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Przestrzen w obrazie fonograficznym

Witold OSINSKI, Warszawa
I. OBRAZ FONOGRAFICZNY

W tytule mojego wystapienia znalazly sie¢ dwa terminy, z ktérych przynajmniej
jeden domaga sie wyjasnienia. Chodzi o pojecie obrazu fonograficznego. Stosujac
terminologie Romana Ingardena mozna powiedzieé, ze obraz fonograficzny to
wytwor tworczej dziatalnosci rezysera dzwieku, rezysera muzycznego, w sensie
intencjonalnego przedmiotu artystycznego. Ujmujac rzecz mozliwie najprosciej
w jezyku potocznym, ale zarazem najbardziej pogladowo, powiemy, ze obraz
fonograficzny to po prostu nagranie muzyczne, a wiec ta rzeczywistos$¢, z ktora
kazdy z nas w jaki$ sposéb ma do czynienia. Jest on obiektem szczegdlnych
zainteresowan muzykéw i kompozytoréw, pragnacych utrwali¢ swe dziela, oraz
melomanéw. Za chwile uslyszymy przyklad muzyczny, ktorym postuze sie

jako ilustracja, aby wprowadzi¢ rozréznienie miedzy obrazem fonograficznym,
jako przedmiotem czysto intencjonalnym, a jego ugruntowaniem bytowym,
zakotwiczeniem w realnie istniejacym przedmiocie (ew. przedmiotach). Ze
wzgledu na to, ze sprzet odtwarzajacy i gltosniki, jakimi tu dysponujemy,

nie sa wysokiej jakosci, a tym samym nie beda spelnione wlasciwe warunki
przedmiotowe, okreslajace w pelni podstawe bytowa — ugruntowanie bytowe —
tego nagrania, nie bedziemy mieli do czynienia, rzecz jasna, z oryginalem tego
obrazu fonograficznego. Nie ma to jednak wiekszego znaczenia dla wyjasnienia
zasadniczych kwestii zwiazanych z zagadnieniem obrazu fonograficznego. Sadze,
ze tatwo uchwycimy réznice pomiedzy tym, co jest nam dane stuchowo, jako
pewien obraz dzwiekowy, bedacy rzeczywistoscia czysto intencjonalna, a tym, co
stanowi tylko jego ugruntowanie bytowe, materialna podstawe, dajaca mozliwosé
zaistnienia dzietu fonograficznemu.

(przyklad 17: fragment Uwertury akademickiej Johannesa Brahmsa)

Zgodza sie zapewne panstwo z twierdzeniem, ze nie stuchaliSmy samych

tylko gtosnikéw jako rodzaju cudownego instrumentu, ale styszeliémy pewna
rzeczywistosé, w ktorej moglisSmy rozpoznaé konkretny utwér muzyczny

w wykonaniu orkiestry symfonicznej. Bez trudu moglidémy tez rozpoznaé
poszczegblne grupy instrumentéw, a nawet pojedyncze instrumenty, twory

i przebiegi dzwiekowe, struktury harmoniczne i brzmieniowe, a takze przestrzen,
w ktérej mialo miejsce to wydarzenie koncertowe, okresli¢ w przyblizeniu
wymiary tej przestrzeni, plany wewnetrzne usytuowania poszczegdlnych grup
instrumentéw, perspektywe etc. Przestrzen tu przedstawiona nie miata nic
wspélnego z ta, w ktorej sie aktualnie znajdujemy. Zakladam oczywiscie,

ze 7 naszej strony (jako shuchaczy) spelnione byly réwniez pewne warunki
podmiotowe, chodzi mi o odpowiednia postawe (w pewnym sensie aktywna

