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POVZETEK IN KLIUCNE BESEDE

ZVOCNA PODOBA

V teoreti¢énem delu diplomske naloge se posveéam zvoku v filmu. Osredotoéam se na
povezavo med zvokom in sliko. Zvok in slika v filmu sta namreé dve Siroki podrogji, od
katerih je zvok obravnavan izrazito manjvredno, pa vendar gre eno le tezko brez drugega.

Najprej na kratko povzamem zgodovinsko obdobje zacetka in prehoda nemega
filma v zvoéni. Nato zajemam funkcije in elemente zvoka v filmy, ki spreminjajo nadine, kako
vidimo film kot celoto, kaijti film je navsezadnje sestavljen iz komponent zvoka in slike, ki
medsebojno vplivajo in skozi avdiovizualno manipulacijo reZijskih sredstev lahko dosezemo
popolnoma razliéne nadine dojemania filma; Ze v svojem bistvu je namreé film le iluzija
resniénosti. Skozi avdiovizualno razumevanie v psihofiziénem podroéju Elovekove percepcije
opisujem nade doZivljanje in razumevanie filma zaradi zvoénih vplivov nanj.

V zadnjem poglavju obravnavam praktiéni del svoje diplomske naloge, kratki
eksperimentalni film Pesem (2070), kjer podajam njegovo kratko zvokovno analizo, ki se
navezuje na teoreti¢ni del. Film je nastal neodvisno od teoreti¢nega dela in $ele pozneje sem
potegnila vzporednice in ga povezala s teorijo zvoka.

KLJUCNE BESEDE:

zvok v filmy, glasba, glas, podoba, percepcija, avdiovizualno
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ABSTRACT AND KEYWORDS

SOUND IMAGE

The diploma thesis is dedicated to sound in film. It mainly focuses on the relationship
between the sound and the image. In films, both, sound and image are very broad fields. Out
of the two, the sound is treated in a distinctively inferior position, although both cannot
function successfully without each other.

Firstly, there is a summary of the historical timeline, from the beginning and transition
of the silent film into sound film. Then the thesis reviews the functions and elements of film
sound, which modify the way we see film as a whole. After all, films are composed of sound
and image components, which mutually affect each other. Through audiovisual manipulation
of means of directing, we can achieve completely different ways of understanding the film,
because, fundamentally, film is merely an illusion of reality. Through audiovisual
comprehension in psychophysical field of human perception, the thesis describes our
perception of film due to the sound effects on it.

In the last chapter, consists of the practical part of the thesis, a short experimental film
Pesem (Poem, 2010). The practical part analyses the short film's sound and connects it to the
theoretical part of the thesis. The film was made independently from the theoretical part, it

was only later that the parallels were set, linking it to the theory of sound.

KEYWORDS:

sound in film, music, voice, image, perception, audio-visual
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. VSEBINA TEORETICNEGA DELA DIPLOMSKE NALOGE

1. UvOD — OPREDELITEV TEME

Teoreti¢ni del diplomske naloge govori o zvoku v filmu. Predvsem se bom

osredotocila na odnos med zvokom in filmom, o pomenu zvoka na film in na njuno
soodvisnost.
Ostajala bom v obdobju zvoénega filma, nemi film pa bom obdelala zelo bezno in le s
splodnega vidika. Ceprav je nemi film temelj, iz katerega se je razvil zvoéni film, bi bil zajem
tudi tega podrodja preobsezen. S stali$¢a zvoka v filmu ni pomembno, za katero kategorijo
filma gre (igrani, dokumentarni, animirani), saj se zvok nanasa na podobo samo.

Podroéje zvoka v filmu je razmeroma neraziskano, vloga zvoka in avdiovizualno
razmerije v filmu pa zbuja vprasanja, ki zadevajo samo filmsko naravo. V pisanju o filmu je
navadno na prvem mestu slika, zvok pa je bolj ali manj dopolnilna sestavina in v filmski teoriji
tudi najmanj obravnavan. Teorije o filmu so se do raziskovanj in teoreticizmov Michela
Chiona tako vecinoma izogibale podro&ju zvoka in so se 3ele pozneje zacele bolj ukvarjati z
njim. To podroéje je bilo prezrto ali pa mu je bil pripisan manjvredni status. V enem izmed
najobsirnejsih teoretskih del (Eisensteinove knjige o montaZi so tu izvzete), v Mitryjevi Estetiki
in psihologiji filma, se vpra3anje zvoka pojavi dale¢ za sliko, kjer je obravnavano skupaj z
barvo in s "psihologijo barv" (na prvi pogled presenetljiva kombinacija, ki pa jo pojasni to,
da sta zvok in barva upostevana kot prispevka k filmskem vtisu realnosti). (Vrdlovec 1983:
21) Ker je Chion najvegji teoretik na tem podrolju, bom ve&inoma &rpala iz njegove
zakladnice.

Pri zvoku v filmu nikakor ne gre za enovito podroéje. Glasba, govor in zvoki so,
glede na njihovo naravo in vsebino podobe, s tistim, kar se dogaja na vizualnem podrodju,
povezani na razli¢ne nadine. Ko re¢emo, da smo "videli" film, prezremo to, kako nam
zvoéna podlaga, zvoéni trak, spremeni zaznavanje. Zvoki in slika prodirajo drugi v druge -
ko slisimo, nikoli ne vidimo iste stvari, in nikoli ne slis§imo iste stvari, ko tudi vidimo. Temu bi
lahko rekli temelj avdiovizualne percepcije, ki se ji bom podrobneje posvetila pozneje.

Ko gre za vprasanje glasbe v filmu, govorimo o filmu kot celoti, in ne o glasbi kot
taki. Glasba tvori bistvo 3tevilnih filmov in ohranja svoje nacelo delovanja. Cetudi je skozi
montaZo povezana z doloéenim prizorom, vseeno uposteva svojo logiko in kot tako jo je
mogoce tudi slisati. Pooseblja nagelo neodvisnosti v podrejaniju in je edina sestavina filma, ki
je v katerem koli trenutku zmoZna znova pridobiti svojo avtonomijo, se obrniti vase, in to

upraviciti v imenu svojih lastnih zakonov. (Chion 2000: 18)

Teme se bom lotila skozi kompleksen odnos zvoka in slike. Najprej bom na kratko
predstavila pojav zvoka v filmu. Nato bom obdelala samo funkcijo zvoka v filmu in nekatere
njegove elemente ter posku$ala iz psihofizicnega vidika ¢&lovekovega zaznavanja in
avdiovizualnega razumevanja opisati nase dozZivljanje in razumevanje zvoka v filmu. Tezko

je sicer opredeliti, kaj od tega je najbolj primarno in temeljno, saj se vsi ti elementi med seboj
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prepletajo. Zato je tezko o tem pisati v nekem hierarhi¢nem zaporedju, predvsem kar se tice
terminologije, saj se dolo&en izraz lahko uporabi kot del neke Sir§e razlage, kot samostojni
element pa lahko pride na vrsto Sele pozneje. Prav tako ne smemo pozabiti, da se zvok v
filmu pravzaprav deli na tri sestavine, za katere sicer veljajo priblizno enake zakonitosti, toda
v &loveskem zaznavanju neizpodbitno sledijo ponotranjeni hierarhiji: to so glas, glasba in
Sumi. Glas in glasbo bom tako obravnavala lo¢eno, Sumi pa so pogosto Ze zajeti v
obravnavanju glasbe. V zadnjem poglaviy bom podala tudi kratko zvokovno analizo
praktiénega dela diplome; kratkega umetniskega filma Pesem, saj mi je bil zvok v filmu
osnovni navdih za njegovo izdelavo. Kljub temu pa moram poudariti, da je prakfiéni del
nastal neodvisno od teoreti¢nega, in ga tu uporabljam le kot uporabni prikaz zvoé&nih

elementov in sredstev.

"Zanimanje za avdiovizualno materialnost filma in njegovo ¢&utno
razseznost nima ni¢ skupnega z begom v neke vrste nejasen,
impresionisticni delirij; zame predstavlja nacdin vzajemnega preizkusa
misli in govorice v stiku s ¢utno dojemljivim.” (Chion 1991: 79)

2. ZVOK V FILMU

2.1. KAKO, KDAJ IN ZAKAJ SE JE POJAVIL ZVOK V FILMU IN NJEGOV VPLIV
NA FILM

Prvi posnetki oblike zvoénega gibanja, ki ga imenujemo glasba, so nastali ve¢ kot
petnaijst let pred filmom, leta 1877, ko je Francoz Charles Cros malce pred Edisonom izumil
paleofon, napravo po nadinu delovanja fonografa. Sledilo je zadetno obdobje filma med
letoma 1895 in 1915, z Edisonovim zdruZenjem veé¢ posameznih fotografij na perforiranem
filmskem traku in s prvim filmom bratov Lumiére. Takrat so bili filmi kratki, dolgi najveé dvajset
minut; dolgometrazni film pa se je pojavil $ele sredi drugega desetletja. To je bilo obdobje
nemega filma, kjer je bila glasba samo zunanja spremlievalka filmskih projekcij, ker je bila
loéena od platna, saj so jo izvajali v Zivo (simfoniéni orkester, pevci ipd.) in vedinoma je bila
sestavljena iz povezanega zaporedja Ze obstojecih skladb. (Chion 2000: 23)

V nemem filmu ni bilo nekega pripovednega modela, gre bolj za "oZivljene
fotografije", "Zive slike" kratkih sklenjenih prizorov. V zagetku je bil film ozna&en bolj kot
umetnost gibanja, in ne kot umetnost podobe, kjer je bila moderna predvsem njegova ideja o
gibanju. To je bilo obdobje razcveta vizualnih umetnosti, spektaklov in razliénih atrakeij z

vizualnimi uéinki (gledaliske predstave, diorama’, reliefna stereoskopska fotografija ipd.).

! Daguerrova Diorama je bila gledaliski spektakel v specializiranem gledaliscu, kjer je obcinstvo na vrtljivem
sedis¢u gledalo eno sliko za drugo. Slike so bile ro¢no narisane na platnu, ki je bilo na dolocenih delih
prozorno. Teh platen je bilo vec, urejenih v globok tunel, osvetljen s son¢no svetlobo, ki so jo Se nadalje

Nadaljevanje koncnih opomb je na naslednji strani.



Dunja Danial - Diplomsko delo - Visoka Sola za umetnost UNG

Film se je zadel kot vrsta zabave v prostorih, namenjenih velikim mnoZicam. Pozneje se je
zalel obraéati na bolj uglajeno obéinstvo, z ideoloskimi in kulturnimi razlogi v izboru snovi in

v izvedbi, kar se je kazalo v uporabi glasbe, ki ga je spremljala.

Film je Ze od svojih zaletkov érpal iz drugih umetnosti: od gledaliséa si je sposodil
dramatiénost, od knjizevnosti epi¢nost in motiviko in ob uvedbi zvoka se je povezal z
glasbeno umetnostjo. Prvo, kar je povezovalo glasbo in film, je bilo gibanije. Film se navezuje
na dve umetniski obliki, ki sta med seboj povezani, to sta ples in glasba, kjer je ples vez med

glasbo in filmom.

*You're of the old world!

% If you were born here,
you'd feel the same as |
do——*

1: Levoin na sredml The.lazz Smger 1927; desno: primer "nemega kina", 1932

Za prvi zvoéni film tako velja Pevec jazza iz leta 1927 (The Jazz Singer, Alan
Crosland). Izraza nemi film in tihi film pravzaprav nista najprimernejia, saj osebe v filmu niso
bile neme, marve¢ celo zelo zgovorne, tiSine pa ni bilo niti v dvorani niti v dogajanju,
prikazanem na platnu. Tako so glas igralcev nadomestili mednapisi, glasbo in $ume pa
zunanja glasba. Chion v knjigi Voice in cinema pravi, da je bil film pred uvedbo zvoka gluhi
film. Gledalec je tako vse slisal v svoji domigljiji. In prav to je tisto, kar se je zgubilo z
nastopom zvoénega filma: zvoéni film je zmotil gledaléevo sposobnost, da odsotnost glasov
slisi v svoji domisljiji. (Vrdlovec 1983: 21) Tako je bil zvoéni film sprejet z mesanimi ob&utki;

nekateri teoretiki so ga podprli, Eeprav se zdi, da jih je bila vecina proti.

3. KAKO VIZUALIZIRATI ZVOK

3.1. ZVOK, KI SE STAPLJA S SLIKO

Filmska glasba je glasba, katere zvolnost, tempo in konkretna realizacija na
posnetku so v tesni soodvisnosti s filmom. Trditev o obstoju enkratnega in nujnega razmerja
med filmsko sekvenco in njeno glasbo ni resni¢na: &e avdiovizualni sekvenci odvzamemo
izviren zvok z glasbo vred in jo nadomestimo z drugo, se bo njen pomen spremenil. Druga
glasba bo namre¢ lahko izpostavila druge podrobnosti in podobe, osvetljavo, dogajanja

itd., ki si jih je "uradna" filmska razlic¢ica dovolila prezreti. To je namre¢ dramaturska izbira

usmerjala druga platna, obarvani zasloni in zaslonke. Odvisno od smeri in jakosti skrbno manipulirane
svetlobe, je scena dajala ucinek, da se spreminja.
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ustvarjalcev, del umetniskega ustvarjanja. Dolo¢ena glasba z doloéeno podobo povzrodi
zapiranje enih moZnosti, zato da bi izrabili druge; razmerje glasbe in podobe ima svoj
pomen in nujnost samo v asu in prostoru njune povezanosti v okviru celotno zasnovanega
namena in oblike. (Chion 2000: 136)

Evolucija, ki se je zgodila v filmski glasbi, se je razvila v izoblikovan in nekaj &asa
stabiliziran model in pripomogla k temu, da je v ameriskem filmu nastala enotna obrugena,
mehka in liriéna formula, kakrdno prepoznamo v klasiénem filmu; po tej formuli se vtis
kontinuitete nikoli ne porusi, zato so vstopi in izstopi skrbno organizirani. Ce naj glasba
soobstaja z dialogi, mora biti bolj prelivajoéa se, mehkej$a. Po tej zasnovi se glasba pojavlja
kot most. Povezuje besede (njihove meje zaobjema v ritmu recitativa) in fiziéna dejanja, ki jih
diskretno poudarja. Prav tako predstavlja most med interierjem (saj prevaja subjektivnost

junakov) in eksterierjem (v nacinu, kako ozZivlja kuliso - mesto, divjino itn.). (Chion 2000: 75)
3.1.1. KLASICNA TIPOLOGIJA

V okviru narativnega filma Chion zagovarja konvencionalno tripartitno delitev zvoka
v filmu: na govor, 3ume in glasbo (Chion 2000: 139). Ta delitev namre¢ na pojavni ravni
ustreza zgradbi filma - njeni ravni izdelave, realizaciji in posludanju. Prednost te delitve je,
da omogoéa osredotolanje na tista mesta v filmu, ko nastopi jasno prekrivanje med temi
"druZinami": organizirani $umi postanejo glasba iz ozadja, skupinski, hrupni govor postane
$um iz ozadja, petie izhaja hkrati iz govora in glasbe. Tukaj Michel Fano govori o
kontinuumu (Fano v Chion 2000: 139), kaiti delitev, ki jo potrjujejo prepoznavne izjeme in
mesta prehodov, se ne opira na akustiéna pravila, temvel se zgodi med nasim posludanjem.
Pri diskontinuumu govorimo o preskokih v zaznavanju, kjer je na primer glas poleg tega, da
prenada jezik, tudi konkreten indic, Sum nekoga drugega. Tako torej preskakujemo iz enega

poslusanje v drugega, vseh treh posluanj pa ne moremo zdruZiti v eno samo.
3.1.2. ALTERNATIVNA TIPOLOGIJA

Seveda vsi teoretiki ne uporabliajo enakih razvri¢anj. Na kratko bi omenila 3e
tipologije, kot jih je predlagal Jerzy Plazewski. Filmsko glasbo je razdelil na
transcendentalno in imanentno. Transcendentalna glasba je tista, ki ne predstavlja logi¢nega
elementa dogajanja in pomeni nerealisticen komentar ustvarjalca. Imanentna glasba pa je
tista, ki raste iz prostora dogajanja in predstavlja logicen element tega dogajanja. (Rankovié
1980: 57) Plazevski trdi, da ima transcedentalna glasba veliko pomembnej$o vlogo kot pa
imanentna. Tako jo deli na tri vrste. Imitatorska glasba se nagiba k sinhronizaciji zvoénega
uéinka s podobo (o tem bom pozneje spregovorila v poglaviu Odnos zvok - slika).
llustratorska glasba si prizadeva podobo ponazoriti, torej z zvokom sliko pojasniti,
avtonomna pa skuSa ustvariti svojevrsten glasbeni svet dolocenega filma, ki se sicer ujema s
sliko, vendar ne pojasnjuje dolo&enih prizorov, kar lahko pripelie celo do navzkrizja zvoka
in slike. (Rankovi¢ 1980: 57) To je na primer uporaba glasbenih del, ki niso bila napisana

posebej za film.

