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Izvlecek: V 20. stoletju se je glasbcno trzis¢e iz koncertnih in drugih odrov s pomocjo
mnozi¢nih mcdijev v veliki meri preselilo v domace okolje. Potreba po prisostvovanju
Zivi glasbcni izvedbi jc postala sckundarna, saj Ne) posnctki glasbcnih izvedb dostopni
vsepovsod. Rezirani glasbeni posnetki so sestavljeni iz izbranih najboljsih veckrat po-
novljcnih izvedb istega glasbcncga dela, so izvaja]sko in akusti¢no spremenjeni, saj ra-
¢unalniska obdelava zvoka omogoca vedno bo[j vsestranske posege v zvocni material.
Glasbena produkcija prcdstavlja kljuéni clement priumestitvi glasbenih delna globalno
glasbcno trzisce, saj posega takov skladatcljsko idcjo kot izvajalsko spretnost.
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Abstract:Inthe2oth century, themusicmarketmovedfrom concert andothcrstages tothe
domestic environment, to a largc extent with the hclp of mass media. The need to attend
alive musical performance has become secondary, as recordings of musical performanc-
es are available Cvcrywhcrc. Studio rccordings consist of selected best takes from multi-
plc pcrformances of the same piece of music. These can be modified to a large extent, as
computer sound processing enables more and more complex interventions in the sound
material. Music production represents a kcy clementin the placcmcnt of musical works
onthe global music market, asitaffecesboth the composcr’s ideaand the pcrformcr’s skill.
Ke}/wor(lxx music production, composition, music pcrformancc, sound rccording, sound

processing

UvOD

zivo izvedena glasba, ki je bila $e v zaletku prej$njega stoletja edina
moznost glasbene percepcije (Crane, 2010), je ob razmahu mnozi¢nih
medijev izgubila primat na glasbenem trzi§¢u. Spletni portali omo-
gocajo (Dredge, 2021) poslusanje glasbenih del milijardam ljudi, tudi tistih
glasbenih del, ki so bila $e v 20. stoletju tezko dostopna zaradi geografsko po-
manjkljive distribucije vinilnih plo$¢, kaset in zgo$¢enk. V primerjavi s $tevi-
lom izvedb Zeleznega repertoarja klasi¢ne glasbe preteklih obdobij se na kon-
certnih odrih novokomponirana umetnostna resna glasba izvaja mnogo manj,
najvec¢krat samo krstno, zato je praviloma posneta. Ti posnetki Zivijo svoje na-
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daljnje Zivljenje v okviru specializiranih radijskih programov oziroma v digi-
talnem okolju spletne glasbene ponudbe.

Za predstavitev glasbe vseh Zanrov je danes izjemno pomembno, da so po-
snetki glasbe narejeni na nadin, ki ustreza tako avtorjevi estetski ideji kot tudi
tehnolosko-akusti¢nim zahtevam. Pred pojavom snemalne tehnike so se glas-
beni ustvarjalci mnogo bolj oklepali naravnih akusti¢nih pravil, ki veljajo na
glasbenem odru, ¢e so hoteli glasbeno misel oblikovati tako, da je bila ob¢in-
stvu razumljiva. Zavedati so se morali naravnih akusti¢nih razmerij jakosti
med posameznimi glasbili, sicer podrobnosti njihovih glasbenih del niso bile
sline. Danes vecina ustvarjalcev popularne glasbe Ze med ustvarjanjem upo-
$teva moznosti mikrofonske tehnike, naknadnega ve¢kanalnega mes$anja in
oblikovanja zvoka, masteringa, retu§ izvajalskih napak itd. Tudi najtisje glas-
bilo je mogoce v kon¢no zvocno sliko vkljuditi kot osrednje in najglasnejse.
Ceprav so bili skladatelji umetnostne glasbe pionirji na podroéju elektroakus-
ti¢ne glasbe, se uporaba sodobnih tehnologij doslej $e ni zelo sprijela pri sklada-
teljih akusti¢ne umetnostne resne glasbe. Pri tem ustvarjalnem procesu obstaja
$e ogromna nisa neizkori$¢enih moznosti prav na podro¢ju uporabe tehnologij
glasbene produkcije. Ze zdaj pa velja, da kon¢na verzija posnetka tako popular-
ne kot umetnostne glasbe ve¢inoma akusti¢no ni ve¢ taksna, kot jo je bilo slisa-
ti v ¢asu snemanja na odru ali v studiu.

Da bi glasbeno delo zazZivelo na trzi$¢u, izvedba pred ob¢instom sploh ni
ve¢ potrebna. Predvsem je to odvisno od Zanra posnete glasbe. Medtem ko se
posnetki klasi¢ne glasbe prilagajajo ute¢enim estetskim kriterijem tradicional-
nega akusti¢nega okolja, pri popularni glasbi veljajo kompleksnejsi standar-
di za zajem in obdelavo zvoka. Tovrstnim trendom pocasi, a zanesljivo sledijo
tudi posnetki umetnostne resne glasbe. Na tej tocki se zacenja izmenjava vlog
med tehnologijo in izvajalskimi muzikalnimi vrlinami, prednost glasbenega
producenta pred dirigentom, mo¢ oglasevanja in trzenja pa se pogosto dviguje
nad primarno estetsko mo¢jo novonastale glasbene kompozicije, katere koné-
ni produkt, glasbeni posnetek, lahko mo¢no variira glede na stopnjo tehni¢-
ne obdelave. Pri glasbi, ki je namenjena poslusalcem izklju¢no preko zvo¢nih
posnetkov, je vloga glasbene produkcije in postprodukcije klju¢na. Glasbeno
izvedbo lahko s tehnoloskimi sredstvi radikalno modificiramo, spreminjamo
tempo, dinamiko, retusiramo, spreminjamo zvocne barve, razmerja glasnosti
med skupinami glasbil, odmev in mnoge druge akusti¢ne parametre. Topogle-
dno je celo funkcija dirigenta, ki pred ansamblom nastopa kot umetniski vod-
ja z dolZznostjo uravnavanja nastetih izvajalskih in akusti¢nih parametrov, do
neke mere razvrednotena.

