JESENSKA
FILMSKA SOLA ‘87

I. SODOBNI FRANCOSKI FILM

To predavanje bo dvodelno: v prvem delu
bom podal skrajno svoboden portret situa-
cije francoskega filma ob koncu 80. let, v
drugem, manj deskriptivhem in bolj teoret-
skem, pa bom govoril o tem, kar imenujem
Ltiha revolucija“, tj. o doloéenih mutacijah,
ki se proizvajajo znotraj same filmske ma-
terije, ki jo, kot vemo, sestavljajo slika in
zvok oziroma kvaliteta slike in kvaliteta zvo-
ka ter gibanje. In v zadnjih 20. letih so se
dogodile pomembne spremembe v zvoku
filma, v materiji zvoka.

Najprej torej o sodobnem francoskem fil-
mu, kakor ga pag¢ vidim, pri éemer poudar-
jam, da nisem zgodovinar filma. Pri opisu
te situacije francoskega filma bi izhajal od
dveh filmov, ki sta igrala tudi v Ljubljani:
Subway Luca Bessona in Betty Blue Jeana
Jacquesa Beineixa. To sta filma mladih re-
Ziserjev, kot pravijo (Luc Besson je res
mlad, ima 25 let), in v Franciji sta bila spre-
jeta kot reprezentativna zgleda t. i. novega
francoskega filma. In prav to je tudi njuna
skupna tocka, namre¢ da sta bila sprejeta
kot manifest novega filma v odnosu do tra-
dicionalnega. Oba rezZiserja sta tudi z izja-
vami v medijih zagovarjala projekt t. i. vizu-
alnega filma. To je seveda banalno, vendar
je v Franciji pomembno, kajti pri nas ima-
mo moéno tradicijo skrajno verbalnega in
literarnega filma: mislim, da v svetu ni kine-
matografije, kjer bi pisatelji imeli tako po-
membno vlogo kot v francoski. Za film je pi-
sala cela vrsta pisateljev, od Marcela Pag-
nola, Jeana Gionoja, Sacha Guitryja do
Robbe-Grilleta in Marguerite Duras, in Se
kup drugih, ki so formirali zelo francosko
tradicijo tesnega odnosa med filmom in li-
teraturo. Na drugi strani pa je bil v franco-
skem filmu dialog vselej zelo pomemben:
dokaz je zZe to, da so se Se pred kaksnimi
20. leti v filmski ,$pici“ pojavljala imena di-
alogistov (npr. Michel Audiard) kot imena
kaksnih filmskih zvezd; in dejansko so lju-
dje hodili gledat filme prav zato, ker so pi-
sali dialoge Michel Audiard, Marcel Ac-
hard, Henri Jeanson, se pravi, funkcija dia-
logistov je bila loéena od scenaristove in je
veljala za posebno umetnost. Seveda je tu-
di v drugih filmih, zlasti ameriskih, veliko di-
alogov, vendar dialogistovo delo ni loceno
od scenaristovega.

Tradicionalni francoski film je torej precej
verbalen, umetnost dialogov je pomenila
umetnost dovtipov, Sal, domislic, argota,
slanga, novih formulacij. In prav proti tej
tradiciji nastopata Besson in Beineix s pre-
tenzijo, da hoceta delati ,,vizualni* film: na-
Sa kultura, pravita, je vizualna, mi nismo li-
terati, ampak ,vizualci“. Spremljani s tak-
$nimi in podobnimi izjavami so njuni filmi
postali nekaksen manifest novega franco-
skega filma proti staremu. S tem pa se zno-
va zastavlja problem novega vala, ki je pred
dobrimi 20. leti predstavljal novi francoski
film (ne le doma, ampak tudi v svetu). In tu-
di novovalovcem (Godard, Truffaut, Roh-
mer, Rivette) je bila skupna literarna tradici-
ja francoskega filma: ne le, da so sami veli-
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ko brali, ampak so tudi v filmih citirali knji-
ge — tako je npr. v vseh Godardovih filmih
neka oseba, ki bere ali citira knjigo. Sodob-
ni cineasti, kot sta Besson in Beineix, pa se
postavljajo tudi proti novovalovski maniri,
njihova kulturna referenca je prej ameriski
film.

