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Tegoroczny Miedzynarodowy Festiwal Filmowy T-Mobile Nowe Horyzonty poza
bogactwem repertuaru filmowego zaowocowal rowniez niezwykle ciekawg premie-
rg wydawnicza. Z okazji dwunastej edycji festiwalu ukazato si¢ wyczekiwane od
wielu lat pierwsze polskie tlumaczenie ksigzki francuskiego kompozytora i filmo-
znawcy Michela Chiona Audio-wizja. Dzwigk i obraz w kinie, traktujacej o relacjach
migdzy dzwigkiem i obrazem. Autor Audio-wizji przedstawia poglebiong analize
wybranych utworéw filmowych i zjawisk audiowizualnych, ktadac nacisk na sfere
audio i udowadniajac, ze dopiero percepcja warstwy dzwigkowej pozwala na wta-
sciwy odbior sfery wizualnej danego audiowizualnego zjawiska czy tez wybranej
sceny filmowej. W ten sposob dochodzi do niezwykle istotnego dla teorii Chiona
zawarcia ,,audio-wizualnego kontraktu”.

W ramach nowohoryzontowego cyklu dotyczacego zwigzkow dzwigku i obra-
zu, prowadzonego przez Grzegorza Kurka i Jana Topolskiego, mozna byto zobaczy¢
dziesie¢ wyselekcjonowanych filméw, poczawszy od Play Time Jacques’a Tatiego.
Jak zaznaczyli organizatorzy sekcji, kazdy z wybranych filmoéw miat obrazowac¢ ko-
lejne z kluczowych zagadnien dla relacji dzwick—obraz, omawianych przez Chiona
w Audio-wizji, jak chociazby: asynchroniczny montaz obrazu i dzwigku, rola odgto-
sOw spoza kadru, szum fundamentalny, perspektywa styszenia i tak dale;.

Publikacja ttumaczenia ksigzki Chiona jest tym bardziej cickawa, ze na grun-
cie dyskursu w polskim filmoznawstwie brakuje szerszego $wiezego spojrzenia na
kwestig¢ zmystowej percepcji kina, wykraczajacej poza podejscie wzrokocentryczne.
Szczegoblne uznanie nalezy si¢ thumaczowi, Konstantemu Szydtowskiemu, ktoremu
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udalo si¢ zgrabnie wybrna¢ z teoretycznych zawitosci przektadanych przez siebie
francuskojezycznych poje¢, opartych czestokro¢ na neologizmach lub skompliko-
wanych jezykowych zlozeniach, czasem trudnych do oddania w jezyku polskim.
Tym niemniej cato$¢ zostata konsekwentnie poprowadzona, oddajac zardwno na-
ukowy tok my$lenia autora, jak i czasem wrecz felietonistyczng swobode jezykowa
1 bezposrednios¢ w stosunku do czytelnika.

Michel Chion opiera swg teori¢ na przemysleniach poprzednikow (odwotuje sie
chociazby do Pierre’a Schaeffera, Maxa Steinera czy Maurice’a Merleau-Ponty’ego),
lecz dla potrzeb swoich badan stwarza i wyjasnia wiele autorskich terminow, ukta-
dajacych si¢ w siatke poje¢ stuzacych omawianiu licznych filmowych przyktadow.
Terminologia ta, oparta na nicjasnych neologizmach, moze by¢ dla niewtajemni-
czonego czytelnika nieco ucigzliwa, dlatego na koncu publikacji zamieszczono spe-
cjalny stownik uzywanych pojec¢, czgsto bez dodatkowego wyttumaczenia zupehnie
niezrozumiatych. Przedstawiona teoria audiowizualnych zjawisk ma starannie upo-
rzadkowang forme, przedstawiong w chronologicznym porzadku (od narodzin fil-
mu dzwickowego, poprzez telewizje, wideo art, az do wspodlczesnych teledyskow).
Nalezy zauwazy¢, ze Audio-wizja stanowi pewnego rodzaju podsumowanie teorii
zawartych w trzech wczesniejszych ksigzkach Chiona o dzwigku — zbiera i probuje
usystematyzowaé pomysty opracowywane w ciggu wielu lat pisania naukowych
artykutow, badan ze studentami oraz tworzenia wtasnej muzyki.

