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An essay on contemporary works on the art of sound dealing with the USA-Mexico borderland. The point of
departure is, on the one hand, Borderwall as Architecture. A Manifesto for the U.S.—Mexico Boundary, a book
by Ronald Rael, and, on the other, the tradition of reflections (Gloria Anzaldua) and artistic praxis (Guillermo
Gdmez-Pefia), which shaped contemporary, dynamic border studies. The reasoning focuses on artistic praxis
using borderland recordings (Ultra-Red, José Manuel Flores, Glenn Weyant), material objects found along the
borderland (Guillermo Galindo, Glenn Weyant), and trans-border experiments conducted with radio art
(Cogenate Collective, Rafael Lozano-Hemmer). These studies were placed within a wider context of works
concerning the USA-Mexico border as well as those on the art of sound art referring to other borders and
borderlands. Fundamental research questions concern the possibility of deconstructing borders as well as
undermining the policies of militarizing them by means of the art of sound.
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Esej dotyczy wspotczesnych prac sztuki dzwieku poruszajgcych temat granicy miedzy Meksykiem i USA.
Punktem wyjscia jest z jednej strony ksigzka Ronalda Raela Borderwall as Architecture. A Manifesto for the
U.S.—Mexico Boundary, z drugiej tradycja mysli (Gloria Anzaldua) oraz praktyki artystycznej (Guillermo
Gomez-Pefia), ktore uksztattowaty wspdtczesne pole border studies. Wywdd koncentruje sie na praktykach
artystycznych wykorzystujacych nagrania terenowe pogranicza (Ultra-Red, José Manuel Flores, Glenn
Weyant), materialnych obiektach znajdowanych na pograniczu (Guillermo Galindo, Glenn Weyant) oraz
transgranicznych eksperymentach sztuki radia (Cogenate Collective, Rafael Lozano-Hemmer). Prace te
umieszczone zostaly w szerszym kontekscie twérczosci dotyczacej granicy USA-Meksyk, jak rowniez innych
dziet sztuki dzwieku odnoszacych sie do innych granic oraz pograniczy. Podstawowe pytania badawcze
dotyczg mozliwosci dekonstrukcji granic oraz podwazania polityk militaryzacji granic poprzez sztuke dzwieku.
Stowa kluczowe: pogranicze; sztuka dzwieku; granica; sound studies; artywizm
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ANTONI MICHNIK

Protesty, rytualy, dekonstrukcje
— pogranicze USA i Meksyku
we wspOlczesnej sztuce dzwieku

czasach pierwszej administracji Donalda Trum-

pa, w roku 2017, Ronald Rael, pochodzacy

z Colorado architekt i artysta wizualny, opubli-
kowal ksigzke Borderwall as Architecture. A Manifesto for the
U.S.—Mexico Boundary, w ktorej przedstawiat podsumowanie
wieloletniego projektu dotyczacego redefinicji granicy oraz
infrastruktury granicznej pomiedzy USA i Meksykiem. Na
ksigzke skladal sie szereg tekstow oraz materialéw wizual-
nych, Rael byt autorem kilku rozdzialéw oraz redaktorem
calosci. Ksigzka ta do dzi$ stanowi manifest radykalnego my-
§lenia na temat granicy USA—Meksyk, ale tez samych kon-
cepcji granic oraz pogranicza. Przeciwstawiajac sie narastajg-
cym izolacjonistycznym tendencjom, poszukuje odmiennego
podejécia do polityki i architektury.

W latach 2008-2012 cityLAB University of California
zorganizowato konkurs WPA 2.0; zapraszano don projek-
ty oraz szersze koncepcje takiej zapory granicznej, ktora
réwniez pozytywnie oddzialywataby na gospodarke tere-
noéw przygranicznych!. W setkach zgloszer zaproponowa-
no rozmaite sposoby wpisywania tego typu infrastruktury
w krajobraz czy cho¢by budowe pasa paneli stonecznych
pomiedzy dwiema liniami muru. Z dzisiejszej perspekty-
wy trudno nie widzie¢ w tym konkursie przede wszystkim
narzedzia oswajania opinii publicznej z nieuchronnoscia
nadchodzacej budowy. Ksigzka Borderwall as Architecture
zbierata doswiadczenia oraz idee, jakie w toku konkursu
i pézniejszych dziatan zgromadzila pracownia Raela.

Nasze zgloszenie, Borderwall as Infrastructure, dazyto
do zintegrowania w projekcie granicznego muru wody,
energii odnawialnej oraz miejskiej infrastruktury spo-
lecznej, a takze do tego, by rzuci¢ wyzwanie samemu
istnieniu muru, jego koncepcji, funkcji i przysztosci.
W tamtym czasie propozycje projektowe sugerowaly in-
terwencje. Wobec tego, ze konstrukcja muru na szeroka
skale byla juz na zaawansowanym etapie, probowano
sprawié, by jego budowniczowie musieli bardziej przej-

mowac si¢ krajobrazami, ktére miat rozdzieli¢?.

Borderwall as Architecture stopniowo stala sie wyra-
zem protestu przeciwko militaryzacji granicy i rozdzie-

leniu spolecznosci zyjacych po obu jej stronach. We
wstepie do ksigzki Rael wyraZnie pisze, ze jej celem jest
wypracowanie oraz promowanie idei, strategii i taktyk
przezwyciezania rozwijanej wlasnie zmilitaryzowanej in-
frastruktury’.

Te propozycje uznajg absurdalng rzeczywisto$é niemal
700 mil umocnieni granicznych, sugerujac jednoczesnie,
ze w tym niezwykle kosztownym i nad wyraz prostackim
elemencie infrastruktury bezpieczeistwa kryja sie tez
szanse dla mieszkancow tego krajobrazu, aby intelektu-
alnie, fizycznie i kulturowo przekroczy¢ mur dzigki ich
kreatywnosci i odpornosci. Ta praca ma byé pouczajaca
i powazna, a zarazem satyryczna — ma obnazy¢ absurd
i ironie muru, ktory mial dzieli¢, ale w nadzwyczajny
sposob potaczyt ludzi i krajobrazy*.

Jak to potaczenie moze wygladaé w praktyce, pokaza-
ly dalsze dziatania Raela i jego studia. Na okladce ksigz-
ki znalazt sie projekt wykorzystania muru jako elementu
transgranicznej hustawki. Studio Rael San Fratello zreali-
zowato go dwa lata po wydaniu ksigzki jako akcje-perfor-
mans zamontowania efemerycznej instalacji Teeter-totter
Wall (2019). Przy rozowych rownowazniach rozbrzmiewa-
ly $miechy dzieci oraz skrzypienie metalowej konstrukeji.

Niniejszy tekst pos§wiecony jest inicjatywom artystycz-
nym, ktére cechuje podobne podejscie: poszukiwanie
sposobéw zmiany myslenia o roli granicy i jej zmilitaryzo-
wanej infrastruktury. Pragne skupi sie szczeg6lnie na roli
déwigku i pracach artystycznych, ktore wlasnie sound art®
wykorzystuja do krytyki wspotczesnych polityk migracyj-
nych, militaryzacji granic i kontroli terytorium — a takze
szerszych przemian, ktore za Achille’em Mbembe okresli¢
mozna mianem postepujacej ,granicyzacji” rzeczywisto-
éci®. Granica miedzy Stanami Zjednoczonymi oraz Meksy-
kiem stanowi w tym kontekscie fascynujgce laboratorium
praktyk artystycznych, ktére redefiniujg zaréwno relacje
pomiedzy diwiekiem a wspotczesnymi kartografiami, jak
réwniez samg kwestig kontroli — terytorium, populacji
czy zasobow’. Panakustyka (pojecie Petera Szendy’ego)
odgrywa coraz wiekszg role w tych procesach®. Z drugiej
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strony rozmaite dzialania aktywistyczne i artywistyczne
na polu wspolczesnej sztuki dzwieku i muzyki ekspery-
mentalnej wykorzystuja analogiczne procesy do krytyki
rozwijanych system6w kontroli. Interesuje mnie z jednej
strony to, jak audialnie opowiadajg o réznych aspektach
pogranicznej rzeczywistoci, a z drugiej — jak wykorzystuja
dz¢wiek oraz stuchanie do dekonstrukcji samej granicy.

