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Przestuchania przed stuchaniem

Szpiedzy stuchajg. Z pewnoscig takze patrza — by nad-
zorowad. Ale wiekszo$¢ ich aktywnosci jest audytywna.
Jak napisal jeden z komentatordéw Sztuki wojny, niejaki
Kia Lin: ,Armia bez szpiegdw jest jak czlowiek [...] bez
uszu™.

A zatem zasadniczo szpiedzy byliby na nastuchu.
Znajduja sie przed kazdym, kto uwaznie nastuchuje,
co sie dzieje, sa akustycznymi czujnikami kierujacy-
mi w strone tego, co ma nadejsé, lub ukrywajacymi sie
w tym, co nadchodzi zamaskowane. Podstuch wydaje sie
wiecjedna z najstarszych praktyk poszukiwania punktow
orientacyjnych stuchania lub ostuchiwania $wiata.

Czy jednak, przeciwnie, w kazdym rodzaju stuchania
nie istnieje podszept czy tez poped powiadamiania? Czyz
stuch nie uczestniczy zawsze w pracy wywiadu, Intelli-
gence, jak okresla sie to w jezyku angielskim?

1 ). Lévi, Commentaire, w: Sun Tzu, Lart de la guerre, przet. i oprac.
J. Lévi, Hachette Littérattures, Paris 2000, s. 296.
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Skoro okazalo sie, ze stuchanie i szpiegostwo nierozerwalnie lgczg sie
w poszczeg6lnych historiach, niezwykle trudno zliczy¢, ustalié liczbe, dzia-
tania i namietnosci szpiegdw, tych wyjatkowych stuchaczy, w Biblii i wielu
innych miejscach. Nawet jesli przyjac, ze przypuszczalnie mogg sie pojawi¢
trudno$ci w thumaczeniu, powinno by¢ jasne, ze niezaleznie od dokladnosci
przekladu zwykly nurt rzeczywistych wypadkdw, ktdre je okreslajg i wydo-
bywaja na $wiatlo dzienne (,szpion’, ,tajny agent”, ,szczur’, , kapus”, ,infor-
mator’,,sykofant”,,donosiciel’,,,gumowe ucho”, wtyczka” etc.), nie wystarczy,
by wyploszy¢ wszystkie krety o ,wielkich uszach” chowajace sie w koryta-
rzach wszelkiego rodzaju tekstéw i archiwdéw. Czy mozna zatem posungé
sie do stwierdzenia, ze na przyklad Adam i Ewa, pierwsi stuchacze w ogdle,
przybrali postac szpiegdw, gdy zostali skalani grzechem po , spozyciu owocu
drzewa poznania dobra i zla”, ukryli sie i pelni leku zdawali sie nastuchiwaé
,szmeru” (lub w innej wersji, gtosu”) krokéw Przedwiecznego, gdy ten zjawit
sie w ogrodzie o zmierzchu dnia (Rdz, 3, 8)?? Pierwszy rodzaj ludzkiego shu-
chania - stuchanie edeniczne lub adamiczne® — uzywajgc okreslenia Rolanda
Barthes'a z jego eseju, ktory przyjdzie nam jeszcze na nowo zinterpretowaé
— mana celu dotarciedo,oznak”.

Oczywiscie moge tylko sobie wyobraza¢ te prymarne — fantastyczne i fan-
tazmatyczne — uszy i filozofowac na ich temat. Za to operacja zdobywania in-
formacji zakodowana w stuchaniu wlasnie podsuwa mi przez etymologiczne
sieci kilka innych motywéw wzmagajacych taka spekulacje®.

W, Stowniku Akademii Francuskiej”z 1694 roku podana jest nastepujaca
definicja stowa escouter: ,\Wystucha¢ z uwaga, nadstawia¢ uszu do stuchania”.
Co niezwykle, rzeczownik escoute nie konotuje po prostu zwyklego i neutral-
nego dzialania dotyczacego tego czasownika, lecz oznacza ,Miejsce, w ktd-
rym stuchanie odbywa sie bez bycia widzianym [sans estre veu]”. W historii

2 To odniesienie podpowiedziat mi, nie bez ztosliwosci, méj przyjaciel Gil Anidjar, ktory skadi-
nad jest autorem pieknych stron poswieconych widmowemu stuchaniu w mistyce zydow-
skiej; zob. tenze, ,Our Place in al-Andalus”Kabbalah, Philosophy, Literature in Arab Jewish Letters,
Standford University Press, Standord 2005.

3 Okreslenie ,edeniczny” wprowadzam na takiej zasadzie, na jakiej autor postepuje ze sformu-
towaniem kwestii pierwszego jezyka, a wiec ,jezyka adamicznego” i jezykow wiezy Babel —
przyp. thum.

4 R.Barthes, Ecoute, w: tegoz, L'Obvie et obtus. Essais critiques Ill, Seuil, Paris 1982, s. 217.

5 Na temat etymologii ,stuchania” zob. réwniez artykut Jeana Lauxerois ,A bon entendeur” Petit
note surlécoute structurelle (,Cicrcuit” 2003, t. 14, nr1).

209



210

teksty DRUGIE 2024/3 LITERATURA MA GLOS

stuchania, przynajmniej francuskiej, znaczylo ono zatem najpierw placéwke
lub odbiornik, w ktorych umieszcza sie to, co sie méwi, aby to ukryé. Mozna
tez powiedzie¢, dodajac wartos¢ przymiotnikows, ze okreslato ono kogos, kto
stosuje nadzor audytywny — w tym samym stowniku znajdziemy wzmianke,
ze soeur escoute to ,,zakonnica pomagajgca komus, kto méwi, aby ustyszano to,
co sie méwiw rozmowie”. Owe dawne znaczenia w widoczny sposéb przekie-
rowujg problem stuchania w strone szpiegostwa, trwaja, rozgalteziajac sie, do
o wiele pézniejszych czaséw, gdy pozostalte znaczenia sg juz wymazane. Hasto
,Podstuch”z Encyclopédie Diderota i d’Alamberta jest lakoniczne: ,To co$, czym
w architekturze okresla sie zakratowane trybuny w szkolach publicznych, za
ktérymiukrywasie osoby, ktdre nie chcg by¢ widziane” (wyrdznie-
nie — P.S.). Wielki stownik Larousse’a z XIX wieku z kolei wskazuje, przywo-
tujac uprzednio wspomniang definicje Akademii, inne podobne uzycia, ktore
wydaja sie jeszcze bardziej zbliza¢ stuchanie do aktywnosci szpiegowskiej:

Zamkniete miejsce w klasztorze, z ktérego mozna przej$¢ do oficjum, nic
nie widzac i bedac niezauwazonym.

Znaczenie wojskowe. Maly szyb kopalniany, w ktérym mozna nastuchiwac,
czy ukryty w nim wrdg pracuje i posuwa sie naprzod.

Straze umieszczone w tych szybach, by $ledzi¢ postepy wroga.

W etymologii francuskiej stuchanie bez watpienia byto przede wszystkim
krecig robots.

Podstuch i diafonia

Pod - stuch®: gdy méwi sie po francusku, zapisane w dwoch stowach (sur
écoute) dotyczy kogos — polityka, kryminalisty, niepozadanego lub zbyt wécib-
skiego dziennikarza — kogo sie podstuchuje, kto jest przedmiotem $ledztwa,
w skrécie: kogo umieszcza sie w polu nastuchu

6 lronia sytuacji i semantyki polega na tym, ze w polszczyznie sytuacja przedstawia sig zgota
odwrotnie niz w angielskim, a tym bardziej francuskim (polski ,podstuch” to angielskie ,over-
hear” i francuskie ,surécoute”). Starajac sie ograniczy¢ stowotworcza ekwilibrystyke, a za-
razem przyjmujac minimalny poziom plastycznoscijezyka, proponuje ttumaczy¢ ,surécoute”
jako ,nadstuchiwanie”. Chodzi tu zaréwno o wazne dla Szendy'ego watki nadzoru, nastuchu
(jako szpiegostwa, a takze nastuchiwania jako ,bycia na czatach”) oraz stuchanie i styszenie
nadmiarowe, mieszajace warstwe fizykalng z semiotyczna i semantyczna dzwigkow — przyp.
thum.
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Natomiast zapisane jako jedno stowo, nadstuchiwanie, mozna ro-
zumie¢ jako intensyfikacje stuchania, hiperboliczng forme doprowadzong
do niezwyklego natezenia, do ekstremalnego punktu, w ktérym oddzialuje
najmocniej. Méwiagc w skrdécie: nadstuchiwanie to synonim stworzony
na okolicznos$¢ audytywnej hiperstezji, czyli rodzaju hiperstuchania w stop-
niu najwyzszym’.

Skadingd nadstuchiwanie wydaje sie kalkg z fantastycznego okreslenia
angielskiego: ,overhearing”. Nadstuchiwanie to aktywno$¢, ktérej oddaje sie
wiele postaci Szekspira, zwlaszcza tych szpiegujacych: nadstawiajg ucho, by
uslysze¢, co z bliska lub z oddali stale skraca dystans miedzy nimi a sekre-
tem®. W ten sposdb we Snie nocy letniej Oberon oznajmia, ze jest niewidzialny
i nieoczekiwanie zjawi sie (overhear) podczas pozniejszej rozmowy (akt II,
scena 1). Przede wszystkim zas to w Hamlecie asystujemy imponujacej rezy-
serii nadstuchiwania jako audytywnego braku dochowania tajemnicy.

Motyw ten zapowiadaja juz pierwsze stowa Ducha: ,Stuchaj mnie” (mark
me); w istocie méwi do Hamleta, wyjawiajgc mu: ,Taki falszywy powdd mego
zgonu/ Kladzie sie w uszy calej Danii” (aktI, scena 5, s. 45)°. Duch (ghost) ojca,
ktdry zresztg zostal otruty w znaczacy sposéb: , Twoj stryj cichaczem podkradt
sie zamputka/ Silnej trucizny — i wlat mi do ucha [porches of my ears]/ Przeklety
roztwor” (akt I, scena 5, s. 46), tym samym zadajac od syna postuchu, czyli —
dostownie - cigglego naznaczania: ,mark me”. Ten sam czasownik, to samo
stowne znamie okresla sposéb, w jaki Poloniusz pojmuje nadzorowanie za-
chowania Hamleta w obecnosci Ofelii:,, Nastepnym razem, gdy tu sie pojawi, /
Puszcze naprzeciw Ofelie; staniemy/ Za tym arrasem, sledzac ich z ukrycia
[mark the encounter]”, powiada do Kréla i Krélowej (akt II, scena 2, s. 69). Tak
oto ,dwaj ojcowie, zatem/ Dwaj szpiedzy, mozna powiedzie¢, legalni [lawfid
espials]’, ,patrzac z ukrycia, sami niewidoczni [seeing unseen|”, nauczyli sie
nashuchiwaé nieszczesliwych kochankéw (akt I11, scena 1, s. 95).

