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Fale radiowe przenikajq przez nasze ciato,
nie dziatajqc na nasze zmysty. [..] Nocg

pod wygwiezidzonym niebem jestesmy
wystawieni na dziatanie sygnatow
elektromagnetycznych ze storic i galaktyk,
przy czym niektore z tych sygnatow sq
niewidzialne. Czuty odbiornik radiowy
reaguje na te sygnaly i moze je przetwarzaé
na slyszalny dzwigk. Jednakze bezposrednio
zmysly nie przekazujq nam informacji

o istnieniu Swiata fal radiowych'.

JOHN R. PIERCE, EDWARD E. DAVID

N iewidzialne elektromagnetyczne fale radiowe
przez dlugi czas stanowily wyzwanie dla nauk
przyrodniczych, przypominajac nam, ze wiele nie-
dajgcych sie bezposrednio zaobserwowaé fenome-
néw wplywa na otoczenie, ktérego jesteSmy czeScia.
Zainteresowanie naukowcéw réznymi rodzajami fal
wystepujacych w przyrodzie przyczynilo sie miedzy
innymi do pojawienia sie badan poswieconych dzwie-
kom. Te szczegdlnego rodzaju fale, w zasadniczy spo-
sOb réznigce sie na przyktad od fal Swietlnych, wyma-
galy nowego podejscia, ktére umozliwitoby pokazanie
niezwykle zr6znicowanego §wiata dzwiekéw — zbioru
fenomenéw ulotnych, przemijajacych i sprawiaja-
cych klopoty, gdy chce sie je opisywaé, stosujac obiek-
tywne standardy badan naukowych. Wspélczesnie
fale dZzwiekowe mozemy juz mierzy¢, porownywac,
a nawet oglada¢, lecz wcigz — jako bezpoSrednio nie-
widzialne - stanowig one wyzwanie dla naszej wy-
obraZni.

1 J.R. Pierce, E.E. David, Swiat dzwiekéw, ttum. A. Rakowski, Panstwowe
Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1967, s. 22.
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John R. Pierce i Edward E. David — pracownicy zaktadéw telefonicznych Bella
oraz popularyzatorzy wiedzy o dzwieku — juz w latach pieédziesigtych ubiegtego
wieku zaobserwowali, ze dzwiek zachowuje sie w sposéb specyficzny i wymaga
innego sposobu obrazowania niz te, ktére znamy ze standardowych do§wiadczen
przyrodniczych:

Dzwiek jest oczywiscie pewnego rodzaju przeplywem mocy, przemieszczaniem sig¢ energii
z miejsca na miejsce. Strzata, biezqca woda czy plynqca rzeka przenoszq energie z jednego
miejsca na drugie. DZwigk przewodzony przez otaczajqce nas powietrze nie jest jednak stru-
mieniem powietrza plyngcym od zrédta do ucha. Jest on raczej podobny do fali powstajqcej
na tanie zboza kolysanego przez wiatr. Fala przenosi sie wzdtuz tanu, podczas gdy todygi
zboza pozostajq wrosniete w ziemie®.

