PROBLEMI dm7

Michel Chion

Oglasalo

Aus weriduedenc
talidee ¥/

ng, 1931

o

M morilec (M der Mérder), reZija Fritz La




sdcan{PRoal.EMI

1. IZVORNE SKRIVALNICE

Clovesko videnje je tako kot filmsko videnje delno in
usmerjeno, poslusanje pa je uperjeno v vse smeri. Tistega,
kar je za nami, ne vidimo, sliSimo pa z vseh strani. Uho se
morda prebudi prej kot vsa ostala ¢utila, saj pricne opravljati
svojo funkcijo ze v fetalnem stadiju, ko ¢lovesko bitje ujame
Materin glas, ki ga bo, ko se bo rodilo, prepoznalo; inverzno
priéne vid delovati Sele po rojstvu, v zameno pa postane vsaj
v nasi kulturi najbolj strukturirani ¢ut, ki razpolaga z reper-
toarjem oblik in pojmov, predvsem pa z absolutno nezane-
marljivim repertoarjem imenovanj, s katerim Se zdale¢ ne
morejo tekmovati ne tip ne voh in niti ne sluh. V okolju se
orientiramo predvsem s pomocjo vida, saj sta z njim imeno-
vanje in prepoznanje oblik tisockrat natan¢nejsa in obcutlji-
vejSa kot pri ostalih zaznavah. Sluh je ¢ut, ki je tako subtilen
kot arhai¢en in ve¢inoma zanemarjen v limbu neimenovane-
ga: obéutimo, a ne moremo nic reci (kakorkoli Ze se slisi pre-
senetljivo, treba je bilo ¢akati na dvajseto stoletje in na dela
Pierra Schaefferja, da bi mogli prisostvovati poskusom
imenovanja zvocnih precepcij v njihovi konkretni splosno-
stil)t.

Vizkustvu ¢loveskega mal¢ka se mati neprenehno igra skri-
valnice z njegovim vidnim poljem — bodisi da se pomakne iz
njega, bodisi da jo zakrije nek predmet, bodisi da se mu to-
liko pribliza, da je ne vidi veé. Vendar pa je navzoénost ma-
tere, ko je ne vidiveé (da jo vidi, sicer implicira minimum raz-
dalje in locitve), zagotovljena z vonjalnim in glasovnim kon-
tinuom in morda tudi z dotikom. Dolo¢ene igre filma z zuna-
njostjo polja (skriti osebo, a jo ohraniti navzoéno z zvokom)
izvrSijo nekaksno transpozicijo, redukcijo teh prikazovanj in
izginevanj, o katerih vemo, da so dramati¢na za otroka. Raz-
rez na kadre in montaza imata v nekem smislu opraviti z ma-
terinim prikazovanjem in izginevanjem, ni¢ manj pa tudi z ig-
rami kot je igra z »motkom« (Fort! Da!), ki je nanjo opozoril
Freud, Lacan pa je analiziral kot model »iger ponavljanja, s
katerimi si subjektivhost obenem blazi (fomente) obvlado-
vanje svoje popolne zapuscéenosti in rojevanje simbola«.2

Ko nam osebo, ki je usla iz kadra, ohranja njen glas, ali bolje,
ko film trdovratno vztrajajo¢ no¢e pokazati nekoga, Cigar
glas slisimo, tedaj lahko kader in zunanjost polja (ta dva po-
jma, ki bi ju nekateri radi $e vedno jemali kot iznajdbo kom-
plii:i_rajoéih duhov) imenujemo z drugim imenom: igra skri-
valnic.

2. NITI ZNOTRAJ NITI ZUNAJ

Sicer pa je znano, da je izum zvoénega filma omogogil slisati
glas igralcev, da je omogodil pridati glas podobi Garbojeve.
Znano je tudi, a o tem se bolj poredko govori, da zvoéni film
sestoji tudi iz tega, da nam pokaze zaprta vrata ali neprosoj-
no zaveso in nam da sliSati glas nekoga, ki domnevno stoji
za njimi. Ali pa iz tega, da prikaze prazen prostor in da od-
mevati glasu nekoga, ki je domnevno »tam«, v »hic et nunc«
scene, vendar zunaj kadra. To pomeni naseliti z akuzmati¢no
navzocnostjo popolnoma prazno podobo ali celo &érn ekran —
tako pri Ophulsu (Ugodje), Wellesu (BliS¢ Ambersonovih) ali
Durasovi (Atlantski ¢lovek).

