Wprowadzenie

Analiza historyczna pojecia sztuki

W ciagu wiekéw znaczenie pojecia sztuki ulegalo znacznym mody-
fikacjom. Geneza slowa ,sztuka” wywodzi si¢ od tacinskiego wyrazu
ars, ktory z kolei jest odpowiednikiem greckiego techne. W starozytnej
Grecji i Rzymie techne oraz ars zwiazane byly z konkretnymi umiejet-
nosciami praktycznymi, jakie mégl posias¢ cztowiek. Byly to m.in.:
»(...) umiejetno$¢ zrobienia jakiego$ przedmiotu, domu, posagu, okrg-
tu, 16zka, garnka, odziezy, a ponadto takze umiej¢tnos¢ dowodzenia
wojskiem, mierzenia pola, przekonywania stuchaczy™.

Wszystkie wymienione czynno$ci wymagaly okreslonych mecha-
nizméw postepowania. Dlatego z definicja sztuki juz od poczatku jej
funkcjonowania zwigzane bylo pojecie reguly. Az do renesansu za-
kres sztuki byl zdecydowanie szerszy niz obecnie. Zaliczaly si¢ do
niej rzemiosla, niektore z nauk, jak réwniez cz¢s¢ z tych sztuk, ktére
obecnie nazywamy ,,pigknymi”. Zostaly one podzielone na sztuki wy-
zwolone (liberales) oraz pospolite (vulgares). Sztuki wyzwolone, do kté-
rych wlaczono czynnosci niewymagajace aktywnosci fizycznej, cenio-
ne byly znacznie bardziej niz sztuki pospolite, gdzie wysilek fizyczny
byl niezbedny. Do tych drugich wliczano réwniez malarstwo i rzezbg.

W $redniowieczu pojecie sztuki nieco si¢ zawezito. W jej skiad
wchodzily juz tylko sztuki wyzwolone, tj. dialektyka, retoryka i gra-
matyka nazywane mianem trivium oraz astronomia, arytmetyka, geo-
metria, muzyka — okreslane jako quadrivium. Sztuke zaczgto traktowaé
jako cos, co stawia si¢ wyzej, ponad innymi czynnosciami, ktérymi

' W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe,
Warszawa 1988, s. 21.
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zajmuje si¢ czlowiek. W liczebnosci sztuk mechanicznych starano sig
zachowa¢ symetri¢ w stosunku do sztuk wyzwolonych. W tym celu
wymieniano réwniez siedem dziedzin: lanificium, armatura, navigatio,
agricultura, venatio, medicina, theatrica. Poezja, traktowana jako czgs¢
filozofii, w ogéle nie zostala ujeta wsroéd sztuk. Malarstwa i rzezby
rowniez nie wlaczano do ich grona. Wladystaw Tatarkiewicz tluma-
czy to nastgpujaco:

(-..) w wykazach tych sztuk, programowo ograniczonych do siedmiu,
wymieniano jedynie najwazniejsze, a dla sztuk mechanicznych spraw-
dzianem waznosci byla uzytecznos¢, tymczasem uzytecznos$¢ sztuk
plastycznych, malarstwa czy rzezby, byta mata?.

W epoce renesansu doszlo do trzech znaczacych zmian w podej-
$ciu do pojecia sztuki. Pierwsza z nich bylo przytaczenie poezji do
grona sztuk dzigki wloskiemu wydaniu Poetyki Arystotelesa, w ktorej
autor traktowal poezj¢ wlasnie jako umiejetnos¢. Dwiema kolejnymi
zmianami bylo odlaczenie rzemiosta od sztuk oraz oddzielenie sztuk
pieknych od nauki. Plastycy, a pézniej rzezbiarze, dazyli do podnie-
sienia swojego znaczenia w éwczesnym spolfeczenstwie. Zaczeli czué
si¢ wazniejsi niz rzemieslnicy. Ponadto, na skutek zlej sytuacji ekono-
micznej ich dzieta staty si¢ lepszg lokatg kapitatu niz inne dotychczas
stosowane. Okolicznodci te poprawily status spoleczny artystéw i wy-
znaczyly ich odrgbnos¢ w stosunku do zawodéw rzemieslniczych. Od-
dzielenie artystéw od naukowcéw nastgpowato nieco trudniej. W re-
nesansie przez dlugi czas malarstwo, architektura i rzeZba oparte byty
na idealnych proporcjach i matematycznych wyliczeniach. Dopiero za
sprawa Michala Aniola i Galileusza zacz¢to odchodzi¢ od matema-
tycznosci sztuk, podkreslajac jej wyzszos¢ i odrebnos¢.