Chion zajmuje si¢ funkcjami dzwigku filmowego we wszystkich jego przeja-
wach — w tym muzyki, ktorej rola bynajmniej nie jest prymarna. Autora zajmuja
szumy, odglosy natury, otoczenia, miasta, cisza, hatas. Teoria dzwigku filmowego
stanowi umowng analogi¢ do teorii muzyki filmowej, z naciskiem na efekty wyko-
rzystywania tychze dzwiekdw, wywotujacych u widza okreslone stany psychiczne.
Autor positkuje si¢ przyktadami z filmoéw Chaplina, Tarkowskiego, rodzimego mu
kina francuskiego oraz hollywoodzkiego mainstreamu.

Catos¢ ksigzki jest podzielona wedlug wielopoziomowej struktury. Najwaz-
niejszy podzial to dwie czesci: czgs¢ pierwsza kladzie podwaliny dla teorii funk-
cji dzwicku w filmie, czg$¢ druga — wyznacza metod¢ analityczng dla naukowej
analizy. Gtoéwne zagadnienia poruszane przez Chiona to: projekcja obrazu na kon-
cepcje dzwieku, trzy tryby stuchania filmu, scena audiowizualna, dzwieki realne
i odtwarzane. Wszystkie omawiane zjawiska przedstawione sg bardziej w kontek-
$cie brzmienia niz muzyki, ktora sama w sobie nie stanowi centrum zainteresowan
autora.

Wsréd réznorodnych typologii wypracowanych przez Chiona istotny wydaje si¢
podziat dotyczacy nie tyle wielorakich aspektow samego dzwieku, co odnoszacy
si¢ do sposobu jego percepcji. Chion przedstawia trzy tryby stuchania, powigzane
z odmiennymi rodzajami rejestrowanych dzwickow, jak rowniez charakteryzujace
si¢ nakierowaniem na inne cele czynnosci stuchania. Pierwszym omawianym try-
bem stuchania jest stuch przyczynowy — to z nim mamy najczesciej do czynienia
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podczas percepcji utworow filmowych (oczywiscie mowa o kinie, a nie telewizji
czy wideo).

Najszerszym przypadkiem jest stuch przyczynowy, ktdry polega na postugiwaniu si¢ dzwie-
kiem w celu okrycia jego przyczyny, na ile to mozliwe. Jesli przyczyna ta jest widzialna, dzwigk
moze wowczas dostarczy¢ o niej dodatkowych informacji, jak w przypadku zamknigtego pojem-
nika, kiedy po potrzasni¢ciu wydobywa si¢ z niego dzwiek, ktory daje do zrozumienia, czy po-
jemnik ten jest pusty czy petny. Jesli przyczyna jest niewidoczna, dzwigk moze stanowi¢ gtéwne
zrédio wiedzy na jej temat. Przyczyna moze by¢ takze niewidoczna, ale znana dzigki uprzedniej
wiedzy lub logicznej analizie. Stuch przyczynowy opiera si¢ najczgséciej na tego rodzaju wiedzy,
bo rzadko zaczyna od zera.

Nie nalezy przecenia¢ mozliwosci i doktadnosci przyczynowego stuchu. Jego zdolnosé¢ do
dostarczania pewnych i precyzyjnych informacji wylacznie na podstawie analizy jest ograniczo-
na. W gruncie rzeczy taki tryb stuchania, bgdac najpowszechniejszym i najbardziej wptywowym,
jest rowniez najbardziej zwodniczy'.

