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Apstrakt

,Zasi¢enje je zamisljeno kao audiovizuelno delo koje se bavi ¢ovekom u okruzenju u kome
dominiraju elektronski mediji, njegovom svakodnevnom interakcijom sa raCunarskom
tehnologijom i uticajima apsorbovanja velike koli¢ine prvenstveno vizuelnih informacija. U
radu se ispituju Zelje za informacijom i posledice njihovog upijanja kroz odvajanje vizuelne i
auditivne ravni.

Upravo su odnosi slike i zvuka suStina istrazivatkog rada koji kandidat zeli da
sprovede. Teorijsko istrazivanje se oslanja na postojece teorije filmskog zvuka a ima za cilj
da pronade nove moduse za dijegetsko odredenje zvuka i istakne doprinos zvuka kao
izrazajnog sredstva u filmu i drugim audiovizuelnim umetnostima.

Istrazivanje koje je bilo neophodno za prakti¢nu realizaciju dela bilo je usmereno na
alternativne MIDI kontrolere i uopSte hardverske i softverske alate za manipulaciju
digitalnim zvukom.

Kljuéne reci: digitalni audio, audiovizuelno, video art, filmski zvuk, gli¢, dizajn zvuka,
zvucni efekat.

Abstract

"Saturation” is conceived as an audio visual work which focuses on people found in
environment dominated by electronic media, their daily interaction with computer technology
and effects of absorbing vast quantity of information mainly in visual form. This work
investigates the hunger for information and the consequences of information absorption by
separating the visual and the aural planes.

Relationships between image and sound are the very essence of the exploratory work
the candidate has decided to undertake. The theoretical part of the exploration relies on the
existing theories on cinematic sound and its main task is to find new modes for diegetic
positioning of sound and to emphasize the contribution of sound as means of expression on
film and in other audio visual arts.

The exploration necessary for the practical realization of the work was primarily
focused on alternative MIDI controllers as well as hardware and software tools developed
for digital sound manipulation in general.

Key words: digital audio, audio visual, video art, film sound, glitch, sound design,
sound effects.
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1. Uvod

Teorija filmskog zvuka je zaceta perima filmskih kriti¢ara i novinara koji u prvoj deceniji
zvuénog filma nisu bili naroc€ito naklonjeni toj ,,tehnoloskoj novotariji“. Kasnije su o zvuku
pisali sami autori, mahom reditelji, pa je po takvoj tradiciji i danas uobicajeno da se teorijom
zvuka bave pragmatici. Teoreticari filma su godinama vesto izbegavali ovu temu i broj radova
koji se bave filmskim zvukom neuporedivo je manji od broja eseja i knjiga koje se bave

rezijom, kamerom, montazom, filmskom glumom itd.

Prvih godina zvucnog filma napisano je viSe manifesta o zvuku a jedan od njih je
izloZzen ovde u celini. Potpisali su ga Aleksandrov, Ezenstajn i Pudovkin i u njemu se kao
osnovni uslov da zvu¢ni film ne bude imitacija pozorista postavlja nepodudarnost zvuka i
slike. Nakon ovog manifesta pojavljuju se i drugi vise ili manje optimisti¢ni tekstovi u Evropi
da bi se tek pedesetih i Sezdesetih godina stvorili prvi estetski sistemi koji se ticu filmskog

zvuka.

Poslednje cetiri decenije u stvaranju zvuéne slike filma tezi se reSenjima u kojima
zvuk nije podreden vizuelnom sadrzaju ve¢ se tretira kao samostalni element filmskog

izrazavanja.

Digitalizacija zvuka i slike kao i distribucija audiovizuelnih dela putem interneta
udahnuli su nov zivot video artu i motivisali stvaraoce da se upuste u razli¢ite oblike
stvaralastva u digitalnom domenu. Zvuk je danas znacajno izraZajno sredstvo ne samo u filmu
1 video artu ve¢ i u umetnickim instalacijama, umetnosti performansa, interaktivnoj 1
multimedijalnoj umetnosti. Praksa koja se ti¢e auditivnih, mahom nemuzickih elemenata u

svim ovim umetnostima naj¢eSce se naziva dizajn zvuka.



2. Razvoj zvuka na filmu - tehnoloski, ekonomski, esteti¢ki
¢inioci

2.1 Poceci zvucnog filma

lako je Oskar Mester pokrenuo produkciju kratkih zvuénih filmova jos 1903. i Li de Forest
uspesno snimao kratke zvucne filmove uz pomo¢ svetlosnog modulatora nazvanog
,Fonofilm“ jo§ od 1923. godine, kao prvi zvuéni film navodi se ,,DZez pevac¢” (The Jazz
singer, Alan Crosland, Warner Bros. 89min), sinhronizovan sa posebnim gramofonom
(Vitaphone) i premijerno prikazan u Njujorku 6.10.1927 - skoro pune trideset dve godine
nakon projekcije filmova brace Limijer u Grand Kafeu u Parizu. Do tada je ve¢ usavrSena
anamorfik optika, tehnikolor sa dva negativa, a te iste godine Abel Ganc snima ,,Napoleona” -
triptih film sniman sa tri kamere 1 projektovan sa tri projektora. U to vreme je ve¢ postojao

kult filmske zvezde a film je nosio titulu sedme umetnostit.

Danasnjoj publici su nedostaci nemog filma ocigledni ali 1 pre pojave zvucnog filma
same pokretne slike mogle su da rasplacu, nasmeju, uplase. Filmski izraz je bio prilagoden
dvodimenzionoj slici, ali treba imati u vidu da je za ve¢inu filmova bila predvidena muzicka
pratnja, iako u praksi takve projekcije nisu uvek bile izvodljive. Zvuéni efekti koje su pravili
pojedini izvodaci ili reprodukovali uredaji kao kinematofon 1 alefeks, takode su Cesto pratili
filmove posle 1908. Projekcije brace Limijer, kad god je bilo moguce, pratio je pijanista, dok
je Melijes liéno svirao klavirsku pratnju na pariskoj premijeri ,,Putovanja na Mesec” 1902.
godine. Pijaniste su zaposljavali uglavnom prikazivaéi filmova i vlasnici niklodeona? sa
zadatkom da improvizuju muziku koja treba da odgovara slici na platnu. Uskoro su pocele da
se grade velike bioskopske sale, takozvane palate snova koje su mogle da prime na hiljade
posetilaca i velike orkestre ili bar Vurlicer orgulje. Do vremena kad je dugometrazni film
postao dominantna kinematografska forma na Zapadu, mnogi producenti su narucivali
originalne kompozicije za svoje ,,A” produkcije. Prvi originalni muzi¢ki komad napisan za
film komponovao je 1907. Kamij Sen-San za ,,Ubistvo vojvode od Giza” (L assassinat du

Duc de Guise, r. Scharl le Bargy i André Calmette).

! Ricciotto Canudo 1911. U ranijim tekstovima Kanudo je filmu dodelio $esto mesto (La Naissance d’un sixiéme
art : essai sur le cinématographe) ali se dvadesetih godina tu nasao ples i od tada se u tekstovima film pominje
kao sedma umetnost.

2 eng. nickelodeon, male bioskopske sale koje su bile rasprostranjene u americkim gradovima po&etkom
dvadesetog veka



Nedostatak zvuka, prvenstveno govora, bio je kompenzovan preteranom mimikom i
gestikulacijom a muzicke teme su vrlo banalno opisivale stanja i raspolozenja. Natpisi sa
dijalogom (mutacije) takode nisu bili pravo resenje. Filmska iluzija se rusi onog momenta
kada glumac pocne da govori a na platnu se pojavi natpis, Sto je izazivivalo grub

diskontinuitet izraZzavanja i narusavanje dramaturgije filma.

Mnoge filmske kompanije, prvo u SAD, a vrlo brzo i u Evropi, trazile su nacine i
sredstva kojima bi mogle da fasciniraju i privuku publiku. Zvuéni film je za njih ubrzo postao
neophodnost kako bi sacuvali svoju produkciju i nastavili borbu sa konkurentima koji su ve¢

usli u proizvodnju zvu¢nog filma.

