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Coloana sonord a unui film nu este doar un amestec al celor trei elemente sonore: vocea umand, muzica si zgomotele. Re-
latiile in care se afld acestea, interconexiunea reciprocd si, totodatd, cu imaginea la crearea filmului, determind succesul operei
cinematografice. Nu poate fi negat simtul selectdrii sunetelor strict necesare, cdt si genul, gustul realizatorului filmului. Un
regizor modern mizeazd nu doar pe sunetele naturale, dar cautd, creeazd combindri si sunete metadiegetice, acordd prioritate
unui sau altui ingredient, modificd parametrii lor (intensitatea, timbrul, durata), ca prin intermediul acestora sd manipuleze
sentimentele si starea de spirit a publicului spectator.
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The soundtrack of a film is not just a mixture of the three elements of sound: the human voice, music and noise. Relati-
onships in which they stand, how they are connecting with each other and, at the same time, with the motion picture in order
to create the filmic image determines the success of the cinematographic artwork. It cannot be denied selection sense of strictly
necessary sounds as well as film genre and director’s taste. A modern director relies not only on natural sounds but looking for
and creates combinations and metadiegetic, gives priority to one or another ingredient, modifies their parameters (intensity,
timbre, duration) so that through thereof to manipulate audience’s feelings.

Keywords: sound, soundtrack, noise, selection, mental effort, relationship, connection, coexistence, balance, manipulati-
on, volume, timbre, duration, absolute silence.

Turnarea unui film il pune pe artist, pe intreaga perioada de realizare scenariu — montaj, in fata
unei probleme dificile cu caracter emotional, estetic, logic si structural. Creatorul de film, influentat
de experienta celorlalte arte, foloseste uneltele sale — sunetul si imaginea, organizeazd materialele de
care dispune, devine un fapt al constiintei sale, al scopului pe care si 1-a propus.

Urmarind evolutia filmului sonor v-om observa cé pe parcursul anilor s-a modificat simtitor si
modul de utilizare a sunetului in film. Dacd la inceput, dupa observatiile teoreticianului Bela Bala-
zs, printre prioritatile importante ale sunetului in film era menirea de valabilitate, posibilitatea de
a descoperi lumea acustica ce ne inconjoard, invatandu-ne sa ascultdm intr-un mod mai profund,
liberandu-ne de haosul larmei, iata cd unii regizori, in dese cazuri, au urmat si au rdmas si astazi, in
mare masurd, adeptii, daca nu chiar si sclavii acestei utilizari a sunetelor in film, acorddnd mai multa
atentie sunetului natural.
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Intr-o lucrare contemporana sunetului, in primul rand, i se acorda rolul de a reconstitui toate fa-
zele si esenta specifica a procesului mintal. Inca marele Eisenstein, in filmele sale complexe cu teoriile
»~monologului interior” si ,,cinematograful intelectual” sustinea tendinta spre un film care utilizind
mijloacele lui specifice, ar fi in stare sd redea nu doar emotii si sentimente, dar si concepte filosofice,
stiintifice. Serghei Eisenstein era de parere ca filmul, mai mult decat literatura, are la dispozitie mij-
loace pentru a prezenta in mod adecvat gandurile repezi ale unui om in prada zbuciumului [1].

Vorbind despre unitatea sunetului si a imaginii prin interferenta elementelor emotive cu datele viziu-
nii, rezultatul astfel obtinut este o transfigurare a naturii mai concreta decat superficialele ei reproduceri.

Mike Figgis, regizor american, fiul unui mare iubitor de rock, autor de muzica la mai multe filme
ale sale, isi motiveazd venirea in cinematografie prin marea pasiune de film, prin faptul ca ii place
sunetul, nu doar muzica, nu doar textul, nu doar zgomotele, dar si cum acestea se imbina.

Simtul selectdrii sunetelor strict necesare intr-un film cere o concentrare, un efort mintal, in lipsa
caruia opera cinematografica, in cele mai dese cazuri, devine supraincarcatd de sunete pe care in rea-
litate nu le auzim, deoarece trec pe langa noi si raman nesesizate, fie ca nu ne intereseaza, fie ca sunt
inafara perceptiei noastre. In ultimul caz situatia tine de starea psihica a eroului operei cinematogra-
fice, adicd si a publicului, fiindca pe parcursul viziondrii spectatorul si eroul simt si traiesc o viata.

