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5.1 Zvukovy materidl, typologie zvukovych objekti a udalosti

Tvardi pristup ke zvuku podléhd na rozdil od raciondlniho pristupu z pozice akus
tiky, psychofyziologie ¢&i informatiky pravidlim uméleckého sdéleni, kterd mizes
souhrnné oznadit za zvukovou dramaturgii jako cilenou volbu a orga
vykonnych prostfedkd tvarci prace se zvukem. Mezi tyto prostfedky zahrnu
jak vybér prvotniho zvukového materidly, tak i zpisob prezentace zvukového
jako vysledku ,dramaturgického” pfistupu a mysleni. ;
Za zvukovy materidl bézné povazujeme kazdy zvuk urceny k dalSimu zpi !
vani & pouziti v subjektivnim smyslu. Zatimco u zvukového signdlu anal
jeho fyzikdlni, tj. objektivni, vlastnosti, tak u zvukového materidlu ,anal
jeho subjektivni vlastnosti, a to poslechem, a stejnym zptisobem kontroluj
ovéfujeme jeho zmény, napf. v dasledku zpracovani elektroakustickym re
Zvukovy materidl mGzeme délit podle nejriznéjsich hledisek, vychdzejicich
z jeho pavodu. Historické déleni zvukového materidlu, napf. z pozice elektr
ké hudby, predstavuje zvuk instrumentdlni, vokdlni, konkrétni, realny a elektr
Avéak uz oznageni ,materidl“ vyvolavé obecnou predstavu néceho odlo:
vybraného, tfidéného a hlavné jednoduse dostupného. Dostupnost zvuku,
jako origindIni souéasti origindlniho zvukového prostredi, je v prvni fad
na zdznam. Kdy? totiz origindIni zvuk ponechdme ve zvukovém prostredi
lu ,sonologie” (podobné jako ,scénologie”), mize byt tento zvuk pouze s
posuzovan z pozice zvukové ekologie Ci environmentalistiky. Avsak jako
znamenany” je pro nds zvukem nedostupnym a neopakovatelnym a nem
stat objektem tvarci prdce. Pro tento Gcel musi byt zvuk vyjmut ze své
existence. j

v

Z prirozené existence zvuku ve zvukovém prostredi samoziejmé nemuze
cilenou generaci nejriznéjsich zvukd, predevsim komunikaéniho charakt
napf fe¢ & hudbu. Presto konsonanty i vokdly reci a tony hudebnich
ale i vsechny hluky zcela zémérné generované mechanicko-akustickym
mohou byt objektem tviréi prace a tim podlehat ,zGkongm* zvukové d
Tém v podstaté podléhd i hudebni kompozice, instrumentace @ orci
také prace s hlasem zpévaki a herci atd.

Vyjmuti zvuku z jeho pfirozené existence musi probihat jak v pﬂzﬁo
¢asné i v éase. Zvuky pouze vyjmuté z prostoru, napr. pfi primém rozl
pienosu, nejsou jesté zvukovym materidlem. Az zaznamenané ZVl'lkyf
ho omezeni & vymezeni mohou byt ve smyslu zvukové dramaturgie po
za vychozi zvukovy materiél. Dalsi cilené gasové vymezeni Ci vytr
menanych zvuki z jejich pGvodniho casového a informaéniho kontextu Z
zékladni stavebni prvky zvukového dila - zvukové objekty.

ména“ ve ZVUKO!

V pripadé elektronického zvukoveho materialu je ,pro il

podminéna ddslednou kontrolou nad jeho opakovatelnosti, srovnd
bou jeho zvukoveho zaznamu.
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Zvukovy objekt jako nejmensi, presnéji feceno nejkratsi, sémanticky samostatna
&ast zvukového materidlu, resp. prostredi, je historicky spojovdn s Pierrem Schaef-
ferem (lit. 73) a jeho konkrétni hudbou (viz kap. 3.5 a 4.6). Schaefferovu existenéni
projekci bezkontextové pojimanych zvukovych objekti prevzala terminologic-
ky i sémanticky hudebni akustika.

Stejny rozbor je ale mozny také z pohledu zvukové ekologie, resp. psychologie
(viz kap. 2.7), ve které je R. M. Schaferem (lit. 36) definovdna zvukovéa udélost
jako €asové vymezeny zvuk, a to v kontextu svého pivodu, existence i pisob-
nosti. Ve srovnani se zvukovym objektem je zvukovd uddlost ¢asové delsi a infor-
maéné bohatsi a v Schaefferové typologii zvukovych objektd formdlné odpovidd
slozenému objektu nebo jednoduché ¢i slozené grupé.

To, jestli pracujeme se zvukovymi objekty nebo zvukovymi uddlostmi, je jenom
otdzka individudlniho pristupu ke zvukové dramaturgii joko procesu, na jehoz kon-
ci se nachazi skladba zvukového dila. V tomto sméru je téz jenom individudlni
volbou respondenta preference bud akusmaticky pojatého poslechu (u zvukovych
objektd), nebo asociativné pojatého poslechu (u zvukovych uddlosti) téhoz zvukové-
ho materidlu pfi analytickém pristupu k danému zvukovému dilu.

Se zvukovymi objekty i uddlostmi mGzeme v zdsadé pracovat dvojim zpasobem.
Bud'tq je budeme nasledné radit za sebe v horizontdlnim sméru éasové osy,
neb? je buderPe s'ousledné radit vedle sebe ve vertik@lnim sméru spolecné vys-
:::;:zn;::;ctﬁafezn. V,,bm;evvné”, osy. \ prvr)im‘lprpcdé,bud(a’me realizc),votj?jich
ok jéjich B E;:;)gobu%revcgne ,,tek‘Fon,lku zvukoveilc: dila, v (j{ruhe[n pripa-

) X6z, e urcovat zejména ,harmonii“ zvukového dila.
hxg;ﬁ?kfs_g?;ﬁﬁpoktzfg\xz;/ I:ozmezi oq gror/n}t:loém’ syn:cézy jednotliv')'/ch zvu-
po rekonstrukéni ses’tFih zvukovéhi ?:I?Ir;erzo'cédnr?:’jivqczf\lluzli/ovlfho’ T}Gk;‘),‘IObJ?ktujb({Z
rd, snimki, regiond apod.). Podobné mixaz Jrm‘.]ieme)::hé 0: rozme: ,°§5t' (ZVO <
syntézy jednotlivych zvukovych objektl, harmonicky i FI‘)] nonicky usy VS'OUth'We
Cistych tond az po ,remix* zvuk J'h ’d'l s Grm‘?m?k)’ UVSonerQnY.Ch
kych (i vyskovych) p”omérﬁ meuzio'\;?jn(:)tlilvql F_’OStG‘:/en}/ h :(io'tlmm - (bl d)’”f’m'c'
e sy j ymi zvukovymi uddlostmi (hlasy, pasmy,
C‘hgvs;f;nuoi\;fl?” Précivse zvukc?vymiebjlekty ¢i uddlostmi Ize promitnout do micha-

ove slozky multimedidiniho dila, realizaéni & poslechové partitu-
ry elektroakustické skladby, tradiéni [ Ini hue e
B ciito o1 1 Vd’h’ adicni partitury ,orchestralnl, hudli)y a samozrejmé
,2D" vtoh . az € ,ov pomto::voveho systemtlvzvukovehoo zaznamu. Uvedeny
»3D* pojeti Zvukov’c: ”E)'_Xizf nemuzeme o!e zaménovat za pgvodm’ Schaefferovo
oo V)"konn’c)}l1 o je ta v coosev,,om,plltude, frekvencnf ani za minimalni ,5D“
Vztahujeme kjeh{; (Olf)ros:t.refdkt,i tvaréi prace se zvgkem (viz kap. 1.4), které navic

Gspsinast montévommte_:) fsm a kJehlo |Ok0|.IZ(]CDI varos,toru.

B asociagnich - ique'c mixaze zvulsovychvol?Jektuvf:l uddlosti ve smyslu naplné-
Bocs Feéenoglnocn ch rgok?l konecneho ,uzwot?le zvukového dila zavisi,
. . . :tno tovm, ,Joke zvu!<y 'G'Jokym zpusobem za sebou ¢i ved-
Boonal SERLTD potrebujeme zndt jejich vlastnosti, které bud umozni,

» Pv Zamezi jejich subjektivni identifikaci v hori alnil ika
M SMéru. Nejednd oo i S ci v or|zor1tovn|m a vertnkol:

2 pohledy, Bkustiky, o » o o objektivni, 'fyz!k_clnl mterp.retam téchto vlastnosti
) Jejich Eisté subjektivni interpretaci z pohledu estetiky, ale




200 5 DRAMATURGICKE ASPEKTY PRACE SE ZVUKEM

o psychoakustickou interpretaci, ktera je schopna akusticky a esteticky pohled
na tentyz zvukovy objekt ¢i zvukovou uddlost navzdjem propojit. Nejde tedy o to,
jaké frekvenéni spektrum dany zvuk vykazuje, ¢i pusobi-li pravé na nds napr. roma
ticky sladce, ale vede-li u primérného posluchace k zobecnitelnym a opakova
nym reakcim a postojim.

Typologie zvukovych objekti i na ni navazujici morfologie zvukovych st
podle Pierra Schaeffera, kterou u nds propracoval Vladimir Lebl (lit. 63, 64), po
huje sice jenom zdkladni reflexi chovani zvukovych objektl, ale soucasné nabiz
jejich obecné uznavany, jednoduchy verbalni popis. .

