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Kacper Habhisiak i Marcin Kasinski
wspolnie prowadza studio Dreamsound,
zajmujace sie postprodukcja dzwieku do
filméw. Rozmawiamy z nimi o poczat-
kach ich fascynacji udzwigkawianiem
filméw, réznicach migdzy branza filmowa
w Polsce i USA oraz technikach, ktére
pozwalaja uzyskaé znakomity dzwiek
towarzyszacy obrazowi filmowemu.
Studio Dreamsound odpowiedzialne jest
migdzy innymi za postprodukcje dzwigku
do filmu lle WaZy Kon Trojanski? w rezy-
serii Juliusza Machulskiego

Jak sie poznaliscie i jak to sie stato, ze zacze-
liscie udzwiekawiac filmy?

Kacper: Poznali$my sie na studiach, na Wy-
dziale Rezyserii DZwieku Uniwersytetu Mu-
zycznego im. Fryderyka Chopina w Warszawie
[dawniej Akademii Muzycznej im. Fryderyka
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Chopina —przyp. red.]. Od poczatku stu-

diéw zaprzyjaZnili$my sie i dzialali$my ra-
zem. Na roku bylo 11 0séb, wiec nie byto trud-
no wszystkich poznac. Kiedy byliSmy na dru-
gim roku, Maciek Malisz, absolwent Wydziatu
sprzed 20 lat, wyslat e-maila na Wydziat z in-
formacja, ze Motion Pictures Sound Editors
(organizacja skupiajaca montazystéw dZwie-
ku w Stanach Zjednoczonych) organizuje kon-
kurs, w ktérym jest réwniez kategoria stu-
dencka, wigc jesli kto$§ miatby ochote wzig¢

w nim udzial, to wystarczy udZwigkowic film
i wysta¢ wraz z opisem. Razem z Marcinem
udZwiekowili$my animacj¢ 7he Sandman.
NagralisSmy efekty, podlozyliSmy muzyke,
skonsultowali$my calo$¢ z naszymi profeso-
rami i wystali$my. Niestety zapisalismy film
w formacie, ktéry nie zostal poprawnie odtwo-
rzony na miejscu. Rok pézniej ponowilismy
prébe, juz w odpowiednim formacie. Wtedy
dostali$my nominacj¢ do nagrody w katego-
rii studenckiej. Dzigki wsparciu finansowe-
mu Akademii mogli$my sobie pozwoli¢ na wy-
jazd do Los Angeles na gal¢ rozdania nagréd.
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Tam zatrzymali$my si¢ u Macka Malisza, kt6-
ry nam ten konkurs zarekomendowat.

Zanim opowiecie o tym wyjezdzie, powiedz-
cie czy przed rozpoczeciem studiow uczylis-
cie sie w szkotach muzycznych?

Marcin: Wigkszos¢ oséb, ktéra zdaje na rezy-
seri¢ dZwigku, ma za sobg szkote muzyczna,
gdyz egzaminy wstepne wymagaja od kan-
dydatéw znajomosci takich przedmiotéw jak
harmonia dZwigku, ksztalcenie stuchu, gry
na instrumencie i historii muzyki. Oczywiscie,
jest tez cze$¢ osob, ktdre nie koriczyty szkét
muzycznych, ale uczyly sie same i tez zdaty te
egzaminy.

Kacper: Egzamin na rezyseri¢ dZwieku nie
wymaga dyplomu szkoty muzycznej, nato-
miast material na egzamin obejmuje zakres
szkoly muzycznej drugiego stopnia.

Styszatem, ze w Poznaniu nie ma takich wy-
magan na egzaminie?

Marcin: Nasz Wydziat znajduje si¢ na uczel-
ni artystycznej. Podstawy matematyki i fizyki
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zna¢ musimy, ale gléwny nacisk kfa-
dziony jest na estetyke. Inne tego
typu szkoty w Polsce sg nastawione
bardziej inzynieryjnie i technologicz-
nie. Kiedy nagrywamy muzyke, uzy-
ty mikrofon nie jest najwazniejszy.
Oczywiscie, uczymy sie dobrac i pod-
taczyc¢ sprzet, zeby nagranie brzmia-
o w okreslony sposéb, ale to stucha-
nie jest najwazniejszym czynnikiem
nagrywania. Wszystko inne jest tyl-
ko $rodkiem do wyrezyserowania
nagrania.

Z jakim zamiarem podejmowaliscie
studia na tym wydziale?

Kacper: Wigkszos¢ z nas przycho-
dzita na rezyseri¢ nagrywac muzy-
ke. Jedni nastawiali si¢ na muzyke
klasyczna, ale wigkszos¢ na rozryw-
kowa, bo kazdy chcial nagrywac lub
nagtasniac topowe polskie zespoty.
Zaskoczeniem dla wielu jest to, Ze na
Wydziale robi sie takze dzwiek do fil-
méw [sa dwie specjalizacje: rezyseria
muzyczna i rezyseria dZzwigku w fil-
mie —przyp. red.].

Co dat Wam wyjazd do Stanéw?
Kacper: PojechaliSmy tam juz na
trzecim roku studiéw i zobaczylis-
my kawal §wiata filmowego. Zorga-
nizowano nam i innym nominowa-
nym do nagrody studentom wizyte
w wytworni Sony Pictures.

Marcin: W czasie naszego pobytu
montowano tam film X-Men 3. Powie-
dziano nam, Ze jesli kto$ bedzie opo-
wiadal, co tam widzial, to oni znajg
nasze nazwiska [smiech]. To niby taki
zarcik, ale co§ w tym byto. W koricu
to bylo pét roku przed premiera filmu,
a oni juz montowali dZwiek. Potem za-
prowadzono nas do studia, gdzie byty
nagrywane efekty synchroniczne.
Kacper: To wielkie pomieszczenie

o powierzchni stu metréw kwadra-
towych, a w nim — wielki batagan.
Pod $ciang pelno kieliszkéw, naczyi
i innych przedmiotéw codzienne-

go uzytku. Akurat nagrywano kroki,
wigc posrodku byt pit o powierzch-

ni 2 metréw kwadratowych wypel-
niony zwirem i piachem. To wszyst-
ko wywarlo na nas ogromne wra-
zenie. PrzekonaliSmy sig¢, ze dZwigk
w filmie to jedno wielkie oszustwo.
Pocatunki w filmie to nie pocatunki
bohateréw, ale faceta, ktéry sam sie-
bie catuje w reke, w dodatku w bar-
dzo namigtny sposéb.

Patrzac z perspektywy czasu, czym
praca w Hollywood rézni sie od pra-
cy nad filmami w Polsce?

Marcin: To przede wszystkim inny
sposdéb myslenia o dZzwigku w filmie
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i inny sposdb organizacji pracy.
Postprodukcja dzieli si¢ na mon-

taz dialogéw, atmosfer, efektéw, na-
granie i montaz efektéw synchro-
nicznych. Potem robione sg premik-
sy i na koniec zgranie [miks finalny
—przyp. red.]. Jest to proces adapto-
wany w mniejszym lub wigkszym
stopniu do kazdego rodzaju produk-
dji, czy to do serialu, czy fabuly ni-
sko- lub wysokobudzetowej, tylko
rozmach prac jest inny. Wiadomo jed-
nak, ze przy kazdej produkgji dialogi,
efekty i atmosfery musza by¢ zmon-
towane, a efekty synchroniczne na-
grane, bo inaczej efekt koricowy nie
bedzie zadowalajacy.

Dawniej w Polsce filmy robilo si¢
inaczej — nagrania z planu byly gtéw-
nym nosnikiem informaciji este-
tycznej, artystycznej i dialogowej.
Oznacza to, ze pod to, co si¢ nagrywa
na planie, wystarczy podlozy¢ muzy-
ke i juz mamy gotowy dZwigk. Tym
si¢ to giéwnie rézni — procesem pro-
dukgji i innym podejsciem do dZwie-
ku. W Hollywood realizatorom na
planie zalezy najbardziej na dobrym
zarejestrowaniu dialogéw, poniewaz
one s3 najtrudniejsze do odtworze-
nia w postprodukgji. Inne efekty moz-
na nagrac pdzniej, mozna nagrac ty-
sigce réznych krokéw, ktére beda pa-
sowaly do obrazu, natomiast dialog
jest tylko jeden i nagrany w studiu

Bohaterowie filmu Francuski
Numer we wnetrzu stare-

go Mercedesa, ktory po-
stuzyt rowniez jako rekwi-
zyt do nagrania efektow
synchronicznych.

Film Pora Umierac w rezy-
serii Doroty Kedzierzawskiej
otrzymat nagrode za dZwigk
na XXXII Festiwalu Polskich
Filméw Fabularnych w Gdyni.

to zawsze postsynchron, cho¢ dzig-
ki nowoczesnym narzedziom czasem
trudno go odréznic. Jesli chodzi o réz-
nice technologiczne, to zawsze je-
ste$my do tytu. Kiedy u nas uzywa-
To sie¢ DAT-6w, to u nich juzZ rejestra-
toréw twardodyskowych. Jadac do
Stanéw planowali$my kupno DAT-a,
ale w sklepach juz ich nie byto.
Powiedziano nam, Ze to dinozaury

i ze juz si¢ ich nie uzywa.

Kacper: To oczywiscie tez kwestia
budzetéw. W Hollywood dZwigk jest
planowany juz na poziomie scenariu-
sza. Kiedy przejrzy si¢ dowolne napi-
sy konicowe amerykanskich produk-
¢ji, nawet tych niskobudzetowych, to
tam przy dZwieku pracuje minimum
10 0s6b. Sa to specjalisci w bardzo
waskich dziedzinach, np. od post-
synchronu, montazu postsynchro-
nu, montazu efektéw czy tworzenia
specjalnych efektéw dZzwiekowych.

U nas nie zawsze tak jest i czesto pro-
ducenci budzg si¢ na miesigc lub dwa
przed zgraniem filmu, czy nawet tuz
przed premierg, z wielkim bdlem glo-
wy odno$nie dZwigku.

