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Abstrakt

Celem niniejszej rozprawy jest wykazanie mozliwosci zastosowania pojecia informacji do
opisu wybranych zagadnien fonograficznych. Pole rozwazan obejmuje emitowane w radiu
koncerty muzyki rozrywkowe;.

Wykorzystanie nagtosnienia sprawia, ze srodowisko dzwiekowe sceny staje sie skompliko-
wane i by méc sie w nim swobodnie porusza¢, nalezy dysponowaé¢ mozliwoscig jego szczego-
towego rozeznawania. Zaproponowany w tej pracy nowy model fonografii oparty o pojecie in-
formacji, w jej rozumieniu fizycznym, moze temu stuzy¢. Do stworzenia tego modelu przyczy-
nit sie oglad literatury wraz z logiczng weryfikacjg Zrédet. Na tej podstawie wskazano na tozsa-
mosci istniejgce pomiedzy pojeciami negentropii, informacji, organizacji oraz zjawiskiem zycia
z réznymi jego przejawami, w tym ze sztuka. Fonografie zaprezentowano jako uszczegotowie-
nie procesow bardziej ogdlnych, prowadzacych do zwiekszania stopnia organizacji uktadéw
i zwigzanej z tym cechy informacyjnosci.

Potwierdzeniu stusznosci zatozen stuzyta weryfikacja empiryczna: obserwacja dopasowa-
nia stworzonego modelu do zjawisk fonograficznych, ktdore wystgpity w czasie koncertu,
przedmiotu niniejszej dysertacji.

Przeprowadzone dywagacje nie tylko potwierdzity przyjete zatozenia i uzytecznos¢ wyko-
rzystywania zapozyczonych z teorii informacji poje¢ do przeprowadzania opisu fonograficznej
rzeczywistosci koncertu, ale otworzyty tez mozliwos¢ rozszerzenia tego typu spojrzenia na catg
sztuke muzyczng, jak rowniez inne pola twdérczosci.

Stowa kluczowe

Fonografia, obraz dzwiekowy, muzyka, koncert na zywo, informacja, entropia, teoria
informaciji.
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Wstep

Niniejsza rozprawa doktorska jest formalnym opisem dzieta fonograficznego: stereofo-
nicznego fonogramu z koncertu ,,Adam Batdych Quartet - Gérecki Transformed”, ktéry zostat
zarejestrowany 20 listopada 2021 r. w Teatrze Palladium w Warszawie. Zgrania materiatu mu-
zycznego zostaty przeprowadzone w maju i czerwcu 2022 r.

Prezentowany opis dzieta stanowi nowg probe kategoryzacji czesci zjawisk wystepujgcych
w fonografii. Tezg rozprawy jest mozliwos¢ wykorzystania siatki poje¢ wywodzacych sie z teo-
rii informacji, w tym samego pojecia informacja, do opisania zjawisk zachodzgcych w pewnym
obszarze rezyserii dZzwieku. Na potrzeby tej rozprawy obszar analiz zawezony zostat do koncer-
téw szeroko rozumianej muzyki rozrywkowej, ktére wykonywane sg w zamknietych przestrze-
niach koncertowych i wykorzystujg technologie nagtosnieniowa.

Praca rezysera dzwieku w takich warunkach powinna sktania¢ do refleksji nad uzywanym
tworzywem. Oczywisty jest fakt wykorzystywania sygnatéw akustycznych, ale przy blizszym
spojrzeniu okazuje sie, ze nie sg one wytgcznymi sktadnikami do budowania obrazu fonogra-
ficznego. Wykorzystuje sie na przyktad sygnaty elektroakustyczne czy cyfrowe, ktére nie wyka-
zujg na tym etapie natury dZzwiekowej. Okres pandemii uwydatnit te wtasciwos¢, byt to bo-
wiem czas koncertéw wykonywanych bez udziatu publicznoéci, a wiec i bez nagtoénienia. Sro-
dowisko akustyczne studia koncertowego bywato zupetnie odmienne w stosunku do emito-
wanego w radiu obrazu fonograficznego, zwtaszcza w sytuacjach wykorzystywania odstuchow
dousznych. Pytanie o tworzywo fonograficzne nabrato wiec wiekszej aktualnosci i wiekszego
znaczenia.

Wiele przejawianych przez fonografie cech pozwala mysleé o niej jako o specyficznym
konstrukcie natury informacyjnej. Celem niniejszej rozprawy jest wykazanie stusznosci takiego
jej postrzegania. By go osiggnac, niezbedne byto przeprowadzenie eksperymentu polegajace-
go na stworzeniu prostego modelu fonograficznego opartego o wspomniang siatke pojec oraz
dokonanie proby jego zastosowania do przeprowadzenia opisu fonogramu koncertowego, sta-
nowigcego podstawe tej dysertacji.

Zestawienie teorii informacji i rezyserii dzwieku, zdawatoby sie bardzo odlegtych od sie-
bie dziedzin, otwiera nowe mozliwosci interpretacji dziatarn przeprowadzanych przez rezyse-
row dzwieku, jak réwniez oceniania efektéw ich pracy. Niejako przy okazji porusza tez zasy-
gnalizowang w tytule i obecng w literaturze tematu teze o autonomii obrazu fonograficznego
w stosunku do dzieta muzycznego przedstawianego w konkretnym wykonaniu iznacznie jg
wzmacnia, gdyz prezentuje jg z nowych pozycji poznawczych.

Przeprowadzona kwerenda nie wykazata istnienia opracowan poruszajgcych kwestie
zwigzkow sztuki fonografii i informacji, natomiast zwrdcita uwage na watki pokrewne, zwigzki
sztuki, rozumianej w sensie ogdlnym, z entropig. Zostaty one zaprezentowane w tej pracy. Na-
trafiono tez na préby uzycia entropii do poréwnania dziet muzycznych pomiedzy sobg, jak
rowniez do odrézniania stylu kompozytorskiego. Wyliczano w nich entropie réznych parame-



tréw na podstawie analizy partytur, ale zupetnie pomijano traktowanie dzwieku jako rzeczywi-
stego zjawiska fizycznego. Opracowania te odnotowane zostaty w wykazie literatury.

Jesli chodzi o samg fonografie, to najpetniejszg probe opisania zachodzgcych w niej zja-
wisk przeprowadzit Witold Osinski. W publikacjach, do ktorych ta praca réwniez sie odnosi,
prezentowat elementy zupetnego pod wzgledem ontologicznym modelu ,fonografiki”, stwo-
rzonego i przedstawionego po raz pierwszy w 1989 roku w pracy magisterskiej pt. ,Obraz fo-
nograficzny. Préba analizy fenomenologicznej”. Koncepcja ta bazuje na fenomenologicznych
analizach Romana Ingardena (1893-1970), dotyczacych réinych rodzajow dziet sztuki,
a w szczegdlnosci malarstwa'. Wprowadzita ona, w najwiekszym skrécie, rozrdéznienie pomie-
dzy tworem czysto intencjonalnym — tréjwarstwowym obrazem fonograficznym, a jego mate-
rialnym ugruntowaniem bytowym, ktore autor okresla mianem ,,malowidta fonograficznego”.
Znamienne jest, ze, wprowadzajgc to rozréznienie, autor kilkanascie razy uzyt terminu infor-
macja, dookreslajgc go tez przymiotnikiem ,fonograficzna”.

Zwazywszy na nieliczng literature tematu, zasadne iobiecujgce dla dyscypliny rezyserii
dzwieku byto podjecie zagadnienia zwigzkdw sztuki fonograficznej z informacjg. Dodatkowym
bodZzcem motywujgcym do odwagi w badaniach stata sie mysl wybitnego fizyka, uznajgcego
fundamentalny charakter informacji, J. Wheelera: ,W kazde] dziedzinie znajdZ najbardziej
dziwne zagadnienie izacznij je bada¢”?. Prezentowana w tej rozprawie koncepcja taczenia
kwestii informacyjnych z fonografig jest w jakiejs mierze inspirowana pracami Osinskiego, lecz
nie nalezy jej traktowac jako rozwiniecia jego mysli wprost, lecz raczej jako idee do niej réw-
nolegty, dostrzegajgcy te same zjawiska, lecz opisujgcg je odmiennymi kategoriami. Zaprezen-
towane w dysertacji poglady nie tylko poszerzajg horyzonty samodefiniowania sie rezyserii
dzwieku, ale dodatkowo wykazujg potencjat do zagospodarowania przez inne specjalnosci
muzyczne.

Przewidziano wykorzystanie dwéch metod badawczych, réoznych dla poczatkowe;j i korico-
wej czesci pracy. Poczgtkowe rozdziaty bazujg na weryfikacji logicznej — analizie dedukcyjnej
skompletowanych zrédet, co prowadzi do utworzenia prostego modelu teoretycznego. Kolej-
ne rozdziaty poddajg go weryfikacji empirycznej, wykorzystujgc w tym celu metode obserwa-
cji uczestniczacej, czyli z udziatem obserwatora, ktory jest czescig badanego ukfadu. W takiej
roli nalezy bowiem postrzegac rezysera dzwieku realizujgcego nagranie koncertu.

Poczatkowe trzy rozdziaty zawierajg rozwazania teoretyczne. Pierwszy z nich ma charak-
ter pomocniczy i stuzy wytgcznie wprowadzeniu pojecia entropii, niezbednego do zrozumienia
informacji jako jej przeciwienstwa. Stanowi on lekture opcjonalng, ale autor zaktada, ze przy-
datng. Rozdziat drugi prezentuje ewolucje rozumienia pojecia informacja od podejscia antro-
pocentrycznego do bardziej ogdlnego, umiejscawia ten termin w fizycznych kontekstach ma-
terii i energii oraz wskazuje na relacje pomiedzy nimi, az do mozliwosci wzajemnego bilanso-
wania sie tych wielkosci. Dwa pierwsze rozdziaty stuzg jako podbudowa dla kolejnego, trzecie-
go, w ktdrym prezentowane sg argumenty za rozpatrywaniem informacji jako zasadniczego,
pierwotnego ,tworzywa” wszelkiej tworczosci. Poruszona jest tez w nim kwestia wystepowa-

1 Osinski bazuje w gtéwnej mierze na opracowaniu ,,0 budowie obrazu” zawartego w: R. Ingarden, Studia

z estetyki T1, PWN, Warszawa 1966, s.7-115.
2 Witryna The Cite Site, https://thecitesite.com/authors/john-wheeler/, ttum. wtasne, [dostep: 2023.07.28].
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nia we wszechswiecie dwoch przeciwstawnych tendencji: z jednej strony ujednolicania, niwe-
lowania rdznic, a z drugiej strony organizowania sie i zwiekszania stopnia uporzgdkowania
uktadéw.

Kolejne dwa rozdziaty, czwarty i pigty, poswiecone sg fonograficznym rozwazaniom o cha-
rakterze ogdlnym, przeprowadzanym z pozycji bliskich teorii informacji. To w nich stworzony
jest witasny, informacyjny model fonograficzny. Rozdziat czwarty dostarcza narzedzi stuzgcych
konstruowaniu tego modelu i doprecyzowuje znaczenia wykorzystywanych poje¢ w kontek-
Scie fonograficznym. W rozdziale pigtym za$ rozwazane sg hipotetyczne sytuacje, mozliwe do
zaistnienia podczas realizacji koncertowych, pod katem drdg przeptywu informacji, zrédet
i odbiorcéw, jak tez zachodzgcych pomiedzy nimi relacji.

Ostatnie trzy rozdziaty, szdsty, siodmy i 6smy, to wtasciwy opis prezentowanego dzieta,
fonogramu koncertu. Zostat przeprowadzony chronologicznie i podzielony na trzy etapy: przy-
gotowawczy, nagraniowy i postprodukcyijny, a kazdy z nich jest opisany przez pryzmat stwo-
rzonego modelu informacyjnego. Zaprezentowane zostaty w nich kluczowe dziatania podjete
w celu uzyskania adekwatnego fonograficznego i informacyjnego zarazem opisu wydarzenia
muzycznego. Ze wzgledu na specyfike koncowej czesci rozprawy, jak rowniez w trosce o za-
chowanie naturalnosci przekazu, narracje poprowadzono tu w pierwszej osobie.

Catosc¢ rozprawy domyka metryka opisywanego dzieta wzbogacona o kilka kadrow z kon-
certu oraz stosowne spisy.



1. Entropia

W celu przyblizenia zakresu znaczeniowego pojecia informacji, przyjetego na potrzeby tej
pracy, nalezy poruszy¢ aspekt specyficznego umocowania jej w materii. By wykazac, ze infor-
macja nie jest az tak wirtualna, niematerialna, jak sie powszechnie uwaza, warto positkowac
sie pojeciem entropii. Jego nalezyte przyswojenie bedzie niezbedne w dalszych rozwazaniach,
a nie jest to termin powszechnie funkcjonujacy. Termin ten jest rzadko wykorzystywany w je-
zyku potocznym, a wiec rozpoznanie go w oparciu o samg tylko intuicje wydaje sie niemozli-
we. Trudnosci takich nie dostarcza na przyktad pojecie energii, ktorego przyblizony zakres zna-
czeniowy jest intuicyjnie dostepny.

Termin entropia wprowadzit niemiecki fizyk Rudolf Clausius (1822-1888). Miat on rzeko-
mo pochodzi¢ z greki, ale etymologia i znaczenia stowa sg bardzo réznie opisywane w zré-
dtach: zwraca¢, zwrot, przeksztatcac, obrot, konwersja — i dlatego trafny wydaje sie komentarz
Leona N. Coopera: ,Nie czerpigc z zadnego z jezykdéw, Clausius ukut termin, ktéry znaczyt to
samo dla kazdego, tzn. nic”.

Termodynamika klasyczna opisuje entropie jako funkcje stanu izolowanego uktadu. Zmia-
na jej wartosci jest wprost proporcjonalna do dostarczonego cieptfa i odwrotnie proporcjonal-
na do jego temperatury bezwzglednej, a jej jednostka fizyczng jest J/K (dzul/kelwin). Wprowa-
dzenie tej funkcji pozwolito na sformutowanie prawidtowosci przyrodniczej dotyczgcej kierun-
kowosci réznorodnych proceséw zachodzgcych w uktadach fizycznych, ktora znana jest jako
druga zasada termodynamiki.

Powszechne okreslenie entropii to ,miara nieporzgdku”, ale jest ono bardzo mylgce ze
wzgledu na wykorzystanie stowa ,nieporzadek”. Mozna go bowiem interpretowac réznie, na-
wet przeciwstawnie. Z powodu niejednoznacznosci dla potrzeb tej pracy preferowane jest de-
finiowanie entropii przez powigzanie jej z prawdopodobienstwem. W uproszczeniu: im bar-
dziej prawdopodobne jest wystgpienie danego stanu uktadu, tym wiekszg entropie on posia-
da i odwrotnie, niska entropia charakteryzuje stany mato prawdopodobne. Codzienne do-
Swiadczenie podpowiada, ze pieczotowicie ustawiony karciany ,domek” rozsypie sie przy
pierwszej okazji, dgzgc do uzyskania bardziej prawdopodobnego stanu, i przeciwnie, przypad-
kowo rozsypany cukier, nie utworzy regularnych, mozaikowych wzoréw. Mozna intuicyjnie wy-
czué, ze uzyskanie mato prawdopodobnych uktadow o niskiej entropii wymaga dziatania in-
tencyjnego, pewnej , dozy uwagi” i wydatkowania energii oraz, ze zmiany takie nie dokonuja
sie samoistnie.

W termodynamice statystycznej entropia jest Scisle powigzana z liczbg mikrostanow, czyli
mozliwych w mikroswiecie kombinacji, odpowiadajgcych danemu stanowi w skali makro. Sze-
roko omawiany w literaturze jest model oparty na rozwazeniu zbiornika z czterema rozrdznial-
nymi dla obserwatora czgsteczkami gazu. Dzielimy go hipotetycznie na dwie czesci i analizuje-
my rozkfad czgsteczek. Z punktu widzenia obserwatora makroskopowego, ktory nie rozrdznia

3 L. N. Cooper, Istota i struktura fizyki, PWN, Warszawa 1975, s. 375.
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czasteczek, mozemy zauwazy¢ pie¢ mozliwych sytuacji. W jednej z czesci moze znalez¢ sie: 0,
1, 2, 3 lub 4 czastki, a w drugiej odpowiednio od 4 do 0. Rozpatrujgc wszystkie mozliwosci
w mikroswiecie, czyli posiadajgc mozliwos¢ odrdzniania elementéw, otrzymujemy 16 mozli-
wych kombinacji (nawiasy symbolizujg naczynie, przecinek przegrode):

( ,1234)

(1 , 234) (2 ,134) (3 ,124) (4 , 123)

(12 , 34) (13 , 24) (14 , 23) (23 , 14) (24 , 13)(34 , 12)
(123 , 4) (124, 3) (134, 2) (234, 1)

(1234, ).

Sytuacja, w ktdrej wszystkie czastki gromadzg sie w lewej potowie naczynia, jest najmniej
prawdopodobna, gdyz realizuje jg tylko jeden z szesnastu mikrostandéw; bardziej prawdopo-
dobna jest sytuacja z jedng czastkg w lewej potowie naczynia, gdyz wystepuje w czterech
kombinacjach, ale najbardziej prawdopodobny, bo realizowany na szes¢ sposobdéw, jest row-
nomierny rozktad po dwie czasteczki w kazdej potowie naczynia. Pozostate sytuacje sg syme-
triami dwdch pierwszych®. Przyktad ten doskonale pokazuje jedng z gtéwnych wtasnosci en-
tropii, a mianowicie uzyskiwanie maksymalnych wartosci dla sytuacji jednorodnych. Uktady fi-
zyczne wykazujg tendencje do wyrdownywania réznic w zakresie wielu charakteryzujgcych je
parametréw, takich jak temperatura, cisnienie czy rozktad przestrzenny, do ujednolicania sta-
nu, czyli do zwiekszania wtasnej entropii. Opisuje to druga zasada termodynamiki. Stygniecie
herbaty, roztapianie sie lodéw, ulatnianie sie powietrza z opony przez nieszczelny wentyl
i inne samorzutnie dokonujgce sie procesy sg zobrazowaniem tej zasady.

Entropia jednoznacznie wyznacza zwrot czasu pomiedzy réznymi stanami ukfadu i z tego
powodu nazywana jest rowniez termodynamiczng strzatkg czasu lub po prostu strzatkg czasu.

W termodynamice statystycznej, stosujgc formalizm matematyczny, entropie uktadu opi-
sat Boltzmann réwnaniem?:

S =k In(W),

gdzie k=1,38 - 10_23 J/K jest statg Boltzmanna®, za$ W to liczba mozliwych mikrostanéw ukta-
du realizujgcych dany makrostan tego uktadu.

Réwnowazng postaé zaleznosci, odwotujaca sie do pojecia prawdopodobienstwa podat
Gibbs. Entropia jest sumg iloczynéw prawdopodobienstw zdarzen elementarnych iich natu-
ralnych logarytméw pomnozong przez ujemng statg. Wyrazenie opisujgce entropie przyjmuje
postac’:

S =-k 3 pi In(pi),

gdzie k jest statg Boltzmanna, za$ pj jest prawdopodobieristwem i-tego mikrostanu.

4 Witryna Platforma edukacyjna Ministerstwa Edukacji i Nauki, https://zpe.gov.pl/a/przeczytaj/D1H7LIbHW
[dostep: 2023.06.06].

5 Witryna Wikipedia, Entropia, https://pl.wikipedia.org/wiki/Entropia, [dostep: 2022.01.04].

6 Witryna Encyklopedia PWN, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Boltzmanna-stala;3879282.html, [dostep:
2022.01.25].

7 Witryna Wikipedia, dz.cyt.
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Entropie mozna réwniez rozpatrywac jako wskaznik dostepnej energii. Clausius zapropo-
nowat rozpatrywanie jej jako miary energii rozproszonej, nieuzytecznej, niedajgcej sie zamie-
ni¢ w prace®. Boltzmann pisat za$ o jej przeciwienstwie, energii dostepnej, ktérej miarg jest
ujemna entropia, jako ,gtéwnej stawce w zmaganiach o istnienie i ewolucje $wiata”®. Ta mysl
Boltzmanna oraz przyjecie zatozenia swoistej zaleznosci, a by¢ moze nawet tozsamosci ujem-
nej entropii i informacji pozwalajg uzna¢ informacje za kluczowy czynnik determinujgcy byt

i zmiany zachodzgce we wszechswiecie.

8 R.Janusz, Co pojecie entropii wniosto do filozofii?, ,Zagadnienia filozoficzne w nauce” XLV (2009), s. 33.
3 Witryna Inspringquotes.us, https://www.inspiringguotes.us/quotes/gTWj coRSqWCz, [dostep: 2022.01.25].
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2. Informacja

Wraz z postepem nauki, rozwojem technologii i zmieniajagcym sie ttem sSwiatopoglado-
wym pojmowanie informacji ulegato znacznym zmianom. Zaprezentowanie ewolucji znacze-
nia tego pojecia stuzy utatwieniu zrozumienia poruszanych dalej zagadnien.

2.1. Praba definicji

Informacja jest pojeciem trudno definiowalnym. W zaleznosci od dziedziny nauki, ktéra je
wykorzystuje, jego zakres oscyluje gdzies pomiedzy komunikatem, danymi a wiedzg. Wtasci-
wos¢ te trafnie okreslit matematyk René Thom (1923-2002), ktéry nazwat informacje ,,seman-
tycznym kameleonem”™. By doprecyzowacé znaczenie w poszczegdlnych obszarach, czesto do-
okresla sie jg przymiotnikiem. Mowi sie na przyktad o informacji genetycznej, biochemicznej,
publicznej czy naukowej. Wysitki zmierzajgce do uscislenia znaczenia terminu ,informacja”
trafnie podsumowat Jarostaw Badurek. Stwierdzit, ze najlepiej obrazujg one nieporadnos$¢
cztowieka, ze wszech miar zrozumiatg, w definiowaniu poje¢ pierwotnych, natomiast préby
napisania sktadnej definicji czesto konczg sie samoodniesieniem, przez uzycie stowa definiow-
anego wprost lub w zakamuflowanej postaci''. Praca ta skupita sie wiec na w miare bogatym
opisie zjawiska, by mozna byto je przyswoic wraz z catg siatkg powigzan znaczeniowych.

2.2. Informacja a cztowiek

Potowa ubiegtego wieku byta momentem nagtego wzrostu zainteresowania tematem in-
formacji. Spowodowany byt on wyodrebnieniem sie nowej dziedziny naukowej, cybernetyki,
a po niej informatyki. Od ich , narodzin” zainteresowanie informacjg systematycznie wzrasta-
to, podejmowano préby jej definiowania, a ona sama uzyskiwata coraz to wiekszg podmioto-
wosc i autonomie.

Do tego czasu, jak twierdzi Mazur, uzywanie tego pojecia nie powodowato dylematow
o charakterze semantycznym z powodu wytgcznego przypisania go do relacji spotecznych.
Jego znaczenie byto bliskie komunikatowi, sensowi czy zrozumieniu i w miare powszechnie
jednoznacznie pojmowane. O informacji méwiono w sytuacji instruowania kogos, udzielania
wskazéwek, ostrzezed czy o$wiadczania czego$™. Potoczne rozumienie tego terminu $ci$le
wigzato go z cztowiekiem i mysleniem, a to sugerowato, ze informacja jest bytem intencjonal-
nym. Jako produkt swiadomosci byta przypisana, w zasadzie wytgcznie, do sfery komunikacji
miedzyludzkiej. Tworzona byta przez cztowieka i dla cztowieka i zawsze niosta jakas tresc.

10 7. Tworak, W strone jednolitej teorii informacji. Propozycja Marka Burgina, ,,Studia Metodologiczne” Nr 34,
2015, s. 84.

11 ). Badurek, Przestrzeri informacyjna, witryna ,,Computerworld”,
https://www.computerworld.pl/news/Przestrzen-informacyjna,320842.html [dostep: 2021.11.05].

12 M. Mazur, Jakosciowa teoria informacji, Wydawnictwa Naukowo-Techniczne, Warszawa 1970, s. 19.
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Na Scisle subiektywne rozumienie informacji wskazywaty Ewa Chmielewska-Gorczyca
i Barbara Sosinska-Kalata, przeciwstawiajgc jg tworom obiektywnym, za ktére uwazaty mate-
rie i energie oraz silnie akcentujgc znaczenie odbiorcy jako decydenta w sprawie kategoryzo-
wania, co jest, a co nie jest informacjg. Wedtug autorek niezrozumiany komunikat nie byt in-
formacja. Tylko w petni $wiadomy odbidr nadawat wiadomosci range informacyjnosci®®. Infor-
macja bywata rowniez utozsamiana z dokumentem. Byto to o tyle niefortunne, iz dokument
przynalezy do swiata materialnego, a informacja nie. Zygmunt Majewski uwaza dokument za
utrwalong w materii mysl ludzka, a do jego atrybutéw zalicza materialnos¢ oraz informacyj-
nos¢, czyli specyficzng tgcznosé z mysla, sgdem cztowieka. Te drugg ceche uznaje za wysoce
subiektywng, zalezng i od odbiorcy, i od kontekstu, w ktérym materia wystepuje. Podaje przy-
ktad mineratu, ktory dopiero wyeksponowany w gablocie wystawowej staje sie dokumen-
tem®. Jeéli zatem mozna méwic o jakimkolwiek pokrewiefstwie pomiedzy dokumentem a in-
formacjg, to tylko w znaczeniu uwidaczniania sie jej w materii, w ktérej sie ,,odciska”.

Subiektywne znaczenie terminu informacja prezentuje tez koncepcja piramidy DIKW. To
graficzny model poje¢: dane, informacja, wiedza, madros¢ (data, information, knowledge, wis-
dom) ilustrujgcy ich powigzania i hierarchie w postaci warstw piramidy. U podstawy lezy war-
stwa danych, zas wierzchotek symbolizuje madros¢. W kontekscie tego rozdziatu najbardziej
interesujgce sg powigzania informacji z sgsiadujgcymi obszarami: danych i wiedzy. Jakie czyn-
niki sprawiajg, ze dane przeobrazajg sie w informacje, a jakie, ze czes¢ z nich konstytuuje wie-
dze? W pierwszym przypadku decyduje swiezos$¢ danych, ich pochodzenie spoza posiadanego
juz zakresu, ale pod dodatkowym warunkiem, ze odbiorca zdolny jest do ich odczytania i in-
terpretowania. Na poziomie wyzszym nowo zdobyta informacja konfrontowana jest z posia-
danymi zasobami i interpretowana, a gdy okazuje sie wartosciowa, powieksza zgromadzong
wiedze®. Model piramidy DIKW moze by¢ uzytecznym narzedziem analizowania pojecia infor-
macja, ale nie zajmuje sie bardziej uniwersalnymi interpretacjami.

2.3. Informacja a cybernetyka

Rozwdj cybernetyki iinformatyki zdotat znaczgco zachwiaé opisywanym przez Mazura
konsensusem postrzegania informacji. Wynalezienie maszyn obliczeniowych wymusito ko-
niecznos¢ opracowania sposobu na skuteczng z nimi komunikacje, cho¢by wydawanie rozka-
z6w i odbieranie raportéow. Naturalnym stato sie wiec podjecie tematdéw relacji pomiedzy
ludZmi, zwierzetami i maszynami we wszelkich mozliwych kombinacjach. Mazur uwaza, ze
ograniczenie rozwazan nad informacjg do $wiata ludzi narazato na zarzut ignorowania rzeczy-
wistosci, natomiast uwzglednienie maszyn i zwierzat wymusito postawienie nowych pytan,
w tym, o udziaf psychiki w definiowaniu tego pojecia. Wszedzie tam, gdzie w relacji nie wyste-
powat cztowiek, pojawity sie problemy z okresleniami dotyczacymi rozumienia, takimi jak
,sens”, tre$é” czy ,znaczenie”'®. Obcowanie z bytami cybernetycznymi spowodowato potrze-

13 ). Pacek, Uwolni¢ informacje!, ,Folia Bibliologica” VOL. LI, Lublin 2009, s. 12.

14 Tamze, s. 13.

15 M. Grabowski, A. Zajac, Dane, informacje, wiedza - préba definicji, ,Zeszyty Naukowe” Nr 798, Uniwersytet
Ekonomiczny w Krakowie, 2009, s. 114.

16 M. Mazur, dz. cyt., s. 26.
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be dopasowania jezyka do nowej sytuacji. Koniecznos¢ uwzglednienia w dyskursie Swiata ma-
szynowego wraz z catym wachlarzem powigzan oraz potrzeba skutecznej analizy tych relacji
potgczone z przystawalnoscig pojecia informacja do zaspokojenia tych potrzeb musiaty prowa-
dzi¢ do jego przedefiniowania. Czas rewolucji informatycznej, nazywanej u swoich poczatkow
cybernetyczng, musiat nieuchronnie skutkowac zmiang paradygmatow dotyczgcych konceptu
informacji. Juz sama wymiana pojeé: cybernetyki jako nauki o sterowaniu, na informatyke
moze wskazywac na site idei informacji. Koncepcje, ktore pojawity sie w cybernetyce, informa-
tyce ifizyce, spowodowaty istng rewolucje w pojmowaniu tego terminu. Tworzone modele
naukowe coraz smielej traktowaty informacje jako autonomiczny sktadnik rzeczywistosci, ale
swym zasiegiem objety gtéwnie te dziedziny, w ktorych zmiany technologiczne byty najdalej
posuniete.

2.4. Entropia informacyjna

Za tworce tak zwanej teorii informacji uwaza sie amerykanskiego matematyka Claude'a
Shannona (1916-2001), ktéry w 1948 r. opublikowat ,Matematyczng teorie komunikacji”"’. Za-
tozyt on, ze informacja jest czynnikiem zmniejszajacym ,,niepewnosc¢” obserwatora i powigzat
uzyskiwana jej ilos¢ ze stopniem redukcji niewiedzy. Zaproponowat sposéb matematycznego
wyrazania oraz obliczania tych wielkosci. Za najmniejszg porcje informacji uznat dwustanowa

)*®. Mogta ona przyjmowac¢ tylko

cyfre binarng, ktérg nazwat bitem (binary digit, w skrdcie bit
dwie dyskretne wartosci: O lub 1, reprezentujace dowolne inne pary roztgcznych poje¢, na
przyktad: tak — nie, prawda — fatsz, etc. Cyfra binarna odpowiadata redukcji niewiedzy podczas
realizowania sie jednego z dwéch mozliwych, jednakowo prawdopodobnych scenariuszy (na
przyktad rzut monetg). Do wyliczania ilosci uzyskiwanej informacji Shannon zaproponowat

formute:

H = - p1log.p: - p2l0gap:... - palogapn,

a wielkos$¢ H nazwat entropig informacyjng. Zaleznos¢ te mozna zapisa¢ rownowaznie:

H= 21:1n -pilogpi,
a po przeksztatceniu, by logarytmowana byta odwrotnos¢ prawdopodobienstwa:

H=Y"pilog, (1/pi).

