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Haptyczne dokumenty o dzwieku i muzyce

Haptic documentaries on sound and music

Abstract. The article is an analysis of four documentary films about experimental music
at the turn of the 20th and 21st centuries: “Step Across the Border” (1990), “Touch the
Sound” (2004), “15 Corners of the World” (2014), and “Preemptive Listening” (2024).
The main theoretical context is the sensory theory of cinema (Laura U. Marks and Mar-
ta Stanczyk), audio-vision (Michel Chion), and dffective theories (Luis-Manuel Garcia,
Brian Massumi). The creators of these films translate sound into image and vice versa in
various ways, with the key areas of this exchange being synesthesia, multimodality, and
texture. Evelyn Glennie, who appears in two of the four films, emerges as the leading char-
acter and symbol of this new type of perception.
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Wstep

Dokument muzyczny jako gatunek po blisko 100 latach istnienia wyksztatcit
wiele powtarzalnych i rozpoznawalnych strategii komunikacyjnych, zgodnie
z definicja Ricka Altmana'. Zarysowujac tylko obszar badan, wsrdd jego podga-

! Por. R. Altman, Gatunki filmowe, thum. Maria Zawadzka, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2012.

@ @ Artykut jest udostepniony na licencji Creative Commons: Uznanie autorstwa — bez utworéw
@ zaleznych 4.0 Miedzynarodowe, https://creativecommons.org/licenses/by-nd/4.0/legalcode.
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tunkéw mozna wyrézni¢ film koncertowy, film z trasy, film biograficzny, a nawet
grajacy z konwencja mockument, czyli fatlszywy dokument. W kazdym z nich znaj-
dziemy uznane i wymieniane w wielu rankingach arcydziela, jak cho¢by — w tym
pierwszym — Stop Making Sense (rez. Jonathan Demme, 1984) o Talking Heads czy
The Last Waltz (rez. Martin Scorsese, 1978) o The Band® Oba charakteryzujq sie
dynamicznym montazem réznych planéw z wielu kamer, czestymi zblizeniami na
muzykow i publicznose, a takze dzwiekiem rejestrowanym na planie. Filmy kon-
certowe zazwyczaj zachowuja takze jednosc¢ czasu i miejsca akcji oraz integralnos¢
formy utworéw. Jak wskazuje Marcin Kicka, mozna widzie¢ w nich bezposrednig
konsekwencje rewolucji technologicznej (mobilne kamery, czuta taSma) i estetyki
direct cinema lat 60. XX wielu®.

W tym artykule chciatbym zaja¢ sie jednak nie tyle jakimkolwiek konkretnym
podgatunkiem dokumentu muzycznego i jego definiowaniem, ile pewna strategia
tworcza, ktéra mozna rozpatrywac w perspektywie zmystowej teorii kina. Nacisk
potozony tu bedzie na synestestyczne ujecie muzyki oraz oddawanie jej za po-
moca haptycznych faktur (Laura U. Marks), co naswietla takze teoria audio-wizji
Michela Chiona (rendering, czynniki materializujace) oraz cieleSnie rezonujace
afekty w ujeciu Briana Massumiego. Wsr6d omawianych filméw znajda sie tytuty
z przetomu XX i XXI wieku, poswiecone gtdwnie improwizacji, eksperymentowi
i dzwiekowi jako takiemu. Nie wydaje mi sie jednak, zeby ponizsze uwagi ogra-
niczaty sie tylko do dokumentéw o awangardzie w tresci i/lub awangardowych
w formie. Na tym polu po prostu szczeg6lnie manifestuje sie strategia haptyczna,
ktéra w mniejszym natezeniu mozna znalez¢ takze w wielu innych przyktadach,
rowniez w kinie mainstreamowym.

Po wprowadzeniu teoretycznym zajme sie wybranymi filmami w chronolo-
gicznej kolejnosci, co podkresli zwiazki estetyczne i tematyczne pomiedzy nimi.
Nowojorski gitarzysta Fred Frith jest pierwszoplanowym bohaterem w Przekrocz
granice (Step Across the Border, rez. Werner Penzel i Nicolas Humbert, 1990), ale
odgrywa tez wazna role w dokumencie o Evelyn Glennie, Dotyk dZwieku (Touch the
Sound. A Sound Journey with Evelyn Glennie, rez. Thomas Riedelsheimer, 2004).
Z kolei muzyka elektroakustyczna pojawia sie w wydaniu studiow eksperymental-
nych ery analogowej w 15 stronach swiata (rez. Zuzanna Solakiewicz, 2014), jak
i cyfrowej postaci w Preemptive Listening (rez. Aura Satz, 2024).

2 Na przyktad na obszernej liscie najlepszych dokumentéw muzycznych sporzadzonej przez
redakcje magazynu ,, The Rolling Stone” tytuly te zajmuja odpowiednio 4. i 2. miejsce. Zob.
T. Grierson et al., 70 Greatest Music Documentaries of All Time, ,,Rolling Stone”, November 25,
2021, https://tiny.pl/846-q6¢z [dostep: 3.07.2025].

3 Por. M. Kicka, Direct cinema a dokument muzyczny. Wptyw kina bezposredniego na
powstanie i ksztatt dokumentalistyki muzycznej, ,Kwartalnik Filmowy” 2015, nr 91, ss. 50-51.
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1. Teoria

Od lat zmystowa teorie kina (sensuous theory) w Polsce popularyzuje Marta
Stanczyk, ktora poswiecila jej swoj doktorat, wydany niedawno takze przez Uni-
versitas. Po licznych uwagach wstepnych i szeroko zarysowanych kontekstach
tak okresla to podejscie:

Zmystowa teoria filmu jest wewnetrznie zréznicowana, ktadac nacisk na tak rézne
aspekty, jak przelamywanie okulocentryzmu, zastepowanie odbioru audiowizualnego
multisensorycznym, ucielesnionym doswiadczeniem, rehabilitacja subiektywnosci,
wskazywanie na fenomenologicznie ukonstytuowane intersubiektywne (i intercielesne)
mechanizmy, przelamywanie tradycyjnego podziatu na pie¢ zmystéw (i zwigzanej z nim
hierarchii zmystéw wyzszych i nizszych czy drugorzednych), refleksja nad synestezja
iimmersyjnoscia, zwiazek sensorium z afektami czy uwarunkowane kulturowo, spotecz-
nie, historycznie i politycznie doznanie ciata i jego transpozycja do materiatu filmowego.
Punktem wyjscia dla tak réznych teoretykéw, jak Vivian Sobchack, Jennifer M. Barker,
Martine Beugnet, Steven Shaviro, Anne Rutherford, Brigitte Peucker, Laura U. Marks,
Elena del Rio, Spencer Shaw, a na gruncie polskim Paulina Kwiatkowska czy Justyna
Budzik, jest przywrocenie do refleksji rezonujacego ciata, ktérego reakcje sa ignorowane
by¢ moze wiasnie dlatego, ze sa niezalezne od naszej woli®.

