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Komponowa¢ Swiat, stuchajac
— dzwiek jako komunikacja

Trzeba pojaé, ze nie tylko Ze jest wyrazna roznica
pomigdzy komponowaniem i stuchaniem, lecz ze przy
roznorodnosci wszystkich rzeczy to nie

roznice mig¢dzy nimi winny nas zajmowac,

lecz pojedynczo$¢ kazdej z nich i nieskoficzona

gra interpretacji, w ktora wchodzg ze soba

i z nami.

John Cage, 45” dla prelegenta!

Jednym z wielkich odkry¢ nowego jezyka muzycznego kultury Zachodu, ktory wykry-
stalizowal si¢ na przestrzeni XX w. byla... cisza. Cisza, ktéra nie tylko stanowi dla
dzwieku kontekst réwnie ,naturalny”, jak inne dzwigki, ale jest takze jego potencja;
a nawet cisza, ktora znika, jesli chcie€ jej stuchac. Cisza, ktora moze tez by¢ rodzajem
interfejsu, przestrzenia komunikacji umozliwiajaca zaistnienie glosow innych, niz te,
ktorych my sami jesteSmy Zrodlem; przestrzenia zharmonizowang i dobrze zakompono-
wang; obszarem pustki rozumianej nie jako brak, ale jeden z przejawow niesubstancjal-
nego istnienia. Jak ujaf to John Cage:

Cisza, jak muzyka, nie

istnieje. Zawsze sa dzwigki. To

znaczy: jesli§ doS¢ zywy, by je slyszec.
Bo wecale nie s3. Czy jestem ich sprawca,
czy nie, zawsze stycha¢ jakie§ dzwieki i
wszystkie sg doskonate?.

A zatem t¢ brzemienng w skutki decyzje Cage’a, ktorg bylo wykonanie stynnego
433”7, mozna zobaczy¢ jako co$§ wiecej, niz zwrot natury czysto estetycznej — ten gest
wydaje sie takze symptomem przesuni¢cia ku rozumieniu przestrzeni akustycznej jako
obszaru zlozonej, wielorakiej i nadzwyczaj r6znorodnej komunikacji ze §wiatem, przy-
bierajacej czesto forme medytacji. Zwrot tego rodzaju odzwierciedla takze historia same-

I J. Cage, 45” dla prelegenta, przel. A. Sosnowski, ,,Literatura na Swiecie” 1996, nr 1-2, s. 87.
2 bid., s. 68.
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go Cage’a, ktory rozpoczal w latach 30. od poszerzania ,,stownika”, eksperymentujac
z przedmiotami nie-muzycznymi i tworzac orkiestre z puszek, odbiornikéw radiowych
czy czesci samochodow. Dalo to praktyke preparowania fortepianu i zaowocowato m.in.
dwudziestoma Sonatami i interludiami skomponowanymi w latach 1946-1948. Wczesne
lata 50. przyniosly istotng dla kompozytora zmiane: zainspirowany buddyzmem zen oraz
filozofia klasycznej muzyki indyjskiej zaczal postrzega¢ praktyke muzyczng raczej jako
sposob na wyciszenie umystu, wymazanie ego kompozytora i otwarcie si¢ na proces, na
dzianie si¢, na Swiat3. Wowczas odkryl takze swoiste algorytmy I Ching, jako metode
komponowania muzyki, ktoéra nazwal nieintencjonalng (przyktadem moze by¢ utwor
Music of Changes z 1951 1.). Okres pdzniejszy przyniost otwarcie kompozycji takze na
to, co wydarza si¢ podczas wykonywania utworu na zywo, z wiaczeniem elementow
przypadkowych i taczenia (lub nie) oddzielnych kompozycji (jak Atlas Eclipticalis z 1961 r.,
ztozony z 86 czesci utwor na orkiestre).

Fascynacja cisza oraz usunigcie w cien osoby autora zazwyczaj bywaja odczytywane
w kategoriach estetyki minimalizmu, mozna jednak w tych strategiach dostrzec takze
radykalna praktyke komunikacyjna. Wpisuje si¢ ona z jednej strony w teorie, ktore
dostrzegaja komunikujacy sie podmiot nie jako uprzedni wobec aktu komunikacji, ale
poprzez 6w akt si¢ wylaniajacy; z drugiej — poszerza pojecie komunikacji poza rozumie-
nie ograniczone wylacznie do wymiany miedzy ludzmi. Jak istotnym skfadnikiem tego
procesu jest dla kompozytora rezygnacja z koncepcji samo$§wiadomego, wyraznie oddzie-
lonego od §wiata podmiotu wida¢ wyraznie we fragmencie rozmowy Cage’a z Williamem
Duckworthem, kiedy Duckworth pyta o interpretacje 433

DUCKWORTH: Tradycyjne rozumienie moéwi, ze ten utwor otwiera ci¢ na otaczajgce dzwieki
i...

CAGE: ...na akceptacj¢ wszystkiego, nawet jesli istnieje co$, co jest twoja podstawa. I na tym
polega nieporozumienie.

DUCKWORTH: Jaki jest wigc lepszy sposob odczytania?

