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Rozdzia  9. Uzasadnione kompresowanie

Niewiele aspektów procesu miksowania wywo uje w ród w a cicieli ma ych studiów tyle
zamieszania co kompresja, nawet je eli ten proces jest tak naprawd  blisko zwi zany
z dzia aniem t umików — jedyna istotna ró nica pomi dzy t umikiem a kompresorem
polega na tym, e ten ostatni mo e wprowadza  zmiany balansu w sposób automatycz-
ny. Staj c w obliczu wszystkich szczegó ów technicznych zwi zanych z konstrukcj  oraz
konfiguracj  kompresora, atwo straci  z oczu t  podstawow  zasad , tak wi c w bie-

cym rozdziale celowo skoncentruj  si  na tym zagadnieniu, prezentuj c praktyczne
aspekty u ycia kompresorów podczas wykonywania mixdownu. Szczegó y techniczne
pojawi  si  tam, gdzie ich obecno  b dzie uzasadniona.

9.1. KOMPRESJA WYKORZYSTUJ CA
DWA PARAMETRY REGULACJI

Kompresor to praktycznie rzecz bior c t umik, który jeste  w stanie zaprogramowa
tak, aby zmienia  swoje ustawienie w czasie rzeczywistym. Pi kno takiego rozwi zania
podczas wykonywania mixdownu polega na tym, e mo esz w ten sposób pokona
niepo dane wahania poziomu sygna u, które w innym razie uniemo liwi yby dane-
mu instrumentowi utrzymanie si  w balansie. Innymi s owy: kompresor jest w stanie
zniwelowa  niektóre spo ród k opotliwych niestabilno ci t umików, z jakimi mia e  do
czynienia podczas tworzenia wst pnego balansu opisanego w poprzednim rozdziale.

Aby zrozumie , jak kompresor wykonuje swoje zadanie, wyobra  sobie na przyk ad
nagranie g ównej partii wokalnej, w której wokalista mamrocze niektóre s owa. Je eli
ustawisz t umik w sposób, który zapewni wi kszej cz ci partii dobr  s yszalno  w ob-
r bie miksu, wspomniane przed momentem cichsze, mamrotane s owa zaczn  bawi
si  z Tob  w chowanego. Je li podejdziesz do sytuacji z innej strony i podniesiesz po-
ziom sygna u do tego stopnia, by owe bardziej subtelne fragmenty zdo a y przebi  si
przez inne d wi ki obecne w miksie, reszta wykresu przedstawiaj cego parti  wokaln
przero nie Manhattan! Oznacza to, e nie istnieje pojedyncze ustawienie t umika, które
zapewnia oby prawid owy balans, poniewa  ró nica pomi dzy najg o niejszym a naj-
cichszym sygna em (okre lana równie  jako „zakres dynamiki”) jest zbyt du a.

ROZDZIA  9.

Uzasadnione
kompresowanie
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208   Cz  III   Balans

Kompresory pozwalaj  rozwi za  tego rodzaju problemy, zmniejszaj c zakres dynamiki.
W przypadku omawianej hipotetycznej partii wokalnej kompresja zmniejszy ró nic
poziomu pomi dzy s owami artyku owanymi w normalny sposób a tymi mamrotany-
mi, co u atwi Ci znalezienie jednej pozycji t umika, która sprawdzi si  dla ca ego mate-
ria u. Obróbka materia u d wi kowego sprowadza si  tutaj do obni enia poziomu (czyli
„skompresowania”) g o niejszych sygna ów danego nagrania, dzi ki czemu mniej ró -
ni  si  one od cichszych fragmentów. Wszystko, czego kompresor potrzebuje, by wy-
kona  t  sztuczk , to informacja, jakie sygna y uwa asz za zbyt g o ne — ka de tego
rodzaju narz dzie ma regulacj , za pomoc  której mo esz zdefiniowa  ten parametr.
Nieco myl ce b dzie ewentualnie to, e w przypadku rozmaitych kompresorów ca y
ten zabieg mo e odbywa  si  w dosy  ró ny sposób.

RYSUNEK 9.1.
Powy szy przyk ad pokazuje, w jaki sposób kompresja zmienia balans relatywnego poziomu s ów mamrotanych
przez wokalist , ograniczaj c g o no  ca ej reszty materia u

Rozmaite oblicza progu dzia ania oraz wzmocnienia wyj ciowego
Istniej  trzy ró ne okre lenia, z którymi najcz ciej spotkasz si  w przypadku ustawia-
nia pierwszego z podstawowych parametrów pracy kompresora.

 Threshold (próg dzia ania). Jest to najcz ciej spotykany element regulacyjny, cho-
cia  na pierwszy rzut oka jego dzia anie mo e wyda  si  ma o intuicyjne, poniewa
musisz przesun  potencjometr w dó , aby zwi kszy  ilo  pojawiaj cej si  kompre-
sji. Taka sytuacja wynika z faktu, e suwak ten pokazuje poziom progu, powy ej
którego sygna y s  traktowane jako zbyt g o ne. Je eli ustawiona jest tu maksymal-
na warto , jedynie niewielka cz  materia u b dzie uznawana za wystarczaj co
g o n , by zastosowa  wobec niej minimaln  kompresj  (mo e si  te  zdarzy , e
wtyczka w ogóle nie zareaguje); kiedy zaczniesz obni a  warto  progu dzia ania,
redukcji b d  podlega  najmocniejsze sygna y; gdy suwak dotrze na sam dó  skali,
kompresowane b d  wszystkie sygna y oprócz tych najcichszych.
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Uzasadnione kompresowanie   209

 Peak reduction (obni anie poziomu szczytów). Regulator oznaczony w ten sposób
(czasem mo na zobaczy  po prostu okre lenie Compression, czyli „kompresja”) zapew-
nia coraz mocniejsz  kompresj  (a wi c wzrost redukcji szczytów sygna u) w miar
zwi kszania ustawionej warto ci. Bu ka z mas em!

 Input gain (wzmocnienie sygna u wej ciowego). W tym przypadku kompresor ma
sta y próg dzia ania i b dzie redukowa  wszystkie sygna y przekraczaj ce t  warto ,
tak wi c zakres kompresji ustawisz, modyfikuj c zale no  pomi dzy poziomem
sygna u wej ciowego a niezmienn  granic  dzia ania. Im mocniej podkr cisz opi-
sywany tu regulator, tym wi ksza cz  sygna u przekroczy ustalony próg, podle-
gaj c tym samym kompresji. Chocia  zastosowanie tego regulatora pozornie przy-
pomina dzia anie kontroli obni ania poziomu sygna ów szczytowych, podstawowa
ró nica polega na tym, e w miar  narastania kompresji w gór  idzie równie  ogól-
ny poziom sygna u.

Z regu y proponuj , by osoby posiadaj ce niewielkie do wiadczenie trzyma y si  na
pocz tku z daleka od kompresorów kontrolowanych za pomoc  wzmocnienia sygna u
wej ciowego, poniewa  wzrost poziomu mo e z atwo ci  stworzy  mylne wra enie,

e obróbka poprawi a jako  brzmienia, nawet je eli ilo  zastosowanej kompresji jest
zdecydowanie za du a. Pozosta e dwie metody kontrolowania kompresora maj  dla od-
miany tendencj  do przyciszania sygna u podczas kompresji, co zmniejsza niebezpie-
cze stwo zastosowania nadmiernej obróbki. Niezale nie od tych zastrze e  na d u sz
met  rozs dnym rozwi zaniem jest zapoznanie si  ze wszystkimi trzema opisanymi tu
metodami regulacji dzia ania kompresorów, dzi ki czemu podczas wykonywania mik-
su b dziesz mia  dost p do najszerszej palety narz dzi.

RYSUNEK 9.2.
Przyk ady kompresorów, których dzia anie regulowane jest za pomoc  trzech podstawowych czynników:
progu dzia ania (Renaissance Compressor firmy Waves, po prawej), redukcji szczytów (LA-3A stworzony
przez Universal Audio, na dole) oraz wzmocnienia sygna u wej ciowego (Vintage Compressor dostarczany
razem z programem Cubase firmy Steinberg, po lewej)
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210   Cz  III   Balans

Nie ma zasadniczo mo liwo ci, by zmniejszy  zakres dynamiki nagrania jakiego  in-
strumentu bez równoczesnej modyfikacji postrzeganego poziomu g o no ci takiej par-
tii. Potwierdzeniem tego faktu jest konstrukcja wi kszo ci kompresorów, zapewniaj ca
szans  zrównowa enia tego zjawiska. Najcz ciej b dzie to prosta kontrola wzmocnie-
nia (zazwyczaj okre lana jako Makeup Gain czy te  Output Gain), chocia  w niektórych
kompresorach twórcy zaimplementowali zautomatyzowan  kompensacj  tego para-
metru. Takie rozwi zanie na pierwszy rzut oka sprawia wra enie wietnego pomys u
(zyskujesz przecie  jedn  woln  r k , dzi ki czemu mo esz zaj  si  piwem), ale moje
do wiadczenie z tego typu kompresorami pokazuje, e przetworzony przez nie sygna
niemal zawsze sprawia wra enie g o niejszego ni  przed obróbk , co (podobnie jak kom-
presory z regulacj  wzmocnienia wej ciowego) b dzie zach ca  niedo wiadczonych
u ytkowników do stosowania zbyt mocnej kompresji. Na ca e szcz cie wiele progra-
mowych kompresorów daje w takiej sytuacji wybór pomi dzy r czn  i automatyczn
kontrol  poziomu wzmocnienia — je eli tylko mam tak  mo liwo , zawsze wybieram
to pierwsze rozwi zanie.

Zautomatyzowana kompensacja poziomu wzmocnienia na pierwszy rzut oka sprawia wra enie
wietnego pomys u (zyskujesz przecie  jedn  woln  r k , dzi ki czemu mo esz zaj  si  piwem),

jednak takie rozwi zanie zach ca niedo wiadczonych u ytkowników do stosowania zbyt mocnej
kompresji.

W tym momencie rozumiesz ju  teori  zwi zan  z funkcjonowaniem dwóch podstawo-
wych parametrów pracy kompresora: progu dzia ania oraz wzmocnienia wyj ciowego
(ze wzgl du na prostot  nazewnictwa od tej chwili b d  u ywa  tylko tych terminów,
unikaj c odniesie  do alternatywnych rozwi za ). Chocia  w wielu kompresorach znaj-
duje si  mnóstwo innych regulatorów, tak naprawd  mo esz w zaskakuj cym stopniu
poprawi  balans swojego miksu, nie zmieniaj c ustawie  adnego z tych dodatkowych
parametrów. Na moment od ó my na bok dalsze rozwa ania techniczne i skupmy si
na uzyskaniu w praktyce jak najlepszych rezultatów przy wykorzystaniu posiadanej
ju  wiedzy.

Na pocz tku wró  do swojego wst pnego balansu i wycisz wszystkie kana y. Dopilnuj,
aby pozostawi  t umiki w niezmienionych pozycjach wskazuj cych „najlepsze po o e-
nie w wietle dotychczasowych przypuszcze ”. Zacznij ponownie wprowadza  instru-
menty w kolejno ci wynikaj cej z ich znaczenia, ale tym razem skoncentruj si  na tym,
jak kompresja mog aby poprawi  stabilno  balansu.

Które cie ki wymagaj  kompresji?
Pierwsza decyzja, jak  b dziesz musia  podj  w przypadku ka dej kolejnej cie ki do-
dawanej do miksu, wi e si  z konieczno ci  odpowiedzi na pytanie, czy dany materia
trzeba w ogóle kompresowa  — to w a nie tutaj mo esz si gn  po wiedz , któr  zdo-
by e  podczas ustalania wst pnego balansu. Pami taj, e g ównym celem miksowania
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Uzasadnione kompresowanie   211

jest po prostu uzyskanie prawid owej równowagi pomi dzy instrumentami — nad ja-
k kolwiek dodatkow  obróbk  sygna u powiniene  zastanawia  si  wy cznie w sytu-
acji, w której nie jeste  w stanie osi gn  w a ciwego balansu za pomoc  ustawienia
t umika w jednej konkretnej pozycji. Istnieje wiele potencjalnych powodów, dla których
ustawienie danego t umika mo e wydawa  si  niestabilne, ale za pomoc  kompresji
mo na rozwi za  tylko niektóre spo ród tych problemów, musisz wi c wiedzie , jakie-
go dok adnie rodzaju niestabilno ci w a nie szukasz.

Najprostsz  wskazówk , która sugeruje konieczno  skompresowania cie ki, jest ch
nieustannego wyci gania r ki i dopasowywania ustawienia t umika. W przywo anym
na poprzednich stronach przyk adzie partii wokalnej zawieraj cej mamrotane s owa
móg by  mie  wra enie, e znalaz e  w a ciwy poziom dla ca ej cie ki, potem jednak
rzuca by  si  do potencjometru wraz z ka dym pojawieniem si  fragmentu pozbawio-
nego czytelnej dykcji. Poniewa  kompresja mo e zredukowa  ró nice poziomu pomi -
dzy wyra nie wyartyku owanymi oraz wymamrotanymi s owami, jest w stanie zaradzi
temu problemowi, dzi ki czemu zyska by  mo liwo  zostawienia tego t umika w spo-
koju. Ujmuj c t  koncepcj  w bardziej ogólny sposób: kompresja mo e by  Twoim przy-
jacielem, kiedy g o ne fragmenty cie ki wyra nie wybijaj  si  ponad balans b d  te
ciche detale nie docieraj  do s uchacza.

Je eli przypatrzysz si  wszystkim swoim niestabilnym t umikom i z r k  na sercu zdo-
asz powiedzie , e opisane powy ej problemy nie dotycz  adnego z nich, nikt nie wsa-

dzi Ci  do wi zienia, gdyby  w obliczu takiej sytuacji postanowi  zostawi  kompresj
w wi tym spokoju. Chocia  jednak warto unika  za o enia, e kompresja to obróbka
potrzebna w przypadku ka dego kana u, istnieje wiele istotnych powodów, dla których
jest ona jednym z najcz ciej u ywanych efektów w produkcjach nagraniowych nale-

cych do g ównego nurtu muzycznego. Przede wszystkim nie istnieje artysta, który
zawsze zachowywa by idealny balans, a chocia  najlepsi muzycy sesyjni potrafi  pod
tym wzgl dem zbli y  si  do idea u, nie spotka em si  ze zbyt wieloma dowodami wiad-
cz cymi o tym, e ci go cie szczególnie cz sto pojawiaj  si  w ma ych studiach nagra-
niowych. W otaczaj cej Ci  rzeczywisto ci musisz osi ga  najlepsze mo liwe rezultaty
z takimi wykonawcami, jakich masz do dyspozycji, a to niezmiennie oznacza koniecz-
no  wprowadzenia pewnej porcji retuszy, je eli próbujesz rywalizowa  z wycyzelowa-
nymi wykonaniami typowymi dla komercyjnych produkcji. Perkusista mo e nierów-
nomiernie uderza  w werbel b d  te  zbyt g o no gra  na hi-hacie (co  takiego mia o
miejsce w analizie przypadku przeprowadzonej w poprzednim rozdziale); basista czy
gitarzysta mo e nie by  w stanie zachowa  równomierno ci przebiegów czy te  bicia,
wzgl dnie nie zdo a docisn  precyzyjnie struny do progu podczas szybkiego riffu;
w przypadku wokalisty b dzie mo na mówi  o szcz ciu, je eli taka osoba w ogóle da
rad  trafi  w wysokie d wi ki, lepiej wi c nie wspomina  w ogóle o takiej rzeczy jak
„wyrównany poziom g o no ci”.

Podobne problemy powodowa  mog  równie  same instrumenty. le dobrane elemen-
ty zestawu perkusyjnego to jedno z bardziej rozpowszechnionych zjawisk, cho  cz -
sto spotyka si  równie  gitary i wzmacniacze z kiepsko kontrolowanymi rezonansami.
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212   Cz  III   Balans

Mody pomieszczenia mog  zaburzy  stabilno  do poziomu g o no ci poszczególnych
d wi ków emitowanych przez instrumenty. Nawet materia  realizowany przez urz dzenia
nie jest wolny od problemów, poniewa  niechlujne zaprogramowanie partii MIDI mo e
sprawi , e nawet najlepsze sample czy te  d wi ki syntetyczne b d  cechowa  si  niewy-
równanym brzmieniem, je li spojrze  na tak  cie k  z punktu widzenia g o no ci. Po-
d aj c dalej tym tropem: równie  w przypadku samplera czy syntezatora istnieje nieko -
cz ca si  lista mo liwo ci, by zepsu  balans wspaniale zaprogramowanej partii MIDI.

Nawet je eli liczba niezb dnych poprawek jest niewielka, w przypadku niektórych od-
mian muzyki w a ciwie niemo liwe jest spe nienie oczekiwa  rynkowych bez skorzy-
stania z pomocy kompresorów. aden spo ród spotkanych przeze mnie basistów nie
gra  tak wyrównanym d wi kiem, by sprosta  wymaganiom stawianym przez szybki
utwór popowy czy rockowy nale cy do g ównego nurtu. G ówne partie wokalne rów-
nie  bardzo rzadko s  miksowane bez kompresji — g os ludzki z natury cechuje si  sze-
rokim zakresem dynamiki, a wi kszo  producentów decyduje si  wyra nie zaw zi
ten obszar, dlatego g ówna melodia oraz s owa pozostaj  w nienaturalny wr cz sposób
s yszalne przez ca y czas.

