V teh domenah paé ni mogoée ne odkriti ne domisliti nidesar,
kar bi ne bilo Ze znano in opredeljeno. Daniel Goulding je sprevi-
del, da se mu ni treba podajati k novemu odkrivanju dejstev in ne
?giiti h kakrénemukoli premikanju dozdajsnjih poudarkov, ki sta
Jin filmska teorija in filmska zgodovina ze dovolj jasno opredelili.
Zadovoljil se je z nadrobnim in smiselno vsestranskim prevze-
Manjem, pri ¢emer je zagotovo opravil hvalevredno delo, kajti
njegov izbor faktov in spoznanj je trden in v svojih temeljnih kén-
Statacijah veljave. V marsikaterem pogledu bi se dalo oznaditi
kot zgled marksistiéno zastavljene metode.

Nekoliko razrahljan je edinole v sklepnem delu ogledovanja ju-
goslovanskih filmskih dejanj in dosezkov, ko nas njegov izbor re-
levantnih avtorjev in filmskih naslovov ne prepriéa docela; neka-
tere teh najnovejsih filmov je uvrstil v visoko prioriteto, kot je vi-
deti, nekoliko prenagljeno, spet drugih ni zajel oziroma nanje —
S& — ni bil opozorjen. Toda to je naravno in v skladu z logiko zi-
Vega pretoka stvari. Pisanje zgodovine se pa¢ nehuje vsaj z de-
Set ali petnajstletnim odmikom od mejne ¢érte sedanjosti. Niko-
mur Se ni dano, da bi razvidel sedanjost in vse, kar se neposred-
No veze nanjo, v enako ostri luéi kot Ze absorbirano preteklost. V
nasem — torej tudi Gouldingovem — primeru obdobje (oziroma
Obdobje) pred prelomnico, kakrino je pomenil napad na takoi-
Menovani ,&rni val“ z vsem, kar je sledilo.

Glede na to so v Gouldingovem pisanju zares vredna poglavja, ki
obravnavajo poprej$nje zlato ustvarjalno obdobje, v katerem so
Makavejev, Pavlovi¢, Petrovi¢, Papic, Mimica, Hladnik in e ne-
kateri ,prvaki® jugoslovanskega filma ustvarili dela, ki so trdno
zasidrana v zgodovino ,jugoslovanskega izkustva* (tako kot de-
la HanZekoviéa, Pogacica, Stiglica in drugih avtorjev sredi pet-
desetih let v obdobju prvega razcveta te kinematografije.)
Zlasti dragoceno je, da je Goulding te (lahko reemo: mnoge)
filmske stvaritve nadrobno popisal in jih vsebinsko, idejno, estet-
sko razclenil ter ovrednotil. Prav zavoljo ten ,vsebin“ in drugih
povzetkov (iz kljuénih filmskih esejev, referatov, kritiSkih ovred-
notenj itd.) je Gouidingova knjiga ,priro¢nik", ki ga spremljeva-
lec in presojevalec jugoslovanskega kinematografskega feno-
mena ne more pogresati, zelo primeren pa bi bil nemara tudi pre-
vod te knjige, ki je zanesljivo med boljdimi, kar jih je bilo — pri
nas ali drugod — napisanih o nasih filmskih in drugih poskusih
in dejanjih.

Skoda le, da je slovenski delez v tej knjigi — objektivno gledano
— nekoliko ob strani navidez glavnega toka. Dejansko, kot ve-
mo, ni bilo tako... in tudi sedaj ni.

Vikior Konjar

Zvok im glasbo
v filmu

é&Son au cinema, Michel Chion, Ed. Cahiers du cinema, 1983, Paris, str.

N9|~_(aj tatijevskih detajlov imenitno uvede problemsko jedro te knjige.
Prvi tak detajl je kravje mukanje v Prometni zmedi (Trafic): Sofer kamio-
Na zjutraj stopi iz garaze in se zaspano zazre v podeZelsko pokrajino,
kre( nekje v ozadju stoji krava; obrne se, nakar ga kravje mukanje opo-
20ri, da Se enkrat pogleda — in $ele zdaj vidi kravo. V Playtime (ki je
Verletno najlepsi primer tatijevskega ,laboratorija zvoka“) se Hulot
Znajde na cesti z bencinsko kanto in se naglo obrne, ko zaslii hrup to-
VOrnjaka, toda ta je medtem Zze mimo. V Mojem stricu (Mon Oncle) se
Otroci zabavajo tako, da v skrivali$¢u nad ulico zvizgajo mimoidoc¢im:
{'-‘aigiant se obrne, misle¢, da mu nekdo zvizga od zadaj, in tréi ob kande-
er,

