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II Przejezyczone rewolucje

Jedna z metafor zakotwiczonych w doswiadczeniu stuchowym moze by¢
ilustracja zamieszczona w traktacie Utriusque Cosmi Historia Roberta
Fludda z 1617 roku. Na rycinie przedstawiono proces strojenia $wiata,

w ktorym kula ziemska zostata ujeta jako korpus instrumentu, na jakim
boska reka rozpina struny'. Swiat ma w tej wizji ksztatt owalu poprze-
cinanego liniami wyobrazajacymi relacje dzwickowe przenikajace kazde
ciato i przedmiot. Ta ilustracja moglaby towarzyszy¢ powstalej ponad
trzysta lat pozniej koncepcji ,,pejzazu dzwickowego” (soundscape), roz-
wijanej od poznych lat 60. xx wieku przez R. Murraya Schafera. Jak pisat
ten kanadyjski kompozytor, pedagog i badacz: ,,Bede¢ traktowal swiat
jako makrokosmiczna kompozycje muzyczna. [...] Dzi$ wszystkie dzwigki
naleza do continuum mozliwosci znajdujacych si¢ wewnatrz wszechogar-
niajacego krolestwa muzyki. Oto nowa orkiestra: uniwersum dzwigkowe!
A oto muzycy: wszyscy i wszystko, co brzmi”2.

Zadaniem ustanowionej w ten sposob? interdyscyplinarnej ,,na-
uki o pejzazu dzwickowym” sa opis i analiza sSrodowisk dzwigkowych,
ktadace podstawy dla dziedziny rozpatrujacej dzwick w kategoriach:
psychologicznych, spotecznych i historycznych. Sformulowany na tym
polu program edukacyjny, nazwany ,,czyszczeniem uszu” (ear cleaning),
miat poprzez pobudzanie wrazliwosci stuchowej zastepowaé ultrawizu-
alny charakter kultury Zachodu symbiotyczna wizja $Srodowiska, badane;j
z perspektywy nie oka, lecz ucha*.

Jednym z artystow konsekwentnie si¢gajacych na gruncie polskiej
sztuki po dzwickowe narzedzia w rozbijaniu bezpiecznych, ugruntowa-
nych strukeur odbiorczych, do keérych widzowie zostali przyzwyczajeni
w zwyKkle cichym, sterylnym white cube, jest Konrad Smolenski. W swojej
tworczosci wielokrotnie badal nie tylko doswiadczenie hatasu, ale i zto-
wrogiej ciszy. Byly w jego pracach zwiastunami nieuchronnej apokalip-
sy. Wystrzaly, ogluszajace dzwigki, uporczywy kaszel, szumy, kakofonia
to srodki uzywane przez Smolenskiego do budowania scenariuszy kresu,

1 R.M. Schafer, Muzyka srodowiska, przet. D. Gwizdalanka, w: Kultura dzwigku.
Teksty o muzyce nowoczesnej, red. C. Cox, D. Warren, Gdansk 2009, s. 54.

2 Tamze,s. 95.

3 Soundscape mozna thumaczy¢ jako ,pejzaz dzwigkowy”. Okreslenie to wyrasta
na gruncie wzrokocentrycznych metafor. Zob. R. Sirko, Gry przestrzenne, gry
z przestrzenig, gry poza przestrzenig, ,,Glissando” 2015, nr 26; A. Nacher, Sto
tysiecy miliardow dzwigkéw — podroz poza wzrokocentryzm (pejzaz dzwigkowy,
soundwalk, aural safari), ,Kultura Wspotczesna” 2010, nr 3.

4 M. Kapelaniski, Sladami wyobrazni kosmologicznej, metafora i ezoteryka
w R. Murraya Schafera pismach o pejzazu dzwigkowym, ,Sztuka i Filozofia” 2005,
nr 26, s. 187.
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keérych wspélnym mianownikiem jest aktywizowanie u odbiorcéw lgku
przed doswiadczeniem wlasnej cielesnosci i skoficzonosci.

Juz we wezesnych pracach artysty widoczne bylo zainteresowanie
malowniczymi zakonczeniami. W 2008 roku Smolenski zbudowat z de-
sek napis Smier¢, keéry nastepnie podpalit. Akcje mogli zobaczy¢ z okien
podrozni przejezdzajacy pociagiem ekspresowym na trasie Warszawa —
Poznan. W tym samym roku artysta zbudowal napis The End z chinskich
fajerwerkow; konstrukgja ta ulegta zaplanowanej destrukeji w spekea-
kularnej akeji podczas finisazu wystawy. W ramach wystawy Szesciolinia
w Muzeum Fryderyka Chopina w 2013 roku zaprezentowal instalacj¢
Plesn. Zaktocajac utadzona narracje muzeum, zawiesit w jednym z po-
mieszczen mikrofony o odwréconym dziataniu. Wydobywaly si¢ z nich
dzwigki kaszlu, dfawienia i ci¢zkich oddechéw chorych zapozyczone
z nagran instruktazowych dla studentéw medycyny. Niepokojace dzwieki
plynace z mikrofonéw przywolywaly cielesnos¢, ktora osaczata odbiorce,
przypominajac nie tylko o chorobie samego Chopina, ale i zuzywaniu si¢
kazdego ciala oraz jego nieuniknionym rozpadzie: ,,Chrzakaniem i kaszl-
nigciami przypominamy, ze to nie muzyka sfer, ale szum krwi jest naszym
najblizszym porzadkiem dzwickowym. Drugim odniesieniem, ktore towa-
rzyszyto mi przy tym projekcie, jest przebieg sygnatu w zapisie dzwigko-
wym. Dostatem kiedy$ mikrofon, keory kilkanascie lat obstugiwat szkolne
apele i dyskoteki. Gdy podniostem go do ust, poczutem w nozdrzach
skondensowany zapach papieroséw, sali gimnastycznej, kolorofonu,
szkolnego hymnu i sztandaréw. Nie po raz pierwszy odwracam kierunek
biegu sygnatu audio, uzywajac mikrofonu do wyplucia naniesionej w jego
wnetrze $liny. Mikrofon uzyty jako glosnik staje si¢ wydechem, keory
w tym przypadku emituje skrywane przejawy naszej cielesnosci”®.