Akuzmatic¢en, pravi neki star slovar, »je zvok, ki ga slis§imo,
ne da bi videli njegov vzrok «. Pierra Schaefferja ne bomo ni-
koli zadosti pohvalili, da je Zze v petdesetih letih izkopal to
redko besedo, da bi z njo oznaéil neko dandanasnji splosno
situacijo poslusanja, sistematiéno vzpostavljeno z radiom,
telefonom in gramofonsko plosco, ki pa je obstajala ze zdav-
naj in po pravici pred vsemi temi mediji, a je ni bilo mogoce
zaznamovati kot take, kaj Sele misliti v njenih ucinkih, saj ni
bila pripeta z nobenim posebnim izrazom. Obratno pa se mu
ni zdelo koristno za njegov namen (Slo je za konkretno glas-
bo), da bi poiskal posebno besedo za neko drugo, navidez
trivialno situacijo, ko vidimo vir, in se je tako mogel zadovoljiti
s tem, da je govoril o »neposrednem« poslusanju. Zaradi
dvoumnosti tega izraza bomo mi raje govorili o
vizualiziranem poslusanju.?

Zvocni film je seveda iz$el iz vizualiziranega zvoka (zvoka,
ki ga ¢esto nazivajo »sinhron« ali »in«), a se je prav kmalu
poskusil z akuzmati€nim zvokom: ne samo ob glasbi, ampak
predvsem ob glasu. Pogosto navajajo kot zgled M. morilec iz

leta 1930, v katerem se senca morilca otrok profilira na ti-
ralici, ki razpisuje nagrado na njegovo glavo, medtem ko nje-
gov glas zunaj polja govori dekletcu (ki je v tem trenutku tudi
zunaj polja, nasprotno kot na znani fotografiji s snemanja):
»Lep balon imas!« Koeksistenca glasu in sence v tem planu
ter uporaba akuzmati¢nega glasu z namenom, da bi vzne-
mirjal, sta dovolj zgovorni. Toda prav kmalu se bo glas lahko
znebil sence oziroma dvojne ekspozicije in se vsilil kot akuz-
maticna oseba.

Doumeti je treba, da ni glas tisti, ki bi od ene (vizualizirane)
situacije do druge (akuzmatic¢ne) situacije spremenil nara-
vo, navzocnost, razdaljo in barvo. Spremeni se samo raz-
merje med tem, kar vidimo, in tem, kar sliSimo. Ko M.-jevega
glasu ne vidimo, je ta glas prav toliko navzoc in dolocen kot
v kakem drugem planu, Kjer je viden. Prav tako je, izhajajoé
samo iz zvoka, nemogoce razlo¢evati med akuzmatiénimi in
vizualiziranimi zvoki, kadar posluSamo »zvocni trak « katere-
gakoli filma, ne da bi videli sliko. Jasno razlo¢evanje nam je
omogoceno le z gledanjem filma oziroma s spominjanjem
njegovih slik, ¢e smo ga ze videli. Poslusanje brez slike uni-
formno »akuzmatizira« vse zvoke, ne da bi se na akuzma-
tiziranem »zvoénem traku« (ki s tem resni¢no postane zvoc-
ni trak, totalnost) ohranila najmanjsa zaznavna sled njego-
vega izhodisénega razmerja do slike.

Ce hoéemo doumeti zastavek tega razlikovanja, se je pouc-
no vrniti k staremu pomenu besede akuzmatik: po vsem so-
dec¢ se je tako imenovala pitagorejska sekta, katere ucitelj
je govoril svojim adeptom izza tapete, da jih, kot je nekdo re-
kel, ne bi pogled na oddajnik odvrac¢al od sporocila (enako
kot pri televiziji, ko zlahka postanemo nepozorni do govor-
nikovih besed, kadar pricnemo gledati, kako govornik gu-
bandi obrvi ali se igra z rokami — kar kamere z veseljem de-
tajlirajo).* Na to pravilo »prepovedano videti«, ki iz Ucitelja,
Boga ali Duha napravi akuzmaticen glas, pa seveda naletimo
pri stevilnih ritualih in religijah, Se posebej islamski in judov-
ski. Sreéamo ga tudi v dispozitivu freudovskega zdravljenja,
ki je tak, da analizand ne vidi analitika in da analitik analizan-
da ne gleda. Sledniji¢ naletimo nanjv filmu, kjer se glas akuz-
mati¢nega Gospodarja, skritega za vrati, za zaveso ali v zu-
nanjosti polja, pojavi sredi stevilnih vélikih filmov: Testament
doktorja Mabuseja (glas Genija Zla), Psiho (glas Matere).
Blis¢ Ambersonovih (glas Reziserja).

