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Teraz

To, co widze, przeminelo na zawsze; odbija sie jedynie
w mojej zrenicy jako obraz wilasnej przeszlosci. Obiekt
wizualny jest permanentna melancholia i historia.
Dzwiek — przeciwnie — jest staloscig tworzenia, ktéra
korzysta z trwalosci monumentu i odrzuca ja, przesli-
zgujac sie ponad jej forma, by stworzy¢ wlasny, pozba-
wiony formy, ksztalt. Niczym alfabet strona wizualna
zaprasza do intelektualnych przemyslen na temat,, in-
nego miejsca” i ,innego czasu’, oddalonych od procesu
tworzenia, oraz takie przemyslenia umozliwia. Umozli-
wia myslenie, rodzi idee celu i porzadku, odrzucajac bez-
posrednia zmystowos¢ wlasnej materialnosci. Widzenie
pochwytuje, organizuje i dyscyplinuje przestrzen, jed-
nak nie dostrzega wspdltbieznosci swego czasu. Histo-
ria wizualna jest nieobecnoscia tego, czego juz nie ma,
co nie jest takie, jakie bylo w przeszlosci, nie stanowi
obecnosci rzeczy, ktdrych nie bylo w danym miejscu
wezesniej. Jednak w kazdej chwili ta nieobecno$¢ badz
obecnos¢ to pewnos¢, stan wizualny, ktéry jednoznacz-
nie jest badz ktérego nie ma. W tym znaczeniu widzenie
przestrzega dialektyki Heglowskiej, dgzacej do idealnej
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wspOlnoty, w ktdrej dochodzi do przekroczenia wewnetrznej koniecznosci
sprzecznych elementdw i przejécia w wyzszy porzadek organizacji aktualnego
Panistwa. Czas i postep sg sitami historii, dochodzgcymi drogg rozumu i logi-
ki do obiektywnego uzewnetrznienia przestrzeni, okreslanej przez wartosé
obecnosci i nieobecnosci samych w sobie oraz idealnosci uzyskanej przez
ich przeciwstawnos¢. Nie istnieje zatem dwuznacznosé jednoczesnego bytu,
mamy do czynienia jedynie z przyczynami, konsekwencjami i rezultatami.

Z drugiej strony dzwiek stanowi bezposrednia zmystowos¢: nieuporzad-
kowang i bezcelows, permanentne ,teraz”. Nieprzejrzysty i wieloznaczny pro-
ces zycia wyraza sie w dzwiekach i ujawnia w zaangazowanym stuchaniu,
ktére slyszy niewidoczny szept w glebi Heglowskiego Panistwa. To niewi-
doczna, jednak styszalna, réwnoczesnosé tworzgca wspdlnote nie jako ide-
alny przejaw porozumienia miedzy podmiotami, lecz jako ich przypadkowe
spotkanie w emocjonalnym zaangazowaniu. Nie jest to historia hegemonii
ijednorodnosci, lecz ulotnego i heterogenicznego uczestnictwa. Dzwiekowa
przestrzen nie stanowi nieobecnej przeszlosci, jest bowiem jednoczesnie
przeszloscig i przejawem terazniejszosci. Nie wykluczaja sie wzajemnie, jako
ze obie istniejg teraz wewnatrz niewidzialnej niecigglosci mojej wrazliwosci
na dzwieki. Dzwiek wymaga, by stang¢ wobec niego, wyraza terazniejszo$¢
jako ztozone trwanie przeszlosci i terazniejszosci, istniejace w akcie percepcji.
Ta terazniejszos¢ jest zaréwno nieobecnoscia, jak i obecnoscig w paradoksie
dzwieku, ktéry jest tu zawsze. Nie jest linearny ani intencjonalny, ale rozleg-
ly i intersubiektywny: staly, lecz obecny tylko tutaj, w moim ciele, tworza-
cym jego czasoprzestrzen przez ztozong czynnos¢ stuchania, ktérg rozwijam
w mowe warunkowg, ponownie wydajac dzwiek.

Dzwigkowe przesztosci: przemyslenia

Dalsze przemyslenia nie stanowig rozwigzania, lecz sa jedynie refleksja nad
tym, co zostalo uslyszane, ulotnymi myslami po dlugim shuchaniu. Filozofia
sztuki dzwiekowej nie jest w stanie podsumowaé samych doswiadczen, lecz
musi pozostac filozoficznym doswiadczeniem, proponujacym strategie zaan-
gazowania, bez zamykania tego, co dalo sie ustysze¢. W najlepszym razie jest
to zatem teoria przejsciowa, nieustannie obecna, dbajgca o to, by nie zastgpi¢
doswiadczen podmiotu. A jednak to ciggle przemijanie terazniejszosci ma
swoja przeszlosé i przysztosé, a zatem rozdzial ten zwraca uwage na ,wtedy”
i,tam” dzwieku oraz stuchacza, by potwierdzi¢ wigzaca terazniejszo$¢ dzwie-
ku, pamietajgc jednoczesnie o roli pamieci w jego tworzeniu.
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Niezmiennie obecny podmiot dzwiekowy, ktérego sladem poda-
zam na wszystkich tych stronach, nie grzeznie w solipsystycznym $wie-
cie bez przeszlosci lub przyszlosci i bez zwigzkéw ze wspélnots. Filozo-
fia sztuki dZzwiekowej nie moze istnie¢ w prdézni, bowiem sama natura
dzwieku sprawia, ze do$wiadcza sie jego zmystowej materialnosci we
wlasciwym mu kontekscie. Material dZzwiekowy nie jest materialno-
Scig egzystencjalna, odrzucajaca wszelkie wplywy oraz istnienie poza
doswiadczajacym ,ja”. Jednak przeszltos¢ dzwieku to przeszlosé teraz-
niejszosci, za$ przestrzen poza percepcja dzwiekows jest dostepna wy-
tacznie jako poznanie terazniejszosci. Obie s3 relacjami Bergsonowski-
mi, odczuwalnymi wladnie w terazniejszos$ci, jednoczeénie percepcyjnej
i afektywne;.

Rozdzial Czas i przestrzen' zakoticzyt sie w chwili, gdy terazniejszos¢ urze-
czywistnila zlozono$¢ swojego istnienia w czasoprzestrzeni i dostroita sie do
ciata stuchacza. W ten sposdb poprzednia czes¢ ksiazki sugeruje zaangazo-
wanie emocjonalne, tworzace ztozono$¢ chwili w czasoprzestrzeni, i zaklada
afektywnos¢ jako kluczowy warunek stuchania. Jednakze ten patos byl do tej
pory bardziej zalozony niz badany, nie wyjasniono tez nigdy jego specyfiki
w odniesieniu do dzwieku lub czynnosci stuchania. Rozdzial ostatni, Teraz,
bedzie dotyczy! postrzegania i jego zwigzku z odczuwaniem. Skupie sie w nim
na dzwieku jako ,impulsie patetycznym”, ktory sklania do emocjonalnego
zaangazowania w dzielo i tworzy trwanie momentu estetycznego tego dzie-
ta - poprzez prace pamieci — w akcie postrzegania. W ten sposdb rozdzial ten
rozwija swoisto$¢ dzwieku w odniesieniu do rozleglosci czasoprzestrzeni,
w sklad ktérej wechodzi nie tylko czasoprzestrzenna ztozono$¢ kazdej chwi-
li, lecz takze jej glebia: obecnosc¢ innego czasu i innej przestrzeni dzwieku.
Trzeba tez wzigé pod uwage trwanie dzwiekowej terazniejszosci, by mozna
byto skupi¢ sie na procesie jej formowania i rzuci¢ $wiatto na jej rozleglosé.
Konsekwencjg tej podwdjnej rozciggtosci dzwieku — bedacego jednoczeénie
czasoprzestrzenig oraz istnieniem w czasoprzestrzeni — stanie sie ponowne
potwierdzenie i wyja$nienie centralnej pozycji stuchacza, odzwierciedlajgce-
go wewnatrz siebie te rozciaglos¢. Zasugerujemy takze sposob, w jaki uczu-
cia zbiegajq sie z postrzeganiem, oraz co sprawia, ze wypowiedz odnajduje
znaczenia w owych chwilach zbieznosci, ktdre same w sobie sg rozcigglymi
momentami terazniejszymi.

