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3.1. PARADOKS IZNAJDBE

Medtem ko so publikacije v zadnjih desetletjih opozarjale
na nove instrumente, ki izhajajo iz elektrona – od Theremi-
novega* prek Martenotovega** glasbila do miksturnega trau-
tonija*** – pravzaprav ne poznam nobenega besedila, ki bi
osvetlilo presenetljivi prevrat, ki ga je pomenil za~etek sne-
manja zvokov.

Kot se pogosto dogaja ob tak{nih prilo`nostih, ko stroj –
nenadoma in postopno hkrati – uvede nove mo`nosti ~love{ke
dejavnosti, se niso utegnili ~uditi iznajdbi, tako zavzeto so jo
hiteli izpopolnjevati. Od valja do voska, od odmevnika do
zvo~nika, od gramofona do pick-upa, od oseminsedemdesetih
obratov do long playa, od ebonita do vinilita, od fonografa do
magnetofona, od mona do sterea – od ~asov Edisona in
Charlesa Crosa je bilo treba opraviti dolgo pot, z vsemi
postanki, presene~enji in prehitevanji vred. Ker je bil napre-

* (Opombe pod ~rto,
ozna~ene z asteriskom, so
prevajalkine.)
V franco{~ini: thérémine.
“Sredi govornikov 8.
vsesovjetskega elektri{kega
kongresa, ki je bil avgusta
1920 v Leningradu, je
nastopil s prvim elektron-
skim glasbilom 24-letni
ruski profesor fizike Leon S.
Theremin in predvajal svoj
šeterofon’. Konec leta 1927
je od{el Theremin s svojim
nekoliko spopolnjenim glas-
bilom na koncertno turnejo
v Ameriko, in je svoj izum
l. 1928 tam patentiral. (…)
Zanimivo je, da je po drugi
svetovni vojni nastalo ve~
kompozicij za dva ali ve~
štereminov’ ter za šteremin’
v zvezi z nekaterimi
klasi~nimi glasbili (E.
Varese, P. A. Grainger, B.
Martinu, A. Fulejhan, N.
Berezowsky itd.).” 
Navajamo po: Miroslav
Adle{i~, Svet zvoka in glas-
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dek tako osupljiv, so prezrli sam fenomen. Poleg tega je bila
na za~etku iznajdba tako okorna in navidez tako dale~ od
izpolnitve obetov, ki jih je vzbujala, da je bilo mogo~e razvoj,
za katerega se danes zdi, da ga je lahko vsakdo predvidel,
pri~akovati le s trdnim zaupanjem in `ivahno domi{ljijo.

Paradoksalno je namre~ naslednje: ko se uveljavlja novi
princip, ki ga prvi dose`ki {e ne ka`ejo v pravi lu~i, sodobniki
ob za~etnem navdu{enju le slutijo njegove vznemirljive imp-
likacije; toda prav hitro se odvrnejo od njega, prelo`ijo prever-
janje njegove splo{nosti na poznej{i ~as in se lotijo dokazov,
neposrednih rezultatov. Ko ste~e tehni~ni proces, so pozorni
le {e na razvojni segment, ki ga imajo pred seboj. Kolikor bolj
princip izpolnjuje pri~akovanja, tembolj izginja, postaja del pri-
dobljenega izkustva. Vsakr{no razmi{ljanje o njem se zdi
pre`ivelo, ~eprav se pravzaprav nih~e ni vanj zares poglobil.
^e na{i predhodniki zaradi nejasnosti prvotnega raziskovanja
niso razumeli, za kaj gre, pa mi pogre{amo ~as odkritja in {ok
iznajdbe, ki bi nas navdu{ila in spodbudila k ponovnemu
preu~evanju tega, za kar mislimo, da `e vemo.

3.2. SKRIVNOST VALJA IN ZMO@NOSTI U[ESA

@e pri Edisonovem valju je presenetljivo to, da z njim
lahko spremenimo tridimenzionalno akusti~no polje, ki je
sede` razli~nih sporo~il, v enodimenzionalni mehanski signal4;
kot vemo, njegovo vrtenje v nasprotno smer kljub popa~eni
izvedbi predvaja “nekaj” od tako ohranjenih sporo~il.

Kaj je pravzaprav to “nekaj”? Odgovor je povsem jasen.
Edisonov fonograf je za silo obnavljal (restituait) semanti~no
vsebino sporo~il. Skozi mo~no popa~en signal, grobo
zmali~ene zvo~ne elemente in v zvo~nem polju z eno samo
dimenzijo je poslu{alec lahko {e vedno prepoznal, kaj je bilo
posneto: in to ne samo smisel sporo~ila, besede in stavke,
refrene in harmonije, temve~ tudi nekatere aspekte izvora pos-
netka. Navsezadnje je bilo tako mogo~e z najve~jo natan~nos-
tjo prepoznati Dranema ali Cécile Sorel, violino ali klarinet.

V tem je skrivnost, ki je niti ne opazimo ve~, saj smo zasle-
pljeni z navidezno gotovostjo: kako naj sicer razlo`imo dejstvo,
da se zdijo nekatere naravne zvo~ne strukture, ki so nam dobro
znane, neuni~ljive, da ostanejo kljub vsemu prepoznavne skozi
popa~enja in najbolj grobe operacije? Ali tu lahko zadovoljivo
napredujemo s pojasnili ~iste elektroakustike? Ali je Edisonov
fonograf dopu{~al prepoznavanje barve zvoka (timbres)? Kaj je
sploh barva zvoka, da lahko njeno sled ohrani celo valj?
Frekven~ni spekter? Njegova restitucija je v kaj slabem stanju.

be, MK, Ljubljana 1964, str.
834–835.

** V franco{~ini: le
Martenot.
“(…) aprila 1928 je
radiotelegrafist in profesor
pari{ke glasbene akademije
Maurice Martenot nastopil
v pari{ki Operi z uspelim
modelom, ki ga je imeno-
val šOndes musicales’
(šGlasbeni valovi’).
Martenot je pred drugo
svetovno vojno in po njej
patentiral skoraj ducat pre-
cej popolnih elektronskih
instrumentov. Med njimi je
najzmogljivej{i koncertni
tip, ki ga dandanes imenu-
jemo šMartenotovo glasbi-
lo’. ^eprav je do l. 1955
obstajalo za Martenotovo
glasbilo {e nad 30 kom-
pozicij Honnegerja,
Landowskega, Messiaena,
Milhauda, Vi{njegradskega
itd., je vendar Martenot v
tem letu zapisal o odporu
glasbenikov do elektron-
skih instrumentov in v tej
zvezi zavrnil njihovo
sodbo, ~e{ da govore nova
glasbila druga~en jezik: šIn-
tegrali so za glasbenika
prav tako suhi kakor
skrivnosti dvanajsttonske
muzike za fizika. (…)’ Ob
teh delih ne smemo
zamol~ati, da se je
Martenotovo glasbilo do
tedaj oglasilo v ve~ kot 300
filmih.”
Navajamo po: Miroslav
Adle{i~, Svet zvoka in glas-
be, MK, Ljubljana 1964, str.
835–836.

*** V franco{~ini: mixtur-
trautonium.
“Pol leta za Martenotom sta
izdelala Nemca Bruno Hell-
berger in Peter Lertes
(1928-29) šhelertion’.
^eprav sta kasneje glasbilo
spopolnila ter dosegla, da
so ga pri~eli industrijsko
izdelovati, se muzika he-
lertiona ni uveljavila.
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Sprejemljiva je le najbolj empiri~na definicija barve zvoka:
Dranema so prepoznavali, ker je bil pa~ Dranem, to je vse.
Izvor vokalnih zvokov je ostal zaznaven. Nekaj od barve-zvoka-
Dranem, nekaj tako povzro~ene trajnosti (persistance causale),
imenovane Dranem, je bilo {e mogo~e prepoznati.

Fenomen snemanja in ponovne reprodukcije zvoka je torej
`e na samem za~etku privedel do nenavadne ugotovitve: ~e je
bil namre~ valj preprosto ~udo, tedaj je bil drugi, prav ni~ pre-
prost ~ude`, na{e uho. ^eprav nam izpopolnjene naprave
danes posredujejo signal, ki naj bi bil verodostojen (fidèle), je
Edisonov poskus {e vedno pomemben: skozi popa~en signal
povzame uho bistvo sporo~ila. To bistvo pa je videti pre-
senetljivo neodvisno od frekven~nih krivulj (courbes de
réponse).

In vendar so se pozneje ubadali prav s frekven~nimi krivul-
jami, z verodostojnostjo (high fidelity) in s pribli`evanjem
barvi zvoka! Izpopolnjevanje snemalnih naprav je bilo v celoti
usmerjeno v izbolj{anje verodostojnosti signala, prav ni~esar
pa ni razkrilo o zmo`nostih u{esa. Ker je glasba stvar zaznav,
ne pa fizikalnih signalov, je razumljivo, da ves ta ~as nismo
znali uporabljati magnetofona in mikrofona za povsem glas-
bene raziskave in za razlago nedoumljive narave tradicionalnih
glasbenih vrednot.

3.3. ZGODOVINSKI PRISPEVEK RADIA

Dana{njega razmaha dejavnosti, ki se ukvarjajo z zvokom,
brez dvoma ni spodbudil samo zvo~ni zapis, prav tako kot
fotografija, prekrita s ~rnim pregrinjalom, ni privedla do tako
imenovane “civilizacije fotografije”. Ko pa so se fonografiji in
fotografiji pridru`ili {e mno`i~ni mediji, so ta odkritja
povzro~ila nenadejan razmah izvirnih tehnik. Seveda je valj `e
na za~etku vseboval vse skrivnosti lovljenja zvoka, njegovega
“dejanskega” bele`enja in s tem mo`nost, da postane objekt
na{ega eksperimentiranja. Podobno se je zgodilo z izumom
bratov Lumière, s fotografskim posnetkom. Kot vedno pa je
potrebna dolga pot prek otipljivih rezultatov, da se lahko
ozremo na lastne sledi in jih razlo`imo. Da se je lahko skoraj-
da neopazno razvil druga~en na~in obravnavanja fenomena
glasbe, je moral radio malodane prekositi samega sebe. Za to
je imel zgodovinske pogoje: studie, finan~na sredstva, pred-
vsem pa osebje, ki je bilo povsem druga~no od tradicionalnih
glasbenikov, ~eprav so ga sestavljali ljudje, ki so bili tudi sami
strokovnjaki za zvok. ^e v raziskavi, ki smo se je lotili, ne bi
analizirali te zgodovinske situacije, bi prezrli pomemben vidik.

Omeniti pa ga moramo `e
zato, ker je muzikolog in
organist Friedrich
Trautwein prevzel po njem
manual na trak ter leta
1930 zasnoval mnogoglas-
no elektronsko glasbilo, ki
ga dandanes imenujemo
štrautonij’. Ko je P. Hin-
demith spoznal trautonij
berlinske akademije, je
takoj pri~el komponirati
zanj. Kasneje so vklju~ili
novi instrument v svoje
kompozicije tudi Honegger,
Oskar Sala in drugi. Sevé
so poznej{e skladbe pred-
pisovale note le {e za
spopolnjeni in dokaj
zmogljivej{i “miksturni trau-
tonij” (1952), ki je nastal iz
tudi `e precej spopolnjene-
ga koncertnega trautonija
(1940) (…)”.
Navajamo po: Miroslav
Adle{i~, Svet zvoka in glas-
be, MK, Ljubljana 1964, str.
837.

