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WSTEP

Natura wyposazyla czlowicka w pig¢ zmystow. Wzrok, stuch, wech, dotyk
i smak. Kazdy z naszych zmystéw ma za zadanie dostarcza¢ wiadomosci o ota-
czajacym nas §wiecie. Kazdy czyni to we wlasciwy sobie sposéb. Wynika to za-
réwno z charakteru bodZcow kibre opisuja, jak i1 specyfiki danego zmyshy. Nie
zawsze wszystkie zmysty moga przekaza¢ nam informacje o obserwowanym zja-
wiskn. Jezeli jest ciemno nic nie zobaczymy, jezeli cos jest daleko to trudno to
 bedzie dotknaé, sprobowad, powachaé. Sa rzeczy bezwonne i nie wydajace z sie-
- bie dzwicku. Jest tez “Niewidzialny czlowiek™, ktdrego mozna tylko ustyszec.

Film operuje jedynie obrazem i dzwigkiem, ale odbieramy te informacje ja-
ko kompletne. Dzieje sie tak dlatego, ze wzrok 1 shuch to najwazniejsze zmysty
cztowieka, bo przekazuja nam najwigeej informacji o otaczajacym nas $wiecie.
Czesto wydaje nam sie, ze wzrok i stuch to zmysly bliZzniacze mdwiace do nas
tym samym jezykiem. Tak jednak nie jest. Kazdy z nich operuje swoimi sposo-
bami odbierania i przekazywania wiadomosci o otaczajacym nas §wigcie 1 dlate-
go ta wspdlna zsumowana informacija jest tak kompletna.

Shuch jest zmystem numer dwa i to medalowe miejsce jest wystarczajacym
powodem, dia ktérego powinnismy liczy¢ sig z jego istnieniem 1 $wiadomie ko-
rzysta z mozliwosci jakie daje nam jego posrednictwo.

Shich odbiera dzwigki, a wige informacje przekazywane drogg akustyczna,
Dlatego do zrozumienia zjawisk odbieranych za posrednictwem stuchu potrzeb-
na jest wiedza z zakresu akustyki, a takze podstawowe wiadomosci o dzwiekach,
a wsrod nich najwazniejszym dla cztowieka — glosie, za posrednictwem ktdrego
porozumiewamy sie i przekazujemy sobie informacje.

Odkad czlowick nauczyt si¢ rejestrowad, przechowywacd i odtwarzaé dzwig-
ki niezbedny jest takze pewien zakres wiadomodci z dziedziny techniki, oraz
swiadomoé¢ roznicy stuchania bezposredniego i tego co mozemy ustysze¢ za po-
srednictwem réznorodnej aparatury.

[ wreszcie, dzwigk to sztuka, a takze technologia — czyli umiejetnosé postu-
giwania si¢ posiadanym arsenatem §rodkéw w celu uzyskania jak najlepszego
pod kazdym wzglgdem wyniku w danej dyscyplinie.

DZwiek w filmie to specyficzna dziedzina faczaca w sobie rejestracje rzeczy-
wistodci 1 kreacje, bedaca samoistnym dzielem 1 jednoczesnie czgdciq zalezng ca-
todei jaka jest dzieto filmowe, sztuka w szponach techniki 1 technologii, a przede
wszystkim rezimow produkcji, ktorej film powodujac ogromne naktady finanso-
we, jest podporzadkowany.



Na koniec, dzwick w filmie to nosnik tresci autorskich, przedmiot dziatania
prawa autorskiego, w ktérym rezyser dZwicku sam jest wspottwérea 1 podlega
ochronie, a jednoczesnie wspétodpowiada za ochrong innych tworcédw, ktérych
dzieta skladaja si¢ na calosé jaka tworzy sciezka dZwigkowa.

Po latach pracy w polskim filmie coraz bardziej jesiem pewna, ze wiedza
o mozliwosciach petiejszego wykorzystania dzwigku jako elementu dzieta fil-
mowego jest udzialem jedynie matego dyskusyjnego klubu rezyserdw dzwigku,
ktorzy 1 tak nie maja szans wprowadzié jej w Zycie. Zadziwiajaco niewielka jest
wiedza o dzwigku kolejnych pokolen filmowcdw. Nawet jezell ogladaja na bie-
zaco dokonania §wiatowej kinematografii nie umieja shuichad 1 analizowaé wply-
wu realizacji $ciezki dZzwigkowej na calos¢ doznan, ocenié jak wiele wrazer, in-
formacji i nastrojéw przekazano im wiasnie przez dzwigk i jakimi zrobiono to
metodami. Nie doceniaja dzwieku, nie umiejg wykorzystaé go tworczo w swojej
pracy, a czgsto nie cheg skorzysta¢ z podpowiedzi dzwigkowca, bo boja sie nie
znanej sobie materii.

Ksigzka ta przeznaczona jest dla wszystkich ktérych dzwigk interesuje i pra-
cujac na rynku audiowizuainym cheieli by wiedzie¢ wigeej, zrozumiec, a wre-
szcie moc wykorzystaé te wiedze w planowaniu i realizacji swojej tworczosci.

Mutgorzata Przedpelska-Bieniek
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DZWIEK | AKUSTYKA

Dzwigkiem nazywamy wrazenie shuchowe spowodowane drganiami aku-

i stycznym i wywolane docierajaca do ucha fala akustyczng, Dzwigkiem nazywa-

R :"m'y takie drgania, ktore sg zarejestrowane przez ucho,

w0 Akustyka jest dziatem fizyki powiazanym z biologia; oznacza, z greckiego,
.- nauke o dzwigku i rozchodzeniu si¢ fal akustycznych. Zajmuje si¢ wrazeniami
" stichowymi wywolanymi docierajacy do uszu fala akustyczna.

.. Aby powsial dzwigk potrzebne jest jego zrodio, a wige cos, co spowoduje

. zaburzenie dajace poczatek fali i Srodowisko, ktére umozliwi rozchodzenie sie

" fali. Zrédtem dzwigku moze byé kazde ciato sprezyste. Srodowisko, w kiorym

rozchodzi si¢ dzwick moze by¢ gaz, ciecz Iub ciato state, Potrzebny jest tez
- odbiernik, kiéry spostrzeze zaistnienic zjawiska. Dopiero w nim drgania oérod-
- ka sg interpretowane jako dzwigk.

1.1. Drganie ciat sprezystych

Podstawa powstania dzwigku jest drganie czy wibrowanie ciat sprezystych.
Sprezystosc jest to wlasciwos¢ umozliwiajaca cialu samorzutnie przeciwstawia-
nie sig probom znicksztakcenia jego formy, a jezeli znieksztalcenie nastapi, samo-
istny powrdt do formy pierwotnej. Dzigki sprezystodci, na przyklad:

— wysokie drzewa nie famia si¢ pod wplywem wiatru,
— mozna skakaé na batucie,
— resory amortyzuja wstrzasy pojazddow.

Sprezystoéé moze byé:

a} naturalna,

b) sztuczna.

Sprezystosé naturalna wystepuje samoistnie. Naturalnie spreZyste sa drzewa.

SpreZystosé sztuczna wystepuje weedy, gdy ktos swoim dzialaniem ja wy-
musza. Nacigga cigeiwe tuku, strune instrumentu, lub plachtg ratownicza. W ta-
kim przypadku spreZystosé danego ciala wspoldmafa ze sprezystoscig innego, na
ktére zostato napigte.



Punktem wyjscia jest zawsze wytrqcenie ciala sprezystego z réwnowagi
w punkcie ,,07. Czastka, kiedy znajdzie si¢ w nowym polozeniu ,,A” probuje
wrécié do poprzedniego miejsca ,,0”, ale poruszajac si¢ ruchem jednostajnie
przyspieszonym, mija go. Wtedy ruch zostaje zwolniony, ale 1 tak osigga punkt
,B7. Tu zatrzymuje si¢ 1 udaje w droge powrotna.

Tworzy sig swoisty laficuch wydarzen O —A-O-B-0-A-0-B.........

Najwigksze wychylenie czastki nazywamy amplituda. Odleglodéd migdzy
kolejnymi powrotami w to samo miejsce to dlugosé fali. Czas, w jakim fala osia- -
gnie ponownie te samg faze ruchu nazywamy okresem. Szybkos¢ drgania nazy-
wamy czestotliwoseia. Taki ruch nazywamy ruchem harmonicznym prostym lub
drganiem prostym i ma on ksztalt sinusoidy (rys. 1).

W praktyce rzadko wystgpuja drga-

hyleni . . .
e nia proste. Zazwycza] cilala sprezyste
A drgajq jednoczednie w kilkn kierunkach,
7 vO7ng czestotliwodeis 1 amplituda. Taks
a a . . . . .
kombinacje stanowia tez wszystkie
0 5T T s dZwieki wystepujgce w przyrodzie. Drga-
;T 4T nia takie to drgania ztozone (rys. 2).
a a Jezeli drganie ciala sprezystego nie
jest wspomagane przez zadng silg zewne-
B trzna nie drga ono wiecznie. Z czasem
g - amplituda H 4 A o 5
e amphtgdy drgan 53, CO raz Mniejsze, az
wreszele ruch zanika. Takie drganie nazy-
Rys.1. Ruch harmoniczny prosty wamy drganiem thimionym (rys. 3).
o
a) ;i‘ c7as,
]
£
b i;\ czas
g
2
<) i;,\ [ TN A JANE PN S -
2
AR
a) pierwsze drganje skiadowe  b) drugie drganie skiadowe ¢)=a)+b) - drganie ziozone

Rys. 2. Drganie zioZzone
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Rys. 3. Drganie tfumione

1.2, Zredta dzwieku

Zrédla dzwicku moga by¢:

a) naturalne,

b) sztuczne,

.. Naturalne Zrédla dzwigku to te, ktére wystepujg w przyrodzie. DZwickami

:-.naturalnym1 sa odgiosy burzy, lawiny, strumyka czy deszczu. Do dzwiekdw na-
turalnych zaliczamy tez dzwieki wydawane przez zwierzeta, a przede wszystkim
‘przez czlowieka.
o Sztuezne Zrodia diwieku to zrodia wybudowane przez czltowicka., Sztucz-
ne sa dzwieki wydawane przez maszyny i urzadzenia; nie zawsze brzmia dla nas
przyjemnie. Sztuczny jest tez dzwiek wydawany przez instrumenty muzyczne.

1.3. Gios

Glos jest dzwigkiem wydawanym przez czlowieka. Organem, w ktérym po-
wstaje glos jest glosnia. Ma ona bardzo wyspecjalizowana budowe, co pozwala
na duza precyzj¢ w operowaniu glosem. Sklada sie z trzech podstawowych ele-
mentow:

a) mechanizmu powietrznego ( ptuca, oskrzela, tchawica),

b) krtani i wigzadet glosowych,

¢) rezonatoréw (jama gardtowa, gardlowo — nosowa, nosowa i ustna).

Miejscem powstawania dzwigku jest krtan, a zrodtem drgan glosowych wia-
zadla (ich drgajace brzegi popularnie zwane sa strunami glosowymi), Strumien
powietrza dostarczajg pluca, a przestrzenie rezonansowe dziataja jako wzmac-
niacz powstalego sygnahu (rys. 4a i b).

Wigzadta maja dhigos¢ 12-20 mm u kobiet i od 18-25 mm u mezczyzn. Ich
dhugos¢ ma bezposredni wplyw na wysokos¢ naszego glosu.

11
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a} jama krtanfows, b)szezelina glosows, ¢)wiazadia glosowe, . . o, :
) sty piosowe, < kioszonki, £} winzadia mzekormt, a) tchawica, b) przetvk, ¢ knan, d) nagtoénia, ¢} jama pgardiows,

g} preedsionek fjezyczck, g) warga dolna, L)jezyk, i) warga glma, j)nozdrza

Rys. 48, b. Glosnia

Glos kazdego czlowieka jest inny. Fala dawickowa glosu ludzkiego sklada
si¢ z tomiz podstawowego 1 duzej ilosci tondéw skladowych.

Nasz glos zmienia si¢ przez cale zycie, ale zawsze zachowuje pewne stale,
indywidualne dla kazdego cziowieka cechy. Jest to specyficzny dla danej osoby
uktad tondw sktadowych. Dzigki tonom skfadowym mozemy czlowieka rozpo-
znaé¢ po glosie”. Odrézniamy glos dziecka, kobiety, mezczyzny., Rowniez
w pewnym zakresie na podstawie glosu mozna okredli¢ wiek méwigcego. Dys-
ponujace probkami i odpowiednim sprzetem mozna na podstawie analizy glosu zi-
dentyfikowaé mowiacego.

Bez trudu rozpoznajemy glos swoich znajomych, czy osoby powszechnie
znane. Czesto po latach niewidzenia nie mozemy poznac jakiej$ osoby, gdyz tak
zmienita si¢ fizycznie, natomiast glos zachowuje swoie charakterystyczne
brzmienia.

Pamigtajmy, ze dobre nagranie glosu to nie tylko nagranie dobre technicznie.
Dobre nagranie to takie, ktore nie deformuje brzmienia glosu osoby méwia-
cej 1 umozliwia jej rozpoznanie.

Czlowiek moze wydobywad dzwieki o tdznej wysokosci 1 réznym brzmie-
niu, Glos ludzki jest naturalnym instrumentem muzycznyim tzw. aercfonem.

ZLakres dzwigkdw rozne) wysokosci wydobywanych przez dang osobe nazy-
wamy skala. Kazdy ma swoja indywidualng skale glosu, cho¢ zakresy tych skal
sa u ludzi podobne, Pod wplywem ¢wiczen np. nauki Spiewu skala gtosu ulega
rozszerzeniu {rys. 5}).
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Rys. 5. Rodzaje i skale glosu

W muzyce dzielimy glosy Tudzkie pod wzgledem wysokosci wydobywa-
nych dzwigkéw, oraz skal, jakie obejmuja i odpowiednio zaczynajac od najwyz-
szego wyrozniamy: u kobiet sopran, mezzosopran i alf, u megzezyzn tenor, bary-
ton 1 bas.

Specyficzny glos wysoki, technicznie wydobywany przez mezezyzn ponad
ich naturalng skala nazywamy falsetem. Specyficzne 1 rzadko spotykane rodzaje
gloséw 1o 1 kobiet kontrali i sopran koloraturowy, a u me¢zczyzn konira fenor.

Spiew rézni si¢ od gry na instrumentach migdzy innymi tym, ze poza wydo-
bywaniem dzwieku odpowiednie) wysokodel wymawiane sg gloski. Gloski ukla-
daja sig w wyrazy 1 zdania. Spiew oparty na wymawianiu nic nfe znaczacych glo-
sek nazywamy skatem. Spiew oparty na samych samogloskach to wokaliza.
Szkolenie glosu dla potrzeb §piewu nazywamy emisja.

Gloski wymawiane sg rowniez w czasie mowienia. Gloski dzielimy na sa-
mogloski i spotgloski. Nauke o sposobie wymawiania poszczegdlnych gltosek na-
zywamy fonetyka, a lekarza zajmujacego si¢ problemami glosu — foniatra, Na-
uke prawidiowego mowienia 1 wymawiania poszczegolnych gtosek, ich ciagow,
wyrazdw i zdan nazywamy dykcja. Korygowaniem wad wymowy zajmuje si¢ lo-
gopedia,

Dykcja jest jednym z podstawowych przedmiotow wyktadanych zardwno
na wydziale piewu jak i na wydziale aktorskim. Niestety, mimo nauki, tylko
cze$é aktoréow i §piewakow moze sig pochwalic¢ nienaganna dykcja. Bardzo frud-
no jest korygowac bledy wymowy u ludzi dorostych. Dobrze znane charaktery-
styczne sposoby mdéwienia to na przyktad gwara goraiska, kaszubska, warszaw-
ska, sposdb mowienia ,,cwaniakow” z Pragi ezy Woli, mazurzenie, charaktery-
styczna melodia méwienia oséb z Krakowa, Lwowa czy Wilna. Niektore regio-
nalizmy i przyzwyczajenia srodowiskowe sa prawie nie do usunigeia. Nienagan-

13



na dykcjg powinni wyrdzniac sig lektorzy. Najbardziej surowym odbiorca mowy
Tudzkiej jest bowiem mikrofon.

Czasami bledy w wymowie spowodowane sa wadami siuchu, kiory nie
odrdznia od siebie pewnych glosek 1 wtedy cztowick wymawia je identyeznie,
Wady stuchu czesto calkowicie uniemozliwiaja mowienie. Ludzie ci mogg wy-
dawat z siebie dZzwigki. Isinieje rOwnie2 system nczenia ich mowy. Zajmuja sie
tym logopedzi. Problemy stuchu obejmuje swym dziataniem lekarz laryngelog.
Bardzo rzadko, ale zdarza sig, Ze organy mowy czlowicka wyksztalcone sg wa-
dliwie i nie moze on wydawad z siebie dzwigkdw.

Jezeli mate dziecko sygnalizuje problemy z wymowa nalezy jak najszybciej
skonsultowacd sig z laryngologiem 1 logopeda.

Jest jeszcze jeden sposob wydobywania glosu przez czlowieka. To gwizd.
Do powstania gwizdu nie s potrzebne struny glosowe. Rolg stroika pelnig war-
gi, a rezonatorem jest jama ustna. Gwizd ma znacznie wyzsza skale od normal-
nego mowienia.

1.4, Instrumenty muzyczne

Instromentem muzycznym nazywamy kazde zrodio dzwigku wykorzystywa-
ne jako material muzyczny. Instrumenty, ze wzgledu na rodzaj cial sprgzystych
wykonujacych drgania, czyli rodzaj tak zwanych wibratordw, dzielimy na naste-

puface grupy:

chordofony — to instrumenty strunowe, gdzie elementem drgajacym jest shuna,
aerofony — instrumenty dete; elementem drgajacym jest powietrze,
membranofony — instrumenty perkusyjne; elementem drgajacym sa blony,
idiofony — mstrumenty samobrzmigce, wykorzystujace sprezystosé naturalng.

Instrumenty dziela sig nastepnie na podgrupy ze wzgledu na sposoéb pobu-
dzania wibratora, 2 nastgpnie na rodziny, rodzaje 1 gatunki.

Kazdy rodzaj instrumentu ma swoja skalg, a wiec zakres dZwigkdw, ktore
wydobywa, oraz charakterystyczne dla danego typu instrumentdw brzmienie,
Réwniez kazdy instrument danego rodzaju ma swdj charakterystyczny tembr,
ktore pozwala odrdzni¢ od sicbie dwa nawet identyczne instrumenty grajace ten
sam dzwigk. Dzieje sig tak dlatego, ze podobnie jak glos ludzki dzwigk instrumen-
tu sklada sig z tonu podstawowego 1 unikalnego zestawu tonow skiadowych o réz-
nej mocy. Te minimalne rdznice potrafi odroznic nasze ucho, a mézg odpowiednio
zinterpretowac. Inaczej brzmig skrzypce, a inaczej iragbka. Trudno tez nie zauwa-
zy¢ tOznicy miedzy brzmieniem seryjnie produkowanych skrzypiec, a wyjatkows
barwg, skrzypiec skonstruowanych w pracowni Stradivariusa. Nauke o budowie
1 dziataniu instrumentéw nazywamy instrumentoznawstwem (1ys. 6).
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Rys. 6. Rodzaje i skale instrumentéw

Muzyk moze grac¢ na instrumencie sam, wtedy mowimy, ze gra solo. Naj-
* czgscie] muzycy graja na instrumentach w grupach, a wtedy méwimy, Ze sa to ze-
* spoly muzyezne. W muzyce klasycznej zespoly dzielimy na kameralne i orkie-
~ strowe.
o Do zespoldw kameralnych zaliczamy duet lub duo, trio, kwartet, kwintet, se-
. kstet, septet, oktet. Nazwa wskazuje iln muzykéw liczy zespdt. Ponadto okresla
. sig rodzaj muzykdw grajacych w zespole na przykiad:
— trio strotkowe to trzy instrumenty dgte drewniane,
— kwartet smyczkowy to 2 pary skrzypiec, altowka i wiolonczela,
— kwintet smyczkowy to kwartet z kontrabasem,
— kwintet fortepianowy to kwartet z fortepianem, itp.
O skrzypcach, ktére podobnie jak drzwi sa zawsze w liczbie mnogiej
mowimy: para.

Oznaczenie kwintet popularnie oznacza tez orkiestre smyczkowa, ktéra skta-
da sig z wigkszej ilosci muzykéw, ale pogrupowanych w pieé¢ gloséw odpowia-
dajacych pierwszym i drugim skrzypcom, altéwcee, wiolonczeli i kontrabasowi.

W poszezegolnych grupach muzycy wystepuja zazwyczaj w proporcjach:
10 — pierwszych skrzypiec,

8 — drugich skrzypiec,
6 — altéwek,
4 — wiolonczele,
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3 - konirabasy,

i odpowiednio 12, 10, 8, 6,4; 8,6,4,3,1; 6,4,3,2,1. :

Klasyczna orkiestra moze byé¢ kameralna, mala i wielka symfoniczna oraz:
symfoniczna zwigkszona. Jej sklad w ogdlnych zarysach jest taki sam, ale zale--
#y od potrzeb danego utworu, a te z kolei miedzy innymi od epoki, w jakie] utwor -
powstat. Utwory starsze z reguly pisane sa na mniejsze sklady i gléwnie smycz-.
kowe, poZniej wraz z rozwojem instramentdw detych sa one wilaczane do orkie-:
stry. Powigksza si¢ réwniez caty sktad i przybywa instrumentéw smyczkowych,
aby méc zachowaé proporcje w brzmienia poszczegdinych grup. Jako ostatnia, .
dotaczyta do orkiestry symfoniczne] ogrommna grupa instrumentdw perkusyjnych. -
Najwigksze skiady orkiesirowe sa charakterystyczne dia kompozytordw drugiej -
potowy XiX w. '

Obowiazuja tez sciste zasady rozmieszczania zespolow klasycznych na
estradzie (7a, b, ¢, d)

Specyficzny okreslony skiad maja rownieZ orkiestry 1 zespoly innych typow.
Rozrézniamy wigc:

a} orkiestry i zespoly jednorodne, a wérdd nich:

— orkiestry dete — marszowe, fanfarowe, harmonie 1 koncertowe,

— orkiestry pidrkowe — w Polsce najpopularniejsze mandolinowe (stynna kie-
dys orkiestra Ciukszy), a na wschodzie batatajkowe 1 domrowe,

— orkiestry akordeonowe — np. zespot akordeonistow Tadeusza Wesolowskiego,

— zespoty perkusyjne,

b) orkiestry 1 zespoly rozrywkowe, czyli:

—big band oparty na instrumentach degtyeh (saxofony, trabki, puzony) wzupel-
nionych o fortepian, instrumenty szarpane (gitary, kontrabas) 1 perkusyjne,

— orkiestre taneczna oparta ha big bandzie i kwintecie smyczkowym,

— comba jazzowe 1 zespoly taneczne (na wzdr klasyezay okrelane réwniez ja-
ko tria, kwartety itd.) oparte na fortepianie, perkusji i kontrabasie vzupehia-
nym zaleznie od potrzeb i mozliwosci o instrumenty grajace melodie i im-
prowizujgce takie jak klamet, saksofon, trabka, puzon, gitara, skrzypee,

— zespoly rockowe majace w podstawowym skladzie 3 gitary (prowadzaca,
rytmiczng, basowa) 1 perkusje, uzupelniane o instrumenty klawiszowe, dgte,
a nawet cale orkiestry smyczkowe,

c) zespoly 1 orkiestry ludowe, czyli tzw. kapele; zaleznie od regionu i rodzaju
granego folkloru wielkos¢ 1 sktad kape! jest bardzo rozny. Dla Polski charak-
terystyczne sa skrzypce, klamet, harmonia, czyli prosty akordeon, begbenck,
bas, czyli 3 strunowy kontrabas. W kapelach wykorzystuje sie tez tradycyjne
ludowe instramenty takie jak dudy (wielkopoiska), kozio! (ziemia lubuska),
mazanki (odmiana skrzypiec), cymbaty (kresy wschodnic).

Bez wzgledu na rodzaj i rozmiary zespohlu osobe prowadzaca zespdt nazy-
wamy dyrygentem, ub po staropolsku kapelmistrzem. Muzyka zasiadajacego
po lewej rece dyrygenta koncertmistrzem (w orkiestrze symfoniczng) jest to
pierwszy skrzypek).
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Zapis nutowy przeznaczony dla orkiestry to partytura. Partie nut przezna-
czone dla poszczegdlnych instrumentéw nazywamy glosami. Osoba zajmujaca
sie przygotowaniem gloséw na podstawie istniejacej partytury to kopista. Nadal,
mimo rozwoju techniki, czesé tej pracy wykonywana jest recznie.

Instrumenty elektroniczne nie daja si¢ zaliczy¢ do zadnej z omawianych
grup instrumentow. Podstawg ich dziatanie nie jest, bowiem wibrator, a drganie
pradu w obwodzie elektrycznym. Drganie to w gloéniku zamienione zostaje na
drganie mechaniczne i staje sig zrodtem fali dzwigkowej. Podstawg budowy ta-
kich instrumentdw jest zamkniety rezonansowy obwad pradu elektrycznego zto-
zony z kondensatora, cewki 1 oporu. Takie urzadzenie nazywamy generatorem.
Przez wiasciwy dobor pojemmnosci kondensatora mozna spowodowac, ze drgania
pradu beda mialy czestotliwose, ktora po zamianie na dzwiek, da z glosnika ton
Prosty.

Pierwsze drgania elektryczne wytworzyli w latach 80 XIX stulecia Anglik
W.Thomson i Niemiee B.Feddersen. Byty to drgania ttumione, czyli wytworzo-
ne przez impuls elekiryczny. Drgania niethumione nazwane oscylacyjnymi, opar-
te na staltym dostarczaniu pradu wytworzyt pod koniec XIX w. Amerykanin
E.Thomson. Rozw(j generatordw {o poczatek XX wieku, gdy znalazly zastoso-
wanie w powstajacej radiofonii. Generatory stosowane w instrumentach nie mu-
sza mie¢ duzej mocy, za to wytwarzana przez nie czgstotliwos¢ musi byé stala.
Nazywamy je czestotliwosciowymi. Komplikujac nasz obwod mozemy budowad
rézne typy generatordw np. dudnieniowe czy pilowe, ktore moga staé si¢
Zrodlem bogate] gamy réznorodnych dzwigkow. Takie generatory nazywamy re-
laksacyjnymi. Instrumenty, w ktorych Zrodiem drgan sa generatory nazywamy
elektrofonami. Najstarszym elektrofonem sa Fale Martenota. Najbardziej popu-
larne elektrofony w branzy muzycznej to Organy Hammonda, oraz Syntezator
Mooga.

Instrumenty elektroniczne popularnie zwane sg syntezatorami. Zazwyczaj
sa to urzadzenia wyposazone w klawiaturg podobna do fortepianowej, lub przy-
pominajace gitarg. Nazwa bicrze si¢ stad, ze wytwarzany przez nie dZzwigk po-
wstaje na drodze syntezy tondw skladowych wytwarzanych przez generatory,
z ktérych zbudowany jest syntezator. Poczatkowo syntezatory byly stosowane
tylko do nasladowania dzwiekdw rdznych instrumentéw muzycznych (np. tZw.
stringi udajace kwintet smyczkowy). Obecnie muzycy wykorzystuja syntezatory
rowniez do tworzenia dzwigkow, ktdrych w inny sposob nie mozna wytworzy<.
Wielu osobom nazwa syntezator kojarzy sie ze sztuczno$cia, a wige synfetyczno-
scig dzwigku, jaki z siebie wydaje.

Stalym elementem muzycznych studiéw elektronicznych sa samplery, czyli
urzadzenia probujace. Pozwalaja one zapisaé probki brzmienia prawdziwych in-
strumentow, a nastepnie wykorzysta¢ je modyfikujac w grze na syntezatorze.
Obecnie wlasciwie samodzielnie sampli si¢ juZ nie nagrywa, a sampler to przede
wszystkim urzadzenie odtwarzajace zapisane brzmienia. Sa w sprzedazy cale bi-
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bhotekj probek, czyli sampli poszczegdinych instrumentdw, a takze réznych grup
mstrumentow i wspothrzmient rdznych zespoldw. Nagrywaniem sampli zajmujg
sig wybitni fachowcy, a w nagraniach uczestnicza zar6wno markowe zespoly mu-
Zykow jak 1 wykorzystywane sa najwyzszej klasy instrumenty. Dla uzyskania na-
‘turalnego brzmienia dla jednego instrumentu, czy bremienia wykornuje si¢ bardzo
‘wiele prébek pochodzacych z roznych czgsel skali, czyli rejestrow; réznych pod
‘wzgledem sposobu wydobywania dzwigku czyli artykulacji 1 dynamiki. Jednym
'z niajbardzie] znanych swiatowych specjalistow w dziedzinie produkciji sampli jest
Polak — absolwent Wydziale Rezyserii Dzwieku w Warszawie — Peter Sedlaczek.
it Uzupehieniem elektronicznego instrumentarium jest sequencer, czyli urza-
‘dzenie .,zapamigtujace” nuty. Nuty mozemy zapisaé, lub zagra¢ z dowolnym
hrzmieniem korzystajac z posiadanego komputera dZzwigkowego i syntezatora,
"4 nastepnie odtworzy<¢ tak zapamigtany zapis z dowolna posiadana przez nas bar-
“wa, na przyklad korzystajac z samplera i réznych odtwarzanych z niego brzmief
' instrumentow.

- Syntezator grajacy dZzwigki wytworzone w oparciu o sample jest czesto nie
1. do odréznienta od tradycyjnego instrumentu, 2 dzieki probkom instrumentow
| wysokiej klasy jest czesto lepszy. Nic nie zastapi jednak zywych muzykéw.

O jakosci i wrazeniu, jakie robi na nas muzyka decyduje, bowiem wicle

czynnikow w tym ulomnoscei 1 brak precyzji, a przede wszystkim osobowosé
" danego wykonania.

1.5. Fale dZzwickowe

Dzwigk rozprzestrzenia sig za pomoca fal dzwigkowych.

Fala jest to zaburzenie rozchodzace sig w o$rodku sprezystym, przenoszace
energie, a polegajace na drganiach czastek wokét potozenia réwnowagi. Drgania
jednej czastki sprezystej przenoszy sig na nastepne, a te na powierzchnie ciala
sprezystego, z ktorym sasiadujg. W trakcie rozchodzenia sig dZwigku nie nastg-
puje przemieszczanie sig czastek.

Drganie jest to proces polegajacy na powtarzaniu si¢ pewnych zdarzen
w statych okresach czasu. Jako dzwigk moga zostaé rozpoznane przez czlowieka
drgania, ktorych ruch powtarza si¢ przynajmmiej 20 razy w ciggu jednej sekundy.
Znakomitym $rodowiskiem sprezystym jest powietrze.

Fale dzielimy:
a) ze wzglgdu na kierunek drgan powierzehni sprezystych na poprzeczne i podiazne.

Fala poprzeczna powstaje wiedy, gdy kierunek drgan powierzchni sprezy-
stych jest prostopadly do kierunku rozchodzenia sie fali. Fala dZwiekowa jest fa-
la podtuzna, bo kicrunck drgah powierzchni sprezystych jest zgodny z kierun-
kiem rozchodzenia si¢ fafi (rys. 8).

b) ze wzgledu na kierunki rozchodzenia si¢ na kuliste i plaskie.
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Rys. 8. Fala podiuzna

Fala diwigkowa jest fala kulista, bo rozchodzi sic we wszystkich kierun-
kach. Jednak w duzej odleglosci od Zrédia mozna ja traktowad jak fale plaska

(rys. 9}.
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4 - amplituda, b - wezel, ¢ - grzbiet, 4 - dolina

Rys. 9. Fala ptaska

1.6. Obiektywne wielkosci
charakteryzujace fale dzwickowa

Istuieje caty szereg obiektywnych wielkodci, ktérymi mozna scharakteryzo-
wac fale dzwigkowa, Sa to:
a) predkosé rozchodzenia sie fali dzwiekowe;,
b) opér akustyczny,
c) czestotliwosé drgan,
d) dhugosé fali,
¢} predkosé akustyczna,
f) cisnienie akustyczne,
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'g) natezenie dzwigku,

‘) moc akustyczna,

§) gestos¢ akustyczna.

. Predkosé rozchodzenia sie fali dzwiekowe} zalezy od édrodowiska,
“w ktorym si¢ dzwiek rozchodzi. Przy normalnym ciénieniu atmosferyeznym
“i temperaturze od 16-20 stopni Celcjusza jest to 340 m/s. Ze wzrostem tempera-
tury 1 ci$nienia ta predkosdc sie powigksza,

© Warto pordwna¢ te liczbe z predkoseia rozchodzenia sig éwiatla, ktdra wy-
nosi 300 000 kilometréw na sekunde. Latwo mozna sobie wtedy wythimaczyd,
‘dlaczego dzwigk samolotu odrzutowego dociera do nas poznigj niz jego obraz,
a sytuacja ogladana z daleka ma opdzniony dzwigk? Dlatego tez film synchro-
_niczny W pierwszych rzgdach kina wykazuje kilka kiatek asynchronu w ostatnim
rzedzie.

340 m = 1 sekunda = 24 klatki, czyli 1 klatka = 340 m ; 24 Klatki = 14, 2 m,
a wige co czternascie metréw synchron obrazu i dzwigku zmienia si¢ o jedna
klatke filmows.

Fale dzwigckowe rozchodza sie nic tylko w powietrzu. Przyjaznym srodowi-
skiem sa inne gazy, ciccze, a takze ciata state. Bardzo rézna jest tylko predkodé
rozchodzenia sig dZwigku w réznych srodowiskach, W wodorze jest to 1260 my/s,
w wodzie o temp 15 stopni ok. 1450 nv/s. W metalach i materiatach stalych ta-
kich jak szklo, czy drewno predkodé dewicku jest duzo wigksza i wynosi w stali
5000 m/s, w drewnie zaleznie od gatunku 2500-5000 m/s, w materiatach takich
jak guma czy korek odpowiednio od 70-500 m/s.

Préznia nie jest srodowiskiem sprezystym i dzwigk sie w niej nie rozchodzi.

Opdr akustyczny to opor, jaki powierzchni drgajacej stawia to srodowisko.
Im wigkszy opdr, tym wolniej rozchodzi sie dzwigk 1 wigcej traci energii, a wige
ulega wigkszemu thimieniu.

Czestotliwoscia drgan okresla sie liczbe okresdéw (sinusoid) wystepuja-
cych w ciagu jednej sekundy i wyraza w hercach — Hz. Dzwigki o matej czgsto-
tliwosci drgan sa niskie o duzej wysokie. CzZlowiek styszy dzwigki o czgstotliwo-
sci od ok. 20 Hz do 20 000 Hz (20 kHz). Drgaf spoza tej skali nie styszymy, cho-
ciaz wystepija w przyrodzie. Drgania o mniejszej czgstotliwosel nazywamy in-
fradZwigkami i mozemy je odezuwad jako impulsy, drzenia i wstrzasy. Bywaja
szkodliwe, a wrgez niebezpicczne dla cztowicka, gdy ich czestotliwoséé pokryje
8ig Z rezonansem naszych narzaddw. Drgania o wiekszej czestotliwosel nazywa-
my ultradzwigkami. Stosowane sa m.in. w medycynie np. w diagnostyce —
ultrasonograf, a w ryboléwstwie — echosonda.

Diugosé fali dZwigkowej oznacza odleglosé, jakq fala przebywa w czasie
jednego okresu. Diugosé ta jest rowna odlegtosei migdzy dwoma sasiednimi ma-
ksymalnymi lub minimalnymi zageszczeniami czastek. Fale dluzsze to fale
dzwigkdw nizszych im fala krotsza tym dzwiek jest wyzszy. Przykladowe dhugo-
sci fal dzwigkowych w powietrzu wynosza dia 20 Hz ok, 17 m, a dla 20 kHz ok.
1,7 cm
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Predkos¢ akustyczna jest to predkosSc, z jakg drga czastka Srodowiska w pos
u fali dzwigkowej. Predkosé akustyczna jest tym wigksza im wyzszy i giosmej_
sZy jest fon.

Ci$nienie akustyczna to roZznica migdzy cisnieniem atmosferycznym, a cie
snieniem w chwili wystgpowania zaburzenia spowodowanego impulsem aky:
stycznym. Cisnienie akustyczne maleje wraz z odleglodcia od Zrodia dzwieku.

Natezenie dzwigku (o moc akustyczna przypadajaca na metr kwadratowy
powierzchni, Natezenie dzwigku maleje z kwadratem odleglosei od Zrédia
dzwigku. -
Moc akustyczna okreéla sile zrédia dzwigku i mierzona jest w watach. Dla
przyktadu szept ma moc 0,01UW, k:czyk 2 mW, muzyka do 25W. .

Gestosé akustyezna wyraza energie zawartg w jednym metrze szesmennym"f_
srodowiska.

Wielkodci te mierzy sie mnostwerd

_ skomplikowanych jednostek liniowych. "
204B[~—1 armata wysteza} Sa one niewygodne w uzyciu, bo zakres:
210 B réznych parametrow dzwickdw wystepu-
200 dBL— jalcych w przyrodzie je‘st ogromny. Z dru-
100 dBb— giej strony ich wartosci lintowe w matym -

— stopniu odpowiadaja naszym wrazenpiom .
180 aBr— shichowym. Dlatego powszechnie stoso- -
170 ¢B wana jednostka dZwigku jest stosunek
160 4B wartosci mierzonej do wartosct odniesie-
N nia mierzony w skali logarytmicznej.

—_ o Ta jednostka to bel (B) Iub decybel
140 dB granica boln . , L. .

— (dB). 1 bel to jednostka réwna dziesigt-
130 dB—— nemu stosunkowi dwoch watrtosci tej sa-
120 dB zospdt rockowy, muzyka taneczna  mej wielkodei fizyczne]. Podstawowsg
110 asf—. warto$cia mierzona w decybelach jest na-
100 Bl teZzenie dzwieku.

= — 3 dB oznaczaja podwojenie nateze-
oasr—) Hrelo nia dzwigku

—_— e,

80 gBf~——| ruchliwa ulica ~ Za prog styszalnosci przyjeto (¢ dB
70 dB odkurzacz, rozmowa o czestotliwosci 1000 Hz,
60 di— biuro - W cichym pomiesgczeniu styszy-

—i my nawet szum ¢ poziomie 30 dB,

50 dB binro domowe . . . , .

— | cicha uica - Granica bolu, a wiee odpornosci na-

40 dB——) cicha mazyka szych uszu jest natezenie dzwieku jest 140
3048 bardzo ciche pornieszezenie dB o czestotliwosei 1000 Hz (rys. 10).
20dB studio nagrani

— | szept

10dB Rys. 10. Zestawienie przyktadowych
0 dR— . Inosc] poziomdw réznego typu sygnatow
prég styszalnosci dswigkowych
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Odbzor fai dzwu;kowych a wiec odezuwanie dzwicku przez cztowieka moz-
; _]eSt dzigki organowi stuchu. Narzadem stuchu u cztowieka jest uche. Odpo-
14 Gilo réwniez za poczucie rownowagi.

Ucho sktada si¢ z:

a) cha zewnglrznego,

“icha $rodkowego,

uckia wewngtrznego.
Ucho zewnetrzne skiada sig z malzowiny usznej 1 zewnetrznego przewodu

s}uchowego zakonczonego blong bebenkowows. Przewdd shuchowy to waski
dh;g1 ‘kanat wypetniony powietrzem. Fala dzwigkowa trafia do ucha za posre-
dmctwem przewodu stuchowego 1 powoduje, ze blona bebenkowa drga.

“Ucho $rodkowe to przestrzeni wypetniona powietrzem przedostajacym sig
.do jamy z gardla za pomocg trabki Fustachiusza. Z jednej strony ogranicza ja
btona bebenkowa z drugiej okienko owalne stanowigce poczatek ucha wewngtrz-
‘nego. W uchu $rodkowym znajduja si¢ trzy drobniutkie kostki — mioteczek, ko-
“wadetko 1 strzemiaczko. Za ich posrednictwem drgania membrany przenosza si¢
.:pi'zez okienko owalne na ciecz wypetniajacg ucho wewngtrzne.
2+ Ucho wewnetrzne, czyli blednik wypelnione jest cieczg limfatyczna i od-
fp'c'jwiada za poczucie rownowagi oraz stuch. Narzad shichu stanowi struktura ko-
‘stna z racji swego ksztattu podobnego do muszli zwana slimakiem. Wzdhuz ka-
‘natu §limaka znajdujg si¢ zakofczenia nerwowe w ksztatcie wioskdw. Za ich po-
$rednictwem informacije o dZwigku otrzymuje mézg.

Istota dziatania ucha jest bardzo skomplikowana i mimo istnienia wielu hipo-
tez do korica nje zbadana. Ucho jest bardzo czutym organem. Przy pomocy shichu
cztowiek moze rozroznic¢ okoto 1500 roéznych tondw. Wysokosé styszanych dzwie-
‘kéw zalezy od miejsca, W ktérym znajduja si¢ pobudzone zakofczenia nerwowe
i czgstotliwosei ich drgania. Nie istnieje podziat wloskow na czestotliwosci. Drgajg
w réimych kombinaciach, ktore odtwarzaja czestotliwoscei styszanego zjawiska iich
wzajemne relacje. Im glosniejszy dzwicgk tym wigcej impulsow wedruje do mozgu.

— Nie wszystkie informacje o wystgpujacych zjawiskach dzwigkowych docie-
rajg do naszego mozgu. Niektdre dzwicki wzajemrnie si¢ maskujg 1 znosza. Ucho
stanowi pewien filtr, co wykorzystano przy projektowaniu koderdw, odrzucajac
zajmujace miejsce informacje, ktére 1 tak nigdy nie zostalyby odebrane (rys. 11).

Ucho jest narzadem parzystym. Czlowick przyjmuje wrazenia stuchowe
oboma uszami. Stuch kontroluje calg przestrzen wokot osoby shuchajacej.

Warto o tym pamigtac na planie zdjeciowym. Widzimy tylko to, co pokazuje
kamera, ale styszymy nie tylko dzwigki z obszaru jej widocznosci. Stojac ty-
tem do ruchliwej ulicy mozna nakrecié np. sceng wiejska czy historyczna,
jednak dzwigk nagrany na takim planie bedzie zawierat zaré6wno interesuja-
cy nas dialog jak 1 ruch uliczny.
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Odleglo$¢ migdzy uszami-
cztowieka wynosi okoto 20 cm..
Oznacza to, ze sygnal bedzie
opozniony okoto 0,5 ms. Ten fakt
lezy u podstaw przesuniecia fazy,
z ktorym spotykamy si¢ w realiza-
cjach przestrzennych.

Poréwnanie sygnalow ofrzy-
manych przez kazde z uszu umoz-
liwia lokalizacje Zrédla dzwiekn
w przestrzeni. Czlowick styszy
w kilku wymiarach. Moze okre-
§li¢ kierunek dochodzenia dzwie-
ku jako przdéd — tyl, prawa — lewa,
do6t — gora, oraz daleko — blisko.

2) matzowina, b) kanat shichawy, <) bebenek, Znacznie tatwiej lokalizuje
d) mioteczek, €) kowadetko, f) sarzemigeries . . - . R

si¢ czestotliwosci wysokie, Biorac

Rys. 11. Budowa ucha pod uwage rozne dhugosci fal

dzwiekowych jest oczywiste, Ze
dla czestotliwoscei 20 Hz gdy diugoesé fali to 17 m, réznica w czasie dotarcia do
obu uszu jest pomijalnie mata. Czestotliwoscei ponizej 150 Hz nie s juz lokali-
zowane, co wykorzystano w systemie Dolby Stereo stosujac subwoofer.

1.8. Subiektywna ocena dzwieku

W sposob subiektywny oceniamy dzwiek za pomoca shuchu. Wrazenia shu-
chowe czlowieka nie pokrywaja si¢ z obiektywnymi pomiarami. Kazdy z nas
styszy troche inaczej, a wiec jest to ocena indywidualna. Cechy dzwieku opisu-
jemy na podstawie pordwnania, a wiec za pomocg tzw, metody poréwnawcze;.
Wielkosciami subiektywnymi dzwieku sa:

a) wysokosé,
b) glosnose,

¢) barwa,

d) czas trwania.

1.8.1. Wysokos¢é

Wysoko$é diwieku jest bezposdrednio zwiazana z czestotliwodcia drgan
i dlugoseig fali dzwigkowej. Przyjmuje sie, Ze cztowiek styszy dzwieki o czgsto-
tliwosciach od 20 Hz do 20 kHz. W rzeczywistodct kazdy ma swdj indywidual-
ny przedzial styszenia. nie jest on staly zmienia si¢ z wickiem 1 zalezy od stamu
zdrowia. "
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. Kazdy dzwiek ma okreslong czgstotliwosc, a ta jednoznacznie okresla wyso-
kosc dswicku. Zaleznie od czgstotliwosci dzwigki dzielimy na:

- niskie — do 300 Hz,

12 ¢rednie 300 Hz — 3000 Hz,

- wysokie 3000 Hz — 20 000 Hz.

74 ton odniesienia przyjeto dzwigk o wysokosci 1000 Hz.

; -Tony podstawowe wytwarzane przez struny glosowe czlowieka maja czg-
“stottiwoé¢ od 70 Hz do 1000 Hz. Te tony odbieramy jako wysokos¢ dzwigku. Fa-
s d#wiekowa glosu poza tonami podstawowymi zawicra takze wiele tonéw har-
~monicznych, czyli sktadowych zwanych tez alikwotami. Ich czgstotliwosci do-
.'chodZEl do 10 kHz. Tony harmoniczne decydujg o zrozumiatosei i naturalnosci
mowy Pozwalajg tez rozpoznac glos méwigcego.

“i:. Muzyka {tony podstawowe wraz z alikwotami) zawiera sig¢ w czgstotliwo-
5'_"Q§Ciach od 30 Hz do 15 kHz. Uktad alikwotéw pozwala na rozrdznianie brzmie-
‘pia réznych instrumentéw, Im wigcej alikwotéw ma dzwigk, tym odbieramy go
.__jako jadniejszy.

w7 owiekiem zmniejsza sig gorny zakres slyszanych czgstotliwosci, ale nie ma
_:'._'to znaczema dla zrozumienia mowy. Dla zrozumienia przekazu starczy 5 kHe,

. W muzyce wysoko$¢ okreslamy nazwami dzwickéw bis / ¢, cis / des, d,
i dis / es, e/ fes, eis/f, fis/ges, g, gis/as,a, ais/ b, h/ ces, his / ¢ i zapisu-
5f" jemy nutami na pig¢ciolinii. Taki zapis nazywamy nutowym. O nazwie dZwigku
. zapisanego na pigeiolinii decyduje klucz. Najbardziej populame to klucz wiolino-
“wy G 1 basowy F, oraz altowy C (rys. 12a).

o Dla muzyka jest to zapis tak jednoznaczny jak dla wyksztalconego czlowie-
- ka zapis literowy tekstu. W poréwnaniu z literowym ma jeszcze jedng zalete jest
- miedzynarodowy.

Muzyke mozna wykonywac ,,z nut” fub bez nut, czyli ,,ze stuchu”. Mozna
' tez na bazie podstawowe]j melodii tworzy¢ whasne wariacje. Takie wykonanie na-
. zywamy improwizacja.

e Przy $piewaniu z nut, jezeli postugujemy si¢ nazwami dzwickéw nie uzywa
. sig ich nazw literowych, ale wygodniejszych sylabowych. Taki system nazywa-

. nia dzwigkow to solmizacja.

cescis desdis eseis fesfis gesgis asais b his ces ¢is
C D E ¥ G A H C
do re mi fa 0 Ia si do

Kolejne dzwigki muzyczne oddalone sg od siebie o taka sama, najmniejsza
muzyczng odleglos¢ zwang poéltonem. Dwanascie potiondw tworzy oktawe.
Oktawa jest modulem powtarzajacym si¢ na przestrzeni calej skali dzwiekow,

Oktawy nazywaja si¢ odpowiednio: subkontra: C”'— H”; kontra: C, - H;
wielka: C—H; mala; ¢ —h; raz -Iub jednokreslna ¢ —h'; dwukredlpa: c” h";
trzykreslna: ¢’ — W itd. (rys. 12b).
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F) Ton wzorcowy to 440 Hz
i odpowiada on dzwickowi a’.

// é [Q Urzadzenie wydajace z siebic
{ N dzwiek o takiej wysokosci nazy-
< Vi A wamy kamertonem. Wedhug ka-

mertonu stroi si¢ instrumenty
Y klawiszowe takie jak fortepian.
Nie robi tego muzyk grajacy na
instrumencie, ale specjalista
Rys. 12a Klucze muzyczne zwany stroicielem. Do stroju in-
strurmnentow klawiszowych dopa-
sowuje sie stroj pozostatych grajacych z nimi instrumentéw. Wszystkie instru-
menty poza klawiszowymi i organami muzycy stroja samodzielnie. Brak precy-
zjl w dopasowaniu stroju okreslamy jako problemy intonacyjne (rys. 13).

klucz wiolinowy G klucz basowy F khucz attowy C

subkontra razkresina reting crterpkrasing

Trzy]
eld e’f gjalh dLLL ol i 3!113 C!d!fﬁ f-‘!g’\ a-'*lh3 c gc‘if‘ g“L’lh

Rys.12b. Oktawy

Jednak nie zawsze dZwigk a” byl tak doktadnie okreslony, co do swojej cze-
stotliwosci. Bardzo wiele starych instrumentdw klawiszowych ma a’ wyznaczo-
ne nawet w odleglodci tereji w stosunku do obecnego wzorca. Takich instrumen-
tow nie nalezy bez potrzeby ,,przestrajac”, bo przestrojone i tak bedg w krétkim
czasie wracaly do swego naturalnego stroju, czyli stanu napigeia strun, jaki byl
dla nich wlasciwy przez lata, a nawet wieki. W takich przypadkach do ,,a” dane-
go fortepianu dostraja si¢ calg orkiestre. We wspolczesnych instrumentach rézni-
ca ta oscyluje najczesciej wokdt pétionu.

Nalezy o tym pamigtaé przy nagraniach wielo§ladowych i realizowanych
w roznych studiach. Podstawg jest ustalenie i dopasowanie stroju instrumen-
tow klawiszowych, ktdre beda braly udzial w catym przedsigwzigeiu. Jeze-
li taczymy realizowane nagranie z juz istnigjacym trzeba jego strdj dopaso-
wat do stroju tasmy lub plyty.
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Na szezefcle wspolczesne odtwarzacze bardzo
Jrecyzyjnle przekazuja nagrany na nich material nie
smieniajac przy kole]nych odtworzeniach wysokodci.
Muzyc}’ przyzwyczajeni sa do czgstego korygowania
StI’O_]u swoich instrumentéw. Instrumenty elektronicz-
ne dostrajaja si¢ bez trudu, Réwniez programy kom-
puterowe sa w stanie w pewnym zakresie bez slyszal-
0ej réznicy w brzmieniu dopasowac do siebie nie ze-
strojone fragmenty.

. Qdlegto$el miedzy déwigkami nazywamy inter-

walami. Interwaty to: pryma, sekunda mala i wielka,
tercja mata 1 wielka, kwarta czysta, kwarta zwigkszo-
14 lub kwinta zmniejszona — czyli tryton, kwinta ¢zy-
sta, seksta mata 1 wielka, septyma mata i wielka, okta-
wa, nona, decyma, undecyma, duodecyma, tercdecy- Rys. 13. Kamerton
ma, itd. Interwaly dzielimy na dysonanse (brzmiace
nieprzyjemnie i niepokojaco) i konsonanse (brzmia-
¢e harmonijnie) (rys. 14).
.. Skok o oktawe odpowiada podwojeniu czestotliwosci podstawowej. Stuch
ludzki odbiera dzwigki odlegle o oktawe jako najbardziej spokrewnione, a wla-
-§ciwie, cho¢ nie te same, ale takie same dzwieki. Oznacza to, ze nasz stuch nie
:odbiera liniowo wysokoéei dzwieku.

pryma (1) sekunda (2) tergja(3) kwarta (4) kwinta (53 seksta (6) septyma (7) oktawa (8)

7 =! = ? e |
\“/ = o T = O L _e.—é:[__._e—_T) T-e- | = — = r_e_ 1]
I-1  I-1 I IV I-V LVI VI IVl

Rys. 14. Tabela interwafow

Jezeli przyjmujemy za podstawe a’ —~ 440 Hz
to mamy a’ -~ 880 Hz

a” — 1760 Hz

a"”’ — 3520 Hz

Nie oznacza to, ze poza dZzwigkami nazwanymi w muzyce nie wystepuja

w przyrodzie dzwigki o innych wysokodciach. Przeciwnie mozna sobie wyobra-
zi¢, ze pomigdzy dwoma dzwigkami pottonu jest ,,po drodze” nieskoficzenie wie-
le dZwigkéw. Nieskoficzong liczbe réznych dzwigkéw odlegtych od siebie o do-
wolte, nie muzyczne odleglodci mozna uzyskad grajac na instrumentach smycz-
kowych. Rowniez dzwieki bedace alikwotami tonu podstawowego odbiegaja od
dzwigkow nazwanych przez nas w muzyce. Zgodne ze skalg naturalng sq réwnicz
podstawowe dZwigki wydobywane na instrumentach detych blaszanych,
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Zdolnosé rozrozniania tondw o réznych wysokodciach jest u cztowieku sz
nie rozwinigta. W zakresie 80-600 Hz wynosi 0,1 %. W zakresie do 3 kHz j jest
10 0,3 do 0,5%. Dla dzwigkow nizszych niz 80 Hz i wyzszych niz 3 kHz prog ten:
dochodzi do 1%. Oznacza o, ze czlowick w zakresie swej styszalno$el moze roz.j
réznié 3, a nawet 4 tysiace roznych dzwigkow.

W réznych epokach 1 kulturach wybierano ze §wiata przyrody dzwigki o ta,f;
kich wysokosciach, jakie w danym momencie byly potrzebne. Ludy pierwots
dzielity oktawe na 5, 6 1 7 czedel. Muzyka perska na 23 lub 24 czesci, arabska na}-.
17. Hindusi do dzi$ dzielg oktawg na 22 nieréwne czgsci. System eur()pejski}'{_
podzielit oktawe na 12 czedcel, ale wybrane dZwieki przez wigki zmienialy sie i te i
ktére wykorzystujemy dzis to ostatnie ogniwo tancucha ewolucji.

Badania nad wzajemnymi korelacjami dzwiekdéw o réznej wysokosci fascy;f
nowaly juz starozytnych. Prekursorem badan w tej dziedzinie byt Pltagoras,:-g:
ktérego oktawa dzielifa sig dla potrzeb obliczer na 35 a nawet 50 réznych dzwig-
kow. Interwaly przedstawiano jako wspotezynnik diugosei strun dzwigku dolne- .
go do gornego. Rozw6j muzyki weryfikowal kolejne systemy i wyliczenia, a wy-
bér dzwigkow zmieniat si¢ tak, aby mozna bylo reatizowa¢ zamierzenia arty-:
styczne tworcow. Dzigki zmianom systemu kwintowego Pitagorasa mozna bylo .
tworzyé muzyke wieloglosowa. System naturalny, ktéry go zastapit i panowat.
przez kilkanascie wickéw charakteryzowat si¢ zmiana brzmienia melodii zagra- -
nej od innego diwigku, a wige nizej lub wyZej niz ja skomponowano. Obecnie
stosowany system powstal w XVIII w. i nazywany jest réwnomiernie tempero-
wanym. Podstawa jego budowy jest potion temperowany 1 oktawa ziozona z 12
odleglych od siebie o identyczny interwal dzwigkéw. Sztandarowym dzielem
otwierajacym triumfalny pochéd nowego systemu strojenia instrumentow jest -
Das wohltemperierte Klavier J.S. Bacha — zbidr preludidow i fug we wszystkich
jednakowo brzmiacych tanacjach. Korzystajge z instrumentu strojonego w syste-
mie réwnomiernie temperowanym mozna kazdy utwor zagra poczynajac od do-
wolnego dzwigku, a nie zmieni on swojej melodii. '

Mozna powiedzied, ze dzwigki nazwane przez nas i zapisane odpowied-
nimi symbolami stanowia pewien swiadomy wybdr z nieskoniczonej liczby
mozliwosci.

Specyficznym wyborem killa sposrad 12 dzwigkéw oktawy jest skala.
W muzyce réznych okresdéw historycznych i réznych kultur uzywano i nadal
uzywa si¢ wielu skal (goralska, cyganska, pentatoniczna, hinduska, starogrecka).
U podstaw muzyki curopejskiej leza 7 dZzwigkowe skale majorowa (dur) i mino-
rowa (moll} popularnie zwane systemem dur-moll. Skalg rozpoczynajgca sie od
okreslonego dzwicku nazywamy gama.

System dur — moll to zestaw 12 gam majorowych i 12 gam minorowych roz-
poczynajacych si¢ od kolejnych dZwickdw skali 12 dzwigkowej w systemie réw-
nomiernie temperowanym. Gamy te noszg nazwy odpowiadajgce dzwigkowi, od
ktorego si¢ rozpoczynaja np. C-dur, D-dur, e-moll, f-moll, itd. Nazwy gam ma-
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sch’ p1szemy a duzej litery, minorowych z malei. Kazda gama ma swaj uni-
vestaw dzwigkow. Wykorzystanie w utworze dzwigkéw danej gamy
s8la jego tonacjg. Dzwigk podstawowy, wokdt ktorego rozwija sie i na
'-'.konczy sie utwor to tonika. Zmiang tonacji utworu przez wykonani€ go
¢ od innego dzwigku niz pierwotnie nazywamy transpozycja.
poczynani
47da tonacja ma zestaw charakterystycznych dla siebie akordaw, czyli
W! "oibrzmlqcych ze s0ba 3 lub 4 dzwiekow. Nauka o budowie i wzajemnych sto-
ach miedzy akordami nazywa si¢c harmenia. Istnieje réwniez specyficzny
em Zapist akordéw przy pomocy liter. Moga to by¢ nazwy whasciwe dla da-
nej tonacji Tub uniwersalne dla wszystkich tonacji okreslajace jedynie funkcje
‘ordu w obrebie skali. Zapis taki popularnie nazywany jest przez muzykéw fun-
;5 i Najbardziej podstawowe flinkcje okreslajace dang tonacjg, to tonika, sub-
dorrﬁnanta i dominanta. Razem tworza triade.
" ' Wiegkszosé ludzi potrafi rozréznié dzwieki wysokie od dzwigkdw niskich,
Zdolnos:: do rozrdzniania interwaléw 1 nazywania dzwickow przez poréwnaniec
dzwu:kwm danym o znanej wysoko$ci nazywamy sluchem muzyceznym lub
wysokosmowym Jest to stuch relatywny, czyli wzgledny. O shuchu muzycznym
$wiadezy réwniez zdolnos¢ do powlarzania zastyszanych melodii. Jednak nie
kazda dobrze slyszaca osoba panuje nad swoim glosem w wystarczajacy sposob,
abymelodig powtorzy¢. Zeby melodie powtdrzy¢ trzeba ja zapamietaé. Zdolnosé
:zapamifgtywa.nia melodii nazywamy pamiecig muzyczna.
21 Zardwno stuch jak 1 pamieé mozna ksztaleié w duzym zakresie. Shizg temu
'dyktanda a wiec zapisywanie nutami styszanej melodii i $piewanie z nut. Na
skiitek éwiczen muzycy zawodowi osiagaja duza bieglo§é. Lekcje ksztalcenia
shichu nazywamy solfezem.
~ W ramach zajeé z solfezu zapisuje sig nie tylko melodie, ale cale sktadajace
si¢ z kilku gloséw utwory. W tym przypadku bardzo pomocna jest znajomosé
harmonii 1 stuch harmoniczny, a wige wyczulenie na brzmienie akordow i okre-
's’l'anie ich funkcji harmonicznej w zapisywanym utworze.
- — Zapisywanie utwordw nutami ,,ze shuchu” w odréznieniu od zapisywania
slyszanego tekstu jest duza sztuka.

- Sajednak Indzie, dla ktdrych nig jest to problemem. Potrafia rozpoznaé bez-
‘wzgledng wysoko$¢ styszanego diwigku i1 nadaé mu wlasciwg nazwe. Taka
umiejetnosé nazywamy stuchem absolutnym. U ludzi jest to zjawisko stosunko-
wo rzadkie i nie jest jednoznaczne z wybitnymi uzdolnieniami muzycznymi. Dla
muzyka bywa pomocne, ale 1 czgsto przeszkadzajace w wykonywaniu zawodu.
Ludzie posiadajacy stuch absolutny, a nie bedacy muzykami nie ugwiadamiaja
sobie, ze posiadajq taka zdolnoé¢. Zdolno§é zapamietywania bezwzglednej wy-
sokosci dzwieku mozna w sobie wyrobi¢. Maja ja w wiekszosci muzycy w sto-
sunku do instrumentu, na ktérym grajg, cho¢ nie jest to shuch absolutny. Shuch ab-
solutny np. majg psy. Maja tez $wietng pamiegé do dzwigku. Nawet po latach po-
trafia rozpoznaé kiedys styszany dzwiek.
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Warto zwrdci¢ uwage na jeszeze jedno zjawisko. DZwiek posiada czgstotli:
wosé zgodng z czegstotliwoscia zrédia fali dzwigkowej, z jednym wyjatkiem; je-
zeli obserwujemy zZrodto dzwigku przemieszczajace si¢ w przestrzeni, to zbliza:
jae si¢ do nas, bedzie miato pozorng wysokos¢ wyzsza od pierwotnej, a kiedy nas
minte 1 zacznie oddalac, wysokosé ta bedzie nizsza. Zjawisko to nazywamy efek-
tem Dopplera i mozna je zaobserwowaé, gdy np. mija nas samochdd.

1.8.2. Glo$nose

Glosno$¢ jest wielkoscia powigzang z natezeniem dzwieku, ci$nieniem aku-
stycznym, moca akustyczng i gestoscig akustyczna dzwigku. Glosnosé mierzymy
w fonach. DZwieki o tej samej glosnoséci mierzonej w fonach odbieramy z rozng
intensywnoscia zaleznie od ich czestotliwodci. Subicktywna jednostka pomiaru
glosnoscei dzwigku jest decybel. .

Cztowiek wydaje z siebie dzwicki o natezeniu od 30 dB (szept) do ponad 90
dB (krzyk). DZzwigki muzyki zawieraja si¢ miedzy 30 dB a 110 dB. Styszymy.
dzwigki od 0 dB do 140 dB (rys. 15).

ngsto’t[m'f?sc 64 Hz 256 Hy 1 kHz 3 kHz 10 kHz
Glosnosé

20 fonéw 60 dB 36 dB 20dB 15dB 32dB
40 fonéw 68 dB 50 dB 40 dB 37dB 52dB
60 fondw 76 dB 64 dB 60 dB 58dB 72 dB

Rys. 15. Zaleznosé gtodnodei | natezenia dzwieku od czgstotliwosat

Dzwigki cichsze sa poza zakresem naszego stuchu. Jest to obszar ciszy.
Dzwieki glosniejsze odbicramy jako bél w uszach (granica haélu). Gdy dzwicki
stana si¢ jeszeze glosniejsze, a cisnienic akustyczne przekroczy pewna wartosé
moze dojéé do pekniecia blony bebenkowej i trwalego uszkodzenia shichu.
Podobunie jak w przypadku wysokoscei czuloéé shuchu jest indywidualng cecha
kazdego czlowieka. Ogotem jeste$my w stanie odroznié okoto 350 réznych mo-
cy dzwigku. Co w polaczeniu z mozliwosciami rozrézniania wysokoSci daje po-
nad 300 tysiecy réZnych wrazen shochowych.

Muzyka o okreslonej glognodei moze mieé dobry wplyw na cztowieka. Glo-
$nosé okoto 50 dB ma wplyw usypiajacy, odpowiednio dobrana glosnoscé i cha-
rakter muzyki sa wykorzystywane w muzykoterapii. Kazdy dzwigk pobudza
nasz system nerwowy. Moze aktywizowaé 1 zwigkszadé wydajnos¢ naszej pracy,
ale tez dtuzsze oddziatywanie dzwicku o mocy 90 dB moze by¢ powodem stre-
sow, wrzodow zoladka, probiemow z koncentracja czy chorob serca.

Jezeli dzwickowi towarzyszy obraz to rOwniez zmienia si¢ jego odbior
Szezegdlny wptyw majg kolory. Pastelowe daja wrazenie dzwigku przydymione-
go, matowego, ostre i zdecydowane dzwigku silnego.
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‘Glkala decybelowa jest skalg logarytmiczna, a wigc:

_;-'&5:5'5&w6jenie glosnosci dzwigku  to 3 dB,

.'pbtrbjenie ' o to 5dB,
dgziesigeiokrotne ZWielokrotmen_le to 19 (.iB. o o

. Jej wskazania zdecydowanie bardziej odpowiadaja naszym wrazeniom stu-
ch owym niz pomiar nat¢zenia dzwigku. .
W muzyce sprawy dotyczace glosnodci okresla si¢ mianem dynamiki.
“gtosuje sig oznaczenia piano— 40-50 dB,
Conn forte — 70-80 dB,

":'Sfaz."caiy szereg oznaczen posrednich od najcichszego
e ppp 20-30dB,

S do najglosniejszege fif  90-100 dB.
3:'521""'_' System znakow muzycznych dotyczacych glosnosci nazywamy znakami dy-
‘namicznymi. Naleza do nich znaki literowe, oraz graficzne okreslajace glosnosc,
‘Tub zlecajace zmiane glosnosci i jej tryb.

1.8.3. Obszar styszalnosci

= :_ Obszar shyszalno$ci to przesirzed migdzy dolng i géma granica styszalno-
“§ci, oraz migdzy progiem styszalnosci, a granica bolu (rys. 16).

|

dB obszar bolu

130 a) cbszar mowy

b) obszar dzwigkow
muzyczaych
¢) abszar styszalnodei

120

1161

: poziorﬁ syg_nah_i_ ': :' .

a}
60

56

b
40 }

30

20
obszar ciszy

©)

c C c ¢! & ct c* e c® < oktawy

[1g]

Rys. 16. Obszar slyszalnosci
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Obszar styszalnosci jest cechg indywidualng kazdego cztowieka, przy czym
obszar ten u tego samego cztowicka moze byé inny dla kazdego ucha. Obszar sty:
szalnodci zmienia si¢ w trakcie (rwania Zycia, 7Z wiekiem stuch staje si¢, co ray
mniej czuly na dzwieki ciche i wysokie. Na zmiany obszaru styszalnogci maja tes
wplyw choroby np. zapalenie ucha czy ropieft w uchu, bo pozostawiaja blizny na
blonie bebenkowej 1 zmieniajq jej wlasciwosel. Na zmiang sposobu skyszeni'a{
maja tez wplyw choroby bezpoérednio nie zwigzane z uszarmi np. pewne typy
biataczki. Pod wplywem choroby nastgpuja zmiany w skladzie kosci i chrzastek
1 e inacze] preewodza dzwigk. Na zmiany maja tez wplyw mechaniczne uszkos
dzema ucha, a pizede wszystkim state przebywanie w hatasie. Shach nodparnia
si¢ wtedy na najbardzie] meczgce czestotliwosei. Na pogorszenie stuchu ma tez
wplyw glodne shuichanie muzyki. Wszystkie te zmiany sg trwale 1 nieodwracalne.

Niemowle styszy dzwigki o czestotliwodci od 20 Hz do 20 600 Hz.

dziesieciolatek do 18 000 Hz,
dwudziestolatek do 16 000 Hz,
szesédziesieciolatek do 8 000 Hz.

Urzadzenie do badania obszaru styszalnodei czlowicka nazywa si¢ audio-
metrem, Audiometrem dokonujemy badania kazdego ucha oddzielnie. Powstaja
dwa wykresy, ktdre poréwnuje sie ze soba, oraz z krzywg fizjologiczng cztowie-
ka. Czutos¢ ucha ludzkiego dla réinych czestotliwodci jest rozma. Oznacza to, Ze
zaleznie od czgstotliwosci sygnatu rdwnie glosno odbieramy sygnaty o roznej
mocy. Najlepiej shyszymy dzwigki o czesiotliwosci okoto 34 kHz. Wykorzysta-
no to do budowy roznych urzadzen sygnaiizacyjnych, takich jak: budziki, telefo-
ny, sygnalizacja dzwickowa dla niewidomych, bo wytwarzany przez nie sygnat
moze by¢ obiektywnie najcichszy, aby zostal ustyszany, i najmniej obciaza zasi-
lanie. Krzywe jednakowego poziomu giosnosci to izofony ( rys. 17). :

Osoby pracujace przy dzwicku powinny mie¢ wykresy pomiaru obu uszu bar-
dzo do siebie podobne, lub identyczne. Jest to niezbgdne dla pracy w syste-
mach stereofonicznych 1 przestrzennych, gdzie jednym z elementdw jest pra-
widlowe rozmieszezenie zrodet dZwigku w przestrzenmi. Wykayesy te powinny
by¢ tez zblizone do fizjologicznej krzywej stuchu czlowieka, aby prawidlowo
operowac dzwickami rdznej wysokoséci 1 mocy, oraz dobrze oceniaé ich barwe.

Wady stuchu w pewnym zakresie mozna korygowaé przy pomocy aparatow
shuchowych. Przede wszystkim wzmacniajg one dzwigki, ktére rmalazly sig po-
‘nizej progu styszalnosci, a maja wplyw na siyszenie i rozumienie mowy, oraz ko-
munikowanie si¢ ze $wiatem. Sg one bezradne, jezeli w uchu zaszly zmiany me-
chaniczne [ub chemiczne sktadu kostnego, albo, jezeli niestyszenie wynika z wa-
dliwej konstrukeji ucha.

Obszary styszalnoéci zwierzat znacznie réZnia sie od mozliwosei czlowieka
i zaleza od gatunku zwierzecia. Z reguty mozhwosci zwierzat sa wicksze niz na-
s7e 1 dotyczy (0 zardwno czestotliwodcl jak 1 glosnodei dZwigkun. Dlatego zwie-
rzgta duZzo wezesniej niz my rozpoznaja burze, trzgsienie ziemi czy lawing. Psy
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poziom glosnosci w fonach
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Rys. 17. lzofony

'styszg do 40 kHz. Dlatego na polowaniach stosuje sie do ich przywolywania gwi-
‘zdki ultradzwigkowe. Infradzwickami poshuguja sie walenie. Nietoperze stysza
“dzwieki o czestotliwosciach od 1 kHz do 100 kIHz. Porozumiewaja sie ultra-
dzwigkami. Ultradzwigki pomagaja im tez w poruszaniu sie. Wydaja z siebie
“dzwigk i stuchajg jego odbicia. Na tej zasadzie oparta jest konstrukcja echoson-
dy urzadzenia stuzacego do znajdywania ludzi pod gruzami po trzesieniu ziemi,
ale i fawic ryb w czasie potowL.

Warto pamigta¢ o wrazliwosci shuchu zwierzat na planie filmowym. Zbyt
glosne dzwigki mogg je sploszyé i rozdraznié, uniemozliwié¢ zdjgcia czy
stworzy¢ zagrozenie.

1.8.4. Barwa dzwigku

Barwa dzwig¢ku jest to wrazenie stuchowe, ktdre pozwala odréznié od sicbie
dzwieki o identycznej wysokosci i glosnodcei. Pozwala réwniez odrdzni¢ od siebie
dzwigki wydawane przez rozne Zrodta. Dzwick jest zazwyczaj drganiem ziozo-
nym z wielu skladowych o rdznych czgstotliwosciach i natgzeniach, a my styszy-
my wypadkowa tych drgan. Od ich wzajemnych relacji zalezy wiasnie barwa.
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Do okreslenia barwy dzwigku uzywa si¢ okresled plastycznych. Szuka sig
tez analogii z temperaturg lub ksztaltami. Barwa bywa jasna, ciemna, metalicz-
na, ciepta, plaska czy ostra. W muzyce stosuje si¢ analogie do instrumentow. Bar-
wa moze byé obojowa, skrzypcowa albo nosowa. W akustyce barwg dzmqku
przedstawia si¢ W postaci widma akustycznego { rys. 18).

dB
a 20
10
0 I
1000 2000 3000 4000 Hz
b 20 dB
10 j
LML
5060 10000 Hz
dB
c 20
\ /\
2000 4000
a) wspotton

. ) ) widmo prazkowe
b) wieloton nicharmoniczny

) szom - widmo ciagle

Rys. 18. Widmo akustyczne

Wszyscy ludzie maja w pewnym zakresie wrazliwo$é na barwg dzwieku,
Wyjatkowa zdono$¢ do rozrozniania i zapamigtywania brzmienia i barw dZwig-
kéw nazywamy stuchem barwowym. Shich taki mozna rozwijaé i ksztalcic,
Szkolenie takie nazywa si¢ solfezem barwy.

Osobamj obdarzonymi sluchem barwowym sg realizatorzy dzwieku, ktdrych
praca polega migdzy innymi na zapamietywaniu zjawisk dzwigkowych, a na-
stepnie odiwarzaniu i komponowaniu z nich $ciezki dzwigkowej filmu.
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4.8.5. Rodzaje dzwieku
.ﬁézréznia sie cztery rodzaje dzwigkdow:

“g) ton, .
_i:__ﬁ)_:wi__eIOfOH hgrmomczpy,
) wieloton nieharmoniczny,
d) s o o

" Najprostszym dzwiekiem jest ton. Wykresem tonu jest sinusoida, widmem
: j"é'dn"a pionowa kreska. Ton ma jedng $cile okreslong czestotliwo$e 1 poziom na-
fr't"@z'énia, Ton w przyrodzie wlasciwie nie wystepuje. Urzadzeniem do wytwarza-
4ia tonéw jest generator. Ton jest sygnalem pomiarowym. Podstawowym tonem
pomiarawym jest 1000 Hz o glosnodei 0 dB

" Podstawowym dzwickiem muzycznym jest wieloton harmoniczny. Skiada
si¢ on z dZwigku podstawowego i szeregu tonéw harmonicznych zwanych alikwo-
“tami. Ukladaja sie one w szereg liczbowy 1:2:3:4:5: itd. Taki szereg nazywamy
‘szeregiem harmonicznym. Widmem wielotonu harmonicznego jest szereg kresek
pionowych rdznej wysokosci, ale oddalonych od siebie o te samg odleglosé. Nie-
‘ktére harmoniczne maja wartos¢ zerowa a wtedy mamy szereg harmoniczny nie-
: petny Ucho ludzkie rozpoznaje wieloton harmoniczny jako jedno zjawisko, a jego
“wysoko$¢ ocenia jako wysokos¢ tonu podstawowego i tak to zapisujemy w nutach.
" Dzwigkiem najczedciej wystgpujacym w przyrodzie jest wieloton nichar-
‘moniczny. Skiada sie on z tonu podstawowego i szeregu skladowych o nieregu-
‘larnych wysokosciach i odstepach w zapisie widmowym. Ucho ludzkie nie po-
‘trafi okresli¢ wysokosci takiego dzwicku. Mdwimy jedynie, ze jest on niski, al-
‘bo wysoki — jest to dZzwigk o nieokreslonej wysokosci. Takie dZzwigki wydaje
‘czes¢ instrumentdéw perkusyjnych — beben, triangel i inne. Zapisujemy je w nu-
“tach na jednej wysokosci tylko jako przebieg rytmiczny.

- Rownie popularny w przyrodzie jest szum. Szum sktada sie z nieskonczonej
Jloéei déwigkéw skladowych roznigeych sig od siebie czestotliwosdeia. Zapisem
szurmu jest widmo ciagie. Ucho ludzkie przyjmuje go jako taczne zjawisko. Moze-
my moéwié jedynie o szumach wysokich, lub niskich. Szum o réwnej wartosci am-
plitudy we wszystkich czestotliwosciach nazywamy szumem bialym (white noi-
ce). Szum bialy stosowany jest do celéw pomiarowych toru elektroakustycznego.
Sygnatem pomiarowym jest tez szum roézowy (pink noice) wykorzystywany do te-
stowania systemow odstuchu. Jest to szum, ktérego wszystkie sktadniki charakte-
ryzuja sig réwng energia, a wice odbierany przez czlowicka jako réwno glosny.

Szum jako skiadnik sygnalu akustycznego jest zjawiskiem niepozadanym.
Kazdy dzwiek uzyteczny, ktory znajdzie si¢ ponizej poziomu szumu jest nie-
styszalny.

Poza dZzwigkami rozrézniamy jeszcze:
—halasy, a wigc zjawiska akustyczne o dowolnym charakterze, niepozadane
w danych warunkach przez dana osobe,

35




- huki , a wiec silne, nagle konczace si¢ wstrzasy powietrza, .
— szmery, czyli niezbyt silne, raczej dhago oddziatyjace impulsy zlozone z wlelu :
przypadkowych, nie dajacych si¢ identyfikowaé skiadowych, :
— trzaski, a wiec silne krdtko trwajace szmery,
— cisze, a wigc brak jakichkolwiek dizwigkdw. Cisza nigdy nie jest catkowita, ]e—:
zeli przebywamy w srodowisku sprezystym. O calkowitej ciszy mozemy .
méwi¢ natomiast w prozni. '

1.8.6. Tony rdznicowe

Podsumowujac dotychczasowe rozwazania o subiekfywnych cechach’
dzwigku moizna stwierdzié, ze obraz dzwigku przekazywany przez nasz narzad:
stuchu rozni sig w zasadniczy sposob od obiektywnej oceny dzwigku przy pomo-.
cy urzadzen pomiarowych. Dotycezy to przede wszystkim glosnosci dzwiekow.
o réznej wysokodei 1 barwy diwigkéw, ktdrych sktadowe znajda sie poza naszym
zakresem sltyszenia. Ponadto zdarza sig, ze w uchu powstajg sktadowe, ktdrych:
nie ma w fali dzwiekowej. Do takich zjawisk naleza roznicowe tony kombinacyj-
ne, sumowe tony kombinacyjne oraz szereg tondw kombinacyjnych innych ty-
péw. Praktyczne znaczenie majg tony rdznicowe powstajace, gdy brzmia jedno-:
czesnie i z rownym natezeniem dwa tony odlegle od siebie o mnigj niz kwinte,’
bo te tony najczescicj styszymy. Najwazniejsze sq jednak tony réznicowe po-
wstajace pomigedzy harmonicznymi jednego wiclotonu. Pozwalajg one odtwo-
rzy¢ stabo lub weale nie styszalny ton podstawowy. Zjawisko to stalo sig¢ podsta-
wg dzialania telefondw. :

1.8.7. Czas trwania dzwigku

Czas trwania diwieku jest to cecha wynikajaca ze specyfiki fali dzwigko-
wej. Nastepuje pobudzenie ciala spr¢zystego i fala zaczyna do nas docieraé. Gdy
drganie wygaénie lub zaghuszy go inny, silniejszy bodziec dzwigk zanika. Moze-
my, wigc okreslié czas trwania dzwigku w jednostkach czasu np. sekundach.
W muzyce operujemy relatywnym sposobem okreslania diugosei dzwigkow. Sa
to rytmiczne wartoéci nut, ktdre okreslaja wzajemne relacje czasowe miedzy ko~
legjinymi nutami {(rys. 19).

Jednostka okreslajaca czas trwania dzwigku w muzyce jest tempo. Tempo
oznaczamy przy pomocy szeregu popularnych wioskich okreslen takich jak:
largo, lento andante — tempa powolne
andante, moderato — tempa umiarkowanic
allegro, vivace, presto — tempa szybkie. :

Do precyzowania tempa w muzyce stosuje si¢ wyskalowane urzadzenie nazy-
wane metronomem (rys. 20).

W jego skali 60 jednostek odpowiada 1 sekundzie i jest to warto$¢ éwieré nu-
ty. Kazde tempo ma swoja precyzyjna warto$é metronomiczna. Ponadto stosuje

36



cala nuta

g pol nuta

- N~ ¢wierC nuta

> -

r (Cwiartka)

» szesnastka

>
>

;;Nwr s 77 77 77 7

Rys. 19. Warto$ci ryimiczne nut

'su; pordwnawcze okre$lenia tempa takie
Jak tempo di valse, tempo di marcia (tem-
po walca czy marsza), oraz okreélenia
zmieniajace tempo jak accelerando (przy-
$pieszajac), ritenuto (zwalniajac), a tempo
(powrdt do tempa).

Zdolno§¢ zapamigtywania tempa
mozna w sobie wyrobi¢. Maja jq przede
‘wszystkim dyrygenci i perkusisci, a w pew-
nym zakresic wszZyscy muzycy wykonaw-
¢y w odniesieniu do utworow, ktore wie-
lokrotnie wykomja.

Rys. 20. Mefronom
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1.9. Wzajemne oddziatywanie fal dzwiekowych

Jezeli do tych samych czastek powietrza dociera wigeej niz jedna fala dzwig.
kowa to beda sig one nakladad. Zjawisko to jest powszechne i przechodzi dla nag.
w sposéb niezauwazalny z wyjatkiem kilku, nizej wymienionych sytuacji:
a) jezeli w jednym kierunku przesuwaja si¢ dwie fale o tych samych czestotliwo-

sciach to powstanie fala wypadkowa o takiej samej czestotliwosci. Jednak za-
leznie od tego czy spotkajg sig jednoczednie dwa grzbiety czy grzbiet z doling
moze doj§é w ekstremainym przypadku do podwojenia lub calkowitego zani-
ku amplitudy drgan. Zjawisko to nazywamy interferencja (rys. 21).

wychylenie T
falai+ I =fala

I
I

CzZas

Rys. 21. Interferencja

b) jezell w jednym kierunku przesuwaja si¢ dwie fale o zblizonych czgstotliwo- -
§ciach to powstanie fala wypadkowa o charakterystycznym przebiegu. Zjawi- -
sko takie nazywamy dudnieniem.

¢) jezeli w przeciwnym kierunku przesuwajg si¢ dwie fale o tych samych czgsto- -
tliwosciach i amplitudach to moze powstaé fala stojaca. Jest to szczegdlny -
przypadek interferencji. Charakteryzuje sig ona wzmocnieniem lub zanikiem
dzwicku w okreslonych punktach pomieszczenia. Miejsca o najwickszych

amplitudach nazywamy strzatkami, miejsca nie drgajace — weztami. Fala sto-

jaca nie przemieszcza sie, a wige nie przenosi energii, Najczedciej powstaje
przy odbiciach miedzy ptaszezyznami réwnolegtymi (rys. 22). .
d) jezeli w polu dziatania fali dzwickowej znajdzie si¢ ciato sprezyste zdolne do

drgania z jej czestotliwoscia to wiedy mamy do czynienia ze zjawiskiem re-

zonansu. Cialo takie moze mieé czgstotliwosé drgan zgodng z nasza fala, lub
nie mieé takiej czestotliwoéci, W tym przypadku mamy do czynienia z rezo-
nansem wymuszonym, bo fala narzuea cialu drganie z okreslona czestotliwo-
$cig. Przykladem takiego rezonansu sg pudta rezonansowe instrumentow.
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" gciana 1T R
Sciana 2

c)

a) zrodio dewieku, b) fala padajaca, c) fala odbita, d) stszatka , ) wezet

Rys. 22. Fala stojgca

1.10. Rozchodzenie sie fal dzwiekowych

Fale dZzwiekowe rozchodza si¢ kulidcie. Jednoczesnie kazdy punkt o$rodka, do
ktdrego dociera czoto fali staje si¢ Zrodtem nowej fali kulistej. W ten sposob Zzaden
punkt osrodka, w ktorym rozchodza si¢ fale nie jest wyrozniony 1 kazdy moze byé
zrodtem fali. Fale dzwigckowe napotykaja na swej drodze liczne przeszkody. Taka
przeszkoda jest styk dwoch réznych srodowisk. W takim przypadku czesé fali
odbija sie 1 wraca w glab pierwszego osrodka, a czes$c przenika i zaczyna rozcho-

fala przegroda
padajaca™\_  kat
padania

o

. kat

zatamania
fala po

zatamaniu

Rys. 23. Zatamanie fali
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a) powierzchnia falowa, b} powierzehinia falowa,

A,B,C - &dda nowych fal, P - punkt drgania

Rys. 24. Uginanie fali

dzi¢ si¢ w nowym os$rodku. Fala zaleZnie o4
kata, pod jakim styka sie z nowym osraq.
kiem wraca po swoje) drodze, Iub wybiefé
droge inna. Obowigzuje tu znana z aptykj
zasada, Zze kat padania réwny jest kqtowl
odbicia. Fala rozchodzaca si¢ w nowym §ro.
dowiskn zatamuje sig, a wige tez zrmema
kierunek zgodnie z zasadami znanyml.
z optyki (rys. 23). :
Dzigki opisanemu na wstegpie zj aWISku
fala dzwigkowa jest bardzo czuta na wszel:
kie przeszkody. Latwo ulega uglnamu;
a wige zmienia kierunek rozchodzenia sig.
Wystarczy maly otwor, ktory stanie sig:
zrédlem nowej fali kulistej, aby dZwigkiem
wypemi¢ sasiednie pomieszczenie. DZwigk -
w znacznie wigkszym stopniu niz $wiatto
potrafi obiegad napotkane przeszkody
i cien akustyczny jest mnigj wyrazny od
cienia optycznego (1ys. 24). -

dzié si¢ od niechcianego widaku. Jednak taka zastona dla dzwieku bedzie juz
nieskuteczna. DZzwick przedostanie si¢ do nas zarowno przez §ciang jak
i przez wszystkie otwory napotkane po drodze, nawet bedace w znacznej od-
leglosci od naszego zrodla hatasu.

Jest to wazna informacja dla plandw
zdjgciowych. Padajace swiatlo mozna za-
sfomé ~ wystarczy $cianka, aby odgro-

1.11. Rozchodzenie sie fali dzwiekowej
w pomieszczeniach zamknietych

Rozchodzac sig w pomieszezeniach zamknigtych fale wielokrotnie odbijaja
sig, tak, ze w kazdym punkcie pomieszczenia mamy fale bezposrednia i falg

odbita (rys. 2521 b).

Wystgpowanie fal odbitych zalezy od wiasciwodcl powierzehni, od ktdrej
nastgpuje odbicie fali. Zawsze nastepuje czesciowe odbicie 1 czgsciowe pochlo-
nigcie fali przez nowy odrodek. Zdolnose odbicia fal diwigkowych okredlamy

wspolczynnikiem beta.
Przyjmuje on wielkosei:

1 - powierzchnia catkowicie odbijajaca
0 — powierzchnia catkowicie chiongca.
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arédto
drwigku

przecigeia
/ fal

Rys. 25a. Fala bezposrednia i fala odbita

.. Zdolno$¢ do wnikania fali
diwickowej w dang powierzchni¢
nazywamy chlonnoscig akustycz-
n3. Chlonnosé akustyczna materia-
ow zalezy od ich rodzaju, oraz
wielkosci 1 uksztaltowania po-
wierzchni. Jest rézna dla dzwig-
kow o roznych czgstotliwodciach.
Zdecydowanie bardziej podatne na
pochlanianie sg dzwicki wysokie
(rys. 26) .

Kiedy w pomieszczenin za-
czyna dziataé Zrodio dzwicku po-
czatkowo mamy tylko dzwigk bez-
posredni. Po chwili fale zaczynaja
odbija¢ si¢ od powierzchni ograni-
czajacych i powstajg dzwigki roz-
proszone. Po pewnyim czasie na-
stepuje ustalenie sie pewnego po-
ziomu gestosci akustycznej dzwig-
ku i stan taki utrzymuje si¢ az do
ustania zrodta dswieku. Wylacze-

)

b)

L T ik

c} .
.’I\
fe T

‘._!:_/
< . P

Rys. 25b. Fala bezposrednia i fala odbita

{ - fala bezpodrednia
f'- fola odbita
P - powicrzchunia
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nia zrodia spowoduje ustanie fali bezposredniej i stopniowe zanikanie az do zg
ra dzwigku rozproszonego (rys. 27). N

Czrgsmthiwosc 128 Hy. 256 Hz 1 KHz 4Ky
Material b

| Otwarte okno 1,0 1,0 1.0 1,0
Dywan o1 | 0I5 0,4 07
Kotara 0,15 0,35 0,7
Wetna mineralra plyta pilsniowa 0,3 0,5 0,9 0.8

Okno zamknigte Szkia, szyba
Cegla

0,03 0,02
IR S 5 |
0,025 0,04 0,07

001 | 0015 [‘ 0,02 0,035.;

Rys. 26. Wspoiczynnik pochlaniania dzwigkow o rdéznych czgstotliwodciach
przez rézne materialy

(V&)
T

3]

—
Y

2&stosE energil akustycznej
dzwieku rozproszonego

;
]
(
[
R
3

{

[

]

' _ czas

01 2 B 4 56 78 9 1 T

! narastanie ! stan ' zanikanie i
y déwigla ustalony ¢ déwieku |
1 e ey pa— |

Rys. 27. Zanikanie dzwigku

1.12. Poglos

DzZwigk pozostajacy po zaprzestaniu dziatania zZvodia diwigku nazywamy
poglosem. Teoretycznie fale rozproszone mogg istnie¢ w pomieszezeniu w nie-
skoficzonosé. praktycznie kazde odbicie powoduje strate energii, wigc za czas
poglasu przyijcto czas mierzony w sekundach od wylaczenia zrédia dzwieku do
spadku natgzenia dzwigku ponizej 60 dB. Czas poglosu w danym pomieszezenin
jest rozny dla réznych czestotliwoséci, Poglos jest podstawowym czynnikiem de-
cydujacym o walorach danej sali. Poglos zbyt diugi zamazuje brzmienie kolej-
nych dzwigkow, mowa staje si¢ niezrozumiata, a pomieszezenie nasycone dzwig-
kiem odbitym przykre i hatasliwe, Poglos zbyt krotki powoduje, ze z braku odbic¢
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zsiek brzmia martwo 1 sucho. Z trudem docierajg do stuchacza. Trudno jest
nicz mowié. Czlowiek musi slysze¢ swoj glos, Zeby go kontrolowac. Poglos
winien by¢ rézny dla roznych czgstotliwosci. Probowano budowad sale o row-
1 pym poglosie W catym pasmie czgstotliwosci, ale akustyka tych sal nie byfa ide-
_iia 7le brzmig sale, W ktéryeh poglos na dzwiekach niskich jest zbyt dhugi. Dla
i}oihego rodzaju pomieszczen optymalne poglosy sa rozne.
. Pomieszezenia mieszkalne powinny charakteryzowac sie duza chionnoscig
_ alyﬁl poglosem (0,3 s). Sa to 7AZWyczaj pomieszczenia prostokatne, © réwno-
“leglych do siebie podiodze i suficie. Sciany wybudowane sg z cegly lub betonu.
puste pomieszcezenia maja nieprzyjemna akustyke i charakterystyczne odbicia.
 Elementami chfonacymi sa w nich natomiast meble, ksiazki, dywany i tkaniny.
0 Audytoria, sale koncertowe i teatralne sa zazwyczaj salami duzymi prze-
_miaczonymi do odbioru bezposrednich zrédet dzwicku. Ich ksztalty powinny by¢
" blizone do trapezu, sufit i podfoga nie réwnolegte, ale nachylone pod takimi ka-
“{ami, aby odbicia dzwigku byty skierowane do widowni. Czas poglosu ok. 3 sek.
Dia takich sal projektujc sie akustyke i robi specjalne pomiary. Podtoga, sufit
i '¢ciany wylozZone sa odpowiednimi materialami akustycznymi. Elementem bar-
‘dzo chtonacym sa migkkie krzesta 1 dywany oraz publicznoéé (28a, b, ¢).

" Sale kinowe sg przeznaczone do odbioru dzwigku z rozmieszczonych wokot
‘sali glo$nikéw. Podstawowym kryterium jest dobra zrozumialoéé mowy. Po-
‘szezegdlne wymiary powinny pozostawaé w stosunku do siebie w odpowiednich
proporcjach. Sale te sa dos¢ wythumione, a ich akustyke wylicza sie wedtug spe-
‘cjalnych tabel zaleznie od wielko$ci pomieszezenia. Projektuje i realizuje przez
odpowiedni dobor materialow akustycznych. Podobnie jak w salach widowisko-
wych niezwykle istotnym elementem sa podlogi, krzesta i publicznosé.
~ Pomieszczenia uzyteczno$ei publicznej charakteryzuja sie bardzo roznymi
‘warunkami akustycznymi ze wzgledu na przeznaczenie 1 wymagana konstrukcje.
Dworce, hale targowe, hipermarkety, galerie handlowe, bary szybkiej obstugi,
hale fabryczne {o zazwyczaj pomieszezenia o duzej kubaturze, bardzo wysokie,
aby zapobiec duchocie i przeszklone, Podiogi i $ciany wylozone sg twardymi, ta-
two zmywalnymi materialami. S one podobnie jak szklo mato chlonace, co po-
woduje, ze w takich pomieszezeniach jest zazwyczaj duzy poglos, a ze wzgledu
na obecnosé wielu oséb gwar 1 wrgez hatas. Inaczej kszialtuje sie akustyka ele-
ganckich sklepow, restauracji czy kawiarni. Tu podlogi, a czgsto 1 Sciany wylo-
zone sg migkkimi tkaninami, a sufit ozdobiony jest kasetonami o réznych ksztal-
tach rozpraszajacymi i chionacymi dzwiek.

Studia shuzg do nagran mikrofonowych. Ich akustyka bardzo rozni si¢ od
sicbie zaleznic od ich przeznaczenia. Studia lektorskie to mate bardzo mocno
wyttumione pomieszczenia o poglosie ok. 0,4 sek. Studia muzyczne to duze ha-
le o poglosie ok. 2 sekund mogace pomieéeié duze zespoly muzyczne i posiada-
jace odpowiednia kubature do przyjecia dzwigkdéw o duzym natezeniu. Studia
filmowe (sale synchronizacyjne) shuzace m.in. do zgran maja podobne parame-
try jak sale kinowe. Inne studia filmowe stuzgce do nagran dialogow, czy efek-
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#rodio déwigku

scena

uksztaltowanic nieprawidlowe uksztalowanie nieprawidlowe
brak odbi¢ pod bafkonem; mepozadane odbicia w gornej czedel sali;
skupienie diwiekn w jednym miejscu drwick wraca na sCcEng
B) scena

//\\

(A O T
\\//

widownia

Rys. 28. a) prawidiowe i nieprawidiowe ksztafty sufitow w salach koncertowych,
b) typowe ksztalty sal koancertowych

tow synchronicznych s za zwyczaj wythumione, aby swojg akustyka i specyficz-
nym brzmieniem nie wplywaly na nagrania, ktdre czesto tizeba taczy¢ z rejestra- .
cjami z planu lub innych studiow. Stadia telewizyjne 1 hale zdjeciowe powinny
spetnia¢ podobne warunki jak studia filmowe, ale ze wzgledu na kubaturg i ko-
nieczno$C sprostaniu wymaganiom obrazu 1 $wiatla mimo adaptacjt akustycz-
nych majg dosé duzy poglos. Ich akustyka zmienia si¢ zaleznie od rozmiarow,
konstrukeji 1 materiatow, z jakich zbudowane sg dekoracje.
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Rys, 29. Optymalny czas poglosu pomieszczen

- MontaZzownie majg zazwyczaj kubaturg pokoju, ale s3 mocno wytlumione.
Z jednej strony, aby nie deformowaly swoja akustyks styszanych diwigkow,
'z drugiej, aby praca przy dzwigku nie byla nadmiernie meczaca.

.. Bywaja tez studia i sale o zmiennej akustyce.

_ Ksztaltowana jest ona przez system przeno$nych parawanéw i $cianek dzia-
'{owych oraz tzw. ,bud”, czyli latwo przestawianych i rozbieralnych budowli
z dachem, dajacych rézne wyttumienia. Czesto stosuje si¢ system kotar, kigre
mozna rozsungc i zsunaé wzdhiz wszystkich scian studia. Znany jest tez system
.kieszeni”, czyli wysuwanych fragmentéw $cian o diametralnie innych walorach
akustycznych. Stosowany jest on w duzych studiach filmowych, w ktérych moz-
na nagrywac ,,pod obraz” muzyke.

. Osiggnigcie optymalnego poglosu jest w zasadzie niemozliwe. Szczegllnie

trudno zblizy¢ sig¢ do idealu w salach duzych. Na ich akustyke ma, bowiem
wplyw znakomicie chionaca dZwick publicznoéé, Tak, ze zalezie od zapehnienia
sali radykalnie zmieniajg, si¢ warunki akustyczne.
- Szczegdlnym rodzajem poglosu jest echo. Wystepuje ono, gdy przegroda
(miejsce odbicia) znajduje si¢ daleko od stuchacza i czas migdzy uslyszeniem
dzwigku bezpodredniego i odbitego jest wigkszy od 0,1 sek. Oznacza to réznice
w dhugosci przebytej drogi miedzy fala bezposrednia 1 fala odbity nie mniejsza
niz 34 m, czyh odleglo$¢ do przegrody 17m. Zjawisko echa wykorzystje sig
w wiehi urzadzeniach — echosonda, radar, badanie peknieé materiatéw itd. Glad-
kie, réwnolegle §ciany powoduja powstawanie echa wielokrotnego — tzw. flutter
echa, lub echa , trzepoczacego”.
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1.13. Adaptacje akustyczne pomieszczen

Podsumownjac dotychczasowe informacje mozna powiedziet, 2e © walo-;

rach dzwiekowych pomieszczenia stanowig jego:

a) wielkosé,

b) ksztalt,

c) proporcje pomiedzy rOznymi wymiarami, :

d) rodzaje i roztozenie réznych matetialow akustycznych na $ctanach, suﬁcxe
i podiodze,

e) dodatkowe wypehienia wnetrza — meblami, publicznoscia, itp.

Dla pomieszezen o r0znym przeznaczeniu te poszukiwane cechy sg rozNe,
Takie walory okresla si¢ na etapie projektowania sal i probuje osiggnaé przez_'
dokonywanie specjalnych badan na zmniejszonych modelach - stosuje sig do te-:
go ultradzwigki. Po wybudowaniu i ponownych pomiarach juz w gotowej sali;
dokonuje sie korekt przy pomocy réznych elementéw akustycznych. Znacznie:
czesciej mamy do czynienia z pomieszezeniami gotowymi lub zmieniajacymi:
przeznaczenie. Wtedy réwniez stosuje si¢ adaptacje akustyczne. Maja one na
celu:

4) doprowadzenie do dobrego rozproszenia dzwieku w calym pomieszczeniu,

b) wyeliminowania fal stojacych i pojedynczych mocnych rezonansow, zdu-
dnien, flutter echa i echa, '

¢) wypracowania dobrego czasu poglosu i jego charakterystyki czqstothwoscm
wej.

Typowe adaptacje akustyczne polegaja na umieszezanin w roznych miej- -
scach $cian sufitu i podiogi elementow dZzwiekochtonnych i rozpraszajacych.
Dzwigkochlonne sg materialy porowate — plyty piankowe, maty, dywany, kotary.
Dzwiek chlong rowniez plyty perforowane i boazerie. Dla rozpraszania dzwigku
stosuje sie adaptacje o ksztaltach potwalcow, czasz, zebéw itp. Stosunkowo fa-
two poddaja sie adaptacji dZzwigki wysokie. Znacznie trudniej opanowaé odbicia
i zjawiska zachodzace w dzwigkach niskich, przy czym problem rosnie wraz ze
zrniejszaniem sie pomieszczenia.

Korekty akustyki w filmie dotycza zazwyczaj doraznych adaptacji. Warto
pamigta¢ o zabraniu operatora dZwigku na dokumentacje, aby dac czas sceno-
grafil i rekwizytorom na wprowadzenie adaptacji dla potrzeb dzwigku. Takimi
elementami sa chionace grube zastony, dywany, koce rozkladane na podiogach,
ruchome parawany i zastawki. Skrzypiacej podtogi nie poprawimy, ale mozemy
uniknaé twardych glodnych krokéw po deskach, czy kamieniu. Mozemy row-
niez zmniejszy¢ poglos 1 ilogé odbi¢. Bardzo przydatne jest zabezpieczenie ki-
tem okien, aby szyby nie wpadaly w nieprzewidziane rezonanse. Dotyczy to tez
innych latwo rezonujacych przedmiotow, ktdre np. mozna podkleié filcem izo-
lujac je od podioza. Filcem okleja sig¢ tez przesuwane meble, i oliwi skrzypiace
dI'ZWi:
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{ 14. 1zolacyjnos¢ pomieszczen

._.izaacyjnos’,é dotyczy tej czesci fal dzwigkowych, ktéra zostala pochlonigta
;p‘fz'e"z elementy ograniczaj?fce pomieszczenia. W nowym .s’rodomsku ‘fala zala-
mUJe sie, traci czes$¢ energii, ale rozc‘hodz% si¢ dalej, a jesli przegr_oda Jest‘ odpo-
wiednio cienka wydostaje si¢ z drugiej jej strony, znowu zatamuje 1 tract czgsé
energil, ale w ten sposob fale przedostajg sig, np. przez $ciang do sasiedniego po-
'§5j{-1,5a przez strop do sasiaddw na dole i na gorze. Izolacyjnoscig przegrody na-
Zywamny stopiefi stlumienia dzwigku po przejéciu przez nig I mierzymy w dB.
Tzolacyjnosé przegrod réznego typu jest bardzo rézna (rys. 30).

" “Jzolacja akustyczna pomieszczen ma zapobiegaé zardwno przedostawaniu

;'s'ié".d;’;wi@ku na zewnatrz pomieszczenia, jak i docieraniu do wewnaftrz zaklocen

zewnetrznych. [zolacje osigga si¢ przez odpowiednia konstrukcje scian, podiogi

'sufitn oraz otworéw, a wigc okien i drzwi. Jedna z metod sg konstrukcje wielo-

warstwowe przegrod. Poniewaz zmieniajac srodowisko fala kazdorazowo zata-
mu]e sic i traci czesé energii, przegrody z kilku warstw sa skuteczniejsze niz’
przegrody jednowarstwowe tej samcj grubosci. Czesto stosuje sig przedzielenie

warstw dylatacjq powietrza (rys. 31).

. Inna metoda sq ..plywajace podiogi” lub konstrukcje zwane ,,pudelkiem
w pudetku”. W tym przypadku pomieszeze-

nie lub podloga nic ma zadnych sztywnych olyta
polaczen z budynkiem. Znajduje si¢ w otuli- piléniowa cegla piléniowa sklejka
nie np. korka, gumy tub piasku. Takic kon-
strukcje stosuje sig przy budowie studiow,
ale i w ekskluzywnych mieszkaniach, bo za-
pobiegaja przenoszeniu sie drgaf przez Scia-
ny i stropy. Oczywiscie drgania przenoszone
s takze przez rury wodociagowe, kanaliza-
cyjne czy centralnego ogrzewania (rys. 32).

E

T,

. Izolacyjnosé

Materiat w g_}];losc
Plyta aluminiowa 16
Plyta stalowa B
Drzwi dgbowe 25
Drzwi stalowe 50
Szyba | 30
Cegla ] 35 - dylatacje powietrza
Rys. 30. izolacyjnosé akusfyczna Rys. 31. Budowa przegrody

przegréd wielowarstwowej
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podtoga

strop budynku
Rys. 32. Piywajaca podioga

Elementem o matej izolacyjnoéci ze wzgledu na swoja nieszczelnosé sy
drzwi i okna. Stosuje si¢ drzwi podwdjne, wiclowarstwowe, specialnie doszezel:
niane dobrze przylegajacymi elementami z gumy, lub gabki, zaopatrzone w spe-
cyficzne dociskajace zamki 1 klamki. W oknach wstawia si¢ grube szyby, 2 lub.
3 warstwowe, czgsio Srodkows szybeg oprawiajac nierdwnolegle, pod pewnym:
katem. Stosowane sg okna prozniowe, lub wypelniane Zle przewodzacym dzwigk:
gazem. Wspdlczesne okna swoja izolacyjnosdeia dordwnuja catkiem grubym Scias -
mom.
— Problem izolacyjnosci jest bardzo wazny i trudny do opanowania na pla-:
nie filmowym. Hale zdjeciowe sa dobrze izolowane od zewnalrz, wige pozosta-'
je tylko problem nie zaangazowanej bezposrednio w zdjecia czg¢éel ekipy. Gorzej:
przedstawia sig sytuacja we wnetrzach naturalnych i plenerze, gdzie czgscl czyn-
nikéw wyeliminowad nie mozna, a moga by¢ dyskwalifikujace dla wykonania
zdjed ze 100% dzwigkiem. .

Znakormity izolacyjnoscig powinny charakieryzowaé sig studia dzwigkowe

1.15. Rozchodzenie sie fal dzwickowych
w przesirzeni otwartej

Fale dzwigkowe rozchodzac sie w przestrzeni otwartej nie napotykaja wigk-
szych przeszkéd, a wige prawie nie wystepuja odbicia lub sg one sporadyczne
i pojedyncze. DZwigk raz wystany w zasadzie nie wraca. Nie wyst¢pujg zjawiska
kumulowania sig¢ energii akustycznej czy poglosu. Przestrzen otwarta zachowuje’
si¢ jak powierzchnia doskonale chlongca. Z drugiej jednak strony przestrzen
otwarta nie stawia zapor Zadnym innym czesto nie potrzebnym 1 przeszkadzaja-
eym nam dzwigkom. Akustyke przestrzeni otwartej zmieniaja warunki atmosfe-
ryczne. Elementem zwigkszajacym wythumienie jest énieg, 7 kolei deszez powo-
duje, ze wilgotne powietrze znacznie lepiej przewodzi fale diwickowe, diwiek
brzmi donosniej i dociera dalej niz w powietrzu suchym.
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Warto 0 tym pamieta¢ na planie zdjgclowym. Zdjgcia zimowe w sztucznym
1 gniegu brzmia zupelnie inaczej, niz dzwigk nagrany w $niegu naturalnym.
Rowmez zdjecia we wnetrzach nagrywane w kolejne dni przy zmieniajacej
' . sie pogodzie beda brzmialy inaczej, bo inny bedzie charakter i poziom tla
1.7 za okna. Oczywiscie tlo bedzie sig rowniez zmienia¢ wraz ze zmjana por
" dnia, bo ré7ne jest natezenie ruchu i rozna ilo$¢ ludzi na ulicach w réznych

| godzinach.

. Wyjatek stanowig przestrzenie otwarte, ale ograniczone przez:

- a) przyrodg ~ gory, $ciana Jasu,

;3'b) crlowieka — wagska ulica, tunel.

27 W takich przestrzeniach dzwigk zachowuje si¢ jak w przestrzeni zamknigte].
" Charakterystyczne dla gér, czy lasu jest echo, ktdre zwielokroinia, a przez liczne
“pdbicia kumuluje energie akustyczna dzwigku. Z kolei w staromiejskich ulicz-
“kach, mamy zjawisko poglosu i liczne specyficzne odbicia.
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aoznzmt 2

DZWIE,K | ELEKTROAKUSTYKA

ﬁIEktraak\lstyka jest to navka zajmujaca si¢ pizetwarzantem dZwigkdw
ygnaky foniczne, przesylaniem, zapisywaniem i odtwarzaniem tych sygna-
a nastepnie przetwarzaniem ich na dzwick.

. ‘Sygnal foniczny — to zmienny w czasie przebieg elekiryczny stuzacy do
P _iekazywama informacji zawartych w dzwigkach.

na' S

21 Historia

‘0d zarania dziejow czlowick probowal zarejestrowad i utrwalié doznania

swoich zmystéw. Najpredzej 1 najwigeej sukceséw odnicsiono W rejestracji
'1 przekazywanlu doznan wzrckowych. Najpierw byly to sztuki plastyczne,
pozniej fotografia, a wreszcie ruchome obrazy, czyli filin i telewizja. Oczywiscie
me byi inie jest to wierny przekaz, ale metodg kolejnych przyblizen coraz wig-
_c. | mozna opowiedzie¢ takim obrazem o opisywanych obiektach. Nie udato sig
Ipewme dhigo si¢ nie uda utrwalié i odtworzy¢ zapachu, smaku czy dotyku. Mo-
‘zemy opisac tylko swoje doznania za pomoca stow. Utrwalanie dzwieku rowniez
przez wicle wiekow byto poza zasiegiem ludzkosci.
Do dziewigtnastego wieku jedyna forma przekazywania mowy byto pismo,
a muzyk1 — zapis nutowy. Na tej podstawie mozna bylo odtwarzaé raz zapisany
dzwn;k korzystajgc kazdorazowo z wykonawcdw, lub wykonujac zapis samo-
dzielnic. Mozna powiedzieé, ze w ten sposdb przekazywano treéé, ale forma i te
wszystkie elementy, ktére §wiadeza o kunszcie wykonawcy, pozostawaly nie-
przekazywalne Coz ma bowiem wspdlnego z muzyks, np Bacha jego utwor gra-
ny przez dziecko na fortepianie czy gitarze?

. Innych dzwigkow poza mowsg i muzyka, zapisaé i przekazaé nie umiano.

Dzmwwtnasty wiek przynidst ogromny rozwdj techniki i dziatan precyzyj-
HYCh Pozwolilo to na rozpoczgcie badan nad urzadzeniami przetwarzajacymi
drgame elementow wytwarzajacych dzwigk na inng forme drgania i zapis dZzwie-
ku w tej nowej formie. Najstarsze znane badania prowadzit w pierwszej polowie
XIX w. T.Young. Zbudowal membrane potaczona z igla. Drgania membrany
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przenosily si¢ na igle, a ta zapisywata swoje drgania na papierze powleczonyy:
sadza. Zapis ten byl niewatpliwym sukcesem. Mial jednak podstawowe Wad'y
byl nietrwaty 1 nie umiano go przeczytaé to znaczy ponownie zamiemcf
w dZwick.
Nastepne warte odnotowania sukcesy odnidst w 1857 r. E.Scott. Zarmast pa.:
ska papieru uzyt obracajacego sig pokrytego sadzq walca. Powstala w ten sposdly
spirala poprzecznie zaburzana zaleznie od glosnodci dzwigku. Taki zapis uznang
za standard i nazwano zapisem poprzecznym. Byt trwalszy, ale dalej nie umia.
no go przeczytad w formie dzwieku. Pierwszym opatentowanym urzadzeniem do'
zapisu dZzwicku byt skonstruowany w 1887 r. fonograf pomysiu T.A.Edisona. Dg
zapisu wykorzystat on watek pokryty ofowiem, a moc dzwicku byta odwzorowy _f
wana glebokoscia rowka. Taki standard nazwano zapisem wglebnym. Zapis byt
trwaly, a przede wszystkim dat si¢ odtworzy¢. Igla umieszezona w rowku prze-
nosita swoje drgania na membrang i ponownie powstawat dzwigk. Nastepnym
etapem bylo pokrywanie walca woskiem, ale zapis by! ciagle bardzo ztej jakosci
i nie dawat sig duplikowac, W 1889 r. E.Berliner rozpoczat prace, ktore zakon:
czyhy si¢ powstaniem gramofonu, Byl to zapis poprzeczay na pokryte} woskiem
plycie. Z takiej plyty mozna byto wykonaé¢ metalowg matrycg, a nastgpnie do-
wolng ilo$¢ egzemplarzy plyt z tworzywa sziucznego. Pierwsze plyty tloczono:
7 twardej gumy tub szelaku. Na poczatku XX wieku taki zapis szybko sie upo—_-
wezechnil. Nazwano go zapisem mechanicznym. .
Trudno to sobie wyobrazi¢, ale wszyst-
kie dotychczas omawiane urzgdzenia oby-
waly sie bez pradu. Membrana przyjmujaca:
dzwick umieszezana byla w wielkiej tubie;
rébwniez w tubie umieszczana byta membra-:
na urzadzenia odtwarzajgcego. Urzadzenie
zapisujace i odtwarzajace byto poruszane za.
pomocy korbki, lub naciagnietej sprezyny.
Mechaniczne urzadzenia odtwarzajace:
nazywano tez patefonami od nazwy firmy
Pathé, ktora je migdzy innymi produkowata:
i sprzedawata jeszcze w latach 50 zesziego
stulecia (rys. 33). :
Przetom nastapil w 1913 r., kiedy skon-
struowano mikrofon. Fale dzwickowe za-
Rys. 33. Patefon mieniat on na sygnat elekiryczny, a rylec, po
wzmocnieniu sygnatu, wprowadzat w drga-
nie elektromagnes. Radykalnie poprawilo to jako$¢ zapisywanego sygnahu, Kil-
ka lat pozniej zastosowano elektronike rowniez w systemie odtwarzania i w ta-
kiej formie gramofon na dtugo stal si¢ standardem zapisu i odtwarzania dzwigku.
Jednoczednie w 1880 r. O.Smith po raz pierwszy zapisat dzwigk za pomoca
drutu i elektromagnesu. W 1898 r. V.Poulsen zaprezentowal dzwigk zapisany
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gﬁétycznie na sirunie fortepianowej. Urzadzenic nazwano Telegrafonem.
zyneria byla ogromma, a dzwigk stabiutki, ledwo styszalny w stuchawkach.

S.

; nastepne urzadzenia rejestrujace dzwigk jako nosnik stosowaty drut o Sredmi-
%y 0,2 mm lub tasmeg stalowg o grubosci 0,05 mm i szerokosci 3 mm. Rejestro-
A0 Pasmo 504000 Hz i dynamike 25 dB. Nosnik przesuwal sie z predkoscig
‘do 2 m/ s. Godzinne nagranie wazylo 24 kg. Rozwoj zapisu na tasmach ma-
stofonowych nastapit po roku 1927, ale nagrania na drucie pojawialy sig je-

f;cze przez kilka lat.

'2.2. Tor przetwarzania sygnatéw dzwigkowych

‘Wraz z wynalezieniem mikrofonu 1 wprowadzeniem elekironiki do rejestra-
¢ji; zapisp 1 odtwarzania diwigku mozemy mowic o powstaniu i rozwoju elektro-
akustyki. Mozemy tez mowic o podstawom uktadzie elektroakustycznym, czyli
torze elektroakustycznym lub torze fonicznym. Torem fonicznym nazywamy
ij:omczony ze sobg zestaw urzadzen stuzacych do przetwarzania sygnaty diwig-
‘kowego. Torem fonicznym sa kazde dwa spigte ze sobg urzadzenia audio.

" Najprostszy tor foniczny stosowany do lat 30 XX wicku skladat sie:

.. —przy nagraniu: z mikrofonu i urzgdzenia rejestrujacego,

.~ przy odezycie: z urzgdzenia odtwarzajacego i sluchawek

.- Stopniowy rozwdj nagrah powodowat rozbudowe toru o kolejne elementy.
Glo$nik wymagat zastosowania wzmacniacza, system rejestracji na kilka mikro-
fonéw urzadzenia do mieszania i ustawiania proporcji otrzymanych dzwigkéw,
4 takze obiektywnego pomiaru wielkosci nagrywanego sygnahn. W latach pigé-
driesiatych wraz z rozwojem kreacji i tworzentu wyimaginowanego $wiata
dzwigkowego pojawily si¢ urzgdzenia modyfikujace 1 deformujace oryginalue
dzwigki (rys. 34). -

Cj-— > }— EQ t—iomprsar— ECHO / L > - (g ] > h_{q

| | N

Wb @ b) o 5) B

\ 4
™

<)

a) mikrofon, b) wzmacniacz, ¢) medyfikatory dZwigku, d) thumik, e} zapis lub odtwarzanie, f) ghosnik
Rys. 34. Tor foniczny
Obecnie mozna powiedziec, ze tor foniczny skiada sig z:
a) zrodet sygnatu fonicznego,

b) wzmacniaczy sygnahy,
¢} modyfikatoréw dzwigku,
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d) regulacii poziomu nagrania i odsiuchu,
e) miernikow wysterowania,

f) glosnikow,

g} adbiomikéw sygnatu.

2.3. Potgczenia elementdw toru fonicznego

Elementy toru fonicznego nie sa potqczone na state, lecz za posrednictwein
roznego rodzaju rozrywnych zlacezy 1 mozna je ze sobg odpowiednio do potrzéﬁ
konfigurowa¢. Urzadzenie umozliwiajace sprawne konfigurowanie réznych ele:
mentéw toru bez koniecznosei tworzenia jednorazowych instalacji i przestawia-
nia sprzgtu nazywamy krosowmcq Do taczenia urzadzen stuza przewody i ka.
ble. Przewody skladajg si¢ z jednej Iub kilku izolowanych od siebie Zyk zazwy -
czaj ostonietych dodatkowym oplotem zwanym ekranem. ]

Przewody sa zrodiem nieustajacych problemoéw:

a) latwo ulegaja uszkodzeniom mechanicznym. Peknigty wewnatrz przewod'ﬁ
wprowadza znicksztalcenia, zaklocenia i przerwy w doprowadzanym sygnale.
Nie mozna latwo znalez¢ vszkodzenia a wige jest wlasciwie bezuzyteczny. -

Nalezy o tym pamigtaé na planie zdjeciowym i w studiach. Po kablach sig nie |
chodzi, nie jezdzi i nie przesuwa po nich urzadzen. Kable nie powinny by¢ |
pogiete, lecz porzadnie zwinigte. Dotyczy to rowniez naszych domowych po-
pularnych vrzadzen. Odkurzacz, zelazko, suszarka do wlosdw, czy robot ku- )
chenny bedg nam diuzej stuzyd, jesli zadbamy o ich okablowanie -

b) zbyt diugie kable moga powodowacl znieksztalcenia czgstotliwosciowe.
¢) kable lezace ze sobg rownolegle moga przenosi¢ przydzwigk i przestuchy. Do-.
tyczy to szczegolnie oddzialywania kabli przenoszacych sygnaly o duzym napigeiu,

Na plante filmowym takim zagrozeniem dla dZwigku s zawsze kable ofwie-
tleniowe 1 instalacje elektryczne obiektu.

W zaleznoded od ilodei zyl, jakie zawiera kabel nazywamy go jedno, dwu,
trzy itd. zytowym. Dwuzylowe przewody foniczne moga by¢ symetryczne i asy-
metryczne. Przewody symetryczne sa znacznie odporniejsze na zaklocenia. Sto- -
suje sig je w urzadzeniach profesjonalnych.

Kabie zakoneczone sg koncowkami wmozliwiajacymi wzajemne taczenie ka-
bli 1 taczenie kabli z urzadzeniami. Polaczenia poszezegdlnych zyl kabla z ele-
mentami koricéwek nie jest przypadkowe. Na calym $wiecie stosuje sig identycz- .
ne potaczenia, dzigki temu kable o okreslonych koficowkach sa drozne i pasujg
do wejsé i wyjdé urzadzen, ktére taczymy. Koncowki dzielg sig na ztacza, wtyki
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aida Rézne zakoniczenia kabli proponwjg réZznt producenci sprzetu. Caly
'r'dbu]e sig te zakonczenia unifikowac, ale 1 tak na rynku jest ogrommna iloé¢
g0 typu zlaczy. Najbardziej popularne ztacza to — jack, bananki, cinch czyli
R + A, canon czyli XLR, SCART — Euro, oraz BNC.
) (jplsujqc rodzaj kabla czy zlacza nazywamy go zgodnie z nazwami dwoch
g0 - koficow — jack na canon, chinche na jack itp. Urzadzenie wmmozliwiajace
. anq konicowki kabla nazywamy przejscidwka.
' Osobny problem toréw fonicznych stanowi uziemienie. Uziemieniem nazy-
wamy odprowadzenie fadunkow zaklocajacych powstajacych na obudowach
urzﬁcdzen i ekranach kabli do wspdlnego odbiornika, jaki mogg stanowic¢ metalo-
we riry lub plyty wkopane w ziemig duzg czescig swej powierzchni. Urzadzenia
uzmmmmy za posrednictwem grubych kabli miedzianych. Uziemienie peini
nkCJ@ dwojaka. Przede wszystkim zapobiega powstawaniu zaklécenl i przeno-
szemu si¢ ich na sygnaty foniczne. Ponadto chroni przed porazeniem przy doty-
kaniu urzadzen. Uziemienie popularnie nazywamy masa.

2 4. Posta¢ przebiegow akustycznych
w torze fonicznym

. Przebiegi akustyczne moga wyst¢powaé w torze fonicznym w postaci ana-
- logowej i cyfrowej.

=7 Sygnal analogowy jest to przebieg elekiryczny ciagly, proporcjonalny do
' przebiegu akustycznego, ktéry odzwierciedla. Nazwa pochodzi od stowa ,,analo-
“giczny”, czyli odwzorowujacy doktadnie rzeczywistosé. Sygnat moze byé me-
©-chaniczny, optyczny i magnetyczny. W kazdym przypadku rejestruje dzwiek
**“w postaci odwzorowania drgania mikrofonu tak, aby przeczytanic zapisu moglo
' poprzez przekazanie drgania gosnikowi spowodowaé odtworzenie zarejestrowa-
- nego ta metody dzwieku

. Sygnal cyfrowy jest ciagiem bitéw, czyli zer i jedynek. Rowniez odzwier-
~“ ciedla przebieg akustyczny, ale sygnat poddano procesom prébkowania i kodo-
. wania oraz przedstawiono za pornoca skonczonej liczby wartodci, zaleznie od
. dokladnodei procesu. Cyfrowy — oznacza zapisany przy pomocy cyfr, co jest cze-
- sto najbardziej precyzyjnym sposobem przekazywania informaciji. Zapis cyfrowy
. (binarny) zna tylko dwie cyfry 01 1. Jedna z tych wartosci jest to najmniejsza jed-
- nostka przekazywanej informacii, nazywana bitem. Bity dzicki odpowiednim
konfiguracjom tworza ciagi zer i jedynek, ktore ukfadaja sie w liczby.

Majac 2 bity mozemy zapisaé 4 liczby,

3 bity daje 8 liczb,

4 bity to 16 liczb,

8 bitdw nazywamy bajtem 1 mozemy przy ich pomocy zapisaé 256 liczb

16 bitdéw to juz 65 536 liczb.
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Im wigksza iloscia kombinacji cyfr dysponujemy, tym doktadniej mozemy
zapisac rejestrowany przebieg. Mozliwo$é tg nazywamy rozdzielezo$eia. Dia
potrzeb dZwigku wystarczajaca do niedawna wydawata sie rozdzielczos¢ 16 bi-
towa i taka gwarantuje wiekszo$¢ urzadzen, ale co raz bardziej popularne sg urza-
dzenia 20 i 24 bitowe i rdznica miedzy nagraniami wykonanymi z r6zna rozdziel-
czoscig dla wielu osob jest styszalna. '

Drugim elementem zapisu jest czgstosé pobierania probek dzwigku, aby méc
Jje doktadnie przy pomocy bitdw opisaé. Wartos¢ t¢ nazywanmy czestotliwoscia
probkowania i okreslamy w kHz. Dla przebiegdw dzwiekowych jest to zazwy-
czaj 44,1 (ptyta kompaktowa) iub 48 (beta cyfrowa) kHz. W radiofonii stosuje
sie jednak réwniez 32 kHHz, a w co raz wickszej liczbie wysublimowanych nagran
muzycznych 96 kHz, anawet 192 kHz (rys. 35). '

wychylenie wychylenie
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mnigjsza rozdzielczoié wigksza rozdzielczost
wychylenie wychylenie
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i 1 \
IR 2t “

1 |

=2 CZas -2 J czas -

mpigjsza czgstotliwosé probkowania wigksza czestotliwosé probkowania

Rys.35 Odwzorowanie dzwigku przy rdznej rozdzielczoscei i czestolliwodci probkowania

Technologia analogowa jest technologia starsza. Za jej poczatek mozemy
uwazac¢ 1913 r., a wiec wynalazek mikrofonu i zastosowanie elektroniki do reje-
stracji 1 odtwarzania dzwigku. Rozwdj technologii cyfrowej rozpoczat si¢ w la-
tach 70 poprzedniego stulecia. Zastosowanie techmiki cyfrowej do obrobki
dzwigku oznaczato mozliwo$é ogromnej poprawy jakoséci rejestrowanego sygna-
tu. Zwigkszono dynamikg nagrafi, zmniejszono szumy i przestuchy miedzy kana-
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‘tami. Zapis cyfrowy okazat sig tez znacznie odporniejszy na mechaniczne uszko-
dzenia nosnika i sygnatu. Powstata nowa generacja urzadzen (procesoréw) ofe-
Tuja geych duzo wigksze mozliwosci obrobki sygnatow dzwigkowych. Przetomem
byl rok 1981, kiedy firma Philips wyprodukowata pierwsza plyte kompaktows,

~ Obecnie elementy toru fonicznego moga by¢ analogowe lub cyfrowe. Wyja-
ek stanowig tu mikrofony i glosniki, ktdre sg zawsze analogowe. Obie technolo-
gie sig uzupehiaja. Mozna tez taczy¢ urzadzenia cyfrowe 1 analogowe w jeden
tor. Niezbegdne jest tylko zastosowanie przetwornika analogowo / cyfrowego.

“ Nie istnieje zaden dowdd na to, ze nagrania analogowe sg gorsze od nagrafi
- cyfrowych. Jakos¢ nagranego materiatu zalezy, bowiem nie od postaci prze-
| biegbw akustycznych, ale od parametrow, jakie przyjgto jako podstawe dane-

go zapisu. W przypadku nagran analogowych bedzie to migdzy innymi pred-
" kos¢ przesuwu tasmy, predkos¢ obrotéw plyty, szerokosé Sciezki dzwigko-
- wej, zestrojenie aparatury, jakos¢ wybranego nosnika. W nagraniach cyfro-
~wych jest to czestotliwo$é probkowania i rozdzielczo$é bitowa. Tajemnica
- dobrego nagrania tkwi w odpowiednim doborze i wykorzystanin pos1ada-
- nych narzedzi.