Vychozim typologickym rozdélenim zvukovych objekti je vymezeni jednodt
ho a slozeného objektu a jednoduché o slozZené grupy. SloZeny objekt
ne spojenim dvou ¢i vice objektd jednoduchych. Podle typu spojeni pak
me o objektu ndsledném, sousledném a smiseném. SloZeny zvukovy o
miizeme sice posuzovat jako soubor objektd jednoduchych, avak v rade p
dii bude rozlisovaci schopnost naseho sluchu pro toto posuzovani nedostc
napr. u komprimovaného objektu. Proto typologie slozenych zvukovych o
které svym casovym rozsahem uz inklinuji spise ke zvukovym udalostem, i
duchych a slozenych grup zahrnuje evidentni tektonicky aspekt. Zjedno
feceno, ,nejenom které zvuky maji byt spolu, ale také jak dlouho®.
Jednoduché objekty jsou nedélitelné nebo jen vyjimecné délitelné na
stejné typologické tridy. Podle casovych proporci je rozlisujeme na objekty
pretrzité o spojité, coz predstavuje na jedné strané verbalné pomerné vy
charakterizaci, ale na druhé strané prekonanou subjektivni interpretaci stt
nich a nestaciondrnich a kontinudlnich a tranzientnich, resp. perkusnich a
kusnich zvukovych signali z pohledu hudebni akustiky (lit. 91). Tez oznac
jity“ objekt bylo formulovdno v dobé, kdy preména spojitého signdlu v [
tj. diskrétni, a nasledné digitalni signal byla teprve budoucnosti zvuko
Podobné historické oznaceni jednotlivych cdsti casové obdlky zvuku, tedy
tenze a detenze, se dnes uz jevi jako velmi nepresné ve vztahu k zav
popisu obdlky z pozice zvukové syntézy. Stejné nepresné dnes puisobi také
objekti ténovych a komplexnich. i
Naproti tomu hodnoceni zvukovych objekti z hlediska pribéhu jejich )
ti, vysky, sirky a hustoty, a to vykazanim klidu, vzrastu, poklesu Ci
lity téchto parametrd, je po subjektivni strance pomérné presné. Zvuk
objektu odpovidd v podstaté Sifce frekvencniho spektra. Za uzky obje{(f’
me napi. Cisty ton, za siroky objekt napf. sum. Zvukova hustota odrazi
vykonové hustoty frekvencniho spektra pri dané sifce pasma a md vztah
spektra, dilezitému fenoménu vjemu barvy zvukoveho objektu. A
Upresnéni vlastnosti zvukovych objekti je zaméreno na vjem barvy, ni
ve smyslu rozpoznani usporadani pricinné frekvencni struktury, 0’53 na
synestezie (viz kap. 2.3) spojené s predstavou struktury povrchu télesa. 2
objekty vyvoldvajici predstavu dokonale jednolité plochy maji hladk:!ll ;
ru, pii predstavé rastrované ¢i drsné plochy maji zrnitou strukturu, pri pr
rozbrazdéné nebo c¢arované plochy maji svazkovou strukturu a Oble
vajici predstavu nahodile strukturovaneho ci naruseného povrchu majl
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Bal Z

aglomeracni, kterd uz inklinuje k rozpadu objektu jednoducheho, resp. ke vzniku
objektu slozeneho.

Vedle typologicky jednoznacné zaraditelnych objekti se vyskytuji téz objekty,
které ve svém chovdnim ¢i strukture evidentné kolisaji. Tyto zvukoveé objekty ozna-
éujeme jaoko neurcite. Objekty plynule prechazejici z jednoho stavu chovani ci
struktury ve stav druhy pak nazyvame prechodovymi.

V pripadé slozenych objektd vyplyva typologické zarazeni jednak z posuzovani
jejich podobnosti nebo kontrastu a homogenity ¢i heterogenity a Jednak ze sledo-
vani jejich ,kinetickeho” stavu. Extremné ,klidnym* se potom jevi objekt repetic-
ni, jeho opakem miize byt ,nervozni” objekt aleatorni. Podobné jako v realizacni
éi poslechové partiture elektroakustickeé skladby mizeme rozlisit objekty vychozi
v predrealizacni podobé zvukoveho materidlu a objekty kone¢né jako definitivni
soubory zvukové skladby, tak i obdobné zvukove objekty a udalosti mizeme identi-
fikovat v pribéhu mixaze kazdeho zvukoveho dila.

Ve srovnani s nejuzivanéjsimi adjektivy verbalniho popisu barvy zvuku (lit. 77), béz-
né pouzivanymi v hudebni praxi, zaujimd vsak vétsina uvedenych oznaceni chovani
a struktury zvukovych objektd méné frekventované pouziti. Je to pravdépodobné
dusledek urcité terminologické izolace, kterd vznikla v poloviné minulého stoleti
mezi frankofonné orientovanou elektroakustickou hudbou a psychoakustikou, nava-
zujici na myslenky Carla Stumpfa.

Vedle (Schaefferovy) akusmaticky orientované typologie, historicky svazane
s konkrétni, resp. elektroakustickou hudbou, existuje (Schaferova) kontextové
zul.néFené typologie zvukovych uddlosti pochdzejici z oblasti zvukové psycho-
logie, nebo moznd presnéji psychologie zvukového prostiedi.

Z' hlediska zvukové dramaturgie ma vedle vlastni typologie zvukovych uddlosti
(i objektd) nezastupitelnou dlohu téz rozliseni Jejich vysokého (,hi-fi") a nizkého
(.Io—ﬁ") informaéniho charakteru, a to v ramci obdobného rozliseni riznych zvu-
kovych prostredi. Oznaceni ,high-fidelity” evidentné evokuje historickou predstavu
»Vysoce vérneho” elektroakustického prenosu. U zvukové uddlosti ale toto oznaceni
Souvisi se zretelnosti, ,citelnosti“ a lokalizovatelnosti jednotlivych zvuki a u zvuko-
veho P@stfedfs rozlisitelnosti samostatnych zvukovych udalosti, které v obou pri-
Zad?Ch Jsou jvenom minimalné maskovany ambientnim hlukem. Jako vlastnost zvu-
vovg’ho ;vrostred/' _/I vyzva(,J’ujer'ne od nahravacich podminek v interieru ci exterieru,
4 fhric)i(\:ke ;vuklc:v%/ch yda/ost/ Pak ?d vys{edrzého zvu{<ového obrazu napr. hudebni
» nahrg[;/k na rczvc_zr:/, praxe v:}rrze, ze docileni ,,vysokomform,acvnfho obsahu” hudeb-
o n); f ,za\;/s/e v prvni rade’ na tom, ,kde se nahra/w;/o, vco se nahravalo,
. elrc;(va 0 a jqk se nczhrizva/o”, a teprve v druhé rade na vlastnostech
E ele tro?kyst/ckeho retezce.

nl'idgi?f,!;gg,'fi”?;?;lm chqrakterem z.vukov?’ho erostfedf s;?ojujeme tqké subjektiv-
|l azdeho zdroje zvuku v jefm presné vymezenem a'alfust/cky F{etermﬁ
e szzsto/ru, tzv. zvvul,(ove nice. Zvukove _mky jednot//vvych _zdr?ju bé?né
e u ov'emvp/rostredl, ktere,nas obklopuje, a to prostrednictvim nasich

vych lokalizacnich schopnosti. Ve zvukovém obraze nahravky hudebniho

dila rozlis; L
rozlisujeme zvukove niky solistd, u rozhlasové hry zase niky jednotlivych postav
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a ruchd. Pomoci zvukove niky take odlisujeme vnitini hlas od hlasu rediného, dra-
maticky funkcni ruch od nefunkéniho apod. Zvukovou niku z divodu vazby na uve-
deny miniprostor nemdazeme tedy jednoduse ztotozriovat se zvukovym detailem &
zoomem (s analogii k obrazovému detailu ¢i zoomu).

Zvukova nika take mize ,prerdst” svij miniprostor a vytvofit autonomni makro-
prostor - zvukovou makro-niku, spolecnou vice zvukovym zdrojim, napr: skupiné
solistd, skupiné ndstroji symfonického orchestru ¢i zpévaki péveckého sboru, a to
pri zachovani spolecného zvukoveho prostredi. V pripadé varhan to jsou zvuko-
ve makro-niky jednotlivych stroji, které vnimame jako jejich vyraznou prostorovou
diferenciaci (napr. mezi hlavnim strojem a zadnim positivem) ve spole¢ném zvuko-
vém prostredi chramu.

Velke mnozstvi zvukovych nik, vytvorené napr. nadbytecnym poctem podpiir-
nych (spotovych) mikrofond ¢i nespravné uplatnénou multiplaybackovou technolo-
gii, vede bud' ke viemu perspektivné plochého zvukového obrazu v ramci jednoho
zvukoveho prostredi, nebo naopak sice prostorového, ale az nestabilniho zvukové-
ho obrazu, rozpadajiciho se do nékolika zvukovych prostredi soucasné.

Nizkoinformacni charakter zvukoveho prostredi (,low-fidelity“) je typicky neje-
nom pro soucasnou méstskou aglomeraci, ale i napr. pro rockovou hudbu. Zatimco
pro chodce na ulici to znamend sledovat zvuky drovriové vystupujici z tohoto pro-
stredi, napr. houkacku bliziciho se auta, pro posluchace rockového koncertu sply-
nuti a vzajemné prostoupeni zvuku jednotlivych ndstroju, véetné neschopnosti je
navzajem od sebe rozlisit, je naprosto prirozené, dokonce Zadouci. Nizkoinformacni
charakter ma napr. zvukova atmosféra, ktera pro posluchace rozhlasové hry musi
vest k jednoznacné identifikaci prostredi, ve kterém se déj pravé odehrava. Nizkoin-
formacni charakter (nikoliv v negativnim smyslu), ke kterému prispiva napr: kompre-

se dynamiky zaznamu &i stylové zaméreny mastering, musi mit nahravka rockove

hudby, aby u posluchace vibec evokovala odpovidajici asociace.

Uvedeny Schaeffer(v i Schaferiv (rozdilny) pfistup k typologii zvukového materidlu,
ktery mizeme prirovnat k pohledu skrze ,matici“ podstatnych subjektivnich viast
nosti zvuku jako objektu tviréi prace, sdm o sobé neposkytuje kli¢ ke zvukove dr_u-
maturgii. Riké predevsim ,co, ale jen v omezené mire ,jak*. Zvukova dramaturgie,
kterou se oba protagonisté samostatné nezabyvaji, neni totiz pouhy vybér z nabid-
ky roztfidénych zvuk(i nebo seznam vykonnych prostredkl prdce se zvukem, flle
ani jednoduchy a jednoznaény ndvod, jak z vybranych zvukd pomoci vybranych
prostredkid vytvorit zvukové dilo. .
Schaefferlv piistup (z hlediska zvukové dramaturgie) sméfuje predevsim od SVUF
¢iho, ale fyzikdIné podminéného procesu vzniku (uméleckého) zvukového dila k jeho
percepci, resp. apercepci. Naproti tomu Schafer(v pfistup zaéing na drovni recepce
zvukového prostredi a jde zpét pres apercepci k percepci. Vlastni techniku @ Eecvh;
nologii vzniku dila nechdvd stranou zdjmu, resp. ji nahrazuje obecnou ,netvurct
produkci zvuku. Kam ale umistime posluchace rozhlasové hry, hudebni nahravky,
elektroakustické skladby ¢i pouhé zvukové reklamy, jehoz pFistup neni interpreto‘
vatelny ani podle Schaeffera ani Schafera a je, jednoduse receno, ,pouze uzivatel-
sky“? Za jedno z moznych feseni tohoto problému se povazuje koncept Z,Vlfko"‘f
ho efektu (viz kap. 5.7) podle Augoyarda a Torgue (lit. 1), ktery se naléza mezi
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zminénymi dvéma pristupy ke zvukové dramaturgii. Zjednoduéerlé vFeéeno,' snazime
se dosavadni dramaturgii z pohledu ,jak dilo vytvofit” reciprocné doplnit drama-
turgii (nikoliv ndvodem) z pohledu ,jak dilo poslouchat”. ] o

Pravidla uméleckého sdélovani, kterd zndme z uméni vytvarného, dramatické-
ho & hudebniho, plati samozrejmé i pro oblast obecneho zvukového umeéni. Nevy-
mezuji viak optimalni zplsob tohoto sdélovani (¢i optimdlni reseni, jako je tomu
v oblasti védy), ale pouze stanovuji jeho neprekrocitelné fyzikalné akusticke a fyzio-
logicko-psychologické hranice na jedné strané a na druhé strané uz mnohem bene-
volentn&jsi hranice estetické a ryze umélecké. Proto kazdy zpisob sdélovani, dra-
maturgicky podlozeny a technicky realizovatelny, je samoziejmé akceptovatelny.