Drugi tryb stuchania, stuch semantyczny, rozumiany jest w bardzo jezyko-
znawczy sposob. Dotyczy on zawito$ci fonetycznych oraz chociazby roéznic mig-
dzy poszczegbdlnymi jezykami i wynikajacych z nich trudnosci dla uzytkownikow
danego jezyka w poprawnym zidentyfikowaniu i rozkodowaniu fonemdéw z innego
jezyka, nieistniejacych w ich jezyku rodzimym.

Bede nazywac¢ shuchem semantycznym taki, ktory odnosi si¢ do okreslonego kodu lub jezy-

ka, pozwalajac na interpretacj¢ przekazu. Mam na mysli oczywiscie jezyk méwiony, ale tez kod
Morse’a, podobnie jak wszelkiego rodzaju podobne kody?.

Ostatnim, trzecim, trybem stuchania, omawianym przez autora Audio-wizji,
jest stuch zredukowany, stuzacy badaniom warstwy brzmieniowe;j.

Pierre Schaeffer stuchem zredukowanym ochrzcit taki stuch, ktéry dotyczy cech i form
wiasciwych dzwigkowi, niezaleznie od jego przyczyny i znaczenia, i ktory traktuje dzwiek (wer-
balny, instrumentalny, anegdotyczny czy jakikolwiek) jako przedmiot badan, zamiast przez 6w
dzwigk si¢ przebijac, zmierzajac przezen do czegos innego (przydawka ,,zredukowany” zostata
zapozyczona z pojecia fenomenologicznej redukcji u Husserla)?.

Chion oczywiscie szczegdtowo opisuje i przedstawia wyniki swoich ekspery-
mentéw ze studentami (chociazby odpowiedz na pytanie: czy dzwigk zmienia sam
film, czy tylko jego odczytanie?), majacych na celu obalenie stereotypow na te-
mat relacji dzwigk-obraz obecnych w mysleniu o filmie. Audio-wizja z tego wzgle-
du moze stanowi¢ wyzwanie czy nawet zagrozenie dla tradycyjnego postrzegania
dzwieku oddzielanego od obrazu, traktujac z duza doza ironii standardowy podziat
na dzwigki diegetyczne i niediegetyczne.

' M. Chion, Audio-wizja. Dzwiek i obraz w kinie, przet. K. Szydtowski, Warszawa-Krakow 2012,
s. 25.

2 Ibidem, s. 27.

3 Ibidem, s. 28.
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Podstawowym zadaniem filmowej teorii dzwieku opracowanej przez Chiona
jest nadanie dzwigkowi nalezytego miejsca w sztuce audiowizualnej, gtdéwnym ce-
lem publikacji Audio-wizji jest zatem wywalczenie rownoprawnego ontologicznego
statusu dzwieku w kinie w stosunku do obrazu. Badacz niestrudzenie walczy z po-
gladem, jakoby dzwick stanowit w kinie jedynie dodatek:

Stanowisko to polega na tym, ze przez trzydziesci lat kino doskonale radzito sobie bez
synchronicznego dzwigku, zanim nagle zostato wen wyposazone. Pomimo ze w ostatnich latach
Sciezka dzwickowa stata si¢ duzo bogatsza, bardziej rozbita i natarczywa, nawet i teraz defini-
cja kina pozostala nietknigta, ontologicznie sprowadzajac je do zjawiska wizualnego. Film bez
dzwigku pozostaje filmem, ale film bez obrazu, lub przynajmniej bez wizualnego kadru projekcji,
juz filmem nie jest. Ewentualnie moze by¢ mowa o dziele konceptualnym, jak w skrajnym przy-
padku Weekendu Waltera Ruttmanna z 1930 roku, o ktérym autor powiedzial, ze jest ,,filmem bez
obrazéw”, otrzymanym za pomocg montazu dzwickow na tasmie filmowej*.

