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Wstep

Praca dotyczy w pelni nowego zagadnienia, jakim jest
funkcjonowanie muzyki wyrazajacej czy tez wzbudzajacej uczucie
grozy. Na marginesie dodam, iz jednym sposéréd badaczy wyrazu
muzycznego (obok m.in.: K. Hevner’a i S. G. Rogge — prosze por. z:
Wierszytowski J., Psychologia muzyki, Warszawa 1968, s. 31) jest
Lage Wedin z Wydzialu Psychologii Uniwersytetu w Sztokholmie.
Autor ten ,w swojej rozprawie (1972) przedstawil badania dotyczace
emocjonalnego wyrazu muzyki. Do badan zastosowano ro6znorodne
statystyczne  techniki ~ wielozmiennowe. Wyniki zostaly
przedstawione w postaci tréjwymiarowego modelu obejmujacego
takie czynniki, jak: napiecie (energia) w przeciwienstwie do
odprezenia, wesolo§¢ w przeciwienstwie do przygnebienia i powaga
(uroczysty nastroj) w przeciwienstwie do banalnosci. Przesledzono
takze ich zwigzki ze struktura muzyczna.” (Informacje na temat
psychologii muzyki w réznych krajach, Katedra Psychologii Muzyki
[online; ostatnio — tj. w roku akademickim 2005/2006 — dokument
jest nieosiggalny], Akademia Muzyczna w Warszawie, [dostep:
5 kwietnia 2005], dokument dostepny w World Wide Web:
http://www.chopin.edu.pl/polskie.html ). Innym autorytetem, tym
razem w dziedzinie wyrazu muzyki filmowej, jest James Wierzbicki,
ktérego stowa (opatrzone komentarzem Hawkinsa) moga okaza¢ sie

dla nas szczegé6lnie interesujace (prosze por. z: Hawkins Joan,


http://www.chopin.edu.pl/polskie.html

Revisiting the Philosophy of Horror, Film-Philosophy, vol. 6 no.
6 April 2002, World Wide Web:

http://www.film-philosophy.com/vol6-2002/n6hawkins ).

Wséréd  przyczyn, ktore zadecydowaly o zupelnym braku
zainteresowania ze strony muzykologii (czy w ogoble — ze strony
estetyki sztuki) omawianym tu zagadnieniem, nalezy wymieni¢ dwie
zasadnicze: 1) rozbiezno$¢ i réznorako$¢ ogo6lnych teorii emocji,
a w szczegblno$ci  niesp6jno$¢  terminologii  psychologicznej;
2) specyfika samej muzyki i sposdb, w jaki emocje ujawniajq sie na
jej polu. Owa za$ specyfika dotyczy zaréwno sfery iloSciowej — groza
w muzyce pojawia sie stosunkowo rzadko i tylko w okreslonych
momentach — jak i sfery jako$ciowej, jako ze caly muzyczny przekaz
jest bardzo wieloznaczny, a tre§¢ muzyki uzalezniona jest od — np.
tekstowo-wizualnego - kontekstu jej wystepowania oraz od

oczekiwan samego odbiorcy.

Wykrycie wspoélnego mianownika grozy oraz sztuki muzycznej
nastrecza problemoéw natury podstawowej. Wystarczy juz chocby
podda¢ w watpliwo$¢ teze, iz muzyka wyraza co§S od niej samej
odmiennego (a w szczeg6lnosci emocjonalny stan grozy). Chcialbym
tu zauwazy¢, iz brak silnej reakcji fizjologicznej w trakcie percepcji
struktur muzycznych, brak tej silnej reakcji, ktora zwykle towarzyszy
przezywaniu emocji, nie stanowi, nie informuje o braku
odpowiedniego podloza psychologicznego w przypadku ,$wiata

muzyki”. Aby ten fakt uzmystowié, postuze sie przykladem komizmu:


http://www.film-philosophy.com/vol6-2002/n6hawkins

,Reagowanie Smiechem jest (...) powszechnie uznane za korelat
przezycia komizmu, ale nie za jego konieczne i wystarczajace
kryterium. Nie wszystkie zjawiska istotnie komiczne budza w nas
Smiech lub przynajmniej potrzebe $miechu, z drugiej za$ strony
Smiejemy sie czesto w sytuacjach, w ktérych nic komicznego nas nie

uderza (np. Smiech w zaklopotaniu lub §miech ironiczny)”.

Fakt, iz fenomen komizmu dotyczy — oprocz sfery ludzkich emocji —
takze ,sztuki audytywnej”, wskazuje na mozliwo$¢ konstytuowania
sie w ramach muzyki jeszcze i innych kategorii emotywno-
estetycznych, takich jak choc¢by: tragizm, patos, wdziek czy groza...

Warto w tym kontek$cie odnotowa¢ zdanie Natansona:

,Liczne eksperymenty przeprowadzane w zakresie okreslania przez
sluchaczy charakteru nastroju wywolywanego przez podawang im do
sluchania muzyke wskazuja, ze w wiekszosci przypadkow oceny nie

wykazuja zasadniczych réznic”.

Obecnos¢ znakowych wlasciwosci ,poczatku i1 konca wszelkiej
mowy”, potwierdzona licznymi pracami z zakresu semiotyki ogblnej
i muzycznej (praca Guczalskiego, praca Kofin), oraz jej emotywny
charakter nie tylko niezbicie wskazuja na mozliwo§¢ wyrazania czy
wzbudzania wtasciwych czlowiekowi rodzajow uczué, ale réwniez
staja sie Swiadectwem asocjacyjnej fuzji rzeczywistoSci muzycznej
z tym, co pozamuzyczne (przy czym owo zespalanie obejmuje, poza
domeng teorii emocji i aksjologii, takze i obszar w wymiarze czysto

informacyjnym). Ta asocjacyjna fuzja, ta wzajemna integracja obu



rodzajow bytow, stanowi przedmiot pomniejszych opracowan
naukowych i popularno-naukowych, skupiajacych uwage m.in. na:
wla$ciwo$ciach przestrzeni psychoakustycznej, semantycznym opisie
barwy dzwieku, efektach onomatopeicznych i mimetycznym
charakterze sztuk pieknych, czy wreszcie — bardziej kompleksowo —
na teorii znaczenia w muzyce. Do tego wszystkiego dochodza jeszcze
prace na temat funkcji, jakie muzyka ,bierze na swoje barki”, kiedy
wkomponowuje sie w zycie duchowe i spoleczne czlowieka, od magii

poczynajac, a na filmie konczac.

Uzasadniajagc wybor tematu, pragne zwroéci¢é uwage wilasnie na
wspolny mianownik grozy i sztuki muzycznej, na mianownik, ktory
zdaje sie by¢ elementem akcydentalnym w calej dotychczasowej
my$li naukowej. Ow wspélny mianownik, jak przekonuje nas
twoérczos¢ kompozytorow (i to nie tylko kompozytoréw filmowych),
staje sie niekiedy podlozem synkretyzmu sztuk, staje sie
przedmiotem interdyscyplinarnej Kkorespondencji zabarwione]
synestezja. I jeSli za sprawa dzisiejszego ,renesansu nauki” coraz
dobitniej ,$wieci triumfy” psychoakustyka, jesli dzieki (para-
jezykowemu) ,rozumieniu” muzyki swa obecno$¢ ,tu i teraz”
uzasadnia semiologia ,poczatku i konca wszelkiej mowy”, to nie
sposob jest przej$¢ obojetnie obok tytulowego zagadnienia. Nie moze
przejS¢ obojetnie wobec zagadnienia komizmu muzycznego prof.
Zofia Lissa (autorka pracy: ,,O komizmie muzycznym”), nie mozemy
i my pozostawi¢ grozy (rozumianej m.in. jako specyficzny,
szczegblny wyraz muzyki) w gestii samych tylko kompozytoréw czy

samych tylko ,krytykoéw-chalturnikow”.



Warto odnotowac, iz pomysl napisania pracy zrodzit sie w momencie
tworzenia muzyki do filmowego horroru (chodzi tu o film pt.:
,Hypnos” - 2004 - w rezyserii Pawla Chyrowskiego z moja muzyka
autorska), jako wynik poszukiwania i odkrywania nowych $rodkow
wyrazu, Srodkow stanowigcych Kkolorytu i dramaturgii obrazu

ekwiwalent.

W tym momencie wypada poda¢ nastepujace wyjasnienie: temat
pracy wyraznie akcentuje sformulowanie ,fenomen grozy i muzyka”,
zakladajac (zgodnie z wczeSniej przedstawionymi przestankami)
koegzystencje sfery sztuki audytywnej i sfery uczucia leku. Interesuje
tu autora fenomen, ktory w sposéb intersubiektywny towarzyszy
obcowaniu z muzyka (interesuje autora groza, ktora ujawnia sie
zarobwno w filharmonii, w trakcie koncertu, jak i w kinie, podczas
seansu filmowego lub w trakcie innej jeszcze prezentacji
multimedialnej). Z tego tez wzgledu sformulowania: ,muzyczny
horror”, ,horror w muzyce”, ,muzyka z horroru” lub ,,...do horroru” ,
,dZwieki pochodzace z filmowego horroru”, ,fenomen grozy
w muzyce”, ,muzyczna groza”, ,topos grozy”’, ,muzyczny topos
grozy”, ,muzyczny motyw grozy~ - zdaja sie by¢ jak najbardziej
umotywowane. Co do samego terminu ,horror”: Multimedialna
Encyklopedia Powszechna (op. cit., haslo: ,horror, film grozy”)
podaje, ze horror jest filmem grozy obliczonym ,na epatowanie
widza scenami szokujacymi, wywolujacymi przerazenie, strach,
uczucie zagrozenia. Niebezpieczenstwo jest wtych filmach badz
rzeczywiste (czyhajacy na zycie gangster, szaleniec, zbrodniarz-

sadysta), badZz wywolane stworami ze $wiata fantazji (wampir,



wilkolak, mumia, King Kong iin.)”. A propos intersubiektywizmu:
»10, ze s one [te aspekty organizacji muzycznej] intersubiektywne,
oznacza, ze nie tylko mechanizm kojarzenia musi by¢ wspoélny dla
pewnej grupy kulturowej, lecz ze pojecie czy wyobrazenie musi mie¢
to samo znaczenie dla wszystkich czlonkéw grupy [standaryzacja
w mys$leniu kulturowym] (...) Na przyklad na Zachodzie $mier¢
obrazuja zazwyczaj tempa powolne i rejestry niskie, podczas gdy
u niektorych szczepow afrykanskich temu celowi stuza frenetyczne
produkcje muzyczne; wyplywa to z réznicy postawy jaka przyjmuje
sie wobec $mierci” (Meyer L. B., Emocje i znaczenie w muzyce,

PWM, Krakow 1974, s. 312-313). Bedzie o tym jeszcze mowa.

A zatem, jako autor studium, nie posilkuje sie fragmentarycznymi,
bliskoznacznymi terminami (w rodzaju: niepokoj, obawa, bojazn,
lek, wstret, obrzydzenie, strach, trwoga, przerazenie czy panika),
traktujac tytulowa groze jako termin zbiorczy, kryjacy w sobie pelnie
problematyki na linii: czlowiek-zagrozenie. Kiedy zatem uzywam
terminu ,groza”, moge np. mie¢ na mysli lek, ale moge tez mie¢ na
mysli strach. Tak (szeroko) pojeta groza wskazuje zar6wno na
plaszczyzne uczué, jak i na samg sytuacje, w ktorej te uczucia sg
generowane; wskazuje wiec na caly cigg przyczynowo-skutkowy,
stajac  sie pelnoprawna Kkategoria estetyczng, roéwnowazna
z estetycznymi pojeciami antyku (tj. z pojeciem piekna, tragizmu,
komizmu, wznioslo$ci i patosu) oraz z estetycznymi pojeciami
wspolczesnosci (tj. z pojeciem brzydoty, groteski, ironii i wdzieku).
Przy czym, jak podaje Lissa, ,u niektérych badaczy wylania sie

watpliwo$¢, czy komizm [i analogicznie - groze] mozna uznac za



kategorie estetyczng” (...) [a jednocze$nie brakuje] oddzielnego
rozpatrywania komizmu [grozy] w dzielach sztuki i komizmu [grozy]
spraw zyciowych” (op. cit., 24-25). Zakladajac arbitralnie wzgledna
autonomie grozy, jako autor, nie usiluje dokona¢ jej relewancji, nie
préobuje tworzy¢ nowej kategorii z kategorii juz istniejacych (ij.

z tragizmu i z brzydoty, i — az chcialoby sie doda¢ — z agres;ji).