- 10 -



Dunja Danial - Diplomsko delo - Visoka Sola za umetnost UNG

3.1.3. PRIMERI ZNACILNIH FIGUR

Podala bom tri primere, tri razlicne zelo znadilno izoblikovane figure, ki so ostale

enake $e iz &asa nemega filma.

Po mnenju Noéla Burcha zasledovanje ni iznajdba filma, temve¢ Ze dolgo znan
glasbeni motiv (npr. v operi). Motiv zasledovanja se opira na glasbo, kjer se ta z lastnimi
izraznimi sredstvi uporablja za izraZanje psiholoskega pojma naglice, s postopkom montaZe
pa tako lahko do neskonénosti raztezamo fiziéne faze dogajanja. Tu je vloga glasbe
subjektivizacija gibanja in izraZzanja naglice na nadin, kjer se izrazna mo& posameznih
subjektov lahko poljubno spreminja. (Chion 2000: 27)

Epizodalna (sekvenéna) glasba: glasba, izvajana med filmskimi projekcijami, ima
skoraj vedno sekvenéno formo. Gre za zaporedje sekvenc, kjer je sekvenca razpoznavni
glasbeni odlomek z znadilnim ritmom, ki upo3teva dolo&en ritmiéni vzorec. Pri sekvenéni formi
gre za dologen sistem ponovitev, ki vsakemu odlomku omogola, da se konla ali pa
nadaljuje - s prehodi ali prekinitvami - v naslednjo glasbeno sekvenco, ki ima prepoznavno
drugaéno tonalnost, ritem in atmosfero. Ponovitve ustvarjajo obd&utek kontinuitete in
enakomernosti, zaradi &esar gledalec ni zavestno pozoren na glasbo, temved se lahko
osredotodi na to, kar gleda. (Chion 2000: 30-31)

Glasba v prizorih umora je moan dejavnik, ki vpliva na nae dojemanije poudarkov
v filmu. Pogosto jo grobo prekine kak 3um, kar se razume kot simbol usode ali smrti (udarec
orozja) ali pa ostane neprekinjena, njeno kontinuiteto pa mrivo hladno ohranja mehaniéno
sredstvo (klavir, radijski sprejemnik, glasbena skrinjica, projekcija ipd.). (Chion 2000: 66)

4. FUNKCIJA ZVOKA/GLASBE V FILMU

4.1. ZVOK/GLASBA KOT ELEMENT IN KOT SREDSTVO

4.A GLAS

Glas je izmuzljiv element filma; ko enkrat odstranimo vse, kar ni glas sam po sebi -
telo, ki ga obdaja, besede, ki jih nosi, note, ki jih poje, lastnosti, po katerih definira govore¢o
osebo in barvo glasu, lahko po Lacanu glas postane objekt, po Freudu pa je sredstvo za
verbalno izraZanje (Chion 1999). Glas se pogosto zame$a z govorom. Z govornega
stalis¢a navadno zadrzimo le pomen, ki ga vsebuje govor, pozabimo pa na medij glasu
samega. Seveda je glas tu zato, da se pozabi v svoji materialnosti; samo za tak$no ceno
lahko izpolni svojo primarno funkcijo. Diskusije o zvoénem filmu redko omenjajo glas,
namesto tega govorijo o "zvoénem traku". Varljivo in povr§no opazovanije, ki domneva, da
so vsi zvoéni elementi, ker so zbrani na enotni podlagi (zvoéni sledi), gledalcu predstavljeni

kot neke vrste blok ali zveza, nasprotie drugemu bloku, ni¢ manj fikcijskemu "slikovnemu

-11 -



Dunja Danial - Diplomsko delo - Visoka Sola za umetnost UNG

traku". Kljub temu je jasno, da ni tako. Temu delu se bom posvetila pozneje v poglaviju
Zaznavanje. Za zdaj v tem poglavju obravnavam glasovne elemente in njihove funkcije.
Tako bom izpostavila predvsem akuzmatiéno (glej spodaj) funkcijo glasu, saj ima ta
razliéne vplive na film in posledi¢no tudi na njegovo zaznavanje. Glas v smislu govora in
dialoga se na gledalca namreé obrada le neposredno in ima zelo jasno in omejeno vlogo v
filmski pripovedi. Dialogu se bom posvetila lo¢eno v naslednjem poglavju, ki obravnava

glasbo, kjer bomo tudi videli, zakaj je tako.
4.1.1. AKUZMATIZEM

Na tem mestu uvajam izraz "akuzmatic¢en"2 V starih slovarjih "akuzmatiéen" pomeni
"zvok, ki je sli¥en brez njegovega vidnega vzroka ali izvora". Pierre Schaeffer je besedo
prevzel, da bi z njo oznaéil neko dandanasnjo splo3no situacijo posludanja, sistemati¢no
vzpostavljeno z uporabo radia, telefona in gramofonskih plo3¢. Nasprotie akuzmatiénega

posludanja je posluanje, kjer je izvor zvoka viden, Chion tu uporablja izraz vizualizirano

poslusanje. (Chion 1999: 18).
4.1.1.1. OGLASALO?®

Kadar je akuzmatiéna navzoénost navzoénost glasu, posebno kadar ta glas e ni bil
vizualiziran - to je, ko mu 3e ni mogod&e pridati obraza - imamo opraviti s posebnim bitjem,
nekakino govoreo in delujoco senco, ki ji nadenemo ime oglasalo, to se pravi, akuzmatiéno
bitie (Chion 1999: 21). Ogladalo je lahko skrita oseba, ki je ne vidimo (npr. glas izza
zavese), nekdo, ki je po pomoti zamenjan za nekoga drugega, nekdo, ki ne pove, od kod
govori (npr. na telefonu), glas mrive osebe, ki govori, vnaprej posnet glas, ki prihaja iz
mehanske naprave, ali pa celo glas iz Bitja - Stroja. (Chion 1999: 36). Ce tega ¢loveka dli
entiteto lahko vizualno opredelimo, je to vizualizirano ogladalo. Vse je odvisno od tega, ali
je bilo oglasalo videno ali ne. Ce ostaja 3e ne videno, dobi tudi 3e tako nepomemben

akuzmatiéni glas magiéne modi, takoj ko postane vpleten v sliko, ne glede na to, kako

2 1zvor besede je griki "akousma" — sli§&ana stvar. Francoska beseda acousmate oznatuje "nevidne" zvoke.

* Acousmétre: pomen, ki ga Chion daje besedi (ker ga ne vidimo, mu praviloma ne moremo dolociti 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 oddaja glasove, "se oglasa". Ustreznejsi prevod bi morebiti bil glasilo (analogno zvocilu), ce ta
beseda ne bi bila Ze zasedena z ne¢im, kar se tako imenuje le zaradi fonocentrizma tradicije. Vseeno pa
ima prevod, za katerega smo se odlocili, dolocne prednosti, 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 oglasa", vzbuja nelagodje in nemir, je nadlezno, subjekt se ga skusa znebiti tako ali drugace.
Tako se npr. za vest in obcutek krivde rece, da "se oglasata". Prednost pred glasilom je tudi ta, da je
emisija glasila prejkone neprekinjena, medtem ko je emisija oglasala periodi¢na: alternacijo glasu in tiSine
imenitno ponazarja skovikanje, in za sovo, ki je prvovrsten acousmétre za otroka, ki je ne pozna ali je ni
vajen, se tudi rece, da se oglasa. (Chion 1983: 7-10)
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bezno. Mo¢i so navadno zlonamerne, ob&asno pokroviteljske. Biti vpleten v podobo pomeni,
da se glas ne zadovolji s tem, da govori kot opazovalec (kot komentator), temveé s podobo
vzdrzuje razmerje mogode vkljuéitve, razmerje moéi in obvladovanja, ki lahko deluje v obe
smeri; podoba lahko vsebuje glas ali pa glas vsebuje podobo. Ogla3alo ne more zasesti
mesta komentatorja, saj mora, Eetudi povsem bezno, z eno nogo stopiti v sliko v filmskem
prostoru. S tem, ko je na platnu, ne da bi bilo tam, sprehajajoé se po povrsini platna, ne da
bi vstopilo vani, je oglasalo dejavnik neravnovesja in napetosti. (Chion 1999: 23) Gledalca
vabi, naj gre pogledat, in lahko je povabilo k izgubi jaza, k Zelji in fascinaciji, k pogubi. Ima
Cetvero modi: sposobnost biti povsod, da vse vidi, vse ve in ima popolno moé. Z drugimi
besedami: povsodnost, vsevidnost, vsevednost in vsemogo&nost.

. Oglaalo je povsod, njegov glas prihaja iz nematerialnega in neume$éenega telesa,
in zdi se, da ga ne zaustavi nobena ovira.

. Oglasalo je vsevidno. Tisti, ki ni v vidnem polju, je na najboliem poloZaju, da vidi
vse, kar se dogaja. Tisti, ki ga ne vidimo, je na najbolj§em poloZaju, da vidi nas -
vsaj to je mo&, ki mu jo pripisujemo. Lahko se obrnemo in ga poskudamo zasaditi,
ampak je lahko vedno za nami. To je paranoiéna in pogosto obsesivna panopti¢na
fantazma, ki je fantazma popolnega obvladovanja prostora s pogledom. (Chion
1999: 24)

*  Vsevidnost, v logiki magiéne misli, ki ji sledimo, namiguje na vsevednost, pri Eemer je
vednost asimilirana v videnju-v-notranjost, manj pa tudi v vsemogoénosti ali vsaj v
posedovanju doloenih moéi, katerih narava in obseg lahko variirata - neranljivost,
mo¢& nad destruktivnimi silami in tako napre;.

Ta glas, ki pripada ogla3aly, nas vraéa nazaj v arhaiéni, izvorni stadij prvih mesecev
zivljenja ali celo pred rojstvom, ko je glas bil vse in povsod; tako kot oglasalo ni imel svojega

mesta.

Ob tem se pojavi seveda nasprotni pojav dezakuzmatizacije - oglaalo se mora le
pokazati, se fiziéno umestiti v kader in vidno polje in izgubi vse svoje mo¢i. Utelesenje glasu
je neke vrste simbolno dejanje, obsojajoé oglasalo na usodo navadnih smrtnikov, saj ga
dezakuzmatizacija ukorenini na dolo&en prostor in pravi: "Tu je tvoje telo, tukaj bo§ in nikjer
drugje," ... tako kot ritual pokopavanja s svojim pozivom dudi mriveca: "Zdaj ne sme$ ved
bloditi naokoli, tu imas svoj grob." (Chion 1999: 27) Dezakuzmatizacija, razkritie podobe in
hkrati prostora, &loveskega in smrinega telesa, kjier bo glas od zdaj nastanjen, je proces, ki
se lahko zgodi postopoma in ne nujno naenkrat in vodi do konéne to¢ke dezakuzmatizacije
- do ust, iz katerih prihaja glas. Tako imamo lahko pologlasala ali po drugi strani delne
dezakuzmatizacije, kjer $e nismo videli ust govoredega lika in vidimo le njegovo roko, hrbet,
noge ali vrat. Mogode je celo &etrtoglasalo - njegova glava gleda v kamero, ampak usta so
skrita. Dokler obraz in usta nista popolnoma razkrita, dokler gledaléevo oko ni "verificiralo"
sovpadanja glasu z usti (verifikacija, ki je sicer le priblizna in tolerantna), ostaja

dezakuzmatizacija nepopolna in glas ohranja avro neranljivosti in magiéne mogi.
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41.1.2. |-VOICE

V filmu pogosto tok dogajanja privede do tocke zastoja, ko nekdo zaé&ne
pripovedovati zgodbo. Karakterjev glas se loé&i od telesa in se vrne kot ogla3alo, ki iz tocke,
kjer je ¢as ustavljen, zbudi podobe, ki jih pri¢arajo njegove besede. Ta glas Chion imenuje I-
Voice (Chion 1999: 49). Ta I-Voice je lahko ustvarjen le z uporabo prve osebe ednine in z
njegovim ume3¢anjem; to je doloena zvoéna kakovost, nadin zasedanja prostora, ob&utek
blizine gledaléevemu uSesu in poseben nagin vklju¢evanja gledaléeve identifikacije.
Najboljsi primer tega glasu je mati v Hitchockovem Psihu.

Torej I-Voice ni le pripovedoval&ev glas v off-prostoru ali samo glas, ki govori "jaz",
kot npr. prva oseba v romanu. Zvoéni film je kodificiral merila, popolnoma razvite norme, ki
se jim se mora glas prilagoditi, da lahko deluje kot I-Voice, da bi pridobil gledaléevo
identifikacijo, to je, da za gledalca ustreza v vseh stopnjah; in te norme so redko krene: to
so dramske norme izvajanja, tehni¢ne norme snemanja barve tona, slusnega prostora in
barve glasu. So dale¢ od nepomembnega, in e film kr3i le eno od njih, Eutimo neujemanie s
pripovednostjo. Glas mora biti uokvirjen in posnet na dolo&en nacin - samo takrat lahko
deluje kot sredis¢na toc¢ka identifikacije, ki v nas odmeva, kot bi bil to nas lastni glas, kot glas
v prvi osebi.

I-Voice je seveda voiceovers. Ta izraz oznaduje vse akuzmati¢ne ali breztelesne (tj.
zalasno postavljen zunaj telesa, loden od telesa in postavljen v orbito v obrobnem
akuzmati¢nem polju) glasove v filmu, ki pripovedujejo zgodbo, podajajo komentar, ali

obujajo preteklost. Ti glasovi vedo vse in se spominjajo vsega, toda hitro se znajdejo

potoplieni v vidni in sli$ni preteklosti, ki so jo priklicali - v flashbackus.

. g3
2: Levo: prizor iz filma Das Testament des Dr. Mabuse, 1933 ; Desno: Janet Leigh, Psycho, 1960

* off prostor: prostor zunaj kadra, zunanjost polja; off: splo$no razirjen izraz za filmski zvok, ki nima
svojega vira v sliki oz. dogajanju, vendar domnevno izhaja iz prostora zunaj polja. Vec v poglavju
Zaznavanje.

> Voiceover: angledki izraz, za katerega v nalogi uporabljam izraz "komentar v offu" ali "glas v offu".

