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Uspjeh Casopisa uvelike ¢e ovisiti 0 stupnju komunikacije i
razumijevanja koji ¢emo ostvariti s nasim Citateljstvom.
Komunikacija ¢ée se odvijati na viSe razina, od stalne, ali
posredne interakcije sa Citatelima preko pisama, interneta ili
audioforuma, te povremene, ali direkine komunikacije na
promocijama, koncertima i tribinama koje ¢e organizirati Casopis.
No ipak, najvazniji kanal komunikacije je putem samog ¢asopisa
i tu je od presudne vaznosti da citatelji potpuno i jednoznacno
razumiju znacenje pojmova u nasim tekstovima. Jezik o glazbi je
kodificiran u hrvatskom jeziku i tu ne bi trebalo biti problema, no
zbog odsustva ozbiljnijih periodika iz audiopodrudja, jezik
audiorecenzija nije bio sustavno razvijan, a samim tim ni
kodificiran kao §to je to bio slu€aj na anglosaksonskom
govornom podrucju u prethodna tri desetljeca. Nadamo se da ce
ovi Clanci tome dati doprinos, iako ¢e glavni teret te kodifikacije
ponijeti nasi recenzenti opisujuci svoja slusna zapazanja ne bili
Citatelji jednoznaéno znali u kojem smislu i znaenju recenzent,

odnosno ¢asopis rabi odredene (audio)pojmove.



Fraze tipa: "Najezio sam se sluSajuc¢i...", "Bas je razvaljivao...", "Zvuéna slika
je bila ogromna..." itd. viSe govore o emocionalnom dojmu recenzenta nego
Sto odista Citatelju priopéavaju o kvaliteti basa ili zvuéne slike testirane
audiokomponente. Naravno, i takve opservacije imaju svoju funkciju, pogotovo
u high end recenzijama, jer dijelom recenzije autor i zeli prenijeti svoje
emocionalne "stavove" o komponenti; no ipak naglasak mora biti nha opisu
karaktera zvuka komponente ili sistema, a za to je nuzno tocno znati $to
podrazumijevamo pod pojmovima, kao §to su, na primjer, koloracija, rezolucija
ili mikrodinamika. U protivnom nema prave koristi od njihove upotrebe. Mnogi
od osnovnih pojmova i koncepata iz akustike nece ni biti definirani u ovoj seriji
Clanaka, ve¢ se nadamo da ¢e Citatelji pratiti seriju ¢lanaka o sobnoj akustici
Predraga Vukadina.

TONOVI | BOJE

Jedan od minimalnih zahtjeva koji audio oprema mora zadovoljavati je korektna
reprodukcija itavog €ujnog frekventnog opsega od 20 Hz do 20 kHz. Dozvoljena
odstupanja morala bi biti unutar 1 dB obzirom na to i da ljudsko uho ne moze
registrirati tako mala odstupanja kod Ccistih (sinusoidalnih) tonova. Utjecaj
odstupanja od linearnog frekventnog odziva na ukupni zvuéni karakter
komponente prvi je sustavno opisivao Gordon Holt, pokreta¢ "Stereophila”,
pocetkom 1960-ih godina. To je ujedno razdoblje kad se u Americi pocinje
govoriti o konceptima high enda i subjektivnog ocjenjivanja audiokomponenti. U
slijede¢im desetlje¢ima high end se razvijao i u kvantiteti i kvaliteti, tako da
sadadnje state-of-the-art audiokomponente daleko nadmasuju te minimalne
zahtjeve, uz izuzetak vecine zvuc€nika u najnizoj oktavi i digitalnog CD-formata u
najvisoj oktavi.

Ljudsko uho ne moze razlikovati razlike u glasno¢i manje od 1 dB za
pojedine tonove, no iz psihoakustike je poznato da je vrlo osjetljivo i na tako
mala odstupanja kao $to su desetinke decibela ako se ona uniformno protezu
preko jedne ili vise oktava (radi se, u stvari, o integralu odstupanja unutar
odredenog podrucja). U tom slu€aju govorimo o koloraciji audiokomponente. Taj
izraz nije slu€ajno upotrijebljen, prisjetimo li se da mnogi glazbenici i slikari
govore o fenomenu da odredeni glazbeni tonovi ili akordi izazivaju u njih vizualne
senzacije i dozivljaje boja. Zato je koloracija ili boja zvuka uobiCajen izraz u
mnogim jezicima, pa tako i u hrvatskom. Naravno, sad se postavlja pitanje koje
su to potpuno neutralne ili "bijele" audiokomponente. U proSlom desetlje¢u ¢esto
su kao referenca uzimane Audio Research komponente, a onda su u odnosu na
njih komponente drugacije "boje" bile okarakterizirane kao svijetlije ili tamnije.
Zapravo, slijedeci tu analogiju dosljedno, ispravnije bi bilo govoriti o plavijim i
crvenijim ili hladnijim i toplijim karakterima zvuka neke komponente. Treba kazati
da je ovakav odabir konvencionalan i donekle proizvoljan, pa danas najceS¢e

sami recenzenti odreduju $to je za njih taman ili svijetao zvuk u odnosu na neki
njihov ideal koji bi, u stvari, trebao biti Ziva glazba. Osim toga, mnogi konstruktori
i Zele dati svojim komponentama odredeni "karakter" ili boju zvuka, ono nesto
Sto oni smatraju ispravnim i po ¢emu zele da se njihovi proizvodi prepoznaju.
Ukoliko je to u€injeno s mjerom i ukusom, recenzenti ¢e svijetao zvuk takvih
komponenti opisati kao lagan, brz, spektakularan,... a tamni zvuk kao topao,
muzikalan, rafiniran,... dakle pozitivho. Da navedemo nekoliko primjera: zvuk
Krellovih komponenti najceS¢e se opisuje kao svijetao, Classéovih kao tamniji, a
Mark Levinson je tijekom posljednjih nekoliko godina preSao iz tamnijeg u nesto
svjetliji zvuk. Uo¢imo da se radi o vrhunskim tranzistorskim dizajnima, koji se svi
mogu pohvaliti ultralinearnim specifikacijama frekventnog opsega. Naravno,
ukoliko je konstruktor pretjerao (ili "zabrljao") i koloracije su prevelike, recenzent
¢e to dozivjeti kao negativnu karakteristiku i opisati audiokomponentu kao ostru,
tvrdu, neslusljivu, ... ili u suprotnom slu¢aju kao mutnu, tupu, nedefiniranu, itd.
Dakle, dobar audiodizajn ima ono nesto Sto ga izdvaja iz gomile, ali istovremeno
zadrzava unutra$nju ravnotezu.