Groze nalezy laczy¢ z pieknem: ,,Odkrycie grozy jako zrodla rozkoszy
i piekna wplynelo z czasem na samo pojecie piekna: groza przestaje
by¢ kategoria piekna, by sta¢ sie jednym z nieodlacznych jego
sktadnikow. Od pieknej grozy przechodzi sie niepostrzezenie do
groznego piekna” (Praz, 1974, s. 40 - cyt. za: Haltof M., Kino lekow,
Kielce 1992, s. 14). Groze mozna - i trzeba — wigzac
z wartoSciowaniem, z aksjologia, z etyka: ,piekno identyfikowano
z Dobrem, poczuciem bezpieczenstwa i harmonia, a Zto budzace lek
— z brzydotg i chaosem” (Kepinski, op. cit.,, 2002, s. 330). Groze
musimy takze wigza¢ z uczuciem agresji. Kiedy ucieczka jest
niemozliwa lub niewskazana, strach latwo przeistacza sie w gniew
(wsciekto$é): ,Strach i gniew sa glownymi motorami naszego
dzialania w momencie zagrozenia” (Klichowski L., Lek, strach,
panika, Poznan 1994, s. 11). I podobniez, kiedy czlowiek jest
zmeczony, wyczerpany czy pobudzony, latwiej ulega atmosferze
grozy, a dlugotrwaly stres wywoluje lek. Uwaga: w pracy nie
poruszam kwestii kategorii estetycznych i ich komponentéw

emocjonalnych.



Ponizej peryfrazowano pokroétce strukture pracy. I tak w rozdziale I
wyjasniono podstawowe pojecia, okreslono cele i zadania studium
oraz nakre$lono metodologie. Rozdzial ten przynosi takze spojrzenie
psychologiczne (a raczej pewien przeglad psychologicznych teorii
emocji) oraz spojrzenie filozoficzno-historyczne na omawiany tu

fenomen.

W rozdziatach II i IIT podjeto probe oceny mozliwoSci wyrazania
grozy $rodkami muzyczno-technicznymi (,tworzywo muzyki”,
elementy dziela muzycznego), co poparto stosowna egzemplifikacja.
Skorzystano przy tej okazji ze zdobyczy semiologii muzycznej (teoria
Peirce’a-Noskego) oraz ze zdobyczy psychoakustyki muzycznej
(teoria strumieni i obiektéw shluchowych). Wspomniane rozdzialy
przynosza rozstrzygniecie w kwestii atrybutow dzwieku/muzyki,
traktowanych jako no$niki grozy (wyliczaja charakterystyczne figury
wyrazajace/wzbudzajace groze, a takze okreslaja role, jaka przypada
poszczegdlnym elementom dzwieku/muzyki w ksztaltowaniu

u shuchaczy postawy repulsywnej, repulsywnego wrazenia).

Rozdzial 1V, stanowiacy w pewnym sensie dopelnienie rozdzialow
poprzednich, stanowi cze$¢, w ktorej zaprezentowano mozliwo$ci
wzbudzania/wyrazania uczu¢ grozo-podobnych przy pomocy

dzwiekowych i muzycznych konstrukeji.

Kolejno$¢ analizowanych przykladow muzycznych (od muzyki
instrumentalnej az po muzyke filmowa, programowa i wokalno-

instrumentalng) wynika z réznego zaangazowania muzyki w sfere



pozamuzyczna (muzyka absolutna jest tylko i wylacznie muzyka
instrumentalng; natomiast juz np. muzyka filmowa, stanowi twor
niesamodzielny, wspélistniejacy z obrazem filmowym, tekstem
moOwionym lub/i $§piewanym oraz efektami dzwiekowymi). I choé
autor zdaje sobie sprawe z niedoskonalo$ci przywolanej tu genologii
(np. muzyka wokalno-instrumentalna moze by¢ jednocze$nie
muzyka kameralng, pozbawiona slébw muzyka wokalna jest
wpewnym sensie muzyka instrumentalng, a autonomiczna
miniatura fortepianowa moze stanowi¢ fragment muzyki filmowej),

to jednak zamierza ulec jej przymiotom.

Podsumowujgc: kolejno$¢ analizowanych przykladow wynika
z wiekszej lub mniejszej zlozonosci procesu semantyzacji: ,,6w proces
semantyzacji odbywa sie na zasadzie: 1) onomatopei (dawne teorie
‘imitatione della natura’), 2) odwolania do funkcjonujacych
w tradycji konwencji stylistycznych, toposoéw, symboli, sygnalow itp.
(teoria Pierce’a-Noskego), 3) na zasadzie paraleli: profile dynamiki
muzycznych przebiegéw formalnych badz tez szeroko pojetej formy
muzycznej a [czy tez kontra] profile dynamiczne wszelkich zjawisk
pozamuzycznych  (teoria  symbolu  dynamicznego  Victora
Zuckerkandla, teoria formy znaczacej Suzanne Langer)” (Tuchowski
Andrzej, W kregu ballady romantycznej..., [w:] Tomaszewski
Mieczystaw [red.], Pie$n europejska..., ,Muzyka i Liryka” o,
Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow 2000, s. 152). Przy czym,
do wymienionych trzech zasad semantyzacji dochodza jeszcze:
zwigzki stowno-muzyczne, zwigzki filmowo-muzyczne (czy ogolnie -

multimedialne), emotywne zjawiska znakopodobne itp.



I jeszcze zdanie a propos zasad semantyzacji: to, o czym tu mowimy
mie$ci sie, wg Kofin, w tzw. przekazie symultanicznym (tym
pozasemantycznym, i tym semantycznym): ,forma mowi
o znaczeniach formalnych, znaki — o znaczeniach pozamuzycznych,
aekspresja — o charakterze muzyki 1 konotowanych
nastrojach” (Kofin, op. cit., s. 196). I tu trzeba wyraznie zaznaczyc¢:
muzyka wzbudzajaca uczucie grozy moze by¢ (ale nie musi)
jednoczesnym wyrazicielem tej emotywno-estetycznej kategorii,
moze by¢ (ale nie musi) ,informatorem” o stanie grozy w nas samych
(to, czy akurat zdajemy sobie sprawe z wlasnych przezy¢ czy tez nie,

pozostaje kwestig stosunku $wiadomosci do podswiadomosci).



Groza w muzyce zaangazowanej w inne
rodzaje sztuk, groza w muzyce
programowej

3.1. Fenomen grozy a muzyka filmowa i muzyka

gier komputerowych

Niniejsze rozwazania zostaly zgrupowane wg planu ramowego
(,importowanego” z podrozdzialu 2.1). A rozwazaniom tym
posSwiecimy mozliwie najwiecej uwagi, poniewaz to wlasnie w filmie
ogniskuja sie wszystkie typy grozy (poczynajac od grozy
autonomicznie muzycznej — az na grozie wlasciwej muzyce

programowej konczac).

A zatem: film (podobnie jak i gra multimedialna) stanowi synteze
wielu réznych sztuk i mie$ci wiele r6znych sposobéw wyrazania
uczucia grozy. Kazdy z jego skladnikow (podobnie jak kazda warstwa
gry) posiada swoéj autonomiczny, niezalezny od pozostalych ,sposéb
na groze”. Slowami mozna opisa¢ nawet najbardziej niewystowiong
i okrutng zbrodnie, obrazem mozna odmalowa¢ najbardziej mroczng
scenerie, a gdy to nie wystarczy — mozna zawsze siegna¢ po dzwiek
i cisze, by bezposrednio odnies¢ sie do zrédla niebezpieczenstwa, do
emocji bohatera filmowego, do ,grobowej ciszy”, ktéra otacza widza.
Slowem: kazde z mediow ,uwiezionych” w filmie, w grze czy

winnym jeszcze tworze ,syntetycznym” siega po wlaSciwe swojej



sztuce sposoby wyrazania grozy. 1 dopiero zsumowanie,
skumulowanie wszystkich tych multimedialnych $rodkéw tworzy
wlasciwy filmowi/grom (ale i operze, i sztuce baletowej), niezwykle

realistyczny obraz grozy.

Moze sie jednak zdarzy¢ i tak, ze poszczegbdlne warstwy dziala
filmowego/gry komputerowej beda wobec siebie opozycyjne, ze
warstwy te beda no$nikiem sprzecznych wobec siebie kategorii
emotywno-estetycznych (kontrapunkt wizualno-dzwiekowy). Chodzi
tu o nastepujace zestawienia: komizm z groza, liryzm z brzydota,
tragizm z pieknem itd. Reasumujgc: o tym, czy groza sie ujawni i jaki
bedzie jej specyficzny, lokalny wyraz, decyduje wizualno-dzwiekowy
kontekst: niekiedy okreSlony muzyczny motyw (np. dzwiek
pozytywki — prosze por. z przykladem 9) nabierze znaczenia
~motywu grozy” li tylko za sprawa obrazu; niekiedy muzyka wzmocni
lub wykreuje efekt grozy, innym razem go oslabi lub unicestwi.
I zawsze o specyficznym emotywno-estetycznym kolorycie w obrebie
sztuki synkretycznej decydowac bedzie nie jeden, lecz wiele r6znych

bodzcow i wiele r6znych sztuk.

Film, dramat muzyczny, balet, pantomima, opera, operetka, gry
komputerowe i inne jeszcze sztuki multimedialne wykorzystuja
pewne, charakterystyczne dla fenomenu grozy, obiekty stuchowe
(przy czym efekty akustyczne traktujemy tu jako atrybuty muzyki
konkretnej).

I tak np. w ,Wilczycy” (1982) Marka Piestraka z muzyka Jerzego

Matuli pojawiajg sie m.in.:



. oddech, sapanie — kiedy glowny bohater stoi nocng pora przed
powozem gdzie§ z dala od cywilizacji (akustyczny indeks
zaniepokojenia i zmeczenia jest sprzezony ze stowami: ,kto tam?”
oraz z wizja, ze ,,co$” czai sie w mroku);

- kroki skradajacej sie istoty - kiedy maz Julii z wolna wedruje
w gore schodow (akustyczny indeks ostroznos$ci i obawy przed
blizej nieokres$lona przyszloscia);

. trzask lamanych galezi, chrupanie $niegu (pod nogami) — kiedy
bohater, nieSwiadom $mierci swego psa, odbywa wedrowke przez
las (komentarz - jak wyzej);

. skowyt: psa, wilka, kojota, wilkolaka — kiedy bohater spostrzega
przez okno wilczyce (akustyczny indeks: psa, wilka itd.);

. skrzypienie drzwi - kiedy maz Julii wedruje mrocznym,
palacowym korytarzem (akustyczny indeks staro$ci - starego, na
wpol opustoszalego palacu);

. Smiech, zlowieszczy $Smiech — kiedy gléwny bohater spostrzega
widziadlo zmarlej zony (akustyczny indeks widziadla, ...ale
i wiedZzmy, czarownicy czy diablicy);

.- wrzask, jek, krzyk, pisk, ryk — kiedy hrabia podczas ekshumacji
zwlok spostrzega czaszke wilka (akustyczny indeks zaskoczenia,
rozpaczy, cierpienia, bolu i zalu) lub kiedy Julia wije sie z palacego

ja bolu (akustyczny indeks opetania, bolu, obledu).

W ,Diable” (1972) Andrzeja Zulawskiego z muzyka Andrzeja
Korzynskiego wystepuja natomiast:

. Smiechy i okrzyki, ...i ogélna wrzawa — kiedy gléwny bohater

wélizguje sie do jednej z krolewskich komnat i spostrzega w niej



swoja malzonke (akustyczny indeks oglupiajacej zabawy,
szalenstwa i dzikoSci, ...1 opetania przez ,moce piekielne”), kiedy
tytulowy Diabel przejezdza powozem przez miasto ogarniete
dzialaniami wojennymi (indeks chaosu, wojny);

. Swist wichru, szum S$rodowiska akustycznego — kiedy bohater
kladzie opiekujaca sie nim zakonnice do t6zka (akustyczny indeks
otwartej, bezkresnej i pustej przestrzeni, indeks zimowej pory

i zimowego wichru).

