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Abstrakt:

Hudebni rezie se stala v pribéhu 20. stoleti plnohodnotnou uméleckou
profesi. Vyvinula se soub&zné s nahravaci technologii od prvnich naznaku u
fonografu az po nepostradatelnou soucast digitalniho vicestopého nahravaciho
procesu. Jeji pfibéh naplnil zivoty mnoha vyznamnych osobnosti, zejména
skladatelu, dirigentt ¢i muzikologul. Jejich umélecky kredit odpovida narocnosti, ktera
vyplyva z podstaty zvukoveého snimku — zrcadla hudebni kompozice a jeji jedinecné
interpretace. Zajem o zkoumani podstaty hudebni rezie vyplynul z nejasnych nazorua
na funkci hudebni a zvukové rezie, protoze jejich vzajemna hranice neni
jednoznacna.

Pfi poslechu nahravky si bohuzel neuvédomujeme, jaky vliv méla pfi jejim
vzniku hudebni rezie. Je ale mozné porovnat dnesni znalosti stavu profese
s pamétmi vyznamnych osobnosti uméleckého svéta i nahravaciho pramyslu.
Historické prameny a literatura jsou s historickymi nahravkami dobrym zdrojem
informaci.

Nezpochybnitelnou ulohu hudebni rezie pfi nahravacim procesu lze dolozit
zmapovanim vSech c¢innosti hudebniho reziséra a jejich podrobnou klasifikaci.
Zarazeni hudebni reZie je vnitfné silné provazano s postupy nahravaciho procesu a
typy nahravani, které nutné tuto specifickou funkci vyzaduji. Jedna se o odpovédnost
za spravnost hudebniho provedeni pfi vnimani paralelnich d&ju s vysokym narokem
na soustfedéni. ZastfeSujicim rysem hudebni reZie je psychologie komunikace
s interpretem a Cleny nahravaciho tymu. Nejen u velké produkce komplikovanych
projektd je hudebni rezie soucasti nahravaciho procesu. Zaznamenavana hudba
potfebuje byt kontrolovana a posuzovana z hlediska kvality zvuku i hudebniho
obsahu interpretace, které nahravka uchovava v neménné podobé. Hudebni rezie je
latentné pfitomna ve v8ech nahravacich projektech, i kdyz ji vykonava zastupna
osoba.
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Abstract

Recording direction became during 20-century full-fledgede artistic profession.
It has developed next to the recording technology from the first hints alongside the
phonofraph up to indespensable part of the digital multichannel recording process. Its
story has filled the lives of many significant personalities, especially composers,
conductors, musicologists. Theirs artificial credit corresponds the difficulty, ensuing
the principle of the sound record — mirror of the musical composition and its unique
interpretation. The interest to research the spirit of recording direction has emerged
from vagues opinions about function of the recording direciton and the sound
engineer. Where are theirs mutual boundaries.

The listening of a record doesn’t show the influence of the recording direction
during its creation. It is possible to co mpare to day knowledge of recording direction
posture with the memoirs important personalities artificial world and recording
industy. Historical sources and literature are next to the historial recordings only
sources of information.

The mapping of all the activities of the recording direction and detailed
classification rice a division, innternally strongly linked with phases of recording
process and types of recordings. They are parallel actions with high pretention of
concentration. Umbrella — feature of recording direction is psychology of the
communication with the interpreters and the members of recording crew. The
recording direction is a part of the recording proces even out of big procuctions of
complicated projects. Recorded music needs the supervision and to be assessed
from the point of view of the sound quality and musical content of the interpretation,
which are stored in the record unchangeable. Recording direction is latently present

in every recording project, albeit done by some other vicarious person.
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1 UvoD

Kazda doba pfinasi specifické mysleni, vnimani i postoje. ldea podporuje vyvoj
techniky, ktera se stava prostfedkem realizace dila. Proces realizace ovlivhuje vyraz
dila, coz je podpofeno pozadavky doby. Podobny postup vyvoje se uplatriuje i
vV umeni.

Rozvoj uméni i techniky nepostupuje pravidelné, ale ve vinach, jak jsme svédky
pfi pohledu do historie.

Uméni vytvari nové formy a soubézné nové myslenky. Nékdy mysSlenka
predb&hne dobu a jeji zpracovani nenaléza vhodnou formu, ve které by mohla byt
prezentovana. Jindy technické zpracovani anticipuje dobu a myslenky se usmérni

diky moznostem nového zpracovani.

Hudebni rezie v minulosti

Funkce hudebni rezie se vyvijela od svych poc¢atki v obdobi objeva prvnich
pFistroju pro zdznam zvuku do dnesni doby specifickym zpusobem, ktery je zakotven
v konkrétnich historickych udalostech a datech.

Vznikla postupné jako latentni slozka a s odstupem Casu jako nepostradatelna
soucast nahravaciho procesu.

Hudebni rezie at' jiz v latentni podobé Ci pozdéji jako soucast nahravaciho
tymu predpoklada uplatnéni osobnosti, jejichz znalosti musi rezonovat s vyvojem
techniky i uméni.

Hudebni rezisér vzdy plné odpovida za hudebni kvalitu nahravky. V dnesni
dobé, kdy jsou technické moznosti nesrovnatelné s poCatky vyvoje zaznamu zvuku a
zejména jeho zpracovani, se jeho uloha rozvrstvila do mnoha nuanci. Zatimco

v minulosti se role hudebniho reziséra Casto pFekryvala s ulohou producenta (s



mnohem rozsahlejSi zodpovédnosti), dnes jsou tyto ulohy vétSinou oddéleny. Souvisi

to s vyvojem technologie i zplusoby nahravani.

Poznamka - biblické konotace

PFi hledani nejzazSich pramenu vedoucich k pochopeni profese hudebni rezie
napomohla kapitola Prostor a cas francouzského filozofa Jacquese le Goffa,
Stredovéka imaginace’. Uvadi se, Ze kulturni modely stfedovéké zapadni civilizace
vychazeji predevsim z Bible, Cili z Vychodu. Po smrti Abela potomstvo pfineslo
prostfednictvim Sétova rodu naboZenstvi, Kainova rodu materialni civilizaci ve 4
zakladnich formach: méstsky zivot vybudoval sam Kain, stavitel prvniho mésta,
poustni pasteveckou civilizaci beduind® zalozil Jabal, uméni hudebni sam zlstavil
Jubal, Jabalav bratr, ktery se stal praotcem vSech hrajicich na citeru a flétnu. U
pocatkll femesiného uméni stal Tubal-kain, Jaballv a Juballv nevlastni bratr, mistr
vSech femeslniku obrabéjicich méd a Zelezo.

Jubal ur€oval, jak na nastroje hrat, dbal na to, aby se volily vhodné hudebni
projevy v ur€itou dobu. Byla divodem tradice, kterou bylo potfeba predavat
z generace na generaci? Nelze pfedpokladat, Ze by bohati panovnici nebo cirkevni
osobnosti té doby neméli pod kontrolou hudebni stranku svého pracovniho i
soukromého zivota. Taktéz nelze predpokladat, ze by nebyli angazovani ti nejlepsi z
talentovanych a zZe by zaznivala hudba pfi vyznamnych situacich jakkoliv
improvizovana nebo nepfipravena. V téchto pradavnych Casech jiz byla hudba
soucasti organizovaného spoleCenského zivota. Samoziejmé, Ze neexistuji zadné

v v

znéjici hudbé.

! Le Goff, Jacques: Stredovéka imagice, Argo, 1998
2 Novotny, Adolf: Biblicky slovnik, Kalich, 1992



Hudba jako médium

Lidé mohli v historii provadét i vnimat hudbu pouze zivé. Povazujeme-li ji
podobné jako lidskou fe€ za médium, stava se prostfedkem hudebni komunikace
mezi autorem - hraCem a posluchaci (u hudby a tance i taneCniky a divaky). Hudba
hrana na urcitém hudebnim nastroji jiz neni primarnim zdrojem. Tedy neni hudebni
mySlenkou autora, jeho zpévnim projevem, taneCnim rytmem téla tanecnika, ale
jejim ztvarnénim na konkrétnim nastroji, ktery ji dava konkrétni formu urCenou
moznostmi daného nastroje. Hudba se jako vyjadiovaci prostfedek stylizuje do urcité
podoby. Reprodukce nebyla mozna.

V pribéhu stfedovéku dospélo pismo i notové pismo k moznosti obecného
Sifeni pomoci knihtisku. Stale existuje omezeni pfi prfekonavani vzdalenosti mezi
mésty. Existuje lokalni hudba, tradovana i nové komponovana, improvizovana.
V dobé wvynalezu zaznamu zvuku se ziva hudebni praxe rozrostla do
neporovnatelnych rozméra. MySlenka pfedbéhla dobu v tom smyslu, Ze zaznamova
zarizeni zdaleka neumoznovala zachytit nejvétsi formy dobové produkce (napf.
symfonickou hudbu).

Graficky zaznam pouziva jiz existujici kdd, pismena ¢i znaky pro noty. Je znam
zasvécenym, tedy tém, ktefi umi toto pismo Cist. Umoznuje vytvaret a zaznamenavat
literaturu nebo hudbu timto kédem usmérfiovanou. Graficky zaznam umoznil hudbu
nejen zaznamenat, ale i navazné tvurCim zpuUsobem interpretovat. Diky tomu
v dnesni dobé existuji stale zivé provadéné dochované skladby vSech historickych
obdobi i hudebnich Zanra.

Zaznam zvuku eliminuje abstrakci notového zapisu. Na rozdil od grafické
partitury se tyka pouze interpretace zapsané hudby, nebo hudby improvizované.

Pfedstavoval revoluci v Sifeni pomoci médii podobné jako u pisma knihtisk.
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Pomoci zaznamu zvuku se proménuje pfedmét zaznamu - neni to
dvojrozmérna graficka partitura, ale zachyceni jeji jedineCné realizace interpretem.
Umélcuv osobni vklad je pfedmétem nového zajmu, jeho projev je transformovan
novou technologii. Hudebni kompozice, ¢i improvizace, které byly do té doby
schopné zaznamu jen v grafické podobé (nebo pfedavany tradici), zUstavaji i na
zvukoveém snimku zasadni informaci. Co se proménuje je nemoznost zachyceni zivé
atmosféry panujici v dobé& provedeni hudby. Stejné jako hudebni nastroj ovliviuje
hudebni myslenku svého tvarce, stejné jako notovy zapis dava univerzalni grafickou
formu, pfes kterou je tvorba infiltrovana dalSim uzivatelim i zaznam zvuku omezuje
pavodni zivy tvar hudby a transformuje ho do nové podoby, vtiskuje mu zvuk, ktery je
technicky mozny. Da se konstatovat, Ze hudebni nahravka zaznamenava dobové
tendence hudebni intepretace. Na zaCatku minulého stoleti mohli producenti pouze
objizdét koncerty a festivaly, aby nalezli pro své nahravky atraktivni umélce. Jejich
vyjimec€né tituly se znovu a znovu vydavaji na vSech dostupnych zvukovych nosicich.

Dnes mizeme poslouchat snimky s rGznym datem vzniku a srovnavat je diky
rozhlasovym a televiznim pofadim, dostupnosti ve vzdélavacich institucich, diky
komeréni pfistupnosti nahravek posluchadim. V konkrétnich pfipadech mohou
interpreti porovnavat vykony ostatnich, ¢asto na hranici lidskych dovednosti, coz ma

vliv na obecnou soutézivost a uspésnost pouze téch nejlepsSich.

Specifickou oblasti je elektro-akustickd hudba. Ma s nahravanim hudby
spoleCnou technologii. Jeji kompozice je zaloZena na praci s jiZ nahranymi
akustickymi zvuky (zvukova kolaz), elektronicky generovanymi apod.. Skladatel se
obejde bez Zivého provedeni, vytvafi zvukovou podobu svého dila, ktera je pfimo
urCena posluchacCi. Nové barvy obohacuji stavajici instrumentar, vznikaji skladby

experimentalni, které maji zésadni vliv na rozvoj mySleni skladatell i interpretd
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v oblasti instrumentace i interpretace. Vznikaji nové nastroje i nové barvy
existujicich nastroji (Martenotovy viny, theremin, ozvucené akustické nastroje,
elektricka kytara apod.)

Je dobré si uvédomit rozdil mezi zaznamem nastudovani partitury interpretem a
zvukovou podobou partitury, vytvofenou pomoci zvukovych vzorkd (sampld), nebo
kolaz z riznych zvukovych objektd. Skladatel sice vytvafi jednorazové interpretaci
sveho dila, ale nepotiebuje v tu chvili dalSiho Zivého interpreta ani notovy zapis.
Grafickou partituru vytvafi €asto az po vzniku elektroakustické kompozice. Jako
pfiklad uvedme ukazku grafické partitury jedné z vyznamnych elektroakustickych
skladeb minulosti — G.Ligeti — Articulations z roku 1958. Jednotlivé grafické znacCky
odpovidaji zvukovému déni skladby. VySe poloZzené zvuky odpovidaji vySSim
frekvencim, kratSi znaky kratSi dobu trvajicim zvukdm, delSi protahlé znaky Casové
delSim zvukim. Obrazova podoba partitury by mohla byt jist¢ vyvedena v jinych
barvach i detailech. Zvuk je jednou zachycen na magnetofonovém pasu a takto jiz

zustane pro vSechna dalSi pouziti.

G.Ligeti: Artikulation (obr.1)

@
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Vyvoj elektroniky dospél k tomu, ze je mozno simulovat i zivou hudbu pomoci

samplu (vzorkd). V souCasnosti se zvukova podoba partitury — tzv. demo snimek,
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stala sougasti prezentace napt. filmové hudby. U&elem takto zpracované partitury je
pfedloha pro zivé nastudovani, kterou nakonec vystfida zaznam Zzivé interpretace.
Takové postupy mohou pouzivat i skladatelé pro vlastni potfeby zvukového
znazornéni vznikajiciho dila.

Hudebni i zvukovi reziséfi by méli mit pfedstavu o vSech oblastech hudebni

kompozice i jejich formach elektronického zpracovani zvuku.

Ziva hudebni praxe a zvukovy zaznam

Hudebni nahravka je reprodukci Zzivého hudebniho provedeni. OvSem
v porovnani s reprodukci vytvarného obrazu, ktera je staticka, jde u zaznamu zvuku
o zachyceni zcela jiné, nové dimenze — dimenze Casu.

Pfi zivém provedeni hudebni dilo neustale vznika a zanika na hranici mezi
pfitomnosti a minulosti, coz by mohlo byt povazovano za nevyhodu oproti jinym
druhum uméni. Momentalni prozitek je podstatou vSech muzickych uméni.
Soustfedéni pfed zaznénim prvniho tonu koncertu je mezi hudebniky i posluchadi
maximalni. Ziva hudba, stejné jako tanec, je prozitkem probihajicim v pfitomnosti.
MUzZe v nas nadale rezonovat jako audiovizualni vzpominka, nicméné kazdé
provedeni je unikatni. | tak si mizeme pFedstavit, Ze umélec, nebo symfonické téleso
hraje v jisttm obdobi svou interpretaci konkrétniho dila bez podstatnych zmén (fada

koncertl se stejnym programem).

Nahravka hudby je technicky zprostfedkovanym opakovanim a posluchaci
umozni navodit pocity opakované. Kazdy poslech pfesto umoziuje nové prozitky
(nakonec i ty vizualni). Pfi poslechu téZe nahravky se samozfejmé vzdy nachazime

v jiné dobé&, v jiném psychickém rozpoloZeni apod.. Jedna se o novy zpusob
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imaginace, ktery dnednim posluchadum vyhovuje. Jak bylo naznaceno, souvisi to
s vyvojem doby a proménou vnimani umeéleckého dila.

Podobné dvahy vystizné zachytil v prvni tfetiné 20. stoleti némecky filozof
frankfurtské $koly Walter Benjamin®, ktery analyzuje situaci uméleckého dila v dobé&
jeho technické reprodukovatelnosti. Hudebni nahravka se stava produktem
hudebniho primyslu a méni se zpusob i intenzita prozitku. Ztrata aury, tradice a
mista vzniku znehodnocuje vnimani pfedmétu zaznamu podobné jako pfi pozorovani
reprodukce obrazu.

S odstupem témér osmdesati let, dnes ovSem zjiStujeme, Ze posluchaci stale
akceptuji poslech zaznamenané interpretace. Nahravka jim tento zazitek umoznuje,
prestoze se pfenesené odpoutava od puvodniho ,nyni a zde®, od pavodni aury.

Nahradou je nova kvalita, pfidana hodnota, kterou naopak pfi Zivém provedeni
nemohou posluchaci ziskat. Jinymi slovy hovofime o kvalité, ktera Zivost provedeni
transformuje do jiného vjemu pro posluchace atraktivniho. To nevyluCuje soubé&zny
zajem publika o zivé provadénou hudbu nebo o fyzicky vystavované obrazy Ci sochy
v galeriich. S odstupem nékolika desetileti vnimame zménu pomeéru aktivni ucasti na

Zivé provadénych akci ve prospéch mozné kazdodenni konzumace.

Filozofickou podstatu rozdilu mezi ,Zivou“ a reprodukovanou hudbou prezentuje
jedna z dalSich mysSlenek Waltera Benjamina.

Na pfikladu pfistupu Samana a chirurga k nemocnému pacientovi popisuje
podstatu Gvahy, riznost pohledu na uméni a jeho reprodukovanou podobu. Saman
pfistupuje k nemocnému v jeho celistvosti, ovlada jeho podvédomi, chova se jako

tvarce originalniho umeéleckého dila. Chirurg pfistupuje k pacientovi odlisné jako

3 Benjamin, Walter: Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti (1936), in: Dilo a jeho
zdroj, Odeon 1979
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tvarce nové reprodukované podoby dila, nezajimajici se o celek, ale o zdravotni
detail vytrzeny z kontextu.

Podobné jako film i hudba moZzZnosti stfihu nahraného materialu pfejima
chirurgovy postupy. Dostavame se pomoci montaze do hudebniho podvédomi. Co
by jinak sluchu posluchace uniklo, je na nahravce opakovatelné a perfektni.

Poslucha¢, ackoliv nesoustifedén, ziskava perfektni iluzi formou vypreparované
reality. Podstatou Uspéchu je pocet takovych pfijemcu, ktefi zaru€i navratnost
investice.

Tim, Zze ve své reprodukované podobé& zaznamenana hudba ztraci styk
s tradici, v pomysiném zrcadle se odraz hudby pfenasi dale. Vznika situace podobna
dozrani ,plodu®, ktery se odpoutava od svého ,stromu-matky“ a odnaSi informaci
dale, aby zakofrenil v jiném prostfedi a uchoval zivot svého druhu. Doufejme Ze i ve
zlomkovitosti nékterych snimkul je zakdédovana DNA uméni. Je velmi slozité predurcit
nasledné tendence jejiho vyvoje. Prezije-li se konzumace reprodukovaného uméni,

bude alespor z ¢eho Cerpat pfi obnové starych a tvorbé novych tradic.

Hudebni rezie vtomto smyslu zaujima pfechodné obdobi a jeji
nepostradatelnost se jevi jako velmi proménliva konstanta, spojena pouze s jistou
konstelaci pfi tvorbé a zpracovani nahravky v urCitych typech nahravani. Pfesto by
méla mit neustale na paméti umysl vytvaret nové umélecké hodnoty navzdory

ekonomickym tlakim.

Zaznam zvuku, ktery je reprezentantem reprodukce Zivého provedeni hudby je
zpracovavan po technické strance mistrem zvuku, po hudebni strance hudebnimi
odborniky. Zvukovy i hudebni rezZisér vétSinou v jedné osobé dfive ovlivhovali

nahravku tak, ze zaznamenané pokusy ohodnotili a vybrali ten nejzdafilejSi. Vlastné
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jim bylo bezdéky umoznéno hodnotit a ovlivhovat zvukovou podobu zaznamu do
maximalnich kvalit danych souCasnym vyvojem zaznamoveé techniky. Pozdéji
ovliviiuji nahravku za ucelem ziskani vyjime€nych zabéru, které po sestaveni v jeden
celek vytvofi dokonalou podobu interpretace hudebniho dila. Mistr zvuku je hlavnim
tvarcem virtualni zvukové podoby dila, hudebni rezisér odpovida za kvalitu

hudebniho obsahu.

Formy zvukového zaznamu

Nékolik historickych dat dokresli situaci na prvnim vrcholu nahravaciho
primyslu ve 20. letech 20. stoleti. Rozhlas si zanedlouho vydobyl nezastupitelnou
pozici mezi komunikacnimi meédii, coz se délo zaroven s rychlym rozmachem
gramofonového primyslu. Gramofonové desky nalézaly uplatnéni mezi Sirokou
verejnosti a byly mimo jiné pfedmétem vysilani rozhlasu.

V roce 1920 byla uvedena do provozu prvni rozhlasova stanice v Pittsburghu
(KDKA) a v roce 1923 vysilalo ve Spojenych statech na 500 rozhlasovych stanic. Ve
stejném roce se prodalo na 550 000 radiopfijimacu, dva roky pozdé&ji to byly 2 miliony
kusu. Radio bylo hudebni skfifkou s moznosti postupného uplatnéni dalSich
zpusobl komunikace — zprav, literarnich pofadl, bohuzel v nékterych dobach také
propagandy.

Mechanicky zaznam umoznoval zaznam zvuku v rozsahu 164 — 2088Hz (,e" —
,,03“). Ve srovnani s oblasti lidského slySeni je to velmi malo. Rozsah 20 - 20000Hz,
které je lidské ucho schopno rozliSovat se zda byt neporovnatelny.

Pfesto se v zaCatcich mechanického zaznamu se nejlépe uplatnil lidsky hlas.
S nastupem elektrického zaznamu se rozSifuje frekvencni oblast na 100 - 5000Hz.

Mohou tak byt mnohem kvalitnéji zaznamenavany postupné vSechny hudebni
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nastroje. Posluchaci nechtéji jen nové nahravky, ale také dalSi nahravky hudby,
kterou uz znaji, nebo maji na starSich zaznamech.

Vhodnym pfikladem je popis obsazeni orchestru na nahravce kompletu
Beethovenovych symfonii pod taktovkou Arthura Nikische zroku 1914. Pred
zaznamove zarizeni bylo umisténo pouze 6 housli, 2 violy, Zzadné kontrabasy a Zesté
musely sedét zady (pouzivaly pro komunikaci s dirigentem zrcadel). Pévci byli nuceni
ménit vzdalenost, aby pfiliS silna dynamika neposkodila zaznam (jehla poskocila a
zaznam byl znehodnocen)*. Naroky na interprety byly v tomto ohledu velmi specifické
a mulzeme jen obdivovat nasazeni umélcl, ktefi nevahali hledat feSeni jak
zaznamenat hudebni skvosty minulosti na nové meédium.

Ve Velké Britanii se v roce 1924 prodalo na 22 miliond gramofonovych desek a
v roce 1930 uz to bylo 70 miliont kusu. Vybér skladeb i interpretd podléhal pfisnému
vybéru uspésnosti prodeje. Prestoze se Cekalo témér pll stoleti na lepsi podminky
nahravaci technologie, Stésti méli charizmaticti umélci - dirigenti, pévci a virtuézni
instrumentalisté. Udavali hlavni smér a méli Sanci na uspéch i neuvéfitelny financni
pfijem pouze pokud se dokazali vyrovnat svym skvélym pfedchddcim. Napf. pred
rokem 1923, kdy se teprve prosadil elektricky zplsob zéaznamu, byly jiz nahrany
vSechny Beethovenovy symfonie. Oproti tomu skladba Arnolda Schonberga Pierrot

Lunaire &ekala na svou prvni nahravku pod vedenim autora aZ do roku 1940°.

Vyvojem a Sirokym uplatnénim rdznych forem zvukového zédznamu se méni
misto mozného poslechu zvukovych nahravek a obecné jejich Sifeni.

Dfive byly zakladnimi zdroji rozhlas, zpoCatku monofonni, pozdéji stereofonni

zarizeni pro prehravani gramodesek, nasledovaly televize a magnetofony. Kromé

kinematografické produkce se reprodukovana hudba mohla objevovat v ramci

4 Symes, Colin: Setting the Record Straight, str.40, Middletown, 2004
° Blanning, Tim: The Triumph of Music, Penguin Books, 2009
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spoleCenskych udalosti i v exteriérech. Existuji dodnes CD a DVD nosice, které se
pouzivaji ve stale oblibenych pfehravacich, s nejvétSim uplatnénim v interiérech
(nemluvé o nové oblibé LP desek). Nicméné hudba se diky pocitatum a chytrym
telefonim presunuje do sluchatek uzivatell a doprovazi je takika vSude. Mp3
playery, hudba on line, ktera se stream-uje, download-uje. Pocet posluchaci se diky
rozvoji a dosazitelnosti reprodukénich zafizeni mozna ne az tak rozsifuje, jako se
rozsifila plocha, na které hudba muize byt dostupna, zejména diky internetu. Hudba

zustava komerénim zbozim, samostatnou souc¢asti hudebniho primysiu.

Od pocatku se v médiich uplatriuje jako hlavni proud tanecCni a popularni
hudba urena pro volny ¢as posluchacl. Nechybi ani hudba ,vazna“, ktera se diky
kvalitnimu zaznamu zvuku rozsifila z koncertnich salt 19. stoleti do privatni sféry,
instituci a je pfijimana stale s velkou oblibou jiz od zaCatku stoleti dvacatého. A to
pfesto, Ze je zlomkem celkové produkce hudebniho primyslu (vznikaji tzv. kulturni
tridy“, které se zamérfuji na konkrétni oblasti uméni a jejichz pozZadavky jsou

zohlednovany i pfes nepomérné nizsi odbyt i poptavku — Fukac 1998).

Funkce hudebni rezie

Hudebni rezie je spjata s nahravanim hudby vSech Zanrd od svych pocatku.
Pozice hudebnich rezZisérl vznikala z potfeby nestranného posouzeni nahravek.

Tfebaze se jevi v nékteré hudebni oblasti méné uplatnitelna, nebo je mozné
se bez hudebniho reziséra dokonce obejit ve smyslu jejiho zastoupeni autorem Ci
interpretem, je stale velmi aktualni ve vazné a zejména ve filmové hudbég. Casto
dochazi k zaméné spravného pochopeni pracovni naplné &lend nahravaciho tymu.
Mistr zvuku se zaméfuje na technické zpracovani zvuku, na jehoz vrcholu stoji

umeélecké ztvarnéni zvukové podoby snimku. Hudebni reZie se vyvinula z terminud
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hudebni supervize a produkce, které mnohdy splyvaji. Jeji naplni je zodpovédnost za
spravnost hudebniho obsahu nahravky i jejiho adekvatniho zvukového vyznéni. U
vSech profesi, sdruzujicich se v nahravacim tymu se oCekava, Ze jsou v potfebné
mife obeznameni s celym nahravacim procesem po jeho technické i umélecké
strance. Kazdy poté pfispiva k dokonalosti vysledku svou specifickou Cinnosti.

Z anglického jazyka se vskutku nej¢astéji pouzivaji vyrazy ,producer” a ,sound
engineer”, pfipadné ,supervisor. Napf. v ¢lanku Producer/engineer, Two Sides of a
Valuable Coin® se doéteme definici prvniho terminu uvedeného v zazvu (volny
preklad):

.Role producenta obsahuje hudebni i zvukovy aspekt. TfebaZe producent neni
zvukovym inzenyrem, musi ovliviiovat zvuk nahravky, tedy se vyjadfuje ke zpUsobu,
jak nahravka zni tak, aby to fungovalo s hudebni tvofivosti a zlepSovalo emocionalni

pusobnost (Warne Livesey).

Producent = Producent a mistr zvuku v jedné osobé
Producent = Producent a hudebni rezisér v jedné osobé
Producent = Mistr zvuku, hudebni rezisér i producent v jedné osobé

Uloze producenta nelze upfit zasadni postaveni. Propojeni s ostatnimi
profesemi podtrhuje jeho hybnou silu. Z pohledu dnesnich zavedenych zvyklosti se
hudebni reZie osamostatnila jako profese uplathujici se zcela samostatné
v institucich jako jsou rozhlas, televize i ve velkych hudebnich vydavatelstvich a
privatnich studiich. Jako samostatnou profesi ji zle chapat nasledovné:

Hudebni rezisér predstavuje mezi¢lanek mezi interpretem a publikem.

6 King, Andrew: Producer/engineer, Two Sides of a Valuable Coin, Canadien Musician str.49
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Hudebni rezie béhem doby a vyvojem nahravani ziskala vice ukolt, nez
byly zadany v pocatcich. Rozvrstveni funkce hudebni rezie se jevi jako
postupné zamérovani na konkrétni ukoly spojené po technické strance
s riznou typologii nahravani a po strance hudebni zejména na rizné typy
nastrojovych obsazeni. Zatimco rizné technologické postupy nahravani
jednoznaéné urcuji ulohu hudebni rezie (live recording, studiové nahravani
apod.), hudebni stranka se rozvrstvuje ve slozitosti a je dana obsazenim
skladeb (komorni obsazeni, opera, sélovy koncert s orchestrem). Volba
vhodné taktiky nahravani souvisi s psychologii komunikace (jak docilit nahrani
pozadovaného mnozstvi hudby v co nejvyssi kvalité za uréeny ¢as).

Diky moznostem internetu se mohou pomoci on-line spojeni lidé kontaktovat na
vzdalenych mistech, stejné tak clenové nahravaciho tymu, nejsou-li pfitomni
v nahravacim studiu. Produkce tim uSetfi za nakladné cestovni vydaje a pfitom
zaruCi virtualni pfitomnost vSech. Jiz nyni jsme svédky on-line komunikace
hudebnikd, ktefi své nahrané pfispévky zasilaji k dalSimu zpracovani.

Fyzicka uc€ast hudebniho reziséra pfi nahravani je vyhodou, protoze muze
pohotové reagovat na pozadavky produkce i hudebnikl a zejména pfimo
komunikovat se vS8emi zucCastnénymi (zprostfedkuje Upravu partl podle aktualnich
pozadavku autora a producenta apod.).

Vzhledem k rozSifeni technologie na konci 20. stoleti az dodnes a jeji
pristupnosti se opét setkavame se sluCovanim jednotlivych €innosti nahravaciho
tymu az do jedné osoby (one man show). A to plati i pro hudebniky, ktefi si mohou
sami vytvofit a nahrat své vykony a nasledné je prezentovat. Tato praxe ale vétSinou
nemuze byt uplatnéna v profesionalnich projektech velkého rozsahu. Tam muze

dochazet k obsazeni role hudebniho rezZiséra druhym mistrem zvuku, ktery se
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soustfeduje na hudebni stranku projektu. Tim je zajiSt€na vzajemna technicka
asistence. Predpoklada se hluboka znalost hudebni problematiky.

Pfi nahravani ve zvukovém studiu jsou na interprety kladeny specifické
pozadavky. Interpret nema v nahravacim studiu publikum jako takové, neocCekava, ze
ho nékdo po vykonu ve zvukovém studiu oceni potleskem (to muze byt nahrazeno
pouze podporou nahravaciho tymu). Funkce interpreta neni stejna jako pfi zivém
provedeni. Musi se prizpasobit pozadavkim novych médii, respektive
nahravaciho tymu, tedy podminkam vyplyvajicim z nahravaciho procesu.

Hudebni rezisér si tyto detaily musi uvédomit a pfedpokladat zménu prostredi,
ve kterém se interpret (nové) nachazi, vcitit se do jeho pozice, stejné jako do pozice
budouciho posluchace.

Zakladnim rozdilem mezi zivym koncertnim provedenim ¢i live nahravkou a
studiovou praci je moznost zaznamenat skladbu i jeji Casti opakované.

Zatimco na koncertnim pddiu existuje jediné originalni pfedvedeni dila,
v pfripadé studiové nahravky se opakovani stava vyhodou a nékdy nutnosti. Limitujici
je pouze doba ur€ena pro nahravani, nebo technicka ¢i zdravotni omezeni.
Z dnesniho pohledu zabéhané nahravaci praxe se interpret muze uvolnit k prozitku
detailu, zcela mimo kontext obvyklé koncertni posloupnosti. Pozor v8ak na ztratu
pozornosti, ktera spolu s fyzickou vyCerpanosti mize negativné ovlivnit kvalitu
nahraného materialu.

Interpret se muze zamérit, doslova specializovat, na studiovou praxi.
V nahravaci praxi se vyZzaduje napf. hra z listu, kterou ne vSichni interpreti dokazi
realizovat pod psychickym tlakem, ktery zplsob prace vétSinou pfinasi. Vyzaduje se
schopnost interpreta opakovat casti skladby ve stejném tempu, dynamice i
vyrazovém nasazeni, aby zabéry mohly byt kombinovany mezi sebou. Uspokojiva je

snad mysSlenka, ze diky zaznamu se jeho vykon zhodnoti distribuci i ocenénim
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Sirokou verejnosti. K tomu pfispiva fakt, ze zaznamové pfistroje nemohou prenést
zivy kontakt mezi interpretem a posluchaCem, ktery je zakladem zivé koncertni
praxe.

Ackoli jiz bylo feCeno, zZe nahravaci technologie nedokaze prenést komplexné
Zivy projev, pfi aktu nahravani jsme stale v roviné zivé produkce. Hudebni rezisér se
snazi inspirovat interpreta k maximalnimu vykonu a mistr zvuku usiluje o nejlepsi
zpusob vytvofeni zvukového obrazu, nebot’ to jsou hodnotitelné parametry nahravky.

Tézistém projevu interpreta na podiu i ve studiu je pravé zivé provadéni
hudby. Na koncertnim podiu s moznosti komunikovat s posluchaci ve studiu bez
publika. Hudebni rezisér je soucasti tohoto vzdy zivého procesu, prezentuje
kritického nezaujatého posluchaée. Pojem posluchaC predstavuje profesionalni
hudebniky, milovniky hudby i nahodné zajemce. Hudebni rezisér také zastupuje
nahravaci tym. Pobizi, vede interpreta k vykonu, ktery bude reprezentativni pro
vydavajici instituci. Nahravka je tedy urCena komukoliv. Je vytvofena tak, aby
oslovila co nejvétsi poCet zajemcl. Na koncert pfijde jen ten, kdo si pFeje byt
provozovani hudby pfitomen. Pfijem zvukovych reprodukci je nefizeny a nahodily i
fizeny.

Graf €.1: Vztah posluchace a interpreta v nahravacim primyslu

Interpret

(ziva hudba)

Nahravaci tym:
hudebni a zvukova

rezie

Poslucha¢ @
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Z grafu je patrné, Zze vztah posluchaCe a interpreta je zakladnim vztahem.
Posluchac slySi hudbu zivé provedenou na koncerté a komunikuje s interpretem.
Druhou moznosti je poslech nahravky, ktera predstavuje vysledek nahravaciho
procesu zastoupeného nahravacim tymem, jehoz soucasti i hudebni rezie. Vliv
nahravky na posluchace je pfedmétem cilené reklamy. Zpétny zajem o nahravku je
rovnéz dulezity. Vzdy plati, Zze ekonomicka situace diktuje podminky nahravaciho
prumyslu. Vkus posluchace je ,fizen“ propagaci nahravek a pozadavky posluchacu
jsou naplhovany pfedem volenym vybérem. Pokud by tato podstata nebyla naplnéna,
nedostavil by se zadny vysledek ani dalSi vyvoj, prumysl by zkrachoval. | prvni
zvukové zaznamy byly vefejnosti predstavovany jako fantastické, jedinecné
zachyceni reality. Nikdo si o tom nedovolil pochybovat. Jen s odstupem Casu
muzeme sledovat proménlivost predkladané ,pravdy”.

MnohocCetnost i pfistupnost nahravek na jedné strané rozSifuji pole odbytu,
zaroven v dnesni dobé devalvuji jedine€nost hudebniho prozitku (pfemira informaci
obecné). Jakékoliv doposud vzniklé vynikajici hudebni kompozice byly jiz po
mnohokrate nahrany v nejlepSich interpretacich. Vznikaji nahravky razné kvality
v zavislosti na finan€nich prostfedcich pfi jejich realizaci. Existuje nekonecné
mnozstvi potencialnich posluchacu, ke kterym se nahravky  dostavaji stéle
vynalézavéjSimi zpusoby.

Vyvoj se projevuje bezprostfedné v sou¢asné hudebni originalni tvorbé vazné i
popularni, umélci vlastniho jedine¢ného stylu nemaji v historii obdobu. Vazna hudba
prokazala vyvoj v oblasti interpretace existujicich skladeb minulych obdobi v riznych
stylovych vinach (barokni poucena interpretace, transkripce dél do novych podob
apod.). Tak mohou vznikat vynikajici vykony, nové pohledy na kompozici |,

interpretaci, na podobu zvuku nahravky atd.
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Arthur Schnabel, kdyz studoval hru na klavir ve Vidni roku 1890, potvrdil, Ze
nikdy nesly$el Mozartovy klavirni koncerty, nebo dokonce nevédél, Ze existuji’. V
dnesni dobé jsme dospéli k diametralné odliSné situaci. Jiz studenti si mohou
zaznamenat své vykony amatérsky nebo profesionalné, mohou studovat existujici
dostupné snimky témér jakéhokoliv dosavadniho repertoaru.

Hudebni rezie, z podobného uhlu pohledu vidéna, dospéla taktéz do jiné
podoby, nez ji chapeme v historickych kontextech. Od supervize celych skladeb az

po detailni montaz nejdrobnéjSich detailu.

