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Abstrakt

Celem autora jest przyblizenie wplywu, jaki wywarl na ki-
nematografie Stefan Kudelski i stworzona przez niego
marka magnetofonow Nagra. Zwlaszcza skonstruowana pod
koniec lat 50. Nagra I1I stala si¢ niezwykle popularna wsrod
filmowcow (wraz z innymi przelomowymi wynalazkami
tego okresu), przyczyniajac sie do powstania nowego typu
kina dokumentalnego, a takze wplywajac na metody pro-
dukcji fabularnej. Magnetofony marki Nagra na blisko trzy
dekady staly si¢ branzowym standardem, wspoltworzac
takie ruchy jak francuska Nowa Fala czy Nowe Hollywood
i tym samym biorac znaczacy udzial w ksztaltowaniu sie es-
tetyki kina postklasycznego, wprowadzajacego nowy rodzaj
filmowego realizmu, a takze znacznie zwiekszajac swobode
w operowaniu dzwiekiem. Ten istotny epizod z historii
techniki filmowej stanowi pretekst ukazania w jaki sposob
postep techniczny moze stanowic¢ przyczynek do przemian
organizacji produkcji, praktyk branzowych, a takze rozwia-
zan stricte artystycznych.
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Dwie tendencje — mniejsze zainteresowanie technologia filmowa oraz pod-
rzedna rola dzwieku w badaniach filmoznawczych — sprawiaja, ze w znikomym
stopniu zwracamy uwage na to, jak powstaje $ciezka dzwiekowa dzieta filmowego
i w jaki sposdb zmieniaty sie techniki rejestracji w tym zakresie. Zwlaszcza jej nie-
muzyczna cze$¢, czyli dialogi, efekty dZzwiekowe i dZzwigki tta, czesto jest trakto-
wana jako oczywisty komponent szeroko pojetej formuly filmu dzwiekowego —
istotny znaczeniowo i niejednokrotnie interpretowany na poziomie tekstualnym,
ale niewymagajacy dodatkowych dociekan odnoszacych sie do realizacji. Tymcza-
sem historia kina, nie tylko ta produkcyjna czy technologiczna, ale réwniez stricte
estetyczna, wymaga uwzglednienia takze tego ostatniego aspektu. Jak juz zauwa-
zat w latach 80. Rick Altman, do opisu stylu wizualnego wypracowalismy dos¢
rozbudowany, precyzyjny jezyk i zaakceptowalismy fakt, Ze aby poja¢ wizualng
strone filmu, musimy uwzgledni¢ rozmaite aspekty techniczne: ustawienie i ruchy
kamery, dobdr przestony oraz ogniskowej obiektywu czy rodzaj zastosowanej
tasmy. Jednoczes$nie podobne parametry zwiazane z rejestracja dzwieku — typ
i sposob umiejscowienia mikrofonéw, wykorzystywany nosnik czy sprzet stuzacy
do obrébki i montazu — pozostaja domena waskiej grupy specjalistow'. Wydaje
sie, ze przez ostatnie 35 lat, ktdre uptynely od czasu postawienia tej diagnozy, nie-
wiele sie zmienito.

Tymczasem to, jak brzmia filmy, zalezy oczywiscie od wielu decyzji arty-
stycznych podejmowanych przez tworcéw w toku produkdji, owe decyzje sa jednak
uwarunkowane dostepnymi mozliwo$ciami technicznymi. Te za$, w catej historii
kina, nieustannie sie rozwijaty — od drugiej potowy lat 20., czyli przetomu dzwieko-
wego (a do pewnego stopnia takze wczesniej?), technologia stuzaca rejestracji i ob-
robce dzwieku zmieniala si¢ ustawicznie, a wraz z nig ewoluowaly obowiazujace
standardy branzowe oraz alternatywy wzgledem nich. Niektore dominowaty przez
lata, inne pojawiaty sie na krétko lub nawet nie wychodzity poza faze eksperymen-
tow, wszystkie jednak stworzyty historie medium, w znaczacy i nieprzypadkowy
sposob zazebiajac sie z innymi, wazniejszymi przetomami i punktami zwrotnymi.
Choc¢ czesto tego nie dostrzegamy (a raczej nie styszymy), rewolucyjny charakter
i powodzenie takich nurtéw jak amerykanskie kino bezposrednie czy Nowe Holly-
wood zalezaty takze od nowych mozliwosci technicznej rejestracji dzwieku.

W niniejszym tekscie chcialbym sie przyjrzec jednemu z najwazniejszych
epizoddéw w historii realizacji dzwigku filmowego, szczegdlnie istotnemu z punktu
widzenia rodzimej refleksji, gdyz bedacego efektem prac polskiego konstruktora
Stefana Kudelskiego. Cho¢ jego najwazniejszy wynalazek — magnetofon Nagra III
— ponad 60 lat temu zrewolucjonizowat sposob realizacji filméw, a on sam prze-
szedt do historii jako pierwszy pochodzacy z Polski laureat dwoch Oscaréw, jego
nazwisko nawet filmoznawcom pozostaje praktycznie nieznane. Tymczasem
sprzet przez niego opracowany, umozliwiajacy nagrywanie dzwieku bezposrednio
w plenerze, dzigki swojej niezawodnosci i porecznosci stat sie na blisko cztery de-
kady branzowym standardem i podstawowym elementem wyposazenia wiekszo-
$ci ekip filmowych i telewizyjnych na calym $wiecie, odciskajac pietno na
powojennym kinie, radiu i telewizji. Gi6wna tezg artykutu jest zatem przekonanie,
ze magnetofon Nagra (i pokrewne mu wynalazki) nie tylko zrewolucjonizowat
techniczny sposéb rejestracji dzwieku, ale takze pomogt uksztaltowaé estetyke
kina postklasycznego.
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Stato sie tak, mimo Ze ten wynalazek nie zostat stworzony z mysla o filmie.
Stefan Kudelski nigdy nie miat bezposredniego doswiadczenia z tq branza — byt
po prostu znakomitym konstruktorem, ktéry swoje Zycie poswiecit udoskonalaniu
sprzetu do rejestracji dzwieku. Urodzony w 1929 r. w Warszawie, uciekt z kraju
wraz z rodzicami w czasie II wojny $wiatowej — najpierw do Francji, potem do
Szwajcarii. Tam tez pozostali po wojnie, gdzie Kudelski studiowal na politechnice
w Lozannie, rdownolegle konstruujac w domowej pracowni pierwsze wynalazki.
Impulsem do stworzenia niewielkiego przenosnego aparatu do nagrywania
dzwieku na tasmie magnetycznej byt widok ekipy Radia Genewa realizujacej
w miescie reportaz. Rejestracja wymagala sprzetu pokaznych rozmiaréw, w tym
grawera dyskow, na ktorych zapisywano dzwiek, a ktorego ciezar, gabaryty i za-
wodnos¢ utrudniaty prace w terenie lub trudnych warunkach®. Nowe urzadzenie
mialo to zmieni¢, by¢ proste w konstrukdji i obstudze, niezalezne od zasilania ze-
wnetrznego (pierwsze modele byty nakrecane, pézniejsze dziataty na baterie),
a przy tym lekkie i odporne na wstrzasy oraz warunki pogodowe.

