Prof. dr Andrzej Lipinski

CALA DROGA ZAWODOWA

Moja droga zawodowa zostata zainicjowana przez mojg $.p. Mamg, ktoéra juz jako
nastolatka marzyta o tym, ze jesli bedzie miata dzieci, to bedzie je uczyta gra¢ na fortepianie.
Podczas okupacji, w okresie II Wojny Swiatowej, moj dziadek zostal zamordowany
w Auschwitz i Mama jako nastolatka zmuszona byla pracowa¢ w niemieckiej piekarni.
Pomagata wtedy wielu osobom, m.in. Marii Witkomirskiej, a ta wielka pianistka rewanzowata
si¢ Mamie lekcjami fortepianu. I tak gdy ukonczytem 6 lat, do naszego mieszkania wjechato

pianino i rozpoczatem edukacje muzyczng, a muzyka stalg si¢ treScig mojego zycia.

Rok pdzniej zdatem egzamin do Panstwowej Podstawowej Szkoty Muzycznej
w Lodzi, ktora ukonczytem w klasie fortepianu. W migdzyczasie pojawity si¢ jednak moje
zainteresowania techniczne, zwlaszcza modelarstwem lotniczym i z tego wzgledu zdecydowatem,
ze nauke bede kontynuowat w I Liceum Ogodlnoksztalcagcym im. Mikotaja Kopernika w L.odzi.
Zamilowanie do muzyki nie dato jednakze na siebie dtugo czekaé i z wlasnej inicjatywy
rozpoczalem réwnolegle nauke w Panstwowej Szkole Muzycznej I stopnia w Lodzi w klasie
klarnetu.  Szkote te ukonczylem po dwoch latach i zostalem przyjety na trzeci rok

Panstwowej Szkoty Muzycznej Il stopnia w Lodzi do klasy klarnetu.

W tym okresie zafascynowalem si¢ jazzem 1 rozpoczatem gr¢ na saksofonie
tenorowym. Wtedy jako 16-latek wybratem si¢ po raz pierwszy w zyciu na festiwal Jazz
Jamboree do Warszawy. Po oficjalnym koncercie w Filharmonii Narodowej zauwazytem, ze
na estradzie rozpoczely si¢ przygotowania do jakiego$ kolejnego wydarzenia muzycznego.
Publiczno$¢ opuscita widownie a ja nie majac pomystu na nocleg i nie wzbudzajac swoja
obecnoscig niczyjego niepokoju zostalem w sali Filharmonii zeby zobaczy¢, co si¢ tutaj dalej
bedzie dzialo. Okazalo si¢, ze odbywala si¢ tam sesja nagraniowa, ktorej poczatkowo
stuchalem na widowni, ale juz w $rodku nocy odwazylem si¢ zajrze¢ do rezyserki. Sesja
nagraniowa byla wydarzeniem, ktore zdecydowato o moim dalszym Zyciu zawodowym, tym
bardziej, ze to w czym miatem szczgécie uczestniczy¢ miato olbrzymia warto$¢ artystyczna,

albowiem nagrywano wtedy kultowy album Krzysztofa Komedy Astigmatic.



Kontynuujac réwnolegle nauke¢ w liceum ogdlnoksztalcacym oraz $redniej szkole
muzycznej gratem jazz w kwintecie z moimi kolegami z liceum — z Januszem Stefankiem
(p6ézniej zesp6t No to co) 1 Grzegorzem Gierfowskim (pdzniej perkusista
w zespole Jerzego Miliana). WystgpowaliSmy w Filharmonii £6dzkiej, w znanych 16dzkich
klubach Pod siodemkami, Hermes, Klubie dziennikarza, oraz na wspolnych koncertach z
grupa Komety (pozniejsi Trubadurzy), a konferansjerem podczas tych koncertow byl pdzniej

swietny wokalista Krzysztof Krawczyk.

W tym okresie poprzez moje kontakty muzyczne trafitem do bardzo aktywnego
srodowiska milo$nikow jazzu i1 audiofilow, ktorego gltowng postacia byt znany 1odzki
adwokat Stefan Eckersdorf. U niego po raz pierwszy w zyciu poznatem znakomity sprz¢t do
odtwarzania muzyki firmy Bang&Olufsen. Pod koniec lat 60. byla to znakomita firma,
a sprzet kosztowal astronomiczng — na owe czasy 1 polskie realia — sume ponad 60 tysiecy
ztotych. Od tej pory nie opuszczata mnie fascynacja perfekcyjnie zarejestrowang i
odtwarzang muzyka i stato si¢ to kolejnym czynnikiem, ktéry zdecydowat o mojej dalszej

drodze zawodowe;j.

W klasie maturalnej musiatlem podja¢ decyzje co do kierunku studiow 1 tutaj nie
miatem watpliwosci — byla to rezyseria dzwigku. Do przystgpienia do egzamindw wymagany
byt dyplom ukonczenia szkoty muzycznej II stopnia, a nauk¢ w tej szkole rozpoczatem
z opdznieniem, przy czym nauka trwala tam o rok dluzej niz w liceum ogolnoksztatcacym.
Nauke w klasie klarnetu rozszerzylem o Wydzial Teorii Muzyki, gdzie program zawierat
wigkszy zakres zaje¢ z fortepianu, harmonii i kontrapunktu. W ramach moich dwodch
osobnych recitali dyplomowych wykonatem koncert fortepianowy Mozarta oraz jako
wyrozniajacy si¢ mlody klarnecista — réwniez koncert klarnetowy Mozarta z towarzyszeniem
Orkiestry Filharmonii Lodzkiej, na tej samej estradzie, na ktdrej jako uczen Panstwowej
Podstawowej Szkoty Muzycznej miatem szcze$cie wystuchania proby przed koncertem

Artura Rubinsteina, ktory gral z tag samg orkiestra.

Przed ztozeniem egzaminéw na Wydziat Rezyserii Dzwigku pracowatem przez ponad
pot roku w Orkiestrze Reprezentacyjnej Wojska Polskiego pod dyrekcja prof. Arnolda
Rezlera, grajac na saksofonie tenorowym i sopranowym. Jako czlonek tej orkiestry

uczestniczytem w kilku festiwalach oraz odbytem zagraniczne tournée.

Na pierwszym roku studiéw na Wydziale Rezyserii Dzwigku Akademii Muzycznej

im. Fryderyka Chopina w Warszawie powrdcita moja pasja filmowa, jako ze zajmowatem si¢
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robieniem zdje¢ i amatorskimi filmami niemalze od dziecka. Moj przyjaciel z roku, Wiestaw
Woszczyk — pdzniejszy prezydent Audio Engineering Society i profesor McGill University
w Montrealu — zarazitl mnie pasja do rajdow samochodowych. Obydwaj bylismy tez wtedy
zafascynowani muzyka jak rowniez jakoscig nagrania drugiego albumu amerykanskiego
zespotu Blood Sweat & Tears i1 postanowiliSmy zrealizowaé do tej muzyki film oparty na
zdjeciach ilustrujacych oraz imitujacych rajd Monte Carlo. Stworzenie w roku 1971 obrazu

filmowego do muzyki bylo eksperymentem wyprzedzajacym pojawienie si¢ teledyskow.