W ,Widziadle” (1983) Marka Nowickiego z muzyka Krzysztofa

Knittela mamy z kolei:

.- odglos (poglos) spadajacej kropli wody, odglos przypominajacy
plusk — kiedy shuzaca obserwuje tafle wody w studni, w ktérej
ongi$ utopila sie zona hrabiego (akustyczny indeks studni i jej
glebi, indeks $mierci hrabiny, indeks mrocznego, wilgotnego,
podziemnego miejsca, indeks zamknietej przestrzeni), lub kiedy
hrabina wpada do studni (akustyczny indeks studni jako miejsca
Smierci);

- dzwiek dzwoneczkow grajacych na wietrze — kiedy ukazywane jest
sanktuarium zmarlej zony hrabiego (akustyczny indeks drzenia,
zwiewno$ci, indeks wskazujacy na dusze i na sanktuarium
zmartlej);

- niezidentyfikowany jek i chrobot — kiedy widziadlo galopuje
konno przed palacem (akustyczny indeks widziadla, indeks
zmutowanego glosu zmarlej);

. Spiew zmarle] z towarzyszeniem poglosu, jej szept — kiedy

ukazywane jest sanktuarium zony hrabiego (akustyczny indeks



zmarlej, indeks zaswiatow: oddalony glos jawi sie jako atrybut
muzyki niebianskiej i nadrealnej, za§ duza przestrzen o ,,zimnym”
poglosie — to cecha szczego6lna niektorych filméw SF z ,,Obcym...”
Ridleya Scotta na czele);

- rzenie sploszonego konia — kiedy ukazana jest studnia, i kiedy
zrywa sie wicher i ploszy sie kon (indeks naglej, niespodziewane;]
sytuacji, indeks sploszonego konia, indeks, urastajacy z czasem do
rangi symbolu, stanowiacy zapowiedz nadchodzacych wydarzen:
oto bowiem pod koniec filmu byly kon ,topielicy studziennej”
przyczyni sie do Smierci hrabiego — glébwnego bohatera filmu);

. oddalone dzwieki ,wyjacej” kobiety (opadajacy na sposob
~glissando” jek kobiety) — kiedy przestraszona shuzaca caluje reke
hrabiego i przemienia sie na jego oczach w widziadlo zmarlej zony
(akustyczny indeks zmarlej);

. wystrzal z pistoletu, a generalnie: odglos narzedzia zbrodni
(pistoletu, noza, pily lancuchowej) — kiedy hrabia oddaje strzal
w kierunku widziadla (indeks narzedzia zbrodni lub narzedzia
tortury);

. odglos szybkich krokow — kiedy hrabia dostrzega stluzaca, ktora
jawi mu sie jako zjawa (akustyczny indeks ruchu i jego szybkosci,
indeks posScigu za shuzaca i indeks poscigu w ogole);

- tetent konia — kiedy hrabiego ponosi sploszony kon (akustyczny

indeks ruchu — podobnie jak wyzej).



W filmie ,Lokis: Rekopis profesora Wittembacha” (1970) Janusza

Majewskiego z muzyka Wojciecha Kilara natrafiamy na:

. przerazliwe okrzyki $miertelnie przestraszonego — kiedy naszego
bohatera dopada senny koszmar (akustyczny indeks koszmaru

i jego konsekwencji w postaci przestrachu).

Prosze zauwazy¢, ze wszedzie tam, gdzie w gre wchodzi opis
stosunkéw przestrzennych, obiekt stuchowy jawi sie réwnocze$nie
jako obiekt ikoniczny: wielko§¢ i ruch Zrodla dzwieku, jego
umiejscowienie w przestrzeni, charakter samej przestrzeni -—
wszystko to znajduje swdj odpowiednik w sygnale akustycznym.
Itak np.: coraz to blizszy dzwiek informuje, ze wlasnie zbliza sie
jakis fizyczny obiekt, za$ sila dzwieku, zespolona z mocg akustyczna
zrodla, obrazuje moc i wielko§¢ samego zrodla (przy czym chodzi tu
bardziej o podobienstwo strukturalne miedzy znakiem a jego

desygnatem, nizli o podobienstwo przyczynowo-skutkowe).

Précz indeksow i ikon (,,ikonéw”) pojawiaja sie rowniez (a niekiedy
ijednocze$nie z nimi) symboliczne obiekty sluchowe, takie jak:
dzwon koscielny czy dzwiek organowy. Przyjety przez Kosci6l
Katolicki sposob sygnalizowania wiernym sfery sacrum jest niczym
innym jak skonwencjonalizowanym sygnalem: ,,przyjdz do ko$ciola”,
srozpoczela sie liturgia”. A poniewaz ,sygnaly koScielne” posiadaja
roOwniez wazki wymiar aksjologiczny (sfera spraw ostatecznych,
wiekuistych), przeto pelnia w horrorze, w ,sztuce grozy”

niebagatelng - atoli nad wyraz doczesng - funkcje.



Sprawdzmy teraz w jakie ,zestawy” gromadza sie nasze obiekty

stuchowe.

Otéz np. w ,Widziadle”, w scenie przedstawiajacej hrabiego
galopujacego na sploszonym koniu, pojawiaja sie m.in.: tetent konia,
okrzyk 1 sapanie hrabiego, skrzypienie stajennych drzwiczek,
w kierunku ktorych cwaluje sploszony kon. Mamy tu ponadto
dopelniajace obrazu calos$ci toposy muzyczne: efekt crescenda —
znak przyblizania sie do drzwiczek stajennych hrabiego i jego konia,
efekt glissando na coraz to wyzszym dzwieku — jak wyzej,
przesterowany sygnal — znak skrajnego napiecia emocjonalnego
sceny, nagla cisza — znak $mierci hrabiego, ktéremu pekla czaszka,
gdy wjezdzal do stajni. Zauwazmy, iz kolejno$¢ wystepowania tych
zjawisk nie pozostaje bez znaczenia dla emotywnego i fabularnego

wymiaru sceny. Mysl ta wymaga pewnego rozwiniecia.

A zatem, co do montazu filmowego, warto przywola¢ nastepujace
zdanie: ,Kuleszow zafascynowany byl odkryciem, ze laczenie
poszczegbdlnych obrazow daje jako rezultat powstawanie nowych
znaczen. Nowych, to znaczy innych anizeli juz zawarte w laczonych
kadrach: po pierwsze, nastepujace po sobie i w odpowiedniej
kolejnosci laczone obrazy filmowe sa odczytywane jako fragmenty
pewnej wiekszej caloSci; po drugie, te same fragmenty wlaczone
w rozne szeregi obrazowe moga przybieraé rozne
znaczenia” (Semiologia i film, 1980, s. 14). Zdanie to mozemy
odnie$¢ réwniez i do muzyki, i do dzwieku, i to z dwoch powodow:

po pierwsze, wyrazenie ,montaz filmu” zawiera juz niejako w sobie



interesujgce nas znaczenia ,montaz muzyki”, ,montaz dzwieku”; po
drugie, filmowe (wzrokowe, fabularne) zjawiska procesualne sa
analogiczne do zjawisk procesualnych wystepujacych w muzyce. Co
wiecej, ,aby prawa (...) [percepcji ksztaltow, np. ukladéw
dzwiekowych, obiektéw sluchowych] doszly do glosu, wystarcza
stosunkowo krotki przebieg muzyczny, taki w kazdym razie, jaki

stanowi poszczeg6lny fragment muzyki filmowej” (ibidem, s. 202).

Stosunkowo krotki przebieg muzyczny wystarcza rowniez do tego,
aby ukonstytuowal sie okre$lony, muzyczny wyraz — wyraz pewnej
calosci: ,umyst sluchacza potrafi przyja¢ pewne uklady jako
jednostki, ‘zamkna¢’ je i potraktowac jako dane” (Meyer, op. cit., s.
65). Jak krotki ,ma by¢” 6w muzyczny przebieg — nos$nik
okreslonego wyrazu emocjonalnego? Oto6z, ,Kryterium percepcyjne
jest (...) tutaj najwlasciwsze, by okresli¢ jednostke znaczenia
[elementarng czastke wyrazu muzycznego]. Bedzie nig kazdy
wzorzec dzwiekowy rozpoznawany jako charakterystyczny odglos
przedmiotu badz zjawiska [badz znaku
behawioralnego]” (Semiologia i film, 1980, s. 190). A propos
dzwiekowego indeksu okre§lonego zjawiska: ,Oznaczone przy
pomocy odglosu moga zosta¢ nie tylko przedmioty odglos ow
wydajace, zdarzenia z odglosem skorelowane, lecz zarazem
przestrzenne  stosunki  (zblizanie sie ioddalanie zroédla
dzwieku)” (ibidem).

I kolejny przyklad z tego samego dziela: oto w scenie

przedstawiajacej galopujace na koniu widziadlo natykamy sie na:



okrzyki pawia (symbolizujgcego proznosc), szum wichru, skrzypienie
stajennych drzwiczek, rzenie konia, niezidentyfikowane jeki
i chroboty. W jaki sposéb to wszystko razem funkcjonuje? Oto6z:
niskie, chropowate dzwieki (burdon) oraz wysokie piski przywodza
na mysli ryk bestii (wzmagajac tym samym uczucie zaniepokojenia).
Sa to dzwieki, ktore jednoznacznie mozemy opisaé¢ jako brzydkie,
wrecz odrazajace (sq one zarowno halasliwe i ostre, jak i chropowate
i brudne); prazréodlem za$ tych miedzyzmystowych ekwiwalencji
moze by¢ ,podstawowa w pierwotnym Swiecie opozycja rzeczy
wrogich czlowiekowi i przyjaznych mu [rados$¢, cieplo, §wiatlo kontra
smutek, zimno, mrok; jasno$¢, czerwono$¢ kontra ciemno$é,
niebiesko$¢; szybko$¢, glo$no$¢, wysoko$¢ kontra powolno$e,
cicho$¢, niskos¢], a w konsekwencji réwnowaznos$¢ wszystkich
wrogich 1 wszystkich przyjaznych” (Semiologia i film, 1980, s.

156-157).

Odglosy zwierzece, w analizowanym przykladzie, ukazuja z kolei stan
ogo6lnego zaniepokojenia (a mam tu na mysli odglos pawia i konia).
Ciagly, wzmagajacy sie halas powoduje wzrost napiecia, a takze
og6lne zmeczenie organizmu. Izolowane Kklastery glissando nie
sprzyjaja jakiejkolwiek stabilizacji (wysokoSciowej czy tonalnej),
podobnie zreszta - ruch poéttonowy. Szum wichru i in. dzwieki
srodowiskowe ukazuja jak gdyby ,zimna”, bezkresna i ,obc3”
przestrzen. Skrzypienie starych drzwiczek wskazuje na jakie$
zapomniane, opustoszale miejsce. Sztuczne, zmutowane dzwieki
(dzwieki fortepianu i jeki czlowieka-nieczlowieka) przywodza na

my$l co§ zupelie wynaturzonego i nieludzkiego. A element



dynamiki ukazuje to co$ jako potezne, mocne i niebezpieczne
zarazem. Nawiasem mowigce, potezny jest roOwniez Swist
przypominajacy $wist nadjezdzajacego pociaggu (,mechaniczny
kon”?). Wszelkie zmiany dotyczace tego czy innego zjawiska
dzwiekowego wprowadzaja ponadto element destabilizacji
(chcialoby sie rzec: permanentne zmiany zachodzace w $Srodowisku
dzwiekowym nieuchronnie pociggaja za soba uczucie zaniepokojenia

i niepewnosci). I tyle a propos tego przykladu!

Teraz bardziej og6lna uwaga na temat zjawisk natury procesualne;j:
~Mnostwo jest (...) niemuzycznych procesow, ktoére przebiegaja
wjakim$ tempie, cechuja sie jaka$ linia dynamiczng, sytuuja sie
wyzej lub nizej, wykazuja jaki§ kierunek dazen, trwaja dluzej czy
krocej, sa ruchliwe lub spokojne, dzieja sie symultanicznie
i sukcesywnie zarazem, wydaja sie wewnetrznie zgodne lub
niezgodne, przyjemne lub nieprzyjemne (...) zmieniajg sie stopniowo
lub nagle (...) narastanie sily [jest podobne] do crescenda, skoki —

do wiekszych interwalow” (Kofin, op. cit., s. 133).

A propos pokonywania odleglosci: Kofin podaje, ze bachowski
motyw krokéw moze wyrazaé ucieczke, o ile zjawi sie w szybkim
tempie, ze stagpanie ,jest zawsze pokonywaniem odleglosci, totez
kojarzy sie z wiekszymi interwalami”, ze ,Chod zalezy od stanu

czlowieka, totez zmeczenie zakldéca jego miarowo$¢” (ibidem, s.

