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Ciata w dzwieku.
Wydarzenie muzyczne
w perspektywie somatoestetycznej

Relacja miedzy cialem i muzyka ulega nieustannym przeksztalceniom od konca XIX w.
przez caly wiek XX az do teraz. Wspolczesna muzyka, a w szczegdlnosci muzyka popu-
larna stala si¢ areng artystycznych eksperymentdw, gdzie rola artystow i ich relacja ze stu-
chaczami jest szczegdlnie skomplikowana. Obecnie mozna obserwowaé wzrastajacg licz-
be nowych artystycznych gestow i strategii skupionych na relacji pomiedzy cielesnoscia
i dzwigkiem. Celem niniejszego tekstu jest ponowny namyst nad wspotczesnymi zjawiska-
mi muzycznymi jako relacja estetyczno-somatyczng zachodzacg pomiedzy stuchajacym
podmiotem a obiektem do stuchania. Tres¢ artykulu szczegélnie dotyczy relacji pomiedzy
cialem i percepcja stuchacza a cialem i podmiotowoscia wykonawcy muzycznego oraz
przestrzeni tej relacji, czyli wydarzenia muzycznego.
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Bodies in sound. Somathoaesthetic perspective of the musical event

Relation of body and music has been changing diametrically and continually from last
decades of 19" till now. Modern music and especially popular music has become an area
of artistic experiments where role of artists and their relation to listeners became more
complex than ever before. We can observe rising amount of new artistic gestures and
strategies focused on relation between carnality and sound. Relation between the listener’s
perception and musician’s body is visible especially during musical events. Main aim of
article is to redefine actual music phenomena as a forms of somatic bond between listener
and audible object.
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Wstep

Muzyka dociera do stuchaczy wprost z przestrzeni, mieszajac sie z szumem i hafa-
sem buduje pejzaze audialne nowoczesnos$ci. Dzwigki realizowane w czasie i prze-
strzeni rzadza si¢ prawami wlasnej audialnej rzeczywistosci lub - jak nazwatby
to Jean Luc Nancy: budujg wtasng ,,obecno$¢ sonoryczng”. Obecnos¢, ktorg pod-
miot owszem, moze doswiadcza¢, ale nigdy nie zdota catkowicie jej poja¢ (Nancy
2007). Muzyka jako sztuka estetycznej organizacji dzwiekow w czasie i przestrzeni
nie jest jednak wylacznie forma obecnosci. To przede wszystkim akt wobec rze-
czywistosci. Muzyka wydarza si¢ dla stuchacza i realizuje si¢ w czasie porusza-
jac, intrygujac, przerazajac lub uwodzac odbiorce. Akt ten nie jest pozbawiony
znaczenia i zupelnie niewinny - kryje si¢ w nim pewna okreslona relacja wtadzy
pomiedzy stuchajacym a stuchanym, ktéra ulegta komplikacji wraz z wprowa-
dzeniem mozliwosci rejestracji dzwieku. ,,Separacja glosu od ciata” spowodowata
zmiany w percepcji audialnej i wizualnej, ktore od konca XIX w. po dzi$ rekonfi-
guruja doswiadczenia somatyczne stuchajacego podmiotu (Sterne 2003).

Akt separacji glosu od ciala doprowadzit do sytuacji, w ktorej wlasnie po-
miedzy glosem a cialem powstala przestrzen praktyk artystycznych, ktére byly
nie tylko estetycznymi eksperymentami somatycznymi i poszukiwaniami granic
doswiadczenia ciala, ale doprowadzily takze do sytuacji, w ktérej ponowne po-
laczenie obiektu wytwarzajacego dzwiek i samego dzwigku nie jest juz mozliwe
(Gould 1966). Celem niniejszego tekstu jest wznowiony namyst nad wspolcze-
snymi zjawiskami muzycznymi jako relacji estetyczno-somatycznej zachodzacej
pomiedzy stuchajagcym podmiotem a obiektem do stuchania. Interesowaé mnie
wigc bedzie szczegdlnie relacja pomiedzy cialem i percepcja stuchacza a cialem
i podmiotowoscig wykonawcy muzycznego oraz przestrzen tej relacji, czyli wyda-
rzenie muzyczne. To specyficzny moment, w ktérym stuchacz moze doswiadczy¢
przez wlasne cialo dowolnego wykonania muzycznego. Wydarzeniem moze by¢
zaréwno koncert na zywo, ale takze stuchanie uprzednio zarejestrowanych utwo-
réw muzycznych. Skutecznym narzedziem analitycznym, niezbednym do zrozu-
mienia i interpretacji tego rodzaju cielesnego wydarzenia bedzie somatoestetyka
bazujgca na teorii estetycznej Jacquesa Ranciere’a. Propozycja francuskiego teo-
retyka jest oparta na zalozeniu, ze kazde dzialanie estetyczne ma charakter po-
lityczny, ale politycznos¢ nie jest tu przedstawiana dostownie. Jest bowiem dys-
trybucja wiladzy, w ktorej artysta i odbiorca podejmuja decyzje o tym, co i jak
jest doswiadczane w przestrzeni wydarzenia artystycznego. Proba opowiedzenia
o do$wiadczeniu muzycznym z perspektywy cielesnej z wykorzystaniem narzedzi
somatoestetycznych inspiruje do redefinicji samego pojecia muzyki i wytracenia
go ze sfery transcendentalnej oraz ponownego przemyslenia cielesnego uczestnic-
twa w doswiadczeniu audiowizualnym.
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Struktura muzyczna $§wiata spotecznego