VRIJEME | RITAM

Sustina glazbe je u njenoj stalnoj mijeni i toku; glazba ne moze opstati izvan
vremenske dimenzije. Onog trena kad zazvuci glazba, vremenski odnosi medu
njezinim tonovima postaju presudni, pa mjerenjem ili sluSanjem izoliranih,
¢istih tonova, a tako se obi¢no "objektivna" mjerenja i vrS§e, nikada neéemo
dokuciti koliko je neka komponenta odista muzikalna — koliko ¢e sama glazba
pro¢i "neokrnjena" kroz nju. Tok i ritam glazbe sadrzan je u ispravnom
vremenskom i faznom odnosu i trajanju svakog harmonika u odnosu na
oshovni ton, a potom i &itavog tog tona u odnosu na okolne glazbene tonove.

Pocetkom 1970-ih godina Ivor Tieferburn prvi je poCeo opisivati taj problem,
nastojec¢i obraniti Linnove gramofone pred najezdom tehnicki savrSenih, ali
ocajno zvucec¢ih gramofona iz Japana. Nekako u to doba donio sam prvi
gramofon Linn Sondek LP 12 u Zagreb, pa sam se i ja kod prijatelja i znanaca
audiofila suoCio s predrasudom "savrSenih" specifikacija, no nakon par
sluSanja veéina ih je nabavila Linn Sondeke. Ubrzo, misterija "savrSenih"
specifikacija bila je objaSnjena Cinjenicom da, iako su kolebanja u rotaciji
gramofonskog tanjura s direktnim pogonom odista malena, ona se nalaze u
srednjetonskom podrugju. Upravo u tom kriti€nom srednjetonskom podrucju
kombinacija laganog tanjura i agresivnog i vrlo brzog servomehanizma dovodi
do narusavanja vremenske strukture glazbenih tonova, pa iz takvih gramofona
muzika ne te€e, nego se cijedi kao melasa. Slican problem mugit ¢e u
slijede¢em deceniju i perfect sound forever format — ponovno ¢e neki biti
zaslijepljeni sjajnim specifikacijama; ponovno ¢e se otkriti da specifikacije i
nisu tako sjajne jer su problemi jittera (kolebanja vremenske baze) CD



reproduktora zvuka i rezolucije malih signala krucijalni; ponovno imamo
situaciju da muzika gubi svoj prirodni tok i ritam.

Opcenito vrijedi da je vremenska koherentnost audiosistema
odredena brzinom i stabilnoS¢u reprodukcije pojedinih glazbenih tonova, bez
obzira prolaze li oni kroz mehanicke ili elektroni¢ke sklopove. U elektrotehnici
je dobro znano da brzina zahtijeva Sirokopojasne elektronicke sklopove koji su
danas Cesto linearni do podrucja od viSe od jednog megaherca (1.000.000
Hz). To je velika prednost i sreca, jer prije spomenuta linearnost do 20 kHz je
zapravo potpuno nedovoljna jer ljudsko uho, iako ne €uje &iste tonove iznad 20
kHz, Cuje utjecaj (modulaciju) vi§ih harmonika iz tog podru¢ja na osnovne
tonove koji se nalaze u ¢ujnom podrucju (vidite sliku 2. i opis Fourierove
analize u ¢lanku Predraga Vukadina). Dakle, brza elektronika je ujedno i
Sirokopojasna, no osim te brzine, ona mora ujedno biti i stabilna. To znaci da
elektronicki sklopovi (isto vrijedi i za mehanicke) ne smiju posjedovati
"memoriju”, pa iako svaki signal pohranjuje energiju pri svom prolazu kroz neki
sklop, ona se mora disipirati dovoljno brzo kako ne bi utjecala na ponasanje
sklopa pri prolazu slijede¢eg signala. Tipicni primjeri su termic¢ko zagrijavanje
nekog elektronickog ili mehani¢kog elementa (ne stigne se ohladiti do stizanja
slijede¢eg signala pa se uslijed toga ponaSa drugacije), skladiStenje i
nelinearna disipacija magnetskih polja u pojacalima snage uslijed primjene
povratne sprege, mehanicke vibracije, itd. Uslijed tih memorijskih efekata koji
"razmazuju" glazbene tonove ili im dodaju "repove", pa nominalno
Sirokopojasna elektronika uopce ne mora zvucati brzom, ve¢ ¢e se glazba
¢initi usporenom i teSkom.

Kada veé govorimo o vezama i sli€nostima izmedu matemati¢kog
formalizma kao $to je Fourierova analiza i naCina kako nas§ mozak interpretira
slune informacije, poudan je slijedec¢i primjer. Cesto me audiofili pitaju kako je
moguce da male zvucénicke jedinice u tranzistorima, autima, zatvorenim
sluSalicama, itd., reproduciraju tako dubok bas. Naravno, one to ne &ine i ne
mogu to Ciniti iz dobro poznatih fizikalnih razloga. No, zato na§ mozak
spremno uskaCe i iz frekvencijskih intervala reproduciranih harmonickih
tonova "izracunava" nedostajuci osnovni ton - jo$ jedna €arolija psihoakustike.
Naravno takav bas nema pravi timbar i volumen, pa ga ne mozemo fizi¢ki
osjetiti, ali ga ipak mozemo "Cuti". Matematicki izracun, slicno tome, koristeci
Fourierov formalizam analizom frekvencijskog spektra glazbenog tona moze
izraGunati nedostaju¢i osnovni ton. Takve analogije izmedu razli€itih
jednostavnih matematickin formalizama i fizicke stvarnosti su mnogobrojne i
jo$ od anti¢kih vremena intrigiraju filozofe i fizi€are. No, vratimo se problemu
reprodukciju donje oktave u VaSim sluSaonicama kojeg ne odreduje samo
fizicka dimenzija zvucniCke jedinice nego i fizicke dimenzije prostora L; koje
odreduju frekvenciju fuin (fuin = Vz / 2Luax, 9dje je v, brzina zvuka u zraku).
Dakle, fuin je najnizi ton koji moze biti fizicki reproduciran u prostoriji danih

dimenzija i idealno &vrstih i akusti¢ki "neprozirnih" zidova. U stvarnosti to je jo$
znatno slozenije (stojni valovi, namjestaj, raznorodne rubne plohe,...), pa laici
Cesto bivaju zbunjeni, no, kroz svoju seriju €lanaka Predrag Vukadin ¢ée
nastojati sve to postepeno i detaljno objasniti bez upotrebe slozenog
matematic¢kog formalizma.