170-171).

IdZzmy dalej)! W innym miejscu ,Widziadla”, w scenie

przedstawiajacej hrabiego trzymajacego morska muszle, dzwiek



dzwoneczkéw, szum wichru oraz odglos zatrzaskiwanych drzwiczek
sq sprzezone z: efektem glissando w smyczkach, efektem tremolo
w dzwoneczkach, brzmieniami baryfonicznymi i przytltumionymi,

naglymi akcentami dynamicznymi oraz powolnym crescendo.

Z kolei w scenie, w ktorej hrabina zakrada sie do sanktuarium
wykorzystane sa nastepujace $rodki: stukot obcasow, niskie
i sttumione stojace brzmienia altobwki (a moze wiolonczeli?),
oksyfoniczne, chropowate brzmienia dzwoneczkéw, atonalne zwroty

meliczne i narastajgca dynamika.

I dalej: w scenie przedstawiajacej hrabine poszukujaca syna
wystepuja: oddalony, ,zimny” glos zawodzacej kobiety (Spiew
glissando z lekkim legato), chropowaty, czym raz to glo$niejszy
burdon (przypominajacy nadlatujagce bombowce i1 wzmagajacy
napiecie), opadajaca poOttonowa melika (wyrazajaca zal).
Przeanalizujmy ten przyklad: wspomniany wczesniej oddalony glos
pelni taka oto funkcje: ukazuje co$ nierealnego, co$ jakby nie z tego
Swiata. A generalnie (abstrahujac od tego konkretnego fragmentu):
efekt dzwiekowej dali jest znakiem nierealno$ci i nadprzyrodzono$ci,
...1 wszechogarniajacej obcoSci (bezkresna przestrzen — znakiem
pustki, wyobcowania, emocjonalnej alienacji, a zimna barwa poglosu

— znakiem termalnej i mentalnej zmarzliny).

Wsrod innych ,specjalnych efektéw” ,horror-art” nalezy ponadto
wymieni¢: efekt powolnego i glebokiego vibrato (w ,Widziadle”,
w scenie ukazujacej shuzaca, ktéra caluje reke swego pana,

wspomniane vibrato skojarzone zostaje z zawodzeniem ducha), efekt



forte, fortissimo (w tej samej scenie efekt fortissimo pemi role
,wskaznika brzydoty i umeczonego halasem stuchu”), efekt
crescendo i sforzando (w wielu scenach ,Wilczycy” zmiany
dynamiczne pelnig role wskaznika napiecia emocjonalnego), efekt
tremolo (w wielu scenach ,Wilczycy” wspomniany efekt ma za
zadanie: przyku¢ uwage i wzmoc napiecie), efekt arpeggio (w wielu
scenach ,Wilczycy” arpeggio, sprzezone z maniera ostinato,
absorbuje uwage, wzmaga napiecie, powoduje wrazenie chaosu,
wrazenie ruchu i manierycznego uporu), efekt trylowania
(w ,,Lokisie”, w scenie przedstawiajacej taniec hrabiowskiej pary, tryl
wzmaga niepokoj), efekt glissando (w wielu scenach ,Wilczycy”,
,Lokisa”... glissando pelni role figury onomatopeicznej, zwigzanej z:
jekliwg lamentacja, Swistem wichru lub/i efektem ,latajacych
duchow”), efekt ,,syntetycznego brzmienia” (elektroakustyczny efekt
pelni w ,Widziadle” role wyzwalacza ciaggu konotacji: syntetyczny —

nadludzki, nadludzki - monstrualny, monstrualny — upiorny).

Jak wida¢, charakterystyczne dla horroru sample — tzw. ,one shot
waves” - ukladaja sie w pewne ponadindywidualne, muzyczno-

dzwiekowe toposy czy grona toposow:

- wycie kojota (wilka, wilkolaka) wspolistnieje z dzwiekami
atmosferycznymi: dzwiekiem wichru, odglosem sowy lub
puchacza, efektami charakteryzujacymi ,zimng”, bezkresna dal;

.- metaliczny zgrzyt noza (szpady, lancucha, szponéw) koegzystuje
z zimng barwa dlugotrwalego poglosu;

. skrzypienie starych drzwi (schodow, zawiaséw, stropow) wspolgra

z innymi dzwiekami Srodowiskowymi (takimi jak: odpowiednio



dobrany poglos, odglos stapania, szum wiatru czy dzwiek tlacego
sie zaru);

dzwieki dzwonéw koScielnych koegzystuja zgodnie z: szumem
wichru, efektami glebokiej dalii, dzwiekiem sowy lub puchacza;
szum wichru idzie w parze z wszelkiej masci efektami
srodowiskowymi (wilk, kojot, puchacz, sowa, wrony, grzmot);

pisk lub krzyk koresponduje z efektami przestrzennymi (z efektem
poglosu);

nagly zryw dynamiczny (wybuch, grzmot, trzask) koresponduje
najczesciej z ciszg, ktora ten zryw poprzedza lub wyprzedza;
zmutowany glos (lub inny, syntetycznie brzmiacy efekt) wspolgra

z szumem, czesto wyimaginowanego, Srodowiska akustycznego;
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2. Czotowka z filmu ,Cos” (1982), t. 23-26 (wybrane glosy; uwaga — ,,core” =

,Chor”)



- niski chrobot (niewiadomego pochodzenia) — topos sily
demonicznej lub piekielnej — wspoélistnieje z: jekiem, okrzykiem,
lamentem, ekspresja rytualno-modlitewng, efektami ,wielko-
przestrzennymi”;

. efekt akustycznej dali (poglos o zimnej barwie) wspoélgra réwnie
chetnie z kazdym z wymienionych uprzednio obiektow-dzwiekow;
itd., itd.

Omowimy teraz semiologiczny oraz psychoakustyczny aspekt
strumieni percepcyjnych (w tym i obiektow stuchowych) z uwagi na

poszczegoblne atrybuty dzwieku.

Dane s3a nastepujace toposy muzyczno-dzwiekowe: niskie,
powtarzajace sie brzmienia kotlow, niski, klarneto-podobny burdon
(,Wileczyca”, scena, w ktorej bohater wykrzykuje stowa: ,kto tam?”),
niski szum wichru oraz halasliwe jeki i chroboty (,,Widziadlo”, scena
przedstawiajaca widziadlo na koniu), niski, repetycyjny dzwiek
gitary basowej (,Diabel”, scena przedstawiajaca tarzajaca sie po
podlodze zone glownego bohatera filmowego), baryfoniczne burdony
wiolonczelowo-kontrabasowe  (,Widziadlo”, scena z hrabig
przygladajacym sie muszli), niskie i ,nosowe” brzmienia altéwek lub
wiolonczel o spokojnym, ustabilizowanym przebiegu (,Widziadlo”,
scena w ktorej zona hrabiego zakrada sie do sanktuarium), niski
i narastajacy burdon o nieprzyjemnej, chropowato-ciemnej barwie
(,Widziadlo”, scena przedstawiajaca hrabine, ktéra poszukuje syna),
bardzo niski burdon o matowym obliczu i gwaltownie zmieniajgcej

sie dynamice (,Widziadlo”, scena ukazujaca: hrabiego, shlizaca



i widziadlo), nieprzyjemny, podakustyczny burdon o ostrym,
chropowatym, hatasliwym i zgrzytliwym zabarwieniu (,,Widziadlo”,

scena z galopujacym konno widziadlem w roli glowne;j).

Zauwazmy, ze wspolna cecha wszystkich tych zjawisk dzwiekowych
jest ich skrajnie niska wysoko$¢ (prosze por. z przykladami 11 2),
otwierajaca bogaty obszar semiotycznych odniesien: niska pozycja,
skrajne (a przez to niebezpieczne) polozenie, ciemno$¢, mrok,
matowo$§¢, brak wyrazisto$ci, ociezalo§¢, masywnos$¢, moc,

przyziemno$¢ itp.

Z punktu widzenia psychoakustyki, dZzwieki niskie stanowia sygnatl
dla naszego ,systemu wczesnego ostrzegania”, ze oto zbliza sie
niebezpieczenstwo (trzesienie ziemi, burza, dzika bestia, stado
bizonéw lub sloni itp.), ..1i ze by¢ moze jeszcze tego
niebezpieczenstwa nie dostrzegamy: ,Ot6z, wraz ze wzrostem
odleglosci zrodla od obserwatora, skladowe spektralne o wysokich
czestotliwo$ciach ulegaja wiekszemu tlumieniu przez powietrze niz
skltadowe o niskich czestotliwos$ciach (...) [Wlasciwos¢ ta] stanowi
dla obserwatora wskazowke sugerujaca zmiane odleglo$ci
zrodla” (Ozimek, op. cit., s. 296). I co wazne: ,fale dlugie [niskie
dzwieki] uginaja sie znacznie, dajac maly (lub zaden) cien
akustyczny [,,omijaja” przeszkody] (Jorasz, op. cit., s. 117). Fale te
maja wiec naturalng mozliwo$¢ docierania na znaczne odleglo$ci
iinformowania — zawczasu — o grozacym niebezpieczenstwie.
Niektore z tych ,informacji”, w sposo6b posredni, dostarczaja nawet

opisu samego zrodla: jego wielkos$ci i akustycznej mocy. Jakaz wielka



musi by¢ bowiem sila potencjalnego generatora, jezeli zdolal on

wytworzy¢ az tak dalekosiezng (cho¢ przytlumiong) wibracje.

Nie bez znaczenia dla ,systemu wczesnego reagowania” pozostaje
roOwniez i fakt, iz fale mechaniczne rozchodza sie szybciej w ziemi
(wpodlozu) niz w powietrzu; zanim wiec czlek zdola cokolwiek
zobaczy¢ lub uslysze¢, poczuje wpierw wibracje podloza, a czujac
wibracje podloza, uzyska wazny wskaznik, co do masy i mocy
samego zrodla. Wazna w tym kontekscie, w trakcie oceny odleglo$ci,
jest znajomo$¢ zrodla (prosze por. z: ibidem, s. 127): dzwieki
pochodzace od obiektu znacznie oddalonego (a co za tym idzie -
rOwniez i sthumione) maja mniejszg szanse na przyporzadkowanie
ich okre$lonemu zrodhu, a — jak wiadomo — czlowiek najbardziej leka
sie tego, czego nie zna i co moze go w jaki$ sposéb zaskoczy¢ (prosze
por. z rozdzialem I).
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3. Glowny muzyczny motyw ,Nagiego instynktu” (1992), t. 2-3 (wybrane
glosy; uwaga - partia kontrabaséw podana zgodnie z ich rzeczywistym

brzmieniem)



A poniewaz ,w warunkach laboratoryjnych, w ktérych lateralizacje
lub lokalizacje dzwieku opieramy na 1 - 2 parametrach, okazuje sie,
ze juz jeden z nich wystarcza do poprawnej lokalizacji” (ibidem,
S. 116), przeto nie dziwi fakt, iz sama tylko ,nisko$¢” dzwieku stanowi
wystarczajacy wskaznik naszego ,by¢ albo nie by¢” w Srodowisku.
Jezeli za§ dodatkowo nasz wskaznik wzmacniaja: glo$nose,
chropowato§¢ czy ostro$¢ dzwieku (zagranego crescendo),

otrzymujemy niemalze uniwersalny audytywny ,znak grozy”.