RYSUNEK 9.3.
Kompresor wbudowany w program Logic firmy Apple to jedno z wielu programowych rozwi za  umo liwiaj cych
automatyczn  kompensacj  poziomu wzmocnienia (za spraw  opcji Auto Gain widocznej na zrzucie ekranu).
Dla potrzeb miksowania z regu y lepiej wy czy  t  funkcjonalno

Obróbka w praktyce: pierwsze kroki
Kiedy znalaz e  ju  cie k , która Twoim zdaniem mo e prosi  si  o kompresj , nad-
szed  czas, by wybra  bro . Którego kompresora powiniene  u y ? Zaryzykuj  wyg o-
szenie studyjnej herezji i stwierdz , e na pocz tku s  wa niejsze rzeczy, którymi po-
winiene  si  martwi , ni  to, z jakiego konkretnie modelu kompresora skorzystasz. Jak
ujmuje to Tony Visconti:

— Kompresor to kompresor — niezale nie od tego, czy kosztuje pi  tysi cy, czy te
sto pi dziesi t dolarów. Aby u y  kompresji, musisz wiedzie , jak ona dzia a1.
                                                          
1 Massey H., Behind the glass: Top record producers tell how they craft the hits (t. I), Miller Freeman

Books, 2000.
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Tak naprawd  mo esz u y  pierwszego kompresora, który wpadnie Ci w r ce, zacho-
waj jednak w pami ci moj  wcze niejsz  rad  dotycz c  procesorów d wi ku korzysta-
j cych z regulacji wzmocnienia sygna u wej ciowego oraz automatycznej kompensacji
poziomu wzmocnienia. B dzie Ci natomiast atwiej, je eli u yjesz jednego z kompreso-
rów, które zapewniaj  jak  wizualizacj  redukcji wzmocnienia — dzi ki temu zoba-
czysz, kiedy i jak mocno dzia a kompresor, redukuj c poziom g o niejszych sygna ów.
Wizualizacja redukcji wzmocnienia przedstawiana jest najcz ciej w formie nawi zuj -
cej do analogowych wska ników wysterowania lub te  s upka z diod LED, czasami
mo na te  prze czy  normalny wy wietlacz poziomu sygna u w kompresorze tak, aby
pokazywa  redukcj  wzmocnienia. Niezale nie od tego, z jakim rozwi zaniem masz
do czynienia, wska nik zwykle wyskalowany b dzie w decybelach, a Ty zobaczysz, jak
o ywa wraz z rozpocz ciem procesu kompresji i pokazuje Ci, w jakim stopniu zredu-
kowany zosta  poziom sygna u. Je eli wci  trapi  Ci  rozterki, jak  wtyczk  wybra ,
a masz dost p do hosta obs uguj cego VST, na pocz tek mo esz wypróbowa  PC-2
Jeroena Breebaarta b d  te  TLs-3127-LEA stworzon  przez Tin Brooke Tales — obydwa
te rozwi zania s  darmowe i maj  proste interfejsy.

RYSUNEK 9.4.
Kiedy uczysz si , w jaki sposób u ywa  kompresji, wybierz jakie  nieskomplikowane narz dzie — mo e to by
chocia by która  z tych dwóch doskona ych darmowych wtyczek VST: PC-2 Jeroena Breebaarta (po lewej)
b d  te  TLs-3127-LEA udost pniana przez Tin Brooke Tales

Zapnij wybrany przez siebie kompresor na kanale wymagaj cym obróbki, a je eli ist-
niej  jakie  gotowe ustawienia fabryczne, wybierz co , co w Twojej ocenie mo e dobrze
pasowa  do danej sytuacji. To kolejne zagadnienie, któremu nie ma na razie sensu po-
wi ca  wi kszej uwagi — po prostu zaufaj intuicji. Kiedy wszystko b dzie gotowe do

pracy, do ó  spor  porcj  kompresji, ustawiaj c taki próg dzia ania, w przypadku które-
go wska nik redukcji wzmocnienia b dzie pokazywa  przynajmniej 6 dB w odniesie-
niu do sygna ów szczytowych. Nast pnym krokiem b dzie dostosowanie wzmocnienia
na wyj ciu tak, aby z grubsza skompensowa  wszelkie ogólne zmiany poziomu g o no-
ci. Skorzystaj teraz z ró nych systemów ods uchowych (szczególnie przydatny b dzie
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substytut Auratone), by ponownie ustawi  poziom t umika, i zadaj sobie proste pytanie:
czy poziom tej cie ki w obr bie miksu jest teraz cho  odrobin  bardziej stabilny?

Istnieje wiele mo liwych odpowiedzi, wi c przyjrzyjmy im si  po kolei. To oczywiste, e
je eli zastosowana kompresja ustabilizowa a t umik, rozwi za e  swój problem z balan-
sem i zadanie zosta o wykonane. Nawet gdyby wydawa o Ci si , e tak w a nie przed-
stawia si  sytuacja, spróbuj nieco podwy szy  próg dzia ania kompresora, by sprawdzi ,
czy zdo asz uzyska  po dane efekty przy u yciu s abszej kompresji. Ustawianie zbyt
mocnej kompresji kana ów to cz sty b d, który mo e powoli wyssa  ycie z miksu, je-
eli powtórzy si  w przypadku wielu cie ek.

— Kompresja przypomina narkotyk, którego nigdy nie masz dosy  — mówi Joe Chic-
carelli. — ciskasz materia  muzyczny, wszystko sprawia wietne wra enie i brzmi po-
rywaj co, ale kiedy nast pnego dnia wracasz do tego materia u, czujesz si  tak, jakby
obudzi  si  z kacem, a najlepszym komentarzem jest wyg oszenie stwierdzenia: „Rany,
ale przegi em!”2.

Ustawianie zbyt mocnej kompresji kana ów to cz sty b d, który mo e powoli wyssa  ycie z mik-
su, je eli powtórzy si  w przypadku wielu cie ek.

Je eli problemy z balansem nie zosta y jeszcze rozwi zane (a wi c wci  nie mo esz
powstrzyma  si  od grzebania przy t umiku), spróbuj przesun  próg dzia ania kom-
presora ni ej i sprawd , czy takie posuni cie pomo e Ci znale  odpowiedni  pozycj
t umika. Nie bój si  zdecydowanie przesadzi  z obróbk , je li tylko masz na to ochot ,
nawet gdyby  w rezultacie mia  otrzyma  d wi k, który w tej chwili b dzie brzmia  ra-
czej nienaturalnie. Najwa niejsz  rzecz  jest utrzymanie koncentracji na balansie i uzy-
skanie odpowiedzi na pytanie, czy kompresja jest w stanie umo liwi  Ci to, co chcesz
osi gn  — ustawienie t umika w statycznej pozycji. Je li ustawisz balans, z którego
b dziesz zadowolony, a wszelkiego rodzaju efekty uboczne kompresji wydadz  Ci si
atrakcyjne (tak naprawd  cz sto sprawiaj  one takie w a nie wra enie), uznaj, e do-
tar e  do celu, i przenie  swoj  uwag  na reszt  instrumentów w swoim miksie. W trakcie
eksperymentowania z progiem dzia ania kompresora mo e si  okaza , e do nast puj -
cych po sobie fragmentów danej partii pasuj  ró ne ustawienia. W takiej sytuacji mo esz
stwierdzi , e warto dodatkowo rozbi  t  cie k  na wi ksz  liczb  ladów, aby zapew-
ni  sobie mo liwo  skompresowania poszczególnych odcinków w odmienny sposób.

W sytuacji, w której jeste  w stanie ustawi  w a ciwy balans jakiej  partii, korzystaj c
z bardzo mocnej kompresji, mo esz zda  sobie równie  spraw  z tego, e obróbka wcale
nie wp ywa korzystnie na ten materia  — by  mo e wykonanie brzmi nierówno i ma-
o muzykalnie, a mo e barwa zmieni a si  w nieprzyjemny sposób. Je eli spotkasz si

z czym  takim, postaraj si  prze czy  na inny kompresor lub na kolejny gotowy sche-
mat ustawie , po czym spróbuj zacz  ca  procedur  od nowa. Rozmaite kompresory

                                                          
2 Owsinski B., The mixing engineer’s handbook (2nd ed.), Thomson Course Technology PTR, 2006.
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i konfiguracje fabryczne w bardzo ró ny sposób reaguj  na podobne ustawienia dwóch
g ównych parametrów reguluj cych prac  tych wtyczek, a Ty nie musisz zna  przyczyn
le cych u podstaw takiego zjawiska, by czerpa  z niego korzy ci. Porównaj kilka od-
miennych rozwi za  i wybierz to, które najlepiej si  sprawdza. Przy odrobinie do wiad-
czenia wkrótce stworzysz krótk  list  rozwi za  preferowanych w odniesieniu do kon-
kretnych instrumentów. Up ynie kilka miesi cy, a zwyczajnie cmokniesz i stwierdzisz
w najlepsze: „Ten Fairchild jest odjazdowy do obróbki janczarów!”.

Kiedy kompresja nie jest rozwi zaniem
W wielu przypadkach nie b dziesz w stanie ustabilizowa  w pe ni t umika, niezale nie
od tego, z jakiego kompresora korzysta e  czy te  w jaki sposób ustawi e  dwa g ówne
parametry pracy takiej wtyczki. Jest to sytuacja, w której wielu niedo wiadczonych in-
ynierów d wi ku rzuca r cznik na ring i zaczyna po prostu szuka  kompromisu po-

mi dzy szemranym balansem a szkodliwymi dla muzyki efektami ubocznymi obróbki.
W takim przypadku powiniene  zdawa  sobie spraw , e Twój miks stara si  Ci prze-
kaza , i  kompresja nie jest rozwi zaniem — szczególnie wtedy, gdy wypróbowa e  ju
kilka ró nych kompresorów lub kompletów ustawie  fabrycznych. Nie przywi zuj si
nadmiernie do koncepcji naprawienia wszystkich problemów zwi zanych z balansem
instrumentów za pomoc  kompresji, poniewa  cz sto przydaj  si  do tego równie  inne
metody obróbki. Na tym etapie wystarczy po prostu poprawi  w maksymalnym stop-
niu równowag  danego kana u w obr bie miksu, nie doprowadzaj c przy tym do sy-
tuacji, w której d wi k stanie si  mniej przyjemny z subiektywnego punktu widzenia.

Podsumujmy szybko to, co ju  omówi em. Po pierwsze, skoncentruj si  na balansie.
Czy do Twoich uszu dociera wszystko, co powiniene  us ysze ? Je eli nie jeste  w sta-
nie znale  statycznej pozycji dla danego t umika, u yj kompresji (by  mo e trzeba j
b dzie po czy  z rozbiciem materia u na wi ksz  liczb  kana ów) i sprawd , czy takie
posuni cie pozwoli Ci pokona  napotkany problem. Gdyby kompresja po o y a kres
trudno ciom z ustawieniem balansu, powiniene  zada  sobie drugie pytanie: czy patrz c
na ca  sytuacj  z subiektywnej perspektywy, odpowiada Ci „brzmienie” kompresji?
W przypadku odpowiedzi negatywnej przetestuj kilka kolejnych kompresorów lub inne
ustawienia fabryczne wtyczki. Je eli wci  nie jeste  w stanie znale  w a ciwej i sta-
tycznej pozycji t umika, nie szar uj z kompresj , dopóki nie zobaczysz, co mog  Ci za-
oferowa  inne metody obróbki d wi ku.

9.2. DOPRACOWYWANIE USTAWIE  KOMPRESJI
Gdyby na tym ko czy y si  kwestie zwi zane z u ywaniem kompresorów, mia by  ra-
cj , zastanawiaj c si , dlaczego ich twórcy w ogóle zaprz taj  sobie g ow  dodawaniem
wi kszej liczby regulatorów. Niektóre klasyczne kompresory maj  co prawda tylko dwie
ga ki (przyk adem mo e by  chocia by Teletronix LA-2A), je li jednak mia e  ju  oka-
zj  wypróbowa  na jednej cie ce dzia anie ró nych konfiguracji fabrycznych jakiego
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kompresora, z pewno ci  zauwa y e , e niektóre z nich lepiej od innych wyrównuj
poziom sygna u danego instrumentu — dzieje si  tak w a nie za spraw  bardziej za-
awansowanych parametrów kompresji zawartych w ka dym z tych gotowych komple-
tów ustawie . Je eli nauczysz si  samemu dostosowywa  te parametry, b dziesz w stanie
lepiej dopasowa  specyfik  dzia a  kompresora do charakterystyki zakresu dynamiki
danego sygna u wej ciowego, a tym samym wzro nie Twoja efektywno  w uzyskiwa-
niu upragnionego statycznego ustawienia t umika. Dodatkow  zalet  jest fakt, e kiedy
ju  nabierzesz wprawy w obs ugiwaniu dodatkowych regulatorów, r czne ustawienie
wszystkich parametrów od zera oka e si  szybsz  i atwiejsz  cie k  ni  korzystanie
z konfiguracji fabrycznych.

W przypadku zdefiniowania niskiego stosunku kompresji (gdzie  w okolicach 1,5:1) zbyt g o ne
sygna y s  delikatnie spychane w stron  progu dzia ania, natomiast po ustawieniu wysokiego
stosunku (na przyk ad 12:1) b d  tam wbijane przez zbirów dzier cych pa ki!

RYSUNEK 9.5.
Najwy szy wykres przedstawia szczyt sygna u odpowiadaj cy slapowi w gitarze basowej. Kompresja o stosunku
2:1 ( rodkowy wykres) nie wystarczy, aby ujarzmi  to zjawisko w takim stopniu, by nie wybija o si  przed szereg
— do uzyskania takich efektów konieczne jest zastosowanie du o wy szego stosunku kompresji, si gaj cego
warto ci 20:1

Poleć książkęKup książkę

http://helion.pl/page354U~rf/seprbr
http://helion.pl/page354U~rt/seprbr


Uzasadnione kompresowanie   217

Kolejny argument przemawiaj cy za zrozumieniem wszystkich parametrów kompresji
wynika z ca kiem prostego faktu: chocia  z technicznego punktu widzenia opisywana
w a nie obróbka istnieje z powodu potrzeby redukcji wzmocnienia, dzia anie kompre-
sorów tak naprawd  wykracza poza t  czynno . Takie procesory d wi ku mog  rów-
nie  w znacznym stopniu zmienia  brzmienie obrabianego sygna u, i to nawet w przy-
padku rzeczywi cie subtelnej kompresji. Je eli wi c znajdziesz si  w sytuacji, w której
spodoba Ci si  ogólna barwa przetworzonego d wi ku b d  te  charakter, jaki konkret-
ny kompresor nadaje danej cie ce, a nie b dziesz dysponowa  konfiguracj  fabryczn
pasuj c  do obrabianego instrumentu (lub te  w ogóle nie b d  istnie  adne gotowe
ustawienia), przydatna b dzie umiej tno  manualnego zoptymalizowania dzia a
zwi zanych z redukcj  wzmocnienia. W ten sposób zyskasz mo liwo  prze czania si
pomi dzy ró nymi, obdarzonymi wyrazistym charakterem kompresorami, co u atwi
znalezienie tego jednego, który najlepiej dope nia dan  cie k , a równocze nie wci
b dziesz w stanie utrzyma  balans pod kontrol . Zajmijmy si  teraz niektórymi spo ród
bardziej zaawansowanych parametrów, pokazuj c, w jaki sposób ka dy z tych elemen-
tów pozwala na adaptacj  dzia a  kompresora do konkretnych zada .

Stosunek kompresji
Pierwszym przyk adem, nad którym si  pochyl , b dzie partia gitary basowej zawiera-
j ca slapy. Jak powszechnie wiadomo, najlepszym sposobem obróbki tego rodzaju ma-
teria u jest przycisk oznaczony s owem Mute — zak adam jednak e w tej chwili taka
opcja nie wchodzi w gr . W tym konkretnym przypadku slapy utrzymuj  prawid owy
balans w stosunku do reszty cie ki, z wyj tkiem sytuacji, w których jaki  d wi k nagle
wyskakuje i wybija si  ponad ca  reszt  miksu. Istot  problemu jest fakt, e chcesz je-
dynie ograniczy  te sporadyczne szczyty sygna u, ale musisz zrobi  to zdecydowanie,
tak by pasowa y one pó niej do poziomu ca ej reszty partii. Dzia anie kompresorów
polega na redukowaniu poziomu sygna u przekraczaj cego próg dzia ania, a w tym wy-
padku chcesz, by wtyczka stoczy a porz dn  bitw  i niemal ca kowicie powstrzyma a
sygna  wej ciowy od przekroczenia tego progu. Dzi ki temu b dziesz móg  ustawi  t
warto  tu  powy ej poziomu wi kszej cz ci partii basu — kompresor uderzy wtedy
z pe n  si  tylko wtedy, kiedy trafi si  nadmiernie ywio owy slap.

Wyobra  sobie dla odmiany parti  gitary akustycznej, w przypadku której nie pojawiaj
si  tego rodzaju du e skoki sygna u, ale ogólny zakres dynamiki wci  uniemo liwia
znalezienie statycznej pozycji t umika. W takiej sytuacji b dzie Ci zale a o na agod-
niejszej reakcji kompresora wobec sygna ów przekraczaj cych próg dzia ania, dzi ki
czemu mo liwe stanie si  ustawienie tej warto ci tu  ponad poziomem sygna u najde-
likatniejszych d wi ków, co w subtelny sposób zredukuje ca y zakres dynamiki do roz-
miarów, z którymi atwiej b dzie sobie poradzi .

To w a nie kontrola stosunku kompresji (ang. Ratio, cho  regulatory na wtyczkach by-
waj  czasem opisywane równie  s owem Slope) pozwala Ci upora  si  z dwiema skrajny-
mi sytuacjami opisanymi powy ej, daj c w praktyce szans  na ustalenie, w jak du ym
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stopniu kompresor ogranicza sygna y przekraczaj ce próg dzia ania. W przypadku zde-
finiowania niskiego stosunku kompresji (gdzie  w okolicach 1,5:1) zbyt g o ne sygna y
s  delikatnie spychane w stron  progu dzia ania, natomiast po ustawieniu wysokiego
stosunku (na przyk ad 12:1) b d  tam wbijane przez zbirów dzier cych pa ki! W przy-
padku najwy szego ustawienia (niektóre kompresory oferuj  mo liwo  zdefiniowania
tu stosunku „ :1”) wszelkiego rodzaju szczyty sygna u s  w zasadzie blokowane i nie
mog  w ogóle przekroczy  progu dzia ania kompresora. W przypadku omawianej przy-
k adowej partii gitary basowej ze slapami sprawdzi si  w a nie wysoki stosunek kom-
presji, natomiast podczas wi kszo ci rutynowych redukcji zakresu dynamiki (takich jak
na przyk ad przywo ana przed momentem gitara akustyczna) ni sze stosunki kompre-
sji (do oko o 3:1) pozwalaj  z regu y rozwi za  problemy z balansem przy zachowaniu
bardziej naturalnego brzmienia.