Obecnos¢ ,,zenujacych”, cielesnych odgloséw uwyraznia wykszeal-
cony w xIX wieku model bezszelestnego odbioru dzieta. Kontemplacyjne
nastawienie do sztuki i fundujace go zdyscyplinowane cialo, ktére nie za-
ktoca ciszy sali koncertowej, galerii czy muzeum, stato si¢ obowiazujacym
wzorem doswiadczania sztuki. W salach koncertowych i muzeach, jako
sanktuariach stuchania i przygladania sie, obowiazywal okreslony zestaw
regut zachowania narzucajacych potrzebg¢ przyswojenia sposobdéw wiasci-
wego postugiwania si¢ cialem®. Zgodnie z zasadami etykiety kontemplo-
wania dziefa nalezalo migdzy innymi powstrzymywac kaszel i rozmowy
oraz thumic jakiekolwiek dzwigki ciata $wiadczace o odbywajacych si¢
w jego wnetrzu procesach fizjologicznych. To kulturowe wyparcie cie-

5 Tamze.
6 M. Libera, Doskonale zwyczajna rzeczywistosc. Socjologia, geografia albo metafizyka
muzyki, Warszawa 2012, s. 141.
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lesnego wymiaru stuchaczy-odbiorcow zostato uwyraznione przetomo-
wym gestem w historii zaréwno sztuki, jak i muzyki xx wieku, jakim byla
kompozycja 4’33 Johna Cage’a, przygotowana w 1952 roku dla pianisty,
ktéry przez cztery minuty trzydziesci trzy sekundy mial nie wydawaé
zadnego dzwicku, a jedynie oddzieli¢ zamykaniem i otwieraniem klapy
fortepianu trzy czesci utworu majacego na celu uwrazliwi¢ odbiorcow
na dzwigki otoczenia. Kompozycja Cage’a byla tarcza odbijajaca dzwig-
ki miejsca, w keorym si¢ rozgrywata’, problematyzujac stuchanie jako
prakeyke artystyczna. Namyst nad ,,cisza, ktora nie istnieje”, inicjujacy
potrzebe odkrywania i nazywania budujacych ja czesci skladowych?, po-
jawit si¢ u Cage’a po raz pierwszy w trakcie eksperymentu w komorze be-
zechowej®: ,Nie istnieje pusta przestrzen ani pusty czas. Zawsze jest cos,
co mozna zobaczy¢, co$, co mozna ustysze¢. W rzeczywistosci, chocby-
smy nie wiem jak prébowali uzyskac cisze, nie uda nam sig jej osiagnac.
Dla pewnych celow inzynieryjnych jest rzecza pozadana zaprowadzi¢
mozliwie najwigksza cisze. Stuzy do tego komora bezechowa — pomiesz-
czenie, w ktorym nie odbijaja sie dzwieki. Kilka lat temu miatem okazje
przebywac w niej na Uniwersytecie Harvarda. Styszalem tam dwa dzwig-
ki: jeden wysoki, drugi niski. Kiedy opisalem je pracujacemu tam inzynie-
rowi, poinformowal mnie, ze wysoki dzwick to mdj system nerwowy,
niski to moja krazaca krew”'°.

Dzialania Cage’a z wstuchiwaniem sie w odglosy wlasnego ciata
staly si¢ przyczynkiem do wielu eksperymentdéw na polu sztuki eks-
plorujacych zawarty w dzwiekach potencjal niesamowitosci'. W tym
kontekscie istotne wydaje si¢ przywolanie obiektu A bruit secret Marcela
Duchampa z 1916 roku, bazujacego na odgtosie wydobywajacym si¢
z przedmiotu umieszczonego w zwoju sznurka, kedry jest styszalny je-
dynie przy potrzasaniu. To ukrycie i hipnotyczna sifa sekretu wiazanego
z dzwigkiem, czg¢sto wygrywane w pracach sound artu, sa dla okulocen-
trycznej kultury szczegolnie intrygujace. Realizacje Smolenskiego wpisuja
si¢ w badania nad niesamowitym potencjatem dzwi¢ku-widma, objawia-
jacym niepokojaca podszewke w tym, co oswojone i familiarne.

Na przyklad narastajacy, drazniacy dzwigk generowany przez mikro-
fony pojawit sie w jego pracy The End of the Radio z 2012 roku. Z kilkudzie-

7 T. Misiak, Kulturowe przestrzenie dZzwigku, Poznan 2012, s. 60.

8 J. Cage, Tematy i wariacje, przel. J. Jarniewicz, ,Literatura na Swiecie” 1996,
nr 1-2, s. 246.

9 D Lichota, Tradycje hatasu w sztuce dZwigku, Poznan 2016, s. 103.

10 J. Cage, Experimental Music, w: ]. Cage, Silence: Lectures and Writings,
Middletown (cT) 1961, s. 8.

11 D. Brzostek, Nastuchiwanie hatasu. Audioantropologia miedzy ekspresjg
a doswiadczeniem, Torun 2014, s. 121.
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sieciu ustawionych blisko siebie urzadzen wydobywat sie znieksztatcony
dzwick zaczerpnigty z przemow zarejestrowanych podczas pochodow.
Nagrania nie byly czytelne, lecz tworzyly chmure nakladajacych si¢ na sie-
bie glosow, z kedrych mozna bylo wylapa¢ tylko pojedyncze stowa.