Prace si dava za ukol objektivné zmapovat spravné postupy v profesi hudebni
rezie vramci digitalniho nahravaciho procesu, klasifikovat je podle dulezitosti a
nastinit vztah k teorii hudby, o kterou se jednoznacné opira. Hudebni reZisér jako
zastupce interpreta i skladatele ma zodpovédnost za umélecky vysledek. Jako €len
nahravaciho tymu spoluzodpovida za estetickou kvalitu zvukového obrazu snimku.
Proto je kladen duraz na znalosti v oboru hudebni skladba i v oblasti nahravaci

technologie teoreticky i prakticky.

! Blanning, Tim: The Triumph of Music, Penguin 2009
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2 HISTORIE ZAZNAMU ZVUKU A VYVOJ FUNKCE HUDEBNI REZIE

Pro dnesniho Ctenafe je podstatné si uvédomit, za jakych okolnosti zaznam
zvuku vznikal - ekonomicky, technicky a umélecky. Jedno bez druhého nebylo
mozno rozvijet. VSechny uvedené vlivy se prolinaly a poprvé v historii se uméni
podfizuje tendencim i vlastnostem pramyslu. Je pfekvapivé, jak byla doba pro vznik
nahravaciho primyslu vyzrala. Tézkosti, se kterymi se pionyfi zaznamu zvuku
potykali, byly zavrSeny uspéchem. Podstatnym faktorem je proména vnimani
posluchacl, ktefi postupné akceptuji formy novych médii a pfijimaji je za
samoziejmost.

Pojmy pramysl, nahravaci prumysl, hudebni pramysl, masova média se
infiltrovaly do uméni, respektive do uméni hudebniho a jsou jeho neoddélitelnou
soucasti vedle zivé provozované praxe.

Primysl jako vyznamné vyrobni odvétvi svétového nebo narodniho
hospodafrstvi, tvofi ve vyspélych zemich jeho nejvyznamné;jsi odvétvi.

Nahravaci prumysl od svého vzniku dosahl nejvétSiho rozmachu v roce 1929,
kdy prodej desek stoupal do milionu prodanych kust. Pomér vyroby gramofonl a
prodeje desek se ustaluje na poméru 1:1 po roce 1929 a od roku 1930 se na obratu
podilely vice gramofonové desky az v trojnasobném objemu. Pozdéji ve tficatych
letech se projevily disledky finanéni krize. Odbyt se za¢al zvySovat az od roku 1936.
To platilo i pro nasi zemi®. Samoziejmé tyto nové tendence ovliviiuiji Zivoty vice méné
vSech lidi. PosluchaCe novymi formami prezentace doposud Zivé provadéné hudby,
umélce novymi pozadavky na jejich projev, tvlirce technologie ve smyslu nutnosti
uspét u zakaznikd dostupnymi formami novych technologickych vynalezl &i jejich

zlepSeni.

8 Szczepanik, Petr: Film a nahravaci pramysl: Pfipad Ultraphon, lluminace, ro¢.19,2007,¢.3 (67)
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Masova média provazeji civilizaci od stfedovéku. Po vynalezu knihtisku nastala
pomérné dlouha odmlka. Nicméné konec 19. stoleti pfedstavoval pralom v podobé
zaznamu zvuku, kinematografie, na zacatku 20. stoleti vznik rozhlasu, televize a
nakonec nejaktualngjSi internet, respektive mobilni telefony, se kterymi se teprve

uCime zachazet. VSechny uvedené oblasti jsou vyuzivany také uménim a pronikaji

do jeho mnoha druhu.

Zvuk je mechanické vinéni, které se Sifi ve hmotném prostfedi, nejCastéji ve
vzduchu.

Zaznam zvuku je zaznam dopadu téchto vin na pfekazku, v naSem pfipadé usni
bubinek nebo mikrofon. Je tfeba zduUraznit, Ze se jedna o zapis zmény né&jaké
veli€iny (akustického tlaku a rychlosti) v zavislosti na ¢ase. Vznika zasadni rozdil pfi
vnimani vytvarného uméni a fotografie. Zde se jedna o zachyceni statického
okamziku, ktery vyvolava dojem prabézného déje pouze v nasi predstavé.

Zdanlivé je podobnym procesem i zrakovy viem, zaznamenany filmem. Zde je
vSak situace naprosto rozdilna. Film je zaznam velmi rychlé sekvence statickych

obrazk, které se spojuji do prubézného déje diky vlastnostem oka.

Fonoautograf

Prvni zafizeni, které opravdu dokazalo zaznamenat skutecné zvukové viny tak,
jak se Sifily vzduchem (i kdyz je nedokazalo reprodukovat - slouzilo pouze pro
studium jejich pribéh), byl fonautograf. Patentoval si jej v roce 1857 pafizsky tiskar
a vynalezce Edouard-Léon Scott de Martinvile a z téhoz roku pochazeji také
nejstarsi znamé nahravky lidského hlasu, nazyvané ,fonautogramy®. Jsou to listy
papiru pokryté jemnou vrstvou prasku, do niz vibrujici jehla ovladana snimanym

zvukem zaznamenala zvukové viny v podobé bilych €ar. Fonautogram francouzské
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lidové pisné Au Clair de la Lune, vytvofeny v roce 1860, byl poprvé pfehran jako
opravdovy zvuk az v roce 2008. Fonautogram byl naskenovan a poté zpracovan
specialnim softwarem, ktery prfevedl tvar bilych &ar do odpovidajiciho pribé&hu
elektrického signalu. Ten mohl pak byt dale zpracovan, podobné jako signal z
dnesniho mikrofonu.

DalSi krok v tomto sméru ucinil francouzsky basnik, spisovatel a
vynalezce Charles Cros, ktery 30. dubna 1877 odeslal do Akademie véd v Pafizi
zapeceténou obalku s dopisem, kde byla popsana metoda a vyroba paleofonu. | kdyz
nikdy nebyl nalezen zadny funkCni paleofon, je Cros povazovan za prvniho

vynalezce zafizeni pro nahravani a reprodukci zvuku.

Fonograf

Prvnim opravdu funkénim zafizenim pro nahravani a prehravani zvuku byl ale
mechanicky fonograf, ktery vymyslel Thomas Alva Edison v roce 1877 a patentoval v
19. unora 1878.

Fonograf pouzival jako zaznamové medium valeCek pokryty voskem. Zaznam
zvuku na valeCky dosahl ve své dobé znacné popularity. Nikdy se ale nepodafilo
uspokojivé vyreSit kopirovani zaznamu na valeCku. Kopirovani bylo technicky
obtizné. Nahravani novych valec¢kl se provadélo €asto tak, Ze umélec nahraval své
vystoupeni sou€asné na nékolik fonografu. Svoje vystoupeni musel opakovat, podle

toho, kolik vale¢k mélo byt vyrobeno.’

Gramofonova deska
DalSi krok na této cesté ucCinil Emile Berliner, némecky fyzik, ktery v roce 1888

patentoval gramofon. Misto valeCku byla jako medium vyvinuta deska. Deska méla

° Diky fonografu bylo muzikology a skladateli zaznamenany tisice pramenu lidové hudby v celé
Evropé (Janacek, Bartok, Kodaly a dalsi)
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proti valeCku fadu vyhod. Nejvétsi vyhodou vSak bylo, kdyz Emile Berliner o dva roky
pozdéji vymyslel a patentoval rozmnozovani desek lisovanim, na principu galvanické
kopie originalu.

Nesmime zapominat, ze v té dobé byla zvukova drazka vytvafrena pouze
energii zvukovych vin. Ty byly zesilovany zvukovodem a pfivedeny na membranu,
ktera pfimo ovladala ryci hrot. Proto bylo snadnéjSi nahrat silnéjSi zvuky. Zvlasté
problematicky byl zaznam zvuku housli. Proto byla vyvinuta zvlastni ozvucnice, ktera
zvuk housli zesilovala. Takto upravené housle se oznacuji violinofon, které vyuzivaji

houslisté hrajici repertoar oné doby dodnes (napf. Sestry Havelkovy).

Obrazek €.2 — violinofon Sester Havelkovych

Je ziejmé, Ze pfimy mechanicky zaznam zvuku na desku nebo valeCek byl
pouze atrakci, ktera byla pouzitelna pro urcita sélova vystoupeni. V dobé vzniku
prvnich pfistroji na zaznam zvuku se vSak bézné provadély koncertné symfonické
skladby, opery Ci balety. Brahmsova prvni symfonie byla napsana v roce 1876,
Wagnerav Parsifal mél premiéru vroce 1882, Symfonie d moll C.Francka je
datovana zroku 1888. Hudba se vyvijela svym tepem a byla ovlivnéna zejména
v pribéhu 20. stoleti dvéma valkami a vSude pfitomnou, rychle se vyvijejici
technologizaci vSech odvétvi lidské cinnosti. Kvalitni zvukovy zaznam mnoha dél

musel Cekat, az pokrocCi rozvoj techniky.
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Mikrofon

DalSim vyznamnym krokem byl vynalez mikrofonu, ktery vynalezl rovnéz tvarce
gramofonu, Emile Berliner. Patent byl pfihlaSen 4. bfezna 1877. Byl to prvni krok
k tomu, jak pfiblizit technicky vyvoj existujicimu bohatstvi hudby. Soucasné
mikrofony pracuji na nékolika fyzikalnich principech, dle kterych se méni akusticka

energie v elektricky signal.

Zakladni principy mikrofonu jsou:
Kondenzatorovy mikrofon
Elektretovy mikrofon

Dynamicky mikrofon

Paskovy mikrofon

Uhlikovy mikrofon

Piezoelektricky mikrofon

Kondenzatorovy mikrofon je vyuzivan zejména v nahravacich studiich. Je
z technického hlediska nejkvalitnéjsi. Vyzaduje ovSem externi polarizacni napéti, to
je v malych pfenosnych zafizenich problém.

Elektretovy mikrofon pracuje na podobném principu jako mikrofon
kondenzatorovy, avSak polarizace, nezbytné pro funkci je dosazeno pouzitim
materialu, ktery je trvale zelektrizovan. Kvalita téchto mikrofond je zejména
v poslednich letech velmi dobra. Proto jsou s vyhodou pouzivany zejména v malych
pristrojich.

Dynamicky mikrofon je spolu s kondenzatorovym mikrofonem druhym

zakladnim predstavitelem kvalitniho mikrofonu. Pro své vilastnosti se hodi zejména

29



pro blizké snimani zvuku. Ma Siroké uplatnéni v nahravacich studiich, na koncertech
zabavné hudby, ale i v béZznych komunikacnich pfistrojich.

Paskovy mikrofon je vlastné druhem mikrofonu dynamického. Pouziva se
zejména v nahravacich studiich jako velmi kvalitni mikrofon pro specialni ucely.
Spolu s mikrofonem kondenzatorovyn, v dobé tésné po 2. svétové valce
predstavoval nejkvalitn&jSi moznost snimani zvuku.

Uhlikovy mikrofon byl jediny pouzitelny mikrofon na zaCatku t zv. elektrické éry
zvukoveho zaznamu. Tento systém neni pfiliS kvalitni, produkuje mnoho ruSivych
hlukud. Proto byly tyto mikrofony pouzivany v téZkych zavésech na pruzinach. S timto
principem jsou spojeny zadatky rozhlasového vysilani. Siroké uplatnéni véak nasel
v telefonnich pfistrojich, kde se pouzival jesté v 80-tych letech.

Piezoelektricky mikrofon neni pfili§ kvalitni, byl pouzivan v komunikacnich

pristrojich podobné jako mikrofon dynamicky, kterym byl vytlacen.

Nejvyznamnéjsim vyrobcem kondenzatorovych mikrofonl je némecka firma
Georg Neumann, v oboru dynamickych mikrofond americka firma Shure a rakouska

AKG. Paskové mikrofony jsou pak pfevazné vyrobkem americké spoleCnosti RCA.

Moznost zesilovat elektricky signal z mikrofonu byla dana vynalezem
elektronky. Jeji zakladni princip objevil T.A.Edison pfi pokusech jak zdokonalit
zarovku a patentoval jej roku 1883. Pouziti elektronky jako zesilovaciho prvku
patentoval ale az anglicky fyzik J. A. Fleming v roce 1904. V pfistich 20-ti letech byly

elektronky podstatné zdokonaleny.

Konstruktéfi mikrofont se snazili najit fyzikalni zpusob pfemény akustické viny
na elektricky signal, ktery by byl nejdokonalejsi a nejlépe zachovaval puvodni krasu
lidského hlasu a barev hudebnich nastroju. Zakladni typy mikrofont vyuzivaji

vSechny mozné fyzikalni principy. V praxi se vsak zjistilo, Ze neni univerzalniho
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feSeni. ROzné typy mikrofoni se nejlépe uplatiuji v konkrétnich situacich a
pripadech. Kondenzatorovy princip je nejvhodnéjSi pro snimani ambientniho zvuku.

Dynamicky princip je vhodny pro blizké snimani zvuku™.

Nikde neni napsano, ze tyto typy mikrofont zachycuji ,technicky dokonale
akustickou kvalitu zvuku®. Podstatny je vysledek na reproduk¢ni strang, tak jak jej
vnima lidsky sluch. Samoziejmé dodrzeni zakladnich technickych parametrd je u
kazdého mikrofonu podminkou kvality, avSak pfenos dalSich hodnot jako napf.
tranzientnich jevl je rozhodujici pfi hodnoceni vysledné reprodukce. Vznika nova
umélecka kvalita zvukoveho ztvarnéni soucasné s predpokladanou zménou vnimani

na strané posluchace.

Elektro-mechanicky zaznam zvuku

Ve 20-tych letech se mechanicky zaznam zvuku definitivné méni na elektro-
mechanicky. To znamena, ze zvuk je sniman jednim, pfipadné& vice mikrofony.
Vznikly elektricky signal je mozno libovolné zesilit a ten pak ovlada hrot pfi zaznamu
na desku. Podobné na reprodukcni strané snimaci jehla nepfenasi kmity pfimo na
membranu, ale vytvafri elektricky signal, ktery je zesilen a veden do reproduktoru.

Tyto technické novinky umoznily i opticky zaznam zvuku ve filmu. Zakladnim
médiem pro hudebni nahravky zGstava az do druhé svétové valky gramodeska.

Zde se jedna o tzv. standardni gramofonovou desku (rychlost 78 otacek za
minutu). Zaznam na této desce byl monofonni. Bézné byly dvé velikosti desek —
primér 25 a 30 cm, hraci doba 3 min, u vétSiho typu 5 minut.

K zdznamu originall gramodesek se pouzivaly voskoveé, nékolik centimetrd

silné bloky, které byly zvlasté pfipravené. Pfed zaznamem se vrchni plocha bloku

10 King, Richard: Recording Orchestra and Other Classical Music Ensembles, Routledge 2017
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sefizla specialnim pfipravkem do zrcadlové plochy. Do té pak zaznamovy naz,
ovladany zesilenym signalem z mikrofonu vyfizl zvinénou drazku, ktera odpovidala
akustického signalu. Voskova deska s vyfizlou zvukovou drazkou (s nahranou
hudbou) se umistila do galvanické lazné, kde se na povrchu vytvofila tenka vrstva
stfibra, podobné jako pfi vyrobé zrcadel. Jedna se o proces pokoveni nevodivého
materialu. Vznikla stfibrna vrstva Dbyla elektricky vodiva a proto mohla byt
galvanickym procesem pokovena silngjSi vrstvou kovového materialu, zpravidla
médi. Takto vznikla vrstva byla od vosku oddélena a tim vznikl pfesny otisk
gramofonové desky, ovSem negativni. Tato faze gramofonové desky se nazyva
Loriginal“. To znamena, Ze drazky nebyly drazkami, ale naopak vystupky. DalSim
galvanickym procesem bylo mozno original znovu pokovovat a vytvofit tak novy otisk,
nyni jiz pozitivni, shodny se zaznamem do vosku. K tomu se pouzivaly chrom a méd.
Tato deska se nazyva ,matka“. DalSim galvanickym postupem bylo mozZzno z matky
vyrobit vice originall, které nazyvame ,matrice“ a pouzivaly se pfimo k lisovani
desek.

Tento zpusob rozmnozovani zaznamu na deskach vynalezl Emile Berliner.
Galvanicky proces fungoval velmi spolehlivé a ve vyborné kvalité. Tim byl polozen
zaklad pro budouci gramofonovy prumysi.

Zaznam ve vosku nebylo prakticky mozno prehrat bez nebezpeci ¢asteCného
posSkozeni prehravaci jehlou. Firma Georg Neumann v roce 1935 vyvinula specialni
gramofon schopny pfehravat zaznam ve vosku bez poskozeni. Nékteré firmy, které
mély k dispozici dva zaznamové stroje, provadély zaznam do dvou voskovych bloku
souCasné, jeden pouzili pro pFfehravku hudebnikim (nevadilo jeho pfFipadné
podkozeni) a po schvaleni druhy byl pouzit pro vyrobu desek''. Vzhledem k tomu, Ze

v tu dobu nebyla zadna moznost stfihu, kazdy titul se nahraval dle potfeby na nékolik

11 . . .
Pramen: osobni archiv Ing. Ladislava Kusse
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pokusu. Bézné se provadélo jeden az nékolik zaznamu. Dulezitym ukolem pro
tehdejSi umélce a hudebniho reziséra bylo vybrat spravny zabér pro vyrobu desky.
Neni pfesné dolozeno, jak se hudebni rezie provadéla, ale Ize se domnivat, Ze ji
provadéla osoba spolupracujici s dirigentem, €i vedoucim souboru. Tak o tom mluvi
napt. Jifi Traxler ve své knize Zivot v rytmu swingu™.

Neni tfeba zddrazhovat, Ze jednotlivé zabéry, dnes bychom fekli ,tejky” (z
anglickeho vyrazu ,takes®), nebylo mozno kombinovat, pouze vybrat ten nejlepsi.

Tady citime souvislost s kapitolou o poslani hudebni rezie. Ten nejlepsi zabér
nemusel byt ten, kde neni ani sebemensi chyba, ale ten, kde hudba obsahuje
potfebny naboj, ktery pozitivné ohodnoti poslucha¢. Jako dokumenty této doby
mohou poslouzit nahravky zlet 1936-1949 jiz zminéného skladatele a aranzéra

Jifino Traxlera'®.

Zaznam do voskového bloku a nasledné galvanické zpracovani byl v té dobé
nejkvalitnéjSi mozny postup. SoucCasné vSak existovaly jednodusSi, méné kvalitni
stroje, které umoznovaly fez drazky pfimo do disku zumélé hmoty, Casto se
upotfebily silné pouZité rentgenové snimky'®. Tento zédznam bylo mozno lehkou
prenoskou pFimo prehravat. Takova studia byla v Praze v pasazi Cerna rdze a na
Vaclavském nameésti v palaci Lucerna. Studio v Lucerné se jmenovalo AR Studiu a
patfilo pozdé&j$imu technickému vedoucimu Supraphonu panu Adolfu Ripovi (v
nabidce byly tzv. zvukové pohlednice). Studio v Cerné RGZi se zabyvalo hlavné
nahravanim svatebnich obfadl a pracovalo az do konce 50-tych let.

Ve 20-tych az 30-tych letech se vydavani gramodesek stalo opravdovym
byznysem, obrat vydanych titulll dosahoval miliont. To je dnes téZko pochopitelné, i

kdyz zohlednime rozdilnou hraci dobu desek tehdy a nyni.

12 Traxler, Jifi: Zivot v rytmu swingu, BVD Praha, 2012
13 1936 — 4 skladby vydané na tzv. standardnich gramodeskach (rychlost pfehravani 78 ot/min)
14 Pramen: osobni archiv Ing. Ladislava Kusse
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Po roce 1950 se objevily prvni LP (long-playing) desky. EMI kupodivu
nereagovala na zménu a stale se soustfedila na vydavani singld. Toho vyuzila
nastupujici Decca Record Company a diky dvojici Culshaw — Haddy, ktefi
predstavovali unikatni tym, Arthur Haddy vyvinul novy format nahravani v
rozSifeném rozsahu, ktery se stal brzy slavnym pod jejich logem (ffrr - full frequency
range recording) Decca/London LP technologie. Pozdéji se pfidava Deutsche

Grammophon v Némecku a Phillips v Holandsku v soutézi o vysokou kvalitu.

Magnetofon

Vyrazné zdokonaleni zvuku tehdejSich monofonnich nahravek vSak vyzadovalo
dalSi krok vpfed, to je pfeneseni, pfesnéji snaha o pfeneseni, prostoru nahravky na
reprodukéni stranu. To mlze umoznit pouze vicekandlovy z&znam, nejméné
stereofonni.

Tento pokrok umoznilo teprve pouziti magnetofonu, jako zaznamového stroje
v nahravacich studiich. Jiz v prib&hu druhé svétové valky probihaly pokusy s
magnetickym zaznamem. Nejprve se pouZzival tenky ocelovy pasek. Tento pfistroj se
nazyval Blattnerfon.

Kvalita zaznamu byla nizka. Pfistroj byl velmi rozmérny a manipulace s
ocelovym paskem byla obtizna. Je zajimavé Ze se pfistroj pouzival jiz béhem valky
pro vysilani Ceského rozhlasu.

Teprve po valce se objevily magnetofony, které pouzivaly pasek podobny
dneSnimu. Pasek umoznil i stfih zaznamu.

PFfi magnetickém zaznamu je zvukovy signal, pfevedeny na elektricky proud,
ukladan na pasek jako jeho zmagnetovani. Rizna okamzita hlasitost zvuku odpovida
sile zmagnetovani v odpovidajicim okamziku. Zmagnetovani pasku vSak neprobiha

od nuly do maxima, ale pohybuje se okolo urcité stfedni hodnoty do hodnot vysSich a
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nizSich. Tato stfedni hodnota zmagnetovani se nazyva predmagnetizace.

Prvni magnetofony pouzivaly prfedmagnetizaci konstantnim magnetickym
polem, které bylo vytvareno stejnosmérny proudem. Sum tohoto zpdsobu zaznamu
vSak byl pomérné vysoky.

Podstatného  zlepSeni se  dosahlo zavedenim  vysokofrekvencni
pfedmagnetizace. Ta byla vytvafena stfidavym proudem o frekvenci nékolika
desitek, pozdéji i stovek kHz.

DalSi zlepSeni kvality magnetického zaznamu souvisi hlavné se zlepSenim
kvality pasku. V Evropé se na vyvoji paskl nejvice podilely némecké firmy Agfa a
BASF, dale pak anglicka spolecnost EMI. V USA vyrabél pasky chemicky koncern
SCOTCH. Je zajimavé, Ze evropské, zejména némecké firmy zacCaly zahy vyrabét
pasky s matovou zadni stranou. Pro tyto pasky nebylo tfeba pouzivat civky, ale
mohly byt navijeny pouze na kovovou stfedovku. Tato stfedovka oznacCovana jako
AEG Kern je némecky patent a zahy se stala v evropskych, zejména rozhlasovych
studiich, standardem. Pro pasky americké vyroby vSak bylo tfeba pouzivat nadale
civky.

DalSim krokem ve vyvoji magnetofonu bylo zavedeni stereofonniho zaznamu.
Je tfeba si uvédomit, Ze vétSina magnetofonl byla umisténa v riznych rozhlasovych
studiich. Uvazime-li specificnost rozhlasového provozu a velikost rozhlasovych
archivu, pochopime pozadavek, aby stereofonni pasek bylo mozno prehravat na
monofonnim stroji.

To technicky mozné je, avSak hlasitost takto reprodukované stereofonni
nahravky byla nizSi, nez stejného monofonniho zaznamu. To bylo vyfeSeno
zdokonalenim paskl pro stereofonni zaznam tak, ze sila zaznamu ve stereofonni
stopé mohla byt zvySena. Pozdéji byla zmenSena Sifka izolaCni stopy na

stereofonnim pasku.
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Stejny problém existoval u gramofonovych desek. Pfi pfechodu mezi mono a
stereo gramofonovymi deskami bylo dulezité, aby nové stereofonni nahravky byly k
dispozici i maijitelim starSich monofonnich pfistroju. V tomto pfipadé bylo tfeba
vyménit prfenosku gramofonu za stereofonni verzi. ZesilovaC a monofonni
reproduktor mohly zUistat. Duvodem je, Ze mechanicky zaznam na stereofonni desce
je kombinaci zaznamu stranového a hloubkového a pfehravanim stereofonni desky
monofonni pfenoskou by doslo k poskozeni drazky stereofonni desky.

Vyvoj magnetickych vrstev na pasku naSel Siroké pouziti i ve filmovych
studiich. Tradi¢ni opticky zaznam na filmovém pasu byl nahrazen zaznamem
magnetickym. Magneticka vrstva byla nanesena na perforovany film, stejny jako
filmovy pas s obrazem. Bylo to z duvodu mechanické synchronizace zvuku s
obrazem. Opticky zaznam zvuku se vSak na finalnim produktu, tedy hotovém filmu,

pouzival jeSté celou fadu let.

Stereofonni nahravani - stfih

V roce 1931 A.D.Blumlein z British Columbia Gramophone Company vymyslel a
patentoval mySlenku stereo zaznamu na desce. Podotykal, Ze material, ze kterého
byly dosud vyrabény gramofonové desky neni pro tento novy druh zaznamu vhodny.
V roce 1952 si Arthur Haddy ze spole¢nosti Decca uvédomil, Ze vinyl pouzivany pro
LP desky bude vhodny i pro stereo nahravky a pouzil kombinaci stranového a
hloubkového zaznamu (45/45 stereo), zalozeny na Blumleinové mysSlence, Zze dva
kanaly mohou byt vyryty do dvou stran jedné drazky v uhlu 45 stupfid. V roce 1954
vyvinuli némecti inZzenyfi a inzenyfi britské Decca spole€nosti pfistroj pro zaznam a
pfenosky pouZzivajici tuto technologii. Od té doby byly vSechny vyznamné nahravky

zaznamenany na mono i stereo LP deskach. Od roku 1958 byl tento systém, po
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prezentaci Haddym v New Yorku vSeobecné prfevzat a akceptovan. Brzy se logo

proménilo ve zkratku ffss (full frequency sterophonic sound).

Paralelné v USA, nova RCA Victor Company také experimentovala se stereo
zaznamem od roku 1953 a v roce 1954 producenti pfestéhovali nahravaci zafizeni
do Bostonu, kde se nachazel nejlepsSi koncertni sal vzemi — Boston's Symphony
Hall. Experimentalné pouzili dva pary mikrofonl a stereo zaznam do stereo pasu
(H.Berlioz Damnation od Faust). Od roku 1958 do roku 1960 vznikla fada live
snimku (Stokowski, Horowitz, Heifetz, Rubinstein a jini) na dvou az tfech stopach a
vysledek byl prekvapivé uspésny. V roce 2006 byly pasy remasterovany na SACD
format a kvalita vysledku je stale skvéla. Provedeni dél je vynikajici, balance
vyborna, akustika salu zachycena velmi pravdivé. Jsou to jedny z nejlepSich stereo
snimku celé historie. Za zminku stoji mala spole¢nost Mercury, nahravajici v 50-tych
a z kraje 60-tych let, ktera se skladala z producentky Wilmy Cozart a zvukového
inZenyra C.Roberta Finea. Nahravana byla sou€asna americka hudba, katalog byl
velmi napadity a mnohdy pFedcili kvalitou zvuku své dobové rivaly (néktefi fikaji, ze

RCA pfevzala napady od firmy Mercury!).

Koncem 60-tych let dospél vyvoj stereofonniho magnetofonu do bodu, kdy byly
k dispozici stroje a pasky umoznujici relativné dokonaly zaznam zvuku. Stfih
nahravek byl provadén mechanicky pomoci nizek a k jeho usnadnéni byla vyvinuta
fada pfipravkd. Tim se mysli nuzky, které byly soucasti stroji a pfipravek na
slepovani paskul, ktery zaruCoval provedeni slepeni dvou c&asti ve spravném,
dokonalém sméru. Zde v8ak =zUstaval nevyfeSeny problém prolinani zvuku
jednotlivych zabérd v misté stfihu (Crossfade). Magnetofonovy pasek ma Sifku
palce, t.j. 6,25 mm. Jestlize jej prestfihneme Sikmo pod uhlem 45 stupnd, vznikne
mechanicky prolnuti, které pfi rychlosti posuvu pasu 15 palcq, tj. 38,1 cm / sec. je

priblizné 16 milisekund. To ve vétSiné pfipadl vyhovuje, pokud se vSak jedna o
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nahravku z prostoru s delSim dozvukem, je takovy stfih slySitelny.

Jedinou moznosti bylo prodlouzit dobu (Sifku) stfihu, stfihnout pasek pod
menSim uhlem, Sikmé&ji. Takovy stfih musel byt proveden ndzkami, ne ve stfihacce
ktera byla soucasti magnetofonu a vysledek zavisel jednoznacné na zru€nosti
stfihaCe. Bézné se provadély i stfihy v délce nékolika cm.

Tento typ stfihu byl velmi pracny. Postupovat se muselo velmi opatrné,
protoze znovu pripomefime, byl destruktivni a oprava chyby nebyla vétSinou mozna.
Mimo to predstavoval pfili§ Sikmy stfih dalSi problém, protoze se v misté stfihu zvuk
nasledujiciho zabéru objevoval postupné v jednom a pak druhém stereofonnim
kanalu mohla byt ovlivnéna stranova lokalizace. Proto nebylo jedno, kterym smérem
bude uhel stfihu proveden, jestli shora dolt, nebo zdola nahoru. To bylo ovéem tieba
rozhodnout predem.

Jisté zajimavy ukol pro hudebniho rezZiséra. Neni mozné, aby byl schopen
fesit vSechny technické problémy spojené s nahravanim a postprodukci, ale musi
vhimat hlavni uskali v kazdé situaci. Problémy mechanického stfihu jsou davna
historie, avSak moderni komplikované nahravani pfinasi nemalo novych situaci, které
je tfeba fundované fesit.

Jak bylo feceno, vyvoj magnetického zaznamu dospél koncem 60-tych let do

urCité kvality. Hlavnim potfebnym zdokonalenim ale zustavalo sniZzeni Sumu

zaznamu a prokopirovani.

Dolby

Sum zaznamu je dan kvalitou pasku. Prokopirovani je nezadouci otisk mezi
sousednimi vrstvami navinutého pasku. VSe souvisi s velikou Sifi dynamiky
nahravaného hudebniho materialu.

ZlepSeni se snazilo dosahnout fada vynalezcu na principu umélého zesileni
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tichych pasazi nahravky pfi zaznamu a jejich opétného zeslabeni pfi reprodukci.
Sum zaznamu a prokopirovani jsou tak zeslabeny. To znamena kompresi hudebniho
signalu pfi zaznamu a opétovnou expanzi pfi reprodukci. NejlepSich vysledkd dosahl
anglicky vynalezce Ray Dolby. Jeho pfistroj Dolby A 301" a pozdé&iji A 361 se od 70-
tych let stal standardem v nahravacich studiich po celém svété. Pouziti systému
Dolby nebylo na pogatku zcela jednoznaéné. Rada tehdej$ich hudebnich reZisérd i
mistrd zvuku byla toho nazoru, Ze kompresi a expanzi zvukového signalu neni
mozné provest ve vSech pfipadech tak, aby nebyla cinnost systému slySitelna.
Duvodem byla tehdy Spatna zku3enost s podobnym pfistrojem, ktery vyvijela tehdy
némecka firma EMT. Dluzno fici, ze vyvoj tehdejSi studiové techniky byl pod
vyraznym vlivem némeckych a Svycarskych firem. Pfistroj firmy EMT, ktery se
nazyval Noisex, sice snizoval Sum pfiblizné stejné jako pozdéjSi system Dolby A,
avSak cCinnost némeckého pfistroje byla v urCitych situacich slySitelna jako tzv.
‘pumpovani”. Z toho dlvodu, kdyz byl v Supraphonu instalovan zku$ebné& prvni
pristroj Dolby A, byl pfistup k této technologii velmi zdrzenlivy. Tfeba si uvédomit, ze
zavedeni podobného systému v nahravacich studiich bylo rozhodnuti velmi zavazne.
Protoze kdyz by byly pfistroje zavedeny do pofizovani originalnich snimki a pozdéji
se zjistilo, Ze systém neni zcela dokonaly, tento krok by nebylo mozno vratit zpét.
Zahy se vSak pomoci rozsahlych zkousek zjistilo, Ze systém Dolby A je jednoznacné
kvalitni.

Neméné vyznamné je pouziti systému Dolby i pfi vyrobé magnetofonovych
kazet (MC). Pro tyto kazety byla vyvinuta verze systému Dolby B a pozdéji Dolby C.
Diky systému Dolby se zasadné zvysSila kvalita magnetického zaznamu a snimky
pofizené v této dobé dodnes pulsobi esteticky i technicky velmi kvalitné. Jsou

samoziejmé prevadény do digitalni podoby, takZe jsou dodnes pfistupné mezi

19 Tento pfistroj byl poprvé v Praze umistén v Supraphonu zacatkem 70. let.
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souCasnymi tituly vydavatelu. PFinos firmy Dolby pro zkvalitnéni magnetického
zaznamu je opravdu zasadni.

Dal$i model studiového systému Dolby SR (Spectral Recording'®), ktery byl
prevazné pouzivan ve vicekanalovych strojich, uspé&sné konkuroval digitalnimu

zaznamu az do nastupu éry pocitaCoveho zaznamu zvuku.

Vicestopy zaznam a letmy stfih

Koncem 60-tych let pokroCil vSak vyvoj magnetofonu i dalSim smérem, {j. ke
strojim schopnym nahravat vice stop. Prvni stroje byly 4-stopé, postupné se objevily
stroje 8-mi, 16-ti a 24-stopé. Tyto stroje pouZzivaly SirSi pasek, 1 palec a 2 palce.
Vétsi pocCet stop na pasu umoznil dalSi odliSnou technologii, to je moznost k nahrané
zakladni stopé dohravat synchronné dalSi stopy. Tato technologie ziskala Siroké
uplatnéni, zejména v oblasti zabavné hudby. Zde je bézné, Ze se napf. solovy zpév
pfidava k nahravce zakladu hudby dodateCné. Tim je dana moznost vénovat se
nahravce séla s vétsi pédi. Ugelné je kombinovat v hotové nahravce vice pokus,
které mohou byt umistény na dalSich stopach, nebo pfipadné sefazeny na hlavni
s6lové stopé pomoci elektronického stfihu.

Tento stfih, tzv. letmy stfih'” se provadi pfi bézicim pasku, stisknutim tlagitka
zaznamu ve spravném okamziku. Hudebnik nahravajici overdub slysi ve sluchatkach
zakladni hudbu a v daném okamziku se k tomuto zakladu pfipoji. Technik,
obsluhujici stroj, musi bezpecné rozeznat misto zacatku a konce overdubu.

Z hlediska hudebni rezie a stfihu se u vicestopych strojlu otevira novy obor.

'® Dolby A snizuje hladinu $umu o 10dB, Dolby SR o 20dB
7'\ néméing existuje vyraz ,einblenden®, v anglictiné ekvivalent neni znam.
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Kvadrofonie

Koncem 70-tych let se v oblasti zaznamu a reprodukce zvuku objevuje nova
technologie — Ctyrkanalové stereo, neboli kvadrofonie. Jedna se vlastné o
pokraCovani myslenky Hi — Fi, tedy o snahu pfenést co nejvérnéji sluchovy vijem z
koncertniho salu k posluchaci. Klasicky stereofonni poslech byl dopinén o dalSi dva
reproduktory umisténé v pozici za posluchacem, které mély za ukol prenaset
ambientni zvuk koncertniho salu.

Hlavnim a vlastné nevyfeSenym problémem bylo médium, na kterém by se
zaznam dostal k posluchaci, tedy vlastné gramofonova deska. Ta byla ve své dobé
nejrozSifenéjsSi a nejkvalitn&jSi moznost domaci reprodukce. Na gramofonovou desku
neni mozno pfidat dalSi dva plnohodnotné zvukové kanaly, proto musel byt signal
nesouci informaci prostoru salu zvlastnim zplsobem zakdédovan do hlavnich kanald.
Pfi reprodukci byl tento signal pomoci zvlastniho pfistroje opét oddélen a veden do
zadnich reproduktoru.

Ukol zakédovat pfidané zadni kanaly Fesilo nékolik spoleénosti, hlavné v
Japonsku a v USA (hlavné firma SONY a CBS). Prestoze se po jistou dobu
intenzivné hledaly zpusoby kodovani, systém nefungoval za vSech okolnosti a u
jistych typt modulace spolehlivé. Zaroven byla dilezitd i otdzka kompatibility
kvadrofonni a stereofonni desky. To znamena, Ze kvadrofonni desku bylo mozno
prehravat na bézném stereofonnim pfistroji. Kvadrofonni desky byly oznacCovany
pismeny SQ. Pfinos tohoto systému pro posluchace nebyl zcela jednoznacény, proto
se kvadrofonie v domacich podminkach pfili§ nerozsifila.

V oboru nahravacich studii se vSak kvadrofonie stala standardem po dobu
pfiblizné deseti let aZz do nastupu digitalniho vicestopého nahravani. VSechny
ddlezité tituly byly nahravany kvadrofonné. Pocitalo se hlavné s tim, Ze v blizké

budoucnosti bude k dispozici vhodné médium.
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Pro nahravani ve studiich se napf. v Supraphonu pouzivaly ctyrkanalove
magnetofony s dvojnasobnou Sifkou pasku Yz palce. Nizky Sum byl dosazen pouzitim
systému Dolby A ve vSech C¢tyfech kanalech. Stfih se provadél mechanicky
ntzkami'®. Dvanact milimetr(i §iroky pas musel byt stfihan b&Znymi nizkami (nebyly
soucasti vybaveni pfistroje) a stfih musel byt provadén ve tvaru pismene “V”, aby se
dosahlo stejné doby prolnuti.

Kvadrofonni technologie se vSak nepouZzivala pouze ve smyslu Hi-Fi, tedy pro
dokonalejSi pfenos viemu z koncertniho salu.

