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Recenzja pracy doktorskiej mgr Jacka Pajaka Ewolucja diwigku w polskim filmie fa-
bularnym sparzadzona na zlecenie Rady Wydzialy Polonistyki, Uniwersytetu Warszawskiego,

Jacek Pajgk ukoriczyt Il Liceum Ogdlnoksztatcace w Mielcu, w kiasie matematyczno-
informatycznej oraz Szkate Muzyczna il stopnia w klasie saksofonu. W 2006 r. podjat studia
na Wydziat Rezyserii Diwieku Uniwersytety Fryderyka Chopina w Warszawie. W czasie stu-
didw interesowat sie filozofia i ontologia diwigku. Taki profii ma jego praca magisterska:
Diwigk w filmie a pojecie sztuki (2011). Rownolegle studiowat administracje na Politechnice
Warszawskiej, a tematem jego pracy magisterskiej: Istota wspdhtworczotci w diwieku w fil-
mie {2013), byto prawo autorskie. W dziedzinie rezyserii diwieku jego dorobek to samodzial-
ne realizacje: Wolfanie (rez. M.Dudziak), Méw mi Marianna (rez. K.Bielawska), Kosmos (rez.
M.Kaminski) oraz wspétpraca przy postprodukcji diwigku, wielu polskich filméw, m.in.: Ex-
centrykow, czyli po slonecznej stronie ulicy (rez. ). Majewski), Miasta 44 (rez. J.Komasa),
Bogow (ret. t.Palkowski), Papuszy (rei. }Kos-Krauze), Cichej nocy (rei. P.Domalewski).
Byt dwukrotnie w zespole nagrodzonym The Golden Reel Award 23 montaz diwigku, Rowno-
legle Jacek Pajak podjat studia doktoranckie w Instytucie Kultury Polskiej na Wydziale Polani-
styki Uniwersytetu Warszawskiego, czego efektem jest przedstawiona praca. Wezesnie]
(2015) uzyskat tytut doktora sztuki muzycznej w dyscyplinie artystycznej retyseria diwicku za
film Wofanie i prace teoretyczng: Ksztaftowanie przestrzeni filmu Wolanie za pomocy
diwigku. To takze wystapienia na konferencjach i warsztaty oraz publikacje, w tym autorska
monografia: Diwiek w filmie - miedzy sztukq o rzemiostem. Z praca naukowg doktoranta fa-
czy sig doswiadczenia dydaktyczne. W szkole pomaturalnej Akademia Filmu i Telewizji w
Warszawie prowadzil praktyczne zajecia z przedmioty diwiek w filmie, a na Reiyserii
Diwigku w Akademii Muzycznej w Bydgoszczy z ilustracii déwiekowej. Jest adiunktem w
Warszawskiej Szkole Filmowej.

lacek Pajak jest osoba niezwykle aktywna. Rozlegtodé zainteresowar doktoranta, jego
wyksztalcenia i zbieranych doswiadczen, jest walorem szczegdinym. Zawsze bolatam nad bra-
kiem oczekiwar, a takze systematycznego przygotowania do pracy naukowej, w stosunku do



absolwentéw Wydziatu Rezyserii Diwigku, nawet tych ktorzy swoja kariere zwigzali z UMFC.
Zatozono, ie reiyser diwieku realizuje sig przez swoje dzieta. Nie udato sie tez doprowadzi¢
do powstawania doktoratéw artystyczno-naukowych, prowadzonych przez dwa zaintereso-
wane tematem wydzialy tej samej, lub réznych uczelni. Efektem takiego pojmowania spraw
jest nisza badawcza, dotyczaca sonorystyki filmu i muzyki filmowej, ktéra powstata w polskim
pismiennictwie. Naleiy to przypisaé przynaleznosci tych zagadnien, do kilku dziedzin dziatal-
nosci naukowej i artystycznej (filmozrawstwo, muzykologia, rezyseria diwieku), przy czym
dla zadnej nie jest to kwestia wiodaca, podobnie jak dla kierunkdw badawczych UMFC (aku-
styki, teorii, psychologii muzyki). Stad odezuwalny brak spojrzenia na filmowy diwiek z punk-
tu widzenia jego realizacji i miejsca jakie moze i powinien zajaé w utworach audiowizualnych
oraz moiliwosct wzbogacenia sonorystyka przekazu jaki za sobg niesie film. Autorzy, ktorzy
poswigcaja tym zagadnieniom wigcej wnikliwoéei, to przede wszystkim Francuzi | Niemcy
{Michel Chion, Knut Hickethier, Helga de la Motte-Haber, Hans Emos). Polskich prac o takim
charakterze jest niewiele, a nazwisk piszacych teoretyczne dysertacje rezyserdw diwieku,
zaledwie kilka. Tym cenniejsze wydaje sie wszechstronne, interdyscyplinarne wyksztalcenie,
jakie zdobyt doktorant, a jego aktywnosé naukowa tylko potwierdza, ze 2ajat sie bardzo po-
trzebnym zagadnieniem.

Rozpraweg doktorsky Jacka Pajaka stanowi praca Fwolucja roli diwicku w polskim
filmie fabularnym przygotowana pod Kierunkiem dr hah, Seweryna Kuémierczyka. Jest to
praca pionierska, poniewaz dotychczas teoretyczne prace dotyczace sonorystyki filmu prak-
tycznie sig nie zdarzaly. Trudno tez zawrzeé w takiej dysertacji obszerniejsze omowienie, ale
mozna wskazac kierunki rozwoju i proces ewolucji zagadnien déwiekowych w filmie i tak sie
stato. Niewatpliwie jest to zaczgtek wart kontynuacji.