Zapis analogowy rozni si¢ od cyfrowego w jeszeze jednym wzgledzie. Zapi-

sujac dzwigk na no$niku analogowym musimy pilnowa¢, aby w przypadku zapi-
sp mechanicznego czy optycznego nie przekroczy! wyznaczonych ram, bo polg-
‘cza si¢ sasiednie rowki zapisu. Z drugiej strony najcichsze dzwicki musza znaj-
dowa¢ sic w pewnym odstepie glognoéci od szumu, ktory zapisowi towarzyszy.
W przypadku zapisu magnetycznego odstgp ten powigkszamy wzmacniajac sy-
gnat tak, Ze przekracza poziom ¢ dB nawet o 6 jednostek. Dzieje sie to bez Zad-
nych konsekwencji. Dopiero przy duzym przesterowaniu sygnatu dochodzi do
powstania znieksztatcen i chrypien.
- W zapisie cyfrowym poziom 0 jest nieprzekraczalny, bo oznacza wykorzy-
stanie wszystkich bitéw 1 nie jest mozliwe zapisanie niczego wigcej. Efekt prze-
sterowania objawia si¢ jako trzask i przerwa w nagraniu, do czasu jak sygnal po-
wrocl do poziomu dajacego si¢ juz rejestrowac (rys. 36).

Nagrywajac cyfrowo z jednej strony nalezy dbad o to, aby poziom krytycz-
ny nie zostat przekroczony, z drugiej nadmierne obnizanie poziomu nagrania
oznacza, ze pozostaja nam wolne bity, a jakosé nagrania sie pogarsza.

Po okresie zachlysnigcia si¢ nowa technikg wiele osdb powrdcito do wyko-
rzystywania niektdrych starszych urzadzed., W najdrozszych studiach mozna
spotka¢ magnetofony analogowe, bo brzmienie nagranego na nich materiatu jest
czgsto przyjemniejsze dla ucha. Dotyczy to zwlaszeza szezytow sygnatu. Obiek-
tywnie doktadnosé zapisu jest gorsza, ale nasze subiektywne odczucia sg decy—
dujace w przypadku oceny jakosci nagrania.
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2.5. Systemy rejestrowania i odtwarzania dzwigku-

Czlowiek odbiera dZzwigki otaczajacego go $wiata przestrzennie, a wigc po--
trafi nie tylko rozpozna¢ stuchany dzwigk, ale réwniez umieiscowi¢ go w prze- -
strzeni. Inaczej jest ze styszeniem posrednim. Bez wrzgledu na to ile ustawiono
mikrofonéw i jak je rozmieszezono, dla shuchacza nagranej audycji jedynym
umigjscawianym zrodiem dzwigku jest glosnik. Jezeli ten sam sygnat odtworzy- -
my za posrednictwem dwdéch glosnikoéw to pozore Zrodto dzwigku znajdzie sig”
w §rodku pomigdzy nimi. Mozna jedynie odbieraé dzwigki jako blizsze i dalsze
od mikrofonu. Taki odshuch nazywamy menofonicznym. '

Do lat trzydziestych dwudziéstego wieku do nagran stosowano tylko jeden
mikrofon. Problem polegat na takim ustawieniu go w sali, zeby dzwicki z r6z-
nych zrodel np. r6znych instrumentéw same wytworzyty migdzy soba dobre pro-
porcje. Dlatego w starych nagraniach solista brzmi blisko i wyraZnie, a zespdt
styszymy z daleka za to bardzo klarownie. Podstawowym zadaniem osoby nagry-
wajacej bylo w miarg wierne odtworzenie stanu faktycznego. Wspomagano sig
adaptacjami akustycznymi, co doprowadzato do silnego wytlumiania studi6w.
W latach trzydziestych pojawily si¢ dodatkowe mikrofony i urzadzenia do mie-
szania otrzymanych sygnatéw w odpowiednich proporcjach (konsolety). Pozwa-
lato to na zmniejszenie roli akustyki sal stuzacych do nagran.
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Lata 40 1 50 przyniosty nowe podgjscie do realizacji dzwigkn. Odtwarzanie
rzeczyw;stosm zastapiono kreacja i tworzeniem iluzji naturalizmu. Zaczeto kom-
sonowaé twory specjainie do nagrania, ktére w zwyklej sali koncertowej nie
milaly by bytu. Rédwniez dZzwiek filmowy, ktéry dotychczas ograniczal sig do re-
Jestl"ﬁcjl wydarzen na planie zaczg¢to uzupetnia¢ o dodatkowe elementy kreujace
dla widza 1 stachacza nowe wrazenia dzwigkowe. Jednak efektem tych nagran
by% nadal dZwigk monofoniczny. Sthichacze zaakceptowali fg ulomnosé tak jak
czZatno bialg fotografie. Natomiast problem pojawil si¢ w kinie. Duzy, kilku lub
;;kllkunastometrowy ekran powodowal, Ze czgsto osoba mdwiaca znajdowata sig
‘daleko od swojego glosu. Rozpoczeto prace nad uprzestrzennianiem dZwigku.
S W 1941 powstal pierwszy film z dZwigkiem trojkanalowym. System ten na-
:'z\'ﬁ#ano stereofonig tréjkanatows 1 miata ona zastosowanie wylgcznie w filmie.
W latach 50 zmodyfikowano system do czterech kanatdw.
.t W 1958 dla potrzeb fonogratii opracowano pierwszy system stereofonii
_-;-'dwﬁkanahwaj nazywany systemem LP (lewy, prawy), fazowym, czasowym lub
g.f'popularnie AB, aw 1961 1. systemy nateZeniowe zwane popularnie XY 1 MS.
. System stereofonii dwukanalowej AB oparty jest na dziataniu dwdch nie-
* zaleznych toréw mikrofonéw monofonicznych. Dwa identyczne mikrofony stoja
“rownolegle w odleglodci ok. Im od siebie. Kazdy 7 nich odbiera styszane diwie-
Id troche inaczej, bo znajduje si¢ w innej odleglodei od Zrddia dzwigku. Takg in-
*formacje przekazuje si¢ dwoma niezaleznymi torami do dwdch niezaleznych glo-
_énikow. Obraz dzwigkowy, jaki tworzy sobie sluchacz powstaje na podstawie toz-
mic czasowych (fazowych) pomigdzy sygnalami, jakie dochodza do jego uszu,
- System fen jest niekompatybilny tzn. na podstawic dwéch posiadanych
- 'sygnalow nie mozna utworzy¢ pelowartosciowego sygnalu monofonicznego

(rys 37).
()
A s)l;chacz B
O
A A

odstuck shuchacz

podredni /

Rys. 37. Stereofonia fazowa

adstach
bezpodredni
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Systemy stereofonii dwukanalowej natezeniowej polegaja na odtwarzaniy
kierunku Zrédta dzwigku na podstawie réznic natezenia migdzy sygnatami. Dg
nagran w tych systemach stuzy mikrofon stereofoniczny. Sklada sie on z dwéch
mikrofondw monofonicznych w jednej obudowie. Dzieki temu do obu mikrofge
noéw sygnat dochodzi w tym samym czasie. Stosowane sg dwa systemy stereofoi
nii natgzeniowej. '

System XY polega na wykorzystaniu dwoéch identycznych mlkrofonow
o charakterystyce nerki lub dsemki umieszczanych w stosunku do siebie pod ka-
tem nie mniejszym niz 90 stopni, a w stosunku do Zrédia dzwicku tak, ze osi¢
najwickszej skutecznosci odchylone sa o 45 stopni jedna w prawo, druga w le:
wo. Oba sygnaty odprowadza si¢ do gloénikow osobnymi torami (rys. 38).

System MS réwniez stosuje dwa mikrofony w jednej obudowie. Oba ustas
wione sq przodem do zrodla dzwicku, ale jeden mikrofon ma charakterystyke
nerki lub kofa, a drugi charakterystyke 6semki. Sygnat M jest sygnatem monofo-
nicznym. Sygnat S zawiera informacje dotyczace kierunku dzwiekow (rys. 39)

X Y s
: TN i

sygnal sygnat sygnal syguat o

X Y M 5 e

shuchacz T shuchacz’

sala
koncertowa

Jaga A A

glosnik glosnik

Taw
lewy prawy lewy prawy
stuchacz ———m—a

T shychacz

pokdj odstuch

Rys. 38. Stereofonia XY Rys. 39. Stereofonia MS

Ogromng zaleta obu tych systeméw jest wzajemna wymiennos$¢ oparta
0 proste wzory:
X+Y=M M+95):2=X
X-Y=S M-8):2=Y
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pozwala to na takie nadawanie audycji stereofonicznych, Zze bez wzglgdu na
yster, W ktérym nagranie wykonano posiadacz radia monofonicznego otrzyma
ygnal M, a dla posiadaczy odbiomikdéw stereofonicznych sygnal MS zostanie
amIemony za pomoca zamiennika stereofonicznego w XY, ktore potrzebne sg
10 ‘yasilania glosnikow.
"W obecnej praktyce nie ma mozliwosci stosowania klasycznych systemow
,ereofonlcznych opartych na jednej parze mikrofonéw. Przede wszystkim po-
wstaja nagrania wielomikrofonowe. Jednoczesnie stosuje si¢ mikrofony stereo-
omczne i monofoniczne tzw. ,podporki”. Diatego o wspolczesnym systemie na-
rran stereofonicznych méwimy, ze jest natgzemowo fazowy.

_"Nagrania stereofoniczne do dzi$ ciesza si¢ ogromna populamoscia, Tasmy,
(asety i ptyty nagrywane sa tylko stereofonicznie, réwniez stereofonicznie nada-
qstacje radiowe, a cze$ciowo i telewizyjne. Jest to podstawowy format sprzetdw
Jorowego uzytku, a wige radicodbiornikéw, gramofondw, magnetofonow CZy
elew1zorow
- W roku 1972 powstal kolejny system stereofoniczny tym razem czterokanato-
wy nazywany kwadrofonia lub teatrofonia. Znalazl on zastosowanie w fonografii
ifadiofonii. Stereofonic dwukanatows uzupehiono o dwa tory tylne — lewy 1 pra-
wy Dwa przednie tory przekazywaly zwykle nagranic stercofoniczne, dwa tylne
dodatkowe informacje o pomieszeze-
mu i odbiciach dZwigku. W ten spo- seoto déwiku
§6b wytworzono u shuchacza wraze-

nie odbioru nie tylko dzwigku bezpo- LP PP
éredniego, ale rowniez fal odbitych ()\

powstajacych w sali koncertowe;,
a wiec stuchania w wigkszym 1 aku-
stycznie lepszym pomieszczeniu.
Jednoczesnie majac odtwarzacz ste-
reofoniczny mozna bylo stuchaé o L
zwyklego nagrania sterco.

“++ Podjeto proby tafnszego nagry-
wania ptyt kwadrofonicznych byta / \

to pseudo kwadrofonia. Podstaweg
stanowilo nagranie stereofoniczne, (o e
a-efekt kwadrofoniczny vuzyskiwano l " obszar
metoda elektroniczna odpowiedmic-  guchace ! O ; epscio
g0 mieszania i opézniania sygnalow s ! T
(rys. 40). or T Pt
Kwadrofoni¢ uwaza sie za dal- a—& —
5Zy postep w odtwarzaniu dZwigku pokéj odstuchu
WYSOkiEj jak0§0i. Jednak kwadrofo- LP - lewy przéd, PP - prawy przod,
nia nie przyjeta sie. Stuchacz cheacy LT -lewy iy, PL -prawy
skorzystaé z jej dobrodziejstw musi Rys. 40. Kwadrofonia
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sztywno siedzie¢ w wyznaczonym punkcie inaczej efekt si¢ pogarsza i deformij:
je. Z drugiej strony koszty nagrania plyty kwadrofonicznej sa znacznie wigksza
od nagrania tradycyjnego, a wobec koniecznosci wymiany sprz¢tu i naktadéw g
jego uzupehienie bardzo niewiclu potencjalnych stuchaczy podjeto taka decyzjé"‘-
Fonoteka phyt kwadrofonicznych pozostaje, wiec nadal uboga, a system stereo-
fonii dwukanatowej jest ciagle podstawowym standardem stuchania muzyki.
Jednoczesnie opracowano system korygowania warunkow akustycznych
w migjscu odstuchu. Nazwano go ambiofonia. Dzwick odebrany przez mikrofon:
przechodzi przez urzadzenie wytwarzajgce sztuczny poglos i wraca na sale po:
przez system odpowiednio rozmieszczonych gltosnikow. Pogios ten moze byé 're'L:?_
gulowany zaleznie od rodzaju prezentacji i rozny dla réznych glosnikéow rozmie--;.
szczonych na sali. &
Pracowano tez nad dzwigkiem przestrzennym w kinie, a od czasu wynale-j-:
zienia telewizji i zapisu magnetycznego obrazu na formatach amatorskich nad
dzwigkiem przestrzennym dla potrzeb domowych. Na bazie tych do$wiadczen:
powstal system domowego odstuchu przestrzennego dla filméw, Nazwano go Vi-
deo Home Theatre, czyli Kino domowe. Jest on pochodna formatéw kinowych'
Dolby Stereo SR, Dolby Digital, DTS, a takze w waskim zakresie SDDS, a wiqc_'ﬁi
umozliwia odstuch 2, 4, 6, 7, a nawet odmickanalowy. W najbardziej populamej‘-";
wersji jest szesciokanatowy i oferuje trzy glosniki z przodu, dwa kanaty surround
odtwarzajace lewy 1 prawy bok, oraz tyt oraz glosnik superbasowy (Subwoofer)g-f
do efektéw specjalnych.
Video Home Theatre swoja populamosé zawdziecza migdzy innymi mozh—
woscl wykorzystywania tego samego zestawu do stuchania ptyt CD { DVD.:
Kompatybilnos¢ wsteczna zapisu DVD umoziiwia bowiem odtwarzanie CD przy
pomocy odtwarzacza DVD (odwrotnie nie jest to mozliwe). Dzigki przetworm— .
kom DCS 1 DSP mozna teZ nagrania stereofoniczne uprzestrzenniac.
To ozywilo rynek fonograficzny i zachecilto do dalszych poszuklwan prze—
strzennych, oraz sposobow, aby taka zwigkszong ilos¢ informacji zapisaé. Zacho-
wano przyjety przez kino domowe system odstuchu przestrzennego, oraz zadba- -
no o kompatybiino$é zapiséw, aby nowo kupowane przez stuchaczy zestawy glo-
énikowe 1 odtwarzacze mogly byé wykorzystane zaréwno do starych jak i no-°
wych typoéw nagran. Wynalezienie plyty DVD pozwolilo tez skorzystaé dla po- -
trzeb nagran audio z wielokrotnie wigkszej pojemnosci jaka w stosunku do CD -
oferuje zapis DVD. Oznacza to mozliwoéé zapisu wielokanatowego o jakosel
przewstzajaLcej 10, co do niedawna uchodzito za wzor i ,,idealne medium cyfro-
we” — plyte kompaktowa. N
Takim formatem jest DVD Audio. Pozwala on na nagranie muzyki prze— :
strzennej z dynamikg do 144 dB, a wiec wigksza od fizjologicznych mozliwosci -
czlowieka. Przez zwigkszenie czestotliwosei probkowania nawet do 192 kilz,
a rozdzielczosci do 24 bitdw poprawe komfortu stuchania. Umozliwia zapis czg- -
stotliwosei do 96 kHz, a jak wykazaly badania, ma to wplyw zardwno na precy- -
zjg odwzorowania barwy i brzmienia jak i przestrzeni.
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-Z'QidentyCZHY system odstuchu stosowany jest w przypadku ptyt DVD-Video
TS, na ktorych tez zapisuje si¢ dZzwigk, choé jego jakosé jest gorsza, oraz
ys'temie Super Audio CD. SACD jest systemem konkurencyjnym w stosun-
Icu do DVD-Audio i opartym na innej filozofii kodowania dzwigku, dla uzyska-
fia poprawy jego jakosci. System jest jednobitowy, za to czestotliwos¢ probko-
wania wynosi 2 822 400 Hz co pozwala na osiagnigcie perfekcji w jakoSci dzwig-
kui przestrzermosm stuchanej muzyki poréwnywalnej z uzyskana przez konku-
renta (dynamika 120 dB, zapis czestotliwosci do 100 kHz). Dodatkowo system
iest w pewnym stopniu kompatybilny z CD. Réznicg stanowia tu glosniki, a wa-
rinki akustyczne odstuchu musza by¢ perfekcyjne. Dla wigkszosci potencjalnych
shuchaczy skonfigurowanie urzadzen w takich standardach jak SACD jest to je-
szcze bariera finansowa i lokalowa nie do pokonania. Wielu osobom tak wysoka
jakosc stuchanej muzyki, polaczona z dyscypling stuchania w okredlonym miej-
scu wydaje si¢ zbedna. Nie mmiej nadal trwaja eksperymenty w realizacji nagran,
wzbogacema doznan shichacza i dalszego upodobnienia dzwigku zarcjesirowa-
nego do stuchania bezposredniego Trwaja tez poszukiwania najkorzystniejszego
fotinatu zapisu takich nagran i mozliwosci masowej duplikacji, a co za tym idzie
rzadzen odtwarzajacych, najchetniej z wykorzystaniem, lub z Iekkq modyfika-
¢ja posiadanego w domach sprzetu.

 26. Zrodta sygnatu fonicznego

Zrédtem sygnatu fonicznego moze byé:

~ dzwigk wytwarzany w danym momencie, a wtedy na sygnat foniczny prze-
twarza go mikrofon,

. — dzwiek zarejestrowany i odmarzany lub wytwarzany przez urzadzenia
elektroakustyczne a wtedy od razu jego forma jest sygnal foniczny, ktory nie wy-
maga przetworzenia. Takimi urzadzeniami mogg by¢ generatory pomiarowe, lub
instrumenty elektroniczne, a wreszcie urzadzenia shuzace do odtwarzania zapisa-
nego wezesniej dzwigku, czyli gramofony, magnetofony itp.

Dobre zrédto dzwigku jest podstaws dobrego nagrania. Decydujac si¢c na
7rodlo dzwigku, ktore posiada liczne mankamenty od razu skazujemy si¢ na skie-
rowanie duzej czedci naszego wysitku na usuwanie tych wad, co zreszta nie za-
wsze okazuje si¢ mozliwe. Majge dobry material wyjéciowy ten czas mozna po-
swigeic na kreacjg, czyli twdrcze rozwiniecie mozliwosci Zrodta. Problemy mo-
z¢ stwarzac aktor, jego malo nosny glos, czy wada wymowy. Staby wykonawca,
marnej jakosci instrument, lub jego elementy. Problemem moga tez byé dzwigki
towarzyszace, a wige Swiszczenie przerw miedzy zebami czy protez, brzeczenie
strun, czy glosny mechanizm instrumentu.

Do podstawowych mankamentéw Zrodta dzwigcku nalezg jednak nie dajace
sig zidentyfikowad towarzyszace dzwigkowi uzytecznemu rézne zaktocenia. Mo-
ga one wynikac ze zlej izolacji pomieszczenia w ktorym nagrywamy, lub stano-
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wié element nagrania, ktdre odtwarzamy, taki jak szum tasmy, brum czy przy-
dZzwick.

Jezeli nagrywane przez nas zrodio charakteryzuje sig dzwigkiem cmhym, to
aby go prawidlowo nagra¢ musimy stworzy¢ izolacjg akustyczng ehmmujatc_:_a(
z nagrania otaczajace go zaklocenia i szumy. Jezeli Zrodlo wydaje z siebie dZzwigs
ki o roznej gloénoscei, to istotne z punktu widzenia szumu beda te najcichsze. Od
poziomu z jakim musza by¢ odtwarzane, aby zachowaé dobry odstep od towa.
rzyszacych im zaklocen zalezy natomiast dopuszczalna dynamika Zrédla, a wiee
najgtosniejsze dzwigki jakie mogg zostaé zapisane. Jezeli wigc cheemy utrwalig
dzwiek bez zadnych ograniczen jego duzej dynamiki, musimy réwniez zapewnié
sobie ograniczenie szumow i zaktocen zaréwno w pomieszezeniu, w ktérym pra:
cujemy, jak i izolacje od czynnikéw zewnetrznych. h

Nalezy pamictaé, ze wszystkie urzadzenia, z ktérych korzystamy wnosza do-:
naszego sygnalu pewna ilogé zakiocen, a koficowy szum jest suma tych -
wszystkich clementow, ktére dolaczyly do naszego sygnatu wlasciwego po
drodze. Decydujacy jest nie poziom zaklécenia, ale odstep miedzy sygnatem
uzytecznym i zaktécajacym. Diwieki o poziomie nizszym niz towarzyszacy
im szum sa przez niego zamaskowane i ging bezpowrotnie. Dzwigki glosnigj-
sze sq styszalne, ale tylko przy odpowiednim odstepie od szumu jego obe-
cnoéé staje sie dla ludzkiego ucha nieistotna. -

2.7. Mikrofony

Mikrofon jest urzadzeniem shizacym do przetwarzania przebiegéw aku-
stycznych na przebiegi elektryczne. Zrodio dzwicku wytwarzajac dzwiek powo-
duje drgania powietrza, drgajace powietrze powoduje drgania membrany mikro-
fonu, a jej drganie jest zrodlem przebiegéw elektrycznych, czyli — sygnatu fo-
nicznego. Mozna powiedzie¢, ze mikrofon pelni w studio rolg stuchacza. Mikro-
fon nie jest jednak petno wartoSciowym stuchaczem, bo nie ma zdolnosci Wybd;
ru i selekeji stuchanego dzwigku. Przekazuje wszystko, co styszy mfonnujqc Je~
dynie 0 odlegtodci, w jakiej znajduje si¢ od niego Zrodlo. .

Jezeli poza sygnatem uzytecznym w okolicy mikrofonu bedg tez sygnaly::
zbedne, mikrofon przekaze nam je wszystkie, bo nie potrafi, tak jak ucho
ludzkie sterowane przez mozg, pominaé tych, ktore przeszkadzaja. Mikrofon:.
nie jest tez obiektywny. Kazdy mikrofon ma pewne parametry, ktore powo-::
duja, ze obraz dzwigkowy przez niego przekazywany rézni si¢ zaréwno od

tego co styszymy, jak i tego co przekazujg inne mikrofony.

© Mikrofon stereofoniczny Iub zestaw mikrofonéw w ukladzie stereofonicz:
nym dodatkowo informuje o kierunku, z jakiego dochodzi dzwigk Mikrofon Jest
zawsze analogowy. .
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2.7.1. Cechy mikrofonow

Podstawowe cechy kazdego mikrofonu to:

a) czulosé lub skutecznos¢ mikrofonu,

b) charakterystyka czestotliwosciowa,

¢) charakterystyka kierunkowa,

d) cisnienie graniczne.

¢) odleglodé sygnalu uzytecznego od poziomu szumow

Czulo§é lub skutecznosé mikrofonu to stosunek wytworzonego napiecia do
clsmema akustycznego. Skutecznos¢ zalezy od konstrukeji mikrofonu i waha sig
w bardzo duzych granicach. Skutecznos¢ mikrofonu zmienia si¢ w zaleZznogcei od
czqstothwosm fali dzwiekowej, oraz od jej kierunku, czyli kata padania fali dzwie-
kowej na mikrofon. Najwicksza jest dla fal padajacych prostopadle. Czuto$¢ mi-
_I'dofonu to zdolnoéé odbierania bardzo cichych sygnatéw. Czultos¢ mikrofonu
mozna w pewnym zakresie regulowac.

. Charakterystyka przenoszenia pasma akustycznego to informacja o tym,
w " jaki sposob rézni sig skutecznosc mikrofonu dla réznych czgstotliwosci. Po-
winna by¢ jednakowa, czyli sygnaty akustyczne o jednakowej mocy powinny
byc przetwarzane tak, aby napigcie na wyjsciu mikrofonu bylo identyczne. Sku-
tecznosc mikrofonu w funkcji czestotliwosei powinna by¢ w zakresie styszalno-
sm cztowieka linia prostaL jub do nigj zblizona, W praktyce wykres napiccia
w funkeji czestotliwosei nie jest linig prosta. Tolerancja przewiduje odchylenia
od prostej w taki sposob, aby bylto to niezauwazalne dla cztowieka. Dla mikro-
fonéw profesjonalnych jest to ok. 2,5dB. W niektdérych mikrofonach istnieje
mozliwoéé sthumicnia niskich czestotliwosei, jesli wystepuja w nadmiarze
(tys. 41).

i charakierystyka. - R
przenoszenia mikrofonu w dB
n

30 50 10?7 2107 5102 107 2-10° 5-16°  10* 15
czgstotliwose w He

Rys. 41. Charakterystyka mikrofondw w funkeji czestotliwosci
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Charakterystyka kierunkowa mikrofonu mowi nam jak zmienia sie war-
tosc sygnalu w zaleznosci od kata padania fali dzwigkowej na membrang mikro:
fonu. Skutecznosé mikrofonu w funkciji kierunku, jest jednym z walordw mikrg:
fonu i zaleznie od potrzeb wybierane sg mikrofony roznie przenoszace identycz:
ne dzwigki dobiegajace z rdznych stron. Ze wzgledu na charakterystyke klerun.
kowa mikrofony dzielimy na:

- wszechkierunkowe, lub bezkierunkowe, kulowe, kotowe,

— dwukierunkowe, lub dsemkowe,

— kierunkowe, lub nerkowe, kardioidalne,

— ultrakierunkowe (rys. 42).

BEEHA

kote nerka nerka nerka

.0

dsemka dsemka mikrofon
superkierunkowy

Rys. 42. Charakterystyka kierunkowa mikrofonow

Kierunkowos¢ mikrofonu nie oznacza, ze dZwieki pochodzace z innych kie-
runkow nie s3 przez niego catkowicie odbierane. Spadek skutecznosci powoduje
jedynie, ze sg one odbierane znacznie stabiej. Szczegdlnie, Zze zawsze do aktyw-
nej ezesel mikrofonu beda dochodzity fale dzwigkowe pochodzace z odbi¢ w ca-
tym pomieszczeniu. Mozna powiedzieé, z¢ mikrofony kierunkowe sg mniej
wrazliwe na dzwicki pochodzace 7 niepozadanych kierunkdw, -'

Mikrofon znacznie bardziej kierunkowo odbiera dzwigki wysokie. Dlatego stu-
chowym efekiem ,,zej$cia” z osi mikrofonu jest zanikanie dzwigkéw wysokich. -

CiSnienie gramiczne oznacza zdolnos¢ do przetwarzania wielkich cisnien
akustycznych. Cisnienie akustyczne zalezne jest od mocy Zrédia dzwieku, oraz od
odlegtosci mikrofonu od tego zrodta. Wspétczesne mikrofony zdolne sa do prze-
tworzenia sygnatow o poziomach dochodzacych do 150 dB. Mikrofony o wigk-
szych cisnieniach granicznych sg duzo drozsze. Znieksztalcenie powstajace po
przekroczeniu cisnienia granicznego nazywamy przesterowaniem mikrofonu,

Odlegloé¢ od poziomu szumow to informacja o szumie, jaki wytwarza sam
mikrofon. Jezeli umiescimy mikrofon w wyciszone] przestrzeni to mozna bedzie
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istwlerdZIC na wyjscin mikrofonu pewne napigeie. Jest to szum wlasny mikrofo-
. Im wyZzsza jest jego wartos¢ tym bardziej narazony jest na jego dzialanie
‘dawick, ktory cheemy nagrac.

- 2.7.2. Podziat mikrofonow ze wzgledu na sposob
oddzialywania fal dzwigkowych na membraneg

Podstawowym elementem budowy mikrofonu jest membrana. Membrang
-stanowi cienka plytka, btona, lub wstazka z papieru, folii plastykowej lub meta-
fowej. Membrana drga pod wplywem zmieniajacego sig cisnienia akustycznego
spowodowanego przez falg diwigkowa, ktdre oddzialowuje na t¢ membrane.

. Ze wzgledu na sposdb oddziatywania fal dzwigkowych na membrang mikro-
“fony dzielimy na:
7 @) ci$nieniowe,

b) gradientowe,

¢) cisnieniowo gradientowe,

d) interferencyjne.

W mikrofonie ci$nieniowym membrana tylko z jednej strony dostepna jest
‘dla fal dzwigkowych. Druga jej strong zastania obudowa. Mikrofony cisnienio-
‘we majg w zasadzie kotowa charakterystyke kierunkowosci. Przy wyzszych czg-
stothiwosciach majg skfonnosé do uposledzania kierunkow bocznych oraz tyhu.
Wykorzystywane sg jako mikrofony lektorskie 1 wokalne. '

W mikrofonie gradientowym membrana jest odstonigta z obu stron. Sita
dzla}ajapa na membrang jest réznica, czyli gradientem cisnien dziatajacych na
kazda ze stron. Mikrofony gradientowe nie reaguja na dzwigki dochodzace pod
katem 90 stopni. Ich charakterystyka jest 6semkowa. Przy bliskich odlegloéciach
lepiej przenosza dzwieki niskie, Wyrdwnanie pasma nastgpuje po odsunigeiu
7roédta od mikrofonu, co najmniej o metr. Wykorzystywane sa do nagran lektor-
skich, bo glosom meskim nadajg charakterystyczne cieple brzmienie.
~ Mikrofony ci$nieniowo-gradientowe lgcza cechy obu poprzednich typéw
mikrofonow. Sg to mikrofony jednokierunkowe, lub o przetaczanej kierunkowo-
$ci. Takie mikrofony spotykamy najczesciej, bo sa najbardziej uniwersalne
- Mikrofony interferencyjne to mikrofony superkierunkowe. W takim mi-
krofonie fale dZzwigkowe oddzialywaja na membrang przez rurkg o dugosci do 1
m i §rednice kilku centymetréw. Wzdhuz rury znajduja si¢ otwory z odpowiednio
dobranymi filtrami akustycznymi. Kierunkowos§é mikrofonu interferencyjnego
Jest tym wieksza im wigksza jest dtugos¢ rury. Kierunkowosé szczegdlnie sty-
szalna jest na tonach wysokich. Jezeli tylko Zrédlo dzwigku znajdzie si¢ poza osia
mikrofonu brzmi ghicho. Takim mikrofonem jest popularny ,,dlugi” Sennheiser.
Mikrofony tego typu sg czesto stosowane na planach filmowych. Prowadzone s
na tyczee przez czlowieka, czesto wyposazonego w stuchawki, aby mégt kontro-
lowaé swoja pracg. Ich wadg jest zazwyczaj cigzar 1 wymdg ogrommnej precyzji
w obstudze.
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2.7.3. Podziaf mikrofonow ze wzgledu
na sposob przetwarzania drgan membrany

Ze wzgledu na sposob przetwarzania drgan membrany na sygnat fomczrly
mikrofony dzielimy na: '

a) weglowe,

b) piezoclekiryczne,

¢) dynamiczue,

d) pojemnosciowe.

Mikrofony weglowe to najstarsze skutecznie dziatajace mikrofony. Pierw-
szy zbudowal T.A.Edison dla potrzeb telefonu. Jeszcze do niedawna stosowane
byly w sluchawkach telefonicznych. Membrana pobudzona przez fale dz’wi@kde_
wa powoduje zmiany ci$nienia dzialajacego na pojemnik z granulatem weglo::
wym wilaczonym w obwéd zasilany z baterii. Dzigki temu natezenie pradu ply-
nacego w obwodzie zmienia sig¢ wraz z ci§nieniem wywolanym fala, akustycznaL'
Mikrofony weglowe sg odporne mechanicznie, maja duza skutecznosé, a wiec
wytwarzajg silny sygnat, nie wymagaja wzmacniaczy i mozna je bezposrednio
faczy¢ z przewodem mikrofonowym. Ich wady to duzy poziom szumdw, kawa-ﬁ_
lenie sig proszku weglowego i niestabilnosé pracy. '

Obecnie nie sg stosowane w torach fonicznych wysokiej jakosci, ale przez:
wiele lat wizytéwka radia BBC byt mikrofon weglowy, ktéry nadawat giosowf
charakterystyczng cieply barwe, :

Mikrofony piezoelektryvezne wykorzystujg wlasciwosdei materialow cera-:
micznych i nicktérych krysztalow. Plytka piezoelektryczna moze stanowié mem:
brang mikrofonu. Drgajac wytwatza napigcie na przytaczonych elektrodach. Mi-
krofony piezoelekiryezne majg bardzo ograniczone zastosowanie. Krysztaly sg
mato odporne na dzistanie temperatury i wilgoci, co powoduje zmiane whasciwo-
$ci mikrofonu pod wplywem tych czynnikéw. Nie moga by¢ laczone dlugnm
przewodami. Jednoczesnie sa to mikrofony lekkie i tanie, dlatego wykorzystu]ei
si¢ je w sprzgcie amatorskim, a do niedawna w stuchawkach telefonicznych.

Podstawg dzialania mikrofonu dynamicznego (magnetoelektrycznego) Jestg
przewdd polaczony lub bedacy membrang mikrofonu poruszajacy si¢ w polum
gnetycznym. Mikrofony dynamiczne sg niezbyt czufe. Swietnie nadaja si¢ do
gran z bliskiej odlegtodci. Znakomicie eliminuja dalsze tlo dzwigkowe. Sa odpo
ne na sygnaty dzwickowe duzej mocy. Sa tez wytrzymale mechanicznie np
upadki czy pothiczenia. Najgorze]j przenoszg czgstotliwoscl wysokie, ale jed
czesnie moga by¢ pomocne, jezeli rejestracyi takich czestotliwosei cheielibys
uniknaé. Maja tez umiarkowane ceny. Powszechnie stosowane sq dla konfe
sjerow, piosenkarzy, nagran perkusji. Najpopularnieiszym mikrofonem dyna
micznym jest D 45, stynne ,,Ptasie Radio”, z ksigzki Juliana Tuwima.

Mikrofony dynamiczne nie sa odporne na zaklocenia. Nalezy umkac.lc
w sytuacjach, gdy mamy do czynienia z duzymi mocami $wiatta. Do najp0p11
niejszych mikrofonéw dynamiczaych poza wspomnianym I 45 stosowanyim
nagran perkusji naleza takze D 24, D 36, D 202 wszystkie produkeji AKG,S
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.-::jﬁ‘):eiser MD 421, ktéry mozna poleci¢ do nagran instronmentdw detych oraz seria
MS firmy Shure znakomita do nagran wokalistéw 1 jako mikrofony estradowe.
.- Mikrofon pojemnosciowy (elektrostatyczny), sklada sig¢ z dwdch elektrod
: :fworzaccych okladki kondensatora. Elektroda ruchoma to membrana, Drgajac
“bliza si¢ i oddala od elektrody stalej 1 tym samym zmienia pojemnosé tak po-
. witatego kondensatora. Sygnat z mikrofonu pojemnosciowego jest bardzo staby,
dlatego do tzw. wkladki mikrofonowej od razu wbudowany jest wzmacniacz
:i,r“zymmrofonowy. Mikrofon pojemnosciowy rézni si¢ od dynamicznego pod
wieloma wzgledami. Przede wszystkim jest dokladniejszy, bardziej czuty 1 droz-
szy Jest bardziej odporny na zaklocenia elekiryczne, ale podatny na uszkodzenie

‘mechaniczne.
- Mikrofon pojemnosciowy najlepiej pracuje w odleglosci minimum okoto 1
metra od Zrodla dzwieku. Jest czuty, a wiec rejestruje nawet dzwieki od siebie od-
dalone w tym duzo niepozadanego tla. Jest mniej odpomy na przesterowania,
_ezyli dawigki zbyt duzej mocy. Wymaga zasilania. Najczeéciej zasilany jest na-
:f;'jp'i'qciem 12 Jub 48 Volt.. Prad otrzymuje z zasilaczy, baterii (fonader), [ub wrza-
- d7zen, z ktorymi wspolpracuje, a wiec magnetofonu lub konsolety (fantom). Nie
‘nadaje si¢ na estradg. Populamie stosowany jest w nagraniach muzycznych, Wy-
“katzystuje si¢ go takze do nagran lektorskich, a nawet w nowoczesnych telefo-
_nach. Mikrofony pojemno$ciowe uwazane sg za najlepsze i najbardziej wszech-
“stronne.
.= Najbardziej popularne mikrofony pojemnosciowe o historyczne hity lampo-
we AKG C 12, C 24 1 wspétezesne C 3000, oraz C 414, historyezay, ale uzywa-
ny do dzi§ Neumann U 67 1 wspotczesne U 87, oraz TLM 103 i 170, Sennheise-
ry MKH 415 1 416, Shure SM 89 (shotgun — ultra kicrunkowy), oraz DPA Micro-
phones seria 4000.
;1;;;:?_ . Zaréwno mikrofony dynamiczne jak 1 pojemnosciowe sa powszechnie sto-
wane. Moga mieé rézna charakterystyke kierunkowa, czestotliwosciowa i roz-
naskuteczno$é. Do budowy mikrofonéw mozna uzyé catej gamy réznorodnej ja-
 koSci przetwornikdw i elementéw. Ceny mikrofondw wahaja sie od kilkuset zto-
tych do kilku, a nawet kilkunastu tysiecy ztotych. Profesjonalne mikrofony tej sa-
ef klasy wyprodukowane przez rézne firmy maja zblizone do siebie parametry
schniczre. Jednak kazdy typ mikrofonu ma swoje charakterystyczne brzmienie
zedziat czestotliwoscd, ktdre przenosi najlepiej.
Mikrofony réznych typdw maja réznorakie przeznaczenia.
Na zdjecia potrzebny jest mikrofon lekld, nmiarkowanie lub superkieronko-
0 duzej czulosci, ale i o duzej odpornosci na przesterowania,
W studie zdjeciowym podobnie, cho¢ czasem mozna stosowaé mikrofony
sze, jezeli nie sg prowadzone sila rak ludzkich. _
‘W studiach nagraniowych w zasadzie korzysta si¢ z catej gamy dostep-
yeh mikrofondw zaleznie od potrzeb. Czasem podstawowym kryterium jest do-
wanie glosu aktora na zdjeciach i postsynchronach.
Skonstruowanie dobrego mikrofonu mimo pomocniczych wyliczes 1 zato-
zawsze jest sztuka. W danej klasie produktdw tef samej firmy sa typy mmiej
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lub bardziej udane i catkowite bestsellery stawne pizez dziesigciolecia. Lampa%
wy Neuman U67 zbudowany na poczatku lat 70 doczekat sie tranzystorow,
nastepcy U87 i dalej uwazany jest za Rolls Royce’a w $wiecie mlkrofonow Nie
stety poréwnywalnie do niego kosztuje. Podobny mikrofon tylko bez zmie
charakterystyki U89, mimo identycznej konstrukcji brzmi troche inaczej i
muiejszg czulos¢é. Mikrofony z serii U 1 TLM majg bardzo dobra marke 1
wszechnie stosowane sa do nagran studyjnych. Bardzo fadnie przenoszs{;_ni
srednice. Stosuje sie je do nagran instrumentow smyczkowych, Swietnie brz
w nich rownieZ postawione glosy lektoréw, ktorym nadaje ciepla, miodows by
we. Zalety tych mikrofonéw znakomicie mozna ustysze¢ nagrywajac glos
dziewczece, ktére czgsto w mikrofonach gorszej klasy uzyskuja przykro brzr'n"
ce ostre formanty. o
Podobne w brzmieniu, cho¢ usigpujace jakoscia Neumanom, ale i znaczm
tansze sg mikrofony firmy Joemic.
Do nagran lektorskich z powodzeniem stosowany jest AKG 4141 C 30()0
ale zdarzaja si¢ glosy, szczegolnie Zenhskie, z kidrymi miewa klopoty. Dobrz
brzmia na nim wokalisci i instrumenty strunowe.
Sg to mikrofonty wielkomembranowe. Wszystkie sa duze i cigzkie. Stosu]
si¢ je tylko w studiach,
Najbardziej popularne typy mikrofondéw stosowanych na planie ﬁImowym
to Neurnanny z serii KM, Schoepsy, a takze Sennheisery z serii MKH. Mikrofo
ny te maja swoje wersje zdjeciowe (T — tonader) 1 studyjne (P — fantom).
Mikrofony Bruel & Kjaer (DPA Microphones) stuza do nagraf muzycznyc
Sa to tez $wietne mikrofony festowe i pomiarowe. :
Mikrofony moga byé monofoniczne i stereofoniczne. Mikrofony stereofo
iticzne to jakby dwa mikrofony mono w jednej obudowie. Zaleznie od systemu.
o charakierystykach dwdch nerek — XY lub nerki i dsemki — MS. Popularne sa
tez mikrofony, w ktérych mozliwa jest zmiana systemu nagrywania z XY na MS
i odwrotnie. Powszechnie zamiast mikrofonu stereofonicznego stosuje sig pary-__
mikrofonéw monofonicznych. Czesto sa to Neumanny z serii KM. =

Na planie filmowym uzywa si¢ mikrofonéw monofonicznych. Jednak dla po-| -
trzeb nagrania atmosfer i efektow, a czasem przestrzennych ujgé jak przejazd. |-
pociagn, samochodu itp. niezwykle przydatne sg mikrofony stereofoniczne.:
Bardziej skuteczny wydaje sig system MS, gdyz niezaleznie od nagrania ste- |-
reofonicznego zawsze mamy ltatwo dostepny czysty sygnat monofoniczny. |-

Najbardziej popularne firmy produkujace mikrofony profesjonalne réznych
typdw to: AKG, Audio-Technika, Beyerdynamic, Bruel & Kjaer, czyli DPA Mi-
crophones, Joemeek, Neumann, Schoeps, Sennhetser, Shure.

Ustawienie mikrofondw nazywamy mikrofonizacj3 i jest ona nie mmigj, -
a moze nawet bardziej istotna dla koncowego efektu nagrania niz uzyty sprzet. =
Jest caly szereg powszechnie znanych zasad i zalecen zaréwno, co do wyboru -
sprzetu, jak i jego rozmieszczenia, ale jest to indywidualna sprawa kazdego re-
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ora i Wymka nie z przypadku, ale z wiedzy popartej praktyka i tysiacami
DO kazdego nagrania jest to podejscie zalezne od zastanych okolicznodci.

lezy liczy€, ze posiadajac dobre mikrofony bez odpowiedniej wiedzy
adzmly sobie z nagraniem. Mikrofon slyszy to i tak jak my pozwolimy mu
szeC Jest perfekcyjnym narzgdzwm ale narzedziem w naszych rekach.

rzy diuzszych realizacjach nalezy zawsze stosowac takie same, a najlepiej
e mikrofony. Jezeli dogrywamy postsynchrony do nagran z plami to row-
ajleplej zastosowac ten sam, lub taki sam mikrofon. Jezeli mamy kilka réz-
mikrofonow to dana osoba, instrument, czy rodzaj dzwigku zawsze powi-
jen by¢ nagrany na raz wybranym dla niego mikrofonie. Nalezy o tym pamig-
6 planujac sprzet 1 zamawiajac sprzgt do kontynuacji wezeéniejszych nagraf.
adzenia profesjonalne maja swoje seryjne numery, 2 wige mozna je bez pro-
‘hlemu rozpOzZnac.

- Mata zmiana w ustawienin mikrofonu moze w duzym stopniu wplyna¢ na
zmian¢ brzmienia rej estrowanego dzwigku. Jezeli to mozliwe mikrofon powinien
:Stac w jednym miejscu, nie powinien tez zmienia¢ miejsca wykonawca. Mikrofon
powinien sta¢ na statywie 1 nikt statywu, ani mikrofonu nie powinien dotykac.

. ""Na planie zdjeciowym nalezy dbaé, aby glosy aktoréw w kazdym ujecin
brzmiaty tak samo. Jest to mozliwe, bo operujemy mikrofonem na tyczce, ktorym
mozemy odpowiednio manewrowaé. Jednoczesnie powinnismy dopasowywaé
n'aéz plan mikrofonowy do obrazu, jaki pokazuje kamera, aby nagranie obrazu
.dzwieku bylo spojne.

-~ Osoba obstugujaca tyczke nie moze byé przypadkowa. Mikrofoniarz to za-
wod i ogromna umiejetno$é zarowno bezszelestnego operowania mikrofonem,
aby nie powodowalo to zakbocen, jak i takiego prowadzenia tyczki, aby zaréwno
jej ruch, jak i dotykajace do niej rece nie byty styszalne. Jest to tez umigjetnosé
prawidlowej mikrofonizacji planu w sytuacji sprzecznosci intereséw réznych
czgéei ekipy. Najezedciej dochodzi do kelizji ze $wiattem, klapsem, fotosista,
Konieczne jest wyczucie pracy kamery, granic kadm, pokazywanego planu itd.
Co raz czgscicj mikrofoniarze maja mozliwosé bieracej kontroli SWojej pracy po-
przez monitory pokazujace to co widzi kamera i shichawki podajgce zwrotny sy-
gnal z nagrywajacego magnetofonu. Nie zawsze jest to jednak pomocne. Sygnat
wracajacy moze by¢ opéZniony w stosunku do tego, co dzicje sie na planie, na
skutek odstuchu ,,po tadmie”, czyli z glowicy odtwarzajacej i czasem moze bar-
dziej przeszkadzaé niz pomagad.

Nie jest mozliwe zachowanie jednolitodci brzmienia tet dzwiekowych, czy
innych towarzyszacych dialogom efektow w kolejnych, réznych ustawie-
niach planu i miejsca patrzenia kamery, bo mikrofon ciagle zmienia potoze-
nie wzgledem nich. Nalezy o tym pamigtad i nie liczy¢, ze da si¢ sklei¢ w jed-
na catos$¢ scene, jezeli beda jej towarzyszy¢ intensywne atmosfery czy granie
orkiestry o ciagle zmieniajgcej si¢ barwie i planie dzwigkowym.

71



2.7.4. Mikroporty i przystawki mikrofonowe

Pewien szezegdlny typ mikrofondéw stanowia mikrofony bezprzewodo'w_é
(wireless microphone) nazywane tez osobistymi, radiomikrofonami, lub populaf."
nie mikroportami. Maja one ogromne zastosowanie w telewizji, teatrze, na estra:
dzie i w fiimie. Ich zaletg sq niewielkie, a nawet mikroskopijne rozmiary. Kapsy.
I¢ z mikrofonem mozna umiedeié na elementach ubrania, lub nawet ukryé. Ny
estradzie popularne sa mikroporty na specjainej konstrukeji, ktéra umieszcza sin
na glowie wykonawcy. Sq one bardzo odporne na wstrzasy. Mikrofon potaczony
jest z nadajnikiem, ktdry ma ze sobg osoba wyposazona w cata instalacje. Sygnat
droga radiowa przekazywany jest do odbiornika polaczonego z torem fonicznymy
Mikroporty sa zazwyczaj mikrofonami pojemnosciowymi, a wiec zasila je wkry
ta w nadajniku bateria. Dla uniknigeia mieszania si¢ dzwickow z roznych miky
portdéw kazdy z nich ,nadaje” na innej czestotliwosci, ktora mozna w szeroki i
zakresie regulowag. o

Podobnie jak tradycyine mikrofony, mikroporty produkowane s3 przez Wle-
le firm, a ich ceny, a przede wszystkim jakod¢ bardzo od siebie sig rdinia. Dofy-
czy to zardwno pasma przenoszenia, czutoci, jak i odpornosci na wstrzasy,
a przede wszystkim sprawnosci, mocy 1 zasiggu systemu nadawczo-odbiorczego.
Najbardziej popularne mikroporty produkuja firmy Shure, Sennheiser i Schoeps.
Warte polecenia sg Shure z serii UC, UP, ESC 1 WH; DPA Microphones setje:
4060 / 4065 oraz Sennheisery z serit Evolution dajace) mozliwoés zestawienia 40:'.
wariantOw z roznych elementdw (mikrofon, kapsuta, mikrofon ze Shlchawkanu :
nadajnik, odbiornik) zaleznie od osobistych potrzeb !

Mikroporty majg wiele bezsprzecznych zalet. Swietnie nadajg sie do ﬁmkcp';f.
informacyjnych (prezenterzy TV) i sytuacji, w ktorej potrzebujemy zarejestro- -
waé bliski glos wokalisty czy aktora, w sposob zblizony do nagran muzycznych -
i bedziemy go przetwarza¢ i naglaséniaé. Mikroporty sa tez znakomitym narze:
dziem do rejestracji wywiadéw w filmach dokumentalnych. Wspoiczesny filim
fabularny rowniez nie potrafi si¢ bez nich obejéc. Z powodzeniem i w szerokim
zakresie sa stosowane na planach filmowych do rejestracii czystego i bliskiego
dialogn, ale nie oznacza to rezygnacji z mikrofondéw na tyczkach i statywach, na
kidrych niezaleznie rejestrowany jest dialog w dalszym planie i wszystkie towa-
rzyszace dzwigki, ktérych w mikroportach nie stychaé, lub stychaé tak, ze stano-
wia element przeszkadzajacy w nagraniu dialogn, chod najezedeiej nie identyfi-:
kowalny. Sa podatne na zakiécenia pochodzace od ubraf, zaklécenia odbierane:
droga radiowa z innych anten 1 nadajnikdw, zaktocenia elekiryczne, czesto scho=:
wane maja brzydka barwe nagrywanego dialogu, najezesciej w styszalny sposéb
obcinaja nagrywane pasmo od dotu i gory. Mikroporty nie nadaja si¢ do realiza-
¢cji dZwigku artystycznego. Radio, fonografia, oraz postprodukeja dzwigku w ﬁl— j':j
mie i telewizji w zasadzie z mikroportow nie korzysta.

Przystawki mikrofonowe nazywane tez mikrofonami kontaktowymi t_o__*.
urzadzenia bardzo specyficzne. Ich dzialanie polega na rejestrowaniu dzwicku
pizez bezposredni kontakt ze Zrodlem. Stosowane sg bardzo rzadko i przy szcze- .
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@ﬁybb okazjach. Mozna je spotka¢ w formie przystawek elektrycznych do in-
L antéw akustycznych takich jak gitara czy skrzypce, urzadzef pomiarowych

28 Osprzet mikrofonowy

‘Mikrofony sa wyposazone w caly szereg urzadzefh dodatkowych. Podstawo-
Ve tor
g?b_éiony przeciwwietrzne zabezpieczajgee przed podmuchami wiatru, a tez czg-
~igcjowo przed mocniejszymi dZwigkami, szeleszezacymi i wybuchowymi
“spéigloskami, pluciem itp. Moga by¢ z gabki lub specjalnej siatki do ktorej
‘wktada si¢ mikrofon. Zawsze powoduja zmniejszenie czutoSci mikrofonu.
‘W filmie nieodzowne. Czgsto dodatkowo sztywna oslong z siatki opakowuje
.:'SiQ kosmatym futeralem, futrzakiem popularnie nazywanym ,,miskiem”, Osto-
ny stanowia zabezpieczenie przy szybkich panoramach wykonywanych tycz-
‘ka.
- bj ostony Iektorskie tzw. poriczochy, sg zbudowane z siatki lub elastycznej, do-
" brze przepuszezajacej tkaniny (np. z damskich cienkich poficzoch) naciggnie-
:""'tej na obrecz.,
“Istnieja tez metalowe, siatkowe ostony obreczowe instalowane w postaci pta-
- skiego kotka przez wlasciwym mikrofonem. Stosowane sa giéwnie w nagra-
-niach lektorskich. Ich podstawowym zadaniem jest niwelowanie fali powie-
“irza powstajace] przy spotgioskach wybuchowych, oraz zabezpieczanie mi-
~krofonu przed wilgocia pochodzaca ze $liny.
< ¢):statywy, galgeny, podstawki, shuza do ustawiania mikrofonéw. Maja zastosowa-
fi-{_"'_:-:nie gléwnie w studiach. Sporadycznie na planie zdjeciowym. Skladaja sie z kil-
“'ku elementdw polaczonych ze sobg ruchomymi i regulowanymi ziaczami, co
. pozwala na ich dowolne wygigcie. Musza by¢ stabilne, dobrane cigzarem do mi-
-+ krofonu, ktéry maja utrzymaé. Czgsto stosuje sie przeciwwagi i obciazniki nog.
:-d): tyczki lub wedki stuza do recznego prowadzenia mikrofonu. Muszg by¢ lek-
. kie, elastyczne, nie przenosi¢ drgat na mikrofon, Zazwyczaj skladaja sic
-z wielu szybko sktadanych lub teleskopowo wyciaganych czesei regulujacych
- ich dlugoéé, podobnie jak kijki do namiotu lub wedki.
€) krany, dolki maja zastosowanie w halach i studiach zdjeciowych. Sa to rucho-
i+ me statywy shizace do prowadzenia mikrofonu przez czlowicka. Majg kotka.
2 Mozna calq konstrukcjg dojechaé w potrzebne miejsce. Operator mikrofonu
- siedzi na podnoéniku 1 steruje zawieszonym na specjalnym ramieniu mikrofo-
«+ nem przy uzyciu systemu koétek i bloczkow.
f) obejmy, uchwyty — stuzag do przymocowywania mikrofonéw. Moga byé
= sztywae lub migkkie (np. gumowe), a takie amortyzujace wstrzasy — tzw. ko-
szyczki. Sa tez uchwyty z amortyzatorami specjalnie przeznaczone do tyczek
stosowanych w filmie, oraz obejmy i uchwyty do mikroportéw. Pozwalaja one
na swobodne rozmieszezanie, przypinanie lub wszywanie w kostiumy i cha-
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rakteryzacje. Specjalna konstrukeja stosowana jest tez przy zywm}owych i
stgpach estradowych, albo dla 0sob prowadzacych zajecia ruchowe. Odpo
dnie mocowania majg tez nadajniki.
Oferte osprzetu majg w swoich katalogach wszystkie firmy produkujqce
krofony. Znanym producentem osprzetu jest K&M. Popularng w Polsce firm,
dostarczajacg bogaty asortyment statywow i drobnego osprzetu jest od wiely |
Dynawid Widlicki. W filmie stosowane sa m.in. tyczki Beyerdynamic. Za wy
kowej klasy uchodzi osprzet filmowy (tyczki, statywy, a nawet specjalne par.
le chroniace przed stoncem i goracem) produkowany przez Panavision, -

2.9. Konsolety | stoty mikserskie

Najczesciej elementy torn elektroakustycznego nie wysigpuja osobno, leg;
sq zmontowane razem we wspolny zestaw. Nosi on nazwe konsolety, stotu mi.
kserskiego iub miksera. Obejmuje komplet niezbgdnych urzadzen z wy%'aﬁcz"éf
niem mikrofonu, giosmka 1 urzadzenia zapisujacego. Zadantem konsolety. Jest
mozliwosé przyjecia sygnalow z wielu Zrédel, opracowania ich, zmieszania ze
soba w odpowiednich proporcjach i przekazania do zapisu i/lub odstuchu w for:
mie jednego zbiorczego sygnatu, a w przypadku realizacii przestrzennych dwoch'
fub wigcej sygnatdw.
Konsoleta jest najwazniejszym elementem toru fonicznego, jakim dysponu—
je realizator dzwigku. Mozna powiedzieé, ze w jakiej$§ formie wystepuje zawsze,
Skiada sie z szeregu niezaleznych torow o identyczne] budowie nazywanychg
panelami. Stoly zaleznie od potrzeb maja od 6-8 toréw do ich wielokrotnosci,
a wiec 12, 16, 24, 32, 48 i wiecej. Obecnie nie sg rzadkoscig stoly 72, a nawetf
128 kanatowe. Poczatek konsolety stanowi system wej$é. Wejscia wyposaZone:
sa w-przedwzmacniacze, aby doprowadzi¢ sygnaly z réznych zrodet do porow:
nywalnego poziomu. Nast@pme sygnaty w niezaleznych torach podlegajqrozno
rakiej obrébee. Przy uzyciu filtréw i korektoréw zmieniana jest ich barwa, przy
pomocy efekidw dzwigkowych i poglosu przestrzen akustyczna, panoramy po-
zwalaja umiesci¢ dany dzwigk w odpowiednim miejscu wzgledem shichacza,
thimiki — ustali¢ jego proporcje wzgledem innych dZzwigkéw. Tak opracowane
sygnatly trafiaja do wspdlnego toru wyposazonego ponownie we wszystkie ele-
menty skladowe torow indywidvalnych nazywanego suma. Pozwala to np
zwigkszy¢ poglos calego nagrania lub zmienié jego barwe. Czasami system sum
jest pietrowy, a wiec istnieje mozliwo$é grupowania poszezegdlnych sygnatéw
i opracowywania tak powstatych grup. Ostatecznie poziom wyjsciowy nagrama-
ustala sig przy pomocy thumika sumy. '
W przypadku nagran przesirzennych ilos¢ thumikow sumy jest wigksza i Od{;
powiada ilosci kanatdéw wyjsciowych. Rowniez w przypadku rejestracji w1elosia--f
dowej iloéé thumikow sumy odpowiada ilosci nagrywanych §ladow. i
Informacje o poziomie wysterowania nagrania uzyskujemy na podstaW_lef
wskazan miernikéw. Urzadzenia te mogg wskazywaé wartosci sygnatu na roz
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tapaCh przetwarzania i mieszania dzwigku. Niezbedny jest miernik wskazu-
artoscl sygnatu po sumie, czyli sygnal wychodzacy z konsolety, ale popu-
g4 tez miemniki wskazujace wartosci sygnatow na wejsciu 1 wyjsciu kazdego
Konsolete konezy wyjscie lub system wyjsé, czyli uktad wyprowadzajacy
‘1 do dalszych urzadzen. Do urzadzen tych nalezy wzmacniacz mocy i poten-
etr potaczone z gloénikiem umozliwiajace kontrole stuchowg przetwarzane-
dzwigkn, systemy nagtasniajace, nadajniki lub/i urzadzenie rejestrujace.
Isthicje mozliwos¢ wlaczania w tory konsolety dodatkowych urzadzen. Do-
ozy to. ‘szezegOlnie specjalistycznych filtrow i korektoréw, wysokiej klasy urza-
eh pog{osowych czy efektéw dzwigkowych, a takze miemikéw. Urzadzenia
dolaczane do istniejacego w konsolecie zestawu nazywamy urzadzemaml pery-
eryjnymi. Najczgdolej ten dodatkowy sprzet to przetworniki wyzszej klasy niz
ére standardowo posiada stot mikserski, produkowane przez wasko wyspe-
jjalizowane firmy.

‘onsoleta moze by¢ urzadzeniem stosunkowo prostym lub bardzo skompli-
cowanym. Nawet znajac dany typ konsolety wprawny realizator potrzebuje
roche czasu, aby moc na niej pracowac. Bardzo skomplikowane stoty wyma-
aja nawet kilku miesigcznego szkolenia, dlatego nie powinno dziwi¢, ze
-w wielu studiach sprzet udostepniany jest tylko z obshiga.

pecyficznymi urzadzeniami sg magnetofony zdjeciowe. Mogg peinié¢ one
dnoczesnie funkcje urzadzen zapisujacych jak 1 konsolety. Majg zazwyczaj jed-
tub kitka wejsé mikrofonowych, wymienialnych na liniowe, miernik 1 thumi-
Czesto stosuje sie dodatkowo mate stoly mikserskie powickszajace iloé¢ linii,
re w postaci sumy przekazuje si¢ do magnetofonu, lub dostarczajac w ten spo-
4b zasilanie dla mikrofondw pojemnosciowych.

“Roéwniez stacjom komputerowym towarzysza stoly mikserskie. Moga byé
1zqdzeniami wewnetrznymi lub stanowi¢ zewngtrzny sterownik do komputera
_gdzie thumiki zastepuja mysz komputerowa. Moga by¢ tez tradycyjnymi konso-
letami wspdlpracujacymi z komputerem.

. Firm produkujacych konsolety jest bardzo wiele. Najbardziej wyspecjalizo-
wane robione sg na zamoéwienie i stanowig produkt precyzyjnie dopasowany do
‘potrzeb klienta. Inne sa konsolety dla potrzeb rejestracji, czy naglognien, a inne
shizace do zgrah. Na innym sprzecie zgrywa sie muzyke, mate formy filmowe,
czy telewizyjne, a wreszcie ogromne projekty filmowe.

- Konsolety mogg by¢ analogowe i cyfrowe. Wielu fachowcow uwaza, ze
d#wiek z konsolet analogowych jest bardziej plastyczny, a analogowy Szum
nadaje mu specyficzny, unikatowy charakter i trudno z tym sig nie zgodzié. Kon-
solety mogg by¢ reczne lub w pewnym stopniu, albo catkowicie automatyczne.
Obecnie konsolety reczne to tylko urzadzenia najprostsze i shuzace gldwnie do
nagran. Dla potrzeb zgran (miksazu) najlepsze sa stoly z automatyka. Mogg za-
'pamiqtywaé ustawienia thumikdw, filtrow, pogloséw i calego szeregu parame-
trow. Dzigki sterowaniu kodem czasowym mogg nadzorowaé prace 1 programo-
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wanie urzadzen peryferyjnych. Oczywidcie i w tym przypadku zdania realizags
row sa podzielone. Niektorzy wolg diugotrwate programowanie urzadzen i Zegar-f
mistrzowska precyzjg, inni wolg prace bardziej dynamiczna, oparta tylko na czg-f
sciowej automatyce.

Stoly mikserskie najnowszej generacji to po prostu wyspecjalizowane kom_fi
putery porozumiewajace si¢ z ludZmi za pomocg zewnetrznych atrybutdéw do zkg.
dzenia przypominajagcych tradycyjny, od lat znany sprzet. Nie powinno nas to
jednak mylié. Wiele zasad dzialania takiej konsolety jest tak odmienne od k'on;-;
solety tradycyjnej, ze wymaga nauczenia si¢ nowej filozofii i zmiany mentalng.:
sci w podejsciu do pracy, co dla wietu diugoletnich realizatoréw jest bariera me::
do pokonania. o

Nie nalezy ufac, ze dysponujac nowoczesnym sprzetem [ fachows obslugaL
bedziemy pracowac predzej. Na pewno rozwdj techniki nie przyspiesza pracy.:
Czyni ja jedynie bardziej dokladna, a mozliwosci powoduja, ze problem’
stwarza nie osiagniecie efektu, lecz wybdr optymalnego sposrod wielu do-.
brych wariantdw. e

Producenci sprzetu najwyzszej klasy to AMS Neve, Harrison, SSL (Solid
State Logic). Mozna je spotkaé w renomowanych studiach muzycznych i filmo-
wych. Sredniej klasy stoty mikserskie to Amek, Mackie, Octagon, Sounderaft,
Tascam. Tradycyjnie stoly o dobrej renomie i ogromnej réznorodnosci produku-
Jje Siemens, Seny czy Studer. W studiach cyfrowych czesto stosuje sig stoly Ya-'
maha 02R 1 03D, oraz Panasonic (Ramza) W studiach komputerowych mozna tez
spotkaé sterowniki np. Pro Control wspolpracujacy z Pro Tools.

2.10. Regulacja poziomu i wzmocnienia

Dzwigki wystgpujace w przyrodzie maja r0zna glosnosé. Jezeli zarejestruje:
my je przy pomocy jednego mikrofonu, to odwzoruje nam wlasciwe proporcjé
ich glodnosci. Jezeli bedziemy rejestrowaé zrodta nie jednoczesnie to dzigki urza-
dzeniom znajdujacym si¢ w torze fonicznym mozemy tg gtosnos¢ wyrdwnaé, lub
ustali¢ jej inne proporcje. Natomiast, jezeli jedno zrédto réwnoczesnie zareje-
strujemy przy pomocy kilku réznych mikrofondw to otrzymamy dzwigk nie tyi-3
ko rézny w brzmieniu, ale takze o réznej mocy. Kazdy mikrofon zarejestruje go-
inaczej. Sytuacja skomplikuje sie jeszcze bardziej, jezeli w ramach jedne;j pracy_'
polaczymy dzwieki z mikrofondw 1 innych zrddel takich jak gramofon, czy ma-
gnetofon. Ich moc jest nieporéwnywalnie wigksza od sygnatow mlkrofonowych'
Takie sygnaly nazywamy liniowymi. G

Konsoleta rozpoczyna sig systemem wejsc. Wejscia wyposazone sa, jak JuZ
wspomniano, w przedwzmacniacze. Ich zadaniem jest wzmocnienie wszystkich
sygnatéw do wspdlnej wartosci odpowiedniej dla pracy uktadéw umieszezonych
w dalszej czgdci toru. Sygnatéw liniowych whasciwie weale nie trzeba wzmac-
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------ a6, DO dostarczaja napigcia okoto 1V, natomiast w rézny sposob trzeba wzmoc-
sygna%y mikrofonowe, ktére wytwarzajac napigcie od 10 pV do 300 mV. Dla-
20 wzmacniacz wstgpny musi mie¢ bardzo duzy zakres dzialania, lub jest to
, wzmachiaczy dziafajacych na réznych zakresach wzmocnienia i jest ono re-
mwalne
‘Wejscia moga by¢, wigc mikrofonowe — dynamiczne hub pojemnosciowe
hmowe Czasem jest to osobna czgs¢ konsolety, ale czesto wejscia s wspolne
i nalezy je tylko przefaczy¢ na odpowiedni zakres pracy. Wiaczony na wejscie li-
'mowe mikrofon ma sygnat tak staby, Ze nie bedziemy mogli z niego skorzystaé,
;w}qczon& na wejscie mikrofonowe linia ma sygnatl tak silny, ze moze je zni-
szezy(, a na pewno przesterowac. Ustyszymy sygnat znieksztalcony. Wiele urza-
5dzeﬁ liniowych pozwala tez na regulacje mocy sygnahy, jaki jest z nich przeka-
-zyvvany Oczywiscie im maocniejszy sygnal zostanie podany tym muniejsze musi
by wzmocnienie, a Wige mniejszy szum wytworzy wzmacniacz i mniej wzmoc-
bt szum towatzyszacy sygnalowi.
‘- Kazde wejscie jest poczatkiem osobnego toru fonicznego, ktéry shuzy do in-
dywidualnego opracowania dzwickOw, jakie si¢ na nim znajda. Podstawowym
‘elementem kazdego toru jest regulator thumienia, czyli thumik. Dzigki thimikom
jestesmy w stanic nada¢ odpowiednie proporcje glosnosci sygnatom znajdujacym
sie'na odrebnych torach. Catos¢ zakonczona jest thumikiem sumy, gdzie spotyka
sie zmieszany w wybranych proporcjach sygnat ze wszystkich torow indywidual-
nych. Jednoczesnie wszystkie thumiki sg ukladami zmniejszajacymi warto§é sy-
gnalu, jaki do nich dociera. Dlatego po kazdym thimiku znajduje si¢ wzmacniacz
posredm Jego wzmocnienie jest state i ma na celu wyrdwnanie bilansu w torze.
~ W tor foniczny moze zosta¢ wlaczony caly szereg urzadzen pomocniczych
talqch jak kompresor, Himiter, filtr, czy korektor. Moze by¢ to jeden z torow in-
dywidualnych, albo tor sumy. Wszystkie te urzadzenia eliminujac lub przetwa-
iZaja@ czgs¢ sygnatu powoduja ubytek jego mocy, a wigc poddany ich dziataniu
sygnal wymaga wzmocnienia i robi to kolejny wzmacniacz posredni. Réwniez po
thimiku sumy znajduje si¢ wzmacniacz, ktérego zadaniem jest wyréwnanie strat
powstatych nas skutek dziatania tumika sumy i podwyzszenie napiecia sygnahu
do znormalizowanego poziomu wyj$ciowego. Poziom ten nazywany tez pozio-
mem operacyjnym studia ma wartosé¢ 0 lub + 4 dB, co odpowiada napieciu
0,775 lub 1,23 V. Dokladne okrelenie tego poziomu pozwala na odpowiednig
kalibracje wszystkich urzadzen, oraz zapewnia kompatybilno$é pomiedzy urza-
dzeniami analogowymi i cyfrowymi. Poziom operacyjny dla urzadzef cyfro-
wych okresla sig jako —18 dB FS (full scale) / 0dB / 0,775 V. Zapewnia im to bez-
pieczne dziakanie, bo sygnal cyfrowy, jak to juz bylo méwione, nie zna poziomu
Wyzszego niz 0, ktore oznacza, ze wykorzystano wszystkie bity. Konsoletg kofi-
¢za wzmacniacze — separatory, ktory maja chroni¢ tor przed awariami i zwar-
ciami w kabfach prowadzacych do dalszych urzadzen.
o Poziom naszego sygnalu mozemy oglada¢ na miernikach i powinien on
oscylowaé okolo 0 dB. Stuchowo kontrolujemy go na glosnikach. Urzadzenia te
Moga by¢ wiaczone w rdzne miejsca toru fonicznego.
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Odstuch posiada niezalezng od zapisu regulacje gloénosei. Czestym bledem
jest przekonanie, ze jezeli stuchamy gloéno fo 1 moc nagranego sygnaiu Jest
duza. Tak jednak nie jest. Warto przed kazdg praca skalibrowa¢ odshich,
a wigc wyznaczy¢ na potencjometrze poziom z jakim bedziemy kontrolowa--
li nagranie, a wtedy mozna by¢ pewnym proporcii glosnosci z jaka sygnaty
sa re]estrowane Stuchajac ze stalym poziomem odstuchu mozemy tez ocenié |
czy hagranie jest jednolite w swojej barwie. W wielu studiach wyznaczony_'f
jest zalecany poziom odstuchu. Poziom kontrolny odstuchu precyzyjnie wyn_;:_
znaczaja studia dzwickowe z certyfikatem Dolby Sterco.

Elementem niezwykle waznym jest, aby sygnal w calym torze fonlcznym
miak odpow1edm poziom. Zbyt wysoki poziom moze spowodowad przestemwa_
nie, w danym miejscu toru. Bedziemy je stysze¢, cho¢ miernik kontrolujacy Sy-
gnat wyjsciowy nam tego nie pokaze. Rowniez odsiuch bedzie sugerowal, ze na-
granie nie jest w tym miejscu zbyt gtosne, ale uszkodzenie powstale na weze-
$niejszym ctapie bedzie nicodwracalne, Jezell w torze beda pracowaty modyﬁ-
katory lub urzadzenia zabezpieczajace to w sposob niekontrolowany przez reah-_
zatora zostanie zniszczona naturalna dynamika sygnatu i odbierzemy go jako pla-
ski i malo plastyczny. Jednoczeénie nickorzystne sa sytuacje, gdy sygnat w das
nym mlejscu toru jest zbyt staby. Niepotrzebnie zblizy si¢ do poziomu szumu:
a pOznicjsze wzmocnienie powigkszy rowniez szum, ktory mu towarzyszy.

Jest wiele urzadzen, ktérych dziatanie Iaczy sig z mocg sygnahy, jaki otrzy--
muja. Jezeli cale nagranie bedzie realizowane zbyt niskim poziomem to urza- -
dzenie zareaguje na inne elementy niz te, kire planowali$my nim zmodyfi- |
kowa¢é. Dotyczy to kompresordw, limiterow, a przede wszystkim ukladu Do- |
lby Stereo, dla kidrego moc sygnatéw jest wyznacznikiem, ktére dzwicki na-
lezy wzmocnid, a ktore ostabid.

2.11. Modyfikatory dzwieku

Dobry pomyst brzmieniowy jest tajemnicg realizatorskiej kuchni. Dlatego,
jak tylko opanowano sztuke rejestrowania dzwigku, przystapiono do prac, nad:
mozliwoscig wplywania na ostateczny ksztalt realizowanego nagrania przez po-
prawianie, ubarwianie, a wreszcie kreowanie rzeczywistosci. Nazwa modyﬁkh?_'
tory d#wicku znana jest wlasciwie tylko teoretykom. Méwiac o tej grupie urza-
dzen zazwycza) wymieniamy po prostu ich nazwy. Najpowszechnie] uzywane
modyfikatory dzwigku to filtry, korektory, kompresory i poglos. g

2.11.1. Korekcja

Korekeja polega na podnoszeniu badz obnizaniu poziomu wybranych frag-
mentoéw pasma czestotliwosei nagrania. Dodanie tonéw wysokich powoduje, &
nagranie brzmi jasniej. Tony niskie nadajg mu ciemna barwe. Niektdre czestotli-
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“gsi érednicy poprawigja zrozumiato$¢ mowy. Pozbawiajac nagranie tonow
wYS'ékich 1 niskich mozemy nada¢ mu brzmienie stare. Do wykonywania takich
o shuza korektory nazywane tez equalizerami (EQ). Prymitywne korektory
: maj.dujﬁn sie w kazdym sprzecie domowego uzytku i pozwalaja na samodzielny
‘dobor barwy nagrania dla nas najbardziej przyjemne;j. Korekto.rem Jest Popular—
ny :przycisk ,.Loudness” pozwa}aj 4CYy na zmiang charakterysty‘kl cze;stothwos’cig—
wej nagrania przy stuchaniu cichym, kiedy nasz stuch gorzej odbiera czestotli-
wosci krancowe, czyli wysokie i niskie.

~'Nie oznacza to jednak, Ze realizatorzy sg zwolnieni z dbania o ostateczng
‘parwe swego nagrania. Przeciwnie starajg sig, aby ich nagran nie trzeba byto ,,po-
prawiac”. _

- Stosowane sa dwa typy korektorow: graficzne 1 parametryczne.

. " Korektor graficzny to urzadzenie wyposazone w komplet potencjometrow,
5 ktorych kazdy dotyczy regulacji wybranych czestotliwosci. Dziesie¢ oktaw sty-
‘szanych przez czlowieka podzielone jest na czescei i zaleznie od tego podziatu za-
fkrés dziatania poszczegdlnych potencjometrow moze dotyczy¢é wezszego lub
‘werszego zakresu. Popularne sa filtry tercjowe, w ktorych kazda oktawa zosta-
jé podzielona na trzy (tercja wiclka) lub cztery (tercja mata) pasma, Operujac ta-
kimi przedziatami mo2Zna tak dobra¢ wzajemne proporcje wszystkich potencjo-
fﬁiétrc’)w, aby nagranie uzyskalo najprzyjemniejsze brzmienie (rys. 43).
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L TTee Lt

2dB  -5¢B +2dB +2dB  0dRB  0dB  -3dB -24B HidB +11dB

0dB

Rys. 43. Korektor graficzny

+ Korektor parametryczny jest trudniejszy w obstudze i wymaga praktyki,
poniewaz reguluje poziom tylko tych czgstottiwosci, ktére sami wybierzemy. Po-
zwala wybra¢ zarowno czgstotliwo$é jak i pasmo, kidrego $rodek ona wyznacza.
Moze by¢ wyjatkowo precyzyjnym narzedziem w usuwaniu niepozadanych zja-
wisk takich jak brum, przydzwiek czy pracujaca $wietléwka, poniewaz wycina-
jac tylko pojedyncze czgstotliwosci najmniej wplywa na brzmienie calosci nagra-
nia, Praca na nim jest jednak bardzo zmudna.

Pomocg moga by¢ analizatory FFT, oparte na szybkiej transformancie Fo-
uriera, ktore pokazuja w sposéb graficzny analize déwicku pod wzgledem cze-
stotliwoscei w funkeji czasy, co pozwala zauwazy¢ niepozadana czestotliwo$é na
wykresie (rys. 44).
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Czesto realizatorzy stosuja tez metode odwrotna, a wiec podnoszenie kolej:
nych czestotliwosci, co pozwala lepiej ustyszeé przeszkadzajacy dzwigk i Wtedy
precyzyjnie go wycigc.

Filry sg rodzajem korektordéw. Ich zadanie ogranicza sig do wycinania pew
nych czestotliwosci. Sa filtry gémo- 1 dolnoprzepustowe, a wige nie usuwajage
czgstotliwodel wyzszych lub nizszych niz wyznaczona, Sa tez filtry pasmowe po
zwalajace na wycigcie wyznaczonych fragmentow pasma czgstotliwosci.

Skomplikowane filtry i korektory to zazwyczaj urzadzenia peryferyjne, Jed
nak podstawowy zestaw zawiera kazdy tor konsolety. Znajdziemy tam filtry gor:
no- 1 dolnoprzepustowe z kilkoma mozliwoéciami wyboru czgstotliwoser gra-
nicznych, oraz jeden Jub dwa korektory operujace w $rednicy, pozwalajace ns
wybdr kilku Tub kilkunastu czestotliwosci, jako srodkowych dla naszego pasma
Regulacji moze podlegaé stopien wyciecia lub podbicia, oraz szeroko$é pasma

Operowanie equalizacja zawsze dotyczy wyboru pomigdzy usunigeiem ele:
mentéw akustycznie zbednych, a wplywem tej operacji na brzmienie dzwigkdw
uzytecznych. Nalezy pamigtal, ze kazdy dzwigk poza tonem podstawowym msz
wiele sktadowych rozsianych po calym pasmie czgstotliwosci, a usunigcie ktéréjﬁ
z nich ma wplyw na jego barwg. Dlatego latwie] wycina¢ jest z nagrania tory
niskie czy bardzo wysokie, a trudniej oczysci¢ je z szumu wystepujacegt
w znacznej czescl pasma, lub zaktdcen styszalnych w tym samym przedziale: czq
stotliwosci co dzwigk uzyteczny.

Mozna to poréwnaé z proba usuniecia ze zdjecia niepozadanej osoby. J ezel
mozemy obeiaé zdjecie w danym migjscu, o jej brak bedzie niezauwazony, ale
jezeli sprobujemy ja zamalowaé lub wyskrobaé, to nie odzyskamy widokt
przedmiotdw znajdujacych si¢ za nia. Pozostanie plama, chyba, Zze §lad deZI€
bardzo maly 1 wjdzie uwadze.

Uzycie korekcii jest czgsto zasadne juz w trakcie rejestracyi dzwigku., Nie b@
dzie bledem, jezeli nagrywajac dialog zastosujemy filtr dolnoprzepustowy, ktdry

80



“jemie czestotliwosel powyze] alikwotow mowy, pozwalajace wyeliminowaé
i éwietlowki; czy filtr gérnopizepustowy, kiory ograniczy przydZwigk. Po-
woli nam to na uniknigcie tworzenia si¢ wzajemnych, niepozadanych zwiazkow
mledZY dzwickami np. tondw rémicowych, Z drugiej jednak strony filtracja na
ﬁﬁ,’é‘rﬁetapie jest dziatalnodcia niszezaca, a wige nie bedziemy mogli stosujac ko-
ektory wzmacniajace przywrdci¢ danego pasma czestotliwosci, jezeli nie zosta-

__{Q':pégf Ane.

;e:'ﬂf(forekcja moze stuzyd osiagnigeiu efektu $wiadomej deformacji nagrania —
glos w stuchawce telefonicznej, program radiowy czy telewizyjny, ale kiedy
' shuzy poprawianiu nagrania, jej dziatanic powinno by¢ catkowicic niezauwa-
zahle

2.11.2. Kompresja

Kompresja polega na zmniejszaniu dynamiki nagran, czyli ograniczeniu
téznicy pomiedzy najglosniej i najciszej nagranymi fragmentami. Kompresje
'.étbsuj ¢ si¢ w kazdym rodzaju muzyki i przekazu dzwigku i ma to zwigzek mie-
dzy innymi z dopasowaniem dynamiki nagrania do mozliwosci jego rejestracji
f’(ia"pis optyczny 1 mechaniczny), Dawniej wyréwnywanie glosnosci przeprowa-
dzano recznie w niezauwazalny sposob korygujac ja thumikiem.

- Prace kompresora mozna regulowaé w nastepujacych zakresach:

i Crzas ataku — oznacza szybkoéé, z jaka kompresor reaguje na pojawiajacy
si¢ mocny sygnal. Zbyt krétki czas daje efekt splaszczenia brzmienia, Tub wrecz
skokowego obnizenia glosnosci. W urzadzeniach elekironicznych mozliwe jest
stosowanie kompresji wyprzedzajgce], a wiedy kompresor wiedzgc o nadchodza-
cym szezycie wezesnie rozpoczyna splaszezanic Sygnalu,

“ Prég dzialania — oznacza glosnosé¢ sygnatu, ktérego pojawienie sig urucha-
mia dziatanie kompresora. Dzwigki cichsze nie sg poddawane jego ingerencji.
+ Stopien kompresji — dotyczy glebokoéci redukeji dynamiki sygnatu. Pozo-
staje w $cistym powiazaniu z progiem dziatania. Identyczny efeki mozna vzyskad
przy niskim progu i mniejszej kompresji, oraz przy wysokim progu i glgbszej
kompresii.

1

!.-J-Delikatna kompresja ozywia i uplastycznia nagranie. Mimo zmniejszenia dy-
I namiki pozornie ja zachowuje. Nisko ustawiony prog w polaczeniu z duzym
|- stopniem kompresji powoduje splaszczenie nagrania. Jednoczesnie wysoki
|:*stopient kompresji uwypukla pewne elementy nagran takie jak mechanike in-
t- strumentéw czy oddech wokalisty.

- Im wigkszy stopief kompresji, tym mniejsza dynamika. Kormpresja zblizo-
na do nieskoriczonosdel oznacza, ze sygnat nie przekroczy wyznaczonego pozio-
mu glosnodci. Tak dziatajacy kompresor nazywamy limiterem. Limitery stoso-
Wwane sa w urzadzeniach, ktérych w zadnym przypadku nie wolno przesterowac,
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nawet za ceng jakosei dzwigku w danym momencie. Limitery dziataja na wvJS¢
stacji radiowych i telewizyjnych chroniac przed przesterowaniem nadajnik: -
Jezeli jednoczeénie prog zadziatania ustawiony zostanie nisko cale nagifaﬁ!
pozbawione zostanic w zasadzie dynamiki. Szczegdlnie w nagraniach muZ¥e
nych bedzie styszalny efekt ,,pompowania”, czyli obnizania glognosci syglrrlhl
kazdvm glodniejszym dzwieku, a nastepnie stopniowego powrotu do plerv( Otﬂ
glosnosci.
Czas dzialania — okresia, po jakim czasie aktywnosci wywolangj g}osm
szym dzwickiem kompresor ma wrécié w stan spoczynku, jezeli bodziec, X6
go uruchomit przestanie dziata¢. Powinien by¢ stosunkowo diugi, aby pow;o__.
stanu pierwotnego byl niezauwazalny. Jednoczesnie nie za dtugi, aby nie st!U
dzwiekéw cichych, ktdre pojawiaja sie po szezycie. Krétki czas dziatani®
wilasciwy tylko w sytuacjach zaprezentowania dziatania kompresora jakd D
cjalnego efektn.
Zaréwno ,,pompowanie” limitera jak i szybki powr6t do ustawienia plerw'
nego to efekt jest dobrze znany z nagran monofonicznych na kasetach VHS
Inne vrzadzenia z tej grupy to np. bramka szumow, ktéra jest odwrotﬂosc
limitera. Jezeli glosnos¢ w nagraniu spadnie ponizej pewnego poziomu AW
zostaje catkowicie wyciszony, az do czasu, kiedy ponownie przekroczy WYZ{!
czony prég. Bramka shuzy do obcinania tfa i niepozadanych dzwigkéw. Daje ¥
zenie korzystnigjszego odstepu sygnaiu od szumow 1 poszerza zakres dynam]
Zbyt agresywnic dziatajaca bramka moze doprowadzié do obcinania atako
i koncdwek stow. Bramka nie zamykajaca si¢ catkowicie, a jedynie zmniejs "ZaJ
ca poziom sygnalu poniZej wyznaczonego progu to ekspander, czyli odwrot™
kompresora. Zaréwno kompresor jak i ekspander to urzadzenia powszechme St
sowane przy opracowywaniu dialogéw do filmu. :

2.11.3. Pogtos

Poglos to efekt zmieniajacy lub tworzacy akustyke pomieszezenia, w Jak
przebywa Zrddio, a czgsto i pozorng odleglosé Zrédia od stuchacza.

Bardzo dlugo potrzeby poglosowe wyznaczaly miejsce nagran, a rea]lza
rzy byli zdani na akustyke pomieszczen, w jakich nagrywaja. Mozna ja by@ ! m
dyfikowaé jedynie przez ekrany tlumiace Iub odbijajace. Znane tez byly: 61?.9 :
rymenty rejestrowania dzwieku mowionego do wiadra, bo wtedy odbicia ¢4
ty wrazenie poglosu. Sztuczny pogtos byl bardzo pozadanym Z}&Wlsklem d
cym wrazenie iluzji dzwigkowe;.

P1erwszym z serii urzadzen stala sic komora poglosowa. Jjest to z&miﬂlI _--:::
pomieszezenie o odpowiedniej akustyce, wyposazone w mikrofon 1 glosml‘ Re
Jjestrowany sygnal przesytany jest bezposrednio do dalszej czesci toru i Jedﬂocze
énie wysytany do glodnika w komorze poglosowej. Tam fale odbijajg si¢ od Sotan
i réznych przegrod, a nastepnic zostaja zarejestrowane przez mik™ ofo ﬂ}
i Z opdznieniem wzbogaconym przez dodatkowe odbicia dotaczaja do Sygnaiu,;
ktory juz jest w torze. Dzieki regulatorom mozna ustali¢ ilogé sygnatu wy5™@
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" E()g,rl()soxi&felllia i wzajemna proporcje sygnatu bezposredniego i powracajg-

pogiosu (rys. 45).

mora poglosowa w pewien sposob wplyneta na uniczaleznienie sig¢ od po-

sezenia, w ktorym odbywa si¢ nagranie, ale byla tez urzadzeniem bardzo
otliwym. Przede wszystkim czas poglosu dawat si¢ regulowac w bardzo ma-

sygnat bezpogredni
i ._E;ﬁ Cg
a} b}
L —
P
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komora
poglosowa
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:i.'é).fﬁog%os przed thumikiem
b poghos po thimiku

TR RIS

Rys. 45. Komora poglosowa

n zakresie, a jego walory byly scisle zwiazane z warunkami panujacymi w ko-

rze. Poza tym komora byla czescia budynku, a wige nie mozna jej byto trans-

ortowdc. Byta téz pomieszcezeniem bardzo trudnym do przygotowania, zargwro
vzgledu na pozadane wlasciwosci akustyczne, jak i bardzo duze wymagania
olacji od dzwigkow zewngtrznych.

Odwrotnoscia komory poglosowej jest kabina bezechowa. Jest fo pomie-
enie odizolowane od warunkéw zewn@trznych ale jednoczesnie w sposob
_ _erfekcyjny wytlumione. Poglos pomleszczema wynosi zero, czyli brak w pim
jaklchkolmek odbié. Jest to pomieszczenie pomiarowe. Czlowiekowi w takich
arunkach trudno jest przebywaé. Glos pozbawiony odbié jest trudno styszalny.

_::__syciuczme stwarza to poczucie izolacil 1 pustki. Poweduje znuzenie. Kabina be-
zechowa jest pomieszezeniem bardzo widowiskowym. Chedzi si¢ po specjalne]
aice, a wszystkie powierzchnie pokryte sa chlonacymi elementami przypomi-
jacymi poduszki.

- Wytwarzanie poglosu przy pomocy dwoch magnetofondéw. Jest to meto-
la bardzo prowizoryczna. Cze$é sygnatu wysylamy bezposrednio do toru fonicz-
nﬁgﬂ a cze$¢ nagrywamy na jeden magnetofon 1 odtwarzamy z drugiego. Jezeli
Iﬁsmq zatozymy tak, ze przesuwa sig przed glowicami sgsiadujacych ze soba ma-

_g}l_etofonow to nagrywajac dzwigk na pierwszy z nich, a odczytujac z drugiego
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uzyskamy opéznienie w stosunku do sygnatu wystanego bezposrednio do t0n
Oczywiscie w tym przypadku regulacja jest bardzo ograniczona. Mozliwe je
odsunigcie lub zsuniecie magnetofondw, aby zmieni¢ odleglosé glowic 1 zmiay
predkodci przesuwu tas$my, aby nagrany dzwigk dotart do glowicy odczytuJaLCf
w innym czasie (rys. 46).

sygnat bezpodredni
A /1> 16
S
3
poglos
a) poglos przed thimilkiem £ #

b) poglos po thumiku / _ (g / ]

T 4

Rys. 46. Poglos tasmowy

Pogios tasmowy. To zawodowe urzadzenie oparte na do$wiadczemag]
z dwoma magnetofonami, Sklada si¢ z glowicy nagrywajacej 1 wielu gioww od
czytujacych, ktorych odlegto$ci wzajemne mozna regulowac.

Poglos sprezynowy — zostal opatentowany przez firme Hammond. Spr@zy
na jest pobudzana do drgan svgnalem bezposrednim, a jej drgania sg ponowm
zamieniane na sygnal przez specjalny przetwomik. Czas poglosu zalezy od.ro
dzaju materiaty, z jakiego zrobiona jest sprezyna, jej dlugosci, grubosci, éredni
cy Zwajow, itp., Aby mozliwe byly zmiany charakteru poglosu w jednym pu'diu
montuje si¢ kilka sprezyn o rdznych wlasciwosciach. Wadg takiego pog}osu je:
upodobnienie uzyskanego sygnatu do wiclokrotnego echa.

Poglos Kuhla - do jego budowy wykorzystano metalows drgajaca p}th Iul
folig  rdwnolegle do niej zawicszona plyte tlumiaca, Plyta metalowa pobudzan
Jest do drgan przy pomocy specjalnego przetwornika, a inny przetwornik odbie
ra jej drgania. Odleglosé miedzy plytami jest regulowana, a calo§é umieszczon
w specjalnej obudowie. Zasada dzialania jest taka sama jak w przypadku poglo
su sprezynowego. Phyta jest jednak tréjwymiarowa, a wiec wystgpuja w midr
cZasu zageszezenia sygnalu akustycznego 1 poglos ten jest bardziej podobny di
naturalnego.

Urzadzenia wyposazone sa w miemniki pozwalajace okredli¢ Wytwormn
poglos, ¢zy tez ustawi¢ w pewnym zakresie dtugoéé poglosn pozadanego. Poglo
ma zawsze taki sam charakter, mozemy poza dtugoscia wplywaé na jego propor
cje do sygnahu podstawowego, lub zmienia¢ barwg przy uzyciu korektordw. =
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Rewolucje w dziedzinic urzadzen poglosowych spowodowalo skonstruowa-
poglosu elektronicznego, Urzadzenia te pozwalaja na wytworzenie catkowi-
tncznego poglosu, oraz na jego roznorodne modyfikacje, Poczatkowo urza-
eﬁ:la te byty bardzo prymltywne programow niewiele, a ,elektronicznos$é™ po-
osu  styszalna. Nie mniej, ze wzgledu na umiarkowana cene cieszyly si¢ powo-
eniem. Do dzi$ mozna spatkaé w studiach poglosy Yamaha 900 czy 1000, ale
' tOJUZ historia.

Zadamem nowoczesnego poglosu jest wyrobienie w stuchaczu opinii ¢ po-
| mieszczeniu, w jakim odbywa si¢ dana sytuacja. Regulacjom podlega cha-
f_f_‘_:_;akter i czas poglosu, oraz ilos¢ wystanego i odebranego sygnahu.

‘Charakter poglosu to najczesciej gotowa propozycja producenta sugeruja-
i w jakiego rodzaju pomieszczeniach poglos uzyskuje takie brzmienie. Moze-
" y wiec przeczyta¢ w instrukcji, Ze jest to kamienny koscidf, sala koncertowa,
el, korytarz, dworzec itd. Dobierajac pozostale parametry mozemy wymode-
{owaé tak stworzone pomieszczenie i okreélié jego wielkosé. Oczywiscie w roz-
' éh urzgdzeniach te opisy oznaczajg roznie brzmiace przestrzenie.

. Czas poglosu jest to okres, w jakim poziom poglosu spada o 60dB, czyli po-
ok 08 prawie przestaje by¢ s}yszahly Diugie czasy poglosu daja zhudzenie duzych
przestrzeni, krotkie pomagajq uwypukli¢ dany dzwiek i dopenic jego brzmienie. Im
szybsze diwicki tym gorze) znosza diugi poglos. W muzyce dlugosé poglosu zwy-

czajowo zwigzana jest tez z epoka, 2 jakiej pochodzi utwér. Barok i impresjonizm
wykonywany jest najczesciej z towarzyszeniem dhuzszego poglosu, klasycy wiedes-
S y1 im wspolczesni lepiej brzmia ,,sucho™, czyli bez, lub z matym poglosem.

- Poziom poglosu to okredlenie wzajemnej proporcji sygnatu beZposredmego
i teoe ktbry z poglosu wraca. Mozna, wige ustali¢ diugi ezas poglosu i dodawaé
go. niewicle, lub pstali¢ bardzo krotki pogtos, ale praktycznie zastapié nim sy-

gnat. Mozna tez, uzaleznié ilos¢ sygnatu wysylanego ,.,na poglos™ od pozwmu sy-
gnatu bezposredniego (poglos ,.po tlumiku”), a wtedy wraz ze zmniejszeniem sy-
gnahl bedzie ubywato poglosu, lub wysylaé dzwigk do przetworzenia niezalez-
tie (pogios ,,przed tlumikiem™), a wtedy z ubytkiem sygnatu gléwnego poglos
bédzie si¢ zwiekszal.

: Kazda z tych decyzji zmienia charakter uzyskanego efektu. Wokal lub mo-
-Wa dzigki krotkiemu, a mocnemu poglosowi lepiej wybija sie z tla, Dhigi poglos
tirudnia zrozumienie stéw i zamazuje czytelno$é. Dhugi i mocny poglos stwarza
Wrazenie odrealnienia.

| Korzystajac z urzadzen poglosowych mozna dzwieki nagrywaé z bardzo bli-

ska, a nastepnie uprzestrzenniad ich brzmienie i umieszcza¢ w odpowiednie;
I akustyce. Nalezy jednak pamictaé, ze dla wykanawcey poglos, ktdry styszy
:Jest pomocy, w nadaniu odpowiedniego tempa 1 artykulacji. W pomieszcze-
:_}:hiach o duzym poglosic méwimy wolniej, a widzac, ze ktos jest daleko ,,pod-
Ql_(fi_my” glos.
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Dobdér odpowiednich parametrdéw poglosu do danej sytuacji jest bardzo 't
nym zadaniem. Najeze$ciej nie potrzebujemy przerysowanych efektow, a:wy;,
musi by¢ dobrany bardzo subtelnie w sposéb dla stuchacza niezauwazalny, ty]
aby zostat odebrany jako naturalne $rodowisko styszanego dzwigku. Jednogys
snie zbyt duzy poglos jest tylko w malym stopniu usuwalny z gotowego riag;
nia. Z tego powodu trudno poprawié nagrania wykonane w zbyt odleglym pl
dzwigkowym. Sg tez operacje na dzwigku, np. kompresja, ktére raz ustalonyp
glos moga jeszeze powigkszy¢, a wige bezpiecznie] jest zastosowad pogIos 7b;
maly i w koncowym ctapie prac go uzupeinic.

Nazwa ta jest bardzo adekwama do ich dzialania. W oparciu o elektroni
podobnie jak we wspotczesnych instrumentach elektronicznych mozna nie tyik
odtworzy¢ rzeczywisto$¢, ale takze wykreowac $wiat fantazji. Takie fantasty
ne wizje przestrzeni mozna tworzy¢ przy pomocy niepozornych ,,czarnych sk:rzy
nek”. Efcktami nazywa si¢ tez inne modyfikatory dzwieku. 3
Korzystajac ze wspolczesnych poglosow elektronicznych mozna:
a) Regulowac barwe sygnahy, ktory wystalismy ,,na poglos™.
Obcigcie niskich czegstotliwoscei zapobiega dudnieniom i przy wigkszym
glosie pozwala zachowac czytelnosé. Dotozenie czgstotliwoscl wysokich 'nada‘;
dzwigkowi ,,chtodng” barwe. Poglos pozbawiony dzwigkow wysokich 1 niskich
brzmi staro§wiecko i pozwala uzyskaé patyne starych nagran. Oczywidcie. éfe
ten mozna uzyskac tez stosujac urzadzenia klasyczne.
b) Tworzy¢ poglos wsteczny pojawiajacy si¢ jeszeze przed dzwigkiem::
Jest to efekt niezwykly 1 bardzo atrakcyiny. Dawniej uzyskiwano go p
wycigcie lub skopiowanie odpowiedniego fragmentu utworu 1 odwrocenie tas
Tak wytworzony efekt rejestrowano i dodawano do oryginahu.
c) Stosowac poglos ,,zbramkowany”, czyli w sztuczny sposob zamykan
kazdym z serii dzwigkow.
Jest to efekt stosowany w muzyce rozrywkowej lat 031emd21e31qiych
d) Regulowad liczbe, poziom I miejsce wezesnych odbid. :
Dotyczy to pojedynczych odbi¢, ktoére pojawiaja si¢ pomiedzy dz’:wie;kl
bezposrednim, a poglosem. Ten efekt réwnieZ najezesciej stosowany Jest W !
zyce rozrywkowej.
Efektem rzadziej stosowanym, a pochodnym poglosowi jest Delay. Polega
na wytwarzaniy powtdrzen dzwieku, czyli rodzaju sztucznego echa. Qpdzni
dzwicku w Delay’u mierzymy w milisekundach. Powtdrzenia mogg sie poja
w wybrany przez nas sposob, np. zgodnie z rytmem utworu, blizej lub daléj
dZwigku oryginalnego i mie¢ dtuzszy lub krdtszy czas. Wazny jest tez pozion iy
szalnosci efektu. Zazwyczaj wystarcza bardzo maly dodatek przetworzonego dZwl
ku, aby uzyskac pozadany efekt. Czgsto dodatkowo stosuje si¢ tez sprzezenie Zwr
fie preez padanic opdrnionege diwicku z powrotent na wejscie linii opééf'ziaj&ff'ﬁ}
Kontrolowane sprzezenie jest efcktem ciekawym, nickontrolowane styszane ¢z
prey ustawianiu naglodnienia, lub po blednej operacji na konsolecie jest wrazen
stuchowym bardzo przykrym i objawia si¢ przenikliwym gwizdem o duzej mocy.
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Krotki Delay pojawiajacy sig blisko dzwigku orygma]nego (opdZnienie rze-
120-:100 milisekund) nazywamy slapback’iem i mozna go uslysze¢ w nagra-
glosu Elvisa Presleya, a wige jest to efekt znany od lat 50.

Inne efekty wykorzystujace w swym dziataniu element pogiosu to:

Chorus — ktory uzyskujemy, jezeli sygnal opozniony o mniej niz 100 mili-
nd jedHOCZCSHIG odstroimy czestotliwosciowo od dzwigku podstawowego.
-zys'kamy w ten sposdb zwielokrotnienie dajgce wrazenie zespotu wykonaw-
j . Efekt ten jest popularnie stosowany w nagraniach wokalistow. Mozemy re-
gulowac czas opdznienta, poziom sygnatu przetworzonego wzgledem oryginatu,
ief odstrojenia, sposéb odstrojenta i predkesé, z jaka odstrojenie moduluje.
langer — powstaje, jezeli w efekcie Chorusa skrocimy czas opOZnienia po-
 20-30 milisekund. W czasach tadm analogowych efekt ten uzyskiwano tez
{agajac W czasic odtwarzania jeden brzeg tasmy, co powodowalo ,,ptywanie”
ieku. Dodatkowo efekt ten jest wzbogacany o sprzezenie zwrotne, oraz piyn-
dziatajacy waskopasmowy korekior, kiéry powoduje, ciagly zmiang pasma
jatu poddanego dziataniu urzadzenia. Towarzyszy mu dodatkowe zjawisko
cgajace na polgczeniu kilku dzwigkéw w czasie krétszym niz diugosé ich fal.
fowimy wtedy o przesunigciu fazowym, w wyniku, ktérego niektore czgstotli-
Sci wzmacniaja sie lub znosza. Przesunigeie fazowe niezamierzone jest zjawi-
kiem. niekorzystnym. Deformuje brzmienie nagrania, a w ustawieniu krytycz-
‘odwrécenia fazy powoduje catkowity zanik lub podwojne wzmocnienie wy-
ranych dzwickéw. Jest zjawiskiem czgstym w produkejach przestrzennych, tak,
tosuje si¢ specjalne mierniki, aby uniknac niezauwaZzalnych w trakcie pracy
eformacji majacych wplyw na jakos¢ finalnego dzwigku. Mozemy zaobserwo-
-go TOWniez w sprzecie domowym, jezeli nieprawidiowo podiaczymy glosn1~
‘odtwarzajace sygnaly lewy i prawy Tub lewy i prawy tyl.

- Phaser to urzadzenie spokrewnione z flangerem, w ktorym zamiast pltynnei
any jednego waskiego pasma czestotliwodci stosuje sie kilka. Podstaws jego
fania i wzyskiwanych efekiow sq liczne przesuniecia fazowe powstajace
sposdb zmienny na skutck wzajemnego oddziatywania poszczegdlnych
iekow.

‘Harmonizer to efekt wykorzystywany jako wzmocnienie brzmmienia, Jego
dzialanie polega na dodawaniu do sygnatu oryginalnego wzmocnionych alikwo-
tow;: Efekt jest podobny do Chorusa. Dodajac wyzsze i nizsze dzwieki harmo-
iczme w pewnej odlegloscei mozna stworzy¢ wrazenie $piewajacego choru. Wy-
2sz¢) klasy urzadzenia dostrajajg tonacje, lub dodaja dzwieki w wyznaczonej
przez uzytkownika tonacji.

Najbardziej znanym producentem urzadzes efektowych jest Lexicon, popu-
iama 83 tez urzgdzenie Amek, Aphex, Digitech, dbx, Eventide, Klark technik,
SPL Symetrix, TC Elecironic, Yamaha, i inne. Wiele z nich ma swoje odpowie-
dmkl W postaci plug in.

Nazwa nie powinna mylié. Kazda firma produkuje pelng game urzadzen,
2 ktérych najtanisze kosztuja kilkaset, a najdrozsze kilkadziesiat tysiecy ztotych.
83 urzadzenia przystosowane do nagraf muzycznych i do opracowan dzwig-
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kowych; stereofoniczne i wielokanatowe przystosowane do realizacji przesg
uych. Sg tez programy umozliwiajace uprzestrzennianie nagrai stereofo
nych.

Mozna powiedzie¢, ze obecnie urzadzenia te maja nieskoficzong Ilosé-
liwych kombinacii, ktore czesto trudno vstali¢ majac do dyspozyceji wiele Tug
mych parametréw. Wszystkie maja pamigé 1 zaleznie od klasy urzadzenis:
zapamieta¢ pewng ilos¢ wybranych zestawow. Najbardzie skomplikowane
ga by¢ sprawnie obstugiwane jedynie przez osobe dobrze przeszkolona i z’ﬁaj
dany sprzet. Dlatego w studiach, gdzie czesto zmieniajg si¢ realizatorzy’ lep
stosowac efekty mnig) wyraﬁnowane ale prostsze.

Obecnie najbardziej cenione urzadzenia to wielokanatowy poglos Le
960, wielofunkcyiny procesor efektéw przestrzennych M 6000 firmy TC Elect
nic i procesor efektéw specjalnyeh Ultra — harmonizer H 3000 Eclipse, orazn
nowszy H 8000 o$miokanatowy, cyfrowy harmonizer, poglos i zestaw efek
specjalaych rdéznego typu firmy Eventide. -

2.11.4. Inne modyfikatory dzwigku

Inne modyfikatory, czyli efekty dzwickowe to przeglad rzadziej spoty
nych urzadzen, kidre okazjonalnie sa bardzo przydatne.

Wah-wah (populamie nazywany kaczka) jest efektem stosowanym w git:
rze elektrycznej. Przypomina brzmieniem zamykanie wylotu instrumentu detego
Najczesciej zwiazany jest bezposrednio z dzwickami wydobywanymi przez mu.
zyka, a wiec muzycy steruja nim samodzielnie. Podobnie jak fanger i phazer. wy
korzystuje waskopasmowy filir, ktory plynnie zmienia czgstotliwos¢ wzmac
jac rézne fragmenty pasma. o

Envelope brzmi podobnie do wah wah, ale polega na modyfikacji pozmm
sygnatu. Po osiagnigciu okreslonego poziomu powoduje jego wzmocnienie, an:
stepnie po pewnym czasie opadnigcie. Regulowane sa poziom graniczny, szybkos¢
otwarcia efektue, czas podirzymania efektu, szybkosé 1 poziom opadania efektu.

Distortion, czyli znicksztalcenie to efekt gitarowy popularnie nazywan
Fuzz. Polega na przesterowaniu. Moze by¢ wytwarzany sztucznie, ale znaczhie
lepszy efekt daje prawdziwe przesterowanie instrumentu, nagrane przez mik
fon zbierajacy dzwick gloénika wzmacniacza gitarowego. Sztuczny efekt moznd
natomiast z powodzeniem wykorzysta¢ do poprawienia zle nagranej perkusji

2.11.5. Modelowanie akustyczne dzwieku

Modelowanie akustyczne to system skomplikowanych korekeji, ktore ma—-
ja na celu wytworzenie wrazenia, ze nagranie zostalo wykonane na innym sprze-
cie niz to bylo naprawde, Zazwyczaj s& to proby nadania brzmienta dobrej jako-
$ci mikrofondw, lub odtworzenia brzmienia unikatowych aparatéw analogowych
czy lampowych, Tstnieja gotowe programy komputerowe, ktdre maja tego doko:
naé, Gdyby takie cuda byly rzeczywiscie mozliwe nikt by nie kupowat znakomi-
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“cstownych uizadzefi. Ingerencia takim programen jest raczej nieskutecz-
uzyskany efekt styszalng ,,podrébka”.

11 celem realizacji dzwigku nie jest poprawianie bleddw, ktore popet-
- w trakcie kolejnych faz realizacji. Jezeli chcemy, aby nagranie brzmia-
T to najprostszg metoda jest zrealizowanie go w bardzicj pl‘OfeSJ onal-

ozeli naszym zadaniem Jest nadanie nagraniu specyficznego brzmienia lub
. o najlepiej je wykona¢ w najwyzszej dost«;pnej jakosci, a doswiadczony
izator korzystajac z korektordw, kompresorow i poglosow bedzie potrafit
-mu odpowiedni charakter. Sa to urzadzenia z arsenalu masteringowego.

2116 Ksztaftowanie obrazu przestrzennego dzwigku

Ksztaltowanie obrazu przestrzennego — to zadanie, ktdre stangto przed re-
fizatorami w momencie powstania stercofonii, a pozZniej kolejnych systemow
strzennej realizacjl dzwigku. Muzykow szezegdlnie w realizacjach wielogla-
veh zazwyeza] nagrywa sig indywidualnie, czesto monofonicznic. Podobnie
Imie monofonicznie nagrywane sg dialogi, poszczegdlne efekty punktowe,
7y efekty synchroniczne. Do zadan operatora dzwieku nalezy rozmieszczenie tak
agranych materiatdéw w przestrzeni pomigdzy glosnikami, aby powstaly obraz
ustyczny byl klarowny 1 prawdopodobny, a jednoczeénie, aby poszczegdlne ele-
enty siebie nie maskowaty. Shuzg do tego panoramy, czyli urzadzenia umozli-
Wi_aj"qce swobodne przesuwanie oddzielnie nagranych elementéw tak, aby do nas
wlezat wybdr miejsca w przestrzeni, gdzie ostatecznie znajdzie sie dany dZwigk.
oga mie¢ forme potencjometrow lub joystic’kdéw. Panoramy dostepne sg tez
dzwickowych programach komputerowych (rys. 47).

Popularnym i znanym od lat .
terdziestych efektem wplywa- Q
.;chym na zmiane obrazu stereo-

Honicznego jest Leslie, czyli sy-
‘3;stem wirgjacych glognikdéw. Po-
czgtkowo przeznaczony byl dla

5Qrganow Hammonda, cho¢ sam
Hammond nigdy z niego nie ko- b) =

1zystal. W ruch wirowy wprawia O:l O tr puz
$i¢-glosnik wysoko i niskotono-
wy. Mozna tez regulowaé pred- %

¥oé¢ tego wirowania. Efekt jest O
b__ardzo charakterystyczny 1 nie

powinien by¢ naduzywany, ale ®

S ., vocal

mozna go wykorzystywac prak- otb

FYCZHI@ C_IO w‘fzbogacama dzwigku Rys. 47. Rozmieszczenie instrumentow
wszystkich instrumentow. w przestrzeni akustycznej
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Innym stosowanym systemem jest Holophonics lokalizujaca dZWleJ S
zej 1 ponizej glowy shuchacza.

Warunkiem uzyskania w odstuchu dobrego efektu dziatania wszystkick
operacji jest jednak sposéb, w jaki beda odstuchiwane. W kinie czy na ko
mozna zatozyé, ze shuchacz si¢ nie przemieszcza W warunkach domowyc
to niemoziiwe. Rowniez przy stalym miejscu odshuchu moze si¢ zdarzyé, 3
ono nickorzystne, a wige caty misternie budowany obraz dzwigkowy uleg
formacji. Zmieniaja si¢ proporcje, kierunki, a czeé¢ dzwigkdw moze pog,
catkowicie niestyszalna. Zapobieganiu takim skutkom miata shuzy¢ kompa
nos¢é systemoéw stereo MS 1 XY z systemem mono.

[

Jednak w przypadku wspolczesnych realizacji zachowanie pelnej komp;é
bilnosci miedzy systemami nie jest juz mezliwe. Dlatego realizujac fi
w systemie 5.1, sprawdza si¢ i przystosowuje zgranie dla systemu Dolb
Tak samo dzigje si¢, a przynajmniej powinno st¢ dziac, jezeli zgranie bedz
odtwarzane dwu czy jedno kanatowo, a takze przestrzennie, ale w warunk_
kina domowego.

2.11.7. Pitch shift i Time shift

Pitch shift i Time shift (popularnie nazywany stretching) to zmié.’njr‘f )
kosci 1 czasu trwania nagranego dzwigku.

Na sprz¢cie analogowym najprosciej mozna dokonaé takicj modyﬁkacp
zmiang obrotow naszego nosnika, przy czym zawsze zmiana predkosci pocia
sobg zmiang¢ diugosci zapisanego nodnika i wysokos$ci odtwarzanego dzwigku
szybeiej pracuje urzadzenie tym wysokosé¢ dzwigku jest wyzsza, a dzwick jest kn
szy. W zapisie mechanicznym mozna predkosé obrotéw zmieniaé z 162/, nia 331
co powoduje zmiang wysokosci o oktawe. W zapisie optycznym mozliwe
zmiana 24 na 25 klatek i odwrotnie, co zmienia wysokoéé dzwigku o okolo ¢
tonu, a predkosé o 2,5 sekundy na minutg. W zapisie magnetycznym mozhw
podwajanie predkosci, co zmienia wysokos¢ dzwieku o oktawe. :

W urzadzeniach cyfrowych taka mozliwos¢ daje zmiana czegstothwo
probkowania. Podwojenie tej wartosci podwyzsza dzwigk o oktawe (przy Zami
nie 44,1 kHz na 48 kHz jest to okoto [ tonu).

Obecne programy komputerowe oferujg mozliwosel zmiany Wyso
dzwicku w dowolnym zakresie. Funkcja ta moze byé wykorzystywana w cel
ksztatcenia glosu dla potrzeb filmu rysunkowego, albo nadania potezn
brzmienia obnizonym w pasmie czgstotliwosei efektom. Moze tez by¢ wykor:
stana w dopasowaniu tonacyjnym, czy brzmieniowym sasiadujacych ze:
fragmentow muzycznych, lub dzwigkdw. Stuzy tez do korygowania bedow
petnionych w nagraniu, np. intonacji muzyka czy wokalisty. Jednak z wyjatki
sytuacji celowego uzyskania §miesznego efekiu dziafanie to ma sens tylko: Wi
dy, jezell jest niezauwazalne dla stuchacza i nie uszkadza calodel nagrania
rekeje intonacyjne odbywaja si¢ najczesciej w zakresie czgsci poltonu k‘f
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6 na 100 centow. Transpozycje bez sirat mozliwe sg w obrebie jednego
ch pohonow Potrzebng odlegtoéé mozna usfawiaé recznie, ale istniejg
any zawicrajace tuner, czyli automatycznie dostrajaja elementy nagra-
{eczny bywa tu Intonator wokalny firmy TC Electronic i Auto tune plug

y ‘Antares.

ajcz@sCIEJ realizatorzy korzystaja z kilku programoéw lub kilku oferowa-
i7ez program wariantéw umozliwiajacych przeprowadzenie planowane;
Zaleznie od wybranego narzedzia przetworzony dzwiek brzmi nieco in-
Mozna tez w ramach jednego programu wykona¢ przeksztatcenie kilka-
i bedzie nieco inne. Jezeli przetwarzane jest nagranie wielokanalowe to
je przeksztalcac jednoczednie, inacze] pomigdzy kanatami powstana mini-
roznice. Szezegdlnie Zle poddaje sig transformacji dzwigk fortepianu, ale
iz ghos niektérych 0séb ulega niekorzystnym zmianom nawet przy matych
yiikacjach. Dlatego przygotowwjac filmy kinowe realizowane z predkoscig
atek na sekundg do emisji telewizyjnych, wydania na kasetach lub w formie
) celowe jest obnizenie §ciezki dzwigkowej, aby przy szybszym odtwarzaniu
a'do pierwotnej wysokosci.

Efékférn fowarzyszapym zmianom wysokodci dzwieku jest zawsze zmiana
_'su jego trwania. Konieczno$¢ skrocenia lub wydiuzenia dzwigku powodu-
e zmienia on wysokosé,

W czasach realizacji analogowych dla potrzeb audycji radiowych opracowa-
“latach 50 specjalne urzadzenic nazywane magnetofonowym regulatorem
asu przebiegow akustycznych. Bylo ono wyposazone w zestaw wirujacych
vic, ktére wirujac zgodnie lub przeciwnie do kierunku biegu tasmy magneto-
rej, mogly odpowiednio skracac, lub wydtuzaé czas odtwarzania materiatu
7mieniajac jego wysokosei. Zmiana czasu zalezata od predkosdei, z jaka wiro-
. oraz od odpowiednio dobranej predkosci odtwarzania, ktéra przy skracaniu
usiata by¢ wigksza, a przy wydtuZzaniu mniejsza niz znamionowana. Jezeli glo-
¢e byly nieruchome to czas odtwarzania nie ulegat zmianie i byl zgodny z pred-
ig magnetofonu. To samo urzadzenie moglto zmieniaé wysoko$¢ dzwigku bez
liany czasu jego frwania. W takiej sytuacji magnetofon pracowat z wlasciwa
tdkodcia, a zmiany zalezaly od predkoscei i kierunku wirowania glowic.

Obecnie takie same operacje mozemy wykonaé stosujac elektronike. Zmia-
dhugosci utwory wymuszona jest zazwyezaj koniecznoscia dopasowania jej do
Naczonych ram czasowych lub synchronu z obrazem. Dzigje sie tak, jezeli
: T_’C‘Z-ﬁlmu kinowego zrealizowanego z predkoscig 24 klatek na sekundg zosta-
e odtworzony i zapisany z predkoscia 25 klatek na sekunde. W tej sytuacji po-
dany przez nas dzwick bedzie za dlugi. Operacja taka podobnic jak zmiana
kofci powinna by¢ wykonywana jednoczeénie na wszystkich kanatach.
4sem, jezeli to mozliwe wykonuje si¢ ja na materialach wyjsciowych, aby
1kngé niepozadanych relacji w trakcie zmian juz w gotowym zgraniu.
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Przyspieszenie, czy zwolnienie materialu bywa zwigzane z Wyk'.

i checig przyspieszenia powiedziang] lub wykonanej partii, jezeli jej wyk
we wlasciwym tempie jest niemozliwe, a czasem, jezeli okazuje sig, ze go
utwér po zmienienju tempa brzmi ciekawicj. Szybko powiedziana, a nast
zwolniona kwestia lektorska sprawia wrazenie, ze mowiaca osoba jest nje
Zwa. Oczywiscie artystyczne zmiany predkosci maja sens, kiedy sa niezauw
ne dla shuchacza, a wigc moga odbywat si¢ w niewielkim zakresie, chyba, z
szym celem jest efekt humorystyczny. Obecnie najezesciej oba efekty zmi
wysokosel i dhugosci wykonywane sa w komplecie, bo wtedy uzyskany 7
brzmi najbardziej naturalnie.

Populame wykorzystania dziatania tych urzadzen mozemy spotkac Wnd
niach Karaoke (z japonskiego ,.karappo™ — pusty 1 ,.cke” skrétowa n
orkiestry). Karaoke to system — zabawa, spopularyzowany przez specjalistd
my Yamaha. Posiadajac zestaw ptyt zawicrajacych wersje instrumentalne p
nek, lub wersje utworéw instrumentalnych bez solisty, mozna samemu wyk
wa¢ wybrane utwory. Na ekranie pokazuje si¢ tekst piosenek i/lub zapis nutoy
Uwaza sig, ze pomaga to tez w nauce czytania liter i nut. Nagrania mozna tor
cyinie dostosowywaé do wykonawcy. Mozna je tez zwalnia¢, aby wykon
mogh éwiczac w rdznych tempach stopniowo dojs¢ do pertfekeii. '

2.12. Rejestracja dzwieku

Rejestracja jest najwazniejszym elementem pracy nad dzwigkiem. W.po:
czatkowym okresie rozwoju zapisu dzwigku rejestracja stanowila proces catk
wity i ostateczny, kidrego uzupelnieniem bylo jedynie odtworzenie tego, ¢o*
pisano. Przez wiele lat rozwdj kolejnych elementéw toru akustycznego pozwal
na co raz dokladniejsze 1 cickawsze opracowywanic tego, ¢o rejestrowano,’s
proces {en odbywal si¢ jednoczesnic z nagraniem, a wige byl nicodwracal
a decyzje podejmowane w czasie realizacji nagraf byty niemozliwe do zmia
czy poprawienia. Skladalo sie na to wicle czynnikow, przede WSZyST,klm te'
nicznych, takich jak;

a) nieumiejetnos¢ synchronizowania kolejno nagrywanych sygnalow,
b} sumowanie sic w kolejunych dograniach szumow i znieksztatcen wszystk
torow 1 zradet, _
¢c) zbyt mate mozliwosci sprzetu wymuszajace jednoczesna i identyczna obr
ke wszystkich sygnatow dochodzacych do konsolety.

Pierwsze zmiany w takim podej$ciu do realizacji nagran pojawily si¢ wraz
z mozliwoscig nagran wielosladowych w fonografii i rtéwnoczesnego odtwar_z_a-
nta kilku perforowanych ta$m dzwickowych w filmie. Pozwalalo to przynajmiiiej
nicktore decyzje pozostawié na okres opracowywania dzwigku, ktéry odbywat
sie juz po rejestracji i montazu potrzebnych sygnatow. Dotyczyto to przede wszy-
stkim doboru wzajemmych proporeji gloénosei dzwigkéw pochodzacych z 162
nych taém i Sladow. Mozliwe bylo tez ostateczne opracowanie Korekeji i warto-
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harakteru pogtosu. Niemniej przynajmniej czesciowo, pewne modyfi-
ieku wprowadzane byly na etapie rejestracji. Nie wszystkie dzwigki
;sliwe do odseparowania, a wigc ich wzajemne proporcje réwniez byly
nialne.

bebme rejestracja sygnaldéw dzwigkowych jest zajeciem autonomicznym
wowa troska osoby nagrywajacej jest jak najdokladniejsze odtworzenie
enié poszczegolnych sygnaléw, a w zakresie, jakim jest to mozliwe ich
14 separacja, aby mozna by}o jak najpelniej operowac nagranym materia-

mnogosCI $ladéw, jakie mozna zapisaé 1 odtworzy¢, ktore pozwalajg na zna-
' mltq separacje nagrywanych dzwigkow,

niSZeZAce] metody nanoszenia kolejnych zmian i modyfikacji, ktora za-
ze pozwala na cofnigcie sie¢ w dziataniu do poprzednich etapéw.

/yjatek stanowi w tej sytuacji sama rejestracja, ktora jest czynnoscia daja-
aczatek catej obrobee dzwigku i jako jedyna jest dzialaniem ostateczaym,
ego skutki trudno naprawic,

latego przystepujac do nagrania nalezy dotozy¢ wszelkich staran, aby uzy-
_'y"materiai stanowil dobre tworzywo do dalszej obrébki, a czas na nig prze-
zony mogh by¢ spozytkowany na ulepszenie uzyskanego efektu, a nie repe-
& popetionych blgdow, ktére mozna poprawié tylko w niewiclkim zakresie.
Do powstania dobrego nagrania niezbgdne sa:

dpowiednie warunki akustyczne,

) whasciwe zrodta dzwicku,

zolacja od dzwickow zaklécajacych,

przet o wystarczajacych parametrach technicznych,

. fachowa realizacja.

Dzwigk rozchodzi sie w przestrzenti za posrednictwem fal, a to, co styszymy
-librejestrujemy jest suma dZwieku bezposredniego i jego odbié. Zarejestrowana
'odleglosc od zrédla dzwigku i przestrzen akustyczna staja si¢ od tego momentu
ftrwatym elementem naszego sygnalu dzwmkowego Istnieja wspolezesnie meto-
‘dy modyfikacji wrazenia tej odleglosci 1 zmiany wyimaginowanej przestrzenia
:.akustycznej, w ktorej znajduje si¢ zrodto dzwigku, ale dotycza one przede wszy-
stkim oddalenia zrédta i powickszenia poglosu lub modyfikacji jego charakteru.
.Dlatego najkorzystniejsze jest zawsze zarejestrowanie bliskiego dzwigku pozba-
Wionego w jak najwigkszym stopniu wplywu brzmienia pomieszczenia, w jakim
;_S_l.‘\?_majdu]e Stad dazenie do budowy wytlumionych studidw i hal zdjgciowych.
. Elementem podstawowym dla nagrania jest dobér odpowiedniego zrédia
dZWleu Jezeli wybrane erddio jest wadliwe 1 samo posiada w swym dzwicku
Wiele mankamentow, ktérych nie mozna usunaé, to tak zarejestrowane wszystkie
tiedomogi przekaze do dalszego opracowania i niewielkie beda szanse na ich
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usuniecie, bo stang si¢ elementem naszego sygnatu. Do takich ntekorzysty
zZjawisk nalezq zakiGcenia 1 szumy towarzyszace wydobywaniu dZzwigku. M
to by¢ odglos pocierania smyczkiem struny, klapki instrumeniéw detyceh; a't;
sapanic wykonawcy w trakeie gry na instrumencie, §wiszezenie 1 stukanie; j
powodujg np. braki w uzebieniu. Jezeli dzwigk towarzyszacy jest wystarcza
gos$ny moze w skuteczny sposob uniemozliwié rejestracig samodzieinego sy
hi uzytecznego, a pozniejsze proby odseparowania go mogs spowodowad
n¢ barwy naszego dzwieku, lub beda catkowicie nieskuteczne, jezeli oba sy:
ty beds pochodzily z tego samego kierunku i posiadaty podobne Widmo _
styczne.

Catkowicie niemozliwe do poprawienia w péZniejszym opracowaniu sg
dy wymowy, czy regionalizmy. Pomyiki dykcyjne czy intonacyjne mozna popr,
wié, ale tylko wtedy, gdy opracowywany dzwigk nie wystepuje jako Jeden zZ el
mentéw wspdlnie zarejestrowanego nagrania.

Podobnie sytuacja wyglada z niepozadanymi dZzwigkami zaklocaj qcyml wi
sciwy sygnal, ktorych obecnod¢ wynika np. ze zlej izolacji akustycznej pori
szczenia, w ktorym odbywa sig rejestracja. Szkodliwodé takich dzwigkow zaje
od ich intensywnosci, a przede wszystkim od proporcji ich glosnosci w stost
do naszego sygnahy, oraz od mozliwo$ci usunigcia ich przy pomocy filtréw, k
rektorow, 1ub montazu dzwigku. Te dziatania skutecznie ogranicza wspolne
smo czestoiliwoséci sygnaly uzytecznego 1 dewieckow zaklocajacych, oraz jedn
czesnosé ich wystepowania.

Rownie fundamentainy jest dobdr wlasciwego sprzet, kidry poshlzy{
do pracy. Urzadzenia toru elektroakustycznego nie sa obojetne. Kazde ma swo
wilasng charakterystyke czestotliwosdciowa, a wige wplywa na zmiang b
dzwicku. Kazde wprowadza swoje znieksztalcenia i szumy. To, co rejestyj
na zakodczeniu toru jest sygnatem obarczonym suma wszystkich medomoge
sprzgtu, jakim dysponujemy Dzwigk, jaki otrzymamy bedzie brzmiat gorze '
sygnatu, jaki przekaze najgorsze z posiadanych urzadzen.

Ostatnim elementem wplywajacym na jako$¢ wykonanego nagrania Jest £
widlowa realizacja. Od umiejetnosci, talentu 1 mozliwosci stuchowych cztowi
ka, ktory nagranie wykonuje zalezy ostateczny ksztalt i brzmienie otrzymane
materiatu. Dwie osoby dysponujace takim samym sprzgtem uzyskaja rozn
zultaty. Na pewno osoba bardziej fachowa wiecej osiagnie dysponujac gorszyim
sprzetem, lub nagrywajac w trudnigjszych warunkach.