Shannon zauwazyt, ze ilos¢ informacji, ktérg mozna uzyskac z danego stanu, jest ujemnie
skorelowana z prawdopodobienstwem jego wystgpienia. Zaistnienie mato prawdopodobnego
zjawiska dostarczy duzej ilosci informacji, a wystgpienie zjawiska, ktére jest pewne, nie do-
starcza nam informacji w ogodle. To, ze potencjat informacyjny zdarzenia jest scisle powigzany
Z szansg na jego zaistnienie, mozna dostrzec rowniez intuicyjnie. Chociazby w muzyce. Na
przyktad wystgpienie modulacji tonalnej zamiast oczekiwanego akordu zaskakuje stuchaczy,
pobudza ich uwage i ,,informuje” ich zmysty w wiekszym stopniu, niz w przypadku wystgpienia
spodziewanego scenariusza. ,Zaskoczenia” w muzyce mogg dotyczy¢ wielu réznych aspektow:
dynamiki, tempa, struktury rytmicznej, barwy, jak réwniez mogg miec rézng skale.

17 Tytut oryginalny: A Mathematical Theory of Communication.
18 p Davies, Demon w maszynie, Copernicus Center Press, Krakéw 2020, s. 50.
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Warto odnotowaé, ze opisujac ilos¢ informacji, Shannon uzyt matematycznej formuty
blizniaczo podobnej do opisu entropii termodynamicznej zaproponowanej przez Gibbsa™.
Anegdota gtosi, ze szukajgc nazwy dla opisanej matematycznie wielkosSci, Shannon konsulto-
wat sie z wegiersko-amerykanskim matematykiem Johnem von Neumannem (1903-1957),
a ten doradzit mu termin entropii z dwéch powodow: zbieznosci z formutg Gibbsa, co dawato
mozliwo$¢ wykorzystania istniejgcego juz pojecia oraz jego niewielkiej zrozumiatosci, co miato
gwarantowaé przewage we wszelkich dyskusjach®.

Praca Shannona nazywana jest potocznie teorig informacji, cho¢ wielu badaczy wskazuje,
ze nie jest nig stricte?’. Autor nie podjat bowiem préby definiowania terminu informacji, nie
przeprowadzit rozwazan tematu w sensie filozoficznym ani tez nie odpowiedziat na wiele fun-
damentalnych pytan dotyczacych jej natury. Zajmowaty go gtéwnie problemy natury inzynie-
ryjnej, takie jak pomiary ilosci informacji czy kwestie przesytania jej bez strat. Zresztg, tytut
publikacji dos¢ precyzyjnie odzwierciedla podejmowang w niej tematyke. Niezaleznie od tych
zastrzezen artykut Shannona stat sie kamieniem milowym w badaniach tego pojecia, a opisa-
nie go formutami matematycznymi wprowadzito je do sfery nauk przyrodniczych.

W tym samym roku, w ktorym Shannon opublikowat swojg prace, amerykanski matema-
tyk i filozof Norbert Wiener (1894-1964) wyrazit mysl bedgcg zwiastunem zasadniczej zmiany
podejscia do tematu. Napisat: ,mechaniczny mozg nie wydziela mysli, jak watroba wydziela
761¢, zdaniem dawniejszych materialistéw, ani tez nie wydaje jej w postaci energii, jak robi to
miesieA w swoim dziataniu. Informacja jest informacjg, a nie energia, ani materig”*.

To stwierdzenie stanowito istotny punkt zwrotny. Wiener postawit informacje w kontrze
do materii i energii, a zarazem nobilitowat jg do grona poje¢ podstawowych, stuzgcych opisy-
waniu Swiata. Zanegowat rowniez jej czysto intencjonalny charakter. Wedtug niego informacja
istnieje niezaleznie od cztowieka ijego nig zainteresowania, moze on co prawda wchodzi¢
z nig w interakcje iz niej korzysta¢: odczytywac, przesytac, przeksztatcaé, lecz ona pozostaje
bytem niezaleznym®. Wiener po czesci przyjmuje shannonowski punkt widzenia. Odnotowu-
je, ze zbiory sygnatdw mozna traktowac rownowaznie do zbioréw stanéw Swiata zewnetrzne-
go i badac ich entropie. Informacja jako zbidr takich sygnatéw jest zatem, w opozycji do entro-
pii, wskaznikiem stopnia organizacji, wiec mozna jg interpretowac jako ,entropie [sygnatu] ze
znakiem ujemnym i jako ujemny logarytm jego prawdopodobieristwa”*.

Co szczegolnie ciekawe, Wiener umiejscawiat cybernetyke w bezposrednim sgsiedztwie
materii ozywionej, w ,.enklawach uporzgdkowania”. Szczegdlng uwage poswiecat systemom
biologicznym, bedacym, wedtug niego zrédtem analogii funkcyjnych dla systemdéw maszyno-
wych. Jedne i drugie postrzegat bowiem jako ,wyspy malejgcej entropii”, w ktérych nastepuja

19 patrz rozdziat 1

20 Witryna 3Blue1Brown, Solving Wordle using information theory,
https://www.3bluelbrown.com/lessons/wordle, [dostep: 2023.07.28].

21 Na przyktad M. Mazur nazywa teorie Shannona llosciowq teorig informacji i w kontrze proponuje Jakosciowgq

teorie informacji swojego autorstwa (M. Mazur, dz.cyt., s. 11).

22 N, Wiener, Cybernetics: or Control and Communication in the Animal and the Machine, The M.L.T. Press, Cam-
bridge, Massachusetts 1985, s. 132.

23 J, Pacek, dz.cyt., s. 14.

24 N, Wiener, Cybernetyka i spoteczeristwo, Ksigzka i wiedza, Warszawa 1960, s. 9.

16



przeptywy sygnatéw sterowniczych i kontrolnych. Procesy maszynowe, wedtug Wienera, sta-
nowity po cze$ci odwzorowania tych wystepujgcych w naturze®. Informacja byta dla niego
rownowazna z treSciami odczytywanymi przez organizm, pochodzgcymi spoza niego i egzystu-
jacymi autonomicznie®. Wskazywat na znaczenie pobierania i przetwarzania tresci z otoczenia
dla skutecznego przystosowywania sie organizmu do $rodowiska i na udoskonalanie zmystow
w celu ukierunkowywania i optymalizowania tych proceséw. Zauwazyt rowniez, ze przetwa-
rzanie informacji, tak w maszynach, jak i w organizmach, skutkuje rozpraszaniem energii, czyli
produkcjg ciepta, co wskazywato na gteboko fizyczny charakter tego zjawiska. Informacja byta
dla Wienera nieodfgcznym elementem fenomenu zycia, a moze nawet jego spiritus movens.
Dostrzegajgc procesy nieustannej wymiany materii i energii pomiedzy organizmem a Srodowi-
skiem i koniecznos$¢ skierowania dociekan dotyczgcych tozsamosci zycia na nowe obszary, pi-
sat: ,Jestesmy tylko wirami na wcigz ptynacej rzece; nie substancjg niezmienng, lecz stale re-

generujaca sie strukturg”?’.

2.5. Egzorcyzmy nad demonem Maxwella*®

Przygladajac sie ewolucji terminu informacja, warto odnotowac eksperyment myslowy
zaproponowany przez szkockiego fizyka i matematyka Jamesa Clerka Maxwella (1831-1879).
Jego idea polegata na wprowadzeniu do hipotetycznego zbiornika wypetnionego gazem i prze-
dzielonego ruchoma przegroda istoty-demona, dysponujgcego wiedzg o stanie kazdej z czg3-
stek i operujgcego przegrodg tak, by rozdziela¢ czastki szybkie od wolnych. Wskutek jego dzia-
tan, po pewnym czasie, jedna cze$¢ naczynia zawierataby czastki o duzej energii, zas druga
o energii matej. W naczyniu powstataby wiec obserwowalna rdznica temperatur, a entropia
uktadu zmniejszytaby sie bez dostarczania energii z zewnatrz, wbrew |l zasadzie termodynami-
ki. Zadawano sobie pytanie, gdzie tkwi bfad rozumowania i jakie czynniki zostaty przeoczone.

Leo Szildrd (1898-1964), amerykanski fizyk wegierskiego pochodzenia wstepnie zasugero-
wat rozwigzanie problemu wskazujac, iz nalezy skupic sie na zdumiewajacej wszechwiedzy de-
mona. Uwazat, ze zdobywanie informacji o poszczegdlnych czgstkach, a wiec i sama obser-
wacja uktadu, wymaga wydatkowania energii i powoduje wzrost entropii®®. O publikacji Szilér-
da zatytutowanej ,,0 spadku entropii w ukfadzie termodynamicznym pod wptywem inteligent-
nych istot” Adam Adamczyk pisze w ten sposdb: ,NieSmiato zostata tu zasygnalizowana donio-
sfa rola informacji”, a o samym demonie: ,jego imponujaca wiedza ma scisle okreslong fizycz-
ng cene”*. Wegierski fizyk podjat prébe zaprzegniecia informacji do wykonania pracy i opra-
cowat koncepcje silnika informacyjnego, zwanego dzisiaj silnikiem Szilarda. Zaktadata ona uzy-

25 p, Sienkiewicz, Cybernetyczne poczqtki polskiej informatyki, ,Zeszyty naukowe Uniwersytetu Szczeciriskiego”
nr 576, Studia Informatica nr 24, 2009, s. 267.

26 Tamze, s. 8.

27 N. Wiener, Cybernetyka i spoteczeristwo, dz.cyt., s. 45.

28 Tytut zapozyczony z: A. Adamczyk, Demoniczny silnik Le6 Szildrda, witryna Kwantowo.pl, https://www.kwan-
towo.pl/2021/04/29/demoniczny-silnik-leo-szilarda/, [dostep: 2023.08.04].

23 Tamze.

30 Tamze.
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cie informacyjnego ,paliwa” w celu wykorzystania energii rozproszonej, dotychczas bezuzy-
tecznej, do wykonania pracy®.

Przetomowe dla rozwigzania paradoksu Maxwella byty badania Rolfa Landauera (1927-
1999), ktére dotyczyty koncepcji komputera niewytwarzajgcego ciepta w czasie obliczen. Lan-
dauer postrzegat informacje jako pewien wzor, strukture ,,odcisSnietg” w materii i Scisle z nig
powigzang. Informacja nie istniata, wedtug niego, w postaci swobodnej, natomiast mogta sie
przenosi¢ z jednego uktadu na inny*. Pamie¢ maszynowa, ktdra zawsze jest umocowana
w materii i ma Scisle okreslong pojemnos$é¢, musi by¢ co pewien czas wymazywana, co skutku-
je zmiang stanu konkretnego uktadu materialnego. Landauer wykazat, ze dla obliczeniowych
proceséw nieodwracalnych, czyli przebiegajacych z kasowaniem pamieci, energia musi ulec
rozproszeniu, a entropia ukfadu wzrosngé. To wiasnie resetowanie pamieci, rowniez tej przy-
naleznej demonowi, wymaga dostarczania energii z zewnatrz, a opisuje to tak zwana zasada
Landauera®. Badacz wyliczyt minimalng energie potrzebng do skasowania jednego bitu;
w temperaturze pokojowej to 3x10?! J (dzula). Wykazat, ze podczas kasowania jakiejkolwiek
pamieci, nastepuje reakcja z otoczeniem i informacja przenoszona jest w inne miejsce pod po-
stacig energii cieplnej. Jest przepisywana na inny nosnik, ale nigdy nie ulega anihilacji.

Silniki informacyjne pozostawaty w sferze koncepcji az do 2007 roku, kiedy to David Leigh
skonstruowat i eksperymentalnie potwierdzit dziatanie takiej konstrukcji**. Od tego czasu po-
wstato co najmniej kilka konstrukcji napedzanych ,paliwem informacyjnym”, potwierdzajgc
mozliwosci bilansowania ciepta, wykonanej pracy i informacji. Marek Hetmanski zauwaza, ze
,uzyskanie informacji zawsze kosztuje, wymaga zuzycia energii. (...) kazdy najmniejszy nawet
przyrost informacji (spadek entropii ukfadu) wigze sie z energetycznym wydatkiem. Nic nie
wiemy za darmo.” Swojg wypowiedz konkluduje koniecznoscig ostatecznego przepedzenia de-
mona Maxwella i powigzania informacji z materig i energig®. W dzisiejszej nauce stanowi to
wcigz $wiezy paradygmat®.

2.6. Entropia a entropia informacyjna

Czy pojecia entropii termodynamicznej i entropii informacyjnej sg tozsame? Nie mozna
tego tak ujgc. Entropia Boltzmanna i Plancka odnosi sie do konkretnych wielkosci fizycznych,
ma fizyczny sens i wyrazana jest wielkosciami bezwzglednymi, natomiast entropia informacyj-
na ma charakter wzgledny, jest wyrazana w bitach i wymaga punktu odniesienia. Entropia in-
formacyjna jest funkcja niewiedzy obserwatora i zadawanego pytania, a entropia termodyna-
miczna jest fizyczng wtasnoscig ukfadu.

31 P, Davies, dz.cyt., ss. 57-59.

32 ), B. Glattfelder, Information-Conciousness-Reality, How a New Understanding of the Universe Can Help An-
swer Age-Old Question of Existence, ,The Frontiers Collection”, Springer Open, 2019, s. 478.

33 Tamze, s. 478.

34 P. Davies, dz.cyt., s. 72.

35 M. Hetmanski, Wszechswiat jako informacja, witryna ,,Computerworld”,
https://www.computerworld.pl/news/Wszechswiat-jako-informacja,319767.html, [dostep: 2021.11.05].

36 S. Lloyd, Information, Entropy & Computation (MIT 6 050J), witryna MIT, https://www.youtube.com/watch?

v=tdSO9NgeJAg, [dostep: 2023.03.03].
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Wynik rzutu monetg, w wypadku standardowego pytania: ,Orzet czy reszka?”, dostarcza
jeden bit informacji. Mozna jednak zauwazy¢, ze sama moneta jest nosnikiem znacznie wiek-
szej ilosci tresci. Zawiera takie dane jak nominat, rok wybicia, wizerunek postaci, jest zrobiona
z konkretnego materiatu, posiada okreslong mase, obwadd, grubos¢, kolor i wiele innych cech.
llos¢ informacji, ktérej dostarczy, czyli stopien redukcji niewiedzy, zalezy od postawionych py-
tan czy dokonywanych obserwacji i pomiardw.

Wzajemng relacje obu entropii mozna rozpatrze¢ pod wzgledem ilosciowym, badajac
mozliwosci zapisu w danym uktadzie. Bedg one zalezne od opanowanej technologii i skali,
w ktérej ta operuje. Dystans pomiedzy obiema wielkosciami jest ogromny. Przyktadowo,
wspodtczesny nosnik pamieci o pojemnosci 1GB ma entropie informacyjng rzedu 10 bitdw,
za$ jego entropia termodynamiczna wyrazona w bitach jest rzedu 10%. To réznica niebagatel-
na odpowiadajgca mnozeniu przez dziesieé¢ miliondw miliondw?*’.

2.7. Informacja a biologia

Rozwazajac znaczenie informacji w swiecie organizméw zywych, nie mozna nie wspo-
mnie¢ o Erwinie Schrodingerze (1887-1961), austriackim fizyku, jednym z twdrcow fizyki
kwantowej i laureacie Nagrody Nobla. W latach trzydziestych ubiegtego wieku postawit on do
dzisiaj wazkie pytanie o mozliwos¢ zredukowania wtasnosci swiata ozywionego do praw fizyki.
Dostrzegat on niezwyktg zdolno$¢ organizmdéw do przeciwstawiania sie procesom entropii
i zwiekszania wtasnego uporzadkowania kosztem eksportowania entropii do $rodowiska.
Schrodinger byt raczej sceptyczny co do mozliwosci naukowego wyjasnienia takiego stanu rze-
czy, gdyz znane prawa fizyki nie byty wystarczajace do zrealizowania tego zadania. Nie kwe-
stionowat podlegania materii ozywionej uznanym prawom, natomiast dostrzegat potrzebe
wprowadzenia nowych regut innego rodzaju. Inni twércy fizyki kwantowej, Niels Bohr i Wer-
ner Heisenberg réwniez postulowali konieczno$¢ wprowadzenia ,nowej fizyki”*.

Schrodinger uzywat pojecia entropii negatywnej jako korelatu uporzadkowania organi-
zmow i jednoczesnie jednego z wyrdznikdw zycia. Trafnie przewidziat istnienie w organizmach
systemu zapisu informacji, swoistej instrukcji do samobudowania sie, ktéra podlegataby dzie-
dziczeniu. Widzac potrzebe jej trwatosci, uzyt pojecia , krysztat”, a poniewaz ten ma budowe
okresowg, dodat okreslenie przeczace tej cesze i ukut termin , krysztat aperiodyczny”. Jego in-
tuicja potwierdzona zostata w badaniach nad strukturami kwasu deoksyrybonukleinowego,
tzw. DNA, ktére uwazane sg dzisiaj za podstawowe biblioteki informacji w zywych organi-
zmach.

Paul Davies rozpoczyna swojg ksigzke ,,Demon w maszynie” od przywofania dylematéw
Schrodingera i stawia podobne pytania. Jaka cecha wskazuje, ze cos$ zyje, na jakiej podstawie
mozna to stwierdzié, czy w ogole dysponujemy jakgkolwiek metodg pomiaru? Zauwaza, ze or-
ganizmy sg uktadami pozostajacymi w stanie gtebokiej nieréwnowagi z otoczeniem, znacznie
sie z niego wyrozniajq i dopiero Smier¢ powoduje powrdt materii organicznej do stanu réwno-
wagi ze srodowiskiem. Pomiedzy organizmem a otoczeniem nastepuje nieustanna wymiana
materii i energii; organizm pobiera pokarm, asymiluje energie stoneczng, wydala resztki i pro-

37 M. Hetmanski, dz.cyt.
38 P, Davies, dz.cyt., s. 15.
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dukty przemiany materii. Budujacy sie organizm przyswaja materie, nadaje jej organizacje, ja-
ki$ nadrzedny sens, zespalajac z istniejgcg strukturg. Dla Daviesa koniecznoscig jest istnienie
sity sprawczej tych procesow. Wskazuje on witasnie na informacje i cytuje mysl, ktérg wyrazit
Bernd-Olaf Kippers: , Nic w biologii nie ma sensu, dopdki nie weZzmiemy pod uwage przepty-
wu informacji”. Przytacza uproszczony koncept: zycie = materia + informacja®. Davies wskazu-
je na powszechnosc¢ i wielopoziomowos¢ wystepowania struktur danych w biologii. Akcentuje
istnienie wyrafinowanych przyptywow informacji, pisze o, burzliwych, migoczacych wzorcach
informacyjnych”*. Analizuje je na wielu poziomach, od pojedynczej komorki, przez tkanki, or-
ganizmy, az do spofeczenstw i wskazuje na wystepowanie w nich transferow informacyjnych,
struktur bibliotecznych oraz innych, czesto nie do korica wyjasnionych zjawisk, ktore sugerujg
procesy typowo informacyjne. Materie ozywiong autor postrzega jako fenomen niedajacy sie
zredukowac¢ do praw fizyki. Analizowanie sieci informacyjnych, strukturalnych wtasciwosci,
modutow logicznych i funkcyjnych czy pojawiajgcych sie wskutek ztozonosci wiasnosci emer-
gentnych wydaje sie prowadzi¢ do tworzenia sensownej deskrypcji zjawiska. W epilogu Davies
wzmacnia opinie Schrédingera o koniecznosci wypracowania ,,nowej” fizyki, ktéra uwzgledni
czynnik informacyjny. Pisze tak: ,,Cho¢ prawdg jest, ze informacja biologiczna powstaje w ma-
terii, to nie zawiera sie w materii. Bity informacji wyznaczajg wtasne Sciezki we wnetrzach zy-
wych istot. Czynigc to, nie naruszajg zasad fizyki, ale nie sg tez opisywane przez te zasady: nie
mozna wyprowadzi¢ praw informacji ze znanych praw fizyki. Prawidtowe wtgczenie zywej ma-

terii do fizyki wymaga nowej fizyki”*'.

2.8. Informacja a fizyka. It from Bit

Jedno z najbardziej autonomicznych znaczen nadat pojeciu informacja amerykanski fizyk
John Archibald Wheeler (1911-2008), twodrca terminu ,czarnej dziury”, wspétuczestnik prac
nad fuzjg nuklearng i autor koncepcji eksperymentu z opdznionym wyborem®. Najbardziej in-
teresujace, z punktu widzenia tej pracy, s jego poglady na fundamenty bytowe wszechswiata
i fakt uwzglednienia w nich komponentu informacyjnego. Wheeler odwrdcit sposéb myslenia
i odrzucit traktowanie informacji jako jednego z aspektéw czy przejawdédw materii na rzecz
uznania jej za praprzyczyne konstytuujgca wszechswiat. Zmieniajgc zwrot przyczynowo-skut-
kowych relacji pomiedzy materig i informacja, pisat: ,nie jest nierozsagdnym wyobrazac sobie,
ze informacja zajmuje miejsce w samym sercu fizyki tak, jak zajmuje je w samym sercu kom-
putera” oraz: ,Tylko troche korzystam ze sposobu myslenia Bohra, kiedy sugeruje, ze mozemy
nigdy nie zrozumiec tej dziwnej rzeczy, mechaniki kwantowej, dopdki nie zrozumiemy, w jaki
sposoéb informacja jest podbudowg rzeczywistosci. Informacja moze nie by¢ tylko tym, czego
dowiadujemy sie o $wiecie. Moze by¢ tym, co go stwarza”®. Opisujgc ewolucje wtasnych po-
gladow, wskazywat na trzy odmienne pod wzgledem Swiatopogladu okresy zycia i okreslajgce

39 Tamze, ss. 33-36.

40 Tamze, s. 111.

41 Tamze, ss. 263-264.

42 ), B. Glattfelder, dz.cyt., s. 479.

43 C. Stoica, The Tao of It and Bit, [w:] It From Bit or Bit From It, eds. Aguirre, Anthony, Foster, Brendan, Merali,
Zeeya, Springer International Publishing, Switzerland 2015, s. 5.
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je krotkie stwierdzenia. Najpierw uwazat, ze ,,wszystko to czgstki” (everything is particles), na-
stepnie, ze ,wszystko to pola” (everything is fields), by dojs¢ do: ,wszystko jest informacjg”
(everythig is information)*.

Wheeler traktowat cyfre binarng, bit jako najmniejszg czgstke podstawowg, na ktorej lub
z powodu ktérej budowana jest materialna rzeczywistosé. Wedtug niego kwantowos¢ wszech-
Swiata, ktora niejako zaprzecza jego determinizmowi, jest pochodng kwantowosci informacji.
Dla Wheelera kazdy akt obserwacji stwarza swiat na nowo, wigczajgc w to rowniez mozliwosc
zmiany stanu przesztego®. Postulowat on rozpatrywanie swoistej petli zaleznosci: fizyka rodzi
wspodtuczestniczacego obserwatora, ten stwarza informacje, ona za$ kreuje fizyke®. Dla Whe-
elera informacja jest powszechng substancjg wszechswiata, jego praprzyczyng. Rownolegle
petni role kreujgce isterujgce, a materia, energia i przestrzen sg w stosunku do niej wtorne
i od niej zalezne. Koncepcje te ujat w krotkim sformutowaniu It from Bit”. Wyjasniajgc swoj
poglad, pisat: ,,Cos (wszystko) z bitu. Inaczej ujmujac, kazde co$ — kazda czgstka, kazde pole sit,
nawet kontinuum czasoprzestrzeni — wywodzi swojg funkcje, swoje znaczenie, swéj funda-
mentalny byt — cho¢ w niektérych kontekstach tylko posrednio — z uzyskanych pomiarowo od-
powiedzi na pytania: tak czy nie? — z binarnych wybordéw, z bitow. »It from Bit« symbolizuje
idee, ze kazdy obiekt fizycznego swiata ma w podstawach — najczesciej w bardzo gtebokich ich
poktadach — niematerialne Zrédto i wyjasnienie; w Swietle ostatniej analizy to, co nazywamy
rzeczywistoscig, wywodzi sie ze stawiania pytan: tak czy nie, i z rejestrowania pomiarowych
odpowiedzi na nie, w skrdcie: wszystkie obiekty fizyczne s3 teorioinformacyjnego pochodze-

na7

nia i to jest partycypacyjny wszechswiat”*’. W podobnym duchu wypowiadat sie rowniez Niels

Bohr: ,Btedem jest uwazac, ze zadaniem fizyki jest odkrywanie, jaka jest Natura. Fizyka jest
zainteresowana tym, co mozemy powiedzie¢ o Naturze”*.

Nalezy sprawiedliwie odnotowa¢, ze prawie dwie dekady wczesniej podobng koncepcje
przedstawit niemiecki fizyk Carl Friedrich von Weizsdcker (1912-2007). Wskazat on na mozli-
wos¢ bytowego oparcia Swiata czgstek elementarnych na podbudowie informacyjne]. Podsta-
wowg jednostke informacji nazwat ,,ur”, a swa teorie ur-hipotezg. Nie znalazta ona nalezytego
zrozumienia w $wiecie naukowym i zostata w praktyce przeoczona®. Badurek zwraca uwage
na fakt, ze przedrostek ,,ur” mozna ttumaczy¢ z jezyka niemieckiego jako ,pra”, co umozliwia
interpretowanie czastek informacji jako pra-czastek.*®

Profesor inzynierii mechanicznej MIT Seth Lloyd (1960) sugeruje, ze obecna ztozonos¢
wszechswiata moze wynika¢ wprost z jego potencjatu obliczeniowego. Przywotuje on stan ko-

smosu sprzed czternastu miliardow lat, jednorodny i nieskomplikowany, i zastanawia sie, jak

44 Witryna Futuryzm, John Wheeler's Participatory Universe, https://futurism.com/john-wheelers-participatory-
universe, [dostep: 2022.01.02].
45 Eksperyment z opdznionym wyborem doczekat sie potwierdzenia doswiadczalnego.

46 ). A. Wheeler, Information, Physics, Quantum: The Search for Links, [w:] Proc. 3rd Int. Symp. Foundations of
Quantum Mechanics, Tokyo 1989, s. 361.

47 ), B. Glattfelder, dz.cyt., s. 480.

48 R. Thomas, It from Bit?, witryna Plus!, University of Cambridge, https://plus.maths.org/content/it-bit,
[dostep: 2022.01.13].

49 ), B. Glattfelder, dz.cyt., s. 486.

50 Na podstawie korespondencji elektronicznej prowadzonej z J. Badurkiem w kwietniu i maju 2024 .
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znane nam prawa fizyki mogly doprowadzi¢ do obecnej jego ztozonosci. Stawia teze, ze
wszechswiat ,przeprowadzajacy obliczenia”, taki, ktéry mozna uznac¢ za ogromny komputer,
bedzie z duzym prawdopodobienstwem dazyt do uzyskiwania bardziej skomplikowanych sta-
now. Mozliwe wiec, ze cecha matematycznosci czy informacyjnosci wraz ze zdolnoscig do
przeprowadzania kalkulacji uwarunkowaty pojawienie sie zycia. Lloyd uwaza, ze wszystkie ele-
mentarne czgstki przekazujg zaréwno energie, jak tez informacje, co pozwala uznac ich struk-
tury za swoiste kwantowe maszyny obliczeniowe. Czastki elementarne odpowiadajg bitom,
a ich kolizje operacjom logicznym. Z praw fizyki wynika moc obliczeniowa i pojemnos¢ pamie-
ci takich uktadéw materii, a sg to wielkosci imponujace: uktad o masie 1 kg i objetosci 1 | dys-
ponuje zdolnoscig do operowania stowem 10°*'-bitowym przy 10°! operacjach na sekunde®.
Idea wszechswiata jako gigantycznej kwantowej maszyny liczgcej sprawia trudnosci wyobraze-
niowe, gdyz dotyczy $wiata nieprzystajgcego do ludzkiego sensorium®. Jego jedyng sensowng
deskrypcja jest ujecie wykorzystujgce formalizm matematyczny.

Austriacki fizyk kwantowy, laureat Nagrody Nobla, Anthon Zeilinger (1945) w swojej
ksigzce ,0d splatania czgstek do kwantowej teleportacji” wyraza mys| o wiekszej roli petnio-
nej przez informacje w fizyce kwantowej niz w fizyce klasycznej oraz stwierdza, ze koncepty
rzeczywistosci i informacji nie dajg sie juz rozdzielic. Wierzy, cho¢ przyznaje, ze nie potrafi
tego dowies¢, iz nalezatoby uznaé ich nierozrdznialnos¢, a wtedy zniknetyby paradoksy me-
chaniki kwantowej>®. Przeprowadzony przez niego eksperyment teleportowania stanu kwan-
towego pomiedzy wyspami archipelagu Wysp Kanaryjskich pokazat, ze informacja pomiedzy
splatanymi elektronami przenosi sie ,natychmiast”, a ,predkos¢ przenoszenia informac;ji”, jesli
w ogole mozna méwic o takiej wielkosci, musiataby by¢ co najmniej 10 000 razy wieksza od
predkosci $wiatta®.

Koniecznos¢ uwzglednienia informacji dla dopetnienia opisu rzeczywistosci dostrzega tez
Jarostaw Badurek. Badacz ten, z wyksztatcenia informatyk, zajmujacy sie optymalizacjami pro-
ceséw informatycznych w przedsiebiorstwach, nakresla w swoich publikacjach swoiste tto
Swiatopoglagdowe uzyteczne podczas oswajania pojecia informacji. Pisze: ,Czas na uzupetnie-
nie XX-wiecznych teorii kosmologicznych, opisujgcych swiat jedynie czterema kategoriami:
czasem, przestrzenig, energig i materig. Informacja byfa przed nimi, to ona wtasnie zdefinio-
wata wtasciwosci bezwymiarowego punktu, ktory w Wielkim Wybuchu staje sie widzialnym
wszechswiatem. A echo Big Bangu da sie ustysze¢ wszedzie. Wszedzie bowiem sg informa-
cje”>*. Wedtug niego informacja powinna by¢ rozpatrywana jako , pigty wymiar”, ktéry uzupet-
ni braki w postrzeganym obrazie wszechswiata. Postuluje on rozpatrywanie ,przestrzeni infor-
macyjnej” organizujgcej Swiat materialny i powodujgcej swoistg ,, Swiadomos¢ materii”. Prze-

51 J. B. Glattfelder, dz.cyt., s. 481.

52 Terminu sensorium uzywam za Stanistawem Lemem. Okresla on nim ogét zmystéw jakim dysponuje istota do
poznania swojego otoczenia.
S. Lem, Bomba Megabitowa, Méj Poglgd na swiat, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1999, s. 22.