— aczkolwiek nie musiala to by¢ aktywnosé uswiadomiona), umozliwiajaca
percepcje estetyczng odtwarzanego nagrania. Drgania membrany gto$nikéw
naktanialy stuchaczy do aktualizowania wygladéw stuchowych, ktore
przedstawialy (stuchowo) pewne calkiem inne przedmioty, niz sam glosnik.
Glosniki znajdujace si¢ w tym pomieszczeniu, a stanowiace tylko fragment
ugruntowania bytowego obrazu fonograficznego, otwieraly nam, przy naszym
aktywnym wspoéludziale, dostep do pewnej rzeczywistosci, innej, niz ta,

w ktérej sie wladnie znajdujemy. Rzeczywisto$é, o ktorej mowa, to czysto
intencjonalna rzeczywistosé obrazu fonograficznego. Podobnie rzecz sie ma

z innymi dziedzinami artystycznymi. Na przyktad w malarstwie widz — odbiorca
tez musi wyj$¢ poza (czy ponad) rzeczywisto$é malowidla, ktérym jest plétno
pokryte barwnymi pigmentami, rozpiete na drewnianym blejtramie, aby

w percepcji estetycznej dostrzec rzeczywistosé czysto intencjonalna, sam obraz
malarski i to, co on przedstawia. W sztukach operujacych czasem (teatr, film,
muzyka, fonografia) sytuacja okreslenia ugruntowania bytowego dzieta wydaje
si¢ bardziej skomplikowana, niz w malarstwie, rzezbie czy architekturze. Ale —
jak méwi Ingarden — stopien urzeczywistnienia dzieta sztuki, zakotwiczenia go
w pewnym realnie istniejagcym przedmiocie, stanowiacym jego podstawe bytowa,
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jest dla réznych sztuk rozmaity. Jedli chodzi o ugruntowanie bytowe obrazu
fonograficznego, to wyrézniam w nim dwie funkcjonalne warstwy: jedna — to
funkcjonalna warstwa zakodowanej informacji, a wiec w szczegdlnosci nosnik
z zarejestrowana na nim informacja fonograficzna, a druga — to funkcjonalna
warstwa odstuchu, do ktérej nalezy zaliczy¢ m.in. pomieszczenie odstuchowe
oraz wszelkie urzadzenia stuzace do odtworzenia zarejestrowanej na nosniku
informacji. W wystuchanym przed chwila przykltadzie nie obcowalismy rzecz
jasna z oryginalem zaprezentowanego wytworu fonograficznego. Juz choéby
za wrzgledu na funkcjonalna warstwe odstuchu (czyli niezbyt wysoka jakos$é
urzadzen odtwarzajacych), mieliémy raczej do czynienia z kopia oryginalnego
obrazu fonograficznego, takiego, jakim go wytworzyl w akcie tworczym rezyser
dzwieku w warunkach studyjnych.

W samym obrazie fonograficznym, jako przedmiocie artystycznym, nalezy
wyrdznié trzy warstwy: warstwe wygladéw stuchowych, nadbudowujaca sie
nad nia warstwe przedmiotéw przedstawionych i najwyzsza — warstwe ,,tematu
muzycznego”, dzieki ktoérej poprzez obraz fonograficzny moze sie przejawiacé
postaé utworu muzycznego w konkretnym wykonaniu. Uzytego tu okreslenia
Ltemat muzyczny” nie nalezy kojarzy¢ z takim samym terminem, stosowanym
na gruncie teorii muzyki czy muzykologii dla potrzeb analizy utworéw
muzycznych. Jest ono raczej analogiczne do pojecia ,tematu literackiego”,
jako warstwy malarskich obrazéw przedstawieniowych, wprowadzonego przez
Romana Ingardena w rozprawie O budowie obrazu (por. np. R. Ingarden: Studia
z estetyki, t. 2, wyd. 2, PWN Warszawa, 1966).