® Flashback: pogled nazaj, v preteklost; narativni postopek v filmu, ki prekine kronoloski potek dogajanja in
priklice dogodek iz preteklosti. ( Vrdlovec in Kavci¢ 1999: 218)
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4.1.1.3. TOCKA KRICANJA

Pogost glasovni element je to¢ka krianja. Chion uporablja ta izraz, da bi poudaril,
da ni tako pomembna zvoéna kakovost krika, ampak njegova postavitev. To mesto bi bilo
lahko zapolnjeno z ni¢imer, s praznino, z odsotnostjo. To¢ka kri¢anja je tocka neéesa, Eesar
se znotraj misli ne more zamisliti, nedoloéljivega znotraj izgovorjenega, nepredstavljivega v
predstavljanju. Zaseda toéko v &asu, ampak znotraj njega nima trajanja. Ustavi &as
njegovega mogocega trajanja: je luknja v tkanini éasa. Ta krik utele3a fantazijo absolutnega
slusnega, viden je, kot da zasiéi zvoéni trak in oglusi poslu$alca. Kri¢eéi ga lahko celo ne
sligi. Tocka kri¢anja je tam, kjer govor nenadno izumre, érna luknja, izhod bivanja. (Chion
1999: 77). Sploh ni nujno, da je sam krik slien, saj ima enak uéinek tako v nemem kot v
zvoénem filmu in je manj pomemben kot objekt, ki ga izusti. Pomembnejia je tocka v zgodbi,
kjer je ta krik postavljen. To&ko kri¢anja lahko opredelimo kot nekaj, kar bruhne iz Zenskih ust
in pade na toéno doloéeno mesto ter tako zada najveéji udarec liniji pripovedne zasnove.

Zanimivo je, da le Zenski krik lahko zada tak udarec. Poglejmo, zakaj. V dva
angleska izraza je delitev spola Ze vkljuéena - za Zensko kricanje je navadno uporabliena
beseda scream, v slovenséini krik, za mosko pa shout, po slovensko vpitie. Moski krik v svoji
naravi po navadi izraza klic moéi, uveljavljanja volje, oznadevanja ozemlja in ima v sebi
nekaj Zivalskega; ¢e bi ga casovno umestili na isto toko kot Zensko, bi bil navkljub temu
pri¢akovan. Zenski krik je bolj kot klic &loveskega subjekta v obraz smrti. Mosko vpitie
omejuje ozemlje in izraZa nadvlado, Zenski krik ima opraviti z brezmejnostjo in absolutnostjo
obstoja - zunaj &asa in jezika. Zenski krik vse vpije vase - je sredotezen in fascinira -

medtem ko je moski sredobezZen in strukturalen. (Chion 1999: 79).
4.1.1.4. NEMI GLAS

Nasledniji element v zvoénem filmu je nemost. Najprej je treba opozoriti na razliko
med nemim likom v zvo&nem filmu in med liki v nemem filmu - liki v nemem filmu namre¢ niso
nemi, marve govorijo. Nemi lik v zvoénem filmu sluZi pripovedi in hkrati pogosto igra
podporno vlogo. Sluzi glavnemu karakterju in fikciji ter je redko protagonist ali jedro
zasnove; najpogosteje je to sekundarni karakter, nekako intimno postavlien blizu sredidé¢a
skrivnosti, toda le obroben in dotikajo¢ se. Najpogosteje je le instrument; tam je, da
razburka, katalizira ali razkrije.

Ko govorimo o nemih likih, je pomembno, da razlikujemo med nemostjo - fiziénim
stanjem, ki subjektu prepreéuje govorjenje, in moléecnostio - odklanjanjem govorjenja
zaradi t. i. psiholoskih razlogov, brez fizi¢nih Zivénih ali moZganskih poskodb. (Chion 1999:
Q6). Tako je prvo vpradanje, ki se postavlja ob prisotnosti nemega lika: je to primer nemosti
ali mol¢eénosti2 Kjer koli se mutec pojavi, namreé ustvari dvom; redko zagotovo vemo, ali ne
more govoriti ali no&e. Prav tako ne vemo, koliko ve in koliko ne ve. Zdi se tudi, da njegova
prisotnost v vsakem karakterju, s katerim stopi v interakcijo, povzroéi vprasanje o njihovem
lastnem znanju. Znanje je namreé vedno delno, in mutec bi lahko bil fisti, ki ve "vse

preostalo" (Ibid.), ali pa vsaj zase zadrZuje znanje, ki bi v kombinaciji s fistim, s &imer je
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povezan karakter, razresilo celotno spletko, ko bo podal zadnjo besedo, kljué iskanja, ki ga
pa ne more ali noée izustiti. O njem lahko mislimo kot o prostoru, kjer je nastanjeno kljuéno
znanje zgodbe, ki nikoli ne more biti v celoti preneseno. (Ibid.)

Tako je mutec obravnavan kot varuh skrivnosti in mi smo navajeni, da je njegova
vloga takdna. Torej nas mutéeva prisotnost navzoénost samodejno navaja k temu, da je tu
skrivnost, in sre¢ati se z mutcem je potemtakem, sreéati se z vpra3anii identitete, izvora, Zelja.
Mutcu je pogosto dodeliena vloga moralne vesti, ker se zraven njega vsi pocutijo krivi. Zdi
se, da je zaradi oropanosti enega njegovih &utov razvil hipertrofi¢en talent, da njegove oéi
prodirajo globlje, da vidi vse, kot bi bila deprivacija govora plaéilo za nekaj, kar ne bi bil
smel videti. Mutec je pri¢a, oéi, ki so bile tam, ko se je zgodilo. Zaseda nedefinirano mesto v
prostoru, lahko se prikaze kjer koli, ne da bi vedeli, kako je pridel tja, kot bi se njegova
nemost ali moléeénost raztezala celo na korake in preostale zvoke, ki jih povzroca, ko se
premika. Kot da bi mu to, da ni privezan na glas, dalo neke vrste angelsko ali diaboli¢no
povsodnost.

Ob predpostavki, da ima dejansko neomejeno znanje in vid, morda celo neomejeno
mo¢, in da je v bistvu potencialno vseveden, vseviden in vsemogoéen, lahko rec¢emo, da
mutec, telo brez glasu, kaZe veliko atributov njegovega nasprotnega dela, ogladala, glasu
brez telesa. Chion predpostavlja, da so ti atributi "predpostavljeni" z dobrim razlogom. Nemi
lik izvabljo dvom glede svoje vednosti in svoje modi (ter vednosti in modi drugih) in ta
dejavnik dolo&a njegov polozaj v pripovedni strukturi. To je predvsem dvom o mejah: zdi se,
da telo brez glasu, kot tudi glas brez telesa, na podoben naédin nimata doloéenih meja.

(Chion 1999: 98)
4.1.1.5. GLAS SIRENE

Zadnii element, ki ga bom obravnavala, je glas sirene. V filmu je redkeje uporabljen,
gre pa za akuzmatiéen glas, ki je vseprisoten in &loveka vabi v pogubo. Mit siren je
uporabljen v filmu, odkar ta obstaja. V obdobju zvoénega filma je glas siren glas, ki se
pogosto obrne proti podobi, jo zapelje in jo odvezuje in njihov glas uéinkuje misteriozno, je
glas moéi in transcendentnosti; in celo domnevne vsevidnosti. Sirene so bitja meje med
kopnim - trdnim telesom, opisljivim - in morjem, ki je brezmejno, brezobli¢no. Naseljujejo
vmesni prostor in nas vabijo, da ga zanikamo, saj vabijo k zlitju kopnega z morjem, govora z

glasom.
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4.B GLASBA
4.1.2. UNIVERZALNA FUNKCIJA GLASBE

Ko govorimo o univerzalni funkciji glasbe, tudi ta, tako kot zvok v filmu na splosno,
zaseda podoben "manjvreden" poloZaj. Predvsem naj bi glasba "sluzila" filmu. Splo$no
mnenje cineastov o filmski glasbi je, da se je ne sme slisati oziroma da je ne smemo poslusati;
&im postane gledalec pozoren na glasbo, je prekinjena ocaranost s tem, kar film kaze.
(Vrdlovec 1986: 30)

Chion trdi, da filmska glasba kot avtonomni zanr sploh ne obstaja, saj si sposoja
svoje postopke, oblike in simbole pri vsej predhodni in sodobni glasbeni tradiciji: pri operi,
baletni glasbi, music hallu, cirkudki glasbi, tradiciji napeva (lied), simfoni¢ni glasbi,
mickeymousingu’, medtem ko eden od njenih najbolj priljublienih postopkov - leitmotive -
prihaja od Wagnerja. (Vrdlovec 1986: 30)

Uporaba glasbe v govornem filmu ima svoj pomen skozi perspektivo gledalidéa, saj
sledi gledaliskim sredstvom dramaturskih poudarkov in ritualizacije. V gledalidéu so to replike
s predvidenim ué&inkom: premolki in prekinitve dogajanja, preralunani glede na odzive
ob&instva, notranji monologi, prihodi in odhodi junakov, spremembe luéi, odstiranje in
zastiranje zaves itd. Glasba izpolnjuje te funkcije na svoj nadin, s svojimi posami¢nimi
poudarki hkrati povezuije filmski prostor-&as in je orodje prostora-¢asa. Tu Claudia Gorbman
govori o "narrative cueing", kar bi lahko prevedli kot "punktuacija" ali "narativna
signalizacija". To pomeni, da glasba omogoca poudarjanje nastopa nekega subjektivnega
gledi¥¢a: podpira zadetek in konec sekvence, del filma ali dejanja, oznaduje &as, prostor in
kulturo, ter vsiljuje stalis¢e junaka z napotovanjem na njegova Eustva. (Chion 2000: 84)
Glasba povezuje, locuje, poudarja ali razvodeni, napoveduje ali upoéasnjuje, ustvarja
vzdusje, prikriva vstope Sumov in tako naprej. Seveda ne smemo pozabiti, da film predtem
tudi simbolizira; v zgo3&eni obliki izraza svet filma (npr. s tonaliteto, dinamiko ...) To so na
primer glasbene teme, napisane za filme, ki uéinkujejo kot podpis filma, in te se navadno
zaénejo Ze v napovedni 3pici. Po Claudii Gorbman je ena izmed funkcij glasbe po klasi¢nem
modelu tudi dejavnik enotnosti, predvsem s temami, oblikovanjem atmosfere ali s
prevladujo&o barvo orkestra.

Film lahko opredeljujemo kot celoto ritmov; v svojem bistvu je celota kroZegih
elementov, ki lahko po zaslugi njegove ritmiéne narave prehajajo iz zvoka v podobe, iz

realnosti v imaginarnost. Glasba je najbolj plasticen element filmske umetnosti, saj z vidika

7 Mickeymousing: pogosto uporabljen postopek, poimenovan z izrazom iz risanke, izvirajo€ iz pantomime
in baleta; gre za punktuiranje in spremljanje dejanj in gibov v filmu s tocno sinhronimi glasbenimi figurami,
npr. z drobnimi pizzicati, pospesujoc¢imi koraki, s hitrimi takti, napovedujoc¢imi nevarnost ipd.

& Leitmotiv: glasba v filmski kontinuum posega kot zaprta in repetitivna oblika, popevka ali napev, ki lahko
s svojimi varicijami in kodencami zacrtuje figuro usode ali krivuljo zgodbe. Leitmotiv je pogosto povezan z
neko osebo, objektom, krajem, konceptom, ki pa lahko v odnosu do te osebe prejema tudi avtonomno
Zivljenje. (Vrdlovec 1986: 31)
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percepcije ni omejena; ni zavezana "realistiénim" nakljuéjem. Tako je zmoZna najprozneije in
najlazje neposredno komunicirati z drugimi elementi. Se tako svobodno in gibljivo sliko
omejuje njen kader, ki je vedno viden. Z vidika percepcije pa glasba nima svojega kadra, o
cemer bom govorila pozneje v poglavju Avdiovizualna scena, in s pomoéjo imaginarne

narave svoje prisotnosti ne pozna nobenih omejitev v prostoru, ki ga ustvarja.
4.1.3. DELITEV GLASBE
Glasbo v filmu lo¢imo na dve vrsti, odvisno od njenega izvora.

"Diegetska"® glasba pripada dogajanju, to je t. i. glasba s platna. Njen izvor je v
dogajaniu, to so lahko npr. radijski sprejemnik, pouli¢ni pevci, gramofon ...

"Nediegetska" glasba ima imaginaren izvor, ki ga ne vidimo in ni navzod v
dogajanju. To je glasba iz orkestrske luknje in ima jasno definirano prisotnost v prvem planu.
Prevladuje nad 3umi, dialogi, pripovedijo ... Ta glasba se izogiba materializirajoéim zvoénim
indicem, kakor Chion poimenuje vse, kar v zvoénem predvajanju napotuje na materialni
vzrok: dihanje, $umi vlaZnosti gibanja jezika in ustnic, udarjanje po tipkah, ker imajo to
lastnost, da lahko pripidejo slidani zvok nekemu konkretnemu vzroku in ga tako umestijo v
resniénost prizora; kajti ta zvok in ta glasba se ne medata in gre za dva razliéna elementa.

(Chion 2000: 132-133)
4.1.4. EMPATICNI IN ANEMPATICNI UCINEK

Glasbi v filmu na splo3no pripisujejo vlogo emocionalnega podpiranja. Glasba naj bi
se tako v odnos do emocionalne klime prizora umeséala na dva nadina: v prvem naj bi na
"redundanten" nacin podkrepila Custveno razpoloZenje prizora, po drugem pa bi
"kontrapunktno" prinasala nek dopolnilen, véasih nasproten pomen, ki naj bi obogatil smisel
prizora. (Vrdlovec 1986: 31)

Chion je ta dva naéina poskusal bolj definirati in tako je ustvaril pojma empati¢na in
anempati¢na glasba, dodajam pa $e didakti¢ni kontrapunkt.

Pri didaktiénem kontrapunktu gre za to, da neravnodusnost glasbe do situacije, ki jo
spremlja, ustreza prej nekemu kratkemu stiku emocije in je glasba uporabliena za
oznadevanje nekega koncepta ali ideje (npr. ljudska glasba je uporabliena kot "simbol"
kulture, oblasti, ljudskega izvora). (Ibid.)

Z empati¢nim uéinkom oznaéuje ulinek, ko se glasba prilagodi ali se zdi, da se
prilagaja, &ustvom, ki izhajajo iz prizora, $e zlasti Custvom, ki naj bi jih obéutili junaki:
zalovanie, ganjenost, prizadetost, veselje, grenkoba, radost itn. Te primere obi¢ajno imenuje
"redundantne”. V $tevilnih primerih uéinek redundance deluje po nadelu dodane vrednosti, o

katerem bom 3e spregovorila v poglaviy Odnos zvok - slika. Za prizor, ki je vizualno

° Diegetski: v filmski teoriji ima ta temin pomen "lasten pripovedovalni zgodbi". Pojem diegeza zajema
filmsko zgodbo kot psevdosvet ali kot fiktivno okolje, ki ima svoj prostor, ¢as in osebe. (Vrdlovec 1983: 16)
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potoplien v nevtralno atmosfero, toda "veselo" ali Zalostno obarvan z glasbo, se pogosto
zdi, da to razpoloZenije izraZa Ze sam po sebi, torej brez glasbe. Nasprotno pa bo tudi
glasba na neki nacin "obarvana" s prizorom, s katerim je zdruZena. Tako podobe in glasba
reciprono stopnjujejo svoj izraz. Empatiéni efekt glasbe ne uginkuje, e v prizoru ni kakega
vizualnega ali ritmiénega elementa, ki "ujame" glasbo in jo zadrzi.