Zainspirowani muzyka zespotu Blood Sweat & Tears napisaliémy scenariusz. Powstat
20-minutowy film nakrgcony na profesjonalnej kamerze 16 mm Pentaflex, a ja bylem
operatorem 1 autorem zdje¢. Ta znakomita jak na owe czasy kamera byta w posiadaniu
uczelnianego klubu filmowego Anaitis, ktérego przewodniczacym byt wtedy moj kolega ze
szkoty muzycznej w Lodzi i1 poézniejszy wybitny dyrygent — Wojciech Michniewski.
Do montazu filmu swoja pracowni¢ w Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie udostepnit
nam znany rezyser filmowy — Daniel Szczechura i dal pierwszy profesjonalny szlif
realizatorski. W nastgpnym roku odbyla si¢ w Akademii Muzycznej $wietnie przyjeta
premiera. ZebraliSmy liczne pochwatly, a najcenniejsza z nich pochodzita od 6wczesnego
dziekana wydzialu operatorskiego todzkiej Szkoty Filmowej — Andrzeja Ancuty.
Prezentacj¢ naszego filmu w Telewizji Polskiej uniemozliwit jedynie fakt, ze oryginat i kopia

miaty w obrazie drobne porysowania.

Jeszcze przez dwa pierwsze lata studiow na Wydziale Rezyserii Dzwigku gratem jazz,
a kulminacjg tych dziatan byl wystep na Jazz Jamboree w 1972 roku w Sali Kongresowej
w Warszawie oraz nagranie dla Polskich Nagran ptyty LP z Big Bandem Stodota pod
dyr. Henryka Majewskiego z tak wybitnymi muzykami jak Henryk Miskiewicz i Zbigniew
Jaremko. Rezyserem nagrania, ktore zostalo zrealizowane w Filharmonii Narodowej byt moj

wielki mistrz i mentor, a potem przyjaciel — prof. Antoni Karuzas.

Grajac jazz i studiujac rezyserie¢ dzwicku od razu zwrdcitem uwage na to, ze ceniony
na $wiecie polski jazz nie moze si¢ pochwali¢ zadna ptyta z jam session — co stanowi
kwintesencj¢ tej muzyki. Obserwowalem proby Polskich Nagran oraz Polskiego Radia, ktore
konczyly si¢ niepowodzeniem z powodu ograniczonej mobilno$ci sprzetu do nagran o duzych
gabarytach, jak rowniez z powodu rozbudowanej administracji panstwowych instytucji.
Wtedy powstat pomyst wyposazenia si¢ w prywatny, mobilny sprzet do nagran wyjazdowych,

ktéry moglby si¢ zmiesci¢ w malym samochodzie, a nastepnie dat si¢ szybko zainstalowaé
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w ciasnym klubie, zeby bez ograniczen czasowych robi¢ nagrania do momentu uchwycenia
tego jedynego wykonania, w ktorym muzycy ,,dali z siebie wszystko”. Druga motywacja
posiadania mobilnego sprzgtu do profesjonalnych nagran byla $wiadomo$¢, ze jakosé
nagrania zaczyna si¢ od akustyki sali i marzylem o tym zeby do kazdego nagrania mie¢

mozliwo$¢ wybrania optymalnej akustycznie sali koncertowej badz kosciota.

W celu realizacji moich marzen na rok przed dyplomem poprositem o urlop
dziekanski z mys$la zeby wyjecha¢ do USA i tam zapracowa¢ na prywatny sprz¢t do nagran.
Po wielu trudach wyjazd udalo si¢ zrealizowa¢, lecz w tym czasie prawdziwie profesjonalny
sprzet byt bardzo drogi. Z tego wzgledu skorzystalem z oferty firmy Gately Electronics,
ktéra produkowata miksery, korektory i mobilne urzadzenie do sztucznego poglosu w tzw.
wersji KIT — czyli poifabrykaty ze schematami, w wersji do zmontowania samemu.
I tak rozpoczela si¢ moja kolejna przygoda z budowa sprzetu elektroakustycznego, chociaz

nie od razu.

W czasie mojego wyjazdu do USA po raz pierwszy zetkngtem si¢ z kwadrofonig.
Podczas wizyty w studiach RCA na Manhattanie — w tym w stynnym Studio A, zostatem
obdarowany kilkoma najnowszymi ptytami kwadrofonicznymi. Wtedy zakupilem tez sprzet

do odtwarzania nagran kwadrofonicznych.

Moja praca magisterska p.t. Osiggnigcia i perspektywy rozwoju kwadrofonii na ptycie
gramofonowej, napisana po powrocie do Polski, dotyczyla opisu technologii, prowadzenia
testow poréwnawczych oraz oceny jakosci trzech glownych systemow zapisu kwadrofonicznego
na ptycie LP. Ws$rdd moich nagran dyplomowych znalazty si¢ rowniez jedne z pierwszych
w Polsce akustyczne nagrania kwadrofoniczne — czyli czterokanatowe nagrania surround.

Technologia i estetyka dzwigku przestrzennego pozostaly ze mng na zawsze.

Po obronie w roku 1976 pracy dyplomowej na Wydziale Rezyserii Dzwigku (dyplom
z wyrdznieniem) rozpoczalem dzialalno$¢ na wlasnym sprzecie jako wiasciciel niezaleznego
studia nagraniowego specjalizujacego si¢ w nagraniach wyjazdowych. Jednym z moich
pierwszych osiaggni¢¢ bylo nagranie jam session w studenckim klubie Remont z jednym
z najwigkszych perkusistow wszechczasow Buddy Richem i jego zespolem. Moje mobilne
studio przewrotnie nazwalem MoReS (Mobile Recording Studio) i w roku 1979
w prestizowym profesjonalnym angielskim miesi¢gczniku Studio Sound jako pewna sensacja
pojawita si¢ informacja o pierwszym prywatnym studiu nagraniowym w Bloku Wschodnim —

MoReS.



Marzyto mi si¢ wlasne audiofilskie wydawnictwo ptytowe ale w owym czasie bylo to
marzenie nierealne gdyz kazde wydawnictwo, nawet muzyczne, bylo traktowane jako
niebezpieczny dla rzadu PRL $rodek masowego przekazu. Dlatego na swoim prywatnym
sprzgcie dokonywatem nagran dla kilku koncesjonowanych przez wtadze wydawnictw, takich
jak wydawnictwo ptytowe Polskiego Stowarzyszenia Jazzowego — seria Bialy Kruk Czarnego

Krqzka, wydawnictwa Veriton, Tonpress, czy tez wydawnictwa Polskiego Radia Wifon.

Po uzyskaniu dyplomu Akademii Muzycznej, niezaleznie od realizacji moich
prywatnych inicjatyw, zostatem zatrudniony w macierzystej uczelni jako asystent prof.
Antoniego Karuzasa. Rownolegle rozpoczalem prace na etacie realizatora nagran w Redakcji
Muzyki Powaznej Polskiego Radia, ktorej szefem byt wybitny dziennikarz muzyczny — Jan

Weber.

W moim zyciu bardzo istotne jest to, ze z natury jestem perfekcjonistg i dlatego ciagle
czulem niedosyt jakosci sprzetu, na ktérym pracowatem. W roku 1979 udato mi si¢
ponownie wyjecha¢ na kilka miesigcy do USA — tym razem do Hollywood i wtedy kupitem
nowszy, juz wtedy gotowy do pracy sprzet. Na tym mobilnym i wygodnym w instalacji
sprzgcie dokonywalem rowniez nagran dla mojej macierzystej instytucji — Polskiego Radia.
Powstaly wtedy godne odnotowania nagrania, m.in. pierwsze w historii stereofoniczne
nagranie opery J. F. Haendla Sosarme, czy fletowa wersja Por roku Vivaldiego z flecistka

Jadwiga Kotnowska i klawesynista Wiadystawem Klosiewiczem.

