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Dzwiekowe krajobrazy
pozaziemskich planet
w Kinie science fiction
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Abstrakt

Krajobraz w filmie oddawany jest nie tylko w obrazie, ale
i w dzwieku. Autor ukazal jego kreacje na przykladzie dzie-
sieciu filmow science fiction, zrealizowanych na przestrze-
ni blisko 70 lat, pokazujacych pozaziemskie planety. W opi-
sie ich fonosfery wykorzystal teorie pejzazu dzwiekowego
R. Murraya Schafera oraz analize audio-wizualng Michela
Chiona. W pionierskich filmach z przelomu lat 50. i 60.
uzycie eksperymentalnych efektow elektroakustycznych
zamazuje rozroznienie miedzy dzwiekiem a muzyka i jest
jednym z elementow wywolujacych wrazenie niesamowi-
tosci. W srodkowej czesci artykulu autor porownal adapta-
cje dwoch kanonicznych utworow gatunku - Solaris Stani-
stawa Lema i Diuny Franka Herberta - ktore wprowadzaja
kontrastujgce planety. Zestawienie to pokazalo, jak zywioly
przekladaja sie na dzwieki i jaka funkcje owe dzwieki moga
peli¢. W ostatnim rozdziale zostaly opisane dwa seriale
bedace najnowszymi odstonami fantastycznych sag: Star
Trek 1 Gwiezdnych wojen. W pierwszym powraca watek
7yjacej planety, a w drugim toniki dzwiekowej opartej na
materiale.
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W stuchawkach salwami powtarzaty sie trzaski atmosferycznych wytadowan.
Ich ttem byt szum, tak gteboki i niski, jakby stanowit glos samej planety.

Stanistaw Lem, Solaris’

Eksploracja pozaziemskich $wiatéw stanowi jeden z gtéwnych tematéw
kina od jego zarania, by przywota¢ niema jeszcze Podréz na ksigzyc (Le Voyage
dans la Lune, rez. Georges Mélies, 1902). Jednak nawet gdy w kinie dzwiekowym
odkrywano i pokazywano nowe planety, rzadko skupiano sie na ich brzmieniu.
W artykule chciatbym sie zaja¢ wyrézniajacymi sie na tym polu filmami, ktére
reprezentuja rézne epoki (od lat 50. XX w. po rok 2020), a takze systemy produk-
cyjne (USA, NRD, PRL, ZSRR). Odmienny czas i kontekst powstania oznacza tez
rézne metody produkgji i montazu dzwieku, co w duzym stopniu przekltada sie
na rezultat. Pierwsza grupa dziel omawianych w artykule powstata w czasach,
w ktérych duze znaczenie zyskata muzyka elektroniczna, uciele$niajaca futury-
styczne wizje. Sa to: amerykanska Zakazana planeta (Forbidden Planet, rez. Fred
M. Wilcox, 1956), NRD-owsko-polska Milczgca gwiazda (Der schweigende Stern, rez.
Kurt Maetzig, 1959), radziecka Planeta burz (Planeta Bur, rez. Pawet Kluszancew,
1962) oraz polska Wielka, wigksza i najwigksza (rez. Anna Sokotowska, 1963).

W drugiej czesci tekstu poréwnuje dwa kanoniczne teksty literackiej fanta-
styki naukowej — Solaris (1961) Stanistawa Lema i Diune (1966) Franka Herberta —
oraz ich adaptacje. W obu powiesciach gléwna lokacje stanowia planety o od-
miennej budowie: zywy ocean Solaris i piaszczysta pustynia Arrakis. Analizowa-
ne tu filmy to Solaris Andrieja Tarkowskiego (1972) i Stevena Soderbergha (2002)
oraz Diuna Davida Lyncha (1984) i Denisa Villeneuve’a (2021-2023). Dystans cza-
sowy, dzielacy te filmy, stanowi dodatkowy walor ich poréwnania, podobnie jak
zywioty obecne na pokazanych planetach. W trzeciej cze$ci artykutu badam, czy
i jak zmienity sie obce fonosfery w nowych, serialowych odstonach space operas:
Pahvo w Star Trek: Discovery (sezon 1, odcinek 8: Si vis pacem, para bellum, rez. John
S. Scott, 2017) oraz Ferrix w Gwiezdne wojny: Andor (Star Wars: Andor, sezon 1, rez.
Toby Haynes i inni, 2022).

Ramy tych rozwazah wyznacza teoria pejzazu dzwiekowego, rozwijana
od lat 70. przez kanadyjskiego kompozytora i pisarza R. Murraya Schafera® Wie-
le terminéw ukutych na gruncie tego paradygmatu wydaje sie doktadniejszych
niz zwyczajowe pojecia atmosfery, ambiance czy dzwieku-terytorium stosowane
w praktyce filmowej. Ponadto koncepcja Schafera przez pétwiecze istnienia za-
inspirowata rozmaitych praktykéw i artystéw oraz postuzyta do opisania réz-
norodnych aspektéw ziemskiej fonosfery, tak wspétczesnej, jak i historycznej.
Podstawowe elementy danego pejzazu dzwiekowego to toniki (keynotes), sygnaty
(signals) i markery (soundmarks). Pierwszy pochodzi z nomenklatury muzycznej,
gdzie oznacza okreslajacy tonacje wyrézniony dzwiek i podstawe akordu tonicz-
nego. Psychologowie percepcji wizualnej méwiq o , figurze” i ,tle” — figurq jest to, na co
aktualnie patrzymy, podczas gdy to istnieje tylko po to, by nadac figurze jej kontur i mase.
Ale figura nie moze istniec bez tta — po jego odjeciu stataby sig bezksztattna, nierealna.
Nawet jesli toniki nie zawsze sq Swiadomie stuchane, ich wszechobecnos¢ wskazywataby,
ze mogq mie¢ gleboki wplyw na nasze zachowania i nastroje. Toniki danego miejsca sq
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istotne, gdyz pomagajq okreslic charakter zyjgcych wsrdd nich ludzi. DZwiekami tonicz-
nymi w krajobrazie sq te wytworzone przez specyfike geograficzng i klimat: wodeg, wiatr,
lasy, réwniny, ptaki, owady, zwierzeta. Wiele z nich moze miec archetypiczne znaczenie —
odcisnqc tak gtebokie pietno na styszqcych je ludziach, Ze Zycie bez nich odebrano by jako
wyraznie zubozone’. W odréznieniu od toniki rozumianej jako tlo figurami sa tu
sygnaty. To pierwszoplanowe, $wiadomie stuchane dzwieki, w naszej kulturze
przewaznie znaczace, jak dzwony*, dzwonki, klaksony czy gwizdki. Moga one
kodowac zaréwno prosty alarm, jak i bardziej ztozony — nie dla wszystkich jednak
zrozumialy — komunikat, na przyktad na morzu (syreny okretowe) czy na polo-
waniu (trabka sygnatowa). Mozna je wiec traktowac jako — specyficzne dla danej
grupy - elementy jezyka i kultury. Wreszcie w ujeciu Schafera markery to dzwie-
kowe punkty orientacyjne. Sa typowe dla okreslonej spotecznosci, charakteryzu-
ja sie ograniczonym zasiegiem i zastuguja na ochrone, jak hejnat miasteczka czy
katedralny dzwon. Stanowia cze$¢ dziedzictwa kulturowego, znak tozsamosci.
Pomocne beda takze terminy zaproponowane przez Michela Chiona®.
Francuski kompozytor muzyki konkretnej i teoretyk filmu zwraca uwage na wie-
lostronne zwiazki obrazu, stowa, dzwieku i muzyki. W przypadku przejé¢ po-
miedzy dwoma ostatnimi (audialnymi) elementami méwi o przektadni. To czesto
stosowane w musicalach specyficzne brzmienia lub rytmy, zazwyczaj wystepuja-
ce w diegezie filmu, ktére staja sie podstawa struktur muzycznych. Chion wpro-
wadza réwniez pojecie renderingu, czyli oddawania dzwiekiem pewnych jakosci
zmystowych. Moze to by¢ ziarnisto$c i lekkos¢, lepkosé lub gtadkosé albo gietkosé
i twardos¢. Tego typu mechanizm okazuje sie szczeg6lnie istotny w kontekscie
fonosfer planetarnych, zwlaszcza tych opartych na pojedynczym materiale lub
zywiole (jak piasek w Diunie, ocean w Solaris czy metal na Ferrix w Andorze).

