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Abstract

Music, Every Day, Everywhere

Today’s challenge for the understanding of music in the society and everyday life is a new issue:
music is omnipresent due to the availability of dissemination and storage technologies. Therefore,
attention should be paid to the effects of accessible music, i.e. both to the increased availability of
a variety of musical forms and styles, as well as to the apathy in the reception of music as an object
of special attention. In contrast with technological determinism, we, along with Chion, expose three
dominant technicist myths about high fidelity, reproduction, and the technical management of mu-
sic. Regarding the relationship between sociology and musicology, the author offers—as one of the
possible solutions—an older notion of socio-musicology, as a relevant interdisciplinary approach to
the research on music, to which more productive sections of sociology and ethnomusicology— and
the dilemmas of both— refer. The text focuses on this issue in more detail. Building on the concep-
tualization of the four modes of listening by Pierre Schaeffer, the author argues for a revaluation
of listening to all sound events on a general level, taking into account the listener’s confusion, and
the passages from one listening to the other. The structural role of well-theorized music in the film
could be a convenient way for questioning the role of music in everyday life, also in the case of mu-
zak, which, on a fully functional and economic level, supplies and, in various transformations, still
co-structures modern daily life. The essay is a call for a wider focus in the studies of music as has
been the case in particular in western academia and traditional science.

Keywords: music in everyday life, ubiquity music, technicist myths, four modes of listening, socio-
logy of music, music in film, muzak
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Povzetek

Danasniji izziv za vsako razumevanje glasbe v druzbi in vsakdanjem Zivljenju je neko razmeroma
novo stanje: glasba je zaradi vsem dostopne tehnologije za njeno razsirjanje in shranjevanje vsak-
danja in povsodna. Zato se je treba posvetiti u¢inkom pomnoZene glasbe, tako vecji dostopnosti
raznovrstnih glasbenih oblik in stilov kot otopelosti pri sprejemanju glasbe kot predmeta posebne
pozornosti. Proti tehnoloSkemu determinizmu s Chionom razgalimo tri prevladujoce tehnicisti¢ne
mite o visoki verodostojnosti, reprodukciji in tehni¢nem obvladovanju glasbe. Glede razmerja med
sociologijo in muzikologijo se kot eden mogocih odgovorov ponuja stara zamisel o sociomuzikolo-
giji, ki navaja k resni¢nemu interdisiplinarnemu raziskovanju glasbe, na kar napotujejo produktiv-
nejsi prekati formiranja sociologije in etnomuzikologije ter zadreg obeh, ki se jim besedilo posveca
v vecjem obsegu. Iz konceptualizacije Stirih ravni poslusanja Pierra Schaefferja se zavzemamo za
ponovno splosnejSo revalorizacijo posluSanja vseh zvo¢nih dogodkov na splo3ni ravni, upoStevajoc
posluSalCevo beganje in prehajanje iz enega posluSanja na drugo. Strukturna vioga dobro teoreti-
zirane glasbe v filmu je priro¢na pot pri preizprasevanju vloge glasbe v vsakdanjem Zivljenju, tudi
v primeru muzaka, ki na povsem funkcionalni in ekonomski ravni napaja, glasbeno opremlja in v
razli¢nih preobrazbah Se sostrukturira moderni vsakdan. Spis je poziv k fokusu pri proucevanju
glasbe, SirSemu od obicajnih zakrnelih, izjemnih nacinov predstavljanja in snovanja glasb, kakor so
se uveljavila zlasti v zahodnem akademskem svetu in tradicionalnih znanstvenih disciplinah.

Klju€ne besede: glasba v vsakdanjem Zivljenju, povsodnost glasbe, tehnicisti¢ni miti, Stirje nacini
posluanja, sociologija glasbe, glasba v filmu, muzak
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Tole je niz krajsih zapisov, variacij na dano temo. Vpeljimo ga z ugotovitvijo, da
nobena tradicionalna umetnost iz sredine 19. stoletja s prihodom novih medijev
in tehnologij snemanja, prenasanja zvoka in pozneje njegove digitalne sinteze
ni doZivela tak3nega prevrata kot glasba. Pri tem bi zgresili, ¢e bi vso to nadlego
deterministi¢no pripisali le tehnologiji, saj so bile tehnologije v glasbi navsezadnje
vedno navzoce bodisi kakor glasbila, zasnovana kot stroji, ali pa kot inStrumenti,
na katere je igral ¢lovek (Chion, 1994). V zvezi z zadnjimi zadoS¢a beZen pregled
obseznega dela Andréja Schaeffnerja s podrocja organologije in SirSega premislje-
vanja o izvorih glasbe, kot je Izvor glasbenih instrumenov (1994), ki ga je francoski
muzikolog in etnomuzikolog prvi¢ objavil po raziskovanju v Afriki v tridesetih letih
in dopolnjeval do Sestdesetih let prejSnjega stoletja z dostopnimi zgledi z vseh
celin. Mislec o glasbi je hkrati objavljal tudi Studije o Stravinskem, Debussyju, jazzu
in »Crnski godbi«, kar je bil morda takrat poseben francoski kulturni naklon, a
resna etnoloska in muzikoloSka obravnava jazza - tedanje popularne godbe - je
hkrati pricala o tem, da je vsaj v Franciji zgodaj postajal del izobraZenske kulture in
da se je osupljivo hitro Siril po svetu.

