
VÁCLA.V SYROvf 

O yýohově k tyArčí práci se zvµkem 

�ěí práce se zvukem patří bezesporu k těm povoláním, 
která kladou vyso�é nároky nejenom na talentové předpoklady, 
ale též na jejioh.d&lší zdárné rozvíjení v rámci vye�:koikol­
skáho studia. Definujeme-li hudební akustiku �ako rozsáhlý 
interdisciplináraí vědní obor, předmětem jehož zkoumání jsou 

příčiny a dl1sledky přenosu hudebního signálu, vyme.�eného je-. . 
h� ge�erací a percepcí 1 všemi jevy s tím souvisej!cími, pak 
bezesporu akustická stránka tV\lrěí práce se zvukem má své 
teoretická zázemí právě V\. ·tomto vědním oboru. Tvůrčí práce 
se zvuk�m. vykazuJe však vedle toho své ryze teohaioké, este-

. . ·; . . 
tioké, ps1chologioké, sociologické a další aspekty, které te-
prve ve vzájemné symbiotická jednotě spolu s aspe�ty hud�bně 
akustickými vedou k f orm�vání umělecké protese zvukové tvor­
by. Skromným příspěvkem k tomuto složitému procesu je násle­
dující hudebně akustická úvah.a·. 

1 .  Zvukový signál jako objekt tvdrěí práce 

Zvuk náleží k nejdůležitějším komunikačním prostředkWn 
člověka. Je důsledkem základní vlastnosti hmoty, a to schop­
nosti kmitavého pohybu. Vše, oo je součástí našeho okolí, 
nnlže. za„ .určitých. podmínek kmitat a tito kmity, pokud se je­
jich .tr�kvence .nachází v pásmu 16 Hz až 20 kHz� vn� náš 
sluchový .. o�gá� jako ZV'l.tk. Protože zvuk je časově proměnná fy­
zikální veličina, která zobrazuje konkrétní informaci, mdžeme 
přímo hovořit o zvukovém signálu. 
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Zvukový signál lze podle charakteru přenášené informace 
rozdělit na signál hlukový, řečový a hudební. Vzájemná hie­
rarchie těchto kategorií je velice zajímavá. Zatímco hlukoyý 
siggál poskytuj e především jednosměrně �ířící ae informaci 
ilustrativního rázu od zdroje k posluohači, představuje řeěo­
vi sigqál převážně obousměrně uzavřenou komunikační vazbu. 
Hudební signál je ve smyslu základního přenosu nositelem za­
se jednosměrně orientované informace. Ale i hlukový signál 
může být prostředkem obousměrně uzavřené komunikace a napro­
ti tomu řečový signál lze využít 1 k jednosměrnému sdělení. 
Z hlediska dodatečného při souzení informace hudebního charak­
teru signálu hlukov,mu či řečovému ve smyslu začlenění do 
kontextu hudební D1Yilenky lze tyto signály také považov�t za 
signály hudební. Zde se nabízí otázka. zda je možné · za urěi­

tých okolnoa'Í opačn� považovat např. signál hudební za sig­
nál hlukový. Bez ohledu na to, že zde mohou hrát svoji výraz­
nou rol i fyziologickoakustioké aspekty (např. při extrémních 
hladinách hlasitosti), je těžiště tohoto problému v kvalitě 
přenášené informace a vymyká se hudebně akustiokému nazírání. 
Přestože se hlukový i řeě ový Signál ve svá autonomní podobě 
od hudebního signálu většinou značně odlišuje, tak ale tvdrcí 
práce s těmito signál y nese charakteriatioké rysy obecně hu­
debního přístupu. V okamžiku, kdy hlukový či řečový signál 
začne být předmětem takové manipulace, která vede k rozšíře­
ní jeho informačního obsahu především po stránce zvukovl es­
tetické, pak už se na něj vztahují všechna kritéria pro tvdr­
čí práoi se signálem hudebním, např. ve smyslu elektroakus­
tické hudby. 

Zvukové signály rozdělujeme na přirozené, jejiohž p�­
vodním zdrojem �sou me.obanioké kmity hmoty, a na signály 
umělé, které jsou produktem ui.•čité funkce elektronického ob­
vodu. F�zikální veličina tvořící zvukový signál Draže být 
akustická {ve formě zvuk:ov' vlny), elektrická (ve formě na­

pětí či proudu) nebo optická (ve formě modulovaného světe lné-
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ho paprsku). T�rčí p�áce se zVl.lkem předpokl�dá až na malá 
ji.mky elektrickou podobu signálu a jeho konečnou �lektro -
akustickou přeměnu pro účely vlastní percepce. 

-vy-

Zvuková informa�e je od zdro3 e k posluohači přenášena 
a během tohoto p�osu se obsah této informace mění v d�sledku 
p�sobení fyzikálních vlastností jednotlivých článkd přenosové­
ho řetizce. ·Tyto fyzikální vlastnosti jsou v případě tvdrěí 
práce se zvukem předmětem záměrného ovlivňování ze strany 
např. zvukováho režiséra. TvO.rčí práci $e ·zvukem lze tedy de­
finovat jako záměrné ovlivňování přenosu zYUkO.vého signálu za 
účelem změpY jehQ informačního obsahu ve smyslu obecnj'ch 

i zvláštních wuě�_ecJqoh norem. Základním rys�m tvůrčího p ří-
. . . . 

stupu ke zVUkovému m�diu je to,.že dochází vždy k rozšíření , • •• > • 
obohacení jeho kvality a nikoliv kvantity. 

. . . 
. . 

. . . . 
K vlastnímu ovlivĎ�váQí.nn\že doo�ázet v rdznýoh místech 

přenosu: v samotné generaci či zpracování sigUálu,_v j8ho zá-. . . . •. . . . 
znamu č�. reprodukci. Oviivnit lze vša� také i-pe�oepci zvuko-

vého signUu·, a to pdsobetiím ·např. na. zvukově estetické zku-
. . . . . . . . . � . .. 

šenosti posluchač�, co� už s��visí přímo se společenským do-
padem a uplatněním. tvůrčí práce : .. se. zvukem. . . . 

. . 

Pro úspěšnost tvdrčího zásahu do přenosu zvukového sig­
nálu je v první řadě nutné se obeznámit s vlastnostmi a vaz­
bami přirozeného přenosu a s vl�vem zařazení elektroakustic­
kého řetězce do tohoto přenosu. Pom�neme-11 čistě obsahovou 
stránku přijímané informace , pak zvuko�ě estetická složka 
např. přenášeného hudebního signálu, resp. její subjektivní 
kvalita bude měřítkem úspěšnosti tv\l.roího zásahu do zvukové 
a„tránky sdělení. 

Na příkladu poslechu sólového hudebního nástroje lze 
vymezit osu přenosů a základní vazby přenosu. Osu přenosu 
tvoří hudební nástroj, prostředí a posluchač. Tuto osu lze 
pokládat V; ipod eta tě za neměnnou, eo se týče typu vazeb mezi 
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jejími články, zcela zvláštní vazbu pak tvoří hráč s nás·tro­
jem. 

Jednotlivé články přenosu je možno charakterizovat 

vlastnostmi, z nichž první čist tvoří vlaatqosti nepodmíněné 
existencí uzavřeného přenosu a druhou část vlastnosti exis­
tencí přenosu přímo ped.míněné . Při výčtu těchto vlastností 
a vymezení vazeb vyjdeme z extrémního případu, a to z hodno� 
oení zvukové kvality hudebního nástroje. Tento případ vypouš­
tí totiž obsahovou stránku sdělení; nehodnotí se hudební, ale 
zvuková slo žka přenášené informace. Je samozřejmé, že při 
poslechu např. gramofonové Ďehrávky se váha vlastností a va­
zeb přenosu zvukového signálu mění, avšak struktura těchto 
vlastností a vazeb zdstává zachována. 