CAGE: Otwiera ci¢ na kazda mozliwo$¢ TYLKO wtedy, kiedy u podstawy nie ma nic. Wigkszo$¢
ludzi, moim zdaniem, jednak tego nie rozumie?.

Tym, co zostaje, jest, mozna byloby powiedzie¢ inspirujac si¢ Derrida, Pismo dzwie-
kéw otaczajacego Swiata — gdyby oczywiScie nie fakt, ze brzmienie jest w tym przypad-
ku materia ulotna, wylaniajaca si¢ i zanikajaca. Stanowi to zreszta o odrebnoSci prze-
strzeni akustycznej w stosunku do przestrzeni pisma, tak jak definiowali je teoretycy
komunikacji szkoly kanadyjskiej, Walter Ong i Marshall McLuhan. U Cage’a owa spe-
cyfika — oraz proba okreslenia na nowo sytuacji komunikacyjnej utworu muzycznego
— przybiera forme partytur, ktore nie s nakazem, ale sugestia; projektowaniem nie tyle

3 'W. Duckowrth, Talking Music. Conversations with John Cage, Philip Glass, Laurie Andreson and Five
Generations of American Experimental Composers, New York 1999.
4 W. Duckworth, op. cit., s. 14.
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samego utworu, ile sytuacji, w ktorej kazdorazowo bedzie on osadzany czy — mowiac
precyzyjniej — generowany.

Acoustic ecology

Wsrod inspiracji Cage’a mozna odnalez¢ postaé ekscentrycznego kanadyjskiego kom-
pozytora, edukatora i artysty, R. Murraya Schafera — relacje byly zreszta obopdlne, bo
Schafer przyblizal swoim studentom koncepcje aktywnego stuchania Cage’a. Obu taczy
takze zainteresowanie filozofig i tradycjami muzycznymi Wschodu, cho¢ Schaferowi bliz-
sza jest Turcja i tereny niegdysiejszej Persji (gdzie zresztg udat si¢ na wyprawe studial-
nag w 1969 r.) oraz mistyczny odcien islamu przechowany w tradycji sufi, zwlaszcza
w poezji Rumiego. W monumentalnym cyklu zatytutowanym Lustro Schafer wykorzystat
takze tekst z Tybetanskiej Ksiegi Zmarlych. Jest rowniez aktywny jako pisarz, literatu-
roznawca (po$wiecit rozprawg m.in. Poundowi), artysta (jego graficzne zapisy nutowe
bywaly takze wystawiane w galeriach ze wzgledu na walory plastyczne), kaligraf — zain-
teresowany bardziej relacjami pomiedzy rozmaitymi dziedzinami sztuki, niz kazda z nich
z osobna. Owocem takiego synkretycznego i synestetycznego podejscia jest takze tea-
tralny i operowy charakter jego tworczoSci, ucieleSnionej w opus magnum, jakim jest
12-czedciowy cykl Patria.

R. Murray Schafer jest jednak znany przede wszystkim jako inicjator World Sound-
scape Project (WSP), projektu zawigzanego w poczatkach lat 70. XX w. na Simon
Fraser University w Vancouver (Kolumbia Brytyjska, Kanada) oraz autor ksiazki The
Tunning of the World>. Oba projekty narodzily si¢ z zainteresowania zanieczyszczeniem
naturalnego Srodowiska akustycznego réznorodnymi formami zgietku miejskiego, ktore
Schafer (i inni badacze z krggu WSP) traktowatl wlasnie w kategoriach skazenia. Wpro-
wadzone przez Schafera rozréznienie na Srodowisko dzwickowe wysokiej i niskiej jako-
$ci® mialo zreszta zwigzek wlasnie z ich uprzednim podzialem na pre- i postindustrialne.
W tym pierwszym dzwigki naktadaly si¢ na siebie znacznie rzadziej, z zachowaniem giebi
perspektywy. Poziom nat¢zenia naturalnych odglosow (zwigzanych z pogoda czy §wiatem
zewngtrznym) byl, zdaniem badaczy WSP, bardzo harmonijny, cho¢ réznitf si¢ w powta-
rzajacych sie cyklach. Bernie Krause, bioakustyk i inzynier dzwigku rejestrujacy nagrania
otoczenia i wydajacy je na popularnych w kregach zainteresowanych nagraniami dzwie-