Doktorant do przeprowadzenia swojego wywodu wybrat piec polskich filmoéw fabu-
tarnych, ktére powstawaty od 1957 do 2012 r. Sg to Petla, rez. W.l.Has, 1957; Faraon, rei.
}L.Kawalerowicz, 1965; Wesele, rez. A.Wajda, 1972: Dolina Issy, re?. T.Konwicki, 1982 i Img-
gine, rez. AJakimowski, 2012, Mozna z takim zestawieniem dyskutowad i wskazywad inne
waine diwigkowo w polskim filmie tytuly, ale jest tu wiele réznych mozliwodci, Znajac doko-
nania polskiej kinematografii, wybdr, jakiego dokonal doktorant dla potrzeb swojej pracy,
uwazam za trafny. Kazdy z filméw reprezentuje sposéb operowania diwiekiem charaktery-
styczny dla okresu w ktorym powstat, Jest to diwlek oceniany przez wspotczesnych jako zna-
komity. Takze dzi§ majac na uwadze motzliwosci technologiczne oraz wynikajacy z nich przy-
ieta forme ekspresji, mozemy oceni¢ te dzieta reiyserdw diwieku, jako szczegblne. Wszystkie
ujete w pracy filmy sg uwazane za wybitne, zaréwno w czasach kiedy powstaty, jak i obecnie.
Mamy wigc do czynienia z reprezentatywng grupq dokonan, 2 ktorymi srodowisko filmowe
nieustajgco probuje sie mierzy¢, jako rodzajem wzorca. Ze strony doktoranta, jest to wybor
glteboko przemyslany i wynika 2 kilkuletnich badan, czego wyrazem 53 wezedniejsze wysta-
pienia i publikacje poswigcone warstwie sonorystycznej az trzech {(Faraon, Wesele, Imagine)
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z posrédd pigciu omawianych w pracy filmdéw. Pozostaje pytanie, czy wybrano wiasciwe ramy
czasowe, w ktdrych analizowane filmy powstawaty, skoro diwiek w filmie pojawit sie ponad
dwadziescia lat wezesniej? Ta decyzja takie wydaje sie stuszna, bo dopiero w okresie po I
wojnie swiatowe] osiggnieto stabilnosdé technologiczna, opanowano narzedzia jakimi sie po-
stugiwano i wypracowano kod wielowarstwowego porozumiewania sie z widzem, ktory
okreslamy jako jezyk filmu (Georges Sadoul). Dla realizacji diwleku, punktem zwrotnym stato
sig uzycie tasmy magnetycznej, jako podstawowego noénika zapisu, co w znaczacy sposéb
wptyngto na rozwodj mozliwosci zardwno kreaci, jak i technicznej jakosci $ciezek diwieko-
wych. Petla to film, ktéry powstat w tym historycznym momencie. Z kolei Imagine zamyka
pewien etap, bo nastepnym krokiem rozwoju diwieku w filmie staje sie format Dolby Atmos,
Trudno jednak méwi¢ o spektakularnych dokonaniach, bo ciagle jesteémy na etapie opano-
wywania nowege, bardzo skomplikowanego narzedzia, a wiec takie wiasciwym wybarem
doktoranta, wydaje sie pozostawienie analizy filmow, tak realizowanych diwiekowo, na nie-
co péiniejszy okres. Jest tez filmem zapisanym na kopii optycznej w formacie Dolby Digital,
tuz przed upawszechnieniem sie w Polsce kina cyfrowego i projekeji z dyskow DCP.

Praca sktada siq ze wstepu, wprowadzenia, rozdzlatow poswieconych omdwieniu |
analizie poszczegdinych filméw oraz podsumowania. Cenne wydaja sie rozdziaty teoretyezne
zamieszczone w ramach wprowadzenia. W pierwszym z nich: Ewolucja paradygmatu roli
diwigku w filmie (s. 10), autor prezentuje zmiany zachodzace przez lata w potrzebie korzy-
stania z déwigku jako elementu wspéitworczego, ktdra i dzi§ bywa po stronie scenarzystow |
reiyserow iluzoryczna. Zwracaja uwage wypowiedzi Aleksandra Leddchowskiego {s. 12), ktd-
ry wprowadza pojecie czwartego jezyka filmu, czy Michela Chiona (s. 15), ktérego najbardziaj
utrwalonym sformutowaniem stata sie wartos¢ dodona, jako swoisty bonus, ktory dzieki
wspdtpracy obrazu i diwieku powstaje w postaci poszerzenia spektrum wraze. Interesujace
53 przywotane wypowiedzi wybitnych rezyserow diwieku lat 70. XX w. inz. Jana Czerwinskie-
go i prof. Jana Szmandy (s.12). Nie pozostawili prac tearetycznych, ale ywe byly {i dalej sa)
srodowiskowe dyskusje, ktdre mozna strescic: checemy, urmierny, stuchamy i uczymy sie zdo-
byczy swiatowej kinematografii, ale moto kto od nas tych umiejetnosci wymaga czy oczekuje,
a tylko sig nus ogranicza (m.in. finansowa i czasowo). Ciekawym przyczynkiem 58 cytowane
wypowiedzi prof. dr hab. Alicji Heiman i prof. Henryka KuZniaka (kompozytor muzyki filmo-
wej, montazysta i twérca diwieku do wielu filmow dokumentalnych) dotyczace Na wylot
(G.Krolikiewicz, 1973), ktdre uwazane jest za poczatek sound design w naszej kinematografii
{s. 14) oraz praca habilitacyjna prof. dr hab. Joanny Napieralskiej (rezyser diwieku, sound
designer, s. 15), ktora pozwala spojrzec na sonorystyke filméw ze wspotczesne] perspektywy.
W ten sposab autor przybliza czytelnikowi kontekst w jakim powstawaly dciezki diwiekowe
omawianych filmow. Z tekstu, zgodnie z prawda, wynika, ze nadal o roli diwieku w filmie
mowi sig i pisze w Polsce niewiele, najczeiciej z naszych srodowiskowych inspiracji lub kiedy
sami zdecydujemy sie prowadzi¢ warsztaty czy pisac i to w sposéb bardziej popularny niz
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akademicki. Niezaleznie naukowy, dyskurs na temat sonorystyki filmowej pozostaje lukg i