W latach 1976-1981 nagratem na wilasnym sprzecie dla wymienionych powyzej
instytucji ponad 50 ptyt LP, z czego najwazniejszymi pozycjami, poza wspomnianym
wczesniej albumem Buddy Richa, byly plyty z legendarnymi muzykami jazzowymi jak
Kenny Drew (pianista Johna Coltrane’a), Jimmy Rowles, Martial Solal i najlepszymi polskimi
muzykami jazzowymi, w tym Tomaszem Stanka — do ktérego od wspomnianego wczesniej
nagrania ptyty Astigmatic zawsze zywilem wyjatkowy respekt i sympati¢ oraz nagralem jego

ostatnig — jeszcze nie wydang plyte Wistawa Live.

Dla wytworni Wifon miatem okazje nagra¢ dwuplytowy album ze stynnym wioskim
tenorem Luigi Alva nagrywajac po raz pierwszy w historii wszystkie arie koncertowe
Mozarta. Dla wytworni Veriton nagralem albumy z wybitnymi polskimi organistami —

Jerzym Erdmanem, Andrzejem Chorosinskim oraz austriackim organista Fitzem Holligerem.



Inne nagrania z tego okresu dla Veritonu to m. in. plyta zespolu Mazowsze, czy 2 plyty

laureata konkursu chopinowskiego Artura Papazjana.

Oprécz jazzu i repertuaru klasycznego miatem tez mozliwo$¢ nagrywania muzyki
»lzejszego gatunku” — chociaz nie wiem, czy tak mozna nazwaé¢ podwojny album z Ewa
Demarczyk (nagranie na zywo w Teatrze Zydowskim w Warszawie i w Teatrze Polskim
w Poznaniu). Nagranie to zostalo wydane przez wytworni¢ Wifon, dla ktérej rowniez nagralem
wydany na kasetach recital kultowej rosyjskiej piosenkarki Zanny Biczewskiej,
zarejestrowany na koncercie w teatrze Buffo. Natomiast dla wytworni Tonpress nagralem na

zywo recital Jana Pietrzaka ze stynng piosenka Zeby Polska byta Polskg.

Bieg mojego zyciorysu zmienito powstanie Solidarnosci. W pierwsza rocznice
powstania Solidarnosci, w sierpniu 1981 roku, zostal zorganizowany w sali Olivii w Gdansku
I Przeglad Piosenki Prawdziwej ,,Zakazane Piosenki”. Jacek Kaczmarski, z ktérym wtedy
planowatem nagrania zaproponowal, Zebym tam nagral jego wystep. Pojechalem do Gdanska
z calym moim sprzgtem i nagratem nie tylko Jacka Kaczmarskiego, ale rowniez 18 godzin
wspaniatych protest songow. Potem, stajac w szeregu walczacych o wolng Polske doszedlem
do wniosku, Ze trzeba t¢ muzyke spopularyzowaé na §wiecie 1 zmontowalem z tego materiat
na dwie ptyty LP. W redakcji pomagal mi Maciej Zembaty i skontaktowal mnie z Jerzym
Janiszewskim — autorem logotypu Solidarnosci, zeby nada¢ albumowi charakterystyczna
czcionka tytut — Piosenki Solidarnosci, Songs of Solidarity. Nastepnie przez swoje kontakty
w ambasadzie USA Maciej Zembaty zorganizowat wysytke tego materialu poczta dyplomatyczng
do Los Angeles.

Gdy pod koniec wrzesnia tam wyladowalem, materiatly dzwigkowe — jak rowniez
przygotowane w Polsce materiaty graficzne byly juz na miejscu. W celu wydania ptyt zalozylem
z mieszkajacym w Los Angeles przyjacielem, polskim socjologiem Mariuszem Olbrychowskim
wydawnictwo — ECHO Original Country Recording. Gdy promujac plyte znalazlem sie
w Chicago, w polskiej rozglos$ni radiowej prezentowali§my Piosenki Solidarnosci 1 udzielitem
$miatego wywiadu opowiadajac jak doszto do nagrania i wydania tego albumu — a bylo to

12 grudnia 1981. Nazajutrz dowiedziatlem si¢ o wprowadzeniu w Polsce stanu wojennego...

Wezesniej zadbaliSmy o promocje albumu w paryskiej Kulturze, amerykanskim
kwartalniku PolAmerica i w wielu poczytnych polonijnych periodykach, ktore znajdowaly si¢
na czarnej liscie rzadu PRL. O powrocie do Polski nie bylo mowy, tym bardziej, ze

réwnolegle z ptyta Piosenki Solidarnosci wydatlem inne nagranie zrobione przeze mnie przed
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wyjazdem — Pasterke nagrang w Wadowicach, sprawowang przez gimnazjalnego nauczyciela
religii Jana Pawta II — ks. dr Edwarda Zachera. Popularyzacja tych nagran wsrod Polonii na

catym $wiecie stanowita moje prywatne or¢ze w walce o wolno$¢ w Polsce.

Gdy powyzsze plyty wystatem do Watykanu do Papieza Jana Pawla II spotkata mnie

wyjatkowa niespodzianka: Papiez przystal do mnie wlasnorecznie napisana karte §wigteczng.

Pozostajac w jaskini lwa — wtedy nie wiadomo byto na jak dhugi okres, postanowilem
wykorzysta¢ ten czas na intensywne doskonalenie zawodowe. Moim pierwszym migjscem
pracy bylo studio w North Hollywood — Track Recording i w $lad za tym pojawily si¢ liczne
kontakty. = Wtedy poznalem George’a Massenburga — stynnego rezysera dzwicku,
konstruktora sprzetu elektroakustycznego i wlasciciela legendarnego studia The Complex, w
ktérym nagrywat m.in. zesp6t Earth Wind & Fire, rowniez jak réwniez poznalem Marvina
Ceasara — wiasciciela firmy Aphex i konstruktora stynnego wowczas urzadzenia Aural
Exciter. Dzigki tym kontaktom moglem pozna¢ znane studia ktore uzywaly skonstruowanych
przez nich urzadzen. Poznawatem nieosiggalny w Polsce sprzet, ktoéry w kraju mogl by¢

wtedy jedynie przedmiotem moich marzen.

Zeby sprzet elektroakustyczny waloryzowaé konieczny jest kontakt z Zywa muzyka
i to nie tylko w matym studiu, gdzie odbywaja si¢ nagrania muzyki rozrywkowej, ale przede
wszystkim w sali koncertowej o mozliwie najlepszej akustyce. Mieszkajac w Los Angeles
miatem z tym klopot. Koncerty Los Angeles Philharmonic a szczegélnie te odbywajace sie
w Hollywood Bowl na otwartej przestrzeni, z przelatujacymi nad glowa samolotami, nie byty
miejscem moich marzen. Jedyna rozglosnia radiowa =z muzyka klasyczng w
kilkunastomilionowym mie$cie — n.b. prowadzona przez kuzyna zony mojego przyjaciela —
Freda Crane’a — to nie do konca byt moj §wiat. Zdominowane przez biznes rozrywkowy

miasto nie wchtoneto mnie mimo swojego prestizu.

Po doktadnej analizie moich perspektyw zawodowych postanowilem przenie$¢ si¢ na
wschodnie wybrzeze USA, a wybor padl na zdecydowanie bardziej ,,europejskie” miasto —
Washington DC. Tam, w granicach maksymalnie jednego dnia jazdy samochodem — co w USA
jest istotnym kryterium — moglem by¢ w Baltimore, Wilmington, Filadelfii, Nowym Jorku,

Albany czy Bostonie.