Ko je akuzmati¢na navzocnost navzo¢nost glasu, in pred-
vsem, ko ta glas $e ni bil vizualiziran — ko mu $e ni mogoée
pridati obraza, imamo torej opraviti z bitjem posebne vrste,
z neko vrsto govorece in delujo¢e sence, ki ji dajemo ime
oglasalo, to se pravi, akuzmaticno bitje.** Oseba, ki vam go-
vori po telefonu in ki je niste Se nikoli videli, je oglasalo. Ce
pa ste jo ze videli ali, govorec¢ o filmu, ¢e jo Se vedno slisite,
medtem ko je izginila iz polja, kjer je bila vidna - je ta oseba
Se vedno oglasalo? Brez dvoma, vendar oglasalo druge vr-
ste, namrec vrste ze vizualiziranih oglasal. Ob tem bi seveda
zlahka pomnozevali neologizme, pri éemer pa bi morali ved-
no razlikovati vsaj po dva primera glede na to, ali nevidnemu
glasu pridamo obraz ali ne.

Definicijo oglasala bomo vseeno raje pustili odprto, da bi
preprecili forsirano oblikovanje bolj ali manj Solskih podraz-
delkov. Ostali bomo pri nedolo¢enosti in splosnosti tega
pojma. Denimo, da bo govora prej o tem, kar bi se lahko ime-
novalo integralno oglasalo, tj. oglasalo, ki Se ni bilo videno,
Ki pa se utegne v vsakem trenutku pojaviti v polju. Oglasalo,
ki je ze bilo videno, a je za¢asno izginilo iz polja, je za nas
boljdomace in pomirjajoe, vendar pa z okuzenjem v temac-
nih predelih akuzmati¢nega polja, ki obkroza in obdaja vidno
polje, lahko pridobi nekatere tistih mogi, ki z njimi razpolaga
integralno oglasalo. Dokaj domace je tudi ljubko komenta-
torsko oglasalo, ki se nikoli ne pokaze, a bi ni¢ ne tvegalo,
¢e bi se upodobilo. Za katere moci in za katera tveganja gre
pri tem, bomo videli pozneje.

Quid oglasal na radiu in zakulisnih glasov v gledaliScu ali
operi? Mar ne gre le za pompozno vnovi¢no odkritje spikerja
oziroma igralca, skritega za kuliso?

Radijsko oglasalo. Odpuséen nam bodi truizem, da je radio
akuzmaticen po svojem bistvu. Oglasala, ki govorijo po ra-
diu, so oglasala po principu samega medija: e jih ne vidimo,
ne tvegamo ni¢esar, in vtem je bistvena razlika do filmskega
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oglasala. Pri radiu ni mozen nikak uéinek poigravanja s »po-
kazati«, »delno pokazati« ali »ne pokazati«.

Nasprotno pa je v filmu akuzmatiéna cona dolocena kot va-
lujoga in permanentno dovzetna za to, da jo tisto, kar bomo
zagledali, znova problematizira. Celo v takem skrajnem pri-
meru kot je Njegovo benesko ime v prazni Kalkuti Marguerite
Durasove, kjer se prakticno nikdar ne pojavijo na prazni sliki
obrazi in telesa oglasal, ki naseljujejo zvocni trak (ki je isti
kot v India Song), ostaja v principu filma, da bi se ti obrazi in
telesa lahko v slehernem trenutku pokazali in dezakuzma-
tizirali glasove. Nasprotno kot ob radiu je v filmu mozno na
osnovi videnega ali slisanega vnaprej soditi o tistem, Cesar
ne vidimo, seveda z vselej navzo¢o moznostjo samoprevare.
V filmu imamo kader, katerega robovi so vidni: vidimo, kje po-
teka rez (ou ca coupe), s tem pa tudi vidimo, kje se zacne
prostor zunaj kadra. Na radiu, in v tem je vsa razlika, pa ne
vidimo, kod poteka rez.