In dependenta de relatia in care se afli cele trei componente ale coloanei sonore: vocea (aici in-
cludem si monologurile interioare), muzica, zgomotele, (efectele sonore), cum conexeazd acestea una
cu alta si, totodata, cu imaginea la crearea imaginii filmice, depinde succesul filmului. Important in
asemenea caz este atat genul filmului vizat, cat si preferintele, gustul artistic al realizatorului. Chiar si
aflandu-se in contradictie, toate aceste elemente nu trebuie sd devina un impediment la ,,bund intele-
gere’, ci sa contribuie la obtinerea acelei canava sonore, necesara si unicd, proprie filmului respectiv,
cu o anumita doza de vorbire, muzica si zgomote.

Indiscutabil, cuvantul este echivalentul cel mai laconic al gandirii, ideii, de aceea e si firesc ca
tematica unei filosofii adanci, polemici sau publicistici sa fie realizata mai usor cu ajutorul vocilor. De
aici si scenariile, apoi si filmele in care predomind materialul textual exercitd mai multe functii infor-
mative, de constatare si prezintd un nivel artistic mai redus. Salvarea constd in gasirea unor cuvinte
de o literaturd perfectd, unui dialog inteligent si profund, unei pronuntii la nivelul cerintelor, faicind
ca vocea sa devina un mijloc fundamental de expresie.

La rdndul sau, daca mizezi pe dialog, confirma alegerea, inzestreaza-1 cu luciditatea caracterelor,
demonstreaza atitudinea fata de materialul literar.

Existd doua forme de convietuire a dialogului cu muzica si zgomotele. In primul caz, dialogul este
insotit de muzica si zgomote, iar in al doilea, acestea intervin in dialog: pot sa-1 intrerupd sau chiar si
sa-1 mascheze. Reiese, muzica si zgomotele pot fi in prim-plan, planul doi sau si trei.

In film glasurile au posibilitatea de a se transforma pe neobservate in zgomote. Asemenea trans-
formari sunt justificate atat din punct de vedere artistic, cét si prin realizarea fizica a zgomotelor si
vocilor umane. In realitate cunoastem legea transformadrii cantitétii in calitate si noi ne-am obisnuit
cu acest fenomen, folosindu-1 in operele artistice (si in literatura, si in film).

Fiecare din componentele imaginii filmice trebuie sd devina proiectia unui concept bine gandit
sau a unui sentiment in raport cu realitatea inconjuratoare, altfel ne vom alege doar cu niste actiuni
si sunete haotice. In acelasi timp, spectatorul nu este multumit cand i se impune un gand drept o
povata. Nu-i place sa se simte in pielea unui elev. Daca vrem sa influentam asupra lui, nu trebuie sa
formuldm in mod direct ideea, sd fim agresivi fata de dansul, dar si-i oferim posibilitatea ca in urma
vizionarii filmului singur s-o deducd. Muzica, efectele sonore impreund cu imaginea si ingeniozitatea
regizorului vor rezolva aceasta problema.

Existd mai multe optiuni ce determina corelatiile dintre elementele coloanei sonore, de fiecare
data unele raiménand constante sau dependente de careva conditii. Intentia corelatiei trebuie consem-
natd in concept, continuatd in montaj si finisata la mixaj.
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Selectarea incorecta a zgomotelor poate provoca o reactie nedoritd. Vazusem intr-un film un grup
de rebeli gonit spre locul executiei pe un drum noroios. Autorii filmului, probabil, si-au inchipuit ca in
ceasta scena utilizarea zgomotelor (pasilor celor oropsiti), ar fi mai cinematograficd, mai convingatoare,
aproape de realitate. Nu cred cd intentionat, dar zgomotele imitate nu au atins scopul dorit, mai rau,
aminteau de trecerea unei cirezi prin mocirla. Cred, muzica, de una singura, ar fi cea mai reusita varianta.

In arta cinematografica sunetul cuprinde o imagine, contribuie la explicarea sensului prin descri-
erea imprejurarilor ce duc la evenimente si actiuni. In acelasi timp, sunetul prezintd o unealti sigurd
menita manipuldrii publicului, deoarece el insusi concentreaza atentia acestuia pe criterii emotionale.

Sa apelam la unele stéri psihologice pentru a intelege si mai lesne a gasi mijloacele de provocare
pe care le foloseste filmul la manipularea publicului spectator.

