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Zacznijmy od filmu, w dodatku jednego z najwazniejszych w dorobku polskiej kine-
matografii. Przesuwaja sie kadry z Pociggu Jerzego Kawalerowicza'. Na zegarze poinoc.
Pociag rusza ze stacji. Podnosi si¢ semafor. Wérod pasazerek (mniej moze u pasaze-
réw) panuje juz co prawda lekkie poruszenie, ale spowodowane jest ono raczej osoba
Zbigniewa Cybulskiego niz tym, co ma nastapi¢ na koncu. Aktor co chwile wyskakuje
z pociagu i wskakuje z powrotem. Kilkanascie lat pozniej jego ,,kolejowa” $mier¢ ko-
mentowac bedg pasazerowie pociggu w Siekierezadzie, ktore to zdarzenie Janek Pradera,
bohater powiesci Stachury, skwituje fonicznym komentarzem:

O tym to zatem wiec caly pociag szeptal, mruczal i mamrotat z rzadkim, zgodnym przeje-
ciem. O tej to $mierci naglej i niespodziewanej wszyscy rozprawiali w zatloczonych przedziatach
i zawalonych korytarzach jadacego na zachéd przez zimowe pola pociagu?.

Widz ogladajacy dzi$ Pocigg nie bedzie mial trudnosci z powiazaniem osobliwego
soundtracku do filmu z tragicznymi zdarzeniami, ktdre stang sie udziatem Cybulskiego.
Nagle spoza kadru, bo z glosnikéw, zaczyna ptynaé gtos Wandy Warskiej. Nie ma
stow, jest tylko przeciagly szept. Utwor przypomina jazzowy temat Artie Shawa z jego
Moonray (Andrzej Trzaskowski dokonat jego adaptacji na potrzeby tego wiasnie fil-
mu). Wokaliza Warskiej nie zapowiada tragedii, nie brzmi katastroficznie®. Usypia,
gubi czujnos$¢. Odmyka drzwi pociagu i zaprasza widzéw do podrézy. Jak jednak
zrozumie¢ niepokojacy ton tej pie$ni i osadzi¢ go na tle migotliwej, kolejowej rze-
czywisto$ci? Odpowiedzi w czysto filmoznawczym kluczu nie znajdziemy. Zawiedzie
réwniez logocentryczne literaturoznawstwo. Nie mozemy pozostawi¢ tego filmowego
elementu bez komentarza, motywujac go jedynie wyborem danej stylistyki filmowej.
Musimy znalez¢ kod do opisania tego dzwigku. Kilkadziesiat lat temu przed podobnym
problemem stanat francuski kompozytor i tworca muzyki konkretnej, Pierre Schaeffer.

' Pocigg, rez. ]. Kawalerowicz, Zesp6t Filmowy KADR 1959.

2 E. Stachura, Siekierezada albo zima lesnych ludzi, rez. ]. Warenycia, Polskie Radio 2010,
1'28” —1'48”.

3 Szerzej analiza filmu zajmuje sie Stanistaw Judycki. Zob. S. Judycki, Uczucia i nieskoticzonos¢.
50 lat filmu ,,Pocigg” Jerzego Kawalerowicza, ,Analiza i Egzystencja” 2011, nr 3, s. 95-106.
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Opracowat systematyczny stownik zdarzen dzwigkowych. Nieraz konfrontowat go ze
swoimi realizacjami radiowymi. Tematem jego pierwszej etiudy stat sie wlasnie pociag.
Niniejszy tekst jest wprowadzeniem w §wiat muzycznej kolei i probg przeszczepienia
jezyka Schaeffera do opisu konkretnych zjawisk dZzwiekowych uobecnianych w stucho-
wiskach. Zobaczymy, jak pomyst Schaeffera koresponduje z pdzniejszymi dokonaniami
Studia Eksperymentalnego Polskiego Radia (a wigc dotyka form eksperymentalnych),
jak i adaptacji zrealizowanych dla Teatru Polskiego Radia.

Dzi$ mija juz ponad piec¢dziesiat lat od premiery filmu Kawalerowicza, a wokaliza
Warskiej funkcjonuje juz jako samodzielny utwdr. Mozna jg ustysze¢ w formie dzingla
zapowiadajgcego audycje lub jako podktad pod czytane fragmenty poezji'. Muzyka
wyprzedzita film. Przyktad znany nie od dzis. Mystery Train, Pocigg z forsg, Morderstwo
w Orient Expressie. Mozna wymienia¢ tytuly rzedami. W kazdym z nich soundtrack
stawal sie metaforg i bohaterem, cho¢ nie zawsze u$wiadamianym. Mimo Zze to nie
film jest tematem niniejszego tekstu, zjawiska dzwiekowe pojawiajace sie w utworach
radiowych czgsto nawigzujg do konkretnej poetyki filmowej, wyraznie zaznaczajac
filmowe inspiracje za pomocg rozbudowywanych pejzazy dzwigkowych.

Na gruncie wspolczesnej muzykologii pojawily sie narzedzia, dzigki ktérym moz-
na ustali¢ zwigzki muzyki z mechanicystyczng koleja. Polaczenie refleksji nad sztuka
z obserwacja zjawisk o naturze fizycznej staje si¢ w tym przypadku synkretycznym
kluczem do wyodrebnienia trudnych do klasyfikacji semantycznej sygnatéw radiowych.
Tym wszystkim fonicznym zabiegom wytwarzajacym efekt drogi kolejowej, mijanych
stacji i zblizajacego si¢ celu przyjrzymy sie ze strony akuzmatyki Schaeffera. Bedzie to
zaledwie proba wiekszej calosci, ktora bedzie wymagac poglebionej analizy, okreslajacej
dzwiek w kategoriach masy, dynamiki, barwy harmonicznej, profilu melodycznego,
ziarnistosci i ruchu. Ten artykut to dopiero poczatek tak nakreslonej drogi®.

