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Sciezki Chrisa Watsona.
Afekty i performatywna
sprawczosc¢ nagran
terenowych w Kkinie doby
katastrofy ekologicznej

Slowa kluczowe: Abstrakt
afekt; Autor przyglada sie afektywnym aspektom oraz zwigzanej
nagrania terenowe; z nimi performatywnej sprawczosci wykorzystania we
Chris Watson; wspolczesnym kinie nagran terenowych. Wywad jest zog-
design dzwickowy; niskowany wokol tworczosci i postaci Chrisa Watsona, spe-
dzwiek; cjalisty od nagran terenowych przyrody, pracujacego m.in.
dokumenty dla BBC, zwlaszcza przy produkcjach Davida Attenborough.
przyrodnicze; Zestawiajac dyskursy wspolczesnych afektywnych teorii
katastrofa kina i jego warstwy dzwiekowej (m.in. Michela Chiona, Bar-
klimatyczna bary Fliickiger, Caryl Flinn, Danijeli Kulezic-Wilson) z dys-
kursami wokol samego field recordingu (Francisco Lopez)
oraz roznymi narzedziami wspolczesnej humanistyki, autor
pokazuje, w jaki sposob nagrania terenowe wspottworza

afektywne narracje filmow oraz oddzialuja na odbiorce,
budujac przestrzen swiatow przedstawionych, a takze
wjaki sposob nagrania terenowe przyrody wpisuja sie
w szerszy krajobraz afektywny niepokojow doby katastrofy
Klimatyczne;j.
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Sound Design Is the New Score — glosi tytut wydanej w 2020 r. ksigzki Danijeli
Kulezic-Wilson'. Praca ta stanowi jedno ze Swiadectw wyraznego dazenia do prze-
wartosciowania znaczenia designu dzwiekowego we wspoétczesnym kinie oraz re-
lacji miedzy réznymi elementami Sciezki dzwiekowej. Coraz wiecej pisze sie
o uzupetnianiu tradycyjnie rozumianych kompozycji muzyki filmowej zaprojekto-
wanymi dzwiekami swiatow przedstawionych , zwracajac uwage na wzrost ich zna-
czenia w obrebie warstwy audialnej filméw oraz na rozmywanie opozycji miedzy
elementami designu dzwiekowego a muzyka komponowana. W tym kontekscie
szczegolnie duzo miejsca poswieca sie wspdtczesnym horrorom, bedacym na pierw-
szej linii sonicznych eksperymentéw w kinematografii, badajac wykorzystanie
dzwieku do kreowania okreslonych afektow? Zjawisko, o ktérym mowa, wykracza
jednak poza ramy gatunkowe. Czas wstuchac sie glebiej takze w inne konwencje
i formy wspotczesnej kinematografii — na przyktad w filmy przyrodnicze.

Co znamienne, zwigkszone zainteresowanie filmowym designem dzwie-
kowym ujawnia sie takze w tematyce powstajacych filméw — w ostatnich latach
pojawito sie wiele dokumentéw poswieconych problematyce dzwieku w kinie,
np. Actors of Sound, rez. Lalo Molina, 2016; Wywotujqc fale. Sztuka dzwieku w filmie
(Making Waves: The Art of Cinematic Sound), rez. Midge Costin, 2019. Réwniez
wspotczesne kino fabularne jest zainteresowane postaciami dzwigkowcéw oraz
réznymi twdrcami ,, uzytkowo” wykorzystujacymi dzwiek, czego przyktadem jest
choéby Brzmienie ciszy (The Sound of Silence, 2019) Michaela Tyburskiego, w ktérym
Peter Sarsgaard gra ,stroiciela domoéw” projektujacego design dzwiekowy po-
mieszczen zamieszkanych przez jego klientéw. Wszystko to stanowi kontekst dla
wspotczesnego zwrotu (czy raczej powrotu) kina audialnego, dokonujacego sie
w obliczu wyraznej ekspansiji sound studies. Tendencja ta wspotgra rowniez ze
wspotczesna, afektywna reorientacjg humanistyki. Claudia Gorbman juz w latach
80. pisata o ,,afektywnej kapieli”, w ktorej muzyka filmowa zanurza widza niczym
,,glos hipnotyzera”, wygtadzajqc twarde krawedzie, maskujgc sprzecznosci i minimali-
zujqc przestrzenne oraz czasowe nieciggtosci swojg melodyczng i harmoniczng spéjnoscig®.
W kolejnej dekadzie Joseph Lanza, bazujac na koncepcji Gorbman, pisat o afek-
tywnym dziataniu hollywoodzkich $ciezek dzwiekowych i zestawiat je z tzw. mu-
zakiem oraz innymi formami muzyki majacej stanowi¢ tto emocjonalne dla naszej
egzystencji‘. U progu nowego wieku Annabel J. Cohen podkreslata afektywny wy-
miar $ciezki dzwiekowej (zaréwno muzyki, jak i designu $wiata przedstawionego)
w klasyku science fiction — Zakazanej planecie (Forbidden Planet, rez. Fred M. Wilcox,
1956)°. K. J. Donelly niemal dekade pdzniej zgodzit sie z jej rozpoznaniami, anali-
zujac wspdtczesne juz przemiany relacji muzyki filmowej, designu dzwiekowego,
$ciezki dzwiekowej oraz ogdlnej audiosfery filmu w kontekscie Pity (Saw, 2004) Ja-
mesa Wana i podkreslal, ze wspotczesny design dzwiekowy oraz muzyka filmowa
zblizyly sie do siebie wlasnie w celu wzmocnienia afektywnego oddziatywania na
widzéw?®. Rewersem afektywnego spojrzenia na dzwigk filmowy jest perspektywa
akcentujaca jego performatywna sprawczosc. To podejscie koncentruje si¢ nie tyle
na efekcie afektywnym, ile na performatywnym charakterze dzwieku, a takze na
jego skutecznosci. Spojrzenie to jest tym bardziej istotne, ze dzwiek pozostaje wciaz
niedoteoretyzowanym polem badan wspotczesnych studiow nad performatyka.
W klasycznych pracach (z Estetykq performatywnosci Eriki Fischer-Lichte na czele)
ktadzie sie nacisk na performatyke muzyki, dzialania scenicznego, gestu wyko-
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nawczego’. Performatywny wymiar dzialania samego dzwieku pozostaje na ubo-
czu tych badan, a przeciez sita oddziatywania dZzwieku moze by¢ na tyle wielka,
by przewracac przedmioty, burzy¢é mury czy rozpraszac ttumy (jak bron typu L-
-RAD). Afektywne nurty sound studies czesciowo wypelniaja te luke, koncentruja
sie jednak tylko na jednym watku owego afektywno-performatywnego splotu.
Tymczasem wspotczesne kino petne jest dzwiekdéw o wlasnej choreografii, ktoérych
performatywny wymiar przejawia si¢ w zaprojektowanym oddziatywaniu na
ludzkie ciata. Badanie tego aspektu stanowi nieodzowne uzupelnienie perspek-
tywy afektywnej’. Afekty w tym kontekscie stanowia efekt oddziatywania
dzwieku; méwiac wiec o tym, jak przejawiaja sie w audiosferze filmu, nieustannie
krazymy wokot tego, jak dzwiek dziata.

Jednak czy na pewno mamy do czynienia z nowymi zabiegami? A moze
dopiero dzisiaj, w dobie intensywnego rozwoju sound studies, jesteSmy w stanie
porzadnie wstucha¢ sie w afektywny wymiar filmowego designu dzwiekowego?
W nakreconym przez Johna Lefkovitza Sight & Sound. The Cinema of Walter Murch
(2019) tytutowy bohater, wieloletni wspdtpracownik Francisa Forda Coppoli, opo-
wiada m.in. 0 emocjonalnym oddziatywaniu dzwieku kolei podmiejskiej w stynnej
scenie pierwszego mafijnego zabdjstwa dokonanego przez Michaela Corleone
w Ojcu chrzestnym (The Godfather, 1972). Zastosowany montaz dzwiekowy, wyko-
rzystujacy wybrany element designu dzwiekowego swiata przedstawionego (re-
stauracje umieszczono nieopodal toréw, co ksztattowato charakter samego miejsca)
do budowy dramaturgii kluczowej sceny, stanowi doskonaty przyklad afektyw-
nego zastosowania elementéw designu dzwiekowego, ktérych nie trzeba , wymy-
$la¢” i ,budowac”, jak w kinie sci-fi czy fantasy, ani slyszalnie przeksztatcac
w celach dramatyzagcji, jak w horrorach.

