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ETYKA I ESTETYKA REKONSTRUKCJI DZWIEKU*

»,Uwazam, ze bardzo wazne jest informowanie ludzi
spoza zawodu, czym si¢ wlasciwie zajmujemy. |...]
Podstawa kompetentnego profesjonalizmu jest zZyczliwa
i zorientowana grupa amatordw, nieprofesjonalnych
mito$nikow sztuki”

Steen Eiler Rasmussen: Odczuwanie architektury'

Wprowadzenie

Historia utrwalania muzyki ludowej za pomoca nagran si¢ga konica XIX wie-
ku. Mozna powiedzie¢, ze nagrywanie muzyki ludowej stato sie¢ motorem rozwoju
catej fonografii, poniewaz to wlasnie etnomuzykolodzy pierwsi dostrzegli ogrom-
ny potencjal, jaki ze soba niosta. Pierwsi réwniez dostrzegli w petni filozoficzny
wymiar tych dziatan. Carl Stumpf wyrazat wielka rado$¢ zaktadajac w 1900% r. Das
Berliner Phonogrammarchiv, ale jednocze$nie nie kryt zalu, ze to decyzja spoz-
niona o dwadziescia lat. Erich Moritz von Hornbostel, uczen i wspdtpracownik
Stumpfa, w przeméwieniu wygtoszonym w 1905 r. w Wiedniu celnie spostrzegt,

* Niniejsze opracowanie syntetyzuje grupe probleméw z dziedziny rekonstrukcji dzwigku, jakie
sa charakterystyczne dla nagran etnomuzykologicznych, oraz przedstawia niektdre mozliwe ich
rozwiazania.

! Steen Eiler Rasmussen: Odczuwanie architektury. Przekl. Barbara Gadomska. Warszawa 1999,
fragment przemowy od autora.

2 Rok 1900 jest datag umowna, symboliczna. W rzeczywistosci jest to rok, w ktérym na jesieni Carl
Stumpf zrobil za pomoca fonografu swoje pierwsze nagranie etnomuzykologiczne w celu naukowo-
-badawczym. Rok 1904 podawal Carl Stumpf w swoich publikacjach jako faktyczna date powstania
i uruchomienia Phonogrammarchiv. Mozna o tym przeczyta¢ m.in. w jego artykule , Das Berliner
Phonogrammarchiv”, ktdry ukazat si¢ 22 II 1908 r. w tygodniku Internationale Wochenschrift fiir Wis-
senschaft, Kunst und Technik.
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ze ,,Die Gefahr ist groB3, daB die rapide Ausbreitung der europiischen Kultur
auch die letzten Spuren fremden Singens Sagens vertilgt. Wir miissen retten,
was zu retten ist”>. Presja uciekajacego czasu, jak réwniez §wiadomos$¢ statego
niedostatku technologicznego, towarzyszyla wigkszosci tego typu przedsigwzied
nagraniowych. Alan Lomax, ktory tworzyt podobny zbiér w Ameryce (dla Biblio-
teki Kongresu Standéw Zjednoczonych) pisat w 1935 r. w listach do ojca, jakie to
niesamowite szczescie, ze udato mu si¢ nagrac Spiewy murzynow, ktorzy dotad
nie styszeli radia*. W podobnej atmosferze powstawal zbior nagran z tzw. Ogol-
nopolskiej Akcji Zbierania Folkloru Muzycznego, ktérych wiascicielem jest In-
stytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk®. Presja, ktorg czuli na sobie Jadwiga i Ma-
rian Sobiescy, brata si¢ nie tylko ze §wiadomoSci nieuchronnego uplywu czasu,
lecz takze z poczucia ogromne;j straty, jaka byto unicestwienie w czasie 11 wojny
Swiatowej wszystkich nagrafn etnomuzykologicznych, zgromadzonych w Warsza-
wie i w Poznaniu.

Fonograficzne dziedzictwo etnomuzykologiczne to zbior szczegdlny. Z jed-
nej strony sa to nagrania, ktore czegsto powstawaly (i nadal powstaja) w warun-
kach niedostatkéw technologicznych, z drugiej strony — jako zbiér archiwalny —
podlegaja wszystkim restrykcjom, jakie dotycza archiwdéw i dziedzictwa narodo-
wego, a wiec wymagaja specjalnego, kwalifikowanego traktowania. Zwlaszcza,
gdy znajduja si¢ na no$nikach nie do§¢ starych lub nie do$¢ zaawansowanych
technologicznie, aby budzi¢ naturalny respekt, np. na analogowych kasetach
magnetofonowych typu Compact Cassette. Szczegdlnym zainteresowaniem
cieszy si¢ temat rekonstrukcji dzwigku, ktorej podstawowe mozliwoSci sa dzi$
ogolnie znane, a ktdrej hasta niechcacy przydaja powagi kazdemu przedsie-
wzieciu o charakterze fonograficznym. Wyniklo to z pojawienia si¢ idei home-
-recording i dostepnoSci amatorskiego, czgsto darmowego oprogramowania
do edycji dzwigcku. To z jednej strony cieszy, bo dla nauki sytuacja istnienia
,wiedzy tajemnej”, dostepnej garstce ludzi jest szkodliwa. Z drugiej strony taka
sytuacja stwarza mozliwo$¢, ze arcyciekawy material wpadnie w rece pseudo-
-ekspertow, ktdrzy bezpowrotnie go zniszcza. Moze nie tak spektakularnie, jak
uczynila to Cecilia Giménez z freskiem Eliasa Garcii Martineza w miasteczku
Borja w Hiszpanii®, jednak wystarczajaco skutecznie, aby uszczupli¢ fonogra-
ficzne dziedzictwo naszego folkloru. W temacie rekonstrukcji dzwicku panuje

3 Ruth-E. Mohrmann: AudioArchive: Tondokumente digitalisieren, erchliessen und auswerten.
Miinster 2013 s. 16: ,.istnieje ogromne niebezpieczenstwo, ze gwaltowne rozprzestrzenianie si¢
kultury europejskiej zatrze ostatnie §lady obcych $piewdw i opowiesci. Musimy ratowaé, co tylko
jeszcze jest do uratowania” (przekl. A.R.).

4 Alan Lomax: Alan Lomax, Assistant in Charge: The Library of Congress Letters, 1935-1945.
Mississippi 2011.

5> Nalezy tu nadmienié, ze nagrania te powstaly przy technicznym wsparciu Polskiego Radia.

¢ Osiemdziesigcioletnia pani na wlasna reke postanowita odnowi¢ w lokalnym koSciele fresk
z 1930 roku. Malowidlo po pseudorestauracji uleglo znacznemu znieksztalceniu, ale zniszczony fresk
stal si¢ najwicksza atrakcja turystyczng miasteczka.
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wiec pojeciowy galimatias, czego najlepszym dowodem sa niektore publikacje
instytucji odpowiedzialnych za kulture’.

Najistotniejszym czynnikiem wplywajacym na stan fonograficznego dziedzic-
twa etnomuzykologicznego jest fakt, ze przez wiele lat (a w niektorych miejscach
cywilizowanego §wiata nawet i dzisiaj) rezyseria dzwigku nie byfa i nie jest uwa-
zana za dyscypling naukowa, a wszystkie kwestie z nig zwigzane nie maja zaple-
cza w postaci stosownych badan. Wiedza o wtasciwych technikach pozyskiwania,
przechowywania, czyszczenia, odtwarzania i rekonstrukcji archiwaliow fonogra-
ficznych istnieje w formie rozproszonej, a pojedyncze, rzeczowe i profesjonalne
wypowiedzi w tej materii tong w powodzi dyletanckich stwierdzefi. W Polsce re-
zyseria dzwicku nie doczekala si¢ specjalizacji akademickiej w zakresie konser-
wacji dziel sztuki fonograficznej. Rowniez akademickie kierunki archiwistyczne
interesuja si¢ nagraniem tylko w takim zakresie, jaki jest potrzebny dla rozpozna-
nia historycznego, byle cokolwiek bylo stychac.

Drugim czynnikiem warunkujagcym obecna kondycje nagrafi archiwalnych
jest to, ze przez wiele lat liczne archiwa fonograficzne funkcjonowaly jako wy-
pozyczalnie, w ktdérych szybko postgpowata degradacja zaréwno fonogramow,
jak i urzadzen odtwarzajacych. Sytuacja ta dotyczy nie tylko Polski. Poszczeg6lne
Swiatowe osrodki archiwalne uczyly sie nawzajem od siebie na wtasnych biedach,
czego najlepszym dowodem wypowiedz Petera Copelanda, zawodowego rezysera
dzwicku w British Library:

1 had been a professional sound engineer for a quarter of a century before I joined the British
Library Sound Archive. I was the first such person to be appointed as a «Conservation Manager»,
in overall charge of sound conservation strategy. And I must make it clear that I was regarded as an
outsider by the library community. («A sound expert? Working in a Library!?») [...] I soon became
aware that the «culture» of the sound engineer was not appreciated within the building”8.

Trzeba tu powiedzie¢, ze British Library prowadzita w tym temacie dziata-
nia pionierskie, podczas gdy w innych osrodkach stosowano wojskowa strategie
,rozpoznania walka” z konsekwencjami w postaci strat. Jeszcze catkiem niedaw-
no mozna byto spotkac si¢ z teoriami, ze wszystkie analogowe nagrania nalezy

7 Narodowy Instytut Audiowizualny zamiescil pod adresem internetowym http://www.nina.gov.
pl/docs/instytut/katalog-dobrych-praktyk-digitalizacji-materia%C5%82u-audiowizualnego.pdf?sfvrsn=2 tzw.
Katalog Dobrych Praktyk, dostep 14 III 2014; data archiwizacji w Wayback Machine 19 III 2014 roku.
W odniesieniu do nagran audialnych zaleca si¢ tam rutynowe przeprowadzanie , korekcji dzwigku,
w szczegblnosci szumow” przy okazji digitalizowania nagran. Trudno taka procedure nazwaé dobra
praktyka. Jako sformulowanie — jest to nielogiczne, a jako zalecenie — szkodliwe.

8 Peter Copeland: Manual of Analog Sound Restoration Techniques. London 2008 s. 6:
»Bylem zawodowym rezyserem dzwigku przez dwadziescia pi¢¢ lat zanim trafilem do Archiwum
Dzwigkowego w British Library. Bylem pierwsza tej profesji osoba mianowana na stanowisko
«managera konserwacji», do ogdlnego nadzoru nad strategia utrzymania zbioréw dzwigkowych.
Musze przyznaé, ze bylem traktowany przez spoleczno$¢ biblioteki jak outsider. («Specjalista od
dzwigku? Pracuje w bibliotece!?») [...] Szybko uswiadomitem sobie, ze «kultura rezyserii dzwigku»
nie byla mile widziana w tym budynku” (przeki. A.R.).
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jak najszybciej zdigitalizowaé, poniewaz analogowe no$niki z uptywem lat si¢
starzeja i niedtugo wszystkie je utracimy. Byla to pochodna obiegowej opinii,
jaka krazyta od lat siedemdziesiatych w odniesieniu do kwestii trwatosci taSm
magnetofonowych’. A przeciez juz od 1976 r., od publikacji Michaela Gerzona
pt. ,Don’t Destroy The Archives!”, znane sa wszystkie powody, dla ktérych
nalezy wieczyS$cie przechowywaé oryginaly nagran, a ich kopie
(badz analogowe, badz cyfrowe) traktowac jako ,,tymczasowe” eksponaty, rodzaj
,kopii uzytkowej”, jak malowidta w Lascaux II'.

Temat kopii i kopiowania nagran to zagadnienie istotne z punktu widzenia re-
konstrukcji dZzwicku. Czesto zdarza si¢ bowiem, ze do tzw. rekonstrukcji dZzwicku
trafiaja nagrania, ktore po prostu zostaly Zle skopiowane. I wystarczy odnalez¢
oryginal lub inna, lepiej sporzadzona kopi¢ danego nagrania, aby poprawa ja-
koSci brzmienia nastapila samoistnie. Udziat specjalisty ogranicza si¢ wowczas
do funkcji ,,uszu szeroko otwartych”. Nieszcze$ciem fonografii jest bowiem jej
catkowita ulotno$¢. Trzeba duzej wprawy, aby przechowa¢ w pamieci takie dane
wrazeniowe, jak barwa dzwigku, dynamika nagrania, selektywno$¢ zrodet dzwie-
ku, rownowaga brzmienia, i jednocze$nie takie dane techniczne, jak bezwzgledny
poziom szumow i zakldcen, pasmo przenoszenia, procent zawartoSci znieksztal-
cen, charakterystyka czestotliwos$ciowa itp. Z drugiej strony — nie trzeba zadne;j
wprawy, zeby ustysze¢, ze co$ gra. Czesto wigc mamy do czynienia z poczuciem
absolutnej radoSci w chwili, gdy z no$nika archiwalnego udaje si¢ ustysze¢ jaki-
kolwiek dzwiek. I wtasnie ta radoS¢ catkowicie przystania refleksje na temat po-
zostatych cech nagrania, jego barwy, brzmienia, glo§nosci, stroju muzycznego itd.
Warto jednak mie¢ §wiadomosé, jakie walory wowczas tracimy. Warto réwniez
wiedzied, ze takie niefrasobliwe odtwarzanie nagran prowadzi nieuchronnie do
ich zniszczenia. Jaskrawym przykladem takiej niefrasobliwoSci jest wypowiedz
o kulisach powstania ptyty Muzyka warta Poznania:

¢ Bob Perry (dyrektor Dzialu Zaawansowanej Technologii TaSm Magnetycznych w korporacji
AMPEX w . 1969-92) zapytany o trwalo$¢ taSmy magnetofonowej powiedzial: ,,Jezeli chcesz za-
chowac jakie§ nagranie, to skopiuj je na nowa tasme, gdy tylko stara osiagnie 10-15 lat”. Swoje ,,wy-
liczenia” opieral na przeswiadczeniu, ze wigkszo$¢ muzyki tzw. popularnej staje si¢ po kilku latach
niepopularna, wigc po co producenci, a wigc i on, mieliby dostarcza¢ no$niki wysokiej trwatosci.
Producenci za$ nie prostowali tych informacji, poniewaz to utrzymywalo sprzedaz tasm na stalym,
wysokim poziomie, zob.: Richard Hess: ,, Tape Degradation Factors and Challenges in Predicting
Tape Life”. ARSC Journal 34 (2008) s. 27.

10" Byt to raport techniczny przekazywany ,,z rak do rak” w Srodowisku rezyseréw dzwigku
a pdzniej wirdd uzytkownikow Listy Dyskusyjnej ARSCLIST@loc.gov, tj. Association for Recor-
ded Sound, a obecnie dostgpny na stronie http://cec.sonus.ca/education/archive/10_x/gerzon_archi-
ve.html, dostep 22 VII 2014.

I Prawdziwa grota, w ktorej znajduja si¢ stynne malowidla, z obawy przed zniszczeniem zostata
zamknig¢ta w 1963 roku. Lascaux II to replika groty przeznaczona do zwiedzania i otwarta dla ruchu
turystycznego w 1983 roku. Odtworzono w niej wiernie wszystkie szczegdly oryginalu, tak, aby
zwiedzajacy czuli si¢ jak najmniej ,,oszukani”.
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»[-..] PracowaliSmy przy tasmach [z Instytutu Sztuki PAN - przyp. A.R.]. Ale i taSma nie przewi-
jana przez 20-30 lat osypuje si¢. SiedzieliSmy w maseczkach przeciwpylowych, mimo to kaszlelismy
i ptakaliSmy, a sprzet wygladat jak posypany cynamonem”2.