Tego rodzaju poréwnania i przyblizenia stanowily zarazem efekt silnej po-
trzeby metaforyzacji fenomenéw zwigzanych z dzwiekiem, za posrednictwem
ktérej mozna by formutowaé bardziej ogblne wizje §wiata, przeciwstawiajace
sie dominujacym, opartym na do$§wiadczeniach wizualnych formom dyskursu.
Frederick V. Hunt, akustyk i wynalazca, ktéremu zawdzieczamy miedzy innymi
sonar — technike nawigacji wykorzystujaca efekt propagacji dzwieku (sound navi-
gation and ranging) — réwniez zauwaza, iz ,cztowiek zyje w niespokojnym oceanie
powietrza ciggle wzburzonym przez zaklécenia zwane falami dzwiekowymi™.
Z biegiem czasu sposoby metaforyzowania do$wiadczen zwigzanych z dzwie-
kiem wzbogacily sie dzieki rozmaitym urzadzeniom przeksztatcajgcym fale aku-
styczne, wsrod ktérych prym wiodlo radio i zwigzane z nim anteny. Skierowane
w niebo pionowe konstrukcje od poczatku istnienia radia stanowily niewyczer-
pane zrédlo inspiracji dla artystéw, ktérzy — zafascynowani zdobyczami techniki
— przedstawiali nowe wizje interakcji pomiedzy cztowiekiem i §wiatem, co znala-
zlo swoje odbicie w sformutowanym niegdys$ przez australijskiego krytyka sztuki
McKenziego Warka spostrzezeniu, iz ,zamiast korzeni mamy anteny”“. Bez wzgle-
du na efekty tych inspiracji, ktére pojawialy sie na réznych polach nowatorskich
praktyk artystycznych, do§wiadczenia zwigzane z radiem w znacznym stopniu
wplynely takze na zmiane mys$lenia o muzyce.

Muzyka przez wiekszo$¢ czasu obywata sie bez radia. Zmienit to dopiero wiek
XX. Marek Sosenko przypomina, ze ,za inauguracje ery radia w powszechnej
rozrywce uwaza sie dzien 25 kwietnia 1920 roku, kiedy to koncert stynnej $pie-
waczki Nellie Melby, zorganizowany przez dziennik «Daily Mail», odbierany byt
i slyszany przez jeszcze nielicznych, ale znajdujacych sie w calej Europie posia-
daczy radiofon6w™. Wspétczesnie trudno juz sobie wyobrazi¢ muzyke bez tego

2. Tamze, s. 34.

3 Cyt. za: R. Murray Schafer, Foreword, [w:] ].-E. Augoyard, H. Torgue, Sonic Experience. A guide to Everyday Sounds,
McGill-Queen’s University Press, Montreal 2005, s. XL.

4 Zob. M. Wark, Virtual Geography. Living with Global Media Events, Indiana University Press, Bloomington 1994.

5 M. Sosenko, Marconi, Monczarski i my..., [w:] Radio. Szanse i wyzwania, red. T. LeSniak, Miedzynarodowe Centrum
Kultury, Krakow 1997, s. 124-125.
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Srodka przekazu - zrewolucjonizowat on nie tylko sposoby prezentowania sztuki,
ale takze jej odbiér oraz zwigzane z nig rodzaje tworzenia. Radio od poczatku
swojego istnienia wydawalo sie naturalnym medium dla muzyki przede wszyst-
kim dlatego, Ze stanowilo swoiste zwieiczenie poprzedzajacych je wynalazkéow
umozliwiajgcych rejestrowanie i odtwarzanie dzwieku — od fonografu przez gra-
mofon po magnetofon i zwigzane z tymi urzadzeniami no$niki dzwieku. Za po-
Srednictwem radia doszto jednak nie tylko do nieznanego wcze$niej na taka skale
upowszechniania muzyki zawartej na ré6znych nosnikach czy tez do transmisji
koncertéw i innych wydarzen o charakterze audialnym, ale tez do wyksztalcenia
sie nowych form tworczosci, ktore przyczynity sie do zmiany myslenia o muzyce
jako zbiorze okre§lonych praktyk artystycznych.