4 Tako kot v prvem
poglavju bomo {e naprej
uporabljali besedo signal,
ki napotuje k dogodku, v
nasprotju z zvo~nim ali
glasbenim objektom, ki ju
zaznavamo kot taka. Signal
bomo tu (v nasprotju z
znakom, elementom glas-
bene govorice), uporabljali
v fizikalnem pomenu. S
tem izrazom fiziki
ozna~ujejo fizikalne ele-
mente, ki jih lo~ujejo od
kompleksnega pojava in na
katere lahko vplivajo.
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Kaj se je torej zgodilo, ko so aparature za prestrezanje
zvoka, spojene z napravami za njegovo bele`enje in radijsko
oddajanje, razpr{ile zvok violinista ali glas pevke iz studia na
vse strani?

Pojavili sta se dve smeri prakti~nega raziskovanja, obe
enako moderni in zastareli. Moderni, ker sta uporabljali in
nenehno izpopolnjevali nove iznajdbe, zastareli, ker nista
dopu{~ali ~asa za premislek o osnovnih postulatih in ker sta
zaradi pospe{ene tehnologije aplikacij opu{~ali temeljno
raziskovanje.

Ena od teh raziskovalnih smeri se je ukvarjala s popolno
reprodukcijo tridimenzionalnega akusti~nega polja – ta vodi v
stereofonijo. Druga smer, ki se je pojavila `e pred njo in ki je
raziskovala snemanje zvoka, pa je morala premagovati poseb-
ne probleme na omejenem podro~ju monofonije. Polagoma pa
je pokazala odlike, ki so jih potrebovali izvajalci te nove
umetnosti. Kako naj utemeljimo trditev, da ti dve raziskovanji
nista spodbudili prenove glasbenih idej, kot so jima pripisovali
pozneje, prav tako pa nista zadovoljivo pojasnili narave svoje-
ga podviga? To je pribli`no tako, kot ~e bi hoteli izpopolniti
le~o v mikroskopu, ne da bi upo{tevali specifi~en na~in, na
katerega ta podalj{ek vida omogo~a pribli`evanje neskon~no
majhnih objektov in ki zastavlja problem obdelave (bru{enje,
posebne lu~i) ter zahteve in sposobnosti o~esa (sposobnost
lo~evanja, maksimalna pove~ava itd.).

To bistveno vrzel sku{a odpraviti pri~ujo~e delo.

3.4. MIT O ZVO^NI REPRODUKCIJI 

Elektroakustika je torej usmerjena predvsem k popolni
reprodukciji, in {e posebej k stereofonski restituciji zvokov.
Kaj je za in`enirja bolj vabljivo kot namestiti poslu{alca pred
nami{ljeni orkester, kjer lahko sli{i prve violine na levi, druge
pa na desni? Vsiljuje se pripomba, ki ne obsoja poskusa,
ampak zmanj{uje njegov pomen: ~e bi bila popolna reproduk-
cija tako pomembna, bi imel prehod od monofonije k stereo-
foniji radikalen u~inek. In`enir bi moral temeljito obvladati
pojave, s katerimi ima opravka, poslu{alec pa bi moral biti
zelo senzibilen. Izku{nje pa nam ka`ejo, da je vse to precej
nejasno; zdi se namre~, da so te izpopolnitve drugotni, nesta-
bilni in nestalni pojavi, po strokovni plati sorazmerno nego-
tovi, za poslu{alca pa zelo spremenljivi. S stali{~a glasbenega
rezultata je bolj smiselno izbolj{ati verigo monofonije kot pa
postaviti na hitro narejeno stereofonijo. Tako na{ in`enir kot
na{ poslu{alec tu naletita na zapletene probleme – zdi se, da
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tehni~ne izbolj{ave nimajo povsem jasne zveze z lastnostmi
u{esa.*

@e s samo omembo “neprave stereofonije” bomo spravili
strokovnjaka v precej{njo zadrego. Ne bomo se spu{~ali v
podrobnosti, spomnimo naj le na to, da ta postopek preprosto
razdeli ni`je zvoke na eno stran, vi{je pa na drugo. Pribli`no
tako je treba razvrstiti tudi posamezne instrumente v orkestru.
Kako to, da med orkestralnim dviganjem od ni`jih k vi{jim
zvokom ves orkester ne preide z leve na desno, ali da se
klaviatura klavirja ne razteza ~es ves oder?6

Spoprijem s prakti~nim problemom zvo~ne reprodukcije
potemtakem zahteva uporabo vrste transformacij, ki z elek-
troakusti~nimi sredstvi vodijo od “neposrednega” zvo~nega
dogodka do njegovega posnetka, vendar smo {e dale~ od
tega, da bi znali te transformacije nadzorovati tako pretanjeno
in zanesljivo, kot si to lahko teoreti~no predstavljamo. Poglej-
mo si pobli`e nekaj vidikov te reprodukcije.

3.5. Z ENEGA ZVO^NEGA POLJA NA DRUGO

Orkester igra v dvorani. Isti orkester, posnet na plo{~i, igra
pozneje drugje – pri poslu{alcu doma. Ker sku{ata tako tehni-
ka kot trgovina prepri~ati poslu{alca, da ima orkester pravza-
prav pri sebi doma, niti ni presenetljivo, da se je z nekak{nim
dru`benim soglasjem vsa pozornost usmerila k verodostojnosti
(fidélité) posnetka in da nih~e ni prav ni~ razmi{ljal o transfor-
maciji, ki jo pomeni zamenjava enega zvo~nega polja z drugim.

Dodajmo, da se je skrivnost lahko ohranila predvsem zaradi
zapletenosti na{ega u{esa: ta presenetljivi organ nam omogo~a,
da zaznamo najmanj{e odtenke, hkrati pa nam prikriva najbolj
o~itne stvari: zamenjava enega zvo~nega sveta z drugim in
sprevrnitev pravil o enotnosti ~asa in kraja sta za nas brez
dvoma pomembni. Kako je mo`na utvara, da orkester igra pri
nas doma, kot da bi to ne bilo ni~ posebnega?

^e ho~emo biti dosledni, mora na{ razmislek o tem
upo{tevati tako fizikalna kot psiholo{ka dejstva. Sprememba
polja namre~ vpliva na obe podro~ji. Ne pozabimo, da
poslu{anje ni mogo~e brez poslu{alca; tako kot reproducirani
zvok se tudi on pozneje znajde drugje. Opazili bomo, da na
pojave, ki se zdijo pri snemanju najbolj objektivni, odlo~ilneje
vplivajo psiholo{ki dejavniki kot pa herci in decibeli.

Kje naj torej za~nemo, ~e se moramo lotiti psiholo{kega
premisleka in hkrati fizikalnih opisov pojavov? K temu
vpra{anju se bomo znova vrnili pri pojmu objekta v IV. knjigi,
za zdaj pa se bomo omejili na obi~ajni opis psihoakusti~ne

* L’oreille: uho, sluh,
posluh, pazljivost.

6 Cf. npr. ~lanek R. Kolbe-
na: The Stereophoner, ki
navaja vznemirljive eksperi-
mente s psevdo-stereofoni-
jo, ki jih je izvedel H.
Scherchen z monofonskimi
posnetki (Gravesaner Blät-
ter, 1959, {t. 13).
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transformacije, ki jo povzro~i snemanje zvokov. Strokovnjaki,
ki se v praksi ukvarjajo z zvokom, se bodo tu zlahka zna{li.
Omenjamo le dejstva, ki jih dobro poznajo. ^e jih ne bomo
nau~ili ni~esar novega, naj nam oprostijo in pomislijo na to,
da {tevilni bralci ne vedo skoraj ni~ o tej novi in pomembni
izku{nji, transformaciji enega zvo~nega polja v drugo.

Bodimo pozorni na terminologijo: ne zamenjujmo razli~nih
pojmov, ki jih fiziki in psihologi ozna~ujejo z istimi besedami:
pri paru objekt-podoba ima namre~ beseda “objekt” ustaljen
fizikalni pomen (npr. v optiki); v psihologiji pomeni nekaj
drugega. Najprej se bomo ustavili pri fiziki in raziskali
fizikalno spremenljivko, ki jo najdemo v nizu elektroakusti~nih
operacij in zaradi katere sploh lahko govorimo o zvo~ni
reprodukciji.

3.6. FIZIKALNI OBJEKT SKOZI TRANSFORMACIJO

Podro~ji svetlobnih in zvo~nih pojavov se med seboj raz-
likujeta po dveh bistvenih zna~ilnostih. Prva je povezana z
dejstvom, da ve~ina vidnih objektov ni vir svetlobe, ampak so
objekti v obi~ajnem pomenu besede, ki jih obsveti svetloba.
Fiziki so torej vajeni tega, da vire svetlobe lo~ujejo od objek-
tov, ki jo odbijajo. ^e objekt sam oddaja svetlobo, govorimo o
svetlobnem “viru”.

Z zvokom je druga~e. Pri ve~ini zvo~nih pojavov, s kateri-
mi se tu ukvarjamo, je v sredi{~u pozornosti zvok, ki prihaja
iz “virov”. Ustaljeno razlikovanje med viri in objekti, ki je
zna~ilno za optiko, se v akustiki ni uveljavilo. Vso pozornost
je “privabil” zvok (tako kot obi~ajno re~emo za svetlobo) kot
emanacija vira, njegov prenos, njegove deformacije itd., ven-
dar “obrisov” zvoka, njegove oblike niso obravnavali samih
zase, brez nana{anja na vir.

Tako ravnanje je spodbujalo tudi dejstvo, da so zvok (vse
do odkritja zvo~nega posnetka) vedno povezovali z energet-
skim vzgibom, ki ga je povzro~il, in da so ga celo ena~ili z
njim. Poleg tega je minljivi zvok dostopen samo enemu ~utu –
preverljiv je samo s sluhom. Druga razlika pa je v tem, da je v
vizualnem objektu nekaj stabilnega. Ne le, da ga ne zamenju-
jemo s svetlobo, ki ga osvetljuje, ne le, da se v razli~nih svet-
lobah pojavlja v stabilni obliki, temve~ je dosegljiv tudi za
druge vrste zaznav: lahko ga otipamo, potehtamo, ovohamo;
ima obliko, ki ji lahko sledimo z rokami, povr{ino, ki jo lahko
otipamo, te`o, vonj.

Kot vidimo, pojem zvo~nega objekta ni imel lastnosti, ki bi
zbujale fizikovo pozornost. Ker se le-ta samodejno nagiba k
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temu, da u~inke povezuje z njihovimi vzroki, mu je povsem
zado{~ala energetska opredelitev zvo~nega vira: saj ni razloga,
da bi uho pri {irjenju mehanskega valovanja v pro`nem medi-
ju (zraku) zaznavalo kaj drugega kot sam vir zvoka.