Obstaja vedno ve¢ orodij za obdelavo zvoka. Kakor je bilo v za¢etku radi-
ofonije skoraj nemogo¢e manipulirati z zvokom tako, da poseg ne bi bil prepo-
znaven poslu$alcem, se je s¢asoma na magnetofonskih trakovih razvila relativ-
no uspe$na metoda rezanja in lepljenja najboljsih posnetih delov skladbe (angl.
avdio editing). Z uporabo digitalne tehnike se je kompleksnost obdelave zvo-
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ka mo¢no razmahnila, zaradi tega pa se je podaljsal postprodukcijski proces.
Stopnja postprodukcije je odvisna od tehni¢ne in izvajalske kvalitete posne-
tega materiala, ki je na voljo za naknadno obdelavo. Standard obdelave zvo¢-
nih posnetkov se nenehno visa, saj je ta vedno celovitej$a in zahtevnejsa, praksa
glasbene produkcije pa kaze, da se tega zaveda in posluzuje vedno veé glasbe-
nih ustvarjalcev. Celo posnetki koncertov, ki so enkratni dogodki, so lahko
postproducirani in je v njih radikalno spremenjena kvaliteta tako izvedbene
kot akusti¢ne strukture.

Zalazjo ponazoritev snemanja in naknadnega obdelovanja glasbenega po-
snetka vzemimo primerjavo med glasbeno (Moorefield, 2010) in filmsko (Sko-
fi¢, 2017) produkcijo. Pri scenosledu filma je povpreénemu gledalcu zaradi vizu-
alnih podob jasno, da je film kot celota sestavljen iz kratkih kadrov in sekvenc.
Jasno mu je, da so bili ti kadri v sklopu filmske produkcije posneti ve¢krat in da
je reziser izbral in v celoto povezal najustreznejsi material. Podobno je pri izde-
lavi studijskih glasbenih posnetkov, vendar povpre¢nemu poslusalcu glasbe se-
gmentirani postopki glasbene produkcije niso nujno sami po sebi umevni, saj je
zvo¢na informacija v dokondani glasbeni posnetek povezana na zaznavno manj
o¢iten nacin. Tako kot pri sestavljanju posameznih delcev filma se pri studijski
produkeciji glasbe povezujejo in v celoto sestavljajo (Agarwal, b. 1) izseki glasbe-
nega dela, z glasbeno partituro in s ¢asovnim parametrom definirane muzikal-
ne fraze, morda celo korekcije posameznih pasaz ali posameznih tonov. Tako je
skladba v svojem ¢asovnem poteku povezana iz krajsih delcev, ki morajo biti v
celoto sestavljeni tako, da rezov slusno ne zaznamo in da skladba deluje kot ne-
deljiva, brezhibno izvedena celota.

Slika 1
Zaslonski pometek iz vec kmjfz'b delov se.rtﬂv/jme skladbe v ﬂp/ikﬂfijz’ Sequoztz
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Slika 1 prikazuje sestavljanje posnetka iz kratkih delov posnetega materia-
la. V zgornjem levem delu slike so v obliki pokon¢nih ¢rt vidni rezi, kjer so spo-
jeni razli¢ni posnetki na nacin, da jih slu$no ne zaznamo. V sredini slike je vid-
na virtualna me$alna miza (Izhaki, 2011).

Dokonc¢an, na trzi$¢e postavljen glasbeni izdelek je ve¢inoma v stereofor-
matu, kar pomeni, da je zvo¢ni zapis kodiran na dveh kanalih, levo — desno, in
ustreza potrebam predvajanja na dveh zvoc¢nikih — za levo in desno uho, s ¢i-
mer poslugalec dojema panoramo (lokacijo posameznega vira zvo¢ne informa-
cije: ali je bolj levo, desno, blizje, dlje itd.). Medtem, ko se filmsko gradivo tra-
dicionalno ustvarja s hkratno informacijo enega objektiva za dani trenutek v
posnetku, je snemanje glasbe mnogo kompleksnejse, saj praviloma snemamo
najmanj stereosliko (tj. uporabljamo najmanj dva mikrofona), ve¢inoma (Mar-
tin in Hornsby, 1994) pa uporabljamo ve¢ mikrofonov. Z njihovo postavitvijo
v prostoru (pri ¢emer sta pomembna dejavnika usmerjenost in razdalja mikro-
fonov od zvo¢il oziroma glasbil) ustvarjamo barvno in prostorsko sliko posnet-
ka. Zajeti signali so dodatno obdelani na mealni mizi (jakost glasbe iz posa-
meznih mikrofonskih vhodov uravnavamo v smiselno celoto, manipuliramo z
zvo¢no barvo — z alikvotnim frekvenénim spektrom, umetnim odmevom itd.).
Tako zajet zvok lahko s pomod&jo mesalne mize zdruzimo v stereozapis, lahko
pa ga ohranimo v ve¢kanalni obliki in ga kot takega nadalje oblikujemo s po-
modjo ra¢unalniskih aplikacij in/ali me$alne mize. V tem primeru ima obde-
lovanje glasbenih posnetkov v primerjavi z montazo filma poleg ¢asovne kom-
ponente Se kompleksno ve¢kanalno strukturo (Copple, 2021) zvo¢nega zapisa,
ki ga morajo tonski mojstri in glasbeni producenti slu$no utrezno obvladovati.