Przewijanie taSmy ani nie poprawia jej kondycji i trwaloSci ani nie wptywa na
zjawisko ,,osypywania si¢”. Autorzy tego cytatu niestety nie wiedzieli, ze taSmy
osypuja si¢ od odtwarzania na magnetofonach o zbyt waskim
torze przesuwu taSmy, anie od lezakowania w bezruchu. Szeroko§¢ taSm
magnetycznych w Europie wynosila pierwotnie 6,5 mm, a dopiero po latach, pod
wplywem standardéw przyjetych w Stanach Zjednoczonych zostata zmieniona na
6,35 mm (1/4 cala), potem na 6,25 mm az wreszcie w 1969 r. na 6,3 mm*®. Odtwa-
rzanie taSmy o szerokoSci 6,5 mm na magnetofonie przystosowanym do standardu
6,3 powoduje zniszczenie brzegdw tasmy i efekt ,,cynamonu” na sprzecie. Cynamon
mozna posprzataé, kaszel minie, ale ptacz po zniszczonej taSmie zostaje na zawsze.

Mamy wiec w archiwach fonograficznych oryginaly i kopie odziedziczone po
przodkach i idei kopiowania co dziesi¢¢ lat z taSmy na taSme. Mamy réwniez kopie,
ktore sporzadzamy wspolcze$nie na rozne nosniki i z réznych powodow. Niestety,
poszczegblne egzemplarze nagraf czgsto nie maja oznaczen pozwalajacych w tatwy
sposdb odrdznié, co jest oryginatem. Brakuje rowniez oznaczen co do rodzaju kopii.
A przeciez kopia kopii nieréwna. Ich indywidualna jako$¢ i wierno$¢ oryginatowi
sg szczegOlnie istotne w przypadku braku tego ostatniego. Z powyzszych wzgledow
w dokumentacji archiwalnej nalezy przestrzega¢ podziatu nagran na oryginaly oraz
poszczegodlne typy kopii. Kazde archiwum moze ustali¢ wtasng strukture takiego po-
dziatu, wazne tylko, aby ja konsekwentnie stosowac. Podzial powinien informowac
o okolicznoSciach powstania danej kopii, a w konsekwencji o technologii jej sporza-
dzenia. Ponizej przyktadowy, najbardziej podstawowy podziat na trzy rodzaje:

— kopia uzytkowa. Jest to kopia sporzadzona dowolna metoda niepogarszaja-
ca cech fizycznych oryginatu. Chodzi wytacznie o to, aby cokolwiek i jakkolwiek
bylo stycha¢ bez potrzeby siggania po oryginal. Sporzadzenie takiej kopii nie jest
pracochtonne i pozwala podjaé dalsze decyzje co do nagrania (na przykiad ocenic¢
jego warto$¢ historyczng lub korzysta¢ z niego w celach naukowych np. rozwijaé
badania dialektologiczne.) Przy sporzadzaniu takiej kopii przestrzega si¢ procedur
technologicznych tylko w podstawowym zakresie. Ale uwaga: istnieja migekkie no-
$niki dzwigku, takie jak watki woskowe lub plyty typu decelith, dla ktérych nawet
dwukrotne odtworzenie moze by¢ szkodliwe. Z takich nosnikow nie sporzadza si¢
kopii uzytkowej lecz od razu najwyzej ceniong kopi¢ wzorcowa;

— kopia wzorcowa. Do jej wykonania uzywa si¢ wyselekcjonowanych, oszcze-
dzanych, specjalnie serwisowanych urzadzen, przestrzega si¢ SciSle wszystkich
rezimOw technologicznych. Sporzadzenie takiej kopii jest bardzo pracochton-

2 ,Im mniej technologii, tym wigcej muzyki w cztowieku”. Rozmawiajg Tomasz Janas, Jakub
Zmidzinski i Maciej Rychly. Czas Kultury 20 (2004) nr 2-3 ss. 6872, cyt. s. 69.
13 Barbara Libura: Tasmy magnetyczne. Warszawa 1976.
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ne. Jest ona wiernym odwzorowaniem oryginatu, najlepszym, jakie jest mozliwe
w danym czasie;

—kopia z rekonstrukcja dzwigku. Jest to taki egzemplarz nagrania, na ktérym
dokonano rozmaitych zmian wzgledem oryginalu; zmian, ktére w subiektywnym
odczuciu moga dawaé wrazenie poprawy jakosci dzwigku. I tu dochodzimy do
sedna sprawy: caly powyzszy wywdd o kopiach i kopiowaniu stuzyt temu, aby do-
bitnie powiedzie¢ to bardzo istotne stwierdzenie —kopi¢ z rekonstrukcja
nalezy zawsze traktowaé jako jedna z wersji realizacyjnych
nagrania, a nie jako udoskonalony oryginat. Co jaki$ czas poja-
wiajg si¢ bowiem nowe rozwiazania technologiczne, ktére umozliwiaja doskonal-
sza rekonstrukcje dZwigku, niz ta, na jaka dzisiaj nas stac. Wowczas znow siegamy
po oryginal, z ktérego — po ,,wirtualnym”'* przetworzeniu — wytworzymy kolej-
na kopie¢ z rekonstrukcja dzwigku. Byé moze bedzie ona lepsza od poprzedniej,
a by¢ moze bedzie po prostu inna. Jedno jest pewne: przechowanie oryginalu
nagrania w niepogorszonym stanie jest kwestig etyczng, a wytworzenie kopii na-
grania z rekonstrukcja dzwieku jest kwestia estetyczna. Sg to kwestie catkowicie
roztaczne i tak powinny by¢ oceniane.

Zakres pojeciowy rekonstrukcji dzwigku

Po latach gromadzenia zbioréw przyszedt czas na ich udostepnianie. Jednak
w okresie, kiedy zgromadzone nagrania lezakowaly w archiwach — w dziedzinie re-
alizacji dZzwigku dokonat si¢ ogromny postep. W wyniku tego postepu nagrania ar-
chiwalne zaczely znaczaco odbiegaé od obowigzujacych standardéw jakoSciowych.
Pojawity si¢ pierwsze narzedzia do tzw. rekonstrukcji dzwigku, przy czym byta ona
pojeciem rozmaicie rozumianym. Wtasciwie do dzi§ nie ma w polskiej literaturze
wigzacych opracowan okreSlajacych charakter dziatan i stopien ingerencji w odnie-
sieniu do procesu przywracania dawnej §wietno$ci nagraniom archiwalnym. W jed-
nostkach akademickich nie sa réwniez prowadzone zadne przedmioty skupiajace
wiedzg¢ teoretyczng i praktyczne umiejetnoSci w tym temacie. Mozna szukac pew-
nych analogii w innych, podobnych dziedzinach interdyscyplinarnych, jak np. kon-
serwacja zabytkow, ale jest pewne, ze wzorzec dziatan, etyczny kodeks postepowa-
nia oraz zespot szczegblowych procedur nie zostal dotad stworzony.

Dotychczasowa praktyka wypracowana przez specjalistow Archiwum Pol-
skiego Radia w Warszawie i Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk! pozwala
sformutowaé nastgpujaca definicje rekonstrukcji dzwigku: jest to zespotl czyn-

14 Przez wirtualne przetwarzanie dzwigku nalezy rozumie¢ niedestrukeyjna edycje plikow dzwigkowych.

15 Prace badawcze prowadzono w ramach grantu pt. Opracowanie naukowe i udostepnienie do
badari etnomuzykologicznych najstarszych Zrddel fonograficznych ze zbioréw fonograficznych 1S PAN
uruchomionego w programie Ministerstwa Nauki i Szkolnictwa Wyzszego pod nazwa Narodowy
Program Rozwoju Humanistyki w 1. 2012-14.
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nosci stuzacych zabezpieczaniu i zachowaniu no$nikdéw nagran, wiernemu od-
tworzeniu modulacji'®, ujawnieniu ich estetycznej i historycznej wartoSci oraz
przygotowaniu nagrafn do funkcjonowania w nowych, wspolczesnych kontek-
stach estetycznych. W ramach powyzszego zespolu czynnosci daje si¢ wyrdznic
cztery etapy.

Etapy, jakie sktadaja si¢ na rekonstrukcje dzwieku to:

1. Rekonstrukcja no$nika modulacji — rozumiana jako czynnoSci oczyszczenia
i ewentualnej naprawy fizycznego nos$nika nagrania; réwniez ustalenie badz
zweryfikowanie egzemplarza oryginatu.

2. Rekonstrukcja zapisu i odtworzenia modulacji — rozumiana jako ustalenie
wszystkich istotnych parametrow technicznych, jakie mialy miejsce w czasie
zapisywania (nagrywania, nacinania) oraz ich wierne odtworzenie podczas
odgrywania no$nika.

3. Rekonstrukcja modulacji — rozumiana jako czynnoSci alternatywne lub
dodatkowe wzgledem wiernego odtwarzania w czasie rzeczywistym zmierzajace
do wytworzenia dubletu modulacji w formie pliku dzwigkowego.

4. Restauracja brzmienia — rozumiana jako niedestrukcyjna zmiana tych
parametrow dzwieku, ktore wplywaja na poprawe percepcji nagrania.

Powyzszy podzial pozwala przejrzyScie usystematyzowac grupy czynnosci re-
konstrukcyjnych. Nalezy podkresli¢, ze rekonstrukcja dzwigku to suma wyzej wy-
mienionych w czterech punktach czynnosci, chyba ze material nie wymaga przej-
Scia przez wszystkie wymienione etapy. Jak widaé, czynnoSci rekonstrukcyjne
moga mie¢ charakter obiektywny (neutralny), gdy stuza wiernemu odtworzeniu
modulacji, oraz subiektywny (edytorski), gdy stuzg przygotowaniu nagrania do
funkcjonowania w ramach wspoélczesnej fonografii.

Pierwszy etap — rekonstrukcja no$nika modulacji — zazwyczaj jest intuicyjnie
zrozumialy. Pierwotny no$nik nagrania to klucz do uzyskania dobrego dZzwigku.
Im lepszy stan, w jakim dotrwal do obecnych czaséw (w tym jego czysto$¢) —
tym wigekszy w nim potencjat dobrego dzwigku, jaki mozemy uzyskaé. Ale zdarza
sie, ze nosnik ulega uszkodzeniu — np. peka plyta gramofonowa. Wowczas, aby
odtworzy¢ nagranie z tej plyty, trzeba ja najpierw skleic. To wtasnie jest rekon-
strukcja no$nika modulacji. W przypadku taSm réwniez moze zachodzi¢ taka po-
trzeba. Istniaty bowiem w historii produkcji taSm magnetofonowych serie stabsze
lub po prostu wadliwe, ktorych wady produkcyjne ujawnily sie dopiero wspotcze-
$nie. Moze to by¢ przypadek odklejania sie¢ warstwy magnetycznej od podioza lub
przypadek kruchoSci tasmy, ktora po latach lezakowania peka pod wptywem na-
ciggu na rolkach magnetofonu. Kazdy rodzaj dziatania zmierzajacy do poprawy
warunkow fizycznych no$nika jest dziataniem w zakresie rekonstrukcji no$nika
modulacji. Na zdjeciu nr 1 wida¢é, na jakie drobne odcinki potrafi pekaé taSma
przy odtwarzaniu.

16 Termin ,,modulacja” przyjety w Srodowiskach technicznych, gtéwnie radiowych, stanowi
potoczne okreslenie sygnatu fonicznego.
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1. TaSmy Agfa typ CR samoistnie pgkaja w czasie odtwarzania pod wplywem sily naciagu, jaka jest
konieczna do uruchomienia odtwarzania. Dzieje si¢ tak niezaleznie od wartosci tej sily, przy czym
ponizej pewnej wartosci szpula zwija si¢ zbyt luzno, powodujac wahanie predkosci odtwarzania
i w konsekwencji znieksztalcenie dzwigku. WyjSciem z sytuacji jest pozwoli¢ taSmie w naturalny spo-
sOb popekaé w najstabszych miejscach, po czym skleié je tradycyjna metoda montazu analogowego
i ponownie odtworzy¢. Jak widaé na zdjeciu, taSma moze pgkac jednoczes$nie w kilku miejscach, co
$wiadczy o zlozonosci sil, jakie na nig dzialaja.

Fonografia funkcjonuje w kulturze jako sztuka ,wielu egzemplarzy”. To jest
nowa filozofia, przeciwna do innych dziedzin sztuki, w ktérych oryginal moze by¢
tylko jeden. Czes¢ pracy rekonstrukcyjnej ma wigc charakter detektywistyczny.
Chodzi mianowicie o odnalezienie egzemplarza oryginatu lub jego najlepsze;j ko-
pii (tzw. substytutu oryginatu). Oryginalem jest pierwotnie zarejestrowany no$nik
nagrania, choc i ta, oczywista sprawa moze si¢ skomplikowa¢, jesli dane wydarze-
nie muzyczne bylo rejestrowane jednocze$nie przez dwie instytucje. Substytutem
oryginatu jest najlepszy istniejacy egzemplarz danego nagrania. Trzeba pamietac,
ze od poczatku wynalezienia techniki nagraniowej wynajdywano réwnocze$nie
techniki powielania nagran. Poczawszy od fonografu, zawsze istnialy urzadze-
nia do domowej rejestracji dzwigku, jak rowniez do kopiowania nagran. Droga
akustyczng mozna bylo przekopiowaé dzwigk chocby z jednego watka Edisona
na drugi. Jako$¢ takiego przegrania jest oczywiScie bardzo zta, ale technicznie
jest ono mozliwe. A poniewaz walory fonograficzne sa bardzo ulotne, stuchajac
zlej kopii, mozna pozostawac w przeSwiadczeniu, ze jej fatalne brzmienie jest po-
chodng wieku nagrania. Badanie oryginalnoSci no$nika jest konieczne, poniewaz
spotyka si¢ rozmaite sytuacje:
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— zdarzenie dzwigckowe zarejestrowano wylacznie na jednym no$niku, a po-
tem powielano/kopiowano,

— zdarzenie dzwickowe rejestrowano jednocze$nie na kilku urzadzeniach, na
przyktad dla bezpieczenstwa (ktére uznac za oryginai?),

—zdarzenie dzwigkowe realizowali jednocze$nie r6zni realizatorzy (r6zne uje-
cia mikrofonowe lub ro6zne technologie — stereofonia i kwadrofonia!?),

— zdarzenie dzwigkowe rejestrowano etapowo i zachowano rejestracje po-
szczegOlnych etapdw (magnetofon wielosladowy a potem stereofoniczne zgranie
dzwieku).

Wszystkie powyzsze sytuacje wymagaja co najmniej analizy waloro6w fonogra-
ficznych a bezwzglednie analizy no$nikow. DZwicku na taSmie magnetofonowe;j
gotym okiem nie wida¢. Skad wiec wiadomo, czy znajdujace si¢ na niej nagranie
jest monofoniczne, stereofoniczne czy kwadrofoniczne, jesli wszystkie trzy typy na-
graf realizowano na tej samej grupie taSm o szerokosci % cala, a metadanych brak?