Niesamowite fonosfery i glosy

Zakazana planeta. Ten amerykanski film jest jednym z najczeéciej omawia-
nych pod katem audialnym obrazéw science fiction, by wspomnie¢ obszerna
analize Jamesa Wierzbickiego, jednak rzadko przedmiotem uwagi badaczy byla
fonosfera samej planety® Dzieki wykorzystaniu wytacznie eksperymentalnej mu-
zyki elektroakustycznej dzielo pozostaje wyjatkowe w kontekscie epoki, w ktdrej
preferowano ilustracje orkiestrowe. Jak pisat Dariusz Brzostek: strategia tworcza
zapoczqtkowana w roku 1956 przez Louisa i Bebe Barronéw w oprawie muzycznej do fil-
mu Freda M. Wilcoxa ,, Zakazana planeta” (,,Forbidden Planet”) [to] integralna sonosfera
»obcego swiata” zlozona wylqcznie z dZwigkéw elektronicznych. Syntetyzowane analogo-
wo elementy muzyczne, efekty specjalne oraz dZwigki akuzmatyczne wspéttworzyty w niej
pejzaz dzwiekowy, dzigki ktoremu ksztattowaly sie ,futurystyczne” oraz ,kosmiczne”
aspekty filmowego Swiata. W ten sposéb ukonstytuowata si¢ zarazem swoista , dZwigkowa
o0sobliwos¢” elektronicznego brzmienia — przypisanego mocq konwencji i powielanej prak-
tyki tworczej do filmowej (oraz radiowej) fantastyki naukowej z jej typowymi atrybutami’.
Matzenistwo Barronéw metoda zmudnych, wielomiesiecznych eksperymentéw
wygenerowalo na magnetycznej taSmie blisko godzine modulacji, szuméw, pe-
tli, pogloséw i innych podstawowych efektéw. Ich prace okreslono w czotéwce
jako electronic tonalities, co wedle anegdoty wiazato sie z naciskami gildii kompo-
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zytorskiej, jednak w istocie by¢ moze adekwatnie oddaje istote sprawy®. Efekty
te pelnia tu bowiem wiele funkcji naraz: tla i figury, dzwiekéw z wyobrazonej
diegezy filmu, jak i muzyki oddajacej lub wywotujacej emocje. Nadzwyczaj cze-
sto stosowane sa przektadnie pomiedzy warstwami oraz liczne wieloznacznoéci,
a odczytanie danego brzmienia zdaje sie zaleze¢ od publicznodci. W kontekscie
interesujacych nas pejzazy dzwiekowych planety moze zaskakiwaé juz scena
ladowania misji ratowniczej (ok. 11 minuty filmu)’. Po przestrzennych!® pulsa-
gjach i modulacjach w réznych rejestrach (oddajacych ciezar i lot statku spodka
w duchu Chionowskiego renderingu) na powierzchni planety Altair IV wyda-
je sie panowad niezmacona cisza. Wkrétce potem, z szumem i §wistem, pojawia
sie pojazd z robotem wystanym przez gospodarza, doktora Morbiusa, ocalonego
z katastrofy dwie dekady wcze$niej. W ogrodzie przed jego domem przybysze
znowu witani sa w ciszy (16). Sytuacja ulega zmianie w momencie pojawienia
sie Alty, cérki Morbiusa, ktéra wychodzi do ogrodu i specjalnym gwizdkiem (26)
przywotuje zaprzyjaznione i oswojone tanie. W scenie w ogrodzie stychaé co$ na
ksztaltt szmeru i plusku wody, ale ich elektroniczny odgtos zlewa sie z innymi
efektami. Wyrazny pejzaz dzwiekowy z delikatnymi, ambientowymi brzmienia-
mi pojawia sie dopiero w scenie nocnej wachty przy statku (30). Jesli jednak jest
to tonika fonosfery Altaira IV, to wydaje sie ona w ogole nieobecna za dnia, jak-
by rozpraszata ja krzatanina ludzi. Odmienne tto towarzyszy scenom romanso-
wym w ogrodzie, gdzie Alta spotyka sie z dwoma oficerami. Przy jej pierwszym
pocatunku z porucznikiem (34-36) tonika wydaje sie stata, ale szybko styszalne
zapetlenie zdradza jej sztuczny charakter. Ponadto pejzaz dzwiekowy zmienia
sie dynamicznie zaleznie od sytuacji, jakby petnit jednoczesnie funkcje muzyki
ilustracyjnej. W drugiej scenie z kapitanem (44-47) tto staje si¢ bardziej krysta-
liczne (co moze wiazac sie z wyjéciem Alty z wody). Wszystkie trzy fragmenty
pokazuja jednak oryginalna — i praktycznie potem w kinie science fiction niespo-
tykana — strategie kreowania quasi-naturalnej fonosfery (woda, ogréd) za pomoca
wyraznie sztucznych $rodkéw (modulacje, zapetlenia). Zdecydowanie bardziej
pasuja one tymczasem do innego, zgota industrialnego pejzazu dzwiekowego
z wnetrza Altaira IV. Morbius zabiera swoich gosci (60-64) na zwiedzanie labo-
ratorium i sitowni, pozostatych po wymartej cywilizacji Krelléw, ktéra odkryt po
katastrofie swojego statku. W niekonczacych sie korytarzach i szybach dominuje
niska tonika, oparta na szumieniu, skwierczeniu i brzeczeniu, przypominajaca cy-
wilizacyjny burdon®. Przedstawienie elektrycznodci pojawia sie tak w dzwieku,
jak i w obrazie (sunace windy w ksztalcie zaréwek, piorunopodobne wytadowa-
nia). Co znamienne, cata wycieczka zaczyna sie w gabinecie Morbiusa (52), kiedy
0w odtwarza przybyszom nagranie zrobione przez krellskich muzykéw pét miliona lat
temu'?. Jego burdonowe rytmy brzmia zaskakujaco spéjnie z tonika pejzazu we-
wnatrz planety, co stanowi kolejny przyktad zamazywania granic miedzy ttem
a figura, dzwiekiem a muzyka.

Planeta burz i Milczqca gwiazda. Radziecki film o wyprawie na Wenus w rezy-
serii Pawta Ktuszancewa i z muzyka Johanna Admoniego nie byt pierwsza w blo-
ku wschodnim produkcja na ten temat; szlak przetarta tu NRD-owsko-polska
Milczgea gwiazda Kurta Maetziga. Muzyke do tego filmu skomponowat Andrzej
Markowski, ktérego wspierat inzynier Krzysztof Szlifirski z dopiero co otwarte-
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go Studia Eksperymentalnego Polskiego Radia. W pewnym momencie filmu (68)
kosmonautéw atakuje lawopodobna, czarna substancja. Szlifirski wspominat, ze
jako podstawy brzmieniowej dla jej bulgotu uzyt dzwieku gotujacych sie olejow
lotniczych, nagranego w Wojskowej Akademii Technicznej®. To materialne podej-
Scie, bliskie praktyce imitatoréw dzwiekéw oraz muzyce konkretnej, w terminolo-
gii Chiona mozna rozumiec jako dzwiekowy rendering wenusjanskiej lawy.

Z kolei w Planecie burz wybucha wulkan: ptynna, goraca lawa filmowana
jest z bliska i réwniez tu stychaé charakterystyczny bulgot. Jednak w radzieckim
filmie w wenusjanskiej fonosferze dominuje wiatr. Stychaé go tuz po ladowaniu
(21), gdy cztonek zatogi rakiety zapowiada wtaczenie zewnetrznych mikrofonéw.
Potem wszechobecny szum pojawia sie w licznych scenach eksploracji planety,
przyktadowo w scenie walki z jaszczurami (29-30), wedréwki po gérach (32), lotu
nad morzem (38), kontynuacji wedréwki (53) i tak dalej. Bez watpienia to wtasnie
jest tonika pejzazu Planety burz, ktéra tylko miejscami ustepuje innym zywiotom,
na przyktad wodzie w scenach przejicia przez wodospad (35), nad morzem (70)
i tytutowej burzy pod koniec filmu (76). Choé¢ wszystkie te odglosy przypominaja
znana fonosfere ziemska, od poczatku pojawia sie w niej jednak obcy element:
dobiegajacy z oddali $piew. W terminologii Chiona to gtos akuzmatyczny, o nie-
znanym Zrédle, co budzi niepokdj wéréd przybyszéw: Styszysz? Co to moze byc?
(22, 25); w terminologii Schafera mozna to uznac za wokalna figure na tle wiatru.

Gdy cze§¢ zatogi leci nad morzem, $piew pojawia sie ponownie (34), a ko-
smonauci zastanawiaja sie: — Ten sam glos. Jaka$ katamarnica! Wokét roi sie od robac-
twa. — Nie, to ludzka istota. Moze kobieta? W wodnym kontekscie budzi to skojarze-
nia z syrenami, ktére w wiekszosci przekazéw mitologicznych takze pozostaja
niewidoczne (akuzmatyczne), ale wedle Schafera oznaczaja réwniez niebezpie-
czenstwo i dysharmonie!*. W jego ujeciu wokalize niewatpliwie mozna okresli¢
jako marker: charakterystyczny dzwiek obecny tylko na Wenus i majacy wyréz-
nione znaczenie. Gdy kosmonauci prébuja je odszyfrowad, kolejne pojawienia
sie glosu udwiadamiaja im powoli jego powiazanie z artefaktami miejscowej cy-
wilizagji. Jeden z bohateré6w zauwaza, ze brzmi jak ostrzezenie (57) — i faktycznie,
niedtugo potem nastepuje erupcja wulkanu (61). Dezakutyzmacja zrédta, czyli
ujawnienie tajemniczej wokalistki, nastepuje dopiero w koncéwece filmu, po od-
locie Ziemian. Tajemnicza istota, ubrana w powlt6czyste biale szaty, przeglada sie
w lustrze wody.