W polskiej przestrzeni jezykowej Kazimierz Dobrzynski w latach sze§édziesia-
tych ubiegltego wieku postulowal na przykitad ustanowienie odrebnej dziedziny
sztuki, czyli fonografiki. I cho¢ ta propozycja terminologiczna raczej nie przyjeta
sie w konteks$cie rozwazan nad sztuka dzwieku, to intencje lezace u jej podstaw
wskazuja na site relacji tgczgcych muzyke z szeroko rozumianym zbiorem tech-
nik i technologii rejestrowania, przeksztatcania i transmitowania dzwieku. Do-
brzynski pisal, ze fonografika ,to sztuka przetwarzania w skomplikowanym pro-
cesie warsztatowym dzwiekéw w struktury brzmieniowe szyfrowane w sposéb
np. elektroakustyczny na jednej z postaci no$nika fonograficznego™. Radio sprze-
zone jest zatem z fonografika — sztuka rejestrowania i przeksztalcania dzwieku,
w sposéb immanentny, cho¢ — na co zwraca uwage Dobrzynski — nalezy pamie-
ta¢ o historycznej drodze formowania sie tych zaleznosci; drodze, ktéra ukazuje
pierwszenstwo fonografiki wzgledem radiofonii:

Jesli pierwsza radiostacja rozpoczela prace w Pittsburgu w roku 1920, to pierwsze plyty
gramofonowe w postaci plaskich dyskéw zaczeto produkowacé seryjnie juz w roku 1895. Po-
step techniczny warsztatu fonograficznego i rozwdj artystyczny tej dziedziny pomiedzy
rokiem 1895 a 1920 jest szalony. Wprowadzono juz zapis elektroakustyczny, udoskonalo-
no strukture masy szelakowej, zmniejszajqc poziom szumow, i zaczeto ksztattowacé sposéb
JtHumaczenia” wielowymiarowego $wiata Srodowiska dzwigkowego w Swiat konwencji
monofonicznej, zaczeto wprowadzaé elektroakustyczny sposéb nie tylko zapisywania, ale
i odtwarzania dZzwieku. Bez tych osiggnie¢ rozwdj radiofonii, a zwlaszcza mozliwosé wy-
korzystania radia do przenoszenia, poza informacjq, dzwieku muzycznego, bytby zupetnie
niemozliwy’.

W konsekwencji radio, jak tez sprzezone z nim urzadzenia oraz techniki za-
pisu i odtwarzania dzwieku wyznaczyly szereg praktyk, ktore zarysowaly nowe
perspektywy rozwoju muzyki. Skorzystala z nich nie tylko sama muzyka, ale tak-
ze sztuka dzwieku wykraczajgca poza tradycyjne ramy muzyki rozumianej jako
twoérczos$¢ oparta na zakorzenionych w kulturze paradygmatach, takich jak na

6 K. Dobrzynski, Fonografika. Estetyka i pedagogika, Wydawnictwo Polskiej Akademii Nauk, Wroctaw-Warszawa—
—Krakéw 1969, s. 101.

7 Tamze, s.106-107.
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przyktad zapis nutowy czy okreslone formy kompozycji zwigzane z tradycyjna
muzyka instrumentalng. W tym sensie zwigzek radia z muzyka ma charakter
paradoksalny. Z jednej strony bowiem radio w duzej mierze przyczynilo sie do
uprzystepnienia tradycyjnych form muzycznych, z drugiej zas otworzyto muzy-
ke na te fenomeny, ktore przez dtugi czas traktowano jako zaprzeczenie samej
muzyki: szum, hatas czy kompozycje pozbawione tradycyjnych wyznacznikéw
strukturalnych, takich jak melodia, harmonia i rytm. Muzyka konkretna, mu-
zyka elektroniczna oraz sprzezona z nimi forma stuchowiska od poczatku nie
tylko zwigzaly radio z muzyka, ale byly takze nowymi formami twérczosci, ktére
rzadzily sie swoimi prawami i przesuwaly granice oddzielajace niegdy$ kompo-
zytora od wykonawcéw czy dzwieki muzyczne od dZwiekéw codziennoSci badz
fenomenéw generowanych elektronicznie przy pomocy urzadzen wigczonych
w obieg radia — pierwszego na arenie komunikacyjnej elektronicznego multime-
dium zmieniajgcego nasze nawykowe mys$lenie o dZwieku i mozliwoSciach jego
modyfikowania.