Tak{no sklepanje pravzaprav ni napa~no. Toda ~e je, pre-
prosto re~eno, veljavno za fizika ali konstruktorja elek-
troakusti~nih naprav, pa je za glasbenika ali akustika, ki se
ukvarja s sluhom, neustrezno. Njima ni treba vedeti, kako
zvok nastane in se {iri, ampak samo to, kako ga sli{imo. To,
kar uho sli{i, ni niti vir niti “zvok”, ampak prav zvo~ni objekti7

(tokrat v psiholo{kem smislu), prav tako kot oko ne vidi
neposrednega vira ali celo njegove “svetlobe”, ampak osvet-
ljene objekte.

“Materializacija” zvoka v obliki zvo~nega posnetka – ko{~ka
traku, zareze na plo{~i – bi morala usmeriti pozornost zlasti na
zvo~ni objekt. Pri tej izku{nji poslu{anja zvok ni bil ve~ minljiv,
hkrati pa se je odmaknil od svojega vzroka: postal je stabilen, z
njim je bilo mogo~e manipulirati, ga multiplicirati in spreminjati
njegove energetske dimenzije neodvisno od pogojev njegovega
nastanka. Pokazala se je podobna dvojnost kot v primeru osvet-
ljenih objektov in virov svetlobe; lo~enost inertne podlage, ki
vsebuje vse “informacije” in energije, ki omogo~a zaznavnost teh
informacij, s ~imer se je fizikom ponudila prilo`nost, da spre-
menijo svojo terminologijo in natan~neje opredelijo razliko med
“izvorom energije”, zvokom in zvo~nim objektom. A iz tega ni
bilo ni~. Opazimo lahko le implicitno razliko med zvokom in
zvoki ali med dolo~enim zvokom in zvokom nasploh. Videti je,
da je za fizika vez, ki spaja u~inek z vzrokom, tako mo~na, da
celo pri zvo~nem posnetku ali modulaciji elektri~nega toka
“informacije”, ki jo je prejelo uho, ni nikoli jasno lo~eval od
njenega materialnega nosilca (plo{~e, traku itd.) niti od njene
za~asne energetske oblike (elektri~nega toka, mehanskega
nihanja). Zdi se, da lahko z izrazom “signal” {e najbolje pojasni-
mo vsebino tega, kar prena{a zvok. Pravi fizikalni objekt, ki je
ponujen u{esu in na katerega vpliva zvo~na transformacija, ki jo
povzro~i snemanje in reprodukcija zvokov, je torej signal.

3.7. TRANSFORMACIJE ZVO^NEGA POLJA

Pospe{ena komercializacija elektroakusti~nih naprav je
vnesla precej{njo zmedo v razmi{ljanja, ki so pomembna za
temeljno raziskovanje. Poudarjali so verodostojnost, frekven~ne
krivulje, zvo~nost, dinami~ni profil itd.; a zdi se, da nih~e ni
spregovoril o bistvenem: v studiu, v koncertni dvorani,
kjerkoli se predstavi kaj zvo~nih virov; njihov zvok ujamejo,

7 Tokrat v psiholo{kem
smislu.

Razprava o glasbenih objektih

181PP OO PP OO KK OO UU HH OO



ga posnamejo, “predvajajo”, poslu{ajo… kaj se pri tem dogaja?
Kaj poslu{amo namesto tistega, kar bi poslu{ali neposredno?

(…)

IIVV..  AAKKUUZZMMAATTIIKKAA

4.1. AKTUALNOST STARODAVNE IZKU[NJE

“Akuzmatik(i)”, nam pove Laroussov8 slovar, “so imenovali
Pitagorove u~ence, ki so, skriti za zaveso, pet let v najstro`ji
ti{ini poslu{ali njegove nauke, ne da bi ga videli.” Do njih je
prihajal le u~iteljev glas, sam pa je bil skrit pred njihovimi
o~mi.

Pojem akuzmatike, ki ga nameravamo tu uporabljati, se
nana{a prav na to iniciacijsko izku{njo. Laroussov slovar
nadaljuje: “Akuzmati~en, adjektiv: tako imenujemo hrup, ki ga
sli{imo, ne da bi videli, kaj ga povzro~a.” @e na koncu
prej{njega poglavja smo be`no omenili, da ta termin ozna~uje
prav perceptivno realnost zvoka kot takega, pri tem pa ga lo~i
od na~inov njegove produkcije in prenosa: novi fenomen
telekomunikacij in mno`i~nega prenosa sporo~il se lahko uve-
ljavlja le zaradi in spri~o dejstva, ki je od vekomaj zasidrano v
~love{kem izkustvu: zaradi naravne zvo~ne komunikacije. Prav
zato se lahko brez anahronizma vrnemo k starodavni tradiciji,
ki je, ni~ manj in ni~ druga~e, kot to danes uspeva radiu in
zvo~nemu posnetku, sluhu samemu vrnila popolno odgo-
vornost za zaznavo, ki se je obi~ajno opirala na druge ~utne
dokaze. Neko~ je za pripravo (dispositif)* slu`il zastor, danes
pa sodobnim poslu{alcem nevidnega glasu omogo~ata podob-
no izku{njo radio in reprodukcijska veriga, ki nam posredujeta
celoto elektroakusti~nih transformacij.

4.2. AKUSTIKA IN AKUZMATIKA

^e bi to izku{njo obravnavali s kartezijansko delitvijo in
lo~evanjem “objektivnega” – tega, kar je za zastorom – in
“subjektivnega” – reakcije poslu{alca na dra`ljaje – bi jo izko-
ristili v napa~nem smislu. Na osnovi take delitve vsebujejo
napotke za razlago, ki smo se je lotili, tako imenovani “objek-
tivni” elementi: frekvence, trajanja, amplitude… Z njimi se
ukvarja akustika. V primerjavi s to delitvijo je postopek akuz-
matike ravno obraten. Njeno raziskovanje je simetri~no: ne

8 Kot je zapisal Jérôme
Peignot.

* Priprava v obeh
pomenih: “naprava za
poslu{anje” in “priprava na
poslu{anje”.
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prizadeva si pojasniti, kako subjektivno poslu{anje interpretira
ali deformira “realnost”, ali prou~evati reakcije na dra`ljaje;
zanjo je izvor pojava, ki ga je treba raziskati, prav poslu{anje.
Prikrivanje virov ni posledica tehni~ne nepopolnosti, pa tudi
ne prilo`nostna metoda za njegovo spreminjanje: je predpogoj,
namerna predpriprava subjekta. Vpra{anje se odslej nana{a
nanj: “Kaj sli{im?… Kaj pravzaprav sli{i{?” – v tem smislu, da
od njega ne zahtevamo opisa zunanjih referenc zvoka, ki ga
zazna, ampak opis njegovega lastnega zaznavanja.

Akustika in akuzmatika pa nista v enakem nasprotju kot
objektivno in subjektivno. ^e mora prva, ki izhaja iz fizike,
pose~i po “reakcijah subjekta” in si tako naposled prilastiti psi-
holo{ke elemente, pa se druga ne sme ozirati na merila in
izku{nje, ki se nana{ajo le na fizikalni objekt, na akustikov
“signal”. Akuzmati~no raziskovanje, ki je obrnjeno k subjektu,
mora zato vztrajati v prizadevanju za lastno objektivnost: ~e
tega, kar prou~uje, ne bi bilo mogo~e razlikovati od spre-
menljivih vtisov vsakega poslu{alca, bi postala vsakr{na komu-
nikacija nemogo~a; Pitagorovi u~enci bi se bili morali odre~i
skupnemu imenovanju, opisovanju in razumevanju tega, kar
so sli{ali; posamezen poslu{alec bi moral celo iz trenutka v
trenutek dvomiti o svojem lastnem pojmovanju. Sku{ali bomo
torej ugotoviti, kako bi s soo~enjem subjektivnih stali{~ na{li
nekaj, s ~imer bi sogla{alo ~imve~ eksperimentatorjev.

4.3. AKUZMATI^NO POLJE

V akusti~nem smislu smo izhajali iz fizikalnega signala in
opazovali njegove transformacije v elektroakusti~nih procesih,
pri ~emer smo se prikrito sklicevali na norme poslu{anja, ki naj
bi nam bilo znano – poslu{anje, ki dojema frekvence, trajanja
itd. V nasprotju s tem pa nam akuzmati~ni pristop obi~ajno
simboli~no prepoveduje kakr{no koli zvezo s tem, kar je
vidno, otipljivo, izmerljivo. Sicer pa so razlike med Pitagorovim
eksperimentom in izku{njo, ki nam jo omogo~ata radio in
zvo~ni zapis in ki lo~ujejo neposredno poslu{anje (skozi zas-
tor) od posrednega (prek zvo~nika), navsezadnje zanemarljve.
Kaj je torej zna~ilno za dana{njo akuzmati~no situacijo?

a) ^isto poslu{anje

Za tradicionalnega glasbenika in za akustika je pri prepoz-
navanju zvokov pomembna identifikacija zvo~nih virov. Ta
ustaljena glasbena privajenost pa se zmede, br` ko si mora
pomagati brez vida. Pogosto nas preseneti, v~asih pa tudi
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zbega odkritje, da smo tisto, kar naj bi sli{ali, dejansko le
videli in razlo`ili iz konteksta. Prav lahko se nam zgodi, da
zamenjamo nekatere zvoke, ki jih oddajajo tako razli~ni instru-
menti, kot so strune in pihala.

b) Poslu{anje u~inkov

^e prikrijemo instrumentalne vire zvo~nih objektov, nam
vztrajno poslu{anje s~asoma omogo~i, da jih odmislimo in smo
pozorni le na zvo~ne objekte same. Lo~enost vida in sluha
spodbuja druga~no poslu{anje: prizadevno poslu{anje zvo~nih
oblik, namenjeno samo temu, da bi jih bolje sli{ali in da bi jih
lahko opisali v analizi vsebine na{ih zaznav. Pitagorov zastor
ne zado{~a za to, da bi odvrnil na{o radovednost, ki se instink-
tivno, skorajda nezadr`no ukvarja s tem, kar je za njim. Toda
ponavljanje fizikalnega signala, ki ga omogo~a zvo~ni pos-
netek, nam pri tem pomaga na dva na~ina: s tem ko iz~rpava
na{o radovednost, polagoma uvaja zvo~ni objekt kot zaznavo,
ki je `e sama po sebi vredna pozornosti; po drugi strani pa
nam ponavljanje signala zaradi pozornej{ega in bolj pretanjene-
ga poslu{anja postopno odkriva bogastvo te zaznave.

c) Spreminjanje poslu{anja

Ponovna predvajanja (fizikalnega signala) potekajo v
fizikalno identi~nih pogojih, zato se ob tem zavemo spremin-
janja na{ega poslu{anja in bolje razumemo svojo tako imeno-
vano “subjektivnost”. Pri tem nikakor ne gre, kot bi se morda
lahko zdelo, za pomanjkljivost, za nekak{no “motnjo”, ki bi
kalila ~istost fizikalnega signala, ampak za posebne osvetlitve,
za natanko dolo~ene usmeritve, ki vsaki~ razkrijejo nov aspekt
objekta, h kateremu se hote ali nehote obra~a na{a pozornost.

d) Variacije signala

Na koncu naj omenimo {e posebne mo`nosti poseganja v
zvok, ki nam omogo~ajo, da poudarimo prej opisane
zna~ilnosti akuzmati~ne situacije. Vzemimo posnetek, ki je
zabele`en s fizikalnim signalom na plo{~i ali magnetofonskem
traku; lahko ga obdelujemo ali razre`emo. Lahko posnamemo
razli~ne zvo~ne posnetke istega zvo~nega dogodka ali pa se
mu med snemanjem zvoka pribli`ujemo pod razli~nimi koti,
kot bi dejali pri filmskem snemanju. Omejimo se na en sam
zvo~ni posnetek, ki ga lahko predvajamo hitreje ali po~asneje,
glasneje ali ti{je ali ga celo razre`emo na ko{~ke in poslu{alcu
tako predstavimo ve~ verzij tega, kar je bilo prvotno en sam
dogodek. Kaj pomeni to razra{~anje razli~nih zvo~nih u~inkov,
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ki izhajajo iz istega materialnega vzroka, s stali{~a akuzmati~ne
izku{nje? Ali lahko vedno govorimo o enem in istem zvo~nem
objektu? Kak{na naj bi bila zveza med modifikacijami, ki so
nastale iz posnetkov na traku, in variacijami tega, kar sli{imo?