Anempatiéni uéinek pa ne oznaduje odtujitve Custev, temvel loéeno Eustvo: s tem
uéinkom glasba v $e posebej pretresljivem prizoru (umor, muéenje, posilstvo itn.) kaZe svojo
ravnodudnost tako, da se nadaljuje, kot da se ne bi dogajalo ni¢. Ravnoduinost je pogosto
oznadena z doloéeno enakomernostio ritma in z odsotnostjo kontrastov v intenziteti,
prehodih in fraziranju. Po njegovem mnenju je ta uéinek, ki je svoje nacelo izoblikoval 3e
pred nastankom filma, prav v filmu razvil moénej§i pomen: postal je neposreden in oster
zaradi ravnoduinega, mehanskega in enakomernega znadaja, specifiénega za odvijanje

filmskega ali videotraku, na katerega nas napotuje. (Chion 2000: 159)

"To ravnodusje glasbe torej ni anomalija, sprevrzena oblika emocionalnega mehanizma - je osnova,
iz katere se razvije vsaka emocija. Anempatiéna emocija na neki naéin ustreza preprosti spremembi v
kadriranju: namesto da napolnjuje celotno polje z individualno emocijo junaka, nam kazZe temeljno
ravnodusnost sveta. Postavljena v tako perspektivo, ni emocionalna intenziteta prav ni¢ manjsa -
nasprotno, prenesena je na drug nivo. /.../ Ravnodusnost je v svoji skrajnosti navsezadnje - v tem

smislu ravnodusnost glasbe - vedno ravnodusnost matere.” (Ibid.)
4.1.5. SOSTRUKTURIRANJE

Glasba je eden izmed neloéljivih dejavnikov skupne vsebinske strukture. Pogosto
"sostrukturira” film, kar pomeni, da z drugimi elementi sodeluje pri zgradbi splodne oblike z
dolocujocimi mesti svojih vstopov. Ta oblika je nekodificirana, kar pomeni, da ni natanéno
dolocenih pravil, ki bi na splono urejala razmerja do glasbe. V formuli filma je glasba
utilitarna z gledaliskim in naturalistiénim modelom uporabe - to je model konverzacije ali
dogajania, kjer glasba sodeluje v konkretnem in linearno zastavljenem dogajaniju, vendar jo
hkrati prenese na raven obéega in mitskega, onkraj naturalizma, ki je njena izhodi§éna
tocka. (Chion 2000: 134) V govornem filmu gre glasba ez realistiéne omejitve in jih omili -
lahko podalj$a Eustva v stavku onkraj realnega trenutka, da preko glasbe zvenijo dlje, lahko

pa besedo, gibanje; doloéena elemente tudi iztrga.
4.1.6. SOPOZIVLIANJE

V smislu dinami¢nega oZivljanja, ustvarjanja in vzdrZevanja energije glasba film
sopozivlja. Predpona "so" nakazuje, da ta vloga ne pripada samo glasbi in da je film
nehierarhiéna celota, kjer so njegovi posamezni elementi soodvisni. Prav tako je ritem v
glasbi pogosto navzol v filmu kot sproZilna mo¢&, ko zvoki in podobe "podpirajo" drug
drugega. To se navezuje na idejo, da dologena stvar potrebuje zagon, impulz, da stopi v

ospredije. Filmska slika je dejansko razmeroma statiéna, saj gre le za oblike, ki se premikajo v
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omejenem prostoru kadra, ta pa je po navadi manjdi od vidnega polja, ima manjsi ucinek
zaznavanja, zato se zdi, da slika potrebuje impulz. Glasba, sli$ni ritem, postane dejavna,
generativna sila. Zdi se, da tedaj glasba vzpostavlja imaginaren izvor gibanja slik, katerih
resniéni izvor je mehanska projekcija. (Chion 2000: 152) Se ena vloga glasbe je v 3tevilnih
primerih vloga ritmiéne mere, kronometra, v razmerju do katerega lahko ugotovimo odmike
bolj tekoéih, iracionalni ritmov, ki nastanejo v podobi kot posledica obnasanja teles, sumoyv,

lugi, montaze. (Ibid.)
4.1.7. MODULIRANJE

Filmska podoba "zagrabi" zvok in ga ujame v njegove razseznosti v dveh prostorih.
Prva je v vsebnosti kadra in je vedno navzoéa v duhu gledalca, kaiti vizualni kader vedno
obstaja (v nasprotju z neobstojem slisnega kadra zvokov, o ¢emer bom govorila pozneje).
Druga je vsebnost prostora, v smislu celotnega filma; ta vsebnost torej nikoli ne more biti
prikazana v celoti, saj se razteza skozi celoten film in vkljuuje tudi prostor zunaj vidnega
polja, ki lahko sprejema vse zvoke, ki pridejo mimo. Znaéilna lastnost filma je, da lahko
izrablja razlicne plane, globino ali ploskovitost in tako "modulira prostor". Realistiéni zvok v
nasprotiu s podobo ne opisuje prostora in glasba pogosto ponudi izraz prostora namesto
realistiinega zvoka z uporabo svojega koda, kar je tudi ena izmed njenih funkcij. Glasba
v&asih dopolni, kar je pokazano, in na ta nadin sugerira prostor, ki ga slika noée ali ne
zmore prikazati, ali pa vzpostavi kontinuiteto prostora in dogajanja, ki je vizualno
razdroblieno z razrezom na kadre. Tako lahko glasba razsiri kader ali pa ga zoZuje na
mnogo bolj subtilno in nezaznavno, kot to stori gibanje kamere; tako tudi ona modulira

prostor.
4.1.8. DEJAVNA MOC

Nikakor ne smemo spregledati dejavne moéi glasbe, kjer se zvok zaradi fizi¢nih
dejavnikov zdi kot gonilni element dogajanja na filmskem platnu in hkrati dogajanja v nas.
Glasba v filmu je tista oblika zvoka, ki je bolj usmerjena in koncentrirana od drugih zaradi
svoje ritmiéne in tonalne narave in uteleda delujoéo moé&. U&inka zvoka ne moremo omeiiti v
uSesu ali telesu v nasprotju z na primer svetlobnim u&inkom podobe, ki je posami¢no omejen
v nasem vidnem polju. Poleg tega ima zvok povedano prezenco, ker je Ze sam po sebi
bisenzorialen (deluje na dva &uta hkrati): kot zvoéna figura, ki jo slid§imo v telesu, in vibracija,
ki jo &utimo na koZi in v telesu. Vse, kar je bisenzorialno, ima vedjo uéinkovitost in ve&jo

sposobnost takojdnjega odzivanja.
4.1.9. PRIMERA GLASBENIH ELEMENTOV

Nadalie bom izpostavila 3e dva glasbena elementa v filmih, zgolj kot primera

glasbenega soustvarjanja.
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Prvi je uporaba popevke. Te v filmih pogosto spremljajo grozljive prizore ali prizore
umorov, ker v kontinuiranem toku filma simbolizirajo nekaj, kar se lahko konéa in mine v
Casu, zato so zmoZne ujeti v svoje takte in besede nekaj veénega. Popevka skozi svojo
vsebino ponuja vsaki¢ nove naéine ustvarjanja okvira dogajanja - moZnosti kontrastoy,
vzporednic, nezavednih podobnosti, vplivanja na junake ali opozoril, ki jih ti niso slisali.

Drugi element je efuzivna glasba. Ta ima funkcijo izlivanja &ustev, ki se porajajo iz
zgodbe, izraza na obrazih, pogledov, kretenj in besed &ez konkretne prostorske in éasovne
meje, znotraj katerih so ta dejanja, gibi, izrazi omejeni. O efuziji govorimo, ko pretiranost,
intenzivnost Custva zahteva ustrezen izraz, eksteriorizacijo, ki presega meje obicajnega

prostora in ¢asa. (Chion 2000: 163)

Seveda $e zdale¢ nisem zajela vseh elementov glasbe in glasu, glasovnim sem se v
teh vrsticah priblizala veliko bolj kot glasbenim. Razlog, zakaj nisem omenila vseh sredstev in
elementov, je, da so nadteti najopazneijdi in najbistveneisi, lahko jih opazi vsak pozorneisi

gledalec, ne da bi se moral posvetiti podrobni analizi filma.
4.1.10. ELEMENTA ZUNAJ KATEGORIJ GLASBE IN GLASU

Na tem mestu nikakor ne moremo mimo dveh elementov oziroma sredstev, ki pa ne
spadata v nobeno izmed nastetih kategorij, nista ne glas ne glasba. Govorim o dialogu in

figini.
4.1.10.1. TISINA

Bresson nas je spomnil, da je zvoéni film omogoéil tisino. Ta izjava v sebi nosi
paradoks, ki je pravzaprav oéiten: prekinitev zvokov in glasov lahko globlje odkrije to stvar,
imenovano tisina, ki velja kot posebno izrazno sredstvo. Pred tidino je treba ustvariti kontekst
in pripravo nanjo; v vedini primerov sledi hrupni sekvenci. Tako ti§ina nikoli ni nevtralna
praznina, temved je produkt kontrasta - negativ zvoka, ki smo ga slisali ali si ga predstavljali
prej. Npr. ambientalna tiSina je lahko uporabliena, e je potrebna za dialogom in bo
ustvarila Zeleni ob&utek, da je prostor akcije zaéasno tih. Drug nadin, kako izraziti tigino je,
da poslusalca izpostavimo hrupu - pritajenim zvokom, kot je tiktakanje ure. V dolo&enem

kontekstu je torej tidina lahko celo moénejie izrazno sredstvo od zvoka. (Chion 1994: 57)
4.1.10.2. DIALOG

Dialog je edini filmski element, ki ostaja omejen na stalno jasnost in stabilnost. Tu se
razlikuje od naega videnja sveta, ki je neprestano v gibanju in chiaroscuro, kot se Chion
izrazi (Chion 1994: 169). Vedno vidimo samo eno stran stvari, samo polovico, ki se vedno
spreminja; obrobe se spremenijo v sence, ponovno vstanejo v gibanju, po tem izginejo v temi
ali svetlobi. Tak$na je tudi nada pozornost, skale od enega objekta k drugemu, zajema

zaporedje detajlov in nato celoto. Zdi se, da je bil film izumljen, da predstavlja vse to. Z
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iziemo dialoga, kajti besede in stavke razumemo cele, eno besedo za drugo. Dialog
nastopa v treh oblikah, ki jih Chion navaja v Audio-Vision (Chion 1994).

e Teatralni govor
Ta je najpogostejdi, kjer ima slisani dialog dramatiéno, psiholosko, informativno in
emocionalno funkcijo. Dojemamo ga kot dialog, ki izhaja iz likov v dogajanju, nima nobene
modi nad potekom podob in je v celoti razumljiv, slifen jasno besedo za besedo. Sem spada
tudi notraniji govor lika, ki prav tako nima nobene moéi nad prikazano realnostjo. Teatralni
govor pogojuje ne samo zvoéni trak marveé tudi filmsko mizansceno v najsirdem smislu. Od
scenarija do montaze, postavitve scene, igranja, osvetlitve, premikov kamere, vse je skoraj
podzavestno zastavljeno, da je likov govor v osrednjem dogajanju in da hkrati mi pozabimo,
da je ta govor ftisto, kar strukturira film. Navadno je uporabliena formula, da liki med
govorjenjem nekaj poénejo, kar sluzi restrukturiranju filma skozi govor in okrog njega. Vse,
kar lik poéne vmes, lahko postane poudarek in potemtakem stopnjuje govor. To omogoéa
laZje poslusanje dialoga in laZje osredotocenje na njegovo vsebino.

e  Tekstualni govor
Tako imenujemo voiceover komentar. Ima mo¢&, da po volji naredi vidne tiste stvari, ki jih
priklice skozi zvok - dologeno sivar, trenutek, kraj ali lik. Ce tekstualni govor lahko
nadzoruje filmsko pripoved, potem avtonomna avdiovizualna scena ni¢ ve& ne obstaja, niti
noben pojem prostorske in asovne kontinuitete. Realistiéni zvoki in podoba so odvisni od
njega. Zato ga film uporablja v to¢no dolocenih primerih. Ta mogo&na mo¢ je navadno
rezervirana za doloéene privilegirane like in je dovoliena le za omejen &as. Tako je
tekstualni govor najve&krat uporablien s svojo lastno logiko, ravno dovolj dolgo, da
vzpostavi filmski pripovedni okvir in nastavitev. Potem izgine in nam dovoli vstopiti v diegetski
prostor. Zgodba pogosto postane popolnoma neodvisna od njega in ustvari svoj dramaturski
Cas. Pozneje se lahko vrne celo kot protagonist, sekundarni lik ali kot zunanii, vseviden
pripovedovalec iz romana. Takrat ne moremo mimo podobnosti z vlogo pripovedovalca v
klasiénem romanu, kjer je primarna razlika v tem, da se v filmu njegove besede dejansko
aktualizirajo.
Tekstualni govor je nelo¢liiv od arhaiéne modi: &istega in izvirnega uZitka transformacije
sveta skozi jezik in vladanje nad kreacijo s tem, da jo poimenujemo.

e  Emanativni govor
To je govor, za katerega ni nujno, da je v celoti slisen in razumljiv in v nobenem primeru
infimno vezan na osréje, ki bi ga imenovali pripovedno dogajanje. U¢inek emanacije izhaja
iz dveh situacij. Prva je, ko dialog, ki ga govorijo liki, ni popolnoma jasen. Drugié, ko reZiser
usmerja igralce in uporablia kadriranje in montaZo na nadine, ki so v nasprotju s
standardnimi pravili - da se izogiba poudarkom artikulacije besedila, igre vprasanj in
odgovorov, pomembnim oklevanjem in besedam. Takrat govor postane vrsta emanacije
likov, njihov vidik in njihova silhueta sta pomembna, toda ne nujna za mizansceno in

dogajanje. Emanativni govor je najredkeisi in film ga zelo malo uporablja.
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5. ODNOS zVOK — SLIKA

5.1. VPLIV ZVOKOV V FILMU NA CLOVEKA IN S TEM NA DOZIVLJANJE

V tem poglavju se bom posvetila doloéenim zvoénim komponentam, elementom in
nadelom, ki vplivajo na &lovekovo dozivljanje filma. Glas in glasbo bom obravnavala

loéeno, saj sta to dva razliéna zvokovna dela z razli¢nimi funkcijami.

5.A GLAS

Filmski sluini elementi niso sprejeti kot samostojne enote. V gledaléevem zaznavnem
aparatu so takoj analizirani in razporejeni glede na povezavo, ki ustreza gledaléevi trenutni
vidni podobi. Predvsem je pomembno, ali v sliki vidimo izvor, pripisan zvoku - na primer, ¢e
slisimo besede ali &e govore¢o osebo vidimo ali ne. Iz te trenutne zaznavne razvrstitve so
dolo&eni zvoéni elementi (sploh tisti, ki se jim pripisuje sinhronost, npr. katerih o&itni izvor je
viden na platnu) takoj "pogoltnjeni" v lazni slikovni globini ali odrinjeni na obrobje vidnega
polia, ampak pripravlieni, da se pojavijo, ¢e se pojavi zvok, katerega izvor je zalasno
postavljen v off-prostor. Medtem so preostali sluini elementi, Se posebej glasba iz ozadja in
komentarji v off-prostoru, razvri€eni na drugo mesto, imaginarno, v primerjavi z glasbo iz
proscenija. Te zelo razliéne razvrstitve zvokov, katerih edini resniéni izvor so zvoéniki, slonijo
na preprostem kriteriju povezave vsakega zvoka z vsako podobo ob vsakem trenutku in spet
zadostno priéajo, da zvoénega traku ni in da je podoba fista, ki vodi to razvrstitev, ne pa
narava samih posnetih elementov. Dokaz je, da so tako imenovani sinhroni zvoki
najpogosteje pozablijeni kot taki in "pogoltnjeni" s fikcijo. Pomeni in u&inki, ki jih ustvarjajo fi
sinhroni zvoki, so navadno pripisani sami podobi ali celotnemu filmu. Samo ustvarjalci
filmskega zvoka vedo, da &e te zvoke spremenimo ali odstranimo, podoba ni ve& enaka,
tako kot pri glasbi v filmu. Po drugi strani pa zvoki iz ospredja, ko jih odstranimo iz vidnega
polia, laZje pridejo v sredi¥¢e zanimanja, saj jih sprejemamo v njihovi ednini in osami.