Niepokoj trudnego do zidentyfikowania dzwigku powracat w prak-
tyce sound bombingu w ramach ztowieszczo brzmiacych, prowokacyjnych
koncertéw duetu BNNT, granych od 2012 roku przez zamaskowane po-
staci z dachu furgonetki przemierzajacej miasto.

Wzniostos¢ dzwigku ujawniona zostala rowniez w realizacji Boga
nie ma z 2009 roku. Praca skladala si¢ z drgajacych, zakurzonych glos-
nikow estradowych ulozonych w forme przypominajaca mur. Uzywajac
zestawu glosnikow, ale nie podiaczonych do zrédla samego dzwigku,
Smolenski generowal tzw. bialy szum, generowany przez prad kraza-
cy w obwodach. Przywolujac energie nie mogaca znalez¢ ujscia, artysta
snut opowies¢ o fiasku wierzen przeciwstawiajacych sie potgznym sitom.
Odnosit si¢ do leku, ktory towarzyszy jednostce pozbawionej oparcia
w konstrukcjach symbolicznych. Zamiast wyglaszania przykazan, rozka-
zOw 1 nakazéw dzwigkowa rzezba Smolenskiego milczata. Tytut kierowat
ku fragmentowi z Radosnej wiedzy Fryderyka Nietzschego: ,,.Czy nie
blakamy sig, niczym po nieskonczonej nicosci? Czy wokot nie zieje pusta
przestrzen? Czy nie zrobilo si¢ zimniej? Czy nie nadchodzi wciaz noc
i noc? Czy nie trzeba przed potudniem zapala¢ latarni? Czy nie stycha¢
juz wrzawy grabarzy, ktorzy pogrzebali Boga? Czy nie czu¢ juz woni bo-
skiego rozkladu? — wszak i bogowie ulegaja rozkladowi! Bog umarl! Bég
pozostaje umarly!”'2,

Podobnie odczucie trwogi pojawito si¢ w pracy To jest wigksze
ode mnie z 2012 roku, kiedy artysta zaprojektowal emitujace ogluszajacy
hatas drewniane konstrukcje przypominajace fragmenty monstrualnych
stuchawek albo archaiczne figury béstw. Sposoby uzywania dzwigku
w dzialaniach Smolenskiego pozwalaja sycuowacé jego dziatania w kon-
tekscie historii tworzenia prainstrumentéw. Powstawaly one z potrzeby
przywolania duchéw przodkow, ktore stawato sie¢ mozliwe wlasnie przez
uzycie dzwigkéw wprowadzajacych uczestnikow rytuatu w stan trwogi,
wywolujac ich rozdraznienie i rozedrganie'

Wibracja
Jacques Actali po publikacji ksiazki Bruits™ w 1977 roku, w keorej prze-
konywal, Ze muzyka wyprzedza ekonomig i polityke, dzigki czemu zwia-

12 E Nietzsche, Radosna wiedza, przet. M. Lukasiewicz, Gdansk 2008, s. 138.
13 P. Lichota, Tradycje hatasu w sztuce dZwigku, dz. cyt., s. 67-91.
14 J. Aweali, Noise: The Political Economy of Music, Minneapolis (MN) 1985.
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stuje nowe relacje spoteczne, zostal uznany za jednego z najwiekszych
filozoféw muzyki w Europie. Uwazal, ze kazda muzyka, jako organizacja
dzwigkow, jest narzedziem do tworzenia lub jednoczenia spotecznosci.
W tym kontekscie mozna postawi¢ pytanie: Jaka rzeczywistos¢ opisywa-
faby najglosniejsza praca Konrada Smolenskiego z Biennale w Wenecji

z 2013 roku? Nie bez znaczenia jest tu kontekst miasta. Praca Everything
Was Forever, Until It Was No More powstata w Wenecji, w ktorej — jak
napisat Jean-Paul Sartre — ,,cisz¢ si¢ styszy”'®.

Brak miejskiego hatasu uwyrazniony doswiadczeniem ciszy znaj-
duje swoje odbicie rowniez u Winfrieda Georga Sebalda: ,W tym miescie
budzi si¢ inaczej niz zwykle. Dzien mianowicie rozpoczyna si¢ cicho,
przerywany tylko pojedynczymi zawotaniami, odglosem podciagania
blaszanych rolet, uderzeniami skrzydel. [...] cisza nad Wenecja tego
wczesnego ranka, kiedy biate opary wnikaly przez na wpot otwarte okno
do mego pokoju i osuwaly wszystko, tak ze lezalem jakby posrod morza
mgly, ta cisza wydala mi si¢ czyms nierealnym, tak jakby zaraz co$ miato
ja gwattownie zaktoci¢™e.

Smolenski, odwotujac si¢ do prakeyki audioterroryzmu, przygo-
towywal w audiosferze Wenecji dzwigk tak silny, ze oddziatywal na ich
ciala w sposob fizyczny, powodujac drzenie. Artysci tego nurtu w sposob
swiadomy wykorzystuja fizjologiczne reakeje ciata na zbyt gtosne dzwig-
ki. Do najbardziej znanych audioterrorystow nalezy Mark Bain, ktory
wykorzystuje infradzwigki (dzwigki ponizej progu styszalnosci). W serii
Archisonic z 2008 roku za pomoca induktorow sejsmicznych wprawial
w drgania budynek galerii, keory funkcjonowat jak olbrzymi instrument.
Jego dzialania na architektur¢ mozna nazwac rzezbami dzwickowymi,
po keérych odbiorca moze si¢ przemieszczaé i zmienia¢ w ten sposob
trajekeorie swojego doswiadczenia.

