Studia
Filmoznawcze
44

Wroctaw 2023

Agnieszka Ogonowska
ORCID: 0000-0001-6469-9242
Uniwersytet Komisji Edukacji Narodowej w Krakowie

BEZ OBRAZU, CZYLI SERIALE AUDIO

PROBLEMATYKA KREACJI SWIATA
PRZEDSTAWIONEGO | JEGO RECEPCJI

https://doi.org/10.19195/0860-116X.44.10

AUDIOSERIAL JAKO GATUNEK | OBIEKT
BADAN INTERDYSCYPLINARNYCH

Audioserial jest typem produkcji nowomedialnej, reprezentantem audialnej sztuki
performatywnej, typem serialu tworzonego pod format audio. Jest produktem me-
dialnym zwartym a priori, przeznaczonym do wielokrotnego odstuchiwania z wy-
korzystaniem roznych mediow, w roznych kontekstach odbiorczych. Jego cecha jest
intermedialno$¢, gdyz — jak pisze glowny artysta i teoretyk zjawiska Dick Higgins:
J1aczy w sobie rézne srodki wyrazu”!. Intermedialno$é tego przekazu moze byé
takze rozpatrywana w perspektywie praktyk adaptacyjnych, czyli jako efekt inter-
medialnego i intersemiotycznego transferu z jednego medium (scenariusz) na inny
(tekst audialny). Aleksandra Pawlik w ksiazce Teatr radiowy i jego gatunki charak-
teryzuje serial radiowy jako ,,cykliczny gatunek dramaturgii radiowej, wykorzystu-
jacy stowo podawane przez aktordéw i specyficzne radiowe §rodki wyrazu, takie jak
efekty dzwickowe, muzyka, cisza”. Jego bardzo intensywny rozwéj obserwuje sie
w ostatnich pigciu latach. Korzeni tego produktu i genologii gatunku nalezy poszu-
kiwa¢ w mediach audialnych, gléwnie radiu oraz w popularnych jeszcze, zwtasz-

! D. Higgins, Intermedia, przet. M. i T. Zielinscy, [w:] D. Higgins, Nowoczesnosé od czasu post-
modernizmu i inne eseje, red. P. Rypson, Gdansk 2000, s. 117.
2 A. Pawlik, Teatr radiowy i jego gatunki, Torun 2014, s. 257.
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cza od dwudziestolecia miedzywojennego, a nastepnie od potowy ubiegtego wieku
w Polsce — stuchowiskach radiowych. W 2024 roku minie doktadnie sto lat od
pojawienia si¢ pierwszego oryginalnego dzieta tego typu — 4 Comedy of Danger
Richarda Hughesa w rezyserii R.E. Jeffreya®.

Poczatki serialu audio w Polsce siggaja 2017 roku, kiedy to zostal wprowadzo-
ny projekt Storytel Original®. Ten model produkcji tresci cyfrowych, czyli ,,seriali
do stuchania”, zostal podjety takze przez inne firmy w kraju, na przyktad Empik
Go — firme, ktora od 2019 roku organizuje takze konkursy na scenariusz do tego
typu produkcji.

Audioserial jest przedmiotem badan kulturoznawstwa medialnego, media stu-
dies, radioznawstwa, antropologii dzwigku/antropologii ciszy, mediolingwistyki,
psychologii mediow w nurcie poznawczym i neurokognitywnym, estetyki audiosfe-
ry oraz komunikologii (badania nad komunikacja spoteczna, audialng)®. Problema-
tyka ta ma zatem charakter interdyscyplinarny, a elementy tej badawczej optyki sa
obecne w proponowanych tu analizach. Jedng z gldéwnych ram konceptualnych jest
z pewnoscig pojecie intermedialnosci rozumiane, jak zasygnalizowano wcze$niej,
dwojako: jako cecha przekazu i jako specyficzna forma adaptacji’.

Innowacyjny charakter tego artykulu polega jednak na tym, ze w aplikacji tej
kategorii do badan wychodzimy poza ujecie stricte mediocentryczne (media-orien-
ted approach) w strong ,,rzeczywistosci uzytkownika” (user-media oriented appro-
ach). Perspektyw tych nie mozna catkowicie rozdzieli¢ przy analizach, ktére doty-
czg tak rozleglego pola badawczego. Obejmuje ono zaréwno rzeczywisto$¢ tekstu
medialnego 1 praktyki tworcze niezbedne do jego zaistnienia jako bytu autonomicz-
nego ontologicznie, jak i strategie oraz podmiotowe i srodowiskowe uwarunko-
wania jego odbioru. Figura uzytkownika jako projektu odbiorcy jest stale obecna
w umysle realizator6w podczas kreowania przekazu, podlega za$ ,,materializacji”
podczas konkretnych praktyk odbiorczych. Badanie sposobu odbioru audio-serialu
przez realna osobe bytoby zatem probierzem efektywnosci uprzednich zabiegéw
tworczych oraz intencji realizatorow. Intermedialno$¢ w optyce badania ,,rzeczy-
wisto$ci uzytkownika” odnosi si¢ migdzy innymi do takich kwestii jak poziom

3 K. Albinska, ,, Teatr do stuchania”, ,, literatura do grania”, ,,kino dla ucha” — o rodowodzie
gatunkowym stuchowiska radiowego, ,,Kultura i Historia” 2012, nr 21, http://kulturaihistoria.umcs.
lublin.pl/archives/3400 (dostep: 19.01.2023).

4 J. Lastowiecki, Specyfika odbioru stuchowiska radiowego (na przykiadzie polskich realizacji
gatunku), Torun 2019, s. 9, 25.

3> A. Gawronska-Piotrowska, Serial audio w Polsce jako nowoczesna forma stuchowiska radio-
wego, ,,Kultura — Media — Teologia” 2021, nr 48, s. 127.