Na poczatek krotkie wprowadzenie w typomorfologie. Stanowila ona zaledwie
wstepna faze prowadzonego przez kompozytora programu badan muzycznych. Celem
analizy Schaeffera miata by¢ identyfikacja, klasyfikacja (typologia) i szczegélowy opis
przedmiotéw dzwigkowych (morfologia). Schaeffer dokonat systematyzacji niesyste-
mowych dzwiekow. Nie uznawat ich nieorganiczno$ci, oddalenia od weryfikowalnych
empirycznie sygnatow i wizualnych przedstawien przedmiotéw. Ponizsza tabela zbiera
pojecia wypracowane na gruncie typologii Schaeffera wraz z ich klasyfikacja.

4 Utwér funkcjonuje m.in. jako dzingiel cyklicznej audycji II Programu Polskiego Radia
~W Dwdjce raznie;j”.

> Typomorfologie przyswoita dla polskiej mysli muzykologicznej i radioznawczej Ewa
Schreiber, ktéra przettumaczyla my$l Schaeffera na polski grunt badawczy. Zob. E. Schreiber,
Muzyka i metafora. Koncepcje kompozytorskie Pierre’a Schaeffera, Raymonda Murraya Schafera
i Gerarda Griseya, Warszawa 2012.
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Tab. 1. Typologia przedmiotéow dzwigkowych (opracowanie wlasne)
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Typologie uzupetnia morfologia. Stanowi ona bardziej precyzyjne studium badania
przedmiotéw akustycznych. Sklada si¢ na nig siedem kryteriow:

MORFOLOGIA
ZIARNISTOSC
RUCH \
DYNAMIKA
MASA PROFIL MASY
BARWA HARMONICZNA PROFIL MELODYCZNY

Ziarnisto$¢ i ruch (dwie ostatnie kategorie wymieniane przez Schaeffera) odsylaja
nas znowu do trwalosci. Wlasnie te pojecia najpelniej oddaja metaforyke pisania
o dzwigkach, jaka wynikata z analiz francuskiego kompozytora. Ziarnisto$¢ charakte-
ryzuje mikrostrukture dzwieku i okresla calosciowa percepcje ztozonych elementow
fonicznych z ich nieregularnoscig. Schaeffer uzywa w pewnych momentach poréwnan
do tkaniny materialu czy ziarna mineratu. DZwigkowi cigglemu (syrena lokomotywy)
bedzie odpowiada¢ ziarnisto$¢ spoista (przeskok kot na szynach), a jednorazowemu
impulsowi (gwizdek konduktora) — ziarnisto$¢ harmoniczna (pociaggowy szum, ktory
przechodzi w ambient®). To miedzy tymi dwiema kategoriami, spoistg i harmoniczna,
wytworza sie dzwigki rojace. Doznania spoiste moga by¢ matowe lub gladkie, natomiast
ksztalty wytwarzane przy dZzwieku harmonicznym bedg grube, zwarte lub cienkie’.
Tak mozna wlasnie odczytywacé nie tylko odgtosy natury, ale i ludzki gtos czy szmer.

Do analizy fragmentéw muzycznych w duchu morfologii proponuje¢ wprowadzié
wnioski z percepcji aspektowej®. Umozliwia ona polisemantyczne, uzaleznione od in-
tuicyjnych mozliwosci kazdego stuchacza, spojrzenie na fakture dzieta. Aspektowosé
powstaje na granicy mysli i do§wiadczenia zmystowego. Z jednej strony wymaga in-
formacji o przedmiocie z bazy zapamietanych sygnaléw (uaktywniaja si¢ zmysly),
a z drugiej - generuje nowe fantomy skojarzeniowe, rozkladajac je juz wedlug po-
rzadku metaforycznego (gwizdek konduktora - ptasi pisk). W jednym ze stuchowisk
Henryk Bardijewski zestawit glosy niezyjacych wodzéw, poetow i aktoréw w zupetnie

¢ Ambient rozumiem tu jako jednostajny, trwaty szmer, ekwiwalent dZwiekowego tta, ktéry
wykorzystuje elektronicznie kreowang melodyke wynikajaca z powtarzalno$ci pewnych konkret-
nych sygnaléw (np. szum wiatru, stukot kot o szyny, przesypywanie piasku).