Nepodmíněné vlas_�nosti přímo utvářejí kvalitu primár­
ních. .. v�zeb přenosu, t'j. vazeb nástroj-prostředí a prostředí 
-posluchač, které �sou čistě akustické povahy, vyjma zvlášt­

ní vazby mezi hráčem a hudebním nástrojem. Vlastnosti přeno­

sem podmíněné jsou určitými modifikacemi vlastností nepodmí­
něných a vznikají si uzavřením sekundárních vazeb přenosu, 
ktar4 mají oharakter psychoakustický a psychooptický. 

Základními nepodmíněnými vlastnostmi hráče. které 
ovlivňují zvukovou strá�ku přenášené informace, jsou : 

� manuálně technické schopnosti 
-; -�ově estetické zkušenosti 

- subjektivní představa zvukové dokonalosti 
- f�ziologické předpoklady 
- psychický stav 

Základními nepodmíněaými vlastnostmi hudebního nástroje 
jsou: 

- typ nástroje (klavír, housle aj. ) 
objektivní zvukové vlastnosti 
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Základními nepodmíněnými vlastnostmi prostředí (prosto­
ru) jsou: 

- ob�ektivuí akustická vlastnosti 

Základními nepodmíněnými vlastnostmi posluchače jsou: 

- zvukově este tické zkušenosti 
- subjektivní představa zvukové dokonalosti 
- vz tah k danému nástroji 
- fyziologické předpoklady 
- psychický stav 

Začne-li hráč hrát a posluchač poslouchat, uzavřou se 
sekundární vazby přenosu a zvukovou stránku přenášená infor­
mace začnou ovliVŮovat podmíněné vlastnosti hráěe, kterými 
jsou: 

- přizpůsobivost danému hudebnímu nástroji 
- znalos t výrobce nástroje 
- znalost jiných ohodnocení kvality nástroje 
- znalost osobnosti posluchače (či odborné úrovně poslu-. · chaěd) 
- subjektivní hodnocení vlastností prostředí 

Pod.míněnými vlastnostmi posluchače jsou: 

- znalos t výrobce nástroje 
- znalost jbiých ohodnocení kvality nástroje 
- znaloat osobnos ti hráče 

subjektivní hodnocení vlastností prostředí 

Sekundární vazby přenosu směřují vždy jenom k subjektům 
přenosu. tj. k hráči a posluchači a vyvolávají tak uvedené 
podmíněné vlastnosti. Přerušíme-li některou ze sekundárních 
vazeb, přísluš·ná podmíněná vlastnost mizí. Při přirozeném 
přenosu zvukov�ho signálu je v pods tatě proveditelné pouze 
přerušení psychooptick�ho kontaktu mezi hr(!em a posluchačem, 
např. při anonymních přehrávkáoh za závěsem. 
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Možnost tv'llrčiho zásahu do přirozeného přenosu zvukové­
ho signálu je podmíněna vřazením elektroakustického řetězce: 
mikrofon - procesor - reproduktor. Procesorem zde rozumíme , 
zařízení pro nejrllznější způsoby zpracování zvukového signá-
lu, včetně jeho záznamu. Elektroakustický řetězec v první 
řadě přeruší obousměrný psychooptický kontakt hráče a. poslu­
chače, ostatní podmíněné vlastnosti přenosu pouze částečně 
modifikuje. Dává Však vznik zcela novým, ve vztahu k přiroze­
nému přenosu signálu i ne vždy příznivým vazbám. 

První část přenosu tvoří primární vazby: nástroj-pro-
s tředí a prostředí-mikrofon. Nezanedbatelnou podmín�nou psy­
chologickou vazbou je vztah hráče k mikrofonu a tím i k celé 
nahrávací technice. Též absence posluchače se může projevit 
i v hráěově ylivu na zvukovou stránku interpretace (a přiro­
zeně nejenom na ni). Absencí posluchače (poeluohačd) se vel­
mi často výrazfli mění akustické vlastnosti prostředí resp. 
prostoru v pozitivním i negativním smyslu. Tyto vlastnosti 
prostředí spolu s vlastnostmi mikrofonu podmiĎují vztah mi­
krofonu a nástroje, který se vztahem posluchače a.nástroje 
nemá naprosto nic společného. 

Mikrofon se stává prvotním prostředkem k tvůrčímu zásahu 
do přenosu zvukově estetické informace. Mikrofon dává zvuko­
v,mu signálu podobu elektriokého signálu (např. střídavého 
napětí), tedy podobu vzhledem ke konkrétnímu sluchovému vje­
mu značně abstraktní. Tato abstrakce přináší moiuost objek­
tivní kontroly cel•ho procesu zpracování zvukového signálu, 
a to analytickým pohledem na jeho fyzikální vlastnosti. 

Poslední článek elektroakustického řetězce - reproduktor 
mění elektrickou podobu zvukového signálu zpět na podobu čis­
tě akustickou. která u posluchače vyvolá sluchový v�em. Osa 
přenosu pokraěuje primárními vazbami: reproduktor-prostředí 
a prostředí-posluchač. Zásadní změnou oproti přirozenému pře­
nosu je zde změna prostředí. Velmi zřídka se záznam reprociu-
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kuje ve stejném prostoru, v jakém byl pořízen. Vztah reproduk­
ioru a posluchače je naprosto neadekvátní vztahu hudebního ná­
stroje či jiného přirozeného zdroje zvuku a posluollace� Proto 

an� sebedokonsle�ší zvukový záznam nikdy nenphradi přirozený 
akustiokt přenos zvukové informaae. Tento fakt, jehož ne­
správn' pochopení a často 1 zcestná interpretace vedla k řadě 
omylů v oblasti společenského uplatnění zvukové výroby i hu­
dební elektroniky (tj. elektronických hudebních nástro�ů 
a přístrojů), je však zákJ.adní motivací tvdroí práce se zvu­
kem. 

-

Vřazení elektroakustického řetězce do.přenosu zvukového 
signálu je vždy identifikovatelné. Z psychoakuetiokého hle­
diska uení prostě možné, aby elektroakustický přenos byl ro­
ven 1 a dokonce lze tvrdit, že by to nebylo ani žádoucí. 
Jestliže tedy elektroakustický řetězec přenos signálu zákoni­
tě ovlivĎ� e , pak toto · ovlivňování musí záměrně přinášet nové 
zvukově eRtetické hodnoty. Je dině v tomto případě můžeme ho­
vořit o tvdrčí práci se zvukem. 

Posledním článkem přenosu zvukového signálu je lidsk;ý 
e�uchovi orgán. Zde začíná náš sluchový vjem a zvuk přechází 
do roviny subjektivních počitkd. Zvuk se přeměňuje na nervové 
vzruohy, které jsou v mozku podrobetcy" složité analýze . srov­
návány s dosavadními zvukovými zkušenostmi a vybavovány v na­
šem vě domí. 

Vjem zvukového signálu charakterizují subjektiyní veli­
činy: výška, hlasitost a barva, které jsou odrazem obaektiv­
níoh veličin: frekvence, amplitudy (resp. intenzity ) a časo­
vého proběhu resp. :trekvenoní atruktu;t'l signálu. Zpracování 

zvukového signálu v prtlběhu ;j'eho přenosu se v první řa.dě tý­

ká právě těchto veličin. Výšku a hlasitost je možno považo­
vat za veličiny " jednorozměrné" , protože tón ěi zvuk se jeví 
vždy pouze jako nižší nebo vyšší, slabší nebo silnější. Tomu 
odpovídá i možnos t jejich "jednorozměrného" ovlivňování. 
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Vjem baryz je však podstatně složitější, protože barva 
zvukového ·signálu se jeví jako veličina "vícerozměrná" a ne­
lze �i jednoduše, ob;lektivně ani sub�ektivně vyjádřit. Barvu 
tónu Či zvuku mdžeme chápat jako ten �eho subjektivní projev, 
který není výškou ani hlasitostí, ale přesto je s aimi v or­
ganické souvislosti. Barva je skutečně komplexní subjektivní 
vlastností zvukového signálu a je vjemu výšky a hlasitosti 
evidentně nadřazena. 