O vsakdanjosti in povsodnosti glasbe

Kaksno je stanje z godbami danes? Glasba je postala vsakdanja in povsodna. Je
mobilna in zlahka prehaja prostor in ¢as. Ima znacaj blaga na kapitalisticnem trgu,
lastninijo jo vsepovprek. S tem je treba zaceti. Tega se je treba resno lotiti ali vsaj
izkazati zavedanje o tem, Ce Ze ne pristnega zanimanja, naj gre za muzikologijo,
sociologijo glasbe, antropologijo, etnomuzikologijo, socialno zgodovino glasbe,
filozofijo in psihologijo glasbe in druge vede, ki se tako ali drugace ukvarjajo z
glasbo. Glasba nas spremlja od jutra do veCera. MnoZijo se njene druZzbene rabe
in nacini potrosnje. ZasliSimo jo povsod in poslusamo jo povsod. Hote ali nehote,
pozorno ali mimobeZno. Nekdo nam jo predvaja, drugi igra za drobiz na ulici ali v
sosednjem stanovanju vadi skladbo in nam najeda Zivce, ker se mu vedno zatakne
na istem mestu. Vendar je vecina glasbe, ki jo sliSimo, posneta. Brendi in oglasa
se iz vseh koncev in krajev, iz prenosnih telefonov ali racunalnikov, radijskih in
televizijskih sprejemnikov, razlicnih predvajalnikov. Klavirsko sonato prekrije
techno beat, popevanje Marjane Derzaj pompozni avizo, ki oznacCuje zacetek velikega
Sportnega tekmovanja. Iz prevec jakostno modulirane reklame kric¢i najnovejsi
hit pop zvezde trenutka, ki ga bo z vami podelil »prijatelj« z druzabnega omrezja.
Obisk koncerta, doZivljanje glasbe »v Zivo« in stik z njo je za vecino ljudi postal
izjemen, redek socialni dogodek, in ravno zato toliko bolj fetiSiziran.

Michel Chion (1994) je pred leti, ko Se splet Se ni bil tako silovito razmahnjen,
ko Se ni bilo novih digitalnih aparatur in pretoka glasbenih zvokov, razmisljal o
ucinkih »pomnoZene glasbe« okrog nas: na eni strani je blagor vec¢ja dostopnost
raznovrstnih glasbenih oblik in stilov, na drugi otopelost pri sprejemanju glasbe
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kot predmeta posebne pozornosti; navzoce je obZalovanje za »imaginarno izgub-
lieno zlato dobo glasbe«, po drugi strani se je treba upreti vsesplosni banalizaciji
glasbe. Ob pestrosti drugih godb Chion brani avtorstvo, »skladateljevo delo,
kar je Cedalje tezje, saj danes avtor, glasbeni ustvarjalec tekmuje z vsepovsod
prisotnimi »velikimi« avtorji iz glasbene zgodovine ne glede na glasbeni Zanr. Ali
je mogoce glasbo »ponovno prisvojiti«? Eden od pogojev za to je razgaljenje treh
prevladujocih tehnicisti¢nih mitov, ki nas obdajajo:

a) Mit o »visoki verodostojnosti«. Hi-fi je komercialen pojem, ob katerem se
pozablja, da reproduciran »posnetek« le v grobih potezah spominja na glasbeni,
zvocni dogodek, koncert. Hi-fi je treba preimenovati v »visoko definicijo«. S prido-
bljenim zvo¢nim detajlom (poudarjenim zvo¢nim spektrom, dinamicnimi kontrasti
ipd.), se od »zvocne realnosti« muziciranja v Zivo oddaljujemo v drugem smislu.
Sam koncert ideoloSko ni manj idealna, mitizirana referenca. Pravzaprav to postaja
vse bolj, saj melomani nimajo realne sliSne izkuSnje, a ravnajo, kakor da jo imajo.

b) Mit o reprodukciji. Po njem mediji, radio, kino, ploS¢e ne proizvajajo glasbe,
marvec jo »reproducirajo«. To je obnavljanje teme o »izgubljeni glasbi« in »idea-
lizaciji preteklih pogojev praks in recepcije glasbe«, na kar na drugi strani stavi
industrija. Radio, ploSce, splet ustvarjajo videz, da glasba obstaja »sama zase,
brez resni¢ne prisotnosti glasbenikov in brez pozornosti poslu3alca.

¢) Mit o tehnicnem obvladovanju glasbe. Z upravljanem naprav za reprodukcijo,
modulacijo zvoka, ki slovijo po natancnosti, se krepi iluzija nadzora. Tehnicisti¢ni
polozaj je razdrazen ob misli, da same naprave ne ponujajo nobenega nacina za
natan¢no obvladovanje glasbenega sporocila. Zato se mnogi nestrpno zatekajo k
tehnologiji, namesto da bi »obdelovali uho«, nacine poslusanja, primerne za raz-
licne godbe (Chion, 1994).