Tento komplexni pFistup uplatnil lvo Bldha vici zvukové slozce audiovizual-
materidl (ve srovndni s Schaefferem a Schaferem) doplnil otazkami jak koncepce
a skladby této slozky, tak i obecnymi pravidly jeji realizace. Blahiv pfistup je samo-
ziejmé uplatnitelny i v dramaturgii autonomniho zvukového dila. Je ale uzitecné jej
upresnit jesté o dalsi aspekty, které vyplyvaji jak ze vzdjemné zdvislosti, tak i neza-
vislosti zvukové ,dramaturgie tvorby” a ,dramaturgie poslechu®

5.2 Vztah obrazu a zvuku, povaha obrazové a zvukové informace

Vztah obrazu a zvuku u audiovizudliniho dila se sice nalézd ve stinu vztahu obrazu
a ,textu”, reprezentovaného literarni predlohou éi pdvodnim scéndrem, presto je
mnohem tésnéji vazan na realitu nasi existence, spojené se smyslovym vnimanim,
ve kterém evidentné dominuji zrak a sluch. Se zrakem je spojeno az 80 % vsech
pfijimanych informaci. Zrakovd orientace v prostoru je upfednostfiovdna nejenom
v psychologii, ale také napr. v robotice. ,Protekce” zrakového viemu se v zapadni
filozofii datuje uz od starovékého Recka a tradiénimi ndzory typu ,oko do duse
okno“ déla ze zraku kvantitativni mé&Fitko viech ostatnich smysld. Jing situace
ale nastane, pokud budeme zrak a sluch srovnévat z pozice kvality pFijimanych
informaci.

Vztah obrazu a zvuku je poznamendn ,samoziejmosti“ nasich sluchovych schop-
nosti (viz kap. 2.8). Pfijimané a vyhodnocované zvukové informace vsak nejsou pri-
mo stfedem nasi pozornosti, a proto je vétsinou ignorujeme na zptsob ,jednim
uchem tam, druhym ven”. Také verbdlni popis vlastnosti zvuku je mnohem méné
autonomni i variabilni ve srovnani s popisem vlastnosti obrazu a z velké édsti vyka-
2Uje zjevnou podfizenost viéi zraku (viz kap. 2.3). Sluch je sice nezastupitelnym
kontrolnim nastrojem naseho hlasu, zejména pak fe¢ové komunikace, ale kontrole
zraku podléhd vétsina nasich zbyvajicich aktivit a projevu. Vedle specifickych vlast-
nosti sluchové percepce, spojené s tvaréi praci se zvukem (viz kap. 2), je pro dra-
Maturgii autonomniho zvukového dila dilezitd otdzka vzdjemné zdvislosti zvukové
a obrazové slozky a disledku jejich striktniho oddélent.

(‘)br,OZ @ zvuk rozdéluje nejenom fyzikdIni podstata podnéti (elektromag-
netické vs. mechanické vinéni), ale i povaha informace, kterd z téchto podnétd
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vypl)’/ovvé. Zrakovy viem ,informacné cerpa“ predevsim z odrazu svétla. Piimé svet-
lo mizeme az na vyjimky z fady jeho tradiénich i modernich zdrojd, jako jsou slun-
ce,vpvlgmen, zhnouci drat, vyboj qj., informaéné zanedbat. Sluchovy viem je sice
z vetsi casti spojen s pFimym zvukem, aviak informace, kterou poskytuje zvukové
pole odrazenych vin, neni jenom dodateénou informaci o prostoru, kterym se
zvuk Sifi. Viceuéelovost binaurdliniho slyseni (ve srovnani s jednouéelovosti binoku-
larniho vidéni ve viemu vzddlenosti) umoznuje kromé nezastupitelnych jevi jako
je binauralni sumace, binaurdlni maskovani, jev precedence qj., které nemajli Svoji
obrazovou paralelu, téz skutecny prostorovy vjem ve véech smérech od posluchaée

Ve viemu prostoru a €asu nalezneme celou fadu rozdila mezi zrakem a sIu:
chem, resp. obrazem a zvukem. Nejednd se pouze o bandlni konstatovani omeze-
nosti zraku zornym Ghlem vidéni a nemoZnost extrapolace informaci, nachézejicich

se mimo tento uhel, ve srovnani se véesmérovym charakterem slySeni a nemoznosti
zvuk ,zastavit”,

Otazka moznosti zastaveni obrazu a nemoznosti zastaveni zvuku byva casto dis-
kutovana z pohledu obecné teorie signdlu Jjako casove proménné fyzikdlni velici-
ny, ktera nese urcitou, v tomto pfipadé obrazovou ¢&i zvukovou informaci. Zvukovy
signal jako zavislost jedné proménné (akustického tlaku &i intenzity, elektrického
napéti ¢i proudu, svetelného toku atd.) na éase skutecné zastavit nelze. Obrazovy
signal coby zavislost minimalné dvou promeénnych (konkrétniho bodu a jeho jasu)
na case zastavit tez nelze, jde jej ale od ¢asu ,abstrahovat” a vytvorit tak zavislost
napr. jasu ¢i barvy na konkrétni pozici svételného bodu. Tim se z pivodne ,pohyb-
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liveho” obrazoveho signdlu, ktery Ize prendset, zaznamendvat a zpracovavat, stava

Jjenom staticky obraz, prestoze jeho expozice nutnd k zaznamu téz probiha v case.
U /,,jcfednorozmerneho” zvuku je tato skutecnost prakticky nerealizovatelnd a ve srov-
nani s obrazem pochopitelné omezuje moznosti napr. jeho efektového zpracovani.

Sluchovy viem nds stavi vzdy do stredu zvukové informace, kterd nami ,pronikad*“,
a od ktere se nelze (na rozdil od zraku) ,odvrdcenim“ nebo zavienim oéi distan-
covat. Zraku byva prisuzovan svét statickych objekti, hmatatelnych a trvalych
ottefoktﬁ, sluchu naopak svét aktivit & dynamicky, v éase probihajicich a souéa
né pomijejicich uddlosti. Zrak znamend odstup od pozorovaného objektu, jel
n.ezoujoté objektivni a veskrze raciondlni vyhodnocovdni, sluch naopak vede k Géas-
ti na stavu objektu, vyvoldni zaujatosti a k syntetickému zpracovéni informace.
Podobnych metaforickych srovnani (lit. 72), napf. a2 po emociondlni ,chudost” vnéj-
Skovosti zraku a ,bohatost” niternosti sluchu, mGzeme v souc¢asné zvukové psycho-
logii nalézt celou Fadu, otdzkou z(istavd jejich platnost, kdyz zrak a sluch uplatnime
pri komunikaci ,off-line“ namisto pavodni ,on-line.

Zaznam zvuku zpasobil dislednou schizofonii do té doby jednotné audiovizudl-
mi komunikace v prostoru i éase (,on-line“) a piivodné redlny zdroj zvuku musel
byt ve viemu zvuku nahrazen zdrojem virtudlnim, stejné jako redlny prostor pro-
storem virtualnim. Vyjmuti zvuku z redlného ¢asu umoznilo predevsim opakovany
navrat k uddlostem, které jiz v ¢ase probéhly (viz kap. 3.5). Zaznamenany zvuk se
»osvobodil od redlného obrazu, jenz se stal svétem némych, presnéji feéeno mici-
cich objektt. V podobé némého filmu se zdznam obrazu ,osvobodil“ od zvukového
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&asu a mohl si tak nezavisle budovat $kdlu vyrazovych prostredkd, které svoji kvan-
titou i kvalitou v mnohém sméru predstihly obdobné prostredky zaznamu zvuku.
Pred nastupem zvukového filmu tak existovala samostatna dramaturgie obrazy,
satimco dramaturgie zvuku, pokud o ni vibec v té dobé uz mizeme hovorit, byla
spojena predevsim s rozhlasovym prenosem.

Ze zpracovani obrazu prevzalo zpracovani zvuku celou radu dnes béznych termind,
jako ,strih”, nataceni”, ,zabér”, ,prolinacka” apod.

Ve zvukovém filmu doslo ke spojeni virtudiniho obrazu a virtudiniho zvuku v novy
celek, na néz je nahlizeno jak z pozice stylizace pivodnich redlnych vztahl obra-
zové a zvukové informace, tak z pozice zcela novych vztahd, které umoznuji pre-
devéim soucasné technologie. Vedle obnovy puvodnich vztah(, které reprezentuje
napf. synchronnost obrazu a zvuku nebo zdvislost hlasitosti a barvy zvuku na vzda-
lenosti zobrazovaného zdroje ¢i délky dozvuku na velikosti zobrazovaného prostoru
apod., filmovy divak ocekaval a stale ocekava (?) také estetickou vyvazenost vztahu
obrazu a zvuku. Nenaplnéné asociativni spojeni krdsného obliceje a krasného hla-
su, mohutné postavy a hlubokého hlasu atd. vnima divak spise jako dramaturgic-
kou chybu nez jako zamérny dramaturgicky prostredek, tzv. obrazové-zvukovy
kontrapunkt (lit. 46).