7 Szerzej pisze o tym Ewa Schreiber. Zob. E. Schreiber, op. cit., s. 200-210.

8 Percepcja aspektowa - intuicyjny akt, w ktorym z zasobu wyobrazen niesionych przez me-
tafore odbiorca wybiera znaczgce aspekty tych wyobrazen. Za: E. Schreiber, op. cit., s. 159.
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nowej dla nich przestrzeni’®. Spektakl opowiadat historie zarejestrowanych przez ziemie
glosow, ktore ,,odzywajg” po latach w jednej z gorskich jaskin, czym doprowadzaja
turystéw i mieszkancow do zbiorowej paniki. W tej akuzmatycznej wizji spotkaty sie
dwa oblicza Schaefferowskiej morfologii, rozciggniete miedzy imaginacja a sygnalem
uwarunkowanym doswiadczeniem: glos Hitlera czy Twardowskiego jako zrddlo we-
ryfikowalne historycznie i gérskie tto jako niespodziewane miejsce wystepowania tego
glosu (wykreowane w studiu radiowym). Materia i forma. Materia, czyli zatrzymany
dzwigk (gtos Twardowskiego) i jego rozpoznanie (skalne, gorskie jaskinie), forma jako
poznawanie obiektu w biegu, w ruchu. Glos ma by¢ oderwany od swojego zrodla, tak
jak chciat Schaefter. Hitler nie przemawia do ttumu na berlinskim placu, ale swoim
glosem rozlega si¢ na bezkresnych gorskich polach i wchodzi migedzy ziarniste skaty,
masywne pagorki i rozpadliny.

Pociag jako temat utworu muzycznego pojawit sie w koncepcji francuskiego kom-
pozytora Schaeffera juz w latach czterdziestych XX wieku. Cho¢ pobrzmiewal wtedy
jeszcze w pamieci klasyczny Spiew kolei zelaznych Hectora Berlioza, tlita sie juz mysl
awangardowa, dazaca do zerwania z harmonicznym metrum dziel twércy symfonii
romantycznej. Luigi Russolo w 1913 roku pisat:

Kazdy dzwigk [mowa o utworze klasycznym - ].L.] niesie ze soba splot wrazen, dobrze juz
znanych i zuzytych, ktdre nastrajaja stuchacza do nudy, na przekodr staraniom wszystkich mu-
zycznych innowatoréw. My, futurysci, kochalismy harmonie wielkich mistrzow i cieszylismy
sie nimi. Beethoven i Wagner przez wiele lat poruszali nasze serca. Dzi§ mamy ich juz jednak
dosy¢ 1 wigkszg rados¢ niz stuchanie po raz kolejny Eroici czy tez Pastoralnej sprawia nam
wyobrazenie sobie kombinacji dzwigkéw tramwajow, silnikéw samochodowych, powozéw
i krzyczacych thumow!.

Schaeffer w latach czterdziestych XX wieku pracowal juz w studiu radiowym.
Dzwigkoszczelne pomieszczenia oraz jakos¢ nagran dokonanych w sterylnych wa-
runkach nie satysfakcjonowaly kompozytora. Chcial wyjs¢ na zewnatrz: nagrywac
kroki, $piew ptakow, odglosy nadciagajacej burzy czy lokomotywy na stacji. Dzisiaj
nazwaliby$my go twdrca field recordingu'. Nie byt jednak rejestratorem spod znaku hi-
perrealistow, ekologiem dzwigku, jak nieco miodszy kanadyjski kompozytor, Raymond

9 H. Bardijewski, Glos Horacego, rez. P. Lysak, Polskie Radio 1998.

10" Szerzej o klasycznych kompozycjach odwotujacych sie forma do tematyki kolejowej pisze
Lidia Zieliniska. Zob. L. Zielinska, Romantyka kolei Zelaznych i inne epizody z dziejow dZwiekowych
manipulacji, ,Monochord. De Musica Acta. Studia et Commentarii” 1995, vol. 8/9, s. 41-47.

' L. Russolo, Sztuka halasow: Manifest Futurystyczny, przel. ]. Kutyta, [w:] Kultura dzwicku.
Teksty o muzyce nowoczesnej, red. C. Cox, D. Warner, Gdansk 2010, s. 32.

