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Abstrakt

Artystyczne badanie ,wibracji” wykracza poza zjawisko akustyczne, ukazujac jg jako ontolo-
giczng i kulturowag site porzadkujaca relacje miedzy dZwiekiem, ciatem a przestrzenia. Moje
badanie stawia pytania o to, w jaki sposdb wibracja funkcjonuje zaréwno jako fizyczna obec-
nos¢, jak i medium doswiadczenia zbiorowego w sSrodowiskach muzyki elektronicznej, a takze
jak te eksploracje moga zostac¢ rozszerzone na pole sztuk wizualnych — moj gtdwny obszar

zainteresowan i praktyki — jako strategia materialna, przestrzenna i konceptualna.

Punkt wyjScia stanowig studia z zakresu filozofii, etnografii oraz praktyki artystycznej. Odwo-
tujac sie do Sonic Warfare Steve’a Goodmana, teorii ,kiacza” Gilles’a Deleuze’a i Félixa Guatta-
riego, oraz kosmopolitycznego ujecia Marcusa Boona, konstruuje ramy teoretyczne, w ktérych
wibracja rozumiana jest jako tacznik miedzy ciatami, technologiami i Srodowiskami. Ramy te
uzupetniam praca terenowa — wywiadami z DJ-ami i praktykami oraz obserwacja kultury
klubowej — a takze badaniem opartym na praktyce artystycznej, w szczego6lnosci realizacja
jednej okreslonej instalacji: rzezbiarskiego gtosnika, ktory przekazuje dzwiek i wibracje po-

przez dotyk i bliskos¢.

Wyniki badania pokazuja, ze wibracja nie tylko jest styszana, ale r6wniez odczuwana, ksztat-
tujac zbiorowa wytrzymatos$¢, praktyki kuratorskie oraz odmienne stany percepcji. Przeplata-
jac analize teoretyczng, obserwacje etnograficzng oraz realizacje artystyczng, projekt ten uka-
zuje wibracje jako site zardwno estetyczna, jak i spoteczng — sposéb na przemys$lenie tego,
jak dzwiek organizuje relacje miedzy ludzkim i pozaludzkim w kontekscie wspoétczesnych

praktyk performatywnych.

Stowa kluczowe: wibracja; ontologia; kultura klubowa; soniczna kontrola; sztuka instalacji;

muzyka elektroniczna; performans

‘Poprzez skonstruowanie tej metody jako niereprezentacyjnej ontologii sity wibracyjnej, a tym
samym rytmicznego wezta ciata, technologii i procesu sonicznego, mogq zosta¢ ujawnione

pewne ukryte afektywne tendencje wspétczesnych kultur miejskich poczqtku XXI wieku.’

- Steve Goodman, Sonic Warfare: Sound, Affect, and the Ecology of Fear
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Cel badania

Celem niniejszego badania jest eksploracja zjawiska wibracji jako zasady, ktéra moze
przeksztatca¢ zarowno myslenie filozoficzne, jak i praktyke artystyczng. Moim zamiarem jest
przyjrzenie sie temu, w jaki sposob wibracja — czesto doSwiadczana przeze mnie w
przestrzeniach klubowych — funkcjonuje nie tylko jako efekt akustyczny, lecz rowniez jako
sita redefiniujgca przedmiotowos¢ i bycie zbiorowe. Postrzegam wibracje nie tylko jako
pojecie poddane analizie, lecz przede wszystkim jako przezywang intensywnos¢, ktora
odczuwam bezposrednio jako performerka, tancerka i osoba doswiadczajgca dzwieku —

intensywnos¢, ktéra domagata sie nastepnie przetozenia na wtasng forme artystyczna.

Owo przeniesienie - od doSwiadczenia cielesnego do praktyki rzezbiarskiej - stanowi sedno
projektu. Poprzez stworzenie mojej najnowszej instalacji dazytam do uchwycenia atmosfery,
warstwy dZwiekowej i wrazen tanecznego parkietu w jednym obiekcie, zdolnym przekazywac
te intensywnos$ci innym. W ten sposéb badanie nie ogranicza sie jedynie do teoretyzowania
wibracji, lecz nadaje jej materialny i wizualny ksztatt, ukazujac, w jaki sposob koncepcje
filozoficzne - a nawet metafizyczne - moga by¢ testowane, doSwiadczane i reinterpretowane

w kontekscie praktyki sztuk wizualnych.

Opis zastosowanych metod

CatoSciowym zatozeniem projektu jest metodologia oparta na praktyce artystycznej, taczaca
prace terenowg o charakterze etnograficznym, refleksje teoretyczng oraz eksperyment
artystyczny. Przyjmuje za zasade podejscie do wibracji nie tylko jako przedmiotu badan, ale
réwniez jako przezywanego stanu, ktory jest testowany poprzez uczestnictwo, dialog i

tworczosé.

Proces badawczy uksztattowato podejscie performatywne: przeprowadzatam i rejestrowatam
wywiady zwigzane z dZwiekiem, obserwowatam wydarzenia na Zywo oraz organizowatam
eksperymentalne warsztaty i wystawy, w ktorych mozliwe byto testowanie wptywu dzwieku
na doswiadczenia sensoryczne. Te sytuacje staty sie miejscami przeciecia teorii i praktyki,
pozwalajac na eksploracje wibracji zaréwno na poziomie pojeciowym, jak i materialnym.
Réwnolegle przyjetam postawe badaczki-praktyka, koncentrujac sie na jako$ciowych
wywiadach z DJ-ami, producentami i organizatorami. PodejScie to pozostaje spdjne z
metodami stosowanymi w badaniach nad muzyka i mediami, gdzie zanurzenie w

rzeczywistos¢ kulturowa odstania dostep do wiedzy ukrytej oraz praktyk czesto
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niedostepnych dla oséb z zewnatrz. Moja obecno$¢ w obrebie sceny klubowej zapewnita mi
blisko$¢ z badanym Srodowiskiem, ale jednocze$nie ujawnita ograniczenia w zakresie
mozliwosci uogolniania wynikow, ktore pozostajg zwigzane z konkretnymi kontekstami

czasowymi i lokalnymi.

Dopiero w momencie, gdy bezposrednio przetozytam moje badania na jezyk instalacji,
odniostam wrazenie, Ze moje spojrzenie zyskato bardziej uniwersalny wymiar —
wykraczajacy poza hermetyczne granice sceny klubowej, struktur spotecznych czy
konkretnych lokalizacji. Poprzez jezyk sztuk wizualnych moja koncepcja moze stac sie
dostepna réwniez dla tych, ktérzy nigdy nie doswiadczyli atmosfery wydarzen
performatywnych zwigzanych z muzyka elektroniczng ani reakcji thumu na tego rodzaju
bodzZce. Wierze, ze moje zalozenia teoretyczne moga zosta¢ odczytane poprzez sztuke. Mam
nadzieje, ze dzieki minimalistycznej formie udato mi sie przekazac to, co uwazam za istote
sceny klubowej, a jednoczesnie stworzy¢ przestrzen do refleksji nad egzystencjalnymi
aspektami doSwiadczenia wspoétczesnego cztowieka. Taka refleksja wydaje mi sie szczegolnie
wazna w $wietle ciggtych pytan o to, jak dzi$§ mozna prowadzi¢ badania humanistyczne w
sposéb swiadomy i odpowiadajacy na nowe wyzwania. Wreszcie, fundamentem zastosowanej
metodologii jest praktyka artystyczna. [teracyjne eksperymenty z dZwiekiem, instalacjg i
performansem staty sie narzedziami badawczymi samymi w sobie. Kazdy etap tworzenia
generowatl nowe, materialne spostrzezenia oraz stwarzat okazje do obserwacji sposobow, w
jakie odbiorcy wchodza w interakcje z wibracjg, prezentowang jako doswiadczenie zaré6wno
sensoryczne, jak i przestrzenne. L.acznie, te metody tworza ramy, w ktorych wibracja badana
jest poprzez analize, uczestnictwo i twérczos¢, zapewniajac, ze powstajaca wiedza ma

zarazem charakter teoretyczny, doswiadczalny i artystyczny.
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1. Konteksty i motywacje

Wazne jest, aby te rozprawe rozpocza¢ od doprecyzowania - refleksji nad Zrédtami pytan ba-
dawczych oraz powodami, dla ktérych temat zostat ujety w taki, a nie inny sposob. Nie s3 to
wybory ani neutralne, ani przypadkowe; wynikajg one bezposrednio z mojej osobistej i zawo-

dowej sytuacji, z przeciecia sie wielu Sciezek w moim zyciu i praktyce.

Moje wyksztatcenie akademickie zakorzenione jest w sztukach wizualnych - dyscyplinie gte-
boko osadzonej w materialnosci, przestrzenno$ci, dociekaniu estetycznym oraz ztozonej rela-
cji miedzy dzietem a odbiorcg. Rownolegle jednak, poza sztuka wizualng, aktywnie dziatatam
w $Swiecie muzyKki i performansu - przede wszystkim w Srodowiskach muzyki elektronicznej -
nie tylko jako obserwatorka czy teoretyczka, ale jako uczestniczka, performerka i D]-ka, silnie
osadzona w klubowej rzeczywistosci. Te dwie sfery, cho¢ na pierwszy rzut oka odmienne,
zawsze istniaty dla mnie w rodzaju tworczego napiecia, ktore nieustannie motywowato mnie

do tworzenia.

Aby zacza¢ od czegoSosobistego, przypominam sobie pewna noc, okoto trzeciej nad ranem -
przestrzen zjednoczona jednym pulsem, oddechem, krokami, basem. Zmeczenie przeszio w
przeplyw; niskie tony przenikaty klatke piersiowa i skore, nie tylko uszy. Nieznajomi podawa-
li sobie wode, robili miejsce, zatrzymywali spojrzenie. Intymnos¢ bez biografii - krotki, ptynny
moment wspoélnoty. Dla mnie to wyrazny przykiad zestrojenia (entrainment) i dotykowego
wymiaru dzwieku, o ktérym pisze Garcia - gdzie wibracja uruchamia stan ptynnosci, zbioro-

we odczucie, ktére jest dzielone, elastyczne i nietrwate, zamiast trwatego i zdefiniowanego.!

Zamiast traktowac te dwa obszary jako odrebne lub niezwigzane ze sobg, zaczetam dostrze-
gac potencjalnie zyzne pole badan w miejscu ich przeciecia. Co sie dzieje, gdy metodologie i
ramy konceptualne sztuki wizualnej spotykaja sie z ucieleSnionym, immersyjnym i czesto
efemerycznym doswiadczeniem kultury klubowej? Jak mozna mysle¢ o formie, przestrzeni,
interakcji z odbiorca i materialno$ci w kontekscie, w ktorym dZzwiek, ruch i wspolne przezycie
s3 elementami nadrzednymi, a jednocze$nie wcigz moga by¢ adresowane do szerszej publicz-

nosci?

To wtasnie z tego napiecia wyrasta moje badanie - z intuicyjnego i intelektualnego przekona-

nia, ze sztuki wizualne i kultura muzyki elektronicznej tagczy wiecej, niz mozna by poczatkowo

' Luis Manuel Garcia-Mispireta, Together, Somehow: Music, Affect, and Intimacy on the Dancefloor, Durham: Duke

University Press, 2023 p.92



przypuszczac. Z jednej strony, sztuki wizualne oferuja dtuga tradycje estetycznego i prze-
strzennego namystu, formalnych eksperymentow i krytycznej refleksji. Z drugiej — przestrzen
klubowa funkcjonuje jako zywe, pulsujace laboratorium afektu, rytmu, zmystowosci i wspol-

notowosci - jako miejsce negocjacji spotecznych i sensorycznych.

Wprowadzenie tych dwéch trybow doswiadczenia w dialog, pozwala na powstanie formy hy-
brydowej, zdolnej ujawni¢ wspolne wiasciwosci, ukryte logiki, a nawet niewypowiedziane
metodologie obecne w obu dziedzinach. To wtasnie w tej przestrzeni ,pomiedzy” - gdzie
dZwiek staje sie formg, a interakcja spoteczna doswiadczeniem estetycznym - sytuuje swoje

badanie.

Podejscie to pozwala mi réwniez nie tylko na wniesienie nowych uje¢ dzwieku i performansu,
ale takze na poszerzenie samej definicji sztuk wizualnych. Rozszerzajac jej granice o praktyki
uciele$nione, soniczne i wibracyjne, wpisuje sie w proces redefiniowania tego, czym moze by¢
badanie artystyczne - zgodnie z oczekiwaniami Szkoty Doktorskiej dotyczacymi innowacyjno-
$ci. To jedno z gtownych zatozen badan opartych na praktyce: kwestionowac, testowac i na

nowo wyobrazac sobie kategorie, poprzez ktore tworzymy, postrzegamy i rozumiemy sztuke.

Jednym z kluczowych celow tej pracy byto stworzenie wizualnego i przestrzennego odpo-
wiednika wnioskow, ktore wytonity sie z eksploracji teoretycznej i praktycznej. Traktuje pra-
ce artystyczna nie jako rdwnolegla wobec badan, lecz jako ich zintegrowane przedtuzenie -
materialng odpowiedz na pytania konceptualne. L.aczac moje wyksztalcenie z zakresu sztuk
wizualnych z doSwiadczeniem uczestnictwa w przestrzeniach klubowych, dotartam do no-
wych poziomow rozumienia tego, jak dZwiek, ciato i przestrzen wspdéttworza znaczenie dla

odbiorcy.

Jest to szczegoblnie istotne w kontekscie sztuki wspéiczesnej, gdzie widz spotyka sie z nieu-
stannym naptywem konkurujacych bodZcow, ksztattowanych przez przesycenie mediami i
skrocone zakresy uwagi. Tradycyjne, kontemplacyjne spotkanie ze sztuka nie jest juz oczywi-
stoscig. W odpowiedzi na te sytuacje przeksztatcam format instalacji tak, by sprzyjat aktyw-
nemu zaangazowaniu - nie poprzez dydaktyczne komunikaty, lecz poprzez wibracyjna i prze-
strzenng obecno$¢ pracy. Pozwalajac dzwiekowi fizycznie rezonowac z przestrzenia i ciatem
oraz starannie komponujgc elementy wizualne i materialne, staram sie wspiera¢ forme uciele-

$nionej uwaznosci.



W tym sensie praca ta stanowi zaproszenie, a nie zadanie: to przestrzen, w ktdorej widzowie
moga na nowo spotkac sie z przyjemnos$cig wspdlnego odczuwania i myslenia. Moim zamia-
rem nie jest jedynie przyciggniecie uwagi, ale stworzenie warunkow do obecnosci, ciekawosci
i ponownego uwrazliwienia - wartosci, ktére uwazam za kluczowe we wspotczesnym kontek-

Scie artystycznym i kulturowym.



2. Ramy teoretyczne

Ontologia wibracyjna oznacza tu uznanie wibracji, pulsu i rezonansu za fundamentalne tryby
bycia. Wibruja nie tylko przedmioty dZwieczace — rowniez ciata, przestrzenie i technologie
wspotrezonuja, organizujac doswiadczenie zanim nastapi jego interpretacja. Przyjmuje klub
jako model roboczy, poniewaz czyni wibracje publiczna i dziatajaca na duza skale: intensyw-
nos$¢ jest rytmizowana, rozprowadzana i odczuwana przez ciata i przestrzen; zbiorowa uwaga
organizuje sie w czasie. To ma bezposrednie znaczenie dla sztuki wizualnej — dla kwestii
formy, przestrzeni, materialnosci i zaangazowania odbiorcy — dlatego moja praktyka instala-
cyjna przektada doswiadczong intensywnos$¢ dzwieku raczej na obecno$¢ przestrzen-

no-dotykowa i dostrojenie, niz na sztywny przekaz.?

Moja konstrukcja teoretyczna ma charakter kosmopolityczny i relacyjny. Idac za my$lag Mar-
cusa Boona — wibracja funkcjonuje jako tagcznik miedzy ptaszczyznami materialnymi, kultu-
rowymi i politycznymi — to, co nazwat ,kosmopolityka wibracji”. W performansie muzyki
elektronicznej regulacja glosnosci staje sie mikrokosmosem szerszych napiec: przyjemnosci
jednostki < zbiorowej wytrzymatos$ci < ograniczen prawnych i zdrowotnych. Spektrum, kté-
re prezentuje Boon, obejmuje zaro6wno DJ-6w negocjujacych limity decybeli w umowach, jak i
debaty w fizyce (np. modele teorii strun), po eksperymentalne wybory dzwiekowe w sztuce;
w tej rozprawie stosuje te rame dla praktyk sceny klubowej i zwigzang z nig praca dzwieko-

wa.3

W mysl Deleuze’a i Guattariego, koncepcje ryzomu i wielo$ci wypierajg hierarchie — co oka-
zuje sie uzyteczne, gdy myslimy o klubach i instalacjach jako systemach rozproszonych, a nie
pojedynczych centrach.* Za Steve’em Goodmanem przyjmuje, Ze pasmo styszalne (~ 20 Hz-20
kHz) to jedynie waski wycinek szerszego kontinuum wibracyjnego; infradZwieki i ultradzwie-
ki wcigz dziatajg na ciata nawet wtedy, gdy nic nie jest Swiadomie styszane, wiec niedosty-
szalno$c¢ i afekt czesto poprzedzaja znaczenie. To przesuwa praktyke od pytania o gtosnos¢ ku
kalibracji progu — ile, jak dlugo, jak blisko — tak, aby intensywno$¢ byta odczuwalna, a nie

uciekata.>

2 Sarah Thornton, Club Cultures: Music, Media and Subcultural Capital, Cambridge: Polity, 1995; Luis Manuel
Garcia-Mispireta, Together, Somehow: Music, Affect, and Intimacy on the Dancefloor, Durham: Duke University
Press, 2023, p.127

Marcus Boon, “The Politics of Vibration: Music as Cosmopolitics,” 2010 p. 12

Gilles Deleuze and Félix Guattari, A Thousand Plateaus (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1987),
5 Steve Goodman, Sonic Warfare: Sound, Affect, and the Ecology of Fear (Cambridge, MA: MIT Press, 2010), p. 11



Teorii strun uzywam wytacznie jako metafory (obrazu $wiata wibracyjnego), a nie jako nau-
kowego dowodu; pomaga ona komunikowa¢, dlaczego doznawalno$¢ przez dotyk, rezonans i
dostrojenie majg znaczenie w praktyce. Krotkie spojrzenie kulturowe uscisla zakres: jak zau-
waza Boon, indyjskie traktaty muzykologiczne czesto zaczynaja sie od ,aum” — pierwotnej
wibracji taczacej kosmologie z cielesnoscia, podczas gdy wiele zachodnich relacji stawia na
akustyke (czestotliwos¢, cisnienie akustyczne, SPL). Pomimo tej rozbieznosci, potezne syste-
my nagltoS$nieniowe i nawarstwione basy we wspotczesnej kulturze klubowej rezonuja przez
ciata, wytwarzajac doSwiadczenie zbiorowe, ktére odzwierciedla dawne filozofie wibracyjne
— dzi$ technicznie zaposredniczone. Muzyka elektroniczna tym samym okazuje sie wspotcze-
sna reinterpretacjg dawnych systemow myslowych, w ktérych drganie i rezonans stanowity

podstawe relacji miedzy Swiatem a ciatem.

Réwnie istotny jest wymiar spoteczny. Kluby, festiwale i instalacje performatywne moga za-
wiesic¢ codzienne normy i umozliwi¢ tymczasowe wspolnoty formowane przez zbiorowa in-
tensywnos¢, taniec, pot, blisko$¢ i troske. Tutaj wibracja dziata jak spoteczny klej, pozwalajac
ludziom rezonowac ze soba poza biografiag czy statusem. To wia$nie stanowi punkt wyjscia
mojej pracy z odbiorcami: zaangazowanie rozumiane jako dostrojenie i zarzadzanie progiem
(dystansem, czasem trwania, tempem), a nie jako przekaz dydaktyczny — tak, by doswiad-

czenie byto wspotdzielone i mozliwe do utrzymania.