2.13. Montaz dzZwigku

Stowo montaz oznacza skladanie z fragmentéw. Montuje si¢ z czc;scn sam'
chody, mozna zmontowa¢ mebel kupiony w elementach.

W dzwicku montaz oznacza réwniez sktadanie calosci z fragmentow..
gielski odeWIedmk polskiego stowa montaz to edition lub editing, ale e'fyfﬂﬂl >
giczne zZnaczenie tego stowa moze myli¢. Edytor to wydawca, redaktor, a Wi@"
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oumiany MOnaz Zawiera element artystyczny, wybdr, dobor, opracowanie.
:m znaczeniu stosujemy tez slowo montaz w odniesieniu do montazu fil-

o'i montazu dzwieku.
ajprostszy montaz moze oznaczaé ulozenie kilku utworow, czy wydarzen
'-'Qko'wych, ewentualnie oczyszczenie z poprzedzajacych, lub nastepujacych
sieku uzytecznym zaklocen. Wyzszy stopien wiajemniczenia stanowi wy-
fragmentu wykonanego z bledem na taki sam, tylko wykonany bez pomyl-
fontaz to réwniez redakcja. Dokonanie skrotéw w wypowiedzi, oczyszcze-
jekniet, powtdrzen czy przejezyczen. W muzyce usuniecie fragmentu utwo-
5-dotozenie jakiej$ czedei, podobnie w efektach dZwigkowych, Wreszcie
; to przedsigwzigeie logistyczne przygotowane na wielu zmontowanych
ach zgodnie z partyturg, czyli w specjalny sposéb opisanym planem dzia-
I kolejnoscig wystepowania déwiekdw, na podstawie, ktérej, nastepuje
fie w jedng, calosé.

Pierwsze lata zapisu dZzwigku nie znaly montazu. Plyta byla noénikiem nie-
Inym. Zawierala to, co na niej zarejestrowano i niemozliwe byly jakiekol-
- poprawki. Nawet komponujac program radiowy trzeba byto po prostu szyb-
mieniaé przygotowane wezesniej ptyty na dwoch lub wigeej urzadzeniach.
se ingerencji w dokonane nagranie dat zapis optyczny, ale poza kinemato-
afig nie byt nigdzie stosowany. Zreszig montaz na ta§mie $wiattoczutej ograni-
i¢ do Iaczenia catych fragmentdw, utwor6w czy scen. Cigeie w poprzek
7ki bylo rozpoznawane w projekiorze jako czarna kreska i odtwarzane jako
k. Widoczny natomiast byl zapis diwigku i mozna bylo wybraé miejsce ci-
nie uszkadzajace dzwicku uzytecznego. Tasme optyczna sklejano acetonem,
7y faczeniu usuwano z kazdej strony czesé emulsji, aby tadma mogta si¢ skle-
ricono przy tym po dwie perforacje z kazdej strony. Ciecie i taczenic na ta-
tasmie byto na tyle niszczace, Ze nie dawato si¢ paprawié czy powtdrzyd.
Rozw6j montazu nastapit po wprowadzeniu zapisu na tadmic magnetyczne;j.
12 taka moze by¢ natychmiast po nagraniu przestuchana, a nagranie popra-
¢. Nie wida¢ dzwigku, ale mozna go ustysze¢ przesuwajac nagrana tasma po
icy czytajacej i precyzyjnie wyznaczy¢ miejsce gdzie si¢ dZwigk zaczyna.
icksza predkos$é przesuwn tasmy tym dluzszy fragment tasmy zapisany
tym samym czasie. Tym samym tatwiejszy staje si¢ montaz, bo i przerwy mig-
dzy dzwiekami sa dhuzsze.

‘Poczatkowo tasma klejona byla specjalnym klejem i miejsca sklejenia ni-
¢zyly si¢. Na pamiatke tych operacji miejsce laczenia tagmy do dzi$ nazywa-
sklejka™. Poziniej wynaleziono calg game tasm klejacych, popularnie nazy-
inych lepikiem lub od firmy produkujacej tasmy ,,skoczem” (Scotch). Produ-
wane sg one w rolkach o szerokosei identycznej jak tasma magnetofonowa.
4 by¢ tez porcjowane, czyli pociete na kawalki odpowiedniej dhugosci.
mi¢ stosuje si¢ lepik perforowany. Lepik musi by¢ cienki i elastyczny, aby
sztywniat skicjonej nim tagmy.

Stwierdzono, ze najmniej styszalne 1 zauwazaine sg montaze, jezeli tniemy ta-
¢ pod pewnym katen. Podejmowano rozne karkotomne proby splaszezenia te-
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go kata. Fragment oklejany lepikiem wydluzat sie, ale tasma stawala sig rnalo"
styczna. Ostatecznie sklejka dzwigkowa jest cieciem pod katem okoto 45 smp
Najwazniejsze, aby brzegi ucigcia miaty doktadnie ten sam kat i przytozone do's
bie doktadnie pasowaty. Styszala jest zardwno przerwa migdzy kawatkami tas,'my1 ;
jak 1 natozenie tasm. Dodatkowo natozona na wierzch tasma jest nie przyklejony
1 moze spowodowaé wkrgcenie, zadarcie czy porwanie tasmy. Lepik przyk}ejan
jest na dhugosci okoto 2 cm i rowniez tnie si¢ go pod katem. Sklejki dZlekow
wykonywane sg po nieaktywnej stronie tasmy i tylko po jednej stronie (rvs. 4_8)._:

tasma magnetyczna

/L

lepik

[ 7

sklejka prawidiowa sklejka nieprawidtowa

Rys. 48. Btedy w wykonywaniu sklejek

Do cigeia tasmy uzywa sig mosieZnych nozyczek odpornych na namagneso-
wywanie. Do klejenia i dopasowywania tagmy stuza_specialne rynienki. Moga
stanowi¢ wyposazenie magnetofomi. Ponadte wspolczesne magnetofony maja
wmontowane nozyczki, ktére zawsze tng pod tym samym katem i si¢ nie elekuy
7aja. W filmie stosuje sie sklejarki, kidre zaréwno ina jak i sklejaja tasmeg. pre
cyzyjnie. Sklejki wykonywane przy uzyciu lepiku moga by¢ nawet kilka 1azy p_Q;
prawiane., OQczywiscie ostabia to tasme i zawsze naraza na pekniecie. Dlatego,-'j_éfs
#eli zmontowane tasmy majg by¢ odiwarzane ,,na Zywo” to robi si¢ bezsklejko-
wa kopie. Montowaé bez strat mozna tylko tasme nagrana jednostronnie, lub jed:
nosladowo. Inaczej tnac swoje nagranie popsujemy réwniez to drugie. L

Ciecie ta§my magnetycznej ma jednak pewien mankament. Dzwigku nie. Wl'___
da¢, na matym fragmencie trudno go zidentyfikowaé, a przede wszystkim tadma
przedem i tytem wyglada tak samo. Mozemy tylko rozpoznaé strong magnetycz:
ng od podkiadu. Chege zaradzié pomytkom, producenci tasmy opisujg ja po s
nie podktadu cyframi, pisza swoja nazwe, typ tadémy i duzo innych wiadoma
Poréwnujac kawaitki napiséw mozna ustali¢ gdzie jest przod, gdzie tyl, a llaW_e
utozy¢ Scinki we wladciwej koIeJnosm Pomoca sq tez dermatografy, czyli kol
rowe kredki shuzace do pisania na roznych nosnikach, oraz spirytusowe ﬂamaf::'
stry. Tasmg opisuje si¢ po stronie podktadu.
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Mozliwosé swobodnego montazu pozwolita uklada¢ zestaw utwordéw prze-
:fﬁn'acZOnYCh na plytg i odtwarzajac tak przygotowana ,tadme matke” produkowaé
iryce. Utwory majg odpowiednie odstepy, a jednorazowo nagrywana plyta jest
B.Psz“ej jakosci niz wtedy, gdy dogrywano fragmenty z réznych plyt. Program ra-
;owy moze by¢ zmontowany i odtwarzany dugimi fragmentami z jednego ma-
aetofonu, mozna tez przygotowac i odtwarzac gotowe tasmy na zmiang z dwdch
gﬁﬁl-ggﬁetofonéw. Pozwal_a to ha szybsze kohezenie utwordw | zmi'any w wybra-
: ych miejscach w trakcie realizacji. W takim _przypadku, dla u%atwwma. precyzyj-
nego startu cigcie wykonuje si¢ bezposrednio przed poczatkiem d?wigku. Przy
rym refleksie start nowego utworu jest natychmiastowy.

W okresie $wietnosci montazu na ta$mie magnetycznej na szeroka skale
ontowano audycie radiowe skracajac zbyt dtugie wypowiedzi, chrzakania, ja-
kania sie 1 wszelkie zarejestrowane dZwieki zaklocajace. Precyzja byta na tyle
diiza, ze mozna bylo usuwaé poszczegdlne gloski czy sylaby. Dla potrzeb szpie-
gowskich bardzo dokladnie preparowano takie tasmy. Oczywiscic montowang
tez efekty dzwigkowe, usuwajac niepotrzebne fragmenty.

Za prawdziwg sztuke uchodzita umiejgtnos¢ montazu muzyki wewnatrz
utworn. Przede wszystkim usuwano fragmenty z pomylkami i wymieniano nha
iﬁkonane bez bigddw. Czgsto na nagraniu utwor wykonywano w catosci wielg-
krotnie, a potem dodatkowo powtarzano pewne partie. Warunkiem bylo zacho-
wanie tego samego tempa, tonacji i podobnej artykulacji, Wielu artystéw w po-
goni za nicomylnoscia tracilo caly ,.dusze” utworn nagrywajac go w kilkunasto
sekundowych fragmentach. :

(Osobng dziedzina byt montaz shichowisk radiowych. Nagrywano 1 monto-
wano calos¢ tekstu, a na osobnych ta$mach przygotowywano fragmenty muzyki
i potrzebne efckty. Tak opracowany zestaw z partytura byt podstawa do zgrania.
Qb_zywis’cie cala pracg wykonywano recznie, a powodzenie przedsigwziecia za-
lezato od refleksu obstugujacych zgranie osob. Kazda pomytka powodowata roz-
poczecie pracy od poczatku. Jednak przyjecie takiej metody oznaczato czasem
Jilkakrotne przepisywanie z taSmy na ta§me 1 pogarszanie jakosci nagran. Pocie-
fa ta$ma nie nadawala si¢ do dalszego wykorzystywania. Nie mozna z niej bylo
ez emitowac programu.

- Dlatego bardzo rozpowszechnit si¢ montaz bez uzycia nozyczek popularmnie
‘nazywany ,,montazem na oléwku”. Magnetofony w tym czasie zawsze starto-
‘waly z pewnym opoznieniem i czesto w miejscu wlaczenia nagrania styszalny
byt stuk. Wykorzystywano, wiec ustawienic glowic, aby tego stuku unikna¢. Ma-
guetofon uruchamiano w trybie nagrywanie, ale odsuwajac oléwkiem tagme tak,
2eby nie dotykata do glowicy nagrywajacej, a odtwarzata poprzedni zapis. W od-
:p_owiednim momencie przysuwanoe tasme do glowicy i rozpedzony magnetofon
‘Zaczynat nagrywaé. Najezeéciej tak powstawaly stuchowiska. Jednoczesnic z na-
Saniami aktorskimi wykonywano muzyke czy efekty dzwiekowe lub dogrywa-
No je z przygotowanych wezesniej ta§m. Oczywiscie takie przedsiewzigcie wy-
‘Mmagato dobrego wycéwiczenia i ogromnej koncentracji, tak, aby wegran bylo jak
_'P.?ljmniej. Podstawowg wada tego systemu byl fakt, ze przy dogrywaniu poprze-
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dnie nagranie fracono bezpowrotnie. Kazda pomylka wymuszala przesi
miejsca wgrania wezesnie]. Pozniejsze magnetofony mogly przechodzié'p
z odtwarzania w zapis, a wigc robiono to samo, tylko juz bez otéwka. -

Rozwoj klasycznego montazu zahamowalo pojawienie sie wiclog
Cheac zmontowaé utwor z kilku fragmentow wybierano potrzebny zestaw
wano, a sam montaz odbywat si¢ na zgranej tasmie. Natorniast na szeroka.
zaczeto stosowaé montaz przez dogrywanie kolejnych fragmentéw. Taky
ma montazu z roznymi modyﬁkac;aml obowiazuje obecnie. Moze si¢ to dz1a:
jak w shuchowiskach, ale najczesciej nagrywa sie¢ sekcje rytmiczna do cg
utworu, a nastgpnie juz wedhig mozliwosci fragmentami dogrywaja swoje p
inni muzycy. Nagrywanie kazdego sladu osobno daje szerokie mozliwosci
cji. Ograniczenia iloscl sladow powodujq natomiast, e nowe wersje czqsto
grywa sig¢ na starych i nie mozna ich odzyskaé.

Nie nadaja si¢ do klasycznego montazu zarowno kasety magnetofonow
i obecnie stosowane cyfrowe. Dla tych potrzeb pojawily sie cyfrowe zestay
montazowe. Wykorzystano znany juz w obrazie system U-matic, tylko pi's;:‘aL
caly szerokodcia kasety sam dzwigk. Montaz odbywal si¢ doktadnie tak samg
w montazu obrazu przez degrywanie do kasety ,matki” kolejnych fragme
z maszyn podajacych. Do synchronizacji systemu stuzyt kod czasowy. .

Obecnie do montazu déwigku stosuje sig stacje komputerowe. Czgsto st
z3 one tez do nagrain, Mamy wtedy do dyspozycji nieskoficzong iloé¢ $ladé
Dzwiek styszymy i widzimy. Mozemy nagrywaé kolejne wersje i poprawia
istniejace. Dodatkowo mozemy korzysta¢ z szeregu narzedzi wiasciwych:z
réwno montazowi jak i realizacji dzwigku. Mozemy wyrdwnywac glosnodé:
czonych fragmentdw, ,,zmickezad” sklejki tak, zeby byly ukoéne pod dowolnym
katem. Przede wszystkim wykonywane prace sg nie niszczace. Wszystko moz
my zmienié, czy poprawi¢, ale ciggle dysponujemy nienaruszonym orygma%e

(rys. 49).

poziom sygnaly

W

CZzas

Rys. 49. Graficzne przedstawienie déwigku na komputerze

98



4. Rekonstrukcja dzwigku

2 stowo rekonstrukeja rozumiemy odtworzente, lub odbudowanie cze-
bylo, a W jakis sposob zostato uszkodzone, Zazwyczaj rekonstrukeii pod-
. sq nagrania stare 1 cenne, a jej celem jest zachowanie ich dla potomnosci.
trukcja jest procesem bardzo zmudaym i trudnym. Wymaga cierpliwosci,
dei, oraz znakomitego stuchu. Wymaga tez duzej ilosei sprzgtu wysokiej
‘czasu, a wice wszelkie prace rekonstrukeyjne sg bardzo kosztowne.
pi's dzwickowy zawsze, niezaleZnic od sposobu, w jaki zostal zapisany,
datny na réznego typu uszkodzenia. Plyta winylowa juz w trakcie zapisu
a skutek zbyt glosnego dzwicku polaczyt sasiednie rowki, a wtedy sly-
alny jést stuk Tub tworzy si¢ rowek dookdlny i styszymy powtarzajacy sig krdt-
gment nagrania. Kaolejne odtwarzania plyty powoduja jej degradacje i w na-
1 przybywa trzaskéw. Nieumiejetne ustawianie igly powoduje rysy i zadra-
. ktére odtwarzaja sie jako stuki. Wreszcie sasiadujace rowki na skutek wy-
ia spotykaja sie i tworzy sie rowek dookélny. Na skutek innych czynnikow
chanicznych i atmosferycznych plyta moze sig¢ odksztalci¢, zwichrowad,
twor moze staé sie zbyt duzy i niecentryczny.
‘Bardzo niszczy si¢ w trakcie eksploatacji zapis optyczny na tasmie §wiatto-
tej- Powstaja liczne rysy, przyklejaja si¢ naelektryzowane opitki, co fotoko-
rka odezytuje jako trzaski. Fragmenty zapisu moga zostaé wraz z tasma wy-
rwane; Do pierwszych uszkodzen moze dojsé juz w trakcie zapisu. Oczywiscie
u przypadkach powinna istnie¢ magnetyczna tasma ,,matka” o jakosci lep-
zejzfniz kopie eksploatacyjne na tadmie §wiattoczulej, ale nie jest to reguia.
":’Tak'ze zapis magnetyczny podlega niszezeniu. Tadmy, szezegdlnie stare roz-
aja si¢, wichruja, miedzy sasiadujacymi zwojami nastepuja przekopiowania,
-odkleja si¢ emulsja. Rowniez w trakcie zapisu moze dojsé do przesterowarl 1 in-
nych niepozadanych zjawisk. Stare zapisy mogg tez mie¢ liczne wady wynikaja-
cez niedoskonalosci stosowanych wtedy urzgdzen np. nierdéwnomiernosci pracy
_bzy wadliwego zapisu obcinajacego tony wysokie, czytajgcego sasiednie ScieZki,
wgtywajacego brum. Czynnikiem wptywajacym degradujaco jest tez czas i spo-
30b przechowywania materialéw,

| “Jezeli mamy do czynicnia ze starymi zapisami nalezy pamicta¢, ze dawniej
|- byly inne kryteria jakosci, bo inne parametry posiadat sprzet, a wige jezeli
s-sluchamy starego nagrania na wspélczesnym sprzgcie to stychaé znacznie
I wigeej niz wiedy, gdy go wykonywano. Dlatego cheac wykorzystad stary ma-
_;'_fteria{ we wspolczesne} produkeji zawsze nalezy si¢ liczyé z koniecznosceig
- przeprowadzenia prac rekonstrukeyjnych. Takim rekonstrukcjom poddawane
. 83 starsze nagrania muzyczne wydawane na nowo w wersji kompakiowej, ale
. tez wywiady i wypowiedzi zarejestrowane dawno, ktore majg by¢ wlaczone
. do opracowywanej audycji, programu czy filmu. Odnowienia wymagaja tez
Sciezki starych filméw wydawanych na DVD,

ag



Jezeli obiektem naszej pracy jest nagranie analogowe to podstawg jests:
lezienie ta$my ,.matki” tub kopii najblizszej oryginatowi. Bedzie wtedy naj
bledoéw, 4 poziom szumdw i znieksztalcen najniiszy Oczywiscie mose "si§
1Zy¢, Zze czas najbardziej nszkodzil oryginal, a wiec szukamy najbllzszel my
uszkodzonej kopii.

Odporniejszy na zniszczenie 1 znicksztalcenie jest zapis cyfrowy. KQ .
kopie powstajgce na drodze cyfrowej powinny tez by¢ identyczne z oryginatey
Powinny, ale prakiyka pokazuje, ze chociaz nie pojawiaja sie charakterysty "
dla kopii analogowych szumy, to po kilku przekopiowaniach nagranie brzmj i
acze] niz oryginat. Dlatego i w tym przypadkn warto siggnaé po orygmai lu _
najblizsza mu kopie. e

Na czym polega rekonstrukcia? -

Przede wszystkim na wyczyszczeniu uzytecznego dZwigku z szumow br
mow i réznego typu znieksztalcen towarzyszacych. Stuzg do tego bardzo pre
zyjnie dzialajace zestawy korektoréw majace za zadanie wyeliminowanie nig
trzebnych elementéw. Nalezy jednak pamigtad, ze dzwiek to nie jedna czesty
wosc, ale cala gama czgstotliwosci, dlatego wyeliminowanie niepotrzebny
sktadnikéw jest bardzo trudne, szczegdlnie, jezeli chicemy, aby uzyteczne dzw:
ki zachowaly swoje wlasciwe brzmienie lub wrazenie, ze brzmig naturalnie; )
toda wielu prob i doboru odpowiedniej konfiguracji, oraz poziomu wycigeia |
dodawania pewnych pasm osigga sie optymalny w danym nagraniu’ ef
W podobay sposdb wycina sie lub filtruje znieksztatcenia punktowe np. trzas

Przez wiele lat rekonstrukcja nagran byla sztuka tajemna i bardzo mato'
stgpna. Czyszczac nagrania kopiowano je doktadajac innych, ale jednak szumé
Recznie regulowano predkosé obrotéw magnetofondw odtwarzajacych, aby 7
welowac nieréwnomierno$¢ dziatania starych urzadzef. Wspomagano si¢ tez
montazem. Przetom stanowilo wprowadzenie do obrébki dZzwicka komputerdw,
a przede wszystkim rozwdj programéw rekonstrukeyjnych, ktére poczatko
elitarne, s obecnie tatwo dostgpne. Nie oznacza to, Ze praca stala sic latwiejsza
i mmiej czasochionna. Na pewno mozna wykonac ja lepiej 1 dokdaduniej, ale tr:
ba ogromnej wiedzy 1 doswiadczenia, aby moc skorzystaé z narzedzi, ktore o
Tuja programy komputerowe. Programy ustwajace trzaski 1 stuki mogg dziala¢
precyzyjnie dzigki instrumentom pomiarowym, ktére apalizuja widmo czegsto
woscl 1 pokazuja na wykresie miejsca gdzie taki trzask sie pojawia. Podobnie:
rzedzia redukujace szum analizujg zawartosé jego skladu czestotliwoscioweg
dla swoich potrzeb, Ostateczny ksztalt rekonstrukeji zalezy zawsze od cz}oww—
ka, ktory ja prowadz 1 pedejmuje wlasciwe decyzje. e

Sukces udanej rekonstrukcji polega przede wszystkim na dokonaniu prawidio-
wego wyboru i usunigeiu tylko tych elementdw, ktore sa catkowicie zbedne. .
Czasem mniej przeszkadzajace sg pozostawione szumy czy zakldcenia niz |
zmiana barwy glosu znanego nam czifowieka, albo, jezeli glos ten b@dzxe sn?

réznit w réznych partiach nagrania, lub brzmial nienaturalnie.
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nacja, e wyrzucono zbyt duzo, jest przestuchanie materiatu usunigte-
Hrym znajduja si¢ tez dzwigki uzyteczne, ktorych nie zamierzano wyci-
czyw1sc1e czym innym jest rekonstrukcja nagran artystycznych, inaczej
o sic z nagraniami szpiegowskimi, gdzie wazna jest tylko tres¢ i ewentu-
szliwosé identyfikacji osoby.
;, qumer jeden w branzy przez wiele lat uchodzit niezwykle kosztowny program
sise” firmy Sonic Solution. Obecnie takich programéw dobrej jakosci 1 o do-
cenie jest wiele, Odpowiednie plug in’y posiada system Pro Tools firmy
design, a takze Noice Reduction firmy Sonic Foundry, czy waves restoration kit,
2 nagramach wspolczesnych czgsto stosuje sie techniki rekonstrukeyjne dla
wania nagran wadliwie zrealizowanych. Nie mozna radykalnie poprawié mi-
ofonizacji, czy zmienic proporcji jednoczesnie nagranych dzwigkéw. W matym
sfopnitl mozna tez zmniejszy¢ poglos, ale bez strachu, ze nasza dziatalnosé cos
7y, CZY POZOTSZY, T0ZNa usuwa¢ i ujednolicaé brzmienie dzwigkdw tla, wy-
agrane brumy, trzaski z mikrofonu, a nawet niwelowaé skutki przestero-
Mozna wyrdwnywaé barwe dZzwickéw pochodzacych z roznych nagraf skle-
ch w catosé, lub duplikowad np. gloski nagrane prawidtowo, aby poprawi¢
rzmienie w miejscu wadliwym. Przede wszystkim mozna t¢ pracg wykony-
‘matymi fragmentami, wielokrotnie si¢ zastanawiajac. Przygotowywaé wa-
nanty, poprawiaC. Wszystko to nie powoduje niechezpieczenstwa dla oryginatu.

ezwykle popularna w filmie czynnos¢ ,,czyszczenia setek™, czyli usuwanie
pozadanych dzwigkdw w nagraniach z planu, to migdzy innymi prace re-
konstrukcyjne, ktore si¢ na nich przeprowadza.

21 5. Mastering

Oznacza ostatni etap realizacji nagrania i ma na celu przystosowanie go do
nkretnej formy eksploatacji, wspdlistnienia z innymi nagraniami z ktérymi be-
dzie odtwarzane 1 jednoczeénie nadanie mu jak najprzyjemniejszego brzmienia,
przez usuniecie niedomogdw, kidre mogly powstaé w trakcie realizacii.
“Mastering jest wykonywany przez najbardziej doswiadczonych realizatoréw
dzwieku. Zawsze korzystaja oni z identycznych, lub wreez tych samych warun-
k6w odstuchu i staltego sprzetu, na ktérym pracuja. Celem masteringu jest wyko-
f nanie niezbednych czynnodei, aby dany utwdr mogt by¢ eksploatowany w okre-
_:Slony sposob, a jednoczesnie, aby nie sprawial przykrych niespodzianek odshi-
chiwany na réznym dopuszezalnym do danej eksploatacii sprzecie. Dokladnogé
ljakosc masteringu zalezy niewatpliwie od posiadanych mozliwosci czasowych
1§przetowych, ale jest przede wszystkim wielkq sztukg i wymaga duzego do-
§W18.dczema 1 umicjeinosei. Historia masteringu to historia zapisu dzwigku od
boczatku jego powstania.

=" Do obowigzkéw osoby prowadzace] mastering dla plyt nalezy takie dobra-
me brzmienia 1 glo$nodcei wszystkich zestawionych utworéw, aby brzmiaty jak
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jedna sesja nagraniowa. Gdy produkowano plyty winylowe niezwykle, .
lo, aby nadmierna dynamika nie powodowata faczenia sie sasiednic o0
a dZzwigki zbyt niskie wyskakiwania igly z rowka. W nagraniach cyfrO\,‘;O}?_
ne jest ustalenie poziomu odniesienia, aby nie ulegly uszkodzeniu dy ¢
tworzone ze zbyt duzq mocg. Na szezgscie prawidlowe nagragie Cﬁ\i‘o
kopiowaniu cyfrowym nie zmienia juz swajej glosnoger.

Mastering dla radia nadajacego na falach dlugich musi dOSTOSQWa,
zacje do ekstremalnie trudnych warunkéw odbioru. Zgrania radiowe
czytelne nawet w srodowiskach petnych zaklocen, odiwarzane z mary, . .t
odbiornikéw i malenkich glosnikdw nie przenoszacych niskich tondw, 9 Jak
ka redukowana jest do minimum, bo w takich warunkach zadne niuan&é f ynan
ficznego mixu nie beda styszalne. oanI

Mastering filmowy dotyczy przede wszystkim dostosowania Z%I"aﬁ-. fll
wych do emisji telewizyjnych, odsiuchu w kinie domowym lub w poy taci- s'm
ofonicznej czy monofoniczne]j kasety VHS. Dynamika uzyskiwana PRy ook
odstuchu w kinie musi byé splaszczona, aby byty slyszalne dzwigki Qicgh'e?-n
steringuje sig tez zgrania filmowe w nastgpujacych sytuacjach: o
a) przed zapisemn optycznym, bo przesterowania groza pofaczeniem S'Qiez.e.kf
b) przed zapisem cyfrowym, bo dZwigki powyzej poziomu zero nie

pisane. -

W irakcie masteringu sprawdza sig, cZy nie powstaty praeciw-fa, 1 . k1 :
ma wplyw na brzmienie utworu, jezeli nagranie stereo odshuchamy j 7 Ja
Przeprowadza sie tez niezbedna filtracje usuwajac czestotliwosel Zb&t
i zbyt niskie, ktorych w danym systemie i tak nie bedzie mozna odiw,
noczesnie pozwala to na taka modyfikacje catego nagranta, aby nie
walorach brzmieniowych. Nalezy to zrobic, jezeli naszym docelowym nosniki

~ma byd fadma Sadatioczida (filte dolopnrzepnstowy) przekaz radiowv byt i
zyjny (filtr géroprzepustowy), albo transmisja internetowa danych, dla ki6
zardwno dzwicki wysokie, jak 1 niskie stanowig wielki problem. :
Nie ma jedne] recepty na dobry mastering wszystkich nagran, a . J——
gran podobnej kategorii, czy utrzymanych w tym samym charakterze. . -
sq gotowe programy masteringowe. Kazde nagrante musi by¢ traktowran_e_;in
widualnie zardwno ze wzgledu na swoie unikatowe brzmienie, jak 1 PY o smacs
nie, czy tez sposdb, w jaki bedzie eksploatowane, Ten sam utwor po“;iniéﬁ-:bgtcf
dla téinych potrzeb zmasterowany w rézny sposob. o
Jednoczednie poza speinieniemn wymogow emisji, Czy el«:sp‘loataq.'i : 'n}as ;.
ring jest miejscem, gdzie poprawia si¢ pewne niedociagnigeia powstate v:r ik
realizacli nagrania. Nie jest mozliwe uczynienie ze zfego nagrania <,ka1
strzowskiej, ale bardzo wiele mozna skorygowac i poprawié. o
Roéwniez stacje radiowe 1 telewizyjne stosuja pewien rodzaj m'a'" Lo
ktéry powoduje, Ze po charakterystycznym brzmieniu emisji stuchacz tm
poznaé nlubiona stacje. Jednoczes$nie zastosowanie systemu kom}fn‘e:S
smowych wzmacniaja pozorne brzmienie utwordw, przez co brzmia o '

i czgsto atrakeyjnie) niz w oryginalnym brzmieniu phytowym.

5C
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Dydstawowym narzedziem masteringowym jest niewatpliwie, poza filtrami
-niczaniem dynamiki przy pomocy thumika, system kompresoréw. Obecnie
'1{13 populame s3 kompresory pasmowe, ktore pozwalaja poddac swemu
amu jedynie wybrane pasma i czgstotliwosci. Mozna bez ingerencji w cale
¢ wzmocnié lub ostabié pewne partie, ktére w trakcie nagrania zostaly zbyt
o wyeksponowane. Czgsto zastosowanie kompresora tylko do niskiej sredni-
woduje znaczne uczytelnienie 1 uplastycznienie nagrania. Takiim urzadze-
jest zautomatyzowany kompresor Dyna max, oraz czterokanatowy wyspe-
owany korektor Optimizer. Na uwage zashugujq tez procesory do nasycania
a1 nadawania nagraniom analogowego brzmienia, oraz Spectalizer — proce-
6w harmonicznych poprawiajacy barwe przez wytwarzanie 2 i3 skladowej
onicznej. Dla mowy polskiej nieoceniony jest tez De esser, czyli procesor do
wycinania z mowy elementow syczacych. Wszystkie z firmy SPL electronic.
Urzadzeniami stuzacymi do masteringu sa Vitalizery. Ich dziatanie opicra
na badaniach pSychoakustycznych ludzkiego ucha i wykorzystuje system bra-
rczonansowych operuje fazami, minimalnie opdznia sygnaty glodniejsze,
az wyprzedza wysokie czgstotliwosci. Daje to wrazenie wigkszej przejrzysto-
dzwicku. Popularna grupa takich urzadzen zostala wyprodukowana réwniez
¢z firme SPL electronic.
Viezwykle przydatnym urzadzeniem stosowanym we wspolczesnyin maste-
jest tez limiter szezytéw z wyprzedzeniem. Dzigki temu urzadzenin moz-
¢ przekraczajac dozwolonego poziomu nagrania wytworzyé wrazenie, ze
eriat jest glodniejszy i bardziej dynamiczny niZ to jest w istocie. Przede wszy-
n fak zmasterowane nagranie bedzie sie wyrdzniato na tle innych odtwarza-
h.z nim materialéw. Urzadzenie dziata obserwujac z wyprzedzeniem dZwig-
ktore maja by¢ odtworzone i dzigki temu zostaje zachowany atak dzwicku,
eyl el i A v e A L e i
awdzone urzadzenia z tego typu to Finalizery firmy TC Electronic, Ultra-
maximizery firmy Wawes i Maximizery firmy SPL.

216 Odbiorniki sygnatu fonicznego

Odbiormkaml sygnatu fonicznego sg w zaleznoéci od jego przeznaczenia
a) g103n1k1 1 instalacje naglasniajace,
.E’)-nadajmki a poprzez nie odbiorniki radiowe i telewizyjne,
urzadzenia zapisujgce.

217, Glosniki i stuchawki

... Glosnik jest odwrotnoscia mikroform. Otrzymuje energie elektryczng sygna-
'fonlcznego 1 przetwarza ja na drgania membrany. Drgajaca membrana wpra-
¥1a w drgania czasteczki powietrza i wytwarza fale d2zwiekowa. Celem dzialania
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glosnika jest przetworzenie energii etekirycznej na sygnal akustyczny, Pod
dzialajg stuchawki.
Tak jak mikrofony, glosniki i sluchawki sg wylacznie analogowe. G
i shuchawki uwazane sa za najstabszy element toru akustycznego. Mozaa
mowic, ze od ich jakosci zalezy przede wszystkim jakosé odtwarzanego d
ku. Jednoczesnie urzadzenia odstuchowe stanowia podstawe kontroli na
nagrafi. "’
Ze wzgledu na zasade dziatania ukdtadu napgdowego glosniki 1 stuchayis
dzielimy na: ’
a) elektromagnetyczne,
b) magnetoelektryczne (dynamiczne),
¢) piezoelektryczne,
d) elektrostatyczne (pojemnosciowe).
W praktyce stosuje si¢ tylko glosmkl magnetoelektryczne czyli dynaml
ne, oraz stuchawki dynamiczne i pojemnosciowe,
Stuchawki sg najprostszym urzadzeniem odshuchowym. Sygnal nie wyma
duzego wzmocnienia, aby uzyskaé duze natezenie dzwigku w poblizu uszu, Na
tek szczelnego przylegania do uszu dajg mozliwodéé wyeliminowania wplywu
mieszezenia odstuchowego na warunki odshichu i odseparowania sie od dzwi
bezposredniego, jezeli Zrodlo dzwigkn majduje sie w tym samym pomieszczeﬁ

Stuchawki sa podstawowym sposobem konfroli nagran na planie ﬁ1m0wjr“
Stosowane sg tez przy nagraniach postsynchronow dialogow i dla wykonaw
cédw w przypadku dogrywania kolejnych $ladéw nagrania metoda playbacku

Stuchawki dynamiczne stosuje si¢ glownie do celow amatorskich. Char:
teryzuja si¢ mierng jakoscig odtwarzanych dzwigkéw 1 nierdéwnomiemnym:
smem przenoszemia zazwyczaj ograniczonym od 100 Hz do 5 kHz. Moga by¢
ktadane lub wktadane do uszu. Stosowane sg w aparatach stuchowych. '

Stuchawki pojemnosciowe majg budowg malego glodnika. Charakferyz
si¢ wysoka jakodcia odtwarzania. Pasmo obejmuje najezgséciej czestotliwosc
30 Hz do 15 kHz i jest bardziej rownomieme.

Jako$é stuchawek, a takze ich ceny bywaja bardzo rozne. Mozna zaopatr
sie w stuchawki juz za kilkadziesiat zhotych, ale dobre stuchawki to wydatekrzg
du kilkuset a nawet ponad tysigca zlotych. O ich jakosct decyduja uzyte p
tworniki, ale takze cigZar, regulacja pataka Iaczacego, jakos¢ 1 skutecznos¢ maty
riatu thumigcego 1 izolujacego obie czasze, odporno$é mechaniczna. Shlchawkl
moga, by¢ monofoniczne 1 stereofoniczne.

Bez wrgledu na jako$é shichawek ich d}ugotrwaie uzywanie bywa chzace
Odstuch odbywa sig w izolacji. Zrédia dzwigku maja swoje state miejsca w sto-
sunku do glowy i jej ruch polozenia Zrédet nie zmienia, co nie jest zgodne z na-
szymi przyzwyczajeniami. Stluchawki moga stuzy¢ do kontroli np. znxeksztaiceﬂ
czy montazy, ale podstawowym odshuchem powinien by¢ odsiuch na glosmkach
w odpowiednich warunkach akustycznych. :
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Najbérdzlej znane firmy produkujace stuchawki wysokiej jakosci to AKG,
; annc Sennhelser

ektywnosc, czyli stosunek cisnienia akustycznego Wytworzonego przez
iki zasilany moca 1 wat, z odleglosci I m do ci$nienia odniesienia. Prze-
4 efektywnoé¢ glosnikow sredniej klasy to 90dB. Zmienia sie w funkcji

0 napigcia.
soretycznie powinna by¢ to linia prosta. W praktyce na dole pasma przeno-

fdamx (tys. 50).

st a B —C— D

spadek spadek
12 dB/oktawe 12 dB/oktawe
Hz

Rys. 50. Pasmo przenoszenia giosnika w funke]i czestotliwosci

)Charakterystyka kierunkowosci promieniowania to efektywnosc gloénika
- mierzona w stafej odlegtosci, ale pod réznymi katami. Zazwyczaj, dla tonéw
~-wysokich kat ten jest bardzo ostry, a wraz obnizaniem dzwieku poszerza sie.
: DIa wytéwnania dysproporcji stosuje si¢ rozpraszacze, faldy na membranie
10sobne membrany matej srednicy;
‘) Znieksztalcenia odtwarzanych dzwiekéw sa bardzo czestym zjawiskiem
W pracy gloénika. Spotykamy znicksztalcenia czg¢stotliwosciowe, powstawa-
31-:-I_1ie tondw harmonicznych 1 podharmoniczaych, oraz mieksztalcenia przebie-
- 86w nieustalonych charakteryzujace si¢ ghichym dudnieniem, ktére towarzy-
82y odtwarzanym dzwiekom;
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e) Sprawnosé jest to stosunek mocy akustycznej wypromieniowanej do
elektrycznej doprowadzonej do glosnika. Glosnik wykazuje podobnac Sp
nosé jedynie w pasmie uzytecznym;
f) Moc znamionowa to najwigksza wartos¢ mocy elekirycznej, jaka mozng
cigzy¢ glosnik bez uszkodzenia i zbyt duzych znieksztatcen. Najwigksza
dostarczonej do glodnika mocy przetwarzana jest na cieplo, a wiec przec;
jac glosnik mozemy stopi¢ cewke. Glosniki najlepiej pracuja w dolﬁj
przedziale swojej mocy znamionowanej. .
g) Impedancja, czylt opomosé. Najezestsze wartosci impedancii to 4,8 tub I6 0
Im wigksza impedancja tym mniej znieksztalcen, ale i mniejsza moc. - .
lest bardzo wicle wetod konstruowania glodnikdw. Sg glodaiki Stoikow
koputkowe, plaskie. Wszystkie one naleza do glosnikéw otwartych, Gloéniki
leznie od sposobu pobudzania do drgaf powietrza dzielimy na otwarte 1 tupy
we, W glosnikach otwartych membrana bezposrednio oddziafowuje na pow
trze, w tubowych za posrednictwem tuby. Ponadto budowane sg konstrukcje a
diofilskie takic jak glosniki wstegowe, elektrostatyczne, przetworniki Mange;
typu AMT, DML, piczoelektryczne, plazmowe i koaksjalne. Sa znakomitej jak
§ci, ale nie sq powszechnie stosowane chociazby z powodu cen, jakie osmga
kie egzemplarze.
Gloénik otwarty sklada si¢ z uktadu drgajacego — membrana, ruchoma e
ka i resor, obwodu magnetycznego i kosza. Prad plynacy przez zwaje cewki po
woduje jej ruch. Wraz z cewks drga przymocowana do niej membrana. Ru
membrany przeiwarza sig na fale dZzwigkowe. Glosnik otwarty jest ukiad
o niewielkiej sprawnosci (od 0,1 do 2%) Wigkszoé¢ energii jaka powstaje
twarzana jest bowiem na cieplo. Dla poprawy warunkéw promieniowania
gii akustycznej gloéniki umieszcza si¢ w obudowach. Obudowa to element
kibrego nie moze dziaiad Zaden giobnik, an nalepszy nawet zestaw BrOSTHRY
Dzieje sie tak, dlatego, 7e niskie czestotliwosci Tozchodzy sig kuliscie, a wigo ¢l
$nienie po obu stronach membrany jest wyrownywane. Mozemy drvame
brany zobaczy¢, ale zadnego dzwigku nie ustyszymy.
W gloénikach stosuje si¢ obudowy typu: :
a) odgroda - jest to sztywna plyta z drewna o wymiarach zaleznych od najmmej
szych czgstotliwosci przenoszonych przez glosnik,
b) obudowa otwarta — jest to skrzynka otwarta z tylu wypelniona materlaiem
miacym,
¢) obudowa zamknigta zwana kompaktows — jest to skrzynka CaH(OWICl
mknieta. daje najwigksze pasmo premieniowania fal déwigkowych. Jest StO
wana najezescie),
d) obudowa rezonansowa — jest to skrzynka zamknieta z gloénikiem i O‘CWOI’
rezonansowym na przedniej ptycie. Takie obudowy stosowane sg W pl‘OfBS
nalnych kolumnach odstuchowych. :
 Obudowy buduje si¢ z drewna i réznego rodzaju ptyt bedacych jego poc
ng fakich jak plyta pﬂsmowa widrowa, skiejka, MDF czy HDFE. "
Glosnik tubowy rozni sie od otwartego tylko konstrukcja tuby. Tuba dzial?

106



fransformator, dlatego glosniki tubowe charakteryzuja sie duzg sprawnosceig
0:do 50%) Sa to gloéniki duze] mocy. Im wigksza tuba tym nizsze dzwigki
przenosi¢ glosnik. Tuby byly wykorzystywane w pierwszych gramofonach
amcznych Glosniki tubowe stosuje si¢ w kinach, czy stadionach i jako
one megafony

12 poprawwma jakosci przenoszenia w catlym pasmie czestofliwosci naj-
sciej stosuje si¢ zestawy kilkn glo$nikow w jedne) obudowie zwane kolum-
¢ Jub szafami glosnikowymi. Kolumny glosnikoéw otwartych mogg sktadac¢
dwdch identycznych glosnikow, lub kilku najezgsciej dwoch lub trzech
arzeznaczonych do odtwarzania réznych czestotliwosci. Czasem sa to dwie lub
'-grnpy glognikéw danego rodzaju. Rozrézniamy glodniki nisko, $rednio 1 wy-
otonowe. Glosnili zasilane s wiedy tylko tym fragmentem pasma akustycz-
o; ktory maja odtwarzaé. Do podziatu sygnatu migdzy glosniki stuzg specjal-
ltry zwane Zwrotnica-
i (rys. 31). Kolumny glos-
aikow tubowych najeze-
cicj skiadaja z glosnika
otonowego 1 gloénika
wysokotonowego z tuba
Sdno lub wielodrozna dla
erzenia kata promie-
niowania kolumny. Stosuje

filtr dolno- a) filty drodkowo- b) fitr géeao-
PIZEpUStOWY ‘ przepustowy ‘ przepustowy

pozoim cignienia skustycznego

s 'tz kolumny zlozone czestotliwosé
z niskotonowego glosnika a), b) - zwrotnice

stwartego 1 wielodroznego

glonika tubowego wyso- . Rys. 51. Zwratnice
kétonowego

“Czesto o kolumnach ub zestawach glosnikowych méwi sie po prostu glo-
snik,:majac na my$li wszystko fo, co miesci sie w danej obudowie.

- Aby méc skorzystac z glosnika - sygnat otrzymany na wyjéciu urzadzenia
OdMarzajqcego musimy wzmocni¢. Ze wzgledu na sposob wspdlpracy ze
Wzmacmaczem stoéniki dzielimy na pasywne i aktywne.

- Pasywny jest gloénik lub kolumna wymagajacy zewnetrznego wzmacniacza
o wzmocnienia sygnatu.

Aktywny jest glosnik lub zestaw glosnikdw zaopatrzony we wlasny wzmac-
Macz, Takie sg najczesciej glodniki stosowane do playbackéw filmowych. Ak-
tywnymi glognikami sq tez wzmacniacze instrumentéw elektronicznych np. gitar,
Popularnie nazywane ,,piecykami”.

. Gloéniki muszg by¢ dopasowane moca do wzmacniacza, z ktorym wspolpra-
Ujd. Zbyt silne wzmocnienie moze spalié glosnik. Zazwyczaj dobiera sig glosni-
i_ﬂ' ymocy duzo wigkszej od mozliwosei wzmacniacza.

. W gdstuchu wielokanalowym niezwykle wazny jest dobér kompletu glosni-
ISGW ich lokalizacja w pomieszezeniu, jak rowniez ustalenie optymalnego obsza-
W odstuchu. W przypadku odstuchu stereofonicznego musimy dysponowaé para
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identycznych glosnikéw. Przy odstuchu trojkanatowym powinny by¢ to
zestawy. ROwniez trzech identycznych glosnikéw przednich wymaga sy
lby Stereo. Identyczne powinny by¢ tez wszystkie gtodniki stuzace do og
nia surround’6w. Musza by¢ dobrane do glosnikow przednich i przede wss
powmny mie¢ od nich mniejsza moce. Pigé identycznych zestawdw glosnikg
leca ste przy odstuchu Dolby Digital. Ostatecznic moga to by¢ trzy ldenty
glosniki z przodu i dwa identyczne, dobrane do przednich glosniki surroun,
W systemie TODD’a podobnie jak w systernie SDDS firmy Sony takich
wéw glosnikowych powinno by¢ pieé. Inny, ale dobrany do pozostalych moz
glosntk efektowy. W kwadrofonii powinni$my dysponowad dwoma parami g
nych do siebie glosnikéw. Przy czym w parach glosniki powinny byé Identy
Specyficznym glodnikiem jest subwoofer. Jest to glosnik niskotonowy prz
czony do odtwarzania dzwigkdw nizszych od 120 Hz. S

Ustawienie glosnikow i obszar odstucha dobiera si¢ eksperymentalnie »
nie od warunkéw akustyeznych pomieszezenia, posiadanego sprzgtu i osobl
odezué stuchaczy.

Podobnie jak mikrofony glosniki bywajg bardzo roznej jakosei i zaIeZm
potrzeb rézne sa parametry $wiadczace o ich walorach czy wadach.,

Glosnik zlecemowy ma za zadanie przekazywac polecenia. Wystarcz
dobrze przenosi zakres mowy udzkiej 1 nie musi by¢ wielkigj mocy.

Glosnik playback’owy na planie filmowym musi mie¢ duzg moc; wb
wany wzmacniacz i odpornos¢ mechaniczna na czeste przenoszenie, oraz:;
stosowang do transportu obudowe. Nie musi odtwarzaé dzwighu pii;knie.'Ma:-f
danie wylacznic informacyine. .

Gloéniki studyjne muszg charakteryzowac sie obiektywnoscia i sele Ay
noseia. Spelniaja role kontrolna, a wiec korzystajacy z nich realizator musi mieé
pewnosd, Ze przygotowana przez niego praca nie zawiera bledow. Musza réwno-
miernie odtwarzaé cate pasmo, aby pdzniej nie okazalo sig, ze w nagraniu istn
ja elementy, ktérych realizator niec mégt uslyszed, wige nie tylko nie wyrdwn
ich z catoscia pasma, ale znacznie w stosunku do reszty nagrania wzmocnit, G
$niki studyjne nie mogg koloryzowac, bo spowoduje to przekonanie o znakon
tym brzmieniu partii, ktdre na prawdg nagrane sa stabo. Za gloéniki spetniajj
te wymogl uwazane sa pewne serie firmy Tannoy, JBL, oraz Genelec.

Jezeli jakas praca wykonywana jest na kilku stanowiskach niezwykle wazn
jest dopasowanie wszystkich odstuchow. Reguia powinno by¢, ze w obiebi
tej samej firmy we wszystkich pomieszezeniach odstuch jest identyczny
a warunki porownywalne, aby nagranie wykonane w jednym studio nie zm1e
nialo swojego brzmienia przy odstuchiwaniu w innym.

Czgsto realizatorzy, w obcym studio prosza o odtworzenie kilku dobrze zn
nych sobie nagraf i na tej podstawie wyrabiaja sobie opinie o brzmieniu nowego
odstuchu. Nie ma odstuchu idealnego, ale najlepszy jest odshuch nam znany,’
wtedy jesteSmy w stanie przewidziec jak realizowane nagranie bedzie brzmialo
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h'-n:uejscach Pewnym rozwigzaniem sa tez wilasne dobrze znane shi-
ore pozwola skorygowal nagranie realizowane w nieznamym nam

onltﬂl'Ys czyli gloéniki kontrolne sg przeznaczone do stuchania w bliskiej
oici: Najpopularniejsze z nich to nie produkowane juz Yamaha NS — 10.
grorstko, ale miezwykle dokiadnie. Wykorzystywane sa w montazu
ku. Wielu realizatorom siuzq jako glosniki referencyjne, czyli stanowiace
niesienia do oceny nieznanych sobie nagran.

osnlk1 zestawu domowego przeznaczone sg dla przyjemnosel stuchania,
ic nie stoi na przeszkodzie, aby swolm brzmieniem poprawialy manka-
gdstuchiwanych nagran. Najwazniejsze jest, aby wiagciciel lubit brzmie-
ojego odshuchu.

czywiscie pomijamy tu zestawy, ktorych cena jak X-1 Grand SLAMM
aga'ponad 300 000,00 zt. Za to gwarantowane pasmo przenoszenia to 19 Hz
kHz, efektywnosc 95 dB, a waga jednego glosnika to 260 kg.

o$niki estradowe sa przeznaczone do naglosnien. Réznig sie od pozosta-
rzede wszystkim moca i efektywnodcia, a takze odpornoscia na diugotrwa-
ciagzenia Znakomite sa tu glosniki JBL

Glosniki do odstuchu w systemie Dolby Stereo wymagaja specjalnego do-
catego kompletu. Najczgscie] w kinie sg to glosniki firm JBL, Tannoy i KCS.
Nalezy pamietaé, ze poziom odshichu jest regulowany w duzym zakresie.
ulacja ta jest niezalezna od poziomu nagrania. Mozna gloéno stucha¢ i nagraé
rial z niewystarczajaca moca (wysterowaniem), lub odwrotnie stuchaé cicho
nagranie przesterowac, czego w przypadku braku odstuchu po nagraniu, czyli
tasmie” nie uslyszymy. Zaleznie od glo$noéci, z jaka stuchamy zmieniaja sig
e proporcje wzajemne dzwiekéw niskich i wysokich. Zawsze glodniejszy
dzwiek daje wrazenie wiekszego nasycenia 1 klarownosci, co jest wazne przy
przedstaw;amu efektu pracy klientom. Zaleznie od kolorystyki i wystroju pomie-
szezenia rowniez mozemy subiektywnie odbierac dzwigki jako rézne barwowo.

D_l_a potrzeb zawodowych najlepiej jest sprawdzié¢ warunki, w ktorych be-
dziemy stuchaé urzadzeniami i tagmami pomiarowymi, oraz wyznaczyé sta-
y poziom ustawienia odstuchu, W przeciwnym razie nasze wrazenia stucho-
we bedg sig zmieniad i trudno bedzie nam poréwnaé i ujednolici¢ stuchany
‘hagrywany materiat,

2.18. Mierniki

Obiektywna metodg¢ sprawdzenia poziomu glognosei dokonywanego nagra-
ua sa mierniki wysterowania. Mierniki stosuje si¢ do oceniania wysterowania
poszczegolnych toréw, oraz do kontroli wysterowania catego nagrania. Mierniki
moga mie¢ rézng postaé. Czasem sg to przyrzady wyposazone w wskazéwke,
ﬁ_Z@éciej Jest to ciag zapalajacych sie lampek (diod LED).
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Dla ulatwienia korzystania z nich skala podzielona jest na dwie ¢z
lub 264ta i czerwona. Czerwony jest zakres powyzej dopuszezalnego |
W przypadku nagrant analogowych na tasmie magnetyczne] zawsze is
s7Zeze pewien margines, ktdry tasma zarejestruje bez znieksztalcen. Ty
pasu nie ma w przypadku zapisu mechanicznego czy optycznego gdzie
§le okreslona szerokos¢ sladu do zapisu (przekroczenie limitu oznaczg:p
nie z sasiednim rowkiem phyty lub drugim sladem optycznym), a takze v
nikach o modutacji amplitndowej (przekroczenie limitu oznacza przeste
nadajnika).

Czerwonych lampek ¢zy czerwonej skah nie posiadaja mektore urzq_.
cyfrowe. To zawsze powinien by¢ zapas miejsca. Przekroczenie limitu oz
catkowity brak sygnaty w danym momencie. Wtedy zapala sie czerwon
wover”.

Podstawowyrn miernikiem stosowanym w nagraniach jest miernik:
sci szezytowyeh (PPM). Zostal on zatwierdzony i vzgodniony przez Euro
Unie Nadawcow (EBU), a wiec jego wskazania sa zawsze jednoznaczne
wzgledu na rodzaj osprzgtu. Pokazuje najwicksze wartoscl napigcia wyste
cego w danym momencie. W przypadku przebiegéw zmiennych pozwals |
wyeliminowanie sygnatéw zbyt mocnych i ograniczenie zawczasu 1011 m
~ Miernik taki charakteryzuje sig: '
a) krotkim czasem zadzialania t maktym uchybem, a wiec zdolnoscia Wsk

nia nawet bardzo krotkich impulsow, :
b) matym opéZnieniem wskazaf,
¢) krotkim czasem powrotu wskazowki, -
d) matym przerzutem, a wiec chwilowym przerostem wskazania w stosunku
wiasciwego pomiaru.

Miernik skalowany jest w dB. 0 dB stanowi wartos¢ graniczna. M]ermk
todel szezytowyeh jest urzadzeniem bardzo precyzyjnym. Powszechnie stos
nym w studiach i sprzgcie stacjonarnym (rys. 52).

Czesto spotykany szczegoinie w sprzecie profesjonalnym jest tez opraco'
ny w USA miernikVU (wi ju). Pokazuje on pomiar pomiedzy warfoscig sreds
a skuteczng dzwickn, kidra w wiekszym stopniu niz napiecie znajduje odzwi

Rys. 52. Miernik wartosci szczytowej Rys. 53. Miernik Vi L
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aaszych odczuciach sfuchowych. Miernik skalowany jest w logaryt-
dnostee VU. Miemik ten charakteryzuje si¢ malymi rozmiarami i pro-
Odmwnnosc stosowanej jednostki wymaga wprawy i doswiadczenia
waniu sig nim {rys. 53).

ania miernikéw obu typow znacznie sig od siebie réznia (jedynie przy
yonatow sinusoidalnych sa identyczne). Miernik VU jest mniej precy-
fosuje si¢ go W miejscach i urzadzeniach malo wrazliwych na przestero-

cléﬁi nierozerwalnie zwiazanym z obiecktywnymi pomiarami gtosnosci
amika nagrania. Jest to rozpigtoéé pomigdzy najglosnicjszym, a naj-
‘d#wiekiem, jakim w ramach nagrania zarejestrowano. Dynamika zale-
ﬁz‘eb danej rejestracii, ale tez jest skutecznie ograniczana w stosunku do
ZjanSk wystepujacych w przyrodzie przez mozliwo$ci urzadzen,
ch korzystamy przy nagraniu. Jednym z zadan realizatora jest umreque
zanie wzajemmnych proporcji wytwarzanych ziawisk akustycznych i zaa-
vanie ich do mozliwosci techniki. Nalezy mie¢ swiadomosé, ze kazdy z za-
iych elementéw toru fonicznego ma swoje ograniczenia, oraz wnosi
‘1loé¢ szumdw. Nasz sygnai uzyteczny musi sie, wigc zmie§ci¢ w prze-
omiedzy suma wygenerowanych przez tor szuméw, a mozliwosgciami to-
rZetworzeniu zjawisk najglosniejszych.

tniejq, te# inne instrumenty pomiarowe, czy wrzadzenia analizujace, ktore
alaja realizatorowi na lepsza orientacje w zawartosci posiadanego materiatu.
akim narzedziem jest miernik wartosci skutecznej (RMS) pokazujacy $re-
toéno$¢ nagrania. Nagrania o duzej dynamice charakteryzujq si¢ niskim
wzaniem tej wartosci przy jednoczesnych wysokich wskazaniach miernika war-
sszezytowych, Dla sytuacii, w ktdrych ograniczenie dynamiki jak np. w pro-
e radiowym nadawanym na falach dlugich jest koniecznoscia, nformacja
mika $wiadezy o potrzebie zastosowania kompresordw, ktore bez zauwazalnej
huchacza zmiany zmniejsza dynamike i bardziej nasyca nadawany sygna.
spomagajacy jest tcz pomiar miernika FFT analizujacy sygnat pod
cdem zawartodel czgstotliwodel. Informacja taka jest pomocna w precyzyj-
“usuwanin znickszialcen i zaktocefi, oraz dzwigkow nie rejestrowanych
z nasz shuch, ktore zabieraja miejsce dzwigkom uzytecznym przez powiek-
eni¢ glosnoéci nagrania.

Dla potrzeb przestrzennego kina analogowego najczgéciej nzywanym wska-
ikiem jest urzadzenic firmy Dolby DS4. Shuzy do kontroli poziomu sygnaléw
. Rt, ezyli Dolby SR. Jest to micrnik analogowy. Mierzy poziom w kanatach
ft Total i Right Total (zakodowany dzwigk matryca 4:2:4) w skali do +6dB.
st to miernik wartogci szczytowe] bardzo przydatny podczas przygotowywama

analogowego dzwigku filmu kinowego. Generalnic poziom dialogn nie moze
Ozekraczaé warto§ci OdB, najgloénicjsze chwilowe efekty dZzwickowe moga
ioJsc do +4dB. Waznym clementem DS4 jest wskaznik korelacji, czyli zgodno—
‘Cl fazowe] sygnatéw LiRt



Dia nagran przestrzennych nieoceniony jest miernik fazy (mierny
cji) informujacy o znoszeniu sig¢, badz dodawaniu pewnych sygnatdw
te odwrocenie faz jest tatwo zauwazalne, jednak przy lekkim przesunie
ten moze nie zostac, ze szkoda dla nagrania, zauwazony.

Goniometr jest graficzaym wskaznikiem przestrzeni dZWleOWe}; _
padku nagraf wielokanalowych (najezescie; w systemie Dolby Surroung
5.1), Wskaznik taki przedstawia roztoZzenie pozomych Zrodet dzwigkow
dzy poszczegolnymi kanalami. Wskazanta goniometru sa jedynie pomy
moga potwierdzi¢ podejrzenia o problematycznych miksach, w ktorych
to sygnaly nie skorelowane fazowo.

Najwigksi producenci miemikow to firny DT i RTW. RTW Za()patm
zalezne mierniki studia, 2 w panele do montazn w urzadzeniach np. prod
konsolet. Do najbardzie] popularnych naleza panele miernikéw wartoset
wej, korelacji fazy, 2,4 i 8 kanatowe mierniki poziomu, oraz zegary time

Absolutnym przebojem jest funkcjonujacy jako niezalezne urzadzenie
uik do pomiaréw diwigku przestrzennego Surround Control 30900. M
wyposazony jest w sterownik i wygodny monitor o wymiarach 4 / 8 ca
£0 pomocg mozna:

a) zmierzy¢ wartosci szczylowe sygnaldw w systemach 5.1, 6.1 i
dwdch kanaldw stereofonicznych,

b) zanalizowad wzajemne zbalansowanie sygnatow surroundowych

¢) zanalizowaé widmo sygnatu funkeji czestotliwosci,

d) sprawdzi¢ korelacje fazowsg sygnalow,

e} zmierzy¢ wartosci szczytowe sygnaiu dwukanatowego powstatego z zak
wania czterosladu Dolny SR.

2.19. Mechaniczny zapis sygnatow

Zapis mechaniczny jest najstarszym istniejacym systemem zapisu dzwi
Jego forma zostala ustalona na poczatku XX w jako spiralny rowek biegné;c
brzegu do srodka okraglej plyty powleczone] woskiem. Z oryginata nazywang
phyta mickka wykonuje sig matryce. Jest to negatyw pierwoinego zapisw, Z ktor
go tloczy sie na goraco w prasie hydrauliczne] twarde plyty seryjne stuzace do
twarzania. Jest to zapis analogowy. Zmierzch, jak sie okazato chwilowy, tej form
zapisu nastapit dopiero w latach dziewieédziesigtych dwudziestego stulecia; kie
upowszechnita si¢ cyfrowa, rowniez mechanicznie tfoczona, plyta kompaktow L

2.19.1. Zapis analogowy

Analogewy zapis mechaniczny mial caly szereg mankamentdw:

a) zapls na plycie powlekanej woskiem mozna wykonad tylko raz, L
b) nie ma mozliwosci sprawdzenia wykonanego nagrania, az do powstama ma-
irycy i pierwszej kopii, '
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] :'glos’ne moga spowodowal polaczenie rowkdw sasiadujacych
szkodzi¢ plyte,
ﬂrwoscl montazu; utwér czy wypowiedz ktora sig rejestruje musi
nana w catosci,
6hanlczny jest zapisem zawodowym, nigdy nie powstaly domowe
i re_]estl‘uj ace.
oinie piyty seryjne, chod trwale, pogarszaja swa jakos¢ z kazdym
dtworzcmem Trzeszeza 1 treaskdéw w miarg uzywania przybywa
7 rowka w rowek, tworza rowki dookdlne — a wige zacinaja sie. Naj-
tyty Jatwo thukly si¢ 1 famaly, zawsze odksztalcaly pod wplywem warun-
rznych np. ciepla.
atach ‘czterdziestych bardzo poprawiono jakosé nagran. W 1946 r. wpro-
y plyte winylowa Zznacznie wierniej odwzorowujgca matryce, a w 1948 r.
_'czyh plyte dlugograjch o wiekszej niz dotychczas srednicy. Poprawa
nagrati pozwohla na zmnigjszenie ilosci obrotow plyty na minute, oraz
Zmiaréw rowka jakim zapisywano dzwigk. Mamy, wiec plyty grubo-
rowkowe. Wszystkie te dzialania umozliwily wydiuzenie czasu zapisa-
'fplyme dzwicku bez straty uzyskanej jakosci. Plyty nagrywane metoda
czng zwyklo si¢ nazywac czarnymi, wmylowyml lub analogowymi.
danych okresach czasu ptyty krecily si z rozna predkoscia. Najpierw sto-
78 obrotéw na minute, péZniej zmniejszano tg predkosé az do 16 2/3 obro-
ecnie stosowane predkosci obrotowe plyt analogowych to 45, oraz 33 1/3.
rednice piyt to: 300, 250 i 175 mm. Ponadto produkowano pocztowki
owe o0 znacznie mniejszych srednicach, gdzie zapisywano jedna, [ub dwie
nkiz predkodeig 45 obrotdw na minute.
Tyty produkowano z szelaku, a obecnie z winylu. Czas nagran mozliwych
wykonania na jednej plycie wahat si¢ od kilku do kilkudziesieciu minut na
dej ‘stronie. Poczatkowo na 30 centymetrowej plycie miedcit si¢ jeden nie
szy niz 3 minuty utwoér, potem kilka piosenck. Obecnie zaleznie od dynami-
agrania 25, a nawet do 40 minut. Dynamika najlepszych zarejestrowanych
an to 35dB. Pasmo przenoszenia do 15 kHz.
‘Rowek na plycie zaczyna sie na zewnatrz, a koficzy w $rodku rowkiem ko-
{o ym. W srodku plyty znajduje si¢ znormalizowany otwoér o érednicy 7,33 mm
b 38.20 mm. Czarna ptyta moze by¢ jedno — lub czeéciej dwustronna.
Pod koniec lat pigédziesigtych XX wieku powstaly pierwsze nagrania stereo-
JToficzne. Opracowano wtedy system zapisu sygnatow sterecofonicznych na ply-
tach analogowych. Plyty stercofoniczne zachowaly wszystkic parametry plyt
;:r_n_pnofomcznych a wiec Srednice, rozmiar otworn, predkosé obrotéw. Réznig sie
wielkoscia 1 ksztaltem rowka. Rowek rysowany jest, bowiem przez rylec nape-
'dgany przez glowice o podwdjnym systemie drgajacym, co powoduje, ze ksztat-
ty prawej i lewej Scianki rowka réznig sie i kazda z nich odpowiada za inny sy-
gnal dla prawego lub lewego glo$nika. W momencie powstania kwadrofonii,
skonstruowano takze dwa systemy zapisu i odezytu plyt kwadrofonicznych. Je-
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den opierat sig na zapisie dyskretnym, czyli kodowaniu sygnatu, drug1 n
sowaniu odpowiednich matrye, czyli macierzy,

Oczywiscie od momentu wprowadzania zapisu magnetycznego Zapis
chaniczny jest jedynie zakoficzeniem catej drogi nagrania. Z powstalej po
ntu tasmy matki, ktora co raz czgsclej jest wypierana przez mastera PO
CD wykonuje si¢ najpierw plyte migkka, a z niej negatywowsa mattycg, ktérs
zy do wytloczenia naktadu plyt winylowych. i

W latach 990. XX wieku uwazano, ze zapis mechaniczny jest w}asm
tylko zapisem historycznym. Nie powstawaly nowe plyty winylowe, ]edha
szeze w wielu domach korzystano z urzadzen i stuchano starych piyt. Op
frwa wielki powrdt czarne] plyty do task. Co wigeej, sg one drozsze od p{yt
paktowych. Z takich plyt powszechnie korzystaja DJ (didzeje). ’

2.19.2. Gramofon

Do odczytu piyt analogowych shuzy gramofon. Skiada si¢ on z mechani
odczytujacego, wzmacniacza 1 glodnika, Moze tez by¢ wbudowany w odbi
radiowy, a wtedy kKorzysta ze wzmacniacza i glosnika wbudowanego w
Moze tez korzystal z zewnqtrznego wzmacniacza i gloénikéw. Takie nies:
dzielne urzadzenie nazywa si¢ deck. S

Mechanizm odczytujacy sktada si¢ z:

a) talerza; na kiorym umieszcza sig plyte. Talerz obraca sig réwnomietnie
pomocy silniczka zgodnie 7z predkodeia wymagang dla danej plyty. Im t
cu;zszy tym wigksza stabilnosé¢ jego dziatania,

b) ramienia wyposazonego w adapter z igla. Ramig z adapterem musi by
chome we wszystkich plaszezyznach i wywieraé na plyte nacisk zg
z noring. Adapter powinien by¢ wprowadzany do rowka phyty pod odpd
dnim katem.

Adapter jest przetwornikiem zam1emay@ym drgania igly na sygnat fo
ny. Zaleznie od zasady dzialania rozréznia sie adaptery elektromagnetyczrie,
gnetoelektryczne i piezoelekiryczne. W urzadzeniach popularmych montowane
g adaptery piezoelektryczne. Adaptery wyposazone sg w dwte igly do czyta
Zapisow drobno i grubo rowkowych.

Gramofony posiadaja przetaczniki predkodci, a takze mozliwosé <amodz1
nej regulacji stabilnosci obrotéw i nacisku igly. Luksusowe gramofony m
urzadzenie do automatycznej zmiany plyt. Rozbudowanym gramofonem i
szafa grajaca. :

Do odtwarzania plyt nagranych w réznych systemach stuza odpowiec
gramofony monofoniczna, stereofoniczne i kwadrofoniczne. Maja takq - sa
konstrukcie, lecz roznig sig rodzajem adapteru i igla. Pkyty monofoniczne mogid
odfwarza¢ bez strat na gramofonie stereofonicznym i kwadrofonicenymi: PW
stereofoniczne mozna odtwarzaé na gramefonie monofonicznym, ale plyta ulﬁgﬂ
wiedy szybszemu muzyciu, bo towek stereofoniczny jest wezszy i delikamicjszy:
a igla powinna naciskaé z mniejsza sila. Plyty kwadrofoniczne ulegna szybsze-
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-enju zarowno przy odtwarzaniu na gramofonie mono — jak i stereofo-

313 gama starych gramofondéw analogowych posiadanych przez ludzi
W renomowanych studiach radiowych zachowano przynajmniej je-
odowy gramofon, ktéry umozliwia odtworzenie starych zapiséw z tego
wet chocby po to, aby poddad je rekonstrukeji.

becnic gramofony analogoWe sq ponownie produkowane 1 sg sprz¢tami
: nymi. Ich ceny wahajg sie od kilkuset do kilku tysigey ztotych. Stano-
wowe wyposazenie dyskotek. Od starych gramofonéw analogowych

s napedu — zamiast paskow klinowych stosuje si¢ naped magnetyczny,
ym_.urhocowaniem ighy ~ jest to przedmiotem cigglych eksperymentow,
dz0 selidng konstrukeja, na ktorej umocowany jest cigzki stabilny talerz.
raniofony stosowane przez DJ to zazwyczaj zestaw dwoch maszyn i kon-
1ub gramofonu z mikserem 1 drugiego dowolnego nosnika do odtwarzania
 Zestaw taki poza ptynnym zmienianiem nagran umozliwia zastosowanie
'go:':ézeregu efektéw takich jak zmiany wysokosci, predkosci, poglosy, delay,
ser, flanget, chorus, bramka, oraz wykonywanie popularnych scretch’y (skre-
czyli trzaskéw, lub powtarzania krétkiego fragmentu nagrania (kilka se-
w petli. Sa tez gramofony mogace odtwarzac dzwiek do przodu i do tytu,
pecjalne programy komputerowe umozliwiajace wyznaczanie miejsc do
farzania i screchowania korzystajace z kodu czasowego i liczace bity.

' 'ajbardziej poszukiwany sprzet produkuja obecnie Danon, Gemini, Nu-
Pioneer, Stanton, Technics 1 Vestax.,

“Aby gramofon dziatal prawidtowo, wszystkie jego elementy pawinny by< ska-
ane. Shuza do tego rozne przyrzady pomiarowe ustalajace wage ramienia
a, réwnomiernosd 1 prawidlowosd obrotdw talerza itp. W domowym sprzecie
przeglad mozna zrobi¢ samemu, bo do gramofonu dotaczona jest waga do
widzania ramienia, a narysowany na brzegu talerza wzér paskowy pozwala ko-
tajac ze zjawiska stroboskopu ustawi¢ wiasctwie obroty. Na rynku istniejg tez
jalne elektrostatyczne dciereczki do czyszczenia plyt oraz plyny. Czysct si¢
wniez igly. Powinno sie to robi¢ kazdorazowo przed korzystaniem z urzadzenia.
y gramofon, co jaki$ czas, powinien znalez¢ sig w specjalistycznym serwisie.

2.20. Zapis i odczyt sygnhatow fonicznych
) na tasmie $wiatfoczute;

... Drugim chronologicznie zastosowanym powszechnie rodzajem zapisu
Zwieku jest zapis optyczny na taémic §wiattoczule].

Zostat wynaleziony dla filmu i tylko w filmie jest stosowany. Mozna powie-
az1e¢, ze wynalezienie zapisu optycznego umozliwito powstanie fiimu dzwigko-
Wego lest to zapis wylacznie profegjonalny, poniewaz do swego powstania po-
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trzebuje zaplecza 1aboratoryjnego Zapis optyczny stosuje si¢ _]edynm
realizowanych na tagmie 35 1 16 mm. Istota takiego zapisu jest EkSp(}ng
smy Swiatloczudej. Wartodé i czgstosé zmian strumienia $wietlnego Odpo‘
pisanemu na tagmie sygnatowi. Do zaplsywama dzwigku metoda opty
kamera dZwickowa. Kamera {a rézni sie od kamery obrazowej przede w
tym, Ze tasma porusza si¢ ruchem jednostajnyim, a nte skokowym, oraz ze
je na innym fragmencic klatki filmowej niz kamera do naswietlania obrazy,

Podstawy, jej dziatania jest przetwornik fotoelektryczny zmicnia
gnat foniczny na zmiany sirumienia $wietlnego. Naswietlona tasma pode
obraz podlega obrébcee laboratoryjnej. W jej wyniku otrzymujemy bialg
$lad na sciezee diwickowej. Scieikq dzwigkowa nazywamy wyznacy
diwicku fragment tasmy filmowej, biegnacy wzdiuz kolejnych kadréw
Mieszezacy sie po lewej stronie pomigdzy obrazem a perforacja. Pierwsz:
ka dzwickowa zostala zarejestrowana w filmie w 1930 r. (rys. 54). .~

optyezna Sciezka
dzwickowa

Rys. 54. Optyczna éciezka dzwickowa

Znane sa dwa rodzaje optycznego zapisu dZwigku:
a) gesto§ciowy — zmienia si¢ stopien zaczernienia powierzchni, :
b) powierzchniowy — zmienia si¢ stosunek powierzchni biatej do czarne) (rys

W zapisie g@stoscmwym stata wartoscia jest szeroko$é szezeliny, przez kié
pada $wiatlo, zmienia si¢ sila $wiatla (modulacja jasnosciowa), lub dhugox
szczeliny regulowana przez modulator zwany zaworem §wietlnym (modula '
podiuzna}. Pod wplywem pradu sygnatu fonicznego dwic metalowe wstgzki tw
rzace szczeling zblizaja sie do siebie tub oddalaja powodnjac, e przez szczeli
przenika proporcjonalny do ich ruchéw wigkszy lub mniejszy strumien §wiat
W wyniku tego otrzymujemy sciezke déwigkows skladajacq sie z ciagu nastg
jacych po sobie poprzecznych paskéw o réznej szerokosci i stopniu zaczernienia

Obecnie stosuje si¢ wylacenie zapis powierzchntowy. W zapisie powierz_i:h
niowym wystepuja tylko dwa stany przezroczystosci sciezki: catkowicie zaczern
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15'-'optyczny powierzchniowy obarczony jest calym szeregiem deforma-
ksztafcen. Ich przyczyna jest np. problem z doborem dhugosdci szezeliny
jacej. Tylko w bardzo waskiej szczelinie ksztalt zapisu wiernie odpo-
sztattowi sygnatu. Jednoczesnie mata szczelina przepuszeza za mato
tta; ab"y_ material byt dobrze naswietlony. Osiggnigcie dobrego zapisu optycz-
wieku jest, wice poszukiwaniem kompromisu.

odstawowe wady spotykane przy zapisie powierzchniowym to:

rzenie si¢ szarej strefy migdzy biela 1 czernig powodujace splaszezanie za-
suw jednych miejscach i wyostrzanie w drugich,

alenie amplitud sygnatu o duzych czestotliwodciach (znickszialcenia czesto-
iwosciowe),

) pojawianie si¢ sktadowych harmonicznych (znieksztatcenia nielinearne),

i) pojawianie si¢ sktadowej statej (detekcja fotograficzna).

W.wyniku procesu naswietlania emulsji ponownie pojawia sie zjawisko de-
ckeji: spowodowane powigkszaniem si¢ powierzchni nieprzezroczystych ko-
em powierzchni przezroczystych przy duzych czestotliwo$ciach. Detekcja ta
est wynikiem rozpraszania si¢ §wiafta w kopiarce.

- Zmniejszenie znieksztalcen uzyskuje sie na kilka sposobow:

zapis traktuje sie jako negatyw i ponownie kopiuje na tasme pozytywowa, Na-
stepuje wtedy zjawisko kompensacji. Zmnicjszona na skutek detekcji po-
:-;Wierzchnia przezroczysta staje si¢ powierzchnia czama, a zwiekszona po-
Wwierzchnia czarna na skutek detekeji traci czeéé swojej powierzchni stajac sie
Wwarstwg przezroczysta.

EfZ&(’)WnO pozytyw jak i negatyw dzwigku daja si¢ odtworzy¢ 1 zawierajg taki
_sam dzwigk uzyteczny. Réznica polega jedynie na duzo wigkszej ilosci znie-
__k_sztalcer'l styszalnych na negatywie tonu.

117



b} Zjawisko kompensacji uzyskamy réwniez odpowiednio dobierajac Wzaj'
gestodd tasdmy pozytywowej 1 negatywowe.
¢) Aby zmniejszy¢ rozpraszanic swiatta w kopiarce zardwno w kamerze
kowej jak 1 kopiarce do zapisu dzwicku stosuje si¢ promienie ultraﬁole
1 odpowiednie filtry. .
d) Najczesciej stosuje si¢ zapis wielokrotny, a2 wiec np. dwie Identyczne b1
ce kolo siebie $ciezki. E .
Zapis optyczny monofoniczny ma szereg innych mankamentéw. Pods
we to ograniczona dynamika podobnie jak w zapisic mechanicznym szerpk
$cig $ciezki do 40 dB i pasme przenoszenia gérmych czestotliwosci ogran;
ne do 7 kHz, powyzej ktorych niedokladnosé w zapisie bardzo znieksztalcs
pisany dzwiek, oraz spada gloénosc sygnahi. Ponadto strumien sw1eﬂny lam
projektora przechodzacy przez $ciezke dzwigkows czyta nie tylko sygnaty U
teczne. Elementami dzwigku sa dla niego kurz, rysy, mechaniczne uszkodmm
czy pozostale po obrébee laboratoryjnej ezasteczki. Wszystko to jest ode
wane jako szumy 1 trzaski. Kolejne odtworzenia powoduja degradacje ; zap1
Dla ograniczenia tych zakiocen stosuje si¢ ostony przeciwszumne, ktore ste
wane sygnaiem dzwickowym odstaniaja tylko uzyteczng, w danej chw111 oz
sciezki.
Zapis powierzchniowy moze byé symetryczny i mesymetryczny, Je
krotny lub wielokrotny. Zapis dwukrotny wykorzystano do zapiso filméw w
stemie Dolby Stereo. Kodujac wielokanatowy sygnat tak, Ze na sciezce otrzym
jemy dwa roznigee si¢ od siebie réwnolegle biegnace zapisy. Jednoczesnie zas
sowanie systemdw redukcji szumow, specjalnych filtréw i korektordw, oraz r
woj systemu zapisu optycznego i poprawienie jako$ci wytwarzanych tasm:
zwolito poprawi¢ parametry zapisu do 85 dB i pasma przenoszenia zgodne
z mozliwosciami ludzkiego shuchu. Zapis analogowy w systemie Dolby Ste
stosuje sig od 1970 ©. — Dolby A, od 1976 1. — Dolby Stereo i od 1987 . — Dolby
Stereo SR (dynamika 100dB).
Najbardziej charakterystycznym objawem sluchowym wad w anaiog'd
sciezce dZzwigkowej spowodowanych podczas procesu laboratoryjnego jest efekt
§wiszczenia i szeleszczenia wymawianych przez aktordw glosek, co w jezy
polskim jest szczegdlnie bolesne. Metoda uzyskania poprawy jest wykonani¢
pii o innegj gestosci. Osiaga sig to przez zmiang voltazu swiatla, czasu i tempe
tury naswietlania.
W przypadku negatywu zmiennym parametrem jest jedynie czas naswmﬂa—
nia. Negatyw dZzwickowy to tasma czarno-biala, specjalistyczna o WleSZYm
ziamie i wigkszej kontrastowosci niz tasmy stosowane dla negatywu abrazii: Na]-
wieksi producenci taémy dla dzwieku to AGFA, a przede wszystkim Kodak. .
Do zapisu dZzwigku, stosowana jest tadma typu High magenia, kidra znacz—_r
nie poprawita jakos¢ zapisu. Jest to tasma srebrowa, ale ze specjalnie dobraﬂﬁ
barwa 1 kopiowana z negatywu o wyZszej gestosci niz sciezka tradycyjna. Do ]33
obrobki stosuje sig, zamiast $wiatla biatego swiatto czerwone, ale tak zapllsywa'fi;
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owe starego typu odtwarzane w projektorze ze swiatlem czerwonym
adliwie. Trwaja tez prace nad tasmami bezsrebrowymi (barwnikowy-
y]anowyml) ktore jeszeze bardziej poprawig jakos$é dzwigku analogowe-
isanego optycznie, Tasmy tego typu poprawnie mozna zapisaé 1 odezytaé
ujac swiatlo czerwone.

Jak_W1daC kazda zmiana typu nosnika powoduje konieczno$é stosowania in-
wiatla 1 innych typéw lamp zaréwno przy zapisic jak i odezycie diwicku
1eil zmiany typu kopii na High Magenta przyjeto umownie 1 czerwca 1999,

' zésnle_l powstawaly kopie w obu systemach, a kina dostosowuja swoja
sture do dzis. Zastosowanie ta$m bezsrebrowych bedzie mozliwe dopiero
oy, gdy aparatura w laboratoriach i kinach ulegnie catkowitej wymianie.

Zastosowanie tasm o innych parametrach stwarza tez problemy z kopiowa-
viemt i odezytem filméw zapisanych w starszej technologii, dlatego przy ko-
rzjétémiu 7z takich materiatlow nalezy zachowac szczegolng ostrozno$é, aby
apewni¢ zastosowanie whasciwe) do ich eksploatacji technologit.

Dzwiek finalnie zapisywany jest na taSmie obrazu, a wige rowniez modyfi-
gje przy jej obrébee laboratoryjnej (kopiowanie bez odbielania, mnigjszy kon-
st miedzy biela a czernia w tasmach kolorowych) maja wplyw na dobor odpo-
¢dnich parametréw jego zapisu. Obraz i dzwigk w kopii optycznej przesunig-
sa wzgledem siebie kiedy$ o 19 a obecnie o 20 klatek. Zawsze dzwigk ,,wy-
przedza” obraz, czyli zapisany jest wezesniej. Dzigki temu tasma moze poruszaé
‘przed fotocela obrazu ruchem skokowym, a przy odezycie dzwicku odpowia-
geego danemu obrazowi ruchem jednostajnym.

.ffNa wspolczesnej kopii optycznej filmu poza diwigkiem optyczaym analo-
wym w systemie mono lub Dolby Stereo moga znajdowac sie jeszcze inne syste-
my 7apisu. Sa to formaty cyfrowe:

d 1991r zapis Dolby Digital pomiedzy perforacjami, koto tradycyjnej Sciez-
i dZwickowej — pierwszy film: ,,Powrdt Batmana”,

~od 1993r zapis SDDS po dwach stronach tasmy mi¢dzy perforacja a brzegiem
‘pierwszy film: ,,Bohater ostatniej akciji”,

owniez od 1993r zapis kodu dla plyt DTS miedzy obrazem a Sciezka dzwie-
- kows — pierwszy film: ,,Park jurajski”.

Do filmu powstaje jeden negatyw tonu i zapis we wszystkich formatach (ana-
logowych i cyfrowych) jest na nim jednoczesny (rys. 56). W kopii filmowe;
wszystkle sciezki dzwigkowe wyprzedzaja obraz, aby ich czyiniki mogly byé
umieszezane niezaleznie od fotoceli obrazu.

- Zapis d#wigku na tasmie optycznej jest obecnie procesem bardzo skompli-
kowanym. Przy zapisie negatywu tonu dla réznych formatéw stosowana jest in-
1ia 0stro$¢é i intensywnos¢ $wiatta. Przy kopiowaniu stosuje si¢ inne rodzaje $wia-
#a 1 filtroéw, oraz inne ggstodci. Jakos§¢ poszezegdnych zapisOw oceniana jest
p_fzez specjalistyczne urzadzenia pomiarowe dostarczane przez firmy zapisujace
dzwick w danym systemie.

119



perforacia

perforacia

zapis SDDS zapis Polby Digital zapis analogowy é;%%

Rys. 56. Rozmieszczenie roznych formatéw zapisu dzwigku na tasmie filmowe].
- powigkszenie

Dia formatu Dolby jest to system DQI (Dolby Quality Control), w kt
wyniki pomiaréw réznych parametréw zapisywane sa w specjalnym progray
komputerowvin na obowiazujgcym powszechnie formularzu (rys. 57).

Urzadzenia do nagrywania dzwicku optycznego moga znajdowad sig w
dziatach dzwigku lub Jaboratoniach. Urzadzenia do obrobki optycznej dzw
Zwiazane sa zawsze z laboratorium. Najbardziej popularne tzw. kamery dzwig
we do zapisu dzwicku analogowego produkujg, firmy Optronix i Picot, a pi
wszystkim Westrex. Dzwigk w innych formatach (Dolby Digital, DTS i SD_
moze by¢ zapisywany na kemerach Albrecht i Westrex.

Do dobrego dziatania urzadzef niezbedna jest ich stata konserwacja. Pro'
dzg ja wyspecjalizowane finny, posiadajace certviikaty np. Dolby do wykonywa
nia takich prac. Do konserwacji stosuje sig specjalne {irmowe testy umoZIiWiaj_
ce ustawienia poszezegdlnych parametréw. Na biezaco czyscl sig teZ specja
mt ptynami i tkaninami zarowno tasmy, jak 1 urzadzenia. '

Ponadto na formularzu znajduje sie wykres jakosci zapisu w funkcji diugo
sci zapisanej taémy. Moga znajdowad sig tez:
a) wykres histograficzny (4¥G Histogram Plot) wskazujacy rozidad b1t0w i

snych i ciemmych. Powinien by¢ idealnie symetryczny. Przesuniccie na prawo
wskazuje na niedoeksponowarnie, przesuniccie na lewo za duzg gestosé kopﬁ:
b) wykres rozkiadu gestosciowego (dvg Gain and Offset Plo) Przedstawiany jest
w formie dwdch réwnolegtych linii dotyczacych rozklada $wiatla i poziomu
sygnatu wyjsciowego. Nieregularno$¢ 1 niedopasowanie obu hnii ma wplyw
na réwnomiernosé gestosciows zapisu (rys. 58).
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Rys. 57. Formularz systernu DQI

Opfs do rysunku 57.:

Wynik powyzej 75 DQI uwazany jest za dobry, od 50 do 75 za dopuszczalny, a ponizej
skwahﬂku;qcy kopie. Poszczegdine parametry zas oznaczajg

aferal Posution | Vertical Position - pozycja pozioma i pionowa — typowe wartosci od
o'+ 1,5 migrzone w milach = 1/1000 cata ~ oznacza polozenie bloku cyfrowego wzgle-
erforacji, obrazka i krawedzi tasmy. Avg jest wartoscig usredniong tych parametrow dia
ego aktu. Wartosci powyze] +/-3 sg niedopuszczalne.

omers Found - typowe wartosci 97-99 mierzone w procentach — oznaczaja wykrywal-
nacznikOw synchronizacyjnych w naroznikach bloku cyfrowego. Warto$¢ najnizsza do-
zezaina to 95%.

deversion Count ~ oznacza ilosS przelaczen z zapisu cyfrowego na analogowy. Przefg-
nia takie sq spowodowane zbyt duzg iloscig blgddw w zapisie, co powoduje automatycz-
rzelaczenie aparatury na zapis analogowy, Powinna wynaesié 0. Pole tabeli barwi sie na ko-

Error Rating -oznacza pracent pél wymagajacych korekeiji. Przyezyna uszkodzen tego ty-
pu sq zadrapania, brudy na tasmie, zamglenia, niewtasciwe gestosci lub zle ustawienie czyt-
ka. Wartos¢ ER powinna byd wieksza od 70%.

2+ Bit Clarity - czytelnoé bitéw. Oznacza pracentowa wartosé pdl jasnych i ciemnych czyli
“estros¢ cyfrowa. Wplywa na poziom znieksztalcen X-Modulacyjnych. Niedopuszozalna jest
Wartog¢ ponizej 60%. Jest spowodowana niewlasciwg ostrogcig naswietlania w negatywie, lub
pozytywie, albo ztym dociskiem glowic.

.~ Uncorrected Errors ~ nieczyteine bloki. Wskazuje na ilos¢ biokéw, ktérych nie mozna
'Drzeczytac Poniewaz w zapisie cyfrowym. kazda informacja zapisywana jest kilkakrotnie war-
tosc ta nie jest jednoznaczna z ilo$cig przefaczen systemu na odczyt analogowy, a jedynie
__wskazu1e na moziiwosc wystgpienia problemow przy odczycie. Wskaznik powinien by¢ mniej-
=82y niz 5. Niedopuszczalna jest wartosé powyzej 100. Pole barwi sig na kolor czerwony.

. Crossmod Avg czyli X-Modulacja - dotyczy dopasowania gesto$ciowego pomiedzy ne-
Qatywem | pozytywem. Wartosc idealna = 0. Wartoé¢ dopuszczalna to +/-14. Warto$é dodat-
nia oznacza, ze pozytyw ma za duzg gestosé lub zfe zbalansowanie barw.

i Crossweb Avg - réwnomiernosé gestosciowa wzdfuz bloku. Wskazuje poprawnosé usta-
wienia czyinika Dolby. Wartoscei powinna byé wieksze od 70.
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Rys. 58. Wykres histograficzny | wykres rozktadu gestosciowega B

Odczyt dzwieku optyczmego dokonuje sig w przystawce d?iwiqkowej
jektora filmowego. Poniewaz dzwick analogowy jest zapisany wczesniej ni
powiadajacy mu obra
Sma najpierw przesuwa
skokowo przed migawky
projektora, a potem juz ru:
chem jednostajnym, ze stak
predkoscia przed przystaw.
ka dfwickowa. Przystawk
jest przetwornikiem : fotoe
lektrycznym i przetws
zmiany $wiatla na stabe sy
gnaty elekiryczne, Zostaj
One WZMOCHione 1 przetwo
rzone we wzmacniaczach
sygnat foniczny. Sygnat:
kierowany jest na system’ g}’
snikéw kinowych (rys. 59}

W przypadku innych sy
steméw zapisu ich czytniki
a) celwa g6rna z?ilmem, b) bgben ochmm?y, e) kanat ogm'oc:iuﬂ:m)’, d) ?@bcﬂ zgbaty, ¢) lampa nbrazy, znaj de g 51 g pI'ZCd oknel
) migawkn, &) obiekiyw, h) kanal filmowy, £, krey% maltagski™ - mechanizm skakowege praesuw, : :
1} optycama preystawke déwigkows, ¥) cews dolna projektora. Czgsto sg to 1rze

Rys. 59. Projektor dzgnia dodatkowe, a WlQ :..:

umieszczane w przypadko-

wej odleglosci od migjsca odezytu obrazu. Diatego mozna programowa¢ dla kazde-.
go zestawn sprzetu odpowiednie opdznienie w odtwarzaniu danego zapisn zale’zme i
od wyprzedzenia z jakim dzwigk jest czytany. i
Podobnie jak w przypadkun zapisu 1 kopiowania projekiory wyposazone S?t-_'

w gystem odpowiednich lamp 1 filtedw dobranych do kazdego typu zapisu. Syste: .

¥) ——
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owe do odtwarzania filméw z dzwigkiem w okreslonych formatach mon-
konserwowane sg przez specjalistyczne firm. Kina otrzymujg certyfika-
Ak zachowania wlasciwych parametréw odstuchu i odtwarzania tasm mo-
w'odowaé ich odebranie. Konserwacja aparatury polega na systematycz-
strojemu jej za pomoca whasciwych testow. Testy stosowane sg zardwno do
a parametrow wladciwych dla obrazu jak t dzwigku.

;2:;'21. Magnetyczny zapis sygnatow

Maguetyozny zapis dzwigku polega na trwalym namagnesowaniu nosnika
spzesuwajacego si¢ przed elektromagnesem. Elektromagnes zwany glowica ma-
‘ ésuje przesuwajacy si¢ noénik zgodnie ze zmianami pradu, jakie wywoluje sy-
-foniczny.

Odezyt polega na przesuwamu noénika przed glowica odezytujaca, ktdra
afwarza Zmiany namagnesowania, w wyniku, czego otrzymujemy sygnat fo-
ZNY.

; yhociaz pierwszy dzwigk zapisano metodq magnetyczna juz pod koniec
{ w dopiero zastosowanie pradu i wzmacniaczy umozliwito rozwdj tej formy
isu, najpierw na drucie, a potem na tasmie. Pierwszym zastosowanym w prak-
¢ irzadzeniem do zapisu magnetycznego byt zaprezentowany w 1929 1. blat-
tenerofon Na dwoch wielkich szpulach z ogromna predkoscig przesuwata si¢
stalowa tasma. Jednoczesnie jeszcze przez kilka lat wykorzystywano zapis na
drucie, ale ze wzgledu na ogromny ciezar tego noénika ta$ma okazata sie¢ wygo-
dniejsza. W latach trzydziestych XX w. pierwsze audycje zaczelo rejestrowad

i odtwarza¢ radio BBC. W 1935 r. opatentowano magnetofon — urzadzenie do
zaplsu dzwieku na tasmie niemagnetyczne] z naniesiong warstwa magnetyczng,.
Poczatkowo podloze stanowil papier (O’Neil), ale szybko zastapiono go tworzy-
Wem sztucznym (Pflumer).

. Zapis magnetyczny ma bardzo wicle zalet:

‘4) obstuga urzadzen zapisujacych i odtwarzajacvceh jest prosta,
b) zapis dzwicku mozliwy jest w warunkach domowych,

¢) tasma moze by¢ wielokrotnie zapisywana i kasowana,

d) wielokroine odczytywanic tasmy nie powoduje pogorszenia jakosci nagrania,

- ktore zawiera. Ogranicza je jedynie wytrzymatos¢ mechaniczna tasmy, ktorej
“* uzyto do nagrania,

&) nagranie wykonane moze by¢ natychmiast przeshuchane,

1) mozliwy jest montaz, a wiee sklejenie jednego nagrania z kitku fragmentéw.

. Zapis magnetyczny jest podstawowsa forma zapisu dzwigku. Stosowany jest
we wszystkich rodzajach dzialalnosci zwiazanej z dzwickiem, a wigc fonografii,
radiofonii, telewizji i filmie. Najczesciej ta§ma magnetyczna — tasma matka lub
master — jest oryginalem, z ktorego powstaje powielany zapis w innych systemach
ina innych noénikach. Magnetofon stat sic nazwa calej grupy urzadzen stuzacych
do magnetycznego zapisywania i odtwarzania dzwicku na tasmie (rys. 60).
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Kazdy magnetofon sktada sig z:
—dwoch rolek — talerzy na ktérych znajduje si¢ tasma magnetyczna od
1 ta$ma magnetyczna nawijana,
— systemu glowic kasujacych, nagrywajacych i odtwarzajacych,
— systemu rolek prowadzacych i dociskowych,
— generatora pradu podkiadu i kasowania.

glowica
kasujgca  glowica gy
zapisujaca odezytujaca

/ kierunek przesuwu
my it

tadmta rolki
dociskowe

Rys. 60. Magnetofon

Podstawa dziatania magnetofonu jest réwnomierne przesuwanie sig tass
przed glowica. Przez caly czas taSma musi by¢ naprezona i za to odpowiada
chanizm talerzy. Tasma musi réwniez perfekeyjnie przylegaé do glowic: Shy
temu system rolek prowadzacych i dociskajacych tagme. ' o

Magnetofon ma nastepujace funkcje podstawowe:

Zapis | odezyt | stop przewijanie do przodu przewijanie do tylu pauz:

W trakcie przewijania tasma odsuwa si¢ automatycznie od glowic. Wyst;
tez funkcja przewijania tasmy z mozliwoscia podstuchania, co sig na niej znajdu

2.21.1. Rodzaje magnetofondw

Ze wzglgdu na przeznaczenie, magnetofony dzielimy na:
a) zawodowe,
b) amatorskie. :

Magnetofony zawodowe musza spehiaé znacznie ostrzejsze kryterla ]akosc{
poszezegolnych elementéw zardéwno mechanicznych jak i elektrycznych. Przed_g
wszystkim maja znacznie wigksza stabilizacje predkosei. Poczatkowo byly to sl
niki synchroniczne. Obecnie stosuje si¢ silniki stabilizowane kwarcem. Kiedys
sprzet zawodowy od amatorskiego dzielita przepasé, obecnie najwyzszej kia
sprzgt amatorski nie ustgpuje jakoscig wykonania i parametrami sprzgtom zawo:.
dowym. MoZe by¢ jedynie mniej odpormny na czynnosci nie stosowane Czesio:
w uzytkowaniu amatorskim jak montaz, a przede wszystkim prace ciggla. Wp
wadzono specialne oznakowanie urzadzen do pracy ciaglej. Nazywamy je b
adcast.
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zeledu na mobilnos¢, magnetofony dzielimy na:

Qt'- stacjonarny to urzadzenia nie przystosowane do zmiany warunkow
pracy; nawet wiedy, kiedy ze wzgledu na miniaturyzacje sprzetu daje
rzenlesc Sprzgt taki nie nadaje si¢ do pracy w ruchu, w trakcie jazdy, lub
; est mniej odporny na zmiany warunkow atmosferycznych. O sprzgeie

¥ éﬁszym przenosnym magnetofonem zawodowym jest NAGRA.
Zuwagi na nosnik nagrania, magnetofony dzielimy na:

erzamy uzy¢ do zapisu. Dla magnetofondw analogowych kasety uwazane sa
$nik amatorski, zaleznie od rodzaju magnetofonu do celéw zawodowych

_ -swdemdzwma;fych XX w.
: _e ‘wzgledu na sposob zasilania, magnetofony dzielimy na:

agnetofony studyjne sa zawsze sieciowe. Magnetofony przenosne czgsto
a dwa systemy zasilania, lub tylko bateryjny. Czasami stosuje sig tez do zasi-
a akumulatory.
onadto rozrozniamy magnetofony:
ednosciezkowe,
wielosciezkowe,
“Jednosciezkowe sg magnetofony profesjonalne. W magnetofonach amator-
h na tej samej waskiej taSmie nagrywa si¢ dwie a czasem cztery Sciezki.
usladowe sa zaréwno zawodowe, jak amatorskie magnetofony stereofonicz-
Bywaja tez zawodowe magnetofony wielodciezkowe nazywamy je wielosla-
ami. Wtedy do zapisu stosuje sig tasmy o wigkszej szerokosci. Zapisuje sig 8,
24, 48 §ladow.
'Z uwagi na system zapisu, mamy magnetofony:
) monofoniczne,
b} stereofoniczne lub kwadrofoniczne.
Obecnie magnetofony monofoniczne wyszly juz z uzycia. Zaniechano tez
Kosztownych nagran w systemie kwadrofonicznym. Magnetofony cyfrowe sg za-
Wsze stereofoniczne.

- Do dzi$ do nagran na planie filmowym bywa uzywana monofoniczna NAGRA.
- Ponadto rozrozniamy magnetofony:

a) analogowe,
b} cyfrowe
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Ta cecha zalezy od systemu zapisu sygnatu. Magnetofony cyfrow
nie od nazwy tasmy (DAT — Digital Audio Tape) nazywa si¢ DAT amj
jest kilka innych formatéw zapisu dzwigku cyfrowego na taSmie magngs

Kazdy z tych podziatléw dotyczy innej cechy magnetofonu i dg:,
urzgdzenia, ktérym si¢ postugujemy trzeba uzyc okreslen z kazdej z

PRZYRLAD.
Magnetolon zdjgcmwy NAGRA jest: profesjonalny, przenosny, szp
moze byé zasilany z sieci lub na baterig, moze by¢ monofoniczny lub
niczny 1 wtedy zapiswje dwie Sciezki, moze by¢ analogowy hab cyfro'wj}
zapisuje cztery sciezki, moze tez zapisywaé dzwigk na twardym dysku
jest eyfrowy 1 dwusladowy.
Magnetofon studyjny jest: profesjonalny, stacjonarny, moze byc SZpu
— analogowy lub cyfrowy i kasetowy — cyfrowy, sieciowy, stereofomczn
$ladowy lub wielo$ladowy
Domowy magnetofon kasetowy jest: amatorski, stacjonamy lub prz
(np. walkman), kasetowy, sieciowy, sieciowo — bateryjny lub bateryiny, ang
wy, dwusladowy — monofoniczny lub czterodladowy — stereofoniczny, ~ -
Magnetofony mimo wspoinej zasady dziatania réznig si¢ migdzy so
$cia w sposob znaczny. Ich ceny wahaja sie od kilkuset ztotych do stu kilky
sieciu tysiecy zlotych. Sa magnetofony wartosci mercedesa. Maja caly s
wyrdzniajacych je funkeji. Nalezy do nich réwnomiernoéé przesuwu tasm
nik synchroniczny lub kwarcowy), mozliwosc¢ kontroli nagrania w trakc
(odstuch ,,po tasmie”), umiejetnosé zapisu sygnatéw synchronizacyjn
wspdlpracy z innymi urzadzeniami.
Obecnie magnetofonom przybyl powazny konkurent. Co raz CZQSCICJ
pisu déwicku stosuje si¢ inne formaty takie jak rejestratory twardodyskowe
czy magnetooptyczne. Ich mozliwosci sa zhacznie wigkseze niz tradycyjn
magnetofonow. :

2.21.2. Magnetofony analogowe

Zapis analogowy odbywa si¢ na tasmie magnetycznej catkowicie rozmay
sowanej. Stuzy temu glowica kasujaca zasilana z generatora pradem wysoki
czestotliwodel. Tak przygotowana tasma dostaje sig przed glowice zapisujac
Przez te glowice plynie zaréwno prad duzej czestotliwosdci tzw. prad podld
jak i prad sygnatu fonicznego.

Prad podkladu ma na celu zagospodarowanie pozostatosci magnetyczne
a wiec tych czasteczek tagmy, kidre nie zostaly uporzadkowane przez prad sygpa
1 fonicznego. Zastosowanie pradu podktadu ogranicza ilo$¢ zniekszialcen w
pisie i minimalizuje szumy. Dla kazdego rodzaju taSmy istnieje optymalna wat--
tos¢ pradu podkladu. W magnetofonach zawodowych ustawia sig wartod¢ prad
podkiadu dla kazdej kolejnej rolki tasmy, a przynajmniej dla ta§my o okreslonym.
symbolu. Shiza do tego tas§my testowe. W magnetofonach amatorskich prad pod
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E"ny jest standardowo przez producenta lub serwis. Czesto szczegél-
gnetofonach kasetowych istnieje przetacznik na rdzne rodzaje ta$m ma-
sch. W wysokicj klasy magnetofonach amatorskich zdarza si¢ funkcja
nego dostrajania w zaleznosci do uzytej tasmy. Wystarczy odtwarzaé
g prcz 30” do 60 aby magnetofon si¢ do niej dostroit.
_:'powmna przesuwad sig w magnetofonie ze stala okreslona predko-
-oéci zostaly znormalizowane 1 odpowiednio wynosza:
19,05 9.33 4,76 2,68
7.5 3,75 1,7/8 15/16
sze trzy predkosci nwaza sig za predkosct zawodowe. Najbardziej popu-
magnetofondéw stacyjnych jest predkosc 15 cali/s. W magnetofonach zdje-
 stosuje si¢ 7,5 cala/s. W najwyzszej klasy magnetofonach amatorskich sto-
predkosé 7,5 cala/s. Najbardziej popularna jest predkosé 3,75 cala/s. Mniej-
;_-Qdkos'ci stosuje si¢ w magnetofonach kasetowych i dyktafonach. W filmie ta-
gnetyczna biegnie z predkoscig tasmy filmowej, a wige jest to odpowiednio
5 klatek na sekundg. Odpowiada to ok. 18 calom/s, czyli 0,45m. Im mniej-
redkosc tasmy tym diuZzszy czas nagrania, ale jednocze$nie pogarsza to jakosc
a — szezegdlnie ubywa tondw wysokich. ITm wigksza predkosé tym wickszy
jent tadmy zajmuje nagrany dzwick i latwiej jest go wtedy montowaé.
Nicrownomierno$¢ przesuwu ta§my powoduje, ze przy nagrywaniu lub
arzaniu dzwigk w niekontrolowany sposéb zmienia wysokosé. Mowimy, ze
ywa”, Magnetofony amatorskie zachowuja stala predkosé tylko w pewnym
sw Réznia sig tez predkodciami migdzy soba. Dlatego dzwigk nagrany na
'ym magnetofonie moze mied na drugim inng wysokosé. W magnetofonach
dowych predkosé przesuwu tasmy powinna byé bardzo precyzyina i nie-
enna. Jezeli montujemy jeden utwor z kilku nagranych w innym czasie cze-
fo:muszy dad sig Ze sobg zmoniowad, a wige brzmied z ta samg wysokoscia.
0wniez utwor nagrany na jednym magnetofonie powinien brzmieé¢ identycznie
‘odtwarzaniu na innym. Diatego powszechnie stosuje sie silniki synchro-
niczne — niczalezne od napiecia pradu lub silniki kwarcowe. Stosuje sie tez roz-
ystemy wzajemnej synchronizacii urzadzen wspolpracujacych.
Odczyt nagrania odbywa sig na tym samym urzadzeniu, na ktérym tasma zo-
tat nagrana lub innym, ale tego samego rodzaju. Pozwala na to normalizacja
strOJema magnetofonow, co zapewnia pordéwnywalne warunki odczytu i zapisu.
Zaplsana tagma przesuwa si¢ przed glowica odfwarzajacy, a zmiany namagneso-
‘wania ta$my zamieniane sa w napiccie elektryczne. Tu réwniez wystepujg czyn-
niki obnizajace jako$¢ odtwarzania tonow wysokich. Sg to:
a) zke przyleganie tasmy do glowicy,
b) zle ustawiona lub zla szezelina glowicy przed ki6ra przesuwa sie tasma.
W magnetofonach nizszej klasy zamiast glowicy zapisujacej [ odtwarzajacej,
_stosme si¢ uniwersalna glowice, ktdra pelni raz jedna funkeje, raz druga zaleznie
od trybu pracy magnetofonu.

¢h na sekunde
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W magnetofonach wyzszej kiasy, a przede wszystkim magnetof
dowych stosuje sig dwie glowice. Umozliwia to stuchanie nagrania j;
z jego zapisem. Funkcje t¢ popularnie nazywamy ,,po tasmie”. Qdes
smie” jest lekko opézniony w stosunku do dzwieku bezposredniego.

Odczyt ,,po tasmie™ skraca czas pracy, bo nie trzeba kazdego nagrania
raz po zapisie odsluchiwa¢. Ma to ogromne znaczenie W magnet
zdjeciowych, gdzie nie ma czasu, aby po kazdym dublu cofaé 1 odshye
tasme. Oszczedza si¢ tez w ten sposob tadme optyczna, bo mozna’'w

dubel przerwaé w czasie jego trwania, s

Magnetofony, szczegolnie te profesjonalne, musza by¢ pod stalg api
wisu. Najwazaiejszym elementem jest prawidlowe ustawienie glowic poz
ce na identyczny z zapisem odezyt na innym sprzgcie. Dotyczy to zaréwn
legania glowicy do tasmy (Zle ustawiona glowica to utrata tondw wysoki
powiedniego umieszezenia glowicy (tzw. skosu), jak i szerokosci zapisyw
badZ odczytywanet Sciezki, tak, aby na innych urzadzeniach nie czytaé
sasiednich. Niezwykle waznym elementem jest dostrajanie 1:12:11(&1rnetrm55;r
do rodzaju stosowanej tasmy. Dlatego profesjonaine magnetofony majam
wos¢ zapisania kilku ustawien, ktore nie wzywajac serwisu mozna wykor;
dla najpopularniejszych tasm. Do bicZacej konserwacji shiza plyny i tk
ktorymi przemywa sig glowice, oraz taSmy czyszczace urzadzenia. ’

2.21.3. Analogowe tasmy magnetofonowe

Do zapisu dwigku na magnetofonie stuza tasmy magnetofonowe. Tasma
magnetofonowa sklada si¢ z dwoch warstw: podloza i warstwy magnetyczn
Podloza w réznych okresach robiono z réznego rodzaju materiatow. Najs
sze podioze bylo papterowe. Dobre podioze powinno byé:
a) trudno zapalne (najstarsze taémy magnetyczne byly palne i ich skladowam
bylo niebezpieczne), :
b) odporne na czynniki mechanicznie, temperatureg, wilgotnos¢ itp., a W1Qc
odksztatcajace si¢ pod wplywem warunkéw zewnetrznych, :
c) plastyczne, a wiec latwo i doktadnie przylegajace do glowic i rolek, _
d) spojue z warstwa magnetyczng, a wiee tasma nie powinna si¢ tuszezy¢ i dzie
i€ na warstwy,
¢) obojetne na dzialanie magnetycrzne, a wige izolujace od siebie kolejne wa
stwy magnetyczne tasmy.
Tasmy oznakownje sig zaleznie od rodzaju zastosowanego podioza:
—C, CH, CHL - to tasmy o padiozu celulozowym,
~D, DA - to tadmy o podiozu dwuoctanowym,
—~T, TA - wéjoctanowym,
- L, LG, LGH, LGS — tasmy o podiozu z polichlorku winylu,
~P, PE, PER ~ tasmy o podiozu z poliestréw.
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poliestrowe sa najnowoczeshiejsze i najlepsze. Obecnie stosuje sig,
qie tasmy poliestrowe. Ich duza plastycznosc jest polaczona z duzg
inechaniczna. Sg dobrze izolujace. Dzigki temu mozna z nich pro-
enkie tasmy o wysokiej jakosci.

gnetyczna strona tasmy miewa rozne kolory. Czgsto jest czerwona,
YWa tez czarna. Bywa gladka i blyszczaca, ale nie jest to regula. Za-
stronie niemagnetycznej znajdujg si¢ napisy, informujace o produ-
dzaju ta$émy, numerze seryjnynt, a czasem o metrach biezacych lub sto-
isy te maja wielorakie znaczenie. 7 jednej strony pozwalaja najmniej-
ek tasmy zidentyfikowaé, co do jej parametrow, z drugiej pozwalaja
snie ustalié, z ktdrg strong tasmy mamy do czynienia, ponadto niezwy-
atwiajg montaz.

agnetyczna substancja tasmy nanoszona jest cienkg warstwy na podioze.
ane sq trzy rodzaje tasm:

zelazowe — Type I,

chromowe — Type II,

T:— metalowe — Type III.

aémy typu FE sa najnizszej jakosci. Najbardziej popularne sa tasmy typu
fagnetyczna strona tamy jest zawsze matowa i zalezmie od rodzaju czarna,
Tub brunatna.

Stosowane sa rowniez tasmy bez warstwy magnetycznej. Stuzg one do od-
lania od siebie fragmentéw uzytecznych. Popularnie nazywane sa blankiem
ub razbiegéwkami. Tadmy te sa kolorowe, aby latwo mozna je odnalezé patrzac
: zwinieta, tasme. Dodatkowo w fonografii i radiofonii stworzono kod kolory-
tyczny pozwalajacy tatwo identyfikowac tasmy:

blank zielony — poczatek tasmy,

blank czerwony — koniec tasmy,

blank bialy — rozdzielenie elementéw wewnetrznych,

blank bialoczerwony — tasma stereofoniczna.

- Do magnetycznych tasm w filmie stosuje si¢ blank biaty, lub wykorzystuje
1zyta, przeswietlong lub przeterminowang tasme $wiatloczuta,

. Do magnetofonu NAGRA stosuje si¢ tasmy oznakowane w sposob przyjety
W radio.

- Tasma magnetofonowa czysta i nagrana zewnetrznie si¢ od siebie nie rdzni.

- Ponadto tagma moze by¢ nagrywana w dwdch kierunkach, a wiee przestucha-

. nie fragmentu nie gwarantuje, ze nie skasujemy nagrania zarejestrowanego

. w przeciwnym kierunku, ktére nie zajeto calej tadmy. Dlatego tasmy magne-

. tofonowe wymagajq szczegdltowego i doktadnego opisu, aby uniknaé zakaso-
wania ich. Niewatpliwa pomoc stanowig tu rozbiegdwki 1 opisy fabryczne na
stronie podioza. Ponadto poczatek, a czasem i koniec tasmy opisuje si¢ fla-
mastrem lub dermatografem. Dodatkowo stosuje si¢ opisy na pudetkach,
w ktore tasma jest zapakowana.
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Tasmy magnetofonowe maja znormalizowane szerokosei:
a} w magnetofonach szpulowych stosuje sie tasme 1/4 cala = 6,35 mm,
b) w magnetofonach kasetowych 0,15 cala = 3,81 mm,
c) w magnetofonach wielosladowych odpowiednio 1/2 cala = 12,7 mm, 1 cal -'_
25,4 mm, 2 cale = 50,8 mm.

W filmie stosuje sig faémy o wymiarach odpowiadajacych tasmie §wiatho-
czulej, a wiec 351 16 mm. Jest to tagma perforowana, tak jak tasma $wiattoczu-.
ta. W niektorych krajach (Niemcy, Wegry) spotyka sie tez taéme o szerokosci
17,5 mm. Jest to przecigta na pot tadma 35 mm z perforacja po jednej stronie; ::
Stosuje si¢ ja do prac czastkowych przy filmie np. do nagrah postsynchronow_
dialogow i efektow. '

W pewnych warunkach wykonywato sig tez oblewy magnetyczne do taqm :
z obrazem optycznym. Polegalo to na pokryciu warstwa magnetyczna Sciezki
dzwigkowej. Ten system stosowano w filmach realizowanych na tasmie 16 mm:
i 70 mm. Pozwalat on w przypadku filmu 16 mm na znaczaca popraws jakosci-
dzwigku, a w przypadku filmu 70 mm na rejesiracjg 6 odrgbnych kanatéw dawies:
kowych. Obecnie nie stosuje sie tej metody, ze wzgledu na duze koszta wykona—;{'
nia takich kopit, czasochlonno$¢ 1 pracochlonnosé procesu.

Taémy przechownje si¢ w rolkach nawinigtych na znormalizowane plastiko-:'_'
we lub metalowe srodki utatwiajace konfekcjonowanie. Najpopularniejsze sa bo--
binki do tasmy filmowej, krazki do taSmy radiowej i szpulki do tasmy cienkiej;:
Zdarzaja sie jednak rozwiazania nietypowe np. amerykaniska szpula typu NAB,
dlatego magnetofony stacyjne czgsto zaopatrzone sa w przejsciowki umozliwia:
jace przewinigeie taSmy z jednego rodzaju szpuli na drugi. Tasmy konfekqono-:
wane sg rowniez w kasetach magnetofonowych. -

Tasmy maja rowniez znormalizowane grubosci. =

Grubosé tzw. normalna SP wynosi 50-55 um, dhugograjaca LP — 35 |.Lm'
podwdjna DP -- 26 pm, potréjna TP — 18 um, czterokrotna QP — 12 um, i sZe-
Sciokrotna XP ~ 9 um. Tasmy o grubosci 50-55 im nie sq juz stosowane. Tasmy
o grubosci od 35 um do 18 pm stosuje sie¢ w magnetofonach szpulowych. Tasmy
o grubosci 18 pm i cienisze w kasetach magnetofonowych. Im tasma grubsza tym
krétszy czas zapisu. Tasmy grube stosuje si¢ w zawodowych magnetofonach sta-
cyjnych. Nie nadaja si¢ one do magnetofondw przystosowanych do tasmy cien-
kiej (NAGRA, magnetofony amatorskie), bo przez zbyt mocne przyleganie_ﬁ:_iif
szezq, (na) glowice. Z kolei tasmy cienkie nie nadaja si¢ do magnetofondw sta-
cyinych, bo zbyt duze naciagi powoduja ich mechaniczne odksztalcanie. Wpro:
wadzenie tasm typu PER umozliwilo zmniejszenie grubosci wszystkich tas

Tasma magnetyczna jest Konfekcjonowana w znormalizowaitych d%ugos’da?l%;;
Tasmy tzw. radiowe — przeznaczone do maguetofonow stacyjnych maja dlugOSG
1000 m lub 1000 stép i mozna na nich nagra¢ odpowiednio 43 hub 34 minuty pr2y
predkosce przesuwn tasmy 15 cali/ s. Tak samo konfekcionuje sie tasmy do wiel
sladéw. Rolka tasmy radiowe] na typowym krgzkn ma srednice ok. 30 cm.

Taémy cienkie konfekcjonuje sie na szpulach o $rednicach: 18 cm, 135,
13, cm, 10 cm, 6 cm.
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Do magnetofonu NAGRA stostije sie szpulki o srednicy 13 cm i czasie za-
pisu ok. 20 min. Przy predkosci zapisu 19 cm/ sek. odpowiada to diugosci tasmy
270 m.

Kasety magnetofonowe fabrycznie miewaja dhigosei 46, 60, 90, 120 minut.
Mozna zamowic specjalng partig kaset i wtedy maja dlugosé przez nas zaméwiona.

Dzwickowa tasma stosowana w filmie wystepuje w rolkach 3001 600 m i dia
taémy szerokodei 35 mm ma odpowiednio czas trwania ok, 10 lub 20 minut, a dia
tasmy 16 mm 25 1 50 min. tak jak tasma $wiattoczula. Bobinka z 300 m taémy ma-

gnetycznej ma $rednice 25-30 cm. Takg sama $rednice ma 600 m tadmy cienkiej

nowej generacji. Rolka ta$my magnetycznej z pudetkiem wazy minimum 2,5 kg.

© Do podstawowych wymagan stawianych tasmom magnetycznym nalezs:

-'d) dobre przyleganie do glowicy,

e) elastycznode,

“f) gladkos¢ powierzchni,

¢) odpornos¢ na deformacie,

“h) wytrzymatosé,

_1) przyczepnos¢ warstwy czynnej do podloza.

: Do waznych parametréw okreslajacych jakos¢ tasm nalezy wytrzymaioéc na

‘ zerwanie, wydhuzanie elastyczne, wydtuzanie plastyczne, czynnik temperaturo-
“wy, wilgotnoéé. Najczestsze deformacje tasmy to szablisto$é, lodkowato$é, pofa-
-lowanie brzegow.

- Najwigksi producenci taém magnetofonowych to AMPEX obecnie Quante-
gy, BASF obecnic EMTEC, EMI, FUII, Maxel, PYRAL, PHILIPS, 3M obecnie
DDS, SONY, SCOTCH, TDK.

“ Ta$me mozna nagrywad wielokrotnie, ale pogarsza si¢ z ¢zasem jako$¢ na-
‘graf, ktérych dokonujemy. Do celéw zawodowych tasme nagrywa si¢ dwa, a naj-
‘wyzej kilka razy (warto zaznaczaé na opakowaniu fakt, ze tasma byta juz nagry-
wana i ile razy). Do przygotowania tasmy do ponownego nagrania sfuza kasow-
nice, Posiadaja je wytwomie filmowe i wigksze studia. Jest to urzadzenie dziata-
Ja;:e podobnie jak glowica kasujaca, ale przez dowolng ilos¢ czasu i pradem
znacznie wiekszym. Rowniez tasme, ktéra byla montowana, mozna ponownie
wykorzystaé, ale tylko w przypadku, materiatéw mniej waznych i w sytuacii, gdy
bez problemu nagranie moze byé powtdrzone — np. nagranie pilotéw lub mate-
tiatéw 100% do montazu. Tasma sklejkowa powinna by¢ przed ponownym zapi-
sem skasowana i sprawdzona pod wzgledem jakosci sklejek.

- Istniejg tez specjalne ta§my testowe przygotowywane przez producentow
a8m i sprzetu, ktore pomagaja w dostrojeniu parametréw urzadzesi. Produkowa-
1€ 53 one do wszystkich typéw magnetofondéw, Ponadto do biezacej konserwacji
produkowane sa tasmy i kasety czyszezace.

2.21.4. Wieloslady

_ Magnetofony monofoniczne wyposazone sa w jeden komplet glowic. Ma-
Buetofony zawodowe nagrywaja zawsze caly szerokoscia tasmy. W magnetofo-
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nach amatorskich stosuje si¢ glowice obejmujace swoim dzialaniem tyj
szerokosci tasmy i wtedy mozna tasmg nagra¢ od kofica drugim §ladem

Glowica moze zmieniaé tez swoje polozenie, a jezeli obejmuje swoiy
taniem tylko 1/4 szerokosci tadmy mozna na tadme nagraé cztery razy diugg
granie. _

W magnetofonach stereofonicznych stosuje si¢ jedna glowice stereofo'
zapisujaca jednoczesnie dwa rozne $lady. W magnetofonach amatorskich g
si¢ glowicg zapisujaca potowe szerokosci tasmy, dzieki czemu mozna nagfa
razy wigcej. Magnetofony stereofoniczne pojawily si¢ na poczatku lat szesédz,
tych XX w. Analogowe kasety magnetofonowe sa zawsze zapisywane W dw
kiernnkach. Na podobnej zasadzie dziata zapis glowica kwadrofoniczng, "

Profesjonalne magnetofony wielosladowe pojawity si¢ na poczatky 1
demdziesiatych XX w. Zastosowano w nich ta§me szersza niz w tradyeyjn
magnetofonach 1 11086 zestawow glowic rowng ilosei sladdw magnetofony
lodlady umozliwiajg jednoczesne nagranie na kilku $ladach np. kazdy mi
oddzielnie, lub nagranie metoda dogrywania kolejnych §ladéw, czylinal
dek”. Majac w calosci nagrany $lad bazowy — jest to zazwyczaj sekcja ry
na — mozna kolejne $lady dogrywaé fragmentami, dzigki czemu unikamy me
zu, a kazdy muzyk nagrywa tylko swoje poprawki. Mozna tez wykorzystujic
nego muzyka zwielokrotié jedng parti¢ fub nagraé partie przeznaczone dla
ku grajacych. Jest to system bardzo rozpowszechniony szezegolnie w thu;
rozrywkowej. Najbardziej popularne jest nagrywanie wokalistow Splewajacc
drugi, lub kilka gloséw tworzacych chér.

Nie oznacza to jednak, ze wiclokrotne nagranie kwartetn smyczkowego
nam brzmienie orkiestry symfonicznej. Muzycy grajac pobudzaja do drg
cate powietrze w studio i sala brzmi inaczej przy zespotach roznej wielkost
Mozna natomiasi duplikujgc nagranie zespot nieco powigkszyc. o

Wicloslady sa sprzgtem studyjnym i profesjonalnym. Amatorskie ma,
fony tego typu nie sa stosowane.

Magnetofony wieloéladowe postawily przed konstruktorami nowe zada
Przede wszystkim trzeba byl’o opracowaé system, ktory umozliwi jednoczesn
odshuch poprzedniego $§ladu i nagranie nowego tak, aby zostaty Zarejestrow
na tasmie synchronicznie, bo jak wiadomo glowica odtwarzajaca czyta nagr
Z pewnym opdZnieniem. Drugi problem stanowit szum tasmy, ktory wraz z
$cig odtwarzanych §ladéw dodawal sie 1 nagranie nie nadawato si¢ do uzytku

2.21.5. System redukcji szumow

W roku 1970 rozwiazal ten problem Ray Dolby, ktory opatentowat syster
redukcji szuméw. System ten jest skuteczny tylko wtedy, jezeli zastosujent
w zapisie, a nastgpnie w odczycie. Polega na deformowaniu zapisu przez szt
ne podniesienie glosnosel dzwigkow cichych, a nastepnie obnizanie tej gtodn
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odezycie. Dzigki temu razem z cichymi dzwigkami zmnigjszamy glo§no$é
nego na tasmie szumu. Jezeli taSme nagramy z uzyciem systemu Doll?y,
stepnie odtworzymy bez tego systemu to dzwigki ciche ustyszymy jako nie-
snie glosne, rowniez glosny bedzie szum. Jezeli postapimy odwrotnie
czymy system Dolby w odshuchu, to dZwigki ciche stang sig jeszcze cichsze
iaty by¢. Powszechnie stosowane sa w sprzgcie amatorskim trzy systemy
akeji- szuméw firmy Dolby — A, B i C. Réznig sie glebokodceig ingerencji
oglognienic dZwigkéw cichych. System Dolby C jest najbardziej radykalny.
gyé_'témy redukeji szumoOw wyposazone sa wszystkie lepszej klasy magnetofo-
kasetowe. Istnieje ponadto system XH PRO polegajacy na podniesieniu wy-
h czestotliwosci w trakeie zapisu i nie wymaga on dodatkowych urzadzen
irakcie odtwarzania. Systemy redukcji szuméw sg powszechnie stosowane
grietofonach zawodowych, a przede wszystkim w magnetofonach wielosla-
wych, dzigki czemu mimo jednoczesnego odtwarzania wielu §ladow zapis
Josladowy moze by¢ w ogdle uzyteczny. Systemy stosowane w sprzecie za-
dowym to Dolby A, Dolby S i najbardziej skuteczny Dolby SR (rys. 61).

2 NOSNIK PASMO DYNAMIKA
il .magnetc.fonowa chrom Dolby B do- 15 kHz 60 dB
na magnetyczna L/4 cala predkosé 15 calisek. | do 16 kHz 60 dB
magnetyczna 1/4 cala predkodé 7,5 cala/sek do 10 kHz 55dB

2 inagnetyczna 35 mm do 16 kHz ponad 60 dB

: Hys. 61. Wybrane parametry zapisu na analogowych tagmach magnetycznych

‘Najbardziej znane firmy produkujace analogowe magnetofony zawodowe to
Machlabor, Studer, Telefunken, producent magnetofondw zdjeciowych NAGRA
ia Kudelsky, oraz reporterskich Stellavox i Uher,

Osobng grupe urzadzen stanowia magnetowidy, czyli urzgdzenia do magne-
znego zapisu obrazu i dZwigku. Formaty i predkoscei tasm odpowiadajg, forma-
om obrazu 1 s3 to: historyczny format C, Betacam SP, U-matic, VHS. Na ta$mie
Betacam SP mozna zapisaé 4 éciezki dzwieku, w tym dwie tylko razem z obra-
.- Na tasmie U-matic dwie niezalezne sciezki. Na taémie VHS jedna lub
agnetowidzie stereofonicznym dwie $ciezki.

W momencie wprowadzenia zapisu cyfrowego nastapit odwrét od magneto-
w analogowych. Jednak po krétkim okresie euforii zaczeto doceniaé pozy-
y starej technologii. Dlatego renomowane studia nagran chlubig sie posiada-
lem' analogowych wielosladow i wielu fachowcow uwaza, choé trudno to uza-
Sadni¢ naukowo, ze dzwick nagrany analogowo nawet, jezeli do dalszej obrébki
Astosowano technologi¢ cyfrows brami inaczej i lepiej. Dotyczy to szezegdlnie
Pewnych instrumentdw np. fortepianu.