6 Kazda z nich doczekata si¢ bogatej literatury przedmiotu.

7 Na temat tego rozréznienia por. A. Ogonowska, Adaptacja filmowa jako przykiad zjawiska
intermedialnosci, ,,Annales Universitatis Pedagogicae Cracoviensis. Studia de Cultura” 5, 2013,
s. 113-127. Artykut ten zawiera rdwniez odniesienia do glownych tekstow poswigconych problema-
tyce intermedialnosci.
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jego kompetencji medialnych, wrazliwos¢ estetyczna czy preferencje sensoryczne.
W perspektywie badan nad synestezja mozna zaryzykowac stwierdzenie, Ze inter-
medialno$¢ jest wbudowana w umyst cztowieka, cho¢ u poszczegdlnych 0sob roz-
nig si¢ skala 1 sposob jej ,,manifestacji”.

Wilasnie w tym ostatnim konteks$cie warto wspomnie¢, ze na gruncie badan nad
audioserialem pojawiaja si¢ trzy frakcje: fonocentrycy (akcentujacy role dzwigku),
logocentrycy (uznajacy stowo za podstawowy budulec) i wizualisci (podkreslajacy
role obrazu). Kazda z nich w odmienny sposob postrzega zwiazki tego zjawiska-
-gatunku kolejno z materig dzwigkowa, materig stowa oraz obrazem i filmem. Dla
przyktadu wizualisci, jak konstatuje Janusz Lastowiecki, stoja na stanowisku, ze:
,formalny wyraz dzieta radiowego znacznie przyblizyt go do dzwigkowego filmu,
o czym $wiadczy nie tylko proces symultanicznego nagrania czy montazu’S. Okresla-
ja audioserial jako film lub serial bez obrazu. Przy czym dzwigki, przetworzone
w wyobrazni odbiorcy radia lub internetu, ewokujg — zgodnie z intencja realizatora
— w umysle stuchacza symboliczne i wrazeniowe asocjacje, imaginacyjne $wiaty
i ich bohateréw, ewentualnie dodatkowe wrazenia sensualne zwigzane z synestezja.

AUDIOSERIAL: MIEDZY ONTOLOGIA TEKSTU
A RZECZYWISTOSCIA ODBIORCY

Z uwagi na serialowg forme¢ audioserial bazuje na utrwalonych nawykach odbior-
czych, u pewnej czgsci widzow sa to nawyki powiazane z recepcja klasycznych
seriali telewizyjnych, u innych — z odbiorem mediow streamingowych oraz neo-
-seriali. Wérod tych nawykow wazng rolg odgrywa stuchanie seriali audiowizu-
alnych podczas wykonywania innych czynno$ci wymagajacych ,,teoretycznie” kon-
centracji wzrokowej. By utrzymac¢ koncentracje stuchowa odbiorcy nacisk ktadzie
si¢ na wysoka jakos¢ dzwigkowa, poziom artystyczny, udziat gwiazd filmu i teatru
oraz réznorodnos¢ gatunkowa czy tematyczng. Do tego celu wykorzystywane sa
takze , kotwice uwagi” (na przyktad dynamiczna muzyka, wyrazisty gtos bohatera)
w ramach aktualnego pola percepcji stuchowej i ,,kotwice pamigci” (na przyktad
niezwykle miejsce akcji, charakterystyczny typ bohaterki), aby stworzy¢ wrazenie
ciggtosci fabularnej w ramach konkretnego odcinka i catej serii. Istotng role w tym
procesie poznawczego zakotwiczania uwagi stuchacza odgrywa¢ moga takze tak
zwane semiofory. Krzysztof Pomian definiuje je jako przedmioty, ktére w danej
spotecznosci uznawane sg za no$niki znaczen i tak wystawiane lub wytwarzane, by

przyciagna¢ uwage’.

8 J. Lastowiecki, Specyfika odbioru stuchowiska radiowego, s. 13.
9 K. Pomian, Od historii — czesci pamieci do pamieci — przedmiotu historii, [w:] K. Pomian,
Historia. Nauka wobec pamigci, przet. H. Abramowicz, Lublin 2006.
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Aby wspomoc efektywnosc¢ ,.kotwic”, tworca moze wykorzysta¢ takze wspo-
mniany efekt synestezji. Jest to stan lub zdolnos¢ ludzkiego umystu, w ktorych do-
swiadczenia pochodzace z jednego zmyshu (na przyktad stuchu) wywotuja rowniez
doswiadczenia, wyobrazenia czy odczucia charakterystyczne dla innych zmystow, na
przyktad odbieranie niskich dzwickoéw wywotuje wrazenie miekkosci, delikatnosci'?.

W dobie komunikacji sieciowej i nowych mediéow nieograniczony dostep do
audioserialu i mozliwo$¢ jego odstuchiwania dowolna liczbe razy jest domena od-
biorcow. Rynek wspotczesnych mediow jest wlasnie rynkiem odbiorcy, ewentualnie
prosumenta czy producenta tresci w odniesieniu do nowych mediéw, a to oznacza,
ze konkretne funkcjonalnosci i konwencje dostosowane sg do jego potrzeb, oczeki-
wan 1 mobilnego stylu zycia, a takze wielozadaniowosci.