Zgodnie z etymologia stowa ,,terroryzm”, wywodzacego si¢ od gre-
ckiego stowa treo (drze¢, bad si¢; stchérzyd, uciec) i czasownika facinskie-
go terreo (wywolywac przerazenie, straszyc), celem pracy Smolenskiego
byto osaczenie odbiorcow sita dzwieku wychodzacego od uderzenia
dzwonu, przetworzonego i emitowanego z glosnikéw. Zgodnie ze scena-
riuszem artysty raz na godzine nad weneckimi Giardini rozlegato si¢ mia-
rowe bicie dzwonoéw. Ich dzwigk docieral do innych pawilonow i zalewat
zgromadzone na Biennale dziela sztuki. Dzwony odmierzaly czas. W mo-
mencie gdy cichly, zaczynato dziala¢ ,,pudto rezonansowe” pawilonu,
wystepujacego tu w roli gigantycznego instrumentu. Z glosnikow wydo-

15 ].-P. Sartre, Wenecja z mojego okna, przel. J. Kossobudzki, ,,Tworczos¢” 1962,
nr 10, s. 73.
16 W.G. Sebald, Czuje. Zawrot glowy, przel. M. Lukasiewicz, Krakéw 1988, s. 49-50.

Marta Lisok
CIALA, KTORE DRZA. DZWIEK W TWORCZOSCI KONRADA SMOLENSKIEGO 115



Elementy nr 1 — Przej¢zyczenie

bywaly si¢ komputerowo przetworzone dzwigki: zarejestrowane wczes-
niej bicie dzwonow. Artysta opisywat dziatanie pracy: ,,Spreparowany
dzwigk tak samo trakeuje szafki, ludzi, podlogg i szklany sufit. Przenika
je i wszystko zaczyna drze¢. Stad z ludzkiego punkeu widzenia takie po-
czucie jednosci ze sSrodowiskiem, rozpuszczenia si¢, zniknigcia, stania si¢
réwnym z podloga, szafka, jest ciekawe. I, jak sadze, wlasnie to powoduje
u odbiorcow pomieszanie niepokoju z zachwytem”"’.

Idac za rozwijanymi od x1x wieku wyobrazeniami dzwieku,
miedzy innymi niemieckiego fizyk i fizjologa Hermanna Helmholtza,
jawi si¢ on jako forma wibracji rezonujacej w ciele stuchacza. Modele
te powstaja w orbicie analizowanych przez Jonathana Crarego'® zjawisk
towarzyszacych narodzinom pojgcia uwaznego podmiotu, keory nie jest
tylko biernym odbiorca bodZzcow plynacych z otoczenia, ale wspot-
tworzy je w odpowiedzi na trafiajace don sygnaly z zewnatrz. W tym
kontekscie Everything Was Forever, Until It Was No More przypomina
o falowej budowie materii, jednoczac ciata odbiorcow z miejscem i spla-
tajac je w calosé.

Jak zauwaza Tomasz Misiak, czton ,sfera” w pojeciu audiosfery,
rozumianej jako catoksztatt dzwickéw otoczenia, kieruje uwage na kulisty
charakeer przestrzeni rozchodzenia si¢ fal akustycznych i ich powiaza-
nia z przestrzenia'?. Wskazuje na relacje mi¢dzy zjawiskiem akustycznym
a jego uczestnikiem?°.

Dzwiecki w pracy Smolenskiego zastapily kolory, materialy
1 ksztalty jako podstawowe komponenty jezyka sztuki. Swoja sifa i stop-
niowym jej wyciszaniem wyznaczaly forme, ksztalt, granice doswiadcze-
nia, bedac przykladem ropografii bazujacej na niewizualnej percepgji?'.

17 Wenecja 2013. Dzwigk musi rozsadzac. Rozmowa z Konradem Smolenskim, htep://
magazynszum.pl/rozmowy/wenecja-2013-dzwiek-musi-rozsadzac-rozmo-
wa-z-konradem-smolenskim [dostep: 2.12.2016].

18 J. Crary, Techniques of Observer. On Vision and Modernity In the Nineteenth
Century, London 1992.

19 T. Misiak, Od przestrzeni akustycznej do akustycznej cyberprzestrzeni. Styszenie
w refleksji filozoficznej a muzyka elektroniczna, huep://kaleka.net/files/od_prze-
strzeni_akustycznej_do_akustycznej_cyberprzestrzeni [dostgp: 16.08.2012].

20 A. Regiewicz, Migdzy ustami a brzegiem klozetu czyli o problemach z klasyfikacjg
odglosow jedzenia, w: Od-glosy jedzenia, red. G. Pietruszewska-Kobiela,

A. Regiewicz, Cz¢stochowa 2015, s. 16.

21 Innym przykladem topografii opartej na niewizualnej percepgji jest teoria tzw.
linii $piewu australijskich Aborygendw, gdzie informacje o drogach wyznaczo-
nych przez duchy przodkéw przechowuje si¢ w piesniach, za: B. Chatwin, Sciezki
spiewu, przel. J. Ruszkowski, Poznan 1998. Oznaczanie przestrzeni przez $piew
wystepowato réwniez u Saaméw, por. Yoik: A Presentation of Saami Folk Music,
red. M. Arnberg, I. Ruong, H. Unsgaard, Stockholm 1997.
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Ich brzmienie zwigzane bylo zaréwno z pozycja odbiorcy i jego po-
tencjalnym ruchem, jak i echem dykcowanym przez architekeure, jego
sferyczna dynamika zalezna od pogody i wilgotnosci powietrza?2. Bylo
namowa do glebokiego stuchania, w ktérym niemozliwe jest zdystan-
sowanie si¢ od wlasnego ciala i otoczenia?®. Przypominato zapropo-
nowana przez sytuacjonistow takeyke dryfu, bedacego sposobem gry

z przestrzenia, uwrazliwieniem na dana sytuacje?*. Bylo proba wyj-
Scia poza strategie spekeaklu, polegajaca na ,,[...] przeksztalcaniu tego
wszystkiego, co w dzialalnosci ludzkiej ma posta¢ plynna, w zakrzeple
rzeczy, keore jako negatyw bezposrednio doswiadczanych wartosci staja
si¢ wartoscia jedyna”?®.