Aby dostrzec wieloaspektows sie¢ relacjitaczaca radio z muzyka, nalezy zatem
odejsé od tradycyjnego traktowania go jako medium dokumentujacego i przeka-
zujacego okreslone tresci czy formy tworczosci i zacza¢ mysleé o nim jak o mul-
timedium generujacym nowe praktyki artystyczne i uruchamiajgcym nieznane
wcze$niej sposoby myslenia o muzyce zaréwno w kontekscie tworzenia, jak i od-
bioru, nie wytaczajac jednocze$nie kwestii zwigzanych z dystrybucja, transmisja
czy dokumentacja. Jednym z elementéw artystycznych strategii niestandardowe-
go postugiwania sie tym medium w twoérczosci muzycznej byto, zainicjowane juz
na poczatku XX wieku przez artystow awangardowych, wykorzystywanie radia
jako instrumentu muzycznego. Jakie konsekwencje dla muzyki miaty takie gesty?
Jakie racje staly za wlaczeniem dzwiekéw emitowanych przez radio w przestrzen
kompozycji muzycznej? By odpowiedzie¢ na te pytania, wskaze trzy przyktady
twoérczych realizacji, ktére w XX stuleciu wyznaczyly drogi poszerzania pola es-
tetyki muzyki za poSrednictwem radia traktowanego jako instrument muzyczny
i nowe zrédlo dzwieku.

Juz w 1921 roku zwigzany z rosyjskim kubofuturyzmem Wielimir Chlebnikow
(Wiktor Wiadimirowicz Chlebnikow) — rosyjski pisarz, poeta, artysta, zaintereso-
wany takze matematyka, historig, mitologia i ornitologig, ktéry w swych Smia-
tych i niekiedy profetycznych wizjach dazyt do sformutowania utopijnej wizji
uniwersalnego jezyka umozliwiajgcego porozumienie ponad wszelkimi podzia-
tami - zarysowal artystyczny projekt wykorzystujacy radio w celu synergicz-
nego potaczenia czlowieka z technologig. Esej zatytulowany Radio przysztosci,
w ktérym znajduje sie opis artystycznej wizji Chlebnikowa, napisany zostat rok
przed Smiercig artysty, a takze rok przed poczatkiem stalego nadawania audycji
przez rosyjska radiofonie. Mamy zatem do czynienia z projektem futurystycz-
nym w doslownym sensie tego stowa, bo przewidujgcym mozliwe konsekwencje
(estetyczne, artystyczne, polityczne, edukacyjne i ekonomiczne) oddzialywa-
nia radia.

Chlebnikow nazywat radio ,centralnym drzewem $wiadomosci” oraz ,wiel-
kim czarnoksieznikiem”, ktéry przy pomocy swoich fal ,potaczy cala ludz-
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ko§¢™. Artysta poréwnywat stacje radiowe do ,sieci pajeczych lin” badz ,lotu
ptakéw wiosng”, ktoére ujawniajg ,nowiny z zycia ducha”. Za sprawg dziatan
artystycznych to nowatorskie medium miato projektowac i przekazywac nowe
idee, stwarzajac ,nieznane brzegi” dla catej ludzkos$ci. Artysci mieli zas tworzyé
,<radio-ksigzki”, ,radio-galerie”, ,radio-ekrany” czy ,radio-kluby”, gdzie mozna
by bylo zobaczyé¢ i ustyszeé¢ wszystko, od najdrobniejszego dZwieku natury do
wielkich wydarzen z ekscytujacego zycia miast. Radio emitujgce odpowiednia
muzyke mialo wedlug Chlebnikowa nie tylko stuzy¢ edukacji, ale i przyczy-
ni¢ sie do stworzenia nowej kultury pracy oraz, niczym ,rzucane przez arty-
stow nad calg ziemig zaklecie”, w symultanicznych do§wiadczeniach potgczy¢
wszystkie nasze doznania zmystowe.