4.4. KAJ NI ZVO^NI OBJEKT

Ve~krat smo omenili zvo~ni objekt in pri tem uporabili `e
vpeljan, a {e ne pojasnjen pojem. Iz celotnega poglavja pa je
razvidno, da je bilo to mogo~e le zato, ker smo se implicitno
sklicevali na akuzmati~no situacijo, ki smo jo pravkar opisali;
zvo~ni objekt obstaja, le ~e obstaja slepo poslu{anje zvo~nih
u~inkov in vsebin: najbolj jasno pa se razkrije prav v akuz-
mati~ni izku{nji.

S tem pojasnilom se bomo la`je izognili napa~nim odgo-
vorom na vpra{anje, ki smo ga zastavili na koncu prej{njega
poglavja.

a) Zvo~ni objekt ni igranje instrumenta

O~itno je, da z besedami “tole je violina” ali “to so vrata, ki
{kripajo”, mislimo na zvok, ki ga oddaja violina, na {kripanje
vrat. Razlika med instrumentom in zvo~nim objektom, ki bi jo
radi utemeljili, pa je {e bolj radikalna: ~e nam predvajajo trak,
na katerem je zvok, ki mu ne moremo dolo~iti izvora, kaj
potem sli{imo? Natan~no to, kar ne glede na katero koli
kavzalno referenco, ki jo opisujemo z izrazi zvo~no telo,
zvo~ni vir ali instrument, imenujemo zvo~ni objekt.

b) Zvo~ni objekt ni magnetofonski trak

Objekt se materializira na magnetofonskem traku, vendar
takega, kot ga tu definiramo, na traku ni. Na njem je le
magnetna sled signala: zvo~ni nosilec ali akusti~ni signal.
Signal, ki ga poslu{ajo pes, otrok, Marsovec ali ~lani kak{ne
druge glasbene civilizacije, ima zanje razli~en smisel. Objekt
je odvisen samo od na{ega poslu{anja (L’objet n’est objet
que de notre écoute), nana{a se samo nanj. Trak lahko
fizi~no obdelujemo, ga razre`emo, spreminjamo hitrost nje-
govega odvijanja. Toda samo iz poslu{anja kak{nega
poslu{alca bomo lahko ugotovili zaznavni rezultat teh
manipulacij. Zvo~ni objekt izvira iz sveta, v katerega lahko
posegamo, vendar je v celoti vsebovan v na{i perceptivni
zavesti (entièrement contenu dans notre conscience percep-
tive).
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c) Nekaj centimetrov magnetofonskega traku lahko vsebuje
ve~ razli~nih zvo~nih objektov

Ta opomba izhaja iz prej{nje. Manipulacije, ki smo jih
pravkar omenili, niso spremenile notranje obstojnosti enega
zvo~nega objekta, ampak so iz njega ustvarile druge. Seveda
pa obstaja korelacija med manipulacijami, s katerimi obdeluje-
mo trak, ali razli~nimi na~ini njegovega predvajanja ter med
pogoji na{ega poslu{anja in objektom, ki ga zaznamo. 

Kot si lahko mislimo, ta korelacija nikakor ni enostavna.
Poslu{ajmo na primer zvok, ki je bil sprva posnet v normalni
hitrosti, pozneje v upo~asnjeni, nato pa spet v normalni.
Upo~asnitev, ki zaradi ~asovne strukture zvoka deluje kot
lupa, nam omogo~i, da opazimo nekatere drobne detajle, ki
jih bo na{e tako opozorjeno in obve{~eno poslu{anje prepoz-
nalo v drugi pasa`i, ki jo bomo predvajali v normalni hitrosti.
Na{e vodilo naj bo razvidnost, ki nam tako kot pri formulaciji
na{e predpostavke narekuje odgovor: tu gre za en in isti
zvo~ni objekt, ki ga opazujemo na razli~ne na~ine in ki ga
primerjamo s samim seboj, za njegov original in transpozicijo.
Toda en in isti objekt postane ravno zaradi na{e volje do
primerjave (volonté de comparaison) (pa tudi zato, ker ga
operacija, ki smo jo izvedli ravno z namenom, da bi ga lahko
primerjali s samim seboj, ni modificirala do nerazpoznavnosti).

Zdaj pa predvajajmo upo~asnjeni zvok nepripravljenemu
poslu{alcu. Lahko se zgodi dvoje. V prvem primeru poslu{alec
{e prepozna instrumentalni izvirnik, hkrati pa tudi manipu-
lacijo. V njej bo odkril originalni zvo~ni vir, ki ga dejansko ne
sli{i, kljub temu pa se njegovo poslu{anje nana{a prav nanj:
to, kar dejansko sli{i, je transponirana verzija. Lahko pa se
zgodi, da dejanskega izvora ne prepozna, ne zasluti, da
poslu{a transpozicijo, in zato sli{i originalni zvo~ni objekt, kar
dejansko tudi je. (Ni mogo~e re~i, da gre za prevaro ali
pomanjkljive informacije, ker se z akuzmati~nega stali{~a na{e
zaznavanje ne sme opreti na ni~ zunanjega). Nam, ki smo
zvo~ni objekt obdelali z eno ali ve~ transpozicijami, pa se bo
nasprotno zdelo, da obstaja en sam objekt in njegove
transponirane verzije. Lahko pa se tudi zgodi, da se odre~emo
vsaki namerni primerjavi in se osredoto~imo samo na eno ali
drugo verzijo, ki bi ju denimo radi uporabili v kak{ni skladbi;
v tem primeru bosta tudi za nas postali prava izvirna zvo~na
objekta, popolnoma neodvisna od svojega skupnega izvora.

Lahko bi se lotili podobnih analiz pri drugih vrstah mani-
pulacij (ali variacij pri snemanju zvoka), pri katerih bi – odvis-
no od na{ega namena, predhodnega znanja in usposobljenosti
– pri{li bodisi do variant istega zvo~nega objekta ali pa do
nastanka razli~nih zvo~nih objektov. Z upo~asnitvijo (predva-

Pierre Schaeffer

186 PP OO PP OO KK OO UU HH OO



janja posnetka) smo namenoma izbrali modifikacijo, ki je
nejasna. Z drugimi manipulacijami lahko objekt tako preob-
likujemo, da ni ve~ mogo~e ugotoviti zveze med dvema vari-
antama. V tem primeru ne moremo ve~ govoriti o stalnosti
enega in istega zvo~nega objekta, saj si identifikacija lahko
pomaga le {e s spominom na razli~ne operacije, s katerimi
smo se lotili “ne~esa, kar je bilo na magnetnem traku”. ^e
poslu{anju celo s pomo~jo spomina in hotene primerjave ne
uspe prepoznati sorodnosti razli~nih zvo~nih rezultatov, lahko
re~emo, da so manipulacije istega signala ne glede na na{
namen privedle do razli~nih zvo~nih objektov.

d) Toda zvo~ni objekt ni stvar razpolo`enja

Da zvo~nega objekta ne bi zamenjali z njegovim fizikalnim
vzrokom ali z “dra`ljajem”, smo ga navidezno utemeljili z na{o
subjektivnostjo. Vendar se ne spreminja zaradi nje – na to
opozarjajo na{e zadnje opombe – niti zaradi variacij
poslu{anja pri eni ali drugi osebi niti zaradi nenehnih spre-
memb na{e pozornosti in na{e senzibilnosti. Kot bomo videli,
zvo~ni objekti nikakor niso subjektivni v tem smislu, da bi bili
individualni, nesporo~ljivi in tako reko~ nedosegljivi, ampak
jih lahko zadovoljivo opi{emo in analiziramo. Mogo~e jih je
spoznati in to spoznanje, vsaj upamo, tudi sporo~iti.

Dvoumnost, ki jo odkriva na{ be`ni pregled zna~ilnosti
zvo~nega objekta – objektivnost, povezana z neko subjek-
tivnostjo – nas lahko preseneti le tedaj, ~e “psihologije” in
“zunanja dejstva” vztrajno postavljamo v medsebojno nasprot-
je. Spoznavne teorije niso ~akale na zvo~ni objekt, da bi zaz-
nale protislovje, ki ga tu nakazujemo in ki ne izhaja iz akuz-
mati~ne situacije kot tak{ne.

IIII..  KKNNJJIIGGAA  

SSLLII[[AATTII  ((EENNTTEENNDDRREE))

V. “DANO V SLI[ANJE” (LE “DONNÉ À ENTENDRE”)*

5.1. SLI[ATI (PO LITTRÉJEVEM SLOVARJU)

Poglejmo, kaj pravi o besedi sli{ati Littréjev slovar, in pri
tem nekoliko preuredimo odlomke:

* Radi bi opozorili na raz-
liko med tem, “kar (nam)
je dano sli{ati” (v smislu
merljive fizikalne danosti)
in “danim v sli{anje”, kar je
objekt na{e pozornosti.
Prim. Jacques Lacan, [tirje
temeljni koncepti psi-
hoanalize, Cankarjeva
zalo`ba, Ljubljana 1980, str.
156: “(…) gib (geste),
kolikor je gibanje (mouve-
ment), ki je dano v videnje
(donné à voir)”.
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Sli{ati (entendre): usmeriti svoje uho proti ne~emu, od
tod tudi: sprejemati vtise zvokov. Sli{ati hrup. Sli{im
govorjenje v sosednji sobi, sli{im, da mi pripovedujete
novice.

1. Sli{ati-poslu{ati (entendre-écouter): sli{ati pomeni biti
pod vtisom zvokov, poslu{ati pa – vle~i na u{esa, da bi
jih sli{ali. V~asih ne sli{imo, ~eprav poslu{amo, in mar-
sikdaj sli{imo, ne da bi poslu{ali.

2. Sli{ati-~uti (entendre-ouïr): tidve prvotno zelo razli~ni
besedi sta danes povsem sinonimni. ^uti je prvotna
beseda, ki jo je s~asoma spodrinila beseda sli{ati, ki je
rabljena v prenesenem pomenu.** ^uti pomeni zazna-
vati z u{esom; sli{ati pa v prvotnem pomenu biti na kaj
pozoren, opa`ati. Sama raba ji je prisodila posredni
pomen besede ~uti. Danes je edina razlika med njima v
tem, da je raba glagola ~uti vse bolj omejena in se
opu{~a. Kadar bi bil pomen izraza lahko dvoumen,
moramo brez omahovanja uporabiti glagol ~uti. Za
primer vzemimo Pacuviusove besede o astrologih:
“Bolje jih je ~uti kot poslu{ati.” Glagol sli{ati bi bil tu
napa~en.