IZOBLICENJA

Dolaskom efikasnih tranzistorskin pojacala i upotrebom velikih globalnih
povratnih sprega pocinje razdoblje o€aranosti audiokonstruktora moguc¢no$cu
konstrukcije pojacala koje ¢e biti poput "Zice s pojacanjem"”. Izobli¢enja, koja su
se smatrala glavnim "zlo¢incem", morala su biti u potpunosti eliminirana. Krajem
Sezdesetih godina proslog stoljeca taj je proces uglavnom dovrsen, cijevi nestaju
i iz sistema audiofila i iz tonskih studija, a pojedina izoblicenja state-of-the-art
komponenti se mjere u desetinkama postotka — raj je dotaknut. U to doba nitko
se nije previSe bunio ili upozoravao da je zvuk tih "idealnih" komponenti potpuno
neinteresantan i bez ikakve dubinske prostornosti. Svi su bili zadovoljni:
konstruktori, profesionalci, manageri (model T audio svijeta bio je ha pomolu),
audiofili i obi¢ni kupci — opet je moderna tehnologija napravila nesto dobro,
jeftino i pouzdano. U retrospektivi to i ne treba odve¢ &uditi; high end je bio u
povojima, a subjektivni sud u audiorecenzijama smatran je herezom. Nadalje,
gramofoni i zvuénici izvan profesionalnih studija bili su priliéno mizerni, pa
zapravo gotovo nitko nije ni ¢uo koliko su dobre bile te prve stereo snimke iz
Mercurijevih, EMI-jevih, DECCA-inih i RCA Victorovih tonskih studija i koiji
upravo zato vrlo brzo, prelaskom na viSekanalnu tehniku snimanja i tranzistorsku
tehnologiju, (ne)hotice uniStavaju glazbenu koherenciju prethodne, ali
"zastarjele" tehnologije.

Tijekom 70-ih i '80-ih high end napreduje velikim koracima, a razvija se i
novo podrucje istrazivanja neuroznanosti, eksperimentalna psihoakustika, koja
pocinje upozoravati na slozenost mehanizma percepcije zvuka. Jedan od prvih
znacajnijih eksperimenata bilo je prou€avanje strukture harmonijskih izobli¢enja
samog ljudskog uha. Dokazano je da ljudsko uho generira uglavnom parne
harmonike koje na$ mozak iskustvom naudi potiskivati (“odracunavati”), pa smo
ipak u stanju Cuti Ciste tonove. Audiokonstruktorima je poznato da push-pull
topologija potiskuje "ugodne" parne harmonike u spektru izoblicenja, pa je to
kasnije smatrano jednim od glavnih razloga nemuzikalnog zvuka ranih
tranzistorskih pojac¢ala. U drugu ruku, single-ended topologija uglavnom ¢Euva
strukturu izobliCenja pojacivatkog elementa, pa stoga ne cudi danasnja
popularnost "muzikalnih”" pojacivackih elementa kao $to su 300B i 2A3 triode. Tek
su kasne '80-te godine donijele puno razumijevanje kompleksnosti problema nase
percepcije zvuka i samim tim prihvacanje subjektivnog ocjenjivanja kao najvaznijeg
ili, bolje re¢eno, konacnog u prosudbi kvalitete nekog audiosistema ili komponente.



Naime, mjerenja donekle jo§ mogu predskazati zvuk uredaja koji rade u
jednostavnoj A-klasi bez primjene povratne sprege. Ta korelacija, nazalost, nestaje
¢im po¢nemo rabiti sloZenije topologije, koje se u pravilu ponaSaju nelinearno, i
zbog toga zahtjevaju primjenu korekcionih lokalnih i/ili globalnih povratnih sprega.
Specifikacije neke komponente shvacene su kao nuzan, ali ne i dovoljan uvjet, tim
viSe Sto je danas unutar svake topologije ili principa moguée konstruirati
audiokomponentu superiornih karakteristika u odnosu na ono Sto "objektivisti"
proklamiraju granicom Cujnosti ljudskog uha.

Sliéno kao i kod koloracija, razli¢ita izobli¢enja su kod gotovo svih skupina
vrhunskih audiokomponenti postala toliko mala, da je gotovo bespredmetno
govoriti 0 njima pojedinacno ili pokusSati cuti njihov utjecaj na izolirani ton. Ono Sto
recenzent ili audiofil moze Cuti je ukupni utisak ili, jo$ bolje re€eno, otisak ukupnih
izobli¢enja na zvuk komponente, pa iako su izobli€enja mala, on ¢ée ih dozivjeti kao
ugodna, neugodna ili nepostojeca, zavisno o njihovoj strukturi i interakciji s druge
dvije bitne karakteristike audiokomponente — rezolucijom i transparencijom.

REZOLUCIJA | TRANSPARENCIJA

U audiozargonu termine rezolucije i transparencije audiofili, ali i recenzenti i
konstruktori, Cesto rabe kao sinonime ili im zamjenjuju znacenja. Bududi da su
ti pojmovi, kao uostalom i mnogi drugi u audio Zargonu, posudeni iz
terminologije koja se upotrebljava kod opisa vizualnih osjeta ili kod optickih
uredaja, primjereno je prisjetiti se Sto oni izvorno znace. Rezolucija se rabi kod
opisa razliCitih optickih uredaja, televizijskih ili racunalnih zaslona kao mjera
njihove kvalitete, a opisuje minimalnu udaljenost dviju to¢aka koje uredaj, tj.
naSe oko rabedi taj uredaj, moze razluCiti kao odvojene. Transparencija se
najéeSc¢e upotrebljava pri opisu providnosti/vidljivosti razli€itih optickih medija
(staklo, voda, zrak, magla...) u smislu kako daleko ili duboko mozemo vidjeti u
danim uvjetima osvjetlienja. Ukoliko ustvrdimo da je transparentnost
smanjena, to moze znaciti da se providnost medija uniformno smanijila preko
cijelog vidljivog spektra (mutna stakla, zamucenje vode, magla...) ili pretezno
za odredene dijelove vidljivog spektra (opticki filtri na fotoaparatima, stakla u
boji, atmosfera...). Mislim da je iz ovog kratkog pregleda jasno da su to dobro
definirane fizikalne veli€ine za opis optickih uredaja ili fenomena koje se daju i
kvantitativno mjeriti te da ih mi u kolokvijalnom govoru uglavnom i rabimo u
njihovom ispravnom znacenju.