Záeal:ly do barvy zvukov4'ho signálu mohou mít podobu a­
sivní, tzn. že ovlivňujeme pouze stávaJící :trekveněuí složky 
signálu, a nebo aktivní, která vede ke vzniku složek nových. 
Běžná zvuková výroba používá pasivní zásahy pomooí :tiltrd, 
aktivní zásahy směřu;Jí od efektovýoh úprav až po syntézu 
zvukt\ zcela nových. Pochopení komplexní pov§hz baryz zvy.ku 
je jednou z podmínek úspěšnosti t�rčího zásahu, nebot i sa­
motná mixáž jako pouhé ovlivňování hlasitostí dílčích·signá­
ld musí vést k nejenom dynamicky, ale i barevně vyváženámu 
zvukovéau obrazu. 

K základním Gbjektivním veličinám zvukového signálu 
patří také !áze, která postrádá svoji autonomní subjektivní 
paralelu. Přestoie subjektivní význam fáze není dosud ve 
všech aspektech jednoznačně objasněn, hraje fáze velkou roli 
u vícekanálové reprodukce a na zrněně táze je za1ožena celá 
řada efektových úprav zvukového signálu. 

Vztah mezi objektivními a subjektivními veličinami je 
poměrně složitý, podstatné ovšem je, že objektivní veličin.y, 
tj. frekvence, intenzita a spektrum zvukového signálu, jsou 
na sobě nezávislé,. zatímco výška, hlasitost a barva jako 
subjektivní V'tl?..činz jsou na sobě navzájem závislé. 3e změ­
nou frekvence nedochází ke změně amplitudy nebo ke změně 
vztahů uvnitř spektra signálu, ale sněna·· :frekvence vnímaná 
jako změna výšky má za následek subjektivní změnu hlasitosti 
i barvy tónu či zvuku . Neznalost nejenom těchto závislostí, 
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ale i dalších psyohoakustických zákonů a je�--U je pak příčinou 
nezdaru v jakékoliv tvůrčí práci se zvukem. 

Uvedené základní veličiny zvukového signálu je nutno do­
plnit plošn,ým resp. prostoroyým ztvárněním zvukového obrazu, 
které rdznou měrou simuluje chybějící vizuální složku u auto­
nomní zvukové tvorby a koresponduje s touto složkou u užité 
zvukové tvorby ve vztahu k přirozenému přenosu zvukového sig­
nálu. 

Schopnost pracovat tvůrčím způsobem ae zvukovým signá­
lem je v první řadě podm�nena znalostí vlastností tohoto sig­
nálu ve vztahu k jeho přenosu, tj. generaci, šíření a percep­
ci ve fyzikálně akustických i paychoakustických souvislo­
stech. 

2. Osobnost tvůrčího pracovníka se zvukem 

Pro každou tvů.rčí práci bez rozdílu, zda se jedná o prá­
ci technickou, vědeckou či uměleckou, je příznačná její je­
dinečnost, jedinečnost k přístupu k řešení, jedinečnost vlast­
ního řešení a jedinečnost výsledku řešení daného problému, 
úkolu, záměru, díla. Tato jedinečnost má svůj původ v subjek­
tu tvůroího procesu - v samotném tvůroi. Talent, zc.alosti 
a zkušenosti, ale i cit, intuice a také potřeba seberealiza­
ce tvoří individuální tvůrčí profil tohoto subjektu. Avšak 
technickoumělecká povaha tvdroí práce se zvukem předpokládá 
symbiotické vztahy uvnitř tvdrěího profilu subjektu a dává mu 
tak zaela zvláštní postavení mezi tVU.rčími profesemi. 

·Příkladd vzájemné spolupráce techniky a umění znají kul­
turní dějiny celou řadu, avšak tvU.rčí práce se zvukem, výraz­
ně vyhraněná v případě elektroakustická hudby, představuje 
skutečnou. symbiózu. Bez nadsázky lze tvrdit9 že v !ádné sfé­
ře lidské činnosti nedošlo k tak těsnému spojení techniky 
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a umění, žádná jiná uměiecká stéra nebyla tak závislá na vý­
voji techniky resp. elektro niky a žádná jiná technická sféra 
nepřijala tak intenzivně kritéria wnělecké praxe. Tato sym­
bióza však zákonitě přináší s sebou i celou řadu kvalitativ­
ních rozpord především zvukově estetických 1 ěistě umělec­
kých. Přestože elektroakustická hudba představuje vyhraněný 
pÓl tV\lrčí práoe se zvukem, tak i pro autonomní 1 užitou zvu­
kovou tvorbu jsou uvedené symbiotické vztahy vío než příznač-

, ne. 

Tvůrčí práce se z�em je tedy proces ovlivňování pře­
nosu zvukového signálu za účelem rozšířen� jeho informačního 
obsahu v souladu se zvukově estetickím záměrem. Technioko­
umělecká skladba zvuková tvorby a především dosavadní praxe 
jejího společenskáho uplatnění vyvolávají zcela o právněnou 
otázku umělecké či neumělecké povahy tV'llrčí práce se zvukem. 

Na tento problém mdže být přirozeně celá řada nejrůz­
nějších názord, ale přes všechny možné námitky je zcela pád­
ným argwnentem ta skutečnost, že zvukově estetická složka 
tvoří nedílnou součást autonomní i už_ité hudební, dramatické 
i audiovizuální tvorby. Zvukově estetická složka hudebDího, 
dramatického či audiovizuálního díla přímo formuje estetické 
postoje a zkušenosti každého posluchače a diváka, a to zcela 
podvědomě, vede ke: genezi vnitřního modelu zvukového krásna, 
vytváří měřítka kvantitativních i_kvalitativníoh hodnot: 
"To je tón houslí. to je tón mistrovských houslí, to je tón 
Stradivárek", ale i "To je tón začátečníka, to je tón or­
chestrálního hráče, to je tón špičkového umělce". Jak jsou 
ovšem tyto naše estetické postoje a zkušenosti konkrétně 
formovány, to záleží také na tom, zda se pod zvukovou složku 
díla podepsal diletant, rutinér či opravdový tvdrce. 

V současné době se stalo snad módou, snad objektivní 
nutností rozlišovat např. hudbu na uměleckou a neuměleckou, 
uměleckou tvorbu zase na autono mní a užitou atd. Tato strikt-
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ně binární typologie se promítá i do kategorizace uměleckých 
či neuměleckých, tvdrčíoh či řemeslných profesí. V případě · 
zvuku rozlišujeme tak zvukové mistr.r·ěi jenom.zvukové tech­
niky nebo zvukaře, zvukové režiséry ói jenom režiséry ozvu­
čení. Nez.áviale k postavení na společenském žebříčku a ne. vý­
ši honoráře {s daní z umělecké a literární oinnosti podle 
předpisů dosud této profesi nepříslušejíoí) či· pouhé mzdy, · 
každý, kdo pracuje se zvukem, se podepisuje na posluahao i či 
divákovi, přinejmenším na stavu jeho sluchového orgánu. 
Avšak i hluková expozice má vedle fyziologic�ch následků 
vliv na estetické postoje a zkušenosti i v tom nejobecnějším 
slova smyslu. Nelze tedy pochybovat nad uměleckostí zvukové 
tvorby, je nutné hledat její odpovídající začlenění do 

vlastního přenosu zVUkového signálu. 