O muzikologiji in sociologiji glasbe

Urednik zbornika nam je v povabilu dal nekaj izto€nic za razpravljanje. Na tre-
nutke se sliSijo kot poziv k domaci »spravic med muzikologijo in sociologijo, ki naj
bi bila »pogosto v antitetichem odnosu«. Ena njegovih podmen je resno interdi-
sciplinarno raziskovanje glasb in glasbenega Zivljenja, ki ga pri nas nimamo. Zakaj
ga ni, je pravo in zoprno vprasanje, zatorej predlog: na plan s prvim takSnim razi-
skovalnim predlogom. Zakaj so iz dvoboja izloene druge vede, etnomuzikologija
in pri nas zivahna antropologija glasbe, ni povsem jasno. Prvi odgovor v »duhu
pomiritvex, ki mi je priSel na misel, je bil sociomuzikologija. Kot Student etnomuzi-
kologije jo je med prvimi leta 1960 predlagal Charles Keil, ko je skusal ovrednotiti
vlogo in status glasbenikov v nekaterih zahodnoafriskih druzbah, potem pa se
je zapletel v poskus razreSitve konflikta med funkcionalnimi in estetskimi vidiki v
godbah razli¢nih kultur. Leta pozneje, ko je tudi etnomuzikologija postajala Cedalje
bolj samozadostna akademska enklava s svojimi doksami, hierarhijami in intituci-
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onaliziranimi pravili igre, je Keil projekt in obet sociomuzikologije povzel priblizno
takole: s tesnejSo primerjavo se lahko vec naucimo o vzajemnem delovanju zvokov
(glasb) in interakcijah ljudi (druzbah in razmerjih v njih) v dolocenih €asih, druzbe-
nih prostorih in kontekstih, ki se jih ne moremo nauciti s transkribiranjem glasbe,
pogovorov in interpretiranjem teh »nasebnih« tekstov (Keil, 1998). Prvotnemu
obetu sociomuzikologije, ki naj bi »od znotraj« proucevala vlogo glasbe, glasbe-
nikov in glasbenih institucij v druzbi, je prikljucil nov, SirSi, obetaven »raziskovalni
teren«, performance studies. V povezavi z gledalis¢em, filmom in drugimi kultur-
nimi formami je to tudi zame izjemno obetaven »teren«. Zgled je delo Philipa
Auslanderija, ki analizira kulturno moc razli¢nega Zivega uprizarjanja v €asu, ko je
televizija kot prevladujoca kulturna oblika prepojila vse sfere kulture do te mere,
da je postala »televizualna« (Auslander, 2008).

V zvezi z odnosom do muzikologije' raje ponovim zapisano drugje (Vidmar,
2014), ob izidu slovenskega prevoda izvrstnega Pojmovnika glasbe 20. stoletja
zagrebskega muzikologa NikSe Gliga (2012). V Sloveniji smo ga nekateri piSoci
0 godbah zainteresirano brali in rabili od njegovega izida v hrvaskem jeziku leta
1996. Klju¢no v njem je, da ne diskriminira glasb, ni vzviSen do tistih, ki ne veljajo
za »umetniSke« ali za visoko kulturo. Gligo je pri obdelavi vsakega pojma dosle-
den dedic raznih teoretskih tradicij, ki so izkaz njegove glasbene, humanisti¢ne
in znanstvene Sirine ter erudicije. Vseeno dvoumno pojasni, da iz malega morja
izrazja »iz jazza, rocka, popa in popularne ter zabavne glasbe, ker tudi te zvrsti
glasbe nedvomno spadajo v glasbo 20. stoletjax, sam izbere le nekatere izraze, za
katere tezko velja, da so strokovni in/ali tehni¢ni pojmi. Zanj pripadajo doloCenemu
»zargonug, a avtor je bil tu posreCeno dosledno nedosleden: po strogih lastnih
znanstvenih (muzikoloskih) pravilih terminologije (strokovni izrazi in tehnicni
pojmi) ti izrazi (kalipso, rock'n'roll, honky tonk piano, blues lestvica in drugi) vanjo
ne spadajo, »pa so se vseeno morali uvrstiti in obdelati v Pojmovniku«. Gligo se
preprosto zaveda, da bi bil kabinetni glasbeni filister, ¢e ne bi ob metrski disonanci
obdelal Se off-beata, ki je v nekaterih glasbenih praksah gost in hudo natancen
tehni¢ni termin s SirSim kulturnim ozadjem, kjer ne prevladuje »glasbena pisnost,
marve¢ »fonografska ustnost«. Le-ta za glasbenike lahko odigra podobno viogo
mnemotehnicnega in skladateljskega pripomocka kot notni zapis. Jazz je Ze prvi
tak zgodovinski zgled. Gligo je sicer v€asih v komentarjih o pojmih, kjer razpravlja
o izbranih definicijah, pomanjkljiv. To se bolj pozna pri izrazih iz popularnih godb
kakor pri pojmih s podrocja komponiranih glasb, avantgardnih tokov in sklada-
teljskih postopkov.

Utrjena predstava o muzikologiji (pri nas) je, da se peca s tisto glasbo, ki se

' za definicijo discipline naj rabi tista iz Harvard Dictionary of Music: muzikologija je »korpus sis-

tematizirane vednosti o glasbi, ki uporablja znanstveno raziskovalno metodo, izhaja iz filozofske
spekulacije in racionalne sistematizacije dejstev, procesov in razvoja glasbene umetnosti, odnosa
loveka do te umetnosti.« (Keil, 1998: 305)
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je, u€ena, kot je bila, zveline »zapisana«, notirana dogajala do konca 19. stoletja
in malo Cez v Evropi in za nazaj velja za umetnisko glasbo. Prevod Pojmovnika, pa
tudi nekaterih drugih del, lahko navsezadnje interpretiramo kot oznanilo, da je po
preteklih petnajstih letih v 21. stoletju tudi domaca muzikologija kon¢no do kolen
zabredla v pestro 20. stoletje, kjer se je dominantnemu, a manjSinskemu delu igra-
ne glasbe pridruzilo Se 99 odstotkov glasbe, ki jo snujemo, igramo in posluSsamo
na tem svetu.