Vztah obrazu a zvuku mizeme zjednodusit nejenom do polohy jejich technolo-
gické ndkladnosti (minimalné v pomeéru 10: 1) Ci posloupnosti realizace, kdy se vét-
sinou ,zvuk déld na obraz“, nikoliv ,obraz na zvuk“, ale také do subjektivni identifi-
kovatelnosti technickych i dramaturgickych chyb. Nase oko si jenom tézko zvykne
na rozostreny, nahnuty ¢i prevraceny obraz. Ve zvuku jsme k obdobnym chybam
mnohem tolerantnéjsi, zejména za pFitomnosti souvisejiciho obrazu. V obraze totiz
casto nachazime ,ndvod* k vysvétleni, ¢ dokonce pochopeni zvukové slozky. Tento
proces vsak zrcadlove funguje jenom velmi zridka. Napf. pfi vypadku obrazu ¢&i zvu-
ku pri filmové projekci nastupuiji odlisné mechanismy dopliovani chybéjici informa-
ce. Pri vypadku obrazu v pribéhu zdbéru Ize z pokraéujici zvukové slozky chybéjici
obrazovou informaci vétsinou jesté uréitou dobu extrapolovat. Pri vypadku zvuku se
plvodné audiovizudlni informace omezi na ,pohled” kamery a zvuk je mozné pouze
»0dezirat” z obrazu, coz je nejenom obtizné, ale v fadé pripadd zcela nemozné.

f:/!ezi obrazovou a zvukovou slozkou audiovizudlniho dila je také zasadni rozdil
Vpristupu k montazi jako Fazeni informace a k mixazi joko vrstveni informace.
Rycfvlle se stridajici stfihy v obrazu, velmi ¢asto podlozené kontinudlnim zvukem,
pI hudbou, neplsobi na oko tak rusivé, jako na ucho plsobi obdobny sled stfi-
hl} Ve zvuku. Vrstveni informace si mizeme dovolit pouze u zvuku, ucho na roz-
dil od oka je schopno vnimat a zpracovat vice podnétd najednou, a to i po delsi
dobu. Naproti tomu ze srovndni s obrazem vyplyva mnohem nizsi objektivita sluchu
z ﬂbs’truktni povahy zvukové informace, kterou si nelze oveérit jinym smyslem,
a to!(e e vzajemné zavislosti zakladnich parametra sluchového viemu, tj. vysky,
hlasitosti q barvy zvuku.

; V ”egff)spéch zvuku hovori také jeho nedélitelnd casoprostorova jednotnost, kte-
rd Je pricinou obtizné proveditelnosti az neproveditelnosti vétsiny efektdi analogic-
kych k obrazy, jako jsou Svenk, panorama, rozostreni apod. Naopak zase preneseni
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nékterych zvukovych vyrazovych prostiedki, napf. ,vnitiniho hlasu”, do zcela samo-
statné obrazové podoby nemusi na divaka plsobit stejné vérohodné jako plso-
b|'~n0 posluchace. Lze také poukdzat na ,priznivé* spoluplsobenf ol;razu které
nejenom snizuje nebezpeci vzniku alergie na nékteré ,naduzivané” chorokter’istické
audiovizudlni ,triky*, jako je napF. predsazovani stfihu zvuku pred strihem obrazu
ale také podstatné omezuje nesrozumitelnost nékdy az prili§ abstraktniho zvuku'
K prednostem zvuku zase patfi moznost zprostredkovat divdkovi takovou informaci.
kterd je obrazovou cestou nedostupnd. :

Nejtypictéjsimi predstaviteli audiovizudlIni tvorby jsou dokumentdrni i hrany film
u nichz vztah obrazu a zvuku méze byt redlny, pravodni nebo kontropunktick)’;
(viz lit. 46), pri evidentni podrfizenosti zvukové slozky slozce obrazové. Opacny typ
podrizenosti mizeme nalézt u nejriiznéji pojatych, filmové ztvarnénych hudebnich
dél, od komornich skladeb pres opery az po balety. V tomto sméru zcela specificky
zanr predstavuji hudebni videoklipy.

Vedle audiovizudIni tvorby existuje také multimedidlni tvorba, kterd Vyuziva
kromé slouceni audiovizudlnich prostredkd s informa&nimi a komunika&nimi techno-
logiemi (vypocetni technikou) také riiznych ,handicapi“ ve vztahu obrazu a zvuku,
pfipadné téz zapojeni dalsich smyslovych aktivit do procesu interaktivni komunika-
ce. Nabizena virtudlni realita nemusi byt jenom atraktivni prochézkou po seriozni
stezce poznani i uz méné seridznim svétem her, ve kterych na rozdil od skuteénosti
nemizeme nikdy prohrdt, ale také novou rovinou tviiréiho pojeti vztahu obrazu
a zvuku. Prikladem mohou byt dila, u kterych je nejenom realizace obrazu zcela
podrizena zvuku, ale obraz je od zvuku programové piimo odvozen. Zvukovd dra-
maturgie multimedidlni tvorby potom vychazi z dramaturgie jak tvorby audiovizu-
alni, tl?k i autonomné auditivni, ale souéasné také hledd nové roviny vztahu obrazu
a zvuku.

5.3 Obecnd vychodiska zvukové dramaturgie

Jako zvukovou dramaturgii jsme obecné oznadili cilenou volbu a organiza-
ci vykonnych prostredki tvirci prace se zvukem. Jednd se v podstaté o systém
pravidel a doporuceni, kterd ve svém duasledku Gsti v taktiku a strategii styliza-
ce zvuku a kterd respektuji psychologii komunikace, resp. psychologii sdélovani.
Ve zvukarskeé praxi ale tento systém &asto zjednodusujeme na pouhy ndvod, jaké
zvuky a jakym zplsobem radit vedle sebe (vertikdIng) a za sebe (horizontdIng), aby
bylo dosazeno pokud mozno jednoznaéného psychologického Gé&inku na poslucha-
Ce. Toto utilitarni pojeti zvukové dramaturgie obvykle koné&i u vyétu pouzitelnych
zvuka, technik jejich zpracovani a zpasobi jejich prezentace & optimdlnich (?) kom-
binaci mluveného slova, ruchii a hudby v rémci daného zvukového zénru. Od toho-
to systému pravidel a doporuceni pak naivné ocekdvdme zaruéenou lspésnost
zvukarského ,snazeni”. Ve skuteénosti viak staéi mit déivod k volbé a organizaci
zvukd, k jejich zpracovani i zpisobu prezentace, ktery se opird o jasné formulovany
zvukovy zameér jako zdkladni vychodisko dramaturgického pristupu ke zvukové
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tvorbé. Jedinymi omezujicimi faktory takto obecné pojaté zvukové dramaturgie
jsou potom psychofyziologie sluchového viemu a nas Cisté |nd|v1duoInV| zyukgve
esteticky postoj. Zvukovd dramaturgie ma bezpochyby mnoho spolecného jak
s verbalni, tak s hudebni komunikaci, presnéji s ,dramaturgii® hereckého projevu
i hudebni kompozice. Z hudebni terminologie také vychazi, ale ve vztahu k tvarci
praci se zvukem se ji dostava mnohem obecnéjsiho smyslu.

Pod pojmem zvukové skladba minime cilenou montdz a mixdz zvukovych
objektl a udalosti, t. determinovanych zvukd, za Géelem pidvodniho, autorske-
ho vyjadreni konkrétniho sdéleni, napf. dramatického déje, a to prostrednictvim
danych forem zvuku. Zvukova skladba je tak obecné vzato vysledkem zvukové dra-
maturgie, resp. dramaturgického, tzn. cileného pfistupu a postupu. Ridi se obdob-
nymi pravidly jako hudebni skladba a pracuje s prostredky a postupy umeélecké
komunikace, napf. dramatické tvorby.

Zvukové forma muze byt pojimdna ve dvojim vyznamu. V oblasti bezkontex-
tové interpretace popisuje navenek se projevujici abstrahované vlastnosti zvuku,
spojené pouze s fyzikdlnim procesem jeho generace, zpracovani a reprodukce. Tato
,mikro“ forma je projevem izolace zvukového objektu, ktery byl jako redlny zvuk ze
zvukového prostiedi vyjmut nebo jako zvuk €isté elektronického pivodu v zadnem
zvukovém prostredi dosud neexistoval. Bezkontextova interpretace zvukove formy
se také vaze ke zvukové typologii a morfologii a v této souvislosti byvd nespravné
zaménovana za formu zvuku, kterd prevazné reflektuje zvuk jako signal (analogovy,
digitalni, prirozeny, umély atd.).

V oblasti kontextové interpretace predstavuje zvukova forma jiz existujici
zvukové prostredi, do kterého budou pivodné izolovany objekt ¢i udalost zasaze-
ny, nebo nové origindlni zvukové prostredi, které tento objekt i uddlost svym
dalsim zpracovanim teprve vytvori. Takto pojatd zvukovd ,makro” forma se ridi
podobnymi, ne-li zcela totoznymi pravidly jako forma ¢i tektonika hudebniho dila.

Kontextova interpretace zvukové formy, vychdzejici z pivodu, existence a pisob-
nosti konkrétni zvukové uddlosti, predpokladd ve zvukovém prostredi jeji pricinny
vztah, resp. propojeni s uddlosti predchdzejici. Sled navzdjem propojenych zvuko-
vych uddlosti oznacujeme jako zvukovy déj. Podobné jako dé&j ve smyslu zdkladni
slozky dramatu a epiky, fidi se i zvukovy déj pravidly obecné dramaturgie. Vazba
z.vukového déje na déj dramaticky jako sled dramatickych uddlosti vytvari spoleh-
livou oporu pro zvukovou dramaturgii jak audiovizudlniho dila (lit. 46), tak i auto-
nomniho zvukového dila, napr. rozhlasové hry.