Myslac o wspdlczesnej muzyce warto zastanowic si¢ przede wszystkim nad tym,
w jaki sposob na stuchajacy podmiot oddzialuja napiecia wewnetrzne wystepu-
jace miedzy dzwiekami, jak i zewnetrzne objawiajace si¢ w relacji pojedynczych
dzwigkéw oraz calych struktur dzwiekowych do rzeczywistosci (Fischer, Loch-
head 2002). Takie ujecie problematyki doswiadczenia audialnego (a w tym takze
czysto muzycznego) znaczaco komplikuje teze dotyczaca muzyki jako zwierciadta
struktury spotecznej zaproponowanej przez Teodora Adorno w dziele Filozofia
nowej muzyki z 1949 r. Adorno okreslal muzyke jako abstrakcyjng reprezentacje
struktury spotecznej, z ktérej dzieto si¢ wylonito i tym samym krytycznie okre-
slito czasy wlasnego powstania (Adorno 1974). Kompozycja muzyczna powinna
odpowiada¢ ukladowi spotecznemu oraz odzwierciedla¢ lgki i pragnienia danych
zbiorowosci. Paradoksalnie im lepiej to realizuje, tym mniej bedzie zrozumiata
dla spolecznosci, ktdra zdaje si¢ prezentowaé w swojej abstrakcyjnej konstrukeji.
Tylko genialny tworca (ale rozumiany raczej jako abstrakcyjny umyst niz kon-
kretny cztowiek) stworzy dzielo, ktére ,,opowie” o czasach wlasnego powstania
w stuszny sposéb (Adorno 1974). Pomimo sladu mysli spolecznej, Filozofia nowej
muzyki jawi si¢ jako dzielo dehumanizujace doswiadczenie estetyczne oraz od-
dalajace muzyke od spoteczenstwa. Adorno zdaje si¢ zapomina¢, ze muzyka to
nie tylko struktura dZzwigkowa rozpisana na pieciolinii, ze jest to réwniez wyda-
rzenie, w ktérym biorg udzial wykonawcy oraz stuchacze. To réwniez (jezeli nie
przede wszystkim) oni, zaréwno jako ciala, jak i ich indywidualne tozsamosci, s3
odbiciem spoleczenstwa. Struktura muzyczna i struktura spoleczna realizujg si¢
réwniez na poziomie somatycznym, gdzie cialo jest przestrzenig i medium do-
$wiadczania $wiata oraz muzyki.

Jako podmioty uczestniczymy w $wiecie calym naszym cialem, to ono jest
miejscem, do ktérego sprowadzaja si¢ wszelkie wrazenia oraz proby racjonali-
zowania do$wiadczen (Merleau-Ponty 2001). Maurice Merlau-Ponty w swojej
ksigzce Fenomenologia percepcji proponowal, by rozumie¢ doswiadczanie §wiata
czysto jako zjawisko somatyczne, a wiec multisensoryczne. Pomimo jakze egali-
tarnego charakteru tej propozycji, ktéra ugruntowata nowe sposoby konceptu-
alizacji do$wiadczenia empirycznego, to wciaz uparcie wzrok uznawany jest za
podstawowe narzedzie naszego do$wiadczania rzeczywistosci, co czyni go zmy-
stem (niesprawiedliwie) totalizujacym. Inne zmysty maja podaza¢ za kierunkiem
spojrzenia. Odrzucajac jednak pulapke okulocentryzmu jako jedynej dostepnej
czlowiekowi formy percepcji, mozna zastanowic sig, czy rzeczywisto$¢ w formie
audialnej bezsprzecznie otacza podmiot i pobudza jego zmystowos¢ do przyj-
mowania wrazen (Sterne 2003). Metaforycznie zamykajac oczy i otwierajac uszy,
mozemy zada¢ pytanie zupelnie podstawowe: Czy $wiat faktycznie moze jawic si¢
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wylacznie w formie réznorodnych dzwigkéw? Pojawiajace si¢ lub wrecz nawie-
dzajace nas dzwieki rodza pragnienie odnalezienia zrodta ich pochodzenia. Cel
wydaje sie oczywisty: zlokalizowa¢ zZrédlo dzwieku i nazwac je, czyli nadajac sens
zapanowac¢ nad dzwigkiem. Jednym z pragnient nowoczesnej podmiotowosci jest
wejs¢ w posiadanie dzwigku jako obiektu. Jest to stanowisko przeciwne wobec idei
muzyki absolutnej, gdzie stuchacz jest sprowadzony do roli biernego odbiorcy re-
lacji i sit, ktére cho¢ jawia si¢ mu jako bezsprzecznie pigkne, to nie jest w stanie
ich catkowicie poja¢ (Dahlhaus 1988). W ujeciu fenomenologicznym dzwigk nie
pochodzi juz z porzadku transcendentalnego, jest czescig rzeczywistosci, ktdra
podmiot chce posigs¢, zrozumied i nig wladaé?.