Droga do wydzielenia sztulk pigknych byta réwnie diuga i zawita.
Cho¢ twércy tacy jak Marsilio Ficino, Giovanni Pietro Capriano, Lo-
dovico Castelverto czy Claude Francois Ménestrier i Frangois Blondel
probowali grupowaé poszczegolne sztuki wediug okreslonych regut
i okresla¢ je mianem ,wytwornych”, ,przyjemnych”, ,poetycznych”
badz ,,obrazowych”, to dopiero w 1747 roku Charles Batteux okredlit
je mianem sztuk ,pigknych”. Taka nazwa tatwo si¢ przyjela i weszla

2 Ibidem, s. 25.
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do powszechnego uzytku. Batteux wymienil pig¢ sztuk pigknych: ma-
larstwo, muzyke, poezje, rzezbe i taniec oraz dodatkowo architektu-
re i wymowe. Dzigki niemu powszechnie ustalone zostalo zaréwno
pojecie sztuk pigknych, jak réwniez ich zakres. Od tego czasu sztuki
definitywnie zerwaly ze swoimi korzeniami zwigzanymi z rzemiesl-
nictwem. Od XIX wieku pojecie sztuk pigknych zaczelo funkcjono-
wac jedynie w odniesieniu do dziet plastycznych.

Wedlug Charlesa Batteux wszystkie sztuki mialy jedna ceche
wsp6lng — nasladowaly rzeczywisto$¢. Bylo to wyrazne nawiazanie do
starozytnosci, gdzie malarstwo, rzezba czy architektura petnity wlas-
nie taka funkcje. W XIX wieku powszechna byta opinia, ze sztuka
jest to, co wytwarza pigkno. Taka definicja funkcjonowata ponad sto
lat. Jednakze wraz z nadejsciem XX wieku przestata by¢ wystarczajaca.

Nowe poszukiwania definicji sztuki

W XIX wieku na nowo zaczely pojawiaé si¢ watpliwosci odnosnie do
zakresu definicji pojecia sztuki. Czes¢ artystéw z Williamem Morri-
sem na czele zajeta stanowisko, ze rzemiosto wraz z przedmiotami
uzytkowymi powinno by¢ wiaczone do sztuk. Catkowicie odmienne
poglady mieli modernisci, w tym Stanistaw Przybyszewski, ktorzy
glosili hasto ,sztuka dla sztuki™. Niektorzy sadzili, ze sztuka powin-
na stuzy¢ picknu, inni, iz powinna by¢ przede wszystkim uzyteczna.
Pojecie historyczne przestato by¢ wystarczajace, natomiast okreslenie
nowego, adekwatnego terminu wywolywalo wiele niejasnosci. Sta-
nistaw Ignacy Witkiewicz, reprezentujacy estetyke formalistyczna,
ograniczyt sztuk¢ do pojecia czystej formy*. Sytuacja ulegla dalszej
komplikacji wraz z awangardowym podejsciem do nowej sztuki. Ma-
nifest futurystyczny Filippa T. Marinettiego® zapoczatkowal trend do
catkowitego przewartosciowania calej kultury wysokiej. Jak zauwa-
zyt Tatarkiewicz: ,Wytworzyla si¢ sytuacja taka: trudno byto ustali¢

* S. Przybyszewski, Confiteor, ,,Zycie" 10.01.1899, strona tytutowa.

* Zob. S.1. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie i wynikajqce stqd nieporozumienia,
Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 2002.