Oczywiste jest, ze wiele technik kopiowania (réwniez cyfrowych) powodowato
pogorszenie jakoSci a takze wprowadzenie znieksztatcen i zaklocen. Ale mato kto
zdaje sobie sprawe, ze po wielu latach lezakowania kopia moze by¢ lepsza od ory-
ginatu. Tak moze si¢ zdarzy¢ w przypadku piyt gramofonowych. Dla naszych roz-
wazan istotne jest, aby powiedziec, ze pierwszy etap rekonstrukcji dzwigku nale-
zy zawsze rozpoczynac od odszukania wszystkich egzemplarzy danego nagrania.
Koncowy efekt brzmieniowy w duzej mierze zalezy od tego, jakim dysponujemy
materialem wyjSciowym. Moze sie zdarzy¢, ze oryginal nie istnieje, ale zachowaty
sie liczne kopie danego nagrania sporzadzane przy roznych okazjach i na réznych
sprzecie przez rozmaite instytucje a takze osoby prywatne. Odszukanie wsrod
tych kopii jednej najlepszej czgsto jest wyborem tzw. mniejszego zla, ale zawsze
wybor tego jednego egzemplarza nagrania znaczaco wplywa na ostateczng jakos¢
tego, co stuchamy. Na zdjeciunr 2 przykltadowa weryfikacja oryginalnoSci nagra-
nia ze zbioru IS PAN'S,

17 Wspolczesnym przyktadem tego problemu jest dzwigk w filmie, kiedy jedna i ta sama produkcja
ukazuje si¢ w trzech réznych formatach: kinowym (dzwigk dookdlny zakodowany w systemie np.
Dolby Digital), telewizyjnym (dZwigk stereofoniczny w formacie PCM) i jako wydawnictwo DVD.
Z tych samych materialé6w roboczych powstaja trzy rézne wersje zgrania, ktérych brzmienie
i zawarto$¢ merytoryczna sa pochodna danego formatu.

8 W niewdziecznej dla rezysera dzwigku formie eseju pisanego nie mozna si¢ postuzy¢ przy-
ktadami dzwigkowymi, wigc dalsza cz¢$¢ wywodu bedzie ilustrowana spektrogramami fragmentow
nagran. Nalezy je odczytywaé w ten sposob, ze of ,,Xx” reprezentuje czas, o ,,y” reprezentuje czesto-
tliwosci sktadowe dzwigku. Glo$nos¢ dzwieku wyrazona jest nat¢zeniem bieli w zdjgciach czarno-
-bialych lub natgzeniem barw cieplych w zdjeciach kolorowych. Przyktadowo: pionowa biata (lub
odpowiednio z6tto-czerwona) kreska bedzie odzwierciedleniem dzwicku bardzo krétkiego o nieokre-
Slonej wysokosci, jak np. trzask pekajacego wafla; a pozioma jasna (lub odpowiednio z61to-czerwona)
kreska bedzie odzwierciedleniem tonu ciaglego o okreslonej i stalej wysokosci i bardzo dlugim czasie
trwania (jak np. dzwigk konczacy emisj¢ programu telewizyjnego w danym dniu). Pozioma pofalowa-
na lini¢ na spektrogramach nalezy odczytywacé jako ton o modulowanej wysokosci (taki jak np. syrena
pogotowia ratunkowego).
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2. Z reguly odrdznienie oryginalu od kopii nie stanowi problemu. Czasem jednak trzeba siggnac po
analiz¢ dokladniejsza niz samo ucho, aby to stwierdzi¢. Na powyzszej fotografii widmo nagrania,
ktére w czasie rejestracji uleglo deformacji z powodu niekontrolowanej zmiany predkosci przesuwu
tasmy. Po lewej stronie spektrogramu widoczne zafalowanie calego widma (w gore a potem w dot
i znéw w gore). Zafalowaniu nie ulegly zakt6cenia z przydzwickow sieciowych (jasne poziome linie
w dolnej czesci zdjecia). To oznacza, ze nie nagraly si¢ w tym samym czasie, co reszta sygnalow. Sa
one pozniejsze wzgledem zapisu muzyki i mamy do czynienia z kopia, cho¢ to nagranie ma status
oryginatu. (Zielona pozioma linia wyznacza warto$¢ 1 kHz.)

Drugi etap rekonstrukcji dzwieku, tj. rekonstrukcja zapisu i odtworzenia
modulacji, jest najtrudniejszy. Trudno$¢ tkwi w tym, ze nigdy nie bylo zwyczaju
dotaczania do nagran informacji, jakga doktadnie technologia zostaty one spo-
rzadzone. Trzeba to wydedukowad. Jest sprawg oczywista, ze zanim si¢ tasme
odtworzy, nalezy ustali¢ przede wszystkim to, ile zapisano na niej Sciezek. Na-
wet popularne magnetofony kasetowe wystgpowaly w trzech wariantach: mo-
nofoniczne, w ktorych na kazdej stronie kasety mozna nagra¢ jedna Sciezke;
stereofoniczne, w ktdrych na kazdej stronie mozna nagra¢ dwie Sciezki oraz
tzw. cztero$lady, w ktorych kaseta umownie nie ma dwoch stron i mozna na
niej nagra¢ cztery synchroniczne §lady. Wazne jest rowniez ustalenie, w ktérym
kierunku taSma powinna si¢ przesuwaé. A trzeba tu podkresli¢, ze w pewnych
sytuacjach nie jest to takie oczywiste. Mozna tu wymieni¢ nagrania muzyki
wspolczesnej, eksperymentalne nagrania muzyki kwadrofonicznej, biblioteki
efektow dzwigkowych, gdzie znajdziemy przyktady jednakowo dobrze brzmiace
wprzdd jak i wspak. To samo dotyczy predkoSci odtwarzania — niby oczywisty
parametr, ale mozna mnozy¢ przykiady, zwlaszcza na gruncie etnomuzykolo-
gicznym, gdzie bez znajomosci zZrodta dzwicku niewlasciwie wybrana predko$¢
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odtwarzania w niczym nie zakidca stuchania. Dalsze ustalenia, takie jak typ na-
ciagu, charakterystyka czestotliwo§ciowa odczytu, typ glowicy, sa rOwnie istot-
ne. Podobny model postepowania nalezy stosowaé dla innych no$nikéw, np.
dla ptyt gramofonowych, w ktérych wystepuje nie mniejsza liczba mozliwych
konfiguracji czynnikéw takich jak predkos$¢ odtwarzania, szeroko$¢ rowka, kie-
runek odtwarzania, typ igly, sita nacisku igly, charakterystyka czestotliwoscio-
wa korekeji odczytu itd. Stuchanie nagran, co do ktorych nie przeprowadzono
rekonstrukcji zapisu i odtworzenia modulacji, mozna poréwnac do ogladania
we wspolczesnej telewizji archiwalnych filmow nakreconych w technologii 18
klatek na sekunde — prawda, jakie to Smieszne?

Trzeci etap — rekonstrukcja modulacji. Na tym etapie wciaz jeszcze wszyst-
kie czynnoS$ci maja charakter obiektywny. Sa to te czynnosci, ktorych z ré6znych
wzgledoéw nie wykonuje si¢ po stronie analogowej, a ktore przyblizaja nas o ko-
lejny krok do oryginalnego dzwigku, jaki byl rejestrowany. Przyktadem takiej
czynnosci jest naprawianie sklejek. Sklejka to miejsce potaczenia dwoch od-
cinkéw taSmy magnetofonowej. Sklejka moze istnie¢ w miejscu skrupulatnie
wybranym muzycznie (realizator poprawiat pomytki wykonawcze) lub w miej-
scu muzycznie przypadkowym. W pewnych okresach Polski powojennej deficyt
taSmy byl bowiem tak wielki, ze nie nagrywano na taSmach fabrycznie nowych.
Sklejano niewykorzystane koficowki lub niepotrzebne odcinki i w ten sposob
uzyskiwano material do pracy, skutecznie radzac sobie z deficytem. Jednak
przez sze§¢dziesiat lat w zwojach taSmy zachodzily zmiany. Posklejane odcin-
ki, w wyniku dzialania sity zwoju, kurczyly si¢ §lizgajac na kleju, chemicznie
rozkladajacym si¢ z biegiem lat. W zaleznoSci od przyjetej techniki klejenia
po kilkudziesigciu latach sklejki pekaja (klej wysecht) albo rozchodza si¢ na
boki w miejscach potaczenia dwoch odcinkéw ta§my. Takich sklejek nie mozna
poprawi¢ bezposrednio na tasmie. Klej dawno wszedt w reakcje z podiozem
taSmy i rozklejenie wiaze si¢ ze zniszczeniem sporego fragmentu taSmy. Gdy te
sama operacje przeprowadzimy ,,wirtualnie”, nic nie ulega zniszczeniu, a sama
czynnos¢ jest bardzo prosta i szybka.

Innym przyktadem rekonstrukcji modulacji czyli czynnosci dodatkowej, ktorej
nie mozna wykona¢ po stronie analogowej, jest usuwanie przekopiowan. Prze-
kopiowania to zaktocenia typowe dla taSm magnetycznych. Sa to kopie gloSnych
dzwigkow, ktore przenosza sie na sasiednie zwoje. Kiedys sadzono, ze przekopio-
wania powstaja z biegiem czasu w wyniku lezakowania tasm i zalecano czeste ich
przewijanie z jednej szpuli na drugg (a nie z powodu rzekomego osypywania si¢
tasm, jak sugerowali cytowani wyzej autorzy plyty Muzyka warta Poznania). Dzi$
wiadomo, ze przekopiowania powstaja w krotkim czasie po przej$ciu taSmy przez
glowice nagrywajaca, a pozniej juz nie. Bez wzgledu na to, kiedy i jak powstaly,
sa immanentng cecha wielu nagran. Oczywiscie, nie jest mozliwe usunigcie ich
w dziedzinie analogowej, za$ z zasady wiernego odtwarzania no$nika mogtoby
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wynikaé, ze w ogole nie nalezy ich usuwa¢ — w koficu one tam naprawde sa. Ale
bez watpienia nie naleza do oryginalnego nagrania, o jakim tutaj méwimy. Na-
szym celem jest odtworzenie oryginatu, jaki zszedt z glowicy zapisujacej, a nie
tego, jaki byt po trzech dniach od nagrania. O takim odtworzeniu méwimy, ze jest
intencjonalne. My staramy si¢ odczytac intencje osoby realizujgcej nagranie
przed laty, a intencja bylo nagranie bez przekopiowan. Na fotografii nr 3 widzimy
widmo nagrania wraz z przekopiowaniami.

3. Na powyzszym spektrogramie po prawej stronie widmo poczatku melodii (wida¢ wszystkie harmo-
niczne). Przed melodia widmo ciszy, a w niej przekopiowania pierwszego dzwigku z charakterystycz-
nym glissandem — najsilniejsze dla drugiej i trzeciej harmonicznej, nieco stabsze i krdtsze dla czwarte;.
Dla pozostalych — w zaniku. Akustycznie uslyszymy wielokrotne echo przed pierwszym dzwigkiem.
Przekopiowania sg szczeg6lnie dokuczliwe migdzy zwrotkami, gdzie nie moga by¢ maskowane innymi
dzwickami.

Majac ten dzwiek w postaci pliku, mozemy odtworzy¢ prawdziwa modulacje,
usuwajac przekopiowania z jego widma. Czynimy to oczywiScie tylko w takim za-
kresie, jaki jest estetycznie niezbedny. Na fotografii nr 4 — to samo nagranie, ale
bez przekopiowan. Przykiad ten moze rodzi¢ przekonanie, ze usuwanie przeko-
piowan z nagrania jest tak proste, jak retuszowanie zdje¢ fotograficznych. Nie-
stety, w rzeczywistoSci tak nie jest. Zdjecie jest plaskie, a widmo — przestrzenne.
Trzeci wymiar, ktdrego nie ma na zdjeciu, to natgzenie dzwigku. Widmo w ko-
lejnych przedzialach czasowych mozna poréwnac do plataniny kawatkow kolo-
rowych nitek w kolejnych pudelkach. Usuwanie przekopiowan jest podobne do
usuwania z kolejnych pudetek nitek wybranego koloru — oczywiscie nie jest to
mozliwe w przestrzeni dwuwymiarowe;j.
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4. Ten sam spektrogram po rekonstrukeji modulacji. Wokot czerwonej pionowej lini widac jeszcze niek-
tore Slady dawnego przekopiowania, ale sa one akustycznie nieistotne. Nie stychaé ich w nagraniu.

Czwarty etap jest etapem czynnoSci catkowicie subiektywnych; na tym etapie
,»odszumiamy”. Tu ,,poprawiamy” barwe dzwieku, tu robimy wszystko, co mozli-
we, aby nagranie byto po prostu ,,tadne”, aby brzmiato mozliwie najlepiej w tym
jednym, wybranym kontekScie estetycznym, w jakim chcemy je umiescic. O jakie
konteksty estetyczne chodzi? Otdz nasze przyktadowe nagranie archiwalne moze
by¢ wydane na plycie CD. Ale réwniez moze stac si¢ czescia Sciezki dzwickowe;j
do filmu kinowego, ktéra ma zupelnie inne wymagania techniczne i brzmienio-
we niz plyta CD, a moze tez stac si¢ czescig projekcji typu elevator music prze-
znaczong do uatrakcyjniania transatlantyckich lotéw pasazerskich. To oczywiScie
przyktady skrajne. One jednak u§wiadamiaja wielo§¢ sytuacji, w ktorych nagranie
moze si¢ znalez¢. W kazdej z tych sytuacji wazne jest, aby nagranie ujawniato
cate swe piekno, nie eksponujac jednoczes$nie swoich wad. A nie zawsze szum czy
trzaski sg wada. W Sciezce dZzwickowej filmu moga by¢ nawet pozadane, wnoszac
estetyczny walor autentyzmu.

Wszystko, co jest robione na etapie restauracji brzmienia, podlega ocenie wy-
facznie estetycznej. Jeden realizator bedzie uwazal, ze nagranie wymaga kom-
presji pasmowej, drugi powie, ze potrzebna jest korekcja w zakresie Srednio-ni-
skich tonéw, trzeci doda pogtosu, czwarty dokona ustereofonicznienia. Niepo-
rozumienie rodzi si¢ wowczas, gdy kazdy z nich stwierdzi, ze wlasnie dokonat
rekonstrukcji dzwieku. Absolutnie nie. To, co zrobiono na tym etapie, to wtasnie
restauracja brzmienia rozumiana jako jego unowoczesnienie. Trzeba w tym miej-
scu powiedzieé, ze najczesdciej spotykanym biedem w postepowaniu z nagraniami
archiwalnymi jest pomijanie etapow od pierwszego do trzeciego i utozsamianie
rekonstrukcji dZwigku wylacznie z restauracja brzmienia.
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Fakt istnienia pewnego wspodiczesnego kanonu kultury audytywnej stwarza
w obszarze rezyserii dzwigku szereg problemdw, z ktorych badacze-muzykolodzy
rowniez musza zdawac sobie sprawe. Znany jest problem wyciagania niewtasci-
wych wnioskOw o manierze wykonawczej okresu miedzywojennego na podsta-
wie wydawanych wowczas plyt gramofonowych. Biedne wnioski we wspdlczesnej
muzykologii dotycza gtownie instrumentacji, tempa i pewnych drobnych zmian
w partyturze. R6zne muzyczne dziwactwa, ktore daja sie¢ zauwazy¢ w nagraniach
wydawanych na plytach gramofonowych szybkoobrotowych, nie wynikaty tym-
czasem z maniery wykonawczej, a byly podyktowane wymogami produkcyjnymi
oraz ograniczeniami technicznymi samych ptyt. Przyktadowo — tempo wykonania
bylo zalezne od pojemnoSci jednej strony plyty. Instrumentacja za$ zalezata od
mozliwoSci i jakoSci nagrywania poszczegdlnych Zrodet dZzwigku w tzw. systemach
»akustycznych” badz ,elektrycznych”. Do tonacji za§ w ogdle nie przyktadano
wagi. W poczatkowym okresie gramofonowe predkosci dla poszczegdlnych eg-
zemplarzy mogly réznic€ si¢ nawet o 30%, bez jednej wzmianki o tym fakcie na
oktadce nosnika.