- W wielu domach korzysta si¢ réwniez nadal z magnetofonéw kasetowych.
Nagrane kasety sa tansze od plyt kompakiowych. Mozna kupié¢ czysta kasete
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i skopiowaé ulubiona plyte, mozna zapisaé utwor nadawany w prograr'rﬁé” :
wym, a wreszcie tasme mozna kasowad i nagrywaé wielokrotnie.

2.21.6. Magnetofony cyfrowe

Magnetofony cyfrowe zaréwno przenosne jak i studyjne maig niewie]!
baryty, wszystkie sa stereofoniczne, moga by¢ jedno lub wielosladowe, w
szodcl sa magnetofonami kasetowymi | w zasadzie zawodowymi, Wszystk
posazone sa w silniki sterowane kwarcem. Moga by¢ zasilane pradem, bate
lub akumulatorami. Réznia sig od siebie jakodeia uzytych podzespoldw, wytr
matoscig i przeznaczeniem, a takze iloscig posiadanych funkceji. Zapis na ma
tofonach cyfrowych odbywa si¢ na przeznaczong do tego celn skasowas
smic magnetycznej konfekcjonowanej w wigkszosel przypadkow w postici
set. Stosowane sa tyltke dwie predkosei:

a) normalna,

D) long play uzywana w reportazach do nagrah mowy. :

W zapisach cyfrowych magnetycznych z obrazem predkosé zapisu i
zgodna z predkosciq zapisu obrazu. Do okreslenia dlugosci kaset stosyj
podobnie jak w kasetach magnetofonowych czas mozliwego zapisu. '

Parametrami niezbgdnymi do okreslenia magnetofonowego zapisu cyfr
go, podobnie jak w przypadku piyt sa: B
a) rozdzielczo$é — powszechna 16 bitdow i 20 bitdw, oraz stopniowo Wprowadz

na w fonografii 24 bity,

b) czestotliwoéé probkowania, ktora waha si¢ od 32 kHz do 192 kHz, a na]
$ciej stosowana jest 44,1 kHz — plyty kompaktowe, 48 kHz - Beta cyfr Wi
96 kHz — DVD audio i czesciowo fonografia.

Oba parametry okreslaja techniczna jakosé wykonanego nagrania, oraz mo
liwy czas jego zapisu na kasecie o danej diugosci, lub ilosé mozllwych do Je(in
czesnego zapisania przy danych parametrach §ladéw. -

Stosuje sig kilka rodzajéw magnetofonow cyfrowych zap1sujqcych w I
nych formatach:

a) System DAT stuzacy do zapisu stereofonicznego. Nazwa pochodzi od ang1el—
skiego skrotu (Digital Audio Tape). Najmniejsze Daty sa wielkosei walkma-
na, najwieksze maja wiclko$é domowego wzmacniacza. Zaleznie od jakosci
urzadzeniz i jego zastosowania 1stnigje mozliwose lub nie zmiany czestot!
$ci probkowania 1 predkosci. Zapis DAT jest najezedciej 16 bitowy. Magneto-
fony typu DAT moga by¢ studyjne i przeno$ne. Nie nalezy sugerowaé sig
wielkoseia 1 cigzarem urzadzenia. Urzadzeniom studyjnym nalezy zapewmc;
stabilne warunki pracy. Urzadzenia przenosne to np. DAT’y ZdeCIOWG barf_
dziej odporne mechanicznie, mniej wrazliwe na wstrzasy 1 zmienno$é warun-
kéw dziatania. Moga by¢ zasilane z baterii, lub akumulatoréw. Niektore ma-
gnetofony majg mozliwosé bezposredniego wiaczenia mikrofonow (syste
zasilania i przetwornik analogowo cyfrowy). Mozliwy, cho¢ nie zawsze JﬁStf-
odshuch ,.po tasmie”, oraz zapis sygnaléw synchronizujacych z innymi urZBL"f
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‘ maml Najbardziej popularne magnetofony typu DAT to SONY PCM 7040
odem czasowym, FOSTEX zdjeciowy PD 4M z kodem czasowym (porta

zapisu stosuje sig kasety typu DAT zawierajace tasmg o szerokosci 4mm,

wygladzie zewngtrznym podobnym do komputerowych cartridge, ale o in-

chi parametrach. Uzywa si¢ kaset o czasie trwania 5 min, 16 min, 30 min,

46 miin, 60 min, 90 min, 120 min. Najbardziej populami producenci kaset

DAT to: Quantegy, EMTEC, HHB, Maxwel, Sony.

stem U~matic dwusladowy, dzi§ juz nie stosowany stuzyt do montaZzy

dzmqku i miat zastosowanie w fonografii i radio. Magnetofony tego tvpu by-

wylacznie studyjne. Mialy konstrukcjg oparta o budowe U-matic do mon-
tazu obrazu. Do zapisu stosowano tasmg konfekcjonowang w kasetach o bu-
dowie kaset obrazowych, ale z inna zawartoseia.

")"r's'tem ADAT opracowany przez firme Alesis shuzacy do zapisu wieloslado-

wego. Zawsze jest to o$mioslad z mozliwodcia faczenia w jedno urzgdzenie

“kolejnych magnetofondw osmiosladowych tego typu synchronizowanych ko-
zi_g'd_efn czasowym. Mankamentem jest dtugi czas (kilkanadcie sekund) oczekiwa-~
:nig na wzajemna synchronizacj¢ urzadzen. Budowa magnetofonu tego typu
“oparta jest o system SVHS i obarczona wszystkimi niedomogami mechanicz-
‘nymi tego systemu. Stosowany w fonografii, szczegdlnic w tafiszych studiach
‘muzycznych, W filmie nie jest stosowany ze wzgledu na duza zawodnosé
i zbyt malq precyzje — kolejne odtworzenia, cho¢ wewngtrznie synchroniczne
-roznia si¢ od sicbie dlugoscia. Zapis na kasetach dzwigkowych o wygladzie
“SVHS.

i) System DTRS jest systemem wielosladowym podobnie jak ADAT opartym
‘na taczeniu kolejnych magnetofonéw 8 §ladowych. Konstrukeje magnetofony
‘opracowala w roku 1993 firma Tascam. Jest dwukrotnie drozszy od magneto-
Jonu typu ADAT. Zrobit on zawrotna kariere ze wzgledu na niezawodno$é,
prostote obstugi, niskg ceng eksploatacji, duza ilo§¢ pozytecznych funkeji
':i: 100% stabilnos¢ predkoéei. Najbardziej popularny jest Tascam DA 88. Opra-
:cowano go w kilke wariantach adresowanych do specyficznego klienta. Jego
symbolem czgsto okresla si¢ zar6wno format zapisu jak i rodzaj uzytej tasmy.
‘Stosuje sig, ale mniej powszechnie podobny sprzet firmy Sony. Zapis dZzwig-
:'ku odbywa sie na kasetach dzwigkowych w formacie Hi8, ktore dla dzwigku
nazywajg si¢ DTRS. Zazwyczaj maja diugo$é 113 minut. Najbardziej popular-
i producenci to : Quantegy, EMTEC i Sony.

- Przy taczeniu magnetofondw w jeden wieloslad tylko jeden z magnetofonéw
I{i__uSi by¢ typem DASR, pozostale moga by¢ o polowe tanszym DA 38. Magneto-
fo’ny te pracujg z rozdzielczoscia 16 bitdw i probkowaniem 44,1 lub 48 kHz. Sto-
Sowane sg w studiach muzycznych i bardzo popularne w kinematografii. Mozna
je'spotkac na planach zdjgciowych i jako przenosne urzgdzenic umozliwiajgce
t_:r__ansfer pomigdzy réznymi niedopasowanymi formatami. Stosowane sg do zapi-
su w filmowych studiach zgraniowych (6 §ladéw Dolby Digital + 2 §lady Dolby
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SR) 1 jako nosnik materiatlow dzwickowych do produkeji DVD i zgrad w fg
cie SDDS 1 IMAX. Ze wzgledu na niski koszt kaset, DTRS moze shizyé r, row :
jako sposdb archiwizacii niezaleznej od komputera.

Od kilku lat jest takze w uzyciu Tascam DA 98 HR. Moze pracowac
dzielezoscig 16 lub 24 bity oraz czestotliwoscia probkowania od 44,14
kHz. W ustawieniu standardowym jest 8 §ladem, Wraz ze wzrostem czestg
Sci probkowania moze zapisywaé tylko 4 a nawet 2 lady. W ustawicniach
dardowych tasmy nagrane na DA 98 HR moga by¢ odezytywane przez DA
Przy innych ustawieniach tagma rozpoznawana jest jako nienagrana. -
¢} System DASH sa to potgZzne unikalne wielosladowe magnetofony Szpulo

o nieruchomych glowicach zapisujace dzwiek na 24, lub 48 dyskrety
Sciezkach. Umozliwiaja nagrania o wysokiej rozdzielezodcel (24bity) i ¢ze
tliwosei probkowania 96kHz, ale wtedy redukuje sie liczba sciezek o po,
Z reguly laczy sie je cyfrowym ztgczem MADI ktére przenosi jednym P
wodem BNC do 56 kanatow dzwieku bez kompresy;nego Miata byé to:
powiedz na popularne, pét amatorskie systemy zapisu z wirgjacymi glow
mi DAT, ADAT, DTRS. Solidny naped, stabilno$¢ i niezawodnoéé. Ze wz;
du na ogromne koszty magnetofony DASH uzywane sg jedynic w dus
studiach muzycznych i filmowych. Wypierajg je zapisy ¢ dostepie swo
nym, systemy nielinearne — dyski twarde i magnetooptyczne. Giownyml P
ducentami DASH sg Studer 1 Sony. -

f) System firmy Kudelski zastosowany w czterosladowych magnetofon ‘
zdjeciowych Nagra IV D i Nagra IV D II. Jest to zapis z rozdzielczoscig 24 bis
ty 1 prébkowaniem 96 kHz w formacie PCM. Do zapisu stuzy podobn
w Nagrach analogowych tasma konfekcjonowana na szpulkach.

Kazdy z magnetofondéw cyfrowych ma, odpowiadajacq ilosci posmdan‘
sladdw, ilos¢ wejsé 1 wyjsé analogowych, oraz cyfrowych.

Wszystkie magnetofony cyfrowe wymagaja bardzo spec; ahstyczne] kons
wacji, ktéra moze by¢ prowadzona jedynie przez zawodowe serwisy. Do
dzielnej codziennej eksploatacji stosuje sig jedynie odpowiednie tkaniny, ply
a przede wszystkim kasety czyszczace. Sprzet wysokiej klasy podobnie jak.
mochody ma liczniki informujace o przebiegu i zgodnie z instrukeja nalezy
dawac go do serwisu na rutynowe przeglady. ;

Réwniez do kasowania tasm cyfrowych stosuje sie specjalne kasowni

Jjednak one bardzo drogie, a przez to trudno dostepne. Jednoczesnie ceny: nos

kow staja sie, co raz nizsze i w wielu przypadkach tasmy nie sg nagrywane '

lokrotnie.

Zapis magnetyczny zaréwno analogowy jak i cyfrowy podatny jest na dzié
tanie zewnetrznych pd! magnetycznych, ktére dziatajg tak samo jak pole po
wodujace zapisywanie tasmy. Dlatego korzystajac z zapisu na tasmach n
7y pamigta¢, z¢ moga ulec uszkodzeniu w trakcie podrézy tramwajern; me
trem czy pociagiem elektrycznym. Bardzo niedobrym miejscem do przecho
Wywama tasmy sg tez okolice glodnikow. :
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2.22. Optyczny zapis cyfrowy sygnafow
-+ na plycie kompakiowej

ZHPIS cyfrowy na plytach to standard, ktéry w ponad sto lat po wynalazku
a zaprezentowata firma Philips. Jest to plyta kompaktowa nazywana po-
je CD od angielskiej nazwy compact disc. CD jest ogromnym skokiem
schnologicznym i jakosciowym w pordwnaniu z jej poprzedniczka plyta analo-
Na plycie kompaktowej:
; zapis jest perfekeyiny,
o utwordw jest szybki dostep,
fyta jest wlasciwie niezniszczalna, cho¢ oczywiscie daje sie ja mechanicznie
orysowac lub przy duzym wysitku potamac,
1y iakos¢é nie pogarsza si¢ w miarg eksploatacii.
‘Podobnie jak na plycie analogowej nie ma mozliwosci skasowama i monta-
aplsanego dzwigku.
Podstawg, do produkeji ptyty fabryczngj jest glass master, ktory powstaje z fi-
ego zapisu nagrania. Nosnik taki jest opracowywany w specjalny sposob 1 opa-
irywany PQ codem, czyli szczegolowym opisem kodu rozpoczeeia 1 zakonhczenia
zozegolnych utwordw, kidry jest baza dla pomocniczych wskazan odtwarzacza
CD. Ponadto zawiera dane identyfikujace utwor i wykonawedw mozliwe do od-
i rzenia jedynie przy uzyciu specjalnego programu — majg go rozglosnie radio-
Zapis dzwigku na plytach kompaktowych polega na tworzeniu wglebien (pi-
) w powierzchni i pdl (landéw). Welgbienia wypala sie przy pomocy wigzki
mieni lasera o dlugo$ci 780 um. Wiazka ta sterowana jest impulsami elekirycz-
nymi; ktore odwzorowuja sygnal foniczny. Zapis na ptytach kompaktowych jest
procesem technologicznie skomplikowanym i wymaga ogromnej precyzji. Naj-
zqu operacja jest wytworzenie glass mastera i ona decyduje o koszele catego
nakladu, Glass master jest matryca do tloczenia piyt. W pewien sposéb jest o, Wige
zapls mechaniczny, bo pojedyneze plyty nie sa wypalane, a tloczone. Przy duzym
nakladme koszt wytworzenia plyty zbliza sie do wartosci nosnika.
E"Piyta poza informacja o dzwieku zawiera caly szereg innych danych, jak ko-
lenosc utworéw, ich diugosc, maksymalna gloénosé. W ramach procesu powsta-
¥ :ia plyty wykonuje sig réwniez wszystkie nadruki. Gotowa ptyta pokrywana
jest cienkg folia zabezpieczajaca przed uszkodzeniami mechanicznymi. Sciezka
blegme spiralnic od $rodka dysku na zewnatrz. Zapis na plycie jest zapisem cy-
Wwym, a jego techniczng jakoéé ocenia sig za pomocac parametrdw takich jak:
“a) czestotliwo§é prébkowania, ktora okreslamy w kHz — dla plyt CD jest to
4 1 kHz. Pozwala to zapisaé sygnaty dzwickowe do czgstotliwosei 22 kHz,
,-51 “b) ilosci bitéw, czyli rozdzielezo§é przetwornikéw. Dla CD jest to 16 bitow.
Ale wystepuja tendencje do poprawy jakosci tor6w i co raz czgsciej znaj jdujemy
na) plytach informacie, ze nagranie wykonywano z uzyciem przetwornikéw 20
€zy 24 bitowych.
‘Na drodze do powstania ptyty CD moga by¢ laczone ze soba technologie
ﬂnaklgowa i cyfrowa. Dlatego na plytach znajduja si¢ oznaczema:
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Rodzaju rejestracii / rodzaju miksu / rodzaju zapisu mastera
— AAA nagranie catkowicie analogowe,

— AAD nagranie i mix analogowy, oraz cyfrowy master,
- ADD nagranie analogowe, cyfrowy mix i master,
— DDD nagranie catkowicie cyfrowe.

Plyty sa krazkami o érednicy 12 centymetréw, a moga mied tez §é,
cm. Wykonane sg z tworzywa sztucznego 1 maja charakterystyczng srebrzy
zlota barwe. Dyspomyya dynamika do 96 dB. Pasmo przenoszenia do 20 k{
pisywane sa jednostronnie 1 aktywna jest strona bez nadrukow. Standardo' :
zapisu na CD to 74 lub 80 minut.

W odrdznieniu od mechanicznego zapisu analogowego plyty kompak,
mozna nagrywac¢ w warunkach domowych. Wyglad zewngtrzny takich ply
identyczny jak ptyt fabrycznych. Ale plyty nagrywalne, ktore mozna wy
stywa¢ zardwno do zapisu audio, jak i zapiséw réznego typt danych kompy
wych sg inne. Réznica miedzy nimi, a ptytami powstajacymi w warunksg
brycznych polega na materiale, z kidrego sa zrobione, oraz na sposobie pow
wania. Tworzywo stuzqce do wytwarzania takich piyt to material kryst
przepuszczajacy $wiatlo, ktory pod wplywem naswietlenia laserem traci:
~ Sciwos¢ na zawsze. Plyty nagrywalne wielokrotnie tobi si¢ z wmateria
w ktorych proces utraty przepuszezalnosci §wiatla jest odwracalny. Plyiy.
mozna nagrywaé nawet kilkaset razy. Proces powstawania plyty to wypalani
serem kazdego egzemplarza (a nie thoczenie jak w przypadku phyt fabryczn
Przy wytwarzaniu pojedynczych, a nawet kilku czy kilkudziesigeiu sztuk je
sposob zdecydowanie tanszy. Planujac wytworzenie catego nakladu nalezy k
kulowad obie technologie.

Podobnie jak na phytach fabrycznych prey uzyciu odpowiedniego progr
mozna zapisad specjalne subkody identyfikujace. Sa to dane niezbedne przy
twarzaniu pojedynczych egzemplarzy promujacych przyszia plytg jakie ] Jeszc
w trakcie pracy w studio dostarcza sie do rozglosni radiowych. '

Material, a wice czyste plyty zapisywalne mozna kupié w skiepach. Sq Q
roznej jakocl i maja rézne przeznaczenia. Posiadaja odpowiednie oznakowan
Najwyzsze wymagania stawiane sg plytom przeznaczonym do zapisu dzwig!
Dlatego o plycie zawierajacej dzwiek w formacie mozliwym do odtworze
w odtwarzaczu plyt kompaktowych mowimy plyta audio.

Od zwyklych plyt kompaktowych rdznig sig dyski DVD (digital versaftle
disc). Maja taka sama srednice, ale dzigki WYZSZE_] czgstotliwosci pracy lase
siedem razy bardziej pojemne. Moga zapisywac obraz, oraz kilka kaneﬁ
dzwieku (rys. 65). S

Dane moga by¢ zapisane jednostronnie i jednowarstiwowo, _]E:dIlOStI‘OI’lIIIC na
dwéch warstwach, oraz dwustronnie jednowarstwowo 1 dwustronnte dwuwar-_:
stwowo. Daje to maksymalnie réwnowarto§é ok. 26 ptyt CD. Jezeli plyta jest
dwuwarstwowa to jedna warstwa jest przezroczysta 1 pozwala laserowt po Zmie-.
nienin ostrosci przeczytaé warstwe, ktdra jest pod spodem. Plyta dwustronnafi
sklejana jest po wyttoczeniu z dwdch fednostronnych ptyt. Phyty te stosuje SI@ do.
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swno nagran stereofonicznych jak i przestrzennych muzyki w systemie
.udio. Plyty DVD Audio zapisuje sie dwukanatowo lub wielokanatowo.
ozalne sg czestotliwosci probkowania od 44,1 do 192 kHz i rozdzielczosé
{ub 24 bitéw. Czas nagrania waha si¢ od 1 do 2 godzin.

656Wane sa tez plyty do zapisu w formacie DSD dla potrzeb SACD (super
mpact disc). Wygladem przypominajg ptyte CD czy DVD, ale r6znia sie
g zapisu, ktéra dla SACD jest wieksza. Plyty te nazywamy HD (high
Wystepujg w trzech rodzajach jako plyty jednowarstwowe lub dwuwar-
o duzej gestosci, oraz plyty hybrydowe z jedna warstwa typu HD zawie-
zapis przestrzenny i druga warstwg CD audio. W przypadku plyt hybrydo-
bie warstwy sg tak sklejone, ze mozna je odczytywac z jednej strony ply-
uja zapis jednobitowy z czgstotliwoscia probkowania 2,822 MHz. Mozna
nich zapisa¢ do 100 minut nagrania przestrzennego.

221 Odtwarzacz pltyt kompaktowych

Odtwarzacz plyt kompaktowych to forma dawnego gramofonu. Qdozyt
olega na skanowaniu wiazka promieni laserowych dolnej powierzchni wi-
acei plyty. Promienie zostaja odbite lub rozproszone zaleznic od powierzchni,
ka padaja, tak, wiec wiazka powracajaca do detektora zawiera informacje
mieszczonym na plycie nagraniu. Fotodetektor zamienia sygnal §wietlny na
ktryczny, ten z kolei przeksztalcany jest z formy cyfrowej na analogows i kie-
any przez wzmacniacz do gloénikéw. Na rynku jest cata gama odtwarzaczy
t kompaktowych bardzo réznigcych sie od siebie zaréwno jakogcia lasera jak
waloécia czy stabilnogcia mechaniczng. Sa odtwarzacze amatorskie 1 zawodo-
we. Jednak roznica miedzy sprzgtem amatorskim najwyzszej jakosei, a typowym
zetem zawodowym wiasciwie jest co raz mniej zauwazalna. Odtwarzacze za-
nie od przeznaczenia moga dysponowac calym szeregiem funkceji. Informujg
tugosci plyty, dugodciach poszczegdlnych utwordow. Mozna wiedzied, ktorej
kundy danego nagrania, lub danej ptyty shichamy i ile jest do kofca plyty czy
utwory. Mozna programowac kolejnos¢ stuchania utworéw na plycie, .,przeska-
kiwa¢” z utworu na utwor, lub wewnatrz utworu. Przy kopiowaniu na kasety od-
:t:‘vs{a'rzacz pomaga w takim ulozeniu kolejnosci utwordw, aby jak najlepie] wyko-
Izystaé posiadang diugo$é tasmy. Ustala tez najglosniejszy punkt plyty czy utwo-
aby tasme nagra¢ z dobrym poziomem. Zawodowe odtwarzacze umozliwiajg
ez sklejanie w petle fragmentu nagrania, co jest bardzo przydatne w filmie np.
Przy opracowywaniu efektéw dzwigkowych. Taki odtwarzacz wyprodukowata
kilkanascie lat temu firma Studer. Dobrej jakosci sa tez profesjonalne odtwarza-
'cze firmy Tascam.
. Gabaryty typowych odtwarzaczy CD s zblizone do wielkosci domowego
WZmacmacza. Odtwarzacze nie powinny byé przenoszone. Przystosowane sa do
pracy w stabilnych warunkach bez wstrzaséw. Wyjatek stanowia walkmany i odtwa-
rzacze samochodowe, ktdre zaopatrzone sa w system przeciwwstrzasowy. Odtwa-
Zacze plyt kompakiowych moga byé tez domowymi szafami grajacymi. W niektére
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modele mozna zapakowaé jednoczesnie kilkadziesiat plyt. CD audie mo‘zna*
tywa¢ w odtwarzaczach ptyt DVD. Mozna je rowniez uprzestrzenniaé. : .

W sprzedazy sg tez CD dla DJ, ktore stosowane sa rownolegle Iub Z
gramofondw analogowych. Popularne odtwarzacze Stanton posiadaja moz
wykonywania scretch’y cyfrowych w czasie rzeczywistym. Maja tez w
ny efektor z zestawem § funkcji i regulowanym w zakresie 25% pitch
ktéry umoziiwia automatyczne dostosowywanie tempa modyfikacji-d
odtwarzanego utworu, sampler, oraz pamigc. Jeszcze wyzej notowanes
rzacze firm American, Numark, Pioneer i Reloop. W fazie prob je‘s't.-sp
styczny odtwarzacz Technics,

Od kilku lat istnieja na rynku nagrywarki ptyt kompaktowych. Sa o
jakoéci od zawodowej do domowej. Kopiuja w czasie rzeczywistym.
oceniane sg CDR firmy Maxwell, oraz rejestratory firmy Fostex. Yopula
grywarki podrgczne mozna spotka¢ tez coraz czgsciej jako state Wypos
komputera binrowego.

Do odczytu ptyt nagranych w systemiec DVD-Audio moga shizy¢ Od'_
cze DVD-Audio. Nie moga by¢ przeczytane przez odtwarzacz CD audio. S
SACD wymaga specjalnego odiwarzacza, lub moze by¢ odtwarzany w Odtw:
czn DVD, ktéry ma taka opcje. Warstwa CD moze byé odiworzona W zwy.
odtwarzaczu CD audio i kazdym odtwarzaczu DVD. Co raz czeéciej poj
si¢ odtwarzacze zintegrowane, w ktorych mozna odtwarza¢ wszystkie r

plyt. Takim urzadzeniem jest np. Pioneer DV 747.

Konserwacja sprzetu do nagrywania 1 odiwarzania plyt moze OdeW
jedynie w wyspecjalizowanych serwisach. Do biezacej obshugi stosuje sie
nie plyty czyszezace odtwarzacz oraz ptyny i urzadzenia do mycia plyti

2.23. Przesytanie sygnatow dzwigkowych .
na odlegiosc

Najpopularniejsza metoda przesylania sygnatow dzwigkowyeh jest
kablowa. Za pomoca kabli przesyta si¢ sygnaly w calym torze clektroakus!
nym. Mozna tak tez przesyta¢ sygnaty na wigksze odleglosci. Tak dzialal
larny kiedy$ system radiowezlow, a obecnie telewizja kablowa. T ednak nie
dzie, za pomoca kabla mozna dotrzeé, a instalacja i eksploatacja takich pola
na duze odleglosci jest bardzo kosztowna. Duzo wigksze mozliwo$ci daj
sylanie sygnalow bezprzewodowo Najstarszym dzialajacym tak Systeme
radio, kiore przesyita swoj program za posrednictwem fal radiowych.

Fale radiowe sz formg promieniowania elektromagnetyczn€go. Hi
istnienia fal elekiromagnetycznych i teoretyczne podstawy ich driatania op
w 1864r. J.Maxwell. W latach osiemdziesiatych XIX w. pierwsz® badan
twierdzajace ich istnienie przeprowadzit H.Hertz. Za pomoca dwach drga
metalowych pretow (dipola) wytwarzat prad, a jego szybko zmlenlajﬂcy sig

140



muszal emisj¢ fal o dugoéciach od 30 cm do 7,5 m (fale Hertza). Tak
i” fale odbierat odlegly o 3 metry odbiornik skladajacy si¢ z petli dru-
rwa miedzy koficami.

dania Hertza byly kontynuowane przez wieiu naukowcow. Dzi§ wiemy,
lektromagnetyczne obejmuja bardzo szeroki zakres czestotliwoscei 1 do-
lu dziedzin fizyki. Sg falami poprzecznymi, ezyhi w kazdym punkcie
ry przechodza powstaje pole magnetyczne i elektryczne prostopadic do
runtku. Ulegaja uginaniu, odbijaniu, fumieniu, zatamaniu i rozchodzg sic
ch prostohmowych z predkosery §wiatla zardwno w oérodkach material-
k i w prozni. Wszystkie majq t¢ sama nature, ale réznia si¢ diugoscia (od
; ow ‘milimetra do tysigey kilometrow) i czestotliwoscia. W rdzny sposob
3 tez na nasze zmysty np. jako cieplo lub $wiatlo, albo pozostaja calko-
iezauwazone. Falami elektromagnetycznymi sg prad zmienny, fale radio-
mienie podczerwone, fale $wietine, promieniowante ultrafioletowe, pro-
‘Roentgena, promieniowanie jadrowe i kosmiczne. Jako fale radiowe
dlamy fale o diugosci od kilkn mm do kilkunastu kilometrow 1 dzielimy je

dhigie — powyzej 1 kim

¢srednie — od 100 do 1000 m

kedtkie — od 10 do 100 m

ulirakrotkie — od 1 do 10 m

ofale — poniZzej metra

Fale radiowe rozchodza sie przy powierzehmi Ziemi jako bezposreduie
yziemne powstale w wyniku ugieé, a takze jako przestrzenne powstajace
miku wielokrotnych odbi¢ od powierzchni Ziemd i jonosfery. Im fala dhaz-
tym jej thumienie mniejsze, a wige wigkszy zasieg odbioru. Fale ulirakrotkie
Tofaie Tuzdhotzy siew zasadizie tylko juko bezpuitediie, w zasiovgn widote-
i anteny nadawczej, krotkie — w obszarze do kilkunastu tysigcy kilometrow,
ie 1 dhugie praktycznie na calej powierzchni Ziemi.

Za wynalazce radia uwaza sie G.Marconiego, ktéry w roku 1896 opatento-
pierwszy nadajacy sie do praktycznego wykorzystania system radiowy. Za
10 pomoca mozaa bylo przestac sygnal nadany alfabetem Morse’a na odlegtosé
omefréw. Wynalazek nazwano telegrafem bez drutu, Swéj wynalazek zaofe-
trzadowi Wioch, ale nic wrbudzil zainteresowania, Pomoc finansows uzy-
od brytyjskiego Ministerstwa Poczty. W ciagu kilku lat powstal obszar kil-
iesieciu kilometrdw, gdzie odbierano fale radiowe. W 1897 r. O.Lodge opra-
t syntonig, czyli system dostrajania fal radiowych. Dzigki temu jednocze-
mozna bylo przesyiaé kilka nie zakldeajacych sie sygnaldw, w tym samym
asie wykorzystujac jako noénik fale elektromagnetyczne o réznych czgstotli-
lach, W 1899 1. udawalo sie przesytad fale na odlegloéé 50 km. Dwa lata
¢l fale potaczyly Anglic i Ameryke na odlegtosé 3 000 km. Od tego czasu
dparaturg radiows zaczgto wyposazac statki. W 1890 r. R Fessenden rozpoczat
e nad telefonem bez drutu. Pomyst opart na wykorzystaniu mikrofonu do
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modulae)i fal radiowych. Na Boze Narodzenie 1906 r. zamiast sygn'é ‘
se’a radiotelegrafisci na statkach ustyszeli Fessendena grajacego na gkr"- '-
1 8piewajacego koledy. Mogli postuchaé tez nagrania z plyty. F essenden
17yt dla nich ,,Largo™ Haendla.

Sygnal radiowy w tym czasie byt staby i bardzo zaszumiony, Dalszy
przynidst wynalazek lampy elektronowe]. Wykorzystano ja do Wzrnacniam
paracji sygnahu.

W latach dwudziestych XX w. emitowano juz program radlowy a Shlcna e
odbierali go na shuchawkach odbiornikow krysztatkowyeh. Bylo to bard
godne urzadzenie, bo nie wymagato zasilania. Wystarczaty do tego Samé-_fale’
diowe. Oczywiscie mialo tez wady. Wymagato bardzo dhugich anten i miale.
ta rozdzielczoé¢. Zwigkszanie rozdzielczosci zmniejszalo sitg sygnatu i::d_d
nie. Problem powigkszyt sig, gdy przybylo stacji radiowych. Wtedy pb;ju']"
staly si¢ odbiorniki lampowe. Mozna bylo stucha¢ z nich audycp Za; po
glosnika.

Czestotliwose fal elektromagnetycznych wykorzystywanych do emzs*j
gramu radiowego nazywamy czestotliwo$cig no$na. Modulujac takg cz
wos¢ falami dZzwigkowymi uzyskujemy sygnal, ktory po przestaniu odbiomik
mieni znowu na dzwigk. Fale radiowe moga by¢ modulowane amplitudi
(AM), czyli przez zwigkszanie i zmniejszanie amplitud fali nosnej lub czesto
wosciowo (FM), czyli przez zmiany jej czestotliwosci. Obie moduiacje:
wszechne 1 zaleZnie od potrzeb wymiennie stosowane, Modulagje czgstoth
sciowa wykorzystuje tez dla fonii telewizja.

Modulacja amplitudowa wykorzystywana jest przez stacje nada}qce na
lach diugich, $rednich i krétkich. Sygnat taki ma bardzo duzy zasieg, ale jest
datny na oddzialywanie warunkéw atmosferyeznych, urzadzen elektryc’Zﬂ
itp.; bywa wigc mocno znieksztalcony. Bardzo ograniczone jest zaréwno Jego pa:
smo jak 1 dynamika.

Wad tych nie ma modulacja czgstotliwodciowa stosowana przez rozglosm
nadajace na falach ultrakrétkich (UKF). Ich zasieg jest jednak bardzo ograniczo
ny, a pasmo zajmowane] czestotliwosci znacznie wigksze niz w przypadkﬁ'
dulacji AM. :

Modulacja czgstotliwo$ciowa wykorzystywana jest powszechnie w komun
kowaniu si¢ na niewielkie odleglosci. W samochodach stosuje sig CB rad1_0__
budowach, planach filmowych, organizacji imprez popularne .walkie talkie
czyli radiotelefony; w systemach bezprzewodowych uzywa sig mlkrofonow bt
zywanych mikroportami. ;

Kazde z urzadzen ma szeroki zakres dobierania czestotliwosci nosnej Mll
by¢ ona identyczna, aby caty komplet radiotelefondw dziatal sprawnie i ban
si¢ od siebie r6znié, aby odbiomiki nie odbieraty sygnatéw od innych niz: prZY
dzielony im mikroport.

Inng metodg przesylania sygnatéw dZwigkowych jest wykorzystame prz
kazu satelitarnege (np. platforma cyfrowa).

Od kilku lat powszechne staje sie przekazywanie réznego typu danych pl‘Z
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et Internet moze stuzyé tez do przesytania sygnatéw dzwigkowych 1 mu-
taczenia internctowe mogg by¢ realizowane na kilka sposobéw:
elefonlczne Jest najbardziej powszechne. Korzystaja z niego prywatni
'y za posrednictwem modemu. W ten sposéb mozna przeslaé sygnal
gowy, lub skompresowany cyfrowy z predkoscia maksymalna 56 kilobo-
(kbps, czyli kilobitéw na sekunde),
jest to siec cyfrowa, Ta droga $wiadczone sg ustugi telefoniczne 1 prze-
aﬁe"transmlsje danych, Korzystanie z internetu za swoim poérednictwem
onujg zarowno operatorzy telefoniczni jak i telewizyjni (sieci kablowe).
Je Jacza przeznaczone dla instytucji i oséb, dla ktérych internet jest syste-
m-pracy. Moga by¢ potaczeniem kablowym lub bezprzewodowym — radio-
badz satelitarnym.
jeé web powstala w 1989 1., ale bardzo dtugo przesytanic dzwigku przez in-
-byio niemozliwe. Wynika to ze specyfiki plikow dzwigkowych i ich duzej
éci. Niemozliwe byto zaréwno nadanie tak duzej informacji, jak i jej ode-
. bo skrzynki nadawcze i odbiorcze nie mialy odpowiedniej pojemnosci.
iez predkos¢ przekazywania danych powodowata, ze transmisja najmniej-
nformacji dzwigkowej trwata bardzo dlugo, a jej koszta przekraczaty osia-
“zyski. Jeszeze kilka lat temu przekazanie z USA internetem zawartosci
CD trwato dhuzej niz przestanie jej kurierem.
/1994 1. odbyt si¢ pierwszy przekaz obrazu i dzwigku za posrednictwem
rnétu i byl to przekaz ,,na zywo”. Poczatkowo dzwigk zapisywano 8-bitowo,
a-przesylano za posrednictwem modemu i linii telefonicznej. Nastgpnym syste-
m byta forma AU i kompresja mu-law. Znacznie przyspieszyl przesylanie da-
weh format RealAudio, ale tez byt 8-bitowy i monofoniczny. Obecnie rozwdj
cchniki znacznie to uproscit. Przede wszystkim opracowano metody kompresji
plikéw dzwigkowych —mp3, OggVorbis i Microsoft Active Streaming, Ponad-
foistnieje mozliwosé korzystania za znacznie szybszych taczy i skrzynek o wigk-
¢ pojemnosei. Jednak dla celow zawodowych mp3 jest przekazem zbyt niskiej
;akosm Jezeli potrzebujemy przestaé materiaty o jakosci CD czy AC3, to dalej
Jest to trudne.

:_P_r_zy przeptywnoscei 50 kbajiéw /s mozna przekaza¢ 1 minute stereofoniczne-
20 wave o probkowaniu 48kHz w ciagu 4-16 minut.

«* Najprosciej mozna przesta¢ male pliki, a wiec znacznie poprawi to sytuacje,
lzeli wyslemy materiat w matych fragmentach. Przy dhizszych transmisjach,
pbza czasem i ograniczeniami skrzynek, mozemy spotkac si¢ z problemem nie-
stabilnosci sieci, a wiec jezeli przesytamy kilka sygnaléw, ktére powinny byé
synchroniczne to moze sig okazad, ze po odbiorze sq roznej dhugodci.

.+ Jezeli mamy do przekazania bardzo duze pliki metoda na ich skuteczne prze-
sylanie jest skorzystanic 7 ushugi i protokotu FTP. FTP sa to komercyjne serwe-
% na ktorych mozna umieszczaé pliki, jakie chcemy przekazaé¢ innemu uzyt-
kownikowi, a on, znajac hasto (kod dostepu) moze je stamtad odebrag.
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2.24. Synchroniczny zapis i odczyt diwie-k

W wielu dziedzinach zycia czy sztuki podstawa, jest obserwac;
fotografii czy sztuk plastycznych. W przypadku dzwigkn Jednym Z eie'?
wrazenia jest porzadkujacy zjawiska uplyw czasu.

Synchromzaqq nazywamy wzajemne korelacje zachowan rQ #nych
tow w czasie. Mozna zsynchronizowac plany zajec tak, aby sie spoye
sig stato wystarczy uporzadkowanie wzgledem kalendarza i zegayy, -
nicznie wioshyje zaloga fodzi, a pomaga jej w tym nadajacy fempo g}d
Synchronicznie poruszaja si¢ czionkowie grupy baletowej WykormJ ac id
ne ewolucje taneczne. Elementem porzadlujacym jest w tym pfzvbadlm
ka. Synchron dotyczy zardwno jednoczesnego rozpoczgcia, CZy Zakonc
i utrzymywania stalej relacji w dziataniu. Precyzja synchronizacji x4,
darzefy, ktére do siebie dopasowujemy. Kilkuminutowe spdznieni¢ na'sp
moze nie by¢ problemein, ale wykonujapa z opdznieniem ulamka Sop
lucje baletnica, czy ,,mijajacy” si¢ z reszta zespohi muzyk zakltéea “dblor
wydarzenia.

Poczatki nagran dswigkowych nastreczaly tak wielu problemdw, 5. syne
zacja nie zajmowano si¢ weale. W dobie reeznie uruchamianych grathyaing
dorazowo urzadzenie miato swojg wlasna predkodé, a raczej wicle Perkosc
nych od krecacego korbkg czy akiualnego naprezenia sprezyny. Trudng tez by%"
cyzyjnie uruchomié jednoczesnie kilka wrzadzen. Znano Jedyme Poltcie § je
snego nagrania wszystkich niezbednych clementdw, co wigeej dhuga poshlgl
si¢ jednym mikrofonem, a poczatkowo tubg. Mozna powiedziec, 2& Dygryy
menty w sposob naturalny byty synchroniczne. Dla muzyka poczicie Uyt jes
nym z warunkow wykonywania zawodu. Orkiestry po prostu graty tdyno;-

Zasilanie pradem i vozwd techmiks — mikeofony, zapis magn‘fspsm

mikserskie — tylko czedciowo zmienito sytuacje. Nadal nagrywano } iednocze
separujac tylko poszczegdlne grupy czy instrumenty w osobnych, poiaGZ
szybami studiach (rys. 62).

Jedyng mozliwosé wytworzenia synchronicznych warstw daw gy, do
nowych elementdw do istniejgcego podktadu potaczone z jednoczesn, ng
na nastgpng tasme. W ten sposob dogrywano niekiedy glos Wokahsty Nalé:
nak pamietaé, ze kolejne dogrania dokladaty do istnigjacych juz szuty,gw ko
tak, ze praktycznie wielokrotne natozenie dzwigku tg technikg bylo Ljemozii

W radio stosowano technike jednoczesnego zgrania z wielu mclgnetofo
na jeden. Powstawaly precyzyjne partytury kolejnosel ,,wejsé”, a dla ukatwi
tasme faczono z blankiem tuz przed dzwickiem i mozna go bylo dogs precyzyj
nie ustawic przed glowica czytajaca. Nie byla to precyzja absolutna ale dla
trzeb radiowych wystarczajaca. Kazda pomytka powodowata, ze pr&he mzpo
nano od poczatiu.

W taki sam sposob realizowany byt program ,,na Zywo”. Kolejne informac
lektora przegradzano przygotowanymi wedlug partytury utworami o qrwarz
mi z magnetofondw. Byla to praca dla kilku osob, ktore nie grajace w, danym i
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STUDIO 1 STUDIO 2

STUDIO 3 KABINA TECHNICZNA ~ REZYSERKA

3 zYBy d7wigkoszczelne, b) dyrygent, ¢) perkusja, d) magnetofony,
) realizator, f) konsoleta, g) odstuch

Rys. 62. Rozmieszczanie instrumentow w studiach

fiencie magnetofony przygotowywafy d0 daizey pracy [(Mcwi(a[ac @saig ¢ wsia-
jac ja po blanku tuz przed dzwigkiem, a nastepnie na polecenie glownego re-
atora startujac.

Powaznym ulatwieniem byl auto start, czyli system uruchamiajacy wiasci-
magnetofon wraz z otwarciem przydzielonego mu thamika. Tak dzieje sie do
dz1s, zardwno w radio, TV czy teatrach. Czgsto tylko zamiast magnetofondw czy
gamofondw realizator ma do dyspozycji komputer z precyzyjnie wozonymi
w kolejnosci utworami, jinglami, sygnatami itp. W stacjach muzycznych cata
aparature obshuguje jedna osoba ~ prowadzacy program DJ.
dwnomiernosé przesuwl tasmy byla wazna tylko w tym zakresie, w jakim
mogla zmienié wysokosdé odtwarzanego dzwigku muzycznego i nikt nie przejmo-
wak si¢ roznicarni liczacymi czesci sekundy. Zreszta szczegélnie przy realiza-
Cjach na zywo znacznie wigksze wahania powodujg akforzy czy lektorzy, a wiec
tasmy przygotowywane sa z duZym zapasem i swiadomoscia, ze zakoficzenie
Wiworu bedzie przypadkowe. Jak bardzo mieréwnomiernie i roznie pracuja po-
$z¢zegdlne magnetofony mozna byto dopiero stwierdzié¢ w filmie. Kazde przepi-
Sanie tego samego utwory z magnetofonu na tasme perforowana bylo innej diu-
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gosci. Nawet, jeZzeli na dwa magnetofony nagrywali$my jednoczednje
nia przy odtwarzaniu r6znily si¢. Tasma §lizgala sie przy starcie, a ko
racje dodawaty bledy. Niemozliwe bylo, wige odtworzenie wokaligcia
z jednoczesnym nagraniem wokalisty na inna tasme. Przede wszystkim
no metody absolutnie synchronicznego startu takiego urzadzenia,

Pehng synchronizacie poszezegolnych warstw gwarantowa}y dobj'
Slady. Poczatkowo w latach szescédziesiatych XX w. stosowano je aszeze
szumy ograniczaly ilo$¢ sciezek. Na czierosladzie swoje pierwsze p
wali ,,The Beatles”. Nagrania te realizowano zazwyczaj technika Inlé_sz
spdt rozsadzano w kilku studiach 1 nagrywano jednoczednie. W raz
powtarzano utwor lub jego fragmenty wielokrotnie. Nastgpnie goto\k}y
montowano z fragmentdw i wpisywano w dwa (stereo) slady. Dwa poz
jac soliscie, ktory mogh nagrywac fragmentami i z powstatych dwach we
braé wersje ostateczna. Z takiego materiatu wykonywano zgranie. -

System redukcji szuméw pozwolil na zwigkszenie ilosci nagrywan
déw. Nagrywano, wigc 16, a nawet 24 slady na jednym magnetofome
dy spowodowaly ogrommy rozwdj nagran muzycznych.

W przypadku utworéw muzyki powaznej, ktére zwyczajowo gra si
czednie, rejestracja kazdego mikrofonu czy grupy instrumentow na osobuy
dzie pozwolita na spokojne przestuchanie wykonanej pracy 1 korekcje
nych proporcji, nawet, jezeli zespol nagrywal w jednym studio. Mozna tey.
rozmiesci¢ w kilku pomieszczeniach i zapewnié muzykom wzajemna ko
cje wzrokows, 1 stuchowa (szyby, monitory, stuchawki). Mozliwosci doprace
nia nagrania sa wiedy jeszcze wigksze. Utwory gra si¢ w calodel, a jezeii
mytki powtarza odpowiednie fragmenty. Po zgraniu takie nagranie mozna zm
towal z fragmentow na magnetofonie stercofonicznym.

Muzyka rozrywkowa jest realizowana gldwnie przy uvzZyciu Wleloslad
Nagrywa si¢ ja warstwami. Muzycy wyst¢pujacy w nagraniu moga si¢ naw
spotkad. Jedynte sekcja rytmiczna — perkusja, kontrabas, ewentualnie forte]
musi nagraé utwor w catodei. Pozostali muzyey korzystajac z nadajacego u
rowi rytm podkladu moga dogrywaé swoje partie po fragmencie. W ten sposo
na wielo§ladzie mozliwy jest montaz, Aby wszyscy mogli rowno zaczaé i
w tym samym tempie nie widzac sig, perkusista przed rozpoczeciem’ utw
~nabija rytm”, czyli wystukuje dwa takty poprzedzajace utwér. Moze to'zr
rowniez dyrygent, ktory stuka batuia, lub dowolna osoba, kidra liczy. Na:
my to popularnie nabiciem. Mozna tez przeznaczyé jeden takt na , klik”, ¢
metronom, lub miarowe stukania nadajace tempo catemu utworowi, Takie: m
wigzanie stosuje sie czesto w filmie, aby zapewnic sobie dokladna, zgodn
z obrazem dhugos$é nagrywanych fragmentéw muzyczoych 1 wewngtrzne Wz
jemne synchrony. g

Wieloslad rozwigzal od razu oba problemy synchronizacii. Zap1sane g 1e
nej tadmie warstwy zachowywaly stale relacje miedzy sobg i zawsze réwno star
towaty. Nadal nie rozwiazano problemu réwnomieinosci pracy magnetofonow,
ale wewnatrz systemu zachowywano synchron. o
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saczeto stosowaé syntezatory, kiére do konca lat siedemdziesiatych
og graé tylko jeden glos w magnetofonach zabra.kio s’ladéw. Nle moz-
Uz poszerza¢ taSmy, bo Zle przylegata do glowicy. Zbawieniem oka-
azek sygnatu synchronizujgcego. Stanowi on bazg dia pracy kompu-
ograméw dZwigkowych. Fala generowana przez zegar umozliwia do-
rytmu pracy wszystkich urzadzen i operowanie w czasie danymi au-
arnie sygnal ten nazywamy kodem czasowym.
kodem jest stosowany w komputerach muzycznych kod MIDI (M-
rument Digital Interface) czyli MTC (Midi Time Code).
Yg}'l"typem kodu jest ABS (Absolute Type), czyli zegar zwiazany z diugoscig
Hodcia nosnika. Jest wykorzystywany w wigkszosci wspotezesnych urzadzes,
4 okregli¢ czas trwania nagranego materiatu, oraz czas wolnego nosnika,
jbardziej powszechny kod SMPTE (SMPTE/EBU) nazywany tez LTC
ade Time Code — wzdhuzny kod czasowy) jest to system elektronicznego
ania tagmy, ktory kazdemu jej miejscu nadaje unikatowy numer nazywa-
sem. Dzigki temu raz oznakowane nosniki umieja si¢ zawsze precyzyj-
ichronizowaé, czyli ustawi¢ na takim samym numerze kodu, a nastepnie
mywaé wzajemne relacje. Kod znakuje tasmy godzing, minuta, sekundg
o Jest sygnalem czasu lub pozycji. Zapisuje tez datg, czas astronomiczny
bity. uzytkownika (users bits).
Kéd' SMPTE / EBU jest kodem telewizyjnym, zawsze 25 klatkowym. Kod
TE moze byé 24, 25 i 30 klatkowy.
rzeznaczajac na zapis kodu jeden élad kazdego wielogladu mozna polaczyé
ba nawet kilka maszyn, a wielo§lad moze mie¢ 15 + 15 =30 lub 23 + 23 =
dow. Wicloélady cyfrowe od razu sa produkowane jako o$miosladowe mo-
kiére zaleznie od potrzeb mozna taczyé w wieksze zestawy. Kod czasowy
gagrywany jest bez utraty $ladu.
__ -Kod czasowy bardzo utatwit synchronizowanie urzadzen, ale nie catkowicie.
zapisywany jest wzdhuznie, a wigc moze by¢ czytany tylko w czasie odtwa-
ia tasmy 7 normalna predkoscig do przodu. W trakcie postoju jest niewidocz-
ledynym widocznym kodem jest VITC (Vertical Internal Time Code), ktéry
zapisywany w ramce elektronicznego obrazu.
Caly czas pracowano nad zwigkszeniem réwnomiernosci pracy urzadzen,
1wsze maszyny zasilane pradem byly wyposazone w silniki niesynchronicz-
W takich silnikach predkoéé obrotow zalezy od napigcia zasilajacego pradu.
Nasze urzadzenia zasilane sa pradem 230 V (dawniej 220 V). Napiecie jest naj-
bardziej zmiennym parametrem, dlatego domowe urzadzenia maja duza toleran-
¢¢ na jego zmiany. Nie jest problemem, gdy wolniej lub szybciej obraca sig sil-
mk pralki, czy suszarki do wloséw. Natomiast w urzqdzeniach nagrywajacych
i:_:?dtwarzaja‘cych dzwigk zmienia si¢ wiedy dlugoéé zapisanego nosnika, ale row-
miez, a moze przede wszystkim wysokos¢ odtwarzanego dzwigku. Na szezgdcie
przy matych wahaniach zmiana wysoko$ci nie jest styszalna. Modyfikacja byto
zastosowanie silnikéw synchromicznych, w ktorych predko$é pracy reguluje
tzgstotliwosé dostarczanego pradu zmiennego. Nasz prad zmienia sie z czgstotli-

147



wodcia 50 Hz/s. Parametr ten jest duzo bardziej stabilny niz na
podlega zmianom w pewnym drobunym zakresie. Dla wiely Ay
nych urzadzen nie jest to juz istotne, ale dla dzwicku Wystarczaj
ni¢ diugo$¢ zapisanego nosnika i utraci¢ synchron. Absolutng’ pey
mierne; pracy silnikéw data dopiero stabilizacja kwarcem. Teq

szy na ziemi minerat ma wlasciwosci piezoelektryczne 1 jest pow;
wany do wytwarzania i stabilizacji drgan elektrycznych w uklad
nych, przetwornikach elektroakustycznych 1 do precyzyjnych po
nanie nagran wykonanych jednoczesnie na dwoch magnetofonas
kwarcowym i bez pokazuje dopiero jak liczne sa nierdwnomisrhig

Obecnie wszystkie urzadzenia profesjonalne, a nawei czesé cyfr
dzen amatorskich ma silniki kwarcowe. Duza czedé maszyn profes
potraft tez zapisywaé 1 czytad kod czasowy. Nie ma, wige problem'
z réwnomiernoscig pracy jak 1 wzajemna synchronizacja, oraz’ 2
rowaniem nawet duzym zestawem nosnikow. .

Opracowano jeszcze jeden sposcb synchronizowania urzadzen
to system przeznaczony dla maszyn ciagnacych tasme (przede
35mm). Tg metodg synchronizowane sa projektory 1 gtowki magne
gnal bifazy moga tez wykorzystywad AKAI i Pro Tools. Bifaza um
chron, gdy maszyny przesuwaja sie bardzo wolno zardwno do przodu j;
tu, tak, Ze mozna slysze¢ odtwarzany dzwick. Przy przewijaniu kazda’
porusza st¢ z mozliwg dla siebie predkoscia (od 2 do 40-krotna) i
W wyznaczonym wezesnief miejseu. Przy odiwarzaniu po rézoym ¢za
tu maszyny uzyskuja stabilny bieg (od 5 do 20 sekund) i od tego mo
stem rusza synchronicznie. Wada bifazy jest to, Ze synchron wyznacz:
w stosunku do ustawionego startu, a wiec jezeli ktéras tasma straci sync
ba caty system cofna¢ do startu i ustawi¢ ponownie. W przypadku syste
pu time code, na ta$mie zapisywany jest adres, a wige miejsce synchro (U
wsze jednoznaczne. L

Napigeie 1 czgstotliwosé pradu dostarczanego do sieci jest w réznych kr
rdzna (120 lub 220/230 V i 50 lub 60 Hz). Dlatege zawsze nalezy sprawdz
czy urzadzenie, ktére cheemy zasili¢ jest przystosowane do zasilania jé
dysponujemy, a jezell nie to nalezy zastosowac transformator.

2.25. Komputery w stuzbie dzwigku

2.25.1. Rejestratory twardodyskowe

Komputerows, forma zapisu dzwicku sa rejestratory twardor.iyskov've-.''_::_UI
dzenia te stosowane sa do nagrait wielo§ladowych. W pordwnani z magn_ﬁ_’«m
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tast majg wiele zalet, w tym dwie najwazniejsze. Nieza-
fhechanicznych magnetofonu zwigzanych z przesuwem ta-
ywy dostep do kazdego miejsca nagrania. Korzystajac z ma-
Scisle ograniczong 1l0$¢ $ladow. Uzywajac rejestratora twardo-
mozliwo$¢ korzystania ze zmiennej ilodci $ladow. Poza grupa
Zermy: odtworzy¢, rejestrator posiada tez §lady wirtualne, a wiec
1@tane W kazdej chwili mozemy wymienié¢ je z ktéryms$ real-
aje o mozliwosé notowania wielu wersji do poznigjszego wybo-
‘zapisu, ktory dla tasmy jest Scisle okredlony, w tym przypadku
jeszczonych danych, a wige od ilosci zapisanych $ladow i za-
gjsca. Na pojemnos¢ dysku maja tez wplyw czestotliwos$¢ prob-
zielczo$é. W poréwnaniu z tradycyjnym wielodladem duzo wigk-
5> mozliwoscl edycyjie takiego sprzetu. Mozna dogrywad, kasowac,
prZenosié nagrane fragmenty w inne migjsca utworu. Rejestracja
adzeniu moze odbywac si¢ na dysk twardy lub dysk magnetoop-
' fejestratoréw tak jak wszystkich komputerow, jest koniecznosé
uphkowama i asekurowania materialéw na inne, niczalezne nosniki,
ta1 oznacza bowiem utrate wszystkiego co zapisano, a nie jak w przy-
_tylko fragmentu. Dlatego przy realizacjach ,,na zywo”, czy nagra-
planie filmowym czgsto operatorzy dzwigku korzystaja z dwach urza-
oczesnie.
ym: z pierwszych powszechnie stosowanych rejestratorow byt Roland.
any dla potrzeb kompozytoréw sprawdzit si¢ znakomicie réwniez przy re-
dswieku, Wada, ktéra utrudniata prace byt bardzo maty, wbudowany w urza-
kran, na ktérym trudno bylo dlugo pracowaé. Istniata mozliwos¢ uzupelnie-
ettt o komputer PC MAC, ale wtedy tracit swoj ogromny atut — niska ceng.
ecnie popularny w nagraniach muzyki jest rejestrator Fostex D2424
. Umozliwia on wykonywanie nagran najwyzszej jakosci z czestotliwo-
dbkowania 96 kHz i rozdzielczoécia 24 bity. Pozwala to na nagrywanie
16w dla potrzeb DVD—audio. Firma Alesis wyprodukowata tez 24 §lado-
ejestrator HD 24, ktéry ma by¢é nastepca ADAT’A. Najbardziej populame
ach dzwigkowych sa rejestratory AKAL Moga wystgpowaé w wersji 8-
ladowej. Dzwick zapisywany jest na dysku magnetooptycznym lub harddy-
Maja mozliwosci montazu, ale nie sg one ogromne. System popularny jest
rancji. Czgsto nagrywane sa na nim dubbingi. Ma znakomitg grafike, wi-
tzng i czytelna nawet z daleka. Jest stabilny i dobrze wspolpracuje z duza ilo-
a-razem skonfigurowanego sprzgtu. Moze byé synchronizowany bifaza. Cze-
wykorzystywany jest w studiach zgraniowych jako maszyna odtwarzajaca
materiat zmontowany na innym sprzgcie. Posiada uzgodniony protokét zapisu
2Pro Tools  dzigki temu stosunkowo szybko mozna przepisa¢ materiaty z jed-
1620 na drugi, nie tracac dodatkowych oznaczen (nazwy plikéw).
o celéw zdjgciowych stosowany jest rejestrator twardodyskowy Nagra
rmy Kudelski. Na razie, ze wzgledu na wady zapisu na dyskach, nie jest to
Irzadzenie bardzo popularne.
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2.25.2. Komputerowe programy dzwiekows

Pierwsze komputery, na kiérych mozna bylo opracowywzé ¢
i AMIGA. Po raz pierwszy realizatorey dZzwigku otrzyvmali tir
dujace nagranego materialu 1 nie niszezace oryginalv przy kols
Oba shuzyty do pracy nad muzyka. Przyzwyczaily muzykéw dg
gii, dZwigku cyfrowego i samplerdw. Do pracy nad muzyka. 3
programy, z ktdrych najbardziej popularne to C-lab i Cubase; PG_]a
mach muzykow 1 w studiach muzycznych i staly sie ich trwaly
Pozniej niektore modele ATARI przystosowano tez do pracy nad iy
tami dzwigkowymi, a w 1995 1. pojawit si¢ model, Falcon, kt6ry m.
dodawania pogloséw, zmiany barwy i przestrzeni. Pozwolit rozszer
komputeréw o studia dwigkowe — radiowe, telewizyjne i filmowe. ]
my ATARI byly popularne jeszcze przez kilka lat, ale teraz sa; praw
Programy te staly si¢ prekursorami nowej dziedziny. Wprowadzity:
nikg pracy 1 wizualizacji dzwigku, ktdra ze zmienng grafikg chara
dla danego programu stosowana jest i obecnie. W poziomie poja'\if'
Pionowo dzielono czas w taktach lub sekundach. Sygnal dzwigkor
wiono albo w formie prostokatéw, atbo wykresu podobnego do §ciezki
wej w zapisie optycznym. Od tradycyjnego zapisu przesuwajacy obrz
kierunkiem. Tadma na magnetofonie przesuwa si¢ z lewej strony ddp_
dycyjna partytura w pionie pokazuje czas, a w poziomie §lady, Wko
(z wyjatkiem systemu AKAI) przéd tasmy jest po lewej stronie; Ré'
mo przesuwa si¢ obraz pokazujacy czas, a pionowo slady (rys. 63).

Nastepnie pojawily si¢ karty muzyczne i programy dzwigkowe d
teréw IBM PC. Udzwickowienie na ,,pececie’” jest najbardziej popula
wigzaniem amatorskim. Podstawe stanowi standardowy komputer biu
stem Windows. Na tej baxie instaluje si¢ odpowiednie karty i progra
budowa¢ domowe studio fragmentami korzystajac z jednego kompute:
znalazly tez swoje PC-towe wersje programy znane z ATARI. Bylo to
nie duzo drozsze, ale znacznie pewnigjsze 1 dajace wigksze mozhwosm
gramdw muzycznych opracowano na PC cate mndstwo. :

Obecnie najbardziej populame programy do realizacti muzyk1 to
Pro, Cool Edit 2000, Sound Forge, ACID, Vegas Audio, Cakewalk Pr
Sonar, oraz Cubase VST, Cubasis VST, Nuendo i Logic Audio Platinum

Wszystkie dostosowane do wspdtpracy z IBM i Macintosh.

Jednak i w studiach profesjonalnych przez wicle lat pracawarno na 1BM
ko wykorzystywane w nich komputery byly duzo szybsze i znacznie: Wi
mocy. Potrzebne byly tez bardziej pojemne dyski o niestychanej na té cza
jemmoéei 2 a nawet 4 GB. Poza programem komputer musial byé wyp
w drogi bardware i tak jest do dzis.

Najbardziej znany program studyjny konca lat osiemdziesiatych XX
Spectral Synthesis. Spectral byt programem bardzo nowoczesnym, logl_G_ZI.l
i prostym w obstudze. Praca na nim odbywala si¢ bardzo sprawnie. Dzieki
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dialog Marek

Czas

Rys. 63. Komputerowe partytury przegrania

putera PC byl tez systemem relatywnie tanim. Miat znakomita gra-
owodowato, Ze praca na nim byla bardzo wygodna. Miat do 16 wejsé
¢ Odtwarzat 12 Tub 16 nagranych éladdw. Przez dhugi czas konkurowat
¢z innymi rozwigzaniami. Przejecie firmy przez innego wlasciciela cal-
w pewnym momencie zahamowalo jego rozwdj.

fwicksze mozliwodci w pracy nad déwickiem daje jednak PC MAC.
;aho Szereg programéw muzycznych i dzwigkowych, dla ktdrych baze
ten komputer. Przez wiele lat za najdoskonalszy uwazano Sonic Solu-
vt jednak bardzo drogi, a przez to mato dostgpny. Jego ogromna zaleta byt
m No Noise stuzagcy do rekonstrukcji dzwigku, ale rdwniez do biezacych
majacych poprawi¢ jakos¢ nagran (podobno zostal opracowany dla potrzeb
anskiej CIA). No Noise byl perfekeyjny. Mial bardzo wiele parametréw,
‘mozna bylo regulowaé. Pozwalal na osiaganie niebywatych efektow, ale
aniat ogromne ilosci czasu, a nieliczne osoby, ktdre opanowaly jego obstu-
0ga Swiadezyé, jak bardzo byl niedostepny. Sonic Solution w wersji podsta-
miat tylko dwa wejscia i dwa wyjscia, jego przydatnosé w dobie nagran
kanalowych i rekonstrukeji np. starych filmow realizowanych na tasmie 70
‘okazata sie znikoma.

W tym czasie dopracowano istniejacy od kilku lat znakomity program Pro
0ls, ktéry w réznych wariantach moze zadowolié zaréwno amatordw, jak i pro-
jonalistow. Umozliwia prace kompozytorowi, ale tez montazystom 1 operato-
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rom dzwieku. Obecnie jest to system dominujacy na rynku i m
gotowany w tym systemie w kazdej czesci $wiata mozna liczy,
mozliwy do odtworzenia. Ponadto firma Digidesign opracq
specjalistycznych plug-in, ktore sa $wietnym uzupeinieniem
wowego. Rowniez plug-in’y innych firm sa tak konstruowap
wykorzystywane jako pomocnicze do pracy w tym popularmy,
kiej formie mozna zakupi¢ produkty TC Electronic, Waves i'w
Tools wspdlpracuje ze stacjg AVID, shuzaca do montazu obrazy
rejestratorern AK AL tak, ze plikt dZwigkowe zapisane w jedﬁ
mozliwe do przeczyiania przez pozostate. Zachowuja tez, poza. i‘n'ﬁ,
dio, wszelkie opisy pozostawlone w sesjach 1 dajg mozhiwosé SWQ
otrzymanego materiain,

Ponadto istnigje kilka popularnych w réznych krajach stacl
stycznych. Niewatpliwie majg duze mozliwosci, ale 1 wiele wad. P
sg bardzo drogie 1 zazwyczaj dostgpne tylko w bardzo duzych osrodk:
gaja diuzszego szkolenia, bo system operacyjny nie jest znany z po
atacji tak jak MAC czy PC. W przypadku probleméw z pracownikier
1ez¢ kogoé sprawnie mogacego go zastapic. Rowniez awaria oznaczap
problem niz ze sprzgtem powszechnego uzytku i fatwo dostgpnym se

Najstarszym systemem do montaiu dZwigkn, opracowany przez
znakomitych konsolet firmg AMS Neve, pod koniec lat 80 byl Audic
pojawil sig DAW. Najbardziej znane systemy z tej grupy to ponadto D
light, Sadie.

Najnowsza propozycje stanowi system Pyramix Virtual Stud1o P
typowym komputerze PC z systemem operacyjnym Windows 2000:lub
tworcy wywodza sig z firmy Nagra. System ma otwarta platforme i gof
wymiennoéci informacji, plikéw czy nawet calych projektéw z innymi ap
mi. MozZe zapisywaé dane we wlasnym formacie, lub w formacie akéep
pizez system zewngtrzny pracujapy zardwno na platformie PC jak'i M
rowniez aplikacje zapisane przez inne systemy np. ProTools, WaVeL
Moze wymieniaé cate projekty z AVID, a nawet kopiowad sciezke vide
la pracowaé w sieci na kilku stanowiskach w ramach tego samego projek

Nie jest najistotniejsze, jaki komputer i jaki system edycyjny zostanie W
ny do pracy. Jest to tylko narzedzie i znacznie wasniejsza jest umicfg
operowania nim niz sam sprzet. O tym jakie prace mozna wykonaé korzy:
jac z komputera decyduje jego moc, todzaj i mozliwosei programu, kto
dysponujemy, oraz posiadane przez nas urzadzenia dodatkowe i plu
Program edycyjny musi byé wystarczajacy do pracy, jaka mamy wykol
komputer odpowiednio szybki i zaopatrzony w back up (system archiwiz
danych). :

Wybierajac studio edycyjne lub sprzet dla siebie, nalezy klerowaé sie P
wezystkim powszechnoscls danego narzedzia i mozliwoscia wymlany dan s
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: AWiele programow dobrze spisuje sig przy krétkich formach,
sich fragmentéw wymagajacych synchronu i ogromnej ilo-
Jinusza praca np. przy filmie fabulamym sprawia wiele kio-
.6: odwolywac sie raczej do sprawdzonych wzoréw niz ekspe-

iterze, czy posiadanie dobrego programu dzwigkowego nie
jak(')s’ci uzyskanego zapisu. Jak w kazdym zapisie cyfrowym
yduje wybrana czgstotliwos¢ probkowania oraz ilosé bitow, ja~
ny na zdefiniowanie sygnatu.

tosowane czestotliwosci probkowania to 48 i 44,1 kHz, co za-
¢ie catego pasma czestotliwosci styszanej przez cziowieka. Probko-
wyliczono jako wygodne dla transmisji w PAL i NTSC; 44,1 kilz
t do zapisu CD audio. Spotykana jest tez czestotliwosé prébkowa-
ystepuje w dwoch odmianach. Zapis moze odbywac sig albo zroz-
3 16, albo 12 bitéw. W drugim przypadku zapiszemy na tej samej ob-
azy wigee] materiatu, ale bgdzie on obcigzony duzo wigkszym szu-
is z probkowaniem 32 kHz nazywany long play ma charakter reporter-
do takich celow powinien by¢ uzywany. Inny problem stanowi fakt, ze
fesjonalnych urzadzedl nie jest do takiego probkowania przystosowane,
. miozna go odtworzy€.

tawowa rozdzielczo$é, z jakq odbywaja sie prace dzwickowe w filmie
tow. Oczywiscie im wigksza dokladnosé zapisywanych przez nas danych
ecej miejsca potrzebnych jest do zapisu. Nagranie 24 bitowe potrzebuje
¢j miejsca od nagrania 16 bitowego.

wazniejsza, sprawg jest, aby skompletowaé zestaw urzadzen, ktore pracuja
amg czestotliwoscia probkowania, bo inaczej ich cyfrowe polaczenie nie be-
zliwe, oraz taka sama rozdzielczodcia, bo odbije sie to na jakoéci nagrania.

5.3. Mozliwosci dzwigkowych programow
o komputerowych

rofesjonalny program komputerowy daje nastgpujgce mozliwoscei:

mputer moze shuzy¢ do nagrywania i jest to znakomity wielo§lad. Tlog¢ §la-
W, ktdéra mozemy zapisaé nie kasujac niczego jest tak ogromna, Ze mozna ja
lizna¢ za nieograniczong. Ograniczona jest tylko ilos¢ $ladéw, ktére mozna
v.danym momencie odtworzy¢, oraz ilosé wejéé 1 wyjsé z komputera, ktora
alezy od zastosowanego hard ware (karty wspodpracy).

‘Najstarsza, i dalej popularna, to Creative Sound Blaster Live. Pozwala ona
prowadzac jednoczeénic dwa kanaty, odtwarzajac inne wczesniej zapisane. Da-
10 mozliwos¢ korzystania z wielosladu dla potrzeb nagrania i dogrywania ko-
leinych warstw.
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Duzo wigksze mozliwosci daje Motu Audio 24087, Sgay
dzenie, ale wymaga specjalnej karty PCI wmontowanej w komp
zlgcza ADAT, trzy TDIF, jedno S/PDIF, 8 wejé¢ i wyjscé analogoy
reofoniczne wyjscie stuchawkowe wraz z potencjometrem; oraz
dla sygnatu synchronizujacege (world clock i video). Do karty pC
czyé trzy urzadzenia, co daje mozliwosé obstugt 72 kanaiow cyfy

Inna zpana karta jest Aark 20/20. Rowniez jest urzadzeniem
Posiada 16 zlaczy analogowych typy fack (8 wejsd, 8 WYJSE), ;2
oraz zhacze dla zegara World Clock. Mozna tez korzystad z zegara
Karta przeznaczona jest przede wszysikim do pracy z analogows

Obecnie najbardziej powszechne sa karty firmy Dlgldeslgn
dia systemu Pro Tools. Korzystajac z odpowiednio dobranych elery
vzyskaé 192 élady do odtwarzania i zapisu. System jest mezwykl
i pozwala opracowac konfiguracje najbardziej dostosowanq do o8
trzeb. Jest to mozliwe, dlatego, ze zastosowano nie jedna, a caly ze
b) Do komputera moZemy nagra¢ sygnat pochodzacy z mikrofon,

jest tez wpisywanie sygnatow z roznych nosnikéw zardwno anals
i cyfrowych, zarejestrowanych w sposob tradycyjny lub w ktore}
technologii.

Do potaczen komputera ze Zrédiem sygna&u a takze réznych urzac_
dzy soba potrzebne sa odpowiednie kable 1 zapis w tym samym protok
koly dotycza cyfrowej transmisji sygnatow dzwickowych. Najbardziej

S/PDIF to format konsumencki stosowany w Datach 1 CD. Polac
liwe jest przy pomocy kabla koncentrycznego z kohcdwkami typu RCA
$ci kilku metrdw.

Jego odpowiednikiem profesjonalnym jest AES/EBU. Polqczeme mo;
na odleglosé 400 m za pomoca kabla symetrycznego i kofcowki XLR. Sygna
szony W ten spostb zawiera pelna informacje umozliwiajaca identyczne odf

TOS to format konsumencki, $wiattowodowy. Potrzebny jest kabel
wodowy, plastikowy. Polgczenie jest moziiwe na odlegtosé kilku metrd

ADAT to zlacze optyczne przeznaczone do transmisji sygnaln audi_
Swiatowodowym. Zaprojektowany zostal jako forma przesylania danych
wielo§ladami ADAT. Moze przesyiaé 8 kanatéw na odleglo$é kilku metrd
rzystywany jest kabel §wiattowodowy identyczny jak przy formacie TOS::
obecnie stosowane jest powszechnie w wigkszoscl urzadzen profesjonaln&b

TDIF jest przeznaczony do 8-kanatowe) transmisji dzwigkn w postam
wej. Opracowany zostal dla magnetofonéw Tascam 88. Obecnie wicle urzadzl
profesjonainych korzysta z tego typu zlacz lub proponu]e je Jako opcje. Wyko
stywany jest kabel 12 parowy. Potaczenie mozliwe na nie wigeej niz dwa: me

FireWire (TEEE 1394) jest to super szybkie zigcze przeznaczone dlak
puteréw PC. Mozna na jednym zlaczu podlaczyé 63 rézne urzadzenia. Do.
sylania danych potrzebny jest specjalizowany kabel, Dopuszezalna odleg
przesyhi to kilkanascie metréw. Nicktére urzadzenia zdolne sa do cyfroy
przyjmowania i wysylania danych zapisanych w kilku formatach. Sa tez spe
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atdw, np. The translator, kiére umozliwiaja komunikowanie
Opemjacych odmiennym zapisem.

“polaczenia urzadzen moze by¢ niezbedny sygnal zegara
b :SuperClock), ktory precyzyjnie zsynchronizuje sygnaly
naszyn. Dla tych polaczen zwykle stosuje si¢ kabel koncen-
ny wtykami BNC.

nia komputera, lub innego urzadzenia cyfrowego, ze Zrodlem
sbedny jest przetwornik analogowo-cyfrowy, ktéry moze byé
¢trznym lub karte wewnetrzna komputera. Rolg taka moze tez
rzadzenie wyposazone w wejsme analogowe. Wiele urzadzen

_ _]Eﬂ(O znieksztalcenia czy przerwy w transmisji oraz trZask1
'est narze;dziem do montazu dzwicku. Skle_]kl Wykonywane na

Pfecyzja uzyskiwana tg metods jest wiclokrotnie wigksza niz przy
rqcznym Istnieje tez mozliwo$¢ zakiadania ,.faid’6w”, czyli plano-

ego oryginafu, a wige raz wprowadzony do komputera material moz-
zystaC wielokrotnie, rdznie go montujac 1 uldadajac (rys. 64).

7 poziom sygnatu
poziom sygnatu

Czas czas

pozZiom syghaiu
poziom sygnatu

—
s

CZas ¢zas

Rys. 64, Fade
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d) W ramach sesji komputerowej mozna te przygotowa W
jacy utozone w odpowiednim przebiegu czasowym mateiis
szej catoscl. Tak przygotowane materialy zapisane w odpo;
ga by¢ przekazywane do innych komputeréw do dalsze;

Dane sg zapisywane na dysku komputera w pewnym whage;
cie. Dla réznych programdow formaty te sg rézne. Bez problem

przeczytaé material pochodzacy z identycznego systermi o we s

nasza (zasada jest taka sama jak w komputerach berWych)

chcemy przenie$é na system oparty na innym programie

z nim ,,wspdlny jezyvk”. Oczywiscie mozna postawié oba k P

1 pofqezy¢ odpowiednimi kablami, a nastepnie w czasie rzeczyw

przepisaé. Sg jednak szybsze metody. Na szczeseie quksmsc

stosowad konwersje, czyli tumaczenie zapisanego sygnalu na lhny

mialy przez komputer docelowy. ‘e

Najbardziej powszechnym standardem jest Wmdows PCM
ADPCM czyli .wav. Poza materiatem dzwickowym w formac
przekazac dodatkowe informacje, takie jak tytul utworn, nazw1s
swietlenie ikony itp.
Format Real Audio czyli .ra lub .rm shuzy do transmls_u.-da
skomprymowanej przez internet. W podstawowe]j wersji moZna uzy
kos¢ monofonicznej audycji radiowej AM lub w wersji ulepszonej
Apple ATFF czyli .aif lub .snd jest przeznaczony dla komputerd
MIDI jest standardem przeznaczonym do komunikowania ze s
instrumentéw elektronicznych. Nie przesyla dzwicku, a Jedym'
0 ¢zasie, numerze instrumentu i rodzaju brzmienia.
Ponadto spotyka si¢ materialy zapisane w systemie Sound Des1

.8d2. Jest to format stosowany w programie Pro Tools.

¢) Komputer zawiera wewnetrzne narzedzia umozliwiajace wsteps:
nalna obrobke dzwicku. Mozna teZ wykonywac te czynnosci
zewngetrznych. Komputer moze shuzy¢ do poprawiania jakosci na
konstrukcji. :

Nie wszystkie mozliwosci zawiera podstawowa wersja programu
pracujemy. Rozwdj programow powodowal lawinowy wzrost ich'¢
opracowano system Plug-In, czyli dodatkowych narzedzi uzupelmaja@y
tanie programu podstawowego. Dzigki temu kazdy uzytkownik moz
staw potrzebny do jego pracy, a nawet niezbgdny na chwile wypozyc

[loé¢ 1 jakesé plug-in dostepnych na rynku jest ogrommna. Niekt:
kresem dublujg dziatania innych, a czasem sie wykluczaja. Sa plug-in dedy!
ne konkretnemu programowi lub przystosowane do kilku programow
wszystkim bardzo réznia si¢ ceng i jakoscig. Wirdd plug-in mona znale
stepujace narzgdzia: kompresor, bramka, linia opdzniajgca, poglos, filtty

tory roznej jakosei (EQ), finalaizery, urzadzenia do zmiany diugosci i

dzwigku, urzadzenia do synchronizowania podobnych dzwigkow, or

urzadzen efektowych, ktorych dziatanie trudno stowami opisaé. '
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beiazaja komputer obliczeniami, a wige albo musimy
komputer bedzie pracowat wolno, albo kupi¢ duzo mocniej-
iputer posiada odpowiedni hardware, obliczenia pro-
_procesory DSP 1 sam komputer nie jest dodatkowo ob-

a6 W czasie realnym (real time), ale czesto wymagaja najpierw
jostuchania efektu. Jezeli mamy do ustawienia kilka para-
zazwycza] to trwa o bardzo diugo 1 jest mato precyzyjne. Dla-
przynajmniej zamiast czesci plug-in urzqdzenia peryferyj-
v zaprogramowanie ich i potgczenie kodem czasowym to
nészego komputera, ale go nie obciazaja. Jednak bardzo wiele
‘niezastapionych. MoZna np. korzystajac z odpowiedniego
adnie wyznaczy¢ czestotliwos¢ brumu czy zakiocenia 1 precyzyj-
mptter pomoze nam takie czestotliwosci wydzielic.

plug-in nalezy pamigta¢, ze s one wlasciwe danemu egzem-
utera pracyjacemu w danym systemie. Oznacza to, Zze praco-
spotowana obrobka materialu przeniesiona do innego migjsca,
sa inne nie zostanie przeczytana. Komputer odtworzy jedy-

liwos¢ stanowi wtedy zapisanie jako $ladu efekfu dziatania plug-
co dyspozycji o jej uzyciu i ustawienin. W takim przypadku osoba
nas material nie ma juz mozliwodci ingerencji w zastosowane
ustawienia, a nasz materiat finalny staje si¢ jej materialem wyjéciowym.
sy moze by¢ zapisany na dowolnym noéniku w tym moze zostaé za-
Wany przez sam komputer.

ozliwo$¢ wyprodukowania no$nika zewnetrznego w postaci zwy-
ania audio, albo w formie sesji, czyli zapisania calego projektu. Zapis
ac sig na tradycyjny noénik, albo na stuzace do archiwizacji mate-
p’y, ktére moga byé dyskictkami, dyskami magnetooptycznymi,
1ymi do kaset DAT cartridgami DDS, kasetami DLT lub innego typu.
; ¢o raz bardziej popularnym, a zapisujacym zaréwno nagrania audjo
womputerowe jest CD. Powstaje wtedy, albo plyta CD audio, albo
ead Only Memory). Wigeej na ten temat w p. 2.15.4.

p albo w starszej terminologii asekuracja to najwazniejszy ,,nosnik
Posiadanie kopii zapasowej dla kazdego nagrania, lub kazdego eta-
st podstawg, spokojnego snu kazdego realizatora. W zapisic magne-
takq kopia jest druga identyczna tasma magnetyczna. Zapis mechanicz-
Czny zawsze ma swoja magnetyczng ,.tas$me matke”. Wazne jest na-

¢tym poziomie zerowym nagrania i ustawieniu glowic. Osoba odczytuja-
s7¢ tlagranie na innym sprzecie bedzie mogla je na podstawie takich sygna-
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d) W ramach sesji komputerowej mozna tez przygotowa¢ ,wielo§lad”
jacy ulozone w odpowiednim przebiegu czasowym materialy do zgrani
szej catodei. Tak przygotowane materialy zapisane w odpowiedni Sposg
ga by¢ przekazywane do innych komputeréw do dalszej obrobki,

Dane sg zapisywane na dysku komputera w pewnym wiasciwym m“'fo'
cie. Dla rdznych programdw formaty te sg rozne. Bez problemow mozng Jed
przeczytaé material pochodzacy z identycznego systemu o wersji nie WyZsze
nasza (zasada jest taka sama jak w komputerach bivrowych). Jezeli nasz mas,
cheemy przenies¢ na system oparty na innym programie 10 musimy:zna
z nim ,,wspolny jezyk”. Oczywiscie mozna postawic¢ oba komputery koto g
i polgczy¢ odpowiednimi kablami, a nastepnie w czasie rzeczywistym wszy
przepisaé. Sg jednak szybsze metody. Na szczgscie wigkszosc programow i,
stosowad konwersje, czyli humaczenie zapisanego sygnatu na inny format T
miaty przez komputer docelowy. ;

Najbardziej powszechnym standardem jest Windows PCM lub Wmd
ADPCM czyli .wav. Poza materiatem dzwigkowym w formacie tym: mgm
przekaza¢ dodatkowe informacije, takie jak tyiul utworu, nazwisko autora
swietlenie tkony itp.

Format Real Audio czyli .ra lub .rm stuzy do transmisji danych w fo
skomprymowane] przez internet. W podstawowej wersji mozna uzyskaé nir
koé¢ monofonicznej audycji radiowej AM lub w wersji ulepszonej w jakosci

Apple ATFF czyli .aif lub .snd jest przeznaczony dla komputerow PC MA

MIDI jest standardem przeznaczonym do komunikowania ze sobg réin
instrumentow elektronicznych. Nie przesyla dzwigku, a jedynie informag
0 czasie, numerze instrumentu i rodzaju brzmienia.

Ponadto spotyka si¢ materialy zapisane w systemie Sound Designer II czy
Sd2. Jest to format stosowany w programie Pro Tools.
¢) Komputer zawiera wewngtrzne narzgdzia umozliwiajace wstepna, a nawet-

nalna obrdbke dzwigku. Mozna (o7 wykonywaé (e czynnoéei na urzqdzcma
zewnetrznych. Komputer moze shizy¢ do poprawiania jako$ci nagran i 1ch
konstrukeji.

Nie wszystkie mozliwosci zawiera podstawowa wersja programu, na ktor
pracujemy. Rozwoj programdw powodowal lawinowy wzrost ich cen, dlate;
opracowano system Plug-In, czyli dodatkowych narzedzi uzupelniajacych dzi
tanie programu podstawowego. Dzieki temu kazdy uzytkownik moze zakupic¢ z
staw potrzebny do jego pracy, a nawet niezbedny na chwile wypozyczyé,

Ilosé i jakosé plug-in dostepnych na rynku jest ogrommna. Niektére swymz
kresem dubluja dzialania innych, a czasem si¢ wykluczajg. Sa plug-in dedykow
ne konkretnemu programowi lub przystosowane do kilku programéw. Przede
wszystkim bardzo réznig si¢ ceng i jakoscia. Wérdd plug-in mozna znalezé na- -
stepujace narzedzia: kompresor, bramka, linia opdzniajaca, poglos, filtry i kore
tory réinej jakosel (EQ), finalaizery, urzadzenia do zmiany dtugoscei { wysokos
déwigku, urzadzenia do synchronizowania podobnych dzwigkéw, oraz w1ele
urzadzen efektowych, ktérych dziatanie trudno stowami opisaé.
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ﬁlug—in’y bardzo obcigzaja komputer obliczeniami, a wige albo musimy
czy¢ z tym, Ze komputer bedzie pracowat wolno, albo kupi¢ duzo mocniej-
maszyne. Jezeli komputer posiada odpowiedni hardware, obliczenia pro-
2 zawarte w nim procesory DSP 1 sam komputer nie jest dodatkowo ob-
ny.

Mﬁgq pracowaé w czasie realnym (real time), ale czgsto wymagaja najpierw
ienia, a potem postuchania efekiun. Jezeli mamy do ustawienia kilka para-
row, a tak jest zazwyczaj to trwa to bardzo dhugo i jest malo precyzyjne. Dla-
& czesto stosuje si¢ przynajmniej zamiast czedei plug-in urzadzenia peryferyij-
ezeli jest mozliwe zaprogramowanie ich i polaczenie kodem czasowym to
ataja jak czes¢ naszego komputera, ale go nie obcigzaja. Jednak bardzo wiele
g:in jest wprost niezastapionych. Mozna np. korzystajac z odpowiedniego
ygramut doktadnie wyznaczy¢ czestotliwos¢ brumu czy zaklocenia i precyzyj-
je wycig¢. Komputer pomoze nam takie czgstotliwosci wydzielid.

‘orzystajac z plug-in nalezy pamigtac, ze sa one wlasciwe danemu egzem-
farzowi komputera pracujacemu w danym systemie. Oznacza to, ze praco-
_wicie przygotowana obrobka materiatu przeniesiona do innego migjsca,
_gdzie plug-in’y sa inne nie zostanie przeczytana. Komputer odtworzy jedy-
. nie nasz montaz.

- Jedyna mozliwosé stanowi wiedy zapisanie jako $ladu efektu dziatania plug-
a nie tylko dyspozycji o jej uzyciu 1 ustawieniu. W takim przypadku osoba
mujaca od nas material nie ma juz mozliwodci ingerencji w zastosowane
r7¢7 nas ustawienia, a nasz material finalny staje si¢ jej materiatem wyjsciowym.
Efekt pracy moze by¢ zapisany na dowolnym noéniku w tym moze zostaé za-
rejestrowany przez sam komputer.

- Istnigje mozliwosé wyprodukowania nosnika zewngtrznego w postaci zwy-
355_k_leg0 nagrania audio, albo w formie sesji, czyli zapisania calego projektu. Zapis
moze odbywaé sie na tradycyjny nosnik, albo na stuzace do archiwizacji mate-
riatow back up’y, ktdre mogg by¢ dyskietkami, dyskami magnetooptycznymi,
Iub podobnymi do kaset DAT cartridgami DDS, kasetami DLT lub innego typu.
Nosnikiem, co raz bardziej popularnym, a zapisujacym zardwno nagrania audio
jak i pliki komputerowe jest CD. Powstaje wtedy, albo plyta CD audio, albo
CD-ROM (Read Only Memory). Wiccej na ten temat w p. 2.15.4.

© Back up albo w starszej terminologii asekuracja to najwazniejszy ,,nosnik
dzwieku”. Posiadanie kopii zapasowej dla kazdego nagrania, lub kazdego eta-
bu pracy jest podstawa spokojnego snu kazdego realizatora. W zapisie magne-
tycznym taka kopia jest druga identyczna tasma magnetyczna. Zapis mechanicz-
1y czy optyczny zawsze ma swoja magnetyczng, ,tasme matke”, Wazne jest na-
tomiast nagranie na poczatku takiej tasmy sygnatow testowych informujacych
0 przyjetym poziomie zerowym nagrania i ustawienin glowic. Osoba odczytuja-
¢a nasze nagranie nd innym sprzecie bedzie mogla je na podstawie takich sygna-
tow skorygowag.
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Tradycyjny zestaw to ton sinusoidalny 1000 Hz z poziomem 0 dB, oraz 6 [y,
10 kHz z poziomem —10 dB. Mozna nagra¢ réwniez jaki$§ sygnat niski np. "10'0'
Hz, ale dzwieki o tej czgstotliwoset sa znacznie mniej czule na problemy ze Sko
sem glowic.

Przy nagraniach na rejestratory twardodyskowe i komputery, dobrze, jezeli
kopia wykonywana jest na niezalezny nosnik. Mato bezpieczny jest drug;
dysk tego samego komputera. W przypadku awarii moze okazac sig, ze oba.
dyski ulegly uszkodzeniu. Jeszeze lepiej, aby zapis nastapit w innym forma.
cie niz nagranie podstawowe. Moze, bowiem okaza sie, ze na skutek awarii
komputera nasz back up nie moze by¢ odezytany przez inny komputer o tym .
samym oprogramowaniu. Jezeli mamy wielo§ladowa sesje w komputerze tg
mozna przepisaé ja na cyfrowe wieloslady. Takie §rodki ostroznosei sq szezes .
golnie wazne, jezeli material wysytamy daleko 1 trudno bedzie szybko uozy-:--;--
nié to ponownie. CE

g) Komputer moze wspotpracowaé z innymi urzgdzeniami pozostajac z num
w synchronie. i
Komputer moze dostosowywac¢ si¢ do sygnalu synchronizujacego innej ma-
szyny, lub sam generowaé sygnat, do ktorego dostosujg si¢ inne urzadzenia. .. ;
Wszystkie komputery wyposazone w programy dzwigkowe sa w stanie wy
twarza¢ i odbiera¢ kod MIDI co dia domowego studia jest wystarczajace. Stac;e
profesjonalne, dla ktorych konieczny jest kod SMPTE lub bifaza musza by¢ wypa-
sazone w specjalny hardwere. W przypadku Pro Tools jest to sync Vo digidesign.:
Jak wida¢ wspolczesnie sposobdw zapisu dZzwieku jest bardzo wiele. Od kil
ku lat przewage nad wezystkimi metodami zdobywaja formaty komputerowe
jako najbardziej doskonate. Jednoczesnie materialy dzwigkowe ulegaja ogrom-
nemu rozbudowaniu i czesto trudno zapisywaé je dokladnie tak jak zostaly zare-
jestrowane, bo na wielu nosnikach brakuje na to miejsca. Z drugiej strony czesto
dla pewnych celéw nic ma potrzeby przekazywania materiatéw w lepszej jako-
$ci niz ta, kidra moze byé odtworzona. Przykladem moze byé zaréwno DVD;
gdzie trzeba podzieli¢ objeto$é plyty miedzy obraz i dzwigk danego filmu i inter-
net, gdzie zmniejszenie objetodci materiatéw zwigksza szybkoé¢ przesylania da-
nych Dilatego opracowano systemy kodowania dzwigku. Ich zadaniem jest
zmniejszenie objetosci plikow dzwiekowych i takie ich przetworzenie, aby wra:
zenia stuchowe nie ulegaly pogorszeniu. -
Najstarszym formatem kodowania dzwigku jest PCM. Zazwyczaj w tym 8y~
stemie zapisywane sa wszystkie phkl .wav i ATFF. Pliki te nie sa kompresowa—
ne. Jego modyfikacja jest ADPCM 1 wszystkie jego warianty, kidre stosuja roz—
ne glebokoéci kompresii.
W telefonii cyfrowej stosuje standardy A-law 1 Mu-law. Oba s3 8 bltowe
PASC zostal opracowany dla potrzeb zapisu na magnetofonie DCC wypro.
dukowanym przez firme Philips. Daje on subiektywna jakosé poréwnywalng ze
standardowq plyta CD. Poniewaz magnetofony DCC nie odniosty sukcesu na
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: , system ten nie jest stosowany. Stal sie za to podstawy do Opracowama sy-
stemll MPEG 1 warstwa 1.

-~ Kolejny system kompresji danych audio to MUSICAM. Zostal opracowany
' dla potrzeb transmisji radiowej DAB. Uzyskiwana jakos¢ jest subicktywnie wy-
'Sta;czajapa dla potrzeb studyinych. Na bazie tego standardu opracowano MPEG
1 warstwa 2.
. MPEG jest nazwg grupy standardow kodowania sygnatéw aud1o/v1deo
_w cyfrowych systemach kompresji: MPEG - 1, MPEG - 2 BC, MPEG - 2 LSF,
MPEG — 2NBC, a pozniej MPEG — 2 AAC. Wspélnq cecha catej grupy MPEG
Ejest podzial na trzy warstwy z mozliwoscia ustalenia dla kazdej z warstw innego

oziomu kompresji.

MP3 (.mp3) to format wyodrebniony z 3 warstwy MPEG — 2. Pozwala on,

“wykorzystujae whasciwosci shuchu ludzkiego, bez wrazenia straty zmmniejszyé
ff phk 12 razy, a z lekkim pogorszeniem wrazenia nawet 24. Zapisujac material
“w formacie mp3 mozna na jednym dysku zmiescié zawarto$é 10 CD. Jest to
kompresja stratna. Jakos¢ dzwigku zalezy od jej stopnia. Najczesciej pliki MP3
;;Zhie sgq wysokiej jakoéci.
- Do czytania takiej ptyty potrzebny jest specjalny odtwarzacz. Obecnie od-
twarzacze MP3 sa co raz bardziej popularne i osiagaja niewielkie rozmiary,
‘2 wiec mogg by¢ przenosne. Za posrednictwem tego formatu przesyla sie tez
“dzwiek internetem.

. Nastepnym krokiem w rozwoju MP3 jest format ACC. Przy zachowaniu tej
“samej jakosci umozliwia umieszezenie o 30% wigcej materialu na tej samej po-
Jemmoscl. Dodatkowa zaleta sg funkcje antypirackie shuzace do zabezpieczania
‘materiatu przed niepowolanym duplikowaniem. Mozliwe, ze w najblizszym cza-
‘sic zastapi on MP3.
~ System kodowania ATRAC zostal opracowany przez firme Sony dla po-
‘trzeb rejestratordw dzwicku znanych na rynku pod nazwa MiniDisc (MD). Sg to
:dyski magnetooptyczne o $rednicy 64 mm o pojemnosci 1/5 tradycyjnej plyty

CD i diugosci 74 min. ATRAC jest kompresjg stratng, a wiec uzyskujemy dzwick
0 gorszej jakodci niz zapisany na CD. W obrocie sg dyski fabryczne tylko do od-
czytu, oraz dyski do samodzielnego nagrywania. Rowniez urzadzenia je obshugu-
jace moga by¢ tylko odtwarzaczami Iub i nagrywarkami.

- AC 3 jest formatem opracowanym dla potrzeb zapisu dzwigku do filmu
w systemie Dolby Digital. Zapisuje 6 kanalow z czestotliwoscig probkowania
32; 44,1 lub 48 kHz. Uzyskane parametry okazaly si¢ tak znakomite, ze niedo-
stgpne technologicznie dla powszechnie stosowanego sprzetu. Dzigki temu moz-
na bylo zastosowac kompresjg 13-krotng bez zadnych strat wrazeft stuchowych.
Opracowujac system, wzieto pod uwage z jednej strony mozliwosei technolo-
giczne innych urzadzen, jak i fizjologie ucha ludzkiego. Format ten uznano row-
niel za obowiazujacy przy nagraniach dzwigku dla potrzeb DVD.

Format CAC jest préba stworzenia systemu uniwersalnego. Gldwne jego

cechy to 8 kanaldow audio, czgstotliwos¢ probkowania w zakresie od 8 do 192
kHz, zakres kompresji od 1 do 40, bezstratny tryb kodowania, synchronizacja ka-
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natow audio i video. System ten stuzy do nagrai DTS. Metoda jest podobng jak
w formacie AC 3. Jezeli dobrze zostang zastosowane filtry, przy duzej czgst{)th‘"i
wofci prébkowania i matej kompresji jakos¢ dZzwigku uzyskana ta metodaL ] t
znakomita.

Opracowany ostatnio format DOLBY E to system 8 kanatowy, mozh '
zapisu w roznych konfiguracjach, a wige 5.1 (Dolby Digital) + 2 (Dolby SR). 1ub
6 kanalow mono. W zatozeniu twéreéw ma staé si¢ standardem wykorzystywa§
nym przez studia postprodukcyjne. =

Najnowsze formaty kompresji bezstratnej to MPL, system przeznaczony do
zapisu ptyt DV} audio. Dzigki opracowanemu przez firme Meridian systemowj
mozliwe jest umieszczenie na plycie 89 minut nagrania 6-kanatowego lub: 23()
minut nagrania stereofonicznego o rozdzielczoscei 24 bity i czestotliwodcei prob
kowania 96 kHz. -

Oraz DSD firmy Sony stuzacy do zapisu SACD. Jest jednobitowy, za to'y
korzystuje czgstotliwosé probkowania 2,822MHz. Pozwala to zmiescié na p}ycle
o duzej gestosei zapisu do 100 minut muzyki przestrzennej (rys. 65).

2.25.4. Nosniki komputerowe

Podstawowym miejscem zapisu danych komputerowych jest twardy dysk,
Moze by¢ to dysk wewnetrzny komputera, albo dysk zewnetrzny, przenosny,
Dyski takie sg zaopafrzone w specjalng obudowe. Sa wygodne, bezpleczne
w transporcie 1 niezbedne, jezeli praca ma sig odbywac na kilku Wspcﬁpracujac
cych stanowiskach. Uzycie dysku przenosnego oszczedzi czasu na Wypisywarie
i wpisywanie materialu. Komputer dzwigkowy pracuje na kilku dyskach ‘twar:
dych, bo to przyspiesza jego prace. Komputer pracuje z predkoscia dostosowana
do najwolniejszego z nich.

Do prac dzwickowych mozna stosowaé dyski IDE, USB, ale nanardzw] po
pularne sg SCSI (,,skazi”), a obecnie FireWire. Dysk moze by¢ podiaczony do
danego komputera, jezeli posiada odpowiednie wejscie i typ zlacz. Obecnie S'té_’-
sowane rozmiary dyskéw to 40, 80, a nawet kilkaset GB i znacznie wigksze. Ist
niejg tendencje do cigglego powigkszania oferowanych pojemnosci. Sytuaqa
zmienia si¢ co kilka miesigcy.

Zapis audio w jakosci CD wymaga 10 MB na kazda minute. Materiat prze- :
cietnego filmu fabularnego to 30 do 50 GB. '-

Dyski wykorzystywane do prac nad dzwigkiem pracuja bardzo intensywnic,
dlatego ich czas pracy jest krotszy niz w komputerach biurowych. Zazwycza)
,,ZyjaL 2-3 lata. Tym bardziej nie mogac przewidzie¢ momentu awarii watte
mieé wszystko zapisane raz jeszeze. Dlatego poza zapisem wszystkich wykony
wanych prac nalezy sporzadzaé asekuracje, czyli back up. Najpopularniejsza, for:
mg przeno$na do zapisu danych komputerowych jest dyskietka. Jej pojemnof(
jest jednak zbyt mata, aby mozna byto zapisywaé prace dzwigkowe. Shuzy za €
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ikomicie do zapisu informacji wspomagajacych. Do asekurowania materiatow
nagTaﬂYCh na komputerze mogg stuzy¢ kasety DAT, DTRS, lub ADAT i jest to
gnakomlta metoda, szczegdlnie, jezeli cheemy zachowaé material w alternatyw-
gyi‘n do gtownego zapisu formacie, lub nie mozemy uzgodnic zadnego wspodlne-
‘formatu ze studiem, w ktdrym mamy kontynuowaé rozpoczeta prace. Metoda
jest jednak bardzo czasochlonna, bo materialy przepisujemy w czasie rzeczy-
wistym, a w przypadku wielosladéw maksymalnie 8x krotszym niz czas nagra-
iﬁégo materiaht. Podobnie czasochtonna jest metoda przepisywania materialow
- pa iy komputer dzialajacy w innym niZ nasz programie. Istnieje za to system
back up’ow zapisujacych nasze materialy w odpowiednim systemie. Sa fo urza-
- dzenia wyspecjalizowane zapisujace Zardwno materialy, jak i informacje o pro-
jektach montazowych, czyli sesjach. Nazywane sa streamerami. Nosniki stoso-
wane w tych urzadzeniach sa odbiorcami danych o duzej pojemnoéei — nawet do
5;.1_00 GB 1 olbrzymigj predkosei zapisu — 40 MB /s dla streameréw DLT. Oznacza
o-tez, ze tylko posiadajac urzadzenie czytajace dany typ back up’u, identyczne
'__ﬁpfogramowanie i komputer pracujacy w identycznym systemie dZwiekowym
(0'wersji nie nizszej niz nasza moze taki materiat przeczytac.

2.26. Inne formy zapisu dzwigku

+ Noénikiem powszechnie stosowanyin jest tez dysk magnetooptyczny (MO
disc). Jest to rodzaj dyskn wymiennego, o niewielkiej pojemnosci. Wystepnje
w postaci twardej ptyty powleczonej materiatein magnetycznym. Catosé pokry-
wa ochronna warstwa szklana, lub plastikowa. Przy zapisie dysk jest podgrzewa-
-1y promieniem lasera, co czyni go bardziej podatnym na magnesowanie. Przy
_odezycie promien lasera odbija sic od namagnesowanego miejsca i ulega zatama-
~nin co glowica odczytuje jako bit. Dyski MO stosuje si¢ do zapisu kodowanego
“dzwigku do filmow Dolby Stereo (Dolby Disc), a takze w wielu typach rejestra-
:-_?ﬁtorow (AKAI), jako forme back up’u i jako nosnik dla MiniDisc.
"~ Fenomenem w zapisie materialéw dzwickowych }est plyta CD-R. Zaleinie
- od potrzeb i mozliwosci moze zawiera¢ rézne dane zapisane w roznych forma-
“tach. Jej ogromna zaleta jest fakt, ze w trakcie kopiowania powstaje duplikat na-
_grania, ktéry w 100% jest identyczny 7 materialem wyjéciowym. Najprostszym
“sposoben zapisu jest format CD audio, 2 tak zapisane plyty nagrywalne nazywa-
1y CD-R Audio i sa one mozliwe do przeczytania w odtwarzaczu ptyt kompak-
towych. Do ich nagrywania stuza osobne urzadzenia podobne do odtwarzaczy
D pracujace z predkosdeig 1:1 1 nagrywarki komputerowe za posrednictwem,
ktérych mozna skopiowaé plyte z predkoscia nawet 52 razy wieksza, Pojemnodé
Plyty wynosi do 780 MB i zapisywana jest w formacie PCM.
. Dyspomujac CD-R mozemy na nim zapisa¢ nie dzwiek, a pliki dzwiekowe.
Wave jest najbardziej popularnym formatem i tak zapisane dane maja naj-
Wieksza szanse by¢ odezytane przez dowolny system. Wada metody jest duza ob-
Ietos¢ plikéw. Obecnie kazda aplikacja odtwarzajaca pliki muitimedialne jest tak
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przygotowana, aby mogla postugiwaé sig wszystkimi formatarni. Populame
twarzacze Windows Media Player, Real Player czy Winamp potrafia odtwarzs
wigkszos¢ konkurencyjnych formatéow. Na CD-R mozemy zapisaé, wice pliki
MP3, Real Audio, Quick Time (obraz i dzwigk), WMP (Windows Medig 'P'lay;
er). Jezeli przygotowujemy materiaty dla blizniaczego systemu po prostu Zapis
jemy na CD sesje w systemie, w jakim pracujeniy. =
Plyty CD-R sa nagrywalne jednokrotnie, a wiec raz wykonany zapis nis
je si¢ juz zetrze¢. Plyty jednorazowe s bardzo tanim nosnikiem. Nie sg naj
miast zbyt pojenme, a wiee przy duzych produkcjach przerazajaca jest ilos’éfl") !
wstajacych piyt (fitm fabularny to dwie pdtki standardowej biblioteki). Poza tym
pojemny back up mozna zlecié komputerowi do wykonania samodzielpis:
W przypadlau plyt trzeba mu towarzyszy¢ 1 zmieniac nosniki. Plyty do wielokn
nego zapisu sg oznakowane jako RW (CD-RW). R
Plyty sa nosnikiem bardzo trwatym. Ich gwarancja wynosi 50 lat, ale nawet
jezeli bedzie to 10 czy 20 lat to przez ten czas nasze dane beda tam na pewno’
Plyty zapisywane sg przez komputer przy uzyciu specjalnej nagrywarki:.
Jako osobny format mozna wydzieli¢ plyte CD Extra. Jest to sposéb na'za.
pisanie w ramach jednej ptyty sygnatu audio mozliwego do odtworzenia w z'Wy_-_;
ktych odtwarzaczach i plikow komputerowych w réznych formatach, a nawet phi-
kow video. Jej poprzednikiem byl niestosowany juz dzi$ format Mixed. -

Rys. 65. Zapis dzwieku w formacie CD i DVD

NAZWA PLYTY CO ZAWIERA

Red Book [ ptyta audio CD-DA

Yellow Book I plyta wylacznie z danymi CD-ROM
Green Book
Orange Book plyty zapisywalne CD-R o
White Book phyty wideo VCD, zawiera dewigk CD-DA i wideo MPEG 1 Jub 2 7
Blue Book [olvty CD Extra zawierajace CD-DA — dane komputerowe ..

plyta do zastosowan multimedialaych CD-1

plyvty CD Extra zawierajace CD-DA — dane komputerowe

Rys. 66. Oznaczenia plyt kompaktowych zaleznie od formatu zapisu
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.. Plyty typu CD-DA zapisuja materiaty z probkowaniem 44,1 kHz i rozdziel-
e oscwﬁ 16 bitow. CD-ROM pozwalaja przechowywad nawet nagrania 192 kHz
ozdzielczosei 24 bitow, tylko wtedy na plycie zapiszemy 10 minut sygnatu au-
: Musimy mie¢ tez pewnosé, ze odbiorca ma mozliwoéci, aby je przeczytad.
- Do zapisu w formatach komputerowych stuzg tez dyski DVD. Dane na nich
oga by¢ zapisane na dwoch warstwach, oraz dwustronnie. Kazda warstwa mie-
4,7 GB danych, a maksymalnie wypetniona ptyta 17 GB. Na DVD mozna za-
:;'_'pIS.ElC dzwiek w formatach:
"~ LPCM (udoskonalone PCM) audio 96 kHz 24 bity — 8§ sladow,
-~ Dolby Digital (AC 3) — 5 kanatéw + subwoofer (5.1),
- “MPEG-2 audio — 5~7 kanatéw + subwoofer,
DTS - 5 kanatéw + subwoofer,
-2SDDS — 7 kanatow + subwoofer _
“ W przypadku plyt nagrywalnych zalezy to od nas. Na plytach fabrycznych
.;'rejestrowane moga by¢ jednoczesnic rézne warianty moziiwe do odtwarzania
wozmych odtwarzaczach. Zazwyczaj jest to obraz w MPEG — 2 1 dzwiek w AC-3
lab DTS. Najmniej popularne sa MPEG-2 i SDDS, Czesto odtwarzacze moga od-
‘ezytywaé kilka system6w. Podobnie jak CD istnicja plyty:
PVD - Video — do odtwarzania filméw,
DVD - Audio do odtwarzania muzyki,
PVD - ROM do odezyte danych komputerowych,
DVD - R do jednokrotnego zapisywania danych komputerowych i audiowizual-
: nych,
}DVD RW do wielokrotnego nagrywania audiowizualnego proponowany przez

Pioneera do odtwarzania tylko w najnowszych odtwarzaczach,
.DVD + RW do wielokrotnego nagrywania audiowizualnego proponowany przez
Philipsa do odtwarzania w kazdym odtwarzaczu.

= Istnigje tez format DVD-RAM, oraz inne najnowsze formaty, ale wigkszosé¢
z nich wymaga specjainego czytnika.

2.27. Roznice w odbiorze wzrokowym
I stuchowym

- Kazdy z naszych zmystow ma za zadanie dostarczad wiadomosei o otacza-

Jacym nas $wiecie. Kazdy czyni to we wlasciwy sobie sposéb. Wynika to zarow-

no z tdznicy charaktern bodZzeow, kidre opisuja, jak i specyfiki danego zmyshr.

Film operyje jedynie obrazem i dzwigkiem, dlatego porownamy percepcie

bodzcéw tych dwoch rodzajéw:

a) Czlowick dysponuje wyspecjalizowanym narzadem odbierajacym zaréwno
wrazenia wzrokowe — oczy, jak 1 shuchowe — uszy.

b) Oba narzady sa parzyste, co pozwala na lepsza lokalizacje obicktu obserwo-
wanego w przestrzeni.

163



¢) Nie mozemy siebie zobaczy¢, widzimy tylko fragmenty swego cialy- (pe
proteza jest tu dla cztowieka lustro); mozemy natomiast siebie ustysze¢ :
ponujemy glosem i styszymy swoj glos zardwno za posrednictwem powig
Jjak i kodcl czaszki. Inni ludzie styszg nas tylko za posrednictwem powi'

a wige my slyszymy swdj glos inacze} niz stysza go inui.

d) Mozemy zardwno zobaczyé sie jak 1 ustysze¢ w wyobrazni. W ten sam.
sob mozemy odiworzy¢ wyglad 1 glos innych osob 1 calych sytuacii. N
my$li nic koniecznie musza przywolywac obraz, ale zawsze przyjmujy: form
monologu wewnetrznego, czyli mowienia do siebie. Jest to zabieg cz(;sto
sowany w filmie.

e} Nasz wzrok obejmuje tyllo pewien wycinek otaczajacego nas Wldoku MOWI
my o polu widzenia. Dzwiek zawsze dochodzi do nas z cafej przestrzeni:
wet, jezeli nie widzimy obiektu, styszymy go. Mozemy go zlokalizowsé
w przestrzeni 1 rozpoznaé. Stuch dzigki dzwigkom, ktore odbiera poszerza
sza wiedzg o obserwowane] sytuacja, choé nie widzimy jej w calosci. Wﬁl«
mie moze to byé przeszkoda w realizacji zdje¢ 100%, ale pomocag w udzwxg-
kowieniu i montazu filmu, gdyz za posrednictwem dzwigku mozemy uzupel-
ni¢ wiedze widza o sytuacji. Na przyklad przekaza¢ informacje, ze mieszka-
nie znajdowalo si¢ przy ruchliwej ulicy, albo niedaleko jest dworzec kOlc_]
wy, czy wlasciciel hodowal golgbie.

f) Do identyfikacji obicktu najczesciej wystarcza nam informacja jednego 7&
zmystéw: jego widok tub dzwigk. Informacja stuchowa moze jednak nie byc:
jednoznaczna, ho czgsto rézne Zrédta wydaja 7 sicbic podobne dewigki, lub:
wydawany przez zrodio dzwigk nie jest charakierystyczay. Na przykiad moz-
na pomyhic¢ szum strumyka 1 dobiegajace z daleka oklaski. Informacja wzro-.
kowa jest precyzy)niejsza. Dlatego w filmie plamijac wykorzystanie dZwig
jako informacji dodatkowej lub atmosfery do danej sceny nalezy rozwazy
czy nie jest potrzebna krotka przebitka w obrazie, ktéra pozwoli lepiej spre-
cyzowaé dzwigk i uzasadni jego obecno$é. Przebitka golebnika uzasadni
obecnos¢ golebi w catym filimie. Mozemy je wtedy wykorzystac do innych
informacji — zostaly sptoszone, a wigc kto$ idzie, gruchaja spokojnie jest-
spokaj.
g) Wzrokiem mozemy ,ustawié ostresé”, a wiec wybraé przedmiot, ktory §zcze-
gélnie obserwujemy. W pewnym zakres;e taksg sama operacje moze zrob_lc._
stuch np. wychwytujac z hatasu rozmowe. Zdecydowanie lepiej bgdziemy jed-
nak rozumieli jej tre€é, jezeli bedziemy widzieli usta rozméwey. W filmie cZg-
sto stosuje sig zabieg rozpoczynania sceny np. w fabryce gloénym hatasem,
ktory w trakcie trwania dialogu ulega niepostrzezenie wyciszeniu. Wldz
odbiera to dalej jako straszny hatas, ale lepiej rozumie dialog. Taka sama ope-'
racje wykonuje w naturze nasz stuch,
h) Bezradny jest wzrok, jezeli migdzy nami a przedmiotem obserwowanym ktOS
postawi przegrode. Taka przegrode fale dswickowe oming bez trudu drzieki -
zdolnogei przenikania przez réznorodne materiaty, a takze zjawisky uginania
sig fali dZwigkowej, ktdre pozwoli przegrode omingé. Jest to niedogodnosé na -
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saranie filmowym, ale pole do pomystéw na dzwigk z offu. Na przykiad u sa-
adéw trwa impreza, pod dom podjechat samochod.
Bezradny jest stuch, jezeli z tego samego kierunku dochodzg dzwigki o tej sa-
mej czestotliwosdel. Beda wzajemnie si¢ maskowad i nie sposdb ich uchem
zdzieli¢, nawet, jezeli wzrok dobrze widzi oba Zrédta dzwigku. Dotyczy to
. sowniez filmu, Sciezke dZwiekowa nalezy komponowaé tak, aby jednoczeénie
. wystepujace dzwigki wzajemnie si¢ nie maskowaly, czyli nie zabieraly sobie
_pasma czestotliwosci. Mozna tego uniknaé przez odpowiedni dobor rejestrow,
_w jakich gra muzyka, czy odpowiednig filfracj¢ atmosfer. Dzwigki o podob-
-nych lub identycznych czgstotliwosciach moga by¢ przez stuch odebrane, je-
‘zeli dochodza z réznych kierunkow.
%) Naturalna cechg naszego sposobu widzenia jest montaz, a wige nieustanne
- przenoszenie wzroku, lub ostrosci na rdzne przedmioty, montowanic na zmia-
*pe plandw ogdlnych i detali, odwracanie sig, a wige zmienianie pola widzenia,
przemieszczanie sig, a wiec zmiana punktu widzenia. Tak samo zachowuje si¢
“wspomagana montazem kamera filmowa, Dla dzwigku naturalne jest ciagte
'.';;"obserwowanie calej przestrzeni z mozliwosdcig skupiania uwagi na poszcze-
“golnych elementach. W przypadku zmiany pola tub punktu obserwaciji obra-
zowej zmiany w dZwigku nie nastepuja nagle, ale ptynnie i dotycza tylko pew-
“nych elementéw calej styszanej przestrzeni akustycznej. Gwaltowng zmiane
- dzwicku uzasadnia jedynie nagle wydarzenie, lub radykalna zmiana miejsca
. pobytu. W filmie jest to najczgsciej zmiana sceny.
... Nasze pole widzenia w przyblizeniu odpowiada plaszczyznie ekranu. Réw-
niez kolory w duzym stopniu odtwarzajg to, co widzimy w rzeczywistosci.
- Film monofoniczny zaréwno przez punktowos¢é diwigku (jeden glosnik
iimieszczony centralnie za ckranem), jak i przez ogromne ograniczenia dynamiki
(35dB) bardzo byt od rzeczywistoéci daleko. Obecnie stosowane systemy Dolby
Stereo SR, Dolby Digital, czy wreszcie Doiby Digital EX wprowadzity zaréwno
‘element przestrzennosci dzwieku jak i poprawity zakres odtwarzanej dynamiki.
Jednak dzwick filmowy nie jest odzwierciedleniem naturalnych wrazefi shucho-
wych, ale kreacja rzeczywistosel.
k) Zardwno wrazenia wzrokowe jak i shachowe sg szalenie subiektywne.
~ Nasz stan emocjonalny, duze wzburzenie czy koncentracja na jakim$ wyda-
rzeniu moze wplywaé na percepcie otaczajacego nas $wiata. Zaczytani nie zau-
wazamy pojawienia si¢ w pokoju osoby, nie styszymy dzwonka telefonu, Zle in-
terpretujemy obserwowane zjawiska, nie identyfikujemy lub zle identyfikujemy
wdziane obrazy i styszane dzwigki. Zapamigtujemy wydarzenia nieprecyzyjnie,
lub pamigtamy tylko wybrane ich clementy. Nasze zmysty podsuwajg nam fat-
szywy przekaz stanu fakfycznego. Widzimy tez i styszymy rzeczy, ktore pojawia-
ja sie jedynie w naszej wyobraZni.

Dla filmu jest to pole do popisu. Mozemy sterowaé uwaga i emocjami wi-
dza. W sposob zauwazalny lub niezauwazalny przekazywaé informacije i tredei,
sugerowa¢ pewne sytuacje 1 rozwiazania. Mozemy tez kreowal rzeczywistosé
w filmie usuwajac wiadomodci i elementy zbgdne, zaktadajac, Ze w rzeczywisto-
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sci umknetyby uwadze, lub nie zostaty zapamigtane. Jednoczesnie mozemy y
puklaé te zjawiska obrazowe lub dZwigkowe, ktére chcemy, aby zostaly zamj'
strowane i zachowane w pamigei.
1) Roznice w predkosci rozchodzenia si¢ swiatta, a wige docierania do nas’ Wra
zen wzrokowych i rozchodzenia si¢ dzwigku, sg ogromne, Dlatego dZW1¢1€
z duzej odleglosci dociera do nas znacznie pdzniej niz obraz. Najbardziej oy
nym przykiadem jest przelatujacy samelot odrzutowy, kidry porusza si¢
szybko, ze dZwigk za nim ,nie nadgza”. Mozemy zaobserwowaé takie zj
sko rowniez, gdy sytuacja, ktéra widzimy rozgrywa sie w znacznej odlegloge
Zawsze bedzie ona lekko ,,asynchroniczna”. Jest to tez problem duzych kin:
gdzie dzwigk jest synchroniczny z obrazem tylko w pewnej czgdei sali.

2.28. Roznice miedzy stuchaniem bezposrednim
a posrednim

a} Stuchanie bezpodrednie jest naturalna forma odbioru $wiata przez cziowiek
Stuchanie posrednie nie jest nigdy precyzyjnym odtworzeniem rzeczywisto:
sci, ale pewnym odwzorowaniem ograniczonym przez mozliwosci technmzne
oraz zmienionym przez kreacj¢ przekazu, jakiej dokonuje realizator. 5
b) Kazdy czlowiek ma swdj okres§lony zakres styszalnosci, a wiec charakterysty;
ke styszenia zjawisk w funkeji czestotliwosci (wysokosci) 1 glognosei dzmqku
Urzadzenia stuzace do przekazu dzwigku nie sa obojetne, ale kazde tez ma
swojaL charakterystykq i zakres przenoszenia. Zmienia, wigc proporqe glosnoscr
przekazu torem fonicznym jest wypadkowq parametrow wszystkich uzyty_ph_
urzadzen. To samo zjawisko rejestrowane, lub przekazywane za pomocg rézne-
go sprzetu bedzie brzmiato inaczej. To samo nagranie odtwarzane na roznym
sprzecie tez bedzie inne.
¢) Dynamika, z jaka styszy czlowiek to 120 dB.
W praktyce zaden ciag urzadzen, nie jest w stanie calej tej dynamiki przek‘
zaé. Urzadzenia wnosza dodatkowo do toru swoje szumy i zakldcenia, a wige s
gnat uzyteczny musi pozostawaé w pewnym odstepic od sygnatéw zbednych. Pe
nadte osoba stuchajaca moze regulowa glo§nosé najmocniejszych dzwigkdy
a wiedy cichsze zgingtyby w szumach. Dlatego dzwigk odtwarzany za pomog
toru fonicznego jest dynamicznie splaszczany, a wige zmieniajg si¢ proporc]
wzajemne]j glosnosel sygnatow.
d) Stuchajac bezposrednio jestesmy w stanie koncentrowaé uwagg na konkre
nym zjawisku — tak jakby ustawi¢ ostrosé. Pozwala to na zrozumienie rozme
wy w miejscach glosnych, czy shuchanie koncertu traktujac obecnosé lodzi;j
ko przyjemne tlo. Odstuch posredni to obiektywna rejestracja zdarzen, bez s
lekcji 1 wartosciowania. W nagraniu obecnosé publicznosei na koncercie b}
wa nieznosnie glosna, a rozmowa w hali fabryczne]j niezrozumiata.
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f? ) W odstuchu bezposrednim odczuwamy odieglosé Zrédla dzwigku, ale dzigki
“ . akustyce pomieszezenia, w ktorym siuchamy ta réznica nie jest wielka bez
- wzgledu na to czy siedzimy w pierwszym czy dziesigtym rzedzie. Mikrofon
bardzo radykalnie reaguje na odleglosé od Zrédta i to zardwno przekazujac od-
- legtos¢ jak 1 poziom sygnatu. Dla prawidtowego odbioru musi by¢ bardzo bli-
-sko, a plan dzwiekowy uzyskujemy niewielkim oddaleniem lub przez uzycie
- odp()Wlednlch przetwornikow.
Y Cztowiek stuchajac korzysta z informacji obu uszu. Dzigki temu moZe precy-
. zyinie lokalizowa¢ Zrédia dzwigku w przestrzen.
- Mikrofon to odshuch jednego ucha, dodatkowo zdeformowany przez charak-
terystyke kierunkowosei. Diatego w odstuchu po$rednim naszym zrodtem dzwie-
n jest zawsze glosnik. Nawet, jezeli rejestrujemy dzwigk na kilku mikrofonach
to jeden glosnik bedzie dla nas Zrédtem wszystkich dzwigkow, a dwa identyczne
dzwieki z réznych kierunkéw odbierzemy jako jeden. Pewnym udogodnieniem
jest rejestracja i przekaz wielokanatowy. Pozwala on na lepszg separacje i loka-
lizacje dzwigkow, ale nie jest odwzorowaniem rzeczywistosci tylko jej kreacja
iub proba nasladownictwa,
g) Stuchanie nieodtacznie zwiazane jest z akustyka pomieszczenia. Akustyka
© sprawia, ze w danym miejscu przyjemnie jest przebywaé, lub panuje halas;
. dzwigk brzmi klarownic lub gdzies ,ucieka”. Akustyka sali ma réwniez swo-
+ ja charakterystyke w funkcji czestotliwodei 1 rézne dzwigki odbija 1 przekazu-
- je lepiej lub gorzej. Ma swoj czas odbicia dla dangj czestotliwosci, czyli po-
. glos. Jezeli stuchamy bezposrednio nasza tolerancja dla wad pomieszczenia
. jest wigksza, bo sami je sobie rekompensujemy. Przy stuchaniu posrednim le-
~ piej styszymy wady pomieszczenia, z ktdrego odbywa si¢ transmisja. Najcze-
~ §ciej realizator koryguje je przez umiejetne rozstawienie odpowicdnich mikro-
© fonéw, a przy realizacji zmienia barwe 1 wielkos¢ odbi¢. Dodatkowy element
- stanowi pomieszczenie, w ktérym stuchamy nagrania. Ono tez ma swoje
© brzmienie i to samo nagranie zabrzmi inaczej stuchane w réznych pomie-
© szczeniach.

Podsumowujac mozna powiedzie¢, ze stuchanie bezposrednie i posrednie to
dwa rézne obrazy tego samego zjawiska. Trudno w tym procesie przecenié rolg
:;_‘eahzatora dzwigku, ktory dla nas ten przekaz organizuje i kreuje te nicistniejacs
1zeczywistodé. Nalezy tez zwrocié uwage na niedoskonatodci sprzetu, jakim dys-
ponujemy i wplyw pomieszezen na uzyskany efekt. Trzeba tez pamietad o nieod-
wracalnosci niektorych proceséw, ktore dokonuja sie w trakcie realizacji dzwig-
ku i blgdach, ktérych nie mozna usunaé lub wymagaja niewspdtmiernych érod-
kéw do osiggniecia nawet miernej poprawy. Do najwazniejszych nalezy zaliczy¢:
a) nagranie w zbyt.dalekim planie — plan sztucznie mozna oddali¢, przyblizy¢ nie
.+ sposdb, bo sygnat zawiera zbyt wiele poglosu i atmosfery pomieszczenia, a za
- malo skladowych wysokich,

b) nagranie zbyt niskim poziomem sygnalu uzytecznego — nagranie mozna $ci-
“"szy¢ 1 dopasowaé do glosnosci mnych dzwiekdw, mozma tez pogloénié, ale
" réwniez pogtosnimy szumy mu towarzyszace,
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¢) zastosowanie zbyt duzego poglosu — poglos zawsze mozna powieks:
zmniejszenie jest wladciwie niemozliwe. Szykujac fragment wigkszej cah
zawsze lepiej te decyzje zostawié realizatorowi nagran finalnych. Wtedy
glos bedzie jednorodny i 0 podobnej wiclkoéei dla wszystkich elementéw;
d) nagranie z korekcja barwy lub wycigcie pewnych czestotliwosei z powed
wadliwego sprzetu — mozna korygowad barwe w finalnym produkcig, mo
odjaé nadmiar czestotliwosei, ale dodanie nicistniejacych skladowych j jest il
mozliwe,
e) jednoczesne nagranie na sobie kilku dZzwigkdw np. jednoczednic mdwney:ye
aktoréw czy zachodzacych na siebie kwestii. Ratunkiem jest rej estrac]a na k1
ku mikrofonach i nagranie na osobnych $ladach,
) nagranie zbyt intensywnych tet, znieksztalcen, zaklécen — mozna odﬁitro
wat dzwigki przeszkadza]qce ale jezeli maja te same czestotlivosei
dzwigk uzyteczny wycinajac je zmienimy tez barwe dzwicku nas mteresu;
cego. Istnieja systemy odszumlajqce ale jest to bardzo pracochtonne i Czaso
chlonne a wige drogie 1 nie wszystko da sie poprawic, .
g) nagranic zbyt wysokim poziomem prowadzace do przesterowan toru a.ku
stycznego 1 irwatych uszkodzen sygnahu,

2.29. Wymagania stawiane kandydatom
na realizatorow dzwieku

 Realizator dzwigku to przedstawiciel grupy zawodow, ktorej reprézentﬁﬁéf
dla réznych potrzeb.

Podstawowa cecha takiego cztowicka powinien by¢ dobry skuch w znacze—
niu fizjologicznym. Badania wykonane audiometrem powinny stwierdzi¢ 1den-
tyczno$é lub duzg zbiezno$é wykresow uzyskanych dla obu uszu jak i dize POdO'
bienstwo uzyskanej krzywej do parametréw uwazanych dla cztowicka za wzor:
cowe. Ktog, kto w naszym imieniu stucha i rejestruje zjawiska dzwigkowe pGWl"'
nien sam byé wzorcem styszenia. Nie jest to takic oczywiste. Wielu ludzi ma
uszkodzenia stuchu, z ktorych nie zdaja sobie sprawy. Moga wynikaé one z ura—
zow mechanicznych, przebytych zapaleh ucha czy budowy fizjologicznel. .

Druga cecha jest shich muzyezny, a w szczegdlnosci:

a) Stuch wysokosciowy — nie koniecznie absolutny, pozwala na kontrole W}’k0
nywanych przez muzykdw partii i pomoc w korygowaniu bleddw. '

b) Pamig¢ muzyczna — niezwykle przydatna w realizacjach réznego rodzaju. PO
zwala na organizowanie czasu zgodnie z zapamigtanymi przebiegani. UIIIOZ
liwia zapamigtywanie zjawisk akustycznych i odtwarzanie ich.