jest niezwykle potrzebny,

Rozdziat drugi to: Rozwdj technologii i rozwdf diwieku (s. 17). To takie zagadnienie
niezwykle wazne, ale na szczgicie znacznie lepiej opisane, Nie mniej zebranie takich wiado-
maosct w pracy analizujace] diwigk w filmach uwazam za przydatne, szczegdinie, ze jestesmy
na poczqtku drogi w kreowaniu nowego dla filmoznawstwa tematu. Rzuca to bowiem éwia-
tlo na prowadzone analizy i wskazywane problemy natury technologicznej, z jakimi borykali
sig twarey Sciezek diwiekowych analizowanych filmow. Znakomity jest cytat ze skryptu prof.
drinz. Romana Wajdowicza (s. 22), z lat 50. XX w., ktéry niestety jest ciagle aktualny i oddaje
takie myslenie o diwigku rardwno wspdtczesnych widzdw jak i realizatorow filmowych, Bra-
kuje natomiast odwotan do dwdch fundamentalnych w tej dziedzinie pozyeji: Stvl i technolo-
gia filmu: Historia i analiza Barrego Saita | wielotomowaej Historii kina pod redakeja prof. dr
hab. Tadeusza Lubelskiego, dr hab. Iwony Sowinskiej i dr hab, Ryszarda Syski, ktére daj zna-
komite, roznorodne spojrzenie na omawiane zagadnienie, a caly rozdziat bytby jeszcze cie-
kawszy. Zwrocitam tez uwage na kitka ntescistosci:

» Zgranie filmu metody analogowa, odbywalo sig z kilku do najwyzej kilkunastu tagm
(s. 21). W studio WFDIF w Warszawie bylo 6 odtwarzaczy i tyle kanatéw w konsolecie, a w
trzech studiach WFF tddZ razem 18 odtwarzaczy. W sali synchronizacyjnej stat 20-
kanatowy stot mikserski. Stoty nie byly programowane, obstugiwat je cztowiek {albo 2, 3).
Ograniczenie wynikato tez z ogromnego przyrostu szuméw, ktéry niwelowat wszelkie roz-
budowane efekty artystyczne. Folder Toya Studios fekko rzeczywistosé podbarwif;

s Slady stereofonii z lat 50. w tédzkie] WEF (s, 21) zaowocowaly juz w latach 70. XX w., kie-
dy powstat diwigk do ok, 15 filmoéw w systemie Todd-AQ, a nie dopiero po 50. latach;

» W Polsce pierwsza Nagra rozpoczeta prace w 1963 r. Blad zostal zacytowany z mojej
ksigzki {s. 24). Juz go poprawitam {Sztuka diwieku, 2017).

Kolejny rozdziat: Zespofowy i twérczy charakter realizacji diwieku w filmie (s. 30),
bazuje na wezesniejsze] monografii Jacka Pajaka i przybliza czytelnikom kolejny aspekt pracy
nad sonorystykg filmu. Wskazuje na zlozony charakter procesu oraz niezhedna wspétprace
grona kilku badz kilkunastu twdrczych oséb, ktére dziatajg pod wspdinym kierownictwem
gléwnego rezysera diwigku nazywanego sound supervisorem, a od kilku lat co raz crescie]
sound designerem, co lepie) odpowiada sprawowane] przez niego roli,

Ostatnia czgs¢ wprowadzenia to: Zafoienia metodologiczne analizy sonorystycznef
dzieta filmowego (s. 37). Doktorant przedstawia w nim swéj sposéb analizowania diwieku
filmowego w ktdrym odnosi sie do postaci, czasu i przestrzeni opisywanych diwiekiem w
powigzaniu z innymi elementami tworzgcymi dzieto filmowe. Wykorzystuje tei podziat cie:-
ki dzwigkowej na naturalne warstwy: dialogéw, efektéw i muzyki. Dla parzadku, jest jeszcze
warstwa ciszy, chociaz mato niestety wykorzystywana. W swych analizach odwoluje sie do
prac Michela Chiona, prof. dr hab. Zofii Lissy i Davida Bordwella (s. 38), a jednoczesnie zwra-



ca uwage, na niezwykle ubogie pismiennictwo polskie w tej dziedzinie, co bylo jui wspomi-
nane (kilka wazniejszych opracowan praytacza w przypisie '* na s. 39). Ciekawym aspektem
prowadzonych analiz jest warsztat retysera diwieku, jakim dysponuje Jacek Pajak. Dzieki
takiej umiejetnosci moze korzystaé ze specyficznych narzedzi i dokonywad pomiardw, niedo-
stgpnych przecietnemu badaczowi, a wigc tak prowadzone analizy sq bardziej wielostronne i
dogtebne. Szczegdlinie, gdy wykorzystywane narzedzia wskazujg dane obiektywne. Kolejne
rozdzialy to analizy déwigku pigciu wybranych filmow:

Petla Wajciecha Hasa. Diwigkowe studium choroby bohatera {s. 42). Film jest de-
biutem rezysera, ale zawiera szereg elementdw stanawigcych istotng tkanke wszystkich pdi-
nigjszych jego filmow. Nalezy do nich pewna teatralnogé, inscenizacyjnosé, czy kreacja rze-
czywistosci. Jej najsilniejszym diwigkowym ekwiwalentem jest specyficzne przekazywanie
tekstu, ktore stato sig znakiem rozpoznawczym Gustawa Holoubka, takze wtedy debiutanta.
Powstat w okresie Szkofy polskiej i chociaz nie nalety do jej gtéwnego nurtu, nie sposéb nie
zauwazyc ich cech wspdlnych. Bohater Petli jest wyobcowany. Jego problemy tkwig w psy-
chice, subiektywnym widzeniu $wiata, $wiadomosci, ktéra jest spaczona i odlegta od rzecay-
wistosci. Tak postawione zadanie, musi by¢ realizowane wielopfaszczyznowo, ze szezegdl-
nym wykorzystaniem narzedzi, ktére s3 niekankretne i wieloznaczne. Poczawszy od sceno-
grafii, przez Swiatlo, kostium, prace kamery, az po diwiek. Diwiek operuje jeszcze wtedy
niewielkim zasobem érodkdw, ale ma w sobie tgjemnice i daje szanse na stworzenie pojeé
stanowigcych konkluzje, ktdra powstaje w podéwiadomosci widza. Aby uzyskaé wieksza au-
tentycznosc, zdecydowano sig (diwiek Bohdan Biefikowski) na nagrania 100%, bardzo wtedy
trudne. Film realizowano skromnymi srodkami, pospiesznie i na uboczu {(WFF Wroctaw), Cie-
kawa jest przedstawiona przez doktoranta analiza sytuacji, stanowiacej wyzwanie techniczne
i wolke z szerokg gama niemoznosci. Pokazuje w jaki sposéb technologia wymusza pewne
dziatania (nienaturalny poglos, zmiany barwy, brak konsekwencji w doborze planow diwie-
kowych, zauwazalne tyczenia nagran 100% z postsynchronami) czy akceptacje nie do konca
wymarzonych efektow. To cecha wspdlna wszystkich realizacji tego okresu. Podobnie jak
ubogosc warstwy efektowej, jej wybiorczosé, a przez to takie efekt kreacyjny - tendencyj-
nos¢, ktora staje sie walorem. Znaczacy element warstwy diwiekowej stanowia efekty syn-
chroniczne, Czgs¢ zrealizowano w studio i te sa nie przekonujace, pozbawione poczucia prze-
strzeni, inne nagrano 100% i na ich naturainosé zwraca doktorant uwage. Natomiast wiele
efektow i wydarzer diwiekowych pojawia sie pozakadrowo, poszerzajac przestrzen filmo-
wego $wiata. Ta czgs¢ analizy jest bardzo interesujgca. Nie jest to $wiat realny, ale styszany
przez bohatera i podobnie jak on chory. Ta warstwa, mimo wielu mankamentéw technicz-
nych, decyduje o nieprzemijajacej sile opracowania diwigku. Dla mnie sporym zaskoczeniem
jest opis warstwy diwiekowej zamieszczony w scenariuszu. Przy okazji mozemy sprawdzié,
jak bardzo taki plan rozmija sie z ostateczng realizacjy. Istotnym elementem Petli jest muzy-
ka Tadeusza Bairda. To takie znak czasu. Wigkszo$€ filmow polskich tego okresu wypetniona



jest muzyka masywna, wspolczesng, atonalng. Nie jest ona towarzyszaca obrazowi ani ilu-
stracyjna, ale stanowi rodzaj kontrapunktu, byt, ktdrego trudno nie zauwazyé. Zgrzyt i dys-
komfort, ktory silnie wptywa na podéwiadomosé i samopoczucie widza, a przez to odczuwa-
nie atmosfery filmu i standw psychicanych bohatera. Umiejetne podkreélenie przez Jacka
Pajgka konstrukcii muzyczne] filmu jest duzym walorem, podobnie jak ocena muzyki we-
wnatrzkadrowei, ktdra staje sie nie tylko muzycznym efektem, ale dopeinia (takie przez tek-
sty $piewanych piosenek) razchwianie | zagubienie psychiczne bohatera. Warta uwypuklenia
jest konkluzja doktoranta: w wielu miefscach tto diwigkowe zastepuje naturalny szum tasmy,
lub charakterystyczny diwiek kamery, Odkrywamy to obecnie, kiedy przy rekonstrukeji
diwigku, szum analogowy okazuje sie niezbednym elementem klarownego brzmienia éciezek
dzwigkowych wielu starszych filmow.