Posamezni mikrofonski vhodi so v okviru slike 2 vertikalno nanizani,
skupni stereozapis zvo¢nega miksa pa se nahaja na vrhu. Da bi se izognili neze-
lenim $umom in ambientalnim motnjam, so steze (Reichenberg, 2018) posne-
tih glasbil v ¢asu, ko ne izvajajo glasbe, izrezane. Na teh mestih je t. i. digitalna
ti$ina (temne vrzeli med posnetki). S tem se izbolj$a kvaliteta (»Digital Silen-
ce«, 2022) kon¢nega skupnega stereozapisa.

Z visanjem tehnoloskih kriterijev se porajajo vedno novi referenéni po-
snetki, na katere se naslanjajo avtorji in izvajalci glasbe: svoje izdelke si Zelijo
postaviti na ¢im visjo avdiofilsko in izvedbeno raven. V okviru ve¢kanalnega
editiranja (Kefauver in Patschke, 2007) posnetka lahko mote¢ glas ali instru-
ment iz celotne zvo¢ne slike enostavno umaknemo in zamenjamo, pri ¢emer
velja, da mora biti zvo¢ni material na snemanju dobro akusti¢no izoliran in da
posamezna steza vsebuje izklju¢no Zeleno glasbeno vsebino. Ce je mikrofon
na snemanju zajel $e druga glasbila (npr., pri klasi¢nem snemanju simfoni¢ne-
ga orkestra na mikrofon klarineta nehote posnamemo $e ostale v bliZini sede-
¢e izvajalce), potem enostaven izbris steze ne bo ustrezen. Mikrofonsko izolira-
na studijska snemanja so najuporabnejsa v kontekstu filmske (Snemanje zvoka,
b. 1) glasbe, popularne glasbe oziroma povsod, kjer so posamezni glasbeniki
ali skupine glasbenikov, ki igrajo isto glasbeno linijo, brez organizacijskih te-
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Slika2
Primer veckanalnega pregleda posnetega glasbenega dela v programu Logic Pro X, zaslonski
posnetek

zav akusti¢no lo¢eni med seboj. Njihovo skupno, sinhronizirano muzicira-
nje v tem primeru uravnava slu$na metronomska informacija, ki jo imenuje-
mo »klik« in ji izvajalci prisluhnejo preko slusalk, zato da signala ne zajamejo
mikrofoni. Klik omogoc¢a tudi naknadno snemanje ali nasnemavanje, tako da
hkratna skupna igra sploh ni potrebna. Zvo¢ni material kon¢nega posnetka se
tekom posameznih snemanj v plasteh po stezah nalaga v skupno ve¢kanalno
obvladljivo celoto. Skladatelji in aranzerji Ze v zasnovi svojih glasbenih del ra-
¢unajo z opisanim na¢inom snemanja, saj jim to omogoca izdelavo glasbe, ki si-
cer v konvencionalnih akusti¢nih pogojih (Franko, 2016) skupne igre na glas-
benem odru ne bi bila mogo¢a.

Najpogosteje so iz skupine glasbenikov, ki izvajajo glasbo hkrati, zvo¢no
izolirana tolkala, saj njihov zvok zaradi velike glasnosti v dolo¢eni meri zaje-
majo vsi mikrofoni v prostoru. To preprecuje natanénost zvo¢ne informaci-
je posameznega glasbila, ki ga z dolo¢enim mikrofonom to¢kovno zajemamo.
Tolkala so na odru akusti¢no lo¢ena s paravani ali pa fizi¢no lo¢ena tako, da
so locirana v posebej urejeni snemalni kabini, ki ni v istem prostoru. Nezeleni
posneti material na posameznemu mikrofonskemu vhodu, imenovan tudi b/e-
ed (angl.), je poleg klika, ve¢kratnega odmeva, tolkal ali drugih glasnih glas-
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bil $e zvok monitorskih zvo¢nikov, ki jih izvajalci popularne glasbe praviloma
uporabljajo pri glasnih izvedbah v Zivo, da imajo lahko intonané¢no in ¢asovno
izhodi$¢e za skupno muziciranje. Ustvarjalci glasbe se danes vedine teh para-
metrov zavedajo in svoje delo organizirajo v skladu s tehnologijo glasbene pro-
dukcije od zasnove svoje skladbe dalje. Proces glasbene produkcije tako v svoji
zacetni fazi vkljuuje Ze sam kompozicijski postopek, glasbeni aranzma in pri-
pravo skladbe za snemanje. Ceprav se je zatetna produkcijska faza sprva najbolj
nanas$ala na ustvarjanje popularne glasbe, se ji v 21. stoletju pribliZuje tudi ved-
no vegje Stevilo ustvarjalcev (Karun, 2016) resne umetnostne glasbe.

Zaradi tehni¢nih moznosti se je s¢asoma tudi nekoliko omilil bonton veé-
jih skupin glasbenikov na odrih. V 20. stoletju je bila priblizno deset sekund
pred zaletkom snemanja glasbe zahtevana stroga tisina, sicer so motnje osta-
le v posnetku in jih ni bilo mogo¢e odstraniti. Danes je tak$na manira potreb-
na predvsem zaradi skupne zbranosti, medtem ko je akusti¢ne motnje moz-
no odstraniti. Ce imamo zvo¢ni posnetek s slisno napako — s tonom napaéne
tonske visine, zaigranim v nepravem ¢asovnem okviru, z akusti¢no ambiental-
no motnjo, kot je Sum, ropot, ali elektronsko motnjo v posnetku — lahko s po-
modjo vizualnega ra¢unalniskega vmesnika (CEDAR Audio, b. I.) tak$no na-
pako odpravimo ali pa njeno motnjo vsaj slu§no omilimo. V ¢asu pred letom
2000 so bile tovrstne postprodukecijske storitve zelo tezko izvedljive oziroma so
bili postopki obdelave zvoka izjemno zamudni (DiCesare, 2013) in zaradi tega
predragi, nekonvencionalni, z majhno verjetnostjo ustrezne odprave problema.