Charakter wokalnej partii w Planecie burz sytuuje sie wiec pomiedzy czyms
swojskim (moze kobieta?) a nieswoim, w miejscach, kiedy brzmi ona jak aria na
pile lub sinusoidalna fala. Tym samym partia ta wpisuje sie w pole znaczeniowe
niesamowitego, wprowadzonego przez Ernsta Jentscha i Zygmunta Freuda. Obaj
psychoanalitycy odwotywali sie do postaci ozywionej lalki i motywu sztucznych
oczu z opowiadania Piaskun E. T. A. Hoffmanna. Wedle Jentscha wrazenie nie-
samowitoéci rodzi sie z niepewnosci, czy dany obiekt jest czy nie jest ozywiony,
a szczegOlnie ulegaja mu miedzy innymi dzieci®. David Toop w jednej ze swo-
ich erudycyjnych ksiazek Sinister Resonance wskazuje na istotna w tym procesie
role dzwieku i glosu. Przekraczaja one bariery czasu i przestrzeni, jak w $§piewie
niewidocznego Ariela z Burzy Szekspira'. Czy wokaliza z Planety burz to kolejna
jego reinkarnacja?
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Wielka, wigksza i najwigksza. Niesamowity dzwiek dobrze opisuje réwniez
trzecia nowele z rezyserskiego debiutu Anny Sokotowskiej, nakrecona na pod-
stawie popularnej mlodziezowej powiesci Jerzego Broszkiewicza pod tym sa-
mym tytutem. Gtéwni bohaterowie to Ika i Groszek, para okoto dziesiecioletnich
sasiadéw, ktérzy pod koniec filmu zostaja przewiezieni w latajacym spodku na
planete Vega. Pierwszemu ujeciu na jej powierzchni towarzyszy delikatna melo-
dia w $rednim rejestrze, jakby styszane z oddali ptasie nawotywanie (74). Brosz-
kiewicz tymczasem opisuje to tak: Pod stopami cichutko skrzypiat drobny zwir. Jakis
niewielki ptak bezszelestnie przeleciat nad glowami. (...) — Co tu tak szumi? — szepnela
Ika. Istotnie cos szumiato. A méwigc doktadnie, w tym szumie byly az dwa rézne szumy.
Jeden, blizszy, przypominat szelest gestych, suchych trzcin, wiklin poruszanych przez
lekki wiatr, zarosli jesiennego lasu, na ktére opadajq suche liscie. Drugi, dalszy, lecz bez
poréwnania szerszy i glebszy, przypominat tylko jedno, i chyba mogt byc tylko jednym
szumem. — To chyba morze — odpowiedziat w koricu Groszek" .

W opisie nieziemskiego krajobrazu pisarz uzywat ziemskich skojarzen
i podobnym tropem wydaje sie podazaé muzyka w filmie — co robi jeszcze wiek-
sze wrazenie przez kontrast z klasycznymi instrumentami uzywanymi w po-
przednich dwéch nowelach. Odksztatcanie znanych odgtoséw i pejzazy sktada
sie na nastréj niesamowitosci, a jak wiemy z lektury Jentscha, szczegélnie ulegaja
mu dzieci. Spokojna melodia zanika (75), pojawia sie chmura baniek czy balonéw,
a w akompaniamencie — przetworzone studyjnie dzwieki, zapewne fortepianu.
Gdy z balonéw schodzi powietrze, stychaé syk jakby zwielokrotniony w komorze
pogtosowej. Potem z gory saczy sie ciemny dym, ktéremu wtéruje dysharmo-
niczny skrzek, réwniez przestrzennie amplifikowany. Osobliwa burza z kltebami
atramentu lejgcego sig z nieba' i nawata zdeformowanych dzwiekéw koniczy sie
ucieczka matych podréznikéw pod ziemie.

Stopniowo coraz wyrazniejsze deformacje akustycznych brzmien w Wiel-
kiej, wigkszej i najwiekszej moga przypominac Jentschowskie znieksztatcone noca
obrazy przedmiotéw, kiedy wzrasta niepewnosé co do ich statusu. Podobnie jak
w stworzeniu lalki Olimpii u Hoffmanna, kluczowa role odgrywa tu technolo-
gia. Moze ona polegac¢ zaréwno na przetworzeniach dzwiekéw konkretnych (tu
i w Planecie burz), jak i syntetycznie uzyskanych modulacjach (jak w Zakazanej
planecie 1 Milczqcej qwiezdzie). Zofia Lissa w klasycznej juz Estetyce muzyki fil-
mowej po$wiecita jeden z rozdzialéw twérczosci elektroakustycznej, powolujac
sie miedzy innymi na ten ostatni film. Jako adekwatne do tego typu brzmien
uznata zwtaszcza sceny odrealnione i subiektywne, przy czym odnotowata tak-
ze kategorie niesamowito$ci: Przewaznie dziatanie muzyki elektronowej, konkretnej
i preparowanej wystepuje w przemieszaniu z muzykq o tradycyjnym materiale dzwie-
kowym, co tylko podkresla ich charakter i szczegélne znaczenie, wzmaga ich swoiste
oddziatywanie. Jak z podanych przyktadéw wynika, dziatanie ich ogranicza si¢ na razie
do podkreslania klimatu: a) fantastyki, b) niesamowitodci, c) zjawisk niecodziennych,
sytuacji niespotykanych, d) sytuacji subiektywnie odrealnionych (wizji, halucynacji),
e) sztucznych twordw filmowego pararzeczywistego Swiata, f) wizualnosci filmowej
abstrakcyjnego typu. Do opisanych wyzej niesamowitych fonosfer z pionier-
skich filméw science fiction z lat 50. i 60. odniesienie maja niemal wszystkie
typy ,klimatu” wymieniane przez Lisse. Niespotykane i niecodzienne zjawi-
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ska to zar6wno nieznanego pochodzenia gtos w Planecie burz, syk balonéw
w Wielkiej, wigkszej i najwigkszej, jak i bulgot ,lawy” w Milczqcej qwieZdzie. Toni-
ka pejzazy dzwiekowych z wszechobecnym wiatrem lub innymi zywiotami —
albo tajemnicza maszyneria, jak w Zakazanej planecie — podkresla obcosc¢ tych
Srodowisk dla przybyszéw z Ziemi. Konieczna jest nieustanna walka z lawa
lub woda albo ucieczka przed nawalnicami lub erupcjami. Na wzglednie ubo-
gich Sciezkach dzwiekowych stychaé¢ zapozyczane przez twércéw ziemskie
odgtosy i wyczuwa sie trudno$¢ w kreowaniu nowych, czego efektem bywa
sztuczna cisza albo powtérzenia i petle. Przetom nastapi dopiero w kolejnych
dekadach, wraz z rozwojem muzyki elektronicznej i sound designu, repre-
zentowanych przez Eduarda Artiemjewa (Solaris Tarkowskiego) czy Alana
R. Spleta (Diuna Lyncha).

Dwie planety i dwie adaptacje

Diuna. Wiekszoé¢ scen Herbertowskiej space opery Diuna dzieje sie we
wnetrzach. Arena starcia rywalizujacych rodéw Atrydéw i Harkonnenéw jest Ar-
rakis. Powie$¢ zaczyna sie jednak od pojedynczych scen na planetach oponentéw
(Kaladan i Giedi Prime), a takze w wiezieniu imperium (Salusa Secundus). Jeden
z pierwszych opiséw fonosfery Diuny pojawia sie dopiero w potowie ksiazki:
Paul wytezyt stuch, ale wytowit tylko odglosy, jakich mdgt sie spodziewac — lekki splyw
piasku, owadzie ,grrr”, tupot jakiego$ rozpedzonego malenikiego zwierzqtka®. Pisarza
o wiele bardziej zajmuja sytuacje kryzysowe, wywotane tak przez burze, jak i za-
mieszkujace pod piaskami olbrzymie czerwie. Opisujac pustynny samum, wspo-
mina o poszumie, syku, dygocie, huczacych gwizdach, dotaczajac tym Arrakis do
dtugiej listy planet burz.

