ELIMINACIJA
HKOT PRINCIP

Zacela bom z dvema odlomkoma iz dveh do-
kumentarnih filmov. To sta portreta dveh us-
tvarjalcev, in sicer poljskega pisatelja Stanislava
Lema in slikarja Avgusta Cernigoja. Ta filma
sem izbrala zato, ker je dialog vpeljan v vsakem
filmu na svoj nac¢in. V prvem filmu nastopa
¢lovek, ki mu je beseda instrument. Junak fil-
ma je pisatelj, ki vse svoje ustvarjalno Zivljenje
operira z besedo; filmsko informacijo nosi be-
seda, govor. V tem filmu je beseda objekt in su-
bjekt filma hkrati. Preostali elementi, torej Su-
mi, glasba in slika monologu nekako le ,,sluzi-
jo*. Lemov monolog je glavni element akcije,
ilustriran je z ostalimi elementi filma.

Pri Cernigoju pa je popolnoma drugate. Junak
filma je slikar, ki mu je glavni nacin izpovedi
slika, sorodna filmski sliki; beseda pravzaprav
ne pomeni skoraj ni¢esar. Ce bi sliko odvzeli in
Ce bi ostala samo izpoved portretiranega umet-
nika, ne bi ta izpoved prinesla nobene informaci-
je ne o njegovem delu ne o njegovem Zivljenju.
V filmu o Cernigoju je beseda postavljena ta-
ko, da je le deléek , kalejdoskopa“, sestavni del
njegove fizi¢ne osebe, ne pa glavni vir informaci-
je. Ta dva nacina pripovedovanja narekujeta
dva razlicna koncepta obdelave — v enem je
vsebina povedana z besedo, v drugem pa je vse-
bina povedana s sliko. Oba filma sta sestavljena
iz povsem enakih elementov: besed, Sumov,
glasbe in slike. Spremenil se je samo vodilni ele-
ment kot izrazno sredstvo portreta.

Pri dokumentarnih filmih se pokaZe pri monta-
Zi dialoga e en problem. Problem je moralne
narave. Mislim, da je to stvar, o kateri se le red-
ko govori, je pa zelo pomembna, zato je treba
nanjo opozoriti. Ve¢inoma vsi reziserji zaénejo
delati filmski portret enako: najprej tonsko po-
snamejo portretiranca, pustijo ga govoriti. Ta-
ko se nabere za osem, deset pa tudi dvajset ur
pripovedi. V filmu, ki traja povpre¢no 20 mi-
nut, pa ostane le 5-10 minut njegove pripovedi.
Moralni problem za reZiserja se pokaze v tre-
nutku, ko se zacne selekcija posnetega gradiva.
Kaj bo ostalo v filmu, kaj bo treba izrezati? Pri
montazi tona se lahko zgodi, da se povsem
spremeni pomen tega, kar je nekdo hotel pove-
dati Ze Ce izpustimo besedo, stavek. Montazer
in reziser se morata pri oblikovanju dialoske
steze ¢imbolj priblizati na¢inu razmisljanja por-
tretiranca: ohraniti mora njegov Zivljenjski cre-
do, tudi ¢e se ne strinja z njim. To je njegova
moralna obveza do portretiranca, do sebe .in
predvsem do gledalca. Pri filmih je to laZje kot
na primer pri novinarskem intervjuju, saj film
osebnost pokaze tudi s sliko.

Drugage je spet pri celovecernih filmih. Za pri-
merjavo sem vzela Tarkovskega: v njegovih fil-
mih dialog nima enake vloge kot v gledalis¢u,
literaturi. Formuliran je na pravi, filmski nacin:
dialog ni informacija, ni element, ki spodbuja
akcijo in ne govori namesto slike. Dialog je in-

42 tegralni del slike. V filmu, ki sem ga izbrala za

analizo (Zrtvovanje), dialog ne funkcionira sa-
mostojno, ceprav se film zacne z velikim mono-
logom in se hkrati pojavljajo tudi izpovedi ,,v
kamero“ ter dialogi (v pravem pomenu besede)
med igralci. Beseda predvsem zapolni premor
med dogodki, pove vet, kot pokaZe slika. Film-
ske akcije nikoli ne podvaja. Filmi Tarkovske-
ga so za analizo zvoka e posebno zanimivi. Ob
primeru tega filma bi rada povedala kako do
pravilne dramaturgije zvoka s pomo¢jo elimi-
nacije. Eliminacija je namre¢ pri oblikovanju
tonske teze najpomembnejsi element ustvarja-
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nja.