W tym rozdziale chce tez wprowadzi¢ idee ,dZwiek-ciato-przestrzen”. Mysle o niej jako o sys-
temie sprzezonym: dZwiek traktowany jest jako wibracja, materialne ci$nienie i ruch, a nie je-
dynie sygnat. Ciato jest zarazem czujnikiem i rezonatorem: rejestruje wibracje (klatka pier-
siowa, skora, oddech) i poprzez ruch i blisko$¢ oddziatuje zwrotnie na sposob, w jaki dZwiek
sie rozwija. Przestrzen stanowi cze$¢ fanicucha sygnatowego: powierzchnie, kubatura i uktad
pomieszczenia ksztattujg propagacje, zanik i dotykalng obecno$¢. Razem tworza petle sprze-
zenia zwrotnego, w ktorej wibracja organizuje percepcje i relacje, zanim nastagpi moment ro-
zumienia. W praktyce oznacza to kalibracje progu — ile, jak dtugo, jak blisko — tak, aby inten-
sywno$¢ byta odczuwalna i mozliwa do utrzymania. To wtasnie stanowi podstawe mojego wyko-
rzystania klubu jako modelu oraz podejscia instalacyjnego, w ktérym projektowanie przestrzeni,
ci¢zar basu, tempo i1 sposob, w jaki publiczno$¢ ustawia si¢ wobec dzwigku, traktowane sa jako

spdjna kompozycja.

Srodowisko wibracyjne mozna rozumiec jako pole relacyjne, w ktérym ciato, przestrzen i

dZzwiek tworza sprzezony system. Zamiast traktowac je jako oddzielne, postrzegam je jako



elementy wspoétzalezne, ktore wspottworza percepcje i doswiadczenie. Dlatego zalezy mi na

tym, by przedstawic je czytelnikowi z uwagg i precyzja.

Ciato jest zarazem sensorem i rezonatorem. Wibracje oddziatujg nie tylko na zmyst stuchu, ale
takze na skore, miesnie, kosci i uktad nerwowy, aktywujac formy percepcji, ktore sa
przed-Swiadome i rozproszone. Badania neurobiologiczne potwierdzajg, ze dotyk i wibracja
podrézuja wieloma $ciezkami do mozgu, tworzac gesta mape rezonansu. W sytuacjach zbio-
rowych ciato staje sie czescig ciala-ttumu: bliskos$¢ i ruch tacza uktady nerwowe jednostek w
szersze pole wibracyjne. Taniec uwidacznia to sprzezenie — ciata dostrajaja sie do rytmu,

synchronizujg i rozciagaja percepcje poprzez ruch.

Przestrzen funkcjonuje jak aktywna membrana. Powierzchnie, kubatura i materiaty ksztattuja
sposoéb, w jaki rezonans sie rozwija, jest absorbowana lub odbijana. Kluby, miejsca przemy-
stowe i zabytkowe budowle (np. Patac w Goszczu — w ktérym miatam okazje eksperymento-
wac) pokazuja, ze architektura nie tylko gosci wibracje, ale aktywnie jg przeksztatca.6 Row-
niez woda, todzie i otwarte przestrzenie generujg odrebne sygnatury wibracyjne, ksztattujace
zbiorowg obecnos¢ w sposob tak materialny, jak kazdy system nagto$nienia. Przestrzen zatem

staje sie czesScig instrumentu — resonujagcym ogniwem w Srodowisku wibracyjnym.

DZwiek w moich badaniach traktuje jako wibracje, a nie jedynie sygnat stuchowy — jako site
materialng i afektywna, ktéra wykracza poza styszenie. Porusza ciata do rezonansu, organizu-
je uwage zbiorowa i moduluje zachowania. Dominacja dZzwieku (sonic governance) dziata po-
przez te materialnosc: to, ile, jak dtugo i jak blisko dZwiek moze dziata¢, decyduje o tym, czy
wibracja trwa, przyttacza, czy wyklucza. Jednocze$nie dzwieki natury (wiatr, woda, glosy
zwierzat) czy w miesScie (ruch uliczny, budowa, zanieczyszczenie hatasem) ukazuja, ze wibra-
cja nieustannie poSredniczy w relacjach miedzy otoczeniem i ludzmi, w sposdb dla nich Swia-

domy lub nie.

Razem — ciato, przestrzen i dzwiek — definiujg Srodowisko akustyczno-somatyczne jako sys-
tem sprzezenia zwrotnego. Kazdy z tych elementow wptywa na pozostate: ciato przeksztatca
dZzwiek przez ruch i absorpcje; przestrzen kieruje wibracje z powrotem do ciat; a dzwiek re-
organizuje zaréwno przestrzenng, jak i cielesng obecnos$¢. Ta triada stanowi fundament moje-
go metodologicznego wykorzystania klubu jako modelu i ksztattuje projektowanie mojej

praktyki instalacyjnej, gdzie rezonans staje sie zaré6wno medium, jak i relacjg. Dlatego powro6-

¢  Dokumentacja mojego performansu podczas Sympozjum Sztuki, Patac w Goszczu, 5 pazdziernika 2023.

Dostepna pod adresem: https://youtu.be/pUyijtZPpZas?si=uQP2jXpvW6AoPfIn



https://youtu.be/pUyjtZPpZas?si=uQP2jXpvW6AoPfJn

ce do tego zestawienia trzech elementéw w kolejnym rozdziale, osadzajac je jeszcze blizej po-

jecia i zjawiska wibracji.

Nastepny rozdziat osadza te rame: czym jest wibracja (podstawowe pojecia/fizyka), jak jest
postrzegana i niepostrzegana (push-pull Goodmana), oraz dlaczego ryzom i ekologie klubowe

maja znaczenie dla analizy i dla p6zZniejszych rozdziatéw praktycznych.



3. Ontologia wibracji

W tym rozdziale rozwijam ontologie wibracji, osadzong w praktyce dzwiekowej. Odwotuje sie
do niereprezentacyjnej metody Goodmana, kosmopolitycznych ram (Boon, Latour, Stenger)
oraz ryzomu Deleuze’a i Guattariego, definiujgc wibracje jako site afektywna, medium taczace
oraz wielo$¢ w dziataniu.” Przyktady przedstawiam tu na poziomie koncepcyjnym;

szczegdtowe omodwienie praktyki i technicznych aspektow pozostawiam na rozdziat 4.

Jak zauwaza Goodman: , Konstruujac te metode jako niereprezentacyjng ontologie sity
wibracyjnej, a tym samym rytmiczny wezet ciata, technologii i procesu dzwiekowego, mozna
uwidoczni¢ ukryte afektywne tendencje wspotczesnych kultur miejskich na poczatku XXI

wieku.?

3.1 Zjawisko wibracji

Traktuje dZzwiek, ciato i przestrzen jako elementy jednego systemu: dzwiek jako site wibracyj-
ng, ciato jako czujnik/rezonator, a przestrzen jako czes¢ tancucha sygnatowego. Ich specyficz-
ne powigzanie ksztattuje percepcje jeszcze przed momentem rozumowego ujecia.

Z technicznego punktu widzenia wibracja to oscylacja wokét punktu rownowagi. Czestotli-
woS¢ (Hz) determinuje postrzegang szybko$¢ lub wysokos¢ dZzwieku; amplituda okresla jego
intensywnos¢; rezonans opisuje transfer energii, ktory zachodzi, gdy zostaje wzbudzona cze-
stotliwo$¢ wiasna danego uktadu. Zakres ludzkiego stuchu obejmuje okoto 20 Hz do 20 kHz,
jednak ciato rejestruje rowniez drgania infradzwiekowe i ultradzwiekowe jako ci$nienie i
ruch. Styszalno$¢ stanowi wiec jedynie waskie okno w obrebie szerszego kontinuum wibra-

cyjnego.’

Deleuze i Guattari definiujg wielo$¢ jako struktur¢ ztozong z r6znorodnych, niehierarchicznych elementéw
dziatajacych jednoczesnie, w przeciwienstwie do form zorganizowanych w sposob jednorodny lub liniowy. W
konteks$cie wibracji odnosi si¢ to do wspotistnienia wielu sit i relacji dziatajacych rownoczesnie. Definicja ta
pochodzi z ich ksiazki Tysigc plaszczyzn. Kapitalizm i schizofrenia (1980).

8 Steve Goodman, *Sonic Warfare: Sound, Affect, and the Ecology of Fear* (Cambridge, MA: MIT Press, 2010)
% Ibid.s. 9,13
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Figure 1 Krzywe jednakowej glosnosci Fletchera—Munsona z 1937 roku, ujecie techniczne i objasnienie przy wsparciu
prof. Piotr Masny

Podazajac za Goodmanem ciezkie systemy nagto$nieniowe wytwarzaja efekt ,pull-push”:
intensywnosci, ktére jednoczesSnie przyciagaja i odpychaja. Ludzie odczuwajg potrzebe
opuszczenia przestrzeni, nawet jesli decyduja sie w niej pozosta¢. Ta ambiwalencja ukazuje, Ze
afekt wyprzedza poznanie oraz ze impercepcja (niedzwiek/infradzwiek) wspétdziata ze

styszalnos$cig. W praktyce ciata sg porzadkowane przez site — zanim pojawi sie znaczenie.10

Figure 2 Figura Chladniego: geometryczne
wzory weztowe utworzone przez piasek na
wibrujgcej plycie (eksperyment na
Politechnice Wroclawskiej).

19 Tbid. s.12, 5.9



Po raz pierwszy zetknegtam si¢ z figurami Chladniego podczas sesji na Politechnice Wroctawskiej,
gdzie inzynierowie zaprezentowali, w jaki sposob wibracje generuja geometryczne wzory na

stalowej plycie. To doswiadczenie wzmocnito przekonanie, ze wibracja nie jest abstrakcyjng teoria,

lecz ujawniajacg si¢ zasada porzadkujaca.

Figure 3 Przestrzenny rozklad uczestnikow w
przestrzeni klubowej. Zrodlo: Festiwal Muse.

Dla celow niniejszego projektu, a takze w celu rozszerzenia jego kontekstu, traktuje klub jako
otwarte laboratorium wibracji, w ktérym dzwiek, relacje przestrzenne i interakcje spoteczne
sa sekwencjonowane na odpowiednig skale. To Srodowisko jest mi zaré6wno znajome, jak i
zawodowo dla mnie znaczace. Do swojej roli w performansie muzyki elektronicznej podcho-

dze jednoczes$nie jako badaczka i artystka.

Osadzenie klubu we wspoétczesnym, kosmopolitycznym zyciu miejskim czyni z niego ade-
kwatne miejsce do zadawania szerszych pytan o rzeczywisto$¢ organizowang przez nielinio-
we relacje, fale, oscylacje oraz rozproszone bodZce — rozchodzace sie niczym wibracje. To
réwniez prowadzi do pytania o role sztuki: w jaki spos6b moze ona funkcjonowa¢ wewnatrz

takiego tygla impulséw, nie uciekajac sie do instrukcji i zamknietych struktur.

10



Figure 4 Miejsca prezentacji podczas rezydencji w Nantes, Francja

Dla mnie operacyjnymi osiami s3: przestrzen, dzwigk i cialo — kazda z nich zawiera pelen wymiar
ludzkiego doswiadczenia (relacyjnos¢, kultura, temporalnosé), tak jak pojawiaja si¢ one w

performansie elektronicznym i w instalacji.

Myslac o przestrzeni, przyjmuj¢ operacyjng perspektywe i podejscie. Traktuje pomieszczenie jako
czes$¢ tancucha sygnatowego. Rézne miejsca ujawniajg odmienne ograniczenia i mozliwosci.
Podczas rezydencji w Nantes we Francji (2024) moja rola jako DJ-a miata mniej wspdlnego z
,pomiarem”, a wigcej z kreowaniem miejsca.

W namiocie cyrkowym, na otwartym placu budowy, na przeszklonym dachu, na le$nej polanie i na
poruszajacej si¢ todzi — kazdy set sekwencjonowat wibracje, ciata i otoczenie w tymczasowe
miejsca — przestrzenie nasycone wspotdzielonym znaczeniem, a nie jedynie punkty na mapie.
Poprzez kalibracje progéw (ile / jak dlugo / jak blisko), tempo i1 uktad przestrzeni (gdzie mozna si¢

zgromadzi¢, odpocza¢ lub odsunac), generyczne przestrzenie zyskiwaly atmosferg i kierunkowosc¢.

11



W ujeciu Yi-Fu Tuana przestrzen staje si¢ miejscem, gdy zostaje obdarzona znaczeniem.!! Tutaj
znaczenie bylo wytwarzane poprzez obecno$¢ i dzwigk.

W praktyce te eksperymenty zaowocowaly zestawem zasad projektowych, ktore stosuje do dzis:
traktowac pomieszczenie jak instrument; faworyzowac cigezar basu w granicach ludzkiej percepcji;
komponowaé powolne przejscia, by utrzymaé uwage bez wyczerpania; planowac obieg
uczestnikow tak, by mogli samodzielnie regulowa¢ dystans i czas trwania. Te same zasady
postuzyty pozniej przy projektowaniu przestrzeni instalacyjnej i logiki interakcji w moim ostatnim

projekcie.

Myslac o dzwigku, mam na mysli ,,wibracje mechaniczng”'? przemieszczajgcg sie przez powietrze i
materi¢. Za Marcusem Boonem: dzwigk muzyczny powstaje, gdy zrodlo wibracji (struna,
membrana, powierzchnia) wprawia medium — a ostatecznie takze bg¢benek ucha — w ruch; uktad
nerwowy przeksztalca ten ruch w doswiadczenie. Kluczowa jest tu kwestia sprz¢zenia: jak energia
przenosi si¢ ze zrodta — do pomieszczenia — do ciata. W praktyce preferuje cigzar basu zamiast
ostrych srodkowych czestotliwosci, uzywam powolnych przejs¢ zamiast wezesnych kulminacji i
komponuje¢ poprzez kalibracj¢ progu — ile, jak dtugo, jak blisko — tak, aby intensywno$¢
pozostawala odczuwalna, a nie ulotna. Tam, gdzie to stosowne, mapowanie oparte na
blisko$ci/dotyku pozwala uczestnikom modulowac¢ ekspozycje; kompresja i limiter chronig przed

zmeczeniem; korekcja (EQ) redukuje pasma wywolujace wycofanie.

Myslac o ciele, postrzegam je jednocze$nie jako czujnik, rezonator i regulator. Wibracja od-
czuwana jest w klatce piersiowej, na skérze, a nawet w zebach, subtelnie wptywajac na po-
stawe i oddech. Uczestnicy samoreguluja sie, zmieniajac dystans i pozycje; synchronizacja od-
dechu i kroku z pulsem (entrainment) prowadzi do rezonansu; momenty wyczerpania moga

powrdcic do stanu przeptywu poprzez tempo, a nie szczyty intensywnosci.

Praktyki troski (punkty z woda, strefy regeneracji, wizualne wskazowki) wspieraja te regulacje,
czynigc intensywnos$¢ wspolng zdolnoscia, a nie nieuniknionym kosztem. Razem te wybory ukazuja
wibracje nie jako ,,efekt”, lecz jako medium — ,,wspdotkompozycje” przestrzeni, sygnatu i

cial.!® To, co nastepuje dalej, wyjasnia, w jaki sposob odczuwamy i poznajemy wibracje (percepcja
1 impercepcja), oraz dlaczego organizacja ryzomatyczna pozwala zrozumie¢ ekologie klubowe i

praktyke instalacyjna.

11
12

Yi-Fu Tuan, Space and Place: The Perspective of Experience (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1977)
The Politics of Vibration : Music as a Cosmopolitical Practice / Marcus Boon. Duke University Press, 2022, s..7
3 Garcia-Mispireta, Together, Somehow (Duke UP, 2023)
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., Widzisz, nigdy ci nie powiedzialem, jak stucham muzyki — delikatnie opieram dlon na gramofo-

nie, a moja reka zaczyna wibrowad, wysytajqgc fale przez cate ciato; i stucham elektrycznosci tych

wibracji, ostatniego substratu swiata realnego, i swiat drzy w moich dloniach.”’'?

Figure 5 Doswiadczenie instalacji wibracyjnej. Praktyka i
proces dokumentacji dla wystawy ,, Ontologia wibracyjna:
ciato, przestrzen i dzwiek w performansach muzyki
elektronicznej”.

Figure 6 Doswiadczenie tancerza w polu wibracyjnym. Praktyka
i proces dokumentacji dla wystawy ,, Ontologia wibracyjna:
ciato, przestrzen i dzwiek w performansach muzyki
elektronicznej”.

3.2 Epistemologie wibracyjne

W tej czgsdci zadaje pytanie, czy wibracja sama w sobie moze by¢ sposobem poznania — w jaki
sposob ludzie, przestrzenie i technologie ,,ucza si¢” i wzajemnie poprzez nig dostrajajg. Innymi
stowy: zamiast traktowac wibracj¢ wytacznie jako zjawisko fizyczne, postrzegam ja jako cos$, co

generuje wspoldzielone doswiadczenie 1 wiedze.

Wibracje mozna rozumiec¢ jako wspélne pole odczuwania, w ktérym Srodowiska, materiaty,
urzadzenia i ludzie wspéttworza doswiadczenie. Z perspektywy kosmopolitycznej (jak opisuje
[sabelle Stengers i rozwija Marcus Boon), zaréwno polityka, jak i wiedza wykraczaja poza to,
co ludzkie. To sposob myslenia, w ktérym roznorodni aktorzy — ludzie, technologie, powie-
trze, materiaty, dzwieki — stale ,,negocjuja”, utrzymujac uktad w stalym napieciu, nie zaktada-
jac istnienia jednej uniwersalnej perspektywy. Wiedza nie jest wiec produktem samotnego
podmiotu analizujgcego bierne obiekty — jest usytuowana i relacyjna, wytania sie miedzy
uczestnikami, pomieszczeniami, ciatami, powietrzem i systemami. W tym ujeciu ,dowéd”

przesuwa sie z oderwanej reprezentacji ku osadzonej spojnosci.

Y Lispector, Agua Viva, from the book The politics of vibration : music as a cosmopolitical practice / Marcus Boon.

Duke University Press, 2022,
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Za Marcusem Boonem wibracja dziala jako tacznik — spaja odrgbne byty poprzez rytm i rezonans.
Poznanie staje si¢ dostrojeniem: dopasowaniem ciata i narzgdzi do juz aktywnego pola, zamiast
stania z boku 1 obserwacji. To wyjasnia, dlaczego dzwigk o niskich czestotliwosciach czgsto

reorganizuje postawe, oddech i dystans, zanim pojawi si¢ interpretacja: afekt poprzedza poznanie.'’

Motywy z réznych tradycji kulturowych pomagaja uchwyci¢ wage zagadnienia. W kosmologii in-
dyjskiej Nada Brahma (,,$wiat jest dzwiekiem”)!¢ okre$la wibracje jako podstawowg zasadg istnie-
nia. Modele naukowe, takie jak rezonans (sprzg¢ganie si¢ systemow przy wspolnych czestotliwo-
$ciach), a nawet analogie zaczerpnigte z teorii strun, oferuja uzyteczne obrazy dla praktyki. Traktuje
je jako pragmatyczne metafory, a nie metafizyczne twierdzenia — pomagaja one wyostrzy¢ decyzje

projektowe bez odwotywania si¢ do ,,wielkich” ontologii.

Za Goodmanem styszalno$¢ (~20 Hz—20 kHz) to jedynie waskie zatamanie na szerszym kontinuum
wibracyjnym. Czestotliwos$ci infra- 1 ultradzwigkowe mogg oddziatywac na ciato, nawet jesli nie sa
$wiadomie ,,styszane”, dlatego intensywno$¢ jest czesto odczuwana najpierw, a dopiero potem
przypisywana znaczeniom. Epistemologicznie oznacza to, ze impercepcja dziala rownolegle z per-

cepcja, a afekt czesto wyprzedza rozpoznanie.!”

— (Zob. réwniez §3.1 o dynamice ,,przyciggania—odpychania” w kontekstach dzwigku o duzej in-

tensywnosci) —

Najnowsze badania fizjologiczne to potwierdzaja: skora wyposazona jest w mechanoreceptory —
ciatka blaszkowate Paciniego, cialka dotykowe Meissnera, komorki Merkla, zakonczenia Ruffinie-
go — ktodre rejestrujg wibracje 1 nacisk na réznych gleboko$ciach i przy réznych czgstotliwosciach.
Cialka Paciniego sa szczeg6lnie wrazliwe na szybka wibracje (okoto 200 Hz), co pokrywa si¢ z
charakterystyka muzyki opartej na basie. Te receptory pomagaja wyjasni¢, dlaczego wibracja jest
nie tylko styszana, ale takze odczuwana — zakotwiczajac dzwigk tak samo w cielesnej dotykowo-

$ci, jak 1 w percepcji stuchowe;.

15 Marcus Boon, The Politics of Vibration: Music as a Cosmopolitical Practice (Durham, NC: Duke University Press,
2022),

16 Ibid.

17 Ibid.
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M ec h anorece pto rs Figure 7 Mechanoreceptory w ludzkiej skorze — struktury

odpowiedzialne za rejestrowanie wibracji i nacisku
(ciatka Paciniego, Meissnera, komorki Merkia,
zakoniczenia Ruffiniego). Zrédlo: Frontiers in
Neuroscience, 2019.

