0L0Z >od (£) L 4N
AZOMYNZOENLINN QY193Z4d

S L efoyiunwoy oxefl ydimzp - okleyonis Jeims gemouodwioy|

89 'S “pgr ¢
L8 S ‘T-T 1U ‘9661 «RIORIMG BU RIMBINIT ‘Dismousos 'y ‘jozid ‘viuaSapid vp  cp ) 1:70 T

-OUIES BLIOISIY 97ye] B[paloIaimzpo nfezpor 039) jo1mz ‘fovikpawr duiiog 03s3zo [oobferorg

-Azxd ‘wareims oz 1beyrunwoy fduporouzor fezoAmzpeu 1 foryerofoim ‘fouozojz nrezsqo
oyef fouzofysnye ruoznsozid npusrwnzor ny ewdrunsazid wowojdwAs azye) d1s ofepim
1803 Q) — [ouzof1o159 015Az0 Amjeu jo1mz ziu “foodim $05 oyel 94zoeqoz euzow ° cfr
ofouuf}s orweuoAm ojkq Lioyy ‘e,38e) Alzdop Dinys M buuorwoziq 33 wolez v

"Zopeuoysop bs omy1sAzsm
I Dy3mzp sanjel JeyoA]s ozsmez ‘o 4zo
‘Bomexds yor woysaf Az ks o1 opeom og
"9az8A}s of Aq ‘AmAz psop sisof :Azoruz ‘
OL ‘Dydmzp s azsmez -oforujsi ‘
s ‘eyAznur yef ‘ezsi)

:98e) uyor 01 jem yer -eruorust ofau ;

-[elouelsqnsoru momefozid z uopaf sfe “yeiq oyef oru fouermnzos myysnd woiezsqo buem <
-ouodwoyez 9z1qop 1 buemoziuounreyz brusznsozid ‘woppoiz Awsasal tures Awr yokroyy -+ 2
‘0) zIu ‘Yokuur mosoj3 oruermsiez kokfeimizowmn ioeyunwoy bruoznsezid ‘nsfojroyur g
wofezpor 9Aq zoy ozow vIQYY ‘ezsr) "peyons [of Po10yd 1jsol “exiuz BIONY ‘eZSIO jomeue & S
‘ebusjod 03af ozye) 1s0[ o ‘DYAMzp Suur el ¢ AueInieu oruMOI 1SYOIUOY MBIMZP g °
E[p [moue)s oK) oIu eIo)y ‘BzSI) 'BZSD “URJAQ M XX Iueznsozid eu Ars femoziels
-AyAm A101y ‘npoyoez Armyny oSouzokznw eyAzAl 0Somou 9An{po yory[eim z whupar 3
g v
p1ua8aaud vjp gy “98e)) uyor A
g o
‘Twreu z 1 \ A

qos 9z bzpoyom 101y M “iforjardioyur eid w
BUOZOUOYSAIU [ yotu Z [opzey 9sozoukpofod zoa)

‘oemouufez seu Auuim rumu Azpdrw 9oruzol ; 11
oIu 0} Az00Z1 Yory)SAZsm 10$OUPOIOUZOI 9
Az1d 9z zd9] ‘worueyonys 1 weuemouoduwoy Azpdnuod 'S¢

BOIUZOT BUZBIAM 189[ 97 OY[A) ot oz ‘Okfod eqaziy,

eloeyunwoy oyel ydmzp -
dkleyongs ‘yems yemouoduroyy

JYoeN euuy

Anyny
ozezfad




0jzaze Anna Nacher

cultury

0 Cage’a, ktory rozpoczat w latach 30. od poszerzania ,stownika”, eksperymentujjc
, przedmiotami nie-muzycznymi i tworzac orkiestrg z puszek, odbiornikow radiowych
22y czgSci samochoddw. Dalo to praktyke preparowania fortepianu i zaowocowalo m.in
Iwudziestoma Sonatami i interludiami skomponowanymi w latach 1946-1948. Wezesnc
ta 50. przyniosly istotna dla kompozytora zmiang: zainspirowany buddyzmem zen oraz
ilozofig klasycznej muzyki indyjskiej zaczal postrzega¢ praktyke muzyczng raczej jako
;poséb na wyciszenie umystu, wymazanie ego kompozytora i otwarcie sig na proces, na
Izianie sie, na $wiat>. Wowczas odkryl takze swoiste algorytmy I Ching, jako metodg
componowania muzyki, ktérg nazwal nieintencjonalng (przykladem moze by¢ utwoi
Music of Changes z 1951 r.). Okres poZniejszy przyni6st otwarcie kompozycji takze na
0, co wydarza si¢ podczas wykonywania utworu na zywo, z wigczeniem elementow
srzypadkowych i faczenia (lub nie) oddzielnych kompozyciji (jak Atlas Eclipticalis z 1961 1.,
lozony z 86 czebci utwor na orkiestre).