Ce se mi torej ta filma zdita dovolj zanimiva
in simptomati¢na, tedaj prav zato, ker sta
polna protislovij. Za francosko publiko je
Betty Blue poln ameriskega Sarma; Beineix
je dejansko poskusal vpeljati nekaj tipicno
ameridkih oseb, npr. zapitega pisatelja, si-
cer pa ze avtor knjige, po kateri je bil film
posnet, Philippe Djian, piSe tako, da posku-
$a posnemati ameriski stil (npr. s svobodni-
mi tokovi pisave, lakoniéno strukturirano
govorico). Beineix torej gleda z ameriske
strani, ¢eprav je povsem mogoce, da je
amerika publika, ki ji je film ugajal, videla
v njem predvsem francoske elemente. Po
mojem je ta film nekaksna mesanica oziro-
ma kompromis med ameriskimi vplivi in do-
loceno francosko tradicijo, Ki se ji Beineix
vendarle ne izogne. — Ta meSana narava je
Se bolj o¢itna v Subwayu. Film je posnet v
paridki podzemni zeleznici, ki ji Francozi
pravimo métro, ne pa subway; nasloviti film
Subway torej ze predpostavlja neko kultur-
no izbiro, to pomeni reci: moj film noce ime-
ti ni¢ s tradicionalno francosko imazerijo
(in métro je bil element pariSkega pejsaza
ze v filmih Marcela Carnéja, Renéja Claira).
In ker je angleséina danes predvsem med-
narodni jezik, film s tem angleSkim naslo-
vom, Subway, pac sugerira ta mednarodni
vidik. Druga simptomati¢na poteza v tem
filmu je ta, da se métro pojavlja kot nekak-
Sen otok regresije (Lambert se v métroju
skriva, hrani, Zivi in spi), namre¢ v pomenu
kraja, kamor se ¢lovek zatece pred svetom.
Presenetilo me je, da Besson niti enkrat ne
pokaze imena kaksne postaje v métroju: to
je torej métro, ki hoce biti popolnoma abs-
trakten, zunaj francoske realnosti. Po mo-
jem je ta detajl simptom tezave, s katero se
soocajo mladi francoski cineasti, ki posku-
$ajo zgraditi nov narativni univerzum, mal-
ce poetic¢en, mitoloski in fantazmagoricen,
ne da bi ga vpisali v neko realnost. Za so-
dobni francoski film je znacilno prav to, da
je druzbeni in ¢loveski pejzaz vse bolj abs-
trakten, se pravi, da nimamo ve¢ — kot
nekdaj, pred 30 leti — konkretne navzo¢no-
sti ljudi, francoskega Zivljenja in krajev.
Medtem ko npr. ameriski film, kadar pripo-
veduje danasnje zgodbe, to poéne v kon-
kretnih in realnih ameriskih okoljih, pa ima
torej francoski komercialni film tezave s
francosko realnostjo in sanja o neki drugi
realnosti: a da bi ustvaril to drugo realnost
na podlagi francoskega pejsaza, jo mora
najprej imenovati z internacionalnim izra-
zom, npr. Subway, in potem paziti, da je ne
bi izdal z imenom kaksne postaje pariSke-
ga métroja.

Subway je $e bolj kot Betty Blue meSanica
raznih elementov. Film se vizualno inspirira
pri Johnu Carpenterju, ki slovi po dovolj
preprostih in dinamicnih slikah. Tudi Bes-
sonov film poskus$a biti prav tako dinami-

&en, vizuelen in grafi€no poenostavijen
(npr. nekdo tece, viak pelje mimo zidu, ipd.),
hkrati pa ima tudi komiéne sekvence, ki
spominjajo na tradicijo francoske komike,
zlasti z viogo Michela Galabruja, ki je igral v
najmanj sto komedijah, ki jih poznajo vsi
Francozi, od mladih do starih. Z Galabru-
jem je torej evocirana vsa tradicija franco-
ske farse, mestne Sale, bonvivanstva. To je
opazno Ze v prvem Bessonovem filmu Le
Demier Combat, znanstveni fantastiki, ki
se dogaja po atomski vojni: vse je uni¢eno,
povsod same rusevine, med katerimi se po-
tika nekaj prezivelih. In kaj ti ljudje najdejo?
Najdejo steklenico vina. To se mi zdi tipié-
no francosko, namre¢ to vztrajanje pri hra-
ni, pijai, bonvivanstvu, ki se pojavlja tako v
tem znanstvenofantasticnem filmu kot v
Subwayu, ki hoée biti mednarodni in akcij-
ski film. Subway je sicer precej infantilen
film (ali vsaj ni€ bolj kot vrsta ameriskih),
scenarij je mestoma prav bedast, vendar je
kljub temu zanimiva meSanica novega in
starega francoskega filma. Na vsak nacin
je dovolj karakteristi¢en za blokirano situa-
cijo novega francoskega filma, kolikor le-ta
poskusa izumiti nekaj novega oziroma
predvsem uiti verbalni in literarni tradiciji,
pa mu na podlagi francoske realnosti ne
uspe doseci internacionalne razseznosti.
Ta ,zahteva vizualnega“ je torej en vidik so-
dobnega francoskega filma, pri ¢emer je
treba omeniti, da se v veliki meri opira na
reklamni film. Trenutno so v Franciji zelo
oéarani z reklamo; in francoski reklamni fil-
mi so dejansko zelo rafinirani, po mojem
veliko bolj kot ameriski. Razlog pa je najbrz
ta, da so Francozi Ze po tradiciji zelo skep-
tiéni in ho&ejo biti bolj zviti kot drugi, se
pravi, e jim hocete prodati neki proizvod,
jim ne morete preprosto re€i ,kupite to, je
zelo dobro®, ampak jim je treba vsaj reci
~Kupite to, v redu je, tudi jaz to uporabljam®.
Skratka, francosko publiko je treba prelisi-
¢iti, jo zapeljati, ujeti na bolj prevejan nacin.
In zelo verjetno je, da je rafiniranost franco-
ske reklame povezana s temi ,nacionalni-
mi znacilnostmi®. Razen tega imamo zdaj v
Franciji pravo amerikomanijo, moderen je
zlasti kalifornijski stil, njegov kult dinami-
zma (zivimo hitro, razgibano, Sportno). To
se precej pozna tudi v filmu Betty Blue, kjer
je evociran ta kalifornijski stil.

