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Styszec poprzez jezyk. Pogtosy awangardy

Hearing Through Language. Reverberations of the Avant-Garde

Abstract

The paper addresses two main issues: the first relates to modern hearing and the phenomenon of
a new understanding of sound in the world of modernity, the second — as a consequence — to

the repercussions of the auditory experience in the works of representatives of the first avant-
garde. The author, following various examples of avant-garde manifestations of “language-noise”
(including the works of Filippo Tommaso Marinetti, Luigi Russolo, artists of Cabaret Voltaire in

Zurich), points out that they reveal the compulsion to hear, to be 7z sound-noise. He highlights

the special importance of carly European avant-garde movements (such as Futurism and

Dadaism) in the process of restoring the proper sound potential to language (and literature)

and at the same time refers to the new understanding of literature in the context of the modern
soundscape.
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1. Pierwszy czlon tytulu Styszed poprzez jezyk. Poglosy awangardy — stanowi, oczywiscie,
czytelne nawigzanie do tytulowej formuly eseju Donalda Davidsona ,widzie¢ poprzez jezyk”
(Davidson 2007: 128-141). W zasygnalizowanym kontekscie, majac na uwadze znaczenie

wezesnych europejskich ruchéw awangardowych (takich jak futuryzm i dadaizm) dla ksztal-
tujacej si¢ w kolejnych dekadach XX wicku kultury audiowizualnej, interesuja mnie w zasa-
dzie dwic ogélne diagnozy filozofa. Pierwsza z nich, sformulowana zwigzle, brzmi restrykeyj-
nie: ,Zapominamy, ze nie ma czego$ takiego jak jezyk poza dzwiekami

i znakami, jakic ludzie produkuja, oraz nawykami i oczekiwaniami, jakie s z tym zwigza-
ne” (Davidson 2007: 132; podkr. — A.H.); druga, w formie dtuzszego objasnienia, akcentuje

pewna szczegdlnie wazna dla nas analogie:

Nie widzimy $wiata poprzez jezyk, tak samo jak nie widzimy $wiata poprzez nasze oczy. Nie pa-
trzymy przez oczy, lecz o czyma. Nie wyczuwamy rzeczy przez palce i nie styszymy przez uszy.
[...] Istnicje pewna sensowna analogia pomiedzy posiadaniem oczu i uszu a posiadaniem jezyka:
to organy, dzicki ktérym wchodzimy w bezposredni kontakt z naszym otoczeniem. Nie sa one
natomiast po$rednikami, ekranami, mediami czy oknami. (Davidson 2007: 132; podkr. — D.D.)

Pragmatyczne argumenty Davidsona pozwalaja sformulowaé od razu dwie uwagi, ktdre wy-
tycza tutaj zasadniczy kierunek wywodu. Zgodnie z pierwsza z przywolanych diagnoz nie
istnicje njezyk poza dzwickami” — mysl ta wpisuje sig, rzecz jasna, w rozlegly tradycje poj-
mowania jezyka od starozytnoéci po wspdlczesnosé: od Arystotelesa (1989: 72-75) przez
Rousscau’ po Ferdinanda de Saussurc’a?, Waltera Onga® i wiclu dzisiejszych badaczy kultury

! Rousseau wychodzi z zalozenia, ze: ,Jezyki powstaly po to, by byly méwione, pismo stuzy tylko jako

uzupetnienie mowy” (2001: 100). W oryginale: ,Les langues sont faites pour étre parlées, [écriture ne sert que
de supplément  la parole” (Rousseau 1961: 1249). Zob. takze Rousseau 1781: 225-338 (przeklad: Rousscau
2001: 37-86).
Zdaniem Ferdinanda de Saussure’a:
Jezyk i pismo to dwa odrebne systemy znakéw; jedyna racja bytu pisma jest to, ze przedstawia jezyk; przedmiotu
jezykoznawstwa nie okresla kombinacja wyrazu pisanego i méwionego: przedmiotem tym jest wylacznie wyraz
méwiony. Wyraz pisany zlewa si¢ jednak tak scisle z mowionym, keérego jest obrazem, ze w koricu uzurpuje sobie
gléwna role; zaczynamy przywiazywaé tylez wagi do przedstawienia znaku glosowego, co do samego znaku. Tak
jak gdybysmy uwazali, ze chcac kogos poznaé, lepicj jest patrzeé na jego fotografie niz na jego twarz. (de Saussure
1991: 51-52)

Jak przekonuje Walter J. Ong, w pierwotnej kulturze oralne;j:
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nie tylko zreszty zainteresowanych zjawiskami oralnymi — w prostej konsckwencji zatem,
takze w przypadku funkcjonowania i rozumienia literatury, zwlaszcza w dobie spoleczenistwa
medialnego, istotny okaza¢ si¢ musi (posrednio czy bezposrednio) wymiar audialny.
Zgodnie z drugg diagnoza — w sytuacji, gdy zyskuje akceptacj¢ owa ,,sensowna analogia po-
miedzy posiadaniem oczu i uszu a posiadaniem jezyka” — widzenie nie znajduje si¢ w ja-
kiej$ uprzywilejowanej pozyciji wzgledem slyszenia (w jednym i w drugim wypadku chodzi
bowiem o wejicie ,w bezposredni kontakt” z otoczeniem), a wigc powszechne przekonanie
o tzw. dominacji w czasach nowoczesnosci oka nad uchem uzna¢ trzeba za nieprawomoc-
ne, nazbyt upraszczajace, iluzoryczne (takie ujecie problemu nie prowadzi, oczywiscie, ani
w strong kwestionowania roli widzenia, ani tez umniejszania osiggni¢é znakomicie rozwijaja-
cych si¢ w ostatnich dekadach rozmaitych nurtéw badan nad kultura wizualng?). Uwzgled-
nienie analogicznego ,dziatania” oka, ucha i jezyka otwiera w gruncie rzeczy perspektywe
antropologii audiowizualnej, czy szerzej jeszeze ujmujac: perspektywe antropologii zmystéw
(nie mozna wszak zapominaé o fakcie dosadnie akcentowanym chociazby w Gadamerow-
skim komentarzu: ,Samo tylko widzenie, samo tylko slyszenic to dogmatyczne abstrakeje,
ktére dokonujg sztucznej redukeji fenomendw” — Gadamer 1993: 113).

W tym pobieznie naszkicowanym kontekscie problemowym, taczacym si¢ jednoczesnie
zwidzeniem, styszeniem i funkcjonowaniem jezyka (aw konsekwencji: literatury), zmierzam
do sformulowania gtéwnej tezy. Otéz w dobie, ktorg wloska filozotka Adriana Cavarero
sktonna jest okredlaé¢ mianem ,dewokalizacji logosu” (to czasy kultu pisma, gdy /ogos i logocen-
tryczna my$] Zachodu cierpig na ,strategiczna gluchote” — Cavarero 2003: 32°), rolg takich
ruchéw awangardowych jak futuryzm czy dadaizm, biorac pod uwage naraz charakter jezyka
awangardowego i nowoczesne slyszenie, okazuje si¢ swoista ,terapia wstrzasowa’, a miano-
wicie obsesyjnie ponawiany w réznych okolicznosciach artystycznych wysitek przywracania
jezykowi jego whasciwego potencjatu dzwickowego. Z dzisicjszej perspektywy, po ponad stu
latach od fali pierwszych wystapien futurystéw i dadaistéw, widaé dobrze, ze przedstawiciele
przywolanych ruchéw awangardowych podejmuja rozmaite radykalne préby manifesta-
cji doswiadczenia audialnego, w tym takze ,poprzez jezyk”. Aby uniknaé jednak
nieporozumieﬁ, warto poczynié W tym miejscu dwa zastrzezenia: po pierwsze, nie chcial-
bym, podobnie jak Davidson, w zaden sposéb zawezaé formuly ,stysze¢ poprzez jezyk” (a to
oznacza, ze nie obowiazuje ona wylacznie w kontekscie twérczodci futurystow i dadaistéw);
po drugie — nie zamierzam redukowa¢ idei futuryzmu — z racji ich wdzierania si¢ w rézne
przestrzenie sztuki i Zycia ( literatury, muzyki, malarstwa, fotograﬁi, kina, tarica, architektury
itd.) — do kwestii wymiaru audialnego, aczkolwick bedzie to niewatpliwie jeden z akcento-
wanych tutaj aspektéw awangardowego ruchu (skadinad niejednorodnego, jak dobrze wia-
domo, nie tylko w skali makro, co staje si¢ oczywiste w sytuacji konfrontowania chociazby fu-
turyzmu wioskiego, rosyjskiego czy polskiego, ale i w skali mikro, co dostrzega si¢ w sytuacji