Soudobi autofi vyuzili ¢tyrkanalové reprodukce pro vytvoreni virtualni reality
ve svych dilech’™. Tato dila se mnohdy daji obtizné prenést do dnesniho
reproduktorového vybaveni studii i domaciho poslechu. Vzhledem k vyvoji ve filmové
hudby se stalo normou zakladni vybaveni poslechu 5+1. To znamena tfi kanaly ve
Reproduktory pro zadni kanaly vSak nemaji stejnou kvalitu jako reproduktory predni.
To je divodem k obtiznému remixu kvadrofonnich nahravek do této 5+1 podoby.

Kvadrofonni nahravky, které slouzily k pivodnimu principu Hi-Fi , tj. pfeneseni
prostoru koncertniho salu na poslechovou stranu se daji systétmem 5+1 pIné
obsahnout.

Vznikly nahravky mnoha tituld vazné hudby vcetné oper. Zde vSak zadni
kanaly pfenasely pouze zvuk prostoru salu a ne odliSny zvukovy signal. Pokusy se
vyskytly i v popularni sféfe.

Kvadrofonni zvuk nepfedstavuje v celém vyvoji zplsobu zaznamu zvuku pfilis
uspésnou etapu. Pokud ma tento systém dobfe fungovat, je nutné aby poslucha¢ mél

Ctyfi plnohodnotné reproduktory a poslechova mistnost byla aspori castecné

'® Viz Osobni archiv Ing.Jana Kotzmanna

19 Napf. Jaroslav Kréek, Nevéstka Raab, Panton,1970
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akusticky upravena. Podstatné atraktivngjSi se jevi uplatnéni zadnich kanald ve

filmu, kde se takto podporuje virtualni realita déje.

Pro hudebni rezii prakticky nevznikal zadny dalSi narok. Zadni kanaly
neobsahovaly jinou hudebni informaci nez predni.

Samoziejmé pokud se jednalo o experimentalni projekty, kde se pracovalo se
Ctyfmi kanaly obsahujicimi podstatnou kompozi¢ni ¢ast, naroky na hudebni rezii
vzrostly. Mix zvuku &tyf kanalu musel podléhat kompoziénimu zaméru a zvukoveé

zpracovani, konkrétné mix tak spadal do kompetence i hudebni rezie.

Digitalni zaznam
DalSim krokem ve vyvoji zvukového nahravani je digitalni zaznam.

Prvni digitalni nahravka v tehdej$i CSSR byla provedena v roce 1975
Supraphonem v koprodukci s japonskou spoleCnosti Denon. Kvalita tohoto
digitalniho zaznamu byla velmi nizka a stfihové zpracovani bylo mozné pouze v
laboratofich Denon (v Japonsku). Tato technologie byla pro gramofonovou produkci
nepouzitelna. V té dobé& nebylo mozné zaznamenat digitalni signal zadnym
zaznamovym zarizenim. Proto byla digitalni informace konvertovana do uméle
vytvofeného videosignalu, ktery byl zaznamenan na tehdy jiZz bézné
videomagnetofony. Pfi této nahravce byly pouzity videostroje na dvoupalcovy pas —
systém Quadruplex. Aparatura byla nesmirné hmotna a rozmérna.

V dalSim vyvoji se prosadila japonska firma SONY, ktera rovnéz pouzivala
konverzi na umeély videosignal. Jako zaznamové stroj vSak pouzila modernégjSi a
audio dat. VétSina nahravek v 80-tych letech byla pofizena na U-Matic pomoci SONY

PCM 1600 konvertoru. Zafizeni akceptovalo stereo analogovy signal, digitalizovalo
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ho a vytvarelo “pseudo video” z bitd, ukladajicich 48 bitl v tfech 16 bitovych blocich
na televiznim fadku. Digitalni jedniCky a nuly byly vyjadfeny televizni ¢ernou a bilou
barvou. Kratce poté bylo zafizeni doplnéno o digitalni editor SONY DAE 1100 A.
Pomoci tohoto zafizeni bylo mozno provadét stereofonni digitalni nahravani a stfih
témér tak jako dnes.

Princip pfevodu digitalniho signalu na umély videosignal se dal vyuzit i na
dalkovy digitalni pfenos zvuku pomoci satelitu. V té dobé& byl satelitni pfenos
televizniho signalu bézny.

Od roku 1990 az do roku 2004 firma BVA Intenational v koprodukci s
japonskou firmou Nipon Columbia a japonskou televizi NHK, vysilala digitalné témeér
kazdoroCné zahajovaci koncerty Mezinarodniho hudebniho festivalu Prazské jaro do

Japonska. K tomu musely byt k dispozici 4 satelity — dva pro zvuk a dva pro obraz®.

Digitalni zaznam touto technologii se brzy stal zakladem vybaveni
nahravacich studii v oboru stereofonniho zaznamu a brzy vytlaCil, hlavné z
gramofonovych studiich zaznam analogovy.

SoucCasné vsak fada vyrobcl magnetofoni pracovala na vicestopém
digitalnim zaznamu. Ve vicestopém nahravani nebylo mozno prevést signal z vice
stop na umély videosignal. Rovnéz bylo tfeba zachovat princip postupného pfidavani
nahravanych stop, princip znamy z analogové technologie. Proto zacal vyvoj
vicestopych digitalnich magnetofont se specialni hlavou. Tato hlava byl pevné
umisténa a nerotovala podobné jako ve videostrojich. V tomto oboru zaznamu byla
neosvédcil. Divodem byl vy33i Sum zaznamu a vysoka cena k tomu ucelu nutnych
specialnich magnetofonovych pasku.

Naopak byly uspédné plvodné poloprofesionalni systémy, které pouzivaly

20\ roce 2002 K.I.Kobayashi, Ceska filharmonie, a 2004 Jifi Kout, FOK
— hudebni rezie Sylva Smejkalova, mistr zvuku Jan Kozmann
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modifikované kazety VHS a Video 8. Byly to 8-mi kanaloveé digitalni magnetofony s
rotujici hlavou, av8ak pfevod na televizni signal byl opustén. Tyto stroje bylo mozno
stroje Tascam DA 88 byly pouzivany ve produkci filmové hudby az do nastupu

pocitaového zaznamu po roce 2000.

s

Interpretace dnes Zijicich umélci je ovlivnéna existenci starSich nahravek.
Caruso nemohl slySet nikoho ze svych pfedchudcu, nez Ze je slySel Zivé. Kvalita
interpretace se tedy do té doby nemohla fidit ni¢im jinym nez tvaréim potencialem a
predavanou tradici. Nahravka pfinasi srovnani s témi nejlepSimi a zvysuje tak kvalitu

interpretace a nasledné i kvalitu zvukového zaznamu.

2.1 Osobnosti spojené s vyvojem zaznamu zvuku

Vyvoj nahravaci technologie byl ovliviiovan a realizovan fadou vyznamnych
osobnosti, jejichz schopnosti zahrnovaly umélecké i technické vzdélani a
vyznacovaly se patficnym kreativnim i podnikatelskym duchem. Vyvoj neni myslitelny
bez finanCniho zazemi a jednoznacné lze vystopovat rysy, které souvisely se
zavislosti zaméru vynalezcl a inovatord na zajmu investorl. Postupné budou
predstaveny kliCové osobnosti z oblasti produkce a tvorby zvukovych nahravek od
konce 19. stoleti dodnes.

Kapitola zahrne jak tvirce nahravek tak zvolené interprety hudby. K obdobi
poCatkli zvukového zédznamu vnimame s dostateCnym Casovym odstupem, diky
¢emuz je k dispozici vice literarnich pramenu. Potvrzeni jednoho zdroje informaci
druhym je dostagujicim zhodnocenim vyznamu. Casova osa vyvoje osazena skutky
téch nejvétSich v zahraniCi i u nas pfinasi paralelné reflexi funkce hudebni rezie.

Velké nahravaci spoleCnosti, jejich skvéli zaméstanci, vynikajici interpreti strhujici
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zajem verejnosti jsou predmétem citlivého vybéru informaci za u€elem mapovani at
jesté letentni €i samostatné existujici profese hudebni reize. V sou€asnosti odstup

téZko nelézt. Tam muzeme vychazet bezesporu z vlastnich zkuSenosti.

Vynalezci, producenti a mistfi zvuku
Emile Berliner (1851-1929)

Jedna z nejvyznamnéjSich osobnosti spojena s vyvojem zaznamu zvuku od
sameého pocatku. Narodil se v némeckém Hannoveru. V roce 1870 emigroval do
Spojenych statu. PFi praci vystudoval vecerni Skolu v oboru fyziky (Cooper Union
Institute). Berliner byl fascinovan nedavnym vynalezem telefonu Alexandera
Grahama Bella. Vytvoril vlastni verzi s vylepSenym mikrofonem, ktery zarucoval
silngjSi zvuk hovoru. Pozdéji toto své vylepSeni Bellovi prodal a nechal se jim
zaméstnat. Pracoval jako asistent vyzkumu na zlepSovacich navrzich nejprve v New
Yorku a pozdéji v Bostonu.

Po snatku a zalozeni rodiny se osamostatnil a v roce 1884 zacina vlastni
vyzkum. Vratil se do Washingtonu, aby se vénoval zlepSovani telefonu.

O dva roky pozdéji se jeho zajem stoCil k mechanickému zaznamu a jeho
reprodukci. V roce 1887 patentoval svlj pevni gramofon. Uzivalo se ploché desky se
stranovym zaznamem. Tato zména vyrazné zlepSila kvalitu zvuku v porovnani
s hloubkovym zaznamem Edisonova fonografu. Hlasitost se zvySila diky plastove
desce a zarfizeni zaznamenalo vice z originalniho zvuku.

Podstatnym momentem se stal rok 1890, kdy zalozil fadu gramofonovych
spole€nosti na vyrobu a distribuci svych gramofont a nahravek. Byl to okamzity
uspéch.

Nasledujici odstavec doklada jeho neutuchajici silu vymyslet nove, prevratné

navrhy. Je neCekané samostatny v podnikani, jeho kroky vedou velmi rozhodné
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k realizaci zaméru. V roce 1900 se jeho zajem zaméfil na letectvi. V roce 1908
vyvinul motor vhodny pro letadla. Za tim ucelem zalozil Gyro Motor Company a zahy
dodaval motory pro letecky priamysl. Se svym synem vytvofili model helikoptéry,
ktera vzlétla uspédné vroce 1919. Vroce 1925 vyvinul akusticky obklad pro
poslucharny a koncertni siné. Dokonce se vénoval i kompozici. Vyjadfil svou lasku
k Americe kompozici vlastenecké pisné The Columbian Anthem, ktera se stala hitem
své doby a mulze byt povazovana za jednu z nejzdafilejSich hymen. Zaujaly ho
housle a jejich stavba. S védomim, Ze stafi mistfi dokazali postavit nastroje, které
v porovnani s noveéjSimi zni vyrovnanéji, usiloval o analyzu akustickych vlastnosti,
aby zjistil divody tohoto rozdilu. MUzeme fici, Zze jeho osobnost byla neuvéfitelné
zvidava a dokazal najit zplsoby jak své napady realizovat. Sou¢asné muizeme

obdivovat vSestranné vzdélani a zajem o mnoho oboru. Tragicky zahynul roku 1929.

Fred Gaisberg (1873-1951)

Jeho Zivotni pfibéh poslouzi jako unikatni dokumentace vyvoje nahravani a
také postupného zrodu funkce hudebni rezie.

V mladi se projevoval jako pozoruhodné talentované dité. Jeho rodina
emigrovala z Bavorska do New Yorku v roce 1854. Diky podpofe své velmi muzikalni
matky se z néj stal hudebnik prvni tfidy a skvély klavirista. Nadaného hocha si vSiml
slavny skladatel a dirigent John Philip Sousa. Na oper-air koncertech mu Fred za
vétrného pocCasi obracel a pfidrzoval listy partitury. Vliv dobovych hitd byl
neocenitelny. Netrvalo dlouho a stal se zného uznavany a Casto vyhledavany
doprovazeC. JesSté studoval na Skole, kdyz ho oslovila vroce 1889 Columbia
Phonograf Company a nabidla mu pozici producenta/klaviristy (ktery doved| hrat
spravné a nahlas), aby rozsSifovali repertoarovou nabidku. Jeho prvnim objevem pro

inovativni program byl John York Artee. ,The Whisteling Coon®, skladbu kterou
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spoleéné nahrali (,8estnactilety professor* Gaisberg) je virtudzni zalezitosti’' a
muzZeme ji obdivovat dodnes.

Gaisberg své rané nahravky pofizoval pfimo do valeCkového fonografu.
ValeCek hral jednu az dvé minuty. Vynalézavym pfidatnym rozSifenim bylo
umoznéno umistit az tfi zvukovody blizko sebe a vytvofit tak tfi zaznamy soucasné.
Nicméné kdyz nastoupil Sousa’s band na nahravani, hlasitost byla tak vydatna, Ze
mohli udélat pfi jednom pfehrani az deset zaznamu. Kazdy, kdo vlastni jeden z nich
ma master nahravky az dodnes.

Na zacatku 90. let 19. stoleti se technologie valeCka znaéné zlepSila. V roce
1891 stravil Gaisberg nékolik mésicl rozSifovanim svych znalosti technologie
akustického nahravani ve vlastni tovarné v Bridgeport, Connecticut. Byl vybaven
takovymi znalostmi, ze mohl diskutovat s pfednimi inovatory oboru. Tehdy Emile
Berliner, ktery emigroval do Spojenych statd v roce 1870, tehdy s malym kapitalem,
pfiSel s deskou, na kterou se drazka vyfezavala pfi otaceni a nahravku bylo mozno
okamzité prehrat. Hrot provadél stranovy zaznam na rozdil od valeCku, ktery pouzival
vyroby negativu, ze kterého se lisovaly kopie. Tak vznikla gramofonova deska a Fred
Gaisberg byl u toho.

V roce 1893 ho Berliner pozval do svého domu, aby mu pfedved| rozdil mezi
valeCkem a skvélymi vlastnostmi nové desky. Prestoze pfehravaci zafizeni bylo
pohanéno klikou. Gaisberg usiloval o spolupraci a o rok pozdéji se stéhoval do
Washingtonu, kde sidlila Berlinerova skromna laboratof, aby vytvarel nahravky za
ucCelem navysSovani kapitalu spole€nosti. Technicky uspéch gramofonu byl zajistén,
ale finan¢ni uspéch jesté nikoliv. V tuto dobu Berliner vyvinul novy material pro

vyrobu desek. Byly vyrabény jako zarolované ,oplatky“, které se snadno zahfatim a

2 Viz www.youtube.com: The Wisteling Coon
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tlakem narovnaly a po ochlazeni neCekané kvalitné udrzely tvar vlisovanych drazek.
Tak vznikla Selakova deska, kterou vystfidala az LP deska a pozdéji CD. Tato
podoba desky uz investory zaCala zajimat, kdyz Eldrige Johnson vybavil pfistroj
jednoduchym levnym motorem, zmizela posledni prekazka. V roce1897 se stal
Gaisberg vedoucim nahravaciho studia ve Philadelphia Street a mohl si vybirat
umélce pro sva nahravani. Vroce 1898 teprve vznika spolecnost Gramophone
Company v Londyné&, aby mohla importovat nahravky z Ameriky.

A tak Gaisberg zagal novou etapu svého Zivota v Londyné. Uspéch vybéru
nahravek pfiSel az zafazenim opernich titull a opernich hvézd té doby. Mél
schopnost rozhodovat, ktery pévec bude schopen nahravat a ktery ne. V Milané
objevil skvélého Carusa a vyjednal s nim nahravani nékolika arii. Caruso souhlasil a
pozadoval nahravani v jednom terminu a za 100£. Gaisberg psal do Londyna o
svoleni a dostal odpovéd, Zze pozadavek je pfemrstény a nahravani bylo zakazano.

Gaisberg byl ovSem presvédCen, ze musi nahravku uskute¢nit. Pronajal si
soukromé mistnost, umistil v ni ozvuc€nici fonografu 5 stop vysoko od podlahy, aby
zabrala zvuk zpévu i doprovodného klaviru?’. Caruso predvedl program jak
nejrychleji dovedl, aby se zaznam veSel na voskovy valeCek. A Gaisberg mél pravdu.
Hlas Carusa byl zaznamenan perfektné a vyraz byl umélecky i technicky unikatni.
Okamzita odména (15000£) pfivedla Carusa do nahravaciho studia. Nahravani
s orchestrem nemélo takovy uspéch, instrumentace musela byt zménéna, zustaly
dechové nastroje dievéné i Zestové na ukor smycCcovych. Tyto nahravky vysly ve
Spojenych statech pod spolecnosti Victor Talking-Machine Company a byly v Cele
roku 1903 jako nové prémiové nahravky Red Seal Line. Jak bude dale feceno,
Caruso se odstéhoval do Ameriky v roce 1903 a nahraval vyhradné pro Victor az do

konce svého zivota. Mnoho znich vylo vydano ve Velké Britanii pod znackou

22 Nahravky ,Questa O quella“ z Rigoletta a ,Celeste Aida“ a ,Le Reve“ z opery Manon.
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Gramophone Company’s a v kontinentalni Evropé pod znacCkami jejich sesterskych
spolecCnosti, kde byly jesté vice popularni a vynosné. Caruso sam fekl: ,Mé nahravky
pro spolecnost Victor budou mou biografii®.

Gaisberg byl hlavnim producentem pro zahranicni projekty az do roku 1925,
kdy pfichazi elektrické nahravani a méni jeho dosavadni postupy zcela zasadné.
Orchestr uz mohl byt zaznamenan mnohem vérnéji. Po slouCeni Gramophone
Company a Columbia v novou firmu EMI (Electric and Musical Industries Ltd) byl
Gaisberg jmenovan $éfem zahrani¢niho oddéleni a mél moznost spolupracovat s
nejvétSimi hvézdami, jakymi byli Beecham, Gieseking, Bruno Walter, Horowitz,
Rubinstein, Heifetz a Toscanini, Feodor Chaliapin ¢i Beniamino Gigli a byl jedinym
producentem nahravky pévce — kastrata Alessandra Moreschiho, solisty Sboru
Sixtinské kaple. Byl prvnim c¢lovékem, ktery pofidil nahravky v Indii a Japonsku.
Podnikl nékolik cest do predrevolu¢niho Ruska.

Potfeba zlepSovat techniku provedeni zaznamu a reprodukce zvuku je nadale
aktualni, mimo jiné proto, aby se udrzeli nasmlouvani umélci, ktefi byli ochotni
nahravat.

Z tohoto duvodu je potieba zaznamy kombinovat, aby se docililo perfektniho
hudebniho a stylového provedeni. Brzy se ukazala nutnost obsadit nahravaci tym
producentem a zvukovym inZzenyrem (anglicky producer and sound engineer). Tim
se Sance nahravky na uspéch vyrazné zvysila. Producent s dominantnim postavenim
ziskal reputaci a vliv opravdového vyznamu, zejména v EMI za éry Waltra Leggeho.
Na rozdil od svych nastupct Waltra Leggea a Johna Culshawa, Fred Gaisberg
neovliviioval zpusob, jakym interpreti provadéli sva dila. Nachazel nejlepsi interprety,
oslovil je a zaznamenal jejich vykony v co nejvysSi tehdy mozné kvalité. Jednou se
svefil svému kolegovi, ze se vzdy snazil udélat za jednu frekvenci co nejvice

zvukovych snimku nebo gramofonovych desek (78 otaCek za minutu).
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Nahravky vytvofené pod jeho supervizi zahrnovaly sérii nahravek symfonii,
koncertl a dalSich vyznamnych dél Edwarda Elgara. Na konci 40. let prosazoval
zavedeni dlouhohrajicich desek (LP), které predvedla Columbia Records v roce 1948
a stereofonni nahravani, které se uplatnilo v pIné mife az po jeho smrti (v roce 1958).

Jednim zjeho velkych projektd, na zacatku 30. let, se stalo vybudovani

jednoho z nejvyznamnéjsich nahravacich studii — Abbey Road Studios v Londyné.?

Walter Legge (1906-1979)

Osobnost, reprezentujici dalSi generaci, ktera se spolupodilela na dlouhé etapé

vyvoje nahravani, byl Walter Legge.

Legge poprvé vstoupil do HMV v roce 1921, psal texty a analytické poznamky
pro mésicnik The Voice. Brzy se zacal zajimat o praci vedouciho producenta
nahravani Freda Gaisberga a sam se aktivné zapojil do nahravaciho procesu. Mezi
lety 1933-38 také pracoval jako hudebni kritik pro britsky denik The Manchester
Guardian.

V pfedvalecnych letech se mu podafilo pfremluvit vedeni HMV a stal se tak
prukopnikem ,pfedplatného”, jesSté nezaznamenaného repertoaru ve skvélé
intepretaci, pficemz publikum bylo vyzvano k pfedplaceni svych budoucich kopii
nahravek (Spole¢nost Hugo Wolfa byla mezi prvnimi). To ekonomicky usnadnilo EMI
vytvofit projekty jakymi byly pisné Hugo Wolfa a kompletni vydani Beethovenova
klavirniho dila (klavir — Artur Schnabel). Vznikly dalSi vyznamné nahravky, jejichz
supervizi, tedy vlastné hudebni rezii, proved| Legge a které byly znovuvydany na LP i
CD v pozdéjSi dobé. Jedna se napf. o komplet opery Kouzelna flétna (Sir Thomas
Beecham - dirigent), vytvofeny v Berliné roku 1937. Beecham pozval Leggeho, aby

ho nasledoval do Covent Garden jako asistent uméleckého feditele. Legge pomohl

23 March, Ivan; Greenfield, Edward; Layton, Robert; Czajkowski, Paul: The Penguin Guide to the 1000
Finest Classical Recordings, Penguins Books 2011
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prosadit velkou fadu novych umeélcl, které se svolenim Beechama mohl pozvat a
mohli tak debutovat v Covent Garden.

Béhem II. svétové valky se diky slabému zraku vyhnul sluzbé v armadnich
silach. Pomoc Beechama mu usnadnila uchylit se k ENSA?*, organizovat koncerty
pro britské jednotky po celém svété a pomahat dalSim umélcim k preziti této tézké
doby.

Na konci valky muzeme stézi najit kvalitniho hudebnika, o kterém by Legge
nevédél a kterého by neznal. Po ukonCeni aktivit v ENSA se rozhodl zalozit
londynsky orchestr, ktery se bé&hem jednoho roku proménil ve Philharmonia
Orchestra a tfebaZe to bylo jen malé obsazeni, bezprostfedné po zalozeni nahravali
pro EMI v Abbey Road Zadany repertoar (J.C.Bacha, H.Wolfa, H.Purcella a dalSich).

V seznamu nahravek® rumunského klaviristy Dinu Lipatti nalézame Leggeho
nahravky z povaleCnych let. S orchestrem Philharmonia a pod taktovkou Herberta
von Karajana nahral Koncert pro klavir a orchestr a moll Roberta Schumanna a to
konkrétné ve dnech 9. a 10. dubna 1948. Z tohoto ne zcela uplného seznamu se
muzeme docist o podrobnostech personalniho obsazeni nékterych z nich. Nahraval

nejCastéji v Abbey Road v Londyné a v Zzenevském rozhlasu.

J.S.Bach — Partita ¢.1 B dur, BWV.825
nahrané 9. ervence 1950 ve Studiu 2, Radio Geneve

Producer / Engineer, Walter Legge / Anthony Griffith

F.Chopin — Sonata ¢.3 b moll, op.58

nahrano 14. Bfezna 1947 ve Studiu 3, Abbey Road v Londyné

24 zabavni organizace, ktera méla za ukol bavit vojaky.

25

Pramen:
https://web.archive.org/web/20091118234518/http://fischer.hosting.paran.com/music/Lipatti/discograp
hy-lipatti.htm
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Producer/ Engineer Walter Legge / Douglas Larter

F.Chopin — Nocturno €.8 Des dur, op.27-2
Nahrano 27 unora 1947 ve Studiu 3, Abbey Road v Londyné

Producer/ Engineer Walter Legge / Charles Anderson

E.Grieg — Koncert pro klavir a orchestr a moll, op.16
Nahrano 18.,19. Zafi 1947, Studio 1, Abbey Road v Londyné
Dirigent Alceo Galliera / Philharmonia Orchestra

Producer/ Engineer Walter Legge / Robert Beckett

Byly vybrany snimky, kde zustava na pozici ,producer jméno Walter Legge,
zvukovi inZenyfi se stfidaji. Je zfejmé, Ze pro rlzny repertoar vyuZzivaji rizna studia.

Patrné je to u Abbey Road a jejich Studia ¢.1 a 3.

EMI a Philadelphia

Po valce se Legge zasadil o oziveni katalogu EMI a jejich seznamu
hvézdnych interpretl. Usadil se ve Vidni, tehdy okupované spojenci a kontaktoval
némecké a rakouské umélce, ktefi méli malé moznosti se uplatnit (napf. Herbert von
Karajan, Elisabeth Schwarzkopf, se kterou se oZenil roku 1953). Pozdéji se stal
jednim z prvnich, kdo objevil talent Marii Callas, jejiz nahravky produkoval pro EMI.
Repertoar, ktery volil byl Siroky, ale nezasahoval dale nez k Handlovi a k sou€asnym
autorum, ktefi byli posluchacsky pfistupni a komponovali tonalné.

Kdyz se jeho postaveni v Covent Garden zménilo, rozhodl se usporadat
propagacni koncerty. Proto a pro zajem o dalSi nahravani zaloZil orchestr

Philharmonia. Prvni koncert dirigoval Beecham (jeho honorafem byl jeden doutnik),
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nerad se nechaval zaméstnavat svym byvalym podfizenym. Brzy zalozil
konkurencni podnik Royal Philharmonic. S orchestrem Philharmonie se brzy
identifikoval Karajan, ale kdyz se zaméfil na Berlinskou filharmonii, Legge zacal
spolupracovat stale vice s Otto Klempererem, ktery timto ozivil svou kariéru. DalSimi
dirigenty, ktefi spolupracovali s Philharmonii byli Wilhelm Furtwangler, Arturo
Toscanini a Richard Strauss. V 50. letech byl orchestr povazovan za nejlepSi v zemi,
coz se zménilo ze dne na den reformou orchestru v novy, pod nazvem New
Philharmonia. Tehdy bez Leggeho, ale s Séfdirigentem Klempererem v Cele.

Na zaméstnani EMI nakonec v roce 1964 rezignoval. Zaméstnavatel toleroval
jeho nezavislé zplsoby prace po cela léta. V 60. letech ho zaCali omezovat zejména
vybérem repertoaru. Jeho paméti, vydané jeho manzelkou Elizabeth Schwarzkopf a
publikované v roce 1982, odkryly jeho roz€arovani nad zvySujici se silou vnitiniho
uméleckého vyboru spoleCnosti: ,Jsem piesvédCeny, ze v umeéni jsou vybory
zbyte€né. Co je dulezité jsou lidé jako Karajan, Culshaw a ja, my vime nejen jak
ziskat nejlepSi umélecké vysledky, ale také jak pfitahnout publikum a zvladnout celou
operaci s peclivym vybérem spolupracovniki. Demokracie je fatalni pro tento druh
umeéni, vede pouze k chaosu nebo uspéchu s novym a nizSim béznym jmenovatelem
kvality.

PokraCoval ve spolupraci s EMI pfi nahravkach své manzelky. Rozchod se
spoleCnosti nastal zcela, kdyz vroce 1977 a 1979 produkoval jeji posledni
nahravani, ne pro EMI, nybrz pro Decca, jejiho velkého rivala.

Jeho umélecky usudek byl nékdy sporny. Esteticky byl konzervativni.
Pfedvidal J.Culshawovi a G.Szoltimu, Ze jejich nahravka Zlato Ryna pro Deccu
nebude mit uspéch a pfitom se z ni stal best-seller a dodnes plati za unikatni
zalezitost.  Vyhybal se stereo nahravani co nejdéle, jak jen to bylo mozné. Pfesto

jeho dédictvi Cita obrovsky pocCet vynikajicich nahravek, které vytvofily jen tézko
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prekonatelny standard. Nahravky Tristana a Isoldy, Toscy, Ruzového kavalira, Cosi
fan tutte a dalSich zlstavaji v katalozich vydavatelstvi nejprve na LP a pozdéji na CD
dodnes.

Hudebni rezie, provadéna z pozice producenta, méla v jeho osobé absolutni
moc. Samoziejmeé ve spojeni s vynikajicimi interprety a jejich vykony, jisté mél kolem

sebe pracovni tym, jeho osobnost byla v kazdém ohledu dominantni.®

Jak se docCteme v Casopise Oxford Journals, Early Music, v ¢lanku Luigi
Swiche: The Sound Orchestras Make, Sir Roger Norrington se zabyval velmi
zevrubné otazkou vibrata v orchestru. Citace z Paméti E.Schwarzkopf je vice nez
pozoruhodna. Legge s Karajanem v pozdnim obdobi spoluprace zanechali popis
efektu, o néjz se oba snazili: (zvuk) je nadherné Cisty, zbaven vSeho nehezkého,
velké oslnivosti, velmi silny, bez zadrhnuti ve svém pocatku. Pracovali jsme léta
spoleC¢né na teorii, ze zadny zaCatek hudebni fraze nesmi byt bez jiz vibrujici struny
a smycce jiz v pohybu a kdyz zazni jiz vibrujici struna pod smyccem, ktery je jiz
v pohybu, je to bezvadné. Pokud neni jedno dodrzeno, nastane nedokonalé

zadrhnuti.

Kritici vS8ak hodnotili jejich pfilisSné Ipéni na tvorbé ténu a vyznéni zvuku
nahravek s odstupem ¢€asu negativné. VSechny skladby jsou hrany tymz zpusobem,

bez ducha, prosté dokonalé. Cajkovskij jako Schubert &i Beethoven.

John Culshaw (1924-1980)
Tretim vyznamnym jménem je bezesporu John Culshaw, jeden z prvnich
producentl nahravani klasické hudby pro firmu Decca Records. Spolu s Arthurem

Haddym, jednim z nejvyznamnéjSich technickych Fediteld nahravaciho pramyslu

viv s

% Osborne, Richard: Herbert von Karajan, Pimlico 1999
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pravdépodobné nahravka Wagnerova Prstenu Niebelungl, ktera byla realizovana
v roce 1958. Zejména kariéra dirigenta Goerge Szoltiho zaCala pravé v dobé, kdyz ve
spole¢nosti Decca zacal pusobit Culshaw. Szolti nahral pro Deccu na 250 dél, véetné
45 opernich kompletd. Mimo jiné ziskal za své nahravky 33 cen Grammy, vice nez
kterykoliv jiny umélec v oblasti klasické i popularni hudby. Po celou dobu byla
Szoltiho kariéra uzce spjata s Johnem Culshawem.

Pfevazné hudebni samouk, Culshaw zacal pro Decca pracovat ve 22 letech,
nejprve psal texty k nahravkam, teprve pozdéji se stal producentem. Po kratké dobé,
kdy pracoval pro Capitol Records, se vratil do Deccy v roce 1955 a zacal planovat
nahravku zminéného Wagnerova cyklu, za pouziti nové stereofonni nahravaci
technologie, s umyslem vytvofit bezprecedentni realnou a vyraznou zvukovou
podobu dila. Nemél rad zivé zaznamy zopernich domu a hledal cestu, jak
zaznamenat specialné ve studiu produkované nahravky, které posluchacim pfinesou
operu zcela zivé do jejich mysli. Kromé Wagnerova cyklu dohlizel na nahravky dél
Benjamina Brittena. Spolupracoval s nim jako s autorem, dirigentem nebo klaviristou.
Podilel se na nahravkach Verdiho oper, oper Richarda Strausse a dalSich.

V roce 1947 mohl produkovat nahravani rychle se plniciho katalogu Decca.
Umélci, se kterymi spolupracoval byli napf. Ida Haendel, Eileen Joyce a dalSi. V roce
1948 zacCala jeho spoluprace s G.Szoltim a v roce 1950, po uvedeni LP desky na trh
produkoval prvni LP verzi Savoyské opery s D’Oyly Carte Opera Company. V roce
1951 byl poslan se starSim kolegou Kenneth Wilkinson na festival do Bayreuthu, aby
nahrali operu Parsifal. Wagner byl jeho trvalou laskou a tak pfimél Deccu a produkci
bayreuthského festivalu, aby k Parsifalovi byl pfidan cely cyklus Prstenu, coz se
prozatim nepodafilo. Parsifal byl nahran v roce 1952. Decca se do Bayreuthu vratila
v roce 1953, aby nahrali Lohengrina. Kritiky byly pozitivni, nicméné Culshaw napsal:

..obsazeni bylo jen primérné a my jsme meéli pfistup pouze k nékolika provedenim,
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abychom z nich vytvofili opravdu hodnotnou nahravku. To bylo povazovano za jediny
ekonomicky zpUsob, jak nahrat Wagnera, oproti vydajum, které by bylo potfeba na
studiovou nahravku a které by se udajné nevratily potencialnim prodejem. Culshaw
se vyjadfil, Ze pouze doufa, Ze uz se za podobnych podminek do Bayreuthu nikdy
nevrati.

Od roku 1953 do roku 1955 vedl Evropsky program pro firmu Capitol Records.
Jelikoz méli smlouvy s Deccou, ta na Culshawa nezanevrela. Pfesto nebyl spokojen
s byrokracii v produkci a nepodafilo se mu odvratit néktera rozhodnuti, napf. odchod
do duchodu Kirsten Flagstad nebo zajistit spolupraci s Otto Klemepererem. Toho
Legge s velkym uspéchem ziskal pro EMI.

DalSi frustraci znamenal vlazny postoj Capitolu ke stereofonnimu nahravani,
se kterym jiz pracovaly vSechny velké spole€nosti. Pfesto se mu podafilo pro Capitol
natoCit Brahmsovo Requiem, dirigované Szoltim ve Frankfurtu a celou fadu
pozoruhodnych nahravek Eduarda van Beinuma a Concertgebow Orchestra
v Amsterdamu.

Na zacCatku roku 1955 se proslychalo, ze vztahy Capitolu a Decca se zhorsSily.
Nato se Capitol stal soucasti EMI. Nasmlouvana nahravani byla dokon€ena, vcetné
projektu Jacquesa lIberta dirigujiciho sva dila. EMI vSak prohlasila, Ze nahravani
klasické hudby v Capitolu jsou pro ni nadbyteCna a ukoncila je. Culshaw se pfipojil

opét k Decca v roce 1955.

Stereo a Decca — Prsten Niebelunglv

Po dobu své nepfitomnosti byl Culshaw nahrazen jinymi producenty a tak se zaméfil
na nové vznikajici stereofonni nahravani a zejmeéna stereofonni nahravky opery. Rok
po navratu se stal vedoucim divize pro nahravani klasické hudby, na pozici s velkym

vlivem na svét klasické hudby. Doufal, Ze nahraje Valkyru s Flagstadovou, které tim
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nedovolil ukonCit jeji kariéru. Flagstadové jiz bylo pfes Sedesat let, nesouhlasila
s nahravanim celé opery. Souhlasil s vytvofenim nékterych useku. I. jednani pod
taktovkou Hanse Knappenrtbusche zpivala Flagstadova jako Siedlinde, v jiném
oddile ,Todesverkundigung” scénu ze Il. jednani a celé tfeti jednani pod taktovkou
Szoltiho s Flagstadovou jako Brunhildou. V té dobé také spolupracoval s Pierrem
Monteuxem na nahravkach Stravinského a Ravela a se Szoltim nahral Straussovu
Arabellu. Také pofidil prvni nahravku novoro¢niho koncertu Videnskych filharmoniku
(dirigent Willi Boskovsky).

Vroce 1958 sjeho hvézdnym nahravacim tymem (The Times je nazyvali
,Decca’s incomparable engineers® — neporovnatelni inzenyfi Deccy) byl v pozici, kdy
mohl zacit planovat studiové nahravani Wagnerova kompletniho cyklu. Rozhodlo se
zacit se Zlatem Ryna, nejkratSi operou cyklu. Vydana byla v roce 1959. Culshaw
angazoval Szoltiho a Videnské filharmoniky a sestavu wagnerovskych pévcul. Kritiky
byly obdivné, plné uzasu. Popularita pfed€ila nahravky Elvise Presleyho i Pat Boone.

V roce 1967 ziskal postaveni vedouciho hudebniho programu BBC Television

a opousti tak nahravaci spolec¢nost Decca.

Wilma Cozart Fine (1929-2009)

Prvni Zena, ktera se prosadila v profesi hudebni rezie zastavané vétsSinou
muzi. Narodila se v roce 1929 a vystudovala hudbu a podnikani (business
administration) na univerzité North Texas State University v Dentonu. Jedna z
prvnich pracovnich pfilezitosti bylo misto Doratiho osobni sekretarky, kdyz byl
hudebnim Feditelem Dallas Symphony Orchestra. Pfestéhovala se do New Yorku a s
doporu¢enim Doratiho zaCala pracovat pro firmu Mercury. Pracovala jako
producentka (tedy i hudebni reZisérka) pro firmu Mercury Records v padesatych a

ranych Sedesatych letech v oddéleni pro klasickou hudbu.
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Méla skvély smysl pro obchod. Jednim z prvnich krokd na pocatku prace pro
spoleCnost Mercury vroce 1950 bylo, ze presvédCila prezidenta znacCky Irvina
Greena, aby podepsal smlouvu s Chicago Sympfony Orchestra. Mezi prvnimi
nahravkami pod jejim dohledem vznikly Obrazky z vystavy M.P.Musorgského s
Rafaelem Kubelikem z dubna 1951. Kdyz nahravka na podzim vySla, The New York
Times psaly, Ze Chicagsti jsou zpét na nejvySSim misté mezi americkymi orchestry.
Jejich logem se stal vyraz “Living Presence” (Ziva pfitomnost).

