,,Er(r)go. Teoria—Literatura—Kultura”
Nr 33 (2/2016) — Dzwigki/pauzy/cisze
1SsN 1508-6305

Agata Sitko
Slaski Uniwersytet Medyczny @

sound art: materialnosé dzwieku

Przestrzen galerii moze nadal wielu osobom kojarzy¢ si¢ z pomieszczeniem,
w ktdrym cisza otacza eksponaty. W ciszy wiszg obrazy na bialych (najczesciej)
scianach, w ciszy stojg prace rzezbiarskie porozstawiane zgodnie z zamystem
kuratorki lub kuratora wystawy. W ciszy przechadzaja si¢ zwiedzajacy, po-
zwalajac sobie jedynie na wymiang uwag szeptem?. Jest to catkowicie btedne
wyobrazenie, kiedy wkroczymy do miejsca, gdzie wystawiana jest sztuka
zaliczana do sound art.

Sound art to pojecie okre$lajace prace, w ktorych dzwiek jest dominujgcym
srodkiem artystycznym, za pomocg ktorego artysci probuja nam, widzom/
stuchaczom, a moze prosciej, odbiorcom, co$ zakomunikowa¢. Sound art ma
natur¢ interdyscyplinarng i nie ogranicza si¢ jedynie do generowania dzwie-
kéw udostepnianych zwiedzajacym za pomocy glosnikéw czy stuchawek roz-
mieszczonych w pomieszczeniu. Terminu ,,sound art” uzyto po raz pierwszy
dla nazwania wystawy, ktora miala miejsce w 1983 roku w Sculpture Center
(Centrum Rzezby) w Nowym Jorku, a ktorej tworcg byt William Hellerman.

Dla Suzanne Delehanty dzwiek jest nierozerwalnie zwigzany z naszym postrze-
ganiem i do§wiadczaniem rzeczywistosci; wedtug niej, chtoniemy go z naszego
otoczenia nie tylko za pomocg uszu — w procesie tym biorg takze udziat nasze
kosci i skéra. Dzwiek moze by¢ wigc wrazeniem nie tylko stuchowym, ale tez
bardziej ,,namacalnym”. Delehanty zauwaza, ze ludzkie emocje sg wyrazane ina-
czej niz mysli. Uzywamy stow i mowy, aby przekaza¢ to, co myslimy, natomiast
piesn i lament rezerwujemy dla radosci i smutku. W swoim artykule Soundings
pisze, ze dzwigki, ktore nas otaczaja, pozwalaja nam odnalez¢ si¢ w przestrzeni,
a hatas, czy tez przypadkowy dzwigk, ostrzega nas przed niebezpieczenstwem
lub po prostu dziata nam na nerwy?. Wszechobecno$¢ dzwieku jest oczywista,
a wykorzystanie go jako jednego z ,,materiatow” do tworzenia sztuki okazato
si¢ prostym zabiegiem artystycznym. Delehanty twierdzi, ze zaliczenie dzwicku,

1. Jesli oczywiscie przyjmiemy, Ze cisza w ogoéle istnieje. Gregory Whitehead przytacza
anegdote o Guglielmo Marconim, ktory pod koniec zycia zaczat wierzy¢, ze zjawiska akustyczne
,,Wisza” w powietrzu dtugo po tym, jak zabrzmi pierwszy dzwigk. Marconi uwazal, ze cisza — czyli
martwe powietrze — jest jedynie kwestia niedoskonatosci percepcji. Zob. Gregory Whitehead,
Bodies, Anti-Bodies and Nobodies, w: Sound by Artists, Blackwood Gallery and Charivari Press,
Misissauga, Etobicoke (Ontario) 2013, s. 199.
2. Suzanne Delehanty, Soundings, w: Sound by Artists, Blackwood Gallery and Charivari
Press, Misissauga, Etobicoke (Ontario) 2013, s. 21.
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hatasu, muzyki, ciszy i stowa méwionego — niewidzialnych dla oka — do mate-
riatu sztuki, zaspokoito pragnienie artystow polegajace na prezentacji uptywu
czasu w $wiecie sztuk wizualnych, ktory kiedys$ byt §wiatem ponadczasowym?.

Jesli spojrzymy na obecno$¢ dzwieku w sztuce z historycznego punktu widze-
nia, to moze naszg uwagg przyciagna¢ Cabaret Voltaire i wystepy dadaistow na
jego scenie. Uzycie dzwicku w poezji tworzonej przez Hugona Balla czy Kurta
Schwittersa stanowito estetyczne wyzwanie. Poezja dzwiekowa porzucata stowa
z ich znaczeniem, a siggata po absurdalne dzwigki, ktore mogly by¢ wytwarzane
przy uzyciu strun gtosowych. Hans Richter, opisujac histori¢ dadaizmu, przyta-
cza stowa Hugona Balla relacjonujacego swoj wystep na scenie: ,,Nie mogac si¢
jako kolumna porusza¢ na wiasnych nogach, kazatem si¢ zanie$¢ w ciemnosci
na podium, a znalazlszy si¢ na nim zaczatem mowi¢ wolno i z namaszczeniem:
gadji beri bimba glandridi laula lonni cadori [...] Tego bylo juz za wiele! — Po
chwilowej konsternacji wywotanej pierwszym zetknigciem si¢ z czyms tak
niestychanym publiczno$¢ eksplodowata™.