¢) Stuch barwowy — przydatny do pracy przy korektorach i filtrach. Umozhww
zapamigtywanie 1 rozpoznawanie zmian barwowych. Pozwala to na sprawn
i skuteczne wyrdwnywanie brzmienia glosu danej osoby w dtuzszyclt sze_b‘_e.__
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;?.'g'ach — dopasowywanie nagran z réznych miejsc i na réznym sprzgcie, wyr6w-
pywanie tha itp.

d)'?. fuch harmoniczny czy biegunowy - pozwala na syntetyczne odbieranie zja-

isk dzwigkowych.

‘Shuch muzyczny powinien by¢ wsparty odpowiednim wyksztalceniem spe-

alistycznym. Czgsto osoby z predyspozycjami, lecz bez odpowiedniego trenin-

‘maja problem z szybka 1 precyzyjng ocena zjawisk, ktore stysza, Ksztatceniu

mzy nauka gry na instrumentach, nauka o budowie akordéw i tworzeniu prze-
egow harmonicznych, czytanic skomplikowanych zapisow nutowych na instru-

entach 1 glosem, zapisywanie przebiegdw muzycznych ze shichu, tworzenie
opracowan utworow na rozne zespoly i instrumenty, czyli instrumentacja i aran-

}gacja Przydatne tez s3 lekcje dykejt i choru. Osoba kontrolujaca nagrania mowy

cama powinna poprawnie méwic 1 styszeé uchybienia.

- Realizacja dzwigku to zawdd kreacyjny. Dlatego czgsto najwybitniejszych
przedstawmleh nazywa si¢ rezyserami dzwigku. Do uprawiania go poza zdolno-
ciami i umiejetnosciami stuchowymi niezbgdna jest szeroka wiedza ogélna,
Kultura: osobista, smak artystyczny, zdolno§é krytycznego shuchania zja-
:msk i formulowania uwag. Stuza temu nauka historii sztuki, historti muzyki,
:l1teratura muzyczna, a przede wszystkim bogata oferta przedmiotéw opartych
o:stuchanie i analiz¢ zjawisk pod roznymi kontami warto$ci muzycznej, wyko-
.nania, nagrania.

- Dla realizatoréw planujacych prace w filmic jest to dodatkowo historia fil-

“mu i projekcje filmowe wsparte analiza i oméwieniem estetyki prezentowanych

-$ciezek dZzwickowych oraz ocenie ich realizacji. Dlatego nie powinno dziwié, ze

'ﬂwielu rezyseréw dzwigku sprawdza si¢ rdwniez w innych profesjach artystycz-

‘nych jako kompozytorzy, wykonawey muzyczni, czy aktorzy. Najwazniejsza,
s7tuka jest wnikliwa obserwacja, umicjetnosé wychwycenia i zapamietania nie
zawsze oczywistych elementdw niosacych wrazenia i informacje, ktére chcemy
przekazad.

- Realizator dZzwigku jest zawodem specyficznym. Najlepszej idei nie sposéb
._Wprowadzié w czyn bez przygotowania technicznego pofaczonego ze zdolno-
Sciami manualnymi. W pierwszych latach rejestracji dzwieku realizator byt
przede wszystkim inZynierem. Dopiero potem pojawili sig technicznie uzdolnie-
ni muzycy i rozwinely elementy kreacyjne. Obecnie od realizatoréw wymaga sie
zarbwno umiejgtnosei i wiedzy muzycznej, kreacyjnoéci jak i wiedzy teoretycz-
nej z zakresu dzwigku i techniki, znajomosci sprzgtu, umiejgtnosei postugiwania
sie nim, a w pewnym zakresie serwisowania. Osobowo$¢ artystyczna, zdolnosci
iumiejetnosci sg nierozerwalnie zwiazane z opanowaniem narzedzi i ich tech-
uicznych mozliwosci. Technika nie gwarantuje wprawdzie artystycznego sukce-
8u, ale znajomo$¢ warsztatu jest niezbedna, aby méc realizowaé artystyczne wi-
Zjie. A wiec wrazliwod¢ dzwigkowa potaczona z umiejetnoécia nadania ksztaltu
dzwiekowego swoim zamierzeniom artystycznym.

Realizatorzy dzwigku rekrutuja si¢ przede wszystkim z posrdd absolwen-
tow wydzials Rezyserii Dzwigku Warszawskiej Akademii Muzycznej (jest to
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chyba jedyny przypadek prowadzenia politechnicznych wyktaddw w szkgis
muzycznej). Wielu z nich to absolwenci elektroniki, a szczegélnie Wydz
Elektroniki, Telekomunikacji i Informatyki Politechniki Gdanskiej. Sa to i
powi inzynierowie. Graja na instrumentach, komponujg, pasjonujg sic klnem:
1 shuchajg muzyki.
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'ROZDZIAL 3

DZWIEK | FILM

3.1. Historia dzwigku w filmie niemym

Umiejgtnosé rejestrowanta ruchomego obrazu i zapis dzwigku, ktéry z natu-
jest zjawiskiem trwajacym w czasie to wynalazki, ktére zdominowaly przefom
X i XX wieku. Fonograf byt tanszy, a przez to dostepny w zaciszu domowym.
'ﬁ'ematograf sprzyjal za to imprezom publicznym, byt bardziej widowiskowy
iezwykly. Obecnie podziat ten jest juz nie aktualny. Muzyki stuchamy chetnie
blicznie 1 glosno np. w dyskotekach, a dzigki telewizii, DVD i kasetom VHS
film 7agoscit w domowym zaciszu.

- Oba wynalazki byly niedoskonale i poczatkowo bardziej stanowity ciekawo-
stke niz przejaw sztuki, Oba byly niekompletne, pokazywane obrazy byly nieme,
2 odshuchiwany dzwiek pozbawiony widoku swego Zrodia. Ale mozma bylo za-
1ejestrowad jedno i drugie, a wige polaczenie obu w jedng catos¢ stalo sig celem
driatan wynalazcow. Wieln osobom wydawalo sig nawet, Ze rychio nastapi ten
moment i film zastapi operg, teatr, czy przybytki lekkiej muzy. Jednak trzeba by-
10.30 lat, aby powstat film dzwickowy. Film niczego tez nie zastapit, lecz stal sie
adtgbnq dziedzing sztuki operujacy wiasnym jezykiem i specyficznymi $rodkami

Tazi,

- Ale film tak na prawde nigdy nie byt niemy. Od poczatku rejestrowaniu fil-
0w towarzyszy! dzwick kamery, a wyswietlaniu — dZwick projektora i do dzi$
‘one dla nas atrybutem filmu niemego.

-+ Filmowi towarzyszyla tez od poczatku muzyka w nasigpujacych formach:

-2} faper improwizujacy na fortepianie w trakcie projekcii,

Plyty z muzyka lub efektami dzwickowymi, ktore miaty wprowadzaé¢ widza
okreslony nastrdj,

ecjalnie pisane partytury, ktére w trakcie projekcji odgrywata orkiestra pro-
-wadzona przez odpowiedzialnego za synchron dyrygenta.

Wynaleziono nawet kilka metod umozliwiajacych lepsza synchronizacj ¢
Muzyki z obrazem. Byla to specjalna tasma sygnalizacyjna, przesuwajaca na pul-
Picie dyrygenta partyture zgodnie z trwajgca projekcja, a nawet ,,automatyczna
ta” nakopiowywana na obraz {iimu.
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Znacznie trudniej byto wprowadzi¢ do filmu dialog. Poczatkowo, gdy ﬁ
byty nieskomplikowane, wystarczat informator, czyli osoba, ktéra przed seang
streszezata widzom filmy, ktore majg obejrzed. Nastepny byl komentator 1y
jasniacz (bonimenteur), ktéry w trakcie filmu relacjonowal obraz, czesto 7y
niajac gtos i udajac poszczegodine osoby. Wreszeie w projekeji brato udziat k1
aktordw na zywo uzyczajacych glosu postaciom zza ekranu, a nawet nasiaduj
dzwigki natury. Takie filmy realizowano ,.zostawiajac” ¢zas na powiedzepi
kwestii. Grupa aktorow jezdzita z filmem i odgrywata nauczone role tak: j
w objazdowym teatrze. ,,Dubbingowano” w ten sposéb nawet filmy operows:

Pomiedzy kolejne obrazy wkopiowywano tez napisy na planszach. Jedn
przy bardziej skomplikowanej akcji napisy stanowily wigkszos¢ filmu, aiﬁrzy
owczesnym poziomie analfabetyzmu tres¢ takich filmow dla wielu widzow b ol
niedostgpna. .

Pierwsze proby pofaczenia obu wynalazkéw podjgto od razu. Podobn
w 1889 r. wspotpracownik T.A.Edisona, niejaki W.K.L.Dickson skonstruowaf
urzadzenie, ktére nazwal Kinetofonografem i powital mistrza mowiac z ekrani
Opowiesé ta budzi jednak wiele watpliwoéci, wiacznie z taka, ze ghichy juz w
dy Edison nie mdgliby tego doceni¢. Na pewno kilka takich eksperymentéw’
prezentowano na Wystawie Swiatowej w Paryzu w 1990r.

W 1904 po raz pierwszy zapisat dzwick na tasmie optyczngj Francuz
E.A Lauste. Ponadto dZwiek nagrywano na walec fonografit, a potem na p{y‘ty
jednoczesnie z ,kreceniem” filmu. Synchron byl bardzo umowny, zaréwno ze
wzgledu na moment rozpoczgcia projekeji, jak i swobodne tempo rejestracjii od-
twarzania obu urzadzen. Projektory napedzano recznie korbg, a fonografy lea
faty dzieki sprgzynie podobnej do tych stosowanych w zegarkach, Caosé dope_I_
niata techniczna wadliwo$é nagran dzwiekowych realizowanych przy pomocy
tuby, oraz hatas, jaki wydawaty pracujace jednoczednie projektor § fonograf:

Ostatni element, to charakter i tematyka pierwszych filméw. Byta to rozryw
ka ;armarczna a wige najwicksza rados¢ sprawialy widowni bardzo szybko po-.
ruszajace si¢ postacie. Mozna to bylo osiagna¢ kr¢cac w rdZznym tempie korbkac;
projektora. Préby synchronizacji wymuszaty dosfosowanie tempa odtwarzanlan
obrazu i dZzwigku, a wiec ten rodzaj projekcji stawal sig mmniej atrakeyjny. .

Kolejna fala prob wyprodukowania filmu dswigkowego to lata 1908-1914..
Nowe systemy pojawialy si¢ wladciwie, co roku. Gléwne wysitki skierowand:
na synchron, Przede wszystkim odtwarzano kroniki filmowe z nagranym. na:f
plyte gtosem komentatora. Wykorzystywano tez pierwsze dubbingi — glosu ak-
torom uiyczat sam E. Caruzo. W dalszyvm ciggu jakos$é byla jednak straszna,__'5
a dzwick cichy. Stosowano jednoczesne odtwarzanie kilku plyt 1 probowaﬁO':
konstruowaé wzmacniacze wykorzystujac sprzezone powietrze. Nie przynosi-'-
to to rezultatow. .

Ograniczenia powstawaly tez na planie filmowym. Aktor nie moglh ruszaé Sl’é;
z migjsca, bo moéwil do tuby. Diugosé filmu musiata by¢ dopasowana do drugo-
éci piyt, czyli bylo to 10 minut. Ostatecznie fragmenty dzwigkowe Stanowﬁyf
krotkie ,,wstawki” w niemej projekcji. Po tamtych prébach pozostato nam pOJQ
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sktu jako 10 minutowego fragmentu filmu, bo dopasowujac si¢ do diugosci
‘tak zaczeto pakowac tasme filmowa.
‘Byla jeszcze jedna przeszkoda ~ wiasciciele kin, ktérzy nie cheieli wymie-
nié ¢ posiadanego sprzetu, oraz operatorzy kinowi, dla kiérych nowe urzadzenia
bjfb’ za trudne w obstudze. Po roku 1914 zaniechano produkcji dZwickowe;j.

Lata wojny, to ogromny rozwj kina niemego. Film stat sie zjawiskiem arty-
stchHYm’ a proby udzwigkowienia musiatyby go cofnaé¢ w rozwoju do samych
woczatkow. Dlatego na przetomie lat dwudziestych przemyst filmowy przestal in-
resowac sie dzwigkiem, Walczyli jednak naukowcey 1 inzynierowie. Skonstruo-
ano lampe elektronowa, mikrofon, wzmacniacz, a nawet opanowano zapis
dzwu;ku na ta§mie optycznej, co stwarzato widoki na synchron. Préb i metod bylo
bardzo wicle. Warta zauwazenia Jest dzialajaca w Niemczech grupa ,, Tri-Ergon”.
4ch nowatorski film »Zycie na wsi” z odglosami przyrody i zwierzat krytyka jed-
ak zmiazdzyla. Doceniono mozliwoscl techniczne, nie widzac artystycznej
przyszloéci. Najwigksze osiagniecia mial Anglik Miles Mander. Nagrywat
dzwick na tasme optyczng razem z obrazem i montowal tak jak to robiono w ki-
fiie niemym.
;:.';' Nikt z wynalazcow nie miat pieniedzy na wyposazenie kin w aparature do
odtwarzania swoich filméw dzwickowych. Zresztg kazda grupa pracowalo in-
fiym systemenl, a wigc nie sposéb bylo wyposazy¢ kina, az w tyle systeméw.
. W 1925 1. gotowy byt system koncernu American Telephone and Telegraph
Company (AT&T). Jednak najwicksi producenc1 amerykanscy podpisali uktad,
w ktorym solidarnie zobowigzali si¢ do nie wprowadzania filmu dzwigkowego.
Film dzwigkowy zawdzigczamy ostatecznie firmie Warner Brothers, ktéra ratu-
jac si¢ przed bankructwem kupita od AT&T patent Vitaphone i w 1926 . poka-
i@ﬁa przeméwienie Haysa — filmowego notabla, oraz opatrzyla muzyka nakreco-
ny jako niemy film ,,Don Juan”(1927 t.). Projekcje odniosty sukces.
. System Vitaphone zostal kupiony w wersji zapisu dZzwieku na plyte i nie
‘wiadomo, dlaczego nie wybrano istniejace] juz opcji zapisu na tasmie optyczne;.
‘Moze wynikalo to z przekonania, ze dswick w filmie nie Jest pofrzebny z powo-
‘du dialogu, lecz muzyki. Doktadajac dzwigckowy dodatek w ramach filmu moz-
‘na obnizy¢ koszta spektaklu, bo nie trzeba angazowac orkiestr, czy zespoléw wy-
:St@pujaccych jako uzupetnienie. Jednak okazalo sig, Ze jest inaczej. Za pierwszy
dzwickowy film uznano pochodzacego z 1927 . ~Spiewaka jazzbandu”, dlatego,
Ze z ekranu padlo przypadkowo zargjestrowane zdanie ,,Poshuchaj tego mamo”
Wwypowiedziane przez aktora przed utworem.
- Wkrotce po Warner Brothers, umowe potentatéw filmowych zlamata wy-
tWorma. FOX, ktora kupila system Movietone. Byt to dzwigk optyczny nagrywa-
ny na boku tasmy z obrazem. FOX udzwickawial kroniki filmowe. Méwili
z ekranu wielcy tego $wiata — mezowie stanu, pisarze, artysci. Wzbudzalo to
ogromne emocje widowni.

Mimo sukceséw pojedynczych pokazéw i projekeji, oba systemy, podobnie
jak poprzednio, byly skazane na zaglade, gdyby nie cichy organizator calego
Przedsigwzigeia, wspotwlascicicle patentéw — banki Morgan 1 Rockefeller.
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Udzielili oni obu firmom kredytéw na zakup sprzetu 1 wyposaZzenie sieci &Iriezy
kanskich kin, co umozliwito szeroka eksploatacje produkowanych przez Warp,
Brothers 1 FOX’a filmow. Dzigki nim film dzwickowy stat sie faktem. Ty}e o
motywem dziatania byt nie rozwoj sztuki filmowej, a czysta kalkulacja { szewxé--;
dywane zyski ze sprzedazy licencji na produkeje filméw, oraz dzierzawe WYpo:
sazenia kin. Obecnie na tej zasadzie dziata np. Firma Dolby Laboratories. 7

Podstawowym zadaniem dzwieku w tym czasie byla zrozumiato§é teksm
dopiero pdzniej motorem dalszych zmian stala sie naturalnos$é, a wreszcie: arty.
styczny wymiar odtwarzanego dzwigku.

3.2. Poczatki dzwieku — film dzwiekowy

W 1928 r. wszystkie amerykafiskie wytwornie produkowaly juz filmy
dzwigkowe. Nastepnym etapem byt ,,atak™ na Europg i umowy o ,,wymiennodci?
ze wszystkimi dziatajgcymi na rzecz dzwigku w filmie podmiotami. Pozwolilo to
na jednoczesne montowanie w kinach réznych typow sprzetu i eksploatacjg fil
mow rejestrowanych w roznych systemach. Nie ustawaty jednak dyskusje o ce-
lowosci wprowadzenia dzwigeku do filmu. Faktem jest, ze dzwiek cofnal- zdoby-:
cze sztuki obrazu o ponad 20 lat. -

Dzwigku nie montowano. Stosowano, wige system wiclokamerowy 1 mon-
towano obraz korzystajac z kilku jednoczesnie zarejestrowanych ustawien. Reje-i
strowane fragmenty trzeba bylo dostosowywaé do dhugosei plyt. Zaprzestano
cksperymentow ze $wiatlem, kiére musiato by¢ neutralne, dobre dla wszystkich
pracujacych kamer. Ze wzgledu na wymogi dzwigku filmy realizowano tyi_kd
w atelier. Zdjecia odbywaly si¢ w malych wyttumionych halach. Aktor ni¢ mia'lf
swobody poruszania sig. Musial wypowiadaé kwestie doktadnie przed mikrofo-
nem. Bardzo ograniczato to sztuke montazu i mozliwosei inscenizacyjne. Film
stal si¢ statyczny. Dla ratowania sytuacji wymyslono tylng projekeje, pow1qk_sza:
ne fotografie i malowane obrazy jako tla, czyli zastawki. Nowa postaé na planie
filmowym — inzynier dzwieku — calkowicie sobie podporzadkowata poetyk@
zdjed filmowych.

W tym migjscu warto wspomnieé o cudownym wynalazku ,,z rozpaczy’ 1’6—:;55:
zysera teatralnego Lionela Barrymora, ktérego zaproszono do realizacji fil-
mu. Walczae ze statyka narzucong przez dzwiekowca umiescit na kiju mlk:ro-_'f?f
fon i kazal go czlonkom ekipy nosi¢ za aktorami. Tak powstata technika ope-’{:._'_
rowania mikrofonem na ,,tyczce” i zawdd mikrofoniarza. —-

Koszty produkcii filméw wzrosty kilkakrotnie 1 bardzo skomphkowaiy CfﬁY
proces realizacji. Trzeba bylo wymieni¢ wicle elementéw sprzetu. Produkeja
podupadata. Prébowano zwigkszy¢ ilos¢ filmow na rynku jak najtanszymi SIO_.d_:
kami. Udzwigkawiano istniejace juz filmy nieme, uzupelniajac je o plyty z muzy:
ka i efektami dzwickowymi. Byty tez produkowane przez krotki okres filmy ,.patt
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‘alkies”, czyli filmy z napisami zawierajace kilka méwionych scen, ale szybko za-
_'t’,’lechano tej praktyki. Te same filmy realizowano natomiast w wersji dzwigkowej
jniemej z napisami. Czasem dotaczajac plyty z muzyka. Synchronizacja dzwieku
‘ciagle byla nieprecyzyjna, a sam dzwigk mozna bylo traktowac tylko w kategorii
informacyjnej, a nie artystycznej. Renesans przezywaty kroniki i filmy dokumen-
talne. Tu dzwiek traktowano jako osobiste wypowiedzi postaci z ekranu,

4 W 1931 r. mozna bylo juz jednak powiedziec, ze od dialogowego filmu
dswiekowego nie ma odwrotu, bo tak wybrali widzowie.

. Powstanie filmu dzwigkowego przyniosto tez pozytywne zmiany. Przede
-_-:_&;gzystkim dzwick wymusit dopracowanie elementdéw sprzetu zapewniajacych
:i-}bvmomiemy przesuw tasmy zar6wno w trakcie rejestracji jak i odtwarzania.

. Jednak najwiekszym problemem, z jakim borykali sie tworcy byta utrata
_'E;im@dzynarodowosa tworzonych filmow. Film dialogowy w wersji niemej, lub
-fby{ dla osob nie znajacych jezyka w jakim go nakrecono catkowicie niezrozu-
‘miaty. Napisy montowane pomiedzy ujeciami wydtuzaly go w nieskoficzonos¢.
‘Nakopiowywane skutecznie zastanialy caly obraz.

+ Podjeto probe przemystowej produkeji filméw dla roznych krajow. Wytwor-
ma Paramount w studiach w Joinville pod Paryzem w tych samych dekoracjach
nakrecita ten sam film w dziesigeiu roznych obsadach méwiacych innymi jezy-
kami w tym polskim, Eksperyment nie powiddt sig i po kilku prébach produkcji
W tym trybie zaniechano.

“:Zbawczym wynalazkiem okazat si¢ wymys§lony przez Polaka — Jakaba Karo-

-} la - dubbing, czyli wykonanie wersji jezykowych. Kazdy kraj otrzymuje ton

| miedzynarodowy, czyli kompletny dzwick filmu, ale bez dialogéw i liste dia-

| logowa, czyli dialog spisany z ckranu. Dialog ten thumaczy si¢ na wlasciwy

|/ jezvk i nagrywa nowe glosy tak jak na postsynchronach wymieniono glosy

- Zle brzmigeym aktorom w jezyku oryginalnym. Ta technologia Swieci trium-
fy do dzis.

- Poczatek lat trzydziestych to przede wszystkim film muzyczny, czyli filmowa-
-nie rewii 1 przedstawienl teatralnych. Drugi kierunek to filmy sadowe — statyczne,
‘ograniczone do jednego pomieszezenia. Nastepny etap to sigganie po adaptacje kia-
-syki i teatralizacja kina. Spowodowalo to dbalosé o mowe i dykeje. Wprowadzenie
stowa jako $rodka wyrazu filmu dato migjsce wérod tworcdw filmu pisarzom, sce-
‘narzystom i autorom dialogdéw. Podnioslo tez range aktora. Film dzwickowy musiat
przejsé przez te etapy, aby znalez¢ whaciwa dla siebie forme artystyczna.

- Plerwszy polski film méwiony powstat w 1930 r. Byta to ,,Moralno$¢ pani

Dulskiej”. Dialogdw bylo tak duzo, ze nawet pan Dulski méwit bez przerwy.
Diwick zarejestrowano na plytach. Film ten nie byl wydarzeniem artystycznym.

Jednak powstaly w nowej technice filmy warte zauwazenia, ktére przyczy-
-ma}y si¢ do rozwoju specyficznego jezyka, jakim z czasem zaczal postugiwaé sig
flm dzwickowy. Trudno wymieni¢ wszystkie inowacje, ale warto wspomnieé

0 najwazniejszych.
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W 1929 1. King Vidor nakrgeit ,,Dusze czamych” 1 jest to p1erwszy a
styczny film dZzwigkowy. Jako opracowanie muzyczne wykorzystano piesni R
linga, jazz, muzyke powazng i Negro Spirituals. Calosé oprawy dzwigkowe;.
fa znakomicie przemyélana. Na uwage zastuguje cisza, ktéra pojawita si¢jak,
clement dramaturgiczny. W 1930 r. Charlie Chaphn kr¢et ,,Swiatta wielki;
measta”. Nie moze pogodzi¢ sie z dialogiem w filmie. Film jest, wiec pod
wzgledem niemy, ale posiada na plytach napisang przez rezysera znakomity op a:
w¢ muzyczna i kilka efektow dzwickowych. Podobnie prébuje pracowac. R : §
Clair, a jego ,,Pod dachami Paryza”, cho¢ unika dialogu i film momentamj y
glada jak niemy, zawiera dwa rewolucyjne rozwigzania. Dzwigk bez obraz;
ki6tnia w ctemmosci i obraz bez dzwigku — zdjecia przez szybe. Poza tym mon.
taz obrazu catkowicie podporzadkowany jest rytmowi muzyki. Kolejnym kro:
kiem jest ,.Blekitny aniol” w rezyserii J. von Sternberga, dobry technicznie's ar;
tystycznie traktujacy dzwigk. Autor wygrywa wieloznaczne pauzy w dlaloga ':
co przy owczesnych , przegadanych” filmach jest ewenementem.

Z czasem dopracowane zostaja metody realizacji nagran dzwugkowych Po-
jawia sie mozliwos¢ montazu réznych elementéw dzwigku na kilku tasivach
1 zgrywania ich w jedng calos$é. To otwiera droge do artystycznego diwieku ﬁiﬁ
mowego. Dzwigk zaczyna byé rozumiany nie tyike jako noénik dialogu, ale prze—
strzen zawierajaca muzyke i szeroka game dzwigkdw naturalnych. i

Klasykiem jest tu film R. Westa ,,Alibi”. Dialogom przeciwstawiono bogac—
two odgloséw miasta, symfoni¢ wigziennych krokéw, a wreszcie swoisty system
wzywania przez policjantéw pomocy, ktory uklada si¢ w muzyke afrykanshch
tam-tamow.

Whprowadzenie atmosfer i tet dzwigkowych rozszerzylo przestrzen dostrze—
gang przez widza. Nastepnym elementem bylo wtopleme dialogu i ujednohceme
go z otaczajacymi dzwiekami. Ostatecznie uksztaltowal si¢ obowigzujacy do'dzig
zestaw warstw dzwigkowych obecnych w kazdym filmie popularnie nazywanych
Sciezka dzwiekowa,

Kolejne lata przynoszg dalszy rozwdj techniki, a przede wszystkim u]ednﬂ
licenie technologii. Za obowigzujacy zostaje uznany optyczny zapis dzwu:ku
Dzwigk i obraz zapisywane sa na niezaleznych tasmach optycznych. Lacza si¢na
jednej tasmie dopiero przy sporzadzaniu kopii gotowego filmu. To pozwolito na
przesunigcie obrazu i dzwigku wzgledem siebie i zastosowanie skokowego ruchu
projektora dla obrazu a ciagtego dla dzwigku czytanego w innym miejscu.

W 1930 r. zbudowano pierwszy stdl montazowy do synchromcznego mon:
tazu obrazu i dzwigku. Przystosowano do tego celu Maviole — urzadzenie dotych
czas shuzace jedynie do montazu obrazu.

Do filmu frafiaja kolejne nowinki opracowane dla fonografii. Zapis na ta
$mach magnetycznych — mozliwos¢ natychmiastowego odshuchania nagrania.
precyzja, montaz i wiclokrotnego wykorzystania tych samych tam. Dla filmo ta-
$ma magnetyczna produkowana jest na wzér optycznej jako perforowana, ¢
umozliwite mechaniczng synchronizacje wielu maszyn. Ostatecznie tasmd
optyczna wykorzystywana jest jako nosnik finalnego dzwigku danego filmu i tak
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est 1o dzis, choé¢ kilkakrotnie rézne technologie stosowaly zamiast dciezld
gptchne] oblew magnetyczny na kopiach kinowych.

. Zauwazono tez problem szumu towarzyszacego nagraniom dzwigkowym.
_._P1erWSZ€ udane proby redukeji szumdw na tasmie optycznej przeprowadzono juz
w1931 r. zmieniajac szerokos¢ szczeliny fotoceli zaleznie od mocy sygnatu.

3.3. Zawartosc sciezki dzwigkowej filmu

... Na $ciezke dzwigkowsg filmu skfadaja si¢ trzy podstawowe warstwy:
. informacyjna — sa to: dialogi, teksty piosenek, gwary (glosy grupy ludzi),
= dewickow uzupehiajacych, — czyli efekty synchroniczne, efekty boczne (nie-
- synchroniczne), tha i atmosfery, naleza tu tez wszystkie efekty kreacyjne wzbo-
:1 ‘gacajace film,
'— muzyczna — jest to muzyka immanentna, czyli wewnatrz-kadrowa i muzyka
. transcendentna, czyli poza-kadrowa w skiad ktérej wechodzi muzyka ilustracyj-
“na, albo podkladowa.

- Dialogiem (dialogue) nazywamy zwyczajowo wszystkie kwestie wypowia-
‘dane w filmic. Naleza tu dialogi aktordw, ale réwniez monolog wewnetrzny, —
-:c;'zyli mysli bohatera przekazywane poprzez mowg. Mozemy sig tez spotkad z ko-
‘mentarzem, a wiec tekstem czytanym przez lektora. Osoba mowiaca moze znaj-
dowad sic w kadrze, lub poza nim. Teksty wypowiadane poza kadrem nazywamy
off’em (ang. off). Glos lektora poza kadrem to tzw. voice over.

- Mowa jest najwazniejszym eiementem dzwigku, gdyz niesie ze soba najwig-
cej 1 najlatwiej przyswajalnych tresci. Byla gléwnym powodem sukcesu pierw-
szych dokonan dzwigkowych w filmie. Obecnie jest jednym z elementdw dzwie-
ku, ale to mowa stanowi gléwna potrawe, ktora otaczaja wykwinine dodatki. Ea-
dnie brzmigcy, zrozumiaty i wyréwnany w swej barwie 1 glosnodci dialog to pod-
stawa do dalszej pracy nad dZzwiekiem.

- Gwary (crowds noise, BG dialogues) — tym mianem okreslamy pozostale
elementy mowy wystgpujace w filmie. Nie przenosza zadnych informacji sfow-
aych, ale charakter t brzmieunie gwardw znakomicie nzupeinia i uprawdopodob-
nia sytuacje, w jakiej toczy si¢ dialog. Inaczej brzmia gwary w kawiarni czy na
koncercie, inaczej na targowisku czy dworcu. Méwigcych moze by¢ duzo lub
malo, pomieszczenia moga by¢ roznej wielkosei, wreszeie gwar moze odbywac
si¢ we wnetrzu, lub w plenerze. Gwary mogg by¢ zrozumiale — wtedy nagrywa-
ia je aktorzy i musza tematycznie nawigzywaé do sytuacji, aby pojedyncze zro-
zumiate stowa byly z nig zwiazane. Moga zawieraé elementy umozliwiajace
identyfikacje jezyka, w jakim rozmawia thum, wreszcie moga by¢ niezrozumia-
te, neutralne, jedynie ,.otulajace” sceng obecnosciy ludzi.

Efekty synchroniczne (foley) — to dzwickowe efekty punktowe nierozer-
walnie zwigzane z obrazem. Kroki aktora, zamknigcie drzwi. Moga by¢ rejestro-
wane jednoczesnie z dialogiem, albo nagrywane osobno przez specjalng ekipg.
Zwyczajowo okresla sig tak zakres efektdw, ktdre taka ekipa moze wykonad,
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Efekty boczne, lub efekty niesynchroniczne (asynchronous effects; by,
ground, BG sound) - tak okredlamy inne efekty dzwigkowe zwiazane 7 sk
Zrédta dzwieku (Przejazd samochodu, odglosy zwierzat) nie musza by¢ wide;
ne w kadrze. Moga zosta¢ nagrane jako czgs¢ dzwigku z okresu zdjec tub P
okazji zdjec ,,Na plasko”. Moga tez pochodzi¢ ze specjaluych nagran, qui fone:
tek efektowych.

Efekty specjalne (sound effects, SFX) — pojawiaja sig, co raz czqscw_], Szc
g6lnie w filmach science fiction i fantasy. Oznaczaja efekty mereahstyczne
myslone i wykreowane dla potrzeb danego filmu. Daja wrazenia niesamowito
i obdarzaja dzwigkiem przedmioty i sytuacje w rzeczywistosci nie istniejacs..

Tla i atmosfery (atmosphere, background) — tym mianem okreslamy. rg
nomiemne tlo towarzyszace calym scenom. Najczgsciej jest to uzupe}niajqcy
dzwiek pochodzacy z fonoteki, cho¢ mogg zostac nagrane jako tto do d1alogu,
a wtedy przede wszystkim sg zrodiem probleméw. W kazdym ustawieniu mikr
fonéw atmosfery brzmig inaczej. Tlo zmienia si¢ wraz z porg dnia (ruch nliczny
jest inny w godzinach ,szczytu” i poza nimi), jest rozne zaleznie od pdg_(')
(w czasie deszezu dewick styszalny jest intensywniej i z wigkszej odlegloser
w suchy dzien, snieg thumi wszystkie dzwigki). Rozne fragmenty sceny moga;b
tez nagrywane w rdznych miejscach, a wtedy tto bedzie zupetnic inne. Atmiogs
re stanowig $piewajace ptaszki, szum lasu, réwnomierny deszcz czy wiatr, éﬁa
wet tak zwane ,powietrze”, czyli blizej nieokreslona przestrzen, w%asmww ci
ale pochodzaca z okreslonego migjsca, lub z nim kojarzona. :

Istnigje tez warstwa dzwigkéw niesprecyzowanych nalezaca po trosze __0
efektéw i do muzyki, czyli sound design. Sound design jest nowym po;chm
w dzwigku. Dotyezy nieokre$lonych standw pomigdzy muzyka, a efektaml
dzwickowymi. Stwarza nierealne atmosfery, uzupehnia nastroje. Bazuje zarowno
na naturalnych d#wiekach, ktore ulegaja przetworzeniu i odrealnieniujak
i dzwickach muzycznych, ktére na skutek przetwarzania zblizaj sig do mezwy
ktych brzmien, ale realnego swiata. ;

Muzyka immanentna, czyli wewnatrz kadrowa to muzyka zwiazana z
cja filmu. Np. ktoé gra na fortepianie, $piewa. Zrodlo diwigkn widziane ]est
w obrazie. Moze wynika¢ z akeji, tylko nie widzimy zrédia dzwigku. Jezeli sa:
siadka bohatera jest Spiewaczka, albo sasiad skrzypkiem wystarczy dzwick; aby
nam o tym przypomnie¢. Muzyks transcendentng jest przede wszystkim muzy:
ka ilustracyjna albo podkladowa. Jej zadaniem jest uzupemianie nastroju filmu,:
streszezanie akcji, przypominanie oséb i sytuacji. Muzyka ilustracyjna nie jest
»Zlepkiem” dowolnych fragmentow, ale stanowi przemyslana konstrukeje. Wia
$ciwie komplet fragmentow uzytych w filmie skiada sie na swoisty umér'm
zyczny. :
Kompletny dzwigk do filmu nazywamy RR, ¢zyli re-recording. Tasma z RR'
przekazywana jest do laboratorium 1 stanowi podstawg do wykonania negatywu
tonu a z niego §ciezki dzwiekowej. Mozna wydzielié tez samg warstwa, efektoW
nazywana ERR, oraz samg warstwa muzyki, czyli MRR. Komplet dzwigkéw 70
zumialych w kazdym jezyku nazywamy tonem miedzynarodowym, czyli TM lub._
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0 angelsku international tone czyli IT lub M&E. Do tonu migdzynarodowego
Jezn efekty, nieczytelne gwary, cayli takie, w kidrych nie mozna zrozumieé po-
zegolnych stow i rozpoznaé jezyka, w jakim mowi thum, oraz muzyka, ale bez
iekstu. Jezeli w filmie sa piosenki to zaleznie od ich charakteru i zaméwienia kon-
:ahenta umieszcza sig¢ je w calosci lub tylko w formie warstwy akompaniamentu.
Ton miedzynarodowy stanowi material niezbedny do sprzedazy filmu. Za-
eznie od sposobu realizacji filmu ton miedzynarodowy moze powsta¢ automa-
fycznie W trakcie zgrania RR z materialéw do tego przygotowanych, lub jest
opracowywany i Zgrywany jest osobno. Musi by¢ wierng kopia dzwigku, jaki sty-
‘srymy W RR.

3.4. Metody realizacji dzwigku

... Plan zdjeciowy jest miejscem gdzie powstaje obraz filmu. To twierdzenie
1 jest w duze] mierze prawdziwe. Po ,,zdjeciach” obraz poddawany jest obrobee la-
boratoryjnej i montazowi, ale bazujg one na tym, co zargjesirowano. Oczywiscie
‘swoje, co raz bardziej znaczace miejsce w tworzeniu obrazu filmowego ma gra-
‘fika komputerowa, ale podstawg obrazu filmowego jest to co zarejestrowano na
zdjeciach.
. W pierwszych latach filmu dzwigkowego réwniez dla dzwigku plan filmo-
wy byl jedynym miejscem realizacji nagran. Co wiecej dzwigk zarejestrowany na
phycic gramofonowej byt baza, wedhug ktérej montowano obraz. Kolejne lata
irozwdj techniki sprawily, ze operator dZwigku przestal by¢ | postrachem™ planu
zdjeciowego. Najwaznicjszy w okresie zdjed jest obraz, bo dla dzwicku plan jest
jednym z wielu, a nie jedynym miejscem tworzenia finalnego efektu. Co wigeej
czasem ponowne nagranie dialogdw i odtworzenie efektéw jest prostsze i tansze
niz paraliz planu zdjgciowego.
2 Dzwigk moze powstawac:
“przed zdjeciami, 2 wiedy nazywamy go playbackiem,
=w trakcie zdjeé 1 wiedy jest to pitot, 100% (setka), lub nagranie ,.na plasko”,
=po zdjeciach i wtedy jest to udzwiekowienie, ze szczegdlnym uwzgiednieniem
~nagran dialogow i efektow synchronicznych nazywanych postsynchronami.
Playback najczesciei dotyczy muzyki. Jest to nagranie, ktorego celem jest
uporzadkowanie pracy w trakcie zdjeé. Moze dotyczy¢ Spiewania piosenek, tan-
¢a, marszu, organizacji ruchu, Powodow realizacji nagran playbackowych muzy-
ki jest kilkanascie:
a) Nagrante playbacku wymaga specjalistycznego studia i czasu. Trudno, aby ca-
" 1a ekipa czekata na efekt pracy -dzwigkowca, ktéry do pracy w filmie uzywa
- innego sprzgtu niz do studyjnych nagrah muzycznych. Wynikiem jego pracy
- bedzie tez playback.
b) Wezesdniejsze nagranie umozliwia wyéwiczenie danego fragmentu sceny
- przed zdjeciami, zaakceptowanie przez rezysera i dostosowanie sposobu rea-
lizacji zdjeé¢ do osiagnigtych efektéw 1 mozliwodci odtwdreéw.
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¢) Jezeli muzyka ma by¢ nagrywana w trakcie ujeé to w kazdym ustawwm
mery bedzie zmieniala swoje brzmienie, bo inaczej beda ustawione mik
ny. Widz godzi si¢ z mnogoscia ujec, ale zmiany w brzmieniu plosenkl_s
1z dyskomfort.

d) Wykonanie dodatkowych zadan w trakcie wjgcia jest czesto dia '&kt
ogromnym stresem. Czuja si¢ pewniej, jezeli najtrudniejszy fragment maj
wza sobg”, lub kto§ go za nich wykonatl,

e) Jezeh aktor Ludaje” gre na instromencie, bedzie mogt si¢ nauczyc odpo
dnich ruchow stuchajac nagrapnej muzyki.

f) Majac nagrany playback latwiej wyznaczy¢ 1 zorganizowac reahzacg,e;
sceny, oraz zaplanowaé jej pdZniejszy montaz.

g) Jezeli korzystamy z pomocy dublera styszac i mierzac nagrany utwor wy
czymy miejsca ,przebitek” rak czy ndg.

h) Do nagrania wybieramy dobrych muzykow. W filmie potrzebujemy ch
rystycznych postaci. Majac nagrany playback mozemy swobodnie dob
osoby wystepujace przed kamera.

i) Nie zawsze potrzebujemy widzie¢ grajacych, czasemn interesujq nas tyiko
cerze czy solista. :
1) Do realizacji njecia potrzebny jest krotki fragment utworu. Do sceny po
ny jest caly utwor, a jego narracja moze mieé wplyw na montaz obrazu naw
kilku sgsiadujacych scen. i
k) Latwicjszy i bardziej precyzyjny jest montaz obrazu, jezeli jego podsta
w scenach muzycznych stanowi jednolite nagranie.
) Majac gotowe nagranic tatwiej sprawdzi¢, czy zargjestrowano obraz do WS
stkich niezbednych fragmentow.
m)Realizacja sceny to kilka godzin, czasem kifka oddaionych od s1eb1e d
Trudno utrzymaé grajacym to samo tempo, a $piewajacym te samga tonacje.
zmontowaniu fragmenty tak zarejestrowane] sceny ,.nie pasuja” do siebie W
obrazmy sobie kolumne wojska, ktéra w kolejnych ujeciach zmienia tempo
marszu i myli krok. E
n) Ton migdzynarodowy filmu wymaga nagrad samych ,,podkiadéw” muzy
nych identycznych z caloscig piosenki. Latwiej do podkladu dograc partie wi
kalna, trudniej na podstawie catego zapisu odtworzy¢ nagranie instrumental

Nie oznacza to, ze inna niZz za pomocg playbacku realizacja scen muzy
nych jest niemozliwa. Nalezy tylko wtedy pamigtaé o szeregu problemdw, ktore
nas czekajg. Zdjecia beda na pewno dhuzsze. Zuzyjemy wigeej tasmy, bo-
wigksze komplikacje w realizacji tym wigcej pomylek, a wiec dubli. Insceniza:
cje trzeba podporzadkowad muzyce. Dac szanse czasowe 1 sprzgtowe ekipie
dzwickowej na realizacje wyjatkowej sceny. Nakrecié wszystko w jednym UJQ
ciu. Z powstatego nagrania zrobi¢ playback do przebitek.

Playback moze tez dotyczy¢ dialogu, jezeli to mowa jest elementem porzqd
kujacym scene. Dzieje si¢ tak, gdy aktorzy maja wykonywa¢é polecenia plynace.
z megafonu, jezeli prowadzona jest rozmowa telefoniczna, lub potrzebna reakcja
na komunikat radiowy. Czgsto zamiast playbacku kto$ czyta potrzebny tekst né
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saie. W tym przypadku kolejne ujecia beds rozmid sie dlugodeis, rowniez ich
higﬂéc moze by¢ nieodpowiednia dla aktora, ktdry pdznie) bedzie miat wyko-
=q tekst 7 whasciwg interpretacja.

playback moze dotyczy¢ efektow, jezeli efekty organizuja przestrzen czaso-
ceny. Moze to by¢ strzat, dzwonek do drzwi, dzwonek telefonu itp. Najcze-
_aj*takl playback zastgpuje si¢ komenda na planie — ,strzal”, ,telefon”,

P[lot — Tak nazywamy nagrania wykonane na planie zdjgciowym nie prze-
aczone do wykorzystania w filmie. Majg jedynie stuzy¢ jako informacja dla
azysty obrazu i ekipy udzwiekawiajacej film.
Tg droga uzyskujemy preede wszystkim informacje dotyczace tresci dialo-
w. Trudno montowaé obraz filmu nie wiedzac, co méwia poszezegdlng osoby.
zywiscic mozna wspierad si¢ w takiej sytuacji scenopisem, ale nie zawsze to,
pakrecono na planie jest z nim zgodne. Na moniaZz wplywa tez, a moze przede
zystkim interpretacja tekstu 1 mnne elementy dzwigkowe towarzyszace akcii,
wige mozliwosé styszenia dzwicku zarejestrowanego w trakeie realizacji zdjeé
t nieodzowna. Jak bardzo to, co styszy montazysta i rezyser ma wplyw na mon-
“obrazu filmowego mozna zauwazy¢ przy realizaci scen postsynchronowych.
Zawsze po nagraniu dialogdw wykonuje si¢ korekty w edycji obrazu, bo ze znik-
m@Clem dzwickéw towarzyszacych dialogowi zmienia si¢ rytm sceny. W wyjat-
kowych sytuacjach uvtraty tasmy z nagranym na planie dzwigkiem filmowcow
wspierajg ludzie, ktorzy umieja czyta¢ dialog z ruchu ust. Pracujg z montazysta
_if-'ij_jomagajq przygotowacé teksty dialogow dia aktoréw do ponownego nagrania.
i Pilot jest tez bardzo wazny na zdjeciach playbackowych, Rejestrujac sytua-
. DJQ, Jaka miala miejsce na planie filmowym ulatwiamy montazyscie nporzadko-
Wanie ujg¢ 1 orientace, jaki material ma zargjestrowany w obrazie do kazdego
_ﬁ_agmentu utworu, Zdarzaja si¢ tez nagrania przckazujace informacje o ogoélnej
atmosferze dzwiekowej panujacej na zdjeciach, lub jakim$ ciekawym zjawisku,
kire warto bytoby odtworzyé w udzwickowieniu. Czasem te niezalezne od dia-
logéw nagrania znajduja swoje miejsce w filmie
=u,100%” — ezyli ,,setki” to popularne okreslenie pracy na planie filmowym
wyntku, ktdrej zarejestrowano zardowno obraz jak 1 dzwiek, tak, ze mozna je
“wykorzysta¢ w pozniejszej realizacji. W przypadku dZzwigku oznacza to, ze
+zdolano z dostatecznie dobrym skutkiem nagraé dialog. Zdjecia ,,100%” wy-
_'magaja szczegdlnej dyscypliny od calej ekipy. Ich realizacja trwa dluzej, bo
© frzeba zorganizowaé i zsynchronizowaé wiecej elementow.

. Warunki realizacji zdjeé stuprocentowych:

=Dzwiek musi mic¢ dodatkowy czas na proby i instalacje zwigkszonej ilodci
.-aparatury.

- Trzeba zarejestrowac wigce]j dubli, bo czgsciej zdarzajq sie pomyiki.

= Trzeba wiele rzeczy specjaluie adoptowad — wypelniaé kitem okna, podkiejac
~ gloéno stukajace buty czy naczynia, wyciszyé pracujaca kamere, wythumiad
- pomieszczenia, aby mialy mniejszy poglos.

-Dzwick 100% uniemozliwia wydawanie dodatkowych komend w trakcie ujecia.
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~ Na planie musi znalez¢ si¢ dogodne miejsce dla mikrofonéw, co czesto po
duje dyskusje 1 kompromisy z ustawieniem $wiatla na planie.
— Moga by¢ ograniczenia co do tkanin z jakich szyte sa kostiumy, oraz CZ}/TJn
sci wykonywanych w drugim planie, aby nie przeszkadza¢ w rejestracii teke
— Aktorzy musza zna¢ perfekcyjnie tekst, bo nikt nie moze im podpowiadag: |
—Inscenizacja ujecia jest wynikiem ustalen rezysera, aktorow, operatorow Ob'
zu i dzwigku.
Jednoczesnie dzwigk 100% to:
— Oszezednos¢ czasy i pienigdzy przy udzwickowieniu. :
— Efekt artystyczny, ktory czasem trudno osiagnaé powtarzajac elementy dzwlg _
ku w studio. o
Dlatego ckipy filmowe sa w stanie znies¢ wiele niedogodnosci, aby skorzy"
sta¢ z dobrodziejstw, jakie niesle ze sobg ten typ realizacii.

Film, do ktdrego na planie nagrano dzwigk nie jest udzwigkowiony. Nagra_
nia 100% to tylko, cho¢ bardzo cenny, material do dalszej pracy.

Skutecznie uniemozliwiajq dobre nagranie dialogdw na planie:

a) Elementy poza kadrowe. Gloéne tla zaghiszajace dialog np. pobliska fabry ;;
czy autosirada, tha niczgodne z odtwarzana sytuacja np. wspotczesne atmosfe—’

ry w filmie historycznym. -

b) Skomplikowane inscenizacje, ktére wymagaja wydawania komend i nie da}acE
mozliwosci realizacii dzwick, .
Nagranie 100% utrudniaja zdjecia playbackowe, ale jest mozliwe polaczeme-

obu technik. i
Nagrania ,,na plasko” — tak nazywamy wszystkie nagrania wykonywangz_
niezaleznie od rejestracji obrazu. W okresie planu zdjgciowego nagrania te ‘do-
tycza przede wszystkim charakterystycznych efektdw i rejestracii atmosfer. Mo
ga tez by¢ znakomitym uzupelnieniem nagran dialogéw 100%. Diatego bezpo=
érednio po ujeciach prosi sig aktoréw o ,odegranie” ujecia jeszeze raz- dla
dzwigku, lub powtorzenie tekstu. W procesie udzwigkowienia filmu mozna z ta-
kich nagran skorzysta¢ usuwajac przy ich pomocy drobne wady nagran 100%
zardwno aktorskie (dykcja, przejezyczenia) jak i techniczne (odsuniecie od mi-.
krofonn, znieksztalcenie, czy rownoczesne wystapienie innych dzw1qkow zas
ghuszaiacych dialog). -'
Udzwigkowieniem nazywamy okres po zakoficzeniu montazu obrazu maja

cy doprowadzi¢ do powstama jednolitej Sciezki dzwigkowej filmu. Na ndzwig-
kowienie sktada si¢ uporzadkowanie materiatow dzwigkowych pochodzgcych ze
zdjec, nagrania postsynchronéw dialogéw i efektow, oraz muzyki ilustracyjnej,
nagranie lub Wyszukanie w fonotece brakujacych elementéw, montaz dzwieku,
a nastgpnie zgranie wszystkich elementéw prowadzace do powstania RR. :
Szczegolnym elementem udzwickowienia jest nagranie postsynchronow '
Technika ta pofega na nagraniu dzwicku do juz istniejacego obrazu, jezeli to
moziiwe ze wsparciem pilota, czyli dZwigku zarejestrowanego w trakcie zdjec:
Postsynchrony dotycza przede wszystkim dialogdw 1 to zaréwno ze wzgledéw
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pnicznych jak i artystycznych W formie, postsynchrontw nzupelnia sig nagra-
s gwarow Wykonuje sig tez postsynchrony efektow, ktére nie zostaly nagrane
ﬂa.p;ame lub maja zmieni¢ swoje brzniicnie. Na zdjeciach nagrywa sie przede
qszystkim dialog. Czesto wykorzystuje si¢ rekwizyty o dobrym wygladzie, ale
nie gniecznie autentyczne, lub spreparowane odpowiednio ze wzgledu na bez-
Ieczenstwo Zazwyezaj mamy tekturowe lub styropianowe mury i lekkie kamie-
nie; :§ztuczna jest czesto ,,biata bron”, Podklejone filcem naczynia i nie domyka-
ne erWl Uzupetnia sig tez efekty, dia potrzeb tor migdzynarodowego.

- Mozna nagraé postsynchrony muzyczne, jezeli w stosunku do nagran play-
backowych trzeba nanies¢ zmiany, lub nagrania wykonane na planie nie nadaja
31Q do wykorzystania.

Formg postsynchrony jest dubbing, czyli nagranie dialogu w innym jezyku.
.D1a10g1 do dubbingu przygotowuje si¢ w specjalny sposdb, aby jak najbardziej
_ﬁfi’odobnié tekst mowiony do tego, co widzimy w obrazie.

3.5. Synchronizacja obrazu i dzwigku

-7 Poczatki synchronizacji réznych sygnatow siggaja poczatkéw kina. Bezsku-

tecznie probowano spowodowad zaréwno jednoczesne rozpoczynanie projekeji

obrazu i odtwarzania dzwieku jak 1 ich wzajemne stale relacje. Dotyczylo to za-

Towno zapisu jak 1 odczytu. W dobie recznie obsiugiwanych urzadzen bylo to

catkiem niewykonalne. Réwniez umowny, choé bardziej precyzyjny byt syn-

chron obrazu 1 dzwieku nagrywany i odtwarzany z urzadzen zasilanych pradem.

Prad dostarczany przez elektrownie mial bardzo niestabilne parametry, co decy-

dowato o predkosci pracy silnikéw urzadzett w danym momencie. Po raz pierw-

szy problem rozwiazalo wynalezienie optycznego zapisu dzwigku.

- Zapis optyczny mial dla filmu wiele bezsprzecznych zalet:

a) Pozwalal na jednoczesny zapis obrazu i dzwigku na tej samej tasmie, a wige
ustalenie pornigdzy nimi statych i pewnych synchrondw, oraz zagwarantowa-
niu wspdlnego poczatku.

b) Byt nickasowalny, a wige nie mégt by¢ przypadkowo zniszczony.

¢) W sposéb latwy i tani mozna byte go razem z obrazem duplikowaéd tworzac
potrzebng 1los¢ identycznych kopit.

Jednoczesnie tak zarejestrowana tasma z trudem dawala sie montowad.
Migjsce montazu obrazn bylo oczywiste i dobrze widoczne, w dzwigku zawsze
jaki§ element ulegat przecigeiu, co powodowalo trzask.

Obraz porusza sig przed okienkiem projektora skokowo. Dzwigk wymaga,
aby ta$ma poruszata si¢ ruchem jednostajnym. Odtwarzany skokowo dzwigk byt
drzacy. Dlatego we wspolezesnych kopiach optycznych dzwigk wyprzedza obraz
o 20 klatek. (Tasma najpierw ruchem skokowym przesuwa sie przed okienkiem
projekiora potem ruchem jednostajinym przed przystawkg dzwigkowa).

W wstepnym etapie historii kina do rejestracji filmu stuzyly dwie niezalezne
kamery §wiattoczute dla obrazu 1 dZzwigku o wspdélnym zasilaniu. Bylo to niezbgd-
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ne, bo znane wowcezas silniki niesynchroniczne przesuwaly tadme z prqdkoscla‘ .
leZna od napigcia pradu, kidre jest najmniej stabilnym parametrem. Obraz i dy;
zapisywano na ta$mie perforowanej obracajacej si¢ na wspolnym boleu. Gwaray
walo to dobre przyleganie tasmy do kamer lub projektorow, ale tez przez meéha
niczne polaczenie zapobiegato poshzgom tasmy przy starcie i hamowaniu, Zab'
te dawaly pewnosc, ze taSmy zapisywane sg synchronicziie.

Wspolny poczatek uzyskiwano dzigki klapsom, czyli sygnatom dzwlgko
wym z widocznym odwzorowaniem w obrazie (rys. 67).

Klaps rozpoczyna lub konczy kazde
ujecia na planie filmowym. Jest to specja]na
deska z tytutem filmu, miejscem na Napisy
1 ruchoma klapka. Klaps moze byé b1aly Iub
czarny. :
TON - jest to numer kolejnego: ll_]QCia
krgconego na planie w danym filmie. Jest {g
numer unikatowy wystepujacy w kazdym
filmie tylko raz

OBRAZ — jest to oznaczenie sceny, uy;-
cia zgodnie z¢ scenariuszem, oraz numery
dubla. .

Klaps wykonuje sig po wilgczeniu zapisu dZzwigku 1 obrazu. Klaps musi znaj-
dowac si¢ w kadrze w pelnej ostrosci. Klapserka najpierw mowi tytul filmu i nus
mery identyfikacyjne danego dubla, a nastepnie uderza o siebie deseczkami kla:
psa i szybko je od siebie odrywa. Ten moment powinien byé jak najkrotszy, bo
wiedy latwiej bedzie dopasowac do siebie obraz 1 dzwigk.

Klaps na koficu vjecia wykonuje sig, jezeli na poczathku jest fo nie mozhwe
Dzieje si¢ tak, kiedy kadr ustawiony jest ostroécia na plan bardzo daleki lub de—
tal, ujecic musi zaczaé si¢ od trwajacej akcji np. nadjezdzajacego pociagu, oraz
kiedy w miejscu zdje¢ jest zbyt duzy poglos i nie mozna po klapsie przez diugi
czas rozpoczad ujecia. Klaps koncowy jest taki sam jak poczatkowy tylko trzy—
ma si¢ go ,.do gory nogami” {rys. 6821 b).

Klaps moze by¢ dZwigkowy [ub niemy. Klaps niemy to nieruchoma deska z na—
pisami pokazana w kadrze. W miejsce numeru tonu wpistje si¢ literg N (rys. 69)

Obecnie stosowany jest tez klaps elektroniczny.

W okresie montazu i udZwickowienia filmu pojawiajg si¢ nastgpne znakl
synchronizacyjne.

Start to znak rysowany od momentu montazu na wszystkich tasmach, ktore
maja wspolpracowaé z innymi. Pierwsze starty to zaznaczenie klapsa Wldzmne;_
go w kadrze i styszanego w dzwicku. Obok takiego startu pojawia si¢ nr tonu
i obrazu przepisany z klapsa. Zajmuje jedug klatke filmu (rys. 70a i b). :

Start znajduje si¢ tez na wszystkich poczatkach wspdtpracujacych ze sobaL
tasm, a raczej na blanku, ktéry poprzedza tasmy magnetyczne, lub optyczne. Ten
fragment blanku nazywamy rozbiegdwks lub startéwka. Ma zwykle okolo 13
metréw. Rozpoczyna go opis — tytul filmu, numer aktu, co zawiera tagma. Po

TON OBRAZ

Rysunek 67. Klaps — zdjecie
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okoto & metrach znajduje si¢ znak graficz-
ny starfu czasem uzupelniony o stowo
sstart”. Najczescie] wtedy jeszeze raz po-
wtarza si¢ opis taémy, aby bez cofania ca-
fej aparatury mozna byko sprawdzié, ktora
tadma znajduje si¢ na projektorze lub
gléwee magnetyeznej. W ten sposéb moz- N \9 30y
na zatozy¢ wszystkie {asmy na maszyny 1 SJS
i zsynchronizowal. Pozostala czgs roz-
biegbwki ma umozliwié synchroniczne
rozpgdzenie maszyn tak zeby projekgja fil- Rysunek 69. Kigps niemy

mu odbywala si¢ z wlasciwa predkodcia.

Czgsto na rozbiegéwkach obrazu, przez ostatnie 10 sekund poprzedzajacych
obraz, pojawiaja si¢ liczby od 10 do 2. Dodatkowym znakiem synchronizacyjiym
dla kazdej tasmy jest ,,puk™. Umie-
szcza sie go dwie sekundy przed roz-
poczeciem obrazu, a wige odpowie-
dnio na 48 lub 50 klatce blanku.
W dzwicku jest to wklejona klatka
magnetycznie zapisanego gencratora,
w obrazie moze to by¢ narysowane na
trzech kolejnych klatkach ( 49,4847
Iub 51,50,49) ,ko6tko”, lub ,,2” Moze
tez by¢ to znak wydrapany w emuisii
tak, aby mogla go przeczytaé kamera
optyczna ze dciezki diwiekowej,
a wtedy musi by¢ umieszezony o 20
klatek wezesniej (rys. 71a, b). Rys. 70a i b. Starty

BYLECO
| B
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puk wydrapywany optyczny Na tasmach magnetchn
' wm  Umieszcza si¢ ez znak pleI'WSzej
ki obrazu ,,PKO”. W pewnym okreg;
obowiazywal przepis ustalajacy ody
glos¢ miedzy startem a pukiem ; na 50
klatek. W przypadku zniszczenis
towki mozna ja bylo bez probleny,
puk magaetyczny tworzy¢., Obecnie przepis ten me
przestrzegany :
Puk umieszcza sig tez fia konc
kazdego aktu na 68 klatce po Zako
czeniu obrazu, Nie jest 10 znak ob
wigzkowy, a szkoda, bo Sporadycm
ale zdarza sig, szczegolnie w starye
materiatach, 2e startowka i pocza
aktu ulegly uszkodzeniu. Mozna wt
dy odtworzy¢ precyzyjnie synchro
na podstawie puku koftcowego. W filmach z pewnego okresu mozna tez spoﬂcacE
sig z pukiem kofcowym o diugosci 10 klatek, rozpoczynajacym si¢ od klatki 6
Oznacza sig tez ostatnia klatke obrazu jako ,,OKO” (rys. 72 1 73). :

akole Bm 48 klawek
A

Rys. 71. a— puk optyczny,
b - puk magnetyczny

— e
300 kiatek

Rys. 72. Rozbiegdwki — poczatek tasmy

48 klatek

T e

Rys. 73. Rozhiegdwka — koniec tasmy

Drugim nie mniej waznym problemem filmu byla mozliwo$é swobodnego
montazu obrazu z utrzymaniem synchronu z d2wickiem w czasie, gdy dzwigkd
nie montowano. Obrax rejestrowano przy uzyciu kilku jednoczesnie pracujacych
kamer. Monta? obrazu odbywal sig niejako ,pod” dzwickowy playback. Swo-
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odnﬁ operowanie materiatami z kilku tasm bylo mozliwe dzicki systemowi opi-
_--wszystkle tagmry mialy wspolny wyznaczony kiapsem start, a nastepnie
stalonych odstepach na wszystkich nanoszono specjalne znaki pozwalajace
 orientacje W synchronie w kazdym momencie tasmy. Kolejne punkty synchro-
osﬁy oznaczenia skladajace si¢ z nr vjecia, nr dzwieku i nr kolejnego punk-
w danym ujeciu. System ten popularnie nazywany jest rozpiskq. Tasme
tyczig opisuje si¢ na boku obrazu pidrkiem. Dzwigk — po nieaktywnej stronie
émy, catq szerokoscia, flamastrem ub dermatogratem (rys. 74).

dla obrazu dla &rwigku

Fiys', 74. Spostb opisywania tasm obrazu i diwieku — rozpiska

B Przez wiele lat wszystkie urzadzenia korzystaty ze wspdinego zasilania, aby
‘w przypadku wachnigé napiecia pradu jednoczeénie zwalniaty i przyspieszaty.
dez1e tylko bylo to mozliwe laczono je teZ mechanicznie. Ta samg metode sto-
sowano przez caly okres opracowywania filmu, a wiec w laboratorium I monta-
'ii:_iwni obrazu, a2 do przepisania gotowege obrazu 1 dZwicku na jedna wspdlna ta-
stie kopil wzorcows;.

1 Jeszeze kilka lat temu w uzyciu byly mechaniczne stoly montazowe na tasme
1 35mm. Predkoé¢ odtwarzania mogta by¢ zmienna, ale wzajemne refacje ta$m
| byly niewzruszone. Do dzi$ laboratorium wykonuje wszystkie czynnosci na
1 urzadzeniach ,spictych” mechanicznie. Nie jest wazne, 7 jaka predkoseiy sie
1" odtwarza, zapisuje czy kopiuje, byle kazda klatka zostata odtworzona syn-
{“chronicznie.

' Elementem porzadkujacym obraz i pozwalajacym na synchroniczne zmon-
fowanie negatywu zgodnie z dyspozycjami montazysty przekazanymi na zmon-
towanej kopii roboczej filmu jest stopaz.
‘Stopazem nazywa sie unikatowy sy-
‘stem liczb umieszczany, co stope na ze-
Wngtrz od perforacji na kazdym mate-
tale $wiattoczulym. Pozwala on na zi-
dentyfikowanie adresu” kazdei klatki
filmu, Poza kombinacjami cyfr, istnicja
__?topa'ze oparte na kodzie kreskowym
{tys. 75). Rys. 75. Stopaz

odieglodd jedna stopa
P
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Dzwick optyczny podobunie jak obraz mial jeden oryginal — swdj negy
ktéry shuzyt do produkeji kopil. Jezeli na pozytywie wykonano montaz, trzeba
bylo powtdrzy na negatywie 1 z tej tasmy produkowac kopie.

Pojawicnie sie magnetycznego zapisu dZzwigku zmienito technolog;@ ;
wstawanta filmu. Taéma magnetyczna dawala szanse na wielokroine uzycie ta
samego nosnika. Mogta by¢ tez duplikowana. Oryginat byt lepicj chroniony. p;
forowana ta$ma magnetyczna zastapita tasme optyczna na wszystkich etapag
Urzadzenie do zapisu dzwigku nazwano magnetyczng kamera dZwickow,
gtowka lub przegrywaczem. Teraz pierwszym zapisem optyczaym dzwicky byt
negatyw tonu, ktory powstaje z gotowego dzwigku zgodnego z finalng. k()p z
obrazu, I tak jest do dzi$. Produkowano tez tasme filmowa z oblewem magne.
tycznym w miejscu Sciezki optycznej dewieku. W takiej kamerze dzwu;k :
byé synchronicznie nagrywany od razu na wspolny nosnik. e

Wynalezienie silnikéw synchronicznych, bardzo poprawito rownomlem
pracy urzadzen, ale nie zapobieglo calkowicie wahaniom predkosci. Jedno
énte zaczeto stosowat kamery zasilane z akumulatorow, co powodowato, Z¢'sir
cono wspolne zasilanie, a przy wyladowywaniu ogniwa predkosé kamary
zmniejszala si¢. Przebojem stal si¢ wynalazek firmy Perfectone. Do kamery ma:
gnetyczne_} pracujace} ha magnetyczng iasme perforowang z kamery optycznej
zapisujacej obraz przekazywano informacije o predkodci obrotdw kamery. Infor-
macja ta zamieniona na czestotliwo$é pradu zasilajacego przegrywacz powodo;
wala zmiane predkodei przesuwu tagmy dZwigkowej w trakcie zapisu. Ostatecz:
nie otrzymywali$my dwie synchroniczne tasmy, bo o takiej samej dtugoscei::

Zapis magnetyczny i rownoczesny rozwdj innej aparatury dzwigkowej po :
1if zaréwno na montaz diwicku jak 1 zgram'a dzwigku z kilku tasm. Teraz problen
synchronu dotyezyt juz nie tylko obrazu i d2wigku, ale 1 wzajemnych relacj _pb-
szezegbinych tasm dzwigkowych. Najpopularniejszy dhugo pozostawal system ta-
$my perforowanej { mechanicznego synchronizowania {asm przy pomacy wspol-
nego walka napedowego. Nadal stosowano rozpiski calego materialu przekazywa—f
Tiego do oniazowni, fylko, Ze Z czasem prace tg wykonywata juz maszyna. chz-
nie startowano ujgcia, oraz Przenoszono opisy na zmontowane tasmy dzwieku, aby
w razie awaril szybko znalezé odpowiednic miejsce, Jezeli film oparty byt na
dzwickowych materiatach 100% po zakoficzeniu montazu obrazu powstawa{ sp1s-
wykorzystanych uje¢ 1 dubli, aby operator dZzwigku mogl jeszeze raz przepisat
z oryginaléw mocno zniszczone przez okres montazu materialy wyjsclowe ‘Po:
nowni¢ zapisane tasmy startowano i rozpisywano, a nastgpnic WSpomaﬂ'aqu Q
rozpiska na pozostalych materiatach wymieniano starg tasmg na nowa, j -

W filmie pojawily sig tez ,.wielo$lady”, a wiec mozliwos¢ zapisu na jednej
tagmie kilku $ciezek z dzwiekiem. Poczatkowo pedobnte jak w magnetofonach
amatorskich dzwiek nagrywano najpierw w jedng potem w druga strong. Taka {a-
éma nie mogla by¢ montowana, ale jezeli stuzyta do zapist RR dawaia duze
pszezednoscl

PéZniej troj§lad umozliwial synchroniczne zapisanie RR, ERR 1 MRR. DO'
ktadnoéé synchronu zalezata w tym przypadku od precyzji zatozenia materialow
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punktach startowych. Po wprowadzeniu systemu Dolby na jednej tasmie
mm zapisywano najpierw 4 $lady dia Dolby SR 1 na osobnej tasmie 2 dla za-
sowanego diwigku, a potem 6 Staddw dla Dolby Digital.
- Rewolucje w rejestracji déwigku na planie spowodowal wynalazek polskiego
oniera Stefana Kudelskiego. Opracowany przez niego pod koniec lat 40 ubie-
oleg0 stulecia magnetofon Nagra do dzid jest synonimem najwyzszej techniki, ja-
vodci i pewnosci dziatania. Pierwsza Nagra pojawia sie w Polsce w 1953 1. Do po-
czatku lai 90 krdlowala na planach zdjeciowych calego swiata, Ofrzymala nawet
techmcmegq” Qskara. Obecnie po kedtkim |, rachivéniecin” sie magnetofonem
D AT, Nagra wrocila do task. Istieje Nagra zapisujaca kod czasowy, oraz Nagra cy-
frowa (zapisuje 4 slady), a nawet Nagra rejestrator twardodyskowy. Jest urzadze-
"ﬁiém kosztownym i ekskluzywnym, ale najbardziej odpornym na warunki atmosfe-
rycznﬁ Do zapisu zastosowano zwyklg tasm¢ magnetofonowa, o szerokosci 6,25
mm, a cafe urzadzenie ziniejszono do gabarytéw amatorskiego magnetofonu.
Amatorskiego, ale o wartoéci wysokiej klasy samochodu. Na Nagrze analogowe]
t4éma Zapisywana jest catym §ladem z predkoscia 19 tub 38 cm/s. (mozliwy jest tez
.:_Z"apis z predkoseia 9,5 co/s). W trakeie zapisu magnetofon pracuje stabilnie, ale
specjalna glowica rejestruje sygnaly z kamery informujace o jej predkosci. Kame-
rawyposazona jest w generator 50 Hz, kiorego sygnat wraz ze zmianami obrotow
ulega pewnym drobnym modyfikacjom. Sygnat ten nazywany jest pilot tonem, al-
bo elektroniczna perforacja. Do synchronizacii poczatku nagran nadal stosuje si¢
Iﬂ'aps. W wyniko filmowania przy uzyciu takiego sprzetn ofrzymujemy iasme
ﬁ_'obrazem 1 tasmeg z dZzwigkiem zawierajaca informacje o predkasct przesuwu ta-
sy w kamerze. Nagra ma pewng tolerancje w ramach, ktorej jest w stanie dosto-
éowaé sig do nierdwnomiernosci pracy kamery. Jest ona dostosowana do granic za-
chowania naturalnosct dzwigku. Jezeli kamera zmienia swoja, predkosc bardziej,
miernik Nagry sygnalizuje to operatorowi dzwigkn. Taka sytuacja moze mie¢ miej-
sce przy bardzo diugich ujeciach. Akumulator zostaje przecigzony i kamera pracu-
J&; co raz wolnigj 1 wolniej. Takie taémy nie btgdq synchroniczne.
 Jezeli tolerancja systemu na nierdwnomierno$¢ przesuwn zostanie przekro-
czona to ofrzymamy zapis synchroniczny do krytycznego momeuntu, a potem, je-
7eli karnera pracowata wolniej zapis dzwigku bedzie dtuzszy, bo w czasie, gdy ka-
mera zarejéstrowata 21 klatek dzwigk zapisano na 24 lub 25 klatkach (rys. 76a).

od tego migjsca
 kamera zaczyna zwalniaé
!

=zapis obrazu 24 ki 24K 24 1d 235K 4225k 215K § 20kl {181

?gapis diwiekn | 243 24% '} 24Kl 24kl 7414 24kl 24X 24

do tego miejsca i
zapis jest synchroniczny

Rys. 76za. Asynchron spowodowany nierdwnomierng praca kamery
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Moze by¢ jeszeze jedna przyczyna asynchronu obu tasm. Nagra zapisuje m-
formacie o réwnomiernoscl przesuwu, ale rejestruje dzwiek identycznie, nieza:
leznie czy kamera zapisuje 24 czy 25 klatek na sekunde. Dlatego przy przepmy,
waniu materiatu na tasme perforowang trzeba na odpowiedni klatkaz ustawié ma-

SZyne zapisujgcea (Iys. 76b) S
23 kl;'éiz_

HIIULLTHLIITJJIUIIH_

TIJI]

RN HENERERERE

dlugesé zuzytej tasmy w clagu sekundy przy zapisie 24 kifs 1 25 kis

Rys. 76b. Asynchron 24 / 25 kiatek

Objawem pomylenia klatkazu jest systematycznie powiekszajacy si¢ z kaz:
da sekunda asynchron. Jezeli obraz zapisano na 24 klatki a dzwigk na 25 to ta-
$ma z zapisanym dzwigkiem bedzie dhuzsza. Jezeli odwrotnie to dhizsza bedzie
ta§ma z zapisanym obrazem. Jak znaczne beda réznice w dhugosciach tagmy za-
wierajacych nagranie o tym samym czasie, zapisane z innym klatkazem naﬂeplej
pokazuje tabela (rys. 77).

Réznica wynost okoto 2,5 sekundy na kazda minutg materiatu, W przypad
ku projekeji telewizyjnej 100 minutowego filmu kinowego oznacza, ze bedzie
trwal ponad 4 minuty krécej, co odpowiada dtugosci tasmy okoto 120 m. :

Predkesé/ 24 kl/s 25 klfs Predkosd/ 24 ki/s 2WEYs ..
Dlugosé min/s min/s Czas m m_
im 2,2 2.1 1 sek. 0,45 047 .}
2m 4,4 4,2 2 sek. 0,91 0,94
3m 6.6 0.4 3 sek. 1,36 141 :
4m 838 8.5 4 sek. - 1,82 1,88 -
5m 11 10,6 5 sek. 2,27 2,35
10 m 22 21.2 10 sek. 4,55 4,70
I5m 33 31.8 15 sek 6,82 05
20m 44 42,4 20 sek. 9.1 940 |
30m 1,06 1,06 25 sek. 11,37 11,75
50 m 1,50 1,80 30 sek 13,65 4,10
100 m 3,40 3,50 1 min, 27,30 2820
150 m 5.30 53 2 min, 54.60 36,40 |
200 m 7,20 7.1 5 min, 136,50 141 :
250 m 9,10 8,80 10 min. 273 282
300m 110 10,6 11 min. 300 310

Rys. 77. Diugosci tasm o tym samym ¢zasie trwania zapisanych z réznym klatkazem:
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~ Glowica pilot tonu jest szezegolna. Pilot ton zapisany jest poprzecznie 1 nie
_przedostaje sig do uzytecznego dzwigku. Zapisany w ten sposdb nie jest mozli-
wy do przeczytania przez zwykly magnetofon, moze przeczytaé go tylko inna
‘Nagra. Przy odtwarzaniu dZzwigku na podstawie informacji zawartych w pilot to-
‘nie magnetofon zmienia predko$é odezyiu.

Tasma dzwigku nagrana na Nagrze nie stuzy do montazu. Przecigcie jej za-
kiécitoby system sygnatéw pilot tonu. Jest oryginalem, do ktorego mozna
_wracac, gdy kopia ulegnie uszkodzeniu.

~ Dla potrzeb montazu dzwigk z planu przepisywany jest na magnetyczna ia-
$me perforowana, o szerokosci odpowiadajacej szerokosci ta§my obrazu. Pilot
ton steruje predkoscia odtwarzania dzwigku z Nagry, a wiec w efekcie ofrzymu-
jemy dwie taSmy perforowane obrazu i dZzwigku o tej samej dhugosci.

-+ Urzadzenia do postprodukcfi dzwigku przez wiele lat ideologicznie prawie
‘sie nie zmieniaty. U ich podstaw lezata zawsze ta§ma perforowana prowadzona
przez specjaine wajki z bolcami, aby zapobiega¢ poslizgom i mechaniczna, a po-
tem elektroniczna synchronizacja tasm ustawionych na wspdlnym znaku stario-
wym. Na t¢j zasadzie konstruowano stoly do montazu, oraz systemy odtwarzaja-
ce 1 nagrywajace. Jednoczesnie stosowano caly game urzadzen niesynchronicz-
nych wspomagajacych posiadana aparature. Byly to najczgéciej magoetofony na
ta$me 6,25 mm, z ktdrych odtwarzano muzyke, oraz atmosfery czy neutralne nie-
synchroniczne efekty, czyli elementy, dla ktorych kiiku klatkowy asynchron nie
miat znaczenia. Poczatek odtwarzania tasmy zalezat od refleksu startujacej ja
osoby. Ulatwieniem byly rysowane na kopii obrazu znaki. Wspomagaly one za-
1éwno osobg zgrywajaca jak 1 uruchamiajaca magnetofony (rys. 78 1 79).

. Jezeli tadm byto duzo wejscie oznaczano ich numerami w kétkach, a zejscie
numerem w kwadracie. Byt tez specjalny system wyznaczajacy numer tasmy
miejscem na ckranie (rys. 80).

Rys. 78. Znaki informujace o rozpoczeciu tasmy dzwieku
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Zwyczajowo znaki ukazywaly sie przez kolejne dwie lub trzy sekingdy
przedzajace wejscie tub wyjscie dzwigku i trwaly przez trzy klatki. Zawsze §
kowa klatka oznaczala réwng sekunde (rys. 81). o

b)

Rys. 78. Znaki informujgce o korcu i
tagmy dzwieku dla poszczegdlnych tasm diwi

na klatce filmowej. .

48 Klatka 24 Klatka

R —

odieglosé 24 klatki odieglosé 24 kiatkd

Rys. 81. Zasada rozmieszczania znakow wejscia
i wyjscia tasm dzwiekowych na tasémie filmowej

Ponadto stosowano znaki mformu]r:pe o0 potrzebie powolnego scmzama 13
poglasniania dzwieku i rozpoczeciu lub zakoficzeniu komentarza (rys. 821

Opracowano teZ inne clementy utatwiajace prace operatora dzwigku. W_
kiej Brytanii, byly to kolorowe systemy $wietlne informujace o zblizajacym. s
czatku lub koscu wybranych tasm (zazwyczaj byly to trzy pasy §wiatta) sterowant
przez odtwarzajace ta$me gléwki magnetyczne. Do dzi$ stosowane sa, we Frat !
przesuwajace si¢ pod ekranem tasmy (izw. ritmo) pokazujace doldadnquarq
kundach lub stopach, oraz polskie urzadzenie popularnie zwane od imienia tworey
Wackiem”. Jest to sierowana przez osobg odpowicdzialng za nagranie kome
rza lampka widoczna zaréwno w kabinie lektora jak i pod ekranem, Zapala. _3.1
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Rys. 83. Sposob oznaczania poczgtku luly korca komentarza

nalery rozpoczaé czytanie i gasnie, kiedy odpowiedni fragment komentarza sie

Efekty neutralne odtwarzano ponadto z , kélek”, czyli tasmy 6,25 lub 35mm
za51e trwania okoto minuty sklejonej w cato$¢ tak, aby nie stychaé bylo miejsca
zenia. Fragment efektu, czy atmosfery musiat by¢ pozbawiony wszelkich bardzo
atakterystyczaych elementdw, bo przy ciaglym odtwarzaniu ucho wychwytywa-
powtorzenia. Tu réwniez stosowano znaczki dla zgrywajacego film operatora.
Nalezy pamigtaé, e jeszcze w latach 70. dziesigciominutowy minutowy frag-
nt filmu zgrywano do skutku bez mozliwosci zatrzymywania, dogrywania ko-
lginych fragmentéw czy wykonania zmian we fragmentach wezesniej nagranych.
Nowe zgranie niszczylo bezpowrotnie poprzednie i dotyczyto to calego aktu.

. Ewolucje silnikéw synchronicznych stanowity silniki stabilizowane kwar-
tentt, ktore dajg 100% pewno$é réwnomiermego przesuwu wszystkich napedza-
tych urzadzen, Tak wigce pilot ton zostat zastapiony przez silniki kwarcowe w ka-
merach i magnetofonach zdjgciowych. Jednak i ta technika potrafita zawodzié.
ar¢ podobnie jak pilot ton ma swoia tolerancje. Utrzymuje stabilna predkosé,
‘do pewnych granic, a wige przy bardzo diugich ujeciach i kamerze zasilanej
zakumulatora zdarzaja sie zapisy niesynchroniczne. Operator dzwigku nie otrzy-
j¢ informacii o pracy kamery, a pochfoniety praca operator obrazu nie widzi
Ylswjacego czerwonego $wiatetka. Kwarcem zaczeto tez stabilizowad urzadze-
Stosowane w postprodukceji. Obecnie trudno sobie wyobrazic¢ urzadzenia bez
ik6w kwarcowych. Sa w nie wyposazone wszysikie urzadzenia profesjonal-
ale tez i amatorskie, takie jak odtwarzacz plyt kompaktowych czy mini disc.
Lata 80 ubieglego stulecia to wynalazek kodu czasowego. Wymyslono go,
| umozliwié montaz obrazu nagranego na kasely magnetyczne. Montaz ten
ZhWy jest jedynie przez dogrywanie do taémy finalnej odpowiednich frag-
Teatow z tagm wyjsciowych. Wazna wiec byta szybka orientacja w materiale
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i mozliwos¢ jednoznacznego ustalenia miejsca sklejek. Kod czasowy ¥
znalezé na oznakowanym nim noéniku poszukiwane miejsce, oraz zsynchm
waé wzajemnie kilka oznakowanych materialéw. Wylicza sie wtedy .
czyll wzajemne przesuniecie kodu no$nikdw zalozonych na kilka Maszyn

Z roznych proponowanych wtedy systemow jako obow1qzu;qcy pov
nie na poczatku lat 90 wybrano SMPTE. Kod ten zawiera oznaczenic go
minuty, sekundy i ilogci klatek popularnie nazywane ,,adresem”. Chaga]
styczne jest, ze kod ten nie zna wartoéci ujemnych, a wiec materiat nalezy.
sywac z zapasem przynajmmniej minuty po rozpoczeciu kodu. Gotowe film
telewizji polskiej zapisuje si¢ od 10 godziny, a w filmach fabularnychp’
mocy kodu godzinowego oznacza sie kolejne akty — godzina 1 akt pmrwszy
dzina 7 akt siodmy.

Kod czasowy znalazt powszechne zastosowanic w urzadzeniach dz
wych. Z jednej strony pozwolil na precyzyjne startowanie réznych tasm
giej umozliwit wspolprace z obrazem nagranym na tasmeg magnetyczn
wspdlprace komputeréw. Na zdjeciach dzwigk zapisuje sig albo na tej same
émie, co obraz (Betacam, HD lub DV), albo na osobnym nosniku zapisuj
kod czasowy obrazu, a w przypadku braku kodu w obrazie kod czasowy gene
wany przez magnetofon (jezeli magnetofon ma taka opcje). _

W systemie zapisu 1 obrobki obrazu na tasmie magnetycznej nie przew
no miejsca na udzwigkowienie, oraz sposobu synchronicznego montazu izg
dzwicku z wiclu tasm. Wykorzystanie dwoch $ladéw towarzyszacych obrazo
i dokopiowywanie kolejnych warstw dZzwieku bardzo obnizato jakosé. Dlatego
prébowano do filmu magnetycznego zastosowaé system obrobki dzwicku zn
w filmie. Studer opracowal nawet system laczacy obie techniki. W skiad
wu dla opracowywania dzwigku wchodzily glowki magnetyczne 35 mm, wie
slady (8 lub 16 §ladéw) na tasme 2 calowa i magnetofony na tasme 6,25 m
Obraz mog! by¢ odtwarzany z projekiora b kasety video w wybranym fo_ 1
cie profesjonalnym — format C, U-matic, a wreszcie Betacam SP. Wszystkie
urzadzenia zapisywaly i czytaly kod czasowy. Dodatkowo urzadzenia na tasie
perforowang mogly by¢ synchronizowane mechanicznie. Istnialy tez tradycy]ne
stoty montazowe dostosowane do wspdlpracy z obrazem na kasecie U-matic syn
chronizowane z obrazem przez kod czasowy a z dzwickiem przez rysowane 7na-
ki startowe i mechaniczny synchron tasm.

Tagma $wiatloczula dlugo opierata si¢ nowej technice. Kamery nie pls y
kodu czasowego, a wige 1 dzwigk nagrywano bez kodu. Projektory nie mialy sil-
nikéw kwarcowych, a wiec kazde przepisanie obrazu z tasmy $wiattoczulej hd ta:
$me magnetyczng byto inne. Technologiczne opanowanie tej sytuacji Zajfgh'):.k}':liE
ka lat. Ogromny wptyw na przyspieszenie calego procesu miaty jak zwykle pie-
nigdze. Powstanie pierwszych stacji komputerowych i programéw do obrobki
dzwigku dafo szanse rezygnaCJl 7 bardzo drogiej tasmy magnetycznej 35 nin:
Przyspieszyto montaz i utatwilo operowanie materialem (przecigtny film fabulat—
ny przygotowany do zgrania obejmowal okolo 150 rolek tasmy dzwiQkowej)
Z artystycznego punktu widzenia mozna powiedziec, ze znacznie poprawito pf.e:f'
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é montazu, oraz jakoé¢ techniczng dzwieku i dato ogromne nie znane dotych-
ozliwoéci. Dla potrzeb udzwigkowienia niczbedny byt obraz zapisany na
tach wideo o niezmiennej diugosci i precyzyjnie zapisanym kodem zastgpu-
perforacj¢, oraz umozhiwiajacym synchronizacje komputera i wszystkich
ch materialow.
Powstanie stacji komputerowych 1 programéw do montazu obrazu dato
s¢ do obnizenia kosztow obrobki laboratoryjnej przez rezygnacje z pozyty-
owej kopii robocze] obrazu. Montaz obrazu stal si¢ prostszy i szybszy, co
cito czas pracy nad filmem. Jednak reczne $cinanie negatywu wedhug kopii
agnetycznej mie dawato rezultatow, trwato diuzej niz poprzednio, a iflos¢ pomy-
ik grozita uszkodzeniami negatywu. Brak stopazu, kiory od poczatku istnienia
filmu pomagat Scinalni w orientacji w pos1adanym materiale skutecznie niweczyt
'zyskl z montazu komputerowego, a wice dopdki nie rozwigzano problemu ozna-
kgwama tas$my, najpierw scinano pozytyw, sprawdzano czy jest zgodny z obra-
em zmontowanym w komputerze i dopiero na tej podstawie $cinano negatyw.
-+ Obecnie technologia wspdlpracy réznych no$nikoéw obrazu 1 dzwigku zostala
‘w7 dopracowana. Przy przepisywaniu obrazu z negatywu na taSme¢ magnetyczng
‘materiatom nadawany jest unikatowy kod, ktory réwniez moze odezytac posiada-
jac: odpowiednie urzadzenia scinalnia. Wprowadzajac obraz do komputera zacho-
'wu]e sie kod, a dodatkowo kazde ujecie nazywa zgodnie z jego numerem filmo-
wym (nr ujeeie / nr tonu). Po montazu powstaje odpowiedni spis wygenerowany
przez komputer. Na tej podstawie osoba $cinajaca negatyw, a co raz czgscie] zasig-
pujqca ja maszyna przygotowuje odpowiednie fragmenty obrazu na negatywie.
.. Diwiek od razu na planie moze by¢ zapisywany razem z unikatowym kodem.
Sa;tez kamery $wiatloczule zapisujace kod czasowy, co daje mozliwosé unifikacji
kodu w obrazie z dzwigkiem. Ten kod zachowuje komputer do montazu obrazu
ido montazowni dzwicku przekazywany jest takze spis informujacy o wykorzy-
stanych ujeciach obrazu, dzwieku i materialach na plasko czy playbackach. Popu-
larnie stosowane sg dwie metody przekazywania takich danych EDL i OMF.
i« EDL (edit decision list) to lista edycyjna wytworzona przez stacjg¢ video, na
pé’dstawie,"ktérej mozna dokona¢ ponownego wpisu dzwigku, jezeli bedzie to
potrzebne i wyszukania innych pokrewnych wykorzystanym uj¢é. Jest to precy-
zyjna informacja dla $cinalni. EDL zawiera numer sklejki (a), opis tasmy Zrodto-
wej (b), nazwe $ciezki audio lub video uzytej w sklejee (c), oryginalny kod cza-
sowy sklejki (d) i polozenie sklgjki wedhug kodu czasowego zmontowanego
materiatu (¢) (rys. 84).
 Zamiast EDL mozna tez wykorzystaé OMF (open media framework) czyli
plik komputerowy, ktory moze zawieraé pliki video, pliki audio, grafike, anima-
cie 1 informacje o ukladzie materiatéw medialnych. OMF jest zazwyczaj goto-
wym materiatem wyjsciowym mozliwym do wykorzystania w dalszym opraco-
wywaniu dzwicku, Najczesciej, jezeli to mozliwe korzysta si¢ z obu zapisow.
Oczywiscie, aby takie informacje mogly zostaé odczytane a pliki komputerowe
odtworzone poprawnie nalezy ustali¢ wspdlny format zapisu danych mozHwy do
zaakceptowania przez maszyne zapisujacy i tg, ktdra ma wiadomosei odczytac.
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‘Pojawif si¢ natomiast inny problem. Film na tasmie $wiattoczutej moze by¢ re-
Gastrowany 7 predkoscig 24 lub 25 Klatek. Tasma magnetyczna zawsze rejestrje 25
ek (ramek) na sckunde w systemie PAL/SECAM i 30 klatek (ramek) w NTSC.
i obraz montowany jest w sposob tradycyiny to dla potrzeb dzwigku, tasma
wtloczula przy kopiowaniu na taéme magnetyczng powinma by¢ odtwarzana
odkodcia, z jaka zostala zapisana. Powstanie wtedy dZwick o identycznym cza-
frwania jak odtworzona z dobra predkoscia tasma $wiatloczula, Natomiast ma-
il do montazu obrazu w komputerze przepisywany jest ,.klatka w klatke”,
; wiec bez wrgledu na klatkaz filmu kopia Swiattoczuta przy przepisywaniu na ta-
éme magnetyczng odtwarzana jest z predko$cig 25 klatek. Wybdr klatkazu nastepu-
é w komputerze, gdzie klatki pogrupowane zostang po 24 iub po 25 w kazdej se-
kundzle Pontytka jest coraz trudniejsza do zauwazenia. Przede wszystkim progra-

my. komputerowe stuzace do montazu obrazu automatycznie synchronizujg i dopa-
sowum do siebie materialy obrazu i dZwicku, a wige montazysta obrazu nic ma
gzans zauwazy¢ pomyiki chyba, Zze natrafi na bardzo charakterystyczny dzwick,
[ctory swoja wysckoscig wzbudzi jego niepekdi. Finalna kaseta wyprodukowana
przez komputer zawiera zawsze synchroniczny obraz 1 dewigk. Moze, wige mieé
4mta predkosé niz film na tasmie §wiatloczule], Moze réwniez nastapié pomytka
w trakcie wypisywania materialéw z komputera na kasete, a wiec synchroniczna
?kaseta moze mie¢ predkosé inng Mz ta, z jaka nakrecono i zmontowano film. Naj-
preseiej ta kaseta jest podstawa do udzwickowienia filmu. Jezeli caty film bedzie
;postsvnchromzowany ekipa dzwigkowa dowie si¢ o pornylce dopiero w konfron-
#acjt z kopia $wiatloczuta dostarczona przed zgraniem filmu. Jezeli film bedzie
lm@ntowany 7 materiatéw 100% to rowniez obecnie montazownia dZwigku otrzy-
muje je w formie OMF, a wigc bedg to materiaty synchroniczne. Dopiero pierwsza
'ﬁfijréba wymiany ujecia czy uzupehnienia dzwigku spowoduje asynchron i pokaze
rozmice w wysokosel dzwigkn w komputerze i w materiale wyjsciowym.

_:f-fJeZeIi w filmie laczone sa materialy filmowe 24 klatkowe 1 materialy magne-
tyczne (25 klatkowe) to nalezy przed montazem obrazu ustali¢ wspdlny klat-
kaz. Dla dZzwicku oznacza to ujednolicenie dlugoscl i wysokosei wszystkich
- materiatow tak, aby w kolejnych ujgciach nie zmieniato si¢ brzmienie glosu
~aktordw. Z punktu widzenia dzwigku w takiej sytuacji najlepiej wszystko za-
“rejestrowad z predkodeiy 25 Klatek (wspdlezesne kamery zdjeciowe maja
- mozliwos¢ regulacyi szybkodci przesuwu tasmy). Unikniemy wtedy sztucz-
- nego unifikowania brzmienia materialow,

—

3.6. Filmowy montaz dzwieku

Montaz dzwigku w filmie odbywa si¢ na tych samych zasadach, a obecnie
tna takim samym sprzecie jak montaz dzwigku dla wszystkich innych dziedzin.
Mozna powiedzieé, ze zawsze byl tatwiejszy, bo tasma filmowa przesuwa sig
2 wigksza predkoscia niz radiowa, a wiec t fragmenty zapisane dzwiekiem czy ci-
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szami sa dtuzsze. Zasadniczg réznica miedzy filmowym montazem dzwigku a 'in;’fg'
nymi fypami montazu dzwicku jest koniecznos$é korelowania wszystkich pracii;
z obrazem 1 zachowywania przy wszystkich czynnosciach synchronu. :

Najpieknigjszy dzwigk nagrany do filmy jest niewiele wart, jezeli nie Spei-'f'-
nia kryterium dtugosci, a wige nie pasuje do obrazu, do jakiego ma by¢ prze- :
ZNaczony.

Druga rdznica to cel montazu, ktéry w filmie nie prowadzi do powstania jéd;:-_
nolitej tasmy, ale do kompletu tagm stuzgcych do zgrania. Tych tasm, a obecnie -

$ladow jest od kilkunastu do kilkudziesigcin. Montaz polega na wyborze odpo:
wiednich dzwigkow, zsynchronizowaniu ich z odpowiednim obrazem, oraz roz: !
lozeniu w pewnym porzadku na ta$mach lub sladach. Przestrzen pomigdzy.
dzwigkami uzytecznymi wypelnia sig¢ cisza, blankiem lub zuzytym obrazem fﬂ- :
mowym, a w komputerze pozostaje pusta.
Historia filmowego montazu dzwicku rozpoczyna si¢ wraz z wykorzysta—;;
niem w filmie tadmy magnetycznej. Przez wiele lat dla potrzeb montazu
i udzwigkowienia wszystkie materialy dZwigkowe przepisywano na ta§me 35 lub.
16mm, zaleznie od formatu filmu. Tradycyjny montaz dzwieku do filmu odby::
wal sig na stole montazowym, a wige urzadzeniu, kiore w zatozeniu miato s1uzyc
do montazu obrazu. Poczatkowo stolty miaty tylko jeden siad obrazu i ]edenf
dzwigku, a wicc wszystkie prace wykonywano positkujac si¢ znakami graﬁczny—f
mi na tasmach, bez mozliwosci sprawdzenia efektow swojego dziatania przed
zgraniem. Pozniej zaczeto budowad stoty z dwoma $ladami dzwigku, a nawet do=
datkowe przystawki umozliwiajace odtwarzanie jeszeze kilku, zmontowanych
juz tagm, dla kontroli. Najstarsze stoty montazowe oparte byly na synchromzacp_
mechanicznej podobnie jak giéwki do obstugi sali projekcyjnej. PozZniej wprowa—:
dzono synchronizacje elektroniczng (rys. 85). '

punkt

synchronizacji

Rys. 85. 5t6f montazowy
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St6! zapewnial synchroniczny przesuw tasmy i wzajemne korelagje tasm tak
dlugo jak trzymaty ja ,karetki”, czyli miejsca zacisku na koétkach zgbatych pro-
wadzacych tadme perforowang. Aby synchron uzyskac za kazdyin razem, gdy
material pojawial sie na stole wyznaczano na tasmie znaki, a na stole miejsca
syachronizacji. Synchronizacja mozliwa byla tez na glowicach.

Poczatkowo tasme klejono acetonem, pdzniej zastapit go lepik podobnie jak
w montazu fonograficznym nazywany skoczem. Wyprodukowano tez specjalny
lepik perforowany. Sklejki dzwigku sa ukosne i zazwyczaj zajmuja jedng ramke.

-Lepik cigty jest prosto iub ukosnie i obejmuje trzy ramki (rys. 86 i 87).

Rys. 86. Sklejka na tasmie obrazu Rys. 87. sklejka na tasmie dzwigeku

;- Potem wprowadzono sklejarki ~ takie same jak do cigcia obrazu, tyfko
-z mozliwodeig cigela ukodénego. Lepik nawiniety na rolke jest jednoczesnie
przez sklejarke przyklejany, obcinany po obu stronach ta$my, dociskany i perfo-
_:'_'-rowany.

“ Obecnie stol montazowy jest juz sprzetem historycznym, ale bardzo wicle
“metod i zasad montazu opracowanych w okresie jego $wietnosci, jest podstawa
- montazu dzwigku na komputerach. Do zasad tych nalezy opisywarnie materialow
“dzwigkowych przeznaczonych do montazu, sposéb rozkladania materialu na ko-
lejnych tasmach czy $ladach, oraz metody prowadzenia notatek.

3.6.1. Zasady opisywania materiatow dzwigkowych
do montazu

¢ Opis {asm dzwigkowych powinien by¢ precyzyjny 1 jednoznaczny. [losé¢ ma-
terialéw potrzebna do filmu jest tak duza, ze bez zachowania porzadku bardzo ta-
two Jest przygotowane materiaty zgubié lub nie mdc odtworzy¢ ich przeznacze-
nia. Zwazywszy ilos¢ tagm, jakie powstaja po zakoficzeniu udzwigkowienia moz-
na zaryzykowac twierdzenie, ze materiatéw dzwickowych jest kilkakrotnie wig-
cej niz materialéw obrazowych do danego filmu. Rodzaj stosowanych opiséw
zalezy od typu materiahu.

Materiaty ze zdjeé ,,100%” i ,,piloty™ opisujemy numerami klapséw ,,154/2”
Materiaty na ptasko nosza opis ,,na plasko do uwjgcia....” lub ,,dialog do sceny...”
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Efekty nagrane na planie oznaczamy numerem sceny lub lokalizacji a’aﬁinosfe
do kuzni”, ,atmosfera do sceny...” Umieszczamy je tez w innych mlﬁjgc'
a w komputerze w innych zbiorach

Postsynchrony zaréwno dialogéw, gwaréw jak i efektéw przez wiele lat wy
konywano dzielac film na fragmenty dtugodei od lminuty przy dialogy dg;
minuty dla efektow, Fragmenty te nazywano sklejkami lub kotkami i ﬂﬁdawan'
im kolejne numery w akcie. Dodatkowo litery D — dialogl, G — gwary i E - ef'ek
ty informowaty o rodzaju tasmy. Czesto w jednym miejscu nagrywano kilka tagm
odpowiadajacym kilku aktorom. Wedtug takiej nomenklatury np.D/2¢ 12 '
oznacza — dialog, akt drugi, sklejka dwunasta, tadma pierwsza.

Komplet tasm do danego fragmentu filmu skladat si¢ z rolki obrazu, rolkl i
lota i rolki tag¢my magnetycznej do nagrania. Wszystkie musiaty mieé 1dea1n1e ta
ka sama dtugosé, (co do perforacji), bo tadmy krazyly sklejone w kotka, a
po kazdym kole przesuwalby si¢ ich synchron. Dla synchronizacji Wgrywano
w tasme magnetyczna puk wydrapany na rozbiegowcee tasmy obrazu (klatka 68
lub wklejony w tadme pilota na 48 klatee poprzedzajacej obraz. Tasme do nage
nia ustawiano sklejeniem taczacym poczatek z koficem na glowicy i kiedy akio

rzy umieli juz dany fragment operator dzwigku startowat jg widzac start na obra-
zie (rys. 88).

Ilatka 63 {43 1+2011)

rozbiegiwka

rozbiegowka

fednalita ta$ma magnetycima nagrany diwigk du skiejki

Rys. 88. Sklejka postsynchronowa
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Pozniej postsynchrony nagrywano fragmentami do catej rolki filmu, a pod-

siawa opisu byly notatki, ktére miaty zapobiec kasowaniu nagranych juz frag-
mentdw. Do kazdego aktu bylo kilka tasm.
. Obecnie postsynchrony réwnie? nagrywane sg do catych rolek filmu i na kil-
kﬁ:éladamh, ale dokumentacja widoczna jest na ¢kranie komputera. Warto wpisy-
wat imiona bohateréw, kidrych glos zarejestrowano na danym $ladzie, lub nazwe
;;gkm, ktory nagrany jest w danym miejscu (rys. 89).

[ TASMA
|7TsCENA

'_Park
{Dom
 Wandy

(Samochéd Filip
; ?_awla

: '_D’om Jadzi !Wanda Jadzia ] 1
T —

Rys. 89. Partytura postsynchrondw dialogéw

Tasma 1 Tasma 2 Tasma 3 Tasma 4 Tasma S —57 Tasma 6

Pawet Wanda

Pawel

Wanda telefon

Janek

Pawel

Janek l Filip

Efekty boczne i atmosfery z fonoteki opisujemy ich numerami fonotecznymi,
‘oraz podajac nazwe efektu. Podobnie muzyke z fonoteki okreslamy przy pomocy
‘sygnatury fonotecznej, a muzyke komponowana numerami i nazwami podanymi
przez kompozytora i konsultanta muzycznego. Wazne, aby materialy zostaty po-
scgregowane 1 znalazly si¢ w odpowiednich zbiorach. Kazdy zbi6r dotyczy danej
grupy dzwigkéw, ale nie do poszczegélnych aktow, a do calego filmu (rys. 90).

— B

TASMA . . , . . .
T SCENA Tasma 1 Tasma 2 Tasma 3 Taéma 4 Tasma 5 Tasma 6
..Park Kroki Ebranie Kroki Ubranie Kroki Kroki
2 Pawet Pawel Wanda Wanda Tudzi L. ludzi P
Dom ]z)aZiZIi, SZZ;(III?]IZ}J?CI Kroki Ubranie
:Wandy Drzwi off | kuchnia Wanda Wanda
Samochad Pawet Filip
‘Pawla obecnosé obecnosé
Dom Drz;]tl Rozp ak_o T {Kroki Ubranie Krold Ubsanie
Jadzi sza. 4 wywanie Wanda Wanda Jadzia Jadzia
; nozyczki paczki
:Mnrze Kroki Ubranie Kroki Ubranie Kroki Ubranie
. Pawet Pawet Filip Filip Janek | Janek

Rys. 90. Partytura postsynchronow efektéw synchronicznych
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3.8.2. Sposéb rozktadania materiatow
na poszczegoinych tasmach lub sladach

Poszczegolne §lady lub taémy powinny zawiera¢ matetialy tego samegg
dzaju. Na osobnej grupie $ladéw montuje si¢ dialogi z planu, postsynchrony dia
logdw, gwary, efekty synchroniczne, efekty boczne, atmosfery 1 muzyke. Gmpyi
te powinny pojawiac si¢ W podanej kolejnosci (rys. 91). :

Dialogi Dialogi Efekty Efekty
[100% postsynchrony Gwary synchroniczne | boczne Atmosfery :

Rys. 81. Organizacja materialu dzwiekowego na tadmach

Kolejne dZwigki na danym §ladzie nie powinny si¢ z¢ soba taczy¢, jezeli ne'
sa jednorodne. Nie sklejamy ze soba dialogdw z dwdch koleinyeh ujeé, }eZeh:?
roznig si¢ barwg tla czy barwg nagran dialogu. Najlepiej montowac je na prze-
mian, a na trzecim §ladzie dodawad inne dzwigki nagrane w ramach sceny, - .

Postsynchrony dialogéw segregujemy wedtug aktorow, Glos danego aktor’a-:
powinien przez caly film byé zmontowany na tym samym sladzie. Podobnie, je:
zeli jaki$ efekt pojawia si¢ w filmie kilkakrotnie to powinien zawsze by¢ na t'yfn'?
samym sladzie. Grupy efektow podobnych lub dotyczacych tej samej 178¢zy po-j
winny byé na §ladach sasiednich. Nalezy pilnowad tego w czasie nagrify, ale
ostateczne porzadkowanie odbywa si¢ juz w trakcie montazu.

Montnjac efekty boezne i atmosfery rowniez stoswiemy sie do tych samyc
zasad. Kazdy dZzwigk pojawia sig przez caly film na tym samym sladzie. Dzw
ki grupujemy gatunkami. Nie faczymy na jednym éladzie efektéw glosnych i ¢
chych. Atmosfery, nawet podobne montujemy na dwoch sladach przemiennie.

Osobno montuj emy muzyke wewnairz kadrows, a 0s0bno ilustracyjna, Glo—;;
sy powinny pojawiaé si¢ zawsze na tym samym $ladzie, lub §ladach. Kole]né?
fragmenty muzyk1 nie powmny sie taczyé.

Nie powinny lgczy¢ si¢ ze soba dZzwigki z sgsiednich scen, [ub wymagajacce:j
innego opracowania. Dobrym przykladem jest rozmowa ielefoniczna lub prowa—f
dzona w mieszkanin 1 na zewnatrz. Dialog powinien by¢ podzielony na czqscxf_;
odpowiadajgce danej akustyce i znalez¢ si¢ na sasiednich sladach. .

Wreszeie na jednym $ladzie nie powmny znajdowaé sig dzwicki nagran___;-.
w innych formatach, a wigc monofoniczne i stereofoniczne XY, MS, czy AB,
a takze przygotowane juz w formie gotowego szesciosladn, czy jak w przypadkll'f_
muzyki ilustracyjnej dopiero przygotowane do zgrania w formie szescmsladowej

3.6.3. Prowadzenie notatek

Duzg cze$¢ dokumentacji prowadzi za nas obecnie komputer, jednak mOnta_zyﬁi"
sci 1 operatorzy dzwicku nie zrezygnowali z dotychczasowych odrecznych notateks:
bo widag ich przydatnosé. Wazme jest tylko, aby oba opisy zawieraly te same hasla.
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. Podstawq notatek z montazu d#wicku jest partytura. Zawiera ona informacie,
co w danym momencie znajduje sig na danym $ladzie. Najczedcie] w pracy stoso-
‘wane sa partytury opisujace dana grupe dzwickow. Taka partytura powstaje w trak-
¢ie nagran postsynchrondw dialogdw. Szczegélowy opis fowarzyszy zawsze nagra-
‘hiom efektéw synchronicznych. Czesto efekty te nagrywa si¢ tematycznie wyko-
nujac wszystkie efekty dotyczace danego rekwizytu, czy kroki jednego bohatera
s danych butach. Partytura jest tez w wielu przypadkach projektem, wedlug ktére-
go odbywa si¢ montaz. Dotyczy to przede wszystkim efektow bocznych (rys. 92).

E3

- ' v | EBT

: Dlica pod

Auto Ruch i
zZewnatrz uliezny Pioruny Deszcz
domett:
— 327112 2122 72134 56/14
' Auto i Pioruny
A ur‘; whgtrze D:ZZZ; whnetrze
Favrta 32714 o 72734 56/14
-glici rl::,d JI:i:lZZd ) Ploruny Deszez
Il A OV
Janka a1 34073.5 72134 5614
'Cmentarz Ples . Dalcka Piaszki Wiatr
7 mias szezekanie wied 4772 235/54 podmuchy
o A fem 12116 e 4V 235/76
‘Djazd spod Ruszanie Pies . Daleka Praszki Wiatr
- . auta szezekanie wiek 4772 115/54 podmuchy
ementarza (o0, 23016 23576
{ Przej Auto
Auto W(Z)szﬂy w;lqtrze
Fawla MM | 37/14 l B

Efek:

Rys. 92. partytura

Numer

Auto Pawla

" Jazda rownemierna

Tuszanie 32717
Wngirze 32714
Wngtrze zmiany biegéw 32713

327/12

Jazda zmiany biegow

podjazd

Przeiazdy aut ulica

jazda po wertepach

327

327121

drzwi

327/54
340/3-12

Telefon

Telefon
Telefon

Przejazdy aut szosa

Komodrka Pawet

Komarka Janek

340743
122/43
122/48

Dom Jadzia

Komérka Filip

111/34
112723

Rysunek 83. Spis efekiow
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Niezaleznie istnieje spis efektéw wybranych do filmu 1 przygotowanych do
montazu. Zawiera on nazwy efektow, ewentualnic opisy charakterystycznych
cech, a przede wszystkim ich fonoteczne numery (rys. 93).

Bardzo wazng rzeczg jest utrzymanie jednolitosci wszystkich elementc')wf;
dzwigkowych dotyczacych danej sytuacji. Zmiana dzwonka telefonu, czy at:
mosfery towarzyszacej okreslonemu migjscu to dla widza sygnat dezinfor- "
mujacy. Opisanie efektu przy pomocy sygnatury nawet przy Wlelotygodmo-._
wym montazu zapobiegnie pomylce. o

Do montazu 100% podstawe stanowi EDL Iub reczny spis wykorzystanyéhj
w filmie ujgé. Na tej podstawie najpierw szykuje si¢ wybrane ujecia, a potem3
uklada w odpowiednie migjsca. Jest to tez informacja, o miejscach gdzie mozna
znalezé materialy wspomagajace dana ,setke”. Zawsze sgsiadujg numerami
z ujeciem podstawowym, lub sa zapisane w jego okolicy na tamie. W tych po-
szukiwaniach przydatne beda notatki z planu przygotowane przez dzwigkowca. .

Muzyke wstepnie uklada sic wediug partytury przygotowanej przez konsul:
tanta muzycznego lub notatek zwanych ,drabinka”. Jest tam informacja, j'ak'é.
muzyka i w jakim miejscu powinna si¢ pojawié. Nie zawsze jest to kod, czase'm_
stowo lub czynnos¢. Niektérzy kompozytorzy prosza tez o informacje jaki czas;
uplywa pomigdzy kolejnymi fragmentami muzyki. e

Istniejg programy komputerowe rysujace partytury, do zgran na ;:)odstawwf
materiatow zawartych w zmontowanych §ladach komputera. Bardzo populame_
jest to we Francji, gdzie osoby zgrywajace czesto wezesniej nie maja kontaktu
z udzwigkawianym filmem. W Polsce, jezeli na zgraniu jest montazysta dzwigku
i operator prowadzacy udzwickowienie {moze to by¢ jedna osoba), a przy zgra-
niu muzyki konsultant muzyczny dokumentacja w postaci rgcznych partytur kaz-
dej warstwy 1 zawartos¢ ekranu komputera jest catkowicie wystarczajgca.

3.7. Rola dzwigku w filmie

Podstawows rola dzwigcku w filmie podobnie jak w przypadku obrazu jest
informacja. Najwazniejszg informacja jest stowo, a wiec podstawowym oczeki-
waniem w stosunku do dzwigku jest czytelne nagranie dialogéw. Takie bylo 2;.{%3
danie pierwszych dzwickowcdw i mozna powiedzie¢, ze pozostale dzwigki za-
czeto nagrywaé niejako przy okazji. Jednak szybko okazato sig, ze wiele elemen-
tow dzwieku moze poza dialogiem réwniez spetniaé role informacyjng tym cen-
niejsza, ze czesto wiadomosct te przekazywane sg niejako podéwiadomie, oW
nolegle z akcja filmou. Przez dobdr efektéw mozna poinformowadé widza, ze dom.
bohatera znajduje sie przy ruchliwej ulicy, przejezdzie kolejowym, albo, ze mie:
szka blisko morza. Umiejetnie dobierajac atmosfery przekazemy wiadomo$c
o porach dnia, roku, strefie klimatycznej. Efektami lub muzyka mozemy opoWit:%'
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[dziec o sasiadach, ich pracy czy zwyczajach. Jeden sasiad prowadzi kuznie, dru-
gi shucha hatasliwej muzyki, ktéra wiacza jak tylko przyjdzie do domu, ktos ca-
Je dnie pisze na maszynie, lub éwiczy wprawki skrzypcach. Informacje takie cze-
“sto sa bezcenne szczegdlnie w filmach sensacyjnych, gdy cata historia skfada sig
-z drobnych szczeg6low. W tym znaczeniu dzwick moze spetniaé role kreujaca
.:'nastr()j i wywolujaca u widza odpowiednie reakeje — strachu, rozbawienia, zanie-
“pokojenia — wrécit do domu i nie wiaczyt muzyki.
; W poczatkowym okresie filmu dzwigkowego $ciezka efektowa byla raczej
_uboga, a wszelkie elementy kreacyjne niosta w sobie muzyka. Powstawaly nawet
“dzicla naukowe udawadniajace jej przemozna role w artystycznym odbiorze fil-
mu. Arfysta byl rezyser, operator obrazu, scenograf i kompozytor. Operator
‘dzwicku byl przede wszystkim inzynierem.
- Oczywiscie od czasu wprowadzenia do filmu dzwigku wiele sie zmienito.
‘Dizwigk filmowy stanowi pewna, catos¢, kompozycjg, w ktérej skiad wehodzi tez
‘muzyka. Obserwujac dokonania dzwigkowcdw mozna nawet sadzic, ze dzwiek
Jest sztuka i podobnie jak obraz, scenografia, czy inne komponenty filmu skiada
‘sig na jego artystyczny ksztalt. Elementy informacyjne sasiadujg z tworzgcymi
‘nastrdj, czy wywoltjacymi emocje. Muzyka splata si¢ ze Sciezkami efektowymi
w jedng catos¢, czego dowodem jest, co raz czgsciej pojawiajacy sie w filmach
‘sound design.

Okres zdjgciowy staje sig czasem gromadzenia informacii, a co raz wigksza
range uzyskuje postpredukcja, ktéra ma za zadanic wypracowanie koncepcji
1 znalezienie artystycznych i technicznych srodkéw do ich realizacji. Sekunduje
temu r0zw¢j nowych technologii i powigkszanie mozliwosci w przekazywaniu
dynamiki, barwy czy pasma przenoszenia. Eksperymenty z przesirzenia pozwa-
lajg na dostarczenie wielu nowych wspaniatych doznaf, ktére wzbo gacaja i kreu-
ja nowy styl widowiska audiowizualnego.

3.8. Dzwigk przestrzenny - rozwoj formatéw

W pierwszych filmach dzwigkowych diwigk byt monofoniczny, Widzowic
zaakeeptowali tg utomnosé, ale duzy ekran czesto powodowal, ze osoba mbwig-
ca znajdowala si¢ daleko od swojego glosu. Rozpoczeto, wige prace nad uprze-
strzennianiem dzwigku, a w 1939 r. w wytwérni Disney’a wyprodukowano
pierwszy film z dZwigkiem dwukanalowym.

Powstajacych i ginacych po kilku prébach systeméw bylo bardzo wiele.
Wplyw miata na to zaréwno niedoskonatogé technologii, jak i koszta ich wpro-
wadzenia do produkeji, a przede wszystkim do kin. Na uwage zashiguje jednak
kilka systeméw, ktére daty podwaliny dla obecnych formatow diwigku prze-
strzennego,

W 1941 roku powstat pierwszy film z dZzwigkiem 3-kanatowym opartym na
Tzech niezaleznych torach monofonicznych. Zgranie filmu skladato sig 7 frzech
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zgraf dedykowanych odpowiednio kazdemu glodnikowi i dotyczyto gléwnie do.
brej lokalizacji dialogéw. Pdzniej system sig rozwinal i wzbogacit o tzw, pag A
my, ¢zyli mechanizm ,przesuwania” poszczegolnych dzwigkow pomigdzy: ghy
$nikami. Dzwigk w tym systemie zapisywano na oblewic magnetycznym Sciezki
dzwigkowej, na trzech odrebnych deiezkach odpowiadajacych glosnikom: IQWe..
mu, sradkowemu i prawemu; albo na dwich éciezkach odpowiadajacych sygﬂa_
tom lewemu i prawemu, a sygnat Srodkowy powstawat z sumowania obu tych g 8-
gnatow. Byla to stereofonia tréjkanalowa i miata zastosowanie wylgeznie w fil-
mie. Oczywidcie efekt przestrzennosci w duzej mierze zalezal od miejsca: Jahe
w kinie zajmowal widz. Najlepszy odbiér mieli widzowie siedzacy na przeciw
srodkowego glosnika. Jednoczesnie pracowano nad uatrakcyjnieniem Obrazu fil-
mowego.

W roku 1952 powstat filmowy system Cinema-Seope (proporcje obrazu 1

do 2,35). W dzwieku byl to system trzech kanatéw zasilajacych glosniki za ekra:
nem 1 kanatu efektowego za81lalqcego glosniki dookolne. Dzwigk taki reahzowa-
ny byt do filméw o formacie 35 mm i zapisywany na oblewie magnetycznym iub
odtwarzany z osobnej gléwki magnetycznej na tasme o szerokosci 35 mm.

Podjeto tez kolejng prébe redukowania szuméw w dzwieku przy pomocy: ﬁl—
iréw dolno- i géro przepustowych o charakterystyce tzw. ,krzywej akademic:
kiej”, oraz zapisu na oblewach magnetycznych (Arriflex, Eclaire) tasmy negaty-
wowe] w czasie rejestracji zdjed.

Wraz z powstaniem filméw na tasmie 70 mm pojawila si¢ potrzeba j jeszcze
wigkszej przestrzennosei 1 spdjnosci dzwigku z ogromnym i bardzo szerokim
obrazem. Dla realizacji tych filméw, ktére w wigkszosci byly epopejami, histo-
rig WOJen 1 bitew, powstal TODD-AO System. Byl to system szeécmkana{owy,
zapisywany na niezaleznych éciezkach oblewu magnetycznego kopii obrazowej
Pie¢ kanatow odtwarzano z glosnikdw za ekranem. Tor szdsty — efektowy. - po~
laczony byt z systemem glo$nikow na suficie widowni (rys. 94). :

System Todd’a byt prawdziwg rewelacja. Rado$é z nowych mozliwosci by-
la tak wielka, ze wszystkie dzwigki nicustannie si¢ przemieszczaty. Glosy g0+
nity” po ekranie aktoréw, samochody wjezdzaty w widowni¢, nad widowniq
strzelano tez z armat. Wiele studiow zgraniowych zaopatrzyto si¢ w specjalny
sprzet (w Polsce byt to ,,Patac dzwigku” w WFF Lodz). Rowniez kina kupowa-
fy sprzet do odtwarzania takich filméw (w Polsce byly tylko dwa takie kina'—
warszawski ,,Relaks™ 1 krakowski ,,Kijow™). Modernizacja byla jednak bardzo
kosztowna, Zaréwno realizacja obrazu jak i specjaine udzwiekowienie byly wie-
lokrotnie drozsze od zwyktych filméw. Aparatura wymagana do produkcji obra-
zu w calym ciggu od kamery po projektor byta kompletnie inna, trzeba, wiec b_y~
o zakupi¢ i utrzymywac dwa osobne zestawy sprzetu. DZwiek realizowano
wprawdzie na tasmie 35 mm, ale zapisywanej szefcio$ladowo, co wymagalo no-
wych gldwek magnetycznych, Potrzebne byly nowe stoty mikserskie 1 komplet
ny system odstuchu. Na szczgécie na tym samym sprzgcie realizowano zg‘rali_i’_a‘f
filméw mono. Rowniez produkcja kopii dzwiekowych z oblewem magnetycZ-
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“nym okazala sig wielokrotnie drozsza od kopii optycznych, co powigkszato ko-
“szta ich eksploatacji.

- Technologia t2 nie poprawiala réwniez jakosci dzwieku, ktéra mozna byto
?:poréwnaé do jakosci odtwarzania kasety magnetofonowej. Waska $ciezka ma-
_gnetyczna musiata, bowiem pomiesci€ az sze$¢ §ladéw (rys. 95).

ekran

AR A AR

system glognikow
efektowych
umieszczanych
na suficie kina

magnetycene itiezki
diwigkowe

: Rys. 94. Sposbdb rozmieszczania glosnikow w kinach Rys. 95. TODD-AD
: w systemie TODD-AO sciezka dzwiekowa

Filméw na ta$mie 70 mm powstawato niewiele 1 kopiowano je w malej ilo-
§ci egzemplarzy (polskie superprodukcje mialy po dwie kopie wykonywane za
granicg). Poza tym jednoczesnie dia szerokiej publicznoscei kazdy z filméw miat
swojg ubozszg wersje na tasmie 35 mm z dZwigkiem optycznym mono. Czas po-
pularnodei tej technologii okazat sig krétki i zarezerwowany dla kilku najwaz-
nigjszych dokonan roku.
r_;
" Obecnie na fali powrotéw do dawnych, stawnych i popularnych superpro-
dukeji siegnigto rowniez do filmow przestrzennych na tamie 70 mm. Trans-
- formacja do nowych technologii okazata si¢ jednak bardzo trudna. Problem
- stanowi, bowiem zaréwno rozmiar kadru, dynamika, zakres zarejestrowa-
nych czestotliwosei jak 1 zawarto$¢ merytoryczna poszezegdlnych kanatéw,
kiéra jest odmienna niz w systemie Dolby Digital. Mimo ogromnej pracy
1 kosztéw, z jakimi wiaze sig rekonstrukcja, filmy te brzmia archaicznie, ra-
zg uboga, jak na dzisiejsze mozliwoscei, warstwy efektow i mala precyzja

przede wszystkim w synchronie dialogdéw.
—
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W roku 1976 amerykanski inzynier Ray Dolby opracowat system reahzac_u
i zapisu przestrzennego dzwigku na standardowej optycznej $ciezce dZWIQk()We}
filmu. Byt to dzwiek czterokanatowy o znacznie lepszej jakodci niz uZySRIWano
dotychezas. Nadano mu nazwe Delby Stereo (rys. 96). .

Nazwa systemu jest mylaca. Wielu ludziom Dolby kojarzy si¢ jedynie z re-
dukejg szuméw, a Stereo z dzwickiem dwukanatowym. Dlatega warto pa:
migtaé, ze chociaz pojedynczo stowa te znacza co innego, Dolby Stereo to
system realizacji dzwigku przestrzennego, ktorego elementami sg kodowame
i dekodowanie dZzwieku, oraz redukowanie szamow.

Ogrommym atuteml proponowanego 'systes:

DOIb Stereo mu, dajacym mu przewage nad innymi pr(’)b{dm -
byty koszty. Sprzgt musialy uzupehié Stlldla:.
dzwickowe 1 laboratoria. Udzwickowienie by}o;
ok. 2,5 raza drozsze od filmu mono, ale nowa
Rys. 96. Znak Dolby Stereo  techpologia nie zmienita kosztéw wykonania ko-
pii. Réwniez kina mogly bez trudu dostosowag.

do nowej technologii posiadany sprzet. Nalezato dokupi¢ do projektora odpowie-
dnia przystawke dzwickowa, dekoder, wzmacniacz i system giosmkow Na tymf_
samym zestawie mozna bylo, odpowiednio go ustawiajac realizowad i wysw
tla¢ zaréwno filmy stereo jak i mono.
Dolby Stereo (4 Type) polegal na realizacji dzm@ku;
przestrzennego pochodzacego z trzech kanalow zasﬂamcych_
gloéniki umieszczone za ekranem, oraz czwartego kanahu za-
silajgcego system glosnikdow dookdlnych umleszczonych na
$cianach kina. Dalo to artystyczny efekt wigkszej spojnoscl
przestrzenne;j i kierunkowej warstw obrazu i dzwigku. Jedn
czednie zastosowano znany z fonografii opracowany réwniez
O ke przez firme Dolby profesjonalny system redukcji szumow ty-
pu A. Uzyskano w ten sposob ogromna poprawe jakosciidy-

namiki odtwarzanego dzwiekun. Dzwick czterokana’mwyﬂp:@;
nagraniu kodowano tak, ze powstawal zapis w postacl
dwéch kanatéw, a z niego dwukanatowa optyczna sciezka
dzwickowa. W procesie kodowania sygnat z kanatu centralnego i surround’ ower
go (dookédlnego) sa obnizane o 3 dB i dodawane do pozostatych kanatow. Ponad-
to sygnat surround jest filtrowany przez obcigcie czgstotliwosci ponizej 100 HZ
i powyzej 7000 kHz. Przy odczycie za pomoca dekodera dzwigk wraca do swoje]
czterokanatowej postaci, ale juz z ograniczeniem przekazywanej czgstothwosq
sygnatu surround, To ograniczenie przy porownaniu z czterokanatowym orygina:
fem, b $ciezka Dolby Digital jest niestety styszalne (rys. 97).

Rys. 97. sciezka
dzwiekowa
Dolby Stereo

Filmy nagrane w systemie Dolby A moga by¢ odtwarzane w systemie monofo :
nicznym. Powoduje to jednak lekkie podniesienie szumow i tonow wysokich.”
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o W roku 1986 system unowoczesnione wprowadzajac Dolby Stereo SR
?’(Spectral Recording).

#. Byl on dwa razy bardziej efektywny od ukiadéw odszumiajacych Typu A,
pat dzwigk glodniejszy o szerszym pasmie przenoszenia 1 wigkszym odsigpie od
szumow. Zachowujac zasade kodowania zwickszono w ten sposéb dynamike za-
iﬁisu do 85 dB, a udoskonalony system zapisu optycznego pozwolil na zapisanie
praktycznie calego pasma styszalnoéci cziowieka, choC nadal sygnat surround fil-
truje si¢ na 100 1 7000 Hz (rys. 98).

“Dzwigk Dolby Stereo SR odtwarzany w tradycyjnym torze monofoniczaym
- jest zdecydowanie gorszej jakosci niz dzwigk monofoniczny. Charakteryzuja
4. go duze szumy, zmiana charakterystyki barwowej i brak tonéw niskich. Jeze-
| 1i przewiduje sie dystrybucie filmu w kinach monofonicznych potrzebne jest
[ niezalezne zgranie mono i 0sobne kopie.

subwoofer

lewy \ srodkowy prawy

kinowy
procesdr
Dolby

“deleska stereo o
b TRAEY: wrmacnisers |
: gaﬁ‘ﬁme i oens

|
System Dolby Stereo w kinie SN Surround __f

Rys. 98. Dolby A T Dolby Stereo SR - system odstuchowy

~ Oba przedstawione systemy Dolby Stereo sa czterokanatowe i system glo-
énikéw w kinie jest taki sam. Moima teZ zastosowal piaty kanai dla dzwickow
super niskich tzw. subwoofer, ale jest on wytwarzany w dekoderze w czasie od-
twarzania. Nalezy jednak podkreslié, ze system Dolby SR catkowicie wypart Do-
Tby A 1 obecnie tylko w tym systemie sg realizowane filmy. Studia przeznaczone
do zgran dzwigku w systemie Dolby Stereo, jak réwniez kina, w ktorych takie fil-
my sa wyswietlane musza uzyskac certyfikat firmy Dolby.