12 Field recording - proces polegajacy na nagrywaniu dZzwigku poza studiem radiowym. Wéréd
polskich realizatorow tej idei mozna wymieni¢ Marcina Dymitra ,,Emitera”, ktory realizuje swoje
pomysty i nagrywa dzwigki w poszczegélnych regionach Polski. Jednym z ciekawszych utwordw
Dymitra jest Nieprzewodnik miejski, w ktorym stara sie szukac polaczenia jakosci cyfrowej z ana-
logowa. Eksponuje jednoczeénie element organiczny, ktory funkcjonuje u niego jako adaptacja
ekologii muzyki.
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Murray Schafer, tworca koncepcji pejzazu dzwigkowego. Schaeffer postulowat, by
dzwigki zarejestrowane w plenerze nie byty dla odbiorcy rozpoznawalne w pierw-
szym kontakcie. Chodzilo o wypracowanie nowych kategorii, w jakich rozumiane
i interpretowane mogg by¢ dzwigki. Postanowit kazde z nagran przetworzy¢ w studiu
i wypreparowa¢ z nich realistyczne sygnaly, stapiajac je w nowa, muzyczng calos¢.
Lokomotywa zatem nie jechata juz jak lokomotywa. W dzwieku wegla doktadanego do
kotla ustyszymy rozsuwane drzwi, a odgtos kot zamieni sie w dzwiek przewalajacych sie
przedmiotow. Schaeffer uwazat, ze wbrew klasycznym zasadom harmonii, statycznosci
i syntezy (a wiec ekwiwalentéw tworczej koncepcji dziela) nalezy wysunaé na pierwszy
plan umyst odbiorcy - stuchacza. Muzyka nie wynikata z kompozytorskiej koncepcji,
ale stuchowej percepcji. To nastuchujacy ma wytworzy¢ imaginatywny $wiat stworzony
z naturalnych sygnaléw. Leopold Blaustein, piszac o percepcji utworéw radiowych,
wskazywal na ich wyobrazane, doswiadczalne zmystowo i awizualne elementy, piszac
o0 ,imaginatywnych stuchowiskach montazowych’, ,,nieimaginatywnych stuchowiskach
montazowych” i ,stuchowiskach muzycznych™ (przyktad glosu Hitlera wérod gérskich
pdl oscyluje miedzy imaginatywnym a nieimaginatywnym typem i wigze si¢ z wtaczong
do stuchowiska przez Bardijewskiego melodig gorska). W stuchaniu uobecniajg si¢
przeciez zaréwno przedmioty odtworzone, jak i imaginatywne. Przedmioty odtworzone
z kolei wyodrebniane sg za pomocg przedmiotéw odtwarzajacych (tutaj: glos Hitlera)™.
Kolaze Schaeffera obejmowaly kazdy z powyzszych typow. Muzyczno$¢ byla jednak
jej warunkiem sine qua non. Nie byla warunkowana jednak estetyczna przyjemnoscia,
rozwijang w harmonii i konsekwentnie prowadzonych frazach. Schaeffer tworzyl utwo-
ry muzyczne rytmiczne, ale oplecione weztami o réznym natezeniu. Opisujac nowa
muzyke, badacze dostrzegli w utworach pragnienie tworcy do wywotania u stuchacza
percepcyjnych kryzyséw. Kazdy utwor rozwijany jest tak, aby odbiorca mogt uzyskac
satysfakcje. Jest ona jednak szybko zatrzymywana, przelamywana. Poetyka nowej
muzyki, jak pisal Umberto Eco, jest ucieczka od powtarzalnego przedstawiania swiata,
uparcie trwatego cyklu niczym przypominany przez niego mit wiecznego powrotu.
Nowa muzyka ucieka od prymatu tworcy, ktorego dzielo musimy bezgranicznie po-
dziwiac¢®. Klasyczna koncepcja wyrazata koniecznos¢. Nowa percepcja, uobecniona
w postaci utworéw francuskiego kompozytora, byla mozliwoscig. Schaefter uwazal,
ze nieudany eksperyment jest lepszy od udanego dzieta. Mozliwos$¢ dzieta, potencjat,
wykluczal obecnos¢ tworcy. Stuchanie wyprzedzito nagrywanie.

13 L. Blaustein, Wybdr pism estetycznych, wyb. i oprac. Z. Rosiniska, Krakow 2005, s. 148.

4 Podtytut stuchowiska Bardijewskiego zawiera informacje o jego odtwdrczo-imaginatyw-
nym charakterze: ,,Stuchowisko niemal dokumentalne piéra Henryka Bardijewskiego. Wedréwka
w czasie ktorej dokonano epokowego odkrycia odbyta si¢ naprawde. Samo odkrycie czeka jeszcze
na swoja epoke”.

5 U. Eco, Koniecznos¢ i mozliwos¢ w strukturach muzycznych, [w:] Sztuka, przel. P. Salwa,
M. Salwa, Krakow 2008, s. 185.
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W jadacej lokomotywie u Schaeffera mozemy wyraznie wyodrebnic takie zjawiska

akustyczne, jak:

1) $piew ptaka,

2) krecacy sie talerz metalowy,

3) kotlujacy si¢ garnek z wrzatkiem,

4) muzycy ¢wiczacy w opuszczonej hali na perkus;ji,
5) sterta wegla wysypywana z przyczepy'® .

Dzwigk powstaje w wyniku ruchu lub drgania przedmiotéw. Ruch jest przenoszony
w powietrze z odczuwalng zmiang ci$nienia”. Lokomotywa sunie w zawrotnym tempie,
ale co chwile jej rytm przerywajg ostre kontury pojedynczych dzwigkéw. Kompozycja
jest nieréwna czasowo, zalamywana w odpowiednich momentach, doktadnie wtedy,
gdy stuchacz przyzwyczaja si¢ juz do ciezkiej masy jadacego przedmiotu dzwieko-
wego, jakim jest tutaj pociag. Lokomotywa Schaeffera powodowana jest dzwigkiem
weztowym, ktory sklada si¢ z agregatow réznej wysokosci: gwizd jest krotki, ale wy-
soki, ,,przewalajacy si¢” wegiel jest glosny i przeciagly, ale nie tak agresywny tonalnie.
Sposréd wymienionych przez Schaeffera kluczy dominuje tutaj ruch w postaci energii
rozpedzonej maszyny, ktora rwie si¢ i tamie w strzelistych, wysokich tonach. Odwoluje
sie ona do doswiadczen kinestetycznych, otwierajac jednoczesnie pole do interpretacji
aspektowej, a odchodzi od idei stuchania zredukowanego. Nagranie oddaje fascynacje,
jeszcze poniekad pozytywistyczng, o organicznym modelu $wiata, gdzie praca zmeta-
foryzowana w pulsujacych dzwigkach ocala i rozwija $wiat.

Pora teraz uzupelni¢ pionierski eksperyment Schaeffera o kilka przykla-
doéw z Archiwum Polskiego Radia. Studio Eksperymentalne Polskiego Radia dato
Eugeniuszowi Rudnikowi, bo o nim teraz bedzie mowa, narzedzia do precyzyjniejszego
opracowania faktury utworu. W analogowej technice, z wykorzystaniem skrupulatnie
pocietych tasm magnetofonowych, ten najwigkszy ,tasmociot Rzeczypospolitej” stwo-
rzyt wiele kolazy, ktére mogliby$my nazwa¢ ,,morfologicznymi krysztatami”. Schaeffer
zarejestrowat calg game skojarzen z koleja. Byta sama jazda, byt gwizd konduktora, sy-
rena lokomotywy, kotlujacy sie piec lokomotywy. Rudnik w jednym ze swoich utwordw,
Ptacy i ludzie'®, skupit sie tylko na wjezdzie pociggu na peron, a doktadnie na chwili,
kiedy szyny wydaja pisk, gdy tra o kota.