Fascynacja cisza oraz usunigcie w ciei osoby autora zazwyczaj bywaja odczytywanc
w kategoriach estetyki minimalizmu, mozna jednak w tych strategiach dostrzec takzc
radykalng praktyke komunikacyjna. Wpisuje si¢ ona z jednej strony w teorie, ktére
dostrzegaja komunikujacy si¢ podmiot nie jako uprzedni wobec aktu komunikacji, alc
poprzez 6w akt si¢ wylaniajacy; z drugiej ~ poszerza pojecie komunikacji poza rozumic-
nie ograniczone wytacznie do wymiany migdzy ludZmi. Jak istotnym sktadnikiem tego
procesu jest dla kompozytora rezygnacja z koncepcji samo$wiadomego, wyraznie oddzic
lonego od §wiata podmiotu widaé wyraznie we fragmencie rozmowy Cage’a z Williamem
Duckworthem, kiedy Duckworth pyta o interpretacjg 433

DUCKWORTH: Tradycyjne rozumienie mowi, ze ten utwor otwiera cig na otaczajace dzwigki
Lo

CAGE: ...na akceptacje wszystkiego, nawet jesli istnieje cos, co jest twojg podstawa. I na tym
polega nieporozumienie.

DUCKWORTH: Jaki jest wiec lepszy sposob odczytania?

CAGE: Otwiera cig na kazda mozliwosé TYLKO wtedy, kiedy u podstawy nie ma nic. Wigkszo$c
ludzi, moim zdaniem, jednak tego nie rozumie®.

Tym, co zostaje, jest, mozna byloby powiedzie¢ inspirujac si¢ Derrida, Pismo dzwig
kéw otaczajacego $wiata — gdyby oczywiScie nie fakt, Ze brzmienie jest w tym przypad
ku materig ulotng, wylaniajaca si¢ i zanikajaca. Stanowi to zreszta o odrgbnosci przc
strzeni akustycznej w stosunku do przestrzeni pisma, tak jak definiowali je teoretycy
komunikacji szkoly kanadyjskiej, Walter Ong i Marshall McLuhan. U Cage’a owa spc
cyfika — oraz proba okreslenia na nowo sytuacji komunikacyjnej utworu muzycznego

przybiera forme partytur, ktore nie s3 nakazem, ale sugestig; projektowaniem nie tyle
W, Duckowrth, Talking Music. Conversations with John Cage, Philip Glass, Laurie Andreson and I'ive

Generations of American Experimental Composers, New York 1999
I W, Duckworth, op. cit., s. 14.
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smego utworuy, ile sytuacji, w ktorej kazdorazowo bedzie on osadzany czy — moéwigc
jirecyzyjniej — generowany.

Acoustic ecology

Wéréd inspiracji Cage’a mozna odnaleZé posta¢ ekscentrycznego kanadyjskiego kom-
pozytora, edukatora i artysty, R. Murraya Schafera - relacje byly zreszta obopolne, bo
Nehafer przyblizal swoim studentom koncepcje aktywnego stuchania Cage’a. Obu taczy
tukze zainteresowanie filozofig i tradycjami muzycznymi Wschodu, choé Schaferowi bliz-
i jest Turcja i tereny niegdysiejszej Persji (gdzie zreszta udat si¢ na wyprawe studial-
Wy w 1969 r.) oraz mistyczny odciefi islamu przechowany w tradycji sufi, zwlaszcza
W poezji Rumiego. W monumentalnym cyklu zatytufowanym Lustro Schafer wykorzystat
tukze tekst z Tybetanskiej Ksiggi Zmartych. Jest réwniez aktywny jako pisarz, literatu-
Joznawca (poswiecit rozprawe m.in. Poundowi), artysta (jego graficzne zapisy nutowe
bywaly takze wystawiane w galeriach ze wzgledu na walory plastyczne), kaligraf — zain-
leresowany bardziej relacjami pomigdzy rozmaitymi dziedzinami sztuki, niz kazda z nich
¢ osobna. Owocem takiego synkretycznego i synestetycznego podejscia jest takze tea-
ttnlny i operowy charakter jego tworczo$ci, ucielesnionej w opus magnum, jakim jest
12-cz¢Sciowy cykl Patria.

R. Murray Schafer jest jednak znany przede wszystkim jako inicjator World Sound-
sape Project (WSP), projektu zawiazanego w poczatkach lat 70. XX w. na Simon
Praser University w Vancouver (Kolumbia Brytyjska, Kanada) oraz autor ksiazki The
Hinning of the Worlds. Oba projekty narodzily si¢ z zainteresowania zanieczyszczeniem
naturalnego $rodowiska akustycznego réznorodnymi formami zgietku miejskiego, ktore
Schafer (i inni badacze z krggu WSP) traktowal wiasnie w kategoriach skazenia. Wpro-
widzone przez Schafera rozréznienie na §rodowisko dzwigkowe wysokiej i niskiej jako-
015 miato zresztg zwigzek wlasnie z ich uprzednim podzialem na pre- i postindustrialne.
W tym pierwszym dzwicki nakladaly si¢ na siebie znacznie rzadziej, z zachowaniem glgbi
perspektywy. Poziom natezenia naturalnych odgtoséw (zwiazanych z pogoda czy Swiatem
gewngetrznym) byt, zdaniem badaczy WSP, bardzo harmonijny, cho¢ r6znit si¢ w powta-
tenjgeych sig cyklach. Bernie Krause, bioakustyk i inzynier dzwicku rejestrujacy nagrania
ploczenia i wydajgcy je na popularnych w krggach zainteresowanych nagraniami dzwig-

' R.M. Schafer, The Tuning of the World, New York 1977 [jako The Soundscape, Rochester 1994].