W rozdziale poswigconym Schwittersowi Richter wspomina pierwsze publiczne
wykonanie Pra-sonaty (Ursonate) w Poczdamie: ,,Schwitters stanat w catej swej
okazato$ci na podium i zaczal deklamowac swoja Pra-sonatg syczac, ryczac i pie-
jac przed zdumiong publika, zupenie przeciez nieobeznang z nowoczesnoscig’™.
Tak, jak dzigki Duchampowi zmienito si¢ nasze podejscie do dzieta sztuki, kiedy
zaczat umieszczac przedmioty codziennego uzytku jako eksponaty wystawienni-
cze, dzigki innym przedstawicielom dadaizmu dzwigk niemajacy nic wspolnego
z muzyka stat si¢ elementem sztuki. Poezja, ktora do tej pory rozumiana byta
jako wykorzystanie stow uwzgledniajace ich znaczenie, a nie tylko brzmienie,
nabrala nowego wyrazu.

Wsréd wioskich futurystéw byli muzycy i kompozytorzy, ale jak zauwaza
Robert Worby, angielski kompozytor i tworca sound art, to malarz Luigi Rus-
solo napisatl manifest Sztuka hatasow. Dzwigki, ktore wezeéniej nie byty brane
pod uwage jako zrodlo artystycznej inspiracji, mialy nabra¢ nowego znaczenia,
a w manifescie mozemy przeczytac, ze:

Przemierzajac miasto z uchem bardziej niz okiem uwaznym, bedziemy mogli z przy-
jemnoscig uchwyci¢ szum zasysanej wody, powietrza lub gazu w rurach metalowych,
terkot motorow, ktore niewatpliwie drzg i oddychajg jak zwierzgta, klapanie wentyli,
przesuwy tlokow, zgrzyt pit mechanicznych, podskoki wozéw tramwajowych na szy-
nach, trzaskanie z bata i trzepotanie zaston lub flag. [...] Owe tak réznorodne szmery

3. Suzanne Delehanty, Soundings, s. 29.

4. Hans Richter, Dadaizm, przet. Jacek Stanistaw Buras, Wydawnictwa Artystyczne i Fil-
mowe, Warszawa 1986, s. 63.

5. Hans Richter, Dadaizm, s. 238.
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zamierzamy wzajemnie zestroi¢ i harmonicznie uporzadkowac. A zestrojenie szmerow
bynajmniej nie oznacza wyeliminowania z nich nieregularnego taktu, intensywnosci
ruchow i wibracyj, lecz stanowi po prostu nadanie okreslonego stopnia i tonu wibracjom
najmocniejszym i dominujacym®.

Dzwick stat si¢ tez elementem performansow i stanowit integralng czgs¢ wielu
znich. Jednakze stanowit element ,,towarzyszacy”, a nie byt samodzielnym ,,obiek-
tem” sztuki. John Cage odmienit pojgcie ciszy swoim utworem 433", Przeciez
zastyglemu przy fortepianie wykonawcy towarzyszyly wszystkie inne dzwigki
dochodzace z sali. Jak przypomina RoseLee Goldberg, pierwszy wykonawca
utworu David Tudor siedziat przy fortepianie przez cztery minuty i trzydziesci
trzy sekundy, cicho poruszajac rekami trzy razy, a w ciggu tego czasu publiczno$¢
miala zrozumieé, ze wszystko, co ustyszata byto muzyka’. Pojawily si¢ takze
projekty zaliczane do sztuki konceptualnej, gdzie dzwigk stanowit istotny element
(np. Bruce Naumann i jego koncepcja pracy polegajacej na wywierceniu otworu
w drzewie 1 umieszczeniu tam mikrofonu). Dzwigk z czasem stat si¢ specyficznym
obiektem wystawienniczym i nabratl materialnego ci¢zaru.