NaZzalost, to ne wvrijedi pri njihovoj upotrebi u opisu akusti¢kih
fenomena ili audiouredaja, gdje ih iskljucivo rabimo kao pojmove, jer nije ni
bilo pokuSaja njihove kvantifikacije, jer je i sama njihova definicija upitna.
Krenimo od transparencije koja se Cini lak8§im zalogajem. U analogiji s
opti¢kim filtrima jasno je da bilo kakvo filtriranje ili suzavanje ¢ujnog podrucja
mozemo okarakterizirati kao smanjenu prozirnost audiomedija, Sto je bez

daljnjega slu¢aj kod najgornje oktave FM radijskog i CD formata. Na
slijede¢im stranicama procitat ¢ete odli¢nu recenziju Wadijinog uredaja CD
830 u kojoj Milan Rupi¢ prenosi Wadijin opis Resolution Matching tehnologije
upotrijebljene u analognom izlaznom stupnju njihovog uredaja. Ukoliko paZljivo
procitate recenziju i upamtite definicije iz ovoga ¢lanka, jasno je da se u stvari
radi o namjernom smanjenju transparentnosti analognog stupnja kako bi se
"prikrila" manja rezolucija digitalnog sklopa i time poboljSala ukupna
koherentnost i ugodnost zvuka. lako je opasno generalizirati, analogno
procesiranje tonskog signala najéeSée ima veliku intrinzicnu rezoluciju, no
transparentnost analognih komponenti znatno varira. llustrirajmo to slijede¢im
primjerom: malo tko ¢e kazati, naravno neispravno, da spojna zica ima
smanjenu rezoluciju, ve¢ recenzenti i audiofili govore, ispravno, o njenoj
smanjenoj transparentnosti. Ako se sada prisjetimo ¢esto spominjane teze ili
"sna" da bi se idealna pretpojacala i pojacala trebala pona$ati kao "Zice s
pojacanjem", mozemo pojasniti ¢ak dva problema. Prvo, taj ideal nije
praktiCan, jer ne znamo konstruirati niti "obi¢nu" Zicu bez pojacanja kao
idealno transparentnu ili prozirnu, i drugo, analogni pojacivacki stupnjevi
ponadaju se slicno spojnim zicama, dakle njihove anomalije mogu se
uglavnom opisati aberacijama transparentnosti, a ne rezolucije.

Sto se tice rezolucije, da nema digitalnog medija, bilo bi mi sada
znatno teze objasniti taj koncept sluzeéi se primjerima mehanickih pretvaraca
(zvu€nice i zvutnici). Kod digitalnog medija rezolucija direktno ovisi o duzini
rije€i. U po€ecima, usprkos nominalnoj rezoluciji CD-formata od 16 bita, zbog
nedovoljne rezolucije digitalnih pretvaraca stvarna rezolucija medija bila je
znatno smanjena. Rezultat — glavobolja. Kasnije, uvodenjem 20-bitnih
procesora i u studijima i audiosistemima, te posebnim kodiranjem digitalnog
zapisa (SBM, Ultralinear, 4D,...) rezolucija je ¢ak neSto podignuta iznad
nominalnih 16 bita, pa CD-format danas zvuci prilicno "civilizirano". Skorim
dolaskom 24-bitnog formata mozda i dosegnemo rezoluciju koju slusno
necemo percipirati kao inferiornu analognoj, pa ¢u tada mozda moci kazati da
taj digitalni format zvuéi €ak i muzikalno.

Ukoliko sam Ccitatelje zaintrigirao pitanjem rezolucije zvuénika, prica je
zapravo vrlo jednostavna. Pokretha masa samog mehani¢kog pretvaraca, u
ovom slucaju iz elektromagnetske energije u kineticku, odreduje njegovu
inherentnu rezoluciju i moguénost diferencijacije bliskih glazbenih tonova
(sjetimo se minimalne udaljenosti tocaka za optiCke instrumente). Tedka i
velika zvucnicka jedinica moze pokrenuti mnogo zraka, ali ga karakterizira
nedovoljna rezolucija, tj. pokretljivost, da bi mogao reproducirati brze
tranzijente i visoke frekvencije. To je razlog zasto su visokotonci mali ili zasto
elektrostatski zvucnici imaju potencijalno bolju rezoluciju od dinamickih
zvucnika ili zaSto MC zvuénice imaju potencijalno bolju rezoluciju od MM
zvucnica.



DINAMIKA | MIKRODINAMIKA

Dinamika je, uz ritam, jedna od najvaznijih i najbolje opisanih pojavnosti glazbe.
Stoga i ne ¢udi Sto je taj termin u ispravnoj upotrebi i u audiofilskom Zargonu, iako
je Cesto shvaéen simplicisticki. Mene je osobno u mojoj mladosti upravo odsustvo
dinamike iz moga audiosistema gurnulo na audiofilski put — put bez kraja i
povratka. Naravno, glazba je uvijek bila na prvom mjestu, medutim po povratku sa
koncerata gostujucih svjetskih orkestara ili maestralnog dirigiranja Lovre pl.
Mataci¢a s naSom Filharmonijom, zvuk mog audiosistema me bacao u o¢aj, pa ga
danima nisam mogao sluati. To se pogotovo dogadalo nakon izvedaba velikih
simfonijskih djela Brucknera, Schuberta, Cajkovskog, kad moj sistem nije mogao
ni u tragovima reproducirati organicki i orgijasti¢ki rast i pulsiranje zvuka moénog
simfonijskog orkestra. Vrlo brzo znatno sam unaprijedio svoj sistem, no razlike su i
tada bile ogromne, iako viSe ne i porazavajuce. Gotovo tri desetlje¢a kasnije moj
sistem je neusporedivo bolji (i skuplji) od mog audiofilskog prvijenca, ali razlike su i
danas znacajne — nazalost, odvec¢ znacajne.

Kad kazem da audiofili €esto dinamiku shvacaju pojednostavljeno, mislim
na to da pod terminom dobre dinamike najceS¢e misle na razlike izmedu
dinamickih oznaka ppp i fff u basu i donjem srednjetonskom podrudju, zapravo na
ukupnu glasnoc¢u koju sistem moze razviti. U glazbi se taj termin rabi znatno
slozenije i slojevitije i obuhvaca fina dinamicka nijansiranja na svim razinama
glasnoce i za sve skupine instrumenata (Citajte: po cijelom frekventnom opsegu).
Ujedno, upravo ta karakteristika odvaja velike dirigente od "dirigenata-metronoma”
i to bi nasi audiosistemi trebali prenijeti. Da bi upozorili audiofile na kompleksnost
problema, recenzenti su posliednjih godina pribjegli upotrebi kovanice
mikrodinamika, koja bi trebala opisivati upravo ta fina nijansiranja i dinamicke
gradacije. Po meni, ukoliko bi se dinamika rabila u svom punom znacenju i ona bi
bila sasvim dovoljna, kao $to je to glazbenicima, ali ako ¢e se uvodenjem slozenog
termina, mikrodinamika, rascistiti zbrka i olaksati recenziranje, onda nisam protivan
njezinoj uporabi.