Jejim zivotnim partnerem se stal genialni mistr zvuku C.R.Fine, za kterého se
provdala v roce 1957. Wilma byla vystudovanou hudebnici s vybranym citem pro
zvukovou balanci a Robert byl pionyrem, ktery na dva az tfi mikrofony pofizoval
stereofonni nahravky.

Manzelé Fineovi byli mezi prvnimi, kdo vyrabél stereo nahravky pro masovy
trh. V 60-tych letech experimentovali s nahravkami na 35-milimetrovy film misto na
magnetofonovy pas. Mezi skvosty nalezi Cajkovského Ouvertura 1812 z roku 1954
pod taktovkou Doratiho a s Minneapolis Symphony, se zvony nahranymi na Yallské
univerzité a délem nahranym ve West Piontu a z roku 1958 pfepracovanou verzi s
riznymi zvony a délem.

Vytvofila stovky nahravek, které jsou stale cenény sbérateli pro svou hloubku
a realismus zvuku. Jeji nahravky zahrnuji jména umélcul, jakymi byli Rafael Kubelik,
Mstislav Rostropovi€¢, John Barbirolli a orchestry Chicago Symphony Orchestra a
Detroit Symphony a dalsi.

Mezi produkovanim a nahravanim americkych orchestrd Wilma Fine se svym

nahravacim tymem realizovala nahravky v Moskvé, Vidni ¢i Londyné.
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Do dichodu odeSla v roce 1964, aby postoupila své misto synam. Vratila se
vSak po roce 1989 a podilela se na remasteringu vlastnich nahravek “Living
Presence” na CD po dobu plnych deseti let. 27

Zemrela 24.9.2009 ve véku 82 let.

Obrazek €.3, Wilma Cozart Fine, prvni hudebni rezZisérka

2.2 Vyznamné osobnosti v oblasti interpretace

V literatufe vyskytujici se technicka data nebo popisy zZivotopisi umélct i
drobné zlomky informaci je radost propojit k vytvofeni komplexnéjSiho pohledu na
celou historii nahravani. Po nékolika pfikladech prukopnikd nahravaci technologie je
dilezité prezentovat vyznamné interprety, jejichz vykony zarulily uspéch dal$iho

vyvoje. Oni dodavaji nahravce jeji poselstvi, hudebni uméni.

Nahravky Enrica Carusa

Caruso byl jednim z prvnich interpretu, ktefi zazafili na poli reprodukované
hudby.

Prvni snimky Carusa pofidil pionyr v nahravani Fred Gaisberg a byly vyryty do

27 Kozinn, Allan: Wilma Cozart Fine, Classical Music Record Producer, Dies at 82, 24.9.2009, The
New York Times, 9/2009
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desek béhem tfi samostatnych nahravani v Milané béhem dubna, listopadu a
prosince roku 1902. Byly pofizeny s doprovodem klaviru pro pfedchiidce HMV/EMI?®
Gramophone & Typewriter Company. V dubnu 1903 udélal dalSich sedm snimku
také v Milané pro anglo-italskou spoleCnost Anglo-ltalian Commerce Company
(AICC). Od roku 1904 Caruso nahraval vyhradné pro Victor Talking Machine
Company ve Spojenych statech. Protoze vétSina nahravek pochazela z Camden
v New Jersey, Caruso nékteré z nich vytvofil v kostele Svaté trojice, ktery Victor
ziskal jako nahravaci studio (Victor's Trinity Church Studio) v roce 1917 tamtéz, pro
své akustické kvality a kde bylo mozno umistit 11 az 20 hudebnikd. Carusova prvni
nahravka pro Victor Company se uskutecnila v roce 1904 v mistnosti 826 Carnegie
Hall, v New Yorku. Da se fici, ze nahravat se dalo vSude, ale jiz tehdy vyhledavali
akusticky vhodné prostory.

Carusovy rané americké nahravky opernich arii a pisni, bylo jich asi tficet
z obdobi v Milané, byly doprovazeny na klavir. Od unora 1906 se stal doprovod
orchestrem samozfejmosti. Dirigenty se stali Walter B.Rogers a od roku 1916 Josef
Pasternack. Pfedpokladejme, Ze se zamérovali na tuto specifickou roli. Spolecnost
umeélch i technikd byla zcela vyzrald k tomu, aby vazné podnikla vSechny kroky
k uspéSnému startu nahravaciho pramyslu. Evidentné se mohli inspirovat

dosavadnim vyvojem jinych odvétvi.

Zajimavosti je, Ze Caruso béhem své kariéry nahral s Emmou Destinnovou
pouze jedinou skladbu, pfestoze spolu zazili celou fadu pfedstaveni, ovéncenych

mnoha historickymi odkazy a blizkym osobnim pfatelstvim.

28 LMI — His Master’s Voice a EMI — Electric Music Industry
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Nahravky Emmy Destinnové

V ¢lanku Emmy Destinové z roku 1921% se dodteme postiehy, charakterizujici
jeji osobnost.
Citat: ,Notu za notou a slovo za slovem chtéla bych rozebirati, aby se z toho vSeho
néco zachovalo, aby onen bezpfikladny dar pfirody a nadani lidského neupadl jen
tak vnive¢ ... Ale marno ... marno! Uméni naSe je leskem padajicich meteord,
vécnost neni mu dana. Snad proto, Ze vic nez jiné pro okamzik strhava a ze stromy
do nebe vyrlsti nemohou a nedovedou. Spokojme se tedy okamziky naseho poslani

a budme vdécéni osudu, dovoli-li nam po desetileti byti, Cim byti touzime...”

Informace o zvukovych zaznamech pévkyné Emmy Destinnové dokresli situaci
na zacCatku 20. stoletii Hned od =zacCatku své Kkariéry, tedy od toku 1901
spolupracovala s nahravacimi spoleCnostmi a to po dobu celych dvaceti let.
Evidentné diky své pedagozce Marii von Dregner, ktera pouZzivala pseudonym
Destinn se postupem Casu dostala na svétova pddia. Prfekvapi nas samoziejmost,
s jakou se jiz tehdy k nahravacimu pramyslu pfistupovalo a jaky zajem projevovaly
nahravaci spolecnosti o vynikajici umélce. Berlinska pobocka firmy Columbia pofidila
jeji druhou nahravku, kdyz ji bylo 26 let.

V roce 1904 italska spoleCnost Fonotipia zalozila pobocku v Berlingé, aby
nahrala nékolik arii z nové opery ,Der Roland von Berlin® Ruggera Leoncavalla
s Emmou Destinnovou a skladatelem u klaviru. Firma ji nato nabidla sérii desek, pro
které zvolili nékolik samostatnych péti opernich Cisel a Destinnova prosadila také
Ceské pisné.

Zajimava je volba repertoaru, nahravaného berlinskymi spole¢nostmi.
Trebaze se doCteme o fenomenalnim uUspéchu Pucciniho vLondyné s

operou Madame Butterfly z roku 1905, 14 dalSich nahravek pro Fonotipii — Odeon

% Pramen: https://www.bejvavalo.cz/clanky.php?detail=7 , 28.11.2011
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v Berliné neobsahuje Zadnou Pucciniho kompozici a také dalSich 13 nahravek pro
Gramophone & Typewriter se tyka vyhradné repertoaru Wagnera a Bizeta. Berlinské
nahravky novinek se vazaly k mistnim senzacim. V roce 1907 pfinesla G&T dvé
scény ze Salome Richarda Strausse, jejichz vSech devatenact berlinskych a sedm
pafizskych predstaveni dirigoval sam autor. Da se predpokladat, Ze hudebni
supervizi provedl pravé on.

Vice nahravek bylo jen stézi mozno pofidit, nebot Destinova méla az 90
predstaveni rocné. V sezoné 1907-08 bylo jasné, Ze Berlin opusti a pfemisti se do
MET v New Yorku. Pfesto stihla pro Odeon nahrat 19 s6l a celou svatebni scénu
z Lohengrina a pro G&T nahrala 20 sélovych vystupu a dokonce celé dva operni
komplety Carmen a Fausta. Spéch zasahl i do vysledku, nékteré scény musela
opravit jina pévkyné, protoze Destinnova uz odcestovala do zamofi.

Operni repertoar byl pro danou technologii vhodny nedlouhymi useky hudby,
podobné jako komorni pisfiova tvorba.

V textové pfiloze kompletniho vydani jejich nahravek vydanych Supraphonem
vroce 1994 se doCteme ze slov Jana Kralika: ,Protoze zaznamova technika
neumoznovala stfih, zacalo byt bézné pofizovat k vybéru alespon dva zaznamy a
teprve z nich zvolit pro trh ten zdafilejSi. Nékteré alternativy se nedochovaly, i kdyz
se o jejich vzniku vi. Uplny seznam vytvofil az v roce 1971 James F.E.Dennis (The
Record Collector) a obsahoval 218 polozek. Z toho se ukazaly byt dvé pfipsané
omylem, nékteré se nedochovaly*“.

Pravdépodobné musela na fonovaleCky nahrat repertoar nékolikrat, aby vznikl
potfebny pocet kopii k prodeji. Teprve gramofonova deska umoznila galvanickym
procesem kopirovani originalu ve vétSim mnozstvi.

A dale se docCteme: ,Nalezela ktém, kdo dokazali fascinovat publikum

vlastnim prozitkem a dokonalou krasou zpévu strhavat k ovacim. Touto vyzarujici
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silou osobnosti vystoupila ze svého Casu, stala se vSeobecné& znamym pojmem a jeji

pamatka jiz nikdy nepohasla.” (Jan Kralik).

Elisabeth Schwarzkopf (1915-2006)

Posledni osobnosti v fadé interpretaénich umélci je uvedena Zena, ktera
pozdéji spojila svUj zZivot manzelstvim s jizZ zminénym Waltrem Leggem. Diky popisu
mnoha situaci ze spole¢ného profesionalniho uméleckého Zivota se dozvime i
nékolik detailt o zpUsobu prace v nahravacim studiu.

Interpretka operni i pisnoveé tvorby Eisabeth Schwarzkopf (1915-2006) stale
plati za nepfekonatelnou v mnoha ohledech. NeZ se prosadila v nahravacim
prostfednictvim Marie Ivogunove, jejiz manzel byl slavny doprovazeC vSech
tehdejSich vyznamnych pévcl (Michael Raucheisen).
koloraturni sopran a ten nepatfil k oblibenému hlasovému oboru slavného
producenta. Neni divu, Ze se postupné zacala vénovat oboru lyrickému (Hrabénka ve
Figarové svatbé). Byl to Walter Legge, kdo s Elisabeth udélal po valce prvni
zkuSebni snimek, ktery poslal Furtwanglerovi, na kterou jeji hlas udélal velky dojem.
Nasledovala uCast na zminéném festivalu v Luzernu a dalSi festivaly (Salzburg,
Bayreuth, Benatky). DalSi pozvani pfichazela jedno za druhym az do Ameriky, kde
poprvé vystoupila vroce 1953 s pisnovym recitalem v Carnegie Hall. ,To vse
zpusobila jedna mala deska“, vzpominala Elisabeth Schwarzkopfova. Na nahravace
byla arie dony Anny z Mozartova Dona Giovanniho, ktera je pro mnoho pévkyn

uskalim, ne vSak pro Schwarzkopfovou.
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Vyznamnym krokem byla ucCast na festivalu v Luzernu, kde pod taktovkou
Furtwanglera zpivala Brahmsovo Requiem. Nasledoval zajezd do Anglie, kde
podepsala smlouvu s Covent Garden (1947). Na uvedené scéné provedla vSechny
své mozartovské role a samoziejmé i romanticky repertoar.

Jeji provedeni Wagnera obsahovalo role Evy v Mistrech pévcich a Woglindy ve
Zlatu Ryna. Sama vzpomina na nahravku Wagnerovy opery Tristan a Isolda z roku
1952 s Wilhelmem Furtwanglerem a znamenitou Kirsten Flagstadovou.
Schwarzkopfova za ni nazpivala vSechna vysoka ,c“ a jeSté nékolik exponovanych
vySek. Jinak Wagnera zpivala pod vedenim Karajanovym.

Po tézké nemoci v obdobi valky se vratila do Videriské opery.

Mezi lety 1947-1954 byla na vrcholu své operni kariéry. Potom se zacala
vénovat interpretaci pisni. Méla obdivuhodnou pamét, operni roli byla schopna
zvladnout za jediny den a na repertoaru méla na 400 pisni. Jeji umélecky projev
dokazal uchvatit obecenstvo od prvniho tonu (recital v Carnegie Hall v roce 1966).

Vénovala se pedagogice a soucasti jeji vyuky byly ukazky nahravek. Jeji
oblibenymi byla nahravka Mistrii pévcu z Bayreuthu s Herbertem von Karajanem
z roku 1951.

Vénovala se i operetni tvorbé. Debut v Matropolitni opefe nastal v sezéné
1964-65 v rorli MarSalky ve Straussové Ruzovém kavaliru.

Méla promyslen kazdy detail technicky i hudebni, jeden slavny kritik se vyjadfil,
Ze ,neslySi hudbu pro samou interpretaci®.

Pfi rozhovoru o narocich na volny €as napsala, Zze neni vzdy pozitkem
poslouchat sebe a jiné. Ma-li nékdo krasny hlas jako Caruso nebo Destinnova, pak to

pozitkem jist& je*.

30 Pospisil, Miloslav: Z operniho Olympu, Brana, 2009
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Jeji kolegyné Christa Ludwig, ktera vzpomina na nahravani s Walterem
Leggem, ktery byl i jejim nahravacim ,guru®. Karajan i Klemperer s ni zpocatku
odmitali spolupracovat. Zasluhou Leggeho instinktu a usilovnou praci interpretky se
dostala na vrchol svych interpretacnich schopnosti. Vzpomina, Ze nékdy stravili
celou nahravaci frekvenci nad dvémi nebo tfemi pisnémi. Neni sice specifikovano,
kterymi, ale dokazuje to detailni pfistup a nespokojenost s vysledkem, ktery by
nesplnoval predstavy slavného producenta. Pévci potfebuji nékoho, kdo by jim fekl,
jak udélat ton krasnéjsi, nebo jak vylepsit hudebni frazi. S odstupem Casu zjiStujeme,
Ze se jiz dirigenti ani hudebni reziséfi podobnymi nuancemi interpretace pfilis

nezabyvaji.

Déjiny hudby a zvukovy zaznam

Nejvétsi dila evropskych déjin hudby, co do pocCetnosti orchestru a zvukové
slozitosti — dila klasicko — romantické syntézy a pozdniho romantismu vznikala na
prelomu 19.-20. stoleti. Na tomto vrcholu se objevuje prvni moznost zaznamu zvuku
souvisejici s technickym rozvojem pramyslu v 19. stoleti. Dochovana vrcholna dila i
dila mensiho vyznamu vSech historickych obdobi mohla byt zaznamenana teprve
v dobé, kdy se technologie nahravani vyvinula do podoby pro dnesniho posluchace
pfistupné.

Vtomto smyslu Zzivé provozovana hudba daleko pfedbéhla dobu své
reprodukované uplatnitelnosti. Je dulezité si uvédomit, ze mnohasetlety vyvoj hudby
zajistil bohaty zdroj pro nahravaci odvétvi. Bez ného by neexistovala souCasna
produkce tak, jak ji zname. Dodnes maji starSi hudebni slohy aktualni sdélnost pfi
Zivém provozovani i v podobé zaznamu, stejné jako styly novéjSi. Ze vzajemné

provazanosti Ize odecCist divod existence obojiho.
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Bez moznosti nahravani by starSi hudba pravdépodobné zanikala mnohem
rychleji. Dostupnost povédomi o konkrétnich hudebnich titulech a touha se s hudbou
nadale setkavat by byla pravdépodobné mnohem decentralizovanéjsi, dnes bychom
asi nehovofili ani o globalizaci kultury. Hudebnici svymi Zivymi provedenimi, tedy
jejich realnym poctem, nemohou konkurovat ploSnému pusobeni rozhlasu Ci televize,
ani distribuci zvukovych nosi¢u. Tento fakt znamena, Zze pokud by masové Sifené
zvukové nahravky nebyly ve 20. stoleti k dispozici, zGstal by mozna pocet ucitell
hudby, hudebnich nastroja v rodinach i pocet profesionalnich hudebniki na podobné
urovni a neklesl by tak dramaticky, jako to zpUsobil narist prodeje gramodesek na

zadatku 20. stoleti, nebo vysilani rozhlasu v téZe dob&®'.

Historické snimky se jevi jako zachyceni zivé hudebni reality ne zcela
dokonalym zpusobem, tfebaze ve své dobé byly prezentovany i pfijimany jako
nejvérngjSi, dokonalé. O to vice muze byt pozitivné vnimana kvalita tehdejSich
interpretll, ktefi v plném proudu koncertniho zivota mohli zaznamenat jen zlomek
svych dovednosti. Plati, Ze se zkvalitnénim zvukového zaznamu vzrista soutéz o co
nejdokonalejSi interpretaci. Plati, Ze se interpreti védomé chtéji odliSit od interpretace
ostatnich. Zminény rozpor je velice patrny v existenci vrcholnych vokalné
symfonickych dél a schopnosti prvnich vynalezd zaznamu zvuku v rozsahu nékolika

minut v minimalnim frekvencnim rozsahu na zacCatku zvukové éry.

Hudba se diky grafickému zaznamu muize znovu a znovu interpretovat v novém
duchu. Odtrzeni od tradic pfi poslechu reprodukované podoby je zde umocnéno

neschopnosti vnimat sluchem a pohledem tehdy zijicich lidi. Novy pohled, novy

nazor na provedeni hudby starSich slohovych obdobi vzdy pfimichava dobové

31 Blanning, Tim: The Triumph of Music, Penguing Books 2009
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tendence, stava se originalnim uméleckym vyjadfenim a setkava se s novou
percepci.

Doba posthistoricka se projevuje paralelni existenci veSkerého uméleckého
déni prevzatého z historie ¢i sou¢asného déni, uplatnénim vSech dosavadnich vliv{
a nazorl na tvorbu i interpretaci hudby vcetné jejiho zaznamu.

S rozkvétem nahravaciho primyslu jisté vzrista osamostatnéni a uplatnéni
hudebni rezie - hudebni nahravka obstoji pouze pokud je vyjime€na interpretacné i
technickym provedenim. Vznikaji konkrétni typy nahravek, jejichz zpracovani ma
zavedené technologie a jejichz uplatnéni je aktualni. Jedna se o live zaznamy
koncertl, studiové nahravani ¢i dokumentarni snimky. Nahrané hudebni dilo ziskava
nové funkce, které se odliSuji od zivého provedeni. Hovofime o masové hudebni
kultufe, o hudebni kulise v médiich, jakymi jsou rozhlas i televize, hudba se stava
spotifebnim produktem apod.*?

Nahravky jsou odkazany na vydavatelstvi. Proto se zamé&fme i pro potvrzeni

dfive uvedenych udajd, na jedno z nejvétsich svétovych a na nas Supraphon.

Hudebni nahravky

Cely text je zaméfen nejvice na problematiku hudebni rezie a jeji funkce
v oblasti nahravani vazné artificialni hudby. Vzdélani v hudebnim uméni bylo az
donedavna zaméfeno na hudebni odkaz evropskych déjin. Skladatelé,
instrumentalisté a nakonec i zvukovi a hudebni reziséfi jsou Skoleni velmi Casto
v tomto ramci. Nahravaci primysl nechal vzniknout jako hlavni proud zabavni, tedy
popularni, respektive tanecni hudbu. VSechny hudebni Zanry a styly a jejich zvukové
ztvarnéni vychazeji ze sejmuti akustickych nastroju v akusticky vhodném prostoru.

Nemluvime zde o popularni hudbé elektronické, ani o elektronické experimentalni

32 Fukag, Jifi: Hudba a média, Rukovét muzikologa, FfUK, Praha, 1998

68



tvorb&. Zachyceni zvukového obrazu odpovida zkuSenostem posluchacl jak z zivé
hudebni praxe, tak z jiz pomérné dlouhého vyvoje masovych médii, ktera jejich vkus
ovliviuje.

Vznik prvnich zvukovych nahravek dokumentuje vyvoj a zpusob provadéni
hudebni rezie. Z konkrétnich pfikladd Ize vyvodit filozofii pfistupu k zaznamu hudby.

Prvni nahravky Enrica Carusa zarucuji svétovou uméleckou uroven. Zpocatku
pouze v doprovodu klaviru vykazuji zvukové nedostatky, ovSem zachycuji Enrica
Carusa v mladém véku. Je slySet pohyb voskového valecCku. Digitalni prepis dokaze
odfiltrovat vétSinu neestetického ruchu se zfetelem na vyznéni sélového hlasu.

Zaznam v této dobé& nemohl doprovodny nastroj, pfipadné nastroje, zachytit
nez ve druhém prostorovém planu. Nejblize musel stat solista, aby byl slySet.
Pfedstava, jak prezentné ma solo vyznit a jak vzdalené ma pusobit doprovodny
nastroj, vtomto pfipadé klavir, musela vzniknout v pfedstavé mistra zvuku a
z pozadavku interpretl i posluchacdu v pfimém souladu s moznostmi zaznamového
meédia. Zvukova predstava se konfrontuje se zkuSenostmi nejprve z provedeni na
koncertnim podiu.

Jako pfiklad pouzijme nahravku firmy Naxos, I. dil kompletnich nahravek z let
1903-1908 Enrica Carusa, G.Verdi, Rigoletto, akt ., La donna e mobile (2:07)*
Nahravky zachycuji jeho hlas jiz v doprovodu orchestru, ( zaznamy vznikaly v
soOlistové véku 30-ti az 35-ti let). Caruso bohuzel zemrel pfilis mlady (v roce 1921),
aby mohlo byt jeho uméni zachyceno ve vysSi kvalité zaznamu zvuku. Je to podobné
jako sledovat predmét vysoké umeélecké kvality dlouhym dalekohledem

s rozmazanou ¢o¢kou. Emo¢&ni pusobeni hudebniho projevu je nepfeslechnutelné.

33 cD1: Enrico Caruso, IMC AG, 220060, 2002
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Leoncavallova opera Pagliacci byla poprvé nahrana v roce 1907 a byla to
prvni opera, ktera byla nahrana kompletné. Cania zpival Antonio Paoli (Puerto Rico)
pod autorovou supervizi. Potvrzuje se zde tvrzeni o hudebni rezii zastupované
autorem hudby.

Kratky prizkum premiéry opery Der Roland von Berlin 13.12.1904 v berlinské
Neues Konigliches Opernhaus, dirigent Carl Muck, sopran — Emma Destinn a Eva
Schumm, tenor — Marian Alma, Julius Lieban, Wilhelm Gruning a Karl Jorn, baryton —
Hermann Bachmann, Baptist Hoffmann, Rudolf Berger, Hennry Pohl a Robert
Philipp, bas — Paul Knupfer, Carl Nebe, Josef Mdodlinger, Rudolf Wittekopf a Rudolf
Krasa.

A o0 mésic pozdéji, 19.1.1905, v Tearto San Carlo di Napoli, Italie, zaznéla
opera Rolando, pod taktovkou dirigenta Leopoldo Mugnone se zcela jinym
obsazenim pévcl, coz je z dneSniho pohledu velkorysy pfistup.

PovSimnéme si jména Karl Muck. Na Wikipedii nas pfesméruji do Bostonu.
Karl Muck byl jednim z prvnich vyznamnych dirigentl, ktefi po sobé& zanechali
zvukoveé zaznamy. Nahravky, které s Boston Symphony Orchestra pofidil roku 1917
pro firmu Victor Company, jsou vubec prvnimi orchestralnimi gramofonovymi
nahravkami. Zroku 1917 se da dohledat na Naxos library nahravka Boston
Symphony Orchestra pod taktovkou Karla Mucka, R.Wagner: Lohengrin, Pfedehra
ke 3. jednani.

Uzpusobeni dynamické balance nastrojovych skupin pfed mikrofonem je
provedeno se spolehlivym citem pro perspektivu snimku ve smyslu funkéni
instrumentace. Dfevéné a Zzestové nastroje dominuji smyCcum, které se presto
dovedou v jistych momentech zietelné prosadit. Pravdépodobné se dirigenti museli
obejit bez nastroju nevhodnych pro mechanicky zaznam. Tim je pomysiné kukatko

do historie zahaleno do barev jesté vice odliSnych od zivého provedeni.

70



Ve dvacatych letech Muck natoCil fadu nahravek dél Richarda Wagnera, z

Jeho nejstarSi nahravkou je udajné: Richard Wagner: Parsifal, I. a lll. jednani
(uryvky); Orchester der Bayreuther Festspiele; Columbia-UK (1913).%*

Nahravku tohoto titulu lze dohledat na Naxos library v podani Berlin
Philharmonic Orchestra pod taktovkou Alfreda Hertze, nahrano v zafi 1913
v Berlin&.*® Tyto informace vedou k mySlence, Ze stejné tituly se vydavaly v riznych
interpretacich, dokazatelné nejen v lokalité svého vzniku, ale distribuci do vSech
zemi s obchodnimi partnery. Skoda, Ze neni u téchto titul k dispozici jméno
producenta.

Prestoze se neda hovofit o zvukovém detailu, predstavuji historické snimky
studnici pokladu v podobé tehdejsi interpretace. Nedokonaly zvuk, tehdy cenén
zlatem, je jako hledani kracek po krucku, generace za generaci a pfinasi postupné

rozSifovani zvukového obrazu nahravek frekvencné i prostorové.

V povale¢né dobé pokrocil vyvoj techniky tak, ze vynikajici umélci mohli byt
zachyceni na vyrazné dokonalejSich nahravkach.

Richard Wagner: Siegfried (Brunnhilde): ,Ewig war ich® (lll. dé&jstvi),
Philharmonia Orchestra, Wilhelm Furtwangler, Kirsten Flagstad, Set Svanholm,
1953, Abbey Roads, EMI

Partitura Shott London, str.416 (pfiloha 7), Track €. 2, ¢as 3:49

Na tomto &ase CD je slySitelny stfih a tyka se noty ,c* v sopranovém partu.
Zlom je patrny po odeznéni ténu, nikoliv pfedem. Schwarzkopfova piSe ve svych
pamétech o nahravce Tristana a Isoldy, ve které podobny ukaz nelze pozorovat, jen

tusit. V nahravce zroku 1953 tudiz nevime, kdo K.Flagstadové propujcil hlas ve

% CD2: Great Opera Recorgings, Naxos 8.110049-50
% CD3: Great Orchestras of America, Volume 3: Boston, Symposium 1443
% CD4: Kirsten Flagstad: Wagner, EMI, 1989
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vysoké poloze. Flagstadova zazpivala téon g5 i v misté vysokého c, které bylo
stfihem zaménéno. Stfih odhaluje nesourody dozvuk pokracujiciho materialu, ktery
zadné c v zaznamu nema.

Zpracovani nahravky je nanejvyS rafinované a odkazuje na genialni
schopnosti a odvahu svych tvarcd. To Ze Flagstadova zaznamenala svou
fenomenalni schopnost ztvarnit Wagnerovy role, s genialni schopnosti intonace a
barevné Skaly hlasu vdécime producentiim nahravacich firem. Dfive zaznam takto

slozitych dél nebyl mozny a to, ze pévkyné souhlasila, se stalo nevidanou udalosti.

Dalsi etapa zvukové nahravky maze byt reprezentovana nahravkou z Londyna
z roku 1958.

Walter Legge byl producentem nahravky z roku 1958 v Londyné na Abbey
Road. Titul: Gustav Mahler: Lieder eines fahrenden Gesellen (Pisné potulného
tovarySe), sopran — Christa Ludwig, dirigent — Sir Adrian Boult, Philharmonia
Orchestra, mistr zvuku Douglas Larter, Abbey Roads Studion, 18.10.1958, Londyn,
EMI*’

Se znalosti okolnosti vzniku orchestru a jeho slavné éry je neuvéfitelné si
uvédomit podobnost s dneSni dobou. Kromé zaznamové technologie se toho pfi
nahravani vazné hudby pfiliS nezménilo.

Pisné potulného tovarySe jsou oblibenym repertoarem mnoha svétovych
solistd a orchestra.

Ve zvuku je vnimatelny posun Kk pfeneseni prostoru do zvuku nahravky.
Nastroje orchestru maji vétsi prostor kazdy sam za sebe, jejich barvy jsou vyrazné;si

a vytvareji spolecné dojem realného zvuku v koncertni sini.

%" CD5: Christa Ludwig: MAHLER, EMI, STEREO CDM 7 69499 2
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Hlas Christy Ludwig je v poméru k orchestru velmi vyrazny a jeji pfednes ma
prostor k nejjemné&jSim nuancim v barvé hlasu. Nelze srovnavat obsazeni pfedchozi
nahravky — wagnerovy opery, ktera svou poc€etnosti orchestru prostor nahravaciho

studia ¢astecné zatlumi a proto se prostor v nahravce méné uplatni.

John Culshaw produkoval nahravku Symfpnie ¢.1 Jeana Sibelia. Pod
taktovkou Lorina Maazela a Videniskych filharmonikd vznikla v zafi roku 1963
v Sofiiensaal ve videfiském Musikvereinu. James Brown byl mistrem zvuku,
nahravku vydala Decca®.

Prvni detail, ktery posluchaci utkvi pfi poslechu |. véty je proména kvality
zvukové barvy smyc€covych nastroji, coz souvisi s kvalitou samotného orchestru.
Obdivuhodné je zpracovan celkovy zvuk symfonického télesa, zejména balance
nastrojovych skupin mezi sebou v€etné umisténi harfy a priraznosti sekce zetovych

nastroju podtrzena robustnim vyznénim.

2.3 Vyznamné nahravaci spole¢nosti
His Master’s Voice: EMI (British Commonwealth except Canda), RCA (western
hemisphere) a JVC (Japan). Opét pfi jeho vzniku stal Emil Berliner, kdyz koupil prava
na uzivani loga pro Ameriku v Cervenci roku 1900 (obraz psa poslouchajiciho
fonograf z roku 1899, autor: Francis Barraud). Obraz byl adaptovan pro firemni
znaCku Berlinerovym partnerem Eldridge R. Johnson pro reorganizovanou
spolec¢nost Victor Talking Machine Company v roce 1901.
Muzeme si vSimnout, jak velkého vlivu spole¢nosti dosahovaly jizZ na zacatku

20. stoleti. Vyvoj technologie a uméni se zacCal propojovat v podobé& samostatného

1. *® CD®6: Sibelius: The Symphonies, DECCA 430 778-2
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prumyslu. Na popisu udalosti napf. firmy Deutsche Grammophone prvnich dvou
desetileti Ize snadno ové&fit pravdivost udaju predeSlych kapitol a zasadni vyznam

spole€nosti pro vznik nahravaciho pramyslu.

Deutsche Grammophon

Prvni dekada

PFibéh firmy Deutsche Grammophon saha k po¢atkim nahravani samotného.
V Cervnu 1898, spoleCnost zaloZzena v Hannoveru spolu s prvnim zaznamem a
vyrobou gramofond. Jejim feditelem byli Emile Berliner — vynalezce desky a
gramofonu, narozen v Hannoveru, a jeho bratr Joseph. Jejich tovarna pouzivala
americké hydraulické lisy pro vyrobu Selakovych gramodesek pro Gramophone
Company, zalozenou dfive téhoz roku v Londyné Emilovym spolupracovnikem
Williamem Barrym Owenem a s dohledem nad nahravanim v osobé amerického
spolupracovnika Freda Gaisberga. V roce 1900, kdyz se spolecnost Deutsche
Grammophon usidlila v Berliné, plocha deska vytlaCila Edisonovy valeCky a Gaisberg
byl zaméstnan ziskavanim slavnych umeélct pro nové médium.

Enrico Caruso nahral své prvni snimky v Milané a mnoho dalSich skvélych
jmen bylo na fadé. Gaisberg dlouho usiloval o nahravku operni pévkyné australského
pavodu, jménem Nellie Melba, az se jim podafilo udélat zaznam v roce 1904. O rok
pozdéji se cely nahravaci tym presunul do Welsu na hrad Adeline Patti, po pfedchozi
pévkyni nejvétsi operni hvézda své doby. Na seznamu jmen spolupracujicich s DG je
i Emmy Destinn. Na desky s €ervenou etiketou ,Celebrity records” se udajné dostal

pouze jediny Cech, houslovy virtu6z Jan Kubelik v letech 1902-1905.
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Druhé desetileti

NejranéjSi orchestralni nahravka je datovana vroce 1910. Prvni véta
z Griegova Koncertu pro klavir a orchestr je nahrana Wilhelmem Backhausem, ktery
dva roky pfedtim nahral pro stejnou spoleCnost casti z Bachova Dobre
temperovaného klaviru.

Vroce 1913 se udala senzace v podobé prvniho kompletniho nahrani
orchestralniho dila — Beethovenovy 5. Symfonie Berlinskymi filharmoniky a pod
taktovkou Arthura Nikishe. Byla vydana na 4 oboustrannych deskach s cenou 9,50
marek za jednu desku. V Britanii vysla na jednostrannych deskach o nékolik mésicu
pozdéji.

V dobé |. svétové valky byla aktiva zabavena némeckou viadou z davodu, Ze
spoleCnost je anglicka a proto byl jeji majetek majetkem nepfatel. V roce 1916,
némecké a anglické firmy - pozdé&ji urené k tomu, aby se staly moderni EMI — jdou
samostatnou cestou. Deutsche Grammophon nemulze nadale pouzivat znacku ,His
Master Voice® ani vyvazet némecké desky do zahranici.

Protoze uz nemohli prodavat takova jména jako Caruso, Patti nebo Melba, museli si
vystavét vlastni repertoar. V nasledujicich letech se zaméfili na nejlepSi umélce

Némecka a stfedni Evropy®.

Cesky Supraphon

Chronologické fazeni historickych dat u obou spolecnosti na jejich webovych
strankach je peclivé zpracované a lIze jimi dolozit pravdivost ostatnich zdroju
informaci. Porovnani ¢asovych udaju i obsahu &innosti naznacuje podstatné rozdily
ve velikosti trhu i moznosti se rozvijet.

Od pocatku dvacatych let je u nas znama obchodni znamku Ultraphon, kterou

% Pramen: https://www.deutschegrammophon.com/en/album/discover/dg-history.html
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pouzivala firma holandského vynalezce a podnikatele Heinricha Kichenmeistera pro
prodej gramofona.

V Ceskoslovensku zadala od roku 1929 plsobit spoleénost Ravitas, ktera
vydava pod znaCkou Ultraphon nejen nahravky své matefské firmy Deutsche
Ultraphon AG, ale také Ceskou produkci. Hlavnimi podilniky byli FrantiSek a Jan
Valentini. Na trhu puasobily i dalSi spole€nosti jako Parlophon a Odeon. Udrzely se
pouze The Gramophon Company s labely Columbia a His Master's Voice. Prvni
gramodesky Ultraphonu se objevily na konci roku 1929. Byly nataceny v Berliné ve
studiu této puvodem holandské firmy. Orchestr byl v mezinarodnim obsazeni a
dirigoval F.A.Tichy. Po uspéchu prvnich nahravek se pfikroCilo k nahravani v Praze
v Narodnim domé na Vinohradech na zafizeni zaptj¢ené firmou Odeon. Spole¢nosti
Ravitas zahy pfikroCila k vystavbé vlastni lisovny a nahravaciho studia v pronajatém
objektu v Praze — HoleSovicich. V roce 1931 némecky Ultraphon bankrotuje a aktiva
kupuje spoleCnost Ravitas. Po dvou letech splatek zacCina vydavat pod znackou
Ultraphon se sidlem v Klimentské ulici v Praze. V Ceskoslovensku pouziva znacku
Ultraphon pro zahranii az na par vyjimek Supraphon. Zaméfovali se na €eskou
produkci a UuUzce spolupracovali s Ceskymi institucemi a organizacemi (napf.
s Radiojournalem). Ve tficatych a Ctyficatych letech dala cilevédoma dramaturgie
vzniknout mnoha titulm s dily B.Smetany, A.Dvoréka a L.Janacka.

Od roku 1932 pro Ultraphon nahrava R.A.Dvorsky se svymi Melody Boys piseri
Cikanka. Od tohoto roku soubor R.A.Dvorského zacal pusobit jako firemni orchestr a
vladne gramofonové produkci. Jeho vysoké prodeje desek odpomohly Ultraphonu
definitivné od dluhu.

Supraphon jako znaCka se poprvé objevuje na elektrickém gramofonu v roce
1932.

V prosinci vySlo prvni €islo ¢asopisu Revue Ultraphon. Bohuzel celkem vysla
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“jen &tyfi Sisla a &asopis v roce 1933 zanikl. S Ultraphonem jsou spojeny osudy
Vlasty Buriana, Osvobozeného divadla i Vaclava Talicha.

V roce 1946 doslo ke znarodnéni a roku 1949 vznikla dnesni graficka podoba
loga. Vedle Supraphonu vznikd vydavatelstvi Panton, vydavatelstvi Ceského

hudebniho fondu v roce 1958 a zaniklo v roce 1996.

Vznik nahravacich studii v Cechach

Z popisu vyvoje na prelomu stoleti je zfejmé, Ze situace v okolnich zemich
urCovala smér i u nas. S odstupem desetileti, na pfelomu dvacatych a tficatych let se
postavilo prvni nahravaci studio v Praze HoleSovicich.