Marcin: Rynek filmowy w Stanach
jest jedna z wielkich galezi tamtejszej
gospodarki, dzigki czemu mogg na
nim funkcjonowac studia, ktére np.
zajmuja si¢ wylacznie nagrywaniem
postsynchronéw. Robig to §wiet-

nie, poniewaz robig to codziennie.
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W Polsce postsynchrony nagrywane sg przez
operatora, ktéry realizuje dZwiek do filmu,

w studiu, ktdre robi to raz na jakis czas i za-
wsze sg one traktowane jako zto konieczne.
W Stanach postsynchrony sa nie tylko ztem
koniecznym, ale pewnego rodzaju zabezpie-
czeniem. Takie nastawienie do kazdej war-
stwy dZzwiekowej sprawia, ze Amerykanie na-
leza do $wiatowej czotéwki pod wzgledem re-
alizacji dZwigku. U nas niestety wszyscy robig
wszystko i na tym cierpi dZwiek.

Jak to sie stato, ze zrobiliscie kolejny film?
Kacper: P6t roku po wizycie w Stanach udzwie-
kowili$my pigtnastominutowa etiude¢ Poza ci-
szq w rezyserii Piotra RyczkKi, studenta t16dz-
kiej Filméwki. Mozna byto duzo podziataé
dzwigkiem, poniewaz film miat charakter oni-
ryczny i opowiadat o wspomnieniach z dzie-
cinstwa. Film wystaliémy na kolejng edycje
konkursu MPSE i po raz kolejny zostaliSmy
nominowani do nagrody w kategorii studenc-
kiej. Po raz drugi udato nam si¢ uzyskac pie-
nigdze na wyjazd od naszej Alma Mater. Tym
razem réwniez nie udato nam sie zdoby¢ na-
grody, ale za to na gali rozdania zrobilismy so-
bie zdjecie z Georgem Lucasem!

To dlaczego ono tutaj nie wisi?
Kacper: Bo to raczej zdjecie nie z nim, a obok
niego [smiech].

Zajeliscie sie tez montazem dzwieku

i wspdtpraca przy filmie Marcina Ziebins-
kiego Dublerzy.

Marcin: Zawsze tak jest, Ze kilka przypad-
kéw si¢ ze sobg sktada. ByliSmy nastawie-

ni na film i robili$my to najlepiej jak wéw-
czas potrafiliSmy, ale chcieliSmy uczy¢ si¢ da-
lej i znéw wyjechac do Stanéw. Po pierwszym
konkursie zrobilismy postprodukcje dZwigku
do etiudy Kobieta z ciemnosci Marcina Solarza.
Przy tej produkcji okazalo sig, ze sa pieniadze
na zgranie dZwigku w systemie Dolby SR,

co w przypadku studenckich produkcji nie

jest powszechne. To bylo dla nas szansa,

zeby zmiksowac swdj pierwszy film w profe-
sjonalnym studiu do zgran filmowych, czy-

li S1 w Wytwérni Filméw Dokumentalnych

i Fabularnych w Warszawie. Tak weszliSmy
na zawodowg $ciezke z Tomkiem Dukszta,
zajmujacym sie zgraniem dZwigku w WFDIF,

a éwczesnie rowniez wykladowca techniki
studyjnej na naszej Uczelni. Po powrocie z Los
Angeles wymieniliSmy z Tomkiem spostrze-
zenia dotyczace rézni¢ w pracy z dZwigkiem
w Polsce i USA. Tomek, ktéry jest zwolenni-
kiem przeniesienia anglosaskiego modelu
postprodukcji dZwieku na rynek polski, zapro-
ponowat nam wspétprace przy filmie Dublerzy,
gdzie wraz z Bartkiem Putkiewiczem bylismy
odpowiedzialni za warstwe dZwiekowa.
Kacper: To byta jedna z pierwszych catkowicie
prywatnych polskich produkgji, dlatego mieli-
$my sporo czasu na pracg. ZostaliSmy zaanga-
zowani do montazu atmosfer i efektéw dzwie-
kowych pod nadzorem Tomka. Pracowali$my
przy dZwigku ponad trzy miesigce. Nasza
wspélpraca przebiegta pomyslnie, wspdlnie
udato nam si¢ stworzy¢ bogatg i zréZnicowa-
ng warstwe dZzwiekowa.

Marcin: To pierwszy film, ktdry realizowali-
$my zgodnie z amerykarniskim systemem prac
postprodukcyjnych.

Obaj macie za soba studia na Wydziale
Rezyserii Dzwieku w Warszawie. Czy wy-
obrazacie sobie, ze moglibyscie robic to,

co robicie, nie majac ukoniczonych studiow
kierunkowych?

Kacper: Wydaje mi si¢, Ze nie. Zdaje sobie
sprawe, ze moze to by¢ niepopularna opi-

nia, bo pewnie wiele oséb chciatoby dowie-
dziec sig, ze wyksztalcenie nie jest potrzeb-
ne. Ale pigc lat studiéw to nie tylko piec lat
przy komputerze i lutowaniu kabli, ale to réw-
niez mnéstwo czasu spedzonego na rozmo-
wach z naszymi profesorami, ktérzy pracu-
ja przy dzwieku filmowym od lat i maja na
koncie po kilkadziesigt produkcji fabularnych

Kacper i Marcin w studiu foley $2 Wytworni Filmow
Dokumentalnych i Fabularnych.

i telewizyjnych. Kontakt z naszymi profe-
sorami, Nikodemem Wotk-t.aniewskim czy
Michatem Zarneckim to wydarzenie. To ludzie
z ogromnym do$wiadczeniem i wyczuciem es-
tetyki filmowej. Godziny spedzone na zaje-
ciach, jezyk filmowy, kontakt ze srodowiskiem
— to wszystko zostaje w glowie.

Marcin: Na nich efektowne dZwigki przejaz-
déw aut nie robig wrazZenia. Dla nich dZwigk
filmowy jest warstwa artystyczna, w Ktdrej
kazdy dZwigk ma swoje miejsce.

Kacper: Nie imponuje im nowy James Bond,

a wzbudza zachwyt kino takie jak 70 Nie Jest
Krqgj Dla Starych Ludzi, gdzie dZwigk jest mi-
nimalistyczny. Chodzi o t¢ druga warstwe
dzwigku, ktéra co$ dopowiada.

Méwiliscie, ze dobra szkota dla Was byto sie-
dzenie u Tomka w studiu. W jakim stopniu
studia, w duzej mierze teoretyczne, a w ja-
kim stopniu praktyka Was uksztattowata?
Marcin: Przedmioty takie jak estetyka dZwie-
ku filmowego, ogladanie filméw powstatych
od poczatku istnienia kina, stuchanie opowie-
$ci profesoréw to jedno. Drugie to konfronta-
cja tego z rzeczywisto$cia. Ciekawe w pracy

w studiu jest to, ze zgrywa si¢ dZwiek przygo-
towany przez réznych operatoréw. To sprawia,
ze wyrabiasz sobie gust, ostuchujesz si¢ pod
katem estetyki i warsztatu. W pewnym mo-
mencie juz wiesz, kiedy dialog dudni, a kiedy
jest za mato wysokich czgstotliwosci.

Kacper: S trzy etapy: przygotowanie teore-
tyczne na Wydziale, ostuchanie si¢ w §rodowi-
sku profesjonalnym i trzeci etap, czyli siedze-
nie po nocach przy edytorze. Powiniene$ mie¢
to w glowie, w uszach i w palcach.

Marcin: Szkota ksztalci w tobie poczucie es-
tetyki, Zebys nie ograniczat si¢ tylko do pod-
ktadania dZwieku samochodu, ktéry przejez-
dza z lewej do prawej, ale zastanowit sie, jaki
ma by¢ ten samochdd: czy lepszy bedzie niski
i delikatny dZwigk, czy tez samochéd powi-
nien rykng¢? Kiedy czasem pracuje nad sce-
na, juz na etapie udzwiekowienia wiem, ze
niektére dZwigki nie wejda, bo nie o nich jest
scena.

W czasie nauki nie mieliscie jeszcze wlasne-
go studia.

Marcin: Po skoriczeniu pracy nad Dublerami
spedziliSmy trochg czasu w Wytwdrni, asys-
tujac Tomkowi, stuchajac i uczac sie fachu.
Mozna nauczy¢ si¢ sprzetu, obstugi oprogra-
mowania, ale nie stuchania — to trzeba wysie-
dziec. To lata spedzone w sali mikséw na stu-
chaniu co dziata, a co si¢ nie sprawdza.
Kacper: Prace nad projektem Francuski Numer
Roberta Wichrowskiego, w ktérym Tomek

byt operatorem prowadzacym dZwiek, rozpo-
czeliSmy jeszcze jako studenci i wolni strzel-
cy. Tomek zaproponowal nam wspétprace. Po
raz kolejny po Dublerach zajmowaliSmy si¢
montazem efektéw, atmosfer, efektéw syn-
chronicznych i muzyki. Potem przyszed! mo-
ment, kiedy poczuliSmy, Ze nasza wspétpra-
ca z Tomkiem powinna nabra¢ formalnego
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charakteru. Po powrocie z naszej drugiej po-
drézy do Stanéw, gdzie ponownie mieliSmy
kontakt z Mackiem Maliszem, uznaliSmy ze
warto stworzy¢ co$ w czterech. Maciek pra-
cuje m.in. przy montazu dialogéw do serialu
Zagubieni [Lost — przyp. red.]. Wcze$niej pra-
cowal przez 10 lat przy serialu Z Archiwum X.
Ma kontakty w Stanach, co pozwolilo nam
mysle¢ o wkroczeniu réwnieZ na rynek amery-
kariski. Pod koniec 2006 roku zalozylismy we
czterech studio Dreamsound.