Co do samych czerwi, ich nadciaganie autor opisuje jako stHumiony szmer,
syk, jakies skrobanie® lub odlegty syk piaskoszeptu®. Brzmienie czerwi jest zatem
integralnie powiazane z dominujacym na Diunie piaskiem, bedac jakby jego
wzmocnieniem. Potwierdza to nastepujacy opis: Piasek lecial z sykiem, trqcany
przez podmuch rannej bryzy i przez jastrzebie, ktére zaczety wzbijac sig ze szczytu urwi-
ska. Deszcz piasku ustal, ale nadal styszala jego syk. Wzmagat sig, rozlegat dZwigkiem
nigdy niezapomnianym dla kogos, kto go chocby raz ustyszat. — Czerw — szepnagt Paul®.
Ta amplifikacja okazuje sie niezbedna, zeby w ogoéle ustysze¢ wszechobecny na
Diunie piasek, zagtuszany przez réwnie wszechobecny wiatr. W scenie ucieczki
dwojga bohateréw przed czerwiem pojawia sie kluczowy motyw rytmu. Urza-
dzeniem zwabiajacym potwory jest tak zwany dudnik — wtykany w piasek kij
z mechanicznym kowadlem. Natomiast, zeby ich nie przyciagad, trzeba unika¢
powtérzen krokéw — uzywac , piaszczystego chodu” tubylcéw Fremenéw. Wré-
cit Paul, podjqt sakwe i ruszyt przodem w dét do pierwszej wydmy, gdzie przystangt
nastuchujgc, az dogonita go matka. Styszat jej ciche nadejscie i obojetne — ziarnko po
ziarnku — kapanie dZwieku: prywatny kod pustyni gloszqcy jej wlasng miare bezpieczen-
stwa. (...) Jessika obserwowata pierwsze dziesiec krokéw Paula, nim podqzyta za nim,
nasladujqgc te ruchy. Dostrzegla ich sens; to musi brzmiec jak naturalne przemieszcza-
nie sig piasku... jak wiatr. Lecz migsnie buntowaty sig przeciwko temu nienaturalnemu,
tamanemu rytmowi: czlap... szur... szur... cztap... stop... szur... cztap. Czas rozsnut
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sig wokét nich. Skalna Sciana jakby sie nie przyblizata. Ta za plecami nadal sterczata
pod niebo. tup! Lup! Lup! Lup! To bebnienie dochodzito z urwiska za ich plecami. —
Dudnik — sykngt Paul. Lomotanie nie ustawalo, az z trudem zaczeto im przychodzic
unikanie tego rytmu we wlasnych krokach. (...) I przez caly czas ich uszy nastuchi-
waty pewnego niepowtarzalnego szmeru. DZwigk ten rozpoczat sie tak cicho, Ze kiedy
ich doleciat, zagtuszali go szuraniem nég. Ale narastat... coraz glosniejszy... od zacho-
du... tup... tup... tup... tup... walit dudnik. Syk wypetnial noc za nimi. Maszerujgc
odwrdcili glowy i ujrzeli kopiec polujgcego czerwia. — Idz dalej — wyszeptat Paul. —
Nie oglgdaj sie. Zgrzytliwy odglos furii buchnagt z opuszczonych przez nich skalnych cie-
ni. Miécqca lawina hatasu®. W tej scenie stychaé cata dynamiczna skale odgtoséw
Diuny. Od ciszy i kapania, przez nierytmiczne szuranie i czlapanie krokéw czy
odwrotnie, bardzo miarowe tupanie i dudnienie, nastepnie szmer i syk czerwi,
do zgrzytu i hatasu. O ile piasek i wiatr sa, w Schaferowskiej nomenklaturze, to-
nika Arrakis, o tyle dudniki z pewnoscia pelnia funkgje sygnatéw (przywotania).
Odgtosy samych czerwi mozna za$ traktowac jako markery pustynnej planety,
niewystepujace nigdzie indziej. Z kolei w psychopercepcyjnym ujeciu beda one
nastuchiwana figura, za$ piasek, wiatr czy dudniki — tylko ttem.

David Lynch zaczyna swdj film, zgodnie z powieScia, od scen miedzy in-
nymi na Giedi Prime, rodowej planecie Harkonnenéw (31), ktéra pokazuje w sty-
lu industrialnym. Pozwala mu to na wprowadzenie ulubionej fonosfery z jego
pierwszych filméw (Glowa do wycierania | Eraserhead/, 1976 i Czlowiek stori | The
Elephant Man/, 1980): przemystowych szuméw i hurkotéw, ze skwierczeniem
elektrycznodci i zgrzytem pojazdéw. Choé w Diunie Lynch wciaz pracuje ze swo-
im stalym sound designerem, Alanem R. Spletem, to jego kreacje czesto przysta-
niaja wewnetrzne monologi postaci oraz rockowa muzyka zespotu Toto (wspo-
maganego przez chor i orkiestre z Wiednia).

W scenie pierwszego lotu nad Arrakis (41) wyréznia sie harmoniczne koty-
sanie w wysokim rejestrze — to fragment Prophecy, jedyny wykorzystany w filmie
utwor Briana Eno®. Jesli chodzi o pejzaz dzwiekowy sensu stricto, od poczatku
uwydatnia sie $wist wiatru w miescie i we wnetrzach, wyraznie styszalny zza
okien i muréw (42 i dalej). Utwér Eno, wraz z mocniejszym szumem w tle, po-
jawia sie ponownie w scenie lotu nad pustynia (48). Gdy mtody dziedzic Paul
odwiedza jedna ze zniwiarek, zbierajacych z piasku drogocenna przyprawe, nad-
ciaga czerw. Stychaé potezny hatas niczym trzesienie ziemi, a z nieba Arrakis ude-
rzaja pioruny o brzeczacym dzwieku, znacznie ostrzejszym niz te ziemskie (52),
co moze wywolywac afekt niesamowitego.

Wiatr powraca w scenie nocnej ucieczki Paula i jego matki Jessiki: stychac
go zar6wno we wnetrzu pojazdu (73), jak i po jego rozbiciu (76), a takze w zapa-
dlinie skalnej (77). W tym wzgledzie tonika fonosfery filmu Lyncha przypomina
te z Planety burz czy Milczqcej gwiazdy. Wyrézniaja ja jednak pioruny o elektryzu-
jacej barwie i rozedrganym brzmieniu jakby skwierczenia, szczegélnie w scenie
burzy (81-82). Paul montuje gtucho brzmiacy dudnik, ktéry zgodnie z planem
ma odciagnac od nich uwage czerwia, ale bohaterowie zapominaja o nierytmicz-
nym ,piaszczystym chodzie”. Ryk z otwartej paszczy czerwia (83) miesza sie
z hatasem nawalnicy, a nastepnie turkotem osuwajacych sie kamieni (84). Potem
znowu zostaje szum wiatru, oddajacy niegoscinno$¢ krajobrazu Diuny.
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Diuna, rez. David Lynch (1984)

66



s. 58-84 122 (2023) Kwartalnik Filmowy

Diuna, rez. Denis Villeneuve (2021)
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Tym wiekszy kontrast wprowadza ciche kapanie wody w podwodnej cys-
ternie Fremené6w (90): krople i echo. Takze tutaj pojawia sie utw6r Dune’s Prophe-
cy Eno, ktéry potem powraca w trzech kolejnych scenach wedréwki lub pobytu
na piaskach Arrakis (93, 97, 111-115). Czy jego powolne, wysokie tony mozna by
wiec w filmie Lyncha okresli¢ muzycznym markerem planety, jej swoista piesnia?
Czysta fonosfere Diuny stychac tak naprawde dopiero w scenie proby Paula, kt6-
ry zgodnie ze zwyczajem miejscowych Fremenéw ma przywotaé i ujezdzié¢ czer-
wia. Buduje ja toniczny wiatr (101), do tego dochodzi potem sygnat pokazanego
z bliska dudnika (102), ktérego rytm przypomina tu ludzki puls. W finale filmu
pojawiaja sie dwie burze (117-121 i 131-132): pierwsza z piorunami i wiatrem,
a druga przynoszaca zapowiadany od wiekéw deszcz. Lynch, Eno i Splet wiernie
odwzorowali, ale i rozszerzyli Herbertowski opis pejzazu dzwiekowego, dodajac
do wiatru charakterystyczne skwierczenie piorunéw, wprowadzajac ambientowa
pieéh Diuny oraz podbijajac mtécqcq lawing hatasu® czerwi.

Denis Villeneuve uchodzi za rezysera dbajacego o sound design. Dowodzi
tego chocby Nowy poczatek (Arrival, 2016)¥, ktéry jest pierwszym z jego licznych
filméw science fiction. Przy Diunie® pracowat z kompozytorem Hansem Zimmer-
em oraz zespotem scenograféw dzwigkowych, miedzy innymi Theo Greenem
i Dougiem Hemphillem. W wywiadach méwili oni czesto o przyjetym w pracy
zatozeniu, okreSlanym jako FDR - fake documentary realism (pseudodokumentalny
realizm)”. Aby osiagna¢ taki rezultat w fonosferze Diuny, nagrywano mozliwie
duzo dzwiekéw w lokacjach i za pomoca rekwizytéw: na przykiad dudniki zosta-
ty odtworzone przy uzyciu morskich hydrofonéw i mtotéw na piasku. Podejécie
sound designeréw bylto holistyczne: Podczas preprodukcji zespét dzwigkowy udat sie
do Doliny Smierci, aby nagra¢ wydmy, z mikrofonami zakopanymi gleboko pod piaskiem.
Hemphill zauwazyl podobieristwa do oceanu i bawit sig tq metaforq. , Skoficzyto sie na
tym, ze uzywalismy odglosow surfowania i fal, aby powigkszyc rozmiar naturalnego pia-
sku — uzyskac¢ obwdd i wage, ktorych potrzebowalismy”, méwi Hemphill. (...) Pomiedzy
wibracjami tarczy ochronnej Atrydéw, dudnikiem a wielorybimi stekami czerwia istnie-
je pewien zwigzek. ,, Wszystkie te odgtosy to rytmiczne pulsy, ktérych nie wymyslilismy
sami” — kontynuuje. ,To przyszto od Franka Herberta. W ten sposéb mozna wwiarygod-
ni¢ nawet nieco osobliwe dZwigki — poprzez stworzenie podobieristw miedzy odglosami
wystepujgcymi na jednej planecie”. W scenie ladowania Atrydéw na Diunie (33)
Villeneuve korzystat z immersyjnego potencjalu wysokobudzetowego kina. Gdy
otwieraja sie olbrzymie trapy ich statku, najpierw widzimy tylko jasno$¢ storica
i styszymy szmer piasku. Kiedy Paul po raz pierwszy schodzi na powierzchnie
pustyni (61), pojawia sie z kolei amplifikowany odglos tupniecia, zapowiadajacy
dudniki. Podobnie gdy zanurza dlonh w piasku nasyconym przyprawa, od razu
obok delikatnego szelestu wytania sie wokaliza, jeden z muzycznych motywéw
przewodnich Zimmera. Towarzyszy ona calej scenie ewakuacji zatogi zniwiarki —
dos¢ intensywnej muzycznie, cho¢ w kluczowym momencie wyciszonej (63). Paul
styszy powiew wiatru i opisywany przez Herberta , piaskoszept” zwiastujacy na-
dejscie czerwia. Odgtos przechodzi w sounddesignerski amalgamat sykow i glo-
séw, oddajacy nie tylko groze potwora, ale i wizjonerski umyst mlodego Atrydy.