> Zob. FT. Marinetti, Manifeste du_futurisme [Manifest futurystyczny], ,,Le Figaro”
20.02.1909, cyt. za: U. Eco, Historia brzydoty, ttum. J. Czaplifiska et al., Rebis, Po-
znan 2007, s. 370.
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tres¢ pojecia, skoro jego zakres byt nieustalony, a trudno byto wyty-
czaé zakres, skoro co do tresci nie bylo zgody™.

Niemniej jednak dopatrywano si¢ pewnych cech wspélnych dla
poszczegélnych dziedzin twoérczosci. Od XVII wieku twierdzono,
ze sztuka wytwarza pigkno i jest to jej jedynym zadaniem. Rozumu-
jac w inny sposob, gloszono poglad, iz celem sztuki jest odtwarzanie
badZ nasladowanie rzeczywistosci. Opinie tego typu nie dotyczyly
jednak calej dziedziny sztuki, lecz tylko poszczegélnych dziel. Pojawi-
fa si¢ tez teza nawigzujaca do mysli Arystotelesa, Zze sztuka powinna
nadawac ksztaft rzeczom. Interpretowano i rozwijano t¢ mysl jako
nadawanie rzeczom formy. Do kolejnych cech sztuki zaliczano eks-
presje, zwiazang z postawg tworcza artysty. W oddziatywaniu sztuki
na odbiorcéw dostrzegano za$ konieczno$¢ wywolywania przezycia
estetycznego badz wstrzasu, jednakze formutowane na tej podstawie
definicje réwniez stawaly si¢ zbyt waskie w stosunku do ré6znorodnej
tworczosci czlowieka.

Z perspektywy czasu czyms§, zdawaloby si¢, nieuniknionym byta
proba zrezygnowania z definicji sztuki i potraktowanie jej jako pojecia
niedefiniowalnego, pierwotnego. Argumentacj¢ taka przyjeli Morris
Weitz oraz William E. Kennick. Byta to jednak droga donikad — wielu
estetykow nie zgadzalo si¢ z takg swoistg ucieczka przed problemem.
Jednym z nich byl Wiadystaw Tatarkiewicz, ktéry w ksiazce Dzieje sze-
sciu pojec (wyd. I — 1975) zaproponowal swoja wlasng definicje sztuki.

Podwoéijnie alternatywna definicja sztuki

W XX wieku réznorodnosé¢ dziedzin ludzkiej dziatalnosci aspiruja-
cych do grona sztuk stala si¢ imponujaca, a ludzi okreslajacych si¢
mianem artystow mozna bylfo dostrzec niemal wsz¢dzie. Tatarkiewicz
doszedt do wniosku, ze wszystkie proby definiowania pojecia sztuki
sa chybione ze wzgledu na zbyt waski i arbitralny zakres definicji.

Mozna, oczywiscie, okreslac sztuke jak kto chce. Mozna powiedzie¢,
»Sztuka jest konstruowaniem czystych form”, tak zrobil S.I. Witkie-
wicz. Albo: ,Sztuka jest odzwierciedlaniem rzeczywistosci”, tak czy-
nito i czyni wielu. Albo: , Sztuka jest ekspresja”, tak ja okreslat Croce.

¢ W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec, op. cit., s. 38.
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Wszystko sg to okreslenia szczegélnego rodzaju: nie odtwarzaja poje-
cia, jakim si¢ ogoét postuguje, lecz ustanawiajq inne, jakie dany autor
chce przyjac’.

Sztuki majg rézne wlasciwosci i petnig wiele funkcji. Niektore
odtwarzaja istniejace przedmioty, inne konstruuja nowe badz wyra-
zaja przezycia wewnetrzne artysty. Niewatpliwie oddzialuja tez na
ludzi, budzac w nich pewne okreslone reakcje, takie jak zadowolenie,
wstrzas, zachwyt itd. Nalezy jednak doda¢, ze Zadna ze sztuk nie
ma wszystkich tych wlasciwosci. Nie mozna wigc znalez¢ ich jednej,
a zarazem konkretnej wspdlnej cechy. Daje si¢ jednak zauwazy¢, ze
nieskonczona ilos¢ przedmiotow zaliczanych przez ogét ludzkosci do
zbioru sztuk ma skoniczong liczbe wlasciwosci, ktére taki zbiér opisu-
ja. Prawdziwe jest tez stwierdzenie, Ze sztuki poddaja si¢ analizie pod
wzgledem pewnych okreslonych kryteriéw. Co wigcej, odpowiednio
dobrane kryteria moga wiele powiedzie¢ na temat konkretnych sztuk.
Tatarkiewicz analizuje te ostatnie z punktu widzenia czterech wta-
$ciwosci®: intencji, dzialania na ludzi, stosunku do rzeczywistos$ci
i wartosci, jakie zawieraja w sobie.