Odlocitev za prevod Gligovega Pojmovnika je lahko znamenje odpiranja neke
dolgotrajne zapore. Zato jo razumemo kot intervencijo v lastno zamejeno akadem-
sko polje, njegove dolocajocCe estetske predsodke, navsezadnje tudi kot poseg v
dolgoletni burZzoazni oportunizem pri delanju akademske kariere, na katerega ni
bila imuna nobena evropska (ali zahodna) katedra. Mimogrede, to zadnje do konca
Sestdesetih let 20. stoletja v dobr3ni meri velja tudi za sociologijo glasbe, ki je
dobesedno potrebovala generacijski prelom v lastnih vrstah, ki je nastal pac s tem,
da so se novi sociologi glasbe formirali kot poslusalci ali praktiki rocka, podobno
kot se je pretezni del povojnih etnomuzikologov oziroma glasbenih antropologov
v ZDA in tudi drugod po svetu formiral ob jazzu in bluesu. Danasnji zgled tehtne in
berljive muzikoloSke razprave o aktualnih raziskovalnih problemih, ki veljajo za vse
glasbe in vede o glasbi, je Glasba iz Oxfordove serije »zelo kratkih uvodov« angle-
Skega muzikologa in specialista za Beethovna, Nicholasa Cooka (2009). Spotoma
smo omenili razlicha mnemotehnicna sredstva kot pomagala pri skladanju. Zato
velja opozoriti na naslednjo opombo v zvezi s skladanjem s pomocjo klavirja, v
»skladateljski kulturi« pogosto stigmatiziranem tudi zaradi Beethovnove posebno-
sti - gluhosti in posledi¢no tega, da je na papirju »gledal svojo glasbo«: »Zamisel,
da je s skladanjem s klavirjem nekaj narobe, je samo Se en primer mita 19. stole-
tja, da je glasba nekaj Cistega, breztelesnega, kar se nepozvano spusti iz svetega
duha. Skladatelji vedo, da glasba ni nekaj, kar kot vreme nastane samo od sebe.
Glasba je nekaj, kar ustvaris.« (Cook, 2009: 78) To sta vedela tudi Charlie Parker in
Ali Farka Touré, le da sta, kakor vemo, ustvarjala z drugimi sredstvi, empiri¢no pre-
izkusala moznosti, se opirala na druga izrocila, obdelovala svoje glasbilo in glas.
Zgodovinsko zahodno delitev dela na skladatelja in izvajalca sta odpravila oziroma
se nanjo sploh nista prevec ozirala, saj v njunem glasbenem delokrogu ni bila tako
mogocna, kar Se ne pomeni, da ni bila navzoca drugace - bila sta pac glasbenika,
predstavnika drugacne glasbene umetnosti.

Prehod v sociologijo glasbe je bolj domac, vsaj v tisti njen obSirni del, ki
obravnava popularne godbe, vklju¢no z zame vedno prvim sociologom glasbe,
ki je ravno proti popularni godbi (»lahki glasbi«) in jazzu usmeril Stevilne tirade,
Theodorjem Adornom. Sociologija popularne glasbe se je pravzaprav formirala
v polemiki z njim, njegovo negativno dialektiko in predvsem z v€asih ¢udaskimi
stalisci in estetskimi vrednostnimi sodbami, kar je v€asih mejilo na obsesijo (to je
bil pravi popakademski Sport negotovih izidov - potol¢i Adorna). John Shepherd
(2013) v orisu zgodovine sociologije glasbe opozarja na dvoje. Najprej na to, da
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dolgo ni bilo prave skupnosti sociologov, ki bi izklju¢no proucevali glasbo, in
zato tudi ni bilo njene kontinuitete. Tudi za »socioloSke klasike« je bila glasba
prej podaljSek njihovega temeljnega dela. Osnovni premisleki sociologije so bili
usmerjeni k razumevanju pojavoy, kot so druzbena neenakost, druzbena kohezija,
logika mnozi¢nih gibanj in interakcija v manjSih skupinah. Na primer, s konstitu-
cijo IASPM (International Association for the Study of Popular Music) leta 1981 se je
oblikovala prepoznavna mednarodna skupnost proucevalcev popularne godbe, v
kateri so prevladovali sociologi in sociologija glasbe (rocka).

Druga zgodovinska poteza glasbene sociologije je njena dolga preokupacija z
»zahodnoumetnisko glasbo«. To zvrst glasbe so imeli za avtonomno in s tem v nje-
nem estetskem jedru izlo€eno iz vsakrsnih vplivov druzbenih procesov, kar naj ne
bi veljalo za ocitno »socialne« tradicionalne oziroma ljudske in popularne godbe.
Po Shepherdovem mnenju je povezana tako s privilegiranim statusom »zahodne
umetnisSke glasbe« v druzbi kot v samem akademskem okolju - tu se je poznal
akademski oportunizem. Kdo pa bi si pacal status in ogrozal pridobljeni akademski
ugled z »lahko glasbo«?

Prvenstvo »zahodne umetniSke glasbe« je zlasti po drugi svetovni vojni prva
nacela etnomuzikologija oziroma antropologija glasbe. Slo ji je za vkljucitev tra-
dicionalne glasbe oziroma neevropske glasbe v Studij glasbe, s€tasoma pa vsake
glasbe v vsaki kulturi, s ¢imer je nacela samoumevnost »zahodne umetniske glas-
be« kot edine glasbe, ki so jo poucevali in raziskovali na univerzitetnih ustanovah
predvsem muzikologi (Keil in Feld, 1994; Leydi, 1995; Merriam, 2000). Za mlade
druZboslovce je od sredine Sestdesetih let veljalo nekaj podobnega. Na univerzo
so prinesli svoje politi¢ne, kulturne in glasbene afinitete, ki so bile del kulturnih
in politi¢nih izzivov Sestdesetih let. Glasba, ki je povzemala njihovo »strukturo
obcutenja, je bila zvecine rock, ki se je ideoloSko dvoumno opredeljeval do druge
komercialne glasbe. SocioloSko intonirane obravnave popularne godbe (oziroma
kar rocka) so bile sprva izrazito opozicijske v odnosu do druzbenega in glasbene-
ga statusa quo. Spodnasanje ekskluzivnosti zahodne umetne glasbe je dopolnilo
prizadevanje za to, da se v predmetnike v srednjih Solah in na fakultetah vkljuci
tudi popularna godba. Temeljilo je izklju¢no na socioloskih argumentih. S socialno
antropologijo in etnomuzikologijo jih je kljub razlicnim ozadjem disciplin povezo-
vala kritiCna drza, dostikrat oprta na razlicne tokove marksisticne misli, pri razu-
mevanju oblikovanja in graditve posebnih in razli¢nih glasbenih realnosti so jih
zblizale metode terenskega raziskovanja in opazovanja (Shepherd, 2013; Shepherd
in Devin, 2015).