7 Freud okresla zjawisko hiperstezji jako ,nadwrazliwos$¢ stuchows, nadwrazliwos¢ na dzwieki
- symptom ten z pewnoscig nalezy ttumaczy¢ przez wrodzony wewnetrzny zwigzek pomie-
dzy wrazeniami stuchowymi i strachem”; S. Freud, O stusznosci postepowania polegajgcego na
wyodrebnieniu z neurastenii kompleksu symptomdw jako ,nerwicy leku”, w: tegoz, Histeria i ek,
przet. R. Reszke, Wydawnictwo KR, Warszawa 2009, s. 21.

8 To ,overhear”, jak czytamy w The Concise Oxford Dictionary of Current English, to ,stuchanie
szpiega badz niedostrzegalnego lub bezwiednego stuchacza”.

9 Wszystkie cytaty z dramatu za: W. Shakespeare, Hamlet, przet. S. Baranczak, Znak, Krakéw
2000.
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Jako ze dziatania wywiadowrcze nie daly zadnych konkretnych wskazowek,
Poloniusz proponuje po ,sztuce w sztuce’, by tym razem Hamlet zostal sam
na sam z matkg, dzieki czemu mégtby sie jej zwierzy¢:, Poloniusz: Niechaj go
pyta wprost, a ja tymczasem,/ Jesli pozwolisz, tak sie ulokuje,/ ze wszystko
bede styszal” (akt I, scena 1, s. 101).

Tymczasem w spektaklu toczacym sie z rozkazu Hamleta to on sam na-
ktada na Horacja obowigzek $ledzenia reakcji uzurpatora, ktdry jest zabdjca
jego ojca: ,Zwlaszcza gdy zacznie sie monolog, wytez/ Calg swg bystrosé
ipilnie obserwuj/ Stryja” (akt III, scena 2, s.106). O ile jeste$my tymi, ktérzy
ogladajg ,sztuke w sztuce” (zatytulowang Putapka na myszy), o tyle mozemy
réwniez spostrzec widza — Horacja — w trakcie szpiegowania innej postaci,
czyli Kréla. Mis en abyme obserwacji wspolgra tu z ramows strukturg narra-
cji: nadzorowanie uczestnika krélewskiej audiencji uwiezionego przez 6w
teatr w teatrze poprzedza spotkanie Hamleta z Ofelig (znajdujgcych sie pod
obserwacjg Poloniusza i Kréla) i nastepuje po rozmowie Hamleta i Krdlowej
(réwniez toczonej na nastuchu).

W rzeczywistosci Poloniusz zwraca sie do Krdla, ktdry stracit pewnosé
siebie po tym, jak obejrzal przedstawienie wlasnej zbrodni, stowami:

Panie mdj, ksigze idzie na pokoje

Matki: ukryje sie tam za arrasem

I wszystko bede slyszal [hear the process]. Jestem pewien,

Ze matka zmyje mu porzadnie gtowe

Lecz, ze przytocze twoje madre stowa,

Matka to matka — i z natury rzeczy

Niejest bezstronna, wiec trzeba stuchacza [some more audience than amather,
Ktdry osgdzi sprawe obiektywnie,

Zanim sie udasz na spoczynek, wroce

I zdam relacje z tego, co styszatem [should o'erhear the speech of vantage).
[akt IIT, scena 3, s. 124]

A zatem stuchaé , obiektywnie” (of vantage) to stuchaé, podwajajac stuchanie
w innym, czyli rdwniez, jak sugeruje oryginal angielski, stuchaé lepiej i wiecej:
davantage, przewaga jako korzy$¢ i zysk. To slyszenie przysztosci (avance), ni-
czym szpieg zajmujacy miejsce na barykadach lub jako forpoczta, by zapobiec
temu, co ma nadej$¢. W tym znaczeniu i zgodnie z wyraznym paradoksem
nadstuchiwanie, owo stuchanie nadmiarowe, ktére narzuca sie przez przerost
inadwyzke, dotyczy tez od razu przed-shuchania: jak w przypadku Szpiegéw
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Jerycha mamy do czynienia z audytywnym zapobieganiem temu, co ma sie
wydarzy¢.

Mowigc w skrdcie, Hamleta mozna wpisa¢ w nieskonczone historie szpie-
gowskie. Chodzi tu o opowiesci o kretach. Tym mianem nazywa sie widmo,
ktore — gdy kret schodzi pod scene — powtarza niczym echo stowa syna.
»Duch wola spod sceny [ghost cries under the stage]’, didaskalia tego dramatu
znajdujg sie tuz przed Hamletem, podkreslajac wszechobecno$¢ ojcowskiej
zjawy. ,Hic et ubique?”, wola, kierujac do Ducha nastepujace stowa: ,Wybor-
nie powiedziane, stary/ Krecie! Tak predko ryjesz swoj korytarz?/ Wzorowy
gornik! Przenie$my sie znowu” (akt[, scena 5, s. 51). Duch, podobnie jak inne
postaci w Hamlecie, przypomina straznika czatujgcego w podziemiach tekstu:
tak jak nastuchujgcy wartownik (w sensie, w jakim definiuje go stownik Laro-
usse’aw XX wieku) jest pionierem tego rodzaju stuchania, saperem, drgzgcym
ziemie, by nadstuchiwacd tego, co sie dzieje.

Podobnie nadstuchuje wiele postaci operowych.

W Czarodziejskim flecie Mozarta Monostatos ukrywa sie, by uslysze¢, co
moéwig Krélowa Nocy i jej corka Pamina (akt II, scena 8): ,,Ha! Kto$ musi
z dala nadstuchiwac [beleuschen]”, glosi ten fragment. Analogicznie Cherubino
w Weselu Figara czuje sie zobowigzany ukry¢ za fotelem, by umkna¢ spojrzeniu
Hrabiego i w ten sposéb zaswiadczy¢ o scenie, w ktdrej usituje on uwiesé
Zuzanne (akt [, scena 6).

Wystucham uwaznie tych szpiegowskich postaci, owych nadstuchiwa-
czy, prezentujacych sie nam, audytorium, stuchajacym opery. Postaram sie
uchwyci¢ to, co muzyka daje nam z ich stuchania, to znaczy z ich dziatan
inamietnoscijako stuchaczy, a takze z zajmowanych przez nich miejsc w dzie-
tach, sytuacji pokazujacych, jak stuchaja. A zatem jeszcze raz, jak w Hamlecie,
nastanie czas nadmiernego slyszenia, warto$¢ dodatkowa usieciowionego
stuchania.

Wydaje sie, ze nastuch, nadstuchiwanie, ogélnie biorgc, nazywajg lub
przywoluja rodzaj polifonii namnazajacych sie sposobéw i modalnosci stu-
chania: linii stuchania (analogicznie do linii telefonicznych), polgczonych,
podwajajacych sie, interferujacych i czesto gmatwajacych sie i zanikajacych.
Angielskie stowo ,,overhearing” ma réwniez te bardziej techniczne czy tech-
nologiczne konotacje. W sferze telekomunikacji oznacza ono cos, co w je-
zyku francuskim okresla sie mianem diafonii®, czyli usterke w transmisji

10 W polszczyznie termin ten ma sens czysto muzyczny. Oznacza albo zaprzeczenie konsonansu,
a wiec forme dysonansu, albo wczesng forme dwugtosowosci — przyp. ttum.
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spowodowang przekazem sygnalu, bledem w kanale lub nalozeniem sie
Sciezek na siebie. Chodzi tu zatem o nalozenie sie (superpozycja) gtoséw,
pasozytowanie glosu sekundarnego na linii glosu gtéwnego. Jak wtedy, gdy
styszymy niepozadane glosy w telefonie lub gdy obca muzyka naklada sie na
stuchane przez nas nagranie.

Stuchanie, nastuch, nadstuchiwanie, diafonia. W tej lingwistycznej
wiezy Babel, w tym archiwalnym labiryncie, w ktérym szukam jakiego$
stowa, stowa porzadkujgcego, stowa klucza pozwalajacego nazwac co$, co
umozliwi kampanie wywiadowczg obejmujacg widoczne i utajone zwigzki
miedzy stuchaniem a wladzg, znajduje sie na skrzyzowaniu, gdzie otwiera
sie kilka sciezek, po ktérych bede sukcesywnie postepowal niczym detek-
tyw lub niekiedy — réwnoczesnie — wysle w jednej chwili do akeji kilku
agentow.

W $cisle muzycznej historii stowa ,diafonia’, po tym jak pojawilo sie
u starozytnych teoretykéw greckich w znaczeniu ,,dysonansu” (na zasadzie
przeciwieristwa do symfonii, czyli ,konsonansu”), zaczeto uzywaé poczaw-
szy od IX wieku, w traktatach $redniowiecznych, jako synonimu ,polifonii”.
A zatem zjednej strony, idac tg Sciezka, probujac ustysze¢ w nadstuchiwaniu
(»overhearing”) co$ w rodzaju audytywnej diafonii, nalezatoby zbada¢, czym
mogloby by¢ stuchanie dysonansowe. Nie stuchanie dysonansu, obiektu mu-
zycznego oczekujacego pewnego rozwiazania w konsonansie, lecz stuchanie
jako takie poruszone diafonig. Chodzi wiec réwniez o stuchanie wedtug (co
najmniej) dwéch ,gloséw”, podwojonych i podlegajacych podzialowi w glebi
mojego ucha.

Z drugiej strony w przekladzie , overhearing” jako nadstuchiwania chodzi
o wystawienie ucha na wielokrotne rezonanse tego wymyslonego stowa,
w milczgcej dwuznacznosci jego zapisu graficznego. Biala przestrzen, pauza,
przerwanie transmisji moga bowiem zawsze oddzieli¢ jego prefiks zaré6wno
w zrddlostowie, jak i w literalnej bazie. Kiedy jednak méwimy, ze ktos jest,,na
nastuchu” (gdy zatem uzywamy dwdch stéw), takie stwierdzenie pociaga za
sobg zazwyczaj ingerencje urzadzenia technicznego przechwytujacego infor-
macje i czesto rejestrujacego to, co przechwycone. By¢ ,na nastuchu” to nie
tylko by¢ podstuchiwanym z ukrycia, ,nagimi uszami’, jak to czynili Poloniusz,
Monostatos czy Cherubino. W tym sensie nadstuchiwanie bytoby nieod-
dzielne od obecnosci audytywnych teletechnologii, nie tylko pozwalajacych
utrzymaé potencjalnie w nieskoriczono$é¢ dystans miedzy nastuchujacym
atym, ktdry jest na nastuchu, lecz takze najczesciej wigzgcych nadstuchiwanie
z narzedziami archiwizacji fonograficznej.
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Istniejg dwie cechy, ktére James Joyce polaczyl w jedna z najwazniejszych
postaci Finneganow trenu: Earwicker, ktorego imie pelni funkcje kanalu miedzy
ynikczemny” a,,ohydny” (wicked), ,skorek jako rzeczownik lub jako czasownik
podszeptywac” (earwig) oraz,podstuchiwaé lub obsztorcowac kogos” W efek-
cie Joyce pisze: ,Earwicker za$, prawzor rozumu, paradygmat ucha, recepto-
retentywny niczym Dionizjusz [Earwicker, that patternmind, that paradigmatic
ear, receptoretentive as his of Dionysius|”. Earwicker jest, jak widaé, obdarzony
zdolnosciami recepcji oraz retencji, dzieki czemu moze sporzadzi¢, dtugi spis
[...] wszystkich obelzywych nazwan™". Szpieg Earwicker méglby zatem shu-
zy¢ za emblemat tego nadstuchiwania, w ktérym recepcja z dystansu okazuje
sie rOwniez za jednym zamachem zarchiwizowang retencja.