To, co wydaje nam si¢ odlegte od pojecia materii — dzwigk, jak pamigtamy
z lekeji fizyki, to ,,zaburzenie falowe w osrodku sprezystym gazowym, ciektym
lub stalym (fale sprezyste) wywotujace subiektywne wrazenie stuchowe u czto-
wieka lub zwierzat™® — staje sie materiatem sztuki. Worby stwierdza, ze dzwiek
to nie rzecz. Natomiast rzeczy wytwarzaja dzwigk 1 dla utatwienia kojarzymy
dzwigki z konkretnymi przedmiotami. Gdy dzwigk przestanie wybrzmiewac,
pozostaje nam po nim tylko pamie¢. Zazwyczaj skupiamy si¢ na rzeczach, aby
pomoc naszej pamieci w zapamigtywaniu dzwickoéw czy tez przywotywaniu
ich w pamieci. Ludzie nie mowig o dzwigkach, ale o rzeczach, ktore te dzwigki
wytwarzajg’. Podobne obserwacje widzimy w tek$cie Thora Holubizky’ego
Very Nice, Very Nice. Stwierdza on, ze jesteSmy uwarunkowani do odbierania
dzwigku z konkretnego zrodta, a w rezultacie kojarzenia dzwigku z miejscem
lub przedmiotem. Nierozerwalnie fgczymy brzmienie choratu z katedra, a kabel
zasilajacy z elektrycznag gitarg'.

6. Luigi Russolo, Sztuka hataséw, w: Futuryzm, przet. Jerzy Tasarski, Wydawnictwa Arty-
styczne i Filmowe, Warszawa 1987, s. 288-289.
7. RoseLee Goldberg, Performance Art. From Futurism to the Present, Thames & Hudson,
New York 2011, s. 126.
8. ,,Dzwiek”, w: Encyklopedia PWN <http://encyklopedia.pwn.pl/haslo/dzwiek;3896050.
htmI> (6.09.2015).
9. Robert Worby, 4An Introduction to Sound Art <http://www.robertworby.com/writing/an-
-introduction-to-sound-art/> (5.09.2015).
10. Thora Holubizky, Very Nice, Very Nice, w: Sound by Artists, Blackwood Gallery and
Charivari Press, Misissauga, Etobicoke (Ontario) 2013, s. 251.
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Skoro pojecie rzeczy zaczynamy wigzaé z dzwickiem, a dzwigk nabiera cech
obiektu materialnego, ktory moze sta¢ si¢ specyficznym obiektem sztuki, warto
w tym miejscu przypomnieé, co to jest rzecz. Przypomnienie to ograniczy si¢
do odpowiedzi na pytanie ,,czym jest rzecz”, ktora probowal da¢ Martin Heidegger:

Najpierw: O czym my$limy, kiedy mowimy ,,rzecz”? Mamy na mysli kawatek drewna,
jaki$ kamien; noz, zegar; jaka$ pitke, oszczep; jakas srube lub jaki$ drut; lecz takze
duza hale dworcowg nazywamy ,,ogromng rzeczg’, podobnie potezna sosng. MoOwimy
o wielu rzeczach, ktore przywoluja na mysl lato: trawy i ziota, motyle i chrabaszcze;
te tam rzecz na $cianie — mianowicie obraz — takze nazywamy rzeczg, a rzezbiarz ma
W swojej pracowni rozmaite gotowe i niegotowe rzeczy™.

Jednak to samo stowo posiada szersze znaczenie, do ktorego Heidegger si¢
odwotuje, a mianowicie przypomina, ze ,,»Ding« oznacza to samo, co »thing«;
rozprawe sgdowa, w ogole jakas kwestie, sprawe™?. Teraz wigc juz wiemy, ze
stowo ,,rzecz” mozemy pojmowac w szerokim lub waskim jego sensie. Pytajac
»Czym jest rzecz”, Heidegger zauwaza, ze ,,szukamy tego, co rzecz jako rzecz
czyni rzeczg jako rzecza, a nie rzeczg jako kamieniem i jako drzewem, szukamy
tego, co warunkuje [be-dingt] rzecz™. Zadajac takie pytanie, ,,nie pytamy o rzecz
jakiego$ rodzaju, lecz o rzeczowo$¢ rzeczy”™*. Niemniej jednak, cho¢ wiemy,
jaka odpowiedz przyniesie nam satysfakcje, pojawia si¢ kolejny problem: ,,znow
popadamy w bezradno$¢”", poniewaz ,,»Gdzie« bowiem mamy uchwycié¢ rzecz?
A ponadto: »Rzecz« — nigdzie jej nie znajdujemy, lecz zawsze tylko pojedyncze
rzeczy, te i tamte rzeczy”'®. Nasza codzienno$¢ oferuje nam jedynie ,,jednostkowe
rzeczy” i Heidegger méwi dalej, Zze ,,nie ma rzeczy w ogole, lecz tylko rzeczy
jednostkowe, a owe jednostkowe sa ponadto kazdorazowo tymi onymi oto. Kazda
rzecz jest kazdorazowym-tym-oto i niczym innym™’.