v vseh teh primerih torej zvok — kot je rad dejal Tati — ,podérta“ nek
O_bJEki ali detajl in izzove komicen ucinek, ki prica o dolo¢enem neskla-
14, neujemanju med zvokom in sliko, med zvokom in njegovim virom
ali Zvokom in njegovo lokacijo. V onem prizoru s $oferjem in kravo ni vi-
de_tl. krave, kako muka, paé pa je videti, kako Sofer vidi kravo $ele, ko jo
slisi mukati: sofer opazi, da je v tem daljnem planu res krava, ko prej-
Me njeno zvoéno podobo v velikem planu — prav ta ga napoti, da e
enkra_\t pogleda tja, kamor je Ze gledal, da preiSce sliko in v njej najde
nNekaj, kar je tam Ze bilo, a ima zdaj vrednost odkritja zvoénega vira.

ot pa kaZe primer Hulot na cesti, je ta trenutek pripetja zvoka, ki pre¢-
ka sliko, na njegov vir, prav zlahka mogoée zgreSiti ali komaj Se ujeti,
f“eﬂtem ko je otrodko zvizganje mimoido¢im prav lekcija o tem, kak-
;Sne Sitnosti zmore povzroditi tezava z lokalizacijo zvoka (ne gre le za
0, da se nesre¢ni pasant zaleti v kandelaber, marveé da lahko tudi gle-
dalca presine, kako je v kinu pogosto na pasantovi poti). Vse to paima
€N sam vzrok: ta, da se zvoka ne da povsem zajeti v okvire ekrana, da je
2ok prej kot kakana spremljava ali dopolnilo slike to, kar tam ,i$ée
2’3] kraj“, kot je Michel Chion naslovil prvi del svoje knjige Zvok v fil-