Drugi aspekt sodobnega francoskega filma
je to, kar bi imenoval ,realni in stradni oce".
Cineasti novega vala, ki so se afirmirali
pred 20 ali 30 leti, so namre¢ Se vedno ak-
tivni (Godard, Rohmer, Rivette) in rabijo kot
referenca modernosti, se pravi, tudi pri 60.
letih so e vedno ,novi val* — nihce jih ni
vrgel s prestola. Godard, na primer, ima $e
vedno provokativno viogo v francoskem fil-
mu, razlika je le v tem, da nima ve¢ 30, am-
pak 60 let in da njegova provokativnost ne
uspeva ve¢ na enak nacin. Tudi Rohmer
ima provokativno vlogo, vendar drugacno.
Pred dvema letoma je posnel film Zeleni za-
rek (Le Rayon vert), in to na 16-mm trak, po
improviziranem scenariju, z ekipo treh oseb
in za malo denarja. Tudi ta Rohmerov film
je nekak$en manifest, vendar naslovijen



mladim cineastom. Le-ti namreé nogejo de-
lati filma na ta nacin, tj. s 16-mm kamero, z
malo denarja, neposrednim zvokom, majh-
no ekipo in skromno tehniko: oni hocejo
delati filme za dve milijardi centimov, z eki-
po 40 ljudi, s kamero na Zerjavu in trakom
za Siroko platno. To je njihov ideal. Rohmer-
ju se je torej zdelo, da je to nevarna evoluci-
ja, da je to slaba ideja filma: film ni nujno
nekaj razko3nega, dragega, kot to pojmuje-
jo Americani, ampak je lahko tudi nekaj in-
timistiénega in narejenega na ta naéin, da
je cutiti nek naravni izraz. Zeleni zarek je sli-
Kal prav to — naravno. Mladim reziserjem
pa ni do tega, to se jim zdi zelo Zalostna po-
doba filma, zanje film ne sme biti nekaj, kar
poznamo iz zivljenja, ampak ,bigger than li-
fe"; njihov model je Hollywood, kakor ga
pac fantazmirajo (z veliko ekipo, ogromno
masinerije in visokimi stroski). Skratka, ko
ie Rohmer posnel ta film, je hotel povedati
mladim cineastom: ne iséite dragih sred-
stev, delajte film s tem, kar imate pri roki
(16-mm kamera itn.). Seveda je dovolj para-
doksno, da mora to starejsi cineast dopo-
vedovati mlajsim. To kaZe na zelo komplek-
sSno in dvoumno kulturno situacijo, kjer
spostovanja vreden in ustvarjalen, toda
starejSi cienast nastopa kot tisti, ki mlaj-
Sim, 30-letnim cineastom kaZe model na-
ravnega, zivljenjskega in spontanega.
Sodobni francoski film je tudi moéno no-
stalgi¢en. V Franciji danes veliko ljudi me-
ni, da je ,pravi* film samo pretekli. Njihov
model je ameriski film noir ali pa Lubitsch.
Kot veste, je bil Pariz mesto cinefilije, in
pred kaksnimi 15-20 leti je viadala cinefilija,
ki je zahtevala, da se gre gledat vse nove fil-
me — Ceske, nemske, poljske, jugoslovan-
ske, filme tretjega sveta, skratka, ,novi*
svet. To danes mladih ne zanima veé: pari-
8ki Studentje danes gledajo reprize Hitch-
cockovih, Lubitschovih filmov ali filmov s
Humphreyem Bogartom. Danasnji cinefil-
ski okus je torej moéno nostalgicen, to je
nostalgija za ,,starim dobrim* filmom, ki je
boljsi od danasnjega. In tudi sama evoluci-
ja francoskega filma je danes obrnjena pro-
ti preteklosti, med cienasti viada preprica-
nje, da bo, karkoli skusamo storiti v filmu,
to gotovo slabse kot nekoc; skratka, danes
nihce ve¢ ne verjame v novi film in v moz-
nost reinvencije filma. Razsirjena je tema
smrti filma in mnogi trdijo, da sta film ze
presegla tv in video. V tem smislu se mi ci-
neasta, kot sta Besson in Beineix, vendarle
zdita pozitivna, ker poskus$ata nekaj nove-
ga; problem je le v tem, da nista dovolj do-
bra reziserja.

To panoramo sodobnega francoskega fil-
ma bi Se dopolnil z opisom aktualne situa-
cije filmske teocrije. Dejstvo je, da filmska
teorija v Franciji danes stagnira oziroma je
blokirana. Kar me preseneti, ko pridem v
Ljubljano, je Zivost teoretskega interesa pri
Sodelavcih Ekrana: zanje je filmska teorija
Se nekaj Zivega, medtem ko so v Franciji
liudje prej anti-teoretsko razpoloZeni. Pred
kaksnimi desetimi leti smo poznali veliko
obdobje teoretskih raziskav o filmu, zlasti
Pri reviji Chaiers du cinéma, danes pa tega

ni ve€. Mislim, da je Roland Barthes tipicen
za to evolucijo in navkljub samemu sebi ce-
lo odgovoren za to anti-teoretsko modo.
Barthes je pri¢el s strogo teoretskimi deli in
potem evoluiral v vse bolj impresionistic-
nem in hedonisticnem smislu: ni¢ ved teori-
je, treba je govoriti o tem, kar imamo radi, o
nasem ugodju, o nasih vtisih. In zdi se mi,
da je sedaniji kritiski diskurz v Franciji pre-
cej barthesovski, zlasti glede impresioni-
stiCne pretenzije. Tak&na moda ni naklonje-
na teoretskim raziskavam, a bo najbrz kma-
lu minila.

