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BOJAN ADAMIC IN FILMSKA GLASBA

Izvlecek: Prispevek predstavlja partiture skladatelja Bojana Adamica, ki so bile namenjene
filmskim podobam velikega platna, v drugi vrsti pa opozarja na to, kar slovenska filmsko-glasbena
zgodovina veckrat zamolCi: da so glasbo za filme neko¢ ustvarjali skladatelji, ki so poznali
glasbeno-kompozicijsko stroko, danes pa se, prav zaradi pogoste nekakovosti slovenskega filma, z
glasbo pri filmu veckrat ukvarjajo ljubitelji preprostih glasbenih invencij in u¢inkov. Z drugimi
besedami — glasbeno slabo izobrazeni posamezniki, s pedigrejem zabavnega, populisti¢nega,
vSe€nega in neproblemati¢nega zargona. V tej lu¢i bomo nekatere partiture premislili tudi nekoliko
poblizje, saj je prav v tem close up poslusanju skrito Adamicevo globlje premisljevanje o sami

naravi glasbe, filma in, ne nazadnje, poslusalca.
Kljuéne besede: filmska glasba, Bojan Adamic¢, slovenski film, jugoslovanski film

Abstract: The paper presents the film scores of the composer Bojan Adami¢. Additionally, it sheds
light on a fact often concealed by Slovene film and music history: in the past, the music for films was
written by composers who were hugely knowledgeable about musical composition; today, due to an
all-too-common lack of quality in Slovenian films, film music is often given over to aficionados of
simple musical ideas and inventions, in other words, to poorly educated musicians with a fondness
for this popular, likeable and unproblematic genre. With this in mind, the paper includes thorough
analyses of some scores, revealing through this close-up Adamic’s thoughts on the very nature of
music, film and, last but not least, the listener.
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KAKO SE JE PRED STO LETI ZACELO

Bojan Adamic se je rodil skoraj socasno z najpomembnej$imi premiki v svetu filma in
filmske glasbe. Leta 1912 je bila filmska glasba ze prepoznana kot enakovreden filmski
element in mnogi skladatelji so ze postavljali prva kompozicijska in filmsko-glasbena
pravila za tisto, kar se bo kasneje razvilo v teorije filmske glasbene kompozicije. Bojan
Adamic je stopil v svet komponiranja filmske glasbe leta 1946, Ceprav se je s filmsko
glasbo srecal ze med vojnama — kot izvrsten pianist je namre¢ intenzivno spremljal in
aranziral mnoge druge partiture iz zgodovine filmske umetnosti. In Ceprav razpet med
fotografijo ter zabavno in popularno glasbo, je do konca zivljenja ostal zvest tudi filmskim
partituram. Tezko bi rekli, kateri glasbeni opus je v njegovem zivljenju najpomembne;jsi,
zagotovo pa se lahko strinjamo, da je s filmskimi partiturami pisal tako zgodovino
slovenskega, kakor tudi jugoslovanskega filma.

Njegov najbolj prodoren cas skladateljevanja in ustvarjalnosti se je pricel po drugi
svetovni vojni. Tedaj je bil Ze izkuSen glasbenik, izredno pomemben za razvoj slovenske
zabavne glasbene scene, vse bolj priljubljenega jazza in big-band zvoka, v nadaljevanju
pa popevke in $ansona: le kdo ne poznan njegovih vedno zelenih napevov, kot so Cao
Ljubljana, Ko bos prisla na Bled, Prelepa si bela Ljubljana, Prodajalka cvetja, Starec in
morje, S‘koljka, Stari Mercedes, Ti si mi vse, pa Sansone, med katerimi Se pomnimo
naslove Balada o ¢loveku, Clovek na sredi, Romanca o delu ... Prav tako velja omeniti Se
njegovo scensko glasbo za gledalisce: Bela krizantema (1. Cankar), Krémarica
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Mirandolina (C. Goldoni), pa Sola za zene (J. B. Moliére) ter kar nekaj glasbe za drame
Shakespeara — Romeo in Julija, Macbeth, Hamlet, Sen kresne noci in Richard I11. Napisal
je tudi tri balete (Moje ljubljeno mesto, Bela Ljubljana in Plesalka) in en muzikal
(Sneguljcica). Slovenski zbori poznajo njegovo ime po skladbah V Gorjah zvoni, Domov
bom Sel, znanih pa je tudi precej partizanskih pesmi za zbor in orkester. Ob vsem tem pa ne
smemo spregledati njegove glasbe za radijske igre, med katerimi so najbolj legendarne
Zogica Marogica, Brkonja Celjustnik in Zvezdica zaspanka — za svoj revijski oz. plesni
orkester jih je napisal ve¢ kot 200! Bolj koncertno usmerjena publika se ga zagotovo
spomni po komornih delih (Mesecina na Travni gori za violino in klavir, Preludij za
kitaro, Suita za harmoniko ...) in skladbah za simfoni¢ni orkester (dva klavirska koncerta,
Rapsodija, Suita za Klarinet in godala, Sedem preludijev za klavir in orkester ...)." Skratka
— velik opus.

S filmsko glasbo se je Adami¢ zapisal tako v slovensko kakor tudi jugoslovansko
filmsko zgodovino, pisal pa je tudi glasbo za filmske studie v ZDA, Svici, na
Madzarskem, v Nemciji, nekdanji Sovjetski zvezi, Franciji, Veliki Britaniji in celo v
Braziliji in na Norveskem. Njegov opus obsega preko 200 partitur za celovecerne in
kratkometrazne filme, ob tem pa Se za televizijske Obzornike, TV drame in filmske serije.
Kot njegovo prvo filmsko glasbo se belezi partitura za kratkometrazni film Mascujmo in
kaznujmo (1946, rezija Duan Povh),” kar je film o zlo¢inih belogardisti¢nega generala
Leona Rupnika, njegova prva partitura za celovecerni film Svi na more (rezija Sava
Popovic, \3/ glavnih vlogah Milan Ajvaz, Milena Dapcevi¢ in Milan Puzi¢) pa je nastala
leta 1952.

PRVO DESETLETJE (1950-1960)

Bojan Adamic je petdeseta leta pricel s filmsko glasbo kratkih dokumentarnih filmov, med
katerimi so Sportovi na vodi (1951, rezija Ljubisa Popovi¢)," Na obalama Kvarnera
(1952, rezija Marijan Vajda),’ Slike iz Slovenije (1952, rezija Marijan Vajda),’ Jedan nas
dan (1952, rezija Miodrag Nikoli¢),” temu pa je sledil Ze omenjeni celovederec Svi na
more, pa Biser Jadrana — Dubrovnik (1953, rezija Marijan Vajda)® ter Jara gospoda
(1953, rezija Bojan Stupica — v glavnih vlogah Vladimir Skrbinsek in Elvira Kralj) in
konéno film vseh slovenskih filmov — Vesna (1953, rezija Frantisek Cap — v glavnih
vlogah Metka Gabrijel¢i¢, Franek Trefalt, Jure Furlan, Janez Cuk in Elvira Kralj). Iz tega
obdobja velja omeniti $e filme Trenutki odlocitve (1955, reZija Frantisek Cap — v glavnih
vlogah Stane Sever, Julka Stari¢ in Stane Potokar), Otok galebov (1956, rezija Ernest
Adami¢),” U mrezi (1956, rezija Bojan Stupica, v glavnih vlogah Mira Stupica, Bert
Sotlar, Jurica Dijakovi¢ in Vika Podgorska), vojni film Potraga (1956, rezija Zorz

1 Delno povzeto po http://www.bojan-adamic.si/ (dostopno: 12. decembra 2012)

Ni podatkov o igralski zasedbi.

Vir: excelova tabela (uredila Lilijana Nedi¢, maj 2012), povzeto po http://www.bojan-adamic.si/
(dostopno 12. decembra 2012)

Ni podatkov o igralski zasedbi.