Peiai] bi, da ta na nek nacin razsirja in sistematizira tisto sijajno odkri-
1J§. ki ga je njegova prejsnja knjiga Glas v filmu (La Voix au cinéma,
1982) Predstavila z akuzmatiénim glasim oziroma z njegovim razmer-
lem s filmsko sliko. Akuzmati¢ni glas kot tak, tj. glas, ki ga slisimo, a
nle“”dlmqnjegovega vira, namrec 5e ni prav ni¢ specificno filmskega.
;:—_Jorno“ je to bozji glas, medtem ko ga danes bolje poznamo kot radij-
K Lglas. Toda ti radijski glasovi, ki so akuzmati¢ni po definiciji, nimajo
& %ﬂe |30_88bne moci: pri posluSalcu lahko nemara izzovejo sanje o
SVojih nosilcih, a to je tudi vse (Ge zanemarimo ,sporoéila®, seveda).
Sato Pa se lahko njihova mo¢ prav neverjetno poveca v kinematograf-
me_m_dlspo_zltivu, kjer postanejo hkrati glasovi, ki nikjer drugje niso
za?'zm' Zakaj? Ker je edino v filmu mozna igra med pokazati in ne poka-
conl' Med slisati in ne-videti, oziroma kar je edino v filmu ,akuzmati¢na
i a dolocgna kot valujo€a in permanentno dovzetna za to, da jo tisto,
. r bom_o_\_ndeli, znova problematizira® (Glas v filmu). Kar namre¢ dolo-
via SDgcnhcpq pozicijo akuzmati¢nega glasu v filmu, je to, da prihaja iz
l:a' ki v sliki ni viden, a ga lahko slika vsak hip razkrije. Tak glas je
sef:ltl 2unaj in znotraj slike, oziroma ni niti zunaj niti znotraj, ,kot da bi
. latil Po povrsini, iS¢o¢ neko mesto, kamor bi se pritrdil* (ibid.). Aku-
= ?tlcm 9!.35 Ighko prejme v filmu tudi magiéne mocil! in dovolj slepil-
e er srhljive ze zato, ker ni nujno glas ¢loveskega bitja in ker véasih
1€ kot jamstvo njegove navzoénosti ucinkuje kot znamenje njegove
Prevare in pogube.
ravt:fmatiém glas o filmu torej predvsem qi vi;uali;ifan glqs 9Ii, bolje, je
tisti o Se-ne-V|zuaI|Z|_ran glgs, medtem ‘ko je vizualiziran ali sinhron glas
riti (- ki ga poznamo iz vecine f_|Ir]nov,~!qer osebe sli$imo in vidimo govo-
el pr_qwlne_zlg je seveda reci: vidimo jih odpirati usta, in ker slisimo gla-
= &, Jih Pripisemo tem ustem). To pa predvsem pomeni, da je razlika
-Med akuzmati&nim in vizualiziranim glasom ugotovljiva zgolj in prav
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prek razmerja s sliko: ¢e bi film samo poslu$ali, ne bi znali prav pove-
dati, kateri glasovi in zvoki so zunaj in kateri znotraj slike, to pa zato,
ker vsi prihajajo iz istega kraja, skritega za sliko oziroma za ekranom,
tj. zvo€nika. Pa vendar zvo€nik zato 5e ni edini kraj obstoja zvokov in
njihovih funkcij: ¢eprav je trden in negiben vir vseh zvokov v filmu, pa
to gledalca ne ovira, da ne bi sliSal, kako nek Sum precka ekran, ce
hkrati vidi osebo ali objekt, ki gre z enega konca slike na drugega. V ki-
nu je lokalizacija zvoka podrejena vizualno lokalizaciji njegovega real-
nega ali domnevnega vira, je torej povsem v funkciji slike in tega, kar ta
indicira. To pa tudi pomeni — kot se glasi temeljna Chionova teza —
da je pojem zvoénega polja v filmu popolnoma odvisen od tega, kar sli-
ka kaze ali, drugace: ,Ni avtonomnega zvo¢nega polja, pac pa je slika
tista, ki mu daje realne ali imaginarne razseznosti, zvok pa jih nenehno
prekoracuje in kr§i — in prav v tem dvojnem gibanju zivi zvok v filmu®.
Zvok je v odnosu s sliko na dva osnovna nacina: bodisi tako, da je po-
vezan s svojim vidnim virom (npr. vidimo vrata, kako se odpirajo, in
hkrati slisimo Skripanje), in tedaj je to sinhroni zvok ali zvok in; ali pa
tako, da v trenutku oddajanja zvoka njegov vir ni viden, in tedaj je to off
zvok ali zvok zunaj polja. Chiona zanima zlasti ta drugi odnos zvoka, ki
ga tudi bolje precizira oziroma opise z dvema nacinoma, po katerih de-
luje v filmu: po enem njegov vir ni viden v sliki, vendar je za gledalca
imaginarno umescen v istem ¢asu kot prikazano dejanje in v prostoru,
sosednjem tistemu, ki ga kaze slikovno polje (to so lahko npr. zvoki z uli-
ce, materin glas v Psihu, telefonski pogovor z nevidnim sogovorcem
itn.) — ta zvok imenuje Chion zvok zunaj polja. Drugi nacin pa je ta, da
zvok prihaja iz nevidnega vira, ki je umes&en v nekem drugem €asu in
kraju kot v sliki predstavljeno dejanje (najbolj znacilen je seveda ko-
mentatorski ali pripovedoval€ev glas) — ta zvok je za Chiona off zvok.
Skratka, ob vizualizirnem ali sinhronem zvoku sta $e dva nacina ne-
vizualiziranega ali ,,akuzmati¢nega zvoka®“.

Ti trije nacini navzocnosti zvoka so predstavljeni tudi kot trije deli kro-
ga, kjer dobijo odlo€ilno vlogo njihove meje, se pravi, meja med in zvo-
kom in zvokom zunaj polja, med in zvokom in off zvokom, ali med zvo-
kom zunaj polja in off zvokom. Te meje so pomembne zato, Ker jih je
mogoce prekoraditi. V posameznem filmu se lahko namreé status in
ali off zvoka nenehno spreminja in, e vec, celo avtorske stile je mogo-
Ce karakterizirati po tem, kako posamezni zvoki naseljujejo te razli¢ne
cone, kako se enih izogibajo (ve¢inoma seveda prej off kot pa in cone,
toda tudi slednja je, npr. pri Durasovi, lahko izlo&ena), kako se drzijo
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mej ali jih prekoracujejo, kako jih skuSajo pomesati do nerazloéljivosti,
ali pa si poiskati kos¢ke vmesnih, nikogar$njih prostorov.
Najpogosteje je pa¢ uporabljena meja med in zvokom in zvokom zunaj
polja: Chion jo posre¢eno imenuje ,nihajna vrata“, ki lahko zanihajo
takoreko¢ ob vsakem prehodu iz kadra v kader (v prvem kadru vidimo
npr. osebe, ki posludajo nevidnega govornika, v naslednjem pa je ta
pokazan). Ta meja je torej ve€inoma banalizirana, kar pa $e ne pomeni,
da ne implicira tudi dramati¢ne potencialnosti, ki nastopi, kadar je do-
loéenim zvokom ali glasovom prepovedan prestop meje, ali kadar gre
za prehod iz zunanjosti polja v in zvok: tu se namre¢ zvok igra s Se-ne-
razkritim. ]