W tym migjscu nalezatoby doglebnie przyblizy¢ koncepcje dzwigku przedsta-
wiong przez Chiona i jego miejsca w zjawiskach audiowizualnych — a poniewaz
nie jest to mozliwe, zainteresowanych czytelnikow zachecam tym bardziej do sie-
gnigcia po ksigzke. Badacz stara si¢ przedstawi¢ swoja koncepcje dzwigku, nie tyl-
ko odwotujac si¢ do poje¢ z muzykologii, lecz nieustannie dookresla jego znacze-
nie, funkcje 1 miejsce, porownujac je z odpowiednikami tych wartosci w obrazie.
Wychodzi wige od proby okreslenia najmniejszej sensownej dzwigkowej jednostki
w strukturze filmu oraz w jego technicznej realizacji.

W praktyce filmowej dzwicki podobnie jak zdjecia montuje sig, to znaczy, ze sg one zapi-
sywane na odpowiednich fragmentach tasmy magnetycznej lub celuloidowej, ktorg mozna ciaé,
sktada¢ i przesuwac wedle uznania.

Z punktu widzenia obrazu wykorzystanie montazu spowodowato powstanie specyficznej
jednostki filmowej, jaka jest ujecie. [...] Wida¢ od razu, ze nie istnieje nic odpowiedniego dla
dzwigku. Montaz dzwigkdéw w kinie nie wynalazt zadnej specyficznej jednostki. Nie doznajemy
jednostek montowanego dzwigku, cigcia nie draznig ucha i nie pozwalaja na wydzielenie rozpo-
znawalnych catosci’.

Montaz dzwigkdéw moze by¢ jednak styszalny lub niestyszalny. Dodatkowo
moze bezposrednio wptywac na postrzeganie ruchu i uptywu czasu w filmie.

Dzwigku nie obowiazuje kadr, ani nie ogranicza zadne wczesniej wyznaczone miejsce.
Symultanicznie mozna natozy¢ na siebie tyle dzwigkow, ile tylko przyjdzie ochota, bo nie ma tu
zadnych ograniczen. Dzwigki ponadto moga naleze¢ do réznych poziomow rzeczywistosci, po-
czawszy od konwencjonalnej, akompaniujacej muzyki niediegetycznej az po synchronizowany
dialog, ktory jest diegetyczny. Natomiast kadr wizji moze niemal bez wyjatkow zajmowac¢ tylko
jeden z tych poziomow naraz.

W kinie nie ma dzwigkowej ramy, ani nic analogicznego do wizualnego ograniczenia ob-
razoéw, jakim jest kadr.

4 Ibidem, s. 116.
5 Ibidem, s. 37.
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A zatem jak zachowuja si¢ dzwicki natozone na obraz kinowy? Okreslaja sie¢ wzgledem ka-
dru i jego tresci, wigc niektore zostaja przez obraz wchtonigte jako synchroniczne i wewngtrzne,
a inne unoszg si¢ nad jego powierzchnig i brzegami jako dzwigki zza kadru. Jeszcze inne o nie-
diegetycznym charakterze zdajg si¢ zajmowaé miejsce niewidzialnej fosy orkiestry (muzyka off)
Iub na jakims balkonie jako glos z offu. Krotko méwiac, ze wzgledu na to, co widaé na ekranie
w kazdym nastepujacym momencie, wiadomo, jak rozchodza si¢ i zmieniaja dzwicki®.

Chion przedstawia i analizuje nastgpnie szereg typologii dzwigkdw. Poza wspo-
mnianym powyzej podziatem na dzwigk ,,zza kadru”, dzwigk ,,in” i dzwick ,,off”,
autor réznicuje przyktadowo dzwieki akusmatyczny i wizualizowany oraz wprowa-
dza kolejny podziat na dzwigk tta, dzwiek wewnetrzny i dzwick na zywo. Skompli-
kowane rozwazania teoretyczne zobrazowane sg prostymi schematami graficznymi,
ktore przyblizaja zawite naukowe teorie niespecjalistom, tak by publikacja byta przy-
stepna rowniez dla czytelnikow niemajacych wyksztalcenia zwigzanego z muzyka
czy dzwigkiem. Chion omawia rowniez synchronizacj¢ oraz petniong przez dzwicki
w filmie interesujacg role interpunkcji, chociazby w prowadzonych przez bohate-
row dialogach. Autor stosuje w kontekscie audio-wizualnosci typowo muzyczne
pojecia (jak harmonia, dysonans, kontrapunkt), ktoére niekoniecznie odnosza si¢ do
muzyki jako takiej. Sama muzyka podlega zresztg rOwniez wypracowanym przez
Chiona podziatom. Jednym z ciekawszych wydato mi si¢ rozr6znienie na muzyke
empatyczng (podkreslajaca emocje bohateréw) i anempatyczna.