% OkreSlenia oryginalne high-fidelity i low-fidelity zostaly zaczerpnigte z technologii rejestracji oraz repro-
dukeji dzwigku i dotycza wiernosci wzgledem zrodta sygnatu poddanego mediatyzacji. High-fidelity bedzie
oznaczalo tu brak szumdw zaklécajacych sygnal gtéwny. OkreSlenia te mozna takze odnie$¢ do modelu

Schafera, w ktorym nazywa dzwigki §rodowiska mianem toniki [keynote] (przez analogig do terminow

muzycznych, zasadniczej jakosci tonalnej Srodowiska), sygnalow [sound signals] jako dzwigkéw pierwszo-

wych oraz tonéw znaczacych [soundmark], o istotnym znaczeniu dla danej spolecznosci i miejsca,
stanowigeych o jego tozsamosci i specyfice.
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kow otoczenia plytach’, zauwazyl takze, ze ,kiedy Spiewal ptak lub odzywal si¢ jakis
patunek ssaka czy plaza, glosy zdawaly si¢ dopasowywaé do innych naturalnych odgtosow
w zakresie zarowno czgstotliwosci, jak i prozodii (rytmu)”8. Doprowadzito go to do
Jhipotezy nisz dzwigkowych”: obserwacii, ze zwierzgta wydaja glosy, zajmujac tylko pewne
wiskie wycinki spektrum akustycznego i pozostawiajac inne dla kolejnych gloséw. Sro
dowisko wysokiej jakosci (hi-fi) to zatem przestrzefi akustyczna ,,dobrze zagospodaro
wana”, w taki sposob, ze nawet stosunkowo subtelne odglosy znajduja wolne spektrum,
zeby je wypelnic; zaden dzwigk nie blokuje innego. Zdaniem Schafera wszystkie dzwic
ki mozna tu slysze¢ oddzielnie, nie pokrywaja si¢ ani nie maskujg nawzajem. Istotnym
ametrem sg takze warunki naturalne: powierzchnie, od ktorych dzwigk sie odbija,
akie jak lustro wody czy Sciana lasu oraz zmienne warunki atmosferyczne powodujace,
/¢ fala dZwigkowa inaczej sig rozchodzi. To tutaj kryje si¢ zasadniczy walor komunika
yjny diwigku jako takiego, nie tyko diwigku jako nosnika znaczeni intencjonalnych,
kreowanych przez autora wypowiedzi. Jak to ujal Barry Truax (kontynuator podejscia
sehafera): ,,dzwigk, ktory dociera do naszych uszu, jest odbiciem aktualnego stanu §ro
lowiska fizycznego, poniewaz kiedy si¢ przez nie przemieszcza, zostaje nacechowany
cnzdy z nim interakcja™. Takie naturalne spektrum dzwigkowe przechowuje tez wzo
zestrzenny danego Srodowiska, mozna orientowaé si¢ w terenie, bazujac na relacji
nigdzy natgzeniem dzwigku a odlegtoscia od jego Zrodta. W takich warunkach przestrzei
ikustyczna jest zatem przestrzenia par excellance informacyjng. Znakomitym przyktadem
nformacji zakodowanej w samym dzwigku moze by¢ kultura kanadyjskich Inuitéw, ktora
awiera np. nauke rozpoznawania grubosci pokrywy §niegowej na podstawie brzmienia
udzkich krokéw czy przewidywania zmiany pory roku na podstawie dzwickéw §rodowi-
ka wodnego. Ta wnikliwa obserwacja otoczenia znajduje takze odzwierciedlenie w nic
wyklej praktyce wokalnej, opartej w duzej mierze na dzwigku oddechu modelowanym
v krtani w rozmaity spos6bl0. Przyktadem z innej dziedziny moze byé plyta Davida
Junna, The Lion in Which the Spirits of the Royal Ancestors Make Home. Vernacular
ounds of Zimbabwe, Africa, ktdra jest czym§ wigcej niz tylko zapisem do$wiadczenia
odrézy po Zimbabwe — kazde z zarejestrowanych fragmentéw daje takze obraz umiej

' Por. album Dawn at Trout Lake z serii ,,Habitat Series” dla wydawnictwa Wild Sanctuary Communications,
1989, Opis do plyty glosi: , Ta plyta zostala zaprojektowana, aby da¢ sluchaczowi wrazenie dziewiczosci
kazdego ze Srodowisk i powinno si¢ jej stucha¢ stosunkowo cicho.” Inne plyty z serii ,,Habitat” obejmujy:
Green Meadow Stream, Woodland Journey, Natural Voices oraz African Song Cycle. Bernie Krasue jes!
odpowiedzialny za rejestracj¢ i produkcje.

' B.L. Krause, The Niche Hypothesis: A hidden symphony of animal sounds, the origins of musical expres
sion and the health of habitats, ,,The Explorers Journal”, Winter 1993, s. 159, cyt. za: K. Wrightson,
An Introduction to Acoustic Ecology, ,Soundscape. A Journal of Acoustic Ecology”, vol. 1, no. 1, Spring
2000, s. 3.
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sowicnia w Srodowisku samego Dunna (modelowy pod tym wzgledem jest zwlaszcza
fingment Night sound from Masuma Pan, Hwange Game Park). Kompozytor opatruje
sreszty plyte komentarzem dotyczacym parametréw technicznych nagrania (przeno$ny
magnetofon cyfrowy Sony TCD-D10, rodzaju mikrofonéw (pojemnosciowe wielokierun-
kowe z szerokim spektrum), co jest stala praktyka w tego typu realizacjach.