Ni podatkov o igralski zasedbi.

Ni podatkov o igralski zasedbi.

Ni podatkov o igralski zasedbi.

Ni podatkov o igralski zasedbi.

Ni podatkov o igralski zasedbi.
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Skrigin, v glavnih vlogah Ljubisa Lovanovi¢ in Vasa Panteli¢) ter Veliki i mali (1956,
rezija Vladimir Pogaci¢, v glavnih vlogah Jozo Laurenci¢, Severin Bijeli¢ in Ljuba Tadi¢),
tu je $¢ drama Krvava kosulja (1957, rezija Zorz Skrigin, v glavnih vlogah Dusan Bulaji¢,
Marija Crnobori, Ana Nikoli¢ in Mira Nikoli¢), pretresljivi celovecerec Ne obracaj se,
sine (1956, rezija Branko Bauer, v glavnih vlogah Bert Sotlar, Lila Anders, Zlatko
Lukman in Mladen Hanzlovsky), za oddih pa je sledil kratek a uc¢inkovit animirani film
Fantasticna balada (1957, rezija Bostjan Hladnik — film o Mihelicevih grafikah) in Se
hudomusno kratek Najlepsi cvet (1957, rezija Sasa Dobrila — zgodba ¢ebele, sveta in trota)
ter Tuja zemlja (1957, rezija Joze Gale, v glavnih vlogah Rade Markovi¢, Ilija
DPuvalekovski, Milorad Margeti¢ in Tamara Miletic).

Adamicev naslednji velik met v tem Casu je film 77i cetrtine sonca (1959, rezija Joze
Babi¢ — v glavnih vlogah Arnold Tovornik, Bert Sotlar in Lojze Potokar), nato partitura za
film X-25 javija (1960, rezija Frantisek Cap, v glavnih vlogah Dusan Jani¢evi¢, Tamara
Mileti¢, Angelica Hlebce in Stevo Zigon) in Ljubav i moda (1960, rezija Ljubomir
Radigevi¢ — film z mlado Bebo Longar v glavni vlogi, ob njej pa Miodrag Petrovié - Ckalja
in Mija Aleksi¢).

Vesna (1953, rezija FrantiSek Cap) ali zgodba o pismu

ey

Slika 1: prizor iz filma Vesna (1953).

V tem filmu gre brez dvoma najprej za glasbeni in filmski diskurz Zenske/dekleta,
predvsem zanimiva pa je Adamiceva partitura, ki sooblikuje osrednjo sekvenco, to je
»pismo zmesnjav«. Film Vesna brez dvoma spada v tako imenovano slovensko filmsko
»klasiko« in ga je potrebno z vsem spostovanjem tako tudi obravnavati. V osnovi je v
njem na razli¢ne nadine nagovorjen slovenski zenski (filmski) lik tedanjega Casa —
zenska/dekle je namre¢ v bistvu odsotna: manjkata ji podoba in ime, ¢eprav pride »pismo«
na pravi naslov in pravemu dekletu v roke. Vendar se pripoved usodno obrne prav zaradi
pisma. Ta ima (kljub danasnjim elektronskim razli¢icam) $e vedno posebno mesto
diskurzivnega nagovarjanja osebe, ki je vedno »na drugi strani« zrcala, kot bi rekla Alice.
Besede, ki jih na papirju izreka Samo (Franek Trefalt), so polne skuSnjav in zmesnjav.
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Filmski suspenz, s katerim se tukaj na velikem platnu ukvarja Cap in hkrati z njim
Adamic, je evidenten: besede bere Janja (Metka GabrijelCic), fiktivna Vesna, za katero
Samo meni, da je Hiperbola (Olga Bedjani¢) — h¢i mojstra profesorja Slaparja (Stane
Sever), ki ga vsi kli¢ejo Kozinus. Za komedijo zmesnjav je sploh znaéilno, da se ne ve,
kdo je kdo. Imamo le pismo, v katerem je izpoved v prvi vrsti. Kakor je bila Julija
Presernu. Julija je mitin Vesna prav tako — kakor nas opominja Mocnik, ki pravi, da je mit
pripoved, ki organizira svet. Svoj orgamzacuskl ucinek najpogosteje dosega s tem, da
pripoveduje o zacetkih ali, natanéneje, o izvirih.'” Ce je mit pripoved o organizaciji sveta,
potem je filmska pripoved v tem primeru prav tako v funkciji organizacije sveta, v katerem
zivi in deluje filmska junakinja. Zunaj tega sveta ni mita in zunaj tega mita (pripovedi)
njen svet razpade. Zakaj? Junak Samo ne pozna njenega pravega videza, ali e bolje
receno, prepric¢an je, da je drugaden, kot bo spoznal. Zato so njegove besede brzkone
hinavske, polne leporecij in trikov. So pripoved o nastanku navidezne ljubezni, virtualne
resnice, v katero se spreminja tudi danasnji svet. Tudi Julijin mit se ne zacne kot pripoved,
temved kot formula,'" pravi Moénik. To poudarjamo zaradi stavka v pismu, ki pravi: In vi
niti ne slutite, da odmeva gori koprneca pesem o vasih oceh.

Adamiceva glasba se pridruzi popolni zmesnjavi kot tretji glas. »Pesem« spremeni v
»skladbo«, igrano na violino (kakor da bi Samo igral ta instrument, eprav vemo, da ga
ne), akuzmaticni glas, ki pa prebira pismo v Vesnini »glavi«, je Samov, ¢eprav ona
(Vesna/Janja) sploh ne ve, kdo je njen obozevalec. Napaka? Kje pa. Pri filmu je
pomembna identifikacija. Toda ne junaka/junakinje, temve¢ gledalca, ki je tukaj ujet v
past zvoka-glasbe-besede. Samov glas je past, ki se je razprla v hipu, ko je Janja odprla
pismo. Zapre pa se s preskokom v realnost, ko Janjo poklice oce po »pravem« imenu in se
njen »sanjski« svet, svet glasovnega privida, popolnoma podre. Z njim pa usahneta tudi
glasba in glas obozevalca. Vesna postane mit, ki ga mora izpeljati filmska Janja in privoliti
v zmenek.

In pomembni so ucinki:

1. Diskurz filmsko-glasbenega komentarja, filmske kritike ali interpretacije se z njo
vzpostavi v diskurz vednosti — lahko bi nastala filmska veda o pomembnem obratu
glasu v Adamicevo glasbo.

2. Filmski Samo je postal subjekt, filmu pa je prav Adami¢ pripisal nekaj
naddolocenega, torej glas/zvok in glasbo violine, s ¢imer subjektivizira virtualen
odnos, ki ga poimenuje »pomlad«, torej »Vesna«. Ta obrat je pomemben v
diskurzu identitet.

3. Matrica »glasbenega-zvocnega« pisma je dejansko matrica nad dolocitve
(funkcije) dekleta, ki ga ni (Vesne) in Janjin fiktivni prevzem dvojne vloge — skozi
simbolno razseznost pride do subjektivizacije dekleta, ki se ujame v glasovno-
glasbeno-violinsko past. Pri tem pa vsekakor Janja (kot Julija) izgine.