Naukowo wspieraja ja liczni neuropsycholodzy i kognitywisci. Juz w XIX wieku
Ernst Heinrich Weber wskazat, ze bodZce dotykowe wplywaja na percepcje innymi
zmystami: informacje odbierane przez jedna z modalnosci mogg by¢ odbierane
przez inng (np. szorstkos¢ mozna zaréwno poczud, jak i zobaczy¢). Opiera sie
na tym wielokrotnie opisywane i wykorzystywane w praktyce tworczej zjawisko
synestezji — z poczatku traktowane jako anomalia, obecnie uznawane za powszech-
ny fenomen. Carol Kranowitz postulowata zerwanie z kulturowym podziatem na
odrebne zmysty i zaproponowata podzial na te Srodowiskowe i wewnetrzne, w tym
introcepcje i priopercepcje. Te same neurony moga reagowac zaréwno na Swiatlo,
jak i dZwiek czy dotyk.

Stad na gruncie kina Viviane Sobchack tak czesto méwi o synoptycznej i cie-
lesnej percepcji, a Laura U. Marks wrecz o skoérze filmu, podkreslajac wszystkie
ziarniste faktury, ktére sktaniaja do aktywnego odbioru. Ta ostatnia metafora moze
przywolywac na mysl ujecie procesu stuchania u Jean-Luka Nancy’ego. Traktuje
ja niczym napinanie skoéry w membranie bebna: zewnetrze bodZce wprawiaja ja

4 M. Staniczyk, Filmowe sensorium. Teoria zmystow i jej krytyczny potencjat, Universitas,
Krakow 2023.

> M. Stanczyk, Ucielesnione doswiadczenie kinowe. Sensuous theory i jej krytyczny potencjat,
praca doktorska, Uniwersytet Jagiellonski, Krakow 2019, ss. 114-115, https://tiny.pl/31m6xpgb
[dostep: 3.07.2025].
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w rezonans, wywotujacy takze reakcje wewnatrz ciata®. Samo pojecie ,,haptycznej”
wizualnos$ci zostalo zaproponowane przez historykéw sztuki w XIX wieku jako
opozycja do tej ,,optycznej”. Alois Riegl opisywat ja jako ogladanie przedmiotow
z bliska, w kontakcie z materiq i faktura, a nie z oddali, kiedy staja sie tylko figu-
rami na tle, w glebokiej przestrzeni. Marks jako przyktady haptycznego odbioru
podawata starorzymska metaloplastyke, Sredniowieczne ksigzkowe miniatury czy
tradycje tkactwa i haftu.

Haptyczna percepcja jest zazwyczaj definiowana przez psychologéw jako potaczenie
taktylnej, kinestetycznej i propriocepcyjnej funkcji, sposéb, w jaki doswiadczamy doty-
ku zaréwno na powierzchni ciata, jak i wewnatrz niego [...]. W haptycznej wizualnosci
to same oczy dziatajq niczym narzady dotyku [...]. Optyczna wizualnos¢ z kolei zaktada
rozdzielenie ogladajacego podmiotu od przedmiotu. Haptyczne spojrzenie preferuje
przemieszczanie sie po powierzchni obiektu, a nie zanurzanie w iluzorycznej gtebi; nie
zalezy mu na rozréznianiu form, ale dostrzeganiu faktur. Bardziej sktania sie ku ruchowi
niz skupieniu, bardziej ku muskaniu niz wpatrywaniu sie. [...] Dziela, ktére proponuje
nazywac haptycznymi, zapraszajq nas do spojrzenia, ktore przez jakis czas porusza sie
po powierzchni ekranu, zanim widzowie zorientuja sie, co wtasciwie ogladaja. Takie
obrazy przeksztatcajq sie w figury stopniowo, jesli w ogdle’.

W tym duchu haptyczna auralno$¢ rowniez skupiataby sie na fakturze i ziarnie
dzwieku, czesto o trudno rozpoznawalnym zrédle — jako analogii figury w malar-
stwie — shuchanym z bliskiej, cielesnej perspektywy?®. Innym istotnym filozoficznym
ttem tak zarysowanej koncepcji jest fenomenologia percepcji w ujeciu Maurice’a
Marleau-Ponty’ego, a zwlaszcza zwrot afektywny, zapoczatkowany przez Gilles’a
Deleuze’a i Briana Massumiego. Ten pierwszy uzyt haptycznej terminologii w celu
opisania sposobu dziatania ptécien Francisa Bacona®. W ujeciu Deleuze’a dzieta
sztuki to bloki wrazen, potaczenia perceptow i afektéw. Massumi z kolei — po-
dazajac tropem Spinozy i Nancy’ego — akcentuje intensywno$¢ poruszenia ciata.
W jego rozumieniu afekt to co$ przedindywidualnego i przedjezykowego, pewien
rezonans pomiedzy Swiatem a cztowiekiem. Stad nie moze dziwié, ze przekracza
on wszystkie zastane kategorie i podziaty:

Mozna powiedzie¢, ze afekt to wirtualne jako punkt widzenia, o ile tylko owa metafora
wizualng bedziemy postugiwac sie nader ostroznie. Afekt ma bowiem charakter syne-
stetyczny, poniewaz wigze sie z udzialem poszczeg6lnych zmystow w sobie nawzajem:
miarg potencjalnych interakcji jakiej$ rzeczy zywej jest jej zdolnos¢ do przeksztatcania
efektéw jednego trybu zmystowego w efekty innego trybu (dotyk i wzrok to najbardziej

5 Por. J.-L. Nancy, Listening, transl. Ch. Mandell, Fordham University Press 2007.

7 L. Marks, Skin of the film, The Skin of the Film. Intercultural Cinema, Embodiment, and
the Senses, Duke University Press, Durham 2000, ss. 162—163.