1 Czwarty rozdziat ksigzki Salomé Voegelin, Listening to Noise and Silence. Towards a Philosophy of
Sound Art, z ktdrej pochodzi ten fragment [przypis thumaczki].
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Poniewaz wrazliwos¢ dzwiekowa nie jest powiazana jedynie z material-
noscig, lecz jak zasugerowalam w rozdziale Czas i przestrzeri, tworzy wrazli-
wo$¢ konceptualng, wplyw owego krytycznego sentymentalizmu rozcigga
sie poza rozwazania dotyczgce pracy z dzwiekiem oraz otoczenia akustycz-
nego. Dzwiek konceptualny pozwala swym konsekwencjom wplywaé na
doswiadczenie estetyczne ijego filozofie w ogéle. To wlasnie przez dzwiek
konceptualny, wrazliwo$¢ dzwiekows, falszywa cigglos$é widzialnego rozpada
sie i staje sie ztozong rozlegloscia, zawierajac w sobie to, co obiektywne, jako
subiektywng obiektywnos¢ wszystkich wezesniejszych doswiadczen zmyslo-
wych, ktdre nie stajg sie w tym wypadku a priori. Nie prowadzi to zatem do
powstania teorii krytycznej w jej konwencjonalnym rozumieniu, lecz zacheca
posredniczgcego stuchacza do wysitku wstuchania sie. Sam za$ stuchacz two-
rzy dzielo — emocjonalnie przywolujac dzwiek — nie jako przejrzysta calosé,
lecz jako ulotng mozliwo$¢, zachowujaca tymezasows wiarygodnosé jego
przekonan, prowadzacych do teorii jako wypowiedzi na temat jego poczynan.

Odczuwanie i percepcja

Idee Noéla Carrolla dotyczace sztuki i uczué¢ stanowia dobry punkt wyjscia
do rozwazain na temat patosu w sztuce dzwiekowej. Ubolewa on nad brakiem
krytycznej refleksji na temat tego, w jaki sposob , dziela angazuja uczucia stu-
chaczy”. Mimo ze jego esej 0 ,sztuce, narracji i uczuciu” skupia sie gléwnie
na sztuce narracyjnej, stwierdza on, iz jego obserwacje ,stronig od teorii eks-
presji artystycznej w ogdle™. Carroll teoretyzuje uczucia, poniewaz twierdzi,
ze organizuja one postrzeganie, skupiajg uwage i motywuja zachowania. Sa
one wedlug niego uzytecznym narzedziem, ktérego wlaczenie w obreb teorii
sztuki pomoze nam zrozumie¢, w jaki sposéb dzielo wplywa na percepcje
odbiorcéw i nig manipuluje®.

Zdaniem Carrolla postrzeganie oraz uczucia sg odrebne, rozdzielone
przezidee poznania. Postrzegana rzecz lub wydarzenie jest kluczem do stanu
emocjonalnego, ktorego wywolaniu stuzy dzielo. Uczucia takie nie sg dwu-
znaczne, lecz skierowane wprost ku dzielu, jak tekst, czerpie swoj ladunek
emocjonalny ze stownika kulturowego. Nastepnie sg dekodowane i wedlug

2 N. Carroll Art, Narrative, and Emotion, w: Beyond Aesthetics: Philosophical Essays, Cambridge
University Press, Cambridge 2001, s. 215.

3 Tamze,s.217.

4 Tamze,s.217.
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Carrolla,,wywoluja latwo przewidywalne reakcje u zwyktych widzéw”. Mimo
ze przyjmuje on, iz kazdy z nas podchodzi do dziela z wlasnym zestawem
uczud, to jednak w sferze emocjonalnosci kulturowej definiuje nas stownik
istniejacy uprzednio. ,W granicach kultur istniejg kryteria, narzucajace ich
uczestnikom to, jakie reakcje emocjonalne sg poprawne z normatywnego
punktu widzenia”®. Zalozenie homogenicznosci autora i jego odbiorcéw
zapewnia ladunkowi emocjonalnemu sukces w osiagnieciu celu danego
dziela. Niejednoznaczno$¢ oraz niekontrolowalny aspekt produkgji artys-
tycznej i postrzegania znajdujg sie poza zainteresowaniami Carrolla, ktory
pozostaje obojetny na emocje, uczucia oraz odczucia i skupia sie na stowniku
uczué i tym, w jaki sposob jest on uzywany przez artyste do zaangazowania
i motywowania widowni. Zwigzek uczu¢ z poznaniem pozwala mu na wpro-
wadzenie emocji do dyskursu estetycznego bez obaw o jego niszczycielska
moc, ktdrej obawial sie Platon, zabraniajgc uprawiania sztuki w swoim ide-
alnym panstwie. Bal sie bowiem, ze ladunek emocjonalny poezji sklonitby
mieszkancow do nieracjonalnych dzialan, ktére moglyby zniszczy¢ spoistosé
Republiki’.

Carroll odrzuca obawy Platona, gdyz przyjmuje kulturowg sp6jnos¢ oraz
jednorodnosc za pewnik. Pozwala mu to na pojmowanie uczuc jako elemen-
tow stownika uzywanego do manipulowania widzem w celu odkrycia przezen
wlasciwego znaczenia dziela. Platon, przeciwnie, nie widzial w spoleczen-
stwie tego rodzaju jednorodnej podstawy, widzial jedynie subtelng prébe
stworzenia Republiki, ktéra tatwo upadtaby pod wplywem emocji. Dla Pla-
tona emocje nie s3 bowiem poznawcze, lecz wzmagaja i falszujg doswiadcze-
nie, oslabiajg rozum i logike, grozac Republice roztamem, nieokreslonoscia
inieprzejrzystoscig. U Carrolla stownikowe emocje sa uzasadnione, racjonal-
ne i nie zagrazaja dzielu, lecz umozliwiaja jego tworzenie jako obiektywnej
idealnosci. Nie s3 one wrazeniami, lecz wlasnie uczuciami: myslami oznacza-
jacymi wrazenia. W ten sposdb jednak jego rozwazania nie dajg nam zadnego
wgladu w same emocje lub subiektywno$¢, nie pozwalajg tez blizej przyjrzeé
sie komunikacji poza porzadkiem strukturalnym. Zamiast tego redukujg one
emocje do sposobu wlasciwego i poprawnego odczytania dziela, samo dzielo

5 Tamze,s.229.
6 Tamze,s.230.

7 .Wobec tego stusznie bysmy go nie mogli przyjac do panstwa, w ktérym by dobre prawa miaty
rzadzi¢, bo on rozbudza i karmi ten pierwiastek duszy, i poteguje go, a gubi pierwiastek mysla-
cy", Platon Paristwo, przet. W. Witwicki, Wydawnictwo Antyk, Kety 2003, 605 A.
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sprowadzajg za$ do propagandy opierajacej sie na zawartej w nim tresci
skomponowanej w ten wlasnie sposob.

Dzieki ulokowaniu emocji jako okreslonej cechy w obiekcie postrze-
ganym Carroll oddziela przedmiot obserwacji od samej obserwacji. W ten
sposéb gwarantuje trwanie obiektu poza chwilg jego postrzegania i zmienia
odczuwanie w poznanie. Podobnie zresztg nie rozwaza on postrzegajacego
podmiotu w jego subiektywnosci, lecz tylko w odniesieniu do jego pozycji
kulturowej, ktdra nie jest negocjowana, lecz zostaje przyjeta. To, co nazwa-
fam wezesniej ,zaleznymi przekonaniami’, on nazywa ,blednym pogladem™.
Wedlug niego emocje stuzg rozumowi i tylko bledne przedstawienia, ktore
wywoluja niewlasciwe stany poznawcze, moga zagraza¢ racjonalizmowi. Pod
tym wzgledem jego poglady sa podobne do twierdzen Johna Ruskina, ktéry
tworzgc zarys pojecia, psychizacji otoczenia’, stwierdzil, ze:

Jezeli okaze sie, ze co$, co na ogdt,jest takie” dla innych ludzi (na przyklad,
tak jak kwiat goryczki jest niebieski dla wiekszo$ci ludzi), ,nie jest takie”
dla ciebie, w jakiejkolwiek sytuacji, nie powiesz bezczelnie, ze owa rzecz
taka nie jest, albo taka nie byta, lecz po prostu powiesz (i bedzie dobrze,
jesli uczynisz to jak najpredzej), ze cos dzieje sie z tobg.?