Gledalisko oglasalo. Georges Sadoul v Zgodovini filma po-
pusca skusnjavi, asimilirati raziskave o »avdiovizualnem
kontrapunktu«, ki so se jih lotili v zacetku zvo€nega filma,
»klasiénim zakulisnim Sumom gledali$¢a«#. Toda zakulisni
glas in glas filmskega oglasala se razlikujeta v vec odtenkih.
V gledaliséu razloéno slisimo, da prihaja zakulisni glas z ne-
kega drugega mesta in ne z odra; glas je realno lokaliziran
drugam. Film ne uporablja odra, ¢etudi ga simulira, marvec
kader, cigar gledis¢a so spremenljiva, in v tem kadru se vi-
zualizirani glasovi in akuzmati¢ni glasovi kot taki porazde-
ljujejo zgoljv gledaléevi glavi, pa¢ po meri tega, kar gledalec
vidi. V vecini primerov velja (stereo zvok je pac $e vedno le
izjemoma uporabljen, poleg tega pa ni nujno, da nacin nje-
gove uporabe obéutno spremeni pravilo igre), da zvok zunaj
polja prihaja z istega realnega mesta kot drugi zvoki, to se
pravi, iz istega zvocnika. Obstajajo seveda dvoumni primeri
kot npr. pri Felliniju, ko ni zmeraj mogoce jasno razlocevati,
kaj je »zunaj polja« in kaj je »in«. Toda, je mar treba posebej
??omj)njati na to, da je dvoumnost le tam, kjer je najprej iden-
iteta”

Dale¢ smo torej od gledaliS$kega zakulisnega glasu, realno
percipiranega kot odmaknjenega (en retraite) glede na oder,
ki vas, nasprotno od filmskega polja, ne sili k temu, da pre-
skakujete z enega gledi§¢a na drugo, z velikega plana na
Oddaljeniplan . .. Filmsko oglasalo je »zunaj polja«, torej, za
gledalca, zunaj slike, obenem pa je v tej sliki, izza katere pri-
haja, bodisi realno (klasiéni film) bodisi imaginarno
(televizija, drive in, itn.). Kot da bi se njegov glas klatil po po-
vrsini, obenem zunaj in znotraj, iS¢o¢ neko mesto, kamor bi
Se pritrdil. To pa e predvsem, dokler ni pokazano, v katerem
telesu normalno prebiva ta glas.

Niti znotraj niti zunaj — taka je, v filmu, usoda oglasala.

3. KAJ MORE OGLASALO?

Vse se predstavlja ustrezno temu, ali je oglasalo bilo videno
aline. Dokler ni bilo videno, se v najbolj nedolznega akuzma-
tiénih glasov, kakor hitro se vsaj malo angazira v sliki, pola-
gajo magiéne modi, najéesce zlonosne, véasih pa tudi po-
kroviteljske. Da se angazira v sliki, pomeni, da se ne zado-
volji s tem, da bi govorilo kot opazovalec, in da je do slike v
razmerju mozne inkluzije, moci in posesti, v razmerju, ki lah-
ko deluje v obeh smereh.

Glas, ki ge ni bil viden {(npr. Mabusejev glas v Testamentu ali

aupassantov v prvih skeéih Ophulsovega Ugodja), pose-
duje neko vrsto devistva preprosto zato, ker se telo, ki ga
domnevno oddaja, $e ni vpisalo v polje videnja. Njegova
dezakuzmatizacija, to se pravi, pokaz tistega, ki govori, je
vedno nekaksno razdevicenje, ki oglasalu vzame njegovo
Mog¢, povezano z njegovo deviskostjo, in ga znova uvrsti v
rang ¢loveskih bitij.

GII&llsu, ki Se ni bil viden, je simetricno telo, ki Se ni sprego-
Vorilo, mutasta oseba, ki pa je ne gre pomesati z osebo iz ne-
Mmega filma. Ti dve simtericni osebi si postanega podobni in
S€ zdruzita v vec tockah (gl. poglavje o mutcu). S pri¢ako-
Vanjem epifanije oglasala je tako mogoce suspendirati célo
sllkq. ceélo zgodbo, cel film. Zastavek le-teh se zvede na is-

anje, ki mora oglasalo privesti na dan. V tem prepoznava-
Mo vzmet filmov kot sta Mabuse in Psiho, pa tudi $tevilnih

policijskih in SF filmov, v katerih je treba »izkljuciti« oglasa-
lo, ki je skrita poSast ali Big Boss ali genij zla, poredkeje pa
Modrec . . . Kot Zze re¢eno, oglasalo seveda ne sme biti po-
stavljeno v odmaknjen polozaj hvalisavca, komentatorja ali
glasu iz laterne magice, pa¢ pa mora vsaj z eno nogo stopiti
v sliko, v filmski prostor; oblegati mora ta prehodni prostor,
ki ni niti notranjost filmske scene niti proscenij — prostor, ki
je brez imena, ki pa se film neprestano poigrava z njim.