Swiat otacza podmiot za pomoca dzwiekéw, ktdre ten okresla narzedziem wzro-
ku i pozycjonuje ich zrédla w polu wlasnej percepcji. W dublecie sensorycznym
»0ko — ucho” podmiot ,otrzymuje” rzeczywistos¢ w formie bodzcow i dzieli ja
w celu organizacji wlasnych somatycznych do$wiadczen, czyli wrazen zmystowych
(Berleant 2011). Stuch moze by¢ potraktowany jako pierwsze medium posrednicza-
ce pomiedzy $wiatem a podmiotem. Wzrok wlasciwie byltby juz narzedziem wtor-
nym, dystansujacym i okreslajacym relacje podmiotu do obiektu bedacego zrodltem
dzwigku. Tym samym dzwiek jest czysta relacja pomiedzy podmiotem a ciatem/
obiektem do stuchania, wzrok natomiast okresla, trafnie badz nie, forme i zasady tej
relacji na poziomie fizykalnym i emocjonalnym oraz semiotycznym. W tym ujeciu
muzyka bylaby wigc nie tylko sztuka estetycznej organizacji dzwiekow, ale takze for-
mami praktyk pobudzania somatycznego i sensorycznego stuchajacego podmiotu
oraz prowokowalaby dynamiczng relacje migdzy podmiotem a styszalnymi i mniej
lub bardziej postrzegalnymi zrédtami dzwigkow.

Cialo do stuchania

Sprawa komplikuje si¢ interesujaco w przypadku relacji podmiot stuchajacy -
podmiot wytwarzajacy dzwigki, gdzie funkcje i sprawczos¢ zdaja rozkladac sie
nastepujaco: w realizowanym spotkaniu mamy podmiot stuchajacy oraz do-
swiadczalne cialo wykonawcy muzycznego, ktdry realizuje spoltecznie okre-
slone praktyki muzyczne. Dobrg ilustracja jest osiemnastowieczna muzyka
sentymentalna, w ktérej muzyk zobligowany jest nie tylko utworem wyrazac
targajace nim emocje, ale powinien angazowac¢ takze cate cialo w czasie gry na
instrumencie, tworzgc tym samym emocjonalny performans taczacy go ze stu-
chaczami (Voskuhl 2013). Na podstawowym poziomie percepcyjnym stucha-
nie innego podmiotu jest sprawa dos¢ oczywista. Stuchajacy podmiot wskaze

2 Efektem tej potrzeby bylo miedzy innymi powstanie i rozw6j muzyki konkretnej zapoczatko-

wanej przez Pierre’a Schaeffera w 1948 r. stynnym Cing études de bruits.
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i nazwie zrédlo dzwigkow, ktére doswiadcza w okreslonym czasie i przestrzeni,
w tym przypadku bedzie to osoba konkretnego artysty lub wykonawcy. Jednak
jest to ujecie nie tylko upraszczajace, ale takze przemocowe, swiadczyloby o od-
daniu pelnej wladzy sensotworczej wytacznie stuchajgcemu podmiotowi. Jed-
nak w sytuacji (tego jakze specyficznego) spotkania mamy przeciez do czynienia
z dwoma podmiotami-ciatami i relacja jawi si¢ jako o wiele bardziej skompliko-
wana. Oba podmioty moga do$wiadczac siebie wzajemnie (cho¢ niekoniecznie
réwnomiernie) i wpltywac na forme i intensywnos¢ tych doswiadczen za po-
srednictwem wlasnej cielesnos$ci oraz muzyki, ktéra moze intensyfikowac ciele-
sne doznania. Mamy wiec stuchajacy podmiot oraz ciala do stuchania, ktérych
podmiot doswiadcza podczas wydarzen muzycznych.

Cialo do stuchania moze by¢ zaréwno konkretnym, rzeczywistym obiektem
w przestrzeni koncertu, ale moze tez stanowi¢ obiekt zmediatyzowany (przy-
kladowo w postaci reprezentacji umieszczonej w ramach klipu wideo). Cialo do
stuchania zawsze odwoluje si¢ do konkretnej jednostki, ale we wszystkich przy-
padkach mamy do czynienia z cztowiekiem, ktérego podmiotowos¢ i doswiad-
czalno$¢ jest réznie realizowana i potencjalnie do$wiadczalna przez odbiorce.
Ciala do stuchania sg czyms$ pomiedzy podmiotem (s3 jego $ladem) i przedmio-
tem (sa forma reprezentacji podmiotu, ale nie odnoszg si¢ do niego calkowicie
jako do konkretnego indywiduum). Ciala do stuchania wystepuja w co najmniej
trzech charakterystycznych formach doswiadczeniowych. Na ciata do stuchania
skladajg sie wigc ciata wokaliczne (Connor 2009), ciafa fraktalne (Sierzputowski
2017) oraz ciala spektakularne (Pradier 2012).

Ciala wokaliczne to inaczej ciata wyobrazone przez podmiot w procesie stu-
chania. Sg mozliwe do doswiadczenia w sytuacji, gdy podmiot nie wie, jak wy-
glada rzeczywiste cialo artysty i musi je mentalnie projektowac. Sytuacja ta ma
miejsce zazwyczaj podczas stuchania danego utworu po raz pierwszy (przykla-
dowo w radio), gdy stuchacz moze wyciagga¢ wnioski o potencjalnym artyscie
z roznorodnych przestanek: brzmienia glosu, struktury muzycznej w ramach
danego gatunku, jezyka piosenki, podobienstw do innych utwordéw itd. Wyobra-
zona reprezentacja artysty realizuje si¢ wiec mentalnie i nie musi mie¢ zadnego
zwigzku z rzeczywistoscia. To cialo rodzi si¢ w umysle stuchacza, by stanowié
»ludzkie” zrédlo diwigku. Inaczej stuchacz musialby przyznad, ze to wlasnie
plyta winylowa (lub kazdy inny no$nik muzyczny) posiada glos, ktéry w danym
momencie odtwarza.