Bezposrednim impulsem do zatozenia spétki
byt projekt Diaczego nie! Ryszarda Zatorskie-
g0, gdzie Tomkowi udalo si¢ zaprosi¢ do
wspéipracy Marka Wronko — operatora prowa-
dzacego dZwiegk. Produkcja trwata péttora
miesigca. Po tym projekcie zacz¢liSmy dziata¢
profesjonalnie. Tomek z Mackiem zajmowali
si¢ organizowaniem zlecen, ktére wspdlnie re-
alizowali$my. Na rynku polskim Tomek orga-
nizowat zlecenia udZwigkowienia duzych fil-
mow fabularnych, jak na przyktad Pora umie-
rac, Pora mroku, Nie ktam kochanie czy lle
wazy kon trgjariski? Réwnoczes$nie Mackowi
udato si¢ zorganizowac zlecenia zwigzane
z nagrywaniem efektéw synchronicznych do
niskobudzetowych, jak na warunki amery-
kariskie, filméw telewizyjnych. Okazalo si¢, Ze
sprawdza si¢ jakos¢, ktéra prezentujemy oraz
pomysly odnosnie nagrywania efektéw syn-
chronicznych. OtrzymywaliSmy coraz wigcej
zlecen zza Oceanu. Mackowi udalo si¢ zdoby¢

Laawansowany silnik diwiekowy z podwojona iloscia pamieci prabek
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su dzwigku do filmu Pora Mroku (rez. Grzegorz Kuczerisz
dzwiek Nikodem Wotk-taniewski).

m.in. projekt 7he Wackness z Benem Kings-
leyem w roli gtéwnej. To dobre kino, ktére by¢
moze zawita réwniez do Polski. Od pazdzierni-
ka 2008 roku prowadzimy Dreamsound juz
samodzielnie.

Marcin: Warto tez zauwazyc, ze dopdki nie
zalozyliSmy studia, robiliSmy gtéwnie prace
montazowe. Po stworzeniu Dreamsound za-
czelismy tez realizowac efekty synchronicz-
ne, ktére w Polsce traktowane byly jako kolej-
ne po postsynchronach zto konieczne i uzu-
pelnienie tego, co si¢ nie nagralo na planie. My
podeszli$my do tego inaczej. Dla nas efekty

2 % rozszerzenie ARX SuperNATURAL - nowa technologia

zapewniajaca najwyzszy realizm ekspresji wykonawczej

Przyjazny, graficzny interfejs uzytkownika oparty o duzy 85"
kolorowy wyswietlacz LCD z mozliwoscia podiaczenia myszy

Nasi rozméwcy w studiu $1 Big Blue w WFDiF podczas mik=

\ N\ AN LN \)

synchroniczne to mozliwo$¢ stworzenia catko-
wicie nowej warstwy w kreowaniu przestrze-
ni dZwigkowej.

Kacper: Marek Wronko jest operatorem, ktéry
lubi efekty synchroniczne i montuje je jako cie-
kawa i barwng warstwe dZwiekowa, a nie tyl-
ko jako uzupelnienie brakujacych efektéw set-
kowych. Przy naszych trzech wspélnych pro-
jektach dat nam duze pole do popisu.

Czy moglibyscie wtasnymi stowami zdefi-
niowac i rozréznic ,postsynchrony” i ,efek-
ty synchroniczne”?

T
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Mowo opracowany whudowany sequencer audio/MIDI
z 128 iciezkami zawierajacymi 24 Sciefki audio
Multi-FX dla kaidej partii; mozliwosd jednoczesnego
zaprogramowania do 22 polgczen efektow
Majwyiszej klasy wazona klawiatura mioteczkowa,
progresywna, dajaca odczucie koici stoniowej | absor
bujaca wilgod (tylko w Fantom-GE)

Wytrzymala konstrukcja z aluminiowym panelem
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Marcin: Postsynchrony to dodatkowe dialo-

gi, ktdre nagrywa si¢ na etapie postproduk-

¢ji dZwigku. Czasem nagrywa si¢ je przed kre-
ceniem filmu, jesli s3 uzywane jako playback
na planie. Gtéwnym zadaniem postsynchronu
jest zastgpienie dialogu nagranego na planie.
Robi si¢ to ze wzgledu na aspekty techniczne,
kiedy dialog oryginalny jest przesterowany lub
zanieczyszczony, albo z uwagi na kwestie ak-
torskie, jesli rezyserowi nie podoba si¢ inter-
pretacja. Zdarza si¢ réwniez, ze catkowicie wy-
mienia si¢ glos aktora wystepujacego w scenie.
Do postsynchronéw zalicza si¢ réwniez gwary,
czyli nagrania dialogowe grup oséb, stuzace do
stworzenia atmosfery dZwigkowej w scenach
zbiorowych w restauracji czy szpitalu. W du-
chu waskich specjalizacji w USA gwary nagry-
wane sg przez aktoréw, ktérzy zajmuja si¢ tym
zawodowo. Znajg scenariusz i wiedzg, co i jak
mdéwic, Zeby gwar byt ciekawy i adekwatny.

Czyli méwia ,na temat”? To nie jest gwar
bezptciowy?

Marcin: Chodzi o to, zeby odda¢ atmosfere sce-
ny, np. zeby w scenie dramatycznej nikt si¢ nie
$mial. W Stanach gwary nagrywa sie¢ do ca-
fego filmu. Nie sg one powtarzalne, ale two-
rzone specjalnie na potrzeby konkretnej sceny
w danym filmie.

A efekty synchroniczne?

Kacper: My definiujemy efekty synchroniczne
jako efekty zwigzane z interakcjg bohateréw

z otoczeniem i ze soba. Podstawowymi efekta-
mi synchronicznymi sa kroki, efekty zwigza-
ne z ruchem ciata i ubran, tzw. szmatki, oraz
wszelkie pozostale rekwizyty, czyli na przy-
ktad stukanie kieliszkéw, dzwonienie kluczy
czy pisanie na klawiaturze.

Marcin: Tak naprawd¢ nagrywamy wszyst-
ko, co si¢ da nagraé. Nie nagramy na przyktad
wypadku samochodowego, ale nagramy osy-
pywanie si¢ szyby i giecie blachy. Chodzi o to,
zeby dZwiek urozmaicic.

Kacper: Najbardziej znanym efektem, ktéry
krazy w $wiadomosci spotecznej, to dZwigk
kopyt koniskich — nagrywany za pomoca wy-
drazonych potéwek kokoséw. Obecnie bibliote-
ki efektéw dZwigkowych sg tak rozbudowane,
ze 1 te efekty bierze sie zwykle gotowe.

Jak dzwiek jest rejestrowany na planieiile

z tego dzwieku wchodzi do filmu?

Kacper: DZwick na planie nagrywa si¢ wielo-
kanalowo, zazwyczaj za pomoca rejestratoréw
twardodyskowych.

Marcin: Wielokanatowos¢ jest wykorzystywa-
na na planie gléwnie do tego, aby uzyskac roz-
separowany sygnat i unikna¢ sytuacji, w kté-
rej caty dZwigk nagrany jest na jednej Sciezce

e
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Marcin i Kacper w studiu, w ktorym odbyaal sig miks
dzwieku do serialu Lost (Za ublenl)

i nie da si¢ rozdzieli¢ np. kwestii jednego boha-
tera od kwestii drugiego. Czasem mamy tez

do czynienia z nagraniami wielokanatowymi
sensu stricte. Stosuje si¢ je gtéwnie do rejes-
trowania efektéw i atmosfer na planie.

Na planie, oprécz dialogéw, nagrywa sie
takze atmosfery i efekty?

Marcin: Idealng sytuacja jest, gdy dZzwigko-
wiec moze na planie nagrywac charakterys-
tyczne dZwigki. Tak byto w filmie Pora umie-
rac Doroty Kedzierzawskiej, ktérego akcja
toczy si¢ w starym domu. Nie do przecenie-
nia sg takie materialy jak otwieranie okien,
gdzie dzwonia stare szyby i piszczg stare zam-
ki. Niestety, czesto tempo produkcji sprawia,
ze dZzwigkowcy nie maja czasu nagrac nic
dodatkowo.

Na co ktadziony jest nacisk przy nagraniach
zplanu?

Marcin: Zajmujac si¢ postprodukcja, najbar-
dziej zalezy nam na tym, aby dialogi byty jak
najlepiej nagrane.

Kacper: Nagrywa si¢ zazwyczaj na jeden lub
dwa mikrofony umieszczone na tyczkach, kté-
re zbieraja gléwnie informacj¢ dialogowa. Sa
to mikrofony kierunkowe, aby ujmowaty jak
najmniej informacji pogtosowej, dZwigkéw
otoczenia. Aktorom przypina si¢ tez mikropor-
ty, ktdre rejestruja tylko i wytacznie ich dialo-
gi. W zaleznosci od tego, ktdre ujecia sg wy-
korzystywane, bierzemy dzwiek z tego mi-
krofonu, ktdry zarejestrowat dZwigk lepszej
jakosci. Jesli aktor jest w kurtce puchowej, to
raczej mikroportu nie uzyjemy, bo za duzo
jest efektu zwiazanego z ruchem aktora — sty-
cha¢ trzaski mikrofonu ocierajacego o kurt-
ke. W ujeciach, gdzie aktorzy sa oddaleni od
kamery, nie mozna uzy¢ tyczki, bo bedzie wi-
doczna w kadrze. Wéwczas wykorzystuje si¢

~Staramy sie tak przygotowac cafa sesje nagraniowa do nagrania postsynchronow,
aby jak najbardziej utatwic prace aktorom. Chcemy, zeby nie zastanawiali si¢, kiedy
maja wejsc, co maja powiedzie¢, jak maja zagrac, tylko zeby maksymalnie skupili sie
na swojej pracy, czyli na interpretaji”.
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mikroporty, ktére moga by¢ umieszczone na
kurtce czy bluzie, gdyz w tak dalekiej perspek-
tywie ich nie widac.

Ustawienie mikrofonéw jest ograniczone
przez kadr. Czy macie na to jakis wptyw, czy
mozecie zasugerowac, aby cos ustawic tak
czy inaczej?

Kacper: Nie zdarzylo nam sig¢ jeszcze, Zeby
uwagi dZwiekowca byty brane pod uwage na
poziomie scenariusza. Na planie czesto jest
tak, ze dZwigkowiec sugeruje, Ze nie da si¢ do-
brze zarejestrowac dialogéw i trzeba bedzie
nagra¢ postsynchrony na 99%. Czesto rezyser
nie bierze tych uwag powaznie i liczy na to, ze
dzwiekowiec zrobi z tym cuda: odszumi, od-
restauruje i uratuje, mimo Zze na planie byt in-
formowany, Ze nie da si¢ dobrze zarejestrowaé
dialogéw w danej scenie.