Kudelski opracowat prototyp magnetofonu Nagra juz w 1951 r., w wieku
zaledwie 22 lat. By¢ moze od poczatku przeczuwat jego pdzniejsza kariere mie-
dzynarodowa, specjalnie wybierajac nazwe jednoczesnie swojska i kosmopoli-
tyczna. Jak sam wspomina: Diugo zastanawiatem sie, jakie imie nada¢ mojemu dzietu,
nie cheqe dawaé mu wtasnego nazwiska. Wybratem egzotycznie brzmigce, w moim odczu-
ciu, stowo pochodzgce od polskiego czasownika ,,nagrywac”. Jak si¢ po wielu latach okazato,
~Nagra” rzeczywiscie brzmiato na tyle egzotycznie, Ze Biaty Dom kupowat jq w Japonii
w przekonaniu, Ze jest to nazwa japonska*. Na pierwsze miedzynarodowe sukcesy nie
trzeba byto zreszta dtugo czekad — dzieki mobilnosci, a takze odpornosci na niskie
temperatury Nagra zostata zabrana na organizowana w 1952 r. wyprawe na Mount
Everest (szczyt wowczas wciaz jeszcze niezdobyty) przez szwajcarskiego alpiniste
Raymonda Lamberta oraz Radio Genewa. W tym samym roku Kudelski otrzymat
takze nagrode na odbywajacym sie akurat w Lozannie Pierwszym Miedzynaro-
dowym Konkursie Nagrywania dla Amatoréw.

Nagra [, pierwszy na swiecie profesjonalny
magnetofon reporterski, 1952 r.
(domena publiczna)
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Od tej pory Nagra ciagle ewoluowata — jej kolejne generacje i modele byty
oznaczane rzymskimi cyframi lub skrotami literowymi, czesto nieco si¢ réznity
parametrami, a w zwigzku z tym takze przeznaczeniem. W sumie pod ta nazwa
powstato ponad dwadziescia réznych urzadzen, a ostatnia wersja to cyfrowa
Nagra Seven z 2013 r. W historii kina najbardziej zapisal si¢ kultowy model Nagra
III, wprowadzony na rynek w 1958 r., ale znaczna stawe zyskata tez miniaturowa,
wazaca niespetna pot kilograma i produkowana w kilku wariantach Nagra SN (od
série noir) o wymiarach ok. 15 cm na 10 cm na 2,5 cm, skonstruowana na uzytek
amerykanskich stuzb specjalnych, ale wykorzystywana przez agencje wywiadow-
cze na catym $wiecie. Od tej pory wynalazek Kudelskiego odgrywat kluczowa role
w rejestracji materiatéw dla radia i telewizji. Pojawiat sie zwlaszcza tam, gdzie wa-
runki realizacyjne byly szczegdlnie trudne oraz nieprzewidywalne — w 1960 r. to-
warzyszyt oceanografowi Jacques’owi Piccardowi w wyprawie na dno Rowu
Marianskiego, a w 1969 r. wraz z Nealem Armstrongiem wyladowat na Ksiezycu.
Bez Nagry nie powstatyby takze liczne materiaty korespondentéw wojennych
z Wietnamu. Jeszcze wczesniej wloska telewizja RAI zamoéwita az sto egzemplarzy,
relacjonujac przy ich wykorzystaniu olimpiade w Rzymie w 1960 r. Mniej wiecej
w tym samym czasie wynalazek Polaka zaczat podbijac¢ swiat filmu, zmieniajac
techniczne warunki rejestracji dzwieku, a takze wspdtksztattujac estetyke rodza-
cego sie wtasnie kina postklasycznego.

Realizm i niezawodnos¢

Zeby docenic role, jaka w historii kina odegrata Nagra (i kilka innych, po-
dobnych jej wynalazkéw), musimy kroétko zrekonstruowac techniczne i estetyczne
normy panujace przed jej powstaniem. Oczywiscie technologie i praktyki zwiazane
z rejestracja i obrobka dzwieku zmienialy sie nieustannie, a szczegdlnie istotne
byto przejscie w latach 50. z zapisu optycznego na magnetyczny®, ale podstawowe
zasady, wyznaczajace sposob funkcjonowania dzwieku w kinie hollywoodzkim,
pozostawaty stabilne przez caty okres klasyczny i opieraly sie w gtéwnej mierze
na dzwieku realizowanym w kontrolowanych warunkach studyjnych. W przy-
padku produkcji powstajacych w odpowiednio wyposazonych i przystosowanych
do tego celu dekoracjach ustawionych w halach zdjeciowych dialogi byty prze-
waznie nagrywane rownoczesnie z obrazem i uzupetniane o powstajace niezalez-
nie pozostale elementy Sciezki dZwiekowej, w tym niemal wszystkie dzwieki
otoczenia (kroki, trzasniecia drzwiami, szum uliczny, wystrzaty itd.). Pochodzity
one przewaznie z zasobnych bibliotek dzwieku duzych wytworni lub byly prepa-
rowane przez imitatoréw dzwieku na potrzeby konkretnej produkdji. Z réznych
powodow w niektérych przypadkach bylo takze pozadane osobne dogranie czesci
lub nawet wszystkich dialogéw w formie tzw. postsynchronéw (w jezyku angiel-
skim znanych jako looping albo ADR —automated dialogue replacement), wykonywa-
nych przez aktora odgrywajacego dang posta¢ lub jego zastepce. Trudnosci
zwigzane z procesem tworzenia efektow dzwiekowych na etapie postprodukgji
sportretowali jeszcze w epoce kina klasycznego w humorystyczny sposéb Stanley
Donen oraz Gene Kelly w Deszczowej piosence (Singin’ in the Rain, 1952), za$ wspot-
cze$nie, w mroczniejszym wydaniu, wrécit do nich Peter Strickland w Berberian
Sound Studio (2013).
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W przypadku zdje¢ plenerowych, ze wzgledu na gabaryty sprzetu, jego
energochtonno$¢, a takze czutos$¢ na zaktocenia i niemozno$¢ wyizolowania poza-
danych odgloséow, w praktyce w gre wchodzita wylacznie druga ze wspomnia-
nych mozliwosci, czyli realizacja catej Sciezki dzwiekowej w postprodukdji,
niezaleznie od obrazu. Stad w latach 50., kiedy jednym z wiodacych trendéw kina
hollywoodzkiego staty si¢ osadzone w autentycznych lokacjach superprodukcje
historyczne, skfonnos¢ do realizacji zdjec plenerowych paradoksalnie oznaczata, Ze jeszcze
wieksza czes¢ pracy nad dZwigkiem zostata przeniesiona na etap postprodukcji®. Ta zalez-
no$¢ okaze sie szczegodlnie istotna dla rozwazan nad filmowym realizmem, ktéry
w refleksji teoretycznej i krytycznej jest czesto taczony z praktyka realizacji zdje¢
w prawdziwych lokacjach, przy pominieciu faktu, Ze , autentycznos¢” obrazu jest
niejednokrotnie okupiona ,sztucznoscia” dzwieku. Oczywiscie nie byto to zmar-
twienie wielkich wytworni amerykaniskich, dla ktérych kontrola nad poszczegol-
nymi aspektami produkcji byla znacznie wazniejsza niz jakkolwiek pojeta
wierno$¢ wzgledem rzeczywistosci, o czym $wiadczyly chocby wieloletnie prak-
tyki w zakresie realizacji zdje¢ w studiu, przy uzyciu umownej scenografii, tylnej
projekcji udajacej plenery itd. Ta skonwencjonalizowana estetyka kina holly-
woodzkiego w organiczny sposob, niejako komplementarnie wzgledem obrazu,
inkorporowata sztuczno$¢ wyizolowanych w studiu, postsynchronicznych dzwie-
kéw, wspottworzacych umownosé swiata przedstawionego.