Pytanie o miejsce dzwigku w obrazie filmowym popycha Chiona do kontrower-
syjnego stwierdzenia, ze nie istnieje cos takiego jak ,,Sciezka dzwiekowa” w filmie.

Jesli w ogole mozna mowi¢ o audio-wizualnej scenie, nalezy zatozy¢, ze jest ona ograni-
czona, o strukturze okreslonej przez krawedzie kadru. Dzwigk w kinie zawiera si¢ i nie zawiera

si¢ w obrazie. Nie ma specjalnego miejsca mieszczacego w sobie dzwigki, dzwickowej sceny

gotowej przyjaé ciezke dzwickowa, a wiec $ciezka dzwigkowa nie istnieje’.

Nie jest to zresztg jedyna kontrowersja teoretyczna w tej ksigzce, ale poniewaz
wszystkie stawiane przez Chiona tezy sa poparte bogata argumentacja, stanowi ona
niezwykle interesujaca lekture — z ktora zapewne nie kazdy teoretyk kina od razu
si¢ zgodzi, lecz dla przesledzenia samego toku rozumowania autora oraz badan,
ktorym poswigcit tak wiele lat zycia, koniecznie warto do niej siegnac.

Osobng poruszang w publikacji kwestig jest mowa. Chion zauwaza, ze w hie-
rarchii dzwigkow filmowych zajmuje ona pierwsze miejsce (nastgpnie muzyka, a na
szarym koncu — jego ulubione — odgtosy/szumy).

Mowiac, ze dzwigk w kinie ma prymat glosu, mam na mysli to, ze niemal we wszystkich
przypadkach glos zajmuje miejsce uprzywilejowane, jest on podkreslany i oddzielany od innych

dzwigkow. Podczas krecenia filmu, nagrywajac dzwigk, zapisuje si¢ przede wszystkim glos,
przeciez najczesciej jest to po prostu nagrywanie glosu, wreszcie podczas opracowania dzwig-

6 Ibidem, s. 57.
7 Ibidem.
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kowego to wiasnie glos jest specjalnie oddzielany zupetnie jak solowy instrument, przy ktéorym
inne dzwigki, melodie i szumy stanowia jedynie akompaniament.

Podobnie rowniez doskonalenie technicznych srodkow przy nagrywaniu dzwigku na pla-
nie filmowym (nowe rodzaje mikrofonéw i nowe systemy zapisu dzwigku) miato stuzy¢ przede
wszystkim nagrywaniu mowy?®.

Chion oczywiscie rozréznia réznorakie warianty mowy w kinie, a konkretnie
trzy typy, to znaczy: mowe teatralng, tekstualng i emanujaca. Najpowszechniejsza,
obecna od zawsze, jest mowa teatralna, ktora posiada funkcje: dramatyczna, psy-
chologiczng, informacyjng i afektywng. Przynalezy ona do bohaterow akcji danego
filmu i jest zazwyczaj tozsama z dialogami postaci.

W odréznieniu od tekstualnej mowy nie ma wpltywu na zmieniajacy si¢ obraz, a w odroz-
nieniu od emanujacej mowy jest catkowicie zrozumiata, stowo po stowie. [...] W wyjatkowym
wypadku mozemy stysze¢ ,,wewnetrzny” glos postaci w czasie terazniejszym, odpowiadajacym
teatralnej kwestii na stronie. Ale nawet wtedy styszany tekst pozostaje jednym z konkretnych
elementow akcji i nie ma mocy przeksztalcania przedstawionej rzeczywistosci.