Tworczo$¢ Murcha, na czele z Rozmowg (The Conversation, 1974) Coppoli,
stanowi doskonate potwierdzenie audiocentryzmu kinematografii lat 70., gdy
tasmy i podstuchy staty si¢ jednym z gtéwnych tematéw thrilleréw politycznych
(od Tasm prawdy [The Anderson Tapes, 1971/ Sidneya Lumeta i Wszystkich ludzi pre-
zydenta [All the President’s Men, 1976/ Alana Pakuli po Stan oblezenia /Etat de siége,
1972/ Costy Gavrasa i Szacownych nieboszczykéw /Cadaveri eccellenti, 1976/ Francesca
Rosiego), a magnetofon i telefon byty nieodfacznym elementem kina giallo i hor-
roréw. Wydaje sie, ze wspotczesnie kino ponownie odchodzi od muzyki i powraca
do samego dzwieku, dzieki czemu w ramach $ciezki dzwiekowej zostaje dowar-
toSciowany design dzwiekowy. Dzisiaj to nie dzwigk konkretnego przedmiotu
peni kluczowa funkcje narracyjna, lecz cata audiosfera, jak cho¢by w Cichym miej-
scu (A Quiet Place, 2018) Johna Krasinskiego, w ktérym inwazja obcych form zycia
wymusza na ocalatych ludziach zycie z koniecznoscig konsekwentnego ttumienia
i wyciszania emitowanych dzwiekéw. Mozna powiedzie¢, ze bohaterowie filmu
Krasinskiego dostosowuja swoje zachowania do stanu podwyzszonej sprawczosci
audiosfery.

W odniesieniu do omawianych przemian wspodtczesnego kina szczegolnie
ciekawe moga by¢ afektywne konteksty filmowego wykorzystania nagran tereno-
wych jako materiatéw sytuujacych sie pomiedzy klasycznie rozumiang kompozy-
¢ja muzyczna oraz designem dzwiekowym. Przez lata field recording pojawiat sie
w kinie gtéwnie w kontekscie kinofilskim. Pomimo ze Brian De Palma, zamykajac
epoke audiocentrycznego thrillera politycznego, szukat odpowiednika Powigksze-
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nia (Blowup, 1966) Antonioniego w Wybuchu (Blow Out, 1981), to jednak dominujacy
obraz nagran terenowych wyznaczylo na lata kinofilskie Lisbon Story (1994)Wima
Wendersa, poswiecone postaci filmowego operatora dzwiekowego. Dzisiaj jednak
rekordysta czy tez dokumentalista pejzazu dzwiekowego (wciaz trwa spor o to,
jak przektadac¢ angielskie field recordist) staje sie¢ bohaterem kulturowym XXI w. —
w kontekscie dzwiekowego aktywizmu ekologii akustycznej (np. dokumenty po-
$wiecone postaciom takim jak Gordon Hempton z filmu Soundtracker /2010/ Nicka
Shermana) czy tez dziatalnosci oraz koncepcji Berniego Krause’a (Nature’s Orches-
tra, 2016, rez. Robert Hillman)®. Co wiecej, kompozycje ztozone z nagran tereno-
wych bywaja wykorzystywane przez rezyseréw jako istotne fragmenty Sciezki
dzwiekowej, nadal rozmywajac granice miedzy kompozycja muzyki filmowej
a designem dzwiekowym — znamienny przyklad stanowi w tym kontekscie uzycie
przez Gusa Van Santa w Stoniu (Elephant, 2003) oraz Ostatnich dniach (Last Days,
2005) soundscape compositions Hildegardy Westerkamp, pomnikowej postaci ruchu
ekologii akustycznej oraz pionierki spaceréw dzwiekowych'’.

By¢ moze najciekawsza postacia w kontekscie badania afektywnego aspektu
wspdlczesnego wykorzystania nagran terenowych jest Chris Watson. Ten niegdy-
siejszy zatozyciel postpunkowego zespotu Cabaret Voltaire oraz eksperymentalnego
The Hafler Trio od lat 80. pracowat dla brytyjskich stacji telewizyjnych jako dzwie-
kowiec przy programach przyrodniczych. Z czasem stal si¢ jednym z najwiekszych
specjalistow od nagrywania dzwiekéw przyrody, zyskujac status statego wspotpra-
cownika Davida Attenborough''. Pracowat nad dzwigkiem licznych przedsiewzie¢
dokumentalnych realizowanych przez Attenborough dla BBC, np. serii Big Cat Diary
(1998), The Life of Birds (1998), Springwatch (2008-2014) i Autumnwatch (2007-2010),
Zadziwiajqce zycie bezkregowcdw (2005), Galapagos (2006) czy Lodowa Planeta (2011).
Watson wyspecjalizowat si¢ szczegdlnie w nagrywaniu ptakéw oraz insektéw,
a takze w rejestrowaniu dzwiekéw mas lodu. Pracowat réwniez przy dokumentach
dotyczacych zjawisk paranormalnych (Akta UFO /UFO Files/, 2004) czy kolejnictwa
(pracanad odcinkiem Great Railway Journeys z 1999 r., podwieconym zawieszonemu
dzisiaj polaczeniu na trasie Los Mochis — Veracruz w Meksyku, zaowocowata albu-
mem El Tren Fantasma z 2011 r.).

Caryl Flinn, analizujac afektywne wymiary muzyki filmowej przelomu wie-
kéw, zestawiata je z dominujacymi afektami debaty publicznej i szerzej — kultury
owego czasu'?. Podazajac tym tropem, w dalszej czesci tekstu sprobuje przyjrzeé
sie afektom generowanym przez przyktady wspodtczesnego wykorzystania filmo-
wych nagran terenowych w poszerzonym kontekscie kulturowego poczucia na-
rastajacej niepewnosci — zjawiska opisywanego niekiedy wprost jako depresja
klimatyczna. Koniec konicow, wspolczesna rozmowa o field recordingu zawsze
zmierza ku widmu katastrofy ekologicznej.

Kreacja przestrzeni

Afektywny potencjal filmowego designu dzwiekowego zawiera sie
w pierwszej kolejnosci w budowaniu przestrzeni. Ksztattowanie jej to ciagly per-
formans dzwiekowy stanowiacy podstawe sonicznego oddzialywania na widza
filmowego. Charakter dzwigku kreuje przestrzell — wyznacza jej wymiary, a takze
sugeruje, czy na przestrzen sktadaja sie tylko elementy znane i oswojone, czy row-
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niez te, ktore sa obce protagonistom i/lub widzom. Podstawowy wymiar afektyw-
nosci wiaze si¢ z definiowaniem miejsca danej przestrzeni na owej osi znajome-
-obce. Barbara Fliickiger uzywa w tym kontekscie kategorii USO (Unidentifiable
Sound Object) — nieidentyfikowalnego obiektu dzwigkowego'®. Takie elementy de-
signu dzwiekowego maja silny potencjat afektywny wynikajacy witasnie z ich ob-
cosci. Zwykle w takich kategoriach opisuje sie elementy designu dzwiekowego
kina sci-fi, fantasy lub horroru, jednak istota mojego argumentu zawiera sie
w przekonaniu, Ze nagrania terenowe takze moga petni¢ podobna funkgje, kreujac
rownie niezwykle, nieznane czy wrecz niesamowite przestrzenie akustyczne.

W rozmowie z Diedrichem Diederichsenem oraz Constanze Ruhm na temat
dzwigku w filmach Christian Petzold znakomicie opisuje sposéb konstruowania
wspdtczesnych filmowych przestrzeni akustycznych przez mierzenie pogtosu oraz
innych parametréw akustycznych rozmaitych przestrzeni i lokacji filmowych —
czesto z udziatem nieruchomych aktoréw lub zastepujacych ich statystow, co po-
zwala stworzy¢ warunki akustyczne odpowiadajace ulokowaniu w przestrzeni
konkretnych ludzkich kubatur'®. Co szczegoélnie ciekawe, Petzold podkresla przy
tym, jak rézni sie status tzw. ambiensow w obrebie kinematografii poszczegélnych
krajow, wiazac go z doswiadczeniem stuchania w danym kraju filméw obcoje-
zycznych — ambiensy bywaja niekiedy miksowane z dubbingiem lub wrecz przy-
krywane przez niego. Tego typu zabiegi zdaniem Petzolda wptywaja na pdzniejsze
praktyki produkcyjne.

Afektywny potencjat dzwiekowego budowania przestrzeni dostrzezemy
np. w potaczeniu rezonansu krokow w szpitalnej przestrzeni Cztowieka stonia (Ele-
phant Man, 1980) Davida Lyncha z niepokojacym szumo-brzeczeniem instalacji ga-
zowej. Oto przestrzen zamknieta i pusta (rezonans!), poddana kontroli, dyskretnie
uhistoryczniona oraz odczlowieczona industrialnym szczegétem pejzazu dzwie-
kowego. Nieprzypadkowo twérczos¢ Lyncha jest bliska Michelowi Chionowi, tym
bardziej ze autor Zagubionej autostrady jest gtéwnym projektantem brzmienia
swych filmow?™.