DalSi studia, ktera byla v Praze v provozu v provozu pfed druhou svétovou
valkou:

Studio Rokoska

Cesky rozhlas, Studio 1, Studio Karlin

Znarodnéni se tykalo prekvapivé mnoha firem, podnikajicich na uzemi
tehdejsiho Ceskoslovenska:

Baklax, a.s., Praha — Liben

Esta s.s r.o., Praha XIV

Telefunken GmbH, Berlin (soucast Ultraphonu)

The Gramophone Co. (Czechoslovakia) Ltd., Usti nad Labem, Stfekov

Ultraphon, a.s., Praha ll, Klimentska ul.

Carl Lindstrom A.G., Berlin

Electrola GmbH, Berlin*'

% Pramen: https://www.supraphon.cz/historie-spolecnosti

4 Gossel, Gabriel: Fonogram 2, Radioservis, 2006
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Od druhé svétové valky a zejména po sametové revoluci se v dnedni Ceské
republice da vystopovat vyvoj nahravaciho primyslu, ktery se od kmenovych instituci
jako jsou Cesky rozhlas & Supraphon rozprostfel mezi mnoho pozdéji vzniklych
firem, zamérfujicich se na konkrétni hudebni zanry.

Zasadnim hlediskem je nahravaci prostor, kterym disponuji. Pokud se jedna o
velky prostorovy objem, muze se predpokladat, Ze bude vyuzit pro komorni i
symfonické projekty. MensSi prostor je vétSinou v souladu s architektonickym slohem
spojen s hudebnim stylem, ktery vté dobé& existoval. Moderni saly s kratSim
dozvukem umoziuji diky moderni nahravaci technologii snaze simulovat prostor
jakékoliv kvality ve formé umélého dozvuku. Podminkou je moznost instalace
nahravaci techniky.

Firma Supraphon provozovala zvukové studia Rudolfinum, Domovina, Strahov,
Mozarteum

Nahravaci studio Panton (Plzeriska ulice)

Po roce 1989 jsou v provozu kromé& Ceského rozhlasu:

Rudolfinum Studios

Smecky Music Studios Prague

CNSO Studios Prague

Studio Domovina

Ceska televize Studio A

Sono Studios

Zvukové Studio HAMU
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3 VYVOJ ZPUSOBU NAHRAVANI A REPRODUKCE ZVUKU

Nahravaci proces je technické zachyceni zvukové, zpravidla hudebni
produkce za u€elem pozdéjsiho pfehravani.

Je tfeba zduraznit, ze zvukova produkce je zprostfedkovana nasim sluchovym
viemem, pfesnéji feCeno existuje pouze jako tento viem. Totéz samoziejmé plati i o
prehravani.

Zachyceni zvukovych vin pomoci mikrofonu, jejich pfeména na elektricky
signal a jeho zpétné prevedeni na zvuk je fyzikalni proces. Jeho jednotlivé parametry
jsou technicky méfitelné a je mozno takto technicky posoudit spravnost jejich
obnoveni pfi reprodukci. Rozhodujici je ovSem vysledek, tj. sluchovy vjem
zpracovany ¢innosti lidského mozku. Tim se musi fidit prace zvukového mistra, ktery
voli zpusob zaznamu tak, aby na reprodukéni strané byl co nejlépe vytvofen obraz
Zivého provedeni. Uspé&$nost tohoto postupu miize hodnotit pouze posluchag.
Vzhledem k tomu, Ze soucasti tohoto procesu je hudba, je jeho nedilnou soucasti i
spoluprace hudebni rezie. Toto zpracovani zvuku nema smysl bez zajisténi hudebni
spravnosti a kvality.

Sluchovy vjem pfi poslechu Zivého provedeni hudby je doplnén fadou dalSich
vliva. Je to pfedevsim vjem zrakovy a dale pocit nasi pfitomnosti na koncerté (,tady a
ted”).

PFi poslechu nahravky zustava pouze vjem sluchovy, ktery je ale ve vétSiné
pfipadl zavisly na bézné stereofonni reprodukci. Proto je dulezitym ukolem pro
nahravaci tym snazit se vytvofit zvukovy obraz natolik zajimavy, aby posluchacim
nahradil chybéjici viemy. V principu je jedno, zda se jedna o zaznam zivého koncertu

nebo o studiovou nahravku téze partitury.
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Samoziejmé je otazka, zda je pro umélce lepSi hrat koncert pro posluchace,
nebo nahravat v prazdném studiu. Zda je vyhodnéjSi momentalni inspirace
v koncertni sini nebo koncentrace na jednotlivé momenty skladby pfi studiovém
nahravani. Obé moznosti maji sva specifika a svoje vyhody a nelze je v ramci jedné
nahravky kombinovat. Lze konstatovat, Ze se vyvinuly typy interpretl inklinujici
k tradi€ni  koncertni praxi a typy jez inklinuji ke studiové praci. To samo sebou
souvisi s vyvojem techniky, nebot studiova prace bez dokonalého zaznamu a stfihu

nema opodstatnéni.

3.1 Zvuk nahravky
Az do druhé svétové valky byl jedinym zaznamovym médiem gramofon a
gramofonova deska, ktera umoznovala pouze monofonni zvuk. Obtizné se da mluvit
o zachyceni prosotru koncertniho salu, avSak i v monofonnim zvuku néktefi mistfi
zvuku byli schopni dokonalou balanci zvuku nastroju, hloubku prostoru simulovat.
Trebaze Slo z dneSniho pohledu digitalni éry o technologicky ,nedokonalé®
postupy, umélecky vysledek byl uchvacuijici.

Pfirozenou snahou vzdy bylo, aby reprodukce predvadéla zivé provedeni co
nejvérngji, jinymi slovy aby posluchaci zprostfedkovala srovnatelny zazitek. To bylo
zpoCatku omezeno kvalitou mikrofond a moznostmi zaznamového zarizeni. Od
konce padesatych let minulého stoleti se technické parametry elektroakustickych
zafizeni natolik zdokonalily, ze bylo mozno — technicky méfeno — pfenést zvukovou
situaci v koncertnim sale, €i studiu na stranu reprodukcni v dobré kvalité.

To ovSem neznamena, ze reprodukovana nahravka predstavuje stejné kvalitni
hudebni zazitek jako pfimy poslech. Pfi zivém poslechu ma poslucha¢ opticky

kontakt s prostfedim stejné jako s umélci, vnimany zvuk pfichazi z celého prostoru.
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Dulezité je, Zze se do procesu slySeni zapojuje mozek, ktery dokaze, Ze napfiklad
nepatrné ruchy z okoli jsou vnimany méné a naopak solo uprostied orchestru je
zdanlivé pfiblizeno. Pfenést takovy poslechovy viem na reprodukéni stranu je velmi
obtizné. Tvlrci nahravek si zaCali uvédomovat, ze zvuk je tfeba délat zajimavéjsi a

maximalné vyuzit moznosti stereofonniho reprodukéniho zafizeni.

Vznika potfeba vytvaret zvukovy obraz nahravky jako virtualni realitu a ne jako
presnou kopii akustické situace. Analogie s umélecky orientovanou fotografii je
ziejma.

Zde je dulezita spoluprace hudebni rezie, ktera musi posoudit, zda zvukovy
obraz nekoliduje s vnitfnimi vztahy hudebni kompozice. Nutno si uvédomit, ze nazor
na estetiku zvukového zaznamu se znaéné proménil. Od zvukové pohlednice az po
virtualni realitu, ktera ale neni nic jiného nez pokus o zachyceni individualnich
schopnosti lidského ucha a mozku v rovnovaze s uméleckym obsahem hudebniho
sdéleni.

Zvuk nahravky je uméleckym ztvarnénim zvuku realného. Prostfedky
zaznamoveé a postprodukéni techniky dovoluji zvukovou podobu nahravek zpracovat
v novy esteticky zazitek. Presto je tfeba si uvédomit, Zze to souvisi s vyvojem vkusu
posluchace, ktery ovlivhuji ostatni média (rozhlas, televize, reklamy a funkce hudby
v ni, cela oblast pop music). Nazory na estetiku zvukové podoby snimku podléhaji
vyvoji, jak bylo naznaCeno v uvodu textu. Lehce si muzZeme predstavit rozdil
nahravek téhoz repertoaru z riznych obdobi, napf. z mezivaleného obdobi, 60. let
20. stoleti a snimkd dnesni doby. Technologické postupy souvisi s jiz naznaCenym
vyvojem techniky a lidmi, ktefi ji pouzivali. Nékdy vize pfedbihaji dobu a jindy
technologie hleda uplatnéni a s postupem cCasu se dospéje k uspokojivym
vysledkim. Talentovani jednotlivci, vizionafi dokazi béhem své kariéry posunout obor

kupfedu, jini pouze pfevezmou jistou ¢ast a tu opakované do detailu zdokonalu;ji.
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Znamé oznacCeni Hi-Fi (High fidelity) souvisi s nazorem na ztvarnéni zvuku
nahravek. Tento pojem, pouZzivany audiofily i vyrobci spotifebni elektroniky pro
oznacCeni vysoké vérnosti reprodukce akustického signalu, pfipadné celé cesty od
zaznamu po reprodukci, byl uzivan od 50. let 20. Stoleti. Po roce 2000 se pro
nejdrazsi a nejkvalitnéjSi zafizeni uziva spiSe pojem high — end audio. Zafizeni,
oznaCovana jako Hi-Fi maji splhovat minimalni pozadavky, specifikované normou

DIN 45 500 z roku 1966.

Extrémnim pfipadem snah o dosazeni vysoké vérnosti pfenosu prostoru bylo
snimani tzv. umélou hlavou. Tato mySlenka vychazi ze zadméru pfizpusobit snimani
zvuku vlastnostem lidského sluchu. Dosazené vysledky vSak nebyly zcela
presvédcive, proto se od tohoto zpusobu zahy upustilo.

Zakladnim feSenym uUkolem bylo stanovit zplsob pfeneseni prostoru
koncertniho salu (nebo nahravaciho studia) do nahravky. Cilem bylo obnoveni tohoto
prostoru pfi reprodukci stereofonnim zafizenim, tedy dvéma reproduktory. Tato
technologie ma smysl tehdy, kdyz Siroka obec posluchacd ma k dispozici kvalitni
stereofonni pfehravaci zafizeni. Neméné dulezité je, aby vSechny stupné
nahravaciho fetézce mély vysokou technickou kvalitu.

V souvislosti se zdokonalenim gramofonové desky v 50-tych letech, tedy
s vynalezem stereofonni dlouhohrajici desky / LP Vinyl / jsou dany predpoklady
k uplatnéni téchto nazorl v praxi.

Bylo tfeba feSit, jaky je nejvérnéjSi stereofonni zplsob snimani prostoru.
Nejjednodussi je pouziti dvojice oddélenych mikrofonu, tento zpisob se nazyva A-B
stereo. Stereofonni obraz je vytvaren rozdilnou intenzitou zvuku a zaroven ¢asovym
posuvem. Nastroj umistény napf. pfed levym mikrofonem je v levém stereofonnim
kanalu silnéjsi a zaroven zazni dfive nez v pravém mikrofonu, protoze zvuk dorazi

k pravému mikrofonu o zlomek vtefiny pozdéji. To je dano rychlosti Sifeni zvuku. A-B
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systém prenasi dobfe prostor studia. Problémem je slucitelnost takové nahravky do
monofonni verze, tedy reprodukovatelnost napf. v bézném radiu.

Proto byl, zejména némeckymi firmami, vyvinut systém intenzitni stereofonie
nazyvany X-Y. V tomto pfipadé jsou dva smérové mikrofony umistény ve stejném
misté a stereofonniho efektu se dosahuje rozdilnou intenzitou zvuku ve
stereofonnich kanalech. Pouzitelnost takové nahravky pro mono-reprodukci je
stoprocentni, reprodukce prostoru je ale ochuzena. V zacatcich stereofonie pfispél
vyznamnymi objevy némecky technik Alan D. Blumlein. Jeho systém intenzitniho
snimani dvéma mikrofony s osmickovou charakteristikou se uziva obcCas v praxi
dodnes.

Soucasny zplsob snimani se vyvinul jako kombinace téchto dvou zakladnich
zpusobU, tedy systému AB a intenzitniho snimaho XY. OdliSny vyvoj nastal v oblasti
filmu a videa.

Reprodukce sejmutého stereofonniho signalu je rovnéz specificka
problematika. Nejjednodussi je pfivedeni stereofonnich kanall do dvou oddélenych
reproduktord. Tento proncip vyhovuje v domacich podminkach. PFi reprodukci
v kinosale nastava situace, Ze posluchadi, resp. divaci v pfednich fadach se
nachazeji blizko Siroké stereofonni baze. Podstatnou ¢asti filmového zvuku je dialog,
ktery by méli divaci slySet uprostfed. Proto byl systém reproduktort doplnén o stfedni
kanal. Zaroven byl téz zménén klasicky format flmového obrazu na tzv. Sirokouhly
film. Pro reprodukci zvuku pfichazejicich zezadu byl pfidan dalsi kanal, oznaCovany
zpravidla jako efektovy.

Tento systém filmové projekce byl pfedstaven v USA v roce 1953 pod nazvem
Cinemascope. V souvislosti s dalSim technickym vyvojem a digitalizaci byl pocCet
zvukovych kanalt dale rozSifen. Projekce Cinemascope pouzivala tfi hlavni

reproduktory za platnem L-C-R a v zadni fasti tz. surround, ktery byl monofonni.
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Postupné byl tento systém zdokonalen, surroundovy kanal byl rozSifen na
kmitoctl (LFE).

Ozvuceni kinosali systtmem 5 1 je 10 let stard historie. Soucasné
nejmoderngjSi kinosaly pouzivaji technologii 11_1, nebo dokonce 16_1. Tyto
systémy umoznuji vytvaret vSesmérovou virtualni realitu, byl rozSifen zejména pocet
surroundovych kanall. Predpokladem je, aby kinosal byl vybaven potifebnym
mnozstvim reproduktoru.

Immersivni ( volné pfelozeno vnofeny) zvuk modeluje pomoci specialniho
kédovani vjem virtudlni reality na kulové ploSe 360 stuprit. Pouziva se bézné
vybaveni reproduktory 5 1. Poslucha€ tak vnima zvuk pfichazejici ze vdech sméru.
Tento zplsob je pouzitelny i pro domaci kina vybavena 5_1.

Podstatné je, ze nelze zapomenout na 2,5 miliard smartphonu a tablett, které
jsou v provozu na svété. Proto je cilem sou€asného vyvoje vyiesit pouZiti technologie
immersive sound pomoci specialnich sluchatek.

Pracuje se na vytvoreni svétové normy pro toto kodovani.

Zvukové ztvarnéni snimku — zvukovy obraz

Vedle hudby a jeji interpretace je podstatnou soucasti zvukové ztvarnéni
snimku. Od pocatku zvukového zaznamu jeho tvarci usilovali o vérné zachyceni,
které je stale k dispozici na historickych snimcich. Lze sledovat proménu technického
vybaveni i estetického vnimani snimkd az do dneSni doby. Vytvareni celkového
zvukového obrazu nahravek je dulezity obor. Je tfeba si uvédomit, Ze v oblasti
popularni hudby se zvukovy obraz vytvafi ve vétSiné pfipadl umeéle. Jedna se o
virtualni realitu, ktera je soucasti interpretace skladby. V oblasti klasické hudby se

postupné dospélo k podobnym tendencim. NejvyznamnégjSi stale zlstava touha
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prenést zazitek z koncertni siné€ do reprodukované nahravky. | v oblasti klasické
hudby je zvukovy obraz vytvafen tak, aby co nejlépe predvedl vSechny detaily
skladby. Cilem zde neni pouze snaha o vérné napodobeni situace pfi Zivé produkci,
ale pfizpusobeni moznostem stereofonni reprodukce a jejich maximalni vyuZiti.
Jedna se zejména o upravy dynamiky, balance a zvukové barevnosti. Zde je rovnéz
ddlezita funkce hudebni rezie, ktera posuzuje, zda vznikajici zvukovy obraz souhlasi

se strukturou hudebniho dila.

Epifenomén

Rumunsky dirigent Sergiu Celibidache hovofi o tzv. epifenoménu
(epiphenomenon) v zivé hudbé, zastupném fenoménu, ktery na nahravce chybi a
proto za svého tvurciho zZivota odmital jakékoliv nahravani. Teprve po jeho smrti se
nahravky diky rodiné dostavaji na verejnost.

Epifenomén (z feckého epi-fainom ukazovat se na cCem) je jev vedlejsi,
pruvodni. V hudebnim vyznamu se jedna o specifické reakce hudebnikl napf. na
prostor, ve kterém hraji. V prostoru s dlouhym dozvukem, napf. v kostele budou volit
jiné tempo téze skladby, nez v sale s kratkym dozvukem. Tak aby drobné rytmicko-
melodické utvary mohly byt zfetelné vnimany posluchaci. Pfi provedeni hudby u
prilezitosti konkrétni udalosti si hudebnici i posluchali spojuji provedeni hudby
s danou situaci a prozivaji udalost i hudbu jinym zplsobem. Nahravka podobné
situace na prvni pohled vyluCuje.

Diky moderni technologii, zejména digitalni upravé zvukového signalu, vznika
teoreticky nekone¢na variabilita zastupnych jevd, které bezdéky pfi poslechu
zaznamu zvuku mohou na posluchace pusobit.

V dnesni dobé Ize chapat epifenomeén, tedy zastupny jev, ktery se vyvinul do
samostatného tviréiho zpracovani zvuku, coz ma logicky nejvétsi ucinek na

posluchace. Druhou epifenomenalni hodnotou je zplsob interpretace a prace

85



s tvofenou barvou zvuku nastroje pfed mikrofonem. Prace na nejmensSich detailech
majicich vliv na vyznéni zvuku z reproduktoru je rysem, ktery si uvédomujeme na

pristupu téch nejlepSich umélcu.

Pfinos detailll ve zvukové nahravce

Pfi koncertnim provedeni, diky vizualni strance a akustickym podminkam,
vnimani mnoha zvukovych detaild zlstava skryto (napf. pianissimo tympanu
v kombinaci s jinymi nastroji, protihlas ve ftfeti flethé apod.). Zalezi na kvalité
orchestru, instrumentaci a schopnostech dirigenta, nakonec i koncentraci
posluchace. Dulezitou funkci zde téz hraje pouziti umélého dozvuku. Vhodnym
sejmutim a kombinaci pomérd mezi jednotlivymi zvukovymi stopami Ize docilit
virtualni situace, ktera posluchaci pfinese novy zazitek. Lze docilit i zlepSeni zvukové
balance skupin v orchestru apod. Dulezitym ukolem hudebni rezie je dosazeny
vysledek kriticky posuzovat a hodnotit dosazenou balanci jako celek.

Pokud ma byt umélecké dilo archivovano pro budoucnost, pfedpoklada se, ze
bude z hlediska hudebniho bezchybné. DuleZité je vnimat, kde je hranice idedlni
interpretace, tedy bezchybnosti. Naprosta vétSina posluchaci vnima nahravku
hlavné z hlediska jejiho vnitfniho naboje a malé technické chyby nepoklada za
rusivé. Hudebni rezie musi rozhodnout na zakladé svych zkuSenosti, kde je hranice
pro toleranci drobnych chyb. S odstupem C€asu vidime, Ze i nedokonalé snimky
vyjime€nych hudebnich udalosti mohou ziskat velkou napf. sbératelskou hodnotu.

Je tfeba si uvédomit, Ze rozsahlejsi skladby neni vétSinou mozno zaznamenat
v jednom celistvém provedeni. Proto je tfeba vysledny snimek sestavit z nékolika
Casti. Tuto fazi nahravaciho procesu nazyvame stfihem. Stfih souvisi s vyvojem

nahravaci technologie a v rannych dobach nebyl mozny.
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3.2 Stiih a jeho problematika z uméleckého hlediska

Existuje zasadni otazka souvisejici s vlivem stfihu na nahravku. Jak bylo
feCeno Waltrem Benjaminem, film vstupuje do reality jako chirurg do téla pacienta.
Stfih hudebniho zaznamu muze byt pfenesené chapan jako vstup do povédomi
posluchace. Fotografie, jako soucast filmového pasu sméfuje k umplatnéni ve védé
diky zachyceni detailu, ktery ztraci svou uméleckou podstatu. Vzorek zvuku vytrzeny
z kontextu prechazi do oblasti vyzkumu akustiky, respektive psychologie hudby*?.

Hudebni rezisér by mél mit pfesah vSeobecnych kulturnich znalosti, aby si mohl
paralely mezi jednotlivymi druhy uméni uvédomovat.

Pokud nékdo vznese nazor, ze sestfihany snimek neni pravdivy oproti zivému
provedeni, da se s nim za jistych okolnosti souhlasit. Interpretace hudby probiha
v pritomnosti a dale neexistuje. Pomoci stfihu ale vznika nova kvalita, ktera pfi Zivém
provedeni nema obdobu a tak byla postupné posluchaci akceptovana.

Duvodu, pro které je nahravka vytvofena zjednotlivych usekl, muize byt
nékolik. Je to napfiklad dlouha hraci doba, takze je ucCelné rozdélit nahravku na
pfedem naplanované useky. To je dlvod zcela logicky a jisté usnadriuje realizaci
nahravky.

Jinym, €astym duvodem je oprava kratké €asti nahravky, ktera je porudena
ruchem, ktery vychazi z nastroje nebo nabytku ve studiu. DalSimi vlivy technického
charakteru — zména vzdalenosti od mikrofonu, technicka chyba (porucha pfistroje).
Stejné tak muze byt jednoduchym stfihem vyménéna ¢&ast nahravky, ktera se
nezdafila v nékterém z hudebnich parametru interpretace.

Vigvivs

nebylo mozno provadét hlavné z duvodu, Ze stfih byl destruktivni. Chybny stfih bylo

42 Deutsch, Diana: The Psychology of Music, Academic Press, Elsevier, 2012
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obtizné opravit, protoze stfihat se musel originalni zaznam a jiny material nebyl
k dispozici. Pouzit ke stfihu kopii originalu by znamenalo sniZeni technické kvality
nahravky. Analogova kopie zpusobila, v nejlepSim pfipadé, zvySeni Sumu nahravky.
Pfesto Ize konstatovat, Ze Clenové nahravaciho tymu pomoci experimentu dokazovali
vynikajicich vysledku, kterych by jinak nebylo mozno dosahnout. Také tim vytyCovali
limity technologie, které dalSi vyvoj mohl zohlednit. Pfed nastupem digitalizace je
potfeba si uvédomit souhru vice jevu.

V oblasti experimentalni elektronické nebo elektro-akustické hudby s centry
v rozhlasovych studiich (Pafiz, Kolin, v Cechach Praha, Brno, Plzefi , na Slovensku
Bratislava) se diky spolupraci skladateld a mistri zvuku krok za krokem rozSifovaly
naroky na vyvoj nahravaci a postprodukcni technologie. Nové postupy zpracovani
zvuku se prenesly i do nahravani vazneé i popularni hudby.

Digitalizace procesu nahravani a hlavné vyuziti pocitaCe pro zaznam a
zpracovani digitalniho signalu rozsifily velmi vyznamné moznosti stfihu. Da se fici, ze
v tomto smyslu bylo dosazeno uplné svobody. Stfihat je mozno v libovolném misté
nahravky, stfih je nedestruktivni, takZze se muze libovolné ménit a opakovat.

Tato svoboda ovSem otvira novou oblast rozhodovani. Je tfeba uvazit, co je
vlastné dokonala nahravka, jak nahravku dale zlepSovat a zdokonalovat. SouCasna
variabilita stfihu dava moznost vyménit v nahravce libovolny usek, libovolnou notu.
Tak je mozno dosahnout toho, Ze v nahravce jsou vSechny noty intona¢né naprosto
pfesné, rytmicky jsou na spravném misté a maji spravnou dynamiku. To je jen Cast
cile.

Pro mistra zvuku a pfedevsim pro hudebniho reziséra to pfedstavuje zavazny
ukol. Rozhodnout, zda se dalSimi stfihy nahravka jeSté zdokonaluje, nebo postupné

ztraci vyraz, zakladni hudebni sdéleni, které je schopno ucinit nahravku pro
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posluchaCe zajimavou. Je to nesmirné tézké rozhodovani, kde je tfeba velkych
zkuSenosti, vzdélani i osobnosti hudebniho reziséra.

Nékteré nahravky jsou, i pfes malé nedokonalosti, pro posluchate nadmiru
zajimavé a proto uspésné. Je mozno se domnivat, Ze v hudbé panuji jakési magické
vnitfni sily, které posluchaci vnimaji, i kdyz neni zcela jasné, kterymi smysly. Zde je
mozno uvést velmi volnou analogii jako je napfiklad Genius loci — duch mista — nebo
vyzafovani pozitivni energie oznacCované zpravidla jako Aura. Ta se uplatiuje
zejména v oblasti vytvarného uméni.

Je mozna odvazné tyto jevy pfimo porovnavat, ale jistou souvislost mozno
alespon tusit.

Podobné sily je mozno pozorovat i v oboru kompozice hudby. Tak jediné se
da vysvétlit, Ze nékdy se jednoduché spojeni nékolika tonu stane motivem, ktery si
oblibi Siroka oblast posluchadu, a jindy velmi dokonalé kompozice zUstanou bez
povsimnuti.

V historii jsou zaznamenany situace, kdy velci mistfi odmitli opravit drobnou
chybu ve své nahravce. Bylo to proto, Zze neduvérovali tehdej§im moznostem stfihu?
Nebo se obavali, ze poskodi ducha nahravky? Tézko fici.

Proto je hudebni reZie tak zavazny a tézky obor. V minulosti stala pfed
hudebnim rezisérem zodpovédnost za praci s jedinym originalem. Vyvoj techniky
vyfeSil tyto problémy, ale postavil hudebni rezii pfed jina rozhodovani neméné
zavazna.

Napfiklad nahravky mladych zacinajicich interpretl se musi uplatnit v prostiedi,
které je velmi konkurencni. Toho si musi byt hudebni rezisér védom a v kazdém

pfipadé by mél zejména mladé umélce vést pfi nahravani spravnym smérem.
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Pro hudebniho reZiséra stale plati, jak s mirou a moznostmi stfihu nakladat.
Mirou stfihu se rozumi mit na paméti vzdy celkové vyznéni dila, nebot’ to je v prvé
fadé predmétem zaznamu. Ve druhé fadé se zabyva interpretaci. Obé zminéné
varianty se mohou navzajem prevazovat. Moznosti stfihu dokazi zkombinovat
nejmensi detaily az po ,vyCisténi“ interpretaCni urovné na bezchybnou. Celek tim
ovSem muze znacné utrpét.

Ne kazdy interpret ma schopnost nebo je ochoten vnimat hudebni celek
v urovni skladatelovy predstavy. S tim souvisi zajem o dokonalost detailu. Pokud by
porusenim celku doslo k poruseni unikatni vystavby interpretace, jisté by od tohoto
zaméru sam interpret wupustil. Kvalita interpretace souvisi s pochopenim
interpretované skladby od jejich detaill az po celkovou vystavbu.

Kvalita detailu a kvalita celku interpretace nejsou shodné a navzajem se
ovlivAuji.

Vzpominka na koncert klarinetistky Sharon Kam a Ceské filharmonie
s Manfredem Honeckem z ledna roku 2006 dokazuje umélecky hodnotny pfistup ke
stfihu ze strany umélcl. Na nahravce byly vyménéno nékolik not, ke kterym dala

v celém koncertu pro klarinet a orchestr umélkyné svoleni*,

Interpret bude vzdy usilovat o co nejdokonalejSi zaznam, nebot’ konkurence je
stylovych obdobi i velké Casti hudby 20. stoleti. Interpreti také vyzravaji a jejich
pohled na interpretaci se proménuje. V dnesni dobé Ize narazit na nahravky umélcu
z doby jejich mladi, tvar€iho vrcholu i pozdnich let. Stale se potvrzuje, ze mnoho

nahravek, které nejsou zcela dokonalé, maji pfesto velkou uméleckou hodnotu.

*3 Koncert k vyroCi W.A.Mozarta ve Stavovském divadle, A Mozart Gala from Prague, BVA, leden
2006, hudebni rezie S.Smejkalova, mistr zvuku J.Kotzmann
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Historie stfihu - technologie

Stfih ve smyslu sestaveni nahravky z postupné& pofizenych casti mohl byt
prakticky realizovan az tehdy, kdyZz vyvoj zaznamu zvuku dospél k magnetofonu,
ktery jako zaznamové médium vyuziva magnetofonovy pasek. Princip magnetického
zaznamu byl objeven jiz na pocCatku dvacatého stoleti. Ve ftficatych letech s timto
principem v Evropé experimentovaly némecké firmy AEG a BASF. V nahravacich
studiich se zacal pouzivat po druhé svétové valce.

Magnetofonovy pasek je pasek z umélé hmoty, na ktery je nanesena tenka
vrstva magnetického materialu, do které se uklada zaznam zvuku. Pasek se da
stfihat ndZzkami a spojovat lepenim. Tak je umoznén stfih zaznamu. Klepeni se
zprvu pouzivalo lepidlo, podobné jako ve filmu. Zahy vSak byly vyvinuty specialni
lepici pasky, které moznosti stfihu vyrazné zdokonalily.

Misto stfihu se vyhledavalo pohybem pasku po pfehravaci hlavé magnetofonu.
Tento stfih byl destruktivni, takZze opakované pokusy nebyly mozné. Uspésnost
zalezela na zruCnosti a zkuSenosti mistra zvuku a vysledky je tfeba obdivovat. Stfih
byl zprvu provadén normalnimi nuzkami, ovSem antimagnetickymi, aby nebyl
poSkozen zaznam. Pozdéji byly studiové magnetofony vybaveny stfihacim
zarizenim, které stfih pasku provedlo pfesnéji a se spravnym uhlem. Rovnéz lepeni
pasku se provadélo ve zvlastnim pfipravku ,kolejnicce”.

Mechanicky stfih pasku se v prabéhu 70-tych let az do zacatku digitalni éry
vypracoval ke zna¢né dokonalosti. Za zminku stoji i zplisob oznacovani jednotlivych
zabérl pfi nahravani pro potfebu nasledného stfihu. Pfipomerime, ze pro nahravku
prumérného hudebniho dila je tfeba nékolik desitek zabéru. Ty je tfeba oznaCovat
Cisly. Puvodné se do kotouce pasku vkladaly malé papirky s Cisly. Pfi pfevijeni pasku
bylo tfeba tato Cisla prfekladat na navijenou stranu. To bylo zdlouhavé a snadno mohl

vzniknout omyl. To byl téz dalSi ukol pro hudebni rezii, vést o vSech zabérech
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dostateCné podrobné poznamky, aby se predeSlo zbyte€nému hledani. Pozdéji byly
mixazni stoly doplnény o zafizeni, které vkladalo hlaSeni do zaCatku kazdého
zabéru™.

Neméné dulezita je péCe o archiv sestfizenych nahravek. Vzhledem k tomu,
Ze spoje pasku pomoci lepenky nebyly neomezené trvanlivé bylo napfiklad
v Supraphonu zfizeno zvlastni oddéleni, které pecCovalo, podle pfesného planu o
dalezité nahravky. Lepici pasky byly po urc€itych letech vyménény a nahravka celkové
zkontrolovana®.

V 80-tych létech nastupuje v oblasti klasické hudby digitalni éra, ktera
problémy stfihu a archivace postupné fesi*.

Ve studiich zabavné hudby se v 80-tych letech bézné pouzival vicestopy
analogovy zaznam na Sirokém magnetofonovém pasku. Mechanicky stfih Sirokého,
rozumi se jedno nebo dvoupalcového pasu, neni prakticky proveditelny a nepouziva
se. Mozny je pouze elektronicky stfih ,overdubem® pfihravanych stop. Ovladani
Loverdubového* stfihu provadéli ¢asto zru€ni hudebni reziséfi. Stfih mnohastopého
zaznamu vyreSil az nastup pocitacl a modernich softvérd jako napf. Pro-tools,

Sadie, Pyramix nebo Sequoia po roce 2000.

Paralelni pfibéh vedle gramofonové desky patfi zvukovému filmu. Jeho historie
se datuje do 20. let 20. stoleti. V Americe 1927 byl vytvoren slavny film Jazz Singer.
V Cechéach C.K. polni marsalek 1930 — ktery se hraje dodnes.

Ve filmu zvuk mohli stfihat, vrstvit, na rozdil od vyroby gramofonovych desek.

K tomu se vaze historie hudebni rezie hudby k filmu, ktera existuje dodnes.

* Z vlastni praxe studentskych nahravani v CR Ostrava v 90. letech vim, Ze zaleZelo na sehranosti
tymu hudebni rezisér, mistr zvuku a stfiha¢-ka. Lehce se mohlo stat, ze byly spojeny dva nesourodé
celky a hledané useky musely byt opét nalezeny, oznageny a vsazeny do vysledné posloupnosti.

*> Pramen: osobni archiv Ing.J.Kotzmanna

40 Remasteringu starych nahravek se vénuje dlouhodobé mistr zvuku Karel Soukenik (Arco Diva)
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Tehdy samoziejmé moznosti stfihu byly neporovnatelné omezenégjsi, ale dalo se
s nahranym zaznamem dale pracovat. U filmu, kdyz je hudba kombinovana
s obrazem, vznika symbidza, kterou mizeme vysvétlit tak, Ze obraz a zvuk se
doplfiuji.

Funkce hudby je vzdy specificka v chapani interpretace, ktera slouzi obrazu.
Hudebni fraze zahrana hudebnikem ve studiu koresponduje s obrazem, ktery
doprovazi. Stfih by nemél tyto zakonitosti narusit. Funkce hudebni rezie je dobré
chapat ve smyslu poetizace, estetizace vysledného snimku za ucelem podpory déje
zachyceného v obraze. Je otazkou, jestli stejného ucinku hudba docili bez obrazu a
jak pusobi na posluchace, ktery obraz nezna. To je uvaha pro psychology.

2. svétova valka vyvoj zbrzdila. Poté se objevuji prvni magnetofony, magneticky
zaznam na ocelovy drat. Hodily se pouze pro zaznam mluveného slova. Od
okamziku, kdy se za&al pouzivat magnetofonovy pasek se v Cechach, nedlouho po
2. svétové valce v Supraphonu se pouzival americky paskovy magnetofon znacky
Fairchild. Od toho okamziku je mozZno zaznam stfihat. Pdvodni stfih byl velmi
primitivni, pouzivalo se podobné jako ve filmu lepidlo k montazi jednotlivych Casti
zaznamu.

V 50. letech zacCina stereofonni magnetofonovy zaznam. Stfih zaznamu se
velmi zdokonalil. Zaznam byl analogovy a kazda dalSi kopie znamenala zvySeni
Sumu. Sum péasku byl hlavnim omezujicim faktorem kvality zaznamu.

V 70. letech se kone¢né podafilo objevit pfistroj na redukci Sumu pasku, ktery
fungoval velmi dobfe a byl pouzitelny pro vSechny hudebni Zanry. Jednalo se o Dolby
A. ZjednoduSeny systém Dolby zdokonalil zaznam pro MC kazety, zejména pro

vaznou hudbu.
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Vroce 1975 byla v Ceskoslovensku provedena prvni digitalni nahravka
v koprodukci s japonskou firmou Nippon. Stfih byl proveden podle vzoru stfihu na
analogovém magnetofonovém pasu, ktery byl pofizen paralelné jako zaloha.

Od 80. let se pouzival zaznam na videokazety typu U-Matic. Nasledné byla
vyvinuta moznost digitalniho stfihu na téchto kazetach. Posléze se prosadila v 90.
letech stfihacka na kazetach R-Dat.

ZacCatek digitalni technologie nepredstavuje okamzité zdokonaleni kvality
zvuku. Digitalni technika ma jednoznacny pfinos - vyroba kopii bez snizeni technické

kvality.
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4 HUDEBNI REZIE V NAHRAVACIM PROCESU

Od konce 19. stoleti se stava predmétem zajmu postupné vesSkera hudebni
literatura. V jaké dobé bylo mozno nahravat které autory a které hudebni zanry mély
vétSi popularitu, je dano spoleCenskymi faktory a omezenim nahravaci techniky.
Vime jen, Zze néktefi autofi Cekali na své prvni nahravky dlouha léta, nebo se jich
vubec nedozili, &i zapadli do zapomnéni. Divodem mohl byt nezajem interpretl Ci
producentd nahravacich spolecnosti. Stejné tak jsme svédky objevl i zamérnych, ve
snaze pfijit s néCim novym, ohromit a ziskat si pfizen posluchacu.

Hudba zkomponovana v minulém stoleti byla zaznamenavana ,poprvé“
v situaci, kdyz vyvoj nahravaci techniky dospél k potfebnym moZzZnostem. Pozdni
skladby Stravinského jiz nebyly nahravany monofonné, protoZze byl k dispozici
stereofonni zaznam. Mahlerovy symfonie se dostaly do katalogd velkych
nahravacich spoleCnosti ve vétSim mnozstvi teprve na konci 20. stoleti, kdy
orchestry tento repertoar zaCaly hrat a nahravaci technika byla schopna dokonale

sejmout Mahlerovy kolosalni instrumentace®’.

Hudebni rezie v dneSni dobé poskytuje hudebnikim i nahravacimu tymu

komfort, ktery si u€astnici nahravaciho procesu ne vzdy uvédomuiji.

e

Inspiraci k této mysSlence mi poskytl kolega skladatel a houslista zijici v New
Yorku Ericsson Hatfield v roce 2017, cituji: ,Kdyby v jediném z pfiblizné Sedesati

nahravacich studii méli hudebniho reziséra, jako jsem to zazil pfi nahravani svych

4 Obrovskym pfinosem bylo zfizeni online zvukového archivu Berlinské filharmonie, kde je mozno

studovat nahravky historické i sou¢asné.
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skladeb ve Zvukovém studiu HAMU, natoCilo by se dvojnasob hudby v mnohem
vy$Si kvalité”.