Audiowizualna jednost Faraona Jerzego Kawalerowicza (s. 73), to tytut kolejnego
rozdziatu, Superprodukeja, o nieograniczonym budiecie i mozliwosciach. Miejscem realizacji
byta WFF £0dz. Produkeja trwata 3 lata. Wszysey podkreslajg wyjatkowa precyzje i wykorzy-
stanie do maksimum technicznych mozliwosei jakimi dysponowano. To znakomity reprezen-
tant lat 60. zaréwno pod wzgledem technicznym, jak i artystycznym. jerzy Kawalerowicz to
przedstawiciel kina rezyserskiego, a wiec jednolitos¢ wypowiedzi filmowej to w catosci jego
zamyst | wyegzekwowana reslizacja. Stad trudne kontakty ze Stanistawem Piotrowskim,
wspoitworey z duzg juz wiedy renoma, na ktére zwraca uwage doktorant. Kawalerowicz lek-
cewazyt technologig. Uwaiat, ze w kazdych warunkach film musi obronit sie innymi walora-
mi (Kowalerowicz, Zowdd: rezyser, s. 13). Nie podazat za nowosciami, byt konserwatysta
{Piotr Knop, s. 105, 106) i w tym przekenaniu miescit sie jego stosunek do diwieku, ktdrego
nadmiaru nie lubil. Analiza zaprezentowana przez Jacka Pajgka, prowadzona jest przez pry-
zmat technologicznych i technicznych mozliwosci oraz artystycznych ich konsekwencji. Nale-
Zy sig zgodzi¢, e mimo posiadania Nagry, realizacja zdje¢ 100% nie byta brana pod uwage, ze
wzgledu na ogdlny poziom problemdw technicznych. Za to znakomitym skutkiem pracy ope-
ratorow diwieku byly liczne nagrania egzotycznych efektéw i atmosfer wykorzystane w fil-
mie, a takze rejestracje {rydwan), ktdre pomogly wykreowaé odpowiednie diwieki w studio.
Nagrania 100% wykonano w hali zdjeciowej i uzupetniono o postsynchrony. taczenie takich
nagran nadal bylo trudne. Najczesciej decydowano o postsynchronizowaniu catych scen i tak
jest w omawianym filmie. Postsynchrony robiono opisana metoda (s. 74). Doktorant nie za-
akcentowat tego, ale lata 60. zaowocowaly rozwojem urzadzen poglosowych (tzw. piyt), za
to zwraca uwage, ze w wielu miejscach operowanie poglosem jest bardziej naturalne niz w
poprzednim filmie. Wedlug pomiaru, dynamika magnetycznej éciezki déwiekowej Faraone,
to 60 dB, ale jak zauwaza Tomasz Dukszta (przypis™, 5. 80), to nie jest diwiek jaki styszeli
widzowie. Wykonujac optyczna kopie diwieku ograniczano dynamike (35-40 dB), a takie
pasmo czgstotliwosci {7 kHz) bronigc sie przed znieksztatceniami. Catodé uzupetniat niedo-
skonaty odstuch i ekrany kin, ktdre ttumily czesé wysokich diwiekéw, stad jedna z teorii na-



kazywata dodawanie wysokiej srednicy (diwieki o czestotliwosdciach 3,5-5 kHz) jako rekom-
pensaty. Opisana oszczednosd warstwy sonorystycznej filmu ma podstawe techniczng (szumy
tadmy), ale nalezy podkreilic, e uczyniono z niej walor i element kreacji, co trafnie zostato
zauwazone. Kawalerowicz nie czut potrzeby intensywnego ilustrowania muzyks swoich fll-
moéw, chociaZ doceniat jej wplyw na obraz i jego rytm (Kowalerowicz, Zawdd: redyser, s. 77).
Moze meczyta go maniera tworcza lat 50., ale tez (co wspominal A.Walacinski) obawiat sie
historycznego dysonansu. Ostatecznie powstata muzyka wokalna | sygnatowa {traby), we-
wnatrzkadrowa, ale balansujaca na granicy ilustracyjnoséci | uogdlnienia co jest ciekawym
zabiegiem, powtodrzonym przez rezysera w kolejnym filmie (Matka Joanna od anioféw). Nie-
watpliwie ponadczasows wartoscig sciezki diwiekowej Fargong, jest jej przystawalnosé do
obrazu i stuzebnosé filmowi, co prawidfowo opisat we wnioskach doktorant.

Rozdzial trzeci zatytulowano Diolektyka diwiekéw w Weselu Andrzeja Wajdy
(s. 108). Ta realizacja pokazuje skok technologiczny i mozliwosci kreacyjne diwieku w latach
70. XX w. Na pewno nie moina okresli¢ sonorystyki filmu jake ubogiej czy oszczednej. led-
noczesnie widoczne sa ograniczenia (bezprzewodowe mikrofony osobiste i implanty), ktdre
dzis nie 53 juz problemem. Reiyserem diwigku byla Wiestawa Debiriska, faureatka pierwszej
polskiej nagrody za diwigk (Krajobraz po bitwie, tagdw 1971), a miejscem realizacji WFDiF w
Warszawie. Doktorant podkresla wainy udzial Stanistawa Radwana, ale pozostaje niedosyt,
Ze nie przeprowadzit z nim rozmowy, albo chociaz nie uczestniczyt w spotkaniu z nim: Muzy-
ka w filmach Andrzeja Wajdy, jakie zorganizowano w tym roku na Festiwalu Muzyki Filmowej
w Krakowie. Kompozytor poruszyt tam pominigty w pracy watek swojej statej obecnosci na
planie, podobnie jak zespotéw muzycznych, ktdre w miare potrzeh wykonywaly takze utwory
na zywo. Wspominat wspétprace z operatorem Witoldem Sobocifiskim, ktory dopasowywat
pulsacjg muzyki i prace kamery, a wiec czasem na zdjeciach zmieniali wezeéniej planowane
tempo lub utwory. Pozostaje to w kontrascie do stwierdzenia autora (s. 111), ze reiyser
uczestniczyt w doborze utwordw czy dynamice tancéw. Podstawa konstrukeji filmu byta mu-
zyka wengtrzkadrowa, distego tak waine byto wezesniejsze zaprojektowanie jej doboru (An-
na Grabowska) wzajemnych powiazarn utwordw oraz przynaleinosci do konkretnych scen
{Stanistaw Radwan). Andrzej Wajda, nie znat sig na muzyce i potrafit oceniaé propozycje do-
piero w ramach gotowych fragmentdw filmu. Nalezy mniemaé, ze cata praca odbywata sie
poza jego swiadomosciy. Wzorzec potrzeb i oczekiwani rezysera stanowito teatraine wysta-
wienie Wesela oraz zaadoptowany dla fitmu tekst dramatu, ktéry determinowal czas epizo-
dow, Wainym aspektem jest problem nagrart 100%, ale jednoczeénie novum, zaakcentowa-
ne przez doktoranta: adaptacje akustyczne studia nagran, ktére pozwolity taczy¢ nawet mate
fragmenty dialogéw rejestrowanych na planie 2 postsynchronami. W podobny sposob taczo-
no nagrywane w rozny sposob efekty synchroniczne, Jacek Pajgk trafnie wskazuje, e natu-
ralnosc tych pofaczen ufatwita muzyka, ale postsynchrony w wiekszosci preypadkéw sg do-
brze dopasowane do widocznej w kadrze przestrzeni, co stanowi osiagniecie lat 70. Walo-