Tabela 1. Wykaz polskich filméw grozy

Tytul filmu Rok | Produkcj | Czas Gatunek Nazwisko Nazwisko Narodo-
powsta | a (Polska | trwan filmowy rezysera kompozytora wos¢é
nia lub ia (m.in. horror) filmu muzyki do kompozy-
filmu | Polsko- | filmu filmu tora
zagranic | [min.]
zna)
,Tortura 1967 Polska 27 Dramat, horror, Czestaw i Jerzy Maksymiuk Polak
nadziei” (TV) film kostiumowy | Ewa Petelscy
,Duch z 1967 Polska 27 Horror, komedia Czestaw i Jerzy Maksymiuk Polak
Canterville” (T Ewa Petelscy
,Pozarowisko” 1968 Polska 29 Horror Ryszard Ber - -
,Mistrz tanca” 1968 Polska 28 Fantasy, horror | Jerzy Gruza, - -
Janusz
Majewski
»Lokis: 1970 Polska 94 Horror Janusz Wojciech Kilar Polak
Rekopis Majewski
profesora
Wittembacha”
»Markheim” 1971 Polska 25 Horror, film Janusz Bohdan Mazurek Polak
krotkometrazo- Majewski
wy
»Beczka 1971 Polska 28 Horror Leon Jeannot - -
amontillado”
,Diabel” 1972 Polska 119 Horror, film Andrzej Andrzej Polak
kostiumowy, Zulawski Korzynski
film
psychologiczny
,2Drogaw 1972 Polska 70 Horror, film Witold Andrzej Korzhski Polak
$wietle historyczny, Orzechowski
ksiezyca” melodramat
,Wilczyca” 1982 Polska 98 Horror, film Marek Jerzy Matula Polak
kostiumowy Piestrak
,Widziadlo” 1983 Polska 95 Horror, film Marek Krzysztof Knittel Polak
psychologiczny Nowicki
,Na dnie szafy” | 1984 Polska - Animacja, Jerzy Zbigniew Polak
horror, S-F Kopczynski Lampart
»,Medium” 1985 Polska 98 Horror Jacek Krzesimir Debski Polak
Koprowicz
,Lubie 1985 Polska 76 Horror Grzegorz Zbigniew Polak
nietoperze” Warchot Preisner




“Labirynt” 1985 Polska 74 Horror, film Andrzej Danuta Polka
psychologiczny Seweryn Zankowska
Kaluszko
,Dom 1985 Polska - Horror, film Zygmunt Jerzy Matula Polak
Stary” (TV) poetycki Lech
L2Amfilada” 1987 Polska - Animacja, Andrzej - Polak
horror Warchot (Zygmunt
Konieczny?)
,Fantom kiler” 1989 90 Horror Roman Frank Cossak -
Polska Nowicki
,Powrot 1990 Polska 90 Horror, film Marek Jerzy Polak
wilezycy” kostiumowy Piestrak, Matuszkiewicz
Haider Rizvi
,Listopad” 1992 Francja, 91 Horror, film Lukasz Ivo Watts-Russell -
Polska psychologiczny | Karwowski (Francja?)
“Drzewa” 1995 Polska 85 Horror Grzegorz Andrzej Panufnik Polak
Krolikiewicz
“Fantom Kiler 1999 Rosja 82 Horror Roman Frank Cossak -
2” Nowicki
“Obrobbka 2001 Polska 33 Horror, akcja, Piotr - -
Skrawaniem” czarna komedia | Adamczewski
, Tomasz
Gordon
Paradox 2002 Polska 85 Dramat, horror | Przemyslaw | Maciej Staniecki Polak
Lake” Reut
,Dorthan 2002 Polska 20 Krétkometrazo- Marcin - -
Larre” wy horror Stankiewicz
,Oni tam 2004 Polska 7 Horror, komedia Wojciech - -
s3” (video) Mosiejczuk
»Leb pelen 1998-20 | Polska, - Fantasy, horror, 001 Tit -
filméw” (kino 05 Portugalia karate, akcja,
niezalezne) przygodowy,
komedia
» - brak danych

W Swietle psychoakustyki wazne jest rowniez i to, ze dlugotrwale
utrzymujace sie dzwieki, powodujac w sposéb nieuchronny
zmeczenie organizmu, przyczyniaja sie do wzrostu podatno$ci na
leki.

akustyczny (np. quasi-infradzwiekowy) wywolujacy silny bol

Takie lekotwoércze znaczenie posiada ponadto bodziec

fizyczny: czlowiek nie jest w stanie unikngé nawet najbardziej
szkodliwych i intensywnych fal, jesli fale te znajduja sie na lub poza
rowniez

Niebezpieczenstwom ,sprzyja”

dlugotrwaly (niekoniecznie niski) dzwiek, a to za sprawa czasowego

granicg slyszalno$ci.
przesuniecia progu slyszalno$ci oraz zjawiska adaptacji glo$nosci
(przy czym - nie chodzi tu o ,wyjeta z rzeczywisto$ci”, abstrakcyjna

niejako adaptacje kontra- i ipsilateralng). Mysle, ze ogolna idea jest



tu bardzo czytelna: czlowiek przyzwyczaja sie do niebezpieczenstwa,
niekiedy niestusznie, i po prostu je ignoruje. Ale idzmy dalej: pewna
aura niepokoju, wynikajaca z braku przewidywalnos$ci, towarzyszy
niskim dzwiekom réwniez i na skutek nieliniowosci systemu
shuchowego; kiedy bowiem styszymy jakas$ niska czestotliwo$é, to nie
mozemy by¢ pewni jej pochodzenia, ani nawet jej realno$ci (tony

kombinacyjne, wysoko$¢ rezydualna-wirtualna).

Jakie sg ponadindywidualne komponenty tej ,baryfonii”? Ot6z dane
sq nastepujace toposy:

niski, stojacy dzwiek (burdon, burdon urozmaicony poprzez
tremolo, nuta pedalowa, nuta stala, ostinato danej wysokoSci,
wysoko$¢ izolowana, pooddzielana pauzami),

poruszajacy sie niski dzwiek (burdon-glissando, ruchoma linia
basu, basowe ostinato),

charakterystyczne barwy instrumentalne, skojarzone z barofonia
brzmienia: kotlow, klarnetu basowego, fagotu, kontrafagotu, tuby,
wiolonczel, kontrabasow,

charakterystyczne artykulacje (staccato, vibrato, legato, sforzando,
glissando, tryl - a zwlaszcza - tremolo) w polaczeniu z wyzej
wymienionymi barwami instrumentalnymi,

niskie brzmienia o barwie ciemnej, niskie brzmienia o barwie
matowej, niskie, chropowate brzmienia, brzmienia niskie

i zarazem nieprzyjemne (brudne lub szumowe), itp.
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4. Glowny muzyczny motyw ,Nagiego instynktu” (1992), t. 2-3 (wybrane
glosy)

Fragmenty przywolywanych filméw obfitowaly ponadto w: bardzo
wysokie, ledwie dostrzegalne dzwieki skrzypiec (,,Wilczyca”, scena
w ktorej padaja slowa: ,kto tam?”), piskliwe, tzn. ostre, halasliwe
i zarazem oksyfoniczne brzmienia (,Widziadlo”, scena ukazujaca
hrabiego oraz sluzaca w trakcie konnej przejazdzki), ostre,
nieprzyjemne, krotkotrwate dzwieki oksyfoniczne, tak aerofonéw,
jak i chordofonow, o skrajnie gloSnym i wysokim obliczu (,,Lokis”,
scena pogoni za zwierzyna), bardzo glosne i bardzo wysokie,
przenikliwe okrzyki pawia (,,Widziadlo”, scena z galopujagcym konno
widziadlem), cichy, glissandowy Swist wichru, ostre i jasne tremolo
dzwoneczkow (,,Widziadlo”, scena w sanktuarium - scena z hrabig
ogladajacym muszle), wysoki zgrzyt, opadajace glissando
rozwibrowanego, zenskiego glosu, glosu o barwie jasnej
i przenikliwej (,Widziadlo”, scena z hrabia, ktorego shuzaca caluje
w reke), oksyfoniczne tremolo-tryl w sekcji smyczkowej (,,Lokis”,

scena z tanczaca para).

Te skrajnie wysokie, oksyfoniczne brzmienia (prosze por.

zprzykladem nr 3) przywodza na mysl: skrajna, zarazem



niebezpieczng, sytuacje, moment zawieszenia, wysoka, rzec by
mozna — niebianska, pozycje, $émiech wiedZzmy, plasanie ducha, fale
Martenota, UFO, napiete do granic wytrzymalosci ludzkie emocje,
ryk wilka lub kojota, dzwony koScielne, zgrzyt noza lub lancucha,
drzenie cieniutkiego glosiku, odglos pily (na ktérej - wg niektérych
ludowych podan — grywa sam szatan), Swist wichru itd., itp. Tu
naprawde nie ma zadnych ograniczen (a ewentualne ograniczenia

tworzy dopiero obraz filmowy)!

W S$wietle psychoakustyki, skrajnie wysokie dzwieki, juz na granicy
slyszalno$ci, powodowa¢ mogg bdl i zmeczenie organizmu z tych
samych powodow, co dzwieki niskie. Sg - te krancowe wysokosci -
rOwniez 1 mniej czytelne, latwo wiec mogg spowodowaé ,falszywy
alarm”. Dwa tony o wysokich czestotliwo$ciach moga wspoltworzy¢
bardzo niskie, iluzoryczne wysoko$ci (wysoko$¢ rezydualna; tony
kombinacyjne), co dodatkowo wprowadza zamieszanie do ,,systemu
ostrzegania”. Nie sposOb réwniez nie wspomnie¢ o zgubnym dla
organizmu (nie zawsze!) zjawisku maskowania: podobne
czestotliwosci ,falszujg” obraz rzeczywistosSci w taki sposob, ze do
Swiadomos$ci nie przedostaja sie dzwieki cichsze, stanowigce
niekiedy dla ,systemu...” wazny sygnal. Teoretycznie przeciez, nie
mozna ,z gory’ stwierdzi¢, ze oto sygnal maskowany jest mniej
istotny od maskera. I dalej - najwazniejsze: wysokie dzwieki, wysokie
skltadowe spektralne, ,informuja” niechybnie, ze oto blisko nas
znajduje sie (znalazlo sie) ich Zrédlo. A chyba nie trzeba dodawac, iz

owe ,bliskie spotkania” bywaja zgubne np. dla potencjalnej ofiary —



dajmy na to — gwaltu (i tak tez sa - te ,,spotkania” - traktowane przez

~System ostrzegawczy”).

Owe wysokie brzmienia cigza ku innym dzwiekowym atrybutom

i prezyduja powstawaniu bardziej ztozonych struktur:

wysoKki, stojacy dzwiek (nuta stala; stala nuta, urozmaicona przez
tremolo; ostinato danej wysoko$ci; wysoko$¢ izolowana,
pooddzielana pauzami),

poruszajacy sie wysoki dzwiek (glissandowa melika, ruchoma linia
melodyczna, melodyczne ostinato),

charakterystyczne barwy instrumentalne, brzmienia, skojarzone
z oksyfonig (pikulina, dzwonki),

charakterystyczne artykulacje (staccato, vibrato, legato, sforzando,
glissando, tryl - a zwlaszcza - tremolo) w polaczeniu z brzmieniem
wysokim,

wysokie brzmienia o barwie jasnej, wysokie brzmienia o barwie
»Z blaskiem”, wysokie, chropowate brzmienia, brzmienia wysokie
i zarazem nieprzyjemne (ostre, przenikliwe, halasliwe, piskliwe,

wrzaskliwe, brudne, szumowe, o nieczytelnej wysokosci), itp.

Wszelkie zmiany, zmiany ktéregokolwiek z atrybutow ,muzycznego

surowca”, zwracaja na siebie uwage odbiorcy:

,Zmieniajaca sie wlasciwo§¢ przykuwa uwage shluchacza: staje sie
figurg (...) Wrazliwo$§¢ na zmiany jest dogodnym sposobem
kierowania naszej uwagi na nowe, potencjalnie wazne [np. grozne]

zdarzenia w otaczajacym nas Swiecie”.



Dlatego tez, w cytowanych przykladach mieliSmy do czynienia
z prawdziwg ,inwazja” muzyczno-dzwiekowych figur. Glissando
i szybkie glissando, vibrato, tryl i tremolo, drzenie glosu, ,migotanie”
i nagle ,migotanie” pasma akustyczno-formantowego — wszystko to
moglo wskazywaé na jaka$ zmiane w otaczajagcym nas $wiecie, na
jaki§ ruchomy obiekt (duch, wicher, wiedZzma na miotle), na jaki$
dynamiczny proces i na bardziej lub mniej abstrakcyjny termin
(energia, emocja, my$l, fala mozgowa). Wszystko to burzylo pewna

stabilizacje, poniewaz wyrazalo:

iScie ostinatowy upoOr, manie, obsesje, udreke (prosze por.
z przykladem nr 4),
chaos, zaskoczenie, zmeczenie, alienacje... przy braku

jakiejkolwiek regularnosci .
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5. Czoléwka z filmu ,,Egzorcysta” (1973), t. 58-60 (wybrane glosy)

W jaki spos6b te uwagi z powyzszego akapitu mozna ,ugryz¢” od
strony czysto semiologicznej? Ano w taki: wszelkie zmiany wysoko$ci
(zmiany w ramach struktury widmowej dzwieku) sa doskonalym

srodkiem obrazowania:

aktualnej pozycji wysokoSciowej (wysoko — nisko),



. czytelnoSci tej pozycji (czysto — nieczysto),

- kierunku ruchu (ruch w gére — ruch w dot),

. regularnos$ci tego ruchu (periodyczno$¢ ruchu, zwalnianie,
przyspieszanie, chaotyczno$¢ ruchu),

. zakresu tego ruchu (skoki, bezruch, ,krecenie sie” wokot
okreslonego centrum),

- okre$lonej zhierarchizowanej struktury, zakresu oraz zmienno$ci
tej struktury (centrum wysokoS$ciowe, zawieszenie wysokoSci,

szeroko$¢ i zmienno$¢ danego pasma) itp.