W Polsce pierwszy film w nowej technice zrealizowano w 1992 r. Byt to
film pt.: ,Wszystko, co najwazniejsze”, a zgranie odbylo sic WFO w Lodzi.
Przez kilka lat filmy stereofoniczne powstawaty sporadycznie 1 czgéé ich byta
zgrywana poza granicami Polski. Znaczacy wzrost produkcji filméw w formacie
Dolby SR nastapit w 1997 1., powstaly wtedy: ,,Nocne Graffiti”, ,,Sara”, ,,Szcze-
Sliwego Nowego Jorky”, , Kilet”. Odtad filmy w systemie Dolby Stereo staly sie
dla polskiego kina wiasciwie standardem.
¢ Na $wiecie w 1992 r. wprowadzono kolejny system o petnym pasmic prze-
toszenia i dynamice 105 dB. Nazwano go Dolby Digital, czyli cyfrowy system
zapisu na tasmie optycznej dzwieku szesciokanatowego (rys. 99).
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Trzy kanaly odtwarzane sg przez glosniki za ekréiﬁé :
kanat czwarty 1 piaty obshuguja system gloénikéw dgok
nych (lewy tyl i prawy tyl), kanat szosty do efektéw sy
niskich zasila subwoofer. System popularnie nazywany i
5.1 {czyli pig¢ + jeden). Dzwick zgrywa sie w postaci g
sciosladu. Kazdorazowo konsultant firmy Dolby przyjmy,
je zgranie i zapisuje na specjalnym dysku magnetoc)ptycz

oplyezng Sciezka

diwickova nym (Dolby Disc) w formacie AC-3 (Audio Coding ~pe:

Rys. 99. éciezka rsja 3). W takiej formie dzwigk przekazywany jest do labo; :
diwigkowa ratorium (rys. 100). _

Dolby Digital Dzigki systemowi korekeji taki dzwigk jest bardzo od' :

porny na deformacje zapisu 1 whasciwie pozbawmny'.?
wszelkich szumoéw (przede wszystkim szumu tasmy). System caly czas jest ulep-.
szany, ale na podstawie kodu nagranego na rozbiegdwkach kopii filmowych. de:
koder w kinie realizuje wersj¢ uzytego programu. DZwick w systemie Do";b

diwick zakodowany
w Daolby Digital {
zapisany na filmie 35m

subwoofer

lewy Stadkawy prawy

kinowy
procesor . :
Dolby Digital " Hr‘}la“;‘a“f’

lewy Ta
Surround Su?rrog%/d

dane cyfrowe
w systemie AC3

Kinowy system
Dolby Digital

Rys.100. System odstuchu Dolby Digital

Digital zapisywany jest na kopii filmowej w postaci cyfrowej pomigdzy perfora-
cjami tuz kolo éciezki dzwigkowej. Kopia eksploatacyjna z Wk0p1owanym3?
dzwiekiem w formacie Dolby Digital nie daje si¢ odczytaé bez uzycia odpowie-"
dniej aparatury. Wyposazona jest ona jednak roéwnolegle w tradycyjny zapis.
optyczny umicszezony na sciezce dzwickowe], wige film mozna obejrze¢ w kaz— :
dym kinie.
Do realizacji zgran w tym systemie i do wyswietlania trzeba ponownie un0-
woczeénié sprzet (nowy dekoder, wzmacniacz i system glodnikow) 1 uzyskad cer- :
tyfikat Firmy Dolby.
Polskie filmy w tym systemie jezeli powstawaty to do 2000r. zgrywano je__:
w Wielkiej Brytanii, Francji, lub Niemczech. Pierwszym filmem zgranym w 8y~
stemie Dolby Digital w Polsce byla nowa wersja ,,.Ziemi obiecane]”. Zgranie Wy~
konano w WFF Ladz, gdzie po reorganizacji znalazl sie sprzet z Wytworni Fik-
mow Oswiatowych. Kilka miesigey pozniej otwarto nowoczesne studio dzwmko-_ :
we w WFDIiF w Warszawie, :
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Oferte Firmy Dolby uzupetniono o dopuszczo-
ny do wspolpracy konkurencyjny system certyfiko-
wany THX (rys. 101).

- Lucasfilm THX (Tomlinson Holman eXperi-
menfs) nie jest oznaczeniem systemu realizacji dzwig-
ku, lecz systemem wymagan, jakie powinny zostac
spelmone przez sprzet odtwarzajacy obraz i dzwigk
oraz przez pomieszczenie odstuchowe, Wymagania te

Rys.101. Logo THX

podzwlono na dwie grupy. Laficuch A dotyczy procesorow i dekoderéw dzwigku.
Eancuch B obejmuje akustyke sali, instalacje zestawow glosnikowych, zwrotnic,
i{abli i wzmacniaczy. Spehienie norm TXH zapewnia stuchaczowi bardziej zréw-
nowazony dzwiek, ktory rébwnomiernie pokrywa wszystkle mlejsca w sali.

. Jako uzupelienie technologii proponowane;
przez Dolby firma Digital Theater Systems zapropo-
nowata cyfrowy system zapisu dzwigku szescioka-
natowego nazwany DTS (Digital Theater Systems).
Ostatecznie system przeksztalcit si¢ w format kon-
kurencyiny (rys. 102).

~ Noénikiem dzwigku jest CD-ROM. Ptyte wyko-
nuje si¢ z szesciokanatowego materiatu zgrania 5.1.
Standardowo uzywa sie dwoch plyt o pojemnoscei 3
godziny 20 minut, czasem trzeciego dysku z mate-
riafem uzupeniajacym. Plyty zawierajg unikatowy
kod, kiéry blokuje odtworzenie ptyty do niewlasci-
wego obrazu. Plyty odczytywane sa w specjalnym
odtwarzaczu DTS. Na kopii filmu pomiedzy obra-
zem, a $ciezka dzwickowa zapisuje si¢ sterujacy ply-
ta kod. System ten mocno wspiera swoim autoryte-
tem m.in. Steven Spielberg (rys. 103).

Rys.102. Loge DTS

hka dawickowa

cyfrawa

ked czasowy DTS

optyezng fclesta
dzwickowa
Rys.103. Sciezka
dzwiekowa DTS (kod)

Mozna powiedziet, ze w tej formie powrdeita
zapomniana technologia zapisu dzwigku filmowego na plycie. System ten popu-
larny jest w Europie w niektérych krajach np. Francji 1 Slowacji. Zazwyczaj sto-
suje si¢ go jako dodatkowy w kopiach posiadajacych juz dzwigk w Dolby Digital
i Dolby Stereo. W Polsce sa tylko dwa miejsca, gdzie mozliwe jest odtworzenie
dzwieku nagranego systemem DTS: WFDiF w Warszawie 1 kino ,,Kijéw” w Kra-
kowie. DTS jest trwalszy od zapisu cyfrowego Dolby, bo nie narazony na uszko-
dzenia mechaniczne tasmy filmowej, jej falowanie na projektorze, itp. Ma tez lep-
szq jakos¢, bo dysponuje wigksza iloscig miejsca na umieszezenie informacji. Ko-
dowany jest systemem CAC (Coherent Acoustic Coding). Jednak powoduje tez
powickszenie kosztdw wykonania kopii filmu. Firmy Dolby i DTS pozostajg ze
sobg w cigglej walce o prawo bytu rynkowego.

Swdj autonomiczny system realizacji dzwigcku przestrzennego opatentowata
tez firma Sony. Nazywa si¢ SDDS (Sony Digital Dynamic System) jest cylrowy
i osmiokanatowy (7.1} (rys. 104).
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Sony Dynamic Format ten wymaga kompletnie j mHEj

IDD Digit al Sound instalacji w studiach zgraniowych i kinach:

Proponuje pig¢ glosnikow z przody, dwa

Rys.104. Logo SDDS dookolne i super bas. Moze mie¢ réwniez 4.

5, lub 6 dyskretnych $ciezek, ktore dekoder

rozdzieli na dostgpne kanaly bez interwencji uzytkow_

nika. Réwniez 8 kanalowe nagranic moze byé prze:

ksztalcone przez dekoder tak, aby mozna je bylo sh:

cha¢ na odstuchu 4, 5 lub 6 kanalowym. Jest mniej po-

pularny, ale wszystkie wigksze realizacje, szczegélnia

amerykanskic sg zgrywane réwniez w tym systemie.

Kopic filméw zawieraja wtedy zgranic w systemie

SDDS, Dolby SR 1 Dolby Digital, a czasem - DTS
{rys. 105, patrz takze rys. 56).

W roku 1998 firma Dolby we wspotpracy z Luca-
sfilm THX wprowadzila kolejny system Dolby Digital EX. Jest to system sied:
mickanatowy (6.1). Polega on na podzieleniu przestrzeni surround’éw na trzy
czesci: lewa, tylng i prawg. Cala realizacja jest identyczna i kompatybllna z sy-
stemem 5.1 (rvs. 106). -
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dciezki SDDS

Rys.105. Sciezka
SDDS

drwick Zakodowany subwoofer
w Dolby Digttal i Yy Sradkowy

lewy

/y\/ lewy
Surround

rpisany ua filiie 35m kinowy
procesdr . .
Doy Digitat ﬂ.’ﬁ%cﬁ-lam

dane cyfrowe
w systemie AC3

Kinowy system
Dolby Digital EX

Rys.106. Dolby EX system odsluchu

Obecnie popularne i stosowane powszechnie systemy realizacji dzwugku kino-
wego to Dolby SR, Dolby Digital, Dolby Digital EX. Popularnoscia ciesza sig’ ez
certyfikaty THX, a w niektérych krajach zapis dzwigku w systemie DTS i SDDS

Jednoczesnie powstaty nowe formaty obrazu, takie jak Omni-Max (35.mm
1 10 projektordw), czy IMAX, ktdre wymuszajg jeszeze wieksza plastycznosc
1 przestrzennosc dzwigku. System IMAX stosuje klatke filmowa 10 razy W1QkSZ_'_a
od tradycyjnej. Ma 70mm i 15 perforacji. Dlugosé jednej rolki filmu to 4,5 ki,
a cigzar 200 kg. IMAX ma swoj specyficzny system dzwickowy PSES (Perso:
nal Sound Environment System) opracowany i produkowany przez Sonic Asso:
ciates Incorporation. Jest szedciokanalowy z systemem glghokiego basu, CZYh
subwoofer’a. Dzwigk dla potrzeb takiej projekeji zapisywany jest na kasetach
DTRS, dostarczanych wraz z kopig kinowa. -
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Kolejng dziedzina tworczodci, w kidrej rozwinela sie technika realizacji
“ 1 odbioru dZwicku przestrzennego byt rynek wideo i telewizji. Pierwszg zapre-
“zentowang maszyng zapisujaca obraz na tasmie magnetyczne] zZaprezeniowano
“w latach 50. Powstanie telewizji dostepnej masowemu odbiorcy 1o przetom lat
f_*pigc’dziesiqtych i szesédziesiatych, jednak punktem zwrotnym w jej rozwoju sta-
‘1o sie wynaleziente magnetycznego zapisu obrazu. Kolejne, bardzo drogie po-
‘czatkowo systemy profesjonalne — Telerecording, Quadruplex firmy Ampex,
‘Format C, U-matic, Format B, Betacam, Betacam SP, doprowadzily wreszcie do
~powstania formatu amatorskiego nazwanege VHS. Jego rozwdj to lata 1985-
1987, Kasety nagrywano najpierw monofonicznie, a wraz z rozwojem prze-
“strzennych realizacji kinowych, zaczgto specjalnie zgrywad filmy kinowe w ste-
‘reofonit dwukanatowe] dla potrzeb domowych ograniczajac dynamike. Do ich
‘odtwarzania shizg stereofoniczne magnetowidy VHS.
.. Rozwd] rynku wideo przyczynil si¢ do zmian w emisjach telewizyjnych.
‘Obecnie wigkszo$¢ programu studyjnego, filmy dokumentalne, telenowele i seria-
e realizowane sa w systemie stereofonii dwukanalowej. Taki program odbiera-
my na zwyklych telewizorach stereofonicznych. Jednoczeénie firma Dolby przed-
ita system d ego odstuchu
stawita sys Omoweg; $ D o

przestrzennego dla filméw. Nazwano go - 77 urround )

Video Home Theatre lub Kino Domowe. ~- BOLEY SUBROUND
Pierwszy system nosit nazwe Dolby Sur-  Aessissede e
round i byt ubozsza, domows wersja ki- Rys. 107. Logo Dolby Surround
nowego Dolby Stereo SR (rys. 107).

- Efekt odstuchowy byl podobny, ale dzwigk miksowano z ograniczong dyna-
mika i inaczej kodowano. Taki czterokanatowy dZwigk mozna bylo zapisa¢ w po-
staci dwdch kodowanych §ladow na kasecie z obrazem. Dla odtwarzaczy stereofo-
nicznych dZzwick byt dwukanatowy, dla kina domowego dekodowat sie we wzmac-
niaczu do wersji czterokanalowej z mozliwoscia wygenerowania sygnatu subwoo-
fer’a. System fen charakteryzowat si¢ stosunkowo matg separacjg kanatéw i trud-
no byto precyzyjnie wskaza¢ miejsce pozomych zrodet dzwigku (rys. 108).

« Zrbdia programéw  wielokanalowy domowy

%E?g;gﬁ:%ﬂg sprzet audio z dekoderem
Dotby Pro Legic srodkowy

prawy

Surround Swrround

Domowy system
Dolby Surround

Rys. 108. System odstuchowy Dolby Surround
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® Wkrétce system uzupelniono o specjalny’ ak_ -

Dn DOLBY tywny uklad polepszajacy selektywnosé kanalow-_-
5 u E H ﬂ u H E Pro Logic (rys. 109).
VY Ukdad ten na drodze przetwarzania odkodowa-f- "
nego standardowego sygnalu czterokanalowegy:
Rys. 108. LOQ? Dolby poprawia odbidr przestrzennego obrazu dzwigko.
Pro Logic wego w mniejszych pomieszezeniach, daje wikszy:
klarownos¢ dzwieku i wieksza separacje kanalow. Obecnie wlasciwie wszystkie:
dostepne wzmacniacze do odstuchu domowego Surround posiadajg réwniez Pro'_f
Logic. Posiadajac domowy system odstuchu przestrzennego dzwigku mozemy
korzysta¢ z wideoplyt i kaset wideo. Rowniez nicktore programy telewizyine:
emitowane sg w tym systemie w zakodowanej podobnie jak Dolby SR formie;
Telewizory rozpoznaja je jako stereofoniczne, ale jezeli posiadamy odpowiedni-
wzmacniacz fo on potrafi je odkodowaé. Isinieje réwniez format zapisu obrazu.
z dZzwigkiem na kasecic cyfrowe] w systemie Betacam gdzie dla dzwigkn prze-?
znaczono cztery kanaty. e
Obecnie w uzyciu sa ponadto systemy Dolby Pro Logic IT i Dolby Pro Lo—{

gic ITx, ktére, odpowiednio umozliwiaja odstuch w systemach 5.0 1 5.1 lub 6:1-
17.1. Maja duza precyzjg¢ lokalizacji zrodla dzwigku bez koniecznosci pozosta-
wania idealnie w centrum sfery odstuchu. Ponadto uprzestrzenniaja nagrania Ste—3
reofoniczne. .
Po sukcesie kinowego Dolby Digital w 1992 r. system ten rozpoczal w rokuf-
1994 kariere w kinie domowym. Dla potrzeb domowego odstuchu w systemie Do~
Iby Digital dzwiek umieszczany jest na nosnikach cyfrowych, Pierwszym nosni-.
kiem byl (Laserdisc) LD, czyli plyta wizyjna o érednicy 30 centymetréw. Plyta ta-
ka ma analogowo zapisany obraz i zawiera 2 §lady analogowe dzwigku, oraz 2 cy-
frowe PCM. Dysk ma dwie strony, ktére sg sklejane po zakoficzeniu tioczenia. Obe-
cnie plyta wizyjna wyszla juz z uzycia. Laserdisc byt propagowany przez firmg
DTS. W roku 1997 wprowadzono system zapisu na DVD (Digital Versatile Disc);
czyli uniwersalnej plycie cyfrowej z dzwiekiem zapisanym w formacie AC-3.
Aby skorzysta¢ z dobrodziejstw kina domowego niezbedny jest odtwarzacz
plyt wizyjnych Jub DVD oraz wielokanatowy wzmacniacz z dekoderem Dolby
Digital. Obecnic DTS zapisywany jest jako dZwigk alternatywny na plytach
DVD. Jakosé dzwieku uzyskanego w tym sy-
stemie jest podobnie jak w kinje lepsza niz

m w Dolby Digital. Oczywiscie korzystanie

D i G i TAL z takich plyt wigze sie z koniecznoscia zakll
pu odpowiedniego odtwarzacza i wzmacnia:

Rys. 110. Logo Dolby Digital ¢ Z taka opeja (rys. 110 { I11). |

- kino domowe Wzmacniacze wysokiej klasy sg- tak
skonstruowane, ze tacza w sobie wszystkl_e

standardy, a wiec mozna odstuchiwaé na nich starsze nagrania (kasety z zakodo-
wanym dzwigkiem Dolby Stereo SR, CD itd.), oraz nagrania w inniych systemach

(rys. 112).
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- W roku 1999 uzupetniono system na wzor kinowych o trzeci glosnik z tyu.
.:Jest to system Dolby Digital EX. Sygnat dla kanatu tylnego powstaje w dekode-
‘rze. Obecnie na rynku pojawily sig tez syste-

'.:'my DTS ES (extended) Discrete 6.1 i DTS D ' G .TA L

__ES Matrix 6.1, pierwszy ma zakodowany
<gygnatl dla tylnego kanahy, w drugim kanat

ten jest tworzony przez dekoder na podstawie

Jinnych informacii. Jest tez system do uprze-
'_ strzenniania nagrafn stercofonicznych DTS

: 6. System SDDS ni jego odpo- ¢
;'\ifeodnika isif;}ie domoii;rlilll.a TRRo e s u B H u u N B

Domowe systemy dzwigku przesirzen-
‘nego bywaia tez tak jak kina 1 sale zgraniowe
wyposazone w system THX (rys. 113).

Rys. 111. Loge DTS king domowe

wielokanatowy domowy
sprzgt audio z dekoderem
Dolby Digital $rodkowy
odtwarzacz laserowych / lewy ] prawy

phyt wizyinych lub DVD .
efelty
. TSKOIORoWE
anteolersiio |
lew O ra
Surrogrld Sgno‘ggd

Rys. 112, Kino domowe — system odsfuchu

Domowy system
Doiby Digital

System Home THX ma na celu zniwelowanie roznic, jakie powstaje migdzy
-odstuchem kinowym a domowym. Stworzono uklad elektroniczny przetwarzajacy
“déwick przygotowany do kina tak, aby odbierany by} podobnie w warunkach do-
mowych. Jest to przede wszystkim system dopasowania barwy (zgrania filméw do
kina maja przerysowane tony wysokie, ktore fatwo ulegaja thumieniu) i uzyskania
“plynnosei w przechodzeniu dfwigku migdzy glodnikami (w kinie mamy do czynie-
‘nia z kompletem glosnikéw surroundowych, w domu sg to tylko dwa glosniki).

' Innym systemem pozwalajacym na modelowa-
ni¢ akustyki pomieszezen i zblizanie wrazen stucho- [ -
wych do tego, co dzigje si¢ w kinie jest CDS, lnb N NG :
DCS (Cinema Digital Sound lub Digital Cinema So- i
und) polega on na takim doborze parametréw elek-
tronicznych, ze tworza si¢ wirtvalne obrazy prze-
strzenne mimo zastosowania mniejszej iloéci glosni- ;

kéw (rys. 114). Rys. 113 LLogo Home THX
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Warto jeszcze wspomnieé o systemie Tr!~Fiel i
Cinema PSP firmy Yamaha dotyczacym oggy,
nia dzwigku. Polega on na opracowaniu okgle:
programoéw modyfikujacych brzmienie kana}OW 5
roundowych dajacych shuchaczowi wybér nﬁjlepszej
dla niego opcji. Pozwala to na jeszeze lepsze goly
nie atmosfery dzwickowe] do akeji ogla(danego
mu lub sali koncertowej do shichane] muzyk; -

Swoj system ma réwniez Sony. Nie PI‘Opon

Rys. 114. Logo CDS jednak nowej koncepcii dzwigku przestrzennego;i;
lecz konfiguracie sprzetu wiasnej produkeji,. kigr,

ma gwarantowa¢ wyzszy poziom odtwarzania. Takim zestawem sprze;tu anie
systemem jest Sony 4D (czwarty wymiar doznan). i

3.9. Filmowe zawody dzwickowe

W pierwszych latach filmu jedynym cziowickiem pracujacym dla dzwicky
byt taper. Nastgpny pojawit sie kompozytor (composer), ktéry komponowal
muzyke¢ do konkretnego obrazu i wykonywat jg z orkiestra w trakcie pro;ekcpf?
lub nagrywat na piyty. Istnieli tez , szaleni wynalazey” pdzniej nazywanj rea l_qg;
zatorami nagran (sound recordist) ktérym udawalo si¢ zapisa¢ dzwigk ng 14 .
ne bardzo niedoskonale sposoby i efekt tych prac w postaci plyt z muzyka cay
dzwigkami natury mogh by¢ przydatny w kinie. Wraz z plytami z gotowy muzy-
ka powstaty fonoteki (music and sound library) i pracujacy w nich ilustrator
muzyczny (music designer), ktory umial dobra¢ odpowiednia muzyke do 1
nych fragmentow filmu. Osoba wspolpracujaca z diwigkiem byl tez kin(mpé_
tor nazywany tez kabiniarzem (projectionisi), na ktérego barki zrzucono obo- .
wiazek zmieniania plyt i ktory do dzi§ odpowiada za dzwigk w czasie pm]ekcp@:i;
filmu, ]

Wraz z pojawieniem sig filmu dzwickowego rozpoczat sie rozwdj kOlejnych’é
zawodow filmowych i co raz wieksza specjalizacja w réznych fragmentach’ pra—_"
cy nad dswickiem. Pierwsza osobg byt inzynier diwieku (sound engincer)..
W ten sposdb go tytuhyjac cheiano podkresli¢ scisty zwigzek nowego elementi
sztuki filmowej z technika, Praca inzyniera dotyczyta planu zdjeciowego, bo nic.
umiano opracowywacd dzwigku tylko obraz dopasowywano do tego, co nagra}a:-f
ckipa dzwigkowcow. Inzynier dzwieku to tytuf, ktérym do niedawna obdarzano’
wszystkich operatordw dZwigku, bez wzgledu na posiadane przez nich wyksztat-
cenie. Obecnie osobe taka nazywamy operatorem diwigku planu filnmwegof-}
(location sound mixer).

Grupe osdb pracujacych dla dzwigkn nazywa sie tez realizatorami dzwlt;-f-_ﬁ
ku. Moze to by¢ operator dzwigku, ale tez technik, czy kto$ inny z ekipy dwig-
kowcoéw. Wyrdznieniem zarezerwowanym dla tych najwybitniejszych jest tytui?ff
rezysera dzwicku (sound director).
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.. W poczatkach kina dzwieckowego inzynier nie pracowat sam na planie. Trud-
io. powmdzmc jaki sktad miata taka ekipa, ale na pewno liczyla kilka osob. Kto§
deowmdal za uruchamianie kamery optycznej, przygotowanie w ciemni nowych
aset i zabezpieczanie juz nagranego materiahy, ktos obstugiwatl tube, a potem mi-
krofons szczegolnie od czasu, gdy wynaleziono tyczke, ktos 1 inny odpowiadat za
: konserwac; ¢, strojenie 1 gotowosé sprzetu. Niewatpliwie poza inzynierem byl
witej ekiple technik zapisu (sound recordisy), technik dzwigku (sound techni-
: czaﬂ) i mikrofoniarz (hoom operator), bo taki sklad zachowat si¢ przez okres za-
;pISll dzwigku na planie na magnetyczng tasme perforowana, az do wprowadzenia
Zmagnetofonu Nagra. Obecnie minimalizacja sprzegtu spowodowala, ze gldwny na-
cisk moze byc polozony na mikrofonizacje planu i troskg o sprzgt. Ekipa dzwie-
'kowa liczy wige zazwyczaj nie wigee] niz trzy osoby — operatora (location sound
m;xer) technika (sound recordist lub technician) 1 mikrofoniarza (boom opera-
or). W filmach dokumentalnych i drobnych produkcjach czasem jest to tylko ope-
tator 1 mikrofoniarz, a czasem sam operator lub technik dzwigku, Przy trudnych
‘planach ekipa powigksza sig o asystenta operatora dZwigku [ub drugiego ope-
.ﬁ.mra (sound assistent), w razie potrzeby pojawia si¢ tez konsultant muzyczny
{music advisor) i dodatkowy technik. Szczegdlnie, jezeli odtwarzane sg playbac-
ki, a plan naglasniany. Gdy ekipy zaczely opuszczaé atelier dZwiek miat swdj sa-
‘mochdd ciemni¢ i swojego kierowce. Obecnie do transportu wystarcza osobowy
samochod jednego z dZzwiekowcow. Film dzwiekowy spowodowat tez potawienie
sie na planie nowej osoby — klapserki, ktdorej zadaniem jest przekazanie sygnalow
‘synchronizacji zaréwno dla obrazu jak i dla dzwigku, oraz prowadzenie raportéw.
“i Operator dzwigku moze by¢ zatrudniany do catego filmu, lub tylko na okres
zdjeciowy. Poza operatorem dzwicku wszystkie osoby pracujace w ekipie dzwig-
-I(owej na planie koncza swoja prace. Ewentualnie, jezeli jest taka potrzeba
w okresic udZwickowienia zatrudniany jest asystent. Prace kontynuuje, Tub do-
piero po zdjeciach rozpoczyna konsultant muzyczny.

+ Pojawienie si¢ kolejnych zawodéw dzwieckowych ma zwiazek z opanowa-
niem zapisu synchronicznego, techniki montazn, nagraf postsynchronowych
1zgran dzwigku z kilku tasm.

+ Udzwigkowienia filmow odbywajg sie w stadiach postprodukcyjnych. Mo-
‘g3 by¢ to jednostki wyspecjalizowane w samych nagraniach dialogéw, czy efek-
fow synchronicznych, albo zajmujace si¢ jedynie montazem dzwigku. Czgsto
-w jednym kompleksie studidw saq zaréwno miefsca do nagran mikrofonowych,
jak i montazu. Jest tez mozliwosé zgrania filmu. Wyjatek stanowia filmy w sy-
stemie Dolby Stereo. Takie certyfikaty maja nieliczne studia (w Polsce sa dwa)
1 do nich przekazywane sg filmy gotowe do zgrania.

Zleca sie tez studin postprodukeyjnemu catkowita opieke nad udzwigkowie-
niem. Wystgpuje wiedy osoba odpowiedzialna za postprodukeje (post-produc-
tion supervisor lub coordinator). lub postprodukcj¢ dzwigku. Czesto jest to glow-
hy operator dzwieku, fub jeden z operatoréw pracujgcych przy udzwigkowieniu.
‘W przypadku drobnych form, filméw dokumentalnych czy reklam funkcje koor-
dynatora pekni szef produkcji danego studia.
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W studiach postprodukcyjnych mamy operatoréow dzwigku spec;ahzu
cych si¢ w nagraniach dialogow (dubbing lub dialogue recordist), efektow syn...--__
chronicznych (foley recordist) i zgraniach (re-recording mixer), oraz operatory. -
odpowiedzialnego za koncepcjg artystyczna udzwigkowienia catego filmu i plap -
technologiczny prac. Operatora dzwigku prowadzacego caly film nazywamy s, -
und supervisor Wb sound designer. Poczatkowo byla to jedna osoba, czgsto;f
uprzednio pracujaca tez na planie, ale postgpujaca specjalizacja, a czasem wymg. -
gi studiow, w ktorych realizowane sg poszezegélne fragmenty filmu powodyj
Ze obecnie, co raz czgsciej funkeje takie sa rozdzielane. Przy zgraniach w syste. -
mie Dolby Stereo zawsze obeeny jest operator zgrania Dolby Stereo (Dolby _},e_-j_
recording mixer}. -

Najblizszym wspdtpracownikiem operatora dzwieku w trakeie udzwxgko
wienia jest montazysta dzwieku (sound editor), ktory czesto, bo narzuca to \W__'-’_Z‘:
korzystywany sprzet wykonuje czes$é prac operatora dzwicku np. prowadzac na-
grania dialogdw, czy efektow, samodzielnie opracowujac materialy ZdjqcioWe;F_:
czy uzupehiajac oczywiste efekty. Czasem przy niektdrych pracach operator:
i montazysta dzwigku to jedna osoba. Czesto montazysci specjalizuja si¢ wréz:
nych pracach. Mamy wiec montazyste dialogow, efektow, muzyki (dzalogue.f-i
editor, foley and SFX editor, music editor) i

Kolejna osobg jest w filmie fabularnym konsultant muzyczny (muszc con-
tractor, music advisor). Wspomaga rezysera w pracy z kompozytorem, orgam_zu_-ﬁ_f
je nagrania, zatrudnia muzykéw i nadzoruje montaz muzyki lub samodziclnie ja
montuje. Konsultant zajmuje si¢ tez regulowaniem praw autorskich Wykorzysty

.......

gotowuje playbackl 1 bywa na planie zdjgciowym, a pdZniej na zgraniu, Konsul_-'.;
tant odp0w1ada tez za przygotowanie odpowiedniej dokumentacji muzycznej
zywane] metryka (music list) po zakohczeniu il

Nagrania muzyki do filmu zazwyczaj odbywaja sig¢ w wyspeqahzowanych
studiach muzycznych. Tam spotykamy realizatora (operatora) nagran muzycz-
nych (scoring mixer lub music mixer), kiéry nagrywa, wykonuje montaze tech-:
niczne i zgrywa muzyke w jedng catod¢. Czasem zgranie muzyki wykonuje sig
w studio do zgran filméw w systemie Dolby Stereo. Wspdlpracujg z nim techm- .
cy studyjni (sound studio technicians).

W filmach dokumentalnych osoba odpowiedzialna za opracowanie dZWIQ
kowe filmu to ilustrator muzyczny, lub autor opracowania dzwiekowego (mu- .
sic and sound designer) i zaleznie od potrzeb zajmuje si¢ wyborem muzyki z fo:
notek, oraz doborem efektdw dzwigkowych. Podobnie jak konsultant nadzorujé
montaz, lub samodzielnie montuje, a nawet zgrywa film. Przygotowuje teZ me:
tryke filmu. Kiedy$ osoby te nazywano rowniez montazystami dzwigku filmu
dokumentalnego, bo czgsto montowaly przygotowany przez siebie dzwigk. IIu-i{fﬁ
strator do swojej pracy potrzebuje zaplecza w postaci fonoteki muzyczne;j 1 efe_k_'
towej (music and sound/SFX library). Jest to uporzadkowany 1 skatalogowany -
7bidr nagraf, z uregulowanymi prawami do wykorzystywania. Obshuge fondtékf;;:i
czesto stanowia osoby, ktore same zajmujg si¢ opracowaniami muzycznyml.
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' moga stuzy¢ pomoca w poszukiwaniach w sobie znanym zbiorze. Fonoteka jest
“tez zapleczem dla operatorow i montazystow dzwieku udzwigkawiajacych film.
. Efekty synchroniczne to dziedzina, ktéra zajmuje si¢ imitator dZwieku (fo-
‘ley artist lub footsteps artist). Dowodzi kilky osobowg ekipa, a do pracy potrze-
‘puje specjalnie wyposazonego studia, oraz zaplecza w postaci magazynu rekwi-
ytow dzwickowych.

5 Jezeli film tego wymaga w ekipie pojawia si¢ osoba od specjalnych efek-
‘tow dzwigkowych, czyli SFX. Do j¢j zadah nalezy wytworzenie czy wykreowa-
‘nie dZwiekéw nie istniejacych, wyimaginowanych czy fantastycznych, Zazwy-
“czaj jest to potrzebne w filmach animowanych, science fiction czy fantasy, Bo-
‘patg gamg takich efektéw specjalnych mozna ustysze¢ w , Matrix’ie”, czy w ro-
“dzimym ,,WiedZzminie”. Osobna rola to opracowanie niesamowitych tel i atmo-
“sfer z pogranicza efektow realnych i muzyki (sound design). Wykonuje to twor-
‘ca— sound designer,

¢ Czasem jest to specjainie zatrudniona osoba, ale najczesciej prace te wyko-
‘nuje ktory$ z operatordw, montazystéw, kompozytor, imitatorem dzwigku tub
“konsultant muzyczny. Czesto na efekt koricowy skladaja sie elementy przygoto-
‘wane przez kazdego z nich.

. Nagrania postsynchronéw dialogéw wymagaja obecnosci wigkszej ekipy.
‘Przede wszystkim jest to sekretarka planu odpowiedzialna za przygotowanie ma-
‘teriatéw tekstowych dla aktoréw, drugi rezyser, ktory zajmuje si¢ umawianiem
aktoréw, koordynuje prace i pilnuje, aby wszystko zostalo nagrane. Oczywiscie
‘przy nagraniach obecny jest operator diwigku danego filmu i rezyser. W nagra-
‘niach biorg udziat aktorzy grajacy w filmie, lub aktorzy ich dubbingujacy, oraz
‘grupa wykonujaca gwary (walla crew). Rezyser uczestniczy w calym okresie
‘postprodukcji dzwigku i zaleznie od potrzeb i wlasnego systemu pracy jest obe-
‘cny, albo caty czas, albo nadzoruje 1 przyjmuje kolejne etapy.

Oczywiscie im mniejsza forma czy mmniejszy budzet tym ekipa dzwigkowa
‘mniejsza i mniej wyspecjalizowana. Przygotowanie realizatoréw dzwieku pracu-
jacych przy réznych gatunkach filmowych i na réznych etapach ich produkeji
jest bardzo rozne. Czasem wiedza 1 umicjetnosei nie musza byé bardzo wielkie,
‘czasemt jest to praca zarezerwowana dla tych najlepszych. Na pewno za najtru-
dnigjsza uchodzi praca w filmie fabularnym. Dodatkowym obcigzeniem jest czas
jej trwania i $wiadomos¢ odpowiedzialnoéci za wielomilionowe przedsigwziecie.
Specyficzna jest praca przy realizacji reklam, gdzie wymagany jest szczegolny
Todzaj inowacyjnosci i wrazliwosci. Najcze$ciej jest to zajecie dla ludzi modych.

Chociaz wigkszosC realizatordw dZzwigku zna specyfike réznych rodzajow
produkcji to jednak specjalizuja si¢ w pewnych gatunkach filmowych i co raz to
wezszych dziedzinach, dlatego poszukujac specjalisty do konkretnej pracy trze-
ba dokladnie sprecyzowac, jaki zakres obowiazkéw dana osoba ma wykonywac.
Kto$, kto pracuje w ekipach reportazy czy filméw dokumentalnych nie poradzi
sobie na planie filmu fabularnego. Fabularzysta przyzwyczajony do doktadno-
Sci 1 prob bedzie mial trudnosei z realizacja zdjeé ,,ucickajacych™ 1 improwiza-
¢jg na planie. Pracujac technika filmows, nie sposob od razu podjaé si¢ pracy
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technikq telewizyjna i odwrotnie. Pracujac na planie zapomina sig, [ub nie zng
specyfiki pracy w studiach postprodukcyjnych, czesto ¢i specjalisci nigdy nje
byli na zdjeciach. Réwniez specjalizujq si¢ realizatorzy pracujacy przy postprd:
dukcji. W studiach realizujacych reklamy rzadko mozna spotkaé dokumentai.
stow czy fabularzystéw. To raczej reklama garnie si¢ do micjsc gdzie powstaj'ac
tzw. duze formy. :

Operator dzwieku jest tworca warstwy dzwickowej filmu. Wspotpracuje z ve<:
zyserem i producentem w zakresie zalozen artystycznych, uzgadnia z nimi: -
koncepcje dzwigkows 1 dostosowuje do ogdinych zatozen artystycznych fil-:
mu. Odpowiada tez za jakos¢ techniczng. Operatorowi dzwigku podlegaja
WwsZyscy pracownicy pionu dzwigkowego, a w szezegolnoscei konsultant mu-
zyczny, asystent operatora dzwieku, technicy i mikrofoniarz, 1m1tatorzy: :
dzwicku, ekipa postprodukceji, oraz zgrania. '

Inne ekipy zajmujq sig filmami zagranicznymi, ktore trzeba opracowaé WWe;
rsji polskiej. Moga to by¢ napisy, opracowanie lektorskie, lub dubbing. Zawé‘zé"
zatrudniony jest kierewnik produkcji, (PM, coordinator), tlumacz (1. anslato#)f{
oraz dialogista (dialogue director). Zadaniem thumacza jest wierne przelozenie.
tredci dialogdw, wraz z sugestiami o nivansach i podtekstach, jakie zawieraja. Dla?
logista to osoba odpowiedzialna za przypasowanie dialogdw do obrazu. Przygo-
towaniem napiséw zajmujg si¢ studia graficzne. W przypadku opracowania lek-
torskiego 1 dubbingu nagrania realizuje operator dubbingu, wspolpracuje z rim
montazysta dialog6w, oraz operator zgrania. Zaleznic od wielkosci filmu funk:
cje te sa faczone. Przy filmach Dolby Stereo zgranie odbywa sig w studio z ceﬁy—'
fikatem, czgsto wyznaczonym przez producenta filmu i w obecnosei jego przed:
stawiciela. Przy dubbingu pracuje tez rezyser dubbingu (dubbing director), ktory5
odpowiada za dobdr obsady 1 prowadzenie aktoréw w trakcie nagran, oraz akto-
rzy. Czgsto Iaczone sg funkeje thumacza 1 dialogisty lub dialogisty i rezysera dub
bingu. Nie jest korzystne, gdy catg prace realizuje tylko jedna osoba. S

W kazdym studio postprodukcyjnym, nagraniowym czy zgraniowym Wystq-
puje osoba odpowiedzialna za bezpieczenstwo technologiczne i opracowywanie
rozwigzan wiasciwych danej sytuacji. Jest to technolog. Nad sprawnoscia urza:
dzen czuwa konserwator Iub serwisant. W wigkszych studiach szczegolnie
zgraniowych pracuja tez technicy studyjni. Jezeli studio pracuje na tasmie Swia-
tloczule] to zatrudniony jest tez operator projektorow, czyli kabiniarz. Na Za
konczenie zgrah w systemie Dolby pojawia sig tez Konsultant Dolby, kiéry ko-
duje zgranie. Nosnikiem jest MO dysk (dysk magnetooptyczny, Dolby Disc), na
ktérym zakodowane zgranie jest zapisywane i przekazywane do laboratoriun
Zaleznie od przyjetej technologii zapis taki odbywa si¢ w laboratorium lub w wy:
dziale dzwicky. Nadzoruje go odpowiednio przeszkolony eperator déwigku lub
inzynier technolog. Dawnigj, gdy technologia byla prostsza pracg tg wykonywa]
technik zapisu optyveznego dZwieku z udzialem operatora dzwicku danego f I
mu, a kamera optyczna znajdowala si¢ w studio dzwickowym.
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3.10. Produkcja fabularnego filmu kinowego

3.10.1. Budzet i terminarz prac dzwickowych

Realizacja filmu jest przedsigwzigeiem artystycznym, podobnie jak napisa-
nie ksiazki czy namalowanie obrazu. Ale w odréznieniu od pozostatych, film wy-
maga ogromnych naktadéw finansowych i podjecia ryzyka na podstawie plandw,
czy pomysiu, a nie gotowego dzieta. Dlatego realizacje filmu okresla sig jako
produkcje. Nawet w skali swiata rzadko, ktdry artysta — rezyser, scenarzysta czy
odtworea gtownej roli dysponuje kapitatem, ktéry pozwala mu by¢ samowystar-
czalnym. Musi kogo$ zainteresowaé swoim projektem na tyle, by wylozyt na je-
go realizacje pieniadze, lub pomég! je zorganizowaé. Produkcja filmu jest przed-
siewzigeiem trwajacym w czasie I bardzo skomplikowanym, dlatego producent
filmowy to przedsigbiorca. Wykonanie jednego filmu wymaga stworzenia calej
instytucji. Jej baza jest Kierownictwo Produkeji Filmu.

Budzet standardowego polskiego filmu to kilka milionow zlotych. Superpro-
-dukcje to kilkanascie do kilkudziesigciu milionéw zlotych. Produkeje offowe za-
zwycza] wydajg od kilkadziesiat lub kilkaset tysigcy zlotych. To sg sumy ktérymi
‘rzeba dysponowaé. Znalezienie pokrycia na wszystkie planowane wydatki zwig-
‘zane z realizacja danego filmu daje dopiero podstawy do rozpoczecia produkcii.
* Na tym etapie przvgotowan, bardzo rzadko rozwazane sg szczegdlowe pro-
blemy dzwicku. Producent, najczesciej bazujac na dotychczasowych doswiad-
‘ezeniach, wpisuje prawdopodobng liczbe. Nigdy nie jest ona ani duza, ani wy-
starczajaca. Kino polskie jest biedne, budzety filméw male, nie porownywalne
‘do sum takich jak na zachodzie Europy czy w Ameryce. Ponadto w tamtych kra-
jach z kazdych 100 zl przeznaczonych na produkeje filmu — dzwigkowiec ma do
dyspozycji 10 z1, podczas gdy w Polsce tylko 5 zt albo nawet 3. Mozna, wigc po-
wiedziec, ze nawet w procentach dzwigck w polskim filmie jest biedniejszy.

-+ Przyjmujac za punkt wyjscia film o planowanym budzecie 4 min® zlotych,

mozna przewidziec, ze na dzwigk niedoswiadczony producent zaplanowal nie

wigcej niz 250 tysigey.

- Stake koszty ndzwickowienia to:

a) negatyw tonu — ok. 30 tysiecy ziofych

b) licencja i konsultant Dolby, nie mniej niz ok.2300 funiéw czyli ok.13 tysiecy

- zlotych.

Na koszty zmienne skladajg sie:

1) zgranie - nie mniej niz 60 tys. a raczej do 150 tys. zlotych

b) udzwigkowienie — kwota 50-60 tys. a czesto 30 do 100 tys. ztotych

¢} ekipa i sprzet na zdjecia, ich honoraria, transport, hotele, dicty i rézne materiaty.
Musi zabrakngc!!

" Kwoty orientacyine dla przecietnego filmu w 2006 1. — przyp. wydawey.
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3.10.2. Okres przygotowawczy

Okres przygotowawczy rozpoczyna si¢ po skompletowaniu pieniedzy na
film. Producent zatrudnia producenta wykonawczego, a w mmiejszych produk'_-
cjach — kierownika produkeji, a on kompletuje ekipg i organizuje biuro ﬁlmu '

W tym okresie: :
a) kompletuje si¢ obsade — wykonuje zdjecia prébne, ustala stawki i tennmy ak

torskie oraz podpisuje umowy, ;

b) przygotowuje si¢ dokumentacjg potrzebnych obiektow, rekwizytow i mnych'-
szczegdlnych srodkéw,

c) wybiera si¢ plenery i gotowe obiekty, projektuje, zatwierdza i buduje nowe:'
dekoracje oraz adaptuje istniejace obiekty, i

d) kompletuje sig, czyli wykonuje, adaptuje, lub pozycza rekwizyty i inne srod'_
ki inscenizacyjne, [

e) projektuje, szyje, lub przerabia kostiumy, oraz zatwierdza i przygotownje cha-’
rakteryzacje, :

f) ustala, zamawia 1 kompletuje sprzet zdjeciowy, ofwietleniowy i dml@kowy :

g) dopracowuje si¢ scenopis i dialogi zgodnie z zastanymi realiami — pory roku;
pory dnia, warunki pogodowe, a takze dostepne obiekty, aktorzy, zakupy.j
praw, -

h) planuje czas trwania poszczegdlnych scen, i

1) zakupuje prawa, lub zleca wykonanie rzeczy zastepujacych te, na ktére praw{
nie uzyskano,

j) zakupuje prawa do utwordw muzycznych i stowno-muzycznych, hub zleca-
skomponowanie playbackéw, zakupuje sig¢ gotowe nagrania lub wykonuje no-_
we 1 przygotowuje do odtwarzania na planie,

k) prowadzi sig¢ szkolenie aktoréw do specjalnych zadah filmowych — Iekqe'
szermierki, jazdy konnej, nauka tanca, opanowanie playbackow itp. :

) przygotowuje sig¢ szczegdlowy plan zdjeciowy filmu — kiedy, ktdra scena Jest
krecona, jaki obickt kiedy ma byé gotowy, spis rekwizytow, kostiuméw, cha:
rakteryzacji, ktorzy aktorzy wystepuja, jakie srodki dodatkowe sa potrzebne :

m) ustala terminarz prac przy filmie — zazwyczaj z terminem premiery w%apzme :

n} opracowuje sie kampanig reklamowa. :

Jest to okres precyzowania kosztoryséw poszczegolnych piondw, negoc;aql
honorariow aktorow i cztonkéw ekipy. Zawsze jest to okres bolesnych wyborow'
i rezygnacji, czasem powdd do poszukiwania dalszych pieniedzy. Obsada musi
by¢ dobrana artystycznie, musza sie zgadzaé terminy aktorskie i ramy finansowe
przeznaczone na ten cel. Zmiany w scenopisie sa niekiedy spowodowane ko-z
niecznoscia dopasowania por roku, Iub zbyt drogimi rozwiazaniami insceniza:
cyjnymi (scenograficznymi, a w tym drogimi kostiumami i rekw1zytarm, ko-_
sztowng budowg dekoracji, itp.). e

W okresie przygotowawczym kompletowany jest pion dzwigkowy i na_]CZQ'-
Sciej ustalana cata technologia pracy nad dzwiekiem, miejsca, oraz sumy i ¢zds,
jaki na poszezeg6lne czynnosci mozna przeznaczy¢. Przede wszystkim zatri-
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dniany jest operator dzwigku, ktéry ma realizowac caty film, lub odpowiadaé za
:okres zdjeciowy. Pod jego kierunkiem prowadzi sie dalsze ustalenia. Po przeczy-
tanin scenariusza, rozmowach z rezyserem, ewentualnym przegladzie obiektdw
okresla on swoje potrzeby i oczekiwania, oraz tzw. warunki brzegowe, czyli mi-
nimum, ktérego nie mozna przekroczyé. Nastepnie z producentem probuja dopa-
sowac te zyczenia do kosztorysu i odwrotnie. Kiedys operator dzwigku podawat
tylko dane wynikajace ze specjalnych tabel i wzoréw do wyliczania zuzycia ma-
terialow. Standardowe byly stawki, sklad ekipy. wyposazenie. Teraz musi aktyw-
nie uczestniczyé w przygotowaniu sobie optymalnego wariantu, aby mial szanse
wykonania zadania, ktérego si¢ podjal. Najczescie] operatorzy sami poszukuja,
wspitpracownikow, wypozyczaja sprzet, czy zapewniajg sobie studio i ekipe do
udzwickowienia 1 zgrania. Dla zapraszanych do wspdlpracy iudzi i firm osoba
operatora dzwigku Jest gwarantem bezpieczenstwa udostepnianego sprzetu,
sprawnosci pracy, jakodci przygotowanych materiatow itd.

W kosztorysie dzwigku dla okresu zdjgciowego powinny znalez¢ sig naste-
ajace elementy:
. a} zakres potrzebnego sprzetu - maksimum i minimum, warianty — na caty okres
© zdjeciowy,
~'b) sprzgt potrzebny okazjonalnie w niektére dni (playbacki, druga ekipa zdjgcio-
. wa, skomplikowany plan do mikrofonizacji),
¢y wielko$¢ 1 sktad potrzebne) na zdjgcia ekipy (z uwzglednieniem przypadkow
- zwigkszania ekipy w dni wyjatkowo trudne i o kogo),
- d) transport sprzetu dzwickowego i obstugi,
e} przewidywane ilosci tasmy (noénikdw) potrzebne do nagran,
f) forma archiwizacii i zabezpieczenia materiatéw — koszty tej operacii i noéni-

kow.
Zawsze punktem wyjscia jest ilosé planowanych dni zdjeciowych, ale czg-
sto podstawa umowy jest jakas forma umowy cywilno-prawnej (o dzielo, zlece-

‘nie) z honorarium obliczonym ryczalttowo za calos¢ pracy.

Podstawowy zestaw sprzetu dzwigkowego na plan
‘a) Nagra mono z impulsami lub kwarcem (jednosciezkowa), stereo, z impulsa-
.. mi, kwarcem lub kodem (dwusciezkowa), Nagra Digital z kodem (cztero-
sciezkowa), albo Magnetofon DAT z kadem lub bez kodu, ewentualnie cyfro-
- wy wielodlad lub rejestrator twardodyskowy,
b) Mikrofony,
¢} Mikroporty,
d) Konsoleta, czyli mikser,
e) Instalacja do podgladu kamerowego, ze stuchawkami dla rezysera i mozli-
wos¢ wgrywania w kasety dzwicku,
1) Naglosnienie planu — mikrofon (najlepiej bezprzewodowy) i aktywny gloénik
lub wzmacniacz i glosnik dla potrzeb rezysera lub tuba.
Wiszystkie urzadzenia zaleznie od sytuacii na planie powinny by¢é zasilane
bateryjnie lub sieciowo.
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Sprzet playbackowy
a) Magnetofon Nagra lub DAT (moze byé bez kodu), CD lub mini disc. Naj Ieplej :
jezeli sg to dwa niezalezne no$niki. Daje to mozliwos¢ odtworzenia w jeduyny
ujeciu dwoch nastgpujacych po sobie playbackow, prowadzenia prob z aktora:
mi niezaleznie od pracy na planie, montazu muzyki na planie. Jest z:tse]mr«cmjét
w przypadku awani, niekorzystnych warunkow atmosferycznych itp. Podgta:
wowym walorem urzadzenia odtwarzajacego playback musi by¢ 100% pew.
nosé synchronu, a wige identycznosé oryginatu z jego kazdorazowym odtwd-
rzeniem. Ponad to konieczna jest Yatwos¢ dostgpu do wybranego nagrania 1p0-
wtarzalna mozliwos¢ rozpoczynania odtwarzania z wybranego miejsca. - - i
b) Nagloénienie — aktywny gloénik lub glosnik 1 wzmacniacz. Naglo$nienie mu—
si by¢ dopasowane swg mocq i iloscig rozstawionych glosnikow do W1elkos¢;1
planu i glosnosci Zrédia dzwigku np. orkiestry detej, ktora musi graé, aby’ Wy
gladaé¢ wiarygodnie. Zazwycraj wystarcza jeden glosnik
Wskazana mozliwosé bezprzewodowego przekazywania aktorowi playbac_
ku na mikroskopijna shuchawke.
Wskazana mozliwoéé wgrywania samego playbacku w drugi $lad kasety re
jestrujacej obraz na video. i
Podstawowa ekipa fo poza operatorem dzwigku przynajmniej technik i m1~
krofoniarz, w dni pracy drugicj ekipy dodatkowo drugi operator Iub asystent i mj-
krofoniarz lub technik, w dni playbackéw dodatkowo asystent lub technlk i kon—
sultant muzyczny. _
Obecnie operator dzwieku w Polsce ma niewielkie pole manewru. Przy zbyt'f
matych budzetach, producent szuka wszelkich mozliwych oszczednosci. Dia
dzwicku na planie oznacza to zmniejszenie liczebnosci, a czesto fachowodcizel
py, mniej sprzetu, brak sprzetu nowoczesnego — drozszego do wypozyczeénia
(najczesciej brak mikroportow wysokiej jakogei i magnetofondw z kodem czaso--
wym). W konsekwencji oznacza to pogorszenie jakosci nagran z planu, koniéc
no$é czyszezenia ich komputerowo, lub nagrania postsynchronéw dialogéw, ora:
reczne synchronizowanie materiafu czasochtonne i mniej doktadne od autora-:
tycznego Oszczednosci te, czego nie zawsze §wiadom jest producent, odb ywajd.
sie kosztem czasu i budzetu postprodukeji. Operator dzwieku powinien na pismie
zlozy¢ swoje uwagi o powstajacej sytuacji. Podstawowe pytanie, na ktére mus;'
odpowiedzie¢ nie dysponujac maksimum tego, co cheisl, to czy zaoferowane wa-
runki sa wystarczajace do wykonania zadania, oraz jakie niebezpieczenstwa
sa zastosowane ograniczenia. Czesto w produkcjach video dzwiek zapisyws
jest tylko na $ciezki dzwigkowe kaset obrazowych. Zazwyczaj problem znajdu
rozwigzani¢ po pierwszej awarii zapisu i braku asekuracji na DAT. :
Planujac zuzycie materialow, nalezy kicrowad sie dhugosécia filmu i ilosoia
tasmy zamowionej przez operatora obrazu. Obecnie najczesciej stosowanyi
énikiem jest kaseta DAT. Wskazane sa kasety tej samej dtugosei, lub bgdace Wi
lokrotnoscia diugosci kaset obrazowych. Wtedy zmienia sig je jednoczesnit
utatwia oznakowanie, pozniejsza orientacje w.materiale i przekazywanie 'I_ﬂ
riatow zdjeciowych do montazowni. Na typowych rolkach tasmy do magﬂBt
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nu Nagra mozna zapisa¢ 20 minut dzwicku z predkodeia 19 cm/sek i ta wartosé
- pozwala zaplanowac ten typ tasmy. Oczywiscie dodatkowe nosniki s potrzebne
" do rejestrowania nagran ,,na plasko”, atmosfer i kompletu dzwicku towarzyszg-
. cego wykorzystywanym w filmie rekwizytom. Czasem wykonuje sie asekuracje
_materiatu na drugim komplecie kaset lub tasm. Na szczescie wspofczesne diwig-
kowe materiaty zdjeciowe nie sa drogie. Dla bezpieczenstwa wykonywanych na-
- graf szybko wpisuje sig materiat do komputera i wykououje back up w formacie
komputerowym.
~ Sporadycznie zdarzajg si¢ filmy montowane w tradycyjny sposéb na stole
montazowym, najczesciej dotyezy to tylko montazu obrazu, ale wtedy koniecz-
nym do zamowienia i finansowego zaplanowania nosnikiem jest tasma magne-
tyczna 35 mm. Na 300 m rolce mozna zapisa¢ jedynte 10 minut materiatu, a przy
przepisywaniu duzo tasmy pozostaje niewykorzystanej ze wzgledu na rozbieg
niezbgdny maszynom do uzyskania réwnomiernosci przesuwu tasmy. Potrzebny
jest tez blank, bo korzystuie jest montowaé dzwigk jednoczesnie na dwoch rdw-
nolegtych {admach, tak 2eby sasiednie ujecia sie nie spotykaly. Trzeba te2 uZy-
wad blanku, aby uzyskaé cigglosc tasmy w ujeciach niemych. Niezbedna jest tez
tasma do zgran materialéw dla potrzeb projekcii.
-~ Waznym elementem pracy diwigkowca w tym okresie jest mozliwos¢
“gprawdzenia przygotowanych obiektow, zgloszenia zastrzezen co do ich przydat-
‘nosci do realizacji zdje¢ dzwigkowych, ewentuainie przeprowadzenia w nich
‘pewnych adaptacji akustycznych, Czasem waito zmieni¢ nawet obiekt, aby osia-
‘gnaé warunki, ktére dadza szanse na stuprocentowe nagrapmia. Jak wiadomo
‘d7wigk dochodzi do nas z calej przestrzeni i bardzo trudno go zneutralizowac.
0gréd w érodku miasta dla obrazu moze ,udawad” wie, ale w dzwicku beda sty-
szalne odgtosy ulicy. Podobnie w scenach historycznych, mozna sfotografowac
jedynie interesujace nas obiekty, ale dzwigk zarcjestruje wszechobecng wspol-
czesnosé. Uwagi wymagaja tez meble, rekwizyty, kostiumy i charakteryzacja.
W wielu przypadkach podkleja sie dna naczyn. Nalezy pamigtad, ze woda i zupa
wydaja inny dZwiek, bo maja inna konsystencje. Tykajacy zegar skutecznie umie-
-mozliwi montaz 100% sceny, bo w kolejnych ujeciach bedzie zmienial rytm.
g?"Zdarzaj 4 si¢ wyjatkowo niedobre dla dZzwieku materiaty takie jak tafta, czy odbi-
fja]atce dzwick kapelusze. Jednoczesnie kostiumy i charakteryzacga daja mozli-
Wwos¢ skutecznego ukrycia mikroportéw w wygodnych miejscach. Zawczasu do-
brze jest wszy¢ w kostiumy odpowiednie uchwyty, ktére w trakcie zdjet pozwo-
'lac sprawnie mikrofonizowa¢ plan.
. Caly sprzet przed rozpoczeciem zdjeé powinien zostaé przeserwisowany.
usza; zosta¢ sprawdzone wzajemmne powigzania z obrazem np. mozliwosé pod-
gladu rejestrowanego obrazu z dzwickiem odtwarzanym na stuchawkach.
Trzeba vzgodnié z ekipa operatora obrazu nosnik.
Dla filmu kinowego tradycyjnym nosnikiem jest tasma $wiattoczula, ale co
_T_§Z czgsciej pojawiaja si¢ filmy realizowane na HD, taémie magnetycznej analo-
8owej lub cyfrowej, albo DV. Czgsto technologie i wykorzystywany sprzet w ra-
Mach jednego filimu mieszajg sie. We wszystkich przypadkach finalnym produk-
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tein jest tasma $wiattoczula, pontewaz po zmontowaniu filmu wykonuje sie’
transfer materiatéw na material tradycyjny. Podstawowe pytania i problemy'-
zwigzane z tym to: i
a) klatkaz — 24 czy 25, a moZe mieszany,
b) rodzaj klapsa — fradycyjny czy elektroniczny,
¢} sposob synchronizacji materiatéw ~ kod czasowy, impulsy, wspolne zasﬂan o
d) zasady operowania kodem czasowym,
¢) opisywanie kaset.

Operator dzwigku powinien w tym okresie takze:
- sprawdzi¢ pod wzgledem dzwieku catg planowana technologlq obrobki Obrazu

i dzwieku,
—ustali¢ standard w jakim ma powstaé finalny dzwiek do danego filmm (monof
stereo, Dolby Stereo SR, Dolby Digital, Dolby Digitai EX, DTS).

Przygotowujac propozycie co do formatu realizacji filmu, nalezy mieé ng
uwadee, ze w kinie prawie nie stosowany jest juz dZwigk monofoniczny. Niemo
liwy do prawidlowego odtworzenia jest tez dzwigk dwukanatowy stereofonicz:.
ny, bo czytajaca dzwiek glowica bedzie odkodowywaé go do czierodladu, a jed- .
noczesnie system redukeji szumaéw, ktory nie byt stosowany przy zapisie, spowoa_'f
duje odksztakcenie §ciezek dzwigkn, dzialajac przy odezycie. Planujac Wykorzy-_:
stanie filmu do réinych mediow trzeba przewidziec przygotowanie go w kil
formatach — Dolby Stereo do kina, stereofonii dwukanatowej lub mono dla T
1 kaset VHS, oraz wersji przestrzennej dla DVD.

— W przypadku nagran na nosniku cyfrowym uzgodni¢ czgstotliwosé prob—;
kowania (CD — 44,1 kHz, Beta Digital — 48 kHz) korzysina dla produkcji dan
go filmu, oraz rozdzielczoéc wszystkich wykonywanych nagraf,

— zasygnalizowad 1 uswiadomi¢ producentowi problemy, jakie moga Wymlqlqc_'
7 zastosowanego rozwiazania np. niemoznosé wspdlpracowania ze soba zestawo
montazowych do obrazu 1 dZzwigku, konieczno$é wykonania kopii korekeyjne; itp

— ustali¢ zasady archiwizacji matetialu i poinformowaé producenta o ryzy
w przypadku jej braku. Bezpiecznym nosnikiem jest kaseta DAT lub tasma m
gnetofonowa. Jezeli nastgpuje uszkodzenie to dotyczy matego fragmentu mate-
riahu. Rejestrator twardodyskowy zawierajacy jedyny egzemplarz calego dZWl@
ku z planu filmowego to istna ,,beczka prochu”. Nie moze by¢ uvzyty, jezell me._:-'
zapewnimy sobie stalej asekuracji materiatu na inny noénik. Najezesciej stosuje:
sig rownolegly zapis na dwoch rejestratorach 1 pdznigjsza asekuracje nagran:n
innym nosniku, o

— zapewni¢ sobie kontrole nad procesem przepisywania dzwigku do monta-.
7u obrazu, Przy dobrze zaplanowanej technologii raz wpisany 1 zsynchromzowa—:
ny dzwigk moze shizy¢ do pdzniejszej obrébki filmu.

3.10.3. Okres zdjeciowy

Okres zdjeciowy rozpoczyna si¢ pierwszego dnia zdjec, a kohezy ostaf
dniem zdjeciowym. Zdjecia odbywaja sie wediug planu zalozonego w okres!
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przygotowawcezym, kidry na biezaco moze vlegad zmianom. Mamy rozne rodza-
je planéw: kalendarzowy plan zdje¢ (tzw.kalendarzéwka), plan perspektywiczny
(perspektywka) i plan dzienny (roboczy) na dziefi nastepny. Wedhig tych doku-
mentdw planuje sie 1 zamawia dodatkowy sprzet, czy okazjonalnie powieksza
ekipe.

Zadaniem operatora dzwigku i jego ekipy na planie jest przede wszystkim
zarejestrowanie dialogdw w jak najlepszej jakosci. Stuza temu nagrania 100%,
a takZe nagrania ,,na plasko” rejestrowane bezposrednio po zakofczeniu ujecia,
a czasem wrgcz ponownie odegrane sceny dla dzwigku. Film fabularny wymaga
od dzwicku nie tylko rejestracji, ale rdwniez i artystycznej wymowy, dlatego nie-
wystarczajace jest kryterium czytelnosci nagranego materiatu, ale perfekeyjnosé

‘nagrania i jego korelacja z obrazem zarejestrowanym przez kamere, Odpowie-
dnie usytuowanie mikrofonow w trakcie nagran, bez wzglgdu na to, czy sa rucho-
me, czy hie nazywamy mikrofonizacja. Ma ona na celu doprowadzié do nagra-
pia dzwigku jednolitego, pozwalajacego na piynne laczenie kolejnych ujgé.
Dzwigk nie moze absorbowad zmieniajacq si¢ barwag, czy réznymi w brzmieniu
ttami. Bardzo przydatne w pracy sgq mikrofony bezprzewodowe, ale ich jakosé
odbiega od dzwieku nagranego przez dobry mikrofon. Ponadto mikroporty prze-
kazujg tylko informacyjng cze$é dzwieku — czysty i bardzo blisko nagrany dia-
log. Dlatego na planie fabularnym niezaleznie od mikroportdw wykorzystuje si¢
mikrofony prowadzone na tyczkach i rozstawiane na statywach. Przekazuja one
atmosferg pomieszczenia, efekty, a przede wszystkim pozwalaja usytuowa¢ dia-
log w planie dzwigkowym odpowiadajacym femu, co widzimy w obrazie.

. Niezwykle wazne jest usuniecie z planu elementéw zaklécajacych dialog b

Jutrudniajgcych, czy uniemozliwiajagcych montaz i udzwigkowienie, Diatego wie-
le sprzetéw wylacza sig lub wycisza, albo uzywa ,,na niby”. Takim zobowiazuja-

‘cym elementem jest widoczne w kadize poruszajace sie wahadlo zegara, ktére

“narzuci rytm montazu obrazu czy styszalny, w kazdym ujeciu inaczej zarejestro-

-wany, tykajacy zegar, ktérego rytm rowniez bedzie miat wplyw na montaz, Cza-

‘sem zdjecia inscenizuje sie specjalnie majac na wezgledzie przeszkadzajace
~w dialogu efekty punktowe takie jak rabanie drzewa, preewracanie kartek, ude-
‘1zania itp. tak, aby ich dzwick nie kolidowat z méwionym tekstem.
© Do kazdej sceny operator dZwicku powinien nagraé atmosfere”, czyli
‘brzmienie danego pomieszczenia, charakterystyczne efekty wystepujace w scenie,
‘Oraz gwary i obecnos¢ ludzi. Jezel na planie pojawia si¢ rekwizyt wydajacy jakies
charakterystyczne dzwicki réwniez powinien by¢ nagrany w wielu wariantach
umozliwiajacych uzupetnienie jego obecnoscia fragmentéw filmu, gdzie by? niewi-
doczny lub montaz, jezeli materialy 100% wymagaja wymiany lub uzupetnienia.
_Zmontowana sekwencja jazdy 1 manewrdw samochodem musi dzwiekowo zacho-
waé cigglosc i jednolitosé. Dzwiekowiec nie jest w stanie tego wykonaé bez wspol-
pracy ekipy zdjgciowej, ciszy na planie i pozostawienia mu na taka prace czasu.

i Dialogi i dzwigk w czasie uje¢ filmowych nagrywa si¢ monofonicznie. MozZ-
13 natomijast wykorzysta¢ wielosciezkowy nosnik do rejestrowania nie zmiesza-
tego diwigku z réznych mikrofondw. Atmosfery, efekty przestrzenne i gwary
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dobrze, jezeli zostana nagrane stereofonicznie. Czgsto rowniez w czasie u]gc,J
zeli pozwala na to ustawienie planu operatorzy dzwigku niezaleznie od nagryw
nych dialogéw rejestrujg na innym nosniku stereofoniczny plan ogélny Wyk()}z
stujac mikyofony ustawione na statywach,
Ekipa dzwi¢ckowa odtwarza réwniez na planie playbacki i nadzoruje Syn-
chroniczna rejestracje scen z playbackami; odpowiada za naglos$nienie dla rezy,
sera i obstuge podgladu kamerowego pod wzgledem dzwigku, wraz z zaplsem Tia.
kasety video. :
Podstawa, do pracy na planie dla kazdego dzialu jest aktualny scenopls .
w ktérym zapisuje sie swoje notatki. W przypadku dzwigku s to lnfOTmaCJe;

numer fadmy
/ dzwickowej
DAT 4
8.c.23  Parking prred komends policji w Warszawie
Master 33 numery znacznikow
34 na tagmie dzwickowej
_ 35
Pawel — cry mégibym cie odwiezé ? : 36
P TR T ———" || 37
Pawel 41 38
Anna 42 39
Pawel '
Anna
DAT §
Pawel - Kto cie o fo prosit 45
Anna — Nikt 43 46
Pawel 44
Anna
DAT 12
S.c.24  mieszkanie Pawla
Master 35
36
Pawel — Kto go oskarzyl 40
Anna — Nie wiem ——err—eeeennr3 7 41
Pawel 38
Anna 39

Rys. 115. Scenopis z notatkami dzwigkowca
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“o dublach 1 bledach dZwickowych jakie zawieraja, nagraniach ,,na plaske”, do-
__'g-fanych atmosferach i efektach, oraz numerach kaset, na ktérych mozna znalez¢é
“dany fragment sceny (rys. 115).
© Warto tez prowadzi¢ szczegdlowe notatki o uzytych mikrofonach np, dla
xonkretnego aktora, albo zmiante klatkazu filmu w danej scenie. Opisy powinny
tez Znajdowad si¢ na kasetach dzwigkowych. W wiclu ekipach, szczegdlnie za-
granicznych, operator dzwigku prowadzi pisetmmy raport dzwigkowy (rys. [17).
Glowny raport dotyezacy przebiegu zdied prowadzi sekrefarka planu i jei na-
ezy zgtaszad uwagi dotyczace dZwigku wazne dla montazowni obrazu i rezyse-
“va (rys. 116). Na planie nastgpuje pierwsza selekcja materiatu. W raporcie zazna-
“¢za sie wadliwe ujecia, zardwno z powodu obrazu, jak 1 dzwigku, aby ich nie ko-
"Ez'piowaé do dalszej pracy. Koszty zakupu i obrobki tasmy optycznej (zardwno ne-
gatywi, jak 1 pozytywu) sg bardzo wysokie. Obecnie przy montazu na kompute-
ze materialy kopiuje sig bezposrednio z negatywu na kasety magnetowidowe
i z nich wpisuje do zestawu montazowego. Kopia optyczna powstaje po zakoi-
czeniu edycji 1 Scigein negatywa tylko z fragmentéw obrazu, ktére uzyto. Jedno-
_czesnie nalezy unikad nadmiernego obeigzania pamigei komputerdw niepotrzeb-
“nym materialern. Kiedy$ powaznym wydatkiem byla te? perforowana tasma ma-
7'gnetyczna na kidra po zdjgciach kopiowano dzwick.
© Sekretarka planu nazywana klapserka odpowiada tez najezesciej za oznako-
‘wanie 1 znaki synchronizacyjne poszezegdinych ujec, czyli klaps.
 Informacje o przebiegn i efektach pracy dzwiecku powinny by¢ przekazywa-
ne rezyserowi 1 producentowi na biezaco. Szczegdlnie o memoznosci wykony-
wania zdjg¢ 100% 1 awariach sprzetu wplywajgcych na jakos$¢ materialow.

. Bardzo wazne jest dopasowanie liczebnosci ekipy dzwigkowej 1 obrazowej.
.1 Duza ilos¢ 0s6b wspomagajacych §wiatto 1 kamere powoduje znaczne przy-
.1 spieszenie pracy na planie. Ekipa dZzwigku musi mieé szanse przygotowywa-
¢t nia si¢ do uje¢ w podobnym czasie. Ciagle oczekiwanie ,,na dzwigk” jest de-
- nerwujace, ale nie zawsze producent rozumie, ze powickszenie ekipy dzwieg-
1 kowcdw jest w takim przypadku najlepszym rozwigzaniem problemu. Zao-
{ szczedzony czas zrekompensuje poniesione wydatki,

Okres zdjeciowy to powinna by¢ najlepiej zorganizowana czesé realizacit,
~bo obciazona najwigkszymi kosztami. (Jeden dzien zdjgciowy to 30-50 1 wigcej
“tysigey ziotych). Kazde niewykonanie planu, czy zniszczenie materialow ze
-2dje¢ skutkuje ogromnymi stratami. Obecnie czgsto ubezpiecza si¢ filmy. Przede
-Wwszystkim ubezpieczone sg laboratoria i osoby wynajmujace sprzgt. Wiekszosé
Nudzi pracujacych przy filmie, po zdjeciach konczy swdj udzial, Czgsto ekipa
dzwiekowa tez konczy pracg na oddaniu materiatow po zdjeciach, dalsze udzwic-

kowienie prowadzi juz kto§ inny.

Finatera pracy pionu dzwickowego w okresie zdjec powinien byé dzwick na-

grany na niezaleznym uzgodntonym technologicznie noéniku, lub jezeli tak bylo
Ustalone dzwick zarejestrowany na sciezkach dzwigkowych tasmy obrazu. Na-
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graniom powinny towarzyszy¢ raporty i szezegdlowe notatki pOZW&la]q_ce g
orientacje w materiatach bez udziatu nagywajqcego je dzwiekowca. &
Podsumowujac ten rozdziat nalezy zwrdci¢ uwage na jeszeze jeden aspekt Zaz
wdd operatora dzwigku wbrew temu, co sugerowano w poezatkach filmu dzwieke. .
Wego nazywajac go inzynierem jest zawodem artystycznym. Do wykonywania go
niezbedna jest wiedza techniczna 1 teoretyczna, oraz praktyczne podstawy Wynle-:_
sione ze studiow, ale jest to tylko czgéc, umiejetnosei potrzebna do dalszej pracy.
Nauka zawodu operatora dZzwigku odbywa si¢ przede wszystkim w relacji mis_.
trz—uczen; prowadzacy z adeptem zajgcia indywidualnie, starszy kolega, u ktorego':
bywa sig na planie, odwiedza w studio w trakcie udZwigkowien i zgran jego fil
moéw, dyskutuje. Dlatego kazdy koniczacy studia rozpoczyna swoja droge zawodo:
wa 7 innym bagazem wiedzy i do$wiadezen. Dalej jest nauka wiasna, cksperymen.
ty ze sprzetem, doswiadczenia bolesne 1 radosne z kolejnych prac 1 podpatrywanie
zar6wno pracy jak i osiagnie¢ innych kolegéw po fachu. Jest tez wlasna wrazli:
wos¢, spostrzegawczosC 1 pomystowosd, a wreszeie wiasna osobowasé 1 tempera-'
ment. W tych samych warunkach powstana dwa rdzne materiaty, jezeli b@dzwmy
dysponowali réznym sprzeiem, ale majac ten sam sprzet kazdy operator zagospo-
daruje go inaczej 1 osiggnie inne wyniki. Wytworzq si¢ tez inne relacje pom1¢dzy
wspotpracownikami i wspottworcami pracujacymi przy filmie. Dlatego tak waz-
nym czynnikiem sukcesu w pracy jest swobodny dobdr ekip 1 mozliwos¢ wspék
pracy ze sobg ludzi, ktorzy sie rozumieja, maja podobne gusta i wizje artystchhe’
Realizujac film rezyser potrzebuje wsparcia grupy zyczliwych sobig lud21
o najwyzszych kwalifikacjach zawodowych, a nie pochlebcdow. Nlezqunym
czynnikiem jest tez wzajemne zaufanie, co do fachowosci, rzetelnosct 1 szczero-
sci. Latwie] wtedy podejmowac trudne decyzje i przyjmowac stuszne, choé cza
sem poczatkowo niezrozumiate rady. e

3.10.4. Postprodukcija filmu fabularnego kinowego

Postprodukcga ma za zadanie nadanie filmowi ostatecznego ksztaltu arty"
stycznego 1 technicznego. Na ten proces sktadajg si¢:
a) montaz obrazu, czyli wybdr i uktad ujeé kidrymi rezyser opowiada tresé ﬁlmu-:
b) udzwigkowienic czyli opracowanie i zrealizowanie koncepcii artystyczne]_

w oparciu o realia dzwigkowe wystepujace w filmie zakonczone zgraniem filmy,
c) procesy laboratoryjne majace na celu przygotowanie negatywu obrazu zgodme*=
z przeprowadzonym montazem (w $cinaini negatywow) i artystyczng jakoscia
opracowang przez operatora obrazu (opisywanie kopii — praca z kolorysta)

Ostatecznym efektem pracy tej grupy ludzi jest powstanie kopii wzorcowe}
filmu zawierajacej wzorcowy obraz i dzwick zaakceptowany przez tworcow:
i kontrole techniczng.

Do niedawna byt to najbardziej komfortowy 1 spokoiny okres pracy prZY ﬁE:
mie. W ekipie pozostawal rezyser z asystentem, a czasem sekretarkg plani; 0
sada montazowni obrazu, operator dzwigku i ekipa postprodukcji, oraz 2-3 ©
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" bowe biuro. Czas wyznaczat sukces konczacych si¢ kolejnych ctapdéw, a zakofl-
" ¢zenie prac nastgpowato po przyjecin kolaudacii filmu i skierowaniu go do roz-
‘powszechniania. Obecnie okres udzwigkowienia to czas ogromnych stresdw.
Tempo pracy nadaja zobowiazania producenta i czas ten jest z reguly za keotki.
“Biorage kredyt finansowy w banku, producent przyjmuje najbardziej pomy$ny
przebieg wydarzed, planuje premierg i termin splaty zadiuzenia, a wiedy kazdy
‘dzien nmiepogody, problem na zdjeciach, w montazn, z trickami czy w laborato-
rium skracaja czas pracy nad dzwigkiem. Swiety jest tylko termin premiery.

Klasyczny harmonogram zadan w postprodukcii powinien wygladaé naste-
pujaco: najpicrw montaz obrazu, a potem udzwigkowienie.

© Montaz obrazu - moze rozpocza¢ si¢ w trakcie zdje¢ lub po zakonczenu
~zdjec. Przez caly okres zdjec na biezaco materialy s wywolywane, a jezeli to ko~
‘nieczne kopiowane roboczo przez laboratorium, opisywane i synchronizowane
'z dzwigkiem. Qbecnie najczesciej wywolany negatyw przepisywany jest na ta-
$me magnetyczna w formacie Betacam i otrzymuje kod czasowy, ktory przez re-
‘szte pracy bedzie pozwalal na jego ideniyfikacje. Materialy wpisywane sg
w komputer montazowy. W przypadku zastosowania innej technologii zapisu
obrazu na zdjgciach, obraz z noénika wyjsciowego (DV, HD itp) kopiowany jest
na tasme Betacam, a jej kod jest zgodny z kodem zastosowanym w no$niku wyj-
sciowym, Istniejg teZ wspolezesne kamery Swiattoczule generujace kod, ktory
zapisuje si¢ zardwno na tasmie obrazn jak 1 déwieku, a wiedy wszystkie materia-
y juz po zdjeciach majs swoje unikatowe oznakowanie. Rowniez w komputer
wpisywany jest dzwigk, ktdry zachowuje swoj kod ze zdjec. Wszelkie przepisy-
wania materialoéw z no$nika na noénik nazywamy transferami.

Kolejne czynnodci wykonywane w montazowni obrazu to:

1) Wyhér dubli przydatnych de montazu.

Podstawowym kryterivm wyborn konkretnych ujec 1 ich wersji (dubh) sa
Wzglqdy rezyserskie i gra aktorska. Jednak odbywa sig to w konfrontacji z rapor-
tem zdjeciowym, ktéry zawiera uwagi operatora obrazu. Bardzo czesto operator

obrazu uczestniczy w przegiadach materiatu i dodatkowo mformuje o swoich pre-

ferencjach badz kategorycznym sprzeciwie wobee wykorzystania jakiegos vjgcia.

. W raportach znajdujq si¢ tez uwagi operatora dzwigku i jezeli chcemy dany

'i_:"finateria} wykorzystac jako 100% mamy informacje czy jest to mozliwe.

 2) Ukladka (w montaZzowni) — wstepne uloZenie ujeé zgodme ze scenopli-
sem.

3) Kolejne wersje montazu zakonczone projekcjami.

Projekcje powinny odbywa¢ si¢ na duzym ekranie kinowym lub jak najwiek-
_Szym monitorze. Projekcje sa niezbedne dla obicktywnego sprawdzenia catodci
filmu i nabrania dystansu do wykonanej pracy. Czesto dopiero projekcja pozwa-
_'fl{a na wiasciwa oceng wybrzmien scen, czy rytmu narracji. Pozwala tez na zau-
‘Wazenie szozegdtow, ktdre w toku pracy montazowej mogly ulec zatarciu.

. "4) Przygotowanie trikéw i opracowas komputerowych,
. Zaplanowanie, a przede wszystkim wykonanie trikdw przed ndzwigkowie-
iem ma ogrommne znaczenie dla pracy dzwigku. Nigdy nie zdarza sie tak, ze pla-
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nowane opracowanie bedzie idealne z materialem wyjsciowym, co do- klatkl
Zmienia to zaréwno diugos¢ obrazu, jak i powoduje Zmiany w montazu sasisd
jacych z trickiem uje¢. Czgsto oznacza przesuniecie jakiegos punktowego ef;
tu, czy synchronicznego dialogu. Istnigje mozliwos¢ przygotowania efektu w oy,
mie uproszezonej i czasem to wystarcza, aby moc prowadzi¢ udzwigkowienie, by
zaznaczone sg punkty synchronu i okreslona dlugo$¢ obrazu. Nalezy tez, pamig.
ta¢, ze inaczej dziata na wyobraZnig konkretny obraz niz opowiadanie o tym ¢q.
bedzie kiedys widoczne, a wige inne moze by¢ myslenie o planowanym dZWlQT-'f
ku 1 tnna koncencia opracowania sceny. '

5) Przyjecie ostatecznej wersji obrazu. _

Jest to bardzo trudny moment w ktérym rezyser i producent powinai d(}‘]sc'::_
do wspdlnych ustalen umozliwiajacych dalsza obrébke laboratoryjna ($cinalnis
kolorystyka) i udzwickowienie. Przy bardzo duzych, czy kilkakrotnych Znaczgt
cych zmianach np. zmieniajacych kolejnos¢ scen, czy uje¢ wiele gotowych ju;

elementow dZwicku wymaga ponownego przygotowania. W przypadku efektow
synchronicznych najczesciej jest to ponowne nagranie, tak pracochlonne; a:cza:
sem niewykonalne jest ich dostosowywanie do zmienionego obrazu.

6) Ustalenie tresei i dlugosci napisow.

Naplsy poczatkowe zazwyczaj sg planszami, ktérych diugoscé nalezy precy-
zyjnie wyznaczy¢ i zaplanowac na nie miejsca w filmie. Do napiséw poczatko-
wych naleza tez plansze producentéw i dystrybutoréw, z ktorych kazda ma swo-
ja dhugosé i whasciwy dzwiek. Napisy poczatkowe zmieniaja dugosé filmu i ma:
ja wplyw na podziat filmu na akty. Powinny by¢ ustalone przed rozpoczqci_éi_ﬁ
udzwigkowienia, a ostatecznym ferminem wklejenia ich do filmu jest czas po-
przedzajacy rozpoczgeie zgrania. Plansze doklejane do gotowych kopii uszka-
dzaja $ciezke dzwigkowa w przypadkowych miejscach (dzwigk w kopiach wy=
przedza obraz ktéremu towarzyszy), powoduja trzaski 1 przetaczanie sig odSlu
chu z systemu Dolby Digital na Dolby SR w trakcie projekcji co jest slyszalne..

Napisy koicowe najczesciej sa odiwarzane z ,,bgbna”, ktorego predkosé obro-
tow mozna regulowaé. Moze by¢ to urzadzenie mechaniczne lub program kompu—
terowy. W takim przypadku wazne jest ustalenie orientacyjnej dtugosci napisow na?
podstawie ich ilosci. Dokiadng dtugoéé wyznaczy wtedy muzyka i do niej dostoso-:
wana bedzie predkosé bebna z napisami. Diugos¢ typowych napisow do filrmu fa-
bularnego w Polsce waha si¢ od 2°20” do 2°40™, chociaz wyrazna jest tendencja do
ich wydtuzania, szczegdlnie jezeli prezenfowana jest piosenka promujgca ﬁlm
Oczywiscie napisy koficowe moga mieé swoja dramaturgie i przewidziany sceno-
pis. W wielu filmach, glownie amerykaniskich napisy trwaja 5 do 15 minut (KtO
wrobit krolika Rogera, Titanic, Shrek, Wielki mecz, itp.). Niekiedy powtarzane sa
fragmenty scen z filmu, przypommam aktorzy. W takim przypadku mezqune Jest-
dokiadne ich przygotowanic juz na czas ndzwigkowienia filmu. '

7} Podzielenie filmu na akty. :

Aktem nazywamy w filmie czgs¢ o dlugosei okoto 300 m (11 mmut) 1ub obe-'.
cnie czeseiej 600m czyli 20 minut. Miara ta zostata okreslona przez dfugo$c piel
szych stosowanych w filmie plyt gramofonowych, a obecnie wynika ze sposo__u_
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konfekcjonowania tagmy negatywowej, pozytywowej, negatywu tont i tasmy ma-
'_-gﬂetycznej perforowanej, oraz wielkosci pudetek na tasme. Podziat na akty ustala
“sie w porozumieniu ze studiem dzwigkowym i konsultantem muzyczaym.

{ Zasady podzialu filmu na akty sg nastepujace: nie przecina sie scen, nie prze-
- cina sie muzyki, w pierwszej i ostatniej sekundzie aktu nie powinno padaé
- zadne stowo, ani pojawiaé si¢ wazny punktowy efekt, a w pierwszej sckun-
; dzie nie powinna zaczynaé si¢ muzyka.

Najczescie) po podzieleniu filmu, montazy$ei wydhuzaja po kilka klatek uje-
-¢ia koficzace 1 rozpoczynajace akty. Daje to pewnosé, ze w trakeie projekceii (je-
“zeli kolgjne akty odtwarzane sa na zimiang z dwoch projektordw) nawet przy ble-
-dzie w przelgezeniu jednego projektora na drugi widz nie straci nic z tresci fil-
‘mu. Gotowym aktom nadawany jest kod, kiéry bedzie obowiazywal w czasie
udzwickowienia i zgrania.
~ Numer akfu oznacza godzina, a pelna godzina jest jednoznaczna z pierwsza
klatka obrazu danego aktu, na przyklad:
© 06:00:00:00 to poczatek szdstego aktu
05:59:58:00 to migjsce puku poprzedzajacego obraz.
8) ostateczne ,,podci¢cie™” obrazu
~© Sg to poprawkl montazowe, wykonywane po nagraniach postsynchronéw
. dialogéw 1 efektow i ewentualnie po zmontowaniu muzyki. Ich celem jest uzy-
. skanie wiasciwego rytmu narracji i poprawienie migjsc sklejek przy nowej inter-
pretacji dialogdw, braku dzwiekow zaklocajacych i pojawieniu sie muzyki, kidra
_swoja obecnoscia zmienia dotychezasowy odbiér filmu. To doskonale ,.dociecic”
-popularnie z niemieckiego nazywane jest fajnsznytem (feinschnitt), lub po an-
_gielsku fine cut — czyli pstateczne cigeie”. Praktycznie oznacza czynnosei pro-
‘wadzace do zamknigcia i zatwierdzenia obrazu filmu przez rezysera (w tradycji
‘europejskiej) lub producenta (np. w duzych studiach amerykanskich). Dopiero po
zamknigciu obrazu, mozna przystapi¢ do profesjonalnego udzwickowienia.
Pozostale prace nad obrazem filmu, to:
9) Scigcie negatywu
. Sygnalem do rozpoczgeia pracy scinalni jest os$wiadezenie producenta
stwierdzajace zakonczenie montazu obrazu, oraz jego pisenme polecenic wyko-
“nania pracy.
W Scinalni wybiera si¢ z nakreconego materiatu wykorzystane w montazu
‘jgeia, wycina z nich odpowiednie fragmenty i montuje caly film w negatywie.
‘Podstawa, do wykonania tej pracy jest w montazu tradycyjnym (na kopii $wiatio-
:czute]) spis ujec¢ wykorzystanych w filmie sporzadzony przez montazownie i wi-
doczny w postaci ,rozpiski” na tasmie, oraz wartoéci stopazy, czyli kodéw alfa-
tumerycznych wybitych fabrycznie w negatywie, przekopiowane na pozytywo-
Wy obraz. W edycji komputerowe;j jest to utworzona przez program montazowy
lista cigé, czyli EDL - edit decision list, oraz powstajace przy kopiowaniu nega-
tywu na kasety magnetyczne informacje o przyporzadkowaniu danego kodu od-
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powiedniemu stopazowi. Jeszcze do niedawna wszystkie prace w scinalni byly
wykonywane rgcznie. Obecnie istnieja programy komputerowe np, Excallbur-
wybierajace odpowiednie ujecia i wykorzystane z nich fragmenty. Ciecie i kleje-f
nie tasmy nadal wykonywane jest przez cziowieka. _ i

10) Nadzér nad $cigeciem negatywu obrazu.

Ze scigtego negatywu powstaje pierwsza kopia korekeyjna filmu. Jest to:
materiat dla operatora obrazu, kiéry na tej podstawie rozpoczyna korygowanie
$wiatla, oraz materiat dla operatora dzwigku — whasciwy obraz, ktéry moze by¢
podstawa zgrania filmi. Jest to tez materiat dla montazowni, aby mozna bylo
oceni¢ doktadnos$¢ przygotowanego negatywu i dokona¢ korekt pope}monych
bledéw. W przypadku rejestrowania obrazu filmu na innym nosniku niz tagmy
swiatloczula jest to moment wykonania transferu, czyli kopii $wiatioczulej 7 ta:
$my magnetyczngj lub twardego dysku, zawierajacego finalny obraz filmy
Transfer wykonuje si¢ kopiujac materialy zewngtrzne na negatyw sw1atloczu'
a jego skopiowanie daje pierwsza kopig pozytywowg. '

11) Sprawdzenie kopii kontrolnej ze zmontowanym obrazem

Aby skontrolowaé prace $cinalni kopig optyczng przepisuge sig ponowme na;
ta$mg magnetyczng 1 wpisuje w komputer montazowni obrazu. Montazys_ta
sprawdza doktadno$¢ montazu negatywu poréwnujac obraz otrzymany, z:tym
ktory przekazano do $cinalni. Bledy pojawiajg sie zawsze 1 trudno sig femut dzi-
wid. Film fabulamy to okoto 1200 ujed, a wige szansa na kilka tysiecy pomiylek:
Moze zostad wybrane zha ujqcie albo zhy dubel dobrego ujgcia moze tez zostaé

wana dhagoscei ujecia, lub nie. Wreszeie nawet dobrze wybrane ujgcie i jego fragf
ment moze mieé nieprecyzyjnie dopasowang dhugoé¢ do pierwowzoru. Zazwy-
czaj jest od kilku do kilkunastu blgdow. Dawniej pomyika w $cigeiu obrazu byla
prawdziwym problemem. Skigjanie negatywu powodowaio strate klatki z kazdej
strony sklejki. Blad mozna bylo skorygowad zmieniajac montaz obrazu uwzgl@-
dniajac zniszczenie negatywu, lub pozostawiajac go w wersji sklejonej w $cinal-
ni i w kazdym przypadku dopasowujac dZzwigk. Obecnie do sklejenia negat)i\in_i
starcza czarny pasek pomiedzy kolejnymi klatkami (széryeh), a wige realizatorzy
maja do wyboru: poprawke w negatywie obrazu lub korekcje dzwigku do IlOWGJ
wersji obrazu powstalej po $cieciu.

Nalezy pamietaé, ze bez wzgledu na klatkaz filmu materialy te musza by’é‘f'
przeplsywane klatka w klatke (a raczej klatka filmowa w ramke tv), czyh te-
lekino musi odtwarzaé material z predkoscig 25 klatek na sekunde. i

Réwniez kopie kontrolne dla montazowni obrazu powinny by¢ Wykonywa-
ne klatka w klatke. W komputerze montujacym cbraz nalezy wskaza¢ klatkaz fil-
mu, a wtedy klatki zostang odpowiednio pogrupowane. Montazownia obtazi
przygotowuje materialy dla montazowni dzwigku. Sklada sig na nie kopia obra-
zu najczesciej bedaca materiatem wypisanym z komputera na kasete w formaClE
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‘Betacam SP wraz z dzwigkiem, EDL, oraz jezeli formaty zapisu obu stacji mon-
tazowych sa zgodne dysk z materiatami dZwiekowymi (OMF). Decyzje o wyko-
yzystaniu dzwigku z komputera montazowni obrazu lub ponownym transferze,
Z_naIeZy podjaé po zapoznaniu si¢ z kartg dZzwigkowa posiadang przez stacj¢ do
‘montazu obrazu, oraz przestuchaniu materialéw dzwigkowych 1 porownaniu ich
7 oryginatami.

| Przygotowujac obraz dla potrzeb udzwickowienia nalezy pamigtad, ze musi
- by¢ zapisany z predkoscia jaka film bedzie odtwarzany, czyli z wlasciwym
| Klatkazem. Powtarzajaca sie ramka, czy lekkie skoki na panoramach nie sa
- dla dzwigku istotne. Podstawows wartosé stanowl czas trwania filmu.

: UdZwigkowienie powinno rozpocza¢ sie po przyjeciu ostatecznej wersji

: obrazn, Moze trwad réwnolegle z powstawaniem kopii optycznej, chociaz najle-
-pigj, jezeli podstawa udZwigkowienia jest gotowa kopia optyczna.

. Celem udzwigkowienia jest:

“a) opracowanie materiatéw dzwigkowych ze zdjec 1 uporzadkowanie ich w pod-
- stawowa warstwe informacyina filmu,

'b) uzupeicnic lub wymiana tych materialéw na nagrania studyjne lub pocho-
- dzace z fonotek tak, aby warstwa informacyjna byla kompletna - dialogi,
. deszcz, przejazd samochodn, telefon, kroki, itp.,

-¢) nadanie dzwigkowi artystycznego ksztaltu przez opracowanie cafosci szaty
“ dewigkowei 1 wprowadzenie elementdw kreacyinych,

.d) techniczne przygotowanie wszystkich materialéw do skutecznego zgrania fil-
Somu

Aby praca nad dzwigkiem byla mozliwa, wszystkie materialy powinny zo-
staé¢ znormalizowane. Jezeli z jakichs powoddw nagrywano z tdzna czestotliwo-
Scig probkowania, czy rozdzielczoscig bitowa, to nalezy ustali¢ ze studiem prze-
:‘graniowym (zgraniowym) wspdlna platforme i wszystkie materialty wprowadza-
ne do komputera dzwigkowego poddad kenwersji. Problem ten pojawia sig cze-
sto. Zdarza sig, Ze magnetofony DAT uzywane na zdjeciach zapisuja z jedna wy-
brang cz¢stotliwoscia probkowania (najczesciej 48 kHz). Kompozytorzy planu-
jac wydanie muzyki na plycie chca nagrywal ja z rozdzielczosdcia 24 bitéw
i probkowaniem 44,1 kHz. Jezeli podstawa udzwiekowienia sa materiaty z CD
(efekty i sample), réwniez probkowanie 44,1 dla pracy nad d?wickiem wydaje
si¢ korzystniejsze. Finalne zgranie filmu musi maieé rozdzielczosé 16 bitow i cze-
stotliwodé probkowania 48 kHZ bo to przewiduje format Dolby Digital,

Jezeli w czasie zdje¢ powstawaly materialy o klatkazu 24 i 25 klatek to na-
lezy uzgodni¢ ostateczny klatkaz filmu i'wszystkie materiaty dzwickowe przy-
stosowaé do niego wysokodcig 1 diugodcia, Dla filmu kinowego powinno to byé
24 Klatki, ale jezeli film powstawat w technice elektronicznej, albo jest to anima-
ga komputerowa to materialy wyjéciowe (np. presynchrony) beda 25 klatkowe,
bo tylko z takim klatkazem moga by¢ zapisane.
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Kolejne etapy procesu udzwigkowienia, to: :

1) Wybor materialéw do postsynchronow dialogow ze Wzglgdow tech-
nicznych i artystycznych .

Postsynchrony dialogéw ze wzgleddw artystyczniych wyznacza rezyser Po
wodem do decyzji o nagraniach moZe by¢ nieodpowiednia dykeja, zla interpy
tacja aktorska na planie, czy planowane zmiany w tekscie. Rola operatora dzwig.
ku jest wyznaczenie do postsynchrondéw miejsc zle nagranych w trakcie zdjes.
oraz tych nagran, ktore sasiadujg z postsynchronami wyznaczonymi przez rezy. 5
sera i z ich powodu musza by¢ powtdrzone. Wyborowi materialéw do posts
chronéw towarzyszy przestuchanie dubli i nagran na plasko. Czasem z tych.m
teriafdw mozna uzupetnié i poprawi¢ mankamenty nagran do ujeé, ktdre zﬁéﬂﬁ.-
zhy si¢ w tilmie. Wybdr materiatéw do postsynchrondw odbywa sig meza.le:zme:E
od przyjetej techniki realizacji. Jezeli wystgpuja roznice to w ostrosci kryterlow:
jakosci technicznej dopuszezainej dla danego filmu.

Bardzo czgsto rezyserzy za wszelka cene chea wykorzystad w gotowym fi
mie materialy z planu, tzw. setki. Przyzwyczajeni do odstuchu w montazow:
ni obrazu przestaja styszeé ich wady. Czasem dopiero na sali Zgraniow '
przyznaja racje dzwiekowcowi, ktory zaleca powtdrzenie niektorych nagra
Najczegsaej w tym momencie niewiele mozna juz zrobié. Jezeli sa konty
wersje 1 watpliwoéei za wszelka ceng nalezy wykonaé nagrania, a decyZJc;;
0 wyborze wersji pozostawi¢ na ¢zas zgrania filmu.

o

2) Przygotowanie postsynchronéw dialogow -

Zapisanie dialogow, ktére powiedziano w filmie i przygotowanie teksto
dla aktordéw nalezy do obowiazkow sekretarki planu, lub asystenta rezysera. |
terialy potrzebne do nagraf postsynchronéw dialogéw spisywane sa na podsta:
wie zestawien scen i ich fragmentdw dostarczonych przez diwigkowedw jak
wymagajacych powtérnego nagrania. Na tej podstawie przygotowuje si¢ tez.plan.
nagran. Wazne jest, aby aktorzy przychodzili jak najmniej razy i na jak najdhiz
sze sesje, oraz, aby osoby, ktdre powinny nagrywac razem pojawialy si¢ w tym
samyrm czasie. '

W technice tradycyjnej przygotowanie obrazu do postsynchronow polega%
na podzielenju go na fragmenty okolo 1 minuty dhugodci, w ktdrych obowis
waly identyczne warunki akustyczne i grali ¢i sami aktorzy. Obraz cigto na wy:
znaczone czgsel 1 skiejano w petle stad popularna nazwa takiego fragmentu
Lkotko™, lub sklejka”. Aktorow wystepujacych w danym fragmencie nagryw
no jednoczesdnie. Tylko sporadycznie przygotowywano do sklejki wigcej kompl
tow tagmy magnetycznej niz jeden. Podobnie postepowano i pé2niej, kiedy film-
nie byl juz rozcinany, a jedynie wyznaczano poczatki i konce fragmentow: Spls“
sklejek i wystgpujacych w nich 0séb byt podstawg do planowania hamlono
mu nagran, =

Bardzo wiele czasu zajmowalo przygotowanie kompletu tasm do pracy
rowno montazowni jak i obstudze sali synchronizacyjnej. Ze wzgledu na.
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piecznosé stosowania rozbiegdw zuzywano tez blisko dwa razy tyle tasmy, co
¢ pylo potrzebne do samych nagran. Ponadto pocigcie obrazu na czgsci uniemozli-
- wiato rownolegte wykonywanie innych czynnodci. Po zakoriczeniu nagran dialo-
;.?;f gow obraz scalano, & nastgpnie dzielono na inne fragmenty dla gwardw i jeszeze
a7 1a samg czynnost wykonywano dla efektéw. Diatego mozhiwosé nagrywania
-~ materialéw do catego aktu filmu, byta wielkim krokiem naprzod. Stato si¢ to
- mozliwe dzigki powstaniu aparatury projekcyjno-nagraniowej z obcjg synchro-
“picznego cofania materialow na projektorze i magnetofonie, oraz dogrywania ko-
“lejnych nagran, bez rejestrowania gluchych uderzen zwanych ,,pukami” towarzy-
“szacych ,,weidciu” w i, wyjscin” z nagrania. Przyspieszalo to pracg, i pozwalato
“na kontynuowanie innych prac montazowych, ale nadal ograniczeniem byla ilo$¢
mzywanej tasmy (kazdy dodatkowy $lad oznaczal zuzycie tasmy do catego ak-
‘tu) i ilo$¢ staddw mozliwych do odtworzenia na zgraniu.

. Obecnie rowniez przygotowuje si¢ plan nagran, ale jest to znacznie prostsze.
Przede wszystkim aktordw zazwyczaj nagrywa sie oddzielnie (,,na osobng ta-
$me”), obraz jest zmultiplikowany i mozna pracowaé jednoczesnie na kilku sta-
nowiskach, a potrzebne sceny sg fatwo dostepne dzieki zapisowi obrazu i dZzwig-
ku na dysku komputera. Najwazniejszym aspektem staje si¢ w tej sytuacji zacho-
wanie akustyki i planow mikrofonowych, oraz dopasowanie wykonywanych na-
gran do brzmienia materiatéw z planu zdjgciowego.
~ 3) Nagranie postsynchronéw dialogow

W nagraniach uczestnicza aktorzy, lub dublerzy jezeli z jakiego§ powodu
.. gtos aktora musi zosta¢ zmieniony. Osoby wykonujace postsynchrony w sali syn-
‘chronizacyjnej (w wytworni fiilmowej, w studio nagran) widza obraz filmu
-w shuchawce slysza brzmienie oryginalnego nagrania, czylt ,pilot”; majg tez
. przed soba precyzyjnie napisany tekst, ktory trzeba wypowiedzie¢. Tekst ten mo-
- e by¢ zapisany na kartce i tak jest najczgdcic, ale w niektdrych krajach np.
- w Wielkiej Brytanii stosuje si¢ teksty zapisane na tasmie, lub dysku komputera
i odtwarzane synchronicznie z dialogiem padajacym z ekranu. W sytuacjach
- awaryjnych mozliwe jest wykonanie postsynchronu dialogu bez obrazu, tylko na
'j;?'podstawie styszanego dzwickn, ktory nalezy powtdrzyé identyczme. Znacznie
‘trudniejsze sa postsynchrony bez pilota. Zazwyczaj jest to przypadek losowy,
'giczyh utrata nosnika lub jego zawartosci, albo §wiadoma rezygnacja z rejestracji
‘dzwicku na planie w sytuacji ekstremalnie trudnych zdje¢. Nagrania postsyn-
._s_?_hmnow prowadzi rezyser (w wyijgtkowych przypadkach II rezyser) i on podej-
‘muje ostateczne decyzje artystyczne.
-+ Nagrama odbywaja sig w specjalnie wytiumionych stdiach. Czgsto stosuje
$ig te same Iub takie same mikrofony jak te, z ktérych korzystano w trakcie zdjgc.
Ze strony dzwigku najwazniejszym elementem nagrarf jest taka rejestracja glo-
sw, aby w sposdb dla widza nie styszalny mozna je bylo polaczy¢ z materiala-
Wi z planu, oraz, aby mozna je bylo wymodelowaé dzwigkowo do roznych wa-
unkéw i plandw akustyczaych wystgpujacych w filmie. Rolg dZzwigkowcea jest
tez ocenienie, czy dane nagranie mozna przy uryciu posiadanych érodkow per-
fekcyjnie zsynchronizowaé z obrazem.
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Bywajg tez filmy catkowicie oparte na postsynchronach d1alogow a Wtedy5
w sposob nieskrepowany dopasowaniem do istniejgcych nagran mozna, jezel
film tego wymaga, kreowac ich przestrzef, akustyke wnetrz czy plany dawigks.
we. Z praktyki wiadomo, ze bez wzgledu na pdzniejsze zamierzenia w trakéia nas
gran nalezy ograniczy¢ si¢ jedynie do symulacji i sprawdzenia zalozen dly przy.
sziej realizacji. Same nagrania naley przygotowa¢ w sposob jak najbardziej nei
tralny, dajgcy mozliwosé zmiany koncepcji bez ponownego rejestrowanig - post-
synchrondw. Wyjatek moga stanowié plany dzwickowe, ktore jezeli powstang na
skutck operowania mikrofonem brzmia naturalniej, niz jezeli postuzymy: sig:
elektronika. Sg jednak tendencje, aby wszystkie nagrania wykonywac W bhstum’
planie, a opracowanie planow rowniez pozostawiaé ,,na pozniej”. : '

W przesztoéei, gdy dysponowano bardzo ograniczona iloscia sciezek i oz
liwoscia stosowania modyfikacji dZzwigku, a kazda kopia powodowala pogorsze.
nie jakosci materialu, czgsto zdarzalo sig, Ze przynajmniej czesc dzialan dotyczy.
cych opracowania dzwigku wykonywano réwnoczeénie z nagraniem. Zazwyezaj
dotyczyto to poglosu, ale czeste byly tez przypadki niemoznosci dopasowaria
roznych warstw (dialog 1 towarzyszace mu efekty synchroniczne), jezeli zastoso:
wane modyfikacje brzmialy w nich inaczej. Obecnie, kiedy ilos¢ $ladow nie jest
juz tak ograniczona, jako podstawg nalezy przyja¢ nagrywanie dzwigkow jak naj-
bardziej elementarnych (kazdy aktor oddzielnie, rézne elementy dzwickowe da:
nego rekwizytu oddzielnie), niewykonywanie zadnych dziatah meodwracalnych;
i zachowywanie wszystkich materiatlow wyjsciowych.

Postsynchrony dialogdéw nagrywa sie monofonicznie. Zalety pracy na kom—
puterze jest mozliwos$¢ nagrania wielu wersji i spokojnego wyboru najlepszej
z nich, bez konieczno$ci kasowania czegokolwiek. Bylo to powaznym ogramcze-
niem w okresie pracy na tasmie magnetyczngj, gdzie kolejne proby nagrywano
na poprzednich uznanych za niedoskonafe wersjach.

Istnieja tez specjalne programy do nagran postsynchronowych. Ich Wspolna
nazwa to ADR (automatic dialog replacement), ktére miedzy innymi pozwalaja
na nagrania w petli, wyswietlanie plansz startowych sklejki, automatyczny. opls
plikow, wyswictlanie listy dialogowej, synchroniczne z obrazem odtwarzame p}-
lota i wykonanych nagran. o

4) Montaz postsynchronéw dialogow e

Jest to praca bardzo zmudna. Dawniej mozliwosel montazu byty n1eW1elkle
Mozna zauwazy¢ w starych filmach jak niedoskonate pod wzgledem synchronuf-._':
sa nagrania. Obecnie montaz dzwieku moze duzo, ale wymaga to wiele pracy:
Przede wszystkim istnicja programy automatycznic poprawiajace synchron typu.
VocALigne firmy Synchro Arts. Poréwnijg one wykonane nagrania z orygina-"
fem, a nastepnie wyrownujg powstate réznice przy pomocy kompresji badz é_ks:;;;
pansji czasowej (time stretching) nagran. Nie sg doskonale, ale moga vwkonac
znaczng cze$é pracy. Dzieje sie tak tez dlatego, ze opracowywano je na bazie j¢*
zyk6w angielskiego i niemieckiego. Reszte dobierajgc parametry koryguje moti-
tazysta. Obecnie montaz dysponuje mozliwoscia zaréwno wycinania i wstawia-
nia pewnych fragmentéw dzwigku, jak réwniez wydluzania i skracania istnjejd:
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cych dzwigkdw. Moze si¢ to dzia ze zmiang wysokosei dZzwigku lub bez. Moz-
na tez korygowaé glodnos¢ sgsiadujacych dzwigkow i wyrdwnywac je (fade) tak,
aby tworzyly caloéé. Najezgdciej do wyboru jest kilka ustawien i mozna wybraé
wariant najmniej styszalny dla ucha. Oczywiscie jest to dziatalnos¢ nie niszcza-
¢a oryginatow 1 zawsze mozna do nich wrécié, lub wybrac inny wariant.
: &) Postsynchrony gwaréw

Wyznacza si¢ jednoczesnie z przygotowaniem postsynchrondéw dialogéw.
Stanowig uzupekienie nagran z planu i gwaréw dostepnych w fonotece. Materia-
Iy do postsynchrondw gwardw przygotowuje rezyser, lub scenarzysta, bo jezeli
maja by¢ zrozumiale to najwazniejsza jest ich tresé, ktérej nikt wezesniej nie usta-
fit. Gwary nagrywaja zaproszeni aktorzy, studenci szkét teatralnych lub statysci,

" Nagrywanie gwarow z udzialem statystéw jest pozorna oszczednoscig. Praca
- zwykle trwa duzo dluzej, a jej jakoéé rzadko doréwnuje temu, co osiagaja ak-
torzy.

Gwary nagrywa si¢ przynajmniej stereofonicznie, czasem w kilkn war-
stwach, lub na kilka réznie ustawionych zestawow mikrofondw, aby da¢ mozli-
wos¢ pdzniejszego ksztaltowania przestrzeni. Montuje si¢ je na osobnych sla-
dach synchronizujac » obrazem (zawsze w trakcie nagran zostawia si¢ ,,zapas”,
czyli rozpoczyna gwar przed scena, a konczy chwile po jej zakonczeniu, aby wy-
ciety fragment brzmial naturalnie).

6) Montaz i czyszczenie materialéw 100%

Najczedciej dzwigk zmontowany z obrazem montazownia dzwigku moze
otrzymaé w postaci plikéw komputerowych (OMF). Pliki te sg sesjami z kompu-
tera obrazowego, a wige daja sie swobodnie montowaé, Do wpisania w kompu-
ter pozostaja materiaty uzupehiajace, dodatkowe duble i nagrania pa plasko.
Dlatego niezwykle wazne sq dobre 1 precyzyjne opisy materiatéw od samego po-
czatku postprodukeji, a wiec juz w komputerze do montazu obrazu. Réwnie waz-
ng sprawg jest precyzyjna synchronizacja obrazu i dzwigku na etapie porzadko-
wania materialéw w komputerze montazowym obrazu, bo ma to wplyw na cala
dalszg pracg przy filmie, a nawet na zachowanie dobrego rytmu montazu obrazu.

Jezeli film byt realizowany ze zmieniajgcym si¢ klatkazem to trzeba wszyst-
kie nagrania ujednolici¢ pod wzgledem wysokosci dzwickow.

Zadaniem montazysty dzwicku jest odpowiednie roztozenie kolejnych ujec
na §ladach, wymiana wadliwych stéw czy glosek, oraz wyciecie dzwigkdw prze-
szkadzajacych np. stuknie¢ i uzupehienie powstatych brakow podobng atmosfe-
r4 7 innych miejsc. Jezeli nagrywane sa postsynchrony dialogow usuwa si¢ tez
zbedne teksty, a ich miejsce wypetnia wyrownujaca atmosferg. Takze matetialy
do wyboru pozostawia sie osobno. Jezeli planowana jest wymiana efektow lub
ich uzupehianie — dotyczy to najczesciej krokéw, to sa one wycinane 1 przeno-
szone na inny slad.
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Jezeli film udZwigkawiany jest na tagmie 35min to pierwsze przep1sanie dla
logéw na ,.szeroka tasme” (magnetyczna) ma charakter roboczy. Wiadomo, 3
w czasie montazu 1 wielokrotnych przegladow tasma ulegnie pocigciu, Zapylemu
a czesto mechanicznym uszkodzeniom. Dlatego po zakonczeniu prac nad- obra:
zem operator dzwigkn przepisuje wszystkie uZyte materiaty 1 ich ewentualne
uzupelnienia raz jeszcze, jednoczesnie starajac sig jak najbardzm} ujednolicié j je
brzmieniowo. Lista wykorzystanych dubli z wyznaczeniem wybranych fragmeu
tow przygotowywana jest przez montazowni¢. Przepisany material ponownie s1g
opisuje i trzeba go jeszcze raz tym razem juz finalnie zmontowaé. Obecnie 1 ma:
terialy w procesie postprodukcji na komputerach nie ulegaja degradaciji, a Wszy
stkie czynnosci prowadzace do ich oczyszczema i dopasowania wykonuje mo’":
tazownia dZwigku zachowujac w pamigci komputera oryginaty. :

Sladow zawierajacych dialogi i gwary jest w filmie zazwyczaj kllka me
wigeej niz osiem. Wszystkie materialy uzyte lub wybrane do pracy caly czas po-
zostaja w komputerze.

7) Opracowanie dialogdw do zgrania L

Jezeli jest taka mozliwosé czasowa i finansowa, a studio zgraniowe postada
odpowiedni sprzet (plug in’y), zeby odtworzy¢ sesje przygotowane w postpro-
dukcji, to opracowanie dialogéw stanowi bardzo duze ulatwienie w p6zniejszym
zgraniu filmu. Polega na polaczeniu dialogéw pochodzacych ze zdjeé 1 nagrad
postsynchronowych, wyréwnywaniy ich brzmienia pod wzgledem gloénoscei,
barwy, planu dzwickowego i przestrzeni, a nawet kierunkéw. W takim przypad-
ku w trakcie zgrania kontroluje si¢ jedyruie i koryguje wykonana prace. Je'st" to
ogromna zaleta systemow komputerowych 1 szansa na bardzo precyzyjne wymo-
delowanie materiatu. Oczywidcie zgranie dialogéw polgaczone z ich opracowa:
niem jest mozliwe na sali zgraniowej, ale trwa znacznie dluzej, bo obciazeniem
jest cala aparatura, a przede wszystkim obraz na tadmie optycznej. Jednoezedaic
wicksza presja czasowa i finansowa nie sprzyja zmudnej i bardzo precyzyjnej
pracy. Sala zgraniowa jest wielokrotnie drozsza od montazowni. A

8) Nagranie efektéw synchronicznych

Nagranie to odbywa si¢ w specjalnie wyposazonym studio. W duzych’WY—f
twérniach filmowych funkcje te petni indywidualnie wyposazona sala synchro-
nizacyjna. Konieczne sa rézne podioza (piasek, parkiet, asfalt, chodnik, beton,
bruk) wtopione stabilnie w podioge, a takze basen na wode mogacy imitowaé di
ze akweny wodne. Imitator dzwigku organizuje sobie réznorodne rekwizyty; Jak-
drzwi, zamki i klucze, telefony, rowery, podesty, pojenmiki na wode 1 wiele; wie-
le innych. Czesto magazyn rekwizytow jest wickszy od calej przestrzeni przezna-
czonej do pracy. Studic musi byé dobrze izolowane { wytlumione otaz wyposd-:
zone w bardzo czule mikrofony, bo wiele dzwickow jest bardzo cichych, pIObY;
nagrywania ich z wigkszg moca brzmig nienaturalnie.

Dawniej efekty synchroniczne nagrywato sig podobnie jak dialogi do obra—f
zu podzielonego na fragmenty dhugosei od 1 do 2,5 minuty tzw. ,.kotka™, lub bez
cigcia filmu na kawalki na jednej rolce podzielonej na tematyczne czgict
o podobnych diugosciach. Podstawg podziatu tak jak w przypadku dialogu _by%a'
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- jednos¢ akeji 1 pomieszezenia. Granica byly sceny lub ich fragmenty. Bardzo
ograniczato to mozliwosci, szczegblnie, ze réwniez bardzo ograniczona byla
»iloéé glowek odtwarzajacych w czasie zgrania material. Wszystkie efekty nagry-
L wano jednoczes$nie na jeden maksymalnie dwa §lady. Ekipa byla wieloosobowa
5 przed kazda sklejka wielokrotnie powtarzano, roztozong na role, akclg, odpo-
- wiadajaca dzwigkowo akcji na ekranie. Od razu ustalano wzajemne proporcje
“glo$nodci 1 plany dzwigkowe poszezegélnych elementdw, czgsto dodawano tez
“poglos. Poprawienie synchronu takich nagran bylo bardzo trudne, bo dzwigki na-
“chodzily na siebie i przesuniecie jednego miato wplyw na reszte nagrania.

Korzystajac z mozliwosci komputerdw efekty nagrywa sig ekipg jedno- lub
.dwuosobowa na kilku §ladach, pozostawiajac decyzje o doborze proporcii, planu
‘brzmieniowego, przestrzeni, wersji czy rezygnacji z danego efektu na czas zgra-
‘pia filmu. (8lad 1 — kroki, $lad 2 — skrzypienie butéw, $lad 3 — dzwieczenie ostro-
gi, §lad 4 — elementy ubrania).

Efekty nagrywa sie do catego filmu, majac na wzgigdzie nie tylko uzupet-
nienie brakow, ale i uzupelnienie, lub wymiane efektéw nagranych w trakeie
zdje¢, oraz planujac przygotowanie tonu migedzynarodowego. Planujac taczenie
efektéw zrobionych w studio z efektami ze zdjeé 100% trzeba bardzo dokiadnie
dobieraé ich barwe 1 charakter, aby widz nie odczuwal dyskomifortu, ze bohater
na czas przejécia przez ulice zmienit obuwie, albo, 2e w kazdej scenie zmieniaja
sic drzwi do mieszkania. Najczeécie] nagrywajac efekty synchroniczne wykonu-
ie sig komplet dzialan danym rekwizytem w filmie, lub raz nagrany efekt wmon-
towuje we wszystkie sytuacje w ktorych jest potrzebny. Na uwage zastuguje fakt,

- ze nie tylko zmiana rekwizytu, podtoza, czy butow jest styszalna. Styszalna jest
“tez zmiana osoby, ktora efekt wykonuje.

| Bez wzgledu na to czy efekt ma nasladowal, czy kreowat rzeczywistos$é
1 przede wszystkim powinien by¢ ladny brzmieniowo, wzbogacad film 1 jego
_ $ciezke dZzwickowa. Zaistnieé, a nie tylko by<.

. Efekty synchroniczne musza znaleZ¢ swoje miejsce w skali czestotliwosci
.tak, aby nie kolidowa¢ i nie maskowa¢ innych dzwigkow, a przede wszystkim nie
zaghuszac dialogow. Jezeli zrodio dzwickn nie jest widoczne w kadrze, efekt, aby
spetnié swoja role musi by¢ jednoznaczaie rozpoznawalny.

- Oczywiscie efekty synchroniczne moga spetniac w filmie rozne funkcje. Zu-
pelnie wyimaginowany swiat powstaje w filmach rysunkowych, ale tez w fil-
mach science fiction czy fantasy. Czgsto w filmach sensacyjnych czy psycholo-
gicznych operowanie niejednoznacznym oryginalnym w brzmieniu efektem jest
podstawa intrygi (czy byl to krok, czy snieg spadt z dachm, a moze kio$ przesu-
nat zastony).

Nagrania efektow synchronicznych wymagaja ogromne] wyobrazni zarow-
no od imitatora, jak 1 operatora dzwieku, ktory je nagrywa. Przede wszystkim
frzeba wymyslac przedmioty, ktore wydaja poszukiwane pizez nas dzwigki, lub
Tiwieki, ktére choé inne w rzeczywistosci w okreslony sposob zabrzmia w na-

243



graniu mikrofonowym. Trudno przypuszczad, ze w studio efektowym mamy dg:
dyspozycji cate karoserie samochodow, kadluby statkdw czy ogromme konst'rﬁk'r
cje z betonu, stali czy innych materiatéw. Nikt nie ptywa wplaw przez morze; ami
nie ginie w lawinach $nieznych. Czesto do nagran wykorzystuie sig prZEdrmotyf
(rekwizyty) codziennego nzytku. . o

Niewame jest jak wykonano efekt, lecz jakie wrazenic robi Wytworzony
dzwiek w kontek$cie z obrazem, ktdremu towarzyszy. :

Efekty synchroniczne do typowego filmu kinowego w systemie Dolby n’iie-z
szczg si¢ na czterech do szesciu sladéw, a przy trudniejszych realizacjach nawetif
do 16 $ladéw. Czas nagrania to od 40 do 150 godzin pracy. Wymagajg od imiis.:
tora efektow duzej sprawnosci i Wytrzymalosm fizycznej, sq tez bardzo obcle{Za_f{:
jace dla stuchu operatora, bo nagrywa sig je jak i odstuchuje z wysokim pozm-}__f_
mem dzwieku.

9) Montaz efektéw synchronicznych

Nagrywajac efekty synchroniczne do filmu ekipa koncentruje sie na:ich
brzmieniu i dopasowaniu do obrazu. Dawniej duzo czasu tracono na opanowanie:
dokladnego synchronu wszystkich elementow. Obecnie precyzyjng synchron'izai-ifi
cje poszezegdlnych elementéw pozostawia si¢ montazystom dzwieku. Montaz to:
réwniez czas na uporzadkowanie §ladow z materialem. Podobnie jak w przyp"a -
ku dialogéw dzwigki dotyczace danej osoby czy rzeczy powinny powtarzac SIQ.:
w tej samej konfiguracji i na tym samym zestawie sladow. .

Niezwykle wazna sprawg jest dokladne spasowanie 1 Zsynchromzowame nas
grah studyinych z materialem ze zdje¢, tak, zeby mozna bylo korzystac z efek-
tow powstalych na drodze sumowania obu warstw. Problem ten czesto pO}awwi
sig w filmach, w ktorych dialogi nagrano na mikroportach. Kroki z tych nagrarr}
nie nadaja sie do uzytku, ale istniejg w dalekim tle dialogdw i nie moga by¢: usu:*
nigte. Jednoczesnie znakomicie zostana usfyszane, jezeli nie beda identyczn¢
synchronem i charakterem brzmienia ze swoimi studyjnymi odpowiednikami.: -

Porzadkujac i synchronizujac materialy z nagraf montazysta uzupeiniaje
jednoczednie o inne punktowe elementy takie jak manewry samochodu, szézeka:
nie psa, telefony, dodatki do cig¢ mieczem, uderzen, czy upadkéw itp.

10} Wybdr i montaz atmeosfer i efekiéw bocznych

Efekty boczne to efekty dZzwigkowe niesynchroniczne w stosunku do obr -
zu, Smslej nie muszg wspoligrac z obrazem w precyzji co do jednej klatki. Nazy—_
wa sie tak tez efekty, ktorych nie wykonuje si¢ w trakcie nagran z imitatorem
© dzwieku. Zrodiem pozyskiwania tego typu materialéw sa efekty nagrane na pla:
nie, dodatkowe nagrania wykonane przez operatoréw dzwigku, ale przede Wszy-
stkim fonoteki efektowe. Sa to zbiory powstate z archiwizowanych nagrafi po-
chodzacych z poprzednich filméw realizowanych w danym studio, lub przez: da
nego operatora, oraz, a moze przede wszystkim z nagran zakupionych od SpeCJa'
listycznych firm w postaci kompletow plyt z efektami dzwigkowymi. Plyty tﬂkie
sa bardzo rézne i maja rozne przeznaczenie. Bez trudu mozna zakupi¢ zestawy
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kilkudziesiecin lub kilkuset roznych cfektow zarejestrowanych na kilku plytach,
ale przy diuzsze] pracy ich nieustajace powtarzanie stanie si¢ nieznosne. Kone-
serzy starego polskiego kina znakomicie rozpoznaja nocng, atmosferg z psem po-
pularnie nazywanym przez dzwigkoweow ,,medalists”, ze wzgledu na ilos¢ fil-
mowych rdl, jakie zagrat glosem. Dlatego zawodowe zestawy to plyty tematycz-
. ne zawierajace efekty z danej dziedziny, a caty zbidr to fonoteka skladajaca sie
. kilkaset plyt. Wtedy kazdy efekt mozna wybraé sposrdd kilkudziesigeiu. Na
“przyktad plyta pod tytulem pies moze zawierac:
a) 30 pséw szezekajacych roznej wielkodei t w rdznych pomieszczeniach, lub
_ plenerze, oraz przyjaznie lub groznie,
) 15 warczacych,
c) 17 skamlacych,
‘d) 4 piszczace,
“¢) 7 mruczacych,
f) 8 wyjacych,
-g) 4 sfory pséw,
'h) 12 szezeniakéw w rdznych sytuacjach.
- Inne zestawy efekidw moga dotyczy< zjawisk przyrodniczych (fale morskie,
~wiatr, deszez, burze z piorunami, gramoty), urzadzen technicznych (pociagi, sa-
mochody, samoloty, czolgi), pirotechniki, itp.
. Niezwykle urozmaica tez brzmienie atmosfer jezeli dodamy na innych sla-
-dach dodatkowe efekty punktowe, a jako tho beda brzmiaty nie jedna ale przynaj-
mniej dwie atmosfery. Mozna wtedy unikna¢ powtarzalnosci.
Powyzszy wywodd to takze odpowiedz na pytanie dlaczego ciagle nagrywa
sig efekty synchroniczne, zamiast zestawiaé je z nagran fonotecznych. Cziowick
 w sposdb naturalny wydaje z sichie nie jeden powtarzajacy si¢ dzwigk, ale cate
srodziny dzwigkoéw. Trudno znaleZé dwa powtarzajace si¢ kroki, identyczne za-
 mknigeie drzwi czy szuflady. Wykonujacy efekty synchroniczne cztowiek tez jest
w swym dziatanin spontaniczny i kolejne efekty w ,,lndzki” sposdb od siebie sig
‘167nia, a jednoczesnie tworza spdjny komplet zachowan. Nie sposob tez nagry-
~wajac pojedyncze efekty do fonoieki przewidziet wszystkie sytuacje w jakich
beda potrzebne. Nagrywanie efektow nawet z czasem potrzebnym na ich dosyn-
“chronizowanie jest tez znacznie szybsze i tafsze niz wyszukiwanie i montaz po-
‘jedynczych elementow. Natomiast gotowe efekty z fonotek sg czesto wsparciem
‘i uzupelnieniem efektéw nagrywanych w studio. Dotyezy 1o np. scen béjek, ude-
12ef, upadkow, fechtunku. Wszystkie te elementy dla wigkszej wyrazistosci sa
skiadane z wielu roznych elementéw. Czesto taki filmowy efekt, aby brzmieé na-
turalnie 1 jednoczesnie wspomagaé sita wyrazu obraz skiada si¢ nawet z 10 r6z-
nych warstw.
© Warstwa efektdéw bocznych i atmosfer daje operatorowi dzwieku najwieksze
pole do kreacji 1 nadania filmowi specyficznej jednorodnej atmosfery. Dobrze
przemy$lana 1 skomponowana wspolpracnje z atmosfera obrazu 1 uzupeinia nar-
Tacje o elementy odbierane przez widza podéwiadomie. Stanowi tez znakomite
Zaplecze dla nagran studyjnych, ktdre w otoczeniu naturalnych danej sytuacji
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dzwickdw staja sie bardz1eJ w1arygodne Warstwa efektOw powinna byé Skorelo
wana z muzyky i nic konkurowaé z nig, lecz wzajemnie si¢ uzupetniag,

Nie jest zadaniem operatora dzwicku zgromadzenie w filmie wszystkich
dzwigkéw kojarzacych sie lub wystepujacych w danych okolicznosciach, legy
$wiadomy wybor zestawu dzwigkow niezbednych i budujacych klimat. Ope_.;}f_
ratorzy odwoluja sie tu do subiektywnych odczué czowicka, ktory slysZy; _Z
dzwigki oiaczajacego go $wiata w kontekscie nastrojn, skupienia na czymé i
uwagi, lub przeciwnie brakiem reakeji i $wiadomos$ci wystapienia ZJaW1sk" :

Przez dobér efektéw towarzyszacych akcji mozna nadad filmowi klimat gpo_"
koju i harmonii, fub przez agresywnosé tet wywotaé atmosfere zagrozenia i'nje:
pokoju. Sposob podejscia do opracowania tej warstwy filmu bardzo rézni tez; po-
szczegolnych ludzi pracujacych w dzwigku. Jest jak charakter pisma, ktéry bywaf
jednoznacznie utoZzsamiany z dana osoba.