Mnoge tehnoloske iznajdbe (Veber, 2006), ki danes omogocajo komple-
ksne postprodukcijske posege v posneti glasbeni material, imajo zal za posle-
dico preveliko zanasanje izvajalcev na moznosti korekeije njihove pomanjklji-
ve ali slabe izvedbe. Ker v 20. stoletju o tem ni bilo mogoce razmisljati, so bili v
povpredju izvajalci na snemanjih bolje pripravljeni pa tudi izvajalska raven glas-
benikov je morala biti brezkompromisno visja, kot je danes. Kvaliteta glasbeni-
kov se nenehno dviguje, prav tako pa tudi kriterij, po katerem ocenjujemo teh-
ni¢no brezhibnost zaigrane glasbene vsebine. Vendar lahko danes ravno zaradi
pomoti tehnologije omogocimo solidne izdelke izvajalcem, ki delajo ve¢ teh-
ni¢nih napak, medtem ko v preteklosti to ni bilo mogo¢e. Nezmoznost tehno-
loskega korigiranja glasbenih izvedb osvetljuje neizpodbitno izvajalsko mojstr-
stvo velikih glasbenih imen 20. stoletja, medtem ko lahko v 21. stoletju vselej
obstaja dvom, da so posnetki tehnolosko korigirani, s tem pa izvajalsko ne pov-
sem avtenti¢ni. To velja tako za studijske kot za koncertne posnetke, ki so sicer
posneti v Zivo, a imajo pred objavo moznost obdelave.

Seveda danes obstajajo $tevilni glasbeniki z brezhibnim tehni¢nim in mu-
zikalnim izvajalskim potencialom, vendar ra¢unalniska glasbena postproduk-
cija vrhunske glasbene izdelke omogo¢a tudi glasbenikom s skromnejsim iz-
vajalskim potencialom. Produkcija njihovih izdelkov je zaradi $tevilnejsih
napak zahtevnejsa in dologtrajnejsa, s tem pa tudi drazja. Ob ustreznem vode-
nju snemanja je mogoce v okviru postprodukcije izvajalsko povpre¢ne ali pod-
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povprecne posnetke postaviti na relativno visoko kakovostno raven. Taksnih
izdelkov povpreéni izvajalci v 20. stoletju niso mogli proizvesti, zato je bila pe-
$¢ica vrhunskih izvajalskih imen, vsaj kar se ti¢e interpretacije resne umetno-
stne glasbe, neizpodbitno odli¢na. Danasnja poplava tehni¢no neopore¢nih iz-
vedb zaradi moznosti zvokovnih modifikacij zmanj$uje vrednost tistih, ki so
vrhunske same po sebi.

Ustvarjalci in poustvarjalci glasbe se zavedajo vedno novih storitev v pro-
cesu glasbene produkcije, ob tem svoje izdelke primerjajo (Smus, 2018) s kon-
kuren¢nimi. Danes je globalni trg resne umetnostne glasbe preteklih obdobij
takoreko¢ popolnoma zasi¢en s posnetki Zeleznega repertoarja. Ob stotinah
izvedb temeljnih del, kot so npr. Beethovnove klavirske sonate, si danasnji in-
terpret ob izdaji svojega fonograma na svetovnem spletu ne more privoséiti
napacno zaigrane note ali neustrezno interpretirane fraze. Na trzi§¢u obsta-
ja ogromno $tevilo izvrstnih posnetkov, zato ni razloga, da bi si kdor koli Ze-
lel kupiti in poslu$ati manj kvalitetno izvedbo. S tega vidika raste tendenca po
tehnoloski retusi (CEDAR Audio, b. .) in korekcijah zaigranega materiala, ¢e
stevilo sintakti¢nih in muzikalnih napak v izvedbi le ni preveliko. Mnogi izva-
jalci na snemanja prihajajo sklonjenih glav, postajajo pa glasni, ko gre za iskanje
moznosti korekeij njihove izvedbe v okviru avdiomasteringa.

