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odejmowanie po raz kolejny tematu reprezentacji

moze wydawac sie nierozsgdne, zwlaszcza ze pojecie
to przezylo niedawno swoisty renesans, ktory zdaje sie
powoli przemija. Tekst ten jednak wlasciwie nie traktuje
o reprezentacji jako takiej, ale przede wszystkim o na-
grywaniu i jego interpretacji, jaka jest muzyka konkretna.
Nietrudno dostrzec, ze w badaniach nad reprezentacjg
dziedzina fonografii jest wlasciwie calkiem pomijana.
Badacze reprezentacji — teoretycy literatury, sztuki, hi-
storycy filozofii — nie sg zainteresowani tg problematy-
ka. Dzieje sie tak by¢ moze dlatego, ze muzyka zajmuje
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uznawana jest za asemantyczng. Temat tego artykulu
moze zatem budzi¢ pewng watpliwosé, jednak pojecie
reprezentacji — w moim rozumieniu — nalezy traktowaé
szeroko. Odnosi sie ono rowniez do problemu budowania
relacji. Nie chodzi mi bowiem w tym wypadku o ustala-
nie znaczen, ale o referencje — zalezno$¢ miedzy tym, co
reprezentowane i tym, co reprezentujace.

Zanim jednak przejde do gléwnego przedmiotu swo-
jego zainteresowania, pozwole sobie uscisli¢ podstawo-
we pojecia, ktorych uzywam. Kiedy omawiam zagadnie-
nia reprezentacji, odwoluje sie do ustaleq, rozréznient
i klasyfikacji przedstawionych przez Michata Pawta
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Markowskiego w artykule O reprezentacji'. Za kluczowe uwazam zalozenie,
ze problem reprezentacji jest zjawiskiem niejednorodnym. Po pierwsze, juz
samo to pojecie (nawet rozumiane jako jednostka jezyka, hasto stownikowe)
swoja niejednoznaczno$cig prowokuje rozne, czesto przeciwstawne inter-
pretacje. Przyjecie jednej z definicji pociaga za soba rézne konsekwencje,
wigze sie bowiem ze zdefiniowaniem budowania relacji miedzy swiatem,
rzeczywisto$cig i wytworem artystycznym, ktdry sie do tego $wiata odnosi.
Nie przedstawie w tym miejscu zatem zadnej, nawet podstawowej, definicji
reprezentacji, moim celem jest bowiem zrozumienie, jakie ujecie reprezenta-
cji wylania sie z prac teoretycznych i dzwiekowych poszczegdlnych artystow
i teoretykow sztuki dzwieku.

Podstawowym przedmiotem swoich zainteresowan czynie tu zatem
zagadnienia $cisle zwigzane z nagrywaniem. Za najbardziej ogélne uznaje
pojecie fonografii, w obrebie ktérego najciekawsze sa dla mnie kwestie po-
wigzane z szeroko rozumianym nagrywaniem w terenie (field recording), a tak-
ze — wwaskim ujeciu — z muzyka konkretng, ktorej rozumienie przyjmuje za
Bogustawem Schaefferem. Przypomne w skrdcie propozycje autora Matego
informatora muzyki XX wieku:

Arcyciekawa jest tez definicja muzyki konkretnej, definicja delimitacyjna.
Aby ja uchwycié, nalezy — wg [Pierre’a] Schaeffera — pozna¢ definicje mu-
zyki dotad tworzonej. Muzyke dotychczasowa stanowi material sztucznie
produkowany wyrazany w symbolice nutowej i zywej jedynie za posred-
nictwem wykonawcow. Taka muzyka jest wiec abstrakcyjna i staje sie
konkretna dopiero przez wykonanie. A zatem prawdziwg muzykg moze
by¢ jedynie muzyka konkretna, muzyka, ktérej nie trzeba ani wykoncy-
powywad, ani notowad, ani wreszcie wykonywac.?

Na pierwszy rzut oka mogloby sie wydawad, ze jesli odniesiemy poje-
cie reprezentacji do zagadnien fonografii, zawsze bedziemy odwolywac sie
do wzorca mimetycznego. Jesli jednak pdjdziemy o krok dalej i postawimy,
a moze raczej dostrzezemy podstawowe pytania/problemy, stanie sie jasne,
ze przedstawienie dzwiekowe jest zjawiskiem znacznie bardziej ztozonym,

1 Zob. M.P. Markowski O reprezentacji, w: Kulturowa teoria literatury. Gtéwne pojecia i problemy,
red. M.P. Markowski, R. Nycz, Universitas, Krakow 2012.