Zvoéni film je dvojen. Fiziéna narava filma nujno naredi rez med telesom in glasom.

Potem platno naredi, kar lahko, da ju zasije na Sivu.
5.1.1. VOKOCENTRIZEM

Kijer je prisoten glas, se moramo najprej ustaviti pri pojavu "vokocentrizma". V
dejanskih filmih, za realne gledalce, ne obstajajo zvoki, ki zraven vkljucujejo &loveski glas,
temved so glasovi in potem vse drugo. V vsakem zvoénem melanju prisotnost &loveskega
glasu takoj vzpostavi hierarhijo percepcije, kar pomeni, da prisotnost &loveskega glasu
strukturira dani zvoéni prostor. Ta refleks je ¢loveku zelo naraven in v filmu se vse neizogibno
nagiba k postavljanju glasu in njegovega besedila na prvo mesto. Jakost in prisotnost glasu

morata biti umetno ojaéena nad preostalimi zvoki, da se za gledalca poustvari realni
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stereofonski prostor, kjer je glas s pomog&jo zvoénih mejnikov izoliran od ambientalnih

zvokov.
5.1.2. AKUZMATIENI ZVOK V PRIMERJAVI Z VIZUALIZIRANIM ZVOKOM

Glas ima zaradi te hierarhiéne postavitve zelo veliko mo¢. Zaradi svoje akuzmati¢ne
narave lahko naseljuje najbolj prazno podobo ali celo &mo platno. Zvoéni film lahko pokaze
zaprta vrata ali zagrnjeno zaveso in nam dovoli, da slisimo glas nekoga, ki je domnevno
zadaj. V praznem prostoru da glas nekoga, ki je domnevno "tam", v sceninem "tu in zdaj",
ampak zunaj kadra. Med vizualizirano in akuzmatiéno situacijo ni zvok fisti, ki spreminja
svojo naravo, prisotnost, oddaljenost ali barvo, temveé se spreminja razmerje med tistim, kar
vidimo, in tistim, kar sli§imo. Ko posluiamo film, ne da bi ga gledali, je nemogoge razlikovati
akuzmatiéne od vizualiziranih zvokov samo na podlagi "zvoénega traku", ker samo
poslusanje, brez podob, "akuzmatizira" vse zvoke, toda na akuzmatiziranem "zvoénem
traku" ni nobene zaznavne sledi izhodisénega razmerja zvoka do slike. V tem primeru
postane skupek slisanih zvokov pravi "zvoéni trak", celota.

Nasprotje akuzmatiénega zvoka je vizualiziran zvok - ki ga spremlja vid na njegove
izvore ali vzroke.

Proces "utele3anja" glasu ni mehanska operacija, marveé simboliéna. Glas v filmu je
samodejno v off-prostoru, ko ne more biti toéno vizualno povezan z mestom, ki ta glas tvori,
to je z usti; torej, ko usta niso vidna. Ce igraléeva usta niso vidna na platnu, ne moremo
potrditi, da se njihovo premikanje ujema z zvoki, ki jih sli§imo. Takdno avdiovizualno
viemanije je ultimativni kriterij za pripisovanje glasu danemu liku. Tega ujemanija sicer ne
potrebujemo neprestano vizualno potrievati, je pa pomembno, da lahko na vsake toliko
prepoznamo kodirane znake, ki nam to zagotavljajo. Ko se &lovek, ki govori, nenadoma
obrne stran od nas, sicer ne moremo vizualno potrditi sinhronizacije, toda vseeno

verjamemo, da glas, ki ga $e naprej sli§imo, pripada temu liku.

5.B GLASBA

"Glasba - najbolj ponizna ali najbolj vzvisena - ima v kinematografskim predstavah vlogo,
ki je zelo pomembna, vendar se je gledalci niti ne zavedajo. Veliko gledalcev se ne more prepustiti
sanjam in slediti prikaznim s filmskega platna, ne da bi jih omamili, zapeljali in celo malce opijanili
harmoniéni zvoki, s katerimi orkester napolnjuje dvorano, kot da bi iz éarobne stekleni¢ke uhajale
disave. Da bi zapustili tla, potrebujejo navdih glasbe. Ta &éar pa bi se nenadoma razblinil, e bi se
tanéica harmoniénih zvokov grobo pretrgala, in & bi v smrtni tisini sveta nemih prikazni utihnilo
motece brnenje naprave, namenjene raziskovanju éasa in prostora, ki, zaprta v svojem ohisju, zavrti in

odvrti svoje svetlece telegrame.” (Vuillermoz v Chion 2000: 25)
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5.2. ZVOK SPREMINJA PODOBO

Glasba v filmu deluje kot kulisa, kot element, ki za dolo&en &as ustvarja kuliso filma v
pomenu kraja dogajanja, trenutka dneva in atmosfere. Tako je glasba tudi, kot sem Ze
omenila, "orodje prostora in Easa", saj preko svoje funkcije kulise omogoca prehod v drug

Zas in kraj.

Glasba najbolj ob&uteno prevaja spremenljivi tok junakovih &ustev. Ce jo primerjamo
z valovanjem, lahko re¢emo, da ustreza izraZanju toka zavesti, katerega gibanje je kot
valovanije, ki na kadre obrazov polaga 3tevilne pomene. Torej je "subjektivizirajoéa”, saj se
ima sposobnost v vsakem trenutku prilagoditi in poudariti junakova ¢ustva. Seveda mora biti
glasba, da bi lahko predstavljala njihovo notranje vrenje, skladna s podobo: obrazi in telesa
igralcev morajo biti pravilno zasenéeni v njihovem gibanju in izrazu ter skladni z igralskim
slogom.

Glasba v dialoskih prizorih zapolnjuje praznino v sekvencah prehodov, kjer so
povezave med kadri. Tu je glasba usmerjena k zagotavljanju kontinuitete subjektivne in
psiholoske razsezZnosti; kontinuitete Elovedke prezence, subjektivnosti. Prekinitev govora
namreé povzrodi "efekt tonske luknje". Sumi v tej funkciji niso pogosto uporabljeni, ker mora
obstajati realisticen vzrok, da bi jih vpeljali v film, saj bi brez tega vsi opazili ekspresivno in
poudarjeno intenco, namesto da bi zaznali njen uinek. Izjeme so nekatere scenogrdfije,
situacije ali naravna prizori$éa, ki so primerni za ustvarjanje ekspresivnega zvoénega okolja

(npr. voini prizori z detonacijami in eksplozijami).

Film je seveda iluzija, avdiovizualna iluzija, ustvarjena v osré&ju odnosa zvoka in slike.
Nanizala bom nekaj filmskih ucinkov, ki pripomorejo k ustvarjanju te iluzije. Tudi odnos
glasbe do podobe bom poskusila prikazati na dveh primerih zvoénih elementov, ki vplivata

na podobo in tako posledi¢no na to, kar mi vidimo.
5.2.1. SINHRO TOCKA

Zelo pogost in precej zavestno nezaznaven element je tocka sinhronizacije, ali kot jo
poimenuje Chion, sinhro to¢ka. To je "izbo&en" trenutek v avdiovizualni sekvenci, med
katerim se zvoéni in vizualni dogodek sredata v sinhronosti, kot akordi in kadence v glasbeni
sekvenci. Chion 1994: 58) Pojav pomembnih sinhro to¢k na splo3no sledi zakonom gestalt
psihologije.

Toéka sinhronizacije lahko oznaduje stik elementov z razliénimi naravami. Na primer,
vizualni rez je lahko usklajen z besedo ali skupino besed, ki so posebno poudarjene s

komentarjem v offu. Sinhro toc¢ka je pravzaprav mesto, kjer se avdiovizualni "obok" srec¢a s

1% Gestalt: nem. 'oblika', 'podoba’. Utemeljitelj gestalt psihologije je neméki psiholog in filozof Max
Wertheimer, pri cemer se je oprl na svoje raziskave navideznega gibanja, povezanega s stalnostjo
zaznavanja. (Vrdlovec in Kavci¢ 1999: 218)
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tlemi, preden se zopet povzpne, in je pomembna v razmerju do scenske vsebine in splo$ne
filmske dinamike. Kot takdne dajejo avdiovizualnemu toku njegovo fraziranje.
Sinhro to¢ka je najpogostejia v naslednjih sekvencah:

» kot nepri¢akovan dvojni prelom v avdiovizualnem toku, rez je sinhron tako v zvoénem
kot v slikovnem traky;

= kot oblika loéila na koncu sekvence, katere trakovi se zdijo lo&eni, dokler ne konéajo
skupaij (stekajoéa se sinhro toéka);

= isto zaradi njene fiziéne umestitve na filmskem traku: npr. ko sinhro to¢ka pade na
closeup, ki ustvari ucinek vizualnega fortissima, ali kadar je sam zvok glasnejsi od
preostalega zvoénega traku;

»  zaradi njenega emocionalnega ali semantiénega znadaja: beseda v dialogu, ki izraza
modan pomen in je izgovorjena na doloéen naéin, je lahko mesto pomembne tocke

sinhronizacije s podobo.

Poseben primer je lazna sinhro tocka, kot jo poimenuje Chion. (Chion 1994: 59).
Zavajajoda ali lazna kadenca v zahodni klasiéni glasbi je fista, kjer nas neka harmoniéna
progresija navede na neko nadaljevanje, ampak se ne izpelie na naéin, kot smo pri¢akovali.
V avdiovizualnih besedilih obstajajo lazne sinhro tocke na podoben nadin. Lahko so
udarnej$e kot sinhro tocke, ki se dejansko zgodijo, ker so bile slusnemu gledalcu dane, da si
jih zamisli v mislih. Najboljsi primer je prizor samomora korumpiranega uradnika v Asfaltni
dzungli Johna Houstona, kjer ga vidimo, kako se zaklene v pisarno, odpre predal, vzame

ven pistolo, potem pa slig§imo le strel, ker nas vizualna montaZa prenese drugam.
5.2.2. DODANA VREDNOST

Temeljni filmski u&inek je dodana vrednost, kot jo imenuje Chion. Dodana vrednost je
ekspresivna in/ali informativna vrednost, s katero zvok obogati dano podobo. Dodana
vrednost deluje reciproéno. Zvok nam podobo pokaze drugaée kot podoba sama in tako
nam tudi podoba da slidati zvok drugade, kot &e bi zvok zvenel iz praznine. Ta uéinek, po
zaslugi katerega je vnos informacij, Custev, atmosfere, ki jih ustvarja zvoéni element,
spontano projiciran od gledalca na to, kar gleda, kot da bi to izhajalo Ze iz podobe same.

Dodana vrednost se kaze v razliénih filmskih elementih.
5.2.2.1. DODANA VREDNOST BESEDILA

Dodana vrednost besedila je najosnovnej$a. Nanasa se na pojav vokocentrizma, o
katerem sem Ze govorila, v primeru dodane vrednosti pa lahko nadaljujemo, da je
vokocentrizem predvsem verbocentrizem. Kaiti najprej smo pozorni na izgovorjene besede,
in &e glasovi govorijo v nam razumljivem jeziku, bomo najprej iskali pomen teh besed, 3ele
potem se bomo posvetili interpretaciji drugih zvokov, ko bo nase zanimanje po pomenu

zadovoljeno.
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Besedilo strukturira vizijo: tu Chion izpostavlja besedno poudarjanje videnega (npr.
na platnu se pojavijo tri letala in lik to e poudari z: "Tu so tri majhna letala."). (Chion 1994:
7) Dodana vrednost, ki jo podobi prinesejo besede, se loteva same strukturizacije vizije -
tako, da jo strogo uokviri. V vsakem primeru nam izginevajoéa podoba ne da dosti ¢asa, da
jo gledamo, v nasprotju s sliko na zidu ali s fotografijo v knjigi, ki ju lahko raziskujemo s
svojim ritmom in se laZje lo&imo od njunih napisov ali komentarjev. Cetudi se zdi, da filmska
podoba "govori" sama zase, je to dejansko ventrilokvistov govor. Ko posnetek treh majhnih
letal na modrem nebu izjavlja: "Tri majhna letala", je to lutka, animirana z govoréevim

glasom.
5.2.2.2. EMPATICNI IN ANEMPATICNI UCINEK

Ko govorim o dodani vrednosti glasbe, se spet vraéamo na empatiéno in
anempati¢no glasbo, o kateri sem Ze spregovorila. Ta dva naéina glasbe v filmu ustvarjata
specifiéna Eustva in odnose do situacij, prikazanih na platnu. Predvsem anempatiéni uinek je
zavzel tako vidno mesto, da lahko upostevamo, da je intimno povezan s filmskim bistvom -
njegovo mehaniéno strukturo. Kaijti dejansko se vsi filmi nadaljujejo v obliki nevtralnega in
samodejnega odvijanja, to je iz projekcije, ki na platnu in skozi zvo&nike ustvarja simulacijo
gibanja in Zivljenja - in to odvijanje mora skriti samo sebe in biti pozabljeno. Kaj drugega
poéne anempati¢na glasba, kot da odkriva to filmsko resniénost, njen robotski obraz?

Anempati¢na glasba kli¢e mehaniéne teksture te tapiserije Eustev in &utov.
5.2.2.3. SINKRETIZEM

Sinkretizem - Chion sestavi termin iz "sinhronizacije" in "sinteze". (Chion 1994) To je
spontan in nepremagljiv zvar, ustvarjen med dolo&enim sludnim in vizualnim pojavom, ko se
ta dva pojavita ob istem Easu. Ta zdruzZitev se zgodi neodvisno od vsake logike. Sinkretizem
je odgovoren za nase prepri¢anje, da so zvoki, slidani skozi udarce rok v prologu Persone, v
resnici zvoki kladiva, ki vanje zabija Zeblje. Sinkretizem je tisto, kar omogo&a dubliranje,
postsinhronizacijo in mesanje zvoénih efektov in tudi tako Sirok spekter izbire v teh procesih.
Za eno samo telo in en sam obraz na platnu so tako zaradi sinkretizma dovoljeni ducati
glasov; prav tako kot udarjanje kladiva bi bil primeren kateri koli izmed stotine zvokov.
Sinkretizem lahko deluje tudi iz ni¢, to je z zvoki in s podobami, ki strogo mi3ljeno nimajo nié
skupnega in oblikujejo monstruozna, toda hkrati neizogibna in neustavljiva zdruZevanja v
nasem zaznavanju.

Sinkretizem je tudi funkcija pomena in organizirana v skladu z zakoni gestalta in s
kontekstualnimi dolo&itvami. Ce predvajamo tok zvoénih in vizualnih dogodkov, vidimo, da
bodo nekateri izmed njih prisli skupaj skozi sinkretizem, nekatere kombinacije pa ne bodo.
Sekvenca prevzame njeno fraziranje sama od sebe, ko se uvjame v vzorce vzajemnega
ojadenja in pojava "dobre oblike", ki ne operirajo po nekih preprostih pravilih. Véasih je ta
logika oéitna. Kjer je neki zvok, ki je moénejsi od drugih, se ta zdruZi s podobo in je slisan

moéneje od prejsnjih ali naslednjih podob in zvokov. Pomen in ritem lahko prav tako igrata
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veliko vlogo v zagotavljanju sinkretistiénega uéinka. Za nekatere situacije, ki ustvarjajo toéna
zvolna priéakovanja - npr. hodedi lik -, je sinkretizem neustavljiv in tako lahko za te stopinje
uporabimo kater koli Zeleni zvoéni efekt.