Na poczatek aplikowatem o pracg w National Public Radio — centrali najwigkszej sieci

radiowej w USA, ale wkrotce otrzymalem informacj¢, ze zwolnito si¢ stanowisko dyrektora



technicznego matej rozglo$ni radiowej i to w dodatku znacznie lepiej ptatne niz w NPR.
Te prac¢ podjalem a dodatkowym atutem byt dla mnie bardzo wygodny grafik, ktéry nie
ograniczat moich innych dziatan zawodowych. Tutaj tez znalaztem dla siebie wyzwanie:
opracowanie dzwickowe (audio description) ponad 20 spektakli popularnego teatru
telewizyjnego — American Playhouse ktére zostalo nagrodzone najbardziej prestizowa

nagroda telewizyjng w USA — Emmy Award za realizacj¢ dzwigku.

Wkrétce zatozylem wiasng firm¢ pod nazwa Tonmeister Recording w miescie
Bethesda na przedmie$ciach Waszyngtonu w stanie Maryland, gdzie mieszkalem. Nazwa
Tonmeister odpowiadata mojemu wyksztalceniu muzyczno-technicznemu zdobytemu w
Polsce, a w USA pierwszy wydzial o takim profilu powstat wiele lat pdzniej, na znanej
muzycznej uczelni Peabody Institute, w pobliskim Baltimore. W ten sposéb w nowym
otoczeniu wrécitem do koncepcji prywatnego mobilnego studia specjalizujacego sie w

nagraniach w najlepszych akustycznie salach.

Do gustu przypadta mi szczego6lnie sala koncertowa w Baltimore — Meyerhoff Hall,
gdzie dokonatem wielu nagran i na bazie zdobywanych tam doswiadczen doskonalitem swoj
profesjonalny warsztat. Moim zawodowym motto stata si¢ zasada ,less is more” — mniej
znaczy wigcej. Im mniej mikrofonéw, korekcji, kompresji, ale rOwniez montazu — tym lepszy
efekt pracy. Osiggnigcie dobrych rezultatow jest mozliwe jedynie w dobrych akustycznie
salach. Im gorsza sala, tym musimy stosowa¢ wigcej mikrofonow i calej gamy procesorow —
facznie ze sztucznym poglosem, natomiast Meyerhoff Hall byta pod tym wzglgdem idealna.
Kiedy$ z powodzeniem nagralem tam duzy sktad orkiestrowy Swieta Wiosny Strawinskiego
uzywajac tylko czterech mikrofonow umieszczonych na jednym statywie. Takie dokonania
nie mogly by¢ w USA niezauwazone i tym wlasnie nagraniem wygratem jeden z konkurséw

fonograficznych zorganizowany przez Crown International.

Dos$wiadczenia m.in. z tej sali koncertowej — gdzie rowniez czgsto stuchalem orkiestry
z widowni, dawaty mi coraz wigcej do myslenia na temat stanu wspotczesnej fonografii.
Coraz czg¢$ciej kupowalem stare nagrania z pdznych lat 50. 60. i wczesnych 70. dochodzac do
wniosku, ze ztote lata fonografii to gldwnie lata te lata. Roéwniez wszechobecny slogan
reklamowy ,,Perfect Sound Forever” — ktory pojawit si¢ wraz z wprowadzeniem przez firmy
Sony i Philips plyty Compact Disc wprawit mnie w zdumienie. Wedtug mojej oceny dzwiek

cyfrowy tej generacji byt znacznym krokiem do tytu w stosunku do dzwigku analogowego.



Wkroétce po wprowadzeniu ptyt CD pojawil si¢ format DAT — Digital Audio Tape
1 podniost si¢ alarm, ze od tej chwili bedzie mozna nagrania bezkarnie kopiowa¢ cyfrowo, bez
najmniejszych strat jakosci przegrywac ptyty CD na kasety. W gr¢ wchodzity gigantyczne
sumy z tytutu utraty praw autorskich. Woéwezas kilka firm podjeto si¢ opracowania systemu,
ktory skutecznie uniemozliwialby cyfrowe kopiowanie nagran. Po jakim$ czasie na czoto
wysunat sie system zaproponowany przez firm¢ CBS ale pojawity si¢ glosy, ze system ten
nieznacznie, ale w styszalny sposéb degraduje nagrania. Skoro istniat juz ,Perfect Sound
Forever” to przeciez nie po to, zeby dzwiek psu¢. Wsrdd sprzecznych wypowiedzi na czoto
wysun¢ta si¢ opinia genialnego muzyka — Quincy Jonesa ktory twierdzit, ze system CBS nie
powoduje styszalnego pogorszenia jakosci dzwigku. Dyskusja na ten temat stala si¢ na tyle
powazna, ze zajat si¢ nig Kongres Standw Zjednoczonych i skierowat sprawe do badan przez

National Bureau of Standards — federalng agencje¢ normalizacyjna.

O planowanych badaniach stuchowych systemu CBS dowiedziatem si¢ z Audio
Engineering Society — organizacji, ktorej bylem cztonkiem i zglositem che¢ uczestnictwa
w testach.  Rzeczywiscie roznice byly bardzo subtelne, lecz dla mnie czytelne.
Z otrzymanego kilka miesiecy pdzniej 175 stronicowego raportu dowiedzialem sig, ze bytem
jedynym uczestnikiem testow, ktory w 100% wykryt réznice pomiedzy oryginatem a kopia.
Okazalo sig, ze statystycznie jest to przypadek 1:1000, ze takie rdéznice moga by¢ w ogoble

wykryte. Udziatem w testach przyczynilem si¢ do tego, ze system CBS nie wszedl w Zycie.

Format Digital Audio Tape nie zyskat popularno$ci wérod konsumentéw natomiast byt
niestety przez do$¢ dlugi czas uzywany przez profesjonalistow i co gorsza — gléwnie do
nagran muzyki powaznej. To w zasadniczy sposob bylo sprzeczne z moja wrazliwos$cia
stuchowg 1 poczuciem estetyki dzwigku. Dlatego tez gdy moj kolega Michat Jurewicz —
polski inzynier elektronik mieszkajacy w Nowym Jorku zalozyt firm¢ Mytek Digital i
rozpoczat projektowanie przetwornikow analogowo-cyfrowych oraz cyfrowo-analogowych,
postanowitemmu poméc w ocenie rezultatow jego prac. Jak sam pdzniej stwierdzil w jednym
z wywiadow, jego przetworniki nie bylyby tak dobre gdybym nie zwr6cit mu uwagi na pewne
jakosciowe aspekty elementow analogowych, ktére bez kompetentnych testow stuchowych

byty beztrosko stosowane w urzadzeniach firm konkurencyjnych.

Urzadzenia cyfrowe powstawaly na coraz wigksza skale, a mnie trapito, ze produkuje si¢
coraz gorsze urzadzenia analogowe. Muzyka ktora styszymy jest przeciez analogowa —

podobnie jak nasz stuch i odtwarzana jest réwniez analogowo, bo inaczej bySmy jej nie
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styszeli. W pewnym momencie Zycia sta¢ mnie byto juz na zakup tzw. ,,najlepszego sprzgtu

na §wiecie” ale jako$¢ nagran, ktore na tym sprzecie robitem ciggle mnie nie zadowalata.

Od potowy lat 90. moglem juz przyjezdzaé¢ do Polski ale nie od razu zdecydowatem
zeby powroci¢ na stale gdyz czutem, ze moja misja zawodowa nie zostata jeszcze spelniona.

Od tego momentu moja dziatalno$¢ zawodowa rozwingta si¢ w trzech kierunkach.

Po pierwsze zaczalem modyfikowaé swoj sprzet -elektroakustyczny 1 weryfikowaé

skuteczno$¢ tych modyfikacji w nagraniach.

Po drugie, przy okazji tych nagran mocno zaangazowalem si¢ w eksperymenty z dzwigkiem
dookolnym — popularnym juz wtedy na ptytach DVD dzwiekiem surround, ktory nie

satysfakcjonowat mojej estetyki dzwigkowe;.