Antycypujac mozliwosci mass mediéow i ich globalizujacy charakter, esej
Chlebnikowa zawiera takze implicite wezwanie do artystycznych eksperymen-
téw, ktore charakterystyczne dla radia dzwieki wplotlyby w nowatorskie kom-
pozycje muzyczne. To jeden z pierwszych tego typu awangardowych projektéw
zwracajacych uwage na estetyczny walor dZwiekéw, bedacy konsekwencja funk-
cjonowania nowych technologii. Szumy, piski, sprzezenia, ktére z pragmatyczne-
go punktu widzenia oceniane byly jako efekt uboczny funkcjonowania nowych
mediéw, moga bowiem stanowié pelnoprawne elementy muzycznych kompozy-
cji’. Nie wiemy, jak brzmialyby efekty takich eksperymentéw przeprowadzonych
przez Chlebnikowa i innych artystéw z tamtego okresu, ale mozemy doprowa-
dzi¢ do rekonstrukcji ich projektéw. W 2003 roku dwoch hiszpanskich artystow,
Miguel Molina i Leopoldo Amigo, bazujgc na eseju Chlebnikowa, zaproponowato
swojg interpretacje jego wizji w postaci nagrania, ktére mogloby stanowi¢ swo-
istg ilustracje tez rosyjskiego futurysty. Mozna na nim ustysze¢, jak dzwieki radia
taczg sie z ptasimi trelami, odgltosami morskich fal, ludzkim gtosem i fragmenta-
mi muzyki, stanowigc rekapitulacje wizji sprzed niemal stu lat™.

O ile w przypadku propozycji Chlebnikowa mamy do czynienia z projektami,
ktére z uwagi na ograniczone mozliwo$ci technologiczne na poczatku XX wieku
przez dlugi czas musialy czekaé¢ na swoje realizacje’, o tyle w przypadku twor-
czo$ci amerykanskiego kompozytora Johna Cage’a wiele kompozycji wykorzy-
stujacych radio i sprzezone z nim urzadzenia oraz nos$niki dzwieku udato sie
zrealizowa¢ i udostepni¢ publiczno$ci. W interesujacym nas kontekscie radia
jako instrumentu i nowego Zrédla dzwieku na uwage zastuguje w szczegélnosci
realizowany w latach 1939-1952 cykl Imaginary landscapes (Krajobrazy nierzeczy-
wiste). Marcin Borchardt zauwaza, ze

8 Oryginalny tekst eseju Chlebnikowa dostepny jest na stronie: http://rvb.ru/hlebnikov/tekst/06teor/272.htm
(1 wrze$nia 2017). Pozostale cytaty w tym akapicie takze pochodza z tego eseju.

9 W tym kontekscie wizja Chlebnikowa antycypuje réwniez proponowana na poczatku XXI wieku przez Kima
Cascone’a ,estetyke btedu”. Zob. K. Cascone, Estetyka btedu: postcyfrowe tendencje we wspdlczesnej muzyce komputero-
wej, thum. J. Kutyta, [w:] Kultura dZwigku. Teksty o muzyce nowoczesnej, red. Ch. Cox, D. Warner, Wydawnictwo ,Stowo/
Obraz, Terytoria”, Gdansk 2010.

10 Nagranie zamieszczone zostalo w dwuplytowym wydawnictwie Baku: Symphony of Sirens. Sound Experiments in
the Russian Avant-garde, ReR Megacorp, London 2008.

11 O innych projektach wyznaczonych przez dzwiek i radio rosyjskich artystow awangardowych zob. D. Kahn,
G. Whitehead, Wireless Imagination. Sound, Radio and Avant-garde, The Mit Press, Massachusets, 1994.
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Krajobraz nierzeczywisty nr 1 (1939) jest prawdopodobnie pierwszym skomponowanym
utworem elektroakustycznym w historii muzyki. Wyprzedza o niemal dekade debiutanckq
etiude konkretng Pierre’a Schaeffera Etude aux chemins de fer (Etiuda na kolej, 1948)
i 0 ponad trzydziesci lat zabawy z funkowym breakiem miksowanym z dwéch gramofo-
now, ktére zostaty «opatentowane» okoto 1973 roku przez nowojorskiego radiowego didzeja,
znanego z kart historii rapu jako Kool Herc".