Na kraju htio bih jo§ malo naglasiti vaznost reproduciranja dinamike po
Citavom frekventnom opsegu. Ispravno dinami¢ko nijansiranje (Citajte:
mikrodinamika) najvaznije je upravo u srednjetonskom podrucju, koje je najvaznije
u glazbi, i nju ne moZe "zamijeniti" dinamika basa, ma koliko ona impresivna bila.
Upravo ta ispravna mikrodinamika srednjetonskog podrucja je karakteristika dobrih
cijevnih pojacCala i razlog povratka single-ended cijevnih dizajna. Treba takoder
napomenuti da danas dinamika najmanje zadovoljava u visokotonskom podrucju i
to ne vrijedi samo za CD format, ve¢ i za mnoge zvucnike, fono sekcije i izlazna
pojacala. Razlog tomu je dvojak: prvo, Sto ni audiofili niti konstruktori tome nisu
poklanjali dovoljino paznje, i drugo, sto se u tom podruc¢ju mikrodinamika pocinje
znacajno isprepletati s rezolucijom komponente ili medija — no, time ulazimo u
podrucje "slozenih" audiopojmova ili audiosvojstava.

SLOZENI AUDIOPOJMOVI

Ukoliko viSe faktora odreduje odredenu osobinu zvuka, a takvu osobinu zvuka
opisujemo jednim pojmom, ocito se radi o slozenom audiopojmu. S obzirom na
njihovo mnostvo mi éemo navesti i obraditi samo nekoliko primjera, dok ¢e velika
vecina biti postepeno obradivana i definirana u tekstovima nasih recenzenata.

Ve¢ smo spomenuli da, u odredenim uvjetima, manja izobli¢enja
glazbenih tonova mogu biti necujna. Naime, ukoliko neki od sklopova ili
komponenata iza izvora izobli¢enja ima smanjenu rezoluciju ili/i transparenciju, mi
ta izobli¢enja uopte ne moramo zamjecivati. Istovremeno smanjena rezolucija
moZe unistiti ispravnu mikrodinamiku sistema, pa ponovno dolazimo do vec¢
iskazane tvrdnje, da je tajna dobrog sistema/dizajna u medusobnoj ravnoteZi
pojedinih njegovih osobina. Dobar high end audiosistem mora biti u stanju
reproducirati obilje glazbenih detalja, a da pri tome ne zvudi agresivno ili analiti€no.
Glazbu ¢ini fina ritmicka i (mikro)dinamicka struktura, koja ne smije biti ni
"razmazana" ni prenaglaSena. Svako odstupanje od neutralnosti, tj. od
"neutralnosti" kakvu ¢ujemo kod Zive glazbe, uniStava unutrasnju ravnotezu glazbe
i njezinu muzikalnost, a time i njenu slusljivost, Sto je za nas audiofile i ljubitelje
glazbe mozda i najvaznija osobina audiosistema. PoboljSanje jedne komponente ili
jedne osobine sistema ne mora nuzno rezultirati boljim, tj. slusljivijim sistemom —
navedimo nekoliko primjera: kupili ste izvrsno Sirokopojasno izlazno pojacalo,
linearno do nekoliko megaherca, a zvuk vasSeg sistema je potom postao ostar i
neprirodan. To se moze dogoditi zato $to to pojacalo potpuno drukgije medudijeluje
sa skretnicom vasSega zvucnika, a i upitno je kako ¢e se zvuénicke zice nositi s
poveéanom koli¢inom visokih tonova i njihovim moguc¢im refleksijama ili
oscilacijama. lli drugi primjer: visokorezolutni zvuénik "otkrit" ¢e mnoge nedostatke
u vaSem audiosistemu, pa iako ¢e va$ sistem "objektivno" biti bolji i reproducirati
viSe detalja, vama se subjektivno to uopée ne mora svidjeti zbog smanjene
muzikalnosti (Citajte: sluljivosti) zvuka.

Glazbenici ¢esto govore o timbru nekog instrumenta, a to je za audiofile
jedan slozeni pojam par exellance jer na njega utjeCe Citav niz karakteristika :
linearnost frekventnog opsega, izoblicenja, rezolucija, transparentnost, itd. Sli¢no
tome, izobli¢enja tona u zajedniStvu s nedovoljnom rezolucijom i/ili brzinom nasih
audiosistema mogu glatkim i kontinuiranim glazbenim tonovima dodati neprirodnu
strukturu ili zrnatost (engl. grain). PokuSate li na takvom sistemu razlikovati
Stradivarija ili Guarnerija od moderne violine, to vam najvjerojatnije ne¢e poc¢i za
rukom, tj. uhom. No, epitet najsloZenijeg audiopojma svakako pripada prostornosti
zvuka, koja prva "strada", ako bilo koja osobina audiosistema nije ispravno i
"neutralno” reproducirana. Ja jo$§ nisam cuo audiosistem Kkoji je ispravno
prezentirao zvuénu sliku u svim njezinim aspektima, a da pri tome i svi ostali
aspekti reprodukcije glazbe nisu bili vrlo dobri ili odli¢ni. Pozabavimo se sada tim
najslozenijim i najkontroverznijim od svih audiopojmova.



PROSTOR GLAZBE | ZVUK PROSTORA

lako se glazba uvijek izvodi u prostoru, njega ne smatramo dijelom same
glazbe. To pogotovo vrijedi za takozvane apsolutne glazbene forme, da i ne
spominjemo djela kao §to su Bachova "Umjetnost fuge" ili Beethovenovi
poslijednji gudaci kvarteti. S druge strane , provedete li anketu medu
audiofilima o vaznosti pojedinih aspekata reprodukcije zvuka, najvjerojatnije ¢e
vjernost reprodukcije prostora u kojem je snimka napravljena zauzeti ¢elno
mjesto, a moram priznati da se i sam ubrajam u takve. Dakle, opet smo na
"skliskom" terenu gdje ¢emo se znatno pomagati vizualnim konceptima, pa
¢emo govoriti o trodimenzionalnosti zvuka, zvu€nim poljima, refleksijama, itd..
Ovo je ustvari najkompleksniji od svih do sada obradenih pojmova, pa i postoji
najmaniji koncenzus o njegovoj interpretaciji. No krenimo redom.