Ko ze govorimo o filmu 80. let, je zanimivo
omeniti, da govorimo o tem, ko ta leta $e ni-
ti niso mimo. Ko smo bili v 70. letih, nihce ni
govoril, da smo v 70. letih: enostavno Ziveli
smo v teh letih, ne da bi trdili, ,,mi smo 70.
leta“. Spominjam se pesmi mladega $an-
sonjera Bernarda Lavilliersa, ki je leta 1979
pel ,Osemdeseta leta se pri¢enjajo*: 80. le-
ta so torej Ze bila, Se preden so se pricela;
in Se preden so mimo, govorimo o 80. letih
(v Franciji je iz5la tudi neka knjiga z naslo-
vom 80. leta). To se mi zdi dovolj simptoma-
ti€no za neko obdobje misli in okusa: mar
navsezadnje Ze samo dejstvo, da reéemo
»mi smo 80. leta“, ne kaZze na to, da je to ob-
dobje narcisisti¢no in vase zagledano?

V Franciji so ta 80. leta postavijena pod
znak efemernega, trenutnega, se pravi
modnega. Danes je v Franciji moderna mo-
da, skratka, vse, kar je efemerno, kar ima
takojsnji uspeh, look, tj. kar se trenutno po-
javi in uveljavi, ,zablesti“. In ta moda je
hkrati nostalgi¢éna (oziroma je tudi sama
nostalgija moda), kajti estetski model je ne-
kaj, kar je Ze bilo vzpostavljeno v 50. ali 60.
letih. V Franciji so zdaj moderna 60. leta in
tako se npr. Briggite Bardot znova vraca v
modo; in Béatrice Dalle, ki igra protagonist-
ko v Betty Blue, za francosko obcinstvo
predstavlja novo Brigitte Bardot. V 70. letih
je bila reprezentativna francoska igralka
Isabelle Huppert: to je diskretna, malce pa-
sivna in introvertirana igralka, medtem ko
je Béatrice Dalle veliko bolj provokativna in
ekstrovertirana, tudi bolj dinamiéna in
sexy, prav kakor je bila Brigitte Bardot v 60.
letih. Beineix je torej nasel Zensko, ki utele-
Sa provokativen in demonstrativen zenski
lik in je reprezentativna za 80. leta; nasprot-
no pa Isabelle Huppert danes tezko dobi
vlogo, ker ne ustreza temu modelu, je pre-
ve¢ diskretna in melanholi¢na.

Skratka, ta 80. leta gredo h koncu in mi-
slim, da jih imamo Ze dovolj; dokaz je Ze to,
da smo 3ele v letu '87, pa bi zZe radi, da so
mimo. Po mojem bodo 90. leta veliko bolj
usmerjena proti prihodnosti: 80. leta so leta
prehoda, leta zastoja, ko se kontempliramo
in iS¢emo neko svojo bolj dinamiéno in ak-
tivno podobo, hkrati pa smo v nostalgiji za
60. in 50. leti. Devetdeseta leta bodo manj
narcisisitiéna, vsaj upam tako, in bolj obr-
njena proti prihodnosti in upanju. Sedanji
film je preve€ paseisti¢en, kar se vidi tudi v
njegovi uporabi ¢rnobele tehnike, torej teh-
nike starega filma, s katero poskusa prido-
biti nekaj magije.

Il. TIHA REVOLUCIJA

Po tem parcialnem in subjektivhem portre-
tu aktualne situacije francoskega filma pre-
hajam k bolj teoretskemu delu, v katerem
bom govoril o odnosu med filmom in razvo-
jem kinematografskega materiala. Kot
zgled sem si izbral sekvenco iz filma Phila
Kaufmana Invazija bitij tretje vrste (Invasi-
on of Body Snatchers), ki je sicer remake
Don Sieglovega filma. To je znanstvenofan-
tasticen film o invaziji zunajzemeljskih bitij
na Zemljo, kjer fabricirajo kopije ¢loveskih

bitij: ko so vsi ljudje kopirani, originali izgi-
nejo, in kopije, ki so zunajzemeljska bitja s
¢lovesko podobo, priéno prevzemati ¢love-
Ski planet.

|zbrano sekvenco bi lahko vzeli za metaforo
za marsikaj, kar se danes dogaja v filmu, Ki
je v transformaciji. Ta traja ze nekaj ¢asa,
le da ni tako opazna, kot je bil npr. prehod
iz nemega v zvocni film: gre za transforma-
cijo, ki se dogaja bolj znotraj filma, in to je
tudi razlog, zakaj se mi ta sekvenca zdi me-
taforiéna.

To je prizor, kjer Donald Sutherland ves
izErpan zaspi na terasi pred svojim stano-
vanjem, kar omogo¢i enemu izmed teh og-
romnih strokov, ki so prisli iz vesolja in
ogrozajo Zemljo, da priéne z delom, to pa je,
da c&loveski izvirnik nadomesti z drugim
Sutherlandom. Tedaj se pricne najbolj srh-
ljiv moment prizora. Sredi noéi se neka ras-
tlinska stvar pricne odpirati in iz nje se —
ob ¢udnem Sumu — izvali ¢loveska figura
— v naravni velikosti, $e vsa vlazna in nei-
zoblikovana. Donald Sutherland in ta stvar,
izvirnik in imitacija, ki se pocasi oblikuje, se
pojavita na isti ravni.