Prekursorki charakter kompozycji Cage’a byt juz wielokrotnie przedmiotem
pogltebionych rozwazan®. Z uwagi na wielowgtkowos$é tworczosci amerykan-
skiego kompozytora uzycie radia jako instrumentu muzycznego moze sie wy-
dawa¢ malo znaczacym epizodem, stanowi jednak wazny element jego pracy
nad ideg dziela niezdeterminowanego, ktére pozwolitoby na wyswobodzenie
twoérczo$ci muzycznej z wiezéw tradycji. Kompozycja, w ktérej w sposdb bezpo-
Sredni wykorzystane zostalo radio, to Imaginary Landscape No. 4 (1951) — utwor
na dwanascie radioodbiornikéw z dyrygentem, w ktérym dwudziestu czterech
muzykow niezaleznie od siebie manipuluje potencjometrami sity dzwieku i stro-
jenia czestotliwoS$ci radiowych. Utwor ten, oprécz tego, ze wykorzystuje dzwie-
ki wcze$niej nieuzywane w twérczosci muzycznej, stanowi przykitad zastoso-
wania przez Cage’a nowego sposobu komponowania — aleatoryzmu. Integralna
cze$cig kompozycji stal sie w ten sposéb przypadek, w efekcie powstaly utwory
w mniejszym lub wiekszym stopniu niezdeterminowane pod wybranymi przez
autora wzgledami. W przedstawianym przyktadzie kompozytor, postugujac sie
ksiega I ching, precyzyjnie okreslil wszystkie parametry wykonania: rytm, tem-
po, dynamike oraz strojenie. Rola przypadku polegata na tym, ze sam materiat
muzyczny zalezny byt wylacznie od sytuacji w eterze w momencie wykonania.
Kompozycja z zatlozenia miata brzmieé¢ za kazdym razem inaczej, w zalezno$ci
od czasu i miejsca wykonania, co podkres$lalo jej niepowtarzalny, ulotny i pro-
cesualny charakter, cechy typowe dla wielu dokonan artystycznej awangardy*“.
Radio, a w szczegblnosci dzwieki odkrywane pomiedzy czestotliwoSciami zare-
zerwowanymi dla komercyjnych stacji radiowych, pozwolily na podkreslenie
tych cech i wydobycie dodatkowych waloréw estetycznych.

Dziataniami Cage’a szybko zainspirowali sie takze artySci europejscy, w tym
polski tworca multimedialny Krzysztof Wodiczko, ktéry w 1970 roku, wraz z wy-
konawca i kompozytorem wegierskiego pochodzenia Szabolcsem Esztényim, za-
prezentowal swoje Same tranzystory.

W akcji Same tranzystory [...] przygotowali pomieszczenie z dwunastoma radiami tran-
zystorowymi — w owym czasie sporq nowoscig w Polsce — i partyturq graficzng. Zespot
muzykow z Sekcji Mtodych Polskiego Zwiqzku Kompozytoréw miat ,gra¢” na radiach. Gru-

12 M. Borchardt, Awangarda muzyki korica XX wieku. Przewodnik dla poczqtkujqcych, t. 1, Wydawnictwo ,W podwor-
ku”, Gdansk 2014, s. 74.