3. Sli{ati (entendre) – etimolo{ko: nameriti se proti, od tod:
imeti namen, nameniti se, nameravati: “Kam merite?”*

4. Sli{ati-pojmovati-razumeti (entendre-saisir-comprendre**):
glagola sli{ati in razumeti pomenita prilastiti si pomen,
ga zapopasti (saisir le sens). Po tem se razlikujeta od
glagola pojmovati, ki pomeni zajeti, obse~i z mislijo
(embrasser par l’idée). Ta stavek sli{im ali razumem, ne
pa – pojmujem. Nasprotno pa sli{ati in razumeti ne bi
bila primerna v Boileaujevem verzu: “Kar je razlo~no
pojmovano, je jasno izre~eno”. Razlo~ek med sli{ati in
razumeti pa je druga~en: sli{ati pomeni biti pozoren na
kaj, biti v ~em spreten, ~esa ve{~, razumeti pa privzeti,
vzeti k sebi, vzeti vase. Ve{~ sem nem{~ine (J’entends
l’allemand), znam jo, vajen sem je. Z “razumem
nem{~ino” (Je comprends l’allemand) bi povedali manj.
Nasprotno pa re~em, da razumem neki prikaz.

Po tem uvodnem opisu, v katerem smo nekoliko prilagodili
pomen posameznih izrazov, da bi jih ~im bolje razlikovali,
predlagamo naslednje {tiri definicije:

** Dvojico “mot propre /
mot figuré” (dobesedna /
prenesena beseda) preva-
jamo z “dobesedni / prene-
seni pomen besede”.

* “Comment l’entendez-
vous?”: “Kam merite?” (“Na
kaj merite”, v pomenu:
“Kaj ho~ete re~i?”)

** Francoskima glagoloma
entendre (sli{ati) in com-
prendre (razumeti) namen-
ja Schaeffer v svojem kon-
ceptu {tirih poslu{anj
(poleg glagolov écouter in
ouïr) natan~no dolo~ene
funkcije in pomene, ki jih
avtor utemeljuje z navedba-
mi iz slovarjev francoskega
jezika (Littré, Larousse).
Glagol entendre (v
obi~ajnem pomenu: sli{ati)
pomeni v nekaterih besed-
nih zvezah tudi razumeti,
zato sta si z glagolom com-
prendre (razumeti) pomen-
sko veliko bli`ja (ali celo
sinonimna) kot pa ustrezna
slovenska glagola, s kateri-
ma ju ni mogo~e prevajati
v vseh primerih, ki jih
navaja Schaeffer. Po drugi
strani pa glagol compren-
dre v razli~nih kontekstih
pomeni dojeti, doumeti,
umeti, razumeti itd. Zato
oba glagola – kjer ne gre
druga~e – prevajamo
smiselno in v oklepaju
navajamo francoski glagol.
Dobesedni (oziroma
obi~ajni) pomen obeh
glagolov pa ohranjamo na
mestih, kjer avtor v obliki
kratkih definicij povzema
svoj koncept {tirih
poslu{anj.
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1. Poslu{ati pomeni pripravljenost prisluhniti, zanimati se
za kaj. Dejavno se obrnem k nekomu ali ne~emu, kar
mi opisuje ali naznanja neki zvok. 

2. ^uti pomeni zaznavati s sluhom. V nasprotju s
poslu{anjem, ki je dejavnej{i odnos, mi je to, kar ~ujem,
dano v zaznavanje.

3. Pri sli{ati bomo ohranili etimolo{ki pomen besede:
“imeti namen”. Vse, kar sli{im, kar mi je znano, je odvis-
no od tega namena.

4. Razumeti, sprejeti vase, dojeti je v dvojnem odnosu z
glagoloma poslu{ati in sli{ati. Razumem tisto, na kar sem
meril s svojim poslu{anjem ter s pomo~jo tega, kar sem
se namenil sli{ati. Obratno pa to, kar sem razumel,
usmerja moje poslu{anje in me obve{~a o tem, kar
sli{im.

Oglejmo si podrobnosti.

5.2. ^UTI (OUÏR)*

Pravzaprav nikoli ne preneham ~uti. @ivim v svetu, ki je
zame nenehno prisoten in ki je prav tako zvo~en kot taktilen
in vizualen. V zvo~nem “ambientu” se gibljem kot v nekak{ni
pokrajini. Tudi najgloblja ti{ina je zvo~no ozadje kot katero
drugo, na njem se nenavadno slovesno razlo~ita {um mojega
dihanja in bitje mojega srca15. Kako ~uden bi se nam zdel
svet, ki bi nenadoma ostal brez te razse`nosti, lahko zasluti-
mo, kadar se pri filmski projekciji zaradi tehni~ne okvare
nepri~akovano pretrga zvo~ni trak, ali pa v nekaterih sanjah.
Spomnimo se Baudelairjevih sanj in njegovih “gibljivih ~udes”,
nad katerimi “je pre`ala – grozljiva novotarija – vse za oko,
ni~esar za uho – ti{ina ve~nosti”. Kot bi se nenehno mrmranje,
ki pre`ema {e na{e spanje, stapljalo z ob~utkom na{ega last-
nega obstoja.

^uti pa vendarle ne pomeni “biti pod vtisom zvokov”, ki bi
mi prihajali na uho in ne bi dosegali moje zavesti. Prav v
razmerju do nje ima zvo~no ozadje neko realnost. Kadar
postane glasnej{e, se mu nagonsko prilagajam, tako da
povzdignem glas, ne da bi se tega sploh zavedal. Zame je
zvo~no ozadje zdru`eno s predstavo, z mislimi in z dejanji, ki
jih je spremljalo brez moje vednosti in mi jih v~asih `e samo
prikli~e v spomin. Ko bom po radiu zasli{al glasbo iz nekega

* Prim. Slovar slovenskega
knji`nega jezika I/(A-H),
SAZU, DZS, Ljubljana 1987,
str. 324 in navedene
pomene glagola ~uti (s
sluhom zaznavati, sli{ati,
seznaniti se s ~im s
poslu{anjem, usli{ati; biti
buden, bedeti, posve~ati
~emu vso skrb, paziti na
kaj).

15 Cf. pripovedovanja koz-
monavtov o “vesoljni
ti{ini”.
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filma, ki ji pri gledanju nisem namenjal nobene pozornosti,
ker so me ~isto prevzeli dramati~ni preobrati, mi bo zbudila
ob~utke, ki so me navdajali ob filmu, {e preden jo bom
zanesljivo prepoznal. In kon~no, pri pri~i opazim najmanj{o
nepri~akovano ali neobi~ajno spremembo tega zvo~nega ozad-
ja, ki se ga nisem zavedal: znano je, na primer, da se ljudje, ki
`ivijo v bli`ini `elezni{ke postaje, prebudijo, kadar vlak ne
pripelje mimo ob dolo~eni uri.

Res pa je, da se zvo~nega ozadja vedno zavem posredno,
po premisleku ali spominu. Sli{im, da ura bije. Vem, da je `e
bíla. V mislih naglo obnovim udarca, ki sem ju ~ul, in ugo-
tovim, da je tisti, ki sem ga sli{al, tretji, {e preden odbije
~etrti. ^e ne bi sku{al ugotoviti, koliko je ura, se ne bi
zavedal, da sta prva dva udarca pravzaprav dosegla mojo
zavest… Nekdo mi nekaj pripoveduje, jaz pa razmi{ljam o
ne~em drugem. Moj sobesednik u`aljeno umolkne. Zasli{im
ti{ino, ki ne naznanja ni~ dobrega. Uspe mi, da izvle~em zad-
njo polovico izgovorjenega stavka iz zvo~nega ozadja, {e pre-
den potone vanj, in z nekaj sre~e mu bom lahko odgovoril in
ga tako prepri~al, da je bila moja raztresenost le navidezna.

5.3. POSLU[ATI (ÉCOUTER)

Zdaj pa si predstavljajmo, da tega sogovornika poslu{am. To
pomeni, da tokrat ne poslu{am zvoka njegovega glasu. Obrnem
se proti njemu, se ubogljivo prepustim njegovemu namenu, da
mi nekaj sporo~i, in sem od vsega, kar se ponuja mojemu
sluhu, pripravljen sli{ati le tisto, kar je pomembno kot seman-
ti~ni podatek. Moj sogovornik ima denimo ju`nja{ki naglas – ki
se mi je morda tedaj, ko sva se seznanila, zdel zabaven in ki ga
{e vedno opazim, ko ga ob~asno spet zasli{im, saj odvra~a
mojo pozornost od njegovih najresnej{ih razglabljanj – do
katerega pa sem ta hip povsem brezbri`en. (Ko se bom spomi-
njal tega pogovora, ne v intelektualnem smislu, da bi obnavljal
misli, ki sva si jih izmenjala, ali da bi iz njega izvajal sklepe,
ampak nehote, ko se bom kdaj pozneje vrnil tja, kjer sva se
pogovarjala, mi bo znova pri{lo na misel ne le to, o ~emer sva
se pogovarjala, ampak tudi svojski ju`nja{ki naglas, samosvoja
melodija stavka, glas, ki ga brez omahovanja prepoznam med
{tevilnimi drugimi, pa mno`ica zna~ilnosti, ki jih nenehno
~ujem, ~eprav jih nikakor ne bi mogel analizirati.)

Kot smo ravnokar ugotovili, poslu{ati ne pomeni nujno
zanimati se za zvok. [e ve~, le izjemoma pomeni, da smo
pozorni na zvok, ampak prek njega merimo na kaj drugega.
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V skrajnem primeru se lahko celo zgodi, da pozabimo na
ta prehod prek sluha. Poslu{ati nekoga tedaj postane sinonim
za ubogati (“Poslu{aj o~eta!”) ali verjeti (Pacuvius nam tako
priporo~a, naj ne poslu{amo astrologov, ~eprav se ne moremo
izogniti temu, da jih ne bi ~uli.). Ko poslu{am, kaj mi nekdo
govori, se prek besed, pa tudi onstran formulacije, ki je lahko
nepopolna, usmerim proti idejam, ki si jih prizadevam
razumeti.

Poslu{am avto. Ugotovim, kje je, ocenim njegovo oddal-
jenost, morda celo prepoznam njegovo znamko. Kaj vem o
hrupu, ki mi je priskrbel vse te podatke? ^e bi od mene
zahtevali, naj ga opi{em, bi bil opis tem bolj boren, kolikor
bolj zanesljivo in hitreje bi me informiral.

Nasprotno pa napeto poslu{am prav zvok, ~e je avto moj
in ~e se mi zdi, da “motor ~udno brni”. A {e vedno ima moje
poslu{anje prakti~en namen, saj sku{am z njim pridobiti
podatke o delovanju motorja. Ker pa ne vem zanesljivo,
kak{ni so vzroki, bi moral najprej opraviti analizo u~inkov. 