Mata historia wielkich uszu (w strone panakustyki)

Opowie$¢ Earwickera bylaby dlugg historig, ogromng genealogig, ktora roz-
ciaga sie i rozgalezia po dzien dzisiejszy. Wskaze tu tylko kilka wyjatkowych
momentoéw w tejze genealogii.

Przede wszystkim, co sugeruje sam Joyce, odwolujac sie do Dionizosa,
istnieje ,wielkie ucho” znane pod nazwa Ucha Dionizosa™, opisanego przez
wielu podrdznikow, ktorzy dotarli do Syrakuz. Okolo 1780 roku Swinburne
w swym dzienniku podr6zy na Sycylie méwi o ,,sztolni lub kanale, stuzgcym,
jak sie zdaje, zbieraniu dzwiekéw wydawanych przez rozméwcedw znajdu-
jacych sie ponizej i przestaniu ich przez rure do matej podwojnej komory
umieszczonej powyzej, w nawisie, skad mozna stuchaé dzwiekéow w wielkiej
rozdzielczosci”®. Przebadawszy dokladnie te przestrzen, Swinburne bez wa-
hania okresla jej przeznaczenie: ,w zamierzeniu zostalo ona skonstruowane
jako wiezienie oraz miejsce do stuchania [a prison, and a listening place]’.

Stolat przed Swinburnem jezuita Athanasius Kircher w Mesurgia universalis
podaje te mityczng grote Dionizosa Tyrana jako pierwszy przyklad tego, co

1 J.Joyce, Finnegandw tren, przet. K. Bartnicki, Korporacja Halart, Krakéw 2012, s. 70-71.

12 L'Orecchio di Diongi — chodzi o rodzaj groty (dawnego kamieniofomu mieszczacego si¢ w Par-
co Archeologico de Syracuse); jej popularna nazwa pochodzi, jak sie zdaje, od Caravaggia, ktory
zwiedzajac jaskinie w 1586 roku, poréwnat jg do ludzkiego ucha; zob. D. Zbikowski, The Listening
Ear: Phenomena of Acoustic Surveillance, w: CTRL [Space]: Rhetorics of Surveillance from Ben-
tham to Big Brother, red. T. Levin, MIT Press, Cambridge, MA 2002, s. 37.

13 H. Swinburne, Travels in the Two Sicilies, in the Years 1777, 1778, and 1780, T. Cadell & E. Elmsly,
London 1790, s. 105. Cytaty, jesli nie podano inaczej, w przektadzie Jakuba Momry.
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Misurgia Universalis (t. 2, s. 305)

okresla sie mianem ,echotektoniki” (to znaczy architektury echa), wykorzy-
stywanej w celu audytywnego panowania. Opisuje on rowniez rézne wersje
stworzonych konstrukeji, artefaktoéw: juz nie tylko naturalnych wglebien, rys
i otwordw, lecz takze palacow i wszelkiego rodzaju budynkow™.

W budowlach, w ktérych konstrukcje tajnego przechwytywania informa-
cji lacza sie z pomieszczeniami przeznaczonymi do nastuchu, sale i poko-
je okazujg sie rdbwnoczes$nie, zgodnie z francuska etymologia, okresleniem
podstuchu. Nalezy wspomnie¢, ze sg umieszczone wysoko, pod przewigzka.
Szpiegujace uszy mieszczg sie na poddaszu lub na strychu (,,eaves” po angiel -
sku, zktérego wywodzi sie ,eavesdropping’, jeszcze jeden termin na oznacze-
nie nadzorowania). Przypomnijmy dziwne i zaskakujace opowiadanie Itala
Calvina Nastuchujqcy krol, w ktorym stownictwo architektonicznie oraz jezyk
z zakresu fizjologii ucha celowo sie mieszaja:

14 Dorte Zbikowski we wspomnianym dziele przytacza inne przyktady tego, co nazywa sie ,szep-
czacymi galeriami”: katedra $w. Pawta w Londynie, dawna Hala Reprezentacyjna Kapitolu
w Waszyngtonie, katedra w Agrigento na Sycylii. Ubolewajac nad brakiem wiarygodnych zro-
det na ten temat, autorka cytuje réwniez zrédta, wedtug ktdrych Katarzyna Medycejska praw-
dopodobnie zatozyta podobne urzagdzenia do podstuchu w $cianach Luwru podczas masakry
w noc $w. Barttomieja. Zbikowski sugeruje, ze stad wtasnie mogto pochodzi¢ wyrazenie ,$cia-
ny maja uszy"”.
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Palac jest peten $limacznic, pelen kraglych linii, jest wielkim uchem,
w ktorym anatomiai architektura wymieniajg miedzy sobg nazwy i funk-
cje: muszle, spirale, tympanony, slimaki, labirynty; ty jestes przyczajony
w glebi, w najdalszej sferze patacu-ucha, twojego ucha; patacjest uchem
kréla®™.

Na tej liscie, aby domkng¢ stownik architekturalny, z pewno$cig brakuje je-
dynie, owalnego okna’, przez ktére ,westybul” komunikuje sie z tympanem?.

Te urzgdzenia architektoniczne, groty i patace sg w pewnym sensie zwia-
stunami w planie akustycznym urzadzen nadzoru, ktore Michel Foucault
okreslil mianem panoptycznych, pozyczajac termin Jeremy’ego Benthama
zawartego w jego projekcie Domu Nadzoru (Inspection-House) z 1787 roku”.

Niezaleznie od swych dokladnych funkeji — wiezienie, szpital, dom po-
prawczy, a nawet sama szkola — budynek rozumiany wedtug planu przed-
stawionego przez Benthama musi umozliwiaé totalng i nieprzerwang
widzialno$¢ mieszkancow. ,Idealna doskonalosc’, pisze Bentham, bylaby
osiagalna, gdyby ,kazdy” znajdowal sie stale ,pod czujnym okiem” (under the
eyes) nadzorczyni lub nadzorcy. Jako ze warunek ten nie moze zostaé spel-
niony w praktyce, Bentham zaleca upewnienie sie, czy kazdy uwieziony ,ma
powdd, by bardzo wierzy¢ w ten mechanizm, nie moze bowiem zadowoli¢
sie czyms przeciwnym’, lub czy przynajmniej potrafi sobie wyobrazi¢ (pojaé,
conceive), ze jest obiektem nieprzerwanej czujnej uwagi'.

Panoptyczny plan Benthama, wyjasniony w drugim liscie po$wieconym
postaci penitencjariusza, dotyczy okraglego budynku: nadzorca zajmuje miej-
sce centralne, wiezienne cele mieszczg sie na obwodzie kota, oddzielone od

15 |. Calvino, Nastuchujgcy krol, w: tegoz, W storicu jaguara, przet. H. Flieger, Zysk i s-ka, Poznan
1994, S. 44

16 Tympanum oznacza ucho $rodkowe, ew. btone bebenkowa, tympanon w architekturze oraz
w muzyce, a takze membrane w szerokim sensie tego stowa. Szendy gra tymi znaczeniami,
majac na podoredziu znany tekst Jacquesa Derridy Tympanon, pomieszczony w Marginesach
filozofii. Swiadczy o tym chocby dedykowanie ksigzki Szendy’ego wtasnie Derridzie, mistrzowi
filozoficznego podstuchiwania — przyp. trum.

17 Por. M. Foucault, Nadzorowac¢ i kara¢. Narodziny wiezienia, przet. T. Komendant, Aletheia, War-
szawa 1998. Petny tytut projektu Benthama opublikowanego w formie listow brzmi nastepuja-
co: Panopticon; or, The Inspection-House: Containing the Idea of a New Principle of Cosntruction
Applicable to Any Sort of Establishment, in which Persons of Any Description Are to Be Kept under
Inspection.

18 J.Bentham, The Panopticon Writings, Verso, New York 2011, s. 34.
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siebie przez promienie okregu. Aby upewnic sie, ze zaden z odizolowanych
w ten sposdb wieznidéw nie bedzie mégl wiedzieé, czy jest obserwowany,
ogdlny plan zostaje drobiazgowo uzupelniony o urzadzenia, ktére Foucault
opisuje nastepujaco:

Aby obecnos¢ czy nieobecnosé nadzorcy uczynic¢ niemozliwg do rozstrzy-
gniecia, aby wiezniowie ze swych cel nie mogli dostrzec nawet cienia
czy zarysu sylwetki, Bentham przewidzial nie tylko zaluzje w oknach
centralnej sali nadzoru, ale rOwniez wewnetrzne przepierzenia, przeci-
najace sie pod katem prostym, zas jako przejscia miedzy tymi éwiartkami
zaplanowal nie drzwi, lecz labirynty — najmniejsze poruszenie bowiem,
blysk $wiatla, jasno$¢ w uchylonych drzwiach moglyby zdradzié¢ obec-
nos¢ straznika. Panoptykon jest maching rozdzielajaca zwiazek ,widzie¢
- by¢ widzianym”: w obwodowym pierscieniujest sie w pelni widzianym,
nic nigdy nie widzac. Z wiezy centralnej widzi sie wszystko, nigdy nie
bedac widzianym®™.