II. KSZTALTOWANIE PRZESTRZENI W OBRAZIE FONOGRAFICZNYM

Wydawaé by sie mogto, ze w fonografii mamy do czynienia z prostym
przeniesieniem rzeczywistosci koncertowej, na zasadzie wiernego sfotografowania
jej, ze wystarczy jakkolwiek postawi¢ mikrofon w sali koncertowej, by

uzyskaé piekne nagranie. Tak jednak nie jest. Rzeczywisto$¢ koncertowa

i jej fonograficzne przedstawienie, to dwie rézne konwencje. Juz sam fakt, ze

w przypadku wykonania na zywo przestrzen sali koncertowej i jej akustyka

nie sa sktadnikami obrazu dzwigkowego kreowanymi przez wykonawce,

a jedynie zastanymi i wykorzystywanymi, wskazuje na odmienno$é¢ obu
konwencji. Wykonawca uswiadamia sobie walory i wady przestrzeni

i dostosowuje swoja interpretacje do zastanych warunkéw akustycznych. Sama
przestrzen pozostaje jednak niezmiennikiem i jako taka nie jest narzedziem

w reku wykonawcy. Za$ obraz dzwiekowy odbierany przez stuchacza jest
zdeterminowany umiejscowieniem odbiorcy w sali koncertowej. Natomiast

w obrazie fonograficznym przestrzen musi by¢ dopiero stworzona, wykreowana
przez rezysera dzwieku. Ksztaltowanie jej odbywa sie czesto na zasadzie
skladania réznych poliperspektywicznych wizji, podobnie jak w kubizmie, gdzie
malarz naklada rézne punkty widzenia, z ta jednak réznica, ze w fonografii
intencja docelowa jest inna. W kubizmie nie chodzi o to, by wyglad przedmiotu
przedstawionego byl jak najbardziej zblizony do oryginatu, natomiast

w fonografii, nakladajac rézne perspektywiczne rzuty, staramy sie uzyskac
obraz mozliwie realistyczny zastanej sytuacji dzwiekowej, mimo ze jednym

z czesciej stosowanych $rodkéw wyrazu w fonografii jest charakterystyczny dla
niej efekt, okreslany jako ,blisko$¢ w oddaleniu”, w pewnym sensie przeciwny
konwencji naturalistycznego przedstawienia. , Takie ujecie rzeczywistosci tamie
prawa naturalnej perspektywy, ukazujac ten sam obiekt dzwickowy zarazem

z bliska i z daleka. Obraz dzwiekowy nabiera szczegdlnego wygladu. Nosi on

w sobie jednoczesnie cechy charakterystyczne dla bliskiego i dalekiego planu:
prezensowos¢ i glebie, wyrazistosé i topliwoé¢, analitycznosé i integralnosé.”
Dzigki temu ,zr6dto umiejscowione w dalekim planie nie traci «obecnosci»

i typowych dla bliskiego ujecia wlasciwosci: wyraznego ataku dzwieku, wyraznie
zarysowanego konturu, ostrej lokalizacji oraz jasnoéci i pelni brzmienia, (...)
niezaleznie od planu, w jakim zostato umieszczone, sprawia wrazenie, ze jest
namacalne, jakby w zasiegu reki”. [Krystyna Diakon: O tak zwanej wiernosci

w fonografii, rozprawa kwalifikacyjna w ramach przewodu II stopnia na

Wydziale Rezyserii DZzwicku AMFC w Warszawie, 1983 r.]
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Sprobuje teraz zaprezentowaé proces ksztaltowania
przestrzeni w obrazie fonograficznym na przykladzie
dwoch nagran. Pierwsze — to nagranie utworu
jazzowego, w ktorym wystepuja instrumenty
akustyczne, a w drugim zastosowane sa wylacznie
dzwieki generowane elektronicznie.

Przyjrzyjmy sie najpierw typowemu zestawowi
perkusyjnemu uzywanemu w muzyce jazzowej.

W jego sklad wchodza: wielki beben taktowy (1),
popularnie nazywany stopa, werbel (2), a wiec beben
ze strunami pod dolna membrana, dzieki ktérym
powstaje charakterystyczne dla tego instrumentu
tremolo, tom-tomy (3) o strojonej wysokosci,

w skrécie zwane tomami, talerze (4) inaczej nazywane
czynelami, a popularnie — blachami, jeden z nich to
ride (4a), na ktérym perkusista podtrzymuje prawa
rekg rytm, drugi — usytuowany symetrycznie po
przeciwnej stronie — nazywa sie crash (4b) i stuzy tez
do wykonywania akcentéw oraz jeszcze jeden — hi-hat
(5), na ktérym mozna graé i paleczkami,