2 B. Schaeffer Maty informator muzyki XX wieku, Polskie Wydawnictwa Muzyczne, Krakdw 1987,
S 1.
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niz zwykli$my sgdzi¢. A jego analiza moze nas odesta¢ do zgola réznych de-
sygnatow. Zdaje sie bowiem, ze teoretycy muzyki analizujg rézne aspekty
reprezentacji, ale — po pierwsze — nie zastanawiajgc sie nad samym pojeciem
reprezentacji (pojecia ,reprezentuje” czy ,przedstawia” sg traktowane jako
oczywiste, a uzywane w rdznych kontekstach i systemach odniesienia, jakby
poza dyskursem teoretyczno-filozoficznym). Po drugie zas, czesto skupiajg
sie na wyrywkowych problemach — nie szukajgc rozstrzygnie¢ calosciowych
(co jest, rzecz oczywista, konsekwencjg ignorowania reprezentacji jako po-
jeciaizagadnienia).

Na wstepie odnoszenia zagadnienia reprezentacji do fonografii nalezy
wiec sprecyzowac obszar, do ktérego bedziemy siegac i ktory dla méwienia
o reprezentacji bedzie sensowny — czyli reprezentatywny, ale jednoczesnie
mozliwy do uchwycenia w refleksji. Sprecyzowaé oznacza w tym wypadku
ograniczy¢. W tym miejscu trzeba zatem wykluczy¢ ogromny obszar kultury,
jakim jest muzyka instrumentalna. Wylaczenie tego, wymagajacego odreb-
nych badan, pola badawczego moge uzasadni¢ w tym miejscu schematycz-
nym, by¢ moze upraszczajacym, rozstrzygnieciem. W przypadku méwienia
o muzyce instrumentalnej nie znajdzie zastosowania tworzenie modelu
reprezentacji bedacego odzwierciedleniem relacji: reprezentacja — rzeczy-
wisto$¢ (ktdra mnie w tym artykule interesuje przede wszystkim). Muzyke
instrumentalng mozna bowiem poréwnacé do rzeczywistosci czysto semio-
tycznej, jest ona par excellence zamknietym uktadem odniesien. Pierwszym
inajwyrazniejszym tego znakiem jest system notacji, a wiec skonwencjona-
lizowane ,utrwalanie” dzwiekéw. Mozna 6w uklad, bez znacznego naduzycia,
pordéwnad do systemu jezykowego (rozumianego strukturalistycznie), gdzie
znaczenie nie jest zwigzane z samym znakiem, ale wynika z relacyjnosci.
Znaczgce odsylaja nas do znaczonych, méwiac kolokwialnie, na mocy kon-
wencji. W przypadku muzyki instrumentalnej — méwimy raczej o realizacji
niz reprezentacji. Dzwieki realizowanej kompozycji nie odsytajg nas do rze-
czywistosci pozamuzycznej. Owszem, przyjelo sie méwié, ze muzyka odda-
je rozmaite nastroje, ale z perspektywy teoretycznej mozna to najprosciej
okresli¢ za pomoca pojecia symbolu akcydentalnego, a wiec znéw konwen-
cji. Doskonale przedstawia te kwestie zaproponowane przez Allena Weissa
w Varieties of Audio Mimesis: Musical Evocations of Landscape zestawienie muzyki
konkretnej z muzyka instrumentalng. Weiss wskazatl trzy poziomy, na ktérych
mozna zauwazy¢ podstawowe rdznice miedzy obydwoma rodzajami muzyki.

Pierwszy poziom dotyczy zrédel (source). Réznica ujawnia sie za pomo-
cg opozycji nagrania (dzwiek z rzeczywistosci, $wiata pozamuzycznego)
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i wykonania (realizacja notacji). Odnajdujemy tu réznice na poziomie sa-
mego materiatu.

Jako drugi poziom mozna wskaza¢ modalno$é (modality) — czyli sposéb
odnoszenia sie do materiatu. Pole dzialan, mozliwos¢ operacji dokonywanych
na materiale. Tu mozna zauwazy¢ opozycje: hiperrealizm (hiperreal) i styli-
zacja (stylized).

I wreszcie trzeci poziom — a mianowicie referencyjnos¢ (referentiality) —
czyli stosunek do rzeczywistosci, gdzie dychotomia przedstawia sie za pomo-
cg opozycji: symulacja (evocative) — odtwarzanie nastroju/abstrakcja (ambient
model).

Jak podsumowuje Weiss — sg to po prostu trzy poziomy refleksji
poznawczej:

1. ontologiczny,
2. estetyczny,
3. epistemologiczny®.