Stowa sa dzwigkami. Mozna je przywola¢ — ,przypomnie¢”. Nie mozna ich jednak nigdzie ,odszuka¢”. Nie maja
ani siedliska, ani §ladu (ta wizualna metafora wskazuje na uzaleznienie od pisma), ani nawet trajektorii. Sa zdarze-
niami. (Ong 2003: 191)
Wystarczy wskazaé dorobek takich wybitnych znawcéw kultury wizualnej jak William J. Mitchell, Nicholas
Mirzoeff czy Martin Jay.

Ksiazka Adriany Cavarero (2003) zostala przettumaczona na jezyk angielski (2005), a jej fragment — Multiple
Voices — zamieszczony jest w antologii 7he Sound Studies Reader (Cavarero 2012: 520-532).
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zestawiania na przyklad skrajnie odmiennych ideologicznie poglqdéw wloskich futurystéw,
takich jak Filippo Tommaso Marinetti i Luigi Russolo).

2. W $wiecie zachodnim XX wicku od samego poczatku pojawiaja si¢ nowe zjawiska zwia-
zane ze slyszeniem i z do$wiadczeniem audialnym — zachodzi istotna ,ewolucja w kierunku
dzwigku-halasu” (Russolo 1916: 10-11; 2010: 33). W tak wlasnie ksztaltowanym pejza-
zu dzwickowym pierwszych dekad ubieglego stulecia® — z rezonujacymi nowymi dzwicka-
mi: zwlaszcza odglosami wiclkomiejskich ulic, ,zanieczyszczang” audiosferg spoleczenistwa
przemystowego, halasami kolejnych konfliktdw wojennych etc. — upatrywaé trzeba zré-
det przemian ,nowoczesnego ucha’, o czym $wiadczy migdzy innymi wyjatkowa podatnos¢
dwezesnych twércdw na zjawiska audialne, takic jak dysonans, symultaniczno$¢,
hatas. Przykladéw w obrebie réznych sztuk mozna by wskazywaé wiele. Wystarczy odno-
towaé uzycie dysonanséw w operze Richarda Straussa Salome (wyst. 1906)7 czy charakter
jednej z miniatur z Vizlatok op. 9b Beli Bartdka, ktérej pierwsze takty jawily sic Ludwiko-
wi Rebenowi, krytykowi muzycznemu krakowskiej »>Lwrotnicy’, jako utwor ,harmonicznie
dwuplciowy”.. (Reben 1922: 36); pojawienie si¢ onomatopeicznych, zrywajacych z linearno-
$cia zapiséw futurystéw i poezji dzwickowej dadaistéw — m.in. poematéw symultanicznych
w Cabaret Voltaire; wykorzystywanie przez Luigiego Russolo grupy nowych instrumentéw
stworzonych we wspdtpracy z Ugo Piattim (instrumenty te, okre$lane sugestywnie mianem
intonarumori®, laczone sa przez futuryste z ,nowa wartoscig akustyczna”®). Dodaé przy tym
nalezaloby, ze artystyczne dazenia do eksplorowania nowoczesnego dzwigku-hatasu (od szu-
méw, dzwickéw, halaséw codziennosci po nowe dzwicki w muzyce) wzmaga, jak powiedzial-
by Irving Fang, kolejna w historii ,rewolucja informacyjna” (Fang 1997) zwiazana z pojawie-
niem si¢ i rozpowszechnianiem takich mediéw, jak fonografi radio, a precyzyjniec méwigc: ze
specyficznym do$wiadczeniem stuchowym — do$wiadczeniem akuzmatycznym.

Najogdlniej stwierdzajac, zainteresowanie tworcéw awangardowych sfera audialno$ci —
dzwickiem i slyszalnoscia — jest powszechne (wyjatek stanowia niewatpliwie francuscy
surrealidci, kedrzy wyrazaja, podobnie jak wezesniej Apollinaire, niecheé¢ do sztuki wykorzy-
stujacej nowe dzwieki). Zainteresowanie to taczy tak réznych przedstawicieli awangardy, jak
Marcel Duchamp, Filippo Tommaso Marinetti, Luigi Russolo, Richard Huelsenbeck, Hugo
Ball itd. Na tej liScie nazwisk jako pierwszy zostal umieszczony Duchamp: i jako autor tekstu
Luccordenr [Stroiciel], powstalego ok. 1913 roku, a opublikowanego dopicro w 1980 w to-
mie Notes (zapiski z lat 1912-1968), i jako — co godne odnotowania — twérca neologizmu
SIMUSICIANite.

Na temat znaczenia dzwicku w polu awangardy zob.: Wireless Imaginations 1992; Kahn 1999: 4567 (tekst
zamieszczony w The Sound Studies Reader 2012: 427-448).

Nb. przywoluje ten przypadek Veit Erlmann w 7. rozdziale swojej ksiazki poswigconej nowoczesnej styszalnosci
(2010: 271 i n.).

Instrumenty te ulegly zniszczeniu w czasie IT wojny $wiatowej. Waréd grupy instrumentéw wytwarzajacych
hatas znalazt si¢ miedzy innymi rumorarmonio (okredlany réwniez jako Russolophone).

Ostatni, 11. rozdzial ksiazki Luigiego Russolo LArte dei rumori nosi tytul: LArte dei rumori: nuova valutta
acustica. Zob. Russolo 1916: 89-92.
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Laccordeur — Faire accorder un piano sur la scéne —
EEEEEEEE

EEEE ou Faire un cinéma de I'accordeur accordant et
synchroniser les accords sur un piano, ou plutdt synchroniser
l'accordage d’un piano caché — ou Faire accorder un

piano sur la scéne dans obscurité.

Le faire techniquement et éviter toute musicianité —'°

(Duchamp 1980: 121)

Zapis Duchampa — utwdr poliwersjonalny, poniewaz zaklada si¢ co najmniej cztery moz-
liwodci realizacji — to projekt performansu, rezultat aktywnosci scenicznej zwigzanej
z czynnos’ciq specyﬁcznego strojenia fortepianu (w trybie ponieka}d ,,aleatorycznym”) i uzy-
skiwaniem — towarzyszacych mimochodem tej czynnosci — dzwigkéw ,niemuzycznych”
(szmerdw, hataséw, pozbawionych muzycznej logiki dzwiekéw). Przywolany neologizm
w sposob najbardziej lapidarny okresla charakter zabiegdw scenicznych: czynnos§¢ strojenia
instrumentu traktowana jako dzieto sztuki ma by¢ wykonywana czysto ,technicznie’, z unik-
ni¢ciem jakicjkolwick ,muzycznosci” [éviter toute musicianité]. Twérce performansu intere-
suja wiec nie dzwigki wydobywane z instrumentu (i stuchanie, ktére na przyklad Adorno
taczy z kompetencjami miedzy innymi ,eksperta” i ,dobrego stuchacza”; Adorno 1962: 16—
17), lecz dzwigk-hatas towarzyszacy dziataniu, przypadkowe zjawiska akustyczne slyszane
w przestrzeni scenicznej; innymi stowy, w centrum uwagi Duchampa pozostaje nie stuchanie
(rozumiane jako czynnos¢ estetyczna), lecz proces styszenia''.