Istotne jest tu dla mnie to, ze owa wizualna architektura, owa wszechwidza-
ca maszyna idzie w parze z mozliwoscia (Bentham wskazuje na nig, ale jej
w zasadzie nie rozwija) urzadzenia, ktdre mozna okresli¢ jako panakustyczne.
Bentham przywoluje glos (voice) i ucho (ear) w dwdch niepowigzanych ze
sobg miejscach, w dziesigtym i dwudziestym pierwszym liscie. Za pierwszym
razem chodzi o transmisje glosu jako instancji wiadzy nadzorcy:

Aby unikng¢ ktopotliwego wypowiadania sie [excretion of voice], ktére
w innym przypadku byloby konieczne, i aby zaden wiezien nie zorien-
towat sie, ze inspektor jest zajety innym wiezniem, znajdujgcym sie
w pewnej odleglosci, od kazdej celi do siedziby inspektora mozna by
doprowadzi¢ malg blaszang rurke. [ ...] Dzieki temu narzedziu najcichszy
szept jednego moze by¢ styszany przez drugiego [the slightest whisper of one
might be heard by the other]. [ ...] Je$li chodzi o instrukgje, [...] we wszyst-
kich tych przypadkach, gdy wystarcza wskazéwki podane ustnie i na
odleglosé, glosniki te okazg sie przydatne. Z jednej strony zaoszczedza
wysitku glosowego, jakiego wymagatoby od zarzadcy przekazywanie
instrukeji robotnikom bez opuszczania centralnego stanowiska w swojej

19 M. Foucault, Nadzorowac i karaé, s. 196-197. Oryginalna wersja byta wygtaszana wraz z listem
wprowadzajgcym przed Zgromadzeniem Narodowym.
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siedzibie. Z drugiej strony chodzi o zamieszanie, jakie powstatoby, gdyby
rézni instruktorzy albo ludzie w siedzibie dzwonili do cel w tym samym
czasie. A w przypadku szpitali spokéj, ktory moze zapewnic to male urza-
dzenie, cho¢ na pierwszy rzut oka blahe, przynosi dodatkowg korzys$¢®.

To, co Bentham wyobraza sobie w tym miejscu jako dodatek lub suplemen-
tarne akcesorium do jego Panoptykonu, jest zarazem rodzajem wielofunkcyj-
nego i selektywnego megafonu. To Panakustykon ulatwiajacy komunikacje,
transmisje miedzy nadzorcg i nadzorowanymi, w kontekscie wydajnie zor-
ganizowanej pracy.

Za drugim razem, kiedy Bentham przywoluje uszy (w ostatnim liscie po-
$wieconym szkolnictwu), chodzi — przeciwnie — o0 zdolno$¢ odréznienia
zasady Panoptykonu od dawnej i minionej reguly ,,Ucha Dionizosa:

Mam nadzieje, ze zaden krytyk tylez bezstronny, co swiadomy, nie postapi
w sprawie Domu Nadzoréw w tak niesprawiedliwy sposéb, by porow-
na¢ go z Uchem Dionizosa. Celem tego drugiego wynalazku-pomystu
jest wiedza o tym, co moéwia wiezniowie, niczego nie podejrzewajac.
Przedmiot zasady nadzoru jest dokladnie odwrotny: nie chodzi tylko
0 to, by uczyni¢ wiezniéw podejrzanymi, lecz przede wszystkim pewnymi
tego, ze cokolwiek robig, jest juz znane wladzy panoptycznej, nawet jesli
nie dotyczy to sprawy konkretnego wieznia. Ta zdolno$¢ do wykrywa-
nia to przedmiot pierwszego wynalazku, podczas gdy prewencja jest
przedmiotem drugiego. W pierwszym przypadku osoba, ktéra wykrywa,
to szpieg, w drugim — to nastuchowiec [monitor]. W pierwszym wyna-
lazku chodzi o wtargniecie do tajemnych zakamarkow serca, w drugim,
aby ograniczajac swojg uwage do czyndéw jawnych, pozostawi¢ mysli
ifantazje opiece wlasciwego trybunalu, sadu mieszczacego sie na gorze®.

W ten spos6b Panoptykon wraz z jego ewentualnym suplementem pana-
kustycznym bylby zarazem czyms wiecej i czyms mniej niz Ucho Dionizosa.
Wiecej, poniewaz nadzorowanie jest w tym wypadku potencjalnie wiecz-
notrwatle, mniej, najwyrazniej bowiem nie zmierza ono w strone intymnych
sekretow mieszkancéw podleglych tej wladzy.

20 J.Bentham, The Panopticon Writings, s. 36-37.

21 Tamze, s. 94.
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Jednak zaréwno Panoptykon, jak i Panakustykon Benthama wydaja sie
wpisywaé w ciagly historie podstuchiwania, jesli wzigé pod uwage to, ze
— paradoksalnie — stowo uzyte, by sie od niego odrézni¢ (monitor, czyli
nashuchowiec, jaki monitor, czyli ekran), w niestychany sposéb zmienia
sie, by tak rzec, w element ostrzegawczy. Po angielsku i francusku stowo
to oczywiscie oznacza przede wszystkim instruktora, przewodnika badz tre-
nera, lecz rOwniez staje sie, wraz z rewolucjg technologiczng, narzedziem
sprawowania nadzoru lub obserwacji badz systemem informacji (méwimy
np.o monitorze sercalub monitorze kontrolnym).Wydaje sie
prawdopodobne, ze w nowoczesnym szpiegostwie dostep do tajnikéw wladzy
stanie sie nieodrdznialny od obserwacji jawnych dziatan, o ktorych mowit
Bentham. Rozrdznienie szpiega i nastuchowca staloby sie wtedy watle, jesli
w ogole mozliwe.

Foucault zauwazyl, ze Benthamowskg panakustyke mozna rozszerzy¢, co
odnotowal w przypisie:

W pierwszej wersji Panoptykonu wyobrazal sobie takze nadzo6r za pomo-
ca rur przeprowadzonych z cel do wiezy centralnej. Zrezygnowal z tego
pomystu w Postscriptum, by¢ moze dlatego, ze nie mégt wprowadzi¢
asymetrii i zapobiec, by wiezniowie styszeli nadzorce rownie dobrze,
jak on ich slyszal?.

Foucault pomija tu fakt, ze stosujac te stalowe rury, Bentham nie uzywa ich
zasadniczo do podstuchu, lecz do komunikacji miedzy réznymi porzadkami.
Z jednej strony Bentham bez watpienia miatby problem z akustyczna izolacja
tychrurirurek orazzpoprowadzeniemich tylko w jednym kierunku,
tak jak czynil to z promieniami stonecznymi za pomocg zaluzji i przegrdd.
Jednak z drugiej strony, o czym $wiadczg ryciny Kirchera, moc rozchodzenia
sieiprzenikania sie (,infiltracji”) dzwieku nie uchroni nigdy przed rozwojem
»echotektoniki” nastuchu.

Na czym polega znaczenie réznicy miedzy stuchem a spojrzeniem, jesli
chodzi o koniecznos$¢ asymetrii, jaka pociaga za sobg wywiad (intelligence)
rozumiany jako wychwytywanie lub wykrywanie sekretu w ogélnosci?

Zanim skieruje ucho na to, co mit Orfeusza pomdgtby nam zrozumied
z pewnych niemozliwych odwrdcen, odwracalno$ci lub wzajemnosci, ogra-
nicze sie w tym miejscu do dwdch uwag, dwoch wskazowek:

22 M. Foucault, Nadzorowaé i karac, s. 197 (przyp. 4); przektad zmieniony - J.M.
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1. W projekcie Benthama problematycznym horyzontem nadzoru — au-
dytywnym badz wizualnym - jest petla zwrotna w samym urzgdzeniu.
Dla Benthama w rzeczywistosci istotne jest, by wiezniowie sami byli
chronieni przez ich stalg widzialnos¢, to znaczy przez ogdlng przezro-
czysto$é. Totez Panoptykon pojmuje sie w taki sposob, by nastuchujgcy
agenci sami byli na podstuchu, przez wiaczenie w ten system kontroli
kazdego potencjalnego goscia. Tak jakby konieczno$¢ strukturalnej asy-
metrii w cyrkulacji spojrzen (i nashuchéw) w nieskoniczono$é odraczata
zamkniecie, marzenie senne o obiegu zamknietym, bez przerwy nasyca-
nym nadmiarem oczu (lub uszu). To, co Bentham nazywa ,wielkim komi-
tetem spotecznym’, to zasadniczo nic innego jak owa r6znia rodzgca
sie we wzajemnym wszechnadzorze i go determinujaca®.

2. Trudno mi sie powstrzymac od wskazania na to, co Freud rdwnolegle
do zjawiska nazywanego ,sceng pierwotng’, ktorego natura jest isto-
towo wizualna lub skopiczna, okreslal tez jako ,fantazmat stuchania”
Moéwiac o pacjentce przekonanej, ze regularnie styszy halas, kiedy jest
z kochankiem w t6zku (wyobraza sobie zatem, ze jest przesladowana
przez dzwieki lub ze zyje na cigglym nastuchu), Freud odnotowuje
to nastepujaco:

Dzwiek 6w to raczej niezbedny rekwizyt fantazji o podstuchiwaniu, jest
to albo powtdrzenie dzwieku zdradzajacego stosunek plciowy ro-
dzicoéw, albo tezjest to dzwiek, ktory moglby zdradzié¢ podstuchujgce
dziecko — dzwiek, ktérego sie ono obawia [wyrdznienia — P.S.]*.

Zob. Szésty list Benthama (takze w wersji Etienne'a Dumonta, Mémoire sur un nouveau principe

pour constuire des maisons d'inspection, et nommément des maisons de force, Mille et une nuits,
Paris 2002, s. 12-13: ,Jedng z wielkich dodatkowych zalet tego planu jest to, ze poddaje on za-
stepcow inspektorow, wszelkiego rodzaju podwtadnych tej samej kontroli co wigzniéw: nic nie
moze przecisnac sig migdzy nimi, czego nie widziatby gtowny inspektor. W zwyktych wigzieniach
osadzony zniewazony przez straznikéw nie ma mozliwosci odwotywania sie do cztowieczenstwa
swoich przetozonych. Jesli jest ignorowany lub uciskany, musi cierpiec. Ale w Panoptykonie oko
mistrza jest wszedzie. Nie s tu mozliwe zadna poslednia tyrania, zadne utajnione represje. [...]
Co wiecej, ciekawska publicznos¢, podréznicy, przyjaciele i rodzice wigzniow, znajomi inspektora
i innych funkcjonariuszy wieziennych, ktérzy — kazdy z innych powoddéw — przybeda, aby zwiek-
szyc site zbawiennej zasady inwigilacji, i beda przeprowadzac inspekcje u szefow, tak jak szefowie
sprawdzajg wszystkich swoich podwtadnych. Ten wielki komitet publiczny udoskonali wszystkie
instytucje, ktore zostang poddane jego czujnosci i wnikliwej kontroli”).