W istocie caly ten trzypoziomowy schemat mozna nazwac schematem
tworzenia reprezentacji dzwiekowej, gdzie muzyka instrumentalna jest uwa-
zana za model reprezentacji semiotycznej, a muzyka konkretna nalezy do
modelu mimetycznego.

Czy jednak uklad ten jest tak oczywisty? Trzeba zacza¢ od tego, ze méwie-
nie o reprezentacji w przypadku muzyki konkretnej zaczyna sie od méwienia
0 nagrywaniu/jest méwieniem o nagrywaniu. To field recording — bowiem —
jest sposobem opisywania rzeczywistosci. Warto przywotaé tu celne spo-
strzezenie Landera:

Nagrany dzwiek, podobnie jak obraz fotograficzny, jest formg reprezen-
tacji i niezaleznie od tego, czy jego medium jest tasma filmowa, magne-
tyczna czy nosnik cyfrowy, nagrywanie pozostaje fundamentem rozwoju
sztuki dzwiekowej. Cho¢ fotografia, w ktdrej teoria reprezentacji jest do-
brze udokumentowana, poprzedza nagrania dzwiekowe, teoria fonografii
(rejestracji dzwieku) dopiero sie rozwija. W rzeczywistosci proces, jaki
zachodzi w obu tych mediach, jest podobny. Urzadzenie mechaniczne
zostaje uzyte do zebrania informacji, ktére sa zapisywane, przeksztalca-
ne i ostatecznie prezentowane jako skonczone dzielo sztuki, przekazu-
jac jednostkowy punkt widzenia i ujawniajac polityczne oraz spoleczne

3 Zob.A.S.Weiss Varieties of Audio Mimesis: Musical Evocations of Landscape, Errant Bodies, Berlin
2011, S. 44.
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stanowisko autora. W poréwnaniu do sztuk wizualnych, w ktorych teo-
ria reprezentacji jest wyrafinowana i skomplikowana, fonografia — jako
forma kulturowej i spotecznej reprezentacji — istnieje w pustce, prawie
pozbawiona refleks;ji krytyczne;.*

Lander zwraca uwage, ze mimo wyraznej analogii miedzy fotografig i fo-
nografig jako sposobami dokumentowania rzeczywistosci, nagrania ciesza
sie zupelnie innym statusem. O wiele trudniej przyja¢, ze muzyka konkret-
najest artystyczng probg zwrdcenia uwagi na problem spoteczny. Fotografie
majg czesto status podwojny — sg obiektem artystycznym, ale tez otwierajg
pole dyskusji (spotecznej, politycznej, etycznej etc.), natomiast muzyka w po-
wszechnym odbiorze jest najczesciej pozbawiona takich konotacji. Uprzywi-
lejowane sg te nagrania, ktore odbieramy jako sensowne, a wiec takie, ktore
mozemy nazwac artystycznymi lub komunikacyjnym. Widaé zatem (odwrot-
nie niz w fotografii) wyrazny podzial funkgji.

Najlepszg ilustracja niemoznosci wnioskowania na podstawie dowodu
fonograficznego moze by¢ prosta sytuacja — tak oczywista, ze przedstawiona
nawet w popularnym serialu kryminalnym. W jednym z odcinkdw serialu
Kosci podczas rozprawy sadowej jako dowdd zostaje przedstawione nagranie
dzwiekowe zgdania okupu. Biegla — specjalistka od technik audiowizualnych,
udowadnia, Ze z,szyfrowanego kodem zmiennym z inwersja pasma” nagrania
zadania okupu mozna (po odwréceniu procesu) wyodrebnié glos podejrzane;.
Obrona jako kontrargument przedstawia dowdd — to samo nagranie zada-
nia okupu z wyodrebnionym gltosem juz nie podejrzanej, ale wypowiadaja-
cej sie wezesniej bieglej. Dowdd zostaje odrzucony z uwagi na mozliwo$¢
manipulacji, poniewaz w sytuacji rozprawy sagdowej (méwimy o systemie
amerykanskim, gdzie funkcjonuje tawa przysieglych) nie mozna ustali¢, ktore
z przedstawionych nagran jest dokumentem, a ktére mistyfikacja.