: Rozhlasovou hru mizeme prirovnat k hranému filmu ¢i divadelni inscena-
¢i, kde absence obrazu je kompenzovdna jednak zpiisobem vyprévéni pribéhu
(,r(_)zhlosovou” dramatizaci) a jednak autonomni dramaturgii. Cbé pak evokuji nasi
vRitfni zvukovou scénu. Zvukovy popis prostoru a ¢asu pribéhu, ktery vyplyvd
Z_P(il.liitych zvukovych atmosfér, ruchd, scénické hudby, ale také z hlasovych dispo-
2ic Ci charakterd herct, tvofi nezastupitelny zdklad jednolitého zvukové dramatic-
kého déje. V tomto ohledu spravné volend dramaturgie pak v podstaté predstavuje
ZV”'EOVOU »scénografii‘, do niz je déj rozhlasové hry zasazen a kterd pro poslu-
chace tento déj ,vizualizuje”. Proto také nevhodné zvolend atmosféra, viceznac-
nost ruchd a nelogicnost jejich navaznosti, matouci pohyb ruchi ve stereofonnim
obraze, stejné jako rusive pusobici stereofonie pouzité hudby, pfilisna staticnost ¢i
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dynamicnost jednajicich postav, jejich krizeni ve zvukovém obraze atd. znesnadnuji
posluchacovu orientaci a jeho soustredéni se na probihajici d&j. Nékteré osvédéené
filmove dramaturgickeé ,finty“ jako je napr. kontrapunkticky vztah obrazu a zvuku,
maji v rozhlasové hre velmi omezené uplatnéni. Jiné, jako napf. vnitini hlas, se zase
naopak Easto vyuzivaji.

Rozhlasovd hra je povazovana za nejkomplexnéjsi zvukové dilo s typicky asocia-
tivnim pristupem k poslechu, v protikladu k akusmatickému pristupu k poslechu
napr. elektroakustické hudby. Jeji asociativné zalozend zvukova dramaturgie md
ale nekdy tendenci ,sklouznout” do jednoznacné popisné podoby jako projevu pod-
cenéni asociacnich a imaginacnich schopnosti posluchace. Subjektivni Géinek této
popisnosti (vedle ryze technickych aspektt) pak byva nespravné povazovan za hlav-
ni, ne-li primo jediny kvalitativni ukazatel zvukového ztvarnéni rozhlasové hry.

Podobné zvukovda dramaturgie rozhlasového dokumentu Ci reportaze, jako
analogie k dokumentu filmovému, by méla vychazet ze ,srozumitelné, nikoliv pouze
popisné stylizace odpovidajiciho zvukového prostredi.

Tezistém rozhlasové tvorby je mluvené slovo, verbdlni hlasovy projev, ktery
predevsim ve své dramatické podobé tvori osu zvukové skladby, na niz se vazi dalsi
zvukové slozky. Od konkrétni podoby mluveného slova se odvozuji vsechny ostatni
dynamické a barevné (event. i vyskové) poméry zvukové skladby, ale zdklad rozhla-
sového zvukového uméni bezesporu spociva v optimalizaci vztahu herce, resp.
jeho hlasu a mikrofonu. Zvukova dramaturgie rozhlasové tvorby predstavuje zcela
samostatnou problematiku, ktera by si zaslouzila obdobnou autonomni pozornost
jako tvorba audiovizudlni (viz lit. 46).

Rozhlasova tvorba bez mluveného slova vede k nonverbélnimu zvukovému
divadlu ¢i zvukové pantomimé, u které ruchy, atmosféry a hudba musi poslu-
chaci zcela jednoznacné ,zobrazit” dané prostredi, jeho umisténi i pohyb v ném
a zprostredkovat mu imaginaci vypravéného pribéhu. U takového dila také vyuzi-
vame vicekandlovou ambiofonni prezentaci. S vyhranéné zvukovym dramatickym
dtvarem ,beze slov” se v rdmci bézné zvukové tvorby ale setkdvame pomérné zfid-
ka. Je mu totiz vy¢itdna az prehnand popisnost, kterd posluchaéi prilis omezuje
prostor imaginace a &ini jej svym zplsobem ,zvukové” nesvobodnym. Pfesto pravé
zde mizeme pfimo ukdzkovym zpdsobem uplatit autonomni dramaturgii, pocina-
je vybérem zvukl a jejich zpracovanim a konée dislednym asociativnim pristu-
pem k poslechu zvukového dila. Miazeme tak sou¢asné vyzkouset ,samonosnost*
i samostatnost konkrétniho zvukového pribéhu, nasi schopnost jej vypravét a cilené
zaujmout posluchace.

Akusmaticky pristup k poslechu zjednodusené znamena abstrahovat se od jake-
koliv asociace vedouci k predstavé zdroje zvuku, od jeho personifikace a také
od jakéhokoliv, zejména pak programniho, vykladu zvukového déje. Dramaturgie
zvukového dila, u kterého predpokladdme tento pristup, napf. u elektroakustic-
ké skladby, by méla teoreticky sledovat obdobnou strategii vyvarovani se zvuki’l’
s jednoduse identifikovatelnym pévodem, pravé tak jako zptisobu jejich zpracovani
na Urovni pouhych zvukovych efektid. To se tykd téz redinych a konkrétnich zvu-
ki z naseho okoli, jejichz nepromyslené pouziti mize ,sklouznout” az do noivng
popisné polohy. Atypickd reakce posluchace na elektroakustickou skladbu (vét?'tl,-
nou v podobé smichu) v prvni fadé souvisi s jeji nevhodnou zvukovou dramaturgti,
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a? na druhém misté bychom méli hledat chybu na strané posluchace. Posluchac
by nemél mit diivod zaménit redlny zvuk v Uloze abstraktniho objektu ¢i udélosj:i
za pouhy ruch, vyvoldvajici cely retéz konkrétnich asociaci. Takto pusobi ,,odtojne:
ni“ pavodniho zvukového materidlu, napr. vody vytékajici z Iahve, kterou posluchac
ve skladbé jinak viibec nehledd a ani nema divod ji hledat. Obdobné vnima poslu-
chaé také ,laciné, na efektu postavené zpracovani abstraktniho elektronického
zvuku, napf. v podobé vibrata, frekvencnich skluza atd.

Samostatny zvukové dramaturgicky problém prinasi spojeni hudby, resp. zvuku
a mluveného slova, které svym prilis srozumitelnym a konkrétnim obsahem casto
posouva vyznéni celého dila do nezadouci polohy autonomniho zvukové dramatic-
kého zanru, napr. melodramu. Kombinace zvuku a mluveného slova je bezesporu
zajimava a posluchacsky atraktivni, pokud ale je toto slovo chdpano jako jeden
z pouzitych zvukd, je uzitecné, ne-li primo nutné ,dramaturgicky” omezit , srozumi-
telnost” obsahu slova. Prirozena dominantnost mluveneho slova miize vest k odlis-
nému vykladu vnimaného dila, posluchac jej mize prijimat jako recitaci doprova-
zenou zvukem namisto autentické elektroakustické skladby. Srozumitelnost obsahu
mizeme potlacit napr. pouzitim Cisté abstraktni reci. Také je mozno pocitat s mene
frekventovanymi jazykovymi znalostmi prdmérného posluchace a vyuzit napr. suges-
tivné pasobici latiny. Podobné i zvukové dramaturgicky pristup, napr. k inscenaci
opery, by mél vzdy preferovat originalni jazyk libreta. Jazykove prostredi hudebne
dramatickych dél tvori totiz vyznamnou soucdst jejich zvukového prostredi, do kte-
reho je posluchac ¢i divak vtazen, aktivuje svoji predstavivost a tim navazuje sku-
tecnou komunikaci s dilem, resp. s jeho autory a interprety. Zvukovy rozpor mezi
originalem a prekladem libreta nemusi byt u opery, vzhledem ke snizene srozumi-
telnosti slova, tak vyrazny, jako se jevi v pripadé oratoria s recitovanymi party. Jako
ukazkovy priklad vyrazného posunu zvukového Gcinku na posluchace v dusledku
prekladu libreta mize poslouzit Honeggerova Jana z Arku na hranici. Uz jenom
cesky preklad ,Jano, Jano*, namisto plvodniho francouzskeho ,Jeanne, Jeanne”,
nepotrebuje, zejmena po zvukové strance, dalsiho komentdre.

Tradicni elektroakusticka skladba (kompozice) je historicky povaZzovana
za hudebni dilo, prestoze na rozdil od jakéhokoliv jiného hudebniho dila je exis-
tgnéné spojena s jedinou verzi své zvukové skladby a vétsinou také s jedinou, ori-
ginalni verzi své interpretace. Proto dnes elektroakustickou skladbu chapeme jako
autonomni zvukové dilo, které v ramci mnohem obecnéjsiho zvukového uméni musi
splfiovat pozadavky jak ryze hudebni, tak zvukové dramaturgie.

Ve zvukové tvorbé mazeme vymezit vedle zminénych ,zavaznych” dél také ,malé
2vukove zanry*, jako napf. znélky & upoutévky, které i na omezené éasové plose
vyzaduji dramaturgicky podlozeny pfistup. Zcela specifické, programné zalozené
2vukoveé dilo predstavuje rozhlasové reklama, kterd na posluchace piisobi pod-
sthné intenzivnéji a sugestivnéji svoji formdlni, tj. zvukovou, strankou nez prezen-
taci viastniho objektu reklamy. Uspésnost reklamy se v tomto pripadé piimo odviji
od zvolené zvukové dramaturgie.




210 5 DRAMATURGICKE ASPEKTY PRACE SE ZVUKEM

5.4 Barva zvuku jako dramaturgicky prostfedek

Ve sluchovém poli mizeme vymezit hudebné vyuZzitelnou oblast vyskovym rozsa-
hem 10 oktdv (od 16 Hz do 16 kHz) s dynamickym rozsahem cca 100 Ph. Kdyz
do této oblasti implementujeme rovnomérné temperovany systém zdkladnich vysek
ténd a jejich hudebné pouzitelnych stupnd hlasitosti, resp. dynamiky (ppp, pp, p,
mp, mf, £, ff, fff), obdrzime matici o poctu minimalné 800 tont (bez ohledu na jejich
barvu), jejichz (hudebni) délka trvani bude prevazné odvozena od praktickych
dovednosti interpreta a moznosti jeho ndstroje. Pokud ale ve stejné oblasti stanovi-
me véechny mozné subjektivné rozlisitelné vysky (v melech) a rozlisitelné hlasitosti
(v sonech), tak dostaneme matici, kterd bude obsahovat minimalné 300 000 &is-
tych ténd, jejichz vnimatelnd délka trvani bude omezena na jedné strané casovymi
prahy slyseni a na druhé strané pravdépodobné jenom nasi ,ochotou” tak dlouho
jediny Cisty ton poslouchat. Abychom ziskali predstavu poétu vsech moznych barev
ténu, jejichz viem nase sluchové pole nabizi, museli bychom na kazdé rozlisitelné
vyice (zdkladniho) ténu vybudovat spektrdlni prostor viech kombinaci frekvenci,
amplitud a fézi v zdvislosti na &ase. Pro stanoveni véech moznych barev zvuku by
ném potom stacilo ,jenom* spojité preklenout frekvencni vzddlenost mezi dvéma
sousednimi, subjektivné rozlisitelnymi vykami. | pfi zanedbani vlivu faze obdrzime
astronomické &islo dosazitelného poctu barev zvuku ve smyslu Helmholtzova fyzi-
kéIntho pojeti. Jak tento pocet rozsiii Stumpfovo psychologické pojeti barvy zvuku
a jak jej naopak omezi fyziologie nase sluchu, to uz se v tomto pripadé jevi jako
nepodstatné.