Zajmijmy sie teraz kolejnym atrybutem dzwieku - jego dlugoscia.
Zwro¢my na wstepie uwage, iz prezentowane przyklady obfitowaly
w dzwieki stojace (burdon, nuta pedalowa lub stala). Sporadycznie
pojawialy sie tez dzwieki o charakterze impulsu (prosze por.
z przykladem 5) oraz dzwieki w miare stacjonarne pod wzgledem
wysoko$ci, ale za to przerywane lub izolowane w czasie (ostinato
wybranej wysokos$ci, dzwiek wykonany jako tryl lub tremolo,
glissando na wybranej wysoko$ci) (prosze por. z przykladem 6).

Dlugos¢ jest ta cecha dzwieku, ktora w sposob zupelie naturalny
oddaje uplyw czasu oraz stosunki panujace w przestrzeni (dlugosc
dzwieku i dlugos¢ czy odleglos¢ w ogole, zmiany dlugos$ci dzwieku
i odpowiadajace tym zmianom: struktury ostinatowe i periodyczne,
struktury  nieperiodyczne, @ tempo  zachodzacych  zmian,

przyspieszanie lub zwalnianie toku zmian itp.).

Dlugotrwale utrzymujacy sie bodziec akustyczny powoduje

zmeczenie sluchu oraz zjawisko adaptacji glo$nosci; bodziec taki



»,Sprzyja” niebezpieczenstwu, ,usypiajac” czujno$¢ potencjalnej
ofiary (zagrozenia). Z kolei sygnal impulsowy absorbuje uwage
sluchacza w sposob — mozna by rzec — nadmierny (rozseparowanie
obiektow shluichowych obejmuje czynno§¢ okreSlania czasu
narastania 1 czynno$¢  okreS§lania  obwiedni  transjentu
poczatkowego). Shuchacz koncentruje sie wiec na okreslonym
zjawisku, rugujac ze $wiadomosci ,,szum informacyjny” (efekt ,figura
— tlo”, zasada wylacznosci). Jezeli takie ,,podazanie za zjawiskiem, za
figurg” stanie sie zbytnio naglace, jezeli przytloczy nas swoja
czestoScig, staniemy oko w oko z lekiem (byla juz mowa o tym, iz

dlugotrwaly stres wywoluje lek).
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6. Motyw przewodni kapitana Hooka z filmu ,,Hook” (1991), t. 9-11 (wybrane
glosy; uwaga - skroty ,pizz.” oraz ,,viol.” dotyczq wszystkich instrumentow
smyczkowych, nie tylko skrzypiec; partia kontrabaséw zapisana zgodnie

z realnym brzmieniem)
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7. Motyw przewodni kapitana Hooka z filmu ,,Hook” (1991), t. 16-17 (wybrane

glosy; uwaga — wszystkie glosy w stroju C)

A teraz stow kilka na temat glosnosSci dzwieku. I tym razem ,,wymog
skrajnoSci 1 zmienno$ci” prezydowal doborowi muzyczno-
technicznych  $rodkow, érodkow  Lhorror-art”. 1 tak np.:
w ,Widziadle” (w dynamicznej scenie z hrabia, uganiajacym sie za
widziadlem) mamy do czynienia z dynamiky forte fortissimo
(piskliwy i skrajnie ostry Swist plus halasliwy i przesterowany
burdon towarzysza nastepujacym atrybutom: wzmozonej agogice,
gestej, szerokopasmowej fakturze, zlozonej gléwnie z klasterow),
w ,Lokisie” (w dynamicznej scenie ukazujacej duet taneczny)
pojawiaja sie efekty: crescendo i sforzando (oksyfoniczny i ostry
Swist skrzypiec tremolo towarzyszy: ostinatowej mikrostrukturze
o progresji wznoszacej, narastajacej agogice oraz czym raz to
bardziej rozstrzelonej fakturze), w ,Wilczycy” (w ,mrocznej”,

statycznej scenie w ktorej padaja slowa ,kto tam?”) pojawia sie



skrajnie cicha dynamika piano pianissimo (ledwie dostrzegalnemu
szmerowi - oksyfonicznemu efektowi tremolo skrzypiec - towarzysza:
periodyczne uderzenia w kotlach, opadajaca poltonowa melodyka
fagotu, marszowy rytm w wolnym tempie oraz zmniejszone

wspoOltbrzmienia w harfie i efekt arpeggio).

Juz z analizy kilku tych przykladow (a z cala pewnoscig - z analiz
wezesniejszych) wida¢, w jakie ,grozo-tworcze toposy” 1 ,grona

toposow” uklada sie nasz atrybut glosnosci:

- dzwieki skrajnie ciche lgcza sie w stacjonarny szmer (wysoki
dzwiek/wysokie dzwieki w skrzypcach, czesto w postaci efektu
tremolo; niski burdon z duza zawarto$cia szumu, niekiedy
wpostaci efektu tremolo; stojacy gesty Kklaster; efekty
atmosferyczne-Srodowiskowe w postaci tla, na tle ktorego
pojawiaja sie izolowane, dynamiczne struktury dzwiekowe),

. dzwieki skrajnie glo$ne ukladajg sie w stacjonarny halas (wysokie
dzwieki skrzypiec, czesto w postaci klasterow i efektu tremolo;
niski burdon z duza zawartos$cig szumu, niekiedy w postaci efektu
tremolo; stojacy gesty Kklaster, ktory zaglusza ewentualna
muzyczng ,figure” i ktéry holduje agogicznemu witalizmowi),

. dzwieki glosne korespondujace z cisza; cisza korespondujaca
z dzwiekami forte (efekt crescendo; nagle zanikanie lub pojawianie

sie dzwieku).

Gléwnym — ze tak sie wyraze — sprzymierzencem glo$nosSci na polu

semiozy s3 natomiast:



. dynamizm proceséw emocjonalnych (przy czym idea strachu —
inaczej niz idea leku podmiotowego - moze by¢ oddana tylko
i wylacznie za pomoca dzwiekéw glosnych),

- relacje przestrzenne lgczace Zrodlo i stuchacza (dzwieki bliskie —
dzwieki dalekie, przyblizanie sie zrodla — jego oddalanie sie) oraz

. relacje czasowe laczace zrédlo i sluchacza (antycypacja relacji

przestrzennych i proces6w emocjonalnych).

Z kolei w Swietle psychoakustyki, w duzym uproszczeniu mozna
powiedzie¢, ze kazdy dzwiek o przebiegu glo$nym jest dzwiekiem
bliskim, ale nie kazdy dzwiek bliski jest dzwiekiem glo$nym. Jesli
zatem potraktujemy dzwiek jako ,niebezpieczenstwo” lub ,wskaznik
niebezpiecznego zrodla”, zrazu idea strachu wyrazonego glo$noscia

stanie sie zrozumiala:

»Zdolno$¢ [oceny odleglosci od shuchacza] (...) ma swoje poczatki
[podobnie jak strach] w ewolucyjnym rozwoju czlowieka, kiedy to
system [stuchowy] (...) odgrywatl wazng role jako ,system wczesnego

ostrzegania’ przed niebezpieczenstwem”.

I teraz, jesli sygnal bedzie na tyle intensywny, by spowodowacé ogolne
zmeczenie organizmu (bol fizyczny, trwale lub czasowe przesuniecie
progu slyszalno$ci, dyskomfort psychiczny), to jego konsekwencja
bedzie nadmierna wrazliwo$¢ na zagrozenia (stres) lub oslabienie tej

wrazliwosci.

W $wietle psychoakustyki musimy réwniez powiedzie¢ o zgubnym

(z punktu widzenia ,systemu wczesnego ostrzegania”) zwigzku, jaki



zachodzi miedzy glosnoscia a efektem maskowania (dzwieki

glo$niejsze maskuja cichsze), o czym byla juz mowa weze$niej.

Nie mozemy nie wspomnie¢ tu o lekotworczym obliczu skrajnie
cichych dzwiekow (dZzwiekow na granicy slyszalnoSci). Po pierwsze
dzwieki te antycypuja zblizajace sie zrdédlo niebezpieczenstwa; po
drugie ,szum informacyjny” moze kry¢ w sobie rézne, potencjalnie
wazkie sygnaly dzwiekowe (takie sygnaly stanowig niekiedy pozywke

dla naszej podéwiadomosci i kumuluja negatywne emocje).

I na koniec, jeszcze jedna refleksja: zmiana przebiegu
energetycznego dzwieku, jak kazda inna zmiana, absorbuje uwage
(stajac sie niekiedy nawet i ,figurga”). I tak, efekt crescendo moze
obrazowa¢ wedrowke ku zagrozeniu (potegujac jednoczeSnie
-emocje powitalne”); za§ nagly, dynamiczny akcent, ktory réwniez
obrazuje element ruchu, moze nie$¢ i takie konsekwencje: glosny,
nieprzygotowany impuls: a) moze by¢ bardziej zdradliwy dla stuchu
(nizli dzwiek stacjonarny), b) moze ponadto spowodowaé efekt

zaskoczenia — tak zwanej ,,przykrej niespodzianki”.

Jezeli chodzi o strumienie percepcyjne, pozostala nam do omowienia
jeszcze tylko barwa dzwieku (z jej chropowato$cig, cieplem,

jasnoscig, ostroscia, z jej przyjemnoscia percypowania).

Zauwazmy na poczatek, ze w omawianych filmach zaistnialy

nastepujace toposy:



. skrajnie wysoka, oksyfoniczna nuta stala o chropowatym
(nieprzyjemnym, piskliwym, brudnym) obliczu,

- skrajnie niski, baryfoniczny burdon o matowym obliczu,

. duza przestrzen (a w niej - oddalone barwy o zimnym, dlugim
poglosie),

.- nieprzyjemna barwa, ktéra charakteryzuja nastepujace slowa:
ostra (prosze por. z przykladem 7), piskliwa, chropowata,

przesterowana, twarda, brudna.

Jesli idzie o duzga przestrzen, wskazmy tu na kilka
charakterystycznych sposobéw poslugiwania sie efektami (ktore te
przestrzen buduja). I tak np. w ,,Diable” (1972) (w scenie z wijacg sie
na podlodze zona bohatera), pojawia sie ,udziwnione” echo -
odpowiednik uczucia pustki oraz onirycznego wymiaru sceny).
Z kolei np. w ,Widziadle” (1983) (w scenie z hrabig uganiajacym sie
za widziadlem), pojawia sie oddalony, zimny efekt Swistu -

akustyczny odpowiednik ducha.

W tym samym obrazie, w scenie, w ktorej hrabina poszukuje synka
w sanktuarium, pojawiaja sie zimne i zarazem oddalone dzwieki
s,melodii widziadla” (,zalosne” pochody poéttonowe, zaspiewane

z manierg glissando) — znak za$wiatow.

W filmie ,Lokis” (1970) (w scenie przedstawiajacej wedrowke
w kierunku wiezy) mamy natomiast do czynienia ze zmiennym
sposobem traktowania efektow przestrzennych (stosownie do

zmieniajacego sie dystansu: obserwatorzy-wieza).
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8. Motyw przewodni Hooka z filmu ,Hook” (1991), t. 31-33 (wybrane gtosy;
w przyktadzie dominuje delikatna artykulacja staccato; uwaga — trqgbka

posiada w tym przykladzie stroj C)

Mysle, ze konotacje semantyczne w przypadku barwy sa zupehlie

oczywiste:

nieprzyjemny dzwiek — nieprzyjemny dotyk (kontakt z czyms$
twardym, z czym$ chropowatym, z czyms$ ostrym, z czyms§, co jest
brudne),

piskliwy dzwiek — pisk jako taki,

dzwiek o barwie zimnej, zimny poglos — mroznos$¢ jako taka,
przestrzen o duzych rozmiarach, nieprzychylne czlowiekowi
Srodowisko (mrozno$¢ — rowniez ta odniesiona do barwy dzwieku
— czesto idzie w parze z mrocznos$cia, wilgotno$cig, metaliczno$cia
czy ostro-surowym obliczem bodzcoOw pozamuzycznych i poza-

dzwiekowych),



. dzwiek matowy — brak $wiatta (dodajmy — zyciodajnego $wiatla),
mroczno$¢ i matowoS¢ w ogole (co z kolei idzie w parze — nie

zawsze — Z mroznos$cia).