Doswiadczenie inicjowane w pracy Smolenskiego bylo proba
przekroczenia dystansu wprowadzonego przez roznego rodzaju audial-
ne protezy izolujace stuchacza w prywatnej przestrzeni dzwickowe;j2°.
Pozbawieni mozliwosci odgrodzenia si¢ od odgltoséw, odbiorcy defi-
niowali swoje cialo w stosunku do otoczenia jako naturalnego medium
dzwigkow. Bezposrednio na wiasnej skorze kazdym migsniem odczuwali
drzenia wywolywane przez zalewajace ich fale akustyczne. Ich ciata byly
osadzone w czasowosci 1 materialnosci budynku, zakorzenione w fizycz-
nym wymiarze otoczenia i wypelniajacych go przedmiotéw.

Halas

Smolenski przez generowane w jego pracy dzwigki dzwonu anekcowat
ogromne terytorium: cale Giardini i zasiedlajace go tymczasowo Biennale.
Jego praca nasuwala skojarzenia z wykorzystujaca pozamuzyczne dzwig-
ki stynna Symfoniq syren fabrycznych Arsenija Awraamowa, do keorej
wykonania wykorzystany zostal zestaw maszyn: dziala okrgtowe, buczki
mglowe 1 gwizdki, klaksony samochodowe, syreny fabryczne, artyleria,
hydroplany oraz specjalnie zaprojektowana gwizdawka parowa, ktora
wplatata w kompozycje motyw z Migdzynarodowki. Symfonia zostata ode-
grana w Baku w roku 1922 w ramach obchodéw pigtej rocznicy rewolucji

22 D.Ihde, Listening and Voice. Phenomenology of Sound, Athens (oH) 1976.

23 F Lopez, Stuchanie doglebne i otaczajgca nas materia dzwigkowa, przel. J. Kutyta,
w: Kultura dzwigku. Teksty o muzyce nowoczesnej, red. C. Cox, D. Warner, Gdansk
2010, s. 117.

24 J. Stasiowska, Przeczysc uszy, przetrzyj oczy, przewietrz mozg — ekologia
akustyczna, soundscape studies, sound studies, ,Glissando” 2015, nr 26, s. 55.

25 G. Debord, Spoteczeristwo spektaklu oraz Rozwazania o spoteczenistwie spektaklu,
przet. M. Kwaterko, Warszawa 2006, s. 45.

26 E. Fliigge, Rozwazania nad osobistq przestrzeniq dzwigkowg. Ku praktycznemu
ujeciu jednostkowego doznania stuchowego, przet. S. Krélak, M. Pasiecznik,
,Glissando” 2015, nr 26, s. 17.
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pazdziernikowej. Jej przebieg koordynowat zespot dyrygentéw uzywa-
jacych flag i pistoletéw. Kompozycja miata by¢ buntem wobec muzyki
tradycyjnej, a jednoczesnie odzwierciedlaé zycie codzienne rosyjskich
robotnikéw i nobilitowaé odglosy towarzyszace ich pracy w fabrykach?’.

Symfonia syren fabrycznych wskazywala na przetom w histo-
rii doswiadczen audialnych. Wielki entuzjasta hatasow, keory probowat
stworzy¢ muzyke odzwierciedlajaca ewolucje na polu techniki, jaka zaszta
na poczatku xx wieku, uwyrazniajac przesunigcia akcentéw zwiazane
z rewolucja przemystowa, futurysta Luigi Russolo pisat: ,,Zycie prze-
sztosci bylo cisza. Dopiero w x1x wieku wraz z wynalezieniem maszyn
narodzit si¢ hatas. Dzi$ hatas triumfuje i panuje niepodzielnie nad wraz-
liwoscia cztowieka. Przez wiele stuleci zycie uptywato w ciszy, badz przy-
najmniej w spokoju. Najglosniejszy z hataséw, keore przerywaly t¢ cisze,
nie by} ani dlugotrwaly, ani intensywny, ani réznorodny. W koncu jesli
pominac wyjatkowe poruszenia skorupy ziemskiej, huragany, sztormy,
lawiny i wodospad, natura jest cicha”28.

Artysci poczatku xx wieku do swoich prac cz¢sto zaprzegali tech-
nike, shuzaca im do podejmowania dociekan nad istota materii, co wig-
za¢ mozna ze zmiana paradygmatu naukowego dokonujacego si¢ w tym
okresie w $wietle badan prowadzonych nad wieloma niewidocznymi i nie-
mierzalnymi sitami (np. promieniami rentgenowskimi czy falami elektro-
magnetycznymi). Linda Henderson nazywa t¢ tendencj¢ ,,modernizmem
drzen”. Badaczka tropila jej slady w tworczosci artystow awangardowych,
zwracajac uwage na dziela sztuki, na kedrych teoria fal swietlnych, magne-
tycznych czy dzwigkowych odcisnela szczegodlne pietno?®.