Caly utwor to pociety kolaz gloséw (starszej kobiety, ktora powtarza te same, po-
urywane fragmenty wypowiedzi: ,,pi¢¢ lat robifam’, ,,bo nie mam juz pamieci’, ,,ja nic
nie widz¢”), muzykéw dyskutujacych o partyturze (,masz partyture?”), dziewczyny
modwigcej po francusku (krotkie ,,oui” i ,,si”), ludzkich sylab, ktére nie moga sie wykla-

16 P Schaeffer, Etiude aux chemins de fer, Paris 1948.

7" Czucie i percepcja, red. R.L. Gregory, A.M. Dolman, Poznan 2002, s. 72.

18 E.Rudnik, Ptacy i ludzie, [w:] Studio Eksperymentalne Polskiego Radia, 4 CD, Polskie Radio
20009.
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rowa¢ w komunikatywne zdanie. Pociag pojawia si¢ poprzez konkretny ton foniczny.
Stuchacz styszy finalny, przeciagly pisk szyn. W spolecznej $wiadomosci ten moment
zatrzymania mogt przybieraé zlowrdzbne skojarzenia. Ludzie czekali na dworcu, nie
wiedzac, co wielotonowa maszyna ze soba niesie i kto z niej wyjdzie. Masywnos¢ i ci-
$nienie dzwieku potegowaly tre$¢, jaka widzl sam pociag. Rudnik wydtuza stuchaczom
te katorge, kaze stucha¢ zatrzymujacej sie maszyny na niespokojnej, draznigcej fakturze.
Na jej konicu stycha¢ niewyrazny ptacz meski, mezczyzny w podesztym wieku. ,,Ptacy”
Rudnika to ludzie bez semantycznego wyrazu, to zwierzeta, ktére nie mogg si¢ opisac.
Moéwi¢ moga jedynie poprzez pisk, poprzez nerwowo urwane sylaby i drga¢ jak szyny
zwiastujace nadjezdzajacy pociag.

Pora przejs¢ do form bardziej logocentrycznych, czyli do klasycznie rozumianych
stuchowisk. Znajdziemy w nich jednak wiele fonicznych zjawisk, ktére warto odczy-
ta¢ za pomocg akuzmatyki. W stuchowisku Grzegorza Walczaka Kaktus” w rezyserii
Zbigniewa Kopalki z pozornie realistycznej sytuacji przechodzimy do rzeczywisto$ci
pozamaterialnej. Kilka oséb rozmawia ze sobg w przedziale pociggu. Jedna z nich
natretnie nasuwa skojarzenia z wykolejonym pociggiem. Niebawem okazuje sie, ze
ztowieszcze wizje to nie fikcja. Katastrofa nie jest tu wyrazona zadnym drastycznym
efektem. Przejécie ze sceny przed tragedia do nastepnej jest wypelnione spokojng
muzyka, ktora z sekundy na sekunde jest zwalniana i wyciszana. Po katastrofie ko-
lejowej na moscie, prowadzacy rozmowe bohaterowie nadal prébujg kontynuowaé
konwersacje. Dziwi ich jednak, ze ,,pociag nie zarzuca przy wekslowaniu’, ,,nie dudni”
Dojmujaca cisza. Panika jest podsycana obrazem konduktora z biatymi skrzydtami,
umazanego sadzg maszynisty. Efekt podskakujacego pociagu zamienia si¢ w doznanie
»plyniecia’. Z ziarnisto$ci przechodzimy natychmiast do trwalosci. Cisza uruchamia
dialog i niweluje ruch. Stuchacz nie wie juz w koncu (czemu odpowiada niepewnosé
bohateréw), czy akcja dzieje sie w pociagu, samolocie, czy na statku. Scenariusz zostat
przetworzony radiowo przez jednego z najwazniejszych awangardystow radia, Kopalke.
To ten rezyser jest autorem czgsto przypominanych stéw: ,,Stowo w radiu ma $piewac,
a muzyka — moéwic¢” Jego eksperymentatorski zmyst umozliwit w stuchowisku prze-
strzenng dezorientacje. Kolejowa rzeczywisto$¢ zamienia sie¢ w abstrakcyjng podréz
w oparach mgly. Pociagg pedzacy po szynach staje si¢ pociggiem-widmo, ktéry mknie
kilka tysigcy stop nad ziemia. Zupelnie inaczej uobecniona jest katastrofa w kolejnym
stuchowisku.