Toto konstatovani je spojeno se souCasnym stavem nahravaciho primysilu.
Kdo ma finanéni prostfedky mize nahravat. Nahravaci technologie v digitalni kvalité
je dostupna prakticky komukoliv.

Reprodukovana hudba v sou€asné spolecCnosti jednoznacné prevazuje. Jeji
kvantita presahuje produkci profesionalnich studii. Vzdélavani v oblasti hudby a
nasledné vyuziti téchto znalosti pro jeji kvalitni zaznam by mélo byt stale aktualni.

Umélci sami i jistd Cast posluchacu budou i nadale zadat nejvy3Si kvalitu

zaznamu i jeho zpracovani.

Historicky vyvoj funkce hudebni rezie

Producenti i tehdejSi hudebni reziséfi museli v dobé mechanického zaznamu
hudebni kompozice mnohdy upravovat pro mozny zaznam. O detailni praci nemuze
byt fe€. Skladby se adaptovaly, aranZovaly tak, aby sejmuty zvuk jasné prezentoval
hudebni mysSlenku. VSe zalezelo na kvalité interpreta, jestli dokaze opakované,
spravné a dosti vyrazné prednést nahravany repertoar.

Diky mikrofonu se zachycena oblast zvuku rozSifuje a tento posun hudebniho
reziséra zajima, jakym zplsobem nastroj nebo lidsky hlas vyzni z reproduktoru.
Walter Legge vénoval témto praktikam spoustu Casu a s pévcemi, dirigenty,
instrumentalisty hledal moznosti vylepSeni zvuku. Detailni propracovani kazdé
hudebni fraze a jeji barevné vyvedeni je pro zvukovy zaznam podstatné. Kontrola
partitury je také ulohou hudebni rezZie, zejména partitury realizované v podobé
individualni interpretace. Zvukovy zaznam a jeho moznosti tak pfimo ovliviuji pfistup

k interpretaci pfed mikrofonem.
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V dnesni dobé je tendence spiSe opacna, zasluhou zdokonaleného digitalniho
zaznamu.

Vztah interpreta k nahravani je vzdy individualni. MUzeme sledovat typy
interpretd vnimavych k moznostem zaznamové technologie. Pokud tim spole¢né
sleduji cil zlepSeni vyznéni hudebni kompozice, je umélec i nahravaci tym na

spravné cesté.

Nahravaci proces
Nahravaci proces muzeme definovat jako soubor c&innosti spojenych se
zaznamem zvuku za ucCelem nahravani hudebnich skladeb a jejich vydani. Déli se do

nékolika fazi, které nelze zaménovat, maji svou technologickou navaznost:

Pripravna faze

1. Produkéni zamér
2. Pfiprava nahravani
Faze nahravani

3. Nahravani

Postprodukéni faze

4. Zpracovani nahraného materialu
5. Mix a mastering
6. Vydani nahravky

VSechny tfi faze jsou soucasti nahravaciho procesu od zacatk zvukového
zaznamu na konci 19. stoleti. Postupem doby a rozvinutim moznosti zaznamu a jeho

zpracovani se postupné vyvijely k vyssi kvalité.
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Nahravaci tym

Vypujéme si vzor z tymové prace ve sportu. Ve sportovnim tymu — napfiklad
v hokeji pozorujeme spolupraci hracl na hraci ploSe. Kazdy ma svou roli v uzkém
vztahu k jeho profesnim prfedpokladim, talentu a schopnostem. Kazdy musi ovladat
vSechna pravidla hry. HraCi se na svych pozicich mohou stfidat, ackoliv je jejich
doménou jista Cast schopnosti. Kazdy hra¢ musi mit zazemi, tvofené z trenérd,
zdravotnika, manazer(. Pfipravuji se na spoleCny zapas, voli taktiku a méni ji i v
prubéhu hry.

Model tymové hry muze byt pfenesen na jednotlivé ¢leny nahravaciho tymu.
Hra ma sva pravidla, ktera musi vSichni za&astnéni znat.*®

Podobné muzeme spatfovat paralelu v symbidze architektury a stavebnictvi.

Vytvarném umeéni a designu.

Nasledujici mySlenka spocCiva v analyze vzdélani zvukového mistra a jeho
schopnostech uplatnéni v ramci nahravaciho tymu. Pokud mistr zvuku disponuje
schopnostmi pokryvajici Cinnost hudebniho reZiséra, jeho pfitomnost ztraci
opodstatnéni. Pfima uméra je patrna pouze v zavislosti na sloZitosti nahravani.
Pokud je mistr zvuku natolik zaméstnan vytvarenim zaznamu zvuku, nemuaze stihat
uhlidat vSechny potfebné hudebni informace.

Hudebni rezisér, ¢im méné toho o nahravani vi, tim je méné uziteCny
v nahravacim tymu. Vtomto smyslu muzZe predstavovat hodnotitele vytvofeného
zaznamu, ale nemuze ho v jeho pribé&hu ovliviiovat ve smyslu zlepSeni hudebnich i

zvukoveé — technickych parametru.

*® Wittgenstein, Ludwig: Filosoficka zkoumani, Filosoficky Ustav AVCR, 1993
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Nahravaci proces je realizovan tymem spolupracovniku, ktefi ovladaji
technologii zaznamu a jsou zprostfedkovateli uméleckého hudebniho vykonu
specifickou formou - zvukovym zaznamem.

SloZeni tymu se vyviji od slozZitosti projektd, od mensiho poctu €lend k vétSimu,
aby se dospélo ke mnoha individualnim formam v dneSni dobé. Nahravaci tym
zahrnuje profese mistra zvuku, hudebniho reZiséra, pfipadné asistenty obou
zminénych profesi. VétSinou se Clenové tymu dopliuji svymi schopnostmi v
perfektné fungujici pracovni skupinu. Skute¢né sloZeni nahravaciho tymu zavisi na
individualnich schopnostech jednotlivych ¢lenu. Ve zcela vyjime€nych pfipadech
zvladne zastresit vSechny zminéné profese jedna osobnost.

Mistr zvuku ovlada nahravaci technologii teoreticky a prakticky a je vyhodou,
pokud je hudebné vzdélan. Pfedpoklada se, ze hudbu vnima, dokaze ji reflektovat.
Zejména instrumentaci hudby, tempo, rytmus a intonaci. Zakladem jeho vzdélani je
inzenyrstvi v oboru elektro-akustika. Vyznamnymi osobnostmi na Ceské nahravaci
scéné jsou FrantiSek Burda, Miloslav Kulhan, Vaclav Zamazal, Vaclav Roubal,
Stanislav Sykora, Jan Kotzmann, Toma$ Zikmund, Jaroslav VasiCek, Miroslav

Mares, AlesS Dvorak, Ondfej Urban a dalsi.

Hudebni rezisér ma zodpovédnost za hudebni spravnost nahravky i za jeji
estetické vyznéni. Jeho vzdélani se pfedpoklada v oblasti hudebni skladby. Proto se
reziséfi prevazné rekrutovali z fad skladateld a muzikologl, hudebnich teoretiku.
Mezi nejslavnéjSimi uvedme Milana Slavického, Pavla Kuhna, Zdenka Zahradnika,
Eduarda Herzoga, Jaroslava Venhodu, Jaroslava Smolku, Jaroslava Rybare, Jifiho
Gemrota, Milana Puklického, a dalSi.

Hudebni rezisér by mél mit také védomosti v oblasti technologie nahravani,

coz mu umozriuje kvalifikované rozhodovat o pribéhu nahravani v souladu s nazory
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mistra zvuku.

Z dnesni praxe se jevi idealni znalost celého nahravaciho procesu teoreticky i
prakticky hudebnim i zvukovym rezisérem, aby pouziti modernich technologii bylo
provadéno odbornym personalem a Clenové tymu se v jednotlivych ukolech mohli
stfidat a zastoupit. Takové sméfovani Ize chapat jako sméfovani k setfeni rozdilu
mezi mistrem zvuku a hudebnim rezisérem. V nahravacim prumyslu se pohybuje tak
velké procento hudebnikul i technikl, Ze je jen otazkou €asu, kdy i velké firmy budou
vyzadovat univerzalni pracovniky, schopné zastat samostatné vétsi pole pusobnosti.
Reseni se nabizi ve formé asistent(l mistra zvuku (viz Studio Rudolfinum v Praze
nebo Elbphilharmonie Hamburg, Né&mecko). V Ceské republice v soudasnosti
v mnoha velkych nahravacich studiich provadi hudebni rezii hudebnik (skladatel,

instrumentalista, muzikolog).

Nahravani se v historii soustfedilo nejprve do vyznamnych svétovych center
v Americe ve Spojenych statech (New York, Washington) a v Evropé ve Francii
(Pafiz), Némecku (Berlin), Italii (Milano) a Velké Britanii (Londyn). Terminologie se
vyvinula i zakotvila pfevazné v jazyce anglickém a némeckém®®.

V terminologii je i pfes odchylky v pfekladu mezi uvedenymi jazyky zakladem
producent (anglicky producer, némecky Produzent, francouzsky producteur). Druhym
pojmem je jisté mistr zvuku (anglicky sound engineer, némecky Tonmeister,
francouzsky ingénieur du son). V Ceském jazyce se také velmi Casto pouziva vyrazu
zvukova rezie.

A protoZze hudebni rezZie byla zpocCatku zastoupena latentné v pozici
producenta, nebo osoby pfizvané, ktera byla schopna nahravky hudebné kontrolovat,
neni pro ni pojem ustaleny. Zejména v posledni etapé vyvoje se hudebni rezie podili

na vedeni nahravani ve smyslu volby vhodného postupu pfi zaznamu jednotlivych

49 Frekventované anglické terminy: recording crowd, recording supervision, recording engineer,
producer, Klangingenieur, Aufnahmeleitung apod. byly volné pfevzaty i do Ceského jazyka.
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Casti hudby a jejich zpracovani pfi postprodukci. Ztohoto faktu lze odvodit
nazvoslovi, které by v cestiné nejlépe odpovidalo slovnimu spojeni ,vedouci
nahravani“ (anglicky recording director, némecky Aufnahmeleiter, francouzsky chef
d’enregistrement), které ale neobratné zustalo ve tvaru ,hudebni rezisér* a v cizich
jazycich se ekvivalent nepouziva. Zda se, ze si CeStina vynalezla samostatny nazev
pro profesi, ktera se vyvinula do této konkrétni podoby teprve v pribéhu vyvoje a
souCasné se v mistnich podminkach specificky vyvinula. Neni pochyb, Ze by
v ostatnich zemich tato pozice nebyla zastoupena, ale je spiSe stale chapana jako

samoziejma soucast bud role producenta, nebo mistra zvuku, nebo obou soucasné.

Nahravka = hudebni zrcadlo

Nahravkou je nastaveno hudebnikim zrcadlo a nahravaci tym usiluje o to, aby
se v ném odrazelo to nejlepsi.

Rika se, Ze v uméni se neda predstirat. To plati i pro profesi hudebni rezie.

Hudebni nahravka je odraz krasy hudby, odraz umeéni, které lidé dovedou
vytvaret. Zvukovy zaznam ale pfinasi nové médium, novy fenomén — zaznam zvuku
v Case, zaznam jedineCného momentu interpretace.

Pfesto nesmime opomenout ostatni faktory mezi zaznamem a jeho
posluchacem.

Proménlivym prvkem se stava prostfedi, ve kterém je zaznam prehran
(domov, kinosal, koncertni sif). | reproduk&ni zafizeni, ze kterého muze byt zaznam
poslouchan (radiopfijimac, stereo soustava, walkman, smartphone apod.)

Navic je proménlivé kazdé vnimani jednotlivce pfi poslechu byt téhoz snimku.

Vzdy panuji jiné okolnosti poslechu (nalada, soustfedénost apod.).

101



Hudba, kterou tvofi skladatelé, se v minulosti vyvijela spiralovité mezi
intelektualnim prostfedi moderniho mésta a nebo naopak inspiraci hledala v lidové
hudbé, v pfirodé, v lidské feci, tedy blize ¢lovéku.

Také posluchaci se proménili ze spoleCnosti Slechtické v konzumujici masy.
Naroky na kvalitu hudebni nahravky zistavaji u vazné hudby stale vysoké.>
Jako pfiklad uvedme pfimé pfenosy z Metropolitni opery v New Yorku v prostorach

technicky k tomu vybavenych — akusticky vyhovujici kinosaly. Streamovani online je

v v

Hudebni rezisér se zasazuje o to, aby umélec podal maximalni vykon
v souladu s o¢ekavanym vysledkem i vlastnimi schopnostmi.

Je spojkou mezi interpretem a zvukovym mistrem. Je garantem hudebni
kvality va&i producentovi, respektive vici posluchadi.

Svym jednanim muze ovlivnit prdbéh nahravani v pozitivnim smyslu. Bez jeho
vlivu by nahravka byla odkazana i tak na rozhodnuti ostatnich (v kazdém pfipadé
hudebné erudovanych osob).

Kvalita hudebniho reziséra neni objektivné stanovitelna. Hudebni reziséfi jsou
skladatelé, sbormistfi, instrumentalisté. Jejich specifické schopnosti mohou
producenti vyuZivat ke spolupraci na nahravkach hudby riznych styld a nastrojového
obsazeni. ReZisér instrumentalista — houslista se muize zaméfit na nahravani

smyc&covych nastroju apod.

Definice hudebniho reZiséra podle muzikologa Jifiho Fukace

%0 Ross, Alex: The Rest is Noise, Fourth Estate 2012
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Citat: ,Hudebnimi reziséry se stavaji hudebné talentovani jedinci z fad
zvukovych technikl, nebo technicky pouceni hudebni profesionélové s dirigentskou
realnym interpretaénim vykonem a navic jsou obdafeni tvofivou sluchovou
predstavivosti, ktera umoznuje pfi kontrole nahravaného vykonu okamzitou reakci v

podobé jasné vysloveného normativniho pozadavku.*’

U Siroké vefejnosti a prekvapivé i u fady profesionalnich hudebniku se Casto
profese hudebni a zvukové reZie zaméruje. Casto netusi, jakou funkci hudebni
rezisér pfi nahravani plni.

Novodoba funkce hudebni reZie souvisi s rozvojem médii v poslednich dvaceti
letech. Publikace, Clanky a jiné odborné texty o hudebni rezii je mozno dohledat v

omezeném poctu. CizojazyCné prameny i literatura nejsou vzdy dostupné.

Rezie, nikoliv jen hudebni, je tvaréi umélecka Ccinnost, kterd spociva
v komplexni organizaci uméleckého déni (divadlo, film, rozhlas, televize). Takto
pojmenovana muze byt chapana v existenci uméni od nejstarsi historie.

Od dob dolozenych literarnimi prameny, v evropském kontextu biblickymi texty,
je mnoho odkaz(l na existenci organizovaného hudebniho Zivota®®. Podstatou tkolu
reziséra je vedeni prace jednotlivych slozek i utvofeni celkové podoby dila (prace
s jednotlivci i zasadni podil na uméleckém vyjadfeni celku).

ReZisér se sam neucastni uméleckého projevu, proto ma moznost ho
posuzovat s odstupem a nadhledem. Podobna situace je i ve filmové rezii, kde je

jeho €innost zaméfena zejména na obrazovou slozku.

*" Fukag, Jifi: Hudba a média, Rukovét muzikologa, FfUK, Praha, 1998

°2 e Goff, Jacques: Stfedovéka imaginace, Argo, 1998
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Pfi provozovani hudby historicky plnil v pfeneseném slova smyslu funkci
reziséra producent, skladatel nebo dirigent.

Nahravanim hudba ziskava vlastni organizaci a produkci v€etné hudebni rezie.
Hudebni rezie se zaméfuje vyhradné na zvukovou podobu a interpretaci
nahravaného hudebniho dila. Tyto dvé kvality jsou pro hudebni rezii zakladnimi
kameny.

Poslech zprostfedkovany mikrofony umoznuje lepSi poslechové moznosti nez
pfimy poslech v misté dirigenta, nebo z jakéhokoliv mista v koncertni sini. Mikrofon
zaujima idealni polohu pomysiného posluchace, to nejlepSi misto, ve kterém zni
nastroje prfed mikrofonem nejlépe a nejkrasnéji. V dnesSni dobé hovofime
samoziejmé o mnoha mikrofonech, které spolecné utvareji zvukovy obraz snimku.

Odstup od prostredi, kde vznika nahravka, umoznuje posuzovat nahravané dilo
s nadhledem ve vSech umélecko- technickych souvislostech. Hudebni i zvukovy
rezisér poslouchaji zaznam v nahravaci mistnosti, oddélené od nahravaciho studia.
Poslechem z reproduktort v jejich pfedstavivosti, na zakladé zku$enosti, vznika

predstava o vznikajicim dile i o jeho finalni podobé.

Kdyz technika pozdéji umoznila nahravku stfihat, dostava tato profese dnesni
podobu. Hudba je zaznamenana stale s vétSim soustfedénim se na detail, kterému
se musi interpret i hudebni rezisér vénovat.

V dnesni dobé dokazi tvurci nahravek moznosti digitalnich nahravacich zafizeni

kreativné vyuzit na takové urovni, Ze mizeme hovofit o vrcholu, maximu.

PFi nahravani je potfeba dodrzet stanovené postupy. Jakym zplsobem jsou

provadény, zalezi na konkrétnich lidech a jejich schopnostech.
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Prace mistra zvuku i hudebniho reZiséra neni zalozena pouze na fadé poucek.
Na zakladé empirického poznani vznika tradice, ktera se pfedava dal a je
obohacovana o dalsi tvirci osobité postupy. Dalezitym rysem kazdého ucastnika je
tvurci potencial, ktery zajiStuje schopnost se zorientovat a vytézit maximum z kazdé
nove situace.

Hudebni rezisér potfebuje ziskat mnoho zkuSenosti, co je zrealného
akustického prostoru mozno a jakym zpUsobem pienést do reprodukované podoby
zvukového obrazu. Muaze dojit k riznym uskalim, ale jen porovnanim konkrétnich
situaci Ize dospét k potfebnym novym kvalitam.

Hudebni rezisér erudované posuzuje kvalitu interpretace a to ve vSech
hudebnich parametrech. Komunikuje s nahravacim tymem i interpretem a vede zapis
nahravani potfebny pro postprodukci (soupisku stfihtd). Motivuje vSechny ke

spravnym krokim vedoucim k co nejlepSimu vysledku v daném nahravacim Case.

Rozdily mezi hudebnim rezisérem a dirigentem vystizné identifikuji vztah
hudebni rezie k interpretaénimu umeéni.

Dirigent studuje hudebni dilo, realizuje proces pfipravy ,nezucastnéné“
(nehraje na zadny nastroj) pfedava orchestru svou predstavu od celkové koncepce
po nejmensSi detaily. Stale plati, Ze kazdy z hudebnikd v orchestru pfinasi svuyj
umélecky potencial. Pfedstava dirigenta je zastfeSujici a jeho vztah k orchestru se
projevi ve vykonech jednotlivych hracu.

Z pohledu z&znamu zvuku je dulezité dynamické vyvazeni jednotlivych
nastrojovych skupin v ramci celkového zvuku. Kvalita provedeni hudebniho dila

zavisi na kvalité orchestru a praci dirigenta.
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Hudebni rezisér se podili na zaznamu hudby podobnym zpusobem.
Podrobuje vSechny hudebni detaily pfedstavé, jak budou znit na nahravce a
konfrontuje ji s poslechem zaznamenavané hudby. Timto specifickym zplisobem
je ucasten zivého provadéni hudby pfi nahravani. Nemuze hudbu zahrat ani
dirigovat, mize pouze vést umélce, aby se pro u€el nahravky pokusili provést
hudebni dilo dokonale. Pouziva hudebni terminologie za u€elem popsat nedokonalé
jevy tak, aby pfi dalSim pokusu byly odstranény. Na formé& ustniho podani velmi
zalezi. Diplomacie je jednou z podminek uspéchu.

Vyvoj se odehrava paraleiné ve vzdalenych destinacich. V kontextu
globalizace je potfeba se zajimat o déni v lokalitach s tradici nahravani napf. ve
Spojenych statech americkych a okolnich nahravacich velmocich, které jsou

kolébkou tohoto krasného umeéni.

4.1 Funkce hudebni rezie

Popisem vSech moznych variant pfistupt k nahravani Ize €innosti hudebniho
reziséra specifikovat, klasifikovat a poté kategorizovat.

Klasifikace Cinnosti hudebni rezie se odviji od posloupnosti fazi nahravaciho
procesu. Typologie nahravani pak specifikuje moznost, nutnost pfipadné nezbytnost
zafazeni hudebni rezie do procesu nahravani.

Funkce hudebni rezie vznikala postupné s vyvojem nahravaciho primyslu a
nahravaci technologie. Rozvinula se do podoby, ktera je nova, ma mnoho vrstev.

Jednotlivé typy nahravani pfedpokladaji rizné taktiky hudebni rezie, které jsou
zaloZené na ovéfenych postupech.

Cinnosti hudebniho reziséra, které se uplatfiuji ve zminénych postupech jsou

analytické, praktické a tvarci.
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Cinnosti dale miizeme rozdélit na konstantni a vazané k uréité problematice.

Komunikace a psychologicky vliv jednani reziséra spada do oblasti interaktivni
cinnosti.

Cinnost hudebniho reZiséra se zaklada na vykonavani mnoha ukolt zarover.

K pochopeni funkce hudebni rezie je nutné znat celou fadu vztaht a vlivl

probihajicich v pridbéhu nahravani.

Naroky na funkci hudebni rezie

Existuje povédomi o tradicni funkci hudebniho reziséra, ktera se predava
z generace na generaci. Jejim osvojenim adept ziskava zaklad, ktery osobité rozviji
vlastnimi schopnostmi a jak bylo fe€eno, obohacuje o nové postupy.

Hudebni rezisér ma predstavu o zvukové i hudebné-umélecké podobé
interpretace (ovéfenou vlastni praxi a podepfenou predpoklady plynoucimi ze studia
hudby, pfipadné hry na nastroj), kterou porovnava s realnou situaci v nahravacim
studiu.

Analyticky reflektuje hudebni interpretaci, komunikuje formou hudebné
teoretické terminologie a psychologicky pusobi na své okoli. Tyto Cinnosti se stale
prolinaji.

Hudebni rezisér pracuje s interpretem k dosazeni zaznamu jeho nejvysSSi mozné
interpretacni urovné tvuréim zpusobem.

Hudebni rezie navic vynika v praktickych dovednostech a témi jsou:
Analyticky poslech na jehoz zakladé vytvafi bezprostfedni zapis poznamek do
partitury — Cisla zabé&rd a znaky souvisejici s negativnimi i pozitivnimi detaily
interpretace, vytvareni stfihové partitury budouciho snimku, paralelni zaznam z&béru

(jeho zacCatek a konec koresponduijici s Eisly takta v partitufe).
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celek i nejmensi detail a podvédomé hodnotit oboji. Jedna se o neustalé prepinani
,modU“ vnimani zamérujicich se na jednotlivé detaily i na celek, porovnavajici vlastni
predstavu o skladbé a interpretovo pojeti. Zakladnim zdrojem je hudebni partitura, ze
které vSichni vychazi. Hudebni rezie vnima interpretaci v detailu i v jednolitém celku
vCetné barvy zvuku a umisténi ve zvukovém obraze.

Naroky na funkci hudebniho reZiséra tkvi v poZadavcich na jeho vzdélani
v oborech skladba prakticky i teoreticky. Praktické uchopeni spocCiva v pohotové
schopnosti analyzovat slySeny zaznam z reproduktori a ve vyjime€nych pfipadech i
zasahnout pfi opravé notového zapisu nahravané hudby. Teoretické znalosti se
projevi pfi verbalni komunikaci s ostatnimi ucastniky nahravaciho procesu, aby mohl

vyjadiovat konkrétni popis pfipadnych problému ve vznikajici nahravce.

A) Naroky na vzdélani v oblasti hudby a pfedpoklady schopnosti

1) Cteni partitur

2) Vynikajici sluch — schopnost rozliSovani jemnych intonacnich odchylek
ve vertikalni i horizontalni struktufe hudby, ladéni nastroj

3) Jemné rozliSovani tempa, agogiky

4) Smysl pro kvalitu nastrojovych barev, cit pro zvukovou balanci
v komornich a orchestralnich dilech

5) Znalost hudebni skladby: hudebni formy, harmonie, kontrapunkt,
intonace, rytmus

6) Nauka o nastrojich a instrumentace

7) Déjiny hudby a znalost hudebnich dél viech stylovych obdobi a Zanru,
znalost vyznamnych historickych nahravek i hudby 20. a 21. stoleti.

8) Alternativné: absolutni orientace v tonovych vySkach
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B) Ocekavané technické znalosti

1) Zpusoby snimani zvukového signalu v nahravacim prostoru
(problematika umisténi a pouziti mikrofonu) ve vicestopém digitalnim
zaznamu

2) Systém zaznamu Casti hudby pfi nahravani (nesmi chybét zadna cCast

skladby, ktera by pfirozené nenavazala v kontextu celé skladby)

3) Zpusob prace a znalost pocitaCového programu (software) pfi stfihu
nahravky

4) Zakonitosti umisténi zvukového signalu ve zvukovém obraze (mix
zvuku)

Podle Fukace, respektive Mukafovského muze byt funkce néjakého predmétu
chapana jako monofunk¢ni nebo polyfunkéni. V pfipadé hudebni rezie vznika
polyfunkéni hierarchie a novym ukolem je ji uspofadat.

Vlivu hudebni reZie na vysledny tvar nahravky — interpretaci i zvukovy obraz je
docileno rlznymi formami c&innosti v navaznosti na posloupnost nahravaciho
procesu. Zadny bod ovéem neni mozné upfednostnit.

1. Stale zdstava analyticky poslech pfi probihajicim zvukovém zaznamu. Ugelem
je zachytit veSkeré podstatné odchylky od idealniho tvaru vysledné nahravky
(verikalni i horizontalni vnimani intonacni kvality, odhad volby tempa, spravnost
rytmu, pfirozené agogiky, dynamiky jednotlivych zvukovych vrstev u symfonické
hudby, barvy jednotlivych nastroja, nastrojovych skupin i nastrojovych kombinaci,
respektive zvukového celku).

2. Motivace umélct v psychologické roviné. Zjednodusené feCeno metodou
.pochvaly a nasledné kritiky“ postupovat v ziskavani zabéri co nejvyssi umélecké

hodnoty.

109



3. Zpracovani nahraného materialu podle provedenych poznamek, vcetné
vytvoreni stfihové soupisky.

4. Provedeni mixu zvukovych stop odpovidajicimu pfirozenému vnimani
zvukovych vrstev vychazejicich z instrumentace a poslechové praxe, tedy zivého

provedeni.

Hudebni rezisér by si mél uvédomovat hierarchii hodnot, které pfi procesu
nahravani ovliviiuje.
Chceme-li tyto hodnoty klasifikovat podle stupné zavaznosti, zaCneme jisté u
hudebni skladby, ktera je hlavnim pfedmétem nahravani a jeji interpretace. To je
nejvyssSi hierarchicka uroven, se kterou hudebni rezisér pracuje.

Hierarchické chapani pohledu na interpretaci, od vnimani celistvosti
kompozice po hudebni strance az po zvukovy detail je ovlivnéno typem nahravani.
Zpusoby prace hudebni rezie jsou tim urCovany a vzdy se snazi docilit vyvazeného
vysledku:

Muze se jednat o remastering zvukovych snimkl (reedice historickych
nahravek), pfi kterych je rezisér pouze v roli hudebni supervize. Také live recording
omezuje hudebni rezii na analyzu slySeného zaznamu. PéCe muze byt vénovana
zvukovému detailu pomoci sejmuti mikrofony a okamzitému nebo naslednému
vypracovani pfi mixu zvuku. Nutno dodat, Ze live nahravani pfestavuje dullezity
zpusob zaznamu mimofadné finanéné narocnych tituld. Nahravky vznikaji kombinaci
live zaznamu nékolika zkouSek a koncerta.

Filmova hudba a jeji snimani také predpoklada tézisté prace v mixu zvuku pfi
postprodukci. Pfi nahravani se dba pfevazné na zachyceni spravné atmosfery, ktera
vyhovuje obrazu. Skladby nebyvaiji tak rozsahlé jako napf. u symfonické hudby.

Pfi studiovém nahravani se muaze interpret zaméfit na hudebni detail
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v samostatnych zabérech. O to je vysSi zodpovédnost hudebniho reziséra, aby svym

vedenim docilil kvalitniho celku i detailu skladby. Proto se povazuje studiové

vigwv Vv

Tvarci pfinos je jisté individudlni. Nicméné podstatné ovliviiuje vysledek.
Kreativita podporuje nejen vlastni pfistup, ale také motivaci ostatnich. Hledani
vynalézavych postupu pro docileni vynikajiciho vysledku je origindlnim pfinosem
kazdého hudebniho rezZiséra. Rezisér muze kreativné pfispét volbou nahravaci
taktiky, tj. vedenim nahravani, kombinatorikou pfi stfihu a vytfibenou predstavivosti
pfi utvareni vysledné balance zvuku nahravky.

Poslechem hotové nahravky nelze zpétné praci hudebni rezie Zadnym
zpusobem vypozorovat (jen slysSitelné chyby). Snad interpreti by mohli potvrdit ze

svych zazitkl a zkuSenosti, kdo z rezisérl na né jakym dojmem pusobil.

Pochopeni funkce hudby od pocCatki v oblasti celé Evropy souvisi
s pochopenim postupného vyvoje hudebni rezie od jejiho prvniho uplatnéni az do
dnesni doby. Postupny vyvoj, déleni, vrstveni funkce je obdobné. Hudba jako
soucast nahravaciho pramyslu ma prostor, ve kterém je ji vénovana pozornost do
nejmensiho detailu. Hudba v8ech zanrl a styla, v€etné hudby vazné. Hudebni rezie

pIni funkci kontroly nad vyslednou podobou hudebni nahravky.

Kontrola hudebnich parametrd probiha v nasledujicich kategoriich:

Na zakladé poslechu s paralelni kontrolou notového zapisu, i bez né& musi
hudebni rezisér vnimat:

1) tonoveé vysky horizontalné i vertikalné — rozpoznat, ze nastroje neladi

2) tempo, rytmus a agogiku
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3) adekvatni naboj, energii projevu interpreta

Od doby, kdy se da zaznamenany zvuk na pasu stfihat, pfipadaji dalSi moznosti:

4) udrzeni zadaného tempa ve vSech zabérech

5) udrzeni predstavy tektonického celku i agogickych nuanci pro finalni
kombinaci zabéra, navazujicich mimo stavebné prvky kompozice

6) predstavivost intonacnich, tempovych i barevnych nuanci pro finalni

kombinaci zabéru

Graf &.2: Cinnosti hudebni reZie v nahravacim procesu

Psychologie komunikace:
komunikace s interpretem a nahravacim tymem
taktika nahravani

Cinnost hudebni reZie:
paralelni  Cinnosti  vykonavané
béhem nahravani - sledovani
paritury, analyza intonace, tempa
a rytmu, dynamiky, barvy nastroji
atd.

Rzné typy nahravani:
live zaznam, live zdznam s obrazem,
studiovy snimek, filmovéa hudba
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Postup prace hudebni rezie jako metoda
Existuje fada zabé&hanych postupl, které je jsou osvédCené a je nutno je

dodrzovat.

Vytvofenim a uplatnénim vhodnych metod je mozné pracovat pfi nahravani
ekonomicky a efektivné a na vysoké umélecké urovni.
Metodou specializované sluchové analyzy poslouchaného materialu lze vycvicCit
reakci sluchu na kazdou intonacni ¢i tempovou, rytmickou odchylku od zapisu.
Metoda zapisu poznamek vznika vytvofenim jednoduchych znakd pro nejcastg;Si
situace a jejich uplatfiovanim v pfipadé potfeby.
Metoda provedeni stfihu — postup, jak rychle provést sesazeni nahravky z riznych
usekl nahrané hudby.
Metody komunikace s interpretem — pochvala a kritika. Jejich spravnou volbou a
pouzitim je mozné interpreta motivovat k optimalnimu vysledku.
Cinnosti jsou provadény natolik éasto a natolik obdobné&, Ze se daji povaZovat za

osvédcCené postupy - metody.

Zajimavy je pohled na intenzitu vnimani hudebniho reziséra ve fazi nahravani,
ktera je proménliva. Tento jev se da popsat jako metoda paralelniho vnimani:

Poslech zaznamu

Sledovani notového zapisu

Analyza odchylek v intonaci, tempu, rytmu a agogice, dynamice a barvé nastroju

Komunikace s interpretem a nahravacim tymem

Zapis poznamek do partitury a paralelné vedeného zapisu
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Paralelni mySlenkové procesy hudebniho reziséra v pribéhu nahravani se

proménuji v intenzité a nékdy se mezi sebou stfidaji.

Pro zajimavost, poznamky hudebniho reziséra maji ustaleny vyznam, grafické
zna&ky se mohou v detailu individualné li$it>:
X - zasadni chyba, hluk
g - nesouhra
R - chyba v rytmu (vodorovna Sipka s ukon¢enim vlevo nebo vpravo) ¢
T - zména tempa (Sipka nahoru dold) é é
I - intonace (Sipka nahoru doltl) éé
+-B - barva

+ - povedena pasaz

zagatek a konec zabsru C: M

Hudebni reZisér pisemné zaznamenava kvality jednotlivych zabérd do
partitury bezprostfedné po poslechu. Poznamky o zacCatku a konci jednotlivych
zabéru se nevedou jen v partitufe u konkrétnich notovych znacek a taktd, ale také
paralelné jako samostatny dokument.

Béhem vytvafeni tohoto dvojiho dokumentacniho zapisu intenzivné

posloucha, vnima kvalitu vyrazu a sleduje veskeré detaily.

%3 Obrazek &.4: Ukézka poznamek hudebniho reziséra v partitufe (str.160-161)
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4.2 Klasifikace a kategorizace €innosti hudebni rezie
Klasifikace ¢innosti hudebni rezie pfedstavuje fazeni do skupin podle rdznych
hledisek a pfedem stanovenych kritérii.

Jiz byly zminény tfi oblasti: analyticka — interaktivni - tvarci

Kategorizace je postup, pfi kterém jsou rozliSované ruzné typy nahravani.
Kategorizace znamena, zZe jsou tyto typy nahravani seskupené podle specifického
ucelu, nebo vlastnosti. Kategorie jsou charakterizované skupinou znaku, spoleénymi
prvky.

Kategorie vyplyvaji ze zplsobu prace pfi riznych typech nahravani:

Live zdznam: zdznamy koncertl s obrazem i bez, dokumentarni snimky, zdznam
pro vysilani pro rozhlasové produkce i TV pofady

Sestfih nékolika Zivych provedeni, napfiklad zkouska, generalni zkouska a koncert.
Studiové nahravani: CD kvalita, rozhlasova produkce, TV porady

Nahravani po jednotlivych zabérech.

Hudba k filmu: vétSina soucasné produkce - nahravani hudby s obrazem
Elektro-akusticka hudba: autorska kompozicni prace i zpracovani vysledné podoby

zvuku. Autor je sam interpret i hudebni rezisér, mistr zvuku.

Rozdilnost ucelu nahravky

Rozhlasova vyroba za u€elem pozdéjSiho vysilani snimku rlizného zaméreni i
umélecké kvality.

CD nahravky, kde je producentem jednotlivec i vydavatelstvi, za uCelem
osobni reprezentace, s dirazem na to, jak je zvuk zaznamenan i v jaké podobé je

zaznamenana interpretace.
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Nejen vyjime€né vykony jsou vyuzivany k zaznamu. Jsou to dokumentarni

snimky, studijni nahravky, které maji informativni, studijni ulohu apod.

Popisem nasledujicich tfi fazi nahravaciho procesu se pfiblizime pochopeni

provazanosti riznych ¢innosti hudebni rezie.

Pripravna faze

Vyznaduje se studiem partitur nahravaného repertoaru, porovnanim rtiznych
interpretaci. Studiem zvukového obrazu riznych nahravek, z riznych obdobi €asto
srovhavame snimky vyrobené technologicky odliSnymi postupy (mono, stereo a
digitalni snimky).  Odmyslet si zvukovou podobu snimku a koncentrovat se pouze
na interpretaci je narocné. Interpretace je vzdy do jisté miry ovlivnéna nahravaci
technologii a takto by se mély historické i souCasné zaznamy posuzovat. Je dobré
vyuzit kontaktu s interpretem a seznamit se s jeho zamérem.

Spornym momentem se muze jevit znalost mnoha pohledd na interpretaci.
Hudebni rezisér by mél zustat nestrannym a nevnucovat interpretovi vlastni isudek o
dile.

Vzdy se hodnoti zvuk a interpretace.
Zvuk — ovlivnén dobou vzniku a prostorem zaznamu, zptusobem interpretace
Interpretace — osobity pfistup k realizaci partitury

Hudebni rezZisér si musi byt védom, které nastroje budou mit samostatné
mikrofony a které ne. P¥i pfipravé tzv. zamikrofonovani poédia mohou byt zdiraznény
nastroje, které by vramci konkrétni instrumentace se zvukové neprosadily.
Specifické vyznéni maze ovlivnit prostor, ve kterém je hudba snimana.