~Ewolucja w kierunku dzwicku-hatasu nie byla wcze$niej mozliwa.
Ucho cztowieka zyjacego w xv111 wieku nie moglo znies¢ nicharmonijnej
intensywnosci niekeorych akordéw, jakie wytwarza nasza orkiestra. Nasze
ucho czerpie z tego przyjemnos¢, poniewaz jest juz dostrojone do hata-
sliwego, nowoczesnego zycia. Nasze ucho jest niezaspokojone i doma-
ga si¢ coraz wigkszych wrazen akustycznych”3°. W manifescie Sztuka
hatasow z 1913 roku Russolo przedstawit nurt alternatywny dla tradygji
muzycznej. Czerpiac inspiracje z przemystowego pejzazu dzwickowego,
wskazywal, ze specyfika nowoczesnego zycia, zdominowana przez pred-

27 T. Misiak, Kulturowe przestrzeni dzwigku, dz. cyt., s. 52.

28 L. Russolo, Sztuka hatasow: Manifest Futurystyczny, przel. J. Kutyla, w: Kultura
dzwigku. Teksty o muzyce nowoczesnej, red. C. Cox, D. Warner, Gdansk 2010, s. 32.

29 L. Henderson, Vibratory Modernism: Kupka, Boccioni, and the Ether of Space, w:
From Energy to Information. Representation in Science and Technology, Art and
Literature, red. B. Clarke, L.D. Henderson, Stanford (ca) 2002, s. 126-149.

30 L. Russolo, Sztuka hatasow: Manifest Futurystyczny, dz. cyt., s. 33.
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kos$¢, nie moze by¢ uchwycona przez tradycyjne instrumenty®'. Owladnigty
potrzeba stworzenia nowych dzwiekow odpowiadajacych dynamice prze-
mian industrialnych, Russolo probowat chwytaé: szum zasysanej wody,
powietrza lub gazu w rurach metalowych, terkot motorow, przesuwy
tlokow czy zgrzyt pity mechanicznej. Z zapatem konstruowat intonarumori
— maszyny do wytwarzania halasu, takie jak: p¢kacz, rechotacz, wyjec, po-
cieracz, wysadzacz, gwizdacz, bulgotacz. Jego instrumenty generowaty nie
prozaiczny odglos, ale wszechogarniajacy duszny i klaustrofobiczny halas.
Mialy imitowac odglosy aeroplanow, silnikéw i automobili, umozliwiajac
zblizenie sztuki do rzeczywistosci®*

Hatasy Russola zagarnialy przestrzen, dublujac glosna prace ma-
szyn. Podobnie dziala dzwigk w pracych Smolenskiego, zawlaszczajac
okreslone terytorium i osaczajac obecne w nim jednostki. Halas, jako
nicharmonijny, zbyt glosny albo dlugotrwaly, stuzyt jako narzedzie torcur.
Dzwig¢kowa kazn byla uznawana za jedna z najci¢zszych kar. Wzrok mozna
odwrdci¢, natomiast dzwigk przeszywa na wskro$, wwierca si¢ w cia-
to. Dlatego w starozytnych Chinach hatasowano w obecnosci skazanego,
doprowadzajac go nieustajaca wrzawa do $mierci®®. Mozliwosci razenia
dzwickiem wykorzystywane byly réwniez w sredniowieczu, kiedy skazan-
cow zameczano dlugotrwalym dzwonieniem®*. W ksiazce Sonic Warfare.
Sound, Affect and the Ecology of Fear®® Steve Goodman analizuje nisz-
czycielski wplyw dzwigku na cialo, jego zwiazki z przemoca i strachem,

a takze eksperymenty z bronia soniczna, dowodzac, ze dzwigk nie musi
by¢ glosny, aby byt odbierany jako natarczywy. Jego negatywny odbior jest
zwiazany raczej z zamknigta przestrzenia i ograniczong Sprawczoscia 0so-
by wystawionej na jego dzialanie3®.

Transy i przesilenia

Jak podaje Rufin Makarewicz, w jezyku polskim stowo ,.hatas” (i jego syno-
nimy) pojawito si¢ w xv1 wieku oraz pochodzi od ukrainskiego stowa hata-
saty, keore znaczylo ,krzycze¢”. Niemiecki Larm pochodzi od wloskiego al
arem (do broni), angielski noise bierze swoj poczatek od tacinskiego nocere
(czyni¢ szkode)®”. W tym kontekscie silny sygnal akustyczny jawi sie jako

stan alarmu przygotowujacy cialo do walki o przetrwanie, przyspieszajacy

31 Tamze, s. 32.

32 Tamze, s. 35.

33  M.S. Czeskin, Cztowiek i hatas, Warszawa 1972, s. 25.

34 Tamze.

35 S. Goodman, Sonic Warfare. Sound, Affect and the Ecology of Fear, Cambridge (MA)
2012.

36 E. Fliigge, Rozwazania nad osobistq przestrzeniq dzwigkowy..., dz. cyt, s. 13.

37 R. Makarewicz, Hatas w srodowisku, Poznan 1996, s. 12.
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tetno, zwigkszajacy cisnienie krwi, rozszerzajacy zrenice, wprowadzajacy
cialo w stan szczegdlnej czujnosci.

Czynienie halasu byto réwniez dzialaniem magicznym. Szamani
uzywali wyrezyserowanych doswiadczen audialnych przy wprowadzeniu
siebie i cztonkow grupy w stan transu. Jedna z metod byta intensywna
gra na bebnie, keorego monotonne i dlugotrwate dzwieki doprowadzaly
zebranych do poczucia oderwania si¢ od rzeczywistosci. ,,To na bgbnach
spoczywa ci¢zar zintegrowania uczestnikow w jednorodna zbiorowos¢.
Bebnienie stapia pigc¢dziesiat i wiecej 0sob w jedno cialo; sprawia, ze
poruszaja si¢ one identycznie, tak jakby wszystkie byly zwiazane jedna
nicig pulsu”38.