»Rozpedzony potwdr na torach - tak okresli¢ mozna obraz kolei ze stuchowiska
Szalona lokomotywa wedlug dramatu Stanistawa Ignacego Witkiewicza®. ,Zostanie
znas marmelada” krzyczy jedna z bohaterek. Niewykluczone. Nie to jest jednak kluczem

Y G. Walczak, Kaktus, rez. Z. Kopalko, Polskie Radio 1985.
20 S.I. Witkiewicz, Szalona lokomotywa. Sztuka w dwdch aktach bez tezy z epilogiem, rez.
J. Warenycia, Polskie Radio 2005, 23°33” — 24°03”.
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tej metafory dzwigkowej, a naprzemienne wystepowanie huku, trzasku i podsycanej
muzycznie ciszy. Stuchowisko to jest dowodem na to, Ze cisza w radiu nie musi by¢ wyra-
zana pauzg. Wielokrotnie sprawdza si¢ bardziej jej kakofoniczna twarz. Wprowadzenie
przez realizujacego stuchowisko Tomasza Perkowskiego pauzy nie przyniostoby efektu
ziarnisto$ci harmonicznej. Tego typu ziarnisto$¢ okreslal Schaeffer przeciez jako kon-
glomerat dzwigkéw klarownych i rozedrganych. Miedzy tymi wigzaniami mieszcza
sie dzwieki rojace si¢: upadajace kawatki metalu. Zderzenie pociagow jest imitowane
za pomocg sygnalow, ktore nie rozwijajg sie¢ plynie, ale sg dozowane stuchaczowi za
pomoca krotkich interwaléw, bez narastania i wyciszenia. Te akustyczne ,,skoki” wypel-
nia ciagla, dtuga czestotliwos¢, ktora w sasiedztwie ,,obcietych” dzwigkéw przypomina
osobliwg cisz¢. Podobny motyw wykorzystywany jest w filmach, gdy potrzebne jest zbu-
dowanie napiecia (gdy pieszy zatrzymuje sie na srodku ulicy na widok nadjezdzajacego
samochodu). To paradoksalna sytuacja, ktéra nakreslit Witkacy wpisujac w podtytule:
Sztuka w dwoch aktach bez tezy z epilogiem.

Przenie$my si¢ z mechanicystycznej wizji wykreowanej przez Witkacego do klarow-
nej metaforyki archetypow. Schaeffer wyrdznil w swoim traktacie metafory systemowe,
inaczej mowigc: ontologiczne. Mialy one za zadanie ,,ewokacji zlozonego ukladu poje¢”
Tlumaczac to na prostszy jezyk, tego typu obrazy dzwigckowe odwotywalyby sie do roz-
poznawalnych i wypracowanych juz w kulturze tematéw takich jak: wedrowka, ptynaca
rzeka czy przejicie ze $wiata zywych do §wiata umartych. W takg uniwersalng przeno-
$nie wpisuje sie stuchowisko Wiszystko plynie, ktore wykorzystuje juz w tytule znajome
z lekgji filozofii okreslenie joriskiego mysliciela?’. Stuchowisko realizuje w pelni zatoze-
nia pejzazu dzwigkowego, potencjalne wizualizacje bowiem, ktére wpisal w stuchowisko
Darek Blaszczyk wynikaly z jego inspiracji filmem Kawalerowicza i Tarkowskiego (tu:
Dziecko wojny). W utworze, opartym na motywach powiesci Wasilija Grossmana,
motywem przewodnim jest droga. Ta sama droga, ktéra wiodta kiedy$ Odysa do Itaki,
Jozeta z opowiadan Schulza czy Kowalskiego — Malinowskiego, ktory wypad! z pociagu,
by trafi¢ do ,,przekletej starej ziemi, ktéra $ni si¢ po nocach™2.

Iwan, bohater stuchowiska, wraca po trzydziestu latach katorgi syberyjskiej do
Moskwy. Podrdz ta jednak nie biegnie w jednym kierunku. Iwan ciagle jedzie na Syberie
i ciagle z niej wraca. Nie ma stacji docelowych, nie ma finalnego rozwigzania akcji.
Zapetlenie tej sytuacji spelnia si¢ w metaforycznym wymiarze muzyki ambientowej
Andrzeja Izdebskiego, ktéra wzbogacila pejzaz jadacego pociagu. W pewnym mo-
mencie stuchowiska sygnat stacji kolejowej (Moskwa) uruchamia dtugi, kilkunasto-
sekundowy fragment muzyczny, ktory stanowi realizacje zalozenn muzyki konkretnej.
Dzwigki molowej gitary oddajg pole sygnatom ,,kolejowym” Syrena pociggu wyznacza
trase przeciaglym i smutnym rykiem, ktory przynosi skojarzenia z ludzkim ptaczem.

2 W. Grossman, Wszystko plynie, rez. D. Blaszczyk, Polskie Radio 2012.
22 T. Konwicki, Salto, rez. H. Rozen, Polskie Radio 1980.
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Stukot szyn przechodzi w ptynny ambient, w ktérym trudno oddzieli¢ juz pojedyncze
dzwigki spoiste”. Dopiero plynne przejécie do nastepnej sceny (ktora dzieje sie w sy-
beryjskiej tajdze) przynosi dzwigki pojedyncze: uderzenia siekiery, upadajgce drzewa.
We Wszystko plynie dominuje kontrastowy wzgledem zastosowanego w Szalonej lo-
komotywie typ ziarnistosci. Tutaj jest ona spoista. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze pociag
nigdy nie stanie. Ma to zwigzek z koncepcja Francesca Spampinata, ktory pisal o rzu-
towaniu metaforycznemu w muzyce?!. Wigze sie to z przygotowaniem intelektualnym.
Stuchacz, ktéry wykorzysta wiedze z zakresu joniskiej filozofii, bedzie w stanie pelniej
zinterpretowa¢ konkretne zabiegi foniczne zastosowane w stuchowisku. Rzutowanie
metaforyczne powinno dokona¢ sie w dwoch etapach: pierwszy polega na powigzaniu
emocji z do§wiadczeniem danego typu materii (woda jest kojarzona z cigglym i fagod-
nym ruchem). Drugi etap to przypisanie okreslonego sposobu zachowania muzyce.
W pejzazu Blaszczyka nie ma dzwigkéw weztowych, dysharmonicznych. Z morfologicz-
nych kryteriéw dominujgcym staje sie trwanie. Iwan nie zostawia samotnosci w obozie,
on ja z obozu wywozi i podrozuje z nig w kazdym mozliwym kierunku.