Adamiceva glasba in zvok sta v dialekti¢ni poziciji do filmske podobe, a vendar delujeta
homogeno. Gre za transsubstancialni moment, v katerem se gledalec spusti po toboganu
verjetnega, se prepozna v junakih nasega casa in zajaha poStenega konja. Toda Cista

10 Rastko Mo¢nik, Julija Primic v slovenski knjizevni vedi. Ljubljana: Sophia 2000, str. 47.
11 Prav tam, str. 48.
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libidinalna ekonomija tega odnosa gledalec—junak ali gledalka—junakinja se zvrne na
vidik enega subjekta, ki se (v filmu) vedno sreca z nekak$nim likom ultimativne groze,
nepostenosti ali prevare, s katero mora opraviti. In zivljenje (kako romanti¢no!) postaviti
na kocko. Glasbena poanta je skoraj vedno v zvoénem utelesenju junaka (a redko
junakinje), saj (p)ostane nevidna, kot so izmuzljive sanje o sreci, poStenju in miru. Glasba
in zvok postaneta vedno kontrasubjekta, nekakSen nevidni drugi subjekt pripovedi, ki
lahko seze ultimativno tudi prek smrti. Filmska Vesna/Janja se ne more odreci svoji
dvojnosti. Za razumevanje tega bi bilo potrebno pogledati in govoriti tudi o filmu Ne cakaj
na maj (1957, rezija prav tako Frantisek Cap, glasba pa Borut Lesjak), kar pa presega cilje
pri¢ujocega besedila.

%/, (Tri &etrtine) sonca (1959, rezija Joze Babi¢) ali zgodba o zgodbah

Vsebina filma pripoveduje o skupini taboris¢nikov razli¢nih nacionalnosti, ki se ob koncu
druge svetovne vojne znajde na Ceskem, kjer posameznike nakljuéje primora k skupnemu
zivljenju v zelezniskem vagonu. Porajajo se prijateljstva in sovraStva, prica smo
pozrtvovalnosti in odrekanju ter sumljivemu taboris¢niku, ki je v resnici predstavnik
nemske vojske. Eden izmed »prebivalcev« vagona se domov odpravi pes, drugi hrepenijo
po prihodu vlaka, ki jih bo odpeljal naprej, domov. Jim bo uspelo? '

Filmska partitura, ki jo Adami¢ ponudi v tem filmu, je sestavljena skoraj epizodno.
Lahko bi celo rekli, da se v bistvu ukvarja s filmskimi liki in njihovimi notranjimi svetovi
in strahovi, veliko manj pa s tisto »klasi¢no« filmsko-glasbeno pripovedjo, ki je bila tedaj
najbolj razSirjena. Partitura vsebuje elemente vecjih in daljsih melodi¢nih zamahov,
vsekakor pa tudi nekaj intimnega premisljevanja in situacijske problematike. Sama
partitura je s svojimi oseminsedemdesetimi stranmi kratka, vendar vsebuje vse, kar
potrebuje dobra filmska partitura —skupek odlomkov, delov, kosov, ki se filmu prilegajo.
Kakor bi dober kroja¢ skrojil obleko, ki ustreza brez velikih popravkov. Adami¢ veckrat
zaniha med Cistim simfoni¢nim zvokom, ki pa se zna v nekaterih odlomkih nasloniti celo
na jazz, ali zvoki simfoni¢no-plesnega orkestra. Vendar ostane nenchno v obvladanih,
serioznih tonih in, ne nazadnje, izpoveduje idejo, ki jo nosi s seboj tudi film: vzajemnost
filmskega in glasbenega jezika, prijateljstvo, hrepenenje in upanje. Lahko bi rekli, da se
Adamic ukvarja s filmskim pomenom. Toda pomen je vedno trdno jedro simptoma, je torej
ujeta enigma, je izjavljanje brez izjave. Ce pa je filmska podoba enako kot Drugi hkrati
tudi sama presezek, nas to napeljuje do nedvomnega sklepa, da je jedro filmskega subjekta
tako reko¢ le formalno in da je subjekt v odnosu do podobe temeljni pogoj za fantazmo,
edina mozna pot razveza pa je njen radikalni razcep izrazen kot nevroza, kot osamljenost
sredi mnozice. Film z naslovom */, (Tri cetrtine) sonca je tudi pripoved o tem. Adamieva
glasba je liricna, vendar na svoj nacin. Vedno se ukvarja s prisotnostjo glasbe v trenutkih,
ko je potrebno komentirati emocionalno plat neke sekvence, ko se pojavijo dvom,
pri¢akovanje, Zelje, upi in obupi — in nenazadnje hrepenenje. Z orkestracijo pokaze na
komornost likov, v instrumentalnih dialogih na zgodbe filmskega prijateljevanja in
sodelovanja in sovraznosti, v simfoni¢nih zvokih pa razpre hrepenenje z odprtimi
glasbenimi frazami, kakor bi se Zelje po boljSem zivljenju prelile iz filmskih likov v usesa
poslusalcev.

12 Citirano po http://www.film-center.si/index.php?module=fdb&op=film&filmID=1847 (dostopno: 13.
avgust 2012).
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Ljubay i moda (1960, rezija Ljubomir Radicevi¢) ali zgodba o dvojnosti

ulogs

BEBA LONCAR-
DUSAN BULAJIG-
MIODRAG PETROVIC-
CKALIA-
MIJA ALEKSIC-

Slika 2: plakata za film Ljubav i moda (1960).

Sama zgodba filma gre na hitro takole: skupina Studentov organizira modne revije za
podjetje Jugosik, da bi zasluzili denar za organizacijo letalske revije. Pri tem se posluzuje
tudi majhnih prevar. Cilj je plemenit, revija uspe, Skode ni za nikogar, niti za Studentko
Sonjo niti za mladega modnega kreatorja Bora, ki na koncu resita svoja nesoglasja. V
fontani."

Dvojnost filmske partiture tega simpati¢nega jugoslovanskega filma je pravzaprav
ujeta Ze v naslovu — ljubezen in moda. Na prvi pogled lahko razumemo, da gre za par,
vendar skozi film razberemo, da sta obe zadevi tudi v kontra poziciji, [jubezen kot moda.
Adami¢ se ukvarja z bistveno bolj zabavnimi ritmi, med katerimi zasledimo swing in
be-bop, se pravi toc¢no s tem, kar pa¢ ponuja ideja filma in svet mode; ljubezen pa se (mu) v
glasbi zdi kot spremljevalka procesa, ki je tako ali tako nekaj »vzporednega«.

Film, pa tudi druge oblike umetnosti, usmerjajo posameznika/posameznico, jima
razkazujejo njuno vlogo v druzbi in socialno vrednost — ter ne nazadnje druzbeno pozicijo.
Oba na temelju svojih potreb prevzameta iz filma vedno tisto, kar ocenita, da je
pomembno zanju, za njuno vlogo v druzbi in zivljenju. Psiholosko gledano,
posameznik/posameznica v film nenehno projicirata sebe in tako prevzemata razlicne
fiktivne statuse in vloge. Po mnenju tedanjega casa (v mislih imamo Cas povojnega
»ozavescanja« z modernimi idejami, torej ¢as in prostor nastanka prav tega filma), film ni
le oblika zabave, temvec¢ del razumevanja in prepoznavanja sveta in videnja svoje lastne
vloge v njem. Vsekakor bi veljalo posebej govoriti o propagandnem in izobrazevalnem
filmu, vendar to tukaj ni namen. Stevilni sociologi so bili od nekdaj okupirani s tezavo,
kako film ucinkuje na otroke in mladoletnike, na njihovo delikventnost, emocije in
socialna vprasanja vzgoje in medosebnih odnosov ter rasnih nestrpnosti, ideologij in
spolnih navad (Adolf Adler, Silvia Payne, Louis Leon Thurstone, Siegfried Kracauer).
Posebno sociolosko vprasanje filma je tudi /jubezen.