Veliko manj je uporabljana in pre¢kana meja in/off, ki lo¢uje vidno do-
gajanje od tega, kar je zunaj njegovega kraja in ¢asa, ali pripoved in
njenega pripovedovica. Prestop te meje tedaj pomeni pripetje filma na
izvorni kraj njegove naracije, toda na tem kraju ne najdemo nujno pri-
povedovalca samega, marvec je tam lahko le mikrofon (npr. pri Welle-
su, Velicastni Ambersonovi). Privilegiran element prekoracitve te meje
pa je glasba, ti. spremljevalna glasba, ki jo izvaja nevidni orkester,
osvobojen prisil lokalizacije, ki pa lahko ima tudi kak$nega zvoénega
zastopnika v sliki, npr. pojo¢ega kavboja, ki ga orkester spremlja z vse-
mi violinami.

Tretja meja — off zvok/zvok zunaj polja — ta je, kot trdi Chion, najbolj
misteriozna: na njej se lahko dogajajo skrajno vzemirljive menjave, ki
kar najgloblje (kot pri Durasovi) minirajo zasidranje filma v trdni
casovno-prostorski podlagi. Odprtje te meje pomeni samo zgubo meje,
saj ni ve¢ mogoce lociti med prostorom zunaj polj, povezanim s sliko,
in off prostorom, ki je zunaj nje in v drugem ¢asu. To odprtje oziroma
brisanje meje lahko prikli¢e tudi svet mrtvih in s tem, ko ogroza obstoj
tega, kar vidimo, pomeni ,nekaj najbolj smrtonosnega v filmu.“

Prav poseben primer brisanje zvoénih meja odkrije Chion pri Felliniju: v
njegovih filmih so zvoki po eni strani dovolj natanéno locirani v vseh
treh mejnih prostorih, po drugi strani pa na samih mejah blodijo zvoki
brez statusa: tako npr. glasovi povsem razloéno prihajajo iz ust oseb,
hkrati pa se okoli njih vieCe neki glas, ki je prevec in ki komentira doga-
janje, vendar nima svojega vira niti v sliki, niti zunaj polja, niti v off.
Point of view, point de vue, zorni kot ali vidik ali gledisce, to je dokaj
zgodaj postalo eno osrednjih vprasanj filmske prakse in teorije in je to
ostalo Se po pojavu zvoénega filma, ko bi se moralo — kot domiselno
ugotavlja Chion — povsem legitimno zastaviti tudi vprasanje point
d’écoute, ki nima ustreznega izraza niti v angleséini, e manj seveda v
sloven3¢ini: naj bo to, denimo, slusna to¢ka. Ta naj bi se na¢eloma uje-
mala z glediS¢em, se pravi, ¢e je zvocni vir viden od dale¢, potem bi
moral biti tudi zvok oddaljen. Toda to pravilo ,enake razdalje® je ne-
nehno kr8eno, najveckrat npr. tako, da je glas oseb zelo blizu, medtem
ko so one vidne nekje dale¢ v sliki (ali v avtu, sredi mnozice, v letalu
ipd.). Prednost tega razhajanja gledi$ca in slusne tocke je ta, da osvo-
baja kamero sluzenja razumljivosti dialoga, da lahko osebe zasedejo
poljubno mesto v prostoru, pri ¢emer prav blizina glasu ohranja intim-
nost z njimi. In v doloéenem smislu je to povecéanje glasu, ta glas v veli-
kem planu, tudi bolj realisti¢no kot njegovo oddaljevanje, ki naj bi us-
trezalo sploSnemu ali daljnjemu planu: tu gre v bistvu za ,cocktail
party efekt”, kot ga poznamo tudi v vsakdanjem Zivljenju, kjer sredi
hrupa vseh mogoéih zvoénih signalov izoliramo tistega, ki pritegne na-
§o pozornost. Predvsem pa je ta kriitev enake razdalje med glediséem
in slusno tocko v ospredju problema identifikacije oziroma — kot pravi
Chion — tega ,utripanja filma“ med subjektom identifikacije in objek-
tom percepcije: to utripanje prevaja prav zvok prek spora s sliko, ki
nam objektivira neko osebo, medtem ko nas glas vabi, da si z njo deli-
mo njeno slusno tocko.