Rytuatom réznych kultur towarzyszyly podobne transowe do-
swiadczenia stuchowe, ktore miaty na celu zmiang percepcji uczestni-
kéw. Odwotanie do wrzawy obrzedowej, symbolicznego traktowania
dzwigkow odrywajacych od codziennosci, gwarantowato przekrocze-
nie jej rutynowych strukeur. Wsréd pierwotnych ludéw pochodzenie
dzwigku przypisywano bogom. Byt on uznawany za swiety i zastrzezony
dla kaptanéw, keérzy uzywali go, aby nadaé swoim dzialaniom bardziej
tajemniczy wymiar3®.

Hatas eksploatowany w obrze¢dach petnit funkeje katalizujaca;
pozwalal na wydatkowanie nadmiaru energii i roztadowywanie napigcie.
Rezonowat w ciele, byt niewidzialnym pomostem miedzy otoczeniem
a uczestnikami. Hipnotyzujacy dzwiek bez wzgledu na kontekst czasowy
1 geograficzny byl znakiem szczegdlnego statusu uczestnika przecho-
dzacego przemiang, dlatego utozsamiany byt z kontrolowanym niebez-
pieczenstwem wpisanym w stan liminalny. Uzywano go jako aktywatora
zmiany percepgji, keory umozliwial wejscie w obszar doswiadczenia
ekstatycznego, zbiorowej hipnozy. Transowos$¢ dzwicku byta zalamaniem
zwyklej czasowosci. Halas naznaczat przetomy, sygnalizowal je i obwiesz-
czak. Dzigki jasno okreslonym momentom przesilen continuum czasowe
mogto by¢ zachowane, ramujac aktywno$¢ jednostki i zapewniajac jej
poczucie bezpieczenstwa*®. Oparty na dzwigku rytuat byl wentylem bez-
pieczenstwa; pozwalal przy wsparciu wspdlnoty przetrwaé przesilenie,
na przyktad podczas lamentéw, czyli $piewania przy umierajacym, keore
mialy pomoc duszy oddzielajacej si¢ od ciala znalez¢ droge w zaswiaty.

38 M. Deren, Bogowie haitatniskiego wudu, przet. Z. Zagajewski, M. Wisniewska,
Krakéw 2000, s. 286.

39 B. Blesser, L. Salter, Acoustic archaeologists interpret ancient spaces, w: Making the
Walls Quake As If They Were Dilating With the Secret Knowledge of Great Powers,
oprac. M. Libera, M. Klein, Warsaw 2012, s. 54.

40 M. Lisok, Rzezba jako pojemnik na dzwigki, w: Przesilenia, red. M. Lisok,
Katowice 2017, s. 8.
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Fizyczne i psychiczne wyczerpanie dlugotrwalym oddziatywa-
niem miarowego dzwi¢ku powodowato uzyskanie aktywnosci moz-
gu podobnej do tej odnotowywanej podczas snu. Bylo wiec sposobem
na wprowadzenie si¢ w stan hipnozy*'. Tak modelowany dzwi¢k otwierat
bramy do $wiata sacrum*2. Byl narzedziem kontakeu z sitami wigkszymi
od czlowieka, ale tez sygnalem sprawczym, wzywajacym na modlitwe,
narzedziem wladzy, synonimem panowania w fonosferze. Mial pobudza¢
wiernych do modlitwy i sprowadza¢ blogostawienstwo, ale i ostrze-
gac przed niebezpieczenstwem, wojna czy zaraza. Zwyczaj dzwonienia
z trwogi na burze, prakecykowany od sredniowiecza do x1x wieku, miat
na celu ostrzeganie wiernych przed zblizajacym si¢ gradem i nawalnica*3.
Dzwigki dzwonéw mapowaly powietrze, uspokajajac je i odbierajac site
zamieszkujacym je demonom**: ,[...] pospolicie w kosciotach na burze
dzwonia. Naprzdd, zeby przed nimi, jako przed trabami Bogu poswigco-
ne, szatani uciekali i odbiegali od swoich czaréw. Po tym tez, zeby ludzie
do modlitwy byli pobudzeni i bozej pomocy przeciw burzom uzywali™*®.
I dalej: ,[...] zte duchy zawsze odgania si¢ halasem, wiec dlatego i dzwon
ma wielkie znaczenie, zwalcza bowiem zle duchy, jako taki za§ moze mie¢
korzystny wplyw na urodzaj, rozprasza burze™®.

W pracy Everything Was Forever, Until It Was No More dzwick
powracal co godzing, w zap¢tlonym cyklu bicia dzwonéw i ich prze-
tworzonym nagraniu, wprawiajacych w drzenie ciata odbiorcow i sama
architekeurg. Smolenski dekonstruowat w ten sposéb bieg czasu*’. W tej
kompozycji najwigksze znaczenie mialo opdznienie, stopniowe wytra-
canie mocy. Przetworzony przez artyste dzwigk byl znakiem peknigcia
w strukturze znanej rzeczywistosci, artykulacja momentu kumulacji
energii i naglej utraty sit, balansowania na granicy szczytu formy i bez-
silnosci, proceséw narastania i opadania, stopniowego dojrzewania
1 naglego schytku, nadmiaru graniczacego z agresja przechodzacego
w odurzenie i ulgg.

Jak pisza kuratorzy pawilonu polskiego, Agnieszka Pindera
i Daniel Muzyczuk, poszukiwania Smolenskiego wykorzystane w ramach

W P. Lichota, Tradycje hatasu w sztuce dzwigku, dz. cyt., s. 160.

42 M. Zych, To fale i wiara. O dzwonach, ztej pogodzie i etnografii, w: W krainie
metarefleksji. Ksigga poswigcona prof. Czestawowi Rybotyckiemu, red. J. Baranski,
M. Golonka-Czajkowska, A. Niedzwiedz, Krakow 2015, s. 326.