Prymarnos¢ wizualnosci wobec audialnosci nie jest oczywiscie nowym
problemem w refleksji filozoficznej. Poswiecono jej wiele badan i rozpraw.
Jak widaé, mimo ze zagadnienia reprezentacji w fotografii i fonografii sa ana-
logiczne, to z jakiego$ powodu w przypadku fotografii postawiono podsta-
wowe pytania poznawcze, w przypadku nagran dzwiekowych zas dyskusja
toczy sie z uzyciem pojec z zakresu reprezentacji, przy jednoczesnym pomi-
nieciu refleksji nad jej istotg i calo$ciowego ogladu problemu. Pominiecie

4 D.Lander Sound by Artist, w: Sound. Document of Contemporary Art, ed. C. Kelly, The MIT Press,
Cambridge MA 2011, s. 64. [Przektad wtasny autorki].
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(ignorowanie?) zdaje sie obustronne, trzeba bowiem zauwazy¢, ze odzwier-
ciedlenie tego problemu odnajdziemy takze w badaniach nad reprezentacja.
Badacze zagadnienia po prostu pomijaja obszar fonografii. Zanikanie zain-
teresowania dzwiekiem zostalo dobrze zilustrowane w wywodzie Michela
Chiona:

Dzi$ niemal calkiem zapomniane pojecie fonogenicznosci byto nie-
zwykle popularne od lat dwudziestych do lat czterdziestych w obrebie
mediéw dzwiekowych (plyta, kino dzwiekowe, radio). Stanowi ono
okres$lenie mniej lub bardziej tajemniczej zdolno$ci niektdrych gloséw
do wyjatkowo dobrego brzmienia na nagraniu i w odtwarzaniu przez
glosnik, do dobrego wpasowywania sie w rowki plyty, innymi stowy,
do pokrywania nieobecnosci rzeczywistego zrddta dzwieku rodzajem
obecnosci cechujagcym medium zapisu i odtwarzania. [...]

Kryterium fonogenicznosci zostalo przekalkowane z idei fotogeniczno-
$ci, niegdys, w epoce wielkich gwiazd, bardzo modnej. W przeciwien-
stwie do pierwszego, drugie pojecie przetrwalo do dzis i wcale nierzadko
styszy sie filmowcéw oglaszajacych dang kobiete jako wprawdzie nie tak
piekng, ale niesamowicie fotogeniczng. Natomiast w przypadku dzwie-
ku, a zwlaszcza glosu, adekwatne pojecie zupelnie zniknelo. To wszyst-
ko dzieje sie tak, jakby domyslnie panowalo przekonanie, ze urzadze-
nie nagrywajace lub odtwarzajace dzwiek stalo sie przejrzyste, czyniac
bezzasadnym wymog uprzedniej zgodnosci akustycznego wydarzenia
i retransmisji, co jest oczywiscie ztudne.?

Przyklad ten dowodzi zarazem istnienia dwu zjawisk: po pierwsze,
unaocznia prymarnos¢ wizualno$ci wobec audialnosci, a z drugiej strony
uswiadamia, ze rozw0j techniki nagrywania tworzy zludne wrazenie ,prze-
zroczystosci” — tak jakby nagranie mialo by¢ dokladnym odzwierciedleniem
rzeczywistosci.

By¢ moze owo zludne wrazenie przezroczystosci umozliwia obieranie
nagran terenowych za podstawe badan socjologicznych, antropologicznych
czy etnologicznych. Tworzy sie archiwa dzwiekowe, ktére sg uznawane za
repozytoria dokumentacji. A przy tym nie pojawia sie refleksja poznawcza
nad relacjg rzeczywistos¢ — nagranie, tak jakby byla to kwestia oczywista.

5 M. Chion Audio-wizja. Dzwigk i obraz w kinie, przet. K. Szydtowski, Korporacja Ha'art, Warsza-
wa—Krakéw 2012, s. 84.
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By¢ moze w przywolywanej przeze mnie sytuacji przedstawionej w seria-
lu Kosci podwazenie statusu nagrania jako dowodu byto mozliwe dlatego,
ze najpierw pojawila sie informacja o mozliwo$ci modyfikowania nagran.
Mozna zatem zauwazy¢ — co posrednio wynika z powyzszego przykladu — ze
w odniesieniu do nagran przyklada sie zupelnie inne pojecia czy, moze raczej,
kategorie z zakresu reprezentacji. Przede wszystkim pierwszorzedng kwestig
jest nie to, w jaki sposdb nagranie odnosi sie do rzeczywistosci (a zatem, czy
jest to obraz zakt6cony, zmodyfikowany, calo$ciowy/fragmentaryczny), ale
to, czy jest wiarygodny, czy nie. Jak udowadnia Chion, w przypadku analizy
dzwieku filmowego (sgdze, ze analogicznie jest z nagraniem w ogéle) stosuje
sie pojecie wiarygodnosci, ktdre, co ciekawe, niekoniecznie musi by¢ tozsame
z kategorig prawdziwosci. W przypadku oceny wiarygodnosci czesto nie cho-
dziwcale 0 ,adekwatnosc’, ,weryzm’, bowiem nagrany dzwiek nie odsyta do
rzeczywistosci, ale do naszych wyobrazen o dzwieku wlasciwym dla danego
zjawiska, krajobrazu czy sytuacji.