Poglejmo IASPM. V zasnovi je bil ohlapna koalicija mlajsih raziskovalcev, ki so v
Sestdesetih in sedemdesetih letih rasli z rockom in so obenem sprejemali novejse
kriticne Studije kulture, ki so izzvale obstojeCe humanisti¢ne in druZbene vede.
Se danes je, sicer razvejen in Zal tudi akademsko in karierno profesionaliziran.
Je pa bolj odprta in manj toga zdruzba kakor ve¢ina mednarodnih akademskih
zdruZenj. K vzpostavljanju mladega raziskovalnega podrocja so najvec prispevali
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sociologija in socialna antropologija, radikalnejSe smeri v kriti¢ni oziroma kulturni
muzikologiji in pluralisticne obravnave ameriske glasbe, kulturni Studiji subkultur
in medijev, napredna glasbena folkloristika (med drugim je bil zgodnji ¢lan IASPM
zgodovinar bluesa Paul Oliver) in vplivni tok ameriS8kega glasbenega novinarstva
in publicistike (Middleton, 2014). Glavnina Studijev popularne godbe se je sprva
posvecala zahodnemu, angloameriSkemu rocku in popu in je zanemarjala druge
popularne okuse v zahodnih druzbah, zgodovino popularne godbe pred pojavom
rock and rolla in popularne godbe v drugih delih sveta. Zato se jih je prijel vzde-
vek »rockizem«. Motive za ustanovitev zdruZenja in zadrege pri iskanju splosne
definicije popular music je povzel muzikolog Philip Tagg na drugi redni bienalni
konferenci IASPM leta 1983:

Naj bo »popularna godba« vsa glasba, ki je tradicionalno izklju¢ena iz konser-
vatorijev, glasbenih 3ol, univerzitetnih oddelkov za muzikologijo, pravzaprav
na splosno izklju€ena s podro¢ja javnega izobraZevanja in javnega financi-
ranja v kapitalistithem svetu: vsekakor je to stanje stvari razlog za obstoj
zdruZenja IASPM in »popularna« je krajsi nacin za izrekanje »tradicionalno
izklju€ene ...« in podobnega! (Tagg v Brennan, 2007: 11)

Od zacetnega obdobja konstituiranja podrocja proucevanja popularne godbe
se je poznal mocan socioloski in so€asni politi¢ni kontrakulturni naklon raziskoval-
cev. Nekateri so mu upraviceno ocitali »sociologizem« (z dolgoletno prevladujoco
usmerjenostjo v raziskave mladinskih kultur in subkultur, ki so zacele zavirati
druge premisleke) in izrivanje muzikologije ter zlasti glasbenikov iz zdruzenja.
Clani zdruZenja so proizvedli izvrstne analize glasbene industrije in ob¢instev, zato
pa so odrinili raziskovanje glasbenih praks, struktur in pomenov, kar so v Studij
glasbe prinesli etnomuzikologi. Vmes so prilomastili in z vsem pocez zaceli pome-
tati eklekti¢ni kulturni Studiji. Danes prevliaduje dojetje, da so vse glasbene oblike
povezane s problemi prodajanja glasbe, tehnologije, posredovanja, uzZivanja in
hibridnosti, ki se jim je izvorno posvetila sociologija rocka (Frith, 2007). Se vedno pa
obstaja tiha geografska delitev dela na »zahodno popularno godbo« in »svetovno
popularno godbo« (Manuel, 2014), ki je sled starejSe delitve interesnih »terenov«
med sociologijo popularne godbe in etnomuzikologijo. Svoj tradicionalni teren
seveda Se vedno ohranja muzikologija, ki pa so ga od znotraj med drugim dobro
zacCele najedati feministicne muzikologinje. To je sicer poenostavljena slika, kot
krasna »geostrateSka« razdelitev glasbenega sveta, Ceprav so meje bolj porozne
kakor nekoc. Najbolj jih - kot vedno - rahljajo glasbeniki sami in nove glasbene
prakse, ki sprozajo druge nesporazume in tudi nova izklju¢evanja. Denimo, eno
bolj zabavnih in zanimivih vprasanj, ki zadeva zgodovino popularne godbe, je:
ali je jazz (v ZDA pred leti ideoloSko ustolicen kot »ameriSka umetniska glasba«)
popularna godba.

Kar zadeva muziko, Se vedno velja upoStevati na prvi pogled nenavadno sta-
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lis€e sociologa glasbe Simona Fritha, da boljSe razumevanje »nizke«, popularne
kulture in Se posebno popularne godbe lahko pripomore k razumevanju procesov
v sodobni druzbi (Frith, 1996; 1984). Ceprav nam gre to tezko z jezika, je dejstvo,
da v svet glasbe vstopamo Zanrsko. Bogate analize glasbenih Zanrov in njihove
zgodovinske konstitucije kar kli¢ejo po formalni muzikolo3ki analizi in njeni vedji
udelezbi. Navsezadnje gre pri glasbenih Zanrih za to, kar sliSimo (zvo¢ne konvenci-
je), vidimo (izvajalske konvencije), nacine prodajanja glasbe (konvencije pakiranja
godbe) in za glasbeno ideologijo (v uteleSenih vrednotah dolocene glasbene zvrsti)
(Frith, 1996).