13 Zob. ]. Luty, John Cage. Filozofia muzycznego przypadku, Oficyna Wydawnicza ,Atut”, Wroctaw 2011.

14 Utwor ten miat swoja premiere pod dyrekcja kompozytora 10 maja 1951 roku w Nowym Jorku. Od tej pory wyko-
nywany byt wielokrotnie, a takze umieszczany w wydawnictwach ptytowych. Zob. na przyktad John Cage, Maelstrom
Percussion Ensemble, Imaginary Landscapes, hatnow]ART. 2007 (145, CD).
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pa dyrygowat Esztényi. Chociaz partytura okreslata glosnosc i czestotliwosé, kazde radio
nastawione byto na inne fale, co powodowato dysharmonie. Kolaz powstajacych dzwiekow
nie réznil sig zbyt wiele od efektow zagtuszania. Wszyscy wystepujgcy, w tym Wodiczko
i Esztényi, mieli korki w uszach®.

Szum radiowy i zatkane uszy staly sie w tym kontekScie znakiem oporu prze-
ciwko narzucanym przez éwczesng wladze formom przekazywania informacji
i uczestnictwa w rodzacej sie, zmediatyzowanej kulturze'®. Podobne mys$lenie,
eksponujace role szumu jako mozliwego elementu oporu wobec narzucanych
mechanizméw wiadzy, obecne jest do dzisiaj w wielu dziataniach artystycznych
podkreslajgcych spoteczno-polityczne zaangazowanie.

Wspétczesna artystka Donia Jourabchi w ramach artystycznej rezydencji
w Centrum Sztuki Wspoélczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie, bedgcej cze-
Scig projektu Sound of Culture — Culture of Sound, problematyzujac polityke dzwie-
ku, szumu i glosu w kontekScie ulicznych demonstracji, podkreslata znaczenie
radiowego szumu w kreowaniu odpowiedniej postawy uwaznego stuchania:

Wiqcz odbiornik radiowy... sprébuj wytowic jakis szum... wstuchaj sie wen... uwaznie... jego
zmienno$é.. nawet w najbardziej jednostajnym szumie... wspolgra z naszq uwagg... oto
nasza postawa stuchania... poruszaj sie z radiem w przestrzeni, niejako jq przeszukujqc...
wstuchaj sie w to, co oddziatuje na ztozonos¢ szumu... jego rozmaite faktury... filtry i rezo-
nanse jego akustycznych artykulacji... tego, co slyszymy, nie sposob zawrzeé w stowach... czy
zamiast tego... potrafimy zakomunikowacé sobie nawzajem postawe czujnego stuchania, po-
stugujqc sie w tym celu artykulacjq samego szumu?"’

Podazajgc za analizami Jacques’a Attaliego, dla ktérego muzyka, obok polityki
i ekonomii, jest swoistym organizowaniem dysonanséw i subwersji oraz prze-
ksztalcaniem szumu, wskazane wyzej realizacje artystyczne — rowniez plasujgce
sie na przecieciu sztuki, polityki i ekonomii — stanowia eksplikacje regulujacej
mocy szumu, w tym uzyskiwanego przez radio, ktére traktowane jest jako me-
dium uwiklane w komercyjny rynek zbytu muzyki. Wykorzystywanie radia
w sposéb niestandardowy i estetyczna waloryzacja tych dziatan w muzyce moga
by¢ zatem odczytane jako swoisty gest odmasowienia sztuki poprzez wyswobo-
dzenie sie z narzucanych przez media sposobéw postugiwania sie urzadzeniami
przeznaczonymi do upowszechniania kultury. Attali przypomina, Ze ,to, co dzi$
nazywane jest muzyka, zbyt czesto stanowi tylko przykrywke dla monologu wia-
dzy™. Niebezpieczenstwo to, dostrzegane juz przez Chlebnikowa na poczatku

15 D. Crowley, DZwigki elektrycznego ciata, [w:] D. Crowley, D. Muzyczuk, DZwigki elektrycznego ciata. Eksperymenty
w sztuce i muzyce w Europie Wschodniej 1957-1984. Katalog wystawy, Muzeum Sztuki, £6dz 2012, s. 80, 84.