i noga poprzez odpowiedni mechanizm. Tak wyglada podstawowy sktad
perkusyjny, ktéry mozna rozbudowaé¢ o wiekszg, ilosé talerzy, o dzwony, o tzw.
przeszkadzajki, czyli np. cow bell (dzwonek krowi), tempelbloki, schell chimes
(brzekadla muszelkowe), glass chimes (szklane), metal chimes (metalowe), wood
chimes (drewniane). W nagraniu, ktére ustyszymy, zostal wykorzystany sklad
podstawowy.

W jaki sposéb rezyser nagrywa taki zastaw perkusyjny? Moze ustawié

dwa mikrofony nad instrumentami (para, bo odstuch jest stereofoniczny,

sygnal z jednego mikrofonu do lewego glo$nika, z drugiego do prawego)

i zebraé caly dzwigk. Jesli mielibySmy zapewnione dobre warunki akustyczne
pomieszczenia, to taki eksperyment na pewno by si¢ udatl w stosunku do kazdego
z instrumentow wchodzacych w sktad zestawu z wyjatkiem wielkiego bebna

— jego dzwiek bylby oddalony, niepelny, lekko rozmyty. Nagranie poprawitby
dodatkowy mikrofon ustawiony do bebna taktowego, po to, aby wyrazniej
zarysowa¢ kontur brzmienia. W praktyce najczesciej do wszystkich instrumentow
ustawia sie osobne mikrofony: dwa mikrofony z géry — tzw. overheady (OVH),
,patrzace” na caly zastaw, trzeci na stope, czwarty na werbel, piaty, szésty,
siddmy na poszczegdlne tomy, 6smy na hi-hat, czasami dziewiaty na werbel od
spodu, zeby uwypukli¢ obecnos¢ sprezyn. W muzyce ciezkiej — heavy metalowej
— mikrofony (OVH) stawia si¢ blisko blach, by zebra¢ dzwiek bez domieszki
innych instrumentéw. W muzyce jazzowej mozna je umieéci¢ wyzej i ujaé nie
tylko same blachy, ale takze bebny.

Postuchajmy teraz brzmienia takiego zestawu perkusyjnego.
(przyktad 18)

A teraz postuchajmy, jak ,stysza’ go poszczegdlne mikrofony. Mikrofon
ustawiony przy stopie ,styszy” nie tylko wielki beben, ale i pozostale
instrumenty.

(przyktad 19)

Zeby wyeliminowaé¢ wszystkie niekorzystne przesluchy innych instrumentéw,
trzeba postuzy¢ sie tzw. bramka szumowsa albo expanderem, ktére przepuszczaja
tylko sygnal uzyteczny.

(przyklad 20)
Tak brzmi werbel:
(przyktad 21)
a tak hi-hat:
(przyktad 22)
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W ten sposéb ,stysza” calosé dwa mikrofony ustawione nad zestawem:
(przyklad 23)

Styszymy wszystkie instrumenty, z lekka dominacja blach. Gdy poréwnamy to
nagranie z pierwszym (przyklad 18), zauwazymy wyrazna réznice. W pierwszym
mieliémy poliperspektywiczny obraz dzwiekowy, ztozony z wielu uje¢ za
posrednictwem mikrofonéw ,patrzacych” na zestaw perkusyjny z réznych
punktéw widzenia (kazdy z sobie wlasciwej ,zabiej” perspektywy), w ostatnim
— caloéciowy obraz z pary mikrofonéw, z jednego punktu ,widzenia”.

W nagraniach mozemy wykorzystywaé¢ wylacznie naturalna akustyke
pomieszczenia, ale czesto — zwlaszcza w muzyce rozrywkowej — korzystamy

z réznych urzadzen, stuzacych do budowania przestrzeni obrazu fonograficznego.
Sa to urzadzenia poglosowe (rewerberatory). Postuchajmy, jak sztuczny poglos
zmienia brzmienie instrumentéw. Najpierw dwa przyktady samej informacji
poglosowej na bazie dzwieku z mikrofonéw overheadowych.