Z drugiej strony, kiedy widz slyszy w filmie tak zwany realistyczny
dzwiek, nie jest w stanie poréwnac go z rzeczywistym odgtosem, ktory
by slyszal, gdyby byl wlasnie w tamtym miejscu. Widz odnosi sie raczej
do wspomnienia tego rodzaju dzwieku, by orzec o jego prawdziwosci.
To rodzaj ponownie zsyntetyzowanego wspomnienia na podstawie
wielu elementéw — ktére nie majg charakteru wylacznie akustyczne-
go — i uksztaltowanego réwniez pod wptywem obejrzanych filméw. [...]
W kwestii realistycznej i narracyjnej funkcji dzwiekéw diegetycznych
(gtos, muzyka, odglosy) pojecie oddawania przeciwstawia sie re -
produkecji.

Innymi stowy, widz rozpoznaje dzwiek w filmie jako prawdziwy, wyra-
zisty i dopasowany nie wtedy, gdy dzwiek rzeczywisty w takim samym
rodzaju sytuacji lub o takiej samej przyczynie zostanie zreprodukowany,
ale wtedy, gdy dzwiek oddaje (czyli przekazuje, wyraza) doznania koja-
rzone z jego przyczyna.®

Wiarygodnos¢ (cho¢ inaczej rozumiana w przypadku udzwiekowiania filmu,
a inaczej w field recordingu) jest zatem jednym z kryteriéw reprezentacji
w fonografii. Jest jednym z wymagan przede wszystkim wobec materia-
hu dzwiekowego, uzyskanego podczas nagran (terenowych, koncertowych,

6 Tamze,s.89-90.
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dokumentalnych). Zarazem odnosi sie zaréwno do kwestii identyfikacji zr6-
dia (np.w,stuchaniu analitycznym”), jak i jakosci zapisu dzwiekowego (wy-
bér miedzy odzwierciedleniem sytuacji wykonywania/nagrywania a poprawa
brzmienia w celu podniesienia waloréw estetycznych; takze wybdr miedzy
zapisem lo-fi a hi-fi), a w odniesieniu do dzwiekowych zapiséw mowy réw-
niez interpretacji sensu wypowiedzi (w wypadku wysokiego stopnia zaszu-
mienia komunikatu, utrudniajgcego rozpoznanie stéw).

Siegam teraz do dwdch tekstéw twdrcoéw muzyki konkretnej, ktdrzy po-
dejmujg zagadnienia z zakresu reprezentacji wlasnie jako sposobu odniesie-
nia do rzeczywisto$ci. Postugujg sie oni w swojej pracy tymi samymi narze-
dziami, ale prezentujg zupelnie skrajne stanowiska. Pierre Schaeffer, twérca
i pomystodawca musique concréte, odwoluje sie bowiem do Husserlowskiej
koncepcji reprezentacji jako uobecnienia, natomiast Francisco Lopez przed-
stawia wnioski, ktore z powodzeniem mozna pordwnac z Iserowska wersjg
reprezentacji performatywne;j.

W koncepcji akuzmatyki nie jest istotna kategoria wiarygodnosci. Scha-
effer, jak sie wydaje, nie jest takze zainteresowany kategoria ,prawdziwosci”.
W tej wersji reprezentacji, zgodnie z Husserlowska ideg uobecnienia, przed-
miot prezentuje sie sam w sobie. Schaeffer (w przeciwienistwie do Lopeza)
ignoruje modyfikacje, jakie moga by¢ spowodowane przez ograniczenia
sprzetu nagrywajacego czy wady nosnika zapisu, ponadto nie wyklucza cie-
cia i kawalkowania materialu, jego celem bowiem nie jest budowanie prostej
reprezentacji, ale dotarcie do ,istoty rzeczy™”. Jak wyjasnia Markowski:

W zwigzku z tym, ze fenomenologia zainteresowana jest nie rzeczami jako
takimi, lecz ich istotami, uprzywilejowang pozycje w procesie poznania
zajmuje uobecnienie, czyli ,,bezposrednio intuitywne uchwytywanie isto-
ty” zapewniajgce zrodtowos¢ aktu poznania, a wiec i jego adekwatno$¢
wobec poznawanego przedmiotu.®

Schaeffer w swej stynnej kompozycji Etude aux chemins de fer (1948) —
zmontowanej z nagran francuskiej kolei zelaznej — nie tworzy reprezenta-
cji jednego, konkretnego pociagu, ale pociaggu mozliwego, potencjalnego,

7 Zob. P.Schaeffer Akuzmatyka, przet. ). Kutyta, w: Kultura dzwieku. Teksty o muzyce nowoczesnej,
przet. ). Kutyta, red. Ch. Cox, D. Warner, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2010. Zob. takze: Pierre
Schaeffer. Portraits polychromes, L'Institut National de I'Audiovisuel, Paris 2008.

