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IzStekani — vedno slisani,
a komaj kdaj videni

‘Slepo poslusanje’ je postalo druzbeni vsakdan po sprva ne
prevec evfori¢no sprejetih iznajdbah aparatur za prenos, sne-
manje in reprodukcijo zvoka ob koncu prejSnjega stoletja.
Vsesplosno hitenje pri izumljanju in izpopolnjevanju novih
naprav, ki ju je narekovala progresisticna mentaliteta, in fasci-
nacija nad razvojem komunikacijskih tehnologij, prej kot
odkrivanje njenih prevratnih rab, sta postali samoumevni.
Roman Jakobson je Sestdeset let po iznajdbah telefona in
fonografa, v zlatih casih radijskega broadcasting, tik pred
eksplozijo televizijskega, opisal stanje: “Navadili smo se
poslusati govor lo¢eno od govorecega subjekta. Fonacijsko
dejanje se umika pred foni¢nimi proizvodi. Bolj in bolj se opi-
ramo na te druge.” (Jakobson, 1989: 21.)

Nastalo stanje ni ni¢ manj usodno obeleZilo mutacijo glas-
benih praks. Loc¢itev med izvornim zvo¢nim, glasbenim dogod-
kom in njegovim, sprva mehanskim, kasneje elektroakusti¢nim
prenosom in reprodukcijo, torej razlicni modusi premestitev
tradicionalne sonavzocnosti in so¢asnosti muziciranja in
poslusanja, je bistveno vplivala na nacine igranja in sprejeman-
ja glasbe. Prilagoditev glasbene izvedbe tehni¢nem pogojem
snemanja (v splosSnem velja, da je bolj usodna za popularno-
glasbene stile kot za ‘resno’, evropsko klasi¢no glasbo),
kakovostna sprememba glasbenega sporocanja in s tem spre-

! Michael Chanan spremembe v
izvajanju tako v klasicni kot v po-
pularni glasbi analizira v luci razvoja
snemalnih tehnik; na dobro doku-
mentiranih primerih Toscaninija in
Stravinskega, slednji je dirigiral last-
na dela, pokaZe preskok od ‘suhe’,
premocrtne do ‘montazne, emocije
vzburkajoce dinamike’ (Chanan,
1995).

Se bolj ociten preskok se je zgodil v
zgodnjem jazzu. Louis Armstrong je
nevidnost v studiu in specificna
diskriminacijska razmerja (glasbenik
s piclim honorarjem za skladbo
odstopi avtorske pravice zaloZzbi)
takorekoc obrnil v svoj prid. Elek-
tricni nacin snemanja je v studiu
izpostavil improvizacijo, virtuozni
solo jazzista, katerega cvrcav ton,
nianse, ‘osebni stil’” postanejo tour
de force v jazzu. Snemanja izkljucno
studijskih zasedb Hot Five in Hot
Seven (1925-1929) so povsem spre-
vrnila klasicne poteze New Orleans
jazza Kinga Oliverja in njegovega
Creole Jazz Banda, s katerim je
Armstrong dve leti prej snemal Ze
na mehanski nacin, ki je terjal togo
glasno igranje.“Igrali smo v tisto
ogromno trobljo. Skupina je bila v
polkrogu razpostavljena pred njo. In
Louis je bil ob Oliverju preglasen.
Moral se je premakniti v kot, nekaj
korakov stran od drugih. Tako
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Zalostno je gledal. Drugace ne bi
mogli ujeti ravnoteZja,” je snemanje
opisovala pianistka Lil Hardin Arm-
strong (Williams, 1967: 94; Eisen-
berg, 1987).

2 Zaradi odkritja, da je duet ‘v Zivo’
oponasal petje na posneto podlago
in da ni pel niti na albumu, so mu
odvzeli leta 1990 podeljeno nagrado
Grammy. Dogodek je imel celo
sodni epilog. Po odlocitvi sodisca
morajo organizatorji koncertov na
vstopnicah obiskovalce opozoriti na
morebitni lip-sync (Goodwin, 1993:
32). Ni¢ manjSega vznemirjenja ni
povzrocilo razkritje, da je bil glas
Whitney Houston na ameriskem
medijskem dogodku Stevilka ena, na
finalni tekmi ameriskega nogometa
leta 1991, posnet nekaj dni pred
tekmo. Izgovor, da je pevka “pela
nacionalno himno ‘v Zivo’, samo da
je bil mikrofon izkljucen zaradi
morebitnih tehnic¢nih teZav, kar pa
je danes standardni postopek”,
lahko beremo v istem registru:
podrte so navidezno trdne locnice
med ‘v Zivo” in posnetim (Wurtzler,
1992).