(przyklad 24)

Mozna tez uzy¢ innego pogtosu, np. takiego:

(przyktad 25)

Polaczmy teraz to, co ,widza” mikrofony (OVH), z informacja poglosowa:
(przyktad 26)

Postuchajmy teraz samych toméw z mikrofonéw przy nich ustawionych.
W takim nagraniu poza tomami stychaé liczne przestuchy innych instrumentow
— gléwnie blach:

(przyktad 27)

Podobnie, jak w przypadku stopy, mozemy uzy¢ ekspandera, ktory usunie
nadmiar przestuchéw, nie likwidujac ich catkowicie, a jedynie obnizajac poziom
ich glosnosci. Dzigki temu, gdy zagraja tomy, to wysung si¢ one mocno na plan
pierwszy, za$ stonowany przestuch pozostalych instrumentéw wykorzystujemy
w celu ich dobarwienia.

(przyklad 28)

Mozemy na tomy i werbel nalozyé¢ poglos. Tak brzmi sam poglos — dwa jego
rodzaje:

(przyklady: 29, 30)

Teraz, gdy wszystkie elementy perkusji zostaly przygotowane, sktadamy je

w calo$¢. Mozemy réwniez dolaczy¢ inne instrumenty, np. kontrabas i fortepian:
(przyklad 31)

W nagraniu, ktérego fragmentéw dotad stuchalidmy, uczestniczyla takze gitara
elektryczna:

(przyklad 32)

z ktora tez mozemy eksperymentowaé, naktadajac na nia réznego rodzaju efekty,
zmieniajace brzmienie instrumentu, np. chorus:

(przyklad 33)

albo inny chorus:

(przyklad 34)
albo delay:

(przyktad 35)

Na przyktadzie gitary przesledzmy teraz proces skladania wypadkowego
brzmienia instrumentu, wychodzac niejako od drugiej strony, czyli od stworzenia
glebi w obrazie dzwickowym. Rozpoczniemy od efektu delaya, potem dotozymy
urzadzenia poglosowe, ktore beda budowaly blizsza przestrzen, nastepnie
roznego rodzaju chorusy, ksztaltujace barwe, by w ostatniej frazie ustyszeé¢ pelny
obraz brzmienia gitary.

(przyktad 36)
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W procesie dokladania poszczegdlnych warstw nastepuje tzw. efekt maskowania:
to, co wydawalo sie nam odleglte lub nadmierne, po dodaniu sygnaléw
bezpoérednich maleje, zyskujac inne proporcje. Nie stychaé¢ poszczegdlnych
nalozen, ale bardzo naturalng calosé. Gdybysmy zrezygnowali z zastosowania

w nagraniu tych efektow, brzmienie pozostatoby zbyt suche i mogtoby sie
wydawaé nienaturalne. Dolaczmy teraz saksofon (w tym krétkim fragmencie
przejdziemy szybko od suchego do wzbogaconego brzmienia instrumentu):

(przyktad 37)
Nastepnie ustyszymy dwuglos saksofonu i gitary z towarzyszeniem perkus;ji:

(przyktad 38)

Skoro zostaly juz zaprezentowane wszystkie instrumenty, biorace udzial w tym
nagraniu, mozemy teraz postuchaé¢ fragmentu koncowego efektu zlozenia
w spOjna przestrzenng calo$é tego, co ,widzialy” poszczegdlne mikrofony.

(przyktad 39)

Przyklad, jaki teraz zaprezentuje, to fragment zgranego przeze mnie utworu,

w ktorym wykorzystano wyltacznie instrumentarium elektroniczne. Zostal

on skomponowany przez Grzegorza Suskiego z przeznaczeniem na konkurs
rozpisany przez amerykanskie czasopismo ,,Keyboard” na utwér wykonywany
wytacznie na instrumentach elektronicznych. Zamierzeniem autora bylo jednak,
aby brzmienia uzyte w utworze, cho¢ generowane elektronicznie, do ztudzenia
przypominaly naturalne instrumenty. Wystany utwoér powrécit z adnotacja
juroréw, ze kompozytor najwyrazniej pomylit konkursy, skoro przystal nagranie,
w ktérym wystepuja instrumenty akustyczne. Autor kompozycji odebral ten
werdykt jako wyraz najwyzszego uznania dla efektu naszej wspodlnej pracy.