Mimo przynaleznosci do tej samej sfery audialnej oraz do grupy przekazow
zwartych a priori'!, a wigc naznaczonych perspektywa czasu przesztego, audiose-
rial jest produktem catkowicie innym niz audiobook czytany przez jednego lektora
oraz zwigzany glownie z komunikacjg jezykowa i ze zjawiskiem wtornej oralnosci
o typie monologu. O ile audiobook jest realizowany w jednej, ,,ptaskiej”, homoge-
nicznej przestrzeni akustycznej, o tyle dla serialu audio istotne sg zwykle przestrze-
nie heterogeniczne tego typu. Wazna role we wspolczesnych produkcjach odgrywa-
ja takze realizacje w systemie Dolby Pro Logic 2 i tak zwany odbiér dookdlny, ktore
daja wrazenie przestrzennosci §wiata wyobrazonego oraz pobudzaja zdolno$ci ima-
ginatywne stuchacza. Nowe technologie umozliwiajg takze ,realistyczng symula-
cj¢” dzwigkowego zycia przedmiotow (poglosy, szmery itp.). Oprocz specyficznej,
czgsto zwigzanej z konwencja magicznego realizmu, animizacji przedmiotéw istot-
ng funkcje imaginatywna pelni réwniez psychizacja zjawisk naturalnych. W obu
przypadkach efekt moze by¢ osiagniety, chocby poprzez zastosowanie ,,mowy” nie-
artykutowanej lub pogtoséw przypominajacych dzwigki parajezykowe.

Dzigki nowoczesnym osiggnigciom technologicznym czg¢sto nawet w jednej
scenie czy przestrzeni dziatan komunikacyjnych mamy do czynienia z — kon-
trolowanym przez realizatorow i nadawcow — naktadaniem si¢, przenikaniem,
rywalizowaniem roznych dzwiekow, grup sygnatow i znakow audialnych, o cha-
rakterze dyskursywnym (jezykowym) i pozadyskursywnym (na przyktad muzyka,
odglosy przyrody).

Ponadto audioserial z uwagi na swojg tematyke oraz grupe docelowa zwykle
realizuje okreslong konwencje gatunkowg (na przyktad kryminalng, fantastyczng),
co nie przeszkadza tworcom siegac¢ do innych gatunkéw radiowych, na przyktad re-
portazu czy wywiadu. W celu zogniskowania uwagi odbiorcy moze wykorzystywaé
formutg programéw ,live”, a zatem przekazoéw zwartych a posteriori. Tworzenie
wrazenia, ze akcja toczy si¢ w czasie rzeczywistym, sprawia, ze serial audio jest

10 R E. Cytowic, Synesthesia. A Union of the Senses, Cambridge, Mass. 2002.

11 Przekazy zwarte a priori to ten typ przekazow roznych mediach, ktory zostat nagrany, zareje-
strowany na danym no$niku przed czasem swojej emisji.
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odbierany jako twor bardziej elastyczny, dynamiczny, autentyczny, spontaniczny,
otwarty na biezacy strumien zycia, zwlaszcza ze we wspotczesnych serialach rezy-
gnuje sie coraz czesciej z figury narratora/lektora!?. Jego obecno$é w sposob zasad-
niczy usztywnia audialng narracje i automatycznie przenosi calg akcje do wymiaru
czasu przesztego'3. Narrator, petniacy funkcje mediatora miedzy uniwersum au-
dioserialu a jego odbiorcami, brat na siebie odpowiedzialno$¢ opisywania i chro-
nologiczno-topograficznego porzadkowania poszczegoélnych miejsc akcji, scen czy
narzucania okreslonej chronologii wydarzen. Jego obecnos¢ jednak potgguje efekty
sztuczno$ci, obcosci, fikcyjnosci widowiska, przedstawienia, co w dobie real-TV,
mediow spoteczno$ciowych i posttelewizyjnych nie jest juz atrakcyjne dla nowe;j
generacji odbiorcow.

Brak narratora jest jednak sporym wyzwaniem dla tworcow, bowiem musza
oni stworzy¢ widowisko, ktore uktada si¢ w jedna spdjna calos¢ w doswiadczeniu
percepcyjnym odbiorcy. Ta idea efektywnego budowania §wiatow fikcjonalnych/
fikcyjnych w umysle bytaby szczegolnie bliska koncepcjom fenomenologicznym!4
oraz kognitywnym. W odniesieniu do badan medioznawczych studia te sg podejmo-
wane na gruncie na przykltad wspotczesnej narratologii transmedialnej!>, w ktorej
wykorzystywane sg badania z zakresu neuronauk i badan kognitywnych drugiej
generacji, zwigzanych z paradygmatem umystu ucielesnionego. Sa one inspirowa-
ne mi¢dzy innymi fenomenologia Edmunda Husserla oraz Maurice’a Merleau-Pon-
ty’ego (rola cielesno$ci w poznaniu), lingwistyka kognitywng George’a Lakoffa
i Marka Johnsona oraz badaniami wytworow sztuki na gruncie neuronauk, mi¢dzy
innymi przy wykorzystaniu funkcjonalnego rezonansu magnetycznego do badania
aktywnos$ci mozgu.

Tworzywem audioserialu sa zatem glos ludzki, efekty akustyczne i muzyka.
Media tego typu sa nie tylko temporalne (narracja rozwija si¢ w czasie), lecz takze
»performatywnie” przestrzenne, gdyz wytwarzaja w umysle odbiorcy fikcyjng prze-
strzen lub fikcyjne miejsce czy miejsca. Uzywajac metafor konceptualnych Geor-
ge’a Lakoffa i Marka Johnsona'®, konkretnie metafory pojemnika, mozna powie-
dzie¢, ze w ramach tej wytworzonej lub wytwarzanej przestrzeni rozwijaja si¢ dwie
plaszczyzny opowiesci — linia akcji i linia relacji. Wybor okreslonej konwencji
gatunkowej moze jedng z nich wyraznie faworyzowac.

12 Tendencja ta narastata w polskich stuchowiskach radiowych od potowy ubiegtego wieku. Por.
J. Lastowiecki, Specyfika odbioru stuchowiska radiowego, s. 93.

13 0 znaczeniu tej konwencji przekonuje analiza odbioru radiowej adaptacji powiesci Herberta
George’a Wellsa Wojna swiatow (1938) w rez. Orsona Wellesa.

14 Por. H. Buczyfska-Garewicz, Miejsca, strony, okolice. Przyczynek do fenomenologii prze-
strzeni, Krakéw 2006; M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, przet. M. Kowalska, J. Migasin-
ski, Warszawa 2001.