Do tohoto přenosu vstupuje tvdrčí pra covník se zvukem 

a 3eho vstup je bezesporu dalším závažným zásahem do pdvod­
ní. čistě akustické přenosové ce.sty. Tím prvním zásahem bylo 
vřazení elektroakustického řetězce, jehož funkce si vyžadu-
3e, baQálně řečeno, technicky erudovanou obsluhu. Funkčnost 
tohoto řetězce je kontrolována sluchem a vyžaduje tedy od 
obsluhy zvukově estetické zkušenosti, zvukovou představivos t· 
a pamět, smysl pro zvukovou statickou i dynamickou vyváže­
nost a ·řadu dalších vlastností a schopností prof ilujících. · 
osobnost tvW:-čího pracovníka se zvukem. Tak jako vlastní 
zvuková tvorba je opětovné hledání a �lézání hodnoty a kon­
trastu zvukového obrazu v dialektickém vztahů, tak i tato 
osobnost'musí představovat jednotu kontrastd teohnickich 
i umělecktch poetojd. �ento vnitřní dualismus osobnosti 
ttlrěího pracovníka se zvukem však nesmí ús.ti t v achizofren­
ní postavení tÝ'pu: "nejlepšího technika mezi umělci ěi nej­
lepaíhQ,. umělce mezi techniky"' .ale v rovnocenné partnerství 
se skl&dateli, interprety i posluchači. 
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Osobnost zvukového režiséra či realizátora musí překle­
nout neosobnost elektroakustického řetězce a navázat, byt 
jen fiktivní formou u4vodní, tímto řetězcem přerušeni kontakt 
interpreta a posluohače. Zvukový režisér je prvQÍm poslucha­
čem, subj ektsm uměleckého výkonu interpreta a nikoliv prvním 
kritikem, jak to bývá v osobě hudebního režiséra. Musí na­

lézt vztah k nástroji interpreta, k jeho zvukovým kvalitám 
(i uedostatkdm) stejně, jako k vlastnostem nahrávacího pro­
storu ěi prostředí a vše musí přirozeně umět interpretovat 
posluchači. Zvukový režisér předkládá prostřednictvím více či 

méně dokonalého reprodukčního zařízení posluchači svoji vlast· 
ní představu zvukové pohody až dokonalosti, která není k vý­
konu interpreta násilně přiřazena, ale tvoří jeho samozřejmou 
součást. 

Organickou součástí osobnosti tvůrčího pracovníka se 
zvukem je znalost psychologie umělecké tvorby i psychologie 
v nejobecnějším slova smyslu. Umět přesvědčit a umět se pře­
svěděi t je v častých stresových situacích za režijním stolem 
víc než profesionálně žádoucí. Taktika a strategie vedení 
vlastního natáčení či realizace elektroakustické hudby ne­

spočívá jenom v tom, co mohu či nemohu na interpretovi poža­
do-vat, ale také v tom, co smím či nesmím předložit poslucha-
..., . 
Cl.. 

Osobnost tvitrěího pracovníka se zvukem není podmíněna 
kvantitou ěi kvalitou nabytých vědomostí, ale je�ich správ­
nou, tvůrčí, osobitou interpretací získanou v praxi zvukové 
výroby. 

V praxi zvukové
. 

tYorby i subjektivního hodnocení kvali ­

ty přirozených ěi umělých hudebních sigoáld se zákonitě 
setkáváme s problémem stanovení hierarchie hodnot �! měřítek 
zvukové kvality. Jde o hledání pevných bodd subjektivní 
stupnice se vztahem k objektivním vlastnostem zvukového sig­
nálu . Na rozdíl od metodiky aubjektivního hodnocení kvality 
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vychází tvůrčí práee se zvukem pouze z individuálních zkuše­
ností a .představ zvukové dokonalosti a nesnaží se o objekt!--
vizaci subjektivních postojd k zvukově estetické stránce 
např. nahrávané skladby. V žádném případě to ale „11eznamená, 
že tvdrčí pracovník se zvukem nepotřebuje znát objektivní 
(fyzikální) příčinnost esteticky chápaného zvukového projevu 

a objektivní důsledky svých zásahd např. do frek�enční struk­
tury zvukového signálu. Naopak, jsou to právě znalosti z teo-. . 
rie analýzy a syntézy hudebuiho signálu, z akustiky hudebních 
nástrojů, z prostorové akustiky, elektroakustiky a dalších 
disciplín, které umožňují a dovolují tvtlrci svob9dně, indi­
viduálně a také neopakovatelně se rozhodnout při volbě kon­
krétního zásahu do zvukově estetioká složky díla. 

Měřítkem kvality tohoto zásahu je v první řadě subjek­
tivní vJem tV11rčího pracovníka se zvukem. Jeho individůá.lní 
stupnice zvukově estetických hodnot, jeho vnitřní model kva­
lity je vý�ledkem žánrově vymezených praktických ��eností 
souvisejících také s akustickotechnickými po�ínkami t�orby 
a s jejím společenským uplatněním. Samozřejmá speoializaoe 
odpovídá i určité "specializaci" zvukově estetických hodnot, 

které mohou zúzné hudební žánry od sebe dosti výrazně odlišo­
vat. 

Žádná zvuková specializace se však nemdže zdárně vyvi­
nout bez obeoně platg;fch znalostí a zkušeností tvdroí práce 
se zvukem a právě tak nemohou zvláštní zvukově estetická 
kri téria nahrazovat obe�ně platné estetické norig.y zvukové 
práce . Zde je nutné připomenout, že tou nejstarší zvukově 
hodnotovou konstantou je lidsq hlas ve své řečové ·· ·1· vokální 
podoba. Je tím nejustálenějším zvukově estetickým vaitřním 
modelem, který zcela bezděčně slouží ;jako určité kva·iitativ-. .. . 
ní kritérium. Historie hudební akustiky zná řadu poku&d. zto-
tožňovat nebo alespoň připodobňovat více či méně vý�azný !or­
mautový charakter barvy tónu některých hudebních nástrojů 
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k vlastnostem lidského hlasu (např. Schumannovy zákony barvy 
z vulc'.l) • 

Bez ohledu na platnost či neplatnost tohoto ztotožnění je 
jedním z aspektd tv:drěí práce se zvukem právě podtržení cha­
rakterové příslušnosti signálu ke svému zdroji. Zddraznění či 
potlaoení typických formantových oblastí signál.u pomáhá např. 
nástrojové diferenciaci ve zvukov'm obrazu orchestru a je tu­
díž účinným prostředkem osobitého zásahu zvukového tvůrce do 
formování vnitřního zvukováho modelu posluchače. 

Součastlý prdměrný posluchač vážné hudby je podstatně ví­
ce vychováván zvUkovým záznamem než přímým poslechem v kon­
eertní síni, což se samozřejmě promítá do jeho zvukových zku­
šeností a vytváření příslušných estetických hodnot. Odpověd­
nost tvdrčího pracovníka se zvukem v tomto výchovném procesu 
je skutečně nemalá. Vedle zpracování přirozeného zvukového 
signálu vystupuje generování umělého signálu V\lči současnému 
a zejména tzv. pasivnímu posluchači v ještě výraznějších vý­
chovných souvislostech. Statistiky udávají, že tento posluchač 
j� prostřednictvím masových sdělovacích prostředků bezděčně 
z'alirnován už z více jak 60 % hudebním signálem umělého původu. 
Jak tato situace ovlivní utváření zvukově estetických postojů 
populace, jak s e  odrazí např. ve vývoji hudebnosti, to lze 
dnes jeuom ztěží odhadnout. Ale s jistotou lze tvrdit, že 
úloha osobnosti tvdrčího pracovníka se zvukem bude v tomto 
procesu stále více nezastupitelná. 

J. Vznik a vývoj tvůrčí práce se zvukem 

Tvdrěí práce se zvukem je logicky spojována s historií 
elektroniky a s nástupem záznamu a reprodukce zVÚku. Přesto 
však záměrné ovlivňování zvukové stránky např. dramatického 
díla v souladu s akustikou prostředí resp. prostoru mdžeme 
vysledovat už ve starověku. 
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Vývoj hudební kultury nesl s sebou 1·vivoj zvukové strán­
ky hudební interprataoe, která se za určitých okolností pod­
volovala programově účelovému vyznění díla. Dislokace hudební­
ků v prostoru, jejich pohyb, využívání dozvuku či ozvěny, to 
vše byly první zvukově režijní prostředky, která měly v první 
řadě programně obohatit hudební sdělení např. simulací drama­
tické akce• I když klasická sólová interpretace nedáyá příle­
žitost k autonomní tvdrčí práci se zvukem nástroje (výraznou 
výjimku tvoří varhaoy), pak v případě instrumentace, orchestra­
ce i sborové sazby m'1žeme hovořit sice o skryté, ale přesto 
výrazně tvůrčí práci se zvukem v určitém prerealizačn:ún sta­
diu. Praxe transkripcí hudebních dal odhalila v řadě případů 
�ak nedělitelnou vazbu obsahové a zvukově formální stránky, 
tak i jejich naprostou nevázanost. Případ akoeptovatelnýoh 
nejrů:znějších·zvukových podQb např. děl J. s. Bacha (od Buso­
niho přes Swingle Singere až po Moogtlv syntezátor) je v pro­
tikladu s výsledky podobných pokusů transkribovat např. díla 
hudebního romantismu. 