Ta film sem pred kratkim ponovno videl na
televiziji, in ¢e sem se pred malim ekranom
tako dobro spomnil vtisa, ki sem ga dobil v
kinu, tedaj je bilo to zaradi zvoka.

To je neki Sum — ne vem, kako je naprav-
ljen, a to niti ni vazno — hresceci Sum rasti
organov, membran, sesanja, realen in pre-
cizen Sum, Gist in oster, celo taktilen, saj ga
slisite, kot da bi se ga dotaknili, kot da bi se
dotaknili breskvine lupine, ob ¢emer neka-
tere spreleti srh.

Se pred kaksnimi petnajstimi leti v filmu ni
bilo tega, tako konkretnega, navzocega po-
dajanja, tako nazobéanega, prav hapti¢ne-
ga, se pravi, dotikalnega, in modificirajoce-
ga zaznavanja sveta filma tako, da postane
bolj neposredno in zgubi distanco. S to
mnoZico ostrih zvokov pa je priSla v film tu-
di druga materija, drugacno podajanje ziv-
lienja. S tem ne mislim toliko na prostorske
igre stereo tehnike, niti na grmece ucinke
Dolbyja, temve¢ na mikro-podajanje hrupa
sveta, ki pribliza film skrajnemu sedanjiku
indikativa, skrajni konkretnosti. Nekaj se je
premaknilo in po zgledu nadomestitev, o
katerih pogosto pripoveduje film, je prek
zvoka nastopila sprememba, ki ni bila ni-
kjer zabelezena, in je spremenila status po-
dobe: tiha revolucija.

Ce namre¢ obstaja uradna zgodovina filma
s svojimi zmagami in porazi, zvezdami in
neznanimi junaki, pomembnimi datumi in
tem, kar se pred ali za njimi zavrze, pa bi bi-
lo mogoce napraviti tudi neko novo zgovo-
dino filma, ki bi razkrivala neopazene do-
godke, postopne tehni¢ne, ekonomske,
estetske mutacije — tihe revolucije. Zlasti
pa revolucijo v podajanju realnega.

Kajti podano (le rendu) ni dozdevek (simu-
lacre), preprosta imitacija. 1zhajamo od te-
ga, da je bil film naprej dozdevek, preden je
postal, kot pravijo nekateri, ,govorica“.
Film je bil sprva tudi érnobela slika, nema
in gibajoCa se s hitrostjo 24 slid¢ic v sekun-
di. Sama realnost pa nam v vseh pogledih
ponuja veliko bolj detaljno podobo. Seveda
so kmalu opazili, da ta filmski dozdevek ne
zadostuje za prevajanje realnosti: ¢e hoce-
te prenesti na film npr. gibanje roke, ni do-
volj to enostavno posneti — to gibanje je
treba podati, transponirati s filmskimi
sredstvi. To imenujem le rendu, podano.
Ker gre v filmu za transpozicijo, kanalizaci-
jo kompleksnih zaznav na najvec¢ dva éuta,
ne zadostuje, ¢e ho¢emo obnoviti uc¢inek in
sam videz dogodka, da ga le registriramo,
filmamo. Naravne zaznave niso nikoli ¢isto
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zvoéne in vizualne. Spremembo svetlobe
spremlja sprememba temperature. Stojite
ob cesti in mimo vas prihrumi avto. Torej
imate: 1. avto v vidnem polju; 2. njegov
hrup, ki presega to polje, saj ga slisite, pre-
den ga vidite in Se potem, ko odpelje mimo;
3. tresenje tal pod vasimi nogami; 4. zracni
pi$ na koZi. Vse to tvori globalni ,ucinek®
dogodka in se sprime v nekaksno ,kepo*
zaznav. Slike, zvoka, vibracij in pisa ne za-
znavamo logeno, ampak hkrati. Kadar ho-
gemo v filmu pokazati npr. avto, ki pelje mi-
mo, je treba storiti ve¢ kot samo filmati dr-
vecée vozilo: treba je prevarati realnost, pri-
goljufati dozdevek, da bi podali senzorni
ucinek dogodka.

Film lahko sestavi, ,poda“ to kepo tudi v ¢r-
nobeli, monokularni in mono zvoéni tehniki,
pri ¢emer mora seveda opaviti neko mani-
pulacijo dozdevka: npr. mo¢no poudariti
naraséanje ali upadanje zvoka, dodati sve-
tlobno variacijo, ustvariti montazni u€inek,
pred tem pa oskrbeti trenutek miru.
Kanonski zgled podanega je zvok udarca
ali oroZja. Zvoki orozja v filmu niso pravi
zvoki orozja, ampak so veliko bolj poudarije-
ni kot v realnosti: ti zvoki torej niso reali-
stiéni, zato pa so bolj resni¢ni, seveda v
smislu dozdevka. Zvok, ki ga slisimo v fil-
mu, ne rabi temu, da bi slisali npr. pravi
zvok padca telesa, ampak da nam fizi€no
poda uc¢inek padca telesa, afektivni in fizi¢-
ni u¢inek padajocega telesa. Podano je to-
rej povezano s samim ustrojem zvoéne in
vizualne materije filma, z njeno definicijo,
kar pa ne pomeni, da bi bolj ,zvesta® slika
(natanénejsi dozdevek) ipso facto dosegla
boljge podano. Dokaz je, da preve¢ detajli-
rana slika daje vtis manjSega gibanja, tak-
$na slika je celo stati¢na: ée ho¢emo dose-
&i dinamizem, podati gibanje nekoga, ki te-
¢e, moramo prav nasprotno zmanjsati defi-
nicijo slike, dati bolj siromasno sliko, manj
bogato z detajli in bolj globalno. Ce hoge-
mo biti bolj zvesti v podajanju realnosti,
moramo biti véasih manj zvesti na ravni do-
zdevka realnosti.