Medutim, ,,DZez pevac® nije bio prvi zvucni film, ¢ak ni prvo snimanje Ala DZolsona
za Vitafon. Svoju prorocku repliku ,,Jo$ nista niste ¢uli!” izgovorio je u kratkom filmu ,,A
Plantation Act”. ,,.Dzez peva¢” jeste prvi dugometrazni film sa snimljenim pevanjem i
govorom mada je najve¢im delom od svojih 89 minuta bio zapravo nemi film sa snimljenom
prate¢om muzikom. U ulozi mladog Jevreja Dzekija Rabinovica koji sanja o slavi u Sou
biznisu, DZolson veoma dinamic¢no izvodi pet popularnih pesama u Cetiri sekvence ukupnog
vremena oko 13 minuta i jednu jevrejsku molitvu. Vrhunac filma je scena u kojoj DzZeki peva
,Blue Skies* svojoj majci, na uobicajen naéin za tadasnju popularnu muziku, zatim joj se
obraca 1 dalje svirajuéi i1 kroz govor koji je delimi¢no zapisan a delimi¢no improvizovan
pocinje da ,,dzezira“ na klaviru. U tom momentu pojavljuje se njegov otac koji uzvikne
»Stop!“. To je prva izgovorena re¢ na filmu koja je imala uticaj na dramsku radnju. Sledi
sedam kadrova u potpunoj tiSini kojima dominira pogled razbesnelog oca — prva dramska

upotreba filmske tiSine.

Iako su postojale tvrdnje da je publika vise volela dobar nemi film nego mediokritetski
govorni, ,,Lights of New York”, snimljen za 23.000 dolara, trajanja skoro 60 minuta, zaradio je
milion dolara. DZolsonov drugi film za Vitafon ,,The Singing Fool”, prikazivan od septembra

1928. sa ¢itavih 75 minuta zvuka od 105, zaradio je neverovatnih 5 miliona.

Warner Bros. je 1929. godine najprofitabilnija ameri¢ka filmska kompanija a jedinu
ozbiljnu konkurenciju predstavljali su FOX, sa sistemom Movieton i RCA (General Electric &

Westinghouse) sa sistemom Photophone, koji su imali opti¢ki zapis zvuka na filmskoj traci.



Do kraja 1929. godine Paramount, MGM (Metro-Goldwyn-Mayer), FOX, RKO (Radio
Keith Orpheum), Universal i United Artists zavrsili su tranziciju i usli u proizvodnju zvucnih

filmova. Era nemog filma zavrSena je na jesen 1930. godine.

2.2 Osvajanje publike

Dolazak zvuka na film zapretio je da unis$ti medunarodno trziste koje je film osvojio jo§ od
doba Melijesa zbog jezicke barijere koju je postavio izmedu raznih nacionalnih filmskih
industrija. Tokom prvih nekoliko godina zvuénog filma, Francuzi bi zvizdali i urlali u
bioskopima za vreme dijaloga na nemackom i obratno, Britanci i Amerikanci su otkrili da su
njihovi akcenti uzajamno nerazumljivi, a pojavio se i problem zbog razli¢itih dijalekata

kojima se govori u jednoj istoj zemlji.

Holivud je poSao u osvajanje Evrope svojim zvucnim filmovima 1930. godine.
Isprobane su verzije sa titlovima, naracijom i grubom naknadnom sinhronizacijom koja je bila
teSko ostvarljiva zbog tehnoloskih ograniCenja, ali ta sredstva nisu ostavljala mnogo od
dozivljaja pravog sinhronog zvuka. U nameri da se osvoji novo trziste, americki monopolisti
su se opredelili za snimanje verzija filmova na drugim jezicima. Pofetkom 1930. godine
podela je ozbiljnija produkcija filmova za strano trziste, naroito u Zoenvilu, u blizini Pariza
gde je Paramount sagradio studio za strane verzije sa radnim vremenom od dvadeset Cetiri
Casa dnevno. Alternativa je bio proces naknadne sinhronizacije koji je vremenom poboljSan i
pojeftinjen i koji se nazalost zadrzao u mnogim zemljama do danas. Praksa snimanja posebnih

verzija filmova za druge jezike trajala je samo nesto viSe od godinu dana.

Pojava zvuka oznacila je kraj francuskog eksperimentalnog avangardnog filma.
Troskovi produkcije su naglo porasli jer Francuska, za razliku od SAD ili Nemacke, nije
imala svoje patente za taj novi tehnoloski proces. Tako su francuski studiji morali da izdvoje
ogromne sume novca za prava na koriséenje opreme koju su im obezbedivali Western Electric

i Tobis-Klangfilm.

Dok je Holivud radio na problemu jezika, nemacki kartel je zapretio americkoj
dominaciji na evropskom trziStu. Tri nemacka investitora razvili su novi opti¢ki metod
zapisivanja zvuka na filmsku traku Tri-Ergon, koji su pokusavali da uvedu u nemacku filmsku

industriju jo§ od 1922. ali je nemacka vlada podrzala razvijanje novog sistema tek 1928.
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godine. Tobis i Klangfilm ujedinili su se kako bi se odupreli invaziji ameri¢kog ,,govornog
filma”. Najznacajniji film iz tog perioda je ,,Ubica M.” Frica Langa zasnovan na istinitom
dogadaju - ¢uvenim ubistvima dece u Dizeldorfu. Sniman u studiju i visoko stilizovan, film ne
sadrzi nikakvu muziku i odlikuje se izrazajnom primenom nenaturalistickog zvuka, kao Sto je
tema iz Grigove svite ,,Per Gint” koju ubica zvizdi iz off-a® svaki put pre nego $to ée poéiniti

zlo¢in.

Drzavne restrikcije su pomogle nemackim, francuskim a u manjoj meri i britanskim
produkcijama da sacuvaju svoje kinematografije. Distributeri stranih filmova u francuskoj su
na jedan francuski film mogli da uvezu sedam americkih, u Nemackoj su bile potrebne
posebne dozvole za uvoz koje su bile modifikovane svake godine i uvek su drzale broj
uvezenih ameri¢kih filmova mnogo ispod onog koji je holivud Zeleo, dok su u Velikoj
Britaniji bili ustanovljeni minimumi za zastupljenost Britanskih filmova: 7,5% za distributere

I 5% za bioskope.

Nemacka se najuspesnije borila protiv

Gegen den Yontiim! Fur lebende Kanstiert Holivudske dominacije. lzdavale su se

An das Publikum! posebne dozvole za uvoz i njihov broj je svake
Achtung! Gefahren des Tonfilms! godine bio sve manji. Hitler je doSao na vlast
e s 1933. i ubrzo uspostavio kontrolu nad

Tonfilm ist Kitsch! filmskom industrijom i distributerima. Za

Wer Kunst und Kinstler liebt, lehnt den Tonfilm ab?

Tonfilm ist Einseitigkeit! strane filmove se placala dodatna provizija i

100:/s;Tonfilm|=:100t/s Verflachung svi su morali da budu nahsinhronizovani u
Tonfilm ist wirtschaftlicher und

geistiger Mord!

Nemackoj. Ubrzo se krenulo sa nacistickim

R, e, vl o Ot ot kit cenzurama, Gebels je kao ministar propagande
die Existenzen der Musiker und Arfisten! . . i . . . .
Tonfiim st sehlecht Konsarvisrios Theater bel orblbten Praissnt branio prikazivanje filmova sa potencijalnim
Darum: anti-nacistickim  temama. Ve¢ 1936. u
:lrlln-hlh-o Fllmel
et D DA, S Mot Nemackoj vise nisu prikazivani strani filmovi.
Lehnt den Tonfilm ab!
Wo kein l.(x'no rr\it'Musikeru oder Biihnenschau: TOkOI’Tl tl‘ldesetlh gOdlna | u H0|IVUdU
Besucht die Varietés!
Iofersationsie Miisten-lage E.V.  Devfscher Musiker-Yerband. su se vodile beskrajne parnice izmedu
——E monopolista, raskidali su se stari i pravili novi

ugovori, velika depresija je upropastila mnoge

Slika 1: Plakat stampan u Berlinu 1929. produkcije, Paramount, Fox i RKO su
godine koji osuduje zvucne filmove

% iz dijegetskog prostora ali van ivica kadra



bankrotirali 1933. te su pali pod drzavnu reorganizaciju. Holivud se povratio 1936. sa

ponovnom stabilizacijom domaceg trziSta i osvajanjem novog - Latinske Amerike.

Borba za osvajanje trzista je stvorila sredinu u kojoj nije bilo moguce razvijati novi
filmski izraz potpomognut zvukom, zvuk je trebalo da opstane samo kao senzacija, Sto je bilo
dovoljno za prodaju bioskopskih karata. Bez ikakve suptilnosti, pored dijaloga i muzike,
efekti su koriS¢eni na najbanalniji nacin i nisu davali nove informacije - isklju¢ivo su
podrzavali vizuelni sadrzaj sa eventualnim preuvelicavanjem i karikiranjem $to je mnoge
reditelje i teoretiCare navelo na osudujuce izjave o zvuc¢nom filmu a u javnosti su se mogli

naci i plakati koji upozoravaju na ,,propast filma* (sl.1).