Barvu zvuku chdpeme v prvni fadé jako identifikator jeho pivodu a soucas-
né také jako méFitko jeho kvality. V kontextu zvukového déje musime rozpoznat
konkrétni ruch, hudebni ndstroj & jednajici postavu podle jejiho hlasu. Také musime
byt schopni bezpeéné rozlisit nejenom emociondlni obsah ruchu, tonu ¢i hlasu, ale
také kvalitativni diferenciaci zdroje ruchu, hudebniho néstroje ¢i hlasového ustro-
ji. Asociativni az konkrétné imaginativni pristup k poslechu, napf. rozhlasové hry,
toto pojeti barvy zvuku preferuje a dusledné vyuziva. U zvukové dramatickych dél
mazeme kazdy zvuk z dramaturgického hlediska jednoduse nahradit predstavou
jeho barvy. Nejednd se viak o dramaturgicky pricinny vztah, kdy konkrétni zvu-
kovy zdroj a jeho vlastnosti urcuji, jaka bude barva zvuku produkovaného timto
zdrojem, ale vztah, ktery v disledku vjemu barvy zvuku zpétné vyvola predstavu
tohoto zdroje véetné jeho vlastnosti. Pi obsazovani roli v rozhlasové hre je jedinym
kritériem volby konkrétniho herce jeho hlas, resp. barva jeho hlasu v tom nejSirsim
pojeti témbru, polohy, spadu, rytmu, vyrazu atd. Pfi vybéru rucht, atmosfer, hudby
& nejriznéjsich zvukovych efektli neni podstatny jejich plvod ¢i zpasob realizace,
ale zvukové dramaturgickd Géinnost, kterou posluchaé¢ zase vnima skrze ,barvu”
daného ruchu, atmosféry, hudby ¢i efektu.

Odlisny pohled na barvu zvuku piedstavuje akusmaticky pristup k poslechu zvu-
kového dila. V tomto pripadé nespojujeme barvu zvuku s predstavou konkrétniho
zdroje a jeho vlastnosti nebo s dramatickou akci, ale pouze s ryze abstraktnimi
asociacemi a synesteziemi (viz kap. 2.3). Objektem takto vyhranéného posle-
chu, nebo presnéji fe¢eno viemu zvukového dila je barva zvuku jako subjektivni
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veli¢ina nadiazend vjemu ostatnich velicin, které jsme schopni u blize neurceného
zvuku nagim sluchem rozpoznat. Vedle vjemu vysky, u kterého historicky prevazuje
deterministické vychodisko hudebniho uméni, a vjemu hlasitosti, ktery predstavuje
energeticky ,rozmér" jakékoliv zvukové komunikace, je to jesté viem ,zvukového*
¢asu a prostoru. PGvodni Schaefferovu trojdimenziondlni projekci zvukovych objek-
td (viz kap. 4.6), resp. projekci dynamického pojeti zvukového signalu (s casem jako
nezdvisle proménnou a amplitudou a frekvenci jako zdvisle promeénnymi) rozsiru-
jeme o dalsi dimenzi €asoprostoru, ktera nepostihuje pouze fyzikalné interpre-
tovanou ¢asovou zdvislost vysky a hlasitosti, resp. barvy zvuku a pouhé urceni
sméru, se kterym je vjem barvy spojovan. Casoprostor jako spojeni 1D proménné
¢asu a 3D prostoru, ve kterém se zvuk Sifi, predstavuje po fyzikdIni strance ctve-
fici nezdvisle proménnych (t, x, y, z) spektrdlni struktury zvuku. Po psychoakustické
strance se jednd o binaurdlni interpretaci barvy zvuku a po dramaturgické strance
o spojeni akusmatického pristupu k poslechu a akusmatického (prostorové determi-
novaného) zvukového umeni.

Oznaceni ,akusmaticky“ pristup k poslechu, odvozené od potlaceni vizualni identifi-
kace zdroje zvuku, a vyraz ,akusmaticka“ hudba (,Musique acousmatique”) nejsou
vyznamove zcela totozné. Prostorové dislokovana a determinovana reprodukce,
umoznujici kinetiku virtualniho zvukového zdroje v 3D prostoru, svym zpisobem
podporuje abstraktni asociace spojené s viemem barvy zvuku bez potreby si néjaky
zdroj zvuku vibec predstavit.

Barvu zvuku mizeme interpretovat v poloze:
— _fyzikélrvn', reprezentované komplexni frekvenéni strukturou daného zvuku, kterd
Je proménnad v ¢asoprostoru,
— :,sly(,:houkustické, reprezentované binaurdinim vjemem predchozi polohy fyzi-
alni,
= drurtmturgické, reprezentované psychologicko-estetickym vyhodnocenim pred-
chozi polohy psychoakustické.

Abychom pochopili postaveni barvy zvuku jako dramaturgického prostiedku v sou-
wsios}tech tradicné i moderné chdpané instrumentace a orchestrace akustické hud-
by, (’iole v obdobnych souvislostech hudby ,neakustické, zejména pak elektroakus-
tické, a vSe zahrnujici oblasti zvukového uméni, musime si v prvni fadé uvédomit
Ch}’by a omyly v pojeti, vykladu i argumentaci fenoménu barvy zvuku. Samotny
Esijwimn;b?rvo; (v nérpéiné ,die F’orb'e”) spojuje zrakovy a sluchovy vjem ve spolecné
5 spzktrsul vy ovdlno.tlt struk.turulnl.orgunizuf:i fre.akve'znci a amplitud, resp. intenzit,
B postiﬂl:vlet a i zvuku, jako ce!lstvou,subj”ektlvm rveflevxi, yerbélné ale jenom
. Zi l(e,nou: Vedle toho pojem /,,teimbr (\{ anglictiné ,,tlmbre), ktery mimo
Bt ve vthis { rtte)glorlnb_ezesporuvprev!odo a kvteryws.e zrok%rn uz spojen neni, mize
- zv:jk sbarve jak v p.od)nz’envem, tak Casteji v nadrizeném vz/tchu. Zatimco
i < KU s_pEJUJeme fyzikalni predstavu Jgho spektra, tcﬂ( s témbrem zvuku
B s dg'lse Je.;() zyukovou borevngst, ods/tln, chorvok,ter Ci kvalitu na zpusob
i jmu, nikoliv erozu determinované frekvencni struktury. V anglosaské

re naopak vztah ,timbre“ vs. ,colour” byvd ¢asto chdpdn v opaéném smyslu.
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Barva zvuku je historicky pricinné vztahovana k predstavé obecné frekvenéni struk-
tury, kterou mizeme nalezt v kazdem signalu, v tomto pripadé v signalu zvukovém.
Fourierova transformace jako predél mezi casovou a frekvencni interpretaci zvuku
vstoupila do této predstavy pouze z pozice matematického apardtu a umoznila
analyticko-syntetickou obousmeérnost prechodu mezi casovou a frekvenéni inter-
pretaci ve smyslu: ,jak Ize zvuk na nejjednodussi harmonické (sinusové) kmity roz-
lozit, tak jej Ize zpétné z techto kmitd zase slozit”. V této transformaci na ¢asoveé
neomezenem intervalu dochdzi k zdméné proménnych: casu za frekvenci, a to
Ji stavi mimo fyzikalni (i psychoakustickou) realitu zvuku. Zanedbani vlivu fazovych
vztahd mezi frekvencnimi slozkami na sluchovy vjem v intencich Ohmova akustic-
keho zakona se jevi v této abstrakci jiz jako nepodstatne. To, co dnes povaZuje-
me za samozrejmost ohledné casoveho vymezeni transformace skrze jeji konkrétni
integracni meze, tzv. vahovdni casovym okénkem, se do metodiky frekvenéni
analyzy dostalo az o vice nez 100 let pozdeéji.

Helmholtzova absolutni a relativni teorie barvy zvuku poskytla velmi skromné
a pouze dilci vysvetleni pricinnosti viemu barvy tonu v dobé, kdy intuitivni cha-
pani barvy hudebniho zvuku bylo napr. z pohledu instrumentacni a orchestraéni
praxe uz mnohem dale. Také Helmholtzova predstava funkce vnitiniho ucha jake
soustavy naladenych rezonatori nenabidla realny model viemu vysky, natoz pak
barvy tonu, i kdyz v ni midzeme za urcitych okolnosti spatrovat predikci barkovych
kritickych pasem.

Stumpfiav nazor, ze uz samotny cisty (sinusovy) ton vykazuje v zavislosti na sve
vysce evidentni zménu barvy, aniz by menil své ,jednocaroveé” spektrum, prinesl
nove, psychologicke pojeti vysky a nasledne tez barvy tonu. Oddélené prezentova-
né fyzikalni a psychologické pojeti barvy hudebniho zvuku, presnéji zvuku hudeb-
nich nastrojd, se ve svem dalsim vyvoji prilis soustredilo na abstraktni predstavu
harmonicky usporadaneho spektra, ktera uz tolik nekonvenovala s aktudlnim vyvo-
jem hudebniho, resp. zvukového mysleni na prelomu 19. a 20. stoleti. Jako ponékud
priznivéjsi se jevila situace z pozice barvy lidského hlasu a zejména z tendenci infil-
trovat poznatky z teto oblasti zpétné do vykladu barvy zvuku hudebnich ndstroji.

Vyznamnym, i kdyz ojedinélym pocinem v tomto sméru se staly dodnes diskuto-
vané Schumannovy zakony barvy zvuku z roku 1929 (viz lit. 23, 91). Nastup elektro-
foni poskytnul nejenom efektivni prostredky zvukove syntézy, ale spolu s rozvijejici
se elektroakustikou, predevsim pak se zaznamem zvuku, prispél k revizi dosavad-
nich nazord na barvu hudebniho zvuku. Barva tak vystoupila ze ,stinu“ viemu vys-
ky, hlasitosti a casove determinace (délky trvani) zvuku.