Niezwykle wazne przy opracowywaniu efektéw do filmu jest zachowame
Jednolitosci brzmienia zestawu efektdow przeznaczonych dia danego miejsca; czy
sytuacp w filmie. Nie moze w kolejnych scenach zmieniaé bez powodu brzrme-j_
nia dzwonek do drzwi, tykajacy zegar, czy ruch uliczny za oknem. e

Jednoczesnie korzystne jest jezeli takie same efekty dotyczace réznych mlej_ c
r6znig si¢ miedzy soba, a przez to umozhma]ac przekazanie widzowi dodatkowychf
sygnaléw dotyczacych zmiany miejsca akeji, por roku czy pory dnia. Wyobrazmy:
sobie film w ktérym drzwi wszystkich pomieszczen wydaja z siebie taki Samz
dzwigk, a ruch uliczny bez wzgledu na miejsce akcji ma takie samo brzmienie;:

Jednorodne muszg by¢ wszystkie clementy dzwicku dotyczace danego
obiektu. Bez wzgledu na to skad pochodza poszczegolne efekty: wlaczenie silni-
ka, ruszanie, jazda, czy manewry samochodu musza nie tylko pasowaé do poja-
zdu, ktéry widzimy w obrazie, ale tez wzajemaie tworzy¢ wrazenie, Ze naleza
.do kompletu”. Nie mogg sie rozni¢ sposobem nagrania, odlegloscia, przestrze:
nia, barwa. Dlatego tez takie wazne jest nagrywanie wszelkich przew1dywanych.
dziatan danego rekwizytu na planie filmowym, a takze dostep do profesj onalny h
plyt efektowych w ktorych przewidziano te wszystkie syiuacje. ;

Niezwykle wzrosta rola efektéw dzwigkowych w kinie przestrzennym. Aby.

da¢ widzowi wrazenie uczestnictwa w akcji filmu $ciezka dzwigkowa musi:
by¢ znacznie bogatsza i geéciej wypetniona dZzwiekami niz w filmie monofo=: -
nicznym, czy telewizyjnym. Pozwala na to mozliwosé emitowania dzwigkéw
z réznych kierunkéw gdyz przy podobnej glosnodei czy brzmieniu nie prze--
szkadzajg sobie wzajemnie 1 nie maskuja.

11) Oméwienie i zaplanowanie muzyki ilustracyjnej do filmu
Czynnodci te pozostaja w gestii kompozytora, rezysera i konsultanta’ mu-
zycznego. Jest to proces w ktdrym operator dzwigku uczesiniczy z glosem dorad-
czym, lub zapoznaje si¢ z przygotowanym planem muzycznym filmu. Spotkame
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jakie odbywa si¢ w pierwszym okresie ndzwickowienia. Wzajemna informacja
o planowanych dziataniach dZzwigkowych jest bardzo istotna. Inaczej udzwigka-
wia si¢ fragmenty filmu w ktdrych pojawia si¢ muzyka. Znaczenie ma ez plano-
wany charakter muzyki, instrumentacja i rejestr, czyli czgstotliwosei wykorzysta-
ne przez muzyke. Majac te informacje operator dzwigku moze tak skomponowac
efekty, aby uzupelnialy jej brzmienie. Zazwyczaj ogranicza sig lub rezygnuje
- takich miejscach z atmosfer, ktére powoduja tylko wrazenie niepokoju. Jedno-
_cze$nie operator d#zwigku moze nakioni¢ kompozytora do zmiany plandw jezeli
's'przewidywana muzyka ma swym charakterem 1 brzmieniem zakldeié 1 utrudnié
“odbior dialogéw (solowo brzmigcy instrument o barwie i rejestrze zblizonym do
sglosu ludzkiego).
“  12) Nagranie i montaz muzyki

Nagrania muzyki w wigkszoscl przypadkow odbywaja si¢ w wyspecializo-
‘wanych studiach muzycznych. Z punktu widzenia udzwickowienia istotne jest
‘ustalenie technologii nagrania i warunkdw technicznych. Warunkiem takim jest
‘wnagraniach cyfrowych czestotliwosé probkowania, ktéra musi byé wspoina dla
wszystkich materialow dzwickowych danego filmu. JeZeli nagranie odbywa si¢
‘w sposob klasyczny to jego efektem jest dwuéladowe zgranie muzyki. Dla po-
trzeb filmow przestrzennych jest ono niewystarczajace. Zaleznie od mozliwosci
‘stosuje si¢ tu rézne metody. Jedna z nich jest przepisanie materialdow, lub czgécio-
‘wego miksu na cyfrowe wiclo§lady DA 88. Obecnie najezescie] nagrania muzy-
ki odbywajy sig z uzyciem systemu Pro Tools, a wtedy wynikiem nagrania jest
wstepnie zmiksowana sesja z kompletem materialéw wyjsciowych i mozliwoscig
‘ingerencjt w jej brzmiente 1 ustawione proporcje, ofaz zgranie dwusladowe.
Zgranie to sluzy do wydania ptyty, materiatow reklamowych, ale réwniez do pra-
¢y z rezyserem, kompozytorem i konsultantem muzycznym. Korzystajac z tego
zgrania montazysta w ich obecnosci ukfada redakejg muzyki, a nastepnie sam (co
trwa znacznie dhuzej} w odpowiednie miejsca przenosi cate wielogladowe sesje.
Ostateczne zgranie muzyki do filmu przestrzennego powinno odby¢ si¢ w studio
z certyfikatem Dolby np. w studio zgraniowym.
~ Ze wzgledu na rdéznorodne wykorzystanie zgrania dwusladowego najcze-
$ciej montaz muzyki majacy na celu powstanie idealnych fragmentéw (gotowych
do redakcji dla potrzeb filmu) odbywa sie w studio muzycznym. Mozliwe jest tez
zgranie wszystkich nagranych wersji, a wtedy montaz techniczny wykonuje stu-
dio udzwigkawiajace przed redagowaniem muzyki z tworcami.

Nagrania muzyki ze wzgledu na ich réznorodne przeznaczenie najczescie]

wykonywane sa z probkowaniem 44,1 kHz i rozdzielczoscia 24 bity. Nie jest to
dla filmu wygodne, ale czesto wspoifinansujace nagranie muzyki wydawnictwo
plytowe takich materialow sobie zyczy.
W czasach kiedy sprzet dzwigkowy byl znacznie skrommiejszy i mniej wy-
specjalizowani operatorzy dzwigku czesto muzyke filmowa nagrywano w stu-
diach postprodukcyjnych. Umozliwialo to dodatkowo nagranie muzyki ,,pod
obraz”. Obecnie nagran z obrazem, z wyjatkiem postsynchrondw muzycznych,
wlasciwie sie nie wykonuje.
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13) Nagranie postsynchronow muzyki L

Takie nagranie wykonywane jest, jezeli to mozliwe, w studio postprodukcy}_
nym, lub w studio muzycznym, ktérego wyposazenie uzupetniono o sprzet. video
dziafajacy w synchronie z tasma dZwickowa, Najczesciej sg to poprawki do
WCZGSHIQ] nagranych playbackéw fub nagran z planu. W odrdznieniu od reallza_
C]I zdjec playback’owych, ktdre muzyka porzadkuje swoim rytmem, sa to nagra.
nia trudne. Szezegdlna trudnosd stanowia zmiany tonacji lub tempa pomigdzy
ujeciami, ktdre najczescie) powstaja jezeli zdjgeia skrecono bez playbacku; lub
bledy wynikajace z realizacji zdje¢ czy montazu obrazu, ktére trzeba nagryWaJaLc
postsynchron muzyczny zniwelowac i ukry¢. Postsynchmny muzyczne reahzuje
sig tez przygotowujac nowe, stereofoniczne wersje starych filméw.

14) Dociecie gotowych tasm do ostatecznej wersji obrazu

Momentéw w ktorych nastgpuje ostateczne docigeie obrazu moze by¢ kﬂka
Najezescie] odbywa sie to po przygotowaniu dialogdw i po zmontowaniu muzy
ki. Zmian nigdy nie jest duzo - kilka tub kilkanascie — ale sa nieuchronne, bo oba
te elementy bezposrednio wplywaja na nadanie obrazowi nowego rytmu i wy-
tworzenie innych relacji czasowych. Sporadycznie zdarzaja si¢ poprawki w obra:
zie, jezeli nagranie efektéw synchronicznych uwypukli zatamanie rytmu krokow
lub innych rytmicznie pojawiajacych sie dzwigkdw takich jak pilowanie czy a-
banie drzewa, przybijanie gwozdzi itp. Oczywiscie nalezy dazy¢ do tego; aby
wymiana kaset z obrazem nie odbywala si¢ wielokrotnie. Zawsze zakldca to pra-
ce nad diwigkiem i generuje koszty powstania kopii obrazu, wpisu obrazu
w komputer i kolejnych mechanicznych przycigé. Zbyt duza ilos¢ poprawek spo-
rzadzanych w kilku ratach moze doprowadzié do powstania bataganu, szczegdl-
nie jezeli w postprodukcji praca odbywa sig na kilku niezaleznych kopiach obra-
21, co obecnie stalo si¢ norma. Korzystne jest sporzadzenic dokumentacji Zmian,
anajlepszy na dopasowanie diwigkn do nowej wersji obraze wydaje sig mnoment
przed przegladem gotowych juz Sladéw przygotowanych do tego samego obrazu
na wszystkich pracujgcych zestawach. Mozliwe jest tez wiedy pOpraW1eme
dzwigku w jednym gotowym do zgrania projekceie.

Wryjatkowo utrudniaja 1 dezorganizuja prace powazne zmiany montazowe ta—:.'__;
kie jak wymiana ujeé, przestawienia scen, czy epizodow i w technice kom-
puterowej sg one trudniejsze do wykonania niz w montazu klagycznym.

15) Scalenie sesji z réznych komputerow, uporzadkowanie materialow:

Kiedy wszystkie ekipy zakoncza juz swoje dziatanie bardzo waznym mo-
mentem jest scalenie calego materiatu we wspdlng sesje (projekt) w jednym
komputerze. Jest to tez moment uporzadkowania wszystkich materiatéw dawig-
kowych, sprawdzenia czy niczego nie brakuje i usunigeia nadmiarow, jezeli sa 10
dawigki w oczywisty sposdb dublujace sig, lub niepotrzebne. Tak przygotowany.
film mozna zaprezentowa¢ na przegladzie rezyserowi i innym decydentom Kaz-
da z ekip przygotowuje 162 w tym momencie dokumentaq@ swojej czgécl prac,
ktora postuzy jako partytury do zgrania, a wezedniej do przegladu,

248



16) Przeglady materialéw przygotowanych do zgrania
- Jest to pierwszy moment w ktérym realizatorzy moga ustyszeé komplet
‘dzwicku przygotowanego do zgrania i zasymulowaé koficowy efekt prac. Pozwa-
la to sprawdzi¢ jak w praktyce prezentujg sie przyiete zalozenia, czy dobrze zro-
zumiano si¢ wzajemnie i dokonaé niezbednych poprawek. Oczywiscie w trakcie
udZzwigkowienia mozliwe jest shichanie wielu §ladéw i efekt wspélpracy po-
szezegolnych warstw jest dzigki temu przewidywalny, ale pracujac na kitku sy-
stemach montazowych nigdy nie dysponujemy kompletem dzwicku. Producent,
a czesto dystrybutor i wydawea plyty sq tez pierwszymi widzami prawie gotowe-
go filmw, a ich uwagi i sugestie zrealizowane na tym etapie pozwalajg uniknac
duzo drozszych poprawek w zgraniu czy nawet kodowaniu. Dla filméw w syste-
mie Dolby Stereo przeglad taki powinien odbywaé si¢ w pomieszczeniu wypo-
_sazonym W odstuch 5.1. (szesciokanatowy).
W niestosowanej dzi§ technice udzwickawiania filméw na tagmie 35mm
-przeglad byt podstawa do dalszych prac. Majac na stole montazowym tylko ja-
~den, lub dwa slady diwieku nikt poza dzwickowcem nie wiedzial w jakim kie-
“runku zmierza. Takze 1 on miat ograniczone mozliwosci ustyszenia jak poszcze-
gllne warstwy ze soba wspétpracuja. Czgsto dopiero na przegladzie okazywalo
sig, ze efekty wrajemnie si¢ dubluja i nakladaja, bo montowano je na innych ta-
$mach. Przeglad narzucal tez pewne zmiany w obrazie wynikajace ze zmian ryt-
-mu spowodowanych przez dzwigk,
17) Poprawki
Przeglad zazwyczaj owocuje kilkudniowymi poprawkami. Najczesciej doty-
czy to zmian w warstwie efektéw i przeredagowaniu muzyki. Czasem wybrane
zostajg kolejne materialy altematywne i niepotrzebne wersje mozna usungs ze
$ladow aktywnych na zgraniu. Oczywiscie niczego nic usuwa sig z komputera
W Sposob ostateczay. Jezeli w czasie zgrania bedzie rzeba odwolad sig do weze-
smicj odrzuconych materialéw 1o 83 one ,,w pogotowiu”. Jednoczesnie wezesniej-
sza selekcja i przesunigeie ich na Slady nie aktywne wlatwia i przyspiesza prace
ha samym zgraniu. :
18) Wstepne przygotowanie panoram
Nie jest to czynnoéé obowiazkowa, ale bardzo usprawniajaca zgranie, jezeli
w studio postprodukeyjnym uda si¢ wstepnie rozmieécié przedmioty w przestrzeni
ckranu, a szezegélnie zaplanowad przesunigeie diwieku przedmiotéw kidre sie po-
ruszaja. Oczywiscie dysponujac materiatem wyijsciowym rozna takic dziatanie
w trakcie zgrania skorygowac, ale w wigkszosci przypadkdw nie jest to potrzebne.
19) Sprawdzenie i dopasowanie tadm dzwigku z kopia korekeyjna obrazu
Bardzo dobrze jezeli kopia korekeyjna zostanie wykonana przed zgraniem
1 jest mozliwos¢ sprawdzenia jef w montazowni obrazu i dzwigku. W tym celu
materialy Swiattoczule musza byé przekopiowane dla obrazu klatka w klatke,
a dla dzwigku z predkoscig whadciwg dla danego filmu. Jezeli dysponujemy ko-
piag mozliwe jest, aby w przypadku nieistotnych bledéw zamiast poprawiaé: scie-
cie, co zawsze jest grozng operacja na oryginale, dostosowaé dzwigk do istnieja-
cej kopil, Szezegdlnie wazne jest wezesniejsze otrzymanie materiatu $wiatloczu-
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lego w przypadku filméw realizowanych inng technika — animacja komputemwa’.:_
HD, beta cyfrowa, DV. Dopasowywanie dzwigku do kopii dostarczonej w trak.
cie zgrania jest znacznie trudniejsze, bo projektory nie dziafaja z Wystacmajatca{
do tych celéw precyzjg. Poza tym operacja taka jest dugotrwata, bo urzadzenis.
czesciowo synchronizowane bifaza dluzej startujg, synchronizujg sig i cofajg nis
sprzet komputerowy w montazowni. Jezeli przed wytworzeniem kopii korekcyj__:
nej powstaje kopia robocza (dzieje si¢ tak jezeli obraz montowany jest w Sposeh.
tradycyjny) to podstawa do sprawdzenia jest poréwnanie tych dwoch kopii swla_'§
tloczutych. el

Przez pewien okres po wdrozeniu nowej technologii montazu obrazy: po-::
wstawata tez kopia robocza na podstawie EDL i dopiero kiedy wszystko bylo.
w porzqdku $cinano negatyw. Dzialo sie tak poniewaz pomytki w EDL byly bar:-
dzo czeste i dotyczyly nie diugosci pojedynczych ujec ale calych kllkummuto--'-
wych fragmentéw filmu. '

Posiadanie kopii magnetycznej z ostateczng wersjg filmu jest réwniez bardzo. |:
przydatne w trakeie zgrania. Sale zgranjiowe wyposazone sg w rzutniki, e
twarzacze Betacam lub odtwarzacze twardodyskowe a wige czg$¢ zgrania mo? 1
ze odbywaé sie bez uzycia tasmy $wiattoczulej co bardzo przyspiesza prace, |

20) Wykonanie finalnych back up’ow
Przez caly okres udzwigkowienia wszystkie wykonane prace powmny byc-_';
archiwizowane na biezaco. Dobrym zwyczajem jest back up’owanie kazdej :
dziennej sesji. Po zakonczeniu udZzwigkowienia wykonuje sig back up koncowej :
wersfi materialow. Jezeli zgranie ma sig odbywaé w odleglym miejscu i istnieje -
szansa uszkodzenia materialéw w trakcie transportu dobrze jest wykonaé aseku- -
racje na innym nosniku niz komputerowy. Moze do tego stuzy¢ wieloslad analo—:
gowy [ub bardziej popularny cyfrowy DASS. i
W technice tradycyjne] wykonanie asekuracji ograniczaly koszty tasmy :
Naturalnym duplikatem dla Nagry byta tadma 35mm (,,szeroka”); zawsze ko=
piowano na druga taéme 35mm lub na Nagre postsynchrony dialogéw, a cza-
sem efektéw synchronicznych. Dla pozostalych materialéw, tasma 35mm byta’
kopia. Catych tasm nie asekurowano, bo gtéwnym zagrozeniem byly uszkodze:
nia mechaniczne powstajace na niewielkim odcinku tagmy, ktéry mozna _byi_o_-:
wymienié¢ odwolujac sie do oryginatu. Zawsze kolejna kopia byta gorsza jako'-'_
$cig od oryginahy, a wigc i z tego wzgledu wszelkie kopiowanie ogranlczano do-
minimum, o
21) Przygotowanie materialéw do tonu migdzynarodowego :
Zaleznie od stopnia skomplikowania filmu odbywa si¢ w rarnach udzwugko-ﬁ-
wienia lub juz po zgraniu, kiedy wiadomo z ktorych materiatow skorzystano. Po-:
lega na przeredagowaniu materiatéw przygotowanych do zgrania. Uzupelnienia:
wymagaja atmosfery, efekty boczne i efekty synchromczne w scenach 100%:
z ktorych trzeba usungé dialogi, a wige wszystko co im towarzyszy. Czesto pro_st_—__fif
sze jest skorzystanie z elementow nagranych w studio niz zmudny montaz ma%yi_:h; "
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‘piekompletnych fragmentdéw wycinanych z pomigdzy méwionego tekstn. We

“wszystkich miejscach gdzie jest to mozliwe wykorzystuje si¢ fragmenty zgrania.

1. Ton migdzynarodowy powinien by¢ wierna kopig zgrania zrobiona z ogrom-
'} na starannodeia, bo jest materiatem, ktdry moze trafic do wigkszej ilodei kra-
i]: jow niz oryginalny dzwigk filmu. Technicznie jest 1o zgranie efektéw i mu-
| zyki, oraz niezrozumiatych gwardw.

. Podejmujac si¢ udzwickowienia nalezy zadaé sobie pytanie — jak wiele
“zmian mozna w iakim idealnym harmonogramie zrobié, aby praca byla wykonal-
‘pa, oraz z czego mozna zrezygnowaé dla ograniczenia czasu i kosztéw, a co
'::'-odbgdzie sig juz z widoczng szkoda dla filmu. Nalezy tez zwrocic uwage na wy-

bor studia do udzwickowienia i sprzetu jakim dysponuje. Pracujac na kilku sta-
mnowiskach 1 w kitku réznych pomieszezentach operator dZzwielku nust mied pew-

noé¢ pordwnywalnosei warunkdw i odstuchéw w kazdym z tych miejsc. Musi
mie¢ tez bezpieczehstwo posiadanych i tworzonych materiatéw, a wiec dopraco-
wany system niezawodnej i szybkiej archiwizacji nie wplywajacej na ogranicze-
nie czasu efektywnej pracy. Przede wszystkim format w jakim odbywaja sig pra-
ce musi umozliwiaé kontynuacje prac przy zgraniu. Nie jest korzystne realizowa-
nie filmu na unikatowym nawet najlepszym sprzecie. Awaria to dramat 1 niemoz-
nos¢ dokoficzenia prac gdzie indziej. W przypadku wspdlpracy kilku studiow
jednolitosé sprzetu 1 mozliwosé tatwej wymiany materiatéw staje sig jednym

z podstawowych czynnikow. Jezeli planowane sa nagrania mikrofonowe to waz-

ne sg warunki akustyczne i izolacyjno$¢ przezmaczonych do tego pomieszczen,

oraz zestaw posiadanych mikrofondéw. Wazne jest te2 zaplecze jakim studio dys-

ponuje. Mozliwosé pozyskania efektdw dzwigkowych, castingdw glosow, ia-
...wos¢ wspolpracy z obrazem.
Przede wszystkim nalezy zwrdcié uwage na fachowosc i doswiadezenia fa-
%_;jbularne ekipy ktora ma film udzwickawiaé. Bardzo czgsto proba przetozenia do-
- $wiadezen z reklamy czy telewizyjnej telenoweli koniezy sie flaskiem w konfron-
tacji z produkeja kinowa. Zupelnie inne sa kryteria oceny jakosci materiatu i pre-
“tyzji wykonywanych prac. Synchron dopuszczalny na matym ekranie bywa nie-
- akceptowalny w kinie. Réwnie bezlitosnie odstania braki w materiatach zdjccio-
~wych i ich opracowaniu ghosny odstuch kinowy. To co w telewizji przyjmuje sig
“za norme bywa dalekie od minimum dla kina. Réwniez wypehienic przestrzeni

-Gzwigkami towarzyszacymi w filmie kinowym majace pierwszorzedne znacze-

‘de, w telewizji jest jedynie skromnym uzupehieniem pierwszoplanowego dialo-

gu, a wige film kinowy opracowany na wzdr telewizyjnego bedzie razit pustka

inienaturalno$ciy dialogu. Mozna tez powiedzie¢ odwrotnie. Intensywnosé opra-
towania dzwigkowego reklamy nakierowanego na wielokrotne powtérzenia 1 za-
chowanie atrakcyjnosci przez ujawnianie si¢ coraz to nowych elementow jest

Nieakceptowalna w kinie, gdyz film ogladamy zazwyczaj raz, a podstawowym

zadaniem dzwicku jest klarowne przekazanie tresei fabulamej ze szczegohlym

uwzglednieniem diatogow.
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Najezgsciej udzwigkowienie rozpoczyna si¢ jeszeze w trakcie montazu; Jak
tylko ksztalt obrazu jest juz zblizony do ostatecznego wybiera si¢ materialy dg’
postsynchronow i spisuje dialogi, Czesto ze wzgledu na terminy aktorskie wyko-
nuje si¢ nagrania z poszezegdlnymi wykonawcami. Przeglada sie tez duble ¢ ng:
grania na plasko pod kontem przydatnosci do montazu materiatéw 100% 1 wpi.
suje w komputer to co nie zostato wpisane do montazu obrazu. Przygotowuje zé:
staw efektéw bocznych i atmosfer. Bardzo czgsto réwniez wiedy rozpoczyna pra-:
ce kompozytor. W wigkszosci przypadkow w trakcie udzwiekowienia obraz ki:
rygowany jest kilkakrotnie. Pelne udZwigkowienie rozpoczyna si¢ po pierwszej.
ostatecznej wersji obrazu, a potem po kazdej zmianie dostosowuje juz gotowe.
materialy. Podstawg do udZwickowienia jest kopia magnetyczna obrazu z kom-'
putera montazowego. i

I[deatem jest uzyskanie do udzwickowienia kopii korekcyjnej po scu;cm ne--
gatywu, ale raczej nalezy od razu zakfadaé, ze pojawi si¢ ona tuz przed zgraniem;
niestety bywa, ze na samo kodowanie. Nie mozna rezygnowaé ze sprawdzenia
kopii przez montazownig obrazu. Przed zgraniem bigdy mozna skorygowaé s’ci'—:f
najac obraz, lub dopasowujac dzwiek, po zgraniu mozhwa jest tylko korekta
obrazz.

Praktyka stat si¢ brak trikow i animacji komputerowych. Niesie to ze sobac
bardzo wiele niespodzianck w trakcie zgrania, a bywa, Ze i na premierze. Filin
bowiem udzwigkawia si¢ do pewnego momentu ,,w ciemno”, bazujac tylko na
spodziewanej dhugosci ujgc i ew.symulacji obrazowej (animatikach). Przesqu-
ciu moga ulec synchrony i polozenie elementéw w przestrzeni ekranu. G

Poréwnujac polskie zwyczaje z normami innych kinematografii mozemy'
powiedzieé, ze postprodukcja dzwigku do kinowego filmu fabularmego to w ki-
nie $wiatowym okofo 6 miesigcy, w tym zgranie filmu okoto 6 tygodni. W Pol-
sce czgsto planuje sig 3 miesiace w tym 2-3 tygodni zgrania, ale bywa mmej mz_
2 miesiace — w tym 2 tygodnie na zgranie. :

Liczac pobieznie minimalny czas studia potrzebny na przygotowame ﬁlmui
do zgrania to jest to od 40-60 godzin na kazde 10 minut projekcji. Praca mioze
odbywac sie na kilku stanowiskach. Réwnolegle moga by¢ czyszczone i monto-
wane nagrania 100% z planu, nagrywane i korygowane dialogi oraz efekty syn-
chroniczne. Studio pracujace nad efektami synchronicznymi moze jednoczesnie
uzupelniaé je o efekty punktowe z fonoteki. Osobne zadanie stanowi podtozenie
atmosfer i tet oraz montaz muzyki. Nalezy jednak pamigtaé, ze jest to mozliwe
wtedy, gdy jest operator dzwieku prowadzacy udzwigkowienie i jezeli dysponu-
je fachowa, zgrang i samodzielna ekipg, a on nadzoruje wykonanie wydanych po-
lecen. Zbyt wiele stanowisk to groZba bataganu, powielania prac i powstawama
brakéw przez nikogo nie zauwazonych. T

Rozpoczynajac udiwigkowienie trzeba skontaktowaé sic ze studiem
w ktérym film begdzie zgrywany. Omdwié technologie zgrania, forme i spOS_Ob_
przygotowania materialu oraz wspdlne nosniki 1 oprogramowanie komputeré_w_}:
Elementem ograniczajacym moze byé wersja programu komputerowego i posia-
dane plug in’y, ilog¢ uzytecznych sladdéw w komputerze i stole mikserskim. Nfdjj
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bardziej obecnie popularny jest program Pro Tools, ale sg studia w ktorych caty
material lub jego czgsé jest przepisywany na inne noéniki np. AKAT lub DASS.
W okresie udzwigkowienia ograniczenia finansowe oznaczaja czgsto wybor
studia postprodukeyinego nie wedlug mozliwosci 1 umiejetnosci, lecz oferowa-
nej ceny. Czasami film udzwigkawiany jest nawet bez prowadzacego dzwigkow-
ca, zaangazowanego na poczatku produkcji. Skutkuje to mndstwem blgdow,
ktérych naprawianic zabiera czas zgrania, lub generuje niepordwnywalne do ko-
sztdw zawodowej montazowni koszta usuwania usterek na sali zgraniowej. Ale
. pawet jezeli studio 1 prowadzacy udzwigkowienie fachowiec sa najwyzszej kia-
sy znakomicie zakres wykonanej pracy ogranicza budzet i czas. Elegancko nazy-
- wa sie to gradacja wagi spraw. Czyli przede wszystkim dialogi, potem muzyka,
. oraz ta czesé efekiow, ktdra jest kompleinie nezbgdna. Natomiast w takim przy-
- padku na pewno mozna liczyé na poprawno$é techniczna osiagnieta w ramach
posiadanych mozliwosci. Wszystko przygotowane bedzie w stopniu umozliwia-
: jacym rozpoczgcie zgrania, ale na pewno nie wzorcowym.
Ustalajac budzet udzwigkowienia nalezy bra¢ pod uwage:
1) szacowang ilo$¢ godzin pracy studiéw wraz z obstuga (4060 godzin na 10 mi-
mut projekeji),
. 2) koszty ekipy efektéw synchronicznych (40-150 godzin na film fabularny),
3) zakup efektéw bocznych i koszta obstugi fonotecznej,
- 4} wypozyczenie dyskéw na zgranie 1 zuzycie nosnikow,
' 5) archiwizacja,
6} honorarium operatora prowadzacego udZzwigkowienie
7) honoraria montazystow lub innych czionkéw ekipy jezeli nie sa wliczone
© w koszt studia.

Nalezy pamietad, ze kazde przepisanie filmu z tasmy §wiattoczutej na ma-
gnetyczng to koleiny koszt. Kosztuje rowniez wpisywanie obrazu w komputery
dzwickowe.

Wspdtezesne nosniki dzw1§ku na szczeseie nie sg drogie, a ich zuzycie przy
pracy na komputerze ogranicza si¢ do pojedynczych kaset audio i video, czasem
kaset DTRS oraz ptyt CD i DVD, sluzacych zardwno do przenoszenia danych jak
i archiwizacji. Do archiwizacji stosuje si¢ ponadto inne no$niki komputerowe.

Praktycznie nie udzwickawia sie juz filmow metoda klasyczna na tasmie
35mm, a wiec umigjetnosé zaplanowania zuzycia ta$my do calego udzwigkowie-
nia jest dzi§ wiedza ¢zysto akademicka. Aby pozna¢ rozmiary takiego zamowie-
nia mozna tylko wspomniec, ze zmontowany tradycyjnie przecietny film mono
przygotowany do zgrania miescit sic na 70 — 80 dziesiecio minutowych rolkach
tasmy z blankiem. Filmy bardziej skomplikowane np. zawierajace sceny batali-
styczne do kazdego akfu potrzebowaly kilkunastu tadm, a wiec w catym filmie
mogto ich by¢ i 150. Giéwnym ograniczeniem byla zawsze ilosé mozliwych do
odtworzenia kanalow 1 ilo$¢ sladéw na konsolecie. Kazda tasma bez wzgledu na
zawarto$¢ musiata trwac od poczatku do konca aktu. Skladata sig z tasmy magne-
tycznej i blanku, ale ze wzgledu na rozbiegi urzadzen zapisujacych bardzo wiele
tasmy magnetycznej tracono. Sklejki do nagran postsynchrondw zawieraly ma-
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gnetyczne rozbiegowki. Materialy do montazu efekiéw i atmosfer nagrywarg:
z zapasem, bo kazde ,,dopisanie” moglo si¢ réznic. Trudno tez bylo taka poskle.
jang z kawatkow rdzng tasme wykorzystywac ponownie. Najczesciej nagryWano'-
na niej materialy ze zdje¢ do montazu nastepnego filmu. :

Udzwiekowienie tradycyjng metoda poza niebagatelnym (na p0210m1e.:
10.000,00 zt kosztowaly tylko tasmy do zgrania RR, TM, transfer) kosztem ng.
snikow miato tez inne mankamenty. Istniata tylko jedna kopia filmu, w Spora-;
dycznych przypadkach produkowano druga kopia czarno biata, ale byla ona bar.
dzo kosztowna. Ograniczato to mozliwosci pracy na kilku stanowiskach. Okres:
wykonywania kolejnych partii postsynchronow zatrzymywal wszystkie inne pra:-
ce, bo obraz byt podzielony na czesci. Sila rzeczy udzwigkowienie takie trivaty.
dluzej, a jedynym migjscem pozwalajacym na sprawdzenie kompletu tasm
dzwickowych byla sala zgraniowa (synchronizacyjna). Jednak i tu byly ngaﬁi;-_
czenia. Bardzo czesto brakowato $ladow, film zgrywano metoda kolejnych mi_q{_
dzyzgran, a wige sprawdzenie wszystkich tasm mozliwe byto dopiero w ostatecz.
nym zgranin i wtedy uzupeitniano braki, lub wprowadzano korekty, kt()re'cz'f';'st'dﬂ
wigzaly si¢ z powrotem do poprzednich etapow zgrania. Kazde mlgdzyzgrame':
(polegajace na zmiksowaniu wybranych sladéw ze soba, np. nagrafi postsynchro:
néw poszezegdlnych gloséw) pogarszalo techniczng jakosé materialow, ktére fic
nalnie znajdowaly si¢ w filmie. Przy dzisiejszej jakosci odstuchu bez trudu moz-
na zauwazy¢ w starych zgraniach miejsca, gdzie zamykano cze$é thumikow,; lﬁb;'
positkowano sie migdzyzgraniami, bo tak poszezegdlne fragmenty roznia. SIQ po-!
ziomem SZUmaw.

Kofczac udzwickowienie powinni$my mie¢ komplet zaakceptowanych:
przez rezysera materiatow dZzwigkowych potrzebnych do zgrania filmu, oraz |
odpowiednia dokumentacje. Material, ktory opuszcza dzwigkowe studio..
postprodukcyjne to zapisane na twardym dysku lub ptytach sesje diwingWt? i
w uzgodnionym ze studio zgraniowym formacie lub wypisane w uzgodnio-.. |
nym formacie np. DA88 wiclo$lady zawierajace poszczegolne sciezki dzw1q- o
ku, oraz dokumentacja umozliwiajgca zgranie czyli partytury.

Najczeseiej stosowany obecnie w studiach postprodukcyjnych sprzet to'sy-
stemy AVID dla obrazu i Pro Tools dla dZzwigku. Ogromna zaleta obu systemow:
jest wzajemna kompatybilno$é i mozliwosé przekazywania sobie danych. Pro
Tools jest systemem bardzo popularnym na $wiecie, a wiec daje szansg porozu:.
mienia sig tez ze studiami zagranicznymi, Wybierajac do pracy inna opcje musi=
my si¢ liczy¢ z problemami w komunikacji zaréwno przy przyjmowaniu jak
1 przekazywaniu materiatow. Czasem jedynym rozwigzaniem sg podroze z kom—
puterem udzwigkawiajacym. :

Podstawowym problemem tadszych systemow komputerowych jest: ma,laﬁ:ﬁ
precyzja synchronu, wystarczajaca do reklam, czy filméw dokumentalnych, ale.
nie wytrzymujaca trudéw zgrania diugich scen fabulamych i synchromzowama;j
si¢ z duza iloscig réznorodnych maszyn. Najczgsciej okazuje sig, ze nleprZyStO"._
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sowane do ogromu materiaféw dyski majg zbyt mato miejsca, a obcigzony do
granic mozliwosci komputer pracuje wolno i z licznymi awariami. Nie ma tez sy-
‘stermu do prowadzenia back up’dw. Zazwyczaj jest to sprzet przystosowany do
wewnetrznych zgran, a wige wyjscie z systemu ma tylko dwa slady.

Zgranie filmu powinno sie rozpoczac po:

1) przyjeciu przez rezysera i producenta materiatéw gotowych do zgrania,
2) sprawdzentu kopii korekcyjnej, lub montaZzu on line z oryginalnym montazem
obrazu i dopasowaniu jej z dzwickiem.

Zgranie w systemie Dolby Stereo musi odbywac si¢ w studio z licencjg na pro-
wadzenie takich prac. Producent zwraca si¢ do Firmy Dolby o udzielenie licencji
7a posrednictwem specjalnego kwestionarinsza. Zgranie moze si¢ rozpoczaé po
-wplaceniu przez producenta ustalonej w umowie sumy. Potwierdzenie wplaty i po-
-zwolenie na rozpoczecie zgrania jest przesylane do studia zgraniowego (rys. 118.).
: Ta sama procedura dotyczy formatu SDDS.

Jezeli planowana jest wersja filmu w systemie DTS to rowniez producent
powinien wystapi¢ do firmy o udzielenie licencji (rys. 119.).

Zgranie powinno odbywa¢ si¢ do niesklejkowej kopii optycznej. Niestety
czesto w trakcie zgrania trwajg prace montazowe, a gotowy obraz pojawia sig tuz
przed kodowaniem.

Celem zgrania filmu jest uzyskanie jednolitej w formie i fredei $ciezki
dzwigkowej o walorach artystycznych zgodnych z zamystem operatora
dZzwieku, przy akceptacji rezysera, oraz odpowiadajacej obowigzujacym
normomt i standardom technicznym

Wybér studia do zgrania (przegrania, zmiksowania) czyli studia zgraniowe-
.go musi by¢ podyktowany przynajmniej jego wystarczalno$cia do wykonania
‘planowanych prac. Studia zgraniowe roZnia si¢ zar6wno poziomem zastosowa-
‘nej techniki, czy automatyzacji, jak 1 technologia pracy. Oczywiscie 16Zni je tez
‘cena. To co dla kameralnego filmu jest wystarczajace moze nie dawac szans po-
prawnego zgrania batalistyki, czy science fiction. Ocenia to operator dzwigku
prowadzacy film, lub postprodukcje, albo przedstawiciel studia udzwickawiaja-
cego. Elementem bardzo waznym jest znajomosc sprzgtu, na ktorym bedzie
‘odbywala si¢ praca. Najchetniej operatorzy dzwicku pracuja w studiach dobrze
sobie znanych zaréwno pod wzgledem wyposazenia, akustyki jak 1 zwyczajow
1 technologii pracy. Czesto decydujacy jest temperament operatora prowadzgce-
go. Niektdrzy wola zgrania dynamiczne 1 spontaniczne, nawet jezeli studio zgra-
niowe jest ograniczone sprzetowo 1 nie posiada w pewnej czedel, tub catosdet au-
tomatyki. Inni stawiaja na precyzje, ale takie zgranie dla postronnego widza cat-
kowicie pozbawione jest dramaturgii 1 emocji. Czesto to ,,wyrachowanie™ sky-
cha¢ w gotowym materiale. Niebagatelng rolg odgrywa osoba operatora Dolby
Stereo 1 wzajemnego porozumienia pomigdzy dzwigkowcami.

Dobrze jest znaé¢ miejsce zgrania przed rozpoczeciem b w trakcie udzwig-
kowienia co pozwoli na odpowiednie przygotowanie materiatow.
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0O Dolby Laboratories Inc

FILM PRODUCTION QUESTIONNAIRE, THEATRICAL MIXES

By fax, atin: Afex Causley, fax no. { } 44 1793 842111
By e-mail, please e-mail to both acc@dolby.co.uk & pad@dolby.co.uk

Mix Studio:

Studio Contact: PhiFax:
e-mail: Mob.

Date Sent:

Film Title:

Language:

Expected Mix Dates {from / to):

Expected Mastering Date:

Dolby Format: Dolby SR / Dolby Digital / Dolby Digital Surround-EX
(Please indicate mix format}

Original Version / Foreign Version / Film Traiter / Commercial / Short Film
Please indicate production type. A short film is a film with o running tinie of less than 45 minutes

Client ¢l name & address);
Production Company for original productions / Distributor for foreign version mixes

Client Contact Name:

Client E-mail Address:

Client Fax No:

Client Tel No:

Rysunek 118. Kwestionariusz zamdwienia na licencje w systemie Dolby Stereo :
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DYSD

Contact Information

ICE

Licensee :

Address ;

VAT No ;

Contact Name :

TeiNo:

Mobile :

Fax Ng :

E-Mail :

Distributor

Contact Name :

Tei No :

Fax No
E-Mail ;

Production Information

Title of Production :

Director :

Producer :

Length :

Language :

Mixing Studio :

[ TelNo:

Mixer :

Dates of Mt

Optical Transfer Studio :

Tel No :

Fax No .

Contact Name :
Date of Optical Transfer :

Printing Laboratory -

[TeiNo :

{ Contact Name :

Date of defivery of printmaster to DTS ;

Date of delivery of check print to DTS :

Number of discs and date discs required ;

Disc delivery address :

Release Date :

Additional Information

DTS Analogue Licence Required :

' Exclusive DTS Licence :

Yes / No

Yes / No

5.1 discrete mix :

Yes / No

5.1 extended surround mix :

Yes / No

Signed :

Date:

{(AUTHORISED SIGNATURE)

By:

(PLEASE PRINT NAME AND FOSITION)

Rys. 118. Kwestionariusz zamowienia na licencig firmy DTS

257



Czas zgrania dla kinowego filmu fabularnego (w polskich reahach) to i
tacyjnie nastepujace okresy: '
a) 2-3 dni - zgranic muzyki do calego filmu,

b) 1,5 do 2 dni na 20 min. akt — zgranie dialogéw

o) munimuom 1 dzien na 20 minutowy akt — zgranie RR

d) minimum 2-3 dni — zgranie tonu migdzynarodowego do catego filmi

e) 1 dzien — kodowanie catego filmu w systemie Dolby Digital i Dolby S'R _

f) 1-2 dni — przygotowanie finalnych materialdw, kopie, wersje i matena
pieczenstwa :

Najwigcej czasu zajmuje opracowanie dialogdw, a wigc celowe Jest Wyko
nanie czesci te] pracy w studin postprodukcyinym. Im gorzej przygotowane 3
materiaty do zgrania tym wiecej godzin zajmuje samo zgranie. Popularnie . ¢
zgraniowsg nazywa si¢ ,,najdrozszg montazownia w mieécie”. Na duzym ekrameﬁf
czesto pierwszy raz z efekiami komputerowymi widac wszystko doktadnie i wia.
domo, ze jest to ostatnia Instancja przed zakofczeniem filmu, a wige lepiej Jui
nie bedzie. Najczgsdciej dotyczy to braku precyzji w synchronizacji materialéw:
Czas przeznaczony na kreacje pochiania wtedy reperacja szkolnych bledéw. Tu
dochodzi do kolejnych kompromiséw, bo nieugiety jest termin przekazama-
dzwieku do Jaboratorium oraz ryczalt godzin przeznaczonych na zgran ic,
w ktorym producent usituje sig zmiescic. .

Przeciginy czas na zgranie filmu fabulamego w Polsce to od 100 do ‘15{) godzm :

Klasa studia zgraniowego to przede wszystkim dostepnosé nowych techn‘o_io-"_f
gii 1 znakomite] jakosci przetwornikéw, ilosci sladow i stopnia automatyza:::
cii. Nie powinna by¢ utozsamiana ze skroceniem czasu zgrania. Przeciwnie’.
nowe technologie sa czesto bardziej czasochtonne, a mozliwosci oferowane - |
przez studio skfaniajg do dhuzszych poszukiwan i stwarzaja szanse na tru-
dniejsze wybory. L

Byly proby skrécenia czasu pobytu w studio zgraniowym do kilku dni i ogra-
niczenia jego roli do zakodowania prowizorycznie zgranego dzwigku. Nawet kﬂ-
ka takich produkeji powstato. Niespodziewanie operatorzy dzwicku zyskali sprzy-
mierzenca. Firma Dolby Laboratories w trosee o jakoéé dzwigku w filmach sygno-
wanych swoim znakiem zagrozifa licencjonowanym studiom odebraniem prawa
do zgran w systemie Dolby Sterco za wspieranie takiej ,,radosnej twirczosei”. -

Planujac koszty zgrania, poza ustaleniem kosztéw wynajmu samej sali, na—f_
lezy pamictaé o: '
1} realizatorze muzyki
2) operatorze 1 montazyscie dzwiek,

3) operatorze Dolby Stereo,

4) licenc]i Dolby Laboratories, ewentualnie licencji na inny format o

5) kosztach pobytu konsultanta dla filméw w formacie Dolby Digital i bardzwj.}'
rozbudowanych wariantéw tego formatu, :

6) nosnikach,
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7}  ewentualnych dodatkowych wypozyczeniach sprzetu.
. Najczesciej spotykany w studiach zgraniowych z certyfikatem Dolby sprzet to:

a) Konsolety SSL, Harisson, AMS Neve, Hexagon

) p) Maszyny odtwarzajace (podajace) materiat Pro Tools, AKAI, DASS, Glowki
0 35mm

c) Maszyny nagrywajace materiat DA&8, Pro Tools, DASH, Glowki 35mm

d) Modyfikatory dzwigku, Lexicon, TC-M 6000

. Zgranie powinno sig¢ zakonczy¢:

e) przegladem gotowego filmu,
jf) wykonaniem poprawek 1 akceptacjg ostatecznej wersji obrazu i dzwieku.

@egla(d po zgraniu jest bardzo wazny, poniewaz dopiero taka projekcja go-

- towego filmu, kiedy nikt z ekipy nie jest zajety wykonywaniem Zzadnych in-

. nych czynnosci, projekeji nie zatrzymuje sie 1 nie przerywa pozwala nabraé

- dystansu do wykonanej pracy. Wiedy mozna tez oceni¢ czy poszczegolne ak-

: ty czy fragmenty filmu opracowywane w przeciagu wielu doi nie rdznia sig
glosnoscia, czy charakterem. Szczegdlnie czesto zdarza sig, ze pierwszy

- zgrywany akt rozni sie¢ w ogolnym brzmieniu od pozostalych i najczesciej
Zgrywany jest jeszeze raz jako ostatni,

Kiedy wszystkie prace przy dzwigku zostaja zakoficzone powinno nastapic:

a) wykonanie zakladek (over lapdw) dzwigku pomigdzy aktami dla filméw roz-
powszechnianych z kopii optyczne;j,

b) kodowanie, dla filméw w formacie Dolby, dla Dolby Digital, z udziatem kon-
sultanta Dolby,

¢) przekazanie materialow do laboratorium, dla filmoéw na tasmie optycznej,

d) wpis dZwicku w kopie obrazu, dla filméw w formatach elektronicznych.

Overlapami nazywane sg poczatkowe fragmenty dzwigku w danym akcie,
ktore przenoszone sg do aktu poprzedniego. Dla dzwigku analogowego jest to 19
lub 20 kiatek, dla dzwigku cyfrowego w systernie Dolby Digital 3 stopy czyli 48
klatek. Dzieje si¢ tak dlatego, Ze w kopii optyczne] zapis dzwicku wyprzedza
obraz, a wiec fragment zapisany na poczatku aktiu nie zostalby odtworzony,
a przy taczeniu aktdw obciety razem z rozbiegéwka. Ze wzgledu na te czynnosei
zaleca sig, aby w poczatkowej sekundzie akfu wnika¢ muzyki, dialogu, czy zna-
czacych efektow. Podobne zalecenie dotyczy koficowki aktu, gdyz w kinach
w ktorych projekcja nie odbywa sie ze scalonej kopii, rolki zmienia czlowiek
i zmiana ta moze nie by¢ co do klatki idealna. Dlatego tez nie powinno by¢ na ia-
czeniach aktow muzyki. Zakladki moze przygotowaé ckipa zgrywajaca film.
Sprawdza je lub osobigcie wykonuje konsultant Dolby.

Kodowanie filmu to czynnos¢ trwajaca kilka iub nawet kilkanascie godzin.
Konsultant firmy Dolby sprawdza wszystkie istotrie parametry techniczne sali
i aparatury, oraz kalibruje je z firmowym sprz¢tem. Osobno koduje dzwigk w for-
macie Dolby Digital, osobno w Dolby SR. Kodowanie odbywa sig razem z pro-
jekejq obrazu z tasmy swiatloczulej. Dzwick zostaje w te] formie zapisany na
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specjalnie zaformatowanym dysku magnetooptycznym popularnie nazywanym
Dolby Disc. Zapisany dzwiek w obu formatach jest przez konsultanta Synchrom-
zowany, tak aby przy wykonaniu kopii oba zapisy brzmiaty rownoczesnie, -

Zakodowanie filmu przez konsultanta jest jednoznaczne z przyjeciem pfzei'
niego zgrania pod wzgledem zgodnosci z wymogami firmy Dolby Laboratoiies
W przypadku filméw w formacie Dolby SR lub Dolby A, jeden akt gOtowego
zgrania przesyla sie na kasecie DAT, lub tasmie 35 mm do laboratoridw Dolby:
w Wielkiej Brytanii lub USA i otrzymuje po kilku dniach informacje o akcepta-
¢ji (lub nie) swojej pracy. Z tego obowigzku zwolnione sa renomowane stucha:
niejako ,,autoryzowane” przez firmg Dolby Laboratories.

Dzwigk w formacie DTS uzyskuje si¢ z 6 $ladowego zgrania ShlZElccego do
powstania Dolby Disc’u. Takie zgranie zapisane na kasecie DTRS (format
DABS) przesyla si¢ do licencjodawcy, a w zamian otrzymuje naklad piyt i mfor_
macje o unikatowym kodzie, jaki ma zostaé wkopiowany w negatyw tonu. -

Uzyskanie licencji oznacza, ze w napisach filmu powinna si¢ znalezé mfor—.
macja o formacie filmu. Jezeli film zawiera alternatywne $ciezki dzwigkowe to
i te znaki powinny si¢ znalez¢ na kopii. W przypadku zgran w studiach z certy:
fikatem THX (dotyczacym jakoéci odstuchu) réwniez informaci¢ o zgodnosc1
z tym standardem. :

Przygotowujac zgranie nalezy pamigtac, ze kamera do zapisu SWlatloczu}e~'
go dzwieku ma staly predkosé 24 klatki na sekunde. Jezeli film jest reallzowany
na 25 klatek nalezy zmieni¢ te predkosé w odpowiednim momencie. Jednocze-_
$nie realizujac film na 24 klatki trzeba pamigtal, Ze zapis elektroniczny jest 25
klatkowy, a wige Avid musi pracowaé w systemie film composer, a Beta przepi-
sywana do udzwigkowienia musi powsta¢ z kopii odtwarzanej z perkOqu 24'
klatki na sekunde. SEn

Jest przynajmniej kilka momentow, w ktorym mozna pomyli¢ klatkaz kopii-'._
w trakcie montazu i udzwickowienia. Dlatego tak podstawowym momenteni -
jest sprawdzenie dZzwigku z kopia optyczna. Ostatecznie bez wzgledu na
wszystko co dziato si¢ po drodze obie tasmy optyczne, obrazu i dzwigku, mu-
sza mie¢ tg samg dlugoséé czyli w rozumieniu klasycznym taka sama 11czb@ 2
klatek. SR

Materialy, ktore otrzymujemy po zgraniu filmu kinowego to: i
1) zakodowany dzwigk w formacie Dolby Digital 1 Dolby Stereo, zakodowany{
dwuslad w formacie Dolby SR, lub dzwigk mono, S
2) 6-§ladowe (czterosladowe, lub jednodladowe) zgranie filmu,
3) 6-sladowy (cztero§ladowy, lub jednosladowy) ton m1gdzynarodowy
Planujac nosniki potrzebne do utrwalenia zgrania nalezy przygotowac: i
2) Dolby Dysk — przywozi go ze soba konsultant Dolby Laboratories i jest on za--.
dedykowany do danego filmu, lub kasety DAT dla pozostatych formatéw. :
3) Tasme do magnetofonu DASH — zazwyczaj przygotowuje ja studio zgramowe;
1jest ona jego wlasnosécig — moze byé przez producenta kupiona i na jego zle-ﬁ:

260



cenie w studio zarchiwizowana. Problem polega w tym przypadku na malej
dostgpnosci magnetofonu DASH — w Polsce sa tylko dwa i koniecznoéci po-
wrotu do studia ilekroé potrzebujemy dostgpu do swoich materiatow.

W wielu krajach gdzie DASH jest sprzetem standardowym jest stosowany
specjalny system zapisu materiatdw ze zgrania Dolby Digital na 24 §ladach. Ko-
- lejne széstki zawieraja osobno nagrane komplety:

a) dialogow,

a) efektow synchronicznych,
b) efekidw bocznych,

¢) muzyki.

Sa one zapisane w odpowiednich proporcjach z ktérych zawsze mozna wy-
pisaé potrzebne materiaty, lub ich zestaw.

Alternatywa dla archiwizacji na tasmach do magnetofonu DASH sa:

—trzy komplety kaset DTRS do zapisu:
a) RR 6 (Dolby Digital) + 2 (zakodowane Dolby SR) slady lub 4 + 2 §lady (Do-
by SR),
b) tonu migdzynarodowego w formie 6 lub 4 sladu,
¢) wersji telewizyjnej lub DVD.
— lub dysk komputerowy np. w systemie Pro Tools, ktdre mozna odczyta¢ w wie-
lu miejscach.

Zgrania mozna zapisywaé tez na tasmie 35 mm. Zdarza sig¢ to obecnie spo-
radycznie, ale robig tak np. Niemcy, ktorzy produkuja zaréwno tradycyjny sprzet
zgraniowy 1 montazowy jak i tasme, a cala produkcje ,,wygaszaja” stopniowo.
Nalezy w takim przypadku skompletowac:

) do filmu mono:

jedna dlugosc filmu na RR, IT i MRR, ktore mozna zapisa¢ na jednej tasmie
~ w systemie trojsladowym,
“ b} do filmu Dolby SR:

trzy diugosci filmu na RR w formacie Dolby Stereo, RR w formacie zakodo-
- wanego dwusladu Dolby Stereo, czterosladowy ton migdzynarodowy,

- ¢} do filmu Dolby Digital:

cztery diugosei filmu na RR w formacie Dolby Digital, RR w formacie Dolby

Stereo, RR w formacie zakodowanego dwusladu Dolby Stereo, szeScioglado-

wy ton miedzynarodowy.

Bardzo waznym elementem okresu postprodukceji filmu jest przygotowanie
materiatéw reklamowych. Kiedys bylo to okreslone przepisami ministerstwa
i powstawal zwiastun kinowy oraz dwa zwiastuny telewizyjne o znanych para-
metrach. Obecnie formy reklamy i roznorodnos¢ przygotowywanych materiatéw
Jest bardzo duza. Cze$é z nich przygotowuje ekipa filmu, czgs$é wykonywana jest
mnymi sitami.

Popularne materialy to:

1) jeszcze w trakcie udzwickowienia kilku a nawet kilkunastominutowy skrot ﬁl—
mu z przeznaczeniem dla whascicieli kin, a czgsto dla potrzeb reklamujacych
film programéw telewizyjnych,
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2) zwiastuny do kin, rzadziej do telewizji,
3) reklamy sponsoréw lub wspdiproducentow akcentujace ich udziat :
4) reklamy radiowe 1 réznorodne wybory dialogdw, lub fragmenty scen dla po—f
trzeb audycji radiowych, :
5) materiaty dla prasy w formie albumdw, teczek, itp., z wywiadami czhmkowi
ekipy i cickawostkami, =
6) film o pracy nad filmem czyli making of przeznaczony do TV, a czgéciej JakO'
atrakcja — dodatek do plyty DVD, '
Wszystkie te prace maja 1éznych platnikéw i sprawa ich wykonywania zale-
zy od umow. Niewatpliwic materialy dzwigkowe sa wiasnoscig producentas.'
a wiec na jego kazde zyczenic musza byé udostepniane. Oznacza to tez, e bey.
jego przyzwolenia nie wolno nikomu niczego udostepni¢. Wigkszos¢ prac dla po-
trzeb reklamy wykonuje studio postprodukcyine, ale zgrania dla potrzeb kina (re-
klama kinowa) musza odbywac si¢ w studio z licencja. Zgranic to nie wymaga:
przyjazdu konsultanta, natomiast wymaga dodatkowych oplat hcencyjnych na
rzecz firmy Dolby. “

3.10.5. Prace koncowe

Okres prac koficowych, to czas po zakoficzeniu zgrania do premiery filmy:
(Scidlej jest to okres nastepujacy po kolaudacii, tj. przyjeciu filmu przez pr"o‘du:-'_-
centa i inwestorow, do chwili skompletowania materiatéw wyjsciowych umozh-]'
wiajacych pézniejsza dystrybucie). e

Od momentu powstania pierwszej kopii obrazu tzw. kerekeyjnej, operator:f
obrazu pracuje nad jej wyrdéwnaniem., P

Zaleznie od zyczenia producenta czy tez ustalen z operatorem i rezyserem;{;
zdarza si¢ Ze pierwsza kopia jest montazem skopiowanych z wybranego negaty-.
wu pozytywow czyli odpowicdnikiem kopii roboczej, ale czgsciej jest to kopla
ze Scigtego negatywu, e

Dila dzwigku pierwsza z nich nadaje sig do korekt montazu, ale tylko ta :
ga ,bezsklejkowa™ moze by¢ wykorzystana przy zgraniu filmu. Wymagajq tego
projektory i sprzgt stosowany przy zgraniach. Ich szybkosé i precyzia jest po-
chodna duzych naprezen i mocno przylegajacych prowadnic. Skiejki powqdl_ijﬁ
przyhamowania w biegu tagmy, pekniecia, a nawet topienie si¢ tagmy zatrzyma-
nej w okienku projektora. W ostatecznych sytuacjach sklejkowa kopia jest klej
na dwustronnie i dokladnie sprawdzana, a w czasie zgrania maszyny ni¢ sg do-
prowadzane do maksymalnych predkosci, co wydluza czas pobytu w sah 8
chronizacyjnej i generuje dodatkowe koszty.

Po otrzymaniu dysku Dolby, laboratorium lub wydzial dZzwigku (zalezn Od
zwyczajow danego studia) wykonuje negatyw tonu i pierwszg kopie dzwiek
a nastgpnic do skutku nanosi poprawki zglaszane przez operatorow c_)_br
i dzwigku az do powstania kopii wzorcowej. Jest to zazwyczaj kolejna It

262



lub czwarta kopia. Kopie wszystkich aktow filmu powinny by¢ wezajemmie dopa-
sowane i dla dZwieku utrzymane w jednolitej glodnoéci 1 barwie.

Poczawszy od powstawania dysku Dolby jest to najtrudnieiszy okres pracy
. operatora dzwigku. Odbywa sie¢ wtedy ciag czynnoesci, na ktére dzwigkowiec juz
- nie ma wplywu, jest obserwatorem prac i jedynic akceptuje ich efekt. Plerwszy
pojawia si¢ konsultant firmy Deolby, ktéry koduje film. Od jego precyzji zalezy
© migdzy innymi synchronicznosé biegnacych obok siebie dciezek déwigkowych
w systemie Dolby Digital i Dolby Stereo SR. Nastepnie laboratoriwm naswietla
i wywoluje negatyw tonu oraz wykonuje kopie obrazn z dZwickiem. Od dobom
roznych parameirow zalezy jakoéé kazdej ze Sciezek, a od precyzji osoby startu-
jacej synchron catych aktow z obrazem. Jezeli kopia jest wykonana prawidiowo
pod wzgledem dzwigku operator dzwigku podpisuje przyjgeie kopil wzorcowej
i na tym konczy si¢ jego rola. Parametry przyigte jako wiasciwe dla danego fil-
mu w kopii wzorcowej obowiazuja przy wykonywaniu wszystkich kopii eksplo-
atacyjnych. W praktyce kopie te w pewnym zakresie réznia sig od wzorca. Na ja-
ko$¢ tego co styszymy w kinie ma tez wplyw, jego akustyka, oraz jakos¢ i wyre—
gulowanie aparatury odtwarzajace;.

Do zadan operatora dzwicku moze naleze¢ sprawdzenie technicznych para-
metrdw kina przed premicra i udzial w regulowaniu aparatury. Wszystkie te pra-
ce nalezg do zakresu obowigzkdw w ramach umowy na postprodukcije dzwigku.

3.11. Produkcja dzwieku
do innych form audiowizuainych

Fabularne filmy kinowe fo dzieta wielkie, ale nie jedyne na rynku twérczosei
andiowizualngj. Jedyne, kiérych produkcja wzbudza tak wiele emocyi, bo m.in.
daja zatrudnienie duzej gropie Indzi, zardwno tych pracjacych przy produkcii,
jak i rozpowszechnianiu czy promocji. Inne formy filmowe powstajg ciszej, chot
bywa, ze osiggajg wiekszg popularnosé od filmow kinowych. Mimo, ze praca dla

+ potrzeb roznych form audiowizualnych wydaje ste podobna, tak jednak nie jest.
- Tworzenie $ciezek dzwickowych do danego typu produkcji rzadzi sig odmienny-
i regutami i musi odpowiadaé wlagciwym danemu medium standardom. Inue
83 oczekiwania widza w wielkoformatowym kinie, inne przed domowym telewi-

“zorem. Rdzna jest glosnosé odstuchu, przestrzennodé, pasmo przenoszenia czy

“Szansa na przekazanie niuanséw dzwieku czy obrazu. Wyznaczenie formatn w ja-

';klm powstaje film jest dia operatora dzwigku podstawowa wiadomoscia. Ko-
:_‘_meczna jest tez wiedza i dopasowanie powstalego dzwigku do innych warankow
W jakich film bedzie pokazywany.

‘._-Nie ma jednego uniwersalnego zgrania, ani przepisu jak nalezy go wykonac.
| Moga natomiast powstad tozne kopie danego filmu z dzwiekiem dostosowa-
- hym do wymogow okreslonej projekcji.
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3.11.1. Telewizyjny film fabularny

Telewizyjny film fabulamy rzadzi si¢ zasadami podobnyml do prOdUkC_]l ﬁ1_-'
mow fabularnych do kin. W Polsce film tv najczesciej jest reahzowany na tagmie:
magnetycznej w systemie stereofonii dwukanalowej. Na swiecie powszechna est:'
juz praktyka realizacji takich filméw w systemie 5.1. W przypadku realizacji £}
mu na tasmie §wiattoczutej lub wykonania transferu obrazu na tasme §wiatloczy.:
Ia zawsze powstaja problemy z formatem dZwigkn, poniewaz dla potrzeb king.-
wych trzeba wykupié licencje Dolby, oraz wykonaé w licencjonowanym studio
ponowne zgranie 1 kodowanie filmu w przypadku stereofonn dwukana%owej .
a przynajmniej kodowanie w przypadku zgrania 5.1. i

Kosztorysujac produkeje telewizyjnego filmu fabularnego nalezy wzorow-acf
si¢ na fabularnym filmie kinowym, uwzgledniajac jego diugosé. Z zalozema
w filmie telewizyjnym przewazajg materialy 100%, a wiec ckipa pracujgca na
planie musi by¢ dostatecznie liczna 1 fachowa. Materialy dzwigkowe zapisuje s_;gf
na kasecie z obrazem i niezaleznie na innym noéniku, najczesciej na DAT, lubre-
jestratorze twardodyskowym. Korzystnie jezeli DAT zapisuje kod czasowy, bo
znacznie szybciej mozna uzupetniac brakujace materiaty. Kryteria jakosci dzwlg;
ku z planu sa znacznie mniej ostre niz w przypadku filméw kinowych. Dlalog]f
uzupetnia si¢ sporadycznie, rowniez efekty synchroniczne stanowiq jedynie uzu-
pelnienie materiatow juz nagranych, ale powstaje ton miedzynarodowy. Muzyka'
zazwyczaj jest komponowana, chociaz zdarzajg sie, podobnie jak w filmach fa-
bularnych, kompilacje. Ze wzgledu na cichszy odstuch telewizyjny zasadg opra-
cowania dzwigkowego jest prymat dialogéw nad pozostalymi Warst'a'Iﬁiifj
i znacznie ubozsza szata dzwigkowa filmu szczegdinie w sferze efektdw. Zgranie
telewizyjne odbywa si¢ w studio postprodukcyjnym. Najczedciej zatrudniony jest
operator dzwieku prowadzacy film, chociaz zdarza sie, ze film do udzw1@kow1
nia catkowicie przejmuje studio postprodukcyjne.

Praca nad godzinnym filmem telewizyjnym to okoto 140-200 godzm 71
go okolo 25 godzin zajmuje zgranie RR, a 10 godzin zgranie tonu m1qdzynar
dowego. Jezeli powstaje wersja kinowa to wykonuje sie ja jako pierwsza, a po-
zostale materialy adoptuje. Potrzeba tez wigcej czasu zardéwno na przygotowan
zgrania, jak i samo zgranie w specjalistycznym studio. :

O zgrania kinowo-telewizyjne czesto prosza rezyserzy majac na wzglq'dzie
udziat filmu telewizyjnego w festiwalach i jego emisje w warunkach zar0
no kinowych jak i telewizyjnych. Dla potrzeb eksploatacji kinowe;j trzeba
film zgra¢ inaczej niz dla eksploatacji telewizyinej. Film kinowy przystOS
wany jest do glosniejszego odshuchu, a wiec moze byé bogatszy w efek
a dialog bardziej wtopiony w reszte dzwigku. Zgrania telewizyjne w kinie
zg zbyt mocno wyeksponowanym dialogiem, kinowe w telewizji moga tra
Zrozumiatos¢.
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3.11.2. Serial telewizyjny

_ Sertale telewizyjne powstaja jako osobne, specyficzne formy, lub jako ,,pro-
dukt uboczny™ filmu fabularnego. Najczgsciej realizowane sg na tasmie magne-
* tycznej, jako stereafonia dwukanatowa. W przypadku realizacji jednoczesnej fil-
- mu 1 serialu nalerzy zwrdeid uwage na klatkaz, poniewa? czes¢ materialdw jest
" wykopiowywana z materialow $wiatloczulveh najezedeiej 24 klatkowyceh i faczo-
na z materiatami elekfronicznymi, a wige dla potrzeb dizwigku trzeba wjednolicié
- ich wysokosc¢. Produkcja kiasycznego serialu telewizyjnego nie odbiega od rea-
tizacji filmu telewizyinego. W przypadku jednoczesne] realizacji filmu i serialu
“mozna liczyC na powtdrzenie wybranego zestawu efektow bocznych, lub wyko-
rzystanie czgsci postsynchrondw dialogdw, ale generalnie sceny serialowe sa
dhuzsze, albo catkiem inaczej zmontowane. Zdarza sig, ze {ilmy niezaleznie mon-
‘wje dwoch montazystéw, a czasem realizuje dwoch rezyserow. Zazwyczaj filmy
kinowy i telewizyjny r6Znia sig tez klatkazem. Cala prace, czesto tez i koncep-
“cyjng, ze wzgledu na inny uklad i wzajemne relacje scen, nalezy wykonac po-
“nownie. Muzyka pisana jest albo specjalnie, albo montowana z wersji kinowej,
-co obciaza czasowo udzwickowienie. Kosziorys dzwicku dla jednego odcinka
“serialu jest identyczny jak fabulamego filmu telewizyjnego. Ton miedzynarodo-
wy jest wykonywany tylko jezeli jest takie zapotrzebowanie.

3.11.3. Telenowela, sitcom

Telenowela to nowo powstala w Polsce forma serizlu telewizyjuego. Rozat sie
_.ad klasycznego filmu jakodcia wykonania i minimalizacjg srodkéw na realizacje.
~ Telenowele powstaja w dfugosciach 25 min., 30 min. i 45 min., zalefmie od zwy-
< tzajow telewizji, czyli tzw. formatdw pomigdzy ktorymi mozna nadawaé reklamy.
Tego typn seriale to niekonczace si¢ tasiemce. Realizowane sg na biezaco, rowno-
“legle montowane i ud#zwickawiane przez inna ekipe. Podstawa do realizacji jest sta-
‘1 dekoracja i codzienna praca ekipy, jak w fabryce, ze wspolnymi okresami urlo-
pow, itp. Czas zdjgé do jednego odcinka telenoweli o dtugosei 25 min. to zazwy-
czaj 21/, do 4 dni, ale bywa i 1'/, dnia. Czas udzwickowienia to 12 do 20 godzin,
ale bywa tez 7 czy § godzin. Realizacja nie przewiduje nagran postsynchrondw dia-
logdw, nie wykonuje si¢ tonu miedzynarodowego. Muzyka kompilowana jest ,na
biezaco” z puli przygotowanej przez kompozytora, lub z gotowych materiatéw.
. Na szczegolna uwage zastuguja sitcomy (situation comedy — komedia sytu-
f:yjna) realizowane z wykorzystaniem $miechow. Jest kilka metod ich przygo-

a) Jezeli sitcom realizowany jest z publicznoscia, mozna reakcie nagraé
W czasie realizacji zdjeé, ewentualnie wspierajac sig tablicami informacyjnymi
.Qomagajqcyml w osiaggni¢ciu oczekiwanego efektu:

‘- b) Jezeli sitcom realizowany jest technika filmowa mosna zmontowany od-
tinek pokazaé wybranej gropie publicznosel, kidra dialogi bedzie styszala na shu-
Chﬁwkach Oczywiscie mozna wspomagad sie tablicami informacyjnymi.
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W obu przypadkach materiat wymaga drobnych ingerencji momgz:o
Dodatkowo w pierwszym przypadku istnieje zagrozenie powstania Utl‘udm
w montazu obrazu wynikajacych 7 niemoZnodci przecigcia razem nagran
dzwicku, oraz problemow z zaghiszaniem dialogéw poprzez $miech. Jedp
énie bardzo wazne jest nzyskanie takicj gry aktorow, aby zostawiali czas ns
akcje publicznosci co w przypadku nagrania na zywo jest najlatwiejsze,

¢) Mozna takze zorganizowaé sesje nagran reakcji publicznosei i pozy
materiat wykorzystywaé do catego serialu

d) Mozna korzystaé z gotowych ptyt efektowych ze $§miechami,

W przypadkach c) i d) wystepuje problem przygotowania w filmié ‘i,
dla $miechdw, oraz przygotowania wystarczajace] ilosci réznych reakcji widow
ni — powinno ich by¢ kilkadziesiat. Jezeli nagrania pochodza z r62nych 6
problemem jest odczuwanie zmieniajaca si¢ wielkosé 1 akustyka sali oraz Wlel
kos¢ 1 sktad publicznodci.

Montaz wybranej juz grupy $miechéw zajmuje od kilku do kﬂkunastu:go_
dzin. Najlepiej jeZzeli robi to montazownia obrazu od razu poprawiajac obraz
potrzebnych pauz.

W wieloodcinkowych produkcjach rotacja realizatordw jest duza. G}é\i(n}?_
zadaniem jest utrzymanie zrozumiatodei dialogéw oraz jednolitodei ofekts:
— budzik, telefon, dzwonek do drzwi. Sprzet zdjgciowy jest skromny. Zé.pis'_
dzwigku realizowany jest cz¢sto bez asekuracji, jedynie na kasecie obrazu, .
Sciezka dzwickowa bardzo zubozona i umowna — ograniczenie efektow {at-: i
mosfer poza kadrowych. Telenowele realizowane s w systemie mono lub.
stereofonii dwnkanalowe;j. -

Podsumowujac ten fragment mozna powiedzieé, Ze czesto dZwigkowcy ubo-
lewaja, ze telewizja nie zleca realizacji filmowych w formatach kina domowego,
Taka jest praktyka wigkszosei telewizji. Produkowanie programu wiclokanalo-
wego to jednostkowe podniesienie kosztow nawet, jezeli licencie Dolby b@dqta-
nie, ryczattowe dla calej produkcji, symboliczne czy darmowe. Z drugiej strony
mozna powiedzie¢, ze trudno oczekiwaé od widowni telewizyjnej masowego po:
siadania sprzetu do odbioru takich audycii, oraz wnikliwego ogladania programu
telewizyjnego, bez ruchu, w jedynym wiasciwym dla przesirzennego dzwicku
miejscu. Osobne pytanie, czy wydajac DVD z filmami i serialami TV nie nalezy
pomysled o tej grupie, ktéra ma mozliwosci, aby takie przesirzenne k1n0 w Wy—
branym dla siebie czasie obejrzed.

3.11.4. Teatr telewizji

Teatr TV jest historyeznym gatunkiem zarezerwowanym dla widza telewi:
zyjnego. Kiedys produkowany byt wylacznie w studio telewizyjnym przy uzyciu
srodkéw typowych dia audyeji telewizyjnych. Realizowany byt przy uzyciu kil-
ku kamer, w trakcie rejestracii montowany i udzwiekawiany z opracowaniem

266



uZyCZnym wilacznie. Obecnie teatr telewizji to forma posrednia, wlaczajaca
skres swojej realizacji elementy filmu 1 blizsze filmowemu udzwickowienic.
satry realizowane sg w studio telewizyjnym, poza studiem przy udziaie telewi-
Z‘S}Jnej ekipy z wozem transmisyjnym, lub realizuje je ekipa zblizona do filmo-
/. Nawet jeZeli operuje si¢ kilkoma kamerami to przewaznie rejestruja one
mwnoczesnle materiat do montazu z réznych ustawien, cho¢ zdarza sie rowniez
wstepny montaz na pianie, albo sa to kolene uj gcla czy {ragmenty do przyszie-
fgo montazu lub chociaz do dopracowania.

. Dzwiek realizuje si¢ technika telewizyjng — boom’y i wéz transmisyjny lub
ﬁ;mowa, ale czesta podstawowym zapisem jest sciezka dzwickowa kasety wideo.
z zaloZzenia teatr jest montowany, a potem udzwickawiany. Inne sg tylko warunki
realizacji. Okres zdjeciowy to zazwyczaj 7-10 dni, a udzwickowienie zajmuje 40
iﬂb 100 godzin. Zdarza si¢ ze dzwigkowiec prowadzi catogé prac, ale réwnie cze-
sto za udzwickowienie odpowiada juz inna ekipa. Gléwnym elementem realizacji
jest zrozumiatos¢ dialogow, chociaz obecnie teatry sa bogatsze w elementy dZwie-
kowe niz kiedys. Nie wykonuje si¢ tonéw miedzynarodowych, nie planuje nagran
p'ostsynchronéw dialogdw czy efektow. Muzyka bywa komponowana lub wybie-
rana z fonotek. Formatem dzwicku jest stereofonia dwukanatowa.

- Wielokrotnie podejmowano préby poprawienia jakosci dzwieku i przekona-
nia decydentéw o celowosel takiego realizowania teatrdw, aby mogty stanowi¢
materiaf handlowy dla zagranicy. Wiele Iat temu TVP prowadzifa cykl , Teatr te-
lewizji na swiecie”. Zakupiono od BBC komplet dziet Sheakespare i zdubbingo-
wano. Takim samym zainteresowaniem moglaby si¢ cieszy¢ polska klasyka np.
na migdzynarodowych uniwersytetach, a takze w telewizjach, gdyby byta tatwiej
dostepna, ale niestety nikt nie probowal nawet realizowaé takiego watku.

3.11.5. Film animowany

Ten gatunek filmowy jest bardzo pracochtonng dziedzina sztuki, a jego pro-
dukeja trwa bardzo dlugo. Zazwyczaj, choc nie jest to regula, kojarzony jest z fil-
mem dla dzieci, a przede wszystkim z ,,dobranocka”. Animacja jest to czesto film
artystyczny, ciekawy materiat festiwalowy 1 zrédio eksperymentéw potrzebnych
dia rozwoju kina; powstajg tu zarowno fiimy krotkie, jak i cale fabuly oparte na
tej technice — dla telewizji i dla widza kinowego.

Czesé tworcow pracuje tradycyjna metodg rysowania postaci 1 poszczegol-
nych tet oraz animowania ich i uzupetniania faz ruchu rgeznie. Wymaga to mini-
mum 8 sytuacji na sekunde, aby ruch byt ptynny. Technika realizacji na tasmie
Swiatloczulej z poklatkowym naswietlaniem poszczegolnych rysunkéw odchodzi
iednak w przeszlodé. Popularna jest technika mieszana recznego rysunku i wyko-
tzystania komputera w wypeianiu brakujacych etapow ruchu. Obecnie najeze-
sciej filmy powstaja technikg komputerows i transferowane sa na tasme $wiatlo-
czufa, lub jako oryginalny noé$nik wybierana jest tadma magnetyczna. Nalezy
zwroci¢ szezegdlng uwage na klatkaz przygotowanego materiatu. Zazwyczaj fil-
my te przygotowywarne sg obecnie z predkoseia 25 klatek na sekunde.
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Specyfikg filmow animowanych jest koniecznosé wykenania presynchronowff
dialogéw i playbackow muzyki, ktére pomoga w pracy animatoréw. Prace te powir.:
ny by¢ wykonane w formie ostatecznej, choé nalezy zaplanowaé uzupeimiajace na..:
grania po zmontowaniu filmu. Dotyczy to przede wszystkim wykonaniza aktorsiie:
g0 poniewaz wplywa na dlugosc obrazu i mimike animowanych postaci. W przy'_'.;
padku piosenek dziala to podobnie jak przy dialogu, ale naleZy przygotowad i frag:
menty instrumentalne do taftcdw, marszéw, ucieczek oraz grania na instrumentach,

Wazne dla dzwigku jest aby technicznic mozna bylo te nagrania wykona.:
ne przed i po zdjeciach potaczyé. Musza wice by¢ nagrane w tych samych sty-
diach i na takim samym sprzecie. Kazdy aktor powinien by¢ nagrywany oddziel::
nie, bez stosowania plandéw dzwickowych i przestrzeni, Nagrania d1a10g0w to'
minimum 30 do 50 roboczogodzin. b

Niezwykle wazne dla animacji jest precyzyjne opisanie 1 zarch1w1zowan1e.'
materiatdw sprzed zdje¢ w jak najbardziej podstawowej formie. Nalezy pamig:
taé, ze czas jaki uptywa od pierwszych prac do ich zakoficzenia jest bardzo dhis=
gi — czasem jest to kilka lat. Powinnismy mie¢ wigc komplet dialogdw ze wszy-
stkimi wersjami, bo w trakcie animacji wymienia si¢ wersje, zmienia tekst i pla-
nuje o co nalezy dograé. Musimy tez przechowaé przygotowana na osobnych
sladach muzyke i playbacki, tak zeby finalne zgrania moghy odby¢ sie w goto-
wym filmie. W trakcie animacji playbacki ulegajg skroceniu, podejmuje sie de-
cyzje o rezygnacii z tekstu, lub zmiang proporcji solisty i chorkow, dogrywa no-
we postacie, lub zmienia glos postaci juz nagranych itp. '

W filmie animowanym dZzwigk nie ma okresu zdjgciowego jedynie przygo—'
towawczy i postprodukeyjny. Planujac ndzwigkowiente filmu animowanego na-
lezy pamietaé, ze jest to catkowicie wykreowana rzeczywistoéé. Charaktery-:
styczny jest brak typowych atmosfer czy tel, a kreacja rysunku sktania do defor-
macji i przetwarzania efektdw punktowych. Zawsze niezwykle pracochtonne sa-
efekty synchroniczne, bo jest ich duzo i wszystkie dzwickowo frzeba wymysled.
10 minutowy akt to nawet do 2 dni pracy. Wspomagaja je zazwyczaj efekty wy-
kreowane w studio jako SFX i sound design. W filmie animowanym jest tez du-
zo muzyki flustracyjnei. Granica migdzy muzyka, efektami, a sound design jest
wyznaczana indywidualnie pomigdzy kompozytorem i operatorem dzwigku.

Zgranie filmu animowanego rowniez jest specyficzne, bo wymaga wykreo-
wania przestrzeni 1 stworzenia nierealnego $wiata. Zaleznie od przeznaczenia fil-
mu odbywa si¢ w studio postprodukcyjnym lub licencjonowanym studio Dolby.
Stereo. Licencja rozni si¢ ceng zaleznie od dlugosci filmu, a bywa bezplatna, ale
nalezy taka zgodg uzyskac. Czas pracy nad filmem animowanym, zaleznie od ro-
dzaju, mozna porownywac do filméw fabularnych i telewizyjnych. '

3.11.6. Film dokumentalny

Dokument kiedys by} filmem kinowym, powstajacym na tagmie 35 lub'16
milimetrow i rozpowszechnianym w kinach jako tzw. dodatek do filmu fabular:—
nego. Filmy te miaty 10 lub 20 minut drugo$cei. Sytuacja znmenila si¢ wraz z po-
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jawieniem telewizji. Przede wszystkim zaczely powstawaé filmy diuzsze: 25, 50
a nawet 90 minutowe. Filmy dokumentalne wraz z prywatyzacjg kin, ,,zniknety”
z ekrandw, Wyliczenie ekonomiczne bylo proste: 20 minut to po 5 seansach do-
datkowy seans, Iub miejsce na wyswietlanie dtuzszych filméw fabularnych.
Telewizja stala sie gléwnym odbiorca dla tego typu tworczosei, a podstawo-
wym noénikiem jest ta§ma magnetyczna. Filmy dokumentalne na tasmie $wiatlo-
czulej powstajg sporadycznie, jezell przeznaczone sq na festiwale i do emisji ki-
nowej. Wtedy tez powstaje dZzwiek Dolby Stereo — zazwyczaj SR. W pozostatych
przypadkach dzwiek bywa stereofonia dwukanatows lub monofoniczny. Nalezy
zwrdcic uwage, ze dla poirzeb filméw dokumentalnych licencje Dolby sg bardzo
tanie, a nawet w przypadku filmow krotkich bywaja bezptatne. Bardzo preferen-
cyjne warunki daje tez Dolby telewizjorn na realizacje i emitowanie programu

w tym systemie, ale poniewaz podnosi to koszty realizacji, telewizja z zalozenia

jest oparta na stereofonii dwukanatowe;.

W kazdym przypadku taki film musi mie¢ opracowany budzet. Z punktu wi-
dzenia dZwigku podstawowe problemy do rozwigzania to:

a) ekipa zdjeciowa ze sprzetem - czgsto jedno, rzadziej dwuosobowa. Podstawo-
wym noénikiem do zapisu jest sciezka dzwigkowa kasety obrazowej. General-
nie zestaw sprzetu bardziej niz skromny, czesto bez asekuracyjnego nagrania
dzwicka na innym noé$niku. Jezeli taki nosnik istnigje to jest czgsto DAT bez
kodu, czasem mini disc (duze pogorszenie jakoscei). Wiele ekip obywa si¢ bez
dzwigkowca. Czasem niec wymagaja tego nieme zdjecia, czasem za wystarcza-
jacy uznaje si¢ dzwick z kamerowego mikrofonu i mikroportdéw obstugiwa-
nych przez ekipe obrazu, fub rezysera;

b} udzwigkowienie — odbywa sie czasem tylko w montazowni obrazu. Powaz-
niejsze formy trafiaja do studia dZzwickowego. Najczedeiej nie ma prowadzg-
cego film déwickowca. Dzwick do filmu realizuje finalnie osoba wydelego-
wana przez studio do catosci prac — montazu, nagran { zgrania. Dodatkowo za-
trudnia sie kompozytora, ktéry najczesciej otrzymuje budzet na calo$é prac
i przynosi gotowa muzyke, lub ilustratora muzycznego, ktory wybiera muzy-
ke z istniejacych zbioréw, pomaga w regulowanin praw i podpisuje metryke.

Pojecie ,.film dokumentalny” jest bardzo pojemne. Moze oznacza¢ bogata
dzwickowo i1 obrazowo wizje, kreacje rzeczywistodel itd., lub zestaw materialow

100% uzupetniony o fragmenty ikonografii z muzyka i lektorem lub bez, ewentu-

ainie ikonografie z udzwiekowieniem w postaci lektora 1 muzyki, albo w sposdb fa-

bularny udzwiekowione fragmenty wykopiowan, oraz wszelkie formy posrednie.
Realizacja dzwicku na plamie filmu dokumentalnego to przede wszystkim

maksymalnie czytelne nagranie dialogow czy wypowiedzi bohaterow. Przyzwy-

czajonego do programu telewizyjnego widza nie razi nagranie na mikroportach

i reportazowy charakter dzwicku. Bywaja tez dokumenty z rozbudowana war-

stwa, efektowa, nagraniami muzyki na planie, z wystgpami ¢zy scenami zbioro-

wymi. Nagrania takie wymagajg od operatora dZwigku ogromnych umiejetnodei

i sprawnego przystosowywania si¢ do zastanej sytuacji. W odréznieniu od planu

fabularnego w dokumencie rzadko mozna liczy¢ na proby przed wihasciwym uje-

269



ciem. Kryterium jako$ci materiatéw dokumentalnych jest bardzo lagodne, Walér.'-
podstawowy stanowi zawarto$¢ merytoryczna i wiele mozna wybaczy¢ w przy_-:
padku technicznych niedomogow. :
Przelomem w realizacji filmow dokumentalnych byta mozliwosé zaplsu Syn_
chronicznego obrazu i dZzwigku na jednym nosnikn. Trudno sobie wyobrazig:
ogrom pracy montazystdw synchronizujacych dostarczone materialy obrazy
i dzwigku, dla ktérych jedyna wskazowka byta informacja o numerze kasety obra:
zu ktérej dotyczy przepisany z Nagry dzwick. Za powazne ufatwienie uwazang
byly notatki dzwigkowea, ktdry przepisujac materiat dla montazowni notowat mo.
menty wlaczenia kamery na podstawie wysytanych przez nig do Nagry impulséw, .
Zawsze materialow dzwigkowych bylo wigcej, bo wielokrotnie uzywana tagma
magnetyczna byla tansza od §wiattoczulej 1 dawata mozliwosci nagiywania dhy-
gich wypowiedzi, ktore potem montowano jako offy positkujac si¢ pos1adanym1'_f.';
krotkimi ujeciami 100%. Dla potrzeb montazu cale nagrane teksty spisywano na
kartkach zaznaczajac do ktorych fragmentow istnicje obraz. Na tej podstawie re:
zyser ukladat plan filmu, najezescie] wycinajac wybrane zdania, ulkdadajac wréz
ne konfiguracje, a nastepnie przyklejajac je w odpowiedniej kolejnosei na nowych
kartkach, Jeszcze wezednicj, gdy d2wigk rejestrowanc na ta$mie $wiattoczulej czy
perforowanej tasmie magnetyczne] koszty 1 rozmiary tego sprzgtu sprawmly ze_
materialy 100% w filmach dokumentalnych byly rzadkoscia.
Obecnie wigkszo$¢ materialu rejestruje sie razem z déwickiem, ale tez rza
dzigj w filmie dokumentalnym stosuje sie niezalezny zapis dzwigku. LA
Udzwigkowienie filmu dokumentalnego odbywa sie po zakofczenin prac_3'-f=
nad montazem. Mozemy liczy¢ na przekazanie dysku ze zmontowanym dzwig-
kiem 1 ewentualne materiaty wyjéciowe na niezaleznym nosniku lub jako Sciez- -
ki dzwigkowe w tagmach obrazu, Wyjatek stanowig nagrania offéw i komenta:
rza, kiére maja narzuci¢ tempo i montaz obrazu. Te wykonuje si¢ do wstqpr_l_ie_'-
utozonego obrazu, lub catkowicie bez obrazu i przekazuje do montazowni, jako
materiat do dalszej redakcji zdje¢. Czesto czas na udzwiekowienie filmu doku:-'.;
mentalnego jest bardzo ograniczony. Zaleznie od stopnia trudnosci, na 25 minu- -
towy film przeznacza sie od 6 do 12 godzin. L
Przy dokumentach o rozbudowanym udzwigkowieniu i koniecznosci kompi--_{:
jacji muzyki rozsadny pomiar to [ godzina studia na | minute zgranego filmu. Fi- -
nalnym produktem pracy nad filmem dokumentalnym jest diwigk wp1sany:;f
w $ciezke kasety z obrazem. Tony miedzynarodowe powstaja sporadycznie, dla;_;
filméw ktdre maja juz zamdwienia z zagranicy. Czgsto ton jest réwny RR, lub od_'_
zgrania rozni si¢ tylko brakiem lektora, a wtedy warto go wykonaé od razu i Wpt-_’
sa¢ w Sciezke 3 i 4 bety cyfrowey. i

3.11.7. Reportaz lub news

Reportaz jest uproszezong forma aktmalnego filmu dokumentalnego. Prze-:
znaczony jest dla telewizji, wiec jest wykonywany sprzetem telewizyjnym (r ?J.ef
stracja na tasdmie magnetycznej). Najczesciel powstaje jako produkcja Wewnf;t_:r%'j

270



na lub materiat catkowicie wykonany na ryzyko realizatora i sprzedany telewizji.
Praktycznie obywa si¢ bez udziatu operatora dzwicku. Czasami na planic jest
kto$ odpowiedzialny za dzwigk (asystent kamery nagrywajacy déwigk na kasete
w kamerze). Udzwigkowienie odbywa si¢ w ramach montazu obrazu, nickiedy
uzupetniane o wybierang z zasobdw fonotecznych, ifustracje muzyczna.

Te same uwagi dotyczg skrotowego reportazu, tzw. newsa.

3.11.8. Programy telewizyjne

Program telewizyjny ($cislej: audycja telewizyjna), podobnie jak fiim doku-
mentalny, jest tematem-rzeka”. Dotyczy przedsigwzieé prostych, po bardzo
skomplikowane realizacje. Telewizja z zalozenia wigkszodé programu realizuje
w ramach wewnetrznej produkcji, Do takich dziatan naleza bloki informacyjne
i wiele audycji cyklicznych, a przede wszystkim program transmitowany na zy-
wo ze studiow emisyjnych. Ich realizacja oparta jest o sztywny harmonogram
drialan stalego zespolu ludzi. Regulamie zamawiane godziny studia, montazu,
udzwigkowienia. Telewizja zatrudnia tez rzesze fachowcow na etatach lub sta-
tych wspdlpracownikow, ktorzy ten podstawowy program realizuja.

Sporo audycji powstaje jednak na zewnatrz, preygotowanych przez niezalez-
nych producentow czesto dziatajacych identycznie jak wewngtrzna ekipa telewi-
zyjna, a nawet korzystajacych z telewizyjnej bazy, np. specjalistycznych studiow
i czgsSciowo telewizyjnych ekip.

Wraz z postgpem techniki zacierajg sie roznice miedzy praca telewizji i fil-
mu. Dawniej telewizja byla utozsamiana z ciezkim sprzetem, wozem transmisyj-
nym Jub praca w wyspecjalizowanym studio telewizyjnym, oraz montazem
w frakcie realizacji. Wynikato to z ograniczen technologicznych. Obecnie bez
wzgledu na to w jakiej technologii program powstaje, finalny montaz przewi-
dziany jest jako postprodukcja w znaczeniu filmowym. Popularna jest tez praca
na kilka kamer zapisujacych réwnolegle rézne ustawienia do pdzniejszego opra-
cowania. Zawsze dopracowuje sie dZwick, a przede wszystkim uzupetnia $ciez-
ke dzwiekowa, 0 opracowanic muzyczne. Niewatpliwie przyspiesza to prace
w czasie zdjg¢ lub daje mozliwosé nakrgcenia wigkszej ilosei wariantow. Trady-
cyjna jeszcze w latach 70 i 80 realizacja gotowego programu, obecnie wystepu-
je tylko przy produkejach na zywo. Realizatorzy wiedzae, ze mozliwe sa popraw-
ki zawsze probuja z nich skorzystac.

Programy {audycje) zaleZznie od potrzeb sg monofoniczne lub stercofonicz-
ne (dwukanatowe). Ich realizacje nalezy planowaé tak, jak przedsigwzigeia fil-
mowe zapisywane na tasmie magnetycznej.

3.11.8. Film promocyjny

Mozna powiedzied, ze jest to film dokumentalny, tylko realizowany na zle-
cenie konkretnego klienta, majacy przedstawié jego ostagnigcia, mozliwosci,
produkcje itd. Zazwyczaj $rodki sa bardzo skromne, realizacja prosta. Podstawg
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jest opracowanie muzyczne i grafika komputerowa, oraz warstwa informacying
czyli wywiad, oraz lektor. Nosnik to najczescie] tasma magnetyczna. Filmy pro.
mocyjne s3 najczesciej krotkie — kilkunastominutowe. Wyjatek stanowia za:
moéwienia wielkich przedsigbiorstw — filmy o historii zakladu, dokonaniach pre-:
zeséw, rozwoju produkeji. Ich konstrukeja jest zawsze podobna. Filmy powstajg
na podstawie budzetu uzgodnionego z zamawiajacym i za jego pieniadze. W ta:
kich produkcjach najwazniejszy jest precyzyjne uzgodnienie z zamawiajacym,
lub klientem do ktérego film ma trafi¢ jego oczekiwan, preferencji muzycznych:
itp. Wazny jest udzial zamawiajacego w realizacji 1 pokazywanie mu cfektow:
pracy na réznych etapach. Zamawiajacy najczesciej nie jest zorientowany w spe-:
cyfice powstawania filmu, Robigc w ten sposéb mozna zaoszezedzid sobie wie-
le trudu i pracy. Z drugiej strony pokazy musza by¢ organizowane umigjetnie.
Klient nie jest w stanie ocenié prawidlowo dhigosci i zawartosci fragmentéw fil-
mu opartych na muzyce, jezeli prezemtujemy niemy obraz. Jezeli oglada go juz.
7 muzyka to mozna przeczyta¢ planowany tekst lektora, aby widziat logike na-
stepujgcych po sobie obrazdéw. Lektora czytajacego film wybiera si¢ na podsta-’
wic probek glosow zgodnie z preferencja klienta. Generalnie filmy promoc}qne j
wymagaja umiejetnoscl psychologicznych na réwni z zawodowymi. 5

3.11.10. Reklamy

Reklamy realizowane sa w Polsce od wiclu lat. Tradycyjnie produkeje rekla-
mowe dysponuja najwigkszymi budzetami i za to zleceniodawcy muszg odczué:
jak bardzo sie o nich dba. Wiele dziataf jest pozornych, z drugiej jednak strony
pienigdze jakimi dysponuje reklama pozwalajg pa wicle eksperymentow i stano-
wig machine napedzajacy postep w wiclu dziedzinach. Wiedzac, Ze sa na to ple—
niadze, mozna robi¢ kolejne proby nawet zupetnie szalone. "

Wiele reklam jest bardzo kreacyjnych, powstaja do nich ciekawie nap1sane-e
ilustracje muzyczne lub kompozycje dzwickowe. Z pietyzmem, czasem przesad- -
nym, dobiera si¢ efekty i przydaje réznych znaczen. Precyzyjnie dopasowuje:
tembr glosu lektora, a potem wielokrotnie nagrywa, az do osiggnigcia perfekCJl
Wigkszoé¢ reklam ma jednak glownie cechy informacyjne.

Reklama odtwarzana jest wiele razy, czasami kifkaset. Jej intensywno$¢ ma
na celu miedzy innymi danie widzowi, czy stuchaczowi szansy, aby za kazdym
razem znalazt w niej kolejny szczegol Z drugiej strony ilustracje muzyczng re-
klam czgsto stanowia znane przeboje, aby widz mial juz od poczatku w reklamle
cod znajomego, co g0 zachgci do ogladania czy stuchania.

Na planach zdjeciowych reklam rzadko pracujg operatorzy dzwicku, Czesto .
wystepujacy aktorzy to obcokrajowcy, lub amatorzy, a wige i tak wymagaja post-
synchronowania lub dubbingu. Jezeli dzwick jest juz nagrywany z mysla
0 pozniejszym wykorzystaniu — musi by¢ perfekcyjny. Latwiej mozna uzyskac. -
dla dzwicku wiekszy budzet niz znaleZ¢ zrozumienie jezeli nagranie si¢ nie uda.:”
Postprodukcja reklam trwa od kilku do nawet kilkudziesieciu godzin. '
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Nie wystarcza jakikolwiek fachowiec. Wybierane do pracy sg osobowosci
lub osobliwosci. Kréluje psychologia i umiej¢tnosé autokreacji. Klient placi
i chee miec przekonanie o swojej wyjatkowosci, oraz wyjatkowych cechach czio-
wicka, ktory z nim pracuje. Przy wigkszych budzetach wrecz dobrze widziane
jest zapracowanie, a klient oczekuje sprawdzenia wszystkich, nawet niedorzecz-
nych, propozycji. Gléwne elementy reklamy to muzyka i lektor. Czesto najdiuzej
trwa ustalanie o jaka muzyke 1 glos chodzi. Do wyboru glosdéw shuza castingi.
Najprostsze to zebranie i poréwnanie probek gtosdéw nagranych przy innych oka-
zjach. W studiach postprodukeyjnych sa cate banki zawierajace probki glosow
czytajacych teksty o roznym charakierze. Wykonywane sg wielokrotne castingi,
aby ustali¢ tembr i charakter glosu, a nastgpnie ten najlepszy z grupy spelniaja-
cej podstawowe kryteria. Podobnie jest w muzyce. Najpierw ustalanie przeboju,
ktéry by sig kojarzyt lub muzyki o sprzyjajacym charakterze od reggae po klasy-
ke 1 house, a nastepnie komponowanie do wzorca, najiepiej metodg castingu, a po
wyborze wilasciwego kompozytora, np. nagranie w studio i powrdt do muzyki
z fonoteki. Czesto cala reklama powstaje w kilku wersjach 1 pokazywana jest
grupie testowej, aby wybraé ktdra bedrie najlepsza. Niestety, mato jest reklam
ciekawych czy dowcipnych; informacyjny charakter nadaje reklamom grupa do-
celowa, dla ktdrej jest przeznaczona i ktdra ma wlasnie takie preferencije.

Czgsto praca nad reklama to tytko opracowanie jej polskiej wersji jezykowej.
Telewizja wymaga tez wymiany wszystkich obcojezycznych elementdw w obrazie.

Reklamy powstaja gtdwnie z przeznaczeniem dla teiewizji, ale czesto istnie-
ja tez ich wergje kinowe.

Aby powstala reklama kinowa nie wystarczy przepisante dZzwieku powstatego
do reklamv telewizyjnej na taéme Swiathoczula, Materialy wyjsciowe przygo-
towane dla telewizji powinny mie¢ zmieniony klatkaz i dopasowana wvso-
kose dzwigku, oraz zosta¢ ponownie zgrane w systemie Dolby Stereo i odpo-
wiednio zakodowane. W pizeciwnym razie dZwigk zmieni swoje proporcje,
lektor bedzie gorze} styszalny, caja reklama szumiaca 1 niesynchroniczna.

W przypadku realizacji reklam w systemie Dolby Digital obecno$é konsul-
tanta nie jest konieczna. Natomiast pobieranc s przez studio zgrywajace oplaty
heencyjne.

3.11.11. Opracowania filmow zagranicznych

Sa trzy metody opracowywania filmow obcojezycznych:
a) napisy,
b) nagrania lektorskie,
¢) dabbing.
Obecnie dzigki rozwojowi techniki, w przypadku telewizji, jezeli korzysta-
my z platformy cyfrowej mozemy wybrac odpowiednia dla nas wersje. W wiclu
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krajach filmy fabularne wprowadzane sa do kin réwniez w dwoch wersjach' dg
wyboru, z dubbingiem lub napisami. Podobnie opracowywane sg filmy dla po:
trzeb DVD. W Polsce pierwsze tak przygotowane filmy pojawily si¢ niedawng.-

Rozne metody opracowywania filméw sa charakterystyczne dla réznych'-ga;
tunkéw i sposobéw wyswietlania, Kazda z wersji jest dobra dla fabuly. Filmy do.
kumentalne postuguig, si¢ napisami lub Iektorem. Czasem stosuje sig kilku lekto..
réw dzielge tekst pomiedzy narratora i kilka 0sob wystepujacych w filmie, Tele:
wizje wola dubbing lub lektora twierdzac, ze widzowie maja klopot z czytaniem -
w kinie raczej stosuje si¢ napisy lub dubbing. Dubbingowane sa w zasadzie z3:
wsze filmy dla dzieci, bo dzieci nie potrafia podzielic uwagi miedzy film a lek-.'
tora, nie zdaza tez przeczytaé napisow. :

Kazda z metod opracowania obcojezycznego filmu jest utomna. Kazda ma”
tez swoje zalety.

W filmie z napisami nienaruszona pozostaje Sciezka dzwickowa, ale za to
zastonieta jest czgsé obrazu. Obraz jest znieksztalcony, a czesei po prostu nie 'wi-
daé. Mozna tez zadaé sobie pytanie — jak wiele o nienaruszonym dzwieku moze
powiedzie¢ widz, ktory jednoczesnie probuje cos obejrzet 1 przeczytal napisy.

W filmie z lektorem nie naruszony jest obraz, ale jezeli lektor nie jest czq-
scia udzwigkowienia, a tylko thumaczem dialogdw, nic praktycznie nie zostaje
z oryginalnej sciezki dzwigckowej, ging tez niuanse interpretacji aktorskiej. :

Wreszcie dubbing jest jak thumaczenie poezji, czesto niezbedny, ale na pews
no ulomny przez konjecznosé dopasowania tekstow do ust aktorow i zmiang czg-
sto dobrze znanych ich wlasnych glos6w na inne. Nowe zgranie moze tez powo:
dowad wypaczenie picrwotnej sciezki dzwigkowei. Nienmicj dobry dubbing uzu-
pelniony poprawnym zgraniem jest pajlepszym sposobem na przekazanie naj—
wigkszej ilosci informacii oraz klimam i ducha filmu.

Podstawa do przygotowania kazdej wersji opracowania filmu obcomzyczne-_i_
go jest thumaczenie. Zadaniem thumacza jest wierne przetozenie tredci dialogow
wraz z sugestiami o nivansach i podtekstach, jakie zawieraja. Po thumaczu, ]eze—.f
li to konieczne, tekstem zajmuje sie konsultant z danej dziedziny. Dotyezy: to-
szczegolnie filmow specjalistycznych, ale i w potocznych rozmnowach dotycza-
cych malarstwa, muzyki, szydetkowania czy towienia ryb powinny pojawiac sig¢
nie dokladne thimaczenia, a stowa i zwroty zazwyczaj uzywane w danym jezy-
ku w takich przypadkach. Jako ostatni tekst opracowuje dialogista. Jest to osoba”
odpowiedzialna za dopasowanie dialogéw do obrazu. Praca dialogisty zalezy od
formy opracowania filmu. L
Gléwne problemy organizacyjne nad opracowaniem wilasciwej formy Sa na—'ﬁ_-
stepujace: &
a) W przypadku napiséw, ograniczeniem jest ilos¢ znakow mieszezaca SIQ na'__

ekranie i czas potrzebny na przeczytanie jednego napisu, oraz korelacja napl- 3_
sow z dialogiem toczacym sig na ekranie.

Przygotowaniem papiséw zajmuja sig zazwyczaj studia graﬁczne Sat ter;-
specjalne programy umozliwiajace dialogiscie przygotowywanie i rozstawianie .
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gotowych napiséw bezposrednio do obrazu komputerowego filmu, Wykonywa-

na jest jedynie korekta jego pracy.

b) W przypadku opracowania lektorskiego, ograniczeniem jest ¢zas niezbedny
lektorowi na przeczytanie dialogow tak, aby korespondowaly z oryginalnym
tekstem padajacym z ekranu.

Ogladajac projekcje np. w Canal +, mozna zobaczy¢, jak w szczegdlach te
thamaczenia sie réZnia. Zazwyczaj zardwno w pierwszym jak i drugim przypad-
ku tekst thurnaczony powinien byé krotszy niz orvginalny. Nie jest to proste dla
jezykow stowianskich, ktére z natury sa bardziej opisowe 1 bogate w stowa mz
jezyk angielski czy niemiecki.
¢) W przypadku dubbingu jest to dobér takich stow, aby dialogi mialy taka sama

lub podobng ilos¢ sylab jak oryginal, podobny uktad samoglosek oraz tekst
moéwiony odpowiadat mimice aktorow i ich gestykulacji. Jest to tatwiejsze, gdy
jezvki sg spokrewnione a wiele stéw podobnych, a mnacznie trudniejsze, gdy
opracowanie dotyczy jezykow odleglych od siebie, o réznej filozofii ksztatto-
wania zdan 1 wypowiedzi. Im lepiej sig fo uda tym mniejszy dyskomfort w ogla-
daniu dubbingowanego filmu.

W w/w przypadkach (b i ¢) nagrania realizuje operator dzwigku, sg one mon-
towane i czyszczone ze zhednych dZzwiekéw przez montazystdw dzwigku i albo
zgrywa je si¢ z tonem migdzynarodowym w studio posiprodukeyjnym, albo prze-
kazuje sie przygotowane materiaty do studia z certyfikatem Dolby.

Planujac opracowanie dzwickowe filmu mozna zalozy¢, ze nagranie lekiora
do filmu fabularmego, oraz wyczyszezenie 1 zgranie go z dzwigkiem oryginalnym,
to praca na kilka godzin. Przy opracowywaniu filméw prostych, czesto nagranie
- lektora jest jednoczesne z wgrywaniem go w oryginalny dzwigk, wtedy jest to je-
szcze krocei, ale w przypadku poprawki trzeba lektora nagrywac ponownie.

Dubbing filmu o diugosci ok. 90 minut to przecigtnie 30-50 godzin nagran
1 drugie tyle monfazu. Wszystko zalezy od ilosct 1 stopnia trudnosci dialogu, oraz
od tego jak wiele wystepuje postaci. Dubbing fiimow animowanych pod wzgle-
dem synchronu jest znacznie prostszy od filméw aktorskich, rdwniez mniej wy-
magajaca jest praca dialogisty nad dopasowywaniem podobnych stow i tatwiej-
szy montaz. Natomiast samo nagranie dubbingu filmu animowanego bywa tm-
dniejsze ze wzgledu na konieczno$é kreowania glosem nierealnych postaci.
Réwniez dialogista, jezeli chee zachowad niuanse i podteksty zawarte w orygi-
pale, ma pracg pe wiclokro¢ trudmiejsza. Zgranie trwa kilka [ub kilkanascie go-
dzin, ale jezeli to film kinowy, zgranie musi odbywaé sie w stndio z certyfika-
tem, a przy Dolby Digital wymaga obecnosci konsultanta Dolby przy kodowa-
niu. Niezbedna jest tez licencja Dolby na kazda wersje jezykowa.

Podejmowano proby zgrywania wersji jgzvkowych filmdéw w studiach,
gdzie powstawal oryginal bez ndzialu przedstawiciela studia dubbingowego, ale
nie przyniosio to sukcesu. Osoba nie znajaca jezyka nie moze ocenid, czy dialog
jest zrozumialy, czy nie. Dotyczy to szczegOlnie jezykdw takich jak polski czy
hiszpanski, ki6rych zrozumialo$é zalezy od istnienia elementéw szeleszezacych.
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Dialog, czy tekst piosenki musi byé w tych jezykach bardzie] wybity ponad t}g
niz np. w angielskim. 5
Bardzo waznym elementem opracowywania filmow jest dobor Odpowle_.
dnich gloséw dla odpowiednich rél. Réwniez lektoréw dobiera si¢ w zaleznosei -
od teratyki filmu, a w przypadku, gdy film czytany jest przez kilka oséb, k(m,'f
trastuje si¢ je migdzy soba. :

Przy wigkszych produkcjach, a szezegolnie przy tych prestizowych, nagrywa: |.
sie specjalne castingi do kazdej roli juz pod obraz i z prawidlowo opracowa-. |
nym tekstem, probujac kilku aktoréw. Poréwnuje si¢ tez, jak glosy bedq f
brzmiaty w dialogach pomiedzy soba. Sa to takie ,,zdjecia probne” — tylko dla :
dzwieku. °F

Pracami nad dubbingiem kieruje rezyser dubbingu, on proponuje obsadg, na- -
grywa castingi 1 prowadzi pracg aktorow w trakcie nagraf.

Podstawe do opracowania filmu stanowi RR 1 lista dialogowa, czyli spis te-
kstow, Sam film zgrywa sie z dostarczonym tonem mi¢dzynarodowym. -

Osobny problem stanowi jego niedoktadnos¢ i nickompletnosé. W takle} sy-:'.";
tuacji praca, ktérg musi wykonad studio dubbingowe jest identyczna jak przy
udzwickowieniu filmu fabularnego — efekty synchroniczne, boczne, atmosfery,-:-"
gwary.
Jezeli w filmie pojawiajg si¢ piosenki spiewane w kadrze to bez Wzgl@du na_-'
formg opracowania zdarza si¢, Ze odtwarzane sa w wersjl oryginalnej z napisami -
streszczajacymi, lub napisami bedacymi thumaczeniem poetyckim. W filmach
dubbingowanych zdarzajg sie tez dubbingowane piosenki. Przy wielkich produk:: -
cjach odbywaja sig¢ nawet powazne castingi gwiazd 1 nagrania w studiach mu—-_'.
zycznych. s

3.11.12. Opracowanie filmow
dla potrzeb kaset VHS i ptyt DVD

Jezeli film powstaje z mysla o rozpowszechnianiu telewizyjnym czy kaseto: - :
wym to oryginat dzwigku jest monofoniczny lub dwukanatowy, a predkosé prze{__'-f
bicgu 25 klatek na selkunde. Taki film stanowi gotowy materiat do wykonama se-
rii kaset video. o

Jezeli film przygotowywany jest od razu do rozpowszechmama jako DVD
to rdwniez jego obraz 1 dzwigk powstaja w odpowiednim formacie 1 z wiasmwac.
predkoscia. . ;

Cheae wydad film w postaci kaset video nalezy wykona¢ specjalne zgranle:"":’
dzwieku w systemie stereofonii dwukanatowej lub mono. Potrzebne jest do tego
studio postprodukeyine, obraz w postaci kasety Beta, ktéry postuzy potem jako
matryca do produkcji kaset VHS, oraz dzwigk w postaci zgrania szesciosladowe-:
go lub materialéw wyijsciowych. Praca taka to okoto 10 godzin studia dla filmu
o dhugosci 90 minut i 4 godziny Betacamu. Zazwyczaj dwukanatowa wersja po-"""
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wstaje rownolegle z wersjg dla DVD, aby da¢ mozliwosé wmieszczenia na sla-
dach plyty wersji do odtwarzania na komputerze, czy w odstuchu stereofonicz-
nym. Nie nalezy tworzy¢ wersji dwusladowe] automatyeznie, Efekty kina prze-
strzennego dodane do siebie w sposdb przypadkowy moga wzmacniad sig 1 zani-
kad w wyniku powstania przeciw faz.

Trudniej jest przenies¢ film przygotowany na kasety lub do telewizji na for-
mat DVD. Jego dZwigk jest zrealizowany w formacie prostszym niz to, co moze
odtworzy¢ plyta. Zaleznie od mozliwosci finansowych producenta czy dystrybu-
tora 1 posiadanych materiatéw wyjéciowych mozna wykonaé ponowne zgranie
w systemie szeSciokanalowym, probowaé uprzestrzennic zgranie istniejace, lub
pozostawic je w wersji oryginalnej uprzedzajac o tym klientdw. Najczesciej ko-
rzystajac z mnogosei $ciezek diwigku, jakie oferuje DVD powstajg dwie wersje:
oryginalna i przestrzenna. Jest to jednak ingerencja w gotowe dzielo 1 powinna
odbywa¢é si¢ za wiedza i zgoda wspotiworcow, a w szczegdlnosci rezysera, ope-
ratora obrazy i dzwigku. Niestety w Polsce praktyka jest inna.

Rzadko kiedy filmy fabularne produkowane sa wylacznie z przeznaczeniem
do rozpowszechniania na kasetach VHS czy plytach DVD. Zazwyczaj ich
pierwowzorem jest film kinowy, a wicc powstanie wersji na te nosniki wy-
maga odpowiednich przygotowan i adaptacji zardwno obrazu jak 1 dzwicku
dla nowego medium,.

W wersji minimum obraz powinien zosta¢ przepisany na kasete Beta z pred-
kosci 25 klatek na sekunde 1 scalony, a dzwigk zsynchronizowany z tak przygo-
towang kaseta. Mimo zapewnien studiow, ktére zajmujg sie przepisywaniem
obrazu z tasmy §wiatloczulej na magnetyczng kolejne powstajace kopie rzadko
sa identyczne, Najozgsciel zmiany powstaja na aczeniach aktéw. Zsynchronizo-
wany 1 scalony dZwigk pasuje, wige tylko do tej jednej kopii, do ktérej go dopa-
5OWano.

Przygotowanie dZzwigku polega na transferze szybkosci do 25 klaick na se-
kunde 1 transferze wysokoscl, tak, aby preyspieszony dzwiek nie brzmial wyzej
niz w oryginale. Whrew brzmiecniu krotkiego opisu nie jest to czynno$¢ prosta
i automatyczna. Przeciwnie, dzwigk z trudem i miechegtnie poddaje si¢ takiej
obrébce. W wyniku dziatania elektroniki tworzg sie nowe relacje pomigdzy
dzwickami i ich skladowymi i zdarza sie, ze to nadaje dZzwiekowi nienaturalne
brzmienie.

Diatego sa tez zwolennicy wyniuszania zmiany diugodel zapisanego diwig-
ku przez zmiang predkosci tasmy, z ktorej jest odtwarzany, co jest mozliwe przy
zastosowaniu do zapisu tasémy magnetycznej 35mm, DASS, lub odpowiedniej
stacji dzwigkowej np. AKAI jub Pro Tools. Dzieje si¢ tak tez, jezeli obraz
i dzwigk filmu przepisywany jest na kasete beta bezposrednio z tasmy $wiatfo-
czulej, a pierwowzdr nakrecono na 24 klatki. Zmienia sie wiedy wysokosé
dzwiekn. Nie jest to zjawisko korzystne, Przyspieszenie tempa mowienia w po-
taczeniu z podwyzszeniem glosu zmniejszajg czytelnoéé dialogu i chwilami czy-
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nig go niezrozumiatym. Mozna to uslysze¢ w telewizji, jezeli emitowane sa POl--"-'
skie filmy z przetomu lat 70 / 80, kiedy starano si¢ mowié naturalnym, potocz-
nym jezykiem i juz w oryginale mowiono szybko, bez typowej dla teatralnych :
aktorow dykcji i emisji glosu.

Aby transfer dfwigku wypadt naturalnie nalezy wszystkie $lady zgrania wie.
lokanalowego transferowac jednoczesnie. W przeciwnym przypadku powstang
mikroprzesunigcia 1 roznice wynikajace z innego potraktowania przez komputer,
zmian w danym micjscu na kolejnych $ciezkach. Dlatego do transferow dwieky -
wielokanatowego nie nadaja si¢ najlepsze nawet programy, jezeli komputer ma_:
tylko dwa wejécia i dwa wyjscia.

Jest przynajmmej kilka programoéw komputerowych, ktdre umozliwiaja doko-':
nanie takiej operacji na wielu kanatach i zdarza sig, ze jeden film transferowany
jest kilkakrotnie, a powstate w wyniku dziatania roznych narz¢dzi transfery brzmig, -
inaczej, rozne sa tez kolejne transfery wykonane przy uzyciu tego samego progra-.
mu. W wielu przypadkach nie jest to wina narzedzia, ale charakteru dzwigkdw wy="
stepujacych w danym filmie, ktore lepiej lub gorzej zniosa przyjety ,.bukiet” algo- -
rytméw. Bardzo trudny do wszelkich modyfikacji jest dzwick fortepianu. g

W krajach o duzym rynku filmowym i powszechnym zapotrzebowaniu na -
DVD przygotowanie materiatu do produkeji oznacza dodatkowe zgranie specjal-:
nie przystosowane do domowego odstuchu w wersji szesciokanatowe. Podobnlef
przygotowuje si¢ kopie dla potrzeb emisji telewizyjnych. o

Budzet na przygotowanie dzwicku filmu kinowego dla DVD zazwyczaj jest
o polowe za maly, dlatego nie robi sie dodatkowych zgras, a jedynie adopm]ef
zgrania kinowe. Dostosowanie to polega na zmianie proporcji pomiedzy dialogas:
mi, a resztg dZwigku. Przy cichszym stuchaniu dialogi traca bowiem na zrozu~-"
miatosci i jest wrazenie nadmiarn dZwiekdw towarzyszacych. i

Jezeli przedmiotem transferu jest film szesciokanatowy sytuacja jest najpro- .
stsza. W przypadku filmu mono nalezaloby go pozostawi¢ w formie oryginalne;.
Zdarzaja sie jednak nieckontrolowane préby ustercofoniczniania, lub uzupetniania
takiego dzwicku. Najcze$ciej tworzony jest drugi wariant z uatrakcyjnionym:
dswigkiem. Czynnosci takie powinny odbywac si¢ pod kontrolg operatora déwi@—
ku, ale zazwyczaj w Polsce tak nie jest. -

Najwickszy problem stanowia zgrania wykonane w systemie Dolby A lub
Dolby SR. Powstaly czteroslad, lub zakodowany dwuslad nie dajg sie w sposob}-::
automatyczny przetworzy¢ na zgranie szescio$ladowe. Przeciwnie. W wyniku ta- .
kich préb moze powstac szereg nieplanowanych efektow takich jak osoba idaca:
w dzwieku dwoma parami ndg po dwdch stronach ekranu. Dlatego w przypadku. -
filméw w takim formacie szczegdlnie pozadany jest udziat realizatora wersji ory-:
ginalnej i mozliwos¢, w sytuacjach krytycznych, odwotania si¢ do materla}ow-
wyjsciowych, a najlepiej ponownego zgrania w nowym formacie.

W wyniku transferéw powstaje 2-§lad dla TV 1 VHS oraz 6-slad dla DVD
Materialy i¢ moga powsta¢ w studio zgraniowym, ale lepiej w postprodukcyjnym’
ze wzgledu na warunki akustyczne i charakter odstuchu bardziej zblizony do do-
mowego.
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Kosztorysujac powyzsze prace nalezy wziaé pod uwage:

a) wynajecie magnetowidu Betacam — 2 dhugosci filmuy, czyli ok. 4 godzin,

b) prace studia postprodukeyjnego dla potrzeb wersji dwusladowej okoto 10 go-
dzin,

c) pracg studia postprodukeyjnego dla potrzeb adaptacji $ciezki diwigkowe] do
DV zaleznie od rozmiaru prac od 10 do kilkudziesigeiu godzin,

d) pracg zestawu montazowego, od 10 do kilkunastu godzin zaleznie od precyzji
wykonania kopii i podatnosei dzwicku na operacie z predkodeis 1 wysokoscia,

¢} nos$niki dla DVD - kasety typu DTRS.

Zwykle operator dzwieku nie ma zadnego wplywu na powstanie AC3 beda-
cego materiatem do produkcii DVD. Powstaje ono w korelacji z transferem obra-
. zu danego filmu 1 wszystkich dodatkdw. Ograniczeniem jest w tym przypadku
. pojemnosé plyty 1 ilos¢ informacii, jaka w danym momencie mozna odtworzyé.
- Zaroéwno obraz jak i dzwiek sa zubazane, a od przyjetych parametréw kompresjt

~zalezy czy dla oka i ucha ludzkiego bedzie to zauwazalne. Problem polega na
" tym, Ze stopnia kompresji dzwigku, inaczej niz obrazu, nie mozna zmienia¢
w frakcie filmu, a wiec jest on kompromisem powodujgcym, ze wszystkie miej-
sca brzmig w stopniu zadawalajacym.

Plyty DVD produkowane sa w kilku wersjach o réznej pojemnosci, ale 162-
nig si¢ tez kosztati produkeji, a wige podstawg do decyzji o objetosci plyty jest
kalkulacia ekonomiczna jej sprzedazy.

DVD - 5 jest jednostronna 1 jednowarstwowa o pojemnosct 4,7 GB co po-
zwala na zapis ponad 2 godzin filmun

DVD -- 9 jest jednostronna i dwuwarstwowa o pojemnosel 8,5 GB — ponad
4 godziny filmu.

DVD — 10 jest dwustronna i jednowarsiwowa o pojemnosci 9,4 GB — 4,5 go-
dziny filmu

DVD — 18 jest dwustronna i dwuwarstwowa o pojemnosei [7 GB - ponad 8
. godzin filmu

Wszystkie sg mozliwe do odtworzenia na dowolnym wspétczesnym odtwa-
rzacza DVD, Dzigje si¢ tak, dlatego, ze niezbedne do odtworzenia ptyty opro-
gramowanic zawarte jest w nigj samej a nie w urzadzeniu odtwarzajacym.
W trakcie tadowanta napedu oprogramowanie jest wezytywane 1 steruje odtwa-
rzaczem.

Dzigki temu kodowaniu rézne plyty, a nawet jedna ptyta moga zawierac roz-
ne formaty obrazu i dZzwigku, o probkowaniu 44,1 ; 48; 96 lub 192 kHz i rozdziel-
czodel 16 lub 24 bity, a widz moze wybraé wersje, ktdra chee obejrzed 1 ustyszed.

Mozna tez umiescié maksymalnie:

9 synchronicznych katow ustawienia kamery — co jest popularne przy ply-
tach zawierajacych plany miast, czy filméw z materiatami z plany,

8 wielokanalowych wersji dzwigku — wykorzystywane do wspolnych pro-
dukceii kilku krajow, oraz do wyborn wersji oryginalnej, dubbingu 1 lektora, czy
roznych wersji ndzwi¢kowienia,

32 wersje jezvkowych w postact napisdw.
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W tej sytuacji zasadne wydaje sig pytanie czy nadal jest to kopia filmu, jaki
przygotowano w wersji oryginalnej, czy moze rozne warlanty dostosowane do
warunkow projekeji, odstuchu i mediow? Dlatego dobrg praktyka jest przygoto-
wanie maksymalnej ilosci wariantéw powstatego zgrania na etapie postproduke;i
filmu pod kontrola ekipy, ktora nad filmem pracowala. Daje to szanse, ze chocias:
kolejne wersje rdznig si¢ od siebie, to odbywa sig to przy akceptacji i aktywnym_
udziale autorow.
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ROZDZIAL 4

MUZYKA | FILM

Muzyka byla pierwszym dzwiekiem, ktéry $wiadomie pojawil sie w filmie.
0Od poczatku miata przede wszystkim rolg kreacyjna. Obecnie jest jednym z ele-
mentéw tworzacych dzwigk filmowy, ale jej rola jest nie do przecenienia. Rzad-
kie sa przypadki form audiowizualnych w ktérych muzyka nie pojawia si¢ wea-
le. Czedciej bywa jej w nadmiarze. Na pewno juz na poczatku kazdej realizacji
muozyka jest tematem rozwazaf zardwno artystyczaych jak i produkeyinych. Pro-
blem nalezy rozwazac w kilku plaszczyznach:

a) wyboru merytorycznego,
b) pienigdzy niezbednych do wdrozenia wybranego rozwiazania,
c) czasu, jaki jest potrzebny, aby zamyst zrealizowad.

Przede wszystkim trzeba ustali€, czy ilustracja muzyczna bedzie kompozy-
cja oryginalng wykonana na zamowienie dla danego utworu audiowizualnego,
czy powstanie na drodze opracowania z wykorzystaniem utwordw muzycznych
juz istniejacych. Czgsto przyjete rozwiazanie nie jest jednorodne. W jednym fil-
mie pojawiaja sie obok siebie utwory specjalnie skomponowane i utwory dobra-
ne do potrzeb filmu. Rdwniez nagrania muzvezne realizowane sa na zamdwienie
filmu 1 wybierane z utrwalen juz istniejacych.

Tloéé zagadnien zwiazanych z muzyka jest w kazdym filmie tak duza, ze ich
prowadzeniem i koordynacjg zajmuje si¢ specjalnie wyznaczona osoba — konsul-
tant muzyczny. Zazwyczaj posiada klasyczne wyksztafcenie muzyczne, czgsto
jest to rezyser dZzwicku. Wykonywanie funkcji konsultanta wymaga wiedzy
z wielu innych dziedzin takich jak, technologia produkeji filmu, technika opra-
cowan dzwigkowych i nagran muzycznych, historia muzyki klasycznej i rozryw-
kowej, oraz biezgca orfentacja w trendach rozwoju muzyki réznych gatunkow,
czy prawo autorskie. Konsultant muzyczny jest wspolpracownikiem operatora
dzwigkn, doradcg rezysera i kompozytora, reprezentantem i osobg dziatajacg na
rzecz producenta w sprawach muzycznych. Czesto sam bywa tworca opracowa-
nia muzycznego filmu, organizuje nagrania muzyki, prowadzi poszukiwania i ne-
gocjacje z wladcicielami praw, oraz nadzoruje powstawanie odpowiednich kon-
traktow, a wreszcie opracowuje dokumentacje muzyczng filmu. Najezgsciej jest
zatrudniany juz na etapie opracowywania scenariusza, a konczy prace, kiedy go-
towa jest kopia filmu.
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4.1. Problemy muzyczne do rozwigzania
na etapie scenariusza

Jezeli tematem udzwickowienia jest film fabulamy, to wiele mformacp o7
trzebach muzycznych moze nie$¢ scenariusz, a zagadnienia do romiazyw
moga wynikac z sytuacji inscenizowanych w filmie — tance, wystepy, dialg
tyczacy muzyki, czasem cale sceny oparte na pomysle muzycznym, POdSta
jest analiza tekstu pod wzgledem jego muzycznej prawdopodobnosci. kah
studiowanie pozwala na znalezienie w scenariuszu bledow dla laikow mezauw
zalnych, ale dla rzetelnosci filmu szkodliwych, Czasem sg to utwory autor
poznigjszych niz czas akciji filmu, czasem nieprawdopodobne sytuacje muzy
ne takie jak zachowanie dyrygenta, sposob rozsadzania, czy sktad orklestry p
blemy dotyczace techniki dzwigku np. odtwarzanie muzyki przez glosnik w
sie, gdy nie znano wzmacniaczy. Poprawienia wymagajg dialogi na tematy m
zyczie.