Zvok v filmu oziroma sinhroni, vizualizirani zvok velja tudi (¢e ne predv-
sem) kot pomembna izpopolnitev ti. vtisa realnosti. In v éem je ta izpo-
polnitev? Prvenstveno v tem, da poseg zvoka strdi ¢asovnost v linea-
ren potek, ki v nemem filmu ni bil nikoli tako zavezujoé: s sinhronimi
zvoki je pricel €as teci v eno samo smer — zmeraj naprej, medtem ko je
bila sekvenca nemega filma dokaj ohlapno spenjanje zaporedij in so-
Casnosti. To kvaliteto bo zvoénemu filmu vrnila $ele glasba, ki je ,&u-
dovit stroj za zaustavljanje, raztegovanje ali kréenje ¢asa“; prav gla-
sba, pogosto uporabljena v zvezi z zaasnim izginotjem sinhronega
zvoka, bo v filmu vrnila njegove trenutke odloga, ko lahko pobegne pe-
klenskemu zakonu linearnega poteka ter tako npr. celo leto skréi v hip
ali hip podaljsa v veénost. S tem bo imela glasba celo veéji pripovedni

ucinek kot sinhroni zvok, ki bo neutrudljivo zastavljal vprasanja reali-

zma. Vse dotlej, dokler na veésteznih trakovih in kot dolby stereo ne bo
dosegel karikature realizma. Chion je namre¢ dokaj kriticen do ti. ste-
reofonskega zvoka, ki je bil kajpada uveden z namenom, da bi povecal
filmski realizem, a je pri tem zadel ob tole filmsko pravilo: &im bolj je
film realistiCen na perceptivni ravni, tem bolj se priblizuje mejam ver-
jetnosti (se pravi, tem manj je verjeten). Kaj se npr. zgodi, ¢e neka ose-
ba zapusti vidno polje na desni in jo zvok sku$a spremljati tako, da se
iz osrednjega zvoénika za platnom preseli v desni zvo¢nik? Ta prehod

-prav ni¢ ne poveca vtisa realnosti, marve¢ — ravno nasprotno — po-

sreduje le efekt kulise, zvo¢ne kulise: ta je tista, ki s tem postane real-

na (v kinu BeZigrad je lahko naravnost grozljivo realna, saj nam tam di-
alogi oseb grmijo nad glavami, zvoki so s platna oziroma izza platna
potegnjeni in prestavljeni v dvorano oziroma njen strop). V stereofoniji
je zvok zunaj polja tudi konkretno, fiziéno zunaj slike (oziroma ekrana),
v levem ali desnem zvoéniku, medtem ko je v monofoniénem filmu (z
zvoénikom z ekranom) zasedal ¢isto imaginarno mesto v gledalcevi
glavi. Stereofonski zvok pogubi tudi magi¢ne ucinke akuzmatiénih gla-
sov, ker jih lokalizira na neko zvoéno stezo, medtem ko je njihov ¢as
prav v tem, da so to glasovi brez kraja, ki pa lahko zasedejo vso sliko.
Vendar ima stereofonski zvok tudi dolo¢ene dosezke: predvsem zmore
Lhiperrealisti€éno* izostriti doloéene Sume, npr. zven orozja, hrup mo-
torja, ali pa kreativho sodeluje pri fabriciranju novodobnih posasti.
Za Chiona je, ¢e ponovimo, zvok v filmu to, kar ,iS¢e svoj kraj". Usoda
zvoka je, da obletava sliko: eni zvoki vanjo stopijo, drugi ne in jo gleda-
jo od daleé. Zvocni film Zivi prav od teh laznih evidenc, iluzij enotnosti
(s sliko), neravnotezij, dvoumnosti lokalizacije, od teh srecanj in daril,
ki jih da zvok sliki, in konéno od nevarnosti, da te zac¢asne zveze ne ra-
zpadejo.