Dupa Sigmund Freud, frica presupune un obiect determinant, iar spaima indica starea proprie
cuiva, ajuns intr-o situatie primejdioasd pentru care nu a fost deloc pregatit; caracteristica ei princi-
pald fiind momentul surprizei. Din acest motiv sunetul respectiv folosit in film trebuie corect selectat
(chiar si creat) si plasat in locul si timpul potrivit [2].

Mirarea, o altd insusire specificd sentimentului uman, este o stare a carei intensitate creste in raport cu
frustrarea, determinand panica, atractie si respingere in acelasi timp in fata fantasticului, miraculosului.

Miracolul este irational, se formeaza in sine, fard participarea ratiunii i a intentiei, devine feno-
men de crestere a naturii creatoare, nascut din asteptarea nostalgica.

Coloana sonord nu e doar un amestec de sunete. Mixerul stabileste proportia, echilibrarea aceste-
ia, obtine o integritate fara cusur. Mixerul finalizeaza munca a zeci de tehnicieni si editori de sunet.
Despre dansii vorbeste cunoscutul designerul american Bochar, sustinand cd cei mai buni mixeri
poseda abilitatea de asi lasa propriul ego. In acelasi timp, nimeni nu poate ridica pretentii asupra
coloanei sonore, deoarece mixarea devine o experientd opusa unei slujbe, unei corvoade.

Subiectivitatea sunetului permite ca mintea noastra sa producd o careva filtrare, s selecteze anu-
mite sunete din multitudinea de zgomote pe care ni le oferd lumea acustica.

Important este modul prin care fuzioneazd, se combina muzica cu zgomotele si efectele sonore.
Cand compozitorului se comanda muzica pentru film, acestui i se inainteaza un sir de obligatiuni ce
tin nu doar de ordin estetic, dar si tehnic: muzica trebuie orchestrata in asa fel, ca instrumentele fo-
losite sd nu se suprapuna cu frecventa vocii umane sau a efectelor sonore dominante auzite in acelasi
timp pentru a nu le masca..

Manipularea spectatorului se face si prin schimbarea parametrilor sunetului, cum ar fi volumul,
indltimea, durata. De regula, toate acestea sunt supuse unui anumit regulament, conceput si stabilit
de la bun inceput, desi, interventiile pot fi facute si in cadrul mixajului.

Modificarea inaltimii timbrului sunetului este perceputa in mod diferit. Sunetele inalte creeaza
impresia unei miscdri accelerate sau a dimensiunii mici a surselor de sunet. Sunetele, joase, la randul
sdu, caracterizeaza grandoarea si forta fenomenului, pericolul.

Din punct de vedere a perceptiei umane, ca si a artei de altfel, sunetul muzical este abstract, iar
zgomotele sunt concrete, legate de fenomenele naturii sau de miscarea obiectelor, Scaderea nivelului
zgomotelor provoaca un semnal de liniste, relaxare, incredere, in timp ce cresterea volumului este
perceputa drept un semnal de amenintare, pericol.

Analizand sunetul din filmul lui Spielberg Steven Duelul pe autostradd, vom mentiona ca efectele
sonore fac scena urmaririi mai captivantd si inspdimantéitoare. Contrastul dintre un sunet auzit la
distanta si acelasi sunet auzit in prim-plan ne face sa ne dim seama de existenta unui efect psihologic
puternic. Mai tarziu atacul psihologic, preluat de muzica nediegeticd si monologul intern, continua si
aprofundeazd, dramatizeaza situatia.

In opera cinematografici sunt folosite si alte modalitati care ar crea asemenea stiri. Atat timbrul
emotional, atmosfera fiecdrei imagini, cat si cuvantul, fragmentul muzical sau zgomotul - toate in
egald masurd, concureaza pentru a defini personajul filmului.
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Un sir de experiente ne conving cd intensitatea sporita a sunetului sau o transformare acusticd
duc la depisirea pragului de la diegetic la nediegetic, creeazi o stare oniricd. In acest sens vom urmiri
o secventa din filmul lui Francis Ford Coppola Apocalipse in care protagonistul ascultd Radio Saigon,
incepe sa danseze o melodie de rock. La moment, nivelul sunetului corespunde celui redat de un mic
aparat de radio, insa pe masura ce si alti membri ai echipajului se prind in dans, cantd impreuna, sune-
tul (rock-ul) isi schimba calitatea, capata o intensitate (volum) neadecvata si ajunge a fi nediegetic. In
acest fragment sunetul este perceput ca ceva subiectiv. Pe aripile muzicii participantii la actiune sunt
dusi la ei acasa, in tara lor. La un moment dat, camera se opreste asupra capitanului Williard adéncit in
lectura unor documente. Coloana sonord este taiata brusc. Dispare rock-ul si odata cu el toate efectele
sonore. Apare o muzicd diegetica care impreund cu monologul lui Williard (Credeam cd mi s-a dat un
dosar gresit..) face trecerea de la o altd stare la realitate.