Naposled lahko poslu{am, kot sem sklenil na za~etku, z
enim samim namenom, da bi bolje sli{al. Ta analiza, za katero
se je ravnokar pokazalo, da je nujna etapa, postane sama svoj
lastni cilj. Pozornost sem usmeril proti dogodku, se oprl na
svojo zaznavo in jo nevede uporabil. Zdaj pa se v mislih
odmaknem od nje, ne potrebujem je ve~, sem nezainteresiran.
Naposled se mi lahko razkrije, postane objekt. Poslu{ati tu
spet pomeni meriti prek trenutnega zvoka samega na nekaj
drugega od njega: na nekak{no “zvo~no naravo”, ki se razkri-
va v mojem celotnem zaznavanju.

5.4. SLI[ATI (ENTENDRE)

Glede na prej{nja dva glagola lahko zdaj bolje definiramo
glagol sli{ati (entendre).

a) ^uti-sli{ati (Ouïr-entendre)

Za~nimo z ugotovitvijo, da se pravzaprav ne morem izogni-
ti selekciji tega, kar ~ujem. Zvo~no ozadje ni nekaj prvotnega;
tak{no je lahko samo v organizirani celoti, kjer ima dejansko
to vlogo. Dokler se ukvarjam s tem, kar gledam, mislim ali
delam, `ivim v nediferenciranem okolju in zaznavam le neko
skupno lastnost. ^e pa obstanem, zaprem o~i in ne mislim na
ni~, je prav verjetno, da bom le za kratek hip lahko vztrajal
pri nepristranskem poslu{anju. Ugotavljam, od kod prihajajo
{umi, jih na primer razdelim na bli`nje in oddaljene, na tiste,
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ki prihajajo od zunaj, in na one iz notranjosti prostora in
neizogibno za~nem nekaterim dajati prednost pred drugimi.
Vsili se mi tiktakanje nihala pri uri, ki ga ne morem pregnati
iz misli, in preglasi vse drugo. Nehote mu dajem takt:
nepoudarjena doba, poudarjena doba. Nemo~no sku{am
prekiniti ta ritem ali ga vsaj zamenjati z drugim. Za~nem se `e
spra{evati, kako sem sploh lahko kdaj spal v sobi s to
nadle`no uro… in vendar ga `e silovito cviljenje avtomobil-
skih zavor na ulici pre`ene iz mojih misli. Zdi se mi, da bi bil
lahko zdaj prostor, v katerem sem, pravi otok ti{ine, ob
katerega buta zunanji hrup. Tedaj pa zasli{im trkanje na vrata
in celota teh spremenljivih struktur se naenkrat pogrezne v
zvo~no ozadje, sam pa odprem o~i, vstanem in grem odpret.

Ob teh premenah sem lahko po drobcih in tako reko~
nepri~akovano popisal ozadje, na katerem so se odvijale, in
hkrati spoznal, da sem sam odgovoren za te nenehne variaci-
je. Ko se moj namen okrepi, postane so~asna organizacija
zvo~nega ozadja (l’organisation correspondante) {e veliko
vztrajnej{a in – paradoksalno – prav tedaj dobim ob~utek, da
se mi vsiljuje od zunaj. Tako bom pri vsakdanjem pogovoru
med ve~ osebami prehajal od ene teme in sogovornika k
drugim, ne da bi za hip opazil nesmiselno zme{njavo glasov,
govorjenja in smeha, iz katere razbiram izvirno kompozicijo,
druga~no od tistih, ki jih vsak zase razbirajo moji kolegi. ^e jo
ho~em razkriti, bom potreboval posnetek z magnetofonom, ki
snema vsevprek in ki bo zato obi~ajno nerazumljiv
(indéchiffrable).

b) Poslu{ati-sli{ati (Écouter-entendre)

Kaj pa se bo zgodilo v primeru, ko nasprotno, poslu{am,
da bi sli{al, bodisi zato, ker ne poznam izvora zvo~nega
objekta in si moram pomagati z njegovim opisom, bodisi zato,
ker tega izvora no~em poznati, ampak bi rad vso pozornost
namenil izklju~no objektu? Mo~no bi se motili, ~e bi mislili, da
se mi bo le-ta razkril z vsemi svojimi zna~ilnostmi, ker ga bom
izlu{~il iz ozadja, v katerega sem ga odrival: {e naprej bom
izvajal postopne selekcije, da enega za drugim odkrijem ta ali
oni njegov aspekt.

Ko gledam hi{o, jo prav tako postavim v pokrajino. ^e me
{e bolj zanima, si bom ogledoval zdaj barvo kamna, material,
iz katerega je zgrajena, zdaj arhitekturo, pa detajl skulpture
nad vhodom, in se z mislijo na hi{o znova ozrl po pokrajini,
ugotovil, da ima “lep razgled”, nato pa jo bom, kot na
za~etku, v celoti {e enkrat objel s pogledom, vendar bo moja
zaznava zdaj obogatena z mojimi prej{njimi raziskovanji. [e
ve~, nikakor je ne bi mogel gledati z enakim ob~utkom, ~e bi

Pierre Schaeffer

192 PP OO PP OO KK OO UU HH OO



bila pe~ina ali oblak. To je hi{a, ~love{ko delo, zavetje za
ljudi. Vidim in presojam jo prav v tem smislu. Moje razisko-
vanje kot tudi moja presoja bosta prav tako odvisna od tega,
ali jo bom gledal z o~mi bodo~ega lastnika, arheologa, spreha-
jalca ali pa eskimskega izvedenca za igluje.

V naslednjem poglavju bomo na{li podrobnej{o obravnavo
procesa “kvalificiranega poslu{anja” (l’écoute qualifiée), katere-
ga razli~nost je torej posledica temeljne lastnosti zaznavanja, in
sicer, da poteka v zaporednih “skicah”, ne da bi kdaj iz~rpalo
objekt; na{ih {tevilnih predhodnih znanj in izku{enj (zaradi
katerih objekt `e od za~etka nastopa v razli~nih smislih ali
pomenih); in razli~nosti intenc na{ega poslu{anja (intentions
d’écoute), tega, k ~emur stremimo. Tu pa naj nam zado{~a
zna~ilni primer, ki si ga izposojamo iz romana Maxa Frischa
Homo Faber.

“Zjutraj me je vedno zbudil nenavaden hrup, napol indus-
trijski ropot, napol glasba, tru{~, ki si ga nisem znal
razlo`iti; ni bil glasen, vendar predirljiv kot cvr~anje
~ri~kov, kovinski, monoton – najbr` je bila kak{na
mehani~na naprava, vendar mi ni uspelo ugotoviti, katera;
potem pa, ko smo se odpravili v vas na zajtrk, je prenehal,
videti pa ni bilo ni~esar.”

“… V nedeljo smo pripravljali prtljago… In izkazalo se je,
da je nenavadni hrup, ki me je prebujal vsako jutro, glasba,
hre{~anje starinske marimbe, udarjanje, ki je izvabljalo
brezbarvne zvoke, stra{na, prav bo`jastna glasba. Pripravl-
jali so se na nekak{no praznovanje v zvezi s polno luno.
Vsako jutro so pred za~etkom dela na polju vadili spremlja-
vo za ples; pet Indijancev je z majhnimi kladivci silovito
razbijalo po svojem instrumentu, nekak{nem ksilofonu, ki
je bil dolg kakor miza.”16 *

Oba opisa sta brez dvoma skladna: predirljivost, monoto-
nost in udarjanje, hrup in brezbarvnost zvoka, kovinski tru{~
in udarci kladiva po ksilofonu. Vsako jutro je Walter Faber v
svoji postelji, pozneje, tik pred odhodom pa zunaj, ~ul isto
stvar.

Druga~e pa je s tem, kar je sli{al. V prvem primeru je sli{al
hrup in si sku{al pojasniti njegov vzrok; v drugem `e pozna
vzroke in presoja neko glasbo. Tisto, kar je bilo “nenavadno”,
nenadoma postane “stra{no”. “Predirljivost”, ki je v prvem
primeru nastopala kot preprosta deskriptivna analogija (saj
na{emu junaku ni pri{lo na misel, da bi jo naprtil kar
~ri~kom), se mu zdi {e mo~nej{a, ko se izka`e, da je plod
silovite instrumentalne dejavnosti, in tedaj postane “prav

16 Max Frisch: Homo
Faber, Gallimard.

* Odlomka prevajamo po
francoskem besedilu, ki ga
navaja Schaeffer. 
Prim. slovenski prevod:
Max Frisch, Homo Faber,
Dr`avna zalo`ba Slovenije,
Ljubljana 1963 (prevedel
Edvard Kocbek), str. 34 in
38:
“Zjutraj me je vsakikrat
prebudil nenavaden {um,
na pol delovanje stroja, na
pol godba, {um, ki si ga
nisem mogel razlo`iti, ni
bil glasen, vendar besen,
kakor pri ~ri~kih, kovinski,
monoton, moralo je biti
nekaj mehani~nega, vendar
ga nisem dognal, in pozne-
je, ko smo od{li v vas k
zajtrku, je potihnil, ni~ ni
bilo videti.”
“Bila je nedelja, ko smo se
pripravljali na pot (…), in
nenavadni hrup, ki me je
prebudil sleherno jutro, se
je zdaj izkazal za glasbo,
za brenkanje starodavne
marimbe, za nekak{no
kovanje ali zven~anje,
stra{na, prav epilepti~na
glasba. Bilo je praznovanje,
v nekak{ni zvezi s polnim
mescem. Vsako jutro pred
delom na polju so se urili,
da bi zdaj zaigrali za ples,
pet Indijancev je z besnimi
kladiv~ki tolklo po svojem
godalu, podobnem lesene-
mu xylophonu in dolgem
kot miza”.
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bo`jastna”. Nasprotno pa je postala monotonost udarcev, ki bi
lahko spominjala na kak{no mehani~no napravo, manj zaznav-
na. Ko je Walterju Fabru uspelo poslu{anje opredeliti, kvalifici-
rati, je zasli{al, nato pa za~el dojemati (W.F. a commencé à
entendre, puis à comprendre) v pravem pomenu besede.

5.5. RAZUMETI (COMPRENDRE)

Dvoumni zvo~ni objekt, “napol industrijski ropot, napol
glasba”, mu seveda le posredno sporo~a, da gre za glasbo –
to je doumel (il a compris) {ele s pomo~jo vida.

Podobno kot heroj Maxa Frischa lahko tudi sam razumem
(je peux comprendre) natan~en vzrok tega, kar sem sli{al, ~e
to pove`em {e z drugimi zaznavami ali prek bolj ali manj
zapletene vrste dedukcij. S poslu{anjem lahko doumem (je
peux comprendre) tudi nekaj, kar ima s tem, kar sli{im, samo
eno neposredno zvezo: so~asno ugotovim, da so ptice utih-
nile, da se je nebo stemnilo, da je vro~ina postala zadu{ljiva,
in spoznam (je comprends), da se pripravlja k nevihti.

Razumem ob koncu miselnega dela, zavestne dejavnosti
razuma, ki se ne zadovolji le s tem, da sprejme neki pomen,
ampak abstrahira, primerja, deducira in povezuje raznovrstne
informacije iz razli~nih virov; pri tem gre za preciziranje
za~etnega pomena ali za odkrivanje dodatnega pomena.