Nagrania ze zbioru IS PAN réwniez maja swoje dzwigckowe osobliwosci.
Oto przyklad jednej z nich. Wspomniany wcze$niej deficyt taSmy magnetofo-
nowej skutkowat zwyczajem nagrywania kilku zwrotek pies$ni i uzupetnianiem
reszty w formie pisemnej. Po dwoch, trzech zwrotkach pies$ni na taSmie po-
jawia si¢ komunikat: ,,dalsze zwrotki nast¢puja”, po czym zapowiedZ stowna
nastepnego utworu i znoéw kilka zwrotek. Teksty uzupetniano w innym czasie,
bez udzialu ekipy nagraniowej, poniewaz chodzito gtéwnie o utrwalenie me-
lodii. Ciagte przerywanie nagrania skutkowato wybijaniem Spiewakow z into-
nacji. Ma to szczegdlne znaczenie w przypadku pojedynczych, krétkich przy-
Spiewek. Wyrwane z kontekstu, bywaly intonowane od r6znych dzwigkdéw. Na
zdjeciu nr 5 spektrogram fragmentu jednej z taSm, na ktorej zarejestrowano
cztery krotkie przySpiewki.

§ LeFCranCOl PRSI 1 TAPCAHIDDT PRIVERDANA 3 TRMOMNDDE FRCTFERIDWALA 1 ARIWIEDD PATFER AT &

5. Spektrogram czterech przySpiewek a cappella poprzedzonych zapowiedziami stownymi incipitu.
Strzatkami zaznaczono pierwszy dzwigk tej samej melodii w kolejnych przy§piewkach. Szara pozioma
linia nad strzalkami wyznacza stala wysoko$¢ dzwieku. Wida¢, ze pierwsza przySpiewka zostala zain-
tonowana ponizej tej linii, a trzecia przySpiewka — powyzej tej linii.
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Pozioma linia wyznacza wspdlna wysokoS$¢ pierwszego (po glissandzie) state-
go dzwigku melodii. Jak wida¢, przyS$piewki druga i czwarta zostaly zaintonowane
od tego samego dzwigku, pierwsza od dzwigku nizszego o caly ton, a trzecia od
dzwieku wyzszego o caly ton. Po umieszczeniu tych czterech przyS$piewek, jedna
po drugiej, na plycie CD, niechcacy, catkiem przypadkowo, powstato w relacji
miedzy przy$piewkami co$ na ksztalt progresji muzycznej. Jednakze taka progre-
sja muzyczna nigdy nie wystepowata w polskiej muzyce ludowej'’. W pojeciu wier-
nego odtworzenia taSmy nie mieSci si¢ mozliwo$¢ ingerowania w intonacj¢ po-
szczeg6lnych Spiewakow, ale w tym konkretnym przypadku? zestrojenie wszyst-
kich czterech melodii jest czescia rekonstrukcji modulacji. O takiej rekonstrukeji
zndw méwimy, ze jest intencjonalna, tzn. odczytuje intencje wszystkich
uczestnikdw nagrania. Powyzsze przySpiewki wykonywane w kontekScie wiej-
skiego wesela i z towarzyszeniem kapeli bylyby najprawdopodobniej za$piewa-
ne od tego samego dzwieku. Do ustalenia pozostaje wysoko$¢ owego dzwicku.
A to juz kwestia subiektywnej oceny estetycznej. W powyzszym przypadku nie
ma racjonalnej metody pozwalajacej ustali¢ wiasciwy dzwigk poczatkowy melodii
Spiewanej a cappella. Decyzje opiera si¢ na estetycznej ocenie jakoSci zmiany.
Zestrojenie wszystkich czterech przyS$piewek skutkuje bowiem powstaniem mi-
kro-znieksztalcen bedacych pochodna dziatania algorytmu Pitch-shift stuzacego
do zmiany wysokoSci dZzwicku bez zmiany czasu jego trwania. Ocena estetyczna
w tym wypadku sprowadza si¢ do wyboru tzw. mniejszego zta. Wybieramy taka
tonacje, w ktdrej po zestrojeniu powstaje najmniej znieksztatcen.

Innym przyktadem catkowicie subiektywnych dzialan na dZzwigku rekonstruowa-
nym jest intencjonalna proba odtworzenia proporcji glo§noSci miedzy instrumenta-
mi w nagraniu. Instytut Sztuki PAN ma w swoim zbiorze grupe taSm z nagraniami
Pierwszego Podhalanskiego Popisu Konkursowego Ludowych Muzyk Goralskich
w Zakopanem w 1952 roku. Nagrania powstaly w teatrze Morskie Oko na zywo,
z udziatem publicznosci. Na scenie ustawiono mikrofon, a kapele, jedna po drugiej,
wychodzily na scen¢ i graly swoje nuty goralskie. Byla to dla nich sytuacja catkowicie
nowa i sztuczna, nieoswojona. I nawet jesli realizatorzy nagrania poinstruowali mu-
zykow, jak maja sie ustawi¢ wzgledem mikrofonu na scenie, nawet jeli na podfodze
byl narysowany kredg znak, gdzie maja stanad, to byta ostatnia rzecz, o ktorej mu-
zycy mySleli w tej jednej chwili, chwili swojego wystepu. Mamy wiec w tym zbiorze
nagrania kapel, ktore wprost idealnie ustawily si¢ wzgledem mikrofonu. Mamy tez
takie, z ktorych tylko prymista stoi przed mikrofonem, sekund juz obok, a bas przy-
cupnal skromnie zupetnie z boku, skutkiem czego w nagraniu jest ledwie styszalny.

1 W dostgpnej literaturze etnomuzykologicznej nie ma wzmianki na temat takiej maniery
wykonawczej, w ktorej kazda kolejna przy$piewka intonowana bytaby o sekunde wyzej od poprzednie;j.
Wiemy jednak, ze ,,opadajaca” intonacja jest w pewnym sensie naturalna dla §piewu a cappella. Nie
ma wigc uzasadnienia dla bezwarunkowego strojenia wszystkich etnomuzykologicznych wykonan
wokalnych na potrzeby wydawnictw plytowych. Wrecz przeciwnie — takie strojenie zniszczyloby walor
indywidualnych wykonan.

% Chodzi o umieszczenie tych czterech przy$piewek jedna po drugiej na konsumenckiej plycie CD.

129



ANNA RUTKOWSKA

Mamy takze nagranie kapeli z udzialem najmtodszego, dziesi¢cioletniego prymisty,
ktory byt duzo nizszy niz pozostali cztonkowie kapeli. Wprawdzie zostal wypchniety
na sam przdd sceny, ale z uwagi na wzrost znalazl si¢ pod mikrofonem, tj. poza fak-
tycznym zasiggiem jego dzialania. Sytuacja nagrania na zywo stwarza wiele takich
problemow, ktdre — kierujac si¢ zasada intencjonalno$ci — mozna w jakim§ stopniu
rozwigzaé. Wiemy, jakie powinny by¢ proporcje gto$nosSci pomiedzy poszczegdlnymi
instrumentami kapeli goralskiej i zgodnie z ta wiedza zmieniamy je na wlasSciwsze.
Czynimy to jednak subiektywnie, bo przeciez kazdy realizator zrobi to inaczej. Czy-
nimy to wiec wirtualnie, na kopii cyfrowej, ktora dostanie potem status kopii z rekon-
strukcja, 1 pozostawiamy oryginal bez zmian.

Wspomnie¢ w tym miejscu nalezy réwniez o subiektywnych korekcjach bar-
wy dzwigku. Zdarzaja si¢ sytuacje, w ktorych nie jest mozliwe intencjonalne
odtworzenie nagranej barwy dzwieku i jednocze$nie nie jest mozliwe pozosta-
wienie jej bez zmian we wspolczesnym kontekScie audytywnym. Przyktadem
— nagrania zlébcokéw w wykonaniu muzyki Masniakdéw z KoScieliska ze wspo-
mnianego wyzej Konkursu. Barwa i brzmienie zto6bcokow jest z natury ostre
i przenikliwe. ,Mimo najwickszej bieglosci grajka, niepodobna tu uniknac
nieraz skrzypienia lub dojmujacego pisku”, pisal o brzmieniu zi6bcokow Tytus
Chatubinski?'. ,A jednak w gérach muzyka ta nie tylko nie razi, ale jest poza-
dana, upragniona. [...] wadliwo§¢ konstrukcji owej gesli, jaki$ ton ostry i zbyt
przenikliwy nie zatrze glebokiego wrazenia melancholijnej, ale bujnej piesni
dawnych «zbdjnikdéw» lub ochoczej, skocznej, lub nieco wrzaskliwej melodii na
wpot dzikich «juhaséw» [...] Smiejemy sie z JaSka [Sabaly — przyp. aut.], ze
i umarlych swoja muzyka wskrzesi”?2. Powyzszy cytat to przyktad literackiego
tropu pojecia tzw. kontekstu audytywnego. W nagraniach muzyki Masniakow
opisane przez Chalubinskiego wrazenie ostro$ci brzmienia zt6bcokéw poteguja
jeszcze formanty, tj. przypadkowe wzmocnienia wybranych czestotliwos$ci w pa-
$mie, wynikajace z nieszczesliwego ustawienia instrumentow wzgledem mikro-
fonu i wlasciwosci akustycznych sali. Nie ma jednak metody badawczej, ktora
datoby sie oceniac, na ile barwa owego dojmujacego pisku, ktory dzis styszymy
w nagraniu, jest odksztalcona z powodu niezbyt udanej rejestracji ,,na zywo”.
Do kanonu wspoiczesnej estetyki audytywnej nalezy jednak korygowanie tej
barwy do wartoSci akceptowalnych uchem stuchacza, bo co brzmi dobrze na
dzikiej turni, niekoniecznie brzmi dobrze u stuchaczy w domu.

Problem nagraf ,,na zywo” jest nieodlacznym elementem dziatan etnomu-
zykologicznych. Nagrania takie czesto bywaja okreslane jako amatorskie. A c6z
to znaczy, ze nagrania s amatorskie? Innymi stowy, czy jest mozliwe, aby w wa-
runkach studyjnych te same nagrania powstaly z lepszym skutkiem? Odpowiedz
brzmi — nie. Realizacyjna stabo$¢ tych nagran jest zbiegiem réznych czynnikdw,
z ktorych tylko cze$¢ moze by¢ kontrolowana w studio.

2 Tytus Chalubinski: Szes¢ dni w Tatrach. Krakow 1921 ss. 10, 12.
2 Ibid.
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Wspblczesna rekonstrukcja dzwieku jest wiec wsparciem procesu nagrywania
,»na zywo”. Uzupelnia lub zastepuje czynnosci, ktdrych nie mozna byto z r6znych
powodow wykonaé w czasie nagrania. Jednocze$nie utrwalone pozostaja warto-
Sci, ktorych nie udatoby si¢ uzyska¢ w studio, takie jak spontanicznos¢, auten-
tyzm, atmosfera otoczenia, towarzyszace dzwigki tla.

Rekonstrukcja dzwigku stanowi wiec wsparcie dla uwarunkowan technicznych
i sprzetowych. Tak zwany profesjonalny sprzet studyjny byt i nadal bywa w katego-
rii nagran etnomuzykologicznych rzadkoscig. Przez dlugi czas nagrania etnomu-
zykologiczne nie wyszly poza filozofie doraZznej rejestracji. Nikt przez wiele lat nie
sadzil, ze bedzie to ,material wydawniczy”. W zwiazku z powyZszym nie mozna
nigdy czyni¢ tym nagraniom zarzutéw z powodu zlej jakoSci technicznej. Kolek-
cja IS PAN powstawata bezposrednio po wojnie, na urzadzeniach, jakie ocalaty
z pozogi i pod presja czasu i grozba ponownej, bezpowrotnej straty tego, co juz
raz byto utrwalone?®. I nie byt to problem tylko nasz, polski. Inne kolekcje rowniez
powstawaly w atmosferze ciagtego niedostatku technologicznego. Warto tu przyto-
czy¢ fragment listu, jaki 21 XII 1936 r. napisat Alan Lomax do Biblioteki Kongresu
Stanéw Zjednoczonych, ktéra finansowala jego wyprawy etnomuzykologiczne. Jest
to list, w ktorym Lomax ttumaczy sie z kosztdw, jakie poniost na zakup sprzetu na-
graniowego, a ktore zostaly zakwestionowane przez personel Biblioteki:

,»The new cutting head was an absolute essential if I hoped to be able to record drum music.
The old cutter, as I had discovered in the Bahamas, would not serve to record drum music, and, since
le tambour [or drum] is the national instrument, I thought it best to take advantage of the obvious
improvement [Lincoln] Thompson has made in his cutters. I might add that the records I have so far
made are the best from the point of view of quality and low surface noise I have ever made, that is,

considering the acoustic conditions”?*,

W dalszej czesci listu nastepuja podobne wyjasnienia dotyczace pozostalych
czesci 1 urzadzen, tacznie z bateriami zasilajacymi, ktore (jak stusznie dowodzi
autor listu) byly tak samo istotnym elementem dla nagran w terenie jak sama
glowica nacinajaca rowek. Do§¢ znamienna jest wrazliwo$¢ autora na kwestie
fonograficzne, w szczegdlnoSci na niemozno$¢ uchwycenia niektorych Zrddet

2 Polska w czasie II wojny §wiatowej utracita caly zbiér etnomuzykologiczny zgromadzony na
walkach Edisona w Warszawie i w Poznaniu. Ogélnopolska Akcja Zbierania Folkloru byta proba
odzyskania tamtych strat przy jednoczesnej nieustannej presji czasu, ktory uplywal, zabierajac ze soba
muzykéw. Szczegbdlowy opis przebiegu Akcji znajdzie czytelnik w artykule Jacka Jackowskiego pt.
,,Digitalizacja, opracowanie i udostgpnianie dokumentalnych nagran dzwigkowych zarejestrowanych
wramach Akcji Zbierania Folkloru Muzycznego (1950-1954)”. W: Chrorimy dziedzictwo fonograficzne:
materialy z ogolnopolskich konferencji, Radom, 14-15 listopada 2008 r., Gdarisk, 5 listopada 2009 r.
Red. Katarzyna Janczewska-Sofomko, Malgorzata Koziowska. Warszawa 2011 ss. 67-115.

2 Alan Lomax: op. cit., s. 16: ,Nowa glowica nacinajaca byla absolutnie istotna, aby mie¢
mozliwo$¢ nagrywania muzyki perkusyjnej. Stara glowica, jak odkrylem na wyspach Bahama, nie
obstuzy nagran muzyki perkusyjnej, a poniewaz beben jest narodowym instrumentem, pomyslalem,
zeby wykorzystaé oczywiste ulepszenie, jakie Thompson zrobil w swoim modelu glowicy. Moge dodag,
ze z punktu widzenia jakosci i poziomu szumu nigdy nie zrobitem lepszych nagran niz te, zwazywszy
na panujace warunki akustyczne” (przekl. A.R.).
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dzwigku, czynigca nagranie bezwartoSciowym. Lomax prezentuje rzadko spoty-
kana postawe, ze slucha tego, co slyszy, a nie tego, co spodziewa si¢ ustyszec.
Pomimo pozornej niedostgpnoSci sprzetu o wspolczesnie rozumianej najwyzszej
jakosci, on poszukuje waloréw audytywnych w zakresie, jaki jest mozliwy w owym
czasie. Znamienny jest rowniez brak tej samej wrazliwosci po drugiej stronie, tj.
u jego pracodawcy. Ostatecznie Lomax dla osiagniecia pozadanej jakoSci musiat
pewne sprawy finansowac z wtasnej kieszeni i nigdy do konca nie przekonat tzw.
decydentow do wyjscia ponad doraZzna rejestracje. Dzi$ jednak widad, ze si¢ nie
mylit. Jego nagrania sa o wiele lepsze brzmieniowo niz rownoczesne nagrania
z innych zakatkow Swiata, w tym z Polski czy Niemiec.