Czy da sie zrobic¢ dobry dzwiek do filmu,
jesli dzwiek z planu jest kiepski?

Kacper: Da si¢!

Marcin: To, co robimy jest kreowaniem rzeczy-
wistosci, a nie czyszczeniem tego, co si¢ na-
gralo na planie i sklejania tego na site. Jak mé-
wil juz Kacper, nagrywanie postsynchronéw
w oparciu o dostepne dzisiaj technologie po-
zwala niemal do zera zminimalizowa¢ poczu-
cie sztucznosci.

To jak te postsynchrony sg nagrywane?
Widziatem kiedys, jak aktor stoi w lektorce,
ma monitorek, jest w kontakcie z rezyserem
dzwieku a rezyser méwi - ,uwaga, postu-
chaj, zobacz i wchodzisz” - i on nagrywa kil-
ka razy, az sie wczuje w rytm tej wypowiedzi
i powtorzy ja w sposob idealny. Czy sa jakies$
lepsze narzedzia, sposoby?

Marcin: My mamy swéj sposéb nagrywania
postsynchronéw, ktéry zaadaptowalisSmy wia-
domo skad i uwazamy, Ze jest dobry. Staramy
si¢ tak przygotowac calg sesje nagraniowa do
nagrania postsynchronéw, aby jak najbardziej
utatwi¢ prace aktorom. Chcemy, Zeby nie za-
stanawiali si¢, kiedy maja wejs¢, co maja po-
wiedzie¢, jak maja zagrad, tylko zeby mak-
symalnie skupili si¢ na swojej pracy, czyli na
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interpretaciji. Jesli wystepuja proble-
my techniczne, aktorzy tracg kon-
centracj¢ i interpretacja szwankuje.
Przygotowujemy si¢ do nagrafi w ten
sposob, ze dzielimy teksty. Aktor nie
nagrywa od razu calej sceny, tylko
frazy, linijki lub zdania. Czasem zda-
rza si¢ tez tak, ze scena jest krecona
w $rodku lata, a ma sprawiac wraze-
nie rozgrywanej w zimie. Urzadzenia
produkujace $nieg tak hucza, Ze trze-
ba calg scen¢ nagrywac od poczatku.
Wtedy odtwarzamy dialogi wszyst-
kich aktoréw w catej scenie, linijka
po linijce, tworzac w zasadzie dialogi
od poczatku.

Kacper: Przygotowujemy markery
oraz ,,piki”, czyli sygnaty dla akto-
ra. Markery oznaczaja kolejne stowa,
frazy czy zdania, ktére bedziemy na-
grywac. To wszystko ma stworzy¢
komfort aktorowi. Jezeli nie stworzy-
my komfortu dla aktora i dla rezy-
sera, ktory siedzi z nami i stucha in-
terpretacji, to aktor bedzie podener-
wowany, nie bedzie mégt si¢ skupi¢
na pracy i bedzie sie caly czas zasta-
nawiat, co styszy, czego nie styszy

i co my robimy, kiedy si¢ nie odzywa-
my. Uwazamy, Ze potowa sukcesu to
stworzenie komfortowych warunkéw
dla aktora, Zeby on zawsze wiedziat,
co robimy, co nagrywamy, ile ma na-
grad, co bylo Zle w ostatniej wersji

i dlaczego powtarzamy. Powiedzenie
aktorowi ,jeszcze raz” to Zzadna in-
formacja. Trzeba wyjasni¢, czy prosi-
my o powtérzenie, bo my popetnili-
$my biad, czy tez dlatego, ze powie-
dziat za dtugo, za jasno, za ciemno,
za smutno czy za wesolo. Aktorzy lu-
bia pracg i lubig wyzwania. Jesli tyl-
ko stworzymy im komfortowe wa-
runki, to jeste$my blizsi sukcesu.
Marcin: Aktor wchodzi do studia, sty-
szy to, co chce styszeé, my ustawia-
my barwy, dobieramy mikrofony.
Staramy si¢ juz na etapie nagrania
zblizy¢ to brzmienie glosu do brzmie-
nia setkowego.

S— 4 ' J
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+Praca w filmie jest na tyle zmudna, czasochtonna, a detale s tak trudne do wypra-
cowania, ze nie wierzymy w ,magiczne pudetka”, w ktore wktada sie cos niskiej jako-
sci, a wychodzi cos wysokiej jakosci”.

Tak wyglada rejestracja
efektow synchronicznych do
filmu: Marcin Kasinski przy-
gotowuje sesje nagraniowa
efektow synchronicznych,

a Kacper Habisiak pracuje
nad zapisem i edycja zareje-
strowanego materiafu.

Kacper: Jest taka metodyka pracy,

ze wykorzystuje si¢ mikrofony, kté-
re byty uzyte na planie i w ten sposéb
maksymalnie zbliza si¢ barwe post-
synchronu do dialogu setkowego. My
raz podjeliSmy taka prébe i w naszym
przypadku si¢ to nie sprawdzito, ale
na przykiad w USA, w studiach do
nagrywania postsynchronéw, realiza-
torzy zawsze majg pod reka te najbar-
dziej popularne mikrofony, ktérymi
si¢ rejestruje dZwigk na planie.
Marcin: Ale zawsze oprdcz tego stoi
Neumann U87 [smiech].

Kacper: U87 jest pewnym standar-
dem. Jedni méwia, Ze ma papiero-

we brzmienie, ale sa i tacy, ktérzy po
prébach réznych mikrofonéw ,war-
tych od dziesigciu do stu tysiecy zto-
tych, wracajg do U87, ktdry okazuje
si¢ z danym aktorem i w danej sytu-
acji najlepiej wspdtpracowac.

Sa juz teraz takie narzedzia, ktére
pozwalaja dostosowac charakterys-
tyke pasmowa dzwieku na podsta-
wie probki? Czy z tego korzystacie?
Marcin: Praca w filmie jest na tyle
zmudna, czasochionna, a deta-

le sa tak trudne do wypracowania,
Ze nie wierzymy w ,magiczne pu-
detka”, w ktére wktada sie co$ ni-
skiej jakosci, a wychodzi co§ wyso-
kiej jakosci. Jest takie urzadzenie

o nazwie Vocalign, ktére dopaso-
wuje dZwigk w domenie czasowej.
Program poréwnuje przebieg fali, tu
rozciaga, tam $ciska i wychodzi réw-
no. Niektérym wydaje si¢, ze wystar-
czy go uzy¢ i dialog gotowy. Ale tak
nie jest. To jest péjécie na fatwizne,
zresztg program nie zrobi wszystkie-
g0 za ciebie. Oczywiscie, uzywamy
takiego oprogramowania, ale dopiero

na ostatnim etapie montazu, w roli
,wygladzacza”. Tam, gdzie ludzka
precyzja juz nie siega, urzadzenie to
sprawia, ze ,,” zamiast 69 milise-
kund trwa 70.

Kacper: Podstawa jest dobrze nagra-
ny material wyjsciowy. Jesli Zle za-
rejestrowano dialogi na planie, post-
synchrony lub efekty synchroniczne,
to niewiele da si¢ z tym zrobi€.
Marcin: Nagrywamy dwadziescia,
trzydziesci czy czterdziesci dubli post-
synchronu po to, Zeby dopasowac je
idealnie do nagran z planu. Drugie
tyle czasu zajmuje montaz, ewentu-
alna podmiana poszczegdlnych li-
ter i sylab, a dopiero na koniec jest
czas na uzycie ,magicznego pudel-
ka”, ktére pozwoli wszystko wyréw-
na¢. Takie mamy podejscie, bo diabet
tkwi w szczegétach, nie da si¢ tego
ominac.

Wyjasnijcie jeszcze doktadniej, na
czym polega system z ,pikami”?
Marcin: Jest to co$ na zasadzie nabicia
—na cztery wchodzisz. Aktorzy maja
rézne przyzwyczajenia, jeden praco-
wal w dubbingu, drugi dotychczas na-
grywat inaczej, ale wigkszos¢ jest za-
dowolona i kupuje ten system. Dobrze
im si¢ pracuje, bo nie musza si¢ sku-
pia¢ nad tym, kiedy maja wejs¢ — sty-
sz piki i wchodza. Przygotowanie se-
sji wigze si¢ z wybraniem na nagranie
postsynchronéw tekstéw, ktdre beda
nagrywane, podzielenie tego w taki
sposéb, aby mozna byto potem dowol-
nie wyciszac rzeczy, ktére nagrywa-
my. Jesli masz do nagrania jedno zda-
nie sposréd kilku w Srodku, to trzeba
to tak przygotowad, zeby wycia¢ tekst,
ktdry jest do nagrania, ale jednocze-
$nie trzeba go zastapi¢ powietrzem,
ktére jest w danej scenie. WyobraZmy
sobie sceng, w ktérej miasto huczy,

a tu nagle fragment, ktdry jest cichut-
ki. To miasto trzeba tak przygoto-
wac, zeby ono grato caly czas w sce-
nie i Zeby rezyser miat komfort poréw-
nania, czy postsynchron brzmi lepiej
od setki. Komfortu nie ma, jesli jest
dzwigk, a potem cisza studia, bo jest
to nienaturalne zjawisko.

Czyli wstawiacie tzw. cisze setkowa?
Marcin: Dokladnie, tzw. roomtone,
powietrze z ujecia. Kiedy nagrywalis-
my postsynchrony do filmu Ze wazy
kori trojariski? wystepowala tam sce-
na, w ktdrej pies dyszy tak, Ze nie

ma nad nim zadnej kontroli. Jesli
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+Nie wszystkie nagrane efekty synchroniczne sa pozniej wykorzystywane w korncowym mik-
sie, bo po zmontowaniu moze sie okaza¢, ze wystarczy to, co jest w setce”.