Klasi¢na tonska steza vsebuje osnovne elemen-
te, ki jih najdemo v vetini filmov. Mogoce jih
je predstaviti tudi v grafi¢ni obliki.
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(risba §t. 1)

V toku filma posamezni elementi zvoka
vstopajo in izstopajo — kot instrumenti v
orkestru

Dialog tece na dveh ravneh; na izbrani tocki se
zacne prva glasba, ki se prelije v drugo, ali pa se
pocasi oddalji. Hkrati z dialogom in glasbo sli-
3imo sinhrone Sume, ki so posledica dogajanja
v sliki. Nato so na vrsti asinhroni Sumi, ki do-
polnjujejo ozadje in nimajo vizualnega ekviva-
lenta v sliki. Zadnji element je atmosfera. Ta
naj bi bila okvir, ki ozna&i prostor, ambient,
okolje akcije. S pomo&jo atmosfere se vsi zvoki
zlijejo v celoto.

Horizontalna predstavitev vseh navedenih ele-
mentov pa opozarja na zelo pomemben pro-
blem filmskega zvoka — nastajanje tonskih vo-
zlov:
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(risba §t. 2)

Pri kvadratu $t. 5 zazveni sedem razli¢nih
zvokov hkrati; pojavi se tonski vozel

Kako se izogniti tonskemu vozlu, ki nastane ob
sozvodju toliko razli¢nih elementov? Ti vozli so
brez dvoma ena najbolj negativnih plati klasié-
ne obdelave filma, saj obremenjujejo percepci-
jo in pogosto celo ,preglasijo® sliko. Agresiv-
nost tonskega vozla izvira tudi iz tezav tehnolo-
Ske narave: pri kopiranju tonske steze v sve-
tlobni zapis je dinamika tona omejena na pri-
blizno 20 dB zato morajo biti vsi ti tonski ele-

menti priblizno enako glasni. To pomeni negit-
ljivost posameznih sledi, nerazumljivost dialoga,
zamolklo glasbo, nasilne Sume. Pri tonski ob-
delavi se je najteze odlociti, kako in katere zvo-
ke eliminirati, da bi nastala prozorna mreza, ki
bi bila kontrapunkt sliki in bi dovolila filmu go-
voriti vizualno. Eliminacija naj bi potekala ta-
kole:

Dialog sam je del filmske slike; dolo¢a ga Ze
scenarij, zato pravilno oblikovan dialog ostane.
Glasbo, ki naj bi bila samo podlaga, lahko pov-
sem opustimo. Tako dialog ostane v cCistem
prostoru.

Drugi element, ki se mu lahko izognemo so sin-
hroni zvoki. To so zvoki, ki smo jih navajeni iz
vsakdanjega Zivljenja in v filmih pogosto po
nepotrebnem zavzemajo prevec prostora. Za-
kaj niso nujno potrebni? Clovek obvlada neke
vrste notranje slidenje, v sebi nosi kodirani
zvok; ta kod se izpopolnjuje vse Zivljenje. Zive-
ni drazljaj je vpisan v moZgane tako mocno, da
nekdo, ki oglusi, vsakdanje zvoke vendarle ,,sli-
§i“, e vizualno parcipira njihov izvor. Tudi gle-
dalec v kinodvorani ima v sebi ta brezhibno de-
lujoéi kod. Da bi vse te zvoke slisal, mu ni treba
v kino, dovolj je Ze e stopi na cesto ali kamor-
koli. . . Pri tonski obdelavi je treba tako ves in-
telektualni napor nameniti prizadevanjem, da
bi &imbolj reducirali zvoéne elemente vsakda-
njega Zivljenja.

Enako je z atmosfero. Navajeni smo dokumen-
tarne natancnosti pri oblikovanju atmosfere.
Ce atmosfero razumemo tako, jo je mogoce v
filmu delno izpustiti. Vsak impulz, ki traja pre-
dolgo, je muéen; ves as navzo¢ zvok postaja
»pasteta® namazana na filmski trak in ne nosi-
lec ¢loveske ustvarjalnosti.