Diwiekowa historia XX wieku to réwniez historia
walki rozmaitych reziméw z audialng ,przepuszczalno-
$cig” granic — zagluszania rozglosni radiowych, kontroli
kursowania nielegalnych nosnikéw, walki z rozprzestrze-
nianiem sie nagran oraz pie$ni. Dzi§ w projektach takich
jak australijski where are you today autorstwa The Manus
Recording Project Collective to wspdlczesne cyfrowe
narzedzia nadzoru staja si¢ elementami multi- i trans-
medialnych narracji. Mamy tu do czynienia z ,opartg
na subskrypcji praca diwiekows” stuzacg krytycznemu
kontrmapowaniu detencji uchodzcéw i migrantow, kto-
rym rzad Australii odebral podstawowe prawa i ktorych
przetrzymuje w specjalnych ,hotelach migracyjnych”.

The Manus Recording Project Collective operuje
W znacznej mierze nagraniami, mozna powiedzie¢, ze to
paradoksalnie specyficzny projekt fieldrecordingowy. Ist-
nieje zresztg caly istotny nurt wspolczesnych prac dzwie-
kowych opartych na nagraniach z terenéw granicznych
i przygranicznych z catego $wiatal®. Z kolei prace takie
jak Conflicted Phonemes Lawrence’a Abu Hamdana doty-
czg audialnej kontroli migrujacych populacji, szczegolnie
w kontekscie systemoéw tak zwanej Language Analysis for
the Determination of Origin (LADO), opartych na zato-
zeniu, ze jezyk lub akcent mogg byé traktowane jako ro-
dzaj ,lingwistycznego paszportu”!!. Krytyka dystopijnego
porzadku niekiedy oznacza zwrot w strone przyrody. Sze-
reg projektow wspolczesnej sztuki dzwicku — za przyklad
niech postuza Sonic Border Januaria Jano (od 2022) lub
all the elsewheres we dream of Pedra Oliveiry (od 2025)!% —
dotyczy migracji ptakéw, taczac powietrzne przekraczanie
granic z mozliwo$ciami podwazania lub negowania wspot-
czesnej architektury granic panstwowych.

W §lad za przemianami politycznymi oraz dziatalno-
§cig artystyczng znaczenia nabiera rowniez teoretyczna
transdyscyplinarna refleksja nad rolg dzwieku i stuchania
we wspotczesnych politykach granicznych i migracyjnych
— a takze nad audiosferg terenéw pogranicznych oraz pro-
cedur i proceséw przekraczania granic. W efekcie obser-
wujemy dzi§ audialny zwrot w namysle nad tymi watkami,
dotyczacy pola na przecieciu socjologii dzwieku oraz kry-
tycznych studiéw nad bezpieczeistwem.

Prace Abu Hamdana czy The Manus Recording
Collective réwniez uczestniczg w tej krytycznej refleksji.
Tego typu projekty artystyczne nie tylko stanowig doku-
mentacje zachodzacych zmian — sg réwniez krytycznymi
artywistycznymi esejami wykorzystujacymi metodologie
soniczne, glosami sprzeciwu wyrazanymi poprzez trans-
dyscyplinarne formy audialnych dziatari artystycznych.
Praktyki te staly sie rowniez impulsem do odnowy reflek-

sji nad silg dzwickowego protestu i sonicznej krytyki —
choéby w tekstach Brandona LaBelle’a, na czele z ksigzka
Sonic Agency'*. Znaczna cze$é sposréd tych prac i tekstow
dotyczy wlasnie granicy USA-Meksyk.

Border studies i sound studies

Mur pomiedzy Stanami Zjednoczonymi a Meksy-
kiem zaczal powstawaé w dzisiejszej formie w latach 90.
XX wieku — wczeéniej byl raczej ciagiem plotdw, niekiedy
zasiekdw. Wspodlczesna rozbudowa infrastruktury granicz-
nej sprawila, ze przybiera ona niespotykana wczesniej roz-
norodnoé¢ form. Rael podkresla, ze infrastruktura granicz-
na zawsze jest heterogenicznym systemem, i wymienia az
jedenascie rodzajow barier na potudniowej granicy USA'.
Czyz nie jest ironig, ze ten mur zaczal rosnaé niedtugo po
upadku tego w Berlinie? Z dzisiejszej perspektywy jego
konstrukcja zapowiadata kruchosé¢ gloszonego po upadku
ZSRR $wiata otwartych granic, a takze wspolczesny triumf
polityki biowtadzy, kontroli, strachu oraz retoryki ,,obro-
ny szczelnych granic”. Krytyczna perspektywa podkresla
zwigzek pomiedzy rozpoczeciem tak zwanej Operation Ga-
tekeeper i zawarciem porozumienia NAFTA — oba mialy
miejsce w 1994 roku. Swobodny przeptyw dobr zrownowa-
zony zostal nowg ksenofobiczng polityka graniczng!®.

W tym samym roku punkowy zespot Tijuana NO na-
gral po meksykanskiej stronie muru teledysk-protest do
utworu La Esquina del mundo, a Guillermo Gémez-Pefia
rozpoczal wieloletnig wspodlprace z Robertem Sifuente-
sem, w wybranych stacjach w USA nadajac swoiste sy-
mulakrum pirackiej transmisji telewizyjnej w ramach pro-
jektu Naftaztec TV — program obejmowat miedzy innymi
fragmenty wcze$niejszych performanséw Gomeza-Pefii na
temat granicy (symulakryczno$é piractwa polegata tu na
tym, ze odbywalo sie¢ w porozumieniu ze stacjami).

Juz weze$niej granica przecinata miasta i spotecznosci,
jednak w czasach zimnej wojny jej status byl odmienny
— i pozostawiala miejsce na symboliczne gesty w rodzaju
demontazu zasieckéw na polecenie Pat Nixon w trakcie
inauguracji potozonego na granicy Friendship Park wokot
Monument Mesa w Border State Park w hrabstwie San
Diego!”.

Gomez-Pena eksplorowat kondycje pogranicza w swej
tworczosci juz od konca lat 70. W Border Walk (1979)
pieszo szed! z boomboxem z Tijuany do centrum sztuki
CalArts w Los Angeles. W tak zwanej trylogii antyko-
lumbijskiej (Border X Frontera, 1985; Norte/Sur, 1990;
Border Notebooks, 1990) prezentowat kolazowe stuchowi-
ska. W The Border Wedding (1988) wzigl transgraniczny
§lub z artystka Emily Hicks. W Border Brujo (1988—1989)
zapraszal do rytualnej transgranicznej podrézy w formie
kolazowego performansu-monologu'®. To zreszty tylko kil-
ka wybranych prac — Gémez-Pefia regularnie eksplorowal
transgraniczne i miedzykulturowe tozsamosci, miedzy inny-
mi w ramach dziatalnoéci Border Arts Workshop / Taller
de Arte Fronterizo (BAW/TAF) (1984-1990), a pdéniej
z zalozong przez siebie grupa La Pocha Nostra (od 1993).
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W tym samym czasie, w roku 1987 ukazala sie prze-
lomowa ksigzka Glorii Anzaldty Borderlands/La Frontera:
The New Mestiza. W cze$ciowo autobiograficznej pracy
eseistka i badaczka opisala pierwszy etap militaryzacji
granicy za rzadéw Ronalda Reagana, proponujgc nowe
kategorie dla antropologicznego ujecia problematyki gra-
nicy i pogranicznych tozsamosci!®. W swej analizie kladta
nacisk na oddzielanie spolecznosci i wzmacnianie podzia-
tu swoj—obcey, ktory dokonywat sie rowniez na poziomie
mowy?’. Pogranicza byly wiec dla niej przestrzeniami spo-
lecznosci zawieszonych i naznaczonych niepewnoscia.

W roku 1999 Goémez-Pefia oraz Sifuentes zaprezen-
towali performans Borderscape 2000: Kitsch, Violence,
and Shamanism at the End of the Century, po$wiecony
zlozonej kulturze pogranicza, a takze praktykom i wy-
obrazeniom zwigzanym z jego pokonywaniem. W Border
Brujo Gémez-Pefia cofal sie do roku 1847, do czasow
sprzed traktatu koficzacego wojne, w ktérej Stany Zjed-
noczone podbily potowe terytorium Meksyku. Z kolei
w Borderscape 2000 zapuszczal sie na tereny kontrfak-
tualnej futurologii, w ktoérej powtérna wojna przyniosta
podboj USA przez Meksyk, zniesienie granic, dominacje
jezyka Spanglish oraz przemianowanie Biatego Domu na
Brazowy?l.