Namyst nad rzeczg oraz ,,rzeczowos$cia rzeczy” pojawia si¢ znowu w tek-
Scie z roku 1951, ktory Heidegger zatytutowat po prostu ,,Rzecz” (Das Ding).
Tutaj wybrat dzban jako przyklad rzeczy i w tym wiasnie tekscie pojawia si¢
rozréznienie pomigdzy tym, czym jest rzecz, a tym, czym jest przedmiot. Mo-
wigc o materialnosci dzwieku, zazwyczaj wigzemy to z dzwigkiem, ktory staje
si¢ przedmiotem artystycznym. Na czym mogtaby polegac ,,przedmiotowos¢’

)

11. Martin Heidegger, Pytanie o rzecz, przel. Janusz Mizera, Wydawnictwo KR, Warszawa
2001, s. 11.

12. Martin Heidegger, Pytanie..., s. 12.

13. Martin Heidegger, Pytanie..., s. 15.
14. Martin Heidegger, Pytanie..., s. 15.
15. Martin Heidegger, Pytanie..., s. 17.
16. Martin Heidegger, Pytanie..., s. 17.
17. Martin Heidegger, Pytanie..., s. 21.

172



dzwieku? Zanim sprobujemy si¢ na tym zastanowié, spojrzmy, jak Heidegger
definiuje pojecie przedmiotu i rzeczowosci rzeczy:

Przedmiot moze sta¢ si¢ czyms samodzielnym, gdy postawimy go przed soba, czy
to w bezposrednim postrzezeniu, czy w przypomnieniowym uobecnieniu. Rzeczowo$é
rzeczy nie polega jednak na tym, Ze jest ona przedstawionym przedmiotem, ani na tym,
ze w ogole databy sie okresli¢ od strony przedmiotowosci przedmiotu'®.

Przedmiot nabiera cech jednostkowych w chwili, gdy pojawia si¢ interwencja
cztowieka, poniewaz ludzka percepcja lub mys$l umozliwia przedmiotowi stanie
sie ,,czyms$ samodzielnym”. Podobnie traktowane sg czasem dzwieki — ich istnie-
nie jest zwigzane z ingerencja ludzka, faktem, ze kto$ je styszy. Skoro sound art
niewatpliwie zaktada uczestnictwo odbiorcy, mozemy moéwic¢ w jej przypadku
0 ,,przedmiotach dzwigkowych”, wykorzystujac definicj¢ Heideggera. Nie tylko
dzwigk nabierze ,,przedmiotowosci” poprzez wykorzystywane materialne nosniki,
ale sam bedzie posiadat cechy przedmiotu.

W przypadku artysty, o ktorym bedzie mowa w tym tekscie, materialno$¢
i dzwigk stanowig nieroztaczng pare, poniewaz wsrod jego prac znajdziemy sound
sculptures, czyli rzezby, ktore stajg si¢ zrodlem dzwicku. Nalezy pamigtac, ze
pojecie rzezby ewoluowato od momentu pojawienia si¢ dadaistow w ubiegtym
stuleciu; Anna Maria Potocka zauwaza, ze:

Nagle w XX wieku okazato si¢, ze wszystko jest materiatem rzezby, kazda znaleziona
rzecz moze by¢ jej czescig i te czgsci mogag by¢ potaczone w sposob dowolny, bez przej-
mowania si¢ jednorodno$cia materiatu. Od tego momentu material rzezby przestat by¢
czynnikiem warto$ciujacym, a stat si¢ czes$cig znaczenia. Artysci zaczeli rozgladac sie
wokot siebie w poszukiwaniu znaczacych odpadkow'.

Te odpadki nabieraty znaczenia, poniewaz znajdowaty si¢ w nowym kontekscie.
Wystarczylo, ze jeden przedmiot znaleziony byt obdarzony tytulem, jak inne
dziela artystyczne, i stawat si¢ przedmiotem sztuki. Kilka takich zwyktych rzeczy
potaczonych gestem artystki lub artysty kierujacych si¢ wyborem estetycznym,
czy tez checig oddania jakiej$ idei stawaly si¢ czgscig asamblazu.

Wraz z tym nowym zastosowaniem zwyklych przedmiotow, w stowniku
sztuki pojawily si¢ takie terminy, jak objet trouvé %, czyli przedmiot znale-

18. Martin Heidegger, Rzecz, w: Odczyty i rozprawy, przet. Janusz Mizera, Wydawnictwo
Baran i Suszynski, Krakow 2002, s. 146-147.

19. Anna Maria Potocka, Rzezba, Wydawnictwo Baran i Suszynski, Krakow 2002, s. 269.

20. Marcin Gizycki podaje nastgpujaca definicje: ,,[...] przedmiot nie bedacy tworem artysty,
ale wybrany przez niego i eksponowany jako samodzielne dzieto sztuki lub jego element [...].
Zdaniem Duchampa o.t. to przedmiot, ktory wybiera si¢ ze wzgledu na jego unikatowe walory
estetyczne, podczas gdy ready-made jest jednym z masowo produkowanych, zwyczajnych przed-
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ziony, ready-made, czy asamblaz?, by umozliwi¢ nazwanie tych nowych form
tworczych. Anna Maria Potocka uwaza, ze ,,dopiero X X-wieczne eksperymenty
pozwolity na przemyslane i uzasadnione mieszanie materiatdéw rzezbiarskich,
co doprowadzito do takich kompilacji, ze niektore uktady przestrzenne coraz
trudniej byto nazwacé rzezbami”?. Stato si¢ wtedy jasnym sig, ze dzieto sztuki
istnieje na granicy pomiedzy sztukg a zyciem codziennym i nie musi si¢ r6zni¢ od
reszty rzeczywistosci, albo moze wydawac si¢ czeScig codziennosci®®. W koncu
wystarczyla intencja artysty, aby zaistniato dzieto sztuki. Wedtug autorki Rzezby:

Dewaluacja dzieta poszta jeszcze dalej. Pozbawiono je aspektu, ktory popularnie najbar-
dziej kojarzyt si¢ ze sztuka. Pozbawiono je niepowtarzalnej, ,,artystycznej”, rekg tworcy
wykonanej formy. Znikneta przepas¢ pomigedzy nadzwyczajnoscig dzieta a zwykloscia
przedmiotu codziennego. Rzezbiarz przestal ,,stwarzac¢” przedmioty, tylko zaczat si¢
rozglada¢ za przedmiotami, ktore moglyby postuzy¢ za elementy jego dzieta.

To ,,rozgladanie si¢ za przedmiotami”, a nastepnie przeksztalcanie ich w rzezby
bedace zarazem zrodtem dzwigku, zobaczymy rowniez na wystawach prezen-
tujacych prace Sergeia Tcherepnina.

Odwiedzajac w maju zesztego roku Fundacjg¢ Galerii Foksal, mozna bylo zo-
baczy¢ jego wystawe zatytutowang Vice Versa Cave (4 maja— 26 czerwca, 2015).
Sergei Tcherepnin urodzit si¢ w 1981 roku w Bostonie, jest muzykiem z wyksztat-
cenia, a obecnie mieszka i pracuje w Nowym Jorku. Muzyka stanowi poniekad
jego specyficzne dziedzictwo, poniewaz jego pradziadek (Nikotaj Czeriepnin)
wspolpracowat jako dyrygent z Siergiejem Diagiliewem, dziadek Alexander byt
kompozytorem, a wujek Serge skonstruowat syntezator (Serge Modular Synthesizer).

W warszawskiej galerii artysta zaprezentowat instalacje dzwigkows, rzezby
oraz towarzyszacy im projekt wideo. Biala przestrzen pomieszczenia stanowita
tlo dla metalowych rzezb wykonanych z blachy (miedZ i mosigdz) oraz prostokat-
nych tkanin zawieszonych na $cianie. Tcherepnin uzyt blachy, aby stworzy¢ z niej
jezyki pokaznych rozmiarow, ktore mozna byto dotykac i podnosié, stajac si¢
w tym momencie wspdtautorka lub wspoétautorem pracy (oczywiscie po uprzed-
nim zalozeniu gumowych rekawiczek, aby powierzchnia metalu nie ucierpiata

miotow i przy jego wyborze nie decyduja podobne wzgledy [...], chodzi wige raczej o zwrdcenie
uwagi na gest, decyzje¢ artysty niz samo dzieto.” Stownik kierunkow, ruchow i kluczowych poje¢
sztuki drugiej potowy XX wieku, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2002, s. 115.

21. Termin stosowany po wystawie The Art of Assemblage w Nowym Jorku w 1961 roku,
ktorego kuratorzy wystawy Peter Selz and William Seitz uzyli do okreslenia trojwymiarowych
prac wykonanych z gotowych materialow czy przedmiotow uzytku domowego. <www.e-fineart.
com.com/art._movements.html> (5.07.2008).

22. Anna Maria Potocka, Rzezba, s. 17.

23. Anna Maria Potocka, Rzezba, s. 274.

24. Anna Maria Potocka, Rzezba, s. 278.
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na skutek kontaktu ze zbyt duza liczbg ludzkich dtoni). to wspotuczestniczenie
w wystawie stanowilo dodatkowy element obcowania z pracami. Podchodzac
do zawieszonych na $cianach kawatkoéw materiatu — na ktorych umieszczone
byty kawatki blachy — i dotykajac ich we whasciwy sposob, wytwarzato si¢ do-
datkowe dzwicki poza tymi emitowanymi w pomieszczeniu. W zalezno$ci od
liczby 0sob zwiedzajacych i,,udzwigczniajacych” eksponaty styszalny efekt byt
za kazdym razem inny.