Jesli zgodzimy sie, ze Lynch w Czlowieku stoniu dokonuje rekonstrukcji
przestrzeni XIX-wiecznego Londynu, takze dzwiekowych, wéwczas znajdziemy
sie zaskakujaco blisko praktyk Watsona. Autor El Tren Fantasma w réznych wy-
stapieniach podkresla znaczenie przestrzennego wymiaru swojej pracy, utrzy-
mujac, ze budowa relacji przestrzennych (uzywa w tym kontekscie pojecia
,perspektywy”) to jedyny element jego pracy, ktérego nie mozna dodac na etapie
postprodukgji’®.

Co wiecej, w nagrania terenowe, tak jak w przestrzenie dawnego Londynu
zaprojektowane akustycznie przez Lyncha, jest wpisana przesunieta czasowosc.
Field recording z miejsca uzyskuje status sladu, artefaktu. Wydawnictwa zbudo-
wane z nagran terenowych opieraja sie na swoistym audialnym pakcie autobio-
graficznym Phillipa Lejeune’a’”. Odbiorca odruchowo zaklada, ze ,autor”
w danym , miejscu” ,byt” i faktycznie dokonat ,nagran” tego, co prezentuje. Za-
wiazuje sig, tak jak w opisywanej przez Lejeune’a narracji autobiograficznej, nie-
pisany kontrakt dotyczacy ,prawdziwosci” zgromadzonego materiatu. W tym
Lejeune’owskim aspekcie nagran terenowych jest zawarty istotny element ich per-
formatyki — charakter ich oddziatywania — a takze rodzaj afektywnego zabarwie-
nia, wyjSciowy potencjal do generowania np. nostalgii czy melancholii.
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Field recording stanowi immanentnie rodzaj konstrukcji budujacej ,, przej-
rzystos¢” artefaktu dzwiekowego — w dyskusjach wokét statusu nagran tereno-
wych oraz budowanych z nich kompozycji nieustannie powracaja argumenty
typowe dla sporéw wokot , prawdy” kina dokumentalnego. Mozna w tym miejscu
pomina¢ obszerna historie fascynujacych fieldrecordingowych mistyfikacji'®, jako
ze Watson stanowi w tym kontekscie znamienny przypadek. Jego pierwsze samo-
dzielne prace operujace nagraniami terenowymi opieraty sie na dazeniu do jedynie
minimalnych ingerencji oraz mozliwie ograniczonego montazu. W opisie dotaczo-
nym do jego debiutanckiego solowego albumu, Stepping into the Dark (1996), znaj-
dziemy $lady wielu zabiegéw majacych ocali¢ w mozliwie najwiekszym stopniu
owa dokumentalng czysto$¢ nagran. Mozna tam przeczyta¢, ze wybodr konkret-
nych miejsc nagran — poczatkowo opisywat je dokladnymi wspoétrzednymi geo-
graficznymi oraz wskazywat czas sesji — stanowil rezultat poglebionych badan,
rozmow z lokalnymi spolecznosciami itd. Decyzje te miaty wiec czesciowo wy-
pltywad z zastanej rzeczywistosci, stanowi¢ element konceptualnego, etnogra-
ficzno-dzwigckowego ready-made. Sam Watson przygotowywat zamaskowane
mikrofony, a nastepnie udawat si¢ na z géry upatrzone oddalone pozycje (uzywat
kabli o dtugosci 200-300 m), aby zminimalizowac udziat ,,czynnika autora”. Oczy-
wiscie ten gest wycofania jest pozorny — to jednak Watson decyduje o wyborze
i rozmieszczeniu mikrofondw, to on kreuje przestrzen nagrania. Owa przestrzen
pozostaje jednak otwarta na wszelkie mozliwe zdarzenia dzwiekowe. Dzwigkiem
niemozliwym staje sie tutaj dzwigk samego rekordysty.

Dopiero z biegiem lat Watson zaczat otwarcie tworzy¢ przemyslane narra-
cyjne kompozycje budowane na bazie nagran terenowych (np. album Weather Report,
2003). Oznaczalo to konstruowanie narracji operujacej materiatem z réznych miejsc
i czaséw, kreowanie jawnie fikcjonalnych przestrzeni, w ktdrych znikat problem np.
spotkania dwdch ptakow, ktorych trasy w rzeczywistosci prawdopodobnie nigdy
sie nie przetna. Z decyzja o sSwiadomym komponowaniu nagran terenowych wiazato
sie réwniez przyzwolenie na uaktywnienie rekordysty, $wiadoma narracje , linear-
nych Sciezek” przez otwarte Swiaty pejzazy dzwiekowych terenu'. Ukierunkowanie
mikrofonu stanowi jeden z gléwnych tematéow zapalnych w dyskusjach nad sta-
tusem nagran terenowych; mikrofon zawsze jest ,gdzies” skierowany, zawsze jest
selektywny, natomiast zmiany jego umiejscowienia przez jednych sa uznawane
za probe pelniejszego oddania dzwigkowego charakteru danego miejsca, przez in-
nych za$ traktowane jako produkgcja iluzji obiektywnosci. Warto w tym miejscu
zauwazy¢ zwigzane z ,uruchomieniem” rekordysty przeniesienie nacisku z po-
zornie ,,obiektywnego” dokumentu audiosfery danego miejsca na sSwiadomie su-
biektywny artefakt indywidualnego doswiadczenia przestrzeni. Problem pojawia
sie juz z wprowadzeniem do nagrania kolejnych mikrofonéw.

We wspomnianej rozmowie Christian Petzold wspomina atak Jean-Luca
Godarda na Martina Scorsese z powodu uzycia w Chlopcach z ferajny (Goodfellas,
1990) kilkudziesieciu $ciezek punktowo nagtosnionych dzwiekow, z ktérych re-
zyser tkal nastepnie wlasne wizje pejzazy dzwiekowych®. Zdaniem Godarda do-
szto w tym wypadku do konstrukcji brzmien nieodzwierciedlajacych , akustycznej
rzeczywistosci”, a co wiecej — inaczej niz w przypadku sonicznych eksperymentéw
samego autora Pogardy (1963) — ukrywajacych to za sugestia audialnej spéjnosci
$wiata przedstawionego.
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W przypadku filmu, zwlaszcza dokumentalnego, owo zakrycie dokonuje
sie za sprawq opisanej przez Chiona synchresis, a wiec wytwarzanego przez syn-
chronizacje dzwieku i obrazu wrazenia spdjnosci warstwy dzwiekowej oraz wi-
zualnej?!. Synchresis, zbudowana na bazie kilkudziesieciu sciezek precyzyjnych
nagran z bliska, tworzy konstrukcje nieistniejacego pejzazu dzwiekowego pulsu-
jacego nadmiarem zywotnosci, hiperrealizmem mnogosci rozproszonych zrodet
dzwiekdéw. Dla Filipa Szataska redukcja doswiadczenia danej przestrzeni akus-
tycznej do owej , linearnej narracji” nagran terenowych stanowi paradoksalnie ko-
nieczne spoiwo (glej) percepcji rzeczywistosci — dopiero redukcja umozliwia nam
przyswojenie rzeczywistosci, pouktadanie jej2. Czy design dzwiekowy Chtopcow
z ferajny sytuuje sie na skraju szalenstwa lub tez ma wymiar halucynogenny? Syn-
chresis jest na tyle silnym zabiegiem, Ze przestania te niepokojace watpliwosci,
amortyzuje drgania rozproszonych fal dzwiekowych, skrywa niemozliwos¢ kon-
struowanych pejzazy dzwiekowych i przestrzeni akustycznych.

Performans niemozliwych przestrzeni audialnych to jedna ze standardo-
wych technik sonicznej dezorientacji stuchaczy w muzyce wspodtczesnej, stoso-
wana przy wykorzystaniu dzwieku akuzmatycznego, a wiec oderwanego od
swojego zrodia. Chion w swoich rozwazaniach na temat audiowizualnosci filmo-
wej koncentruje sie na przypadkach przeniesienia efektu akuzmatycznej percepgji
dzwieku w sytuacje kinowa®. Tymczasem sam charakter dzwieku filmowego
w oczywisty sposob jest akuzmatyczny, tyle ze performowanie synchresis to mas-
kuje. Sprawczo$¢ filmowego designu dzwiekowego zalezy m.in. od tego, w jakim
stopniu skutecznie podtrzymuje te iluzje.