Inng forma s ciata fraktalne, czyli reprezentacje rzeczywistych ciat artystow,
ktdre sg rozproszone i prezentowane fragmentarycznie w réznorodnych tekstach
kultury, ale ktére zawsze sa czesciag wigkszego zbioru reprezentacji wizerunko-
wych artysty (Sierzputowski 2017). Sg to zdjecia, klipy wideo, wywiady, auto-
biografie i biografie pojedynczych muzykow oraz calych zespotdw, dziatalnos¢
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pozamuzyczna artystow i inne teksty kultury powigzane z danym muzykiem lub
bedace forma jego medialnej reprezentacji. Kazdy z tych tekstow skfada sie¢ na
caly wizerunek artysty i w kazdym z tych tekstow zawarta jest czes¢ wizerunku,
stad uznaje je za forme fraktalng. Przykladem moze by¢ Elvis Presley, ktérego
zycie i tworczo$¢ zostaly rozpisane w milionach réznorodnych tekstow kultury,
ktore razem sktadajg si¢ na jego caly wizerunek. Pomimo $mierci artysty w 1977 r.
do dzi$ pojawiaja si¢ kolejne fraktalne formy jego obecnosci. Poczawszy od kolej-
nych wyciaganych z archiwéw zdjeé, az po skrajne ,,ozywianie kréla” wystepami
idealnie przebranych impersonatoréw.

W koncu ciala spektakularne, ktore rozumiem jako ciala mniej lub bardziej
rzeczywiste i doswiadczalne podczas koncertéw/spektakli/widowisk muzycznych
(Pradier 2012). To ciala rzeczywiste (co nie oznacza, ze muszg by¢ realistyczne),
ktore unaoczniaja si¢ przed stuchaczem; wchodzga w pole jego percepcji podczas wi-
dowiska muzycznego. Méwigc najprosciej: to muzycy wystepujacy na scenie. Scena
oczywiscie moze ufatwia¢ lub utrudnia¢ ich do$wiadczanie, dlatego ich ciata po-
chodza z porzadku spektaklu i tym samym réwniez s3 w pewien sposob zaposred-
niczone spektaklem, w ktérym uczestnicza. Przykladem sa muzycy death metalowi,
ktorzy ukryci za maskami makijazu calym swoim cialem oraz sposobem gry i $pie-
wu realizujg prawidla spektaklu death metalowego, ktérego brutalno$¢, a czasami
obsceniczno$¢ i wulgarnos¢, rzadza sie duzym stopniem umownosci.

Wszystkie trzy formy moga si¢ nieustannie rekonfigurowa¢ i wchodzi¢ ze
sobg w relacje, wzajemnie si¢ kontestowa¢, wptywac na siebie, podporzadkowy-
wad, a czasem wrecz wykluczaé. Caly ten somatyczno-tekstowy mechanizm jest
podstawa ontologiczna cial do stuchania. Trudno jednoznacznie okresli¢ porza-
dek, w jakim miatyby realizowac si¢ sity wzajemnych relacji cial wokalicznych,
fraktalnych i spektakularnych. To wtasnie niedookreslonos¢, dynamiczno$é
i przygodnos¢ tych relacji ksztaltuje indywidualnie kazde ciato do stuchania, co
w efekcie wplywa na jego recepcje przez odbiorcow oraz potocznie rozumiang
swyjatkowos¢ tworczg” indywidualnego artysty. Jednym z lepszych przykltadow
jest wirtualny zespdt animowany Gorillaz, w ktérym czterech cztonkéw zespolu
to graficznie wykreowani muzycy, ktoérzy nie s3 reprezentacjami autentycznych
artystow. Stanowig (prawie) samodzielne ciala do sluchania, jezeli jednak za-
czniemy analizowa¢ ich dzialalno$¢, okaze sig, ze cialem wokalicznym jest Da-
mon Albarn z zespotu Blur (obok Jamiego Hewletta jeden z tworcéw Gorillaz),
cialo fraktalne jest zaréwno animowane, jak i rzeczywiste (znowu Damon Albarn
i jedna z postaci o imieniu ,,2-D”), a ciala spektakularne s3 naprzemiennie rze-
czywiste i animowane - zaleznie od wykorzystanej technologii. W ten sposéb stu-
chacz moze doswiadcza¢ bardzo skomplikowanej sieci relacji cielesnych, w kto-
ra sam jest wplatany. Zawieszajac niewiar¢ w ten fantastyczny spektakl obdarza
animowane postacie sprawczoscia i zréwnuje je do ludzkich bohateréw, wiedzac
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przy tym, ze ich gltosem jest miedzy innymi Damon Albarn - rzeczywisty muzyk
(Sierzputowski 2018).