Kao Sto je knjizevnost pisani medij, slikarstvo i vajarstvo prostorni i vizuelni medij, a
pozoriste vizuelni i auditivni medij kojim dominira govor — filmom, u najgorem slucaju ako

zvuk ostane, mora da dominira slika.*

3. Teorija filmskog zvuka

3.1 Klasi¢na teorija filmskog zvuka

Zvuk je sporo stizao u Sovjetski savez. Prvi sovjetski zvuéni filmovi kao $to je ,,.Zemlja je
7edna” Julija Rajzmana snimljeni su nemackim uredajima. Cesto se tvrdi da je ovo kasnjenje
Sovjetima omogucilo da u¢e na greSkama svojih kolega sa zapada, npr. sovjetski studiji nisu
morali da se bore sa tehnikom zapisa na disku od koje se na zapadu ve¢ odustalo u vreme
kada su oni zapoceli produkciju zvuénog filma. Bez obzira na to, najraniji sovjestki
tranzicioni filmovi bili su tehnicki inferiorni u odnosu na one sa zapada. Bilo je, naravno,
izuzetaka 1 znacajnih ostvarenja u tom periodu poput filmova ,,Veliki utesitel;” (KuljeSov
1933) ,,0dusevljenje” (zabranjen, Vertov 1931) ,,Tri pesme o Lenjinu” (Vertov 1934) ,,Prost
sluc¢aj” (prikazan kao nemi film zbog partijske intervencije, Pudovkin 1932) , Dezerter”
(Pudovkin 1933) i ,,Ivan” (Dovzenko 1932). Sem toga, upravo su sovjetski reditelji poput

Dzige Vertova bili pioniri na polju zvuéne dokumentaristike i montaze zvuka. Ipak, nakon §to

4 Rudolf Arnheim, A new Laocoon: The Artistic Composites and Talking Films 1938.
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je tranzicija pocela, zvucni 1 nemi film su jo$ skoro Sest godina koegzistirali. Poslednji
sovjetski nemi film prikazan je 1936, iste godine u kojoj i prvi sovjetski film u koloru a

zapravo vecina sovjetskih bioskopa nije bila opremljena audio sistemom sve do 1938.

U Rusiji je dolazak zvuc¢nog filma izazvao mnogo ozbiljnije rasprave, ¢ak zabrinutost
medu eminentnim sovjetskim stvaraocima. Najvazniji tekst iz tog perioda je ,,Izjava” koju su
sastavili S.M. Ezenstajn, V.I. Pudovkin i G.V. Aleksandrov. Izasao je u Stampu u avgustu
1928. u Lenjingradskoj gazeti i ovde je iznesen u celini jer je od velike vaznosti za taj period i

razvoj teorije filmskog zvuka:

Ostvaruju se zavetni snovi o zvucnom filmu. Izumevsi tehniku zvucnog filma,
Amerikanci su zapoceli prvu etapu njegovog realnog i brzog nastanka. U istom smeru

intenzivno radi Nemacka. Danas ceo svet govori o nemom filmu koji je progovorio.

Mi koji radimo u SSSR dobro shvatamo da sa nasim tehnickim mogucnostima necemo
moci tako brzo da pristupimo prakticnom ostvarenju zvucnog filma. Istovremeno, smatramo
da je vreme da kazemo svoju re¢ o nizu principijelnih postavki stvaralackog karaktera, tim
pre Sto, prema informacijama koje stizu do nas, novo usavrsavanje filma pokusavaju da

iskoriste u nepravilnom smeru.

Nepravilno razumevanje mogucnosti novog tehnickog otkrica ne samo Sto moze zakociti
razvoj i usavrSavanje filma kao umetnosti, ve¢ preti i da unisti sva njegova savremena

formalna dostignuca.

Savremeni film, koji operise vizuelnim slikama, snazno deluje na coveka i s pravom zauzima

jedno od prvih mesta u nizu umetnosti.

Poznato je da je montaza osnovno i jedino sredstvo koje omogucava filmu takvu snagu

delovanja.

Ucvrséivanje montaze kao glavnog sredstva delovanja postalo je neosporan aksiom na kome

se izgraduje svetska filmska kultura.

Uspeh sovjetskih filmova na svetskom ekranu uslovljen je u znatnoj meri nizom onih nacina

montaze koje su oni prvi otkrili i ustalili.

1) Stoga su za dalji razvoj filma znacajni samo oni momenti koji jacaju i proSiruju

montazne nacine delovanja na gledaoca.
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Ako svako novo otkrice razmotrimo sa ovog stanovista, lako mozemo otkriti nistavan znacaj

filma u boji i stereoskopskog filma u poredenju sa ogromnim znacajem zvuka.

2) Zvuk je pronalazak koji predstavija noz sa dve oStrice i njegova nhajverovatnija
upotreba krenuce linijom najmanjeg otpora, to jest linijom zadovoljavanja radoznalosti. U
prvom redu linijom komercijalnog koris¢enja najtrazenije robe, to jest filmova koji govore.
Takvih u kojima ce zvuk biti zapisan naturalisticki, tacno se podudarajuci sa kretanjem na

ekranu i stvarajuci nekakvu iluziju ljudi koji govore, predmeta koji zvuce itd.

Prvi period senzacija nece naskoditi razvoju nove umetnosti, ali je opasan drugi period koji
Ce nastupiti zajedno sa uvenucem nevinosti i cistote prvog percipiranja novih fakturnih
mogucnosti; umesto toga on c¢e ucvrstiti epohu automatskog koriséenja zvuka za ,,Visoko
kulturne drame” i ostale ,,fotografisane” predstave pozorisnog karaktera. Ovako upotrebljen

zvuk unistavace kulturu montaze.

Svako nalepljivanje zvuka na montazne parcice povecace njihovu inerciju i njihov samostalni
znacaj, Sto Ce, bezuslovno, i¢i naustrb montaze, koja, pre svega, ne operise parci¢ima, vec

uporedivanjem parcica.

3) Samo kontrapunktsko koriséenje zvuka u odnosu na vizuelno montazno parce pruza

nove mogucnosti montaznog razvoja i usavrsavanja.

Prvi eksperimentalni radovi sa zvukom moraju biti usmereni u pravcu njegovog oStrog

nepodudaranja sa vizuelnim slikama.

I samo ce ovakav ,,juris“ dati potreban osecaj koji ¢e dovesti kasnije do stvaranja novog

orkestarskog kontrapunkta vizuelnih i zvucnih slika.

4) Novo tehnicko otkrice nije slucajni momenat u istoriji filma, vec je za kulturnu filmsku

avangardu organski izlaz iz ¢itavog niza éorsokaka koji su izgledali bezizlazni.

Prvim corsokakom valja smatrati natpis i sve bespomocne pokusaje da se on ukljuci u
montaznu kompoziciju kao montazno parce (razbijanje natpisa na delove, povecanje ili

smanjenje velicine slova itd.).

Drugi corsokak predstavljaju parcici koji objasnjavaju (na primer, opsti planovi), koji ¢ine da

montazna kompozicija postane teska i usporavaju tempo.
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Svakim danom tematika i siZejni zadaci postaju sve sloZeniji, a pokusaji njihovog resavanja
postupcima samo ,, vizuelne”’ montaze dovode ili do neresivih zadataka ili zavode reditelja u
oblast neobicnih montaznih konstrukcija koje izazivaju strah od nerazgovetnih besmislica i

reakcionarne dekadencije.

Zvuk tretiran kao novi montazni element (kao samostalni sabirak sa vizuelnom slikom)
neizbezno ce uneti nova sredstva ogromne snage u izrazavanje i resavanje najsloZenijih
zadataka Sto nas pritiskaju nemogucnoscui njihovog savladivanja putem nesavrsenih metoda

filma, koji operise samo vizuelnim slikama.

5) Kontrapunktski metod konstrukcije zvucnog filma, ne samo Sto nece oslabiti

internacionalnost filma, vec¢ ¢e dovesti njegov znacaj do jos nevidene snage i kulturne visine.

Sa ovakvim metodom konstrukcije filma nece doci do zatvaranja u nacioinalna trzista, kao
Sto se to dogada sa pozorisnim komadom i kao sto ce se dogadati sa ‘filmovanom” dramom,
ve¢ Ce pruziti mogucnost da ideju utemeljenu u filmu jos uverljivije pronesemo kroz ceo svet,

cuvajuci njenu svetsku rentabilnost”.

Ova izjava ne odrazava stavove svih sovjetskih reditelja. Dziga Vertov, na primer,
nikada nije potpuno podrzavao kontrapunktski odnos slike 1 zvuka. “Izjava” prvenstveno
izrazava Ezjen$tajnovu zabrinutost da ¢e naturalistiCka upotreba zvuka vratiti prvobitno
znacenje snimanom objektu, oteZati njegovu “neutralizaciju” a time 1 kreativni postupak

montaze.