W przypadku dokumentéw przyrodniczych nakierowanie mikrofonu na
wybrany drobny element rzeczywistosci stanowi podstawowy zabieg narracyjno-
-dramaturgiczny. Narracja budowana przez wydobywanie z tla na pierwszy plan
poszczegdlnych komponentéw danego pejzazu dzwiekowego kreuje zmienng
przestrzen, ktora daje wrazenie eksploracji danego miejsca. W nagraniach tereno-
wych, tak jak w dokumentach przyrodniczych, natura jest poddawana wtadzy
spolecznej — pochwytywana w kadry oraz zasieg mikrofonu. Henri Lefebvre po-
wiedzialby, Ze odbywa si¢ wowczas produkcja przestrzeni reprezentacji, ktora nie
jest tozsama z przestrzenia fizycznego, cielesnego doswiadczenia danego miejsca®.
Traktujac Sciezke dzwigkowa zbudowana z nagran terenowych jako architekture
przestrzeni reprezentacji, mozemy uznacd, ze Watson wyrdznia trzy rodzaje nagran,
czy raczej struktur-prefabrykatow, z ktérych buduje te przestrzenie. Pierwszy to
ambiensy, wykorzystywane samodzielnie, ale takze jako podktad pod inne typy
dzwiekéw lub narracje lektora. Drugi, okreslany przez Watsona mianem habita-
tow, to ogolne mozaiki danych pejzazy dzwiekowych, przewaznie zbyt geste, by
towarzyszyly im inne elementy. Wreszcie trzeci rodzaj to wyizolowane zdarzenia
dzwiekowe, np. dzwieki grzmotu. Czes¢ projektdw fonograficznych artysty to jed-
nak (re)konstrukcje potencjalnych (np. The Drinking Boy z 2016 1., czyli spekulacja
nad audiosfera rzeczywistosci wykreowanej na ptdtnie przez Johna Constable’a)
lub przesztych pejzazy dzwiekowych (np. In St Cuthbert’s Time z 2013 r., czyli
proba rekonstrukcji brzmien wyspy Lindisfarne w VII w.), gdzie z konieczno$ci
tworzy wlasne habitaty, taczac wyizolowane zdarzenia dZzwigkowe.

Francisco Lépez, autor jednego z najwazniejszych albuméw z nagraniami
terenowymi laséw tropikalnych, La Selva (1997), podkresla, ze nagrania te nie , za-
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bieraja” stuchaczy w dane miejsce, lecz kreuja hiperrzeczywistosc reprezentadji tych
miejsc®. Hiperrealizm field recordingu wiaze sie zdaniem Lépeza ze wzmocnie-
niem ludzkich uszu, z mozliwoscia wstuchania sie w dzwigki, ktérych wczesniej
cztowiek nie byt w stanie percypowac¢. Taki status majq tez trzaski lodu nagrane
przez Watsona w Lodowej planecie czy odglosy rozmaitych owadow, jakie nagrywat
przy pracy nad Zadziwiajgcym zyciem bezkregowcow. Lopez nalezy do artystow, kto-
rzy starali si¢ minimalizowac¢ liczbe informacji dostarczanych sluchaczom, aby
przekierowac ich uwage z kontekstu na sam dzwiek. W przypadku dokumentow
przyrodniczych, przy ktorych pracuje Watson, to nie tylko niemozliwe, lecz réwniez
sprzeczne z ideg produkcji. DZzwiekowa praca Watsona przy tego rodzaju filmach
sytuuje sie raczej w obrebie tego, co Lopez okresla mianem , bioakustyki”, nagry-
wania selektywnego, nastawionego na wydobycie z gestwin pejzazu dzwiekowego
konkretnych, mozliwych do identyfikacji gatunkéw zwierzat oraz fenomenow
akustycznych — dokumenty przyrodnicze w pierwszej kolejnosci stuza przeciez
celom edukacyjnym?®. Jednak Lépez wyraznie pisze tez o hiperrealno$ci ,,masowej
inkluzji”, zwiazanej np. z sytuacja, gdy czes¢ odgfosow zwierzecych jest miksowana na
tle matrycy dzwiekéw z otoczenia®. Ciekawe, jak odnidstby sie do kwestii ,, masowej
inkluzji” zastosowanej przez Scorsesego w Chiopcach z ferajny...

Mozna uzna¢, ze Lopez opisuje rozne strategie performowania natury
w dobie antropocenu, a wiec podtrzymywania fikcji przestrzeni pozbawionych
ludzkiego pietna w swiecie, w ktdrym od dawna takich miejsc juz nie ma. Z drugiej
strony performans czystego dzwieku réwniez stanowi utopie. Dazenie Lopeza do
koncentracji na samym dzwieku znalazto wyraz m.in. w koncertach, podczas kto-
rych artysta przewiagzywat stuchaczom oczy, by zmusi¢ ich do przeniesienia calej
uwagi percepcyjnej na stuch — zdarzato sie jednak, ze uwage te rozpraszat ucisk
opasek. Kontekst wdziera sie przez wszelkie szpary.

Watson z duza swiadomoscia opowiada o narracyjno-konstrukcyjnych wy-
mogach pracy dla telewizji — we wspomnianym wystapieniu opisuje m.in. technike
nakladania réznych warstw pejzazu dzwiekowego czy swoistej audialnej kom-
presji czasu, jaka opracowat jako odpowiednik popularnego w dokumentach przy-
rodniczych zabiegu montazowego timelapse. Pie¢ godzin ciaglego nagrania
pajakéw i ciem o zachodzie stonica w Kentucky zostaje sprowadzone do 90 sekund
(Zadziwiajgce Zycie bezkregowcow). Przy sekwencjach tego typu przewaznie stosuje
sie¢ muzyke komponowana, natomiast celem Watsona byto stworzenie konwencji,
ktora umozliwitaby wykorzystanie nagran terenowych. Opowiadajac o tej meto-
dzie, zaznacza, ze podobne zabiegi sa sprzeczne z jego generalnym podej$ciem do
dzwigku (zauwazalnym na albumach) — tu jednak decyduja wymogi form filmo-
wych i telewizyjnych, przy jakich pracuje. Watson nie ukrywa swojego ,,kompo-
zycyjnego” udziatu, cho¢ nie mysli o sobie jako ,kompozytorze” Sciezki
dzwigkowej. Z jego opowiesci wytania sie natomiast obraz dzwiekowca, ktéry na
etapie miksu $ciezki walczy o obecnos¢ nagran terenowych kosztem tradycyjnie
rozumianej muzyki komponowane;j.

Nagte zblizenie audialne, pozwalajace odbiorcy zanurzy¢ sie glebiej w od-
mety fal dzwiekowych, ujawnia konstrukcyjny wymiar filmowych pejzazy dzwie-
kowych. Juz nie tylko ,odwraca glowe” stuchacza w $lad za kierunkowo
ustawionym mikrofonem, lecz réwniez dokonuje ,,zblizenia”, zabiegu odpowia-
dajacego pracy kamery. Oczywiscie inaczej sytuacja przedstawia sie w przypadku
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wielu $ciezek, kiedy sg umiejetnie wyciszane bez ujawniania technologicznego za-
posredniczenia amplifikowanego dZwieku; woéwczas znacznie tatwiej wyobrazi¢
sobie ,,wstuchiwanie sie” w wybrany element pejzazu dzwiekowego. Natomiast
w dokumentach przyrodniczych czesto kluczowy zabieg stanowi owa zmiana
skali, radykalne przejscie na zupetnie inny poziom percepcji rzeczywistosci, rodzaj
nastuchu, ktéry odsyta do praktyki zwiekszania czutosci mikrofonu.

Na poziomie dzwiekowym takie audialne zblizenia stanowig jeden z pod-
stawowych elementéw afektywnej narracji dokumentéw przyrodniczych. Buduja
momenty immersyjnego ,,zanurzenia” w danym miejscu, czy tez — jak by to ujat
Lopez —jego hiperrealistycznej reprezentacji. Szersza struktura tej narracji powstaje
jednak na bazie calej Sciezki dzwiekowej, gdzie nagrania terenowe stanowia tylko
jeden z komponentdw.