Dla kontrastu, Srodowiska okres§lone przez Schafera mianem Jlo-fi oznaczaja giéwnie
przestrzen zindustrializowang, gdzie dominujg niskie czgstotliwoSci (ich Zrodiem jest
glownie praca roéznego rodzaju silnikow i maszyn), ktére blokuja pozostala czg§¢ spek-
frum. Miasto, w ktoérym nie styszymy ani odglosu wiasnych krokéw, ani nie jesteSmy
w stanie uslysze¢ w pelni wlasnego glosu, oznacza audiosferg, ktorej uczestnicy sg skraj-
e wyizolowani z otoczenia (rozumianego tutaj jako Srodowisko naturalne) i poddani
swoistemu terrorowi dzwigku jednolitego, pokrywajacego niezréznicowang plamg sub-
lelniejsze fragmenty spektrum akustycznego. Taki stan jest dla Schafera takze zrodiem
braku kontaktu z wiasnymi emocjami i skrajnego zubozenia psychiki. Cisza (przypomnij-
My, rozumiana raczej jako harmonijne spektrum dzwigkowe), ktéra w tych warunkach
jest niezwykle rzadkim zjawiskiem, niesie ze sobg zagrozenie dotarcia do gl¢bszych
pokladow emocji, ktére w codziennym hatasie pozostaja uSpione. Nic wigc dziwnego,
J¢ pojawia sie¢ kompulsywna potrzeba otaczania si¢ dZwigkami generowanymi mecha-
fleznie, w tym rowniez za pomoca urzadzeni audio — przechodnie miejskich ulic tworza
W ten sposob namiastke prywatnej audiosfery (a warto tutaj wspomnie¢, ze od czaséw
Schafera jest to obszar wrecz nieskoficzonej innowacji — od przenoénych radioodbiorni-
kow i magnetofonéw przez walkmany, a pézniej discmany po odtwarzacze MP3, iPody
| telefony komorkowe). Schafer nazywa hatas ,,antyinformacja”, ktéra zamyka nas w swo-
Istej ,klatce” sonicznej.

Acoustic communication

Model zarysowany przez Schafera wydaje si¢ w niektorych aspektach uroczo ana-
¢hroniczny (nic dziwnego, jest takze swoistym ,,znakiem czasow” zobowigzanym ruchom
kontrkulturowym lat 60. z ich romantyczng waloryzacja naturalnosci i bezpo$redniego
gwigzku z przyroda oraz niechgciag wobec miasta) — wzbudzit zreszta goraca dyskusje
(znamiennym giosem mogg by¢ argumenty brytyjskiego kompozytora i wyktadowcy Pete-
th Cusacka krytykujace monolityczno$é, statyczno$¢, arbitralno$¢ i zbytni rygoryzm podzia-
lu na Srodowiska hi-fi i lo-fi oraz brak uwzglednienia wrazliwosci ludzi wychowanych
w warunkach miejskich!l). Staranno§¢ metodologiczna pionieréw przyrodniczych nagran
lerenowych ustgpita takze modzie na schematyczne nagrania muzyki quasi-medytacyjnej
¢ ,odglosami przyrody” spod znaku kiepskiego New Age i dzisiaj mndstwo tego rodza-
ju propozycji wypelnia pétki w kazdym hipermarkecie (bywa, ze mozna w tej niezroz-

I P. Cusack, [glos w dyskusji] ,,Soundscape. The Journal of Acoustic Ecology” 2000, vol. 1, no. 2, Winter.
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nicowanej ofercie upolowa¢ warto§ciowe nagrania terenowe). Warto jednak wracac do
propozycji Schafera, nie tylko dlatego, Ze zainicjowal twérczy ferment na kilku co naj
mniej polach (pojecie soundscape zrobito zawrotna karierg zardwno we wspolczesnc|
muzyce elektroakustycznej, jak i w bardziej popularnych nurtach muzyki elektronicznej;
World Soundscape Project zaowocowat refleksja nad miejscem sfery dzwigkowej w bada
niach etnograficznych; pojawily si¢ cale nowe obszary zwigzane z projektowaniem §ro
dowisk dzwigkowych i bioakustyka, a takze wrazliwym dZzwigkowo projektowaniem archi
tektonicznym, ekologia akustyczng miasta czy uzywanego powszechnie sprzetu AGD)
Powodem, dla ktdrego lektura propozycji Schafera wciaz dostarcza inspiraci, jest faki,
7e jego koncepcja stanowi tworcze rozwinigcie idei przestrzeni akustycznej zapropono
wanej przez zesp6t skupiony wokot Marshall McLuhana!2. Pojecia, ktore, przypomnijmy,
mialo poméc specjalistom r6znych dyscyplin wypracowac obszar wspolnego jezyka, ktory
nie bytby fundowany na logice wzrokocentrycznej. Warto tutaj dodac, ze World Sound
scape Project byt w zalozeniu nie tylko interdyscyplinarny w tradycyjnym juz dzisiaj,
akademickim znaczeniu, ale w zamiarach Schafera mial takze zintegrowaC praktykq
naukows i dziatania artystyczne — zgodnie z jego przekonaniem, ze ,rewolucja bedzic
polegaé na potaczeniu dyscyplin zajmujacych si¢ nauka o dZzwigku oraz tych zajmujacych
sie sztuka dzwigku”13. Patrzac z perspektywy dzisiejszej, 6w cel udato sig osiagnac. Pro
pozycja pioniera WSP niezupelnie jednak sprawdzata si¢ wobec zlozonosci Srodowisk
dzwigkowych, w ktérym istotnym komponentem byly dzwigki wygenerowane technolo
gicznie. Odpowiedzia na ten problem jest rozwinigcie idei acoustic ecology w modcl
acoustic communication zaproponowane przez Barry’ego Truaxa, ktory objal program
badaf akustycznych w School of Communication Uniersytetu Simona Frasera w Vancou
ver, po tym jak w 1975 r. Schafer zrezygnowal z kierowania World Soundscape Project
Zasadnicza réznica, ktora wniost Truax polegata z jednej strony na uwzglednieniu zjawisk
i proceséw elektroakustycznych (takze tych zwigzanych z rejestracja, edytowaniem i prze
twarzaniem dzwigku), z drugiej — na traktowaniu §rodowiska dzwigkowego w kategoriach
komunikacyjnych i systemowych. Tradycyjny model komunikacji, z nadawcg, odbiorcy,
kodem, kanalem i przekazem traktowanymi w zasadzie jako odrgbne elementy Truax
stara sie uchwycié w calej jego ztozonosci, wraz z siecig zwiazkéw, ktére budujg migdzy
sobg stuchacz, dzwigk i Srodowisko (z takich trzech komponentéw skiada si¢ modcl
Truax). Badacz stara si¢ zrozumie¢ ,wzajemnie zalezne zachowania dzwigku, stuchacza
i srodowiska jako system relacji, a nie jako oddzielne jednostki”14. Zdaniem Truax (inspi
racje m.in. systemowym podejéciem Gregory’ego Batesona s tutaj wyraznie widocznc)
clementy procesu komunikacji nie mogg by¢ izolowane, gdyz kazde znaczenie jest wyni