Uwaga! Psychoakustyka barwy dzwieku zostala juz omdwiony

w rozdziale 1.

Omowimy teraz poszczegbdlne aspekty dziela muzycznego z uwagi na

ich grozo-tworcza role.

Najbardziej klarownie przedstawia sie tu element dynamiczny, ujety

w nastepujace toposy:

- dynamika forte fortissimo (prosze por. z przykladem nr 10),
- dynamika piano pianissimo (prosze por. z przykladem nr 6),
- nagla akcenty dynamiczne (prosze por. z przykladem 11),

- powolne crescendo (prosze por. z przykladem nr 12).

Toposy te zostaly oméwione juz wcze$niej (przy okazji analizowania
poszczegbdlnych wlasciwosci strumieni percepcyjnych) i nie bedziemy

wiecej do nich wracac.

Podobniez klarownie rysuje sie omoOwiony juz element barwo-
kolorystyczny, kierujacy nasza uwage: a) w strone brzmien
baryfonicznych  (najczeSciej spotykanych 1 - zwykle -
homogenicznych), b) w strone brzmien oksyfonicznych (nieco

rzadszych, ale za to bardziej r6znorodnych).



Czynnik fakturalny zwraca przede wszystkim uwage skrajnym
doborem $rodkéw: z jednej strony - brzmienia sa ,,gesto upakowane”
(klastery), z drugiej za§ — pojawia sie luka fakturalna, bedaca
efektem polaryzacji baryfonii i oksyfonii (przyklad 8). Notabene,
w efekcie dzialania tych dwbch sil, tj. polaryzacji i ,upakowania”,
pojawiaja sie akordy w ukladzie skupionym, wtloczone ,na sile” -
wbrew strukturze alikwotowej i zasadom harmonii - w ramy
baryfonii. A bywa i tak: innym razem, niejako na przekor obszarowi
styszalno$ci, dochodzi do aktywizacji tylko jednego, wybranego
pasma czestotliwosci (w przypadku np. baryfonii). Niekiedy tez,
czynnik fakturalny drastycznie - mozna by rzec — skokowo zmienia
swe oblicze (izolowane Kklastery, nagle pauzy i roéwnie nagle
~eksplozje” dzwiekoéw, zmiany ukladu skupionego na rozlegly
i odwrotnie, szybkie przechodzenie z jednego do innego - niekiedy

znacznie odleglego - rejestru) (prosze por. z przykladami 8 i 12).
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9. Motyw Hooka z filmu ,,Hook” (1991), t. 47-48 (wybrane glosy; uwaga —

w przyktadzie tym skrot ,,viol.” oznacza sekcje instrumentow smyczkowych)



Charakter agogiki (w sensie ruchliwo$ci i zmiennoS$ci ruchu) oraz
charakter przestrzeni akustycznej analizowaliSmy juz wcze$niej (1j.

w biezacym podrozdziale 3.1).

I podobnie: kwestia efektow artykulacyjnych - trylu, wibracji,
staccato, glissando, legato, sforzando oraz, przede wszystkim,

tremolo — zostala juz rozstrzygnieta (podrozdzial 3.1).
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10. Czoloéwka filmu ,,Candyman” (1992), t. 19 (wybrane glosy)

Na szczegblng uwage zasluguje kilka sposobéw wykorzystania efektu
glissando; 1 tak np.: opadajace glissando rozwibrowanego glosu
pojawia sie czesto w kontekScie ,latajacych duchow” i innych
nadnaturalnych mocy, opadajace glissando w skrzypcach Ilub
w glosie wokalnym pojawia sie z kolei w kontekscie zalosSci i jeku.
Natomiast szybkie pochody glissandowe (arpeggio) w harfie

z towarzyszeniem efektu tremolo (trylu) w sekcji smyczkowej — to



wspolny mianownik muzyki i magii (prosze por. z: Dukas P., Uczen
czarnoksieznika). Na uwage zasluguje rowniez $wist wichru -
przypominajacy niekiedy pochody glissandowe - tak szczego6lny dla

horroru.

A teraz: kilka uwag na temat architektoniki ,muzycznego

kontinuum” w Swietle muzyki z i do horroru.

Po pierwsze; figury ostinatowe zwykle pojawiaja sie jako wyrazicielki
uporu czy wrecz opetania (zwlaszcza, jezeli figury takie posiadaja
falisty przebieg — prosze por. z motywem przewodnim ,Szczek”
z1975 roku, z bachowskim ,wezowym motyw grzechu”,
z przykladem nr 9). Po drugie; technika motywéw przewodnich
pozwala na przyporzadkowanie dowolnej osobie (zdarzeniu,
zjawisku) okre$lonego wyrazu emotywno-estetycznego (m.in. np.
wyrazu grozy) (prosze por. z motywem przewodnim kapitana Hooka
— przyklady 5-8). Po trzecie; zerwanie normalnego, zwyczajowego
toku ,,muzycznych zdarzen”, moze — ale nie musi — rodzi¢ wrazenie
niepokoju i leku (tak jak ma to miejsce w momencie naglej ciszy,
towarzyszacej zaciemnieniu ekranu). Po czwarte; stosowanie mikro-
motywdéw moze konotowac jaki$ blizej nieokreslony, magiczny rytuat
(naruszenie tego rytualu powoduje $mier¢, chorobe, cierpienie),
moze tez konotowaé¢ pierwotne emocje (strach jest w pewnym sensie
emocja archaiczna, jest on pozostalo$cia po prawdziwie zwierzecych
instynktach) (prosze por. z: ,Widziadlo”, 1983, muzyka ze scen
,w sanktuarium zmartej”). Po pigte wreszcie; kumulacja Srodkow

konstrukcyjnych (np. w fudze podczas stretto lub w przetworzeniu



allegra sonatowego) spowodowa¢ moze maksymalne nagromadzenie

emocji (réwniez i tych ,,zlych”, interesujacych nas, emocji lekowych).

Spojrzmy dalej: groze konstytuuje wreszcie element metro-
rytmiczny, np. ostinato rytmiczne — z jednej, i nagle zwroty

spulsacji” — z drugiej strony (o czym byla juz mowa wcze$niej).

Co do pierwszego zjawiska: pewnym wariantem rytmicznych figur
ostinatowych sa dlugie, stacjonarne nuty, nuty stale (ktorych
grozotwoOrczy wymiar zostal omoéwiony przy okazji analizowania
strumieni percepcyjnych). Zas co do drugiego - pewna odmiang
szaskakujacej, zmiennej, zywotnej pulsacji” sa rozdrobnione,
zroznicowane wartoSci rytmiczne (prosze por. z akapitem

dotyczacym agogiki).

Szczegoblnie plodnym, grozotwoérczym atrybutem muzyki zdaje sie
by¢ element harmoniczny. Wielokrotnie, przy okazji omawiania tego
czy innego $Srodka muzyczno-technicznego, zwracaliémy nasze glowy

w kierunku nastepujacych ,generatorow grozy”:

1. w kierunku progresji, modulacji, alteracji;

2. w kierunku gestych klaster6w i ostrych wspoélbrzmien;

3.w kierunku wspélbrzmien dysonansowych (zwiekszonych,
zmniejszonych, trytonowych), ..i mollowych (prosze por.
z przykladami nr: 8, 101 13),

4.w kierunku harmonii tercjowej (prosze por. z przykladem nr 3),

kwartowej, sekundowej,



5.w strone harmonii sonorystycznej, =z tak dla niej
charakterystycznym efektem burdonu (prosze por. z przykladem

nr 18).

Na koniec paragrafu 3.1 pragne zacytowa¢ autorefleksyjng
wypowiedZ Rafala Rozmusa (znanego kompozytora muzyki

filmowej):

»W filmie grozy, lub w scenach grozy, mozna wyrazi¢ ja [tzn. groze]
w zasadzie wszystkimi elementami dziela muzycznego. Jak wiadomo
obraz wskazuje mozliwos$ci, jakimi mozemy sie poshuzyé. Zanim
przejde do poszczegblnych elementéow zaznacze, ze istotng role
odgrywa czas i miejsce w jakim dzieje sie akcja filmu (i to one
w pierwszej kolejnosci ‘podpowiadaja’ jakimi elementami mozemy
sie postluzy¢ tak by zgodne to bylo ze stylistyka danego okresu
historycznego).

Mozliwo$ci budowania atmosfery grozy jest bardzo wiele. Mozna
wyrazi¢ ja poprzez odpowiednio zbudowana linie melodyczng
(melodyke, obok innych, zastosowalem w budowaniu atmosfery
grozy w filmie ‘Wicher’), harmonike (np. alteracje, progresje,
odpowiednio zbudowane zwroty kadencyjne, ktorych budowa
uzalezniona jest od przebiegu akcji), rytmike (napiecie mozna
zbudowac stosujac pauzy, ostinato rytmiczne itp.), forme (jesli obraz
na to pozwala, mozna zastosowa¢ formalng budowe napiecia
towarzyszacego atmosferze grozy. Przykladem moze tu postuzyc

fuga, w ktorej - jak wiadomo - istnieje praktyka kompozytorska



polegajaca na coraz to szybszym wprowadzaniu tematu - wzmaganiu
napiecia). Istotna role odgrywa dynamika (np. crescendo, sforzato,
subito itp.), agogika (np. accelerando), artykulacja. OczywiScie
poszczegOlne elementy mozna polaczy¢. Najwazniejszy jest jednak
obraz, ktéry wytycza mozliwo$ci, jakimi mozemy sie postuzy¢ (...)
Nalezy pamietaé, ze w filmie muzyka tworzy z obrazem swoisty
kontrapunkt wizualno-dzwiekowy, wiec niekiedy najwiecej napiecia

towarzyszacego scenom grozy jest w ciszy, rowniez bedacej muzyka...

Na przestrzeni ostatnich lat w muzyce filmowej (w szerokim pojeciu)
rysuje sie tendencja do uniwersalizmu — i to do tego stopnia, ze coraz
czeSciej trudno jest poznaé, z jakiego kregu kulturowego wywodzi sie
dany kompozytor. Od zawsze bowiem wspoélistnialy dwa Kkina:
amerykanskie 1 europejskie. Kino amerykanskie to kino
wielokulturowe, charakteryzujace sie wplywami kultur z calego
Swiata (emigranci); w kinie europejskim natomiast mozna
zaobserwowa¢  wplywy  kultur:  slowianskiej,  romanskiej,
germanskiej. Obserwujac rozwo6j kina i muzyki filmowej w Europie
mozna zauwazyC¢ pewne tendencje: inny byl styl kompozytorow
rosyjskich, inny niemieckich, wloskich itd. Polacy dzielili dwie
kultury: germanska i stlowianska, co mialo wplyw na nasza muzyke.
Przewazala jednak kultura slowianska. Jest jednak pewien zasob
Srodkéw (cze$¢ z nich omowilem juz wezesniej), ktére naleza do
ogolnie stosowanego kanonu. Méwie tutaj o pewnych zasadach jakie
sprawdzaja sie w Kkorelacji z filmem (okreSlone momenty akcji
znajdujace odbicie w muzyce, np. zaskoczenie majace odbicie

w dynamice, w tym przypadku np. subito f poprzedzone



fragmentem ciszy, sluzacej budowaniu napiecia itp.). Zasady
komponowania muzyki do filmu sa takie same jak w przypadku
utworéw autonomicznych. Zasob srodkéw technicznych jest taki sam
i zalezy od indywidualnej inwencji kompozytora. Réznica dotyczy
tematyki i ram czasowych, ktore narzuca obraz. Moim zdaniem,
pomimo pewnych sprawdzonych metod, kazdy kompozytor stara sie
w indywidualny sposob odda¢ charakter obrazu, w tym przypadku
atmosfery grozy. Wiele zalezy tutaj od wyobrazni tworcy
i wspomnianego zasobu $rodkow, ktoérymi dysponuje. Mysle, ze nie
nalezy uogoélnia¢ i klasyfikowaé: ‘Polacy buduja atmosfere grozy
w taki a nie inny spos6b’. Warto zwréci¢ w tym miejscu uwage na
tematyke filmu. Inaczej przeciez zbudujemy atmosfere grozy
w ekranizacji ‘Makbeta’, inaczej w thrillerze o rekinie ludojadzie, czy
horrorze o niewidzialnym mordercy. Istotny jest wiec dobor
wlasciwych srodkéw w danym momencie. Klasyfikacja moze jedynie
dotyczy¢ wspomnianych Srodkow, ktore lepiej lub gorzej przedstawia

okreslong atmosfere...