Pudovkin, iako potpisnik ,lIzjave”, imao je neSto drugaliji stav od Ezenstajna.
Verovao je da kontrapunktno koriS¢enje zvuka nema za cilj da “neutralise” sliku, u onom
EzenStajnovom smislu, ve¢ da je obogati 1 time konkretnije prikaze prirodu umesto da stvara
njen plagijat. On takode upozorava na zamke naturalizma 1 isti¢e da je prva funkcija zvuka
,pojacavanje potencijalne ekspresivnosti sadrzaja filma”. Zakljuuje da naturalisticka
montaza zvuka treba donekle da se podrazumeva jer korespondira sa nasom percepcijom, ali
napominje da tu nema mnogo prostora za kreaciju odnosno za stvaranje onoga Sto ¢e Misel

Sion kasnije nazvati dodatna vrednost.

Prvo §to uoc¢avamo u radu na zvu¢nom filmu je moguénost da se sadrzaj objasni

znatno dublje u istom protoku vremena. Jasno je da se to ne moze posti¢i jednostavnim
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dodavnjem naturalistickog zvuka, potrebno je uraditi viSe, razviti sliku 1 zvuk na razli¢itim
ritmi¢kim bazama. Pudovkin tvrdi da je samo ovakvom interakcijom moguce pronacéi novu i

bogatiju formu od nemog filma.

Pudovkin primecuje da su nam na raspolaganju tri jednostavne manipulacije

dijegetskom stvarnoscu:
1) u montazi se dakle mogu vremenski uskladiti objektivan svet i percepcija junaka,
2) slika moze da zadrzi tempo objektivnog sveta dok zvuk prati dozivljaj junaka,

3) zvuk zadrzava tempo objektivnog sveta dok slikom predstavljamo subjektivni

dozivljaj junaka.
Primere 2 i 3 naziva o€iglednim oblikom kontrapunktskog odnosa zvuka i slike.

Pudovkin kritikuje nacin na koji je tretiran dijalog u vecini ranih zvucnih filmova.
Reditelji su se opredeljivali ili za pozori$ni pristup i dijalog viSe likova resavali jednim
kadrom i pokretom kamere, ili su se Koristili montazom. U oba slu¢aja paznja je bila
isklju¢ivo na govorniku, ¢ak je montazni postupak samo smenjivao naSu paznju s jednog na
drugog, bez emotivnog ili intelektualnog opravdanja. U smislu montaze, scena u kojoj govore

tr1 1li viSe osoba moze se resSiti na vise nacina.

1) Na primer, krupnim kadrom drzimo prvog govornika tokom cele njegove replike 1
zadrZimo se na njegovom licu 1 dalje kada iz off-a cujemo odgovor sledeceg, dakle vidimo

lice sagovornika tek nakon §to smo se upoznali sa njegovim glasom - ovde zvuk prethodi slici.

2) Recimo da na kraju izlaganja prvi govornik postavlja pitanje drugom, rezom
mozemo preci na krupni plan drugog pre nego §to je prvi zavr§io sa postavljanjem pitanja

kako bismo pojacali is¢ekivanje odgovora - ovde slika prethodi zvuku.

3) Ovde takode mozemo paznju gledaoca usmeriti isklju¢ivo na reakcije koje govor
ostavlja na sve prisutne u sceni, npr. montazom krupnih planova. U savremenoj
kinematografiji poslednji primer u slucaju dijaloga dve osobe se vrlo efektno ostvaruje
dvoplanom u kome se govornik prikazuje sa leda a vidimo lice onoga kome se obraca. U
svojim filmovima je vesto koristio dijalog kao sredstvo za dinamicku gradaciju. Sam navodi
primer iz filma ,,Dezerter”, njegovog prvog zvuénog filma, scenu u kojoj junak objaSnjava

koje su ga sile dovele u Sovjetski savez. Kako ne zna ruski, njegov govor je morao biti
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preveden. Na pocetku scene vidimo dugacke naizmenicne kadrove junaka i njegovog
prevodioca. Kako se scena odvija kadrovi prevodioca postaju sve kra¢i 1 njegove rei se

preklapaju sa jJunakom. U ovoj sceni zvuk ima objektivan karakter a slika subjektivan.

U svakom slucaju, Pudovkin je tvrdio da treba izbegavati naturalisticko prikazivanje
dijaloga, na reditelju je da odluci Sta nosi najja¢u emociju ili najznacajniju informaciju u sceni
- akcija ili reakcija, te da ih adekvatno prikaze. Pudovkin je koriS¢enje metoda koje zvuk na
filmu ne tretiraju kao prirodni fenomen ve¢ kao kontrapunktski element sa slikom nazivao

,principom asinhronizma”.

Zigfrid Krakauer je u svojoj ,,Teoriji filma” iz 1960. godine izneo kritiku na
kategori¢ne stavove ruskih reditelja u ,,Izjavi”. Prvenstveno kritikuje njihove tvrdnje da je
princip asinhronizma sinemati¢an zato $to korespondira sa nasom percepcijom i predstavlja
stvarnost na filmu onako kako je mi zaista doZivljavamo. Istice da sinematic¢ni kvalitet filma
ne zavisi od verne predstave naseg dozivljaja stvarnosti ili stvarnosti uopste, ve¢ od vizuelne

fizicke ravni koju stvara kamera.

Po pitanju dijaloga i slike, moramo znati koji element vise doprinosi naraciji, govor ili
slika. Ako je govor u prednosti u tom smislu 1 najvestiji reditelj ne moze izbec¢i sinhronizaciju
sa slikom jer sama slika ne moze biti sredstvo komunikacije. Ako slika dominira slobodan je

da se posluzi metodama sinhronizacije koji ¢e najvise pomoc¢i naraciji i dinamici scene.
Krakauer razlikuje Cetiri nacina sinhronizacije:
A) Po principu sinhronizma:
Tip I: Paralelizam (govor i slika nose paralelna znacenja)
Tip 1I: Kontrapunkt (govor i slika nose razlicita znacenja)
B) Po principu asinhronizma:
Tip III: Paralelizam (Illa podrazumeva “stvaran” zvuk, IIIb komentativni zvuk)
Tip 1V: Kontrapunkt (IVa, 1Vb)

Takode odvaja ove metode za slucajeve kada slika dominira i kada dominira govor. Zvukom u

Sirem smislu bavi se posebno.
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nikakvu novu informaciju ve¢ se svodi na Cistu ilustraciju, gledalac prati govor kao glavno

sredstvo komunikacije i ¢ak gubi interesovanje za sliku.

- Tip Il - prividni kontrapunkt: najednostavniji primer bi bio kadar govornika koji
mimikom ukazuje na to da njegov lik laze, moze se posti¢i 1 drugim sredstvima, ne isklju¢ivo

glumom

- Tip I - paralelizam: najjednostavniji i Cesto banalan metod asinhronizma, Cest
primer iz ratnih filmova je dijalog o ratu sa kadrovima vojnika koji ga se priseaju a zatim sa
kadrovima bojnog polja. Cesto se pravi greska vizuelne ilustracije koja suzava znadenje
izgovorenih reci, npr. kadar lika koji se vraca u svoj rodni grad i nakon §to izgovori “Pariz”
rezom prikazemo kadar Ajfelovog tornja, iako simbol Pariza i jasna asocijacija, gledalac vise
ne razmislja o emotivnom stanju lika, budenju uspomena i sli¢no, ve¢ priziva stereotipe koji

ga zaokupljuju.

Druga varijanta Tipa Il je upotreba komentativnog govora, najé¢es¢a u dokumentarnim
filmovima. To je dodavanje govora koji ne pripada svetu koji prikazuje slika. Cesto se sa
ovakvim govorom preteruje i iznose se informacije koje su u slici oCigledne. Narocitu
tendenciju ka ovome oduvek su imali sportski komentatori, ali to nije retka pojava ni u
igranom filmu. Insistiranje na dosnimavanju komentara za film ,,Bladerunner” dovelo je do
sukoba izmedu reditelja i producenata. Film je prikazivan sa naracijom protagoniste (tumaci
ga Harison Ford) da bi mnogo godina kasnije izagao u director’s cut ®verziji bez njih. Veéina

obozavalaca se sloZila da je naracija bila suviSna.

- Tip IV - prividni kontrapunkt: ve¢ je jasno da dok god govor dominira, pokusaj
kontrapunktske upotrebe sinhronog zvuka tesko moze uspeti. Da bi ilustrovali slucaj sa
»stvarnim” zvukom (IVa), podsetimo se Pudovkinovih primera za tretiranje dijaloga. Ovde
nas prvenstveno zanima poslednja varijanta - takozvani ,,kadrovi reakcije” koji fokusiraju lica
slusalaca. U slucaju dominantnog govora, naSa paznja ¢e biti apsorbovana izgovorenim
tekstom, tako da ¢emo gledajuci kadrove reakcije, prizeljkivati da vidimo govornika i prevlast

reci ¢e ,,isprazniti” izraz lica sluSalaca do potpunog ponistavanja kontrapunktskog efekta.