3. Fascynacja przygodnymi dzwickami w przestrzeni codziennosci, szumem, hatasem, wspot-
czesnym $wiatem jako ,cywilizacja ruchu” — to idea scalajaca poglady wloskich futurystéw.
Wyrazem tej fascynaciji jest zrazu spektakularne zachowanie Filippa Tommaso Marinettic-
go, ktory z nieskrywanym zachwytem, wreez w euforii, odnosi si¢ do nowej rzeczywistosci
i zwigzanych z nig do$wiadczen audialnych. Fragmenty powszechnie znanego Manifestu fu-
turyzmu, zamieszczonego na famach sobotniego wydania ,Le Figaro” 20 lutego 1909 roku,
znakomicie oddajg sposéb postrzegania przez wloskich futurystéw otaczajacego ich $wiata:

Drgneli$my nagle na dzwigk przerazliwego halasu olbrzymich pigtrowych tramwajéw, ktére rwaly
w podskokach, ol$niewajac réznokolorowymi $wiattami, podobne do wiosek, kedre w czasie fe-
stynu porwal niespodziewanie wezbrany Pad, unoszac je do morza poprzez progi i wiry powodzi.

10w przekladzie:

Stroiciel — Stroi¢ fortepian na scenic —
EEEEEEEE

EEEE lub Tworzy¢ kino stroiciela strojacego i
synchronizowa¢ akordy na fortepianie, lub raczej synchronizowaé
strojenie ukrytego fortepianu — lub Stroi¢

fortepian na scenie w ciemnosci.

Robi¢ to technicznie i unikaé wszelkiej muzycznosci [musicianité]

""" Roland Barthes w tekscie Fcoute, redagowanym we wspélpracy z Rolandem Havasem, uznaje slyszenie za zja-

wisko fizjologiczne, stuchaniec — za ake psychologiczny (,Entendre est un phénomene physiologique; écouter
est un acte psychologique”; zob. Barthes 1992: 217).
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Potem cisza stata si¢ bardziej nieprzenikniona. Wsluchujac si¢ jednak w stabiutki modlitewny
szmer starego kanatu, w trzeszczenie kosci umierajacych patacéw, obrostych wilgotng zielenia,
uslyszeli$émy nagle pod oknami ryk zglodniatych automobili'2. (Marinetti 1969: 144)

Przywolujac ten fragment manifestu w przekladzie Marcina Czerwiriskiego, cheialbym od
razu zwréci¢ uwage na pewien istotny szczegdl, a mianowicie interpretacje hatasu — ,ha-
tas” objasniany jest literalnie, expressis verbis: ,Drgneliémy nagle na dzwi¢k przerazli-
wego hatasu olbrzymich pigtrowych tramwajéw”. W zestawieniu polskiego przekladu
z oryginatem wida¢ znakomicie, ze w wersji francuskicj mamy do czynienia z czym$ nieco in-
nym: to sama konstrukeja jezykowa rodzi halas ze wzgledu migdzy innymi na sekwencje ,t” —
persewerujacy dzwick: ,Et nous voild brusquement distraits par le roulement des énormes
tramways & double étage” (Marinetti 1909: 1). Dystrybucje szesciokrotnie powtdrzonej
spolgloski drzacej dziastowej w przywolanym zdaniu trudno byloby uzna¢ za przypadkows.
Z pewnoscia to préba $wiadomego ksztaltowania ,jezyka-hatasu” najprostszymi srodkami,
skoro — jak sensownie dowodzi przy zupelnie innej okazji Henri Meschonnic — ,onoma-
topeja jest tym, co robi najwiecej hatasu w jezyku” (Meschonnic 1989: 18; por. Meschonnic
1982: 117-140), préba niewatpliwic zwigzana z wymogiem ,styszenia poprzez jezyk”

»Jezyk-hatas” Marinettiego — swoisty zapis dzwigkowy — w formie wypracowanego je-
zyka awangardowego, fatwo rozpoznawalnego idiomu, bedzie gotowy niewicle pdzniej od
momentu opublikowania manifestu. Do krystalizowania si¢ koncepcji tego rodzaju zapisu
przyczynia si¢ wyjatkowe do$wiadczenia zyciowe. Marinetti, jako korespondent wojenny
paryskiego dziennika ,L’Intransigeant’, opisuje bitwe o Trypolis rozgrywajaca si¢ 26 paz-
dziernika 1911 roku, toczong w czasie wojny wlosko-tureckiej (trypolitariskiej) w Libii.
W relacji Une Bataille moderne, keodra ukazuje si¢ w kolejnych numerach czasopisma od
27 grudnia 1911 roku (Marinetti 1911a: 2-3; 1911b: 2-3; 1911c: 2-3), pojawiaja si¢ cha-
rakterystyczne onomatopeje, czego przyktadem sckwencja: ,Cro! crocro! cro! cro! crocro!”
(Marinetti 1911a: 3). Rok pézniej Wloch znajdzie si¢ w realiach wojny balkariskiej, bedzie
$wiadkiem oble¢zenia twierdzy Adrianopola przez wojska bulgarskic. Jego raport z okopéw
Adrianopola — Bombardamento di Adrianopoli, przyblizajacy atmosfere bitwy jezykiem
futurysty, powstajacy w konwencji ,stéw na wolnosci” [parole in liberta), to juz przyktad
ztozonej koncepceyjnie realizacji ,j¢zyka-halasu” ksztaltowanego przy uzyciu onomatopei
imitacyjnej'.

12 W oryginale:

Et nous voila brusquement distraits par le roulement des énormes tramways & double étage, qui passent sursautants,
bariolés de lumieres, tels les hameaux en féte que le P6 débordé ébranle tout a coup et déracine, pour les entrainer,
sur les cascades et les remous d'un déluge, jusqua la mer.

Puis le silence s'aggrava. Comme nous écoutions la priére exténuée du vieux canal et crisser les os des palais mori-
bonds dans leur barbe de verdure, soudain rugirent sous nos fenétres les automobiles affamées. (Marinetti 1909: 1)

BB W tekscie przewazaja proste onomatopeje, ale nie sa one jedynymi sposobami wytwarzania, czy tez ,za-

chowywania” hatasu. Sam Marinetti wyréznial cztery rodzaje zjawisk taczonych z onomatopeja: po pierw-
sze — onomatopej¢ bezposrednia, imitacyjna, realistyczng (stosowana m.in. w Zang Tumb Tuuum); po
drugie — onomatopej¢ posrednia, ztozona, analogiczna; po trzecie — onomatopeje abstrakcyjna; po czwar-
te — werbalizacj¢ abstrakcyjna. Zob. Marinetti 1919: 65-67.
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Fot. 1. Bombardamento di Adrianopoli, pierwsza strona

Bombardamento

ogni b secondi cannoni da assedio sventrare
spazio con un accordo tam=tuuumb
ammutinamento di - 500 echi per azzannarlo
sminuzzarlo sparpagliarlo all’infinito

nel centro di quei tam=tuuumb
spiaccicati (ampiezza 50 chilometri quadrati)
balzare  scoppi tagli pugni batterie tiro
rapido  Violenza  ferocia  regolariti  questo
basso grave scandere gli strani folli = agita-
tissimi acuti della battaglia Furia affanno

orecchie occhi

narici aperti  attenti

Zrédlo: Marinetti 1914b: 181.