3 Primerjaj konceptualizacijo
Chionovih ‘treh poslusanj’: kavzalne-
ga, semanticnega in omejenega
(écoute reduite). V nasprotju s Scha-
efferjem, ki v splosni shemi Stirih
poslusanj privilegira akuzmaticno
situacijo in omejeno poslusanje fik-
siranega zvocnega objekta, ki
poslusanje oddaljuje od prepozna-
vanja virov in ucinkov, Chion ugo-
tavlja, da je nase poslusanje sprva
alno; Scha-

vedno in predvsem ka
effer neposrednega poslusanja ni
opredelil s kaksnim posebnim izra-
zom, Ceprav je iz njegovega opisa
jasno, da gre tocno za poslusanje, ki
se mu hoce odtegniti, torej vizual-
izirano poslusanje (Chion, 1990;
Schaeffer, 1966).

4 .. “akusticna verodostojnost” (fr.
fidelité acoustique, angl. acoustic
fidelity).

Razvpiti komercialni pojem, high
fidelity, na katerega opozarja Chion,
je dodatni razlog, da skupaj beremo
ucdenca in ucitelja. Pierre Schaeffer v
reprodulkciji danega zvocnega (glas-
benega) dogodka detektira pet
dimenzij variacij:1) navidezna rever-
beracija (mikrofon neselektivno
zazna neposredni lokalizirani zvok
in odmev, ki ga neposredno
poslusanje ne); 2) pretvorba tridi-
menzionalnega ambienta (izguba
lokaliziranega ‘inteligentnega
poslusanja’); 3) kadriranje zvoka
(‘razrez’, mozZnost izbire Zeljenega
segmenta v slisnem polju); 4)
povecava zvocnih dimenzij (ekspozi-

menjena recepcija (Blaukopf, 1993: 229-235), vse to velja tudi
v narobni smeri: nacini izvajanja na koncertih ali na zasebnih
zabavah in sludna pri¢akovanja poslusalcev so ravno tako
doziveli spremembe.!

Shizofonija, kot je “novo uglasitev sveta” poimenoval
muzikolog in akustik R. Murray Schafer, opisuje spremenjeno
razmerje med hi-fi in lo-fi akusti¢nimi pokrajinami (sound-
scapes) v korist slednjih: iznajdba fonografa in izpopolnitev
novih ‘hi-fi’ igrack, dodajmo jim Se razmah dana3njih digitalnih
tehnik, vse to ni pripomoglo le k problemati¢ni lo-fi
(narad¢anju umetnega hrupa), marve¢ “je ustvarilo sinteti¢no
zvocno pokrajino, v kateri postajajo naravni zvoki vse bolj
nenaravni” (v: Feld, 1994: 258-260). Schaferjeva sumnicavost
do vpliva tehnologije na glasbene prakse in zvo¢no okolje
implicira nostalgi¢en pogled na ‘nekontaminirano zvoc¢no okol-
je’ in odzvanja na nacin kritike mnozi¢ne kulture, odmislja pa
odklone, subverzivne rabe, “ob¢asne ugrabitve glasbenih
tehnologij, ki so oborozile tradicionalno nemocna ljudstva in
okrepile njihove lokalne glasbene osnove” (Feld, ibid.).

Izguba originalne zvocne izkusnje, a vendarle njena stalna
prisotnost pri ocenjevanju posnetega in reproduciranega
zvoka, “prenesene akusti¢ne realnosti, ki ni niti nevtralni
prenos dogodka niti stvar, ki jo v vseh kosckih ustvarja tehni-
ka” (Chion, 1990: 88-91), je z vso silovitostjo, in danes spet
bolj kot v preteklih letih, sprozila vprasanje verodostojnosti
zvocnega posnetka (ucinek Skandaloznega razkritja lip-sync
benda Milli Vanilli??), njegovega realnega korelata. V popu-
larnoglasbenem polju, tudi v klasi¢nem, le da v njem Skan-
dalozni play back preprecujejo trdne konvencije, bi si ga pa
zlobno Zzeleli, se verodostojnost posnetega izkazuje na ‘Zzivem’
(live) nastopu, igranju pred publiko, v izkazovanju glasbeniske
spretnosti. Neposredno poslusanje (écoute directe po Pierru
Schaefferju) je vizualizirano poslusanje (Chion): original,
zvocno oziroma glasbeno dogajanje pred nasimi o¢mi. Pos-
netek glasbenega dela v kopijah, na razli¢nih nosilcih zvoka,
poslusanje radijskega prenosa itd., skratka, akuzmati¢na
situacija, poslusalca potiska v krog “Stirih poslusanj”.3