8 Taka adaptacje wprowadza takze Lisa Coulthard w tekscie Haptic Aurality: Resonance,
Listening and Michael Haneke, ,,Film-Philosophy” 2012, no. 16.

® Por. G. Deleuze, Francis Bacon. Logika i wrazenie, ttum. K.M. Jaksender, J. Tercz, Epe-
rons-Ostrogi, Krakéw 2018.
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oczywiste, lecz bynajmniej nie jedyne przyktady; zasadnicze znaczenie majg zmysty
interoceptyczne, zwtaszcza za$ propriocepcja). Afekty towirtualne synestetyczne
perspektywy zakorzenione w faktycznie istniejacych rzeczach poszczegoélnych,
ktore je ucielesniaja (a zarazem funkcjonalnie ograniczaja)'’.

2. Dotyk dzwieku, przekrocz granice

Film Step Across the Border to portret Freda Fritha, jego przyjaciét i szerzej nowo-
jorskiej sceny free improvisation kofica XX wieku. Przewijaja sie tu takie postaci,
jak Joey Baron, Iva Bittova, Arto Lindsay, Jonas Mekas, Zeena Parkins i oczywiscie
John Zorn. Rezyserami sg zatozyciele firmy Der Andere Blick i duetu CineNomad,
Nicolas Humbert i Werner Penzel. Przekrocz granice nakrecone jest w duchu cine-
ma direct i konsekwentnie unika kliszy gadajacych gtéw. Przyktadowo przewijajacy
sie niczym refren wywiad z Frithem zostat nagrany w orientalnym street foodzie,
a muzyk opowiada o swojej filozofii tworczej dostownie znad parujacej miski
z makaronem. W innych scenach chodzi, jezdzi i biega albo bawi sie z dzie¢mi
czy robi zakupy w lokalnym sklepie, co odréznia dokument od gatunkowej normy.

Inng jego szczegdblng cechq sq zdjecia autorstwa Oscara Salgado: czarno-
-biale, analogowe, noszace wyrazny $lad nosnika. To ziarnista taSma 16 mm,
ktéra umozliwia gre ze Swiattocieniem i fakturg obrazu. W awangardowg estetyke
wprowadzaja juz animowane i skaczace napisy poczatkowe, zsynchronizowane
z gitarowg muzyka. Potem w wielu momentach tworcy zestawiaja analogiczne
faktury audiowizualne, zaleznie od pory zdje¢ i pogody. Jazgotliwej improwizacji
zespotu w drugiej scenie towarzyszy dynamiczny montaz obrazéw w bliskim pla-
nie z réznych pojazdéw, a szybkim i brudnym ozdobnikom w wysokim rejestrze
skrzypiec — réwnie szybki i chaotyczny bieg kamery z reki wzdtuz polnego murka
z kamieni. I odwrotnie, dlugo trzymane dzwieki saksofonu oddane sg deszczowymi,
mglistymi i nocnymi ujeciami Nowego Jorku.

Kluczem do potaczenia warstwy dZwiekowej i obrazowej wydaje sie tu wiec
faktura. Luis-Manuel Garcia w jednym ze swoich esejéw o EDM (electronic dance
music) zauwazyl, Ze moze ona oznacza¢ bardzo rézne modalnosci i zmysty. Badacz
odnosi sie m.in. do autorki z kregu teorii afektywnej, Eve Kosofsky Sedgwick, jak
i teoretyka sound studies, Steve’a Goodmana oraz jego rozwazan o namacalnos$ci
i cielesnosci dzwieku. To istotne cechy muzyki techno — czesto operujacej bardzo
niskimi czestotliwo$ciami i wysokim poziomem natezenia — ale wystepuja one
w kazdej stylistyce, nie tylko EDM.

Dzwiek w zadnym sensie nie jest zjawiskiem nieuchwytnym — jego drgania i napiecia
odbieramy bezposrednio za pomoca narzagdoéw czucia. Co wiecej, moze on wywotywac

10 B. Massumi, Autonomia afektu, tham. A. Lipszyc, ,, Teksty Drugie” 2013, nr 6, s. 124,
https://tiny.pl/1643_5vd [dostep: 3.07.2025].
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doswiadczenia haptyczne za pomoca swojej barwy czy faktury, przekazujgc w ten spo-
sob pewien element udotykowienia bez zaposredniczenia. [...] Najwazniejsze badania
dotyczace relacji miedzy dotykiem a afektem znajdziemy w kategorii ,,faktura”. Jak
sugeruje Eve Kosofsky Sedgwick w Touching Feeling, ,,postrzeganie faktury zawsze
tak naprawde oznacza natychmiastowe zanurzenie si¢ w aktywnym, narracyjnym
hipotetyzowaniu, badaniu i pojmowaniu sposobow, na jakie fizyczne wtasciwosci
dzialaja i sa poddawane dziataniu w czasie”. [...] Sedgwick definiuje réwniez fakture
jako multimodalne zjawisko sensoryczne, ktére moze by¢ percepcyjnie odbierane za
pomoca wzroku, stuchu czy dotyku. By¢ moze jednak powinnismy postrzega¢ fakture
jako zjawisko amodalne, ktére wywotuje doswiadczenie wykraczajace poza funkcje
konkretnego narzadu zmystu''.

Garcia twierdzi, Ze muzyka EDM afektywnie wptywa na odbiorce, takze za po-
moca ziarnistych dZzwiekdw i ztozonych faktur. Podobnie dzieje sie z dokumentem
Przekrocz granice, ktéry czesto operuje przy tym skrajnymi kontrastami audio-
wizualnymi. W jednej trzeciej filmu nastepuje wylaczenie muzyki i odstoniecie
dzwiekow atmosfery. Nagla cichos¢ uciele$nia szelest unoszacej sie na wietrze
reklaméwki, mruczenie czarnego kota czy szuranie grabek, ktérymi japonski
mnich pielegnuje tradycyjny ,,suchy” ogréd (karesansui). To ostatnie, medytacyjne
ujecie znow zderzone zostaje ze zblizeniami na hydrauliczna prase zgniatajaca ze
zgrzytem przemystowe odpady.