(przyklad 40)

W powyzszym nagraniu calkowicie wyimaginowana przestrzen byla budowana
od podstaw przez odpowiednia konfiguracje przedmiotéw dzwiekowo-stuchowych,
dobér barw i uksztaltowanie planéw wewnetrznych.

Przestrzen niewatpliwie jest przedmiotem przedstawionym w obrazie
fonograficznym, realizuje sie wiec w drugiej jego warstwie, w warstwie
przedmiotéw przedstawionych. Pierwsza warstwa obrazu fonograficznego
jest warstwa wygladow stuchowych. To dzieki odpowiednio
aktualizowanym wygladom stuchowym stuchacz w percepcji estetycznej
konkretyzuje przedmioty dzwigkowo-stuchowe, przestawione w obrazie
fonograficznym, i dopiero na tej bazie moze mu by¢ dana konkretna
postaé¢ utworu muzycznego w pewnym wykonaniu. W odréznieniu od
malarstwa, gdzie tworca rekonstruuje wyglady danego przedmiotu przez
pokrywanie powierzchni ptétna pigmentami barwnymi, w fonografii
rezyser dzwieki ma do czynienia z wygladami o charakterze postaciowym,
czyli operuje niejako ,,gotowa” postacia wygladu, na zasadzie zdjecia,
podobnie jak w fotografii czy w filmie. Proces tworczy polega na
decyzjach rezysera muzycznego dotyczacych wyboru konkretnych postaci.
Odpowiednio dobrana mikrofonizacja to podstawowy srodek wyrazu

w fonografii, bowiem od wtasciwego ustawienia mikrofonow wzgledem
zrodla dzwieku zalezy, jaki wyglad stuchowy uchwycimy i przedstawimy.

Tlustracja tej tezy beda nastepujace przyktady. Najpierw postuchamy
nagran pieciu prébek dzwieku fagotu, a pozniej cztery przyklady z fletem.
Ponizszy schemat przestawia sposob umieszczenia mikrofonéw wzgledem
instrumentu (odlegto$¢ mikrofonu od Zrédla dzwieku wynosita ok. 30 cm,
zastosowano charakterystyke nerkowa).

(preyklady: 41— 45; 41 ~ A, 42 - B, 43~ C, 44 - D, 45 - E)

Przyklad 41 (A) prezentuje ujecie dzwieku z wylotu instrumentu.
Powstaly tu wyglad stuchowy charakteryzuje sie ostrym, jaskrawie
jasnym, troche nosowym brzmieniem. Pozostale ujecia sa bardziej
migkkie, wierniej przypominajace naturalny dzwigk fagotu. Diugi korpus
instrumentu emituje poszczegdlne dzwigki skali réznymi swoimi




czedciami. Najnizsze dzwigki lokalizujag sie u wylotu, stad najpelniej beda
zbierane przez mikrofony A i B. Z mikrofonu A uzyskamy najbardziej
karykaturalne brzmienie fagotu, mikrofon B ustawiony lekko skosem, nie

na linii wylotu, da bardziej miekkie brzmienie, ale w obu przypadkach beda
wyraznie obecne, a nawet wyeksponowane najnizsze dzwieki skali. Z mikrofonu
C otrzymamy najbardziej wyréwnane calodciowe ujecie instrumentu, ale
jednoczes$nie mocno bedzie stycha¢ syk powietrza wydobywajacy sie z ustnika.
Ujecia D i E sa podobne do siebie, w obu brakuje najnizszej czesci skali
instrumentu, stychaé to tak, jakby dzwieki do niej nalezace grano z oddalenia,
z drugiego konca sali. Zjawisko to najsilniej zachodzi w ostatnim przykladzie —
45 (E).