53 J. B. Glattfelder, dz.cyt., ss. 481-482.

54 |dee kwantowej teleportacji przybliza artykut: A. Zeilinger, Quantum Teleportation, ,,Scientific American” Vol.
282, No. 4, 2000, ss. 50-59.

55 J. Badurek, Organizacja materii — czym jest informacja, witryna ,,Computerworld”, https://www.computer-
world.pl/news/Organizacja-materii-czym-jest-informacja,282780.html [dostep: 2021.11.05]
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strzen ta jest dla niego ,wielowymiarowym zbiorem mozliwych parametréw przyporzadkowy-
wanych obiektom”, a sama informacja wartoscig konkretnych parametréw. Badurek wskazuje
na mozliwos$¢ tworzenia modeli rzeczywistosci przy pomocy pieciu kategorii: materii — w zna-
czeniu masy, substancji podlegajgcej zmianom, energii — sity napedowe] tych zmian, czasu —
jednego z parametréw zmian, przestrzeni — opisywanego trzema wymiarami miejsca zmian,
informacji — logice zmian, czynnika sterujgcego zmianami. Prowadzi to do konkluzji, ze infor-
macje mozna traktowac jako organizacje ,standw materialno-energetycznych w czaso-
przestrzeni”®®,

O priorytetowym znaczeniu informacji i wypetnianej przez nig funkcji wypowiada sie
w sposodb nastepujacy: ,Zaden proces, zadna organizacja i zaden fragment rzeczywistosci nie
obejda sie bez informacji. Informacja nie jest wasko rozumiang materig, ale jest w szeroko ro-
zumianej materii i jest skojarzona z materig. Nie jest energig, ale jest skojarzona z energig. Nie
jest przestrzenig, ale jest skojarzona z przestrzeniag. Informacja organizuje materie, energie
i czasoprzestrzen, a wiec rzeczywistos¢. Informacja jest organizacjg szeroko rozumianej mate-
rii, a wiec jest organizacjg rzeczywistosci. To wtasnie informacja przenika swym istnieniem
kody genetyczne komoérek, »kaze« wpadac na siebie gwiazdom i ucieka¢ od siebie catym ga-

»n57

laktykom™”>’.

2.9. Informacja a filozofia

Luciano Floridi (1964), wtoski filozof, twdrca , filozofii informacji” uwaza czasy wspotcze-
sne za poczatkowy okres czwartego przetomu technologicznego. Poprzednie trzy wielkie zmia-
ny, przytaczane za F. Weinertem, powodowane byty kolejno przez: kopernikariska teorie he-
liocentryczng, ktéra ,przesuneta” Ziemie, a wraz z nig ludzkos$¢ z centrum wszechswiata na
jego peryferia, nastepnie darwinowska ewolucje, ktéra sprowadzita ludzkos¢ z wyimaginowa-
nego piedestatu wprost do Swiata zwierzat i wreszcie freudowskie teorie, uswiadamiajace, ze
ludzie nie sg do korca racjonalnymi, w petni kontrolujgcymi swoje decyzje i dziatania istotami.

Czwartym przetomem ma by¢ zapoczatkowane w koncu XX wieku przejscie ze swiata ana-
logowego do $wiata cyfrowego, $wiata informacyjnego®®. Esencja tej rewolucji jest gteboka
zmiana tozsamosciowa i dostrzezenie nowej roli petnionej przez cztowieka — agenta w $rodo-
wisku informacyjnym. Informacja juz teraz stata sie jednym z kluczowych czynnikéw srodowi-
skowych, a jej znaczenie ciaggle wzrasta. Otoczenie cztowieka zostato poszerzone o sfere wirtu-
alng — ,infosfere”, a on sam stat sie organizmem o charakterze informacyjnym — ,inforgiem”.
Obecnosc¢ on-line nie jest juz sporadyczna i chwilowa, lecz w sposdb staty $cisle spleciona z zy-
ciem w fizycznej realnosci. Stan taki Floridi okresla byciem ,,on-life”. Tak jak w przypadku po-
przednich rewolucji, tak i tym razem cztowiek zostat zmuszony do zaakceptowania niekomfor-
towych dla niego faktow: nie jest w infosferze sam, nie zajmuje w niej uprzywilejowanej pozy-

56 ), Badurek, Przedsiebiorstwo informacyjne. Systemy produkcyjne nowej generacji, Wydawnictwo Politechniki
Gdanskiej, Gdansk 2015, s.16.

57 ). Badurek, Przestrzer..., dz. cyt.

58 L. Floridi, Why Information Matters, ,The New Atlantis” No. 51, Winter 2017, Special Issue: Information, Mat-
ter, and Life (F. Weinert, Copernicus, Darwin and Freud: Revolutions in the History and Philosophy of Science),
s. 14.
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cji, wspotuzytkuje jg z innymi inforgami, w tym maszynami, ktére czesto przewyzszajg go zdol-
nosciami pobierania, przetwarzania czy przesyfania informacji’®>. Zmiany $rodowiskowe i spo-
teczne, wynikajgce z rozwoju technologii informatycznych, muszg wywieraé znaczgcy wptyw
na postrzeganie przez ludzi swiata, samych siebie i przynaleznego im miejsca. Dlatego wtasnie
Floridi widzi potrzebe opracowania teorii tych zagadnieA®.

Floridi okresla informacje jako , Kopciuszka filozofii”, gdyz od stuleci pozostawata ona nie-
zauwazana na zapleczu innych rozwazan, lecz caty czas wykonywata na ich rzecz rzetelng, ciez-
kg prace. Byta obecna zaréwno w epistemologii, dostarczajgc wiedzy o przedmiotach badan,
w etyce podczas szacowania i dokonywania wyborow, w ontologii w postaci wzorcow informa-
cyjnych czy w badaniu jezyka jako komunikacja. Kazde odniesienie do logosu byto filozofig in-
formacji. Floridi postrzega nawet chrzescijanski koncept zmartwychwstania jako gteboko in-
formacyjny w swojej naturze. Wraz ze zmianami perspektyw naukowych informacja przesuwa
sie z tta na pierwszy plan, a w zwigzku z tym potrzebuje konceptu skrojonego na miare na-
szych czasow — , filozofii informacji”. Jako ikone adekwatnego pradu myslowego Floridi wska-
zuje Alana Touringa, ktéry nie zajmowat sie bezposrednio pojeciem informacji w sensie filozo-
ficznym, lecz potrafit celnie formutowaé pytania dotyczgce maszyn, ich zdolnosci obliczenio-
wych, myslenia i $wiadomosci, sprowadzajac je do wtasciwego poziomu abstrakgji®”.

Floridi zaproponowat ogdlng definicje informac;ji, ktdrg opart na dwdch pojeciach: danych
i znaczenia. | tak: o jest informacjg rozumiang jako tres¢ semantyczna wtedy i tylko wtedy,
gdy:

1) o sktada sie z jednej lub wiecej danych,
2) dane w o sg prawidfowo ustrukturyzowane (well-formed),
3) dane prawidtowo ustrukturyzowane w o sg znaczgce (meaningful).

Floridi zaznacza, ze ,znaczenie” danych nie oznacza koniecznej zaleznosci od odbiorcy,
gdyz tresci mogg miec¢ swojg wiasng neutralnos¢ semantyczng. Andrzej Dgbrowski wskazuje
na podobny poglad amerykanskiego mysliciela, Freda Dretske'ego (1932-2013), ktéry uwazat,
ze informacja jest czyms$ pierwotnym, zawartym w przyrodzie, a znaczenie nadajg jej inteli-
gentne istoty w procesie interpretacji®®. Z kolei Zbigniew Tworak przywotuje parafraze, ktérg
Dretske rozpoczat jedng z ksigzek: ,Na poczatku byta informacja. Stowo przyszto pdzniej. Prze-
skok dokonat sie poprzez rozwdj organizmoéw za pomocg zdolnosci do selektywnego wykorzy-

stania owej informacji w celu przezycia i zachowania swojego rodzaju”®.

2.10. Podsumowanie

Rozdziat ten stuzyt prezentacji réznych sposobdw postrzegania pojecia informacji. Rézno-
rodnos¢ ta wynika z absorbowania go przez wiele odmiennych dziedzin. Zasadniczo mozna
wyrozni¢ dwa gtdwne nurty. Pierwszy z nich postrzega informacje antropocentrycznie i uzalez-

59 L. Floridi, The Fourth Technical Revolution, TEDxMaastricht, https://www.youtube.com/watch?v=c-kJsyU8tgl,
[dostep: 2022.01.02].

60 |, Floridi, Why... dz.cyt., s. 14.

61 Tamze, s. 16.

62 A, Dagbrowski, Filozofia informacji Luciano Floridiego (ekspozycja nieformalno-logiczna), ,,Zagadnienia Nauko-
znawstwa” 4(206), PAN, Warszawa 2015, s. 455.

63 7. Tworak, dz.cyt., s. 83.

24




nia jej istnienie od cztowieka. Takie podejscie charakterystyczne jest dla dyscyplin humani-
stycznych, niejako z definicji skupionych na cztowieku i sitg rzeczy pomijajgcych aspekty, ktére
nie wykazujg z nim oczywistego zwigzku. Drugi nurt wtgcza informacje do ogdlnego systemu
pojec, ktorymi stara sie opisywac wszechswiat dostepny cztowiekowi w sposdb bezposredni,
na drodze zmystowej czy tez posredni poprzez aparat matematyczny i rozmaite ekstensje
technologiczne, o ktérych wspomina Lipka®. Ten sposdb przynalezny jest naukom przyrodni-
czym, zwtaszcza fizyce, i otwiera mozliwosci analizy w tak koncepcyjnie zawitych obszarach jak
teorie dotyczace zycia biologicznego czy fizyka mikros$wiata. Dostarcza on innego rodzaju spoj-
rzenie, skupione nie na opisywaniu bytu samego w sobie, ale na catej sieci relacji i powigzan,
w ktérych on wystepuje oraz na funkcjach, ktére petni. Jest to podejscie generalizujgce, nada-
jgce wielu dziedzinom nauki wspdlny mianownik oraz dehermetyzujgce je z zamknietych sfer
pojeciowych. Ubocznym skutkiem waskich specjalizacji jest bowiem to, ze wykorzystywane
przez nie terminologie sg niezrozumiate poza ich granicami. Podejscie informacyjne dostarcza
za$ perspektywe uniwersalng. Dzieki niemu mozliwe jest przenoszenie metod analizy z jednej
dziedziny na inng i docieranie do sedna zagadnien. Wtasnie taki zabieg zostat przeprowadzony
w tej pracy w odniesieniu do fonografii.

64 K.Lipka, Entropia Kultury. Sztuka w ponowoczesnej putapce, Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina, War-
szawa 2013, s5.129.
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3. Informacja substancjg twdrczosci

Rozdziat ten warto rozpoczg¢ od analizy jezykowej samego stowa informacja. Jarostaw
Pacek, opierajac sie na Powszechnej Encyklopedii Filozofii, przedstawia dwie grupy znaczenio-
we czasownika in-formare; pierwsza: ksztattowac, urabia¢, odciska¢ forme; druga: przedsta-
wiaé, wyobrazaé, okreslaé. Podkresla tez istniejgcy w zrodtostowie aspekt ,in-formacji”, czyli
tresci pochodzacej od rzeczy materialnej, a $cislej od jej formy®. To odwotanie do semantyki
wydaje sie niezwykle trafne. Oba przytaczane znaczenia, dotykajg samej istoty rzeczy. Mozna
dostrzec w tej eksplikacji zalgzek myslenia o informacji jako swoistej reprezentacji materii,
o pewnego rodzaju karcie wizytowej kogos lub czegos, a z drugiej zas strony postrzegania jej
jako czynnika formotworczego, urabiajgcego materie do zatozonej postaci, ksztattu. To po-
dwdjne pojmowanie istoty informacji jest niezwykle trafne.

Gdy uznad istnienie tozsamosci pomiedzy informacjg a negentropig i potgczy¢ ten fakt
z cechg zwiekszania badZ utrzymywania wysokiego stopnia samoorganizacji wsrdd organi-
zmow zywych, to prowadzi to do mozliwosci, a moze nawet koniecznosci spojrzenia na zycie
biologiczne jako proces o charakterze informacyjnym. Innymi stowy: uznanie fizycznego cha-
rakteru informacji i zestawienie z negentropig wsréd zywych organizmow prowadzi do konklu-
zji, ze to wilasnie informacja moze by¢ jednym z kluczowych wyrdznikéw proceséw zyciowych,
moze nawet tym zasadniczym. Przygladajgc sie organizmom iich aktywnosciom, mozna do-
strzec, ze nieustannie przeciwstawiajg sie wzrostowi entropii witasnej, budujg i utrzymujg
w nalezytej organizacji struktury organizmu, jak réwniez oddziatujg, cho¢ w ograniczonym tyl-
ko zakresie, na sSrodowisko, w ktorym przebywajga. Istoty Zywe emanujg informacyjnie do Sro-
dowiska i odciskajg w nim swoje pietno, a wtasciwos¢ ta jest przynalezna nawet najprostszym
organizmom.

Mozna zaktadaé, ze dziatalnos¢ artystyczna cztowieka, tak jak i wszystkie inne podejmo-
wane przez niego aktywnosci, musi podlega¢ podobnym regutom. Mozna jg zatem postrzegaé
jako informacyjng projekcje organizmu na otoczenie. Akt tworczy jest zatem pewnego rodzaju
dziataniem porzadkujgcym, zmniejszajgcym zardwno entropie materii samego dzieta, jak tez
jego najblizszego otoczenia, z ktérym wchodzi w interakcje. Samo dzieto zas mozna rozpatry-
wac jako twor o informacyjnej naturze. Takie pojmowanie tworczosci mozna dostrzec juz
u Wienera, ktory, taczac informacje przekazywang przez sygnat z ujemng entropiag, zauwazyt,
ze zawiera on tym wiecej danych, im bardziej jest dla odbiorcy zaskakujgcy, nieoczekiwany.
Podsumowat on: ,Frazesy (...) méwig nam mniej niz wielkie poematy” .

Rudolf Arnheim, rozpoczynajgc swoje rozwazania w publikacji ,Entropia i sztuka”, zauwa-
za, ze porzadek jest warunkiem koniecznym dla wszystkiego, co umyst cztowieka jest zdolny
pojgé, zas dostrzezenie go uwarunkowane jest mozliwoscig ogladu struktury jako catosci, jak
tez jej lokalnych rozgatezien. Uporzadkowanie pozwala na dostrzeganie podobienstw i réznic
oraz wystepujgcych zwigzkow iroztgcznosci pomiedzy poszczegdlnymi elementami. Autor

65 J. Pacek, dz.cyt., s. 9.
66 N. Wiener, Cybernetyka i spofeczeristwo, dz.cyt., s. 9.
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stwierdza: ,Kiedy nic nadmiarowego nie zostato wtgczone i nic niezbednego opuszczone, moz-
na zrozumiec zaleznosSci pomiedzy catoscig a jej elementami, jak rowniez hierarchiczng skale
wartosci i moc, na podstawie ktérej pewne cechy strukturalne s3 dominujgce lub podporzad-

767 Arnheim wskazuje na trudnosci w bezpos$rednim stosowaniu teorii informacji

kowane
Shannona do sztuki ze wzgledu na koniecznos¢ obliczania prawdopodobienstw wystepowania
bardzo skomplikowanych struktur, co czynitoby obliczenia niepraktycznymi. Postrzegajgc sztu-
ke jako negentropijne dziatanie, pisze: ,Ludzkie dgzenie do porzadku, ktérego to sztuka jest
jedng z manifestacji, wywodzi sie z podobnej uniwersalnej tendencji wystepujacej w swiecie
organicznym...”, a dalej zauwaza: ,Sztuka jako odzwierciedlenie ludzkiej egzystencji, zawsze
spontanicznie dazyta do zaspokojenia potrzeby réznorodnosci”®.

Artysta wizualny Peter Krebs pisze o negentropii jako o sile, ktora ,,utrzymuje rzeczy ra-
zem i ustanawia porzgdek tam, gdzie go nie byto”, a zaraz potem: ,,Tym samym zajmujg sie ar-
tysci: kolekcjonujg idee, dZzwieki, obrazy, etc. i wytwarzajg cos nowego, koherentnego, a moze
nawet zdumiewajgcego. Sztuka jest negentropijnym narzedziem i kiedy czerpiemy z dostepne-
go dziedzictwa, dostarcza nam wartosciowego wgladu, jak zorganizowac zaskakujgcy chaos,
ktory nas otacza. Tak wiec sztuka jest poszukiwaniem organizacyjnej struktury dla samego zy-
cia. Artysta jest agentem negentropii: dostarczycielem perspektywy, ktéra oferuje spojrzenie
pozwalajgce na potgczenie doswiadczenia i intencyjnosci tak, by podgza¢ w kierunku naszych
maksymalnych potencjatéw”®.

Krzysztof Lipka w tomie zatytutowanym ,,Entropia kultury” prowadzi rozwazania dotyczg-
ce istoty bytowej dzieta artystycznego. Rozpatrujgc kwestie dzieta muzycznego, odrzuca on
y,wrzucanie do jednego worka” i traktowanie jako dzieta facznie: ,koncepcji, aktu twdrczego,
partytury, wykonania i odbioru”. Zastanawia sie nad wypetnieniem luki, ktéra powstataby po
odrzuceniu obydwu przeciwstawnych idei: dzieta rozumianego jako byt idealny versus byt ma-
terialny i proponuje odwotanie sie do ponowoczesnego ,Swiata wirtualnego” oraz okreslenie
pierwotnej wizji artystycznej, konceptu dzieta, pojeciem ,wirtualnej matrycy”, ktdra stanowi-
taby ,,niekoniecznie stricte istniejgce, ale jasne i oczywiste pojeciowo — dzieto samo w sobie,
do ktdrego odsytajg nas wszelkie mozliwe upostaciowania dzieta sztuki i wszystkie mozliwe
jego realizacje”. Wspomina tez o matrycy informacyjnej jako narzedziu ,utatwiajgcym zrozu-
mienie trudno uchwytnych probleméw ducha”. Dla autora ,, duch wirtualny” jako system poje-
ciowo-operacyjny jest stosowalny zaréwno w Swiecie realnym, jak i w Swiecie idei, ijest to
jego wyjgtkowo uzyteczna witasciwosé, ustanawia bowiem swego rodzaju czes¢ wspdlng dla
obu tych sfer. Mysli Lipki mozna interpretowac jako paralele myslenia o dziele jako strukturze
informacyjnej, o czyms, co Wiener nazywat ,wirem w rzece”, o czym$ niematerialnym, lecz
objawiajgcym sie przez materie, potrzebujgcym jej tylko, i az, zarazem, do wtasnej manifesta-
cji. Lipka w rozdziale dotyczgcym ontologii dzieta artystycznego zauwaza: ,,... z logicznego i fi-
lozoficznego punku widzenia najprostszym wyjsciem bytoby uzna¢, ze dzietem jako takim,

67 R. Arnheim, Entropy and Art. An Essay on Disorder and Order, University of California Press, Berkeley, Los An-
geles, London 1971, s. 1.

68 Tamze, ss. 48-49.

69 P, Krebs, Artists are Agents of Negentropy, witryna Monticello Road,
http://www.monticelloroad.com/2014/01/negentropy-force-that-keeps-things-from.html, [dostep:
2022.06.09].
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dzietem samym w sobie, jest czysty przedmiot idealny, abstrakt, uogélniony obraz, duchowa
esencja, byt wyobrazony — jednym stowem to, co jest czystym produktem ludzkiej mysli, po-
wstatym jako wizja twdrcy, jako jego wirtualna koncepcja”’®. Takie postawienie sprawy, jak su-
geruje Lipka, niweluje problemy wynikajgce z réznej natury poszczegdlnych dziedzin tworczo-
$ci i rozmaitych relacji ze Swiatem materii, z ich ,materialng ostong”. Autor wyraza sugestie
skupienia sie na esencji tworczosci, ktdra we wszystkich jej przypadkach jest czystym abstrak-
tem.

W przypadku sztuk plastycznych dziatania organizacyjne dotyczg najczesciej jakiegos$ wy-
cinka przestrzeni, czesto wyznaczonego granicami i tatwo dostrzec ich efekty. Rzezba, archi-
tektura czy malarstwo to fragmenty rzeczywistosci zagospodarowane w odmienny sposob niz
ich otoczenie, zdecydowanie wyrdzniajgce sie z niego pod wzgledem ztozonosci i stopnia orga-
nizacji, cytujgc Wienera — to ,wyspy niskiej entropii”. Jest to oczywiscie generalizacja, ale daja-
ca sie zastosowac do znacznej wiekszosci przypadkdw. Pojawia sie pytanie, czego miataby do-
tyczy¢ negentropia w przypadku muzyki. Na poczatku powstaje struktura-koncept kompozy-
torski, lecz dopdki nie zostanie zapisana materialnie, na przyktad w postaci partytury, w zasa-
dzie nie ,,dotyka” $wiata materialnego, poza stanem mdzgu samego tworcy. Na ten temat nie
wiadomo z kolei zbyt wiele i trzeba porzuci¢ ten watek jako wymykajgcy sie dostepnym w tej
pracy narzedziom analizy. Fonografia wkracza juz na etapie wykonania dzieta muzycznego,
a wiec rozbrzmiewania utworu w konkretnej przestrzeni akustycznej. Patrzgc przez pryzmat
zjawiska fal dzwiekowych, wykonanie muzyki wprowadza do osrodka drgania przejawiajgce
regularnosci, tworzgce konkretne struktury akustyczne, stanowigce przeciwienstwo jednolite-
g0 szumu termicznego powstajgcego jako efekt chaotycznych ruchéw czasteczek powietrza.
Struktury fal akustycznych sg bardzo nietrwate, szybko wygaszajg sie, by by¢ juz za chwile za-
stgpione przez nastepne. W ten sposéb powstaje jakas nadrzedna jakos¢, rozciggta w czasie
sekwencja wzoréw akustycznych. Mozna w niej dostrzec stricte informacyjny charakter, lecz
pozbawiony semantyki. Stuchacze percypujg generowane przez wykonawce ciggi struktur —
rozktaddw cisnienia akustycznego, ktore nie pozostawiajg po sobie w zasadzie zadnych mate-
rialnych $ladow, przynajmniej jesli rozpatrywac swiat w skali makro. Mimo tego ich percypo-
wanie oddziatuje silnie na emocje, a moze nawet w pewnym sensie ,,programuje” umysty. Wy-
daje sie, ze muzyka ma zdolnos$¢ opisywania tego, co nieuchwytne jezykowo, a co moze pozo-
stawac w jakiejs relacji z fundamentalnymi poktadami informacyjnymi wszechswiata. Pojawia
sie tez pytanie o to, czy muzyka jest wymyslana, czy raczej ,odnajdowana” przez jednostki po-
trafigce jg dostrzec i wydoby¢ z informacyjnego tfa. Uznanie istnienia srodowiska informacyj-
nego stanowigcego podbudowe bytowg wszechswiata sktania do wskazania na te drugg moz-
liwosé.

Lipka cytuje Cassirera: , Sztuka jest kondensacjg rzeczywistosci”,”* za$ chwile wczes$niej pi-
sze: ,Dzieto sztuki to taki przedmiot, w ktérym szczegdlnej, odpowiedniej kondensacji muszg
zosta¢ poddane wszystkie trzy sktadniki, tres¢, forma i budulec. (...) kondensacja kazdego (...)

70 K. Lipka, dz.cyt., s. 42.
71 K. Lipka, dz.cyt., s. 73.
28



musi wzajem by¢ odpowiednio dostosowana do dwdch pozostatych.”’? i dalej: ,,odpowiednia
kondensacja (...) daje nam odczu¢, ze mamy witasnie do czynienia z dzietem sztuki”.

Przytoczona na poczatku tego rozdziatu definicja Packa zawiera odniesienia do wszystkich
tych trzech elementdw i ich wzajemnych powigzan. Informacja potrzebuje materii jako no$ni-
ka niesionych tresci i ksztattuje jej posta¢, czyli forme, patrzgc zas z drugiej strony, to materia
»,0zZnajmia sie” tresciowo do otoczenia, emanuje na nie informacyjnie wfasnie poprzez forme.

Postulowana przez Lipke koniecznos$¢ wystepowania w dziele sztuki adekwatnosci tych
trzech czynnikdw zestawiona z przytoczong definicjg spaja sie w spdjng wizje i by¢ moze defi-
niuje esencje dzieta sztuki. Uprawnione jest zatem podtrzymanie postawionej w tytule roz-
dziatu tezy o mozliwosci traktowania informacji jako nadrzednej substancji aktu twodrczego,
jego pierwotnego tworzywa.

72 Tamze, s. 72.
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4. Proba kategoryzowania fonografii przy pomocy pojec teorioinfor-
macyjnych

Rozdziat ten poswiecony zostat wprowadzeniu nowego sposobu redukcji opisu koncertu
lub innego podobnego w charakterze wydarzenia, postrzeganego z perspektywy fonografii.
Metoda redukcji stosowana jest w wielu dziedzinach dla uproszczenia obrazowania, tatwiej-
szego kategoryzowania oraz nadania klarownosci tokowi rozumowania. Postepuje tak na przy-
ktad fizyka, ktdra, interpretujgc bardzo ztozone zjawiska, skrajnie je upraszcza, pomija mniej
istotne czynniki, by skupi¢ uwage na tych kluczowych i dzieki temu skutecznie opisac jezykiem
matematyki.

Taka wtasnie metode przyjeto do opisania zjawisk wystepujgcych w czasie koncertu, a be-
dacych przedmiotem zainteresowania rezyserii dzwieku. Dokonanie uproszczen i generalizacji
zapewnito duzg uniwersalnos¢ modelu, ale nalezy pamietac, ze nie wszystkie przypadki musza
idealnie przystawa¢ do takiego szablonu. Uzyskang korzyscig jest natomiast jego prostota
i idgca za nig przydatnos$¢ do przeprowadzania analiz materii dZzwiekowej. Rozwazania doty-
czyly ograniczonego obszaru fonografii: nagrywania muzyki rozrywkowe;j i jazzowej, wykony-
wanej z wykorzystaniem techniki nagtosnieniowej w zamknietych przestrzeniach koncerto-
wych. Uzywanie aparatury nagtosnieniowej znaczgco bowiem zmienia ,,scene zdarzen” fono-
graficznych, zwiekszajac jej ztozonos¢. Drugie przyjete ograniczenie dotyczyto czasu. Za punkt
wyjscia rozwazan przyjeto moment propagacji dzwieku podczas koncertu, a przez to zupetnie
pominieto wczesniejsze etapy przygotowujgce dzieto muzyczne do wykonania. Na marginesie
pozostaty wiec kwestie Zrodet informacji dla kompozytora, komunikacji pomiedzy nim a wyko-
nawca, pakietu informacyjnego wnoszonego przez wykonawce etc. Sprawy te, przy uwzgled-
nieniu tresci poprzednich rozdziatow, wydawaty sie niezwykle interesujgce, moze nawet bar-
dziej niz te dotyczace stricte rezyserii dzwieku i dlatego czes¢ z nich zostata zasygnalizowana
we wnioskach.

Tworzenie modelu opierato sie na koncepcie istnienia uniwersalnej warstwy informacyj-
nej, dla ktorej materia jest jednoczesnie tworzywem i srodowiskiem bytowym. Przyswojenie
tego pozornie paradoksalnego sprzezenia jest istotne do rozumienia dalszych rozwazan. Jakie-
kolwiek przeobrazenie uktadu materialnego skutkuje przetgczaniem sie bitow informacji i na
odwrot, kazde uaktualnienie wartosci informacyjnej, nawet przeskok pojedynczego bitu od-
zwierciedla sie w materii. Przemiana uktadu ,widoczna” z zewngatrz powoduje, co do zasady,
modyfikacje w jego otoczeniu. Przywotujgc stanowisko zajmowane przez Lloyda, wszelkie re-
organizacje systemdéw mozna traktowac jako specyficznie rozumiane procesy obliczeniowe,
a kazdy uktad podlegajgcy zmianom, jako pewnego rodzaju maszynerie wykonujgcg kalkulacje
oraz agenta informacji’.

73 Witryna Closer To Truth, Information as Fundamental?, Seth Lloyd — Is Information Fundamental?,
https://www.youtube.com/watch?v=wloDO1kIS6M [dostep: 2023.06.03].
30



Muzyk wykonawca moze by¢ réwniez rozpatrywany w tych kategoriach. Stanowi on, wraz
z instrumentem i najblizszym mu otoczeniem, pewien wycinek ze swiata materii, ktory wcho-
dzi w specyficzng relacje z wiasnym srodowiskiem. Catym swoim jestestwem, wykorzystujgc
szeroki wachlarz procesow informacyjnych, manifestuje estradowg obecnos¢ otoczeniu. Nale-
zy odnotowac, ze wszelkie przyczyny i motywacje stojgce za wykonaniem, bedgce jego spiritus
movens zostaty tu pominiete i ze przyjeto zatozenie, iz sam akt wykonania oznajmia swiatu to,
co powinien i czyni to w sposéb witasciwy. Przekazuje zatem cos, co w finalnym wytworze fo-
nograficznym Osinski lokuje w ,,warstwie tematu muzycznego” obrazu fonograficznego™, czyli
co pozostaje w zgodnosci z tekstem partytury oraz treécig ,partytury werbalnej””>.