13 Citirano po http:/www.film-center.si/index.php?module=fdb&op=film&filmID=1860 (dostopno: 13.
avgust 2012).
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Veliko stvari povezujemo z ljubeznijo: ljubezen do ¢loveka, narave, zivljenja ... Tudi
filmska glasba je k tovrstnim idejam pridala precej nesmrtnih zapletov, napevov, zvokov,
intimnih harmonij in drugih sozvocij. Skoraj ni filma, v katerem ne bi srecali taksne ali
drugacne oblike ljubezni. Ljubezen ima tiso¢ obrazov in tiso¢ oblik, neskon¢no na¢inov
izpovedi in neskon¢no moznosti, da se izrazi. Ljubezen je podobna zaj¢jim potem, le-te pa
so pomladi dobro vidne, toda zamotane,' bi lahko rekli. Tako zamotane, da na koncu
zasledovanja ve¢ ne vemo, ali zasledujemo zajca ali ze kar sebe. Ali kakor zapise Rotar, ki
pravi, da ni drugega diskurza, razen diskurza manka. Prav zato ima relacija med zunaj in
notri v humanisti¢nem diskurzu nenavaden pomen."® Filmsko glasbo in filmsko podobo
hocemo razumeti kot nekaj, kar se dogodi navidezno zunaj subjekta, torej v njegovem
opazovalnem in slusnem polju, prav tako ho¢emo razumeti film (le) v pomenu filmske
podobe. Tisto notri pa je kakor nevidno, nevidljivo, skrito oéem, vendar slisno, torej
najbolj sublimno. In sled, ki jo pusca zunanji svet v notranjem in jo notranji manifestira v
zunanjem, je temeljna magija filmske umetnosti. Je njegov habitus, njegov ego. Kakor
ljubezen, ki spaja. A tezava pri ljubezni je vedno v tem, da jo je treba izgovoriti. Treba jo je
pripovedovati — tako ali drugaée. K temu pristevamo tudi glasbo Bojana Adamica — prav
iz tega filma. Ceprav je mogoée najvegji filmsko-glasbeni hit postala pesem Devojko mala
(glasba Darko Kralji¢, besedilo Boza Timotijevi¢), pa je vendar prav nekaj ve¢ kot
osemdeset strani dolga Adamiceva partitura znak, da je kot skladatelj vnasal zabavne
zvoke v simfoni¢ni-plesni orkester in tako zabrisal mejo med tem, kaj je pravzaprav film:
umetnosti v svetu zabave in/ali zabava v svetu umetnosti. Ze otvoritvena pesem Jedna
mala dama nas nagovori v ideji slagerjev, kjer se Adami¢ najde potem med svojimi
napevi: Hej, stani decko, pa Sta je to, ko je to, v nadaljevanju pa $e Siparica in Tajna.
Vsekakor moramo naglasiti, da je naslovno pesem Ljubav i moda naredil Darko Kralji¢ in
z njo pozel pravzaprav uspeh celotnega filma.

DRUGO DESETLETJE 1961-1970

To obdobje je Adamic pricel nekoliko liricno. Prvi taksen film je bil Kosc¢ek modrega neba
(1961, rezija Svetomir Jani¢, v glavnih vlogah Rahela Ferari, Pavle Vujisi¢, Petar Prlicko,
Olivera Markovi¢ in Boris Kralj) in zdi se, kakor bi se pripravljal na veliki zamah, ki je
nastal Se istega leta s filmom Ples v dezju (1961, rezija Bostjan Hladnik — v glavnih vlogah
Dusa Pockaj in Miha Baloh). Sledijo filmske partiture za celovecerce Pesceni grad (1962,
rezija Bostjan Hladnik, v glavnih vlogah Janez Albreht, Milena Dravi¢, Ali Raner, Spela
Rozin in Ljubisa Samardzi¢), Operacija Ticijan (1963, rezija Rados Novakovi¢, v glavnih
vlogah William Campbell, Rade Markovi¢, Patrick Magee, Miha Baloh in Irena Prosen),
izredno art-provokativni Erotikon (1963, rezija Bostjan Hladnik, v glavnih vlogah Ingrid
van Bergen, Michael Cramer in Gunnar Mdller), v odgovor pa Samorastniki (1963, rezija
Igor Pretnar, v glavnih vlogah Majda Potokar, Vida Juvan, Rudi Kosmac, Lojze Rozman
in Stane Sever). Tem sledi druzbena drama Laznivka (1965, rezija Igor Pretnar, v glavnih
vlogah Dusan Antonijevi¢, Danilo Benedeti¢, Rusa Bojc in Angelca Hlebce) in ponovno
vojna drama Sretni umiru dvaput (1966, rezija Gojko Sipovac, v glavnih vlogah Mija

14 Ksenofan: Umetnost lova. V, 5-6, v: Xenophon Atheniensis: Anabasis: pohod v notranjost. Kirova
vzgoja. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1963, str. 221.
15 Braco Rotar: Govorece figure. Ljubljana: Analecta, 1981, str. 40.
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Aleksi¢, Nikola Angelovski, Dragomir Felba in Milo§ Kandi¢). Z mladinsko tematiko
tedanjega Casa se Adami¢ sreca dve leti kasneje, ko je ustvaril simpaticno partituro za
Kekceve ukane (1968, rezija Joze Gale, v glavnih vlogah Polde Bibi¢, Boris Ivanovski,
Zlatko Krasni¢ in Jasna Krofak), leto za tem pa Se glasbo za film Most (1969, rezija
Hajrudin Krvavac, v glavnih vlogah Bata Zivojinovié¢, Slobodan Perovi¢, Boris Dvornik
in Relja Basic).'®

Ples v deZju (1961, rezija Bostjan Hladnik) ali zgodba o smrti-suspenzu

Slika 3: prizor iz filma Ples v dezju (1961).

Film se ukvarja z ve¢ »mra¢nimi« elementi, ki pa so bili pravi hit tedanjega ¢asa. Zgodba
pripoveduje o slikarju Petru, ki pooseblja mosko hrepenenje po sreci: rad bi srecal idealno
zensko, popolno zivljenjsko sopotnico. Gledaliska igralka Marusa, s katero ima Peter
stalno razmerje ze sedem let, bi rada z njim delila Se polnejse zZivljenje, toda Peter je te
zveze ze rahlo naveli¢an. Ko Marusa zacuti, da jo je Peter zapustil, je prepricana, da je
konec njunega razmerja mogoce najboljsa resitev. Na koncu pa vendarle ugotovita, da sta
izgubila nekaj zelo pomembnega.'’

V Casu nastajanja tega filma je ameriski prevladi na trgu konkurirala le nemska filmska
industrija. Njen najbolj prepoznaven prispevek so bili temni, celo halucinatorni svetovi
nemskega ekspresionizma, ki so povecCali mo¢ antirealizma, na platno pa postavili
notranje konflikte, duhovna stanja posameznika in mo¢no vplivali na poznejse grozljivke,
psihodrame in kriminalke. Skratka — na temen zanr. Prav iz tega vzdusja je pozneje ¢rpal
film noir. Vsekakor je treba (in morda prav pri filmu) vedno so¢asno misliti in opazovati
tehnologijo in njene druzbene ucinke, nato tehnologijo in njeno vsebino, potem
tehnologijo in njenega uporabnika ter kon¢no tehnologijo in vse njene znane in neznane

16 Viri: http://www.film-center.si/index.php?module=fdb&op=people&people]D=7 in
http://www.imdb.com/ (dostopno: 15. december 2012).

17 Citirano po http://www.film-center.si/index.php?module=fdb&op=film&filmID=1872 (dostopno: 15.
avgust 2012).
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omejitve. Tako pridemo do vpogleda funkcije, ki jo ima (in jo je imel) film v vsakem
trenutku in na vsakem kraju.