Forma zapisu pozwalajaca na oddanie czy tez rejestracj¢ hataséw wojennych, domagaja-
ca si¢ dzwigkowej realizacji (Musica futurista, 2010), jest rezultatem $wiadomego dzialania
artystycznego zgodnie z wyznawang zasada: ,poeta futurystyczny bedzie mdgt uzywaé ono-
matopei, nawet najbardziej kakofonicznej, ktéra odtworzy niezliczone odglosy materii w ru-
chu”'*. Marinetti, zrywajac ostentacyjnie z ,przecelebrowang harmonia stylu” (Marinetti,
cyt. za: Rypson 1989: 256; por. Marinetti 1914a: 100), przypomina na poczatku XX wieku
o dobrze znanym fakcie zwigzanym ze styszeniem ,poprzez jezyk”. Obrane przez niego stra-
tegie imitacyjne — z wykorzystaniem onomatopei — umozliwiaja z jednej strony wydobycie
dzwigku-hatasu z jezyka, z drugicj — wprowadzenic hatasu do szeuki. Tekst Bombardamento
di Adrianopoli ukazuje si¢ w 1914 roku w zbiorze Zang Tumb Tuuum (Marinetti 1914b:
179-185), adresowany tez jest — w formie listu — do przyjaciela, Luigiego Russolo.

14 Fragment nalezy przywola¢ w szerszym kontekscie: ,Zniszczenie tradycyjnego zdania, obalenie przymiot-

nika, przystéwka i znakéw przestankowych doprowadzi do upadku tej przecelebrowanej harmonii stylu
w takim stopniu, ze poeta futurystyczny bedzie mégl uzywaé onomatopei, nawet najbardziej kakofonicznej,
keéra odeworzy niezliczone odglosy materii w ruchu” (Filippo Tommaso Marinetti, Manifest techniczny li-
teratury futurystycznej, cyt. za: Rypson 1989: 256). W oryginale: ,La distruzione del periodo tradizionale,
Iabolizione dell'aggettivo, dellavverbio e della punteggiatura determineranno necessariamente il fallimento
della troppo famosa armonia dello stile, cosicché il poeta futurista potra finalmente utilizzare tutte le onoma-
topee, anche le pilt cacofoniche, che riproducono gl'innumerevoli rumori della materia in movimento” (Ma-
rinetti 1914a: 100).
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4. Nowe podejécie do dzwigku zyskuje niezwykle wazng awangardows artykulacje cztery
lata po ukazaniu si¢ manifestu Marinettiego na famach ,Le Figaro”; rok od czasu powsta-
nia raportu z Adrianopola; w okresie, w ktérym najprawdopodobnicj Duchamp obmysla
sckwencje dzialani scenicznych dla nietypowego stroicicla fortepianu. W LArte dei rumori
(1913) wioski twérca Luigi Russolo domaga si¢ rewolucyjnego spojrzenia i na samg sztuke
(zgodnie z wlasna wizja nowej muzyki), i na otaczajaca rzeczywistosé. Jego zalozenia progra-
mowe wiaza si¢ bezposrednio migdzy innymi ze styszeniem codziennego zgietkuy, dzwiekéw
miejskiej cywilizacji, $wiata, by tak rzec, w stanie wrzenia. Ujmujac znaczenie tej koncepeji
z dzisiejszej perspektywy, trzeba przede wszystkim stwierdzi¢, ze juz w 1913 roku sformuto-
wany zostaje postulat bliski propozycjom przedstawicieli sound studies: ,Przespacerujmy si¢
po wiclkicj nowoczesnej metropolii, bardziej stuchajac, niz patrzac” (Russolo
2010: 34; podkr. — A.H.)">. W manifescie tego futurysty par excellence'® (Russolo — mimo
formalnego wykluczenia z szeregéw organizacyjnych w 1921 roku z powodu swoich antyfa-
szystowskich pogladéw i nicugictego stanowiska — pozostaje bez watpienia jednym z naj-
wazniejszych przedstawicieli ruchu) trafia si¢ jednocze$nie na passus $wiadczacy o radykalnej
rewizji slyszenia i stuchania, utrzymany w duchu awangardowej retoryki:

My, futurysci, kochalismy harmonie wielkich mistrzéw i cieszyli$my si¢ nimi. Beethoven i Wagner
przez wiele lat poruszali nasze serca. Dzi§ mamy ich juz jednak dosy¢ i wigksza rado$¢ niz stucha-
nie po raz kolejny Eroiki, czy tez Pastoralnej sprawia nam wyobrazanie sobie kombinacji dzwigkéw
tramwajow, silnikéw samochodowych, powozdéw i krzyczacych thuméw. (Russolo 2010: 34)

Kwestia styszenia, jak wida¢, pojawia si¢ tutaj w samym centrum wywodu, tym bardziej wige
zaskakuje, ze autor polskiego przektadu manifestu nie uwzglednil dwéch szczegétow: po
pierwsze, pomingt wazny detal typograficzny, wszak prawie cale trzecie zdanie w orygina-
le zostalo wytluszczone'; po drugic — co wymaga odr¢bnego komentarza — zrezygnowat
z fragmentu autorstwa Marinettiego, usuwajac ze Sztuki hataséw tekst napisany w konwencji
»stow na wolnosci”, oddajacy atmosfere walk wojennych toczonych w Adrianopolu. Ingeren-
cja tlumacza wydaje si¢ zupelnic niezrozumiala, bowiem pomini¢ty w polskim przektadzie
list Marinettiego, a chodzi o ponadstronicowy fragment wyrézniony kursywa (Russolo 1916:
13-14; 2010: 35), nie bez powodu zostal przywolany jako przyklad realizacji ,jezyka-hatasu”
i nowego podejscia do dzwicku.

W poprzedzajacym list krotkim komentarzu Russolo podkresla dzwickowy charakeer
tekstu, ktéry, jak stwierdza, powstal ,w nowym stylu futurystycznym” i prezentuje ,or-
kiestre wielkiej bitwy” (,lorchestra di una grande battaglia” — Russolo 1916: 13). Zapis

15" Nb. przeklad literalny fragmentu , Attraversiamo una grande capitale moderna, con le orecchie pitt attente

che gli occhi [...]” (Russolo 1916: 12) — jezeli wybrzmi formuta: ,z uszami bardziej wrazliwymi niz oczy” —
ujawnia jeszcze dosadniej zamierzony cel argumentacji. Por. z przekladem tego fragmentu znajdujacym sie
w ksiazce Futuryzm: ,Przemierzajac miasto z uchem bardziej niz okiem uwaznym [...]” (Baumgarth 1987:
288). Zob. fragmenty Sztuki hataséw, w tym migdzy innymi przytoczone zdanie, z ilustracjami Kasi Lach
(Russolo 2015: 2-3).

W wydaniu ksiazkowym z 1916 roku pod nazwiskiem pojawia si¢ okreslenie: fiuzurista. Taka tez jest formuta
tytulowa pierwszej ksiazki po$wigconej w catoéci Luigiemu Russolo (Chessa 2012).

