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Abstrakt

Tematem mojego szkicu bedzie proba opisu nagran terenowych (field recording) w kontekscie
Foucaultowskich poje¢ ,.technik siebie” (les techniques de soi) oraz ,.troski o siebie” (le souci
de soi). Analizujac praktyke artystow nagrywajacych w terenie i prezentujacych swoje nagra-
nia w postaci wydawnictw ptytowych, instalacji dzwigkowych i dziatan performatywnych (in-
terwencje akustyczne w pejzaz dzwigkowy), bede starat si¢ odpowiedzie¢ na pytanie, w jakim
stopniu ich aktywnos$¢ stanowi rozwinigcie dziedzictwa samodyscypliny i samokontroli
(uwazne stuchanie, nakaz milczenia etc.), praktykowanej w kulturze europejskiej od czasow
antycznych w szkotach retoréw i roznych tradycjach ascetycznych, w jakim natomiast wykra-
cza poza sfere ,.troski o siebie”, wchodzac w domeng ,,troski o §rodowisko” postulowane;j
przez tworcow ekologii akustycznej: R. Murraya Schafera, Barry’ego Truax’a i Bernie’go
Krause’a. Jako material badawczy postuza mi wypowiedzi oraz nagrania i prace artystyczne
takich tworcow, jak Chris Watson, David Toop, Jana Winderen, BJ Nilsen, Marcin Dymiter
czy Tomasz Mirt.

Stowa kluczowe: nagrania terenowe; technologia; techniki siebie; etyka troski;
sztuka dzwigkowa

1.

Chciatbym na wstepie tego artykutu podkresli¢, ze stuchanie nagran terenowych stanowi dla
mnie pewien problem poznawczy oraz wyzwanie estetyczne. Przestuchawszy ich setki, pozo-
staj¢ z wrazeniem, ze s to dzwickowe konstrukty o watpliwym statusie dokumentalnym i po-
dejrzanym charakterze artystycznym. Zaréwno ich realizm (w sferze reprezentacji), jak
i walory estetyczne sa nad wyraz uznaniowe i nieprzejrzyste, jakkolwiek wiele z nich niewat-
pliwie zapada w pamig¢¢ juz to jako akustyczna osobliwos¢, juz to jako nagranie niezwykle
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starannie zrealizowane. Przyznam tez uczciwie, ze sam wolg slucha¢ ,,w terenie” (przez mi-
krofon i stuchawki) oraz nagrywac, niz stuchaé nagran ,,z terenu” (zwlaszcza wlasnych). Na-
grania cudze wywoluja bowiem przynajmniej przyjemny stan ekscytacji egzotyka,
doswiadczenia czego$ nowego, dotad niestyszanego, a nawet niestychanego, podczas gdy na-
grania wilasne nuza nieunikniong przewidywalnoscia, jawig si¢ jako pejzaze dzwigkowe roz-
poznane i estetycznie oswojone, a niekiedy ewokujg nawet stan pokrewny do§wiadczeniu
déja écouté, sprawiajac wrazenie dzwigkow gdzie§ zastyszanych lub znanych skadinad.
W czasach, gdy uzywatem analogowego dyktafonu bez stuchawek, co niekiedy wcigz prakty-
kuje, bywatem sporadycznie zaskoczony tym, co stysz¢ z taSmy. Nie pamigtalem sytuacji,
zdarzen, zrodta dzwigku, lub mylily mi si¢ okolicznosci, w ktorych dokonalem nagrania, co
dziatato od$wiezajaco na pamigC i pobudzato wyobrazni¢. Dzi$ stuchajac uwaznie w trakcie
nagran i skrupulatnie notujac lokacje oraz czas, niezmiennie doskonale wiem, co ustyszg, lub
co spodziewam si¢ ustyszec.

Z tej sytuacji, w ktorej odbior nagran terenowych jest ,,problemem” lub co najmniej ,,wyzwa-
niem” dla stuchacza, zdaja sobie zreszta doskonale sprawe zaro6wno arty$ci tworzacy w obsza-
rze field recordingu, jak i krytycy muzyczni. Za przyktad tej (samo)swiadomosci
moze poshuzy¢ chocby taki fragment wywiadu Filipa Szataska z Marcinem Dymiterem
(2017, s. 189-190):

FS: [...] jesli jestem w stanie przestuchac catg ,,normalng” plyte, nie robigc nic innego, to
fawo bedzie mi tez shucha¢ field recordingu. Ale dla przecigtnego stuchacza, kontakt z na-
graniami terenowymi jest wyzwaniem.

MD: ,,I will survive”, przezytem-przestuchatem 40 minut field recordingu! Mozna z tym
gra¢ popkulturowo. Moze doszlismy do takiej fazy, do takiego post-hipsterskiego trendu,
ktory odrzuca wszelkie oznaki muzyki i koncentruje si¢ na dzwigkach przez wigkszos¢ lu-
dzi nieprzyswajalnych, cho¢ jednoczesnie bedacych ich naturalnym otoczeniem?