Podkreslenie ,manifestowania o sobie” ustanawia kontre do pojecia wiadomosci czy ko-
munikatu. Cechg wiadomosci bowiem jest jej precyzyjne adresowanie; pochodzi od nadawcy
i kierowana jest do konkretnego odbiorcy, a obydwu stronom znane sg sposoby zapisu, odczy-
tu i ewentualnego kodowania. Dodatkowo, jest ona mierzalna w sensie ilosciowym, na przy-
ktad przez okreslenie liczby przesytanych bitow. Sytuacja koncertowa wykazuje pewne podo-
bienstwa i jezeli chodzi o partyture, to pewnie mozna by jg traktowac jako komunikat przeka-
zywany od kompozytora, poprzez wykonawce, do odbiorcy. Bytoby to jednak nieuprawnione
sptycenie zagadnienia. Problematycznym mogtoby sie juz okaza¢ precyzyjne wskazanie zrodta
takiego komunikatu. Na mysl przychodzi oczywiscie kompozytor, czyli twdrca idei utworu, nie-
bagatelny wktad ma réwniez wykonawca, ale nie mozna tez zapomnie¢ o czynnikach kulturo-
wych i innych, nawet czysto materialnych, jak chocby specyfika brzmienia konkretnego instru-
mentu albo wiasciwosci akustyczne danej przestrzeni koncertowej. Wszystkie one bedg miaty
wptyw na ksztatt hipotetycznej wiadomosci, a wiec postac fali akustycznej. Wskazanie odbior-
cy rowniez nie bytoby proste. Stosunkowo tatwo mozna by jedynie okresli¢ zasieg takiej wia-
domosci, na przyktad przez ograniczenie go do wnetrza sali koncertowej. Poza tym, fala aku-
styczna nie rozchodzi sie rownomiernie we wszystkich kierunkach, a zatem do kazdego uczest-
nika koncertu dociera nieco inna ,tres¢” i kazdy z nich posiada inne predyspozycje, chociazby
uwarunkowania fizjologiczne, by jg wtasciwie odczytac i przyswoié. Wszystko to sktaniato do
unikania pojec bliskich komunikatowi, a zwrdcenia sie raczej ku sformutowaniom i terminom
bardziej ogdlnym.

Pewng analogie do wykonawcy , 0znajmiajgcego sie” otoczeniu moze stanowi¢ obiekt
astronomiczny, na przyktad mgtawica. Mozna jg ,podglada¢” dzieki emitowanemu przez nig
promieniowaniu, czyli pewnego rodzaju sygnaturze, ktdra ,,odciska sie” w otoczeniu. Dzieki tej
interakcji mgtawica ,pozwala” sie obserwowa¢, a od predyspozycji i kunsztu obserwatora zale-
2y, ile zdota sie o niej dowiedzie¢, jak bardzo ,zredukuje swojg niewiedze”’®. Taki kosmiczny
obiekt, propagujac informacje, nie jest intencjonalnie ukierunkowany na obserwatora i nie
dopasowuje sie do jego mozliwosci percepcji. To, w jaka relacje wchodzi z otoczeniem, wynika
wprost z jego natury. Tworzy on co$, co mozna interpretowac jako pole informacyjne, czyli

74 W, Osinski, Cisza w kontekscie fenomenologicznej analizy obrazu dZwiekowego, jako jeden z aspektow fono-
graficznej postaci dzieta muzycznego, [w:] Barwy ciszy. Cisza w srodowisku naturalnym i kreacji artystycznej,
red. T. Rogala, Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina, Warszawa 2019, s. 102.

75 Termin zapozyczony od P. Hendricha; uzyt go w rozmowie przeprowadzonej przy okazji przygotowan do
koncertu w 2022 r. Oznacza zbiér informacji przekazywanych drogg werbalng, poza partytura.

76 Patrz podrozdziat 2.4
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rozktad informacji w funkcji przestrzeni. Informacja nie jest przesytana z punktu A do B, lecz
raczej rozchodzi sie, zataczajgc coraz szersze kregi. Jest dostepna dla wszystkich ,zaintereso-
wanych” znajdujgcych sie w jej zasiegu. Rolg obserwatorow zas jest sprawne poruszanie sie
w takim polu oraz dostrojenie sensorium i instrumentarium w taki sposéb, by maéc zaczerpngé
jak najwiecej danych i ,dowiedzie¢ sie” mozliwie duzo.

Tak tez muzyk wykonawca wchodzi w interakcje z otoczeniem, emanuje informacyjnie do
niego i wytwarza pole informacyjne. Nie jest ono homogeniczne, generowane informacje
majg rozmaitg nature i oddziatujg na rézne zmysty. Poszczegdlne , kesy””’” informacji przekazy-
wane sg w wielu kierunkach i majg rozmaity zasieg. Stuchacze, ktorzy znajdg sie w obrebie
jego pola, majg mozliwos¢ korzystania z zawartych w nim informacji, lecz kazdy z nich ma do-
step do nieco innego ich zasobu. Wynika to zaréwno z wtasnosci samego pola, ale réwniez
z cech charakteryzujacych odbiorce, jego podatnosci na dany rodzaj bodzcow i zdolnosci do
ich przetwarzania.

Fonografie z kolei mozna postrzega¢ jako obserwatora bytujgcego w takim polu, chociaz
bardzo charakterystycznego, bo uprzywilejowanego w kwestii sytuowania sie w nim, czyli
swobodnego wybierania miejsca odstuchu. Moze ona czerpac¢ informacje z wielu punktow
rownoczesnie, nawet skrajnie oddalonych, na przykfad blisko Zrédta dzwieku i z dystansu. To
przywilej niedostepny dla zwyktego odbiorcy. Z drugiej strony, fonografia jako agent dziatajacy
w polu informacyjnym ogranicza sie do waskiego tylko zakresu emitowanych przez wykonaw-
ce informacji, poniewaz jej sensorium ograniczone jest do jednego tylko zmystu — stuchu. Ko-
lekcjonuje zatem tylko takie dane, ktore finalnie mogg ,zosta¢ ustyszane”, czyli w gtéwnej
mierze te, dostarczane drogg akustyczng (nie jest to jednak ostre kryterium). Egzystujgc w do-
menie akustyki, fonografia musi operowac jej jezykiem i uzywac jej sposobow kodowania,
atym samym nie ,stucha” muzyki wytgcznie jako pochodnej partytury. Jej uwaga nie jest
skoncentrowana na wysokosci, czasie trwania czy gtosnosci dzwiekdéw, krétko méwigc: nie na
samych ,nutach”. S3 one dostepne w sposdb posredni. Fonografia ,wstuchuje sie” w zmiany
ci$nienia akustycznego w wybranych punktach przestrzeni w funkcji czasu, czyli w informacje
innego rodzaju, ktére to dopiero niosg w sobie tresci muzyczne. Tak jak u Osinskiego warstwa
tematu muzycznego konstytuuje sie w oparciu o dwie warstwy nizszego rzedu: wyglagdow stu-
chowych i nadbudowujacej sie na niej warstwie przedmiotdw przedstawionych’®, tak i tu wy-
stepuje swoiste informacyjne ,wbudowanie sie” partytury w wykonanie, a wykonania, cho¢
wytgcznie w aspekcie dzwiekowym, w przebieg fali akustycznej. Ona za$ dostarcza o wiele
wiecej tresci, pochodzgcych chociazby z oddziatywania akustyki pomieszczenia, interakcji pu-
blicznosci czy wystepujgcych zaktocen.

Zebrane informacje fonograficzne sg wykorzystywane do zbudowania konstruktu infor-
macyjnego, autonomicznej struktury, ale pozostajgcej w relacji odpowiedniosci do wykonania
dzieta muzycznego. Ma ona stanowi¢ pewnego rodzaju ,,0pis” wykonania koncertowego, co
nie oznacza tozsamosci z nim samym. Konstrukt ten nigdy nie bedzie dysponowat kompletng
wiedzg o wykonaniu, nawet tg ograniczong do aspektu stuchowego, chociazby dlatego, ze nie
jest technologicznie mozliwe pobranie tak olbrzymich ilosci tresci i zespolenie ich w sensowng

77 Odwotanie do ang. bite (=kes), bajt to najmniejsza adresowalna jednostka pamieci réwna najczesciej 8 bitom.
78 \W. Osinski, dz.cyt., s. 102.
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catos¢. Dzieto fonograficzne nalezy wiec postrzegac jako pewnego rodzaju iluzje, strukture in-
formacyjno-dzwiekowa, ktora daje odbiorcy utude obcowania z koncertem. By udato sie te ilu-
zje wytworzyé, fonografia musi niezwykle sprawnie poruszac sie w polu informacyjnym wyko-
nawcy, selektywnie kolekcjonowac¢ dane, przetwarzac je, a nastepnie spaja¢ w jedng, spdjna
strukture. Utworzona iluzja, struktura informacyjna nie powinna nigdy traci¢ postaci adekwat-
nej do wykonania dzieta muzycznego, ale nie moze tez ogranicza¢ sie do bezrefleksyjne;j,
obiektywnej, maszynowej wiernosci. Fonografia powinna uchwyci¢ jak najwiecej z bogactwa
wykonania, by nastepnie przedstawiac je jak najprawdziwiej, jak najpetniej i jak najpiekniej
jest to mozliwe. Czasami te wartosci idg ze sobg w petnej zgodzie, a czasami jedna z nich musi
przewazyc. Tak na przyktad proporcje mogg by¢ poprawione na rzecz piekna kosztem wierno-
$ci, a bywa, ze petnia brzmienia moze by¢ wartoscig uzyskang tylko fonograficznie. Osinski
sztuke fonograficzng okresla mianem ,fonografika”, gtoszac postulat, ze jest ona ,sztukg do-
znan brzmieniowo- przestrzennych”’®. Akcentuje intencjonalny i twérczy charakter dziatah po-
dejmowanych przez rezyseréw dzwieku. Uzycie terminu ,fonografika”, ma z ogromu wszyst-
kich dziatan rejestrujgcych dzwiek wyrdznic¢ i docenié te, noszgce znamiona swiadomej kre-
acji. Podejmowany przez rezyserow dzwieku wysitek ma na celu stworzenie wartosciowej po-
staci brzmieniowo-przestrzennej utworu muzycznego, oczarowujgcej stuchacza i przenoszacej
go do alternatywnej, wirtualnej przestrzeni fonograficznej.

Istnienie wartosci stricte fonograficznych i ich niezaleznos¢ od samego wykonania czy sa-
mego dzieta, dostrzega réwniez Lipka, piszac: ,(...) rozwijajgca sie technika manipuluje brzmie-
niem i coraz silniej minimalizuje wptyw jakosci estetycznych zawartych w samym dziele (o ile
one w ogodle tam s3). Najnowsze aparatury odstuchowe proponujg takg jakos¢ brzmienia, ze
najlichszy produkt muzyczny wprost musi zachwycié¢ nadzwyczajng uroda dzwieku”®.

W przypadku koncertow wymagajacych aparatury nagtosnieniowej pole informacyjne
sceny staje sie bardzo ztozonym tworem. W zasadzie jest to juz wspdtistnienie wielu pdl,
wchodzgcych ze sobg w skomplikowane interakcje, a uktady drog, ktérymi informacja sie prze-
nosi, stajg sie mocno powiktane. By mdc sprawnie poruszac sie w takim srodowisku, w sensie
fonograficznym, nalezy posiadac¢ zdolnos¢ jego nalezytego rozpoznawania. Postawiona w tej
pracy teza zaktada, ze adekwatnym do tego narzedziem, pozwalajgcym na uzyskiwanie proste-
go opisu dla ztozonego uktadu, bedzie zastosowanie pojecia informacji i zwigzanych z nim ter-
minow takich jak: zrédto, kanat transmisji, odbiorca, odbiornik, przetwornik, procesor, pa-
miec. Podejmowana prdba opisania z ich wykorzystaniem ,fonografii koncertowej” wymaga
doprecyzowania ich znaczen w kontekscie fonograficznym.

4.1. Zrédta

W proponowanym modelu wyrdzniono trzy rodzaje zrédet: pierwotne, wtérne i pozorne.

e Zrédta pierwotne. To ,,producenci” informacji muzycznej. W uproszczeniu mozna przy-
ja¢, ze to gtos ludzki i instrumenty muzyczne. Majg charakter pierwotny, co oznacza ich samo-
dzielng zdolnos¢ do wytwarzania informacyjnego pola dzwiekowego badz generowania tresci

79 Tresci przytoczone na podstawie wyktadéw prowadzonych przez W. Osifiskiego w ramach Szkoty doktorskiej
Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina w latach 2020-2024.
80 K. Lipka, dz.cyt., s. 35.
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takie pole opisujgcych (by wytworzy¢ je przy uzyciu zrédet wtérnych). Sg one niezalezne od
istnienia i funkcjonowania pozostatych dwoch typow zrdodet.

e Zrédta wtérne. Do tej kategorii zaliczono aparaty elektroakustyczne zdolne do emito-
wania fali dzwiekowej, czyli, na dzisiejszy stan rozwoju technicznego, wszelkie zestawy gto-
Snikowe. Stajg sie one zrédtami tylko pod warunkiem dostarczenia do nich odpowiednich tre-
$ci, na przyktad tych odczytanych z pola informacyjnego Zzrddet pierwotnych. Dla stuchaczy na
widowni, jak i dla fonografii, s3 dodatkowymi zrédtami informacji. Interferujg akustycznie ze
zrédtami pierwotnymi, ale te koniunkcje niekoniecznie muszg by¢ korzystne z punktu widzenia
stuchacza.

e Zrédta pozorne - reflektory informacyjne. Jeéli rozwazy¢ przestrzer koncertowg jako
zbidr bardzo matych powierzchni o indywidualnych wtasnosciach akustycznych, to o kazdej
z nich mozna myslec¢ jak o samodzielnym reflektorze, zrédle pozornym czastkowej fali dzwie-
kowej. Fale te percypujemy zbiorczo jako wypadkowgq wszystkich odbi¢, chociaz czasami moz-
na wyodrebni¢ stuchowo jakas wiekszg strukture, na przyktad odbicie dzwieku od sciany czy
ekranu akustycznego. Reflektory nie wytwarzajg informacji samoistnie, sg w tym wzgledzie za-
lezne od zrodet pierwotnych i wtérnych. Rozpatrywane facznie jako ,wytwodrcy” wszystkich
odbi¢ odzwierciedlajg wtasciwosci akustyczne pomieszczenia, w szczegdlnosci jego charakte-
rystyke pogtosowa. Mozna je takze traktowad jako specyficznego agenta dzwiekowego srodo-
wiska informacyjnego, ktory wspétuczestniczy w nim, lecz w sposéb pasywny.

4.2. Kanaty transmisji

We wspodifczesnie stosowanej technologii estradowej i nagraniowej mozna wyroznicé trzy za-
sadnicze rodzaje kanatéw dystrybucji informacji dzwiekowej.

e Akustyczny — najbardziej pierwotny i naturalny — wykorzystywany od tysigcleci. Infor-
macja w postaci fali dzwiekowej rozprzestrzenia sie od zrédta z réznym natezeniem we wszyst-
kich kierunkach. Cechg tego kanatu jest mato precyzyjne adresowanie odbiorcy, bowiem am-
plituda i zawartos¢ frekwencyjna s3 mocno zalezne od umiejscowienia odbiorcy czy odbiorni-
ka w przestrzeni. Dodatkowy wptyw na przekazywane nim dane majg parametry fizyczne
osrodka, takie jak temperatura, wilgotnos¢ powietrza, a w plenerach rowniez wiatr, ktéry, zda-
rza sie, ze wrecz ,,zdmuchuje” dziwiek. W sytuacjach koncertowych wystepuje na poczatku
tancucha przetwarzania informacji (poza sygnatami generowanymi elektronicznie) oraz na
jego koncu.

e Elektroakustyczny — wystepujgcy w technologii analogowej — odwzorowuje zmiany ci-
$nienia akustycznego jako przebiegi napiecia elektrycznego. Jest izolowany od Srodowiska
akustycznego, nie interferuje z nim, co stanowi o jego uzytecznosci. Jesli udaje sie dochowad
prawidet dotyczgcych instalacji elektroakustycznych oraz zadba¢ o odpowiednie poziomy ope-
racyjne na poszczegdlnych odcinkach, to jest to kanat odporny na zaktécenia, a jego umiejsco-
wienie nie ma wptywu na transferowane dane. Duze znaczenie ma natomiast jakos¢ i wiasno-
$ci poszczegdlnych elementéw toru fonicznego, zwtaszcza w aspekcie nieliniowych charak-
terystyk przenoszenia, ktére skutkujg wprowadzaniem znieksztatcen izabarwien formanto-
wych. Dlatego tez kanat elektroakustyczny w zasadzie zawsze wywiera wptyw na ksztatt trans-
mitowanych informacji.
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e Cyfrowy — stuzy przenoszeniu sygnatow powstatych przez konwersje sygnatow elektro-
akustycznych do domeny cyfrowej. Konwersji dokonuje sie przez probkowanie sygnatu, czyli
wykonanie pomiaréw z pewng czestoscig i doktadnoscig oraz przedstawienie ich wynikow
w postaci ciggu liczb. Sama operacja konwersji, wedtug modelu matematycznego, jest odwra-
calna, czyli umozliwia bezstratne odtworzenie oryginalnego analogowego przebiegu, cho¢
w rzeczywistosci wystepuja pewne problemy, dotyczgce skutecznego odfiltrowywania nad-
miarowe] informacji — zjawisko aliasingu, szumoéw zwigzanych z doktadnoscig pomiaru — szu-
mow kwantyzacji, stabilnosci zegarow sterujgcych etc. Cyfrowe przesytanie sygnatow jest me-
toda najbardziej odporng na zaktdcenia i umozliwia w zasadzie bezstratne transfery i replika-
cje tresci, nalezy jedynie zadba¢ o odpowiednig przepustowos¢ kanatu.

Warto poréwnac rézne kanaty transmisji pod wzgledem mozliwosci kontrolowania prze-
ptywéw informacji. Najtrudniejszym do ksztattowania pod tym wzgledem jest sSrodowisko aku-
styczne. Dzieje sie tak z dwdch gtownych powoddw. Po pierwsze, tatwo mozna wprowadzi¢ do
niego dodatkowg informacje, ale brak jest mozliwosci, by takowg z niego selektywnie usung¢
albo chociaz znacznie zredukowa¢. Mozna w jakims stopniu ingerowa¢ we wifasciwosci trans-
misyjne osrodka i zmieniac stopien jego wyttumienia, ale nie ma sposobu na skuteczne odse-
parowywanie poszczegodlnych tresci od siebie. Po drugie, charakterystyki kierunkowe zrdodet
i odbiornikédw nie sg precyzyjne, wiec mozliwosci oddziatywania przez optymalny ich dobor
oraz umiejscowienie w przestrzeni, tez s3 mocno ograniczone. Duzo tatwiejsze w ksztattowa-
niu przeptywow informacji sg dwa pozostate kanaty: elektroakustyczny i cyfrowy, charaktery-
Zujg sie bowiem bardzo precyzyjnym adresowaniem tresci. Sygnat transmitowany jest od
,hadawcy” do ,adresata” lub ewentualnie dystrybuowany w architekturze sieciowej. W tech-
nologii analogowej punkty wejscia i wyjscia majg charakter fizyczny i wymagajg dziatania
w konkretnych lokalizacjach, po prostu potgczenia ze sobg wejs¢ i wyjs¢ urzadzen, zas w tech-
nologii cyfrowej majg charakter wirtualny i poszczegdlne sygnaty moga by¢ dostepne dla
wszystkich uprawnionych agentow podtgczonych do danego portu lub ich sieci.

4.3. Odbiorcy, odbiorniki

Jako odbiorce, wzglednie odbiornik nalezy zakwalifikowac¢ kazdego rodzaju agenta srodo-
wiska informacyjnego zdolnego do przyjmowania informacji, niezaleznie od stopnia jego zhu-
manizowania. Jesli chodzi o aparature, to w zasadzie wszystkie urzgdzenia stosowane przez
rezysera dzwieku wykazujg te ceche, niezaleznie od zajmowanego przez nie miejsca w farncu-
chu informacyjnym. Rdznicuje je jednak to, co robig z pozyskanymi danymi na dalszym etapie.
Rozpatrujgc ten aspekt, dokonano podziatu urzgdzen na trzy kategorie prezentowane dale;j.

Jesli chodzi o odbiorcéw, to sygnalizowano juz rozpatrywanie fonografii jako stuchacza
uprzywilejowanego w kwestii sytuowania sie w polu informacyjnym. Z grona innych odbior-
cOw wyroznia jg dodatkowo zakres dostepnych dla niej i kolekcjonowanych przez nig informa-
cji ze sfery dzwiekowej. O ile stuchacz korzysta wytacznie z tresci przekazywanych w sposéb
stricte akustyczny, czyli percypowanych przy pomocy stuchu, o tyle zainteresowanie fonografii
wzbudzajg dodatkowo wszelkie informacje ,przeddzwiekowe”, dopiero przejawiajgce pewien
potencjat dzwiekowy. Chodzi o wszelkie dostepne tresci, ktore na pdzniejszym etapie przyczy-
niajg sie do wygenerowania dzwieku. Sg nimi na przyktad informacje o drganiach pudta rezo-
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nansowego czy strun zbierane przez tzw. przystawki elektroakustyczne, elektroakustyczne sy-
gnaty generowane przez syntezatory, a takze cyfrowe modele brzmienia.

Fizycznie rzecz biorgc, proces spajania zebranych informacji w fonogram takze odbywa
sie poza sferg akustyczng, w domenie elektroakustycznej lub cyfrowej. Nie zwraca sie na to
szczegolnej uwagi, poniewaz proces ten kontrolowany jest drogg stuchowg. Rezyser dzwieku
podejmuje decyzje estetyczne w zasadzie wytgcznie na podstawie odstuchu w rezyserni, choé
w niewielkiej mierze wspomaga sie tez informacjami innego rodzaju, na przyktad wskazaniami
miernikow czy ksztattami wizualizacji plikow dzwiekowych (waveform), ale akustyczna infor-
macja, zobrazowanie pozadzwiekowego scalania sygnatow, jest generowana wytacznie na jego
potrzeby.

4.4. Przetworniki

Przetworniki s3 urzadzeniami bedacymi odbiornikami informacji w jednej z domen, a jej
nadajnikami w innej. Wyrdzniono je jako odrebng kategorie ze wzgledu na ich szczegdlne zna-
czenie w przetwarzaniu sygnatow. Sg najbardziej wrazliwymi elementami systemu dzwiekowe-
go, a istotg ich dziatania jest dokonywanie ttumaczenia tresci pomiedzy réznymi srodowiskami
informacyjnymi. Do tej kategorii nalezy zaliczy¢:

e Mikrofony — to urzgdzenia przetwarzajgce sygnat akustyczny do postaci elektrycznej.
S3 z pewnoscig najbardziej wrazliwym elementem toru fonicznego, gdyz pracujg w niezwykle
delikatnym, wrecz eterycznym $rodowisku. Tres¢ i jakos¢ dostarczanego przez nie opisu zalezy
nie tylko od miejsca ich umieszczenia, lecz réwniez od niuansow w ich konstrukcjach, a nawet
stopnia wyeksploatowania. Kazdy z mikrofondw w unikalny sposéb wchodzi w interakcje z falg
akustyczng, co przektada sie na wyjgtkowosé pozyskiwanej informacji. Jest ona przekazywana
do nastepnych urzgdzen jako przebieg napiecia elektrycznego. Umiejetnos¢ doboru witasciwe-
go rodzaju mikrofondw i ich trafnego rozmieszczania w polu informacyjnym zrédta jest chyba
najwazniejszym wyroznikiem kunsztu rezysera dzwieku.

e Przystawki, czyli tzw. pickupy — to urzadzenia zbierajgce informacje o zrédle na podsta-
wie jego mechanicznych wibracji, ktére co prawda powodujg powstawanie fali akustycznej,
lecz o zbyt matej energii w stosunku do potrzeb. W takiej sytuacji nie mozna w zasadzie mo-
wi¢ o dzwieku jako takim, a raczej o jego informacyjnej antycypacji. Informacja przekazywana
jest dalej jako przebieg napiecia elektrycznego i po wzmocnieniu oraz przetworzeniu w na-
stepnych ogniwach toru fonicznego jest zamieniana przez zrédta wtérne na fale dzwiekowa.

e Gtosdniki, zestawy gtosnikowe, stuchawki — to urzadzenia dziatajgce pomiedzy tymi sa-
mymi sferami informacyjnymi co mikrofony, akustyczng i elektroakustyczng, ale dokonujace
translacji w przeciwnym kierunku. To kolejny bardzo wazny i wrazliwy element toru, gdyz
wprowadza tresci do delikatnego srodowiska akustycznego. Poszczegdlne konstrukcje maja
odmienne zdolnosci do generowania akustycznej informacji w przestrzeni odstuchowej. S
one pochodng rdéznic konstrukcyjnych pomiedzy nimi: ich masy, bezwtadnosci, wtasnych cze-
stotliwosci rezonansowych, dopasowania impedanc;ji akustycznej etc. Indywidualny charakter
urzadzen, a przez to brak mozliwosci ustanowienia wzorca odstuchu idealnego, sg przyczyng
trudnosci zardwno w procesie tworzenia fonogramoéw, jak rdwniez przy ich pdzniejszym oce-
nianiu. Jako$¢ odstuchu ma strategiczne znaczenie, gdyz droga stuchowa jest jedynym spo-
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sobem kontrolowania wypracowywanej fonograficznej konstrukcji informacyjnej tak dla rezy-
sera dzwieku, jak tez dla korncowego odbiorcy fonogramu.

e Przetworniki analogowo-cyfrowe i cyfrowo-analogowe. Funkcjonujg na granicy do-
men: analogowej i cyfrowej. Zamieniajg przebiegi napieciowe, bedgce odwzorowaniem zmian
ci$nienia akustycznego, na ciagi liczb, ktdre przesytane sg jako impulsy elektryczne lub optycz-
ne w postaci binarnej. Ich natura jest kwestig drugoplanowg i typowo technologiczng, gdyz
sednem jest przesytanie zakodowanej w liczbach czystej informacji. Najbardziej znaczaca jako-
Sciowo jest konwersja przebiegu analogowego na cyfrowy i w odwrotnym kierunku. Rezyserzy
dzwieku, muzycy i inni wytrawni stuchacze sg w stanie wartosciowac jakos¢ tego procesu.

4.5. Procesory

Sg urzgdzeniami systemu, ktére potrafig odczytaé przychodzace do nich informacije i pod-
dac je przeksztatceniom, na przyktad filtrowaniu, wzmacnianiu, sumowaniu. Flagowymi urzg-
dzeniami tej kategorii bedg konsolety dzwiekowe. Niekoniecznie muszg by¢ one urzgdzeniami
cyfrowymi. Gtéwnym wyznacznikiem przynaleznosci do tej kategorii jest petniona przez nie
funkcja. Aparatura tego typu pozwala na ksztattowanie pakietéw informacyjnych, sktadowych
obrazu fonograficznego tak, by stawaty sie komplementarne wzgledem siebie i umozliwiaty
zbudowanie spdjnej konstrukcji wyzszego rzedu. Modyfikacje mogg dotyczy¢ na przyktad dy-
namiki sygnatu albo jego zawartosci czestotliwosciowe]. Procesory sg pewnego rodzaju matry-
cami, wielopoziomowymi strukturami skrzyzowan na drodze przeptywu tresci, pozwalajgcymi
na uzyskiwanie z informacji czgstkowych przerdznych zestawien czy wariantow oraz dystrybu-
owanie ich do dedykowanych punktow systemu dzwiekowego, na przyktad systemu nagto-
$nienia, monitoréw scenicznych, systemu transmisji, czy tez zapisu. Procesory petnig role we-
ztéw zbiorczych w sieci transmisyjnej informacji fonograficznej.

4.6. Pamieci

To elementy systemu pozwalajagce na zachowanie informacji o rejestrowanym wydarze-
niu oraz jej pdzniejsze odczytanie. Z fonograficznego punktu widzenia istotne jest branie pod
uwage wnoszonych przez nie ograniczen, na przyktad dostepnej dla sygnatu dynamiki, pojem-
nosci nosnika oraz dostosowywanie do nich fizycznych cech fonogramu. Jesli pominac te
aspekty, to pamieci nie majg co do zasady wiekszego wptywu na estetyczne decyzje rezysera
dzwieku i przynalezg bardziej do sfery technologicznej niz kreacyjnej. Jakas forma rejestracji
byta przynalezna fonografii od zawsze, a na poszczegdlnych etapach funkcje pamieci spetniaty
watki woskowe, ptyty winylowe, tasmy magnetyczne, cyfrowe dyski magnetyczne i optyczne
czy uktady elektroniczne. W potocznym rozumieniu fonogram, czyli nagranie jest nawet utoz-
samiany z przynaleznym mu materialnym nosnikiem, ale mozna wyobrazaé sobie fonografie
i bez tego elementu. Chociazby emisja radiowa koncertu. W takiej sytuacji wartoscig jest
samo zwiekszenie zasiegu informacyjnego wydarzenia poprzez medialne ,,rozgtaszanie” skom-
pletowanej struktury informacyjnej i docieranie z nig do stuchacza. Dla nadawcéw medialnych
szerokie emitowanie tresci jest sednem ich dziatania, a utrwalenie na nosniku tylko dodatko-
wa korzyscia.
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5. Wykorzystanie opisu informacyjnego dla fonografii koncertowe;j,
autonomicznos¢ obrazu fonograficznego

Ponizej zamieszczono trzy diagramy hipotetycznych sytuacji, ktéore mozna bra¢ pod uwa-
ge w przypadku fonografii koncertowej®. Bedg one stuzyty przeprowadzaniu analiz z zastoso-
waniem pojec teorioinformacyjnych. W celu uproszczenia schematu, na estradzie umieszczo-
no tylko jednego wykonawce. Wieksza ich liczba powodowataby po prostu zwielokrotnienie
zaznaczonych relacji. Dla wiekszej czytelnosci diagramy prezentujg po kolei coraz to bardziej
ztozone sytuacje. Pierwsza z nich jest akustycznym wystepem, niewykorzystujgcym technolo-
gii nagraniowej czy nagtosnieniowej. Nastepna wprowadza fonografie jako obserwatora
i agenta srodowiska informacyjnego, a ostatnia dotgcza do tego system nagtosnienia sali i od-
stuchdow scenicznych.

