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Zasto zvuk?
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U prolje¢e 1998. postavili smo niz zvuénih urbanih intervencija u gradu koji je tada slavio dvije
obljetnice: 1700 godina urbaniteta, te 30 godina od prve zvani¢ne urbane intervencije (Crveni
Peristil).

Dvadeset i prvo proljece, koje je pokrenuo umijetnik Petar Grimani, godi$nja je manifestacija
posvecena tradiciji urbanog interveniranja, zastiti gradevinskog prostora, ali i emancipaciji
negraditeljske intervencije.

Kao Zariste manifestacije i projekta Artkustika/Zvuktura 1998. godine odabran je Vestibul (ve-
stibularni aparat je srednje uho). Priredba je otvorena performansom Vodarice, zdruzenih split-
skih umjetnica (Ruzi¢, Jona, Grujin, Restovi¢, Runji¢, Peraica). Nakon tzv. ispiranja etera nose-
njem vode na glavama od punih do praznih fonatana, hram Cuvarica vatre, §to se dugo vre-
mena koristi kao javni nuznik, naposljetku je opran. Uslijedile su intervencije Tomislava Lerotica,
Vinka Pelicarica, Milana Brkica, Ive Matije Bitange, Ljubinke Grujin, Nikole Radmana, Petra
Grimanija, Nele Aviani...

U jesen iste godine pozvani smo na manifestaciji “Umjetnost slusanja” u Riminiju. Poradi ne-
moguénosti financiranja putovanja, napravljene su web stranice pomocu kojih su zvukovi pre-
noSeni na lokaciju prezentacije.

http://members.xoom.com/artkustika

Zasto zvuk? Nulta kategorija koju nosi nasa splitska lokacija znaéi
“neprocjenjivost”, te izravno implicira valorizaciju bile kojega
eventualnoga suvremenoga ili buducega izraza. No, ne radi se
isklju¢ivo o problemu odlike prostora, vec i vremena.

“Koli¢ina povijesti raste i gomila se, istovremeno raste i kolicina bastine.
Zbog nekritickoga odnosa i globalnoga trenda muzealizacije, nove su

generacije sve vise 1 viSe opterecene cuvanjem i konzervacijom, kako



staring, tako i starudija.”™ Njihova se prava na
intervenciju u prostoru progresivno smanjuju.
Zvuéna intervencija emancipira urbani prostor
od novog vizualnog taloZenja. Zvucno koineidi-
ranje prostora je estetska reparatura, koja moze
biti i funkcionalna ako se Zeli zamaskirati ne-
Zeljeni zvuk. No, ona postoji i kao izraz, inter-
disciplinarni spoj glazbe, instalacije i arhitek-
ture, te osvjestava i prostor dogadanja i vrijeme
trajanja zvuka.

Ipak, svaka je intervencija parcijalna bududi da
nijedan prostor nije lisen pozadinskog zvulka ili
rezonancije prostora. “Utopijski element tisine, po-
put Homerova cistoga zvucnoga svijeta, moZda je
odavna prosao, no estetika cistog sluSanja, odanost
autonomiji zvuka ostaje, 1 vodit ce prema nugnosti i
radikalnim teskocama poimanja pravoga audiovi-
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zualnoga medija.™ Obrise zvuénoga prostora do-
datno ¢e naglasiti sposobnost apsorbcije ili ref-
leksije novog zvuka. K tomu valja dodati 1 zvu-
énu pojavnost samih slugaca.

Ili “Nema tiSine koja nije puna zvukovima.” Planet
je u potpunosti ozvuéen anarhijom zvukova. Pi-
tanje valorizacije intenzivne zvuéne kulise Cage
¢e postaviti pitanjem: "Sto je glazbenije, kamion
kaji prolazi pored tvornice ili kamion koji prolazi
pored glazbene $kole?” Upravo su teorije buke
razdvojile ekologe zvuka od tehnologa uha. Od
godine 1976. Schafferova ekoloska internacio-
nala zvuka, osnovana na Simon Fraser Univer-
sity, a kasnije i World Forum for Acoustic Eco-
logy, upozoravaju na problem buke kojim pri-
jeti porast stanovnistva na Zemlji.