Teatralna mowa wptywa nie tylko na dzwiek, poniewaz warunkuje rezyseri¢ w najszer-
szym znaczeniu. Poczawszy od scenariusza, przez gr¢ na scenie, oswietlenie, ruchy kamery, az
do montazu, wszystko jest pomyslane, wydawatoby si¢ odruchowo, zeby nada¢ mowie postaci
charakter gtéwnej akcji 1 jednoczesnie sprawic, zeby$Smy zapomnieli, Ze mowa ta jest elementem
tworzacym strukture filmu®.

Z kolei tekstualna mowa pehi funkcje komentarza z offu czy tez narracji pro-
wadzonej przez wszechwiedzacego narratora, ktéry ma zdolno$¢ oddziatywania na
to, co dzieje si¢ na ekranie.

W skrajnym wypadku, jesli tekstualna mowa catkowicie zdominuje narracjg¢, autonomia
audio-wizualnej sceny i jakiekolwiek pojgcie przestrzennej i czasowej ciaglosci przestaje istniec.
Obrazy i realistyczne dzwieki s3 wowczas na jej tasce!”.

Trzeci typ — mowa emanujgca — jest najrzadziej spotykana ze wzgledu na
swa antyteatralno$¢ i antyliterackos$c¢, a przez to niski stopien atrakcyjnosci z punktu
widzenia fabuty.

Ostatnim omawianym typem dzwigkéw sg — ulubione przez Chiona — wszel-
kie rodzaje odglosow wydobywajacych si¢ z otoczenia, szumoéw, halasow miasta,
okrzykow i tak dalej. Autor uwaza je za niedocenione ani w praktyce filmowej, ani
w analizie akademickiej.

Istnieja tysigce rozpraw o muzyce filmowej (pozornie najprostszy temat, bo najlepiej osa-
dzony kulturowo), wiele prac o tekscie dialogdéw i kilka esejow o glosie (nowy fascynujacy
temat), ale odglosy jak szarzy szeregowcy pozostaja w pogardzie teorii, ktora do tej pory traktuje

je wylacznie utylitarnie i figuratywnie, bagatelizujac prawdziwe znaczenie!!.

8 Ibidem,s. 11.

9 Ibidem, s. 137-138.
10 1pidem, s. 138.

I Ibidem,s. 117.
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W odroéznieniu od ciszy dzwieki tta pojawiaja si¢ w filmach sporadycznie i sa
wprowadzane w sposob mato naturalny — a przede wszystkim nie sa obecne (jak
w normalnym $§wiecie) przez caty czas. Dodatkowo czgsto ulegaja celowemu wypa-
czeniu poprzez hiperbolizacje, stajac si¢ jeszcze bardziej skontrastowane z otacza-
jaca je sterylng ciszg i czystoscig dialogow.

Wszyscy styszymy dzwigki filmowe, gwizdek pociagu, wystrzaly, galop koni w wester-
nach i stukot maszyn do pisania w scenach na komisariacie policji, ale zapominamy, ze pojawiaja

si¢ punktowo i zawsze sg skrajnie stereotypowe. W rzeczywistosci w klasycznym kinie miedzy

fragmentami muzyki i przede wszystkim wszechobecnymi dialogami prawie nie pozostaje miej-

sca dla czegokolwick innego!2.