Owe metalowe jezyki nie pojawity si¢ po raz pierwszy. Formy tej uzyt juz
wezesniej Tcherepnin, na przyktad w przypadku instalacji Subharmonic Lick
Thicket (praca wystawiona w MIT w Bostonie). Tcherepnin stwierdza, Ze interakcja
z pracg nie jest czyms$ koniecznym, poniewaz mozna ogladac instalacje w taki
sam sposob, jak kazda inng, i stysze¢ dzwick dochodzacy z jednego konca sali,
jednoczesnie kierujac wzrok w strone przeciwng. Jednakze poprzez zblizenie
sie do obiektu, przez dotyk czy tez delikatne zginanie jezykow, ustyszymy, jak
dzwigk si¢ zmienia i ozywa. W ten sposob wytwarza si¢ pewien rodzaj wigzi
pomiedzy nami a pracg. Jest to bardzo intymne i cielesne przezycie, poniewaz
dotykamy rzezby i powotujemy ja do zycia®.

Na warszawskiej wystawie z wizualnego punktu widzenia mielismy do czy-
nienia ciggle z tymi samymi obiektami, ale cze$¢ dzwickowa rzezb mogta ulec
zmianie. Jednakze materialny obiekt i dzwiek stanowity swoistg jednos¢, dzwigk

,materializowal” si¢ w formie blaszanych plansz czy tez jezykdéw nadnaturalnej
wielko$ci. Dzwigk staje si¢ ,,dotykalny”, gdy czujemy jak blaszki zamocowane
na tkaninach drzg i wibrujg pod naszymi dtonmi. Taka zgoda artysty na bezpo-
sredni kontakt z eksponatem, zgoda na wspottworzenie niejako obiektow sztuki
moze czasami narazi¢ je na zniszczenie. Tcherepnin wspomina wystawe w MIT,
na ktorej zwiedzajacy dostownie potrzgsali pudetkami, kiedy nie wydawaty
dzwigkow, narzekajac, ze sa zepsute, a nie stuchajac uwaznie. Kiedy po tygodniu
zajrzat na wystawe okazalo si¢, ze ludzie tak mocno zginali metalowe jezyki,
ze jeden z nich zostat zniszczony*.

Zdjecia Tcherepnina umieszczone na powierzchni blach czy tez na niektorych
tkaninach ukazujg artyste w specyficznym kostiumie. Nosi go rowniez na wyswie-
tlanym wideo. Artysta zatozyt krotka kwiecista sukienke, czarne siatkowe rajstopy
i specyficzng czapke w mandarynkowym kolorze. to jego wizualizacja Flecisty
zHameln, ktory pojawit sie w tworczosci Tcherepnina®. W projekcie wideo Pied

25. Charles Eppley, Sergei Tcherepnin, As Queer Listening: An Interview with Sergei Tche-
repnin, ,,Rhizome”, September 17, 2014 <http:/rhizome.org/editorial/2014/sep/17/queer-listening-
-interview-sergei-tcherepnin> (10.10.2015).
26. Charles Eppley, Sergei Tcherepnin, As Queer Listening...
27. Flecista z Hameln jest postacia z opowiesci braci Grimm. to szczurolap, ktory wyprowadzit
dzwigkiem fletu szczury z miasta. Niestety mieszkancy nie uiscili obiecanej zaptaty i w zemscie
Flecista wyprowadzit wszystkie dzieci z miasta i zaprowadzit je do jaskini, z ktorej nie wrocity.
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Pieer Under the Aqueduct 72013 roku artysta w tym samym kostiumie przechadza
si¢ po obszarze znajdujacym w poblizu jednego z antycznych akweduktow w Rio
de Janeiro. Nie wywotuje szczegdlnego zainteresowania, nawet jesli pojawia si¢
wsrad przechodniow, chociaz jego stroj moglby takie zainteresowanie prowokowac.
Kara L. Roony zauwaza, ze dzwigk moglby stanowi¢ jedyna rzecz, ktdra bytaby
w stanie wytraci¢ go z tego zamyslenia. Widzi ona w artyscie btazna przyciaga-
jacego naszg uwagg, ktory gra na naszych emocjach, uzywajac cyfrowego fletu,
ktorego tak naprawdg nie zobaczymy, chociaz jeste$my swiadomi jego obecnosci®®,

Pomimo mlodego wieku, artysta mogt pokazywac swoje prace w miejscach
o duzym znaczeniu w ,,§wiecie artystycznym”. Jak mozemy przeczytaé w tekscie
przygotowanym przez Fundacj¢ Galerii Foksal, Tcherepnin mial wiele indy-
widualnych wystaw, a niektore z nich to Looking at Listening (z Ei Arakawa),
Taka Ishii, Tokyo w 2012; Body Bound Notations, Halle fiir Kunst, Liineburg
w 2014; Ear Tone Box, Murray Guy, Nowy Jork w 2013; a takze uczestniczyt
w wystawach grupowych, takich jak Whitney Biennial 2014, Whitney Museum
of American Art, Nowy Jork; 55 Biennale w Wenecji w 2013, The Immanence
of Poetics, XXX Bienal de Sao Paulo, Sao Paulo, 2012.