To wlasnie dzieto Gémeza-Peni i Sifuentesa spopu-
laryzowato termin, ktéry w nowym wieku przeniknat do
réznych nurtéw refleksji nad pograniczem, z interdyscypli-
narnymi border studies na czele??. Borderscape stalo si¢ poje-
ciem symbolizujacym przejscie od granicy rozumianej jako
linia na mapie w strone procesu (bordering) lub przygra-
nicznej/pogranicznej kondycji. Sam Gémez-Pefia postulo-
wal podobne podejécie cho¢by w wydanym w 1996 roku
zbiorze The New World Border?>. Polskie ttumaczenie tego
terminu niestety osuwa sie¢ w okulocentryzm (,,krajobrazy
granic” lub ,krajobrazy przygraniczne”?*), cho¢ w réznych
osrodkach pojecie to traktowane jest transzmystowo.

Josh Kun w jednym z pierwszych tekstow na temat
Borderscape 2000 — oraz szerszej praktyki artystycznej
Gomeza-Pefii — zaproponowal kategorie aural border, pod-
kreslajac miedzy innymi znaczenie muzyki oraz dzwicku
w transmedialnej, performatywnej tworczoéci artysty?>.
Kolazowe, niemal pladrofoniczne zderzenia réznych tra-
dycji muzycznych pokazujg nausznie ztozone migranckie
tozsamosci doby poznonowoczesnej. Tekst Kuna otwiera
obszerng literature problematyzujaca i teoretyzujaca au-
dialny wymiar wspétczesnych pograniczy poprzez refleksje
nad audiosferg granicy Meksyk—USA. To literatura roz-
pieta pomiedzy: a) antropologicznymi, etnograficznymi
oraz socjologicznymi badaniami praktyk kulturowych;
b) kulturoznawczymi i muzykologicznymi analizami po-
granicznej kultury muzycznej; c) analizami najrézniejszych
dziel (literackich, filmowych, sztuk performatywnych,
sztuki dzwieku); a takze d) tekstami pisanymi z perspek-
tywy roznych orientacji metodologicznych w  obrebie
sound studies. Prawdopodobnie jest to pogranicze, ktorego
audiosfera w najwickszej mierze oddziatuje na wspolczesng
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refleksje nad dzwiekiem, stuchaniem i twoérczoécig dzwie-
kowa.

We wspomnianym tekscie Kun podkreslal, ze audio-
sfera tych terenéw juz od potowy XIX wieku byla nosni-
kiem kulturowych znaczen, ktore odkiadaly sie w wer-
nakularnej tworczosci muzycznej. Tworzyly przestrzen,
ktora Kun — podazajac za kategoria heterotopii Michela
Foucaulta — nazywa audiotopig?®. W nastepnych latach
Kun odwrécit perspektywe i w pracy Audiotopia: Music,
Race, and America (2005) analizowat audialny wymiar
splotu polityki migracyjnej, rasizmu i projektu budowy
dominujacej bialej wspolnoty w USA?7. Mysl Kuna podjat
pdzniej miedzy innymi Alex E. Chévez:

Rozwijam tok myslenia Kuna i sugeruje, ze konstruk-
cja yamerykanskiego audiorasowego imaginarium” [the
American audio-racial imagination] dotyczy nie tylko
tego, jak Ameryka slyszy siebie wewnetrznie [domestical-
Iy], ale w réwnej mierze tego, jak stucha siebie w opozy-
cji (jakich dzwiekow [nastuchuje] spoza swych granic).
Moéwiac inaczej, regulowanie amerykanskiej kultury
narodowej jest projektem segregacjonistycznym, ktory
musi rozciggaé swoje auralne spojrzenie [aural gaze]

poza fizyczng przestrzen kraju [nation] .

Zwracam tu uwage na pozornie sprzeczne pojecie
aural gaze — dla Chaveza wigze sie ono nie tylko z panaku-
stycznym nastuchem, ale z szerszym monitorowaniem od-
miennych kultur. Kun i Chavez ostatecznie badajg przede
wszystkim antropologie roznych praktyk performatywno-
-muzycznych. Te za$ majg dla nich wymiar transzmystowy
i stanowig ucielesniony wyraz performowania tozsamos$ci
kulturowej. Wobec tego ,auralne spojrzenie” kultury do-
minujgcej rowniez wykorzystuje wszelkie zmysty do iden-
tyfikacji tego, co uzna za zagrazajace wilasnej spoistosci.

Na innym poziomie audiosfere granicy i pograni-
cza badajg osoby wychodzace od réznych nurtéw sound
studies. Znakomity przykltad stanowig w tym kontekscie
prace José Manuela Floresa, ktéry bada spoteczne wymia-
ry audiosfery granicy poprzez nagrania terenowe groma-
dzone pod szyldem Border Soundscapes Project?. Flores
wychodzi od analizy nagran terenowych, by poszukiwaé
specyfiki brzmieniowej tych terenéw oraz audialnych wy-
miardw tozsamosci zamieszkujacych je ludzi. Prowadzone
badania umozliwiajg poréwnanie nie tylko pejzazy dzwie-
kowych po dwoch stronach granicy, ale rowniez aural-
nego do$wiadczenia roznych grup mieszkaricow regionu,
ujawniajac audialny wymiar strukturalnych nieréwnoéci
spotecznych pogranicza, ale tez soniczne wymiary kultu-
rowej wymiany.

Codzienno$¢ pogranicza bedzie brzmiata zupetnie ina-
czej dla roznych grup spotecznych. Brzmienia granicy na
rozne sposoby wdzieraja sie w audiosfere miast, wsi, pusty-
ni. W réznych miejscach pejzaze dzwiekowe sq zdomino-
wane brzmieniami militarnymi (w tym codziennego zycia
przedstawicieli stuzb mundurowych), w innych wypelniaja
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je przede wszystkim brzmienia spoteczno$ci migranckich,
dla ktorych Meksyk jest jedynie etapem podrozy do USA
z innych panstw Ameryki Lacinskiej. Grupy migrantow
znajduja sic w drodze lub w swoistym limbo, a brzmienia
ich spotecznosci sg brzmieniami oczekiwania i zawiesze-
nia. To jeden z aspektow tego, jak silnie ,,pograniczno$¢”
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i ytransgraniczno$¢” rozlewajg sie jako rodzaj kondycji
i doswiadczenia poza nominalne tereny pograniczy®C.

Badania Floresa s3 silnie zakorzenione w tradycji myéli
R. Murraya Schafera i World Soundscape Project (WSP).
Z takim podejsciem wigze si¢ centralne znaczenie szerokie-
go rozumienia pojecia soundscape, czyli pejzazu dzwicko-
wego. Elena Biserna, laczac te tradycje z rozwojem border
studies, proponuje pole soundborderscapes®' — audialnego
wymiaru pojecia borderscape. Jesli w ujeciu Floresa klu-
czowego znaczenia nabieraja brzmienia przygranicznych
terenéw — geofonia (dzwieki przyrody), zoofonia (dzwie-
ki zwierzece) oraz antropofonia (dzwicki wprowadzone
przez dzialania czlowieka)?? — to z perspektywy Biserny
kluczowe jest to, w jaki sposdb nagrania dokumentujace
te brzmienia ujawniajg zagadnienia wpisujgce sie w rézne
watki wspotczesnych sound studies.

Podejscie Biserny rozni sie od innych zarysowanych
powyzej perspektyw przede wszystkim tym, ze podsta-
wowym przedmiotem jej badan sg dotyczace pograniczy
prace dfwickowe. Interesuje jg zatem przede wszystkim
sprawczo$¢ analizowanych dziatan artystycznych. Z jed-
nej strony dazy do naswietlenia krytycznych mozliwosci,
jakie dzwiek, sound art i muzyka eksperymentalna daja
w obliczu wspodlczesnej architektury granic oraz produkeji
przestrzeni pogranicza. Z drugiej za$ — kresli akustemolo-
gie granicy, pokazujac wymiary naszego myslenia o grani-
cach poprzez dzwieki i stuchanie.