rem, ktéremu doktorant poswiecit caty rozdziat jest realizm diwigku wezeéniej w filmach
nieobecny. Celnie zwraca uwage na jego pozornosd, ktéra jest precyzyjnie retyserowana
diwigkowo kreacja, a wraz z filmem postgpuje jej odrealnianie wspomagane przetwarzana
muzykg (Eugeniusz Rudnik), Zauwaza, Ze postaci majg swoje ekwiwalenty muzyczne i diwie-
kowe, wkomponowane w naturalny sposéb w strukture sciezki diwiekowej filmu. Réwnie?
diwigkowo wprowadzane sg nierealistyczne zjawy i widma. Sonorystyka wielu filméw An-
drzeja Wajdy, jest bardzo precyzyjnie | ciekawie zrealizowana. Trudno uwierzyé, e dziato sie
to bez udziatu rezysera, dla ktdrego diwiek petnit tytko funkcje stuzebna (przypis” s. 113}, a
praca nad nim odbywata sie w wielkim pospiechu, bo reiyser na tym etapie realizacji byt juz
zajety kolejnym projektem. Struktura diwiekowa Wesela, takze z punktu widzenia wspoicze-
snych moiliwosci | poziomu realizacji stanowi wydarzenie ponadczasowe. W przedstawionej
analizie brakuje mi, podkreélenia skokowego rozwoju dyscypliny oraz kierunku w jakim zmie-
rza, a wiec kreacji, opowiadania dZwiekiem, wzbogacania obrazu i wspottworzenia wartodes
dodanej. Na tym tle brak jest takie wyrainego wskazania ograniczen technicznych, a co za
tym idzie barier z jakimi zmagali sig tworcy. Nadal déwiek zapisywano analogowo, korzystano
z tasmy magnetycznej i zapisu optycznego ze wszystkimi wynikajacymi z tego konsekwen-
cjami, Poprawita sie jakos¢ mikrofondw, mozliwoéci adaptacyjne pomieszczen. Niewiele
zmienita sig sytuacja wykorzystywanych modyfikatorow diwieku w tym pogtosu.

Diwigki dziecinstwa. Sonorystyka Doliny Issy Tadeusza Konwickiego (s. 150) to te-
mat kolejnego rozdziatu, Film powstat w WFDIF w Warszawie, a okres postprodukcii zbiegt
sig z ogloszeniem stanu wojennego, co jak podkreslajg tworcy pozwolito na diuga, a przez to
takze precyzyjniejsza prace {s. 155). Doktorant zwraca uwage na rekrutacie ekipy. W tym
kontekscie nie dziwi zatrudnienie Nikodema Wotk-taniewskiego, znanego z poetyckiego po-
dejscia do filmowego diwieku (stworzenie przestrzeni przez déwiek, s. 154), a jednoczednie
osoby otwartej na nowosci techniczne (system redukcji szumdw firmy Dolby, pogtosy cyfro-
we} | eksperymentujgcej. Tak powstaly film jest tym co najlepsze udawato sie osiagnaé w
polskiej kinematografii tamtych lat, a wiec znakomitg reprerentacja okresu. Nadal odbiera-
my go jak dzieto powstate wspdtczesnie, W przeprowadzonej analizie bardzo istotne wydaje
sig omowienie decyzji technologicznych oraz ich uzasadnienia. Wskazuja na $wiadome my-
slenie o warstwowosci diwieku i przygotowanie, juz na etapie zdjeciowym, do kreacji w kto-
rej przeszkody mogq stac sie wady nagran (s. 156). Waine jest podkreslenie nowatorstwa
{za Stefanem Czyzewskim s. 152}, bo byt to okres kina moralnege niepokoju i Dgromnego
nacisku na materiaty paradokumentalne (kamera z reki, diwiek 100%) nawet kosztem ich
jakosci techniczne] i artystycznej (s. 154). Doktorant pisze o rozbudowanych nagraniach efek-
tow i atmosfer, Jest to informacja czyteina dla rezyseréw diwieku, Nalezy dodaé, ze do prze-
cigtnego filmu potrzeba ok. 500 efektow. Dzié korzystamy z dostepnych powszechnie fona-
tek z calego Swiata, wtedy taki dostep byt ograniczony, a kopie analogowe pogarszaty jakos¢
zbiorow. Efekty wykorzystujemy wielokrotnie, ale tez operatorzy starajg sie, aby mie¢ wiasne