Na uéinek sinkretizma je torej oditno mogoé&e vplivati, ga okrepiti in usmeriti s
kulturnimi navadami. V &asu prvih zvoénih filmov je bil pojav, slidati zvok in videti sliko, kot
par popolnoma ujetih plesalcev pravi spektakel, danes pa je postalo vsakdanje videti
premikajoco se figuro in hkrati slisati gibanje. Tako smo iz navade ta pojav sprejeli za
"naraven".

Seveda pa sinkretizem ne deluje na nadin vse-ali-ni¢. Obstajajo stopnije sinkretizma in
ravno te stopnje so pomembne pri dolo&anju filmskega sloga. Na primer Francozi, ki so
navajeni na toéno sinhronizacijo, bodo nadli nepravilnosti v postsinhronizaciji ltalijanskih
filmov. Tu po navadi govorimo o priblizno desetinki sekunde. Ta razlika je 3e posebe;j
opazna v primeru glasu. Na splo$no daje ohlapna sinhronizacija manj naturalisti¢en, bolj k

poetiénosti nagibajoé se uéinek.

6. ZAZNAVANJE

6.1. KAKO CLOVEK PSIHOFIZICNO DOJEMA ZVOK IN SLIKO

Za zaletek je treba spomniti, da so osnovna sredstva &lovekove definicije narave in
namena Zivljenja oblika, barva, zvok in beseda. Ceprav na sploino velja mnenje, da je vid
"pred" sluhom in da je vid osnovno in prvo sredstvo identifikacije, sta oba ¢uta zelo razli¢na
in pogosto drug drugega dopolnjujeta. Uho je najbolj usposoblieno za sprejemanje
materiala, ki ga je oblikoval Ze &lovek, videnje pa je po drugi strani neposredna izku3njq,
zbiranje neobdelanega (surovega) senzornega materiala. Obéutek globine je odvisen od
razdalje med o&esomaq, in ta razdalja povzroéi, da pride v nadih mozganih do dveh za
malenkost razli¢nih slik. Ko se ti dve sliki zdruZita v eno, dobimo vtis tridimenzionalnosti.
Vendar se stvarnost tistega, kar vidimo v resnici, in film bistveno razlikujeta. Vtis filma ni niti
popolnoma dvodimenzionalen niti popolnoma tridimenzionalen; je nekje vmes, saj so
podobe v filmu hkrati prostorske in tudi ploskovite. Gledalec dojema svet na platnu kot
realistiéen. Tako je zaradi fenomena "delne iluzije", kaijti film do neke mere ustvarja vtis
stvarnega Zivljenja, poleg tega pa tudi upodablia Zivljenje v é&loveku stvarnem okolju.
Najpreprostej$a ponazoritev te trditve je odsotnost barve v &mo-belem filmu. Ta je bila skoraj
neopazena do prihoda barvnega filma, ki je s svojo pojavnostjo opozoril nanjo. Zmanijdanje
barv na éro-belo vpliva na sliko stvarnega sveta, pa vendar ga gledalec vseeno dojema za
realnega. Tako je film prostor vsakovrstnih slepil in videzov, ki varajo. Gledalca zaslepi s
skritimi vzvodi, in to postane pretveza igre s celotnim filmskim prostorom - kamor je vklju¢en
zvolni prostor, off-prostor, in tudi zunanjost vidnega polja, od koder izvirajo vse dvoumnosti,
ki jih film oZivi. Kinematografska igra ima pravilo, da se delno videnje, ki je pravzaprav
videnje kamere (in tako ustreza vsakemu kadriranje ter vsakemu njenemu zaporednemu

poloZaju), za gledalce podvoji z blokiranim videnjem, ki ustreza obmodju platna in
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projekcije. Razliéni predmeti in bitja se na platnu lahko sprehajajo sem ter tja, gledalec pa
ima samo eno moznost, da zapusti dvorano ali pa da gleda na platno. Ta situacija je seveda
samo pri javnih predvajanjih, v drugih primerih, npr. televiziji lahko utiamo ton ali
zamenjamo kanal. Merleau-Ponty ugotavlja, da kinematografski spektakel implicira
pohablieno percepcijo, ki je prikraj$ana za bistveno in osnovno razseznost zaznavnega
izkustva - psevdopercepcijo: "Kadar se v filmu aparat naravna na objekt in se mu pribliza,
da bi nam ga dal v velikem planu, si lahko sicer dopovedujemo, da gre za pepelnik ali roko
neke osebe, vendar ga dejansko ne identificiramo. To je zato, ker ekran nima obzorij."
(Merleau-Ponty v Chion 1994) V tem primeru se beseda obzorje nana3a na dojemanije
ozadja, rezervo bistvenih lastnosti objekta, ki bi se lahko zaporedoma ponujali gledaléevi
identifikaciji, medtem ko je dejanski objekt na platnu nekako zamrznjen. Platno ni okno
odprto v svet, marve¢ le povriina zapisa, globina polja pa ni odprto obzorje, marveé
razvrstitev planov. Gledaléev pogled Ze verjame, da se poglablia vanj, ampak v resnici
prehaja po le omejeni povrsini, povrdini platna, pa e ti iz togega in omejenega (celo
blokiranega) zornega kota - objektov v filmu torej "dejansko" ne identificiramo. Vsak filmski

prostor je ponarejen, umetno ustvarjen prostor, o vemo in tega ne smemo pozabiti.
6.1.1. AvDIOVIZIJA

Chion tu uporablja izraz avdiovizija, ki ga razlaga kot globalen proces recepcije
zvoénega filma, v katerem to, kar vidimo, vpliva na tisto, kar slis§imo, in nasprotno. Na sliko
projiciramo nekaj tistega, kar slisimo, in na zvok ftisto, kar vidimo - in konéno ponovno
projiciramo vse skupaj na platno. V pogojih kina je platno namre¢ podlaga projekcije, zvok
pa, kot opozarja Cristiane Sacco, nima opore. Avdiovizija proizvaja tako zaznavanja v
polno (zvok obogati sliko z dodano vrednostjo, ki se zdi, kot da bi povsem naravno izhajala
iz nje), kakor tudi zaznavanja v prazno s pomodjo sugestije: na primer, ko neka situacija in
slika moéno sugerirata doloéen zvok, ki pa ga ni, slidati pa je druge zvoke. Tak primer so
stevilni uli¢ni prizori v filmu Iztrebljevalec Ridleyja Scotta, kjer vidimo zelo malo replikantov,
slisimo jih pa zelo veliko. Gledalec pa kljub temu zapusti dvorano prepri¢an, da jih je videl
zelo veliko. Odnos med zvokom in podobo v filmu tako v glavnem temelji na pojavih
iluzionizma, in s tem Chion ne misli zablode. Ce v nagem duhu na temelju kombinacije zvoka
in slike nastane neka predstava, ne gre za napako v zaznavanju. Potemtakem gledati filme
dobesedno pomeni, da v samem sebi, v svoji lastni avdioviziji, dejansko odkrivamo gibanije
teh projekcij in teh iluzij, ne da bi jih blokirali. In ko se u&imo gledati in posludati loéeno in
pozorno, se zavemo svoje "avdiovizije" kot take. Torej film z absolutnim zvo&nim in vizualnim
realizmom ne more obstajati. Gledalec vidi le ko$¢ke dvoumnih dogodkov in verjame, da
prek filma zaznava realnost, svet. Film potemtakem zahteva neko drugotno zaznavo in se
zares zadne, ko zaénemo upostevati "reZijska sredstva", ki v konéni fazi naredijo film. Na
koncu gre vedno za montazo, kajti Ze samo mesto kamere v kadru je montaZa, ker kamera
na zainteresiran nadin izreze kos vizualnega prostora. Po Eisensteinu montaZe ni mogode
eliminirati, saj je "intelektualna" - je v o&esu, v misli: reZija je montaZa in montaza je tisto, kar

je v filmu prvotno.
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Temeljev percepcije je zelo veliko in v tem poglavju navajam le najosnovneje, brez

razvr§¢anja v dodatne podkategorije.
6.1.2. VPLIV ZVOKA NA PERCEPCIJO GIBANJA IN HITROSTI

Vidno in sludno zaznavanie sta veliko bolj razliéne narave, kot si lahko mislimo. Razlog,
zakaj se tega le bezno zavedamo, je, da ti dve percepciji vzajemno vplivata druga na drugo
v avdiovizualnem dogovoru™, kjer druga drugi posojata svoje individualne lastnosti tako, da
se vzajemno okuZita in projektirata.

Vsaka vrsta percepcije nosi bistveno drugagen odnos do gibanja v zastoju, saj zvok v
nasprotju z vidom predpostavlja gibanje od zaletka. V filmski podobi, ki vsebuje gibanje,
lahko veliko drugih stvari v kadru ostane fiksnih. Toda zvok Ze po svoji naravi nujno vsebuje
premik ali nihanje, pa naj bo to $e tako minimalno. Zvok ima vedno sredstva, da sugerira
zastoj, toda le v omejenih primerih. Lahko bi rekli, da je "fiksiran zvok" tisti, ki ne sproZi
nobene variacije, kakor koli je slian. To znaédilnost je zaznati le v dologenih zvokih
umetnega izvora: telefonski klicni ton, brum zvoénika. Tudi slapovi lahko ustvarijo bobnenie,
podobno statiki, toda le poredko ni slidati vsaj del¢ka sledu nepravilnosti in gibanja. Uéinek
fiksnega zvoka je lahko ustvarjen tudi z vzetiem dela variacije evolucije v glasbi, ki se v
nedogled ponavlja v zanki. Kot sled gibanja ali poti ima zvok potemtakem svojo lastno
¢asovno dinamiko.

Ko govorimo o razliki v éasovni percepciji, je bistveno to, da imata zvoéno in vidno
zaznavanje Ze v svoji naravi lasten povprecen ritem; v bistvu uho andlizira, procesira in
sintezira hitreje od o&esa. Hitro vizualno gibanje v spomin ne vstopi v ¢isti sliki in njegova pot
ne oblikuje razlo¢ne figure. V enaki ¢asovni dolZini bo zvoéni poti uspelo zarisati jasno in
definirano obliko, individualizirano in prepoznavno. Za to obstaja veé razlogov. Prvig, za
posameznike, ki slidijo, je zvok sredstvo, ki nosi jezik, in uho slisi govorjeni stavek zelo hitro;
branje z oémi je opazno pocasnejSe. Oko dojema poclasneje, ker mora opraviti veé stvari
naenkrat; raziskati mora v prostoru, kot tudi slediti v ¢asu. Uho izolira podrobnost svojega
slusnega polja in sledi tej toéki ali liniji v asu. Torej, na splosno redeno: ob prvem stiku z
avdiovizualnim sporocilom je oko bolj prostorsko vesée, uho pa bolj Easovno.

Z zvokom "prepoznavamo" vizualna gibanja. Pri zvoénem gledanju zvoénega filma
gledalec zaradi posredovanja dodane vrednosti ne opazi razliénih poznanih hitrosti kot
takih. Zakaj, na primer, nesteto hitrih vizualnih gibov v kung fu filmih ali filmih s posebnimi
ucinki ne ustvari zmedenega vtisa? Ker so "prepoznani” s hitrim sludnim poudarjanjem v obliki
zvizgov, klicev, udarcev in zvonékljanja, ki oznadujejo dolo&ene trenutke in ustvarijo mo&an
avdiovizualni spomin. Ce ima zvoéni film pogosto zapletena in bezna gibania, ki izvirajo iz
osréja kadra in se zlivajo z liki in drugimi vizualnimi detqili, je to zato, ker je zvok, ki je

poloZen nad sliko, zmozZen usmerjati naso pozornost na doloceno vizualno pot. Zvok celo

11 . . . . v . . . .y ..
Avdiovizualni odnos ni naraven, temvec je bolj vrsta simboli¢ne zveze, s katero se gledalec strinja, ko
sprejme, da elementi zvoka in podobe sodelujejo v enem samem bistvu sveta.
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vzbuja sposobnost rokohitrstva: véasih mu uspe, da v podobi vidimo hitro gibanje, ki ga tam
sploh ni.

Kar se ti¢e uSesnega casovnega pragu, je treba poudariti, da se slianje ne dogaja v
nepretrganosti. Uho v resnici poslusa v kratkih del¢kih in tisto, kar sprejme in si zapomni, Ze
obstaja v kratki sintezi dveh ali treh sekund zvoka, sproti, ko se ta razvija. Te sekunde so
zaznane kot gestalt in po analizi uSesnega dela moZganskega sistema je rezultat
paradoksalen: zvoke najprej zaznamo, 3ele nato jih slisimo v smislu prepoznavanja. Torej

slidanje - sintezirano prepoznanje majhnih delcev slusnega dogodka - sledi videnju.

6.1.3. VPLIV ZVOKA NA PERCEPCIJO €ASA V SLIKI

Eden od najpomembneisih ucinkov dodane vrednosti se nanasa na percepcijo ¢asa v
sliki, na katerega ima zvok lahko velik vpliv. Zvok temporalizira™ podobe na tri naéine, ki so
odvisni od narave zvokov in skupaj postavlienih podob. Prvi je ¢asovna animacija podobe,
kjer zvok oblikuje percepcijo &asa kot natanéno, detajlno, takoj$njo ali medlo, fluktuacijsko,
Siroko. Pri drugem zvok oblikuje éasovno premoértnost, kar pomeni, da zvok narekuje nacelo
zaporednosti podob. Ni namreé nujno, da kadri izkazujejo asovno zaporedje sami po sebi,
da dogajanje, prikazano v drugem kadru, nujno sledi dogajanju v prvem. Pri tretiem nacinu
pa zvok dramatizira posnetke, kjer jih dramatursko usmerja - k prihodnosti, ciljy,
pricakovanju neéesa itd. Ko govorimo o temporaliziranju podobe z zvokom, ne moremo
mimo pogojev, ki omogoZajo, da bi to funkcioniralo. Prvi nadin je stati¢ni posnetek ali tak3en,
katerega gibanje je sestavljeno le iz neke splosne fluktuacije (npr. valujoéa voda), drugi pa
je tisti, kjer se v kadru zvoéna temporalizacija zdruZuje s temporalizacijo, ki jo podoba Ze
vsebuje sama in se obe tako premikata rahlo v nasprotju ali pa soéasno. Prav tako je
temporalizacijo odvisna od tipa prisotnega zvoka: od njegove gostote, notranje strukture,

tonske kakovosti in progresije.