Jednak Problem autentycznosci powraca, jesli przyjrzymy sie twdrczosci
rezyserow pracujacych w obrebie odmiennych tradycji badz poszukujacych na-
rzedzi dla poetyk alternatywnych wzgledem modelu hollywoodzkiego. Przykta-
dowo, czesto powtarzana legenda filmoznawcza glosi, ze Zrédtem oryginalnosci
wloskiego neorealizmu byto wyjscie filmowcdéw na ulice powojennego Rzymu,
powodowane checia rejestrowania otaczajacej rzeczywistosci. Niezaleznie od
olbrzymiego uproszczenia, a momentami wrecz przektamania ukrytego za tq teza
(zwroémy uwage chocby na fakt, ze wszystkie ,wnetrza” w paradygmatycznych
dla nurtu Ztodziejach rowerdw /Ladri di biciclette, rez. Vittorio de Sica, 1948/ zostaty
zrealizowane w studiu, zas ,, plenery” byty odgrywane na zamknietej na potrzeby
filmu ulicy z wykorzystaniem sztucznego o$wietlenia, deszczu itp. oraz starannej
choreografii zatrudnionych statystow), dodac nalezy, ze na ulice mogta ewentual-
nie wyj$¢ kamera — mikrofon musiat pozosta¢ w studiu. W prawie wszystkich fil-
mach nurtu dialogi byty wiec nagrywane w formie postsynchronéw, przez co
nierzadko naturszczycy (kolejny punkt chluby wloskiego neorealizmu) byli zaste-
powani w warstwie audialnej przez profesjonalnych aktoréw, co spotkato na przy-
ktad Lamberta Maggioraniego, odtworce gidwnej roli we wspomnianych
Ztodziejach roweréw. David Bordwell i Kristin Thompson zasugerowali nawet, Ze
duze dodwiadczenie w realizacji dubbingu do filméw zagranicznych, dajace pew-
no$¢ co do wysokiej jakosci postsynchronizowanych dialogéw, byto jednym z ele-
mentoéw sklaniajacych wioskich tworcéw do pracy poza studiem”.

Nie oznacza to, ze w kinie klasycznym nie powstawaly filmy z plenerowym
dzwigkiem synchronicznym, jednak stanowity one rzadkos¢ — takim wyjatkiem
byt np. Toni (1934) Jeana Renoira czy Ziemia drzy (La terra trema, 1948) Luchina Vis-
contiego. Wiekszos¢ stynnych filméw i nurtow chwalonych za zwrécenie si¢ ku
zastanej rzeczywistosci i temu, co oferuje miasto, codziennos¢ czy ulica, korzystata
z dzwieku dogrywanego w studiu — tak byto nie tylko w przypadku wspomnia-
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nego wyzej wloskiego neorealizmu, ale tez brytyjskich dokumentéw spod znaku
Free Cinema i p6zniejszych fabut ,mtodych gniewnych” czy fundamentalnych dla
Nowej Fali 400 batow (Les quatre cents coups, rez. Frangois Truffaut, 1959) i Do utraty
tchu (A bout de souffle, rez. Jean-Luc Godard, 1960). O tym, ze nagrywanie dzwigku
na planie nie bylo tatwe, przekonat sie Jacques Rozier, ktdry zrealizowat w ten spo-
sob debiutancki film Adieu Philippine (1961) tylko po to, aby pdzniej odrzucié¢ catq
,setkowa” sciezke dzwiekowa jako wadliwa i dograc jg raz jeszcze w studiu®.

Jednocze$nie owa narastajaca na przetomie lat 50. i 60. tendencja do reali-
zacji zdje¢ w zastanych lokacjach jedynie poczatkowo nie obejmowata kwestii
dzwigku. Cheé wzmocnienia wrazenia autentyzmu, a takze np. eksperymentowa-
nia z dialogami improwizowanymi czy wplecenia w tkanke filmu sekwencji pa-
radokumentalnych, niemozliwych do odtworzenia w studiu, sktaniata tworcow
do poszukiwania adekwatnych rozwigzan technicznych. Pierwsze impulsy i roz-
wiazania mozliwe do powszechnego wprowadzenia powstaty na gruncie kina do-
kumentalnego, w przypadku ktérego wiernos¢ wzgledem zastanej rzeczywisto$ci
byla szczegdlnie istotna, bo dotykata kwestii wiarygodnosci i tozsamosci doku-
mentu jako rodzaju filmowego. To zatem jego twércy (podobnie jak filmowcy pra-
cujacy dla telewizji realizujacej czesto pokrewne cele) podeszli z entuzjazmem do
pojawiajacych sie wowczas nowinek technologicznych. Podkreslajac kluczowa role
przenosnego, zsynchronizowanego z kamera magnetofonu w powstawaniu no-
wego typu dokumentalistyki spod znaku direct cinema czy cinéma-vérité, Mirostaw
Przylipiak pisze nawet o panujacym w tym okresie swoistym fetyszyzmie techno-
logicznym, stwierdzajac, ze bodaj nigdy w historii kinematografii szczegoty techniczne
nie wzbudzaty takiego zainteresowania®. W monografii amerykanskiego kina bezpo-
$redniego badacz wskazuje rozne przejawy tego zainteresowania, skutkujacego
czesto na poly chatupnicznymi metodami pracy — twoércy wilasnorecznie uspraw-
niali i przerabiali dostepny sprzet, a takze poszukiwali niestandardowych rozwia-
zan technologicznych. Mozliwos¢ dyskretniejszego i bardziej elastycznego niz do
tej pory nagrywania na planie wypowiedzi protagonistéw oraz dzwiekdéw ich oto-
czenia, a takze podazania za postaciami w trakcie zdje¢ stanowita podstawe kina
dokumentalnego tamtego okresu.