In cadrul prelegerilor sale la Londra unde a avut loc un master-clas la tema sunetului in film, Mike
Figgis si-a expus gandurile sale asupra utilizdrii muzicii in filmul contemporan. Dupa parerea sa, multi
regizori habar nu au de muzica de film, devenind in aprecierea lor prea importanta, prea indrazneatd, a
cucerit un rol vadit in procesul de naratiune, desi in realitate, in acest sens, nu are o mare valoare. Putem
vorbi de un efect de suprafatd care nu poarta ceva in sine. Spectatorul s-a obisnuit cu muzica de fondal
care ilustreazd un sentiment sau sund uzual, poate chiar banal, exercitd un rol de acompaniament, si
pare nu-i acorda o careva atentie. De si muzica nu comunica ceva complicat, spectatorul este deja vrajit,
este prins in mrejele ei prin fondalitatea sa. In momentul cand creste tonalitatea muzicii eroina filmului
intoarce privirea spre camera si pronunta: Stiti, eu va iubesc! Vi iubeam intotdeauna! [3].

Muzica nici intr-un caz nu trebuie sa repete dialogul. Spectatorul carui i se lasa o doza de reticenta
(mad repet deja) va fi multumit pentru posibilitatea de a fi implicat in procesul de realizare a filmului,
facandu-1 coautor.

Majoritatea teoreticienilor sustin ca sunetul are valoare numai atunci cand suplimenteaza si
extinde structura vizuald. In Hadaka no shima (Insula) de Kaneto Shindo ritmul scizut si starile
sufletesti denotd forta caracterelor si sentimentelor a vietii monotone a locuitorilor. John H. Law-
son sustine ca ,,...absenta totala a dialogurilor nu a fost conditionata de vre-un principiu estetic; ea
constituie ... un mijloc de a scoate in evidenta predominatia efectului fizic in viata acestor oameni”
[4, p.381]. Prin utilizarea creatoare a sunetului in film si prin posibilitatea de a avea la dispozitie ta-
cerile bine gandite se pregatea tesatura vizuala care ar deschide calea spre transformadrile potentiale
a actiunii.

In filmele moderne gisim o altd, curioasd, tratare a sunetului. Vorba e de o experienti foarte inte-
resantd. Mike Figgis a rugat operatorul de sunet sa imprime toate notele pe care fiecare din muzicanti
era in stare sa le produca cu ajutorul instrumentului sau intr-un careva timp. Toate aceste imprimari
le-a coborat cu o octava, apoi incd cu una si a obtinut un sunet pe care la numit ,,sortit peirii” si la
folosit cu succes in unul din fragmentele filmului The Loss of Sexual Inocence (Pierderea inocentei se-
xuale). Doud gemene au fost despartite la nastere. Soarta a facut ca mai tarziu, ele sa se intalneascd in
aeroportul de la Roma. Prin intermediul montajului, regizorul Mike Figgis sporeste incordarea, ldsand
ca fetele nu odata sa treacd pe aldturi una de alta, dar in ciuda asteptarilor spectatorilor continua ,,ne-
intalnirea tragicd” La un moment dat gemenele se opresc, se uita una la alta parca s-ar privi in oglinda.
Se aude un zgomot, tipat strident, acordul pierii, care insoteste cdderea sticlei din plasa unui pasager,
deseori intalnit in acest segment. Urmeaza o liniste absolutd, dupa care continua viata obisnuitd, fieca-
re isi vede de ale sale parca nimic nici nu a fost [3].