RYSUNEK 9.6.
Nagranie gitary akustycznej (najwy szy wykres) mo e zosta  umiarkowanie skompresowane przy u yciu
obróbki o stosunku 2:1, co pozwoli uzyska  stabilny balans, a równocze nie nie wp ynie nadmiernie
na muzykalno  wykonania ( rodkowy wykres). U ycie w przypadku tego materia u kompresji o wysokim
stosunku (dolny wykres) zbyt mocno odbije si  na niuansach dynamicznych obecnych w tej partii

Co w a ciwie oznaczaj  poszczególne warto ci, kiedy wspominam na przyk ad o sto-
sunku kompresji 3:1? Có , móg bym tu narysowa  kilka przepi knych wykresów, ale
nie s dz , by by o to w jakimkolwiek stopniu pomocne, poniewa  niektóre kompresory
nie oznaczaj  w ten sposób regulatorów stosunku obróbki, a ró ne wtyczki mog  od-
miennie reagowa  na takie same ustawienia. Zamiast tutaj w kategorii liczb, bardziej
praktycznym i intuicyjnym podej ciem b dzie po prostu u ycie kompresora wyposa-

onego we wska nik redukcji wzmocnienia, dzi ki czemu zobaczysz, kiedy i w jakim
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stopniu kompresor zabiera si  do pracy, gdy Ty modyfikujesz ustawienia progu dzia-
ania oraz stosunku kompresji. W przypadku naszej gitary basowej ze slapami dobrze

b dzie zacz  od wysokiego stosunku kompresji, a potem znale  odpowiednie usta-
wienie progu dzia ania, dzi ki któremu redukcja wzmocnienia obejmie tylko szczyty
sygna u wywo ane przez slapy. Kiedy ju  to zrobisz, pos uchaj materia u, by upewni
si , e problemy z balansem zosta y rozwi zane, a na koniec dokonaj ewentualnych
korekt stosunku kompresji. Slapy wci  s  zbyt mocno s yszalne? Zwi ksz stosunek
kompresji, aby mocniej ograniczy  szczyty sygna u.

Je li chodzi o kolejny opisywany przyk ad, czyli gitar  akustyczn , dobrze by oby za-
cz  od relatywnie niskiego stosunku kompresji (powiedzmy 2:1), a potem ustawi  taki
próg dzia ania, by redukcja wzmocnienia obejmowa a niemal wszystkie d wi ki oprócz
tych najcichszych. Kiedy znajdziesz wzgl dnie poprawne ustawienie progu dzia ania,
wró  do regulatora stosunku kompresji i spróbuj przestawi  go w jedn  b d  w drug
stron , aby uzyska  stabilny poziom t umika. Niektóre ciche d wi ki wci  s  ma o wy-
ra ne? Zwi ksz stosunek kompresji, by jeszcze mocniej zredukowa  zakres dynamiki,
i sprawd , czy to pomo e. Dlaczego nie proponuj  zwi kszenia stosunku kompresji „do
oporu”? Ustawienie tutaj zbyt wysokiej warto ci grozi bowiem sytuacj , w której wy-
równasz dynamik  stanowi c  istotny element wykonania i zapewniaj c  mu muzykal-
no , zostaniesz natomiast z p askim, pozbawionym ycia d wi kiem. W odniesieniu
do tego przypadku postaraj si  u y  najni szego mo liwego stosunku kompresji, który
pozwoli na ustawienie prawid owego balansu obrabianego materia u d wi kowego.

Kompresor czy limiter?
Kompresory zaprojektowane specjalnie po to, by dzia a  z bardzo wysokim stosunkiem obróbki,
cz sto nazywane s  limiterami. Je eli oka e si , e wykorzystywany przez Ciebie kompresor nie
jest w stanie zapewni  odpowiednio wysokiego stosunku kompresji do jakiego  zadania, nie oba-
wiaj si  u y  w takiej sytuacji limitera. Je eli prze czysz si  na tak  wtyczk , przypuszczalnie
oka e si , e masz do dyspozycji kontrol  wzmocnienia sygna u wej ciowego, a w niektórych
przypadkach próg dzia ania mo e by  ustawiony w punkcie obcinania wierzcho ków sygna u (co
przydaje si  do zada  zwi zanych z masteringiem), tyle e nie masz mo liwo ci regulacji wzmoc-
nienia sygna u poddanego ju  kompresji. Oznacza to, e zanim zdo asz uzyska  potrzebn  Ci reduk-
cj  wzmocnienia, na skutek przeprowadzonej obróbki poziom sygna u mo e poszybowa  z rykiem
gdzie  w stratosfer . Na ca e szcz cie zwykle bez problemów mo na doda  za limiterem kolejn
prost  wtyczk  reguluj c  wzmocnienie, co u atwi sprowadzenie ogólnego poziomu sygna u z po-
wrotem na ziemi .

Kompresory czone szeregowo
Co móg by  zrobi , gdyby w przypadku omawianej wcze niej zawieraj cej slapy partii
gitary basowej potrzebna by a nie tylko kompresja o wysokim stosunku, pozwalaj ca
skontrolowa  wyra nie wybijaj ce si  sygna y, ale równie  bardziej ogólna kompresja
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RYSUNEK 9.7.
Kilka dobrych darmowych limiterów: GMax udost pniany przez GVST (po lewej), Pocket Limiter
rozpowszechniany przez Tin Brook Tales (po prawej) oraz Classic Master Limiter firmy Kjaerhus Audio (na dole)

o niskim stosunku, zmniejszaj ca zakres dynamiki? Rozwi zaniem mog oby by  w ta-
kiej sytuacji po czenie w szereg wi kszej liczby kompresorów. Profesjonali ci cz sto
praktykuj  co  takiego, gdy  pozwala to na oddelegowanie ka dego kompresora do
innego zadania. Tom Lord-Alge takimi oto s owami opisuje konfiguracj  zastosowan
w przypadku partii wokalnej:

— Aby wokal przykuwa  uwag , przepuszczam go przez Teletronix LA-3A i dok adam
mu jakie  dwadzie cia decybeli kompresji, co pozwala ustabilizowa  wska nik poka-
zuj cy poziom sygna u. Je eli pocz tki s ów po takim zabiegu brzmi  zbyt agresywnie,
stosuj  kompresor SSL z naprawd  szybkim czasem ataku, co pozwala pozby  si  doda-
wanych przez LA-3A akcentów na pocz tkach s ów b d  te  przynajmniej wyg adzi
ten efekt3.

Druga zaleta takiej wielowarstwowej kompresji polega na tym, e jeste  w stanie u y
jej, aby uzyska  bardzo solidn  redukcj  zakresu dynamiki, a równocze nie nie zmu-
szasz adnego z narz dzi obrabiaj cych d wi k do nadmiernie wyt onej pracy. W rze-
czywisto ci w wielu nagraniach nale cych ju  do klasyki wykorzystano takie w a nie
podej cie — dany sygna  by  najpierw umiarkowanie kompresowany podczas rejestra-
cji na ta mie analogowej, dzi ki czemu podczas zgrywania cie ek mo na by o uzy-
ska  maksymalny stosunek sygna u do szumu; sama ta ma równie  mog a dodatkowo
nieznacznie kompresowa  sygna , a kolejne porcje kompresji by y dodawane podczas
miksowania. Istnieje jeszcze jeden istotny powód, dla którego niektórzy in ynierowie
d wi ku zestawiaj  ze sob  kolejne kompresory — w ten sposób mo na po czy  cz sto-
kro  po dane efekty uboczne wnoszone przez kilka ró nych, obdarzonych wyra nym
charakterem procesorów d wi ku. Tego rodzaju praktyki s  szczególnie rozpowszech-

                                                          
3 Tingen P., wywiad z Tomem Lord-Alge’em, „Sound on Sound”, kwiecie  2000.
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nione w odniesieniu do partii wokalnych, kiedy celem jest znalezienie najlepszej kom-
binacji brzmienia oraz kontroli poziomu sygna u. U ywanie kompresji w celu zmiany
barwy d wi ku zaprowadzi Ci  jednak donik d, je eli wcze niej nie poznasz podsta-
wowych w a ciwo ci kompresora postrzeganych z punktu widzenia ustalania balan-
su miksu.

Kompresja z mi kkim kolanem
Jednym z czynników powoduj cych ró nice w dzia aniu poszczególnych kompresorów jest para-
metr decyduj cy o tym, czy dany procesor d wi ku zaczyna obróbk  dopiero w momencie prze-
kroczenia przez sygna  wej ciowy progu dzia ania (tak zwane „twarde kolano”), czy te  tak na-
prawd  niewielkie dawki redukcji wzmocnienia stosowane s  nawet wobec sygna ów, którym
daleko jeszcze do osi gni cia wspomnianego progu („mi kkie kolano”). G ówn  zalet  kompresji
z mi kkim kolanem jest wprowadzanie pocz tku redukcji sygna u w bardziej dyskretny sposób,
co pozwala w nieco wi kszym stopniu zachowa  naturalne frazowanie obrabianej partii. Niejeden
spo ród klasycznych kompresorów studyjnych cechuje si  domy lnie mi kkim kolanem — jest
to cecha, która przyczyni a si  do nieprzemijaj cego uroku tych urz dze . Jest jednak wiele sytu-
acji, w których nienaturalny d wi k wynikaj cy z pracy kompresora mo e by  wr cz po dany
— nic wi c dziwnego, e istniej  kompresory, które umo liwiaj  prze czanie si  pomi dzy twar-
dym a mi kkim kolanem czy te  oferuj  pe n  gam  warto ci po rednich pomi dzy tymi opcjami.
Kiedy u ywasz w praktyce ró nych ustawie  tego parametru, zadaj sobie te same pytania, do
których odwo ywa e  si  w trakcie próbowania rozmaitych kompresorów czy te  gotowych kon-
figuracji fabrycznych: czy uzyskujesz po dany balans i czy odpowiada Ci brzmienie obrobionego
d wi ku?

RYSUNEK 9.8.
Kontrola ustawienia kolana jest niezwykle przydatna podczas dostosowywania sposobu dzia ania kompresora
do ró nych zada

Powody, dla których czas ataku oraz czas zwolnienia
s  istotnymi parametrami
Oto kolejny przyk ad: powiedzmy, e miksujesz piosenk , gdzie bicie gitary akustycznej
oferuje adne naturalne wybrzmienie, które naprawd  dobrze si  sprawdza, pod wa-
runkiem e zapewnisz mu odpowiedni poziom w obr bie miksu. Okazuje si  jednak, e

Poleć książkęKup książkę

http://helion.pl/page354U~rf/seprbr
http://helion.pl/page354U~rt/seprbr


222   Cz  III   Balans

musisz obni a  ustawienie t umika za ka dym razem, kiedy muzyk zaczyna gra  ener-
giczniej w trakcie refrenów piosenki. Stwierdzasz, e to robota dla kompresora, kiedy
jednak zabierasz si  za obróbk , okazuje si , e u yte przez Ciebie narz dzie nie zajmuje
si  zmianami poziomu pomi dzy poszczególnymi fragmentami piosenki, zamiast tego
wyrównuje ró nice wyst puj ce na krótszych odcinkach, pomi dzy transjentami zwi -
zanymi z atakiem d wi ku oraz utrzymuj cym si  wybrzmieniem ka dego uderzenia.
Chocia  by by  w stanie rozwi za  ogólne problemy z balansem przy wykorzystaniu
tego kompresora, wi za oby si  to z niemo liwymi do zaakceptowania zmianami w ma-
teriale d wi kowym — ka de uderzenie w struny zosta oby zmi kczone b d  te  wy-
brzmienie instrumentu by oby podkre lone w nienaturalny sposób.

W przypadku opisanej powy ej sytuacji z pomoc  przyjdzie Ci mo liwo  regulacji
czasu ataku (ang. Attack Time) oraz czasu zwolnienia (ang. Release Time) w kompresorze
— parametry te okre laj , jak szybko redukcja sygna u kompresora zacznie reagowa
na zmiany poziomu obrabianego sygna u. Pierwsza ze wspomnianych warto ci okre la
pr dko , z jak  kompresor mo e zacz  redukowa  wzmocnienie, druga z kolei odpo-
wiada za tempo powrotu poziomu redukcji do stanu spoczynkowego. Powodem, dla
którego kompresor w naszym przyk adzie z biciem w partii gitary nie odegra  nale ycie
swojej roli, by a zbyt szybka reakcja na zmiany poziomu sygna u — ujmuj c to innymi
s owy: czas ataku oraz czas zwolnienia mia y zbyt niskie warto ci. Kiedy je zwi kszysz,
reakcje kompresora ulegn  spowolnieniu, a to oznacza wi ksze szanse na skuteczne
uporanie si  z tym konkretnym problemem, gdy  ledzone b d  zmiany poziomu sygna-
u zachodz ce na d u szym odcinku — w gr  wejd  wi c zale no ci pomi dzy zwrot-

k  a refrenem, a nie chwilowe ró nice pomi dzy transjentami pojedynczych uderze
i rozdzielaj cymi te zdarzenia wybrzmieniami strun gitary.

Je eli korzystasz z subtelnej kompresji, mo esz u atwi  sobie wys yszenie skutków modyfikacji
czasu ataku oraz czasu zwolnienia, je eli chwilowo zwi kszysz zakres obróbki za pomoc  regula-
cji progu dzia ania oraz stopnia kompresji.

Je eli przyjrzysz si  skalom stosowanym w przypadku tych parametrów, zauwa ysz,
e czas jest z regu y wyra any w milisekundach, chocia  niekiedy napotkasz równie

mikrosekundy b d  pe ne sekundy. Podobnie jak w przypadku regulacji stosunku kom-
presji, nie radz  zbyt mocno przywi zywa  si  tu do konkretnych warto ci, poniewa
liczby mog  stanowi  jedynie ogóln  wskazówk , jak w rzeczywisto ci zareaguje dany
kompresor. O wiele lepsz  metod  jest skupienie si  na dostosowywaniu konfiguracji na
ucho, dopóki nie uzyskasz najlepszego balansu obarczonego najmniejsz  ilo ci  szko-
dliwych dla muzyki efektów ubocznych. Je eli korzystasz z subtelnej kompresji, mo e
si  okaza , e atwiej b dzie us ysze  skutki modyfikacji czasu ataku oraz czasu zwol-
nienia, je eli chwilowo zwi kszysz zakres obróbki za pomoc  regulacji progu dzia ania
oraz stopnia kompresji. Po yteczn  wskazówk  wizualn  mo e by  równie  wska nik
redukcji wzmocnienia w kompresorze, poniewa  pokazuje on nie tylko zakres zasto-
sowanej kompresji, ale równie  szybko  reakcji wywo ywanej przez sygna  obrabia-
nej cie ki.

Poleć książkęKup książkę

http://helion.pl/page354U~rf/seprbr
http://helion.pl/page354U~rt/seprbr


Uzasadnione kompresowanie   223

Obróbka perkusji: trzy ró ne kombinacje ustawie
Mo liwo  dostosowania czasu ataku oraz czasu zwolnienia kompresora wyra nie zwi k-
sza zakres mo liwych do pokonania problemów zwi zanych z ustalaniem balansu. Aby
zilustrowa  to zagadnienie, przyjrzyj si  kolejnemu cz sto spotykanemu przyk adowi:
rytmowi synkopowanemu w werblu.

 Krótki czas ataku, krótki czas zwolnienia. Je li ustawisz szybki atak, kompresor b -
dzie szybko reagowa  na przelotny transjent zwi zany z atakiem d wi ku, b yska-
wicznie redukuj c wzmocnienie. Je eli dodasz do tego bardzo krótki czas zwolnie-
nia, poziom redukcji wzmocnienia b yskawicznie wróci do punktu wyj cia — stanie
si  to na d ugo przed ko cem d wi ku werbla, a wi c nieco cichsze wybrzmienie
uderzenia w instrument nie zostanie tak mocno skompresowane. Rezultat: mniej
transjentów.

 Krótki czas ataku, d ugi czas zwolnienia. Po czenie krótkiego czasu ataku z d u -
szym zwolnieniem zaowocuje gwa townym w czaniem si  kompresji, ale powrót
poziomu redukcji wzmocnienia do punktu wyj cia na o y si  na sam czas trwania
d wi ku werbla tylko w niewielkim stopniu, zachodz c g ównie pomi dzy kolejnymi
uderzeniami. Równowaga pomi dzy transjentami a wybrzmieniem d wi ku pozo-
stanie w znacznej mierze niezmieniona, a dzia anie kompresora ograniczy si  za-
sadniczo do zapewnienia wi kszej równomierno ci poziomu d wi ku w przypadku
kolejnych uderze  w werbel. Rezultat: bardziej wyrównane brzmienie ca ej partii.

 D ugi czas ataku, d ugi czas zwolnienia. Nadmierne zwi kszenie czasu ataku po-
zwoli prze lizgn  si  przez kompresor jakiemu  wycinkowi ka dego transjentu,
zanim uderzenie zostanie st umione przez redukcj  sygna u. Co  takiego oznacza
w praktyce zwi kszenie si  ró nicy sygna u pomi dzy transjentem a reszt  d wi ku
werbla. Rezultat: os abienie wybrzmienia werbla (warto tutaj zaznaczy , e chocia
kompresja zwykle wi e si  z redukcj  zakresu dynamiki, w tym przypadku mo e
z atwo ci  go zwi kszy ).