Carroll podziela to zalozenie istnienia prawdy niezaleznej od postrze-
gania, lecz wyzwalanej przez nie jako logiczna oraz przemyslana konse-
kwencja, i za sprawg tego pogladu akceptuje romantyczng estetyke Ruskina.
Artykulujac idee emocji zbiorowych, ponownie wprowadza romantyczna
subiektywnos$¢ oraz romantyczne pojmowanie sentymentalnosci do dys-
kursu sztuki, powracajac do pojecia zbiorowego odczuwania, ein Weltschmerz,
jednego, uniwersalnego bolu, ktdry kreowal marzenie o najlepszej w dziejach
Republice

Romantyczna pustka oferuje wizualng sentymentalno$¢, zakotwiczong
w pewnym miejscu, opisuje jednoznaczng nieobecno$¢, ktora zostaje natych-
miast zastgpiona przez obecng idealng: zbiorowe odczuwanie, odpowiedz

8 N.Carroll Art, Narrative, and Emotion..., s. 222.

9 ). Ruskin Of the Pathetic Fallacy, w: Modern Painters, vol. Ill, George Routledge and Sons Ltd.,
London 1903, s. 168. W trzecim tomie o malarzach wspdtczesnych Ruskin wypowiada sie prze-
ciwko ,psychizacji otoczenia”, twierdzac, ze emocjonalne ogladanie fatszuje dzieto. W zamian
promuje idee czystych faktéw i racjonalizmu w celu lepszego tworzenia i oceniania sztuki
(tamze, s. 170).
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wybrana z repertuaru tego, co Carroll nazywa zwyklymi emocjami®. To od-
czucie tworzy sie jednak zewnetrznie, nie wewnetrznie. Przez to, ze emocje
s kierowane stownikiem, stajg sie wyuczone, zawsze powstajg za posred-
nictwem wiedzy. Prawdziwe uczucia, czyli nieobliczalne wrazenia, nigdy nie
wchodzg w gre — wraz z nimi bowiem pojawia sie szalenistwo, irracjonalnosé¢,
nieprzewidywalno$é".

Omawiajgc w rozdziale Czasi przestrzen dzielo Petera Cusacka Czarnobyl,
stwierdzilam, ze pojawily sie w nim znaczniki kulturowe: zaby, piosenka,
jezyk rosyjski, licznik Geigera. Docenilam takze i to, ze opis utworu opieral
sie na rozpoznaniu strachu i przerazenia zwigzanych z abstrakcyjnym poje-
ciem katastrofy nuklearnej. A jednak same dzwieki nie zdotaly przedstawi¢
mi tej idei. Sg to elementy poznawcze wybrane ze stownika strachu, smutku
i straty. W rzeczywistosci nie podzielamy tych emocji, a jedynie postrzega-
my je przez fizyczne odczucie naszego wlasnego strachu, naszg wytworcza
percepcje wlasnego leku. Slepe postrzeganie sprawia, ze dzielo staje sie
duzo bardziej ztozone, niejednoznaczne, a bywa nawet niezrozumiate, lecz
takze bardziej rzeczywiste: kiedy slyszysz dzwieki dobiegajace z absolutnej
ciemnosci i otaczajg cie one w swoim slepym bezksztalcie, zaden zmyst nie
poprowadzi cie w kierunku wlasciwej emocji, ktéra natychmiast zobiekty-
wizuje calos¢ dziela. Zamiast tego tworzysz, samodzielnie nadajac znacze-
nie poprzez sluchanie, wrazenia, ktore przezywasz wtedy, gdy przyswajasz
dzwieki. Emocje dzwiekowe nie sa poznawcze, lecz generatywne. Opieraja
sie na zbieznosci percepcji i odczuwania, dzieki wlaczeniu ciata w ich réwno-
czesnosé, z ktdrej tworzy sie to, co postrzegane. Stuchanie, ktére nie jest przy-
czynowe, ani muzyczne, tworzy jednak moment epoché. Stuchanie skupione
na dzwieku jako materiale dzwiekowym nie ma klucza do tadunku emocjo-
nalnego, jednak uciele$énionemu ciatu, ktére porzucilo poczucie materialnej
obiektywno$ci, daje mozliwo$¢ przebywania w gestej ulotnosci dzwieku
samego w sobie.

Henri Bergson twierdzi, ze miedzy odczuciem i postrzeganiem istnieje
wylacznie rdznica stopnia, nie za$ rodzaju. ,Chyba nie ma percepcji, ktora,
zwiekszajac dzialanie swego przedmiotu na nasze ciato, nie moglaby staé sie

10 N.Carroll Art, Narrative, and Emotion..., s. 216.

11 Romantyczne ciato kulturalnej widowni Carrolla jest juz zdeformowanym ciatem transcenden-
talnego przedmiotu Adorno. Nie czuje i nie dziata, ale reaguje na wymagania otoczenia, ktére
je zdeformowaty. Przeciwko tej kulturalnej widowni wystepuje konkretny przedmiot doswiad-
czenia, zagrazajacy spojnosci przedmiotu Carrolla przez swojg nieracjonalng bezksztattnose.
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doznaniem, a w szczegdlnosci bolem™ To impuls bdlu, odczucia odczuwa-
nego bezposrednio przez nasze cialo, ktére prowadzi do dziatania percepcji,
tworzgcej dzielo. Kiedy dystans jest wiekszy, czynnosci te pozostajg pozorne,
kiedy jednak dystans zostaje zmniejszony do zera, odczucia i postrzeganie
stajg sie jednym i tym samym, a czynno$¢ postrzegania staje sie prawdziwg
mocg twodrczg.

Dzwiek wytwarza te jednoczesno$é. Nie ma zadnego dystansu miedzy
tym, co uslyszane, i samym stuchaczem. Moge dostrzec dystans, a jednak
stysze go w miejscu, z ktorego stucham. Dystans jest zatem tym, co slysze, jest
oddzieleniem - jako postrzegane zjawisko. Spotkanie materii dzwiekowej ze
stuchaczem zostalo juz przedstawione w rozdziale Hatas, gdzie dowodzitam
tego, jak opadaja na nas ciezar i alienujacy wymiar naszego pelnego hatasu
$wiata. Odnotowatam sposéb, w jaki dzwieki Merzbowa zdajg sie atakowad
nasze zmysly, dopoki nie ulegniemy i nie przenikniemy calkowicie do jego
$wiata halasu. Album 1930 sprawia, ze intersubiektywne ,ja” pograza sie
w jego dzwiekach: sprawia, ze czuciowo-motoryczna czynno$¢ stuchania
staje sie czynnoscia przeprowadzang na naszym wilasnym ciele, utrzymy-
wanym — przez wertykalny wymiar halasu — w stanie napietego wyczulenia.
Omawiatam réwniez sposéb, w jaki hatas Yoshihide Otomo kaleczy nasze
uszy, zadajgc specyficzny bél (nie zas odczucie poznawcze) i wpltywajac bez-
posrednio na nasze ciala.

A teraz, prosze posungc¢ sie do konica, zaldzcie, ze dystans zostal spro-
wadzony do zera, to znaczy, ze przedmiot postrzezenia styka sie z na-
szym cialem, to w konicu znaczy, ze nasze wlasne cialo jest przedmiotem
postrzezenia. Woéwczas, ta zupelnie wyjatkowa percepcja wyrazi dzia-
tanie juz nie prawdopodobne, lecz rzeczywiste: na tym wilasnie polega
odczuwanie.”

W ten sposob w punkcie zerowym halasu odczucie prowadzi i okresla ro-
dzace je postrzeganie, co sprawia, ze stuchanie jest jednocze$nie odczuciem
i postrzeganiem oraz definiuje styszenie jako faktyczne dzialanie tworza-
ce dzielo. Zauwazylam tez jednak, ze halas nie r6zni sie niczym od innych
dzwiekdow, wzmacnia jedynie brak dystansu miedzy stuchaczem i tym, co

12 H.Bergson Materia i pamiec. Esej o stosunku ciata do ducha, przet. R.). Weksler-Waszkinel, Zielo-
na Sowa, Krakdw 2006, s. 42.

13 Tamze, s.58.
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styszane. W tym znaczeniu halas jedynie bardziej uwidacznia jednoczesnosé¢
postrzegania i jego przedmiotu, a zatem stuzy przedstawieniu koincydencji
odczuwania i postrzegania dzwieku. Wszystkie dzwieki, ktore styszymy, kto-
re docierajg do nas z ciemnosci stuchania, zawrotne niczym nieoczekiwane
ruchy, wigzg cielesne cialo w jego materialnosci i tworzg dzielo w tym zmy-
stowym spotkaniu, bliskim i realnym. Pokazuje to znaczenie odczuwania dla
sztuki dzwiekowej, potwierdza tez, opisang w rozdziale Cisza, konieczno$¢
osadzenia krytyka w materii dzwiekowej. Dzieki temu moze on zrozumie¢
dzieto od $rodka, wytwarza¢ — warunkowo istniejac — dzielo, poczyna-
jac od odczud, a koniczac na ich percepcji, tak aby postrzeganie i odczuwa-
nie spotkaly sie w jego wlasnym ciele, ktdre staje sie wtedy przedmiotem
postrzezenia™.