S tem, da je na ekranu, ne da bi tam bilo, s tem, da blodi po
povrsini ekrana, ne da bi vstopilo vanj, je oglasalo faktor ne-
ravnotezja, napetosti, povabi nas, da gremo gledat, lahko pa
nas tudi povabi k pogubi. A ¢esa se nam je bati pri oglasalu?
In katere so njegove mocéi?

Zvedemo jih lahko na stiri: biti povsod, vse videti, vse vedeti,
vse moéi. Z drugimi besedami: povsodnjost, vsevidnost,
vsevednost, vsemogocnost.

Oglasalo je povsod, njegov glas prihaja iz brezsubstancial-
nega in neumescéenega telesa in zdi se, da ga ne zaustavi
nobena ovira. To povsodnjost v filmu ¢esto utelesajo mediji
kot telefon ali radio, ki omogocijo akuzmatiénim glasovom,
da potujejo, da so tu in hkrati tam. Govoreci racunalnik Hal
naseljuje v 2001 vso vesoljsko ladjo.

Oglasalo vse vidi, njegova beseda je kot od Boga: »Pred njo
se ne skrije noben stvor«. Kdor ni v polju, je namescéen tako,
da najbolje vidi vse, kar se v polju dogaja; kogar ne vidite, ti-
sti je najbolje namescen, da vidi vas - taka je vsaj mog, ki
mu jo prisodite. Obrnete se, da bi ga zasacili, pa ga spet ima-
te za hrbtom, itn. To je panoptiéna fantazma obsesionalne ali
paranoicne vrste, fantazma vida, ki je z njim prostor totalno
obvladan. Veliko je filmov, ki se opirajo ob glas, ki vse vidi:
naj gre, kot v Testamentu doktorja Mabuseja Fritza Langa, za
»Vodjo«, Cigar pogled prodre skoz neprosojno zaveso
(zaveso, ki rabi temu, da prikrije pogled, pravi Barthes); naj
gre za racunalnik Hal iz 2001, to »bitje glasu«, ki so mu ast-
ronavti preprecili, da bi slisal njihov razgovor, a ga je prebral
z njihovih ustnic; naj gre za klasi¢en glas pripovedovalca, ki
s svojega odmaknjenega mesta vse vidi; ali pa za klasi¢ne
glasove nevidnih fantomov, vznikujoce povsod, kamor se
prenasa dogajanje, in ki jim, tako kot Kruljavemu Vragu, ne
ostane ni¢ skrito (Ophulsova NeZna sovraZnica); in koncno,
za tiste glasove, ki v thrillerjih prek telefona terorizirajo svoje
zZrtve na temo »ne vidis me, jaz te pa vidim«.

Se posebej domiselno uprizori panoptiéno fantazmo Megla,
grozljivka Johna Carpenterja. Junakinja (Adrienne Barbeau)
dela kot disc-jockey na lokalni radijski postaji, namescéeni v
opuscenem svetilniku, od koder dominira nad celim me-
stom. Druge osebe v filmu jo poznajo kot neki glas, ki je edini
v takem polozaju, da vidi stanje, v katerem so se znasle
(prek mesta se je razsiril zel oblak). V megli so se izgubile
vse orientacijske tocke, predre jo samo glas na valovih, ki
prihaja s svetilnika in materializira njegovo panopti¢no
mog.®