Innym przykladem, tym razem z polskiego rynku muzycznego, jest pisarka
Dorota Mastowska w projekcie muzycznym Mister D. Juz duzo wczeéniej autorka
w ksigzce Paw krélowej (2005) stworzyla figure narratorki (MC Dorota), opowia-
dajacej o zdarzeniach w formie hip-hopowej piosenki. Sam tekst ksigzki nieustan-
nie odwoluje si¢ do stylistyki oraz struktury rapu. Mozna wiec uzna¢ Pawia Krélo-
wej za tekst do$¢ zawilej i dlugiej piosenki hip-hopowej (Mastowska 2005). Posta¢
Doroty Mastowskiej skomplikowat jednak fakt, ze w 2014 r. na rynku muzycznym
pojawiala sie ptyta Spoteczeristwo jest niemite, na ktérej Mastowska wystepuje pod
pseudonimem Mister D. i rapuje piosenki takie jak HAJ$ czy Chleb — wszystkie
utwory z tego albumu zdaja si¢ by¢ zblizone do stylistyki piosenki-powiesci Paw
krélowej. Z jednej strony mozna powiedzie¢, ze to nowy niezalezny projekt, jednak
wsluchujac si¢ w teksty z albumu Spoleczeristwo jest niemite trudno nie pomyslec,
ze to zabawne ucielesnienie narratorki MC Doroty znanej z Pawia krélowej. Row-
niez tutaj prosta relacja na linii stuchacz — muzyk zostaje zachwiana pod naporem
réznorodnych kontekstéw oraz praktyk artystycznych. Konkludujgc, mozna po-
wiedzie¢, ze kazdy artysta bedzie oczywiscie inaczej realizowal wlasne praktyki
somatyczne, uklad i relacje wewnetrzna wlasnego ciata do stuchania.

Za posrednictwem ciata i muzyki artysta moze stawiac problemy oraz tworzy¢
z siebie ,,ilustracje” do pewnych zjawisk spotecznych. Idealng ilustracja moze by¢
klip do piosenki This is America Childish Gambino z 2018 r. W tym kontrowersyj-
nym utworze czarnoskory piosenkarz calym ciatem wyraza ironiczno-krytyczny
komentarz do amerykanskiej wersji rasizmu oraz przemocowych mechanizméw
globalnego kapitalizmu. Czyni to $piewem, taicem oraz innymi pomniejszymi
gestami w czasie trwania klipu wideo, ktory w pazdzierniku 2018 r. osiagnat juz
406 milionéw wyswietlen na platformie Youtube. Na przecigciu brzmienia oraz
cielesnego performansu realizuje si¢ tu forma artystycznej krytyki spotecznej,
ktéra pomimo nieuniknionego wplatania w przemyst muzyczny skutecznie prze-
ciwstawia si¢ zasadom podznego kapitalizmu. Jako cialo do stuchania Childish
Gambino staje sie kolejnym symbolem ruchu Black Lives Matter. Symbolem, kto-
ry za kazdym kolejnym odtworzeniem wydarza si¢ na nowo.

Wydarzenie muzyczne w perspektywie somatoestetycznej

Mozna powiedzie¢, ze cialo do stuchania to nic innego jak model wlasnej cielesno-
$ci z zalozeniem, ze model ten jest jedyna dostepna stuchaczowi formga cielesnosci
artystycznej, ktérg moze doswiadcza¢ w czasie stuchania muzyki. Oczywiscie na
ciala do stuchania moga wplywac takze czynniki zewnetrzne, takie jak gatunek
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muzyczny, w ktérego ramach artysta jest pozycjonowany przez rynek muzyczny
czy media napedzajace przeplyw informacji o arty$cie (Moore 2002). Niezwy-
kle ciekawym przykladem jest Swiadome wejscie w role przedmiotu konsumpcji
przez amerykanska piosenkarke Lady Gage. Odrzucajac binarna opozycje pod-
miot-przedmiot artystka podkresla swoja swiadomo$¢ bycia obiektem konsump-
cji wlasnych stuchaczy. W utworze Applause $piewa: ,,One second I'm a kunst /
Then suddenly the kunst is me / Pop culture was in art / Now, art’s in pop culture
in me / I live for the applause, applause, applause / I live for the applause-plause,
live for the applause-plause / Live for the way that you cheer and scream for me /
The applause, applause, applause”. W utworze tym Lady Gaga ujawnia skrywang
skrzetnie przez kapitalizm komodyfikacje artystow w polu rynku muzycznego.
Dodatkowo estetyzuje i fetyszyzuje sam proces utowarowienia, w ktérym reali-
zuje si¢ jako podmioto-przedmiotem oczekujacy podziwu. Staje si¢ tym samym
figurg paradoksu, ktdra jest efektem dzialan kapitalistycznych, a jednoczesnie
krytyka tego systemu. Wszystko to mozliwe dzieki jej cielesnej obecnosci, kto-
ra si¢ wydarza.