W radiowej Siekierezadzie® interpretator nie bedzie miat do czynienia z zabiegami
natury eksperymentalnej. Kolej objawia si¢ w spektaklu wylacznie jako realistyczne tlo
akcji. Nie doswiadczamy audialnie koncowej tragedii, zostaje ona nam przez rezysera
oszczedzona. Interesujaco jednak na tle klasycznego stuchowiska przedstawia si¢ mu-
zyka. Poszukujgc dobrej ilustracji do dialogdéw radiowych postaci, rezyser stuchowiska,
Jan Warenycia, siegnat do plyty Miroslava Vitousa, Terje Rypdala i Jacka DeJonette
z konca lat siedemdziesigtych XX wieku®. Muzyka tego tria wykroczyla poza ramy
jazzu. Wykorzystywali oni techniczne mozliwoséci swoich instrumentéw do tego stopnia,
ze odsytaly one obrazowo do konkretnych miejsc i zjawisk. Utwory Will i Den Forste sne
pozwolily twércy stuchowiska na stworzenie pejzazu lesnych mgiel, latajacych wiader
z ogniem, a przede wszystkim do skojarzen z bialg lokomotywa.

Saksofon barytonowy, skrzypcowe brzmienie kontrabasu i oniryczne takty perkusji
zilustrowaly pekniecia i niezrozumienia Praderowskich monologow. Za kolejne stu-
chowiskowe nawigzanie do filmowej Szkoty Polskiej mozna uznaé pociggowy dialog,
ktéry otwiera stuchowisko (cytowany we wstepie). ,Mamroczacy pociag” objawia
sie tu w postaci muzycznej. Muzyka czesko-norwesko-amerykanskiego tria ,,szepcze
i mamrota” to, co sta¢ ma si¢ na koncu i to bynajmniej nie z Cybulskim, ale z Praders.
Wartoéci akuzmatyczne nie sg tu wiec dzietem oryginalnego ambientu czy dzwiekowego
zabiegu, ale nagranej kilkadziesiat lat temu muzyki.

N

3 Ibidem,17°04” - 17°37".

24 Cyt. za: E. Schreiber, op. cit., s. 209.

E. Stachura, Siekierezada, rez. ]. Warenycia, Polskie Radio 2009.
¢ Terje Rypdal/Miroslave Vitous/Jack DeJohnette, ECM 1979.
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Ciekawym pomystem radiologicznym? jest natomiast realizacja drugiego z tek-
stow Stachury. Mowa o dzwiekowej metaforze zastosowanej w stuchowisku Fabula
rasa. Fabula rasa to monolog wewnetrzny. Nie znajdziemy w tekscie zadnych znakow
fabularnej topografii. Mamy za to wewnetrzny strumien §wiadomosci Ja i Nikt. Na
konicu stuchowiska rezyser, Blaszczyk, znowu przy wsparciu Izdebskiego, zastosowat
co$, co mozna nazwaé dzwigkowo-stachurowym credo, wykraczajacym poza temat
utworu. Cho¢ w tym utworze Stachury temat biatej lokomotywy nie funkcjonuje jako
metafora w tym wymiarze, co w Siekierezadzie, rezyser postanowit do niej siegna¢ na
zasadzie kontrapuktu.

Dubmasterowany glos aktora (Mariusz Bonaszewski), rozdzielony przez twérce po

to, by odgrywat zaréwno Ja i Nikt, koficzy swéj monolog stowami:
[...] narodzi si¢ cztowiek-Nikt, a z nim prawdziwie narodzi sie wszystko i bedzie zy¢ wiecznie
bo bedzie rozumie¢. Bo rozumiec to nie leka si¢ $mierci, nie lekac sie $mierci. To przezy¢ $mier¢,
przezy¢ $mier¢. To nosi¢ w sobie swojego trupa [...] Jak dtugo zyje lub wydaje mi sie, ze zyje?
39 lat nie styszatem nigdy czego$ tak niesamowitego. To wszystko jest jakies przerazajace [...]
Ale to jaka$ utopia, to niemozliwe.

Ostatnim stowom towarzyszy juz przeciagly, harmoniczny podktad, ktéry wy-
prowadza stuchacza z dzwiekowej otchlani. Po nim nastepuje pojedyncze szczekanie
psa (dzwiek spoisty) i gwizd nadjezdzajacej lokomotywy. Calos¢ domykaja dzwieki
akustycznej gitary, ktora przez wiele lat towarzyszyla samemu Stedowi. Glos Ja wcho-
dzi w te gitarowe takty i wypowiada raz placzac raz wybuchajac $miechem stowa:
»to niemozliwe”, ,wszystko jest mozliwe”. Latwe jest w przypadku tego stuchowiska
nadanie dzwigkowym przedmiotom konturéw. Koncdwka ilustruje zjawisko opisane
przez Schaeffera jako ,,metafory wyztobionych kanaléw”. Polegaja one na polaczeniu
zmystu wzroku i dotyku. Sugestywnos¢ ujadajacego psa sugeruje samotnos$¢, gwizd
lokomotywy - bialy kolor nadciagajacego parowozu, a gitara przejscie z bytu do nie-
bytu. Obrazowos¢ motywu Iaczy sie z doznaniem bolu. To nie lokomotywa przeciez
spowodowala §mier¢ Stachury, ale przyprawita go o strate trzech palcow prawej dloni
(opisywane juz zdarzenie z elektrowozem).