S. Freud, Komunikat o przypadku paranoi sprzecznym z teorig psychoanalityczng, w: tegoz, Cha-
rakter a erotyka, przet. R. Reszke, Wydawnictwo KR, Warszawa 1996, s. 174.
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Albo, albo: fantazmat stuchania jest dwustronnym zagrozeniem. Jego
niebezpieczenstwo promieniuje w dwie strony: w kierunku zaskakujacej
sceny, a takze w strone stuchacza. Ta niewielka asymetria miedzy spojrzeniem
awidzeniem, to znaczy mniejsza ochrona stuchania jako tajemnego miejsca,
z ktérego mozna szpiegowac — czy moze to mie¢ co$ wspdlnego ze znaczaca
leksykalng lukg? Czy w takim razie stowo ,podgladacz” (voyeur) ma jakis
audytywny odpowiednik?

Maestria i metryka Figara

W maju 1786, rok przed ogloszeniem planéw Domu Nadzoru, w operze dwor-
skiej Wiednia odbyla sie premiera Wesela Figara. W istocie jednak dopiero
po powtdrnym pokazie w grudniu tegoz roku dzielo odniosto prawdziwy
sukces. Skadingd Mozart nawigzal do tej sytuacji w roku nastepnym, w Don
Giovannim: Leporello, stuchajac muzykow grajacych stynng arie Figara (Non
pitt andrai), wykrzyknat: ,,Znam te pie$i az nazbyt dobrze!” (akt I, scena 3).

Don Giovanni, co prébowatem pokazaé w innym miejscu®, to wielka ope-
ra poswiecona stuchowi; stuchamy postaci, ktdre same sie stuchaja, w ten
sposdb przedstawiaja nam inne sceniczne osoby oraz uciele$niaja dla nas
rézne typy stuchania. To takze przypadek Wesela Figara, skoro wszyscy tam
nadstawiajg uszu. Jednak w odréznieniu od Don Giovanniego, w ktorym zostaty
zestawione dwa rdzne typy shuchaczy (nieuwazny Don Juan nie chce shuchaé
Komandora, uosabiajacego prawo ,strukturalnego, a nawet totalnego shucha-
nia”), w Weselu Figara towarzyszy nam rodzaj nieskoficzonej serii wariacji na
temat tej samej wyjatkowej okolicznosci — nadstuchiwania.

W akcie I, w recytatywie sceny czwartej, Zuzanna i Marcelina nastuchuja
sie wzajemnie i sekretnie sie obserwujg (Marcelina: ,Udaje, ze jej nie widze”,
Zuzanna: ,Ona méwi o mnie”). W scenie szdstej Cherubin chowa sie w al-
kierzu, gdy nadchodzi Hrabia, ktéry slyszy wszystko, co powiedzial Zuzan-
nie. W scenie siédmej tym razem to Hrabia, aby nie zosta¢ dostrzezonym
przez Bazilia, ukrywa sie za tym samym krzesetkiem, podczas gdy Cheru-
bina (ktdry przeskakuje niezauwazony na drugg strone alkierza) przykrywa
suknig Rozaneta: w ten sposob bedziemy mieli do czynieniaz dwojgiem
podstuchujgcych rozmowe Cherubina z Baziliem. Wreszcie Hrabia wylania
sie z ukrycia i odstania sie w terzetto, w zakoniczeniu przez przypadek uchyla
spddnice i znajduje tam Cherubina. Dialog wyglada nastepujgco: ,Hrabia

25 Zob.P.Szendy, Ecoute, une histoire des nos oreilles, Minuit, Paris 2000.
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(do Zuzanny): Wielkie nieba! On styszat [sentito] wszystko, co Ci rzektem?
Cherubino: Staratem sie uczyni¢ wszystko, by nie uslysze¢ [per non sentir] nic
z tego, co uslysze¢ moglem”.

Moéwiac w skrdcie, w Weselu Figara wszyscy szpiegujg sie nawzajem, by
w ten sposob stworzy¢ sie¢ nastuchu, podstuchujgcych sie oséb i audytorium,
ktdrych zlozonosé kwestionuje interpretacje. Szalefistwo tego dnia (,,folle
journée”, wedlug podtytutu sztuki Beaumarchais'ego, bedacej bezposrednia
inspiracjg Da Pontego, librecisty Mozarta) to by¢ moze przede wszystkim
ogodlne splatanie réznych nastuchéw. Wlasnie w tym miejscu koncentruje sie
polityczny wymiar opery: w nieskoniczonych wariacjach na temat stuchania
jako nadstuchiwania, czyli — woli wladzy.

Czesto twierdzono, ze (pre)rewolucyjna sztuka Beaumarchais'ego zaadap-
towana przez Da Pontego i zrealizowana przez Mozarta jest przestodzona.
Tymczasem pamietniki wloskiego librecisty® nie pozostawiajg watpliwo-
$ci, ze zlagodzenie wymowy utworu wynika z cenzury panstwowej Jozefa II
i dotyczy zwlaszcza fragmentéw odnoszacych sie do rozmowy z Cesarzem:

Pewnego dnia w rozmowie ze mna na ten temat [Mozart] zapytal mnie,
czy z komedii Beaumarchais'go mégtbym tatwo zrobi¢ opere — Wesele
Figara. Bardzo spodobala mi sie ta sugestia i obiecalem mu, ze opere
napisze. Trzeba byto jednak pokonac bardzo duzg trudnosé. Kilka dni
weczesniej cesarz zabronil zespolowi w teatrze niemieckim wystawiaé
te komedie, ktdra jego zdaniem jest zbyt rozwigzla dla szanujgcej sie
publicznosci. Jak wiec zaproponowaé mu przelozenie komedii na opere?
[...] Odpowiednio zabratem sie do pracy i tak szybko, jak pisatem stowa,
Mozart zamienial je w muzyke. W ciagu szesciu tygodni cala rzecz byta
ukonczona. Korzystajac z okazji, udatem sie, nie méwigc nikomu ani
stowa, ofiarowaé Figara Cesarzowi: ,Co?” — powiedzial. [...] ,To Wesele
Figara... wlasnie zabronitem niemieckiej trupie je wystawiac!” ,Tak, Pa-
nie — odpowiedzialem — ale pisalem opere, a nie komedie. Wiele scen
musialem pomingé, a inne do$¢ znacznie przycigé. Pomingltem lub wy-
cigtem wszystko, co mogloby urazi¢ dobry gust lub przyzwoitos¢ pu-
bliczng podczas przedstawienia, nad ktérym sprawowataby piecze Wasza
Wysokos¢™?.

26 Mémoires de Lorenzo Da Ponte librettiste de Mozart, Mercure de France, Paris 1988.

27 Tamze, s.132-133.
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To prawda, ze w wersji Da Pontego pominieto wiele scen, tych najbardziej
wywrotowych z perspektywy porzadku spotecznego ancien régime’u. Na
przyklad w trzeciej scenie aktu V, o ktérej Napoleon powie pdzniej, ze dzie-
ki niej pojat ,calg rewolucje’, Figaro wyznaje: ,Sadzisz tak, poniewaz jestes
wielkim panem, wielkim geniuszem! Szlachectwo, bogactwo, ranga, wysokie
stanowiska — wszystko to napawa dumg! Ale cze$ zrobil, by na to zastuzy¢?
Zadale$ sobie trud, by sie narodzi¢, nic wiecej”. Nawet jesli repliki tego rodzaju
znikly z opery, to przeciez zawieraja sie w dodatkach objasniajacych wykona-
nie sztuki, posréd ktérych nie mozna przeoczy¢ — pod wzgledem odwrdcenia
wartosci — lekji tarica udzielanej przez Figara. Owa Kawatyna (akt [, scena
druga) wyposaza Figara w dyskurs, ktdry z punktu widzenia Hrabiego grani-
czy z obraza, lecz przede wszystkim zapozycza kod figur choreograficznych,
o wiele bardziej niz stowa destabilizujacych ustalone hierarchie.

Stuchamy Figara, samego w pokoju malzenskim, gdy wlasnie sie¢ urzadza.
Zdaje sie, jakby na glos marzyt o zemscie na swym panu, ktérego zamiary
wobec Zuzanny sg mu odtad znane. Kawatyna zaczyna sie stynng arig Se
vuol ballare: ,Jeslibys zechcial tanczy¢, mdj maly Hrabio/ Zagram Ci melodie
na gitarze/ Jesli zawitasz do mojej szkoly tanca/ Ochoczo naucze Cie ka-
brioli"?. Stowom Figara towarzyszy rytm menueta, taiica majestatycznego
i ceremonialnego, ktory Johann Georg Sulzer, mysliciel z tej samej epoki,
niejako mimochodem powiazal ze ,zbiorem ludzi wyrdzniajacych sie w zy-
ciu doskonalymi manierami”. Jednak o wiele wcze$niej menuet przemienia
sie w kontredans, kulminujacy w stowach Figara, przysiegajacego, ze ,,obali
wszystkie machinacje Hrabiego” (tutte le machine rovesciero).

Z jednej strony Mozart prowadzi tu konsekwentnie gre z kodem tanca
dworskiego, odziedziczonego po baroku (to przypadek menueta), z drugiej
— zaimportowany z Anglii pod koniec XVII wieku kontredans zajmuje wy-
jatkowe miejsce w pejzazu choreograficznym przed rewolucjg francuska.
Inaczej niz menuet, kontredans nie ma trwatej struktury rytmicznej, dekon-
struuje wczesniejsze zwyczaje, prezentujac sie jako cos, co mozna okresli¢
mianem ,tanca bez tanica’, obojetny na kody typowe dla ancien régime'u®.

28 Fragment cytowany przez Wye Jamison Allanbrook w jej wybitnej pracy, z ktorej szeroko korzy-
stam; zob. taz, Rythmic Gesture in Mozart: ,Le Nozze di Figaro” & ,Don Giovanni”, University of
Chicago Press, Chicago 1983, s. 33.

29 Tamze,s. 60, 69. Allansbrook méwi w ten sposdb o ,rewolucji beztanecznego tanca” (danceless
dance), podkreslajac, ze ,klasa $rednia we wspotczesnym rozumieniu, burzuazja nie miata az do
pojawienia sie kontredansa wtasnego choreograficznej ekspresji”.
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Kontredans — praktykowany raczej w salach tanecznych niz w na dworach
czy w salonach — nie stanowi ekspresji charakterystycznej dla jednostek, jest
z zasady tancem grupowym, w ktorym akcent ktadzie sie nie na kroki i gesty
polaczone z konkretnymi kodami afektywnymi, lecz na figury, przez ktdre
pary laczg sie i rozlgczaja w wiekszej zbiorowosci®.

W, Encyklopedii metodycznej’, opublikowanej przez Etienne’a Framery-
'ego w 1791 roku, zostal doskonale udokumentowany ten spoteczno-rewolu-
cyjny wymiar, jaki uzyskal kontredans. W poswieconym mu artykule Framery
wywodzi jego nazwe z angielskiego wyrazenia,country-dance” i przypomina,
ze wiekszo$¢ tariczgcych pozostaje niepowigzana ze sobg. W zwigzku z tym
taniec ten zrywa z,, miloscig wlasng’, lezacg u podstaw starego menueta, tan-
czonego w teatralny sposob przez pare przed obserwujacg ja publicznoscis,
aby wyrazi¢ przeciwne ,odczucie radosci”, wzrastajgce proporcjonalnie do
liczby tancerzy — i nie potrzebuje publicznosci w ogdle.