ZAUTOMATYZOWANE USTAWIENIE CZASU ATAKU ORAZ CZASU ZWOLNIENIA

Wiele kompresorów zapewniaj cych przetwarzanemu materia owi najbardziej muzykalne brzmie-
nie traktuje krótko- oraz d ugoterminowe zmiany poziomu sygna u w ró ny sposób, dopasowuj c
czasy ataku b d  te  zwolnienia do obrabianego sygna u. W przypadku niektórych kompresorów
pojawia si  jednak tryb automatyczny, który wy cza manualn  kontrol  czasów ataku oraz zwol-
nienia — takie rozwi zanie z regu y sprawdza si  najlepiej w przypadku z o onych brzmie , które
potrzebuj  przejrzystej redukcji sygna u: mog  to by  g ówna partia wokalna czy te  gitary akustycz-
ne pojawiaj ce si  w ramach oszcz dnej, akustycznej aran acji. Je eli poszukujesz natomiast roz-
wi zania, które prawid owo pozwoli oby na pe n  kontrol  obwiedni sygna u (co  takiego zosta o
w a nie pokazane na przyk adzie trzech ró nych metod obróbki d wi ku perkusji), w przypadku
du ych zmian wzmocnienia wszelkiego rodzaju sztuczna inteligencja mo e tak naprawd  utrudni
uzyskanie przewidywalnych rezultatów. Niewykluczone, e automatyka powie Ci co  podobnego
do kwestii, któr  wyg osi  HAL 9000: „Nie mog  Ci na to pozwoli , Dave”.
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RYSUNEK 9.9.
Efekty zastosowania trzech ró nych kombinacji czasów ataku oraz zwolnienia w stosunku do nagrania
partii werbla

Powy szy przyk ad pokazuje, w jaki sposób zmiana czasów ataku oraz zwolnienia umo -
liwia uzyskanie trzech ró ni cych si  z punktu widzenia balansu rezultatów (mniej trans-
jentów, bardziej wyrównane brzmienie kolejnych uderze  oraz s absze wybrzmienie in-
strumentu) — wszystkie te efekty uzyskano za pomoc  tego samego kompresora. Tego
rodzaju mo liwo  osi gni cia zupe nie ró nych wyników jest po cz ci odpowiedzial-
na za pomy ki pojawiaj ce si  u osób zaczynaj cych zajmowa  si  kompresj , jest to
równie  jeden z powodów, dla których nosz ce obiecuj ce nazwy ustawienia fabrycz-
ne kompresora niekoniecznie si  sprawdzaj  — je eli gotowa konfiguracja o nazwie
„rockowy werbel” zosta a na przyk ad przygotowana z my l  o redukcji transjentów
instrumentu, nie b dzie dla Ciebie przydatna, je li Twoim celem jest w rzeczywisto ci
uzyskanie na wykresie impulsów ostrzejszych ni  fryzura je a.

Efekty uboczne ustawie  czasu
Chocia  my lenie w kategoriach balansu przynosi odpowied  na wi kszo  pyta  zwi -
zanych z warto ciami czasów ataku oraz zwolnienia, w konkretnych okoliczno ciach
mo e si  okaza , e wybrane przez Ciebie ustawienia powoduj  niepo dane efekty
uboczne obróbki, tak wi c dobrze jest uwra liwi  s uch na ich wyst powanie. Pierwsze
z takich niemile widzianych zjawisk pojawia si , kiedy ustawisz tak krótkie czasy ataku
i zwolnienia, e kompresor zacznie reagowa  na pojedyncze wykresy fali, a nie na za-
rys ogólnego poziomu sygna u. W tej sytuacji redukcja wzmacniania zmieni kszta t fali
i wprowadzi zniekszta cenia, a ich natura b dzie zale na od charakterystyki obrabiane-
go d wi ku oraz kompresora, nad którym akurat si  zn casz. Szczególnie podatne na
takie zjawisko s  d wi ki w dolnej cz ci skali, z powoli poruszaj cymi si  wykresami
fal, ale instrumenty akustyczne o bardziej subtelnym brzmieniu równie  mog  sprawia
tu problemy, poniewa  ich barwa b dzie bezwzgl dnie obna a  najdrobniejsze chocia -
by artefakty zwi zane ze zniekszta ceniami.

Kolejny cz sto spotykany problem dotyczy niskich d wi ków perkusyjnych, takich jak
uderzenie stopy — maj  one tendencj  do utraty swojego basowego brzmienia, je eli
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skompresujesz je, stosuj c czas ataku poni ej 50 ms. W takiej sytuacji kompresor zacznie
ogranicza  d wi k ju  podczas kilku pierwszych cykli wykresu fali, a poniewa  takie
dzia anie wydaje si  mie  wi kszy wp yw na niskie cz stotliwo ci w porównaniu do
tych wy szych, zmodyfikowany zostanie balans tonalny d wi ku. Kiedy ju  wiesz, e
gro  Ci takie efekty uboczne, ich unikni cie nie jest szczególnie trudne — je li jednak
nie nadstawiasz uszu w oczekiwaniu na pojawienie si  tego zjawiska, atwo je prze-
oczy , gdy koncentrujesz si  po prostu na bardziej ogólnych zagadnieniach zwi zanych
z balansem.

Ostatnia uwaga dotycz ca skutków ubocznych modyfikowania czasów ataku i zwolnie-
nia kompresora zwi zana jest z tym, e zmiana tych parametrów wp ywa na stopie
redukcji wzmocnienia pojawiaj cy si  przy danej kombinacji ustawie  zwi zanych
z progiem dzia ania i stopniem kompresji. Uderzenia w obr cz werbla (sk adaj ce si
z krótkiego transjentu i odrobiny wybrzmienia) to na przyk ad d wi ki, które mog
w ca o ci przej  przez kompresor o d ugim czasie ataku, nawet je eli szczyt generowa-
nego w ten sposób sygna u dalece wykracza poza próg dzia ania. Je li wzi  pod uwag
tego typu sytuacje, konieczno  dostosowania ustawie  progu dzia ania oraz stosunku
kompresji razem z czasami ataku i zwolnienia nie jest wcale tak  rzadko ci .

WYKRYWANIE POZIOMU: SZCZYTY KONTRA REDNIA

Kolejn  metod  na dopasowanie czasu reakcji kompresora jest prze czenie uk adu wykrywaj ce-
go poziom sygna u przychodz cego, aby zamiast u rednionego pomiaru bra  pod uwag  krótko-
trwa e szczyty. Je eli kompresor uruchamia si  w odpowiedzi na ka dy, najmniejszy chocia by
szczyt sygna u, b dzie z du  skuteczno ci  wy apywa  wszystko, co wykracza poza próg dzia a-
nia. Niestety, taka reakcja w przypadku nagra  wielu normalnych instrumentów oka e si  szkodliwa
dla muzyki — nasz s uch nie jest a  tak wra liwy na krótkie skoki g o no ci, atwiej zauwa amy
natomiast zmiany dynamiki na nieco d u szych odcinkach. To w a nie z powodu tych mechani-
zmów psychoakustycznych wiele kompresorów u rednia w jakim  stopniu kolejne odczyty pocho-
dz ce z miernika poziomu, aby w ten sposób lepiej dopasowa  si  do reakcji ludzkich uszu i uzyska
kompresj  o agodniejszym brzmieniu. Niektóre wtyczki umo liwiaj  nawet jak  form  kontroli,
czy nacisk ma by  k adziony na sygna y szczytowe, czy te  na redni  (taka regulacja mo e by
opisana jako Peak/Average b d  te  Peak/RMS), dzi ki czemu b dziesz móg  r cznie ustawi  sto-
pie  u redniania odczytów. Je eli dysponujesz oddzielnym regulatorem tego typu, we  jednak pod
uwag , e w nieunikniony sposób wp ynie on równie  na parametry czasów ataku oraz zwolnienia,
konieczne mo e wi c by  jednoczesne modyfikowanie wszystkich trzech wspomnianych warto ci,
dopóki nie znajdziesz najlepszego, docelowego ustawienia.

9.3. KOMPRESJA RÓWNOLEG A
Chocia  wielu u ytkowników studiów nagra  zaczyna eksperymentowa  z kompreso-
rami w roli efektów typu insert, mo na ich równie  u ywa  w p tli efektów typu send/
return, dzi ki czemu w ostatecznym rozrachunku miksujesz zarówno obrobion , jak
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i nieobrobion  wersj  tego samego sygna u (czasem okre la si  je odpowiednio nazwa-
mi wet oraz dry). Tego rodzaju technika jest od dziesi cioleci powszechnie stosowana
w ród profesjonalistów (gdzie czasem nazywa si  j  „kompresj  nowojorsk ”), ale wci
bywa niedoceniana przez osoby pracuj ce w ma ych studiach. G ówn  zalet  takiego
równoleg ego uk adu jest to, e nieobrobiony sygna  zachowuje cz  oryginalnych
transjentów oraz detali dynamicznych cie ki, nawet je eli zdecydujesz si  usun  z ob-
rabianego kana u wszelkie zmiany g o no ci.

— Jestem wielkim fanem kompresji równoleg ej — mówi Joe Barresi. — Cz sto cz
nieskompresowany i skompresowany d wi k, by zachowa  transjenty4.

Rzeczywi cie, jednym z popularnych zastosowa  takiego rozwi zania jest unikanie nie-
po danych efektów ubocznych kompresji w sytuacji, w której kwestie zwi zane z ba-
lansem wymuszaj  u ycie krótkich czasów ataku oraz zwolnienia. Instrumenty dyspo-
nuj ce d wi kiem bogatym w transjenty, a wi c chocia by wszelkiego rodzaju b bny,
instrumenty perkusyjne o okre lonej wysoko ci d wi ku, fortepian czy gitara akustycz-
na, cz sto zyskuj  na obróbce równoleg ej. Dzi ki tej technice mo esz u y  krótkich
czasów kompresji — podkre lisz w ten sposób wybrzmienia pomi dzy poszczególnymi
d wi kami czy uderzeniami (potrzeba uzyskania takiego efektu pojawia si  bardzo cz -
sto w rozmaitych rodzajach muzyki), a jednocze nie nie przyt pisz ataku perkusyjnego
czy te  niezb dnych niuansów wykonawczych. W rzeczywisto ci obróbka równoleg a
tak dobrze ukrywa efekty uboczne rozleg ej kompresji, e za spraw  takiej konfiguracji
cz sto mo esz sobie pozwoli  na przetwarzanie sygna u wedle upodobania i niemal ca -
kowit  eliminacj  transjentów z kompresowanej partii, dzi ki czemu b dzie ona w sta-
nie niemal sama podtrzyma  wybrzmienia nieobrobionego materia u. Kluczow  kwe-
sti , o jakiej trzeba pami ta , jest fakt, e wyizolowane brzmienie skompresowanego
sygna u jest tu czym  nieistotnym — liczy si  to, jak „zagra” on w po czeniu z wersj
niepoddan  obróbce.

— Nie ma dla mnie znaczenia, jak to brzmi podczas solowego ods uchu — mówi Toby
Wright. — Mo e to by  najdziwniejszy d wi k na wiecie, ale dopóki pasuje do cie ki
oraz otoczenia i uzupe nia je, b d  z niego korzysta 5.

Kolejnym cz stym powodem si gania po kompresj  równoleg  jest ch  zmuszenia
staro wieckich kompresorów obdarzonych charakterystycznym brzmieniem do pracy
na granicy ich mo liwo ci, co powinno zaowocowa  pojawieniem si  soczystych arte-
faktów zwi zanych z barw  d wi ku i ze zniekszta ceniami. U ywaj c tego rodzaju
konfiguracji, mo esz zastosowa  tak  obróbk  i nie ryzykujesz tego, e w ostatecznym
rozrachunku otrzymasz d wi k pozbawiony ycia. W kr gach profesjonalnych tego typu
podej cie najcz ciej wykorzystywane jest w stosunku do najwa niejszych brzmienio-
wo elementów miksu, takich jak partie perkusyjne i wokalne — zdarza si  nawet -

                                                          
4 Tingen P., wywiad z Joe Barresim, „Sound on Sound”, lipiec 2005.
5 Massey H., Behind the glass: Top record producers tell how they craft the hits (t. II), Backbeat

Books, 2009.
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czenie brzmienia kilku skonfigurowanych równolegle kompresorów. Zarówno Michael
Brauer6, Dave Pensado7, jak i Spike Stent8 wspominaj  na przyk ad o takim w a nie u y-
ciu wi kszej liczby kompresorów w stosunku do g ównych partii wokalnych. Korzy-
stanie z kompresorów w taki sposób jest zbyt subiektywnym zagadnieniem, bym móg
zaoferowa  tu liczne wskazówki — mog  natomiast przypomnie  s ynne porzekad o
Joego Meeka: „Je eli co  brzmi dobrze, to dobrze!”.

Kompresowanie g ównej partii wokalnej
Chocia  nie istniej  odr bne techniki kompresowania zwi zane z przetwarzaniem partii wokalnych,
obróbka tego materia u cz sto musi by  naprawd  daleko posuni ta, by mo na by o upora  si
z czaj cymi si  tam trudno ciami. Nie tylko mamy tu do czynienia z zakresem dynamicznym, któ-
rego naturalna szeroko  z regu y wymaga znacznej redukcji, ale codzienny kontakt s uchacza z na-
turalnie brzmi cym materia em wokalnym sprawia te , e ujawnienie nienaturalnych efektów ubocz-
nych daleko posuni tej obróbki nie wchodzi raczej w gr . Moja g ówna rada pozwalaj ca osi ga
dobre rezultaty polega na podziale pracy na trzy etapy.

 Rozbij na oddzielne cie ki poszczególne fragmenty partii wokalnej, je eli wyra nie ró ni  si
od siebie pod wzgl dem brzmienia czy te  g o no ci.

 U yj wst pnej warstwy redukcji wzmocnienia, aby wyrówna  ogólny poziom sygna u — je eli
jeste  zwolennikiem kontrolowania wzmocnienia w dyskretny sposób, najlepiej sprawdzi si  tu
przypuszczalnie kompresja z mi kkim kolanem, stosunkiem obróbki 2:1 czy 3:1, a tak e umiar-
kowanymi czasami ataku oraz zwolnienia. Nic nie stoi równie  na przeszkodzie, by si gn  po
obróbk  równoleg  wykorzystuj c  wiele kompresorów, co zapewni Ci wi ksz  gam  mo li-
wo ci zwi zanych z barw  d wi ku.

 Je eli szczyty sygna u w partii wokalnej wci  nadmiernie si  wybijaj , do ó  do ogólnej kom-
presji opisanej powy ej jeszcze jedn  warstw , tym razem z krótszymi czasami ataku i zwolnie-
nia oraz z wy szym stosunkiem obróbki — mo e to by  nawet jaki  limiter. W przypadku sub-
telnej kontroli poziomu g o no ci bardziej odpowiednia mo e by  kompresja z mi kkim kolanem,
chocia  subtelno  nie zawsze jest tym, o co chodzi w wielu wspó czesnych odmianach muzyki.

Nale y równie  zdawa  sobie spraw , e kompresja (podobnie jak ka da inna odmiana zautoma-
tyzowanej obróbki d wi ku) nie b dzie w stanie zapewni  tak nieludzko doskona ego stopnia wy-
równania poziomu g o no ci, jakiego oczekuje si  od partii wokalnych wchodz cych w sk ad pio-
senek, które maj  podbija  listy przebojów. Brakuj cym elementem uk adanki jest tu szczegó owa
automatyka t umika, nie ma jednak sensu zabiera  si  za to, dopóki miks nie znajdzie si  na du o
bardziej zaawansowanym etapie, tak wi c ten temat zostanie omówiony szczegó owo w rozdzia-
le 19. W tej chwili spróbuj po prostu zrobi  wszystko co w Twojej mocy, nie wywo uj c przy tym
niepo danych efektów ubocznych obróbki sygna u. Je eli podczas ustalania balansu b dziesz
próbowa  za pomoc  kompresorów umie ci  ka d  sylab  na swoim miejscu, masz niemal gwa-
rancj , e przesadzisz z obróbk .

                                                          
6 Tingen P., „Inside track”, „Sound on Sound”, listopad 2008.
7 Droney M., Mix masters: Platinum engineers reveal their secrets for success, Berklee Press, 2003.
8 Tingen P., „Inside track”, „Sound on Sound”, luty 2010.
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Z kompresj  równoleg  wi e si  jedna pu apka, z istnienia której warto zdawa  sobie
spraw : je eli podbijesz poziom przetworzonego b d  nieprzetworzonego sygna u, zmie-
nisz nie tylko charakter kompresji, ale równie  ogólny poziom tego materia u w obr bie
miksu. Mo e to sprawi , e nawet kiepsko skonfigurowany kompresor b dzie pomaga
tylko pozornie, gdy  wzmocnienie poziomu takiego sygna u spowoduje, e niektóre
elementy partii danego instrumentu zabrzmi  g o niej. Moj  sugesti  pozwalaj c  upo-
ra  si  z tym problemem jest czenie obrobionego oraz nieprzetworzonego sygna u
w jedn  grup , a nast pnie wykorzystywanie do regulacji balansu tego w a nie kana u
grupowego. Pozosta e dwa t umiki mog  by  wtedy traktowane bardziej jako rozsze-
rzenie zestawu regulatorów kompresora ni  jako potencjometry wykorzystywane do
ustalania balansu w obr bie miksu. Tak naprawd  w sporej liczbie kompresorów za-
cz to ju  do cza  do interfejsu u ytkownika kontrol  proporcji pomi dzy obrobionym
a nieobrobionym sygna em (spotyka si  tu okre lenie Wet/Dry Mix), pozwalaj c obej
omawiany problem i stosowa  kompresj  równoleg  jako efekt typu insert.

W przypadku kompresji równoleg ej z atwo ci  mo na popa  w problemy zwi zane z filtrowaniem
grzebieniowym, je eli kompresor dodaje opó nienia do przetwarzanego sygna u. W przypadku sys-
temów cyfrowych jest to wszechobecne zagro enie, poniewa  niewielkie opó nienia mog  wynika
zarówno z zachodz cej tam konwersji sygna u z formy analogowej na cyfrow , jak i z obróbki DSP.