Tu govorimo o razliénih dejavnikih:

*  kako je zvok podkreplien oziroma zadrzan in neprekinjen - gladek in nepretrgan zvok
animira manj kot tisti, ki je neenakomeren ali treso¢;

*  kako je zvok napovedljiv, medtem ko napreduje - zvok s stalnim pulzom (kot je basso
continuo v glasbi ali mehansko tiktakanje) je bolj predvidljiv in teZi k ustvarjanju man;j

Zasovne animacije kot zvok, ki je nepravilen in potemtakem nepredvidljiv;

2 Temporalizacija je po Chionu efekt, s katerim zvo&ni kanal, ki po definiciji skoraj vedno poteka v &asu,
daje cas podobi, ki ga ne vsebuje nujno sama po sebi. Npr. stol stoji pred zidom, na njem pa negibno sedi
lik: ta filmska podoba ni vpisana v noben poseben cas, saj ne vsebuje gibanja in ne anticipira svojega
trajanja. Stavek, izreCen na to podobo, zvok avtomobila, ki pelje mimo iz zunanjosti vidnega polja, in
melodija, ti trije elementi, lahko hkrati ali neodvisno vpisejo to podobo v ¢asovni potek, ji dajo trajanje,
ritem in ustvarijo tudi anticipacijo — projicirano z dodano vrednostjo na podobo — o ¢asovni meji, ko naj se
ta podoba konca ali kako naj se nadaljuje.
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= tempo - kako zvoéni trak &asovno animira podobo, ni le preprosto mehani¢no
vpra$anje tempa. Temporalizacija je v resnici bolj odvisna od pravilnosti in nepravilnosti
slusnega toka kot od tempa v glasbenem pomenu besede;

= definicija zvoka - zvok, bogat z visokimi frekvencami, bo percepcijo odrejal ostreje.
6.1.4. NACINI POSLUSANJA

Po Chionu obstajajo trije nadini posludanja: vzroéno poslu$anje, semanti¢no posludanje
in reducirano poslusanje® (Chion 1994: 25-31). V spodnjih vrsticah sem jih opisala na
kratko:

e  Vzro&no poslusanje
Ta nadin posludanja je najobicajnejsi. To je posluanje zvoka, da bi lahko zbrali
informacijo o njegovem vzroku (ali izvoru). Ko je vzrok viden, lahko zvok o njem
poda dodatno informacijo. Na vzroéno posludanje se najlazje vpliva in je najbolj
varljivo. Tako lahko razpoznavamo kategorije ¢&loveskih, mehanskih ali Zivalskih
vzrokov. Pri tem smo lahko zelo specifiéni ali pa tudi ne; npr. lahko prepoznamo glas
dologene osebe med mnozico ljudi, med ved lajajodimi psmi iste pasme pa ne
moremo izbrati svojega ljublien¢ka zgolj na podlagi lajanja. Tu sicer gre za
edinstveno prepoznavanje vzroka, toda najveckrat gre pri tem nadinu poslu$anja za
splosno naravo zvoénega vzroka, "to mora biti nekaj mehanskega", "o je nekak$na
zival" ali "€loveski zvok".
e Semanti¢no poslusanje

Nanada se na kodo ali jezik, da bi lahko interpretiralo sporocilo, torej na govorjen

jezik ali kode, kot je Morsejeva abeceda. Ta nadin poslusanja, ki deluje na zelo

zapleten naéin, je bil predmet lingvistiénih raziskav in najtemeljiteje preuéevan.
e Reducirano poslusanje

Pierre Schaeffer je dal ime reducirano poslusanje nacinu posluanija, ki se osredotoca

na lastnosti samega zvoka, neodvisno od njegovega vzroka in njegovega pomena.

(Chion 1994) Pridevnik "reduciran" je sposojen od Husserlovega fenomenoloskega

opazanja redukcije. Reducirano posludanje vzame kakrsen koli zvok kot sam objekt

za opazovanje namesto kot "vozilo" za nekaj drugega. Tovrstno posludanje ima

ogromno prednost, da nam odpre u$esa in izostri nado moé poslusania.

13 . . . Ve % . . . « aev v .
V Glasbi v filmu prevajalec nacine poslusanja prevede kot glasbeno, kavzalno in lingvisti¢no poslusanje.
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6.2. AVDIOVIZUALNA SCENA

"Podoba" = Kader (Chion 1994: 66)

V filmu govorimo o "podobi" v ednini, &eprav jih ima film na tisoe. Toda ne glede na
to, koliko bi jih bilo, bi bil tu $¢ vedno zanje samo en kraj pravokotne, bolj ali manj
podolgovate oblike, to je kader. "Podoba" v filmu ne oznaduje vsebine, marved zabojnik:
kader. Kader je izrez prostora, ki artikulira loéitev polja in zunanjosti polja. (Bonitzer 1987:
173) Kader se lahko zaéne s &rnino in praznino za nekaj sekund ali celo minut, toda ne
glede na to, za gledalca ostaja dojemljiv in prisoten kot viden, pravokoten, omejen prostor
projekcije. Kader potemtakem sam sebe potrjuje kot vnaprej obstojeé kraj, ki je bil tam,
preden so prisle podobe, in ki ostaja za tem, ko podobe izginejo. Specifi¢no za film je, da
ima za podobe samo eno fizi€no mesto - nasprotno od videoinstalacij, slide showov,
predstav zvoka in slike (sound and light shows) in drugih multimedijskih Zanrov, ki jih imajo
lahko veé&. Samo to dejstvo, in nobeno drugo, razlaga, zakaj o podobi govorimo v ednini.

Za zvok pa velja ravno nasprotno - zanj ni niti kadra niti vnaprej obstojecega kraja.
Na zvoéni trak lahko nakopicimo, kolikor zvokov Zelimo, ne da bi dosegli mejo. Ti zvoki
imajo lahko razli¢ne narativne ravni, kot sta glasba iz ozadja (nediegetska) in sinhronizirani
dialog (diegetski), medtem ko vizualni elementi tako rekog nikoli ne morejo biti postavljeni na
ved kot eno od teh ravni hkrati. Torej slu$ni "zabojnik" za filmske zvoke ne obstaja, ni nicesar
analognega temu vizualnemu kraju za podobe, kot je kader. Mesto zvokov ob filmski
podobi je odvisno od kadra in njegove vsebine. Nekateri zvoki so zajeti kot sinhroni in na
platnu, drugi tavajo na povrdju in na obrobju kot off-prostor. Nekateri se jasno umestijo zunaj
diegetskega, v imaginarni orkestrski luknji (nediegetska glasba) ali na neke vrste balkonu, v
prostoru voiceoverja. Na kratko, zvoke klasificiramo v odnosu do tega, kar vidimo v podobi,
in ta klasifikacija se vedno spreminja glede na spreminjanije tistega, kar vidimo. Tako lahko
vedino filma opredelimo kot "prostor podob in zvok", kjer zvok "i¥¢e svoje mesto".

O obstoju avdiovizualne scene lahko govorimo le zato, ker ima scenski prostor meje
in je strukturiran z robovi vizualnega kadra. Pojem zvoénega polja v filmu je popolnoma
odvisen od tega, kar je vsebovano ali ni vsebovano v podobi; nima nikakrine zveze z realno
lokalizacijo avtonomnega prostora, ki naj bi bil to "polje" - mesta za zvoke ni, nobene
slusne scene, ki bi Ze vnaprej obstajala v zvoénem traku - in torej, &e se izrazimo tocno,

zvoénega traku ni.
6.2.1. LOKALIZACIJA ZVOKA
Problem lokaliziranja zvoka po navadi pomeni problem lociranja njegovega izvora

- ne "Kje je?", marve¢ "Od kod prihaja?". Tradicionalni enokanalni/monozvoéni film v tem

smislu predstavlja &udno senzorno izkus$njo. Tocka, od koder fiziéno izvirajo zvoki, pogosto
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ni enaka toéki na platnu, od koder naj bi ti zvoki prihajali, ampak gledalec vseeno dojema,
kot da zvoki prihajajo iz teh "izvorov" na platnu. Poglejmo si to na primeru stopinj: ko lik hodi
ez platno, se zdi, da zvoki stopinj sledijo njegovi podobi, &eprav v realnem prostoru kina
izvirajo iz stacionarnih zvo&nikov. Ce je lik zunaj platna, dojemamo stopinje, kot da bi bile
zunaj vidnega polja - "zunqj", ki je bolj mentalni kot fizi¢ni. To pomeni, da v filmu obstaja
prostorski magnetizem zvoka k podobi; podoba privla&i zvok v prostoru. Ko zvok
dojemamo, kot da je zunaj platna ali ob njegovem robu, je to psiholoski pojav, vsaj kadar
gre za monoprojekcijo. Na tem magnetizmu temelji "realizem" zvoénega filma; ta vizualna
lokalizacija ima velik vpliv na sluno - to spremljajo refleksni gibi ocesnega zrkla in za
gledalca ta lokalizacija zvoka ni avtonomen proces.

Danasdnji veésledni miksi pogosto najdejo kompromis med psiholosko in realno
lokalizacijo, predvsem z uporabo Dolby sterea.

Celo pri klasiénem primeru enega samega zvoénika pa je tu ena realna zvoéna
dimenzija, ki je bila na za&etku zvoénega filma poudarjena, pozneje pa zanemarjena:
globing, to je obéutek razdalie od izvora. Uho zazna globino iz indicev, kot so zmanjan
harmoniéni spekter, zmehéani prehodi, drugaéno me$anje neposrednih in odbitih zvokov in
prisotnosti odmeva. Zvoéna perspektiva pravzaprav ni toliko prava globina, ki umeséa
zvoéni izvor za prostorsko ravnino platna, kot razdalja, ki jo interpretira gledalec v razli¢nih
smereh, odvisno od tistega, kar vidi na platnu in lahko povzema mesto izvora. Z drugimi
besedami, oddaljen zvok je lahko interpretiran kot oddaljen levo, desno, za gledalcem, pred
platnom, vedno je lokaliziran v prostoru odvisno od miselnih dejavnikov. Tako torej zaradi
miselne lokalizacije, doloene bolj s tem, kar vidimo, kot s tem, kar sli&imo (ali raje z
razmerjem med obema), lahko nasprotujemo, da je bila absolutna prostorskost omogoéena

z vecslednim filmskim zvokom.
6.2.2. AKUZMATIZEM V AVDIOVIZUALNI SCENI

Pri avdiovizualni sceni ne moremo mimo akuzmati¢nega. Akuzmatiéne situacije lahko
nastanejo v dveh razliénih scenarijih. Prva moZnost je, da je zvok najprej vizualiziran in
posledi¢no akuzmatiziran, druga moznost pa, da je akuzmatiCen od zadetka in je
vizualiziran 3ele pozneje. Prvi primer povezuje zvok s toéno doloéeno podobo od zadetka.
Ta podoba se lahko v gledaléevih mislih ponovno pojavi z manj§im ali ve&jim poudarkom
vsaki¢, ko je zvok slisan akuzmatiéno. To je "uteleden" zvok, identificiran s podobo in tako
demistificiran ter klasificiran. Drugi primer ohranja izvor zvoka kot skrivnost, preden se vsem
razkrije - akuzmatiéni zvok vzdrZuje napetost s predstavljanjem dramaturske tehnike v
samem sebi. Akuzmatiéne zvoke imenujemo aktivne zvoke v off-prostoru, ker zbujajo
vpradanja - Kaj je to? Kaj se dogaja?. Njihov odgovor leZi zunaj platna, oni pa gledalca
spodbujajo, da gre tja in ugotovi. Takini zvoki ustvarjajo zanimanie, ki poganja film naprej in
pritegujejo gledal&evo pri¢akovanije: "Rad bi videl njegov obraz, ko mu bo drugi lik to rekel."
Zvoki v aktivnem prostoru zunaj platna obvezno izhajajo le od predmetov, ki so lahko
identificirani s pogledom. Ta prostor je pogosto uporablien v tradicionalni avdiovizualni

montaZi, ki pripelje objekte in like v sceno s sredstvi zvoka in jih nato pokaZe.
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Nasprotie med vizualiziranim in  akuzmatiénim daje osnovo za bistveno

avdiovizualno opazanje off-prostora.
6.2.3. OFF

Ko sem se dotaknila obmodij zvoénih izvorov, ne morem mimo pogloblienega
vprasanja off-prostora (vkljuéno z in-prostorom in pa nediegetskim). (Off je okraj$ava
angleskega izraza "offscreen"). Po Bazinu je off-prostor kontinuiteta realnega. Vpradanije off-
prostora povzro&a najveé teoretiziranj in razmisljanj o zvoku v filmu. V oZjem pomenu je off-
zvok tisti, ki je akuzmati¢en, popolnoma odvisno od tega, kar je prikazano na posnetku - to
je zvok, katerega izvor je trajno ali zaasno neviden, to je zunanjost polja, ki ga v besedilu
sicer imenujem zuna| platna'. Baldsz trdi, da je uporaba off-zvoka oz. asinhrona uporaba
zvoka "najizrazitejSe sredstvo zvoénega filma", ker obvaruje zvok pred tem, da bi bil zgol;

"naturalistiéno dopolnilo slike". (Vrdlovec in Kavéi¢ 1999: 36)

Tako dobimo eno kategorijo vizualiziranega zvoka in dve kategoriji akuzmati¢nega
zvoka:

Zvok in oziroma sinhroni zvok imenujemo tisti zvok, katerega izvor je viden v podobi
in pripada realnosti, ki jo ta podoba kazZe.

Zvok zunaj polja, je tisti zvok, katerega vzrok ni hkrati viden v sliki, a je za gledalca
imaginarno umescen v isti as kot prikazano dogajanje - to so zunaniji $umi ali pa na primer
glas matere v Psihu. Zvok off oziroma asinhroni zvok pa izhaja iz nevidnega virg,
ume$cenega v neki drug &as in/ali kraj kot dogajanie v sliki. To so nediegetski zvoki, ki niso
samo odsotni od podobe, temveé so tudi zunanji v zgodbi; to sta primera komentarja in

pripovedovanja v offu in glasbena podlaga.

Po razvrstitvi, prikazani v spodnjem grafikonu, lahko vsako izmed zvokovnih podrogij
neposredno komunicira z drugima dvema, omogoéa vizualizacijo kroZenja zvokov med njimi
ter prikazuje pomembnost mejnih obmogij ali, v nekaterih primerih, odsotnost prave meje.
Meja in/zunaj polja je najpogosteje uporabliana kot nekakdna nihajna vrata, ki jih
raztreseno prestopamo iz "urada" zunaj polja v "stanovanije", ki je in. Ta meja je vedinoma
banalizirana, vendar ima preizkuien dramaturski potencial. Meja in/off je uporablijana
veliko manj, ker razmejuje vidno dogajanje od tega, kar je zunaj njegovega kraja in &asa,
ali pripoved in njenega pripovedovalca. Prestop te meje pomeni pripelje filma na izvorni kraj
njegove naracije. Najskrivnostnej$a pa je meja off/zunaj polja, na njej se lahko dogajajo
skrajno vznemirljive menjave, ki kar najgloblie minirajo zasidranje filma v trdni Easovno-
prostorski podlagi. Odprtje te meje pomeni samo izgubo meje, saj ni veé mogoée loditi med
prostorom zunaj polj, povezanim s sliko, in offprostorom, ki je zunaj nje in v drugem &asu. Za
gledalca je neotipljiva, to jo naredi neopazno prekoradljivo, saj gre za dva akuzmatiéna
zvoka. (Chion 1987:220)

14 .
zunaj platna — angl. offscreen
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2 1. Meja in/zunaj polja
Uy o° 2. Meja inloff
ZIRANO OP 3. Meja zunaj polja/off

3: Grafikon prikazuje kategorije in odnos med akuzmaticnim in vizualiziranim (Chion 1994: 74)

Zvok v off-prostoru lahko nadalje v grobem razdelimo na veé kategorij. Tukaj omenjam tri.

e  Ambientalni zvok (zvok teritorija)
To je zvok, ki kontinuirano napolnjuje in ovija scenski prostor; ki ustvarja atmosfero, ki obdaja
in stabilizira podobo, ne da bi v gledalcu vzbujal vprasanje potrebe identifikacije ali
vizualnega utelesenja njegovega izvora; ne da bi ga navdihovala, naj pogleda stran, kot to
zbujajo akuzmatiéni zvoki. To je na primer petje ptic in zvonjenje cerkvenih zvonov. Te zvoke
bi lahko imenovali tudi zvoki teritorija, ker z njihovo pomoéjo identificiramo prizoriige.
Ambientalni zvok je tudi pasivni zvok v off-prostoru, saj ne pripomore k dinamiki montaze ali
scenske konstrukcije - ravno nasprotno, uSesu omogoéa stabilno mesto (splo$no medanje
zvokov mesta), ki dovoljuje, da se montaza naokrog po prostoru premika celo bolj prosto, ne
da bi dezorientirala gledalca v prostoru.