Takie sg implikacje Kawatyny, w ktorej Figaro, pograzony w $wiecie na
granicy jawy i snu, prowadzi swego mistrza od szlacheckiej godnosci menueta
do szalonego rewolucyjnego kontredansa mas.

Ale subwersywny wymiar kompozycji Mozarta nie ogranicza sie do ogol-
nej manipulacji kodami tafica. Na tle tej choreograficznej wlasciwosci, ktéra
odbija sie echem w operze az po najdrobniejsze szczegoly tekstury muzycznej,
znajduje sie zapis maestrii w rytmie, takcie i metryce.

W ten sposdb zaraz po uwerturze Duettino Figara i Zuzanny (aktI, scena 1)
inscenizuje prawdziwe dzialanie muzycznej geometrii. Figaro, $piewajac mi-
surando (wedtug wskazan partytury), rozpoczyna ten pierwszy duet. Oczywi-
$cie najpierw przechodzi przez swoj pokoj dla nowozencéw, odmierzajac jego
przestrzen krok po kroku, czemu towarzyszy zmiana tempa o wzrastajacej
amplitudzie. Figaro odlicza: ,Pie¢... Dziesie¢... Dwadziescia... Trzydziesci...
Trzydziesci szes¢... Czterdziesci trzy”, a odmierzane przez niego przestrzenie
wyrastajg tuz przed naszymi oczami, az zetkng sie ze spojrzeniem pokoju. Gdy
$piewa, mierzac nadal (cinque, dieci, venti...), jego linia wokalna w zwiekszaja-
cych sie interwalach, zgodnie z partyturg, transponuje i dostownie podaza za
nastepstwem liczbowym. Stuchanie tego poczatku Wesela Figara to otwarcie

30 Tamze, s. 62. ,Publiczno$¢ na dworze Ludwika XIV przygladata sie poszczegélnym wystepom
artystow, z ktdrych kazdy doktadat wszelkich staran, aby wykonac poprawne, ekspresyjne ge-
sty swojego tanca. Publiczno$¢ w sali tanecznej (w wiekszosci nie widzowie, lecz uczestnicy
niespokojnie czekajacy na swoja kolej) byta $wiadkiem masy wesotych, ale postusznych tance-
rzy podazajacych za liderem po sali, co wskazuje na abstrakcyjng ludzka geometrie”.
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przestrzeni dzwiekowej i okreslenie jej granic. To takze przestrzen, w ktorej
Figaro ostroznie stapa i krok po kroku eksponuje swoj glos.

Muzyczna intryga zawigzuje sie na tym wladnie metrum., Céz mierzysz,
najdrozszy mdj Figaro?”, pyta Zuzanna. Stanowczo powiada, ze nie pozo-
stanie w miejscu, ktére wynajat im Hrabia. Aby zrozumie¢ podejrzliwosé
Zuzanny, nalezy najpierw postuchac drugiego duettina, nastepujacego niemal
natychmiast.

Pierwszy $piewa Figaro. Upiera sie, ze polozenie mieszkania, ,umiesz-
czonego miedzy pokojami Hrabiego i Hrabiny”, jest w najwyzszym stopniu
praktyczne: ,Jesli spodziewanie Pani/ wezwie Cie w nocy/ ding, ding/ w dwa
kroki znajdziesz sie u niej na powr6t/ A jesli wtedy przyjdzie czas/ ze moj
mu stuzy¢”. Due passi, tre salti. Jak widaé, ten drugi duet réwniez odnosi sie
do krokow i skokéw. Pod wzgledem muzycznym linia wokalna Figara ma
amplitude ograniczong przez znaki graniczne, jakimi sg dzwieki dzwonkow
Pana i Pani (ding ding, dong dong, $piewane odpowiednio: wysoko i nisko).
Moéwiac inaczej, tak jak pokoj panstwa obramowuje pokéj nowozencow, tak
w tym pasazu przywolany dzwiek dzwonkéw okala $piew Figara, granice jego
niskich i wysokich rejestréw.

Sa to te same demarkacyjne znaki wokalne, jakie Zuzanna przywraca
w nastepnej czesci duetu, aby przeksztalcié je w granice przestrzeni muzycz-
nej, w ktorej moglaby wyrazi¢ swoje wahania: ,Podobnie pewnego poranka/
moéj drogi maly Hrabia/ ding ding: moge Cie wystaé/ trzy mile stad/ ding,
ding, dong, dong: diabel moze/ przysta¢ go do mych drzwi/ I oto w trzech
skokach...” W zachwycajacej wariacji na temat kupletéw poprzedzajacych
Figara (granych z nieslychang subtelnoscig przesunie¢ i asymetrii ostrych
kobiecych dzwonkéw w poréwnaniu z meskimi dzwonami powaznego zagro-
zenia) Zuzanna przeobraza te zardwno fizyczng, jak i dzwiekowsg przestrzer
w co$ niepewnego i niepokojgcego. Bliskos¢ kilku krokéw mogtaby przestonié
6w dystans o ,mile stad’, a fatwy skok stugi moglby sie sta¢ diabolicznym
podrygiem pana.

Kolejny recytatyw prowadzi do punktu kulminacyjnego. Po uciszeniu
i uspokojeniu Figara (ascolta e taci) Zuzanna powiadamia go, ze Hrabia ma
zamiar skorzystac ze swego ,,prawa pierwszej nocy”, ktore skadinad niegdys
uniewaznil. Niebezpieczeristwo i nieuchronno$é¢ wiszacej nad parg stug
grozby sg tym wieksze, ze ich pokdj miesci sie miedzy pokojami Hrabiego
i Hrabiny, doktadnie tak jak ich przestrzef wokalng okre$la sie przez ude-
rzenia dzwonkdw, ktdre muszg Sledzié.
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Przestrzen — zardwno muzyczna, jak i teatralna — w ten spos6b zajmowana
przez stugi jest potencjalnie przestrzenig telenadzoru audytywnego. Skoro
mogli oni tatwo stysze¢ dzwonki, to jadnieparistwo moglo réwniez slyszed,
spostrzec lub przypadkiem ich podstuchac®.

Jak widaé (lub stychac), Mozart wydaje sie przemieszczad tre$é sztuki Be-
aumarchais'godo wnetrza muzyki.Tow niej wlasnie, to jest w dzwieko-
wej przestrzeni dziel, przez metrum muzyczne (métrage) powtdrnie odgrywa
sie relacja panowania (maitrise).

Epoki leku

Figaro, Zuzanna, Hrabia, Hrabina, Cherubin... Wszyscy oni stuchajg. Wszy-
scy podstuchujg. Kiedy ich stucham, zadaje sobie pytanie: w jakim wieku sg
ich uszy, ktore wydajg sie tak bliskie, a zarazem tak odlegle od stuchowego
nadzoru Benthama?

Cherubino to mlody paz, tymczasem Hrabia przypomina starego szczwa-
nego lisa. Ale wiek postaci, jak podpowiada nam libretto, nie jest istotny.
Posiadaczy tych fikcyjnych uszu usytuowatbym raczej w archeologicznej stra-
tygrafii, w genealogii stuchania bioracej poczatek od Nietzschego, ktdry méwi
0 ,najdluzszym z wiekéw ludzkich’, czyli strachu przed ukrywajacg sie ofiarg™.

Wiek leku to pierwsza epoka stuchania, dtugie dziecinistwo. To pierwotna,
weigz niezatarta warstwa, ktorg zwyczajnie przykryja inne, pozniejsze pokla-
dy, ale nie mogg zabezpieczy¢ jej przed tym, by z czasem zndéw nie wyplynela
na powierzchnie. Totez kiedy Nietzsche twierdzi, ze ,muzyka jest sztuka nocy

izmierzchu"®, mozna to rozumie¢ w ten sposdb, iz zachowuje ona co$ z tego

31 W niektdrych pasazach podstuchiwanie jednych przez drugich wpisuje sig rowniez w struktu-
ry rytmiczne. A zatem w drugim duettinie, gdy Figaro przywotuje bliskos$¢ z jasniepanstwem
(,w dwoch krokach”, ,w trzech podrygach”), jego kwestia taczy sie przede wszystkim z lekka
kadencjg kontredansa. Jego imitacja dzwonkdéw przerywa jednak te kadencje i przeksztatca
w marsz, bardziej ztowieszczy za sprawg jego wyraznie zaznaczanych krokéw. Co wigcej, miara
tego marsza jest $ciggnieta do trzech taktow (zamiast spodziewanych zwykle czterech), zgod-
nie z konstrukcjg, dostownie umozliwiajacg styszenie bliskosci wywotanej przez stowa kwestii
operowej (due passi, tre salti).

32 F.Nietzsche, Jutrzenka. Myslio przesgdach moralnych, przet. L.M. Kalinowski, Zielona Sowa, Kra-
kow 2006: ,Ucho, narzad leku, zawdzigcza swa doskonatos¢ tylko temu, iz rozwijato sie w mro-
ku i potmroku ciemnych lasow i jaskin, zgodnie z rytmem zycia epoki bojazliwej, ktéra byta
najdtuzszg epoka w dziejach ludzkosci”; przektad zmieniony — J.M.

33 Tamze.
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archaicznego leku mimo wielokrotnych nawarstwien, jakie pojawiajg sie
miedzy nimi.

Tej trwogi, tego pierwotnego leku nie nalezy przypisywa¢ pasywnosci
pierwotnego ucha, jak czynit to Adorno*. Méwigc inaczej, ucho sprowadza sie
zwykle do prostej ekspozycji, czystej panicznej otwartosci na wszystko, co mu
sie przydarza, nie dlatego ze brakuje mu powieki. Stuchanie archaiczne, archi-
-stuchanie, o ile takie istnieje, nie bytoby ani stopniem zero, ani zagrozeniem,
przed ktérym bardziej zaawansowane stuchanie sie chroni, by ustanowi¢
samo siebie. Przeciwnie, wydaje sie nawet mozliwe, ze lek bylby rodzajem
wladzy nad wszystkimi sposobami stuchania zashugujacymi na to miano, jak
dzialo sie (przynajmniej potencjalnie) w przypadku nadstuchiwania.

Figaro, Zuzanna i inni to wyrdznieni stuchacze, a ich uszy w przyktadowy
sposob ucielesniajg te hiperboliczng intensywnos¢ stuchania podtrzymywa.-
ng i niejako tkang z najwyzsza uwaga, wlasnie dlatego ze zyje i trwa w nich
wiek leku. Méwiac za Nietzschem, to, do jakiego stopnia rozwinie sie ich
stuchanie, mierzy sie stopniem leku, ktéry ich nawiedza i w nich zamieszkuje.