Postuchajmy teraz podobnego eksperymentu przeprowadzonego na dzwiekach
fletu, instrumentu, ktéry ma znacznie krotszy korpus niz fagot.

Pierwsza sytuacja (A) — to mikrofon ustawiony na $rodku instrumentu, nad
jego klapkami; druga (B) — przy ustniku, tu bedzie slychaé charakterystyczne
syczenie, efekt uderzania powietrza w krawedz ustnika; trzecia (C) — sytuuje
mikrofon z boku fletu; czwarta (D) — u wylotu instrumentu.

(przyklady: 46 — 49; 46 — A, 47 - B, 48 - C, 49 - D)

Dwa ostatnie ustawienia nie znajduja zastosowania w praktyce realizacyjnej ze
wzgledu na niepelne, albo wrecz karykaturalne, brzmienie instrumentu.

W nagraniach muzyki powaznej w zasadzie nie stosuje si¢ az tak bliskich
ustawien mikrofonu, raczej odchodzi sie na znaczna odleglosé, taka by

moéc zebraé calo$ciowe brzmienie instrumentu, a przy okazji jak najpelniej
wykorzystaé¢ walory akustyczne pomieszczenia. Kazdy wykonawca —
instrumentalista wie, ze dobre brzmienie wymaga odpowiedniego srodowiska
akustycznego. Pomieszczenie o wlasciwej akustyce sprzyja instrumentowi,
daje mu szanse zaistnie¢ w pelni brzmienia. Rezyser dzwieku wykorzystuje

te sytuacje przez umiejetne ustawienie mikrofonéw wzgledem instrumentu.
Obok dzwigkéw bezposrednich ze zrédla, do mikrofonu docieraja tez dzwieki
odbite od Scian, podlogi i sklepienia pomieszczenia. W fonografii mowi sie

o tzw. ,pierwszych odbitych” czy ,bliskich odbitych”, ktére wzbogacajac dzwick
bezposredni sa odpowiedzialne za nasycenie brzmienia instrumentu. ,,Dalekie
odbite” stanowia informacje poglosowa, ujawniaja wielkoS¢ pomieszczenia

i to, co dzieje sie w jego glebi. Nie mniej jednak zaprezentowane tu bliskie
ustawienia mikrofonéw znajduja zastosowanie w nagraniach muzyki rozrywkowej
czy w sytuacjach nagtasniania koncertéw. Zwlaszcza przy realizacji dzwieku
w musicalach mikrofony ustawia sie tak blisko instrumentéw, aby uzyskaé
mozliwie najlepsza separacje poszczegolnych zrédet dzwieku, ktore zazwyczaj
usytuowane sa w niezbyt obszernym orkiestronie. Wéwczas wiedza o tym, jak
i gdzie ustawi¢ mikrofon, aby instrument brzmial przekonywajaco, naturalnie,
jest niezmiernie cenna.

Na koniec zwrbce jeszcze uwage na pewne zagrozenia, jakie niesie ze soba sztuka
fonograficzna. Jest ona swoistym przekladem czy przekazem, stwarza wiec
niebezpieczenstwo manipulowania, deformowania przedstawianej rzeczywistosci.
Zwtlaszcza srodki masowego przekazu wprowadzaja zagrozenia, na ktoére zwracal
juz uwage kanadyjski filozof minionego stulecia Marshall McLuhan, méwiac:
Message is a message, co mozna rozumieé, ze juz sam przekaznik jest przekazem.
Niebezpieczenstwo manipulowania informacja, zwlaszcza w masmediach,

wydaje sie niezaprzeczalne. Przeciez, kto ma w swych rekach érodki przekazu,
ten ma wladze. Maria Golaszewska bardziej optymistycznie, niz McLuhan,
wyrazila si¢ na temat przektadu, stwierdzajac, ze daje on, przez sam fakt, ze
ujmuje jaki§ przedmiot w izolacji, mozliwo$¢ tworczej ingerencji, transformacji,
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a nawet deformacji. I to jest domena, celem, ale i zagrozeniem znanym kazdemu
rezyserowi dzwieku.

