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Nemi film z Zivo glasbeno spremljavo je izborna usluga nasim sla-
bim navadam, ki nam velevajo zmeraj ved kratkoGasja predvsem
tam, kjer nam je ze po naravi dovolj lepo: v kinu. In najsi je bila
usoda kinematografskih glasbenikoy — bodisi pianistov bodisi
orkestraSev — v zgodovini $e tako zasmehovana, moramo z vso
tenkocutnostjo spaziti njihovo posebno tragiko, ko se udeleZujejo
svojevrstnega protislovja: v Casu, ko je bila njihova dejavnost $e nuj-
na za trdnost verige med proizvajalci filma in njegovimi gledalci,
ni bilo ¢loveka, ki bi jih bil v resnici slisal, saj je bil sleherni gleda-
lec &ez vse o&aran kve¢jemu nad gibljivo podobo (kdo si je pravza-
prav zmislil obveznega glasbenika za kino?), danes pa, ko je vrte-
nje filma s pravimi glasbeniki modna muha, je ,gledaléevo uho,
ker se je v kinematografu tehni&nih u&inkov odvadilo ,naravnih to-
nov in Sumov*, pozorno na vsako noto. Nenadoma zahteva od gla-
sbenikov, éeprav postavljenih pred nalogo, kakréna jih dandanas-
nji ¢aka le nekajkrat v Zivljenju, naj postorijo vse tako, kakor znajo
na koncertnem odru. Mar takino uho, ko je preseneceno, saj je Zi-
va glasba k filmu popolnoma drugaéna od ustaljene, nasnete, in
to ne le v tehniéno-nazornem smislu, sploh $e lahko pomisli, da
80 navadni ljudje spod platna udobnigki — ja, kljub vsemu jim ka-
Ze priznati varno zaledje zgodovine — dedici tistega ceha, ki se je
Spopadal s filmsko glasbo najveé v letih 1913 do 1928, s tem da
mu je bilo to opravilo tefagke norosti dodobra odvet, ker se je
spravljal ozivljat film trikrat ali celo petkrat na dan, ne da bi ga bil
(precejkrat) sploh videl in gledal?

Tihi del filmske zgodovine pozna bucne orkestre, tudi do devetde-
setClanske, ki so utegnili s SV0jo ro¢nostjo zasenditi precej izbor-
no zvenecih kapel, a jim niti na platnu ni uspelo dodobra spoznati
Zivljenje in delo so¢asnih zvezdnikov. Le-ti pa so si ogledovali svo-
je filme, kar trikrat ali petkrat, preden so jih krstili na svetovnih
premierah, zato so si zasluzili vsaj pravico umreti. Glasbeniki iz ki-
na niso njihove sreée — zgodovini odkrivanja vzrokov, zaradi kate-
rih more nezvoéni film v zavesti obcinstva sploh onemeti, torej
zgodovini lastnih skromnih spremljav, kljubujejo $e danes, a so
vendar tako redke roze ljudje, ki bi jih e utegnilo zanimati, ali v ki-
nu res ni bilo nikdar toliksnega hrupa, kolikrsen je bil za &asa ne-
mega filma; oponasajo dosezke sme&no nerodne mesanice med
salonskim in opernim orkestrom, ko se — takole stisnjeni pod pri-
zoriSem sanjaskega dogajanja, zbrani v zasedbah, nikoli ustalje-
nih navad — predajajo tezavam: neizprosnemu teku filma in suro-
vemu dirigentu, ki bi morda sploh ne zahteval od njih posluha za
urejenost Stevila zamahov s taktirko v razmerju do trajanja enega
kadra, ko bi ga peklenski metrum osemnajst sligic na sekundo ne
prepriceval o tem, da je $e pred njegovim nastopom strukturo gla-
sbe za film premislil vzporedno z montazo pa¢ ze vrhovni dirigent,
reZiser. Potem pa se proti bednim godbenikom, ko sluzijo dvema
gospodarjema in je njihova izbira vedno zgreSene pasme, zaroti
Se tisto novo gledalsko uho, ki za navrh sklene ge Zmagovito po-
godbo z ,o¢esom ¢asa posnetega zvoka*, s tistim organom torej,
ki bi sploh ne mogel ve& vsrkavati niti preprodcine starodavne me- |
lodrame, ko bi ga zraven ne razvnemala glasba. Tako nastaja fan-
tomski stvor, organ tistega dobesednega, boljsevisticnega pome-
na, tedaj glasilo, glasilo, ki obsceno soglasa tako s preteklo prak-
S0 namenske glasbe kakor z danasnjo logiko kratko¢asnega gle-
danja; ,uhato ogledalo®, katerega sporoéilo se tiho glasi: glasba
je bila v kinu neko¢ obvezna, danes pa je nujna.