Krajobraz afektywny i katastrofa
klimatyczna

W Lodowej planecie montaz prowadzi nas chwilami ku zwykle niestyszalnym
dla ludzkiego ucha trzaskom mas lodu. Naglosnione dzwieki zebrane przez hy-
drofony wychodza na pierwszy plan. To prawdziwe dzwiekowe minieseje, zrea-
lizowane przy uzyciu mikrofonéw i hydrofonéw z réznych miejsc, niekiedy
w ciagu kilku miesiecy®. Stuchajac tych materialéw na stuchawkach, bez obrazu,
czutem niepokdj; byty to dla mnie dzwieki obce, nigdy wczesniej nie styszane. Na-
tknatem sie wigc na USO — mimo ze wiedziatem, iz mam do czynienia z dzwigkami
Arktyki ilodu, trudno mi bylo zrozumie¢, czego doktadnie stucham. W kontekscie
synchresis filmu dokumentalnego odbieratem je juz zupetnie inaczej, obraz wska-
zywal mi ich kontekst, pozwalat cze$ciowo zlokalizowaé przestrzennie, a takze
przypisac im ogolne sensy. Jednak to nie wszystko.

W dokumenty przyrodnicze, a takze w nagrania terenowe, zwtaszcza przy-
rody, jest dzisiaj wpisane wyrazne zabarwienie afektywne. Afektywny wymiar
field recordingu we wspdtczesnym kontekscie kulturowym realizuje si¢ przede
wszystkim w melancholii; aby ja przetamac i wykreowac¢ odmienny afekt, trzeba
ja albo $wiadomie zmodyfikowa¢, albo zamazad. To juz niemal banat, ale poste-
pujace szoste wymieranie zwierzat, dewastacja przyrodnicza planety oraz widmo
katastrofy klimatycznej zabarwiaja dzisiaj melancholig zaréwno liczne programy
przyrodnicze, jak i nagrania. Scenariusz, montaz oraz miks dzwieku moga oczy-
wiscie to przezwyciezy¢ — zbudowac narracje o poteznej, groznej lub niezwyklej
przyrodzie — lecz wymaga to od odbiorcy $wiadomych decyzji. Mozna ironicznie
powiedzie¢, ze rézne odcienie optymizmu i witalizmu, ksztattujace warstwe afek-
tywna licznych filméw przyrodniczych, tworza afektywna zastone przestaniajaca
ponura rzeczywisto$¢. Na poziomie audialnym zabieg ten dokonuje si¢ na dwa
sposoby. Pierwszy stanowi wykorzystanie kompozycji muzycznych narzucajacych
rame narracji dramaturgicznej. Montaz zdje¢ wraz z wybranym tematem muzyki
komponowanej budujg napiecie, np. podczas sceny, w ktorej stado wilkéw krazy
na $niegu wokot bizonéw, podczas gdy dzwieki nagran terenowych jedynie lekko
dopelniaja wysuniete na pierwszy plan smyczki. Realizm ustepuje romantyz-
mowi?. Druga metoda to dramaturgiczne wykorzystanie owych wyizolowanych,
przeprocesowanych i wyeksponowanych elementéw dzwiekowych habitatow —
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tu wkracza hiperrealizm, ktéry opisywal Loépez. Im bardziej wstuchuje sie
w $ciezke dzwigkowa produkgji BBC, przy ktérych pracowal Watson, tym bardziej
mam wrazenie, ze muzyka komponowana wigze si¢ w nich ze strachem, iz ta hi-
perrealistyczna zastona opadnie.

Melancholia, stanowiac komponent afektywny, jest immanentnym elemen-
tem dokumentu przyrodniczego jako gatunku, przy czym wymiar ten jest wzmac-
niany przez status nagrania terenowego jako $ladu, artefaktu i dokumentu.
Stuchanie to w tym wypadku konfrontacja ze sladem, ktéry odsyta do przesztosci,
w kontekscie radykalnego przeksztatcania planety — minionej, cho¢by nieodlegte;.
To dzwieki zwierzat, ktére nawet jesli nie sg zagrozone obecnie, to zaraz, z po-
wodu zmian klimatu, moga sie znalez¢ w niebezpieczenstwie®. Co istotne, wysu-
niecie w Sciezce dzwiekowej na pierwszy plan nagran terenowych, zwlaszcza
przyrody, stanowi zerwanie z opisywanym przez Chiona ,, vokocentryzmem” fil-
mowej audiosfery®. To wejscie w obreb , ciszy”, czyli braku ludzkich dzwiekow.
We wspolczesnym krajobrazie afektywnym to zaproszenie do wyciszenia i namy-
stu, jak i do oddania si¢ melancholii. Brzmienia pustych przestrzeni niekoniecznie
konotuja dzisiaj miejsca odpoczynku od péznonowoczesnego zgietku, lecz przy-
pominaja o mozliwosci $wiata ,, po cztowieku”.

Status field recordingu jako $wiadectwa, a takze afektywny kontekst na-
gran zanikajacych habitatow sktaniaja do powracajacych sporéw wokot etycz-
nego wymiaru nagran terenowych. Dyskusje te uzupetniajg afektywny pejzaz
wokot tworczosci postaci takich jak Watson. Pytania pozornie retoryczne — np.
czy filmy przyrodnicze lub nagrania terenowe majg wspotczesnie w ogole racje
bytu? — powtarzaja sie w kontekscie dysput nad $ladem weglowym nagrywania
odlegtych srodowisk akustycznych czy spolecznej odpowiedzialnosci filed re-
cordingu. Odpowiedz stanowi wiara w moc wizualnej i dZwiekowej edukacji na
masowg skale — przyktadowe filmy BBC, z catym wspomnianym sztafazem tech-
nik afektywnej narracji, stajq si¢ narzedziem mobilizacji na rzecz dziatania w ob-
liczu widma katastrofy.

Watsona, jak wielu artystéw dzwiekowych jego pokolenia, interesuja kon-
cepcje dzwieku majacego poszerzone mozliwosci oddziatywania, teorie z pogra-
nicza sound artu i okultystyki, proby badania ,,sonicznych energii” zapisanych
w ambiensach (nazywanych wszak rowniez atmosferami) danych miejsc. Zafas-
cynowany przez lata teoriami z pogranicza parapsychologii i spirytualizmu (np.
T. C. Lethbridge’a), Watson podchodzi do field recordingu jak do wytawiania
z przestrzeni réznych form obecnosci. Oddziatywanie nagran terenowych ma po-
lega¢ wtasnie na uobecnieniu - nie na immersji w dang przestrzen, lecz na kon-
frontacji z tym, co w niej obecne. To nagrania nieznanych nam habitatéw lub
dzwiekéw ginacych w pejzazu dzwiekowym, czesto odgtoséw o niewidocznym
dla nas zrddle lub brzmien, ktérych po prostu nie jesteSmy w stanie ustyszec
,golym uchem”. Wiasnie w tym uobecnieniu zawiera sie przede wszystkim per-
formatywna sprawczo$¢ field recordingu i jego afektywny wymiar. Mozna sie
spotkac ze stwierdzeniami, Ze nagrania terenowe maja w wiekszej mierze wymiar
haptyczny, Ze zanurzenie w habitacie lub wyciagniecie z niego na pierwszy plan
danego elementu blizsze jest doznaniom haptycznym niZ np. percepcji wzrokowej.
W przypadku Watsona 6w haptyczny wymiar wiaze si¢ wtasnie z konfrontacja
z obecnosciami wytuskanymi z lokacji nagrania.
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W stron¢ materii

Czas dotkna¢ w tym miejscu problematyki bezposredniego zmystowego
oddzialywania dzwieku, jego performatyki oraz sprawczosci. Danijela Kulezic-
-Wilson mocno osadza wspomniany zwrot od muzyki filmowej w strone designu
dzwiekowego wiasnie w poszukiwaniu nowych sposobow zmystowego oddzia-
lywania na widzéw za pomoca dzwieku w celu wzmocnienia afektywnego 1a-
dunku filmu®. Wysuwane na pierwszy plan nagrania terenowe staja sie
uzytecznym narzedziem tego zwrotu, zapewniajac w kontekscie kina fabularnego
inny rodzaj dzwiekowego zanurzenia w rzeczywistosci niz np. zakorzenione in-
terdiegetycznie zdarzenia dzwiekowe.