Merkel receptors Meissner corpuscle

Fires to
“on” and “off"

* Handgrip 1;_‘ :5
control g

Fires to
continuous pressure

* Fine details

Dermis

Z pozycji DJ-a wibracja nie jest wylacznie abstrakcyjnym pojeciem teoretycznym — w praktyce
natychmiastowo przyjmuje wymiar cielesny. Stuch i dotyk naktadajg si¢ na siebie, gdy zar6wno
btona bebenkowa, jak i skora rejestrujg oscylacje odczuwane w klatce piersiowej i w rytmie
oddechu. Moje wiasne ciato reaguje na bas — oddech synchronizuje si¢ z jego pulsem. Jednoczesnie
»Czytam” przestrzen poprzez reakcje thumu: obserwuje, jak uczestnicy si¢ zblizaja, cofaja,
zatrzymuja. Tworzy to sprz¢zenie zwrotne pomi¢dzy wykonawcg a publicznoscig — wiedza nie
powstaje tu na drodze zdystansowanej obserwacji, lecz poprzez uciele$niony rezonans —
wspoldzielone pole dostrojenia. W praktyce to wlasnie ono stanowi podstawe moich decyzji: czy

utrzymac intensywnos¢, roztadowac napiecie, czy moze przestroi¢ progi percepcyjne.

3.3 Wibracja a struktura klacza: chaos w dzwi¢ku i instalacji

W tej czgscei analizuje koncepcyjne powigzania migdzy wibracja a ktagczem (rizom) jako rama
teoretyczng dla praktyki artystycznej opartej na dzwigku. Odwotujac si¢ do prac Deleuze’a i
Guattariego, Steve’a Goodmana, Kodwo Eshuna oraz do wtasnej metodologii performatywnej, chce
pokazaé, w jaki sposob ontologia wibracji wspotbrzmi z nielinearnym, niehierarchicznym
sposobem myslenia i tworzenia. Instalacja staje si¢ polem, w ktorym myslenie ktagczowe przybiera
materialng forme, a wibracja dziala nie tylko jako metafora, lecz jako rzeczywisty czynnik chaosu,

transmisji 1 taczliwosci.
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3.3.1 Klacze (rizom) - w kierunku definicji

Z ontologicznego punktu widzenia wibracja opiera si¢ bezruchowi — waha si¢ migdzy stabilno$cig a
niestabilno$cia, powtarzalno$cig a zaktdceniem. Jak twierdzi Steve Goodman, wibracja to podsta-
WwoOWwYy stan materii, Sposob istnienia w nieustannym ruchu: Na poziomie molekularnym lub kwan-

towym wszystko jest w ruchu, wszystko wibruje.”!®

Z tej perspektywy wibracja stanowi ontologiczne tto dla transmisji afektywnej, do§wiadczenia
dzwieku i relacyjnej intensywnosci. Uosabia zaréwno chaos (potencjal zmiany), jak i porzadek

(powtarzalne cykle i rezonanse).

Wychodzac od wibracji jako czego$ dynamicznego i generatywnego, koncepcja klacza autorstwa
Deleuze’a i Guattariego oferuje szersze ramy dla zrozumienia, jak chaos moze stawac si¢ forma
tacznosci. W ksigzce Tysigc Plateauktacze podwaza hierarchiczne modele myslenia, podkreslajac
decentralizacje, mnogos¢ i powigzania. Podobnie jak wibracja, klacze opiera si¢ ustalonym poczat-

kom i zakonczeniom, obejmujac to, co nieznane i transformujace.

Filozofowie opisuja kiacze jako strukturg nichierarchicznag, a takze system, ktory jest nielinearny i
nie posiada ani korzenia, ani zakonczenia. Ro$nie horyzontalnie i zawsze jest nieprzewidywalne,

bedac nieustannym procesem fuzji.

., Ktgcze nieustannie ustanawia potqczenia miedzy tancuchami semiotycznymi, organizacjami
wladzy i okolicznosciami dotyczqcymi sztuki, nauki i walk spotecznych. Klgcze nie ma poczqtku ani

korica, zawsze znajduje sie posrodku, miedzy rzeczami, w byciu-pomiedzy, w intermezzo. "’

Ponadto ktacze tworzy potaczenia migdzy wybranymi elementami (ideami, dzwigkami, tekstami,
obiektami, ludzmi itd.), ktére nie podazaja za tradycyjnymi, hierarchicznymi wzorcami. Zamiast
tego te relacje jako powigzania migdzy elementami sg ptynne, otwarte na nowe rozwini¢cia i
odkrycia poprzez samg tacznos$¢. Istniejg relacje uformowane przez hierarchig, ktore sa powigzane z
tradycyjnym systemem rozumienia narracji — filozofowie nazywaja to modelem drzewiastym:
logika drzewa. Wyobrazmy sobie drzewo, ktore ma korzen (poczatek) i zakonczenie lub rezultat
(gatezie), przy czym kazda czg$¢ zalezy od istnienia innej — potaczenie jest liniowe i w peni

przewidywalne.

18 Steve Goodman, Sonic Warfare: Sound, Affect, and the Ecology of Fear (Cambridge, 2010) p. 83
19 Deleuze & Guattari: A Thousand Plateaus, “Introduction: Rhizome” 1987;
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,,Drzewo jest juz obrazem §wiata, a korzen — obrazem drzewa-§wiata. To klasyczna ksigga:
szlachetna, znaczaca i nacechowana subiektywng organiczng wewngtrznoscia (warstwami
ksiegi).”?® W kontrascie do tego rzeczywisto$¢ oferuje nam takze relacje, ktore przecza
konwencjonalnym strukturom i nie podazaja za pojedyncza, linearng $ciezka — kazda z cze¢$ci moze
by¢ swobodnie potaczona z inng, jak podziemne korzenie, ktére splataja si¢ losowo. W moim
wlasnym mysleniu rozpoznaje momenty, gdy nieSwiadomie wracam do drzewiastej logiki —
poszukujac linearnosci, przyczyny i skutku, porzadku... i uzywam klacza jako przypomnienia, by

wroci¢ do przeptywu, dryfu, mnogosci.

Ta logika ktacza nie jest tylko konstruktem filozoficznym, ale czyms$, co mozemy zaobserwowac
zard6wno w systemach naturalnych, jak i stworzonych przez czlowieka. W mézgu, na przykiad,
neurony tworzg rozlegte sieci rozgatezien, w ktorych sygnaty poruszaja si¢ jednoczesnie wieloma
$ciezkami — wiedza wytania si¢ z polaczen, a nie z pojedynczego tancucha. W lasach grzybnia
rozciaga si¢ pod ziemia, laczac drzewa i rosliny w sposob rozproszony, ktory stale dostosowuje sie
do zmian. Nawet infrastruktura transportowa ujawnia podobng dynamike: drogi, koleje i sieci
cyfrowe nieustannie przekierowuja przeplywy przez wiele weztow, zamiast prowadzi¢ wszystko
jedna ustalong trasa. Te przyktady utatwiaja uchwycenie idei klacza — nie jest to obraz
pojedynczego pnia z gatgziami, lecz wiele linii przecinajacych sig, rozchodzacych, ponownie

taczacych — zywa, przestrzenna siatka, ktora przystosowuje si¢ w miar¢ wzrostu.

Deleuze and Guattari: Principles for Rhizomatic Thinking
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Cartography, Decalcomania

Figure 8 Zasady myslenia ryzomatycznego ,, Dekonstrukcyjny ryzom weditug Pongtidasantayanona”™

Z perspektywy praktycznej to podejscie ksztattuje sposob, w jaki odczytuje sceng taneczng: nie jako
jednolita, zjednoczong publicznos¢, lecz jako mnogos¢ czasoéw, cial i intensywnosci. Niektorzy

ludzie przyciagani sg blisko glo$nikow, inni pozostaja na obrzezach, jedni poruszajg si¢

20 Tbid.
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niespokojnie, inni stoja nieruchomo, a wszyscy sa czgscig tego samego wibrujacego pola. Podczas
mojej rezydencji w Nantes jeden z wystepoéw odbyt sie w namiocie cyrkowym, gdzie zamiast
zwyktej publiczno$ci akrobaci trenowali 1 improwizowali rownolegle do muzyki. Ich ciata kolysaty
sie, wspinaly i upadaty w rytmach, ktore nie odpowiadaty BPM?! , ale mimo to rezonowaty w
pulsach i pauzach. Ta scena jasno pokazata, ze wibracja nie wymaga jednolitej odpowiedzi: tworzy
pole, w ktorym wspolistnieje wiele czasdéw, momentami zgrywajacych si¢, innym razem
rozbieznych, a mimo to potagczonych. Dla mnie jako DJ-a odczytywanie tych warstw to mniej
kwestia panowania nad thumem, a bardziej stuchania lateralnego, dostrajania si¢ do wielu sygnatow
naraz. To wlasnie sprawia, ze parkiet jest polifoniczny: wiele linii dzwigkowych wspo6tbrzmi razem,

nie ulegajac zdominowaniu jednej gléwnej osi.

Termin ,,polifonia” pochodzi z muzyki, gdzie opisuje przeplatanie si¢ niezaleznych linii
melodycznych, z ktérych kazda zachowuje swoja autonomie, tworzac jednocze$nie wspolny
dzwiek.?? W mojej praktyce polifonia oznacza, ze zadna pojedyncza perspektywa nie dominuje:
parkiet sktada si¢ z naktadajacych si¢ rytmow ciat, ruchow i intensywnos$ci. Stworzony przeze mnie
film dokumentalny z wywiadami na potrzeby prezentacji pracy doktorskiej réwniez podaza za ta
zasada: zamiast jednej autorytatywnej narracji, prezentuje DJ-0w méwiacych rownolegle, czasem
harmonizujacych si¢, czasem rozbieznych w narracji. Polifonia tutaj nie jest jedynie wyborem
estetycznym, lecz takze epistemologicznym: modeluje wiedze jako co$ generowanego przez wiele
glosow utrzymywanych razem bez hierarchii. Rezonuje to z pojeciem ,,powiesci polifonicznej”
Mikhaila Bahtina, gdzie wspotistnieje wiele gtoséw bez podporzadkowania ich jednemu

autorytatywnemu narratorowi.??

Czgsécig mojej pracy wystawienniczej byt takze sporych rozmiaréw obiekt, ktory kondensowat i re-
transmitowat mnogos¢ dzwiekow i1 gloséw zgromadzonych w projekcie. Jego czarna stalowa po-
wierzchnia minimalnie odbijata $wiatto, podczas gdy osadzone w nim przetworniki sprawiaty, ze
wibracja byla wyczuwalna — zar6wno styszalna, jak i odczuwalna dotykiem. Jako figura pionowa
petnil funkcje przestrzennej kotwicy: ludzie gromadzili si¢ wokot niej, uzywali jej jako punktu spo-
tkan lub opierali si¢ 0 nig, by bezposredniej odczu¢ wibracje¢. Yi-Fu Tuan zauwaza, ze pionowe

formy, takie jak posagi czy kolumny, pelnig t¢ role, kierujac uwage zbiorowa i oferujac punkt od-

2L (Beats Per Minute, czyli uderzenia na minute, to standardowa jednostka shuzaca do pomiaru tempa utworu

muzycznego. Wskazuje liczbe uderzen (beatow) wystepujacych w ciagu jednej minuty. Wyzsza wartos¢ BPM
odpowiada szybszemu tempu, natomiast nizsza BPM oznacza wolniejsze tempo. Ten pomiar pomaga muzykom i
producentom utrzymac spojne tempo i rytm w calym utworze.

22 Margot Fassler, Music in the Medieval West (New York: W. W. Norton, 2014),

23 Mikhail Bakhtin, Problems of Dostoevsky s Poetics, Caryl Emerson (Minneapolis: University of Minnesota Press,
1984), s. 5-7

18



niesienia w przestrzeni.>* Moja instalacja opierala si¢ na tej zasadzie: forma pionowa dawata orien-
tacje, ale jej dziatanie dzwickowe zachgcato do ruchu poza centrum i tworzenia otwartych, nieza-

mknietych potaczen, zapobiegajac przemianie obiektu w zamknigty lub dominujacy symbol.

Koncepcja ktacza (rhizomu), rozwinigta przez Gilles’a Deleuze’a 1 Félixa Guattariego w Tysigcu
Plateau, jest 1 byla intensywnie wykorzystywana w filozofii, literaturze, teorii kultury i sztuce. Do-
starcza narzedzi do myslenia o strukturach nieliniowych, wielorakich i otwartych. Dla moich po-
trzeb oferuje narze¢dzia tagczace dynamiczng, niestabilng natur¢ wibracji z trybami mys$lenia i prak-

tyki, ktore opierajg si¢ liniowosci.

3.3.2 Rizom w literaturze

Zanim przejde do tego, jak tacze te koncepcje z wlasng praktyka, nalezy najpierw nakresli¢ kilka
punktéw teoretycznych. Cofnijmy si¢ do Tysigca plateau i wyodrebnijmy najwazniejsze aspekty,
ktére zainspirowaty mnie do zaczerpnigcia z niej idei struktury ktacza. Chociaz ksigzka koncentruje
si¢ gldwnie na literaturze, jej idee majg bezposrednie przelozenie na myslenie o wibracji i dzwigku,

co pozwala na tworzenie konceptualnych pomostow pomigdzy tekstem a dzwigkiem.

W Tysigcu plateau: Kapitalizm i schizofrenia Gilles Deleuze i Félix Guattari badajg ide¢ literatury
,mniejszosciowej” — takiej, ktoéra wyltania si¢ z literatury ,,wigkszo$ciowej”, na przyktad poprzez
uzywanie roznych jezykow w jednym tekscie. Wspominajg autoréw takich jak Joyce czy Beckett,
ktorzy stosowali wiele jezykow w jednym dziele, aby otworzy¢ alternatywne sposoby myslenia.?
‘Ilu ludzi dzisiaj zyje w jezyku, ktory nie jest ich wlasnym? ... To wlasnie stanowi problem literatury
mniejszosciowej — pozwala ona rzucac wyzwanie jezykowi i prowadzic¢ go konsekwentng, rewolu-
cyjng $ciezkg *° To eksperymentowanie z jezykiem poza jego tradycyjnym porzadkiem stuzy two-
rzeniu nowych, niespodziewanych funkcji i mozliwosci, co jest rownolegle do struktury kiacza, kto-

ra opiera si¢ zakorzenieniu w jednym miejscu, zamiast tego wspierajac polaczenia i transformacje.

Nastepnie pojawia si¢ koncepcja ,,ksiazki”, ktora w ujeciu autorow (Deleuze’a 1 Guattariego) zosta-
je zdekonstruowana i zyskuje inne znaczenie — ,,wielo$¢” (multiplicity). Odrzucaja oni ksigzke ja-

ko zjednoczony obiekt ograniczony w czasie i przestrzeni, widzac ja raczej jako korelacje¢ idei, kto-
re rozrastajg si¢ przez wzajemne polaczenia. ‘Ksigzka nie ma ani przedmiotu, ani podmiotu, sktada

sie z roznorodnych materii, powstatych w odmiennych czasach i poruszajgcych sie w roznych ryt-

2% Yi-Fu Tuan, Space and Place: The Perspective of Experience (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1977),

s.37-38

25 Samuel Beckett (1906-1989), Irish-born novelist and playwright who published in both French and English. James
Joyce (1882—1941), Irish writer whose fiction is extraordinarily innovative in technique and language.

26 Deleuze & Guattari: A Thousand Plateaus - Capitalism and Schizophrenia 1987 p.1601
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mach. Przypisywanie ksigzki konkretnemu podmiotowi oznacza pomijanie dziatania tych materii
oraz zewnetrznego charakteru ich wzajemnych relacji."*’ Mozna to postrzega¢ jako silne wyzwa-
nie rzucone literaturze, wskazanie, ze celem ksigzki jest raczej prowokowanie do odkry¢ i ruchu niz
przedstawianie utrwalonych twierdzen. Méwiac o zewngtrznych atrybutach ksigzki — nie tylko in-
formacyjnych — wprowadzaja pojecie ,,aglomeratu” (assemblage). Ksigzka nie jest wigc statycz-
nym obiektem, ale ,,zlepkiem” linii, przeplywdw, predkosci 1 intensywnosci, co przypomina oma-

wiany wczesniej charakter sceny tanecznej.

Mozna tu takze przywota¢ ich swobodne, eksperymentalne podejscie, oparte m.in. na zdaniu: ‘Pisz
hastami: tworz klgcza, nie korzenie, nigdy nie sadz! Nie bgdz dychotomiczny ani paranoiczny. Bqdz
wielosciq, bqdz klqgczem, bgdz obcym samemu sobie. Znajduj modele w doswiadczeniu; pisz miarg,
nie fabulq: stratometry, delometry itd. *® Pojmuje to jako eksploracje¢ ,,pisania iloSciowego”.
Wprowadza si¢ pojecia takie jak ,,stratometr”, ,,delometr” czy jednostki gestosci ,,BuWo” jako
kreatywne sposoby myslenia o pisaniu w kategoriach intensywnosci, predkosci i przeptywow —

zamiast sztywnych, ustalonych znaczen.

Pojawia si¢ takze metoda ,,cut-up”, czyli metoda cigcia tekstu i jego ponownego uktadania, za-
czerpnieta od Williama Burroughsa. Metoda ta odzwierciedla proces ,,fatdowania” i wprowadza do
pisania wielowymiarowoS$¢. ‘Pisz, tworz klgcze, zwiekszaj swoje terytorium przez deterytorializacje,
rozciggnij lini¢ ucieczki az do punktu, w ktorym staje sie maszyng abstrakcyjng obejmujgcg calg
plaszczyzne konsystencji. W tym sensie metoda cut-up Burroughsa nalezy do kigcza. * Zostajemy
zaproszeni do wyobrazenia sobie jezyka jako niestabilnego, przerywanego, warstwowego i intensy-

fikowanego przez zakldcenia i przypadek.

Podsumowujac krotko: Deluze 1 Guattari probuja przeksztalci¢ pojecie literatury w bardziej otwarta
forme¢ myslenia, zapraszajac czytelnikow do nadawania nowego znaczenia jezykowi, literaturze i
ksiagzkom — by mysle¢ w kategoriach wielosci, transformacji i oporu. Poprzez alternatywne sposo-
by myslenia zachgcaja do odrzucenia sztywnych znaczef i do otwarto$ci na nieprzewidywalne, po-
wigzane idee. Ogodlnie rzecz biorac, intensyfikuja akt pisania jako ruch, tworzenie i innowacje,
otwierajac mozliwos¢ rewolucyjnych przeksztalcen. Literatura staje si¢ tu narzgdziem do eksploro-

wania i przeksztatcania ztozonosci istnienia.