W oryginale fragment ma nast¢pujaca posta¢: ,Noi futuristi abbiamo profondamente amato e gustato le armo-
nie dei grandi maestri. Beethoven e Wagner ci hanno squassato i nervi ¢ il cuore per molti anni. Ora ne siamo
sazi e godiamo molto piti nel combinare idealmente dei rumori di tram, di motori a scoppio, di carrozze
e di folle vocianti, che nel riudire, per esempio, «I'Eroica» o la «Pastorale»” (Russolo 1916: 11).
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Marinettiego, jak trzeba dopowiedzieé, traktuje on jako realizacj¢ koncepcji ,dzwigku-hata-
su”. W manifescie interesuje si¢ co prawda halasem opanowujacym codzienng rzeczywistos¢,
poczawszy od XIX wicku (wyrdznia szes¢ rodzajéw hatasu z mysla o wykorzystaniu w nowej

muzyce: »(1) ryki, grzmoty, wybuchy, trzaski, huki, toskoty; (2) gwizdy, syki, prychniecia; (3)

szepty, mruczenia, mamrotania, chrzaknigcia, bulgotania; (4) zgrzyty, skrzypienia, szelesty,
brzeczenia, dzwonienia, szurania; (5) odglosy wydawane przy b¢bnieniu w metal, drewno,
skére, kamienie, ceramike etc.; (6) glosy ludzi i zwierzat, krzyki, wrzaski, jeki, zawodzenia,
wycie, $miechy, tkania”; Russolo 2010: 35; por. Russolo 1916: 15), ale trzeba przy tym doda¢,
ze odrebny rozdzial w ksiazee z 1916 roku poswigca nie tylko ewidentnej kwestii hatasu i woj-
ny (rozdzial 5: I rumori della guerra), lecz takze kwestii ,halasu” i jezyka (rozdzial 6: I rumori
del linguaggio: le consonanti; Russolo 1916: 51-57).

To szerokie ujecie zjawiska hatasu zadecyduje w przyszlosci o znaczeniu refleksji i o po-
zycji Russolo: skal¢ oddzialywania koncepcji futurysty zrywajacego z dotychczasowymi za-
sadami muzyki (harmonia, instrumentarium, obsadg orkiestry, notacja muzyczna itd.) tatwo
oceni¢ dzisiaj nic tyle w kontekscie pierwszego koncertu jego muzyki, zorganizowanego
w Mediolanie w 1914 roku, czy nawet serii trzech koncertéw w miejscu niegdysicjszej prapre-
miery Swigta wiosny, w Théatre des Champs Elysées, w czerweu 1921 roku %, ile w kontekscie
zmiany podejscia do stuchania/styszenia, ktdra wplynie w XX wicku na kierunki dalszego
ewoluowania sztuki, nie tylko muzyki. W LArte dei rumori Russolo — pochloniety hatasami
codziennego zycia (rozréznia m.in.: trzaski, huki, zgrzyty, skrzypienia, szelesty, brzgczenia
itd.) i zjawiskami akustycznymi zwiazanymi z reakcjami czlowicka (uwzglednia m.in. glo-
sy, krzyki, wrzaski, $miechy, szepty, chrzaknigcia, bulgotania itd.) — jawi si¢ jako prekursor
muzyki konkretnej, elektronicznej, industrialnej. Wyznaczonymi przez niego $ciezkami beda
podaza¢ Edgar Varese, John Cage czy Pierre Schaeffer. Ale bedzie rowniez podazaé wiclu
innych twércéw zainteresowanych nie tylko szeroko rozumiang sztuka halaséw, lecz takze
procesem slyszenia i nowoczesng audiosfera.

5. Rozmaite idee sztuki jako hatasu, sztuki zanurzonej w audiosferze
znajduja w czasach pierwszych awangard wielu zwolennikéw, o czym $wiadcza miedzy innymi
glosowe realizacje w Cabaret Voltaire w Zurichu, ,stowarzyszeniu mlodych artystéw i pisa-
rzy”" inaugurujacym dzialalno$¢ w lutym 1916 roku (w skladzie tego stowarzyszenia, uzu-
pelnianym w blyskawicznym tempie, znalezli si¢ m.in. Hugo Ball, Marcel Janco, Tristan Tzara,

18 Koncerty odbyly si¢ 17, 20 i 24 czerwea 1921 roku. Na afiszu zamieszczona zostata informacja: ,3 Concerts

Exceptionnels des Bruiteurs Futuristes Italiens”, znalazlo si¢ tam tez objasnienie: ,Les bruiteurs futuristes
ne sont pas des instruments bizzares et cacophoniques. Les bruiteurs futuristes sont des instruments de mu-
sique absolument nouveaux qui donnent, avec des timbres nouveaux (dont plusieurs trés doux), toute la gamme
musicale” [,Futurystyczne les bruiteurs nie sa dziwacznymi i kakofonicznymi instrumentami. Futurystyczne Jes
bruiteurs to absolutnie nowe instrumenty muzyczne, ktre daja, z nowymi brzmieniami (wéréd kedrych wiele
jest bardzo tagodnych), caly gam¢ muzyczng’]. Orkiestre, ktdra poprowadzit brat autora manifestu Szzuka
hataséw, Antonio Russolo, mieli okazj¢ uslysze¢ tak wplywowi twércy i artysci dwezesnej epoki, jak Siergiej
Diagilew, Igor Strawinski, Tristan Tzara, Maurice Ravel, Manuel de Falla, Piet Mondrian, Paul Claudel, Edgar
Varese, Darius Milhaud, Arthur Honegger. Piet Mondrian napisal po tym dwa artykuly w ,De Stijl” o Russolo,
muin. De ,,Bruiteurs futuristes Italiens’en ‘het’ nienwe in de muziek” (1921a: 113-120; 1921b: 129-136).

Te stowa to fragment komentarza Hugona Balla z 2 lutego 1916 roku: ,Cabaret Voltaire. Unter diesem Namen
hat sich eine Gesellschaft junger Kiinstler und Literaten etabliert, deren Ziel es ist, einen Mittelpunkt fiir die
kiinstlerische Unterhaltung zu schaffen” [Cabaret Voltaire. Pod ta nazwa powstalo stowarzyszenie mlodych
artystow i pisarzy, keorych celem jest stworzenie centrum rozrywki artystycznej] (Ball 1927: 77).
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Hans Arp, Richard Huelsenbeck). Inspiracja dla eksperymentujacych z jezykiem i dzwigkiem

artystéw Cabaret Voltaire sg bez watpienia, jak przyznawal sam Huelsenbeck, ,stowa na wol-
nosci” Marinettiego, koncepcja »jezyka-hatasu” (nb. halas dla autora En avant Dada — twoércy,
kedry ma $wiadomos¢ zapozyczenia idei od wloskich futurystéw — jest kategoria transme-
dialna, to znaczy nie daje si¢ sprowadzi¢ ani tylko do muzyki, ani tylko do literatury®). Status

realizacji dzwickowej ujawnia pierwsze wykonanic w Cabaret Voltaire poematu symultanicz-
nego [,poéme simultan”] Richarda Huelsenbecka, Marcela Janco i Tristana Tzary LAmiral
cherche une maison 4 louer, zaprezentowane 31 marca 1916 roku (tekst ponizej: fot. 2.).

Fot. 2. LAmiral cherche une maison a louer

Zrédlo: Huelsenbeck, Janko [sic!], Tzara 1916: 6-7.