Lahko si zastavimo vprasanje, ali je poda-
no stvar ¢iste konvencije (Cisto kodiranega
izraza) ali pa fizicno reproducira neposredni
uc¢inek. Po mojem se podano umeséa ne-
kam med kodom in dozdevkom, se pravi,
da je na eni strani stvar koda (e je npr. po-
dajanje nasilja v filmu spremljano z doloce-
nim zvokom, je to kod), na drugi pa je pove-
zano z dozdevkom realnosti. Vendar med
dozdevkom, kodom in podanim ni zmerom
jasne zveze, ampak neopazno drsimo od
enega k drugemu.

Kaj se je zgodilo v tehnicni naravi dozdev-
ka? To ze vsi vemo: zgostilo se je zrno re-
produkcije realnega, in sicer tako ,casov-
no“ zrno, ki je od 16-18 sli¢ic v sekundi v Ca-
su nemega filma z vpeljavo zvoka preslo na
24-25 sligic v sekundi (pri tem se je tudi
ustalilo) kot ,prostorsko*, le-to po zaslugi
izboljsanja definicije filmskega traku. Kar
pa zadeva zvok, ta je pridobil na dinamicno-
sti in frekvenci (razsiril se je prostor med
najnizjo in najvijo frekvenco), kakor tudi
na kvaliteti reprodukcije.

V ¢asu nemega filma hitrost teka filmske-
ga traku ni bila fiksirana in zato ni bilo te-
7ko z njo goljufati, se pravi jo poljubno po-
spesevati ali upocasnjevati: akcijske prizo-
re, npr. prizore z zasledovanjem, so snemali
v upoéasnjenem gibanju, na ekranu pa je
projekcija dala vtis hitrejSega gibanja. V ne-
mem filmu je bilo to mogodce, brz ko pa ima-
mo zvok, je s tem konec. Ni se mogoce
igrati s hitrostjo zvoka: kadar nekaj hitreje
ali po&asneje beremo, ne spremenimo zgolj
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hitrosti, ampak tudi materijo samo, med-
tem ko ostane slika ista, ¢etudi spreminja-
mo hitrost njenega gibanja. Toda tisti hip,
ko je bil zvok na istem traku kot slika, ni bilo
veé mogoce spreminjati hitrosti. Tako se je
torej z zvocnim filmom stabilizirala hitrost
filma, in sicer pri 24 sliicah v sekundi, ker 16
ali 18 sli¢ic ni zadostovalo za dobro repro-
dukcijo zvoka (oziroma za njegov opticni
zapis). Seveda se je s tem spremenilo tudi
podajanje ¢lovekovega gibanja: a Ce bi hi-
trost filma $e povecevali, npr. na 40 ali 60
sli¢ic v sekundi, bi spremenili ne le zazna-
vanje gibanja, marve¢ tudi zaznavanje sa-
me slike, dobili bi neko drugo zaznavo vizu-
alne realnosti. To pa pomeni, da percepcija
vizualne realnosti ni odvisna samo od povr-
ine, tj. od zrnatosti slike, ampak tudi od
¢asovne definicije slike. Douglas Trumbull,
mojster za specialne efekte (sodeloval je s
Kubrickom pri Odiseji 2001), je Zze poskusal
ustvariti posebno kinodvorano za prikazo-
vanje filmov, posnetih s hitrostjo 40 do 60
slidic v sekundi; zaenkrat gre pri tem za
spektakularne efekte, vendar bi cineasti v
tej novi tehniki lahko nasli novo moznost za

A naj se vrnem k spremembi zvoka v filmu.
Ta ni prisla nenadoma in Dolby pa¢ ni Je-
zus Kristus, da bi priceli Steti leta pred njim
in po njem. Vse to je bilo bolj postopno.
Zvok, ki je bil na zacetku kompakten (in po-
gosto zelo dober), stisnjen na ozek fre-
kvenéni pas, kjer so le stezka nasle prostor
vSe njegove sestavine, tj. glasovi, glasba in
$umi, se je podasi razsiril. To pomeni, da je
postalo mogoce na isto zvo¢no sled posne-
ti ved razli¢nih zvokov in glasov. Ko so v pr-
vih zvocnih filmih poskusali mesati npr. Su-
me mesta in dialoge, so morali Zrtvovati en
ali drug element, ker je bil zvok v filmu tako
stisnjen: se pravi, ¢e so hoteli dati slisati
Sume mesta, so morali utiati dialoge, in
obratno. Danes se je zvok transformiral ta-
ko, da je na zvocni sledi mogoce razloéno
slisati ve¢ zvocnih plasti. Svet v filmu po-
staja vse bolj zvoéno navzoc.