PokuSajmo zamisliti Celista po izboru kako svira Bachovu “Ciacconu”
u nasoj sluSaonici (pretpostavljamo da je to prostorija ne znatno veéa od 20
m?). Ukoliko pazliivo sluamo, uogit éemo zvuk koji stvara samo gudalo
prelaskom preko Zica violoncela i koji je izvrsno definiran u prostoru, zatim tisi,
mukliji i voluminozniji zvuk koji isijava samo tijelo instrumenta te dosta zbrkan i
neugledan zvuk koji nastaje kao posljedica reveberacije zvuka instrumenta u
nasoj sluSaonici. Prva dva zvuka nazivamo direktnim, jer dolaze neposredno
od instrumenta u naSe uho, a tre¢i indirektnim, jer dolazi u nase uho nakon
refleksija od zidova prostorije. ViSe o tome i drugim aspektima akustike
prostorija Citajte u ¢lancima Predraga Vukadina. Sad ¢emo se zajedno s
nasSim celistom po izboru preseliti u Glazbeni zavod - nemojte zaboraviti
ponijeti violon¢elo. Odmah po pocetku svirke uogit ¢ete da se karakter zvuka
Cela promijenio, uglavnom zbog znatne promjene karaktera indirektnog zvuka
koji je sada postao koherentniji i €ujniji zbog produzenja vremena reveberacije.
Osim toga i zvuk samog instrumenta je postao znatno topliji i voluminozniji, jer
su se, uslijed veée udaljenosti od izvodaca, bolje integrirali direktni zvukovi..
Zvuk violoncela je prostorno definiran — prve direktne komponente — ima
volumen koji korespondira njegovoj veli€ini — druge direktne komponente — a
ukupni zvuk dobro definira veli€inu i oblik Glazbenjaka — indirektne
komponente. Taj akusti¢ki otisak Glazbenog zavoda nikako ne mozete
zamijeniti za onaj vaSe sobe ili, recimo, obliznjeg Kazalista, a ¢ak cete s
lako¢om uo€iti i znatno manje promjene, kao npr. ako vam se na koncertu
pridruzi jo§ 100 apsolutno tihih ljudi, jer ¢e njihovo prisustvo promijeniti
reveberantno polje dvorane. Ukoliko se sada naSem celisti pridruze dvije
violine i viola i odsviraju nam, recimo, Schubertov posljednji gudadi kvartet,
uoCit éemo da svaki instrument ima dobro definiran polozaj i veli€inu, pa je
zvuk violine znatno manji od onoga cela, te da se volumeni ili aure
instrumenata medusobno ne preklapaju, pa u svakom trenutku mozemo sa
lakocom "izbrojiti" instrumente. Reveberantno polje ¢e postati joS izrazenije i

jos bolje ocrtati konture i osobine prostora. Dakle, na osnovi ovog zami$ljenog
eksperimenta/koncerta prisjetili smo se da glazbeni instrumenti sviraju cijelim
svojim volumenom, da na osnovu direktnih komponenti zvuka dobivamo
informaciju o polozaju izvodaca, te o volumenu, vrsti, pa ¢ak i proizvodacu
instrumenta, a medusobni polozaji i fiziCka razdvojenost izvodaca mogu se
uoditi i €uti, pogotovo u slu€aju manjih instrumentalnih sastava. Istovremeno,
reveberantno polje daje nam informaciju o prostoru u kome se izvedba odvija
pa se moze s potpunim pravom kazati da svaki prostor ima svoj zvuk ili
akusticki otisak, koji je prepoznatljiv bez obzira na to koji instrument(i) u njemu
svira(ju). Taj akusticki otisak prostora €uje se Cak i kad glazbenici ne sviraju,
jer prostor modificira "Sum" auditorija bez obzira koliko su izvodaci i publika
tihi, a to se €uje i na dobrim snimkama. Moj najdrazi primjer je prva EMI-jeva
stereo snimka “Carmen” u izvodenju Thomasa Beechama i Victorie de los
Angeles na kojoj po spustanju igle u po€etnu brazdu prvo Cujete Sum vinila, a
onda odjednom taj Sum zadobiva prostornost, akusticki otisak prostora je ve¢
prisutan i iz njega pocinje izranjati glazba — prava ¢arolija.

PSIHOAKUSTIKA | STEREOSLIKA

Nastavimo sada s naSim zami$ljenim pokusom. Pretpostavimo da vam se
izvedba svidjela i da ste ju snimili. Pretpostavimo da je snimka ono najbolje Sto
u ovom trenutku tehnologija moze pruZiti, a da je vas stereosistem ne najbolji
moguc¢i — nego idealan! Sto ¢e se dogoditi? Navedimo samo neke od
najizrazenijih problema:

= Mikrofoni sasvim drugacije integriraju direktno i reveberantno polje zvuka
od ljudskog sluSnog aparata (Citajte: interakcija uha i mozga).

= Dvokanalna koincidentna tehnika snimanja ne ¢uva u potpunosti fazne
informacije jer mikrofoni nisu idealno toCkasti, a svaka druga tehnika to
¢ini jo§ i gore (dva razmaknuta omnidirekcionalna mikrofona, visekanalno
snimanje...)

= Rane refleksije u sobi naruSavaju koherentnost stereoslike.

= Dolazi do nepozeljnog mijeSanja direktnih audiosignala iz oba zvuénika
ve¢ u vadim usima.

= Reveberantno polje vase sobe destruktivno djeluje na reveberantno polje
Glazbenog zavoda, snimljeno u dvokanalnom zapisu, i samim tim vec
okrnjeno.

= Dimenzije vaSe sobe onemogucavaju ispravnu reprodukciju najnize
oktave.

Dakle, dvokanalna snimka ne moze vjerno prenijeti trodimenzionalno zvuéno
polje koje ste Culi u Glazbenom zavodu. Mozda se sada pocinjete pitati kako



to da uopce Cujete ikakvu prostornost zvuka, pogotovo ako se prisjetite da vas
sistem i nije ba$ idealan.