Z asinhronimi Sumi pa je drugace. To so zvoki,
ki naj bi razsirili vidno polje v filmu, prelomili
dvodimenzionalno omejitev ekrana, dodali ne-
kaj, ¢esar ni na platnu. Posredovali naj bi ob-
cutek metafizicne navzocnosti nekoga ali nece-
sa, kar v sliki ne obstaja.

Pri takem odnosu do zvoka v filmu ostane prav-
zaprav samo 3e dialog, vse drugo je tiSina. Iz te
tiSine zacenjamo kreirati zvok, iskat: in izbirati
to, kar naj bi se slisalo, da bi bil film vendarle
bogat in da bi imel dramaturiko polno stezo.
Tukaj pa Ze ni mogofe mimo Tarkovskega in
filma Zrtvovanje. V njegovem filmu to nalogo
reSujejo ravno asinhroni Sumi, komponirani po
principu, ki bi mu lahko rekli — glasbeni. Pri-
mer takega komponiranja so prizori v otroski
sobi. Vsaki¢, ko junak filma pride k otroku za-
sliSimo ¢udno, aritmi¢no, diskretno Skripanje.
Ce bi v trenutku ko se vedno znova pokaze
otroska soba odkrili izvor tega zvoka, ¢e bi v
sliki videli npr. polkna, omaro, vrata, bi ta
zvok postal vulgaren in ne bi imel nikakrine
zveze z otrokom. Tarkovski ves film ne odkrije
izvora skrivnostnega Skripanja. Zato ta, sicer
obi¢ajen zvok lahko postane simbol: simbol
otrokovega stanja, simbol odnosa junaka filma
do tega otroka, simbol otroka samega. Ta zvok



postaja leit-motiv, ki je na koncu filma zelo le-
po izpeljan. Svoj zaklju¢ek ima v trenutku, ko
se vse v filmu spremeni, ko junak dozivi katar-
zo: takrat se v filmsko sliko vrne barva, lu¢
znova zagori, radio, televizija in telefon zatnejo
spet delovati. V trenutku, ko junak filma in gle-
dalec v kinodvorani hkrati pomislita na otroka
ponovno zasli§imo diskretno Skripanje, ne da
bi videli v sliki tudi otro$ko sobo. Zvok se odle-
pi od otroske sobe, kljub temu pa zac¢utimo
mirno navzocnost otroka, ¢eprav ga do epiloga
filma ne vidimo ve¢. Na ta nadin postane asin-
hroni sum leit-motiv (vodilni motiv) v tonu. Ti
leit-motivi so v filmih $e kar pogosti; le da so
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obdelani vsakokrat drugace. So zelo dober,
dramaturiko upraviten nacin eksistence zvoka:
zvok je odraz junakovega notranjega razpolo-
Zenja, obenem pa po avtorjevi zamisli spodbuja
emocionalni odnos gledalca do tega, kar
spremlja.

Naslednji element, ki ga Tarkovski vgradi v tisi-
no, so atmosfere. lzvora teh atmosfer vetino-
ma ne vidimo — postanejo neke vrste glasbeni
motiv filma, eprav nikakor niso glasba. Tako
npr. v dolo¢enih trenutkih slisimo lastovice zu-
naj sobe, v kateri tece filmska akcija. Lastovicji
Stebet pove samo 1o, da je soba oz. hisa del te-
ga svela; da stoji na konkretnem travniku, na
konkretnem otoku. In zZe pti¢ji glasovi izginejo.
S tem pa ne motijo dialoga, ne motijo dogaja-
nja, lahko se skoncentriramo spet na igralce, na
konflikt med njimi. Ceprav lastovic ne slisimo
ves ¢as, nam zavest o tem konkretnem, zuna-
njem svetu ostane.

Naslednji element zvoka so vsakdanji Sumi.
Tarkovski vse sinhrone Sume reducira do skraj-
nosti: tako vidimo, da se igralci gibljejo, da od-
hajajo in prihajajo, odpirajo in zapirajo vrata,
toCijo pijace, itd., vendar pa vsega tega ne slisi-
mo.