Intencja jest potrzeba utrwalenia rzeczywistosci, che¢ nadania
ksztattu, formy badZ potrzeba ekspresji artysty. Dziatanie na odbior-
cow przejawia si¢ w budzeniu w nich przezycia estetycznego, z ktérym
zwiazane sg zachwyt, wstrzas lub wzruszenie. Stosunek sztuki do rze-
czywistosci jest za$ Scisle polaczony z intencja — moze ona bowiem
odtwarza¢ rzeczywisto$s¢ albo konstruowaé abstrakcyjne ksztalty.
Z Xkolei liczba wartosci estetycznych w sztuce jest wlasciwie nieskon-
czona, a zarazem kazde dzielo sztuki zawiera w sobie jakie§ wartosci.

Wszystkich czterech wiasciwosci sztuki wedlug kryteriéw przy-
jetych przez Tatarkiewicza nie mozna wprost wykorzysta¢ do stwo-
rzenia jej definicji. Baz¢ swojej definicji buduje on na dwoéch pod-
stawowych wladciwosdciach sztuki. Pierwsza z nich jest jej intencja:
»Okreslajac sztuke przez intencje, musimy powiedzie¢, ze intencja jej
jest badZ potrzeba utrwalenia rzeczywistosci, badZ potrzeba ksztaltu,
badz potrzeba ekspresji. Bedzie to wigc definicja alternatywna™.

7 Ibidem, s. 48.

% Nazywam je wlasciwosciami, jednakze mozna je rozumie¢ jako kryteria
badz funkcje.

? W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec, op. cit., s. 51.
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Taka definicja jest niepeina, gdyz nie wszystkie elementy spel-
niajace jej warunki beda zaliczone do zbioru sztuk. Konieczne jest
odwolanie si¢ do drugiej z wlasciwosci sztuki, czyli jej dziatania na
odbiorcg: ,(...) do wytworéw sztuki zaliczamy te, ktére badZ zachwy-
caja, badz wzruszaja, badZ wstrzasaja™'’.

To sformulowanie réwniez nie oddaje calego sensu pojecia. Ko-
nieczne jest scalenie tych dwoéch alternatywnych definicji w jedng
komplementarna, poniewaz definicja sztuki musi uwzgledniaé¢ za-
réwno jej intencje, jak i dziatanie. Taka podwdjnie alternatywna de-
finicja brzmi nastepujaco: ,(...) sztuka jest odtwarzaniem rzeczy badz
konstruowaniem form, badZ wyrazaniem przezy¢ — jesli wytwor tego
odtwarzania, konstruowania, wyrazania jest zdolny zachwycaé badz
wzruszac, badz wstrzgsac”l.

Tatarkiewicz zaproponowal definicj¢ sztuki na podstawie dwoéch
z jej czterech przyjetych wiasciwosci. Dlaczego zostaly pominig-
te, przynajmniej w bezposrednim ujgciu, pozostate zaprezentowane
wlasciwosci: stosunek do rzeczywistosci i obecno$¢ wartosci? Ot6z
poszukiwania warto$ci w sztuce, a zwlaszcza pigkna, byly domeng
przeszlosci. Poczawszy od o$§wiecenia zaczeto konstruowac definicje
sztuki w oparciu o t¢ wlasno$¢. Definicje te byty jednak zbyt waskie,
gdyz nie mozna kazdej sztuki opisa¢ tylko za pomoca wyst¢pujacych
w niej wartosci. Dzieje si¢ tak dlatego, ze zbiér potencjalnych wartosci,
ktoére moga zawierac si¢ w sztuce i jej wytworach jest nieograniczony.
Definiowanie przedmiotu za pomocg nieskoriczonej liczby elementow
nie jest za$ uzyteczne dla metodologii badan, bo taka definicja bedzie
miala nieskonczong liczbe spelniajacych ja argumentéw.