Cim ,sussi“ akustika, tim lépe pro snimani mikrofony, tim méné je prostor

.inspirativni“ pro interprety.
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Kazdy hudebni styl byl komponovan do stavajicich prostor (baroko do
baroknich chramd, klasicka hudba do klasicistnich salént). Sou€asna nahravaci
studia maji rozpéti od mensSich po velké prostory. Jsou pfizplsobena technologii
zaznamu zvuku a jisté vice vyhovuji soudobé produkci (Casto s tézistém v popularni
hudbé, ktera komer¢né Fidi celou oblast hudebniho primyslu). Neobejdeme se bez
pofizovani zvukového zaznamu z historickych koncertnich sini, pfestoze je to
mnohem komplikovanéjSi a nakladnéjsi nez ve vybaveném zvukovém studiu.

Interpret i hudebni rezisér by méli byt pfipraveni na nahvavani ve vSech
smérech.

Cinnost hudebniho reziséra obsahuije:
1) Komunikace s produkci projektu a ¢leny nahravaciho tymu i interprety
2) Upozoréni na specifika nahravané hudby ve vztahu k nahravaci
technologii, tyto informace konzultuje s mistrem zvuku. Obsazeni,
instrumentace, umisténi zdroje zvuku v prostoru apod.

3) Znalost nahravaného repertoaru a jeho interpretace je zakladnim

pfedpokladem k uspésSnému provedeni hudebni rezZie.

Rozdily mezi nahravanim rdznych nastrojovych obsazeni jsou zfejmé. Na
konkrétnich pfipadech Ize dokumentovat riznorodost v této fazi pfiprav.

S interpretem muze pracovat na idealnim vyznéni skladby.

Naplanuje jasnou taktiku, kterou uplatfiuje pfi vedeni nahravani a kterou muze

v pribé&hu operativné ménit.

Pfiprava na nahravani live koncertu:
Hudebni rezisér si poznaci pfedem vSechny zvukoveé detaily, které by ve

zvuku nahravky nemély byt upozadény.
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Nahravani

Live snimek umoznuje hudebni rezii ,pouze” jako napovédu pro mistra zvuku.
Spravné provedeni mize byt pro vysledny zvuk velmi podstatné. V dostate¢ném
predstihu je potfeba slovné komentovat nastavajici hudebni situace tak, aby mistr
zvuku mohl v€as Zivé michat zvuk snimany ve vice stopach. Hovofime zde o
nahravani symfonické hudby, u které tato situace nastava.

PFi live zaznamu opery pfichazi v ivahu navic pohyb zpévakd po pddiu.
V dnesni dobé se jejich pohyb fesi kontaktnimi mikrofony, tzv. mikroporty ovladanymi
bezdratové. Drive byly umistény mikrofony podél okraje pddia a zvuk byl sniman
z vétSi dalky bez moznosti ovlivnit zpévakovu momentalni vzdalenost. To se projevilo
samoziejmeé ve vysledném zvukovém obrazu, ve kterém se hlasy pévcu pohybuiji.

Pfi koncertantni skladbé vstup a ukon€eni pasazi sélového nastroje. Nastup
nastroji v orchestru, které maji tendenci znit slabé, nebo jsou instrumentacné
znevyhodnény. Napovéda se tyka v detailu pfevazné dynamiky a instrumentace.

U komornich soubort tato problematika odpada.

Hudebni rezisér ohlasuje zaCatek a konec skladby.

Studiova nahravka:

Podle naroCnosti repertoaru a schopnosti interpreta se voli tzv. ,latku®.
RezZisér nenuti ilnterpreta k vy$8imu vykonu, svédomim jeho limitd, s védomim
Casoveho prostoru pro nahrani materialu, s védomim dalSiho pouZiti snimku.

V tomto smyslu napne veskeré Usili, aby interpret podal svij nejlepSi vykon a

aby byl ¢as ur€eny pro nahravani maximalné vyuzit.

Vnimanim prostoru a pfirozeného zvuku nastroju v nahravacim studiu si

rezisér vytvafi vlastni usudek o budoucim znéni nahravky. Ke zvukové podobé
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zaznamu se muze vyjadfit od zkudebniho snimku. Je potfeba se dohodnout na
idealnim zvuku, ve kterém se zaznamenaji vSechny potfebné hudebni useky (s
védomim, Ze zvuk bude jesté ,zdokonalen® v zavérecné fazi mixu a masteringu).
Predstavy mistra zvuku a predstavy hudebniho reziséra by se do znacné miry
mély ztotoznovat. Tato velmi specificka oblast, téZko formulovatelna, zachycuje vzdy
proménlivou realitu. Interpret maze mit vlastni pfesny Usudek o zvuku svého nastroje
¢i hlasu. Konfrontaci s nahranym zvukem mulze byt prekvapen. Zalezi na jeho
zkuSenostech a védomostech o nahravani. Konfrontaci vice nazorl je potfeba dojit

ke kompromisu, vyhodnému pro vSechny zucastnéné a vysledné znéni nahravky.

U live zaznamu pfiprava zvuku pfipada na generalni Ci akustickéou zkousku.
Pfi jakémkoliv nahravani dochazi ke stalému porovnavani notového zapisu
s interpretaci, podnétim ke konkrétnim ukolim za ucelem ziskani zvukového
materialu pro pozdéjsi sestfih nahravky formou poznamek.

Zjisténé chyby se musi opravit vytvofenim dostatecné dlouhych vsuvek, které
bezpe€né navazi na stavajici zabér/ly (ve vSech akustickych parametrech zvuku —
amplituda - sila, frekvence - intonace, spektrum — barva, i v interpretaCnich
nuancich tempo, agogika fraze, pomér mezi nastroji). Jakmile rezisér musi volit
postup nahravani formou rizné dlouhych zabéra, které bude pfi stfihu kombinovat,
vstupuje do urovné, ve které prebira zodpovédnost za nové tektonické usporadani
interpretace skladby.

Vlivem hudebni rezie vznika nové usporadani v Case, které nikdy predtim
nebylo umélci vytvofeno a které vznika pouze moznosti zaznamenané useky hudby
v digitalnim programu kombinovat.

To u live zaznamu odpada, nekonaji-li se tzv. dotacky po koncerté, aby byl

nahrany material Uplny. Motivace interpretd k nejlepSimu vykonu je na misté pfi
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jakémkoliv ziskavani zvukovych zabérl, studiovém ¢&i dodateéném. Filmova hudba,
jak bylo naznaceno v pfedchozich odstavcich, ma za ukol doprovazet obraz a
vyjadfovat jeho emocni hloubku. Vyznéni hudby je velmi podstatné ve svém vyrazu,
ktery ma korespondovat s vyrazem v obraze. Zabéry jednotlivych ,smycek® by mély
byt celistvé.

Hudebni rezisér v této fazi nahravani tzv. vede. Neni to nijak prfehnané
konstatovani, které chce jeho vyznam vyvySit nad praci ostatnich. Jedna se o
intenzivni zprostfedkovanou komunikaci s interpretem (pomoci dorozumivaciho
zarizeni). VSichni zuc€astnéni maji za ukol nahrat za urCitou dobu dany hudebni
repertoar.

Pro nahravani je idealni vynikajici interpretacni vykon podobny Zivému
koncertnimu provedeni. K zachyceni jedineCnosti daného interpretacniho vykonu
hudebni rezisér napomaha v mnoha jiz naznacenych smérech. Pokud se vyskytne
chyba, upozorni na ni a interpret misto opravi nahranim useku hudby s pfesahem
nékolika taktl. Neni vhodné skladbu opakovat vcelku nékolikrat za sebou. Ztraci se
tim efekt koncertni praxe, kdy interpret upira vesSkeré sily do jediné pfilezitosti své
prezentace. Pfi ostatnim opakovani pouze ztraci koncentraci a vice se unavuje.
Hudebni rezisér odhaduje sily interpreta a dava mu moznost zaznamenat jeho
nejlepSi momenty. V tom je nahravka vyhodou — interpret se mize osvobodit od
Jednorazovosti koncertniho vykonu a mulze zaznamenat repertoar v nejlepsi
pfipravené podobé.

Hudebni rezisér rozvazuje a rozhoduje v prubé&hu nahravani, v jakém poradi se
budou jednotlivé useky skladby nahravat, co bude nutno opakovat a které
z nahranych zabérl budou pouzity do finalniho snimku. Muze tak usuzovat jiz

z poslechu zkousky i zkusebniho snimku.
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Musi vycitit, co je k dosazeni maximalniho vysledku podstatné. Dodrzeni
notového zaznamu v uplnosti je idealem. V praxi se vzdy setkavame s kompromisy,
které predstavuji rozdil mezi unikatnim zivym provedenim a studiovym snimkem.

Postupy hudebni rezZie ovlivihuje dramaturgie nahravky. Vyhodnou taktikou je
nahravka ucelené podoby dila s drobnymi inzerty. Méné vyhodné je fazeni delSich Ci
kratSich Usekl za sebou bez vySSi Casové souvislosti. Po takto zaznamenaném
materialu, rozkouskovaném materialu, mize rezisér pfistoupit k zopakovani celé
Casti skladby nebo celé skladby za ucelem vytézit z peclivého procvieni jednotlivych

useku. Vétsinou tento trik funguje a konecny vyledek je mnohem lepsi.

Vv,

rv  wrwvs

odlehcen.

Studiova nahravka umoziuje hlubSi sondu do vrstev kompozice diky
komunikaci s interpretem. Poskytuje nejvétsi prostor k uplatnéni hudebni rezie a tuto
fazi nahravani mazeme dale rozdélit na tfi podfaze (terminologie neni zavedena, je
ucCelova pro pochopeni myslenky):
zacCatek — hlavni usek — zavér

ZacCatek se tyka akustického poslechu v nahravaci mistnosti, nastaveni zvuku
a zku$ebniho snimku s diskuzi po jeho poslechu. Resi se zvukova podoba prvniho
sejmuti a interpretaCni zalezitosti. Opét se vSechny strany ujisti o nahravacim
postupu.

Hlavni dsek nahravani se projevuje plynulym navazovanim zabéru,
pokryvajicich postupné celou skladbu bezchybnym zvukovym materialem.

Zavér se tyka poslednich zabérl skladby a eventualnich proseb interpreta o
dodateCny pokus nékterého z pfedchozich mist. Nékdy si rezisér ponecha néjaké

sporné misto nakonec, aby zamezil pfiliSné prodlevé uprostifed hlavniho nahravaciho
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Casu. Pretahovani doby urCené pro nahravaci frekvenci je vyjimeCné mozné, ale
nesv&d&i to o dobré pripravé jedné ze zi&astnénych stran. Casto to byvaji zavéreéné
akordy skladeb, které se s pfihlédnutim k anavé hracd mnohokrat po sobé nedafi
provést v dokonalé intonaci a souhfe.

Muze se stat, Ze produkce nevymezila dostatek ¢asového prostoru (neuvazené,
nebo z finan¢nich ddvodu), nahravaci tym nepostupoval dosti obezietné ve vedeni

interpreta a nakonec nepfipravenost interpreta, diky ¢emuZz se nahravani

s wiiwvs

Nahravani filmové hudby

Filmova hudba ma doplhovat déj filmu vyjadfeny obrazem. Jejim ukolem je
doplhovat celkovou naladu déje, umocnovat ji. To je pfedevSim ukol pro reZiséra
filmu a autora hudby. Hudebni rezie by méla byt citlivé napomocna. Na vnimani
spolupusobeni hudby a obrazu mohou byt odliSné nazory, avSak nazor reziséra filmu
je rozhodujici.

Pfi nahravani filmové hudby je tfeba zajistit, aby z hlediska €asové osy hudba
souhlasila s obrazem a byla umisténa na spravném misté. K tomu Ize pouzit rizné
technologie, které souvisi se souCasnymi technickymi moznostmi a vybavenim
nahravaciho studia.

Na pocatku, kdy nebyla mozna synchronizace ¢asovym fidicim kddem a nebyl
k dispozici videozaznam, byl film rozdélen na useky, ke kterym méla byt nahrana
hudba. Tyto obrazové useky se promitaly na platno ve studiu. Obraz pozoroval
zejména dirigent, ktery mél dale k dispozici veliké stopky. Veliké proto, aby jejich
chod mohl sledovat v perifernim vidéni spolu s partiturou a pfizpusobovat prabézné
tempo tak, aby bylo dosazeno zadané shody s obrazem. Mistrovstvi tehdejSich

dirigentl je tfeba skute¢né obdivovat.
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Stejné tak i mistrovstvi autort hudby, ktefi pfi komponovani neméli k dispozici
zadny obrazovy zaznam, ale pouze poznamky o délce jednotlivych usekl. Tyto
poznamky si museli udélat pfi projekci ve filmovém studiu.

V soucCasné dobé je k dispozici digitalni zaznam obrazu a pfi komponovani ma
autor k dispozici simulaci vSech nastroju orchestru. Tento virtualni orchestr je
s obrazem propojen zvlaétnim Fidicim signalem, ktery se nazyva MIDI**.

Komponovanou skladbu je mozZno spolu s obrazem libovolné prehravat a
upravovat. Kompozice diky MIDI obsahuje Cisla taktl a muize byt doplnéna
metronomem ve zvoleném formatu. Ten se pak vyuZije pfi nahravani skutec¢né hudby
ve studiu.

Pro praci hudebniho reziséra je pfi tomto nahravani dilezité sledovat kromé
kontroly nahravané partitury i synchron s pfipravenym metronomem.

Pokud se nahravaji jednotlivé vrstvy zvuku postupné, nejCastéji zaklad
orchestru a poté sola nebo sbor, je pro reziséra nutné uhlidat kvalitni intonaci vSech
vrstev, které se nakonec prekryji a smichaji dohromady. Miniaturni rytmické i
intonaéni odchylky mohou pfedznamenat nekvalitni sestaveni a vyznéni celku.

Hudebnici pravidelné pracuji se sluchatky. Maji je na usSich, idealné na jednom
z nich, aby druhym dokazali korigovat intonaci v ramci své nastrojové skupiny.
Intonace v nékterych mistech muize trpét v dusledku tohoto technického pozadavku.

DalSim dulezitym ukolem je prubézna kontrola tisténé partitury z hlediska chyb.
Praxe je takova, Ze partitury vznikaji na posledni chvili a neni ¢as na dikladnou
kontrolu. Rovnéz mohou nastat chyby pfi pocitaovém zpracovani partd. Zde je

vzdélani hudebniho reziséra v oboru skladby velmi uziteCné.

** Prvni MIDI bylo pfedvedeno v roce 1981 na vystavé NAMM (National Association of Music
Merchants) v USA. Finalni MIDI verze 1.0 se poprvé objevila 5.srpna 1983. Vyraznym propagatorem
MIDI, mimo vyrobce hudebnich nastrojl, se stala americka spole€nost Atari, ktera rozhranim MIDI
vybavila své pogitade Atari ST a ST*.
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Nahravani filmové hudby a hudby k pocitaCovym hram

Filmové produkce jsou vyznamnou cCasti hudebnich produkci jako celku.
Hudebni rezisér je nepostradatelnym cClenem nahravaciho tymu. Do této kategorie
patfi nejen hudba ke hranym filmam, ale také hudebni doprovod k pocitatovym
hram. Tento obor se v poslednim desetileti neuvéfitelné rozsifil a diky zdokonaleni
pocitacu se velmi rozsifily zvukoveé i obrazové moznosti téchto produkci. Podstatou
jsou technologické postupy umozniujici synchronizaci hudby a obrazu, ¢emuz je
podfizena moznost stfihu a vysoké naroky na mix nahranych stop. Neni nemozné

kombinovat nahravky z riznych nahravacich studii v jeden celek.

Nazor na produkci pocCitacovych her nemusi byt zcela jednoznacny. Nez vSak
vyslovime zavér, tak si musime byt jisti, Ze vime kde je hranice mezi kvalitni
pocitacovou hrou a filmovou verzi klasické pohadky.

V kazdém pfipadé tyto produkce disponuji financnimi prostfedky, které nejsou
v bézném zvukovém nahravani obvyklé. Proto maji kladny vliv na vyvoj filmovych
nahravacich technik jako takovych. Rada t&chto her pfinesla nové technologické
postupy. Trebaze obsahové mohou byt povazovany za problematické, financni
potencial jim zaruCuje mimofadné moznosti zpracovani. Nelze zabranit vlivu na

zpracovani hudby v oblasti vazné hudby.

Nahravani “nové” hudby, nové naroky na soustfedéni

Novou hudbou je mysleno prvni nahravani nové komponované hudby.

Existuji i nahravani, jejichz pfedmétem je dosud neznama hudba, ktera musi
byt za urCitou dobu nahrana, stejné jako kterakoliv jina. Hraci ji ovSem vidi
v nahravacim studiu mnohdy poprvé na svych pultech a navic muze byt

zkomponovana ve stylu, ktery jim nevyhovuje. Role hudebniho reziséra se
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komplikuje, vzrusta do urovné hudebniho supervizora, ktery zodpovida za finalni
podobu zcela virtualniho hudebniho provedeni.

Hudebnici nahraji jednotlivé useky, které je mozno zahrat bezchybné. Délka
souvisi s technickou naro€nosti a se soustfedénosti i kvalitou jednotlivych hracu.

Hudebni rezZisér by mél mit vzdy na paméti vyznam rozhodnuti pferusit
zaznam. Vhodnost preruseni hry musi byt podepfena konkrétni pFedstavou
budouciho vlozeného inzertu, jeho zacatku a konce v souvislosti s hudebni frazi a
vlivem na celkovou energii interpretace. ,Energie zvukového zaznamu“ muze byt
pojmem, ktery zastfeSi rezisérovy snahy po celistvosti jednotlivych zaznamenanych
useku hudby a jejich sestfihané podoby. S jeho citlivosti se projevuje oslabeni nebo
posileni této energie, ktera je podstatnou vlastnosti celkového provedeni jakékoliv

interpretace.

Nahravani popularni (zabavné) hudby

Na rozdil od nahravani klasické hudby kde zvukovy obraz nahravky vznika
zaznamem realné situace v koncertnim sale, ev. v nahravacim studiu je zvukovy
obraz nahravek zabavné hudby vytvaren jako virtualni realita. Zvukovy obraz
nahravky tedy ve skuteCnosti neexistuje, je uméle vytvofen pfi mixu nahraného
materialu.

Aby se s nahranym materidlem mohlo pfi mixu pracovat, je tfeba oddélené
nahrat jednotlivé slozky partitury. V dneSni dobé, kdy je k dispozici mnohastopy
zaznam, neni problém nahrat oddélené vétSinu nastroju.

Mistr zvuku by ale mél mit pfedstavu, jak bude vysledny mix vypadat a
pfizplsobovat tomu zplsob snimani jednotlivych nastroji. Zde je ukol pro hudebniho

reziséra, ktery sleduje partituru a spolupracuje na podobé vznikajici nahravky.
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Pocet zvukovych stop, na kterych je pfipravena nahravka k mixu, zalezi na
technickych moznostech nahravaciho studia. Pokud ovSem pocet neni limitovan,
zalezi na rozhodnuti mistra zvuku a hudebniho rezZiséra, jak bude nahravka

provedena.

Strih

Stfih se realizuje podle poznamek v partitufe, hudebni rezZisér sleduje
konkrétni postupy vedouci k idealnimu tvaru nahravky. Bud fazeni hudebnich ploch
za sebou, nebo kratké inzerty do celkového snimku. Tato faze uzce navazuje na
pribéh faze nahravani. Jak je hudebni materidl zaznamenan, tak musi byt sestfizen.

Zaznamenané chyby se musi opravit inzerty (vsuvkami), které navazi opét ve
vSech akustickych parametrech zvuku — amplituda — sila, frekvence - intonace,
spektrum — barva, i v interpretacnich nuancich tempo, agogika fraze, pomér mezi

nastroji (pokud je nelze ovlivnit pfi mixu).

PFi vy8Sim poctu zabérl se neda stanovit, jestli by jeden sled zabéru vyhovél
lépe nez druhy, posun mista stfihu Iépe navodil celistvost prabéhu atd. Podobné
uvahy souvisi s Casem urCenym ke zpracovanim. U snimku, ktery vykazuje vySSi
pocet stfihy, je jejich poCet a umisténi variabilni, ne-li nekone¢ny. Hudebni rezisér se
musi jednou rozhodnout pro jeden finalni tvar.

DalSi situaci si pfedstavme jako vySSi urovenni kompozice — metakompozice.
Pfedstava skladatele je zaznamenana v notovém zapise, interpret ji akusticky
realizuje na koncerté nebo ve zvukovém studiu. Hudebni rezisér pfichazi s novou
arovni zpracovani, se zpracovanim zaznamu hudby, vytvafi nové usporadani vétSich
¢i mensich celkd, ¢imz kompozici dava jedine¢nou podobu, dale se neménici. Dilo

timto konzervuje. Proménliva je situace, kdy se dilo pfedvadi, proménlivi jsou
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posluchaci.

Zjisténi, Ze jednu podobu dila muzZe s uspéchem pfijmout stale vice
posluchacl a nestane se zaroven oposlouchanym, je ve své dobé revoluéni.

Dfive hral umélec Zivé na koncertech a staval se legendou pouze pfedavanim
své interpretace ve stale novém a novém provedeni pied stale jinym publikem.

Stfih filmové hudby je vazan synchronem s obrazem a musi se mu podfizovat.
Nelze si dovolit kroky, jaké byly popsany u stfihu zaznamu pofizeném jako studiovy

snimek. O to vice je vénovana pozornost mixu jednotlivych stop.

Je potfeba, aby nahravaci tym zachazel s nahranym materialem v prvé radé
jako s nahranym uméleckym dilem a teprve ve druhé roviné s konkrétni interpretaci,
které se liSi pfipad od pfipadu.

Proto je pfistup hudebniho reZiséra pfi stfihu nahravky tak dilezity. Nahrany
zvuk se da chapat jako artefakt nesouci hudebni informaci. Styl stfihu by se mél
vyznacovat rychlosti provedeni a v Cistoté sledovani idealniho vyuziti jeho techniky.
Jedna se o nékolik dilezitych kroka.

Zachovat co nejdelSi celky hudby, opravit pouze nutné chyby. Pokud je to
mozné, pouzivat specificky zpusob stfihu — delSi zabér neni naruSen ve své Casové
ose, vloZeny usek nesmi tuto plvodni €asovou osu narusit a zarovefi musi vyhovét
plynulému prabéhu hudebni informace. Chyba je de facto prelepena spravnym
usekem, ktery Casové zapada. Pouze pfi nahravani kratSich useku, které by jinak
nemohly navazat, nez volnym fazenim za sebou, cozZ lze povazovat za opacCny
pfistup. Prace s pocitaCovym programem (Pro Tools) umoziuje originalni vyuZiti
nabizenych nastrojl.

Mistr zvuku zpracovany material pfipravuje k poslechu interpretem, nebo dava

k dispozici tzv. ,rough mix“. Interpret idealné poskytne seznam komentarl, které
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souvisi s konkrétnimi detaily interpretace (v€etné udaju o Case na zaznamu, taktu
v partitufe), aby nedoslo k zaméné.

| pfi stfihu se zddraziuje mit na paméti celkové vyznéni dila, nebot to je
v prvé fadé predmétem zaznamu. Re$i samoziejmé i detaily interpretace. Obé
zminéné varianty se musi navzajem dopliovat. Moznosti stfihu dokazi zkombinovat
nejmensi detaily pfi ,vyCiSténi“ interpretacni urovné na bezchybnou. Celek by tim
ovSem nemél utrpét.

Stfih se idealné provadi v nejvySSi hierarchii skladby, fazenim velkych
skladebnych celkd hudebni formy. Pokud je dilo pfipraveno interprety na vyborné
urovni, je mozno uplatnit stfih pouze na téchto logickych hudebnich predélech (mezi
jednotlivymi vétami, nebo jejich ¢astmi).

Interpretacni, technicky naro¢né useky Casto vyzaduji opakovani. Interpret se
chce ujistit 0 zaznamu svého nejlepsSiho vykonu. VyuZziva k tomuto ucelu studiového
nahravani. Stfih se nabizi mimo hlavni hudebni celky, jako kratky inzert do pfirozené
plynouciho celku. Z praxe vime, ze nékdy pusobi pfi poslechu Iépe zmé&na uprostied
fraze, skryté, nez na jejich rozhrani, kde se vice projevi zména barvy, tempa, vyrazu
apod.

Uvédomme si, Ze hudebni rezisér pracuje s nejjemnéjSimi detaily hudebni
textury. VSe pozoruje jako pod mikroskopem (pomoci mikrofonu, zvuk je mozno
zesilit, zesilit pouze jednu stopu z celku, zpomalit apod.).

Je vhodné zachovavat fraze jako celky. Kazdy zasah snizuje autentiCnost
projevu. KdyZz frazi zachovame, mizeme Fici, Ze tuto frazi takto umélec zahral. Pokud

ji ,slepime® z deseti kousk, autentiCnost se vytraci, provedeni je virtualni.
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Projev zaznamenany v ¢ase ma svou nejvyssi kvalitu v kontinualnim ¢asovém
prabéhu. Jakmile dojde ke stfihu, je tento ptirozeny tok technicky narugen®.
Zodpovédnost osoby provadéjici stfih je porovnatelna se zodpovédnosti interpreta
vuci dilu, respektive skladateli.

V situaci, kdy interpret nemuze skladbu zahrat v celku, osoba provadéjici stfih
se musi chopit ulohy vytvofit dokonalejSi podobu dila, nez by interpret byl schopen
realné predvést. Nezapomefime ale na podstatu interpretace jakékoliv hudby — jedna
se o interpretaci uméleckého dila, hudebni skladby, jejiz kvality nejsou dany pouze
interpretaci, ale také vlastni strukturou dila. Proto by stfih nemél byt podceriovan a

méla by mu byt pfiznana umélecka hodnota.

Milo§ Forman - poznamka

Milo§ Forman se jednou zminil, Ze pfi praci na stfihu filmu Amadeus si vymohl,
aby nebyl Casové omezovan. Na stfihu pracoval tak dlouho, az jednotlivé zabéry na
sebe navazovaly podle jeho predstavy perfekiné. To je dobry pfiklad, jak lze
pfistupovat i k hudebni reZzii. V bézné praxi tézko upotrebitelny.

Sestfih nahravky muze byt z €asovych divodu co nejjednodussi, mize byt i
velmi precizni, pracujici s nejjemnéjSimi Casovymi nuancemi. U vazné hudby je
prostor k vypracovani prub&hu spoju dvou zabérl diky digitalni technologii velmi
Siroky. Je mozno se zaméfit na délku, uhel, tvar kfivky prolnuti i intenzitu
navazujicich ¢asti.

Pfes naroCnost detailni prace pfi stfihu se daji najit zpusoby - metody, jak
pracovat velmi intenzivné v pribéhu celého procesu nahravani, aby vysledek pfinesl

oCekavané kvality.

% Viz umélecky vyzkum na nahravce SGS projektu v roce 2016, Ziva hudba 2017, &.8, Hudebni a

tanec¢ni fakulta a Nakladatelstvi AMU 2017
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Mix a mastering

Vnimani hierarchie v jednotlivych hlasech hudebni skladby opodstatriuje
uvahy o usporadani jednotlivych hlasl v prostoru i jejich barevné provedeni. Hudebni
rezisér uplatiiuje svou predstavu opfenou o zkuSenosti z Zivého provadéni hudby,
z jinych nahravani &i existujicich nahravek. Jednotlivé stopy mize ovlivnit v hlasitosti
a vystavbé pomérd mezi sebou. Pfirozeny nebo umély dozvuk je soucasti zpracovani

mixu.

4.3 Vztah hudebni rezie k teorii skladby

Teorie skladby popisuje slovy a zaznamenava graficky hudebni jevy
pozorované v zivé provozované hudbé. Skladatelé vytvari hudbu, ktera je teoretiky
analyzovana a zpétné vytvareji skladby na zakladé teoreticky definovanych pravidel.
Pfi pfedstavé, jakym zpusobem se hudebni reZie kontaktuje s teoretickymi jevy se da
konstatovat, Zze hudebni rezie vnima teoretické jevy skrze konkrétni interpretaci.
Casovy prabéh nelze separovat ani abstrahovat. VSechny teoretické kategorie Ize
vhimat pouze v Case skrze zaznamenanou konkretizujici interpretaci. Sekundarné by
se daly vypozorovat interpretacni sméry. Jeden interpret pfedava své postupy svym
Zakum a ti je dale uplatriuji v nahravkach.

Timto zpusobem se profiluji Zanry zabavné hudby, tane¢ni hudba existuje
v konkrétnich tempech a skladatelé se tomu podfizuji. Jejich dila potom maji zjevné
spoleCné rysy.

Hudebni rezisér tedy musi pracovat s poslechem zaznamu zvuku v Case.
Pokud by se jednalo o kratkou hudebni skladbu pro jeden nastroj v jedné dynamice a

tempu, mizeme se zaméfit pouze na tonové vysky, tempo a rytmus, pfipadné
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jemnou agogiku. Jakmile pfibude dalSi parametr, hudebni rezisér ho nemuze
eliminovat. Tento pfistup se vztahuje k vnimani hudby, k jejimu poslechu béhem
nahravani, ktery je velmi intenzivni, zahrnujici vS8echny hudebni jevy dané skladby
bez vyjimky. Da se fici, ze hudebni teorie je ovlivnéna psychologii hudby diky
vnimani nahravek sluchem. Ten zlstane vzdy subjektivnim elementem.

Méni se hierarchie danych parametrd a jejich dominance v jednotlivych
usecich skladby. Jiz bylo fe€eno, z hlediska nahravani i stfihu vzdy usilujeme o velké
celky. Pfi poslechu, intenzivnim analytickém vnimani hudby, hudebni rezisér
synchronné analyzuje hudebni skladbu. Od tektonickych proporci, které vznikaji
volbou vhodného tempa, pres rytmickou preciznost, ktera je uzce spojena s intonacni
Cistotou.

Intonace je vnimana horizontalné i vertikalné, melodicky i v souzvucich
v souvislosti s agogikou. Napéti a uvolnéni mize byt podpofeno mirnou zménou
tempa (agitato a ritardando, rubato).

Diky nahravce a jejim ukotveni v Case se hudebni kompozici dostava nové
Caso-tektonické formy, meta-formy. Na jejim vzniku se podili hudebni i zvukovy

rezisér diky uziti zaznamoveé technologie.

V symfonické hudbé pfibyvaji k posouzeni dynamické balance mezi
nastrojovymi skupinami. Ladéni nékterych nastrojd by mohly byt vénovany
samostatné kapitoly. Sélovy klavir vyZaduje asistenci ladi€e v pribé&hu nahravani.
Harfu je potfeba doladovat také v pravidelnych intervalech, podle narocnosti partu a
kvality nastroje. Specifika dechovych nastroji a jejich ladéni s ostatnimi nastroji ve
skupiné i s ostatnimi nastrojovymi skupinami orchestru je dalSi oblasti, ve které se

hudebni rezisér potiebuje citlivé orientovat.
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Tempo, tektonika a forma

Volba tempa je prvotné na interpretech. Pouze u studiového snimku je moznost
diskuze. Tektonika skladby vznika na nahravce volbou spravného tempa. Kazda
interpretace je spojena s konkrétnim tempem a konkrétnim vyznéni celkl i detaila.
Zalezi také na tom, v jakém prostoru hudba zni. Hudebni rezisér mize polemizovat
pouze pfi opakovaném zabéru, pokud interpreti zaCnou hrat v jiném tempu, coz by
znemoznilo plynulé navazani pfi stfihu, tedy kombinaci téchto dvou cCasti. Maze
vznést svlj nazor pred zacatkem nahravani, pokud z pfipravnych pokusu vyciti, ze
zvolené tempo neodpovida zapisu nebo charakteru hudby, at’ uz je interprety voleno
z technickych divodu zamérné jiné. A to je jeden z naro¢nych ukoll hudebni rezie.
Existuje jista tolerance, pfi niz se drobna proména tempa da pfipsat napadné;si
agogice. Ale rozhodnuti je opét na hudebni rezii, na spravném porovnani ¢i odhadu.

Do oblasti formy spada opakovani casti skladby predepsané autorem.
V souCasnosti se od nékterych repetic upousti, vzhledem k totoznému hudebnimu
obsahu. MozZnosti kopirovani svadi nejen interprety k pouzivani zvukového materialu
z jedné repetice do druhé nebo naopak.

Interpretace, na zakladé grafického zapisu partitury umoznuje mnoho variant
vykladu. Z historie zname, Ze se nékteré skladby hraji dnes jinak rychle nez dfive.
Tempo se vétSinou zvySuje k poméru zZivotniho tempa populace. Hudebni rezisér
musi byt tolerantni v nazorové pluralité a byt schopen vécné argumentovat pfi
potiebé obhajit vlastni nazor, ktery by mél byt zastupcem skladatele a také

posluchace.

Intonace horizontalni a vertikalni
Vysky tona a jejich spravné ladéni je tfeba vnimat od hlubokych k vysokym

frekvencim. Tak se také orientuji sluchové hraci v orchestru. Mluvime zde o
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temperovaném ladéni pfi komornim ,a“ =440Hz. Mnohé orchestry ladi na 442Hz.
Obecné se hraci pfiladuji k hlasim, které slySi v bezprostfedni blizkosti a které
dominuji v dané chvili. Vznikaji situace, kdy orientace ve zvukové mase neni pro
jednotlivého hracCe idealni. Hudebni rezisér musi reagovat na nesrovnalosti
v intonacni Cistoté ve vSech melodickych vrstvach polyfonni i v hlasech akordické
homofonni sazby. Proto muzZe byt poslech v mistnosti, kde se nachazi, upraven do

poméru ne definitivnich, ale vyhovujicich srozumitelnosti.

U skladeb s homofonni sazbou je potfeba dbat na vyznéni melodie, at
v solovém nastroji nebo prednasené skupinou nastroju (napf. skupinou prvnich
housli). Zakladem je spravné sejmuti a vytvorfeni vhodného poméru hlasu. Estetika
vhimani se s dobou proménuje, coz byva pfi¢teno vlivu masovych médii. Melodicka
linka potfebuje kolem sebe ,zvukovy“ prostor, aby vynikla a byla srozumitelna svym

hudebnim obsahem.

Ladéni
Musime rozliS8ovat, zda mluvime o ladéni ve smyslu absolutni vySky tonu, nebo

ve smyslu hudebnich intervald.

Absolutni vyska ténu
Az do pfelomu osmnactého a devatenactého stoleti ladili hudebnici vétSinou
trochu niz nez dnes zvykem. Tehdy dobova estetika Zadala jiny zvuk nastroju. Vyraz

1]

Jrochu niz“ znamena nejéastgji cca o pllténu na a' = 415Hz. Slovo nejéastéji je
dulezité. Ve skutednosti onu normu a'=415Hz vyuZivaji jako standard predevsim
souCasni hudebnici, ktefi se poctivé snazi interpretovat baroko. Dobovi barokni

hudebnici totiz vétSinou ladili velmi rizné a vétsinou platilo, Ze v jednom mésté se
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hudebnici shodnou na jednom spolecném ladéni, ale v jiném mésté uz to nemusi
platit. Proto tfeba ve Florencii nebo Pafizi sice viceméné platilo, Ze a'=415Hz, ale v
mnoha jinych méstech to bylo jinak a tfeba v Benatkach byl Gzus ladit a'= cca
460Hz. Pro obdobi feknéme poloviny Sestnactého az konce 18. stoleti tedy plati, ze
se ladilo velmi r(izné, nejéetnéjsi ale bylo cca a'=415Hz.

Podle tohoto ténu, a' nebo téZ komorni ,a“, se ladi nastroje v orchestru.
V roce 1885 byla stanovena jeho frekvence na 435 Hz. V roce 1939 byla zménéna
na 440 Hz. Pozdéji zacCaly nékteré, zejména evropské orchestry pouzivat vysSi
ladéni 442 Hz, nékdy az 445 Hz. Divodem bylo dosahnout vétsi praraznosti a jasu
zvuku symfonického orchestru. To skute¢né ucinkuje, duvodem je posunuti
alikvotnich frekvenci. V nevyhodé se tim vyskytly napf. dfevéné dechové nastroje,
pro které zména ladéni neni z konstruk&nich ddvodl mozna tak snadno jako tfeba u
nastroju strunnych.

V soucasné dobé se v Evropé ustalilo ladéni 442 Hz. Tak jsou i ladény klaviry
v koncertnich salech. V USA je naopak bézné tradicni ladéni 440 Hz.

Tento rozdil neni velky, je to méné nez desetina pultéonu. Je tfeba s nim
pocitat zejména v oblasti nahravani filmové hudby. Divodem je skute¢nost, Ze fada
velkych projektl se pomoci internetového spojeni realizuje v mezinarodni koprodukci
(Source connect).

Je-li napf. ¢ast hudby nahrana v USA v ladéni 440 Hz a v evropském studiu je
treba pfipojit overdub symfonického orchestru, vznika problém. Pokud se jedna
pouze o smyc€covy orchestr je jistt mozné, aby se hudebnici nizSimu ladéni
pfizpUsobili. Pokud je v8ak v partitufe klavir, nabo melodické bici nastroje (zvony,
vibrafon atd.) neni zména ladéni mozna.

Tento problém feSi digitalni nahravaci technologie. PocCita¢ dokaze cast

nahravky pofizenou v USA nepatrné zrychlit tak, aby ladéni souhlasilo s evropskou
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normou. Orchestr se pak nahraje v domacim ladéni 442 Hz. V hotové nahravce se
zmeéna ladéni vypne a tim se nahravka pfizplsobuje ladéni 440 Hz. Tento princip
bylo teoreticky mozno pouzit i v analogovém zaznamu, pomoci funkce varispeed
(zména rychlosti). Problém ale je, Ze videostroje které prehravaji synchronni obraz
vétSinou tuto funkci neumozriuji.
Jako prvni fesil tuto otazku fecky ucenec Pythagoras (* 582 pf. n. I.).