Ce se vrnem k urednikovemu povabilu k »pomiritvi in razjasnitvi nasprotije,
menim, da je domaca muzikologija zamujala bolj kot v tujini. Morda je bilo to zanjo
povsem udobno stanje. To ni bil problem socioloSko usmerjenih piscev o glasbi, ki
nam, odkrito povedano, to sploh ni bilo mar. V nekaterih zvrsteh popularne godbe
smo prepoznali in zaslisali »glasbo kot mocno druzbeno silo«, njen identifikacij-
ski in afektivni naboj, kozmopolitstvo proti lokalnemu dolgocasju, a v vsem tudi
nakopicena druzbena protislovja, ideolo3ke iluzije, razmerja druzbene moci, konec
koncev kulturno logiko poznega kapitalizma. Tu stoji jasno svarilo sociologa nava-
dne kulture Raymonda Williamsa, da »moramo (v praksi analiziranja) odstopiti od
obicajnega postopka, v katerem (umetniSko delo kot) predmet izoliramo in potem
odkrivamo njegove sestavine. Nasprotno, odkriti moramo naravo (umetnostne)
prakse, nato pa njene pogoje.« (Williams, 1997: 34) To Se ne pomeni, da bi v maniri
poznejSih kulturnih Studijev glasbe gojili populisticen sum zoper vsa umetniska
prizadevanja in prizadevanja za izvrstnost (Frith, 2007: 57-58). Ravno nasprotno,
popularno za nas nikoli ni bilo enako komercialnemu ali vplivnemu. Tudi v »nepo-
pularnemc« tli obljuba srece, tako ljuba Adornu.

O poslusanjih

Ponovno bo izto¢nica urednikov poziv. Zapisal je, da je »mogoce glasbo opa-
zovati tudi kot »izolirano« zvo€no substanco, kot pojav na sebi - torej fenomenolo-
Sko«. To naj bi bilo privilegirano podrocje muzikologije zoper pecanje sociologije
glasbe, ki mu z Blaukopfom (1993) mirno najsplo3Sneje re€emo proucevanje glasbe
in glasbenih praks v druzbenih spremembah. Mojo pozornost je pritegnila sinta-
gma »opazovati glasbo«. Blizu mi je, naj sprva zveni Se tako protislovno, bistroumno
nesmiselno. Glagoli, povezani z gledanjem (na primer uvideti, sprevideti), obi¢ajno
napotujejo na globlje spoznanje, zaznavanje vsebine, jasnost (spet smo v obmocju
nazorno vidnega) misljenja, dojemanja z gledanjem. Slovens¢ina v tem ni izjema.
Zdi se, da je bila v tem pomenu uporabljena sintagma »opazovati glasbo«. In ven-
dar se je kot nekakSen lapsus vrinila na klju¢nem mestu, ki opozarja na razliko med
sociologijo glasbe in fenomenolosko usmerjeno muzikologijo. Verjetno pisec z njo
ni mislil - ali pa€ je - na opazovanje ali gledanje partiture, notnega zapisa skladbe
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ali sonograma zapete pesmi, ki ga je zabeleZil Seegerjev melograf, se pravi dveh
razlicnih grafi¢nih reprezentacij muzike razli¢nih tez in vlog v zgodovini zahodne
glasbe in zraven v vedah o glasbi.

Vseeno velja, da vsak v zvezi z glasbo in sploh z zvo€nim svetom najprej pomisli,
da glasbo poslusamo. Ko konkretno zazveni, je dana v sliSanje. Glasba je narejena
zato, da jo poslusamo. Vsakdo, tudi glasbenik, je najprej poslusalec. PosluSanja
so razli¢na. Bolj zagonetno vprasanje je, ali glasbo potem, ko jo neprenehoma
pasivno cujemo, tudi slisimo oziroma, tezje, kako jo sliSimo-razumemo v pomenu,
kakor ga je - fenomenolo3ko - opredelil Pierre Schaeffer, utemeljitelj musique
concrete in mislec zvocnih objektov, se pravi intencionalnega poslusanja (Schaeffer
1966; 1996). Njegove Stiri med seboj krozno povezane nacine vsakdanjega poslu-
Sanja (zvokov/Sumov, ¢loveSke govorice, glasbe), ki prehajajo od konkretnega k
abstraktnemu in od objektivnega k subjektivnemu, je bolj ali manj mogoce zajeti
v stavku: »Cul sem, kar si rekel meni navkljub, €eprav nisem poslusal pri vratih,
ampak vseeno nisem razumel tega, kar sem slisal.« (Chion, 2009)

Schaeffer je v zvezi z glasbo ves €as poudarjal dvoje: sam proces »delanja glas-
be«? in moduse poslusanja, konceptualizirane v znameniti tabeli Stirih poslusanj.
Vseeno ne pozabimo, da je bil sredi utemeljevanja nove studijske glasbene prakse,
svoje musique concréte.?