nagrania, inne niz koledzy. W przypadku filmu o tak jednolitej strukturze przyrodnicze,
barwne opracowanie tet i atmosfer nalety do zadan ekstremalnie trudnych. Sztuke te z wy-
korzystaniem efektow z Doliny Issy, Nikodem Wotk-taniewski powtdrzyl przy realizacji Pana
Tadeusza. W analizie jest tez brakujgcy w poprzednim rozdziale fragment opisujacy mozliwo-
sci techniczne dostgpne na sali synchronizacyinej (s. 157), ktora i tak przeszta w miedzyczasie
lekkg modernizacje. Natomiast w rozdziale Wnetrza otwaorte na diwiek odczuwam brak in-
formacji wyjasniajgce] znaczenie operowania efektami i atmosferami w sytuacji wykorzysta-
nia postsynchronow. Dotyczy to nie tylko operowania planami diwiekowymi dialogdw i efek-
tow synchronicznych, ale takie tworzenia od podstaw przestrzeni | perspektywy, ktdeag w
sposoh naturalny przekazujg mikrofony jako element nagraid 100%. Natomiast precyzyjny
jest opis metody jaky takie przestrzenie wykreowano. Ostatnim elementem diwieku jest
muzyka Zygmunta Koniecznego, ktéry byt dla takiego filmu osoba wiaiciwg. Jego muzyka,
wraz 2 piedniami nagranymi przez akipe filmowsg tworzy znakomite uzupeinienie i spaja sie 2
catoscig d2wieku co zostaje znakomicie opisane i zanalizowane. Osobnym zagadnieniem jest
filmowa adaptacja literatury, szczegdinie, gdy poza trescig chee sig przekazad jej poetycky
forme. Ta czesé analizy jest niezwykle trafna i w dobry sposob przedstawia rolg sonorystyki
w tworzeniu klimatow, wrazen, wzruszen, niedopowiedzen, czyli ogolnego klimatu catego
filmu. Niewatpliwie jest to cenny element i znakomicie pokazuje, jak wana role moize w fil-
mie petni¢ diwiek. Nalezy mniemad, ie ze strony Tadeusza Konwickiego rezyser diwieku nie
otrzymat szczegotowych dyspozycji, bo o tym nie napisano, natomiast wystarczajaca, a cze-
sto cenniejszg informacja od rezysera jest nakreilenie oczekiwanych wrazen i nastrojéw,
ktore on przetwaorzy na diwieki, jakie z obrazem wytworza w odbiorze widza wartoid dodang
i tak sie whasnie stato. Podsumowujac analizy Wesela i Doliny Issy moina zauwaiye, ie zgod-
nie z opiniami zamieszczonymi w rozdziale Ewolucja paradygmatu roli diwieku w filmie
{s. 10), polscy rezyserzy diwigku znakomicie znali trendy swiatowe i jezeli dostawali taks
mozliwosé weielali w zycie idee sformutowane przez Michela Chiona w 1990 r., chociaz w
Polsce ksigzka ukazata sie dopiero dwadziescia dwa lata pdinief, a techniczne mozliwesc
jakimi dysponowali byly znaczgco skromniejsze.

Ostatni rozdziat pracy nosi tytut Bohater w swiecie diwiekow. Imagine Andrzeja Ja-
kimowskiego (5. 182). Film powstat juz w technologii cyfrowej, a jego bohaterami sg osoby
niewidzace. lest zrealizowany w formacie Dolby Digital, a wiec diwiek ma dodatkowe walory
— dookdlng przestrzen, pelne pasmo czestotliwosci styszanych przez cztowieka i dynamike
96 dB. Doktarant stusznie juz na wstepie zaznacza, Ze przez swojg analize pokaie jak: relyser
moie ksztaftowad film swiadomie korzystajgc z moiliwosci jokie daje nowoczesne kine
diwiekowe, poniewaz o czym wezednie) wspominano, standardem jest ciggle brak wsrod
polskich rezyserdw takiej wiedzy, a wiec i mozliwosc, Cenne sg uwagi dotyczgee problemow
z diwiekiem nagranym na planie oraz pokazanie technicznych mozliwosci, aby méc takie
rejestracje wykorzystal., Brakuje natomiast podkresienia, jak waina jest praca operatora



diwieku na planie, jakos¢ materiatow 100%, wtasne nagrania efektow | atmosfer oraz Ze nie
wszystkie mankamenty takich rejestrac)i da sie zreperowod dzieki posiadanym dzis norze-
dziom, chociaz problem zostaje zasygnalizowany. Bardzo szczegdlna uwaga konczy rozdziat
Bohater w swiecie diwicku: wiarygodny diwiek docierajgcy do widza, ktdry ,patrzy” oczami
kamery niezmiernie rzadko jest diwiekiem, jaki w rzeczywistosci ,styszafa” kamera na planie
zdjeciowym (s. 192). Obecne nasze umiejetnosci i mozliwosci pozwalajg na takg realizacje
diwigku, a odstepstwa od reguly bywaja bledem technicznym, ale tez swiadomym zabiegiem
artystycznym, co znakomicie jest rozwiniete w kolejnym rozdziale: Reglizm diwiekowy a per-
spektywa sfyszenia postaci (s. 192). Uwazam ze tak zasygnalizowany problem moze byé za-
czynem wiekszego, osobnego opracowanla. Zwraca takze uwage skromne omowienie war-
stwy muzycznej filmu. Dla mnie to takie znak zachodzgcych zmian. We wspdtczesnym filmie
muzyka, ktorg prof. dr hab. Zofia Lissa w swojej pracy {Estetyka muzyki filmowej} uwaiala za
gtéwny element artystycznej wartoéci éciezki diwiekowe] filmow, poczawszy od lat 70, XX w,
staje sie jednym z elementow diwigku i czesto weale nie wiodgeym, co $wietnie rozumiejg
zardowno Zygmunt Konieczny, jak | Tomasz Ggssowski, autor muzyki do tego filmu, Pozwala
to nawiazac do rozdziatu Zespofowy i twdrczy charakter realizacii diwieku w filmie {s. 30), w
ktorym doktorant prezentuje ztoiono$c zjawiska, jakim jest wspoiczesny filmowy diwiek,
waskg specjalizacje w kreowaniu poszczegbinych jego elementéw i niezwykle twarczy cha-
rakter ostateczne] wypowiedzi diwiekowe], ktorg stusznie co raz czeiciej nazywa sie sound
designem. tnny zaprezentowany problem, ktéry mégiby stanowié temat do szerszych rozwa-
zan to warunki odsfuchu, czyli réinice w odbiorze filmu, ktéry ogladamy w réinych miej-
scach, z réinym poziomem glosnosci | w réznych formatach, W sytuacji, gdy sonorystyka
filméw nabiera tak wielkiej roli poznawczej i artystyczne], sprowadzenie jej do tresci dialo-

gow, ubarwionych muzyka wydaje sig duzym nieporozumieniem.