A jednak niezliczone rzesze stuchaczy wcigz nagrywaja to, co stysza wokot siebie i (by¢ moze
— tu brak mi pewnosci) stuchajg wlasnych oraz cudzych nagran. Ta praktyka — zwiagzana jest
niewatpliwie z nawiedzajacym ostatnie dekady widmem technomanii' — tatwego, dzigki roz-
licznym (mobilnym i technologicznie zaawansowanym) gadzetom, dokumentowania rzeczy-
wistosci w sferze dzwigku i obrazu. Rosngca popularno$¢ nagran terenowych jest jednak,
w moim przekonaniu, nierozerwalnie zwiazana z atrakcyjno$cig samego procesu nagrywania,
wyrazajacego si¢ w fakcie ,,bycia na miejscu”, ,,postugiwania si¢ mikrofonem”, ,,stuchania
przez stuchawki”, ,,chwytania dzwigkow” lub wrecez na nie ,,polowania”, wreszcie za$ ,,doku-
mentowania tego doswiadczenia” i,,kolekcjonowania nagran”. I nawet jesli nie mamy w $wie-
cie dzwickowym akustycznego odpowiednika selfie, nie istnieje bowiem w praktyce
spotecznej ,,autonagranie” jako gatunek fono-folkloru i formuta komunikacyjna (Grochowski,
2014), to wiele sposrdd nagran terenowych ma wilasnie gtownie wymiar dzwickowej pocz-
towki, proby uchwycenia najbardziej atrakcyjnych — a zatem spektakularnych, reprezentatyw-
nych i zarazem fonogenicznych — waloréw dokumentowanej audiosfery.

! Przyjmujacej zwykle forme ,,cyfrowego futuryzmu” (digital futurism) lub ,,analogowego fetyszyzmu” (analog
fetishism) (Goodman, 2012, s. 196).
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Sledzac wypowiedzi tworcow realizujacych nagrania w terenie, mozna zarazem odnie$é wra-
zenie, ze praktykowanie (w znaczeniu obejmujacym takze ¢wiczenie) stuchania podczas na-
grywania jest ich zdaniem bez pordwnania istotniejsze od stuchania nagran. Tak oto
charakteryzuje swa praktyke Jana Winderen (Topolski, 2014, s. 13):

Samo wyjscie w teren juz jest poczatkiem procesu tworczego. Kompozycja zaczyna si¢
W momencie, kiedy wlaczam przycisk ,,nagrywaj”. Stucham i podazam za dzwigkami, ktore
wydaja mi si¢ interesujace lub brzmig ciekawie. Czasem zdarzaja si¢ sytuacje, kiedy
wszystko zmienia si¢ podczas nagrywania — musisz zmieni¢ sposob pracy, poniewaz poja-
wily sie pewne nieoczekiwane czynniki. Wtedy zaczyna si¢ ,,projekt”. Wazne jest opowia-
danie historii. Musze wiedzie¢, kiedy to, co robi¢ ma swoj poczatek i koniec, wybieram
pewne elementy i opowiadam o nich na swoj sposob, moéwigc o podwodnych insektach czy
chociazby nietoperzach, ktore towig ryby. Wszystko zaczyna si¢ w terenie, a potem skupia
na decyzjach, ktore podejmuj¢. Poza tym nagrywam miejsca, ktore odwiedzam, stuchajac
ich z r6znych perspektyw, takze z innymi mikrofonami i hydrofonami, zeby zebra¢ jak naj-
wigcej informacji.
Jej obserwacje potwierdza w swojej wypowiedzi Tomasz Mirt: ,,Kiedy skupiamy si¢ na shu-
chaniu w trakcie nagrywania, wiele rzeczy wydaje si¢ ciekawych, po pewnym czasie mozg te
wszystkie dzwigki zaczyna uktada¢, w moim wypadku zwykle w do§¢ muzyczny sposob. Wy-
fapuje jakie$ pulsacje, ktore tworza polirytmie, a na nig nakladaja si¢ okre$lone ornamenty.
Trudno to doswiadczenie zwykle odbudowa¢, kiedy stucha si¢ potem krotkiego wycinka”
(Szatasek, 2017, s. 141).

Mozna zatem bez wigkszego ryzyka zatozy¢, ze jedng z podstawowych kompetencji realiza-
tora nagran wyruszajacego w teren z mikrofonem i rekorderem jest umiej¢tno$¢ uwaznego
i skupionego shuchania, ktora poprzedza zarowno proces nagrywania, jak i potencjalnego edy-
towania oraz estetycznego opracowania nagran. Czy jest ona jednak po prostu wrodzong dys-
pozycja, czy tez efektem treningu — wypracowanym w procesie dtugotrwatej praktyki opartej
na dyscyplinie, powtdrzeniach oraz refleksji nad tym, ,,jak stuchamy”? Kwesti¢ t¢ formutuje
wprost Marcin Dymiter w odpowiedzi na pytanie Szataska: ,,W jaki sposob stuchasz?”: ,,R6z-
nie. Jak to jest co§ nowego, to staram si¢ skupic¢. Taka krotka definicja: to, jak stuchamy mu-
zyki, jest wprost proporcjonalne do tego, jak pojmujemy field recording” (Szata-
sek, 2017, s. 189).

2.