Tvůrčí práce se zvukovou složkou byla typická pro hudeb­
ně dramatioké žánry, kde váha zvukov�ho účinku na diváka byla 
často vyhrooována až do maximální popisnosti. V těchto žán­
rech nastalo orgJJnické sloučeoí auditivního a vizuálního viJ.!­
!m!• Tady ovšem byly také hrani�e tvdrěích zásahd do přiroze­
ného přenosu zvukového resp. hudebního signálu. Další snahy 
v tomto směru bua připravovaly nástup konkrétní a elektronické 
hudby (Umění hlu.lol.) nebo byly poulJimi výstřelky bez vážnějšího 
následování (Piano preparé). 

Už ervní kontakty hudby a elektři�y otevřely svět zcela 
nových zvukově estetických dimenzí; od naivních představ Pro­
kopa Diviše přes Bordeho funkční "Clavecin electrique" až po 
známé Ce.hillovo "Telharmoniun1", jehož zvukové možnosti zaujaly 
řadu význačných hudebníkd. 
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Vynález elektronky (1906) .Přinesl záhy zrod zesilovače , 

a tak p�vodně t elefonní přenos mohl
.

být zesílen e Elektroakus­
tický řetězec se atal novým "hudebním nástro�em". Zrodil se 
však také oscilát or a tak po prvé zazněly tóny a zvuky, je­
jichž v znik nebyl spojen s mechanickými kmity. Je jistě zají­
mavé, že i nedokonalá zvuková technika dvacátých a třicátých 
let provokovala již otázky adekvátnosti přímého a zprostředko­

van,ho poslechu hudby, psychoakuatického vlivu elektroakustic­
kého řetězce a další. Známé Kadowovy pokusy (1930) s elektro­

akusticky zpracovaným zvukem houslí a dalšíoh s myčcových ná­

stroj� ukázaly, že toto zpracování značně obohatilo zvukově 
estetickou stránku interpretovan' skla�by. 

V oblas t i hudební elektroniky začala velká část výrobo� 
věoovat maximální úsilí věrnému napo dobeoí zvuku tradičních 
hudebních náatrojd . Tento v podstatě prestižní moment se stal 
na dlouhou dobu příčinou nepochopení a častého odmítání elek­

tronických hudebních llástrojd. 

Ro zvoj zvukového záznamu vedl ke s naze po co nejvěrnější 
reprodukci na jedné straně, na druhé straně k novým tVůrčím 
zásahům, jako je např. střih, které ve vyhraněné podobě při­
pravily nástup konkrétní hudby. V práci s přirozeným zvukovým 
signálem se vymezily dva protiellddné přístupy: úsilí po do­
slovném zobrazení zvukové reality a úsilí po popření pdvodní­

ho io!ormaěuího obsah�. Praxe však brzy ukázala, že doslovná 
zobrazení přirozeného hudebního oi zvukového signálu se všemi 
psychoakustickými d�sledky je nejenom vyloučené, ale také 
není vdbeo žádoucí. Smysl ZTilkového záznamu se objevil v jiné, 
bohatší rovině, než kterou je pouhá. konzervace zvuku. Rozví­

jející se technika dávala zase zejména skladatelňm takové 
prostředky , které radikálními zásahy do struktllr7 signálu 
mohly zcela měnit jeho informaóoí podstatu. Avšak snaha po 
destrukci zvukově estetických hodnot se ukázala jako uetvdrčí , 
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pokud zůstala jen u vnějšího efektového projevu bez zařazení 

do kontextu hudebního sdělení. 

�plně nový zvukový svět přinesl v prdbehu pade sátých let 
nástup elektronické hu dby. K pdvodnímu zpracování zvukového 
signálu přistoupil další moment tvú.rčího zásahu, a to přímo 
do proeesu jeho generaoe. Rozvoj mikroelektroniky a vtpočetní 

techniky znamenal pro tvůrčí práci se zvukem skutečnou revo­
luční změnu nejenom v tech�ice , ale především v myšlení . Na 

jedné straně se radikálně zvýšila technická kvalita generace, 
zpraoování a záznamu zvukového signálu a vyvinula se celá řa­
da naprosto nových možností tvdrčího zásahu do tohoto signá­
lu. Na druhé straně automaticky vyvstala nutnost poznání 

a pochopení filosofie digitálního zpracování sigoálu až po 

tzv. druhou gramotnost, tj. znalost programování a obsluhy 
výpočetní techniky. 

Mikroelektronika však pozDamenala tvO.rčí práci se zvukem 
ještě jedním zpdsobem, komeroionalizovala nejenom prostředky 
zvukové synt4zy, ale i do té doby pouze profesionální záznam 
a reprodukci zVUku. Špičková technika v podobě vybavení aou-

·_ kromých studií se stala běžně dostupnou i úplným diletantům. 
Proces zvukové výroby , n�pf. v oblasti populární, ale i fil­

mové a scénické hudby, se díky dostupné profesionální techni­
ce (mimo rámec výrobních organizací) zjednodušil a urychlil, 
avšak často za cenu pouhého rutinního, bezinvenčního a povrch­
ního přístupu ke zvukově estetické stránce. Naprostá neznalost 
základních akustických jevd, vztahů a souvislostí, neznalost 

funkce techniky a absence zvukově estetického cítění, to vše 
spolu a nenáročností odebírající produkční organizace vede 

k čistě řemeslné výrobě nahrávek, které jsou pak přehlídkou 
nejl'llznějěích klišé "efektní" zvukové práce. 

Technika ve svém překotném vývoji předběhla naše myšle­

ní jak v oblasti kompoziční, tak 1 zvukově estetické. Stav 

současné elektroakustické hudby je toho důkazem. Nelze také 
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opomenout ekonomickou s tránku. , která skutečně t vllrčímu pří­

s tupu ke zvukové práo i není příliš nakloněna . 

Nutnou , ale nikoliv pos tačující podmínkou k řešení uve­
dených nega tivních j evd ve zvukové výrobě � e  formování oprav­

du tvllrčího profilu práce se zvukem ,  vytýče ní a ddeledné vy­

žadování co nej vyšš í  umělecké i techn.ické náročnosti zvukové 

tvorby při adekvátních ma teriálních podmínkách . Je samozřej ­

má , že těmi to podmínkami musí disponova t nej enom výrobní ob­

la s t ,  ale též aféra výohov:J k tvdrčí práci se zvukem . 

4 .  Technika j ako pros tředek tV'll.rčí práce se zvukem 

Kvalita zvukové tvorby j e  přímo podmíněna kvali tou tech­

nického vybavení ,  které tvoří materiální základnu este tické 

nadstavbě obecně zvukového díla . Znalo s t  funkce j edno tli­
vých článků elektroakustického ře tězce , j e j ich vzáj emných va­

zeb a odpovídaj ících zvukových �sledků j e  pro tvůrčího pra ­
oc;r.vníka se zvukem stej ně samo zřejmá , jako znalost vla stního 

hudebního nás troj e u in terpre tačního wnělce . Pro t o  také vý­

uka t echni ckých di sciplín , jako j sou elektronika , elek tro­

akust ika , zvuková technika , digi tální a výpooe tní teohnika a j . 

vče tně dalších disciplín akus tických , musí v první řadě vés t  

k pochopení funkce elektroakust ického ře tě zce j ako nás troje 

umělecké tvorby. · 

Z hlediska po sloupnos tí v přenosu zvukováho signálu 

přicházej í  j ako první v úvahu o tázky snímání přirozených zvu­

kových signálů . Konkrétní volba mikrofonu vychází j ednak ze 

znalostí akus tických vlastnos t í  zvukového zdroj e a nahrávací­

ho pros toru resp . prostředí a určuj e v pods ta tě do značné 

míry úspěš.nos t celého dalšího tvdrčího proce su .  To též pla tí 

o vztahu mikrofonu a zvukového zdro j e , tzv.  "zamikrofonová­
ní" hudebního nás troj e ,  orche s tru . pěveckého sboru a td . , k te­

ré není j enom o tázkou zkušeno s tí a zvukového ci tu, a le také 
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ra cionálně podložených znalostí např . směrových vyzařovacích 
charakteris tik zdroj e ; · směrových charakte ristik použi t ého ' 
mikro fonu ,  frekvenčního průběhu doby do zvuku , kri tické vzdá­
lenosti aj . 