Z czasem jednak eksperymenty z dZzwiekiem zgrywanym synchronicznie
podczas pracy na planie przeniknety z tworczosci dokumentalnej na obszar wy-
sokobudzetowej produkdji fabularnej, zaréwno europejskiej, jak i hollywoodzkiej.
O przetomowej roli urzadzenia Kudelskiego zaswiadczaja opinie praktykow,
w tym te pochodzace z tomu Vincenta LoBrutto, zawierajacego wywiady z dzwie-
kowcami. Na temat Nagry wypowiada sie tam m.in. Jack Solomon, szesciokrotnie
nominowany do Oscara i nagrodzony statuetka Akademii za najlepszy dzwiek do
filmu Hello, Dolly! (rez. Gene Kelly, 1969). Ten weteran kina amerykanskiego, ktory
w latach 1953-1998 pracowat przy ponad stu produkcjach, przyznat: Nagra III zre-
wolucjonizowata branze. Kiedys jezdzilismy na lokacje z dziesieciotonowaq ciezardwkq petng
sprzetu do nagrywania. Teraz wystarczy mata furgonetka lub van. W tym samym czasie,
kiedy pojawita sie Nagra, zaczely powstawac takze IZejsze odpowiedniki pozostatych czesci
wyposazenia.

Wedtug samego Kudelskiego pierwszym filmem fabularnym zrealizowa-
nym przy uzyciu Nagry byt Czarny Orfeusz (Orfeu Negro, 1959) Marcela Camusa,
ktéry, cho¢ bardzo wystylizowany i basniowy, powstawat czesciowo w zastanych
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lokacjach brazylijskich faweli przy udziale naturszczykdw. Wprawdzie muzyka
brazylijska odgrywajaca w filmie istotna role zostata nagrana w studiu, ale juz nie-
ktére dialogi i §piew bohatera zostaty zarejestrowane na planie. Zywie do niego
wielki sentyment. Po pierwsze byt to debiut kinowy mojej Nagry, a po drugie jest to film
peten poezji'! — wspominat po latach Kudelski. Jego sympatia do filmu Camusa nie
byla odosobniona — zdobyt on m.in. Ztota Palme w Cannes i Oscara za najlepszy
film nieanglojezyczny.

Tymczasem Nagra nie byla ani jedynym, ani nawet pierwszym dostepnym
woweczas dla filmowcdw sprzetem, warto wiec wspomniec przynajmniej o kilku naj-
wazniejszych alternatywach. Pierwsza z nich byt kanadyjski system Sprocketape,
stworzony juz w 1955 r., dzieki ktéremu dzwiek synchroniczny z planu pojawit sie
w zrealizowanym dla tamtejszej telewizji cyklu Ukryta kamera (Candid Eye, rez. Te-
rence Macartney-Filgate, 1958), a takze w kojarzonym z nurtem direct cinema doku-
mencie Lonely Boy (rez. Wolf Koenig, Roman Kroitor, 1962) o gwiezdzie piosenki
Paulu Ance. Z kolei w Stanach Zjednoczonych pojawil si¢ w tym czasie system Au-
ricon Filmagnetic, ktéry stanowil niespotykane potaczenie kamery 16 mm i urza-
dzenia do nagrywania dzwieku. Zostal on wykorzystany podczas pracy nad
przetomowym dla kina bezposredniego filmem Primary (rez. Robert Drew, 1960).
Ze wzgledu na nizszg cene wiele amatorskich i pétamatorskich ekip telewizyjnych
korzystato z francuskiego magnetofonu Perfectone, wprowadzonego do uzytku
w 1958 r. Znaczacym graczem na rynku byt (takze szwajcarski) Stellavox, mniejszy
ilzejszy od konkurencyjnych urzadzen, ale za to znacznie drozszy.

Jak na tym tle prezentowata si¢ Nagra? Opracowana w 1957 r. i wprowa-
dzona - jak wspomniatem — rok poézniej do masowej sprzedazy ,tréjka” miata
wiele cech znamionujacych jej rywali. Podobnie jak Perfectone, oprdcz rejestracji
dzwigku na tasmie magnetycznej o szerokosci jednej czwartej cala (ok. 6,5 mili-
metra), oferowata takze mozliwosc¢ jego synchronizacji z obrazem dzigki sygnatowi
generowanemu przez zewnetrzny rezonator kwarcowy. Wazyta ponad 6 kg (nieco
mniej niz Perfectone), co w polaczeniu z wymiarami ok. 30 cm na 23 cm na 10 cm
sprawiato, ze mozna ja byto z tatwoscig nosi¢ na pasku zawieszonym na ramieniu.
Co istotne, Nagra umozliwiata prace nawet z trzema mikrofonami jednoczesnie,
miata panel stuzacy do obstugi prostych funkcji mikserskich, wyjscia umozliwia-
jace podpiecie odpowiednich urzadzen peryferyjnych, a takze regulowana szyb-
kos¢ przesuwu tasmy, dostosowywang do typu kamery. O ile w twdrczosci
dokumentalnej wykorzystywano przewaznie kamery 16 mm, a dzwiek nagrywano
z predkoscia 7,5 cala na sekunde, o tyle w przypadku filméw fabularnych, reali-
zowanych przy uzyciu kamery 35 mm, predkos¢ ta byta dwa razy wieksza, a za-
sieg rejestrowanych czestotliwosci wynosit od 20 Hz do 18 kHz. Poréwnujac
parametry techniczne obu najpopularniejszych europejskich systeméw, Barry Salt
pisal: stworzona w Szwajcarii przez Kudelskiego Nagra III odniosta wiekszy sukces, pod
koniec lat 60. stajqc sie zdecydowanie najczesciej wykorzystywanym sprzetem do nagry-
wania dZwieku na potrzeby kina na calym swiecie'.

Dlaczego tak sie stato? Zdecydowalo o tym zapewne kilka czynnikéw, ale
najwazniejszym i podkreslanym w niemal wszystkich omdéwieniach oraz relacjach
dzwiekowcow byta niezawodnos¢. Sprzet byt nie tylko lekki, ale tez odporny na
wstrzasy, mogt wiec swobodnie zwisa¢ z paska na ramieniu dzwiekowca, nawet
pozostajacego w ruchu, bez obawy o utrate jakosci dzwieku czy przerwanie na-
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grywania. W tym duchu wypowiadat sie cho¢by Les Lazarowitz, nominowany do
Oscara za dzwigk do filméw Wiciekty byk (Raging Bull, rez. Martin Scorsese, 1980)
oraz Tootsie (rez. Sydney Pollack, 1982). Zapytany o przyczyne wieloletniej domi-
nacji Nagry w branzy filmowej odpowiedziat: Niezawodnos¢. Kiedy pracujesz nad fil-
mem, potrzebujesz czegos, na czym mozesz polegac i co po prostu dobrze wykona swojq
robote. Nie chcesz martwic sie o sprzet, bo masz wystarczajqco duzo innych zmartwien.
Ostatecznie przeciez cata twoja praca sprowadza si¢ do kawatka cwierécalowej tasmy za
siedem dolaréw. Urzqdzenie, ktdre to zarejestruje, musi byc nie do zdarcia. (...) Ta maszyna
jest zrobiona jak zegarek Rolexa. Kiedy na nig patrzysz, widzisz perfekcje. Stefan Kudelski,
ktoéry zaprojektowat Nagre, jest geniuszem. Stworzyt urzqdzenie wyposazone w mecha-
niczne i elektroniczne bezpieczniki, backupy i wskazniki pokazujqce, kiedy cos zaczyna sig
psuc. To wytrzymata i solidna czes¢ wyposazenia, ktora moze dziatac w kotko. Zawsze sta-
ram sig mie¢ ze sobq taki niezawodny, sprawdzony sprzet'.