W tej kwestii omowitam Quieting Christofa Migone’a, dzielo, ktdrego cisza
realizuje sie jako estetyczny kontekst mojego stuchania. Dzielo tworzy moje
miejsce w swojej ciszy, gdzie moge je tworzy¢ w punkcie, w ktérym spotyka
sie ono z moim cialem. W ten sposob to moje cialo staje sie prawdziwym
obiektem tworczego dzialania mojej percepcji, a dzietlo Migone’a staje sie
afektywnym impulsem dla jego tworzenia i je odzwierciedla. To zrdOwnanie
w ciszy stuchacza i dzwieku stanowi punkt wyjscia dla kazdego krytycz-
nego sluchania - to dzialanie dZwieku na cialo stuchacza wyzwala w nim
postrzeganie, tworzace dzielo i samo cialo. Dzialanie to jest afektywne. Od-
czuwanie w tym znaczeniu jest sprawczoscig postrzegania, wywolang przez
odczuwanie jego obiektu przez shuchacza. Takie odczuwanie za$ — jak suge-
ruje Carroll — wyzwala dzialanie, zmierzajace jednak nie w kierunku idealnej
obiektywizacji dziela, lecz w kierunku jego zaleznego tworzenia. Proces tego
tworzenia jest tozsamy z praktyka stuchania, tworzacg jego sens jako non-
sens, jako sens zmystowy.

Dzwiek jako ,impuls patetyczny”

Wszystkie gwaltowne uczucia majg ten sam efekt. Wytwarzaja falszy-

wos¢ we wszystkich naszych wrazeniach rzeczy zewnetrznych, co ogdlnie

okreslilbym mianem , psychizacji otoczenia”'

14 Tamze.

15 ). Ruskin Ofthe Pathetic Fallacy, w: Modern Painters, s. 170.
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Przyjmuje tu Ruskinowska interpretacje pojecia , patetyczny’, oznaczaja-
cego uczucia silne, a nawet gwalttowne, i okreslam oddzialywanie dzwieku na
stuchacza mianem ,impulsu patetycznego”: afektu, uruchamiajacego dziata-
nie percepcji, w ktdrej realizuje sie jego odczuwanie. Jednakze nie uzywam
Ruskinowskiego pojecia , patetyczny”, by zdemaskowa¢ fantazje wywotane
w ten sposdb, lecz by wyraznie podkresli¢ twdrczy potencjat dzwieku. Su-
geruje, ze wlasnie ta patetyczna zbieznos$¢ percepcji dzwiekowej wywoluje
zaangazowanie potrzebne do utworzenia dziela odczuwanego przez zmysly.
Takie tworcze postrzeganie nie jest bledem, nie jest irracjonalne i solipsy-
styczne. Nie jest ono pomytka i nie falszuje, lecz generuje prawde jako prawde,
ktdra jest przeze mnie doswiadczana. Postrzeganie, ktdre zapewnia spdjnosé
jezykows i kulturows, nie poprzedza tej patetycznej prawdy, nie jest tez rzecza
dang, lecz jest wywolane dzieki wydobyciu emocjonalnego zaangazowania.
Dzwiek pociaga za soba wiedze jako swiadomos$¢é zmyslowa: przemijajaca,
lecz konkretna, przemawiajaca do doswiadczenia, lecz go niedopelniajaca.
Dzieki temu owa $wiadomo$¢ nie zaczyna sie w jezyku, tylko go poszukuje.

To spostrzezenie przypomina mi moje zdumione zamilkniecie, o ktorym
pisalam w rozdziale Halas: oblezona przez halas staje sie bezksztaltnym cia-
tem wlasnych odczué, oniemialym, ale ekstatycznie zjednoczonym z przed-
miotem postrzegania. Afektywne oddzialywanie halasu samo w sobie jest
»2niewypowiadalne”, ale domaga sie mowy jako praktycznej ekspresji mojego
doswiadczenia'®. Hatas wywoluje che¢ méwienia nie jako ceche poznawczg,
lecz jako uczucie, ktdrego dziatanie sktania podmiot zmystowy do podjecia
trudu komunikacji. Poniewaz dzwiek pojawia sie w ciele, dzialanie afektyw-
ne jest prawdziwym dzialaniem i ostatecznie wiedzie ku mowie: kiedy moje
cialo spotyka twoje cialo w rdwnoczesnosci naszych percepcji. Pojawiaja-
cy sie glos nie ma sensu, ale odzwierciedla przemijajace cialo, ktore w ten
sposob nie zostaje zredukowane do uprzedzen, ale rodzi sie w tymczasowej
wzajemnosci owego zbiegu wypadkéw. W ten sposéb emocje nie niszczg spo-
tecznosci, ale takze nie przekazuja jej swojego stownika refleksji. W zamian
tworzg spolecznosé nie jako Republike, lecz jako bezksztaltne i tymczasowe
spotkanie stuchaczy, ktérych ciala na chwile spotykaja sie w mowie.

W rozdziale Cisza pisalam o uczuciu oczekiwania jako przyczynie mo-
wienia: cisza nie jest juz powodowana tym, co na zewnatrz, lecz odzwier-
ciedla moje stuchanie siebie samej i kieruje mnie ku mowie przez dzialanie
emocji, ktore spotykam réwnoczeénie z jej dzwiekami. Fenomenologiczne

16 . Kristeva The Imaginary Sense of Forms, ,Arts Magazine"” 1991, wrzesien, s. 30.
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spotkanie odnajduje jezyk w napieciu stuchania wlasnego ciala w ciszy.
To napiecie i oczekiwanie sg uczuciami przenoszacymi postrzeganie ze
wspolnoty shuchajacego i styszanego ku tworzeniu przedmiotu: mowiace-
go ciala. A jednak te napiecia nie s3 wylomami, jakie dopuszcza autorytet
jezykow strukturalnych. Stanowig one natomiast empiryczny punkt odnie-
sienia jednostronnego jezyka. Zadna estetyczna wymiana ani zamiana nie
wyraza cielesnego wymiaru spotkania stuchacza, ktéry, poruszony przez swe
odczucia, przemieszcza sie w strone wlasnej ekspresji. Ekspresja ta to kolej-
ne dzialanie afektywne, dotykajgce stuchajgcego ciala wraz z postrzezeniem
zmyslowym.

Tak skonstruowana komunikacja nie przenosi znaczenia, lecz aktywuje
tworzenie sie sensu: zacheca do stuchania i zaangazowania sie w to, czego
nie znamy. Pomost miedzy doswiadczeniem dzwiekowym i jego ekspre-
sja ugina sie pod ciezarem przechodniéw, ktorzy spotykajg sie, nie majac
wspoOlnej plaszczyzny, w chwili przej$cia. Wytworzone w ten sposéb relacje
sg czastkowe, kruche i pozostaja raczej kwestig mojego wysiltku niz umowy
spotecznej, leksykalnego zwigzku semiotyczno-symbolicznego. Jesli wymia-
na miedzy obcymi sobie ludzmi ma sta¢ sie faktycznym dzialaniem, to nie
beda oni chronieni przez dystans jezyka, ale bedg spotykaé sie na chwile
w mowie swych uczué. Rozwazalam ten problem w odniesieniu do wokal-
nej muzyki noise. Szczegélnie zas sposobu, w jaki krzyki Haino Keiji redu-
kujg dystans jezyka i dotykaja mojego ciala, odczuwajacego jego ekspresje.
Wrzask Haino splata nasze ciala poza strukturami jezyka, w afektywnych
dzialaniach naszego spotkania. To w tej wlasnie afektywnej zbiezno$ci po-
strzegania jezyk krytyczny musi odnalez¢ swojg motywacje i pokierowaé
swoimi dzialaniami, by ustanowi¢ takg filozofie sztuki dzwiekowej, kt6-
ra odda slowami stan przedmiotu swej refleks;ji, bez wypierania sie tego
przedmiotu.

Spostrzezenie to sytuuje afekty, emocje i odczucia w istotnym miejscu
w krytyce sztuki dzwiekowej. Podkresla takze afektywne dzialanie postrze-
gania, tworzgcego dzielo, a takze potwierdza odczuwalng i wspétodpowie-
dzialng trwalo$¢ uczestnictwa, ktére zachowuje nie wytwory, lecz udzial
w produkeji kulturowej. Patos nie ulatwia prostego rozpoznania, ale wymusza
wspolzalezne tworzenie slyszanego, potwierdzajgc ten sposob, ze shuchacz
jest raczej twdrcg kultury niz tylko $wiadkiem jej monumentalnosci. Tak
rozumiane emocje nie sg juz tylko wylaczng przypadloscig kobiet, szalen-
cow i, tubylcodw”, ktdrzy nie mogac skupi¢ sie na faktach, bladzg w senty-
mentalnych fikcjach. Nie da sie takze wydoby¢ z nich ani indywidualnej, ani
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uniwersalnej romantycznej wizji. Nie mozna ich uwazaé za trywialny aspekt
produkdji artystycznej, lecz trzeba umiescic¢ je w centrum debaty, poniewaz
bez zaangazowania afektywnego nie mozemy doswiadczy¢ dziela, mozemy
je tylko odczytaé: pojmiemy mechanizm tekstu, ale nie jego emocjonalne
oddzialywanie. I wlasnie to afektywne postrzeganie, tworzone w akcie koin-
cydencji stuchacza i materii dzwiekowej, prowadzi nas do wypowiedzi, ktora
wyraza dzielo, zamiast je zastepowac. W konsekwencji krytyka musi zaanga-
zowac sie w dzialanie afektywne, by odda¢ sprawiedliwos¢ dzietu ustysza-
nemu, a nie dzielu, ktére wynika z jego ,wlasciwego” odczytania — zgodnego
z wiedzg i oczekiwaniami.