Stosunek do rzeczywistosci zostal po czesci zawarty w intencji.
Jest on pozostaloscia po starozytnym pojmowaniu sztuki, kiedy nie-
zwykle istotny byt aspekt odtwarzania rzeczywistosci. Przez diugi
czas wilasnie tak definiowano sztuke¢. Obecnie bezdyskusyjny wydaje
si¢ fakt, ze musi ona mie¢ jakikolwiek stosunek do rzeczywistosci. Ta
wlasciwos¢ jest jednak mniej pomocna i uzyteczna dla formutowania
definicji sztuki niz intencja i dzialanie.

10Tbidem, s. 52.
' Ibidem.
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W celu zbadania, w jaki sposob dZwigk w filmie spetnia kryteria defi-
nicji sztuki, konieczna jest niewielka modyfikacja wspomnianej de-
finicji Tatarkiewicza. W formie tezy brzmialaby ona nastgpujaco:
dzwiegk w filmie jest odtwarzaniem rzeczywistosci badZ konstruowa-
niem form, badZ wyrazaniem przezy¢ — a wytwoér tego odtwarzania,
konstruowania, wyrazania jest zdolny zachwyca¢ badZz wzruszac,
badz wstrzasac.

Aby teza byla prawdziwa, konieczne jest spetnienie przynajmniej
jednego z warunkéw kazdego czlonu zaproponowanej definicj:

Dzwigk w filmie odtwarza rzeczywistos¢
lub

Intencja Dzwigk w filmie konstruuje formy

lub

Dzwigk w filmie wyraza przezycia

i

Dzwigk w filmie jest zdolny wzbudzi¢ zachwyt
lub
Dziatanie Dzwigk w filmie jest zdolny wywola¢ wzruszenie
lub
Dzwigk w filmie jest zdolny wywola¢ wstrzas

Jezeli ktorykolwiek z warunkéw zwigzanych z intencja oraz
z dzialaniem zostanie spelniony, bedzie to oznaczato, ze dzwigk w fil-
mie spelnia kryteria definicji sztuki nakreslone przez Tatarkiewicza.
IConieczne jest wige zbadanie, czy i w jaki sposéb dZzwigk w filmie
odtwarza i tworzy rzeczywisto$¢, konstruuje rézne formy, w tym
forme filmu, a takze wyraza przezycia, emocje artysty dZzwigkowca.
Niezbedne bedzie réwniez wykazanie, ze Sciezka dzwigkowa filmu
jest w stanie wywola¢ zachwyt badZ wzruszenie, badZ wstrzas i od-
dzialywac na widza.
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Zespolowy i tworczy charakter
realizacji dzwieku w filmie

Proces powstawania filmu fabularnego jest wysoce zlozony. Obecnie
zaczyna si¢ on wiele miesiecy przed nakreceniem pierwszego ujecia.
Ow okres przygotowawczy, poprzedzajacy rozpoczecie zdjeé na pla-
nie filmowym, ma istotny wplyw na ksztatt utworu audiowizualnego,
gdyz zapadaja wtedy kluczowe dla danego filmu decyzje. Powstaje
scenariusz, producent szuka zZrédet finansowania przedsigwzigcia
oraz wyodrebnia si¢ grupa ludzi, ktéra bedzie odpowiedzialna za po-
szczegolne piony produkeji'®. Zapadaja pierwsze ustalenia dotyczace
koncepcji i pozadanego ksztaltu filmu.