Ko gledamo in poslusamo filmski odlomek iz filma Ples v dezju, v katerem glavni
junak nenehno tece mimo krst in hiti proti oknu, za katerim je vidna silhueta Zenske
(filmske femme fatale), ne moremo mimo tega, kar pravi Derrida, ko bere Kafko. Pravi
namre¢, da identiteta teksta ni dosezena znotraj zagotovljene zrcalne refleksije, temvec v
neberljivosti teksta, sploh ¢e pod tem razumemo nemoznost, da bi prisli do njegovega
pravega pomena.'® Tako se vse zagne in konéa v nekakgnem suspenzu glasbene vednosti,
bodisi o tem, kar je pricakovano, bodisi o/v tem, kar je zamol¢ano, prikrito, umaknjeno
prvemu pogledu in sluhu. Ne pa tudi mislim. Za komunikacijo zvok—glasba—gledalec ni
nujno, da je vedno in samo zvo¢na. Lahko je postavljena kot suspenzija v film, torej
nekaksna razredina, ki jo moramo znati precediti. Ce je bil torej Hitchcock mojster
slikovnega suspenza, tistega, ki je vezan na filmsko podobo in naracijo, potem je tedaj stal
ob njem drug mojster zvocnega suspenza: Bernard Herrmann. Kakor v tem ¢asu pri
Hladniku — Adamic.

Morda je bila to najvecja Adamiceva glasbena vloga v slovenskem filmu. Kontinuiteta
zvocnih elementov te sekvence se namre¢ preoblikuje v svojevrstno zvo¢no pripoved, za
katero pa mora biti poslusalec vsaj dovolj obcutljiv in podkovan. A vendar gre v
povedanem tudi za poseben paradoks: ali ne bi mogli gledati in poslusati filma tudi brez
vse te teoretske navlake? Bi nam bil film zato nesmiselno prikazovanje sli¢ic, blebetanje
brez notranje povezave in misli? Kajti ¢etudi brez slehernega znanja ali izrecnega napotka
stopimo do kak$ne najpomembne;jsih stvaritev (kipa, slike), bomo kljub temu postali
pozorni na nekatere posebnosti,' pravi Morelli. Torej gre za mo¢ kreatorja umetnine,
tistega, ki nagovarja z nebesednimi elementi, vendar moramo pri tem upostevati vsaj
minimalen skupen kulturni kod med avtorjem in opazovalcem. Toda razumevanje pomena
suspenza filmske glasbe in zvoka bi morali absolutno razumeti tudi kot izjavljanje
(izrekanje) o necem, kar je tako rekoc¢ neizrekljivo. Ker vznikne kot nekaks$na notranja
transformacija misli in idej, kot opozicija sliki, zgodbi, podobi, vsebini, kot nekaksna
ontogeneza, kot izjava zunaj vsakrine ¢asovne ali druge modalne dologitve.” Lahko bi
tudi rekli, da gre za nekakSen premik v prostor, kjer je prostorskost izrazito navidezna,
suspendiran zvok, glas, glasba pa fantazma, ki pomaga pri subjektovi zelji, da prezivi
filmski dogodek. Ali pa ga ne. Pravzaprav je za razumevanje celotne ideje partiture
dovolj, da poslusamo Blues hrepenenja, samo enajst strani dolgo partituro, ki jo je Adamic
izlus¢il iz filma in je bila veckrat predstavljena kot samostojna kompozicija. Morda res ne
gre za blues v tistem njegovem osnovnem pomenu, vendar je njegova otoznost dejansko
tista, ki Adamica vodi preko skoraj stiriminutne kompozicije. Jasna, valujoc¢a melodija se
kakor iluzija vrti vedno okoli iste tocke. Kakor bi hotela povzrocati hipnoti¢nost plesnega
trenutka Maruse (Dusa Pockaj), se konc¢a tam, kjer je pri¢ela — v vedno vrteCem se krogu
zelja, upanja in hrepenenja.

Film Ples v dezju je brez dvoma velik film, poroéevalec ¢asa svojega nastanka in hkrati
njegov pomnik. Adamiceva partitura pa drzna, sodobna in domisljena. Podpira in razpira
Hladnikovo idejo filmskega suspenza. Vendar recimo, da velja nekaksen splosni izrek, da

18 Jacques Derrida: »Before the Law«, v: Acts of Literature. New York: Routledge 1992, str. 211.

19 Giovanni Morelli: Kunstkritische Studien iiber italienische Malerei, Die Galerien zu Miinchen und
Dresden. Leipzig 1891, str. 288.

20 Prim. Emile Benveniste: Problémes de linguistique générale. Pariz: Gallimard 1966, str. 159—-160.
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je bil reziser Alfred Hitchcock mojster suspenza. Mnogi, ki to poudarjajo in suvereno
ponujajo kot teorijo filma, si pod idejo suspenz ne predstavljajo veliko. Ce izhajamo iz
stare latin$¢ine, potem je izvorna beseda seveda suspensus, kar pa pomeni, da nekaj visi ali
da je Se neodloceno. Torej, da gre za nekaksen odlog, premaknitev — morda je zanimiva
tudi uporaba besede suspenzija, ki nastane, kadar je neka snov v obliki najmanjs$ih moznih
delcev enakomerno porazdeljena v redkejsi snovi. In Se nekaj je suspenz: je pripovedna
filmska tehnika, s katero se vodi filmsko pripoved v dveh smereh. Gledalec tako enako
verjame, da je mozna opcija A in opcija B, odvisno od kombinacije. Ali pa, da poznamo
moznost A, vsi filmski indici pa nas hocejo prepricati, da je edina moznost B. Ta dvojnost,
dvotirnost, moznost obojega in hkrati umanjkanje ene, je filmski suspenz. Premaknitev,
celo zatajitev ali suspenzija, v kateri je veliko manjsih delcev filmskega zvoka in glasbe
porazdeljenih po celotnem filmu.

Tako pozna tudi filmski zvok Bojana Adamica v tem delu svoj suspenz, vendar na
drug nacin. Zvoku moramo najprej natanéno prisluhniti in ga nato interpretirati. Ce gre za
splosno znane ali veljavne zvocne pojave, s tem nacelno nih¢e nima tezav. Te nastanejo,
kadar so prisotni zvoki in/ali glasba, ki je mnogi ne znajo interpretirati. Suspenz je lahko
naravnan na ve¢ nacinov: kot zacasni, kadar filmska pripoved prikrije kaksen pomemben
podatek, kot stalni, kadar ima gledalec nenehno obcutek, da je nekaj prezrl, kot difirzen,
saj ta dopusca razli¢na sklepanja, in kot fokusiran, torej kakor nekakSen spoj dejstev, ki
nastane Sele v nekem dolocenem trenutku. Pri vseh oblikah pa gre za mo¢ interpretacije.

Kekceve ukane (1968, rezija JoZe Gale) ali zgodba o metafori in junaku

Slika 4: prizor iz filma Kekceve ukane (1968).

Pogumni Kekec se v tem filmu s pomocjo svojih starih prijateljev, Mojce, Brinclja in
RozZleta, ponovno upre krutemu in zlobnemu divjemu lovcu Bedancu. V tretjem filmu o
Kekcu se glavni junak spopada z najhuj$imi tezavami, saj Bedanec obenem ujame

142



Mitja Reichenberg, BOJAN ADAMIC IN FILMSKA GLASBA

Brinclja in Rozleta. Kekec ju resi, ob tem mora izkoristiti vse ukane in prevare, Bedanec
pa se ob koncu zaradi svoje lakomnosti ujame v lastno past. Kekec s prijatelji uslisi
njegove prosnje, a Bedanca ne izuci prav ni¢. Bo mir in spokojnost v gorske kraje lahko
spet prinesel spostovani modrec Vitranc??'

Pripovedovanje je namre¢ tisto, ki je ustvarilo ¢lovestvo,* in ni ga junaka, ki bi to
lahko zanikal. In to je metafora. V sodobnih Atenah imenujejo javna prevozna sredstva
metaphorai. Tam se ljudje srecujejo, se dotikajo drug drugega, si gledajo v oéi in so, ¢e to
hocejo ali ne, v kontaktu, v razmerju, v odnosu. In ko gredo na delo, v mesto ali domov, se
spet druzijo v teh metaforah, preckajo zivljenje drugih ljudi in se morda celo (za)ljubijo.
Tako imajo strukture prevoza funkcijo prostorskih sintaks — seveda s celotno paleto
kodov, urejenih nac¢inov ravnanja in nadzorovanja. A vendar so. So metafore, so intimne
zgodbe sreCevanj, potovanj, so ljudje. Vsaka pripoved je pripoved o potovanju — je torej
tudi prostorska in ¢asovna praksa.