5 Rediteljeva verzija filma koji je kao takav njegovo autorsko delo, stvoreno bez instrukcija i uslovljavanja
investitora i producenata
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Kao dobar primer prividnog kontrapunkta koji se ti¢e komentativnog zvuka (IVDb)
Krakauer navodi adaptaciju ,,Hamleta” Lorensa Olivijea. Sekvenca Hamletovog monologa
mora se okarakterisati kao komentativni govor jer je Olivije, uz pomo¢ efekta eho-sobe
stvorio impresiju da te reci ne izgovara Hamlet ve¢ njegovo unutra$nje bi¢e. Hamlet koga
vidimo je zapravo vise slusalac nego govornik, on slusa i reaguje na svoj sopstveni unutrasnji
glas. Olivije je ocigledno hteo da uspostavi kontrapunktski odnos izmedu izgovorenih reci i
slike ali 1 ovde je prisutan izvesni nesklad, zato Sto Hamletovo stanje nije zapazeno onako

kako bi trebalo jer se gubi u predstavi koju stvaraju same reci.

Sve ove tipove Krakauer obraduje posebno i za slucajeve kada glavnu informaciju nosi
slika a ne govor. Interesantan primer navodi za Tip Il (sinhroni kontrapunkt), Velsovu
adaptaciju ,,Otela”. Snimani u uzim planovima, Otelo i Jago hodaju na bedemu, njihove figure
su u jakom kontrastu naspram neba i mora. Kako napreduju, razvija se ¢uveni dijalog u kome
Jago seje seme sumnje i Otelo se polako prepusta njegovom otrovu. Na prvi pogled ova scena
ne izgleda kao dobro tlo za kontrapunkt. Sva dramska paznja je na dijalogu koji bi trebalo da
konzumira sliku. Ali Orson Vels uspeva da je oZivi ras¢lanjivajuci gusto ,,dijalosko tkanje”.
Potrebno je izvesno vreme da Jagove insinuacije prodru u Otelovu svest i kada on konacno
odreaguje, Jago nastavlja sa napadom tek nakon $to je razmislio o odgovoru. Dijalog je tako
prozet tiSinom koja bi bila potpuna da nije presecana ritmickim koracima koji nam opet
skre¢u paznju na fizicku pojavu dva lika. Slika pocinje da nam sugeriSe na sve ono §to reci
pokusavaju da sakriju. Pomocu ovih intervala Vels uspesno spusta dijalog sa njegove prevlasti

1 prozima sliku kontrapunktskim sadrzajem.

Kao jednostavan primer Tipa IVa (kontrapunkt, u slucaju kada glavnu informaciju
nosi slika) Krakauer navodi film Zan Epstajna ,,Tempestaire” - totale okeana prati pesma koja
bi mogla biti u funkciji komentativnog zvuka ali kako se pesma nastavlja vidimo devojku koja
peva. Interesantan je i primer scene iz filma ,,M” u kojoj nam Fric Lang docarava oc¢aj majke
¢ija se ¢erka nije vratila kuci iz Skole. Ona gleda kroz prozor i izvikuje njeno ime ,,Elzi!”.
Zatim vidimo pusto stepeniSte kuce i prazan tavan, zatim prazan tanjir na postavljenom stolu,
loptu sa kojom se nekad igrala i balon uz pomo¢ kojeg je ubica zadobio poverenje deteta, a
sve te kadrove prati odjek njenog imena. Ova scena zahvaljuju¢i suprotstavljanju asinhronog
krika slici, mami gledaoca u dubine psihofizi¢ke sprege. Jo$ jedan odli¢an primer nalazimo u
filmu ,,Ucena” Alfreda Hi¢koka. Nakon §to je ubila napadaca noZzem, mlada heroina se vraca
u radnju svojih roditelja i ¢uje razgovor brbljive musterije. Kamera fokusira lice slusateljke

dok Zena ne izgovori re¢ ,,noz”. U tom momentu filmsko vreme kao da staje, re¢ se ponavlja
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uz krupne kadrove devojke i zatim tenzija popusta. Zena nastavlja da brblja i mi shvatamo da
se diskontinuitet u dijalogu zapravo nije ni desio. | primer ,,Elzi” i primer ,,NoZ” upuc¢uju da je

film sklon uzroénom kontinuumu.

Ovaj kontrapunktski metod, po principu asinhronizma, je nesto $to su i rani teoreticari
1 stvaraoci poput Ezenstajna najces¢e imali u vidu kao reSenje u borbi protiv naturalistickog

zvuka na filmu.

Sto se zvucnih efekata tice, Krakauer odvaja prepoznatljive od neprepoznatljivih —
wanonimnih”. Svaki zvuk ¢iji je izvor nama poznat, bez obzira da li ga vidimo u slici ili ne,
smatramo prepoznatljivim. U svakodnevnom zivotu, kada ¢ujemo lavez pasa shvatamo da su
psi u blizini. Generalno, svaki poznat zvuk priziva unutrasnje slike njegovog izvora u nasu
svest. Kombinacijom prepoznatljivih i neprepoznatljivih zvukova moze se stvoriti zvucna

slika koja ne mora da predstavlja samo fizi¢ku realnost koja korespondira sa slikom.

Alberto Kavalkanti je rekao: ,,Zvuk kao da zaobilazi inteligenciju i obraca se neCem
unutrasnjem 1 urodenom”. Ovakva razmiSljanja otkrivaju zasto su stvaraoci koji su potpuno
ovladali nemim filmom ulagali nade u filmove koji ¢e sadrzati zvukove pre nego govor.
Ezenstajn je u svom izlaganju 1930. godine na Sorboni rekao: ,,Mislim da je stoprocentni

govorni film besmislica... ali zvu¢ni film je mnogo interesantniji. Buduénost pripada njemu”.

Rene Kler nije delio Ezenstajnovu viziju buduénosti filma. Kao pobornik ,Cistog
filma” dugo se opirao zvuku i prvi zvuéni film snimio 1930. (,,Souos les toits de Paris ©). Kler
je, konacno prihvativ§i zvuk na filmu kao neminovnost, bio zagovornik zvu¢nog filma
nasuprot govornom. Uvideo je da asinhrona upotreba zvuka stvara nov metod izraZavanja.
Verovao je da ¢e kroz pazljivu selekciju 1 organizaciju zvukova, filmski stvaraoci osloboditi
film od ,,govornog teatralizma” i ponovo osvojiti nesto od one poetske energije koja je ozivela

nemi film.

3.2 Savremene teorije

Savremene teorije radaju neke nove pojmove, manje se oslanjaju na rane teorije montaze i
Cesto prepli¢u sa psihoakustikom i nekim drugim naukama i disciplinama koje se prvenstveno

bave covekovom percepcijom.
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Sve nove elemente koje zvuk donosi filmu Misel Sion je definisao kao ,.dodatne
vrednosti”, odnosno izrazajne i informativne vrednosti kojima neki zvuk obogacuje sliku, do
te mere, da nam se u trenutku gledanja, ili u naknadnom secanju, ¢ini da ta informacija
prirodno proistice iz onoga $to vidimo i da sama na neki nacin postoji u slici. Otuda i
oc¢igledno pogresan utisak da zvuk samo ponavlja smisao koji nam nudi slika. On daje 1
stvara, bilo u celini, bilo time $to se razlikuje od onoga $to vidimo. Dejstvo dodatne vrednosti
kao pojave narodito se primecéuje u okviru sinhronosti slike i zvuka kroz princip sinhreze® koji
omogucuje ostvarivanje trenutnog i potrebnog odnosa izmedu onoga $to vidimo i onoga §to

cujemo.

Tacka sinhronizacije je istaknuti trenutak sinhronog susreta jednog zvucnog i jednog
vizuelnog trenutka, a sinhreza je onaj fantasti¢ni efekat koji se, ¢esto bez ikakve racionalne
logike, dogada pri takvim susretima. Zahvaljujuéi sinhrezi elektronski zvuk na pocetku
,»Apokalipse danas” prihvatamo kao zvuk elise helikoptera, udarac po ¢elicnoj zategnutoj sajli
kao pucanj iz laserskog piStolja, riku magarca kao riku neke fantasticne zveri itd. Sinhreza
omogucuje nadsinhronizaciju i glasova i zvukova. Zahvaljujuéi njoj, jednom telu i jednom
licu na platnu mogu odgovarati desetine razlicitih 1 prihvatljivih glasova kao $to 1 stotine
razli¢itih zvuénih efekata mogu odgovarati jednom udarcu ¢ekica. Sinhreza je omogucila
Benu Bartu, dizajneru zvuka trilogije ,,Ratovi Zvezda” da zvukom ispustanja vazduha pod
pritiskom docara zatvaranje vrata u hodnicima kosmic¢kog broda iako su ona zapravo
nepokretni scenografski element — spojen je kadar bez vrata sa kadrom sa names$tenim vratima
a zvuk koji im je dodat u montaZzi stvorio je poseban sinhreti¢an efekat, iluziju pokreta koji
nije postojao u slici. Kada gledamo i slusamo te kadrove ¢ini nam se da vrata zaista izlaze iz

plafona ili zidova.