Drug  rzecz , na któr  trzeba uwa a  w przypadku kompresji równoleg ej (czy te  in-
dywidualnej obróbki cie ek wchodz cych w sk ad nagrania wielomikrofonowego), jest
atwo , z jak  mo na popa  w problemy zwi zane z filtrowaniem grzebieniowym, je-
eli kompresor dodaje opó nienia do przetwarzanego sygna u. W przypadku systemów

cyfrowych jest to wszechobecne zagro enie, poniewa  niewielkie opó nienia mog  po-
tencjalnie wynika  zarówno z zachodz cej tam konwersji sygna u z formy analogowej
na cyfrow , jak i z obróbki DSP. Na ca e szcz cie wi kszo  osób u ytkuj cych w ma-
ych studiach programy DAW nie napotyka zbyt cz sto tego rodzaju problemów pod-

czas miksowania, gdy  polega g ównie na obróbce d wi ku za pomoc  wtyczek progra-
mowych, a aplikacje DAW maj  z regu y zautomatyzowane mechanizmy wyrównuj ce
takie opó nienia. Warto jednak mie  wiadomo , e niektóre wtyczki nie deklaruj
prawid owo swojej latencji programom DAW, tak wi c za ka dym razem, kiedy korzy-
stasz z jakiej  formy obróbki równoleg ej, pilnie nas uchuj efektów filtrowania grzebie-
niowego. Nawet je eli dana wtyczka nie wprowadza widocznych opó nie , niektóre
programy zmieniaj  wewn trzne zale no ci fazowe pomi dzy poszczególnymi obra-
bianymi cz stotliwo ciami — nie zdziw si  wi c, je eli po czenie skompresowanego
i nieskompresowanego materia u zmieni zsumowany d wi k w sposób, jakiego si  nie
spodziewa e .

9.4. POWRÓT DO BALANSU
Nie ulega w tpliwo ci, e istnieje wiele metod pozwalaj cych poprawi  sposób dzia a-
nia kompresora, ale adne z tych rozwi za  nie pomo e Ci podczas wykonywania mix-
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downu, je eli pozwolisz, by odci ga y Ci  one od podstawowych pyta , na jakie musisz
odpowiedzie  podczas ustalania balansu swojego miksu.

 Czy kompresja pomaga w uzyskaniu balansu?
 Czy podoba mi si  oceniana w subiektywny sposób jako  skompresowanego d wi ku?

Je eli pierwszy u yty przez Ciebie kompresor nawet pomimo starannie dobranej konfi-
guracji nie zapewni  po danego balansu albo charakteru czy te  barwy d wi ku, spró-
buj skorzysta  z innej wtyczki. Gdyby  potrzebowa  wyra niejszych dzia a  pozwalaj -
cych ustali  balans lub te  chcia  zrobi  u ytek z efektów ubocznych kompresji, wypróbuj

czenie kompresorów szeregowo albo skorzystaj z obróbki równoleg ej. Nie powinno
by  z tym zbytecznych korowodów, nie ma te  sensu popada  w rozpacz, je li nie zdo-
asz osi gn  perfekcyjnych rezultatów. Twoim celem jest poprawienie miksu, a nie do-

prowadzenie go do doskona o ci, tak wi c nie próbuj na tym etapie prac posuwa  si
za daleko z obróbk . Je eli natkn e  si  na zwi zany z balansem problem wygl daj cy
tak, jakby nie da o si  go rozwi za , jest to przypuszczalnie znak, e zwyczajna kom-
presja nie jest dobrym narz dziem do tego konkretnego zadania.

Przechodz c do rzeczy…
 W ka dym miksie podstawowym celem kompresji jest uzyskanie stabilnego balan-

su. Je eli jeste  w stanie ustali  równowag  danej cie ki bez u ycia kompresji, wcale
nie musisz korzysta  z tego rodzaju obróbki. Kiedy ju  zdecydujesz si  na zastoso-
wanie takiego procesora d wi ku, powiniene  zada  sobie dwa pytania: czy kom-
presja pomaga w uzyskaniu balansu i czy odpowiada Ci brzmienie uzyskane w wy-
niku obróbki.

 Najwa niejsze parametry reguluj ce prac  kompresora to próg dzia ania oraz wzmoc-
nienie wyj ciowe (b d  te  ich odpowiedniki), a Ty powiniene  by  w stanie osi gn
ca kiem niez e wyniki, zmieniaj c tylko te dwa ustawienia. Je eli tym sposobem nie
potrafisz uzyska  dobrego balansu, który nie by by równocze nie obarczony efekta-
mi ubocznymi, w pierwszej kolejno ci spróbuj zmieni  kompresor lub wykorzysty-
wan  konfiguracj  fabryczn .

 Pozosta e parametry kompresji pozwol  Ci dostosowa  charakterystyk  redukcji
wzmocnienia do potrzeb zwi zanych z rodzajem obrabianego sygna u. Chocia  w ten
sposób mo esz zredukowa  szkodliwe dla muzyki artefakty kompresji, pod aj c t
cie k , mo esz równie  zwi kszy  liczb  sytuacji, w których zdo asz wykorzysta

wszelkie po dane efekty uboczne, jakie wprowadza do brzmienia dany kompre-
sor. Je li u ywasz kompresji z krótkimi czasami ataku i zwolnienia, zwracaj uwag
na niemile widziane zniekszta cenia lub te  os abienie sygna u w najni szych cz -
stotliwo ciach.

 Nie istniej  zasady, które zabrania yby korzysta  z wi kszej liczby kompresorów
na jednym kanale. Czasem do rozmaitych zada  zwi zanych z ustalaniem balansu
potrzebne s  ró ne kompresory, kiedy indziej w przypadku du ej redukcji zakresu
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dynamiki dwie wtyczki pomog  zachowa  wi ksz  przejrzysto  brzmienia w po-
równaniu z tym, co przynios oby zastosowanie tylko jednej, a przy jeszcze innej oka-
zji mo e naj  Ci  ochota, by po czy  brzmienie dwóch ró nych wtyczek o wyrazi-
stym charakterze.

 Kompresja równoleg a pozwala zredukowa  cz  niepo danych efektów ubocz-
nych kompresji z krótkimi czasami ataku i zwolnienia, zw aszcza w sytuacji, w któ-
rej daleko id cej obróbce poddane zostan  sygna y bogate w transjenty — a wi c
chocia by nagrania b bnów, instrumentów perkusyjnych o okre lonej wysoko ci
d wi ku, fortepianu czy te  gitary akustycznej. U ycie takiej konfiguracji podczas
obróbki d wi ku pozwala równie  na pe niejsze wykorzystanie mo liwo ci pojedyn-
czych kompresorów i wyra niejsze zaznaczenie w miksie ich unikalnego brzmienia.

ZADANIA

 Przyjrzyj si  wszystkim kompresorom i limiterom wchodz cym w sk ad Twoje-
go programu DAW i zapoznaj si  z dost pnymi mo liwo ciami. Je eli wybór jest
ograniczony, rozwa  wykorzystanie wtyczek firm trzecich.

 Sprawd , czy Twój program DAW oferuje automatyczn  kompensacj  opó nie
wprowadzanych przez wtyczki — upewnij si  równie , czy opcja ta jest w czona.

 Wycisz wszystkie cie ki wchodz ce w sk ad Twojego miksu, a nast pnie przebu-
duj balans w taki sposób, w jaki robi e  to wcze niej, tym razem eksperymentu-
j c z kompresj  i sprawdzaj c, czy pomo e Ci ona upora  si  chocia  z niektóry-
mi przejawami niestabilno ci t umików, jakie zauwa y e  podczas wykonywania
wst pnego balansu.

 Zapisz gdzie  informacje o wszystkich t umikach, które wci  sprawiaj  wra e-
nie niestabilnych.

www.cambridge-mt.com/ms-ch9.htm
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ods uch, 48
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pu apki basowe

membranowe, 46
pu apki basowe z we ny mineralnej, 43, 45
punkt ods uchowy, 43
punkty odbi , 36
rezonans, 38

praktyczne rozwi zania, 42
rozpraszanie, 38
t umienie odbi  fal, 37
ulepszenia, 33
zredukowanie wp ywu

wczesnych odbi , 38
Alchemist, 287, 293
algorytmy przetwarzaj ce sygna , 143
All Four Seasons, 42
alternatywne wersje balansu, 109
American Life, 54
AmpliTube, 146
analiza widma, 79
analizator widma, 79, 253, 255

do wiadczenie, 80

analogowe efekty delay, 351
aran acja muzyczna, 157, 162

brak ró norodno ci, 162
dobór partii, 164
dodawanie szczegó ów, 167
eksperymentowanie z przyciskami

wyciszenia, 164
modyfikowanie muzycznej osi czasu, 166
powtórzenia, 165
refreny o zredukowanej aran acji, 165, 166
relatywne znaczenie instrumentów, 180
statyczna, 165
trzy komponenty, 163
trzykrotna prezentacja tego samego

elementu, 167
udoskonalanie, 357
utrudnienia, 162
wycinanie elementów, 164
zderzanie si  brzmie , 163
zmienno , 167
zró nicowanie poszczególnych

fragmentów aran acji, 164
artefakty

kompresji, 22
wybrzmienia, 281

Attack Time, 222
Audio DSM2, 21
Aural Exciter, 274, 300
Auratone 5C Super Sound Cube, 23, 25, 55, 72

konstrukcja jednodro na, 58
ocena balansu i kompatybilno ci

monofonicznej, 59
odporno  na filtrowanie grzebieniowe, 58
odporno  na problemy z akustyk , 58
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Auratone 5C Super Sound Cube
pasmo przenoszenia, 56
substytuty, 64
rednica, 56

automatyczne panoramowanie, 366
automatyka, 387

cz stotliwo  graniczna, 386
efekt maskowania partii, 397
efekty delay, 394
funkcje, 388
konfigurowanie, 388
mikrofony overhead, 391
modyfikacja kilku parametrów, 384
na wczesnym etapie miksowania, 388
pady, 386, 387
poprawianie balansu, 390
poziomu g o no ci, 392
rozbudowywanie sceny stereofonicznej, 386
rozwi zywanie problemów, 389
sterowanie drobnymi zmianami, 387
sterowanie

ogonami pog osów, 394
parametrami partii wokalnych, 395
uwag  s uchacza, 393

steruj ca dynamik , 383
szczegó owe schematy pracy, 387
usuni cie efektów kompresji, 390
wykorzystanie, 389

Auto-Tune, 150, 151

B
balans, 172, 173, 185

automatyczne sterowanie drobnymi
zmianami, 390

chwiejno  w najwy szych
czestotliwo ciach, 291

cz stotliwo ci, 244, 267
equalizacja, 244, 246, 267
filtrowanie górnoprzepustowe, 205
kana  grupowy cie ek stereofonicznych, 190
kompresja, 228
monofoniczne pliki audio, 181
najni szych cz stotliwo ci, 279
najwa niejszy instrument, 176
ocena subiektywna, 310
podstawowy, 181
pog os, 346

wp ywaj cy na barw , 340

poziom g o no ci instrumentów, 185
pozycjonowanie w przestrzeni

stereofonicznej, 181
procedury a rodzaje nagra , 205
przestrze  stereofoniczna, 206
relatywne znaczenie instrumentów, 180
sumowanie kana ów stereofonicznych, 59
t umika, 186, 188
ustalanie, 181, 312

budowanie brzmienia zespo u, 198
di-boks, 194
filtrowanie górnoprzepustowe, 182
filtry pó kowe, 248
flitry parametryczne, 251
instrumenty rejestrowane technik

wielomikrofonow , 192
ograniczony bud et, 311
pozycjonowanie cie ek

monofonicznych, 183
problem rezonansów, 299
rejestrowanie zespo ów, 200
cie ki stereofoniczne, 189

ustawianie poziomów, 185
ustawienia czasu ataku i zwolnienia, 224
ustawienie t umika, 207
wielo ladowe nagranie perkusji, 200
wprowadzanie cie ek zgodnie ze

znaczeniem, 246
wybór cie ek kompresji, 211
zaczynanie od najwa niejszego

fragmentu, 173
zale ny od rytmu, 239

bandwidth, 182
barwa, 318

d wi ku, 337, 350
dynamiczne zmiany, 368

syntetycznego brzmienia, 282
bass-reflex, 17, 19

energia transjentu, 20
linia transmisyjna, 24

Behringer 2030A, 21
Beyerdynamic DT880 Pro, 69
b ben basowy, 19
Big Girls Don’t Cry, 238
Bionic Delay, 353
bitcrusher, 272
BitterSweet II, 238
blokowanie kana ów wentylacyjnych, 77, 86
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Blue Sky, 24
bramki, 231

dzia aj ce w synchronizacji z rytmem, 240
kontrola zakresu, 234
lookahead, 237
obróbka równoleg a, 234
otwarcie, 233
przychodz ce d wi ki MIDI, 239
trzepotanie, 233
zamkni cie, 233

bramkowane pog osy, 346
bramkowanie, 232

czas ataku i zwolnienia, 233
efektów pog osowych, 342
przetwarzanie sygna u side chain, 288
redukcja szumów, 296
sygna ów z zestawu perkusyjnego, 289
udoskonalanie, 288
zmiana obwiedni sygna u w perkusji, 235

brzmienie pomieszczenia, 331, 358
budowanie

balansu wed ug hierarchii wa no ci, 315
miksu etapami, 176

bx_cleansweep, 182

C
ca kowite znoszenie fazowe, 28
Cambridge Equalizer, 182
Canford Audio Diecast Speaker, 65
Chameleon Acoustic Frame, 46
charakterystyka przenoszenia, 17

bass-reflex, 17
kolumny o konstrukcji wentylowanej, 17

China Cones, 26
chorus, 281, 368
ci cie materia u, 240
Classic Chorus, 369
Classic Master Limiter, 220
clipper, 274
Cockos Reaper, 140
comping, 157, 158

dwa podej cia, 158
instrukcja, 160
nagranie kilku pe nych wersji, 158
nagranie cie ki fraza po frazie, 159
partii wokalnej, 161
w realiach ma ego studia, 159
wyg adzenie ci , 162

Compression, 209
ConeFlapper, 83
ConeFlapperIn, 83
ConeFlapperOut, 83
cross-fading, 141
Cubase, 150, 190

korektor graficzny, 254
cyfrowe

obcinanie amplitudy, 67
procesory generuj ce pog os splotowy, 321
procesory pog osowe, 321
przetwarzanie sygna u, 149

czas ataku i zwolnienia, 221
bramkowanie, 233
d wi ki perkusyjne, 225
efekty uboczne, 224
ekspandery, 232
obróbka perkusji, 223
regulacja, 235

progu dzia ania, 236
stosunku kompresji, 236

stopie  redukcji wzmocnienia, 225
ustawienia, 223
zautomatyzowane, 223

cz stotliwo , 251
podstawowa d wi ków, 19

cz stotliwo  graniczna, 182, 247
filtry pó kowe, 248
ustawienie, 183

cz stotliwo  rezonansowa
membrany, 80
tunelu bass-reflex, 20
tunelu wentylacyjnego, 76, 86
wysoko  d wi ku, 76

cz ciowe znoszenie fazowe, 28
czyste echo, 350

D
Damping, 320
Decay, 320
Decay Time, 320
decyzje subiektywne, 89
de-ekspandery, 378
de-esser, 300, 302

inne zastosowania, 300
umieszczenie, 300
ustalanie równowagi pog osu, 330
zautomatyzowany, 388
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dekompresor, 236
Delay Time, 349
di-boks, 194
Digital Signal Processing, 149
direct, 319
Direct/Effect Mix, 319
dobro , 251
dodatkowe cz stotliwo ci, 272
dodawanie subtelnych zniekszta ce , 380
dolna cz  pasma, 86

dudnienie, 294
filtr górnoprzepustowy, 84
konstrukcje wentylowane, 76
membrany przetworników, 80
ograniczenie pochodzenia najni szych

d wi ków, 84, 85
ograniczenie szkód, 75
pomiar i analiza widma, 79
rezonans, 75
syntezator subbasowy, 85
uderzenia wyprzedzaj ce, 83
uproszczenie problemu, 86
u rednianie pomieszczenia, 77
wp yw pr du sta ego, 84
wska niki poziomu, 80
wychylenia membrany, 82
wzbogacanie, 275
zapas dynamiki miksu, 85

dopasowywanie g o no ci
w celach porównawczych, 375
zwi kszanie g o no ci, 376

dostosowywanie rozk adu stereofonicznego,
359

druga harmoniczna, 39
DrumOverheadsStereoPhase, 61
dry, 226, 319
DSP, 149
ducker, 306, 308

zautomatyzowany, 388
dyfuzor akustyczny, 38
dynamiczna redukcja szumów, 296
dynamika d u szych odcinków miksu, 173
dysonuj ce brzmienia, 272