27 Deleuze & Guattari: A Thousand Plateaus - Capitalism and Schizophrenia — Introduction : Rhizome 1987 p.1601

2 Tbid. p.1602
2 Tbid. p.1602
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Koncepcja ,,ksigzki” zawarta powyzej zainspirowata mnie do napisania dodatkowego akapitu o
osobistym do§wiadczeniu zwigzanym z tym pojeciem. Tak wigc przedstawie tutaj mdj projekt dy-
daktyczny, oparty zar6wno na inspiracji, jak i praktyce. ,,Dzwigkowe opowiadanie historii: wyraz
wszystko, co slyszysz, czujesz 1 widzisz” — to byt dla mnie istotny moment mojego rozwoju za-
réwno pod wzgledem umiejetnosci dydaktycznych jak i pracy tworczej. Wystawa wynikta z jedno-
dniowego warsztatu zaprojektowanego po to, by eksplorowaé powigzania pomigdzy dzwiekiem,
ciatem, przestrzenig i wibracja. Poprzez pejzaze dzwickowe i ¢wiczenia stuchowe uczestnicy byli
zaproszeni do zaangazowania si¢ w audialne, wizualne i kinestetyczne aspekty do§wiadczenia, roz-
wijajac ekspresj¢ 1 osobistg narracj¢. Kazdy uczestnik wniost do projektu jedng autorska prace, kto-
ra nastgpnie zostata osadzona w konteks$cie zbiorowej wystawy. Zamiast linearnej sekwencji prac
wydarzenie rozwijato si¢ jako rizomatyczny zbior: nakladajace si¢ opowiesci, zmystowe ekspery-
menty i osobiste materiaty splecione w jedno wspolne pole. W tym sensie projekt stat si¢ ,,ksiazka”
w rozumieniu Deleuze’a i Guattariego — nie zamknigtym obiektem, lecz wielo$cig watkdéw, rezo-
nansOw 1 intensywnosci, ktore razem tworzyly polifoniczng cato$¢, o ktérej mowa w poprzednim
rozdziale. Byt to zbior jezykowych, wizualnych 1 dzwigkowych elementow, stworzony dzigki zaan-
gazowaniu wspotuczestnikow. Zamiast jednej wypowiedzi uksztattowala si¢ wspolna przestrzen
myslenia — metaforyczna ksigzka, w ktorej kazdy odbiorca mogt odnalez¢ wtasng $ciezke przez
naktadajace si¢ perspektywy i napigcia.W tym kontekscie zdecydowalam si¢ pokaza¢ makiet¢ mo-
jego niedawnego projektu, ktoéry poézniej rozwinagt si¢ w wersje pelnowymiarowa. W ramach wy-
stawy Sound Storytelling makieta zostala wlaczona w sie¢ prac uczestnikdéw i stala sie czgscia
wspolnej narracji. Cheialam sama uczestniczy¢ w wydarzeniu i dolozy¢ swoja cegietke do tego pla-
teau. Dla mnie pokazanie tej niedokonczonej formy symbolizowato to, jak procesy artystyczne
ewoluuja 1 zmieniajg si¢ w drodze do ostatecznego rezultatu. Ten akt pokazywania czego$ niedo-
konczonego byt §cisle zwigzany z logika klacza i z koncepcja ,,ksiazki” rozumianej jako aglomerat

— nie gotowy obiekt, ale proces stawania sig.

3.3.3 Rizom w teorii dzwi¢ku i dyskursie sonicznym

Juz rozumiemy, ze struktury klaczowe sa przedstawiane jako alternatywa wobec konwencjonalnych
modeli percepcji i rozumienia rzeczywistosci. Ktacza sg zdecentralizowane, sieciowe, o mnogiej
strukturze — bez hierarchicznego korzenia czy centralnej zasady organizujacej. Mozemy pojaé
termin ,,ktacze” jako model myslenia, pisania i tworzenia. W tym rozdziale przymierz¢ ten mode do
dzwigku i jego percepcji. Kluczowa literatura faczaca dzwigk i wibracj¢ zostata juz omowiona we
wczesniejszych rozdziatach; mimo to pewne zagadnienia musza by¢ wzmocnione, by temat klacza

w relacji do dzwigku byt w pelni zrozumialy.
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Przede wszystkim dzwigk i wibracja to dwie powigzane koncepcje, doglebnie eksplorowane w
ksiazce Steve’a Goodmana Sonic Warfare: Sound, Affect, and the Ecology of Fear. Goodman opi-
suje wibracj¢ jako mnogo$¢ i pisze, ze ,,wibracja taczy kazda odrgbng jednostke we wszechswie-
cie”?? — koncept ten rezonuje z mysleniem klgczowym Deleuze’a i Guattariego, gdzie relacje two-
rz3 si¢ peryferyjnie, bez centrum. Dzwigk zostaje wprowadzony, gdy Goodman taczy wibracj¢ z

pojeciem ,,akustycznej dominacji”, oferujac ramy rozumienia, w jaki sposob dzwick modulujac in-

tensywnos¢, ksztaltuje percepcje i konfiguruje srodowiska.

Mozemy dostrzec strukture ktaczowa dzwicku w sposobie, w jaki Goodman odnosi si¢ do wielu
warstw zaklocen stuchowych, takich jak ,,unsound”, infradzwigk i ultradzwigk — wypowiedzi te
wzmacniajg ide¢ istnienia dzwigku poza ludzka percepcja. Autor pisze:,,Strategie sonicznego od-
dziatywania dotycza w rownym stopniu logistyki niepostrzegalno$ci (niedzwigku), co percepcji. Pa-
smo styszalno$ci cztowieka to jedynie zalamanie na wibracyjnym kontinuum materii.”! Na przy-
ktad — jak juz wykazywatam -infradzwigk (ponizej 20 Hz) moze by¢ odczuwany jako nacisk w klat-
ce piersiowej lub zotadku, nawet jesli nie mozna go ,,ustysze¢”. W moich setach muzycznychstrefa
ta staje si¢ widoczna, gdy sub-bass (bardzo niskich czestotliwos$ci) wydaje si¢ reorganizowac spo-
sob stania ludzi — zanim §wiadomie zarejestrujg znaczenie dzwigku — dudnienie basu moze spra-

wié, ze ciala pochylaja si¢ w tyl, przesuwaja blizej lub zmieniaja postawg — bezwiedna reakcja.

W Sonic Warfare znajduje si¢ rowniez silny nacisk na afekt i jego ryzomatyczne rozprzestrzenianie
si¢ w otaczajacych srodowiskach. Metoda Goodmana traktuje wibracj¢ jako niereprezentacyjng site
sprze¢gajaca ciato, technologi¢ i proces soniczny — wydobywajac ukryte miejskie afekty na po-
wierzchni¢. W ten sposob dzwigk mozna postrzegac jako sit¢ przed-poznawczg i afektywna: nie
wylania si¢ przede wszystkim przez state znaczenia, lecz przez oddziatywania zmystowe. ,,Linia
frontu strategii sonicznego oddziatywania przebiega w doznaniach i rezonansach faktury wibra-
cji.”32 Koncepcja ta jest catkowicie spojna z teorig afektu i mnogosci Deleuze’a i Guattariego. Tutaj
przywotuje swoja Sciezke tworczg — w performansach zwykle opieram si¢ na powolnych narasta-
niach i ci¢zarze basu, by wydluzy¢ napigcie afektywne w czasie, tak by intensywno$¢ mogta by¢

dzielona zamiast przyspieszana gwattownie.

Jesli koncepcja rizomu jest reprezentowana w literaturze, jak moze dziata¢ w dzwieku? Model kla-
czowy oferuje atrakcyjng perspektywe rozumienia dzwigku jako czego§ warstwowego, rozgatezio-
nego i transformacyjnego. Ta perspektywa kierowata takze moimi p6zniejszymi eksperymentami

artystycznymi, w ktorych pracowatam z nagraniami z wydarzen klubowych i rekonfigurowatem je

30 Goodman’s Sonic Warfare: Sound, Affect, and the Ecology of Fear. 2010, s.14
31 Tbid., 5.9
32 Ibid. s. 109
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w nowe brzmieniowe aglomeracje (assemblages). Procesy te rezonujg z liniami wedrowki klacza —

oddzielajg si¢ od pierwotnych kontekstow, by tworzy¢ nieprzewidywalne nowe konfiguracje.
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Figure 9 Plik audio Ableton — praca w toku

Idea, Ze praktyki ryzomatyczne mogg rozciggac si¢ na kreacj¢ dzwigku, koresponduje z jednym
szczego6lnie inspirujagcym fragmentem z 7ysigca Plateau: ,,Ryzomatyka = analiza popkulturowa”
(oryginalnie:,,rhizomatics = pop analysis”), nawet jesli ludzie majg inne rzeczy do zrobienia niz
czytanie tego, nawet jesli bloki kultury akademickiej i pseudonaukowej wiedzy nadal sg zbyt trudne
do zniesienia lub ciezkie do udzwignigcia.>* Tu ,,analiza” otrzymuje nowe znaczenie — nie sztyw-
nej struktury akademickiej, lecz wolnosci. Tak jak z analiza, tak i z tworzeniem: moze mie¢ charak-
ter ,,popowy”, dynamiczny i pragmatyczny, obejmujacy pekniecia, wielos¢ 1 nieustajacg transfor-
macje. Ta konkluzja prowadzi do tego, co mozna nazwac¢ kreatywnoscig ryzomatyczng — w ktorej
arty$ci tworzg dzieta dynamiczne, otwarte i zdolne do taczenia si¢ z szerszymi systemami. Ta sama
idea powraca w innym dobrze znanym stwierdzeniu: ,, Ksigzka nie ma ani przedmiotu, ani podmio-
tu, sktada sie z roznorodnie uformowanych materii, i bardzo roznych momentow i predkosci. Przy-
pisanie ksigzki jakiemus podmiotowi to pominigcie pracy tych materii i zewnegtrznosci ich relacji.”
Dzwigk, podobnie jak pisanie, staje si¢ polem ruchu i mnogos$ci. Nie tylko wypetnia przestrzen —
redefiniuje ja. W kategoriach idei klacza, dzwigkowy aspekt nie jest tylko styszany — jest rozprze-

strzeniany, ponownie umiejscawiany i odczuwany poprzez nat¢zenia.

3 Deleuze & Guattari: A Thousand Plateaus - Capitalism and Schizophrenia — Introduction : Rhizome 1987 5.1606
3 1Ibid., s.1608
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3.3.4 Rizom w sztuce instalacyjnej

Sztuka instalacji dostarcza interaktywnego i przestrzennie uciele$nionego do§wiadczenia odbiorcy,
co czyni ja przyktadowym medium do eksplorowania takich poje¢¢ jak wielosé, sieciowo$¢ i nieo-
kreslono§¢é — pojec istotnych dla idei ktacza rozwinigtej przez Deleuze’a i Guattariego. Kiacze
wychodzi tu zatem poza literaturg i jezyk (jak omowiono wcze$niej), przenoszac si¢ na grunt
wspotczesnych praktyk artystycznych, zwlaszcza w zakresie projektowania dzwigku i instalacji

przestrzennych.

Sztuka instalacji angazuje odbiorcg¢ zar6wno percepcyjnie, jak i zmystowo; to ,,zaangazowanie”
czg¢sto postrzegane jest nie jako ograniczenie, lecz jako jej zasadniczy atut. Michael Fried, w eseju
Art and Objecthood, opisuje, w jaki sposob dzieta minimalistyczne i1 postminimalistyczne przesune-
ty punkt cigzkos$ci z reprezentacji na rzecz samego obiektu i relacji z widzem. Jego analiza abstrak-
cyjnych rzezb Anthony’ego Caro podkresla ich opor wobec naturalizmu oraz oparcie na relacjach
kompozycyjnych, a nie na mimesis. Prace Caro rozwijaja si¢ w przestrzeni, prowadzac percepcje
odbiorcy, zamiast funkcjonowac jako odizolowane byty: ‘Podczas gdy dzieta dostowne mialy na ce-
lu projekcje i nadawanie trwatego statusu obiektowi, abstrakcyjne malarstwo i rzezba, ktore podzi-
wiatem, dgzyly do jej uniewaznienia lub neutralizacji — w taki czy inny sposéb. %’

Pozniejsze refleksje Frieda rowniez wskazuja na kluczowg role ciala w odbiorze instalacji, wykra-
czajac poza czysto optyczne tryby percepcji: ,,Kluczowe jest jednak to, ze po napisaniu ‘Shape as
Form’ narastato we mnie poczucie, ze w sporze o obiektowos¢ chodzi o co$ wiecej. [ wkrotce za-
czatem czug, ze to co$ wigcej dotyczy kwestii ciata.”* W tym sensie instalacja tworzy kontekst, w
ktérym uciele$Snione zaangazowanie zastepuje zdystansowana kontemplacje, co bezposrednio

koresponduje z deleuze’owsko-guattarianskim rozumieniem sztuki jako aglomeratu (assemblage).

35 Michael Fried, in Art and Objecthood 1998, s.41
36 Ibid., s.41
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Figure 10 Anthony Caro, The Window,
1966—67. Malowana stal, dzigki uprzejmosci
Anthony Caro Family Trust.

Rhizomatyczne instalacje dzwickowe rozwijaja te cechy poprzez decentralizacje percepcji, tworze-
nie sieci interakcji pomiedzy dzwigkiem a przestrzenig oraz przemieszczenie dzwigkoéw ze swoich
pierwotnych srodowisk w celu wygenerowania nowych kontekstéw. Decentralizacja, wspotzalez-
nos$¢ i deterytorializacja wspdlnie wytwarzaja immersyjne, otwarte do§wiadczenia, opierajace si¢
jednoznacznej interpretacji. Przesunigcie dzwigkdéw i ich rekombinacja w obrgbie instalacji od-

zwierciedla klagczowy proces przemieszczenia i ponownego usytuowania (reterytorializacji).

Praca The Window Anthony’ego Caro stanowi przyklad tego, w jaki sposob forma rzezbiarska moze
funkcjonowac nie jako zamknigty monument, lecz jako otwarty system relacji. Jej ptaszczyznowe
elementy i puste przestrzenie organizujg ruch i percepcj¢ w sposob horyzontalny, a nie hierarchicz-
ny, zapraszajac widzow do krazenia wokot niej 1 rekonfigurowania wtasnej relacji przestrzennej
wobec dziela. Podejscie to rezonuje z moim wlasnym podejsciem do wibracji i instalacji, gdzie pre-
zentowana praca zostata pomyslana jako ciato ryzomantyczne (ktaczowe): nie tyle jako odizolowa-

ny obiekt, co jako wezel w dynamicznej sieci dzwigku, odbiorcéw i architektury.

Moja wlasna praktyka czerpie z tych ram pojeciowych. W kolejnych rozdzialach omawiam projekt,
w ktorym monolit zostal pomys$lany i wykreowany nie jako statyczna rzezba, lecz jako ktagczowy
aglomerat — obiekt spleciony z dzwigkiem, przestrzenig i interakcjg z publiczno$cia. Jak wczesniej
wspomniano w kontekscie ,,ksigzki”, te idee rozciagaja si¢ na praktyke artystyczna: podobnie jak
ksiazke mozna rozumie¢ jako zbior potaczen i1 predkosci, tak instalacja funkcjonowata jako otwarte
pole relacji, podtrzymywane w intensywno$ci, zamiast zmierza¢ ku kulminacji. Podejscie to, ksztat-
towane przez deleuzjanskie koncepcje wielosci, stawania si¢ oraz plateau, umozliwiato pracy opor

wobec zamkniecia i zachowanie otwartosci na kontekst i uczestnikow.
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Figure 11 Carl Andre (struktury
niehierarchiczne, modutowe).

3.3.5 Klacze w sztuce performatywnej

Performans stanowi kluczowa perspektywe do zrozumienia, jak wibracja przenika przez ciala i
przestrzenie. W tym obszarze szczego6lnie wptywowa dla mojego my$lenia byta praca tancerza i
choreografa Frédérica Giesa. W 2013 roku Gies zapoczatkowat praktyke Technosomatics, osadzong
pomiedzy tancem klubowym a dyscyplinami somatycznymi. Metoda ta zaprasza uczestnikow do
tafca przy muzyce techno, czgsto z zamknigtymi oczami i w minimalnym o$wietleniu, jednocze$nie
angazujac ,,alternatywne mapy anatomiczne”. Mapy te opierajg si¢ nie tylko na wiedzy fizjologicz-
nej, lecz takze na pozazachodnich systemach, takich jak czakry czy szlaki uktadu hormonalnego,

tworzgc zroznicowang anatomie, ktora unika centralizacji na rzecz rozproszonego odczuwania.’’

Znaczenie Technosomatics zawiera si¢ w ktaczowej logice. Zamiast skupia¢ percepcj¢ na jednym
zmySle, takim jak stuch czy wzrok, praktyka ta rozprasza §wiadomos$¢ po catej powierzchni ciata,
skorze, migsniach, kosciach 1 wnetrznos$ciach. Destabilizuje hierarchi¢ zmystow, przeksztalcajac
ciato w rezonujaca cato$¢. Tutaj taniec nie jest pokazem, lecz badaniem: technikg generowania
transu, zmiany percepcji i rekonfiguracji relacji ciata z dzwigkiem. Taka praktyka odpowiada dy-
namice parkietu tanecznego, gdzie wibracja przemieszcza si¢ poziomo przez zbiorowosci, tworzac

sieci doznan zamiast liniowych tancuchow zaleznosci.

37 Frédéric Gies, Technosomatics, in Choreografia: strategie (Warsaw: Fundacja Nowy Teatr, 2013), s.156
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Figure 12 Dokumentacja tlumu poruszajgcego
sig¢ w heterogenicznych rytmach.

Moja osobista droga jako tancerki sprawila, ze to podejscie silnie ze mng rezonowato. Po raz pierw-
szy pisalam o Frédéricu Giesie w swoim wniosku o przyjecie do Szkoty Doktorskiej, rozpoznajac w
jego praktyce to, co od dawna przeczuwatam intuicyjnie: ze ciato samo w sobie moze petic rolg
narzedzia badawczego dla wibracji. Pdzniej, podczas wystawy Sound Storytelling, zaprezentowa-
tam wywiad z Giesem, by pomdc studentom zrozumie¢, w jaki sposob praktyka cielesna splata si¢ z
wibracja dzwigku. Rozmowy z nimi potwierdzily, Ze jego koncepcja sluchania somatycznego moze
petni¢ nie tylko funkcje artystycznej inspiracji, ale takze metody dydaktycznej — otwierajac droge

do eksplorowania wibracji poprzez wlasne, poruszajgce sie ciato.’

To poczucie rezonansu poglebilo si¢ jeszcze bardziej podczas mojej rezydencji w Nantes. Jedna z
uczestniczek niedawno brata udziat w warsztacie Technosomatics 1 podzielita si¢ ze mng swoimi
osobistymi doznaniami. Te swobodne rozmowy poglebity moje spojrzenie na to, w jaki sposob
praktyka Giesa oddziatuje na osoby o zrdéznicowanej sprawnosci fizycznej oraz funkcjonuje w od-
miennych kontekstach.Przypomnialy mi rowniez, ze badania artystyczne nie ograniczaja si¢ do pra-
cowni czy ksigzek, lecz odbywaja si¢ takze podczas tych nieformalnych spotkan, gdzie teoria i

praktyka uciele$niona wzajemnie si¢ przenikaja. Osadzajac Technosomatics w szerszym kontekscie

38 Archiwum autora, wywiad wideo z Frédérikiem Giesem, wy$wietlany podczas wystawy Sound Storytelling

(Galeria Bulwary, grudzien 2024)
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genealogicznym, mozna dostrzec, ze wspotczesne praktyki klubowe odzwierciedlaja dawne sche-

maty rytualne.

Analiza szamanizmu autorstwa Mircei Eliadego akcentuje trans, rytm i cielesng wibracje jako tech-
nologie ekstazy, zaprojektowane w celu przemieszczania si¢ pomigdzy §wiatem fizycznym a du-
chowym.** Odczytywani razem, Gies i Eliade ukazuja, jak wibracja funkcjonuje jako pelnoprawna
praktyka: prowadzaca do stanow odmiennej $wiadomosci, rozpuszczajaca granice jednostki i gene-
rujaca wspolne kartografie percepcji. W tym sensie performans staje si¢ ryzomatyczny nie tylko
dlatego, ze opiera si¢ porzadkowi hierarchicznemu, ale rowniez dlatego, ze mnozy linie potaczen —

pomiedzy ciatami, pomig¢dzy historiami, pomi¢dzy sposobami poznania.

3.3.6 Klub jako przestrzen wibracyjna i struktura ryzomatyczna

Latwo mozna stwierdzi¢, ze jedng z cech struktury ryzomatycznej jest brak poczatku i konca. Kia-
cze nie posiada zdefiniowanych punktéw startowych ani koncowych. Jest to ciggly system potaczen
i przemian. W przeciwienstwie do struktur opartych na statych pozycjach, klacza sktadaja si¢ z linii,
ktére nieustannie ulegaja zmianom, w tym linii deterytorializacji (odrywania si¢ od ustalonych rol
czy miejsc). Mozemy nawet postrzegaé je jako koncepcje ,,antygenealogiczng”, odrzucajaca ,,model
drzewa” reprodukcji i powstawania, a jednocze$nie przyjmujaca system stawania si¢, podkreslajacy

ekspansje 1 wariacje, zamiast ciggtosci 1 dziedziczenia.

Deleuze i Guattari wprowadzajg takze pojecie plateau, zapozyczone od Gregory’ego Batesona.*
Plateau oznacza samopodtrzymujacy si¢ obszar intensywnosci, unikajacy poczatkdéw i zakonczen
oraz opierajacy si¢ punktom kulminacyjnym lub apogeum. Mozemy to poréwnac¢ do empirycznego
doswiadczenia sceny klubowej i tego, jak sie¢ (klacze) faktycznie staje si¢ tozsame z ,,podtoga ta-
neczng”. Tym razem jednak wyprowadzamy dostowne znaczenie stowa plateau jako ,,podtoza”
rozciggajacego si¢ poziomo, bez dramatycznych szczytow czy dolin, oraz dodajemy kolejne zna-
czenie, ktore sami wezesniej wyartykutowaliSmy — plateau jako pole ciagtej intensywnosci i po-
wigzan. ,,Plateau jest zawsze posrodku, nie na poczatku ani na koncu. Kiacze sktada si¢ z plate-

au.”*!