Drugi del knjige obsega nekaj izvrstnih poglavij o filmski glasbi ali gla-
sbi v filmu. Ta nadomestitev enega izraza z drugim je dovolj pomenlji-
va, saj za Chiona ravno ni neke posebne filmske glasbe, marve¢ samo
glasba v filmu, ta pa je lahko tako originalna, napisana posebej za film,
kot tista, ki prihaja iz juke-boxa, radia, slusalk, ki jih nekdo nosi na gla-
vi, ali plesna lasba, ki jo v nekem prizoru igra orkester, popevka, korac-
nica itn. Skratka, vse glasbe, originalne ali ne, ki se oglasajo v filmu, so
na isti ravni, kajti ,pomembno je to, kaj se dogaja, ko se jih v filmu upo-
rablja.” Filmska glasba kot avtonomen Zanr sploh ne obstaja, ker si, tr-
di Chion, sposoja svoje postopke, forme in simbole pri vsej predhodni
in sodobni glasbeni tradiciji: pri operi, baletni glasbi, music hallu, cir-
kuski glasbi, tradiciji napeva (lied), simfoni¢ni glasbi, medtem ko eden
od njenih najbolj priljubljenih postopkov — leitmotiv — prihaja od
Wagnerja. Nekoliko manj cenjen, a dokaj pogosto uporabljen posto-
pek je poimenovan z izrazom iz risanke, ¢eprav prihaja iz pantomime in
baleta: to je mickeymousing, kjer gre za punktuiranje in spremljanje
dejanj in gibov v filmu s to¢no sinhronimi glasbenimi figurami, npr. z
drobnimi pizzicati_pospesujocimi korake, s hitrimi takti, najavijajocimi
nevarnost (npr. v Zrelu), ipd. Max Steiner, ki je zagovarjal idejo stood-
stotnega glasbenega filma, je ta postopek v&asih prignal do karikatu-
re, ko je skusal vsaki stvari in vsakemu dejanju najti ustrezen zvok, to-
da ta teZnja po ,mickeymousiranju” vsega filmskega dogajanja je —
kot meni Chion — prevajala tudi sen o tem, da bi film prejel dostojans-
tvo opere. :

Glasba je spremljala film Ze od prve javne predstave, ko je pianist igral
na Lumierove slike. Filmski zgodovinarji so sku3ali pojasniti to dejs-
tvo, zakaj neki so na nemih filmskih predstavah igrali 3e pianisti, or-
kestri in razne glasbene skrinje, in po Kurtu Londonu, ki velja za prvega
zgodovinarja filmske glasbe, so mnogi sprejeli njegovo tezo, da je bila
glasbena spremljava potrebna zato, da bi prekrila um projektorja, ki
je ,motil ugodje gledanja." To tezo sprejemata tudi Adorno in Hans Ei-
ler, vendar jo po svoje interpretirata: trdita namreé, da ta Sum projek-
torja nemara ni bil toliko neprijeten kot je bil srhljiv, kolikor je dajal gle-
dalcu obcutek, da je izroéen nekemu mehanizmu. Glasba naj bi preg-
nala ta strh in bi tako imela podobno vlogo kot ,otrokovo zvizganje v
temi* (Adorno in Eisler). Sam Chion pa interpretira ta $um projektorja,
ki naj bi ga glasba skusala prikriti, kot ,prvobiten $um filma“, Sum me-
hanskega in indiferentnega odvijanja slik Ze minulih realnosti, ki je
whorizont vseh Sumov v filmu.“