Razsiritev frekvenénega pasu, bolj rafinira-
ne tehnike mesanja zvoka, linearna kvanti-
tativna transformacija, vse to je dalo nepri-
¢akovane kvalitativne posledice, zlasti poli-
fonijo in sonavzoénost ve¢ plasti zvokov.
Medtem ko filmska slika ostaja ena — 2

dozdevek realnosti. izjemo nekaterih Se vedno bolj priloznost- I




Nih poskusov razceplienega ekrana (split
SCreen) ali podaljsanih prelivov —, pa je bil
2vok vedno mnogoter. Vsekakor pa ga je bi-
SO treba hierarhizirati, se pravi utidati Sum
Veta v dialogih, pridusiti glasbo ipd. V ne-
aterih sodobnih filmih (npr. Blade Runner)
2;‘ Obstaja zvok na dveh, treh ali celo $tirin
enako navzocnih plasteh, kjer je dialog le
2 e Plast med drugimi. To daje Sirok zvocni
o arij in ekran je v tem trenutku vsa dvora-
» Kajti zvok se razlega po vsej dvorani in
POstane pravi prostor filmske projekcije.
aIJ' Pa se zgodi s filmsko sliko? Ta je vse
3 | le majhna ribica v tem akvariju zvoka.
Stiéjne' v dolocenih (zlasti znanstvenofanta-
o If?) filmih popolnoma preobrnilo odnos
ve& |S ko in zvokom, celo do te mere, da ni
Slika tista, ki definira prostor filma, am-

Pak je to zvok.

se(i‘g 3e na ekranu zdi $e vse na mestu, pa
Slikg nrazrezu (qgcougage) vse spremenilo.
Zadovo? utemeljuje ved prostora, ampak se
cock jg Jcl;ll? S posameznimi gled|sqr. Hitch-
Snim o Olocene prizore rad sklenil s splo-

Planom, ki je razkril celoten prostor

ri Z 5 - ke X
E Z0ra. Danes taksen ucinek ni ve¢ mozen,
€r zvok 3

I Ze na zadetku prizora na svoj nacin

definira permanentni splosni plan, obrob-
lien z oddaljenimi ambienti. To je dovolj
ocitno v filmu, kot je npr. The Mission Ro-
landa Joffeja, kjer je ve¢ zvocnih plasti in je
ves prostor zgrajen na zvoku. Ce pa zvok
prevzame mo¢ doloc¢anja filmskega prosto-
ra, je to seveda v protislovju z obi¢ajno reto-
riko razreza (découpage), se pravi, v istem
filmu lahko imamo Cisto tradicionalni ra-
zrez z lestvico planov (bliznji, veliki, splosni
itn.), hkrati pa ta splosni zvocni plan, v kate-
rem plavajo slike in ki doseze, da slike niso
veC element, ki strukturira filmski prostor.
Toda prostor, ki ga gradi zvok, ni ve¢ isti kot

b tisti, ki ga je gradila slika. Zvo&ni prostor je

mrgolenje detajlov, je polifoni¢en, vendar
nejasnih obrisov in z nejasnimi mejami,
skratka, akusti¢en. Akustic¢en prostor nima
robov, nima ,kadra®, in to ga med drugim
razlikuje od vizualnega prostora. Zvok tudi
zatre pojem glediscCa: tega vprasanja zdaj
nimam ¢asa razvijati, toda v grobem gre za
to, da je zvok bolj ali manj isti, pa naj ga sli-
Simo blizu ali bolj oddaljeno od njegovega
vira, medtem ko je slika, uzrta z dveh razlic-
nih gledisé, razliéna.

= Prostor, ki ga strukturira zvok v dolocenih
g filmih, je potemtakem nejasen, akvarijski.

Dejal bi, da s tem pademo v prostor, ki je na
neki nacin podoben vizualnemu pristopu

pred Quattrocentom, tj. predrenesanénemu

prostoru, kar pomeni, da se definira pred-

vsem s telesi, ki ga napolnjujejo. Sicer ni-
i sem specialist za te probleme, toda o pre-

drenesan¢nem prostoru mi je znano to, da
praznine med telesi na sliki niso bile struk-
turirane; kot je znano,je bila perspektiva
ravno dejanje strukturacije vizualnih objek-
tov in praznin, tako da je z dolo¢anjem ra-
zdalj in blizin med njimi oblikovala homo-
gen prostor. Z vidika zvoka takSna struktu-
racija ni mogoc¢a. Vprasanje zvoéne per-
spektive doslej Se ni bila veliko obravnava-
no, toda zvocni prostor v nekaterih filmih je
predrenesancni, se pravi, da imamo zvoéne
cbjekte, med katerimi pa ni praznin, ni
zvocne perspektive. Vsi zvoki so v prvem
planu (neko¢ so sicer poskusali napraviti
nekaks&ni zvoéni travelling, potovanje zvoka
od blizu daleg), se pravi, vsi zvoki so blizu,
resda naloZeni na razli¢nih plasteh in nivo-
jih intenzivnosti, vendar med njimi ni per-
spektive, ki bi jih hierarhizirala, razvrs¢ala,
organizirala.