Przywotajmy w tym miejscu audiosfere eksperymentalnych horroréw
Ariego Astera i Roberta Eggersa. W Dziedzictwie (Hereditary, 2018) Astera muzyce
skomponowanej przez Colina Stetsona towarzyszy wiele odgloséw poszerzajacych
kanon dzwiekow, ktérymi kino grozy zwykle straszy widzow. Najwazniejszy
z nich to swoisty ,, dzwiekowy tik” wlasciwy opetanym postaciom w filmie. Z kolei
w Midsommar. W biaty dzien (Midsommar, rez. Ari Aster, 2019) kompozytor Bobby
Krlic, znany szerzej jako The Haxan Cloak, zbudowat caly dzwiekowy $wiat zam-
knietej spotecznosci, tworzac na przyktad piesni we wspdtpracy z Jessika Kenney,
specjalistka od poszerzonych technik wokalnych zaczerpnietych m.in. z muzyki
perskiej oraz tradycyjnej muzki indonezyjskiej (sindhenan). Spiew, tarice oraz sze-
rzej rozumiana audiosfera rytuatow przedstawionej spotecznosci tworza warstwe
dzwiekowa, ktoéra uzupetnia kompozycja Krlica i nieustannie z nimi dialoguje.
Ekstra- oraz intradiegetyczna muzyka tworza szersza cato$¢ i buduja napiecie mie-
dzy muzyka elektroniczng oraz instrumentalna, a na glebszym poziomie — miedzy
wspodtczesnoscia oraz rekonstruowana przesztoscia. Ten mechanizm dziata dzieki
zakotwiczeniu audiosfery zarowno w tradydji etnograficznej (film mozna uznac
za czarng komedie o wspolczesnej etnogratfii), jak i dzwiekach przyrody. Podobne
napiecie pojawia si¢ na $ciezkach, jakie do filméw Eggersa tworzy Mark Korven
Iaczacy bogate doswiadczenie w komponowaniu muzyki elektronicznej z fascy-
nacja instrumentami historycznymi. W efekcie to ich brzmienie dominuje na
Sciezce dzwiekowej filmu Czarownica: Bajka ludowa z Nowej Anglii (The Witch:
A New-England Folktale, 2015), w ktérym Korven wraz z Eggersem dazyli do utrzy-
mania audiosfery w dzwiekowym ,horyzoncie” epoki, dbajac o to, by wszystkie
dzwigki, jakie ustyszymy, faktycznie mogty by¢ slyszane w czasach, w ktorych
film sie rozgrywa. Brzmieniom instrumentéw historycznych towarzysza wiec
przede wszystkim rekonstruowane z etnograficznym pietyzmem brzmienia XVII-
-wiecznej wsi w brytyjskiej kolonii w Ameryce Pétnocnej. Z kolei w The Lighthouse
(2019) Korven zaproponowat Sciezke, ktéra ptynnie przechodzi od dzwigkow kom-
pozydji do brzmien buczka przeciwmgielnego (foghorn) i jego maszynerii. W efek-
cie to wiasnie w The Lighthouse bodaj najlepiej ujawnia sie wspodiczesne
rozmywanie granic miedzy kompozycja muzyki filmowej a designem dzwieko-
wym. Drugi pelnometrazowy film Eggersa to réwniez przyktad operowania po-
teznymi masami dzwiekowymi. Publiczno$¢ jest wrecz oblewana falami ciaglego,
statycznego dzwieku (dronu), przebijajacego sie przez wysuniete na pierwszy plan
glosne dzwieki burzy. Zatarcie granicy miedzy dzwigkiem buczka oraz kompo-
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zycja Korvena odpowiada zacieraniu granic miedzy filmowa rzeczywistoscia oraz
majakami samotnego umystu.

Watson w zasadzie nie pracuje przy filmach fabularnych, jednak angazuje
sie niekiedy w fabularno-dokumentalne hybrydy. Jeden z przyktadéw stanowi Si-
lence (2012) Pata Collinsa — opowies¢ o... mieszkajacym w Berlinie rekordyscie, Ir-
landczyku, ktéry wraca w rodzinne strony w zwiazku ze zleceniem nagrania ciszy
obszarow, gdzie nie stychac¢ dziatalno$ci czlowieka. Watson byt gtownym dzwie-
kowcem rozgrywajacego sie w Berlinie prologu, lecz jego duch unosi sie nad catym
filmem. Bohater, Eoghan Mac Giolla Bhride (w tej roli grajacy pod swym imieniem
i nazwiskiem wspdtscenarzysta filmu), w swojej pracy wyraznie kieruje si¢ este-
tyka twdrczosci Watsona, co sie odzwierciedla w poszukiwaniach odpowiednich
miejsc czy zainteresowaniu dtugimi formami dZwiekowymi nagrywanymi ze sta-
tycznego zrédta dzwieku®.

Collins $wiadomie rozsuwa synchronizacje dzwieku i obrazu. Zazebia war-
stwe dzwiekowa i wizualng, lecz na powierzchni pozostawia szwy przypomina-
jace, ze ogladamy metanagranie. W berliniskim prologu w znamiennym gescie
pozwala nagraniom Watsona przestoni¢ audialnie kluczowa rozmowe z udziatem
bohatera. Collins wierzy w site opowiadania obrazem, a jednoczesnie oddaje pole
nagraniom terenowym wspotczesnego miejskiego zgietku. JesteSmy przeciez
w Berlinie, miescie Symfonii wielkiego miasta (Berlin — Die Sinfonie der Grofistadt, 1927)
Waltera Ruttmanna, jednego z pierwszych filméw operujacych nagraniami tere-
nowymi. Audiosfera podkresla w tej scenie swdj prymat nad narracjq stowa —
w dalszej czesci Collins na rozne sposoby bada relacje miedzy nimi, wprowadzajac
np. drugi jezyk (irlandzki) lub faczac stowo i dZwigek w pie$ni. W ten sposdb mie-
dzy wierszami buduje historig field recordingu, rozpieta miedzy nagraniami przy-
rody i folkloru, a réwnoczesnie wprowadza kluczowe dla fabuly watki pamieci,
dziedzictwa, obecnosci. Samo$wiadomo$¢ hybrydy Collinsa, ktéry starat sie prze-
myci¢ do fabuly jak najwiecej z jezyka wizualnego oraz audialnego kina doku-
mentalnego, zbliza Silence do nurtu slow cinema; nagrania terenowe osadzone
w ramie fabuty kreuja efekt (a takze afekt) kina artystycznego™.

Przez wigksza czes¢ swojej kariery dzwiekowca Watson walczyl ze spy-
chaniem nagran terenowych na drugi plan przez muzyke komponowana — dzisiaj
mamy raczej do czynienia z sytuacja, w ktorej zaczynaja one stuzy¢ jako baza
i punkt wyjscia dla catej $ciezki dzwiekowej. Wspolczesnie zmierzamy w kie-
runku taczenia dzwigkdéw ambiensu i catych habitatéw dzwigekowych z budo-
wanymi na ich podstawie partiami komponowanymi oraz dzwiekami
projektowanymi jako tzw. dzwigki kluczowe (keynotes), ,sygnaty”, lub ,, dzwieki
charakterystyczne” (soundmarks) rzeczywistosci $wiata przedstawionego®. Zna-
komity przyktad takiej praktyki stanowi serial Czarnobyl (Chernobyl, rez. Johan
Renck, 2019), do ktdérego Sciezke dzwiekowa stworzyta Hildur Guonadottir, wy-
chodzac od nagran terenowych wykonanych wraz z Watsonem na terenie ,,zony”
wytyczonej po katastrofie elektrowni®. Dzwieki opuszczonych postindustrial-
nych przestrzeni wspolgraja z kompozycjami elektronicznymi bazujacymi na
dzwiekach licznikéw Geigera. Przej$cia miedzy nagraniami oraz kompozycjami
muzycznymi sg ptynne, niemal niedostrzegalne. Catos¢ stanowi ogdlng kompo-
zycje oscylujaca miedzy tzw. soundscape composition, kompozycja muzyki konkret-
nej oraz elektronicznej.
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Metoda, jaka Guonadéttir postuzyta sie stworzac Sciezke dzwiekowa do
serialu, wpisuje si¢ znakomicie w tendencje, o ktérych byta mowa w kontekscie
filmow Astera i Eggersa. Nagrania terenowe stanowia tu podstawe catego me-
chanizmu afektywnego oddziatywania przez pelng audiosfere swiata przedsta-
wionego. Serial, balansujacy na granicy miedzy fabulg a dokumentalistyka®,
kreuje rzeczywistos¢ dzwiekowa sytuujaca sie nieustannie na pograniczu USO
—jestesmy ciagle na progu nieznanego i jedynie czytniki Geigera przektadajq au-
diosfere tych przestrzeni na dzwigki, ktore jesteSmy w stanie poddac¢ kontek-
stualizacji. W przypadku Czarnobyla performatywny wymiar sciezki dzwiekowej
zawiera si¢ w kreacji ciaglego napiecia wytwarzanego przez rozmaite dzwieki
zaréwno stanowiace soundmark $wiata przedstawionego, jak i pelnigce funkcje
sygnatu (brzmienie licznika Geigera, ale tez np. komunikatéw nadawanych
z megafondéw). W efekcie skonstruowane pejzaze dzwiekowe kreuja $wiat, ktory
nie tylko stanowi prog nieznanego, lecz rowniez kaze nieustannie nastuchiwac,
by wychwyci¢, ustysze¢ niebezpieczenstwo.