Rekonstrukcja dZzwieku réwniez rozwigzuje problemy spowodowane tzw. sita
wyzsza. Nagrania przeciez pozyskiwane sa ad hoc, w terenie lub w przypadkowych
wnetrzach. Zar6wno otwarta przestrzen jak i wnetrza nie maja dobrej akustyki.
Nie dysponuja réwniez zasilaniem energetycznym pozbawionym zakldcen siecio-
wych. Silg rzeczy wzrasta wiec poziom zakidcen w nagraniach. Znieksztalceniom
ulega réwniez barwa instrumentdw poprzez przypadkowe wzbudzenia i rezonan-
se wnetrz. Rzadkie a godne najwyzszego uznania sa proby fonograficznego ujecia
instrumentéw ludowych w ich naturalnych kontekstach, zwtaszcza w pracach te-
renowych. Klimat rOwniez nie sprzyja nagraniom na zywo. Terenowe nagranie na
mrozie moze popsu¢ zamarzajacy smar w magnetofonie analogowym, a terenowe
nagranie w tropikach moze popsu¢ wilgoC skraplajaca si¢ w delikatnym i czu-
lym rejestratorze cyfrowym. Duzym problemem jest rOwniez wiatr, deformujacy
sygnal juz na membranie mikrofonu. W warunkach niesprzyjajacej aury trzeba
jednak nagrywac, poniewaz druga okazja moze si¢ nie nadarzy¢.

Rekonstrukcja dzwigku wspiera rowniez sprawy warsztatu realizacyjnego. Na-
grania etnograficzne bardziej przypominaja plan filmowy niz studio nagranio-
we i przydatny jest ten szczegllny rodzaj doswiadczenia i rutyny, ktorych tylko
tam si¢ nabywa. Takie nagrania wymagaja przygotowania odpowiedniego zesta-
wu mikrofonoéw a takze przeprowadzenia odpowiedniej liczby ,,préb mikrofo-
nowych”, niezbednych chocby dla prawidiowego wysterowania poziomu dzwig-
ku. Doswiadczony realizator umie sobie wyobrazi¢ wszystkie mozliwe sytuacje
i odpowiednio z wyprzedzeniem zareagowac. Muzykolog za$§ musi by¢ skupiony
na merytorycznych aspektach swojej pracy, nie moze jednocze$nie kontrolowaé
technicznej jakoSci nagrania, ktore muzykologicznie prowadzi. Jego wybor to na-
gra¢ jakkolwiek lub nie nagra¢ wcale. Bardzo czesto wiec takie nagrania wyko-
nuja osoby zaledwie przyuczone do zarejestrowania dzwicku, wciSnigcia tego czy
owego przycisku. Nie maja Swiadomosci popetnianych biedéw warsztatowych, jak
rowniez nie radza sobie z problemami pojawiajacymi si¢ w trakcie nagrania. Przy-
ktadem moga by¢ problemy z terenowym, zimowym nagraniem ligawek, a zwtasz-
cza uchwyceniem dialogu pomiedzy dwoma odleglymi od siebie wykonawcami.

Rekonstrukcja dzwigku pozwala na korekte warsztatu wykonawczego. Wy-
konawcy muzyki ludowej czgsto nie maja doswiadczenia mikrofonowego, nie
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przestrzegaja utrzymania nagraniowego porzadku wykonania, nie zaczynaja na
umowiony sygnatl tylko zwykle wcze$niej, nie czekaja na wybrzmienie ostatnie-
go akordu, kaszlg w trakcie utworu, tupig i sapia, gdy ich ponosi muzykowanie,
poprawiaja w biegu swoje biedy (patrz rycina ponizej), pouczaja si¢c nawzajem
w trakcie nagrania, nie dbaja o stala pozycje ciata przed mikrofonem. Na foto-
grafii nr 6 przyktad takiego nagrania.

6. Na powyzszym spektrogramie widaé skorelowane z tekstem widmo przy$piewki. Spiewaczka pomy-
lita sig: zamiast ,,napoj mi Marysiu...” zmienila imi¢ bohatera pie$ni nie przerywajac $piewu. Pomytka
$piewaczki wynikla z dysonansu psychologicznego, jakiego doznala podczas §piewu. Jako kobieta
czula, ze nie moze zaspiewac ,,napoj mi Marysiu”, wigc zamienifa symbolicznie imi¢ na meskie. Wi-
dag¢, jak ,,ciasno” w czasie nastapif bfad i jego poprawka. Fraza ma nadmiarowe dzwigki, ktore burza
ustalong my$l muzyczna oraz sa niezgodne z intencja wykonawczyni. Upublicznienie tego nagrania
wymaga wykonania montazu muzycznego na pliku wydawniczym podczas gdy oryginalna ta§ma (z po-
mytka) pozostaje nietknigta. Montaz musi uwzgledni¢ kontekst historyczny, w ktérym mezczyzna
zwraca si¢ z pro$ba do kobiety o opieke nad koniem. Trzeba bedzie ,,pozyczy¢” ostatnia sylabe z ,,Ma-
rysi” z innej zwrotki.

Z tak pozyskanego materiatu Zrodlowego musza powstawaé wydawnictwa ply-
towe, poniewaz nie wskrzesimy tych muzykow, zeby nagra¢ ich muzyke jeszcze
raz, na czysto. Pozostawienie oczywistych omylek wykonawczych bytoby nieetycz-
ne wzgledem wykonawcy, ktorego przed laty, w dniu nagrania, nie uprzedzono,
ze nagrywa ,na plyte”. Wszystkie powyzsze cele mieszcza si¢ w pojeciu wspo-
mnianej wezesniej intencjonalnej rekonstrukcji dzwigku. Nie hipotetyczne-
mu ,,odszumieniu” wszystkiego, co zostalo dawniej nagrane, lecz umieszczeniu
tych kilku wybranych pozycji we wspdiczesnym kontekscie audytywnym.

W ramach intencjonalnych dziatani rekonstrukcyjnych usuwamy wigc przy-
dzwieki sieciowe, cho¢ sa one czescig faktycznego brzmienia nagrania, bo wiado-
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mo, ze gdyby to bylo mozliwe, nagrano by t¢ muzyke bez brumu. Na tej same;j
zasadzie usuwane s3 uderzenia wiatru w mikrofon, hatasy techniczne, oczywiste
omylki wykonawcze, trzaski elektryczne, przydzwigki obcego pochodzenia, a takze
inne, przypadkowe, nieestetyczne audytywnie artefakty. Przykladowo — moga by¢
to naglte zmiany barwy wynikajace z nieoczekiwanych ruchéw wykonawcy przed mi-
krofonem. Na zdjeciu nr 7 spektrogram piesni, w ktorym widac zaniki czesci widma
oraz, dalej, spektrogram tej samej piesni po rekonstrukcji.
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7. Na powyzszym spektrogramie widmo fragmentu pies$ni skorelowane z tekstem. Intensywno§¢ barw
cieplych wyraza poziom giosnosci poszczegolnych harmonicznych. W miejscach zaznaczonych strzal-
kami wida¢ zaniki cz¢$ci widma na skutek naglego ruchu gtowa przed mikrofonem. Akustycznie sly-
chaé nagta zmiane¢ barwy glosu podobna do efektu zastaniania ust reka.

Intencjonalno$¢ dzialan pozwala na dokonanie fonograficznej korekty
brzmienia za pomoca podniesienia gfo$nosci brakujacych harmonicznych w tym
widmie. Na zdjeciu nr 8 ten sam fragment po korekcie. Bez zmiany poziomu tta
podniesiono glosnos¢ brakujacych harmonicznych. Zarejestrowany ruch gtowy
przestat by¢ dla stuchacza zauwazalny. Ale uwaga: muzykowanie nigdy nie jest
statyczne, ruchy muzykéw przed mikrofonem sa zawsze naturalne. Trzeba wiec
kazdorazowo i indywidualnie rozwazy¢ kwesti¢ estetyczng — czy to jest ,,zaklo-
cenie”? Nadmierne wygladzanie barwy, tak samo jak strojenie intonacji fatwo
pozbawia nagranie cech indywidualnych. Trzeba duzego wyczucia, aby, korygujac
takie drobiazgi, utrzymac nagranie w jego indywidualnym i niepowtarzalnym sty-
lu. Niektére bowiem omytki wykonawcze nosza tak glebokie pigtno charakteru
muzyka, ze nie do$¢, ze nie s3 odczytywane jako biad, ale wrecz ich usuniecie
skutkuje takim samym uczuciem, jakie jest powodowane nieodegraniem czesci
nut w utworze.
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8. Ten sam fragment widma po rekonstrukeji (uzupeltnieniu brakujacych harmonicznych).

Problem wspdtczesnego kontekstu audytywnego pojawia sie¢ w sytuacji, w ktorej
dawna technologia spotyka si¢ z technologia wspoiczesna na jednym nosniku konsu-
menckim. Moze by¢ nim plyta CD, witryna www, film dokumentalny itp. Spotkanie
»starego z nowym” rodzi szereg problemow dziafajacych z reguly na niekorzy$¢ na-
gran dawniejszych. Zacznijmy od tego, ze w latach pigcdziesiatych, gdy powstawat
trzon przedmiotowego zbioru nagran®, obowiazywata inna norma glosnoSci nagran.
Wszystkiego stuchato si¢ duzo ciszej, a i urzadzenia mialy duzo mniejsza dynamike.
Dzi§ mamy ,,wojne na gfo$no$¢” — panuje przekonanie, ze im glo$niej tym lepiej.
Chcac obecnie wyda¢ nagranie archiwalne, musimy te rdznicg gtoSnosci wyréwnac,
podnoszac odpowiednio jego poziom glosnosci. Oprocz wzgledow estetycznych jest
to konieczno$¢, poniewaz mogloby dochodzi¢ do sytuacji wrecz niebezpiecznych: stu-
chacz rozkreca odstuch, dopasowujac si¢ do starego nagrania, po czym —zapomniaw-
szy o tym — zmienia plyte CD na co§ wspdlczesnego i... zostaje porazony gtosnoscia.
Dlatego poziom glo$nosci musi by¢é dopasowany do tzw. Sredniej wydawniczej zardw-
no w przypadku, gdy na plycie s3 przemieszane nagrania archiwalne i wspolczesne,
jak i w przypadku, gdy plyta sktada si¢ wytgcznie z nagraf archiwalnych.

Zwickszenie poziomu glosnoSci ma swoje konsekwencje. Wraz z podniesie-
niem glo$noSci utworu wzrasta poziom slyszalnych zaktocef, m.in. poziom szu-
moéw. W nastgpnym kroku rekonstrukcyjnym trzeba zatem podjac probe jego
zmniejszenia. Nie doS¢, ze teraz jest on glos$niejszy, to jeszcze z innego powodu
lepiej styszalny. Dawniej stuchacze nie dysponowali gto§nikami zdolnymi do od-
tworzenia pasma powyzej 10 kHz. A jest to ta czg$¢ pasma, w ktorej skupiona
jest gléwna energia akustyczna szumOw. Dawniej nagrania same si¢ odszumiaty
— u stuchacza w domu. Dzi§ tak nie jest. Stuchacze dysponuja znacznie lepszym
sprzetem. Szum odtwarza si¢ wzorowo pelnym pasmem.

» To jest nagrania IS PAN z 1. 1950-54.
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9. Widmo przyS$piewki, czarna pozioma linia wyznacza granicg 3500 Hz, powyzej ktdrej nie zareje-
strowano zadnych uzytecznych sygnaléw, poza widmem znieksztalcenn nicharmonicznych (chrypien).
W gérnej czeéci fotografii widaé zielona pozioma lini¢ wyznaczajaca warto$¢ pradu podktadu. Pomig-
dzy czarng a zielona jest tylko szum i chrypienia (znieksztalcenia) tym wigksze, im glo$niejszy dzwigk
byl nagrany. Stuchacz, odtwarzajacy to nagranie w roku 1950, nie styszal ani chrypien, ani szumu bez
wzgledu na to czy mial stuchawki, czy gto$niki dowolnego typu, dostgpne w owym czasie. Stuchacz
odtwarzajacy to nagranie w roku 2014 ustyszy doskonale zar6wno szum, jak i chrypienia, przy czym
mozliwa jest sytuacja, ze dodatkowo (z powodu fabrycznych ustawiefh domowego sprzgtu odtwarzaja-
cego) szum i chrypienia ulegna wzmocnieniu.

W przypadku, gdy nagranie archiwalne sasiaduje na jednej plycie z nagra-
niem wspoOtczesnym, stuchacz doznaje nieprzyjemnych ,,przeskokéw” jakoscio-
wych. Aby je zniwelowad, podejmuje si¢ probe odszumienia, przy czym gfdwna
uwaga powinna by¢ skupiona nie na tym, ile szumu udato
si¢ usunagé, lecz na tym, na ile nienaruszony pozostatl sy-
gnatl uzyteczny. Trzeba bowiem zdawac sobie sprawe, ze odszumianie (jak wie-
le innych proceséw cyfrowego przetwarzania dzwicku) odbywa si¢ kosztem innych
waloréw audytywnych, takich jak: przestrzenno$¢, czytelnosé, selektywnosé, jasnosé
nagrania. Proces odszumiania jest wiec poszukiwaniem kompromisu, ktory osigga
sie na gruncie estetyki — na ile odszumione nagranie jest lepsze od pierwowzoru? Ja-
kie sa zyski? Jakie s straty? Jak prezentuje si¢ odszumione nagranie w kontekscie?

Catkowita eliminacja szumdw jest i niemozliwa, i niepotrzebna. Chodzi wy-
facznie o redukcje przeskokow jakoSciowych spowodowanych réznymi pozio-
mami szumow w nastepujacych po sobie nagraniach. Dlatego idea rekonstrukcji
intencjonalnej pozwala doda¢ szumu do nowego, lepszego jakoSciowo nagrania,
a wiec zrobi¢ co§ catkowicie sprzecznego z ideg ,,czyszczenia” dzwigku. Efekt
takiego zabiegu jest ostatecznie bardzo korzystny dla percepcji obu tych nagran.
Pamietajmy tylko, Ze dzieje si¢ to niedestrukcyjnie. Oryginaly pozostajg z takimi
poziomami szumodw, jakie zostaly utrwalone na ich noSnikach.

136



ETYKA I ESTETYKA REKONSTRUKCJI DZWIEKU

Coraz lepszy sprzet odtwarzajacy u sluchaczy pociaga za sobg kolejna kon-
sekwencje — stuchacz moze ,,dostysze¢” coraz wigcej szczegdtow akustycznych.
Ale obok wrazen muzycznych w jego pamieci powstaje ,,mapa zdarzen akustycz-
nych”. Jest to pamieciowy obraz dziur, trzaskdw i wszelkich uchybien technicz-
nych, ktdre ,,przyklejaja si¢” do tresci muzycznej konkretnych utwordw. Juz dwu,
trzykrotne przestuchanie takiego ,,dziurawego” utworu wystarczy, aby stuchacz
zapamigtal partyture wadliwych miejsc. PoZniej przez diugi czas nie mozna ich
usunac¢ z pamieci i oczekiwanie na btad przesladuje stuchacza, nawet jesli stucha
on czystej wersji nagrania. Estetycznym obowigzkiem jest takie miejsca popra-
wiaé, zanim nagranie trafi do odbiorcow.