Michel Chion w swojej Audio-wizji wyrdznia materializujace czynniki dZzwie-
ku, ktére odsytaja do jego Zrodta i sposobu wydobycia. ,,Majg miedzy innymi
zdolno$¢ przekazywania informacji o materiale (drewno, metal, papier, tkanina),
ktory wywoluje dzwiek, jak rowniez o sposobie jego wywolywania (pocieranie,
uderzenie, nieréwne oscylacje, regularne powtérzenia)”!'?. Warto zauwazyc¢, ze
kazdy ze wymienionych materialéw to przeciez takze inna faktura, podobnie jak
inng fakture majga wspominane wcze$niej dzwieki szelestu, mruczenia, szurania
czy zgniatania. Kazde z nich jest tez $cisle powiazane ze Zrédlem i sposobem
wytwarzania odglosow — co ma zapewne na celu uwrazliwienie odbiorcéw na
rozszerzone techniki gry na instrumentach.

Te analogie sa jeszcze wyrazniejsze w scenach, gdzie Frith dialoguje na skrzyp-
cach z mewami na morskim klifie czy eksperymentuje z r6znymi kuchennymi
utensyliami. Dzieki detalom filmowcy wydobywaja z obrazu podobna ziarnistos¢,
jaka charakteryzuje dZzwieki gitary. W innych scenach podkreslaja z kolei wielo-
zmystowe sprzezenia, jak w montazowej sekwencji w dwdch trzecich czasu trwa-
nia Step across the Border (jak sie okazuje, tytul jest nadzwyczaj wieloznaczny).
Stopniowo rozrzedzajace sie uderzenia w bebny ustepuja miejsca obrazom ptona-
cych traw, gaszonych przez staruszka ptachta z lisci. Dym, zar, skwierczenie, a z

" L.-M. Garcia, Beat, ciato i ziarno. Udotykowienie dZwieku i afekt w elektronicznej muzyce
tanecznej, thum. A. Klichowska, ,,Glissando” 2018 nr 33, ss. 58 i 64.

2 M. Chion, Audio-wizja. Diwiek i obraz w kinie, thum. K. Szydtowski, Stowarzyszenie
Nowe Horyzonty — Korporacja Halart, Warszawa—Krakow 2012, s. 93.
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drugiej strony klapniecie, szmer, wiatr. Potem ptyngca woda przechyla bambusowe
rurki, ptaki zrywaja sie do lotu, heblowane drewno nabiera ksztattu. Wszystkie te
materializujgce czynniki dZwiekowe sktadajq sie na feerie faktur, ktére odbiera sie
wiasnie haptycznie, a nie tylko optycznie czy audialnie.

O podobnym poszerzeniu percepcji opowiada p6zniejszy o 14 lat dokument
Dotyk dzwieku w rezyserii Thomasa Riedelsheimera, znanego z wielu dziet o ar-
tystach i zmystach (najnowszy to Tracing Light, 2024). Film skupia sie na postaci
ghuchej perkusistki szkockiego pochodzenia, Evelyn Glennie. Refrenem sg jej przy-
gotowania do wspélnego nagrywania swobodnie improwizowanej ptyty z Fredem
Frithem, ktérego postac taczy oba dokumenty. Ale to nie jedyny wspo6lny motyw,
bo rezyser w wielu scenach zdaje sie nawigzywac do konkretnych uje¢ z Przekrocz
granice. W obu tytulach pojawia sie Roosevelt Island Tramway i panorama Nowego
Jorku z tej oryginalnej kolejki linowej; w obu tez muzycy dialogujq z morskimi
ptakami (tutaj zamiast skrzypiec wystepuje... krotkofaléwka). W centrum wciaz
stoi jednak niezwykla historia Glennie, ktéra w jednej czwartej trwania filmu
opowiada o swoim szkolnym nauczycielu.

Odkrytam, ze po zdjeciu aparatu stuchowego moje uszy stysza mniej, ale ciato styszy
wiecej. Dlatego nauczyciel perkusji, do ktérego zaczelam chodzi¢ w wieku 12 lat, zaofe-
rowat, zebym odkrywata to wszystko razem z nim. Zaproponowat, zebym potozyta reke
na $cianie sali, w ktorej mieliSmy lekcje. I grat na przyktad na dwéch starych recznie
strojonych kottach. Stroit je tak, aby uzyska¢ miedzy nimi duzy interwat. Oboje ktadli-
Smy reke na Scianie, po czym uderzatl w beben i pytat, ktéredy odebratam jego dzwiek.
Czulam go w tej czesci dtoni i dalej az do dotu [pokazuje — J.T.]. Potem uderzat w drugi
beben i pytat o to samo. A ja pokazywatam na przyktad ten fragment dloni [pokazuje
inng czes$¢ — J.T.]. I stopniowo zmniejszat interwatl, az bytam w stanie wyczu¢ nawet
minimalne roznice. Wtedy zaczetam patrzy¢ na ciato jako na pewnego rodzaju pudio
rezonansowe. [...] Gdy kto$ mnie pyta, w jaki sposob co$ stysze, odpowiadam ,,Nie
wiem. Stysze za pomocg catego ciata. Otwieram sie na dzwiek. A ty jak to robisz?” ,Ja
uzywam uszu”. ,,Co to znaczy? Co konkretnie styszysz?”13.

Doswiadczenie Glennie nie jest bynajmniej doSwiadczeniem ograniczonym
dla os6b zmagajacych sie z utratg stuchu. Wiele muzykéw w XXI wieku ekspe-
rymentuje z poszerzonym, cielesnym odbiorem muzyki. Simon Lgffler w swoim
utworze ¢ (2013) zaprasza mate grupy odbiorcow do zalozenia wyciszajacych
stuchawek, a nastepnie chwycenia miedzy zeby bambusowej deszczutki przewo-
dzacej wibracje. Wojtek Blecharz — zainspirowany, podobnie jak Garcia, muzyka
techno — w Body-Operze (2018) umieszcza z kolei glosniki pod materacami, na
ktoérych leza shuchacze. Takie zabiegi sa tez typowe dla sound artu, gdzie uzywane
sq dzwieki o masywnym wolumenie (Konrad Smolenski) lub przeciwnie, bardzo
delikatnym (Robin Minard).