W takich warunkach nagry-
wa sie kroki, ktore styszymy
potem w filmach. Widzimy
fragmenty $ciezek stuzacych
do zapisu krokow w rdznych
warunkach: w piachu i Zwi-
rze, na betonie, podiogach
drewnianych itp.

ciagneliby$my dialog, zeby uzyskac
jego zrozumialo$¢, dyszenie psa by-
toby na pierwszym planie. W zwigz-
ku z tym nagrali$my postsynchron.
Dyszenie psa podlozyliSmy pod ca-
10s¢, po to zeby odtworzy¢ charak-
ter sceny. JuzZ na etapie samego na-
grania rezyser Juliusz Machulski byt
tak zdezorientowany, Ze kiedy sty-
szal postsynchron z dyszacym w tle
psem myslat, ze stucha setki. Rezyser
mogt ustyszed, jak to bedzie brzmia-
o w efekcie koficowym i w rezultacie

w ogdle si¢ nie zorientowal, Ze to
postsynchron. Prostym zabiegiem
obalili$my mit, Ze postsynchrony nie
kleja si¢ z obrazem.

A czy zdarza sig, ze nie ma takiego
ujecia dzwiekowego, caly czas sa
dialogi i nie ma skad wycia¢?
Marcin: To jest czesty problem, ale na
tym polega praca montazowa, zeby
sobie z tym poradzi¢. MoZna wzig¢
cos z poczatku lub z korica, poza tym
zawsze przed klapsem jest troche ,,ci-
szy”. Przy nagraniu postsyn-
chronéw nie chodzi o ideal-
ng cisz¢. Wazne jest tylko to,
zeby zatkac te dziure.

Co robicie, kiedy dosta-
jecie materiat z planu?

Czy zajmujecie sie od

razu dialogami i efektami
synchronicznymi?

Kacper: W pierwszych
dniach pracy z dZwigkiem
dostajemy OMF-a, czy-

li dZwigk pod kazde ujecie,
ktére wystepuje w filmie,
ulozony przez montazyste
pod obraz. Kierownicy pro-
dukgcji zawsze prosza o to,
zeby jak najszybciej ocenic,
jaka czg$¢ materiatu dia-
logowego nie nadaje sie do
wykorzystania i ktérych ak-
toréw trzeba zaprosic, zeby
nagrali postsynchrony. Ta informa-
Cja jest dostarczana im jak najszyb-
ciej, poniewaz zazwyczaj do premie-
ry nie ma duzo czasu, a aktorzy pra-

kilkutorowo zaczyna si¢ proces post-
produkcji dZwigku. Zgodnie z mode-
lem amerykarniskim zaczynamy dzia-
ta¢ przy montazu dialogéw, przy
czym w montaz dialogéw wigczamy
tez montaz efektéw setkowych. Jesli
w danym ujeciu aktor wypowiedziat
stowa, po czym wyszed! i trzasnat

mi jest dobrze nagrany i usytuowa-
ny przestrzennie, to do montazysty
dialogéw nalezy réwniez wyseparo-
wanie tego dZwigku i umieszczenie
go na odpowiednio dedykowanych
$ladach tzw. efektéw setkowych, co
w nomenklaturze amerykanskiej na-
zywa si¢ production effects.

Czyli montaz dialogow to pierwszy
etap postprodukgji. Czy to zawsze
Wasze zadanie?

cuja, wyjezdzaja, maja urlopy. Wtedy

drzwiami, a efekt trzasnigcia drzwia-

Kacper: Do naszych filméw dialo-

gi czesto montowatl Maciek Malisz,
ktéry zajmuje si¢ tym w USA. To jest
etap, od ktérego zawsze zaczyna-

my. Jest bardzo czasochfonny, zajmu-
je od stu do stu pigcdziesieciu godzin.
Jednoczesnie do pracy przystepu-

je inna osoba — montazysta atmos-
fer. Wykorzystuje do tego celu efekty
z bibliotek efektéw dZwigkowych lub
atmosfery nagrane na planie przez
operatora dZwigku. Atmosfera nagra-
na dokfadnie w tym miejscu, gdzie
dzieje si¢ scena, potgguje poczucie re-
alizmu. Poza tym dobrze wspétpracu-
je z setkowym dialogiem, ktdry jest
osadzony w tej samej przestrzeni.

Jakie efekty nagrywajg sie dobrze,
a jakie trzeba dograc¢ na etapie
postprodukg;ji?

Kacper: Montazysta efektéw, ktéry
montuje dialogi i jednoczesnie efek-
ty setkowe, odseparowuje efekty set-
kowe i juz wtedy mozemy ocenic,
ktére efekty wchodza, a ktére nie.

Z reguly przyjmujemy, ze trzeba be-
dzie nagrac do filmu 100% efektéw
synchronicznych.

Marcin: To wszystko wynika z tego,
ze na planie kazdy stara si¢ jak najle-
piej nagrac dialog. Mikrofon jest usta-
wiony na usta aktoréw i kroki si¢

z reguly nie nagrywaja, bo odlegltos¢
dwumetrowa w plenerze sprawia,

ze nie stychac tych krokéw. A my
chcemy stysze¢, ze aktor idzie. Nie
wszystkie nagrane efekty synchro-
niczne sg pézniej wykorzystywane
w korficowym miksie, bo po zmonto-
waniu moze si¢ okazac, ze wystarczy
to, co jest w setce. Tafisze jest zmon-
towanie wszystkiego niz zatrzyma-
nie catego procesu postprodukgiji i po-
wrét do montazowni, zeby domon-
towac co$, czego nie przygotowano.
Studio, gdzie robi si¢ koicowe zgra-
nia, jest bardzo drogie.

Kacper: Zaréwno w budzecie, jak

i w planie pracy, zaktadamy, ze na-
grywamy 100% efektéw synchronicz-
nych. To samo dotyczy tzw. efektéw
bocznych, ktére sg czerpane z biblio-
tek efektéw lub z planu. Amerykanie
nazywaja je twardymi efekta-

mi — hard effects. Sg to trzasnie-

cia drzwiami, przejazd samochodu,
strzat, dZwiek wodospadu — to dZzwie-
ki, ktérych nie nagrasz w studiu.
Marcin: Czasem lepiej pojechac co$
nagraé. W filmie Francuski Numer
gra stary Mercedes i ciagle kto$ za-
myka drzwi samochodu, one si¢ nie
domykaja, skrzypia, trzeszcza, ktos
opiera si¢ o nie. Poprosili$my kierow-
nictwo produkcji 0 wypozyczenie na
pét dnia tego Mercedesa i poszliSmy
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nagrac sobie te dZzwieki. NagraliSmy tez jaz-
de w Srodku. Samochdd duzo jezdzi w filmie,
a mikrofony sa skierowane na usta aktoréw

i dZwiek silnika jest rejestrowany w niezbyt
kontrolowany sposéb. Jesli na etapie produk-
cji rezyser powie, Ze jest za malo silnika, to go
podniesiemy, nie podnoszac dialogu. Tym sa-
mym podcigganie dialogu nie bedzie powodo-
walo podniesienia glosnosci silnika. Dlatego
wolimy mie¢ nagrany dZzwiek. Czesto okazu-
je sig, ze dobrze bytoby, gdyby drzwi byly ciez-
sze, samochdd przejechat glosniej itd. Czyli
wszystko bigger than life [wigksze niz w rze-
czywistosci —przyp. red.]. StyszeliSmy anegdo-
ty, ze w Kinie amerykanskim, gdy samochéd
wyjezdza zza rogu, to majg tam rycze¢ lwy,
Zeby ten efekt spotegowac.

Gdzie jest granica miedzy postprodukcja

a kreacja dzwieku?

Marcin: Wszystko zalezy od tego, co chcesz
pokazad. Jezeli zobaczysz starego Mercedesa
,beczke”, to zaweza sie pole do dziatania, bo
kazdy zna jego dZwigk. Jezeli jednak chcesz
podkresli¢ ten dZwigk, mozesz dotozysz ele-
ment, ktéry spoteguje wrazenie.

Kacper: Nie zawsze jest tak, ze nagrywamy
dzwigki po to, zeby je podkresli¢ i zaznaczy¢.
W filmie Pora Umierac dogrywalisSmy wiele
rzeczy po to, zeby je uczynic subtelniejszymi.
W scenie, gdzie Danuta Szaflarska pije herba-
te z filizanki, odkiada ja i przestawia, dZwigk
setkowy byt zaszumiony, duzo w nim byto po-
glosu i nie mozna byto okresli¢ go subtelnym.
Realizator na planie nastawiony byt na nagra-
nie dialogu.

Na festiwalu w Gdyni film Pora Umierac
otrzymat nagrode za dzwiek. Dla kogo jest
to nagroda?

Marcin: Nalezy jg traktowac jako nagrode dla
calej ekipy, ale przyznana zostata trzem oso-
bom — nam oraz Michalowi Pajdiakowi, kt6-
ry miksowat ten film w Pradze. Niestety, po-
minigty zostat operator na planie, Reinhard
Stergar, austriacki realizator, ktéry wlozyt
mndstwo pracy w to, zeby ten film miat dobry
dzwigk. Nagrania z planu byty bardzo dobrej
jakosci. Otrzymalismy tez duzo efektéw do-
granych przez niego dodatkowo, np. otwiera-
nie i zamykanie oKien, przebiegania psa.
Kacper: Fakt, Ze w Polsce czgsto nagrody do-
stajg wylacznie osoby, ktére zajmowaly sie je-
dynie czescig pracy przy dZzwieku, jest koscia
niezgody wsréd dZzwigkowcow. Czesto pomija
si¢ realizatora na planie, ktéry nie zawsze jest
odpowiedzialny za postprodukcje i miksera,
ktory potaczyt wszystko w calo§¢. W Stanach
Zjednoczonych nagrody przyznawane sa dla
kazdego z osobna lub calej ekipy. Do niedaw-
na w Polsce operator dZwigku na planie byt
réwniez operatorem prowadzacym, brat udziat
w zgraniu. Obecnie 0séb pracujgcych nad
dzwiekiem jest coraz wiecej.

Czy prace nad filmem Pora umiera¢ przebie-
gaty winny spos6b niz prace nad Waszymi
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Fakt, ze w Polsce czesto nagrody dostaja wytacznie osoby, ktore zajmowaty sie jedy-
nie czescia pracy przy diwieku, jest koscia niezgody wsrdd dzwiekowcow. Czesto po-
mija sie realizatora na planie, ktory nie zawsze jest odpowiedzialny za postprodukcje

i miksera, ktory potaczyt wszystko w catos¢.

wczesniejszymi produkcjami? Jesli tak, na
czym polegata réznica?