E
E2, 301
Early Reflections, 320

echo, 365
czyste, 350
trzepocz ce, 48

efekt
blisko ci, 295
opó nienia wielokrotnego, 354
SBIR, 37
tremola, 240

efekty, 315
efekty moduluj ce, 281, 368
efekty pog osowe, 317

a efekty typu delay, 349
barwa d wi ku, 318, 337
cyfrowe procesory pog osowe, 321
czyste brzmienie do u pasma, 329
dostosowanie tempa zanikania echa, 320
equalizacja, 330
komory pog osowe, 321
kompatybilno  monofoniczna, 324
konfiguracja send - return, 319
minimalizowanie zmian barwowych, 325
moc obliczeniowa procesora, 320
opó nienie wst pne, 326
partia wokalna, 333
podstawowa regulacja i ustawienia, 319
pog os p ytowy i spr ynowy, 321
pog os stapiaj cy, 321
przeciwdzia anie maskowaniu, 344
przestrzenno , 318, 343
rozmiar d wi ku, 317, 332

opó nienie wst pne, 333
ustalanie równowagi pog osu, 334

równoczesne wzbogacanie pi ciu
aspektów sygna u, 317

stopliwo , 317, 322
dodawanie szumów t a, 331
dublowanie partii, 331
efekty typu delay, 331
redukowanie, 328
regulacja brzmienia i lokalizacji

w przestrzeni, 325
ustalanie równowagi, 327
wskazówki dotycz ce ustawie , 323
wybór gotowych ustawie , 323

typy, 321
w roli efektów specjalnych, 336
wp yw na rozmiar i wybrzmienia cie ek, 325
wtyczki do obróbki dynamiki, 330
wybrzmienie, 318, 341
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wzbogacanie stereofonii, 343
zamieraj cy ogon pog osu, 324

onglowanie w a ciwo ciami
wzbogacaj cymi pog osu, 343

efekty studyjne
modulowane efekty delay, 20
pog os, 20

efekty typu delay, 281, 370
a pog os, 355
brzmienie odmienne od pierwotnego

materia u, 352
dostosowanie czasu opó nienia do pulsu

piosenki, 352
konfiguracja wykorzystuj ca stereofoni , 355
modyfikacja d wi ku, 350
moment wprowadzania, 350
monofoniczne, 354
obróbka kana u powrotnego, 351
podstawowa regulacja i ustawienia, 349
poprawienie stopliwo ci, 350
poza synchronizacj  z tempem, 353
rezonansowe podzwanianie, 351
ustalanie równowagi kana ów

powrotnych, 350
u ywanie w stereo, 353
wp yw na brzmienie d wi ku, 351
wp yw na rozmiar d wi ku, 351, 352, 354
wp ywaj ce na stopliwo , 354
wyciszanie, 351
wykorzystanie automatyki, 394
wykorzystuj ce zjawisko Haasa, 365, 386

rozci gni cie obrazu stereofonicznego, 366
wysy ka na pog os, 351
wzbogacanie wra enia przestrzenno ci, 354
wzbogacenie wybrzmie , 351, 352
z przesuni ciem intonacyjnym, 363

efekty typu insert, 234
automatyczne panoramowanie, 366
wtyczki generuj ce zniekszta cenia, 273

efekty typu send, 354, 363, 386
emulaca g o nika wiruj cego, 367

ekspandery, 231, 240
kontrola czasu zwolnienia, 232
kontrola zakresu, 234
lookahead, 237
o wysokim stosunku obróbki, 233
obróbka równoleg a, 234
proporcje, 231
w konfiguracji równoleg ej, 234

elektroniczna muzyka taneczna, 181
emulacja g o nika wiruj cego, 366, 367
energia infrad wi kowa, 81

g oski w wokalu, 82
Envelope Shaper, 236
EQ, 243
equalizacja, 44, 50, 243, 244, 266, 269, 282

cyfrowa, 384
dobre nawyki, 257
dynamiczna, 299

zastosowanie, 301
filtrowanie grzebieniowe, 259
filtry parametrycze, 251
filtry pó kowe, 247
g ównej szyny, 384
instrumentów operuj cych w dolnej

cz ci pasma, 250
kompensowanie maskowania

cz stotliwo ci, 245
korekcja graficzna, 254
korekcja parametryczna, 254
nagra  wielomikrofonowych, 262, 263

balans cz stotliwo ci po czonego
d wi ku, 263

cz stotliwo ci sk adowe, 263
kana  grupowy, 265

narz dzia i techniki, 247
ograniczenia, 267, 269
os abianie zakresów, 257
pasma przenoszenia syntezatora, 282
podbicia, 257
pog os wp ywaj cy na rozmiar d wi ku, 335
pog osu, 329, 330
poszerzanie przestrzenno ci d wi ku, 361
procesorów równoleg ych, 286
redukcja stopliwo ci, 328
rozmycie brzmienia, 260
statyczna, 299
statyczno , 267
sygna u M/S, 360
cie ka akordów fortepianowych, 256

unikanie wzmacniania cz stotliwo ci, 258
wobec sygna u steruj cego, 292

ograniczenia, 292
zewn trznego, 288

wykres, 95
z ostrymi wci ciami, 253
z przyciskiem SOLO, 246
zapewniaj ca liniow  faz , 261
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equalizacja
zespo y rejestrowane technik

wielomikrofonow , 266
zwi zana z barw , 264
zwi zana z d ugo ci  brzmienia d wi ku, 258
zwi zana z odleg o ci , 265

equalizery, 244, 247
dynamiczne, 297, 302
GML, 384
kolejno  u o enia, 256
o liniowej fazie, 261
odpowied  fazowa, 258
regulator wzmocnienia filtra, 248
stosowanie, 287
sygna u side chain, 292
ustawienia fabryczne, 244
zautomatyzowane, 388
zmiana barwy, 333

ER, 320
eSessions, 167

F
fale

cz ciowe znoszenie fazowe, 28
o niskiej cz stotliwo ci, 37
rozchodzenie, 33
sinusoidalne, 28
subharmoniczne, 279
trójk tne, 279
w jednej fazie, 28
w przeciwfazie, 28, 31
wp yw pr du sta ego, 84
zmys  s uchu, 90

falowód, 27
faza, 28

obrót, 197
przesuni ta o 180°, 28

Feedback Level, 349
Ferox, 271
filtr górnoprzepustowy, 84
filtrowanie

problemy, 260
filtrowanie dolnoprzepustowe

redukcja szumów, 296
filtrowanie górnoprzepustowe, 182

format M/S, 361
modyfikacja pocz tkowych ustawie , 266

na kanale grupowym stopy, 202
oferowane funkcje filtrów, 182
podbicie, 182
si a ataku d wi ku w perkusji, 183
ustawienie cz stotliwo ci granicznej, 183
wzbogacanie wysokich cz stotliwo ci, 274

filtrowanie grzebieniowe, 28, 29
efekt typu delay, 351
equalizacja, 259
konstrukcja jednodro na, 58
kopmresja równoleg a, 228
modyfikacja barwy, 281
ods uch monofoniczny, 61
cie ki stereofoniczne, 191

technika wielomikrofonowa, 193
zmiana barwy pog osem, 318

filtrowanie zaporowe, 253, 254
partia basowa, 279

filtry, 260
filtry parametryczne, 251

cz stotliwo , 251
dobro , 251
krzywa equalizacji, 252
podci cia, 254
regulator szeroko ci pasma, 252
rezonans, 251
szeroko  pasma, 251
wycinanie w skich przedzia ów

cz stotliwo ci, 253
wzmocnienie, 251
zakres dzia ania, 253

filtry pó kowe, 247, 249
cz stotliwo  graniczna, 247
krzywa equalizacji, 259
ustalanie balansu, 248
wersja dolnozakresowa, 247
wersja górnozakresowa, 247

filtry wszechprzepustowe, 197, 205
flanger, 281, 368
formanty, 149
format L+R, 359

zmana na M/S, 360
format M/S, 370
Fostex 6301, 65
FreeG, 80, 81
Frequency, 251
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G
Gain, 251
Gate, 288
GChorus, 369
generatory subharmoniczne, 275, 283

dodatkowa partia MIDI, 276
dodatkowe sample, 276

g sto  alikwotów, 270, 272, 380
zmiana wysoko ci d wi ku, 274

GGain, 392
g bia miksu, 317
g boko  modulacji, 272
g o niki, 69, 72
g o no  ods uchu, 94
GMax, 220
Godrich Nigel, 16
groove, 133, 154

jako  i spójno , 135
optymalny, 135

GSnap, 151
GVST GClip, 271
GVST GRect, 271

H
histereza, 233
Hold Time, 233
Honor Roll of Dynamic Recordings, 104
Horrortone, 64

I
IBP Workstation, 197
In the Air Tonight, 304
inercja, 25

obudowy, 16
Input gain, 209
Inspector, 79
interferencja fal o niskich

cz stotliwo ciach, 37
intonacja

korygowanie, 145
modyfikacja, 362
niedba o , 146

in ynier d wi ku, 14
in ynierowie nagra , 409
IQ4, 298
izofony, 95

J
jednostajny bas, 20

K
Katz Bob, 101
kodowanie M/S, 359
kolumny, 15

aktywne, 16
filtrowanie grzebieniowe, 30
hi-fi, 16
inercja obudowy, 16
linia transmisyjna, 24
membrany przetworników, 80
niezgodna polaryzacja, 32
o konstrukcji wentylowanej, 17
obudowa otwarta, 18
pasywny radiator, 24
podstawki, 24

dedykowane, 24
profilowanie obudowy, 31
prze cznik steruj cy filtrem

górnoprzepustowym, 37
rezonans, 22
seria HR, 24
ustawianie, 26
w przeciwfazie, 31
z wbudowanymi wzmacniaczami, 16
zwrotnica, 28

komory pog osowe, 321
kompatybilno  monofoniczna, 59, 191, 192

efekty pog osowe, 324
nagrania rejestrowane ze pomoc

pary mikrofonów, 60
obróbka poszczególnych zakresów

cz stotliwo ci, 361
poszerzanie przestrzenno ci, 365
rejestrowanie zespo ów, 198
udoskonalanie aran acji, 358

kompensowanie przypadkowych zmian
w konfiguracji nagrania, 390

kompresja, 207
balans, 228
cel podstawowy, 229
czas ataku, 221
czas zwolnienia, 221
dopracowywanie ustawie , 215

Poleć książkęKup książkę

http://helion.pl/page354U~rf/seprbr
http://helion.pl/page354U~rt/seprbr


434   Skorowidz

kompresja
efekty uboczne, 291

ustawie  czasu, 224
efekty typu insert, 228
efekty typu send/return, 225
g o ne cie ki, 211
kiedy nie kompresowa , 215
koncentracja na balansie, 214, 215
kontrola proporcji pomi dzy obrobionym

a nieobrobionym sygna em, 228
obróbka perkusji, 223
obróbka w praktyce, 212
partia gitary akustycznej, 217
partia gitary basowej zawieraj ca slapy, 217
partie wokalne, 221, 227
porównywanie rozwi za , 215
rozbijanie cie ek, 214
stabilno  balansu, 210
stosunek kompresji, 216, 217
ustabilizowanie t umika, 214
wybór cie ki, 210
wykorzystuj ca dwa parametry regulacji, 207
z mi kkim kolanem, 221
zakres dynamiki nagrania, 210
zbyt mocnej kompresji kana ów, 214
zmiana brzmienia sygna u, 217

kompresja danych, 104
kompresja nowojorska, 226
kompresja radiowa, 371
kompresja równoleg a, 225, 230

czasy kompresji, 226
filtrowanie grzebieniowe, 228
pu apki, 228

kompresja subtelna, 222
kompresja szyny, 371, 404

dobór modelu i ustawie  kompresora, 372
efekt pompowania, 371
efekty uboczne, 373
interakcja z obróbk  kana ów, 374
ograniczenie skutków ubocznych

obróbki, 373
regulacja wzmocnienia wyj ciowego, 372
sklejanie miksu w ca o , 372
spójno  miksu, 371
stosunek kompresji, 372
wyrównanie dynamiki sygna u, 372

kompresja wielopasmowa, 374

kompresor, 207, 208
czas ataku i zwolnienia, 222
czas reakcji, 225
dostosowanie wzmocnienia na wyj ciu, 213
konfiguracje fabryczne, 215
kontrola ustawienia kolana, 221
limiter, 219

czony szeregowo, 219
niskich poziomów, 378
obni anie poziomu szczytów, 209
parametry reguluj ce prac , 229
prosta kontrola wzmocnienia, 210
próg dzia ania, 208
szczyty sygna ów, 225
rednia, 225

u ycie, 229
wielopasmowy, 295, 379
wizualizacja redukcji wzmocnienia, 213
w a ciwo ci, 291
wska nik redukcji wzmocnienia, 218
wybór, 213
wzmocnienie sygna u wej ciowego, 209

koncepcja wst pnego miksu, 172
konstrukcja jednodro na, 56, 57, 72

brak zwrotnicy, 58
filtrowanie grzebieniowe, 58
ograniczone przetwarzanie niskich

cz stotliwo ci, 58
konstrukcje typu bass-reflex, 22
konstrukcje wentylowane, 17

artefakty kompresji, 22
blokowanie kana ów wentylacyjnych, 77
bass-reflex, 17
b ben basowy, 19
cz stotliwo  rezonansowa, 20
dolna cz  pasma, 76
jednostajny bas, 20
mixdown, 18
nad anie za zmianami sygna u, 20
oddzia ywanie cian, 37
problemy, 19
rezonans, 20
spektrogram, 22
turbulencja powietrza, 22
wibracje portu, 20
wykresy wodospadowe, 22
zniekszta cenia, 22

konstrukcje zamkni te, 25
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kontrola
czasu opó nienia, 349
fazy, 240
rozmiaru pomieszczenia, 320
stopnia wyt umienia, 320
stosunku kompresji, 217
stosunku rozszerzania, 231
zakresu, 234

korekcja, 44
graficzna, 254

korekta czasowa, 140
korektor, 44

dynamiczny, 298
filtry pó kowe, 247
o liniowej fazie, 261
sygna u side chain, 288

korygowanie intonacji, 133, 145, 153, 154
algorytmy, 147
cyfrowe przetwarzanie sygna u, 149
dopasowanie narz dzia do konkretnego

zadania, 148
dostrajanie zestawu perkusyjnego

do tonacji danego utworu, 147
elektroniczny tuner, 146
korektory

automatyczne, 150, 151
dzia aj ce w czasie rzeczywistym, 150
element zgadywania wysoko ci

d wi ku, 151
skanowanie cie ki z wyprzedzeniem, 152
tryb wst pnego skanowania, 150

nieprzewidywalne kszta ty fal
d wi kowych, 148

obieranie celów, 147
podczas zgrywania cie ek, 146
procesory, 149
s uchanie, 149
cie ek wielog osowych, 148

ustaw i zapomnij, 150
w czasie odtwarzania cie ki, 153
w trybie offline, 149, 152
wybór cie ek, 148
zasada modyfikacji, 152

korygowanie rytmu, 133, 153
ci cia, 154
groove, 135
ponowne przes uchanie, 145
poprawianie precyzji rytmicznej, 137
puls, 134

relatywno  postrzegania precyzji
rytmicznej, 135

rozci ganie czasu, 143
techniki edycji d wi ku, 140
timing, 134

kreatywne kszta towanie brzmienia, 193
kreatywne kszta towanie d wi ku, 341
KRK Rokit 8, 21
krzywa equalizacji, 252, 259
kulminacje, 404

proste zwi kszanie g o no ci, 386
kwantyzacja, 138

L
LA-3A, 209
latencja, 237
Length, 320
Leslie, 367
LFSineTones, 40, 44, 76

zawarto  pliku, 41
limitery, 219

niskich cz stotliwo ci, 293
wielopasmowe, 379

linia transmisyjna, 24
lista drobnych problemów, 404
lista kontrolna, 381
LoAir, 275
Logic, 150, 212, 275
lookahead, 237, 240
loudness wars, 105
LP10, 261

atanie cie ek, 153
czenie si  brzmie , 317

M
M/S, 359

equalizacja, 360
modyfikacja intonacji, 363

Makeup Gain, 210
manualna redukcja wzmocnienia, 217
maskowanie, 303

cz stotliwo ci, 244
kompensowanie, 390
przeciwdzia anie z wykorzystaniem

pog osu, 344
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materia  referencyjny, 99, 103, 114
a gatunek muzyki, 102
balans, 204
brzmienie górnego kra ca pasma, 103
cechy, 101
formaty obejmuj ce kompresj  danych, 104
mastering, 103
obróbka sygna u g ównej szyny, 103
obróbka zwi kszaj ca g o no , 106
ocena nowego rodowiska

ods uchowego, 107
pog os, 103
prze czanie si  mi dzy ród ami, 105, 376
testowanie elementów systemu audio, 107
trening s uchu, 107
wykorzystanie w maksymalnym

stopniu, 105
wyrównanie subiektywnie postrzeganego

poziomu g o no ci, 376
wyszukanie niezmasterowanych

miksów, 106
zestawianie nagra , 105, 376
zrównanie g o no ci, 106

matrycowanie M/S, 359
mechanizm ods uchów porównawczych, 99
mechanizmy psychoakustyczne, 95

d wi ki a odleg o , 265
ja niejsze brzmienie, 328
maskowanie cz stotliwo ci, 244
subiektywna przestrzenno

brzmienia, 363
szczyty sygna ów, 225
zjawisko Haasa, 365

Melodyne editor, 152
membrany, 80

energia infrad wi kowa, 81
kontrola bezpiecze stwa, 81
wychylenia, 82, 83

metody aran acji, 162
metria  referencyjny

era nagra , 102
u ycie brzmienia pomieszczenia, 103

mi kkie kolano, 221
mikrofony kierunkowe

obróbka wielopasmowa, 294
mikrofony overhead

podbicie brzmienia werbla, 304
mikrofony punktowe, 199

miksowanie
a zmys  s uchu, 90
alternatywne wersje balansu, 109
balans, 171
equalizacja, 247
faza, 28
filtrowanie grzebieniowe, 28
interpretowanie krytyki, 97
jako proces, 172
kolumny, 17
materia  referencyjny, 99
materia u wed ug jego znaczenia, 175
mechanizmy psychoakustyczne, 95
miksy pozbawione wokalu i partii

solowych, 111
obiektywno  wra e , 90
obróbka sygna u g ównej szyny, 112
otoczenie w roli s dziów, 97
porównywanie miksów, 98
poszczególnych grup cie ek, 113
poziom ods uchu, 94
pozom g o no ci dla gatunku muzyki, 96
przycisk wyciszenia, 175
przygotowanie miksu, 121
robienie przerw, 92
uporz dkowane podej cie, 407
w grupach, 113
w realnych warunkach, 310
wahania poziomu sygna u, 207
wykorzystywane techniki, 90
z efektami typu delay, 349
z pog osem, 317
zabezpieczenie miksu, 108
zgodne ze znaczeniem, 205
zniekszta cenia, 269

miksy
a cappella, 112, 113
a przestrze  stereofoniczna, 184
budowanie struktury muzycznej, 383
do wyst pie  publicznych, 111
g bia, 317
instrumentalne, 112
obróbka sygna u g ównej szyny, 112
pozbawione wokalu i partii solowych, 111
przygotowanie, 117, 121
równowaga, 310
skompresowanie, 371
telewizyjne, 111
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tworzenie wersji ostatecznej, 398
ustawienia equalizacji, 245
w grupach, 115
warianty alternatywne, 114
zestawienie z profesjonalnymi

nagraniami, 375
znaczenie posczególnych instrumentów, 179
znaczenie wynikaj ce z brzmienia, 177

minimalizacja przekazywania wibracji, 26
Mix Cube, 64, 65
mixdown

a niew a ciwa aran acja, 162
cel obróbki, 178
filtrowanie grzebieniowe, 29
kontrolowanie polaryzacji, 195

moc sygna u, 81
mod drga , 39
Mod Machine, 353
mod podstawowy, 38
mod pomieszczenia, 39

equalizacja, 44
korekcja, 44
t umienie pu apkami basowymi, 43

modelowanie d wi ku
d wi k mniej istotnych instrumentów, 198
efekty moduluj ce, 281
equalizacja barwy, 264
kolejno  pracy, 198
polaryzacja i zale no ci fazowe, 194
wysoko  d wi ku, 282

modulacja, 272, 368
fali, 283
wysoko ci d wi ku, 368

Modulation Depth, 272
modyfikacja

barwy
filtrowanie grzebieniowe, 281
rezonans, 281

intonacji, 362, 364
problemy, 363

wysoko ci d wi ku, 370
zale no ci czasowych

w nagraniach, 143, 144
monitor, 17

neutralny, 17
monitorowanie, 15

przestrzenne, 16
stereofoniczne, 30

monitory bliskiego pola, 15, 50
falowód, 27
konstrukcja, 27
mody pomieszczenia, 40
u ycie, 54

mono, 62
MonoBalanceShift, 59
montowanie kolumn, 24, 50

minimalizacja przekazywania wibracji, 26
MoPad, 26
MSED, 359, 360
multing, 128
multioscylatory, 279
MUTE, 175