Nowa fala dzwi¢cku

Znaczenie Nagry oraz innych wynalazkéw powstatych na przetomie lat
50. i 60. nie sprowadzato sie jednak wytacznie do kwestii technicznych czy lo-
gistycznych. Pojawienie si¢ przenosnych magnetofonéw oraz postep w innych
dziedzinach technologii filmowej, ktérego efektem byly m.in. Izejsze, odpowied-
nio ciche i mobilne kamery (dla twércéw filméw dokumentalnych lub fabular-
nych korzystajacych z metod dokumentu kluczowe byly zwlaszcza francuski
Eclair NPR oraz niemiecki Arriflex BL), czulsza tasma, znacznie doskonalsze
i dyskretniejsze mikrofony kierunkowe czy cichszy i wymagajacy mniej zasilania
sprzet oswietleniowy, wptywaty takze na sposéb myslenia o metodach realiza-
cyjnych i zwiazanych z nimi zatozeniach estetycznych, a nawet filozoficznych.
Mirostaw Przylipiak do$¢ doktadnie rekonstruuje wspomniane przemiany tech-
nologiczne oraz powstajacy wokét nich dyskurs, zauwazajac: Konsekwencjq owego
postepu byt swoisty determinizm technologiczny, to jest przeswiadczenie o decydujgcym
wplywie technologii na estetyke, ontologie i etyke przekazu filmowego. (...) Jak to w poz-
niejszym okresie ujgt jeden z krytykow ruchu, mowiono o ,uczciwosci, prywatnosci,
a nade wszystko obiektywizmie, jakby te stare koncepty estetyczne wynaleziono wraz
z magnetofonem Nagra”**.

Idee te stanowity jeden z fundamentdéw narastajacej w latach 60. tendencji
odchodzenia od wykoncypowanej, kontrolowanej estetyki charakterystycznej dla
kina klasycznego na rzecz wigkszej spontanicznosci, dopuszczajacej takze (a czesto
nawet celowo wykorzystujacej) pozorne niedoskonatosci czy niezrecznosci reali-
zacyjne, objawiajace si¢ w fakturze obrazu, inscenizacji, montazu badz kadrowa-
niu. Kamieniami milowymi tego rozwoju byly wspomniane juz nurty - od
wloskiego neorealizmu, przez nowe tendencje dokumentalne konca lat 50., po
francuska Nowa Fale. Szybko dotaczyty do nich kolejne nowofalowe ruchy na
catym $wiecie, a wreszcie takze kino amerykaniskie — w wydaniu bardziej nieza-
leznym (np. Johna Cassavetesa) lub tez spod znaku kontestacji i Nowego Holly-
woodu (od Dennisa Hoppera, przez wczesne filmy Francisa Forda Coppoli i Briana
De Palmy, po Roberta Altmana). Jak juz dowodzitem wczesdniej, poczatkowo re-
wolugcja ta nie obejmowata dzwieku, ale to takzZe zaczeto sie¢ zmienia¢ wilasnie na
poczatku lat 60. Przetom ten znakomicie podsumowuje Jay Beck w ksiazce o in-

121



Kwartalnik Filmowy 113 (2021) s.114-130

nowacjach w podejéciu do kreowania dzwieku w amerykanskim kinie lat 70.: Prze-
miany dzwigku filmowego byly wyraznie opéZnione wzgledem dokonujacych si¢ w latach
60. zmian obrazowania, obejmujgcych czestsze wykorzystanie bezposredniego oswietlenia,
kamery prowadzonej z reki, obiektywdw z transfokatorem, a takze akceptacje pojawiajacych
sie na soczewce flar jako elementu estetycznego (czyli narzedzi uznawanych we wczesniej-
szych dekadach za sprzeczne z zatozeniami filmowego realizmu). Podczas gdy grube ziarno,
nietypowo skadrowane ujecia i obraz o niskiej saturacji uwazano za akceptowalne pod
wzgledem estetycznym, to wciqz obowiqzujgcy nacisk na zrozumiatos¢ zapisanych w sce-
nariuszu linii dialogowych oznaczal, ze praktycznie wszystkie one musiaty by¢ dobrze sty-
szalne i nagrywane z bliska. Jednak wraz z wprowadzeniem w latach 60. takich technologii
jak lekki magnetofon Nagra, mniejsze mikrofony kierunkowe z przekaznikami radiowymi,
korektory graficzne oraz wielosciezkowe konsole do montazu dZwieku mogty pojawic sie
nowe koncepcje i sposoby wykorzystania dZwieku. Oczywiscie nie stato sie to w jednej
chwili, a wiele sposréd wprowadzanych nowosci byto uzaleznionych od istniejgcych rezi-
méw audiowizualnych (np. gdy mikrofony kierunkowe wykorzystywane byty po prostu do
uzyskania , czystego” dialogu z wigkszej odlegtoéci), ale ewolucja w dziedzinie technologii
pozwolita niektérym filmowcom wykorzystaé dZwigk bardziej tworczo™.

Po spektakularnym sukcesie Czarnego Orfeusza z koncepcji przenosnego
dzwigku oraz samej Nagry zaczeli korzysta¢ w pierwszej kolejnosci filmowcy da-
zacy do autentyzmu, a czasem wrecz postugujacy sie¢ metodami paradokumental-
nymi. W kregu Nowej Fali pionierem wykorzystywania dzwigkéw ,,setkowych”
byl Claude Chabrol, ktéry pracowat tak juz przy Pieknym Serge’u (Le beau Serge,
1958) oraz Kuzynach (Les cousins, 1959). Wkrotce dotaczyt do niego Godard, ktéry
poczawszy od trzeciego filmu — Kobieta jest kobietq (Une femme est une femme, 1961)
—1laczyl dzwigki z planu z tymi nagranymi w studiu, zrywajac z obowiazujaca za-
sada spojnosci brzmieniowej. Stynacy z rygorystycznych metod realizacyjnych
Jean-Marie Straub i Daniéle Huillet w celu osiagniecia wiekszego realizmu nalegali
nawet na umieszczanie mikrofonu bezposrednio nad kamera, aby jak najbardziej
zblizy¢ punkt widzenia i styszenia widza'¢. Takze Peter Brook, starajacy sie uzys-
ka¢ bardziej surowy, naturalistyczny efekt, korzystat z Nagry przy realizacji
Wiadcy much (Lord of the Flies, 1963). Choc¢ film ukazat si¢ w roku 1963, to prace nad
nim rozpoczely sie juz trzy lata wczesniej, a Brook uzywat w ich trakcie prototy-
powej jeszcze wersji nowego systemu synchronizacji dzwieku z obrazem, ktéry
w 1962 r. zostal wprowadzony do powszechnego uzytku jako Neopilot.