Výchova k autonomní i užité zvukové tvorbě předpokládá 
také se známení s e  s met odami zvukové aypté zy a jej ich použi­
t ím u elektronických hudebních nás trojů , zejména pak ·aynte­
zátorů . Pochopení např .  souč tové syntézy však s taví na zna­
lo sti fourierovské analýzy , rozdílové me tody synté zy kladou 
důra z na říze nou filtraci , modula ční me tody zase operuj í 
s Bes selovými funkcemi a tvarová syntéza vychází např . ze 
zvládnutí otázek digi tali zace a re s ti tuce zvukového signálu . 

Zpracování zvukového signálu filtrací, modulací, mon tá­
ží a mixáií musí být podloženo zna los tmi tunkce přísluš ných 
obvod� a především pak ome zuj ících fak tord j e j ich použití . 
Zde přímo dialektická nutnos t  zne.losti frekvenční struktury 
zpracovávaného signálu předchází takovým omylům , jako j e  např • 

.fil trace složek , které v signálu nej sou Vllbec za s toupeny . 

Technika mechanického s třihu, i když dne s už z velké 
části překonaná elektrickým s třihem či s třihem digitálního 
záznamu , pa tří stále k základnímu prověření zvukového pos tře­
hu , orientace v ča sové s truktuře signálu i zvukově a hudebně 
e ste tického cítění . Orien tace v ča sové s truktuře se zase ne,­
oba;jde be z znalos tí charakteru a trvání zakmi távacích proce­
sů ( tranzient-a) tónů hudebních nás trojil apod. Mixáž zvukových 
pásem vyžaduj e nej enom pochopení fyzikální pods ta ty " sečí tá­
ní" hlasi tost í ,  ale také znalost  maskovacích j evů ,  nutnos ti 
dynamické komprese a expanze aj . 

Zcela zvláš tní kapitolou v t'Vlirěí práci se zvukem j e  
použití umělého dozvuku a o zvěny .  Zlozvyk řeši t  zvukové nedo­
s ta tky zázoamu jeho "nahallením" j e  u mnoha zvukových mis trů 
přímo zakořeněn . Do zvukem či naprosto ne funkční ozvěnou s e  

- 295 -



opa třuj í mnohé nahrávky bez sebemenšího racionálního zdůvod­
nění (např . ve filmové a scénické hudbě ) .  Při tom ale právě 
umělý do zvuk j e  nástroj přímo tvdrčího , drama turgicky _ zdůvod­
nitel ného zásahu do zvukově e s te t ické s tránky díla . Upla tnění 
umělého dozvuku může být funkční nej e n  ve smyslu náhrady ab­
sent�cí přirozené dozvukové složky ,  ale také při vytváření 
hloubky zvukového obra zu nebo při "dialogu" zvuku a drama tic­
kou akcí v případě filmové či scénické hudoy . Efektové využi­
tí umělého do zvuku obvykle vede k zásahu do vlas tního infor­
mačního o�sahu zvukového signálu a může být nástroj em jeho 
úplné přeměny . 

Dne s už klasický analogoyý magne tiokí záznam zvuku tvoří 
sice po teohuické s tránce nej slabší část elektroakustiekého 
ře tězce , ale te chnická. i ekonomická náročno st digitálního 
zpracování zvukového signálu bude stále j eš tě poskytova t pro - ­
a tor pro využití analogové záznamové techniky . Je j í  vla s tno­
sti omezuj ící především dynamiku nahrávky ve značné míře po ­
zname náva j í  kvalitu zvukováho snímku. Použití nejrůznějších 
sys témd omezení $umu není zcela paušální a bezproblémovou zá­
ležitostí , hlavně ve vz tahu k dynamické i spektrální s truktu­
ře nahrávané skladby . Využit í  magne tiekého záznamu k ne jrůz­
něj ším úpravám . zvukového signálu ( např . retrográdní reproduk­
cí , transpozicí , použitím zpě tn� vazby , zmnožením signálu, 
technikou uzavřených smyěek a td . )  j e  i pře s souča sné možno­
sti digi tálního řešení těehto úprav s tále j eš tě boha tě in­
spiruj ící . 

Technika vícestopého záznamu a playbacku j e  další neod­
myslitelnou součás tí zvuková tvorby. 

S o tázkami reprodukce zvukového sigpálu souvisí proble­
ma tika reproduktor\\ a reproduktorových sous tav , ale také 
tvorby zvukového obra zu , j eho plošného nebo dokonce pros to­
rového členění . Základní znalos ti techniky monofonní , stereo­
fonní , multifonní a ambiofonní reprodukce (přirozeně 1 zázna-
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mu) a hlavně psychoakus t iky poslechu reprodukovaného signálu 
přímo podmiňuj í kvali tu pdsobení zvukového obrazu na poslu­
chače . S ta tika č i  dynamika toho to obrazu ne smí být j e nom ná­
hra dou chyběj ícího vizuálcího vJ�mu v případě aut onomní tvor­
by nebo slepě podří zenou složkou v případě tvorby užit é ,  ale 
da lš í dime nzí tv'llrčího působení v přenosu. zvukově e s te tické 
i obsahové informace . 

Vš echny uvedené základní momen ty tvlirčího využití tech­
niky při prác i s e  zvukem vykazují obrovský kvalitativní 
i kvantita tivní po sun daný přechodem na digi tální zpracování 

zvukového s ignálu . S evidentním nárůs tem kva l i ty při tomto 
zpra cování však nastoupily zcela . nové problémy , spo j ené např . 
se vzorkováním s ignálu, s t echnikou s třihu a vdbec se zcela 
novým na zíráním na tvdrčí práci se zvukem . Potřeba j iž cito-

. . � . . . . 
, vané �uhé gramotnosti j e  a bude pro zvukové pracovniky té-

měř existenční nutnos tí . Digi tální zpra cování zvukového sig­
nálu v ··pods ta tě znamená nasa zení vipoče tní te chniky do zvuko­
vé tvorby . I zde bude nutné umě t od sebe oddělit zcela rutin­
ní práci ,  kterou be zchybně a mnohem rychlej i  obs tará počítač , 
a vlas tní tV\l�čí zásah , který bude vždy doménou j edine čného 
subjekt ivního ro zhodnutí .  Možnos t  rekonstrukce his torických 
nahrávek , možno s t  zvukového záznamu hudby bez in terpre ta (na 
základ� uložení in terpre tačního výkonu do poěí taěe , který 
vstupuj e me zi interpre ta a zvnk:ový proj ev . hudebního nástro­
j e  - klavíru ovládaného počítačem ) aj . změní v budoucnu i po­
s tavení tvůrčí práce se zvukem a zvýš í ddra z symbiózy tech­
nických a wněle ckých znalostí zvukového re žiséra či rea li zá­
tora . 

Ekonomická mo t ivace maximálaího využití výpoče tní tech­
niky při výrobě filmové hudby nej enom zasáhne do organizace 
zvukové výroby , ale na s tolí také řadu o tázek sociálních . 