Problem razlocevanja med originali in kopijami ter med
Cloveskim in avtomatiziranim nastopom je ponovno izpostavil
vso dvoumnost kategorije avtenti¢nosti, pri kateri se je dolga
leta napajala popularna glasba, predvsem seveda rock v svoji
zanrski pisanosti. Uporaba digitalnih tehnik snemanja, shranje-
vanja in modificiranja ‘originalnega’, ‘naravnega’ zvoka (sam-
pling) je pretresla udobnost idealnega, na videz stati¢nega
razmerja med glasbeniki in publiko, ki ga determinirajo
ekonomski in tehnoloski pogoji glasbene produkcije.
“Bizarno,” pravi Michel Chion, “bolj ko neposredovana
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Nacrt tricone resonatorja za kitaro Johna Dopyere iz leta 1927,
iz knjige The History & Artistry of National Resonator Instruments,
Bob Brozman, Centerstream 1993

akusti¢na realnost izgublja svojo vrednost realne izkusnje,
manj je vzorec resni¢nih dozivetij, s katerim primerjamo
sliSano — in hkrati vse bolj postaja abstraktna referenca, na
katero se sklicujemo na pojmovni ravni, denimo, v pojmu
akusti¢ne verodostojnosti* (podértal 1. V.), ki ga prevzema tudi
kino. Bolj ko uporabljamo posneti in/ali prenasani zvok, bolj
mistificiramo njegovo nasprotje: vedno redkeje doZiveto na-
ravno akusti¢no izku$njo” (Chion, ibid.).

Vznik ‘akusti¢nih zivih nastopov’, ki ga je predvsem vzpod-
budila serija televizijskih koncertov MTV Unplugged, ¢asovno
sovpada s krizo avtenti¢nosti, ob¢utkom izgube “naravne
akusti¢ne izkusdnje”, poglobljenim s premikom v popularno-
glasbenih praksah, ki vse bolj participirajo na digitalni
tehnologiji snemanja/izdelovanja glasbe. Ce smo natanc¢nejsi,
to krizo izpostavlja na vizualnem ekscesu, fizicnem stiku glas-

cija detajlov, neslisanih med
neposrednim poslusanjem glasbene-
ga zvoka, npr. Sumov, sikanja,
nepravilnosti v izvedbi itd.; vrednost
zvoka, oznacena v partituri,

bistveno spremeni); 5) ‘niansirana’
verodostojnost (je moZna do neke
meje; “Kako je nase, sicer iziemno
strogo uho, lahko tako tolerantno,
da ustrezni zvocni signal povzroci
iluzijo, da poslusalec zlahka zamenja
pick-up z orkestrom?”).

Ne pozabimo,da Schaeffer pod
vprasaj postavlja tako vrednosti
tradicionalne glasbenosti kot

tehnicni kriterij zapisovanja zvoka.
Ob glasbeniku izpostavi vlogo

tonskega tehnika kot (glasbenega)
interpreta zvok ..verodostojnost

ni reprodukcija, marveé rekonstituci-

ja; dejansko je rezultat vrste izbir,
interpretacij, ki jih snemalni dispo-
zitiv hkrati omogoca in vzpostavlja
kot nujne.” V nadaljevanju Se
natancneje opredeli vlogi dveh
strokovnjakov novega poslusanja.
“Tisto, kar jima je skupno, je uho,...
preprosto: uho instrumentalistov,
katerih glasbilo je mikrofon. Njuno
poslusanje ne bo niti tehnisko niti
glasbeno v klasicnem smislu: budno
in prozaicno, povsem brez
vnaprejsnjih opredelitev, bo usmer-
jeno predvsem k uspesnosti same
zvocne transformacije. Ne gre vec¢ za

funkcioniranje naprav, za kvaliteto
vedbe, ampak

partiture ali njene i
za ‘rendu’, ki izhaja iz nekega mod-

ela. To je ‘praktikovo’ poslusanje,
tehnikovo in glasbenikovo hkrati”
(Schaefter, 1966: 77-90).