W tym pierwszym okresie szczegolnie efektywny i chetnie byt wykorzy-
stywany tzw. zestaw Eclair-Nagra, czyli potaczenie stosunkowo lekkiej, porecznej
kamery Eclair NPR z magnetofonem opatentowanym przez Kudelskiego. Kombi-
nacje te spopularyzowali filmowcy z kregu cinéma-vérité, ale szybko stata si¢ ona
standardem telewizyjnym. Taki zestaw wykorzystywat np. Michael Wadleigh, rea-
lizujac swoje filmy muzyczne, w tym najstynniejszy — Woodstock (1969). Takze
album muzyczny dokumentujacy to wydarzenie pokoleniowe zawiera materiaty
zarejestrowane za pomocg Nagry III". Do obstugi tego zestawu wystarczyty za-
ledwie dwie osoby (operator kamery oraz dzwigkowiec z magnetofonem przewie-
szonym przez rami¢ oraz mikrofonem w dtoni), dzieki czemu w razie potrzeby
ekipa zdjeciowa mogta zosta¢ ograniczona do minimum. Czesto w ten wtasnie
sposob krecit filmy Eric Rohmer, ktéry Opowiesé letnig (Conte d'été, 1996) zrealizo-
wat na publicznej plazy, ttumaczac ciekawskim wczasowiczom, ze robi reportaz
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dla kanadyjskiej telewizji. Jako ze cata ekipa sktadata sie z trzech oséb i niepozor-
nego sprzetu, wiec ttumaczenie brzmiato wiarygodnie.

Prawdopodobnie najlepiej 6w paradokumentalny styl audiowizualny i spo-
sob produkgji nie tylko zastosowat, ale takze sportretowat Haskell Wexler w filmie
Chtodnym okiem (Medium Cool, 1969). Tworca umiejetnie wykorzystat wiasciwie
wszystkie narzedzia dostepne dla nowoczesnego filmowca, takie jak: zoom, dlugie
obiektywy, prowadzona z reki, lekka kamera Eclair czy pozwalajaca kreci¢ przy
naturalnym $wietle, czuta kolorowa tasma Eastmana. To dzigki nim mozliwa byta
realizacja zdje¢ ulicznych, takze w trakcie zamieszek, ktére towarzyszyly konwen-
qji Partii Demokratycznej w Chicago w 1968 r. Jednoczeénie — w autotematycznym
gescie — Wexler obnaza swdj warsztat, protagonista filmu czyniac dziennikarza lo-
kalnej stacji telewizyjnej, ktory rejestruje wydarzenia. W pierwszej scenie obser-
wujemy, jak wraz z partnerem dociera on —jeszcze przed policja czy pogotowiem
- na miejsce $miertelnego wypadku drogowego. Korzystajac z okazji do zdobycia
,mocnego”, ekskluzywnego materiatu, obaj nagrywaja roztrzaskane auto i zakrwa-
wione ofiary. Przygladajac sie temu, mozemy dostrzec kamere Eclair NPR oraz re-
jestrujaca na biezaco dzwiek Nagre III.

Zreszta o zaletach tego ostatniego sprzetu Wexler przekonat sie juz kilka
lat wczesniej. Wedtug wspomnien jego syna, skadinad znakomitego dZzwigkowca,
pierwszym hollywoodzkim filmem, w ktérym wykorzystano Nagre, byt Ten naj-
lepszy (The Best Man, 1964) Franka J. Schaffnera. Wexler pracowat przy nim jako
operator, za$ autorem dzwieku byt wspominany juz Jack Solomon, ktory praw-
dopodobnie wtedy wyrobit sobie opini¢ o sprzecie Kudelskiego jako rewolucji
branzowej. Co ciekawe, Jeff Wexler 6wczesne spotkania z dzwigkowcami czy in-
nymi pracownikami opisuje jako przepetnione podziwem dla samej techniki, cho¢
podziw ten byl przewaznie komentowany stwierdzeniem, ze nie ma ona szans
przyjac sie w mainstreamowej produkgji duzych studiow®.

Nagra III N, kompaktowy standard rejestracji dzwicku
w latach 70. (domena publiczna)
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Tymczasem w latach 70. Nagra, i w ogole dzwiek zgrywany na planie, byta
juz hollywoodzkim standardem, szczegolnie chetnie i kreatywnie wykorzystywa-
nym zwlaszcza przez rezyseréw wspottworzacych fenomen tzw. Nowego Holly-
wood — Martina Scorsese, Francisa Forda Coppole czy George’a Lucasa. Analizujac
ten fenomen, Jay Beck zwraca szczegdlng uwage na role inzyniera dzwigku Waltera
Murcha, ktéry przy uzyciu Nagry rejestrowat, a potem sam obrabial i montowat
dzwigk do takich filmoéw jak Ludzie z deszczu (The Rain People, 1969) Coppoli czy
Amerykanskiego graffiti (American Graffiti, 1973) Lucasa®. Jak podsumowuje Beck:
Podstawowym estetycznym efektem pojawienia si¢ przenosnego i zsynchronizowanego z ka-
merq sprzetu do nagrywania, takiego jak Nagra 111, byto wyzwolenie dZwieku z ograniczen
obrazu. W czasie zdje¢ plenerowych ekipa realizujgca dzZwigk nie byta juz przywiqzana do
kamery. Zamiast tego dZwiekowcy mogli eksperymentowa¢ z ruchem mikrofonu, umiejsco-
wieniem sprzetu do nagrywania i 0golnie oddzieleniem dZwieku od obrazu®.

Rezyserem pochodzacym z tego grona, ktory stworzyl niewatpliwie naj-
bardziej wyrazisty styl audialny, jest Robert Altman. Jego filmy z polowy lat 70.
stynetly ze ztozonych, polifonicznych $ciezek dzwiekowych, na ktorych czesto na-
ktadaja sie na siebie rozne fragmenty dialogéw oraz odglosy otoczenia. Zwlaszcza
w dzielach takich jak Nashville (1975) czy Wesele (A Wedding, 1978) metoda ta kon-
trapunktycznie oddaje wielo$¢ postaci oraz przecinajacych sie Sciezek narracyj-
nych. Aby osiagnac ten efekt, poczawszy od Kalifornijskiego pokera (California Split,
1974), Altman za pomoca ustawionych w réznych miejscach mikrofonéw nagry-
wat réwnoczesnie kilka Sciezek, ktére potem starannie montowat, taczac je nie-
jednokrotnie z dZwigkami ze studia. Wprawdzie nie korzystat w tym celu ze
sprzetu Kudelskiego, tylko z 8-$ciezkowego urzadzenia Stevens Electronics, ale
juz jego nasladowcy czesto tak. Jak ttumaczy Barry Salt: Altmanowskie metody
w najbardziej rozbudowanej formie nie zostaly przez nikogo podchwycone, czgsciowo takze
dlatego, Ze jakos¢ nagran z mikroportow znajdujacych sie przy ciatach aktoréw nie spet-
niata najwyzszych standardéw. Niemniej dzwiekowcy zaczeli coraz czesciej nagrywac za
pomocq kilku mikrofondw jednoczesnie, czesto wykorzystujac do tego celu niezalezne dwie
Sciezki stereo w Nagrze*'. Te ostatnig praktyke umozliwita w latach 70. wyposazona
W opcje nagrywania stereo Nagra IV-S. Model wprowadzony zostal na rynek
w roku 1971, ale ze wzgledu na nieco wigksze gabaryty i cene nigdy na dobre nie
zastapit , tréojki”.