Za gospodinjo je ropot, ki prihaja iz sosednje sobe in ob
katerem kar posko~i, nadvse pomenljiv: tru{~ padanja in razbi-
janja. Tako ga sli{i. Poleg tega opazi, da njenega sina ni ve~ v
sobi, se spomni, da je kitajska vaza prav neprevidno postavlje-
na na mizo, kjer jo sin lahko dose`e, in zlahka doume (elle
comprend), da jo je otrok pravkar razbil.

Poslu{am in sli{im, kaj mi nekdo pripoveduje, a v njego-
vem pripovedovanju opa`am protislovja, in ko primerjam
pripoved ter dejstva, ki so mi znana, tudi dojamem (je com-
prends), da mi moj sogovornik la`e. Vzbujeno nezaupanje
nenadoma preusmeri moje poslu{anje in dojemam (je com-
prends) tudi zatikanje in tresenje glasu ter “neme poglede”.

Kot je mogo~e razbrati iz zadnjega primera, v~asih
enakovredno uporabljamo sli{ati ali razumeti za pomen, v
katerem sta sinonima: dojeti pomen (saisir le sens). Tako na
primer ni razlike, ~e zatrjujemo “razumem vas” ali “sli{im vas”;
ali ~e tarnamo, da ne razumemo (ali: ne sli{imo), za kaj gre
pri moderni glasbi. V obeh primerih pa akt (raz)umevanja
povsem sovpada z dejavnostjo poslu{anja: vse deduciranje,
primerjanje in abstrahiranje je zdru`eno in prese`eno onstran
neposredne vsebine, “danega v sli{anje”.
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VVII..  [[TTIIRRII  PPOOSSLLUU[[AANNJJAA

6.1. FUNKCIONALNI ASPEKT U[ESA

^eprav je cilj te razprave glasbeni objekt, pa moramo priz-
nati, da tisto, kar je za glasbeno izku{njo o~itno, dano, ni glas-
beni objekt, temve~, kot smo videli, instrumentalna dejavnost,
ustvarjalka glasbenih govoric. Za glasbeno zavest ravno tako
ni prvenstven mehanizem u{esa, ki ga tako radi analizirajo v
u~benikih, niti vsakdanja dejavnost sli{anja, ki se zdi osnovna.

^e je ta objekt v vozli{~u na{ega na~ina delovanja in
sli{anja (façon de faire et d’entendre), pa se moramo zato, da
si ga pribli`amo, na kratko seznaniti s preprosto zdravo
pametjo na teh dveh podro~jih na{e najbolj vsakdanje
dejavnosti. Prva knjiga je bila namenjena celotnemu pregledu
razli~nih dejavnosti, ki se nana{ajo na glasbeno delovanje
(faire musical)*. Druga knjiga pa je namenjena sli{anju (l’en-
tendre); v prej{njem poglavju smo se lotili za~etnega opiso-
vanja mo`nih pomenov te besede, pri ~emer smo izhajali iz
njenih obi~ajnih pomenov.

V pri~ujo~em poglavju nameravamo te pomene
sistemati~no prou~iti, ob tem pa jih bomo sku{ali povezati s
tipi~nimi stali{~i in zna~ilnimi obna{anji, ~eprav jih dejansko ni
mogo~e lo~evati. Namesto da bi se takoj lotili preprostega
pridevnika “glasben” in raziskali, kaj se skriva za njim, se nam
zdi bolje, da izhajamo iz obi~ajnih pomenov glagola sli{ati in
pojasnimo posamezne funkcije poslu{anja v povezavi z nje-
govimi razli~nimi pomeni.

V duhu povsem empiri~nega opisa “tega, kar se dogaja”,
ko poslu{amo, bomo predlo`ili nekak{en kon~ni povzetek
razli~nih oblik dejavnosti sluha (l’activité de l’oreille). “^uti”,
“sli{ati” in “razumeti”, ki smo jih `e bolj ali manj obdelali, nas
usmerjajo na pot zaznavanja, po kateri napredujemo po
posameznih etapah. Tu ne nameravamo razstaviti poslu{anja
na kronolo{ko zaporedje dogodkov, ki bi izhajali drug iz
drugega, kot izhajajo u~inki iz vzrokov, ampak je na{ namen
metodolo{ki – opisati cilje, ki se ujemajo s specifi~nimi funkci-
jami poslu{anja. Ker so te funkcije vklju~ene v “kro`enje
zvo~ne komunikacije”, ki poteka od oddajanja (émission) do
sprejemanja (réception)*, in kolikor izra`ajo komplementarne
zna~ilnosti, smo menili, da bi bila njihova razvrstitev v
simetri~no, ~eprav morda nekoliko preve~ sistemati~no ure-
jeno, preglednico lahko nekaterim na{im bralcem vodilo za
razumevanje.

Tu je prvi osnutek te preglednice:

* “Glasbeno delovanje” v
pomenu: kako delujemo v
polju glasbe, kako delamo
glasbo.

* Émission – oddaja, odda-
janje; réception – sprejem,
sprejemanje.
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4. razumeti (comprendre) 1. poslu{ati (écouter)

3. sli{ati (entendre) 2. ~uti (ouïr)

6.2. PO LITTREJU: KRO@ENJE KOMUNIKACIJE**

Za~nimo z rezultati, do katerih smo pri{li v prej{njem
poglavju, in jih temeljito prou~imo.

1. Poslu{am, kar me zanima.
2. ^ujem – ~e nisem gluh – zvo~no dogajanje okrog sebe,

ne glede na to, kaj {e delam in kaj me zanima.
3. Sli{im tisto, kar me zanima, o ~emer `e nekaj vem in

kar sku{am razumeti.
4. Razumem, potem ko sli{im tisto, kar sem sku{al

razumeti in zaradi ~esar sem poslu{al.

To analizo bomo morda lahko uporabili pri vsaki percep-
tivni dejavnosti. Lahko bi na{li podobnosti med gledati in
poslu{ati, ~uti in videti, sli{ati in opaziti. Razlika med videti in
opaziti je resda manj izrazita, pa tudi etimolo{ko sta si bli`e
kot ~uti in sli{ati*. Brez dvoma zato, ker se nam pogosteje
dogaja, da mehani~no zaznavamo zvo~no spremljavo, kot pa
“strmimo v prazno (ne da bi gledali ali videli kaj dolo~nega)”
(vision machinale). Kakor koli `e je, zlahka si predstavljamo
transpozicijo na podro~je vida.

Povzemimo navedene to~ke:

1. Domnevno vesoljno ti{ino zmoti zvo~ni dogodek. Lahko
gre za naravni dogodek (kotaljenje kamna, {kripanje
vetrnice) ali pa za namerno oddani zvok, ki ga povzro~i
na primer instrumentalist. Vsekakor je to, kar spontano
poslu{amo na tej ravni, energetski pripetljaj, izra`en z
zvokom.

2. Skladno z objektivnim dogodkom naletimo pri poslu{alcu
na subjektivni dogodek, ki ga predstavlja groba percepcija
zvoka, ki je na eni strani povezana s fizi~no naravo tega
zvoka, na drugi pa s splo{nimi zakoni percepcije, za katere
upravi~eno domnevamo, da so grosso modo isti za vsa
~love{ka bitja (kot se v svojih opisih izra`ajo gestaltiki).

3. Ta percepcija, ki se nana{a na pretekle izku{nje, na
prevladujo~e, aktualne interese, povzro~i selekcijo in

** V franco{~ini: le circuit
de la communication. Cir-
cuit je tako krog, s katerim
so grafi~no ponazorjene
etape komunikacije, kot
njen kro`ni potek, krogo-
tok.

* V franco{~ini: voir /
apercevoir in ouïr / enten-
dre
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presojo (appréciation). Dejali bomo, da je
kvalificirana.

4. Kvalificirane percepcije so usmerjene proti posebnemu
spoznavnemu modelu in na koncu pride subjekt do
pomenov, ki so v primerjavi z zvo~no konkretnostjo –
abstraktni. Na tej ravni poslu{alec navadno razume neko
govorico (langage) zvokov.

6.3. SUBJEKT IN OBJEKTI: INTENCE PERCEPCIJE

Pojasnimo nekoliko podrobneje terminologijo komunikacije.
Na katere na~ine se mi lahko zvok predstavi?

1. Poslu{am dogodek in sku{am dolo~iti zvo~ni vir: “Kaj je
to? Kaj se je zgodilo?” Vendar se ne ustavim pri tem, kar
zaznam, ampak to nevede uporabim. Z zvokom ravnam
kot z indicem, ki mi nekaj naznanja. To je brez dvoma
najpogostej{i primer, ker ustreza na{i najbolj spontani
dr`i, najosnovnej{i vlogi zaznave: opozarja na nevarnost,
vodi delovanje. Zveza med zvo~nim dogodkom in nje-
govim vzro~nim kontekstom je navadno takoj razvidna.
^e pa so indici dvoumni, se lahko zgodi, da se poka`e
{ele po razli~nih primerjavah in dedukcijah. ^eprav se
znanstvena radovednost ukvarja z zelo zapletenimi znan-
ji, pa vendarle te`i k cilju, ki je zelo podoben cilju
spontanega zaznavanja dogodka.

2. V nasprotju s prej{njim primerom se lahko obrnem proti
zaznavi, ki sem jo ravnokar uporabil, vpra{anje pa se bo
nana{alo neposredno na zvok: “Kaj je to?” V tem
primeru kot objekt obravnavam sam zvok. Imenujmo ga
grobi zvo~ni objekt. (Ta tema bo podrobneje obdelana v
IV. knjigi.) Ozna~uje to, kar ostaja istovetno v “mno`ici”
razli~nih in nenehnih “vtisov” (“flux d’impressions), ki
jih dobivam o njem, in kar ostane identi~no tudi s
stali{~a mojih razli~nih intenc, ki ga zadevajo. Druga
bistvena zna~ilnost objekta, ki smo ga zaznali, je v tem,
da se ka`e le v grobih skicah – v zvo~nem objektu, ki
ga poslu{am, je vedno {e nekaj ve~, kar bi bilo mogo~e
sli{ati (il y a toujours plus à entendre); je neiz~rpen vir
mo`nosti. Pri vsakem ponovnem predvajanju posnetega
zvoka poslu{am isti objekt: ~eprav ga nikoli ne sli{im
enako, ~eprav mi je sprva neznan, pozneje pa ~isto
doma~ in ~eprav postopno zaznavam njegove razli~ne
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aspekte in torej ni nikoli enak, ga vedno prepoznam kot
prav ta, natanko dolo~eni objekt.

3. Tudi razli~ni poslu{alci, zbrani okrog magnetofona,
poslu{ajo isti zvo~ni objekt. Vendar ne sli{ijo vsi iste
stvari, ne selekcionirajo in ne presojajo enako, in
kolikor se njihovo poslu{anje osredoto~i na ta ali oni
posebni aspekt zvoka, povzro~i tak{no ali druga~no
kvalifikacijo objekta. Te opredelitve variirajo, tako kot
sli{anje, glede na vsako predhodno izku{njo in vsak
posamezni okus. Vendar bi lahko dejali, da obstaja
enotni zvo~ni objekt, ki omogo~a mno`ico kvalificiranih
aspektov objekta, v obliki sija zaznav, na katere se
implicitno sklicujejo eksplicitne kvalifikacije. ^e denimo
svoje kvalificirano zaznavanje osredoto~im na detajl
neke hi{e – na okno, na skulpturo nad vrati – pri tem
hi{e ne odmislim, okno ali skulpturo pa gledam kot
nekaj, kar spada k njej.