Zapis tekstowy okazuje sic w tym wypadku swoistg partyturg wykonawczg tekstu dzwie-
kowego. Zamierzony efekt symultanicznosci przynosi dopiero realizacja glosowa — ,lektu-
ra paralelna” (okreslenie Tristana Tzary), performans bedacy rezultatem polaczenia réznych
gloséw — jednoczesnego méwienia, $piewania, gwizdania — i réznych naturalnych szmerdw
i hatasu w tle (Futurism ¢ Dada Reviewed 1912-1959, 2000). Warto odnotowa¢, ze Hugo
Ball, komentujac wyjatkowe wydarzenie w swoim dzienniku, zwracal uwage przede wszystkim

2 Jak podkresla Richard Huelsenbeck w En avant Dada: Eine Geschichte des Dadaismus: ,«Le bruits, das Ge-
riusch, das Marinetti in der imitatorischen Form in die Kunst (von einzelnen Kiinsten, Musik oder Literatur
kann man hier kaum noch sprechen) einfiihrte, [...] sollte im Anfang wohl niches weiter als cin ctwas gewalt-
samer Hinweis auf die Buntheit des Lebens sein” [,,«Le bruit», halas, wprowadzony przez Marinettiego do
sztuki, w formie nasladownictwa (trudno juz tutaj méwié o poszczegélnych sztukach, muzyce czy literaturze),
[...] na poczatku byt prawdopodobnie niczym wigcej jak tylko gwaltownym wskazaniem na réznorodnos¢
zycia”] (Huelsenbeck 1920: 6).
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na fenomen glosu ludzkiego i konflikt miedzy vox humana a $wiatem, kedry mu zagraza®.
To wlasniec w wymiarze audialnym — za sprawg glosnej realizacji i trybu symultanicznosei —
dokonuje si¢ ,artystyczna rewolucja” (Kahn 1999: 45), jak okresla autor Noise, Water, Meat:
A History of Sound in the Arts skutck performatywnego dziatania dadaistéw. Nietrudno byto-
by przesledzi¢ historig i zasigg owej rewolucji, siegajac po kolejne przyklady poezji fonicznej/
dzwickowej, po realizacje migdzy innymi Hugona Balla (,poezje bez stéw” — Verse ohne Wor-
te), Richarda Huelsenbecka (poemat bruitystyczny Ebene), Raoula Hausmanna (etiude z wy-
korzystaniem pieciu liter — Fimsbw), Kurta Schwittersa (poemat-kompozycje Ursonate) itd.

Kwestic audiosfery i nowego podejécia do dzwicku akcentowane s parokrotnie w jed-
nej z prob zdefiniowania ruchu DADA, w Manifescie dadaistycznym ogloszonym w Berlinie
w kwictniu 1918 roku:

Czymze jest wigc DADAIZM?

Stowo «DADA » wyraza najbardziej prymitywny stosunck do otaczajacej rzeczywistosci; wraz
z dadaizmem dochodzi do glosu nowa rzeczywisto$é. Zycie przedstawia si¢ jako réwnoczesna pla-
tanina dzwigkéw, barw i rytméw duchowych, ktéra z dnia powszedniego i w calym brutalnym
realizmie wiernie przejmuje sztuka dadaistyczna ze wszystkimi sensacyjnymi wybuchami oraz
rozgoraczkowaniem swej zuchwalej psyche. (Manifest dadaistyczny (1918) 1969: 319; por. Da-
daistisches Manifest 1920: 38)

W dalszej czgéci manifestu, na kartach kedrego krytyce poddany zostaje, jak wiadomo, i eks-
presjonizm, i futuryzm, wyodr(;bnione s3 rozne formy wiersza dadaistycznego, a mianowicie
,wiersz bruitystyczny”, ,wiersz symultancistyczny” i ,wiersz statyczny” (Manifest dadaistyczny
(1918) 1969: 320-321; por. Dadaistisches Manifest 1920: 39). Jako pierwszy w powyzszym
zestawieniu, na co trudno nie zwrdci¢ uwagi, pojawia si¢ wiersz bruitystyczny (,przedstawia
tramwaj takim, jakim jest, istote tramwaju wraz z poziewaniem rentiera Schulze i zgrzytem ha-
mulcdw” — Manifest dadaistyczny (1918) 1969: 320; por. Dadaistisches Manifest 1920: 39%2),
azatem typ wiersza stanowiacy swoista partyture dzwickowa, cksponujacy materialno$é dzwie-
ku. W rzeczywisto$ci wszystkie wyrdznione rodzaje wiersza awangardowego — niezaleznie
od postaci i zaistnienia (lub tez nie) fazy dzwickowej realizacji — koncentruja si¢ w jakiejs
mierze na dzwicku, skoro ,nie ma czegos takiego jak jezyk poza dzwigkami’, pozostajg zanu-
rzone w okreslonym pejzazu dzwickowym. W wiclu zresztg przypadkach teksty dadaistycz-
ne winny przypomina¢ — z racji uwarunkowari typograficznych — partytur¢ muzyczna®.

21 Hugo Ball objasnia kwesti¢ precyzyjnie: ,Das «Poéme simultan» handelt vom Wert der Stimme. [...] In typi-

scher Verkiirzung zeigt es den Widerstreit der vox humana mit einer sie bedrohenden, verstrickenden und zer-
storenden Welt, deren Take und Geriuschablauf unentrinnbar sind” [, «Poéme simultan» trakeuje o wartodci
glosu. [...] W typowym skrécie pokazuje konflikt vox humana z zagrazajacym, pochlaniajacym i niszczacym
go $wiatem, ktdrego rytmu i hatasu nie da si¢ unikna¢”] (Ball 1927: 86).

22 Na marginesic, fragment ten, odnoszacy si¢ do wiersza bruitystycznego, opatrzony jest przez redaktoréw anto-

logii Artysci o sztuce wymowna uwaga w przypisie: ,Podejmujac eksperymenty poetyckie zblizone do poszuki-
wan futurystycznych (parole in liberta) Huelsenbeck i inni przedstawiciele grupy berliniskiej doszli do innych
rezultatdéw niz te, kedre rownolegle i w latach nastgpnych osiagneli poeci ze $rodowiska paryskiego (Tzara
i péniejsi surrealigci, np. Breton, Eluard), a takze inni dadaisci niemieccy: Arp, Ernst, Schwitters” (Manifest
dadaistyczny (1918) 1969: 579, przyp. 132).

W takich wlasnie kategoriach postrzega zapis poetycki chociazby Raoul Hausmann, objasniajac celowo$¢ pew-
nych rozwiazan w sytuacji wiersza optofonetycznego: ,stosowalem litery réznej wielkodci, duze i male, cienkie
iwytluszczone, zeby w ten sposéb stworzy¢ co$ w rodzaju zapisu muzycznego” (Hausmann 1958; cyt. za: Rich-
ter 1986: 213-215).

23
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Préby konfrontowania tekstu poetyckiego z partytura muzyczng zdarzaly si¢, oczywiscie,
i wezesniej. Na przyktad w 1914 roku Apollinaire pisze o trybie lektury tekstu analogicznym
do czytania partytury (1914: 324), a mianowicie objeciu spojrzeniem, podobnym do dziata-
nia kompozytora, calosci tekstu — niemniej wyktadnia ta nie ma nic wspdlnego z realizacja
dzwickows i sferg audialno$ci. Uwagi Apollinaire’a, co okazuje si¢ tutaj wazne, powstawaly
na marginesie Manifeste sur le simultanisme poétigue, ktdrego autor, Henri Martin-Barzun,
zaproponowal wlasna koncepcje symultanizmu. W polemicznym artykule Simultanisme-
-Librettisme sformulowana zostaje ostra krytyka Barzuna, wlacznie z zakwestionowaniem
odkrywczosci idei symultanizmu poetyckiego: Apollinaire wskazuje wezesniejsze realizacje,
m.in. Picassa i Braque’a powstate w 1907 roku (1914: 324), przywoluje nazwiska takich eks-
perymentatoréw jak Duchamp i Picabia, wspomina o swoich wiasnych tekstach poswigco-
nych symultanicznosci [simultanéité] (1914: 324-325) oraz o wspdlpracy Blaise’a Cendrarsa
i Soni Delaunay Terk?, ktdra zaowocowata w 1913 roku ksiazka symultaniczng Proza trans-
syberyjskiej kolei i matej Jeanne z Francji.