Pos tavení techniky ve zvukové tvorbě j e  určováno logic­
kou rovno váhou technické a umělecké složky realizace zvukové-
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ho díla . Technika nesmí diktova t  podmínky v kladném či zápor­
ném kvalita tivním i kva n t i ta tivním smyslu , ale nemůže zase bý t 
podřízena pouze empirickému přístupu k tvdrčí práci se zvukem . 
Na le zení správného rovnovážného s tavu v dialogu technického 
a uměle ckého pohledu na problema t iku práce se zvukem j e  j edním 
ze závažnýÓh výchovných cílů ob oru zvuková tvorba . 

5 .  Koncepce výchovy k tvdrčí práci se zvukem 

V přístupu k tvdrčí práci se zvukem i k vlas tní výchově 
k té to práci exis tuj e přirozeně řada rdzných koncepcí . Pomine­
me-li zcela zvláš tní po stavení realizace elektroakustické hud­
by , pak v obla s ti zvukové výroby lze vyme zit dvě základní po­
j e t í :  ttmové a individuál�. Týmová práce předsta vuj e rozdě le­
nou o dpovědnos t  v podobě zvukové a hudební režie , individuál­
ní přís tup slučuj e tyto činnos ti do j ediné profese . Každé po­
j e tí má přirozeně „f/Vé přednos ti i nedo statky ,  které po zname­
návaj í jak vlastní tV'\l.rčí práci se zvukem , tak i koncepci j e­
j í  výchovy . 

Tandem zvukového re žiséra , který j e  odpovědný za technic­
kou a zvukovou s tránku nahrávky, a hudebního režiséra , k terý 
odpovídá především za , uměleckou s tránku nahrávky , vytváří lo­
gický dualismus zvukově estetického a uměle ck�ho tvůrčího 
pří stupu s j e nom tě žko vyme zi telnou vzájemnou hranicí . Sou­
s tředění těchto odpovědno s tí do jediné osoby ( typické např . 
pro koncepc i výuky na Akademii Fr . ChopiD.8 ve Varšavě nebo 
pro s tyl práce řady s tudií v západních zemích) vede sice 
k u,celeněj š ímu , a le také více subj ekt ivnějšímu přís tupu zvuko ­
vě wněleckého řízení nahrávání ,  klade vysoké (až neúměrné ) ná­
roky na odborný profil režiséra a tudíž ča sto směřuje a ž  k po­
vrchnosti a nepropracovanos t i  tvdrčího přís tupu. Na druhé 
s traně nelze upří t této koncepci uvolnění většího pros toru 
pro uměle ckou odpovědDo st interpre ta . 
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Po stavení hudební režie v tandemové tvdrčí práci není 

j ednoduché . Hudební režisér musí ve své představě uměle cké po­

doby nahrávky zauj íma t obecněj š í s tanovisko než vla stní inter­
pre t .  ale přitom ne smí po tla čova t  ind ividualitu interpreta . 
Musí umět korigova t i zvukově e ste tický obraz nahrávky a při­
tom respektovat fyzikální příčinnost tohoto obrazu. Zásadním 
nedos.tatkem j e  však ten fakt , že při důležitost i  a náročnosti 
hudební režie neexis tuj e u nás dosud takový s tudij ní obor , 
k terý by zvukovému režiséru připravil odpovídaj ícíl10 partnera . 
Obdobný problém byl do nedávna i v oblas ti zvukové režie , kte­
rou protesn ě zajiš tovali ve tš inou abs olventi elektrotec�nické 

fakul ty , za tímco hudební režiséři se rekrutovali a stále re­
krutuj í převážně z řad sklada telů a hudebních vědců . 

Podmínkou úspěšnos ti tandemové tvůrčí práce j e  nale zení 
společného ja zyka ze3 m6na v oblasti zvukově estet ické , která 
j e  obj ektivně určována akustickými j evy a vztahy a subjektiv­
ně ovlivňována individuálním uměl·aokým přístupem . Aby navázá­
ní tvdrčího dialogu mezi zvukovým a hudebním re žisérem bylo 

�bec možné , musí existova t vzáj emný pře sah znalostí a zkuše­

nos tí , např . z oblasti akus tiky a zvuko·vé techniky u hudební­
ho režiséra , a v oblasti hudební es te tiky a interpre tace 
u zvukového režiséra . 

Výchova k t·�rčí práci se zvukem představuje proces 
technickouměleckého formování osobnos ti budoucího zvukového 
režiséra či rea lizátora elektroakus ti cká hudby. Tyto dvě pro­
fese představuj í· sice určité pÓlY tV\lrčí práce ae zvukem . re­
prezentované posláním zvukového záznamu na j e dné straně a pre­

zentací nových zvukově es tetických hodnot na straně druhé , 
pře sto však dohromady dávaj í obecně tvdrčí přístup ke zvukové 
ma térii . 

K talentovým předpoklacidm zvládnutí náročného s tudia 
zvukové tvorby pa tří zaj isté zvuková představivost a pamě t ,  
dále hudební sluch, schopnost  symbiózy teohniokého a umělecké-
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ho přís tupu k práci se zvukem aj . Tyto talentové předpoklady 

musí být ro zvíjeny j ak po linii teohnický'cht tak uměleokj'ch 
předmětd obecného i specializovaného , teore tického i praktio� 

kého zaměření . 

Skladba j e dno tlivých předměB\ s tudia zvukové tvorby 
před:stavuje na první pohled ne sourodý celek t echnických a umě­
leckých disoiplín ; ma tema tika , nauka o hudbě , zvuková techni­

ka ,  drama turgie apod . Lze tvrdi t ,  že ta to formální skladba 
předmě td bude vždy provokova t poohybnoa t1 , o tázky a krit iky 

o ddležit os ti , náplni i rozsahu těch či oněch teahniekých 
i Uměle ckých předmě tů . Ty-to pochybnos ti budou ústit v úvah� . -
nad základní koncepc� zvukov� tvorby , nad j e j ím společenským 

po s tavením a posláním , nad je j ím praktickým upla tněním co by 
·nového , a přece už dávno existuj ícího uměleckého oboru . Všech­
ny tyto úvahy budou zcela zbytečné a nepřine s ou žádné řešení , 
pokud vla s tní , více výchovný .ne ž pouze výukový proces bude 
vycháze t j enom z . !ormálního výč tu předmě t� a nebude hledat 
me zi nimi dialektické souvislos ti a na nich po tom stavě t !s!!,­
li ta tivní propojení technických a uměleckých předmět\l. 

Osvojení těchto propoj ení , vzáj emnýoh vazeb mezi předmě­
ty j e  pro budoucího tvdrčího pracovníka se zvukem mnohem dů­
leži těj ší než vlas tní , izolovaná náplň každého předmě tu. To 
ovšem klade zvýšené nároky na odbornos t pedago gtl ,  na jej ich 
konkré tní. aktivní č i  pasivní , pří.mý č i  zprostředkovaný vztah 
ke zvukové tvorbě . Interpretace technických i uměleckých 
předmětd musí mít společného j menova tele práv� v tomto vzta­
hu . To znamená , že ta to pedagogická interpretace nemůže vý­
klad techn ických předrně td chápa t jako něco me zi vysokoškol­

ským a středoškolským . poj etím daného te ohuického sm�ru . Totéž 
se přirozeně týká 1 předmě tll uměle ckého zaměření . Osnovy 

předmětd není pře ce možné vytvoři t kvant i ta tivními zásahy do 
j iž exi stuj ících předmě td autonomních techniolQi-oh a wnělec­
kfch oborli , j ako není možné vytvofit osobno s t  tvůrčího pra­

covníka se zvukem z čás ti technika a z části umělce . 
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Hledání nových kvalitat ivních ce st výkladu Je otázkou 
dlouhodobého vývoj e  s tudij ního oboru zvukové tvorby , upře sňo­
vání l1měleckého profilu absolventa v souladu s požadavky 
tvtlrčí praxe , oož zpě tně může vést nej enom k reviz i  učebních 

plámi a osnov , ale 1 k preferování vybraných talentových ry­
sd až po změny v přij ímac ích podmínkách . Ale už nyní je za­

�o třebí klást důra z výkladu na vz tahy mez i  předměty , jako 
např. u ma tema t iky , vedoucí více k pochopení abstrakce ana­
lytického aparátu než k formálnímu zvládnutí např . · diferen­
ciálních rovnic - u elektroakust iky ve vysvětlení důs1edlcl. 
vřa zení elektroakustického ře tě zce do přenosu zvukového sig­
nálu více než osvoj ení si elektroakustických analogií , u pro­
s t orové akust iky v preferování vztahu zvukové informace 
k podmínkám akus t ického přenosu více než v teore t ické řešení 
t oho to přenosu. To též pia tí i pro předměty uměleckého zaměře­
ní 9 kde např. rozbor partitury hudebního díla může být rozbo­
rem též určitých akus tických aspektů souborové hry za daných 
podmíne k ,  výuka hry na hudební nástroj musí směřova t více 
k s timulaci akt ivního vztahu k hudbě a k pochopení základ­
ních psychologických momentů hudební interpre tace . než 
k vlas tnímu zvládoÚtí hry na nás troj . 