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

6 OkreSlenia oryginalne high-fidelity i low-fidelity zostaly zaczerpnigte z technologii rejestracji oraz repro-
dukeji dzwigku i dotycza wiernoSci wzgledem Zrddta sygnatu poddanego mediatyzacji. High-fidelity bedzie
oznaczalo tu brak szuméw zaklocajacych sygnal giowny. Okreslenia te mozna takze odnie$¢ do modelu
Schafera, w ktérym nazywa dzwigki Srodowiska mianem toniki [keynote] (przez analogi¢ do terminéw
muzycznych, zasadniczej jakosci tonalnej Srodowiska), sygnalow [sound signals] jako dzwigkéw pierwszo-
planowych oraz tondw znaczacych [soundmark], o istotnym znaczeniu dla danej spolecznosci i miejsca,
stanowigcych o jego tozsamosci i specyfice.
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kow otoczenia plytach’, zauwazyt takze, ze ,kiedy $piewal ptak lub odzywal si¢ jakis
gatunek ssaka czy ptaza, glosy zdawaly sie dopasowywac do innych naturalnych odgtosow
w zakresie zarowno czestotliwosci, jak i prozodii (rytmu)”8. Doprowadzito go to do
,hipotezy nisz dZzwigkowych”: obserwacji, ze zwierzgta wydaja gtosy, zajmujac tylko pewne
waskie wycinki spektrum akustycznego i pozostawiajac inne dla kolejnych gloséw. Sro-
dowisko wysokiej jakosci (hi-fi) to zatem przestrzen akustyczna ,dobrze zagospodaro-
wana”, w taki sposob, ze nawet stosunkowo subtelne odgltosy znajduja wolne spektrum,
zeby je wypelni¢; zaden dzwiek nie blokuje innego. Zdaniem Schafera wszystkie dzwie-
ki mozna tu slysze¢ oddzielnie, nie pokrywaja si¢ ani nie maskuja nawzajem. Istotnym
parametrem sg takze warunki naturalne: powierzchnie, od ktorych dzwiek si¢ odbija,
takie jak lustro wody czy Sciana lasu oraz zmienne warunki atmosferyczne powodujace,
ze fala dzwigkowa inaczej si¢ rozchodzi. To tutaj kryje si¢ zasadniczy walor komunika-
cyjny dzwigku jako takiego, nie tyko dzwigku jako noSnika znaczef intencjonalnych,
kreowanych przez autora wypowiedzi. Jak to ujat Barry Truax (kontynuator podejscia
Schafera): ,,dzwigk, ktory dociera do naszych uszu, jest odbiciem aktualnego stanu §ro-
dowiska fizycznego, poniewaz kiedy si¢ przez nie przemieszcza, zostaje nacechowany
kazdg z nim interakcjg”. Takie naturalne spektrum dzwickowe przechowuje tez wzor
przestrzenny danego Srodowiska, mozna orientowaé si¢ w terenie, bazujac na relacji
miedzy natezeniem dzwicku a odlegloscig od jego zrodia. W takich warunkach przestrzen
akustyczna jest zatem przestrzenig par excellance informacyjng. Znakomitym przykladem
informacji zakodowanej w samym dzwigku moze by¢ kultura kanadyjskich Inuitow, ktora
zawiera np. nauke rozpoznawania grubosci pokrywy $niegowej na podstawie brzmienia
ludzkich krokow czy przewidywania zmiany pory roku na podstawie dzwigkdw Srodowi-
ska wodnego. Ta wnikliwa obserwacja otoczenia znajduje takze odzwierciedlenie w nie-
zwyklej praktyce wokalnej, opartej w duzej mierze na dzwigku oddechu modelowanym
w krtani w rozmaity sposébll. Przyktadem z innej dziedziny moze by¢ plyta Davida
Dunna, The Lion in Which the Spirits of the Royal Ancestors Make Home. Vernacular
Sounds of Zimbabwe, Africa, ktOra jest czym$ wigcej niz tylko zapisem do$wiadczenia
podrozy po Zimbabwe — kazde z zarejestrowanych fragmentow daje takze obraz umiej-

7 Por. album Dawn at Trout Lake z serii ,Habitat Series” dla wydawnictwa Wild Sanctuary Communications,
1989. Opis do plyty glosi: ,, Ta plyta zostata zaprojektowana, aby da¢ stuchaczowi wrazenie dziewiczoSci
kazdego ze Srodowisk i powinno sig jej stucha¢ stosunkowo cicho.” Inne plyty z serii ,,Habitat” obejmuja:
Green Meadow Stream, Woodland Journey, Natural Voices oraz African Song Cycle. Bernie Krasue jest
odpowiedzialny za rejestracj¢ i produkeje.

8 B.L. Krause, The Niche Hypothesis: A hidden symphony of animal sounds, the origins of musical expres-
sion and the health of habitats, ,,The Explorers Journal”, Winter 1993, s. 159, cyt. za: K. Wrightson,
An Introduction to Acoustic Ecology, ,,Soundscape. A Journal of Acoustic Ecology”, vol. 1, no. 1, Spring
2000, s. 3.

9 B. Truax, Acoustic Communication, Westport 2001, s. 15.

10 Praca zbiorowa, Inuit. When Words Take Shape, Museum d’Histoire Naturelle in Lyon, Museum d’Art
Inuit Brousseau in Quebec, 2002.
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scowienia w §rodowisku samego Dunna (modelowy pod tym wzgledem jest zwlaszcza
fragment Night sound from Masuma Pan, Hwange Game Park). Kompozytor opatruje
zreszty plyte komentarzem dotyczacym parametréw technicznych nagrania (przeno$ny
magnetofon cyfrowy Sony TCD-D10, rodzaju mikrofonéw (pojemnosciowe wielokierun-
kowe z szerokim spektrum), co jest stalg praktyka w tego typu realizacjach.