Chion, analizujgc kwesti¢ dzwigkowego realizmu, podkresla, ze wspolczesne
techniki nagrywania dzwigkow sg czgsto mylnie brane za dowod wiernosci. Au-
tor kontrastuje rowniez idealne wlasciwosci (w przeciwienstwie do realistycznych)
pozbawionego znieksztalcen, pogltosow i szumow, wyostrzonego dzwicku High
Fidelity. Wysoka jako$¢ dzwigku nie stanowi dla niego najwyzszej wartosci wspot-
czesnego kina dzwickowego — czasami jest zgota odwrotnie. Nienaturalnie wy-
ostrzony, w pewien sposob znieksztatcony dzwigk stanowi sztuczny wytwor, ktory
zaburza stawiany przez Chiona postulat wiernosci, petnej akustycznych zanieczysz-
czen 1 SZmerow.

Moéwie o jakosci (technicznie precyzyjne i kwantyfikowalne kryterium, analogiczne do
ostrosci fotografii lub obrazu wideo), a nie o ryzykownym pojgciu wiernosci, ktore [...] zaktada-
loby ciagle porownywanie oryginatu i jego reprodukcji, przedstawionych razem w tym samym
miejscu, czyli zestawienie, ktorego si¢ unika. Ktos, kto stucha w domu koncertu na orkiestre
w ulubionej stacji radiowej, z pewnoscig nie moze tego porownywac z prawdziwg orkiestrg gra-
jaca przed drzwiami! Wyrazenie ,,high fidelity” jest podyktowane czysto komercyjnymi wzgle-
dami i nie odpowiada niczemu konkretnemu, co datoby si¢ zweryfikowac.

Tak si¢ aktualnie sktada, ze jako$¢ jest traktowana jako wyraz wiernosci, czym wcale nie
jest[...]%3.

W dalszych rozdziatach Audio-wizji autor po$wigca nieco uwagi pozycji dzwie-
ku w telewizji i w wideo-arcie, réznicujac ja od pozycji postulowanej dla dzwieku
w kinie. O ile funkcja i miejsce sfery audio w sztuce wideo nie jest przez autora
w pelni sprecyzowana i klarowna, o tyle udato si¢ Chionowi do$¢ jasno przedstawic
swoja koncepcje dzwigku w telewizji:

Jesli obraz ontologicznie okresla kino, to tym, co oznacza roznicg migdzy kinem a telewi-
zja, nie jest wizualna specyfika obrazu, co inne miejsce, ktore przystuguje dzwigkowi.

Telewizja, zreszta bez pejoratywnego odcienia, jest ilustrowanym radiem [...]. Chodzi mi
o to, ze dzwigk, a zwlaszcza dzwigk mowy w telewizji jest zawsze na pierwszej pozycji, nigdy

12 Ipidem, s. 118.
13 Ibidem, s. 81.
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nie jest poza kadrem i jest zawsze tutaj, na swoim miejscu, w zwigzku z tym nie potrzebuje ob-

razu, zeby go mozna byto umiejscowié¢!“.

W koncowych fragmentach ksigzki autor przedstawia wnikliwe analizy po-
szczegdlnych scen wybranych filméw oraz badania przeprowadzone wsrod swoich
studentow. Chion skupia si¢ na wnikliwych dociekaniach prezentujacych zwiazki
dzwiekéw z obrazami w pojedynczych scenach czy wrecz ujeciach. Wychodzi od
podstawowych pytan, podwazajac nasze odbiorcze przyzwyczajenia, uzmystawia-
jac nam, ze to, co wydaje si¢ oczywiste 1 niewymagajace komentarza, moze by¢
przedmiotem najbardziej interesujacych dociekan zaréwno teoretycznych, jak i em-
pirycznych. Bezrefleksyjny widz nie zdaje sobie zapewne nawet sprawy z tego,
jakie moga by¢ odpowiedzi na, zdawato by si¢, tak banalne pytania, jak:

— Co widze z tego, co styszg?