4. Kon~no lahko zvok obravnavam kot znak, ki me
privede na podro~je vrednosti, in namenim pozornost
njegovemu smislu. Najbolj zna~ilen primer je seveda
govor. Gre torej za semanti~no poslu{anje, ki je usmer-
jeno proti semanti~nim znakom. Med razli~nimi mo`nimi
“ozna~evalnimi” poslu{anji nas seveda {e posebej zani-
ma glasbeno poslu{anje, ki se opira na glasbene vred-
nosti in prek katerega je dostopen glasbeni smisel. Naj
opozorimo, da lahko vrednosti, o katerih tu govorimo,
navsezadnje lo~imo od njihovega zvo~nega konteksta, ki
je s tem omejen na oporo.

Tabela funkcij poslu{anja22

22 Slike na naslovnici tega
dela (gl. str. 174) so bile
izbrane za ponazoritev te
tabele. Vizualno metaforo,
ki jo prikazujejo, naj bi si
razlagali takole: dva na~ina
igranja na instrument, na
primer violino, predstavlja-
ta dva “dogodka” v 1.
razdelku; odmaknjeni profil
poslu{alke poudarja uho,
vendar tudi celotno
so~asno dejavnost; v 3.
razdelku lahko najdemo
razli~ne kvalificirane
zvo~ne objekte (tako glas-
benikovo percepcijo “pizzi-
cata” in “zvoka, dobljenega
z lokovno potezo” (“son
filé”) kot akustikovo preso-
jo tega ali onega
dinami~nega profila);
nazadnje pa sta tadva
zvoka prikazana kot
“znaka” in dobita svoj
“smisel” v 4. razdelku.
^eprav je zaradi oblikovan-
ja naslovnice tako pred-
stavljenih pet slik, pa opaz-
imo, da bi obe “violini” v
razli~nih pomenih metafore
lahko ponazarjali tako 1.
kot 3. razdelek tabele: v
prvem primeru pomislimo
na “predhodni” dogodek; v
drugem pa na glasbeniko-
vo percepcijo, zna~ilno za
poslu{ajo~i subjekt.
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4. RAZUMETI
– zame: znaki
– pred menoj:
vrednosti
(smisel-govorica)

Pojavitev vsebine
zvoka in referenca,
konfrontacija z zunaj-
zvo~nimi pojmi.

1. POSLU[ATI
– zame: indici
– pred menoj: zunanji
dogodki
(dejavnik-instrument)

Oddaja(nje) zvoka
(Émission du son)

1 in 4:
objektivno



Na splo{no se strinjamo s tem, da komunikacija povezuje
ljudi; s tega stali{~a je razumljivo, da se na obeh skrajnih
to~kah njenega kroga ne oziramo na naklju~nost zvo~nega
nosilca, pozorni pa smo na njegovo ozna~evalno vsebino.
Tradicionalne glasbene vrednosti pri tem niso izjema, kolikor
glasbeni znaki obstajajo `e pred njeno zvo~no izvedbo: glas-
beno izvedbo sku{amo izbolj{ati tako, da se ravnamo po
znakih in ne obratno. Prav zato smo lahko v 4. to~ki govorili
o abstraktnih pomenih; abstraktno na tej ravni stoji nasproti
materialni konkretnosti na 1. ravni.

(…)

6.7. EKSKLUZIVNOST STROKOVNIH POSLU[ANJ*

K vsakdanjemu, obi~ajnemu na~inu poslu{anja poslu{alca
ne `ene kak{na posebna radovednost ali napotek; tako kot
vsakdo med nami vsak dan, se tudi on zadovolji s tem, da
tisto, kar sli{i, uvrsti v mno`ico zvo~nih pojavov, ki sestavljajo
njegov obi~ajni zvo~ni svet. Zvo~ni svet, ki je nekaj ob~ega za
vso skupnost, je a priori pomensko prazen. Sli{im in razumem
govorjenje, zvok avtomobila, ki pelje mimo, otroka, ki igra na
klavir: ni~ takega, skratka, ~esar ne bi na ravni pozornosti,
kjer se nahajam, kdo drug sli{al enako kot jaz.

Strokovnjak je v prvi vrsti vsakdanji poslu{alec. Kot vsi
drugi najprej odkriva vsakdanje zvo~ne danosti. Toda poleg
tega se objektu pribli`a skozi natanko dolo~en sistem zvo~nih
pomenov in z vnaprej{njo odlo~itvijo sli{ati le tisto, kar je v
zvezi z njegovo posebno pozornostjo. Zna~ilnost strokovnega
poslu{anja je prav to, da zaradi cilja specifi~ne dejavnosti, na
katerega meri (ce que vise), izginejo vsakdanji pomeni.
Fonetik tako pozabi na smisel besed, da lahko sli{i le njihove
foneti~ne elemente; za zdravnika je zvok “33,33” uporaben le

* V franco{~ini.: Exclusives
des écoutes praticiennes.
Praticien je strokovnjak
praktik, ~lovek prakse, ki
se za razliko od teoretika
ukvarja s “prakti~nimi
vpra{anji”, tu s “prakti~nim
poslu{anjem”. Écoute prati-
cienne (“prakti~no” oziro-
ma “praktikovo
poslu{anje”) prevajamo kot
“strokovno poslu{anje”.
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3. SLI[ATI
– zame: kvalificirane
percepcije

– pred menoj: kvalifi-
cirani zvo~ni objekt

Selekcija nekaterih
posebnih aspektov
zvoka

3 in 4: abstraktno

2. ^UTI
– zame: grobe percep-
cije, skice objekta

– pred menoj: grobi
zvo~ni objekt

Sprejem(anje) zvoka
(Réception du son)

1 in 2: konkretno

2 in 3: 
subjektivno



za to, da iz njega sklepa o stanju pacientovih plju~; glasbenika
ne zanimajo ena~be vibracij strun, saj misli le na kvaliteto in
pravilnost svojih not. Akustik, ki je oboro`en s svojim “Sona-
Graphom”24 **, se ukvarja z zvokom in pri tem tako kot drugi
pozabi na vse, kar s tem nima neposredne zveze: smisel
besede, intonacijo, instrumentalno pretanjenost; pozoren je le
na sam objekt svoje fizikalne dejavnosti: na merljive zna~ilnos-
ti zvoka (frekvence, amplitude, prehode itd.).

Ti primeri nam na razli~ne na~ine ka`ejo, kako strokovno
poslu{anje potisne v ozadje vsakdanje poslu{anje, takoj ko se
slehernik loti svojega strokovnega opravila. Ko pacient izre~e
“33,33… ”, `e sámo ponavljanje signala, ki nakazuje
semanti~no nepomembnost izgovorjenih besed, naznanja, da
zdravnikov interes ni namenjen njihovemu obi~ajnemu
pomenu; podobno bo fonetiku isti niz “33… ” slu`il za to, da
bo prepoznal dolo~en akcent ali posebnost v artikulaciji; ven-
dar si ne zdravnik ne fonetik ne bosta domi{ljala, da se znaki
ali indici, do katerih prideta, kakor koli nana{ajo na pomen ali
muzikali~nost zvo~nega objekta, ki ga uporabita.

Pri akustiku je zavest o omejenih pristojnostih manj izrazita.
Ker ga duh ~asa ne spodbuja k skromnosti, komajda opazi, ali
pa sploh ne, da se je odlo~il za izstop iz sveta vsakdanjega
poslu{anja in da vstopa v svet, kjer vse, kar sli{imo, primer-
jamo s tako imenovanimi preprostimi zaznavami, ki ustrezajo
~rtam na skalah ali to~kam na grafikonih. Primer analize go-
vorjenja v sonograf je posebno zna~ilen za to profesionalno
zaslepljenost: ker akustik misli, da se smisel besede ali stavka
ohrani tudi v panorami njunih akusti~nih zna~ilnosti, ne opusti
upanja, da bo tam odkril njegovo materialno sled. Vendar pa
se mora zadovoljiti z elementarnimi rekonstitucijami in s tem,
da le v grobem in samo pribli`no prepozna foneme in zloge.

Tudi glasbenik pogosto ne ve, kako s svojim strokovnim
poslu{anjem preme{~a in selekcionira pomene in s tem ustvarja
podro~je, pridr`ano za tako imenovane glasbene objekte. Zunaj
tega podro~ja najdemo zavr`ene ne-vrednosti (les non-valeurs),
imenovane hrup. Podobno kot fizik tudi glasbenik rad povezu-
je svojo dejavnost z nekak{nim abstraktnim in absolutnim cil-
jem (la visée), pri ~emer hitro pozabi na tehni~ne okoli{~ine,
energetski vir objektov, svoje kulturne navade in prezre dejst-
vo, da so `e veliko pred nastankom prvega glasbenega instru-
menta obstajala done~a in brne~a ohi{ja, dobro znana vsakdan-
jemu poslu{anju. Od tod tudi velike te`ave, ki so jih imeli
najbolj drzni glasbeniki, ko so sku{ali v glasbeni praksi uveljav-
iti nove objekte, ki so bili samo “zvo~ni” in ki so jih drugi
vedno zavra~ali z istim izgovorom: da niso “glasba”.

Prevod: Simona Suhadolnik

24 Ameri{ka naprava za
izdelovanje spektrogramov
zvokov, imenovana pre-
prosto sonogram.

** “Zato pomenijo kasnej{e
elektronske metode za
analizo govorjenih in pétih
glasov tako v tehni~nem
kakor v znanstvenem
pomenu izredno velik in
domala dokon~en napre-
dek. Najve~jega je pred-
vsem dosegla elektronska
analiza švisible speech’
(švidni govor’), ki jo je leta
1945 prvi objavil ameri{ki
raziskovalec R. K. Potter.
Po tem na~inu posname
posebna elektronska
priprava za vsak zaporedni
fonem posamezen vzorec
zvo~nega spektra, ki ga je
mogo~e projicirati na fluo-
rescenten zaslon ali
fotografirati. Iz intenzivnos-
ti fluorescentne svetlobe ali
iz razli~ne o~rnelosti
fotografskega papirja je
mogo~e sklepati na jakost
posameznih spektralnih
komponent. (…) Za
akusti~ne, jezikoslovne,
fiziolo{ke in medicinske
raziskave rabi zlasti tako
imenovani šsonagraph’
(…). Priprava posname na
fotografski papir spektro-
grame do najve~ 2,4
sekunde trajajo~ih zvo~nih
pojavov. (…) Ker je za
znanstvene analize nujno
potrebno analizirati format-
na obmo~ja fonemov v
frekven~nem pasu od 300
do 8000 Hz ter fotografirati
dobljene spektrograme, so
nedavno izoblikovali
zvo~ni spektrograf (sona-
graph…).”
Navajamo po: Miroslav
Adle{i~, Svet zvoka in glas-
be, MK, Ljubljana 1964, str.
300–302.
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