Mozemy traktowac kicz jako estetyczng i ironiczng wersje sentymen-
talizmu, ktéra wyszydza wszelkg emocjonalno$¢ i zamyka przestrzen two-
rzenia. Kicz jest bowiem nowoczesnym odniesieniem do czulostkowosci
i emocji, oddzielajacym dzielo od uczu¢ i odtwarzajacym je w ramach dys-
kurséw modernistycznych. W tym sensie kicz jest praktyka doskonale mo-
dernistyczna, ktéra odnawia sie w postawie postmodernistycznej. Pokazu-
je, ze bez wzgledu na to, jak postmodernizm jest niejednorodny i pozornie
demokratyczny, to nigdy nie pozwolil prawdziwym emocjom przenikna¢
o obreb dyskursu estetycznego. Uczuciowos¢ jest zbyt nieustepliwa, zbyt
nieracjonalna, by dopusci¢ ja do modernistycznej domeny sztuki bez fatszo-
wania jej ideologii i blokowania odnowy. Dzieje sie tak dlatego, ze uczucie
kwestionuje autonomie dziela i skupia sie na autonomii jego estetycznej
produkgji. Ta autonomia wynika z,hatasu”, ktéry obala modernistyczne ba-
riery obowigzujacej uprzejmosci i raz jeszcze stawia doswiadczenie ponad
modernistyczng rezerwa. Zostaje ona takze potwierdzona w ,ciszy” jako
autonomia estetyczna, nie za$ przestrzenna czy konkretna. Jest to auto-
nomia dziela jako estetycznego momentu zrodzonego w mojej percepcji —
ito wlasnie ten moment odczuwanego postrzezenia jest autonomiczny. Jest
to nie autonomia kategorii, pozbawiajgca dzielo sensu za pomoca pewnego
rodzaju a priori, lecz bezcelowos¢ znaczacej praktyki stuchania, ktora znaj-
duje znaczenie i og6lny sens przez afektywny trud percepcji. W ten sposéb
patos uwypukla odpowiedzialno$¢ stuchacza i podkresla etyczne wymiary
percepcji.

Dla Carrolla nacechowana poznawczo emocjonalno$¢ wnosi wklad w dys-
kusje o etyce. Wedlug niego bowiem uczymy sie rozumie¢ etyczne decyzje
iich podstawy poprzez emocje przywolywane w dzietach sztuki; sa one wska-
zéwkami do rozpoznania dobra i zta, sprawiedliwosci i niesprawiedliwo$ci
itd. , Fikcje, zachecajgce nas do docenienia tego, co jest cenione moralnie,
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maja byd, ceteris paribus, ocenione pozytywnie z moralnego punktu widze-
nia"". Inaczej méwigc, emocje poznawcze przekladajg i przekazujg warto-
$ci moralne. Natomiast, podobnie jak emocje, wartosci te sg przyjete jako
wspolne danej kulturze i redystrybuowane w sposéb normatywny. Nie sg
to wiec rzeczywiscie odczuwane, uzasadnione wartosci, ktére nie wprowa-
dzaja emocji do filozofii moralnej, tylko dodatkowo umacniajg jej osadzenie
w logice i rozumowaniu. Jednak bez modernistycznej struktury panstwa
narodowego lub samoregulujacego sie kapitalizmu rynkowego nie mozna
zaklada¢, ze wartosci sg wspolne, lecz nalezy przyjad, ze trzeba je wypracowaé
w wysitku angazujacym raczej uwarunkowang produkeje niz wyobrazenia
kulturowe.

Emocje majg swoj wklad w etyke, lecz ich wartosci nie da sie zagwa-
rantowac w kodzie racjonalnym. To raczej afektywna etycznosc jest czescia
warunkowania moich przekonan: wypracowuje ja w moim emocjonalnym
zaangazowaniu, w wysitku dokonania jakiejkolwiek wymiany. Taka etyka jest
czescig agonicznej relacji percepcji i wymiany, ktorg opisalam w rozdziale
Czas i przestrzen. Wynika ona z niedialektycznego, frywolnego konfliktu i opi-
suje proces tworczej produkdji, a nie ustalony kod. Innymi slowy, etyczny
wymiar emocjii moralna wartos¢ percepcji nie moga by¢ mierzone w relacji
do kulturowo ustalonych pryncypiéw moralnych, lecz sg zglebiane w agoni-
stycznym momencie percepcji.

Wszystko to pozwala zidentyfikowa¢ etyke jako dynamike zaangazowania,
anie jako Idee. Jest to dynamika agonistycznej gry miedzy stuchaczem i ma-
terialem zmyslowym, rozgrywanej nie na planszy nowoczesnosciijej meta-
fizyki moralnosci'®, lecz na ziemi, w slepej glebi materii, przez zamieszkujacy
ja podmiot. Wartosci uwypuklone w takiej praktyce etycznej naleza raczej
do ruchu i zaangazowania niz do przestrzeni, po ktérej sie przemieszczamy.
A zatem niemozliwe sa amoralne subwersje w sztuce, poniewaz kazde dzieto
wywoluje emocje, ktdrych postrzeganie tworzy etyke, wartosci sa przygodne
izmieniaja sie poza racjonalizujacym je stownikiem.

Innymi stowy, etyczny wymiar sztuki dotyczy zobowigzania odbior-
cow do zaangazowania sie w emocjonalne tworzenie dziela oraz ksztalto-
wanie wlasnych emocji, ktére ujawnig kazdemu stuchaczowi jego wlasng
etyke. Wyjasnia to fakt, ze etyczny wymiar dziela, uobecniony w percepcji

17 N.Carroll Art, Narrative, and Emotion..., s. 331.

18 Jestto odniesienie do dzieta Kanta Uzasadnienie metafizyki moralnosci, napisanego w 1785 roku,
ktore okreslito pojmowanie etyki w okresie modernistycznym.
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afektywnej, nie ma nic wsp6lnego z tym, co moze reprezentowad, ale z tym,
co tworzy w ramach odczuwania estetycznego: jako uczuciowa subiektyw-
nos¢ i w ramach afektywnego dzialania w obliczu naszego wspdtodczuwa-
nia z innymi. Stuchacz tworzy dzieto z wlasnych emocji i w tej aktywnosci
czuciowo-ruchowej uzyskuje dostep do swych przekonan etycznych, aby
spotkac sie z przekonaniami innych w chwili spotkania. W tym sensie uj-
mowanie dziela sztuki przez pryzmat zaangazowania afektywnego ujawnia
etyczny aspekt tozsamosci i wymiany spolecznej. Pozwala na nowo rozwa-
zy¢ spoteczno-polityczny wymiar sztuki, ktdry omawiali$my w rozdziale
Czas i przestrzen, i wyjasnia, ze ten aspekt sztuki nie jest zawarty w przekazie
etycznym, zaczerpnietym ze stownika emocji poznawczych, lecz ze sztuka
uwypukla to, co spoleczne i polityczne, za sprawg etycznej strony emocjo-
nalnego zaangazowania odbiorcow. Potwierdza to spoteczno-polityczny wy-
miar dziela sztuki, przedstawiony w zakonczeniu poprzedniego rozdzialu,
nie jako spoteczno-politycznej ideologii, lecz jako estetyczno-politycznej
wrazliwosci, dotyczacej etyki mojego emocjonalnego postrzegania dziela.
Ta uwarunkowana wrazliwo$¢ tworzy sie w wydtuzonym czasie momentu
estetycznego, w ktorym takze i ja jestem tworzony jako chwilowa subiek-
tywno$¢. Jako tymczasowy i intersubiektywny podmiot ciggle tworze i po-
nownie oceniam swoje przekonania etyczne, dzieki ktorym odnajduje spo-
teczny aspekt wlasnego do$wiadczenia w emocjonalnym wymiarze mojej
wypowiedzi.