Eksperimentima je dokazano da sinhreza moze da deluje i na slikama i zvucima koji
nemaju nikakvu vezu jedni sa drugima, a koji u naSoj percepciji stvaraju ,,cudovisne, ali

istovremeno neodoljive i neizbezne aglomeracije®.’

Ona, medutim, nije u potpunosti automatska ve¢ mora biti u funkciji smisla, uslovljena

je kontekstom i organizuje se po pravilima gestalta®. U situacijama koje nas navode na ta¢no

6 Sionova kovanica od reéi sinhronizam i sinteza

7 Misel Sion, Audiovizija (Clio, Beograd 2007), str.59

8 Jedan od osnovnih principa gestalt psihologije predstavlja zakon pragnance (nem. pragnanz — svest) kojim se
tvrdi da Covek tezi da organizuje svoje iskustvo na poseban nacin sa obzirom na redosled, simetriju, sli¢nost,
kontinuitet, kretanje. To je zapravo skup zakona koji nam hipoteti¢ki omogucava da predvidimo interpretaciju
¢ulnih dozivljaja. Cesto se navode kao “Pravila Gestalta”.
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odreden, nama poznat zvuk, kao na primer u kadru coveka koji koraca, sinhreza je neizbezna.
Ona nam dozvoljava da tim koracima dodamo bilo kakav zvuk u zavisnosti od toga Sta zelimo
da postignemo i da li tezimo naturalizmu ili nekakvoj stilizaciji. Naj¢es¢e i najociglednije
primere mozemo videti u animiranim filmovima, mada su oni u slicnim ekstremima prisutni 1
na filmu; Zak Tati je u filmu ,,Moj ujak” umesto koraka montirao zvuke ping pong loptice i
sudaranja staklenih predmeta. Sinhrezom mozemo posti¢i i mnogo snaznije efekte, narocito
ako posmatramo na slici neSto $to ne postoji u naSem iskustvu; govor androida, motor
svemirskog broda ili zov nekog mitskog ¢udovista. Tada imamo potpunu slobodu stvaranja i

mo¢ da nametnemo gledaocima neko novo iskustvo.

Dodatna vrednost ima obostrano dejstvo. Dok zahvaljujuéi zvuku sliku vidimo na
drugi nacin nego kada je gledamo nemu, zahvaljuju¢i postojanju slike zvuk ¢ujemo drugacije
no kada bi ga slusali u mraku. Preobrazen slikom na koju i sam utice, zvuk konacno
projektuje na sliku ukupni proizvod njihovih medusobnih uticaja. U zavisnosti od vizuelnog i
dramskog konteksta isti zvuk moze pricati sasvim razli¢ite price i stvarati razliCite reakcije —
isti zvuk ¢e sasvim ubedljivo ilustrovati gazenje lubenice u nekoj komediji i rasprskavanje
glave u nekom ratnom filmu (setimo se veoma nepopularne scene iz filma ,,Koza” Lilijane

Kavani).

3.3 Diegesis

Dijegetsko se na filmu odnosi na svet koji likovi dozivljavaju 1 susrecu, narativni prostor koji
podrazumeva sve elemente pri¢e bez obzira da li se nalaze na ekranu ili se posredno zna za
njihovo postojanje (likovi koji se ne pojavljuju ve¢ se o njima samo prica, dogadaji koji su se
desili negde drugde i sl.). Dijegetska muzika je ona koja dolazi iz nekog zvuénog izvora
prisutnog u sceni, npr. sa radija ili od ulicnog orkestra, dok je nedijegetska muzika ona koju

jos zovemo filmska ili transcendentna.

Pojam diegesis koji se Cesto pojavljuje u savremenim teorijskim esejima o zvuku u
audiovizuelnim medijima kao da odstupa od svog prvobitnog znacenja i time unosi izvesne
zabune. Mnogi tvrde da je ono S§to bismo trebali zvati mimesis ili mimeticko postalo

opsteprihvaceno kao diegesis ili dijegetsko.
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U trecoj knjizi ,,Drzave”, Platon razlikuje dve vrste narativa: 1) haple diegesis —
jednostavan narativ koji podrazumeva naratora koji govori svojim, nemaskiranim glasom, i 2)
mimesis, odnosno imitativnu predstavu u kojoj se govori indirektno, kroz lik. Klasi¢no
razlucivanje izmedu dijegetskog i mimetickog odnosi se na razlike izmedu epske poezije

(epos) i drame — poezija kazuje dok drama prikazuje.

Kada se razmislja o savremenom filmu, on deluje kao ocigledan primer mimetickog
narativa 1 otud mnoge pretpostavke da se termin dijegesko koristi pogresno. Stvar se dalje
komplikuje tvrdnjom Zerara Zenea da francuske re¢i diégése i diégétique, koje je prvi put u
studijama o filmu upotrebio Etjen Surio® uopste nisu izvedene od grékog diegesis. U odbranu

dijegeze uskace sledeca teza:

U smislu klasicne poetike, film je epska forma koja koristi dramske elemente. Pri tom ne
smemo zaboraviti na sve one metode kojima kamera i montaza doprinose narativu. Kamera
“bira gde da gleda za nas”. Isto tako montazom skacemo u drugi prostor i ponekad drugo
vreme. Ovi skokovi su neka vrsta naracije, kao da nam narator govori “Za t0 vreme, u

drugom delu grada...”.

Ovo je argument koji opravdava ve¢ davno prihvacenu tezu da je svet filma dijegetski,

odnosno da su svi elementi koji pripadaju filmskom narativu dijegetski elementi.

3.4 Zvuk i filmsko vreme

Zvuk je naroCito zasluzan za pretvaranje filma u umetnost vremena. Stabilizacija brzine
kretanja filma koja je pojavom zvuka postala neophodna imala je za posledicu i definitivno
trajanje filma odredeno u montazi, koje vise ne zavisi od raspolozenja kinooperatera. Nije
slu¢ajno i da se montazni stolovi sa motornim pogonom, koji obezbeduju konstantno kretanje

trake, pojavljuju istovremeno sa pojavom zvuka.

Ako je na snimanju ubrzavano i usporavano kretanje trake u kameri u cilju dobijanja
usporenog ili ubrzanog pokreta, ta brzina je kona¢no utvrdena unutar vremena filma i ima
tacno odredenu i kontrolisanu vrednost i izbacuje nas iz filmskog vremenskog kontinuuma

samo na kratko.

9 Etienne Souriau, “L Univers filmique” 1953.
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Kada jedan niz slika ne prejudicira vremenski tok akcija koje ilustruje, prikazujuci ih
tako da bi podjednako mogle biti i uzastopne i istovremene, dodavanjem realisticnog
dijegetskog zvuka namece im se stvarno vreme koje je po sebi linearno i uzastopno. Uzmimo,
na primer, scenu kolektivne reakcije, ¢estu u nemim filmovima, sazdanu od niza krupnih
planova lica. U odsustvu zvuka kadrove koji se niZzu na platnu mozemo shvatiti kao
istovremene. Ukoliko tim kadrovima dodamo zvuke negodovanja, smeha ili kontinualnog
zamora, one ¢e se linearno poredati u vremenu. Slusanje izgovorenih reci, a narocito kada se
te reci upisuju u dijegetsko vreme i sinhronizuju sa slikom, poseduje mo¢ da upise tu sliku u
stvarno, linearno vreme koje viSe nema nikakvu rastegljivost. Otuda fascinacija dozivljajem

,,svakodnevnog vremena” koji je u vreme dolaska zvu¢nog filma zapanjio brojne sineaste.

Koliko ¢e zvuk doprineti vremenskoj dimenziji slike zavisi od njihove prirode i
uzajamnih odnosa. Razlikujemo slucaj u kome slika nema nikakvu vremensku dimenziju niti
vremensko usmerenje (prazna soba, nebo, mirna povrsina jezera) i tada zvuk uvodi sliku u
vremensku dimenziju koju sam stvara; drugi slucaj je, kada slika sadrzi izvesnu vremensku
dimenziju (kretanje aktera ili predmeta, promene svetla, promene u kadriranju...) - tada se
zvuk udruZzuje sa postojecom vremenskom dimenzijom 1 preciznije je definiSe, ili joj se
ponekad namerno u nekoj meri suprotstavlja (npr. ako bismo u usporenim kadrovima odrzali
onu zvucnu sliku koja je definisala ,,normalan” protok vremena). Interesantna je scena u inace
snazno vizuelno 1 auditivno stilizovanom filmu ,,Matriks” bra¢e Vahovski, u kojoj Triniti
(Carrie Anne Moss) uzlece kako bi zadala udarac nogom a zvucna slika u potpunosti prati

usporeni pokret, promenom boje 1 visine, poput drastiénog usporenja magnetofonske trake.