Dla kontrastu, srodowiska okre§lone przez Schafera mianem lo-fi oznaczaja gtownie
przestrzen zindustrializowana, gdzie dominuja niskie czgstotliwosci (ich Zrodlem jest
gltownie praca r6znego rodzaju silnikow i maszyn), ktére blokujg pozostaly cze$¢ spek-
trum. Miasto, w ktorym nie styszymy ani odglosu wiasnych krokéw, ani nie jesteSmy
w stanie uslysze¢ w petni wiasnego glosu, oznacza audiosfere, ktorej uczestnicy sa skraj-
nie wyizolowani z otoczenia (rozumianego tutaj jako $rodowisko naturalne) i poddani
swoistemu terrorowi dzwigku jednolitego, pokrywajacego niezr6znicowang plama sub-
telniejsze fragmenty spektrum akustycznego. Taki stan jest dla Schafera takze Zrodiem
braku kontaktu z wlasnymi emocjami i skrajnego zubozenia psychiki. Cisza (przypomnij-
my, rozumiana raczej jako harmonijne spektrum dzwigkowe), ktora w tych warunkach
jest niezwykle rzadkim zjawiskiem, niesie ze soba zagrozenie dotarcia do glebszych
poktadéw emocji, ktére w codziennym hatasie pozostaja uSpione. Nic wigc dziwnego,
ze pojawia si¢ kompulsywna potrzeba otaczania si¢ dzwickami generowanymi mecha-
nicznie, w tym réwniez za pomocg urzadzen audio — przechodnie miejskich ulic tworza
w ten sposOb namiastke prywatnej audiosfery (a warto tutaj wspomnie¢, ze od czasow
Schafera jest to obszar wrecz nieskoficzonej innowacji — od przeno$nych radioodbiorni-
kéw i magnetofondw przez walkmany, a pdzniej discmany po odtwarzacze MP3, iPody
i telefony komorkowe). Schafer nazywa hatas ,,antyinformacjg”, ktéra zamyka nas w swo-
istej ,,klatce” soniczne;j.

Acoustic communication

Model zarysowany przez Schafera wydaje si¢ w niektorych aspektach uroczo ana-
chroniczny (nic dziwnego, jest takze swoistym ,,znakiem czasow” zobowigzanym ruchom
kontrkulturowym lat 60. z ich romantyczng waloryzacjg naturalnoSci i bezposredniego
zwiazku z przyroda oraz niechecig wobec miasta) — wzbudzit zreszta goraca dyskusje
(znamiennym glosem moga by¢ argumenty brytyjskiego kompozytora i wykiadowcy Pete-
ra Cusacka krytykujace monolityczno$¢, statycznosé, arbitralnos¢ i zbytni rygoryzm podzia-
tu na $rodowiska hi-fi i lo-fi oraz brak uwzglednienia wrazliwosci ludzi wychowanych
w warunkach miejskich!!). Staranno$¢ metodologiczna pionieréw przyrodniczych nagran
terenowych ustapita takze modzie na schematyczne nagrania muzyki quasi-medytacyjnej
z ,odgtosami przyrody” spod znaku kiepskiego New Age i dzisiaj mnostwo tego rodza-
ju propozycji wypetnia potki w kazdym hipermarkecie (bywa, ze mozna w tej niezroz-

I P Cusack, [gtos w dyskusji] ,,Soundscape. The Journal of Acoustic Ecology” 2000, vol. 1, no. 2, Winter.
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nicowanej ofercie upolowaé warto$ciowe nagrania terenowe). Warto jednak wracac¢ do
propozycji Schafera, nie tylko dlatego, ze zainicjowal tworczy ferment na kilku co naj-
mniej polach (pojgcie soundscape zrobilo zawrotng karier¢ zaréwno we wspolczesnej
muzyce elektroakustycznej, jak i w bardziej popularnych nurtach muzyki elektronicznej;
World Soundscape Project zaowocowat refleksja nad miejscem sfery dzwigkowej w bada-
niach etnograficznych; pojawily si¢ cale nowe obszary zwigzane z projektowaniem Sro-
dowisk dzwiekowych i bioakustyka, a takze wrazliwym dzwickowo projektowaniem archi-
tektonicznym, ekologia akustyczng miasta czy uzywanego powszechnie sprzgtu AGD).
Powodem, dla ktérego lektura propozycji Schafera wciaz dostarcza inspiracji, jest fakt,
ze jego koncepcja stanowi tworcze rozwinigcie idei przestrzeni akustycznej zapropono-
wanej przez zespol skupiony wok6t Marshall McLuhanal2. Pojecia, ktore, przypomnijmy,
mialo pomoc specjalistom réznych dyscyplin wypracowaé obszar wspdlnego jezyka, ktory
nie bytby fundowany na logice wzrokocentrycznej. Warto tutaj doda¢, ze World Sound-
scape Project byl w zalozeniu nie tylko interdyscyplinarny w tradycyjnym juz dzisiaj,
akademickim znaczeniu, ale w zamiarach Schafera mial takze zintegrowac praktyke
naukowa i dziatania artystyczne — zgodnie z jego przekonaniem, ze ,rewolucja bedzie
polegac na pofaczeniu dyscyplin zajmujacych si¢ nauka o dzwigku oraz tych zajmujacych
si¢ sztukg dzwieku”13. Patrzac z perspektywy dzisiejszej, 6w cel udalo si¢ osiagnaé. Pro-
pozycja pioniera WSP niezupetnie jednak sprawdzala si¢ wobec ztozonosci srodowisk
dzwigkowych, w ktorym istotnym komponentem byly dZzwieki wygenerowane technolo-
gicznie. Odpowiedzig na ten problem jest rozwinigcie idei acoustic ecology w model
acoustic communication zaproponowane przez Barry’ego Truaxa, ktory objal program
badan akustycznych w School of Communication Uniersytetu Simona Frasera w Vancou-
ver, po tym jak w 1975 r. Schafer zrezygnowal z kierowania World Soundscape Project.
Zasadnicza roznica, ktora wniost Truax polegata z jednej strony na uwzglednieniu zjawisk
i procesOw elektroakustycznych (takze tych zwigzanych z rejestracja, edytowaniem i prze-
twarzaniem dzwigku), z drugiej — na traktowaniu Srodowiska dzwigkowego w kategoriach
komunikacyjnych i systemowych. Tradycyjny model komunikacji, z nadawca, odbiorca,
kodem, kanatem i przekazem traktowanymi w zasadzie jako odrebne elementy Truax
stara si¢ uchwyci¢ w catej jego ztozonosci, wraz z siecig zwigzkdw, ktore buduja miedzy
sobg stuchacz, dzwigk i Srodowisko (z takich trzech komponentéw sktada si¢ model
Truax). Badacz stara si¢ zrozumie¢ ,,wzajemnie zalezne zachowania dzwigku, stuchacza
i Srodowiska jako system relacji, a nie jako oddzielne jednostki”4. Zdaniem Truax (inspi-
racje m.in. systemowym podejsciem Gregory’ego Batesona sg tutaj wyraznie widoczne)
elementy procesu komunikacji nie moga by¢ izolowane, gdyz kazde znaczenie jest wyni-