Zdi se, da je vsevidno oglasalo pravilo; glas oglasala, ki ne
vidi vsega, je izjema in bizarnost: tu sre¢amo panoptiéni mo-
tiv v inverzni, a eksplicitni obliki. V Sagi o Anatahanu Josefa
von Sternberga dogajanje poteka na otoku, kamor so se za-
tekli japonski vojaki, ki jih slis$imo govoriti v njihovem jeziku.
Namesto da bi bilo za zahodnega gledalca to dogajanje dub-
lirano ali podnaslovljeno, mu ga v anglescini komentira glas-
off samega Sternberga, ki govori »v imenu« skupine juna-
kov, pri Cemer pa, nenavadno, uporablja »mi«. Ta »mi« ne
pomeni cele skupine, ampak samo vecinsko frakcijo, izklju-
¢eno iz slehernega obCevanja z edino Zensko na otoku. Kaijti
od trenutka, ko nas slika in spremljajoci sinhroni glas v ja-
ponséini privedeta do vhoda v kolibo, v kateri zagledamo
zensko z njenim trenutnim partnerjem, govori pripovedoval-
cev glas samo $e kot glas nekoga, ki ne vidi, kaj se dogaja
pred nasimi o€mi in ki lahko samo ugiba (»mi nismo mogli
vedeti«). Nasprotno od ocesa kamere glas ni vstopil v kolibo.
To razedinjenje pripovedovalca-oglasala in indiskretnega
pogleda kamere je toliko bolj vznemirljivo zategadelj, ker
glas, ki pravi, da ne vidi, stoji na mestu, od koder naj bi vse
videl, na mestu zunaj polja, tako da je le tezko verijeti, da ni
navzocen pri dogajanju, ki poteka v polju. Zato raje domne-
vamo, da je v svoji delni zaslepitvi neiskren. Treba je reci, da
»Mi«, v imenu katerih govori, ne napotuje k nikomur posebej
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—nikoli ne moremo v mnozici vojakov izslediti posebnega in-
dividua, ki bi mu lahko naprtili pripoved kot njegovo.

Za vecino akuzmatiénih glasov, ki jih sli§imo v India Song
Marguerite Durasove, prav tako velja, da govorijo kot glaso-
vi, ki ne vidijo vsega, in ta ne-videti-vsega, ta ne-vedeti-vse-
ga se najprej nanasa na par, ki ga tvorita vicekonzul in An-
ne-Marie Stretter, tako kot se je na par v kolibi nanasal
Sternbergov »mi«. To pa, skupaj z ostalimi primeri, o katerih
bomo Se spregovorili, sugerira, da ima oglasalo z delnim vi-
denjem nekaj opraviti s primitivno sceno. To, za kar pravi, da
ne vidi, je prav tisto, kar tvori par. Zato se Bertoluccijev film
Tragedija smesnega cloveka po pravici vrti okoli perverznega
obrata primitivne scene (tu je Oce tisti, ki ne vidi, kaj po¢ne-
ta skupaj Sin in . .. — po nasi interpretaciji pa¢ Mati): oce je
od sina prejel v dar daljnogled, s katerim se zabava v zacet-
ku filma, ko se na strehi svoje tovarne gre vsevidca. Gre pa
za to, da je Bertolucci podelil temu Ocetu, ki ga igra Ugo
Tognazzi, enkraten »notranji glas«, o katerem nikoli ne ve-
mo, do kod segata njegov vid in njegova vednost, Se posebej
glede vsega tistega, kar zadeva njegovega sina, katerega
ugrabitev (ta glas) vidi, in vsega tistega, kar se dogaja za
njegovim hrbtom, od ¢esar pa (ta glas) ni¢ ne vidi.

Najbolj neprijetno nam pravzaprav ni takrat, ko predpostav-
liamo, da je vednost oglasala neomejena, neomejena v po-
menu »brez sleherne meje« — ampak takrat, ko imata njegov
vid in njegova vednost meje, o katerih ne vemo ni¢esar. |deja
boga, ki vse vidi in vse ve (v vseh treh religijah Knjige, judov-
ski, krséanski in islamski, je ta Bog oglasalo), je morda — kot
je reklo dekletce, o katerem govori Nietzsche — »indecent-
nae, je pa malone naravna. Veliko bolj moteca je ideja boga,
bitja, Gigar moci in videnje so delni, njihov doseg pa neznan.

Vsevednost in vsemogocnost oglasala: ko smo omenili ogla-
salo kot tisto, o cemer se predpostavlja, da je v polozaju
vsevidnosti, smo povsem samoumevno anticipirali moci, ki
iz takega polozaja izhajajo. Vse videti implicira v logiki ma-
gijske misli, v kateri smo ujeti, vse vedeti, pri cemer je ved-
nost asimilirana v videnju-v-notranjost, manj pa tudi v vse-
mogocnosti ali vsaj v posedovanju dolo¢enih moci, katerih
narava in obseg variirata (neranljivost, poveljevanje de-
struktivnim silam, hipnotiéno delovanje itn.).