Warto zastanowic sig¢, czy taka forma treningu stuchania (¢wiczenia w stuchaniu), jaka prak-
tykuja realizatorzy nagran terenowych jest lub moze by¢ jedng z typowych dla nowoczesnosci
form upodmiotowienia, ktore Michel Foucault okreslit przed laty mianem ,,technik siebie”.
Teze te uwazam za uzasadniong z dwoch powodoéw. Po pierwsze, nabywanie kompetencji
w zakresie realizowania nagran terenowych sami praktycy tej metody wiaza, jak mogliSmy
zauwazy¢ powyzej, z nauka zdyscyplinowanego stuchania. Po drugie, sam Foucault odnosi
historyczny proces ksztalttowania si¢ nowoczesnych ,,technik siebie” do antycznej tradycji re-
torycznej i jej skupienia na ¢wiczeniu stuchu oraz stuchania. Aby jednak sprawdzi¢ zasadno$¢
tej hipotezy, musimy przyjrze¢ si¢ nieco uwazniej praktykowaniu uwaznego stuchania. Jak
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pami¢tamy, Foucault (2000, s. 249) nazwal ,,technikami siebie” wyuczone praktyki pozwala-
jace ,,jednostkom dokonywac, za pomocg wlasnych §rodkow badz przy pomocy innych, pew-
nych operacji na wlasnych ciatach oraz duszach, mys$lach, zachowaniu, sposobie bycia,
operacji, ktorych celem jest przeksztatcenie siebie tak, by osiggnac¢ pewien stan szczgscia,
czystosci, madrosci, doskonatosci czy niesmiertelnosci”. Mowiac najogdlniej, ,.technika sie-
bie” jest zatem nowoczesng formg samodyscypliny, w ktorej ,,»ja« ustanawia si¢ poprzez po-
shuszenstwo” (2000, s. 272).

Interesujace nas w tym miejscu spostrzezenia rozwingl Foucault w trakcie wykladow
w College de France w roku akademickim 1981-82, ujmujac problematyke hermeneutyki pod-
miotu w kontekécie ksztalcenia retoréw oraz towarzyszacych im éwiczefi w stuchaniu?.
W swej refleksji autor Nadzorowacé i karaé¢ wychodzi od stuchania jako swoistej praktyKki asce-
tycznej, pojmujac przy tym asceze¢ jako radykalng forme ,,upodmiotowienia prawdziwego dys-
kursu” (Foucault, 2012, s. 321). W ten sposob pilne (a zatem poddane dyscyplinie
i wyéwiczone) stuchanie oznacza ,,pierwszy krok na drodze do ascezy” (s. 322). Foucault do-
strzega zarazem ,,dwuznaczng natur¢ stuchu”, ktoéry w tradycji greckiej jest zmyslem najbar-
dziej pasywnym, ale takze umozliwiajagcym najdalej idaca przemiang shuchacza pod wptywem
ustyszanego logosu. Komentujgc traktat Plutarcha De audiendo, filozof zauwaza, ze w tym
$wietle stuch jest ,,najbardziej pathetikos i najbardziej logikos ze wszystkich zmystow”
(s. 322). Jest bierny (pathetikos), gdyz ,,gdy stuchamy, dusza, bardziej niz w przypadku innych
zmystow, jest bierna w stosunku do $§wiata zewngetrznego 1 wystawiona na rozmaite wydarze-
nia, ktore stamtad przychodza, ktéore moga ja zaskoczy¢” (s. 322-323). Owa bierno$¢ duszy
osadzona jest w sposob oczywisty w odpowiadajacej jej (i poprzedzajacej ja w Ewiczeniu)
,,biernosci ciata”, ktore przygotowuje si¢ w skupieniu na przyje¢cie wydarzen przychodzacych
z zewnatrz (s. 323). Zarazem jednak ucho to w tradycji retorycznej ,,brama logosu”, a stuch
jest zmystem, ,,za posrednictwem ktorego nabywamy cnotg” (s. 324). Sprawia to, ze, zdaniem
Epikteta, ,,kazde stuchanie [...] jest troche niebezpieczne” (s. 323), moze bowiem fatwo oma-
mi¢ duszg stuchacza pochlebstwami, lub wystawi¢ na szkodliwe chwyty retoryczne badz
efekty muzyczne — oddalajac ja od logosu. Jak nietrudno dostrzec, uwazne stuchanie nie jest
zadaniem prostym, dlatego zdaniem retorow: ,,Do wlasciwego stuchania potrzebna jest zatem
empeiria (nabyta sprawnosc¢) oraz tribe (wytrwata praktyka)” (s. 328). Obie sg konsekwencja
nieustajgcych ¢wiczen w stuchaniu.

Z analizowanych nieco dalej praktyk ascetycznych we wspolnotach pitagorejskich stuzacych
ksztalceniu sie w pilnym stuchaniu, ktére Foucault rekonstruuje na podstawie Zywotu Pitago-
rasa autorstwa Porfiriusza, wylania si¢ zresztg do$¢ czytelny obraz warunkoéw wilasciwego
stuchania. Pierwszym i najistotniejszym z nich jest bez watpienia milczenie, pojmowane jako
pielggnowana umiej¢tno$¢ oraz podstawa ,,praktyki stuchania”, czyni ono bowiem, jako wa-
runek wstepny, mozliwym zaré6wno stuchanie, jak i mowienie. Milczenie stwarza przestrzen
(akustyczng) dla wlasciwego stuchania i determinuje mozliwos¢ wylonienia si¢ mowy. Pielg-
gnowaniu milczenia stuzyta echemythia — ¢wiczenie, w trakcie ktorego uczniowi wolno byto
stucha¢ i tylko stucha¢, nie odzywajac sig, nie komentujac, nie wypowiadajac wiasnego zda-