Sytuacja muzyki jest o tyle bardziej skomplikowana niz innych sztuk (by¢ moze
Umberto Eco powiedzialby, ze muzyka jest najbardziej otwarta ze sztuk), bo
nie istnieje w niej oryginal dzieta. Ani partytura, jako tylko pewien schemat,
ani zywe wykonanie — skoro kazde jest inne, jako odmienny proces — nie
gwarantujg nam obcowania z oryginatlem dzieta muzycznego. W tej rozciagltej
w czasie sztuce nigdy nie mamy do czynienia z utworem muzycznym sensu
stricto, nie zna go takze sam kompozytor, zawsze doswiadczamy jedynie pewnej
jego postaci. Wykonawca w indywidualnej interpretacji ksztattuje konkretng
postaé¢ utworu muzycznego. Roman Ingarden zwraca uwage na konieczno$é
zachowania tzw. konsekwencji przedmiotowej: pewne postaci sg dopuszczalne,
inne nie (wlasciwych sugestii dostarcza sama partytura). Fonografia, jako
szczegblny rodzaj przektadu czy przekazu, stanowi jeszcze jedno ogniwo

w tancuchu twérca — wykonawca — odbiorca. Spoczywa wiec na niej wielka
odpowiedzialno$é¢ za wierno$é dzielu muzycznemu. Efektem jej tworczego
dziatania jest przedstawienie i utrwalenie konkretnej postaci utworu muzycznego
w pewnym wykonaniu. Fonografia bywa nazywana portretowaniem wykonania,
ale tez sztuka doznan brzmieniowo—przestrzennych.

Zakoncze swoje wystapienie przykladem muzycznym, w ktérym zastosowane
manipulacje, wrecz spektakularne deformacje dzwieku, uzyskane na drodze
wykorzystania réznego rodzaju urzadzen elektronicznych, maja na celu m.in.
zadziwienie, a moze i zaszokowanie stuchacza, ale przede wszystkim zwrdcenie
uwagi na istniejaca w fonografii mozliwoé¢ swobodnego ksztaltowania wygladdw
stuchowych, az do zatracenia tozsamosci przedmiotu przedstawionego wlacznie.
Najpierw poshuchamy naturalnego brzmienia fagotu, nastepnie w sposéb plynny
zmieniana bedzie korekcja barwy przez wzmacnianie lub ostabianie tonéw
skladowych w poszczegblnych zakresach pasma (niskim, $rednim i wysokim).

Po kolejnym fragmencie naturalnego brzmienia nastapi ingerencja w sytuacje
przestrzenna, pltynne oddalanie i przyblizanie dZzwigku za pomoca urzadzenia
poglosowego. Po tym nastapi efekt delay’a, czyli powtarzania dzwieku (echa),
chetnie wykorzystywany przez instrumentalistéw w muzyce rozrywkowej, ktorzy
zwykle staraja sie tak ustawi¢ parametry tego urzadzenia, zeby nie bylo stychaé,
iz dzwigk jest powtarzany, a jedynie, ze wydluza sie jego trwanie. Po tym
nastapi czesé ze sztuczkami niemal szarlatanskimi, dzieki ktérym z jednego
instrumentu powstanie quasi orkiestra, a nastepnie druga — nieco inna. Efekt
ten zostal uzyskany przez zastosowanie urzadzen zwanych harmonizerami

i chorusami. Na zakonczenie pojawi sie najostrzejsze odksztalcenie — fagot
zostanie przeksztalcony w haevy metalowa gitare elektryczna z fuzzem. Schemat
dokonywanych przeksztalcen rysuje sie wiec nastepujaco:

N -EQ - N-REV - DELAY - CH1 - CH2 - FUZZ - N - FUZZ — N,

gdzie: N = brzmienie naturalne, EQ = korekcja barwy, REV = pogtlos,
DELAY = echo, CH = chorus i harmonizer, FUZZ = intensywne przesterowanie
sygnalu.

(przyktad 50)
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