Oczywiscie bierze na warsztat rowniez jedng z prac
dotyczacych granicy USA-Meksyk. Wstuchuje sie w kil-
kucze$ciows kilkunastominutowg ambientowo-glitchowg
kompozycje La Economia Nueva kolektywu Ultra-Red
(Fat Cat, 2001), utkang z przetworzonych nagran z pro-
testow przeciwko Operacji Gatekeeper w San Ysidro Port
of Entry w 2000 roku. Ultra-Red to dzialajacy rowniez
od roku 1994 artywistyczny kolektyw, ktory w swoich
pracach konsekwentnie podejmuje wezlowe spoleczne
i polityczne problemy Stanéw Zjednoczonych — poczaw-
szy od epidemii AIDS, po rézne przejawy strukturalnego
rasizmu. Ultra-Red dziala jednak nie tylko w USA — ko-
lektyw podejmowat problematyke wspotczesnych migraciji
takze na przyktad poprzez wspotprace z niemiecks siecia
migranckich aktywistow Kanak Attak. Na plycie Ultra-
-Red Play Kanak Attak (Public Records, 2005), zbierajace;j
zapisy wspdlnych wystepow, szereg nagran terenowych
stanowi punkt wyjscia dla eseju dzwiekowego bedacego
protestem przeciwko wspodlczesnej restrykcyjnej polityce
migracyjnej. To zadanie prawa do swobodnego przemiesz-
czania si¢ rozumianego jako prawo czlowieka — krzyk,
ktory w ostatnich latach z roku na rok coraz silniej brzmi
niczym postulat ze $wiata minionego.
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Biserna znakomicie ujmuje specyfike dziatan kolekty-
wu Ultra-Red:

organizacja pola sonicznego [sonic field] jest jedynie
pierwszym krokiem dla organizacji stuchania — stuchania
rozumianego jako relacja z innymi oraz ze $wia-
tem [wyrdznienie — E.B.]. W zwigzku z tym ma poten-
cjal zarowno do polozenia fundamentéw pod ,analize
w dzialaniu” [analysis in action], jak i do tego, by ,,przy-

czynié sie znaczaco do konstrukciji kolektywnosci3.

Stawka jest tu juz nie tyle zmiana sposobéw stuchania
w celu przemiany globalnej audiosfery i dbania o ekologie
akustyczng (jak u Schafera i WSP), ile wypracowanie no-
wych sposobéw stuchania jako aktywistycznego narzedzia
spolecznej zmiany.

Piesni i przedmioty

Wroémy do roku 2017, gdy ukazata si¢ ksigzka
Borderwall as Architecture. W styczniu tego roku na fe-
stiwalu CTM w Berlinie, w przestrzeniach Kunstquartier
Bethanien miala miejsce kuratorowana przez Carlosa
Prieto Acevedo wystawa Critical Constellations of Audio-
-Machine in Mexico, po$wiecona réznym wizjom nowo-
czesnosci, jakie wylaniajg sie z historii sztuki dzwieku
w Meksyku?4. Jedna z kluczowych postaci w tej narracji
— ale takze w szerszym programie catego festiwalu — byt
postmeksykanski (okre§lenie samego tworcy) kompozy-
tor i artysta dzwiekowy Guillermo Galindo.

W ciggu ostatnich kilkunastu lat Galindo stat sie bo-
daj najbardziej znanym artysta opowiadajacym sonicznie
o granicy Meksyku z USA. Swojg tworczo$é artystycz-
ng traktuje jako spolecznie zaangazowane performanse
ochrony zbiorowej kulturowej tozsamosci. Od lat zajmuje
si¢ eksploracjg prekolumbijskich, rdzennych elementow
meksykanskiej tozsamosci — przede wszystkim poprzez
eksploracje modeli czasu odmiennych od zachodniej tra-
dycji muzycznej. Najlepszy przyktad tego watku w jego
tworczosci stanowi Ome Acatl (1994), ktorej forme wy-
wiod! ze struktury powstatej z natozenia na siebie dwoch
azteckich kalendarzy — w ten sposob uzyskat model relacji
pomiedzy poszczegdlnymi partiami.

Na poczatku poprzedniej dekady Galindo rozpoczat
wspolprace nad wspdlnym transmedialnym projektem na
temat granicy z Richardem Misrachem, ktory fotografuje
pogranicze od ponad dwudziestu lat. Misrach zaczal sys-
tematycznie dokumentowaé granice w roku 2009, a jego
prace stanowig $wiadectwo jej militaryzacji, przeksztalce-
nia krajobrazu i rozbicia spotecznosci. Wspoélny projekt
obu artystow, zatytutowany Border Cantos, przybrat forme
wystaw, koncertow, publikacji i wyktadow, silnie oddzia-
tujac w roznych obiegach wspolczesnej sztuki oraz muzyki.

W ramach Border Cantos Galindo zaczal tworzy¢ naj-
rézniejsze instrumenty z obiektow znalezionych w pasie
przygranicznym. To przede wszystkim przedmioty co-
dziennego uzytku pozostawione przez migrantéw; ale
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nie tylko — niekiedy sa to bowiem znaki majace utatwi¢
wedrowcom nawigacje lub obiekty przyniesione przez po-
wodzie. W efekcie jego instrumenty to dzwiekowe rzez-
by wykonane z najrézniejszych elementéw — znajdziemy
tu zaréwno amplifikowane buty (Zapatdfono, 2012), jak
i konstrukcje wykonang z fragmentéw poprzedniej infra-
struktury granicznej (The Angel Exterminador / Extermina-
ting Angel®®, 2015). Tworzenie instrumentéw z natadowa-
nych znaczeniami codziennych obiektéw stalo sie odtad
powracajagcym elementem szerszej praktyki artystycznej
Galindo®. Wykorzystywane przedmioty pochodzily mie-
dzy innymi z okolic obozéw dla uchodzcow, tworzonych
w roznych miejscach w Europie w obliczu kryzysu migra-
cyjnego.

W kontekscie Border Cantos Galindo sytuuje tworzo-
ne przez siebie obiekty w tradycji praktyk spotecznosci
wykluczanych i marginalizowanych, zwlaszcza mniejszosci
afrokaraibskich. Prezentowane na wystawach instrumen-
ty-rzezby diwiekowe osuwajg sie w strone wspotczesnego
rzemiosta — majg wyrazny komponent instrumentéw DIY,
a zarazem operuja logika rekodzieta zanurzonego w co-
dziennosci. Roéwnoczesnie s3 jednak rodzajem upamiet-
nienia. W te obiekty, ich tworzywa oraz formy wpisane sa
indywidualne przezycia i opowiesci — §wiadectwa cierpie-
nia, podrézy i utraty. Wykorzystywane w trakcie koncer-
tow, stajg sie obiektami performansu pamieci, ale tez swo-
istego kulturowego egzorcyzmu. Sq materialnymi §ladami
ludzkiego cierpienia i nieludzkiej polityki granicznej. Sam
kompozytor okresla je mianem ,tréjwymiarowych rzez-
biarskich cybertotemicznych obiektéw sonicznych”.

Instrumenty Galindo wchodza w dialog z pracami
takimi jak 2487: Giving Voice in Diaspora (2006) Luz
Marifi Sanchez czy Echoes From The Borderlands (2023)
Valerii Luiselli (powstale we wspolpracy z Leonardem
Heiblumem i Ricardem Giraldo). Sanchez w swojej pra-
cy operuje nazwiskami i statystykg — to wielogloénikowa
przestrzenna kompozycja utkana z wyczytywanych imion
oraz nazwisk osob, ktore zmarly w pasie przygranicznym
w trakcie jednego roku — 2004. Prezentowana poczatko-
wo jako instalacja, praca Sanchez jest dzi§ obecna jako
strona internetowa®. Z kolei Luiselli, artystka, ale réw-
niez pisarka, stworzyta narracyjna forme stuchowiskowa
»dokumentujaca historie przemocy wobec ziemi i cial na
pograniczu USA i Meksyku”*. Echoes From the Border-
lands byto wykonywane w formie czytania performatyw-
nego z towarzyszeniem slajdow oraz przygotowanej war-
stwy ,tasmy” (kolazowe zestawienia nagran terenowych,
odglosow piesni wielorybéw, nagranych rozmoéw, partii
muzyki elektronicznej) — calo§é mozna jednak traktowaé
jako gestg forme stuchowiskowa. Kompozycja powstawata
poczatkowo z my§lg o instalacji dzwiekowej, ktora trwata-
by 24 godziny. Jej kolazowy charakter podkresla ztozony,
transkulturowy wymiar pogranicznych tozsamos$ci oraz
brzmien.