3 Mircea Eliade, Shamanism: Archaic Techniques of Ecstasy (Princeton: Princeton University Press, 1964),

40 Deleuze & Guattari, A Thousand Plateaus, s. 1605
41 Ibid., 5.1606
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Figure 13 Napisy do tumu, dokumentacja z klubowych srodowisk, 2023—-2024. Fotografie autorskie. Obrazy te
ilustrujq parkiet taneczny jako ryzomatyczne pole: bez ustalonego centrum, z cigglg intensywnosciq oraz
zbiorowym stawaniem sig poprzez dzwiek, ruch i wibracje.

Na parkiecie ta idea staje si¢ ucielesniona: strumien ruchu, przestrzen ciaglej zmiany, pulsowania i
przeplywu, gdzie rytm krazy, a rodzg si¢ relacje. Doswiadczenie klubu, podobnie jak kiacze,
podwaza wlasne granice. Unika centralnosci, zamiast tego podtrzymuje transformacje. Mowi sie:

,» Iworz klacza, nie korzenie”, stawiajac na czerpanie z bocznych potaczen zamiast ze zrddta. ,,Rysuj
linie, nigdy nie wyznaczaj punktu”, faworyzujac ruch i przeplyw nad ustalonymi pozycjami. ,,Badz
szybki, nawet gdy stoisz w miejscu”, cenigc spontanicznos$¢ i intensywnos¢ w bezruchu. Dla mnie

te sposoby myslenia i dzialania odzwierciedlajg ruch cial, nie tylko na tanecznej scenie.

Przemiana dzwigku klubowego w eksperymentalng narracj¢ dzwigkowa odzwierciedla logike
ktacza: chaotyczna, nieliniowa i taczaca. Jest to metoda badan artystycznych, ktora ceni
powstawanie, afekt i wielo§¢ ponad ustalong strukturg. Podobnie jak scena klubowa, instalacja staje

si¢ przestrzenig stawania si¢ — dynamiczng, afektywna, wibracyjna siecia.

3.3.7 Podsumowanie: Znaczenie struktury klacza w kontekscie rozdzialu

Podsumowujac t¢ czes¢, idea klacza (rizome) stanowi silng i niezbedng rame do zrozumienia moich
wlasnych procesow artystycznych, ktore odrzucaja liniowo$¢, hierarchie i reprezentacje. Jak poka-
zano na przyktadzie literatury, dzwigku, instalacji oraz do§wiadczenia klubowego, ktacze oferuje
strukturg niestabilng, dynamiczng, zmienng i zywa. Mam tendencj¢ do analizowania chaosu nie ja-

ko zaburzenia, lecz jako generatywnego sposobu transformacji. Ta definicja jest kluczowa dla mo-
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ich tekstow, gdzie wibracja nie jest tylko halasem czy zakldceniem, lecz materialnym i afektywnym

mostem laczacym ciata, srodowiska i instalacje.

Decydujac si¢ na wyjasnienie logiki ktacza, mogg racjonalnie przedstawi¢ swoja prace wzgledem
wybranego tematu. Niezaleznie czy w procesie pisania, do§wiadczeniu klubowym, czy konstrukcji
mojego ostatniego projektu, myslenie ryzomatyczne pozwala mi rozwija¢ pojecie wibracji w caltym

jej potencjale: jako sity, pola, przeptywu.
3.4 Pomost do praktyki

Argumenty przedstawione powyzej wyznaczaja wytyczne dla mojej pracy praktycznej: podtrzy-
mywanie plateau intensywnosci zamiast szczytow, faworyzowanie afektu nad reprezentacja oraz
traktowanie obiektu, przestrzeni i ciala jako jednego assemblage’u. Ta orientacja pozycjonuje prak-
tyke nie jako ilustracje teorii, lecz jako jej kontynuacje innymi §rodkami. Polifoniczny charakter
tych koncepcji, liczne glosy, perspektywy i dyskursy staja si¢ tworczym zrodtem refleksji, ktore
przektadam na otwarta, procesualng forme instalacji. Rozdziat 4 podejmuje to zadanie w sposéb
konkretny: materiaty, przetworniki, logiki sensoryczne i rytm ekspozycji; dzigki ktérym ontologia

wibracji jest nie tylko opisywana, lecz takze urzeczywistniana.
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4. Wibracja w praktyce

Moja podwojna rola jako artystki wizualnej i performerki pozwolita mi przetestowac, jak dzwigk,
obraz, obiekt i konfiguracja przestrzenna wspotdziataja w srodowisku instalacji. Dzigki temu
zyskatam bardziej zniuansowane rozumienie tego, jak wielozmystowe dzieta sztuki komunikujg si¢
oraz jak rezonans moze funkcjonowac jako narze¢dzie do przeksztalcania relacji migdzy instalacja a

jej odbiorcami.

Aby to lepiej zobrazowacé, ponizej przedstawiam gtowne etapy mojego badania praktycznego.
Obejmuja one nie tylko centralng instalacje, ale rowniez prace poprzedzajace jej realizacjg, takie jak
dziatania w ramach dydaktyki z udziatem studentéw oraz kreatywne akcje, ktore powstaty
bezposrednio w wyniku aranzacji przestrzennej zaprezentowanej w galerii BULVARY we
Wroctawiu w dniach 3-28.07.2025. Dziatania te obejmowaty zar6wno interwencje w same;j
instalacji, jak i dalsze rozwinigcia, w tym dokumentacj¢ oraz nowe prace wideo. W ten sposob

kontynuuje dziatania w oparciu o ide¢ ktacza jako zasady przewodniej w mojej metodologii.

Kluczowym aspektem tego procesu jest wiaczenie innych uczestnikdw, zarowno w ramach
wystawy grupowej, jak i poprzez wspolne zbieranie materiatéw do pracy wideo, ktora stanowi
cz¢$¢ instalacji, a takze poprzez pozniejsze interakcje z publicznoscia. Dla jasnosci ponizej
przedstawiam chronologiczny przebieg wydarzen, wprowadzajac tym samym nastepujace elementy

opisu projektu.

e Projekt w ramach praktyki dydaktycznej: Sonic Storytelling: Wyraz wszystko, co slyszysz,
czujesz i widzisz

W ramach mojej praktyki dydaktycznej w Akademii zorganizowalam jednodniowe warsztaty zaty-
tutowane Sonic Storytelling: Wyraz wszystko, co styszysz, czujesz i widzisz (8.01.2024). Celem byto
zbadanie wzajemnych powigzan dzwigku, ciata, przestrzeni i wizualizacji oraz zach¢cenie studen-
tow do rozwijania wielozmystowych form ekspresji.

Warsztaty zostaty podzielone na cztery etapy:

» Wprowadzenie i integracja — uczestnicy przyniesli znaczacy dla siebie dzwigk, obraz lub gest,
ktérymi nastgpnie dzielili si¢ w matych zespotach, improwizujac wymiany dzwigkowo-ruchowe.

» Sita wielozmystowej ekspresji — dyskusja na temat tego, jak dzwigk, ruch, obraz i $wiadomos$¢
przestrzenna mogg przekazywaé emocje i narracje.

* Eksploracja wielozmystowa — praktyczne zaj¢cia z wykorzystaniem glosu, znalezionych
przedmiotdw, ruchu oraz rysunku/malarstwa, majace na celu tworzenie nowych form opowiadania

historii.
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» Tworzenie ekspresyjnych, wielozmystowych opowiesci — kazdy uczestnik stworzyt krotkg prace
taczaca dzwigk, cialo, obraz i przestrzen, aby przekaza¢ wspomnienie lub emocje.
* Przygotowanie do wystawy — po dwutygodniowej przerwie uczestnicy rozwijali swoje prace pod

moim kierunkiem, ktdre to prace nastepnie zaprezentowane zostaty w ramach wystawy zbiorowe;.

Ramy pedagogiczne podkreslaly wage ekspresji i otwarto$ci na eksperyment (improwizacje),
traktujac warsztaty nie jako liniowy kurs, lecz jako ktaczowy proces, w ktérym dzwigk, cialo i
obraz moga by¢ wielokrotnie tagczone na rozne sposoby. Kulminacyjna wystawa, ktora szczegdétowo
opisuj¢ dalej, funkcjonowata jako zespot indywidualnych 1 zbiorowych prac, gdzie projekty

studentow i moj wilasny prezentowane byty razem, tworzac polifoniczne pole rezonansu.

Figure 14 Dokumentacja z warsztatow Sonic Storytelling: Wyraz wszystko, co styszysz, czujesz i widzisz, Akademia Sztuk
Pieknych we Wroctawiu, styczen 2024.

o Wystawa zbiorowa: Sonic Storytelling — Opowiadanie diwigkiem (Galeria Bulwary, Wroctaw,

grudzien 2024 — styczen 2025)

Wystawa zbiorowa rozszerzyla efekty warsztatow na kontekst publiczny, prezentujac prace studen-
tow oraz moj wlasny projekt i tworzac wspodlne pole eksperymentu. Moj wktad przyjat forme proto-
typu: pomniejszonego modelu monolitu, przedstawionego zaréwno jako obiekt rzezbiarski, jak i
urzadzenie dzwigkowe. Makieta zostata wyposazona w przetworniki (exciters)*?, ktore pozwalaty

jej wibrowac i przekazywac¢ dzwigk. W ten sposob funkcjonowata jako konceptualna , ksigga” —

42 Ekscytery to przetworniki dzwiekowe, ktore przeksztatcaja sygnat elektryczny w wibracje mechaniczne,

przekazujac dzwigk przez statg powierzchnie, a nie przez tradycyjna membrang glosnika. Szczegoly techniczne
mozna znalez¢ w: Benjamin Zenker i in., Optimized Exciter Positioning Based on Radiated Sound Power of a Flat
Panel Loudspeaker (referat konferencyjny AES, 146. Konwencja, Dublin, 2019).

Zob. takze: Dayton Audio, HDN-8 Sound Exciter Transducer Manual (Dayton Audio, 2018).
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skondensowana forma, ktora gromadzila wiele gtosow, proceséw i rezonansow w jednym piono-

wym obiekcie - punkcie odniesienia w ramach wystawy.

Pozostali uczestnicy prezentowali prace, ktore rozszerzaty i reinterpretowaly centralne tematy pro-
jektu: rezonans, wielo$¢ oraz ryzomatyczng wspotzalezno$¢ dzwigku, ciata i przestrzeni. WspoOtist-
nienie tych r6znorodnych stanowisk generowato to, co mozna opisac jako polifoniczng przestrzen
wymiany, gdzie wptywy 1 inspiracje poruszaty si¢ lateralnie mi¢dzy pracami, zamiast podazac li-
niowg czy hierarchiczng logika. Autorzy skupiali si¢ réwniez na przekladaniu dzwigku na jezyk wi-
zualny, co stanowi rowniez kluczowe, dwupoziomowe zagadnienie, nad ktorym intensywnie zasta-

nawiatam si¢ w swoich badaniach.

Istotna byla réwniez sama przestrzen wystawowa. Industrialny, otwarty uktad Galerii Bulwary
umozliwiatl swobodne poruszanie si¢ miedzy pracami. Surowy charakter miejsca powodowat, iz
akustyka tworzyta naktadajace si¢ strefy dzwigkowe, co sprzyjalo interakcji i wzmacniato wibra-
cyjne doznania. Te warunki przestrzenne i akustyczne uksztaltowaty moje rozumienie wptywu po-
zycjonowania widowni, dyspersji dzwieku oraz oddziatywania otoczenia na percepcje, a takze bez-

posrednio wplynety na wybory projektowe dotyczace pdzniejszej, petnoskalowe;j instalacji

indywidualne;.
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Figure 15 Widok instalacji Sound Storytelling, Galeria Bulwary, Wroctaw (grudzien 2024 — styczen
2025). Prace studentow prezentowane razem, tworzqgc wspolne pole rezonansu miedzy dzwigkiem,
ciatem i obrazem.

¢ Realizacja instalacji i pokaz: [Ontologia wibracji: Przestrzen ciata i dZzwiek w perfor-

matyce muzyki elektronicznej] Data: 3-28.07.2025 Miejsce: Galeria Bulwary, Wroctaw

Efekt koncowy jako dzieto wizualne stanowi kulminacj¢ wcze$niejszych etapow badan i praktyki.
Rozwinat si¢ bezposrednio z koncepcyjnych ram ontologii wibracji oraz rezultatéw poprzedzaja-
cych dziatan dydaktycznych i wystawienniczych, funkcjonujac jako pelnowymiarowa materializa-
cja tych zalozen. W centrum pracy znajduje si¢ badanie wibracji zaré6wno jako medium, jak i relacji

— sily, ktéra organizuje przestrzen, ciato i dzwigk w zywy assemblage.

Instalacja Iaczy elementy stuchowe i dotykowe z formg przestrzenna, podkreslajac immersje, rezo-
nans oraz intensywno$¢ relacyjng. Centralnym elementem jest monolityczna forma, ktéra zakotwi-
cza przestrzen, jednocze$nie przekazujac energi¢ wibracyjng. Odwiedzajacy sa zaproszeni nie tylko
do stuchania, lecz takze do fizycznego odczuwania wibracji poprzez zmysty (cialo), czyniac per-

cepcje zardwno akustyczna, jak i haptyczna.

Praca ta odzwierciedla trwate zaangazowanie w zdecentralizowane autorstwo i otwarte do§wiad-
czenie artystyczne. Zamiast narzuca¢ ustalong interpretacj¢, tworzy wspoélne pole, na ktérym dyna-
micznie wylaniajg si¢ relacje miedzy uczestnikami, przestrzenig i dzwigkiem. Instalacja stuzyta
réwniez jako narzedzie badawcze — interakcje z publiczno$cia, reakcje przestrzenne oraz pozniej-
sza dokumentacja rozszerzyly dzieto poza jego materialng forme. Fizycznie obiekt miat 2,5 metra
wysokosci, byt zbudowany wokot stalowego szkieletu i pokryty trzema cigzkimi panelami. Cztery
wbudowane przetworniki, napedzane jednym wzmacniaczem, przeksztatcaty powierzchni¢ w rezo-
nujace ciato. Projekt zrealizowano we wspoOlpracy z inzynierami z Politechniki Wroctawskiej, kto-

rzy opracowali kodowanie do interakcji z czujnikami dotykowymi. Moja rola skupiata si¢ na mate-
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riale dzwiekowym: ksztaltowaniu i wyrdéwnywaniu dzwieku w programie Ableton® tak, aby efek-

tywnie przenikat przez metalowa powierzchnig.

Figure 16 Ontologia wibracji: cialo, przestrzen i dzwiek w performatyce muzyki elektronicznej
Data: 3-28.07.2025, Miejsce: Galeria Bulwary, Wroclaw

e Dzialania w trakcie wystawy, dokumentacja: w tym sesje fotograficzne i wideo, wspolpraca

Z tancerzem oraz rozmowy z widzami

W ramach funkcjonowania instalacji przeprowadzono szereg dziatan performatywnych i badaw-
czych w przestrzeni galerii w okresie od 3.07 do 28.07. Dziatania te petnity zar6wno funkcj¢ roz-
szerzenia pracy, jak i metody generowania dodatkowego materiatu do analizy, refleks;ji i dokumen-

tacji.

Jednym z kluczowych elementow byta wspotpraca z tancerzem, ktoérego cielesna reakcja na pole
wibracyjne instalacji umozliwita dynamiczne badanie ruchu, rezonansu i afektu. Obecnos$¢ tancerza
w monolitycznej przestrzeni dzwickowej aktywowata instalacje jako zywe, reagujace srodowisko.
Ten performatywny dialog migdzy ciatem a wibracja zostal udokumentowany poprzez seri¢ staran-
nie zaplanowanych sesji fotograficznych i wideo. Nagrania te pelnig nie tylko funkcj¢ materiatéw
archiwalnych, lecz takze samodzielnych dziet artystycznych i konceptualnych przedtuzen oryginal-

nej pracy.

Roéwnie istotne byty nieformalne i cze$ciowo strukturalizowane rozmowy prowadzone z odwiedza-
jacymi galeri¢. Wymiana ta dostarczyta wgladu w percepcyjne i emocjonalne reakcje publicznos$ci
na dzieto, podkreslajac réznorodno$¢ interpretacji oraz mnogo$¢ ucielesnionych doswiadczen, ktore

pojawity si¢ w odniesieniu do dzwigku, przestrzeni i haptycznosci. Interakcje te wzmocnity relacyj-

43 Ableton Live to cyfrowa stacja robocza audio (DAW), powszechnie wykorzystywana w produkcji i wykonaniach

muzyki elektronicznej. Umozliwia manipulacj¢ dzwigkiem w czasie rzeczywistym, sekwencjonowanie i korekcje
dzwigku (equalizacjg), co czyni ja standardowym narzedziem zaréwno w pracy studyjnej, jak i podczas wystepow
na zywo.
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ny i otwarty charakter instalacji oraz wptynely na poézniejsze etapy projektu, w tym montaz wideo 1

spisywanie oraz porzadkowanie refleks;ji.

Wszystkie te dziatania podkreslaja funkcj¢ instalacji jako miejsca badawczego, w ktorym praktyka

1 teoria rozwijaja si¢ poprzez ciaggle zaangazowanie, dokumentacj¢ i wymiang doswiadczen.

| Figure 17 Interakcja z publicznoscig podczas wystawy w Galerii
Bulwary (lipiec 2025). Prowadzenie zwiedzajqcych przez instalacje,
utatwianie dialogu oraz angazowanie ciata w odbiér dzieta.

* Wywiady i udokumentowane rozmowy

Na zakonczenie projektu przeprowadzitam seri¢ pogtgbionych wywiadéw z DJ-ami, organizatorami
oraz uczestnikami lokalnej sceny. Te rozmowy, nagrane i zmontowane w 42-minutowy film
dokumentalny, rozszerzyty badania w forme dialogu. Pozwolity praktykom wyrazi¢ wlasne
perspektywy na temat wibracji, dzwigku i do§wiadczenia zbiorowego, dodajac do projektu wielosé

glosow.

Ponizsze pytania postuzyty jako labilny przewodnik podczas wywiadow z DJ-ami, organizatorami i
praktykami. Formutowanie pytan byto nieco modyfikowane w zalezno$ci od kontekstu i rozméwcy,

jednak gtowne tematy pozostaty spdjne.
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Jak opisat(a)bys swojq role na scenie? (DJ, organizator, promotor, czlonek kolektywu itp.)
Czy lubisz tanczy¢?

Czy w sposobach tanczenia moina wyroinié roine rytmy?

Co dla Ciebie oznacza wibracja?

Czy zauwazasz jakies nietypowe wzorce lub praktyki w spolecznosci muzyki elektronicznej?
Jak definiujesz przestrzen w odniesieniu do parkietu?

Czy jakies doswiadczenie diwigkowe zapadlo Ci w pamigé fizycznie lub emocjonalnie?

Jakq role odgrywa technologia w ksztaltowaniu Twojej praktyki i doswiadczenia zbiorowego?

X 2 N & =N N

Czy diwiek moZe dziatac jako sita kontrolujgca?

10. Jak opisal(a)bys idealne miejsce do tanca?

Film dokumentalny petni jednoczesnie funkcj¢ dokumentacyjna, analityczng i artystyczna.
Przedstawia przezycia spotecznosci nie jako materiat wtdrny, lecz jako wspottworzong wiedze,
rezonujaca z polifonicznym podejsciem, ktore stanowi podstawe tej pracy doktorskiej. Wywiady
nawiazuja takze bezposrednio do wezesniejszych dziatan dydaktycznych i wystawienniczych,
podkreslajac, ze badania mialy charakter ciagly, poruszajac si¢ migdzy wzajemnym uczeniem sig,

praktyka a dialogiem publicznym.