Na sliki 3 je razvidna grafi¢na podoba zvoénega spektra (Se kdaj vprasa-
mo, kaj je zvok?, b. d.) v oznatenem ¢asovnem izseku glasbene izvedbe. Dolge
horizontalne ¢rte predstavljajo lezedi ton z njegovimi alikvoti (na dvakratnike
osnovne frekvence), krajse ravne ¢rte pa posamezne tone melodije, ki jo zaigra
klavir. Vertikalne ¢ree so zgo$¢ine visjeharmonskih frekvenc, ki se porajajo ob
vzburjenju posamezne strune. Z grafi¢cnim vmesnikom aplikacije Cedar Reto-
uch lahko ponazorimo moznost retusiranja in manipulacijo tonske visine ter
dolzine pa tudi tonske barve, ¢e privzamemo, da lahko korigiramo vsak alikvot
posebej. Posamezno ¢rtico v sosledju korakov oznadimo, vertikalno/horizon-
talno premaknemo, kopiramo, brisemo, interpoliramo (Kramar, 2013) itd., pri
¢emer slu$no sprotno preverjamo, ali so ratunalnisko obdelane razlike v zvo¢-
nem posnetku ustrezne ali ne. V osnovi je manipulacija z zvo¢nim zapisom na
tak nacin izjemno natan¢na, a zamudna — in ne prinasa vedno ustreznega re-
zultata, posebej v primeru, ¢e je zvo¢na slika kompleksna in polna muzikal-
nih podrobnosti. Takrat posamezni toni v dvodimenzionalni grafi¢ni podobi
niso dobro razpoznavni, saj je zvo¢nih informacij preve¢, da bi jih lahko vizual-
no osamili. Eno izmed orodij avdiomasteringa ki trenutno razvija jasnejsi gra-
ficni pogled v ve¢plastnost zvocne slike, je aplikacija SpectraLayers z vpeljavo
3D-spektralnega prikaza. Na tak nacin je kompleksni zvo¢ni material grafi¢no
bolje segmentiran in s tem lazje obvladljiv. Med ra¢unalniske aplikacije (Pe¢-
ko, 2014), katerih grafi¢ni vmesnik je optimiziran predvsem za uglasevanje po-
snetkov z napa¢nimi intonacijami glasbil in vokalov, sodi studio Melodyne. S
tem orodjem lahko korigiramo npr. zelo nestabilne intonacije pevcev in napad-
no petje grafi¢cno mapiramo na prave tonske visine.
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Slika 3
Speklmgmmski pri/eaz g/ﬂsbfne sekvence v ap/z’kaa’j[ Cedar Relouch, zaslonski pomm’k

Poslusalci radijskega programa glasbene posnetke nehote primerjamo ene-
ga z drugim, sploh ¢e jih poslusamo konsekventno v sporedu radijskega pro-
grama. Pogosto lahko opazimo, da je posamezni posnetek prisotnejsi (Romih,
2016) od drugega, glasnejsi, v njem je slisati ve¢ podrobnosti, lazje spremljamo
njegovo muzikalno sporo¢ilo, ni nam treba napenjati uses ali dvigovati glasnos-
ti zvoka na predvajalniku. Ob tem nehote presodimo, da je s tehni¢nega vidika
glasnejsi posnetek boljsi od tiSjega (Hodges in Sebald, 2011), saj v tiSjem presli-
$imo mnogo glasbenih informacij in se nam s tem zdi manj kvaliteten.

Pri posnetkih popularne glasbe je raven glasnosti tekom trajanja celotne
skladbe pretezno izenacena (Morrison, 2011), zato se ti dokaj razlikujejo od
posnetkov akusti¢ne umetnostne glasbe, kjer so dinami¢ne razlike med ppp in

[If izjemno velike, denimo pri simfoni¢ni glasbi. Orkestrski fortissimo je lah-
ko v svoji najglasnejsi tocki tako glasen kot izvedba trdometalske glasbe, ven-
dar potek klasi¢nega glasbenega dela praviloma ne ostaja ves ¢as v istem razpo-
nu glasnosti in preide v tije sekvence. Simfoni¢ni orkester lahko z akusti¢nimi
glasbili doseze glasnost med 100 in 110 dB, kar dosegajo tudi glasne metalske
skupine v popularni glasbi. Razlika je edino ta, da imajo slednje ojacan zvok,
predvajan preko zvo¢nikov, to stopnjo glasnosti pa lahko $e nadalje zvi$ujemo.
Tolik$ne dinami¢ne spremembe kot pri klasi¢ni glasbi se pri popularni glas-
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bi skoraj nikoli ne pojavijo. S tem postane akusti¢na klasi¢na glasba v svoji iz-
virni ideji kontrastne dinamike v tihih delih podmodulirana (Rantusa, 2022)
in pretiha za primerjavo s kompresirano zabavno glasbo. Iz tega razloga so se
v 21. stoletju zgodili premiki tudi na podroé¢ju postprodukcije klasi¢ne glasbe.
Da bi skupno povpre¢no glasnost klasi¢nega akusti¢nega glasbenega dela dvig-
nili in jo priblizali povpre¢ni skupni glasnosti posnetka zabavne glasbe, je tre-
ba ti§jim delom skladbe povecati glasnost. S tem sicer izni¢imo sporo¢ilno mo¢
velikih kontrastov glasnosti, v radiofonskem smislu pa omogo¢imo razlo¢nej-
$e poslusanje tihih delov skladbe. Tisje dele zvo¢nega signala lahko spremeni-
mo v glasnejse z uporabo t. i. limiter-kompresorjev, orodij, ki stiskajo dinami¢-
ni razpon med najtisjimi in najglasnej$imi zvoki tako, da ojacujejo tihe zvoke
in zmanj$ujejo glasnost glasnih.

Slika 4
Primer /z‘mitfr»kompramja Fﬂ/}ﬁ/tfr, zaslonski pometf/c

Presoja o tem, koliko naj bi bili poudarjeni tihi zvoki in sti$ani glasni, je
prepuséena estetskemu kriteriju zvokovnega mojstra, ki uravnava in postavlja
ravnovesje med kvaliteto zvoka ter Zeleno kon¢no glasnostjo glasbene sekven-
ce. Pretirano digitalno pa tudi analogno stiskanje (Shimazu, 2022) zvoka lah-
ko privede do popacenj zvoka in spremeni osnovne karakteristike naravnega
akusti¢nega zvena glasbil. Zato je pogosto smotrneje, da tihe dele adaptiramo
v smislu digitalne montaze in raven njihove glasnosti spreminjamo »ro¢no«,
kot je prikazano na sliki s. V tem primeru ne spreminjamo barvnih karakeeri-
stik zvoka, samo glasnost. Tak poseg ima za posledico izjemno visoko glasnost

127

NMLINSOd WANDOAZ O OAV.LSATUd S ISV IO ANV IINOIINO * DINV.LS VOIZ



GLASBENOPEDAGOSKI ZBORNIK « LETNIK/VOLUME 18 « STEVILKA/NUMBER 37

tihih glasbil, pri ¢emer morajo skladatelj, glasbeni producent ali zvokovni moj-
stri, ki modificirajo zvok, presoditi estetsko konsistentnost tehnoloskega po-
sega.