Wydawnictwa tzw. ,,muzyki Zrodet” ciesza wielu stuchaczy: badaczy, muzy-
kéw-nasladowcow izwyklych ludzi ciekawych wszystkiego. Trzeba jednak pamig-
tac, ze plytowe wydania ,,muzyki Zrdédel” moga dla badaczy mie¢ jedynie warto§¢
pogladowa, przegladowa, ale absolutnie nie mogg stanowi¢ podstawy do wycia-
gania ostatecznych wnioskéw. Badania muzykologiczne powinno si¢ przeprowa-
dza¢ zawsze opierajac si¢ na cyfrowym dublecie modulacji sporzadzonym z no-
$nika zrodtowego. Cenne jest rdwniez wsparcie si¢ metodami analizy widmowej
oraz badanie nagran w szerszym kontekscie.

Istota obrazu fonograficznego kopii z rekonstrukcja dZzwigku jest znalezienie
zlotego Srodka pomiedzy ingerowaniem w poszczegOlne parametry oryginalnego
nagrania a dostosowaniem go do nowego kontekstu audytywnego. Nie jest wskaza-
na zaréwno przesadna wierno$¢ oryginatowi, jak i nadmierna aktywnos¢ edytorska
wzgledem kopii z rekonstrukcja. W lawirowaniu pomiedzy estetycznym zyskiem
a strata niezwykle pomocna jest ocena stuchowa tzw. wytrenowanego ucha. Nie-
ktore zaktocenia usuwa si¢ bowiem tatwo i bez§ladowo. Inne stawiaja op6or. Do
takich nalezy m.in. odszumianie, ktérego gtéwna pochodna sa straty barwowe.

Trudno w krotkim artykule wprowadzi€ czytelnika we wszystkie tajniki warsz-
tatu rezysera dzwicku. Z powyzszego artykulu wylania si¢ wigc pewien uprosz-
czony obraz pracy nad rekonstrukcja dzwieku. By nie pozostawié takiego wra-
zenia, w dalszej czesci wywodu zamieszczone zostalo szczegdlowe omowienie
jednego z problemdw. Wybor padt na ten, ktdry dopiero w 2012 r. znalazt swoje
rozwigzanie...

Problem korekcji predkoSci odtwarzania w Swietle najnowszych
badan i osiagnied

Z kazdym analogowym no$nikiem dzwigku, takim jak taSma magnetofono-
wa, plyta gramofonowa, czy woskowy walek Edisona, zwigzana jest nieuchronnie
trudna kwestia predkosci odtwarzania tego nos$nika. Bo — zeby uzyskaé dzwigk
— no$nik analogowy musi by¢ w ruchu. I niewazne, czy bedzie to ruch po okre-
gu — jak w przypadku plyty gramofonowej, czy bedzie to ruch po prostej, jak
w przypadku taSmy magnetofonowej — w kazdym przypadku ogdlny charakter
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tego ruchu, jak i jego drobne niestabilno$ci (w momencie zapisywania, a potem
kolejnych odtworzen) wplywaja na wiernos$¢ odtwarzanego nagrania wzgledem
zrédla dzwigku.

Korekcja predkosci ma dwa oblicza — pierwsze, oczywiste, to dobor predkosci
zasadniczej tak, aby utwor muzyczny odtwarzany byt w tej samej tonacji, w kto-
rej zostal zagrany w chwili nagrywania. Nie trzeba tu ttumaczy¢, ze techniczna
zmiana predkoSci odtwarzania dZwigku pociaga za soba transpozycje muzyczng:
ludzie zaczynaja Spiewac gtosami krasnoludkdw albo skrzypce brzmig jak wiolon-
czele. To jest wérod laikow powszechnie rozpoznawany biad, a najzabawniejsza
historie zwigzana z tym btedem opowiedziat kiedys Leszek Cichy we wspomnie-
niach ze stawnej wyprawy na Mount Everest w 1980 roku?.

Gdy blad predkosci zasadniczej jest niewielki — w obrazie fonograficznym
ludzie nadal sg ludZmi, ale $§piewaja i graja np. éwieré tonu nizej niz powinni.
Osobom ze stuchem absolutnym btad ujawnia si¢ natychmiast, dla pozostatych
— nie stanowi to problemu, dopoki nie dojdzie z jakiego§ powodu do konfron-
tacji ze strojem rzeczywistym (np. muzycy-amatorzy, ktérzy ,,cwicza” z towarzy-
szeniem plyty?’).

Drugie oblicze kwestii predkoSci odtwarzania, mniej u§wiadamiane, to
stalo$¢ a raczej niestalo$¢ w czasie raz nastawionej wartoSci. Starsze poko-
lenie czytelnikdéw z pewnoScia pamieta, jakie meki i katusze musial przecho-
dzi¢ meloman stuchajacy nagran z kaset magnetofonowych, produkowanych
w Polsce w szczycie kryzysu lat osiemdziesiatych. Drobne niedoskonatosci
w produkeji plastiku, z ktorego wykonana byta kaseta skrywajaca taSme ma-
gnetyczng sprawialy, ze kazdy obrot taSmy na krazku miat swoje accelerando
i swoje ritenuto.

Im dawniejsze czasy, tym bardziej akceptowaliSmy, jako stuchacze, fakt ist-
nienia owej niestatosci. Jednakze dla srodowisk zawodowych byta to od lat bar-
dzo wazna, nierozwigzywalna kwestia. Warto tu przypomnie¢ fragment artykutu

£

,Blaski i cienie Polskich Nagran”, jaki ukazat si¢ w 1961 r. w Ruchu Muzycznym:

,» W przeciwienstwie do bardzo na og6l dobrych nagran, fabryczne wykonanie plyt pozostawia
niestety wiele do zyczenia. Zbyt liczne sa na niektdrych egzemplarzach plyt trzaski i [...], w jeszcze

%W Bazie mieliémy kasetowy magnetofon Grundig. W ciagu dnia, gdy bylo bezchmurne
niebo i §wiecilo stonice [...] w namiocie temperatura wynosita okoto 10 stopni na plusie. Gdy stonice
zachodzilo i przestawalo ogrzewa¢ namiot, temperatura w Srodku spadala blyskawicznie [...] A nam
$piewala Sipifiska z magnetofonu. Nie musieli§my mie¢ nawet termometru, zeby wiedzieé, ze robi
si¢ coraz zimniej. Po prostu pani Urszula §piewala coraz wolniej i wolniej, poniewaz zamarzal smar
w magnetofonie. I wtedy padalo hasto: «wez Sipifiska do $piwora!». Przyznam, ze zawsze na nie
czekaliSmy. W $piworze magnetofon si¢ rozgrzewal, nastawialo si¢ wtedy nieco gloSniej i Sipifiska
$piewala dalej”, zob.: fragment wywiadu z Leszkiem Cichym Katarzyny i Krzysztofa Swidrakow, ze
zbioru pt. Ucho na swiat (Warszawa 2010 ss. 195-196).

27 Mitosnicy zespotu AC/DC odkryli, ze zagranie w ten sposob calej plyty ,,Highway to hell” (wyd.
w roku 1979) jest niemozliwe, poniewaz kilkakrotnie w trakcie trzeba zatrzymywac odtwarzacz, aby
dostroi¢ wiasna gitar¢ do niewlasciwych tonacji na plycie. Zazwyczaj sa to tzw. ,,mi¢dzy-tonacje”, np.
tonacja prawie-C-dur.
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wiekszym stopniu dajace si¢ we znaki falowanie dZwigku, zwane popularnie jeczeniem, specjalnie
dotkliwe przy stuchaniu fortepianu. Przyczyny tego zjawiska nalezy szuka¢ w nie dos§¢ starannym
ttoczeniu plyt (plyty zdecentrowane)”2,

Mimo dtugotrwatych, nie dajacych si¢ przezwycigzy¢ przeszkdd technologicz-
nych, byta to kwestia stale dyskutowana. Nie trzeba dtugo szukaé, zeby natkng¢ si¢
w archiwalnej prasie fachowej na artykuly poruszajace ja pod katem estetycznym.
Znamienne jest to, ze juz w roku 1946 uzyto okreslenia ,,problem powaznie pogar-
szajacy jakoS$¢ najsubtelniejszego nagrania”. Takie okreslenie sugeruje, ze byta to
kwestia rownie wazna estetycznie, co np. obecno$¢ trzaskow na plycie gramofono-
wej.

,,It has long been recognized that speed variations seriously degrade the finest sound recordings.
The harshness caused by high-frequency flutter and the «wows» caused by low-frequency flutter are
well known. Less obvious perhaps is the fact that the selective nature of flutter with respect to the ear
and to the program material may result in degradation without appearance of flutter of appreciable
magnitude”?.

Natura tego znieksztalcenia jest przewrotna. Kolysanie i drzenie*® dzwicku
wpisuje si¢ bowiem doskonale w muzyke jako wibrato i czgsto tak jest odczyty-
wane. Ujawnia si¢ dopiero na instrumentach z natury pozbawionych mozliwosci

8 az: ,Blaski i cienie Polskich Nagran”. Ruch Muzyczny 5(1961) nr 16 s. 19.

» C.C.Davis: ,,An improved film-drive filter mechanism”. Journal of the Society of Motion
Picture Engineers 47 (1946) s. 454: ,,0d dawna wiadomo, ze wahania predkosci powaznie degraduja
najsubtelniejsze nagrania. Szorstko$¢ powodowana przez wysoko-czestotliwosciowe drzenie oraz
jeczenie powodowane przez drzenia nisko-czestotliwosciowe sa doskonale znane. Mniej oczywisty
jest fakt, ze flutter —w zalezno$ci od stuchacza oraz gatunku muzyki — moze objawiac si¢ pogorszeniem
jakoSci nagrania bez obecnosci zauwazalnej porcji drzenia w dzwieku” (przekl. A.R.).

%W jezyku polskim mamy trzy okreslenia na tego typu znieksztalcenia: w zaleznosci od
czgstotliwo$ci zmian nazywamy je jeczeniem, kolysaniem i drzeniem. W jezyku angielskim sa dwa
okreSlenia: flutter i wow. Udalo mi si¢ ustali¢ Zrodiostow tego drugiego. E.W. Kellogg opowiedzial
0 nim na wiosennym meetingu inzynieréw dzwicku w Hollywood w siedzibie Metro Goldwyn Mayer
21 V1935r1.: ,Ifeel that I am a veteran as to experience in listening to the effects of speed variations,
or «wows», upon music and speech. My first such experience occurred in 1919, when working with
Chester Rice on what we hoped might be a system of secret telephony, which consisted in distorting
speech beyond recognition by recording it upon a wire and then taking it off with a moving pick-up.
Our rate of motion back and forth with the pick-up was probably not more than twice per second
so it was a fairly slow «wow», [...] We called our distorter our «wow-wow» machine because that
term seemed to describe the way things sounded that we put through it. So far as I know, that was
the first use of the term to designate a speed variation” (,,Czuje, ze jestem weteranem doswiadczen
w stuchaniu efektéw zmian predkosSciowych czy — jak kto woli — «jeczenia» w muzyce i sfowie.
Moje pierwsze doswiadczenie mialo miejsce w 1919 r., gdy pracowaliSmy z Chesterem Rice nad
czyms, co moglo by¢ systemem poufnej telefonii, a polegalo na znieksztalcaniu mowy poza granice
zrozumiafo$ci poprzez nagrywanie jej na drutofon, a nastepnie odtwarzanie za pomocg ruszajacego
si¢ czytnika. Czytnik poruszal si¢ w przod i w tyl nie wiecej niz dwa razy na sekunde, wiec to bylo
naprawd¢ powolne jeczenie. [...] Nazywaliémy nasze urzadzenie «wow-wow», poniewaz wlasnie te
sylaby najlepiej oddawaly sposob, w jaki to brzmialo. O ile wiem, to bylo pierwsze uzycie tego terminu
na okreSlenie zmian predkosciowych”, przekl. A.R.) zob.: TE. Shea i inni: ,,Flutter in sound records”.
Journal of the Society of Motion Picture 25 (1935) s. 414.
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zawibrowania dzwieku, jak np. fortepian. Jest zauwazane takze w sytuacji, gdy
stuchacz doskonale zna Zrodto dzwigku, ma wdrukowany w pamigci trwatej jego
wzorzec, np. gdy jest to wzorzec glosu bliskiej osoby. Ten wtadnie btad jest glow-
nym powodem powszechnego przekonania, ze muzyka ludowa zarejestrowana
w nagraniach archiwalnych byta wykonywana gléwnie przez ludzi w podesztym
wieku. Jest to domniemanie oparte na percepcji drzacych gltoséw Spiewakdéw. Do-
piero od niedawna dysponujemy narzedziami, ktére umozliwily inspekcje proble-
mu i wlasciwa jego korekcje®. W wielu przypadkach dzigki tej korekcji mozliwe
stalo si¢ zaprezentowanie prawdziwej estetyki ludowych wykonaf wokalnych.

Problemy predkoSciowe najlatwiej zauwazy¢ na sygnatach kontrolnych
i sprzecie testowanym laboratoryjnie. Ale takie sygnaly prawie nie wystepuja
w ,,Srodowisku” muzycznym. Zjawisko idealnego wklejania si¢ w muzyke nieréw-
nosci przesuwu taSmy pozwolito producentom magnetofonéw, gramofondw i no-
$nikow dzwigku uznaé temat za zamkniety, gdy wahania predkosci w badaniach
laboratoryjnych dla urzadzef przeznaczonych do uzytku studyjnego przestaly
przekraczaé 0,5%, a dla urzadzen amatorskich — 1%. Takie wartoSci uznano za
niezauwazalne ludzkim uchem. Bylo to biedne juz w zatozeniach, poniewaz usta-
lono gbrna granice pomiaru ,,drzenia dzwieku” jako warto$¢ 200 Hz. Z praktyki
wynikato co$ przeciwnego. Flutter (drzenie) nie ma swojej gérnej granicy. Jedynie
my, ludzie, nie potrafimy odczué odchyiki czestotliwoSciowej o wartoSci powyzej
200 Hz jako flutter. W niedawno przeprowadzonych, szczegétowych testach od-
stuchowych ujawniono, ze w przypadku biedow flutter o wartosci powyzej 200 Hz
stuchacze nie wskazuja bezposSrednio na problem predkosci, ale przymiotnikami
okreslaja efekt soniczny, jaki powstaje. Na przykiad drzenia o czestotliwoSci mig-
dzy 3 a 5 kHz byly w testach okreslane jako ,,znieksztatcenia typowe dla modu-
lacji FM™”*2. Z tej przyczyny nawet pozornie prawidlowo nagrane i odtworzone
no$niki odnosza korzy$¢ brzmieniowa w wyniku korekcji predkosci. Np. znika
wrazenie ,,szorstkosci” lub ,,gtuchosci” brzmienia, ktore oczywicie nie jest koja-
rzone z jakimkolwiek problemem z predkosScig odtwarzania®.