— Co stysze z tego, co widze?'>

Autor Audio-wizji, migdzy innymi na przykladzie prologu Persony Bergmana,
szczegotowo analizuje wszystkie mozliwe kombinacje dzwigkow i obrazow, ich re-
lacje wspotzaleznos$ci 1 wynikajace z nich znaczenia dla odbiorcow. Chion w swych
eksperymentach stosuje wiele metod badawczych, doktadnie przy tym omawiajac
osiggnigte rezultaty. Jako przyktad jednej z wykorzystanych przez siebie metod ba-
dawczych podaje metode zakrywania:

Do obserwacji i analizy filmowej struktury dzwigku/obrazu, mozna zastosowa¢ metode
zakrywania. Polega ona na obejrzeniu kilkakrotnie danej sekwencji, raz zaréwno z dzwigkiem
jak i z obrazem, innym razem zakrywajac obraz i wreszcie jeszcze raz wylaczajac dzwiek. Po-
jawia si¢ dzigki temu mozliwos¢ uslyszenia dzwigku jako takiego, a nie w postaci przeksztalco-
nej przez maske obrazu, jak rowniez zobaczenia obrazu jako takiego, a nie odkrywanego przez
dzwick!®.

Ostatecznie rozwazania Chiona doprowadzajg badacza do utwierdzenia w prze-
konaniu o istnieniu ,,audio-wizualnego paktu”, w ktorym dzwigk i obraz sg sobie
rowne. Wiaze si¢ z tym rowniez ich formalna odrgbnos¢ i niezaleznos¢, a zarazem
powiazanie i wspolistnienie, dzieki ktéremu jedno dopeinia znaczenie drugiego,
przy czym zadne z nich nie stanowi jedynie semantycznego dodatku.

Czy istnieje idealny porzadek, zgodnie z ktérym powinno si¢ oglada¢ audio-wizualne se-
kwencje? Nie wydaje sig, by tak bylto. Proponuje, by dzwigkowe i wizualne elementy odkrywac
oddzielnie, zanim zlozy si¢ je na powr6t razem, dzigki czemu lepiej mozna zachowa¢ w miare
Swiezy i nowy stuch i spojrzenie, oraz otworzy¢ si¢ na niespodziewane, audio-wizualne zesta-
wienie.

Ma to sens, tylko jesli si¢ zatozy, ze audio-wizualny pakt nie pociaga za soba zupelego
przemieszania wszystkich elementow i pozwala im zachowa¢ pewng odrgbno$¢ i przynalezne

14 Ibidem, s. 127.
15 Ibidem, s. 153.
16 Ibidem, s. 149.
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im miejsce. Audio-wizualny pakt faktycznie pozostaje zestawieniem, a jednocze$nie wytwarza
zwigzek!”.

Zamiast postowia czytelnik napotka na wyjasnienie stu teoretycznych pojec
uzywanych przez autora w catej publikacji, ktore czgsto bez dodatkowego przypisu
moga wydac¢ si¢ skomplikowane i niezrozumiate, co moze zniech¢ci¢ poniektorych
czytelnikow do zglebiania prezentowanej przez Chiona teorii. Jak bowiem poradzié¢
sobie, nie bedac specjalista, a jedynie kinofilem, z pojeciem ,,dezakusmatyzacji”,
»hienieciggtosci”, ,,synchrono-kinematografu” czy ,,strydulacji”’? Zataczony stow-
niczek ma utatwi¢ swobodne poruszanie si¢ po ksigzce kazdemu zainteresowanemu
czytelnikowi. Na zakonczenie autor przedstawia wykaz francuskojezycznych publi-
kacji omawiajgcych relacje dzwigku z obrazem. Do polskiego wydania dotaczono
rowniez dodatkowa minibibliografi¢ polskojezycznych pozycji analizujacych pozy-
cje dzwigku w kinie.

SONIC PERCEPTION OF IMAGE. MICHAEL CHION,
AUDIO-VISION: SOUND AND SCREEN

Summary
The review describes the context of publishing of the Polish translation of Chion’s book at 12th T-Mo-
bile New Horizons International Film Festival. The author in her review delivers an abundant precis of
this seminal book on the sound in the cinema and makes some interesting remarks on its terminological

intricacies.

Translated by Aniela Pilarska-Traciewicz

7 Ibidem, s. 149-150.
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