N
nadmierna obróbka d wi ku, 178
nadmierne pompowanie wzmocnienia, 373
nadmierne przetworzenie d wi ku, 311
nagrania stereofoniczne, 359
nagranie Mid-Side, 359
najwa niejszy instrument, 176
nazywanie cie ek, 124
neutralno  programowa, 9
NHT, 24
niedba o  intonacyjna, 146
niepo dane zmiany balansu, 373
niepo dane zniekszta cenia, 373
niestabilno  t umika, 207, 243
niezgodna polaryzacja, 32
Noise Gate, 232
NS10, 67
nudne aran acje, 169
NYCompressor, 292

O
obcinanie wierzcho ków sygna u, 380
obiektywne s uchanie, 90, 114
obiektywno , 93

decyzji dotycz cych miksu, 114
ods uch porównawczy, 98
otoczenie w roli s dziów, 97
poziom ods uchu, 94
wyszukanie niezmasterowanych

miksów, 106
zm czenie s uchu, 93
zmys  s uchu, 90
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obni anie poziomu szczytów, 209
obracanie fazy, 197, 205, 273
obróbka dynamiki, 231

sterowanie rytmem, 239
w konkretnych zakresach

cz stotliwo ci, 285
equalizacja procesorów równoleg ych, 286
equalizery dynamiczne, 297
pompowanie, 291
redukcja sybilantów, 289
udoskonalanie bramkowania, 288
wiele zakresów, 292

obróbka g o no ci, 372, 376
dodawanie subtelnych zniekszta ce , 380
koncentracja na efektach ubocznych, 377
obcinanie wierzcho ków sygna u, 380
pe nopasmowe ciskanie, 377
strategie obróbki, 377
u ycie pe nopasmowego limitera, 378
u ycie wielopasmowego kompresora

b d  limitera, 379
wyciszamy to co g o ne, 377
wykorzystanie wszystkich technik

ods uchu, 377
zduplikowanie miksu, 377
zg a niamy to co ciche, 378

obróbka g ównej szyny, 371
obróbka kana u powrotnego efektu, 365
obróbka moduluj ca, 370
obróbka równoleg a, 234, 273, 286

dodatkowa equalizacja, 287
wielopasmowe procesory, 296

obróbka subharmoniczna, 279
obróbka sygna u g ównej szyny, 112
obróbka wielopasmowa, 374, 379
obudowa wentylowana, 18
ocena balansu, 59
oczyszczenie najni szych

cz stotliwo ci cie ki, 182
odbicia akustyczne, 32, 33

pianka akustyczna, 35
przestrze  pomieszczenia, 34
wywo ywane przez sprz t, 33

odbicia echa, 365
oddychanie, 291
odpoczynek, 92
odpowied  fazowa, 258, 259

wielopasmowa obróbka dynamiki, 293

odpowied  impulsowa, 321
ods uch, 48

Auratone 5C Super Sound Cube, 55
brzmienie pog osu stapiaj cego, 327
monofoniczny, 59

filtrowanie grzebieniowe, 61
obszar optymalnego ods uchu, 27
odbicia akustyczne, 34
pierwszy etap ods uchów, 30
po equalizacji, 249
pod k tem maskowania, 257
podstawowy system ods uchowy, 15
pog os wp ywaj cy na barw , 339
pog os wp ywaj cy na rozmiar d wi ku, 334
precyzja rytmiczna taktu, 136
rewerberacja, 329
s uchawkowy, 72
solowy cie ek, 263
sprawdzenie równowagi pog osu

stapiaj cego, 331
cie ka po cie ce, 256

ustalanie balansu, 206
ustawianie poziomów sygna ów, 186
uzupe niaj cy, 53

s uchawki, 66
tanie g o niki, 70

wzbogacanie d wi ku, 368
zmiana perspektywy, 255

ods uch porównawczy, 98, 404
istotne punkty oceny, 381
lista kontrolna, 381
lista utworów, 100
materia  na p ycie kompaktowej, 399
obróbka zwi kszaj ca g o no , 106
ogólne brzmienie miksu, 381
ostateczna wersja miksu, 398
porównanie balansu, 381
porównanie brzmienia instrumentów, 381
porównanie sceny stereofonicznej, 381
porównanie u ycia efektów delay, 381
porównanie u ycia pog osu, 381
tworzenie listy drobnych problemów, 398
waga procesu, 382
wybór materia u, 99
wyszukiwanie drobnych problemów, 399

odtworzenie miksu, 108, 109
miksowanie grup cie ek, 113

odwracacz fazy, 197
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odwracanie polaryzacji, 29, 61, 205, 203
ograniczenie

equalizacji, 267
wycieku d wi ku hi-hatu, 231

okno poziomu, 187
OldSkoolVerb, 337
opó nienia dopasowane do tempa, 355
opó nienie wst pne, 326

efekt pog osowy w celu zmiany
rozmiaru d wieku, 333

efekty typu delay z przesuni ciem
intonacyjnym, 364

maskowanie przetworzonego d wi ku, 327
modyfikacja intonacji, 363
pog os modyfikuj cy wybrzmienia, 342
pog osu stapiaj cego, 326

optymalizacja pe nopasmowych
procesorów dynamiki, 286

ORGANized trio, 367
organizowanie cie ek, 122

ikony, 126
os abiony atak istotnych transjentów, 373
Output Gain, 210
Ozone, 287, 379

P
pady

automatyka, 387
barwa syntetycznego brzmienia, 282
generowane przez syntezator, 280
precyzja intonacyjna d wi ków, 282
ustawienia t umika, 282
wzbogacanie brzmienia, 386

partia basowa, 250
znoszenie fazowe, 279

partia MIDI, 278
partia subharmoniczna, 279

kontrola zakresu dynamiki, 280
partia wokalna

automatyka t umika, 227
drobne korekty balansu, 392
dzialanie kompresora, 307
efekty typu delay z przesuni ciem

intonacyjnym, 363
equalizery dynamiczne, 299
kompresja, 227
obróbka równoleg a, 274

przetwarzanie sygna u steruj cego, 289
wykorzystanie automatyki, 395

partie zdublowane, 369
pasmo filtrowania, 252
pasmo przenoszenia, 18

kolumn, 26
kolumny o konstrukcji wentylowanej, 17
testowanie pasma przenoszenia

monitorów, 20
Pattern Gate, 240
PC-2, 213
Peak reduction, 209
Peak/Average, 225
Peak/RMS, 225
pe ne spektrum cz stotliwo ci, 20
pe nopasmowa kompresja równoleg a, 378
pe nopasmowe ciskanie, 377
pe nopasmowy limiter, 378
perkusyjne ataki d wi ku, 20
p tle steruj ce, 303

kompresorem kana u hi-hatu, 304
kompresorem sygna u gitary basowej, 304
side chain, 303, 304
sterowanie bramk  mikrofonów

zbieraj cych pog os, 304
sygna  metronomu, 305
sygna  partii wokalnej, 305
wielopasmowymi procesorami

dynamiki, 305
wyciszanie, 306
za pomoc  d wi ku b bna, 305
zasilenie sygna em g ównej cie ki

wokalnej, 303
zasilenie zewn trznym sygna em, 303

PhaseBug, 197
phaser, 281, 368
pianka akustyczna, 35

poch anianie pog osu, 35
pierwsza harmoniczna, 38
ping-pong delay, 355
PinkNoise, 27, 30
piosenka popowa

konstrukcja, 173
rozk ad dynamiki miksu, 174
sekcja rodkowa, 174

plik odpowiedzi impulsowej, 321
pliki

ConeFlapper, 83
DrumOverheadsStereoPhase, 61
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pliki
LFSineTones, 22, 26, 40, 44, 76
MonoBalanceShift, 59
PinkNoise, 27, 30
StereoTest, 32, 54
SynthPadStereoPhase, 61

p aszczyzny dynamiczne, 385
p ynno  rytmiczna, 134
Pocket Limiter, 220
podbijanie, 259, 260

modyfikacja barwy d wi ku, 264
transjentów, 237
u ycie flitrów, 262

podcinanie, 259
podstawki pod g o niki, 24

dedykowane, 26
inercja, 25
rezonans, 26

podstawowy system ods uchowy, 15
podzia  osi czasu, 125
podzwanianie, 351
pog os

elektromechaniczny, 321
p tle steruj ce, 304
p ytowy i spr ynowy, 321
poddany bramkowaniu, 342
przeciwdzia anie maskowaniu, 344
w roli efektów specjalnych, 336
wp ywaj cy na barw  d wi ku, 337, 346

filtrowanie grzebieniowe, 338
niebezpiecze stwa, 339
szeroko  obrazu stereofonicznego, 339
ustalanie balansu, 340

wp ywaj cy na przestrzenno , 343, 346
wp ywaj cy na rozmiar d wi ku, 332, 345

czas trwania a ogólny poziom efektu, 336
dobór konfiguracji fabrycznej, 332
kontrasty muzyczne, 334
partie akordowe, 335
realizm prezentacji, 334
ustalanie równowagi, 334
wzmacnianie wybrzmienia, 333

wp ywaj cy na wybrzmienie, 337, 341, 346
cechy, 341
opó nienie wst pne, 342

wykorzystanie automatyki, 394
pog os pomieszczenia, 331

pog os stapiaj cy, 321, 322, 345
opó nienie wst pne, 326
regulacja brzmienia i lokalizacji

przestrzeni, 325
ulokowanie d wi ku w przestrzeni, 327
ustalanie równowagi, 327
wybór ustawie , 323

pog osy spr ynowe, 338
polirytmiczne czasy opó nie , 353
pomiar i analiza widma, 86
pompowanie, 291

kompresja wielopasmowa, 374
redukcja, 291
zwi kszanie g o no ci, 379

poprawa nawigacji, 122
poradnik online, 10
porównywanie miksów, 98
porównywanie nagra , 114
port bass-reflex, 18, 20
poszerzanie przestrzenno ci d wi ku, 361
poszerzanie stereofonii, 357

automatyczne panoramowanie, 366
dostosowywanie rozk adu

stereofonicznego, 359
dynamiczne zmiany barwy

i wysoko ci d wi ku, 368
efekt delay wykorzystuj cy

zjawisko Haasa, 365
efekt delay z przesuni ciem

intonacyjnym, 363
emulacja g o nika wiruj cego, 366
equalizacja, 361
equalizacja sygna u M/S, 360
kodowanie M/S, 359
modyfikacja intonacji, 362
modyfikacje rytmu i intonacji, 358
obróbka poszczególnych zakresów

cz stotliwo ci, 361
statyczne wzbogacanie sygna u, 361
tworzenie zdublowanych partii, 357
udoskonalanie aran acji, 357
wype nienie t a, 358
wzbogacanie sygan u

w sposób zmienny, 366
poziom ods uchu, 94

ustawienie, 95
poziom znaczenia refrenów, 174
pozorne echo, 318
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pozorne ród a d wi ku, 53
pozycje t umików, 181
pozycjonowanie

przeciwstawne, 185
cie ek monofonicznych, 183

w przestrzeni stereofonicznej, 181
pó ka, 247
precyzja intonacyjna d wi ków, 282
precyzja rytmiczna

modyfikacja sekcji, 136
nak adanie na siebie wielu nagra

tej samej partii, 137
poprawianie, 137
problematyczna, 138
relatywno  postrzegania, 135
rytmiczny punkt odniesienia, 136
s uchowa weryfikacja, 140
wykres fali cie ki instrumentu, 139
zacie nianie precyzji ka dej partii, 138
znaczenie dla poczucia pulsu, 137
zwi kszona, 139

ywy i syntetyczny materia , 139
Pro Tools, 390
proces miksowania, 172, 173, 407

a moc obliczeniowa komputera, 179
aran acja muzyczna, 157, 162
budowanie balansu i brzmienia zespo u, 198
budowanie miksu etapami, 176
comping, 157
czas to pieni dz, 180
decyzja o rezygnacji z obróbki, 188
dodawanie efektów, 315
dopasowywanie g o no ci, 375
dzielenie materia u na fragmenty, 383
efekty pog osowe, 317
eksperymntowanie, 310
equalizacja, 243
filtrowanie górnoprzepustowe, 182
kompresja, 207
kompresja g ównej szyny, 371
koncepcje klienta, 401
korygowanie rytmu i intonacji, 133
kreatywny wk ad, 175
lista cie ek, 179
miejsca dost pne dla danej partii, 178
najbardziej chwytliwe elementy, 181
najwa niejszy instrument, 176
ods uch porównawczy, 381

ods uch uzupe niaj cy, 53
ogranicznie szkód w dolnej cz sci pasma, 75
ostatni refren, 173
p tle steruj ce, 303
poziom znaczenia poszczególnych

refrenów, 174
pozycjonowanie cie ek

monofonicznych, 183
praca nad cudzym materia em, 404
proces porównawczy, 375
przygotowanie miksu:, 121
przygotowanie surowego balansu, 173
rozwi zania zast pcze, 312
sprawne ustalanie balansu, 309
stosowanie ekspanderów oraz bramek, 231
tworzenie ostatecznej wersji miksu, 398
ustalanie balansu, 172, 181
ustalanie znaczenia poszczególnych

cie ek, 179
ustawianie poziomów sygna ów, 185
wybór sprz tu, 15
wykorzystanie automatyki, 383, 387
wype nianie pustych przestrzeni, 174
zwi kszanie g o no ci, 376

proces nagrywania, 157
proces porównawczy, 100, 375
procesory dynamiki, 302

kolejno  u o enia, 256
pe nozakresowe, 307
wielopasmowe, 295, 361

p tle steruj ce, 305
procesory pe nopasmowe, 286
procesory równoleg e

equalizacja, 286
procesory transjentów, 241
procesy dynamiki, 231
programy DAW, 108

algorytmy przetwarzaj ce sygna , 144
automatyka, 384
automatyka miksera, 383
duckery, 306
efekty typu delay, 352
equalizery o liniowej fazie, 261
implementowanie stereofonii, 354
kompresja, 228
korygowanie intonacji, 147
markery, 128
mikser obs uguj cy

kana y stereofoniczne, 190
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programy DAW
nadmierna obróbka d wi ku, 178
nazywanie cie ek, 125
odwracanie fazy, 197
oznaczanie szczególnych momentów, 127
poprawa nawigacji, 122
regulacja panoramy, 191
rozci ganie czasu, 144
rozdzielanie cie ek, 128
siatka metryczna, 135
wielopasmowe procesory dynamiki, 293
wybieranie odmian p ynnych przej , 144
wzorzec prze czania wzmocnienia, 239

prosta kontrola wzmocnienia, 210
próg dzia ania, 208

modyfikacja transjentów, 236
przetwarzanie sygna u side chain, 288
przeciwfaza, 28
przeprowadzanie mixdownu, 121
przesterowanie, 380
przestrzenno , 318, 343
przestrze  akustyczna

dopasowanie do d wi ku, 334
pog os wp ywaj cy

na rozmiar d wi ku, 334
przestrze  stereofoniczna

pozycjonowanie materia u, 184
w pobli u skrajów, 184

rejestrowanie zespo ów, 198
rozmieszczenie cie ek, 184
technika wielomikrofonowa, 194

przesuni cia czasowe, 205
przesuni cia fazy

equalizacja, 287
przesuni cia wysoko ci d wi ku, 274
przetwarzanie sygna u steruj cego, 289
przycisk wyciszenia, 175
przygotowanie miksu, 117

aran acja muzyczna, 157
comping, 157
czysta wersja, 122
kontrola jako ci, 118
korygowanie rytmu i intonacji, 133
nazywanie cie ek, 124
odkrywanie szczególnych momentów, 127
odpowiednie przygotowanie gruntu, 117
ods uchiwanie cie ek, 126
organizowanie cie ek, 122

oznaczanie kolorystyczne cie ek, 125
podzia  osi czasu, 125
poprawa nawigacji, 122
pr dko  poruszania w obr bie projektu, 130
przes uchanie pojedynczych plików, 131
rekonesans zwi zany z projektem, 126
rozdzielanie partii wokalnych, 129
rozdzielanie cie ek, 128
rozpoczynanie od nowa, 121
surowe pliki audio, 121
synchronizacja siatki metrycznej

sekwencera z materia em muzycznym, 126
techniki edycji d wi ku, 140
wydzielenie pojedynczych brzmie , 122
wyszukiwanie problemów, 126
zmodyfikowanie wyrównania cie ek, 145

przygotowanie surowego balansu, 173
pseudomastering, 106
puls, 134

modyfikacja precyzji rytmicznej ka dej
sekcji, 136

ogólne wra enie stabilno ci, 136
postrzeganie, 135
rytmiczny punkt odniesienia, 136, 139
wykres fali cie ki instrumentu, 139

pu apka membranowa, 47
pu apki basowe, 45

membranowe, 46
nadmiar, 47
z we ny mineralnej, 43

punkt kulminacyjny crescenda, 386
punkt ods uchowy, 26
Pure Compressor II, 378
Pyramid Triple P, 65