W sekwengji ucieczki Jessiki i Paula, po tym, gdy ich namiot zostat przy-
gnieciony piaskiem (99), twércy ztozyli hotd pisarzowi, odwotujac sie do jego —
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cytowanego juz tutaj — opisu odgloséw pustyni: lekki sptyw piasku, owadzie ,grrr”,
tupot jakieos rozpedzonego malerikiego zwierzqtka®'. Faktycznie, na ekranie pojawia
sie maty gryzon, stychac jego pisko-¢éwierki i osypywanie sie pojedynczych zia-
renek piasku. To rzadkie — w kontekscie catego epickiego i nasyconego muzyka
filmu — skupienie sie na detalu i drobnych dzwiekach, ktére przerywa wyjscie
Paula z namiotu. Dudnik pojawia sie dopiero pod koniec tej wersji Diuny — pierw-
szej z dwoch zamierzonych czesci — gdy jeden z Fremenéw przywotuje czerwia
do ujezdzania (110). Po tym, jak podstepnie atakuja go zotnierze Harkonnenéw,
kontynuuje sygnat rytmicznego uderzania piescia w piasek, pograzajac siebie
i przeéladowcéw w paszczy potwora.

Mimo ze akcja polowy filmu toczy sie na pustyni, nie sposéb wyréznié tu
wielu miejscowych odgtoséw czy ustali¢ toniki tego pejzazu dzwiekowego — tak
dominujaca jest muzyka Zimmera. Jedyna dtuzsza scena, w ktérej na pierwszym
planie sa odglosy, to nocna ucieczka Paula i Jessiki przed czerwiem (123-126).
Chociaz tym razem bohaterowie udanie przyjmuja arytmiczny ,piaszczysty
chéd”, i tak pojawia sie bardzo niski pomruk czy wrecz ryk czerwia, na skraju
pasma przenoszenia gloénikéw. Wraz z ta figura w tle wzmaga sie wiatr, jakby
cata planeta reagowata tu zgodnie, w jednym oddechu. Gdy czerw unosi sie nad
ksieciem Atryda i rozwiera gebe, przy niemal czarnym kadrze rozlega sie zgrzytli-
wy odglos furii®? — dysharmoniczny i ztozony szum o wysokim natezeniu.

Cho¢ w przypadku Diuny Villeneuve’a nie mozemy moéwic o tak klarow-
nej Schaferowskiej tonice pejzazu dzwiekowego, jak u Lyncha, wciaz wyraziste
sa jej sygnaly i markery, a sound design pozostaje bardzo dopracowany. Dodat-
kowo w tym ujeciu wiele analogii pomiedzy dzwiekami wykazuje podobien-
stwo z organicznymi fonosferami planet w Solaris i Star Trek: Discovery (Si vis
pacem, para bellum).

Solaris. Jedna z najbardziej oryginalnych cech tytutowej planety z dzieta
Stanistawa Lema jest to, ze pokrywajacy wiekszo$¢ jej powierzchni ocean moz-
na traktowac jako jeden zywy organizm. W drugim rozdziale o ,,sporach solary-
stow”® pisarz zaznacza, ze niektérzy naukowcy traktowali ocean jako maszyne
plazmatyczng, inni jako ptynng komdrke, formacje probiologiczng, za$ prasa uzywata
okreslen pokroju genialnego oceanu i grawitacyjnej galarety. Kolejne ludzkie badania
Solaris nie przynosily porozumienia z oceanem — raz odpowiedzig byt wybuch impul-
séw, nieomal rozsadzajqcych aparaty, a raz gtuche milczenie. Tak jakby wszystko to byty
podstuchane strzgpy owego toczqcego sie wiekuiscie w gtebinach, przerastajgcego wszelkq
mozliwosc¢ naszego pojmowania, gigantycznego monologu.

W ostatniej scenie powieéci gtéwny bohater, Kelvin, laduje na jednej
z efemerycznych wysp, unoszacych sie na powierzchni Solaris. Kazdemu z jej
wahadtowych chybniec towarzyszyl przeciagly, lepki szum burych i Zéttych pian Scie-
kajacych z wynurzanej krawedzi®. Jednak najbardziej szczegétowy opis fonosfery
znajduje sie w rozdziale Potwory. Lem, cytujac niby liczne pozycje wyimaginowa-
nej solarystyki, rozréznia tu dwa rodzaje tworéw oceanu: mimoidy i symetriady.
Pierwsze z nich imituja rézne formy, odczytywane przez ocean z ludzkich mysli,
przy czym majaki te sa nastepnie pochlaniane przez fale. Kazdemu takiemu runie-
ciu setek tysiecy ton towarzyszy na sekundy rozciggniety, lepki, mlaszczqcy, cheiatoby sig
powiedziec, grzmot, bo wszystko tu dzieje sig na skale potworng®. Dwukrotnie pojawia
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Star Trek: Discovery (sezon 1, odcinek 8: Si vis pacem, para bellum,
rez. John S. Scolt, 2017)
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sie zatem epitet ,lepki” dla oddania materialnego, haptycznego wrecz charakte-
ru opisywanego dzwieku (szumu lub grzmotu). Drugi rodzaj tworéw Solaris to
symetriady, nieprzypominajace zadnego rzeczywistego bytu — podczas ich nagte-
go formowania kolos wydaje gtuchy, przeciggty ryk¥”. W koficowej fazie symetriady
takze ulegaja rozpadowi: Wszystkie zestrzelenia cudownie gietkich ptaszczyzn migkng,
flaczejq, obwisajq, zaczynajq sie zjawiac potkniecia, formy niedokoriczone, maszkarowate,
kalekie, z niewidzialnych gltebin wznosi sie rosnqcy szum, ryk, powietrze, wyrzucane jak
w jakim$ agonalnym oddechu, trqc o zwezZajqce sig ciesniny, chrapige i grajgc gromowo
w przelotach, pobudza zapadajqce sig stropy do rzezenia jakby potwornych jakichs$ krtani,
obrastajgcych stalaktytami sluzu, martwych glosowych strun, i widza ogarnia momental-
nie, mimo rozpetujgcego sig, najgwattowniejszego ruchu — jest to przeciez ruch zniszcze-
nia — zupetna martwota®. Dalej Stanistaw Lem zauwaza, ze ogladajac symetriade,
obserwujemy okruch procesu, drganie jednej struny w orkiestrze symfonicznej nadolbrzy-
méw®. Kontynuujac te metafore, pisarz wspomina o réwnoczesnych przeksztat-
ceniach powigzanych ze sobq jak nuty matematycznym kontrapunktem. Nazwat jg wiec
ktos symfonig geometryczng, ale wobec tego my jestesmy ghuchymi jej stuchaczami*®. Zro-
zumienie dzialania oceanu i odczytanie jego sygnatéw okazuje sie niemozliwe, bo
albo slyszymy strzepy monologu, albo jesteémy na niego gtusi. Symptomatyczna
zdaje sie takze bezradno$¢ uznanych rezyseréw filmowych wobec Lemowskiego
pesymizmu.

W dziele Andrieja Tarkowskiego widziany z géry ocean pojawia sie na
poczatku filmu (16), jednak — co znaczace — w catkowitej ciszy. Brak dzwieku
uzasadnia kontekst: to ujecia nakrecone przez jednego z uczestnikéw ekspedycji,
pokazane w telewizyjnej transmisji jego przestuchania i ogladane w domu przez
Kelvina z rodzina. Niezgodnie z powiescia pierwsze p6t godziny filmu rozgrywa
sie w sielskim krajobrazie daczy na wsi, co oddaje ziemska fonosfera (z tonika
odgtoséw wodnych, czesta u Tarkowskiego). Z tym prologiem kontrastuje dtu-
gi przejazd bohatera przez metropolie (33-38), ktéremu towarzyszy intensywny
miejski pejzaz dzwiekowy ze wzmocnionym zgrzytliwo-szumowym aspektem.
Ten kolaz dzwiekéw konkretnych i elektronicznych autorstwa Eduarda Artiem-
jewa wprowadza ostry kontrast audialny. Wzmacnia go nastepujaca potem har-
moniczna, wrecz ambientowa fonosfera przestrzeni kosmicznej (43). Artiemjew
nagral muzyke do filmu na radzieckim optycznym syntezatorze ANS, oryginal-
nym wynalazku, ktérego historia zaczeta sie w latach 30. XX w. Kompozytorzy
uzywali tu zamiast klawiszy dyskéw z wzorami odczytywanymi przez fotoko-
morki, co umozliwiatlo mikrotonowe skale oraz wyjscie poza tradycyjna melo-
die i harmonie. Przy pierwszym obrazie oceanu Solaris z bliska stycha¢ delikatne
eufoniczne pulsowanie w niskim rejestrze, z dtugimi tonami powyzej (45). Nie
spos6b uznaé go jednak za tonike planety, skoro te same brzmienia pojawiaja sie
w momencie kosmicznego lotu czy wedréwki przez opuszczone korytarze stacji
(46) albo lezenia na t6zku (71). Wydaje sie, jakby Tarkowski uzywat muzyki Ar-
tiemjewa bez zwiazku z miejscem akcji, tylko jako tla do wykreowania pewnego
nastroju lub asocjacji.