Marcin: Podstawowa réznica byta taka, ze
mieliSmy na to bardzo duzo czasu. Robili$my
to do momentu, kiedy stwierdziliSmy, Ze jest
to zrobione tak, jak chcieliSmy. Powstawat
film i kiedy wraz z rezyserem, Dorotg
Kedzierzawska, uznaliSmy, Ze to jest to, przy-
stapilismy do zgrania.

Kacper: To byt projekt prestizowy i bardzo
nam zalezalo, Zeby zrobi¢ film razem z Dorotg
Kedzierzawska. Po przeczytaniu pierwsze-

go scenariusza wiedzieli$my, ze to produk-
cja autorska i warto$ciowa. Zaangazowali$my
wszystkie Srodki i pozwoliliSmy sobie spedzi¢
nad tym filmem bardzo duzo czasu.

Mowiliscie, ze operator na planie nasta-
wiony byl na nagrywanie dialogéw. W jaki
sposob nagrywane byly gtosy bohateréw
w filmie Pora umierac?

Marcin: Dialogi byty nagrane na DAT. Byly to
dwa $lady, jeden trochg ciszej, drugi glosniej.
Operator mial duze doswiadczenie z pracy

w Stanach i nie lubit brzmienia mikroportéw.
Dlatego w zasadzie 100% stanowily nagrania
mikrofonowe. Brzmienie jest bardzo pelne, so-
czyste, nie mieliSmy problemu suchych, pta-
skich nagran. Mozna to byto zrobi¢, poniewaz
caly film byt krecony raczej w bliskich pla-
nach. Najwiecej trudnosci nastreczaly ogél-
ne plany, gdzie gtéwna bohaterka przechodzi
z psem i wtedy co$§ méwi.

W filmie az roi sie od odgtosow skrzypia-
cych drzwi, podtogi, trzaskow okien, klapy
pianina, szurania kapci, itd. Dzwieki te s

Stara konsoleta analogowa, ktdra stuzy obecnie jedynie do
generowania dzwigku przetacznikow, suwakow itp. Przy re-
jestracji efektow przydaja sie rowniez takie urzadzenia jak
stare, zakurzone radio i ledwie funkcjonujacy gramofon...

tak charakterystyczne, ze nie wierze, aby
mogly pochodzic z biblioteki. Jaka czes¢

z tych dzwiekow pochodzi z planu, a jaka
cze$¢ z nich dogrywano oddzielnie?

Kacper: Wszystkie dZwigki opierania, przesta-
wiania pianina to dZwigki nagrane w studio
foley, gdzie mamy pianino.

Marcin: Kreacja polegata na tym, Ze na pla-
nie zostata nagrana gltéwna bohaterka, kté-
ra gra. Poza tym dZwigki przestawiania pia-
nina, akurat w tym wypadku, byty momen-
tami przesterowane. Wszystkie szczegély, np.
w zblizeniach, gdzie widac stope naciskaja-
ca na pedal, gdzie odzywa si¢ mechanizm, az
prosily si¢ o dogranie. To sa efekty synchro-
niczne. To samo dotyczy otwierania okien. To
jest wasnie podejscie bigger than life, przy
czym nie zawsze chodzi o to, aby byto wigk-
sze w sensie barwy, ale o to, aby zrobic¢ co$

w sposéb bardziej szczegétowy i ciekawy.
Gléwna metoda naszej pracy polega na facze-
niu dZwigku z planu z dZwigkiem dogrywa-
nym. Nie wychodzimy z zafozenia, ze wszyst-
ko z planu jest do wyrzucenia i jesli mozna, to
jak najbardziej to wykorzystujemy. Setka daje
nam poczucie naturalnoéci i nie ma lepsze-
go odwzorowania tego, co si¢ dzieje na planie.
Natomiast praca postprodukcyjna pozwala do-
Tozy¢ element kreacji.

Kacper: Punktem wyjSciowym jest dZzwiek

z planu lub nagrany na ptasko przez ope-
ratora na planie, czyli w przerwach pomig-
dzy ujeciami. Wykorzystujemy dZwiek z pla-
nu, poniewaz chcemy zachowac charakter fil-
mu, aczkolwiek niekoniecznie z tych samych
ujec. Pierwsza scena, w ktdrej bohaterka za-
myka okno jest podobna do ostatniej sceny




IlIIZMIlWA Dreamsound

+Nasze nagrania rdznia si¢ od innych w Polsce tym, ze wracamy do korzeni i robimy to
tak, jak robiono to kiedys w technice analogowej, kiedy to nie byto elastycznych na-
rzedzi pogtosowych”,

i w tej ostatniej zrobita to lepiej pod wzgledem
dzwigkowym, dlatego wykorzystalismy tylko
dzwigk zamykania okna z ostatniej sceny.

W wielu scenach, gdzie bohaterowie prze-
chodza z pokoju do pokoju, stycha¢ bardzo
wyraznie, jak sie oddalaja. W jaki sposéb
nagrywany byt dzwiek?

Marcin: W wigkszosci sa to efekty synchro-
niczne. Trudno byfo nagra¢ dobry dZwigk na
planie, poniewaz byt to stary, trzeszczacy dom
i w nagraniach byto duzo dZzwigkéw, ktére nie
do korica odpowiadaty temu, co wida¢ w ob-
razie. Nasze nagrania réznia si¢ tym od in-
nych w Polsce, Ze wracamy do Korzeni i ro-
bimy to tak, jak robiono to kiedy$ w techni-
ce analogowej, kiedy to nie byto elastycznych
narzedzi poglosowych. Nagrywamy technika
dwumikrofonowa, jeden mikrofon stoi dale-
ko i zbiera informacj¢ poglosowa, a drugi bli-
sko. Mieszajac te dwa Zrédia w efektach syn-
chronicznych mozna uzyska¢ efekt podejscia,
odejscia lub odpowiedniego dystansu i tym
samym zblizy¢ brzmienie do brzmienia setko-
wego. W przypadku postsynchronéw, z uwa-
gi na fakt, Ze aktor nie zawsze chce lub moze
przyjechaé drugi raz na nagranie, nagrywa-
my na dwa Slady. Jesli chodzi o efekty syn-
chroniczne, ich ilo$¢ nie pozwala na nagry-
wanie na dwéch $ladach. Przy zgraniu nie ma
czasu na to, aby zastanawiac si¢, czy dac¢ wie-
cej, czy mniej mikrofonu pogtosowego. Dlatego
w przypadku efektéw, miksujemy sygnaty

w trakcie nagrywania.

Kacper: Studio foley w wytwdrni filmowej za-
pewnia komfort pracy, bo jest duze i ma sto-
sunkowo neutralng odpowiedZ poglosowa.
Ta przestrzen jest na tyle neutralna, ze pasu-
je zaréwno do wielkiego domu, jak np. w fil-
mie Pora Umierac, jak i do mniejszego pokoju,
pozwalajac uzyskac odpowiedni dystans. Nie
zmienia to faktu, ze w procesie postprodukcji

i zgrania czesto do tych efektéw dodajemy po-
glos. Jesli nagralismy efekt kluczy, a scena jest
w kosciele, nie jesteSmy w stanie wygenero-
wac tyle poglosu przy nagraniu.

W jaki sposdb uprzestrzenniacie efekty na-
grane monofonicznie?

Marcin: Nie wykreujemy w studio foley poczu-
cia przestrzeni, a jedynie poczucie dystansu.
Przestrzen robi si¢ gtéwnie na miksie. Dodaje
si¢ pogtos dookolny, stereofoniczny lub mo-
nofoniczny, ktéry ostatecznie umiejscawia
dzwigk.

W dialogu z Panem, ktéry przychodzi do
starszej Pani z ,biznesikiem”, styszymy bo-
hateréw mowiacych zza okna balkonowe-
go? Jak uzyskaliscie ten efekt?

Kacper: To nalezy do zgrania. Nam zalezy,
zeby realizator na planie nagrywat tego czlo-
wieka zza szyby jak najblizej, czyli aby mikro-
fon byt po jego stronie. Stworzenie wrazenia,
Ze on stoi za szyba nie jest skomplikowane.
Marcin: Sg dwie mozliwosci. Jesli jeden mikro-
fon jest na bohatera, a drugi za szyba, to mo-
zesz wykreowac ten efekt w postprodukcji na
zasadzie ich miksowania. Mozesz tez na eta-
pie postprodukcji przygotowac czystg informa-
cje mikrofonowa i tak ja uprzestrzennic, aby
brzmiata jak dialog zza szyby. Na tym pole-
ga miksowanie filméw. Staramy si¢ w stu pro-
centach odtworzy¢ to, co widac.

Czy nagranie z planu wystarcza zeby oddac
przestrzen?

Marcin: Musiatby$ postawi¢ tam mikrofon
surroundowy. W Polsce nie stosuje si¢ tego po-
wszechnie. Tak byto jednak w przypadku fil-
mu Sennos¢ Magdaleny Piekorz, gdzie prof.
Zarnecki nagrat przejazd jeepa, omikrofono-
wujac plan zdjeciowy tak, ze zapewnil trzy
sygnaly na przdd i dwa sygnaly na tyt. Jeep

wiechat z tytu kadru do przodu, zatrzymat
si¢ w oddali i do filmu weszlo ujecie dZwieku
z planu, ktére zostato wykonane w technice
wielokanafowej.

Jak nagrywano psa gtéwnej bohaterki w fil-
mie Pora Umierac?

Marcin: Caly pies pochodzi z nagran postpro-
dukcyjnych. Szczekanie psa nie weszlo, po-
niewaz dZwigk byt przesterowany. Nikt nie
jest w stanie zapanowac nad szczekajacym na
planie psem. DZwigk chodzenia psa jest na-
tomiast na tyle cichy, Ze trudno go nagra¢ na
planie.

Kacper: Skontaktowali$my si¢ z treserka.