Zakaj naj bi glas imel vse te moc¢i? Morebiti zato, ker nas ta
glas brez mesta, kar je bolj ali manj glas oglasala, vracak ar-
haiénemu, izvornemu stadiju prvih mesecev zivljenja ali celo
izpred samega rojstva, ko je glas bil vse in povsod (vendar
pa ni treba pozabiti, da obstoji » povsod« samo retrospektiv-
no; ta koncept nastopi le za tistega, ki se ne nahaja ve¢ v ne-
razlikovanem vse-povsod izvora).

Zvocéni film torej ni samo scena, poseljena z gore€imi simu-
lakri kot v romanu Bioyja Casaresa Morelova iznajdba, pa¢
pa je tudi prostor zunaj kadra, ki ga lahko obljudijo akuzma-
tiéni glasovi, utemeljujoci in dolocujoci glasovi; glasovi, ki
poveljujejo sliki, jo preplavljajo in izsesavajo; glasovi, ki s
svojo vsemogocnostjo ¢esto vodijo akcijo, jo priklicejo, pri-
pravijo, véasih pa tudi pogubijo na lo¢itveni érti med kopnim
in morjem.*** Zvocéni film seveda ne izumi oglasala v pravem
pomenu besede, kajti véliko, izvorno oglasalo je Jahve, Se
prej in za vsakogar izmed nas pa Mati. Film izumi neko polje
delovanja oglasala, ki ga slednjemu $e ni mogel dodeliti no-
ben dramski izraz, in sicer v trenutku, ko je z nastopom
zvoénega filma film na milost in nemilost izro¢en glasu.

4. DEZAKUZMATIZACIJA

Taks$ne so mocéi oglasala. Kajpada zadostuje ze, da se po-
kaze, da oseba, ki govori, vpise svoje telo v kader, da bi pri-
sla ob svojo mog, vsevednost in seveda povsodnjost. Temu
bi lahko rekli dezakuzmatizacija, kar je neke vrste simbolno
dejanje, utelesitev glasu, ki poveze oglasalo z usodo smrtni-
kov, s tem ko mu fiksira mesto in veli: »Tu imas zdaj svoje
telo, ostal bos tu in nikjer drugje« na enak nacin kot rituali
pokopavanija s svojim pozivom dusi mrtveca: »Zdaj ne sme$
ved bloditi naokoli, tu imas svoj grobe.

Le koliko je filmov, fantasti¢nih ali policijskih, kjer ne vidimo,
kako postane oglasalo tako kot vsak drug, kadar je njegov
glas asigniran nekemu posami¢nemu, vidnemu in obmeje-

nemu telesu? Najveékrat postane vsaj ranljivo in ¢lovesko,
&e ze ne nenapadalno. Ko se skriti »Big Boss« pojavi na sli-
ki, se nasploh pojavi takrat, ko ga bodo ujeli ali potolkli »kot
kateregakoli imbecila« (dixit Pascal Bonitzer, ko je navedel
zgled iz Aldrichovega filma Kiss Me Deadly).5

Dezakuzmatizacija, razkritje podobe in hkrati mesta, ¢love-
Skega in smrtnega telesa, ki je glasu asignirano kot njegovo
bodoce prebivalisce, v nekaterih pogledih mo¢no spominja
na strip-tease. Dezakuzmatizacija se ne proizvede nujno v
enem mahu, lahko je progresivna: tako kot Zensko spolovilo
obstaja kot poslednja tocka, ki jo je mo¢ razkriti s slaéenjem
(tocka, ko ni ve¢ mozno zanikanje odsotnosti penisa), tako
obstaja tudi poslednja tocka dezakuzmatizacije, in sicer
usta, iz katerih prihaja glas. V tem smislu imamo lahko pol
oglasala ali, inverzno, delne dezakuzmatizacije, ko pri osebi,
ki govori, e ne vidimo ust, pac pa roke, hrbet, stopala, tilnik
itn. Imamo lahko tudi ¢etrt oglasala, ¢e je glava osebe obr-
njena proti nam, vendar zastrta! V kolikor obraz in usta niso
popolnoma razkrita, v kolikor gledalé¢evo oko ni »verificiralo«
koincidence med glasom in usti (verifikacija, ki je sicer ap-
roksimativna in tolerantna), ostaja dezakuzmatizacija nepo-
polna, glas pa ohranja auro neranljivosti in magiéne moci. . .
V Carovniku iz Oza Victorja Fleminga, z Judy Garland, imamo
liubko sceno velike demonstrativne vrednosti.