Suprotan stav izrazio je Max Neuhaus, autor

prve zvucne urbane intervencije Lincoln Parka-
way 1 New Yorku, tvrdeci kako je buka rezultat
gluhoce rase. “Buka je naime semanticki problem
interpretacije. Nasa je kultura sklonija vizualnome
semantiziranju negoli zvukovnome.”™ Geneticko
nesemantiziranje zvukova dovodi i do paradok-
sa nemogucnosti prepoznavanja podudarnih
uzoraka, npr. prometne buke i slapova vodopa-
da. Tu je “kulturnu slijepu tocku” naveo jo3
1862. Helmotz, izrazivii cudenje to zvizduk
vjetra naziva bukom, dok je adekvatan glazbeni
ton zvuk.

Razumijevanje zvuka svodi se na imenovanje, ili
kao dto Metz navedi, “administriranje senzora u
semanticku hijerarhiju, preko identifikacije, cime se
zapravo teZi kontroliranju svijeta zvuka, od strane
drudtva.” Vecina “mistika zvuka” ustvrduje kako
je moguce zadrZati se na “reduciranome slua-
nju”, izbjegavajuci kauzalno definiranje i afektiv-
ne semanticke opise. Usredotocuju se na opise
zvuka “po sebi”, na ono 3to bismo mogli ¢uti i
bez identifikacije. Tako Michael Chion tvrdi:
“Percepcija nije samo individualni fenomen... to je u
ovoj objektivnosti koja urasta u intersubjektivnost
Sto reducira slusanje.”

Drudtveno znacenje percepcije, kako tvrdi Cu-
bbit, vezano je pored semantickoga i instrumen-
talnoga odvajanja zvucnog objekta od subjekta
preko imenovanja i jezika, i psiholoskom soli-
darnosti slusanja. Ipak, “paradoks akusticke
percepeije” dokazuje kako je odnos prema slu-
acu disproporcionalan, ovisno o tzv. sjeni gla-
ve, a subjektivnost primanja zvuka ovisi i 0 zvu-

¢noj uvjetovanosti slusaca. Ipak, bez obzira na
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socijalnu komponentu sludanja, ono je i dalje
podlozno primjedbama skeptika o varijabilnosti
¢ulne percepcije. No, nije li neidentifikacija iz-
vora zapravo odustajanje od ikakve objektivne
realnosti 1 spoznaja putem culnih data?

Mozda je upravo to razlog 5to zvuk nije objek-
tiviran kao jezik izvan glazbenoga podrudja. |
sam je zapis govora formalno bazdaren vizual-
nim pismom, te je do otkrica medija deponira-

nja zvuka proslo popriliéno vremena. McLuhan

tvrdi kako je pismo dovelo do nagla prekida iz-
medu sludanoga i vizualnoga iskustva.

Jedini medij pohrane do tada je bila memorija, a
zakon promjene filologki, pretpostavljajuci fo-
netski prineip, koji dovodi do regilamih prom-
jena zvuka u razli¢itim periodima povijesti go-
vorenja. Ipak, kao 5to je tesko pretpostaviti kako
su zvucali Zivi jezici pred samo stotinjak godina,
jo3 je teZe pretpostaviti zvukove nestalih jezika.

Kao &§to navodi Cubbit, vede treba izreci pravil-
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Umjetnost

aktivizam
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Pojacano zanimanje za umjetnicke akcije nezavi-
sne od institucionalne mreze umjetnickog svije-
ta e sviedodi tek o specificnostima hrvatske um-
jetnicke infrastrukture, ve¢ i 0 novoj potrebi sa-
moorganiziranja i prodirenog obracanja publici
koja obiljezava umjetnicku praksu 90-ih. Tipi-
¢nu modernisticku pasivnost u odnosu umjetni-
ka prema javnosti (jer umjetnik je ili vizionar iz
koga izvire kreativnost nepodloZna njegovoj svje-
snoj kontroli i €ija je publika on sam, ili pak svo-