12 Pisz¢ o tym obszerniej w innym miejscu: A. Nacher, ,,Wielokrotno$¢ zwiazkoéw z miejscem — dyskurs
przestrzeni w §wiecie nowych mediéw,” wystapienie konferencyjne (,,Badania mediow w perspektywie
kulturoznawczej”, Poznan, 4-5 kwietnia 2008), tekst ztozony do druku w tomie pokonferencyjnym.

I3 R.M. Schafer, The Tunning..., op. cit., s. 205.

14 B. Truax, Acoustic..., op. cit., s. Xviii.
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kiem kontekstu, w ktorym si¢ ono rodzi (tutaj z kolei blisko temu stwierdzeniu do
niektorych propozycji poststrukturalistycznych lub semiotycznych: radykalnie interpre-
tatywnego modelu Stanleya Fisha czy znacznie rozbudowanych o konteksty spoteczne
propozycji semiotyki krytycznej). Zamiast traktowac dzwigk tylko jako sygnat czy no$nik
zgodnie z klasycznym, inzynierskim ujeciem procesu komunikacyjnego w wydaniu Shan-
nona-Weavera, Truax widzi go jako co§, co poSredniczy miedzy stuchaczem a Srodowiskiem
lub wrecz tworzy miedzy nimi relacje. Propozycja Truaxa oznacza takze odmienny sto-
sunek do zmian technologicznych — kolejne fale zmian (przetom ucielesniony np. przez
kulture elektrycznosci) dla Truaxa oznaczajg ,,nowy rodzaj urzadzen poSredniczacych,
czy to bedacych ,,przedluzeniami” czy ,,transformacjami” uprzednio istniejacych systemow
akustycznych”13.

Deep Listening — praktyka shuchania

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

model linearnej transmisji sygnatu zostaje zastapiony koncepcja dzwigku jako mediujacego
relacje miedzy stuchaczem a Srodowiskiem, ktorej wplyw moze dziala¢ w obu kierunkach.
Sytuacja komunikacyjna moze by¢ zatem modyfikowana albo poprzez zmiany w Srodowisku
fizycznym, albo po prostu poprzez zmiang nawykoéw percepcyjnych stuchacza. I wreszcie
pojecie kontekstu, czesto ignorowane w tradycyjnych podejSciach, zyskuje w ramach mode-
lu komunikacji akustycznej centralne miejsce, w tym sensie, ze informacja soniczna zalezy
zaréwno od natury samego dzwigku, jak i kontekstu, w ktérym sie pojawialo.

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

Truax wyr6znia trzy rodzaje stuchania: pierwszy poziom, stuchanie poszukujace [liste-
ning-in-search] oznacza uwazne poszukiwanie okreSlonych dzwigkow, wzorow, glosow;
jedne sa wychwytywane, inne za$§ pomijane. W przypadku drugiego typu, stuchania-w-go-
towosci [listening-in-readiness| uwaga skupia si¢ na innych bodzcach (np. wizualnych), ale
ucho wciaz jest w stanie wychwytywa¢ znane wzorce lub odgtosy. Tego typu wrazliwo$¢