2 Foucaultowski aspekt nowoczesnej historii stuchania oraz badajacych je sound studies podejmowatem
dwukrotnie (Brzostek, 2015a; Brzostek, 2015b).
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nia. Drugim warunkiem wlasciwego stuchania jest z pewnoS$cia postawa aktywna, czyli sku-
pienie na/w wshuchaniu, ktorego zasadg elementarng jest nieruchoma postawa fizyczna, umoz-
liwiajaca shuchanie niezaktocone, gdyz wszelki ruch wzbudza hatas i zaburza styszenie (s.
322). Niezwykle istotne pozostaje takze nakierowywanie uwagi, a zatem zwrocenie ciala w
kierunku méwcey — zrodta dzwigku (s. 339). I wreszcie umiejetno$é wienczaca wlasciwe shu-
chanie, czyli zapamigtywanie tego, co uslyszane, wymagajace niewatpliwie cierpliwego ¢wi-
czenia pamigci (s. 340). Nalezy rowniez podkresli¢, ze tak skonstruowana praktyka stuchania
odnosi si¢ w zatozeniu do osobowego zrodta dzwicku, zaktadajac w sposob konieczny pewna
intencj¢ komunikacyjng wpisang w wypowiedz podmiotu mowiacego, ktorej uchwycenie i
zrozumienie stawalo si¢ zadaniem dla stuchacza. Szerzej pojete ,,shuchanie §wiata” wymagato
od stuchajacego zaangazowania wykraczajacego poza dzwigki mowy i skupionego nie tylko
na tym, co potencjalnie znaczace, ale na tym, co w ogole brzmi.

Z tego powodu w pitagorejskiej praktyce stuchania 6w trening stuchu wigzat si¢ z dazeniem
do ideatu, jakim byto stuchanie ,,harmonii kosmosu” dostepne samemu filozofowi — Pitagora-
sowi. Pos§wiadcza to Jamblich w swym traktacie O zyciu pitagorejskim:

Sam za$ 6w maz uzyskiwal taki stan nie dzigki instrumentom i glosowi, lecz korzystajac ze
[swej] niewypowiedzianej i niepojetej boskiej natury, sktaniat uszy i umyst ku wzniostej
harmonii kosmosu; sam jeden bowiem styszat tylko i pojmowat, jak o$wiadczat, po-
wszechng harmonig sfer i poruszanych przez nie gwiazd, jak i ich wspotbrzmienie, tworzace
piesn mocniejsza i czystsza, niz [wszelkie piesni] Smiertelnikow, a to przez obroty i obiegi
zgrane i ze wszech miar pigkne, wynikajace z odmiennych i r6znych dzwigkow, szybko-
$ci, wielkosci i1 interwalow, pozostajacych wzgledem siebie niejako w uktadzie i porzad-
ku muzycznym.

Slady owej samodyscypliny® — troski o milczenie, skupienie i postawe odnajdziemy bez trudu
w wypowiedziach twdorcow nagrywajacych w terenie, ktérzy nad wyraz chetnie opisuja i ko-
mentujg swe praktyki — taktyki i techniki realizowania nagran. Warto przywotac takg oto wy-
powiedz Tomasza Mirta (Szatasek, 2017, s. 140-141):

Nie byto to jako$ superwymagajace, po prostu siedzisz i czekasz az co$ si¢ wydarzy. [...]
Ciepte ubranie i mrok izoluja od otoczenia, a wzmocniony dzwigk w stuchawkach wyostrza
stuch na bodzce, ktdre nie sa czyms$ typowym, codziennym. Jest zimno; kiedy oddychasz
takim powietrzem, dziata to troche jak hiperwentylacja, wzrok spada na drugi plan, zdomi-
nowany przez shuch — to jest rodzaj deprywacji sensorycznej, rozcztonkowania, zatopienia
w jakim$ dziwnym stanie. Jak wspomniatem, nie chodzi o mistykeg... Po prostu zmysty sg
konfrontowane z czyms nietypowym.

W tym wyznaniu nagrywajgcego styszymy wyraznie, jak empeiria (nabyta sprawnos¢) spo-

tyka si¢ z tribe (wytrwata praktyka), konstruujgc warunki wlasciwego stuchania (przez mikro-
fon i stuchawki). Kluczowe jest tu wszak zachowanie wlasciwej postawy, skupienie

8 Nieprzypadkowo obecnosc¢ tej samej dyscypliny stuchania (w milczeniu i ciszy) odnajdzie Patrick Leigh Fer-
mor w praktyce monastycznej europejskich klasztorow jeszcze w potowie XX wieku. Spedziwszy kilka tygodni
w Opactwie §w. Wandrille’a z Fontenelle, angielski pisarz odnotuje: ,,gosci uprasza si¢, aby zajeciom »rekrea-
cyjnym« oddawali si¢ na osobnosci, a z zakonnikami rozmawiali wytacznie za pozwoleniem opata; spacerujac
po klasztorze nie czynili hatasu; méwili przyciszonymi gtosami i przestrzegali $cisle nakazu milczenia w wy-
znaczonych godzinach” (Fermor, 2015, s. 17).
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i ,,czekanie, az co$ si¢ wydarzy”, a zatem powstrzymywanie si¢ od dziatania, ktore mogloby
spowodowac hatas i zniszczy¢ pozadang sytuacj¢ nastuchiwania natury. Potwierdza to taka
wypowiedz Izabeli Dtuzyk (s. 113):

Kiedy odstuchujesz, mozesz skoncentrowac si¢ na szczegétach. W terenie czasami trzy-
mam mikrofon w rece i musze si¢ skupié, zeby nie skrzypie¢ stawami palcow, bo to tez by
si¢ nagrato, nie rusza¢ si¢ nie szelesci¢ kurtka, nie przetykac $liny, nie robié¢ nic, bo to
wszystko stycha¢, naprawde.