Link do filmu: https://youtu.be/c_4Ip-EEF0s?si=bRWwtzjFXnmpTK9A

4.1 Podloze koncepcyjne

Idea monolitu wytonita si¢ na przecigciu teorii i praktyki. Po raz pierwszy figura ta pojawila si¢ w
moich badaniach za sprawg ksigzki Rave Culture and Religion autorstwa Grahama St Johna, w kto-
rej moc systemu nagto$nienia porownywana jest do filmu Kubricka 2001: Odyseja kosmiczna: tan-
cerze opierajacy si¢ o masywny czarny gto$nik zestawieni zostaja z neandertalczykami napotykaja-
cymi tajemniczy Monolit.**

Dla mnie byt to moment przetomowy: filmowy symbol transformacji i tajemnicy zostat bezposred-
nio powigzany z uciele$nionym doswiadczeniem wibracji w przestrzeni. Od tego momentu moim
celem stato si¢ przelozenie tego obrazu na praktyke — stworzenie obiektu, ktory ucielesniatby wi-
bracje nie tylko jako metafore, ale jako rzeczywista, materialng sitg. O ile we wcze$niejszych roz-
dziatach umieszczatem monolit w kontekscie teoretycznym (assemblage, plateau, rizom), o tyle tu-
taj koncentruje si¢ na jego realizacji jako obiektu badan artystycznych. Jednoczesnie monolit moze
by¢ odczytywany jako swoista ,.ksigga”, konstrukt — skondensowana, wielowarstwowa narracja,

ktora gromadzi opowiesci, idee 1 doswiadczenia w jednej fizycznej formie.

44 Graham St John, ed., Rave Culture and Religion (London: Routledge, 2004), .19, 5.33
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Podobnie jak ksigzka, zaprasza on do interpretacji i interakcji, funkcjonujac zaréwno jako pojem-
nik, jak i przekaznik wiedzy i odczu¢. Jego powierzchnie oraz materialna obecno$¢ rezonujg za
kazdym razem inaczej, odzwierciedlajac sposob, w jaki ksigzka otwiera si¢ na wiele mozliwych

,,odczytan”, a nie na jedno ustalone znaczenie.

4.2 Proces konstrukcji i aspekt techniczny

Pomyst instalacji monolitu zostat zainicjowany przez odniesienia teoretyczne i kulturowe, ktore sil-
nie rezonowaty z moimi badaniami. Film Kubricka 2001: Odyseja kosmiczna dostarczyt wizualne-
go i symbolicznego impulsu: monolit jako zagadkowa, pionowa forma, ktora skupia zbiorowg uwa-
ge, jednoczesnie sugerujac przemiang. Réwnolegle, takie prace jak Rave Culture and Religion
(2004) wzmocnity koncepcje wibracji i przedmiotow rytualnych jako kluczowych elementéw do-
$wiadczenia zbiorowego. Na podstawie tych zrodet zaczatem wyobrazac¢ sobie wielkoskalowa

strukturg wibracyjna, ktéra uciele$niataby wibracje zarowno jako materie, jak i metafore.

Ta wizja po raz pierwszy zmaterializowata si¢ w formie makiety, zaprezentowanej podczas projektu
Sound Storytelling w galerii Bulwary (grudzien 2024 — styczen 2025). Makieta petita funkcje pro-
totypu w matej skali, testujgc zarowno techniczny, jak i doswiadczalny potencjat instalacji. W jej
konstrukcji zastosowano przetwornik dzwicku (audio exciter), ktéry przeksztatcat powierzchnig w
rezonujacy korpus, oraz czujnik zblizeniowy podlaczony do ptytki ESP32, dynamicznie kontroluja-
cy glo$nos¢ odtwarzania. W miare zblizania si¢ odwiedzajacych, dzwick stawat sie glosniejszy,
tworzac interaktywne, reagujace na obecno$¢ stuchaczy ,,ciato dzwigkowe”. Integracja zostala zrea-
lizowana za pomoca systemow Home Assistant oraz Music Assistant, przy czym jedna plytka
ESP32 byla odpowiedzialna za przetwarzanie danych z czujnika, a druga sterowala przetwornikiem

poprzez wzmacniacz 12S.

Ten wczesny prototyp okazat sie kluczowy: wykazat, Ze obiekt moze funkcjonowac nie tylko
jako rzezba, lecz takze jako instrument - interaktywne ciato wibracyjne zdolne reagowac na
obecno$¢ widzow. Makieta uwypuklita r6wniez wazne kwestie techniczne i estetyczne, ktore
staty sie istotne w dalszym rozwoju projektu na petng skale, takie jak proporcje, materialnos¢

oraz balans miedzy klarownos$cig dZwieku a intensywnos$cig doznan dotykowych.
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Figure 18 Makieta monolitu zaprezentowana podczas finisazu wystawy Sound Storytelling (Galeria Bulwary, styczen
2025). Pelnigc funkcje zarowno prototypu rzezbiarskiego, jak i urzqdzenia dzwiekowego, wprowadzata wibracje jako
centralny element projektu.

Zachecona sukcesem makiety, przystapitam do realizacji instalacji w pelnej skali. Ten etap zostat

opracowany we wspotpracy z Marcelem Oleszczakiem z pracowni metalu Wydziatu Rzezby i Me-
diacji Sztuki oraz przy dodatkowym wsparciu Marcina Rupocinskiego z Wydziatu Grafiki i Sztuki
Mediéw, gdzie przeprowadzono integracje dzwicku oraz liczne konsultacje. Ta kooperacja podkre-
$lita ,,sieciujacy” system pracy, w ktorym wiedza i umiejetnosci z roznych dziedzin konwergowaty

w jeden wspolny proces.

Obiekt miat 2,5 metra wysoko$ci, zbudowany byt na spawanym, i oblozony trzema ci¢zkimi pane-
lami z blachy stalowej o grubosci 1,5 mm. Wybor tych wymiardéw byt zaréwno praktyczny, jak i
symboliczny: monolit byt na tyle wysoki, by dominowaé¢ w przestrzeni jako figura kotwicy, a jed-
noczes$nie na tyle waski, by pozostawac¢ dostgpny i zachecaé do bliskosci. Proporcje byty wynikiem
powtarzajacych si¢ eksperymentéw podczas procesu projektowego; przetestowano kilka modeli i

szkicéw, zanim zapadta decyzja co do ostatecznej skali.
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Figure 19 Proces budowy monolitu w peinej skali: spawanie stalowego szkieletu i paneli w pracowni metalu
Akademii (Wroctaw, 2025). Ten etap oznaczal przejscie od prototypu do finalnej instalacji.

Minimalistyczna forma byta celowa. Staratam si¢ unika¢ ozdobnych detali, tak aby obiekt funkcjo-
nowat jako cicha, lecz potgzna obecnos$¢, rezonujaca poprzez wibracje, a nie przez wizualng ztozo-
no$¢, 1 jednoczes$nie niemal bedaca reprodukcija oryginalnego Monolitu z filmu Kubricka. Po-
wierzchnia zostata wykonczona matowg czarng farba w sprayu, natozong w kilku warstwach. Wy-
bor koloru i faktury podkreslat nieprzezroczystos¢, redukujac odbicia $wiatta i pozwalajac struktu-
rze pochtania¢, zamiast emitowac, wizualny szum. W ten sposéb obiekt eksponowat swoje witasci-

wosci wibracyjne i dzwickowe.

Rl g o

Figure Odyseja kosmiczna” Stanleya Kubricka (1968) — monolit jako odniesienie filmowe i symboliczne. Jego
enigmatyczna, pionowa forma stata sie pierwotnq inspiracjq dla instalacji, przeksztalconej w rezonujqgce ciato.
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Zastosowane podejscie wspotgra z minimalistycznymi strategiami w rzezbie, takimi jak prace Carla
Andre, ktore sg umieszczone bezposrednio na podtodze i redukuja forme do jej najbardziej elemen-
tarnego stanu, pozwalajac materiatlowi i relacjom przestrzennym przemawiac¢ bezposrednio. Podob-
nie Robert Morris podkreslat skale, percepcje i cielesne doswiadczanie zamiast dekoracyjnych deta-
li, koncentrujac si¢ na tym, jak proste geometryczne bryly reorganizuja obecnos¢ widza w prze-
strzeni. Poprzez nawigzanie do tych strategii, moj monolit przyjal minimalizm nie tylko jako este-
tyke redukcji, ale jako sposdb na wyeksponowanie wibracji, dotykalno$ci i uciele$nionych relacji, a

nie narracji wizualne;j.

Interaktywna warstwa monolitu wyrosta z wezesniejszych eksperymentéw z makieta, ale w petnej
skali wymagata nowego systemu technicznego. Projekt powstat w $cistej wspotpracy z inzynierami
z Politechniki Wroctawskiej, ktorzy zaprojektowali i zakodowali interfejs czuty na dotyk. Ich sys-
tem zastgpil prosta detekcje zblizeniowa z makiety siecig czujnikéw opartg na wyzwalaczu Schmit-

ta, ktora reagowata na dotyk cztowieka w czasie rzeczywistym, dzialajac podobnie do thereminu.

Cztery przetworniki wibracyjne (excitery), zamontowane wewnatrz stalowej konstrukcji i zasilane
zewnetrznym wzmacniaczem, przekladaty sygnaty na wibracje. Po dotknieciu powierzchni monoli-
tu wzmacniala si¢ jego rezonancja, a takze uruchamiane byly fragmenty plikow dzwigkowych.
Tworzylo to dialog migdzy widzem a obiektem: kazdy gest wywotywat reakcje dzwickowa, zacie-

rajac granic¢ mi¢dzy biernym stuchaniem a aktywnym uczestnictwem.

Figure 20 Umieszczenie przetwornikow (exciterow) wewngtrz stalowej konstrukcji. Urzqdzenia zostaly zamontowane
bezposrednio na wewnetrznych panelach i polgczone z zewnetrznym wzmacniaczem, co przeksztalcito monolit w
rezonujqce, wibracyjne cialo.

41



Projektowanie dzwicku bylo kluczowe dla przeksztalcenia monolitu ze statycznej struktury w zywy,
dzwigkowy obiekt. Pracowalam w programie Ableton Live, tworzac 15-minutowa petle, ktora taczy-
ta nagrania z klubowych $rodowisk z warstwami niskoczgstotliwosciowych tekstur. Kazdy element
zostal starannie wyrownany i zmasterowany tak, aby dostosowac¢ si¢ do akustycznych wlasciwosci
stali, ktora poczatkowo wzmacniala i znieksztalcata niektore czgstotliwosci w nieprzewidywalny
sposob. Dzigki iteracyjnym testom nauczytam si¢ rOwnowazy¢ klarownos¢ z cieptem, zapewniajac

doswiadczenie zarowno akustyczne, jak i dotykowe.

Co istotne, kompozycja nie byla jedynie ciagla; interaktywno$¢ dodata druga warstwe. Gdy widz
dotykal monolitu, wyzwalane byly fragmenty nagranych wywiadéw z DJ-ami — tych samych glo-
sow, ktore byly prezentowane na wystawie jako czes$¢ filmu dokumentalnego. Cytaty te nie odtwa-
rzaly si¢ caly czas, lecz pojawialy si¢ wylacznie na skutek dotyku, co czynito spotkanie bardziej
osobistym i sytuacyjnym. W ten sposob glosy spotecznosci badawczej zostaty wtaczone w pole wi-

bracyjne, dostlownie rezonujac przez strukture instalacji.

Tak wigc projektowanie dzwigku nie byto jedynie trescia, lecz takze metoda: dostrajalo obiekt, po-
$redniczylo miedzy cialem a masg i przemienialo monolit w rezonujace, responsywne srodowisko.
Pozostato jeszcze zobaczy¢, jak publicznos¢ bedzie z nim oddzialywa¢ w praktyce — doswiadcze-

nie to opisuj¢ w kolejnej czesci.

4.3 Przestrzen i doswiadczenie odbiorcow

Praca ,,Ontologia wibracji: cialo, przestrzen i dzwigk w performatyce muzyki elektronicznej”
zostala zaprezentowana podczas indywidualnego pokazu 3 lipca w przemystowej przestrzeni galerii
Bulwary. Aby przeksztalci¢ pomieszczenie i kontrolowac¢ akustyke, zastosowatam zastony, ktore
stworzyly ciemniejszg i bardziej intymng atmosferg. Ta interwencja zmienita postrzeganie
przestrzeni i podkreslita aspekt immersji. Wybor czarnych zaston miat nie tylko wymiar praktyczny,
ale takze konceptualny. Zastony, zamontowane od podtogi az do sufitu po obwodzie, ztagodzity
odbicia $wiatta i czgéciowo odizolowaty instalacje od jasnego tla i przemystowej surowosci galerii.
W ten sposob wykreowano przestrzen skupienia i introspekcji — wyodrebniong strefe, do ktorej
odwiedzajacy wchodzili, przekraczajac prog i zanurzajac si¢ w ciemniejsze, zorientowane na
dzwigk otoczenie. Zastony zmienity sposob poruszania si¢: zamiast swobodnie przemieszczac si¢
po sali przypominajacej magazyn, ludzie wchodzili do zamknigtej komory, gdzie dzwigk byt

gestszy, pochtaniany i uciele$niony, a nie rozpraszany w rozlegtej przestrzeni.

Interakcja odbiorcéw byta kluczowa: gdy dzwigk wibrowal poprzez powierzchni¢ monolitu, ludzie

doswiadczali go nie tylko zmyslem stuchu, ale i cialem — zblizajac si¢, dotykajac lub stojac nieru-
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chomo, by poczu¢ rezonans. To zmystowe zaangazowanie tworzyto kolektywne pole intensywno-
$ci, podobne do tego znanego z klubu, lecz przeniesione do galerii. Reakcje odbiorcéw ukazaty
otwarty charakter instalacji. Niektorzy opierali cate ciato o stal, testujac, jak wibracje przenikaja
przez skore i1 kosci; inni lekko muskali powierzchni¢ opuszkami palcow lub ostroznie krazyli do-
okota, obserwujac, zanim podeszli blizej. Wielu wahato si¢, dostosowujac odlegtos¢ i dotyk, jakby
kalibrujac wlasne granice odbioru. Aktywacja fragmentow wywiadéw z DJ-ami dodawata element
zaskoczenia — nagle monolit ,,odzywat si¢”, a ludzie §miali si¢, wymieniali komentarze lub za-
trzymywali by wymieni¢ refleksje. Nieformalne rozmowy po wydarzeniu potwierdzily t¢ réznorod-
no$¢ reakcji: jeden z odwiedzajacych opisat wibracje¢ jako ,,uderzenie serca poza moim cialem”, in-
ny porownat ja do ,,medytacyjnego szumu”. Te réznorodne relacje przeksztalcily instalacj¢ w zbio-
rowy eksperyment zmystowy, gdzie percepcja byta jednoczesnie indywidualna i wspolna. Z mojego
punktu obserwacyjnego zauwazytam, jak ludzie wchodzili z niepewnoscia, a nastgpnie stopniowo
oddawali si¢ nawigzywaniu relacji z obiektem. Niektorzy pozostawali na obrzezach, po prostu stu-
chajac; inni odwaznie eksperymentowali, przyktadajac ramiona lub dtonie do stali. Obserwacja tej
réznorodnos$ci reakcji uswiadomita mi, ze instalacja nie narzucata jednolitego sposobu zaangazo-

wania, lecz pozwalata kazdemu odwiedzajacemu odnalez¢ wiasny prog intensywnosci.

Figure 21 Publicznos$¢ wchodzqca w interakcje z monolitem podczas wystawy. Odbiorcy angazowali sie poprzez dotyk
i bliskos¢, testujqc, jak wibracja przenosi sie przez skore i ciato. Ich spontaniczne reakcje — opieranie sig, przyciskanie
ramion, zatrzymywanie sie, by postucha¢ — ujawniaty sprzezenie zwrotne pomiedzy instalacjq a odbiorcami.
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Instalacja zostata dostrojona do odczuwalnych, niskich czgstotliwos$ci. Zamiast emitowaé dzwigk
przez konwencjonalne glosniki, przetworniki wprawiaja w drganie metalowa forme obiektu, dzigki
czemu wibracja przenosi si¢ przez jego powierzchni¢ 1 przenika ciato widza. Gest zblizenia lub do-
tyku zwigksza glosno$¢ w ustalonym zakresie (skalibrowanym podczas testow), co sprzyja intym-
nosci, nie przytlaczajac. Materiaty uzyte w pomieszczeniu oraz rozmieszczenie subwoofera zostaty
dobrane tak, aby zminimalizowa¢ ostre odbicia dzwigku i zapewni¢ rownomierny rozktad niskich
tonow w calej strefie. Celem bylo wspoiregulowanie: odwiedzajacy samodzielnie odnajduje po-
ziom, ktdry jest ,,wystarczajaco glosny, by go poczu¢”, ale jednoczesnie mozliwy do zniesienia

przez dtuzszy czas.
Glos publicznosci:

wDziesi¢é minut to za mato. Chciatam, Zeby petla trwala dluzej, zebym mogla si¢ w niej zatracic.”
» Glosy uruchamiane dotykiem byly swietne, ale bylo ich za malo. Byloby niesamowicie, gdyby
monolit naprawde mogt mowié, jak jakas istota.”

»Swiatlo bylo idealne, bardzo subtelne, tajemnicze. Dzieki temu wszystko wydawalo sie intymne.”
» To arcydzielo intymnosci. Chciatabym zobaczy¢ to na zewngtrz, w naturze — zmienitoby krajo-

braz.”

4.4 Refleksja

Monolit stanowit praktyczng probe ucielesnienia teorii wibracji i idei ktacza. Stat si¢ assemblage w
sensie nadanym przez Deleuze’a i Guattariego — miejscem, w ktérym materia, dzwigk i publicznos¢
taczyly sie w nieprzewidywalny sposob. Idea dzwieku jako sity afektywnej, zaproponowana przez
Goodmana, byta wyraznie widoczna w tym, jak niskie czg¢stotliwosci ksztattowaty percepcje ciele-
sng. Instalacja funkcjonowatla rowniez jako plateau — zamiast prowadzi¢ do kulminacji, utrzymy-

wata ciagle pole intensywnos$ci wokot.

Z tego procesu wyniostam istotng lekcje: praktyka artystyczna moze rozszerza¢ dyskurs teoretycz-
ny. Monolit nie byt jedynie ilustracja koncepcji ktacza, lecz do§wiadczeniem wibracji, dzwigku i
wspolnej obecnosci w dziataniu. Zatart granice migdzy instalacja a performansem, miedzy rzezbg a
systemem dzwickowym, teorig a praktyka. W swietle tych do§wiadczen, zard6wno utrzymywana
przez monolit intensywnos¢ plateau, jak 1 proces dostrajania si¢ publiczno$ci, odzwierciedlajg rytu-

alne sekwencje charakterystyczne dla kontekstow klubowych (liminal mixes, communitas).
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5. Wymiary kulturowe i spoleczne

W niniejszym rozdziale przygladam si¢ funkcjonowaniu sceny klubowej, ktora stanowita dla mnie
zarowno $rodowisko badawcze, jak i1 kontekst Zywego uczestnictwa. Lata aktywnego zaangazowa-
nia w roli DJ-a, obserwatorki i uczestniczki pozwolity mi podejs$¢ do tego tematu z doktadnoscia i
autentycznoscig. Wybor tego konkretnego obszaru nie jest przypadkowy — klub skupia w sobie
zjawiska, ktore stanowig fundament niniejszej pracy: wibracjg¢, systemy ryzomatyczne oraz relacyj-

nose¢.

Dla niektoérych budowanie ram metodologicznych wokot zjawiska, ktore moze wydawac si¢ niszo-
we lub marginalne, moze budzi¢ watpliwo$ci. Jednak argumentuj¢ za jego zasadno$cia i1 aktualno-
$cig. Klub funkcjonuje jako laboratorium zbiorowego przetrwania, cielesnej transformacji oraz ne-
gocjacji z infrastrukturami i mechanizmami wiadzy. Jego dynamika dostarcza nie tylko inspiracji
artystycznej, ale rowniez poglebionego wgladu w szersze zagadnienia kulturowe i spoteczne: jak
jednostki dostrajajg si¢ do siebie, jak zarzadza si¢ progami intensywnosci oraz jak to, co niestyszal-

ne/niedostrzegalne, wchodzi w interakcje z kontrolg i nadzorem.