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

16 B. Truax, Acoustic Communication, ,Soundscape Newsletter” 1993, no. 5, s. 7.
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buduje si¢ z czasem i zalezy takze od jakosci Srodowiska akustycznego (Srodowisko
hi-fi sprzyja wyrazistoSci bodzcow dzwigkowych) — rola kontekstu jest tutaj szczeg6l-
nie istotna. Stuchanie w tle [background listening] jest tozsame z uwagg rozproszona,
rodzajem braku koncentracji na jakims$ szczeg6lnym typie dzwigku. Truax poréwnuje te
forme do toniki, ktéra stanowi podstawe harmoniczna; to rodzaj tta formujacego nasza
codzienng audiosfere, do ktérego jesteSmy przyzwyczajeni i ktorego nie zauwazamy.
Pojawienie si¢ technologii wprowadzito pewne zmiany: z jednej strony sfera percepcji
audialnej wzbogacita si¢ o nowy typ sluchania towarzyszacy rejestracji i edycji dzwie-
ku - stuchanie analityczne, umozliwiajace caly szereg operacji (zapg¢tlanie, wycinanie,
manipulacje parametrami akustycznymi, taczenie w rozmaite sekwencje itp.), z drugiej
za$ — sluchanie-w-tle daje charakterystyczny rodzaj nieuwagi czy wrecz niewrazliwosci
w sytuacji, kiedy pozbawione wartosci informacyjnej odglosy wypetniaja nasza codzieng
przestrzen, dostarczajac jej swoistej ,,sciezki dzwickowej” (tutaj bedg si¢ miesci¢ takze
strategie zmierzajace do utozsamienia stuchacza z konsumentem oraz caly obszar dzwig-
ku jako mimowolnej konsumpcji — trzeba bowiem wspomnie¢ o tym, ze oddziatywanie
reklamy w duzej mierze opiera si¢ na uwadze rozproszonej, a komunikat dociera torem
peryferyjnym).

To dopiero w tym kontekscie popularno$¢ réznych form aktywnego sluchania we
wspoOlczesnych praktykach muzycznych staje si¢ jasna. Za przyktad moze postuzy¢ filo-
zofia (i jednoczeénie praktyka muzyczna) Deep Listening Pauline Oliveros, amerykanskiej
kompozytorki znanej jako wspdtzatozycielka (wraz z Mortonem Subotnickiem) San Fran-
cisco Tape Music Center oraz eksperymentatorka akordeonu wykorzystujaca ten instru-
ment w nietypowy sposob (rowniez przetwarzajac go elektronicznie jako Expanded
Instrumental System). Nazwa Deep Listening pierwotnie pojawila si¢ jako tytul plyty,
jaka w 1989 r. Oliveros nagrata wspolnie ze Stuartem Dempsterem i Panaiotisem (jako
Deep Listening Band, od 1990 r. Panaiotis zostal zastgpiony przez Davida Gampera)
podczas sesji zaimprowizowanej w niezwykliej hali koncertowej, jaka stanowita stara,
pusta cysterna, gigantyczny podziemny magazyn wody w Fort Worden (Port Townsend)
w stanie Waszyngton (okolice Seattle), z naturalnym, 45-sekundowym pogtosem. Stop-
niowo Deep Listening zaczelo oznacza¢ takze swoista szkote stuchania i improwizacji,
ktora dzisiaj obejmuje takze cykl warsztatow i certyfikaty wydawane przez powotany do
tego celu oSrodek!?. We wstepie do ksigzki poSwiecone] praktyce budowania relacji ze
$wiatem, materig muzyczng oraz towarzyszacymi muzykami poprzez stuchanie, Oliveros
wspomina, jak waznym dos$wiadczeniem byto dla niej zanurzenie w szczegdlnym pejza-
zu dzwiekowym dziecifistwa spedzonego w Houston w Texasie — z przestrzenia przesy-
cong glosami owadow, ptakow i ptazow o wszelkich barwach, fakturach i odcieniach!s.

17 Pelna dokumentacja tego obszaru dzialalnosci P. Oliveros, por. [on-line:] http://www.deeplistening.org;
por. takze http://www.paulineoliveros.us.
18 P. Oliveros, Deep Listening. A Composer’s Sound Practice, iUniverse 2005.
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To prymarne doswiadczenie mialo dla niej znaczenie formujace, o czym mowi takze
w rozmowie z Wiliamem Duckowrthem:

Tym, co mialo na mnie przypuszczalnie najwigkszy wplyw, bylo moje wlasne zaintereso-
wanie dzwigkiem, ktorego Zrddiem bylo najwczeSniejsze dziecinstwo. Houston w Texasie to
réwnina: wilgotna, tropikalna, pelna owaddw. Zawsze stuchatam tego wszystkiego. Mieszka-
liSmy na wsi. Pamigtam, ze w gorace dni dzwick wydawal si¢ plynaé w powietrzu. W tym
cigzkim, wilgotnym powietrzu mozna bylo przez cate popotudnie stuchac rzenia koni, ryczenia
krow, gdakania kurczakéw”1%. [podkr. wiasne].