Byt tez jednym z tworcow zaproszonych przez MoMA (Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Nowym Jorku) na wystawe poswigcong sound art, ktora odby-
wata si¢ od 10 sierpnia do 3 listopada 2013 roku. Byla to pierwsza tej wielkoSci
wystawa w tym muzeum poswiecona sound art, na ktorej prezentowane byty
prace 16 wspotczesnych tworcow. Roznili si¢ oni znacznie swym podejsciem
do dzwigku 1 wykorzystaniem go jako materiatu artystycznego. Na wystawie
prezentowane byly prace zaliczane do sztuk wizualnych, architektury, perfor-
mansu, programowania komputerowego czy muzyki. Sergei Tcherepnin pokazat
tam Motor-Matter Bench (2013).

Wspomniane bylo wczes$niej wykorzystywanie przez artyste zwyktych
przedmiotéw, przedmiotow zaliczanych do uzytkowych i przeksztatcanie ich
w dzwigkowe rzezby. do takich prac mozemy zaliczy¢ drewniang fawke, ktora
weczesniej stuzyta osobom korzystajacym z metra w Nowym Jorku, a zostata wy-
stawiona na sprzedaz — podobnie jak inne nieco wyeksploatowane tawki — przez
Metropolitan Transportation Authority. Tcherepnin przeksztatcit ja w zrodto
dzwiekow poprzez umieszczenie pod siedzeniami urzadzen emitujacych fale
o niskiej czestotliwosci. Dzwigki te byly raczej wyczuwalne niz styszalne, jak
mozemy przeczyta¢ w tekscie Nicolasa Linnerta®.

W katalogu wystawy Soundings Tcherepnin stwierdza, ze stuchanie dzwigku
poprzez rézne przedmioty zmienia je. Stuchanie dzwigku przez kartonowe pudetko

28. Kara L. Rooney, Sergei Tcherepnin. Ear Tone Box, ,,Artseen”, May 2013, s. 41.
29. Nicolas Linnert, Sergei Tcherepnin, ,,Frieze”, nr 156, Maj 2013.
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rézni si¢ znacznie od stuchania przez krzesto. Uzywajac tych roznych przedmiotow
petiacych funkcje ,,glosnikow”, zwraca nasza uwagg na materialno$¢ i odmiany
dzwieku przefiltrowanego przez te przedmioty*’. Lawka na wystawie w MoMA
zostala umieszczona u szczytu ruchomych schodéw. Wedtug stow artysty, byta

ona bardzo popularna wérod zwiedzajacych i caly czas kto$ na niej siedziat. Jednak
Tcherepnin nie jest pewien, czy to sama praca, czy raczej jej specyficzne umiesz-
czenie decydowato o tej popularnosci. Ludzie zazwyczaj mecza si¢ w pewnym

momencie w muzeum i chcg usigé¢. Wedtug niego, praca ta zupelnie inaczej

funkcjonowata na jego indywidualnej wystawie w galerii Murray Guy?'.

Z rozmowy przeprowadzonej z artysta przez Simona Castetsa mozemy si¢
dowiedzie¢, ze tawka nie byta jedynym przedmiotem, ktérego uzywamy do sie-
dzenia, majacym si¢ zamieni¢ w glosnik. Tcherepnin pracowat rowniez nad
innymi rodzajami krzeset, wyprobowywat inne materiaty, aby sprawdzi¢, jak
bedzie roznit si¢ proces odbierania i przesytania dzwigku. L.awka pochodzaca
z metra okazata si¢ nie do konca praktycznym wyborem, poniewaz wazyta ponad
272 kg. Tcherepnin sam probuje skonstruowac krzesta, ktore oferowatyby mak-
symalny poziom przyjemnosci dla stuchaczy, co oznaczatoby maksymalizacje
odczuwania wibracji. Artyste interesuje rowniez nawigzanie do funkcjonalnego
i spotecznego (lub antyspotecznego) zastosowania tawek w zyciu codziennym
i jako przyktady podaje tawki w metrze, muzeum, miejsca do siedzenia dla
publicznosci, a nawet sofy>2.

Kolejna praca wykorzystujaca zwykte przedmioty, Ear Tone Box, instalacja,
ktorg pokazat w galerii Murray Guy w Nowym Jorku w 2013 roku, sktadala sig,
miedzy innymi, z trzech pudetek zaprojektowanych w taki sposob, aby dostroi¢
stuchaczy do odczuwalnych przez nich roznych tondéw dzwigku®. Aby doswiadczy¢
dzwieku w indywidualny sposob, nalezato wlozy¢ gtowe do $rodka pudetka. Co
10 lub 15 minut pojawiat si¢ dzwiek przypominajacy dwa wysokie tony zagrane
na flecie, styszalne osobno w kazdym uchu dos¢ glosno*.