Splosno mnenje cineastov o filmski glasbi je, da se je ne sme sliati
oziroma da je ne smemo poslusati; ¢im postane gledalec pozoren na
glasbo, je prekinjena o¢aranost s tem, kar mu film kaze. To bi tezko
veljalo npr. za fotografijo ali dekor ali igral&evo igro, kar pomeni, da bi
bila glasba edini element filma, ki je v vsakem trenutku zmozen uvelja-
viti svojo avtonomijo in se upraviéiti s svojimi lastnimi zakoni. In prav v
tem vidi Chion posebnost filmske glasbe, namreé da se lahko popolno-
ma posveti svoji viogi emocionalnega poudarjanja, po drugi strani in
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f_l}crati pa ohranja neko nezvedljivo zasebnost: sluzi lahko vsem mogo-
Cim , posebnim* emocijam, obenem pa se umeséa v splo$no in univer-
2alno. ,V njej bo zmeraj nekaj, kar bo pomenilo, da se glasba pozvizga
Na bedno individualno zgodbo, ki naj bi jo poveli¢ala.*
A tudi ta glasbena podpora emocionalnemu tonu scene ni tako eno-
Stavna: nikakor ne gre za to, da bi npr. Zzalostna glasba naredila zalo-
Sten prizor $e bolj zalosten. Stvar je v tem, poudarja Chion, da glasba
kot taka ge ni Zalostna, marvec to postane v zvezi s prizorom: emocio-
nalni u¢inek glasbe torej izhaja iz njenega posebnega odnosa s sliko.
lasbi pripisujejo dva naéin umeséanja v odnos do emocionalne klime
Prizora: po enem bi na ,redundaten“ nadin podkrepila afektivno klimo
Prizora, po drugem pa bi ,kontrapunktno* prinasala nek dopolnilen,
VCasih nasproten pomen, ki naj bi obogatil smisel prizora. Chion po-
skusa ta dva naéina bolj diferencirati in uvede tri tipe:
— prvinacin poimenuje z izrazom empati¢na glasba (empatija je drza,
I€r z identifikacijo dozivljamo iste emocije kot nas bliznjik);
— drugi tip je anempati¢na glasba, to je tista, ki v odnosu do neke in-
ten‘zi\me emocionalne situacije (smrt, kriza, norost) kaze ocitno ravno-
dusnost, ki jo pogosto oznaduje poseg kaksnega glasbenega mehani-
Zma; vendar taka glasba ne zatre emocije, marveé jo, nasprotno, pod-
epi s tem, da ji da drug smisel. Ta emocija zdaj ne izhaja veé iz gla-
sbeno posredovane identifikacije z obéutji oseb, obravnavanih kot ne-
4] najvaznejsega na svetu, marvec se porodi iz tega, da je ta individu-
alna drama postavljena v perspektivo ravnodu$nosti sveta (npr. nekdo
umre, plos¢a pa se vrti naprej): anempati¢na glasba torej povzame vso
teZo ¢loveske usode in jo hkrati prezira;
— tretji primer je didaktiéni kontrapunkt, kjer gre za to, da neravnodu-
Snost glasbe do situacije, ki jo spremlja, ustreza prej nekemu kratke-
Mu stiku emocije, in kjer je glasba uporabljena za oznagevanije nekega
Oncepta ali ideje (npr. v O&etu gospodarju bratov Taviani, kjer sta kla-
SiCna in ljudska glasba uporabljeni kot ,simbola® kulture, oblasti, ljud-
skih izvorov).
eme filme je spremljal pianist ali orkester neprekinjeno od zacetka
do konca, medtem ko je vzvoénem filmu glasba praviloma diskontinui-
fana. Steinerjeva neprekinjena glasbena spremljava je bila tedaj, kot
Mmeni Chion, le najbolj radikalen odgovor na muéno vprasanje: ée ni
glasbe v filmu ves &as, kdaj jo je potem treba dodati in kdaj ne? Skrat-
ka, v zvodnem filmu postane glavni problem filmske glasbe trenutek,
daj naj priéne in kdaj naj preneha, oziroma kako naj strukturira vso
trajanje filma. In tu sta spet dva glavna nacina njene intervencije: po
€nem poseZe zlasti v trenutkih pricakovanja, ko je situacija $e negoto-
Va (to je glasba, ki opozarja uSesa na prezeto nevarnost); po drugem
Pa nastopi tedaj, ko je situacija Ze naceta in zdaj glasbena intervencija
Pomeni eksplozijo viska, razvitje emocije: pred njenim posegom bi se
Stvari lahko $e drugacde zasukale, toda zdaj, ko je tu, je vse odloéeno
(in tako npr. ta Guden lesk v oéeh ob zvokih violin dokonéno zaznamuje
blazneia). V nekaterih primerih je glasba v filmu bolj ali manj kontinui-
'ana, zato je toliko pomembnejsi trenutek, ko preneha. Nasproten pri-
Mer je tisti, kjer glasba v filmskem kontinuumu intervenira kot zaprta
N repetitivna forma, popevka ali napev, ki lahko s svojimi variacijami
'n kodencami zaértuje figuro usode ali krivulje zgodbe. Taka glasbena
forma je pogosto /eitmotiv, ki je povezan z neko osebo, objektom, kra-
Iem, konceptom, ki pa lahko v odnosu do te osebe prejme tudi avto-
Nomno zivijenje: oseba ne ve (ne slii), da ji ta motiv, ki jo v glasbi za-
Stopa, ze poje o njeni smrti.
Glasba je, pravi Chion, ¢asovno-prostorska naprava, se pravi, ,stroj za
Poljubno raztezanije, stiskanje ali strjevanje ¢asa in prostora.“ Glasba
Osvobaja film objektivne temporalnosti, omogoéa preskok razdobij
Med prizori, lahko pospesi ali upogasni trajanje. Prav tako prispeva tu-
oldk Vtisu Sirine prostora, ,tako da bi se lahko vprasali, ¢e ni glasba 7e
h Neémega filma naprej na bolj splo$en naéin odgovarjala tudi tej po-
rebi po povecanju ozkega okvira kinematografa in vzpostavitvi irse-
ga Subjektivnega prostora.” S tem, ko omogoc¢a raztezanje in kréenje
Casain prostora, upocasnjevanje ali pospesevanje trajanja, ¢asovne in
Prostorske preskoke, je glasba kot nekaksna vrtljiva ploséa prostora in
caSa_' wKraj krajev*, ki transcendira vse materialne ovire.
Konéno je treba omeniti e zadnjo, vendar temeljno distinkcijo v polju
Qlasbe v filmu: to je dinstinkcija med glasbo, ki prihaja iz vira, umesdée-
€ga v samem filmskem dogajaniju (pa naj bo ta vir viden v sliki, torej
'n, ali pa zunaj polja, npr. radio, ki igra v sosednji sobi), in glasbo, ki je
0ff oziroma izvirajoca iz nekega imaginarnega kraja, analognega me-
f‘“U_Orkestra v operi, torej kraja, ki ni povezan s krajem filmskega doga-
1anja. Ta distinkcija je v angleski terminologiji znana kot actual in com-
Mentative sound, Chion pa predlaga dva nova izraza: mousique
eCfaq, ekranska glasba za glasbo, ki je in, ter musique de fosse,
spremljevalna glasba (kar je nemara le bolje kot ,,orkesterska“ glasba,
Ot bi se moral glasiti prevod Chionovega neologizma) za glasbo, ki je
?i”-_ln prav ta spremljevalna glasba je tista vrtljiva plos¢a asa in kraja,
Sti kraj krajev, ki obsega vse ¢ase in prostore in ,vodi tako k preteklo-
Sti th prihodnosti, k morju in mestu, blatu in zvezdam®, kraj, , ki ni niti
ukaj niti tam, niti nekog niti sedaj.”
Med ekransko in spremljevalno glasbo so mozna krozenja, povezave in