Kompozycje Galindo powstajagce w ramach Border
Cantos pisane sg przede wszystkim na wspomniane juz

obiekty/instalacje dZwiekowe. I tak na przyklad praca
Sonic border (2021) stala si¢ instalacja, ale tez §rodowi-
skiem dzwiekowym i instrumentarium (osiem instru-
mentéw) kompozycji o tym samym tytule. W Voces del
Desierto (2012) Galindo potaczyt skonstruowane obiek-
ty z grupg klasycznych instrumentéw detych (flet, oboj,
klarnet, waltornia, fagot), tworzac brzmieniows cato$¢
niejako zawieszong miedzy dwoma $wiatami.

Galindo czesto prezentuje wykorzystywane w Border
Cantos struktury kompozycyjne, drukujac je na mate-
riatach znajdywanych na pograniczu — przede wszystkim
na tekstyliach, flagach, ubraniach i chustach (American
Forensic Sarape / Sarape americano forense, 2015; We All
Have a Place at the Table, 2016), ale niekiedy tez na roz-
nych opakowaniach, kartonach czy pudetkach (Vertical
Ammo Box / Caja de municién vertical, 2015). Istotna cze$¢
partytur pisanych z my$la o projekcie powstata jednak po-
przez przeksztalcenie fotografii Misracha, na ktore Galin-
do naktadat kolejne warstwy swych réznorodnych nota-
cji*®. Niekiedy posuwat sie dalej — i tak w Broken Mountain
Landscape (2015) fotografia Misracha zostala pocieta na
pionowe pasy, ktore po rozsunieciu tworzg podstawe wizu-
alnego rytmu partyturowej kompozycji. Prezentowane na
wystawach lub we wspdlnym ksigzkowym albumie Border
Cantos (2016) partytury Galindo sugerujg gleboki zwia-
zek pomiedzy partyturami, mapami, terytorium oraz ludz-
kimi dziataniami. ,,Piesni pogranicza” okazujg sie przede
wszystkim kulturowymi praktykami wykraczajacymi poza
wasko rozumiang muzyke, sposobami mapowania kluczo-
wych codziennych dziatan, a takze performansu podrozy.
Galindo stosuje w tych partyturach réznorodne sposoby
zapisu: od elementoéw notacji nutowej, osuwajace;j sie jed-
nak w niemozliwe wykonawczo grafiki muzyczne (Lone
Jug, 2015), poprzez notacje graficzng — przede wszystkim
w duchu Corneliusa Cardew z okresu Treatise — az po
numerologiczno-tekstualne zapisy operujace autorski-
mi systemami nawigzujacymi znéw do prekolumbijskich
kalendarzy. Céz, nieprzypadkowo na wystawie Critical
Constellations of Audio-Machine in Mexico Carlos Prie-
to Acevedo ustawial tworczosé Galindo w perspektywie
indofuturyzmu — jako jeden z przyktadow wspotczesnych
odwotan do tradycji prekolumbijskich, akcentujac przy
tym futurystyczne (takze meksykanskie!) korzenie zwrotu
w kierunku brzmiefi przedmiotéw codziennego uzytku.

Wspomniane wyzej Sonic Border opiera sie na zalo-
zeniu o glebokim zwigzku miedzy instrumentem i mate-
rialem, z ktérego zostal wykonany. W tym wypadku Ga-
lindo opart strukture kompozycji na mezoamerykanskim
ykalendarzu Wenus” — calo$¢ kompozycji trwa 260 minut
i sklada sie z trzynastu cykli po dwadziescia minut. Po-
szczegblne partie zostaly napisane na konkretne obiekty
wykonane z wybranych materialéw. Razem ukladajg sie
w trudng, cykliczng, materiatowo-obiektows historie gra-
nicy i zwigzanego z nig cierpienia.

Jako catos¢ transmedialny projekt Galindo i Misra-
cha opiera sie na przeksztatcaniu — fotografii w partytury,
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obiektéw w archiwum, materialnych $ladéw migracji
w instrumenty, echa osobistych historii w sztuke sprze-
ciwu. Rytualistyczne, silnie performatywne koncerty
uzupelniajg ten proces przemiany — przeprowadzajg przez
niego publicznoéé, ktéra uczestniczac w performansie
upamietnienia i (nie?)obecnosci, zbliza sie do ponurej,
tragicznej liminalno$ci pogranicza.

Fale dzwiekowe, fale radiowe

Prace Galindo — a takze Sanchez, Luiselli oraz Ultra-
-Red — mozna prezentowa¢ lub wykonywa¢ de facto w do-
wolnym miejscu. Skupmy sie teraz na dziataniach i pra-
cach site specific, ktore przeznaczone zostaly do realizacji
na granicy, a w roznych instytucjach prezentowane sa
poprzez dokumentacje. Mozemy postrzegaé tak na przy-
ktad dziatalnos¢ Daniela Watmana, ktory — obok opie-
ki nad transgranicznym ogrodem lokalnych roslin przy
Monument Mesa — prowadzit praktyke kolektywnego,
transgranicznego czytania poezji ,poprzez” mur. Rael
pisze w tym kontekscie o przeksztalceniu granicznej in-
frastruktury w ,mur szepczacy” (whispering wall). Dalsza
ekspansja granicznej architektury — budowa potrojnej za-
pory — sprawita, ze w odpowiedzi Watman zaczat ekspery-
mentowacé z wykorzystaniem tak zwanych luster akustycz-
nych (acoustic mirrors), struktur amplifikujacych dzwiek
przekazywany ponad granicg za pomoca megafonéw lub
naglto$nienia. Co wiecej, Watman organizowal réwniez
analogiczne seanse poetyckie dla oséb ze spotecznodci
Gtluchych (Deaf Poetry Jam), angazujac po obu stronach
granicy osoby ttumaczgace wiersze na jezyki migowe.

Koncepcje Raela zaktadaty rozne inne dziatania perfor-
matywne po obu stronach muru — od wspélnego jedzenia
(Tortilla Wall) czy sportu (Volleyball Wall), poprzez uczest-
nictwo w obrzedach religijnych (Confessional Wall), az po
przedstawienia teatralne wykorzystujace podzielong na
dwie czesci scene oraz wspdlng, cho¢ podzielona widownie.

Z perspektywy sztuki dzwieku specjalne miejsce zaj-
muje przeksztalcenie cze$ci muru w instrument. Rael
proponuje koncepcje Xylophone Wall, wyraznie inspiro-
wany praktykami artysty dzwickowego Glenna Weyanta.
Weyant od lat nagrywa pejzaze dzwieckowe stanu, w tym
réwniez pogranicza. Sam mur wykorzystuje jako instru-
ment, ktory angazuje do interwencji w audiosfere granicy.
Pierwszy album taczacy nagrania terenowe z graniem i am-
plifikacjg muru — a takze obiektéw znajdowanych w pasie
przygranicznym — czyli The Anta Project, Weyant wydal
wlasnym sumptem w roku 2006. To tak zwana soundscape
composition — nagrania zostaly wyselekcjonowane i ulo-
zone w diwiekowe narracje. Artysta nie tylko aktywnie
zbiera tu brzmienia miejsc z uzyciem roznych mikrofonéw,
lecz rowniez wykorzystuje graniczne konstrukcje jako in-
strument perkusyjny lub elektroakustyczny, gra na nich
za pomocg smyczka, naglasnia i przetwarza drgania, two-
rzy elektroakustyczng instalacje.