16 Same tranzystory w postaci nagrania dzwiekowego pojawily sie w dwuplytowym wydawnictwie: Sounding the
Body Electric. Experiments in Art and Music in Eastern Europe 1964—1984, Muzeum Sztuki w Lodzi & B6lt, 2013.

17 D.Jourabchi, Zapiski o eksperymentach radiowych, thum. S. Krélak, [w:] D. Jourabchi, T. Ter Weel, E. Jarzab, K. Mar-
ciniak, D. Batycka, Warsound/Warszawa, Warszawa 2016, s. 91.

18 J. Attali, Szum i polityka, thum. M. Matuszkiewicz, [w:] Kultura dZzwigku..., dz. cyt., s. 31. Zob. tez: J. Attali, Noise. The
Political Economy of Music, University of Minnesota Press, Minneapolis 2006.
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XX wieku, wspélczesnie przybiera na sile i nie stabnie nawet w kontekscie no-
wych mozliwos$ci prezentacji muzyki za posrednictwem internetu. Jak podkresla
Attali:

Stuchanie muzyki jest stuchaniem wszystkich szumow, zdaniem sobie sprawy, Ze ich za-
wlaszczanie i kontrola sq odzwierciedleniem wladzy, Ze sq one przede wszystkim polityczne.
Bardziej niz kolory i ksztalty, to dZzwieki i ich ukltady ksztaltujq spoleczeristwa. Z szumem
rodzi sie zamet i jego przeciwieristwo: Swiat. Z muzykq powstaje wladza i jej przeciwien-
stwo: subwersja. W szumie mozna odczytac kody zycia, stosunki miedzy ludzmi®.

Uwaga ta pozwala zrozumieé fascynacje szumem w muzyce i innych formach
tworczoSci artystycznych waloryzujacych dzwiek, ktére wywodzac sie z dzialan
dwudziestowiecznej awangardy toczyly swoistg batalie o uznanie szumu za pozy-
tywna warto$¢ estetyczng. Jednak w obliczu wspoélczesnych przemian technolo-
gicznych uwaga, ktérg wypowiada Attali, odnosi sie takze do modyfikacji samego
szumu i jego uzaleznienia od technologii cyfrowych. Wspéliczesny, cyfrowo genero-
wany szum nie jest juz tym samym analogowym szumem z XX wieku. Najjaskra-
wiej wida¢ to wlasnie na przyktadzie radia. Najnowsze radioodbiorniki nie wydaja
szumow. Przestrzenie pomiedzy czestotliwo$ciami zarezerwowanymi dla stacji ra-
diowych nie stanowig juz ziemi niczyjej, ktéra mozna w dowolny sposéb wykorzy-
sta¢. Terytorium szumu zmniejsza sie i przybiera postaé nisz. Zeby do nich dotrze¢,
musimy opusci¢ rynkowa przestrzen wspoétczesnych urzadzen, by poszukiwac,
naprawia¢, przywolywac to, co z racji rozwoju cywilizacyjnego i korporacyjnego
zawlaszczenia zepchniete zostalo na margines najnowszych technologii.

ANTENNAS AS ROOTS. RADIO AS MUSICAL INSTRUMENT

Radio is in the context of music usually presented as a medium for disseminating and
democratizing art. Relevant to the commercial market, radio as a medium populariz-
ing art is linked to music in an unbreakable way. This article outlines another aspect
of the relationship between music and radio. Presenting selected artistic projects —
especially those related to the avant-garde art of the first half of the 20th century
- show various ways and associated artistic strategies and aesthetic goals of using
the radio as a musical instrument and a new sound source. Through these activities,
aesthetic valorisation of the noise in music has been made, which has allowed for
the emergence of new forms of musical compositions emphasizing the role of the
random and the indeterminability of selected elements of the musical work.

19 Tamze, s. 29.
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