dvoumnosti. V glasbeni komediji npr. se Ze na prve tri note, ki jih zaigra
neka oseba v prizoru, naveze spremljevalna glasba s celim orkestrom;
véasih pa se, nasprotno, spremljevalna glasba podalj$a v ekransko, ki
jo izvaja en sam instrument ali pa jo kdo prepeva, pozvizgava; redkejsi
so primeri, kjer slisimo hkrati spremljevalno in ekransko glasbo, ki sta
si razliéni. Pravilo je, da filmska oseba ne slisi spremljevalne glasbe,
¢e pa jo, imamo gag, ki pri¢a o tem, kako se oseba no¢e imeti za bedno
monado v filmski igri, kjer ji glasba poje o njeni usodi. V Stevilnih pri-
merih ekranske glasbe instrumenti ne zvenijo najbolj €isto, da bi tako
ponavzocili materialnost zvoénega telesa oziroma da bi ,duso glasbe
zaprli v njeno telesno lupino“: glasba je tedaj kot insekt, ki je nehal le-
teti in se klati po sliki.

Toda ekranska glasba je tudi tista, ki jo je nemogoée filmati. To je lep
sklepni paradoks, ki ga Chion ponazori s primeri filmanja orkestra ozi-
roma instrumentalnega izvajanja: to filmanje namreé s svojim neneh-
nim menjavanjem kotov spominja na obsedeno iskanje nekega zgrese-
nega objekta in daje vtis, kot da bi se muéilo z vprasanjem: kje se to
dogaja? In gledalcu se zmerom zdi, da se to dogaja nekje drugje: ko je
kamera fiksirana na pianistove roke, bi radi videli njegovo glavo, in
obratno. S podgbnim vprasanjem pa se ubada tudi porno film, ki spol-
nega akta ne more posneti drugace, kot da stalno menjava kote in pla-
ne. Glasbeno izvajanje bi bilo tedaj tako kot spolni uZitek nekaj, kar je
nemogoce filmati. Chion zabavno pripomni, da so o tem Ze nekaj vede-
li v klasi¢nem hollywoodskem filmu, ki je poznal tri primere, kjer mora
biti igralCevo telo deloma prikrito bodisi s kadriranjem ali pa s kak$no
oviro: prvi€ v primeru delne ali popolne golote (kaj $ele spolnega akta);
drugi¢, kadar gre za hudo pohabo ali stragno rano, in, konéno, kadar
igralec igra nd klavir.

Zdenko Vrdlovec

Opomba:

"Glej prevedeni poglavji iz Chionove knjige Glas v filmu v Ekran/Problemi, 1983.