To Sto vam se zvuk ¢&ini trodimenzionalan uglavnom mozete zahvaliti
svom mozgu buduci da je stereozvuk zapravo "obmana", i to ne odve¢ dobra,
na koju na$ mozak pristaje i u kojoj "falsificira" ¢itav niz nedostajucih
informacija, a odbacuje one suviSne. Iz psihoakustike je poznato da neki ljudi
nisu u stanju Cuti stereo zvuk, jer njihov mozak "ne pristaje" na obmanu i da je
to u velikoj mjeri nau€ena vjestina. Ja se sjecam da, kad je moj otac prvi puta
¢uo stereosistem, mu je trebalo par sati da pristane na "obmanu" i da po¢ne
"Cuti” zvu€nu sliku u stereozvuku. No u svakom slucaju, ma koliko mi
"suradivali" u toj obmani, razlika izmedu zivog trodimenzionalnog zvuka i
stereo faksimila u nadoj sobi je ogromna i, nazalost, nedostizna za dvokanalnu
tehniku snimanja. Ja se osobno ne ubrajam u tabor onih koji vjeruju (na tome
je naglasak) i "Cuju" zidove dvorane 20 ili 30 metara iza zvucnika, Cuju
pojedine instrumentaliste kako "sjede" metrima izvan vanjskih rubova
zvucnika, i uz sve to imaju €ak i vertikalno definirane polozaje. Zacetnik tog
sha je utjecajni Harry Pearson koji je o njemu poceo pisati pred 30-ak godina,
ukazuju¢i na smanjenje prostorne definicije, narocito dubinske, kod mnogih
tranzistorskih pojacala, pri ¢emu je ujedno vracao kredibilitet cijevnim
dizajnima. UcCinio je mnogo da se kvaliteta high end uredaja unaprijedi, no
konacne i jako limitirajuce faktore, stereosnimku i akustiku soba, nikada nije
do kraja razmotrio jer bi to sruSilo njegov san. O toj kontroverzi je zadnjih par
godina bilo dosta napisa u americkom high end ¢asopisu “Fi”, koji se nazalost
ugasio, a i ja sam u zadnjih desetak godina mnogo puta zalazio u vrlo Zustre
diskusije s audiofilima koji, po mom uvjerenju, ili previSe nadobudno shvacaju
tehnicke mogucnosti stereo snimanja i/ili premalo zalaze u koncertne dvorane.

Vratimo se naSem zamisljenom pokusu i snimci iz Glazbenog zavoda
da bismo razjasnili izre€ene tvrdnje. Direkine komponente zvuka snimljene u
stereotehnici daju informaciju o polozaju izvodata, a naS§ ga mozak
"izraCunava" iz razlika relativnih glasno¢éa i faza glazbenog tona koje
reproduciraju dva zvucnika. Fizika je vrlo jednostavna i apsolutno je nemoguée
da toc€kasti izvor zvuka bude reproduciran izvan podrucja koje je omedeno
pravcima koji prolaze kroz akusticka srediSta zvuénickih jedinica svakog
zvucnika, a niti on posjeduje vertikalnu informaciju. O fizikalnoj akustici te
osobitostima i nedostacima raznih tehnika snimanja bit ¢e govora jednom
drugom zgodom. No ukoliko se u to Zelite ve¢ sada sami uvjeriti, prenesite vas
idealni stereosistem na livadu (ili u gluhu komoru) i posluSajte snimku gudaceg
kvarteta. Apsolutno je nemoguce da ce ijedan od sviraca "sjediti" izvan
vanjskih rubova zvuénickih kutija. Na drugi nacin u to isto se mozete uvjeriti
sluSajuéi tu snimku ili bilo koju drugu fazno ispravnu stereosnimku kroz
sluSalice — svi izvodaci nalazit ¢e se uvijek "unutar” vase glave. Dakle, €ujete li
povremeno efekt "izlaska" glazbenika izvan rubova zvuénickih kutija u vasoj

sobi na nekim snimkama, sasvim sigurno radi se o snimci na kojoj su fazni
odnosi izmedu dva stereo kanala bitno naruseni, i/ili to isto &ini vas sistem , i/ili
su zvucniCke jedinice odve¢ razmaknute za danu frekvenciju razdvajanja, i/ili
se javljaju refleksije od zidova vaSe sobe, itd.. No kako je onda ipak moguce
na dobrim snimkama i pomoéu dobrog stereosistema Cuti zvuénu sliku koja se
prostire "od zida do zida"? To mozemo zahvaliti aurama instrumenata i
reveberantnom polju koncertne dvorane koje na$§ mozak ‘interpretira”
trodimenzionalno. Oni su posebno izrazeni i veliki na snimkama orkestralne
glazbe kad taj efekt dolazi do punog izrazaja. No i dalje polozaj (ili bolje
reCeno, akustiCko teziSte) pojedinog izdvojenog (solistickog) instrumenta u
orkestru nikada necée izlaziti izvan rubova zvuéni¢kih kutija na fazno
koherentnim stereosnimkama.

Dojam o veli€ini instrumenta odreduje njegova zvuéna aura a ona je u
korelaciji s fizickom veliinom samog instrumenta. Ispravna relativna i
apsolutna veli€ina instrumenata je vrlo bitna kod sluSanja glazbe, no, nazalost,
percipirane veli€ine instrumenta, pogotovo onih s izrazenim volumenom aura,
mogu znatno varirati od komponente do komponente ili od sistema do
sistema. Tipi€ni primjeri su relativno smanjene veli€ine instrumenta na visim
frekvencijama kod nekih zvuénickih kutija ili kod CD-medija, relativho
smanjenje veli€ine u dubini zvuénog polja za neke elektronicke komponente,
smanjenje apsolutne veli¢ine svih instrumenata na mnogim monitorskim
kutijama ili povec¢anje veli¢ine kod nekih panelnih zvu€nika. Ovo potonje moze
vam se uciniti najsimpati¢nijim, pogotovo ako isklju¢ivo sluSate simfonijsku
glazbu, tim viSe Sto je ona ve¢ u procesu snimanja pretrpjela odredeno
"sazimanje". No, pozelite li posluSati violinu, gitaru, ili manji komorni ili jazz
sastav, ¢eka vas gorko razo€aranje.

Do sada smo uglavhom govorili 0 nedostacima dvokanalne tehnike
snimanja glede nemogucnosti preno$enja stvarne trodimenzionalne zvucne
slike iz koncertne dvorane ili tonskog studija u nase sluSaonice, no ima ona i
nekih svojih "Cari". Dobra stereosnimka ne nalikuje odve¢ dojmu kojeg stvara
kompleksno polje zvuka u koncertnoj dvorani, ali zato posjeduje prekrasan,
gotovo "holografski" uvid u zbivanja na podiju. Ta vrlo izrazena slojevitost i
diferenciranost izvodackog tijela ponajviSe dolazi do izrazaja na kompleksnim
orkestralnim zapisima, kad su razlike u odnosu na zivu izvedbu najuocljivije.
Zvuéno polie u koncertnoj dvorani znatno je koherentnije i bogatije
informacijama, pa na$ slusni aparat po izboru izdvaja odredene detalje ili
izvodace, sliéno kao §to to ¢inimo na prijamima kad laganim okretanjem glave
i fokusiranjem paznje izdvajamo razgovor samo jedne grupe ljudi iz opceg
zagora. Ma kako dobro mi snimili taj zagor (Nagra, binauralna tehnika...), to
isto nikada ne mozemo posti¢i koriste¢i tonski zapis. Razlog tome je u
drugacijem pona$anju mikrofona u odnosu na ljudski slusni aparat, pa jednom
snimljeno zvuéno polje gubi Citav niz informacija, a i one snimljene informacije