Po trzecie, jako$¢ produkcji muzycznych ktéorym towarzyszyt obraz tez mnie nie zadowalala.
Wiele do Zzyczenia pozostawialy rezyseria, zdjecia i montaz obrazu ptyt DVD, jak roéwniez

jakos$¢ produkcji telewizyjnych.

Wychodzac naprzeciw ostatniemu wyzwaniu, pod koniec 1995 roku zalozylem
w Warszawie z moim kolega, operatorem filmowym — Ryszardem Gajewskim studio filmowe
GALI Przywioztem do Polski jeden z pierwszych nieliniowych systeméw do postprodukcji
obrazu. W tym samym czasie dwoch biznesmenow amerykanskich i angielska firma Planet
24 prowadzona przez stynng gwiazd¢ muzyki pop — Boba Geldofa, organizatora stynnego
koncertu Live Aid, zalozyli pierwsza w Polsce telewizj¢ muzyczng — Atomic TV.
Potaczylismy nasze sity i przez pierwszy rok w naszym studiu realizowali§my dwie godziny
materialu dziennie. Bob Geldof przystat z Anglii najlepszych realizatoréw obrazu, od ktorych
czerpaliSmy doswiadczenia. Po dwdch latach telewizja Atomic TV zostata sprzedana do MTV

1 wkrétce zakonczylismy dziatalnos¢ studia, ale nasze bezcenne do§wiadczenia pozostaty.

Roéwnolegle kontynuowatem w Polsce dziatalno$¢ fonograficzng dokonujac nagran
z Krzysztofem Pendereckim, Wojciechem Kilarem i Peterem Jablonskim, eksperymentujac
z r6znymi konfiguracjami systemow surround sound. Prawdziwym przetomem technologicznym
stato si¢ wprowadzenie przez firmy Sony oraz Philips nowego standardu — ptyty Super Audio
CD. W roku 1999 po raz pierwszy mialem mozliwo$¢ zapoznania si¢ z tym systemem na
konwencji Audio Engineering Society w Nowym Jorku. Rok pdzniej firma Sony udostepnita
mi nieosiaggalny wtedy jeszcze sprzet DSD, na ktorym w Nowym Jorku dokonatem swojego

pierwszego nagrania sze$ciokanalowego w systemie surround sound, z zastosowaniem
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w petni niezaleznych kanalow (w odréznieniu od nagran kodowanych przez Dolby). Dysponujac
w formacie SACD sze$cioma kanatami zaczatem eksperymentowa¢ nie tylko z dwuwymiarowym
dzwigkiem dookdlnym, lecz takze z dzwigkiem tréjwymiarowym, traktujac kanat LFE
(subwooferowy) jako centralny tyt, lecz uniesiony wyzej niz pozostate gltosniki. W tym systemie,
juz na wilasnym sprzecie, w kolejnych latach dokonywatem w Polsce kolejnych nagran
z Krzysztofem Pendereckim, Henrykiem Mikotajem Goreckim, Wojciechem Kilarem,
Kwartetem Slaskim, jak réwniez z najlepszymi polskimi muzykami nagralem koncerty

Mozarta na jeden, dwa i trzy fortepiany.

Nagrywajac w formacie SACD pozostawatem w kontakcie z dyrektorem Sony
w Nowym Jorku — Davidem Kawakami, ktorego misja byto wprowadzenie tego formatu na
Swiatowe rynki. Zauwazytem jednak, ze centrala Sony w Tokyo spowalnia promocje¢ tego
formatu. Bylo to dziwne, poniewaz jesli kiedy$ do potrzeb promocji CD Sony uzywata sloganu
,Perfect Sound Forever” — ktorym ten format nie byl, to na pewno to sformulowanie mogto
by¢ trafnie uzyte w odniesieniu do SACD. Nie rozumialem tej sytuacji dopoki ta sama firma
nie wprowadzila jeszcze nowszego formatu — ptyty Blu-ray. Format SACD byt pod
wzgledem jakos$ci dzwigku znakomity, ale nie dawal mozliwosci rejestracji dzwicku z
obrazem. Plyta Blu-ray, poza tym, ze zapewniata o wiele lepsza jako$¢ obrazu niz ptyta
DVD, to miata réwniez $wietny dzwigk. Dla mnie bardzo istotne byto to, ze mialem do

dyspozycji dwa dodatkowe kanaty — w sumie osiem.

Natychmiast rozpoczatem eksperymenty z formatem Blu-ray i ostatecznie, poza
standardowym pigciokanatowym dzwigkiem surround, trzy pozostate kanaly przeznaczylem
na zbudowanie przestrzeni trojwymiarowej. Bylo to jeszcze przed wprowadzeniem systemow
Auro 3D oraz Dolby Atmos i mimo ze obecnie systemy te zostaty rozbudowane do instalacji
kilkunastokanatowych, to do dzisiaj obstaje przy tym, Ze rozplanowany przeze mnie
o$miokanatowy system tréjwymiarowy jest absolutnie wystarczajacy do nagran muzycznych,
jak rowniez — z wyjatkiem wielkich kin — do filméw. Ustawienie glo$nikéw w moim
autorskim systemie jest kompatybilne ze wszystkimi systemami surround stosowanymi
wczesniej. Przede wszystkim jednak — w odréznieniu od matrycowego systemu Dolby Atmos
— jest to system dyskretny (z niezaleznymi kanatami), co zapewnia wierng jakos¢ odtwarzania

w stosunku do oryginalnie nagranego materiatu dzwigkowego.

Moja kompleksowa wiedza, dotychczasowe badania i do§wiadczenia zostaty uzyte w

roku 2010 do wykreowania nagrania Piesni Chopina w Paryzu. W celu zapewnienia



projektowi maksymalnej autentyczno$ci nagranie mialo miejsce w oryginalnym, nie
zmienionym do dzisiaj wngtrzu w ktorym koncertowat Chopin — w Sali Konserwatorium
Paryskiego. Na jego unikatowg warto$¢ wplyneto réwniez uzycie z ogromnym trudem
odnalezionego autentycznego fortepianu — Pleyel z roku 1843, na ktorym gral Chopin.
Scenariusz, rezyseria dzwigku, ale rOwniez rezyseria obrazu i cata postprodukcja obrazu byty
moim dzietem. Byl to mdj w pelni autorski projekt i w ten oto sposdéb skumulowaly sie
wszystkie moje umiejetnosci. Jednakze na najwyzszej rangi wartos¢ artystyczng tego
przedsigwzigcia miat roéwniez wplyw uzyty do tego nagrania unikatowy sprzet
elektroakustyczny mojej konstrukcji bedacy efektem wielu lat mozolnej pracy

1 niekonczacych si¢ eksperymentéw — i to wymaga obszerniejszego omowienia.

Juz w poczatkowych latach mojego pobytu w USA zauwazylem, ze sprzgt do
odtwarzania dzwieku klasy HiFi konstruowany na potrzeby audiofilow zawiera czgsci
elektroniczne o wiele lepszej jakosci, niz sprzgt profesjonalny, ktory stuzy do realizacji

dostarczanych audiofilom nagran.