5.1. Koncert akustyczny (bez nagto$nienia)

Pierwszy diagram (ryc. 1) obrazuje sytuacje bazowg, koncert odbywajacy sie bez uzycia
technologii elektroakustycznych. Na estradzie znajduje sie wykonawca z instrumentem. Sta-
nowi on pierwotne zrodto informacji i wytwarza fale dZzwiekowg rozprzestrzeniajgcg sie
w wielu kierunkach. Czes¢ propagowanego dzwieku dociera bezposrednio do uszu stuchacza,
a reszta odbija sie od powierzchni sali koncertowej i dociera do niego jako wypadkowa wielu
zrédet pozornych (wtasciwosci akustyczne pomieszczenia symbolizuje na diagramie $ciana po
lewej stronie) badz ulega wyttumieniu. Wszystkie transfery informacji zachodzg w srodowisku
akustycznym (kolor niebieski — sygnaty akustyczne ze Zzrddet pierwotnych, zielony — ze Zzrodet

pozornych).
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Ryc. 1: Koncert akustyczny bez technologii nagraniowej i nagtosnieniowej

81 Patrz rozdziat 4, w ktdérym sprecyzowano ten obszar fonografii.
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Gdyby rozwazy¢ analogiczny uktad poza zamknietym pomieszczeniem, na przyktad w ple-
nerze, to do stuchacza docierataby tylko czes¢ informacji promieniujgca bezposrednio w jego
strone, zas na pozostatych kierunkach energia bytaby rozpraszana, czyli tracona dla odbiorcy.
Dobre akustycznie wnetrze wspomaga wykonawce pod wzgledem optymalizacji transferow
energetycznych i informacyjnych do stuchaczy. Wszak wykonawstwo muzyczne od stuleci pre-
feruje wnetrza o tak zwanej , dobrej akustyce”, jak rowniez dostosowuje interpretacje wyko-
nania dzieta muzycznego do panujgcych w nich warunkdéw akustycznych.

5.2. Koncert akustyczny nagrywany

Sytuacja ulega zmianie w przypadku zastosowania technologii nagraniowej, stad na dru-
gim diagramie (ryc. 2) pojawia sie wiecej relacji informacyjnych oraz dodatkowe elektroaku-
styczne kanaty transmisyjne (kolor czerwony). Zatozono zastosowanie klasycznej mikrofoni-
zacji wykorzystujgcej dwa plany: ogdlny i bliski o charakterze podpdrkowym. Akustyczne tresci
odczytywane sg na scenie przez mikrofony, przeksztatcane na sygnat elektroakustyczny i do-
starczane do miksera dzwiekowego, centralnego wezta systemu nagrania. Tu nastepuje prze-
twarzanie i scalanie informacji oraz rozdzielanie i przekierowywanie jej do dalszej dystrybuciji,
na przyktad do systeméw zapisu, transmisji czy odstuchu kontrolnego. Na korcu faricucha in-
formacyjnego gtosniki lub stuchawki dokonujg translacji odwrotnej do mikrofonowej, czyli
przeksztatcajg tresci elektroakustyczne na akustyczne. Dzieki temu rezyser nagrania dysponu-
je informacjg zwrotng, na jej podstawie ocenia zebrany materiat i budowang z niego strukture
fonograficzng. Nalezy pamietaé, iz odbidr stuchowy, wykorzystujacy kanat akustyczny, jest dla
niego jedyna mozliwoscia dostepu do zawartosci informacyjnej systemu nagraniowego (kolor
fioletowy — sygnat akustyczny ze zrédet wtérnych). Odbiorca fonogramu, tak jak realizator sy-
tuuje sie na koncu tancucha informacyjnego. Dla stuchacza percypujacego wydarzenie na sali
sytuacja nie zmienia sie, docierajg do niego wcigz te same tresci.
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Ryc. 2: Koncert akustyczny nagrywany
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Nawet w tak prostej sytuacji nalezy zadbaé, by zebrane informacje uzupetniaty sie wza-
jemnie i mogty postuzy¢ do zbudowania kompletnej pod wzgledem informacyjnym i przeko-
nujgcej dla odbiorcy struktury brzmieniowej. Mikrofony rozmieszczone w wytypowanych
miejscach pola informacyjnego mogg dostarczy¢ petne i wyrdwnane brzmienie, lecz nalezy
zwroci¢ tez uwage na koherencje czasowg pomiedzy pozyskiwanymi sygnatami, by dodawane
do siebie wzbogacalty sie, a nie zubozaty. Najwiekszg ostroznos¢ w tym zakresie nalezy zacho-
wac podczas czerpania informacji z bliskich sobie lokalizacji, by w razie potrzeby wprowadzaé
odpowiednie przesuniecia czasowe. Jesli natomiast pomiedzy zrédtami wystepujg zaburzenia
rownowagi akustycznej, to nalezy zadba¢ o odpowiednig wybidrczos¢ informacyjng w planach
bliskich, czyli o to, by przestuchy nie uniemozliwity uzyskania poprawnego balansu muzyczne-
g0 W nagraniu.

Jesli przyjgc zatozenie, nie do konca prawdziwe, ze fonografia jest obserwatorem nieinge-
rujgcym w proces wykonania, to generowane przez nig przeptywy informacji nie wptywajg na
pole informacyjne w sali koncertowej. W prezentowanej sytuacji s3 dwa gtéwne, niezalezne
od siebie kanaty przeptywu informacji: akustyczny dla odbiorcy na sali oraz elektroakustyczny
prowadzacy do stanowisk odstuchowych. Sfera elektroakustyczna nie przenika do akustycznej,
a oba miejsca propagowania informacji akustycznej: sala koncertowa i rezysernia, sg wzgle-
dem siebie izolowane. Informacja fonograficzna jest transferowana jednokierunkowo poza
sale koncertowa.

Jesli rozpatrywad koncert emitowany na zywo w mediach, to nalezy uwzgledni¢ tez wta-
Sciwosci kanatu transmisyjnego, przez ktéry jest on ,rozgtaszany”. Kanat ten znajduje sie na
koncu fonograficznego tancucha informacyjnego, podobnie jak aparatura rejestrujgca. Nalezy
pamietac¢ nie tylko o dopasowaniu tworzonego fonogramu do technicznych wtasciwosci kana-
tu transmisji, ale réwniez, cho¢ w rozsgdnej mierze, do potencjalnych ograniczen znajdujgcych
sie u odbiorcy kornicowego. Kreujgc produkt typowo fonograficzny, na przyktad wydawnictwo
o standardzie CD, nalezy zaktada¢ dobrg jakos¢ aparatury odtwarzajacej i stad fonogram pty-
towy moze w petni wykorzystywac dostepng dynamike czy pasmo czestotliwosci. Dla odmia-
ny, tworzgc produkt dla medidw, nalezy wzig¢ pod uwage réznorodnos¢ warunkéw odstucho-
wych, w ktérych odbiorcy bedg stucha¢ fonogramu, czesto mato komfortowych, i ksztattowacé
go w taki sposdb, by mogt prezentowac sie w nich w miare poprawnie. Oprécz troski o relacje
wewnatrz obrazu fonograficznego dobrze jest takze zadbac o jego cechy zewnetrzne, by jak
najlepiej dopasowac go do warunkdw propagac;ji i odbioru informacji w przestrzeni odbioru.

5.3. Koncert z nagto$nieniem i odstuchami kontrolnymi na scenie

Nastepny diagram (ryc. 3) obrazuje wprowadzenie kolejnego agenta informacyjnego,
aparatury nagtosnieniowej, ktéra wraz z technologig nagraniowa wspéttworzy system elektro-
akustyczny. Pojawia sie wiele nowych relacji, a dzieje sie tak, poniewaz zastosowanie nagto-
$nienia implikuje pojawienie sie pokaznej liczby zrédet wtérnych i zwigzanych z nimi drég
przenoszenia informacji akustycznej i elektroakustycznej. W zatozeniu zrodta wtérne maja in-
formacyjnie adresowac konkretne lokalizacje, ale korzystajg z mato precyzyjnego pod wzgle-
dem kierunkowosci akustycznego kanatu transmisji. Zestawy gtosnikowe skierowane na wi-
downie emitujg dzwiek rowniez w strone przeciwng i wptywaja na srodowisko akustyczne sce-
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ny, a z kolei monitory odstuchowe powodujg przestuchy na widowni (kolor pomaranczowy).
Zjawisko to jest najbardziej zauwazalne w zakresie srednich i matych czestotliwosci.

Warto zauwazy¢, ze wszystkie zrédta wtdrne dodatkowo ,pobudzajg” sale koncertowa
i aktywujg odpowiedz Zzrodet pozornych. Czes¢ odbitej informacji powraca w strone mikrofo-
now, ktore byty jej zrédtem i powstajg zapetlenia, powodujgce zjawiska sprzezen zwrotnych.
Powstawanie petli informacyjnych jest immanentng cechg wydarzen odbywajgcych sie z wy-
korzystaniem nagtos$nienia i nie nalezy sie tych zjawisk obawiaé, jesli wystepujg w niewielkiej
skali. Przyczyniajg sie nawet do uzyskania koncertowego charakteru nagrania. Problemem sta-
je sie dopiero nadmierny ich udziat, ktéry skutkuje nienaturalnymi zabarwieniami dzwieku,
a w przypadkach skrajnych doprowadza do powstania niekontrolowanego, gwattownie nara-
stajgcego przydzwieku, okreslanego potocznie ,,sprzezeniem”.

Pola informacyjne pochodzgce z poszczegdlnych zrédet interferujg i mogg powodowac
nadmierne zageszczenia informacyjne w przestrzeni. By nie doprowadzi¢ w tym wzgledzie do
chaosu, nalezy zachowa¢ precyzje zaréwno w kwestii kontroli poziomu gtosnosci i ukierunko-
wania zrédet wtérnych, jak tez zasilania ich wtasciwie dobrang trescig. Dla zachowania przej-
rzystosci Srodowiska akustycznego niezbedna jest wspotpraca wszystkich agentow informacji
akustycznej: muzykdéw oraz ekip pracujacych nad dzwiekiem, a przeprowadzane przez nich
dziatania wymagajg ostroznosci, bowiem che¢ poprawienia sytuacji w jednym miejscu moze
spowodowac jej pogorszenie, nawet znaczne, w innym. Przypisywane Sofoklesowi powiedze-
nie: ,Zty to lekarz, ktory stosuje lekarstwo gorsze od samej choroby” powinno by¢ dewizg wy-
znaczajacy sposdb myslenia o dzwieku koncertowym®.
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Ryc. 3: taczne zastosowanie technologii nagraniowej i nagto$nieniowe;j
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Jesli wykonanie muzyczne wymaga nagtosnienia, to oznacza, ze albo wolumen wykonaw-
czy jest za maty w stosunku do kubatury sali, albo pomiedzy zrédtami brak jest réwnowagi
akustycznej. Mozliwe jest rowniez jednoczesne wystepowanie obu przyczyn. Chociaz fonogra-
fia studyjna zdecydowanie preferuje ujecia mikrofonowe, to w sytuacji koncertowej czesto ko-

82 Witryna Wikicytaty, Lekarstwo, https://pl.wikiquote.org/wiki/Lekarstwo, [dostep: 2023.06.06].
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nieczne jest skorzystanie z innych rozwigzan, na przyktad przetwornikdw drgan instrumentu
na sygnat elektroakustyczny (potocznie zwanych pick-up’ami). Wykazujg one bowiem duzg se-
paracje wzgledem dzwiekdw otoczenia, a w zwigzku z tym znikomg podatnoscig na sprzezenia
i chociaz uzyskiwany z nich rodzaj brzmienia jest mato naturalny, to ich wykorzystanie umozli-
wia uzyskanie prawidtowych proporcji w nagraniu nawet w sytuacji wspotwystepowania in-
strumentéw znacznie rdéznigcych sie wolumenem. Na diagramie zamiescitem urzgdzenie DI
box, przeznaczone do odbioru tego typu sygnatow®.

Osobny przypadek stanowig instrumenty elektroniczne, ktdre w ogdle nie rozbrzmiewajg
akustycznie, lecz wykorzystujg jeden z kanatow: elektroakustyczny lub cyfrowy, by dostarczyé
opisowe informacje o brzmieniu do zrédet wtdérnych, ate dopiero przenoszg je do sfery
dzwiekowej. W takich przypadkach mozna w zasadzie méwi¢ o fonograficznym korzystaniu
z ,,czystej” informac;ji.

Skomplikowana sie¢ relacji informacyjnych powoduje, ze Swiadome i wywazone porusza-
nie sie rezysera dzwieku w takim srodowisku bywa trudne. Nie tylko musi on uwzglednia¢ ko-
lekcjonowanie pakietow informacyjnych z wielu punktow przestrzeni i roznych domen, ale
takze dobiera¢ je pod wzgledem optymalnej ,szerokosci informacyjnej”, by nie dostarczaty
nadmiaru informacji niepozgdanej, a jednoczesnie nie wprowadzaty zbytniej fragmentarycz-
nosci. Jest to tym trudniejsze, ze w sferze akustycznej nie dysponujemy narzedziami pozwala-
jacymi na ostre wyznaczanie ujec, aich granice sg niejednoznaczne, niejako rozmyte. Para-
doksalnie jednak, umiejetne wykorzystanie cechy ,ptynnosci” moze pomagac¢ w uzyskiwaniu
spajnosci catej konstrukcji przez maskowanie ,,spoin” w tworzonym obrazie fonograficznym.

W zaleznosci od tego, czy wybor i ksztattowanie informacji dokonywany jest na potrzeby
nagtosnienia, czy nagrania, to podlega réznym priorytetom. W nagtosnieniu najbardziej przy-
datne sg sygnaty, ktore dopetniajg informacyjnie naturalny dZzwiek rozchodzacy sie ze sceny.
Nalezy wiec dokonac starannego wyboru i przeksztatcac¢ sktadniki tak, by uzyska¢ precyzyjne
informacyjne ,taty”, ktére wypetnig tylko istniejgce braki, a nie spowodujg niepotrzebnych
zmian w obszarach, gdzie bytoby to zbedne, a nawet dewastujgce. Ten sam zestaw sygnatow
bywa czesto zrodtem informacji zwrotnej dla wykonawcow, a w takim przypadku niezbedne
moze by¢ dokonanie jeszcze ostrzejszej selekcji ilosciowe;] i jakosciowej, by na estrade wpro-
wadzac tylko konieczne minimum dzwieku. Sg ku temu co najmniej dwa powody. Po pierwsze
dzwiek z monitoréw scenicznych przenika rowniez na widownie, co utrudnia uzyskanie wtasci-
wego balansu w nagtosnieniu, po drugie zas, nadmiarowa informacja pogarsza jakos¢ komuni-
kacji pomiedzy muzykami, maskujac, czyli zagtuszajac potrzebne im tresci, a to z kolei powo-
duje koniecznos¢ rekompensowania ich obecnosci w kanatach odstuchowych. Nieumiejetne
dostosowanie tresci monitorowych sprawia wiec, ze w gtosnikach osiggany jest wysoki po-
ziom hatasu, a one same zamiast zapewnia¢ wykonawcy komfort, stajg sie zrédtem dodatko-
wych problemow.

83 DI box — direct input box, urzgdzenie umozliwiajgce podtgczenie instrumentu do wejscia konsolety, zapewnia
wysokg impedancje wymagang przez instrument i dostarcza na wyjsciu odpowiedni poziom sygnatu dla mik-
sera. Opracowanie wtasne na podstawie indeksu Pro Audio Reference z witryny Audio Engineering Society,
https://www.aes.org/par/d/#direct_box [dostep: 2023.06.06].
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Z odmiennym zadaniem mierzy sie rezyser nagrania. Nie dobudowuje on zebranych infor-
macji do juz istniejgcej struktury, lecz tworzy z nich zupetnie nowg, catosciowg konstrukcje.
Potrzebuje wiec nieco odmiennego tworzywa, miedzy innymi bardziej ogélnych podzbioréw
informacji, ktére opisujg obszerniejsze fragmenty dzwiekowej rzeczywistosci. Po czesci rezyser
nagrania korzysta z tego samego zasobu sygnatow co realizator nagtosnienia, ale poddaje je
zgota odmiennemu formowaniu. Finalnie dysponuje wiec innym zbiorem tresci. Terytoria
skompletowanych uje¢ muszg dobrze do siebie przylegac i by¢ wzgledem siebie topliwe, by
dato sie je efektywnie tgczyé¢, a uzyskana konstrukcja-iluzja nie byta informacyjnie wadliwa
albo niepetna.

Odnoszac sie do tezy o autonomicznosci fonogramu koncertowego, warto wskazaé, ze
przyjecie teorioinformacyjnego punktu widzenia w oczywisty sposob skresla znak rownosci
pomiedzy wykonywanym dzietem muzycznym, a jego postacig fonograficzng. Dziatania fono-
graficzne sg konstruowaniem pewnego rodzaju sprawozdania, lecz niebedgcego deskrypcjg
,Zupetng” wydarzenia. Uzyskanie opisu, ktéry zawieratby wszelkie informacje ze sfery dzwie-
kowej przestrzeni koncertowej, nie jest w ogdle mozliwe. Gdy rozpatrzeé¢ obie sytuacje: wyko-
nanie koncertu oraz odtworzenie jego fonogramu jako emanacje informacyjne uktadéw mate-
rialnych, to nawet przy zatozeniu wzorcowych warunkow odstuchu nie da sie nie zauwazy¢, ze
oba uktady dzieli przepas¢ pod wzgledem ztozonosci. Najdoskonalszy sprzet audio nie dyspo-
nuje wystarczajgcy ,liczbg mozliwych mikrostandow”, by odda¢ naturalny stan rzeczy. Fono-
gram nie jest w stanie opisac sytuacji koncertowej w sposob nieskonczenie doktadny, gdyz nie
pozwoli na to diametralnie rézna ,pojemnos¢ informacyjna” obu uktadow.

Konkluzja taka moze sprawia¢ wrazenie dezawuowania trudu ponoszonego przez rezyse-
row dzwieku, jak tez uzyskiwanych przez nich rezultatéw. Nie nalezy tego tak pojmowac. Sko-
ro z zatozenia nie mozna uzyska¢ petni informacji, to mistrzostwem w dziedzinie rezyserii
dzwieku jest utworzenie z zebranych jej porcji wytworu, ktéry sam w sobie stanowi dzieto ar-
tystyczne, ale pozostaje jednoczesnie w relacji scistej odpowiedniosci do aktu wykonania dzie-
ta muzycznego. Wytworu, ktoéry na tyle wiarygodnie opisuje ten akt, ze stuchacz nie wyczuwa
zadnych brakow natury informacyjnej i ulega utudzie obcowania z realnym wykonaniem. Fo-
nografia tworzy wiec ,,ztudzenie” zawierania sie wydarzenia w fonogramie. W dodatku, wydo-
bywa z obserwowanej rzeczywistosci pozytywnie klasyfikowane cechy brzmieniowe, wprowa-
dzajgc wartosci typowo fonograficzne, niedostepne stuchaczowi podczas percypowania wyko-
nania na sali.

Zaproponowany tu sposéb myslenia o fonografii znaczgco wykracza poza przyjety w rezy-
serii dzwieku paradygmat i oferuje szanse na nowg, odmienng perspektywe jej postrzegania.
Uniwersalny charakter tego podejscia, adekwatny dla wielu odmiennych dziedzin i nieoperu-
jacy jezykiem stricte muzycznym, moze by¢ przeszkodg w zaakceptowaniu go na polu sztuki.
Z drugiej strony jednak cecha ta stanowi walor, gdyz umozliwia dostrzeganie prawidet po-
wszechnych oraz odnajdowanie powigzan pomiedzy fonografig a innymi, nawet skrajnie odle-
gtymi dziedzinami. Dodatkowg korzyscig, ktérg ten model oferuje, jest sposobnos¢ do pewne-
go rodzaju ,ontologicznej ucieczki” od trudnych préb definiowania poszczegdlnych postaci
dzieta muzycznego: konceptu, wykonania, postaci fonograficznej, jak tez wystepujacych po-
miedzy nimi relacji. Przyjecie zatozenia, ze to informacja jest dla nich wszystkich tworzywem,
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pozwala rozwazac¢ utwor muzyczny jako swoisty zbidr tresci, z ktérego poszczegdlni tworcy
czerpia, jak tez wzbogacajg go o nowe elementy. Podlega on zatem ciggtym fluktuacjom, ale
stosunkowo tatwo mozna wskazac kilka standw ukonczonych czy tez ,, zamknietych”: zapis par-
tyturowy idei kompozytorskiej, konkretne wykonanie dzieta, jego posta¢ fonograficzna, od-
tworzenie nagrania. Z kolei kwestie wielopostaciowosci, a wiec réznorodnosci wykonan, bo-
gactwa mozliwych ujec¢ fonograficznych, réznorodnosci warunkéw odstuchowych mozna roz-
patrywac jako: decyzje dotyczgce doboru informacji z dostepne;j ich puli, niedoskonatosci wy-
korzystywanych kanatéw transmisyjnych, ograniczenia zapisu i odczytu, wtasciwosci przetwor-
nikow dokonujgcych translacji pomiedzy osrodkami, réznice w usytuowaniu obserwatorow
w polu akustycznym etc. Skupienie uwagi na cechach materii, w ktérej informacja zagniezdza
sie na poszczegdlnych etapach bytu dzieta czy to fali dZzwiekowej, czy zmian napieciowych, czy
ciggu liczb pozwala zas na analizowanie takich zagadnien jak trwatos¢ struktur informacyjnych
na poszczegdlnych etapach, ich podatnos¢ na deformacje podczas zmiany osrodka czy nie-
uchronnos$¢ wystepowania wariantowosci. Wreszcie, wkomponowanie fonografii w konteksty
pojecia informacji i negentropii, czynnikdw niematerialnych, lecz ,sterujgcych” materia, po-
zwala na faczne rozpatrywanie aspektéw kreacyjnych, sfery ,ducha”, ze sprawami materialny-
mi, w ktorych dyscyplina ta jest solidnie zakorzeniona.

Podsumowujgc, wykorzystanie zaleznosci teorioinformacyjnych i rozumienie ich, nawet
tylko na drodze intuicji, pozwala na uzyskanie optymalnej orientacji w skomplikowanym infor-
macyjnym srodowisku nagrywanego koncertu, a dzieki temu na sprawne i rozsgdne zarzadza-
nie tworzywem fonograficznym, ktdrym dysponuje rezyser dzwieku.
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6. Przygotowania do nagrania koncertu

6.1. Namyst, przyjecie zlecenia

Po otrzymaniu propozycji dzwiekowego zrealizowania koncertu, wizualizuje sobie posta-
wione przede mng zadanie i konfrontuje te wizje z dostepnymi mozliwosciami na trzech po-
ziomach: technologicznym, logistycznym i estetycznym.

Fundamentalne dla podjecia decyzji jest oszacowanie potrzeb technologicznych. Rezyser
dzwieku musi uwzglednia¢ ten materialny czynnik, gdyz jest on nieodtaczng sktadowa jego
profesji. Wtasciwy dobdr aparatury bedzie miat bezposrednie przetozenie na brzmienie fono-
gramu, a jakos$¢ jej dziatania bedzie czynnikiem niezaleznym od umiejetnosci samego rezyse-
ra. Nalezy wiec dokonac¢ szacowania pod wzgledem ilosciowym, jak tez jakosciowym. Pojawie-
nie sie duzej ilosci wzglednie tanich, wiec fatwo dostepnych urzadzen czesto przestania kwe-
stie jakosci, a wérdéd organizatoréow wydarzen muzycznych ciggle, niestety, brakuje dostatecz-
nej swiadomosci co do jej znaczenia. Stosowanie aparatury bazujacej na niskiej jakosci kom-
ponentach musi odwzorowywac sie w uzyskiwanym brzmieniu i rzeczywiscie tak sie dzieje.
Niedostatki w kwestii ergonomii obstugi mogg zas bardzo utrudnia¢ sprawne dziatanie. Do-
step do odpowiedniej bazy technicznej jest wiec warunkiem koniecznym do podjecia sie reali-
zacji zadania.

Drugim poziomem konfrontacji jest szeroko rozumiana logistyka nagrania. Skfada sie na
nig wiele wzgledéw powigzanych z miejscem i czasem planowanego wydarzenia. Nalezy na
przyktad sprawdzi¢, czy czas przewidziany na instalacje sprzetu i proby akustyczne wystarcza
do wtasciwego ich przeprowadzenia. Zaplanowac dojazd i odpoczynek, by dysponowac sitami
i dobrg percepcja wtedy, gdy bedzie to najbardziej potrzebne. Upewnic¢ sie, czy lokalizacja
umozliwia poprawne zainstalowanie aparatury i stworzenie odpowiedniego miejsca odstucho-
wego. Nieodpowiednie warunki odstuchowe wprowadzaja bowiem ryzyko przeoczenia po-
waznych bteddéw w realizacji nagrania.

Ostatnim aspektem sg zagadnienia estetyczne. Chodzi o refleksje, czy przedmiot plano-
wanych dziatan odpowiada pod wzgledem tresci i Srodkdw wyrazu naszym preferencjom
i umiejetnosciom, by realizacja mogta by¢ co najmniej poprawna i uwzgledniata kanony obo-
wigzujgce w danym gatunku. Podejscia fonograficzne do réznych gatunkdw muzycznych by-
waja bowiem skrajnie odmienne. Mimo iz jestem zwolennikiem poszerzania wfasnych ho-
ryzontdw zawodowych, jak tez dla samej specjalnosci ozywcze moze by spojrzenie z ze-
whnatrz, to wskazana jest tu pewna powsciggliwos¢. Przede wszystkim trzeba mie¢ na wzgle-
dzie dobro sztuk: muzycznej i fonograficznej.

Dokonanie przegladu potrzeb i mozliwosci w wymienionych trzech obszarach powinno
pozwoli¢ na podjecie rozwaznej decyzji o przyjeciu lub odrzuceniu zadania oraz na ewentual-
ne zarysowanie planu dalszych dziatan. W tym przypadku koncert miat odby¢ sie w Warszawie
w Teatrze Palladium (fot. 4), czyli lokalizacji znanej mi i dogodnej dla mnie, a realizacja miata
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by¢ przeprowadzona na zlecenie Polskiego Radia, co udostepniato pokazne zasoby sprzetowe
i osobowe. Podjatem wiec decyzje pozytywng i rozpoczatem przygotowania.

Fot. 4. Teatr Palladium w Warszawie (zrédto: https://www.teatrpalladium.com/plan-widowni)
[dostep 2023.04.20]

6.2. Przygotowania

Priorytetowym dziataniem przygotowujgcym jest zapoznanie sie ze sktadem wykonaw-
czym i préba dookreslenia materiatu muzycznego, ktory ma zostaé¢ wykonany, czyli zidentyfi-
kowanie stylu muzycznego, gestosci faktury, przewidywanych gtosnosci etc. W tym przypadku
wstepne zatozenia byty dobrze okreslone. Wykonawcg koncertu miat by¢ kwartet jazzowy pod
kierunkiem skrzypka Adama Batdycha, a tematem wydarzenia miaty by¢ kwartety smyczkowe
Henryka Mikotfaja Géreckiego poddane autorskiej interpretacji lidera. Miatem zatem mozli-
wos¢ wczesniejszego zapoznania sie z oryginalnymi dzietami stanowigcymi osnowe wydarze-
nia. Przypuszczatem jednak, ze tak znaczna zmiana aparatu wykonawczego przetozy sie ko-
niecznos¢ innego podejscia fonograficznego. Faktury kwartetu smyczkowego i kwartetu jazzo-
wego mocno rdéznig sie pod wzgledem wolumenu, jednorodnosci brzmienia, preferowanego
dystansu nagrania czy potrzeby uzycia nagtosnienia. Znane mi przyktady interpretowania
utwordw muzyki klasycznej przez sktady jazzowe utwierdzaty mnie w tym przekonaniu®*. Przy-
blizone wyobrazenie spodziewanej sytuacji uzyskatem natomiast na podstawie planowanego
instrumentarium, wiasnych wspomnien stuchowych z innych koncertéw Adama Batdycha oraz

84 Wybdr znanych mi przyktaddw przeniesienia muzyki klasycznej na tkanke jazzowa:

CD Uri Caine Ensemble, Gustav Mahler: Urlicht/Primal Light, Winter & Winter, 1997;

CD Jazzsinfonica Live, 11 Wielkanocny Festiwal Ludwiga van Beethovena, Polskie Radio, 2007;
CD Andrzej Jagodzinski Trio, Chopin, Polonia Records, 1994;

CD Andrzej Jagodzinski Trio, Chopin Once More, ZPR Records, 1999;

CD Jacques Loussier Trio, Vivaldi The Four Seasons, Telarc Classical, 2001;

CD Zbigniew Namystowski, Mozart Goes Jazz, Jazz Forum Records, 1999.
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uprzednich doswiadczen z Teatru Palladium. Wszystko to stanowito podstawe do lokowania
spodziewanej materii brzmieniowej w ograniczonej sferze, oczywiscie przy zatozeniu, ze nie
nastgpi z niej wytom estetyczny, a za nim akustyczny. Jakosé, ktéra ukonstytuuje sie w wyniku
zespolenia zrdodet z otoczeniem, pozostaje niewiadoma az do momentu rozbrzmienia pierw-
szych dzwiekdw. Dla rezysera dzwieku niepewnos¢ ta dotyczy w gtéwnej mierze dystansu aku-
stycznego, z jakiego trzeba bedzie ,obserwowaé” zrédta dzwieku. Jest on zalezny zarowno od
warunkéw akustycznych, jak tez nagromadzenia impulséw fakturalnych, dynamicznych i bar-
wowych, czyli od pewnego rodzaju ,gestosci informacyjnej”. Zestawienie tych jakosci wymu-
sza zastosowanie odpowiednie] ,rozdzielczosci fonograficznej” pozwalajgcej utrzymacd nalezy-
tg separacje i mozliwos¢ korygowania proporcji, a jednoczesnie gwarantujgcej spojnosc kre-
owanej struktury.

Nie szukatem wzorca fonograficznego wsrdd istniejgcych nagran. Jestem zadeklarowa-
nym przeciwnikiem prob odwzorowywania innych fonogramow koncertowych. Zawierajg one
bowiem informacje o warunkach akustycznych, w ktdrych byty realizowane, a komponent ten
ma znaczacy wptyw na brzmienie catosci. Utrudnia to uzyskanie ,klonu brzmieniowego” ma-
terii muzycznej po przeniesieniu jej do innej przestrzeni. Chociaz uwaga ta dotyczy gtéwnie
nagran o charakterze akustycznym, to nawet koncertowe nagranie muzyki elektronicznej, po-
wtarzalnej w aspekcie barwy, bedzie réznicowane przez dotgczenie reakcji publicznosci i am-
bientu sali. Jesli z kolei w tych samych warunkach akustycznych zarejestrujemy rézne sktady
wykonawcze lub nawet tylko odmienny repertuar, to kopiowanie ustawien réwniez nie jest
stuszne, gdyz o fonograficznym charakterze koncertu decyduje wiasnie owo unikalne zesta-
wienie wykonywanych dzwiekdéw z akustykg miejsca wydarzenia. Przenoszenie cech uzyska-
nych w wyniku takiego ,,zderzenia” na inne sytuacje nie ma sensu, a proby slepego nasladow-
nictwa prowadzg czesto do uzyskania nienaturalnego, niespdjnego brzmienia.