8 M.P. Markowski O reprezentacji, s. 291.
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idealnego. Jest to zarazem kompozycja w calosci zmontowana z gotowych
nagran. Komponowanie rozumiane po Schaefferowsku jest wiec, zgodnie
z propozycja fenomenologiczng Husserla, operacjg poznawcza. Analiza ze-
stawienia tekstow i praktyk Shaeffera pozwala zauwazy¢, ze ,uobecnienie” nie
oznacza ,wiernosci” utrwalonej reprezentacji wobec rzeczywisto$ci swiata
reprezentowanego. Reprezentacja jest odzwierciedleniem idei. Méwigc ob-
razowo — pociag z kompozycji Etude aux chemins de fer jest ,idealny’, bowiem
w planie akustycznym realizuje jednoczesnie wszystkie aspekty dzwiekowe
(takie jak praca ttokow, stukot kol na szynach, $wist pary — majace tu status
»obiektéw dzwiekowych”) przypisywane pociggom i kolei zelaznej w og6-
le. Realizuje zatem w pelni ustabilizowane spolecznie wyobrazenie o ,by-
ciu pociagiem” w sferze dzwiekowej. Opozycje dla przywolanego utworu
stanowi kompozycja Chrisa Watsona El Tren Fantasma (2011), ktéra — nieco
przekornie — zostala zadedykowana Schaefferowi, a wszystkie jej czesci zo-
staly stworzone w calo$ci z ,dokumentalnego” nagrania przejazdu jednego,
konkretnego pociagu w czasie rzeczywistym.

Utwor Watsona odsyta nas do koncepcji reprezentacji w muzyce konkret-
nej, ktdrg proponuje Francisco Lopez:

Nie wierze, ze mozliwe jest ,,obiektywne” ujecie rzeczywistosci dzwie-
kowej. Niezaleznie od tego, czy nagrywamy, czy nie, nasze umysty kon-
ceptualizujg ideat dzwieku. Nie tylko r6zni ludzie stysza dzwiek w rdzny
sposob, ale sama czasowos¢ naszej obecnosci w danym miejscu jest juz
forma edycji. Przestrzennie, materialne i czasowe przeobrazenia istniejg
niezaleznie od fonografii. Nasza idea rzeczywistosci dzwiekowej, nawet
nasza fantazja na jej temat, jest rzeczywistoscig dzwiekowg kazdego
znas.

To, co slyszycie na plycie La Selva, to nie jest La Selva. To znaczy La Selva
(utwdr muzyczny) nie jest przedstawieniem La Selvy (rezerwatu w Ko-
staryce).?

Z wnioskéw Lépeza wytania sie performatywne ujecie reprezentaciji, ktore
mozna odnie$¢ do modelu reprezentacji zaproponowanego przez Wolfganga
Isera. Jego zdaniem — jak wskazuje Markowski — reprezentacja przypomina

9 F. Ldpez Stuchanie dogtebne i otaczajgca nas materia dzwiekowa, przet. ). Kutyta, w: Kultura
dzwieku, s.117.



SZKICE JUSTYNA TUSZYNSKA DZWIEKI NATURY A SZTUKA DZWIEKU

»akt inscenizacji teatralnej”. Markowski, podsumowujac Iserowska definicje
reprezentacji, zauwaza:

Tymczasem reprezentacje nalezy traktowac tak jak fikcje, a wiec jako
»dyskurs wystawiony na pokaz” [staged discourse], ktory — po pierwsze —
nie podlega falsyfikacji, po drugie za$ moze by¢, zgodnie z szacowng tra-
dycja niemieckiego idealizmu, traktowany jako pozor estetyczny, semblan-
ce, lub ,przedmiot wyobrazony”, imaginary object.™