Od tego czasu regularnie powraca do tematyki pogra-
nicza. Perkusyjna kompozycja Until There Are No more

Deaths (2016) opiera sie (podobnie jak 2487: Giving
Voice in Diaspora) na statystykach. Weyant co roku ,,bije”
w metalowy odcinek muru niczym w dzwon upamietnia-
jacy $mieré poszczegdlnych oséb zmarlych na granicy.
W roku 2010 wydat nagranie terenowe spod muru, kto-
re zaprezentowal jako wykonanie stynnego 4’33” Johna
Cage’a*l. Cisza nabiera w tym kontekscie wymiaru krytyki
milczacej zgody na militaryzacje granicy oraz na zwiazane
z tym cierpienia i dewastacje. W swojej praktyce koncer-
towej zaczal wykorzystywaé zebrane fragmenty muru do
preparaciji skrzypiec, a takze jako obiekty amplifikowane
za pomocg mikrofonéw piezoelektrycznych. Kulmina-
cja tego nurtu jego tworczodci byt tryptyk Mauerkrank-
heit: Border Wall Music For Cello / Cello Music For Border
Wall. Weyant siega tu po (wschodnio)niemiecki termin
z czasOw zimnej wojny, opisujacy psychiczng kondycje zy-
cia w poblizu zmilitaryzowanej granicy. Odpowiedzig na
schorobe muru” jest dla artysty rozedrganie go poprzez
przeksztalcenie w instrument — w ten sposob moze rezo-
nowa¢ po obu stronach granicy, przenoszac przez nig fale
dzwiekowe.

Audialne przenikanie granicy wiaze sie rowniez z fala-
mi radiowymi. Dzieje radia to w znacznej mierze historia
prob negowania granic, obchodzenia licencji i pafistwo-
wych regulacji. Miedzywojenny rozwdj radiofonii zrodzit
réwniez europejska tradycje radio périphérique, a takze
meksykanskich border blasters. Termin ten oznacza roz-
gloénie oraz nadajniki, ktére nadawaly sygnat z Meksyku
od lat 30., a zwlaszcza w latach 50. Sieé¢ niezaleznych ra-
diostacji i rozglosni byta nawet wykorzystywana przez po-
litykoéw w USA do kampanii — pozwalata im obejs¢ czes¢
ograniczeft wpisanych w prawo wyborcze.

Odwotujac sie do tej tradycji, Cog®nate Collective*?
w ramach projektu Borderblaster (od 2012) stworzyl ro-
dzaj lokalnego radia spotecznosciowego, ktére nadaje na
ograniczonym obszarze (microcasting) z roznych miejsc po
meksykanskiej stronie — w tym z kolejek na przejéciach
granicznych. Z kolei mapy zasiegu sygnatu historycznych
border blasters stanowig cze$¢ instalacji w ramach pro-
jektu California Mia (2018), po$wieconego przenikaniu
kultur po obu stronach granicy poprzez kalifornijskie ra-
diostacje nadajace z potozonych w Meksyku nadajnikow.
Na przestrzeni lat microcasting stal sie regularng strategia
artystyczng kolektywu. I tak na przyktad w Dialogue in
Transit (od 2014) mobilne samochodowe studio nadawa-
to z kolejki aut na zakorkowanej granicy.

W programie niezaleznych radiostacji kolektywu
znajdziemy przerdzne formy dotyczace pogranicza, jego
tozsamosci kulturowej i lokalnej polityki (takze tej mi-
gracyjnej) — reportaze, wywiady, stuchowiska, kolaze na-
graf terenowych czy audycje muzyczne. I tak na przyktad
About Crossing zawieralo opowiesci traktujace o pokony-
waniu granicy na pustyni, czytane przez osoby czekajace
w kolejce, by przekroczy¢ jg pieszo w San Ysidro Port of
Entry. Z kolei Open Dialogue bylo partycypacyjng audycja
za zywo — tworzylo przestrzen dialogu na temat granicy
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i polityki migracyjnej, wypelniang takze wystepami ulicz-
nych muzykow.

Coge®nate Collective redefiniujg dziedzictwo border
blaster, podkreslajac w swoich dzialaniach lokalnosé.
Z kolei Rafael Lozano-Hemmer wraz ze swym atelier
stworzyl radiowo-$§wietlng instalacje, ktéra adaptuje po-
dobne idee na ogromna skale. Border Tuner / Sintonizador
Fronterizo (2019) to przyktad operujacej dzwiekiem archi-
tektury relacyjnej, przekraczajacej graniczne bariery. Pra-
ca opiera sie na polgczeniu nawigzywania transgranicz-
nego kontaktu radiowego — po trzy tymczasowe punkty,
ulokowane na §wiezym powietrzu po obu stronach grani-
cy w El Paso i Juarez — z instalacjg $wietlng. Skanowanie
czestotliwosci radiowych potaczone jest ze skanowaniem
nieba przez snopy reflektoréw. Znalezienie sygnalu wiaze
sie ze stworzeniem transgranicznego ,$wietlnego mostu”.

Partycypacyjny wymiar pracy ujawnil sie w réznorod-
nym ,programie”, ktéry nadawaly obie radiostacje, two-
rzac tymczasowe transgraniczne radio spotecznosciowe.
Ludzie grali do mikrofon6w na instrumentach, urzadzali
czytanie poezji i rapowe bitwy, flirtowali i dyskutowali®’.
El Paso i Judrez stanowig jedng metropolie rozdzielo-
ng granica, wiele os6b ma rodzine ,po drugiej stronie”.
Border Tuner / Sintonizador Fronterizo bylo tez odpowie-
dzig na spoleczne zapotrzebowanie.

Swietlny wymiar pracy Lozano-Hemmera jest pro-
blematyczny. Z jednej strony — wykorzystanie silnych
snopdéw $wiatla stanowi niejako przejecie panoptycznej
infrastruktury granicznej, symboliczne odwrécenie po-
rzadku inwigilacji w strone wizji transgranicznego poro-
zumienia, wspdlnoty, podtrzymywania przecinanych wiezi
i reglamentowanych kontaktéw. Z drugiej strony — jedy-
nie wzmacnia zanieczyszczenie $wietlne, ktére wigze sie
z rozbudowg infrastruktury granicznej. Ale czyz nie jest
tak, ze ostatecznie praca przede wszystkim podkresla i de-
familiaryzuje znormalizowany rezim granicznej militaryza-
cji? Lozano-Hemmer juz wczeéniej krytycznie wykorzystal
$wiatlo oraz glos w instalacji Vox Alta (2008), w ktorej
przemawianie do ustawionego mikrofonu uruchamiato
oskarzycielski snop $wiatla skierowany w budynek Mi-
nisterstwa Spraw Zagranicznych w ge$cie upamietnienia
masakry studentéw na Placu Tlatelolco w 1968 roku.
W obu przypadkach krytyczny wymiar prac odstaniat sie
dzieki partycypacji publicznosci.

Audialne prace Lozano-Hemmera, tak samo jak Xylo-
phone Wall czy Until There Are No more Deaths, opieraja
si¢ na przechwytywaniu przestrzeni, ktorej infrastruktura
zostaje zwrocona przeciwko samej sobie. Coz, by¢ moze
w ten sposob jest w stanie zrealizowaé cele, jakie Rael sta-
wiat Borderwall as Architecture:

Projekt stat sie katalizatorem powstania tej ksigzki, kto-
ra jednak nie dazy juz do interwencji w powstanie muru
—lecz do tego, by mysle¢ o jego przeksztatceniu. To po-
szerzone studium stawiajgce sobie za cel przemyslenie

istniejacego muru i przeprojektowanie go [redesigning]
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w co$, co wykraczaloby poza jego przeznaczenie jako
infrastruktury bezpieczenistwa, tagodzito jego negatyw-
ny wplyw, a byé moze, poprzez interwencje, pozytywnie

wplyneto na zycia i krajobrazy pogranicza®.

Auralna architektura pogranicza

Wroémy jeszeze do kwestii zasygnalizowanych na po-
czatku tekstu. Wspodtezesny sound art opowiada o granicy
i pograniczu USA i Meksyku na wiele sposobow i na wie-
lu poziomach. Dostrzegam wsrod nich dwa podstawowe,
czesto przenikajgce sie podejécia czy perspektywy.

Pierwsze wigze sie z podkre$laniem transgranicz-
nych relacji. Prace nalezace do réznych nurtéw sztuki
dzwieku moga w tym kontekscie celebrowaé wielokul-
turowoé¢, stanowi¢ audialne upamietnienie okreslonych
elementow kultury, promowaé wspodlne dziatania, dawaé
przestrzeni dla opowieéci lub postulatéw. W tej grupie
sytuuje rOwniez rozmaite projekty zbierajace nagrania
terenowe zycia codziennego po obu stronach granicy.
Drugie podejscie podkresla opresyjnos$¢ granicznej ,in-
frastruktury bezpieczeistwa”, ujawnia rozne elementy,
obszary lub aspekty militaryzacji tego obszaru i operuje
audialnym upamietnieniem ofiar brutalnej polityki gra-
nicznej. Prace z tego nurtu niekiedy opisujg przemoco-
wos¢é granicy takze w kontek$cie dewastacji srodowiska
oraz cierpienia zwierzat.