Analizy zostaty wpisane w specyfike kazdego filmu i czas jego powstawania. Paszuki-
wania srodkow, ktorymi dysponowat w danym momencie rezyser diwigku, a ktére méogt wy-
korzystaé dla oddania emocji potrzebnych w tworzeniu catosciowej struktury odbioru filmu.
Ciekawe jest pofozenie nacisku na ograniczenie techniczne i technologiczne realizacji oraz
uwypuklenie mankamentow i niemoznosci, przez pryzmat ich wptywu na ostateczny rezultat
kreacji diwigku w kontekscie catosci dziefa. Takie ukierunkowanie badan, bylo moiliwe dzie-
ki przygotowaniu zawodowemu doktoranta takie od strony realizacyjnej diwieku. Niewat-
pliwie zwrdci tez uwage innych badaczy na dotychczas nie podnoszone kwestie, ktére odbie-
rane s3 podswiadomie, a8 maja w ostatecznym rozrachunku niebagatelny wplyw na percepcje
filmu. Niezaleinie autor wylawia z catodci elementy kreacyjne sciezki diwiekowej, ktére za-
stosowano $wiadomie dla dopelnienia obrazu przekazywanego innymi filmowymi srodkami.
Tak prowadzona analiza pozwala sledzié z jednej strony stopniowe pokonywanie barier
stworzonych przez niedoskonatosci techniki, z drugiej rozwd] technologii wspomagajgce]
dzialania rezyserdw déwigku. Z punktu widzenia artystyczne] jakodci takie moina z filmu na
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film, juz na bazie samej analizy, obserwowad rozwdj arsenatu wykorzystywanych srodkow i
powiekszajacych sie mozliwosei diwigku. Co za tym idzie postepujaca zmiane brzmienia scie-
zek diwiekowych i ich bogactwa oraz droge od namacalnej sztucznosci i inscenizacji do natu-
ralnosci przy wykarzystaniu mozliwosci technicznych do kreacji i subiektywizacji propono-
wanej szaty dzwiekowej filmaw.

Analizy filmow sa niezwykle skrupulatne i wieloptaszczyznowe. Bardzo trafnie uchwy-
cone 53 kluczowe elementy zardwno te utrudniagjgee, jak i te, ktore stymuluja rozwéj sonory-
styki filmowej. W podsumowaniu znajdujemy klarowne wnioski wyptywajace z przeprowa-
dzonych analiz. Jezeli miatabym doszukiwaé sie brakéw, to zatuje, ze doktorant nie zagtebit
sig bardziej w opracowanie Grzegorza Balskiego: Polscy kompozytorzy muzyki filmowej 1944-
1984. Wypowiedzi kompozytoréw rzucajg bowiem jeszeze inne éwiatto na opracowania
diwigkowe, a wigc i muzyczne czterech pierwszych omawianych filméw. W pracy zamiesz-
czono tylko krotka wypowied? Walacifskiego, a autor korzystat w tym przypadku z tych sa-
mych materiatow co G.Balski.

Podsumowujac: autor wykazuje samodzielnosé w prowadzeniu badan i formutowaniu
wnioskéw. Uktad pracy jest przejrzysty, o ma znaczacy wplyw na przystepnosé omawianych
zagadnien. Tok postgpowania analitycznego jest prawidtowy. Uwage zwraca dyscyplina jezy-
kowa i logika prowadzonej narracji. Autor stosuje prawidiowsa terminologie, formufuje mysli
zrozumiatym jezyklem, wykazuje wiedze humanistyczng zardwno z zakresu filmu, jak i oma-
wianych zagadnien diwigkowych. Praca spetnia wymagania pracy doktorskiej pod wzgledem
edytorskim. Prace uzupeinia bogata i ciekawa bibliografia, ktdra znajac skaposé dostepnych
materiatow pismienniczych z zakresu omawianej tematyki wzbudza ogromny szacunek.

Stwierdzam, Ze praca doktorska Jacka Pajaka rozwigzuje w sposdb wyczerpujacy
przedstawiong problematyke, Na przykladzie pieciu anafizowanych filméw, w sposéb cieka-
wy | kompetentny przedstawia zmiany diwieku filmowego w kontekicie historycz-
nym. Stanowi wkiad w rozwoj zawodowego pismiennictwa na temat sonorystyki filmowej,
jej oslagnigc i kierunkdw rozwoju. Moie byé przyczynkiem do dalszych badar, a w efekcie do
powstania niezwykle potrzebnej obszernej i catosciowej pracy o filmowym diwieku, nie tylko
w polskich filmach. Stwierdzam, ze rozprawa spetnia wymogi stawiane pracom doktarskim i
wnioskuje o dopuszczenie mgr Jacka Pajgka do dalszych etapéw przewodu doktorskiego.

Dr hab, Matgorzata Przedpe’rska-B}gniek, profesar UMFC
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