Kolejna faza powstawania filmu, czyli etap produkcji, nazywana
jest takze okresem zdjeciowym. Etap produkcji pelnometrazowego
filmu fabularnego trwa najcz¢sciej nie krocej niz 20 dni zdjgciowych.
Generuje znaczne koszty oraz cechuje si¢ duza wewnetrzng dynami-
ka i intensywnoscig prac. Od stopnia mobilizacji ekipy i warunkéw
na planie zalezy jakos$¢ zarejestrowanych materialéw, ktéra w prosty
sposob przeklada si¢ na ilos¢ czasu potrzebnego do ich opracowania
w pézniejszym czasie, juz po zakonczeniu zdjeé. Dlatego budzet na
wlasciwym poziomie oraz prawidlowe przygotowanie i przeprowadze-
nie okresu produkcji nierzadko determinuja jako$¢ i wartos¢ arty-
styczna powstajacego filmu.

Za dzwiek w filmie odpowiedzialny jest operator dzwieku. Sci-
$le wspolpracuje on z rezyserem i operatorem, a jego praca wyma-
ga czesto ingerencji w pozostale piony produkcyjne. Dysponuje on
asystentami (tzw. mikrofoniarzami) — osobami fizycznie ,zbierajacy-
mi” dzwigk za pomoca kierunkowego mikrofonu. Operator dZzwig-
ku — przez twoércze dzialania i podejmowane decyzje — odpowiada za
jakos¢ rejestrowanego dzwigku, przede wszystkim za jego barwe oraz
zrozumialo$¢ kwestii wypowiadanych przez aktoréw. Podczas etapu
produkcji operator dzwigku nagrywa réwniez efekty i tta dzwigkowe
charakterystyczne dla danego filmu, ktére moga okaza¢ si¢ bezcenne
w toku dalszych prac.

2Jest to tzw. pion produkcyjny, w strukturze ktérego funkcjonuja dzialy zaj-
mujace si¢ konkretna, specjalistyczng dziedzing przy powstawaniu filmu, np. pion
oswietleniowy, pion scenograficzny itd.

Kup ksigzke


http://ebookpoint.pl/page354U~rt/e_1my9_ebook

Zespotowy i twérczy charakter realizacji dzwieku w filmie 19

Gdy faza produkcji zostanie zakoriczona, rozpoczyna sig trze-
ci etap powstawania filmu — tzw. postprodukcja. Na ogét trwa ona
najdluzej. Pelni istotng funkcje, gdyz to od niej zalezy ostateczny
ksztalt dziela i jego walory artystyczne. Material audiowizualny zare-
jestrowany na planie dostarcza bowiem wielu mozliwosci edycyjnych
i kreacyjnych. Wraz z rozwojem kinematografii obserwuje si¢ wzrost
znaczenia postprodukeji wzgledem okresu zdjeciowego. Mozliwosci
kreowania dZwigku i obrazu sa coraz korzystniejsze ekonomicznie
i pewniejsze w poréwnaniu do fazy produlkcji. Wazniejsza rola post-
produkcji powoduje zwigkszanie budzetu oraz wydtuzenie czasu tego
etapu realizacji filmu.

Z zasady praca nad postprodukcja dZwigku w filmie zaczyna sig
w chwili zamknigcia montazu obrazu, to jest ulozenia ostatecznej
jego wersji w montazowni'®. Jest calkowicie osobnym, niezaleznym
procesem, ktéry ma swoja wewnetrzng specyfike, dynamike i tempo
pracy. Powstajaca warstwa dzwigku jest luzniej zwigzana z etapem
produkciji, a jej kreacja na etapie postprodukcji w znacznej mierze od-
bywa si¢ na nowo'*.

Postprodukcja dzwigku w filmie jest zagadnieniem do$¢ zlozonym
i pelni istotna funkcj¢ w ksztaltowaniu ostatecznego brzmienia dzieta
filmowego. W swojej najprostszej postaci polega ona na opracowaniu
i wyczyszczeniu materialu nagranego na planie i dopasowaniu go do
obrazu. Najcz¢sciej jednak jej rola w znaczny sposéb wykracza poza
prosta edycje nagranego dzwigku, koncentrujac si¢ na tworczej kreacji
dzwigkowej rzeczywistosci korespondujacej z obrazem dostarczonym
od montazysty.