Oba podejscia proponuja wtasny rodzaj przekroczenia,
zniesienia lub zawieszenia istniejgcej granicy, a takze de-
konstrukciji logiki i kategorii, jakie za nig stojg. Transgra-
niczne dzialania artystyczne tworza efemeryczne utopie
niewielkich wspdlnot cho¢by na chwile rozszczelniaja-
cych militaryzacje tego typu przestrzeni. Przypominaja, ze
mur jest nie tyle czym§ ,naturalnym”, ,oczywistym” albo
skoniecznym”, ile szeregiem konsekwentnie podejmo-
wanych decyzji politycznych. Czynig to rowniez poprzez
czasowe przeksztalcenie audiosfery — zwlaszcza wtedy,
gdy dana praca ma charakter partycypacyjny (jak cho¢by
Teeter-totter Wall).

Budowa transgranicznych wspdlnot stanowi jeden
z wymiardw dekonstrukcji granicznej infrastruktury.
Borderwall as Architecture znakomicie pokazuje, ze konse-
kwentna dekonstrukcja pojecia granicy (a takze szerzej:
deeskalacja granicyzacji) jest jednym z podstawowych
narzedzi oporu przeciwko normalizacji polityki military-
zacji i stanu wyjatkowego. Stad tez wiekszo$é naukowe;j,
humanistycznej refleksji poswiecona jest analizie szerokiej
transgranicznej wspdlnoty kulturowej, z kulturg Chicano
na czele. Na poziomie audiosfery na pierwszy plan wy-
suwajg sie w tych ujeciach rozne praktyki muzyczne, co
przypomina tez, ze pie$ni oraz brzmienia nalezg do dobr
kultury, ktore skutecznie przenikaja granice.

Wsrod wielu poruszajacych te tematy prac z pola sztuki
dzwieku znajdziemy oczywiscie réwniez takie, ktore skupia-
ja sie na watkach kulturowej tozsamosci, niekiedy wrecz
wykorzystujac istniejace nagrania jako tworzywo wspolcze-
snych dziel (na przyktad w inicjatywach radioartowych).
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Mnie jednak bardziej interesowata w tym tekscie tworczoéé
zanurzona w pejzazach dzwickowych pogranicza, w ich
materialnym wymiarze (znalezionych przedmiotach czy tez
istniejacej juz infrastrukturze granicznej). Za ich pomocg
kreowana jest audialna przestrzet znoszaca granice, ktéra
rozcigga sie pomiedzy tym, co Kun okresla mianem audio-
topii, a tym, co Biserna ujmuje jako soundborderscapes. To
utopijna przestrzei auralnosci, ktora w oparciu o rézne ele-
menty kultury dzwiekowej walczy o to, by w obrebie horyzon-
tu naszej wyobrazni dzwickowe;j (czy, jak ujatby to Tadeusz
Peiper, w naszym ,,stuchokregu”) miescit sie $wiat bez granic.
Mozemy tu méwié o produkcji przestrzeni spekulatywnej
architektury auralnej, ktérej budulcem w réwnej mierze s3
pograniczne pejzaze dzwiekowe (czyli soundborderscapes),
co praktyki kulturowe i zwigzane z nimi znaczenia oraz
tryby stuchania, a takze sposoby audialnego konceptu-
alizowania rzeczywistosci. Sztuka dzwieku uczy myslenia
dzwiekiem — i jest to myslenie, w ktorym mozemy kregli¢
zupelnie odmienne kartografie.

Przypisy

www.citylab.ucla.edu/projects/wpa-20, dostep: 20.01.2026.
2 Ronald Rael, Borderwall as Architecture. A Manifesto for the
U.S.—Mexico Boundary, University of California Press,
Oakland 2017, s. 4. Jedli nie zaznaczono inaczej, przektad
autora.

Tamze, s. 4.

4+ Tamze, s. 5.

Na uzytek tego tekstu przyjmuje szerokie rozumienie termi-
nu sound art / sztuki dzwieku (pojecia te stosuje wymien-
nie), obejmujace réznorodng eksperymentalna tworczosé
dzwickows (w tym miedzy innymi sztuke radia / radio art)
i przenikajace sie z muzyka eksperymentalng oraz dzwicko-
wym performansem. Omawiane prace mieszcza sie takze
w polu tak zwanych sztuk sonicznych (sonic arts), w tym
tekscie wazniejsza jest dla mnie jednak perspektywa sztuki
dzwieku. Zob. Antoni Michnik, Chessboard-tenement house?
Sixty-four fragments about curating sound art, ,Glissando”
2023, nr 43, s. 16-27.

Achille Mbembe, Brutalivm, przel. Oscar Hedemann,
Karakter, Krakow 2024, s. 61-65.

O skali transdyscyplinarnego artystycznego zainteresowania
granicg §wiadczy to, ze bazy oséb tworzacych na pograniczu
lub projekty w rodzaju fotograficznego katalogu La Frontiera:
Artists along the US—Mexican Border Stefa Falkego zbieraja
po kilkaset postaci (Falke — ponad dwiescie). Przegladajac
dokumentacje projektu Falkego, miatem wrazenie, ze kazda
z przedstawionych postaci w jaki§ sposéb odnosita sie do
pogranicznej kondycji. Zob. borderartists.com, dostep:
20.01.2026.

Zob. Michelle Pfeifer, Intelligent Borders? Securitizing
Smartphones in the European Border Regime, https://culture-
machine.net/wp-content/uploads/2021/09/Michelle-
Pfeifer.pdf, dostep: 20.01.2026. Na temat pojecia panaku-
styki zob. Peter Szendy, Nadzorowac i stucha¢, przel. Jakub
Momro, ,Teksty Drugie” 2025, nr 3, s. 208-235.

Emma K. Russell, Poppy de Souza, Counter-mapping the
mobile border: Racial surveillance and data justice in spaces of
disappearance, ,Environment and Planning D: Society and
Space” 2023, nr 41, s. 494-512.
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Zob. James Webb, Border Zone Recordings, WR, Border
Sounds (Public Record, 2005); Samson Young, Liquid
Borders (2012-2014); Rafat Kotacki, Podobno gdzies tam
walczg (2023).

Badania na podobne tematy podejmuje miedzy innymi
Michelle Pfeifer, badaczka sound studies z Dresden University
of Technology. Zob. taz, Your Voice is (Not) Your Passport,
ywSoundingOut!”, https://soundstudiesblog.com/2023/06/12/
your-voice-is-not-your-passport/, dostep: 20.01.2026; taz
»The Native Ear” Accented Testimonial Desire and Asylum,
[w:] Thinking with an Accent: Toward a New Object, Method,
and Practice, red. Pooja Rangan i in., University of California
Press, Berkeley 2023, s. 192-207. Zob. réwniez Nina Sun
Eidsheim, Rewriting Algorithms for Just Recognition. From
Digital Aural Redlining to Accent Activism, tamze, s. 134—
—150. Natomiast Abu Hamdan porusza zagadnienia zwiaza-
ne z transgranicznym wymiarem jezyka i glosu w pracy
Language Gulf In the Shouting Valley (2013) po$wieconej
religijnej spoteczno$ci Druzoéw zyjacych na okupowanych
przez Izrael Wzgorzach Golan.

Zob. www.deveron-projects.com/sonic-border/, dostep:
20.01.2026. Na temat projektu Oliveiry por. wyklad
z 3.12.2025 w szczecifiskiej galerii TRAFO.

Za przyktad, poza przywolywanymi tekstami M. Pfeifer, niech
postuzg cho¢by prace Michelle Weitzel czy Toma Westerna.
Zob. Michelle D. Weitzel, Audializing migrant bodies: Sound
and security at the border, ,Security Dialogue” 2018, t. 49,
nr 6; Tom Western, Listening with Displacement Sound,
Citizenship, and Disruptive Representations of Migration,
»Migration and Society” 2020, t. 3, nr 1, s. 294-309.
LaBelle pisze w tym kontek$cie miedzy innymi o audiosferze
europejskich protestow przeciwko polityce migracyjnej, a takze
o wizjach transgranicznych sojuszy, zob. Brandon LaBelle,
Sonic Agency, Goldsmith Press, London 2018, s. 109-119.