Zvuk moze podrzati elipsu, uciniti je razumljivijom 1 prihvatljivijom ili ¢ak biti jedino
sredstvo za njeno ostvarivanje. Npr. u filmu ,,Sever—Severozapad” uz pomo¢ zvuka — buke
su se akteri priblizavali avionu. Na taj nacin je prica saZeta na par sekundi iako je zapravo

zahtevala dijalog od par minuta.

Zvuk je Cesto sredstvo koje pomaze elipsu: noéne zrikavce smenjuju jutarnje ptice,
graju dece na igraliStu tih povetarac napustenog grada, u muzickim filmovima naglo
smenjivanje numera itd. Pored elipse zvukom se mogu ostvariti i druge stilske figure. Vesto se

mogu upotrebiti i zvu¢ne metafore, sinegdohe 1 mnoge druge.

Tarkovski je u svojim esejima rad na filmu nazvao ,,vajanje u vremenu”, $to se nikako ne

bi moglo odnositi na nemi film.
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3.5 Zvuk i filmski prostor

Na filmu ne postoji zvucni sadrzatelj za sve ono §to Cujemo niti bilo Sta slicno okviru —
vizuelnom sadrzatelju slike. Zvuci se na filmu rasporeduju u odnosu na vizuelni okvir i na
slike koje on sadrzi pri ¢emu mogu biti sinhroni i takozvani in zvuci, ili se kre¢u po ivicama
kao zvuci van kadra (off). Trec¢a kategorija su zvuci koji se postavljaju odlu¢no van dijegeze, u
neki zamisljeni prostor (filmska muzika, naracija i sl.). Prema tome, zvuci se rasporeduju u
skladu sa onim Sto vidimo ali se taj raspored moze promeniti u svakom trenutku. Problem
odredivanja mesta na kome se zvuk nalazi proZima se sa pitanjem odredivanja mesta na kome
se nalazi njegov izvor. Monofonski film je godinama stvarao dobru iluziju zahvaljujuci
prostornom magnetizmu slike. Iako se na velikom platnu tacka izvora zvuka (zvucnik iza
sredine platna) ¢esto uopste ne podudara sa tatkom izvora koji prikazuje slika, gledalac to ne
primecuje. Ukoliko se lik koji govori nalazi izvan kadra, nama ¢e se Ciniti da njegov glas
dolazi izvan kadra — iz nekog psihi¢kog umesto fizickog spoljnog prostora (izuzev u slucaju
kada rapolazemo sa surround sistemom reprodukcije). U pocecima kori$éenja stereofonskih
filmskih formata a narocito formata sa zvukom okruzenja, pokusaji da se izvor zvuka
prostorno smesti na stvarno mesto sukobili su se sa problemom mentalnog prostornog

odredenja mesta izvora zvuka.

U monofonskoj eri svi zvuci su dolazili sa platna. Sedamdesetih godina, sa usvajanjem
Dolby Stereo formata koji je pored centralnog, levog i desnog kanala, sadrzao i jedan, dakle
monofonski kanal okruzenja, omoguceno je da se dijegetski prostor rasiri u bioskopskoj sali,
time stvorivsi iluziju kojom je sala pretvorena u prostor koji odgovara onom na filmu. Zbog
tehnoloskih ograni¢enja ovog formata u kanalu okruZenja su se mogli nalaziti samo oni zvu¢ni

elementi koji nisu od sustinske vaznosti za narativ 1 koji nemaju precizno prostorno odredenje.

Sa usvajanjem digitalnih formata sa vise kanala okruzenja celog frekvencijskog
opsega stvorene su nove slobode u prostornoj definiciji zvuka. Tek tada je bilo moguce
stvoriti koherentan dijegetski svet van platna u kome lociranje izvora zvuka u prostoru
odgovara onome $to sugeriSe slika. Prostorna komponenta dijegezisa se stvara uz pomoc¢

visekanalnog miksa i reprodukecije, dok su slike na platnu referenca.
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Mnogi mikseri filmskog zvuka su se plasili takozvanog ,.efekta izlaznih vrata® koji moze
nastati kada spot’® efekte pozicioniramo u kanale okruzenja ¢ime se odvraéa paznja
auditorijuma od platna. Taj i mnogi drugi fenomeni doveli su do toga da se ne napustaju stari

modeli miksa zvuka sa uvek dominantnim centralnim kanalom.

Poslednja decenija nam je ipak donela mnoge primere u kojima je koriS¢en novi model

kreiranja dijegetskog prostora zvukom.

Uvodna scena filma ,,Spasavanje redova Rajana“ (Stiven Spilberg 1998) eskplozijama
1 pucnjavom potpuno osvaja salu i time smeSta auditorijum na bojno polje. U nekim
sekvencama ,,Matriksa”, zbog odrZzanja tenzije i ritma kori§¢eno je malo Sirokih i nijedan
establising!! kadar a dijegetski prostor je definisan isklju¢ivo zvukom koji se ponekad menjao
od reza do reza kako bi odrzao prostorni odnos sa slikom. Ovakva reSenja se ne zapazaju
isklju¢ivo u akcionim filmovima. ,,Biti Dzon Malkovi¢” (Spajk DZounz 1999) nam otkriva

mnogo razli¢itih metoda za odvajanje dijegetskog, nedijegetskog i metadijegetskog.

Manipulisanje zvukom i preplitanje njegovih odnosa sa slikom u smislu kreiranja

razliitih dijegetskih modusa ne mora se ticati samo prostornog odredenja.

U jednoj sceni filma ,,Conversation” (F.F.Kopola, 1974), Heri Kaul (Dzin Hekman) lezi na
krevetu u njegovoj ,,radionici” dok slusa razgovor koji prisluskuje. U jednom momentu ¢uje
zenski glas koji komentariSe beskuénika u parku koga vidimo kako spava na klupi u polozaju
fetusa: ,,On je nekada bio necije dete”, zatim rezom na enterijer vidimo kadar Herija na
krevetu koji lezi u slicnom polozaju. Kako mu se kamera priblizava postaje ocigledno da se
ovaj komentar moze odnositi i na njega i navodi nas da razmisljamo o usamljenosti i

emotivnoj nesigurnosti koju protagonista deli sa tim beskuénikom.

Da bi neki modusi dijegetskog zvuka u smislu pravilnog tumacenja njihovog sadrzaja
uspeli potrebno je naterati likove i gledaoce da pripisu zvuku razlicite, ponekad suprotne
vrednosti, $to se dogada i u naSim svakodnevnim Zzivotima. Melodija koju zvizdi ubica iz
Langovog ,,M” dobar je primer za razli¢ite reakcije. Ubici Hansu Bekertu (Piter Lor) to moze
biti samo loSa navika 1 on zapravo, kao da je nije svestan. Njegovim mladim Zrtvama ona

deluje kao simpati¢na smicalica naizgled pristojnog dZentlmena, slepom prodavcu balona ta

10 Kratki zvuéni efekat vremenski i prostorno odreden kako bi podrzao jednu konkretnu akciju
11 Kadar za uspostavljanje prostornih referenci scene

24



melodija je glavni trag za identifikaciju ubice, dok je gledaocu ona motiv koji podstice strah

jer je od pocetka povezana sa ubicom i kad god je ¢ujemo, znamo da ¢e on ubiti ponovo.

Kako objasniti odnos slike 1 zvuka kada vidimo krupni kadar lika koji razmislja i
¢ujemo njegove misli. Dijegetski odnosi se najjednostavnije definiSu postavljanjem pitanja, da
li samo mi, kao gledaoci treba da ¢ujemo neki zvuk, ili treba da ga &uje i lik u filmu. Sta se
desava sa zvukom koji nije deo ne-dijegetskog ali nije ni dijegetski, odnosno nije deo filmske
stvarnosti a ¢uje ga i lik u filmu i mi. Neki teoreti¢ari su takav zvuk odnosno taj odnos nazvali

metadijegetski.

U isto vreme pojavio se i termin transdijegetski i odnosi se na one situacije kada se
zvuk moze shvatiti obostrano ili kada jedan isti zvuk, ili, ceS¢e muziCka numera, prelazi iz
dijegetskog u nedijegetski odnos. Cest primer za ovaj modus je prelazak dijegetske muzike, sa
radija ili kakvog drugog izvora koji se vidi ili nasluéuje u sceni, u filmsku, nedijegetsku

muziku.