Taka, jak sie zdaje, jest réwniez perspektywa, jaka Roland Barthes przyj-
muje w tekscie Stuchanie z 1976 roku. Esej ten to przede wszystkim proba
datowania otologicznego, czyli rozréznienia rdznych forma stuchu, dystynk-
cji mogacej objac wszystkie epoki: ,W dlugim trwaniu form zycia i w skali
ludzkiej historii przedmiot stuchania [...] jest zréznicowany lub réznicuje.
Totez, maksymalnie rzecz upraszczajgc, mozna zaproponowac trzy rodzaje
stuchania™®. Chronologiczny charakter tej typologii jest zupelnie jasny, nawet
jesli ostatni rodzaj nigdy nie uniewazni ani nie zastapi form wezeéniejszych.
Musimy odkry¢ w tym miejscu stratyfikacje nastepujacych po sobie form
stuchania:

Zgodnie z pierwszym rodzajem stuchania jednostkowe zycie kieruje swoj
shuch [...] w strone oznak. Na tym poziomie nie da sie odrdzni¢ zwierze-
cia od cztowieka: wilk nastuchuje (mozliwego) hatasu swej ofiary, zajac
nadstawia ucha na (mozliwy) halas, jaki robi lowca, dziecko i kochanek

34 Zob. zwhaszcza nastepujacy fragment z Wprowadzenia do socjologii muzyki, poswigcony ,an-
tropologicznej réznicy miedzy uchem a okiem”, w ktérym Adorno wydaje sie utrzymywac
roznice widzenia i stuchania na poziomie ich natury fizjologicznej: ,Ucho jest pasywne. Oko
zakrywa powieka i musi sie otwiera¢; ucho jest odkryte: im bardziej zwraca sie ku bodzcom
w sposéb nieintencjonalny, tym bardziej musi sie przed nimi chronic”; TW. Adorno, Introduction
to the Sociology of Music, przet. E.B. Ashton, Seabury Press, New York 1976, s. 51.

35 R.Barthes, Ecoute, s. 217.
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nastuchuja zblizajacych sie krokow, ktore moga zapowiadac matke, uko-
chanego lub ukochang. Ten pierwszy rodzaj stuchania mozna okresli¢
jako alarm, drugi jako deszyfracje; ucho prébuje tu przechwycié pewne
znaki. Bez watpienia w tym miejscu zaczyna sie czlowiek: stucham tak
jak czytam, to znaczy wedtug pewnych kodéw?.

O ile pierwszy rodzaj stuchania sytuuje sie dla Barthes’a catkiem blisko epoki
leku zgodnie z podzialem Nietzschego i przypomina takze rodzaj archaicz-
nego overhearing, nastuchu (alarm implikuje czatowanie na co$ lub kogos),
o tyle drugi rodzaj to forma dekodowania. Natomiast trzeci rodzaj (,podejscie
to jest catkowicie nowoczesne”, jak pisze Barthes, uscislajac, ze ten trzeci
rodzaj nigdy nie ,zastepuje dwdch wezesniejszych”) dziata niczym spiralny
nawr6t do zrddel, chyba ze jest to prosty wylom w pierwotnym pokladzie
prowadzacym ku nastepnej warstwie. W rezultacie w trzecim rodzaju stu-
chania nie chodzi o to, by ,czekac na okreslone i sklasyfikowane znaki, nie
jest to takze celem tego stuchania”:

Przede wszystkim w ciagu wiekow stuchanie okreslalo sie jako intencjo-
nalny akt stuchowy (stuchaé¢ oznacza chcie¢ slysze¢, bez uprzedzen),
uznawany dzi$ za wladze (i praktycznie funkeje) gry w uwalnianie nie-
znanych przestrzeni [...]. Chodzi tu o rozpad Prawa rzgdzgcego bez-
posrednim i wyjatkowym stuchaniem; z definicji stuchanie mialo by¢
stuchaniem stosowanym. Dzi§ wymagamy od stuchania tego, by
pozwolilo nas uwolni¢, atym samym dalo mozliwos¢ jakiegos
powrotu, ale juz w innym miejscu spirali historycznej, tj. pod postacig
koncepcji stuchania panicznego®.

W trzech krokach, w trzech ruchach otologia Barthes’a, jego dyskurs o gene-
alogii stuchu i stuchania przypomina spirale leku.

Kusi mnie, by idac w $lad za Barthes’em, zastanowic sie, czy formy stu-
chania Figara, Zuzanny i innych sa réwniez unoszone spiralnym ruchem
w tym warstwowym nastepstwie, w ktorym panika pierwotnego stuchania
zakreca i powraca.

Kiedy Barthes mowi w pierwszej kolejnosci o uchwyceniu ,funkcji stucha-
nia” za pomocg ,pojecia terytorium’, gdy sugeruje, ze jest ono réwnoczeénie

36 Tamze.

37 Tamze,s. 228-229.
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»obronne i drapiezne”, poniewaz jest wlgczone w , sfere bezpieczenistwa’,
Figaro i Zuzanna od dawna juz tam sa. Odnajduje ich wraz z ich stuchem, po-
$wieconym takze ,wychwyceniu umykajacych oznak’, w, panicznym oczeki-
waniu nieregularnego hatasu, ktory zniszczy dzwiekowy komfort domostwa”.

Z tego stuchania, na czatach’, z tego archaicznego nastuchu otoarcheologia
Barthes’a przechodzi, jak glosi autor, w inny rodzaj ,hermeneutyki’, majacej
na celu ,dekodowanie tego, co niejasne, zamazane, ciemne lub nieme™®.
Owo przejscie — ewolucja lub skok — jest mozliwe dzieki rytmowi. Jak pisze
Barthes, , dzieki niemu stuchanie przestaje by¢ wylgcznie dziataniem nad-
zorczym"®, by ustanowi¢ swdj przedmiot raczej jako ,,znak’, to znaczy wejsé
w porzadek symboliczny®. Figaro, Zuzanna, Hrabia i Hrabina sa zatem du-
zymi dzieémi, ktore poza obsesja wzajemnego nadzoru prezentujg sie sobie
w nadchodzeniu i odchodzeniu, zblizaniu sie i oddalaniu (Fort-Da), wedlug
koddéw rytmicznej gry: tanica lub choreografii. Taniczac swoje piesni lub spie-
wajac swoje tance, wskazujg 1 wartosciuja sie wzajemnie wedlug tego, co
znaczg dla samych siebie. Kiedy chdd, kroki i ruch Hrabiego przeobrazaja sie
w menuet, marsz lub kontredans, zarazem nie sa juz zwykla zapowiedzia czy
grozbg intruzji i wpisujg sie w system znakow, ktdre trzeba zinterpretowac
i odszyfrowac.

Ostatecznie postaci z Wesela Figara mozna rozwaza¢ jako wspolczesne
trzeciej epoce stuchu i stuchania w rozumieniu Barthes’a (to ,nowoczesne
stuchanie, ktdre nie przypomina juz w ogéle tego, co okreslilismy tu stysze-
niem oznak i stuchaniem znakéw”*"), przynajmniej w stopniu, w jakim ich

38 Tamze,s. 221.
39 Tamze,s.219.

40 Tamze, s. 220-221: ,Najwspanialsza bajka opisujaca powstanie jezyka to Freudowska opowies¢
o dziecku nasladujagcym nieobecno$é i obecnos¢ matki za pomoca zabawy, podczas ktorej rzu-
ca przed siebie i $cigga szpule nici: tym samym tworzy pierwszg gre symboliczng, ale tworzy
rowniez rytm. Wyobrazmy sobie to dziecko stuchajgce szumédw i hataséow zapowiadajgcych
upragniony przezen powrét matki: tryb styszenia znajduje sie na poziomie pierwszego stucha-
nia, zwigzanego z oznakami. Kiedy jednak dziecko przestaje bezposrednio nadzorowac poja-
wienie sig objawdw i zaczyna nasladowac ich regularny powrét jako taki, tworzy z oczekiwa-
nego sygnatu znak. Przechodzi w ten sposdb w drugi rodzaj stuchania, dotyczacego znaczenia:
przedmiot stuchania nie jest juz mozliwy (ofiara, zagrozenie, obiekt pragnienia przydarzajacy
sie bez ostrzezenia), to sekret ukryty w rzeczywistosci. Ludzka swiadomo$¢ moze go odkry¢
jedynie za pomoca kodu, stuzacego réownoczesnie do zaszyfrowania i odszyfrowania tej rze-
czywistosci”.

4 Tamze,s. 228.
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role, ich pozycja jako stuchaczy stopniowo traci trwalo$¢. Barthes, starajac
sie opisad, co jego zdaniem mozna by rozpoznac jako trzeci rodzaj stuchania,
pisze: ,Z jednej strony nie ma tu juz kogos, kto méwi, zwierza sie, wyznaje,
z drugiej — kogos$, kto stucha, milczy, 0sadza, uprawomocnia™?2. Przeciwnie,
wszyscy na przemian, a nawet réwnoczesnie stuchaja i sg stuchani.

Wprawdzie przygotowalem sie, by sformutowac wniosek oparty na tym,
ze pojawilo sie w tym miejscu ,wolne shuchanie” (chodzi o rodzaj,,stuchania,
ktdre poprzez cyrkulacje, zdolnosé do permutacji, dzieki swej plynnosci, dez-
integruje trwalg sie¢ regul méwienia”), nie uczynie tego jednak. Ani w towa-
rzystwie protagonistow Wesela Figara, ani gdzie indziej. Mimo wytezonej pra-
cy, jakg Mozart wykonuje, by podkopaé hierarchie ancien régime’u, w trybach
stuchania nic sie nie zmienia, w kazdym razie nie na tyle, bysmy mogli sobie
wyobrazi¢ nadejscie wieku tego rodzaju wyzwolonej intersubiektywnosci,
o ktorej, jak sie zdaje, mowil Barthes®. Nic nie pozwala nam potraktowac jej
inaczej niz jako naiwng utopie. Aby uchwycié, jak stuchaja Figaro, Zuzanna
iinni, tréjdzielna stratygrafia Barthes'a z pewnoscig okazuje sie niewystar-
czajgca. Nawet jesli udaloby sie otworzy¢ perspektywe stuchania zmusza-
jacego ,podmiot do zrzeczenia sie swej «intymnosci»” 1 wytyczajacego na
wiele sposobow $ciezke dekonstrukeji klasycznego aparatu stuchowego®.