15 Narratologia transmedialna, red. K. Kaczmarek, Krakow 2017.

16 G. Lakoff, M. Johnson, Metafory w naszym zyciu, przet. T. Krzeszowski, Warszawa 2020.
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SEMANTYKA CISZY | MIEDZY-PRZESTRZENIE DZWIEKU

Szczegolng role odgrywa w tym procesie takze cisza, ktora towarzyszy dialogom bo-
hateréw 1 jest naturalnym elementem pewnej przestrzeni dziatan komunikacyjnych,
ale moze takze pelni¢ dodatkowe funkcje, na przyktad wskazywaé na zawieszenie in-
terakcji i komunikacji pomiedzy bohaterami lub w trakcie trwania wydarzen, sygna-
lizowa¢ impas, ,,zamrozenie” wszelkich aktywnosci, gtdéwnie na pierwszoplanowym
polu akcji. Jak zauwazajg David Bordwell i Kristin Thompson w kontekscie filmu:
,»Innym walorem dzwigku jest nadawanie nowego znaczenia ciszy. Fragment filmu
bez dzwicku moze stworzy¢ niemal niezno$ne napi¢cie, zmuszajac widza do kon-
centracji na ekranie i wyczekiwania na pojawienie si¢ jakiegokolwiek odgtosu™!”.

Z kolei cisza w radiu, jak podkreslat juz w 1939 roku autor i producent radiowy
Arch Oboler, jest czesto rownie wazna jak jezyk, a czesto i wazniejsza od niego,
gdyz obliguje odbiorc¢ do aktywnego uczestnictwa w audialnym przedstawieniu,
wywoluje w nim szczegolny rodzaj emocji, napigcia, ewokuje intensywne wyobra-
zenia odnosnie do ,,pola zdarzen”!8.

Podobnie jak jezyk czy elementy tak zwanego gestu fonicznego, tak i cisza,
a zwlaszcza milczenie, moze mie¢ charakter spersonalizowany, czyli przypisany do
konkretnej postaci.

Jednym z podstawowych zadan w pracy aktora nad rolg [takze w audio stuchowisku — A.O.]
jest psychologiczna budowa kreowanej postaci. Wypracowanie gestu fonicznego daje postaci
zycie i opisuje jej zachowanie. Gest foniczny werbalizuje emocje wewngtrzne i proces myslenia.
Umiejetne operowanie gestem fonicznym znakomicie przekazuje tresci pozatekstowe, niewer-
balne oraz intensyfikuje ekspresj¢ werbalng wynikajaca z interpretacji postaci'®.

Wykorzystanie ciszy jako narzedzia ksztattujacego dramaturgie danej sceny
jest niezwykle trudne, a nawet ryzykowne w dobie multitaskingu, gdy odbiorca
przetacza si¢ relatywnie szybko pomiedzy réznymi aktywnos$ciami, wypetniajac
pustke. Przekaz audio musi by¢ zatem na tyle angazujacy poznawczo i emocjonal-
nie, by zawtadnac¢ uwagg stuchacza, a poprzez swoja forme nieustannie motywowac
go do §ledzenie przebiegu akcji. Stad tez niezwykle istotne staja si¢ wlasciwy dobor
struktury narracyjnej oraz panowanie nad wlasciwg dramaturgia przebiegu akcji.
Wazna rolg odgrywa takze wtasciwa koordynacja tak zwanej linii akcji oraz linii
relacji oraz odpowiednie przypisanie linii relacji do osi czasu linii akc;ji2°.

17 D. Bordwell, K. Thompson, Film Art. Sztuka filmowa. Wprowadzenie, przet. B. Rosinska,
Warszawa 2014, s. 298.

18 M. Morawska-Bungeler, Cisza w radiu. Ile i jakie cisze nadaje radio, [w:] Barwy ciszy. Cisza
w Srodowisku naturalnym i w kreacji artystycznej, red. T. Rogala, Warszawa 2019, s. 187.

19 A. Brzoska, Cisza i milczenie jako intrygujgcy gest foniczny, [w:] Barwy ciszy, s. 182.

20 W kontekscie scenariuszy filmowych zajmujgco na ten temat pisze Linda Aronson. Uwagi te
maja rowniez zastosowanie do scenariuszy audioseriali. Por. L. Aronson, 2014, Scenariusz na miare
XXI wieku. Obszerny przewodnik po technikach pisania nowoczesnych scenariuszy filmowych, przet.
A. Kruk, Warszawa 2014.
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Warto réowniez pamig¢ta¢ o wiasciwej proporcji migdzy elementem ciszy
a ,przestrzenig audialng”, ktora wypekiona jest dzwickiem okreslonego typu, oraz
o mozliwos$ci specyficznego zastosowania ciszy rozumianej jako brak dzwigku
i milczenia — jako braku méwienia. Osobng kwestig jest wykorzystanie w audiose-
rialu tak zwanego przemilczania, czyli celowego pomijania okreslonych tresci, na
przyktad z powodu cenzury zewnetrznej (na przyktad politycznej, obyczajowej) czy
tez wewnetrznej (na przyktad wstydu, poczucia winy czy zaktopotania).

Aby unikna¢ wrazenia przesytu komunikacyjnego, istotng role odgrywa takze
wlasciwe wykorzystanie roznych typow pauz, czyli przerw w wypowiedzi, do czego
stuchacz jest przyzwyczajony z uwagi na swoje doswiadczenia zwigzane z recepcja
mowy, takze w przestrzeni pozamedialnej. Warto rowniez pamigtaé, ze z uwagi na
funkcje moga one przyjmowac posta¢ pauz artykulacyjnych, pauz kompozycyjnych
w konwersacji i przy zmianie r6l komunikacyjnych miedzy bohaterami audioserialu
pauz sugerujacych zakonczenie rozmowy lub zmiang jej tematu, pauz wyrazaja-
cych okreslone emocje, na przyktad zdziwienie czy odraze, lub cechy osoby takie
jak niesmiatos¢, lekliwosc¢, pauz retorycznych oraz pauz korekty, ktore poprzedzaja
komentarz metajezykowy dotyczacy wczesniejszej wypowiedzi uznanej z jakiego$
powodu za niepoprawna?!.