3 Dotyk dzwieku, rez. Thomas Riedelsheimer, 2004, 25’ i 34°, transkrypcja wiasna.
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Riedelsheimer w Dotyku dZwieku réwniez na wiele sposobdw przekracza grani-
ce pomiedzy zmystami, co tworzy iScie deleuzjanskie bloki perceptéw (i afektéw).
W otwierajacej scenie crescendo uderzen w gong oddane zostaje oddalajacym
ruchem kamery, jakby ucieles$niajacej emisje fal dzwiekowych w przestrzeni.
Jednocze$nie zabieg ten jest odwrécony w nastepujacym niedtugo p6zniej ujeciu,
w ktérym Glennie gra na werblu posrodku wielkiej hali kolejowego dworca. Tutaj
to zoom in w strone rak i pateczek prowadzi percepcje widowni w kierunku taktyl-
nego doswiadczenia. Podobne zblizenia na schody, buty i obcasy w miejskim czy
lotniskowym otoczeniu zdajg sie oddawa¢ wielozmystowe postrzeganie gtéwnej
bohaterki, gdzie shuch jest tylko czescig sensorium.

Inng funkcje petnig audiowizualne zestawienia w reszcie filmu. Rezyser, ope-
rator i montazysta w jednym poszukuje haptycznych sposobéw przedstawienia
dzwieku. W scenie na poczatku dokumentu powiewajgce na silnym wietrze flagi
poczatkowo sg zsynchronizowane z wlasciwym im odglosem, ktéry stopniowo
ustepuje jednak tremolu na tam-tamie. Cho¢ w obu przypadkach mozna méwi¢
o materializujacych czynnikach dzwieku —topot tkaniny i wibracje ptyty — to jednak
sposoby jego wywotania sg zasadniczo inne. Ten drugi zreszta nie od razu poddaje
sie identyfikacji, podobnie jak figury w haptycznej wizualnosci.

W scenie pod koniec filmu Frith rzuca rolkami z wykresami EEG z rusztowan
w opuszczonej fabryce, gdzie wtasnie nagrat ptyte z Glennie. Efekt jest spekta-
kularny tak wizualnie, jak i audialnie, gtéwnie z racji duzego poglosu tej lokacji.
W powtorce tej sceny, gdy oboje bawia sie rolkami, Riedelsheimer uzywa jednak
dzwieku z offu — solo Glennie na marimbie. Inng ilustracja repetytywnej i eufo-
nicznej faktury muzycznej staje sie na moment zmarszczona wiatrem powierzchnia
jeziora. Dopiero na samym koncu widzimy na ekranie pateczki i sztabki — nastepuje
moment synchrezy. Michel Chion wprowadzit to pojecie, zeby nazwac ,,nieodpar-
te i spontaniczne spojenie, ktore wytwarza sie miedzy zjawiskiem dZzwiekowym
i wizualnym, gdy wydarzajg sie jednoczes$nie”. Innym terminem francuskiego
kompozytora i teoretyka, ktorym mozna opisac tego typu zabiegi, jest rendering:

Widz rozpoznaje dzwiek w filmie jako prawdziwy, wyrazisty i dopasowany, nie wtedy,
gdy dzwiek rzeczywisty w takim samym rodzaju sytuacji lub o takiej samej przyczynie
zostanie zreprodukowany, ale wtedy, gdy dzwiek oddaje (czyli przekazuje, wyraza)
doznania kojarzone z jego przyczyna. Jako przyktady realistycznego oddawania wrazen
mozna wspomnie¢ dZzwiekowe efekty wyznaczajace rytm w scenach akcji w niektérych
filmach (Swist szabli i mieczy w filmach fantastycznych lub historycznych, co oddaje
zwinno$¢), [...] dzwiek cioséw w filmach bokserskich i tak dalej, ale takze wszystkie
dzwieki majace oddawac wrazenie materialnosci lub niematerialnosci, kruchosci lub
oporu, zmystowosci lub surowosci, ciezaru lub lekkosci, zuzycia lub catkowitej nowosci
i tak dalej. DZwieki te sa wytworzone w tym celu, a zdecydowanie w mniejszym stopniu
po to, zeby odtwarza¢ rzeczywisty odglos danego przedmiotu lub postaci'.

14 M. Chion, Audio-wizja..., s. 187.
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W Dotyku dzwieku pasaze marimby zdaja sie wiec oddawac lekko$¢ i kruchos¢
opadajacych powoli wsteg. Narastajacy rezonans gongu na poczatku renderuje
przestrzen, ktérag kamera ukazuje poprzez zoom out. Podobnie, w Przekrocz granice
mozna zaryzykowac teze, Ze rozciggniete frazy saksofonu majg oddawac lekkos¢
torebki na wietrze, a szybkie i szorstkie obiegniki skrzypiec — fakture murka z ka-
mienia. Albo odwrotnie? W obu filmach czesto trudno bowiem stwierdzié, czy na
poczatku procesu tworczego powstawat obraz czy dzwiek. Czy sceny montowano
pod nagrania improwizacji, czy odwrotnie — dobierano muzyke do nakreconych
wczes$niej obrazéw. To takze przyktad sukcesu tej wielozmystowej strategii.

3. Wycieki dzwiekow, pulsy syren

Dwa kolejne omawiane filmy sytuujq sie w obszarze muzyki elektroakustycznej
i sound artu. 15 stron Swiata Zuzanny Solakiewicz to pozornie filmowy portret
Eugeniusza Rudnika, legendarnego inzyniera, ktory stat sie kompozytorem i przez
wiele dekad byt filarem Studia Eksperymentalnego Polskiego Radia. Pozornie,
bo w istocie dokument ten dotyka istoty muzyki elektroakustycznej jako takiej,
a zwlaszcza jej zwiazkow z otoczeniem, pejzazem dzwiekowym, odglosami kon-
kretnymi i zwigzanymi z nimi kontekstami. Rezyserce udato sie nie tylko nagra¢
z Rudnikiem wywiad, ale takze pokaza¢ go przy pracy oraz uzyskac¢ dostep do
prowadzonych przezen tworczych dziennikéw. O obu tych aspektach pisat Maciej
Komornik w poglebionej recenzji dokumentu.