Z uwagi na to, Ze pies, ktéry grat w filmie, na
zawolanie umiat tylko szczekac i biega¢, a nie
umiat skomle¢ ani piszcze(, treserka przywio-
zla ze sobg az cztery psy. NagraliSmy szcze-
kanie, otrzepywanie i odglosy jedzenia psa
Tokaja, czyli filmowej Fili. Inny pies umiat
skomle¢, wigec treserka, siedzac z nim przy mi-
krofonie, wydawata odpowiednie polecenia
zeby uzyskac zadany odgtos. NagrywaliSmy
w catosci wszystkie efekty psa, czyli przecho-
dzenie, zeskakiwanie z kanapy, wskakiwanie
na stél. ImitowaliSmy tez pazury psa.

Marcin: Wiele godzin spedziliSmy potem nad
montazem, aby pies w odpowiednim czasie
zadyszal, zamknat pysk, oblizat si¢, znowu
podyszal. Pies nie zagralby tego pod obraz.

Kiedy przychodzi czas na montaz muzyki?
Czy robi sie to na biezaco, czy tez na etapie
miksu?

Marcin: Muzyka jest kolejnym elementem,
ktéry powinien powstawaé réwnolegle. W za-
leznosci od tego, czy jest to muzyka kompo-
nowana, czy tez muzyka z fonoteki, odbywa
si¢ to troch¢ inaczej. Rezyser zawsze chce wie-
dzie¢ czy sceny nie sg za diugie i jak ta muzy-
ka ,lezy”. Dlatego piosenki lub utwory z fono-
teki sa podkiadane juz na etapie montazu. My
doktadamy péZniej reke do tego, aby monta-
ze byly bardziej muzyczne, mialy fajniejsze za-
Koriczenie, itp.

Kacper: Jest taka funkcja jak konsultant mu-
zyczny. Osoba ta jest odpowiedzialna za ca-
To$¢ prac zwigzanych z muzyka w filmie.

Studio nagran efektow synchronicznych podczas pracy nad filmem. Tu
uzyskuje sig wszystkie dzwigki, ktore potem pozwalajg uzyskac wiary-
godne efekty w obrazie filmowym.

Stara si¢ o prawa, informuje osobg, ktéra ma
prawa do danego utworu, jaka jest dtugos¢
utworu, w jakim charakterze ma zosta¢ wyko-
rzystana, itp.

Wspétpracujecie na etapie postprodukgji

z kompozytorami? Czy zdarza si¢ Wam
dzwonic do kompozytora i prosic: ,Mégtbys
zrobic dla nas wersje o 10 sekund krétsza?”
Kacper: Dokladnie tak. Czasem mamy taki
komfort. Pracujemy teraz przy animacji
Esterhazy 1zy Pluciiskiej i jesteSmy w sta-
Tym kontakcie z kompozytorem. Jesli na etapie
montazu si¢ okazuje, ze lepiej byloby, aby mu-
zyka skonczyta sie chwile wcze$niej lub we-
szla péZniej, bo np. mamy w scenie efekt bi-
jacego zegara, kompozytor dostosowuje si¢

i skraca swoja kompozycje. Nie zawsze jednak
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jest na to czas. Czasem muzyka przychodzi
dopiero na miks finalny i dopiero w jego trak-
cie, w miar¢ mozliwosci, wykonuje si¢ zabie-
gi montazowe.

Czy zdarza sig, ze muzyka przykrywa niemal
catkowicie pieczotowicie przygotowane
przez Was tto dzwiekowe i caty Wasz wysi-
tek idzie na marne?

Kacper: Nie mozna powiedzie¢ nigdy, ze idzie
na marne.

Marcin: Efekt koficowy jest najwazniejszy.
Jesli muzyka lepiej pracuje ze scena, to lepiej
tworzy nastrdj, ktéry rezyser chce uzyskac.
WyrosliSmy z tego, Ze ptaczemy nad efektami,
ktére wylatuja.

Na jakich instrumentach gracie i czy te
umiejetnosci przydaja si¢ Wam w pracy?
Marcin: Ja gralem na akordeonie, a Kacper na
fortepianie, ale juz tego nie robimy. Na pew-
no poczucie rytmu i muzyczny stuch przyda-
je sie przy montazu muzyki i pozwala to robi¢
lepiej. Zdarzalo si¢ nam otrzymywac nagra-
nia wielosladowe orkiestry w podziale m.in.
na $lady smykéw, instrumentéw detych drew-
nianych, detych blaszanych oraz dodatkowo
kilkanascie sladéw petli, ktére kompozytor
przygotowal wczesniej. Dostajemy kilka wersji
i musimy wybrac najlepszy fragment nagra-
nia orkiestry, a slyszymy, Ze tu jest troche za-
fatszowane, tu smyki przeciagnety, tam klar-
net nieréwno. Wybieramy np. dwa takty z wer-
sji pierwszej, cztery takty z drugiej, itd. Kiedy
trzeba powyréwnywac to wszystko i wystro-
i¢, wyksztalcenie i przygotowanie muzyczne
sie przydaje.

Czy zajmujecie si¢ rowniez miksowaniem
muzyki?

Marcin: Czg¢sto wykorzystujemy swoje do-
$wiadczenie i umiejetnosci, aby poméc kom-
pozytorowi i montujemy réwniez muzyke.
Miks muzyki jest kolejnym etapem tworze-
nia $ciezki dZwigkowej. My si¢ tym nie zajmu-
jemy, aczkolwiek czesto maja miejsce konsul-
tacje operatora prowadzacego z kompozyto-
rem. Tak bylo w pracy przy filmach Diaczego
Nie! i Nie Klam, Kochanie, gdzie muzyke pi-
sal Maciek Zielifiski, a operatorem prowa-
dzacym byt Marek Wronko. Mimo Ze nie od-
powiadat on za muzyke, byl przy jej zgraniu,
zeby ustysze¢, jak bedzie pracowata z obra-
zem. W miejscach, gdzie byt dialog, sugerowat
np. wigksza ilo$¢ poglosu lub ciemniejszg bar-
we smykéw.

Zgranie muzyki to proces jej nagrywania?
Marcin: W branzy filmowej stowo zgranie
oznacza miks. Muzyke si¢ nagrywa, montu-
je, a pézniej nastepuije jej zgranie, czyli miks.
Najlepiej jesli robi si¢ to w studiu, w ktérym
odbywa si¢ péZniej miks dZzwigku do filmu.
Studia tego typu zbudowane sa wedtug pew-
nych standardéw, ktére okresla firma Dolby
i te standardy sa wdrazane w salach kino-
wych. Dzieki temu mamy pewnos¢, ze film
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,(zesto wykorzystujemy swoje doswiadczenie i umiejetnosci, aby pomac kompozy-
torowi i montujemy rowniez muzyke. Miks muzyki jest kolejnym etapem tworzenia
sciezki dZzwiekowej. My sie tym nie zajmujemy, aczkolwiek czesto maja miejsce kon-

sultacje operatora prowadzacego z kompozytorem”.

zgrany w takim studio bedzie brzmiat iden-
tycznie w kazdym Kinie, ktére posiada certyfi-
kat firmy Dolby.

Czyli w przypadku kiedy nie uzywa si¢ mu-
zyki, ktora jest juz gotowa (tzn. zmiksowana
i zmasterowana), najlepiej miksowa¢ muzy-
ke w studiu kinowym?

Kacper: Tak, najlepiej jesli jest miksowana

w warunkach, w ktérych bedzie odtwarza-

na. Przy wigkszych produkcjach zatrudniany
jest realizator muzyki do zgrania do filmu. My
wspélpracujemy z Rafalem Smoleniem, kté-
ry dostaje $lady i pracuje w studiu filmowym
przy zgraniu muzyKki.

Na jakim sprzecie pracujecie?

Marcin: Standardem jest Pro Tools HD. Caty
$wiat na tym pracuje i najlepiej jest pracowaé
na tym systemie, zeby by¢ kompatybilnym ze
wszystkimi innymi. Kiedy wysytaliSmy rzeczy
do Stanéw, musieli$my je przygotowac w for-
macie Pro Tools. OpanowaliSmy system w ta-
kim stopniu, Ze najlepiej pracuje nam si¢ wta-
$nie na nim. Dysponujemy odstuchem 5.1
Dynaudio Acoustics Air Series. Sa to gtosniki
cyfrowe i jest do nich software, ktéry umozli-
wia tworzenie presetéw ,,glosnosciowych”.
Kacper: Inaczej stuchamy montujac dialogi,
kiedy chcemy mie¢ je odpowiednio glosno, aby
uslysze¢ wszystkie niuanse, stuki i trzaski.
Inaczej stuchamy robigc mastering DVD, bo
wiadomo, Ze ludzie nie stuchajg DVD odkreca-
jac sprzet na maksimum, ale stuchajg na nie-
co nizszym poziomie. Podobnie jak DVD, wer-
sje telewizyjne sg odstuchiwane na nizszym
poziomie.

Jak realizowane sa dialogi, jak s nagrywa-
nei co si¢ z nimi dzieje na etapie postpro-
dukgcji? Mam tu na mysli korekcje, wycinanie
oddechoéw, usuwanie eséw, kompresje.
Marcin: Wszystko wynika z etapéw postpro-
dukcyjnych. Najpierw jest montaz. Jesli jest
na to budzet, robimy tzw. premiksy, wstep-
ny miks poszczegélnych warstw przed osta-
tecznym miksem w duzym studiu, kinowym.
Woéwczas dokonujemy wstepnej korekcji.
Zmora dialogéw filmowych sa formanty, czyli
nagromadzenie energii w pewnych pasmach,
ktére wynika z akustyki pomieszczenia.

W niektérych wypadkach dialog jest wrecz
niezrozumiaty. Ostabienie energii w okreslo-
nych pasmach sprawia, ze dialog staje si¢
czytelny.

Kacper: Styszymy na swoim systemie, Ze dia-
log dudni lub ,,syczy”, czasem stychad, Ze pisz-
cza lampy o$wietleniowe. Mozna sobie z tym
poradzi¢ juz na etapie montazu. Na sali kino-
wej byloby to jeszcze bardziej dokuczliwe.

Na czym polega praca z dzwigkiem w sys-
temie surround? Kiedys sygnat wysytany

w tylnich gtosnikach byt kodowany w ste-
reo. Czy nadal musicie si¢ martwic o kom-
patybilnos¢ ze starszymi systemami? Czy

w sterowaniu dookolna panorama rezyser
dzwieku ma w cyfrowym surround catkowi-
ta wolnos¢?