By¢ moze nalezy zwrdci¢ sie w strone tego, co Gilles Deleuze w jednym
ze swych ostatnich tekstow lakonicznie okresla mianem mozliwego rozsze-
rzenia Foucaultowskiej analizy nadzoru. A zatem tam, gdzie Barthes, jak sie
zdaje, domaga sie horyzontu emancypacji, w ktérym moglyby albo musiatyby
sie skupiacd ,rozproszenie” i, migotanie” stuchania uwolnionego od jego tra-
dycyjnych ,trybdw” (na tej zasadzie, jak ,stucha wierny, uczen czy pacjent™),
tam Deleuze proponuje analize szczeliny w,miejscach zamkniecia” jako no-
wego rezimu nadzorczego, czyli przejscia od ,spoteczenistw dyscyplinarnych”
do ,spoleczenstw kontroli”:

42 Tamze, s.229.

43 Tamze, s. 217. Wedtug Barthes'a trzeci rodzaj stuchania ,rozwija sie w przestrzeni intersubiek-
tywnej, w ktorej «stucham» oznacza tez «stuchaj-mnie»”.

44 Kiedy Barthes pisze, ze stuchanie, dekonstruujgc sie wewnetrznie, uzewnetrznia sie, nalezy
rozumiec to stwierdzenie poza zdecydowanie binarng logika wolnosci, jaka przynosza ostatnie
fragmenty jego tekstu: ,wolnos$¢ stuchania jest réwnie konieczna jak wolno$¢ méwienia [....
[Stuchanie] to ostatecznie co$ w rodzaju matego teatru, na ktorego scenie konfrontuja sie dwa
nowoczesne bostwa (jedno zte, drugie dobre): wtadza i pragnienie”; tamze, s. 230.

45 Tamze, s.229.
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Foucault przypisal spoleczenstwa dyscyplinarne do XVIII i XIX wieku;
szczyt swego rozwoju osiagaja one na poczatku wieku XX. Przystepuja
wtedy do organizowania wielkich przestrzeni zamkniecia [...]. Foucault
zdawal sobie rdwniez sprawe z ograniczen tego modelu. [...] Wszelako
réwniez techniki dyscypliny popadly w stan kryzysu, ustepujac wylania-
jacym sie powoli nowym sitom, ktére po drugiej wojnie Swiatowej coraz
szybciej sie rozprzestrzenialy: nie byliSmy juz spoleczenstwem dyscy-
plinarnym albo wtaénie przestawaliémy nim by¢. [...] Tym, co wkracza
na miejsca spoteczenstw dyscyplinarnych, sg spoteczenstwa kontroli*.

Owe ,miejsca zamkniecia” czy ,wnetrza’, jak dalej wylicza Deleuze (,wiezie-
nia, szpitale, fabryki, szkoly, rodzina”), tworzg liste przywoltujaca (z jednej
strony) ,dawne miejsca stuchania” zgodnie z tym, co méwit Barthes, oraz
(z drugiej strony) dziedziny, w ktérych stosuje sie to, co Bentham przewidziat
w swym projekcie panoptycznym i panakustycznym. Wraz z,,0g6lnym kryzy -
sem” czy ,agonig” tych instytucji otwiera sie nowa sie¢ nowych przestrzeni,
okreslanych przez Deleuze’a mianem ,,0srodkéw kontroli’, podporzadkowa-
nych innemu rezimowi: ,, Zamkniecia to odrebne formy odlewnicze, podczas
gdy mechanizmy kontroli sa modulacja, czyms$ w rodzaju samoczynnie od-
ksztalcajgcej sie formy), podlegajacej ciggtym przemianom, albo sita, ktorego
dziurki stale zmienialyby wielko$¢””. Podczas gdy nadzor nad zdyscyplino-
wanymi wnetrzami pociagga za sobg uksztaltowanie jednostki — ze stabilnego
punktu lub jakiegos centrum — jako czesci masy, osrodki kontroli dzialaja
za pomocg nieprzerwanego i nieskoniczonego przetworzenia, wzajemnej
modyfikacji, przystosowania sieci i tego, co ona przechwytuje. By¢ moze
jeden z sensacyjnych filméw z konca XX wieku pokazuje to najwymowniej:
we Wrogu publicznym w rezyserii Tony'ego Scotta widzimy jak gdyby ruchome
oko sieci lowieckiej oraz nieprzerwang zmiane ukltadu odniesienia, gdyz
dzieki obserwacji satelitarnej ruchy zbiega sa stale mapowane. Jakby mapa
adaptowala sie do kazdej zmiany terytorium.

Czy méwimy wcigz o Figarze, Zuzannie i calej reszcie? By¢ moze.
Zobaczmy.

46 G. Deleuze, Postscriptum o spoteczenstwach kontroli, w: tegoz, Negocjacje 1972-1990, Wydaw-
nictwo Naukowe Dolno$laskiej Szkoty Wyzszej Edukacji TWP, przet. M. Herer, Wroctaw 2007,
s.183-184.

47 Tamze,s.184.
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Czy nie jest aby tak, ze kiedy linia melodyczna Figara i Zuzanny przejscio-
wo ksztaltuje sie przez dzwiek dzwonkéw Hrabiego i Hrabiny, nie znajduja
sie oni wladnie przez ten dzwiek na chwile w polu monitora kontrolnego?
Lub $cislej: czy nie jest aby tak, ze tempo ich $piewu realizuje sie w pasmach
czestotliwosci mikrofonu, ktéry wychwytujac drgania wokalizacji, warun-
kuje réwniez ich mozliwg amplitude? W muzycznym swiecie Wesela Figara
wszechobecno$¢ wzajemnego nadstuchiwania, jak sie zdaje, niesie ze sobg
konsekwencje w nastepujgcej postaci: w kazdej chwili odbidr (rodzaj reje-
stracji, nagrywania avant la lettre) okresla potencjalne rejestry przeobrazen
wokalnych.

Lecz owo mikrofonowe obramowanie, tworzgce muzyczng sie¢ na podsta-
wie tych pasm, przemieszcza je w czasie, z chwili na chwile. Pasma te dezorga-
nizuja sie oraz na nowo przystosowuja do kolejnego przeplywu i ustanawiaja
swe pozycje, ktore sg odtad zmienne.Dlatego wlasnie poza intryga i ukla-
dem scenicznym, reprezentujacymi przestrzen dyscyplinarng pokoju
nowozencow, skonstruowang przez pokdj nadzorcow, przestrzen muzyczna
uplynnia postaci w serii parametréw melodycznych i rytmicznych, ktdre
wzajemnie i zwrotnie czynig z nich przeptyw danych artykulowanych przez
niestalg relacje kontroli‘.

Bez watpienia czas najwyzszy zapomnie¢ o Figarze, Zuzannie i innych po-
staciach z tamtego Swiata. Zapomnie¢ ich oznacza wszelako pozwoli¢ im staé
sie muzyka, straci¢ ich cechy charakterystyczne, ich indywidualne sylwetki,
i rozczynié je w rytmicznej lub melodycznej sieci, ktéra niosac je, nieprze-
rwanie bedzie je tworzy¢ i usuwac. Czy nie sg one umykajacymi punktami
lub liniami tworzacymi w przestrzeni kilku taktéw mozliwy tryb stuchania
w formie kontroli i wzajemnego podstuchiwania? Chodzi tu o stuchanie jako
proces i dzielo (w pierwotnym sensie francuskie stowo écouter oznacza ,miej-
sce, w ktorym stucha sie, nie bedac widzianym”), wpisane w te architekture
nutiokreslone przez nig, jak rodzaj barki czy enklawy, w ktérych audytywny
odpowiednik punktu widzenia utrwalalby sie i krystalizowal jedynie
na krotkg chwile.

48 Czerpigc ze stownika Gilberta Simondona, Deleuze nazywa te relacje ,metastabilnymi”. We-
dtug Deleuze'a w spoteczenstwach dyscyplinarnych ,wtadza zaréwno gromadzi, jak i indywi-
dualizuje, to znaczy ksztattuje tych, nad ktorymi jest sprawowana, w grupe ludzi i ksztattuje
indywidualno$c¢ kazdego cztonka tego ciata”. W spoteczenstwach kontroli natomiast ,jednost-
ki, indywidua staja sie «dywidualno$ciami», a masy staja sie probkami, danymi”, tym zas, czym
mozna zastapic ,ciata indywidualne”, jest ,dywidualna” materia, ktérag mozna kontrolowac;
tamze, s.186.
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Te punkty lub miejsca zapowiadajace stuchacza, ktérym jestem — ktéry mnie
poprzedza i z géry wpisuje w dzielo, gdy przestuchuje jego postaci same sie
podstuchujace — sa do pewnego stopnia podobne do tego, co historia per-
spektywy zbudowala jako miejsce obserwatora lub tez pozycje podmiotu.
Taka analogia grozi jednak zamrozeniem muzykiw malarskim przed-
stawieniu skonstruowanym wedlug linii zbieznych. Jak mozemy zatem
pomysle¢ cos, co chcieliby$my okresli¢ mianem punktéw stuchania,
jesliw ogdle cos takiego istnieje? Czy powinni$my, za Benthamem, rozumie¢
je, opierajac sie na panoptycznym modelu zmiennej perspektywy,
wedlug ktérej ruch panoramiczny to nic innego jak ruch nadzorujacej kame-
ry?* Czy raczej, za Deleuzem, powinni$my je sobie wyobrazi¢ jako sie¢ stale
modulowanych czujnikéw o zmiennej rozdzielczo$ci?

Przetozyl Jakub Momro

49 W anglojezycznym stownictwie filmowym i wideo czasownik to pan (skrét od panorama) ozna-
cza horyzontalny ruch kamery, tj. ruch perspektywy. Nalezy tu wskaza¢, ze Benthamowski
plan panoptyczny oraz wynalezienie Panoramy (przez Brytyjczyka Roberta Barkera) przypa-
dajg w tym samym 1787 roku. Ich akustyczny odpowiednik w stereo- lub kwadrofonicznych
technikach uprzestrzennienia udato sie uzyskac dzieki urzadzeniu zwanemu ,panpot” (skrot
od ,potencjometr panoramiczny”), pozwalajgcemu stworzy¢ iluzje, w ktorej zrédto dzwieku
przemieszcza sie koliScie po audytorium.
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Abstract

Peter Szendy
BROWN UNIVERSITY
To Surveil and to Listen

This text is an excerpt from the book Sur écoute : esthétique de lespionnage (All Ears:
The Aesthetics of Espionage) first published by Editions de Minuit in 2007. Peter Szendy
analyzes the relationship between eavesdropping in politics, eavesdropping in other
contexts, and numerous derivative auditory practices resulting from the political and
social applications of listening, as well as from the use of auditory prostheses and devices.
Szendy simultaneously presents an alternative genealogy of modernity, distinct from
the visual one, in which social mechanisms of control as described by Gilles Deleuze
progressively replace surveillance techniques as seen in the works of Jeremy Bentham
and later Michel Foucault.
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