Jego rozwazania wahajq sie pomiedzy postawa ulegla wobec materii dzwiekowej (pada
nawet godne Traktatu o manekinach Brunona Schulza stwierdzenie o ,,potrzebie podpo-
rzadkowania sie rozbujatej materii”’) a podejSciem rzemieslnika, ktory dzwiek traktuje
fizycznie i namacalnie, co zreszta nadaje wypowiedziom kompozytora obrazowosci.
Kiedy opisuje efekty swojej pracy brytami, postrzega je jako rozszerzenie obserwowanej
przestrzeni (tytutowe 15 stron Swiata). [...] Przedstawiona w filmie praca kompozytora
to rzeczywiscie rzemieslnicze operowanie materig, ciecie zyletka, sklejanie, naktadanie,
przewijanie tasmy. Najpewniej wszystkie te operacje mozna sprowadzi¢ do szeregu opera-
torow logicznych i uczyni¢ czescig programu komputerowego, ktéry umozliwi osigganie
podobnych efektow. Rzecz jednak wiasnie w tym, ze muzyka elektroniczna wspdtczesnie
schowala sie za niezliczong liczbg interfejsdéw. Tymczasem w przypadku pracy z taSma
dzwiek wciaz styka sie z palcami i jest w dostowny sposéb zalezny od réwnie realnych
materialnych narzedzi. DZwiek zaiste jest u Rudnika bryla —i nie jest to pusta przenosnia'®.

Szczegdlnie istotne zdaje sie zaakcentowanie fizycznej pracy z tasmq ma-
gnetyczng, ktéra przewija sie w licznych scenach 15 stron swiata. Procesowi jej
przewijania, zwalniania, przyspieszania czy zapetlania na stole montazowym

15 M. Komornik, Konstruktor dZzwiekéw. Kilka stéw o filmie ,, 15 stron Swiata Zuzanny Sola-
kiewicz, ,,Kultura Liberalna” nr 29(341) z 21.07.2015 r., https://kulturaliberalna.pl/2015/07/21/
komornik-konstruktor-dzwiekow-15-stron-swiata [dostep: 3.07.2025].
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towarzyszy synchroniczny dzwiek. Odbiorcy stysza i widzg jednocze$nie dzwiek
i jego nosnik — rzecz nie do pomyslenia przy cyfrowej muzyce elektronicznej.
Zarazem kolejnego sensu nabierajg uwagi Chiona o czynnikach materializujacych.
Reczne ciecie i klejenie taSmy oraz sterowanie jej przesuwu bezposrednio wpltywa
na brzmienie. W kompozytorskim rzemio$le Rudnika mamy do czynienia z dostow-
nie taktylnym podejsciem do materialnego nosnika i zawartego na nim dzwieku.

Czesto stawia on zresztg opor: stara technologia sie psuje, analogowy sprzet
dodaje swojq charakterystyke (opdznienia, brudy), co Komornik kojarzy z filo-
zoficzng proza Schulza. Warto tu zaakcentowad, ze Solakiewicz nakrecita swoj
dokument w ostatnich latach zycia Rudnika, a takze wiele lat po likwidacji Studia
przez Polskie Radio. Sprzet zostal uratowany przez dziatania pasjonatow, ktorzy
przeciwstawili sie komercyjnej logice instytucji i wyniesli cze$¢ urzadzen do
swoich domoéw. Kompozytor jest wiec tu niejako kustoszem zamierajacej tradycji
i pracuje na dawno wycofanych z uzytku urzadzeniach. Jesli chodzi o przemyslenia
Eugeniusza Rudnika — ponizej wyboér wypowiedzi z filmu — to one prawdopodobnie
nakierowaly tworcow na uzycie wielozmystowych translacji z dZzwieku na obraz:

Zalezato mi na tym, zeby byta horyzontalna prezentacja tadéw, zbudowanych z obcych
czlowiekowi, nieistniejacych w przyrodzie element6w, ktére nie raza i nie odpychajq
swoja kosmicznoscig i obcoscia. [...]. Te Smieci fastrygowane w utwor sa tak dopiesz-
czone, wycyzelowane, wyczyszczone, skrocone, wydtuzone — ze zaczynajq by¢ obiek-
tami w jakims sensie doskonatymi, skoniczonymi. [...] Kazdy mikroelement winien by¢
doskonale skonczony, domkniety, zeby nie byto przypadkowych wylewdw, wyciekow.
[...] Abstrakcyjny jest by¢ moze 6w glos ludzki, abstrakcyjny cztowiek. Lecz jest to
taki rodzaj abstrakcji, jak abstrakcyjne jest obnazone ciato. Wbrew temu, co sadza
marynarze, uwazam, ze ciato o gladkiej skorze zawsze bedzie piekniejsze od starannie
i nawet najlepsza japonska technikq wytatuowanego'.

Dla bohatera 15 stron swiata dzwiek to bryla, obiekt tréjwymiarowy, w czym
podaza $ladem morfologii Pierre’a Schaeffera — koryfeusza muzyki konkretnej,
zreszta nauczyciela Michela Chiona i oredownika ziarnistosci dzwieku. W pewnym
momencie Solakiewicz dopytuje w wywiadzie Rudnika o trzy osi, na ktérych mozna
opisa¢ brzmienie. W warstwie wizualnej (za zdjecia odpowiada Zvika Gregory
Portnoy, za montaz Mateusz Romaszkan) zostaje to zilustrowane zdjeciami...
zwyklych miejskich blokéw. Ich bryly przewijaja sie potem w catej sekwencji,
ktorej towarzyszy elektroakustyczna muzyka Eugeniusza Rudnika. Takze tutaj
mozna méwi¢ o miedzyzmystowej translacji obiektéw i poszerzaniu konwencjo-
nalnej percepcji dzwieku.