Vsekakor si je prizadeval za ravnovesje med obema poloma, med izdelavo
glasbe in njeno percepcijo, ravnovesje, ki ga ja tolikokrat porusila povojna praksa
zahodne umetne oziroma ucene glasbe (musique savante). Po njegovem mnenju
je tradicionalna zahodna glasba Se omogocala to ravnovesje, podrocje (tedaj)
sodobne kompozicije pa ni¢ ve¢ - med podrobnimi navodili za izvedbo v partituri,
skladateljevimi hotenji in sliSanim rezultatom je le malo skupnih to¢k. So¢asno
so se pokazale Cedalje veCje omejitve glasbenikov in s tem glasbe pri ustvarjanju
glasbe (zahodnega »katekizma glasbe« s sistemom notacije, z arhetipsko glasbeno
noto, ki jo razlikujemo glede na kriterije viSine, trajanja in jakosti). Toda ob lastne
meje sta trcila tudi samo izdelovanje glasbil in virtuoznost izvajanja. S tem ko se
znebimo teh omejitev ali jih elegantno obidemo, danasnje tehnike toliko bolj raz-

2 Fr. faire de la musique nalas¢ prevajamo grobo, na primer, angl. ustreznica bi bila to make music,

in tako naprej. Sicer Schaeffer vcasih govori tudi o »proizvodnji« glasbe, ki jo dela homo faber, pa s
tem ne misli industrijske proizvodnje glasbe v kapitalizmu.

3 Kakor je znano, se je Schaeffer zaradi Stevilnih nesporazumov glede svoje glasbene prakse
imenu »konkretna glasba« iz leta 1948 v poznih petdesetih letih odpovedal in jo je raje prikljucil
»eksperimentalni glasbi«. Njegov projekt - nova muzika iz konkretnega zvocnega gradiva, iz zvoka,
ki ga sliSimo zato, da od njega abstrahiramo glasbeno vrednost - je bil predvsem reakcija na veliko
obdobje apriorne serialne kompozicije, utemeljene v popolni abstrakciji, saj le-ta za¢ne z abstraktno
zasnovo in notacijo, ki vodita do konkretne izvedbe. Bil pa je tudi odpor proti nastopu elektronske
glasbe v zacetku petdesetih let, ki so jo njeni skladatelji domislili na papirju in komponirali v skladu
s principi, pobranimi iz matematike ali fizike, kar je vklju€evalo izrecno redukcijo glasbenih pojmov
na fizikalne parametre. Skladatelji z obeh polov, na primer Boulez in Stockhausen, so kritizirali po-
stopke »konkretne glasbe« zaradi domnevnega »pozitivizma« in »anarhije«. Z danasnjega vidika bi
lahko rekli, da je bil Schaeffer »avantgardni glasbeni tradicionalist«.
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galijo omejitve posluSanja, nasega sliSanja. Ena osrednjih, izhodis¢nih tez njegove
monumentalne Razprave o glasbenih objektih iz leta 1966 je, da je ta nova praksa
izdelovanja glasbe ponovno obnovila sliSanje: nastopil je ¢as za ponovno ucenje
tega, kako slisati to, kar smo proizvedli.

Mogoca pragmaticna izpeljava za SirSo danasnjo rabo bi bila, da je treba ponov-
no revalorizirati posluSanje na splo3ni ravni, upoStevajo¢ poslusalcevo beganje in
prehajanje iz enega poslusanja na drugo. Na konkretni glasbeni ravni bi takSno
ponovno ovrednotenje poslusanja, ki ga ne spodbuja vec niti javni radio z glasbe-
nimi programi, pomenilo zavzemanje za glasbeno izobrazevanje, ki bo ponovno
navajalo k prepoznavanju glasbenih oblik tako v simfonicni kot popularni glasbi.

O glasbenem presenecenju v filmu

Ena najboljsih, vsestranskih razprav o glasbi, kar jih imamo v slovenskem pre-
vodu, je Chionova Glasba v filmu (2000). Glej z uSesi, poslusaj z o¢mi: tako se bere.
Schaefferjev adept je nazoren: vsaka glasba, izvirna partitura ali varietejski komad,
sposojena klasika ali pop v filmu naleti na isti problem: kaj se z njo dogaja, kako
je uporabljena, kako ucinkujejo njen ritem, melodija, harmonije in barva zvoka.
To, da so lahko tri note iz glasbene skrinjice v filmu ravno tako velik svet kot vsa
(Wagnerjeva) Tetralogija, je za zagovornika avtonomne glasbene umetnosti lahko
neprijetno. Filmski glasbi so Stevilni odrekali kakrSno koli umetnisko vrednost.
Menili so, da je podlozZna sluzkinja gibljivim podobam, zgolj spremljevalka v stran-
ski vlogi oziroma glasbena preproga, kot je o njej menil Stravinski. Toda Chion
prepricljivo formulira, da filmske konvencije odsevajo tudi razvoj nasSega poslu-
Sanja, nase senzibilnosti. V javni ali domaci kino vseeno vstopamo kot gledalci z
doloceno kulturno prtljago. Glasbe v vsakdanjem Zivljenju razdvajajo obcinstvo, so
sredstvo za kulturno diskriminacijo. V filmu pa so ti raznorodni elementi lahko tudi
solidarni. Claudia Gorbman (v Frith, 1996) je v filmu dolocila tri glavne kode, dra-
mati¢nega, emocionalnega in kulturnega, ki napajajo tudi nase vsakdanje poslusa-
nje. Smo v kroZznemu procesu. Avtorji glasbe za film prinesejo v film zvoke iz svoje
zasidranosti v zahodni umetni glasbi in muzikologiji in z njo uprizarjajo vsakdanje
pomenske konotacije, poslusalci »nabirajo« glasbene pomene iz filmoyv, iz kinod-
voran, v katerih smo se naucili, kako zvenijo Custva, kulture in Storije. To je lahko
za tradicionalnega privrzenca »glasbe kot take« neznosno. Ce je morda privrZzenec
glasbenih modernizmov, ki so medtem izpraznili koncertne dvorane, je pa tudi
zoprno, da jih mnoZi¢no obcinstvo najvec sliSi v Zanrih, kot so grozljivke, srhljivke
in znanstvena fantastika. Glasba v filmu nas sili k premisleku o danasnjem mestu
glasbe v vsakdanjem Zivljenju, ko je glasba povsodna. To je novo, glasbo v filmu
danes vsi zivimo, prekinjeno, fragmentirano, utiSano ali navito na vsakem koraku.
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O muzaku, povsod