»Véliki Oz« je ime, ki si ga nadene Carovnik iz pravljice Fran-
ka Bauma; ta Carovnik z donec¢im glasom se zadrzuje v ne-
kaksnem templju, skrit za zavesami, reze€imi maskami in
oblaki dima. Njegov done¢ glas govori kot glas, ki vse vidi in
vse ve, saj lahko Doroteji in njenim prijateljem pove, po kaj
so prisli, Se preden utegnejo odpreti usta. Ko pa se po
opravljeni nalogi vrnejo nazaj in zahtevajo, kar jim je bilo ob-
liubljeno, Oz noce izpolniti obljube in odlasa; pri¢e smo ogor-
¢eniDoroteji, ko se njen psi¢ek Toto zapodi za glasom, strga
zaveso, za katerim se skriva, in razgali ¢isto navadnega in-
dividua z mikrofonom in naivno izdelanim aparatom za oja-
éitev glasu in izdelovanje dima. Véliki Oz ni ni¢ drugega kot
mozicek, ki se zabava s tem, da se skriva in sinadene grme¢
glas, da bi se izenacil zbogom. V trenutku, ko je ta glas »ute-
lesen« (»mise-en-corps«), lahko slis§imo, kako zgubi svoje
gigantske razseznosti in se spremeni v tenak glasek, a ob-
enem in slednjié tudi v &loveski glas. »Mislim, da ste zelo slab
¢lovek«, mu re¢e Doroteja. — »Ah, ne,« plaho odvrne ex-¢a-
rodej, »jaz sem zelo dober clovek, vendar zelo slab ¢arodej.«
Dezakuzmatizacija zaznamuje prag Dorotejine inciacije, tre-
nutek, ko jo popade zalovanje za ocetovsko vsemogocnost-
jo in ko odkrije smrtnega in zmotljivega Oceta.

Opombe

1 S tem v zvezi glej Pierre Schaeffer, Traité des objets musicaux.

2 V Ecrits, str. 318

3 |zraza kot »zunanjost polja« ali »off«, ki sta v Franciji pogosto v rabi, sta prevec dvoum-
na, njun smisel pa premalo opredeljen; poleg tega je bila to nasa preferenca, e smo pri-
vzeli izraz iz akuzmatike.

* To je kajpada nepreciznost: akuzmatik se je imenoval adept te sekte (prim. Grand La-
rousse, ki je Schaefferjev vir) — Op. prev. G

** V originalu: acousmétre. Pomen, ki ga Chion daje tej besedi (ker ga ne vidimo, mu pra-
viloma ne moremo doloditi spola) terja, da ga prevedemo v srednjem spolu. Poleg tega
je acousmétre vzporednica Lacanovemu parlétre (»govorilo«.). Vendar pa je pri
acousmétre poudarek bolj na tem, da je vsa njegova »bit-za-druge« v tem, da, nevidno,
emitira glasove, »se oglaéa«. — Ustreznejsi prevod bi morebiti bil glasilo (analogno
2zvoéilu), e bi ta beseda ne bila ze zasedena z ne¢em, kar se tako imenuje le zaradi fo-
nocentrizma tradicije. Vseeno pa ima prevod, za katerega smo se odlo€ili, dolo¢ne pred-
nosti, ki jih ne gre spregledati: medtem ko glasilo prejkone sugerira, da gre za predmet,
nakazuje oglasalo, s tem da »se oglasa«, pripadnost freudovskemu polju: kar »se ogla-
$a«, vzbuja nelagodie in nemir, je nadlezno, subjekt se ga skuga znebiti tako ali drugace.
Tako se npr. za vest in za obéutek krivde re¢e, da »se oglasata«. Prednost pred glasilom
je tudi ta, da je emisija glasila prejkone neprekinjena, medtem ko je emisija oglagala pe-
riodi¢na: alternacijo glasu in tisine imenitno ponazarja skovikanije, in za sovo, ki je prvo-
vrsten acousmétre za otroka, ki je ne pozna ali je ni vajen, se tudi rece, da se oglasa. -
Op. prev.

4\ Historie du Cinéma, Flammarion, str. 234.

5 O tem filmu gl. tudi zadnje poglavje drugega dela, Povabilo k pogubi.

**+ O logitveni ¢rti med kopnim in morjem kot »preferenénemu« mestu delovanja ogla-
sala (Sirene itn.) razpravlja Chion v 8. poglavju, Povabilo k pogubi. — Op. Prev.

8 V Le regard et la voix, str. 32.