Twoércy 15 stron Swiata wielokrotnie testujg granice haptycznego obrazu,
jak w scenach tafica w potowie trwania filmu, co wigze sie z cytowana wyzej
wypowiedzig kompozytora o ludzkim ciele. Naga tancerka filmowana jest przez
polprzezroczysta tkanine, ktérej faktura stanowi kluczowy element sekwencji.

1615 stron Swiata, rez. Zuzanna Solakiewicz, 2014.
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Solakiewicz celowo filtruje tu wizualne bodZce i zamazuje figuratywno$é, zeby
da¢ miejsce muzyce, ruchowi i dotykowi. Jeszcze inaczej dziata koncepcja prze-
strzenno$ci dzwieku (Marcin Lenarczyk) i jej rozwdj w trakcie trwania catego
dokumentu. W poczatkowych ujeciach cytowane sq materiaty archiwalne: film
z muzyka Rudnika i dokument o Studiu Eksperymentalnym Polskiego Radia. Z racji
czasu ich powstania dzwiek jest tu jednokanatowy (mono). Nastepne niecate pot
godziny filmu zostato zmiksowane w standardowej panoramie (stereo). Dopiero
opowie$¢ o 15 stronach $wiata i powigzany z nig utwor wprowadza do dzwieku
przestrzennego (surround). Taka dramaturgia dziata oczywiscie tylko w odpo-
wiednio wyposazonej sali kinowej: wejscie wielokanatlowo$ci mozna rozumiec¢ tu
jako dziatanie afektywne, aktywujqce pokltady propriocepcji, czucia gltebokiego
i orientacji ciata w przestrzeni.

Na tym samym poziomie operuje film Preemptive Listening, w rezyserii wi-
zualnej artystki Aury Satz. Ten audiowizualny esej stanowi wynik wieloletniego
badania dotyczacego alarmowych syren i jest prezentowany w wielu galeriach na
calym Swiecie — w Polsce po raz pierwszy na festiwalu Sonics & Scenic w Mu-
zeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie!”. Sama autorka opisuje swoje zatozenia
w napisach poczatkowych: ,to eksperyment polegajacy na stuchaniu przysztosci.
Partytura pozwalajaca zachowa¢ w pamieci przyszto$¢ poprzez dzwiek. Ponad 20
wspotpracowniczek i wspotpracownikéw zostato zaproszonych do wyobrazenia
sobie dZwieku syreny na nowo, potraktowania go jako sygnatu: wezwania do
uwagi, wezwania do dziatania, wskazowki dotyczacej mozliwej przysztosci”e.

Nie przypadkiem wsréd os6b odpowiedzialnych za muzyke do Preemptive
Listening znajdziemy takze Evelyn Glennie, grajaca m.in. na gongach, cymbatach,
waterphone i tundersheet. Reszta listy kompozytorek i kompozytoréw to aktualne
,»who is who” muzyki eksperymentalnej naszych czaséw, z istotnym akcentem na
kobiety: Sarah Davachi, Rhodri Davis, Mazen Kerbaj, Christina Kubisch, Elaine
Mitchener, Maja S.K. Ratkje, Laurie Spiegel, David Toop i Ilpo Viisdnen. Dzwieki
z instrumentéw mniej lub bardziej rozpoznawalnych i w ogéle znanych mieszajq
sie tu z elektronicznym feedbackiem i amplifikacjq, danymi z obserwacji astrono-
micznych, nagraniami terenowymi, elektromagnetycznymi impulsami i wieloma
innymi Zrédtami.

Trudno$¢ z identyfikacja Zrddet jest strategia haptycznag i wyostrza nasz stuch,
zgodnie z epitetem z tytutu, ktéry mozna thumaczy¢ jako zapobiegawcze czy
wyprzedzajace. Pierre Schaeffer wyrézniat trzy tryby stuchania: semantyczny
(co dzwiek znaczy), przyczynowy (co generuje dzwiek) i wreszcie najistotniejszy

7 Wydarzenie odbylo sie w czerwcu 2025 r. Dziekuje organizatorom za pomoc w pozyska-
niu materiatéw. Por. Program festiwalu sztuki dzwieku i filméw artystycznych Sonics & Scenics,
Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, https://artmuseum.pl/wydarzenia/wakacyjny-pro-
gram-sonics-scenics [dostep: 3.07.2025].

8 Preemptive Listening, rez. Aura Satz, 2024, 1°.
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zredukowany, skupiajacy sie na samym brzmieniu'®. Satz uzywa kamery jako
narzedzia takiej kontemplacji, cho¢ w duchu multimodalnym i synestetycznym.
Szczegolnie zaznacza sie to w kilku z 15 scen filmu, gdzie modulujace dzwieki
zestawione sg z pulsacjg lamp ostrzegawczych. Blekit, pomarancz i czerwien,
znane z sygnatow swietlnych roznych pojazdéw uprzywilejowanych, zostaja przez
autorke okreslone jako ,,wizualny puls syreny”. Bettina Henzler w niedawnym
artykule o afektywnych krajobrazach pisze:

Pojecie synestezji jest kluczowego dla takiego obrazu cztowieka: odnosi sie ono do zja-
wiska —udowodnionego takze przez ostatnie badania kognitywne — ze r6zne percepcje
nie sq od siebie oddzielone i nie tylko sie uzupekniaja, ale wchodza ze sobg w interakcje
i tworzq jednos¢, synteze. Wedlug Marleau-Ponty’ego zdolno$¢ do taczenia doswiad-
czen zmystowych, szczeg6lnie wyrazna u pewnych oséb — u ktérych barwy wywotujaq
postrzeganie dzwiekow — jest w istocie obecna u wszystkich we wczesnym dziecinstwie
i wywiera wptyw, cho¢ w znacznie stabszym natezeniu, takze u dorostych. Odnosi sie
to w szczegdlnosci do aspektu zmystu wzroku, ktéry jest zasadniczy dla medium filmu,
jak to ujeta Vivian Sobchack: ,,Méj zmyst wzroku jest zatem modalnos$cia percepcji,
ktora mozna taczy¢ z innymi zmystami i odwrotnie. M6j wzrok nigdy nie jest tylko
wzrokiem — widzi to, co moje ucho moze ustysze¢, moja reka moze dotkna¢, méj nos
moze powacha¢, a méj jezyk moze posmakowac”?.