W STRONE ODBIORCY AUDIOSERIALU: DZWIEK | PRZESTRZEN

Projekt potencjalnego odbiorcy oraz jego mozliwo$ci recepcji audioserialu okreslo-
nego typu (na przyktad gatunku) musi towarzyszy¢ tworcy juz na poczatku procesu
kreacji. W tym kontek$cie mamy bowiem do czynienia, podobnie jak przy stuchowi-
skach radiowych, z ,.,teatrem wyobrazni” (okreslenie Witolda Hulewicza). Z uwagi
na fakt, ze tworca operuje wylgcznie w przestrzeni audialnej i wlagnie komunikacja
audialna jest podstawowym tworzywem tego serialu, istotne jest uwzglednienie kil-
ku kluczowych czynnikow.

Po pierwsze, potrzebne jest stworzenie specyficznego banku dzwigkow dla
konkretnego typu przestrzeni otwartej (na przyktad w gorach, w lesie) lub za-
mknietej (na przyktad mieszkanie, kawiarnia). W tym konteks$cie nalezy uwzgled-
ni¢ zarowno dzwigki dyskursywne, jak i pozadyskursywne, wsrod tych ostatnich:
odglosy zwierzat, zjawisk atmosferycznych, natury czy pracy okreslonych ma-
szyn, na przyktad maszyn rolniczych czy samochoddéw. Chodzi o wybor takich
specyficznych, prototypowych i niespecyficznych dzwickow pojedynczych, a na-
wet grup dzwickow, ktore pozwalajg na szybka, efektywna i intuicyjng identyfika-
cje okreslonego miejsca akcji oraz typu bohatera. Zadanie to wymaga od odbiorcy
podstawowego poziomu kompetencji jezykowych, na przyktad rozpoznawania

21 D. Korwin-Piotrowska, Biafe znaki. Milczenie w strukturze i znaczeniu utworéw narracyj-
nych, Krakow 2015, s. 79.
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wlasciwego idiolektu, jakim postuguje si¢ protagonista, czy kompetencji kultu-
rowych, na przyktad rozpoznawania okreslonej subkultury po specyficznym typie
muzyki czy socjolektu.

Po drugie, istotne sg dokonanie wyboru okreslonego typu przestrzeni audialnej
oraz powigzanie jej z okreslonym miejscem akcji i/lub bohaterem lub grupa boha-
teré6w badz wymiarem temporalnym (w przypadku akcji, ktora rozgrywa si¢ w roz-
nych porzadkach czasowych). Wsrdd najczesciej wybieranych kryteriow doboru
tego typu przestrzeni mozna wymienic:

— przestrzenie homogeniczne (jednolite) vs przestrzenie heterogeniczne (wie-
lopoziomowe) akustycznie;

— przestrzenie ,,ptaskie” akustycznie vs przestrzenie odbijajace i pochtaniaja-
ce dzwigk (w sposob naturalny lub sfingowany);

— przestrzenie ,,gorace”, w ktorych naktadaja si¢ na siebie warstwowo dzwig-
ki, nieraz kakofonicznie vs przestrzenie ,,zimne”, to jest stonowane, uporzadkowa-
ne, ascetyczne, ,,ubogie” pod wzgledem akustycznym i fonicznym;

— przestrzenie zamknigte, ograniczone akustycznie poprzez fizyczne gabaryty,
na przyktad dom, kawiarnia vs przestrzenie (wzglednie) otwarte (na przyktad brzeg
morza, gory, las);

— przestrzenie spoteczne (na przyklad miejskie, wiejskie, krajowe, zagranicz-
ne) vs przestrzenie naturalne (na przyktad morskie, gorskie, stepowe);

— przestrzenie publiczne (na przyktad dworzec, lotnisko, urzad) vs przestrze-
nie prywatne (na przyktad dom, mieszkanie);

— przestrzen zabudowana zamknig¢ta (na przyklad umeblowane mieszkanie)
vs przestrzen pusta zamknieta (na przyktad mieszkanie w stanie deweloperskim);

— przestrzenie akustycznie ufundowane na dzwigkach diegetycznych vs prze-
strzenie wykorzystujace dzwieki pozadiegetyczne;

— przestrzen doswiadczana przez shuchacza jako zewngtrzna wobec niego vs
przestrzen otaczajaca go (odbior dookdlny), z ktorg na poziomie fenomenologicz-
nym lub w konteks$cie paradygmatu poznania ucielesnionego wchodzi, na poziomie
doswiadczenia, w bezposrednia interakcje.

Ten ostatni podzial jest niejako nawigzaniem do sposobu postrzegania/do-
$wiadczania przestrzeni teatralnej w ramach sceny pudetkowej oraz jej pdzniejszych
transformacji charakterystycznych dla wspoétczesnych sztuk teatralnych, gdzie widz
jest dostownie ,,wciggany” w przestrzen widowiska. Poniewaz w serialu audio ta
przestrzen ma charakter imaginacyjny i bazuje na sferze audio, to efekt immersji
audialnej mozna osiagna¢ poprzez dzwigk stereofoniczny lub wspodtczesnie — sys-
tem Dolby Pro Logic 2, ktéry u stluchajacego wywotuje wrazenie przestrzennego
rozmieszczenia zrodet dzwicku, a dzigki temu — zanurzenia w specyficznym pej-
zazu dzwickowym.
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Ponadto zaproponowane podzialy przestrzeni nie majg bynajmniej charakteru
roztacznego, mozemy sobie wigc wyobrazi¢ przestrzen, ktora jest jednoczesnie spo-
leczna, publiczna i otwarta, na przyktad miejskie boisko.