Malo je gledalcev, ki sploh pomislijo na pratezavo, kakrino pri
qula tem podjetju povzro¢a , metronomski metrum® filmske poti, vse-
kakor manj kakor tistih, ki imajo priloznost, da spoznajo tovrstno
izvedbo in prikaz. Tega je danes dovolj celo na splo&nih filmskih
festivalih, razpasla se je navada sprostitvenih vecerov za sladoku-
sce, Kjer tak3na prireditev pag zleti iz konteksta novotarij, poseb-
no vpradanje pa je seveda, koliko je dirigentov, ki so Sposobni
spopasti se s tvarino glasbene partiture za filmsko rabo. Ponavadi
se te redi (kvaliteta, ki v primeru, o katerem je govor, ne igra le
obrobne, pogojevalne vioge, marve¢ je bistvena) natancneje lote-
vajo preparatorji filmov, usluzbenci danes vedno pogostejse prak-
se iskanja manjkajodih kosdkov fikcije. Ti se seznanjajo z abstrak-
Cijo nekdanjega izvirnega filma, s partituro glasbene spremljave,
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kakor se je ohranila in ¢e se je; oboje skupaj, fikcija z manki in
abstrakcija, pa jim potem omogoci izjemen obcutek za realno —
ko po vsem svetu naberejo koScke in se lotijo glasbene strukture
v odnosu do tistega, kar jim je uspelo nabrati. Ko je film Ze mislil,
da ne bo poznal institucije izvirnega, marve¢ le nenehne gmote
korpulentnih trakov, niti ne spremenljivega, marve¢ kve¢jemu po-
novitve s skritimi preseneéen;ji zasebne vrste, so prisli arhivarji in
ga pretentali z njegovo lastno zgodovino, z izvirno glasbo.

V Ljubljani smo imeli 9. oktobra letos posebno sre¢o, da smo lah-
ko podoZiveli prikaz filma iz dvajsetih let. Ce bi ne bilo Pordenona,
kjer je vsako leto festival Dnevi nemega filma, zagotovo prireditev,
kjer so Zive spremljave filmov vsakdanja re¢, ¢e bi tam ne vrteli
precej filmov iz Jugoslavije, ¢e bi ne bilo revije, katero imate prav-
kar v rokah, Jesenske filmske Sole, washingtonske Kongresne
knjiznice, Cankarjevega doma, Muzeja modermne umetnosti iz New
Yorka, Ameriskega centra v Ljubljani, bi tistega ne videli, ¢e bi ne
bilo Gillian B. Anderson, pa ne s tako kakovostno prepricljivostjo.