jevrsni znanstvenik koji istrazuje i eksperimenti-

ra kako bi otkrio objektivne ¢initelje umjetmos-
ti, ukusa, medija itd.) ve¢ vise desetljeca zamje-
njuju nove strategije. Buduci da je ta nametnuta
pasivnost posljedica strukture umjetnickog svi-
jeta u kojem je galerijski sustav jos uvijek domi-
nantan naéin komunikacije i pokroviteljstva nad
vizualnim umjetnostima, prvi je korak izlazak iz
galerije. Strategijama samoorganiziranja i mije-
njanja odnosa prema javnosti umjetnost se evi-
dentno bavi jos od konca Sezdesetih godina, a

vedi broj neinstitucionalnih umjetnickih akcija



no da bi se postigla magicna mo¢. Postavlja se
pitanje da li je zapravo bitmo znacenje rije¢i ko-
jom je prema nekim religijama stvoren svijet ili
je znacenje stvaranja bilo upravo u presijecanju
prve i jedine tisine?

Jedinstvenost zvukova je, dakle, upravo u traja-
nju, opisu prostora putovanjem i odbijanjem.
Zvucne urbane intervencije, dakle, odnosile su
se na proucavanje promjena “zvucne kartografi-
je” lokacije, te njezinih estetskih reparatura. Kao
3to je zabiljezeno na letku manifestacije: "Bilo ko-
Ji jednostavan sum, zvuk, ili buka koji nisu namjer-

no glazbeno artikulirani, a proizvedeni su urbanim

nacinom Zivota ili kao rezultat prirodnoga ili teh-
noloskoga kretanja... Urbana akustika jednako de-
Sfinira prostor grada i njegovu zasicenost objektima

ili prisutnoscu publike, tj. prolaznika.”

1 Ana Peraica, Zvuéna intervencija u starine i starudije, letak 21.
preljece, Split, 1998.

2 Cubbit, Digital Aestetics, Sage Publications, London, 1998.,
str. 93

3 Revill, 992, The Rearing Silence John Cage, A life, London,
1998,

4 tekst Noise Propaganda Makes Noise, NY Times, Elanak Space

in Electronic Music, Revue Musicale, 1971,

odrzanih u posljednje vrijeme u Splitu, Rijeci,
Dubrovniku i Zagrebu ukazuje na ozivljavanje i
revaloriziranje lokalne tradicije tzv. “nove umjet-
nicke prakse”. Njezina obiljezja - naglasavanje
koncepta i minoriziranje vrijednosti vjestine iz-
vedbe, znacaj procesa a ne produkeije, proble-
matiziranje uloge djela, publike i reakcije javno-
sti, rad u razlicitim medijima, odredenost loka-
cijom, nekonvencionalna mjesta izlaganja/zbiva-
nja, kontekst svakodnevnog, netrajnost, akumu-
lacija, diskurzivnost - polaziste su i kontekst su-
vremenih hrvatskih varijanti ‘klasi¢nih’ izlozbi
fakcija iz 70-ih, u éemu prepoznajemo kontinu-
itet, nastavljanje na odredenu razvojnu liniju
hrvatske konceptuale.

IzloZba/akeija je sintagma koja objedinjuje sta-
titno i dinami¢no, a opisuje zbivanje koje se od-

vija naje3ce u javnim prostorima grada, zahtije-

va interakciju 1 komunikaciju s publikom te iz-
laZe radove u raznmim medijima. lzlozbe/akcije
70-ih su se godina, kada se oblikuje “nova um-
jetnicka praksa”, najcesce odvijale kao grupne
manifestacije, a velik broj grupa na domacoj i
svjetskoj umjetnickoj sceni 70-ih godina naj-
¢edce se tumaci kao izdanak duha zajednistva
nakon 3ezdesetosmaskog kolektivizma, te kao
posljednji istup modernistickog povijerenja u
drustvenu misiju umjetnosti i umjetnika. U raz-
doblju postmoderne umjetnik se ponovno usa-
mljuje, premda kroz Gitave 80-te, osobito u Ame-
rici, traje i tzv. aktivisticka umjetnost’, kao i po-
treba za politicki 1 drudtveno angaZiranom um-
jetnodcu. Aktivisticka umjetnost, u Americi 80-
ih ponekad zvana i pokret za kulturnu demo-
kraciju’, temelji se s jedne strane na subverziji, a

s druge pak na ukazivanju na prava, davanju
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