prezentirane su na drugaciji nacin. Mikrofoni razli€ito integriraju direktno i
reveberantno polje, pa to kod stereo snimanja zahtijeva njihovo znatno blize i
poviSeno postavljanje u odnosu na glazbenike a iskusan snimatelj ¢e iz te
"pojednostavljene” informacije jo$ uvijek moc¢i dobiti vrlo impresivnu
hiperrealistiCku snimku glazbenika na podiju. Takva smanjena holografska
snimka jako dobro podnasa “"teleportaciju" kroz naSe nesavrSene
audiosisteme u naSe, u odnosu na koncertnu dvoranu, male sluSaonice.
Koliko u tome, nazalost, ima istine mozemo se uvjeriti snimkom jednog
jedinog udarca po "moc¢nom"”, ali vrlo tranzijentnom instrumentu kao $to je
timpan — u vasoj sobi taj udarac reproduciran kroz va$ audiosistem izgubit ¢e
brzinu i eksplozivnost udara, dinamiku te ono lagano nestajanje odjeka u
"tiSini" (Citajte: akustiCkom otisku) koncertne dvorane.

Audiokonstruktori oduvijek su se odlikovali imaginacijom; ta uspjeli su
usavrSiti i "savrdeni format", a ona ¢e im i nadalje biti nuzna kako bi znatno
unaprijedili postojeCe stanje i postigli da uvjerljivost reprodukcije velikog
simfonijskog orkestra u nasim sluSaonicama dostigne ono $to je ve¢ sada
mogucée za manje komorne ili jazz sastave. Vjerojatno ¢e napustiti neka od
ograniCenja i paradigmi postoje¢ih formata i medija, prekrsiti mnoge od
trenutacnih tabua, ali cilj nam je svima znan i zajednicki — uzivati u glazbi u
nasSim sluSaonicama. No vi ne ¢ekajte buducnost, to mozete ve¢ i sada, zar
ne?

AUDIOFILI | RECENZENTI

Umjesto zaklju¢ka malo ¢u analizirati slozeni meduodnos audiofila i
recenzenata, koji u mnogome podsjeca na onaj ljubitelja glazbe i glazbenih
kritiCara. Audiofili i ljubitelji glazbe u opisu svojih dojmova Zele li, mogu se
sluziti samo dvjema kategorijama — "svida mi se" ili "ne svida mi se" —a to je
zapravo u svemu tome i najvaznije. Recenzent, s druge strane, mora to¢no
prstom "uprijeti" u problem, a to €esto nije lako. On mora "objektivirati" ili
rasclaniti svoje subjektivni sud, a onda to i eksplicirati u svom napisu. Ljubitelji
glazbe naj¢eS¢e su imali priliku ve¢ ¢uti odredena djela u razli¢itim izvedbama,
pa su po dolasku s koncerta u stanju lako "provaliti" glazbenog kriti¢ara, a to je
mozda i razlog njihove "obljubljenosti” medu glazbenicima i ljubiteljima glazbe.
Osim toga, audiofili najéeS¢e nemaiju priliku ¢uti audiokomponentu koje testira
recenzent, a na osnovi koje €esto kupuju ba$ tu komponentu i vrlo Cesto
pogrijeSe. Razlozi su viSestruki. Prvo, postoje objektivni razlozi, audiosistem
recenzenta je razliit od vaSeg, njegova sluSaonica je razliCita od vasSe a
postoji i uvijek prisutan subjektivni razlog — ukusi se razlikuju. Mislim da taj sud
treba odmah kvalificirati kako se ne bi odvec¢ relativizirao, jer tada ne bi ni bilo
razloga da recenzije uopée postoje. Naime, ako je jedan sistem zaista bolji u
svim parametrima, audiofili ¢e se oko toga s lakocom sloziti, medutim, ako

govorimo o sistemima istog ranga (€itajte: cjenovnog razreda), svatko ¢e imati
svoju rang listu prioriteta i na osnovi svog "ukusa" i svog nacina sluSanja
muzike napraviti svoj odabir kompromisa. Klasi¢an primjer je kupnja zvunicke
kutije do 8.000 kuna; morate Zrtvovati ili ekstenziju basa ili transparentnost i
rezoluciju srednjeg podrudja.

Da sve bude jo$ sloZenije, recenzent ¢esto napiSe pozitivhu recenziju, ali mu
se komponenta zapravo ne svida a to moze eksplicite i napisati. Kako audiofil
zeli u svom sistemu imati komponente koje mu se svidaju, ¢esto pribjegava
taktici da kupuje komponente koje su navedene kao dio referentnog sistema
recenzenta. No i tada ga vrebaju viSestruke zamke. Prvo, recenzent ima priliku
presluSati na stotine komponenti i do¢i do sinergije metodom pokusSaja i
pogreSaka, Sto si audiofili ne mogu priustiti. Drugo, ¢esto su dio komponenti u
njegovom navedenom referentnom sistemu komponente koje c¢e tek
recenzirati, a ne njegov osobni izbor. Treée, i najpresudnije, recenzenti svoj
referentni audiosistem moraju tretirati kao alat koji mora imati visok stupanj
analiti¢nosti i rezolucije kako bi bolje mogli ocjenjivati komponente, dok bi vas
sistem trebao biti samo sredstvo, naglaSavam — sredstvo, na kojem cete vi
uzivati u sluSanju glazbe. Va$ audio sistem mora prvenstveno biti muzikalan i
vama osobno ugodan, dakle vas§ skup kompromisa je sasvim drugaciji od
onog vaseg omiljelog recenzenta, ¢ak i kad imate sli¢éne ukuse. To je i razlog
Sto mnogi recenzenti ne Zele ni napisati koji je bio njihov referentni sistem, da
bi fokus C&itatelja bio usmjeren isklju€ivo na recenziju komponente, a sve ostalo
je u domeni recenzentove profesionalnosti i integriteta. S druge strane, pitanje
sinergije je krucijalno u high endu, pa mnogi recenzenti/€asopisi insistiraju na
jasnoj eksplikaciji okruzenja u kojoj je komponenta testirana. Bez obzira na taj
izdvojeni aspekt, recenzent u dobro napisanom testu komponente mora
iskazati svoj emocionalni stav o zvu¢nom dojmu, ali ga i jasno i detaljno
rasclaniti i obrazloziti, prolazeéi kroz sve najbitnije osobine koje definiraju taj
zvuéni dojam. Skup osobina opisan pojmovima definiranima u ovom &lanku
zapravo predstavlja tek minimalan skup, a dobra recenzija morat ¢e opisati
sve audiogene osobine komponente, odnosno, iscrpno i slojevito opisati sve
zvuéne osobine audiokomponente.