Spolu s nastupem konkrétni a elektronické hudby zacalo byt zfejmé, ze pokud chece-
me barvé zvuku prisuzovat funkci dramaturgického prostredku, kterou bezesporu
v oblasti umélecké, tj. prevazné emociondlné zalozené (a samoziejmé i v oblas-
ti neumélecké, tj. prevazné raciondlné zalozené), komunikace ma, pak s historic-
kym Helmholtzovym a Stumpfovym pfistupem a s pGvodnim Fourierovym p0pi:
sem nevystaéime. Z fyzikdlniho hlediska bylo nejprve nutné zavést vedle regulérni
casové zavislosti spektra také pojem neharmonicity spektra tonu, resp. zvu-
ku a z psychoakustického hlediska pojem vjemu drsnosti souznéni dvou ténd,
resp. drsnosti zvuku jako takového. O téchto dvou pojmech se predpokladalo,

<
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raciondlni pricinu. Ucinek tohoto efektu je pFevazné terapeuticky, meditativni, ocist-
~ ny, & dokonce ezotericky” (viz téz kap. 2.9). Podobné plsobi efekt fonotonie,
tedy pocit euforie, radosti ¢ nadseni vyvolany poslechem, resp. prozitkem zvuku.
V této souvislosti nas mohou napadat jak projevené ovace publika na koncertech
vézné hudby ¢i hysterie rockovych fanouskd, tak i projev zvukove monumentality
- v podobé ,mrazeni v zadech” pri poslechu varhanniho pléna ¢i ,zestid“ v Novosvét-
~ ské. Pro kazdého tvirce, bez ohledu na jeho podil na zvukovém dile i na zvukovy (Ci
hudebni) zanr, je vyvolani efektu fonotonie u posluchace naprosto zadouci. Otaz-
kou ztistava, jak uvedenych dvou efektl a dal$ich jim podobnych Ize dosahnout
2a véech okolnosti prezentace hudebniho zvuku. Bezkontextovy Sharawadji efekt
neztréci na své Géinnosti ani prostrednictvim zvukového zaznamu, zato u silné kon-
textové fonotonie uz mizeme byt na pochybach.
~ Elektroakusticka podoba nékterych (prirozenych) zvukovych efekti ¢i jejich pou-
~ hé reprodukce ze zaznamu v fadé pfipadi jejich psychologicky dopad mirni, ne-li
piimo zastira. Opacné vzato, jiné efekty jsou zase s elektroakustickou podobou
~ ve své Ucinnosti na posluchace neoddélitelné spojeny. Avsak i tyto efekty pisobi
‘osamocené a izolované, a tudiz nedcinng, pokud nejsou organickou soucdsti vystav-
by zvukové dramatického déje. Zvukovymi efekty nelze vypravét zvukovy pribéh,
2zvukové efekty Ize vsak pro toto vypravéni dramaturgicky, tj. strategicky, vyuzit.

5.8 Zvukova gradace, meditace a prostor
jako dramaturgické prostredky

Dramaturgii zvukového dila mizeme také prirovnat k Gspésné strategii a taktice
zamérené na schopnost upoutdni a udrzeni komunikace s posluchaéem. Ekonomic-
k.yvzoto jde o to, presvéddit jej k ochoté toto zvukové dilo ,sponzorovat” ¢i do néj
»Investovat”. Poslucha¢ v podstaté nemd o zvukové dramaturgii ani tuseni, vnima
~ V§0|§ velmi citlivé vlastni zvukové ,drama“, napf. ve smyslu klasického antického
- schématu (viz lit. 46). Stejné jako ve vsech jiz zminénych primérech i zde vnéjsi jed-
- Mota celku vypravéného zvukového pribéhu vychdzi z fady vniténich kontrasti
jako na sebe navazujicich, zjevné odlisnych zvukovych stavd.
Z\crtlkovy stav charakterizuje dramaturgické postaveni konkrétniho zvuku
a Muzeme na néj nahlizet formalné z pozice fyzikdlnich parametri zvuku a jejich
3 -Wb]ektlyzﬁ reflexe, tzn. v minimdlnim kontextu ke zvukovému pribéhu. Na tentyz
zv.uk m'uzer?e ale také nahlizet ryze obsahové z pozice jim vyvolanych asociaci
" 'Maginaci, tzn. (zce kontextové k danému pribéhu. Zvukova dramaturgie pred-
ﬁuvu;:a v9|bu nejenom zvukovych stav(, ale predevsim jejich navaznosti, propojeni
€l zmen jednoho stavu ve druhy. Propojeni dvou zvukovych stavii mGzeme cha-
El?zt ll(zkosogronié?ny ‘zvuk,ovy efevkt (viz kap. 5.7), ale z hlgdiska z,vul.<,0\,/é mont.c'lie,
= p-5.6) se YZdy,Jedr)o 0 zménu vlastnosti zvuku a ji odpovidajici subjektivni
Vle;\, PFObIhGJICI v ramci konkrétniho ¢asového Useku.
% vgimm:'f::nzvukoveého stavu muze byt ndahla c¢i skokova, vyuzivajici prede-
3 entu prekvapeni, nebo postupna ¢i plynuld, postavena na udrzeni
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Pozornosti (nebo zvédavosti?) posluchade. Néhld zména zv
napr. stfihem zdznamu realizovany dynamicky skok, maze poslucha
kvapit, ale také primo dezorientovat a vést ke ztrte jeho schopno
kovy déj. Stejnd, avSak postupné realizovand zména, napf. plynulou zménou dyn
miky na dlouhém ¢asovém useku, posluchage naopak spise zaujme. Posluchaé se
neciti byt zaskocen a chdpe tuto postupnou zménu, resp. tento zvukovy efekt jako'
samostatny zvukovy ,minipfibéh, napf. mezi dramatickym klidem a napétim. Pou-
ha zména hlasitosti zvuku méze byt zcela bezkontextovd, presto viak v podobé zyu-
kového efektu, napF. crescenda (viz lt. 1), vyvolavad predstavu zvukové gradace.

Stejnou predstavu maze vyvolat i jiny, zcela odlisny zvukovy efekt, napf. ,bour-
don’ tj. zvukové prodleva. Bezkontextové chépany, déle prodlévajici nemeénny tén
pUsobi na posluchage vétsinou nezajimavé & nudné, i kdyz miZe byt, napf. z pohle-
du zvukového minimalismu, povazovdn za zémérné provokativni. Aviak v kontextu
déje napf. rozhlasové hry nebo déje probihajiciho v obraze dokéze stejny neménny
ton navodit u poslucha¢e mnohem presvédCivéji pocit rostouciho napéti ve srovng-
ni s pouhym crescendem, glisandem &i daldimi &isté formalnimi, resp. efektovymi
zménami zvukového stavu.

Postupné propojeni dvou kontrastnich zvukovych stavi, probihgjici n
dostatecné dlouhém Easovém Gsekuy, oznacujeme jako zvukovou gradaci ¢i degra-
daci. V pripadé gradace se jednd o kontrast spojeny s ndrlstem napéti po formdlni
i obsahové strance, avsak oznaceni degradace (nechdpdno vibec v pejorativaim
smyslu!) nevyjadfuje v tomto pfipadé retrogradni postup ¢&i ,zpétny chod” gradace,
ale autonomné probihajici pokles téhoz napéti nebo téz ukon&eni procesu gradace.
Vztah mezi zvukovou gradaci a degradaci Ize prirovnat ke vztahu mezi nakmitdvaci-
mi a dokmitdvacimi pochody ténu hudebniho nastroje nebo mezi pribéhem ndzvu-
ku a dozvuku koncertniho sdlu. Vzgjemné »propojeni“ gradace a degradace uz ale
stacionarnimu stavu ténu ¢i difizniho (akustického) pole prostoru prilis neodpovida,
predstavuje totiz dramaturgicky odlinou situaci - zvukovou stagnaci.

ukového stavu,
e nejenom pre-
sti sledovat zvy-

Formalni zvukova gradace pracuje s kontrastem:
— €asové rytmickym, napr. asovou kompresi bez vyskového posuvu
zkracovanim zvuku, napf. v oblasti staciondrniho stavu
délenim Ci clenénim zvuku na stdle se zkracujici Gseky 2
— dynamickym, napf. zesilovénim zvuku :
zvétsovanim hloubky amplitudové modulace zvuku
— vyskovym, napt. rostouci vyskou zvuku bez éasové komprese
zvétSovanim modulaéniho zdvihu pfi frekvenéni modulaci zvuku
zvySovanim modulujici frekvence pfi frekvenéni modulaci zvuku
— barevnym, napr. zvétSovanim rozsahu frekvenéniho spektra
zvysovanim frekvencni polohy tézisté spektra :
»rozladovanim“ harmonickych slozek (s ndriistem neharmonicit)
obohacovdanim spektra o neharmonické slozky
preladovanim formantd do vyssich frekvenénich pozic
— prostorové lokalizaénim, napt. priblizovanim zvuku
zrychlujici se rotaci zvuku
postupnym rozfdzovanim zvuku
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5.8 ZVU '

7 dramaturgického hlediska se jevijako. ve!mi L]Evi.nné ol')su/how::llgr:ducet,) ktiroc-
gsobi na posluchace v kontextu dramatického C/iep/?. Txplckym prikladem obsaho-
pt’JSO dace je zminény ,bourdon’, dlouhy drzeny tén ¢i zvuk, ktery sice formclmfa
:,ng:-::oduje, ale v daném kontextu} zvysuje drom_otické Vnopétl'/.'ForrrléIm a sz(:z\?:f
gradace mohou byt ve vzdjemném souladu, v jednoté a vzGjemné se %OV p :
bo naopak byt v protikladu, kontrapunktu - k?ntrousvtu. V tomto pripadé i zpoma
::;ici & slabnouci zvuk, klesajici Ci vzvdglujfci se ton muze pusoblvt grodacn/e. Je§nPtE
formdlni a obsahové gradace Ize uz jenom obtvlzr)e do.le ncvys.?vc_:t, zatimco jejic _
(pfehnany) kontrast mize dospét az ke grf:docvr?l schizofrenii, tj. k rozporu mezi
formalnim a obsahovym vrcholem zvukového déje. ‘ ~
Po dosazeni gradaéniho vrcholu mame voItiJ ,bud teqtg vrchovl'pvrodlouz'lt
a odddlit tak prirozeny pokles dramatického n(fpetl, ?ebo jej ovkam2|te cipus,t}:t.
V prvnim pripadé hovofime nejprve o gradacéni tepm (prodlouzen,l d?sczednev °
napéti), na kterou bezprostredné navazuje zvukoyu stagnace. \{y'drz gradacni
tenze je zdlezitosti Cisté dromoturgicky—psy/chologlckou, posluchaé quo vby V,J;]S-
tém smyslu jesté ocekaval konecné uzavreni gr(vndoce. Tent(v) moment je Ysck ngy
prekryt psychofyziologickou adaptaci posluchace (r}u dosvozenoEJ dvynomlku,/ vysku
i barvu, event. dalsi parametry zvuku) a oc¢ekavanim zmeny. Vyfrz zz/uk?\v/e S'EG.g,—
nace je urcovana pomérem uvedené adaptace, kterd v l:!orsnm prllpode maze prejit
az do posluchacovy Gnavy (napf. z ohluseni), k casove ngansh/, resp. Unosnosti
(viz kap. 5.6) vznikajici stagnujici zvukové plochy. Stognocvl vnimame Casto jenom
jako formdlni proces, ve kterém se rychlost a velikost zmenvgbjektlv['uclh parame-
trl zvuku vaci procesu gradace podstatné zpomali a zmensi. Form,olmvstognlace
muZe takeé tvorit ,oddechovy” stupen pred pokragovanim ¢i obnovem[n predchcge—,
Jici gradace a pro tento Géel velmi ¢asto nabyvd podoby Easové smyéky. G’rodocm
tenze, pripadné na ni jesté navazujici stagnace mohou tvorit téz COd}J celeho. zvu-
kového dila, které je vystavéno jak na plynulé, nepierusené formdlini gradaci, tak

na gradaci stupriovité, prerusované stagnacemi, které téz samy postupné formdiné
graduji.