Chion povzema in preoblikuje
Schafferjeve ugotovitve: definicija
zvocnega posnetka je na tehnicnem
nivoju njena rahlocutnost in
natancnost pri prenosu, prevodu,
izrazu (le rendu) detajlov (kot
funkcija povecave frekvencnega
razpona in bogatejse dinamike). Kot
natancen in merljiv tehnicni kriterij
se definicija razlikuje od ambivalent-
nega pojma verodostojnost, ki pred-
postavlja stalno primerjavo med
originalom in njegovo reprodukcijo.

Velja torej govoriti o visoki definiciji
zvoka (vsebuje ogromno informacij,
zirajocih indicev zvoka, ki

materiz
nas napotujejo k materialnosti

zvocnega vira in na konkretni pro-
ces oddajanja zvoka) in ne o hi-fi,

Ceprav je vsesplosno prepricanje, da
je definicija dokaz verodostojnosti.
(Chion, 1990: 83-100; glej tudi:
Adlesic, 1964.)

5 Andrew Goodwin navaja tri glavne
razloge, zakaj publika vztrajno
obiskuje pop godbene koncerte: 1)
zagotavljajo vizualni uZitek na
abstraktni ravni (spektakel posebnih
efektov itd.); 2) avtentifikacijo glas-
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beniske kompetence in avtorstva
(potreba, da publika vidi svoje pop
glasbenike, ki nekaj pocnejo; pri tem
je vseeno, ali so to pop ali rock
glasbeniki.); 3) konzumpcijo zvezd-
nikove prezence, njegove avre; Zelja
publike po originalu, cetudi je
porazdeljena med desettisoce
drugih). Avtor v clanku uspesno
spodbija postmoderno glorijo sam-
plinga in na povsem konkretnih
primerih dokazuje, da je nova
tehnologija v drugih modalnostih
ohranila tradicionalne kategorije real-
izma, ustvarjalnosti in avtorstva
(Goodwin, 1990).

6 Stilizirana podoba kitare v
logotipu Unplugged izdaja kitaro
national steel, glasbilo izjemnega
dinamic¢nega razpona s kovinskim
resonatorjem, ki jo je leta 1926 izde-
lal genialni izdelovalec strunskih
glasbil, John Dopyera. Kovinske
kitare so bile do prvih elektricnih v
tridesetih letih dale¢ najglasnejse
med vsemi, vsega zmoZen instru-
ment nekaterih legendardnih blues
pevcev in havajskih kitaristov.
Model te kitare z nekaterimi
tehnicnimi izboljsavami so pred
tremi leti ponovno lansirali na
trzis¢e. Cene akusticnih kitar, tudi
novih national, so v zadnjih nekaj
letih vrtoglavo poskocile. S povrsno
primerjavo bi lahko dejali: dobra
akusticna kitara stane toliko kot
solidna elektricna z ojacevalcem
vred. Specializirani tisk za ljubitelje
akusticne kitare, denimo revija
Acoustic Guitar, pa ob vseh
novostih, restavracijah vintage glas-
bil, vse bolj poudarja izbiro pravih
elektronskih pomagal, od kontaktnih
mikrofonov do ojacevalcev, ki glas-
beniku zagotavljajo “pravo, verodos-
tojno reprodukcijo” zvoka akusticne
kitare v vecjem prostoru ali celo v
elektricnem rock bendu.

7 Oddaja Radia student Vas omiljeni
DJ Jure je zgleden primer radijskega
live on the air programa z glasbo ‘v
Zivo’ in voditeljem, ki s pogovorom
z glasbeniki v studiu, njegovimi
reakcijami med odigranimi deli radi-
jskega nastopa ves cas vzdrzuje vtis,
da gre za Zivo igranje. Prav sim-
paticno zadrego sicer rutiniranih
glasbenikov po koncu komadov, na
mestu, kjer bi pricakovali reakcijo
publike, navadno resuje DJ. V.
napovedniku oddaje je DJ-jev glas
poslusalce mamil s temi besedami:
“Vsaka morebitna primerjava z MTV
Unplugged je za nas kompliment.”