Tak jak wspomniatem, gdy juz bylo mnie sta¢ na tzw. ,,najlepszy sprzet na swiecie”
wcigz czulem, ze jako$¢ narzedzi ktorymi dysponuje nie pozwala mi osiggnaé rezultatow
ktoére oparte na moich do$wiadczeniach koncertowych, by¢ moze istniaty tylko w mojej
wyobrazni dzwigkowej.  Rozpoczatem wigc eksperymenty z wymiang krytycznych
elementow w moim sprzecie do nagran, na o wiele drozsze elementy, ktore po prostu
brzmialy lepiej. Przelomowym momentem bylo to, gdy w referencyjnym przedwzmacniaczu
mikrofonowym Studio Technologies wymienilem juz niemal wszystko, a przedwzmacniacz
ten w dalszym ciggu nie dostarczal palety barw, nasycenia i dynamiki starszych urzadzen
budowanych w latach 60. i 70. To byt moment, w ktorym doszedlem do przystowiowej

$ciany i stwierdzitem, ze wszystko to trzeba zbudowac porzadnie od poczatku.

I tutaj pojawia si¢ zagadnienie zastosowania lamp elektronowych — powszechnie
uzywanych w latach 60. Moje badania dowiodly, Ze to co stanowi rdéznice w stosunku do
powszechnie dzisiaj stosowanych obwodow scalonych, to nie subtelne, przyjemne dla stuchu
znieksztalcenia generowane przez lampy ksztattujace w charakterystyczny sposob dzwigk,
lecz prostota uktadow elektronicznych lat 60. Ma to podstawowe znaczenie z punktu
widzenia mikrodynamiki — moim zdaniem najwazniejszego 1 niemierzalnego do dzisiaj

parametru dzwigku.
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Na podstawie tych obserwacji powstala koncepcja udoskonalenia jednego
z najbardziej poszukiwanych obecnie starych mikrofonéw lampowych — AKG C12, ale
skonstruowanego na bazie dyskretnych tranzystorow, z zewnetrznym zasilaczem o duzej
wydajnosci pradowej. W tym eksperymencie jedynie membrana mikrofonu pozostata
oryginalna. W wyniku tych prac okazato si¢, ze skonstruowana wedhug moich zatozen
elektronika w sensie czysto$ci, przejrzystosci i klarownos$ci brzmienia znacznie przewyzszala
jako$¢ oryginalnego mikrofonu lampowego. Bez wzgledu na to, czy kto$ lubi brzmienie
wzbogacone w ukladzie lampowym o druga harmoniczng, druga harmoniczna jest niczym innym

tylko znieksztatceniem.

Na bazie tych doswiadczen powstala seria urzadzen, ktorych wspdlng cecha byta prostota
uktadow zgodnie z zasada — mniej znaczy wigcej. Tam gdzie konieczne jest zastosowanie
wzmacniaczy operacyjnych, prawie wszyscy konstruktorzy uzywaja skomplikowanych
obwodow scalonych wymagajacych sprzezenia zwrotnego rzgdu kilku milionéw. W to
miejsce zaprojektowalem proste wzmacniacze operacyjne zbudowane na trzech tranzystorach
pracujacych w klasie A, wymagajace sprz¢zenia rzedu kilku tysiecy — niewiele wigcej niz
lampa, ale bez jej negatywnych artefaktéw. Moje nowatorskie opracowania zaowocowaty

kilkoma wnioskami patentowymi, na ktére do dzisiaj zostaty przyznane trzy patenty.

Tym co przez cale zycie najbardziej utrudnialo mi prac¢ w czasie realizacji nagran
muzycznych jak i subiektywnej weryfikacji urzadzen elektroakustycznych, to brak prawdziwie
referencyjnego odstuchu. Dostownie latami poszukiwatem neutralnych glto$nikow do mojej
pracy — bez wzgledu na ich cen¢ — i do konca nie bylem pewny, czy dany glo$nik w ten czy
inny sposob nie podbarwia dzwigku, a moje nagrania nie sg z tego powodu kompatybilne
z innym sprzetem odtwarzajacym. Zeby mie¢ pewnos¢, ze materiat dzwickowy dobrze brzmi,
jego ostatecznej wersji zawsze stuchatem na wielu réznych glosnikach i wszyscy fachowcy w
tej branzy ktorym zalezy na optymalnej jakosci dzwigku tak praktykuja do dzisiaj.
Moja maksyma zyciows stato si¢ to, ze jestem tylko w takim stopniu dobrym rezyserem dzwigku,
na ile precyzyjnie stysze to, co z tym dzwigkiem robig¢, i dotyczy to nie tylko mnie.
Paradoksalnie, gdy na poczatku lat 2000 na $wiecie byto produkowanych ponad 2000 modeli
glo$nikéw, to ja nie moglem znalez¢ odpowiednio wiernego i precyzyjnego monitora do
pracy. Kupowalem glosniki i to bez wzgledu na ich ceng, potem je sprzedawatem. Kiedys,
po jakims$ czasie kupilem jeszcze raz te same glosniki (Sonus Faber Extrema) ale tylko po to,

zeby po ich kolejnej weryfikacji w pracy po raz kolejny je sprzedaé i kupi¢ inne.
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W koncu idac tropem studiow masteringowych — zatrudniajacych najlepszych fachowcoéw
1 pracujacych na najlepszym sprzecie — trafitem na firm¢ Dunlavy Audio Lab i to byl przetom.
Kupitem zestaw matych glo$nikéw do nagran surround, zabratem je z USA do Polski na
nagrania z Krzysztofem Pendereckim, a po powrocie do USA chciatem kupi¢ kolejny zestaw
do pracy w Stanach. Tutaj jednak okazalo si¢, ze firma si¢ likwiduje, a jedyne co udato mi si¢
kupi¢ to osobne obudowy glosnikowe, luzne glosniki 1 niekompletne zwrotnice.
Zadzwonitem do Johna Dunlavy — wlasdciciela wytworni po instrukcje. Po kolejnym telefonie
ustyszatem: jesli tak bardzo interesuje ci¢ budowa glosnikéw, to dlaczego nie zbudujesz
wlasnych? Moja odpowiedz bylta prosta: ja nigdy wczesniej nie budowalem glo$nikéw! A na

to odpowiedz Johna: Nie boj sig, ja ci pomogg!

Tak zaczgta si¢ moja wspaniata wspotpraca z tym znakomitym konstruktorem, ktory
przed zamknigciem fabryki zaoferowat mi za darmo wartag pot miliona USD najwicksza
w USA komor¢ bezpoglosowa. Na to zeby ja przenie$¢, mieszkajac w poblizu wielkiej
amerykanskiej metropolii, nie bylo mnie sta¢ podobnie jak na to, zeby kupi¢ grunt, na ktérym
mogla by stangé. Mimo to musialem dokonywaé¢ pomiaréw glosnikow w komorze
bezpoglosoweji zrobilem to w Polsce. Tutaj zauwazylem, ze konstruktor w wielu aspektach
poszedt niestety na kompromis, a w moich wilasnych konstrukcjach juz te wszystkie braki
wyeliminowatem. I tutaj najwigksza nagroda za moja prace byta dla mnie recenzja znanego
rezysera dzwigku Boba Katza, ktéry w amerykanskim miesieczniku Pro Audio Review
napisat, ze moje glosniki sg lepsze od gltosnikdw Dunlavy SC-5 — ktéry to model uwazatem za
najlepszy glosnik jaki kiedykolwiek zbudowano. Bob Katz nazwat moje glosniki Lipinski

Microscope.