Slika 5

Ummdmnjeg[ﬂmwti ZI)Okﬂ Ztlp[lkﬂ(lj(l LOgiCPTOX Zélf/OﬂSkl'PO‘Vlflt’k

Pomemben dejavnik pri kompresiji tihih zvokovnih informacij so tudi
nezeleni ambientalni $umi, ropot ventilatorjev klimatskih naprav. To je t. i.
analogna ti$ina, ki za razliko od digitalne ti$ine dosega na$ slusni prag in je
njen koncept $ir§emu ob¢instvu najnazorneje predstavil skladatelj John Cage
v skladbi z naslovom 4£%3“ Kadar dvigujemo glasnost tihim delom posnetka,
z njimi avtomatsko dvignemo tudi stopnjo analogne ti$ine — $uma in drugih
odveénih zvo¢nih informacij, ki v sosledju glasbe postanejo neproporcionalno
glasne. V izogib temu postprodukcijskemu dejavniku uporabljamo orodja za
odstranitev Sumov tako, da ra¢unalniski aplikaciji ponudimo signal analogne
tisine, ki se nahaja v najtisjih delih posnetka, preden se glasbena izvedba za¢ne
oziroma potem, ko se kon¢a. Ra¢unalni$ki proces nato ta material odsteje in
izbri$e iz glasbenega posnetka. Eden takih algoritmov je spektralni DeNoise
aplikacije iZotope RX. Pri oznaditvi analogne tisine je treba paziti, da vanjo ni
zajet tudi frekven¢ni obseg, v katerem poteka muzikalni zvo¢ni material, sicer
bi z njegovo odstranitvijo v glasbi nastala neZelena sprememba barve zvoka.

V 21 stoletju se je s pojavom spletnih elektronskih medijev pojavila pra-
va tekma v dvigovanju povpre¢ne glasnosti posnetkov. Pri tem so zaporedna
radijska predvajanja zgo$¢enk razli¢nih zalozb (Se posebno, &e je $lo za novej-
$e in starejSe posnetke, ki so sledili razli¢nim standardom) privedla do tako ve-
likih razlik v glasnosti, da po glasnem posnetku naslednjega, tihega posnetka
ob enaki nastavitvi glasnosti na radijskem aparatu skoraj nismo mogli slisati.
Evropska radiodifuzna zveza (EBU) je tako leta 2010 sprejela priporo¢ilo EBU
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Slika 6
Spekiralni DeNoise v aplikaciji iZotope RX-7, zaslonski posnerek

R 128 za zvo¢no normalizacijo in najvijo raven avdiosignalov z vrednostjo -23
LUES. LUFS, Loudness Units relative to Full Scale, je merska enota, ki se upo-
rablja pri dolo¢anju povpre¢ne glasnosti glasbenega posnetka skozi ¢as traja-
nja posnetka. Oditki so negativni, npr. -23 LUFS, -18 LUFS, -14 LUFS. Bolj
kot se vrednost bliza o, visja je povpre¢na glasnost posnetka. Evropske radijske
postaje na ta nacin skrbijo za okvirno izenaenost glasnosti, na spletnem trzi-
$¢u pa so slednje $e precej visje. Priporotilo (Mastering The Mix, 2020) porta-
la YouTube za masterirane posnetke je med -13 in -15 LUFES in ne glasneje kot
-9 LUFS. Pri teh vrednostih je razmerje med tihimi in glasnimi deli glasbe sti-
snjeno do te mere, da merodajnih kontrastov v glasnosti skoraj ve¢ ni. Kompre-
sija klasi¢ne glasbe je v okviru tak$nih parametrov estetsko resno vprasljiva, saj
izvirna ideja skladateljev ni vklju¢evala tako majhih kontrastov glasnosti. Ne
ujemajo se z naravnimi akusti¢nimi zakoni.

Odpvisno od tega, kaksno zvrst glasbe in koliko glasbenih izvajalcev hkra-
ti snemamo, si izberemo tudi snemalni prostor, v¢asih je to dvorana, cerkev,
prostor na prostem, drugi¢ studio. Ker izbira prostora ni vedno idealna, zara-
di razli¢nih mikrofonskih postavitev (Kreslin idr., 1986) ne moremo zadostno
kontrolirati skupne zvo¢ne slike v smislu zvo¢nih barv, odmeva ipd. V vsakem
primeru je treba posnetek modificirati, zvo¢no oblikovati ali masterirati na na-
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Slika~
Procexiranje izvirnega pomel/ca na EBUR 128 — standard integrirane g/amwti pomelku

(-23 LUFS) s programom Nugen, zaslonski posnetek

¢in, da je zvo¢na slika optimalna. Uspe$nost dela z orodji za avdiomastering je
moc¢no odvisna od izkusenj in individualne estetske presoje zvokovnega moj-
stra oziroma tistega, ki se odlo¢a o kon¢ni podobi zvoka. Kriteriji kvalitetne-
ga izdelka so univerzalni samo do dolo¢ene mere, saj se lahko mo¢no razlikuje-
jo glede na glasbeni zanr (Remillard, 2017) ali na glasbeno izvajalsko zasedbo.