Trwanie percepcji

Moment estetyczny to zawsze ,teraz”, w ktorym odczucie spotyka percepcje.
Jest to , teraz’, ktdrego wymiar trudno okresli¢, poniewaz jest ulotne i krot-
kotrwale, ale jednak istnieje w czasie. Zamieszkujemy 6w czas naszej odczu-
walnej percepcji, tworzacej dzieto i nasza subiektywnos¢. Niemniej jednak
tworzenie to nigdy nie jest zakoriczone i nigdy nie rodzi si¢ zen zadna obiek-
tywna calo$¢. Zamiast tego dzieto pozostaje nasycong chwilg naszego afek-
tywnego dziatania w postrzeganiu. Zyjemy w owej chwili i poszerzamy ja, tak
jak i ona nas poszerza. Zachodzi ona w naszym miejscu w czasoprzestrzeni,
a takze tworzy je; w tej samej chwili rozcigga swdj czas i swojg przestrzen,
uwzgledniajgc ,inny czas” i,,inne miejsce” postrzegania. Trwanie tego afek-
tywnego ,teraz” percepcji potwierdza procesualno$é stuchania, jednoczesnie
wyjasniajac centralne miejsce stuchajacego ciala i thumaczgc rozleglosé swej
czasoprzestrzeni.
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W rozdziale Czasi przestrzeri pisatam o zlozonym podobienstwie wartosci
miedzy czasem i przestrzenig, ktérych rdznice sg rozpoznawane w praktyce
stuchania. Stuchanie to buduje z absurdalnej zgodno$ci czasu i przestrzeni
swe miejsce jako czasoprzestrzenne umiejscowienie mojego postrzegania.
Weskazalam takze, ze postrzeganie to nie pokazuje mi jakiego$ miejsca, lecz
daje miwglad w procesualno$¢ mojego miejsca poprzez jego wymiary dzwie-
kowe: krotkotrwalo$¢, rwnoczesno$¢ i zaangazowanie.

To dzieki ztozonej réwnoczesnosci zaangazowanego postrzegania uzy-
skalam dostep do instalacji i dziel nowych medidéw bez potrzeby syntety-
zowania nowych punktéw widzenia. W ten sposdb zrozumiatam Harmonic
Bridge Billa Fontany od srodka: od weztowych punktéw dziela, ktore polaczy-
tam w refleksyjnej praktyce stuchania, doswiadczajac raczej glebi ztozonych
i przeplatajacych sie mozliwosci, niz pojmujac catosé. W owej chwili nie za-
stanawialam sie nad przeszloscig mostu, muzeum Tate Modern, stacji metra
Southwark, artysty czy stuchacza. A to wlasnie przesztosé, wedtug Bergsona,
zapewnia percepcji trwanie, nadajgce jej swoistg rozleglos¢. Przeszlo$¢ spo-
tyka zlozong terazniejszos¢ dziela w estetycznym momencie postrzegania
afektywnego i rozsadza jego czasoprzestrzen w rozcigglosé, uwzgledniajace
~wnetrze” czasoprzestrzeni: miejsce jej trwania.

Bergsonowska pamie¢ jest afektywnym oddzialywaniem przeszlo-
$ci w terazniejszosci, uposazajacym trwanie jej momentu estetycznego™:

19 Merleau-Ponty krytykuje Bergsonowska pamie¢ i nie zgadza sie z jego pojeciem projekgji prze-
szto$ci na postrzeganie terazniejszosci: ,Tymczasem dla empiryzmu przedmioty «kulturowe»
i twarze zawdzigczaja swojg fizjonomie, swojg magiczng moc transferom i projekcjom wspo-
mnien, ludzki $wiat ma sens tylko wtdrnie”, M. Merleau-Ponty Fenomenologia percepcji, przet.
M. Kowalska, J. Migasinski, Fundacja Aletheia, Warszawa 2001, s. 41. Szczegdty tej krytyki po-
kazuja, dlaczego, mimo ze jest ona waznym odniesieniem catej mojej ksigzki, Merleau-Ponty
nie jest omawiany w tej jej czesci. Koncepcja pamieci — zwigzku przesztosci z obecnym dziata-
niem percepcji, wyjasnia problemy fenomenologii Merleau-Ponty'ego w odniesieniu do sztuki
dzwiekowej, poniewaz ujawnia wizualng wrazliwosc¢ jego filozofii. Pamie¢ Merleau-Ponty’ego
jest funkcjonalna i intencjonalna. Jest poznawcza, poniewaz jest pamiecia zrodta, a nie dzia-
taniem percepcji. Zachodzi w przestrzeni, ktéra jest rownoczesna, ale jednak osobna. W ten
sposdb mnogos¢ momentow chwilowych w tej przestrzeni moze by¢ syntezowana jako jedna
prawdziwa mysl, a nie stworzona jako mozliwe dziatania. Fenomenologia Merleau-Ponty'ego
jest filozofig transcendentalng, ktéra ujmuje mysl nie jako skutek doswiadczenia, lecz site nim
kierujaca. Fenomenologiczne doswiadczenie Merleau-Ponty'ego nie poszukuje jezyka, ale ma
go do dyspozycji w kazdej chwili. Filozof rozumie, ze to, co okresla jako do$wiadczenie we-
wnetrzne, jest pozbawione sensu, poniewaz jest niekomunikowalne (tamze, s. 300-301 przyp.).
Merleau-Ponty nazywa to ,$lepotg psychiczng” i sugeruje, ze ,postrzegany $wiat stracit dla
niego (dotknietego ta $lepota) oryginalng strukture, ktéra w wypadku cztowieka normalnego
sprawia, ze ukryte aspekty Swiata sg rownie pewne jak jego aspekty widzialne” (tamze, s. 43).
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»Rzeczywiscie, niezaleznie od tego jak krétka przyjelibySmy percepcje, trwa
ona przez jakis czas, a w konsekwencji wymaga jakiegos wysitku pamieci,
ktéra przedtuza wielo$¢ jednych momentéw w drugich”?. Pamieé tworzy
odczucia, wywolujgce postrzeganie, z ktérym wkracza do chwili obecnej,
rozciggajacej sie w mnogos¢ momentdw, w ktore ostatecznie sie wslizguje®.
Trwanie owego momentu jest terazniejszo$cig postrzegania, ktéremu nadaje
glebie.,Kazda percepcja obejmuje pewng zawarto$¢ trwania, przedtuza prze-
szto$¢ w terazniejszo$¢ i przez to uczestniczy w pamieci 2. Trwanie to nie jest
tak naprawde dlugie, lecz glebokie w swojej percepcyjnej rozleglosci. Wyjas-
nia to brutalne ,teraz” dziela Benjamina Federera, Klang;Zeit;Klang, poniewaz
wzmacnia ono trwanie estetycznego momentu za sprawg niekonczacych sie
powtorzen. Nie jest to paradoks — dlugie trwanie dziela coraz bardziej skupia
nas na malym, ale rozleglym ,teraz” naszej percepcji. W trakcie kolejnych
powtdrzen dzielo Federera stopniowo zaciera referencyjny wymiar kompo-
zycji. Rozpoznanie dzwiekow zegara, tykania i fal przyplywu powoli zanika,
pozostawiajac jedynie poczucie uplywu czasu. Dzwieki, pozbawione bagazu
wiedzy, tworzg intensywne , teraz’, bedace obecnoscia, w ktdrej pamie¢ od-
najduje swe miejsce, by tworzy¢ czasoprzestrzenng bezbrzeznosé. Potrzeba
dlugiego trwania dzieta, by dotrze¢ do jego prawdziwej rozciaglosci, znajdu-
jacej sie w momentach postrzegania, ktore nie skupiajg sie na zrddle dzwie-
koéw, ale tworzg odczucie ,teraz’, mocg afektywnego oddzialywania pamieci.

Wzrok dostrzega to, co jest przed nim, ale wie, co jest za nim, natomiast dzwiek zanurza mnie
w ciemnosciach jego niespodziewanych poruszen: nie ma przodu ani tytu, nie ma nic, co trze-
ba wiedzie¢, ale materiat postrzezeniowy wywotuje moja obecng wiedze przez afektywny
aspekt przesztosci. W ciemnosci dzwigku buduje dzieto i siebie w akcie percepcji, ktéry zawie-
ra refleksje — jako doswiadczenie mysli, a nie mys| doswiadczang. Merleau-Ponty podaza za
jezykiem, ktéry istnieje jako dany, z ktérego doswiadczenie korzysta, zamiast ksztattowac go
w bezksztattnej tymczasowosci. To jednak wiasnie ta bezksztattna tymczasowosc¢ nadaje fe-
nomenologii sztuki dzwigkowej wtasny jezyk jako mowe, umozliwiajgcg uchwycenie mrocznej
niejasnosci i przemijajgcg wspotbieznosé jej materii. Nie znaczy to, ze refleksje Merleau-Pon-
ty'ego nie s3 uzyteczne dla sformutowania filozofii sztuki dzwiekowej. Przeciwnie, prowadza
one w jej kierunku, ale z powodu filozoficznej wrazliwo$ci Merleau-Ponty'ego, nie docieraja do
jej istoty.