Przyklady Silence oraz Czarnobyla pokazuja, jak funkcjonalnym narzedziem
staja si¢ nagrania terenowe, gdy mamy do czynienia z gra miedzy realizmem, do-
kumentem oraz fikcja. W jednym z péznych filméw Jima Jarmusha, Limits of Con-
trol (2009), rezyser zabiera widzow w podréz, pokazujac im, jak zmienialy sie
sposoby reprezentacji rzeczywistosci w sztukach wizualnych XX w. Prowadzi ich
do galerii sztuki wspolczesnej i tam konfrontuje z malarstwem kubistycznym oraz
hiperrealizmem, by na koncu pozostawi¢ z malarstwem materii Antonio Tapiesa.
Dojrzewajaca refleksja nad field recordingiem podaza podobnymi $ciezkami, prze-
tartymi juz przeciez w sporach toczonych wokdt dokumentalistyki czy literatury
faktu. Na koncu pozostaje sama, nieprzezroczysta materia. W wypadku nagran
terenowych — dzwiekowa.

! D. Kulezic-Wilson, Sound Design Is the New *7J. Lanza, Elevator Music: A Surreal History of

Score: Theory, Aesthetics, and Erotics of the In- Muzak, Easy-Listening, and Other Moodsong,
tegrated Soundtrack, Oxford University Press, Picador, New York 1994, s. 56. Jesli chodzi
New York 2020. o dzisiejsze spojrzenie na muzak i pokrewne
2 Zob. np. W. Whittington, Horror Sound De- zjawiska w perspektywie afektywnej, zob.
sign, w: A Companion to the Horror Film, red. J. Stasiowska, Lubrykant do rzeczywistosci,
H. M. Benshoff, Wiley Blackwell, Chichester ,Dwutygodnik.com” 2019, nr 258,
2014, s. 168-185; K. J. Donnelly, Emotional https://www.dwutygodnik.com/artykul/833
Sound Effects and Metal Machine Music: 0-brak-dyscypliny-lubrykant-do-rzeczywis-
Soundworlds in Silent Hill Games and Films, tosci.html (dostep: 28.08.2020).
w: The Palgrave Handbook of Sound Design and ® A.]. Cohen, Film Music: Perspectives from Cog-
Music in Screen Media: Integrated Soundtracks, nitive Psychology, w: Music and Cinema, red.
red. L. Greene, D. Kulezic-Wilson, Palgrave J. Buhler, C. Flinn, D. Neumeyer, Wesleyan
Macmillan, London 2016, s. 73-88; S. T. University Press, Hanover 2000, s. 373-374.
Brown, Japanese Horror and the Transnational ¢K.J. Donnelly, Saw Heard: Musical Sound De-
Cinema of Sensations, Palgrave Macmillan, sign in Contemporary Cinema, w: Film Theory
London 2018, s. 27-83. and Contemporary Hollywood Movies, red.
3 C. Gorbman, Unheard Melodies: Narrative Mu- W. Buckland, Routledge, New York — Lon-
sic Film, Indiana University Press, Indiana- don 2009, s. 103-123.
polis 1987, s. 6. Warto tez zaznaczy¢, ze Gorb- 7 E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci,
man to gtéwna ttumaczka na jezyk angielski thum. M. Borowski, M. Sugiera, Ksiegarnia
prac Michela Chiona. Akademicka, Krakow 2008.
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8 Sprawczos¢ (agency) w kontekscie performa-
tyki rozumiem jako skuteczno$¢ danego
dziatania performatywnego, jego faktyczna
moc materializagji takiego dziatania. W kon-
tek$cie dzwieku rozumiem te kategorie jako
faktyczne oddziatywanie danych mas
dzwiekowych w odréznieniu np. od perfor-
matyki gestu muzycznego.

° Ruch ekologii akustycznej siega lat 60. XX w.
i wiaze sie ze Srodowiskiem kanadyjskich
kompozytoréw i muzykdéw, ktdrzy poswie-
cili sie¢ aktywizmowi na rzecz ochrony au-
diosfery srodowiska. Gtéwnym osrodkiem
ruchu stat sie Simon Fraser University
w Vancouver, za$ centralng postacia R. Mur-
ray Schafer. Schafer wraz z grupa wspot-
pracownikéw powotal tzw. World Sound-
scape Project, ktdry stat sie zaczynem inter-
dyscyplinarnych badan srodowiskowych
nad akustyka rozmaitych miejsci przestrze-
ni. Mozna powiedzie¢, ze WSP stanowit
przejscie od ruchow walki z hatasem
z pierwszej potowy XX w. do aktywizmu
lat 60. i 70.

10°Szerzej na ten temat zob. H. Westerkamp,
Soundtracks Everywhere, w: Utopia of Sound,
red. D. Diederichsen, C. Ruhm, Schlebriigge
Editor, Vienna 2010, s. 151-168; R. Jordan, The
Work of Hildegard Westerkamp in the Films of
Gus Van Sant: An Interview with the Soundscape
Composer (and Some Added Thoughts of My
Own), ,Off Screen” 2007, t. 11, nr 8-9,
https://offscreen.com/view/jordan_wester-
kamp (dostap: 28.08.2020); tenze, The Ecology
of Listening while Looking in the Cinema: Re-
flective audioviewing in Gus Van Sant’s , Ele-
phant”, ,,Organised Sound” 2012, t. 17, nr 3,
s. 248-256.

' Wyrdznienie szczegdlnie cenne, gdyz same-
go Attenborough mozna uzna¢ za jednego
z pionieréw field recordingu w telewizji. W
latach 50., w poczatkach swej kariery, Atten-
borough sam nagrywat dzwiek do materia-
tow kreconych w Afryce z mysla o progra-
mie przyrodniczym, ktérego byt producen-
tem. Uzywat w tym celu 6wczesnych prze-
noénych rekorderéw walizkowych. Zob. The
Longplayer Conversation: Chris Watson and Da-
vid  Attenborough, https://[www.youtu-
be.com/watch?v=ixNM4EM-XgA (dostep:
28.08.2020).

12 C. Flinn, Affect and Film Music in Wildly Un-
caring Circumstances, w: Utopia of Sound, red.
D. Diederichsen, C. Ruhm, Schlebriigge Edi-
tor, Vienna 2010, s. 89-113.

13 B. Fliickiger, Sound Design, w: See This Sound:
Audiovisuology Compendium, red. D. Daniels,
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S. Neumann, Verlag der Buchhandlung Wal-

ther Konig, Kéln 2010, s. 310.

Powiedzmy, dla przyktadu, ze filmujemy naszq

rozmowe, tu w tym pokoju. Wyszlibysmy stqd

chwile po skoniczeniu rozmowy, w czasie ktorej
kazdy z nas miatby na sobie mikrofon bezprze-
wodowy (, lapel microphone”), albo dZwiek bytby
nagrywany tak doktadnie, jak to tylko mozliwe
za pomocq tyczki mikrofonowej (,,fischer boom”)

— Zeby otrzymac¢ czystq mowe. Wtedy weszliby

dZwiekowcy i rozstawili zestaw czterech mikro-

fonow tu, na srodku, gdzie siedzielismy. I wtedy

w to pomieszczenie zostataby wyemitowana [fala

sinusoidalna] czystego tonu (,sine tone”).

W ten sposob skanuje sie przestrzen, gdzie mi-

krofony rejestrujq odbicia fal od Scian. (...)

Wszystko idzie do komputera i pozniej, kiedy

pracujemy nad miksem dZwieku, mozna na tej

podstawie akustycznie zrekonstruowaé prze-
strzent. [Przy moim ostatnim filmie] miato to
réwniez pozytywny wplyw na aktoréw — kiedy
ustyszeli ten ton, zdali sobie sprawe z tego, Ze
powaznie podchodzimy do przestrzeni i Ze czas
samemu by¢ powaznym. (...) Kiedy jeste$ na
brzegu morza czy w podobnym miejscu, wtedy
rozstawiajq inny zestaw czterech mikrofonéw,
zwykle uzywajgc bardzo dobrych Sennheiserdw
lub Neumannoéw. Nagrywajq wtedy cztery do
pieciu minut ambiensu. Wszystko musi byé

w absolutnej ciszy, nikt nie moze wtedy niczego

robi¢, i te nagrania ambiensu to, musze powie-

dzieé, najpigkniejsze rzeczy w filmie. Kiedy kre-
cisz, to sq naprawde Swiete chwile. You Can

Only Narrate Loneliness Acoustically. Christian

Petzold w rozmowie z Diedrichem Diede-

richsenem i Constanze Ruhm, w: Immediacy

and Non-Simultaneity: Utopia of Sound, red.