Oprocz flutter i wow w praktyce dochodzi do dodatkowych wahnigé predko-
$ci powodowanych przez czynniki, jakich nie brato si¢ pod uwage w laborato-
rium. Mifo§nikom muzyki rozrywkowej znana jest doskonale plyta Dark Side

31'W 1990 r. programisci z CEDAR AUDIO LTD zaprezentowali pierwszy algorytm do redukcji
jeczenia. Algorytm byl mocno niedoskonaly, czesto korygowal wibrato muzyczne, calkowicie nie
radzit sobie z nagraniami mowy oraz produkowal slyszalne efekty uboczne. W pelni dzialajaca
rynkowa wersja powstala dwadziescia jeden lat pdZniej. Nieco wezeéniej podobny algorytm opracowali
specjaliSci z Plangent Processes, ale nie byt on dostgpny jako rynkowe oprogramowanie, tylko jako
ustuga-zlecenie.

32 Jamie Howarth, Patrick J. Wolfe: ,,Correction of Wow and Flutter Effects in Analog Tape Trans-
fers”. AES 117th Convention Paper 2004, strona ftp://ftp.bestweb.net/aes117.pdf, dostep 22 VII 2014.

¥ We hypothesize that this may explain why a tape copy whose frequency response «by the tones»
measures identically to the original may be perceptibly «duller» in character” (,,Przypuszczamy, ze to
moze wyjasniac, dlaczego kopia nagrania na taSmie, ktorej pomierzona charakterystyka czestotliwo$ciowa
jest identyczna z oryginalem, moze mie¢ zauwazalnie gluche, matowe brzmienie”, przekl. A.R.), zob.: ibid.
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of the moon grupy Pink Floyd, na ktorej okolo osiemnastej minuty w piosence
Great Gig in the Sky na wybrzmieniu fortepianu uslyszymy kilkukrotne radykal-
ne kolysanie wysoko$ci dzwigku. Ta dygresja w kierunku muzyki rozrywkowe;j
jest po to, aby uzmystowié, ze problem niestabilnoSci predkoSci odtwarzania
nie jest tylko problemem tzw. nagran amatorskich i tzw. sprzetu amatorskie-
go. Wszak Dark side of the moon to plyta nagrana w najlepszym w owym cza-
sie studiu — Abbey Road w Londynie, na najnowocze$niejszym w owych cza-
sach sprzecie. Znieksztalcenia takiego samego typu ustyszymy na innej znanej
Swiatowej plycie — Kind of Blue Milesa Davisa. Te przyktady dowodza, ze pro-
blemy predkoSciowe badano dotad w niewlaSciwy sposdb, nie uwzgledniajac
wszystkich przyczyn niestabilnoS$ci przesuwu no$nikdéw analogowych. Mozna by
nawet zaryzykowac tez¢, ze do dzi§ nie wszystkie zostaly wymienione w opra-
cowaniach technicznych. Nie sposdéb bowiem wymieni¢ wszystkich zdarzen
losowych, ktore moga zadecydowac o powstaniu btedu predkoSci. Niektore
przyczyny objawiaja si¢ dopiero po latach lezakowania no$nikéw. Przykiad to
taSmy szpulowe zaopatrywane w tzw. rozbiegdwki. Rozbiegéwka byta kolorowa
plastikowa taSma dolepiang na poczatku i koficu nagrania dla ich oznaczenia,
dla rozbiegu i stabilizacji pracy magnetofonu po starcie, jak réwniez dla zako-
dowania systemu odczytujacego®. Wiasnie owa taSma rozbiegowa, a wlasciwie
lepik, ktérym jest doklejona do taSmy magnetofonowej, po pewnym czasie, pod
wplywem SciSnigcia wypelza poza wlasna powierzchnig¢ i zlepia ostatnie zwoje
taSmy. Podczas odtwarzania na koficu taSmy nastepuje szarpniecie sklejonych
zwojow i — w konsekwencji — zaburzenie wysokosci odtwarzanego dzwieku. Ta-
kie same niestabilno$ci moga pojawic si¢ takze na kazdej starej sklejce, ktora
si¢ rozeszta na boki®.

Dolepione rozbiegowki, ludzie, ktorzy niechcacy oparli si¢ o talerz magne-
tofonu w czasie nagrania, niecentryczne otwory plyt gramofonowych, wahania
napiecia w sieci elektrotechnicznej, wyczerpujace si¢ baterie i wiele innych loso-
wych zdarzen sprawia, ze owa predefiniowana w specyfikacjach sprzetowych sta-
bilno§¢ predkosci jest czesto zaburzona w sposob losowy. Do zdarzen losowych
nalezy doda¢ pewna porcje stalej niestabilnoSci przesuwu taSmy, ktora inzyniero-
wie dzwigku i technicy-laboranci uznali za dopuszczalng. Korekcja predkosci jest
wiec konieczna pod kazdym wzgledem, bo przybliza nas do tak waznego pojecia
,wiernego” odtworzenia no$nika. Problem ten tym bardziej wymaga szczegdto-
wego omOwienia, ze w piSmiennictwie polskim praktycznie nie istnieja opraco-
wania na ten temat. Jak zatem ,,wyglada” problem biedu predkosci przesuwu
no$nikOw na przyktadach ze zbioréw Instytutu Sztuki PAN?

3 Przykladowo — biata oznaczala w Polskim Radio poczatek tasmy monofonicznej odtwarzanej
z predkoscia 76 cm/sek, a np. biala w czerwone prazki oznaczala poczatek tasmy stereofonicznej
odtwarzanej z predkoscia 38,1 cm/sek.

% Na przykladzie sklejki widaé, jak jeden biad powoduje lawing nastgpstw. To uswiadamia, ze
w rezyserii dzwigku blgdy nie sumuja si¢ arytmetycznie, lecz przyrastaja w postepie geometrycznym.
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10. Widmo fragmentu tasmy ze zbioru IS PAN. Ponad zielong linig sygnat pradu podktadu [BIAS].
Wyraznie widoczne okresowe zmiany wysokosci tonu kamertonu skorelowane ze zmianami
wysokosci tonu pradu podkiadu. Przyczyna byla niestabilno$¢ predkosci przesuwu ta$my przy nagry-
waniu. Widoczne réwniez miejsce naglej zmiany wartoSci pradu podktadu na wyzsza (po zapowiedzi
stownej), najprawdopodobniej montaz tasmy. Od tego miejsca wszystko na tasmie jest nagrane relaty-
wnie wyzej niz wskazanie kamertonu.

Na spektrogramie na zdjeciu nr 10 zaznaczono obszar widma dZzwigku ka-
mertonu piszczatkowego rutynowo nagrywanego na poczatku kazdej taSmy przez
ekipy uczestniczace w Ogolnopolskiej Akcji Zbierania Folkloru Muzycznego.
Nagrywanie kamertonu na poczatku kazdej taSmy bynajmniej nie $wiadczy-
fo o dalekowzrocznosci i przenikliwoéci tamtych ludzi*®. Badaczy interesowata
wylacznie kwestia relatywnego odniesienia do obowigzujacego stroju. Wgrywa-
nie kamertonéw z pewnoscia nie odbywato si¢ metodycznie, wediug ustalonego
schematu, o czym za chwile. W latach piecdziesiatych chodzito wytacznie o wy-
godne, muzyczne uchwycenie stroju, bo, jak wiadomo, muzycy ludowi nie prosza
o podanie ,,a” przed utworem.

Nagrane kamertony niechcacy wspomogly nasza dzisiejszg prace rekonstruk-
cyjna. Na spektrogramie wida¢, ze dZwigk kamertonu ma ksztalt fali zamiast pro-
stej linii. W odstuchu objawia si¢ to okresowym podwyzszaniem i obnizaniem

% Peter Copeland wzmiankuje, iz uzywanie kamertonu byto rutynowa praktyka w tamtym
czasie na calym $wiecie: ,,Many collectors of ethnic music at the beginning of the century took
a pitch-pipe with them to calibrate the cylinder recordings they made. Unfortunately — the pitch of
the pitch-pipe was never documented” (,, Wielu kolekcjonerdw muzyki etnicznej na poczatku wieku
XX zabieralo ze soba kamerton, aby w nagraniach na walkach fonograficznych mie¢ kalibracyjny
punkt odniesienia. Niestety, nigdy nie dokumentowano stroju owych kamertonéw”, przekt. A.R.),
zob.: Peter Copeland: op. cit.
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dzwigku, krotko mowiac wibratem. Kamerton piszczatkowy jest jednak tak skon-
struowany, zeby nie dalo si¢ na nim wibrowa¢ dzwigku — w koficu stuzy on do
strojenia, a wiec nie moze powodowaé watpliwosci co do wysokosci tonu. Pofa-
lowanie, ktore wida¢ to wow, czyli kolysanie dzwigku. I kamerton, i wszystko, co
jest nagrane dalej, zostalo zmodulowane drganiem niskiej czestotliwosci ptyna-
cym z nierdwnomiernego przesuwania si¢ taSmy. Wszystkie nagrane na tej taSmie
przy$Spiewki zmienily swoj charakter, zakradlo sie ,,jeczenie”.

Widoczny powyzej zielonej linii ton, ktoérego pofalowanie jest skorelowa-
ne z kamertonowym, to tzw. prad podkiadu [BIAS]. Jest to sygnal wysokiej
czestotliwo$ci (najczesciej miedzy 40 kHz a 435 kHz), nagrywany jednocze-
$nie z muzyka z wbudowanego w magnetofon generatora. Prad podktadu jest
dodawany do zapisywanego dzwicku w celu uzyskania — powiedzmy skrétowo
— lepszej jakoSci sygnalu. Pradu podkiadu nie stychaé, poniewaz jego wartoSci
leza powyzej granicy ludzkiego slyszenia. Ale mozna go zobaczy¢ na spek-
trogramie widmowym. W omawianym przypadku wida¢ wyraznie, ze w chwili
nagrania doszto do znieksztalcenia catego dzwigcku na tej taSmie, ktore ujaw-
nito si¢ styszalnym wibratem na kamertonie i w dalszej cze$ci nagrania — sty-
szalnym, ale dotad nieidentyfikowalnym jako techniczny btad, drzeniem glosu
$piewaczki ludowe;j.

Na tej samej fotografii wida¢ roOwniez, ze kamerton doklejono z innego miej-
sca taSmy. W glrnej czeSci zdjecia widac zielona lini¢, ktora wyznacza orientacyj-
na warto$¢ pradu podkiadu oraz bialg lini¢ oznaczajaca warto$¢ pradu podktadu
odczytang z taSmy. Po zapowiedzi stownej nastepuje skokowa zmiana tej wartosci
na wyzsza. To oznacza, ze w tym miejscu jest montaz. Od tego miejsca nagrywana
taSma przesuwala si¢ szybcie;j.

Podgladanie szczeg6idéw przebiegu pradu podktadu jest mozliwe, poniewaz
pasmo taSm analogowych nie jest niczym ograniczone. Dzigki tej wtasciwosci
mozemy odczytywac z taSm magnetofonowych — procz samej muzyki — takze
inne, akustyczne i pozaakustyczne sygnaly, ktére mimochodem nagrywaja si¢
na taSme¢ razem z muzyka. Bedzie to wspomniany juz wyzej prad podktadu,
a oprocz niego przydzwieki z sieci elektrycznej, zaktocenia z mechaniki magne-
tofonu i wiele innych. Poniewaz sygnaly te nagrywaja si¢ mimowolnie — nazwij-
my je ,,tonami bezwiednymi”. Obecnos¢ i charakter tondw bezwiednych beda
dla nas podstawa do wiernej rekonstrukcji modulacji. Na ponizszej ilustracji
widzimy fragment widma w obszarze okoto 40 kHz, na ktérym, précz natozo-
nych na siebie dwoch sygnatow pradu podktadu (od pewnego momentu) widaé
takze regularnie powtarzajacy si¢ ton. Jaka$ obracajaca si¢ zuzyta cze$¢ powo-
dowata nieslyszalne piszczenie przerywane co peten obrdt spadkiem czestotli-
wosci 1 krotkotrwala cisza. Gdyby przeanalizowac ten sygnal na pelnej diugosci
tasmy — dowiedzielibySmy sig¢, czy to byl problem zuzytej czgsci w magnetofonie
czy moze problem szablistosci taSmy, objawiajacy si¢ okresowym zahaczaniem
o krawedz talerza.
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11. Niewielki fragment widma okoto 40-42kHz. Widoczne nalozone na siebie dwa te same sygnaly
pradu podktadu — tama od polowy fotografii nagrywana dwa razy na tym samym urzadzeniu. Ponad
nimi widoczny ton najprawdopodobniej wygenerowany przez lekko uszkodzong cze$¢ silnika magne-
tofonu.

Suma wszystkich tondéw bezwiednych a takze ich wzajemne relacje czasowo-
-czestotliwosciowe daja pelna informacje technologiczna o nagraniu. Jest ona
niezb¢dna do prawidlowego przeprowadzenia korekcji predkosci odtwarzania,
poniewaz trzeba w jaki§ sposdb wyodrebniaé, na ktérym etapie znieksztafcenia
predkosSciowe powstaly: czy na etapie nagrywania, odtwarzania przy okazji di-
gitalizacji, czy kopiowania (o ile miato ono miejsce). Kazdy z tych etapéw wnosi
swoja palete znieksztaltcen. To, co styszymy ostatecznie, jest nie tyle ich suma, co
efektem wzajemnych oddzialywan. To oznacza, ze w wyniku sumowania sygna-
16w moga pojawic sie¢ w pas$mie styszalnym niepozadane tony réznicowe, oraz ze
pewne czynnoSci rekonstrukcyjne musza by¢ wykonane w odpowiedniej kolej-
nosci. Jezeli bowiem po znieksztalceniach predkoSciowych do nagrania wkradt
si¢ brum sieciowy (np. w wyniku sporzadzenia kopii), trzeba go usunaé przed
skorygowaniem predkosci, poniewaz pozniej bedzie to niemozliwe (skorygowany
predkosciowo sygnat ulegnie odksztalceniu i algorytm usuwajacy brum nie be-
dzie mogt go §ledzi¢). Prawidiowo mozemy to zrobi¢ tylko poprzez analiz¢ kore-
lacji znieksztatcen.

Analiza korelacji znieksztatcef jest detektywistyczna wrecz proba odtwo-
rzenia kolejnoSci ich powstawania. Tony bezwiedne mogly by¢ wgrane na ta-
$mie przed nagraniem wiasciwym — w koncu taSma nie jest ptyta gramofonowa
i mozna ja zapisywac wiele razy, co czgsto czyniono. Czgs§¢ tonéw bezwiednych
zostala zapisana razem z interesujaca nas muzyka. Czes$¢ zostala wprowadzona
przy okazji kopiowania nagrania, jesli ono nastapito (np. z tzw. taSm roboczych
na archiwalne). Reszta pojawita si¢ w chwili odczytywania tasmy, tj. jej digita-
lizacji i mogta mie¢ swoje zrédto w kazdym punkcie toru fonicznego tacznie
z przetwornikiem analogowo-cyfrowym. Spektrogram ukaze nam je wszystkie
i —tak jak w przypadku zdje¢ rentgenowskich — trzeba si¢ nauczy€ je odczytywac
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i interpretowaé. Na ponizszej ilustracji fragment widma jednej z taSm omawia-
nego zbioru. Widaé, jak zmienia si¢ obraz zaktocen i tta. We fragmencie ozna-
czonym okolo poczatku pionowa czerwona liniag wida¢ inng strukture widma
$wiadczaca o tym, ze przedmiotowe nagranie ,,pod spodem” kryje zakasowany
inny materiat.