Estrada Teatru Palladium wyposazona jest w infrastrukture nagtosnieniowga, dlatego jej
zasoby mikrofonowe zostaty przewidziane jako podstawa mikrofonizacji koncertu. Wykorzy-
stywanie mikrofonéw nagtosnienia takze do potrzeb rejestracji jest dobrg praktyka, gdyz nie
powoduje nadmiernego rozrostu technologii nagraniowej na scenie (dublowania mikrofo-
now), chociaz przewaznie taki zestaw nie jest wystarczajacy dla nagrania. Dostrzegam trzy
gtéwne czynniki takiego stanu rzeczy. Po pierwsze, jako$¢ mikrofonéw. Te uzywane na estra-
dzie bywajg tanimi konstrukcjami badz tez ich aktualny stan techniczny bywa niezadowalajacy.
Uzyskiwana z nich informacja moze by¢ zbyt uboga, sformantowana barwowo czy nieodwzo-
rowujgca dynamiki. Po drugie, skuteczna amplifikacja wymusza stosowanie ,ciasnych” ujec
mikrofonowych, zapewniajgcych separacje od innych sygnatow. Charakteryzuje je mniej natu-
ralna barwa, nadmiar szczegétowosci i waski obraz. Cechy te nie przeszkadzajg w nagtosnieniu
z powodu mieszania sie dzwieku akustycznego z amplifikowanym, ale nie zawsze sg akcepto-
walne w nagraniu. Trzeci powdd, czasem najbardziej istotny, to zbyt duza selekcja Zzrodet infor-
macji w systemie nagtosnienia w stosunku do potrzeb nagrania. Poniewaz na widowni jest sty-
szalny naturalny, akustyczny dzwiek z estrady, to nie ma potrzeby wzmacniania wszystkich
sktadowych w rownym stopniu. Zwtaszcza w przypadku dogtosnienia wystarczajgce jest sku-
pienie dziatan na najcichszych elementach, a wtedy wiele Zrédet na scenie moze zosta¢ mikro-
fonowo pominietych. Poleganie w takiej sytuacji wytgcznie na zasobach nagtosnienia spowo-
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duje braki w planach ogdlnych, bedgcych swoistym ,spoiwem” dla uje¢ bliskich, a w niekto-
rych przypadkach uniemozliwi nawet uzyskanie prawidtowych proporcji w nagraniu.

Z powyzszych wzgleddéw niezbedne byto skonsultowanie listy mikrofonowej z realizato-
rem nagtosnienia (tab. 1). W znacznej mierze okazata sie ona przystajgca do zaktadanych po-
trzeb.

Tab. 1: Wstepna lista mikrofonowa

l.p. instrument mikrofon 8 kontrabas s. liniowy xIr
1 beben basowy Shure beta 52 9 fortepian L DPA 4099
2 werbel Shure sm 57 10 fortepian R DPA 4099
3 werbel 2 Shure sm 57 11 fortepian dynam. Shure sm 57
4 overhead L Shure sm 81 12 skrzypce fx L DI box
5 overhead R Shure sm 81 13 skrzypce fx R DI box
6 hihat Shure sm 81 14 zapowiedz Shure sm 58
7 kontrabas mikrofon  DPA 4099 15 rezerwa
16 rezerwa

Mikrofonizacja fortepianu uwzgledniata pare mikrofonéw DPA 4099, ktére mocowane s3
magnetycznie do ramy instrumentu, tuz przy strunach i oferujg do$é surowy, mocno perkusy;j-
ny dzwiek oraz mikrofon dynamiczny mato uzyteczny dla nagrania. Zdecydowatem sie do-
stawi¢ dodatkowg pare mikrofonéw wielkomembranowych, ktéra wzbogacitaby fonograficzny
opis instrumentu. W przypadku perkusji nie uwzgledniono mikrofonéw do tom-toméw, opie-
rajgc sie na parze mikrofondéw pojemnosciowych nad zestawem perkusyjnym, tzw. over-
headdw. Poniewaz nie znatem aranzacji utwordow, wzigtem pod uwage dofaczenie dodatko-
wych zrédet informacji dla perkusji. Rozwazatem tez mozliwos¢ dodania dodatkowych mikro-
fonow do kontrabasu i skrzypiec oraz wymiane overheaddw na lepsze jakosciowo. Zamowi-
tem dodatkowe 6 mikrofonéw Neumann TLM 103, ktére ze wzgledu na swojg uniwersalnos¢
mogty zostaé uzyte do zabezpieczenia wielu z powyzszych potrzeb (fortepian, kontrabas, per-
kusja), dwa AKG C414 (fortepian, perkusja), dwa Schoeps MK4 (skrzypce, perkusja) oraz do-
datkowo dwa DI boxy. Decyzje co do ich konkretnego wykorzystania odtozytem do dnia préby
i koncertu, poniewaz fatwiej jest dopracowywac mikrofonizacje, obserwujac rzeczywistg kon-
stelacje zrodet dZzwieku i dysponujac mozliwoscig oceny stuchowej dostarczanych informacji.
Czesto bowiem pojawia sie potrzeba korekty lokalizacji mikrofondw, zredukowania badz
zwiekszenia ich ilosci czy zmiany ich rodzaju, a czasami nawet konieczno$¢ zmiany aranzacji
przestrzennej i gtosnosciowej samej substancji wykonawczej.

Realizacja nagrania miafa by¢ przeprowadzona przy wykorzystaniu zasobdéw sprzetowych
Polskiego Radia. Nie miatem mozliwosci wyboru wozu transmisyjnego, gdyz dwa najlepiej wy-
posazone zostaty oddelegowane do obstugi innych wydarzen. Z rozsadnych opcji pozostat je-
dynie woéz oznaczony symbolem SAT4 (fot. 5). Nie jest to wéz stricte ,muzyczny” i pierwotnie
nie byt przeznaczony do realizacji koncertédw, natomiast z powodu wzrastajgcych w tym zakre-
sie potrzeb firmy zostat cze$ciowo dostosowany do ich przeprowadzania. Najwieksze niedo-
godnosci wynikaty z zainstalowanej w nim konsolety, ktéra zostata zaprojektowana do potrzeb
emisji programu radiowego czy telewizyjnego, a nie realizacji muzycznych. Obstuguje wiec
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ograniczong liczbe Zrddet i oferuje uproszczong powierzchnie roboczg, co utrudnia dostep do
wielu funkcjonalnosci. Niewielka liczba manipulatorow wydtuza czas potrzebny do przeprowa-
dzenia korekcji barwowej czy dynamicznej w torach, brak jest szyny AFL, a miksowanie ograni-
czone jest do 36 kanatéw. Z drugiej strony konsoleta dysponuje wysokiej klasy przetwornikami
analogowo-cyfrowymi, co jest kluczowym przyczynkiem do uzyskania dobrej jakosci dzwieku.
Poniewaz program koncertu nie przewidywat zmian mikrofonowych, a czas na probe aku-
styczng byt wystarczajacy, zdecydowatem o wykorzystaniu tego wozu do rejestracji i transmisji
planowanego wydarzenia. Alternatywnym sposobem bytoby zainstalowanie innej konsolety
w zaimprowizowanej rezyserni, lecz takie rozwigzanie obarczone byto wiekszym ryzykiem
awarii. Zestawiajgc aparature w system, tatwo jest bowiem popetni¢ btedy konfiguracyjne,
ktore sprawig, ze praca catosci bedzie niestabilna lub btedna. Wykorzystanie state] instalacji
omija ten problem, a potencjalna awaria jest tatwiejsza do namierzenia i wyeliminowania. De-
cydujac sie na uzycie wozu SAT4, otrzymywatem nastepujgcy zestaw wyposazenia: konsoleta
Studer On Air 300 wraz ze stegeboxem D21 dysponujgcym 40 wejsciami mikrofonowymi, 8
wejsciami liniowymi oraz 8 wyjsciami, odstuch realizowany na kolumnach gtosnikowych Neu-
mann KH 120A oraz pomocniczo stuchawkach Beyerdynamic DT 990 Pro, urzgdzenia peryfe-
ryjne TC Finalizer TC96 jako procesor dynamiki i Lexicon PCM96 jako urzadzenie pogtosowe
oraz dwa systemy Pro Tool na platformie Mac stuzgce do zrealizowania funkcji zapisu (fot. 6).

Fot. 5. W6z transmisyjny Polskiego Radia SAT4 Fot. 6. Konsoleta Studer On Air 3000 w SAT 4

(zrédto: http://wozy-transmisyjne.pl/ (fot. wtasna)
polskieradio_1.html) [dostep 2023.04.20]
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7. Dziatania produkcyjne

7.1. Instalacja technologii audio

Przygotowania rozpoczety sie kilka godzin przed przybyciem wykonawcéw, a dotyczyty za-
instalowania aparatury nagraniowej i sprawdzenia jej dziatania. Na poczatku wszedtem do sali
Teatru Palladium, by uaktualni¢ zapamietane wyobrazenia dotyczgce akustyki tego wnetrza.
Nastepnie wskazatem miejsca rozmieszczenia mikrofonéw ambientowych, ktére miaty dostar-
czy¢ informacje opisujgce reakcje publicznosci i odpowiedz akustyczng sali. Na srodku sceny,
na niskim statywie ustawitem pare mikrofonéw Neumann TLM 103, zas na obu jej kranicach,
w cieniu akustycznym gron gtosnikowych, po jednym mikrofonie kierunkowym Sennheiser
MKH 416 (fot. 7 i fot. 8). Skierowatem je w strone widowni tak, by , patrzyty” w kierunku kon-
solety nagtos$nieniowej znajdujacej sie na $rodku tego obszaru.

Fot. 7. Umiejscowienie mikrofonéw ambientowych Fot. 8. Mikrofon ambientowy Sennheiser MKH 416
AKG 414 na srodku sceny, (fot. wiasna)
na zdjeciu szyna montazowa (fot. wtasna)

Nastepnie udatem sie do wozu transmisyjnego, by sprawdzi¢ poprawnos¢ konfiguracji
i dokonad testow aparatury. Upewnitem sie, ze sygnaty ze stageboxa docierajg poprawnie do
konsolety, synchronizacja urzgdzen jest prawidtowa, a system zapisu dziata wtasciwie. Skonfi-
gurowatem wstepnie mikser pod wzgledem rozmieszczenia i opisu kanatdw, przypisania ich do
szyn miksowania i grup VCA i ustalenia ich wzajemnej hierarchii. Wygodne rozmieszczenie ttu-
mikow na powierzchni roboczej to wazny czynnik, zwtaszcza w przypadku konsolet dysponuja-
cych skapymi interfejsami, gdyz dobra ergonomia pozwala skupi¢ uwage na komponowaniu
brzmienia, a nie zmaganiach z uwarunkowaniami technicznymi.

7.2. Instalacja muzykéw

Rozmieszczenie zrédet dzwieku na scenie ma znaczenie fundamentalne. Podejmowane
w tym wzgledzie decyzje powinny uwzgledniaé zarowno lokalizacje w stosunku do widowni,
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jak tez usytuowanie muzykéw wzgledem siebie i w jak najwiekszym stopniu preferowaé natu-
ralng, akustyczng droge propagacji dzwieku, bo chociaz mozna jg suplementowac technikg na-
gtosnieniowg, to jest to rozwigzanie mniej korzystne. Spotykam sie z pogladem, iz bliskie so-
bie pozycje muzykdw na scenie powodujg brak separacji akustycznej, co ma rzekomo wptywac
na trudnosci w uzyskaniu rownowagi fonograficznej. To tylko po czesci prawda. Rzeczywiscie,
im blizej siebie usytuowane sg zrdodta dzwieku, tym wiecej przestuchéw pojawia sie w ujeciach
mikrofonowych, lecz nadmierne zwiekszanie dystansu utrudnia kontakt pomiedzy muzykami
i wprowadza duze opdznienia w przestuchach, przez co generowana jest zbyt duza, obca i de-
gradujgca brzmienie przestrzen fonograficzna. Stosowanie przegrdod akustycznych nie rozwia-
zuje tego problemu, gdyz przewaznie sg one nieskuteczne, aich uzycie nierzadko powoduje
koniecznos$¢ zwiekszenia gtosnosci odstuchéw. Blizsze siebie rozstawienie muzykow utatwia
za$ wzajemne komunikowanie sie, co ostatecznie zmniejsza natezenia dzwieku na scenie.
Optymalne ustawienie zespotu wymaga wziecia pod uwage wszystkich wymienionych czynni-
kow i wywazenia ich wptywu na jakosc¢ realizowanego nagrania. W opisywanym koncercie wy-
stgpi¢ mieli muzycy o duzym doswiadczeniu scenicznym, co przetozyto sie na Swiadome sytu-
owanie sie ich na scenie. Fortepian zostat umieszczony, patrzac od strony widowni, po lewej
stronie sceny, zestaw perkusyjny po prawej, kontrabas pomiedzy nimi, lekko wycofany,
a skrzypce posrodku z przodu sceny. Na biezgco konsultowatem koncepcje mikrofonizacji z in-
strumentalistami, by mozliwie dobrze dopasowa¢ jg do aparatu wykonawczego i materiatu
muzycznego.

Najwazniejsze zmiany w stosunku do zamierzen pierwotnych dotyczyty zestawu perkusyj-
nego. Okazat sie by¢ mocno rozbudowany i oprécz bebna basowego, dwadch werbli i trzech to-
mow zawierat tez wiekszg ilos¢ czyneli, gong i gran casse. Podmienitem wiec mikrofony planu
catosciowego, tzw. overheady, na lepsze jakosSciowo AKG C414, pracujgce w charakterystyce
kardioidalnej, dodatem dwa mikrofony Neumann TLM 103 przy tom-tomach oraz mikrofon
dynamiczny Shure SM57 do wielkiego bebna i pojemnosciowy Schoeps MK4 do gongu. Inng
pare mikrofonow Neumann TLM 103 dostawitem do fortepianu, w niewielkim dystansie od
instrumentu (okoto 0,5m) tak, by méc wzbogacic¢ jego reprezentacje o tresci zbierane ze Sred-
niego dystansu. Rozwazatem tez dostawienie dodatkowych mikrofonéw do kontrabasu i skrzy-
piec, lecz po konsultacji z muzykami zrezygnowatem z obu pomystéw. W przypadku kontraba-
su przeszkode stanowita bliskos¢ zestawu perkusyjnego i nikte szanse na uzyskanie uzyteczne-
go sygnatu, zas przy skrzypcach zawazyta konieczno$¢ uwzglednienia duzej ekspresji ruchowej
wykonawcy. Uzgodnitem natomiast, ze oprdcz sygnatu skrzypiec emitowanego z urzgdzenia
efektowego z tzw. wyjscia ,,wet”, pobiore rowniez sygnat z wyjscia bezposredniego ,dry”, czyli
liniowy sygnat bez efektéw. Chwile potem okazato sie, ze przedwzmacniacz mikrofonowy
przywieziony przez skrzypka nie dziata poprawnie, a w zwigzku z tym brakuje urzadzenia, kto-
re mogtoby dostarczy¢ sygnat z mikrofonu na wejscie urzadzenia efektowego, planowanego
jako gtéwne zrddto informacji w nagtosnieniu itransmisji. Zaproponowatem wykorzystanie
przedwzmacniacza konsolety nagraniowej: sygnat mikrofonowy zostat wysterowany w wozie
transmisyjnym i odestany na scene do urzgdzenia efektowego.

Po tych zmianach lista mikrofonowa przybrata finalng juz postaé (tab. 2).
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Tab. 2: Ostateczna lista mikrofonowa

l.p. instrument mikrofon 14 skrzypce fx L DI box
1 beben basowy Shure beta 52 15 skrzypce fx R DI box
2 werbel Shure sm 57 16 skrzypce dry xIr
3 werbel 2 Shure sm 57 17 skrzypce mic xIr (DPA 4099 wtasny)
4 overhead L AKG C414 18 zapowiedz Shure sm 58
5 overhead R AKG C414 19 gran cassa Shure sm 57
6 hihat Schoeps MK4 20 tomylL Neumann TLM 103
7 kontrabas mikrofon  DPA 4099 21 tomyR Neumann TLM 103
8 kontrabass. liniowy xIr 22 gong Schoeps MK4
9 fortepian L DPA 4099 23 rezerwa
10 fortepian R DPA 4099 24 rezerwa
11 fortepian L Neumann TLM 103 25 publiczno$¢ /amb.L Neumann TLM 103
12 fortepian R Neumann TLM 103 26 publicznos¢ /amb. R Neumann TLM 103
13 fortepian dynam. Shure sm 57 27 publ./amb. LL Sennheiser MKH 416
28 publ. /amb. RR Sennheiser MKH 416

7.3. Préba akustyczna

Zdecydowatem o roztgcznym opisaniu préby akustycznej i muzycznej dla uwypuklenia
w tekscie specyfiki obu dziatan, chociaz w rzeczywistosci mocno sie one przenikaty. W przy-
padku duzych instalacji elektroakustycznych, obejmujgcych dziesigtki zrédet i wymagajgcych
absorbowania wielu oséb rzeczywiscie lepiej jest wyraznie rozdzieli¢ czynnosci techniczne,
a tak postrzegam tzw. ,soundcheck”, od dziatan kreacyjnych przy tworzeniu miksu, lecz jesli
sktad jest mniejszy, to sprawy technologiczne udaje sie ,wbudowac” w przebieg proby mu-
zycznej, by przeplataty sie z zagadnieniami kreacyjnymi.

Gdy zastanowi¢ sie nad probg akustyczng pod katem informacyjnym, to mozna jg po-
strzegaC jako etap inwentaryzowania zrédet i otrzymywanych z nich danych, modyfikowania
pobieranych tresci, kontrolowania relacji pomiedzy nimi, dbania o wzajemnga przystawalnos¢
oraz ustanawiania drog dystrybucji do wtasciwych punktéw systemu dzwiekowego. Podejmo-
wane dziatania polegajg na wprowadzeniu sygnatéw do konsolety, poprawnym ich wystero-
waniu, sprawdzeniu stuchowym oraz dokonaniu oceny pod katem przydatnosci do budowania
miksu. Jesli ktéres ze zrddet nie dostarcza zadowalajacych tresci, to mozna je wymienic, do-
stosowac jego dziatanie przy wykorzystaniu dostepnych opcji sprzetowych (ttumienie, filtro-
wanie, zmiana charakterystyki kierunkowej) albo skorygowa¢ jego potozenie w polu informa-
cyjnym estrady. Nastepnie mozliwe jest modyfikowanie zebranych tresci poprzez odfiltrowy-
wanie, selektywne wzmacnianie czy ostabianie informacji. Uzywa sie do tego celu urzadzen
wbudowanych w konsolete lub peryferyjnych: korektoréw barwy, procesoréw dynamiki, pro-
cesorow pogtosowych iinnych. Gdy tresci czastkowe uzyskajg juz oczekiwang posta¢, moga
by¢ ze soba scalone w procesie miksowania. Polega on na dodawaniu dzwiekdéw z poszczegdl-
nych ujec i wzajemnym balansowaniu elementéw sktadowych kompozycji brzmieniowej. Owo
spajanie w catos¢ to najtrudniejsza i najbardziej wymagajgca aktywnos¢ rezysera dzwieku. Po-
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lega na nieustannej analizie wzajemnych zaleznosci i dopasowan pomiedzy elementami ,,ukta-
danki”.

Podczas proby akustycznej kwartetu wszystkie sygnaty ze sceny zostaty wstepnie wzmoc-
nione i zweryfikowane pod wzgledem poprawnosci technicznej. Nastepnie poddano je ocenie
stuchowej, w celu sprawdzenia przydatnosci do konstruowania opisowej struktury koncertu.
W pierwszej kolejnosci sprawdzano sygnaty odbierane kanatami elektroakustycznymi, bowiem
ich posta¢ byta zalezna od regulacji przeprowadzanych przez wykonawcow na scenie. Ponie-
waz dostosowywanie nastaw sprzetu powodowato zmiany we wszystkich gateziach systemu
elektroakustycznego, w tym w nagtosnieniu sali i systemie monitorowym, musiato by¢ prze-
prowadzone na poczatku préby, by ewentualne korzystne dla nagrania korekty, nie niweczyty
efektow prac w innych miejscach.

Sprawdzanie rozpoczatem od sygnatu otrzymywanego z przedwzmacniacza basowego.
Podstawg byto ustalenie czy poziom wysterowania urzadzenia lokuje sie w optymalnym zakre-
sie, pomiedzy obszarem niedosterowania, powodujgcym zaszumienie sygnatu, a przesterowa-
nia, powodujgcym jego znieksztatcenia. Ustawienia byly poprawne wiec wystarczyto dopaso-
wac wzmocnienie w konsolecie nagraniowe]. Brzmienie wydawato sie zrdbwnowazone, oczywi-
Scie na tyle, na ile pozwala specyfika dZzwieku generowanego przez pickup. Nastepnie oceni-
tem informacje dostarczang przez mikrofon DPA 4099, umocowany na uchwycie rozporowym
pomiedzy strunami instrumentu. Stosuje sie dwa sposoby montazu tego mikrofonu do kontra-
basu, nad strunami i podstawkiem lub pod nim tak, by mikrofon znalazt sie pomiedzy struna-
mi a pudtem rezonansowym instrumentu. Poréwnatem stuchowo wynik obydwu ustawien
i wybratem to drugie, gdyz wykazywato sie wiekszg separacjg od innych instrumentow, zwtasz-
cza od zestawu perkusyjnego. Sposdb mocowania mikrofonu do kontrabasu pokazujg fotogra-
fie ponizej (fot. 9i fot. 10).

Fot. 9. Mocowanie mikrofonu DPA 4099 do kontraba- Fot. 10. Mocowanie mikrofonu DPA 4099 do kontra-
su (fot. wtasna) basu, zblizenie (fot. wtasna)

W przypadku skrzypiec w pierwszej kolejnosci znéw ustalitem poziom wysterowania mi-
krofonu (fot. 11), by unikng¢ pdzniejszych regulacji wptywajacych na system nagtosnienia. Po
sprawdzeniu maksymalnego poziomu gtosnosci i uwzglednieniu rozsgdnego zapasu odestatem
sygnat liniowy z indywidualnego wyjscia kanatu konsolety (direct out) do stageboxa, skad zo-
stat podtaczony do urzadzenia efektowego instrumentalisty (fot. 12). Oceniajac sygnat z pro-
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cesora efektow, zauwazytem, ze proporcje pomiedzy informacjg bezposrednia z instrumentu
a informacjg pogtosowa zbytnio przechylajg sie na korzys¢ tej drugiej, wiec zasugerowatem
korekte parametrow tak, by zachowac przestrzenny charakter brzmienia, ale jednoczesnie nie
gubic¢ , definicji” dzwieku skrzypiec. Instrumentalista chetnie wprowadzit sugerowane zmiany.
Dodatkowo odbieratem z urzgdzenia sygnat bezposredni (dry), ktéry dawat mi szanse zbalan-
sowania proporcji dzwieku nieprzetworzonego z przetworzonym. Co prawda, na mikserze
miatem juz sygnat z mikrofonu, ale ten ,,po procesorze” zachowywat lepszg korelacje czasowg
z sygnatem efektowym i powodowat mniej zaburzen fazowych.

Fot. 11. Mocowanie mikrofonu DPA 4099 do skrzypiec Fot. 12. Urzadzenia efektowe uzywane przez skrzypka

(fot. wtasna) (fot. wtasna)

Pozostate kanaty byty uzyskiwane mikrofonowo, wiec dalsze prace nad nagraniem byty
w pewnym sensie niezalezne od dziatan prowadzonych na scenie. Przyjrzatem sie nastepnie
zestawowi instrumentéw perkusyjnych. Byt on rozbudowany i zajmowat znaczng przestrzen,
a z tego powodu stawat sie trudny do ujecia catosciowego. Sprawdzanie mikrofonéw rozpo-
czatem od overheaddw, gdyz stanowity Zrédto najszerszego i najpetniejszego obrazu. Analiza
stuchowa ujecia wykazata potrzebe wsparcia informacyjnego instrumentéw membranowych,
w celu zblizenia dystansu fonograficznego i wzbogacenia brzmienia w zakresie niskich tondéw.
Werble miaty juz przeznaczone im mikrofony, wiec dostawitem dwa mikrofony pojemnoscio-
we Neumann TLM 103 do tom-tomdw. Potraktowatem je jako szerokg pare, ustawiajgc ich
kierunki prawie horyzontalnie; lewy umiescitem bezpos$rednio przy najnizszym tomie, zas pra-
wy pomiedzy dwoma wyzszymi. W ten sposob chciatem uniknac zbyt sterylnego, punktowego
brzmienia podpdrek i ,wpusci¢” brzmienie ambientowe zestawu uzyskane w ptaszczyznie
membran. Po wprowadzeniu mikrofonédw podpdrkowych brzmienie catosci uzyskato wieksza
petnie. Pozostato dodac do tworzonej struktury informacje doprecyzowujgce beben taktowy,
gran casse igong. Byly to typowe ujecia podpdérkowe, zmniejszaty fonograficzny dystans
i wzbogacaty reprezentacje tondw niskich, nie wprowadzajgc jednoczesnie przestuchéw, ktére
zaburzatyby ogdlng specyfike juz uzyskanego obrazu. Mikrofonizacje perkusji przedstawiajg
ponizsze fotografie (fot. 13 — 18).
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Fot. 13. Zestaw perkusyjny — widok z przodu Fot. 14. Zestaw perkusyjny — widok z tytu
(fot. wtasna) (fot. wtasna)

Fot. 15. Zestaw perkusyjny — werble, hi-hat Fot. 16. Zestaw perkusyjny — werble, hi-hat, tomy
(fot. wtasna) (fot. wtasna)

L ¥ A\ %
“ o N / [ WAL
Fot. 17. Zestaw perkusyjny — tom-tomy, strona lewa Fot. 18. Zestaw perkusyjny —tom-tomy, strona prawa
(fot. wtasna) (fot. wtasna)

Ostatnim sprawdzanym instrumentem byt fortepian. Mikrofony DPA 4099 przyczepione
do ramy instrumentu oferowaty za bliski i zbyt wybidrczy opis instrumentu, choé uporzadko-
wany pod wzgledem barwowym (fot. 19). Mikrofon dynamiczny Shure beta 58, umieszczony
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w otworze rezonansowym ramy instrumentu, byt zrédtem bardzo sformantowanego i niena-
turalnego brzmienia (fot. 20). Rozwigzanie takie stosuje sie w przypadkach trudnosci separa-
cyjnych, by uzyska¢ dobrze izolowang informacje o instrumencie, ktdra, bez grozby sprzezenia
zwrotnego, moze by¢ dystrybuowana do monitoréw odstuchowych. Niestety, odbywa sie to
kosztem jakosci brzmienia. Najwieksze nadzieje jakoSciowe lokowatem w parze mikrofonow
kardioidalnych Neumann TLM 103 ustawionej blisko skraju instrumentu, pomiedzy pudtem
rezonansowym a krawedzig otwarte] klapy (fot. 21). Uzyskiwany z nich dzwiek wykazywat ce-
chy planu sredniego, pozbawionego nadmiernej bliskosci, oferujgcego zadowalajgcg separacje
akustyczng, a jednoczesnie w miare dobrze reprezentujgcego spdjne brzmienie catosci instru-

mentu.

\

n DPA 4099 na uchwycie Fot. 20. Fortepian, mikrofony Neumann TLM 103
magnetycznym (fot. wtasna) (fot. wtasna)

IS V \\\i\\ \\\\\i\ 5
Fot. 19. Fortepian, mikrofo

Fot. 21. Fortepian, mikrofon Shure sm57 (fot. wtasna)

7.4. Préba muzyczna

Termin ,,préba muzyczna” definiuje z perspektywy rezysera dzwieku i nie mam na mysli
przygotowania utwordw, lecz etap, na ktédrym muzycy zdazyli juz wstepnie zadbaé o whasciwy
przeptyw informacji na scenie, o dobrg wzajemng styszalno$¢ i dokonujg préobnych przegran
utworéw. Dopiero teraz bowiem, angazujgc sie emocjonalnie w wykonanie, sg w stanie
stwierdzi¢, czy dostarczana informacja zwrotna jest adekwatna do potrzeb iczy kanaty elek-
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troakustyczne nalezycie suplementujg informacyjne srodowisko estrady. Na poczgtku préby
bowiem otoczenie sceny bywa mato stabilne, moze nawet chaotyczne. Rownolegle z ekipa
dzwiekowgq pracujg inne piony realizacyjne: swiatta, kamery, scenografia etc. Ta nadmiarowa
aktywnos¢ jest stopniowo ograniczana, warunki otoczenia stabilizujg sie i stajg sie bardziej
»prawdziwe”, quasi-koncertowe. To dla muzykéw najlepszy i jednoczesnie ostatni moment na
optymalizacje warunkow odstuchowych, gdyz dopiero podczas prébnych wykonan ujawniajg
sie wtasciwe konteksty gtosnosciowe, czasowe i wszelkie inne, ktére pozwalajg zrewidowaé
wczesniejsze decyzje. Dlatego tez nie powinno sie pomijac¢ tego etapu, choc¢by miat polegac na
zagraniu kilku krétkich fragmentow.