Wazna jest takze kwestia ewentualnej dominanty akustycznej zwigzanej z ideg
psychologii Gestalt, czyli z zasada figury i tlta. Okreslony typ figury zwigzane;j
z przestrzenia akustyczna moze determinowac strategie odbioru i interpretacji kon-
kretnej sceny lub tez stanowi¢ znak indeksalny zwigzany z konkretnym bohaterem
lub miejscem akcji badz nawet z okre$lona tematykg rozmow.

Po trzecie, sporym wyzwaniem dla autoréw serialu audio jest stworzenie wra-
zenia wspolnego pola dziatania (akcji) migdzy poszczegdlnymi postaciami, czyli
niejako ,,zamknig¢cie” ich w okreslonej przestrzeni akustycznej. Istotnym aspektem
tego topograficznego ramowania jest akustyczne tworzenie pewnych granic, na
przyktad miedzy przestrzenia, w ktorej aktualnie toczy si¢ akcja, a bohaterem, ktory
do niej wkracza z innej przestrzeni.

Po czwarte istotne wydaje si¢ zroznicowanie akustyczne poszczegolnych posta-
ci lub srodowisk spotecznych. Oprocz cech demograficznych, ktore moga wyraznie
1 jednoznacznie je réznicowac, jak pte¢, wiek czy poziom wyksztatcenia, istotne sg
tez elementy parajezykowe oraz cechy wokalne glosu (barwa, ton, modulacja, gtos-
no$¢, tempo mowienia), a takze poziom kompetencji okreslonego typu, na przyktad
jezykowych, ktory uobecnia si¢ w konkretnych realizacjach — aktach mowy posta-
ci. Ciekawym aspektem w tym kontekscie jest rowniez jezykowa lub niewerbalna
charakterystyka innych specyficznych, na przyktad dla postaci, komunikatow poza-
jezykowych, ktore decyduja o jej specyfice, na przyktad zapachu ciata, elementow
autoprezentacji (ubior, fryzura, makijaz, ozdoby ciata). Ta charakterystyka moze sig
pojawi¢ na poziomie dyskursywnym, na przyktad w dialogach miedzy bohaterami,
lub tez poprzez znaki-wskazniki audialne, ktore wystepuja w danej przestrzeni aku-
stycznej (na przyktad duza masa ciala moze by¢ sugerowana poprzez skrzypienie
schodow podczas wchodzenia bohaterki do konkretnego pomieszczenia).

UNIWERSALIA KOGNITYWNE A PROBLEMATYKA RECEPCJI

Tworzenie fikcyjnych/fikcjonalnych przestrzeni w umysle odbiorcy audioserialu nie
jest proste. Aby sprosta¢ temu zadaniu, tworcy moga wykorzysta¢ idee uniwersa-
liow kognitywnych, czyli wrodzonych predyspozycji cztowieka do przetwarzania
bodzcow srodowiskowych w okre§lony sposdb. Wspomniane uniwersalia stuzg ich
strukturalizacji przekazu, a w efekcie — jego lepszemu rozumieniu. Do uniwersa-
liow kognitywnych mozna zaliczy¢:

— wykrywanie podobienstwa;

— wyodrebnianie figury i tla;
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— rozumienie relacji cze§¢—catos¢;

— rozumienie idei reprezentacji, jak rowniez linearnosci (L) vs cykliczno-
$ci (C) oraz ,,miar zmiany”, takich jak skala—nat¢zenie—zasieg—kierunkowos$¢ (bar-
wa, dzwiek, kolor, odlegto$é, predko$é, przyspieszenie)®2.

Pojecie uniwersalidéw kognitywnych stanowi — przez analogi¢ do utrwalonego
w jezykoznawstwie terminu ,,uniwersalia jezykowe?3 — probe ukazania pewnych
powszechnikow, ktore sa podstawa dziatania procesow poznawczych czltowieka,
nakierowanych na mozliwie najbardziej efektywne rozwigzywanie problemow.

W odniesieniu do serialu audio warto wskaza¢ na grupy znakéw audialnych
wlasciwych poszczegdlnym uniwersaliom kognitywnym (tab. 1).

Tabela 1. Elementy przestrzeni audialnej w kontekscie poszczegodlnych uniwersaliow kognitywnych

Typ uniwersalium kognitywnego Elementy przestrzeni audialnej

Wykrywanie podobienstwa podobienstwo cech wokalnych glosu konkretnego bohatera
w réznych odcinkach serialu i na tej podstawie identyfikacja
jego tozsamosci; podobienstwo specyficznych dzwigkdéw zwia-
zanych z konkretng przestrzenia i na tej podstawie identyfikacja
tej samej przestrzeni w réznych czesciach serialu itp.

Wyodrebnianie figury i tta tworzenie przestrzeni akustycznych o charakterze wielowar-
stwowym z wyrazng dominantg dyskursywna lub pozadyskur-
sywng na pierwszym planie (stuchacz przypisuje dominante
do glownego planu i wokoét niej organizuje sobie rozumienie
i percepcje¢ pozostalych bodzcéw audialnych)

Rozumienie relacji: czg§é—cato$¢ | tworzenie akustycznych ,,granic” w $wiecie wykreowanym,
konkretna przestrzen (na przyktad pokoj) jako czegs¢ wigkszej
(na przyktad mieszkania)

Rozumienie idei reprezentacji, na | nat¢zenie glosu, tempo moéwienia, rytmicznos¢ krokéow (na
przyktad w odniesieniu do miar | przyktad od spaceru po trucht), nasilenie glo$nosci krokow
zmiany jako znak-wskaznik zblizajacej si¢ bohaterki

Zrédto: opracowanie wilasne.

Wykrywanie podobienstwa oraz rozumienie idei reprezentacji, na przyktad
w odniesieniu do miar zmiany, jest mozliwe z uwagi na pewne znaki-indeksy odno-
szace si¢ do sfery audialnej, do przestrzeni akustyczne;.