Rezyserka w Zapobiegawczym stuchaniu porusza sie pomiedzy wspominang
optyczna a haptyczna percepcja, zmieniajac odleglo$¢ kamery do przedmiotu, czyli
alarmowych syren. W poczatkowej scenie stosuje zdystansowane ujecia z drona,
ktore oddane sq czesto jakby smyczkowymi, dtugo trzymanymi dZzwiekami ze
sporym poglosem (tu akurat za muzyke odpowiada Evelyn Glennie). W kolejnej,
kreconej w fabryce syren, rezyserka zaglada do ich $rodka, taktylnie eksploruje
ich gladkie faktury i zakrzywione ksztatty. W warstwie dZwiekowej towarzysza
temu elektroakustyczne tony i impulsy — tak dzwieki, jak obrazy wymykaja sie
fatwej identyfikacji. Gdy w niektérych scenach pojawia sie rdza (na syrenie) albo
$nieg (w otoczeniu), ta zmiana faktury wiaze sie z wieksza iloScig chrobotow czy
zgrzytow w warstwie audialnej. Inne synestetyczne, multimodalne potaczenia
mozna zaobserwowac w scenie z zainscenizowana burza w wodnym zbiorniku,
z blyskajacymi $wiattami alarmowymi. Ich blekitny kolor taczy sie z kroplami
wody na szybach i gwizdem wiatru.

Audiowizualny esej Satz dziata takze na poziomie afektywnym i cielesnym,
grajac z oczekiwanym przez nas hatasem. Przemys$lana decyzja rezyserki jest bo-
wiem brak w filmie dostownego brzmienia jakiejkolwiek syreny alarmowej. Jako

1S Por. M. Chion, Audio-wizja..., s. 208.

2 B. Henzler, Affektive Landschaften: Zur Bedeutung der syndsthetischen Wahrnehmung
in der Filmvermittlung, ,Kieler Beitrage zur Filmmusikforschung” 2024, Nr. 18, s. 87; cyt. za:
V. Sobchack, The Address of the Eye: A Phenomenology of Film Experience, Princeton University
Press, Oxford 1992, s. 78.
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niewiedzacy tego od poczatku widzowie jesteSmy jednak w nieustannej gotowosci,
napietego oczekiwania na przerazliwe wycie. W jednej z debat badaczka Judy
Edworthy zauwazyla, ze ,,sq to zZrédla hatasu, ktérych nie mozna unikna¢. Jesli
dzwiek jest bardzo glosny, ciato reaguje w okreslony sposb. Wystepuja reakcje
zaskoczenia itp. A oczywiscie syreny sa bardzo glosne. Musza takie by¢, poniewaz
musza by¢ styszalne na duzym obszarze. Jesli znajdziesz sie blisko jednej z nich,
jej wptyw na twoje ciato i glowe bedzie znaczacy”?..

Dok}adnie o takich dzwiekach pisal Steve Goodman w przelomowej ksigzce
Sonic Warfare??, wspominajac tam m.in. o mitologicznych trgbach jerychonskich.
Nieprzypadkowo ich wspoétczesna reinkarnacja — w wersji libanskiego trebacza,
improwizatora i artysty dzwiekowego Mazena Kerbaja — pojawia sie takze w filmie
Preemptive Listening. Towarzyszy ujeciom z Jerozolimy, gdzie dzwony koSciotéw
mieszajq sie z wezwaniami muezzindéw — te ostanie dobiegaja z glosnikow przypo-
minajacych syreny. Jak wspomina Satz, we wspotczesnej Palestynie podczas kazdej
rocznicy Nakby w 1948 r. rozlega sie sygnat alarmowy, wydtuzany kazdorazowo
o sekunde (obecnie to 77 sekund). Ze strony izraelskiej rywalizuja z nim syreny
upamietniajace dzien pamieci o Holokau$cie (dwie minuty). Przenikajace mury
i ciala dZwieki syren to by¢ moze najbardziej afektywne brzmienia, jakich kazdy
z nas moze doswiadczy¢.

Podsumowanie

Temat omawianych filméw — muzyka improwizowana i elektroniczna, a takze
dzwiek sam w sobie — sktonit autorki i autoréw do eksperymentalnych strategii
tworczych. Cze$ciej niz w innych muzycznych dokumentach Werner Penzel, Ni-
colas Humbert, Thomas Riedelsheimer, Zuzanna Solakiewicz i Aura Satz siegneli
do sekwencji montazowych taczacych warstwe audialng i wizualna za pomoca
multimodalnosci i synestetezji. Ujawnia sie w nich haptyczne podejscie do obrazu
i dzwieku, zamazujace ich pochodzenie i znaczenie na rzecz namacalnych faktur
oraz cielesnych rezonanséw. Czesto ma to $cisty zwigzek z bohaterami filmow,
ktérymi sg m.in. ghucha perkusistka Evelyn Glennie w Dotyk dZzwieku (odbierajaca
muzyke catym ciatem) albo Eugeniusz Rudnik w 15 stronach swiata (postrzegajacy
dzwieki jako tréjwymiarowe obiekty). W analizowanych dokumentach czesto od-
wréceniu ulega tradycyjny uklad i hierarchia elementéw: w Preemptive Listening do
stworzenia muzyki zostato zaproszonych 20 oséb, ktérych utwory zostaty pdzniej
zmontowane, a nastepnie potaczone z obrazem. Kluczowym elementem okazuje
sie takze sama faktura — od gtadkich cyfrowych powierzchni tego ostatniego filmu

2 J. Edworthy w: L.F. Cavallo et al., Preemptive listening: a roundtable discussion about
sirens ,,Sound Studies” 2024, no. 10, vol. 2, s. 316, https://tiny.pl/hhh7-h5r [dostep: 3.07.2025].
2 S. Goodman, Sonic Warfare. Sound, Affect and the Ecology of Fear, MIT Press 2000.
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do ziarnistej taSmy analogowej w Step across the Border — kazdorazowa sprzezona
z naturg samego dzwieku. Rozwigzania wypracowane na gruncie tych czterech
tytutéw moga by¢ wzorcem dla wielu innych dokumentalistek i dokumentalistow
mierzacych sie z wyzwaniem zobrazowania muzyki w kinie.
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