Z reguly jest tak, ze warstwa dZwigkowa tworzona jest w znacz-
nym stopniu od podstaw, podczas gdy warstwa obrazu wykorzystu-
je material nakrecony w trakcie okresu zdjeciowego. Z tego powodu
zwiazek $ciezki dzwigkowej z etapem produkcji jest mniejszy, gdyz
powstaje ona dopiero w oparciu o gotowy — zmontowany — obraz.
Choc¢ zakonczenie okresu zdjgciowego oznacza skompletowanie prze-
wazajacej czeSci materiatu wizualnego niezbednego do wykorzystania

1% Coraz czgsciej dochodzi do sytuacii, gdy rezyserzy dzwigku zaczynajg post-
produkcje nie w petni ukonczonego obrazu. Dotyczy to zwlaszcza filméw, w kt6-
rych znaczna cz¢$¢ warstwy wizualnej kreowana jest w studiu animacji 3D.

4 Zob. s. 33.
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20 Wprowadzenie

w filmie, w postprodukeji dzwigku dopiero zaczyna si¢ wtedy dluga
i zmudna praca. Dzieje si¢ tak dlatego, ze Sciezka dzwigkowa skiada
si¢ z wielu elementéw zgrupowanych funkcyjnie w warstwy, z ktorych
jedynie niewielka cz¢$¢ nagrywana jest na planie filmowym.

W coraz wigkszej liczbie przypadkéw operator dzwigku nie ma
tez obowiazku badZz warunkéw, aby nagrywaé cokolwiek wigcej niz
dialog. Dobrym i wcigz powszechnym zwyczajem jest jednak rejestro-
wanie charakterystycznych dZwigkow na planie. Naleza do nich np.
odglos silnika zabytkowego auta jezdzacego w filmie, tlo dZwigkowe
huty szkta, gdzie krecone sg ujecia, badZ obcojezyczne rozmowy w ka-
wiarni, w ktorej rozmawiaja aktorzy. Jednakze bardzo czesto docho-
dzi do nienagrania takich dzwigkéw spowodowanego zbyt napigtym
dniem zdjgciowym i niedoborem czasu, co skutkuje nastgpnie uzupel-
nianiem brakéw juz na etapie postprodukciji.

Osoba czuwajacg nad caloscia warstwy audytywnej i nadzoruja-
ca proces powstawania dzwigku w filmie na wszystkich etapach pro-
dukcyjnych jest gtéwny rezyser dzwigku. Zwylle pelni on réwniez
funkcje operatora dzwigku na etapie produlkcji, niemniej jednak coraz
czgsciej odchodzi si¢ od tej praktyki w ramach postepujacej specjali-
zacji zawodéw dzwigkowych. Rezyser dzwigku jest odpowiedzialny
za ostateczny ksztalt i kompozycje calej warstwy dzwigkowej. Od-
grywa glowna role w zespole twércow dzwigku filmowego. Naprowa-
dza podlegtych mu dzwigkowcéw na sposéb udzwigkowienia dzieta
zgodny z wizja wypracowang z rezyserem filmu. W celu osiagnigcia
spojnosci calej Sciezki dZwigkowej czgsto wspotpracuje tez z kompo-
zytorem przy tworzeniu muzyki.

Podstawowym za$ i coraz powszechniej jedynym zadaniem ope-
ratora dZzwigku na etapie zdjeciowym jest prawidlowe nagranie dia-
logéw. Stanowia one bowiem fundament semantycznej warstwy fil-
mu, niezbednej dla procesu rozumienia i percypowania fabutly. Brak
czytelnych, zrozumiatych badz dobrze brzmiacych dialogéw oznacza
konieczno$¢ ich rekonstrukcji na etapie postprodukeji. Organizuje
si¢ woéwczas tzw. postsynchrony, ktérych przeprowadzenie najcze-
Sciej lezy w gestii montazysty dialogéw. Aktorzy proszeni sa wten-
czas o przybycie do studia i powtérne odegranie swoich kwestii w celu
zarejestrowania ich gloséw. Postsynchrony, z powodu wielu kompli-
kacji natury wykonawczej i warsztatowej, stanowia jednak niewielki
procent warstwy dialogowej w filmie.
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