Zwrdci¢ nalezaloby tu uwage na szczegdly argumentacji: Apollinaire nie rozpatruje
symultaniczno$ci w wymiarze audialnym, nie uwzglednia nie tylko na przyktad definicji sy-
multanicznosci Fernanda Divoire’a sformulowanej w 1913 roku na famach ,Po¢me et Drame”
(a to czasopismo redagowane przez Barzuna!), definicji, kedra odnosi si¢ w pierwszym rze-
dzie do slyszenia i do$wiadczenia audialnego (otwiera ja passus: ,Nous entendons 4 la fois
plusieurs bruits” [,,Styszymy jednoczesnie wiele hataséw”] — Divoire 1913), ale tez realizacji
taczonych z formuly ,voix, rythmes et chants simultanés” (Barzun 1913). Warto przy tym
doda¢ na marginesie, ze w tekdcie LEsprit nouvean et les Poétes z 1917 roku Apollinaire podej-
muje otwartg krytyke prakeyk futurystéw, to znaczy chaosu ,,stéw na wolnosci” i wszelkich za-
piséw — realizacji ,jezyka-halasu” — inspirowanych tekstami Marinettiego. Rzeczg nie do
zaakceptowania, w jego przekonaniu, jest redukowanie zjawiska poezji i traktowanie jej jako

-rodzaju harmonii imit ujacej” (,une sorte d’harmonie imitative”) (Apollinaire

1918a: 389; podkr. — A.H.). Dla Apollinaire’a, co nie ulega najmniejszej watpliwosci, wazne
pozostaja nadal przejawy ,syntezy sztuk”, takich jak muzyka, malarstwo, literatura (nieprzy-
padkowo spotyka si¢ u niego tradycyjna notacj¢ muzyczna w jednym z kaligraméw: Venu de
Dieuze; Apollinaire 1918b: 110-111), nie za$ dzwigki ulicy, odglosy wojenne, kakofoniczne
onomatopeje? i ,jezyk-hatas”

6. Przywolane realizacje ,jezyka-hatasu’, powstale w obrebie takich nurtéw jak futuryzm
i dadaizm (mozna okresla¢ te realizacje z oczywistych powodéw mianem ,tekstéw dzwie-
kowych”), pozwalaja sformutowad teze, ze fenomen literatury nie daje si¢ sprowadzi¢ do
afonicznie traktowanego tekstu, ,zdewokalizowanego” pisma, ze jest zjawiskiem,
w przypadku ktdrego nickwestionowana role odgrywa audiosfera (glos, cisza i dzwiek, hatas).
Uogoélniajac taka wlasnie argumentacije, dochodzi sic — w konsckwencji — do podstawowej,
aczkolwick i kontrowersyjnej konkluzji: ot6z nie sposéb wyodrebni¢ zadnej grupy realiza-
cji literackich (réwniez tych awangardowych par excellence), kedre wiazalyby si¢ na prawach
wylacznodci z formula ,stysze¢ poprzez jc;zyk”. Skoro ,nie ma czego$ takiego jak jezyk poza

24 Nb. blednic podane sa w tekscie oba nazwiska: ,Cerdrars” i ,Terck” (powinno by¢: Terk, wiasc. Stern).

2 Co cickawe, Apollinaire odnosi si¢ do funkcjonowania w Zabach Arystofanesa onomatopei ,brékéké koax”.

Zob. Apollinaire 1918b: 389.
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d¢wiekami i znakami”, wracam raz jeszcze do diagnozy Davidsona, fatwo i o j¢j parafraze:
nie ma tez czego$ takiego jak literatura poza dzwickami i znakami. Jesli nawet tego rodzaju
zalozenie moze rodzi¢ poczatkowo skrajne kontrowersje i zastrzezenia literaturoznawcéw, to
trudno nie traktowaé go powaznic w sytuacji funkcjonowania literatury w dzisiejszej rzeczy-
wistodci spoleczeristwa medialnego.

Oceniajac w tym kontekscie znaczenie jezykéw awangardowych, z pewnoscia wypada
zgodzi¢ si¢ z twierdzeniem, ze wezesne awangardy, by uogdlni¢ uwage Baranczaka z Ery-
ki i poetyki, sa ,jedna z tych skrajnosci, dzigki ktérym rozwija si¢ kultura” (Barafczak
1979: 82), takze i z twierdzeniem, ze migdzy innymi prakeyki futurystyczne inicjuja, jak to
trafnie ujmuje Beata Sniecikowska w kontekicie poezji polskiego futuryzmu, ,nowoczesne
postrzeganie jezyka literatury” (Sniecikowska 2008: 550). W zawezonym polu refleksji
kwestia okazuje si¢ do$¢ oczywista: w okresie powojennym inspiracja dla wielu twércéw —
przedstawicieli poezji lingwistycznej (m.in. Witolda Wirpszy czy Mirona Bialoszewskiego)
i neolingwistéw? — staja si¢ ,dzialania instrumentacyjne” (Sniecikowska 2008: 544) Ster-
na, Wata, Czyzewskiego, Jasienskiego, Mlodozenca. Mozna jednak spojrzeé réwniez na za-
gadnienie w szerszej perspektywie, majac jednoczesnie na wzgledzie na przyklad realizacje
polskich futurystéw, eksperymenty Karola Huberta Rostworowskiego (polifoniczna scena
klétni w patacu Annasza z jego Judasza z Kariothu, anihilujaca znaczenie stéw w przestrze-
ni scenicznej, ukazuje si¢ w tym samym roku co manifest Russolo!), wezesng twdrczosé
poetycka Iwaszkiewicza, Witolda Hulewicza Sonety instrumentalne (1928) czy Pawlikow-
skiej-Jasnorzewskiej cykl Plyty Carusa z tomu Profil biatej damy (1930), a dalej: twérczoéé
Themersona, Bialoszewskiego, Wirpszy, Wata, Grzesczaka, Barariczaka, wreszcie Andrzeja
Sosnowskiego (poems), Romana Bromboszcza (digital.prayer), grupy najmlodszych neolin-
gwistow. W centrum naszej uwagi pozostaje wowczas kwestia slyszenia — ,nowoczesnego
ucha”. W przypadku zatem myslenia o jezyku awangardowym — realizacjach poetyckich fu-
turystéw czy dadaistéw — nalezaloby uwzgledni¢ nie same zabiegi z zakresu fonostylistyki,
rozmaite ,foniczne strategie” (Sniecikowska 2008: 544; zob. Sniecikowska 2014: 268-292),
innymi stowy: sfer¢ brzmieniowa jezyka, lecz sytuacj¢ inwazji dzwi¢ku w dobie
nowoczesnos$ci, po pierwsze, wplywajaca na postrzeganie otaczajacego $wiata, po dru-
gic — radykalnie rekonfigurujacg poetyki wezesnych awangard. Nietrudno wicc zauwazy¢,
ze w nakreslonej propozycji wykorzystane zostaja nieco inne argumenty w poréwnaniu na
przyktad z wywodem autorki znakomitej ksiazki ,Nuz w uhu?”. Koncepcje dzwigku w poezji
polskiego futuryzmu. W punkcie wyjécia istotna okazuje si¢ tutaj zachodzaca w XIX i na
poczatku XX wicku ,ewolucja w kierunku dzwicku-halasu” i reakcja na nowe doswiadcze-
nie audialne (stad tez bierze si¢ koniecznos¢ eksponowania ustalent migdzy innymi Luigiego
Russolo, autora LArte dei rumori).