12. Fragment widma w zakresie niskich czestotliwosci tasmy IS PAN o sygnaturze 219. Poziome jasne
linie to réznego typu zakidcenia, ktdre, jak wida¢, w roznym czasie si¢ pojawiaja i znikaja. Na tej
podstawie mozemy wnioskowac o losach nagrania i o jego oryginalnosci. Krotka jasna pozioma linia
w gornej czesci zdjecia to rutynowy kamerton (pierwsza harmoniczna).

Z korekcja predkosci, jak z kazda czynnoScia rekonstrukceyjna, wiaze si¢ kwe-
stia wyboru tzw. mniejszego zta. Idealna bylaby sytuacja, w ktorej mozemy jej
dokona¢ po stronie analogowej. Cyfrowe przetwarzanie dzwicku w zakresie mo-
dyfikacji wysokoSci jest bowiem wciaz niedoskonate. Chodzi o problem przesu-
wania w paSmie formantéw. OczywiScie, istnieja algorytmy, ktore probuja mode-
lowac¢ sposoby ich przeliczania, ale efekt ich dzialania wciaz jest niezadowalajacy.
Dlatego poszukiwano analogowych metod kontroli btedu predkosci. Jednakze
mozliwosci w tym zakresie s3 mocno ograniczone.

Na fotografii nr 13 widzimy widmo fragmentu nagrania w zakresie od 0 Hz do
160 Hz. Dobrze widzialne poziome linie to druga harmoniczna przydzwieku sie-
ciowego (tzw. brumu) o czgstotliwosci 100 Hz i trzecia harmoniczna przydzwig-
ku sieciowego o czgstotliwosci 150 Hz. Towarzyszy im wcze$niej zarejestrowany
przydzwigk sieciowy okoto 98 Hz wraz z harmonicznag o czgstotliwoS$ci odpowied-
nio nizszej od 100 Hz.
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13. Fragment widma nagrania kopiowanego. Widoczny przydzwigk sieciowy zmodulowany biedem
predkosci oraz, nad nim, drugi, plaski przydzwiek sieciowy. Pierwszy brum, o nizszej wartosci, zo-
stal zarejestrowany przez niestabilnie prowadzacy taSm¢ magnetofon. Nastepnie tak zarejestrowana
ta$ma zostala odczytana i skopiowana na sprzgcie, ktory pracowal wzglednie stabilnie, jezeli chodzi
o predkos¢ przesuwu, ale generowal wlasny brum. Zapisane niestabilno$ci nalezaloby odczyta¢ w ,,lu-
strzanym” odbiciu, czyli tam gdzie pierwszy magnetofon przyspieszyt — zwolni¢. To nie byto mozliwe,
drugi magnetofon pracowat po prostu réwno, ale z lekkim brumem. Dlatego widzimy dwa przydzwie-
ki — odksztalcony i prosty.

Mamy tu do czynienia z kopig nagrania, o statusie ,,substytutu” oryginatu.
Brum o czgstotliwosci nizszej jest pofalowany (a wigc o zmiennej wysokoSci
tonu). Pofalowany ton zostal zarejestrowany razem z interesujacym nas nagra-
niem, a drugi wkradt sie p6Zniej. Jak wida¢ na powyzszym przykladzie, zbudowa-
nie analogowego urzadzenia Sledzacego warto$¢ przydzwieku sieciowego i kory-
gowanie na tej podstawie predkoSci odtwarzania byloby bardzo trudne, poniewaz
tony te leza bardzo blisko siebie. Skuteczne sposoby korekcji btedow predko-
Sci wymagaja skorzystania ze zdobyczy analizy fourierowskiej, specjalistycznego
oprogramowania i duzych mocy obliczeniowych, a wigc przejscia z dziedziny ana-
logowej do cyfrowej. Wymagaja réwniez pogodzenia si¢ z jej dzisiejsza niedosko-
natoscia. Trzeba w tym miejscu wspomnieé, ze jest to technologia dostgpna od
zaledwie kilku lat i wcigz udoskonalana. W 2008 r. Peter Copeland tak komen-
towal cyfrowe techniki rekonstrukcyjne dotyczace korekcji predkosci: ,,Here is
hope when it’s impossible to correct the fault at source. Unfortunately, CEDAR
did not market the algorithm”%’. Do dnia dzisiejszego® mozliwoSci korygowania

37 Peter Copeland: op. cit., s. 95: ,,Cata nadzieja w Cedarze, skoro nie jest mozliwe skorygowanie
biedu u Zrédia. Niestety, Cedar nie sprzedaje swojego algorytmu” (przeki. A.R.).
3 To jest do 2014 roku.
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btedu predkosci u Zrodta pozostaly bez zmian, za§ Cedar ukoniczyt prace nad al-
gorytmem i od 2012 r. sprzedaje go pod nazwa RESPEED® jako cz¢s¢ swojego
oprogramowania do rekonstrukcji dzwigku.

Z. dwoch powodéw niezwykle istotna jest ocena stuchowa na kazdym etapie
pracy rekonstrukcyjnej, takze na etapie korygowania btedéw predkoSciowych. Po
pierwsze, wielokrotne przetwarzanie dzwicku w dziedzinie cyfrowej powoduje za-
uwazalne znieksztalcenia. Mikrobtedy kolejnych krokdéw edycyjnych sumuja sie
1 zaczynaja byC styszalne jako gwizdy, pyknigcia w tle czy tez po prostu nienatural-
no$¢ barwy i brzmienia. Tylko cztowiek i jego wytrenowane ucho moze wyznaczy¢
granice kolejnych poprawek.

Drugi powdd jest taki, ze zaden, nawet najlepszy algorytm nie jest w sta-
nie rozpoznaé, co — w mieszaninie dzwiekOw — jest dZzwiekiem uzytecznym,
a co sygnatem zaktdcajacym. Odkad w historii muzyki zagoS$cil bruityzm, bez
analizy przeprowadzonej ludzkim uchem i rozumem nie mozna wykluczy¢, ze
pojawiajacy si¢ w nagraniu brum czy szum nie s3 jego immanentng, muzyczng
czescia. Najciekawszy przyktad ilustrujacy, jak trudno czasem w nagraniu od-
r6zni¢ zaklocenie od warstwy muzycznej, pokazat niegdys Jacek Jackowski, kie-
rownik Zbioréw Fonograficznych IS PAN. Ot6z w 2005 r. w Warszawie, podczas
konferenc;ji ,,Sto lat nagran muzyki ludowej w Polsce” zaprezentowano najstar-
sze w zbiorach Phonogrammarchiv w Berlinie nagranie z ziem polskich. Byta
to piesh weselna nagrana na watku woskowym w 1913 r. na Slasku Opolskim.
Warstwie muzycznej towarzyszyl bardzo wysoki poziom szumow i artefaktow,
z ktdrych jeden przypominajacy jeczenie powtarzat si¢ doS¢ regularnie. Pobiez-
ne przestuchanie moglo prowadzi¢ do wniosku, ze jest to zakiécenie pochodza-
ce z mechaniki watka — przeciez dZwigk okresowo powracal. Dopiero bardzo
wnikliwa analiza doprowadzita do sensacyjnego odkrycia, ze jest to dzwiek ko-
biety-ptaczki towarzyszacej Spiewowi. Wesele dla panny mtodej bylo przeciez
smutna uroczystoscia i staltym elementem korowodu byly lamenty pfaczek, a to
nagranie okazato si¢ jedynym istniejagcym dokumentem dzwigckowym zwyczaju,
ktory znaliSmy tylko z opisdw. I trzeba w tym miejscu przypomnie¢ ku przestro-
dze, ze — z technicznego punktu widzenia — nic nie stoi na przeszkodzie, aby
,wyczySci¢” ten absolutnie unikatowy zapis.

Przystepujac do analizy problemu predkoSci, zacza¢ nalezy od zbadania
wlasnego toru fonicznego, ktorym odczytujemy taSmy. Z natury rzeczy moze
on wprowadza¢ zakiOcenia i znieksztalcenia. Pamigtajmy, ze spektrogramy
ujawniaja te cechy dzwicku, ktére czesto znajduja si¢ poza zakresem styszal-
nym i mierzalnym tradycyjnymi narzg¢dziami pomiarowymi. Fakt, ze na spek-
trogramie widzimy przydzwiek sieciowy (tzw. brum), nie oznacza, ze go sly-
szymy, poniewaz moze on mie¢ poziom glo$noSci ponizej progu styszenia. To
samo dotyczy szumu — jeSli go wida¢ na spektrogramie, niekoniecznie bgdzie go
stychaé, zwlaszcza, ze moze by¢ on maskowany przez szumy wiasne urzadzen
odtwarzajacych dzwiek (glo$nikow, stuchawek). Te bardzo ciche (czesto nie wy-
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krywane tradycyjnymi urzadzeniami pomiarowymi) sygnaly sa niezmiernie uzy-
teczne w pracy rekonstrukcyjnej. Oto przyktadowy przebieg analizy wiasnego
toru fonicznego. Na ilustracji nr 14 wida¢ spektrogram ciszy w roznych fazach
pracy magnetofonu odczytujacego.

[ = = o e - i =

14. Przykiad spektrograficznej analizy charakterystyki toru fonicznego, magnetofonu i tasmy.

W czasie od punktu A do B (zaznaczonych na osi x) widzimy widmo dzwigku
z magnetofonu na biegu ,,jatowym” — silnik pracuje, taSma stoi. Wida¢ przede
wszystkim sktadowe przydzwigku sieciowego, ktOry pojawia si¢ na wyjsciu z tego
magnetofonu i ktory bedzie wgrywat sie do pliku niezaleznie od taSmy, jaka na
niego zalozymy. Wida¢ rowniez, ktore sktadowe beda maskowane przez szum
wlasny taSmy. W punkcie B wciskamy PLAY. Predko§¢ 38,1 cm/sek. Od punktu
B do C mamy potaczone widmo dwdch sygnatow: magnetofonu i jego silnika
oraz zawartoSci taSmy. Poniewaz taSma jest czysta, nic nie jest na niej nagrane
—w widmie pojawia si¢ tylko szum (drobna biata kaszka). Ale widzimy réwniez,
ze migdzy 50 Hz a 150 Hz pojawity nam si¢ dwa sygnaly (oznaczone na ilustracji
cyframi 1 i 2), ktérych nie byto wczeéniej. Moga one pochodzi€ z tej konkretne;j
taSmy lub z ruchomych czgéci magnetofonu pracujacych po wciSnieciu PLAY.
W punkcie C wciskamy STOP i przetaczamy predkos$c z 38,1 cm/sek na dwa razy
wolniejsza — wida¢ pionowg kreske — trzask elektryczny w wyniku przelaczenia
predkosci w magnetofonie na 19,05 cm/sek. Od punktu D do E — magnetofon
w biegu jalowym, taSma stoi, silnik pracuje, ale na wolniejszych obrotach. Wida¢
opadajacy i stabilizujacy si¢ ton bezwiedny pochodzacy bezposrednio z silnika
(oznaczony na ilustracji cyfra 3). W punkcie E — wciskamy PLAY. Ta§ma ta sama
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— widmo inne. Nadal cisza i tylko szum, ale w gbrnej czgéci pasma (w wyniku
transpozycji zwiazanej ze zmiang predkosci) pojawit si¢ ton pradu podktadu (na
ilustracji oznaczony cyfra 4). Jego obecno$¢ §wiadczy o tym, ze taSma nie jest
fabrycznie nowa. Byta jednokrotnie namagnesowana, ale w pokazanym na spek-
trogramie miejscu jest nagrana tylko cisza. Jest to prawdopodobnie koncowka
taSmy po jakiej$ audycji.

Jak wida¢, tony bezwiedne moga dostarcza¢ wielu cennych informacji. Musi
by¢ jednak zawsze zachowana wtaSciwa kolejno$¢ czynnosci rekonstrukcyjnych.
Wtasciwe miejsce w toku pracy musi rOwniez znaleZ¢ refleksja etyczna i estetycz-
na nad opracowywanym materialem. Zebrane tutaj wnioski, z ktorych wylania si¢
pewna metodologia pracy z dZzwigkiem archiwalnym, dotycza jednego, konkret-
nego zespolu archiwalnego. Sa to nagrania dokumentalne, etnomuzykologiczne,
ktorych kustoszem jest Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk. Niniejsze opra-
cowanie bylo wiec analizg konkretnych przypadkoéw i choé ma na celu jak najszer-
sze ujecie problemow rekonstrukcji dzwigku archiwalnego, to z pewnoScia nie
wyczerpuje tematu. Pewna grupa problemow, jak na przykiad fizyczna naprawa
nos$nikdéw dzwieku, w ogéle bowiem nie wystgpita w tym zespole archiwalnym.
Wszystkie zagadnienia zostaly ujete nie tylko w kontekscie wieczystego przecho-
wywania nagraf, ale przede wszystkim ich udostepniania. Celem nadrzgdnym
dziatan Instytutu Sztuki PAN jest bowiem obecnie udostepnienie muzyki Zrodet
W jej najczystszej postaci jak najszerszej grupie odbiorcow. W realizacji zalozo-
no, jako podstawe wszelkich decyzji, niedestrukcyjny charakter dziatan rezysera
dzwigku i wieczysta mozliwos$¢ powrotu do oryginalnego Zrodta, w przypadku po-
jawienia si¢ nowszych, lepszych technologii. Takie podejScie zostato usankcjono-
wane prawem w odniesieniu do dziet sztuki, gdzie — zgodnie z Kodeksem Etyki
Konserwatora Dziet Sztuki — stosuje si¢ zasad¢ odwracalnosci zabiegow w za-
kresach pracy, ktore tego wymagaja. Takie podejScie rowniez jest przeze mnie
rekomendowane do wszelkich dzialaf dotyczacych nagraf archiwalnych.

SUMMARY

The reconstruction of archive recordings is a field which, in spite of its short history, has already
acquired its own mythology, in which facts are typically confused with fiction. That mythology is
sustained by the hermetic character of the discipline and by popular feature films, which leave the
viewer/listener convinced that a good specialist is able to produce a clean sound almost out of thin
air, as in Francis Ford Coppola’s film The Conversation. The literature on this subject is so scarce that
even renowned institutions fall into the trap of dilettantish assertions. The present article denounces
the myth of the ‘magic box’ that turns a destroyed recording into sound of impeccable clarity and
quality. In addition, it proposes a framework for the hitherto unwritten code of ethics for the engineer
of reconstructed sound.
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The author defines the various activities involved in the reconstruction of recordings, but focusses
mainly on the ethical and aesthetic aspects of the process, illustrated with concrete examples. No
reconstruction is possible without losing something, not all noise can be filtered out, not every
defect is actually a defect, and not every intervention is justified. In each and every case, sound
reconstruction takes place within a given context, which defines the scope of the work and the extent
of the intervention.

Here are the four fundamental stages in sound reconstruction, in order: 1) reconstructing the
carrier, 2) recreating the circumstances in which the sound was recorded and read, 3) reconstructing
the signal, here referred to as reconstructing the modulation, and 4) restoring the sound. Of course,
not every copy of a given recording needs to pass through all these stages; and, more importantly, not
every stage is ‘neutral’ for the musical material. It is important to keep in mind that music published
on CDs as so-called ‘source music’ is actually an edited version of source recordings and as such
should not form the basis for scientific conclusions. This is because some of the recorded songs may
have been tuned to equal temperament. Also, it is possible that a reading-speed error has not been
rectified, as the required technology was not available. In addition, conclusions about the timbre of
particular instruments may also be false. In the first part of the article, the objective and subjective
areas of a sound engineer’s work are precisely delineated. In the second part, a detailed methodology
is presented, taking as an example the recent breakthrough represented by reading-speed error
correction.

Translated by Pawet Gruchata
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