,Nagrywajacy w terenie” jawi si¢ w tym kontekscie jako (po)nowoczesny akoustikoi ¢wiczacy
si¢ w samodyscyplinie adept ,,milczenia i stuchania” (Foucault, 2012, s. 400), uzbrojony
W technologiczne ekstensje ludzkich zmyslow — mikrofon i stuchawki, czynigce hatas jeszcze
bardziej dolegliwym, milczenie jeszcze trudniej osiagalnym a cisze jeszcze mniej prawdopo-
dobna — by nie rzec — niemozliwa. Jak widzimy, rozwoj technologii sprawia, ze warunki sta-
wiane osobom shuchajacym za posrednictwem medidow stajg si¢ duzo bardziej wymagajace,
wszak zarowno mikrofon, jak i shuchawki stajg si¢ tu i ekstensjami ludzkich zmystow, i in-
strumentami samodyscypliny. Dzieje si¢ tak, gdyz technologia nagraniowa, tworzy nie tylko
sfer¢ nieznanych dotad mozliwosci stuchania, ale takze ,,skonczone uniwersum swobod pod
przymusami” (Bourdieu, 2001, s. 359). Rzeczy, tworzace ekwipunek nagrywajacego, ,,poza
»determinowaniem« czy stuzeniem jako »horyzont ludzkiego dziatania«, moga je autoryzo-
wac, pozwala¢ na nie, umozliwia¢ je, zacheca¢ do niego, wyraza¢ na nie zgodg, sugerowac
mu je, wpltywac na nie, powstrzymywac je, umozliwia¢ jego wykonanie, zabrania¢ go i tak
dalej” (Latour, 2010, s. 101). W ten sposdb sama technologia wytwarza jeszcze jedna praktyke
dyscyplinujaca, ktorej podlega siegajacy po nig adept stuchania w terenie.

3.

Warto powyzsze obserwacje skonfrontowaé takze z nieco szerszym pojeciem, ktére Michel
Foucault rozwija w swojej Hermeneutyce podmiotu — pojeciem ,,troski o siebie” (epimeleia
heautou). Foucault (2012, s. 31) zauwaza, ze okre$la ono pewng postawe — ,,wobec siebie,
wobec innych i §wiata”. Postawa ta zaklada, Ze ,,odwracamy spojrzenie od tego, co na ze-
wnatrz, i zwracamy je [...] ku »wnetrzu«” (s. 31), natomiast jej wypracowanie wymaga serii
praktyk, ¢wiczen, ktore odegraja jeszcze wazna rolg w diugiej historii zachodniej kultury,
filozofii, moralnosci i duchowosci” (s. 32). Kluczowym pytaniem, jakie pojawia si¢ w tym
kontekscie jest to, ktore dotyczy mozliwego przejscia od wyplywajacego wprost z praktyki
shuchania ,,skupienia na »wnetrzu«”, do uwzglednienia otaczajacego nas ,,zewnetrza”, srodo-
wiska umozliwiajacego nasze istnienie. Innymi stowy, jest to pytanie o mozliwo$¢ przejscia
od ,,troski o siebie” do troski o istniejagce wokot nas otoczenie akustyczne. Jak sadzg, warto
W tym miejscu przywota¢ kategori¢ etyki troski i sprawdzi¢, czy ma ona swa reprezentacj¢
w praktykach zwiazanych z uwaznym stuchaniem i nagrywaniem $wiata.

W klasycznym ujeciu etyki troski, zaproponowanym przed laty przez Carrol Gilligan (1993,
s. 73), filozofka podkresla kluczowe znaczenie przejécia od ,,troski o siebie” przez opartg na
samopos$wieceniu ,,troske o innych” ku zrownowazonej ,.trosce o siebie w relacjach z innymi”,
ktorej podstawowg zasada jest niewyrzadzanie krzywdy — sobie i innym. Czym w takim kon-
tekscie staje si¢ sama troska? Jak zauwaza Joan Tronto (1993, za: Engster, 2009, s. 1), jest to:
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swoisty rodzaj aktywnosci, ktora uwzglednia wszystko, co robimy, by utrzymac, kontynuo-
waé, 1 naprawia¢ nasz ,,$wiat” tak, by zy¢ w nim jak najlepiej. Ten $wiat to nasze cialo,
nasze Ja, i nasze $rodowisko, ktore postrzegamy jako wspotzalezne elementy uktadajace si¢
w ztozona, podtrzymujacg zycie siec.