D. Diederichsen, C. Ruhm, Schlebriigge Edi-

tor, Vienna 2010, s. 226-227.

15 M. Chion, David Lynch, thum. R. Julian, British
Film Institute, London 1995.

16 C. Watson, wystapienie na The Sound of Story
2015, https://www.youtube.com/watch?v=E-
C2CKEHu_IQ (dostep: 28.08.2020).

17 P. Lejeune, Wariacje na temat pewnego paktus.
O autobiografii, red. R. Lubas-Bartoszynska,
tlum. W. Grajewski i in., Universitas, Kra-
kow 2007.

18 Zob. np. Gléwka w écru, Daria Majewska

w rozmowie z Filipem Szataskiem, w: tegoz,

Nagrania terenowe, Wydawnictwo w po-

dworku, Gdansk 2017.

Na 6w immanentny problem linearnosci

tras field recordingu wytyczanych przez

nielinearne przestrzenie poprzez dzwieko-
wych przewodnikéw wskazuje np. F. Sza-
tasek, Zdradliwos¢ dzwieku (,To nie jest

=
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Swiat”), w: tegoz, Nagrania terenowe, dz. cyt.,
s. 43.

You Can Only Narrate Loneliness Acoustical-
ly... dz. cyt., s. 221-223.

2 M. Chion, Audio-vision: Sound on Screen, thum.

C. Gorbman,, Columbia University Press,
New York 1994, s. 63-65.

2 F. Szatasek, Zspinaczki, w: tegoz, Nagrania te-

renowe, dz. cyt., s. 98-101.

# M. Chion, dz. cyt., s. 71-74.

24

25

H. Lefebvre, The Production of Space, thum.
D. Nicholson-Smith, Blackwell, Cambridge
1991.

F. Lopez, Stuchanie doglebne i otaczajgca nas
materia dZzwiekowa, w: Kultura dZwieku. Teksty
o muzyce nowoczesnej, red. C. Cox, D. Warner,
ttum J. Kutyla i in., stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2010, s. 115-116.

26 Tamze, s. 114.

% Tamze, s. 115.

% C. Watson, dz. cyt.

¥ Stowa ,,romantyzm” uzywam w tym miejscu

30

przewrotnie. Niegdy$ David Dunn stwier-
dzil, Ze nagrania terenowe dazace do reje-
strowania miejsc wolnych od dzwiekow
wspotczesnej cywilizacji wpisuja sie w ro-
mantyczna wizje przyrody, ktora dzisiaj juz
niemal nie istnieje. Dunn odnosit sie m.in.
do zabiegéw usuwania z nagranego mate-
rialu dZzwieku przelatujacych samolotow.
Ale romantyzm to przeciez réwniez muzyka
o ogromnym potencjale afektywnym, a tak-
ze silnie estetyzowane pejzaze tworzone
w kontrze do norm realizmu. Wydaje sie,
ze to wlasnie tego typu (post)romantyczna
estetyka zostaje uruchomiona, gdy w pro-
gramach BBC dramatyczne kompozycje
przestaniaja pejzaz dzwiekowy i prowadza
dramaturgie opowiesci. Zob. D. Dunn, Na-
ture, Sound Art and the Sacred, w: The Book of
Music and Nature, red. D. Rothenberg,
M. Ulvaeus, Wesleyan University Press,
Middleton 2001, s. 95-107.

Aktywizm wspomnianego Berniego Krau-
se’a — niegdy$ kompozytora muzyki elek-
tronicznej, m.in. do Czasu Apokalipsy Fran-
cisa Forda Coppoli — to w znacznej mierze
$ledzenie akustycznego wymiaru zmian kli-
matycznych, a zwlaszcza széstego wielkiego
wymierania. Krause dokumentuje i bada
akustyczna ztozonos¢ wspodlczesnej przyro-
dy, pokazujac na przyklad, jak pozornie nie-
wielkie ingerencje ze strony czlowieka moga
zaburza¢ kruche ekosystemy i jak zmiany
moga by¢ dla nas niewidoczne, lecz dostrze-
galne na poziomie dzwiekowym. Krause
stanowi rowniez przyklad wejscia ekologii

111 (2020)

akustycznej do wspolczesnej kultury wi-
zualnej — jest czestym bohaterem progra-
mow czy tez materiatow internetowych,
wspottworzy przestrzenne instalacje audio-
wizualne, na ktérych ogromne, pokrywajace
cate $ciany spektrogramy pokazuja elemen-
ty pejzazy dzwiekowych danych miejsc.

31 Zob. M. Chion, dz. cyt,, s. 6., Vokocentryzm”

w mysli Chiona to filmowe traktowanie
w miksie $ciezki dzwiekowej glosu jako in-
strumentu solowego, wysuwanego na
pierwszy plan. Chion zwraca uwage, ze
kino jest ,vokocentryczne”, gdyz jest ,, wer-
bocentryczne”, skupione przede wszystkim
na przekazywaniu dialogow.

2 D. Kulezic-Wilson, dz. cyt., s. 90-98.
% Inna postacia, do ktdrej mozna poréwnac bo-

3

3!

4

&

hatera filmu Collinsa, jest wspomniany
wczesniej Gordon Hempton, aktywista
dzwiekowy poszukujacy wspodtczesnych
miejsca ciszy rozumianej jako brak ludzkiej
aktywnosci dzwiekowej. Hempton nalezy do
aktywistow ekologii akustycznej, ktérzy sta-
raja sie chroni¢ miejsca tego typu, nadajac im
spegcjalny status. Zob. np. Cisza na wyginieciu,
Gordon Hempton w rozmowie z Marig Haw-
ranek, , Przekrdj”, https://przekroj.pl/spolecz-
enstwo/cisza-na-wyginieciu-gordon-
hempton?fbclid=IwAR2y1te4mT9T-
GtDfWX_MEmq41ysvH6116pLh78XSthpU-
wOFwD_zaEVYwqOg. (dostep: 28.08.2020).
W podobnym tonie, cho¢ bez wskazywania
na slow cinema, pisza o Silence Robert Stra-
chan i Marion Leonard, zob. R. Strachan,
M. Leonard, More Than Background Ambien-
ce and Sound-Design in Contemporary Art Do-
cumentary Film, w: Music and Sound in Do-
cumentary Film, red. H. Rogers, Routledge,
New York — London 2015, s. 166-179.

Wszystkie trzy pojecia pochodza z pism
pioniera ekologii akustycznej R. Murraya
Schafera. Schafer wyréznia trzy podstawo-
we elementy pejzazy dzwiekowych.
,Dzwieki kluczowe” (keynotes) to te defi-
niujace dane miejsce, nadajace mu ,tona-
cje”. Sygnalty (signals) to dzwieki, ktdre wy-
laniaja sie ze struktury pejzazu dzwiekowe-
g0, poniewaz stanowia dla danego podmiotu
komunikat. Wreszcie , dzwieki charaktery-
styczne” (soundmarks), to takie, ktdre sg na
tyke specyficzne, ze nalezy je chroni¢, ana-
logicznie do obiektow okreslanych mianem
landmark. Zob. R. M. Schafer, The Soundscape:
Our Sonic Environment and the Tuning of the
World, Destiny Books, Rochester 1994.

% Zob. np. T. Shackleford, Score for HBO's ”Cher-

nobyl” Was Recorded Using Sounds From Inside
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a Nuclear Power Plant, , LiveForLiveMusic”, https://www.dwutygodnik.com/artykul/831
https://liveforlivemusic.com/news/chernobyl- 6-to-jest-prawdziwa-opowiesc.html (dostep:
nuclear-power-plant/ (dostep: 28.08.2020). 28.08.2020).

% Zob. K. Rachubinska, To jest (prawdziwa) opo-
wies¢, ,Dwutygodnik.com” 2019, nr 258,

Antoni Michnik Doktorant w Instytucie Sztuki Polskiej Akademii Nauk, ab-
solwent Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu Warszaw-
skiego; historyk kultury, performer. Czlonek zalozyciel
researchersko-performatywnej Grupy ETC. Od jesieni
2013 . w redakcji magazynu ,,Glissando”. Publikowal m.in.
w ,Dialogu”, ,Kontekstach”, ,Kulturze Popularnej”, ,Kultu-
rze Wspolczesnej”, ,Kwartalniku Filmowym”, ,Polish
Theatre Journal”, ,Roczniku Historii Sztuki”, ,Ruchu Mu-
zycznym”, ,Zeszytach Literackich”. Wspolredaktor ksiazek
Fluxus w trzech aktach. Narracje — estetyki — geografie (2014)
Grupy ETC oraz Poza rejestrem. Rozmowy o muzyce i prawie
autorskim (2015).
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