Swoj sprzet budowatem wylacznie dla siebie, starajac si¢ wyposazy¢ w jak najlepsze
narzedzia do wilasnych nagran. Po pierwszych sukcesach moj syn bLukasz, ktéry jest
ekonomista po studiach MBA przekonat mnie, ze skoro wykonatem tyle pracy i osiagnatem
tak dobre wyniki, to warto zatozy¢ firm¢ zeby moje urzadzenia produkowaé komercyjnie.
I tak w Bethesda w stanie Maryland, gdzie mieszkaliS§my, zostala powotana firma Lipinski
Sound Corporation. W ciggu zaledwie trzech lat udalo si¢ nam wypromowac $§wiatowa
marke.  Powstaly kolejne urzadzenia: przedwzmacniacze mikrofonowe, kompresory,
korektory parametryczne, wzmacniacze mocy, mikrofony. Wszystkie te urzadzenia zbieraty

nagrody i najlepsze recenzje w prasie Swiatowe;.
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Na urzadzeniach Lipinski Sound aktualnie pracuja najlepsze studia w Hollywood jak
Universal Studios, Warner Brothers, United Artists czy After Master — studio ktore ma w
swoim dorobku najwieksza ilos¢ platynowych plyt, jak rowniez najwicksze studia w Federacji
Rosyjskiej — Mosfilm. Sprzetu Lipinski Sound uzywaja rdwniez najlepsze uczelnie muzyczne
na $wiecie, jak New York University w Nowym Jorku oraz filia w Dubaju, Cleveland
Institute of Music, Berklee College of Music, Peabody Institute, Mc Gill University w
Montrealu oraz Konserwatorium Moskiewskie. Nalezy tez wspomnie¢ o prestizowych
studiach masteringowych w Kaliforni jak Mobile Fidelity, Studio 101 w Beverly Hills,
Studio2lA w Pekinie, czy studiach w Bollywood, w FEuropie, Australii, Ameryce
Potudniowej, a na koniec w mekce archiwizacji §wiatowych zasobow informatycznych — fron
Moutain Digital Content Repository w stanie Michigan, USA. Warto tez wspomnie¢, ze — jak
si¢ dopiero niedawno okazato, w swoim prywatnym studiu w Kalifornii glo$nikow Lipinski

Sound uzywal Prince — legenda muzyki pop.

Z biegiem czasu produkcja sprze¢tu produkowanego przez Lipinski Sound Corporation
przeniosta si¢ do Polski gdzie obecnie pracuje, robi¢ dalsze badania i konstruuj¢ kolejne
urzadzenia, jak rowniez prowadz¢ zajgcia na Wydziale Rezyserii Dzwigku Uniwersytetu
Muzycznego Fryderyka Chopina w Warszawie. W roku 2019 otrzymatem propozycje
zaprezentowania moich urzadzen na Wystawie Swiatowej — Expo 2020 w Dubaju, lecz plany
te pokrzyzowata pandemia. Moje dazenie do doskonatosci — jesli taka w ogdle istnieje — daje
mi motywacj¢ do dalszej pracy twoérczej na polu elektroakustyki i sztuki fonograficzne;.

Otwarte pytanie to: ,,Quo vadis” ?

Wraz z rozwojem techniki komputerowej i masowej elektroniki powstajg coraz tansze
urzadzenia do realizacji nagran. Duze, §wietnie wyposazone studia sg coraz rzadziej
odwiedzane przez profesjonalnych muzykow, ktdrzy z przyczyn finansowych, ale réwniez dla
wiasnego komfortu, wolg zbudowa¢ studio w rezydencji w ktérej mieszkaja i pracowad
wtedy, gdy maja na to ochotg. Niestety, nie towarzyszy temu dbalos¢ o jakos$¢ sprzetu nowej
generacji — jes$li taki powstaje, czy o jako$¢ akustyki pomieszczen gdzie nagrania sg
realizowane. Przypomina mi si¢ jedna z moich pierwszych wizyt w 1982 roku w stynnym
studio Cherokee na Fairfax Blvd w Los Angeles dokad wtedy przylatywali piosenkarze z
Londynu zeby nagra¢ wokal w Cherokee Studio A, gdyz to wtasnie studio posiadato unikalna,
najlepsza do tych celéw akustyke, czy Georg Massenburg ktory uzywat studio koncertowe

The Complex jako komory poglosowej (!)

15



Aktualnie powstaja mierne nagrania w niespotykanych dotad ilosciach (tylko w USA
— jak mowig dane sprzed kilku lat — ok. 70 tys. nagran rocznie!), a w tym gaszczu niezmiernie
trudno jest wylowi¢ warto$ciowe nagranie godne dobrych uszu i dobrego gustu muzycznego.
Ptyty SACD czy Blu-ray stajag si¢ produktem niszowym, a najbardziej poszukiwanymi

nagraniami na tych no$nikach sa — poza nielicznymi wyjatkami — nagrania sprzed pot wieku.

Od czasu pojawienia si¢ iTunes szybkos$¢ Internetu konsekwentnie wzrasta i na
przetomie pierwszych dwoch dekad XXI wieku zostaly stworzone serwisy typu High Resolution
Downloads, poswigcone muzyce, dajace mozliwos¢ pobierania plikoéw wyzszej rozdzielczos$ci.
Ta mozliwo§¢ pobudza na nowo rynek audiofilski i wraz z nig zaczyna powracaé
zapotrzebowanie na nagrania coraz lepszej jako$ci. Dystrybucja przez Internet ogranicza si¢
na razie glownie do stereofonii, przy czestotliwosci probkowania do 192 kHz (podczas gdy CD

jest probkowane z czgstotliwoscia tylko 44,1 kHz).

Wsréd rozwijajacych swoje kariery zawodowe coraz zamozniejszych mtodych ludzi
zaczyna wzrasta¢ zainteresowanie jakoscig. Przyzwyczajenia nabyte w mlodosci stawiaja
jednakze wyzwanie, ze muzyke ktorej chca shucha¢ musza miec tu i teraz. Dlatego dominujacym
wyzwaniem dla producentéw staje si¢ High Resolution Streaming, zwlaszcza ze posiadanie
niezliczonych zasobow dyskéw, regularne robienie kopii bezpieczenstwa i porzadkowanie
plikéw jest w dzisiejszych czasach rozwigzaniem niezyciowym. Pozostaje przy tym pytanie

o mozliwie jak najwyzsza czestotliwo$¢ probkowania oraz liczbe kanatow.

Odnoszac si¢ do czestotliwosci probkowania, to bazujac na przeprowadzonych
eksperymentach, jestem w stanie w 100% odr6zni¢ nagranie zarejestrowane przy 176 kHz,
czy 192 kHz, od nagrania zarejestrowanego przy 352 kHz. Przy wszystkich czestotliwosciach
prébkowania ponizej 192 kHz, istnieje konieczno$¢ stosowania filtrow cyfrowych
odcinajacych pasmo powyzej czgstotliwosci probkowania. Jednakze od 352 kHz w gore
zastosowanie filtrow nie jest juz konieczne — i to wlasnie stycha¢ najwyrazniej. Tutaj nalezy
tez wspomnie¢, ze obecnie s3 juz dostepne 64 bitowe systemy do edycji i przetwarzania
dzwieku, ktore pozwalaja na dowolny format wyjsciowy: 16, 24 lub 32 bity (dla
przypomnienia ptyty CD to tylko 16 bitow).

W odniesieniu do liczby kanatow podtrzymuje swoj poglad, ze osiem kanaldéw
w konfiguracji, ktora stworzylem realizujac nagrania 6.0 na SACD oraz 8.0 na Blu-ray jest
liczba optymalna ze wzgledow estetycznych jak réwniez praktycznych. Ale zeby sprostaé

wyzwaniu wymaganej przepustowosci tacza w formacie 352 kHz / 8 kanalow, w czasie
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rzeczywistym, i do tego przy transmisji obrazu 4K lub 8K, konieczna jest dostgpnos$¢ bardzo

szybkiego Internetu.