Osrednje okno na zaslonskem posnetku slike 8 s krivuljo prikazuje fre-
kven¢ni spekter in amplitudo signala v posameznem obsegu tonskih viin. S
pomodjo te aplikacije' lahko modificiramo frekven¢ne karakteristike v poljub-
nih pasovih, torej spreminjamo barvo zvoka. Npr., frekvenéno obmo¢je, ozna-
&eno s $t. (3), smo nekoliko stisali, vigje frekvence (7) smo poudarili, najnizjim
(1) pa spet odvzeli nekaj mo¢i. Pomemben parameter, ki ima opraviti ne samo s
prostorsko predstavo zvo¢ne informacije, pa¢ pa tudi s tonsko barvo, je pood-

I heeps://www.izotope.com/en/products/ozone/features.heml
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Slika 8
Akusticno 05/[’/601/4;1]6 zvoka z vticnikom e/evalizato}jd ( E Q\) z'Zolopf Ozone, zaslonski pomelek.

Slika 9

Zaslonska pometka: izbirﬂnje ustreznega odmeva v ap/i/mcz]’z‘ Altiverb
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mev (Kunc, 1981) ali reverberacija. Danes obstajajo Stevilne ra¢unalniske apli-
kacije, s katerimi zvo¢nemu posnetku dodajamo umetni odmev. Tako kot s
frekven¢nimi filtri lahko tudi z odmevom sooblikujemo zvo¢no barvo posa-
mezne mikrofonske informacije na samostojni stezi ali na skupini stez vecka-
nalnega posnetka. Aplikacije nam ponujajo izbiro velikosti prostora, ki ga imi-
tiramo, dolzino in zvo¢no barvo reverberacije, glasnost dodanega efekta, itd.
Novejse aplikacije imitirajo kar konkretne ambiente (Rudolph, 2019) slavnih
studiev in akusti¢no nadpovpre¢no kvalitetnih koncertnih dvoran, kot je pri-
kazano na sliki 9 z aplikacijo Altiverb.

SKLEP

Sodobni ustvarjalci gasbenih del se vedno bolj zavedajo procesa glasbene pro-
dukcije svoje umescenosti v ta proces. Bolj ali manj ves¢e se prilagajajo novim
potem, po katerih pridejo do svojega kon¢nega skladateljskega izdelka: zvo¢ne-
ga posnetka, postavljenega na globalno glasbeno trzi$¢e. V snemalni praksi se
med krstnimi izvedbami umetnostne akusti¢ne glasbe pojavljajo mnogi prime-
ri akusti¢no nekonsistentnih del, ki ob izvedbi na glasbenem odru e zdale¢ ne
zvenijo tako kot na posnetku. V resni glasbi je to, denimo, pogosta raba glissan-
da v harfi, ki pri¢ara ¢arobno vzdusje glasnega orkestrskega finala. Ce to pod-
robnost na posnetku sli§imo, potem se moramo vprasati, ali je glasnost harfe
sama po sebi dovolj velika, da preglasi tolkala in deset trobil, vitevsi §tiri rogo-
ve, ki sedijo poleg harfe in na ves glas trobijo pompozni akord. Te podrobnosti
poslusalec v dvorani skoraj zagotovo ne more slisati, posnetku pa pomagamo z
manipulacijo jakosti to¢kovnega mikrofonskega zajema zvoka harfe na mesal-
ni mizi. S figo v Zepu nastajajo celo solisti¢ni koncerti, npr. hkratna igra flav-
te in orkestra. Skladatelj lahko napise izvajalsko zahteven solisti¢ni part flavte
v nizkem registru, ki v nobenem primeru ne more biti dovolj sonoren in pro-
doren, da bi ga slisali ob hkratni spremljavi orkestrskega tuttija. Temu bi lahko
rekli tudi slab primer komponisti¢ne prakse. Pa vendar, na uspesno izdelanem
posnetku ga lahko sli§imo, &e si je avtor tako zamislil in je glasbeni producent
to njegovo Zeljo uspel realizirati.

Se kompleksnejie so Zelje sodobnih skladateljev umetnostne glasbe, ki
si zelijo akusti¢no enakovredno hkratno izvedbo, denimo desetih solisti¢nih
glasbil, pri ¢emer pri¢akujejo, da bo poslusalec vsako od njih enako dobro raz-
lo¢il. Gre za psihoakusti¢ni fenomen, ki ga lahko enostavno ilustriramo kar
v obratni smeri, s percepcijo posameznega solisti¢nega glasbenika v orkestru.
Rog, denimo, je v ¢asu izvajanja simfoni¢nega dela osredotocen na svojo lini-
jo, poslusa glasbila, ki ga topografsko uvedejo k zac¢etku iganja njegovega mate-
riala, in glasbila, s katerimi je za posamezno frazo izvajalsko povezan. Solist v
orkestru ni pozoren na orkestrsko celoto, saj ni zmozen slediti izvajalskim po-
drobnostim drugih glasbil, to pa tudi ni njegova obveznost. Ker sam odli¢no
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pozna podrobnosti svojega parta, bi si Zelel v kon¢nem skupnem posnetku sim-
foni¢nega dela slisati ¢im ve¢ svojega parta, z vsemi podrobnostmi. Nek drug
solist, denimo violonéelist, bi zase Zelel enako, med poslusanjem posnetka lovi
svojo linijo in zanj bi bilo ustrezneje, da bi bil ¢elisti¢ni part bolj izpostavljen.
Vsak bi rad ¢im veé svojega.