Adamiceva partitura ni »otroSka« ali »kekcevska« ali pa »mladinska«. Ne, prav s to
glasbo se Adamic postavi na mesto filmskega sooblikovalca, kjer je njegova govorica
zvok. Ujame idejo zgodbe in jo spremeni v glasbeno metaforo — v spretnega Kekca,
nesreénega Brinclja, bojeCega Rozleta, divjega Bedanca ... Adami¢ ne pozabi, da je
glasba umetnost ¢asa in da se glasbena pripoved zgodi v filmskem prostoru prav tako
realno, kot se filmski junaki premikajo po ¢asovni premici filmske pripovedi atenskega
javnega prevoza, prek in skozi metafore prostorov in krajev. Filmska glasba se jim
pridruzi na tem potovanju in, kaj je lepSega, odkriva najrazli¢nejSe oblike ljubezni.
Projicira jih v temo kinodvorane in nagovarja ob¢instvo. A ker prostor ni kraj, je treba
razumeti to razliko, ki je morda bolj ontoloske kot geografske narave, razumeti jo moramo
kot poudarek, ki nam ga ponuja film. Za obrat od dejanske filmske glasbe, nekako stran od
njene pripovedi, ki je onkraj vidnega sveta, onkraj Ciste filmske podobe — se moramo
ozreti v film kot v nekaj, kar nam ponuja lahko le umetnost. To je imaginarij. Je prostor in
ne kraj, v katerem se odigravajo dejansko nase zelje, je prostor nase osebne ontogeneze,
prerojenja, je erotiziran prostor samote, poln ljubezenskega hrepenenja in neskon¢nih
tock, lo¢enih kot prazni prostori, ki jih polnimo z osebnimi pogledi in izku$njami,” bi
lahko ob tem rekel Merleau-Ponty.

K vsemu prej povedanemu: mojster Adami¢ se je prav »popevkarsko« posvetil
naslovni pesmi, torej Kekcevi pesmi (na besedilo Frana Mil¢inskega Jezka), a se melodija
»dobra volja je najbolja« iskrivo poigrava tudi v drugih filmskih delih, do najvecjega
izraza pa pride seveda prav tedaj, ko jo poje Kekec. Partitura zacetka filma predstavlja
instrumentalni uvod, kakor bi §lo za uverturo v gledaliSkem smislu. Sicer se ta veselost
glasbe takoj preplete s streli iz puske (Bedanec je na lovu), kar pa Se toliko bolj poudari
Adamicevo ne-otrosko pojmovanje filmske glasbe tega Kekca. Odlicno orkestrirana in
izpeljana je tudi partitura kapljanja (Vitranc v jami) in flavtin solo, ki je prav simpati¢no
podoben slavnemu Favrnovemu popoldnevu Clauda Debussyja. Temni toni, namenjeni
Bedancu, so skoraj dramati¢no pretirani, vendar se prav v tem skriva Adamicevo glasbeno
oblikovanje filma v svetlo-temni tehniki (npr. v prizoru Bedanca in vevericke). Tako dobi
tudi Skrat Brincelj svoje glasbene motive, drobne in pozitivne melodi¢ne teme, v katerih

21 Citirano po http://www.film-center.si/index.php?module=fdb&op=fi
2012).
22 Pierre Janet: L 'Evolution de la mémoire et la notion du temps. Paris: Editions A. Chahine 1928, str. 261.

23 Maurice Merleau-Ponty: Fenomenologija zaznave. Ljubljana: Studentska zalozba 2006, str. 293-310.
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najdemo Adamicev pozitivizem in veselje do dobre in lepe glasbe. Celotna partitura pa je
vsekakor hvalnica naravi in vprasanju sozitja s clovekom. Ker pa je le-tega v pravem
pomenu sposoben le Kekec, je tako veckrat osrednji motiv njegova pesem, njegova
metafora pravega zivljenja, ki se lahko izrazi v soigri Adamiceve partiture in filmske
podobe.

TRETJE DESETLETJE (1971-1980)

Bojan Adamic pricenja to desetletje s partituro za skoraj kultni film Maskarada (1971,
rezija Bostjan Hladnik, v glavni vlogah Crt Kanoni, Bojan Setina, Franjo Kumer, Bojan
Tratnik in Miha Baloh), nadaljuje pa z glasbo za resni¢no legendarno dramo Valter brani
Sarajevo (1972, rezija Hajrudin Krvavac — v glavnih vlogah Bata Zivojinovié¢, Rade
Markovi¢ in Ljubisa Samardzi¢). Sledi mladinski film z naslovom Vuk samotnjak/Volk
samotar (1972, rezija Obrad Gluscevi¢ — v glavni vlogi tedaj izredno mlad Slavko
Stimac), v katerem se Adamigeva glasba pojavlja kot spretna interpretka odnosa med
deckom in volkom — prav kot obrnjena glasbena zgodba Peter in volk, ki jo je leta 1936
napisal Sergej Prokofjev. Sledi popularna filmska partitura za nadaljevanko Kapelski
kresovi (1974—1976), potem in vimes pa Dekliski most (1976, rezija Miomir Stamenkovic,
v glavnih vlogah Miroljub Leso, Dragan Nikoli¢ in Marko Nikoli¢) in skoraj ve¢no citiran
Idealist (1976, rezija Igor Pretnar — v glavnih vlogah tedaj sama velika imena slovenskega
velikega platna: Radko Poli¢, Milena Zupanéi¢, Dare Ulaga, Stevo Zigon, Arnold
Tovornik, Bert Sotlar, Janez Albreht in Marjeta Gregorac), za konec tega obdobja pa kar
trpka vojna drama Nasvidenje v naslednji vojni (1980, rezija Zivojin Pavlovié, v glavnih
vlogah Janez BermeZ, Zeljko Hrs, Tone Kuntner in Tanja Poberznik).**

Maskarada (1971, reZija BoStjan Hladnik) ali zgodba o ljubezni

Slika 5: prizor iz filma Maskarada (1971).

24 Vir: http://www.film-center.si/index.php (dostopno: 22. 8. 2012).
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Filmska zgodba pravi, da je Dina v zakonu z direktorjem Gantarjem zadovoljna, a jo srce
in telo vleceta k mlademu in postavnemu Luki. S pretvezo, da bo mladeni¢ inStruiral
njenega sina, omogocCi pogostejsa sreCanja, ki pa jih Gantar zasluti. Na praznovanju
sinovega rojstnega dneva, kjer je tudi Luka z deklico Petro, od zene izsili priznanje. Ko
Gantar v besu posili Dino, Luka fizi¢no obracuna z Gantarjem, zatem pa z dekletom
odpotuje. Po njegovi vrnitvi se dogodki zapletejo, klobCi¢ starSevske, prijateljske in
eroti¢ne ljubezni postaja vedno bolj zapleten. Bo Luki uspelo krmariti med Dino in
Petro? Gre za kultni film slovenske hipijevske generacije, ki je na integralno,
necenzurirano verzijo z najdrznejsimi erotiénimi prizori ¢akal veé kot deset let.”