Czytajac scenariusz mozna znalez¢ informacje o konkreinych utwora
ktore powinny by¢ uzyte lub o charakterze muzyki, kiéra ma by¢ wykotzys
Na tej podstawie ustala si¢c utwory lub grupy utworéw potrzebnych do danego fil
mu, oraz okre$la zakres potrzebnych do zakupu praw autorskich i pokrewny
Osobny problem stanowi poszukiwanie utworéw, czgsto nie chroniot
ktdrych fragment zapisany jest w tekscie. Dotyczy to czesto filmowych adap

cjt ksigzek. Tym bardziej, ze autorzy cytujg teksty niedokladnie, lub sami Je
myslajg i przy poszukiwaniu utworéw prowadzi si¢ cale §ledztwa. n

Bardzo wazne jest na tym etapie ustalenie autorstwa planowanych do wyko
rzystania utwordw i rozmowy z autorami o mozliwosci skorzystania z ich tw,
czosci, oraz ich oczekiwaniach finansowych. Jezeli utwér okaze sig niedostgp
to jest wiedy czas na zmiang koncepcji. Czgsto wplywa to na dialogi, a nawet
ostateczny ksztalt scenopisu. Czasem wykorzystanie wybranego utworu nie ma.
znaczenia, ale trzeba zmalezé inny wtwor. Jezeli planowane jest Wykorzysta'
gotowych nagran, réwniez trzeba sprawdzié, czy i na jakich warunkach 1st'n'1e]e‘“
mozliwosé ich zakupu albo przygotowad nagrania. SR

4.2. Wykorzystanie gotowych utworow

4.2.1. Utwory chronione

Cheac wykorzystaé istniejacg juz tworczos¢ do swojej pracy, a wiee do P
wstania naszego dziela, przede wszystkim musimy okreslié, czy rzecz ta nosi:
znamiona twdrczodci, a wiec czy jest chroniona prawem autorskim. Zgodnie:
z obowiazujaca w Polsce ustawg z 1994r o prawie autorskim i prawach pokrew-
nych, wraz z péZnigjszymi nowelizacjami, przedmiotem prawa autorsklego Jest_':_
kazdy przejaw dziatalnoéci tworczej cziowieka. N
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a) Twirczosé ta powinna migé indywidualry charakter i ustalona postac.

© Qznacza to, ze nie koniecznie forma zapisu utworu muszg by¢ nuty, czy na-
_:bisany na maszynie tekst, Moze by¢ to partytara graficzna, fonogram, zdjecie, al-
‘ho nieutrwalone, ale publiczne wykonanie.

i,‘) Nie ma wplywu na uznanie, Iub nie, tworczego charakternu dziela, jego
= wartosé, przeznaczenie czy sposéb wyrazenia.

~ Bardzo czgsto w praktyce spotykamy sig z lekcewaZeniem praw tworcow
utwordw mniej wazkich. Piosenka disco polo ma takie same prawo do ochrony
jak wspaniata symfonia uznanego twércy. Dlatego za utwér wykorzystany, nale-
zy uwazal falszywe zanucenie melodii, zacytowanie, nawet z bfedami fragmen-
tu tekstu, wiszacg w kadrze nieudolng reprodukeje obrazu itd.

¢) Utwor jest przedmiotem prawa autorskiego od chwili ustalenia, chociaz-
. by mial postaé niedokonczona.
- Oznacza to, ze szkic scenariusza, nawet niedokonczony, czy eksplikacja
opowiadajaca o zamierzeniach przedstawiona np. komus kto decyduje o mozli-
woscl kontynuowania dalszych prac juz na jego zamodwienie, podlega ochronie.
Osoba ta nie ma prawa wykorzystaé posiadanej wiedzy dla siebie, ani przeka-
zaé tekstu komus innemu do realizacji bez zgody autora. Jest to materia bardzo
delikatna 1 trudno udowodni¢ takie naruszenie praw autora, szczegdlnie, Ze pol-
skie organizacje zarzadzania prawami autorskimi ni¢ przyjmuja pod ochrone tak
bardzo niekompletnych utwordw jak np. same pomysty. Jednoczeénie oznacza
to réwniez, ze kazda, najmniejsza cze$¢ utworu jest chroniona, a granicg jest
fragment, ktory pozwoli utwor zidentyfikowaé. Dotyczy to takze utwordw mu-
Zyczuych,

d) Ochrona przystuguje tworcy niezaleznie od spelnienia jakichkolwiek for-

malnos$ci.

Na cheacym wykorzystaé utwdr spoczywa obowiazek znalezienia autora.
Autor nie musi nikogo w oficjalny czy nieoficjalny sposéb informowac o swoim
autorstwie. Moze fakt ten ujawnié w dowolnym korzystnym dla siebie czasie.

Ustawodawca wymienia utwory, ktore sa przedmiotem prawa autorskiego.
Uzyta forma oznacza, Ze lista jest czasowo zamkuieta 1 Zze w przysziosci mogaq po-
jawic si¢ inne formy 1 dziedziny uznane za twdrczosé 1 dotaczone do listy. Na li-
scie tej znajduja si¢: utwory wyrazone stowem, symbolami matematycznymi i zna-
kami graficznymi czyli prace literackie, publicystyczne, naukowe, kartograficzne,
oraz programy komputerowe; utwory plastyczne, fotograficzne, wzornictwo prze-
mystowe, utwory architektoniczne i urbanistyczne, oraz utwory sztuki lutniczej;
utwory muzyczne, slowno-muzyczne, sceniczne, sceniczno-muzyczne, choreogra-
ficzne 1 pantomimiczne; wreszcie utwory audiowizualne w tym filmowe.

Warto zwr6ci¢ uwage na grupe jaka stanowia opracowania, Warunkiem ko-
rzystania z prawa autorskiego jest w tym przypadku uzyskanie zezwolenia twor-
cy utworu pierwotnega, Nalezy pamigtaé, ze zgody nalezy wtedy uzyskad ze spe-
cjalnym zaznaczeniem sposobu w jaki cheemy w utwor ingerowaé. Dotyczy to
Sytuacji, gdy zamierzamy poddaé utwoér thumaczeniu, adaptacji telewizyjnej tub
fiimowej, zmienic¢ tekst, muzyke poddaé nowej aranzacji, a takze wykorzystaé go
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do ilustracji muzycznej filmu, Bardzo czgsto zezwolenie to autor uzales;;
mozliwoscl autoryzowania tekstu, czy dokonanych przerdbek np. akceptagji
wej aranzacji utworu. Diatego prawo autorskie tworcoéw tej grupy naZYWa'
prawem zaleinym

Zezwolenia (zgody tworcéw) nie wymagaia zadne prace dotyczace utW()r
ludowych lub takich do ktorych prawo autorskie juz wygasto. Bardzo CZQsto §
tykamy si¢ jednak z sytuacjg dalszego chronienia konkretnej wersji czy opra
wania utworu. '

Nie jest opracowamem utwoér powstaty z inspiracji innym dzw}em 5

Do grupy autoréw chronionych prawem zaleznym nalezs réwniez fworcy-
zbiorow, antologii, wyborow, baz danych. Zestawienia te musza mieé tworczy' "
charakter i powstawaé bez uszczerbku dla praw wykorzystanych utwordw, -

Najnowszg czgscig prawa autorskiego s przepisy dotyczace ochrony | twor
cow 1 wspotiworcow dziet audiowizualnych. Wynika z nich, ze prawa autorsk{é‘ :
do swoje] pracy majg wszystkie osoby wnoszace wkiad tworczy w powstame ta-
kiego dziela.

Ustawa obejmuje swym dzialaniem takze wykonawcow dziel, Wydawcow il
i producentéw utrwalen utworn, oraz nadawcéw radiowych i telewizyjnych.:
W tej grupie znalezli sig teZ realizatorzy nagran. Ten dzial prawa autorsklego :
okreslamy jako prawa pokrewne. .

4.2.2, Dozwolony uzytek

Dozwolony uzytek to prawo do wykorzystania utworu bez uzysk1wa111a zgo-
dy twércy i jest to mozliwe tylko w kilku szczegdlnych przypadkach, o
Wolno: S

a) Nieodplatnie korzystaé z juz rozpowszechnionych utwordow w zakresie wla:____.j
shego uzytku osobistego.
Oznacza to ze mozemy w domu stuchad kupionych w skiepie piyt, oglacda;c fﬂ— s
my na DVD czy VHS, czytaé ksiazki, gra¢ utwory, korzystaé z nut, ogladaé
obrazy itp. Oznacza to réwniez, ze gdyby$my zorganizowali koncert muzyki- -

z plyt i pobierali optate za wstep to powinniémy uzyskaé zgode odpowiednich -
organizacjl zarzadzania prawami i za korzystanie z praw zaplacié. Rowniez: -
wypozyczalnie piyt, ksiazek czy kaset bez optat na rzecz 0s6b uprawnionych
mogg dziatad tylko jeZeli sa bezptatne. Dla komercyjnych wypozyczalni kaset.

i DVD dystrybutorzy przygotownjg specjalne drozsze (z uiszczonymi oplata—_- :
mi na rzecz tworcow) i oznakowane egzemplarze. Oczywiscie nie mozna Wy- o
pozyczaé zrobionych z nich duplikatdw. o
Podobnie uiszcza sie optaty za eksponowanie obrazu na platnych wystawach

i wykonywanie utwordw na platnych koncertach, lub na imprezach reklamo- .
wych, promocyjnych czy wyborczych. Pojedyncze kopie egzemplarzy moga -
by¢ wykonywane w bibliotekach, czy archiwach tylko z egzemplarzy niedo-"
stepnych w handhu, dla celéw uzupehienia i ochrony zbiorow. Oczywiscie nle-
moga byé one wypozyczane za pieniadze. N
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y) Retransmitowa¢ program stacji radiowe] lub telewizyjnej, jezeli jej program

nadawany jest nieodptatnie (czyli nie jest to stacja kodowana), ale tylko dla
maksimum 50 gospodarstw domowych.
Oznacza to koniecznos¢ wnoszenia oplat przez wszystkie stacje kablowe, plat-
formy itp. Jedna z nowelizacji ustawy dafa telewizjom kablowym czasowo
wolne prawo do retransmisji, ale w zwigzku z wejéciem Polski do Unii Euro-
pejskiej ustawodawca bedzie musiat ten przepis ponownie zmienié.

;) Odtwarza¢ nadawany wtasnie przez stacje radiowe i telewizyjne program, na-

wet jesli odbiorniki sg umieszczone w miejscach publicznych, ale tylko jeze-
li nie taczy sie to z osigganiem korzysci.
Ten punkt jest obecnie przyczyna goracej dyskusji. Dotychczas przyjmowato
sig¢, ze zgodnie z ,,dozwolonym uzytkiem” moze by¢ wiaczone radio lub tele-
wizor w sklepie, kawiarni, czy hotelu. Obecnie przedstawiciele organizacji
zbiorowego zarzadzania dowodzy, e zwigksza fo atrakcyjnosé miejsca,
a wigc ma znaczenie komercyjne. Juz dzié pobierane sq oplaty od muzyki
z plyt czy kaset video nadawanych w taki sposdb, oraz od utworéw wykony-
wanych ,.na zywo”.

1) Przytacza¢ w swoich utworach urywki rozpowszechnionych utworéw lub
drobne utwory w calodci w zakresie uzasadnionym analiza ¢zy nauczaniem,

2} Rozpowszechniaé drobne utwory lub fragmenty wickszych utwordw
w podrecznikach i wypisach, ale w takim przypadku autorowi przystuguje wy-
nagrodzenie ustawowe.

f) Rozpowszechnia¢ w katalogach i wydawnictwach shuzacych promocji wysta-
wianych publicznie utwordw, oraz udostepnia¢ dla promocji prasie, radiu i te-
lewizji.

Dozwolony uzytek stwarza tez kolejne problemy jezeli wykorzystujemy dla
swoich celéw gotowy utwoér. Nalezy pamigtac, ze przed wejsciem w Zycie obe-
cnej ustawy (1994) zarowno przepisy jak 1 praktyka byly duzo bardziej liberalne
niz obecnie. Tworcéw chroniono 25 lat po $mierci, wykonawcy i producenci nie
byli chronieni, a zakres ,dozwolonego uzytku” znacznie wigkszy niz obecnie.
Mozemy wige w wykopiowaniach filmowych napotka¢ fragmenty chronionych
obecnie utwordw i nagran, a w utworach muzycznych, czy stowno-muzycznych
cytaty z innych utworéw. Chociaz sa to dzicta powstale dawniej my wykorzystu-
jemy utwdr teraz i obowigzuja nas obecne przepisy.

Nie wiadomo skad pochodzi czgsto cytowany, nieistniejacy przepis, o moz-
liwosci wykorzystania bez zgody 1 optat 8 taktow, lub 8 sekund utworu muzycz-
nego, itp. Mozliwe, ze byla to nadinterpretacja sformufowania ,.drobne utwory
lub fragmenty”. Utwér jest ustalony od momentu rozpoznania go i podlega
ochronie, Trudnd w ustawie okresli¢ ¢czy wystarczy do tego kilka taktéw czy nut,
a moze kilka stow tekstu. Czasem sq to sfowa potoczne, ale w zestawieniu z mu-
zyka od razu kojarzg si¢ z konkretnym utworem.

Przez analogig, cho¢ ustawa tego nie precyzuje mozna przypuszczaé, ze do-
zwolony uzytek w takim samym stopniu co autoréw dotyczy wykonawcow,
tworcow, producentdw utworow audiowizualnych, wydawcdw i nadawcdw.
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4.2.3. Nadawanie utworu

Praktycznie nic nie moze by¢ emitowane bez uzyskania odeWIedmch po..
zwolen. .

Podstawa do dzialania dla radia i telewizji jest stala umowa po(ipISana
z organizacjami zbiorowego zarzadzania prawami. Organizacja udziela zgody ha
korzystanie z calego repertuaru jaki reprezentuje, w zamian za okreslone op{aty
i formy rozliczen. Powolujac si¢ na takg umowg mozna w niektorych formach ra-
diowych, czy telewizyjnych wykorzysta¢ utwor bez dodatkowej zgody autorow
i innych uprawnionych. Ale utwor trzeba zidentyfikowac, aby konkretny autor,
wykonawca czy producent nagrania mogt otrzymaé wynagrodzenie, Umowa
z organizacja zbiorowego zarzadzania prawami dotyczy biezacego programu ra-
dia i telewizji, przede wszystkim piosenek i teledyskow. W tym przypadku wy-
starczy tylko informacja o emisji i uregulowanie ustawowego honorarium. Nie
obejmuje jednak form artystycznie zamknigtych 1 powtarzalnych takich jak 'ﬁ}-'
my, wystawienia teatru telewizji czy teatru radiowego, stuchowiska rachowe czy
czytane w radio populame ksigzki. : :

Wiele instytucji kulturalnych podpisujac umowy o prace ze swymi pracow-
nikami (opera, teatr) zastrzega sobie prawo do udostgpniania mediom mozli-
wosci przygotowania reportazy z udzialem zatrudnionych w instytucji Wyko;
nawcow. Stowo ,krétki” zastapione jest w tym przypadku ograniczeniem do
3 mimit. P

4.2.4. Ustalenia autorstwa i tytutu utworu,
oraz istnienia i miejsca jego ochrony

Podstawa do starania sie o zgode na wykorzystanie utworu jest 1dentyﬁkaqa
zarOwno tytulu utworu jak i autora.

W przypadku utworéw muzycznych Zrodtem wiedzy moga by¢ Okladkl piyt
wydawnictwa nutowe 1 informacje znalezione w internecie. Nie mozna tym wid-
domosciom ufa¢ w 100%. Zdarzaja sie pomylki wydawcéw, czy drukarzy. Szcze-
golnie na starszych plytach jest wiele bleddéw. Czesto jako autora wymieniano au-
tora polskiej wersji utworu, zmieniano tytut i tre$¢ tekstu. Czestym bigdem jest
utozsamianie z autorem popularnego wykonawey. Moze tak by¢, ze napisat on
muzyke Iub tekst piosenki, ktéra wykonuje, ale nie jest to regula. Na wiclu pty-
tach brak autor6w. Ustalone autorstwo trzeba potwierdzié. Potwierdzenia mozna
szukad u autordw, ale 1 to zrédio jest zawodne, szezegolnie gdy mamy do czyme
nia ze spadkoblercaml t

W tym miejscu warto przypommnicé zasady ,,tacznego chronienia utworew’,
Wykorzystanie tylko muzyki, lub tylko tekstu wymaga zgody wszystkich auto-
réw, W przypadku utworéw chronionych tacznie, zdarza sig, ze sami autorzy, Tuk
ich spadkobiercy o tym zapominaja. Czesto po latach nie utrzymuja ze sobac zad
nych kontaktow, a spadkob1ercy PO prostu sie nie znaja.
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Jednoczesnie nie mozna ochroni¢ facznie utworu ktérego jeden element jest
wdowy czy popularny, albo prawa autorskie do niego juz wygasly.

W przypadku daleko idacych przerdbek lub opracowan istnieje mozliwos¢
-hronienia opracowania tworczego.

Zaktadanie, ze piosenka jest ludowa czy popularna jest bardzo zawodne.
Wiele znanych ,,0d zawsze” piosenek pozornie anonimowych, ma swoich, czgsto
eszcze chronionych autorow.

Najbardziej pewnym zrodtem wiedzy o osobach uprawnionych do udziela-
1ia zgody 1 otrzymania ewentualnego honorarium sa organizacje zbiorowego
zarzadzania prawami. Polskich autoréw oraz autordw chronionych przez orga-
nizacje zbiorowego zarzadzania prawami z calego §wiata na terenie Polski repre-
zentuje Zwigzek Autoréw 1 Kompozytordw ZAIKS.

Za posrednictwem ZAIKS mozna:

1) potwierdzi¢ nazwiska autoréw utworu o znanym tytule i ustalié, czy i przez
kogo sa chronieni,

y) na podstawie tytuwh utworn ustali¢ jego autorow, szezegdinie jezeh sa to auto-
rzy polscy,

) uzyska¢ kontakt z autorami, przedstawicielami autordw lub organizacja, ktora
ich chroni,

1) uzyskaé zgody autorow lub ich spadkobiercow, a w przypadku toczacych si¢
postepowan spadkowych zastepcze zgody zarzadu ZAiKS w imieniu przy-
szhych uprawnionych.

~MozZna” oznacza, Ze cz¢sto si¢ to udaje, ale nie zawsze. Na przyklad:

1) Autor moze sam zajmowaé sie swoja ochrong i nigdzie utworu nie zgtaszaé,
a wiec nie bedzie figurowat w spisach ZAIKS. Tak dzieje si¢ z piosenkami tu-
rystycznymi, piosenkami dla dzieci czy piesniami kultowymi.

h) Autorzy zapominaja o podawaniu nowych kontaktow i adreséw, wige zdarza
sig, ze dane sg nieaktualne.

c) Podobne tytuly moze miec kilka utworéw. W przypadku utwordéw zagranicz-
nych ustalenie autorstwa ta droga jest prawic niemozliwe.

Jezeli chcemy wykorzysta¢ utwoér w sposob nieszablonowy kontakt bezpo-
sredni z autorami jest nieodzowny. Ponadto kazda zlecona ZAIKS czynnos¢ trwa
skoto miesigca, czasem musimy szybciej uzyskaé potrzebne nam wiadomosci.

Wyrazanie zgody przez autora na wykorzystywanie swoich utwordéw nalezy
do autorskich praw osobistych. Autor moze upowazni¢ kogo$ do podejmowania
akich decyzji, lub okresli¢ zakres w jakim moze by¢ zastepowany, ale najcze-
iciej kazdorazowo odpowied? jest z nim konsultowana. Zezwolenie na eksploa-
acje moze byé bezptatne, chociaz najczesciej wiaze si¢ z ptatnosciami.

W przypadku utwordw bardzo starych istnieje domniemanie, ze autorzy sa
uz nie chronieni. Zrédlem wiedzy moze byé encyklopedia w ktérej znajdziemy
late dmierci autora. Przy chronieniu facznym lub wspolautorstwie wazna jest da-
a $mierci ostatniego z autordw. Zgodnie z Polskim prawem chronienie ustaje 70
at po $mierci autora poczynajac od nastepnego roku kalendarzowego. Tak jest
ez w wiekszosci krajoéw na $wiecie. Sa jednak kraje lub szczegolne rodzaje dziet
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chronione na danym terytorium dhuzej. Dlatego jezeli utwor ma by¢ odtwarzaﬁy'
na takim terytorium powinnismy uregulowac prawa autorskie zgodnie z tymi wy-
mogami. Dotyczy to min Francji i Wkoch, oraz chronienia dziel operowych, Igt
nieje ogolna tendencja przedtuzania okresu ochrony praw autorskich po $mierc
tworcy. W przypadku autoréw, ktdrych chronienie skonczylo si¢ niedawno 1ub
wiasnie si¢ koniczy encyklopedia moze by¢ zawodna.

Informacja ta dotyczy przede wszystkim filmu, ktéry czesto bywa eksploa_
towany poza macierzystym krajem. Jednak w dobie rozwoju réznych technik na-
lezy zaklada¢, ze program telewizji bedzie poprzez satelite emitowany poza Pol:
ska. W internecie mogg znalez¢ sie reklamy lokalnego wydarzenia. Rowmez te-
atr moze by¢ zaproszony do wystepoéw gdzies na §wiecie. :

Pomoca w odnalezieniu antoréw moga by¢€ tez wydawcy phyt i nut czy ksmi_
zek. Czgsto maja ze swoimi autorami kontakt, a czasem reprezentuja ich prawa.
Na oktadkach 1 w stopkach redakcyjnych mozna tez znalez¢ wiele potrzebnych
informacji. Najczesceiej kontakty ze wspolczesnymi autorami maja Wykonawcy
Nie jest to jednak reguls.

Pewnym ratunkiem w poszokiwaniu autoréw jest danie ogloszenia do gazet,
Jest ono tez ewentualnym dowodem, ze prowadzilismy poszukiwania, gdyby au-
tor zglosil swoje roszezenia po czasie. :

Zawodem znanym w wielu krajach a u nas zopelnie nowym jest pubhsher.
Najprosciej mozna go okreslié jako przedstawiciela autora na danym terenie. Siet
publisheréw na swiecie jest bardzo bogaia. Publisher moze swoje prawa przeka:
za¢ na jaki§ czas innemu publisherowi, moze dotyczy¢ to przedstawicielstws
w danym kraju, lub kilku krajach. Zazwyczaj sg to prawa do danego utwor,
a wige dotycza spolki autorskiej. Jeden autor moze mied rézne utwory u réznych
publisheréw. Czesto publisher moze poméc w zakupie nagrania, lub w przypadku
wielkich gwiazd coveru. Czasem jezeli do utworu np. ludowego istnieje kilka to
kstow moze sie zdarzy¢, ze kazdy tekst jest u innego publishera. Informacji o ist
nieniu polskiego publishera danego utworu powinien udziela¢ ZAIKS. Infomla.CJE
te mozna tez uzyskac od wiasciciela nagrania, lub znalez¢ na plycie.

Ustalenie autorstwa i znalezienie antordow czesto bywa bardzo zmudne, dhl
gotrwale, a czasem niemozliwe. Okres zalatwiania formalno$ci nalezy przewidy-
waé zdecydowanie bardziej na miesiagce niz dni. Nawet przy zachowaniu duze
starannodci nalezy liczy¢ si¢ z pomyikami 1 by¢ na nie przygotowanym.

4.2.5. Licencja

Nasteprym etapen dziatania jest ustalenie zakresu w jakim chcemy z utwo
ru skorzystaé i uzyskanie zgody autoréw na takie wykorzystanie. .
Musimy odpowiedzieé sobie na caty szereg pytaf:
a) czy utwor bedzie wykonywany w wersji oryginalnei czy zostanie opracowa
ny?
b) czy ulegna zmianom stowa, albo ¢zgs$é linii melodycznej?
¢) czy tekst bedzie thumaczony?
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d) kto bedzie dokonywal przerébki?

e) kto bedzie wykonywat utwor?

f) kto bedzie utwor thimaczyt?

g} jakie elementy nadzoru autorskiego nas obowiazuja?

h) na jakim poiu lub polach eksploatacji bedzie utwor wykonywany?

i) jaki bedzie zasigg tego wykonania?

j) jaki bedzie czas wykorzystanego fragmentu utworu?

k) przez jaki okres utwor bedzie eksploatowany?

1) najakim terytorium?

m) jezeli honorarium zalezy od sprzedazy biletéw jaka dokumentacja bedzie
przedstawiona i w jakim czasie wplacone pienigdze?

Przejécie praw autorskich, a wice udostgpnienie ich przez autora na okreslo-
nych zasadach nazywamy licencja. Licencja moze byé wylaczna, wtedy wyko-
rzystujacy jest jedynym podmiotem, kiéry ma prawo eksploatowaé utwor, lub
niewylaczna, a wtedy pod ustalonymi warunkami autor ma prawo udostgpniac
utwor innym chetnym.

Warto zwrdci¢ uwage na posrednie wykorzystania w filmie utwordw, ktdre
zostaly zarejestrowane ,,przy okazji”. Nie jest wazne, ze obraz wisial w miejscu
zdje¢, a grajek uliczny po prostu stal w tym miejscu 1 co$ gral, albo w kawiarni,
w ktorej realizowano film grate muzyka. Nie jest nasza sprawa, czy muzyk regu-
luje naleznosei za prawo wykonywania utwordw na ulicy, czy robi to kawiamia,
a wystawiajacy publicznie obraz ma na to zgode. My reprezentujemy jako fil-
mowcy inne pole eksploatacji i zgody autordéw musimy uzyska¢ sami dla siebie.
Uzyskanie zgody autora wymagane jest mimo, ze jego utwor nie jest tematem da-
nego materiahy,

Taka zgode nalezy vzyskac np. jezeli chcemy transmitowaé odbywajacy sig
koncert, chcemy taki koncert, tub spektakl teatralny zarejestrowad, nakrecic film,
kidrego fragmentami beda odbywajace si¢ imprezy muzyczne, teatralne, czy wy-
stawy plastyczne.

Trzeba pamigta¢, ze prawem autora jest wylaczne korzystanie z utworu,
Przede wszystkim autor ma prawo udzieli¢ zgody lub nie. Decyzja moze nas dzi-
wié, ale musimy jg uszanowaé. Autor moze tez stawia¢ warunki pod ktérymi
zgodzi sie na wykorzystanie utworu. Przyjecie thumaczenia, osobiste wykonanic
przerobki tekstu, aranzacji czy opracowania, albo auforyzacja, nadzér i przyjecia
nagrania, wptyw na dobor wykonawcow, wskazanie solistow.

Kolejnym elementem jest wynagrodzenie tworey. Kazdy twdrca sam okre-
sla swoje oczekiwania w stosunku do licencjobiorcy. Nie ma odpowiedzi na py-
tanie ile kosztuje wykorzystanie danego utworu w konkretnym przypadku, péki
sig tej odpowiedzi nie uslyszy od osoby uprawnionej.

Wysokos¢ honorarium autora moze rosnaé wraz z zakresem wykorzystania
utworu lub przeciwnie spadaé, bo autor rekompensuje sobie mniejsze finanse za
udzieleni¢ licencii tantiemami z eksploatacji 1 wzrostem popularnosci, a wige
mozliwoécia uzyskania innych zamdéwien. Tak czesto dzicje sig przy zwigksza-
niu naktadu kaset czy plyt, albo w popularnych telenowelach, ktére sa wielokrot-
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nie powtarzane, Utwor moze by¢ tez udostgpniony przez tworce bezplatnie. Tak
si¢ zdarza gdy cel jest szlachetny, albo np. realizujemy film studencki, o ma{ym
budzecie, a film sig tworcy spodoba

Jednoczeénie, jezeli wezedniej nie uzgodnimy warunkow przedluzenia licen
¢ji, to przedhuzenie moze by¢ wielokrotnie drozsze od licencji plerwotne]

Nalezy pamigtaé, ze umowa licencyjna musi mie¢ forme pisemna i powinna
byé jak najbardzicj precyzyjna, aby unikngé nieporozumient. Jezeli sprawy prze:
clagajq sig, trzeba sig tez liczy¢, ze zmiang decyzji tworcy, odmowa, albo renego-
cjacja warunkéw finansowych umowy. Umowa zawierana w pospiechu, w ostat-
niej chwili, moze okazaé sig¢ rozwiazaniem drozszym i bardzo ktopotliwym. Aby
umowa skutecznie chronita interesy obu stron musi by¢ zawarta zanim nastgpi
wykorzystanie utworu. Czesto wymogiem licencji jest tez wplata ustalonej sumy:
zanim nastapi wykorzystanie. Warto tez w przypadku licencji bardzo skompliko-
wanych, np. zakup praw od wieln uprawnionych 0séb, zawiera¢ umowy WStQpne
ktorych realizacja zalezy od wszystkich innych formalnosci. S

W tym miiejscu warto przypomnicé o prawach autorskich zaleznych. Szkoda.
pracy np. nad thumaczeniem jezeli nie mamy zgody autora na jego wykona- -
nie i poéZniejsze wykorzystanie. Réwniez opracowanie muzyczne nie jest -
warte nic, jezeli nie mamy prawa do utworu sktadowego. Prawa zalezne $g.
natomiast eksploatowane takze po wygasnigeciu praw autora p1erwotnego'--:
utworu. S

Co zrobié jezeli nie uzyskamy od autora zgody na wykorzystanie utworn;
lub zakup praw okaze sie dla nas zbyt kosztowny? Mozna odstapi¢ od pomyshi
i wykorzysta¢ inny utwér, mozna tez poszukiwaé innego istniejacego utworu
o podobnym wydZwieku czy charakterze, lub poprosi¢ innego kompozytora, aby
dla nas napisal utwor, ktéry zastapi ten na ktory nie uzyskalismy zgody. .-

Taki utwor powstaty w wyniku swiadomego nasladowania stylu lub konkret-
nego utworu jakiego$ tworcy, lecz nie majace cech falszerstwa nazywam pasti-
szem. Pastisz polega na celowym zaggszczeniu cech danego stylu czy utworu, ¢o
nadaje mu wyrazisto$é i syntetyczna formg. Pastisz jest jednak dziataniem na
granicy ryzyka. Cechy charakterystyczne musza byé tak dobrane, aby nie twos
rzyly cytatu. Od subiektywnego ogladu zalezy czy dany pastisz uznamy za dzie-
o nowego tworcy, nawigzujace do oryginatu, czy okreélimy go jako plagiat,
a wigce kradziez czyjegos utworu. Cienka linia jaka oddziela te dwa pojecia po-
woduje, e sprawy o plagiat czgsto ciggng si¢ latami i nie przynosza zadnego roz-j
wigzania. o

4.2.6. Prawa pokrewne do utworu

Autor jest whadcicielem praw do utworu i tylko samym utworem moze d_y_sii
ponowaé. Juz prawa do zapisu tekstu czy nut nalezg do wydawcy. Realizuje Je
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przez sprzedaz egzemplarzy. Poiskie Wydawnictwo Nutowe (PWN) udostepnia
egzemplarze unikatowych partytur dla potrzeb wykonania w operze, filharmonii
lub nagran (w tym filmowych), wyznaczajac oplaty zaleznie od zakresu wyko-
rzystania. Z podobng dodatkowa oplata nalezy sie liczyé w przypadku emitowa-
nia przez radio czytanej przez lektora ksiazki lub wydania tak nagranego tekstu
na ptytach lub kasetach. Obecna ustawa przewiduje tez oplaty od urzadzen kse-
rograficzaych pozwalajacych na zwielokrotnianie tekstu pisanego.
Uzyskanie zgody i zakup praw od autora nie upowaznia nas do dysponowa-
nia utrwaleniem ntworn, a wige rozporzadzaniem prawami producenta, wydaw-
¢y 1 wykonawcow, W Polsce prawa pokrewne przyshiguja producentom aundio-
wizualnym, wydawcom piyt, nadawcom 1 wykonawcom przez 50 lat od powsta-
nia danego utrwalenia.
Poszukiwania wlascicieli praw pokrewnych nalezy zaczat od wydawey b
producenta, W stopkach redakeyjnych wydawnictw czy plyt zazwyczaj jest on
podany. Czasem jest to kto$, kto wykupit sublicencie na wydanie konlcretnego
utworu, czy plyty, ale wtedy moze wskaza¢ wydawce.
W przypadku wydawcow zagranicznych najezeséciej reprezentujg oni row-
niez i wykonawcdw. Nie oznacza to, ze wytwdmie phytowe decydujg za swoich
artystow. Wykonawcy podejmuja sami decyzje, a wytwodrnia jest tylko naszym
posrednikiem. Obecnie w Polsce rowniez wydawca zazwyczaj dysponuje prawa-
mi swoich wykonawcow na podobnych zasadach jak koncemy zachodnie. Weze-
sniej bywalo bardzo rdznie 1 w przypadku naszej pracy wykorzystanie starych
polskich nagran to zawsze gra w ruletke. Rézne instytucje majg rozne zbiory
i rézne zakresy praw do ich zawartosci. Najezedcref nie dysponuja prawami wy-
konawezymi 1 nie posiadaja dokumentow pozwalajacych ustalié, kto poza soli-
stami dany utwdr wykonywal, Wiele zardwno panstwowych, jak i prywatnych
instytucyi, ktore zajmowaly si¢ nagraniami muzycznymi juz nie istnieje i nie spo-
s0b ustali€ jakie sa losy ich zbtorow, oraz kto dysponuje do nich prawami.
Specyficzng zawartosé maja fonoteki wytwdrmi filmowych. Zawieraja one:
a} Nagrania realizowane przez wytwomie dla wlasnych filméw lub wykopiowa-
ne z materialdw zdjeciowych. Tu umowy z autorami i wykonawcami zawiera-
no na dany film oraz inne filmy produkowane w te] wytwornt.

b) Nagrania realizowane dla potrzeb swojej fonoteki 1 filmow produkowanych
w danej wytwdmt i tak zawarte umowy z autorami 1 wykonawcarmi.

¢) Nagrania pochodzace z wymiany miedzy wytworniami, a czasem z wytwor-
niami plytowymi hub radiem do ktérych nie maja obecnie Zadnych praw.
Obecnie dla wiasnej produkeji moga wykorzystywaé tylko wiasne nagrania.
Czasem do takich nagran maja dokumentaci¢ 1 wiadomosci o wykonawcach.

d) Nagrania odkupione dla potrzeb ilustracji muzycznej wlasnej produkcji od kom-
pozytordw, w czasie kiedy w mys! dawnej ustawy prawo producenta do fibmu
Juz wygasto. Obecnie prawa do tych nagran ma ponownie producent filmu.

Ponadto w archiwach wytwémi znajduja sie tasmy z muzyka do filmow fa-
bulamych, ale dysponentami tych nagrafi sg albo studia filmowe, albo telewizja.
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Mozna je za oplata wykopiowaé po uzyskaniu, najezedciej platnej, zgody prody:
centa. Mozna tez spotkac si¢ z sytuacjg uzyskania zgody 1 niemoZznoscia Znale-
zienia samego nagrania. :

Niestety, tasmy z muzyka z filméw fabularnych i seriali teiewmyjnych Illg—
dy (z wyjatkiem WFDiF) nie byty porzadnie archiwizowane. Czasami na tej sa:
mej tasmie nagrywano muzyke do kolejnych filméw. Ratunkiem sg prywatne ar-
chiwa kompozytoréw i archiwa tasmy 35 mm, gdzie skiadano ton muzyczny.
Zwykle jakosé techniczna tych nagran jest niedobra. Bardzo dlugo, bo jeszeze
w latach dziewie¢édziesiatych muzyka do filmu nagrywana byla monofoniczne:
Nie istnieje tez zadna dokumentacja. Co gorsze elementem tej dokumentacji by-
ty partytury, ktore przepadly bezpowrotnie.

Na podstawie opisangj sytuacji mozna stwierdzi¢, ze wprowadzenie nowego_
prawa autorskiego z dzialem praw pokrewnych, cho¢ w zamysle miato w prosty
sposob zapewni¢ wszystkim uprawnionym dochody z ich wczesniejszych doko-
nan nie speknito tych oczekiwan, Poszukiwania producenta bywajg trudne i bez-.
owocne. Réwniez bez skutku mozna poszukiwaé nagrania. Nie upowaznia nas fo-
do wykorzystania utworu posiadanic plyty, ale mozemy zostaé przez wydach.
lub producenta upowaznieni do skorzystania z takiego nagrania.

Najgorzej przedstawia sig¢ jednak sytuacja z wykonawcami. Jezeli producent
nie ma od nich wykupionych praw, ktére moze nam odsprzedaé, ustalenie listy
muzykdow uczestniczagcych w nagraniu sprzed 1994 1. z wyjatkiem dyrygentdw,
solistow czy zespolow o statym skladzie jest praktycznie nie mozliwe. Polskie
przepisy nie pozwalaja tez przekazaé takich honorariéw np. na cele spoleczie,
Pewnym rozwiazaniem, jezeli nagranie bylo wykonywane z udzialem markowej
orkiestry jest kontakt z jej inspektorem i1 wyplacenie naleznej sumy zespotowi
bez wzgledu na to jaki byl wtedy jego skiad instrumentalny czy osobowy. OrklenE
stry przekazuja te pieniadze na zapomogi dla swoich emerytow. :

Podpisujac umowe z producentem, czy wykonawcg podobnie jak w przy-}
padku praw autorskich przede wszystkim musimy okreslic zakres naszego wyko-:
rzystania, uzyskaé¢ zgody wszystkich uprawnionych, oraz wynegocjowacé i usta-i
1i¢ honoraria poszezegénych osab. 5

Co zrobi¢ jezeli spotkamy si¢ z odmowa lub nie jestes$my w stanie uzyskac_
zgody producenta, wydawcy, czy wykonawcow? Jezeli dysponujemy zgodg au-
tora na wykonanie nowego nagrania to podobnie jak w przypadku praw autor-
skich mozemy wykonaé dla swoich potrzeb cover. Podobna instrumentacja
(mozna ja zlecié kompozytorowi), podobne wykonanie z udzialem tego samego,
lub innego solisty i nasze nagranie jako producenta. To rozwiazanie stosowane
jest rowniez czesto z powoddw zlej technicznej jakosci zachowanych nagran.

W przypadku wielu renomowanych swiatowych wykonawcéw muzyki fo?%
rywkowej sprzedawane sa tylko prawa autorskie. Nagrania oryginalne s bardzo
drogie, lub w ogdle niedostepne. Dostepna jest wielokrotnie tahsza autoryzowa-
na wersja nagrana na wzor. Istnieja tez na swiecie specjalne firmy, ktore speCJa-'
lizuja sie w wykonywaniu i sprzedazy coverow. Sk
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4.3. Umowy tworcow

Podstawowa forma umowy dla twércéw, wspdltworcdw 1 wykonawcow jest
umowa ¢ dziefo. Umowa taka moze dotyczy¢ czynnosei i dziel, ktore dopiero
majg powstac, albo dziet juz istniejacych, ktére maja by¢ wykorzystywane w in-
ny sposdb niz to zawarto w pierwotne] umowie. Umowy te maja rdzna tresc. Za-
leza od ustalefi pomiedzy obiema podpisujacymi je stronami. Warunek jest jeden
nie mogg by¢ sprzeczne z polskim prawem. Przede wszystkim u ich podstaw le-
zy ustawa o prawie autorskim i prawo cywilne. Umowy moga by¢ bardzo rozbu-
dowane lub lakoniczne. Zawsze w kwestiach spornych nalezy odwolywad sig do
aktow prawnych wyizszego rzedu.

Umowy o dzielo podpisujg wszyscy majacy tworezy wkiad w powstajace
dzielo. Mamy wiec umowy o napisanie i pierwsze publiczne wykonanie utworu,
Takie umowy podpisujemy z kompozytorem ilusiracii muzycznej czy autorem
scenariusza. Mamy tez umowy o dzieo na pelnienie funkcji przy produkeji fil-
mu. Sg to umowy z rezyserem, scenografem, kostiumografem i np. operatorem
dzwigku; umowy na wykonanie roli filmowej czy partii instrumentu w danym
dziele. Mamy tez umowy bedace licencja udzielona na wykorzystanie istniejgce-
2o juz utworu do danego celu,

Umowy o dzieto:

a) muszg by¢ wykonywane osobiscie, lab zamwieraé klauzulg o osobistej odpo-
wiedzialnosci za rezultat,

b} niec moga by¢ realizowane z naruszeniem praw innych twércow,

¢) muszy, zawierad oczekiwania zamawiajacego co do wielkodel i tredel utworu,

d) podaja terminy wykonania pracy,

¢) zawieraja przekazanie praw autorskich umozliwiajacych eksploatacie utworu
i podaja ich zakres,

f) okreslajg ograniczenia tworcy w innym dysponowaniem ntworem wykonywa-
nym na zamowienia,

g) podajg sume honorarium i zasady platnosci,

h) zawieraja informacje o zwrocie ponoszonych kosztow, oraz

1) okreslaja metody postgpowania w przypadku niewywigzywania si¢ tworey lub
producenta z zawartej umowy, oraz kwestii spornych.

Ponadto w umowie moze znaleZ¢é si¢ uzgodnienie o zmieszczeniu si¢ przez
tworce lub wspotwdree w zaplanowanym i zaakceptowanym kosztorysie, oraz
finansowe konsekwencye dla twarcy za niedostosowanie si¢ do ograniczen. Do-
tyczy to wszystkich tych twdrcdw ktorych praca wigze si¢ z nakladami finanso-
wymi na jej wykonanie.

Producent moze ograniczy¢ tworcg w dysponowaniu dzietem, kitdre wyvko-
nuje na zamdwienie. Bez zgody producenta nie powinuy by¢ publicznie prezen-
towane fragmenty scenografii, ilustracja muzyczna czy kostivmy. Fragmenty lub
calo§¢ wykonanej pracy nie powinna by¢ udostepniana czy sprzedawana innym
producentom. Kompozytor nie moze, bez uzgodnienia z producentem, z frag-
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mentu muzyki stworzyé piosenki i udostepni¢ ja mediom. To samo dotyczy Wy-
dania piyty z muzyka filmowa, czy scenariusza w formie powiesei. :

Dla tworcy w umowic powinny znalez¢ sig precyzyjne okreslenia pol eks-';
ploatacji, obszar i ¢zas na jakie udostgpnia utwor. _

Niezwykle wazne jest rozstrzygnigcie, czy i w jakim przypadku twérey b@-
da przystugiwaly dodatkowe platnoéci. Czasem wynika to z zapisu ustawy, cza-
sem jak w przypadku wykonawcow moze miec rézne formy. Honorarium za na-
granie moze byé ostateczne, a wtedy prawa ma producent. Moze zaleznie od
umowy zachowac je dla siebie, lub podzieli¢ si¢ z wykonawcea. Takie umowy
czgsto podpisuja firmy ptytowe. :

Osobng grupe stanowig umowy na wykorzystanie istniejacego utworu mu-
zycznego czy literackiego, do innego celu niz to okreslono w umowie pierwot-
nej. W tej sytuacji producent nie musi by¢ jedynym, a moze byé jednym z wielu
wykorzystujacych prace tworcy. W umowach pojawia sie wydzielenie pél eks-.
ploatacji, ograniczenia terytorialne i czasowe, oraz sformulowanie o licencii nie-
wylacznej. Producent moze zastrzec sobie wylacznosé na danym terenie, w da-
nym czasie, na danym polu eksploatacji, albo w danym gatunku filmowym, lub
w przypadku reklam dla produktéw danego gatunku, czy branzy. Powinny istnieé
uzgodnione warunki przedtuzania umow, zaréwno czasowe jak i finansowe i mo-
ze sig zdarzy¢, ze jezeli producent nie przedhuzy na czas umowy to tworca udo—
stepni utwor innemu producentowi.

Tworca sktada deklaracje, Zze moze dysponowaé utworem w zakresie Oij-—
tym umowa. 4

Umowy o wykorzystanie istniejacych dziet moga byé zawierane przez twir-
cg osobiscie, przez spadkobiercéw lub za posrednictwem agentow, pubhsherow-
1 odpowiednich stowarzyszen.

Trzecia grupa to umowy o udzial w zyskach z tytutu eksploatacii dmela :
Producent moze taks umowe zawrzeé z kazdym z tworcow, wspoltworeow i wy-:
konawcow, W fonografii moze to byé kompozytor i gléwni wykonawcy. W fil-
mie wybrane osoby: aktorzy, gtowni tworey, a nawet cata ekipa. Moga to by¢:
dodatki do otrzymanych honorariéw, lub umowa o prace nie jako ,,na kredyt”;
a wigc wspdtudzialu w ryzyku produkcji utworu. Dochody twércéw moga wy-
nika¢ w tym przypadku z kolejnych sprzedazy filinu dystrybutorom, odsprzeda-.
zy praw do nadan telewizyjnych, wydan na kasetach i DVD oraz ich nakladéw,:
a w przypadku plyt 1 ksigzek z ich nakladow 1 odsprzedazy licencji innym wy:
dawcom.

Wszystkie umowy powinny by¢é zawierane przed rozpoczgciem pracy, fub za-
nim dzieto zostanie wykorzystane. Dopdki umowa nie jest podpisana kazda
ze stron moze si¢ z niej wycofaé, moze tez inaczej interpretowaé ustne, a na-
wet pisemne ustalenia, jezeli nie majg formy umowy. :
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4.4. Dodatkowe wynagrodzenia tworcow

4.4.1 Tantiemy

Tantiemy sg szezegdlna forma wynagrodzenia ustawowego. Nalezg do praw
materialnych tworcow. U ich podstaw lezg umowy zawierane przez reprezentu-
Jjace tworcéw organizacje z instytucjami, ktére w ten sposob placa za udzielone
im zgody 1 mozliwosé¢ eksploatacji utworu.

W Polsce do 1994 . uprawnieni do otrzymywanta tantiem byli tworey dziet
literackich i dziet muzycznych. Pafistwowe instytucje mialy prawo eksploatowad
utwory w ramach dozwolonego uzytku. Tabele ustanawiane przez panstwo okre-
slaly optlaty jakie za eksploatacje utwordw przekazywano tworcom. Placily je ra-
dio, telewizja, kina, teatry, oraz wydawnictwa plytowe.

Zgodnie z ustawa Prawo Autorskie z 1994 r kazde wykorzystanie utworu
wymaga od uzytkownika specjalnej umowy. Dotyezy to zardwno firm pafistwo-
wych jak 1 prywatnych. Jednoczednie zwickszyla sie grupa osob uprawnienych
do tantiem o wspottworcow dziet audiowizualnych, artystow wykonawcow, pro-
ducentéw filmowych i wydawcow fonograficznych.

Nalezy pamigtaé, ze¢ powigkszanie si¢ grupy uprawnionych nie zwickszyto
sumy przeznaczonej do wyplaty, Tantiemy to ,.tort” dzielony na co raz fo wigeej
czgbci.

W imieniu tworcoéw umowy podpisujg i egzekwuja stowarzyszenia nazywa-
ne organizacjami zbiorowego zarzadzania. Umowy takie dotycza przede wszyst-
kim radia i telewizji, ale takze powinny je podpisywaé wszystkie miejsca gdzie
publiczaie utwory sa eksploatowane w celach komercyjnych. Umowy takie pod-
pisywane sa tez na wydanie ksiazek, CD 1 DVD, kaset audio czy video.

W negocjacjach pomigdzy instyluciami wykorzystujacymi utwory, a organi-
zacjami zbiorowego zarzadzania ustalane sa procenty wplat na rzecz tworcdw,
wyliczane na podstawie obrotow, nakiadow, godzin emisji, zasiegu danej instytu-
cji itp. Organizacja nadrzgdng w stosunku do wszystkich organizacji zbiorowego
zarzadzania jest powolana przez ministra kultury Komisja Prawa AutorsKiego.
Negocjacje dotyczace wysokoscl, a nastgpnie zasad podziatu tych wplat, naleza
do najtrudniejszych elementow realizacji ustawy. Generalna zasada mowi, ze wy-
sokos¢ wynagrodzen powinna uwzgledniaé wysoko$¢ wplywdw osiaganych z ko-
rzystania z utwordw, jak i charakter korzystania z utwordw. Nalezy wybraé wila-
$ciwe proporcje pomigdzy korzystaniem z utwordw juz napisanych, a mozliwo-
§cig ndostepniania i czerpania zyskdéw z kolejnych utwordw, kidre powstaja.

Osobnym zrodiem tantiem sa odpisy od sprzedazy urzgdzen kopiujacych
1 czystych nos$nikéw. W tym przypadku wszystkie szczegélowe ustalenia zawie-
ra ustawa 1 ministerialne rozporzadzenia wykonaweze. Do oplat zobowigzane sa
tez osoby Iub instytucja zawodowo zajmujace sig zwielokrotnianiem utworow,
czy reemitnjace nadawane programy.
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4.4.2. Organizacje zbiorowego zarzgdzania
prawami autorskimi

Sg to instytucje, ktére powotano zgodnie z postanowieniami ustawy o pra:.
wie autorskim i prawach pokrewnych z 1994r. Taka organizacja musi by¢ stowa-
rzyszeniem twércow, wspditworcow, wykonawcdw lub producentdw, wydaw-
cOdw cZy organizacji radiowo-telewizyjnych. Ich czlonkami moga by¢ zaréwno '
osoby prawne jak i fizyczne, czyli zardéwno tworey jak i instytucje. Celem takich
organizacji jest zbiorowe zarzadzanie i ochrona powierzonych praw, oraz wyko-
nywanie innych czynnosci wynikajacych z ustawy. Organizacje te dzialajg na
podstawie pochodzacej z 1989 r. ustawy o stowarzyszeniach, oraz zezwolenia na
prowadzenic dziatalnosci w zakresie zarzadzania prawami wydanego przez Mi- .
nistra kultury i dziedzictwa narodowego. Przede wszystkim zajmujg sie reparty-
¢jq tantiem. o

Zgodnie z polskim prawem na danym polu moze dziataé kilka organizacji. -
Rozna jest tez praktyka §wiatowa w tym zakresie. Domniemywa sig, Ze autora re- -
prezentuje organizacja, ktdrej jest cztonkiem. Jezeli nie nalezy do zadnej, to takg
organizacje wyznacza Komisja Prawa Autorskiego. Uzyskanie przez organizacje
prawa reprezentowania twércow, ktorzy nie sa jej cztonkami wiaze sie z duzymi
przywilejami. Znaczna cze$¢ takich honorariéw nie zostaje podjeta. Autorzy nie
7yja, nie zostawili spadkobiercéw zyja ale nie wiedza, ze sq dla nich sumy do:
podjecia. Po kilku latach takie nie podjete tantiemy i1 honoraria rozdziela sig Il‘llQ- '
dzy czynnych cztonkéw organizacji (tzw. martwa reka). o

W niektorych krajach np. w Kanadzie istnieje mozliwos$¢ chronienia przez
autora réznych utwordw w rdznych organizacjach. W Polsce autora w danej dz1e- ;
dzinie twérczosci powinna reprezentowac tylko jedna orgamzaqa .

Organizacje zawierajg umowy miedzynarodowe z organizacjami o podobnym-}
profilu 0 wzajemnym reprezentowaniu swoich cztonkdéw. Mnogos$¢ organizacji na-”
danym polu utrudnia repartycje tantiem. Zazwyczaj wtedy Jedna organizacja repre- .
zentuje pozostale, przejmuje tantiemy i rozdziela na uprawnione organizacje. . -

Najstarszg organizacjg zrzeszajacs tworcdw jest ZAiKS. Zrzesza tworcdw
literackich 1 twércodw muzyki. Zajmuje sig reprezentowaniem praw majatkowych
autorow w zakresie prawa autorskiego, oraz sprawami bytu materialnego. .
W przypadku uméw z nadawcami 1 eksploatacji utworéw w miejscach publicz-
nych czyli repartycji tantiem ZAiKS zawiera umowy zaréwno w imieniu swoich
cztonk6w, jak 1 0sob niezrzeszonych oraz w imieniu czfonkéw organizacji mig--
dzynarodowych, z ktérymi ma podpisane umowy. Inkasuje naleznosci autorskie;
a nastepnie je dzieli. Umowy z ZAiKS zawarli réwniez polscy przedstawiciele -
fonotek zagranicznych i te tantiemy trafiajg bezpoérednio do wydawcy, a o -
przekazuje je swoim tworcom. o

Organizacis, zrzeszajacs, tworedw filmowych jest Stowarzyszenie Eﬂmow-: :
cow Polskich, Organizacja powotana przy SFP do zbiorowego zarzadzania pra- ":
wami to ZAPA (Zwigzek Autorow 1 Producentow Audiowizualnych). Reprezen-
tuje ona uprawnionych tworcow czyli scenarzystéw, rezyserdw, operatoréw
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obrazu, scenograféw, kompozytordw muzyki filmowej, aktordw filmowych
i producentéw audiowizualnych.

Jak widaé zachodzi tu pewien konflikt intereséw 1 pokrycie sie zakresu ochro-
ny z ZAIKS. Scenarzysta czy kompozytor moze byé w jednym lub drugim stowa-
rzyszeniu. Ta sama osoba jako scenarzysta moze byc¢ ochroniona w ZAIKS, a jako
rezyser w ZAPA, Jednoczesnie ZAPA reprezentuje producentéw filmowych pol-
skich i zagranicznych, a wiec czg$¢ tantiem naleznych cztonkom ZAIKS dociera do
nich za posrednictwem tego stowarzyszenia, lub jest przekazywana producentowi,
ktory dzieli je zgodnie z umowami jakie zawart z tworcami, ktorych reprezentuje.

Organizacjg zbiorowego zarzadzania prawami artystow muzykéw jest
takze STOART. Obejmuje on swoja ochrong czlonkéw PSJ — Polskiego Stowa-
rzyszenia Jazzowego, SPAM - Stowarzyszenia Polskich Artystow Muzykow
1 STOMUR - Stowarzyszenia Muzykow Rozrywkowych w Polsce. Stowarzysze-
nie zajmuje si¢ tez inkasowaniem, repartycja 1 wyplatami tantiem. Niestety, ze
wzgledu na brak dokumentacji, STOART w niewielkim stopniu moze pomac
nam w ustaleniu sktadu zespolu wykonujacego interesujacy nas utwodr w czasach
sprzed obowiazywania ustawy. Wielu artystéw, szczegolnie bardzo znanych ta-
kie umowy negocjuje 1 podpisuje osobiscie. Stowarzyszenie reprezentuje wiec
muzykéw w umowach zbiorowych np. z organizacjami radiowo-telewizyjnymi.
Jednoczesnie w wielu przypadkach prawa wykonawcdw reprezentuja wydawcy
fonogramdw, oraz producenci nagran. W nagraniach filmowych, gdzie skiad ze-
spohi zmienia si¢ nawet w czasie jednej sesji, a utwory wykonywane sa a vista,
tantiem, za emisje filmu muzycy nie otrzymuja.

Swoje organizacje zbiorowego zarzadzama maja tez wydawcy plyt (ZPAV
Zwigzek Producentdéw Audio—Video), organizacje radiowe 1 telewizyjne, oraz
“aktorzy (ZASP - Zwigzek Artystow Scen Polskich).

4.4.3. Dokumentacija

Wilasciwie sporzgdzona dokumentacja jest podstaws do rozliczania osob
uprawnionych do otrzymywania tantiem. Jest ona dostarczana do organizacji
zbiorowego zarzadzania przez samych tworcow tub producentéw z jednej strony
i przekazywana przez instytucje korzystajace z utwordw z drugie]. Moga to byé
ztozone egzemplarze dziel, lub informacje o stworzeniu dziela.

Kazde dzielo ma swaj unikatowy tyind i pod tym tytutem jest rejestrowane.
W przypadku dziel wspoinych lub wspolautorstwa autorzy zglaszaja dzieta ra-
zem. Zagraniczne stowarzyszenia przesylaja spisy utwordw, ktore majg pod
ochronag 1 ktore polskie organizacje maja w ich imieniu chroni¢. Dziela andiowi-
zualne, czy aundycje radiowe zglaszajq producenci poprzez specjalna metryke.
Dokumentacije skiadajg uzyskujac zezwolenia na publikacje wydawcy nut, ksia-
7ek, ptyt, VHS i DVD. Jest to nicodzowne, bo podstawa do obliczania tantiem
jest nakiad i cena jednostkowa egzemplarza, Wydawcey skladajg co miesiac spra-
wozdania ze sprzedazy i wplacaja nalezng sume.

207



Podstaws, do rozliczen nadawcéw, organizatoréw imprez i miejsc publicz-
nych s play listy czyli spisy utworéw emitowanych lub odtwarzanych w danym
miejscu. Na ich podstawie dzieli si¢ pule pienigdzy uzyskanych z danej rozgho-:
$ni, sklepu czy kawiarni pomiedzy tworcow kidrych utwory wykorzystywano,
Trudno to sobie wyobrazi¢, ale dokumentacja powinna powstawa¢ z kazdego
dancingu, a nawet szkolnej dyskoteki, jezeli byly sprzedawane bilety. o

Na éwiecie istnieja specjalne firmy trudnigce si¢ dostarczaniem do sklepow.
odpowiednich urzadzen zawierajacych plyty lub pozwalajacych na reemisje kil-
ku nadawanych przez firme programéw muzycznych. Wiedy play lista powstaje.
nigjako automatycznie, fub jest ryczattowo rozliczana na podstawie zestawu po-'
siadanych ptyt 1 godzin otwarcia sklepu.

Oscbny dzial w play listach stanowig dziefa audiowizualne i audialne. Tu
grupa nprawnionych 0sob jest wigksza, a ich udzial rézny. Podstawg do rozhcze--
nia takiego dzieta jest metryka. 5

Zawiera ona informacije o poszezegolnych tworcach i ich procentowym lleIa—
le np. w pisaniu scenariusza, rezyserii, nazwe producenta i jego zleceniodawcy;
spis fragmentdw 1 dlugosci wykorzystanej muzyki, dhugos¢ filmu 1 dlugosé dialo-
g6w lub komentarza i ich autorstwo; informacje czy utwory byly pisane na zlece:
nie producenta czy wykorzystat on utwory gotowe. Metryka zawiera tez 1nforma—=
cje, ktora organizacja zbiorowego zarzadzania prawami chroni danego twarce.:

Metryke filmu sporzadza producent we wspdipracy z konsultantem lab ilu=
stratorem muzycznym w dziedzinie muzyki, montazystg obrazu i drugim rezy-
serem w sprawie dlugodei filmu i dlugosci dialogéw. Metryke wykonuje: sig
w kilku egzemplarzach. Jej dysponentem jest producent. Dostarcza jej egzem:
plarze do stowarzyszen, dystrybutoréw i emitentow. Takie same metryki przy-
gotowuje sie dla teatréw telewizji, oraz teatréw. Podobnie wyglada metryka ra-
diowa dotyczaca stuchowiska, teatru radiowego czy czytanych przez radio frag-
mentow ksiazek (rys. 120). :

Komentujac dane zawarte w metryce nalezy zwrdcié uwage, ze: :

—,,pola eksploatacji” to te pola na ktére od autoréw uzyskano prawa. Inne
formy eksploatacji niz te zaznaczone w metryce wymagaja dodatkowych zgod
a czesto 1 wyptaty honorariow,

— ,wiasciciel praw majgtkowych”™ — w filmie to zawsze producent. W przy-i
padku zakupu licencji niewylaczne] (sublicencji) to pierwotny wiasciciel praw
W przypadku fonotek autoréw reprezentuje polski subwydawca, o

— ,premiera” to utwoér specjalnie napisany do danego filmu. Oznacza to in-
na pule tantiem, korzystniejsza dla tworcy. Jednoczesnie jezeli film jest produko-
wany na zamdwienie telewizji to za pierwsza emisjg twdrey utworow Stworzo-
nych na zamoéwienie nie otrzymujg, tantiem. :

Skroty inst. bkg.part, inst. vis.part., voc.vis.part, voc.bkg.part. oznaczajq

,,inst” — instrumentalna,

»voc” — wokalna,

..bkg” — pozakadrowa lub ilustracyjna,

,vis” — wewnatrz kadrowa.
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METRYKA FILMU

Tytul flma / Tytul oryginaley: Poweérka
Czas fima: 1h 23 min, 13 sek.
Czas rwania dialogéw: 58 min, 12 sek,
Rodzaj filmu: fabularey
Producent: Studio Filmewe “Zakret®
Data predukcji: 2004r
Foruy i obszar ehsploatacjis Kioe, TV, BVD, VAS
PRACE LITERACKIE
¥ Utwor Scenariusz Retyseria Autor diak Ti nie / Komentarz
i Antor | Andrzej Kowalski 60% Toinasz Byk AKowalski 60%
Tomasz Byk 40% T Byk 40%
Tytut Powtorka Powtdrks Powsdrka
| Wiasciciel autorskich | Studio Filmowe Zakret Studio Filmowe Zakret Studip Filmowe Zakret
o praw majgtkowych
Firma chronigca | ZAIKS ZAPA ZAPA
; prawa autorskie
iz T Kululski Tyle stofica w catym 022 voc.vis, part. | Powtdrzenie | T Kukudski’A Kondratowicz | za podr. ZATKS
{ IKondratowicz miedcie
Jn Nowak Dom 9’30 insthkg.part, |Premiera K.BF. Powtdrka / Studio |24 podr. ZATKS
b Filmowe Zakret/T Mowak
Tose Crystier Suicide Serpentin o3 vochkg part, {Powtbrzenie {Koch za poir. ZAIKS
iauNowak klasa ¥32” inst.bkg.part. |Premiera KPF. Powttrka / Studio  {za pogr. ZAIKS
i Filmowe Zaktet/J.Nowak
nNowak dom 025" inst.bkg.part. |Premiera K.P.F. Powtdrka / Stadio | za poér. ZAJKS
L Filmowe Zakret!J, Nowak
[in Nowak Napisy kofcowe 2 inst.bkg.part. |Premiera KPF. Powtorka / Studio | za posr. ZAIKS
i Filmowe Zakret/J. Nowsk
fraga:

Producent stwierdza, #e nabyt od astoréw prawa do przeniesienia ich atwordw na miniejszy filns, celem rozpowszechniania na obszarze i w okres
stalonym 2godnie z metryks, we wszystkich technikach audiowizualnych, zgodnie z ohowiazujacymi przepisami dotyczacymi elementdw chronionys
pstanowienjami

pewa autorskiego.

Poducent ofwiadeza, 7e jest wlascicielem praw do filmu nie abeigzonych prawami os6h trzecich i ponost pelna, odpowiedzizlnosé z tytuhy ewentuaity
isaczei: wynikajacych z naruszenia praw autorskich i osobistych. Prawa producenta nie ograniczaja praw autordw do ofrzyntywania tantiem.

Konsuiamt muzycany: Producent:

Rys. 120. Przyktadowa metryka filmu

Metryki w réznych krajach zawieraja zaréwno rézne informacje, jak i spo-
rzadzane sa na roznych drukach. Zawsze zawieraja informacje o autorach dziet
literackich i muzycznych, czasem tworcach choreografii i opracowania muzycz-
nego. Najczeseiej podaje si¢ nazwiska wykonawcow 1 wydawcow plyt, oraz sy-
gnatury katalogowe fonotek. Czgsto zamieszczane sq fragmenty nut czy tekstow
piosenck. Przy koprodukcjach metryki zazwyczaj sporzadza sie na drukach
wszystkich koproducentdow i w rdznych jezykach (rys. 1211 122).

W mediach istnieje pojecie metryki do rozliczania duzych i matych praw. Ja-
ko duze prawa rozliczane sa utwory audiowizualne bedace gotowymi dzietami
przeznaczonymi do wielokrotnego odtwarzania, Mate prawa dotyczg reportazy
i biezacych programéw telewizyjnych i radiowych. Informujg o tworcach,
ktdrych tworczosé wykorzystano, Kiedy$ byly to utwory wykorzystywane w ra-
mach dozwolonego uzytku, obecnic utwory, na ktore uzyskano zgodg organiza-
¢ji zbiorowego zarzadzania w ramach ogolnej umowy.
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Metryka fitmu pt.:

Tytuf roboczy: Tytut ekranowy: Redyseria:
Komentarz: Scenariusz oryginalny
Zespdt - Wybwdrnia: Rozpowszechalanis: Rok produkeii:
Edycia: TosE aktdwy: Diugosé fimu; Dlugoss dialogéw: Dhugo$s komentarza: - .
Masnik: Rodzaj filmu;
UTWORY WCHODZACE W SKEAD FILMU o
Kempozytor/Auter/ Tyt Coas | Rodzaj | Preovera/ | Winicivicl atorskich praw | Firmis chmnqe.; .
Araniacja nagrania_ | Powtdrzenie majatkowych praws auforskic -
Rys. 121. Metryka — wzdr formularza

Na drukach metryki matych praw, rozliczane sg tez programy quape sida-"-
danka utworéw, np. teleturnieje. Nie powinny by¢ rozliczane w ramach matych:
praw pozycje programowe, w ktorych utwory muzyczne stanowia 11ustracle mu—
ZyCzna, 2 Wigc Zmieniaja swoje przeznaczenie (rys. 123).

Podziat na mate i duze prawa nie jest w mediach czytelny. Wlelokrotme_
naduzywa si¢ matych praw, a tworcy i organizacje zbiorowego zarzadzania rezy-
gnuja z dochodzenia swoich praw, bo wplacane sg tantiemy, a za zgode na. Wy'f-i
korzystanie utworu honorarium byloby niewielkie. .

Pewien problem stanowia rozliczenia spektakli teatralnych. Oczywmte ]est
ze nalezy uzyskaé zgode na wystawienie sztuki i autoryzowaé ewentualne thuma:.
czenie. Jezeli oprawa muzyczna jest komponowana to réwniez zakupuje si¢ p'ra'—_:
wa od kompozytora i wykonawcéw. Jednak czgsto w teatrach dalej pokutuje.po--
jecie dozwolonego uzytku drobnych utworéw lub ich fragment6w, dlatego. }akof
ilustracja muzyczna do spektakli pojawiajg sie utwory i nagrania, do ktorych me .'
zakupiono praw, a tylko wplacane sg tantiemy.

Metryka filmu nie zawiera kompletu wiadomosci potrzebnych Wszystkl '
stowarzyszeniom, bo nie udato si¢ uzgodni¢ wspdlnego druku. Osobne’ zZestawic-
nia sa sporzadzane dla aktoréw i wykonawcow. W radio i telewizjach istnieja ca:.
fe dzialy, ktorych zadaniem jest przygotowywanie specjalne) dokumentacp Z
wicra ona spis programu (play listy) i komplety metryk.
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Title: COS
Film type: foature
Orgiest vepsion profacerr BAVARIA FAM

Year: 2004

MUSIC LIST

Rys. 122. Metryka keprodukeyina

eczed negl, nadawey)

WYKAZ UTWORGOW 2 DZIEDZINY “MAENCH PRAW” MADAWANYCE W TVE B.A.

EWMISOA W: TV Frogram

MUSIC
ComposerfAnthor Title Daration | TC {reef) Type of Premiere / Performer Owner of the rights
fArmager recording Reuse,
Jan Kowalsli Titie 025" 0L000G:00 | Inst.bicg part premiere Zespt pod dyrekefa Jan Kovwalski /KPF
kompozytora
J.5.Bach Kantata kch hatte vicl Bekummiernis | 1407 01:1440:00 | Tnpt bkg.part rese Colieginm Vouale Harmonia murdi
BWV 21 ¢z 1 sinfoniz — Gent,
Wydawniciwo Harmonia mundi Philippe Herroweghe
{Condngiory
MDurst, EMiffre, | Glamous bosss nova [ £2,04.58:00 | Vocbkgpan TeRse Pasis music
$ Douldan, Kosinus 8¢/ 24
Tan Kovaleki & Koee pre Q5" 0L;05;,70:80 Tnst bhgpert promEcre Ten Kowalski /KPF
3.8 Bach | Kantatz Ich batte viel Befummernis | 2735" 02,07:25,00 | lastbg part Tens: Collegium Vocgle Harmoria maundi
BWV 21 cz { sinfonia — ¥ Geat,
Wydanaictwe Harmonia reuedi Philippe Heereweghe
{Condustor)
506 | IS Back{Koysetof  {Fugaitomata d —~ moll BWY 365 oz A5G0A4550 Inst.vis pard veus Jarostaw Kaganien Mie chroviang /KPE
. Filys (arrangst)
37 | Populamma Bialy mi§ 13" 05;,18;13,00 Voc.vis.part euse Krysmtof Rogalski Nie chronicne /KPF
08 |J.SEBach/Leseck Koncert organcwy d ~ mol BWY [te R i 065,17;45;00 Inst.bkg pari euse Leszek Nowak Nie chromicne /KPF
i Mowak (arranger) 596 2.4 large — siciliana

TYITUL PROGRZMU “ICH PIERWSZE WLOSCI" odenrT  TATH WAGRANIA -.........
DRATA EMISIT cvrivivan-. GODZINA EMISIL ...... deaareees BOD vivnnvnrnanann
E FAKT. Pra-—
? TYTUL UTWOROW IMIE I WAZWISKD CZAS  |miera
ORYGINALNYCH TRWANTA |czy
WYKOREYSTANYCH UTROROW |powrt.
W PROGRAMIE WVOMPOZTTOR RUTCR WEASCICIEL EJTOR W OMIN, I
: _ ERAH CHOREOGRAFIT SEK,
+|WALS Z FILMU NOCE | DNTE W KAZANECK! SPADKOBIERCY Z A 137" |powt.
i POSREDNICTWEM
P ZAIKS
UFLMTSKARB®  MUZYHKA ILUSTRACYINA [ LBARALD SPADKCBIERDY Z A [iF1 powgt.
POSREDNICTWEM
ZAIKS
TFlM " BKARB" - plosecka “WARSZAWA JA | J.HARALD LSTARSKI SPADKOBERCY ZA 70T [pawt.
I POSRECNICTWEM
; ZAIKS

J.JATA I PODPYS OS0BY QDP.
ZA SPORZADZENIE WYRKAZU

Rysunek 123. Metryka mafe prawa

4.5. Naruszenia praw tworcow

. Tworca jest wiascicielem praw do utworu i tyltko on samym utworem moze
dysponowag. Sg to prawa osobiste tworcy. Korzystanie z utworu bez jego zgody
Poza sytracjami opisanymi jako dozwolony uzytek jest narnszeniem tych praw.
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Naruszeniem jest tez kazde dzialanie niezgodne z uprawnieniami przyznanym1
tworcom w ustawie,

Przede wszystkim tworca ma prawo do oZnaczenia utworn swoim nazwi-
skiem, pseudonimem, lub pozostanie anonimowym. Obowiazkiem wydawcy czy
producenta jest umieszczanie nazwisk, lub pseudoniméw wszystkich tworcow,
wspottworcow i wykonawcow, na oktadkach piyt, okladkach lub stopkach redak-
cyjnych ksiazek, programach teatralnych, w czoldéwkach filmow czy programow ;
podpisy pod artyvkutami, fotografiami i dzietami plastycznymi. :

Popularna filmowa lista plac bywa dluga, ale tego wymagaja przep1sy
Oczywiscie oznakowywanie dziel powinno by¢ zgodne ze zdrowym rozsad-
kiem. Kilkustronicowa broszura nie moze mieé kilkustronicowej stopki redak-:
cyjnej, a trzy minutowy film dwuminutowych napiséw. Orzecznictwo sadowe
zwraca uwage na honorowanie tworcow zgodne z przyjelymi w danej sytuacji
zwyczajami, Zwyczajowo nie podaje sie nazwisk tworcéw i producentéw w re-
¥lamach. Zdarza sie, ze szczegblowe dyspozycie na ten temat s elementérn
umowy z tworca. L

Przestgpstwem jest nie tylko nie podanie nazwiska autora, ale tez brak na-
zwiska autora utworu oryginalnego na opracowaniu, przywlaszezanie sobie au-
torstwa, pominigcie wspoélautora, lub wprowadzanie w blad co do autorstwa
dziela. o
Autor ma réwniez prawo do nienaruszalnodei formy i trefci utworu i jege
rzetelnego wykorzystania. Nienaruszalno$é formy i tresci, czyli integralnosé
utworu to pojecie bardzo szerokic. Moze dotyczy¢ zmiany tekstu w utworze
stowno-muzycznym, przesmiewczego lub niezgodnego z charakterem utworl
opracowania. Z takimi zarzutami moga si¢ spotkaé parodie, kabarety itp. N

W filmie czesto mamy do czynienia z niekonwencjonalnym wykonaniem
utwordw. Dlatego uzyskujac zgode od tworcow trzeba doktadnie okreslic co za-
mierzamy z utworem robié, czy wykorzystamy go w calosei czy we fragmencie,
jakie bedg znieksztalcenia 1 zmiany, oraz kontekst wykorzystania Jeszcze bar—_
dziej nalezy by¢ wyczulonym na te problemy w reklamie.

Osobne zagadnienie stanowi montaz muzyki. Tu mamy do czynienia zardw-
no z uzyskaniem praw do wykorzystania utworu dla potrzeb naszego opracowa-
nia, zakupu praw od producenta i wykonawcow nagrania, jak i zgody na czasem
daleko idgce ingerencje w tresé. Czym innym jest montaz nagrania muzycznego
tak, aby pozby¢ sie niedokladnosci w wykonaniu, czym innym cigcie 1 zestawia-
nie fragmentéw utworéw czesto rézaych tworcow w jedna catoéé. Przekazanie
utworu do fonotek dla potrzeb opracowan muzycznych jest jednoznaczne z taka
zgoda na wszelkie rutynowe dziatania. Od kultury 1 osobistych odczud 1Iustrat0—
réw muzycznych zalezy, jak taka eksploatacja bedzie wygladac. .

Osobny problem stanowi muzyka pisana specjalnie jako ilustracja muzycz—
na do jakiego$ dzieta. Nie zawsze oczekiwania gléwnego realizatora sa zgodne
z dostarczonym materiatem. Czasem nastgpuje przegrupowanie fragmentow,
a czasem gleboka ingerencja w ich tres¢ wynikajaca z koniecznosci dopasowania
czasu trwania, czy miejsc synchronu. W zywych spektaklach kazde wystawienie
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jest czasowo inne, a wigc trzeba sie liczy¢ z tym, ze kazdorazowo zmieni si¢ dhu-
godd, a wiee 1 muzyczna zawartosé fragimentu. '

Mozna mowié tez o stuzebnej roli opracowania w stosunku do oczekiwan
glownego realizatora. Hustrator przygotowuje swoja propozycje doboru i uktadu
muzyki, ale ulega ona zmianie pod wplywem uwag rezysera.

Czestym dylematem jest zakres zmian jakich moze sie dopusci¢ zamawiaja-
cy w stosunku do otrzymanego dzieta i czy moze je wykonywaé bez udziaiu
tworcy. Przyjelo sig, ze samodzielniec mozna zrobi¢ pewien procent zmian w pro-
jekeie architektonicznym bez wiedzy i zgody autora. Trudno wyobrazic¢ sobie za-
mawiajacego, ktory domalowuje fragmenty obrazu czy dopisuje nuty. Wiasciwa
wydaje si¢ forma naklaniania autora do przeprowadzenia oczekiwanych modyfi-
kacji 1 poszukiwania kompromisdw.

Specyficzng sztuke stanowi tu film. Ustawa okregla prawa producenta do do-
konywania ttumaczent, zezwala tez na eksploatacje na uzgodnionych polach. Za-
kiada sig, ze wszystkie materialy przygotowane dla filmu moga by¢ wykorzysta-
ne do jego reklamy. Tak teZ traktuje si¢ czasemn niewielkie naktady plyt z muzy-
ka filmowa,.

A co sig dzigje jezeli producent, ktory ma w koncu sprzedac film, uwaza, ze
nale?y nanied zmiany na kidre nie zgadzajg si¢ tworey? Jak dalece prawo rezy-
sera jest wazniejsze czy mniej wazne od prawa osoby, ktéra za film zaplacta?
Ten fragment wspdipracy zawsze bywa trudny 1 kontrowersyjny. W Polsce 1 wie-
lu krajach europejskich rezyser ma duza swobodg tworcza, w USA zazwyczaj
jest catkowicie podporzadkowany producentowi. Jednak 1 w Polsce w wielu
przypadkach ze strony producenta jest to zbidr zalecen do wykonania. Tak dzie-
je sie czesto w produkcjach dla telewizji.

‘Tworca ma tez prawo do nadzoru nad sposobem korzystania z utworu.
Wyboru wykonawcdw, miejsca, plastycznej szaty wydania, nadzoru nad realiza-
cja. Umowa moze precyzowaé zakres nadzoru jaki tworca chee prowadzié. Do
nadzoru autorskiego nalezy autoryzacja tlumaczenia, akceptacja zmontowanej
ilustracji muzycznegj do filmu, udzial w montazu, a czasem zgraniu, udzialt
w probach spektaklu, nadzor nad odlewem rzezby, wolaniem materialéw, ¢zy
przyjmowanie kopii, w tym dZwigkowych, na tadmie §wiattoczute). Tworca mo-
ze nie udzicli¢ zgody na wykonywanie utworu jakiemu$ wykonawcy, lub zaka-
zaé eksploatacji utworu w danym wykonaniu. Moze zakwestionowaé jakosé eg-
zemplarzy i1 zazada¢ poprawienia nakladu plvt czy ksiazek

Wykroczeniem przeciwko prawom antora jest znieksztalcenie utworu..
Dotyczy to zaréwno wadliwego wykonania egzemplarzy dzieta przy powielaniu
— 7te odwzorowanie wzoru przemystowego, wadliwy naklad ksiazki, ptyty czy
kopii filmowych, jak wypaczanie treéei 1 formy utworu przy technikach eksplo-
atacji. Czarno — biata kopia czy reprodukcja w gazecie, wersje filmu dla telewi-
zji czy DVD, stereofoniczne nagrania muzyki wykorzystane w filmie Dolby
Stereo. _

Nie dozwolone jest tez rozpowszechnianie, utrwalanie i zwielokrotnianie
utworu bez zgody twérey. Dotyczy to tez obrotu nosnikami zwierajgcymi
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utwdr, usuwania i obchodzeniu zabezpieczen przed zwielokrotnianiem. W przy-
padku, gdy mamy do czynienia z permanentnym i stanowigcym podstawe mate-
rialnych korzysci sprawey kara jest lub powinna by¢ surowsza.

Niezaleznie od postgpowania karnego przeciwko sprawcy, tworca ktdrego
prawa osobiste zostaly naruszone cudzym dziataniem, moze zada¢ zaniechania
dziatania, usuniecia skutkéw i publicznych przeprosin. Jezeli naruszenie jest za-.
winione, tworca moze zadaé odszkodowania finansowego lub wplaty na okreslo-_
ny cel spoleczny. -

Tworca, ktorego prawa majatkowe zostaty naruszone, moze zadaé zaniecha-:
nia naruszenia, wydania korzysci, zaplacenia podwdjnej, a jeZeli naruszenie jest.
zawinione potrojnej wysokodei stosownego wynagrodzenia 1 naprawienia zawi-
nionej szkody. i

Roszezenia mogg by¢ jednak respektowane tylko w proporcjonalnym zakre— '
sie do wielko$cl naruszenia. Sad moze niektore roszczenia uznag, a inne nie. Sad.
moze zdecydowac, ze tworca powinien zadowoli¢ si¢ publicznymi przeprosina-.
mi i odszkodowaniem, np. za wykorzystanie w filmie utworu bez wezedniejsze-:
go uzyskania zgody. Rzadkie sa przypadki wymiany muzyki w gotowym ﬁlmieﬁf’
CZY PONOWREZo Przygotowywania napiséw, gdy pominigto czyjes nazwisko. Pu-
bliczne przeprosiny tez powinny byé proporcjonalne zasiggiem do rozmiaru:
krzywdy jakiej doznat autor. Koszt ogloszenia w prasie czy emisja przepros’iﬁ_':
w telewizji musi by¢ proporcjonalna do zysku jaki przez naruszenie osiagnat na-'_}
ruszajacy. Sad moze ponadto zarzadzié przepadek egzemplarzy bezprawnie wy- -
tworzonych i przedmiotéw stuzacych do wytwarzania egzemplarzy. Zarekwiro:
warne egzemplarze moze tez otrzymac tworca. Tworce moze reprezentowac: sto--_f
warzyszenie tworcze, lub organizacja zbiorowego zarzadzania prawami, . - ¢ 5

Nie wszystkle sporne kwestle pomlqdzy tworcarm wspoitworcaml wyko-'.f'
dzie. Czgsto do naruszen dochodzt w sposab niezamierzony i sprawca nie uchy-_'}?
la si¢ od odpowiedziainoéci. Mozna wyobrazi¢ sobie, ze w trakcie produkejifil.-
mu nie udalo sig zidentyfikowaé autoréw utworu, wszystkie mozliwosci zostaly. -
wyczerpane, a zachodzilo prawdopodobiefstwo, ze utwdr jest nie chrorﬁOny’;-_.
Tworey zglaszaja sie po kilku latach, np. po projekeji telewizyjne;. Na;czqscwj =
strony dochodzg do porozumienia finansowego, ukazuja sig sprostowama i prze -
prosiny, a sprawa na tym si¢ konczy. g

Zdarza sie jednak, ze wyobrazenia tworcy o wysokosciach mozhwego d
uzyskania odszkodowania sa nieproporcjonalnie wielkie do powszechnie sto '
wanych, Kolejna instancja sg w takim przypadku arbitraze i mediacje stowarzy
szef tworczych, lub organizacji zbiorowego zarzadzania. Czgsto, pomformowa
ny przez wiarygodne dla niego osoby co do szans i wysokoéci mozliwego do-uzy-
skania odszkodowania, twérca rezygnuje z pozwu sgdowego, ktdry ]est kosz’fo
ny, a droga do odszkodowania dhugotrwata.

Sq jednak arty$ci, ktérzy sa bardzo czuli na uchybienia co do ich osoby, al
bo wykorzystuja kazdaL okazje¢ dla zdobycia rozglosu. Wtedy d}ugotrwa%e i ko
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sztowne procesy nawet przy dobrej woli i checi doprowadzenia do ugody ze stro-
ny sprawcy sq nie do uniknigeia. Czasem rozglos taki jest na rgke i skarzacemu
i skarzonemu.

Sad moze nie przyznaé autorowi zadnego odszkodowania, jezeli szkoda zo-
stata naprawiona w inny, wystarczajacy sposdb. Jednoczesnie odszkodowanie
moze byt wielokrotnos$cia naleznego honorarium jezeli korzyéé z naruszenia
praw twaorey jest wyjatkowo duza. W przypadku zbiegu $wiadezen, j. mozliwo-
éci dochodzenia odszkodowania lub wydania zysku, autor moze wybraé, z ktore-
go swiadcezenia skorzysta.

Warto tez zauwazyC nastepujacy przypadek. Jezeli na mocy umowy tworca
PrZenosi na zamawiajacego swoje prawa majatkowe, to w przypadkn narusze-
nia tych praw roszczente przystuguje nic twircy, a zamawiajacemii,

4.6. Budzet muzyki w filmie

Budzet muzyki powstaje razem z calym budzetem filmu. Z reguly jest dos¢
ogolny, ale czgsio znane jest nazwisko kompozytora, a wige moZna z nim ustalié
zardowno rozmiary jego honorarium jak i potrzeby dotyczace realizacji nagrania
muzyki. Wiedzac, jakie mamy mozliwosei finansowe mozna zaplanowad skro-
mniejsze nagrania, lub ograniczy¢ skale zakupow utworéw gotowych. Na tym
etapie zapraszany jest do wspdlpracy konsulfant muzyczay, ktory moze pomdc
W sprecyzowaniu budzetu muzyvki.
Dla filmdéw fabularnych jest to tez znakomity moment na pozyskanie udzia-
towca. Firmy plytowe chetnie siegaja po muzyke fitmowa. Nie sg to wydawnic-
twa przynoszace duze dochody, ale prestizowe. Czasem przy okazji udaje si¢ wy-
promowaé swojego artystg, Iub nowy hit. Prowadzac rozmowy na tym etapie
producent filmu moze oddaé prawa do wydania piyty w zamian za udzial w ko-
sztach nagrania muzyki lub pomoc w pozyskaniv utworéw potrzebnych do filmu.
Czesto udostgpnia materiaty z filmu, a wydawca plyty finansuje wykonanie tele-
dysku 1 umieszeza go w telewizjach z adnotacja ,,piosenka pochedzi z filmu...”.
Wydawea moze przekazac do filmu piosenke, na ktérej promowanin mu zalezy.
- Piosenka moze by¢ uzyta jako element akcji (radio, pub) lub w napisach korico-
- wych. Mozna tak zainscenizowac sceng tak, ze wystapi w filmie ze swoim reper-
- fuarem zespol wskazany przez wydawce. Oczywiscie taka umowa moze dojsé do
“skuiku na kazdym etapie produkcji, az do zgrania filmu.

W filmach, serialach i programach telewizyjnych mozna tez prébowac po-
“zyskaé muzyke od wydawcow plyt w zamian za umieszezanie ich w napisach fil-
1. Podobnie jak w filmach kinowych wydawcy wskazuja utwory, ktérych pro-
mocja sg zainteresowant,

* Budzet muzyki filmu fabnlarnego musi zawierac:

a) honorarium kompozytora,
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b) pule przeznaczona na zakupy praw i nagraf,

¢) pule przeznaczona na nagrania muzyczne,

d) pieniadze na przygotowanie playbackéw na plan, nagraf do nauki dla 3kT0row
i kopii dla wszystkich, ktorym sg niezbedne,

e) fundusz na zakupy plyt, nut itp.,

f} wypozyczenia instrumentow,

g) lekcje dla aktordw, ktorych role zwigzane sa z muzyka, SR

h) honoraria kensultantéw od szczegdtowych sytuacji muzycznych (np. Choreo-'
grafa, trebacza), L

i) honorarium konsultanta muzycznego filmu,

j) honoraria dubleréw rak, tanca itp.

Budzety mniejszych form powinny zawierac:

a) honorarium kompozytora

b) budzet na nagranie — czgsto zawarty w honorarium kompozytorskim,

¢) ewentualne honorarium konsultanta muzycznego, kidry przygotuje nagrame ;
muzyke zmontuje i wykona metryke — czgsto robi to tez kompozytor, :
lub

a) budzet na zakup uitworow gotowych — od autordéw, wydaweow 1 wykonaw—-_"
c6w, lub z fonotek muzycznych,

b} honorarium ilustratora muzycznego, ktory pokieruje zakupami i opracuje ﬁlmﬂ' o
muzycznie, a czesto 1 dzwigkowo, oraz zrobi metryke. -

4.7. Problemy muzyczne
w okresie przygotowawczym filmu

W okresie przygotowawcezym filmu kompletuje sie materialy potrzebne do:'-
okresu zdjeciowego. Na przykiad: G
uezy sig aktordw czynno$ci muzycznych, ktére maja wykonac; odbywaja SIQ lek- i
cje tafica, §piewu i gry na instrumentach; nagrywa sie aktorom utwory, ktérych
maja sig nauczy¢ i wykonywaé samodzielnie w trakeie zdjeé; poszukuje si¢ duble: "
6w do czynnoéci dla aktora niemozliwych do wykonania. Sa, wiec dublerzy
w nagraniach playbackéw, ale tez osoby zastepujace aktora w czasie zdjgé nip. .
trudnych ewolucjach tanecznych czy zblizeniach rak w grze na instrumentach; ku~
puje gotowe nagrania lub organizuje nagrania playbackow. g

Playbacki dla potrzeb filmu musza by¢ w szczegolny sposdb przygotowane o
Najwazniejszym elementem jest synchron, a wigc taz ustalony ksztatt nagrania
nie moze sie zmienié, a wszystkie wykonywane z niego kopie musza by¢ 1dea1— i
nie takie same jak oryginat. Sl

W czasach, gdy nie stosowano silnikdw kwarcowych utrzymanie synchronu- e
przez caty okres produkcji filmu byto nie lada sztuka. Pewnym nosnikiem mogld
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by¢ jedynie tasma z zapisanymi impulsami fub tasma perforowana. Jezeli ko-
nieczne bylo nagranie osobno podkiadu i wokalu wykonywano je jednoczeénie
na dwa magnetofony Nagra, bo synchronu nie gwarantowaty dwa jednoczesnie
pracujace magnetofony studyjne. Rowniez przy nieréwnoczesnym juz wtedy od-
twarzaniu mogly powsta¢ rdznice w dtugosciach zapisanych tasm.

Oryginat playbacku zapisywano na tasmie 35 mm i przechowywano do osta-
tecznego montazu przed zgraniem. Z oryginatu powstawaly trzy kopie na tagmie
szerokiej stuzace do podzielenia utwordw na czesei 1 wmontowania nabicia.

Utwor dzielit na czeéei konsultant muzyezny zgodnie z wymogami scenariu-
sza W porozumieniu z rezyserem i operatorem obrazu, a czesto tez we wspdipra-
¢y z operatorem dzwigku 1 choreografem czy wykonawca. Kazdy wybrany frag-
ment musiat mieé kilkunasto sekundowy zapas muzyki z przodu i z tyh, a wiec
zeby mozna bylo podzieli¢ caly utwor potrzebne byly dwa egzemplarze. Dodat-
kowo do zdje¢ szykowano utwor w catosci (rys. 124),

caly utwor
1 ' \ '
¥ : l B
[ I
t '
! 1
fragment 1 { ( fragment 3
R o et '
1 1
t H
: t
: fragment 2 ;
L { : ]
\ miejsce podziahl/
playbacku

Rys. 124, Zasady przygotowywania p‘laybackéw

Aby zdjecia odbywaly sig sprawnie na poczatek kazdego fragmentu wgry-
wano zapowiedzi 1 nabicia pozwalajace rozpoczaé akcje réwno z poczatkiem
muzyki. Zazwycza) brzmialo to tak: ,,Uwaga playback!!! raz, dwa, trzy, (cztery)
— cisza, (pig¢) — poczatek akeji”.

Jezeli chodzi o sposdb szykowania nabié to mozna powiedzied, ze sa na ten
temat dwie teorie klasyczna — zalecajaca nabicia sekundowe nadajgce rytm pra-
cy ekipie, 1 wspoOfczesna — zalecajaca nabicia w rytmie utwordw nadajgca rytm
wykonawcom.

Metoda klasyczna pochodzi z czasu, gdy dzwigku do zdjeé playbackowych
nie rejestrowano na planie, a jedyna istniejaca tasma byt sam playback.

Uwaga playback — Raz
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Dwa — wiaczenie kamery,

Trzy — klaps synchronizacyjny oznaczony jako zdjecia pIaybackowe

Cztery — plan gotow,

Pie¢ — poczatek akeji.

Jednak taki sposdb rozpoczynania playbacku bardzo deszorrnowal kao
nawcdw, bo narzucat inny rytm niz ten, ktory byt w utworze. Dlatego zaczeto 1o
Jestrowac¢ material z planu i wykonywa¢ normalny dzwiekowy klaps, a nabici
sekundowe zastgpiono muzycznym nadajacym rytm zgodny z tempem utwori:
ktéry bedzie odtwarzany. Ograniczono tez obowiazek wezesniejszego dziefei'ué
utworéw na fragmenty do oméwienia podziahy i zobowiazania konsultanta; aby
tych ustalen pilnowat. Zamiast nabi¢ w srodku utwory wystarczaty dtuzsze | za:
ktadki” muzyczne poprzedzajace wlasciwy fragment, ktére dodatkowo priypo
minaly nastrdj utworu. Bardzo zmniejszylo to zuzycie tasmy. Gotowe playbackJ
przepisywane z tasmy 35mm na magnetofon Nagra wgrywajac do nagrania. im:
pulsy. Nagra polaczona z kamera przy odtwarzaniu pordwnywata impulsy nagra
ne i te, ktére otrzymywata z kamery regulujac w ten sposob predkosé przesuwy
odtwarzane] taémy. Nagra rejestrujgca dzwigk réwniez polgczona z katmeraL pra
cowala ze stala predkoscia, zapisujac impulsy.

Obecnie tak skomplikowana procedura nie jest juz potrzebna. Wszystkie stos&
wane w filmie urzadzenia maja silniki kwarcowe 1 mozemy by¢ pewni stabilnose;
ich obrotéw. Urzadzenia zasilane z baterii fub akumulatoréw sygnalizujg brak sta:
bilnosci zasilania i grozbg utraty synchronu z duzym wyprzedzeniem. Jako urzqdzen
odtwarzajacych nie nalezy stosowac wlasciwie tylko kaset audio, bo kazdy magne-
tofon kasetowy tak jak dawniej odtwarza z sobie tylko znang zmienna predkoseia.:

Na pewno nalezy wgrywaé na poczatku utworéw nabicia i ewentualng zapo::
wiedZ ,uwaga playback” czy nazwe playbacku. Liczenie mozna zastapi¢ pu-
kami z generatora. Moze to byé jeden lub dwa puste takty. Zasadg jest nie na--
grywanie miary poprzedzajacej rozpoczecie utworu. Nadal nalezy dzieli¢:
playbacki przed zdjeciami, czyli ustalaé ich planowany podziat, aby w mo-,
mencie przystapienia do realizacji istnial przygotowany plan ujeé, ktorym':
odpowiadaja wyznaczone fragmenty. :

Konsultant ustala z operatorem dzwicku nosnik, na jakim maja by¢ przygo-
towane playbacki i najczedciej sam te nosniki przygotowuje. Szykuje tez mate:
rialy muzyczne dla wszystkich, ktérym sg potrzebne, a wige aktorow, rezysera;
choreografa, tancerzy, dubleréw i innych. Najczeéciej do odtwarzania playba-
ckow stosuje si¢ CD, minidisc i Nagre. W pierwszym i drugim przypadku maiy
zagwarantowany szybki dostep do wybranego migjsca, w trzecim mozliwosé
montazu w trakcie zdjeé, jezeli zajdzie taka potrzeba. Mozna tez odtwarzaé play:
backi z kasety DAT, ale najmniej precyzyjny jest wtedy poczatek nagrania. CD
bywa nieprzydatny w micjscu, gdzie przewidujemy wstrzasy — jadacy samochdd
lub pociag. Najbardziej odporna na niesprzyjajace warunki pracy jest NAGRA.
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Przygotowujac playbacki nalezy zwrdcic uwage na jeszeze jeden aspekt —
wygode wykonawcow. W tym celu nagrania odtwarzane na planie pozbawia sig
poglosu, a wokal w piosenkach nagrywa si¢ z duzym odstgpem dynamiki od to-
WaIZyszacego zespotu.

W filmie dokumentainym rzadziej problemy muzyczne pojawiajg sig na efa-
pie scenariusza, ale jezeli film dotyczy kompozytora piosenek — trzeba uzyskac
zgody autoréw tekstow, jezeli wykonawcey — zgody wszystkich autoréw. Mozna
wyobrazi¢ sobie historie jakiej$ orkiestry, Zycia muzycznego w latach itd., itd.
Bez uzyskania praw do materialéw muzycznych trudno w ogdle o realizacjg ta-
kiego pomystu.

4.8. Problemy muzyczne
w okresie zdjeciowym filmu

W bardzo wielu filmach okres zdjeciowy nie dotyczy muzyki 1 zagadnien
z nia zwigzanych. Oczywiscie sg filmy, w ktérych kompozytor ilustracji muzycz-
nej bywa na planie zdjeciowym 1 przygotowuje wstepne propozycje muzyczne.
Sq tez filmy pelne muzyki w rdinej formie — playbackéw, §piewania i grania na
zywo, tanca, choreografii i te wymagaja zaréwno obecnosci osoby odpowiedzial-
n¢j za te poczynania, jak i sprzetu do odiwarzania nagran. Bywaja tez rezyserzy,
ktorzy calg ilustracje lub jej znaczng czeS¢ przygotownja przed zdjeciami i sce-
ny grane s3 ,.dla nastroju” pod muzyke. Najczesciej przy krétkich okresach przy-
gotowawczych prace nad muzyka potrzebna na planie filmowym trwaja przez ca-
1ty okres zdjec.

W scenach muzycznych na planie powinien by¢ obeeny konsulant mzycz-
ny. Odpowiada on za strong merytoryczng nastepujacych czynnosci: '

2) synchron obrazu z nagraniem w przyjetych do dalszej pracy ujeciach,

b) dobry podzial playbacku umozliwiajacy zgodny z podzialem na frazy montaz
obrazy,

¢) nakrgeenic ujgé z odpowiednim zapasem muzyki na poczatku i koficu zapew-
niajacym swobode w montazu obrazu,

d) zarejestrowanic obrazu do wszystkich fragmentow playbacku. _

¢) prawdopodobienstwo i dobra inscenizacje scen dotyczacych muzyki.

Konsultant uczy, lub organizuje nauke i sprawdza stan umiejgtmosci aktorow,
oraz pomaga im w czasie zdjec.

Bez wzgledu na treéé scenariusza nicbezpieczne dla dzwieku sq wszelkie po-
wstajgce, najezescie] bez wiedzy konsultanta muzycznego, ,.ad hoe” pomysty na
zanucenie, lub wykorzystanie fragmentu jakiejs melodii. Jezeli zostaje to zareje-
strowane, a pozniej wykorzystane w filmie to zakupienie praw staje sig niezbgd-
ne, a nie zawsze jest to mozliwe. Poprawianie takich scen jest wyjatkowo trudne
ze wzgledu na zachowanie pozordw synchronu.
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4.9. Muzyka w okresie postprodukciji filmu

4.9.1 Montaz obrazu

W okresie montazu obrazu konsultant muzyczny odpowiada za dostarczenie
do montazowni kompletu playbackdw w wersjach wykorzystanych na planie:
Pomaga w synchronizacji materialu, wskazuje przebitki, ktére mozna wykorzy-
sta¢ w innych niz nakrgcone miejscach, oraz sprawdza zmontowany obraz pod
wzgledem merytorycznym i muzyceznym. Przy montazu na tasmie 35mm ,,rozpi-
suje” playback, to znaczy na kopii nagrania catego playbacku zaznacza starty po-
szczegdlnych ujed, tak zeby montazysta wiedziat, jakimi obrazami w danym mo-
mencie playbacku dysponuje. Jezeli jest to konieczne w podobny sposdb porna;_
ga usystematyzowac material w komputerze. Na réznych etapach montazu obra-
zu konsultant wspomaga montazownie i sprawdza pod wzgledem muzycznej po-
prawnosci zmontowane materiafy. :

4.9.2 Muzyka ilustracyjna komponowana

Momentem dobrym na rozpoczecie pracy nad muzyka ilustracyjna jest za-
konczenie montazu obrazu. Nalezy pamigtaé, ze elementem rownie waznym, co
tre$¢ merytoryczna jest dla muzyki filmowej jej dlugosé, a wige znajomosé do-_
kiadnego czasu trwania obrazu, ktéry muzyka bedzie ilustrowac. .

Jezeli cheemy wykorzystaé specjalnie skomponowang muzyke, a Wczesmej-”
sie to nie stalo, trzeba wybra¢ odpowiedniego kompozytora. Wybdr ten zalezy od_-
wieln czynnikow: '
a) znajomosci tworezodei danego cztowieka,

b) kilkakrotne] dobrej wspdlpracy,
¢) przestuchania wielu dostarczonych prébek, ale tez
d) od Zzyczenia producenta lub firmy plytowej, ktora finansuje nagranie.
W przypadke muzyki komponowanej nalezy: S
a) zorganizowaé projekeje filmu z udziatem rezysera, kompozytora, operatora:ff
dzwigku, konsultanta muzycznego i przedstawiciela producenta, L
b) oméwic film i precyzy]nle okresli¢ oczekiwania, co do migjsc i charakteru_-':
muzyki, jaka ma sie pojawié. Taki spis popularnie nazywany jest ,,drabinka.

,,Drabinka” da nam dobre wyobrazenie o rozmiarach zamdwionej ﬂustra(:]l

oraz pozwoli okresli¢ paramelry nagrania, i
¢) okresli¢ termin gotowosci do nagrania, -
d) ustali¢ oczekiwania kompozytora, co do aparatu wykonawczego i stud10w-3--

oraz zweryfikowaé wzajemne potrzeby 1 mozliwosci,
e) opracowad szczegdltowy budzet nagrania muzyki ilustracyjnej, zgodnie 2 za—_'_j3

planowanymi wczesniej, lub uzyskanymi dodatkowo srodkami. .

Budzet nagrania oryginalnej muzyki powinien zawierac:

a) honorarium kompozytora,
b) honoraria muzykow i dyrygenta,
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c) honorarium inspektora lub osoby organizujacej zespét,
d) honorarium kopisty,

¢) honorarium realizatora nagrania,

f) honoraria technikéw dzwigku i personeiu pomocniczego,
g) koszt studia,

h}) koszt nosnikow,

i) koszt strojenia 1 transportu instrumentow.

Ze wszystkimi osobami majacymi wspolpracowadé przy powstawaniu ilu-
stracli muzycznej do filmu podpisuje si¢ odpowiednie umowy ,,0 dzieto”. Osobg
wspomagajaca producenta w tych czynnosciach i reprezentujaca jego interesy
jest konsultant muzyczny. Pomaga w organizacji nagran i wyborze technologii.
(w sprawach technologicznych wypowiada si¢ tez operator dZzwigku). Pomaga
skonstruowac budzet i zaplanowaé terminarz prac. Zazwyczaj umawia muzykdow,
nadzoruje prace kopisty 1 przeplyw materialow migdzy nim, a kompozytorem.
Wspomaga kompozytora i nadzoruje wzajemne kontakty z rezyserem. Niezwy-
kle waznym elementem jest wczesniejsze przyjecie przez rezysera proponowane]
muzyki. W obecnych warunkach jest to mozliwe w bardzo duzym zakresic. Wie-
lu kompozytoréw pracuje bezposrednio na instrumencie, a potem z instrumentu
drukuje nuty. Mozna, wiec ,,zasymulowac” brzmienia bardzo bliskie finalnemu
utworowi. Nagrania zywych instrumentow, a szczegdlnie wickszych skladéw
orkiestrowych powodujg znaczne koszty 1 musza byd perfekeyjnie przygotowa-
ne. Jedna sesja orkiestry to okolo 50.000,00 z1. Mozna w tym czasie nagrac od
20 do 40 minut muzyki do montazu i pozniejszych zgran,

Muzyka do filmu powstaje znacznie szybciej niz nagrania ptvtowe, bo za-
zwyczaj jest prostsza, a czesto wiele fragmentéw jest podobnych. Nie wymagana
Jest tez, az tak wielka precyzja w wykonaniu, lub zaktada sie udziat montazu. Na-
grania realizuje sie czesto 100% tub korzystajac z separacji w kilku studiach jed-
noczednie grajacych mstrmentdw. Planujac nagranie nalezy przewidzied dodat-
kowe sesje na dogranie nie nagranych z orkiestrg instrumentdw, montaz 1 zgrania
muzyki. Najwiecej czasu pochlaniaja nagrania powstajgce w wyniku nakltadania
wielu pojedynczo grajacych instrumentéw. Technologia pracy zalezy od formatu
filmu 1 obowiazku wykonania dodatkowych zgraf w innych formatach.

Nagrania nadzoruje konsultant muzyczny. Odpowiada za io czy wszystkie
potrzebne fragmenty zostaly nagrane, czy ich wykonanie jest zadawalajace.
Zgtasza tez krytyczne uwagi do merytorycznej strony nagraf 1 ewentualnie suge-
ruje nagrania wariantow, czy elementdéw wybranych z nagrywanych utwordw,
ktore beda nmu przydaine w redakcji muzyki.

Muzyka ze studia muzycznego przekazywana jest do studia dZwigkowego, do-
pasowywana do filmu, zazwyczaj w obecnosci kompozytora i rezysera i przez nich
akeeptowana. Montaz nmzyki wykomyje lub merytorycznie nadzoruje konsultant.
Oczywiscie w zatozeniu muzyka napisana do filmu powinna wymaga¢ wylacznie
ufoZenia w zaplanowanych miejscach, ale w prakiyce bardzo czgsto przygotowany
materiat poddawany jest przemontowaniom i muzyka redagowana jest nieco ina-
¢zej niz planowat kompozytor. Czgsto tez kompozytor przygotownje zestaw utwo-

241



row, a wykonanie z nich kompilacji ilustracji muzycznef do filmu nalezy do ko
sultanta muzycznego. Wielu rezyserow aktywnie uczestniczy w pracach nad y mu-'
zyky, ale czgsto wiaczaja sie w nia dopiero po przygotowaniu wstepnej redakc i

Czesto zdarza si¢ tez, ze muzyka nagrywana jest na syntezatorach w hOme
studio kompozytora, lub przygotowana w domu, a zgrywana w studio profésjo.
nalnym. W takich przypadkach czesto kompozytor dostarcza juz zmontovVanac
spod obraz” $ciezke muzyczng. Dla filmu kinowego w systemie Dolby Stereo;
wazne jest, aby poszczegdlne instrumenty, lub Sciezki zostaty dostarczong na
osobnych éladach, bo tylko wtedy mamy szanse odtworzy¢ pelne przestrzgnm
brzmienie muzyki.

Jezeli w filmie znajduja sie materiaty z roznych zrodel i nagrane w roznych
systetnach to powinny znalez¢ sie na 1nnych kompletach sladéw. Mozliwe wie:
dy bedzie sprawne ujednolicenie barwy i brzmienia poszczegdlnych nagran,
a w filmie Dolby Stereo uprzestrzennienia nagran stereo 1 monofonicznych, aby
upodobnily si¢ do pozostalej czesei dzwieku i ilustracji muzyczngj. '

4.9.3. Inne formy ilustracji muzyczne]

W przypadku filméw kedtkich lub robionych w podpiechu, a czasem z 63
nych wzgledow nawet przy duzych produkcjach dla potrzeb ilustracii muzyqznéj :
korzysta sie z muzyki juz istnicjacej. Moze ona pochodzi¢ z réznych Zrodet Lbyc-é
traktowana w rozny sposob. i

Bardzo czgstym rozwiazaniem szczegOlnie przy produkcji telenowel ]esf
bank muzyki przygotowany i nagrany przez jednego lub kilku kompozytoréw:-
Zatrudnia sie wtedy osobe, kidra z tego banku na biezaco ilustruje powstajace od-:
cinki, Czasem robi to sam kompozytor. Przy diugotrwafej produkefi kompozyto--
rzy czesto ogladaja wezesniej odceinkd, lub otrzymuja informacje od ekipy 1 przy—'.
gotowuja dodatkowe fragmenty, ktére dolaczajg do banku.

Jezeli cheemy jaki$ utwor, np, kiasyczny, uczynic ilustracja do filmu, moz-'.
na nagra¢ go dla swoich potrzeb specjalnie, tak zeby fragmenty tworzyly za-
mknigte muzycznie caloei. Obecnie takie nagranie ma dodatkows, wartos¢, bo.
moze by¢ przestrzenne, a nie tylko stereofoniczne. W przypadku utwordw ¢ shro-
nionych trzeba uzgodnié taka forme wykorzystania z autorami. Jezeli podejmle—
my decyzje i zatatwimy wszystkie kwestie formalne jeszcze przed montazem fil-
mu, mozna obraz podporzadkowaé gotowym nagraniom, a jezeli sg to wspoicze-'
sne piosenki pozyska¢ ich wersje instrumentalne.

Najczgstsza sytuacjg jest potrzeba nzupefnienia muzyki nagrane) przez kom—'
pozytora o utwory brzmiace inaczej niz jego tworczosé 1 dajace wrazenie auten-
tyzmu. Sa to utwory styszane przez radio, w lokalu, grane prze orkiestrg, komen=
tujace wspdlczesne wydarzenia. W takim przypadku, albo poszukujemy odpo-
wiednich przebojow i zakupujemy wszystkie niezbedne prawa od 0sob upraw-
nionych, albo zwracamy si¢ do fonoteki muzyezanej, ktora da nam do Wyboru-
wiele propozycji w danym charakterze, za z gbry wiadomg ceng.
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Ostatni przypadek to filmy oparte na muzyce kompilowanej z zalozenia,
czyli wyblerane] 1 tworzacej opracowanie muzyczne. Praca ta polega na przygo-
towaniu koncepcii calodct wraz z pewna iloscig wariantow, z ktorych rezyser mo-
26 wybrad interesujacy go zestaw. Najczgdcie] w ten sposOb powstaje opracowa-
nie szaty dzwigkowej filméw dokumentalnych, a czasem teatrow telewizji.
W kazdym przypadku osoba odpowiedzialna z muzyke uczestniczy w montazu
przygotowanego przez siebie opracowania fub osobidcie je montuje.

4.9.4 Archiwa dzwickowe

Przez lata archiwa dzwickowe popularnie nazywane byly fonotekami. Za-
wieraly réznego pochodzenia nagrania muzyczne, efekty dzwigkowe i inne
dzwigki ktore zachowywano. Archiwa radiowe przechowywaly w swoich zbio-
rach oryginaly nagran audycii, a czasem materialty zrédlowe — wywiady, rozmo-
wy. Archiwizowano tez stuchowiska i czytane w radio ksiazki. Powszechne wy-
korzystywanie takich nagraf byto mozliwe poniewaz zezwalalo na to obowigzu-
jace prawo autorskie. Obecnie mozliwo$é wykorzystywania fa jest ograniczona,
bo najezgsciej producenci, lub osoby archiwizujace nagrania nie maja praw do
dalszego ich udostgpniania bez zgody tworedw.,

W przypadku shachowisk 1 ksigzek jezeli cheemy je wykorzystad na innym
polu eksploatacji, uregulowania wymagajq prawa rezysera i wykonawcow,
a przede wszystkim autora, ewentualnego thumacea 1 autora ilustracji muzycznej,
oraz jej wykonawcow. Czgsto brak jest do tego odpowiedniej dokumentacii.,

Réwnie skomplikowana jest sprawa wywiadow i nagrail rejestrujacych czyjs
glos. Zgodnie z nowa ustawg wypowiedzi 0s6b publicznych mozna cytowaé je-
dynie w celach informacyjnych. Konieczne wydaje si¢ wiec uzyskanie zgodd
osbb, ktorych glosy wykorzystano, dla unikniecia probleméw prawnych. Czaseim
prodciej jest nagraé fragment samodzielnie napisanych wiadomosci w wykona-
niu poptlamego lektora niz narazaé sie na klopoty wynikajace z wykorzystania
glosu 1 czyjego$ tekstu.

W przypadku muzyki, zgodnie z wymogiem nowego prawa antorskiego, po-
wstaly fonoteki muzyczne dzialajace tak, jak dzieje sig to na calym Swiecie.

Fonoteka muzyczna to rodzaj sklepu. Zawiera kolekcje nagrat o rdznorad-
nym charakterze z uregulowanymi prawami autorskimi i pokrewnymi, oraz usta-
lona cena za kazdy rodzaj wykorzystania utworu. Wiasgcicieli fonotek jest na §wie-
cie kilkudziesieciu. Najwigksze firmy (wydawcy) to niemiecki SONOTON i SO-
NIA, austriacka ARCADIA, francuska KOKA MEDIA, CARLIN, angielski CA-
VENDISH, amervkanski KILLER TRACK, czy whoska PRIMROZA. Maja swo-
ich przedstawicieli (subwydawcow) w poszczegélnych krajach. W Polsce naj-
wieksze firmy reprezentujgce wydawcow fonotecznych to SOUND POL i PARIS
MUSIC. Najstarsza firmg tego typu w Polsce jest GLOBO reprezentujace Arka-
dig. Czgs¢ miedzynarodowych fonotek dziata bez przedstawicieli.

W oparciu o materiaty jakimi dysponuja subwydawcy powstaja lokalne fo-
noteki zwigzane ze studiami dzwigkowymi, ktdre oferuja muzyke pochodzaca
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z roznych wydawnictw, 2 wige ich oferta jest bogatsza niz kazdego z nich, Zatm.
dhiaja tez fachowcdw, ktdrzy przez znajomosé posiadanego zbiorn 1r1r10g3L Sku-:
tecznie pomagac¢ w doborze muzyki. -

Obecnie mozna tez kupi¢ muzyke z fonotek za posrednictwem mtemetu -

Zestawy plyt zazwyczaj uzupemiane sa o katalogi przygotowane przez, Wy-"
dawce. Bywajg one pomocne w szybkich poszukiwaniach, szczegblnie jezeli pre..
cyzyjme wiemy czego szukamy. W przewazajacej liczbie przypadkéw korzysta, .
nie z fonoteki polega na ciaglym shichaniu muzyki i zapamigtywaniu jej, oraz':-
wiasnych mini katalogach. :

Osobg nieodtgcznie zwigzang z istnientem fonotek muzycznych jest ﬂustra-
tor muzyczny. [lustrator chroniony jest prawem autorskim zaleznym. Oznaczy
to, Ze jego prawo autorskie moze by¢ realizowane tylko w przypadku uregulowa. -
nia obowiazkéw wobec autoréw muzyki, producenia nagrania i wykonawcow".-i
Do obowiazkéw ilustratora muzycznego nalezy dobor takiego zestawu utworgiw
muzycznych, aby odpowiadal wymogom powstajacego dzieta i wyobrazeniom *
rezysera w oparciu o posiadane i mozliwe do uzyskania z innych fonotek utwo: -
ry muzyczne. Obowigzek zalatwienia wszystkich praw autorskich i pokrewnych -
spoczywa na producencie nowego utworuy, ale ilustrator jest jego przewodnikiem
i doradca, Musi tez stosowaé si¢ do wynikajacych z budzetu dzieta ograniczen
czasowych i finansowych, kiére w skuteczny spos6b ograniczaja mozliwosei je-
go wyboru i powoduja konteczno$¢ znalezienia zamiennikow. Ilustrator najeze- .
sciej pracuje w oparciu o staly, dobrze sobie znany zbidr muzyczny. Najlepszy'._"_
ilustrator bywa bezradny w nieznanej sobie fonotece. -

Kupujac muzyke z fonoteki podpisujemy stosowng umowe. Fonoteki rozh- o
czaja sig z wydaweq lub subwydawca prowadzgce odpowiednig dokumentacje. -
Specyficzne sg umowy twdrcdw, wspdttworcéw czy wykonawcow z wydawca- .
mi fonotecznymi upowazniajaee ich do takiej eksploatacji vtwordw. W tym przy-.
padku producent dysponuje pelnymi prawami do oferowanego materiatu, oraz -
upowaznieniem do zawierania wszelkiego rodzaju uméw. Przez swoich peino- -
mocnikéw na §wiecie zapewnia tez sobie i twdrcom, ktérych reprezentuje, wszel*
kie mozliwe honoraria i inne naleznodci ustawowe.

Poza fonotekami muzyeznymi istniejg takze fonoteki efektowe. Jest bardzo L
wiele firm nagrywajacych efekty dzwigkowe i sprzedajacych je w zestawach te-
matyeznych. Najwigksze to Lukas Film, Sound Ideas, Hollywood Edge, Cheva-
lierre. '

Zasada obrotu efektami jest inna niz w przypadku muzyki. Zakupienie eg- -
zemplarza plyty jest jednoznaczne z prawem wykorzystywania jej w swoich pro-
dukcjach. Plyty z efektami mozna kupi¢ w sklepach plytowych, chociaZ zestawy
zawodowe dostgpne sq jedynie bezposdrednio u producentow. Wtedy zdarza sig, -
Ze razem z plytami olrzymuje sie umowe 1 mumer licencji na swdj kompiet plyt.

Fonoteki efekiowe to zbiory takich ptyt od bardzo wielu wydawcdw. Naj-
wigksze fonoteki uzupelniaja oferte o efekty zakupywane od operatoréw dzwie-
ku lub przekazywane, czy odzyskiwane z materiatow zarejestrowanych przy oka-
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zji ndzwigkawiania filmow. Najwigkszg wartoscia fonoteki efektowej jest precy-
zyjny 1 tatwy w obshidze katalog, ktorego przygotowanie jest bardzo czasochlon-
ne. Chociaz podobnie jak w przypadku muzyki najszybciej szuka sie efektow nie
w katalogu, a znajgc dang fonoteke.

4.9.5. Archiwa filmowe

Muzyka moze pojawié sig w filmie jeszcze w jeden sposéb. Jezeli autor wy-
korzystuje w swoim dziele fragmenty archiwalne z inntych istniejgeych juz dziet
filmowych.

Whascicielem praw do utworu audiowiznalnego jest producent, ktéry zacho-
wuje swoje prawa przez 50 lat od jego produkeji. Pézniej ochrona przystuguje au-
torom prac hterackich 1 muzycznych az do 70 lat po ich émierci. Producent jest je-
dynym podmiotem uprawnionym do sprzedazy 1 udostgpniania filmu. Bez dodat-
kowych zgdd wspottworcow moze udostepniaé caty utwér lub jego fragmenty, oraz
zezwalaé na powstawanie wersji jezykowych. Dotyczy to podpisywania umow na
dystrybucje w kraju 1 za granica, sprzedaz prawa do emis)i felewizyjnych, oraz wy-
dawania filmu na kasetach video i DVD, Fragmenty filmu mogg by¢ udostgpniane
dla potrzeb promocji lub jako wykopiowania dla potrzeb realizacji innych filmdw
np. dokumentalnych o rezyserze, ktoryms z aktorow, kompozytorze. W kazdym
z tych przypadkdw uprawnionym wspoltworcom przystuguje wynagrodzenie pro-
porcjonalne do wptywdw z cksploatacji filmu.

Poniewaz jest to nowe uregulowanie nalezy pamieta¢ o whascicielach eg-
zemplarzy czyli kopii filmu, ktérych w przypadku starszych utworéw jest za-
wsze przynajmniej kilku. Producentami filmu sa studia filmowe, prywatni pro-
ducenci, telewizja, dystrybutorzy. Teraz czesto producentéw jest kilku, ale jeden
reprezentuje pozostatych. Na szczescie nawet jezeli zgingta dokumentacja to fil-
my maja napisy i z nich mozna wyczyta¢ potrzebne wiadomosci. Istnicje teZ in-
ternetowa baza filmu polskiego

Zakupujac prawa do wykorzystania fragmentu filmu nalezy pamietaé, ze sta-
nowi on pewng calo$é. Zgoda nie obejmuje wykorzystywania tylko obrazu, lub
tylko dzwigku, oraz ingerencji w montaz czy udzwickowienie. Jezeli materialy
z filmu majg stuzy¢ powstaniu innego filmu konieczna jest zgoda wspoitworcow,
bo takie dziefo traci swoja integralno$é. Mozna np. w filmie o scenografie poka-
za¢ fragmenty ujec z filméw przy ktérych pracowal, opatrzy¢ je nowa muzyka
1 komentarzem, ale trzeba mie¢ zgodg, aby te fragmenty wyjac z kontekstu, po-
zbawi¢ reszty opracowania i po swojemu skomentowac.

Niemozliwe jest tez wykorzystanie fragmentu muzycznego z wykopiowania
jako ilustracji muzycznej nowego filmu. Jezeli tak chcemy postuzy¢ sie muzyka
filmowg to obowigzuje nas uzyskanie zgdd i oplacenie praw tak jak przy kazdym
nagraniu muzycznym. Réwniez na nas spada problem jezeli wybrany fragment
filmu zawiera muzyke Iub tekst, ktdre w okresie powstawania filmu nie byly
chronione, a zgodnie z obecna ustawg ich chronienie przywrdcono.
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Jeszcze wigkszg ostroznosé nalezy zachowa¢ w przypadku dokumentalnych,
materiatdw archiwalnych. W filmach najstarszych dyscyplina w zakupie praw .
byta niewielka. Wiele filméw w tym Kronika Filmowa byto przeznaczone na ry-
nek polski, a wige zachowywano tylko 25 [at chronienia, czgs¢ materiatéw trak-
towano jako newsy np. reportaz z Warszawskiej Jesieni czy Jazz Jamboree i praw
do utworéw nie kupowano. Trudno tez w filmach opartych na opracowaniach -
muzycznych zidentyfikowaé utwory wykorzystane w danym fragmencie. Stano-
wi to wielki problem dla rezyserow, ktorzy chetnie wykorzystywali by stare fil-
my wraz ze specyficznym komentarzem. :

Filmy i stare materiaty przechowywane sa w archiwach. Najwieksze z mch"
to archiwum Wytwémi Filméw Dokumentalnych i Fabularnych oraz Telewizji
Polskiej S.A. Podobnie jak archiwa dzwiekowe zbiory te zawieraja wiele mate-
riatdw, ktore tylko sg przechowywane i tizeba mieé zgode od producenta, aby je -
wydano. Archiwum WEFDIF posiada tez stare kroniki niemieckie. Mozna je wy-_
korzystywaé bez zadnych zgod, bo Niemey w ramach tzw. reparacji wojennych
utracili prawa do czerpania korzy$ei z swoich materialow z okresu I wojny $wia-
towej. Wyjatek stanowia kompozytorzy. Dlatego np. wszystkie kroniki niemicc-:
kie udzwigkawia si¢ dla potrzeb filméw na nowo, aby nie szukac uprawnionych.

4.9.6 Zgranie filmu

Bardzo wazne przed przystapieniem do zgrania jest przeshichanie materia:
tow dzwigkowych filmu 1 sprawdzenie czy wszystkie uzyte fragmenty majg ure-
gulowane prawa autorskic i pokrewne. Trzeba zwrécié szczegdlna uwage na ma-
teriaty z planu 1 fragmenty, ktére mogly sig pojawié¢ w trakcie udzw*x@kowwnla__
np. na postsynchronach dialogéw lub gwary. o

Konsultant lub ilustrator powinien by¢ obecny na zgraniu filmu przynaj-.
mniej w czesci, w ktérej przygotowywana jest muzyka. Jego notatki 1 wiedza
o przygotowanym materiale usprawniajg prace i umozliwiaja wlasciwa realizacje
zatozonej koncepcji. W filmie fabularnym pozwalaja na zgrywanie materialéw:
nie wedtug kolejnosci wystepowania w filmie, ale grupami tematycznymi w jed=
nym ustawieniu aparatury i zapobiegna pominigciu jakiegos fragmentu. :

Bardzo czesto konsultant z glosem doradczym jest jedna z osdb obecnych na .
przegladzie gotowego filmm poprzedzajacym kodowanie czy wpis gotowego_
dzwieku w kasety obrazowe. '

4.9.7. Prace koncowe

Prace koficowe to ostatni moment przed upublicznieniem filmu, kiedy moz-
na sprawdzic, czy wszystkie chronione prawem elementy maja uregulowane zo-
bowigzania. Uzycie utworu z nieuregulowanymi prawami moze nie$¢ za soba
ogromne straty i komplikacje. Specjalisci od obrotu prawami monitorujg produk- -
cje na calym §wiecie. Jezeli zwrécimy sie o prawa przed produkcja filmu, cena
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jest najmniejsza. Im blizej konca produkeji 1 zaangazowanie w uzycie utworu
wigksze, tym cena staje si¢ wyzsza. Jezeli mamy skrecony materiat lub zgrany
film nie mozna wtedy liczy¢ na zadng taryfe ulgowa. Jeszcze wigksze koszty
widza si¢ z wykorzystaniem utworu bez zgody wilascicieli praw.

W przypadku muzyki wykonuje sig metryke filmu; konsultant muzyezny
oraz producent potwierdzajg podpisem, ze biorg odpowiedzialnos¢ za jej zawar-
tosé. Jest to dokument umozliwiajacy prawidlowy podziat zyskéw (tantiem) wy-
nikajacych z eksploatacji filmu, oraz utworéw w nim wykorzystanych.
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PODSUMOWANIE

Licze, ze lektura tej ksigzki pozwolila Panstwu znalez¢ odpowiedzi na sze-
reg trudnych pytan, bedzie sluzy¢ Wam w przysztosci i nadal udzielaé potrzeb-
nych odpowiedzi. Chciatabym, aby nauczyla ona Pafistwa traktowaé dzwiek nie
jako utrudnienie i przedituzenie czasu realizacji, ale wazny element utworu audio-
wizualnego. '

Mam nadzieje, ze uswiadomila tez Pafistwu, ze nieprawdziwe jest przekona-
nie, iz to komputer robi dZzwigk i zrobi go dobrze bez wzgledu na to jak bardzo
bedziemy mu to utrudniaé. To, e komputery maja ogromne mozliwosci nie
oznacza, ze zawsze mozna zrobié¢ na nich dzwick najwyzszej jakosci. Na kofico--
wy efekt sktada sie tak wicle czynnikdw i wszystkie bledy, ktére popetniono po
drodze. Korzystajac z komputera 1 nawet bezplatnego oprogramowania kazdy
moze tworzy¢ dzwicgk, ale bedzie sig on réznit od produkeji wykonanych w pro-
fesjonalnych studiach i przez doswiadczonych realizatorow. Jezeli praca wyko-
nana jest dobrze odbiorca nie zwrdci uwagi na nosniki i §rodki jakimi doprowa-
dzilismy do koncowego efektu, a jedynie na jej warto$é artystyczna i merytoryez-
na. Za to pierwsza rzecz, ktorg wykonamy zle moze nastawi¢ stuchacza negatyw-
nie do calego przedsiewziecia. DZwigk to mieszanka wielu dziedzin i dyscyplin,
a efekt to odpowiednio dobrany do danej pracy czlowiek 1 zaplecze techniczne
Jjakie si¢ mu zapewni,

Obserwujac dokonania dZzwigkowcdw z roznych czgsci swiata mozna nawet
sadzi¢, ze dzwigk jest sztuka i podobnie jak obraz, scenografia, czy inne kompo-.
nenty filmu skiada si¢ na jego artystyczny ksztalt. Waime jest jaka 1 gdzie znaj-
dzie si¢ w filmie muzyka, jakie informacje i wrazenie przekazemy przez odpo-.
wiedni dobér efektow i atmosfer, ze maja gleboki sens eksperymenty z przestrze-
nig, powigkszanie mozliwosci przekazywane] dynamiki, barwy czy pasma prze-:
noszenia. -

Moze dzieki tej ksigzce dzwiekowcy znajda w jej czytelnikach sprzymie-
rzencow i zrozumienie dla swych wysitkow co w przysztosci zaowocuje filmami
pieknymi pod kazdym wzglgdem w formie, tresci i technicznej doskonatosei.

Malgorzata Przedpelska-Bieniek
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3. Katalogi i instrukcje obstugi episywanych urzadzen.
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