Kaj nam po vsem tem v filmu Zrtvovanje osta-
ne? Ostane nam beseda, zreducirana do skraj-
nosti; ostanejo trenutki streznitve, ko se zave-
mo realne eksistence hise in ljudi s konkretnimi
zvoki (lastovice). Predvsem pa ostane veliko
prostora za kreacijo. In tukaj Sele pravzaprav
s¢ zatenja tonska obdelava, iukaj se zatenja
montaza tona: izbruh jedrske vojne in vse nje-
ne konsekvence so v tem filmu z vso dramatic-
nostjo predstavljene samo s pomotjo zvoka.
Tako se nam je Tarkovski e enkrat pokazal
k(_)t nedosegljiv mojster audiovizualne umetno-
St1.

Vsaka zvrst filma in tudi vsak film zahteva stro-
£0 individualen izbor 3umov. Glede na koncept
filma je treba izbirati elemente tonske steze ta-
ko, da bodo koncept podpirali. Veliko prosto-
I3, moznosti za kreacijo zvoka najdemo npr. v
kriminalkah, v katerih je treba obtutek nevar-
nosti, emocionalno napetost ustvariti zgolj s to-
nom; prave mojstrovine je mogoce slisati v
Hitchockovih filmih. Pri njem dokaj pogosto
Stati¢na slika ne pove veliko. PokaZe npr. le
Mmracno okno in zaveso. RazpoloZenje, nevar-
Nost, pravo napetost ustvari Sele zvok — vso
Pozornost gledalca usmeri v to okno. Pomemb-
1o je le, da gledalec zaradi zvoka svojo pozor-
Nost nameni delu slike, ki ga izbere avtor.

Pri dologenih filmih si lahko privos&imo spre-
Membo tonskega koncepta med filmskim doga-
Janjem samim. Primer tak$ne transformacije je
V filmu Eva Francija Slaka. Film se zatne s
klasitno oblikovanim zvokom. Zatne se sredi
vsakdanjega Zivljenja: videti in slisati je mogoce
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vse: vrata, glasne korake, pisarno, kjer je nepri-
jeten hrup; ljudje imajo grde glasove, komuni-
kacije motijo zvoki, ki prihajajo od zunaj, gla-
sba je kri¢eca in Zvi¢na. Dokler je junakinja v
normalnem psihiénem stanju je vse okrog nje
muéno. Potem se zane z njo dogajati nekaj
nenavadnega in to njeno spreminjanje je mogo-
e Cutiti tudi v zvoku. Kolikor bolj je njeno no-
tranje Zivljenje zapleteno, toliko lepsi je ton,
tem manj je vsakdanjih zokov in vet je tisine,
oplemenitene z vse bolj mirno glasbo in abs-
traktnimi zvoki. Globina sprememb jo prisili v
drzna dejanja, ki so zanjo premikanje meja
splosnih vrednot. Ob vsem tem postaja zvok
vedno bolj abstrakten. Subjektivno pokaze nje-
no zaprtost, izoliranost od vsega zunanjega.
Tako na primer vstopi v gostilno, a sicerSnjega
gostilniSkega hrupa ne sli8i. V zvoku ostaja sa-
mo Se trk biljardnih krogel. Konsekventna re-
dukcija vseh zvokov pripelje na koncu do dis-
kretne glasbe, ki funkcionira zgolj kot tiSina.
Ta glasbena tisina simbolizira njen konéno do-
sezeni duhovni mir. Vsega tega samo s sliko ni
mogoce povedati; podprto mora biti s tonom.
Dramaturgija zvoka, ki temelji na intelektualni
eliminaciji je reziserjev koncept gradnje dram-
skega lika tako samo Se podprla.

Vsa nasa prizadevanja pri klasicni obdelavi
zvoka film kot umetnidki izdelek na nek nacin
degradirajo. Spustajo ga na raven primitivnega
ilustriranja stvarnosti. Stvarnost je vendarle ne-
predvidljiva, vsakokrat druga¢na; nobena vra-
ta, noben korak, nobena tiSina se v Zivljenju ne
slisi enako. V filmih pa so, Zal, ti zvoki vedno
enaki, ploski, primitivni. Zato je dobro elimi-
nirati iz zvoka vse stvari, ki so nepomembne in
pustiti, da moé¢neje deluje slika. Na ta na¢in po-
vrnemo filmu njegovo prvotno poslanstvo.
Film mora delovati audiovizualno, ne prek be-
sede in ne preko povprecnih zvokov, ampak s
podporo izvirno zvenede, spretno komponirane
tonske plasti.

Hanna Preuss
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