Charakterystyczny dla pierwszych awangard sposéb postrzegania rzeczywistosci (w tym
i sposéb traktowania jezyka i literatury) wiaze si¢ niewatpliwie z do§wiadczeniem
audialnym. Konsckwencja tego s liczne prdby ksztaltowania jezyka awangardowego i,
najogdlniej, przekonanie o naturze literatury jako zjawisku dzwickowym. Zapis poetycki
pojmowany w konwencji tekstu-partytury — taka bylaby jedna z paradoksalnych formut

Przyjeta przez neolingwistéw optyke dobrze oddaje fragment Manifestu neolingwistycznego: ,Czas po raz ko-
lejny uwolnit stowa. [...] Ludzie s3 maszynami do pisania. [...] Stowa s3 widoczne. Obraz moze by¢ naszym
rymem tak samo jak brzmienie. Brzmienie jest brzemienne w sens” (Cecko, Cyranowicz i in. 2003: 27); zob.
komentarz: Sniecikowska 2008: 547.
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awangardowego praktykowania literatury (paradoksalna z dwéch powodéw: ze wzgledu
i na sama etymologic stowa [od gr. /iztera], i na dominujace nawyki lekturowe, to znaczy
upowszechnienie si¢ w okresie kilku ostatnich stuleci prakeyk cichej lektury). Sytuowanie
jezyka oraz, w prostej konsekwencji, literatury w polu zjawisk audialnych uznaé trzeba z dzi-
siejszej perspektywy za szczeg6lnie wazny gest pierwszych awangard — to wlasnie przywo-
lane réinomedialne koncepcje jezyka awangardowego (Marinettiego, Russolo, Barzuna,
Huelsenbecka, Balla i innych) stanowia aktualnic jeden z kluczowych impulséw w bada-
niach nad literaturg w nowoczesnej kulturze audiowizualnej — prowadza migdzy innymi do
préb objasniania literatury w kategoriach glosu i skryptoralnosci (Hejmej 2015: 88-102).
Ten zasygnalizowany tutaj projckt badania literatur y iau diosfer y —czy lepiej bylo—
by powiedzieé: literaturyw audiosferze — obejmuje, pobieznie ujmujac, dwie kom-
plementarne sfery zagadnien. Pierwsza odnosisi¢do literatury traktowanej jako
glos i skryptoralnos$¢; inaczej méwiac, chodzi o jej szeroko rozumiany rezonans
akustyczny i zarazem akuzmatyczny, istotny nie tylko w przypadku poezji futurystéw, awan-
gardowego performansu rodem z Cabaret Voltaire — poezji dzwigkowej dadaistéw, poezji
poznicjszych przedstawicieli nurtu, m.in. Michéle Métail, kedra w sytuacji takich utwordw,
jak Hors-Textes, rezygnuje z publikacji tekstéw w wersji drukowanej na rzecz ,publikacji
oralnych”, nagraﬁ realizacji glosowych upowszechnianych za sprawa fonografu i przekazu
radiowego, magnetofonu oraz najbardziej zaawansowanych technologii rejestracji i dys-
trybucji dzwieku (,wiersze przeczytane’, ,wiersze do stuchu”, audiobooki itd.), serii trans-
pozycji intermedialnych, lecz takze w przypadku tradycyjnych form i zapiséw literackich:
od najstarszych, jak epos, po najnowsze, jak realizacje multimedialne. Druga sfera dotyczy
wspolczesnej audiosfery jako przestrzeni zaréwno powstawania i funkcjonowania
literatury, jak i srodowiska ksztattujacego jej czytelnika/stuchacza oraz ustanawiajacego pro-
ces lektury/odbioru.

7. Dzisiaj bez wigkszego ryzyka mozna twierdzié, ze nowoczesno$é zrodzita si¢ wraz z wtar-
gnigciem nowych dzwigkéw i hatasu (wl. rumori; fr. bruit; ang. noise) oraz formowaniem
»nowoczesnego ucha”. Nowoczesng slyszalnoé¢ (Erlmann 2010) ksztaltowata stopniowo au-
diosfera, w ktéra wkradaly si¢ halasy wielkomiejskich ulic, spoteczeristwa przemystowego,
toczonych wojen itd. Nowoczesny pejzaz dzwigkowy XIX wicku i pierwszych dekad nastep-
nego stulecia (rezultat zwlaszcza przemian industrialnych i rozwoju technologii komunika-
cji) doprowadzit niezwykle szybko do rewizji istniejacego wezesniej podejscia do dzwigku
(w poprzednich dekadach i stuleciach rozpatrywanego gléwnie w wymiarze estetycznym),
sytuowal czlowicka w realiach, by postuzy¢ si¢ formuly Emily Thompson — ,nowe j
akustyki” (Thompson 2002: 59-113). Jak latwo zatem zauwazyé, w wypadku ,slysze-
nia poprzez jezyk” nie chodzi tylko o halas wyniesiony do rangi sztuki przez futurystédw
i dadaistéw (o nowe dzwieki Russolo, onomatopeje Marinettiego, efekty symultanizmu czy
polifonicznej symultanicznosci w utworach dadaistycznych), o swoisty gest inauguracyj-
ny w sztuce ubieglego wieku (tzn. wprowadzenie hatasu w przestrzent sztuki), lecz o skutki
proceséw modernizacyjnych i zwigzane z tym zmiany w zakresie styszenia i postrzegania
rzeczywistosci. Dono$ne znaczenie tych przemian sygnalizowal juz Peiper w 1922 roku, ko-
mentujac fake szybkiego upowszechniania si¢ radiofonu (,Zabawka! zabawka! [...] Wkrét-
ce powickszy si¢ ich ilos¢. Radiofon stanie si¢ przedmiotem tak powszechnie uzywanym
jak dzwonck elekeryczny. I przyczyni si¢ niemato do wytworzenia w cztowicku nowej wizji
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$wiata”; Peiper 1922: 47-48). Ale faktyczne ich znaczenie w XX wieku — w wymiarze poli-
tycznym — by¢ moze najcelnicj wskazal Jacques Attali w ksiazce Bruits. Essai sur [¢conomie
politique de la musique (1977) poswigconej nowoczesnej audiosferze: ,Bardziej niz kolo-
ry i ksztalty, to dzwicki i ich uklady formuja spoleczeistwa” (Attali 1977: 13; 2010: 29).
Jak istotne okazuj si¢ reperkusje zwiazane z ksztaltowaniem ,nowoczesnego ucha’, nowo-
czesnego homo vocalis i nowoczesnych wspdlnot pokazuje sytuacja dzisicjszego czlowicka
funkcjonujacego w warunkach tzw. nowej akustyki i postgpujacej kakofonii medialnej.

W sytuacji wypracowywania dzisiaj — w dobie spoleczeristwa medialnego — jakicj-
kolwick koncepcji antropologii audiowizualnosci nie da si¢ pomina¢ fakeu, ze takie ruchy
awangardowe pierwszych dekad XX wicku, jak futuryzm czy dadaizm, ujawniaja z cala
mocg przymus styszenia, bycia w dzwig¢ku-hatasie, przymus, ktéry, w prze-
konaniu Raymonda Murraya Schafera, rodzi w sposéb nicuchronny objawy schizofonii.
Wspotksztaltujaca nowoczesno$é ,tyrania ucha’, sprowokowana przez nadmiar bezposred-
nich bodzcéw stuchowych oraz do$wiadczenie akuzmatyczne, przynosi w perspektywie lite-
ratury XX wicku zmiany, ktérych konsekwencje — weiaz jeszcze stosunkowo stabo rozpo-
znane w skali calego ostatniego stulecia — mozna by sugestywnic ujaé, siggajac po formule
jednego z najbardziej wplywowych niegdys’ teoretykéw komunikacji: ,Wiek Pisma przemi-
nal” (McLuhan 2001: 298).
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