R. Rael, Borderwall as Architecture, dz. cyt., s. 11-17.
NAFTA przyniosta miedzy innymi przyspieszony rozwdj tak
zwanych maquiladores, czyli posiadanych przez obywateli
USA zakladow przemystowych w przygranicznych meksy-
kaiskich miastach, dokad wyprowadzano produkcje
w poszukiwaniu taniej sily roboczej. Konsekwencja rozwoju
maquiladores byly transgraniczne napiecia spoteczne i wybu-
chy przemocy, lacznie z falg kobietobdjstwa po meksykan-
skiej stronie granicy; jej ofiarg padaly przedstawicielki
nowej grupy ubogich kobiet podrézujacych do zakladow
pracy. Rézowy kolor Teeter-totter Wall byt gestem upamiet-
nienia tych ofiar. Zostaly im poswiecone takze liczne prace
artystyczne i utwory muzyczne.

Monument Mesa upamietnia spotkanie komisji, ktéra
w roku 1849 wytyczyla granice miedzy USA i Meksykiem.
Pomnik, ustawiony w roku 1851, stanowil symboliczny
poczatkowy stup graniczny (Monument no. 1) w epoce
sprzed uregulowania ruchu granicznego na tym terenie (po
1924 roku).

W trakcie performansu Gémez-Pefia wcielat sie w kilkana-
$cie roznych postaci, calosci towarzyszyta tez kolazowa
Sciezka dzwickowa, niemalze pladrofoniczny miks zawieraja-
cy miedzy innymi rap-opere, niemiecki punk, meksykariska
muzyke perkusyjng (Tambora), a takze dwujezyczne piosen-
ki dziatajgcego w Kalifornii imigranckiego zespotu Los
Tigres Del Norte, grajacego nortefia, czyli tradycyjny meksy-
kanski pop. Josh D. Kun, The Aural Border, ,Theatre
Journal” 2000, t. 52, nr 1, s. 11.

Gloria Anzaldaa, Borderlands/La Frontera: The New Mestiza,
Aunt Lute Books, San Francisco 1987, s. 9-13.

Tamze, s. 25.
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Pierwszy raz podobna futurologia pojawila sie w jego twor-
czosci w Naftaztec TV. Fragmenty scenariusza programu,
wydane pozniej w zbiorze The New World Border, nosity
tytul Naftaztec: Pirate Cyber-TV for A.D. 2000. Zob.
Guillermo Gémez-Pefia, The New World Border: Prophecies,
Poems, and Loqueras for the End of the Century, City Light
Publishers, San Francisco 1996, s. 111-125.

Ellena dell’Agnese, Anne-Laure Amilhat Szary, Border-
scapes: From Border Landscapes to Border Aesthetics,
,Geopolitics” 2015, t. 20, s. 4-13.

Guillermo Gémez-Pefia, The New World Border. Prophecies,
Poems, & Loqueras for the End of the Century, City Lights
Books, San Francisco 1996; zob. takze Josh D. Kun, The
Aural Border, ,Theatre Journal” 2000, t. 52, nr 1, s. 15.
Irena Szlachcicowa, Borderscapes — krajobrazy granic jako
nowa perspektywa badan, ,Politeja” 2019, nr 1, s. 15-29.

J. Kun, dz. cyt., s. 1-21.

Tamze, s. 5-7.

Tenze, Audiotopia: Music, Race, and America, University of
California Press, Berkeley 2005.

Alex E. Chavez, Sounds of Crossing. Music, Migration, and
the Aural Poetics of Huapango Arribefio, Duke University
Press, Durham—London 2017, s. 42. Zob. réwniez J. Kun,
Audiotopia, dz. cyt., s. 26.

Zob. https://bordersoundscapes.org/; José Manuel Flores,
Lucia Dura, The Border Soundscapes Project, ,Kairos”
2021, t. 26, nr 1, https://kairos.technorhetoric.net/26.1/
praxis/flores-dura/index.html; José Manuel Flores, Dolores
Inés Casillas, Echoes in Transit: Loudly Waiting at the Paso
del Norte Border Region, ,Sounding Out!”, https://sound-
studiesblog.com/2023/09/; José Manuel Flores, Border
Soundscapes: Latinidad, Belonging, and Sense of Place in the
Paso del Norte Region.the Paso del Norte Region, dysertacja,
https://scholarworks.utep.edu/open_etd/4236/, dostep:
20.01.2026.

Zob. w tym kontekscie lokujacy sie na przecieciu etnografii,
antropologii i socjologii dzwieku tekst Moéniki Bayuelo na
temat haitaniskiej spotecznos$ci migranckiej przy potudnio-
wej granicy Meksyku. Jej uwagi dotyczace znaczenia ciszy
w tych zamknietych spotecznosciach mozna odnies¢ row-
niez do innych przypadkéw. Monica Bayuelo, Ruidos
y Silencios en La Espera Migrante: Ambientes Sonoros
Y Racializacién de la Escucha en La Comunidad Haitiana en
Tapachula, ,Encartes” 2024, t. 7, nr 13, s. 73-99.

Elena Biserna, Soundborderscapes: Lending A Critical Ear to
the Border, ,antiatlas journal” 2017, nr 2, www.antiatlas-
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-journal.net/anti-atlas/02-soundborderscapes-lending-a-
critical-ear-to-the-border/, dostep: 20.01.2026.

Flores i Dur4 stosuja ten podziat za Berniem Krause. Zob.
Bernie Krause, Voices of the Wild: Animal songs, human din,
and the cdll to save natural soundscapes, Yale University Press,
New Haven 2025.

E. Biserna, Soundborderscapes, dz. cyt. Przytaczane przez
autorke cytaty pochodzg z Ultra-Red, Five Protocols for
Organised Listening, www.ultrared.org/uploads/2012-Five
Protocols.pdf, dostep: 20.01.2026.

Szerzej na temat wystawy: Antoni Michnik, Fabryka wspdl-
noty — o wystawie ,,Critical Constellations of Audio-Machine in
Mexico”, https://glissando.pl/relacje/fabryka-wspolnoty-o-
wystawie-critical-constellations-of-audio-machine-in-
mexico/, dostep: 20.01.2026.

W tym tytule Galindo nawiazuje do klasycznego filmu Luisa
Bufiuela.

Zob. projekt Echo Exodus podczas documenta 14, gdzie
Galindo taczyt i przemieszczal materialy znalezione w obu
miastach wydarzenia (Kassel i Atenach), wytwarzajac z nich
instrumenty.

Zob. www.kala.org/event/guillermo-galindo-sonic-borders-
-iii/, dostep: 20.01.2026.

Zob. www.diaspora2487.org/, dostep: 20.01.2026. Zob. row-
niez D. Ines Casillas, Listening to the Border: “2487’: Giving
Voice in Diaspora” and the Sound Art of Luz Maria Sdnchez,
»Sounding Out”, https://soundstudiesblog.com/2011/07/04/
listening-to-the-border-2487-giving-voice-in-diaspora-
and-the-sound-art-of-luz-maria-sanchez/, dostep:
20.01.2026.

Cytat z opisu pracy: https://artlab.harvard.edu/echoes-
-from-the-borderland/, dostep: 20.01.2026.

Zob. www.westernhumanitiesreview.com/art-feature-bor-
der-cantos/, dostep: 20.01.2026.

W serwisie bandcamp nagranie zatytulowane jest John
Cage’s 4'33” (Border Wall Session). Zob. https://sonicanta.
bandcamp.com/album/john-cages-433-border-wall-session,
dostep: 20.01.2026.

Potanonimowa grupa dziatajaca po obu stronach granicy od
2010 roku.

Robin Greeley, Participatory Aesthetics at the Border, [w:]
The Future is LatinX, red. Yulia Tikhonova, Eastern
Connecticut State University, Windham 2020, s. 16-19,
www.easternct.edu/big-read/_documents/the-future-is-
-latinx-catalog.pdf, dostep: 20.01.2026.

R. Rael, Borderwall as Architecture, dz. cyt., s. 11.