W kolejnej scenie Solaris, gdy widzimy wiry na powierzchni oceanu (99),
ponownie styszymy ambientowa elektronike z szerokim poglosem. Na jej tle
pojawia sie Preludium choratowe ,Ich ruf zu Dir, Herr Jesu Christ” BWV 639 Jana
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Sebastiana Bacha. Ten symboliczny i wielokrotnie powtarzany motyw wywotuje
retrospekcje wielozmystowych obrazéw z Ziemi: zimowego ogniska, jesiennych
lidci. Julia Shpinitskaya w pracy o sound designie u Andrieja Tarkowskiego po-
stawita teze o stopniowym przechodzeniu z dzwieku realistycznego do nierze-
czywistego w jego kinie*’. Wydaje sie, ze w Solaris bieguny te reprezentowane
sa przez muzyke organowa Bacha i elektroniczna Artiemjewa, przewijajace sie
w czasie akcji. Kazda z nich metaforycznie wiaze sie tez z réznymi przestrzenia-
mi filmu: znajomego ziemskiego krajobrazu i obcego wnetrza stacji czy oceanu
Solaris. W Schaferowskich kategoriach mozna je takze rozumie¢ jako figure i tto.
W wywiadzie z Arkadym Pietrowem kompozytor wspominat pierwsze spotkanie
z rezyserem, z ktérym wsp6lpracowat do jego emigracji z ZSRR. Artiemjew od-
twarzat Tarkowskiemu awangardowa muzyke elektroniczna, a konkretnie Gesang
der Jiinglinge Karlheinza Stockhausena. Pamietam jego reakcje: powiedziat, ze to muzy-
ka , ponad czlowiekiem”. I zauwazyt, Ze w przysztosci w , Solaris” moze potrzebowac wta-
$nie czegos takiego. Na tym sig rozstalismy, jak si¢ okazato — na dtugo, ponad rok. Potem
mnie odnalazi, skontaktowat sie i wystat ciezkq paczke ze scenariuszem do ,Solaris”. Za-
czety sig rozmowy (...). Dtugo opowiadat, jak bardzo nie potrzebuje (...) Zadnych uwertur,
gtownych tematéw, lirycznych piosenek. , Tylko atmosfera, tylko organizacja dzZwigkéw
i szumow... Przeczytaj scenariusz, obejrzyj materiat i sprobuj okreslic, gdzie potrzebna jest
muzyka. A ja ci potem powiem, gdzie naprawde jest niezbedna”*2.

W kolejnych krétkich przebitkach na ocean w Solaris Andrieja Tarkow-
skiego rozbrzmiewaja harmoniczne wspétbrzmienia o jakby organowej obwiedni
(109) i niskie narastajace szumy (142). W kluczowej scenie pojednania Kelvina
z jego ,, wskrzeszona” narzeczona Harey w bibliotece jednocza sie rézne zrédia
dzwieku. Jako akompaniament do obrazu Mysliwi na sniequ Pietera Bruegla Ar-
tiemjew zaproponowat kolaz historycznego pejzazu dzwiekowego w rozumieniu
Schafera (129). Strzepki dialogéw, echa szczekania, kapanie topniejacego $niegu
czy krakanie zanurzone sa tu w elektronicznej atmosferze, niczym stuchane z od-
dali, w szerokim pogtosie. W nastepujacym potem ujeciu ptynnej powierzchni
Solaris (133) rozlega sie¢ chorat Bacha — ale juz z dodanymi przez Artiemjewa
dzwonkami, zamazujacymi wcze$niejsza opozycje. W tym wypadku mogliby-
$my méwic o naktadaniu sie dwéch opozycyjnych wezesniej fonosfer, figury i tta.
Ten proces spelnia sie w finale filmu (162-166), gdy bohater wydaje sie wraca¢ do
rodzinnego domu. Oryginalny chorat Bacha stopniowo ulega jednak elektronicz-
nym deformacjom, wewnatrz daczy pada deszcz, narasta coraz bardziej dyshar-
moniczny podzwonny szum. Gdy kamera wznosi sie w locie, okazuje sie, ze to
tylko kolejny mimoid Solaris.

W pézniejszej o trzy dekady adaptacji Stevena Soderbergha w scenie
pierwszego widoku stacji i oceanu (7) rozbrzmiewa ambientowa muzyka Clif-
fa Martineza, statego wspétpracownika rezysera. Na tle elektroniki wyrézniaja
sie ciche, repetytywne pasaze na instrumentach wywodzacych sie z indonezyj-
skiego gamelanu. Jego odmienny stréj i specyficzny rezonans sa od blisko stu
lat chetnie wykorzystywane przez kompozytoréw (gléwnie amerykanskich) oraz
umozliwiaja przetamanie tonalnego systemu napie¢®. Podobnie jak syntezator
ANS u Artiemjewa, tak gamelanowe brzmienia u Martineza mozemy rozumie¢
w Solaris jako wyjscie poza ziemska grawitacje. Soderbergh zdaje sie konsekwent-
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nie uzywac tych dzwiekéw w kolejnych obrazach oceanu (36), w réznym tempie
i rejestrze (60), ale zawsze oddajac pewna delikatnos¢ i lekkosé.

Jednak w najdluzszej, kulminacyjnej scenie obrazujacej tworzona przez
ocean symetriade (86-90), kompozytor na prosbe rezysera odwotat sie do inne-
go skojarzenia. W utworze Wormhole rozbrzmiewa co$§ w rodzaju remiksu At-
mosphéres Gyorgya Ligetiego, wykorzystanych przez Stanleya Kubricka w finale
2001: Odysei kosmicznej (2001: A Space Odyssey, 1968). Niemiecka krytyka ochrzcita
kiedys tego typu estetyke muzykg ptaszczyzn dZwigkowych*. Jedli mielibySmy okre-
§li¢, co oddaje tutaj traktowana jako tto muzyka Martineza, to jednak bedzie to
bardziej gtadkosé niz lepkosc, pojawiajaca sie w opisach Solaris Lema. W scenie,
gdy stacja obniza swoja orbite nad pobudzonym oceanem, narasta bialy szum
(88), ktéry niczym tafla hatasu maskuje wszystkie inne odgtosy. Podobnie jak stu-
chacze radykalnego gatunku muzycznego harsh noise wall, Kelvin oczyszcza swdj
umyst i dochodzi do jego najgtebszych warstw.

W odréznieniu od ztozonego pejzazu dzwiekowego Diuny (tak w wersji
Lyncha, jak i czeSciowo u Villeneuve’a), w przypadku filmowych reprezentacji
Solaris mozemy méwié tylko o tonice, i to z zastrzezeniami. Zaréwno bowiem
u Tarkowskiego, jak i Soderbergha brakuje sound designu, a muzyka jest trakto-
wana raczej symbolicznie niz realistycznie, jako charakteryzujaca konkretna lo-
kacje. Niemal zupelnie nie ma tez przetozenia na dzwieki tworéw budowanych
przez ocean (z wyjatkiem wyzej wspomnianej symetriady).

Dzwickowe pejzaze natury i kultury

Star Trek: Discovery. W filmach Star Trek zawsze istotniejszy byt statek i za-
toga niz lokacje, ktére odwiedzaja — nie inaczej jest w jednej z najnowszych odston
sagi, aczkolwiek z pewnym znaczacym wyjatkiem. Discovery to obejmujacy czte-
ry sezony serial zrealizowany dla CBS i NBC przez duet showrunneréw Bryana
Fullera i Alexa Kurtzmana; za muzyke odpowiadat tu Jeff Russo, a za scenografie
dzwiekowa Tim Farrell. Wrogie klingonskie statki uzywaja technologii maskowa-
nia, w rozpracowaniu ktérej moze pomoc tylko pewien krysztat, rosnacy, jak wie-
za, na planecie Pahvo. Na jej powierzchnie zostaje wiec wystana tréjka oficeréw:
komandor Saru, porucznik Ash Tyler i specjalistka Michael Burnham. Ta ostatnia
tak opisuje wrazenia w swoim dzienniku (7): TrafiliSmy na Pahvo 18 godzin temu.
To najwidoczniej niezamieszkana planeta, lecz wyjgtkowa i dla nas strategiczna. Kazde
drzewo, kamien i Zdzblo trawy wibruje w specyficznym tonie. Polgczone razem, tworzq
cos w rodzaju muzyki. Charakterystyczny dZwiek planety styszany na catej powierzchni.
Dzwigk jest nawet wysytany w kosmos poprzez wypietrzony krysztat, cos w rodzaju natu-
ralnego przekaznika. Gwiezdna Flota ma zamiar zmienic czestotliwosc elektromagnetycz-
nq sygnatu z Pahvo i wykorzystac jg, zmieniajgc w rodzaj sonaru, by wykryc obecnos¢ za-
maskowanych statkéw Klingondw, dziesigtkujgcych naszq flote, tak by staty sie widoczne,
i tym samym odwrocic bieg wojny na naszq korzysc®.

Burnham, méwiac o Pahvo, uzywa niemal terminéw Schafera: signature
sound of the planet. W tle stychac¢ harmoniczny $wiergot, do ktérego ptynnie i eufo-
nicznie dotacza muzyka, wiec trudno tu méwié o klasycznej Chionowskiej prze-
kiadni, nalezatoby raczej méwic o natozeniu. Saru wyjasnia reszcie zatogi, ze jako
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Kelpianin ma czulsze zmysty od ludzi, dlatego ciagly hatas tej planety stanowi
dla niego torture. Niedtugo potem (9) z koron drzew formutuje sie niebieski obtok
pylu, ktéremu towarzyszy organicznie brzmiace bzyczenie czy tez ¢wierkanie.
Co$ miedzy owadami, ptakami albo drobnymi krystalicznymi dzwoneczkami,
ale bez skojarzen z niesamowito$cia. Saru postanawia porozumie¢ sie z istota,
cho¢ detektory Burnham nie wykrywaja zadnej formy zycia, nie odrézniajac jej
od reszty btekitnego lasu.