8 Za zgled iz zgodovine bi lahko
vzeli slavne oddaje na ameriski tele-
viziji tipa American Bandstand. Za
primerjavo z Unplugged pa nam bo

benika s publiko, individualnem zvoku in avtorstvu utemeljeni
rockovski diskurz, v popularni godbi prevladujo¢ v zadnjih
stiridesetih letih. V njem je sprva glasbena organizacija zvokov
elektricno ojacanih glasbil zoperstavljena akusti¢nim, kasneje
elektronskim (elektri¢na kitara proti sintetizatorju) in kon¢no
digitalno procesiranim zvokom.

Leto 1990 je cas Skandala z Milli Vanilli, nekaj mesecev prej
je bila posneta prva oddaja Unplugged, ki je svoj vrhunec
dozivela leta 1992 v nastopu Erica Claptona in v proizvedeni
testamentarnosti skladbe All Apologies skupine Nirvana po
strelu v Seattlu dobro leto kasneje.

Live and acoustic, pure sound and pure music sta gesli trail-
erjev, s katerimi je MTV vabil k ogledu svojih oddaj. Akusti¢ni
glasbeni nastop kot globalni fenomen, ki evocira stanje fin de
siecla. Le katerega? Paradoksalen odgovor se glasi — obeh,
prejs$njega, nedolzno vznemirjenega ob meglenih mislih o
moznostih posredovanja glasbe, in pravkar dozivljanega, ki ni¢
manj custveno ne razglablja o izgubi intimnega stika glasbenika
s publiko, o pristnosti in iskrenosti glasbenega nastopa.

Live oznacuje koncertno izkusnjo, igranje pred publiko,
proti studijskemu posnetku.> Oksimoron recorded live, natis-
njen na ovitkih albumov, izpisan na televizijskem ekranu,
napotuje na dokumentarno rabo (Vogrinc, 1995: 132-133).
‘Akusti¢nost’ se nanasa na rabo akusti¢nih glasbil, predvsem
kitare®, ki kot dominantno (elektri¢no) glasbilo rock’n’rolla
spet odkriva svojo ‘Cistost zvoka in glasbe’ v vracanju h kore-
ninam (roots), k folk izvirom in se zoperstavlja implicitni kon-
struiranosti godb digitalnih gedZetov, samplingu.

Ali v slovenskem prevodu: “Izvedb, kakr$ne lahko sliSite
tukaj, niste in ne boste slisali nikjer drugje. Odigrane so v
Zivo, brez ponavljanja, neposredno v eter. Objavljamo jih take,
kakrSne so ostale v naSih arhivih, brez nasnemavanja, z mini-
malno zvo¢no obdelavo.” (Izstekani, 1995.)7

Live album je pravzaprav sestavljenka razlicnih dogodkov.
Najprej sta tu ¢as in prostor posnetega nastopa ali vec
nastopov skupine, saj ga mnogokrat sestavljajo posnetki z
razli¢nih koncertov s poudarjeno narativnostjo dogajanja,
zaCen$i s prihodom in najavo glasbenika na oder, izpostav-
ljeno reakcijo publike in stopnjevanjem do velikega finala v
obveznem encore. Ti posnetki evocirajo ‘originalne’ studijske
verzije skladb, idealno izvedbo, kateri se priblizuje ali se od
nje oddaljuje koncertna izvedba. In konc¢no je tu finalizacija v
studiu — miks, nasnemavanja, rendu detajlov, indicev — ki kon-
struira verno podobo live. “Uspesnost zivega albuma
vzpostavlja ontolosko vez s prvim dogodkom, ki je Ze sam
nadomestek drugega, s tem da izpusca opravljeno delo tretje-
ga” (Wurtzler, 1992: 95).

232 POP OKO

UH O



|zstekani — vedno slidani, a komaj kdaj videni

Privilegirani kraj snemanja MTV Unplugged je v vecini
primerov televizijski ali filmski studio s prirejenimi specifi¢nimi
akusti¢nimi znacilnostmi, ki potencirajo pomembnost miksa,
tretjega dogodka, kljub izrednim moZnostim nove snemalne
tehnologije, Se vedno delikatnega tonskega snemanja
akusti¢nih glasbil. MoZznost nosilca zvoka, zivega albuma, je
bila torej vsteta Ze od samega zacetka oddaj, zivih nastopov
pred studijsko publiko in produkcije “diegetske kvazi
koprezence” (Vogring, ibid.), v katero je vabljen TV gledalec,
radijski poslusalec (nekatere evropske radijske postaje redno
prenasajo izstekane) ali konzument albuma.® Ozvocena studijs-
ka publika z aplavzom, glasnim odobravanjem, naj bo rezirano
ali ne, reagira na nekaj, kar zunanja, torej televizijska, Se ni
videla. Zvok, aplavz publike, je odigran kot napoved dogod-
ka, ki se bo Sele zgodil. Podoba, pred katero je slucajni
poslusalec, potencialni gledalec, vabljen, je ‘dana v videnje’
samo njemu, aktualnemu gledalcu (Altman, 1986).