Gledali in poslusali smo dveinpolurno razligéico Poti na vzhod
(1920) Davida Lewelyna Warka Griffitha (1875-1948), filma, s kate-
rim se je dirigentka Andersonova preparatorsko in arhivarsko uba-
dala kar pet let, preden ga je lahko le z nekaj manjkajocimi kadri,
prvinsko obarvanega, z glasbeno spremljavo desetih muzikantov
predstavila javnosti. Ker je znano, da zgodovina pripoveduje le o
kakih petnajstih filmih nemega obdobja z izvirno partituro omem-
be vredne kakovosti, je ta predstavitev skladb Louisa Silversa in
Williama F. Petersa zares izjemno dejanje. Drugikrat zunaj ZDA je
bilo to! Andersonova je usluzbenka Kongresne knjiznice, prekalje-
na opremljevalka nemih del, strokovnjakinja za amerisko in film-
sko glasbo (ameriska glasba je poleg biologije tudi njena diplom-
ska tema). Je ena izmed redkih ljudi, kar se jih danes ukvarja z
izvajanjem Zive glasbe k filmu — med dirigenti slovi zlasti $e Carl
Davis, Se nekdo, ki ga ni strah izjemno tezkega dela, ki zahteva
brezhibno koncentracijo. Ko se je skladatelj Richard Strauss na-
mreé svoj éas poskusil z dirigiranjem lastne glasbe med prikazo-
vanjem filma Kavalir z roZo, je popolnoma odpovedal, pa je bil
odlien dirigent. Pri tem opravilu namre¢ ni dovolj le, da zna$
skladbo ,navpiéno in vodoravno* na izust, marve¢ mora$ obvlada-
ti tudi ritmiéne nadrobnsti. Bolje kakor na odru oziroma na drug
nadin. Griffith je vedno najemal izborne skladatelje (Josepha Car-
la Breila, Wilfrieda Schrépferja — le kdo je slidal zanju, bi vzklikni-
la Andersonova! — Ze omenjena dva, vrhu vsega pa je bil tudi
sam doma med zvoki, tako da so partiture njegovih filmov prav vs
polne nadrobnih razgrajevanj vodilnih motivov in stalnih zamisli).
Za orkester je tak3no delo sila naporno, in ker so se ¢lani Simfoni-
kov RTVL, trobentar in trombonist iz Bigbanda RTVL in pianistka
Christine Niehaus zelo izkazali, je dirigentka imela zanje nemalo
pohvalnih besed, $e bolj kakor v Pordenoneju je bila zadovoljna v
Ljubljani, kjer je projektor omogo&al hitrost osemnajst sliCic na
sekundo in s tem pribliZek izvirnemu tempu. Dan po prikazu so po-
slusalci mojstrico kar zasuli z vprasanji. Kljub vsemu je bilo najza-
nimivejse med vsemi njeno, preskusno: ,Kaj si mislite, so bile
pavze, ki ste jih slisali v glasbenem toku filma, dramatske ali 'mo-
je’, torej napaéne, ko sem bila prisiljena 'obmolkniti’, ker mi je
ostalo preveé filma za glasbo, ki se je Ze bila iztekla?“ Mar je Slo
za negotovost, da se je prepustila takSnim mislim, saj je pozneje
razlozila, da so bile pavze razporejene ze prej, toda nekatere Ze le-
ta 1920 v primeri z njenimi, ki si jih je izbrala za mesta, kjer so ji 2!]
ugajale. Ze med preparacijo se je bilo namre¢ pokazalo, da bo fil-
ma kljub ,elasti¢nosti“ glasbene snovi prevec. Partitura za ta film
ni ena tistih, ki so jim natanéni skladatelji vpisovali sekunde na-
ravnega ¢asa nad taktnice glasbenega ¢asa (le kaj je to?), tako
da se je razprla moznost filmskemu ¢asu. Kdor je videl in slisal
predstavo Griffitha, bo verjetno zagotavljal, da pavze niso nikjer in
nikoli tako tihe kakor med nemim filmom. Ni¢ nenavadnega torej,
da se jim Gillian B. Anderson posveca s toliksno bojaznijo. Eden
redkih ko3¢kov svobode so, kar si jih lahko utrga zase v obupno
dokonéni zgodovinski sliki, kateri se je zavezala podeliti nikdar
ved ulovljivo zvoéno gmoto, izvirnost, kjer je nemogoca, ker je ni-
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koli ni bilo. Film paé mora kratko malo onemeti od veselja nad
tak3no nego, &e je nastal v sreénem ¢asu, ko je lahko imel krstno
projekcijo kljub vsemu nekoliko drugaéno (vsaj kvalitativno mislje-
no) od vseh naslednjih. To razliko je posneti zvok po letu 1928 ubil
— film je priblizal gramofonski plo&éi, glasba v njem pa je skrepe-
nela v ,skelet tistega, kar naj bi naj bilo fenomen®.

POMENKOVANJE
2 e ) SR
ANDERSON

Je bilo tezko delati z orkestrom, ki nima nikakrsne prakse — razen nekaj
nastopov v Pordenoneju — s spremljanjem filmov?