43 Tamze, s. 305—326.

44 Tamze, s. 305.

45 M. Maka, Dzwony na burze, w: Kapliczki i zabytkowy dzwonek na chmury
w Targowisku, red. M. Maka, Krakow 2000, s. 31.

46 A. Fischer, Zwyczaje pogrzebowe ludu polskiego, Lwow 1921, s. 145.

47 M. Eliade, Mit wiecznego powrotu, przel. K. Kocjan, Warszawa 1998, s. 32—33.
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Everything Was Forever, Until It Was No More przywodzity na mysl wizje
iluzorycznosci czasu wspotczesnego fizyka Juliana Barboura, roztaczaja-
cego wizj¢ bezczasowego wszechswiata, w keorym jedna z kluczowych ka-
tegorii jest terazniejszos¢*®. Wenecka praca Smolenskiego stata si¢ w tym
kontekscie maszyna do zaburzania czasu.

Naznaczanie czasu biciem dzwonu jako podstawowa forma kon-
troli dzwigku obwieszczajacego rytm przelomow: narodzin, zaslubin,
alarmow i $mierci, zostal tu uniewazniony przez wprowadzenie opdznie-
nia. Odbiorcy stali si¢ w ten sposob swiadkami entropii sygnalizowanej
zaburzonym rytmem uderzen i finalna wibracja, kcéra wprowadzata w taki
sam rezonans zarOwno materi¢ ozywiona, jak i nieozywiona. Razem z wy-
gasajacymi powoli drganiami odczuwatlo si¢ stopniowy proces zaniku,
ubywania, zastygania, wyczerpywania si¢ sit cywilizacji, ale i przyrody.
Ostatnie fale zwiastowaly koniec symfonii $wiata, jaki znamy. Paraliz cza-
su, z keorym eksperymentowal Smolenski, przywodzit na mysl niepokoje
pdznego antropocenu, z krazacym nad nim widmem przysztosci przyno-
szacej nieuruchomiong zaglade.

»XXI wiek zamiast spelniania obietnic nowoczesnosci, swietlanej
lub po prostu lepszej przysztosci, przynosi za soba realna grozbe wyginie-
cia. Ziemskie dzieje do tej pory byly postrzegane przede wszystkim przez
pryzmat idei rozwoju i nieskonczonej ewolugji, keore miaty doprowadzi¢
nas do swiata najlepszego z mozliwych. Jednak okazalo sig, Ze historia
wbrew prognozom i pokltadanym w niej nadziejom nie jest wcale trwale
zwiazana z idea postepu i nie uklada si¢ w linearna opowies¢ o progre-
sie, lecz jest poprzecinana okresami katastrof, nazywanych masowym
wymieraniem”*?.

Z perspekeywy geologicznej homo sapiens jest na ziemi stosunko-
wo niedtugo, od okoto 250 tysigcy lat. Aby utatwi¢ umiejscowienie tego
procesu na osi czasu, naukowcy postuguja si¢ analogia, odwzorowujac
historie planety na 24-godzinna dobe. Godzinie 00:00 w tym modelu
odpowiada moment powstania Ziemi (okoto 4,467 miliarda lat temu),
natomiast godzinie 24:00 — czasy wspotczesne. Homo sapiens pojawit si¢
zgodnie z tym modelem umowne 4 sekundy temu. Techniczne mozliwos¢
modelowania i udoskonalania planety zgodnie z jego wizja szybko dopro-
wadzily do jej wydrenowania i dewastacji. Perspektywa, w ktorej nieba-
wem jego centralne miejsce ,gospodarza” zajma inne, bardziej odporne
gatunki, nie wydaje si¢ zaskakujaca.

48 D. Muzyczuk, A. Pindera, Everything Was Forever, Until It Was No More, Warszawa
2013, s. 43.
49 A. Marzec, Antropocien. Filozofia i estetyka po koricu swiata, Warszawa 2021, s. 51.
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Konrad Smolenski pozwala w kolejnych doswiadczeniach audial-
nych wybrzmie¢ katastroficznym przeczuciom wpisanym w cywiliza-
¢j¢ antropocenu, rozwijajacym si¢ na granicy wzniostosci i przestrogi.
Jednoczesnie podsuwa odbiorcom cien nadziei niesiony przez symbio-
tyczna natur¢ dzwicku. Moze to wlasnie metafory oparte na bacznym
wstuchiwaniu si¢ w srodowisko®?, wplecione w gloszone przez filozofie
nowego materializmu, doswiadczenie spojenia, ciagltego rezonowania
tego, co nieozywione i ozywione, okaza si¢ sposobem na ztagodzenie
niepokojow towarzyszacych nadciagajacej nieuchronnie katastrofie eko-
logicznej. Zamiast wpisanej w kulture oka, kontroli i dystansu, przyniosa
zbawienna wizj¢ dostosowania sie¢, dostrajania do réznych nie-ludzkich
form istnienia, harmonijnego wspo6ibrzmienia z innymi bytami.

50 W. Welsch, W drodze do kultury styszenia? przel. K. Wilkoszewska, w: Przemoc
ikoniczna czy ,nowa widzialnos¢”, red. E. Wilk, Katowice 2001, s. 56.
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Abstrakt: | Tematem tekstu jest

wykorzystanie dzwigku w sztu-

ce wspolczesnej na przykladzie
tworczosci Konrada Smolenskiego.
Recepgja jego tworczosci w kontek-
scie metafory drzacego ciata odbior-
cy staje si¢ znakiem przeciwwagi dla
wpisanych w kulture wspotczesna
zaposredniczonych doswiadczen
wzrokowych.
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The subject of the text

is the use of sound in contemporary
art, based on the works of Konrad
Smolenski. The reception of his

art in the context of the metaphor
of the trembling body of the re-
cipient becomes a sign of a coun-
terbalance to the mediated visual
experiences inscribed in contempo-
rary culcure.
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