Zainicjowane filmowa muzyka zjawisko kolejowych mozliwosci dzwieku jest zjawi-
skiem nowym i dopiero krystalizuje swdj jezyk. Monotonnos¢, rytmiczno$¢, sennosé
kolei sprowokowala wielu tworcéw radia do stworzenia zlozonych metafor fonicz-
nych. Zazwyczaj pomijane w eksplikacjach, klasyfikowane jako ,,asemantyczne”, ulotne
i rzadko dyskutowane, przedmioty dzwigkowe, moga sta¢ si¢ elementem naukowej
refleksji. Pole ku temu daje nowoczesna technologia cyfrowa, ktéra badaczowi umoz-
liwia dokfadng analize okredlonych fragmentdw (np. prosty edytor dzwieku w kom-

27 Termin ,radiologiczny” wprowadzita Ewelina Godlewska-Byliniak, piszac o radiowej
filozofii dramatéw Tymoteusza Karpowicza. Zob. E. Godlewska-Byliniak, Teatr radiologiczny
Tymoteusza Karpowicza, Warszawa 2012.
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puterze). Niegdys$ odstuch radiowy na to nie pozwalal. Dzwieki ,,roily si¢”, uzywajac
jezyka Schaeffera, i mijaly w percepcji odbiorcy réwnie szybko, jak si¢ objawialy. To
neutralizowalo od razu refleksje w zarodku. Wigkszo$¢ z opisanych tu dzwigkowych
zjawisk nie stanowi ilustracji, tta dla zdarzen. Fabularna akcja tylko projektuje dla
tworcy muzyczna metafore, ktora ma udzwignaé sens: czy to za pomoca spoistosci,
harmonii, dzwiekéw tonicznych, weztowych czy ptynnej trwalosci. Nie sztuka opi-
sa¢ dzwigk za pomocg intuicyjnych wymiaréw §wiadomosci. Jezyk Schaeffera jest
wciaz, po tylu latach, stabilnym gruntem dla muzykologicznych i radioznawczych
rozpoznan. Wartos$¢ tej metody wyjatkowo wpisuje sie sie w ciag metafor kolejowych,
ktérych dynamizm, energia i ruch wyplywa z kazdego gwizdu, szynowego przeskoku
i symfonicznie dyrygujacych ruchowi semaforéw. Metoda Schaeffera nie wyeliminuje
jednak estetycznej ciekawosci. Analiza typomorfologiczna nie musi wcale wykluczaé¢
poznawczej niespodzianki, jaka przynosza eksperymentalne utwory radiowe, ale po-
moze uszeregowac, nazwac i podnies¢ refleksje o dzwiekach do powaznej dyskusji nad
metodologia badan nad radiem.

Streszczenie. Tematem tekstu jest kolej jako koncepcja muzykologiczna. Motyw pocia-
gu, podrdzy kolejowej uobecnia sie w audiofilskim odstuchu zaréwno jako zestaw dzwiekéw
konkretnych, jak i przetworzonych podczas masteringu w studiu radiowym. Analizie pod-
dam zaréwno pionierskie eksperymenty Pierre’a Schaeffera, prace Eugeniusza Rudnika ze
Studia Eksperymentalnego Polskiego Radia, jak i kolejowe koncepcje audialne wykorzystane
w adaptacjach utworéw Brunona Schulza (Sanatorium pod klepsydrg), Wasilija Grossmana (Wszystko
plynie), Edwarda Stachury (Fabula rasa, Siekierezada), Stanistawa Ignacego Witkiewicza (Szalona
lokomotywa) czy Tadeusza Konwickiego (Salto). Perspektywa, z ktorej dokonam analiz powyzszych
stuchowisk jest typomorfologia. Pozwala ona precyzyjnie rozszyfrowywaé metafory dzwiekowe oraz
dokona¢ analizy pojedynczych dzwiekéw wchodzacych w zakres danego pejzazu dzwiekowego.

Stowa kluczowe: typomorfologia, odbidr audiofilski, ambient, pejzaz dzwigkowy, przedmiot
dzwigkowy

Summary. The subject of the article is railway as a musicological concept. The motif of trains and
train travel becomes present in audiophile listening as a set of specific sounds as well as altered ones
in the mastering process. I am going to analyse the pioneering experiments of Pierre Schaeffer and the
radio works by Eugeniusz Rudnik, as well as railway-related audio concepts used in the adaptations
of works by Bruno Schulz (The Hourglass Sanatorium), Vasily Grossman (Everything flows), Edward
Stachura (Fabula rasa and Siekierezada), Stanistaw Ignacy Witkiewicz (The Crazy Locomotive) and
Tadeusz Konwicki (The Salto). Typomorphology shall be applied in the analysis of the abovementioned
plays. This perspective allows to decipher the sound metaphors accurately and also to analyze the
individual sounds making up the soundscape.

Keywords: typomorfology, audiophile reception, ambient, soundscape, sound object