Tcherepnin zdecydowat si¢ na taczenie przedmiotow i dzwicku, aby skupi¢
uwage publicznos$ci podczas performansow. Oczywiscie dzwigk moze roz-
brzmiewaé w pustym pomieszczeniu, ale wykorzystanie przedmiotow stanowi
szczegblny wybor estetyczny, zwlaszcza jesli mamy na uwadze przestrzen galerii
czy innej instytucji sztuki. Wedtug stow artysty, fizyczna obecno$¢ przedmiotu

30. Sergei Tcherepnin, wypowiedz w katalogu wystawy Soundings. A Contemporary Score,
The Museum of Modern Art, New York 2013, s. 68.

31. Charles Eppley, Sergei Tcherepnin, 4s Queer Listening...

32. Simon Castets, Sergei Tcherepnin, A/l the Right Noises, ,,Mousse” 38, kwiecien—maj 2013, s. 210.

33. Jordan Lord, Critics’ Picks. Sergei Tcherepnin, ,,Artforum” <http:/artforum.com/index.
php?pn=picks&id=40070&view=print> (9.10.2015).

34. Charles Eppley, Sergei Tcherepnin, As Queer Listening. ..
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W pomieszczeniu przypomina mu postac zyjaca w danym pokoju®.

Bez watpienia nasza zachodnia kultura preferuje wzrok jako sposob interakeji
ze $wiatem zewnetrznym. Sztuki wizualne do niedawna opieraly si¢ wlasnie
na tym jednym z naszych zmystow. Teraz jednak pojawito si¢ nowe estetyczne
przezycie, kiedy to w obrebie galerii sztuki nie tylko nasze oczy, ale takze uszy
sg konieczne, aby w petni obcowac ze sztuka. Salomé Voegelin w ksigzce, kto-
rej podtytut brzmi Ku filozofii sound art, twierdzi, ze stuchanie charakteryzuje
fenomenologiczna watpliwo$¢ pojawiajaca si¢ po stronie stuchacza, watpliwosé
dotyczaca zardwno tego, co si¢ styszy, jak i tego, ktory stucha. Stuchanie nie daje
nam mozliwosci znalezienia si¢ w miejscu, gdzie nie bedziemy jednoczesnie ze
styszalnym?®. Wedlug autorki, dzwigk ma specyficzng site: stuchanie wytwarza
dzwigkowy $wiat, ktory zamieszkujemy, czy tego chcemy, czy nie. Dzwigk
angazuje nas w to, co widzimy, a nawet przyciaga to, co jest widzialne ku nam
i nadaje obiektom dynamiki®’.

Jeszcze raz mozemy podkresli¢ wraz z Voegelin, ze stuchanie jest czynnoscia
estetyczng, ktora stanowi wyzwanie dla filozoficznej tradycji Zachodu opartej na
hierarchii zmystow. Na pozycji, ktora zajmuje dzwigk, moze on jedynie opisywac
co$ lub uatrakcyjniaé, a nie stawac si¢ lub by¢ sitg sprawcza®®. Wydaje sig, ze
pozycja ta zmienia si¢ radykalnie w przypadku sound art. Wezmy za przyktad
przedmioty, ktore znalazty si¢ na wystawie prac Sergeia Tcherepnina Vice Versa
Cave: bez dzwigkow stracityby swoje znaczenie. Metalowe jezyki pozostatyby
nieme i nie mogtyby przemowic¢ do zwiedzajacych w zaden mniej lub bardziej
zrozumiaty sposob.

W tekscie poswieconym roli dzwigku w sztuce Suzanne Delehanty stwierdza,
ze pojawienie si¢ dzwigku, zarowno styszalnego i niestyszalnego, w sztukach
plastycznych zapowiadato nowy poczatek. Stowo méwione, dzwigk otoczenia,
hatas, muzyka i cisza pozwolity artystom przeksztatci¢ sztuki wizualne w nowa
dziedzing. Tutaj relacja pomigdzy artysta, przedmiotem sztuki 1 widzem, ktora
kiedys byta statyczna, zaczeta drgaé i rozbrzmiewac. Widz stal si¢ wspottworza-
cym, a nie tylko biernym obserwatorem. Dzielo sztuki, ktore kiedys bylo ciche,
trwate i ponadczasowe, stato si¢ ,,obiektem hybrydowym” rozbrzmiewajacym
poza $§wiatami iluzji i rzeczywistosci. Dzwigk zakomunikowat, ze ludzkie do-
$wiadczenie nieustannie zmieniajgce si¢ w czasie i przestrzeni, stato si¢ zarowno
podmiotem, jak i przedmiotem sztuki®.

35. Simon Castets, Sergei Tcherepnin, All the Right Noises, s. 212.

36. Salomé Voegelin, Listening to Noise and Silence. Towards a Philosophy of Sound Art,
Continuum, New York, London 2010, s. xii.

37. Salomé Voegelin, Listening to Noise and Silence...,s. 11.

38. Salomé Voegelin, Listening to Noise and Silence..., s. 13.

39. Suzanne Delehanty, Soundings, s. 36-37.
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