Z czasem jednak okazalo sie, Ze mozliwosci, jakie daje lekka i poreczna
Nagra, nie ograniczaja sie do fatwiejszego nagrywania dZzwieku na planie, a rezul-
taty jej uzycia niekoniecznie musza wzmagac wrazenie realizmu. Takze dzwie-
kowcy poszukujacy materialéw z innych zrédet lub pracujacy z dzwiekiem
przetworzonym mogli skorzysta¢ z mobilnosci, jaka zapewniajg przenosne mag-
netofony, w celu swobodniejszego poszukiwania wiasciwych brzmienl i tym
samym uniezaleznienia sie od wspomnianych bibliotek lub pracujacych w studiu
imitatorow dzwieku. Ostatecznie wszak wszystkie dzwieki styszane w kinie przed
epoka cyfrowa musialy mie¢ jakies$ zrodlo rzeczywiste — takze te najbardziej fan-
tastyczne. Znamiennego przyktadu dostarczaja Gwiezdne wojny (Star Wars, rez.
George Lucas, 1977), ktére w historii dzwieku filmowego zapisaly sie przede
wszystkim jako pierwszy film dystrybuowany w systemie Dolby Stereo. Za au-
dialny charakter sagi Lucasa — przynajmniej czesciowo — odpowiadata Nagra,
dzieki ktdrej autor dzwieku, Ben Burtt, mdgt znacznie swobodniej poszukiwaé od-
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gloséw stanowiacych podstawe poézniejszych przetworzen i eksperymentow.
W ten sposéb opisuje to William Whittington: Korzystajgc z magnetofonu Nagra, Burtt
byt w stanie zbierac surowe efekty dzwiekowe do ,, Gwiezdnych wojen” w catej Kalifornii.
Nagranie autostrady w Los Angeles przez pofatdowang tube zamienito si¢ pézniej w brzmie-
nie scigaczy, a dzwigk zepsutej klimatyzacji zostat zarejestrowany i odpowiednio przetwo-
rzony, stajqc si¢ pomrukiem statku w sekwencji otwierajqcej pierwszq czes¢ trylogii.
Mobilnosé¢ i kreatywnos¢ Burtta umozliwita mu pozyskanie nagran z najrézZniejszych
miejsc — od ogrodow zoologicznych po lotniska®.

Znacznie skromniejszy, jesli chodzi o skale, ale podobny w swojej istocie
proces poszukiwania odpowiednich dzwiekéw mozemy zobaczy¢ w sfikcjonali-
zowanej wersji w Wybuchu (Blow Out, 1981) Briana De Palmy. Jego protagonista
jest Jack — dzwiekowiec, ktérego zadaniem jest znalezienie odpowiednich odgto-
sow, w tym idealnego krzyku, do slashera klasy B. W jednej z pierwszych scen
wybiera sie on do parku wyposazony w niewielki magnetofon — w zblizeniu widac
wyraznie oznaczenia modelu Nagra III - za pomoca ktérego (w potaczeniu z mi-
krofonem kierunkowym) nagrywa odgtosy spacerujacej pary, pohukiwan sowy,
a wreszcie takZe podejrzanego wypadku, ktory staje sie poczatkiem wiasciwej in-
trygi. Gdy bohater odstuchuje pdzniej zebrane materiaty, rekonstruujac przebieg
wydarzen, kamera w zblizeniu, w niemalze fetyszystyczny sposéb, pokazuje prace
magnetofonu — przeskakujace mechanizmy, przesuwajaca si¢ tasme i chromowane
powierzchnie. Nagra pojawia si¢ zreszta w tym filmie kilka razy, migajac w tle
pracowni gtownego bohatera, a takze w scenie, gdy jest on podstuchiwany i kiedy
widzimy, Ze jego rozmowa telefoniczna zapisywana jest na ukrytej w piwnicy mi-
niaturowej Nagrze SN.

Nagra Ampex VPR-5, pierwszy przenosny, szpulowy VTR
(c standard) z poczatku lat 80. (domena publiczna)

125



Kwartalnik Filmowy 113 (2021) s.114-130

Jak pokazuje ten przypadek (a takze wspomniane wczesniej Chtodnym okiem),
wynalazek Stefana Kudelskiego nie tylko umozliwit stworzenie tysiecy filméw, pro-
gramow telewizyjnych czy reportazy, lecz takze byt tak lubiany i powszechny wéréd
ekip filmowych, Ze niejednokrotnie pojawiat sie po drugiej stronie kamery. Czasem
jako zwykly rekwizyt, jak w Egzorcyscie (The Exorcist, 1973) Williama Friedkina,
w ktoérym dobywajace sie z gardia opetanej dziewczynki demoniczne glosy zostaja
uwiecznione wilasnie na sprzecie Kudelskiego; innym razem jako kluczowy element
fabuty — tak jest nie tylko w Wybuchu, ale tez w Divie (1981) Jeana-Jacques’a Beineixa,
ktorej gtéwny bohater Jules obnosi si¢ ze swoja Nagra, umozliwiajaca mu uchwy-
cenie pieknego glosu tytutowego obiektu westchnien.

Cyfrowe zapomnienie?

Tak gigantyczny wptyw na branze filmowa nie pozostat naturalnie nieza-
uwazony. W podziece za swoje wynalazki Stefan Kudelski otrzymat niezliczone
laury, w tym miedzy innymi dwie nagrody Emmy, byl tez honorowym cztonkiem
SMPTE (Society of Motion Picture and Television Engineers). Najcenniejsze byty
dla niego zapewne cztery nagrody Amerykanskiej Akademii Filmowej — dwa tzw.
matle Oscary, czyli nagrody naukowo-techniczne (przyznane w roku 1965 oraz
1977), a takze dwa ,,wlasciwe” — wreczona mu w 1978 r. za model Nagra 4.2 L
Award of Merit oraz honorowa Nagrode im. Gordona E. Sawyera za cato$ciowy
wkiad w rozwdj kinematografii — w roku 1990.