20 H.Bergson Materia i pamiec, s. 28.

21 Nie jest to pamiec intelektualnej kontemplacji, ktdra siega z terazniejszosci ku przesztosci, by
wydoby¢ z niej nieme momenty, pozostajace abstrakcjami. Pamie¢ ta jest raczej dziataniem
percepcji, jest ciatem zblizajagcym sie do $wiata poprzez przesztosé, tworzaca terazniejszosé
i wskazujgca przysztosc.

22 Tamze,s.191.
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To wlasnie jest prawdziwym czasem dziela Federera, stale ,teraz’, ktore nie
porusza sie, lecz ukazuje nam swg ztozong bezbrzeznos¢ i pozwala zamiesz-
kaé w swojej glebi®.

Taka pamie( nie jest ani funkcjonalna, ani intencjonalna — jest afektyw-
na. Wytwarza naszg terazniejszg percepcje bez zobowigzania do trzymania
sie punktu odniesienia czy chronologii. W ten sposéb most, muzeum Tate
Modern, stacja metra Southwark, Bill Fontana i ja aktualizujemy sie nie w od-
niesieniu do wspdlnej przeszlosci, lecz przez afektywne przywolanie mojej
przeszlosci, przedtuzonej az po moje obecne postrzeganie. Taka przeszlosé
nie jest pamiecig grupowsg — nie dziala w zgodzie ze stownikiem kulturo-
wym lub symbolicznym. Jest natomiast mojg subiektywng obiektywnoscia:
nieuporzadkowang rownoczesnoscig wszystkiego, czego kiedykolwiek do-
$wiadczylam i co nagle przeplywa w moment terazniejszy, w ktérym znaj-
duje uwarunkowane pierwszenstwo i odczuwalny sens. W ten sposéb moja
afektywna pamie¢ wydluza trwanie percepcji i poszerza czasoprzestrzen per-
cepcji dzwiekowej przez dodanie rozleglosci czasu, a zatem miesci sie w idei
dzwieku jako Chionowskiego ,amalgamatu doznan”.

Amalgamat doznain Michela Chiona, ktdry przedstawilam w rozdziale Ha-
tas i opisatam w Czasie i przestrzeni jako tworzony przez stuchanie faktyczne lub
refleksyjne, aktualizuje rzeczywisto$¢ postrzeganego przedmiotu wizualnego
jako rzeczywisto$¢ odczuwalng: jako przedmiot odczuwany, a nie widziany.
Sila oddzialywania tego odczucia potwierdzona zostaje przez réwnoczesno$¢
uczucia i percepcji w dzwieku oraz poszerzona w wyniku uznania pamieci
afektywnej za czes¢ procesu stuchania. Otwarty przez pamie¢ amalgamat
zyskuje wymiar czasowy, do ktorego wkracza podmiot, by stworzy¢ swoje
afektywne postrzeganie, poglebiajac istniejaca zlozonos¢ przez rozciaglosé
innego czasu. Rozciaglo$¢ ta zostaje wygenerowana przez moje emocjonalne
zaangazowanie w dzielo, w punkcie przeciecia rozlegtosci podmiotu z jego
glebia. Czasoprzestrzen instalacji Fontany staje sie miejscem mojej podmio-
towej obiektywnosci, ktéra porzucita dwoistos¢ i wie, ze jest jednoscia w wa-
runkowym czasie trwania mojej obecnej percepcji. Z gtebi tego chwilowego
trwania moge ustanawia¢ weztowe punkty w dziele Fontany w ich rozleglosci

23 W tym sensie trwanie pamieci otwiera stuchanie zredukowane, ktore ujmuje dzwiek nie tylko
od strony zrodta wizualnego, ale takze odnosi si¢ do wezesniejszego stuchania. Skupione wy-
stuchanie dzieta jako rozlegtego ,teraz” dociera do dzwieku jako dzwieku, nie porzucajac od-
niesien, ale doceniajac je jako emocjonalne tworzywo, kreujgce moment percepcji, w ktérym
znikajg one, aby zrobi¢ miejsce dla nowego, zaleznego tworzenia dzieta, zamiast zastepowac
je poprzez istniejgce juz znaczenia i opinie lub ich odnawianie.
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raczej niz poprzez ich korelacje. Tak wiec tworze dzielo bez syntetyzowania
odrebnych punktéw widzenia, ale przez generowanie zmystowej ztozonosci
plynacej z mojego ciala ku przecieciom jego wymiardw z wymiarami dziela.
W ten sposéb docieram do spojrzenia na dzieto, ktdre obejmuje zaréwno jego
rozlegla zlozonos¢, jak i moja.

Potwierdza to i rozwija mozliwo$¢, posiadang przez faktyczne i refleksyjne
stuchanie, fragmentarycznej i wielowarstwowej czasoprzestrzeni instalacji
oraz sztuki nowych medidéw bez koniecznosci syntetyzowania ich ztozonosci
z rdznych punktéw widzenia.

»~Pozwalajac nam ujaé¢ w jakiej$ jedynej intuicji wiele momentéw trwa-
nia, uwalnia nas ona od ruchu plyniecia rzeczy, to znaczy od rytmu koniecz-
nosci”. Tak wiec pojmujemy, z naszego symultanicznego punktu widzenia
w glebi materii dzwiekowej, zaréwno ztozono$¢, jak i rozleglosé jego czaso-
przestrzeni, ktora poszerza nas w dwojaki sposob. To podwodjne poszerzenie
nie dziala ani w sieci intencji, ani nie wspiera porzadku chronologicznego. Jej
produktem nie jest obecno$¢ dialektyczna, lecz obecnosé mojej podmioto-
wej obiektywnosci, czyli subiektywno$¢é mojej fantazji interpretacyjnej, jaka
jest méj udzial w opowiesci, ktdrg mozna wyczytac z dziela. Pamieé kieruje
moja sprawczo$¢ do oddzialywania na to, co postrzegane, do rozbudowywa-
nia tego i nadawania mu glebi trwania, ktére jest rozciagloscia wyposazong
przez moja fantazje interpretacyjna w odniesienia do innego czasu i miejsca.
W tym czasie moje cialo zamieszkuje ,teraz” jego obecnych dziatan w od-
niesieniu do przyszlosci, przyjmujacej ja jako swojg przeszlosé. Jest to zatem
tworzenie dziela, ktére spotyka sie z aktualizowaniem jezyka w mowie, za$
ja znajduje sie wewnatrz obu tych dziatan.

Z tego centrum nie syntetyzuje, lecz tworze zlozone ekstensje mojego
ciala, ktore zetkng sie z ekstensjami innych w chwilach oferujacych szan-
se wymiany. Dla Bergsona rola moich dziatan jest,jedynie przygotowanie
reakeji mojego ciala na ciala otaczajgce, naszkicowanie moich mozliwych
dziatart”. Jego koncepcja reakeji — kontaktu cial — opisuje uwarunkowanie
jezyka jednostronnego, ktdry, w wymiarze dzwiekowym, za sprawg wspot-
bieznosci z cialem postrzeganym, jako bliski i przypadkowy , bol’, wyzwala
proces méwienia. Proces ten tworzy jezyk jako przypadkowe wypowiedzi
miedzy niewypowiadalnym, do$wiadczanym w halasie a szeptem ciszy.
W rozdziale Cisza sugerowalam, ze halas, mimo ze niewypowiadalny, nie

24 Tamze,s.191.

25 Tamze, s.179.
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poprzedza jezyka. Emocjonalny moment jego postrzezenia istnieje juz w je-
zyku, ale jezyk ten pozostaje jednostronny. Prezentuje on raczej sktonnosé do
mowienia niz infrastrukture rozumienia oraz demonstruje cheé¢ komunikacji,
na razie bez sléw. Zauwazytam tez, ze to cisza wywoluje uczucie oczekiwania,
tworzace warunki do zaistnienia jezyka. Jezyk ten nie wytwarza substytucji,
nie jest poststrukturalistycznym odnowieniem strukturalistycznych zasad,
przemieszczajgcych sie fundamentach ich wlasnych regul. Zamiast tego wy-
powiada od nowa ciche stowa, stapajac niepewnie po moscie zawieszonym
miedzy fenomenologicznym doswiadczeniem ijego semiotyczng artykulacja.
Doswiadczenie jest zawsze niewypowiadalne, ale mowa wcigz bywa odnajdy-
wana i tracona, a nastepnie odnajdywana ponownie, cho¢ nigdy w takim sa-
mym stanie. Ten cykl nie jest odnows, lecz powracajacym refrenem, ktory nie
potwierdza, lecz zamazuje znaczenie tego, co styszane, w miare jak jezyk sie
rozprzestrzenia. Rozleglos¢ mowy nie jest ani jej epistemologiczng struktura,
ani tez niekoniczacym sie odktadaniem rzeczy na pdzniej, ale czasoprzestrze-
nig dzwiekéw, ktére nie odrzucajg odniesien, terazniejszych badz przeszlych,
lecz uzywaja ich jako tworzywa pamieci afektywnej. Wyzwala ona moment
percepcji, w ktorym dzwieki znikajg, jednak by zrobi¢ miejsce dla nowych
i okreslonych artykulacji, majacych charakter jednostronny, a nie konwen-
cjonalny. Ten aspekt uniemozliwia mowie zastgpienie doswiadczenia wiedzg
leksykalng i kulturowa, poniewaz umacnia jego aktualno$é i potwierdza od-
powiedzialnos¢ stuchacza, postrzegajgcego przez emocje pamieci dzwieko-
wej, przywolanej w obecnym doswiadczeniu. Whasnie w tym wspottworzeniu
spotyka cialo innego, przyjmujace jego dzialanie, by stac sie emocja.