Rozwijajac teorie przedstawione w rozdziale 3 oraz praktyki opisane w rozdziale 4, niniejszy roz-
dziat osadza zjawisko wibracji w kontekscie spolecznym i politycznym. Analizuje kwestie zwigza-
ne z mechanizmami wladzy (nieslyszalno$¢/niewidzialno$¢), zbiorowym przetrwaniem w ramach
rave’Ow i klubdw, cielesng transformacja, infrastrukturami i platformami, studiami przypadku oraz

mediacja.
5.1 Zarzadzanie poprzez dzwi¢k: percepcja, niepercepcja, kontrola

Kiedy moéwig¢ o ,,zarzadzaniu”, mam na mysli to, jak sceny muzyczne wptywaja na to, w jaki spo-
sob doswiadczamy dzwigku i wibracji — poprzez decyzje organizacyjne, sposob zaprojektowania
przestrzeni, dobor artystow, zasady zachowania czy wykorzystanie technologii. Istota nie jest jedy-
nie kwestia ,,glo$no/cicho”, lecz to, jak intensywnos¢ jest dawkowana, rozdzielana i akceptowana.
Interesuje mnie, jak publiczno$¢ odbiera gltosnos$¢ catym cialem, a nie tylko uchem. Podazajac za
Goodmanem, to co styszymy, stanowi tylko waski wycinek wigkszego pola wibracyjnego.*> W
praktyce dziatam przez kalibracje progéw, zamiast $cigania si¢ z gto$noscig: ktade nacisk na cigzar
basu, powolne zmiany i tempo; projektuje przestrzen jako element tancucha sygnatowego; oraz za-
checam odbiorcow do modulowania dystansu, aby intensywno$¢ byta wspotdzielona i zréwnowa-

zona.

4 Steve Goodman, Sonic Warfare: Sound, Affect, and the Ecology of Fear (Cambridge, MA: MIT Press,
2010), s.9,s.15.
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W klubach przejawia si¢ to jako cigg drobnych, przemys$lanych decyzji. Czas: rozgrzewki, zapla-
nowane przerwy/dekompresje i Swiadome zakonczenia (wtaczenie §wiatet). Intensywnos$¢: docelo-
we poziomy ci$nienia akustycznego SPL (Sound Pressure Levels)*, cigzar basu ponad ostre $red-
nie, zdyscyplinowane limiter’y i ustawienia wzmocnienia. Przestrzen: lokalizacja subwooferow,
tlumienie pomieszczenia i materialy migkkie, strefy relaksu, punkty z woda i zatyczkami do uszu,
wyrazne sygnaly stref bezpieczenstwa. Nic z tego nie jest dekoracja; to wtasnie sztuka organizato-
row, ktorzy dbaja o wspdlng rownowage uczestnikow.*” To niewidzialne rzemiosto, ktore prze-
ksztatca dzwigk w przestrzen nadajaca si¢ do funkcjonowania. Zarzadzanie dzwigkiem jest takze
widoczne w bardziej twardych przyktadach poza klubami, ktére pokazuja stawke. LRAD (Long
Range Acoustic Devices) do kontroli thumu, wysokoczestotliwo$ciowe urzadzenia ,,Mosquito” skie-

rowane na nastolatkow czy projekty takie jak ,,Project Jericho™*

ukazuja, jak wibracje sg wykorzy-
stywane do wyznaczania progoéw, okreslania, kto jest adresatem, kto jest wykluczony, i jak nieper-
cepcja (to, czego nie sltyszysz, ale nadal odczuwasz) moze by¢ uzyta jako bron. Analiza praktyk
klubowych w kontekscie tych przypadkéw jasno pokazuje, dlaczego sceny traktuja progi, a nie tyl-
ko szczyty gltosnosci, jako etyczne centrum swojego dzwigku, poniewaz bez tego moga powodowaé

szkody.

W tym $wietle mediacja jest formg zarzadzania: DJ-e i1 organizatorzy dozuja intensywno$¢ tak, aby
parkiet moglt wspotregulowac sie, a nie wypalaé; inzynierowie i ekipy dbaja o system, by wibracje
byty odczuwalne, a nie uciekaty. Efektem jest praktyczny kodeks troski, projekt przestrzeni, dyscy-
plina glosnosci i strefy regeneracji, ktdre zamieniaja wibracj¢ w wspotdzielong zdolnos¢, a nie
szkody uboczne. Kolejne sekcje pokaza, jak to dziata w konteks$cie ekologii (§5.2), ciat (§5.3) i

wspotczesnej praktyki poprzez badania terenowe (§5.4).

46 SPL (sound pressure level, czyli poziom ci$nienia akustycznego) to praktyczny sposob opisywania glosnoéci

dzwigku w powietrzu, mierzony w decybelach. Skala dB(A) w przyblizeniu odpowiada temu, jak nasze uszy
postrzegaja rozne czgstotliwosci (z mniejszym uwzglednieniem niskich i wysokich tonéw). Tryby pomiarowe
SLOW/Leq to metody usredniania — wygtadzaja chwilowe skoki gtosnosci, pokazujac typowy poziom dzwigku w
czasie. Korzystam z nich, aby ustala¢ docelowe zakresy i czas trwania ekspozycji na dzwick, tak by intensywnos¢
byta odczuwalna, ale nie mgczaca.

47 Steve Goodman, Sonic Warfare: Sound, Affect, and the Ecology of Fear (MIT Press, 2010), s. 9 (styszalno$¢ jako
fatda; ontologia wibracyjna — kalibracja progéw zamiast surowej glosnosci). Zob. takze Julian Henriques, Sonic
Bodies: Reggae Sound System Culture, Vibration and the Caribbean (Bloomsbury, 2011), rozdz. 1-2 (inzynieria
systemow naglosnieniowych, ci¢zar basu, przestrzennos$¢ i cielesna regulacja).

4 Steve Goodman, Sonic Warfare: Sound, Affect, and the Ecology of Fear (MIT Press, 2010), 2400-1400 p.n.e.:
Projekt Jerycho — projekt amerykanskiej broni dzwigkowej do operacji psychologicznych, s. 15.
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5.2 Ekologie rave'u i klubow jako strategie zbiorowego przetrwania

Moje dtugoletnie zaangazowanie w funkcjonowanie scen klubowych miato istotny wptyw na spo-
sob, w jaki podchodze do tego rozdziatu. Klub jawi si¢ dla mnie nie tylko jako przestrzen rozrywki,
lecz takze jako srodowisko badawcze, w ktorym mozna bezposrednio obserwowac wibracjg, kolek-
tywno$¢ oraz strategie przetrwania. Na tym tle zasadne staje si¢ przesledzenie globalnej ekspansji
kultury klubowej 1 tego, jak praktyki oparte na wibracji staty si¢ szeroko przyjete. Kultura klubowa
zyskata skale globalng dzigki upowszechnieniu ,,samplingu” oraz dostgpnos$ci niskobudzetowych
narzgdzi, co obnizyto bariery wejscia i umozliwito bardziej zréznicowane uczestnictwo. W tym
kontekscie postuguje si¢ pojeciem ,,praktykdw muzyki elektronicznej” w podobny sposob jak Ole J.
Mjes — jako okresleniem szerokiej grupy tworcoOw, producentéw, DJ-6w, organizatoréw i promoto-
réw dziatajacych w obrgbie zroznicowanej sceny muzyki tanecznej opartej na technologii cyfrowe;j
i elektronicznej.*’ Ta ekspansja ma znaczenie, poniewaz wpltynela nie tylko na to, kto uczestniczy w
doswiadczeniach opartych na dzwigku i rytmie, ale tez na to, jak sceny lokalne i ponadlokalne po-

zostaja ze sobg powigzane.

Rownolegle do tej ekspansji wyksztalcit sie techno-spoteczny i duchowy stownik — odwotania do
idei PLUR (Poko¢j, Mito$¢, Jednos¢, Szacunek), ,,techgnozy™? czy ,.transu/communitas” — ktory
traktuje parkiet jako ekologi¢ rytualng. Muzyka, §wiatlo i uczestnicy sg tu aranzowani w taki spo-
sob, by podtrzyma¢ zmieniony, wspdlny stan skupienia. W tym procesie uzycie substancji psycho-
aktywnych moze pehi¢ funkcj¢ katalizujaca, jednak to tempo, rytm i srodowisko determinujg pro-
ces zsynchronizowania cial w jeden stan afektywny. Z tej perspektywy wibracja nie jest jedynie ci-

$nieniem akustycznym, lecz zdolno$cig zbiorows, organizowang poprzez rytualne techniki.>!

Kultura rave’u byla wielokrotnie opisywana jako ekologia rytualna, w ktérej muzyka i wspdlne
gromadzenie si¢ petnig funkcje wykraczajaca poza rekreacje¢. Jak pokazuje St. John, interakcje
spoteczne i jezyk rytuatu w obrebie rave’éw nabywaja znaczenia politycznego, umozliwiajac
sprawczos$¢ zbiorowa w warunkach spotecznej niepewnos$ci. W tym sensie ,,kultura taneczna

wykorzystuje moc muzyki, by budowaé¢ przyszio$¢ na spustoszonym terenie terazniejszosci”>2.

Moje obserwacje terenowe sg zbiezne z tg interpretacja: odpowiednio dobrane progi dzwickowe 1
niskotonowe ,,ptaszczyzny” umozliwiaja uczestnikom utrzymanie skupienia i wytrzymatosci w try-

bie wspolnotowym.

4 Mjes, Ole J. Muzyka, media spotecznosciowe i mobilnosé globalna: MySpace, Facebook, YouTube. Nowy Jork:

Routledge, 2012, s. 3.
50 Erik Davis, Techgnosis: Myth, Magic, and Mysticism in the Age of Information (1998),
5L St John, Graham, ed. Rave Culture and Religion. Routledge, 2004, s.xx
52 (Hemment 1996:26) From St John, Graham, ed. Rave Culture and Religion. Routledge, 2004. 5.17
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Tym samym, podloga taneczna funkcjonuje jako infrastruktura spoleczna: intensywno$¢ doswiad-
czenia jest tutaj rytmicznie dozowana i kolektywnie regulowana — zarowno w skali instytucjonalne;j
(godziny otwarcia, etapy rozgrzewki, fazy regeneracji), jak i cielesnej (oddech, dystans, dotyk). Jak
wspomniano wezesniej (§3.3.5), parkiet dziala jako plateau — rozciggnigte w czasie pole intensyw-
nosci, a nie struktura oparta na kulminacyjnych szczytach — umozliwiajac uczestnikom wspoiregu-
lacje ekspozycji dzwickowej i emocjonalnej. Ekologie te funkcjonuja jednak w warunkach ograni-
czen: limitow decybeli, regulacji licencyjnych, presji sasiedzkiej oraz nadzoru policyjnego. Prze-
trwanie w tych warunkach wymaga wigc taktyk: odpowiedniego wystroju wnetrz, precyzyjnej kura-
teli poziomu glosnosci, stref odpoczynku oraz norm zwigzanych z bezpieczenstwem i dostgpnoscia

(tzw. ,,safer spaces”).

Sa to réwniez ekologie ponadlokalne. Procesy cyfryzacji oraz rozwoj platform spoteczno$ciowych
w latach 2000. gruntownie zmienity sposoby cyrkulacji i widocznosci dla praktykow sceny — utwo-
ry, miksy i fragmenty wydarzen przemieszczajg si¢ szybko pomi¢dzy miastami, tworzac rodzaj mo-
bilnej estetyki, ktéra jednak za kazdym razem zostaje przeksztalcona przez lokalng akustyke i nor-

my kulturowe>? (por. §5.4.4).

Na poziomie lokalnym kolektyw Zerozero celowo rozktada tempo i ktadzie nacisk na giebig basu,
zamiast na samg gto$no$¢ — utrzymujac plateau zamiast wezesnych kulminacji. Efektem tego jest
mniejsze zmgczenie oraz bardziej stabilne, zbiorowe skupienie. W wywiadzie DJ Glassz okreslit
»idealny dzwigk” jako ,,na tyle gtos$ny, zeby go czu¢, ale nie na tyle, by musie¢ wyjs$¢” — precyzyj-
ny, niemal kliniczny balans, ktory pozwala uczestnikom pozosta¢ w przestrzeni. Praktyki te ukazu-
Jja, jak poprzez wibracje kuratorskie decyzje 1 kontrola intensywnos$ci dzwigku ksztattujg wspdlne

do$wiadczenie.>*

W skrdcie, ekologie klubowe przeksztatcajg wibracje w formy troski, wytrzymatosci i wiezi spo-
tecznej poprzez rytmiczne tempo, $wiadome projektowanie przestrzeni oraz wymiang na platfor-

mach cyfrowych.

Od czasow nielegalnych rave’ 0w — ktdre niosty ze soba ryzyko policyjnych nalotow czy spoleczne-
go napi¢tnowania — sceny te wyksztalcity silne kultury solidarno$ci i wzajemnej odpowiedzialnosci.
Przetrwanie nie oznaczato jedynie wytrzymywania halasu czy dtugiego trwania, lecz takze wzajem-
ne wspieranie si¢ w momentach niepewnosci. Dziedzictwo to trwa w klubach wspoétczesnych, ktore

réwniez nie funkcjonuja w ,,fatwym” momencie — plateau przestaje by¢ jedynie forma dzwickowa,

33 Mjes, Ole J. Music, Social Media and Global Mobility: MySpace, Facebook, YouTube. New York: Routledge, 2012,
s. 20; s.27;
5 Wywiad z Glassz (DJ), Wroctaw, 12 czerwca 2025.
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stajac si¢ technika zbiorowej wytrzymatosci, umozliwiajacg wspolne trwanie w czasie. Roéwnolegle
funkcjonuja mikropraktyki troski: podanie wody, zaoferowanie zatyczek do uszu, wskazanie miej-

sca do odpoczynku czy po prostu utrzymanie bezpiecznej przestrzeni. Gesty te pokazuja, ze ekolo-

gie klubowe nie sa wylacznie estetyczne czy soniczne — s gleboko spoteczne, osadzone w prakty-

kach bezpieczenstwa, dostgpnosci i wzajemnej pomocy, stanowigcych warunek zbiorowego prze-

trwania.

5.3 Cielesnos¢ w procesie: afekt, ruch, farmakologia

Antropologia kultur tafica ekstatycznego ktadzie nacisk na zmienione stany swiadomosci oraz ciele-
sng transformacj¢. Rave mozna odczytywaé w tym wlasnie uje¢ciu: jako praktyke, ktora wprowadza
cialo w nowe rejestry percepcyjne, zacierajac granice mi¢dzy jednostka a kolektywem. St. John
osadza te do$wiadczenia w ramach antropologii $wiadomosci, gdzie ruch, rytm oraz praktyki far-
makologiczne funkcjonuja jako technologie transu i rozpuszczenia ego. Tego rodzaju perspektywa
stanowi dla mnie rame¢ interpretacyjng, w ktorej przemiana cielesna na parkiecie postrzegana jest

zaréwno jako do$wiadczenie estetyczne, jak i polityczne.

Z perspektywy osobistego uczestnictwa zauwazylam, jak moje ciato stopniowo ulega przemianie
pod wplywem diugotrwalej ekspozycji na bas i tempo — momenty zmeczenia nie sg tu odczuwane
jako porazka, lecz jako progi, w ktorych ciato na nowo negocjuje swoja relacje z dzwigkiem. Poja-
wia si¢ osobliwy moment, w ktorym zmeczenie przechodzi z powrotem w przeptyw. W moim wia-
snym odczuciu cielesnym przypominalo to maraton: po intensywnej fali wyczerpania pojawiata si¢

nowa wola i poczucie odrodzenia.

W kontekscie wibracji ciata i haptycznosci, czgsto do§wiadczatam, ze dzwigk reorganizuje postawe
i rownowage — nie objawia si¢ po prostu jako gltosnos¢. Dhugotrwale niskie czestotliwosci wprowa-
dzaly subtelng niestabilno$¢: kolana miekty, ciezar ciala si¢ przemieszczat, a stanie w miejscu sta-
wato si¢ coraz trudniejsze. Zmieniato to rowniez percepcj¢ samej przestrzeni — cialo przestawato
by¢ statycznym obserwatorem, a stawato si¢ zawieszone, poruszane, wciggni¢te w pole wibracyjne.
Stuchanie tracito swoj wylacznie audialny charakter i stawalo si¢ kwestig orientacji — jakby ciato i

podtoze wspotbrzmiaty ze soba.

Tancerze mowia o ego, transie i rozpuszczeniu — s3 momenty, w ktorych granica migdzy ja a
wspolnota zaczyna si¢ zacieraé, nie poprzez refleksje, lecz przez powtarzalno$¢, czas trwania i in-
tensywnos¢. Zdarzato si¢, ze czutam si¢ zawieszona — mniej jako ,,jednostka”, bardziej jako czesé

poruszajacego si¢ pola. W takich momentach farmakologia czg¢sto odgrywa role katalizatora transu,
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cho¢ nigdy nie dziata w oderwaniu. Substancje funkcjonuja jako jeden z elementow szerszej ekolo-
gii: powtorzenia, §wiatla, rytmu i sprz¢zenia zwrotnego z thumem. Jak podkreslaja St. John i inni
badacze, $rodki farmakologiczne w kulturze rave’u nie sg po prostu zewnetrznymi dodatkami, lecz
funkcjonuja jako ,.technologie ciala” wpisane w praktyke rytualng — wzmacniajace stany rozpusz-

czenia ego, juz wezesniej wywolane przez dzwiek i ruch.>?

Transformacje te nie sa jednak opisywane wytacznie w kategoriach fizycznych. St. John zaznacza
réwniez, ze doswiadczenie rozpuszczenia czgsto przybiera wymiar duchowy — kultura rave'u staje
si¢ impulsem dla nowych form religijnosci wsrod wspotczesnej mtodziezy. Wida¢ tu echo dhuz-
szych tradycji, w ktorych trans, rytm i taniec zbiorowy byty $cisle zwigzane z rytualem — czy to w
ceremoniach Yoruba, tancach wezowych Hopi, czy w techno-szamanistycznych interpretacjach
rave'u. Jednoczesnie autorzy tacy jak Reynolds ostrzegaja, ze rutynowe lub nadmierne stosowanie
substancji moze pozbawi¢ sceng jej ekstatycznego tadunku — przeksztatcajac zmienione stany z

form wyzwolenia w zrodlo otepienia.>®

Transformacja cielesna na parkiecie tanecznym nie zachodzi jednak w izolacji. Jest wspierana przez
drobne, lecz znaczace praktyki troski: podanie wody, odprowadzenie kogos$ do spokojniejszej prze-
strzeni, czy po prostu stworzenie bezpiecznego miejsca w momencie przytloczenia. Gesty te poka-
Zuja, ze trans 1 przemiana sg wspolnie regulowane — ze zmienione stany $wiadomosci nie sg wy-
acznie estetyczne czy farmakologiczne, ale roOwniez relacyjne. W tym sensie rozpuszczenie ciala w
wibracji staje si¢ praktyka podtrzymywania siebie nawzajem — przygotowujac grunt pod strategie

organizacyjne i kuratorskie, ktore omowi¢ w kolejnym rozdziale.

5.4 Przypadki badawcze: Wspolczesne praktyki z perspektywy badan terenowych

Aby uchwyci¢ wspomniane wyzej perspektywy, zastosowatem metode¢ polegajaca na przeprowa-
dzeniu serii wywiadoéw z DJ-ami 1 organizatorami, wedlug do$¢ elastycznego scenariusza. Nie dg-
zylam do ustalenia jednej, ostatecznej wersji narracji, lecz do zbudowania wielogtosowej struktury,
w ktorej spotykaja si¢ 1 wspotbrzmig rdézne perspektywy. Zadawatam pytania kierunkowe dotyczace
praktyki, dzwigku i zjawiska wibracji, pracy zbiorowej oraz infrastruktur technicznych (peina lista
pytan znajduje si¢ w rozdziale 4.). Takie podejscie pozwolito praktykom opowiedzie¢ o swoich ro-
lach wtasnymi stowami i uwypukli¢ to, co uwazali za najwazniejsze. Na przyklad, w odpowiedzi na

pytanie o zjawisko wibracji, rozméwcy poruszali zar6wno kwestie techniczne, jak i zagadnienia

55 St John, Graham, red. Rave Culture and Religion. — Ephemeral Spirit — Sacrificial Cyborg and Communal Soul, C.

Rietveld, s. 69
St John, Graham, ed. Rave Culture and Religion. - ‘Connectedness’ and the rave experience Rave as new religious
movement? Tim Olaveson s.96
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metafizyczne oraz fizyczne. Uswiadomito mi to, jako prowadzacej wywiad, ze ludzie maja wlasne,

czgsto bardzo oryginalne interpretacje nawet pojedynczego fenomenu, jakim jest wibracja.

W ten sposéb trzeci rok mojego projektu badawczego w ramach Szkoly Doktorskiej zakonczyt sie
pelna serig rozmow z przedstawicielami lokalnej sceny, na ktdrej opieratam swoje badania. Prakty-
cy miejscowi ujawnili, jak DJ-e i organizatorzy petniag jednoczes$nie wiele rol. Na przyktad Dolam
DJ opisata swoja praktyke jako ,,granie jako DJ, a takze przygotowywanie i organizowanie wyda-
rzen”, podczas gdy inny uczestnik podkreslil, ze jest jednoczesnie ,,DJ-em, promotorem, wspotwia-
$cicielem wytworni i cztonkiem kolektywu”. Takie wypowiedzi podkre$laja, ze we wspotczesnych
ekologiach klubowych praktycy rzadko dziataja w jednej, wyodrebnionej roli — s3 wykonawcami,

kuratorami i koordynatorami dynamiki spoteczne;j.