12 Piszg o tym obszerniej w innym miejscu: A. Nacher, Wielokrotnos¢ zwiqzkéw z miejscem — dyskurs przc
strzeni w $wiecie nowych mediow, w: red. W. Chyta, M. Kaminiska, P. Kedziora, M. Kosifiska, Kultura
medialnie zaposredniczona. Badania nad mediami w optyce kulturoznawczej, Poznaf 2010.

13 R.M. Schafer, The Tinning.., op. cit., s. 205.

14 B, Truax, Acoustic..., op. cit., S. Xviii.
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Mem kontekstu, w ktorym si¢ ono rodzi (tutaj z kolei blisko temu stwierdzeniu do
lektorych propozycji poststrukturalistycznych lub semiotycznych: radykalnie interpre-
tywnego modelu Stanleya Fisha czy znacznie rozbudowanych o konteksty spoteczne
propozycji semiotyki krytycznej). Zamiast traktowa¢ dzwigk tylko jako sygnat czy nosnik
spodnie z klasycznym, inzynierskim ujeciem procesu komunikacyjnego w wydaniu Shan-
Hona-Weavera, Truax widzi go jako cos, co posredniczy migdzy stuchaczem a §rodowiskiem
lib wrecz tworzy migdzy nimi relacje. Propozycja Truaxa oznacza takze odmienny sto-
sinek do zmian technologicznych — kolejne fale zmian (przelom uciele$niony np. przez
Rilture elektrycznosei) dla Truaxa oznaczajq ,,nOWY rodzaj urzadzen posredniczacych,
2y 10 bedacych , przedtuzeniami” czy transformacjami” uprzednio istniejacych systemow
ukustycznych”1s,

Ieep Listening — praktyka stuchania

W ujeciu Truaxa — podobnie zresztg jak dla Schafera — stuchanie nie oznacza po prostu
pusywnej recepcji dzwickow, ktore bylyby w tradycyjnych modelach komunikacji, jak sig¢
teeklo, zaledwie nosnikami znaczenia czy sygnatami. Znaczenia wylaniaja si¢ w trakcie
slichania rozumianego jako proces aktywny. Stuchanie znajduje si¢ bowiem w centrum
procesu komunikacji, nie tylko przy jednym z jego kraficow: zdaniem Truaxa

model linearnej transmisji sygnalu zostaje zastapiony koncepcja dzwigku jako mediujacego
relacje miedzy stuchaczem a §rodowiskiem, ktorej wplyw moze dziataé w obu kierunkach.
Sytuacja komunikacyjna moze by¢ zatem modyfikowana albo poprzez zmiany w Srodowisku
fizycznym, albo po prostu poprzez zmiang nawykoéw percepcyjnych stuchacza. I wreszcie
pojecie kontekstu, czesto ignorowane w tradycyjnych podejéciach, zyskuje w ramach mode-
lu komunikacji akustycznej centralne miejsce, w tym sensie, 7e informacja soniczna zalezy
zaréwno od natury samego dzwicku, jak i kontekstu, w ktorym si¢ pojawialo,

Takie ujecie jest zatem skoncentrowane bardziej na stuchaczu / odbiorcy, a zarazem
bardziej wrazliwe na kontekst, co pozwala wyjs¢ poza linearnos¢ klasycznej teorii komu-
nikacji. W tym $wietle medytacyjna praktyka uwaznego sluchania, znajdujaca sig w cen-
jfum uwagi nie tylko Johna Cage’a, po raz kolejny jawi si¢ jako radykalny koncept
komunikacyjny.