Reasumujac: wedlug moich ocen optymalnym formatem do celow fonograficznych
jest osiem kanaléw w opisanej wczesniej konfiguracji, przy prébkowaniu 352 kHz/24 bit.
Jesli rozwazamy streaming jako najbardziej pozadang forme¢ dystrybucji nagran, to wymaga
to minimalnego strumienia ponad 90 Mb/s. Obecnie, poprzez §wiattowdd, niektore firmy za
racjonalng optata oferuja predkos¢ do 1 Gb/s. Jak sprawdzatem, w duzych miastach w Polsce
za optata ponad 100zl/mies. mozna mie¢ zagwarantowane 40% sprawnosci takiego tacza.
Przypuszczam, ze w perspektywie najblizszych 10 lat pokrycie wigkszosci kraju takimi

taczami bedzie mozliwe, a optaty beda nizsze.

Trzeba tutaj réwniez podjaé temat jakosci obrazu, ktéry coraz czeg$ciej towarzyszy
zapisowi dzwigku wysokiej rozdzielczosci. Z przeprowadzonych przeze mnie analiz wynika
jednak, ze nie jest on tak wymagajacy co do szybkosci przeplywu danych, jak by si¢ moglo
wydawaé. Kolejnym etapem jest obraz o rozdzielczosci 4K lecz przy monitorze o przekatnej
70 cali jedynie fachowiec jest w stanie odrozni¢ lepsza jako$¢ 4K od HD — co zreszty zalezy
od rodzaju i jakos$ci uzytej kompresji. Nastepny krok to rozdzielczo$¢ 8K i na rynku
monitory o takiej rozdzielczo$ci sa juz dostgpne. Jednakze tutaj okazuje si¢, ze nie tylko
mozliwos$ci samego monitora decyduja o jakosci, lecz takze kompatybilno$¢ z rozdzielczo$cia
oryginalnie zarejestrowanego obrazu. Tak wigc obraz nagrany w HD bedzie lepiej wygladat
na monitorze HD niz na monitorze 4K czy 8K. Dzieje si¢ tak dlatego, ze monitory w
olbrzymiej wigkszo$ci maja utomne algorytmy skalowania lub w ogoéle nie maja zadnego
skalowania i1 na przyktad monitor 8K moze wyswietla¢ tylko niektore piksele z rejestracji 4K
czy HD. W realnych potrzebach transmisji obrazu o jako$ci 4K, na przyktadowy ekran o
przekatnej 70 cali towarzyszacy nagraniu dzwicku o omdéwionych wczesniej parametrach, to

na prawidlowo skomprymowany obraz wystarczy strumien o przeptywnosci 1-2 Mb/s.

Z powyzszych rozwazan wynika, ze jesteSmy w stanie zastosowal prawie
niewychwytywalng dla oka kompresj¢ obrazu, natomiast z dzwigkiem juz nie jest tak tatwo.
Czyzby nasza percepcja dzwigku byla bardziej wyrafinowana niz percepcja obrazu?
Z pewnoscig tak jest! Nasuwa si¢ wobec tego pytanie: skoro juz dzisiaj jesteSmy w stanie
z powodzeniem stosowa¢ kompresj¢ obrazu, to czy nie moglibySmy zastosowac

niewychwytywalnej dla ucha kompresji dzwigku?

17



Takie wlasnie prace zostaly kilka lat temu wdrozone przez angielska firme Meridian
a ich efektem jest nowopowstaty format MQA. Pierwszy przetwornik cyfrowo-analogowy,
w ktorym wdrozono ten kodek wprowadzila na rynek wspomniana wczesniej firma Mytek, a
wyswietlacz na przetworniku anonsuje standard 352 kHz/24 bit. Szczerze powiem, ze — ku
zaskoczeniu konstruktora — wystarczyto mi kilkanascie sekund stuchania, Zzeby dostrzec
wszystkie utomnosci tego kodeka w porownaniu z plikiem oryginalnym. Nastgpnie
zademonstrowatem przetwornik MQA studentom Wydziatu Rezyserii Dzwicku UMFC w
Warszawie na zajg¢ciach z techniki studyjnej 1 wiekszos$¢ studentow stwierdzita, ze jako$¢ 88
kHz/24 bit jest blizsza oryginalowi 352 kHz/24 bit niz MQA! A wiec po co ten caty wysilek?
Na zakonczenie tego wywodu powiem, ze dziennikarze ze snobistycznego amerykanskiego
dwumiesi¢cznika The Absolute Sound napisali, z2¢ MQA brzmi lepiej niz oryginat! Jesli w
tytule periodyku jest stowo ,absolut” to jest to absolut nieckompetencji, ale idac dalej —

Warner Brothers obecnie kopiuje swoje nagrania na MQA.

Dla kogo wigc warto budowaé jak najlepszy sprzet nie czynigc oszczednosci na
jakosci elementow uzytych do jego wytworzenia? Komu warto poswigcaé bardzo
stresogenng prace w czasie sesji nagraniowej oraz ogromne naktady pracy przy postprodukc;ji,

aby dokona¢ wyjatkowego nagrania?

Wbrew pozorom odpowiedz jest prosta: pracujmy uczciwie, w zgodzie ze swoimi
najlepszymi kryteriami ocen, wiedza oraz wrazliwoscig. Jesli naszg prac¢ w peli doceni
zaledwie kilka procent odbiorcéw, to warto! Jesli tylko poprzez nasza pracg jesteSmy w
stanie uhonorowa¢ wysitek, a czesto rowniez zyciowe poswigcenie si¢ sztuce muzykow, to
tylko dla tego samego celu tez warto! To nasza pasja, to nasz wktad w kultur¢ narodows 1

$wiatowa, a oceni nas historia.

Z perspektywy czasu doszedlem do wniosku, ze moim najwazniejszym osiggni¢ciem
artystycznym jest nagranie tzw. Tryptyku sakralnego. Jest to nagranie trzech monumentalnych
arcydziet trzech najwybitniejszych wspotczesnych kompozytoréw polskich, dwa nagrania

pod batuta samych kompozytorow:

1. Credo Krzysztofa Pendereckiego, pod dyrekcja kompozytora, nagranie w kosciele oo.

Dominikandéw p.w. §w. Jacka w Warszawie.
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2. III Symfonia ,,Symfonia piesni zatosnych” Henryka M. Géreckiego, jedyne nagranie

tego dzieta pod dyrekcja kompozytora, nagranie w kosciele sw. Krzyza w Zakopanem.

3. Missa pro pace Wojciecha Kilara — nagranie w rodzinnym mies$cie kompozytora,

we Lwowie, w Kosciele Katedralnym p.w. Wniebowzigcia Najswietszej Maryi Panny.

Wymienione nagrania taczy to, ze zostaly one dokonane w 70 rocznice¢ urodzin
kompozytoréw i zostaly wydane wraz z filmami w ktérych kompozytorzy omawiali swoje
utwory oraz przedstawiali swoje wizje artystyczne. Ja sam bylem wspottworcg tych filmow

1 mialem szczgscie spedzi¢ wiele czasu z tymi wybitnymi artystami réwniez poza kamer3.

Nagrania muzyczne zostaly zrejestrowane w technice High Resolution Surround,
w moim autorskim systemie z wykorzystaniem szeSciu kanaldw w celu zbudowania
przestrzeni tréjwymiarowej. Z tych rejestracji zostaly wydane zardwno ptyty DVD jak i plyty
Super Audio CD. Wszystkie ptyty zostaly bardzo wysoko ocenione przez recenzentéw
w prasie §wiatowej a ptyta SACD Credo Krzysztofa Pendereckiego zostata wilaczona na liste
80 najwybitniejszych nagran wszechczaséw Records to Die For przez amerykanski magazyn

Stereophile.
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