Wykorzystujac elementy dziela muzycznego, ta sama [pojedyncza]
scene grozy mozna opisa¢ na wiele sposobow i kazdy z nich moze
okaza¢ sie trafny. Tak jak wspomnialem, wiele zalezy od inwencji
twoérczej i wyobrazni kompozytora. Je$li chodzi o mnie, na swobodna
budowe atmosfery grozy pozwoli¢ sobie moglem w utworach
autonomicznych o charakterze dramatycznym (w ktérych nie ma
narzuconych ram czasowych 1 moge swobodnie Kkierowac
intensywnoscig Srodkéw), na przyklad w Pasji wedlug Sw. Lukasza.

Atmosfere grozy, ktérej w tego typu utworach [religijnych] nie



brakuje, wyrazilem wieloma elementami, poczawszy od faktury -
skonczywszy na wprowadzeniu wymys$lonych przez siebie efektow

sonorystycznych...

[Czy — w odniesieniu do filmowego horroru - mozna mowic
o pokrewienistwie i jednorodno$ci warstwy bodZzcow wzrokowych
z warstwa bodzcow stuchowych?] Stosuje sie taka praktyke, ktéra
mozna poréwnac do figur retorycznych w muzyce wokalne;j. I wtedy
(...) w scenie nocnej mozna zastosowac ciemng barwe. Jest to jednak
dosy¢ proste podejscie. Gdyby kazdy kompozytor tak robil, kazda
scena nocna brzmialaby podobnie. Moim zdaniem akcja wytycza
mozliwosci, ktorymi mozemy sie postuzy¢. To, czy kompozytor uzyje
ciemnej barwy, zalezy od niego. Nie zawsze jednak jest ona
najwlasciwsza, a jednak, jak Pan zauwazyl, rzeczywiScie pojawia sie
czesto. W filmie ‘Dama pikowa’ scene nocng przedstawilem miedzy
innymi: wysokim rejestrem skrzypiec i altowek, zastosowaniem
celesty (akurat taka instrumentacja wedlug mnie dobrze wspolgrala

z obrazem)...

(...) Istnieja S$rodki muzyczno-techniczne, ktérych obecno$é
determinuje powstawanie wrazenia grozy (...) jeSli dobrze sie nad
tym zastanowi¢, zasady konstrukcji atmosfery grozy zawsze sa takie
same. Roéznica dotyczy ich rozmieszczenia w czasie (rezyseria,
scenariusz) i stopniowania ich intensywnosci (budowanie napiecia,
punkty kulminacyjne, itp.). Ilustracja grozy muzyka musi iS¢ w parze
z rozwojem akcji filmu, wtedy zachowane jest nalezyte napiecie

i wspomniany kontrapunkt warstw. Istnieje oczywiScie praktyka



polegajaca na ‘wyprzedzaniu’ muzyka pewnych zjawisk, tak by
‘przygotowac’ widza do tego, co zaraz ujrzy, ale generalnie stosowana

jest ta pierwsza zasada...

(...) muzyka w filmie jest calkowicie wyznaczona przez czynnik
wizualny. Opiera sie to na zasadzie synchronizmu i kontrapunktu
warstw, czyli akcja ‘ciggnie’ za sobg okreSlone reakcje w muzyce.
Majac calg palete mozliwo$ci, dostosowujemy je do przebiegu akcji

i rozplanowujemy w czasie napiecie towarzyszace grozie...

[Czy istnieja muzyczno-techniczne chwyty, ktérych sie unika w innej
— niezwigzanej z kategorig grozy — muzyce?] Istnieja pewne $rodki,
za pomocg ktorych buduje okreslone sytuacje przedstawiane przez
obraz. Mysle, ze chwytéw tych nie tyle sie unika, co najzwyczajniej

nie pasuja do scen nie zwigzanych z kategoria grozy.

Atmosfere grozy budujemy muzyka wtedy, gdy jest ona
przedstawiona w obrazie (lub - w innym przypadku — wtedy, gdy
chcemy uzyskaé¢ zamierzony pastisz). Jak wspominalem, groza laczy
sie z pewnym napieciem, ktére ma odbicie w muzyce. Wymieniony
przez Pana tryton, podobnie jak np. 7 i jej przewrét: 2>, maja
w sobie naturalne napiecie, ktore moze by¢ wykorzystane
w budowaniu atmosfery grozy. Ale nie wolno uogolnia¢ - twierdzic,
ze jest on przypisany jedynie filmom grozy. W jednej ze scen komedii
‘Buster i milion krow’ zastosowalem wlasnie tryton (ostinato
instrumentow detych drewnianych towarzyszace tematowi),
aw ‘Damie pikowej’” prowadzenie tematu w dwodch trytonach,

z zastosowaniem bitonalno$ci, w scenie komicznej. Tak wiec, nasz



tryton nie zawsze jest taki ‘diabolus in musica’ jak go maluja,
i stosuje sie go réwniez w innych gatunkach. Wszystko zalezy od
tego, jaka ma speli¢ funkcje w danym momencie. Prosze zauwazy¢,
ze wspoOlbrzmienie 5> czesto pojawia sie w kadencjach” (Rozmus
Rafal, op.pl, [online], wiadomo§¢ dla: mago9g@wp.pl, nadawca:
rafalrozmus@op.pl, 26 listopada 2004, 14:46 EST [dostep 27

listopada 2004, 23:00], korespondencja osobista).

Chcialbym teraz zwr6ci¢ uwage na grozotworcze oblicze melosfery.

Podstawowe toposy mozna zgrupowac tu bipolarnie:

1. melika waskozakresowa (nuta stala, burdon, periodyczna
izolowana wysokoSci — ostinato, nuta stala polaczona z efektem
glissando, ruchy mikrointerwalowe, ruchy mikrointerwalowe
i sekundowe na efekcie glissando, ruchy sekundowe) kontra
melika szerokozakresowa (skoki interwalowe, skoki z efektem
glissando — co§ w rodzaju krzyku lub pisku; izolowane wysoko$ci,
zrywana, tj. przeplatana pauzami melodyka);

2. melodyka o regularnym - periodycznym przebiegu (nuta stala,
ostinato melodyczne, poslugiwanie sie mikro-motywem) kontra
melodyka nieregularna (urywany pochod meliczny, nagle skoki
interwalowe, dzwieki izolowane) (prosze por. z przykladami
nri3iis),

3. melika atonalna kontra melika tonalna - schromatyzowana (ruchy
poltonowe 1 trytonowe, zwiekszone 1 zmniejszone pochody
interwalowe) (prosze por. z przykladami nr 16 i 17) oraz pre-
i modalna (melika waskozakresowa, melika zlozona

z mikrokomorek-mikrostruktur),



4.melika opadajaca (glissando opadajace; pochody poéltonowe
opadajace niczym dzwiek lamentu) (prosze por. z melodiag fagotu
z przykladu nr 8 oraz z przebiegiem linii ,whales” z przykladu nr
10) kontra melika wznoszaca (progresja wznoszaca, odmalowujaca
wzrost emocji) (prosze por. z przykladami nr: 11, 14, 15),

5.melodyka zawierajaca glissando (lament, sygnal alarmowy)

(prosze por. z przykladem nr 10).
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11. ,Devil” z gry: Kyodai Mahjongg, ,,Halloween Tileset Theme” Version 10.21,
1999, t. 5-7 (wybrane glosy; przyklad zawiera opadajgce o wielkq tercje

glissando w glosie ,whales”)
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12. ,Roth” z gry: Kyodai Mahjongg, ,,Halloween Tileset Theme” Version 10.21,
1999, t. 26-28 (wybrane glosy)
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13. ,Roth” z gry: Kyodai Mahjongg, ,Halloween Tileset Theme” Version 10.21,
1999, t. 41-44 (wybrane glosy; przyktad zawiera efekt crescendo w obu
glosach oraz wznoszqce, a nastepnie opadajqce glissando w glosie ,,voice”

WIS LR

45 46 47

n
s
f
2|
Erd
ﬁ

Y T
¥ Rl T i = =
nice

g

e s S — Ta s
S

14. ,Roth” z gry: Kyodai Mahjongg, ,,Halloween Tileset Theme” Version 10.21,

1999, t. 45-48 (wybrane glosy; przyklad zawiera nuty stale z efektem
glissando)
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15. ,Roth” z gry: Kyodai Mahjongg, ,Halloween Tileset Theme” Version 10.21,

1999, t. 49-52 (wybrane glosy; przykiad zawiera efekt glissando w glosie
LWhistle”)
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16. ,Roth” z gry Kyodai Mahjongg, ,,Halloween Tileset Theme” Version 10.21,
1999, t. 53-56 (wybrane glosy)

A oto i pola muzycznej semiozy, jakie jest w stanie wyzwolié
melosfera: napiecie, nerwowo$¢, agresja, upoér, mania, lament,
szloch, zato$¢, krzyk, pisk, chaos, brak punktu odniesienia, ,diabolus
in musica”. A na szczegbdlne wzgledy zashuguja tu: zalo$¢ (powolne
ruchy poéltonowe, baryfonia, rytmy marszowe), stagnacja
i zawieszenie (Smier¢) oraz element zaskoczenia - nagly,

niespodziewany skok o duzy interwatl.

I na tym zdaniu koniczymy rozdziat II.
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17. Temat wiodgcy ,,Psychozy” (1960), t. 43-53 (transkrypcja uproszczona)
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18. Czotéwka z filmu ,,Duch” (1982), t. 19-22 (wybrane glosy; uwaga — efekt

tremolo w perkusji dotyczy talerzy)
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19. Czotéwka filmu ,,Dracula” (1992), t. 62-63 (wybrane gtosy)



Dlaczego warto mieé petng wersje?

Fenu;nen grozy
w"’md;ilzyce
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Czy jestes gotowy na
spotkanie z najbardziej
przerazajaca i pierwotna
sposrod emocji?

Czy jestes gotowy na spotkanie z najbardziej przerazajgca
i pierwotng sposréd emocji? - Czy muzyka moze straszyé
niczym duchy w Halloween? - Jakie chwyty
muzyczno-techniczne decydujg o tym, ze stuchajgc muzyki
w trakcie seansu kinowego drzymy z przerazenia? - Ktore z
tych "mrozacych krew w zytach" chwytow odnajdujemy w
muzyce dawnych mistrzow, a ktére w polskim horrorze
filmowym? - W jaki sposéb od podstaw (podstaw
wyznaczonych psychologig emocji) mozna programowac
struktury o wybitnie destrukcyjnym i repulsywnym
wydzwieku? - | jak skutecznie komponowaé muzyke do
horroru? "Oto wiedza niemalze tajemna, wiedza zebrana i

zbadana przez jednego z kaptanéw muzyki filmowej - teoretyka sztuki i kompozytora
w jednej osobie. Po raz pierwszy ma szanse dotrze¢ do Twoich uszu wiedza, ktorej
nie znajdziesz nigdzie indziej, w zadnej krajowej czy zagranicznej publikacji." Drogi
Czytelniku! Kiedy z uwaga przeczytasz "Fenomen grozy w muzyce" i kiedy
nastepnym razem zaczniesz ogladac film grozy pojmiesz btyskawicznie, iz specyfika
muzyki mrozgcej krew w zytach wynika z checi wywofania... strachu (a jest to
dziatanie swiadome i sformalizowane). | to Ty, Ty (Drogi Czytelniku) masz sie bac! A
stosujac podobne zabiegi muzyczno-techniczne na wilasnym podwdrku, mozesz
straszy¢ rownie skutecznie, jak sam Frankenstein. Gdziekolwiek i kimkolwiek jestes,
niech moc grozy zakletej w dzwieku bedzie z Tobg!

Petng wersje ksigzki zaméwisz na stronie wydawnictwa Ztote Mysli
http://groza-w-muzyce.zlotemysli.pl
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