Obszarem czasowo-przestrzennym relacji pomiedzy stuchajacym podmiotem
a cialem do stuchania (i zachodzacej w nim dynamice relacji pomiedzy cialem
wokalicznym, fraktalnym i spektakularnym) jest wydarzenie muzyczne, ktére jest
dla mnie specyficznym spotkaniem pomiedzy artystg a odbiorca, w czasie ktérego
dochodzi do awangardowego cielesnego do$wiadczenia fragmentu rzeczywisto-
$ci. Gilles Deleuze tak pisat o wydarzeniu: ,Wydarzenie nie jest wcale tym, co si¢
po prostu zdarza (przypadek), lecz tym, co si¢ wydarza, stanowi czyste wyraze-
nie, ktére daje nam znak i czeka na nas” (Deleuze 2011: 204-205). Wydarzenie
jest wigc czyms$ wyjatkowym i jednostkowym, co$ czego nie mozna pdzniej po-
wtorzy¢ dokladnie w ten sam sposob. W przypadku muzyki, ktéra od XX w. jest
sztuka $wiadomie postugujaca si¢ technikami rejestracji i powielania, nawet kon-
certy zdajg si¢ nie posiada¢ ,wydarzeniowego” potencjatu. Obecnie trudno méwi¢
o bezposrednim i czystym charakterze doswiadczania muzycznych wydarzen na
zywo ze wzgledu na elementy zaposredniczajace to do$wiadczenie, na przykiad
ekrany, glosniki i mikrofony (Auslander 1999). W moim rozumieniu wydarzenie
muzyczne nie musi by¢ wylacznie spotkaniem bezposrednim, tj. koncertowym.
Kazda dowolna sytuacja indywidualnego stuchania zarejestrowanego na no$niku
glosu lub ogladania specyficznej formy klipu muzycznego wypelnia formute wy-
darzenia. Wydarzenie muzyczne to moment somatycznego doswiadczenia dzwig-
koéw i ciala muzycznego przez stuchajacy podmiot; nawet jezeli jest to spotkanie
fantomowe lub zaposredniczone technologia, a zwlaszcza technikami rejestracji
dzwiekow. Kazde takie wydarzenie jest wyjatkowe i niepowtarzalne, tak jak stu-
chanie albumu ulubionego zespotu, gdzie pierwsze odstuchanie rézni sie przeciez
od kazdego kolejnego.
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Od czaséw wprowadzenia technologii rejestracji dzwigku jesteSmy otoczeni
artystami, ktorych rzeczywista obecnos¢ nie jest juz nawet potrzebna, by zapo-
znawac si¢ z ich twdrczoscig i cielesnoscig. Ich fantomowe $lady w postaci rézno-
rodnych tekstow kultury spotykamy na kazdym kroku: plyty, audiowizualne za-
pisy koncertow, wywiady radiowe. Otaczamy si¢ widmowymi ciatami i stuchamy
jedynie echa ich realnej obecnosci. Wszystko zdaje si¢ by¢ fraktalne, widmowe,
efemeryczne i rozproszone. To tylko nakreca mechanizm dalszych przeksztalcen
somatycznych ciat do stuchania oraz rekonfiguruje wydarzenia muzyczne. Dwa
podstawowe elementy wydarzenia muzycznego, niezbedne do wytworzenia sy-
tuacji o charakterze somatycznym to: cialo stuchacza (stuchajacy podmiot), ale
takze cialo do stuchania (podmiot-przedmiot). Oba elementy buduja wzajemna
relacje somatyczng, w ktdrej jedna i druga strona wydarzenia negocjuje cielesno-
-dzwickowe znaczenia. Cialo do sluchania wprowadza repertuar gestow oraz
atrybut wlasnego glosu, ale takze wszystkie inne elementy budujace cialo jako
konkretny wizerunek artystyczny (od strojow, przez biografie, do aranzacji sceny
itd.) Stuchajacy podmiot moze do$wiadcza¢ efektow gestow muzycznych (ude-
rzanie w instrument, by wywota¢ dzwigk) lub wstuchiwac si¢ w glos (zaréwno
pod postaciag mowy, ale przede wszystkim $piewu.) Jest takze w stanie ogladac (na
zywo) lub wyobrazac sobie (podczas stuchania albumu) cialo performujacego ar-
tysty. W ramach dynamicznych relacji zachodzacych pomiedzy trzema formami
ciala muzycznego, artysta moze kreowa¢ wydarzenie muzyczne poprzez dzialania
estetyczne: akcentowac niektore elementy, a inne ukrywaé; sprawnie przeksztat-
cac i wygltusza¢, ale takze rozprasza¢ i wzmacnia¢ — wszystko to bedzie budowa-
to wydarzenie muzyczne, w ktérym dojdzie do interakeji pomiedzy stuchajacym
podmiotem i dos§wiadczanym przez niego ciatem muzycznym.