Truax wyréznia trzy rodzaje stuchania: pierwszy poziom, stuchanie poszukujace [liste-
Hing-in-search] oznacza uwazne poszukiwanie okreslonych dzwigkow, wzorow, glosow;
Jedne sa wychwytywane, inne za$ pomijane. W przypadku drugiego typu, stuchania-w-go-
lowosci [listening-in-readiness] uwaga skupia si¢ na innych bodzcach (np. wizualnych), ale
licho weiaz jest w stanie wychwytywa¢ znane wzorce lub odgtosy. Tego typu wrazliwos¢

i D, Paquette, ,,Describing the Contemporary Sound Environment”, elektroniczna wersja pracy magisterskiej
ynej na Uniwersytecie Simona Frasera, 2004, on-line: http:/www.sfu.ca/media-lab/archive/grad/
saquette/index.html [wejscie 4.04.2009].

I 1, Troax, Acoustic Communication, ,Soundscape Newsletter” 1993, no. 5, s. 7.
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buduje si¢ z czasem i zalezy takze od jakoSci Srodowiska akustycznego (Srodowisko
hi-fi sprzyja wyrazistosci bodzcow dzwigkowych) — rola kontekstu jest tutaj szczegdl
nie istotna. Stuchanie w tle [background listening] jest tozsame z uwaga rozproszon,
rodzajem braku koncentracji na jakims szczegélnym typie dzwigku. Truax poréwnuje (¢
formg do toniki, kt6ra stanowi podstawe harmoniczna; to rodzaj tta formujgcego nasz
codzienng audiosferg, do ktdrego jesteSmy przyzwyczajeni i ktérego nie zauwazamy
Pojawienie si¢ technologii wprowadzilo pewne zmiany: z jednej strony sfera percepci
audialnej wzbogacita si¢ o nowy typ stuchania towarzyszacy rejestracji i edycji dzwig
ku — sluchanie analityczne, umozliwiajace caly szereg operacji (zapetlanie, wycinanic,
manipulacj¢ parametrami akustycznymi, Iaczenie w rozmaite sekwencje itp.), z drugic|
za§ - stuchanie-w-tle daje charakterystyczny rodzaj nieuwagi czy wrecz niewrazliwosc|
w sytuacji, kiedy pozbawione wartosci informacyjnej odgtosy wypetniaja nasza codzieny
przestrzen, dostarczajac jej swoistej ,sciezki dzwigkowej” (tutaj bed si¢ miescié takic
strategie zmierzajgce do utozsamienia sfuchacza z konsumentem oraz caly obszar dzwic
ku jako mimowolnej konsumpcji — trzeba bowiem wspomnie¢ o tym, ze oddzialywanic
reklamy w duzej mierze opiera si¢ na uwadze rozproszonej, a komunikat dociera torem
peryferyjinym).

To dopiero w tym kontekscie popularnosé réznych form aktywnego stuchania we
wspdlczesnych praktykach muzycznych staje sig jasna. Za przyktad moze postuzyé filo
zofia (i jednocze$nie praktyka muzyczna) Deep Listening Pauline Oliveros, amerykafiskic|
kompozytorki znanej jako wspdtzatozycielka (wraz z Mortonem Subotnickiem) San Fran
cisco Tape Music Center oraz eksperymentatorka akordeonu wykorzystujaca ten instru
ment w nietypowy sposob (réwniez przetwarzajac go elektronicznie jako Expanded
Instrumental System). Nazwa Deep Listening pierwotnie pojawita si¢ jako tytut piyty,
jakg w 1989 r. Oliveros nagralta wspélnie ze Stuartem Dempsterem i Panaiotisem (jako
Deep Listening Band, od 1990 r. Panaiotis zostal zastapiony przez Davida Gampera)
podczas sesji zaimprowizowanej w niezwykiej hali koncertowej, jaka stanowita stara,
pusta cysterna, gigantyczny podziemny magazyn wody w Fort Worden (Port Townsend)
w stanie Waszyngton (okolice Seattle), z naturalnym, 45-sekundowym poglosem. Stop
niowo Deep Listening zaczglo oznacza€ takze swoistg szkole stuchania i improwizacj,
ktora dzisiaj obejmuje takze cykl warsztatow i certyfikaty wydawane przez powolany do
tego celu oSrodek!”. We wstgpie do ksigzki poswigconej praktyce budowania relacji zc
$wiatem, materig muzyczng oraz towarzyszacymi muzykami poprzez shuchanie, Oliveros
wspomina, jak waznym do$wiadczeniem bylo dla niej zanurzenie w szczegélnym pejza
zu dzwigkowym dziecifistwa spedzonego w Houston w Texasie — z przestrzenig przesy
cong glosami owadow, ptakéw i plazéw o wszelkich barwach, fakturach i odcieniach!®

17 Pelna dokumentacja tego obszaru dzialalnosci P. Oliveros, por. [on-line:] http://www.deeplistening.ory,
por. takze http://www.paulineoliveros.us.
18" P. Oliveros, Deep Listening. A Composer’s Sound Practice, iUniverse 2005,
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b prymarne doSwiadezenie miato dla niej znaczenie formujace, o czym moéwi takze
W tozmowie z Wiliamem Duckowrthem:

Tym, co mialo na mnie przypuszczalnie najwigkszy wplyw, byto moje wiasne zaintereso-
wanie dzwigkiem, ktérego Zrédtem bylo najwczesniejsze dziecifistwo. Houston w Texasie to
rownina: wilgotna, tropikalna, petna owadow. Zawsze stuchalam tego wszystkiego. Mieszka-
liSmy na wsi. Pamigtam, ze w gorace dni diwick wydawal si¢ plyna¢ w powietrzu. W tym
cigzkim, wilgotnym powietrzu mozna bylo przez cale popotudnie stuchaé rzenia koni, ryczenia
krow, gdakania kurczak6w”19. [podkr. wlasne].