Ceprav si v praksi tako nekateri skladatelji kot izvajalci, ki se zanasajo
na mo¢ posptrodukcijskega mesanja zvoka, Zelijo modifikacije jakosti in pre-
zence posameznih glasbil, to ni mogoce. Tudi ¢e bi bila vsa glasbila to¢kovno
zvo¢no izolirano posneta in enakovredno sestavljena v stereosliko, slusno ne
bi mogli vseh razlo¢iti individualno enakovredno. Popolna akusti¢na demo-
kracija orkestrskih glasbil ne more obstajati, ne v dvorani ne na posnetku. So-
lidna klasi¢na partitura je glasbilom odpirala prostor, da so zazvenela, v sodob-
ni kompozicijski praksi pa se ta pravila na ra¢un tehnologije pogosto izpus¢ajo.
Ker gre za vpra$anje individualne psihoakusti¢ne percepcije, lahko tehnologija
pomaga le v smeri, da ¢im bolj reducira reverberacijo in s tem povecuje defini-
cijo in razpoznavnost posamezne mikrofonske informacije, ¢e privzamemo, da
ima vsak solist svoj mikrofon v neposredni bliZini zvo¢ila in da ta zajema rela-
tivno malo zvo¢nih informacij iz okolice. S tega vidika imajo mnogi skladate-
lji prevelike Zelje ali pa premajhno znanje o tem, kaj je mogoce v okviru glasbe-
ne produkcije uresni¢iti in kaj ne.

Se pogostejie napake so predvidevanja skladateljev, da bodo snemalni po-
goji na koncertih v zivo zadovoljivi za ugoden posnetek glasbe mesanih zanrov,
imenovanih crossover (angl.), Ce zdruzimo rockerski band in simfoni¢ni or-
kester, moramo vedeti, da lahko z nesmotrnim mesanjem zvoka en sam nezen
trzljaj po struni kitare preglasi orkestrski tutti. V praksi koncertnih ozvoéenj se
je v preteklosti prepogosto dogajalo, da je bil 70-¢lanski orkester bolj ali manj v
funkciji grafi¢ne kulise $tiri¢lanskemu bendu. Glede tega nosi tonska ekipa, ki
regulira glasnost zvoka, izjemno odgovornost, opremljena pa mora biti tudi z
velikim estetskim znanjem v kombinaciji s tehnoloskimi izku$njami, sicer lah-
ko izvajalsko in vsebinsko najdrazji projekti postanejo najvedji fiasko, neupo-
rabniin s strani poslusalcev slabo sprejeti. Zato se pogosto zgodi, da se posnetki
kompleksnih crossover-projektov solidno realizirajo Sele po naknadni postpro-
dukeciji, medtem ko neprocesirani prenos preko medijev v Zivo, ali pa vtis na
poslusalca, prisotnega v ozvocenem avditoriju, ne dosega stopnje Zelene kvali-
tete. Skladatelji se tudi ve¢inoma zavedajo, da je akusti¢na izolacija instrumen-
talnih in ve¢jih vokalnih skupin (zborov) za studijske posnetke ugodnejsa, zato
je tehnoloska in izvajalska koordinacija projekta klju¢na.

Posnetek orkestrske spremljave, na katerega naknadno nasnamemo npr.
solisti¢ni vokal, je pri popularni glasbi obi¢ajna praksa. Po tem, ko je orkestrska
spremljava posneta in zmontirana — sestavljena iz najboljsih izvedenih delov,
nanjo na samostojno stezo sinhronizirano posnamemo vokalni part. Preden
ga zdruzimo v stereoposnetek s spremljavo vred, vokal intonan¢no obdelamo,
pazimo na ustrezno artikulacijo in glasnost. Kolikor je mogo¢e, izena¢imo ra-
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ven glasnosti tihih delov z glasnimi, da v konéni zvo¢ni sliki ne pride do nera-
zumljivosti vokalnega parta. Skladatelji v teku svojega dela prejemajo izkusnje
v okviru povratnih informacij, kako so bile njihove ideje realizirane po koncu
tehni¢nih postopkov. Na podlagi dovolj obsirnega znanja in s pravilno organi-
zacijo dela se njihovi naérti ustrezno uresnicujejo. Pogosto pa se tudi zgodi, da
se v tehnoloskem smislu izvedba ne izide, ¢e obdelava akusti¢nih posebnosti ni
pravilno zamisljena in vodena skozi ves postopek glasbene produkcije. Zato je
pomembno, da so ustvarjalci glasbe na tem podro¢ju dobro izobrazeni.
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Summary
UDC 781.6:004.032.6

At the beginning of the previous century, listening to live performances was the only
means ofperceiving music. As the present article notes, however, the rise of mass me-
dia has resulted in live concert events becoming a relatively small market niche. Internet
platforms deliver a range of musical rccordings to billions ofpcoplc, including record-
ings that were difhicult to access in the 20th century due to the limited distribution pos-
sibilitics of physical data carriers.

Today, newly composed contemporary music usually gets very few live public perfor—
mances, which is why audio recordings are so important to COMpOosers. These record-
ings extend their life in the context ofspecialised radio programmes or in the digital en-
vironment of online music offerings. Itis therefore extremely important that recordings
of newly composed contemporary music arc madeina way thatis acceptable to the com-
poser’s aesthetic idea, while at the same time meeting technological-acoustic require-
ments.

After post—production, the final recording of the musical performance is no longer the
same as the performance on stage at the time of recording. Furthermore, performing
in front of an audience is no longer necessary for the musical work to come to life. It is
at this point that the exchange of roles between technology and performing virtues be-
gins, with the preference of the music producer often being more decisive than that of
the conductor. Moreover, the power of advertising and marketing rises above the prima-
ry aesthetic power of the newly created musical composition, whose final product, the
musical recording, can vary greatly depending on the level of technical processing. The
paper summarises the process of music production from the original musical idea to the
distribution of the final product.
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