Artysta ma mozliwos¢ inicjowaé interakcje ze stuchaczem, ale takze kreowac
wydarzenie, w ramach ktdrego odbedzie si¢ ta interakcja. Przyktadem wydarzenia
muzycznego moze by¢ odstuchanie Wariacji Goldbergowskich Bacha w wykonaniu
i interpretacji Glenna Goulda z 1981 r. Kanadyjski pianista do$piewuje tam dzwieki
do struktury wariacji, sa to dzwieki ledwo styszalne, ale stanowia $lad obecnosci
samego muzyka oraz staja si¢ czystym doswiadczeniem przesziosci w ujeciu so-
matycznym. Stuchacz wchodzi w relacje czasoprzestrzenng, wstuchujac si¢ w cialo
Goulda, ktéry swoim wykonaniem otwiera nam réwniez dostep do muzyki Bacha,
czyli $wiadectwa XVIII w. Dospiewywanie dzwigkéw do wariacji stapia Goulda
z jego instrumentem w jeden obiekt - cialo do stuchania, ktére odkrywa przed stu-
chaczem potréjng czasowo$¢ tego wykonania: czas trwania utworu w momencie
jego odtworzenia, czas rejestracji utworu oraz czas jego powstania. Pojeciem, kto-
ra pozwala na zrozumienie, operacjonalizacj¢ i interpretacje kazdej indywidualnej
relacji pomiedzy konkretnym artystg jako ,,cialem do stuchania” a odbiorca w roli
»stuchajacego podmiotu”, a takze rezimami rynku muzycznego jest somatoestetyka.
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Somatoestetyka jest narzedziem krytycznym w namysle nad relacjami ciat od-
biorcow i artystow, a takze forma interpretacji strategii somatycznych w budowa-
niu wydarzen muzycznych. Zaznaczam, ze moja propozycja somatoestetyki nie
ma zbyt wiele wspdlnego z ,,somaestetyky” jako praktyka doswiadczania wlasnej
cielesnosci, zaproponowang przez Richarda Shustermana (2016). W moim rozu-
mieniu somatoestetyka moze przede wszystkim stanowi¢ odpowiedz na proble-
matyke dzielenia widzialnego/styszalnego podczas wydarzen muzycznych, ktéra
bezposrednio nawigzuje do mysli francuskiego teoretyka Jacquesa Rancierea.
W ksigzce Dzielenie postrzegalnego Ranciere stawia teze, wedtug ktérej u podstaw
polityki lezy estetyka, ktérej nie nalezy rozumie¢ jako opanowania polityki przez
sily sztuki lub przez traktowanie ludu jako dziefa sztuki. W tym rozumieniu este-
tyka jest podzialem czasu, przestrzeni, tego, co widzialne i niewidzialne - estetyka
jest podzialem, ktory definiuje miejsce i cel polityki jako formy do$wiadczenia.
Polityka dotyczy tego, co widzimy i co mozemy o tym powiedzie¢, tego, kto ma
kompetencje, aby widzie¢ i predyspozycje, aby moéwi¢, oraz sposob zajmowania
przestrzeni lub dysponowania czasem. Rozszerzenie aktu tworczego jest tym sa-
mym aktem politycznym - dynamiczng dystrybucja funkcji estetycznych (Ran-
ciere 2007). Ranciere niewiele miejsca poswieca jednak kwestii tego, co styszalne
i jak dzwieki (a w szczegdlnosci muzyka) moglyby by¢ wehikutem politycznym
i dysponowa¢ ekonomig znaczen (zwlaszcza cielesnych). Muzyka jako z jednej
strony sztuka estetycznej organizacji dzwigkow, a z drugiej kulturowo uwarunko-
wany zbidr dzwiekowych praktyk pobudzania somatyczno-sensorycznego réw-
niez jest zjawiskiem o charakterze politycznym. Kazde dziatanie artystyczne w za-
kresie realizacji wtasnej somatyczno$ci nosi §lad dziatania politycznego, a muzyka
to zbidr takich praktyk, ktore wykorzystuja dzwigk do zmystowego pobudzania
cial stuchajacych. W tym rozumieniu politycznos¢ oznaczataby dysponowanie
sensem oraz ulatwianie lub utrudnianie dostepu do odbioru dzieta muzycznego
lub/i cielesnosci artysty przez wykorzystywanie réznorodnych gestow, strategii
oraz aktow artystycznych - od wyboru gatunku muzycznego, stroju, sposobu $pie-
wu lub gry na instrumencie, przez obecnos¢ w mediach spotecznosciowych oraz
ksztaltowanie wizerunku medialnego w czasie trwania calej kariery, konczac na
udziale w projektach pozamuzycznych, karierze pisarskiej lub aktorskiej, a takze
udziale w protestach spotecznych. Innymi stowy — muzycy mogga tak ksztaltowac
strategie wlasnej dzialalnosci muzycznej, by za pomocy cial akcentowaé, wygtu-
sza¢, ukrywac i ujawnia¢ pewne problemy kultury wspolczesnej, ale takze bronic¢
lub udostepnia¢ wlasng cielesnos¢. Podmiot stuchajacy moze by¢ $wiadom tych
dzialan (jezeli polityka wydarzenia muzycznego jest tak kreowana przez artyste)
lub pozostawacé catkowicie w niewiedzy (jezeli artysta wprowadza taka strategie).
Przyktadem, ktéry réwniez ujawnia idee politycznosci wydarzenia muzycznego
byl posmiertny koncert Michaela Jacksona podczas gali Billboard Music Awards,
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gdzie na specjalnym ekranie wyswietlony zostal ,,hologram” kroéla popu w tech-
nologii Musion Eyeliner (cytowanie ukryte). Wystapienie Jacksona w pie¢ lat po
$mierci wzbudzito wiele kontrowersji oraz rozbudzito w odbiorcach lek przed
wspolczesna technologia, ktora z fatwoscia moze stworzy¢ iluzje zycia po $mierci.
Jednak wydaje mi sie, Ze to nie ,trup na scenie” wywotlal najwigcksze obawy, ale
uswiadomienie sobie, ze w systemie kapitalistycznym nawet $mier¢ podmiotu nie
oznacza konica czerpania zyskow z jego artystycznej pracy. Ponowna ,,prezenta-
cja” cielesnosci Jacksona po $mierci byla decyzja artystyczng, ktdra ujawnila (by¢
moze calkowicie przypadkowo) dziatanie rynku muzycznego. Wystep Michaela
Jacksona z 2014 r. byl wydarzeniem muzycznym, ktére pokazato wprost, ze ciato
jest towarem i podlega systemowi kapitalistycznemu, jak kazdy inny produkt i na-
wet §mier¢ nie jest w stanie zakonczy¢ procesu produkc;ji.