Uniwersalia kognitywne majg charakter wrodzony (uj¢cie natywistyczne), to
znaczy, kazda jednostka rozwijajaca si¢ neurotypowo dzigki nim potrafi budowac
swoja wiedzg odno$nie do $wiata, w tym réznych przestrzeni akustycznych. Ich

22 A. Ogonowska, Badanie i tworzenie dyskurséw medialnych w kontekscie poznawezym. Nowe
perspektywy edukacji medialnej, [w:] Wspotczesne dyskursy medialne, red. 1. Hofman, D. Kepa-Figura,
Lublin 2022, s. 243-260.

23 B. Walczak, Prawa jezykowe a empiryczne uniwersalia jezykowe, ,,Scripta Neophilologica
Posnaniensia” 2018, nr 17, s. 377-381.
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prawidtowa identyfikacja jest jednoczesnie uwarunkowana kulturowo, to znaczy, ze
jednostki ucza si¢ intencjonalnie lub nieswiadomie, to jest w sposob niezamierzony,
czym charakteryzuje si¢ otaczajaca je audiosfera, czyli dzwieki i odglosy decyduja-
ce o specyfice danej przestrzeni. Produkcja komunikatywnego audioserialu wymaga
rowniez wlasciwego zrownowazenia ciszy i milczenia z réznymi typami dzwiekow.

Przestrzen dzwickowa, w ktorej funkcjonuje wspodtczesny cztowiek, sktada sie
z kilku charakterystycznych grup. Naleza do nich:

1) naturalne odgtosy przyrody (na przyktad szum wodospadu, $piew ptakdéw, szum lisci,
odgtosy burzy);

2) dzwickowe skutki uboczne cywilizacyjnej dziatalnosci cztowieka (na przyktad hatas
pracujacych urzadzen technicznych);

3) dzwigki bedace wyrazem artystycznej dziatalnosci cztowieka, ktorych §wiadome two-
rzenie stanowi cel sam w sobie lub jest podporzadkowane innym celom zwigzanym ze spotecz-
nym funkcjonowaniem cztowieka (na przyktad utwory muzyczne);

4) dzwicki bedace obiektami semiotycznymi, a zatem komunikujace tresci przypisane im
na podstawie okreslonej konwencji spotecznej (na przyktad odgtos syreny okretowej, sygnat
karetki, dzwonek lekcyjny);

5) dzwigki ludzkiej mowy, czyli specyficzna klasa dzwigkow realizujacych rozbudowane

i zréznicowane funkcje semiotyczne?*.

Pojawienie si¢ dzwigku okreslonego typu zaswiadcza o istnieniu zrodta dzwie-
ku lub buduje iluzj¢ jego wystgpowania. Tak zwane zywe zrddta dzwicku, na przy-
ktad ludzkie czy zwierzece, mozna podzieli¢ na intencjonalne, czyli gdy za jaka$
forma dzwigkowa stoi okreslona intencja komunikacyjna, oraz nieintencjonalne.
W tej ostatniej grupie mieszczg si¢ odglosy mimowolne, ktore wskazujg na okres-
lony typ czynnos$ci zyciowych, na przyktad ziewanie czy kichanie. Mozna takze
wzmocni¢ zakres wysokosci lub gtosnosci dzwigkdw zazwyczaj niestyszalnych dla
ludzi, na przyktad lotu owadéw lub spadajacego liscia.

Procz zywych istnieja takze martwe zrodta dzwigku, ktorych dziatanie lub ruch wytwarza
styszalne drgania. Zrédta te mozna podzieli¢ na dwie grupy: wprawione w ruch bez udziatu
istot zywych, to jest przez zywioty — wiatr, wodg¢, stonce, wytadowania atmosferyczne, oraz
te, ktorych elementy drgaja w sposob bedacy efektem czyjego$ dziatania — uprzedniego lub
aktualnego. W ramach drugiej grupy mozna wyodrebni¢ dwie podgrupy — wprawiane w ruch
przez pracujacy mechanizm lub drgajace na skutek czyjejs bezposredniej aktywnosci. Chodzi tu,
po pierwsze o mniej lub bardziej skomplikowane urzadzenia generujace dzwigk: tykajacy zegar,
silnik lodowki, telewizor, a po drugie — o odglosy przedmiotéw martwych podbudzanych do
drgan konczynami i tutowiem istot zywych, na przyklad odgloséw pazuréw wiewiorki wspina-
jacej si¢ na pien drzewa, stukot dziobu dzigciola w drzewo, stukot obcasow o chodnik, dzwick
miotka uderzajacego w gwozdz2.

24 W. Krzeminska, A. Krzeminska, Ekspansja nowych form komunikacyjnych w $rodowisku
dzwigkowym czlowieka, [w:]| Przestrzenie wizualne i akustyczne czlowieka. Antropologia audiowi-
zualna jako przedmiot i metoda badan, red. A. Janiak, W. Krzeminska, A. Wojtasik-Tokarz, Wroctaw
2007, s. 112—-113.

25 . Napieralska, Dialog ciszy z déwickiem, [w:] Barwy ciszy, s. 283.
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O strategiach odbioru audioserialu oraz zakresie jego rozumienia decyduja tak-
ze atrybuty i sposob organizacji przestrzeni odbioru. Ten srodowiskowy element
jest niezwykle istotny w procesie rozumienia i interpretowania konkretnego odcin-
ka lub tez danego odcinka w kontekscie catej serii.