Préba muzyczna uwzglednia réwniez parametr, ktéry pomijamy na prébie akustyczne;j.
Jest nim czas. Scene w czasie koncertu nalezy rozpatrywac jako uktad dynamiczny, podlegaja-
cy ciggtym fluktuacjom, zas systemy elektroakustyczne, odpowiadajgce za dystrybucje infor-
macji sg, w znacznym stopniu, statyczne. Wykonanie koncertu obejmuje wiele zmian dynami-
ki, artykulacji, faktury, uzytego instrumentarium etc. Zmiany w przeptywach akustycznych po-
wodujg koniecznos¢ dostosowywania do nich przeptywow elektroakustycznych lub cyfrowych.
Mozna sie zastanawiaé, czy rzeczywiscie jest to konieczne. Skoro fonografia jest obserwato-
rem dysponujgcym narzedziami obiektywnymi, to wszelkie zmiany w materii muzycznej po-
winny niejako automatycznie odwzorowywac sie w fonogramie. Tak sie jednak nie dzieje i to
co najmniej z kilku przyczyn. Po pierwsze, wykonania wymagajgce nagtosnienia czesto charak-
teryzuje brak witasciwych proporcji akustycznych, co wyklucza uzyskanie adekwatnej informa-
cji z jednego tylko miejsca w przestrzeni i powoduje koniecznos¢ ztozenia obrazu fonograficz-
nego z wielu uje¢. Kazde z nich z kolei reaguje w odmienny sposdb na przeobrazenia faktury
muzycznej, a to przektada sie na dynamike relacji pomiedzy nimi. Réznice te wynikajg chociaz-
by z uzywania wielu typow mikrofondw, o odmiennych charakterystykach kierunkowych, za-
barwieniach widma czy reakcji na zblizenie do Zrddta, co w potgczeniu z wybidrczg lokalizacjg
przetwornikdw w przestrzeni pola informacyjnego skutkuje odpowiedzig nie do konca ade-
kwatng do zmian muzycznych. Po drugie, odbiorca fonografii wcale nie oczekuje informacji
obiektywnej, a raczej opisu koncertu, ktéry bedzie imitowat sposéb percypowania muzyki na
zywo — $ledzgcy zmiennos¢ wykonawczg, wytapujacy niuanse, a nawet dokonujacy translacji
bodZcow pozaakustycznych na wrazenia dzwiekowe. Kolejna przyczyna to koniecznos$é przy-
stosowania struktury fonograficznej do kanatu dystrybucji. Rezyser dzwieku musi tworzy¢ pro-
dukt w jakims stopniu uniwersalny, ktory w sytuacji pogorszenia warunkow odbioru nadal be-
dzie przenosit kluczowe tresci i chociazby z tego powodu trzeba dokonywac¢ dynamicznego
,Mmapowania tresci” muzycznej na fonogram.

Zestawienie kinetyki substancji dZzwiekowe] ze statycznymi witasciwosciami aparatury
elektroakustycznej sprawia, ze rezyser dzwieku powinien zadbac o takie jej nastrojenie, by
byta ona zdolna do przyjecia fluktuacji dzwiekowych sceny. Zadaniem priorytetowym bedzie
wypracowanie ,,usrednionego” miksu, ktory bez koniecznosci przeprowadzania nieustannych
zmian pozwoli na witasciwe odwzorowywanie tresci wykonania w strukturze fonograficznej.
Trafnie dobrane ustawienia aparatury sprawig, ze przez wiekszos¢ koncertu informacja odczy-
tywana ze sceny bedzie przetwarzana w oczekiwany sposdb, obraz fonograficzny bedzie po-
dazat za tkankg muzyczng, a konieczne do wprowadzenia korekty bedg nieznaczne i nieliczne.
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Taki usredniony, optymalny balans bedzie rowniez znakomitym punktem odniesienia i stabili-
zacji brzmienia. Samo dazenie do jego uzyskania jest wiec jak najbardziej wartosSciowe i po-
trzebne.

Umiejetnos¢ ustalenia statycznych proporcji przydaje sie réwniez w sferze nagtosnienia
i monitoringu. Muzycy, decydujgc sie na taki odstuch, skazujg sie na pewng doze dyskomfortu
w przypadku wystgpienia fakturalnych ekstremow, lecz w zamian uzyskujg duzg stabilnos¢ in-
formacji zwrotnej, solidnie zakotwiczony punkt odniesienia. Realizatorzy zas, ograniczajac
zmiany do koniecznego minimum, mogg w skupieniu $ledzi¢ wykonanie i tylko nieznacznie do-
precyzowywac proporcje.

Dzisiejsza technologia dzwiekowa zdominowana jest przez urzgdzenia cyfrowe, mozna by
wiec teoretycznie nie szuka¢ owej statecznosci i zapamietywac przebieg proby, kolejne zdarze-
nia, jako cigg dostosowan parametrow aparatury. Obwarowane bytoby to jednak wymogiem
powtarzalnosci wykonania koncertowego w stosunku do proby, a jakakolwiek zmiana warun-
kow ogdlnych, na przyktad wymiana jednego z instrumentow, skutkowataby koniecznoscia
przeprogramowania wszystkich zapamietanych zdarzen. Poza tym, muzycy w czasie proby ad-
aptuja sie do sytuacji i stopniowo ulepszajg jakos¢ srodowiska informacyjnego sceny. Rozpo-
czecie koncertu z ustawieniami z poczatku proby bytoby wiec cofnieciem sie w tej ewolucji
i powrdceniem do sytuacji mniej komfortowej. By temu zapobiec, nalezatoby préobowac od-
dziela¢ doprecyzowujgcg czes¢ informacji i dopisywac jg do zapamietanych wczesniej scen.
Czesto prébuje sie tak czyni¢, jednak zawsze jest to obarczone pewnym ryzykiem niedopaso-
wania i sztucznego wkomponowania relacji z jednego utworu do drugiego, nierzadko zupetnie
odmiennego w charakterze. Poniewaz estrade nalezy traktowac jako zbidr wielu sprzezonych
ze sobg zmiennych, to zaprogramowanie wszelkich zmian jest dosy¢ trudne. W przypadku jed-
norodnej tkanki muzycznej, statego sktadu wykonawcow i w miare jednorodnego materiatu
muzycznego lepiej i bezpieczniej jest wypracowac ,balans sredni” bedacy swego rodzaju ,for-
m3g akustyczng” dla catego wydarzenia.

Zbudowanie réwnowagi informacyjnej miksu polega na ustaleniu na wielu poziomach,
jak tez pomiedzy nimi, wzajemnych relacji pomiedzy sygnatami czy ich grupami. Wazne wiec
jest zbalansowanie tresci sktadowych opisujgcych pojedynczy instrument, ustalenie zaleznosci
pomiedzy instrumentami w ramach ich grupy, jak tez proporcji pomiedzy grupami instrumen-
téw. Kryteria mogg tez dotyczy¢ petnionej przez instrumenty funkcji, zajmowanych przez nie
rejestréw etc. Mozna na przyktad sprawdzac relacje pomiedzy instrumentami harmonicznymi,
rytmicznymi lub odstuchiwaé grup pozbawionych instrumentow basowych czy melodycznych.
Ostatecznym i najwazniejszym sprawdzianem dla czgstki informacyjnej jest jednak zawsze od-
stuchanie jej w kontekscie catosci, wstepnie ,wbudowanej” w finalng strukture. Sekwencja
opisywanych dziatan jest wysoce umowna. Ocenianie relacji wyzszego rzedu nierzadko powo-
duje koniecznos$¢ cofniecia sie do wczesniejszych etapow i przeprowadzenie korekt poszcze-
gblnych uje¢, a nawet wymiane zrédet informacji. Konstruowanie opisowej struktury polega
na przemieszczaniu sie, w swoistym zapetleniu, od ogdtu do szczegotu, stuchowym analizowa-
niu izolowanych porcji informacji i przygladaniu sie im na tle wiekszych fragmentéw badz ca-
tosci.
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Warto zwrdci¢ uwage na jeszcze jedng sprawe dotyczgcg realizacji nagrania czy transmisji
koncertu na zywo. O ile jest to tylko mozliwe, nalezy w czasie proby odwiedzi¢ przestrzen kon-
certowq i postucha¢ wykonania bezposrednio. Taki ,o0glad stuchowy” wydarzenia jest do-
skonata inspiracjg i mozliwoscig skonfrontowania powstajgcego opisu z rzeczywistoscig. To
niezbedne, by nie okazato sie, ze tworzony jest fonograficzny byt, ktory w zadnej mierze nie
odpowiada rzeczywistosci akustycznej i intencjom muzykdéw. Jesli, budujac opis-iluzje, bedzie-
my polegali tylko na wybidrczych informacjach, odczytanych z kilku miejsc w przestrzeni, to
prowadzone dziatania beda obarczone ryzykiem fatszowania rzeczywistosci. Dotyczy ono
zwtaszcza muzyki rozrywkowej, ktdra stanowi baze tych rozwazan, gdyz cechuje jg rozdrobnie-
nie informacyjne i znikome wykorzystanie obszernych planéw akustycznych, dostarczajgcych
ogladu catosci. Z perspektywy rezyserni ciezko jest oceni¢ wiasciwie materie dzwiekowa. Jako
analogia przychodzi na mysl préba zrekonstruowania wygladu budynku na podstawie fotogra-
fii detali architektonicznych. Trudno bytoby wykoncypowaé wizerunek catosci, przypatrujac sie
wytgcznie szczegdétom. Moze sie na przyktad zdarzy¢, ze skupimy uwage na kontrapunkcie czy
atrakcyjnym riffie, a zgubimy wtasciwego lidera narracji muzycznej. Duze nagromadzenie na-
wet mniej istotnych btedéw bedzie powodowato ,,skrecanie” informacyjne opisu koncertu
i oddalanie sie od cechy reprezentatywnosci w stosunku do wykonania.

W przypadku opisywanego koncertu rowniez staratem sie uzyska¢ optymalnie wywazone
i reprezentatywne dla wiekszosci koncertu zestawienie informacji sktadowych, czyli miks sta-
tyczny. Zatozytem potrzebe recznego wzmacniania najcichszych partii tak, by nie tracity fono-
graficznej ,,obecnosci”, natomiast wytapywanie i korygowanie najgtosniejszych fragmentow
pozostawitem w gestii kompresorow ustawionych tak, by dziataty skutecznie, lecz nieagresyw-
nie. Ten sposéb myslenia o opanowaniu dynamiki uzyskiwanej z mikrofonéw jest najbardziej
,muzyczny” w charakterze i nie pozostawia stuchacza z wrazeniem nienaturalnosci, fatszu gto-
$snosciowego. Ustalanie proporcji realizowatem przez dodawanie po kolei poszczegdlnych
sktadnikéw, poczawszy od tych koniecznych, ktdrych nie sposdb pomingé, przez te najbardziej
pozadane ze wzgledu na walory brzmieniowe, na sygnatach typu podpdrkowego konczac.
W pewnym stopniu zaskakujgce okazaty sie osiggane poziomy gtosnosci i dlatego po wstepnej
ocenie uzyskiwanych wspdtbrzmien zdecydowatem sie na wprowadzenie korekt w mikrofoni-
zacji. Najwazniejszg decyzjg byto znaczne zblizenie pary mikrofonéw Neumann TLM 103 usta-
wionej poczatkowo na skraju pudta rezonansowego fortepianu. Zostaty one przestawione nad
struny instrumentu, w dystansie ok. 30 cm. Celem tej zmiany byto poprawienie separacji po-
miedzy fortepianem a zestawem perkusyjnym. Okazato sie bowiem, ze przy tak gestej i gto-
$nej fakturze przestuch perkus;ji jest dyskwalifikujgcy i czyni ten sktadnik mato uzytecznym. Ko-
nieczne okazato sie rowniez zmniejszenie wysterowania czesci torow mikrofonowych, by za-
pobiec przesterowaniom w czasie rejestracji.

Sprawdzitem rowniez przestuchy na mikrofonach nagrywajgcych publicznos¢ i dokonatem
redukcji zbednej informacji w zakresie dolnego pasma czestotliwosci tak, by dodawane do
miksu nie wptywaty nadmiernie na brzmienie zespotu, a raczej zmieniaty relacje przestrzenne.
S3 to jakosci w duzej mierze sprzezone i nie da sie ich zupetnie odseparowac, ale mozna nadac
im pozgdang wage. Ostateczne regulacje musiaty by¢ wykonane juz na poczatku koncertu,
gdyz wypetnienie sali publicznoscig zmienia jej wtasnosci akustyczne. Stuchacze stanowig spe-
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cyficzny materiat pochtaniajgcy dla fal akustycznych, a kazde miejsce ma w tym zakresie wta-
sng specyfike i nie mozna precyzyjnie przewidzie¢ skali takiego zjawiska. Moze ona by¢ zna-
czaca, a wtedy przyzwyczajeni do obecnosci dzwiekdw odbitych, mozemy by¢ zaskoczeni ich
niedoborem. Obraz fonograficzny moze straci¢ na spojnosci i stac sie bardziej ,,suchy”. Na es-
tradzie zas wypracowany w czasie proby schemat dostarczania informacji kontrolnej do odstu-
choéw moze okazac sie niewystarczajgcy i wymagac korekty. Dziatania naprawcze w nagtosnie-
niu czy odstuchach beda z kolei wptywaé na brzmienie tworzonego fonogramu. Zjawisko to
nie dotyka wytgcznie plandéw ogdlnych, cho¢ to wtasnie one wydajg sie by¢ najbardziej na nie
podatne. Z tego powodu jedng z lepszych metod opanowania sytuacji jest nalezyta kontrola
nad mikrofonami ambientowymi i innymi planami zbiorczymi. Jesli starannie dopracowac ich
zawartos¢ widmowa, by dostarczana informacja spajata sie z ujeciami bliskimi, to mozna
w miare swobodnie regulowac ich udziat w miksie i rekompensowac skutki zachodzacych
w audytorium zmian. Poza tym tresci takie sg cenne dla produkcji koncertowych, gdyz bezpo-
Srednio przyczyniajg sie do oddania atmosfery koncertowej w fonogramie. Dziatania przygoto-
wawcze w potgczeniu z nabytym doswiadczeniem i umiejetnoscia projekcji przysztego brzmie-
nia daty punkt wyjscia do rozpoczecia transmisji koncertu i przeprowadzenia ostatecznych do-
pasowan juz w jego trakcie.

7.5. Koncert

Przebieg koncertu z punktu widzenia rezysera dzwieku to nieustanne sprawdzanie balan-
su fonograficznego, korygowanie go i dopasowywanie do zmieniajacej sie tkanki muzycznej.
Jesli w czasie proby udato sie wypracowac odpowiednie i w miare stabilne proporcje, to cata
uwaga moze by¢ teraz poswiecona kontrolowaniu relacji muzycznych i wspomaganiu prowa-
dzonej przez wykonawcow narracji. Rezyser dZzwieku w czasie koncertu staje sie jednym ze
stuchaczy i prébuje uzyska¢ dla siebie, co pdzniej przetozy sie na odbiorcdw nagrania, najlep-
sze z mozliwych warunki percypowania koncertu. Realizujgc koncert na zywo, staram sie juz
nie zagtebia¢ w szczegdty, by nie gubic ogdlnej perspektywy fonograficznej. W miare mozliwo-
$ci unikam wiec stuchania izolowanych elementéw, czyli ,,solowania” poszczegdlnych kanatow
lub ich grup. Nie oznacza to, ze przestaje kontrolowa¢ relacje pomiedzy sktadowymi, ale odby-
wa sie to juz raczej na drodze analitycznego stuchania miksu i ich stuchowego wyodrebniania
z catoéci. Jesli musze podstuchaé poszczegdlnych elementdw przez szyne AFL lub PFL®, to sta-
ram sie to robi¢ w jak najkrétszym czasie i niezwtocznie powraca¢ do stuchania gtéwnego pro-
duktu, by nie traci¢ wrazeniowej ciaggtosci. Z tego samego powodu nie zmieniam tez gtosnosci
odstuchu, a jesli juz taka potrzeba wystgpi, na przykfad dla celéw komunikacji, uzywam funkcji
DIM, oferujgcej statg warto$¢ $ciszenia®.

85 PFL - pre fader listening, odstuch przed ttumikiem. Cyt. za K. Szlifirski, Pro-Audio. Angielsko-polski stownik ter-
minologii nagran dZwiekowych, WNT, Warszawa 1996, s. 96.
AFL — after fader listen, odstuch po ttumiku. Na podstawie indeksu Pro Audio Reference z witryny Audio Engi-
neering Society, https://www.aes.org/par/a/, [dostep: 2023.06.06].

86 DIM — funkcja $ciszajgca skokowo poziom odstuchu kontrolnego o zadang wartosé np. -12 dB (z ang. dim
=przy¢miony)
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Pod wzgledem technologicznym koncert jest najmniej absorbujgcym etapem, czesto nie
ma juz mozliwosci dokonywania znaczgcych zmian, pozostaje wiec kontrola poprawnosci dzia-
tania urzadzen. Poswiecenie czasu i energii na prébach powinno skutkowaé nalezytg stabilno-
$cig systemu oraz umozliwia¢ skupienie uwagi na wykonaniu i muzykowaniu razem z zespo-
tem. Terminu ,muzykowanie” uzywam w sensie specyficznym i nie chodzi mi o nadmierng
ekscytacje, jakas nadaktywnos¢ czy cheé poprowadzenia narracji muzycznej przy pomocy apa-
ratury. Mysle raczej o ,,zyczliwej obecnosci”, obserwowaniu i dziataniu na zasadzie minimum,
z zachowaniem emocjonalnej wstrzemiezliwosci, o mysleniu sentencjg medyczng ,primum
non nocere” tak, by wspomagaé wtedy i tylko wtedy, gdy naprawde jest to potrzebne®’.

87 7 fac. ,Przede wszystkim nie szkodzi¢” (Horatius), cyt. za Cz. Jedraszko, tacina na co dzieri, Nasza Ksiegarnia,
Warszawa 1977, s. 173.
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8. Postprodukcja

Jezeli na poprzednich etapach dochowano nalezytej starannosci i koncert zostat popraw-
nie zarejestrowany wielosladowo, to mozna przystgpi¢ do ostatniego etapu — postprodukcji.
Termin ten okresla wszelkie dziatania realizacyjne dokonywane juz po rejestracji koncertu,
ktore prowadzg do stworzenia nowe] postaci informacyjnej struktury fonograficznej. Na tym
etapie mozna ponownie zmiksowac¢ koncert, jak tez wykona¢ mastering, co umozliwia dopra-
cowanie opisu wydarzenia pod wzgledem proporcji, barwy, dynamiki i uzyskiwanych prze-
strzeni. Patrzgc z perspektywy technologicznej, jest to powtdrzenie uprzednio wykonanych
dziatan, lecz bez rezimu czasowego ,,pracy na zywo”, z dodatkowymi mozliwosciami, cho¢ tez
i ograniczeniami. Mozna wiec powtdrnie ksztattowac sktadniki, ale ich zbidr jest juz Scisle zde-
terminowany. Nie ma mozliwosci dostawienia nowego mikrofonu, zmiany jego lokalizacji, cha-
rakterystyki czy wysterowania i jesli popetniono w tym zakresie btedy lub zaniedbania, to nie
da sie juz ich naprawic. Pozyskiwana jest natomiast mozliwos¢ poruszania sie po osi czasu na-
granego wydarzenia i jest to najwiekszy postprodukcyjny benefit, gdyz umozliwia wielokrotne
sprawdzanie i korygowanie relacji tresciowych pomiedzy sktadowymi, a co najwazniejsze, pra-
ce przeprowadzane sg na ich finalnych, koncertowych postaciach.

Wskazane jest zachowanie pewnego odstepu czasowego pomiedzy koncertem, a ponow-
nym zgraniem, by pozby¢ sie z pamieci balastu z pracy ,,na zywo”. Pozwala to na Swiezszy
oglad materii koncertowej i daje szanse na niepowielanie btedéw. Preferuje miksowanie kon-
certow, ktorych sam nie nagrywatem, poniewaz ,uwalnia” mnie to od wszelkich poza-
dzwiekowych tresci dotyczacych wydarzenia. Wszystko, czego ,,dowiaduje sie” o nim, odczytu-
je wprost z nagranych sladow. Staram sie pozosta¢ w takie] izolacji mozliwie dtugo i dopiero
po uzyskaniu wstepnej postaci opisu fonograficznego poddaje go konfrontacji z innymi zrodta-
mi. Niedogodnoscig etapu postprodukcyjnego jest brak mozliwosci inspirowania sie rzeczywi-
stym koncertowym brzmieniem. Do sedna wykonania mozna dotrzeé¢ wytgcznie poprzez na-
grane ,Sciezki”. Trzeba sie wiec zda¢ na ich nalezyte skorelowanie z minionym wydarzeniem,
a jesli tak nie jest, uzyskanie adekwatnej deskrypcji moze by¢ bardzo trudne lub nawet nie-
mozliwe.

Jest wiele mozliwych drég postepowania postprodukcyjnego: od wykonania miksu w ca-
tosci przy wykorzystaniu komputera lub konsolety cyfrowej, przez przygotowanie poszczegol-
nych sciezek cyfrowo i uzycie sumatora analogowego, na kompleksowym wykorzystaniu ana-
logowej konsolety i urzadzen peryferyjnych skonczywszy. Zdecydowatem sie na postprodukcje
w systemie komputerowym, tzw. ,mixing in the box”. Zaletg tej metody jest mozliwos¢ doko-
nywania wielokrotnych poprawek, nawet w znacznych odstepach czasowych, wadg natomiast
jest brak mozliwosci analogowego spajania i ksztattowania sktadnikéw. Pracowatem na opro-
gramowaniu Reaper®, ktére uzywam w pracowni domowej jako podstawowy program typu
DAW®. Oceny stuchowej dokonywatem na gtoénikach Genelec 1031A, stuchawkach Beyerdy-

88 Reaper jest sekwencerem audio i midi stworzonym przez firme Cockos Incorporated.
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namic DT 990 Pro oraz pomochniczo na komercyjnym systemie kina domowego bazujgcego na
kolumnach gtosnikowych Monitor Audio Bronze i wzmacniaczu Denon.

Prace nad miksem rozpoczatem od inwentaryzacji materiatu: importu plikéw do sesji pro-
gramu, sprawdzenia zawartosci Sladow, uporzgdkowania ich, podpisania, nadania kolorow
i utozenia w dogodnej kolejnosci. Poniewaz nagrywam wszystkie sygnaty monofonicznie, to
kilka z nich scalitem do formy stereofonicznej dla utatwienia edycji. Ukfad sesji w programie
Reaper widoczny jest na fotografiach. W oknie edycji widoczne sg slady perkusji, kontrabasu
i miksu na zywo (fot. 22). W oknie miksera (fot. 23) widoczne sg wszystkie kanaty sesji, w ko-
lejnosci od lewej: zestaw perkusyjny (btekit), kontrabas (khaki), miks na zywo (braz), fortepian
(fiolet), skrzypce (zielen), zapowiedz, powroty pogtoséw (szary), mikrofony ambientowe (sta-
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Fot. 22. Okno edycji programu Reaper (zrédto witasne)

Nastepng czynnoscig byto utozenie wstepnego, zgrubnego miksu, ktory mogtby stuzyc
jako swoiste tto decyzyjne, dostarczajgce oglagdu na dostepny do wykorzystania zbior informa-
cji. Istotne jest, by pracujgc nad szczegdtem, oceniaé go réwniez w relacji do catosci. Niemozli-
we jest poprawne uformowanie sktadnika bez znajomosci kontekstéw, ktére wspdttworzy. Do
dyspozycji miatem wyjsciowe postaci sygnatéw, bez korekcji i dynamiki, co w pewien sposdb
separowato mnie od wczesniejszych dziatan podejmowanych w czasie transmisji i cho¢ nagra-
nie nie byto dla mnie zupetng nowoscig, to po uptywie kilku miesiecy materia stata sie jednak,
w jakiejs mierze, swieza. Zarysowane tfo informacyjne pozwalato przyjrze¢ sie mocnym i sta-
bym stronom zarejestrowanego materiatu i wtasciwe ukierunkowaé konstruowanie nowej
struktury z przygotowywanych na nowo sktadnikow.

89 DAW - skrot od Digital Audio Workstation, cyfrowa stacja dzwiekowa, cyfrowe stanowisko dzwiekowe. Cyt. za
K. Szlifirski, dz.cyt., s. 37.
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Fot. 23. Okno miksera programu Reaper (zrédto witasne).

Rozpoczatem od sprawdzania komponentdow najbardziej podatnych na przestuchy, ponie-
waz niosty one znaczng ilos¢ informacji pobocznych, w pewnej mierze przypadkowych i nie za-
wsze pozadanych. Dobrze jest rozpoczynac¢ konstruowanie od takich elementow, poniewaz
dodawanie ich na pdzniejszych etapach zaburza uzyskany uprzednio efekt, wprowadzajgc
znaczne ilosci tresci nadmiarowych i modyfikujgc uzyskang przestrzen. Odfiltrowanie niepoza-
danej informacji jest dosy¢ trudne, a czesto niemozliwe, i moze prowadzi¢ do destrukcji bar-
wy. Takie ,brudne” w zawartosci sygnaty sg dla rezysera dzwieku mato plastycznym tworzy-
wem i czasami lepiej zaakceptowac je takimi, jakimi sg. Sktadniki zawierajgce tresci dobrze se-
parowane sg tatwiejsze do wprowadzenia w istniejgce konstelacje i nie powodujg destrukcji
wczesniej uzyskanych rezultatow.

Jednym z takich problematycznych sktadnikéw byty Slady fortepianu i to wtasnie od nich
rozpoczatem komponowanie miksu. Dwie gtéwne fortepianowe pary mikrofonowe zawieraty
sporo przestuchow z zestawu perkusyjnego. Dotyczyto to zwtaszcza najpetniej brzmigcych mi-
krofondw Neumann TLM 103. Nie zdecydowatem sie jednak na powazne ingerencje w widmo
i ograniczytem sie do odfiltrowania matych czestotliwosci oraz lekkie rozjasnienie tak, by nie
deformowac brzmienia instrumentu. Blizsza para mikrofondw DPA 4099 zawierata mniej prze-
stuchdw, lecz nie oferowata kompletnego obrazu instrumentu, uzyskiwana informacja byta
zbyt wybidrcza, a brzmienie niesatysfakcjonujgce, nazbyt perkusyjne w charakterze. Zdecydo-
watem wiec o potgczeniu obu ujec i to wtasnie ono utworzyto fonograficzng baze dla tego in-
strumentu. By sktadowe fgczyly sie w jak najlepszej korelacji, wprowadzitem opdznienie re-
kompensujgce rdznice czasow dotarcia fali dzwiekowej do mikrofonéw. Przy tak duzym gaba-
rycie instrumentu ustalenie wartosci opdznienia nie jest rzeczg prostg, ze wzgledu na od-
mienng geometrie dla rdznych rejestréw. Podjecie decyzji wymagato wielu préb i poréwnan
uzyskiwanego brzmienia. Spodziewatem sie oczywiscie przyblizonej wartosci opdznienia, gdyz
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wynikata ona wprost z relacji przestrzennych pomiedzy mikrofonami (okoto 30 cm). Ostatecz-
nie ustawitem je na 0,9 ms. Najmniej przydatny fonograficznie byt sygnat z mikrofonu dyna-
micznego i po znacznym ostabieniu nadmiernie reprezentowanego srodkowego zakresu cze-
stotliwosci (ok. 400-500 Hz) postuzyt wytgcznie do podparcia niskich tondéw.

Nastepnym instrumentem, nad ktdrym pracowatem, byt kontrabas, gdyz na dedykowa-
nym mu mikrofonie rowniez wystepowaty znaczne przestuchy. Wprowadzenie go w duze;j ilo-
$ci do gtownego miksu prowadzitoby do znacznej deformacji barwowej fortepianu i skrzypiec
oraz zaburzato przestrzen nagrania przez wprowadzenie silnej sktadowej monofonicznej tych
instrumentéw. By moc zmniejszy¢ ilos¢ sygnatu mikrofonu, musiatem wprowadzi¢ sygnat linio-
wy, zawierajgcy informacje dobrze separowang, lecz mniej naturalng w charakterze, nieprze-
noszacy tzw. ,palca” kontrabasisty. By nalezycie spoi¢ te dwa sygnaty, docierajgce roznymi ka-
natami transmisyjnymi: akustycznym i elektrycznym, musiatem wyréwnac je w fazie, opdznia-
jac sygnat liniowy.

W dalszej kolejnosci przystgpitem do kreowania obrazu zestawu perkusyjnego, gdyz poja-
wit sie juz on w tworzonym miksie z przestuchdw i nalezato zagospodarowac ten nieintencyjny
sktadnik. Brzmienie opartem na parze mikrofonédw AKG C414 umieszczonej nad zestawem
perkusyjnym. Ujecie to charakteryzowato sie przewagg energetyczng czyneli perkusyjnych
i pewnymi niedostatkami w obecnosci instrumentéw membranowych. Musiatem wiec uzupet-
ni¢ tworzong strukture informacyjng o mikrofony podpdrkowe, wprowadzajgce informacje
bogatg w niskie sktadowe i dobrze reprezentujgcg atak dzwiekdw membranofondw. Dodatem
wiec sygnaty z mikrofondw Neumann TLM 103, ktére dostarczyty precyzyjnej informacji
o tom-tomach i wzbogacity tresci przestrzenne dla innych elementéw zestawu. Sktadowa am-
bientowa w perkus;ji jest bardzo pozgdana, gdyz umozliwia uzyskanie catosciowego, spdjnego
przestrzennie brzmienia zestawu perkusyjnego jako catosci, a nie zbioru oddzielnych instru-
mentow. Te dwie pary mikrofonowe stworzyty prawie zupetny obraz perkusji i pozostato tylko
uzupetni¢ niewielkie braki w proporcjach. Dotyczyty one gtéwnie bebna taktowego i gongu,
oraz w mniejszym stopniu gran cassy, obydwu werbli i hi-hatu. Poprawa ich obecnosci w obra-
zie fonograficznym zostata uzyskana przez dodanie tresci z pozostatych mikrofonéw podpér-
kowych.

Jako ostatnie wprowadzitem do miksu skrzypce. Podstawg ich opisu miat by¢ sygnat po-
brany z urzadzenia efektowego, gdyz to w oparciu o nie lider kreowat swoje brzmienie tak, by
sztuczne algorytmy pogtosowe stawaty sie czescig brzmienia instrumentu, jego nieodfgczng
sktadowgq. Znaczny udziat informacji przestrzennej byt intencjg instrumentalisty, lecz dla po-
trzeb nagrania okazat sie przesadny i powodowat utrate konturu brzmieniowego instrumentu.
Czesciowo zmiany proporcji pomiedzy sygnatem bezposrednim, a efektowym przeprowadzo-
ne zostaty juz w czasie proby, jednakze podczas zgrywania materiatu odczutem potrzebe jesz-
cze wiekszej ,obecnosci fonograficznej” instrumentu. Wykorzystatem wiec nagrany sygnat
z mikrofonu DPA 4099 oraz drugi pochodzacy z wyjscia ,dry” urzgdzenia efektowego. W teorii
powinny by¢ one tozsame, jednakze wykazywaty swoistg niespdjnos¢, zaréwno barwowg jak
i fazowga. Postanowitem wykorzystac te przypadkowsq ceche i stworzy¢ z obu Sladéw pare qu-
asi-stereofoniczng. Pozwalata ona kontrolowac¢ udziat sygnatu bezposredniego w miksie, a jed-
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noczesnie subtelnie poszerzata uzyskiwany obraz instrumentu, wprowadzajac nieco ,ptywaja-
c3” i zalezng od wysokosci dzwieku lokalizacje.