Ke studiu pouzil tzv. monochord, coz je jedna napjata struna. Zjistil, ze rozdéli-li
znéjici strunu na dvé poloviny (dotekem prstu pfesné v poloviné struna zazni o
oktavu vysSe). Rozdéli-li ji na tfetiny, zazni o oktavu a kvintu vySe, rozdéli-li ji na
Ctvrtiny, zazni o oktavu a kvartu vysSe atd.

Tak zjistil, Ze intervaly jsou z hlediska jejich kmitd v poméru celych Cisel:

Prima 1:1
Oktava 2:1
Kvinta 3:2
Kvarta 4:5

Tercie velka 5:4

Tercie mala 6:5

Sexta velka 5:3

Sexta mala 8:5

Temperované ladéni

Temperované ladéni se plné uplatnilo az od 18. stoleti — od Johana
Sebastiana Bacha (1685 — 1750).
Temperované ladéni je ve svém principu velmi jednoduché a logické. Oktava se

rozdéli na 12 stejnych dild (pultén = 16:15).
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Oktava je pomér kmitd 2:1 Proto musi i kazdy z téchto 12-ti dilkd mit rozmér poméru
kmitd. Nebo-li jeden dilek (pulton) je dvanacta odmocnina ze 2, tj. 1,059463.
Vynasobime-li frekvenci kteréhokoli tonu touto konstantou, dostaneme frekvenci o

pul- ténu vyssi, tedy v temperovaném ladéni.

Pythagorejské koma.

Je rozdil mezi dvanacti Cistymi kvintami a sedmi oktavami. V ladénich
pouzivajicich Cisté intervaly, v pfirozeném ladéni, se totiz souCet dvanacti Cistych
kvint nerovna sedmi oktavam. Pfiklad pro zakladni ton velké C a dvanact kvint k tonu
his® (C-G-d-a-e'-h'-fis?-cis>-gis>-dis*-ais*-eis’-his®) se nerovna sedmi oktavam k ténu

3.c*-c°-c%). Vyplyva to z toho, Ze &ista kvinta ma pomér frekvenci 3:2 a

c® (C-c-c’-c*c
oktava 2:1. Matematicky vyjadreno je tedy pythagorejské koma velmi maly interval, s

pomérem pfiblizné 23,46 centu, tedy témér Ctvrt pultonu.

V soucCasnosti nejrozSifenéjSim rovnomeérné temperovaném ladénise jiz
pythagorejské koma nevyskytuje, protoze kvinty nejsou Cisté, ale temperované, s
pomérem frekvenci 2”'%1. Dvanactad kvinta se pak rovna sedmé oktavé. To je

ddlezité hlavné pfi ladéni velkych klavesovych nastroju.

Faktura skladby — zvukova charakteristika ve vztahu k instrumentaci

Publikace Psychologie hudby Diany Deutsch®® popisuje akustické jevy v hudbé
zasadné z pohledu lidského vnimani, mentalnich funkci, aby charakterizovala hudbu
zpusoby jak je vnimana, pamatovana, vytvafena, provozovana a jak na ni
reagujeme. Hudebni rezie vnima hudbu komplexné a jednim z hlavnich rysu je prace
se zvukovym obrazem. Slovy nelze tento jev popsat jinak, nez Ze si vypuj¢ime vyraz

z vytvarného umeéni. Slovni spojeni ,obraz zvuku® je opravdu velmi vzdalen slySené

% Deutsch, Diana: The Psychology of Music, Academic Press of Elsevier, 2012
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realité. Hudebni reZisér se orientuje ve zvuku jako na Casovém obraze, pfenesené
jako ve filmu. Posloucha hudebni déni ze zvuku transformovaného reproduktory a
dava mu finalni, hudebné estetickou podobu. Nastrojové barvy se jevi vtomto
smyslu jako barvy na tomto virtualnim obraze. Solovy klavir hyfi barvami,
v kombinaci s jinymi nastroji ziskava jinou funkci i barevnost, v orchestru taktéz.
Zalezi samoziejmé na konkrétni kompozici. Pfedstavivost hudebniho reziséra je
potfeba rozsifit i timto smérem, ktery dfive nepfipadal v uvahu. Kazdy nastroj ma
svUj hlas, ktery je mozno sejmou samostatné a jako pod drobnohledem s nim
zachazet pfi sloZzeni vysledného zvuku do vyvazenych proporci celku. Tato etapa
souvisi Uzce s kategorii mixu zvuku. Znalost problematiky a dikladna pfiprava,
spravné sejmuti zvuku muize pouze vést k dobrému vysledku v zavérecné fazi
nahravaciho procesu. Celek ma pusobit kompaktné, energicky, pfitazlivé, zajimavé,
dokonale.

Zasady instrumentace uzce souvisi se zasadami utvareni zvukového obrazu.
Tak jak znéla hudba pfed vynalezem zaznamu zvuku, pfi podiové koncertni praxi, tak
se dostala také pfed mikrofon, tak ji chce lidské ucho slySet i z reproduktoru. Mistr
zvuku proto musi ovladat strukturu obsazeni rlznych hudebnich soubord a volit
sejmuti konkrétnich nastorju s ohledem Kk jejich instrumentaéni funkci v celku
kompozice.

Solovy nastroj v koncertu s orchestrem bude znit vyrazné uprostfed, nebo
mirné na strané, smycCcovy kvatet muze mit rlzné postaveni violoncella, jak jsme
zvykli od raznych interpretu.

Symfonické orchestry mivaji rdzna umésténi skupin kontrabasu, violoncell,
umisténi bicich nastroja, harfy, klaviru atd.
Prace na zvukovém obrazu poskytuje velky prostor pro uvahy, jak je kompozice

zvukoveé funkEni a co je potieba pro jeji idealni zachyceni.
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S fakturou skladby souvisi i pouziti umélého dozvuku. Vzdy bude spravné volit

délku dozvuku ve shodé s prostorem vyhovujicim hudebnimu stylu.

4.4 Vnimani, psychologie a komunikace

Z v8eobecné psychologie® Ize odvodit vnimani libych a nelibych pocitl pfi
poslechu hudby, respektive péstovani reflexu pfi analyze slySené hudby. Nelibé
reagujeme na chyby a libé reagujeme na podafena mista, které jsou materialem pro
budouci nahravku. V hudebni rezZii je zpravidla nutno analyzovat vice jevh vCetné
chyb soucCasné tak, aby ani jedna neunikla naSsemu postfehu. Je nutno uvazovat o
hierarchii vyznamu chyb. Pokud se zabér povede ve vynikajici atmosféfe a napéti, Ci
se skvélou energii, drobna chybicka by méla byt odpusténa nebo odstranéna tak
Setrné, aby se to nejcennéjSi, atmosféra nahravky nevytratila. Hudebni reZisér
odchylky od zapisu vklada do systému vlastnich hodnot v konfrontaci s obecnym
oCekavanim (posluchace, interpreta). Odhaduje momentalni situaci odpovidajici
ucelu nahravani a schopnostem interpreta.

Pfi bézném vnimani je tomu tak, Zze vjemy se slucuji, ale neni jasné, ktery
z nich si uvédomime a ktery ne.
Zalezi na tom, jak zfetelné jednotlivé prvky hudebniho zvuku k naSemu sluchu
doléhaji pfi poslechu z reproduktort. Pokud jsou vzdalené, nemizeme je slySet a
analyzovat tak jednoduSe a jednoznacCné jako zvuky znéjici zblizka a konkrétné.
Rozhoduje vzdalenost mikrofonl od zdroje zvuku i balance hlast na mixaznim pultu.

Vnimani hudebniho reziséra by se dalo promitnout do Skaly reflext, kdy na
odchylky od idealniho zvukového tvaru okamzité reaguje. Reaguje tim, ze si déla

poznamky, které poté interpretovi bezprostfedné po zastaveni zaznamu prednese.

> pr. Krejci, FrantiSek: Zéaklady psychologie, Dédictvi Komenského, 1904
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Cvienim téchto reflexd je rezisér schopen velmi rychle rozeznavat a
specifikovat chyby. Cvi€enim vysoké rozliSovaci schopnosti a to po jistou dobu (délky
jednotlivého zabéru zaznamu zvuku) pfi intenzivni pozornosti, rezisér ziskava vlastni
subjektivni nepochybnost. Tento stav koncentrace je potfebny k zaruceni
zodpovédnosti za nahrané dilo. Interpret na ni do jisté miry spoléha, zejména pokud
sam unavou ztraci kontrolu nad kvalitou vytvofenych zabéru. Zde plati jediné a to
snaha o ucelené zabéry v plné kondici interpreta i hudebniho reziséra (soucasti

nahravaciho €asu je prostor i pro prestavky).

Vnimani hudebniho reziséra = vnimani vzdélaného hudebnika (skladatele,
dirigenta apod.). ZdUrazfuji, Ze intenzita vnimani b&éhem nahravani je vysoka a
sméfuje ke konkrétnim cilim. Pozornost se zaméfuje na konkrétni ukoly, které
b&hem procesu nahravani nahodné vznikaji a Fesi se pribézné. Intenzita vnimani
hudebniho rezZiséra zlstava konstantni a rozvrstvuje se do vice paralelné

probihajicich jevu.

Psychologicka rovina

Hudebni rezie ma svou vyznamnou psychologickou rovinu. Spociva ve
specifické komunikaci s ostatnimi €leny v tymu a zejména s umélcem. Pozitivni vliv je
zakdédovan ve vhodné voleném zpUsobu verbalni, ¢asto zprostfedkované
komunikace. Psychologické pusobeni se nejCastéji projevuje v motivaci ostatnich, v
pfenaseni nadSeni pro véc, které by mélo z hudebniho reziséra vyzafovat po celou
dobu nahravani. Je k tomu dostatek pfilezitosti, popfipadé si je hudebni reZisér
vytvari zamérné, aby pocit spravného nasazeni panoval stale. Idealni pfileZitost je pfi
pochvale za skvéle provedeny zabér. Vzhledem k potfebé vyjadfovat i pozadavky na

opravy, je dobré zachovavat rovnovahu v pouZziti obojiho.
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Psychologické pUsobeni na interpreta a sou¢asné na ¢leny nahravaciho tymu
Verbalni komunikace mezi jednotlivymi zabéry hudby udava tempo celému
nahravani. Zpocatku se interpret a hudebni rezisér seznamuji. Hudebni rezisér musi
odhadnout maximalni Uroven interpreta a podle toho pfizplUsobit, opustit pfedem
promyslenou taktiku nahravani nebo ji zachovat. MUze nahravany zabér prerusit.
UrCuje, ve kterém misté se bude pokraCovat a kde zabér pravdépodobné skonci.
Velmi zavisi na tom, kolik ¢asu se vénuje jednotlivym usekim hudby. Pfi pferudeni
hry je interpret vytrzen z pfirozeného projevu hudby. Stejné tak pfi navazani
uprostfed hudebniho toku je nucen se tomuto poZadavku pfFizpUsobit. Neustalym
opakovanim vzdy dochazi k unavé a nepozornosti. A to na strané umélce i

nahravaciho tymu.

Verbalni vyjadfovani

PfestoZe je provadéni hudebni rezie paralelni, latentni ¢innosti doprovazejici
umélcuv vykon, je hudebni rezisér nucen i povinen byt schopen verbalné hodnotit
bezprostfedné kazdy z provedenych zabéru. Pouze timto zplsobem se mohou
vSichni zu€astnéni dorozumét.

SkuteCny svét nelze do zaznamu transformovat beze zmény. V hudebnim
umeéni je tato proména velmi patrna. Navic verbalizovat tento jev zpusobuje dalSi
transformaci popisovaného jevu. Jedna se o eliminaci Zivé komunikace mezi
interpretem a posluchacem. Nahravaci ,aparatura® pfebira ¢ast z projevu interpreta,
ktery dokaze zaznamenat. Pfesto toto torzo, vlivem technickych prostfedku ziskava
na atraktivnosti, posluchac je vtazen do svéta sluchové imaginace.

Hudebni rezisér je pro interpreta privodcem, radcem, jakym postupem je

mozné idealné zaznamenat jeho vykon. Interpret se musi na hudebniho reziséra
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spolehnout ve smyslu vybéru téch nejlepSich zabérl a jejich vhodné kombinace.
Casto si interpreti vynucuji komentaf ke zpracovanému materidlu a domahaji se
uprav s jedinym cilem, prezentovat svUj projev, svou interpretaci co nejdokonaleji.
Rozdil mezi interpretaci pfi Zivém provedeni a technicky dokonalym provedenim po
zpracovani ve zvukovem studiu je patrny.

V pribéhu zaznamu jednotlivych Usekl( skladby se rezisér vyjadiuje ke
konkrétnim detailim interpretace, zejména odliSnostem oproti partitufe. Hudebni
rezisér komunikuje s dirigentem, v pfipadé potfeby se obraci pfimo k jednotlivym
hraim. Komunikace probiha dle praktické rady prof. Klemense®® zasadné smérem
k tomu, koho se pfipominka tyka, o ktery takt se jedna a co je potfeba zménit. Nic
jiného by nemélo byt predmétem diskuze.

To plati u komorni a orchestralni hudby.

Pokud spolupracuje na mezinarodnich projektech, velmi ¢asto musi pouzit cizi

jazyk. Zakladni terminologie je nutnosti.

Komunikace

Osobni, pratelsky vztah k u€inkujicim je oCekavanym pfinosem. Hudebni
rezisér pfi nahravani zastupuje publikum i kritika zaroven. Sladit obé& roviny
v pohodovou atmosféru neni jednoduché. Interpret by mél mit davéru v jeho
profesionalni pfistup a nezaujatost.

Interpret nema v nahravacim studiu publikum, které ho stimuluje k vykonu.
»1echnické® prostfedi nahravaciho studia vyZaduje specifickou zkuSenost.

Profesionalni pfistup hudebniho reziséra predpoklada nekonecnou Skalu —
paletu komunikace, ze které vybira vdaném momentu. Komunikace se da znazornit

na pyramidé vystavéné z riznych urovni. Pfedpokladany vrchol je stale profesionalni

%% Mario Klemens (*1936), vyznamny dirigent Filmového symfonického orchestru FISYO a dlouholety
profesor prazské konzervatore.
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dodrzeni korektniho pfistupu. VSechny zvolené formulace vedou pouze k ovlivnéni
kvality vykonu smérem Kk lepSimu. Zaklad pyramidy je nekonecné délitelny na
nejjemnéjsi nuance. Od pochvalnych i vtipnych komentail, pres stanoveni ukola az
po vytky nutici ke zlepSeni.

Tézistém vSech pfistupu je kvalitni a pohotova sluchova analyza nahraného
materialu a zcela neosobni — profesionalni pfistup reziséra.

Je tézké urcit, jakou hodnotu predstavuje psychologické pusobeni hudebniho

reziséra na tym a interpreta. Mnoho hudebnik( se shodné vyjadfilo, Ze zasadni.

Graf ¢.3 Psychologické pusobeni hudebni rezie

profesionalni pfistup

vtipné reakce

pochvala

kritické
komentare

Hudebni rezisér svym jednanim podporuje, motivuje a vede umélce v prabéhu
pfiprav a nahravani.

Komunikace probiha ve fazi pfiprav dohodou na taktice nahravani nejlépe pfi
osobnim setkani. Umélec pfichazi se svou predstavou, nebo se necha oslovit
zameérem reziséra a mistra zvuku. Je potfeba se dohodnout, jakym zpusobem a
s pfedstavou jakého zvuku se bude pfi nahravani postupovat, v jakém prostoru se
nahravani uskutecni. Pokud si umélec neni jist, jak bude nahravani schopen provést,
neni na zavadu nechat vécem volny prabéh a tolikrat zminénou taktiku infiltrovat az

v pribéhu nahravani.
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Nemeélo by se stavat, Ze hudebni rezisér nahravani uzavie se sdélenim, ze to
uz staci, vicekrat to nepotfebuje. Nebo naopak poskytuje nékterym mistim
v partitufe pfehnané dlouhy Cas, ¢imz zkracuje prostor pro zaznam zbyvajicich Casti.

Pokud interpret dobfe spolupracuje, vzdy je Sance zaznamenat jedineCny
moment a v tomto smyslu by hudebni rezisér nemél zahazovat zadnou Sanci. Oba
by méli pfistupovat ke kazdému zabéru, jako k jedineCnému uméleckému momentu.

Interpreti pomoci komunikace s hudebné erudovanou osobnosti ziskavaji
dfive zminéné zrcadlo vlastni interpretace. Diky zkuSenostem pfi nahravani maji
moznost pfemyslet jinym zplsobem. Jejich interpretace je jiz timto faktem pro dalSi
provedeni ovlivhéna.

Da se fict, ze interpreti, ktefi maji zkuSenosti s nahravanim, ocCekavaji jeho
prubéh s potfebnou davkou tolerance (nékdy je potfeba nahravani z technickych
davodu prerusit, coz je maze byt pro mnohé nepfijemné).

Entusiasmus by mél byt zejména na strané interpretd. Kolektivni prace vzdy

trpi negativnim postojem jedincu.

Pfi postprodukci nastava komunikace mezi interpretem a hudebnim reZisérem
ve smyslu odsouhlaseni sestfizené podoby snimku, odsouhlaseni konkrétniho
sestaveni a kombinace zabéru. Tato komunikace byva podnétna a pfinosna.
VétSinou se diskuzi nad prvnim sestfihem dospéje k pozitivnimu posunu. Pokud
neprevladne s predloZzenou praci spokojenost, vzdy takova situace nese stin
nedokonalé interpretace nebo nevhodného vybéru zabéru. Nastésti stfih v digitalnim

prostfedi neni destruktivni.

K ¢innosti hudebniho reziséra patfi schopnost komunikovat i pfi slozitych

situacich jak organizacnich tak osobnich. Osobnost hudebniho reziséra je

143



individualni stejné jako osobnosti interpretd pfichazejicich zaznamenat své vykony.
Lze konstatovat, Ze praxe hudebnim rezisérim pfinasi potfebné podnéty, zaklad pro
dalSi cinnost. Je potfeba sledovat technicky i hudebni vyvoj, tedy komunikovat

s hudebnim svétem okolo a ziskané poznatky vyuzit pro dalSi praxi.
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4.5 Dodatky - specifické vyuziti hudebni rezie

Hudebni rezii |ze chapat jako profesi podilejici se na vytvareni vysSich
hudebnich struktur zaloZzenych na reprodukci interpretace znéjici v Case. Jako
nadstavbu hudebni tektoniky.

Hudebni rezii Ize pfijmout jako teoretickou nadstavbu i praktickou realizaci
tektoniky hudebnich staveb (forem), zachycenych v Case v konkrétnich zvukovych

barvach a jejich pomérech.

Autor = hudebni rezisér
Elektroakusticka hudba povznesla zaznamenany zvuk do roviny nastroje —
zvuk je objektem k dalSimu kompozi¢nimu zpracovani, jeho podoba je ovlivhéna

moznymi zpUsoby zpracovani.

Hudebni reZie propojujici/mezi obory elektroakusticka kompozice, skladba a
nahravani interpretace
Na pfikladu vlastni praxe je zajimavé propojeni uvedenych disciplin v projektech, ve

kterych jsem se zuCastnila jako skladatelka a hudebni rezisérka.

Projekt: CAMERA MACHINE - Krasa nelitostnych Casu, Plzeriska filharmonie,
skladatel a dirigent: Roman Zdenék Novak (2015)

Sylva Smejkalova: autorské vstupy eletrkoakustické kompozice a hudebni rezie
kompletniho ozvuceni multimedialniho projektuse soly, recitatory, tanecCniky a

symfonickym orchestrem rozmisténym v prostoru.

Hudebni rezie ve spojeni s obrazem (M.P.Musorgskij - Kartinky).

Obrazy: Vladimir Vondrejs, klavir solo: T.Stejskal, hudebni rezie: S.Smejkalova
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Kombinace zaznamu solového klaviru se vsuvkami orchestralni verze®.

Hudebni rezie v podobnych ,experimentalnich® projektech ziskava spacifické

nepostradatelné postaveni.

Elbphilharmonie

Jako pfiklad nejnovéjSiho koncertniho salu s nejmoderngjSim vybavenim
muzeme jisté uvést budovu Elbpfilharmonie v Hamburku. Velky sal (GroRe Saal) je
vybaven zavésnym systémem nékolika desitek mikrofon na vysuvné &asti stropu ve
tvaru deStniku. Cely orchestr muze byt sniman zlibovolné vzdalenosti urCené
distanci podia od stropni €asti prostoru. Akusticka uprava povrchu stén (tzv. Weilke
Haut — bila kdze) v dynamicky zaoblenych tvarech, je pokryta sadrovymi prvky
s desetitisici odrazovymi plochami. Diky specialné tvarovanému stropu se zvukovy
signal odrazi z pddia ve vSech uhlech do celého prostoru. Zvuk tim ziskava
transparenci dosud neslychanou a interpreti maji v jistém smyslu ztizené podminky
v nepfitomnosti pfirozeného dozvuku. Ten je minimalni a zalezi na kvalité
interpretace, jejiz pfipadné nedostatky jsou slySitelné jako pod zvétSovacim sklem,
ne-li pod mikroskopem®. Ne vsichni interpreti a také posluchaéi jsou této proméné
vnimani uméleckého dila naklonéni. Existuje cela fada kritickych hlast, obhajujicich

historické akustické prostory pro provozovani hudby komponované v téze dobé.

% Soukromy archiv autorky
60 https://www.elbphilharmonie.de/de/elbphilharmonie
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Obrazek ¢€.5: Velky sal Elbphilharmonie, Hamburg, bo¢ni fez a rozmisténi pozic

mikrofonU

Schnitiachss
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——mm  wm HAMBURG

— -
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Pozadala jsem o kontakt na osobu zodpovédnou =za nahravani v
Elbphilharmonii a ozval se mi pan Axel Wernecke, Dipl. Toning., Produkce vyroby a
produkce HF, Skupinové vedeni studiové techniky, Severonémecky rozhlas
Hamburk. PolozZila jsem mu dvé otazky, na které bezprostfedné zareagoval.

1. Jaké nastaveni mikrofonl pouzivate pro “jednoduché” nahravani (napf.
klasické symfonie). Kolik mikrofond, v jaké pozici a vzdalenosti od nastroju, nebo
nastrojovych skupin?

Obvykle pouzivame “Hlavni mikrofony a podparné mikrofony” — 2 kulové malé
kondenzatorové mikrofony (nékdy v kombinaci s 2 ledvinami jako tzv. ,Strau3packet”
- pfi Surraund nahravani 5 hlavnich mikrofond) a podpurné mikrofony (obvykle mala

membrana, ledviny) pro kazdou nastrojovou skupinu a pro solistické party extra.
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Hlavni mikrofony (AB Stereo) se nachazi vétSinou za dirigentem ve vysté 3-4
metra (Elbphilfarmonie hoéher) a maji rozestup 80-140 cm podle vkusu mistra zvuku.
Podpurné mikrofony se nachazeji normalné cca 1m nad hraci a stoji pfed nim. U
specialnich nastrojl jako harfa, velky buben stoji mirofony také v blizkosti u nastroje.
Nékdy se podplrné signaly v mixaznim stole zpozduji oproti hlavnim mikrofonim
(nasSe Lawo mixazni pulty ukazuji zpozdéni i v metrech) — opét je to otazka vkusu. U

v 33

“normalné” obsazené symfonie je pouzito 30-50 podpUrnych mikrofonu.

2. Jaké vzdélani maji hudebni rezZiséfi? V Ceské republice jsou
zaméstnani v rozhlase, ale také v privatnich studiich jsou najimani skladatelé,
muzikologove, dirigenti Ci instrumentalisté se specifickymi znalostmi a jsou
zodpovédni za hudebni kvalitu nahravky (béhem nahravani a postprodukce).

U nas v NDR (a take u dalSich spole€nosti v Némecku) je vedle mistra zvuku,
ktery se stara o mikrofony a obsluhuje mix u mixazniho pultu, mistr zvuku
zodpovédny za hudebni kvalitu a postprodukci. Sedi béhem koncertu s partiturou za
mistrem zvuku a dava nastupy soélo pasazi a zvukova doporuceni (u toho je dllezité,
aby si dobfe rozuméli a znali se).

Mistr zvuku jako uCebni obor je vyu€ovan na Hudebni vysoké Skole v Detmoltu
a Berliné.

Nas nahravaci system je Sequoia firmy Magix diky své vérnosti faze ve

vicestopém stfihu a své Siroké moznosti prolnuti (Crossfade).
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Obrazek €.6: Velky sal Elbphilharmonie, Hamburg, rozmisténi pozic mikrofonu
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5 ZAVER

Ukolem prace bylo dodrzet zadané parametry:

Zmapovat soucasny i minuly stav podlozeny literaturou v kontextu domaci i
zahranicni literatury.
Funkce hudebni rezie bylo mozno snadno detekovat na pfikladech vyvoje
zaznamoveé techniky. Sledovanim historického vyvoje az po soufasnost v podobé
digitalniho zaznamu bylo mozno odkryvat funkci hudebni rezie. Odborna literatura
souvisi zejména s vyvojem nahravaci technologie a osobnimi vzpominkami
pamétniku.

O hudebni rezii jsem se docCitala pouze sekundarné v textech zabyvajicich se
jinou problematikou jako nahravani orchestru®', hudba a média® apod. Vé&fim, Ze
hudebni rezie je samostatny, profesionalni obor a Ze adept musi vykazovat velmi
bohatou Skalu dovednosti, aby se hudebni rezii mohl vénovat v podminkach dnesni
doby. Aby se osvédcCil u nejkomplikovangjSich projektd jakymi mohou byt nahravky
vokalné symfonickych dél i virtudzni solové vykony.

Postupné bylo mozno dohladat mnoho zajimavych pramen( souvisejicich s pamétmi

vyznamnych osobnosti oboru nahravani.

NejobsahlejSi kapitola se vztahuje k hudebni rezii, profesi vykonavané po dobu
vice nez patnacti let. Seznem realizovanych nahravek je dualezitym odkazem na
tvrzeni odvozenych z dlouholeté praxi.

Dodatky a jiné aspekty hudebni rezie, které se nefadi k pfedeSlym kapitolam

dokresluji uplatnitelnost hudebni rezie v SirSim ramci.

®' King, Richard: Recording Orchestra and Other Classical Music Ensembles, Routledge, 2017

®2 Fukag, Jifi: Hudba a média, Rukovét muzikologa, FfUK, Praha, 1998
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Popisem zakonitosti, které jsou obecné znamé a pfijimané je naplnéna
podstata oboru.

Vychozim bodem je historické vymezeni, hlavni kostrou se stala typologie nahravani
popsana na zakladé konkrétnich pfikladu z praxe (live recording, studiové nahravani
a nahravani filmové hudby, elektroakusticka hudba).

Zmapovanim ¢innosti hudebni reZie, které predstavovalo v zasadé umélecky
vyzkum, se prehledné klasifikovaly vSechny oblasti hudebni rezie v teoretické i
praktické roviné (analyticky, interaktivni, tvarci pfistup). Zkouseni rdznych postupu
zahrnovalo rGzné varianty Clenéni. Nakonec se ukézalo, Ze Cinnosti hudebni rezZie
jsou vzajemné provazané a jednotlivé kategorie na sebe bud navazuji €i se prolinaji.
Zasadni vztah je spatfovan v souvislosti s jednotlivymi fazemi nahravani.

Samostatnou vyznamnou oblasti se ukazala oblast vnimani, komunikace a
psychologického pusobeni hudebni rezie.

Experiment spocival ve vyCtu vSech Ccinnosti hudebniho reziséra a hledani
spole¢nych prvku i rozdilnosti.

Rozhodnuti, jak seskupeny material clenit odpovidal osobnimu vhledu do
problematiky mnoho let prakticky zhodnocované.

Vysledek je prekvapivé obsazny a kazdy prvek bylo mozno uspésné zaradit do

postupné se tvorici struktury.

Typologie nahravek se mozna jednou bude adaptovat na nové druhy
zaznamovych meédii, hudebni rezie bude mit nové prilezitosti k uplatnéni mezi
uméleckymi obory — napf. zvukova supervize ozvuc€eni multimedialnich projektl, pfi
vytvareni kolazi do pravé zminénych i experimentalnich uplatnéni (kombinace

riznych nahravek).
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Diky znalosti zaznamu zvuku z oblasti elektroakustické kompozice Ize
pfichazet na noveé triky pfi zpracovani i zaznamu ,klasické“ hudby. Tento pfistup se
jevi jako spravny pfi pokusu o reflektovani zakladnich zpasobU védy.

1. Sbirani a popis pozorovanych jevu

2. Klasifika¢ni faze — zpfehlednéni se zdivodnénim

3. Védecka prace — vysledky a metodologie

Uspofadani poznatkd plynoucich zvlastni dlouholeté praxe mohou byt
podrobeny dalSimu zkoumani. Poslechové testy, jako prikazna metoda dokazujici Ci
vyvracejici ruzné postupy v oblasti hudebni rezie jsou lakavé, ale pro jednotlivce
téZko realizovatelné.

Zopakujme, Ze nelze rozpoznat, jakou nahravku reziroval ktery rezisér.
Rozpozname snadnéji zvuk konkrétniho zvukového mistra, nebot ten ma na
zvukovém vyznéni zasadni podil. Hudebni rezZisér je supervizorem hudebni
nahravky, kterou ovliviiuje v jejim prabéhu.

Autorska elektroakusticka skladba mize zohledriovat konkrétni akustické jevy
a ty poté mohou byt zkoumany z pohledu uméleckého ztvarnéni, rozpoznatelnosti
konkrétni inspirace apod.

Text o hudebni rezii, ktera se vyviji spolu s nahravanim hudby obecné vytvari
soucasnou sondu, na kterou je mozno dale navazovat.

Zorientovat se ve funkci hudebni rezie v souCasnosti nelze nez nyni. Podstata
tohoto pohledu, vnimani, které sice nemlze mit odstup, je autenticita. Odstup Ize

spatfovat v délce praxe, dokumentované vlastni tvorbou.
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Biograficky aspekt textu.

Provazanost, koexistence oboru skladba, elektroakustickd kompozice, dirigovani,
interpretace a organizace hudebnich udalosti jako platforma oboru hudebni rezZie.

Profese hudebni rezZie byla zaloZzena na znalosti zakladnich postupu, které se
nejsnadnéji ziskavaly formou kurzu a zacviku a dale se jednotlivci vyvijeji na zakladé
ziskanych zkuSenosti a vrozeného talentu.

Po studiu hudebni skladby a hudebni rezie jsem méla mozZnost vzdélat se
v oblasti elektroakustické hudby, ¢imZ jsem svou roli hudebni rezisérky podpofila
praktickymi znalostmi z oblasti zaznamu a zpracovani zvuku.

Profese hudebni rezie by méla byt opfena o ramcovou znalost technické
problematiky sou€asnych zplUsobu nahravani. Rovnéz aktivni provozovani hudby
umozniuje chapat situaci pfi nahravani ze strany hudebnikl ve studiu.

Nemohu obejit fakt, Ze jsem jako skladatelka hledala mozZnosti uplatnéni vlastni
hudby. Béhem studii jsem se stala spoluzakladatelkou obCanského sdruzeni pro
provozovani soudobé hudby a hudby XX. stoleti. Na koncertech jsem mohla uvadét
své skladby, mohla jsem hrat i dirigovat vlastni skladby i interpretovat skladby jinych
autoru. Zasadné jsem se podilela na organizaci i realizaci koncertnich cykli véetné
jejich zvukovych zaznamu, které jsem poté zpracovavala jako hudebni rezisérka.
VSechny zminéné Cinnosti se zjevné doplnhuji a vytvareji platformu pro profesi
hudebni rezie. Povazovala jsem tuto souvztaznost za zcela pfirozenou.

Diky své dlouholeté praxi v oboru hudebni reZie jsem dospéla k momentu, kdy mohu
své znalosti utfidit i zaznamenat. Ddvodem je ma pedagogicka cinnost a také
ohlédnuti se za vykonanou praci. Dokladem jsou vydané tituly CD i jinych formatd u
vyznamnych vydavatelstvi jakymi jsou japonska forma JVC Victor Entertainment,
némecky Dabringhaus und Grimm, cesky Supraphon, Radioservis, ArcoDiva,

vydavatelstvi CNSO a dalsi.
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CD bibliografie:
Gustav Mahler: Complete Symphonies
Cesky narodni symfonicky orchestr, dirigent — Libor Pesek

Victor Entertainment, CNSO (LC5773, OUT 082)

Bohuslava Martin: Complete Works for Cello and Orchestra,
Plzenska filharmonie, violoncello — Petr Nouzovsky, dirigent — Tomas Brauner

Dabringhaus und Grimm (MDG 601 2041-2)

Spoluprace na projektu Kalkant — CNSO
Samostatna CD soélistl: Karel VrtiSka, Vaclav Petr, Jan Hudecek, Lenka Korbelova, ,
Jakub Junek, Kristina Fialova

CNSO (OUT 091-9)

W.A.Mozart — Horn Concertos and Quintet
Radek Baborak, Baborak Ensemble
Supraphon (SU 4207-2)

2-CD Trio Clavio HAMU, ArcoDiva

Projekt early reflections — hudba a obraz, M.P.Musorgskij — Kartinky,

prezentace in memoriam klavir - T.Stejskal,

obrazy k projektu autorsky vytvofil Vladimir Vondrejs

Projekt HAMU: Egli Prifti, Bledar Zajmi a hudba albanskych autori XX. Stoleti.

Publikace: Ziva hudba 2017/8 ,Hudebni reZie v procesu nahravani*
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Korespondence Praha — Hamburk
Sehr geehrter Herr Wernecke.

Ich melde mich nach einem halben Jahr wieder. Ich bin die Doktorandin, Padagogin und
Aufnahmeleiterin aus Prag.

Nur zur Erinnerung, meine Doktorarbeit tragt den folgenden Titel:

"Die Funktion der Aufnahmeregie im digitalen mehrspurigen Aufnahmeprozess*.

Im Januar 2018 bekam ich ein Stipendium fur einen kurzen Aufenthalt in Hamburg.
Wahrend dieses Aufenthalts habe ich am 7. Januar zwei Konzerte im Groflen Saal der
Elbphilharmonie besucht und damals habe ich Sie auch das erste Mal kontaktiert.

Ich ware Ihnen sehr dankbar, wenn Sie mir noch mehrere Informationen Uber die
Aufnahmemadglichkeiten, die technische Ausstattung sowie die Personalbesetzung
Ubermitteln kdnnten:

1. Wie benltzen Sie die Einstellung der Mikrophone fiir eine ,einfache” Aufnahme (z.B. einer
klassischen Symphonie)? Wie viele Mikrophone, welche Position und Distanz von den
Instrumenten bzw. Instrumentengruppen verwenden Sie dafiir?

Wir nutzen in der Regel "Hauptmikrofone  plus  Stiitzmikrofone" - 2
Kugelkleinkondensatormikrofone (manchmal im Verbund mit 2 Nieren als sogenanntes
"StrauBpaket" - Bei Surroundaufnahmen 5 Hauptmikrofone) und Stiitzmikrofone (in der
Regel Kleinmembran, Niere) flir jede Instrumentengruppe und fiir solistische Parts extra.

Die Hauptmikrofone (als AB Stereo) befinden sich meist hinter dem Dirigenten in 3-4m Héhe
(Elbphilharmonie héher) und haben einen Abstand von ca 80cm - 140cm je nach Besetzung
und Toningenieursgeschmack.

Die Stiitzmikrofone befinden sich normalerweise ca. 1m (ber den Instrumenten und stehen
davor. Bei speziellen Instrumenten wie Harfe oder GroRer Trommel stehen die Mikrofone
auch ndher am Instrument. Manchmal werden die Stitzsignale im Mischpult zu den
Hauptmikrofonen verzégert (unsere Lawo Pulte zeigen die Verzégerung auch in Metern an) -
auch das ist Geschmackssache.

Bei einer "normal besetzten" Sinfonie sind 30 - 50 Stiitzmikrofone im Einsatz.

2. Welche Spezialisierung bzw. Ausbildung hat ein Aufnahmeleiter/ Aufnahmeregisseur? In
der Tschechischen Republik werden die Aufnahmeleiter im Rundfunk sowie in privaten
Studios (CNSO, Smecky Studios, SONO Studios und weitere) angestellt, welche
Komponisten, Musikologen, Instrumentalisten mit spezifischen Kenntnissen sind, und die fir
musikalische Qualitat (wahrend der Aufnahme und bei der Postproduktion) verantwortlich
sind. Ich personlich arbeite auch als Pro Tools Operator.

Bei uns im NDR (und sonst auch noch viel bei Plattenfirmen in Deutschland) ist neben dem
Toningenieur, der die Mikrofonierung plant und die Mischung am Pult macht, der Tonmeister
flir die musikalische Qualitdt und die Postproduktion zusténdig. Er sitzt wdhrend des
Konzerts mit der Partitur hinter dem Toningenieur und gibt Einsétze flir Solo Passagen und
Klangempfehlungen.
(Dabei ist es wichtig, dass sich die beiden Vertrauen und kennen) - das entspricht
wahrscheinlich Ihren Aufnahmeleitern.
Tonmeister kann man in Deutschland an der Musikhochschule Detmold und Berlin studieren.
Unser Aufnahmesystem in den Rundfunkanstalten ist Sequoia von der Firma Magix, wegen
seiner Phasentreue im Mehrspurschnitt und der umfangreichen Crossfademdglichkeiten.

Ich hoffe, ich konnte Ihre Fragen beantworten:-)

Ich bedanke mich herzlichst im Voraus fir Ihre Antwort und Hilfe.
Mit freundlichen Griif3en,
MgA. Sylva Stejskalova
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Obrazek €.7: Wagner, Richard: Siegfried, lll. jednani, ,Ewig war ich* , C.K. Peterseters, Leipzig
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