Marcin: W Kkinie najpopularniejsze sa dwa for-
maty, Dolby Digital [format cyfrowy, gdzie ka-
naly sa dyskretne — przyp. red.] i format Dolby
Stereo SR. Ten drugi oznacza dZzwigk ana-
logowy na tasmie filmowej. Zwigzany jest

z nim proces, w ktérym cztery $ciezki kodo-
wane sg do dwdch. Kreacja nie jest w pelni do-
wolna i jest podporzadkowana rygorom tech-
nicznym. Musimy bra¢ pod uwagge sytuacje, ze
material moze by¢ odtwarzany w kinie, w kté-
rym nie ma systemu cyfrowego, a tylko Dolby
Stereo SR.

Kacper: Na etapie miksu mamy mozliwos¢
sprawdzenia jak bedzie brzmiat film w syste-
mie Dolby SR. To system analogowy i to, jak
si¢ zachowa, wiadomo dopiero jak powstanie
tasma filmowa i dZwiegk zostanie przepuszczo-
ny przez dekoder. Znamy mechanizm dziata-
nia tego procesu.

Co musicie sprawdzic¢? Co robicie, kiedy
okazuje sie, ze przy odstuchu w emulowa-
nym trybie Dolby SR dZwiek brzmi jako$
dziwnie?

Kacper: Musimy sprawdzac jak w systemie
SR odzywa si¢ muzyka, ktdra jest upogtoso-
wiona procesorami dookolnymi. Zdarza sie,
ze dekoder nieodpowiednio zamienia kana-
1y i umieszcza poglos z tylnych kanatéw na
przedzie. Dlatego czesto na etapie miksu mu-
simy zmieni¢ podejscie i umiesci¢ pogltos w in-
nych kanatach.

Marcin: To kwestia zaleznosci fazowych.
Problemy, ktére si¢ pojawiaja, sa w gléwnej
mierze skutkiem bfednego panoramowania.
Chcesz co$ umiescic z tytu, a nagle si¢ okazu-
je, ze dzwiek jest iz tylu, i z przodu. Poza tym
jest tylko jeden kanat dookolny [w systemie
Dolby SR kanat surround jest mono — przyp.
red.]. Trzeba tez by¢ czujnym i sprawdzac, co
si¢ dzieje z poglosem — czy w Dolby SR nie
jest go za duzo lub za mato. Nie mozna sza-
le¢ z kanatami tylnymi, bo w systemie Dolby
Stereo SR ich pasmo jest ograniczone i nie
spetniajg one takiej roli jak w systemie Dolby
Digital [w systemie cyfrowym 5.x mamy do
czynienia z pigcioma dyskretnymi, peinopa-
smowymi kanatami —przyp. red.].

Czyli nie mozna umieszczac dzwieku tylko

i wytacznie w jednym z tylnych kanatéw
Dolby Digital? Co sie stanie w Dolby SR?
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Technologia, w ktorej sie produkuje film, to jedno, a efekt artystyczny - to drugie.
Wszystkie polskie filmy s produkowane w technologii Dolby Digital, poniewaz jest
to Swiatowy standard dystrybucji filmow. Kazde kino, ktore przyjmuje kopie, wyma-
ga aby diwiek byt zrealizowany przynajmniej w systemie Dolby Stereo SR, a jesli dys-
ponuja technologia Dolby Digital, to oczywiscie to bedzie preferowany format.

Marcin: Na pewno efekt nie bedzie tak spek-
takularny jak w Dolby Digital, ale zostanie

W pewnym stopniu odtworzony.

Kacper: Mimo wszystko standardem jest
Dolby Digital i miksujemy pod katem tego sys-
temu. Chodzi raczej o to, zeby w Dolby SR nie
byto stycha¢ ewidentnych btedéw. Zaktadamy;,
ze filmy, ktére udZzwigkawiamy, beda odtwa-
rzane w systemie Dolby Digital.

Marcin: Dolby Stereo SR jest kopia zapasowa

i nie moze determinowac catej produkgiji.

Zauwazytem, ze w niemal wszystkich no-
wych filmach dzwiek produkuje sie wieloka-
natowo. Co jest motorem tych zmian?
Marcin: Zalezy, co masz na mysli méwiac, ze
film jest zrealizowany w surround. Technolo-
gia, w ktdrej sie produkuije film, to jedno,

a efekt artystyczny — to drugie. Wszystkie pol-
skie filmy sg produkowane w technologii
Dolby Digital, poniewaz jest to $wiatowy stan-
dard dystrybugji filméw. Kazde kino, ktére
przyjmuje kopie, wymaga aby dZwiegk byt
zrealizowany przynajmniej w systemie Dolby
Stereo SR, a jesli dysponuja technologia Dolby
Digital, to oczywiscie to bedzie preferowany
format. Ale czasem idziemy na film i styszymy
wszystko ze $rodka, ,,surroundu” nie ma.
Kacper: Czasem moze to by¢ zarzut, innym
razem nie. W filmie kameralnym, np. Pora
Umierac, nie ma szalefstw, jesli chodzi

o dZzwiek dookolny. Nie ma ku temu powodéw.
Efekty surround wystepuja gléwnie w scenach

na zewnatrz, np. gdy chcemy stworzy¢ atmos-
fere sceny wieczornej, co$ pojawi si¢ w tylnich
glosnikach. Nie jest to wymdég, aby przez caty

czas sygnal pojawiat si¢ we wszystkich glosni-
kach. Nie o to chodzi.

Kto na etapie premiksu decyduje o propor-
cjach dialogow, efektow dzwiekowych,
muzyki?

Kacper: Premiks dotyczy zawsze danej war-
stwy dZzwigkowej, tzn. mamy premiks atmos-
fer, premiks dialogéw, premiks efektéw, ewen-
tualnie miks lub premiks muzyki. Dopiero po-
miedzy nimi mozemy dobiera¢ proporcje, ale
robi si¢ to na etapie finalnego miksu i jest za
to odpowiedzialny operator prowadzacy i re-
alizator miksu.

Marcin: Na etapie premiksu ustalamy propor-
cje wewnatrz kazdej warstwy, aby najlepiej
odzwierciedli¢ charakter sceny.

Z jakich procesorow efektow korzystacie na
etapie montazu?

Marcin: Kiedy robimy tzw. sound design, gdzie
celem nie jest tylko odzwierciedlenie rzeczy-
wistosci, korzystamy z sampleréw, pogloséw
oraz procesoréw efektéw.

Kacper: Korzystamy z plug-inéw do rozcia-
gania i komprymowania dZwigku w czasie,
pitch-shiftingu.

Marcin: Oczywiscie uzywamy tez Vocalign.
Kacper: Gros obrébki procesorami zosta-
wiamy na koniec, poniewaz w studiu, gdzie

Okna i drzwi oraz pianino — dzwigkowi bohate-
rowie filmu Pora Umiera¢ w rezyserii Doroty
Kedzierzawskiej.

tworzony jest finalny miks, jest najwyzszej
klasy stét Neve oraz wiele najwyzszej jakosci
procesoréw.

Muzycy czesto méwia o wyzszosci starszych
konstrukgji analogowych nad wspétcze-
snymi procesorami cyfrowymi. W swiecie
filmowcow jest podobnie, sg tacy rezyserzy,
ktoérzy pracuja wytacznie z tasma analogo-
wa. Czy w postprodukgji filmowej jest miej-
sce dla urzadzen analogowych?

Marcin: Brzmienie jest oczywiscie wazne, ale
na koniec okazuje si¢, Ze najwazniejsza jest
elastyczno$¢ wszystkich urzadzen w torze
elektroakustycznym. Jesli dZwigk nagrywa-
ny jest na tasmie, to jest z tym mndéstwo pro-
bleméw. Réznice w predkosci odtwarzania ta-
$my od razu burza synchronizacje. Trzeba
dopasowywac dZwigk do obrazu, aby pogo-
dzi¢ te dwa media. Dlatego nalezy korzystac¢
z technologii, dzigki ktdrej tatwiej si¢ pracuje.
Wyobraz sobie, ze w ciaggu jednego dnia mu-
sisz zmiksowa¢ 10 minut filmu, ktéry skta-
da si¢ z dwudziestu 30-sekundowych scen,
np. jedna scena na dworcu, péZniej scena po-
$cigu, itd. Kazda scena wymaga innej korek-
¢ji, ma inng dynamike, pogtosy. Patrzac na

to jak na muzyke, kazda scena to inny utwér
muzyczny. Kiedy masz na to 10 godzin oka-
zuje si¢ nagle, ze oprécz dobrego brzmienia
wazna jest elastycznos$¢ urzadzen, ktéra po-
zwala wykonywac karkotomne ewolucje na
konsolecie.

Kacper: Gtéwnie chodzi o automatyke. W jed-
nym miejscu dialog jest jasny, ale dwie sekun-
dy pézniej musi mie¢ ciemniejszg barwe albo
musi by¢ jeszcze bardziej rozjasniony. Zdarza
sig, ze musisz wyciag¢ pisk lampy wykorzystu-
jac bardzo waski filtr typu notch. Konsolety
analogowe nie maja filtréw o takiej dobroci.

Jakie sa Wasze plany na najblizsza
przysztos¢?

Kacper: Wiasnie zaczynamy prace nad post-
produkcjg dZwigku do filmu Piksele w rezy-
serii Jacka Lusifiskiego dla Domu
Produkcyjnego Tandem Taren-To.
To cztery historie, ktdre si¢ ze sobg
splataja.

Marcin: ReZyser zapewnia, Ze film
bedzie bardzo dZzwigkowy i bedzie-
my mieli duze pole do popisu.
Kacper: Juz na poziome scenopi-
su widag, ze duzy nacisk potozono
na dzwigk.

A Wasze plany strategiczne?
Marcin: Chcemy stworzy¢ miejsce,
w ktérym bedzie mozna udZwie-
kowic¢ film od poczatku do kon-

ca. Poza kompleksowoscia, chcemy
oferowac bezkompromisowe podej-
$cie w odniesieniu do jakosci.

W takim razie zycze Wam kolej-

nych sukcesow i dziekuje za roz-
mowe! EIS
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