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

Jakie jest twoje najwcze$niejsze wspomnienie dzwigkowe? Co o nim sadzisz teraz? Jaki
dzwigk przypomina ci o0 domu? Czym jest dzwigk? Czym jest stuchanie? Co slyszysz teraz?
Jak to si¢ zmienia? Ile dzwickéw naraz mozesz uslysze¢? Z jakiej odlegltosci slyszysz? Czy
mozesz uslysze¢ wigcej dzwigkow niz styszysz? Kiedy nie stuchasz?20

Praktyka stuchania jest wigec tutaj tworzeniem relacji juz nie tylko z otaczajacym
Swiatem, ale z wlasng pamiecia, z audiosfera w jej aspekcie diachronicznym, jakby uptyw
czasu byt kolejnym parametrem majacym wplyw na jakos$¢ i rodzaj dzwieku. To logicz-
na konstatacja, zwazywszy na fakt, ze Oliveros na kartach otwierajacych ksigzke pisze
o zmianie, ktora dotkneta pejzazu dzwickowego jej dziecinstwa:

Teraz, w XXI stuleciu, ten pejzaz jest istotnie zubozony przez asfalt, betonowe chodniki
dla pieszych, budynki. Houston wciaz ma swoje cykady w stereofonicznych kanatach, slyszalne
podczas spaceréw ulicami miasta, ale Zaby niemal zupetnie zniknely, opuszczajac swoje nisze
soniczne i pozostawiajac je odglosom silnikéw. Pojawit si¢ nowoczesny pejzaz dzwickowy?2!.

Oliveros powraca tutaj do idei nisz dZwigkowych oraz przywotuje filozofie lezaca
u podstaw World Soundscape Project.

Pejzaz dzwiekowy — powrdt do ciszy

Stowem-kluczem jest tutaj pojecie pejzazu dzwigkowego, soundscape. Wprowadzone
przez R. Murraya Schaefera, szybko zdobyto sobie popularno$¢ w niezwykle zr6znico-
wanym obszarze elektroakustycznej muzyki wspolczesnej. Wykorzystywanie nagran tere-
nowych jest zreszta praktyka niezwykle w obszarze tej muzyki rozpowszechniong: od

19 'W. Duckworth, Talking..., op. cit., s. 162.
20 P. Oliveros, Deep Listening..., op. cit., s. 55-56.
21 Ibid., s. xv.
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,»obiektow dzwigckowych” Pierre’a Schaeffera, przez muzyke subiektywna Luca Ferrariego,
kompozycje Bernarda Parmegianiego, a nawet realizacje eksperymentatora opery, Rober-
ta Ashleya (znacznie zreszta wykraczajacego poza charakterystyczny dla niej idiom, lepiej
wigc chyba mowi¢ w tym przypadku o quasi-operze), po wszelkie odcienie nicakademi-
ckiej awangardy elektronicznej czesto poddajacej dzwigki realne daleko posuniety prze-
ksztalceniom (w rodzaju plyty duetu Matmos, A Chance to Cut Is A Chance to Cure,
gdzie material wyjSciowy stanowig dzwigki zarejestrowane na sali operacyjnej). Orygi-
nalna definicja R. Murraya Schaefera jest bardzo szeroka, gdyz oznacza ,.kazdy wycinek
§rodowiska akustycznego uznany za obszar badain”2? Trzeba jednak pamigtac, ze w cen-
trum tego obszaru znajduje si¢ stuchajacy, a pojecie ma takze pewien walor muzyczny.
Swiadome stuchanie moze byé swoistg forma komponowania — utatwito to zapewne takie
rozpowszechnienie pojecia w obszarze muzyki wspoiczesnej, w formie nurtu okreSlane-
go mianem soundscape composition23. World Soundscape Project rozpoczat sie w 1970 1.
jako badanie i dokumentacja pejzazu dzwickowego Vancouver w Kolumbii Brytyjskiej
(Kanada), co zaowocowalo kilkoma wydawnictwami2*. Kolejna odstona projektu, znana
jako Acoustic Environments in Change, byta przedsiewzigciem miedzynarodowym i miata
uchwyci€ pejzaze dzwigkowe pigciu europejskich wiosek (w Szwecji, Niemczech, Finlan-
dii oraz we Wtoszech i Francji). Celem bylo z jednej strony pokazanie, ze pejzaze
dzwickowe takze podlegaja niszczeniu, podobnie jak zasoby przyrody, z drugiej za$ —
badania terenowe etnologéw (m.in. Noora Vikram z Finlandii) mialy uwidoczni¢ relacje,
jakie taczg mieszkancow z ich wspdlnota. Byta to swoista etnografia dzwieku, przyjrze-
nie si¢ temu, jak ludzie postrzegaja zmiany Srodowiska dzwickowego i jak si¢ do niej
adaptuja. Nagrania z lat 70. same w sobie sa juz dzisiaj rejestracja archiwalng i w tym
okresleniu zawiera si¢ co§ wiecej niz tylko uptyw czasu.