W podkreslonym przeze mnie sformulowaniu kryje si¢ wtasnie skondensowana wer-
Aji wymiany komunikacyjnej zarysowanej przez R. Murraya Schaefera i Barry’ego Truaxa,
iWwej roznorodnej, pelnej niespodzianek i podatnej na subtelne niuanse i kaprysy aury
sleci relacji, ktora kazdorazowo manifestuje si¢ w dzwigkach. Nic zatem dziwnego, ze
Wirod pytan tworzacych szkielet praktyki Deep Listening odnajdujemy i takie:

Jakie jest twoje najwczesniejsze wspomnienie dzwigkowe? Co o nim sgdzisz teraz? Jaki
dzwigk przypomina ci o domu? Czym jest dzwigk? Czym jest stuchanie? Co slyszysz teraz?
Jak to si¢ zmienia? lle dzwigkéw naraz mozesz uslyszeC? Z jakiej odleglosci slyszysz? Czy
mozesz ustysze¢ wigcej dzwigkéw niz slyszysz? Kiedy nie stuchasz?20

Praktyka stuchania jest wigc tutaj tworzeniem relacji juz nie tylko z otaczajacym
Wiatem, ale z wtasng pamigcia, z audiosferg w jej aspekcie diachronicznym, jakby uplyw
feasu byt kolejnym parametrem majacym wplyw na jako$¢ i rodzaj dzwieku. To logicz-
i konstatacja, zwazywszy na fakt, ze Oliveros na kartach otwierajacych ksiazke pisze
# zmianie, ktora dotkngta pejzazu dzwigkowego jej dziecifistwa:

Teraz, w XXI stuleciu, ten pejzaz jest istotnie zubozony przez asfalt, betonowe chodniki
dla pieszych, budynki. Houston wcigz ma swoje cykady w stereofonicznych kanatach, styszalne
podczas spacerOw ulicami miasta, ale Zaby niemal zupelnie znikngly, opuszczajac swoje nisze
soniczne i pozostawiajac je odglosom silnikw. Pojawil si¢ nowoczesny pejzaz dzwigkowy?l.

Oliveros powraca tutaj do idei nisz dzwigkowych oraz przywoluje filozofi¢ lezaca
il podstaw World Soundscape Project.

Pejzaz dzwigkowy — powrot do ciszy

Slowem-kluczem jest tutaj pojecie pejzazu dzwigkowego, soundscape. Q\Eoémmﬁo:n
jprzez R. Murraya Schaefera, szybko zdobylo sobie popularno$é w niezwykle zr6znico-
wanym obszarze elektroakustycznej muzyki wspdlczesnej. Wykorzystywanie nagrafi tere-

nowych jest zreszta praktyka niezwykle w obszarze tej muzyki rozpowszechniong: od

W W, Duckworth, Talking..., op. cit., s. 162.
%P Oliveros, Deep Listening..., op. cit., s. 55-56.
Ibid., s. xv.
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obiektow dzwigkowych” Pierre’a Schaeffera, przez muzykg subiektywny Luca Ferrariego,
kompozycje Bernarda Parmegianiego, a nawet realizacje eksperymentatora opery, Rober
ta Ashleya (znacznie zreszta wykraczajacego poza charakterystyczny dla niej idiom, lepic|
wiec chyba méwi¢ w tym przypadku o quasi-operze), po wszelkie odcienie nieakademi
ckiej awangardy elektronicznej czgsto poddajacej dzwieki realne daleko posunigty przc
ksztalceniom (w rodzaju plyty duetu Matmos, A Chance to Cut Is A Chance to Cure,
pdzie material wyjsciowy stanowig dZwigki zarejestrowane na sali operacyjnej). Orygi
nalna definicja R. Murraya Schaefera jest bardzo szeroka, gdyz oznacza »kazdy wycinck
érodowiska akustycznego uznany za obszar badaii”?? Trzeba jednak pamietac, ze w cen
trum tego obszaru znajduje si¢ stuchajacy, a pojecie ma takze pewien walor muzyczny
Swiadome stuchanie moze by¢é swoistg forma komponowania — ufatwito to zapewne takic
rozpowszechnienie pojecia w obszarze muzyki wspbtczesnej, w formie nurtu okreSlanc
go mianem soundscape composition?3. World Soundscape Project rozpoczat sig w 1970 1
jako badanie i dokumentacja pejzazu dzwigkowego Vancouver w Kolumbii Brytyjskic|
(Kanada), co zaowocowalo kilkoma wydawnictwami?*. Kolejna odstona projektu, znani
jako Acoustic Environments in Change, byta przedsigwzieciem migdzynarodowym i miala
uchwycié pejzaze dzwiekowe pigciu europejskich wiosek (w Szwecji, Niemczech, Finlan
dii oraz we Wioszech i Francji). Celem bylo z jednej strony pokazanie, ze pejzazc
dzwiekowe takze podlegaja niszczeniu, podobnie jak zasoby przyrody, z drugiej za$
badania terenowe etnologéw (m.in. Noora Vikram z Finlandii) mialy uwidoczni¢ relacje,
jakie 1acza mieszkaficow z ich wspolnotg. Byta to swoista etnografia diwigku, przyjrzc
nie sie temu, jak ludzie postrzegaja zmiany Srodowiska dzwiekowego i jak si¢ do nic)
adaptuja. Nagrania z lat 70. same w sobie sg juz dzisiaj rejestracjg archiwalng i w tym
okresleniu zawiera sie co§ wiecej niz tylko uplyw czasu.