Kon¢no se moramo vpradati o sami moznosti filmanja
oziroma ‘televiziranja’ glasbenega koncerta. Ali snemanje
akusti¢ne izvedbe pomeni enak problem kot snemanje elek-
tricne? Med vsemi obravnavami problema vstavljanja zvoka v
sliko, ki se bohotijo predvsem v angloameriS$kem prostoru, se
moramo vendarle vrniti k Michelu Chionu in k njegovi temati-
zaciji zvoka v filmu in na televiziji (Chion, 1985; 1987; 1990).
Ce povzamemo, musique d’écran pred gledalca postavlja
vpraSanje kraja oddajanja zvoka, zvocnega vira. Radikalni
odgovor na vprasanje: Kje se to dogaja?, se glasi: Nimam
pojma. Montaza gledis¢, beganje kamere od instrumentalista
do vokalista, od detajla k veliki formi, zgolj izpostavlja diskon-
tinuiteto proti kontinuiteti glasbenega dogajanja. Prikazovanje
instrumentalnega vira zvoka, glasbila, manj, vsaj zdi se, petja,
je anekdoti¢no. Kamera ne more zajeti zvoka kot takega,
lokalizira lahko le konkretna fizi¢na dejanja instrumentalistov,
ubiranje strun, udarjanje po bobnih ipd. Tudi Chion opozarja
na dve vrsti instrumentalnih situacij, na ¢isto akusti¢no igranje
na tradicionalna, neojacana glasbila in na igranje na elektri¢na
in elektronska glasbila, v katerih zvocnik postane tockasti vir
zvoka: “Tam, kjer vlada sistem mikrofonizacije, ki je bolj ali
manj v polju vidnega, prenasa, ojaCuje ter razprsuje zvok v
prostoru in ga s tem iztrga prvotni akusti¢ni lokalizaciji oziro-
ma jo ustvari iz vseh teh kosov, se kamera, odreSena obsesije
filmanja kraja, ‘kjer se to dogaja’, lahko vede bolj
sprosceno...”(Chion, 1987: 243).

V Unplugged kamera ni odreSena obsesije filmanja kraja,
ker ji to zapoveduje deklarirani akusti¢ni intimizem MTV-jeve
serije, hkrati pa se vede pobalinsko, saj gre za mikrofonizirani
in torej prek zvocnikov v prostor razprseni zvok, ki se $iri po

lahko bolje sluzil nemara Se bolj
razvpit primer, boZi¢ni come back
show Elvisa Presleyja leta 1968,
zmontiran iz vnaprej posnetega
‘Zivega' nastopa s priredbami starih
uspesnic pred sicer pazljivo izbrano
publiko. Presley je v druzbi glas-
benikov iz ¢asov snemanj za Sun
Records, torej povratek v stare,
mitoloske case, v napol akusticni
maniri, odigral svoj prvi koncert
pred publiko po osmih letih udin-
janja filmu.

Drugi primer pa je snemanje albuma
Nighthawks At The Diner Toma
Waitsa, ko je v snemalnem studiu
pred publiko odigral koncert, ki
spominja na tipicno barsko vzdusje,
intimizem in dekadenco croonerja,
ki z dovtipi zabava publiko. Waits
sploh rad izkoris¢a podobne situaci-
je. Ob turneji glasbene predstave
Big Time (1988) je izdal live album
in obenem S$e video, zmontiran iz
studijskih gagov in posnetkov s
koncerta.