Obtok kieruje przybyszéw do swego rodzaju namiotu, gdzie dzwieki sie
nasilaja, przeplywajac falami o zréznicowanej obwiedni (12). Inaczej niz w powie-
Sci Lema proces porozumienia postepuje tu szybciej, ale analogia do Solaris z pla-
neta-bytem jest do$¢ czytelna. W nocy toniczny dzwiek planety narasta, prze-
$ladujac komandora Saru trzaskami i klikami (20), a gdy ten wychodzi do lasu,
dokonuje sie ostateczne zlanie jazni. Po nim jest moment wyciszenia, a nastepnie
pejzaz dzwiekowy zaczyna jeszcze bardziej przypomina¢ ten ziemski.

Okazuje sie, ze Pahvo zmienilo Saru, dostrajajac go do swoich celéw
i warto$ci (zreszta, jak sie wydaje, podobnie robi Solaris). Gdy Tyler pyta, czy
dzwieki nadal go przesladuja, ten przyznaje, ze by¢ moze to on sam stanowit
problem: nie zylem jeszcze w harmonii*. Pod koniec odcinka Burnham prébuje
podtaczy¢ swéj sprzet do krystalicznego nadajnika planety: cyfrowe, ,sztucz-
ne” piski dialoguja z ,naturalnymi” (29). Skonfundowana tymi ingerencjami
wieza zaczyna nisko pulsowaé, formutujac jakis sygnat, niezrozumiaty jeszcze
dla przybyszéw. Ponownie pojawia sie obtok (32), a jego charakterystyczny (czy
to juz marker?) dzwiek jest znacznie gloSniejszy i przypomina jezyk delfinéw
oraz innych ssakéw wodnych.

Antena wysyta komunikat, ale nie do konica ten oczekiwany przez ofice-
réw Discovery, bo odbierany takze przez Klingonéw. Jak méwi potem inzynier
na mostku: Sita sygnatu wzrosta dziesiec razy do potegi dwunastej. Nie ma juz muzyki.
Teraz transmitowana jest potezna, elektromagnetyczna fala (38)¥. Tio niepostrzezenie
staje sie figura. Barwa brzmienia krysztalowej wiezy jest tu pelna i nasycona,
amplituda poteznieje, a wysoko$¢ zdaje sie wciaz rosnac. Pahvo pozostaje bodaj
najciekawsza dzwiekowo planeta z uniwersum Star Trek, muzycznie wyrazajac
utopie harmonii — miedzy ludzmi a Klingonami, miedzy planeta a przybyszami.
W fonosferze dokonuje sie proces przejscia od tonéw wysokich (i troche egzo-
tycznych) do nizszych (i bardziej swojskich). Tonika Pahvo brzmi krystalicznie.
Innego przyktadu materiatowej podstawy fonosfery dostarcza tymczasem Andor.

Andor. R. Murray Schafer w Strojeniu swiata poSwieca sporo uwagi podsta-
wowym budulcom. Wykazuje, jak réznity sie one w réznych epokach i lokagjach,
ijak to wptywa na pejzaz dzwiekowy: W kazdym obszarze geograficznym na Ziemi
znajdq sie takie materialy — drewno, kamieri, bambus albo metale — ktérych jest pod dostat-
kiem i ktére stuzq do budowy domostw, sprzetow lub artefaktéw. I gdy te materiaty sq stru-
gane, skrobane, pitowane, uderzane czy tamane, wydajq swoje wtasne charakterystyczne
brzmienia. (...) W Europie Srodkowej pierwotnym materiatem budowlanym byto drewno;
pozniej, w miare wylesiania, zastqpit je kamiert; dzis jest nim bezkresna wstega surowego
betonu spajajgcego razem dom, ulice, miasto i naréd. Dla odmiany Zachodnie Wybrzeze
Ameryki Pétnocnej zmierza bezposrednio z epoki drewna w szarq nowoczesnosc, nie do-
Swiadczajqc epoki , kamienia”*.
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W opisywanych wyzej filmach i ukazywanych w nich planetach tonike
pejzazu dzwiekowego stanowily zywioty lub materiaty naturalne: wiatr i woda
(Planeta burz), wiatr, piasek i elektrycznos¢ (Diuna), ocean i ptyn (Solaris), krysztat
ilas (Star Trek). Cho¢ pojawit sie watek fonosfery cywilizacyjnej (miedzy innymi
Zakazana planeta), nowy rozdzial dopisuje w nim serialowa odstona uniwersum
Guwiezdnych wojen — Andor, ktérego showrunnerem jest Tony Gilroy. Jest to prequel
spinoffowego filmu Lotr Jeden. Gwiezdne wojny — historie (Rogue One: A Star Wars
Story, rez. Gareth Edwards, 2016), pokazujacy droge bohatera Cassiana Andora
od przemytu do rebelii. Antoni Michnik w tekscie o aspektach dzwiekowych se-
rialu stosuje wlasnie Schaferowskie kategorie do opisu jednej z gtéwnych loka-
gji: DZwigk [metalu] petni w serialu waznq role, bedqc elementem audialnej identyfika-
cji spotecznosci i miasta Ferrix, stolicy planety o tej samej nazwie. Dobiegajqce z rana
i wieczora z miejscowej ,,dzwonnicy” uderzenia mlotami w specjalne wydrqzone kowadlo
stanowiq jedng z ,keynotes” miasta — dZwigkowq tradycje, organizujgcq czas wspolnoty
na podobnej zasadzie co opisywane przez Alaina Corbina dzwony na francuskiej prowincji
w XIX wieku. Co wigcej, metal nawiqzuje do robotniczej tozsamosci mieszkaricow Ferrix,
zajmujgcych sie przede wszystkim demontazem statkow kosmicznych oraz innego galak-
tycznego ztomu. Stqd tez przy wielu domostwach zawieszono kawatki metalu — uderzanie
w nie, wyrastajgce wprost z porannego apelu, stanowi spoteczny sygnat alarmowy, rodzaj
przetworzenia francuskiej tradycji dzwonu ,tocsin”, w ktéry bito na trwoge, alarmujgc
i mobilizujqc lokalne spotecznosci®.

Scena z kowadlem na wysokiej wiezy pojawia sie na poczatku drugiego
odcinka Andora (Obawiam sie, ze to ja [ That Would Be Me/, rez. Toby Haynes), a jego
charakterystyczne brzmienie mozna odczytywac jako marker fonosfery Ferrix.
Poteznej postury robotnik w kombinezonie i rekawicach zaklada wygtuszajace
stuchawki, bierze dwa mloty i rytualnym gestem rozktada rece (4). Jego ruchami
rzadzi pewien porzadek, a zaleznie od miejsca uderzenia specjalnie uksztattowa-
ne kowadlo brzmi inaczej. Dtugi okres wybrzmiewania utatwia tu Chionowska
przekladnie z konkretnego dzwieku, zanurzonego w diegezie filmu, do muzyki
dobiegajacej z offu.

Serial zaczyna sie od jazdy droida B2EMO, ktérego odgtosy byly jednymi
z pierwszych wykreowanych przez scenografa dzwieku Davida Acorda. W wy-
wiadzie méwil, ze to okazat sig dobry pretekst do ustalenia jego charakteru: zardzewia-
tego, skrzypigcego i niedotadowanego. W pewien sposob design B2 stanowi jakby mikro-
kosmos catego miasta (i w konsekwencji serialu): szorstki na zewnqtrz, ale peten uczuc
w Srodku®. Na poczatku trzeciego odcinka (Wyréwnanie rachunkéw [ Reckoning],
rez. Toby Haynes) Kasjan odwiedza kumpla, pracujacego na wielkim ztomowisku
statkéw kosmicznych (4-6). W tle ich rozmowy dobiegaja liczne odgtosy przecina-
nia i spawania metalu, dZwieczne uderzenia rur, blach, kiloféw i topat, wszystkie
o wyraznie metalicznym charakterze. Zgodnie z wymogami renderingu wedle
Chiona ucieledniaja one pewne zmystowe jakosci, jak twardos¢ czy gietkos¢. Bu-
dulcem, ttem i tonika Ferrixa wydaje sie metal.

W tym samym odcinku Andora w miescie pojawia sie oddzial Zotnierzy
imperium poszukujacych tytutowego bohatera, a mieszkancy wszczynaja wspo-
mniany alarm dzwiekowy. W funkgji sygnatu (figury) uzywaja metalowych rur,
kratek i pretéw zawieszonych na tancuchach przy wejsciach do doméw (20).
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Solaris, rez. Andriej Tarkowski (1972)
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Solaris, rez. Steven Soderbergh (2002)
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Niektérzy trzymaja sie przy tym okredlonej sekwengji rytmicznej, a rezonujace
dzwieki wypelniaja przestrzen i nakladaja sie na siebie. Sygnat od razu ujawnia
podziat na $wiadomych odbiorcéw i nadawcéw oraz osoby nierozumiejace kodu.
O ile koledzy Kasjana od razu rozpoznaja, ze stychac sygnat! (22), handlarz Luthen
pyta: co to znaczy?, a wrogi sierzant odczytuje dzwieki jako prdbe zastraszania®.
Maarva, matka bohatera, méwi z kolei (28) o odgtosie wyréwnywania rachun-
kéw: Cheiatbys go uciszyc, ale on tylko sie wzmaga. Wkrétce umilknie i dopiero wtedy
powinniscie zaczqc sie bac®. Dlugie, trwajace niemal dziesie¢ minut crescendo meta-
licznego sygnatu faktycznie koficzy sie przerazajaca cisza.