Zakonczenie

Dyskurs muzyczny naznaczony jest pewnego rodzaju paradoksem. Oto z jednej
strony o muzyce mowi si¢ w odniesieniu do jej wszechobecnosci i niewatpliwym
powigzaniu z ludzka egzystencja, a z drugiej utrzymywane jest przekonanie o jej
czysto abstrakcyjnym charakterze. Istnieje takze trzecie podejscie, ktore taczy mu-
zyke bezposrednio z tworca, gdzie organizacja dzwiekéw uznawana jest za forme
ekspresji artystycznej, a w efekcie staje si¢ takze relacja ze stuchaczem. W wyniku
tej relacji moze narodzi¢ si¢ pasja lub nienawis¢ do tej formy ludzkiej dziatalno-
$ci (Quignard 2004). Rozwijajace si¢ techniki rejestracji dzwiekow, a takze roz-
wdj instrumentéw muzycznych, mediéw i praktyk koncertowych spowodowaly,
ze cialo do stuchania stalo si¢ wewnetrznie niespdjne i dynamiczne. To wlasnie
praktyki artystyczne problematyzujace kwestie ,,separacji glosu od ciala” stanowia
najciekawszy material badawczy, gdzie wspolng podstawa dla wszystkich praktyk
artystycznych i zjawisk muzycznych bylyby ciala do stuchania i ich wewnetrzna
dynamika. Przeanalizowanie historycznych przeksztalcen ciat do stuchania pro-
wokuje do ponownego krytycznego namystu nad konsekwencjami wprowadze-
nia mozliwosci rejestracji glosu oraz kapitalizacja tego zjawiska. Umozliwia to
zastanowienie sie nad wyjatkowoscia ciala artysty muzycznego, w perspektywie
analizy glosu jako narzedzia mowy i §piewu oraz wzajemnych réznic pomiedzy
tymi dwoma zjawiskami wokalnymi, a takze politycznych i somatoestetycznych
konsekwencji ich wykorzystywania w procesie produkcji muzyki. Podobng sy-
tuacje prezentuja takze gesty muzyczne - od specyficznego ruchu scenicznego,
do bardzo konkretnych aktéw performatywnych, ale takze do sposobéw gry na
instrumentach. Niezwykle interesujaca bylaby interpretacja kategorii wyobrazni
w doswiadczeniu muzycznym. Zaproponowana perspektywa somatoestetyczna
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otwiera rdwniez kolejng kwestie, jaka jest rola podmiotu w czasie wydarzenia mu-
zycznego i proba odpowiedzi na pytanie, co to znaczy stucha¢, a szczegdlnie co to
znaczy stucha¢ innego ciata.

Muzyka to paradoks, ale tez pretekst do analitycznego skupienia na audial-
nej formie doswiadczenia $wiata i nas samych jako podmiotéw. Wazny jest takze
aspekt polityczny muzyki, ktéry umozliwia lokowanie podmiotu w procesie nada-
wania senséw dos$wiadczalnym zjawiskom audialnym. Wydarzenia muzyczne
w kontekscie relacji wladzy i ekonomii senséw ujawniajg wyjatkowos¢ relacji mu-
zyk — stuchacz. Wszelka dzialalno§¢ muzyczna, ktéra angazuje cialo wykonawcy
i odbiorcy wikla je w strategie prezentacji, ujawniania, ukrywania, akcentowania
cielesnosci, czyli réznorodne polityki somatyczne i dzwigkowe. Kazde wydarzenie
muzyczne jest estetycznym ruchem cial i podmiotéw stuchajacych i tych stworzo-
nych do stuchania. Mozliwo$¢ interpretacji wydarzen muzycznych w ujeciu so-
matoestetycznym ukazuje ztozono$¢ zjawisk z rejestru kultury muzycznej, ktora
nie pozostaje odseparowang od rzeczywistosci spotecznej forma sztuki. Kluczem
do zrozumienia muzyki jest cialo, bowiem to ono jest kamertonem wrazliwym
na wszelkie drgania senséw, praca podmiotu jest odkrycie wlasnej cielesnej cze-
stotliwoéci (Nancy 2007). Somatoestetyka pozostaje narzedziem, ktére moze by¢
pomocne w lepszym zrozumieniu wspdtczesnych zjawisk audialnych i ich roli
w doswiadczaniu codzienno$ci.

Muzyka jest na wskro$ cielesna sztuka, ale w zachodnim dyskursie naukowym
kwestia ta zostala wyparta jezykiem muzykologicznym, ktéry oderwat sztuke es-
tetycznej organizacji dzwigkowej od cielesnosci stuchacza i artystow, reifikujac
samo zjawisko oraz sprowadzajac je jedynie do formy intelektualnej kontempla-
cji, zupelnie pomijajac kwestie zmystowe. Przyjecie perspektywy somatycznej
pomoze lepiej zrozumie¢ pewne spoleczne pragnienia wobec muzyki wyrazane
najczesciej praktykami cielesnymi artystow oraz stuchaniem calym ciatem przez
stuchaczy. Bo stuchanie $wiata, a tym samym i muzyki, angazuje nasze ciala w ich
calej rozciaglosci.
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