W tym wypadku szczegdlne znaczenie ma jednak rozszerzenie pojgcia troski na pozaludzkie
elementy otaczajgcego nas Srodowiska, tworzace, zdaniem autorki, ,,zlozona, podtrzymujaca
zycie sie¢”. Czy jednak te sie¢ daje si¢ uslysze¢ (a nawet nagrac) i, co wigcej, owej sieci kto$
stucha (lub nawet ja nagrywa)?

Najbardziej spektakularnym $wiadectwem wzrostu wrazliwosci i troski o otaczajace nas $ro-
dowisko akustyczne sg bez watpienia pisma Murraya R. Schafera (2010, s. 57), w ktorych
powotuje on do istnienia ekologi¢ akustyczng (acoustic ecology), zwracajac zarazem uwage
na wzrost ,,przemocy dzwigkowej” bedacej wynikiem rewolucji przemystowej: ,,W niedtugim
czasie hatasy nowoczesnego zycia przemystowego zdystansowaly nature, zachwialy réwno-
wage i przewazyly”. W ten sposob wylonit si¢, zdaniem Schafera, wspotczesny ,,pejzaz aku-
styczny” (soundscape) o charakterystyce ,,lo-fi”, a zatem taki, w ktérym ,,pojedyncze sygnaty
akustyczne sg niewyrazne™ (s. 56). Wérdd naczelnych zadan ekologii akustycznej Schafer
widzial przede wszystkim dazenie do redukcji Srodowiska typu lo-fi oraz ,,0dzyskania poza-
danej ciszy”: ,,Pragng zasugerowaé, ze pejzaz dzwigkowy nie stanie si¢ ponownie ekologiczny
i harmonijny dopoty, dopdoki ponownie nie uznamy ciszy za stan pozytywny i szczgsliwy sam
w sobie” (s. 61-62). Koncepcje t¢ rozwijat nastepnie z powodzeniem szereg badaczy, ekspo-
nujgcych szkodliwy wymiar cywilizacyjnego zasmiecenia §rodowiska hatasem:

Ci z nas, ktorzy mieszkaja na uprzemystowionym Zachodzie, schwytani w sidta dzwigku,
muszg dzi$ poruszac si¢ posrod nicharmonijnego krajobrazu dzwickowego o niezliczonej
iloéci kanatow. Jak radioodbiornik, ktory nie moze ztapa¢ czestotliwosci, kultura chtoszcze
nas wolno krazgcymi bitami i bajtami, z ktorych kazdy niesie swoja czastke emocjonalnego
i historycznego kontekstu: reklam¢ ustyszang mimochodem w korku, fatszywie bijaca na
alarm prognoz¢ pogody, wybuch thumionego $miechu, potoweg refrenu (Slouka,
2010, s. 65).

Z kolei jeden z tworcow pojecia ekologii pejzazu dzwickowego (soundscape ecology), Bernie
Krause wigze wprost troske o naturalne srodowisko akustyczne z ¢wiczeniem uwaznego shu-
chania oraz praktykowaniem nagran terenowych, ktore uwrazliwiajg stuchajacego na wszyst-
kie aspekty otaczajacego nas srodowiska dzwigkowego: gefoniczny (pozabiologiczne dzwigki
pochodzenia naturalnego), biofoniczny (zrédta nalezace do natury ozywionej) oraz antropo-
foniczny (dzwigki generowane przez czlowieka i jego cywilizacj¢) (Krause, 2002, s. 2-3;
Krause, 2012; Krause, 2015). Nie bez znaczenia jest przy tym fakt, ze Krause jest praktykuja-
cym od wielu lat dokumentalista sonosfery, a niektore jego publikacje, na przyktad Wild So-
undscapes, majg w zasadzie charakter podrecznikow przeznaczonych dla adeptow nagrywania
w terenie®. Jego pozna ksigzka Voices of the Wild nosi z kolei podtytut, w ktorym zawiera sig

4 Tropem tym podaza takze Barry Truax (1984, s. 123-142), piszac miedzy innymi o nastaniu ery ,,cyfrowego
pejzazu dzwickowego” (the digital soundscape).

5 Wild Soundscapes zawiera na przyktad rozdziaty po§wiecone temu, ,,jak stuchaé w terenie”, ,jak kompletowaé
ekwipunek”, czy tez ,,jak radzi¢ sobie z niepozadanym szumem w nagraniach”.
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wezwanie do ocalenia naturalnych pejzazy dzwigkowych (The Call to Save Natural Sound-
scapes), a zatem jest sformutowang wprost zacheta do aktywizmu i troski o zanikajace w pro-
cesie globalizacji Srodowiska akustyczne. Krause uzasadnia swoja odezwg w sposob
empiryczny, przywolujac wlasne nagrania z jednej lokacji w Sugarloaf State Park (Mayaca-
mas Mountains) z kilku kolejnych lat (2004, 2009, 2014), w ktorych odnotowat wyrazny spa-
dek gestosci nagran $rodowiska biofonicznego oraz redukcje¢ intensywnosci gtosow ptasich,
anawet catkowite zniknigcie gloséw niektorych gatunkoéw ptakow (Krause 2015, s. 118-
121). Dowodzi to, zdaniem badacza, istotnego wptywu czynnikow cywilizacyjnych na zmiany
zachodzace w naturalnych pejzazach dzwigkowych nawet na obszarach objetych ochro-
ng prawna.