Kompozycja Lopeza La Selva (1998) zostata w calosci stworzona z bioaku-
stycznych nagran plenerowych, wykonanych przez autora w kostarykanskim
lesie deszczowym. Material dzwiekowy nie zostal w zaden sposob zmodyfi-
kowany ani zmieniony podczas pracy w studiu. W swoim eseju Lépez udo-
wadnia jednak, ze elementem znieksztalcajacym czy dzialaniem z zakresu
komponowania — by tak postuzy¢ sie terminologig muzykologiczng — jest
juz sama decyzja o tym, kiedy rozpocza¢ rejestrowanie dzwieku. Wszelkie
arbitralne decyzje osoby nagrywajacej, jak np.: wybor pory dnia, okreslonego
obszaru, rozmieszczenia sprzetu nagrywajacego (co wplywa na podkresle-
nie konkretnych dzwiekéw), to dzialania oddzielajgce dwa wymiary: to, co
reprezentowane (pierwotne, calo$ciowe), od tego, co reprezentujgce (zmo-
dyfikowane, w tym wypadku fragmentaryczne — mimo iluzji ,wiernosci”).
Do tego nalezy dodac¢ wszelkie znieksztalcenia wynikajace z uwarunkowan
nosnika nagrania i sprzetu nagrywajacego, ktory wbrew powszechnej opinii
nie jest,przezroczysty” — nawet w czasach zawrotnego postepu techniczne-
go". Trzeba — nieco na marginesie gtéwnego problemu - zauwazy¢, ze owa
nieprzezroczysto$¢ nosnika jest czesto wykorzystywana przez tworcéw (réw-
niez muzyki konkretnej) jako narzedzie do komponowania. Wracajac jednak
do podsumowan Lopeza, mozna stwierdzi¢, ze $wiadomos¢ wszystkich tych
modyfikacji prowadzi do eliminacji pojecia ,wierno$ci” — ktdre w tym mo-
delu reprezentacji jest po prostu niemozliwe do zrealizowania. Redukecja czy

10 M.P. Markowski O reprezentacji, s. 289.

11 Mozemy odnalez¢ analogiczne problemy w obszarze fotografii. Tam zresztg o wiele fatwiej
dostrzec skale modyfikacji, ktore wynikajg np.: z oswietlenia, wtasciwosci aparatu, miejsca
wyswietlania (w przypadku zdje¢ cyfrowych prezentowanych na wyswietlaczach rozmaitych
urzadzen czy monitorach) i wreszcie z wasciwosci papieru, na ktérym wywotuje sie zdjecie.
Tu réwniez pojawia sie pojecie wiarygodnosci, a takze omawiana wczesniej kategoria hiperre-
alnosci, ktora Scisle zwigzana jest wtasnie z naszg oceng ,wiarygodnosci”.
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pominiecie kategorii ,wierno$ci” jest zresztg punktem stycznym teorii Lopeza
i Schaeffera®™.

Z perspektywy analizy rozumienia konstruowania reprezentacji naj-
ciekawsza jest relacja miedzy tymi dwoma podejsciami do reprezentacji.
Whnioski prezentowane przez Lopeza i Schaeffera mozna zaklasyfikowa¢ do
biegunowo rdznych modeli. Jesli jednak chodzi o opisywane przez nich dzia-
tania — mozna tatwo przyporzadkowac je odwrotnie. A mianowicie, to raczej
metode nagrywania La Selvy prezentowang przez Lopeza (z jej catkowitym
odrzuceniem ingerencji takich jak dzielenie i miksowanie materiatu) byliby-
$my sklonni nazwac,uobecniajacg” — w rozumieniu, zblizajaca sie mozliwie
najbardziej do rzeczywisto$ci”. Natomiast tworzenie reprezentacji pocig-
gu, zakladajace od poczatku dowolne operacje na materiale nagraniowym
w oczywisty sposb mozna nazwacé podejsciem performatywnym. O czym
to $wiadczy? Przede wszystkim o tym, ze my$lenie o reprezentacji (czy o pro-
blemach z jej zakresu, nawet bez uzywania tego pojecia) jest operacja na ma-
teriale czysto teoretycznym.