Nie ulega rowniez watpliwosci, ze istnieje roznica miedzy odbiorem audiose-
rialu catkowicie nowego i takiego, ktory jest adaptacja lub inng forma nawigzania
do przekazu znanego wcze$niej odbiorcy?®. W przypadku narracji samodzielnych,
ktore sg (relatywnie) nowe dla stuchacza, proces wytwarzania tej przestrzeni jest
bardziej skomplikowany anizeli w odniesieniu do narracji, ktore odwotuja si¢ do
znanych pre-tekstow, architekstow czy schematdéw gatunkowych. Sthuchacz moze
rowniez rozpoznac podobienstwo struktury narracyjnej i na tej podstawie antycypo-
wac dalszy rozwdj akcji. Istotng role odgrywa w tym procesie indywidualny poziom
kompetencji medialnych oraz kulturowych. W przypadku gdy konkretny pre-tekst
lub schemat narracyjny sa znane, zachodzi efekt torowania.

Podobng prawidtowos¢ mozna zaobserwowaé na poziomie rozpoznawania
konkretnych miejsc akcji, typow przestrzeni czy prototypowych bohaterow zwia-
zanych z konkretnym miejscem lub specyficznym srodowiskiem spotecznym.
Narracja ewokuje wtedy okreslona reprezentacje umystowa, co utatwia stuchaczo-
wi aktywizacj¢ kluczowych operacji mentalnych. Meir Sternberg, autor koncep-
cji uniwersaliow narracyjnych, zalicza do nich myslenie prospektywne (zwigzane
z suspensem), myslenie retrospektywne (zwigzane z ciekawoscig) oraz rozpozna-
wanie (zwigzane z zaskoczeniem)?’. O efektywnoséci w zakresie kreowania ima-
ginacyjnych uniwersé6w w serialu audio decydujg zatem czynniki biologiczne
ineuropsychologiczne (na przyktad indywidualny prog wrazliwosci stuchowe;j
i mozliwosci percepcji bodzcéw audialnych u stuchacza), czynniki kulturowe
(na przyktad adaptacja i rozumienie dzwigkow zwigzanych z okreslonym miejscem
i srodowiskiem spotecznym), w tym kompetencje medialne stuchacza (obejmujace
znajomos$¢ przekazoéw tego rodzaju oraz strategii ich odbioru), czynniki §rodo-
wiskowe, technologiczne, spoteczne zwigzane z aktualng strategia odbioru
audioserialu oraz fizycznym miejscem, w ktérym on si¢ odbywa.

WNIOSKI

Audioserial jest z pewnoscig przyktadem takiego fenomenu medialnego, ktory ma
ogromny potencjat jako przedmiot interdyscyplinarnych badan. Sytuujg si¢ one za-

26 Tego typu analizy sa prowadzone w kontekscie badan intertekstualnych. Por. A. Ogonowska,
Gry intertekstualne na tekscie filmowym, [w:] A. Ogonowska, Tekst filmowy we wspolczesnym pejzazu
kulturowym, Krakow 2004.

27 M. Sternberg, Universals of narrative and their cognitivist fortunes (I), ,,Poetics Today” 24,
2003, nr 2, s. 325-326.
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wsze gdzies migdzy wskazanymi w artykule perspektywami (badania skoncentro-
wane na medium vs badania skoncentrowane na jego uzytkowniku). Zadnej z tych
perspektyw nie mozna catkowicie wyeliminowac ze wspotczesnych studiow me-
dioznawczych 1 filmoznawczych, zwlaszcza gdy przedmiotem analizy jest efek-
tywno$¢ podjetych przez tworcow zabiegdw realizacyjnych w kontek$cie realnego
odbioru finalnego efektu tych dziatan.

Niniejszy artykut otwiera raczej pewne nowe pola badawcze oraz prowokuje
do zadania nowych pytan dotyczacych tytutowego zagadnienia. Motywuje takze
do wypracowania bardziej precyzyjnych i adekwatnych metod badawczych skon-
centrowanych na tym, co jest mi¢dzy rzeczywistoscig tekstu a ontologig i psycho-
logia uzytkownika. Taka perspektywa badan sytuuje si¢ blisko idei intermedialno-
$ci, rozumianej juz teraz na trzy sposoby: jako intermedialno$¢ konkretnego tekstu,
jako praktyka adaptacyjna i jako atrybut kompetencji percypujacego, ewentualnie
poklosie innych jego wlasciwosci mentalnych, kognitywnych lub afektywnych.
Przedstawiona w artykule typologia uniwersaliow kognitywnych jest uzytecznym
narzedziem do badania struktury tekstu medialnego w potaczeniu z recepcja jego
komponentéw przez rzeczywistego odbiorceg.

SANS IMAGE — AUDIO SERIES:
THE ISSUES OF WORLD-BUILDING AND ITS RECEPTION

Summary

The aim of the article is to show the issues related to the world-building present in audio series in
relation to various types of acoustic spaces, a bank of sounds specific to real spaces and the creation
of shared fields of action and relations within a given universe in the mind of the recipient. Further at-
tention is paid to the issue of differentiating individual characters by creating distinctive language and
sound profiles that mark them out as individuals, as well as assigning them specific sound attributes re-
lated to verbal and non-verbal communication and the soundscape characteristic of a specific place of
action or social environment. The analysis also takes into account the role of diegetic and non-diegetic
sounds in creating the imaginary world and controlling the recipient’s expectations, as well as the
processes of understanding and interpreting (or analyzing) the audio series. The article also draws
attention to the role of silence, (un)silence and various types of pauses as meaningful aspects of com-
munication and interactions between the characters of the audio series. A separate section is devoted to
the characteristics of the elements of the imaginary audio space in the context of individual cognitive
universals. The conceptual framework for the analysis of these issues will be intermediality treated as
(a) a process of adaptation, but also, in “adjectival” form, as (b) a specific attribute of an audio-series,
i.e. an intermedia message and as (c) a user competency attribute. The article is not normative, but
descriptive, i.e. it describes creative and reception practices related to the eponymous phenomenon.
Due to the breadth of the research field, two perspectives are used in the article: the medium-oriented
approach and the user-oriented approach.

Keywords: audioseries, audiality, audio space, media production