Zauwazytem rowniez, ze na sladzie mikrofonu skrzypiec pojawiajg sie od czasu do czasu
pewnego rodzaju niekontrolowane wibracje, styszalne jako lekkie znieksztatcenia dzwieku, co$
w rodzaju ,.charczenia” w wysokich tonach. Najprawdopodobniej ich przyczyng byta usterka
w mocowaniu mikrofonu. Modgt sie on lekko poluzowac¢ w obreczy i wpada¢ w drgania rezo-
nansowe. W czasie koncertu nie zwrécitem uwagi na ten przydzwiek lub tez uznatem go za
niepochodzacy ze skrzypiec, a na przyktad rezonujgce elementy wozu transmisyjnego. Ponie-
waz wystgpit na mikrofonie, stanowigcym zrédto informacji dla pozostatych sygnatéw, to
w konsekwencji przenidst sie na wszystkie slady skrzypiec. Jedynym rozwigzaniem problemu
wydato sie zastosowanie edycji spektralnej, zmniejszajacej udziat wysokich czestotliwosci. Za-
stosowatem ten zabieg w kilku miejscach koncertu®. Pozwolito to ograniczy¢ styszalno$é za-
ktdcen i poprawito odbiér fonogramu, choé, niestety, nie rozwigzato problemu catkowicie.
Najprawdopodobniej ta sama przyczyna spowodowata takze inny problem, zabrudzenia
w dole pasma, ktdre ujawnity sie w czasie partii solowe]j. Awarie tego typu sg problematyczne,
gdyz przy niewielkiej ucigzliwosci dla stuchaczy i braku mozliwosci postawienia jednoznacznej
diagnozy trudno o adekwatng reakcje. Nalezatoby sprawdza¢ potencjalne miejsca awarii po
kolei, poprawi¢ mocowanie, ewentualnie wymieni¢ mikrofon, jednakze zerwatoby to cigg nar-
racyjny koncertu. Paradoksalnie, powazniejsze i bardziej ucigzliwe dla stuchaczy awarie daja
lepsze podstawy do reakcji na estradzie.

Do wykorzystania pozostaty jeszcze dwie pary mikrofondw nagrywajgcych reakcje pu-
blicznosci. Ocenitem dostarczane przez nie tresci zaréwno w czasie aplauzu, jak i podczas
utwordw. Zapisana przez nie informacja muzyczna byta dos¢ dobrze zbalansowana i charakte-
ryzowato jg lekko ,gtosnikowe” brzmienie, cecha pochodna zastosowania nagtosnienia sali.
Zdecydowatem o odfiltrowaniu niskich czestotliwosci dla mikrofonéw na $rodku estrady oraz
zredukowaniu ich ilosci na parze szerokiej, a takze dokonatem korekt czestotliwosciowych
w taki sposdb, by wprowadzanie informacji ambientowej do miksu nie zmieniato barwy wy-
padkowej, a byto raczej odczuwalne jako zmiana relacji przestrzennych. Po wyprdébowaniu za-
decydowatem o statym wprowadzeniu tych tresci do zgrania. Dodanie informacji przetworzo-
nej przez przestrzen sali powodowato wzbogacenie informacyjne tworzonej iluzji brzmienio-
wej i wzmacniato jej typowo ,koncertowy” charakter.

Innym elementem miksu staty sie sztucznie wygenerowane podczas postprodukcji, infor-
macje pogtosowe. Petnity one wytgcznie role uzupetniajgcg, bowiem w pierwszej kolejnosci
staratem sie uzy¢ potencjatu zawartego w nagranych sladach: wykorzysta¢ akustyczny udziat
wnetrza oraz przestuchy pomiedzy mikrofonami, gdyz one najlepiej spajajg sie z pozostatymi
tresciami w jednorodny fonograficzny obraz. Algorytmiczny pogtos wykorzystuje gtdwnie do
dopasowania pojedynczych elementéw, czesto pochodzgcych z mikrofondw podpdrkowych,
do planu przestrzennego catosci.

Proces szukania rownowagi pomiedzy elementami sktadowymi polega, w moim przypad-
ku, na nieustannym ,,przymierzaniu” jakiegos sktadnika badz ich grupy, do innego. Jest pewng
analogig ruchu wahadta, ktére wyprowadzone ze stanu réwnowagi mija go potem wielokrot-

%0 Przyktadowo edycji zostaty poddane fragmenty dla czaséw 50’13”, 58°40”, 64'20".
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nie, a zmniejszajgca sie amplituda wychylenia pozwala na finalne jego osiggniecie. Troche po-
dobnie postepuje, starajgc sie dopasowac do siebie sktadowe miksu: ruszam ttumikami, czyli
zmieniam poziomy sygnatow, by oceni¢ stuchowo rézne warianty i coraz bardziej doprecyzo-
wuje pozycje, by osiggnac¢ interesujgce zestawienie. Dziatam w taki sposdb pomiedzy réznymi
poziomami budowanej struktury informacyjnej, przemieszczajgc sie pomiedzy detalem infor-
macyjnym a wiekszymi czesciami czy catoSciowym obrazem. Gdy napotykam na trudnos$é
w wypracowaniu dobrych proporcji, decyduje sie czasem na radykalne rozwigzanie: zamykam
wszystkie ttumiki i rozpoczynam od nowa, wybierajgc inny punkt poczatkowy. Ta wydawatoby
sie bezsensowna utrata ,dorobku” umozliwia skuteczne ominiecie nietrafnej decyzji, uprzed-
nio zaimplementowanego akustycznie dysonujgcego sktadnika i wybranie nowej brzmienio-
wej dominanty. Natomiast powtdrne budowanie z dobrze rozpoznanych skfadnikéw nie jest
az tak bardzo czasochtonne.

Waznym zagadnieniem jest analiza poszczegdlnych komponentow w aspekcie petnionej
przez nie funkcji muzycznej. Dobrze jest identyfikowaé, gdzie zawarte sg informacje dotyczace
podstawy basowej, czyli harmoniczny punkt odniesienia, swoisty klucz do czytania pozosta-
tych dzwiekow, gdzie umiejscawiajg sie sktadniki harmoniczne, ktére instrumenty budujg
strukture rytmiczng, a ktore prezentujg melodie. Rozpoznanie zaleznosci funkcyjnych pomie-
dzy sktadnikami miksu utatwia zbudowanie poprawnych relacji w tworzonej iluzji fonograficz-
nej, jak rowniez daje mozliwos¢ logicznego grupowania sktadowych w podzbiory. Trafne okre-
$lenie roli instrumentu utatwia idealne wpisanie go w budowang strukture w aspekcie gtosno-
Sci, lokalizacji, przestrzeni i innych parametrow fonograficznych.

Opisane dziatania prowadzity do uzyskania usrednionych proporcji, ,miksu statycznego”,
ktory nie uwzglednia potrzeb fonograficznego dopasowywania sie do zmiennosci tkanki mu-
zycznej. Ten wzorzec proporcji uzyskatem jednakze w rezultacie pracy nad catoscig koncertu.
Ksztattowanie rozpoczynam od utworu reprezentatywnego dla catosci koncertu, buduje na
nim wstepne proporcje, a potem doprecyzowuje je, przestuchujac reszte materiatu. Ciggte do-
stosowywanie ustawien do biezgcego fragmentu, moze wydawac sie pracy absurdalng, gdyz
kazda wprowadzona zmiana czeSciowo ,zamazuje” uzyskane juz efekty. Rzeczywiscie tak sie
dzieje, ale nadrzednym celem jest przetestowanie ustawienia wzdtuz osi czasu zarejestrowa-
nego materiatu oraz jego zoptymalizowanie. Gdy zgrywatem utwory w kolejnosci koncerto-
wej, okazywato sie, ze koricowe brzmig lepiej niz poczatkowe i czes$¢ zgran nalezy powtorzyc.
Problematyczne bywato tez ustalenie gtosnosci poczatkowej bez wczesniejszego okreslenia
maksimoéw. Metoda poszukiwania optymalnych proporcji okazywata sie by¢ najbardziej efek-
tywna. W moim rozumieniu, kazdy kolejny utwor powoduje pewnego rodzaju ,,odpowiedz”
w ustawieniach miksu, modyfikuje je, zostawiajgc w nim swaj ,,odcisk”. Po pewnym czasie jest
wiec on wyposazony w znacznie wiekszg ,wiedze” niz na poczatku i lepiej przystosowany do
reprezentowania catej formy koncertu.

Nastepnym etapem byto zgranie poszczegdlnych utwordw przez zestawianie ich z wypra-
cowanym schematem informacyjnym oraz precyzowanie proporcji i ustawien wtyczek progra-
mowych. Niezbedne korekty wprowadzatem w dwojaki sposdb: programujgc pozycje ttumi-
kow w czasie, czyli wpisujgc tak zwang automatyke lub edytujgc poziom odtwarzania plikow
dzwiekowych. Pierwszy sposdb jest bardziej klasyczny czy tez analogowy w charakterze i sy-
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muluje prace z konsolety dZzwiekowg, drugi zas jest dogodnos$cig wprowadzong przez systemy
komputerowe i nie byt mozliwy w dobie zapisu na tasmie magnetycznej. Obie metody sg do
pewnego stopnia réwnowazne, ale o ile zmiana gtosnosci pliku odbywa sie przed wszelkimi
procesami korekcyjnymi, w pewnym sensie tuz za przedwzmacniaczem mikrofonowym, czyli
poniekad odpowiada edycji samego zrédta dzwieku, o tyle regulacje ttumikami dotyczg sygna-
téw juz uksztattowanych. Stosowatem je wymiennie, kierujgc sie dopasowaniem do potrzeb
i tatwoscig wprowadzania zmian. Regulacje sygnatu pogtosowego w zgraniu realizowane byty
przy pomocy automatyki, zas wtgczenie iregulacja poziomu mikrofonu do zapowiedzi, przy
pomocy edycji gtosnosci pliku. Przyktadowe uzycie obydwu metod edycyjnych pokazuje foto-
grafia ponizej (fot. 24).
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Fot. 24. Metody wprowadzania automatyki zgrania (Zrédto wiasne)

Miksujac poszczegdlne utwory, nie stosowatem kolejnosci koncertowej, lecz staratem sie
wyszukiwac fragmenty podobne w charakterze i zgrywac je bezposrednio po sobie. Stuzyto to
utrzymaniu jednorodnosci brzmienia i znacznie przyspieszato prace. Konczac etap zgrania, od-
stuchatem jednakze caty materiat w chronologii koncertowej, by nie pomingé kontekstéw two-
rzonych przez sekwencje utwordw. Zdarzenia muzyczne, a wiec i fonograficzne, nabierajg in-
nego znaczenia na tle tego, co sie wydarzyto przed nimi i tego, co wydarzy sie po nich. Zalez-
nosci te dotyczg catego wachlarza szerokosci okien czasowych, od utamkéw sekundy do wielu
minut. Muzyka jest sztuka rozciggfa w czasie i ta cecha przenosi sie na fonografie. Przestucha-
nie fonogramu od poczatku do korica daje najlepsza mozliwo$é stuchowego ogarniecia stwo-
rzonego opisu-iluzji jako catosci.

Oprocz przetworzen na poszczegélnych kanatach wykorzystatem réwniez, wtgczone w in-
sert sumy, dwa moduty wtyczki masteringowej Ozone 9 firmy iZotope. Ostatni w szeregu usta-
witem limiter koncowy, dopasowujgcy poziom zgrania do zadanej wartosci i umozliwiajacy fi-
nalne zwiekszenie gtosnosci, zas poprzedzitem go korektorem parametrycznym pracujgcym
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w systemie mid/side®!, ktéry pozwalat na niezalezne korygowanie barwowe sktadowej mono-
fonicznej i stereofonicznej. Umozliwit on dokonanie ostatecznego doprecyzowania relacji po-
miedzy elementami zagospodarowujgcymi Srodek sceny fonograficznej i jej brzegi.

Po ukonczeniu miksu odtozytem go na kilka tygodni, po czym ponownie odstuchatem
i skorygowatem. Dopiero wtedy wystatem liderowi zespotu do zaopiniowania i wskazania
ewentualnych poprawek czy sugestii brzmieniowych. Zwrotnie otrzymatem akceptacje i w tej
wiasnie formie prezentuje fonogram koncertu. Jako wizualne uzupetnienie prezentowanego
dzieta zamieszczam trzy kadry z koncertu.

Opis dziefa ograniczytem do zasygnalizowania etapdw zasadniczych, majgcych kluczowe
znaczenie dla brzmienia catosci, chociaz w rzeczywistosci przeprowadzitem znacznie wiecej
dziatan ksztattujgcych. Kazde z nich wptywato w jakims$ stopniu na korncowg postac uzyskane-
go fonogramu, lecz ich znaczenie dostrzegalne jest dopiero w catej masie. Mojg intencjg byto
zaprezentowanie gtdwnych idei, ktorymi kierowatem sie podczas pracy nad dzietem oraz za-
prezentowanie witasnego spojrzenia na fonografie koncertowych wykonan muzyki rozrywko-
we;j.

31 System mid/side lub M/S to technika mikrofonowa polegajgca na nagrywaniu dwdch sygnatow: centralnego
monofonicznego (mid, M) oraz réznicowego, kreujgcego baze stereofonii (side, S). Przez sktadanie tych bazo-
wych sygnatdw uzyskuje sie sygnaty kanatéw lewego i prawego, odpowiadajace systemowi X-Y. Uzycie systemu
M/S umozliwia ptynna regulacje proporcji pomiedzy sktadowa monofoniczng, a réznicujgcg i zmiane szeroko-
Sci bazy stereofonii.

Opracowanie wtasne na podstawie Mid/Side Mic Recording Basics z witryny Universal Audio, https://www.u-
audio.com/blog/mid-side-mic-recording/ [dostep: 2023.06.06].
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Whioski

Rozpatrywanie fonografii przez pryzmat pojecia informacji, zgodnie z zaprezentowanym
W niniejszym opracowaniu jego rozumieniem, wprowadza te sztuke na grunt pojec pierwot-
nych, na wspdlne wielu dziedzinom terytorium. Dzieki temu przeprowadzone rozwazania wy-
kazujg charakter ogdlny, a dziatania fonograficzne mogty zosta¢ wpisane w kontekst uniwer-
salnych procesdw: zmniejszania entropii wtasnej uktadéw, zwiekszania stopnia ich uporzgdko-
wania i wzrostu wartosci informacyjne;j.

Przeprowadzona prdba opisania zjawisk fonograficznych, wystepujacych w trakcie reali-
zacji koncertow, wydaje sie udana i owocna dla sztuki rezyserii dZzwieku. Znacznie poszerzone
zostato bowiem spektrum mozliwosci samodefiniowania sie tej dyscypliny, zwtaszcza w tej jej
czesci, ktéra zajmuje sie rejestrowaniem muzyki wykonywanej na zywo. Szczegélna przydat-
nos¢ takiej metody analizy uwydatnita sie dla wydarzen wykorzystujgcych systemy nagtosnie-
nia, ktére, jak wykazano, wprowadzajg wiekszg ztozonos¢ i skomplikowanie srodowiska infor-
macyjnego przestrzeni koncertowej. Skuteczne dziatanie w takim otoczeniu wymaga wiec
optymalnego w nim rozeznania, by przeprowadzane zabiegi byly precyzyjne iprowadzity
wprost do zamierzonych efektow. Analizowanie sytuacji w kategoriach teorioinformacyjnych
okazato sie dobrg strategiag dla uzyskania w nich nalezytej orientacji. Nie tylko pozwala na do-
strzeganie i lokalizowanie w ciggach przyczynowo-skutkowych ewentualnych problemow, ale
tez na dobdr wiasciwych metod zaradczych. Bywa bowiem, ze chociaz skuteczne rozwigzania
sg tuz obok, to myslenie nawykowe nie pozwala na efektywng reakcje. Dopiero przeprowa-
dzenie analizy przeptywdw informacyjnych pomaga w ich dostrzezeniu i wdrozeniu. Niebywa-
tym plusem korzystania z tego sposobu badania sytuacji jest jego prostota oraz powszechna
dostepnos¢ uzywanych pojeé, ktdre mogg by¢ odbierane nawet intuicyjnie.

Skorzystanie z zaplecza wnoszonego przez pojecie informacja pozwolito réwniez, niejako
przy okazji, na ponowne wykazanie autonomicznego charakteru fonogramu w stosunku do
dzieta muzycznego w wykonaniu. Wzmacnia to prezentowane przez dziedzine rezyserii dzwie-
ku stanowisko, poniewaz tok rozumowania przeprowadzony zostat przy wykorzystaniu innych
pojec i metod, niz dotychczas stosowane. Wskazujgc na odmiennos¢ uktaddéw, w ktorych funk-
cjonujg obydwa zjawiska, wykazano brak tozsamosci pomiedzy nimi samymi. To o tyle wazne,
ze nadal spotyka sie opinie utozsamiajgce dzieto muzyczne w wykonaniu z nagraniem.

Studiowanie terminu informacja otworzyto kilka pobocznych watkéw, potencjalnie war-
tosciowych, a wykraczajgcych poza opisywang dziedzine. Pomijajgc juz kwestie generalne,
wrecz filozoficzne, a dotyczace zycia, jego wyrdznikdw, sensu i innych fundamentalnych spraw,
warto wskaza¢ na te zagadnienia, ktore pozostajg w obszarze sztuki. Pierwsze, to przyczyny
wystepowania twodrczosci czy imperatywu kreacji. Gdy spojrzeé na te kwestie z bardziej ogdl-
nej perspektywy, na przyktad gatunkowej, to nalezy zauwazy¢, ze aktywnos¢ artystyczna oku-
piona jest wydatkowaniem energii, a poniewaz cztowiek czy tez ogdlnie zycie, nie sg w tym
wzgledzie rozrzutne, to raczej stoi za nig jakas ewidentna korzys¢é. Proces tworzenia musi by¢
w jakis sposéb ,optacalny”. Trudno wskazaé, czy korzy$¢ dotyczy osoby tworcy czy wiekszej
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grupy, czy tez zycia jako catosciowego zjawiska, ale mozna spekulowa¢, ze musi sie ona loko-
wac w jakims$ uniwersum. Druga kwestia dotyczy samego aktu komponowania dzieta muzycz-
nego. Jesli zaakceptowac niezalezne istnienie informacji, jej , niezniszczalnos¢”, Scisty zwigzek
z materig i mozliwo$¢ przenoszenia sie z uktadu na uktad, to tworzenie dzieta moze by¢ po-
strzegane jako ,,odciskanie sie” srodowiska na osobie twodrcy. Patrzac za$ z perspektywy kom-
pozytora, mozna myslec o ,odnajdowaniu” struktur i wzoréw kompozycji w otoczeniu. Za tym
wskazaniem pojawiajg sie nastepne pytania, na przykfad dotyczgace warunkowania takich rela-
cji: posiadania szczegdlnych predyspozycji osobowych czy podatnosci na tego typu transfery
informacji. Trzecia kwestia dotyczy zwigzku ,,ducha” i materii. Informacja jako czynnik istniejg-
cy w materii, potrzebujgcy jej do istnienia, a jednoczesnie niebedgcy nig sama, w pewien spo-
sob spaja te odrebne sfery. Dla kompozytora, muzyka czy rezysera dZzwieku oczywistym jest
ich wzajemne przenikanie i oddziatywanie. Bez aktu woli nie powstatby utwér, nie zostatby tez
wykonany ani nagrany. Czy informacja moze stanowi¢ wystarczajgce spoiwo scalajgce te dwa
Swiaty? Panpsychizm — idea, ze kazdej czgstce materialnej jest przypisana jakas doza swiado-
mosci, zdaje sie podgzaé w takim kierunku. Oglad fonografii i innych specjalnosci na takim tle
wydaje sie bardzo obiecujacy.”

Zaprezentowane negentropijne spojrzenie na fonografie wymaga natomiast, czemu réw-
niez postuzyta niniejsza praca, poddania go pod szerszg dyskusje, by mogto dojrze¢ i przyjaé
bardziej rozwinietg forme. Ciekawe i wartoSciowe mogtoby by¢ tez wtaczenie do rozwazan
spraw odwzorowywania sie w fonogramie wystepujgcych w przestrzeni koncertowe] przepty-
wow energetycznych. Wymagatoby to jednak nadzwyczaj pomystowego oparcia sie o mate-
matyczne i fizyczne modele poznawcze.

Zaprezentowane dzieto fonograficzne jest zapisem unikalnego koncertu, tworczego prze-
niesienia idei kompozytorskiej na inny niz oryginalnie zamierzony sktad wykonawczy i na od-
mienne, pochodzgace z rozrywkowej muzyki improwizowanej, srodki wyrazu. Zataczony fono-
gram stanowi specyficzng deskrypcje tego konkretnego wydarzenia prezentowang stricte
w jezyku fonografii, czyli wytagcznie w dzwiekowej formie. Z zatozenia nie miat by¢ on ograni-
czony do funkcji dokumentu, lecz przyjgé¢ forme na tyle atrakcyjng, by mozna byto dostrzec
i uznac jego autonomie jako dzieta sztuki. Fonogram taki musi zawiera¢ potencjat umozliwia-
jacy wytworzenie w réznorodnych warunkach odstuchowych iluzji dzwiekowej, ktéra dostar-
czy stuchaczowi estetycznie wartosciowych doznan, w pewnym sensie zbieznych z percepcja
wydarzenia na zywo.

92 panpsychizm. Inne spojrzenie na relacje miedzy mézgiem a umystem, witryna PolskieRadio.pl,
https://www.polskieradio.pl/8/5534/artykul/2985338,panpsychizm-inne-spojrzenie-na-relacje-miedzy-

mozgiem-a-umyslem, [dostep: 2022.06.26]
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Dokumentacja opisywanego dzieta

Koncert: Adam Batdych Quartet - Gérecki Transformed
Zamowienie Narodowego Centrum Kultury, Warszawa, Teatr Palladium, 20 listopada 2021r.

Wykonawcy:
Adam Batdych — skrzypce
Michat Baranski — kontrabas
tukasz Ojdana — fortepian
Dawid Fortuna — perkusja

Utwory:
Henryk Mikotaj Gorecki - Kwartet smyczkowy nr 1 op. 62 ,,Juz sie zmierzcha”
Henryk Mikotaj Gorecki — Kwartet smyczkowy nr 2 op. 64 ,,Quasi una fantasia”
Henryk Mikotaj Gorecki — kwartet smyczkowy nr 3 op. 67 ,,...piesni Spiewajg”

Opis ptyty CD zawiera tabela (tab. 3):

Tab. 3: Lista znacznikéw ptyty CD

nr znacznika  tytut czas trwania
1 oklaski 00'23”
2 Juz sie zmierzcha 06’42
3 Quasi una fantasia | 10'52”
4 oklaski 00'14”
5 zapowiedz A. Batdych 01'25”
6 Quasi una fantasia ll 10'01”
7 oklaski 00'21”
8 Quasi una fantasia Il 08'19”
9 oklaski 00'24”
19 Quasi una fantasia IV 06'47”
11 oklaski 00'14”
12 zapowiedz A. Batdych 00'31”
13 ...piesni spiewaja | 21'58”
14 oklaski 01'39”
15 Bis - ...piesni $piewaja Il 06'28"
16 oklaski 00'42”
catos¢ 77°07”

Ponizej zatgczono trzy fotografie z koncertu (fot. 25 — 27).
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Fot. 26. Kadr z koncertu (zrodto: kanat YouTube Narodowego Centrum Kultury

Fot. 27. Kadr z koncertu (zZrodto: kanat YouTube Narodowego Centrum Kultury)




Wykaz rycin, fotografii i indeks tabel

Wykaz rycin i fotografii

Ryc. 1: Koncert akustyczny bez technologii nagraniowej i nagtosnieniowej................uvvvvvvnnnns 38
Ryc. 2: Koncert akustyCzZny NagryWany.......ccuuueeiieiieeeerniieeeeesieesessseesssesessesseeseeseeeeesseeessee. 39
Ryc. 3: taczne zastosowanie technologii nagraniowej i nagtosnieniowej............uevvvvvvvvveevennnns 41
Fot. 4. Teatr Palladium w Warszawie (zrédto: https://www.teatrpalladium.com/plan-widowni)
o Lo R A=Y oI A0 17 T 0 500 X0 | R 46
Fot. 5. W6z transmisyjny Polskiego Radia SAT4 (zrdédto: http://wozy-transmisyjne.pl/polskiera-
dio_1.html) [dOStEP 2023.04.20]...cuuuiiiiieeeieeeeieeeee e e e eecrtee e e e e e e e eerareeee e e e e e e e snaaraaeees 49
Fot. 6. Konsoleta Studer On Air 3000 w SAT 4 (fot. W1asna)........cccccuvvrrrruirieiiieiinerieeeeeeeaeennnnnns 49
Fot. 7. Umiejscowienie mikrofonéw ambientowych AKG 414 na srodku sceny, na zdjeciu szyna
MONTAZOWA (fOT. WHASNA)....uiiiiciiiee e 50
Fot. 8. Mikrofon ambientowy Sennheiser MKH 416 (fot. Wtasna).........ccccceeeeeeinnnvnnnnnnnnnnnnnnnnns 50
Fot. 9. Mocowanie mikrofonu DPA 4099 do kontrabasu (fot. wiasna)..........ccccevvvivivvivineennnnns 53
Fot. 10. Mocowanie mikrofonu DPA 4099 do kontrabasu, zblizenie (fot. wtasna).................... 53
Fot. 11. Mocowanie mikrofonu DPA 4099 do skrzypiec (fot. wiasna)......cccccevveeiviiieeeeneininnns 54
Fot. 12. Urzadzenia efektowe uzywane przez skrzypka (fot. wiasna).......cccceevveiiiiieeieiinnnnnns 54
Fot. 13. Zestaw perkusyjny — widok z przodu (fot. Wtasna)........ccceeeeeuiiiriiieeeiiiiiciiiieeee e 55
Fot. 14. Zestaw perkusyjny — widok z tytu (fot. wtasna)......cccccceeeeeiiiiiiiiiiii e, 55
Fot. 15. Zestaw perkusyjny —werble, hi-hat (fot. Wtasna).......ccccceeveiiiiiiiieiiiiiciieeee e 55
Fot. 16. Zestaw perkusyjny —werble, hi-hat, tomy (fot. wtasna)......cccccceeeeeiiiiiiciiieeeeee e, 55
Fot. 17. Zestaw perkusyjny —tom-tomy, strona lewa (fot. wfasna)........cccccceeevviiiiiiiieeeeeeininns 55
Fot. 18. Zestaw perkusyjny —tom-tomy, strona prawa (fot. wtasna)........cccceeevecvvviieeeeeeeenienns 55
Fot. 19. Fortepian, mikrofon DPA 4099 na uchwycie magnetycznym (fot. wtasna).................. 56
Fot. 20. Fortepian, mikrofony Neumann TLM 103 (fot. wtasna).........ccccevveeeeeinnnnnnnnnniiniininnnnns 56
Fot. 21. Fortepian, mikrofon Shure sm57 (fot. Wtasna).........ccccceeeeciiniiiiiiiiiiiieaaaaans 56
Fot. 22. Okno edycji programu Reaper (Zrodto WIasne).........cccccuuvvvvvriiuiiniiieiiiiiiiieeineeenaeennnnans 63
Fot. 23. Okno miksera programu Reaper (Zrddto WHasne)..........eeeeecuvviiiiiiiiieeiiiiiiieieeeeeeeveeeeenens 64
Fot. 24. Metody wprowadzania automatyki zgrania (Zrodto wtasne)..........cccccevvevvvnvirninnnnnnnnn, 68
Fot. 25. Kadr z koncertu (zrédto: kanat YouTube Narodowego Centrum Kultury).................... 73
Fot. 26. Kadr z koncertu (zrédto: kanat YouTube Narodowego Centrum Kultury).................... 73
Fot. 27. Kadr z koncertu (zrédto: kanat YouTube Narodowego Centrum Kultury).................... 73
Indeks tabel
Tab. 1: Wstepna lista MikrofONOWa.........c.eeiriiiiiiiiniiieciieieeee e e e e 48
Tab. 2: Ostateczna lista MIKrofONOWA.......ccuiiiiiiiiiiie e 52
Tab. 3: Lista ZNacznikOW PYLY CD..ccovueiiiiiieieiieeciieeeitee ettt e e e e s s s sbrra e e e e e e e s enaaes 72
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TEDxMaastricht — Luciano Floridi — The Fourth Technical Revolution, wykfad na konferencji TE-
DxMaastricht 2011.04.06, https://www.youtube.com/watch?v=c-kJsyU8tgl, [dostep: 2022.01.02].

ks. prof. Michat Heller — Czy wszechswiatem rzqdzi przypadek?, wyktad w WSIiZ w Rzeszowie
2016.12.01, https://www.youtube.com/watch?v=38XIgXAUyGg, [dostep: 2021.07.28].

Seth Lloyd — Physics of Information, wywiad, wywiad z witryny Closer To Truth, https://www.youtu-
be.com/watch?v=XirbbUxOxiU, [dostep: 2022.08.31].

MIT 6 050)J Information & Entropy Lec2 Bits & Codes, Seth Lloyd wyktad na MIT, witryna MIT,
https://www.youtube.com/watch?v=tdSO9NqeJAg, [dostep: 2023.03.03].




Oswiadczenie promotora pracy doktorskiej

Oswiadczam, Ze niniejsza praca zostata przygotowana pod moim kierunkiem i stwier-
dzam, ze spetnia ona warunki do przedstawienia jej w przewodzie doktorskim.

12 czerwca 2024 r.

Oswiadczenie autora pracy

Swiadom odpowiedzialnoéci prawnej o$wiadczam, ze niniejsza praca doktorska pt. ,Rezy-
seria dZzwieku koncertu emitowanego w radiu ,Goérecki Transformed — Adam Batdych Quar-
tet” i jej efekt twdrczy — autonomiczne dzieto fonograficzne. Zastosowanie pojecia informaciji
do analizy zjawiska” zostata napisana przeze mnie samodzielnie pod kierunkiem promotora
i nie zawiera tresci uzyskanych w sposéb niezgodny z obowigzujgcymi przepisami.

Oswiadczam réwniez, ze przedstawiona praca nie byta wczesniej przedmiotem procedur
zwigzanych z uzyskaniem stopnia doktora sztuki.

Oswiadczam ponadto, Zze niniejsza wersja pracy jest identyczna z zataczong wersjg elek-
troniczna.

12 czerwca 2024 .