Amerisko podjetje Muzak je tik pred stecajem leta 2011 kupila mogocnejsa
kanadska korporacija Mood - za 345 milijonov dolarjev. V zgodovini glasbe in
industrije razvedrila 20. stoletja je Muzak veljal za druzbo nesrefnega imena, za
deviantno dete kapitalizma. »Muzak« je postal oznaka za najbolj osladno instru-
mentalno glasbo. Utelesal je vse najslabSe, degradacijo muzi¢ne umetnosti na
brezobzirno funkcionalnost, ki so jo podpirale behavioristicne teorije o glasbi in
nasem dozivljanju glasbe. Etiketo »pohiStvena glasbac, ki je postala eno od poime-
novanj za muzak, so si sposodili pri francoskem skladatelju Ericu Satieju. Njegova
musique d’ameublement je bila v temeljni zasnovi precej bolj subverziven koncept.
Znano je, da Satieju ob premierni izvedbi istoimenskega komada v pariski galeriji
leta 1920 ni uspelo prepricati obiskovalcev, naj ob ravnodusnem ponavljanju vari-
acij melodicnih tem Se naprej klepetajo, si ogledujejo slike in ob pasnji pogleda
srebajo iz kozarcev. BurZzoazna konvencija usmerjenega, pozornega poslusanja je
bila mocnejSa od Satiejevega navodila. Komad ni u€inkoval kot Zeleni kos pohiStva,
enakovreden vsem Sumom, povzro€enim zvokom v prostoru, kakor ozadje, ki se
brez avre staplja s preostalim okoljskim brencanjem in vrvezem.

Zamisel o »glasbi za pohiStvo« je preobrazbo doZivela na ameridkih tleh - v
zacetkih predvajanja posnete glasbe in iskanjih moznosti za njen prenos na dalja-
vo. Druzba Muzak (sestavljenka iz muzike in Kodaka) je bila pogruntavscina elek-
troinZenirja in generala Georgea Owena Squierja, tudi izumitelja prenosa radijske-
ga signala po elektricnih, telegrafskih in telefonskih linijah. Njegovo podjetje je v
dvajsetih letih prodajalo in prenasalo »glasbo za kuliso« hotelom in restavracijam
v New Yorku. S€asoma se je vecina njihove prodajane lahkotne instrumentalne
orkestrske glasbe brez amplitud in presunljivih prehodov prijela nova oznaka
»glasba za dvigala« (elevator music). Zadaj je bila psevdoznanstvena domneva, da
ljudi v klavstrofobicnih dvigalih, ki se podijo proti vrhovom neboticnikov, ta glasba
zamoti in pomirja. Bila je osnova za Sirjenje posla in dobavljanja muzaka v pisarne,
proizvodne enote, v vojaske kontrolne sobe - muzak naj bi kot glasbeni stimulus
ali pomirjevalo poveceval delovno storilnost, rahljal napetost pri delu, razbreme-
njeval delavce pri monotoniji rutinskih opravil. Geslo podjetja za dobavo glasbe za
prostorsko kuliso je bilo: »Dolgocasno delo naredi manj dolgo¢asno dolgocasna
glasba.« (Lanza, 1994: 49)

Dolgoletna ikona muzaka kot marketinskega orodja za »drazljajsko« glasbeno
maskiranje Suma v prostoru je bil orkester Mantovani. V osemdesetih letih je za
druzbo ogromno prearanzirane glasbe posnel radijski simfonicni orkester iz ¢eSke-
ga Brna. Veliki, zmagoslavni iztek tradicionalnega muzaka je bila glasbena tema
nekdanjega usluzbenca podjetja Angela Badalamentija za TV-nadaljevanko Twin
Peaks, ki jo je reziral David Lynch.

Sodobni Muzak je spreobrnil staro proizvodno strategijo. Namesto prodaje
glasbe kot orodja upravljanja je zacel prodajati programirano avtorsko glasbo kot
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»emocije, kakor potrosniski Zivljenjski slog. Muzak je postal sredstvo za novodob-
no znamcenje prostorov. Vecina njegove dejavnosti - dosegla je 100 milijonov ljudi
- je bila zvocno oblikovanje prostorov iz digitalne zaloge ve¢ kot dveh milijonov
izbranih avtorskih komadov, od Mozarta, The Beatles, Metallice do Norah Jones.
Nova avdioarhitektura. Glasbeno opremljanje restavracij, trgovin z oblacili, letalis¢,
veleblagovnic, tudi telefonskih operaterjev se je pretvorilo v sofisticirano snublje-
nje potrodnika: hiphoperja pri nakupu superg, odvetnice iz pravdnega podjetja v
butiku z oblacili znanih modnih oblikovalcev in tovarniSkega delavca v McDonaldu.
Muzak se je priplazil v nase nacine sliSanja in ravnanj ob muziki. Strukturira jih. Je
vsakdaniji in vsepovsod, programiran za razpoloZenje (mood).
Ali se preve¢ ubadamo z zanimivo glasbo?
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