Odrebna kwestig jest jeszcze to, czy przecietny — a nawet przygotowany/
doswiadczony - odbiorca jest w stanie odrdzni¢, ktdre z nagran sg realizo-
wane wedlug danego modelu. Kompozycje La Selva Lopeza mozna zestawic
z pejzazem dzwiekowym pt. Noord Five Atlantica (2006), w catosci stworzonym
w studiu nagraniowym przez Lionela Marchettiego (zostal on opracowany
wedlug paradygmatu Schaeffera). Jeszcze inng opozycje stanowi kompozycja
Suzanne Ciani Seven Waves (1982), gdzie pojawia sie pejzaz dzwiekowy morza,
stworzony wylgcznie z dzwiekéw sztucznych, syntetycznych, pochodzacych
z generatoréw analogowych. Jednym z dowodéw na niemozliwos¢ odrdznie-
nia tych podejs¢ do tworzenia muzyki, tylko na podstawie stuchania samych
utwordw (bez uprzedniej znajomosci ,filozofii tworzenia”), moze by¢ inte-
resujaca plyta pod tytulem Broken Hearted Dragonflies. Insect Electronica from
Southeast Asia (2004), prezentujgca cykady i wazki nagrane w Tajlandii, Birmie
i Laosie w 2000 roku przez Tucker Martine. Plyta zawiera notke wydawcy —
Alana Bishopa, informujaca m.in., ze: ,Nagrania te nie byly przetwarzane,
owady rzeczywiscie brzmia w ten sposob!”? . Wydawca zdawal sobie zapewne

12 Cho¢, jaktatwo mozna dostrzec, przyczyny sg rozne.

13 .These recordings were not processed, the insects actually sound like this!". Kontrapunktem
dlatego nagrania moga by¢ np. ,elektroniczne cykady” umieszczone w nagraniu Shadow Briana
Eno z ptyty On Land (1982). W podobnym kierunku zmierzajg poszukiwania Mateusza Wysoc-
kiego, realizujgcego m.in. ,fatszywe” dokumenty dZzwiekowe o charakterze bioakustycznym,
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sprawe, ze wysokie czestotliwosci i jednostajne natezenie dzwieku przywo-
dzi na mysl efekt syntezy granularnej, co kaze zwlaszcza ,doswiadczonemu”
stuchaczowi (obytemu z elektronikg, ale by¢ moze nieznajgcemu realiow
dzungli) podawaé w watpliwos$é prawdziwosé tych nagran.

Wszystkie wspomniane nagrania wydaja sie ,wiarygodnymi” reprezen-
tacjami jakiego$ wycinka rzeczywistosci, cho¢ jak sie okazuje, zadna nie jest
reprezentacjg ,wierng’, ,doktadng” itd., co mozemy oczywiscie orzec, nie
stuchajac, ale dopiero umieszczajac owe nagrania w okreslonym kontekscie,
jakim jest jeden z modeli reprezentacji*. Jak zauwaza Markowski, teorie
reprezentacji mozna nazwa¢ ideologiami, poniewaz méwienie o mozliwo-
$ci reprezentowania rzeczywistosci jest uwiklane w definiowanie $wiato-
pogladu oraz wigze sie z ustawieniem sie podmiotu tworzacego reprezenta-
cje w okreslonej pozycji wobec $wiata. Swiadomosci tego uwiktania brakuje
wlasnie w refleksji muzykologicznej.

np. Insects 1-3, ktérym podczas wykonan koncertowych towarzysza omikrofonowane akwaria
symulujace obecnos$¢ owadow: ,W tamtym czasie Lecha i mnie pociggata mozliwos¢ zredu-
kowania materiatu muzycznego do podstawowych zagadnien, takich jak barwa, szum, ziarno
czy cisza, wiec postanowiliSmy, ze wspolnymi sitami rozwiniemy temat. Powstaty nagrania,
ktore brzmig dos¢ organicznie, ale dajg duzo wigksze pole manewru niz czysty field recording.
Justyna z Gosig urzadzity akwaria tak, zeby dawaty ztudzenie obecnosci owadoéw. Poza od-
biorcami instalacji udato nam sig nabrac¢ rowniez kilku krytykdw, ale nie mam im tego za zte.
Ostatnio, podczas pracy nad nowa instalacja, sugestii ulegt nawet kot — przez chwile uwierzyt
w modularnego komara”. http://1uchemiokiem.blogspot.com/2014/06/nie-mysle-gatunkami-
-wywiad-z-mateuszem.html (11.08.2015).

14 Markowski wyrdznia cztery podstawowe modele reprezentacji.
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Abstract

Justyna Tuszyriska
NICOLAUS COPERNICUS UNIVERSITY (TORUN)
The Sound of Nature and the Art of Sound: Concepts of Representation in Phonography

Tuszynska confronts two seemingly distant notions, namely representation as an
aesthetic category, and one type of phonography, namely musique concréte and the
technology of open-air recording that goes with it. Thus she highlights a question that
has been overlooked by theorists of representation as well as by musicologists. By
confronting Michat Pawet Markowski's models of representation with Pierre Schaeffer's
theory of musique concréte, Tuscynska points to problems in representation that do not
appear when we apply this concept to other artistic forms. This problem provides an
impetus to examine musique concréte from a non-musicological perspective.
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