9 Poglejmo, kaj je ob ljubljanskem
koncertu Nirvane zapisal lucidni
Mladinin kronist Jasa K. Kacin: “...
V Zivo, na sreco, Nirvana oddajajo
serioznejse zvoke kot na kaki obup-
ni grski sedmini tipa Unplugged. Ce
se ti je tam kolcalo od krcevitega
fingiranja, ¢es da gre za akusticnim
instrumentom primerne viZe, se tu
slisijo grobo elektricno”. “... Hja,
poleg tega ljudstvu veepljajo ¢ut za
elektriko — in tudi odlomke iz prej
imenovane televizijske prismodarije
z violoncelistko, namesto katere bi
prav lahko kdo igral na glavnik...”
Ce odmislimo trdo rockovsko avten-
tifikacijsko podstat — pravi rock je
elektricni rock —, nam posreceno
sugerira naprezanja konstruiranja
drugacnosti oddaje. Obenem pa nas
opozarja Se na nekaj: Unplugged je
kot studijski original postal standard
na Zivih nastopih. “Violoncelistka in
glavnik” sta posreCena metafora
nenehne primerjave publike Zive
izvedbe’ s studijskim, sicer tudi
‘Zivim izvirnikom’. S Pierrom Schaef-
ferjem lahko recemo, da smo na
koncertu zaradi neverodostojne
reprodukcije zvoka cela slisali
zvocni objekt, ‘nekultivirano dimen-
zijo’ tona, ki mu Se nismo pripisali
glasbenih vrednosti. Iskali smo nje-
gov vir, s pogledom tavali po odru,
ga koncno pripeli celistki in loko-
vanju, ter takoj opsovali slabe
ozvocevalce, ki so nam sfiZili glas-
beni uZitek.
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dvorani in ves c¢as sili prek roba ekrana. Splosni plan, ki
razodeva prisotnost publike, ali bezni fokus na sedece okrog
odra sta pravo olajanje proti plazeci se kameri, ki obsceno
pociva na poduhovljenem obrazu solista in potem, sledeca
ritmu in strukturi skladbe, hitro skoci pod prste basistu. A ko
je tam, je ze prepozna. Zadrega Unplugged je, da ga ne more-
jo snemati kot rockovski, elektri¢ni koncert, ¢eprav to po svo-
jem akusti¢cnem aspektu je (“mikrofonizacija v polju vidnega”,
tockasti vir zvoka, ki je membrana zvoc¢nika).”?

Akusti¢na serija na MTV pa implicitno postavlja Se
vpradanje $irSih razseZznosti. Nobenega dvoma ni, da je izbor
izvajalcev povsem arbitraren in izraZza dominantna trzna
razmerja v svetovni popularni glasbi, ki so vpeta v triadno
globalizacijo produkcije in potrosnje v ZdruZzenih drzavah
Amerike, Evropi in na Japonskem (Negus, 1992). Steven Feld
ob pojmu shizofonija opozarja na ta razmerja v world music,
ki so hegemoni¢na razmerja prisvajanj: “Na eni strani
obcudovanje in spostovanje, glavni vir povezav, ustvarjalnosti
in inovacije, ki se zrcali v diskurzu koreninskosti, reproduci-
ranja in razSirjanja ‘tradicije’, na drugi kontramelodija moci,
nadzora in dominacije, vira asimetrije, posedovanja glasbe kot
blaga v hegemoni¢nem diskurzu odtegnitve” (Feld, ibid.: 238;
o tem tudi: Guilbault, 1993). Ko “top pop glasbeniki izstekajo
svoja glasbila in igrajo Cisti in nepopaceni rock’n’roll” (MTV
Programmes, 1994), v svojo zvo¢no podobo vkljucujejo, ne
dvomimo, iskreno, polni ob¢udovanja, tudi domiselno, ‘ek-
soti¢na’ glasbila, denimo tolkala iz gamelanskega orkestra,
afriske in afrokaribske idiofone, piscali iz Azije, celo najeti
orkester maroskih glasbenikov. A nasprotna melodija?

Se bolj nazorna pa je prigoda, ki potrjuje zgoraj navedeno, in
to na povsem institucionalni ravni povezav v globalni mrezi MTV.
Na MTV Brasil (oddajati je zacel leta 1990) je svoj Unplugged
odigral brazilski zvezdnik world music Gilberto Gil. Po vzoru
angloameriSkih oddaj je uspe$nemu koncertu sledila izdaja albu-
ma. Toda prislo je do pravnega spora in album v Braziliji proda-
jajo pod naslovom Unplugged, povsod drugje pa pod naslovom
Acoustic. Album je bil sicer povsod navduseno sprejet, saj je
imenitno odigran, radoziv in virtuozen. Morda prevec, da bi ga
pod izStekanim imenom predvajali na ‘nasi MTV".

ICO VIDMAR, diplomirani sociolog kulture, glasbeni publicist,
soustanovitelj Slovenskega zdruZenja za popularnoglasbene
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