Q
Q control, 182

R
radiator, 24
Range, 234
Ratio, 217
Ready Bags, 46
ReaEQ, 197
Reaper, 150
Recoil Stabilizer, 26, 27
Redline Equalizer, 298
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redukcja
cichych ha asów t a, 231
poziomu wybrzmienia sampli

perkusyjnych, 231
sybilantów, 289, 299

de-esser, 300
podbicie equalizera na g ównej

cie ce sygna u, 290
szumów, 296
uderze  w dolnej cz sci pasma, 390
wzmocnienia, 232, 234

maksymalna dopuszczalna, 234
wahania, 233

zakresu dynamiki, 379
za miecenia aran acji, 168

Redunoise, 297
refren powtórzony, 169
refren ze zredukowan  aran acj , 166
Regeneration, 349
regulacja

brzmienia i lokalizacji w przestrzeni, 325
liczby powtórze , 349
rezonansu, 182
wzmocnienia wyj ciowego, 372

regulator histerezy, 233
Rehab, 255
rejestrowanie zespo ów, 195

budowanie balansu i brzmienia, 198
equalizacja, 266
filtrowanie górnoprzepustowe, 196
mikrofony overhead, 196
mikrofony stereofoniczne w parach, 196
podstawa zespo owego brzmienia, 199
ustalanie pozycji instrumentów, 198
ustalanie pozycji mikrofonów, 200
zorganizowanie przestrzeni

stereofonicznej, 198
rekonesans zwi zany z projektem, 126
relatywno  postrzegania precyzji

rytmicznej, 135
Release Time, 222
remiksy klubowe, 113
Renaissance Compressor, 209
Repeats, 349
resonance, 182
Reverb, 320
Reverb Time, 320
rewerberacja, 317, 318

czas trwania, 325
g o no  a czas trwania, 339
jako efekt specjalny, 336
ods uch, 329
problemy z maskowaniem, 335
z o ono , 318

rezonans, 251
blokowanie kana ów wentylacyjnych, 77
czas wybrzmienia cz stotliwo ci, 44
echo trzepocz ce, 48
efekty uboczne, 22
equalizery o liniowej fazie, 261
filtra w wysokiej cz ci pasma, 294
filtrowanie zaporowe, 255
filtry parametryczne, 253
modyfikacja barwy, 281
obudowy w zakresie niskich

cz stotliwo ci, 18
plik LFSineTones, 26
pomieszczenia, 38, 42

pasmo przenoszenia systemu
ods uchowego, 40

problemy, 78
pozycja ods uchowa, 78
praktycze rozwi zania, 42
w dolnej cz ci pasma, 75
wzbudzany w tom-tomach, 203

Room Size, 320
rozci ganie

czasu, 143
sygna ów, 194

rozdzielanie, 128
cie ek, 128

partii wokalnej, 129
rozk ad stereofoniczny

dostosowywanie, 359
kodowanie M/S, 359
pozycjonowanie, 359
rozci ganie stereofonicznego nagrania, 359

rozmiar
brzmienia, 318
d wi ku, 332, 351, 352
rodowiska akustycznego, 317

rozpraszanie, 38
rozstawianie kolumn, 24

unieruchomienie, 24
rozszerzanie, 231, 232

redukcja szumów, 296
RT60, 320
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RubyTube, 271
rytmiczny punkt odniesienia, 136

S
sample, 276, 283

komercyjne zestawy, 278
polaryzacja, 277
sterowanie pog osem, 277
w a ciwo ci, 277

Sanford Phaser, 197
SansAmp, 271
scena stereofoniczna, 31

efekty typu delay, 353
mikrofony overhead, 201
rozbudowywanie podczas refrenów, 386
rozmieszczenie odbi  echa, 354

schematy pracy automatyki, 387
schOPE, 253
siatka metryczna

puls muzyki, 241
sekwencera, 136

side chain, 288, 303
SIR2, 340
Size, 320
sk adowa harmoniczna, 19, 82
Slope, 217
s owniki poj , 10
s uch, 13
s uchawki, 66, 72

a otoczenie, 66
poziom ods uchu, 94
przestrze  stereofoniczna, 66
studyjne, 68

Sony MDR7509HD, 69
SPAN, 79
Speaker-Boundary Interference Response, 37
spektrogram, 22
split stereo, 190
sprawne ustalanie balansu, 309
stabilno  rytmiczna, 135
stabilno  róde  d wi ku, 54
sta a adaptacja s uchu, 90
statyczna equalizacja, 370
statyczne wzbogacanie sygna u, 361

efekt delay
wykorzystuj cy zjawisko Haasa, 365
z przesuni ciem intonacyjnym, 363

equalizacja, 361
modyfikacja intonacji, 362

Stereo Tool, 190
stereofonia materia u, 30
StereooeretS, 190
StereoTest, 32, 54
sterowanie

drobnymi zmianami, 387
pog osem, 277
t umikami, 385
uwag  s uchacza, 393

stopie  redukcji wzmocnienia
czas ataku i zwolnienia, 225

stopie  wzmocnienia cz stotliwo ci
partie o zró nicowanej wysoko ci, 253

stopliwo , 317, 322
dodawanie szumów t a, 331
dublowanie partii, 331
efekty typu delay, 331, 350

z przesuni ciem intonacyjnym, 363
naturalna, 322
nazwy kompletów ustawie , 323
opó nienie wst pne, 326
redukowanie, 328
wybór gotowych ustawie , 323

wskazówki, 323
zbyt mocna, 328

stosunek kompresji, 217, 218
kontrola, 217
niski, 218
wysoki, 218
znaczenie warto ci, 218

Studio Pros, 167
SubBass, 275
subwoofer

wykorzystanie, 34
sumowanie dwóch kana ów

stereofonicznych, 59
SuprEsser Oxford, 301
sybilanty, 289

problemy, 294
redukcja, 290

sygna  infrad wi kowy, 82
sygna  Mid, 359
sygna  monofoniczny, 59, 62

dostarczenie do kolumny, 65
wprowadzenie dostarczaj ce sygna

monofoniczny, 65
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sygna  pre-fader, 65
sygna  Side, 359
sygna  testowy, 20

cz stotliwo  rezonansowa tunelu
wentylacyjnego, 76

lokalizacja na scenie stereofonicznej, 59
naprzemienne wersje stereofoniczne

i monofoniczne, 61
obejmuj cy ca e pasmo, 27
problemy najni szych cz stotliwo ci, 83
przetwarzanie ci g e, 20
szum impulsowy, 32
znoszenie sygna ów o odwróconej

polaryzacji, 61
sygna y stereofoniczne

cyfrowe odcinanie amplitudy, 67
o odwróconej polaryzacji, 61
ods uch monofoniczny, 359
szeroko  brzmienia, 369

synchronizacja siatki metrycznej sekwencera
z materia em muzycznym, 126

syntetyczne wype nienia faktury, 294
syntezatory

subbasowy, 85
MIDI, 283
subharmoniczne, 279

SynthPadStereoPhase, 61
system 2.1, 34
system MIDI, 280
system ods uchowy

bliskiego pola, 53, 71
g o niki, 69, 72
g ówny, 57
konstrukcja jednodro na, 55, 72
prze czanie mi dzy systemami, 91
s uchawki, 66, 72
zmienno  s yszenia, 91

szeroko  pasma, 182, 251
sztuczny pog os, 281, 317

barwa d wi ku, 318
pozorne echo, 318
przestrzenno , 318
regulacja i ustwaienia, 319
rozmiar rodowiska akustycznego, 317
równoczesne wzbogacanie pi ciu

aspektów sygna u, 317
stopliwo , 317
wybrzmienie, 318

szum impulsowy, 32

cie ki stereofoniczne
filtrowanie grzebieniowe, 191
kana  grupowy, 190
kompatybilno  monofoniczna, 191
ods uch monofoniczny, 191
split stereo, 190
ustalanie pozycji lewego i prawego kana u

cie ki audio, 190
ustawianie balansu, 189

rednica, 56, 72
dopasowanie kompresora, 225

T
Tail, 320
technika overdubbingu, 322
technika wielomikrofonowa, 192, 205

balans, 202
equalizacja, 262
filtrowanie grzebieniowe, 193
filtry wszechprzepustowe, 197
kszta towanie barwy nagra , 199
mikrofony overhead, 199, 201
mikrofony punktowe, 199
mikrofony rejestruj ce stop , 202
odwracanie fazy, 197
odwrócenie polaryzacji mikrofonu, 193
podstawa zespo owego brzmienia, 199
przestrze  stereofoniczna, 194
rejestrowanie zespo ów, 195
rozci gni cie sygna ów, 194
ustalanie pozycji instrumentów, 198
wielo ladowe nagranie perkusji, 200
zredukowanie wycieków, 288

technika wzbogacania wysokich
cz stotliwo ci, 273

techniki edycji d wi ku, 140
a d wi ki wibrowane, 142
cyfrowe artefakty, 144
dopasowanie wykresu fali, 143
ha a liwe fragmenty cie ek audio, 140
korekta czasowa, 140
korygowanie rytmu w g ównych

partiach wokalnych, 142
luka po wyci ciu d wi ku, 143
oprogramowanie firm trzecich, 144
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techniki edycji d wi ku
ósemki w obr bie taktu, 145
p ynne przej cia w przerwach

w brzmieniu, 140
p ynne przej cie przed perkusyjnym

atakiem d wi ku, 141
przej cie o równym poziomie

wzmocnienia, 144
punkt ci cia w pot nym transjencie, 141
rola rozci gania czasu, 143
ukrywanie miejsc edycji, 140
wybieranie odmian p ynnych przej , 144
zamaskowana edycja, 141

Tessla SE, 271
The Black Eyed Peas, 286
The Missing Track, 167
Threshold, 208
Time, 320
TimeVerb, 337
timing, 134

postrzeganie, 135
TLs-3127-LEA, 213
t o miksu, 395
t umienie niskich cz stotliwo ci, 182
t umiki, 188

a kompresor, 207
kana u grupowego, 263
niestabilno , 188
ocena poziomu, 186
regulacja pozycji, 186
sprawne ustalanie balansu, 309
zautomatyzowany, 388

topliwo
modyfikowanie, 345

T-RackS, 261
TransGainer, 238, 239
Transient Designer, 238
Transient Monster, 238, 239
transjenty, 20

generowane przez pog os ha asy, 330
narz dzie do obróbki dynamicznej, 237
podbicie, 237
procesory, 239
ustawianie na podstawie

progu dzia ania, 236, 237
uwydatnianie, 235
wykrywanie, 236
wzrost poziomu sygna u, 237

tryb send, 368
trzepotanie, 233
TT Dynamic Range, 81
TT Dynamic Range Meter, 80
Tune, 152
tunel bass-reflex, 17
tunel wentylacyjny, 77
twarde kolano, 221
tworzenie

ostatecznej wersji miksu, 398
zdublowanych partii, 357

U
uderzenia wyprzedzaj ce, 83
udoskonalanie aran acji, 357

efekty uboczne, 358
kompatybilno  monofoniczna, 358
modyfikacje rytmu i aran acji, 358
tworzenie zdublowanych partii, 357
wype nienie t a, 358

udoskonalanie bramkowania, 288
Uhbik-T, 240
ujednolicenie uk adu cie ek, 122
ukrywanie miejsc edycji, 140
ulepsznia akustyczne, 33
Umbrella, 177
umieszczenie equalizera, 256
ustalanie balansu, 172, 181, 192

wst pne, 189
zale nego od rytmu, 239

ustawianie kolumn, 26, 50
efekt SBIR, 37
monitorowanie stereofoniczne, 30
na ich ciankach bocznych, 31
pod czenie w odwrotnej polaryzacji, 31
punkt ods uchowy, 26
regulacja w pionie, 27
w pozycji poziomej, 31

ustawianie poziomów sygna ów, 185
ocena poziomu t umików, 186
pierwsza cie ka, 185
równowaga g o no ci, 185

usuwanie
chwilowych sprz e  zwrotnych, 389
konfliktów pomi dzy instrumentami, 178

u rednianie pomieszczenia, 77, 86
uwydatnianie transjentów, 235
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V
vibrato, 368
Vintage Compressor, 209
Voxengo PHA-979, 197

W
wczesne odbicia echa, 320
we na mineralna, 46, 47
wentylowanie obudowy kolumn, 17

skutki, 19
wet, 226, 319
Wet/Dry, 319
Wet/Dry Mix, 228
White Flag, 177
widmo

pomiar i analiza, 79
wielopasmowa obróbka dynamiki, 292

podstawy u ycia, 294
pu apki, 295
punkty podzia ów mi dzy pasmami, 296
w odniesieniu do pojedynczego

instrumentu, 293
zrób to sam, 293

wielopasmowy kompresor, 379
wielopasmowy procesor dynamiki, 361
wielo ladowe nagranie perkusji, 200
wizualizacja redukcji wzmocnienia, 213
wojna g o no ci, 105
wra enia subiektywne, 89
wska nik redukcji wzmocnienia, 213
wska niki poziomu, 80
wspó czynnik dobroci, 182
wsteczne maskowanie, 141
wst pne maskowanie, 141
wtyczki

automatyka panoramowania, 367
do wyciszania, 306
efektów typu delay, 350, 353
efekty moduluj ce, 368, 369
emuluj ce wiruj cy g o nik, 367
generator subharmonicznych, 275
generuj ce zniekszta cenia, 271, 272
obróbka konkretnych zakresów

cz stotliwo ci, 285
pog osowe, 281, 319, 326

konfiguracja send – return, 319

opó nienia na kanale powrotnym
pog osu, 326

poszerzanie sceny stereofonicznej, 360
redukcja szumów, 296
uwydatnianie transjentów, 235
wyzwalane obwiednie wzmocnienia, 236

wybieranie odmian p ynnych przej , 144
wybór sprz tu, 15

charakterystyka przenoszenia, 17
kolumny, 15, 16, 23
kolumny hi-fi, 16
kolumny z wbudowanymi

wzmacniaczami, 16
konstrukcje wentylowane, 17
monitorowanie przestrzenne, 16
podstawki pod g o niki, 24
skupienie na jako ci d wi ku, 16

wybrana dyskografia, 409
wybrzmienie, 318, 341, 350, 352

pog os wp ywaj cy na rozmiar d wi ku, 333
wychylenia membrany, 86
wyciszanie, 306

ha asów, 389
wykorzystanie

automatyki, 389
subwoofera, 349

wykres equalizacji, 95
wykres wodospadowy, 22

Auratone 5C Super Sound Cube, 25
dla ró nych zestawów monitorów

studyjnych, 23
Mackie HR824, 25
PMC LB1BP, 25
Yamaha NS10, 25

wykrywanie transjentów, 236
wy apywanie sybilantów, 389
wypaczony balans stereofoniczny, 43
wysoko  d wi ku

dynamiczne zmiany, 368
wyzwalanie sampli, 276
wzbogacanie

miksu, 177
stereofonii, 343, 368
wysokich cz stotliwo ci, 273

wzbogacanie dolnej cz ci pasma, 275
partia wyzwalana przez perkusj , 276
subharmoniczna partia MIDI, 278
wyzwalanie sampli, 276
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wzbogacanie sygna u
statyczne, 361
w sposób zmienny, 366

automatyczne panoramowanie, 366
dynamiczne zmiany barwy

i wysoko ci d wi ku, 368
emulacja g o nika wiruj cego, 366
vibrato, 368

wzmocnienie, 247, 251
ataku, 236
nieczytelnego pocz tku d wi ku, 389
sygna u wej ciowego, 209

X
X-Verb, 329

Y
Yamaha NS10, 23, 25, 67

Z
zabezpieczenia miksów, 108

balans basu, 110
notatki, 108
programy DAW, 108
stworzenie alternatywnych

wersji miksu, 109
wersja, 110

zablokowanie portów bass-reflex, 18
zaburzenia czasu i cz stotliwo ci, 301
zamaskowana edycja, 142
zaw ona scena stereofoniczna, 31
zderzanie si  brzmie , 163
zjawisko Haasa, 365

wykorzystanie w obróbce, 366
z o one falowanie w pa mie przenoszenia, 281
zm czenie s uchu, 93
zmiana

parametrów sygna u, 272
równowagi poszczególnych d wi ków, 389
w barwie d wi ku, 373

zmienno  s yszenia, 91
zmniejszenie masy brzmienia

instrumentów, 373
zmys  s uchu, 90

d wi k nieczysty, 149
kompensowanie braku równowagi, 90
korygowanie rytmu i intonacji, 154
przerwy, 92
przetwarzanie, 163
zdolno ci adaptacyjne, 106
zm czenie s uchu, 93
zmiania czu o ci, 95
zmienno  s yszenia, 91

znaczenie brzmieniowe, 336
zniekszta cenia, 269, 270, 282

bitcrusher, 272
g boko  modulacji, 272
modulacja, 272
odwracanie fazy, 273
ograniczanie zakresu dynamiki, 274
ograniczenia, 273
potencjometr Drive, 273
potencjometr Gain, 273
regulowanie zakresu, 273
technika wzbogacania wysokich

cz stotliwo ci, 273
wcze niejsze skompresowanie sygna u, 273
wi ksza ilo  dodatkowych sk adowych

harmonicznych, 272
wybór cz stotliwo ci, 271
zmiana barwy brzmienia cie ki, 270

znoszenie fazowe podczas ods uchu
monofonicznego, 358

zwi kszanie
g o no ci, 376, 404
ró nic mi dzy p aszczyznami

dynamicznymi, 385
zwrotnica, 28
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