Sploh ne, moram pa vam povedati, da glasbenik ponavadi tega
opravila ne more vzeti z veliko spros€enosti. Kako bi rekla — niti
zame niti zanje ni dovolj ¢asa, da bi vprico filma skrbeli za glasbe-
ni izraz, da bi kakor koli bistveno upoéasnjevali ali pospe&evali
tempo, v kakrSnem za¢nemo. Poleg tega mora$ slediti mehanski
napravi, projektorju, ¢e pa ti zdrsne metrum iz rok, pokazes vedno
vse zvijaéne karte, preden prides vnovic v korak s filmskim ¢asom.
Upostevajo¢ ta pogoj — gre kratko malo za nekaj, éemur se mo-
ra$ privaditi.

Na predavanju ste povedali, da mora orkestras med dobro glasbo za film
— kakrsna je zunaj dvoma tista za Griffithove filme — ene in iste teme
zaigrati celo na dvesto razlicnih nacinov, bodisi v ritmicnem, agogicnem,
artikulacijskem ali dinamicnem smislu spremenjene. Mar to pomeni, da v
dveh urah prenasa toliko glasbenih razlicnosti, kolikor jih na odru pod de-
set razlicnimi dirigenti v nekaj mesecih?

Da, popolnoma prav imate. Pri tem mora $e ravnati z vsem gradi-
vom pretirano mehaniéno.

Imate v ZDA posebne orkestre, ki se ukvarjajo zgolj in samo z igranjem
filmske glasbe? So to ponavadi tisti, ki jih najemajo tudi za snemanja
zZvocnega traku za tekoco filmsko proizvodnjo?

Nekaj je taksnih, zagotovo vem, da od dvojne vloge Zivijo nekateri |
hollywoodski studijski orkestri. Sicer gre bolj ali manj za prilo-
Zznostne zasedbe oziroma orkestre, ki so Ze prisli do zavesti, kako
zdravo je za njihovo kulturo — predvsem ritmiéno — da od ¢asa
do ¢asa gojijo spremljevalne navade. Je pa ta reg, ki se jo gremo z
rekonstrukcijami nemih filmov in partitur zanje, silno draga celo
za nas. Ce vam kaj pove Stevilka tri milijone dolarjev, lahko kaj hi-
tro povzamete, da gre za zvezna podijetja. Zato ni posebnih orkes-
trov, saj ne bi imeli dovolj del; od tega lahko Zivijo samo tisti, ki se
prezivljajo s kompilacijami in spremljajo neme filme brez ambicij
po izvirnosti. Potujejo in so brez stalne dvorane.

Kaj je njihovo gradivo? V Kongresni knjiZnici imate gotovo kar nekaj
snovi, ki je podobna evropski , kinoteki*, zbirki skladb, primernih za
spremljavo nemega filma, kakrsno je uredil Giuseppe Becce. . .

... imamo marsikaj podobnega, za nas pa je najpomembneje, da
smo si omogocili nadzor nad gradivom te vrste po svetu. Vseka-
kor so za podrocje spremljave nemega filma hise, ki so bogatejse
od nase knjiznice: to so zasebne zbirke, zbirke po gledaliséih (saj
se je snov iz kinematografov pogostoma prekrivala s tisto iz gle-
dalis¢a), druge javne knjiznice, npr. zelo bogata s filmsko glasbo
je €ikaska. Ker pa moramo spostovati njihove pravice, kajpak tudi
za rabo najvecje knjiznice ne smemo izrabljati tega gradiva kar
vsevprek. Velja dogovor, da nam posiljajo le violinske parte, vodil-
ni glas skladb, sami pa se potem ubadamo, kar je dovoljeno, s
transkripcijami, dolo€amo zasedbo in ji kolikor mogoc&e dobro spi-

S§emo parte. Pravica lastnika torej pogojuje izvirnost, kar je prav;
kdor si sposoja, mora pred zgodovino priznati svoje dejanje.