Na ciste hudebnim poli budeme jenom tézko hledat skladbu bez vyuziti f ormal-
ni (zvukové) a obsahové (hudebni) gradace. Typickou ,gradacni hudflv)n/ f?rinu,
Predstavuji variace a piimo ucebnicovym prikladem mize poslouzit Jiz emifene
Ravelovo Bolero. Na rozdil od ného ale jiné variace fixni ,predpis” zvukove gradqce
Postradaji a interpret jej odvozuje od gradace hudebni a od historicky pouceneho
Pristupu k interpretaci, v pripadé varhannich skladeb (napr. Bachovy Pass?cag/le)
predevsim k registraci. Po zvukové, resp. registracni strance je zajimavy téz rozbor
formdini gradace u tfi varhannich Chorald Césara Francka.

Ukonéenim stagnace zacing zvukova degradace, ne vsak jako pouhy ,fade-out”
fyzikalnich parametrs zvuky, ale jako samostatny proces opusténi pivodni infor-
mace a jeji premény v informaci novou. Pokud predchdzejici gradace vede az
kvdl‘omotickému konfliktu ¢i obsahové destrukci, pak proces degradace plini funkci
OCistné katarze. Ale | jednoducha formadlni degradace, napf. zpomalovanim zvuko-

vého zaznamu, musi soucasné degradovat sdélovanou informaci, jinak plsobi jako
bandln; zvukovy efekt.
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V druhém pripadé nasleduje zvukova degradace ihned po dosazeni grad
ho vrcholu. Tato degradace je po formdlni, ale predevsim po obsahové st
podstatné tésnéji propojena s vlastnim procesem gradace a v podstaté
jednotny gradaéni oblouk. Dramaturgie zvukové degradace je ¢asto slozi

klidového stavu, ktery ale, podo,bné jokc.) ,bourc.io,n”, mﬁie, po obsgbové, str,énce
vyrazné gradovat. Z dromaturglc'keho 'hledls.ko §tejny zvukovy stav mlze byt vycho-
diskem jak pro zvukovou gradaci, tak i meditaci.

Zvukové dramaturgie disponuje vedle vSech zminénych i nezminénych prostred-
ki téz zvukovym prostorem, bez jehoZ existence by vsechny prostredky neméla
E v podstate kde uplatnit. Tento virtudlni prostor vykazuje konkrétni ,zvukovou per-
~ spektivu, tzn. subjektivni projekci zvukového obrazu (napr. symfonického orchestru)
~ zaznamenaného v koncertni sini ¢i nahravacim studiu a reprodukovaného v napro-

~ sto odlisnych akustickych podminkach. Kdyz pomineme vyrazny stylizacni moment
~ samotného zplsobu snimani a reprodukovani zvuku, pak zasadnim dramaturgic-
3 kym rozhodnutim, které se tyka zvukoveho prostoru, je akceptovani i opusténi
origindlniho zvukoveho prostredi koncertni siné ¢i nahrdvaciho studia, zjednoduse-
~ né receno, zda pouzit ¢i nepouzit umély dozvuk. V pripadé rozhlasové hry bude-
me zvazovat, do prostoru jakych konkrétnich akustickych vlastnosti vyplyvajicich
ze scénadre herce umistime. U elektroakustické skladby uz tento zvukovy prostor
“bude mit dramaturgicky naprosto rovnocenné postaveni s ostatnimi slozkami dila.
lonkrétni dramaturgickd vyuzitelnost umélého dozvuku ve spojeni se zvukovym
_prostorem vyplyvda v prvni fadé z moznosti nepfimé ndhrady vjemu obrazu
~po kvantitativni i kvalitativni strance (délka a charakter dozvuku vzbuzuji predsta-
- vu velikosti a tvaru, event. interiéru prostoru). V druhé radé je to z percepcniho
hlediska prevazné pozitivni ovlivnéni zvukové informace, jeji ,prodlouzeni, zesilenti,
abarveni a zndsobeni“ (viz kap. 5.7).
- Vedle umélého dozvuku nabizi zvukovy prostor jesté jeden, vylozené scénicky
rostredek zvukové dramaturgie, a to kinetiku zvuku, tj. kontrolovany pohyb
ku, resp. jeho zdroje v ramci zvukového prostoru. Zatimco u vétsiny hudeb-
ich nahravek se hudebni ndstroje ,nepohybuji“ a také se pokud mozno nalézaji
® spoleéném virtudinim prostoru, pro ostatni zvukové ,zanry*, jako je rozhlasova
ra, elektroakusticka hudba, zvukovd reklama, ale také zvukova slozka audiovizu-
. iho dila, nabizi pohyb zvuku velmi Géinné uplatnéni v ramci zvukove dramatur-
| ..Zde uz se jednd o pfimou nahradu vijemu obrazu, schopnou vyrazné zng-
sobit psychologicky Gcinek vétsiny zvukovych efektd, prodlouzit ¢asovou nosnost
- ka)VYCh ploch, podpofit formdlini i obsahovou gradaci atd. Pohyb zvukového
’ﬁroJ? je uz sém o sobé vyraznym zvukovym efektem a je schopen dat i naprosto

)‘!fnf:mnému zvuku zcela zasadni dramatickou Glohu. Na druhé strané jeho

aduzivani vede, podobné jako u jinych zvukovych efektd, k jeho rychlému ,opo-
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chcem » 2traté funkcnosti jako dramaturgického prostiedku a zafazeni mezi
ukova klisé.

Vv

bit ¢i vyznamové zcela obratit.

Typickym prikladem dramaturgicke strategie je volba ukonéeni dynamicky a
turneé gradujici elektroakusticke plochy, po které ndsleduje dalsi zvukow
Po dosazeni vrcholu se mize uplatnit napr. rychly retrogradni ,fade-out?, ¢
implementovany , prirozeny” dozvuk, kontinudlni zvuk o velmi nizké drovni & p
ticho. V kontextu konkrétniho zvukoveho dila oznacili posluchaci jako dramat
ky nejmené vhodny pro ukonceni gradace ,fade-out”, v pripadé nejvhodnéjsi w
vahali mezi dozvukem a tichem. Pri poslechu celeho dila, tj. komorni opery s
roakustickymi zvuky, dali prednost tradicné osvédcenému, dramaturgicky sjea
Jicimu dozvuku, avsak pri poslechu pouze gradujici plochy a nékolika ndsle.
taktd se priklanéli k ukonceni gradace tichem. S odstupem nékolika let pak p
nazor na stranu vyssiho ucinku ticha ve srovnani s posluchacsky ,pohodiné
dozvukem.

Nebezpecim pouze formalné pojimané zvukové gradace je jeji, pro posl
pohodina a snadna identifikovatelnost a sledovatelnost, nejéastéji v nardstu
sitosti, stoupani vysky ¢i ,zahustovani“ barvy zvuku. Z gradace se potom
zvukove klisé, pro které je typické fixni nastaveni rovnovéhy mezi vnéjsi zvukov
jednotou a vnitrnimi (zvukovymi) kontrasty, bez ohledu na dramaturgicky konte
gradace. "
Na poli tvaréi prace se zvukem je ¢asto ddvdna do souvislosti s vyrazné
trastni gradaci zvukové meditace, kterd zdaleka nesouvisi jenom s ezoteri
meditativnim zvukem (viz kap. 2.9). Nelze ji ale ani oznaéit za dramaturgicky j
znacny opak zvukové gradace ¢i gradac¢niho oblouku nebo za jiné oznaceni zvu
vé stagnace. Meditace predstavuje dramaturgicky autonomni zvukovy Gtvar, ki
pracuje predevsim se zménami struktury, resp. barvy zvuku, kalkuluje s psychc
gickym Gcinkem nejriznéjsich typa modulaci (napr. fazové modulace zvuku) a vy!
va jak bézné jevy provazejici zvukovou percepci (1. a 2. Fadu), tak zvukové
a iluze, napr. Shepardovu iluzi nekonecné stoupajiciho ¢i klesajiciho ténu (
Posluchacova pozornost neni v tomto pfipadé pritahovana extrémné kontra:
zvukovymi stavy, doprovazejicimi formaini gradaci hlasitosti ¢i vysky zvuku,
signalizuji napr. blizici se nebezpedi, ale vnitinim ,zivotem* struktury zvuku.
To, Ze se pri zvukové meditaci zdanlivé ,nic nedéje”, mize mit po dramatu
strance mnohem Gcinnéjsi dopad nez bohata ,prehlidka“ kontrastnich zvu
efektld. O co méné se poslucha¢ musi soustfedit na formu zvuku, tak o to
prostor mize vénovat jeho obsahu. Diléi gradaci & gradaéni oblouk Ize za
lem zvyseni gradace celku bezprostfedné ¢i s odstupem opakovat a posl
tak udrzovat v neustdlém napéti (metodou ,cukru a bice”), coz mu pﬁ’
neposkytuje prostor pro meditaci. Naopak meditace, prestoze casto vyuziva
kované) casové smycky, si klade za Ukol posluchace dovést do uréitého