Sustina ipak nije u samom odredenju da li je zvuk koji upotrebljavamo dijegetski ili
neki drugi, ve¢ u pitanju kakvi su medusobni odnosi zvuka 1 slike u nekoj filmskoj celini. To
je mnogo vaznije od obi¢ne nomenklature. Na pitanje zastupljenosti svih moguc¢ih dijegetskih
modela i njihovo pozicioniranje u prostoru ne postoje uvek konkretni odgovori i pravila, ve¢
se svakom slucaju mora pristupiti posebno. Danasnje koriS¢enje Dolby sistema zasniva se na
naucenoj lekciji iz prvih pokusaja realisticnog prostornog rasporeda izvora, tako da se efekti
zvucnih kulisa 1 viSekanalna reprodukcija najeS€e zasnivaju na kompromisu izmedu

mentalnog i stvarnog prostornog odredenja.

3.6 Problemi savremene prakse u produkciji igranih filmova

Zvuéni efekti su dugo bili zanemareni na filmu i to ne samo u filmskoj praksi, ve¢ i u oblasti
proucavanja. U odnosu na brojne studije o muzici 1 tekstove koji se ticu dijaloga i glumcevog
glasa, ostali elementi zvucne slike bili su ignorisani. Ovaj nemar je oCigledan u mnogim
klasicima vesterna i film noara. U klasi¢nim filmovima izmedu muzike i sveprisutnog dijaloga
nije ostajalo mnogo mesta za trece izrazajno sredstvo koje danas u velikoj meri odreduje

dizajn filmskog zvuka.
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Posto je dugo bio potisnut u drugi plan, zvuk je iskoristio priliku koju su mu pruzili
povecana definicija 1 kvalitet, uneo je u film snazan osecaj materijalnosti stvari 1 bica 1
podstakao neku vrstu ¢ulnog filma. Sa novim polozajem koji sada na filmu zauzimaju zvucni
efekti, re¢ viSe nema centralno mesto ve¢ se utapa u opsti culni kontinuum koji je obuhvata
zauzimajuc¢i istovremeno 1 vizuelni i1 auditivni prostor. Nasuprot tome u prvim zvucnim
filmovima usled tehnickog nesavrSenstva uredaja za snimanje 1 naroc¢ito nosaca zvuka, morali
su da se istiCu kodirani zvuéni elementi — re¢ i muzika, na Stetu zvukova jednostavnog i
prirodnog akustickog sadrzaja — zvuénih efekata i atmosfera, pokazatelja stvarnosti i

materijalnosti prikazanog sveta.

Mnogi sineasti su naizgled ovladali zvukom kao novim dijalektom filmskog jezika ali
su primeri koji iskori$¢avaju njegov pun izrazajni potencijal i dalje retki. Izgleda da je
digitalizacija zvuka i slike, pored uticaja na nivo tehnicko-estetskih kvaliteta, otkrila filmskoj
industriji da postprodukcija moze biti znatno jeftinija i brza. Uvodenje digitalnih radnih
stanica umesto perfo-trake i montaznog stola, znatno je ubrzalo rad na filmu ali i donelo nove
produkcijske zahteve. To je neminovno dovelo do razilazenja autora koji treba da tokom celog
procesa neposredno saraduju. U velikim filmskim produkcijama rad u postprodukciji je
podeljen na sektore medu kojima je saradnja samo povremena. Da li je moguce raspravljati o
dizajnu zvuka kada u montazu zvuka stize finalno montirana slika za rad, bez prethodne
komunikacije sa rediteljem, bez povratne sprege izmedu dizajnera zvuka i montazera slike i

mogucnosti sugestija i prepravki?
Dizajner zvuka Rendi Tom razmisljajuci o ovom problemu postavlja pitanje:

»Nije li cudno da u ovom medijumu koji se, navodno, zasniva na saradnji, muzika i
zvucni efekti retko imaju priliku da vrse bilo kakav uticaj na nezvucne elemente? Besmisleno
je postaviti proces tako da jedan njegov element - zvuk, jednostavno treba samo da reaguje,

prati, bez mogucnosti da ostvari povratnu spregu unutar sistema ciji je deo”.

Preterana podela rada na filmu i udaljavanje saradnika, potpuno prepustanje filma od
strane reditelja, samoobrazovanje dizajnera zvuka kao bioskopskog gledaoca i dostupnost
ogromnih arhiva zvu¢nih efekata dovodi do stvaranja i prihvatanja filmskih kliSea. Svaki
potez dizajnera zvuka morao bi da bude dramaturski i estetski opravdan u filmu ili kakvom
drugom audiovizuelnom delu na kome radi, a ne opravdan poredenjem sa nekim drugim

delom sli¢nog sadrzaja ili tematike.
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4. Zvuk u video artu

Dok je eskperimentalni film ¢esto bio ili nem ili mahom pracen samo muzikom®?, dela koja su
predstavljana kao video art naj¢esce su podrazumevala i zvuk koji je uglavhom bio sinhrono
sniman sa videom, §to je bila velika prednost video kamera jer je snimanje zvuka u filmskom
dabl sistemu (kamera + magnetofon, sinhronizovani pilot tonom ili vremenskim kodom) bilo
komplikovanije i skuplje. Za razvoj video arta pa i zvuka u video artu vazno je sagledati

razvoj tehnologije i njenu dostupnost.

Bas kada se pocelo sa preispitivanjem mnogih utvrdenih ideja u drugim disciplinama i

smisljanjem nekih novih modela, upravo se tada pojavio Portapak®®.

Ovde su taksativno, hronoloski navedeni patenti i dogadaji znaajni za snimanje i

postprodukciju videa:

- 1964. InZenjer Koi¢i Cunoda (Sony) razvija koncept videokasete

- 1965. Sony reklamira CVV2000 Portapak kao prvi portabilni video sistem

- 1967 Sony CV2400 dvokomponentni portabilni video sistem sa baterijskim napajanjem

- 1971. CMX Systems konstruiSe prvi nelinearni sistem za montazu CMX600 u saradnji sa
emiterom CBS i proizvodacem Memorex. Za kontrolu je koristio Digital PDP-11
raCunar ali je bio u stanju da reprodukuje i usnimava samo analogni crno-beli video

materijal u niskoj rezoluciji, te je koriséen za off-line'* montazu.
- 1975. Sony predstavlja Betamax
- 1976. JVC predstavlja VHS
- 1981. IBM predstavlja personalni racunar (PC)

- 1982. Sony i JVC istovremeno konkurisu na trzistu sa prvim kamkorderima

12 1zuzetak su bili filmovi snimani super8 kamerom koja je Koristila film sa magnetnom emulzijom na kojoj je
bio zapisivan zvuk

13 Hermine Freed Where do we come from? Where are we? Where are we going? (1976)
14 Princip montiranja radne kopije nizeg kvaliteta kako bi se pomoéu edit liste i vremenskog koda rezovi
primenili na originalni materijal
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- 1984. Apple predstavlja Mekinto$ racunar

- 1985. Sony predstavlja Video 8 format

- 1985. Na trzistu se pojavljuje format VHS-C

- 1986 Sony D-1 (poznat kao 4:2:2D-1), prvi digitalni VTR (video tape recorder)
- 1987. Na trzistu se pojavljuje format S-VHS

- 1988. Na trzistu se pojavljuje format Hi8

- 1989. "America's Funniest Home Videos" emituje se kao specijal na americkoj mrezi ABC i

daje priliku vlasnicima kamkordera da posalju svoje snimke i tako zarade novac

- 1990. Newtek plasira Video Toaster, nelinearni sistem za montazu standardnih PAL i NTSC
formata koji je za kontrolu VTR (video tape recorder) jedinica koristio Commodore,
Amiga a kasnije i Windows platforme. Imao je napredne funkcije za manipulaciju

videom i integrisan Lightwave 3D, program za 3D animaciju.
- 1992. Sharp patentira prvi LCD (liquid-crystal display) ekran za kamkorder
- 1992. Na trzistu se pojavljuje IBM Simon - prvi "pametni* telefon

- 1993. Sony Digital Betacam (popularno DigiBeta, profesionalni kamkorder koji zapisuje
digitalnu sliku u DCT formatu sa 90 Mbit/s i Cetiri kanala nekomprimovanog zvuka
48kHz /20 bit PCM)

- 1995. Panasonic proizvodi kamkordere miniDV formata
- 1996 Sony Betacam SX

- 1996. pojavljuju se prvi DVD-ROM ¢itaci

-1997. D-VHS

- 1999. ,,Projekat Vestica iz Blera" prvi komercijalno uspeSan film snimljen amaterskim