Zvok je tudi nekaj ¢asovno zelo pretanjene-
ga. Z vidika hitrosti percepcije je oko veliko
bolj leno kot uho. Usesu uspe v sekundi ana-
lizirati foneme, ki nam dajo razumeti bese-
de, medtem ko oko le stezka zajame toliko
informacij v tako kratkem ¢asu. To pa tudi
pomeni, da je s tem, ko je zvok, v sodob-
nem filmu postal vse bolj navzo¢, bogat in
oster, uho prisiljeno k hitrejSemu poslusa-
nju: uho zaznava neko veliko bolj navzo€o
filmsko realnost, prek zvoka nam je real-
nost filma veliko bolj navzo¢a kot pred 20
leti, ko je bil zvok revnejsi, manj precizen in
ko nam je ta obcutek navzocnosti dajala
struktura slik.

In vrh tega je prav zvok prinesel filmu reaini
¢as. V nemem filmu je bil ¢as elastic¢en, da-
lo se ga je poljubno raztezati, kréiti ali zau-
stavljati (neko simultano dogajanje je bilo
pogosto predstavljeno z ve¢ zaporednimi
kadri, se pravi, da je bil ¢as tega dogajanja
zaustavljen). Brz ko imamo sinhroni zvok,
pa to ni ve¢ mogoce. Zvok je lineariziral
film, kar pomeni, da je npr. kader 3 nujno
ustrezal neCemu, kar je izhajalo iz kadra 2.
Danes pa se dogaja nova mutacija: moder-
ni film in zlasti filmski clip znova odkrivata
¢as in stil nemega filma, in sicer s pomocjo
glasbe, ki je dogajanju v filmu vedno omo-

gocala, da uide realnemu ¢asu: brz ko v
film vkljucite nekaj sekund glasbe, lahko
uidete prostoru in realnemu ¢asu, lahko za-
ustavite neko dogajanje, prekoracite meje
kraja, poveCate scenski prostor (kot npr. v
ameriski glasbeni komediji. Za nekatere so-
dobne filme je znacilna vse bolj ritmi¢na
montaza slik, torej neke vrste glasbena
montaza, ki ji ne gre ve¢ toliko za gradnjo
dramati¢nega prostora. Sam zvok za to ni
dosti odgovoren, kajti zlasti polifonicen
zvok nam v vse vec filmih daje neke vrsti
splosni plan dogajanja (z dialogi, Sumi in
glasbo), v katerem plava slika kot kaksen
detalj. A hkrati s tem, ko zvok prevzema
oblast, tudi malce osvobaja sliko dolocene
linearnosti: v sodobnem filmu ne gre vec to-
liko za montazo nekega dramaticnega za-
poredja stvari, marvec za fasete iste stvari;
vracamo se h kalejdoskopski montazi, ka-
krdno je poznal Ze nemi film, ki je neko
stvar pokazal z vec plati, ne pa v linearnem
¢asu, na liniji od sedanjosti proti prihodno-
sti. Danasniji zvo¢ni film torej znova odkriva
nelinearno in kalejdoskopsko stran neme-
ga filma.

Tak&en primer je clip Bad z Michaelom
Jacksonom, ki ga je napravil Martin Scor-
sese. Ta clip sem izbral prav zato, ker lepo
ponazarja to ponovno odkrivanje vizualnih
in ritmi¢nih vrednosti nemega filma, izkori-
SCa njegove ucinke mikromontaze in zelo
dobro podaja hitrost gibanja. Posebej zani-
mivo pa se mi zdi to, da je sama koreografi-
ja inspirirana pri filmu: s pogosto zaustav-
ljenimi, zamrznjenimi gestami ta koreografi-
ja prevaja sposobnost filma (in danes zlasti
videa), da zaustavlja gibanje. Ne zdi se mi
naklju€éno, da se neki sodoben plesni stil
(e se ne motim, se imenuje rap) inspirira
pri filmu oziroma filmskem gibanju in pri vi-
deu. V tem clipu imamo pravzaprav dvoje:
koreografijo, ki prevaja filmsko ali video po-
igravanje z gibanjem, in zaustavljanje igral-
cev oziroma plesalcev v gibanju, ki pa je (to
zaustavljanje namrec) ucinek filmskih tri-
kov. Zanimive so tudi menjave ritma: pove-
zani gibi se izmenjujejo s sunkovitimi, od-
sekanimi, kar daje igro kontinuiranega in
diskontinuiranega, ki po mojem prav tako
prihaja od filma, saj ta, kot je znano, gradi
kontinuiteto prek diskontinuiranega tj. po-
sameznih kadrov in navsezadnje posame-
znih sli¢ic, fotogramov). V clipu Bad je tudi
lepo videti, kako se prostor gradi zgolj prek
zvoka, splosnega zvocnega plana, medtem
ko slika daje le njegove parcialne vidike, ki
so povsem nehierarhizirani.

Osebno se mi zdi §koda, da se francoski ci-
neasti tako malo zanimajo za te tehni¢ne
inovacije: po njihovem je bil film izumljen
enkrat za vselej, zato so prepri¢ani, da teh-
nicne manipulacije, ustvarjanje novih zvoc-
nih materij, novih prostorov, spada bolj v
cirkus. Skratka, sodobni francoski cienasti
imajo do tehniénih inovacij enak odnos ka-
kor so ga neko¢ kultivirani ljudje imeli do
filma, ¢e$ da je to sejemska atrakcija, do-
bra za ljudstvo, ne pa zanje. Zdi se mi 3ko-
da, da se ne poskusa znova izumiti filma na
podlagi teh novih tehniénih in materialnih
pogojev, ki po mojem zastavljajo tudi vpra-
Sanje simulakra, dozdevka realnosti.
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