Jedng z metod pozwalajacych uchwyci¢ te wielowymiarowos¢ zwigzkéw z miejscem
jest praktyka soundwalks, spacerow dzwigkowych, rozwinigta przez Hildegard Wester-
kamp, uczennice Schafera zaangazowana w World Soundscape Project. Spacer jest tutaj
ostrozna nawigacja przez pola dzwieku, odnajdywaniem mozliwych Sciezek w czesto
nieznajomym Srodowisku — nawet jesli jest to miejsce dobrze nam znane czy wrecz takie,
w ktérym mieszkamy, to czesto jego walory brzmieniowe umykaja w codziennych realiach
miejskiego Srodowiska, gdzie zmuszeni jesteSmy do stuchania-w-tle. Sama kompozytor-
ka okreSla praktyke soundwalkingu nadzwyczaj prosto: ,,jest to kazda wycieczka, ktorej
gtownym celem jest stuchanie Srodowiska. To otwieranie naszych uszu na kazdy dzwigk,

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

2 Por. L. Landy, Understanding the Art of Sound Organisation, Cambridge 2007. Do teoretykéw kompozy-
cji wykorzystujacych pejzaze dzwigkowe mozna zaliczy¢ rowniez Barry’ego Truaxa, ten watek zastuguje
jednak na oddzielne rozwinigcie, tutaj jedynie go sygnalizuje.

24 Ksigzce pod redakcja R.M. Schafera, The Vancouver Soundscape (1978) towarzyszy podwdjna plyta CD
prezentujaca material poréwnawczy: The Vancouver Soundscape 1973 / Soundscape Vancouver 1996
(1996).
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niezaleznie od tego, gdzie si¢ znajdujemy”?. Symptomatyczna moze by¢ eksploracja,
ktorej Westerkamp dokonata w Brasilii, zaprojektowanym przez Oskara Niemeyera mie-
Scie-utopii, pomniku architektonicznego modernizmu i jednocze$nie wcieleniu futury-
stycznego marzenia o postgpie spotecznym i technologicznym. Westerkamp uslyszata
w Brasilii ostry kontrast miedzy stanowigcymi komunikacyjny koSciec miasta arteriami
oraz stosunkowo zharmonizowanymi akustycznie obszarami rezydencjalnymi, gdzie gtosy
ludzi i miasta uzupetnialy si¢ we wiasciwych proporcjach. Jak pisze Westerkamp, budyn-
ki mieszkalne zostaly zaprojektowane w Brasilii jako najwyzej 6-pigtrowe wiasnie ze
wzgledu na znaczenie przestrzeni dzwickowej: do takiej wysokosci jest styszalny glos
bawigcego si¢ na podworku dziecka. Brakowalo w Brasilii istotnego elementu stanowia-
cego identyfikacje dzwickowa tradycyjnych miast: dzwiekow-symboli, soundmarks. To
kolejny kontrast, bo przestrzen wizualna miasta jest wypetniona architektonicznymi punk-
tami o Swiatowe] stawie [landmarks]. Dla Westerkamp tozsamo$¢ tego szczegolnego
miasta, jakim jest Brasilia, zawierala si¢ w catej serii kontrastow, sposrdd ktorych wyrdz-
nita ten najbardziej zaskakujacy: migdzy dobrze styszalnymi nawet w najwigkszym hata-
sie odgtosami cykad w ulicznym hafasem tysiecy samochodow oraz setek ladujacych
i startujacych samochoddw. Jakby bylo to miasto rozpiete miedzy skrajnymi biegunami:
dzika przyroda oraz technologia, niemal bez obecnosci ludzi26. Jak pisze Westerkamp,
soundwalking polega na budowaniu relacji z otoczeniem poprzez otwarte stuchanie,
wymaga takze czasu, jak kazdy inny zwiazek. Uwagi domaga si¢ takze hatas — dla
R. Murraya Schafera begdacy zanieczyszczeniem, dla Westerkamp jest po prostu wyzwa-
niem i wymaga wiecej dobrej woli dialogu, niz Srodowisko zharmonizowane. By¢ moze
pozwala takze na zbudowanie innego zasobu wiedzy. Medytacja w hatasie/ poprzez hatas
— mozliwe, ze oznacza takze radykalne odnalezienie w nim ciszy.

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

26 Warto poroéwna¢ dwa teksty poswigcone temu dziataniu: wyklad ,,Soundscape Brasilia in Context”
wygloszony dla podsumowania cyklu warsztatow ,,Soundscape Brasilia” zorganizowanych przez Instytut
Goethego w Brasilii w 1994 r. [on-line:] http://www.sfu.ca/~westerka/writings%20page/articles%20pages/
Brasilia/brasilia_art.html [wejscie 15.04.2009] oraz zapis soundwalku ,,Sound Excursion: Plano Pilato,
Brasilia” zamieszczonego w ,,Soundscape. Journal of Acoustic Ecology” 2002, vol. 1, no. 2, Winter.
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Anna Nacher
Composing the World while Listening — Sound as Communication

In this article, the notion of acoustic communication is being examined. The author
propose the thesis that shift toward meditational qualities of sound environments as
well as the main strategies of minimalist aesthetics (with the example of John Cage
being the most exemplary) can be seen as the radical reconfiguration of traditional
communication theory paradigm, as embodied in the Shannon-Weaver’s model. The
mutual links are established between theory of acoustic ecology proposed by R. Murray
Schafer, the model of acoustic communication authored by Barry Truax, Hildegard
Westerkamp’s practice of soundwalking and the major currents in contemporary philo-
sophy of sound that influenced electroacoustic music in the XX century.
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