Podobna dynamike przybiera réwniez muzyczny motyw w scenie pogrze-
bu Maarvy w ostatnim, dwunastym odcinku serialu (Rix Road, rez. Benjamin Ca-
ron). Wszystko zaczyna sie znowu od uderzania w kowadto (23), traktowanego
jak sygnat ziemskiego dzwonu, o ktérym pisali R. Murray Schafer i Alain Corbin.
Potem w uliczkach zbieraja sie muzycy osobliwej orkiestry detej (25), grajacy na
metalowych instrumentach, matowo brzmiacych i wygladajacych jak zrecyklin-
gowany ztom. Powtarzany prosty motyw Nicholasa Britella stanowi podstawe
dtugiej sceny, zaleznie od odlegtodci i akustyki dobiegajac w réznym natezeniu.
Gt6éwni bohaterowie serialu szykuja sie do starcia, a cztonkowie orkiestry schodza
na centralny plac Ferrix, gdzie dzwieki marsza pogrzebowego tacza sie w caloé¢.
Nastepuje krétka pauza, podczas ktérej styszymy tylko delikatny powiew wiatru
unoszacego pyl (27). Potem muzyka przyspiesza, a na samym koncu (32) mu-
zycy graja jeden akord na tle skandowanej formuly: z piachu do nieba® — i znowu
donoénie rozbrzmiewa kowadlo. Jego metaliczny dzwiek trafnie puentuje meta-
liczna barwe orkiestry i fonosfere Ferrix.

Podsumowanie

Kreacja nieznanych, a jednak wiarygodnie brzmiacych $wiatéw to w twoér-
czosci filmowej powazne wyzwanie. Wymaga zbudowania pewnego rodzaju sce-
nografii dzwiekowej (sound design) na wzor tej wizualnej. Powinna ona sugerowac
lub zawiera¢ gtebie i sktadad sie z wielu warstw, tak by mozna byto wyréznié (jak
to robi R. Murray Schafer) tlo i figury, toniki, sygnaty i markery. W przeciwnym
wypadku powstaje wrazenie pejzazu dzwiekowego lo-fi, o niskiej jako3ci, pla-
skiego i pustego. Tak wiasnie w wielu momentach brzmia pierwsze filmy science
fiction z przetomu lat 50. i 60. XX w., kiedy do dyspozycji twércéw pozostawaty
tradycyjne orkiestry i dopiero powstajace eksperymentalne studia muzyki elek-
troakustycznej (jak SEPR w Warszawie czy dom Barronéw).

Pewna droga na skréty okazato sie nawiazanie do ziemskich odgloséw
i zywiotéw (wiatr i deszcz w Planecie burz czy bulgot lawy w Milczgcej quiezdzie).
Ambitniejsze préby oparcia fonosfery tylko na brzmieniach syntetycznych taczy-
1y sie z deficytami pojawiajacymi sie w zwiazku z czasochtonna produkdja (Za-
kazana planeta z jej licznymi momentami ciszy i zapetlonymi dzwiekami). Z dru-
giej strony, uzycie , elektronicznych tonalnosci” lub zdeformowanych dzwiekéw
konkretnych przetozyto sie na wysoce afektywne dziatanie pokazywanych planet
i samych filméw. Niektére markery — jak eteryczna wokaliza w Planecie burz albo
zdeformowane instrumenty w Wielkiej, wigkszej i najwigkszej — wywoltuja do dzi$
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wrazenie niesamowitego. Po wielu dekadach to wtasnie scenografia dzwiekowa
okazuje sie bardziej wiarygodna niz gumowe czy kartonowe dekoracje.

W pézniejszej epoce (od lat 70.) produkgcja brzmien elektronicznych w ki-
nie stata sie fatwiejsza dzieki instrumentom takim jak syntezatory (w tym optycz-
ny ANS, uzyty w Solaris Tarkowskiego). Wielokanatowy montaz umozliwit na-
ozenie réznych warstw i zrédet dzwieku, ale paradoksalnie ucierpiaty na tym
odgtosy fonosfer — zagluszane przez muzyke, jak w Diunie Lyncha czy zwtaszcza
Villeneuve’a. Utrudnito to réwniez stosowanie przektadni miedzy tymi warstwa-
mi (w ujeciu Chiona), jakze czestych w Zakazanej planecie. Niemniej w literackich
i filmowych reprezentacjach Arrakis mozna rozr6znié czytelne toniki (piasek,
wiatr, piorun), markery (czerw) i sygnaty (dudnik) jej fonosfery, a wiec zaréwno
tto, jak i figury (w ujeciu Schafera). Immersyjne mozliwo$ci wspétczesnego sound
systemu (dzwiek przestrzenny, potezne basy) umozliwiaja oddanie grozy czer-
wia nawet przy niemal ciemnym ekranie.

Cho¢ autor powiesci Solaris nie raz opisywatl brzmienia oceanu, rezyserzy
i kompozytorzy opartych na tej powieéci filméw uchylaja sie od przedstawiania
jego fonosfery, skupiajac sie na perspektywie stacji orbitalnej. Tylko z pewnymi
zastrzezeniami mozna wiec w tym kontekscie méwié¢ o uzyciu brzmien game-
lanowych czy elektronicznych do oddania toniki planety. By¢ moze wplyw na
to miata motywacja twércéw (tak Tarkowskiego, jak Soderbergha), zaintereso-
wanych bardziej psychologia i symbolika niz fantastyka naukowa. Co znacza-
ce, w przypadku obu adaptacji dominuje estetyka ambientu, ktérej zrédta tkwia
w muzyce ptaszczyzn dzwiekowych zastosowanej po raz pierwszy przez Kubric-
ka w 2001: Odysei kosmicznej. Dodatkowo w przypadku radzieckiej wersji mozna
mowié o symbolicznej opozydji utworéw Bacha i Artiemjewa — przypisanych do
Ziemi i Solaris — ktérych p6zniejsza synteza podkre$la wymowe filmu.

Wreszcie najnowsze serialowe odstony uniwerséw Star Trek i Gwiezdnych
wojen, dzieki w pelni cyfrowym metodom produkcji, umozliwity pelniejsza inte-
gracje dzwiekéw i muzyki. Pahvo w Star Trek: Discovery jawi sie po Solaris jako
kolejna, lecz znacznie bardziej przekonujaca wizja planety-organizmu, przy czym
jej tonika renderowataby krystaliczno$¢ (w ujeciu Chiona). Przede wszystkim
muzyka i dzwieki stapiaja sie tutaj w polu sound designu, ktére uniewaznia po-
przednie kategorie przektadni, figury i tta. Z kolei wyréznionym materiatem Fer-
rix w Andorze okazuje sie metal, obecny zaré6wno w tonice fonosfery planety, jak
i sygnatach (alarmujace uderzenia) czy markerze (kowadlo na wiezy), a nawet
muzyce (orkiestra deta). To konsekwentnie zrealizowana fonosfera cywilizacyjna,
ktorej tylko przedsmak daty podziemia Krellow z Zakazanej planety.

Jak sie okazuje, technologie produkgji istotnie przektadaja sie na glebie
i wiarygodno$¢ obcych pejzazy dzwiekowych. Zarazem dobér estetyki — elek-
troakustyczne deformacje w latach 50., ambient w latach 70. i 80. albo sound design
w ostatniej dekadzie — wplywa na znaczenia kodowane przez brzmienia. Wraze-
nia swojskoéci lub obcoéci czy zestrojenia lub zagrozenia sa w istotnym stopniu
generowane wlasnie przez warstwe dzwiekowa. Ona takze moze oddawac zy-
wiot lub materiat dominujacy na danej planecie, i to znacznie wyrazniej niz obraz.
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Keywords: Abstract

soundscape; Jan Topolski
keynote; Alien Soundscapes: Extraterrestial Phonospheres in Sci-
film music; ence-Fiction Films
electronic music; In cinema, the landscape is reflected not only in the im-
rendering age, but in the sound as well. The article discusses the cre-

ation of the latter based on ten science-fiction films, dating
from a period of nearly 70 years, that show extraterrestrial
planets. Their soundscapes are described in terms of R.
Murray Schafer’s theory and Michel Chion’s audio-visual
analysis. In pioneering titles from the late 1950s and ear-
ly 1960s, the use of experimental electro-acoustic effects
blurs the distinction between sound and music, creating
an impression of the uncanny. In the middle part of the ar-
ticle, adaptations of two canonical texts of the genre are
compared - Stanistaw Lem’s Solaris and Frank Herbert’s
Dune - which introduce contrasting planets. Thanks to the
juxtaposition, it turns out how their elements translate into
sounds and what function these sounds can take. The last
section describes two series that are the latest spin-offs of
the fantastic sagas: Star Trek and Star Wars. In the first,
the motif of a living planet returns, and in the second, the
material-based keynote sound.
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Solaris, rez. Andriej Tarkowski (1972)
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