Zarowno Schafer, jak i Krause przypisuja w procesie uzdrawiania pejzazu dzwickowego
szczegblng funkcje sztuce oraz estetycznemu oddziatywaniu jej przejawow na odbiorce, eks-
ponujac rolg takich zjawisk, jak projektowanie akustyczne (acoustic design, Schafer, 1994,
s. 205-259) czy kompozycje muzyczne o charakterze ,,ekoakustycznym” (eco-acoustic para-
digm) (Krause, 2015, s. 81-82). Ten wptyw ma, czy tez zdaniem ekologdéw pejzazu dzwigko-
wego — powinien, prowadzi¢ do swoistego przestrojenia wrazliwosci akustycznej odbiorcy,
przyzwyczajajac go stopniowo do ciszy i zwracajac jego uwage na dzwieki dotad nawykowo
ignorowane lub wprost niestyszalne w cywilizacyjnym hatasie. W obu wypadkach — projek-
towania akustycznego oraz praktyk kompozytorskich zorientowanych na $rodowisko natu-
ralne — kluczowg role odgrywa jednak praktyka uwaznego stuchania oraz nagrywania
dzwigkow otoczenia w terenie, budujaca relacje stuchacza (designera, kompozytora) z zani-
kajacym i wymagajacym troski pejzazem dzwigkowym typu hi-fi. Swiadectwem takiego wia-
$nie podejécia, wykorzystujacego estetyczny potencjal dzwigku w celu ksztattowania
$wiadomego stuchania i $wiadomego stuchacza moze by¢ cykl rezydencji artystycznych So-
und of Culture — Culture of Sound, ktory Leandro Pisano (2016, s. 199-204) trafnie okre$lit
mianem ,krytycznych kartografii dzwigku w Europie”. Jego uczestnicy przygotowywali in-
stalacje i dzialania akustyczne po$wigcone okreslonym miejscom, uwzgledniajac specyfike
ich pejzazu dzwickowego i eksponujac estetyczny potencjat lokalnej sonosfery w sposob bli-
ski zatozeniom ekologii dzwickowe;j.

4.

Sktonnos¢ do tgczenia troski o srodowisko akustyczne z praktyka nagrywania w terenie i wy-
korzystaniem nagran jako materii estetycznej odnajdziemy réwniez bez trudu u wspolcze-
snych przedstawicieli field recordingu. Warto przywota¢ w tym miejscu jako przyktad takie
stowa Marcina Dymitera o kolonizowaniu parkéw i terenow zielonych przez miejski hatas
(Dymiter, 2016, s. 78-79):

Nikogo juz nie dziwig dzwicki dobiegajace z matych glosnikow. [1os¢ informacji ,,w eterze”
to raczej efekt uboczny rozwoju narzedzi komunikacji i ich dostgpnosci. Przestrzen jest
nieustannie bombardowana rozmowami, ,,prywatnymi” playlistami. W teoretycznie wspol-
nej przestrzeni — powietrzu — przelatuja setki stow, zlepkow reklam, muzyki, dzwigkow
powyrywanych z kontekstu. Zaburzenia audiosfery kumuluja si¢ tez w parkach czy terenach
zielonych. To przestrzen nieustannie kolonizowana, dzwigkowo terroryzowana, petna au-
dialnej przemocy i konfrontacji.
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Dymiter (2015, s. 30) tak komentuje Schaferowska koncepcje pejzazu dzwigkowego: ,,Pejzaz
dzwigkowy jest mozliwos$cia w poznawaniu »muzyki §wiata«. Proces stopniowego opisu oto-
czenia, refleksja nad naturg dzwigku otoczenia wpisane sag w rozw6j mysli i kultury”. Dymiter
lubi zreszta w swych pracach podkresla¢ historyczng ciaglos$¢ pejzazu dzwigkowego, ozna-
czajac zarazem akustyczne miejsca zachodzacych w nim zerwan i/lub nieciagto$ci. Pisze
otym w eseju Voci di Napoli, towarzyszacym kasecie ,,Field Notes 7/8/9” (Dymi-
ter, 2019, s. 5):

Chodzac ulicami, az do promenady stysze te same glosy, wrzawe i ludzka energig, ktore
fascynowatly przybyszow sto, dwiescie lat temu. Shucham, jak miasto rezonuje i nasyca si¢
ludzkimi glosami. To nie jest ersatz miasta, to sedno miejskosci. Ludzie stanowia o dyna-
mice i kierunku rozwoju. Kazda uliczka, dom przechowuja glosy setek lat.

Role owych zerwan i nieciaglos$ci wynikajacych z przemian w praktykowaniu ,,stuchania
$wiata” podkresla z kolei BJ Nilsen, mowiac wprost: ,,Gdyby ludzie stuchali otoczenia aktyw-
nie, nie bylibySmy skazani na tanie systemy muzyczne mp3 w kazdym barze, kawiarni czy
restauracji” (Topolski, 2014, s. 19). Czy zatem mozliwe jest skuteczne ¢wiczenie aktywnego
shuchania tak, aby wytworzy¢ u odbiorcy s$wiadomo$¢ otaczajacego go pejzazu dzwigkowego
jako obszaru istotnego oddziatywania spotecznego oraz przedmiotu troski?