Burgess, Cigar oce je bil pianist v nemem kinu, v (avto)biografskem roma-
nu The Pianoplayers zagotavija, da je bilo taksnemu umetniku pod plat-
nom laZje igrati disperzivno, hitreje je ucinkoval, ¢e je kadre komentiral
Jfragmentarno, kakor e je eno gmoto razvijal skoz ve¢ kadrov. Je bilo to
pravilo linije najmanjsega odpora?

Ja, ¢e so improvizirali. Takrat so storili vse, kar jim je prislo na misel, sa-
mo da so se prebili skoz film. V&asih je drobljenje delovalo, véasih ne. Bili
s0 boljSi in slab&i glasbeniki. Nikoli se ni zaradi enega razloga zbralo na
kupu toliko glasbenikov razlicnih kakovosti, kolikor se jih je v nemem ob-
dobju. Na ta nadin sploh ni bilo povpregja, saj sta oba ekstrema tako ali
tako viekla vsak na svojo stran. Za nekatere med njimi kar ne mores ver-
jeti, kako dobri so bili.

So ZDA poznale evropsko prakso, po kateri so se Studentje kompozicije,
muzikologije ali celo kiavirja, prezivijali z igranjem v kinematografu?
Seveda, s konservatorijev so drli igrat v kino, film jim je dajal ruti-
no, ki je ni bilo kje dobiti. Poucevanje je marsikoga dolgocasilo.
Res pa je, da so se nekateri bali pritiska temne dvorane. Poznala
sem skladatelja, ki je veckrat izjavil, da je zelo srecen, ker je diplo-
miral Se pred koncem prvega zvoénega obdobja (obdobje mehan-
skih reprodukcijskih naprav — 1895-1913 op. M.Z.) in mu ni bilo
treba garati v kinu. Stevilni njegovi kolegi so si unicili obetavne pi-
anisticne kariere, ko so igrali za film, dobesedno in fiziéno so si
pokvarili roke: kino zahteva veliko tremolov, pritisk je neverjeten,
saj je treba ponavljati in ponavljati grozde akordov. Ni¢ ¢udnega,
ko pa so to poceli Stirikrat na dan po dve uri, in to sedemkrat na
teden. Zasluzek je bil dober, prihodnost pa zanemarjena; ni bilo
mogoce ve¢ pomisliti na kak recital.

Pa ameriski dirigenti?

Od elitnih je filmsko glasbo v kinematografu dirigiral le Eugene
Ormandy (1899-1986, pozneje Sef-dirigent Philadephijskih filhar-
monikov, op. M.Z.)

Delate pred orkestrom s kako posebno napravo za uravnavanje razmerij
med podobo in glasbo, kakor je bil ritmonom v dvajsetih?

Ne, sploh pa je to prislo v postev prej pri skladanju kakor med diri-
giranjem. Za Eislerja vem, da je veckrat zahteval tak§no mehanic¢-
no natanénost, da so izvajalci potrebovali nekaksna racunala ra-
zmerij. Spominjam pa se nekega Hindemithovega pisma, v kate-
rem na koncu piSe, kako pravilneje je kar pisati mehani¢no, kakor
zana3ati se na mehani¢nost podobe. Nisem 3e videla strukture
glasbe za nemi film, ki bi v slehernem svojem koS¢ku ne dokazovala
tedanje hude potrebe po pisanju v skladu s podobo. Mislim, da je
ena vrhovnih lastnosti, zaradi katerih je zvoéni film hipoma osvojil
obc¢instvo, prav natan¢na usklajenost zvoka s sliko.

Lahko v ZDA Studiras spremljavo nekega filma na univerzi?

Ne, tega se moras nauciti sam. Saj ni tako tezko, prelevis se v Zwvi
metronom, pa je. Zelo mehansko je, zapomni$ si vse tempe, pa je.
Ha, ha. ..

Kaj pravijo ameriski muzikologi, ko preucujete filmsko glasbo?
Mislijo, da ni ni¢ posebnega, slab glas in tako, jaz pa sem po nji-
hovem nora, ha, ha. Vsi so goveda. Ugasnite magnetofon!

Torej je tako kakor v Evropi?
Na zalost. Malokdo ve, kako izjemno vplivna je bila ta glasba za
vse, kar uzivamo danes.

ZA EKRAN
SE JE POGOVARJAL
MIHA ZADNIKAR