Moment przyznania tego ostatniego wyréznienia moze wydawac si¢ sym-
boliczny. Po tym jak Nagra stopniowo przenikneta do kinematografii w latach 60.,
przez kolejne dwie dekady niezmiennie utrzymywata reputacje ztotego standardu
w swojej dziedzinie. W tym czasie urzadzenie przechodzito oczywiscie ciagte
zmiany —jego tworcy proponowali mniej lub bardziej trafione udoskonalenia tech-
niczne i starali sie nadazac¢ za panujacymi trendami®. Jednoczesnie w latach 80.
zaczely sie pojawiac pierwsze zwiastuny zjawiska, ktore juz wkrétce miato po-
nownie odmienic cata branze — rewolugji cyfrowej. Branza muzyczna juz woéwczas
promowata nowy noénik dystrybugji, jakim byta ptyta CD, za$ w kinematografii
z cyfrowym dzwiekiem eksperymentowat Steven Spielberg podczas pracy nad In-
diang Jonesem i Swigtyniq Zagtady (Indiana Jones and the Temple of Doom, 1984). Sto-
sowny sprzet byt jednak drogi i nieporeczny, a efekty pracy z nim niezadowalajace,
gdyz dzwiek i tak musiat zosta¢ przekonwertowany do tradycyjnego, analogo-
wego formatu na potrzeby dystrybucji kopii kinowych. Jrdnak z technologii cyf-
rowej coraz chetniej korzystano w postprodukcji, na etapie montazu dzwieku
i generowania dodatkowych efektéw. Wkrotce cyfrowy dzwigk pojawit sie na eta-
pie projekgji — w 1990 r. firmy Kodak i Optical Radiation Corporation opracowaty
system Cinema Digital Sound, ktory jeszcze w tym samym roku zostal zastoso-
wany w filmach Dick Tracy (rez. Warren Beatty, 1990) oraz Szybki jak blyskawica
(Days of Thunder, rez. Tony Scott, 1990), za$ ostatecznie standardem okazat si¢ now-
szy system Dolby.

W tym samym wiec momencie, w ktérym Stefan Kudelski odbierat Oscara
za catoksztatt pracy, dni chwaly jego najwazniejszego wynalazku dobiegaty konca.
Wprawdzie na poczatku dekady dzwiek na planie wcigz nagrywano gtownie
Nagra (najczesciej modelem 1V), ale na rynku pojawialy sie juz magnetofony cyf-
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rowe, postugujace sie formatem DAT (Digital Audio Tape) i zapisujace dzwiek na
niewielkich kasetach. Ich pierwsze modele nie mialy jeszcze markeréw czasowych
pozwalajacych na synchronizacje z kamera, szybko jednak pojawily sie i takie —
byly to japoniski Fostex PD-2 i stworzony przez firme Stellavox model Stelladat.
Firma Kudelskiego wlaczyta sie¢ do tego wyscigu, w 1992 r. wypuszczajac na rynek
cyfrowy model Nagra D. Nie miat on juz jednak zalet wczesniejszych produktow
tej marki — byt ciezki (wazyl blisko 20 kg), znacznie wigkszy i kosztowny, bo wy-
ceniany na 29 tys. dolaréw, czyli ponad dwukrotnie wiecej niz sprzet konkurencji.
Co wigcej, zamiast przyjetego juz systemu DAT operowat on wlasnym formatem
zapisu. Cho¢ Nagra D miata tez swoje plusy —mogta nagrywac cztery $ciezki (kon-
kurencyjne urzadzenia — dwie), a takze rejestrowata dzwiek 20-bitowy (DAT - 16-
bitowy), co zapewniato lepsza jakos¢ i wieksze mozliwosci obrébki nagran®. Jesli
dodamy do tego wszystkiego fakt, ze produkcja filmowa — zwtaszcza hollywo-
odzka — zaczeta w latach 90. przenosic sie z powrotem do studia, gdzie tworzono
coraz bardziej fantastyczne blockbustery i chetniej korzystano ze sprzetu stacjo-
narnego, to okaze sig, ze w tej dekadzie Nagra musiata zej$¢ ze sceny. Kolejne
proby powrotu do przejecia wiodacej roli w branzy nie powiodly sie, cho¢ mag-
netofony serii zapoczatkowanej przez Kudelskiego nigdy zupetnie nie wyszty
z uzytku. Jego przedsigebiorstwo weszlo tez na inne rynki i juz od lat 70. opraco-
wywato technologie na uzytek branzy morskiej oraz lotniczej, a wspotczesnie pro-
dukujac miedzy innymi sprzet hi-fi oraz dekodery cyfrowe. Stefan Kudelski zmart
w 2013 r., a jego firma jest dzisiaj zarzadzana przez syna Andrzeja.

Rola, jaka polski wynalazca odegral w branzy filmowej, wciaz nie zostata do-
statecznie opisana. Niniejszy artykut miat na celu jedynie przyblizenie kontekstu,
w jakim Nagra pojawita sie¢ w historii kina, pomagajac wypracowac¢ nowe metody
rejestracji synchronicznej $ciezki dzwiekowej i towarzyszace temu kody estetyczne.
Miata ona zastosowanie w kinie dokumentalnym oraz korzystajacym z jego kon-
wengji realistycznym kinie fabularnym lat 60. i 70.; zapewniata realizacyjna elastycz-
no$¢ i niezawodno$¢ ekipom pracujacym w plenerze i trudnych warunkach, ulatwita
tez poszukiwania nowych dzwiekéw wykorzystywanych w kinie kreacyjnym spod
znaku Nowej Przygody. Moja refleksja to jednak zaledwie wprowadzenie i zacheta
do powazniejszych badan, ktére obejmowalyby zaréwno rozwazania technolo-
giczne, zwiazane z konstrukcyjna strona sprzetu filmowego, jak tez produkcyjne
i spoteczne, odnoszace si¢ do organizacji pracy oraz branzowych praktyk na tym
obszarze, a wreszcie estetyczne, skupione na bezposrednim zwiazku technologii
z ekranowymi artefaktami. Dopiero z ich potaczenia mégltby wyltonic sie bardziej
rozbudowany obraz fascynujacego zjawiska, jakim byta Nagra.
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film technology; The aim of this article is to present the influence exerted on
film history; cinema by Stefan Kudelski and his invention: the family of
New Hollywood Nagra recorders. Introduced in 1958, Nagra III became es-
pecially popular among filmmakers, enabling, along with
other technical breakthroughs of that time, the develop-
ment of a new kind of documentary filmmaking, and later
influencing feature production as well. For almost three de-

cades, various models of Nagra recorders presented the
golden standard in its field and helped shaping movements
such as French New Wave and New Hollywood. It thus pla-
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yed an important part in the emergence of ‘postclassical’
cinema, which encompassed a new kind of cinematic rea-
lism and much more freedom in creating sound design.
This important episode in the history of film technology
might be instructive in understanding how technical pro-
gress might influence the culture and logistics of produc-
tion but also inform strictly artistic and aesthetic choices
made by filmmakers.

Chiodnym okiem, rez. Haskell Wexler (1969)
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