e Notranji zvok
Ta zvok je situiran v prisotni akciji in ustreza telesni in duhovni/dusevni notranjosti lika.
Vkljuéuje fizioloske zvoke dihanja, vzdihov ali srénega utripa - te zvoke bi lahko
poimenovali objektivno-notraniji zvoki. Sem spadajo tudi glasovi v mislih lika, spomini, ki jih
poimenujemo kot subjektivno-notranje zvoke.

e Zvoki'v etry"
To poimenovanje se nanasa na zvoke, ki so oddajani elektronsko kot v etru - po radiy,
telefonu, ozvolenju ipd. in posledi¢no niso podrejeni "naravnim" mehanskim zakonom
prenadanja zvoka. Zvoki etra so navadno umedceni v realni scenski &as in lahko svobodno
prehajajo meje kinematografskega prostora. Zvok glasbe v etru lahko prehaja ali zabride
obmodja zvoka na platnu, zunaj platna in nediegeze, odvisno od poudarka, danega z
miksanjem, nivoji, uporabo filtrov in pogojev glasbenega snemanja - fj. ali je poudarek na
zadetnem izvoru zvoka (resni¢ni indtrumenti, ki igrajo, glas, ki poje) ali na konénem izvoru
(zvoénik v pripovedi, katerega materialna prisotnost je zaznana skozi uporabo filtrov, statike
in odmeva). Do neke mere je ta zvok lahko uvricen tudi kot ekranska glasba ali glasba iz

orkestrske luknje in enako velja za posnet dialog, predstavljen v diegezi.
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4: Grafikon nadalje razdeli kategorije in odnos med akuzmati¢nim in vizualiziranim (Chion 1994: 78)

Po vseh teh izjemah tukaj vidimo naslednje dimenzije in nasprotja:

- nasprotie med akuzmatiénim in vizualiziranim

- nasprotje med objektivnim in subjektivnim oziroma med realnim in predstavljanim

- razliko med preteklostjo, sedanjostjo in prihodnostjo
Krog je pravzaprav sestavljen iz prepletajocih se sektorjev. Te razlike narekuje izvor zvoka.
Prostorsko misljeno, sta namre¢ zvok in njegov izvor dve razli¢ni entiteti. V filmu je lahko
poudarjen eden ali drug. Vpra3anje off-/in-prostora se postavi razliéno glede na to, katero
stvar - zvok ali njegov vzrok - gledalec razume kot "v" podobi ali "zunaj". Kaijti zvok in
vzrok sta skoraj vedno zamesana, Ceprav sta precej razliéna. Na primer, zvok pete &evlja, ki
udarja po tleh v odmevni sobi, ima zelo jasen izvor. Toda kot zvok, kot skupek mnogih
odsevov na mnogih povriinah, lahko napolni velik prostor, kot je soba, v kateri odmeva.
Dejansko, ne glede na to, kako natanéno lahko identificiramo izvor zvoka, je zvok sam po
sebi Ze po definiciji pojav, ki tezi k Sirjenju navzven, kolikor je razpoloZljivega prostora.

V primeru ambientalnega zvoka, ki je pogosto produkt vec izvorov, je prostor, ki ga
ta zvok naseljuje in opredeljuje, pomembnejsi od njegovih izvorov. Enako velja za filme z
glasbenim performansom. Odvisno od izbire montaZe in tehni¢ne usmeritve zvoka in
podobe, lahko poudarek pade na specifi¢en materialni izvor (instrument, pevec) ali na zvok,
ki polni sluni prostor, obravnavan neodvisno od izvora.

Zvok, ki je odmevnej3i, tudi bolj teZi k izrazanju prostora, ki ga vsebuje. Bolj mrtev je,
bolj tezi k navezavi na njegov materialni izvor. Glas tu predstavlja poseben primer. V filmy,
kjer zvok slid&imo v jasnem closeupu brez odmeva, je verjetno, da je hkrati to glas, ki ga
gledalec ponotranji za svojega. Takrat glas prevzame popolno lastnistvo diegetskega

prostora. Je popolnoma notraniji in hkrati zaseda celotno vesolje; to je Chionov I-Voice.
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6.2.3.1. GLASBA IN OFF

Posvetimo se $e elementu glasbe. Tudi glasba se ogla3a iz off- in in-prostora. Glasba
iz orkestrske luknje je nediegetska in se nanasa na tisto glasbo, ki je zunaj prostora in ¢asa
dogajanja. Drugi izraz, glasba s platna, se nanada na glasbo, ki izvira iz vira, ki je
neposredno ali posredno v prostoru in ¢asu dogajanja, Eetudi je ta izvir radio ali glasbenik v
off-prostoru. Glasba je med zvoki v filmu izjema, saj je osvobojena omejitev &asa in prostora
v nasprotju z drugimi zvoénimi in vizualnimi elementi, kajti ti namre¢ morajo ostati jasno
opredeljeni v svojem odnosu do diegetskega prostora in do linearnega in kronoloskega
zaznavanja &asa. Drugade povedano, glasba lahko prehaja skozi zidove in je sposobna
trenutnega komuniciranja z drugimi elementi v dogajanju. Zunaj &asa in prostora glasba
komunicira z vsemi Casi in vsemi prostori v filmuy, tudi ko jih pusti v svojih logenih in razli¢nih
obstojih. (Chion 1994: 81) Tako lahko glasba, na primer, pomaga likom v pre¢kaniju velikih
razdalj in dolgih ¢asovnih razponov skoraj v trenutku. Takdna uporaba glasbe je od zacetka

uporabe zvoka kar precej pogosta.

7. ZVOKOVNA ANALIZA PRAKTICNEGA DELA

"PESEM"

Ze v uvodu sem omenila, da teoreti¢ni in prakfiéni del diplome med seboj nista
povezana in da sta nastala neodvisno drug od drugega. V tem poglavju opisujem zvok le
kot praktiéni primer aplikacije nekaterih elementov in sredstev, o katerih sem pisala v
teoreticnem delu. Ker je tema teoretiénega dela zvok v filmu, bom tudi pri analizi
obravnavala le zvoéno plat filma in se v sliko ne bom spu3cala veé, kot bo nujno potrebno.
Nadalje Zelim izpostaviti to, da je zvoka v filmu nisem oblikovala jaz, temveé je bil narejen
po mojem naroéilu in z doloéeno mero avtorske svobode ustvarjanja. Niti jaz niti avtor se z
ustvarjanjem filmske glasbe ne ukvarjava poklicno, pa vendar, kot bomo videli, v filmu zvok
sledi navedeni teoriji. 1z tega lahko sklepamo, da smo avdiovizualne zakonitosti ponotraniili

do te mere, da nam je uporaba doloéenih elementov in sredstev dokaj samoumevna.

Izhodi$¢e kratkega filma Pesem (2010) je pripovedovanje zgodbe, ki jo gledamo
skozi o¢i pripovedovalke. Gre za moje notranje doZivljanje dogodkov iz vsakdanjega
zivljenja, pa vendar naéin, kako je zgodba podana, dopudéa do neke mere individualno
interpretacijo. Kratki film gledalca popelje v svet nekih notranijih misli, ki so nam vsem skupne,
vsaj v neki to&ki Zivljenja. Navkljub izraziti subjektivnosti videa je ta vseeno toliko

neopredeljiv in neoprijemljiv, da ga vsak gledalec lahko dojema na svoj naéin.

Pri izdelavi filma mi je bila misel "zvoéne podobe" najpomembneijia, saj sem v njem

zelela na neki nadin uprizoriti, naslikati zvok. Slika nam tako kaze celoto skozi vtis trenutka,
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saj ne sledi zgodbi dobesedno in besed ne uprizarja, je samo "odsev" zvoka - asociativno

in cutilno v smislu atmosfere.

5: Prizori iz kratkega filma Pesem, 2010

V filmu uporabljam vse tri osnovne zvoéne elemente: govor, glasbo in ume. Skozi
film nas vodi akuzmatiéni zvok, pripovedovalkin glas v offu, ki pripoveduje pesem. lzvirno
besedilo je v angleskem jeziku, v slovenicino pa sem ga prevedla, ker se mi je zdelo
potrebno, da besedilo razumemo in sli§imo zven besed v svojem lastnem jeziku. Po Chionovi
razvrstitvi gre za tekstualni govor, vendar ga jaz ne uporabljom zato, da bi prikazal
dologeno stvar, trenutek, kraj ali lik, marve¢ da bi nadzoroval filmsko pripoved. Tako
potrjujem Chionovo trditev, ki sem jo navedla v poglavju Funkcija zvoka/glasbe v filmu, da
avtonomna avdiovizualna scena ni¢ veé ne obstaja, prav tako noben pojem prostorske in
Zasovne kontinuitete. Preko tega oglasala vzpostavim filmski pripovedni okvir in nastavitev -
dogajanje postavim v dramaturiki prostor, ki ni ¢asovno dolocen - toda ta glas ne izgine in
nam dovoli vstopiti v diegetski prostor, temve¢ ostaja; kot pripovedovalec v klasi¢nem
romanu vlada nad celotnim filmom.

Glasba se drzi klasi¢ne formule neprekinjene kontinuitete. Je mehka in prelivajoéa se
in povezuje govor s sliko. Vstopi in izstopi so skrbno naértovani glede na govor dli sliko, da
bodisi ustvarjajo sinhronost med njima ali pa kontrapunkt, odvisno od vsebine besedila. To je
anempatiéna glasba. Ritem in melodija sta skozi ves film enakomerna, nadaljujeta se, ne
glede na dogajanje, in tako zbujata oblutek neosebnosti in ravnodudnosti, gresta napre;j,
tako kot filmski trak in pravzaprav Zivljenje samo. Kljub temu tonaliteta v gledalcu vseeno
vzbuja obé&utek emocionalne podpore in tako v tem smislu daje vtis empatiénosti. V zadniji
minuti filma pride do preobrata, ko odjekne strel in glasba za nekaj trenutkov utihne, toda ni¢
v njej se dejansko ne spremeni, ne dinamika niti ne tonaliteta.

Se zadniji zvokovni element so 3umi, ki delujejo kot podpora glasbi, toda hkrati
glasbo na neki nacin oddaljujejo, saj zbujajo obé&utek praznega prostora. Tako je velina
fizienih dejanj in posameznih prizorov podprta z ustrezajocimi efekti realnega zvoka. Na
primer zvok stopinj v snegu, ko dekle tece, ali pa zvok vode, ki kaplja, ko ta kaplja tudi na
sliki. Ti zvoki nas ostro postavljajo v realen prostor in tako razbijajo glasbeno monotonijo in
zasanjanost. Skozi celoten film je slidati tudi sréni utrip, ki poudarja to naso ¢&loveskost, ki jo
glasba odvzema. Ob strelu v zadnji minuti filma za nekaj trenutkov obstane in skupaj s

hkratnim izostankom glasbe za te trenutke v nasem dojemaniju upoé&asni &as.
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8. ZAKLJUCEK

Ko sem se odlogila, da bo tema teoretiénega dela diplomske naloge zvok v filmu, in
zadela raziskovati, sem takoj naletela na velike tezave. V filmski teoriji je o zvoku namreé
napisano najmanj. Obravnavan je zelo povrino, &e sploh je, navadno kot bolj ali manj
dopolnilni in/ali podporni element filma, slika pa je na prvem mestu. Dejstvo, da zvok vpliva
na &lovekovo splodno dojemanie filma, je nekako prezrto; to je avdiovizija, kot jo imenuje
Chion, globalni proces recepcije zvoénega filma, v katerem to, kar vidimo, vpliva na tisto, kar
slisimo, in nasprotno. Enkratno in nujno razmerje med filmsko sekvenco in njeno glasbo ne
obstaja: &e avdiovizualni sekvenci odvzamemo izviren zvok z glasbo vred in jo nadomestimo
z drugo, se bo njen pomen spremenil. Brez tega film, kot ga vidim danes, nikakor ne bi bil
enak, in zdelo se mi je precej zanimivo, &e ne celo predrzno, da filmski teoretiki lahko en cel

filmski pol enostavno prezrejo.

Film se ustvarja po pravilih, ki so sicer lahko kriena, toda na gledalca delujejo vedno
enako, saj so v uporabi Zze veé kot sto let. Glavno poslanstvo filma je stvaritev iluzije in
gledalec dojema svet na platnu kot realisti¢en. Tako je zaradi fenomena "delne iluzije", kaijti
film tezi k ustvarjanju vtisa stvarnega Zivljenja in upodablja Zivlienje v ¢loveku stvarnem
okolju. Platno je le povrsina zapisa, in ne okno, odprto v svet, globina polja je razvrstitev
planov, in ne odprto obzorje. Vsak filmski prostor je ponarejen, umetno ustvarjen prostor, to
vemo in tega ne smemo pozabiti.

Pomembna je delitev zvoka v filmu na govor, ume in glasbo, ker ta delitev ustreza
filmski strukturi - njeni ravni izdelave filma, realizaciji in poslu$anju. Filmski sludni elementi
niso sprejeti kot samostojne enote, saj &lovekovo zaznavanje povezuje posamezne zvoke s
posameznimi podobami. Tako zvoka v filmu nikakor ne smemo jemati kot enovit "zvoéni trak"
in domnevati, da so vsi zvoéni elementi, ker so zbrani na enoni fiziéni podlagi magnetnega
ali optiénega traku, gledalcu predstavlieni kot neke vrste blok ali zveza, kajti podoba je tista,
ki vodi razvrstitev in hierarhijo posameznih zvokov.

Filmska glasba je najbolj plasti¢en element filmske umetnosti, saj ni omejena z vidika ;
ni zavezana "realistiénim" nakljuénostim. Zato je zmoZna najprozneje in najlazje neposredno
komunicirati z drugimi elementi glasu in Sumov. Glasba je v filmu zelo mocan pripovedni
element, saj gledalca popelje v to filmsko iluzijo, ko z njeno pomogjo v mislih zapusti fizi¢ni
prostor kinodvorane in vstopi v filmski kraj dogajanja, &as in atmosfero. Brez glasbe bi to
zelo tezko pri¢arali. Najbolj izmuzljiv element filma je glas, saj se pogosto zamela z
govorom. Z govornega stali¢a navadno zadrzimo le pomen, ki ga vsebuje govor,
pozabimo pa na medij glasu samega. Prisotnost Eloveskega glasu takoj vzpostavi hierarhijo
percepcije, kar pomeni, da &loveski glas strukturira dani zvoéni prostor, to imenujemo
vokocentrizem. Glas je zaradi ¢loveske narave gledalcu najbliZje, in zato lahko v filmu
zazvzema razliéne funkcije, bodisi v akuzmatiéni ali vizualizirani obliki. Zvoki v filmu tako
delujejo kot most - skupaj "zlepijo" podobe, sekvence prehodov, kjer so povezave med

kadri, in zagotavljajo kontinuiteto filma in njegovo diskontunuiteto, kjer je to potrebno.
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Povzemam torej, da je zvok nepogredljiv v filmu, tako v zvoénem kot tudi v nemem,
saj tudi nemi film ne bi dosegal enakih u¢inkov brez zunanje zvoéne podlage. Zvok v filmu je
pomemben ravno zaradi vzajemne podpore sliki, saj zvoéna in vidna percepcija vzajemno
vplivata druga na drugo, se dopolnjujeta in tudi spreminjata, ée se lahko tako izrazim. Na
primeru filma Pesem lahko re¢em, da ta nikakor ne bi imel pomena, ki sem ga Zelela dosegi,
e ne bi bilo tudi zvoka. Zvok je, kjer je bilo potrebno, odseval sliko s svojimi elementi in
nasprotno. Samo s sliko bi le tezko izrazila vse tisto, kar sem Zelela poudariti in povedati, saj

ie zvok omogogil subtilnost filma in dodal ustrezno atmosfero.
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