Znaczaca byla orientacja kolektywna, wyrazana w trakcie dyskusji. Jedna z uczestniczek zaznaczy-
ta, ze nie nazywa siebie DJ-ka i celowo unika prowadzenia strony dla fanow, sygnalizujac tym sa-
mym odrzucenie modeli celebryckich na rzecz pracy opartej na wspdlnocie. Przynalezno$¢ do ko-
lektywow takich jak Splot czy Zerozero byta opisywana jako wazniejsza niz indywidualne budowa-
nie marki. Ta perspektywa wspotgra z interpretacja St. Johna, ktory postrzega DJ-0w jako rytual-
nych specjalistow, posredniczacych migdzy maszynami a thumem w celu podtrzymywania zbioro-
wych doswiadczen. W praktyce kolektywy staja sie ekosystemami kuratorskimi, stawiajac na

pierwszym miejscu utatwianie wspolnotowego przezycia, a nie indywidualng widocznos¢.

Figure 22 Kadry z filmu dokumentalnego: pytania do wywiadu (,,Co dla Ciebie oznacza wibracja?”; ,Czy
jakies doswiadczenie dZwiekowe pozostato z Tobq fizycznie lub emocjonalnie?”) wraz z odpowiedziami
uczestnikow, przedstawione z angielskimi i polskimi napisami.
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Z perspektywy antropologicznej przej$cia stosowane przez DJ-a moga by¢ postrzegane jako rytual-
ne interwaty, co znajduje odzwierciedlenie rowniez w analizowanych wywiadach. Dhugie pasaze i
stopniowe zmiany utrzymuja thum w zawieszeniu, tworzgc momenty wspolnego oczekiwania, gdzie
czas wydaje si¢ rozciagnigty, a nie podzielony na segmenty. Poprzez takie tempo DJ podtrzymuje
cigglos¢ i zapobiega przedwcezesnym kulminacjom, podczas gdy ciezar basu zakotwicza uczestni-
koéw w zbiorowym rytmie. To nawigzuje do pojecia communitas Victora Turnera — kruchej, lecz in-
tensywnej jednosci, ktora powstaje w kontekstach rytualnych. W praktyce techniczne decyzje doty-
czace miksowania i akcentowania niskich czg¢stotliwosci funkcjonuja jako techniki rytualne, utrzy-

mujace zbiorowe skupienie i wytrzymato$¢ na parkiecie.>’

W rozmowach skoncentrowanych wylacznie na dzwicku uczestnicy zywo opowiadali o swoim bez-
posrednim do$wiadczeniu wibracji. Dzwigk opisywany byt jako ,, bardzo kinestetyczny, jak objecie

38 podczas gdy bas charakteryzowano jako

przyjaciela, jak byt, ktorego w koncu mozna dotkngc¢”
co$, co ,,wibruje przez cate ciato”. Jeden z DJ-6w poréwnat ten efekt do ,, przestawiania klockow
Tetris w glowie i ciele ™°, podkre$lajac, jak wibracja rekonfiguruje samo postrzeganie. Te refleksje
ujawniaja, ze praktycy nie traktujg wibracji jako zwyklego efektu ubocznego dzwieku, lecz jako si-
te, ktora jednoczesnie ksztaltuje ciato, emocje i przestrzen. W ich relacjach wibracja petni funkcje
medium, ktére transformuje magazyn w przestrzen eventowa, a zgromadzonych uczestnikow w zin-
tegrowang wspolnote. Takie perspektywy silnie rezonuja z ontologia wibracji omawiang wczesniej
(zob. rozdziat 3.), gdzie dzwigk funkcjonuje poza rejestrami stuchowymi jako zjawisko dotykowe i

przestrzenne.

Figure 23 Instalacja wideo prezentujgca udokumentowane wywiady z DJ-ami i organizatorami, wyswietlana
na ekranie w przestrzeni galerii jako element instalacji.

57 Morgan Gerard, ,,Selecting Ritual: DJs, Dancers and Liminality in Underground Dance Music,” w Rave Culture and
Religion, red. Graham St John (Routledge, 2004), s. 174—175; cytujac Victora Turnera, The Ritual Process (1969), s.
95; oraz Victora Turnera, ,,Frame, Flow and Reflection” (1979), s. 55.

8 Wywiad z ,,Unspecified DJ” — Wroctaw, 12 czerwca 2025.

% Wywiad z ,,N-SKA DJ” — Wroctaw, 1 czerwca 2025.
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Na koniec zwrocono uwage na techniczne i infrastrukturalne aspekty wspolczesnej praktyki. Jak
podkreslit jeden z uczestnikow, ,.technologia jest bardzo istotna, podobnie jak jej utrzymanie?, co
uwydatnia czgsto niewidzialng prace inzynierow dzwigku i technikéw. Przypomina to obserwacje
Henriquesa dotyczace kultury systemow dzwigkowych jako kolektywnej inzynierii, gdzie praktyka
wibracyjna jest podtrzymywana nie tylko przez DJ-6w, ale takze przez osoby dbajace o system i
dostarczajace go. Takie perspektywy podkres$laja, ze wydarzenia oparte na wibracji dzwicku wy-
magaja nie tylko perfekcyjnego wykonania, lecz takze statej dbalosci o sprzet techniczny i infra-
struktur.®! Jednocze$nie nacisk na technologig i jej utrzymanie przypomniat mi o mojej wlasnej
wspolpracy z inzynierami — o ukrytej infrastrukturze, bez ktorej wibracja pozostawataby niesty-

szalna lub niewyczuwalna.

W konteks$cie moich badan te $wiadectwa potwierdzaja, ze zjawisko wibracji nie jest jedynie efek-
tem ubocznym dzwigku, lecz doswiadczeniem przezywanym. Polifoniczne glosy praktykéw od-
zwierciedlaja teoretyczne modele wielo$ci omawiane wczedniej 1 przypominaja, ze badania arty-

styczne sg zawsze dzialaniem kolektywnym i infrastrukturalnym.
5.5 Pedagogika i interakcja publiczna

Pedagogika wchodzi w niniejszg rozprawe jako integralny obszar badan. Dydaktyka oraz dziatania
wystawiennicze od poczatku stanowity cz¢$¢ mojej praktyki w ramach doktorskiego projektu arty-
styczno-badawczego. Tworzyly one przestrzenie, w ktorych struktura sieciowa, rezonans oraz ko-
lektywne uczenie si¢, mogly by¢ praktykowane i testowane w czasie rzeczywistym. W tym ujeciu
pedagogika stata si¢ laboratorium — przestrzenig eksperymentowania z relacjami miedzy osobami,

przestrzenig a dzwigkiem w warunkach wspolnego uczenia sig.

Postrzeganie dydaktyki jako ,,badania przez nauczanie” oznacza traktowanie warsztatow i wystaw
jako przestrzeni badawczych i inspiracyjnych. Kazde spotkanie ze studentami lub publiczno$cig nie
stuzyto przekazywaniu zamknigtej, ustalonej wiedzy, lecz stanowilo okazje do eksplorowania moje;j
wlasnej $ciezki poznawczej — sposobu, w jaki do§wiadczenie wibracji reorganizuje percepcj¢ i ro-
zumienie. Jak sugeruje Marcus Boon, pedagogika moze by¢ rozumiana jako ,,edukacja wrazliwosci,
szlachetno$ci 1 godnosci”, co w pelni przyjmuje jako swoja postawe: dydaktyka nie byta suchym

przekazywaniem wiedzy, lecz kultywowaniem wyczulenia i kolektywnej $wiadomosci.®? Tak jak

60 Wywiad z ,,DOMINIAK DJ” — Wroctaw, 30 maja 2025.

1 Julian Henriques, Sonic Bodies: Reggae Sound Systems, Performance Techniques, and Ways of Knowing (Londyn:
Continuum, 2011). Zobacz takze Steve Goodman, Sonic Warfare: Sound, Affect, and the Ecology of Fear
(Cambridge, MA: MIT Press, 2010), s. 25-30.

Marcus Boon, The Politics of Vibration: Music as a Cosmopolitical Practice (Durham: Duke University Press,
2022), s. 53.
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klub czy instalacja funkcjonuja jako przestrzenie intensywnosci i asamblazu, tak rowniez srodowi-
sko pedagogiczne staje si¢ miejscem wspottworzenia wiedzy, gdzie autorytet rozktada si¢ pomiedzy

uczestnikow, a proces uczenia si¢ przybiera form¢ praktyki rezonujace;.

W tym kontekscie wazna jest rowniez cze$¢ metodologiczna — moje podejs$cie pedagogiczne byto
mniej nakierowane na dostarczanie gotowej tresci, a bardziej na tworzenie warunkéw sprzyjajacych
uczeniu si¢ poprzez uczestnictwo. Warsztaty miaty charakter ryzomatyczny: studenci wnosili wila-
sne perspektywy, stosowali wybrane przez siebie materiaty 1 dzwigki, ktore nastgpnie byty wspdlnie
przetwarzane — tak, aby wiedza mogta by¢ budowana horyzontalnie, a nie przekazywana w sposob

hierarchiczny. W tym sensie nauczanie stato si¢ momentem ekspansji idei.

Odwotuje sie tu do wezwania Paulo Freire’a do edukacji jako dialogu, a nie transmis;ji (,,Peda-
gogika uci$nionych”, 1970): ‘A poniewaz wyzwolenie musi by¢ warunkiem trwatym, dialog staje

sie nieustannym aspektem dziatania wyzwalajqcego 3.

Angazuje sie w dialog, poniewaz dostrzegam spoteczny, a nie tylko indywidualistyczny cha-
rakter procesu poznawania. W tym sensie dialog jawi sie jako nieodzowny sktadnik procesu

zarOwno uczenia sie, jak i poznawania.”

Inspiracja w moim podejsciu pedagogicznym jest takze Bell hooks, jedna z moich ulubionych
autorek, ktorej wizja ,klasy” jako przestrzeni wzajemnej transformacji silnie rezonuje z moim
rozumieniem pedagogicznego momentu. Hooks dostarcza nie tylko trafnych spostrzezen do-
tyczacych $wiata, w ktorym zyjemy, lecz takze podkresla spoteczne uwarunkowania uczest-

nictwa w nim.64

Obie te ramy teoretyczne podkreslaja, ze autorytet moze by¢ przekazywany, a wiedza jest wspot-
tworzona. W obrebie tej rozprawy przekladam te zasady na praktyke dzwigkowa - ¢wiczenia w gle-
bokim stuchaniu, zbiorowe mapowanie dzwigkowe oraz uciele$nione reakcje na wibracje - stanowi-
ty punkty wyjscia dla studentow do refleksji nad wlasng percepcja. Moja rola zmienita si¢ z nau-
czyciela w facylitatora, ktdry otwiera rezonujace pole, gdzie pomysty studentow, obserwacje i dzia-

tania lacza si¢ w nieprzewidywalny sposob, niczym wezly w strukturze klacza.

Podczas jednej z sesji warsztatow ,,Sound Storytelling” poprositam studentoéw o zamknigcie oczu i

naszkicowanie ruchow, ktére odczuwali pod wplywem niskich czgstotliwosci wibracji — nie tylko

83 Paulo Freire, Pedagogy of the Oppressed, 1970, s. 139; zobacz takze Paulo Freire i Donaldo Macedo, ,,A Dialogue:
Culture, Language, and Race” w Harvard Educational Review, t. 65, nr 3, jesien 1995, s. 379.
% Bell Hooks : Teaching to Transgress, 1994
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tego, co styszeli, lecz takze drobnych reakcji cielesnych, pojawiajacych si¢ w odpowiedzi. Poréw-
nanie wynikoéw ujawnilo, ze cho¢ wibracje byly rejestrowane indywidualnie, tworzyty jednocze$nie

kolektywny wzorzec.

Metody te zostaty dodatkowo uksztattowane dzieki wskazéwkom dr Moniki Neckiej, ktora zache-
cala mnie do traktowania ciata jako generatora dzwigku i pamigci. Sugerowata proste techniki, takie
jak sluchanie subtelnych dzwigkow ciala (np. drapanie skory, potykanie, oddychanie) oraz taczenie
pamigci ze zmystowymi bodzcami, takimi jak zapach, dzwigk czy ruch. Doradzata rowniez organi-
zacj¢ pracy grupowej tak, aby kazdy uczestnik odpowiadat za fragment catosci, ktory nastepnie 1a-
czono w wspolny rezultat. Chociaz zaadaptowatem te sugestie w projekcie moich warsztatow, na-
cisk dr Neckiej na taczenie ucielesnionej percepcji z pamigcig oraz na kolektywna odpowiedzial-

no$¢ bezposrednio wptynat na ksztatt prowadzonych przeze mnie ¢wiczen.

Moja ostateczna instalacja nie miala na celu wyjasnienia, czym jest wibracja, lecz uczynienie jej
bezposrednio odczuwalng — poprzez dotyk, dzwigk i obecno$¢ przestrzenng. Kazdy odbiorca, eks-
perymentujac z dystansem, blisko$cig czy dotykiem, konstruowal wtasng $ciezke poprzez dzieto. W
ten sposob zauwazylam, jak wiele mogg si¢ nauczy¢ nie tylko przez teoretyczne ramy, ale przede
wszystkim poprzez aktywng prace 1 do§wiadczenie artystyczne. Samodzielnie dokonywatam pota-

czen i odkry¢, ktore w jaki$§ sposob zapisaty si¢ w mojej $wiadomosci.

Pedagogika i interakcja z publicznoscia, omawiane w tym rozdziale, rozszerzaja moje badania dok-
torskie poza granice pracowni czy galerii. Traktujac nauczanie, warsztaty i wystawy jako przestrze-
nie generowania do§wiadczenia i wiedzy, moja praca wchodzi w szerszy obieg — staje si¢ rama dla
zbiorowego edukowania si¢, a nie jedynie pojedynczym obiektem czy teorig. Te spotkania pozwoli-
ty testowa¢ wibracje na roznych poziomach — jako doznanie, metode, wigz spoteczng. Ukazatly tak-
ze, jak badania artystyczne moga funkcjonowac jako pedagogika: nie przez wyjasnianie, lecz przez
facylitacje, nie przez transmisj¢, lecz przez umozliwianie rezonansu i wspolnego odkrywania. W
ten sposob maj projekt lokuje si¢ na styku sztuki i edukacji, podkreslajac, ze wibracja jest nie tylko
zagadnieniem estetycznym, lecz takze narzedziem pedagogicznym, ktore reorganizuje sposdb, w

jaki uczymy sig¢, czujemy i myslimy wspolnie.
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6. Whnioski

Niniejsze badania rozpoczely si¢ z powodu ciekawos$ci — z checi eksploracji tego, co naprawde
mnie fascynuje i co stanowi o moim codziennym zyciu. Jako artystka, ktorej praktyka balansuje
pomiedzy sztuka wyznania a sztukg poprzez wyznanie, odkrylam, ze proces badania opisanych
przeze mnie Srodowisk nie jest ani zakonczony, ani niedokonczony. Wciagz nie wiem, czy udato mi
si¢ zaprezentowa¢ nawet 15% tego, co zamierzalam na poziomie akademickim, ani czy w petni
sprostatam oczekiwaniom odbiorcow i recenzentow. Wiem jednak, ze proces ten nie rozwigzat
moich pytan — przeciwnie, pomnozyt je. Zamiast dotrze¢ do ostatecznych odpowiedzi, znalaztam
nieskonczong liczbe nowych motywacji do dalszych badan. To rowniez dlatego silnie opieram si¢
na podej$ciu ryzomatycznym — odzwierciedla ono sposéb, w jaki moje wtasne mys$lenie si¢ rozwija

1 rozgatgzia, otwierajac nowe §ciezki, zamiast je zamykac.

Projekt ten postawil pytanie, jak mozemy rozumie¢ pojecie wibracji i jak funkcjonuje ono jako
praktyka w kontekscie wydarzen muzycznych oraz dziatania srodowisk klubowej rozrywki. Moim
celem bylo lepsze zrozumienie, dlaczego wracamy do tych przestrzeni wielokrotnie. Na poczatku
,wibracja” byta jedynie stowem, ktorym okreslitam pewne odczucie, oparte na moim empirycznym
rozumieniu tego, co istotne na parkiecie. Nastgpnie podj¢tam probeg rozwinigcia znaczenia tego
pojecia: jak dzwigk, ciato i przestrzen wspottworzg intensywnos¢, jak ksztattuja triade rezonansu i

ruchu oraz dlaczego owa triada staje si¢ niezapomniana w zywym doswiadczeniu.

W pracy przedstawiam trzy kluczowe wnioski:

 Wibracje¢ nalezy rozumie¢ nie jako produkt uboczny dzwigku, lecz jako relacyjng sitg, ktora
przeksztalca percepcje, kolektywnos¢ oraz przestrzen.

* Myslenie ryzomatyczne stanowi ram¢ teoretyczng do opisu zaréwno literatury, jak i praktyki,
gdzie doswiadczenia sg warstwowe, nieliniowe i otwarte.

* Praktyka artystyczna — od warsztatow po instalacje — jest nie tylko miejscem tworzenia, lecz takze

badania, gdzie idea wibracji jest nieustannie poddawana refleks;ji.

Projekt wnosi model ontologii wibracji oparty na praktyce, rozwijajac koncept Marcusa Boona,
pokazujac, jak przestrzenie klubowe i instalacje artystyczne moga stuzy¢ jako laboratoria badan
uciele$nionych. Wprowadza takze perspektywe pedagogiczna: nauczanie i wystawy jako formy
wspottworzonego uczenia si¢, w ktorym wibracja jest do§wiadczana, a nie wyjasniana.
Wykorzystatam wiele mediéw — szkice, warsztaty, instalacje, projektowanie dzwieku oraz wywiady
terenowe. To podej$cie multimodalne pozwolito mi potaczy¢ teori¢ z praktyka. Ograniczenia

obejmowaty skale — instalacja nie odpowiadata wymiarom 1:1 monolitu Kubricka — oraz wyzwania
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techniczne, takie jak kalibracja dzwigku i czulo$¢ czujnikoéw. Te ograniczenia jednak uswiadomity
znaczenie progéw percepcyjnych oraz adaptacji w praktyce artystycznej, gdzie rozwijatam si¢

zauwazalnie.

Poza moim projektem, wyniki te maja znaczenie dla artystow, kuratoréow i praktykow kultury,
ktorzy pracuja z dzwigkiem i przestrzenig. Sugeruja oni, ze wibracja moze by¢ zasada troski 1
kolektywnosci, a nie tylko intensywnos$ci. Wskazujg takze na konieczno$¢ uwzgledniania
infrastruktury, bezpieczenstwa i zarzadzania w §rodowiskach nocnej rozrywki jako elementow
projektowania. W przysztosci planuj¢ kontynuowaé prace z tymi samymi Zrodtami teoretycznymi,
jednoczes$nie rozwijajac strone praktyczng. Zamierzam dopracowac projekt dzwigkowy instalacji,
rozwina¢ interakcj¢ z czujnikami dotykowymi oraz testowac dzieto w nowych kontekstach, w
szczeg6lno$ci w Rumunii. Prezentowanie pracy w réznych przestrzeniach pozwoli ukaza¢, jak
lokalna akustyka i odbiorcy wplywaja na transformacje dzieta. Bed¢ dazyta do pozyskania grantow
umozliwiajacych rozbudowe systemu technicznego oraz zwigkszenie wymiardéw instalacji, czynigc

ja bardziej ,,zywa” 1 zdolng do nawigzania dialogu z odbiorcami.

Calos$¢ niniejszej pracy rozpoczeta si¢ jako proba wyjasnienia, co dzieje si¢ ze mng na scenie i w
pracowni. Konczy si¢ nie zamknig¢ciem, lecz otwarciem — wibracja i drzenie jako metoda

pozostawania uwazng na do§wiadczenie, budowania przestrzeni kolektywnych oraz

podtrzymywania ciekawosci.

Figure 24 Artystka z petnoskalowym monolitem w przestrzeni wystawy. Zdjecie podkresia
ucielesniong relacjg miedzy tworcg a obiektem, akcentujgc podwojng role dziela jako
zarowno materialnej konstrukcji, jak i eksperymentu wibracyjnego.
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