Adami€ se s svojo partituro postavi na stran vprasanja druzbene vloge glasbe — tudi
skozi filmski pogled. Druzbeni razkoli, ljubezensko-eroti¢ni elementi niso neizrekljivi v
glasbenem jeziku, zato se jim skladatelj pribliza z idejo problematiziranja. V Hladnikovih
drznih prizorih se v glasbi ne odzove emocionalnost, ki bi naj (ali lahko) gledalca
pasivizirala — filmska partitura ga postavi v nasproten polozaj: ga aktivira. Glasba ni del
filmskega dogodka, temve¢ njegova zadrzana komentatorka, mestoma celo izzove
ekshibicionistiéno oko kamere, da se poigra s ti§ino, kot z enakovrednim glasbenim
sredstvom. Prav zaradi tega lahko recemo, da sta bila Hladnik in Adami¢ v tem casu
pomemben tandem za razvoj slovenske filmske zgodovine. Uvodna glasbena sekvenca se
naslanja pravzaprav na sam zvok (letala, radarji, tekma ...), vendar postaja kmalu
samoiniciativna. Absolutni erotizem kosarkaske igre, oCesa kamere in pogledov se v
slow-motion delu prelije v Adamicevo glasbeno sekvenco, ki podpisuje prakti¢no ves
film. Ne toliko v glasbeni sekvenci, temve¢ v emotivnem smislu, v glasbenih frazah, s
katerimi se skladatelj vpisuje v Hladnikove drzne slike. Koraki, gibi, kretnje, pogledi,
dotiki, tema, objemi, poljubi ..., vse to so glasbeni loki, ki odsevajo v partituri kot dialoski
principi. Materija filmske resnice je namre¢ vedno tudi druzbena materija. Filmski medij
ne more obstajati brez nje. Ce se njegova pozicija ne realizira v druzbenem imaginariju, se
sploh ne manifestira. Ne obstaja. Ne more obstajati zunaj teh meja. Njegova materija je
zato vedno vezana na konstrukcije in dekonstrukcije razlicnih druzbenih matemov, na
njihovo dinamiko in trenutno ideolosko in politi¢no temperaturo.

Vsaka filmska resnica deluje v drugacnih trenutkih in pred drugacno druzbo ter
javnostjo popolnoma drugace. V sebi zdruzuje namreé¢ neko hegemonijo svoje lastne
disjunktivne potence, vsebuje povezovalno materijo, ki je vedno v svojem bistvu
povezovalna, korelativna, soodnosna. Prav zato je bil Chaplinov boj proti zvoku v filmu
tako srdit. Za vsako ceno je hotel ohraniti razparcelirano mo¢ materije filma, saj ni hotel
ustvarjati umetne resnice, temve¢ umetnost, ki ne tezi k resni¢nosti, ki je ne podvaja,
kopira in ne poustvarja. Film je hotel videti kot druzbeni element v funkciji eksistencialne
filmske razseznosti resnice, torej kot nekaj, kar omogoca pojav resnice, vendar ni
resni¢nost sama, omogoca vprasanja o esencialni dimenziji resnice. Druzbena funkcija
filma pa postaja zato ¢edalje bolj realna dimenzija resnice, seveda obrnjene, zrcalne,
resnice odmeva in odseva.

25 Citirano po http://www.film-center.si/index.php?module=fdb&op=film&filmID=2007
(22. avgust 2012).
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Idealist (1976, rezija Igor Pretnar) ali zgodba o uciteljevanju

Slika 6: prizor iz filma Idealist (1976).

V filmski obdelavi klasi¢nega slovenskega romana sledimo ucitelju Martinu Kacurju,
kako se spopada s konservativnim okoljem in je zaradi svojih naprednih idej premescen v
majhno vasico. Vasko okolje je Se bolj morece, vpliv cerkvene in posvetne oblasti pa Se
vegji. Ceprav Kadur spozna Toncko in se z njo poroéi, postaja zagrenjen in razo¢aran. Ko
se druzbeno okolje omili, Kacurja premestijo v prijaznejSe okolje, a so se rane ¢asa, ki so
jih povzrocile vse krivice, zazrle pregloboko. V nasprotju z zeno Kacur ne more razumeti
sprememb. Umre mu Se sin. Bo zmogel ohraniti svoj elan in voljo ter nadaljeval z
izobrazevanjem neukih mnozic? Ga bo prekril sneg in za vedno pokopal njegove ideale??

Vsaka dekadenca se zacne z glasbeno dekadenco. To trdimo predvsem zato, ker si s
filmsko glasbo dekadentni akademiki ne morejo poceti prav veliko. Brz ko je ugodje
postavljeno kot merilo, zagresimo tako reko¢ svetoskrunstvo. Pravijo, da je merilo
pravega v glasbi pravzaprav v njenem ucinku ugodja. Toda to je nevzdrzno mnenje, pravi
Platon.”’” Vse to poudarjamo z razlogom. Zavedamo se, da lahko (in morda je prav to
pomembno) Adamicevo filmsko glasbo poslusamo tudi loceno od filmskih podob ter se
zagledamo v njeno kompozicijsko strukturo in glasbeno idejo kot analitiki, ki opazujemo
zvok s o¢mi dogodka glasbe. Kot umetnosti, ki ji je kljub vsemu treba posvetiti nekaj
vzgoje, saj drugae nima pomena. Zato se naslanjamo na Platona in ga sprasujemo po
nekaterih odgovorih — in prav ti so zelo zanimivi. Recimo: vzgoja, ki jo daje glasba, je zelo
pomembna — pri njej namre¢ prodreta najgloblje v duso ritem in harmonija, jo najmoc¢neje
prevzameta in ¢loveka naucita plemenitega vedenja — tako postane plemenit vsakdo, ki je
pravilno vzgojen, kakor velja nasprotno za vsakogar, ki ni tako vzgojen.*®

Adamiceva filmska glasba je locena od filma in hkrati njegova zaveznica. Njen pomen
jevtem, da daje filmu dodaten ritem in interpretacijo na tistih mestih, kjer morda zmanjka

center.si/index.php?module=fdb&op=film&filmID=2056 (25. avgust

26 Citirano po http://www.film-
2012).

27 Platon: Zakoni. Maribor: Zalozba Obzorja 1982, knjiga II., 655d.

28 Platon: Drzava. Ljubljana: DZS 1976, knjiga 111, 401d-e, str. 118-119.
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besed ali pa so popolnoma nepotrebne. Poslusajmo natan¢no sam zacetek filma, naslovno
pesem — temna, preteca, usodna in izteCe se v glasbo kocije, ki pelje v Zapolje. In ni slucaj,
da je prvi partiturni nastavek za tem posveéen podobi zenske/dekleta, ki poseda na zidu.
Adami¢ ji nameni obratne tone, kakor uvodnemu songu. Ta kontrapunkti¢ni, skoraj
dur-mol element, zaokroza prakti¢no to partituro v celoti. Trikotnisko dogajanje med
mladim uciteljem, Zensko in oblastjo Adamic vedno podértava z glasbenimi pripombami,
v¢asih kraj$imi, vCasih daljSimi. Vendar vedno umestnimi. Filmska glasba Idealista
postane s tem nekaksna zaveznica v svetu nevidnih sil, s katerimi je imel ¢lovek v svoji
zgodovini vedno dobre odnose. Sprasujemo se lahko, zakaj bi se zdaj, v svetu norega
kapitalistiCnega vrveza, to spremenilo. Pravzaprav ni razloga, da bi se — in se prav zaradi
tega tudi ne bo. Se vedno je mogode namre¢ sanjati, upadi, idealizirati. Vendar imajo tudi
sanje dve plati — samo vedeti moramo, na kateri strani smo v tem trenutku. Dobro je, da
vemo. Ni pa nujno.