Jedng z metod pozwalajacych uchwyci¢ t¢ wielowymiarowos¢ zwigzkéw z miejscen
jest praktyka soundwalks, spaceréw dzwigkowych, rozwinigta przez Hildegard Westel
kamp, uczennicg Schafera zaangazowana w World Soundscape Project. Spacer jest tuta)
ostrozna nawigacja przez pola dzwigku, odnajdywaniem mozliwych $ciezek w czgsto
nieznajomym $rodowisku — nawet jesli jest to miejsce dobrze nam znane czy wrgez takic,
w ktérym mieszkamy, to czgsto jego walory brzmieniowe umykaja w codziennych realiach
miejskiego $rodowiska, gdzie zmuszeni jestesmy do stuchania-w-tle. Sama kompozyto!
ka okre§la praktyke soundwalkingu nadzwyczaj prosto: ,jest to kazda wycieczka, ktorc)
glownym celem jest stuchanie §rodowiska. To otwieranie naszych uszu na kazdy dzwigk,

2 R.M. Schafer, Tunnng.. op. cit., s. 274.

2 Por. L. Landy, Understanding the Art of Sound Organisation, Cambridge 2007. Do teoretykdéw kompozy
¢ji wykorzystujgcych pejzaze dzwigkowe mozna zaliczy¢ rowniez Barry'ego Truaxa, ten watek zastugujs
jednak na oddzielne rozwinigcie, tutaj jedynie go sygnalizuje.

e pod redakcjy R.M. Schafera, The Vancouver Soundscape (1978) towarzyszy podwojna plyta €D

prezentujgea material pordwnawczy: The Vancouver Soundscape 1973 / Soundscape Vancouver 1996

(1996).
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flezaleznie od tego, gdzie si¢ znajdujemy”2. Symptomatyczna moze byé eksploracja,
kiorej Westerkamp dokonata w Brasilii, zaprojektowanym przez Oskara Niemeyera mie-
fie-utopii, pomniku architektonicznego modernizmu i jednoczesnie wcieleniu futury-
slycznego marzenia o postepie spolecznym i technologicznym. Westerkamp uslyszala
W Brasilii ostry kontrast mi¢dzy stanowiacymi komunikacyjny kosciec miasta arteriami
Btz stosunkowo zharmonizowanymi akustycznie obszarami rezydencjalnymi, gdzie glosy
ludzi | miasta uzupetnialy si¢ we wiasciwych proporcjach. Jak pisze Westerkamp, budyn-
ki mieszkalne zostaly zaprojektowane w Brasilii jako najwyzej 6-pigtrowe wlasnie ze
Wzpledu na znaczenie przestrzeni diwigkowej: do takiej wysokosci jest styszalny glos
bawigcego si¢ na podworku dziecka. Brakowato w Brasilii istotnego elementu stanowia-
pogo identyfikacje dzwigkowa tradycyjnych miast: dZwigkéw-symboli, soundmarks. To
kolejny kontrast, bo przestrzef wizualna miasta jest wypelniona architektonicznymi punk-
lmi o Swiatowej stawie [landmarks]. Dla Westerkamp tozsamo$¢ tego szczeg6lnego
Miasta, jakim jest Brasilia, zawierata si¢ w calej serii kontrastow, sposrod ktorych wyrdz-
fila ten najbardziej zaskakujacy: miedzy dobrze slyszalnymi nawet w najwigkszym hata-
Me odglosami cykad w ulicznym halasem tysigcy samochodow oraz setek ladujacych
I startujacych samochodéw. Jakby bylo to miasto rozpigte migdzy skrajnymi biegunami:
ilzikg przyrodg oraz technologig, niemal bez obecnosci ludzi?6, Jak pisze Westerkamp,
foundwalking polega na budowaniu relacji z otoczeniem poprzez otwarte stuchanie,
Wymaga takze czasu, jak kazdy inny zwigzek. Uwagi domaga si¢ takze halas — dla
R, Murraya Schafera bgdacy zanieczyszczeniem, dla Westerkamp jest po prostu wyzwa-
flem i wymaga wigcej dobrej woli dialogu, niz §rodowisko zharmonizowane. Byé moze
pozwala takze na zbudowanie innego zasobu wiedzy. Medytacja w hatasie/ poprzez halas
- mozliwe, ze oznacza takze radykalne odnalezienie w nim ciszy.

L)

=

% 1. Westerkamp, ,,Soundwalking”, ,,Sound Heritage” 1974, vol. 1IL, no. 4, [on-line:] http://www.sfu.
ca/~westerka/writings%20page/articles %20pages/soundwalking.html [wejscie 03.04.2009].

% Warto poréwnaé dwa teksty poswigcone temu dziataniu: wyktad ,Soundscape Brasilia in Context”
wygloszony dla podsumowania cyklu warsztatow ,,Soundscape Brasilia” zorganizowanych przez Instytut

lii w 1994 1. [on-line:] http://www.sfu.ca/~westerka/writings%20page/articles%20pages/

html [wejscie 15.04.2009] oraz zapis soundwalku ,,Sound Excursion: Plano Pilato,
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