K předmě tdm , které evidentně tvoří mo st me zi techn ický­
mi a uměle ckými disciplínam i ,  patří také hudební akus tika . 

Avšak specifika výchovy tviirčích pracovníků se zvukem předpo­
kládá i v tomto předmětu preferování vazeb na zvukovou tvor­
bu , např . výkladem analytického a synte tiokého pohledu na 

vla stno s t i  zvukového s i gnálu z hlediska mo žných tvůrčích zá­
sahů nebo vysvě tlením akus tických vlas tno s tí hudebních ná­
s trojů vzhledem k technice snímání jej ich zvuku více než 
obe známením s problema tikou např . barvy zvuku a j e j ího ob­
j ektivního hodnocení . 

Profesní záběr zvukové tvorby j e  velmi š iroký : od zvu­
ko vé režie hudební ro zhlasová ěi gramofonové produkce P.řes re­
žii hudebního ozvučení nejrdznějš íoh žáard a ž  po realizaci 
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elektroakustické hudby, od zvukové re žie drama tických či hu­
debně drama tiokých žánrli přes režii filmového a televi zního 
zvuku až po zvukovou realizaci autonomní ěi užité audiovizuál­
ní tvorby. Je tedy o tázkou : Jak při zpdsobit koncepci studia 
zvukové tvorby tomuto možnému společenskému upla tnění? 

Výchova tv\lrčíoh pracovníků se zvukem musí vycháze t . 
z obecně plateich a uznávanfo'l?t zá§!d skutečně tvůrčího přís tu­
� k j a kékoliv zvukové práci . Tento přís tup se však získává 
v autonomní zvukové tvorbě , pro tože ta klade nejvyšší technic ­
ká i uměle cká kri téria kvality . �o nevyplývá z nějaké nadřa ­
zenosti autonomní tvorby či z podceňování tvorby už ité , ale , 

z psychoakus t iky přenosu . zvukového , resp . hudebního s ignálu . 
Pouze "izolovaný" sluchový vj em může zpro s tředkova t percepci 
informačního obsahu hudebního i obecně zvukového sdělení 
v celém � eho ro zsahu. Zapoj ení každého dalšího smyslového vní­
mání znamená ztrátu urč ité část i  informace . 

Koncepce výuky zvukové tvorby musí po skytnout takové 
obecné vzdělání , které v praxi umožní jakoukoliv speciali za­
ci . K určité , třeba vol itelné oborové specializac i ,  která mu­
sí korespondova t se společenskými potřebami , přivede poslu­
cha če výuka a ž  ve vyš ších ročnících . Pro j eště užší zaměření 
ve zvukové tvorbě se nabízí možnost pos tgra�uálního s tudia ne ­

bo účelových seminářů či kurs1l. . 

Další závažnou o tázkou koncepce výchovy k tVllrčí práci 
se zvukem j e  proporce teoretických a praktických předmě td . 
Zvuková tvorba jako umělecká profe se se reali zuje v konkré t­
ním zásahu do přenosu zvukového signálu , nelze j i  ába trahovat 
od funkce technického zařízení ,  pře stože jako tvdrčí proces 
má široké technické i umělecké teore t ické základy . Vz tah 
k tvdrčí práci se zvukem se formuj e vlas tní č inno stí·  zvukově 
režij ní či realizační počínaje prací s mikrofonem až . po na to-

· . .  

čení orches trální skladby , hudebně drama tického dí+a nebo rea-
lizaci elektroakus t ické hudby, ozvuče ní filmu apod. 
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Mezi přednáškami a cvičeními přispívaj í k utváření přede­

vším zvukových zkušeno stí poslechové semigáře vla stní i ar­
chivní zvukové tvorby . která je podrobována rozboru technické­

ho i zvukově e stetického zvládnutí daného úkolu. Význam po­
slechových zkuš e no s t í ,  spoj ovaných i s rOiznou kvalitou repro­

dukčního ře t ě zce . j e  pro tvdrčí práci· se zvukem skutečně ne za­

s tupitelný . Vedle zpro středkovaného poslechu je to též poslech 
přímý v rdzných akusti ckých podmínkách riiznýoh hudebních č i  

j iných ž·áJlrd . Zvukový režisér musí umě t konfrontova t příč iny 

i důsle dky přímého i zpro středkovaného poslechu .  Po slecho vé 

zkušenosti mohou vés t  až k určitému sluchovému vidění , které 

není synopsií , ale vyšší formou abs trakce zvukového signálu 

v subj ekt ivním smyslu . 

Ne zastupi telnos t  poslechu a reali zace tvůrčího zásahu do 

zvukového signálu předpokládá materiální zázemí zvukové tech­

nikl • Je přirozeně nemožné i ne smyslná sledova t technioký 

s tandard špičkových výrobních pracoviš t ,  dnes už převážně 
orientovaných na digitální zpracování signálu . Ale právě tak 

je  vyloučeno provádě t prakt ická cvičení na za staralých , tech­

nicky nevyhovuj ících zařízeních . Vla s tnos ti pfístro j ové tech­

niky , j e j í  funkčnost a spolehlivos t pomáhaj í k vytváření měří­

tek te chnické i zvukově estetické kvality , která v ne zkre slené 

podobě j sou rodícím se hodnotovým sys témem budouciho tvůrčího 

pracovníka se zvukem . Vedle vybavení pří stroj ovou te chnikou 

a akusticky funkčními pro s tory ( režijní a poslechové mís tno­

s t i , nahrávac í  studia ) j e  pro zaj iš tění výukového procesu ne­
zbytně nutný dosta tek záznamového materiálu , archivní hudby 

různých žánrtl a ruchových snímků . 

Výchova k tvůrčí práci s e  zvukem bude vyžadovat též vy­
tvoření autonomních učebních textů - skrip t ,  učebních pomů­

cek v podobě zvukových ukázek , poslecho vých tes � apod . 

Zřízením nového uměle ckého s tudij ního oboru - zvukové 
tvorby byly dány formální podmínky pro odpovídaj ící společen-
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ské postavení a upla tnění twrčí práce se zvukem .  Avšak o sku­
tečné uznání především své užité podoby bude muse t zvuková 

tvorba j eš tě dlouho usilova t .  Je na budoucích absolventech t  
aby svo j í  tvdrěí prací zbavili povolání dosavadního " zvukaře" 
v očích la ické i odborné veřejnosti prWriěrnosti 1 šablooov1 to­
sti i popla tnosti nej rů zněj ším ryze spo třebním tendencím . 
K té to úloze a nej enom k ní musí být tito budoucí tvdrc i 
a maximální technickou a uměleckou náročností vychováváni . 

Zvuková tvorba bude mí t mezi ostatními uměle ckými obory 
s tále výj imečné postavení . Nejenom pro vrcholné spojení racio­
nálního a emo tivního přís tupu k vytváření společenských hod­
not t ale pro nejvyš ší možnou abs trakci uměleckého sdělení , 

k terou dovoluje j enom zvukové médium . Pro to také poslání sku­
tečně umělecké tvůrčí práce se zvukem je ne za stupitelné . 
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