Warto w tym miejscu przyjrzec¢ si¢ chocby kilku programom edukacyjnym, ktére wykorzy-
stuja technike nagrywania w terenie w celu propagowania postulatow ekologii pejzazu dzwig-
kowego. Dobrym tego przyktadem jest zrealizowany przez stowarzyszenie Sztuka Ci¢ Szuka
na Wyspie Sobieszewskiej w Gdansku projekt artystyczno-edukacyjny Ucho w Wodzie. Au-
torzy wydawnictwa dokumentujacego 0w program deklaruja wprost, ze mial on na celu:
,przyblizenie uczestnikom sztuki dzwigku, przedstawienie praktyki field recordingu (nagran
terenowych) oraz ekologii akustycznej” (Karalus, Topolski, 2017, s. 7). Jego zalozenia byly
tez bez watpienia pedagogiczne: ,,chcemy, aby ludzie stuchali uwazniej, ale tez styszeli §wiat
otaczajacy i siebie nawzajem” (s. 10). Podobny charakter majg realizowane od roku 2012
w Toruniu, na Kaszubach oraz Mazurach przez fundacj¢ Fabryka UTU projekty: DZzwigkospa-
cery i Dzwigkohistorie (przygotowywane we wspoOtpracy z takimi realizatorami nagran tere-
nowych, jak Marcin Dymiter czy Rafat Kotacki). Oba przedsigwzigcia majg na celu
propagowanie i ksztattowanie umiejetnos$ci uwaznego shuchania za sprawg warsztatow, pre-
lekcji oraz wspolnego dokonywania nagran i tworzenia na ich podstawie instalacji dzwigko-
wych. Inicjatorzy projektu pisza: ,,Stosowanie owych praktyk winno wspomdc naszg kulture
stuchowa 1 wyczuli¢ nas na audialng estetyke miejsc, w ktorych przebywamy. Tak wigc per-
cepcja pasywna, do ktorej przyzwyczaja nas powszechny ,,muzak” — marketingowa muzyka
tla — powinna ustgpi¢ na rzecz aktywnego i §wiadomego odbioru” (Fabryka UTU, 2012a).
Projekt Dzwigkohistorie poswigcony pamigci dzwickowej Kaszubow eksponuje przy okazji
aspekt lokalny dziedzictwa kulturowego, nie rezygnujac zarazem z edukacji na rzecz uwaz-
nego stuchania (Fabryka UTU, 2012b):

Zorientowanie projektu na badanie sonosfery oraz przestrzeni dzwigkowej danych obsza-
réw, przy zastosowaniu nowych mediow oraz wspolczesnych technik i technologii, jest
proba dowartosciowania zmystu stuchu i przeciwstawienie si¢ dominujacego wspotczesnie
,-okularocentrycznego” sposobu odbierania rzeczywisto$ci oraz hegemonii przesyconej ob-
razami kultury popularnej i komercyjnej.
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We wszystkich tych przypadkach praktyka uwaznego stuchania, ¢wiczona w trakcie warszta-
tow, wyktadow i wspolnego nagrywania w terenie nie ma charakteru autotelicznego, nie
shuzy wigc i tylko praktykowaniu stuchania, nie jest takze sfunkcjonalizowana wzgledem ce-
16w estetycznych (tworzenia instalacji dzwigkowej czy kompozycji muzycznej), niezmiennie
natomiast przyjmuje posta¢ budowania poczucia troski o ekologi¢ srodowiska akustycznego.
Jest to zatem dziatanie prymarnie pedagogiczne — tworzace u uczestnikow poczucie wigzi
z wlasnym dziedzictwem kulturowym, ktorego niezbywalna czgécia jest srodowisko dzwig-
kowego — kruche i niestabilne, podatne na ingerencje czynnikow cywilizacyjnych oraz zanie-
czyszczenie halasem. W tym sensie nagranie terenowe, do ktoérych droga wiedzie przez
zdyscyplinowane za sprawa praktyki oraz technologii ¢wiczenie uwaznego shucha-
nia, moze sta¢ si¢ taka wilasnie forma ,technik siebie”, ktorych praktykowanie umozliwia
wspodtczesnemu akoustikoi przejscie od ,.troski o siebie” do troski o ,,ztozona, podtrzymu-
jaca zycie siec”.
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Field Recording as the Technology of Self. On the Ethics of the
Soundscape Documentation

Abstract

Michel Foucault’s idea of the care of the self (epimeleia heautou) is a part of his larger concept
of “the technologies of self”, “which permit individuals to effect by their own means or with
the help of others a certain number of operations on their own bodies and souls, thoughts,
conduct, and way of being, so as to transform themselves in order to attain a certain state of
happiness, purity, wisdom, perfection, or immortality” (1988, p. 18). Joan Tronto’s and Bere-
nice Fisher’s concept of the ethics of care, by contrast, emphasizes that: “caring be viewed as
a species activity that includes everything that we do to maintain, continue, and repair our
‘world’ so that we can live in it as well as possible. That world includes our bodies, our selves,
and our environment, all of which we seek to interweave in a complex, life-sustaining web”
(1991, p. 40). This paper discusses the practice of field recording as a technology of self and
simultaneously poses the question about the possible transformation of the self-care into a care
of a life-sustaining web. This research is based on the recordings, interviews and statements
of the Polish field recordists.

Keywords: field recording; technology; technology of self; ethics of care; sound art
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