Przypomina to niezborne szepty Artauda, wibrujace w naszym ciele i re-
zonujace w nas poza mozliwoscia rozumienia. Glos Artauda wyraza bol jego
ciala bezposrednio w moim ciele, bez dystansu, jaki zapewnia jezyk. Jego
mowa hie staje sie wyrazniejsza po ponownym wystuchaniu, ale wybrzmiewa
niczym refren, wymazujacy dostrzegalny sens zaraz po tym, jak zostanie on
ustyszany w glebi swego trwania. Niezrozumialy w stowach, jego glos musi
by¢ odczuwany przez cialo, raz po raz, a jego sens jest do odnalezienia w mo-
ich ekstensjach, na ktére wplywaja owe koincydencje.

Refren ,Teraz"

Napotykajac refren w wierszu powracamy — bogatsi o znajomos¢ prze-
czytanych strof — do pierwotnej przyczyny napisania przez autora stow
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refrenu po raz pierwszy. Refren odradza i przybliza odczucia, ktére towa-
rZyszg nam przy wkraczaniu w nowy $wiat poetycki, i sprawia, ze powra-
camy niejako do jego zrodet.?®

Dla Andrieja Tarkowskiego dzwiek filmowy, wykorzystany jako refren,
znaczy wiecej niz tylko wsparcie ekspresji wizualnej. Otwiera nowe mozliwo-
$ci tego samego materiatu: ,Zanurzajac sie w przywolany przez refren zywiot
muzyczny, wracamy po wielekro¢ do przezytych wczesniej uczué, bogatsi za
kazdym razem o nowe doznania”?. Refren dzwiekowy otwiera film w $lepej
glebi obrazéw na obecnos¢ innych swiatéw. Podsuwa stuchaczowi kontekst
oraz ,gdzie$ indziej” i ,inny czas” percepcji, lecz nie dziala, by potwierdzi¢
6w ,inny czas” i,gdzies indziej’, uzywajac ich jedynie w celu udostepnienia
rozleglo$ci trwania , teraz”. Refren nie jest intelektualnym powtérzeniem, lecz
ponowionym dzialaniem ciala w stosunku do postrzeganego materiatu. Two-
rzy wcigz nowe warstwy, zagrzebujac sie coraz glebiej w to cos, co zwycza-
jowo postrzegamy jako prawdziwy $wiat, by aktualizowa¢ jego mozliwosci,
zamiast uznawania postrzeganej rzeczywistosci. Te $wiaty mozliwe nie sg
zwigzane z logika fabuly i jej wizualnymi konsekwencjami, ale tworza od-
czuwalny sens naszego wlasnego filmu jako mozliwego $wiata naszej fantazji
interpretacyjnej. Realno$¢ i adekwatnos¢ tego mozliwego $wiata konstytuuje
sie w naszym spotkaniu z tworzywem: w zanurzonej i ekwiwalentnej pozy-
cji naszego stuchania. Piano and String Quartet Mortona Feldmana, o ktérym
pisalam w rozdziale Cisza, wytwarza tak zlozong rozlegtosé poprzez napie-
te interakcje miedzy dzwiekami, ktore powracajg wielokrotnie, nie catkiem
w ten sam sposob, lecz sa wystarczajaco podobne, by zaprosi¢ przeszlosé do
nashuchiwania terazniejszosci w pelni jej bezbrzeznosci. Dzwieki Feldmana
nie powtarzaja sie chronologicznie, ale zjawiajg sie w mym shuchaniu jako
zlozona i intensywna rdwnoczesnos¢, rozszerzajgca moje miejsce i czas przez
odniesienie do wezeéniejszego stuchania. Te odniesienia, poszerzajgce prze-
strzen stuchania, nie pozostaja, lecz sa tworzywem emocjonalnym, budu-
jacym rozleglo$¢ chwili obecnej, w ktdrej znikaja, by zrobi¢ miejsce dla no-
wego, wspélzaleznego stuchania tego, co styszane.,Teraz” mojego stuchania
gestnieje w czasie, gdy powracajgce refreny zwiekszaja glebie tego, co slysze.
W ten sposdb ciche dzwieki Feldmana buduja rozlegla przestrzen, obejmujaca
caly czas, jaki mozna sobie wyobrazi¢, by stworzy¢ dla mnie mozliwe miejsce.

26 A.Tarkowski Czas utrwalony, przet. S. Kusmierczyk, Swiat Literacki, Warszawa 2007, s. 167.

27 Tamze, s.167.
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Omawiajac to dzielo, zauwazytam, Ze wymaga ono mojego zaangazowa-
nia, by stworzy¢ te wlasnie rozcigglto$é: musze wsungé sie w rozlegly czas
kompozycji, by utrzymac jego fragmenty w moim ciele tak, by ich emocjo-
nalno$¢ wywolala dzialanie mojego postrzegania. To wlasnie ten wysilek
afektywnego stuchania jest doswiadczeniem dziela i potrzebuje mowy, wply-
wajacej na doswiadczenie, zamiast je zastepowac. Inaczej méwiagc, musimy
stara¢ sie, by nie méwi¢ przy pomocy zamiennikdw i przemieszczen, by nie
tworzy¢ tego, co w rozdziale Cisza nazwalam blokadg estetyczng. Zamiast tego
trzeba nam méwi¢ z glebi doswiadczenia cielesnego, wyprodukowac takie
doswiadczenie, ktdre wywotla dzialanie innego, moggce wyrazi¢ dla siebie
samego swe doswiadczenie.

Ow nacisk na do$wiadczenie nie glosi popularyzacji i trywializacji dys-
kursu krytycznego, lecz proponuje odejscie od obowigzku pisania o teo-
rii sztuki w kierunku obowigzku pisania o doswiadczaniu sztuki. Sugeruje
wysuwanie na plan pierwszy etyki zaangazowania pisarza jako stuchacza
i przedstawia impuls patetyczny pamieci jako zréznicowang podmiotowg
obiektywnos¢, ktéra wplywa na tworzenie dzieta w rozlegtym trwaniu jego
percepcji, obecnej zawsze ,teraz”.

Dzwiekowe ,ja” nie jest pozostawione samo sobie, w stanie nieokreslenia,
ale tworzy formujacy je kontekst przez subiektywna obiektywnos¢ wlasnej
percepcji, wywolang przez afektywny wplyw innego na ,ja”. Wysilek tej per-
cepcji konstruuje etyke podmiotu dzwiekowego i okresla wartosci dzwieko-
wej wspdlnoty stworzonej w ten sposdb. Nie jest to idealna wspdlnota Hegla,
powotlana do istnienia przez naszg zdolno$¢ rozumowania, przez logike i de-
bate miedzy ,ja” i wartosciami lub obowigzkami grupowymi. Jako dzwie-
kowe subiektywnosci spotykamy sie nie w rozumowaniu, ale w uczuciach,
i spotkanie to nie jest dialektyczne, nie dazy ku idealnej spolecznosci, lecz
tworzy réwnoczesno$¢ i zbiezno$¢. Dzwiekowe spotkanie jest agonistyczne,
a nie antagonistyczne: konstruuje wspdlnote jako przygodnosé, we frywolnej
szansie wymiany.

Przelozyli Paulina Bozek i Grzegorz Nowak
Przeklad przejrzal i poprawil Dariusz Brzostek
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Abstract

Salomé Voegelin
LONDON COLLEGE OF COMMUNICATION, UNIVERSITY OF THE ARTS LONDON
Listening to Noise and Silence

In the fifth chapter of Listening to Noise and Silence Voegelin describes listening as an

act of perceptive engagement with the world. Listeners always find themselves in an

uncertain position, as they experience the work both from within and from without. A
full and pure experience of the work, Voegele argues, requires rejecting all external dis-
ruptions and concentrating on the moment of perception, on being'in the work’. Such

a listening allows the listener to become both the receptor of the work and its crea-
tor — both in the moment of listening and while encountering other receptors/creators.
Voegelin's approach is in a way ‘musicophobic, as it privileges the listener’s experience

and consciousness of all aspects related to the production of sound art over the music

and sound themselves.
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