CETRTO DESETLETJE (1981-1995)

Tezko bi rekli, katero obdobje je bilo za Bojana Adamica bolj izrazito. Vsekakor pa se
njegove filmske partiture s ¢asom ogibajo popularnim tonom in postajajo zrelejse,
mocnejse in hkrati s tem tudi prepoznavnejse. To desetletje je pricel z glasbo za TV film
Manyj strasna no¢ (1981, rezija Andrej Stojan — literarno predlogo Aleksandra Gala je za
film predelal Dimitrij Rupel, v glavni vlogi pa je nastopil Janez Vrhovec). Sledi glasba za
film Boj na poziralniku (1982, rezija Janez Drozg — v glavnih vlogah Bert Sotlar, Jerca
Mrzel in Polde Bibi¢). Obdobje najbolj zaznamuje film Butnskala (1985, rezija Franci
Slak — v glavnih vlogah Emil Filip¢i¢, Marko Derganc-Dergi, Janez Hocevar - Rifle, Mila
Kaci¢ in Majolka Suklje). Ta film je devetdeset minutna izjemna parodija in satira na
prepoznavne druzbeno-politi¢ne trenutke tedanjega (in sedanjega) Casa, tako da lahko
temu filmu in izredno domiselni partituri pripiSemo kar »vsecasnost« in odlicno
komedijantstvo. Adamic je bil mojster humorne glasbene plati, kar je pravzaprav izredno
redko. Omeniti moramo $e filmsko partituro za zgodovinsko dramo Christophoros (1985,
rezija Andrej Mlakar, v glavnih vlogah Zvone Agrez, Urska Mlakar in Milena Zupancic) —
film, ki sloni na naravnih, zivljenjskih, politi¢nih in ideoloskih nasprotjih.

V tem casu je nastala tudi pomembna glasba za film Kavarna Astoria (1989, rezija
Joze Pogacnik, v glavnih vlogah Janez Hocevar - Rifle, Lidija Kozlovi¢ in Branko
Sturbej) ter Adamiceva zadnja partitura: 23-minutni kratki dokumentarni film z naslovom
Neme podobe slovenskega filma (1995, rezija Damjan Kozole). Ta film je pravzaprav
arhivsko-dokumentarno gradivo, ki se pricne skorajda na tocki ni¢ — torej tam, kjer je
zibelka slovenske kinematografije — v Ljutomeru davnega leta 1905. Film je nekakSen
hommage ob 90-letnici nastanke teh prvih podob, sicer pa gre za preglednik kljuc¢nih
filmskih fragmentov iz obdobja slovenskega nemega filma vse do leta 1938. Scenarist
tega filmskega projekta je bil Silvan Furlan.
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Butnskala (1985, rezija Franci Slak) ali zgodba o parodiji in groteski

Slika 7: prizor iz filma Butnskala (1985).

Morda je to najbolj svojevrsten film, h kateremu je pristopil Adamic¢. V vsej zgodovini
njegovih partitur ga ni primera, kjer bi ponudil tako heterogeno glasbeno misel kakor prav
v tem filmu. Ker gre za komedijo, je jasno, da so v partituri komi¢ni elementi — Adamic jih
doseze vedno kot nekakSen glasbeni anti-element sliki. Ukvarja se predvsem s stilnimi
drugac¢nostmi (komentarji), kar pomeni, da dramati¢nost zamenja za lahkotnost, ironijo za
pompoznosti in tragiko s komi¢nostjo. Vendar je Sel Adamic Se nekoliko dalje — v glasbeni
jezik je ujel tudi enigmati¢nost in grotesknost filmskih likov, ki se gibljejo (zivijo,
delujejo) v popolnoma »drugem« svetu, kakor bi pricakovali. Filmska glasba tako ne more
biti interpretatorka dogajanja (Ceprav bi lahko rekli, da mestoma prav to je), temve¢ mora
vsebovati tiste druge elemente, ki jih slika ne izpolnjuje — recimo misel gledalca ob
dolo¢enem prizoru ali pa komentar poanti, ki je bila izre¢ena, kot na primer namig. Prav
slednje je vsekakor v filmu Butnskala nekaj, kar deluje skoraj nenehno — predvsem v
besedilnem svetu filma. Z nekak$no »montypythonsko« drzo, zmedeno dinamiko in
skrajno absurdnimi kombinacijami komentarjev filmske stekline s solo glasbenimi vlozki,
se Adami¢ spopada v dialogu s svojo glasbo in filmskim dogajanjem. Je zaletavanje z
glavo v skalo Sport, ali pa le manever tistih, ki morajo (in zelijo) poskusiti $e kaj novega?
Filmska partitura pospremi pravzaprav vsak »skok« z drugacno idejo, vse pa lepo
pospravi v Sopek ironije, s katero nenehno zabava, izpolnjuje vrzeli in poganja cirkus
»butnskale« naprej. Adami¢ ponudi glasbene teme »eminance«, pa »profesorja«, pa
»Kralja«, pa tudi dolo¢enim dejanjem, kot so vhod v tajne prostore, odhodi na sestanke, pa
v »sprejemnico«; potem to, cemur recejo v filmu »v kraju samem, razkol med resni¢nim
in sanjskim svetom. Prav tako je »Valentin¢ic« lik, ki se Adamicevi partituri poda kot
dodatna nota, s katero tudi »Fanci« razpolaga — glasbena melodrama se vedno izpoje v
»dusevni terapiji« zvocnega in glasbenega ucinka, »levjega« skoka na glavo — seveda v
skalo. PriduSeni zvok trobente pa celotno ironijo zalepi.
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ZAKLJUCEK

Bojan Adamic¢ je postavil odli¢ne glasbene standarde v pojmovanje filmske glasbe, ki je
napolnjevala slovenske in mnoge druge filme v Casu njegovega komponiranja. S svojim
skorajda neproblemati¢nim glasbenim $armom in izrednim obcutkom za melodi¢nost je
znal prisluhniti filmski podobi na nacin, kakor je to razumeti v najbolj opevanih filmih
pretekle in polpretekle zgodovine. Njegova filmska glasba je hkrati sogovornica filmskih
prigod, hkrati s tem pa poudarja svojo avtonomnost in koncertnost. Kar nekaj delov
filmskih partitur je samostojnih in zaokrozenih glasbenih kompozicij in prav je, da se na
njih tako tudi gleda. Tisto, kar zelijo nekateri filmski wkritiki« pripisati glasbeni
spremljavi, je pri Adamicu pravzaprav nemogoce definirati — njegova filmsko-glasbena
govorica se giblje med filmom in glasbo po robu, na katerem je mozno opazovati
pravzaprav oboje: film kot umetnost slikovnega sporoéila in glasbo kot umetnost slusnega
polja. Ce na tem mestu povzamemo Beethovnovo misel, da je glasba visje razodetje kot
vsa modrost in filozofija ali Wagnerjevo izjavo, da bo glasba vedno ostala najvisja
odresujoca umetnost, saj le ona dokoncno uresnicuje to, kar ostale umetnosti samo
nakazujejo: s svojo Cisto, resno naravo preobrazi in precisti vse, ¢esar se dotakne, potem
moramo postaviti Adamiceve filmske partiture med tiste, ki dajejo glasbeni umetnosti
pecat (z)moznosti filmskega misljenja. A tega slovenski »filmski« kritiki ne morejo ujeti v
svojih lajnah o pomembnosti slikovne naracije.
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Bojan Adamic and Film Music

Summary

The film music of Bojan Adamic certainly occupies an important place in the history of
Slovene film. Its universality and individuality were demonstrated and validated through
more than half a century of Slovene and Yugoslavian film, making it unique on the one
hand, and on the other, placing it among the most outstanding European and global trends
of the time. His film scores draw on both popular melodies and more serious ruminations,
which place Adami¢ among film composers of both the classical and contemporary
generations. His legacy includes more than 200 film music scores, among them music for
documentaries, television productions, short and feature films. The sheer scope and
diversity of his film music output prove once again what an interesting and versatile
personality Bojan Adami¢ was. Yet, for him, the composing of film music was a
complement to all the rest and, above all, a union of visible and invisible art worlds. In the
few decades of his musical life, Bojan Adamic¢ was a leading figure in film music, and his
scores have gone down in the history of Slovene and Yugoslavian cinematography, which
most certainly gained its reputation thanks also to his exquisitely crafted music.”’

29 Prevod Aljosa Vrscaj.
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