Un exemplu reusit de corelatie a elementelor imaginii filmice intalnim in pelicula The Gret Master
(Marele maestru), realizat in 2013 de Long Karway ca in urmétorul an sd cucereasca Oscarul pentru
cel mai bun film strédin. Tensiunea si atmosfera emotionald este creatd in film de coeziunea muzicii si
efectelor sonore, care concentreazd atentia publicului asupra actiunii, scoate la iveald traditiile natio-
nale, patriotismul si tradarea, datoria si onoarea.
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Filmul ne convinge cd nu doar muzica , dar si efectele sonore isi au ritmul, viteza si inaltimea tim-
brald. Realizarea efectele tine de genul zgomot-muzica si sunt atribuite scenelor de lupta kung-fu (in
traducere: culcat - ridicat) si temei razboiului de agresiune a Japoniei asupra Chinei.

Pe vremuri regizorii aveau teama de a taia coloana sonord, desi, din moment ce au acceptat prin-
cipiul de a folosi sunetul in compozitie distincta, orice sunet poate fi tdiat, ca si imaginile, in cadrul
montajului.

Dupa o coloand sonord supraincarcata sau dupa un efect sonor puternic, mixerii pot realiza o
liniste, care la randul sdu creeaza o stare foarte emotionald, un impact ametitor asupra spectatorului.
Aici vom aminti de filmul regizorului Grigori Ciuhrai Yucmoe ne6o (Cer senin), de secventa in care
trenul trece in viteza 4, constituind una din cele mai pregnante momente ale filmului modern: femeile
dichisindu-se in fata unei oglinjoare ce se transmite din ména in mana, prim-planurile foarte expresi-
ve, tempoul accelerat al trenului care trece gonind prin gara. Toate aceste actiuni inceteaza brusc dupa
trecerea trenului, surprinzand intregul grup de femei intr-o pozitie statica. Se asterne o liniste totala...
»Acest cadru prin unitatea scenei, montaj, utilizarea prim-planurilor si efectul emotional, - spunea
John H. Lawson, - ilustreaza posibilititile specifice ale artei cinematografice” [4, p. 348].

Un alt exemplu: filmul lui Mike Nichols The Graduate (Absolventul), decorat cu premiul Oscar,
povesteste istoria unui tinar epuizat de sirbatorirea bacalaureatului. In fata lui apare un mare semn de
intrebare: ce sa faca in viata? Dupa ce se satura de sfaturile membrilor familiei, Ben fuge la etaj in ca-
mera sa, in timp ce vocea mamei sale devine din ce in ce mai tare, finisand gradul de iritare provocata
tanarului. Ben izbeste usa camerei. Vocea mamei dispare brusc.

Intr-un alt film Mike Figgis merge si mai departe, fiind primul care introduce in coloana sonord
linistea absolutd. Multi se opuneau acestui efect considerandu-l inadmisibil.

Pe de altd parte, in perioada fonogramei optice, din cauza imposibilititilor tehnice, gama dinami-
cd a sunetului reprodus era limitatd atat la capatul inferior, cat si la cel exterior, motiv ce nu permitea
nici obtinerea limitei inferioare definite la ,,0” db, nici sporirea nivelului exterior, deoarece acesta pro-
voca denaturarea sunetului din cauza aparitiei distorsiunilor neliniare.

Degitalizarea sunetului a facut posibila realizarea ideii lui Figgis. In filmul Leaving Las Vegas (Pd-
rasind Las Vegasul) regizorul introduce acest efect in scena in care alcoolicul Nicke bea sticla cu tarie,
cade la podea in urma unui atac de cord si se loveste cu capul de un suport. In acest moment, la ce-
rinta regizorului, mixerul coboara toate cutitele manerelor nivelului de sunet la ,,0”. Urmeaza linistea
absolutd. In sala de vizionare se stabileste o asa ticere de se aude respiratia, spectatorul fiind lipsit de
asa zisa ,,plapuma sonord” de aparare. O situatie, dupa pdrerea lui Mike Figgis, greu de suportat. Acest
efect 1-a mai folosit in momente cruciale si in alte filme ale sale [3].

Exista pareri cd muzica de film a devenit prea semnificativd, prea indrazneatd si a obtinut un rol
prea important in procesul de naratiune, de si in realitate, ea nu are o sarcina semantica.

Ar fi bine sa ne amintim de pozitia lui Germaine Dulac, expusd incé in 1925 in Le Chaie du Mois:
»Muzica acompaniazd drame si poeme; dar aceasta e muzicd pura, simfonia. Cinematograful trebuie
sa aibd si el propria lui scoald simfonicd” [5, p.134]. Trdim oare o noua incercare?

Actualmente coloana sonord este realizatd de doud echipe: una creeaza efectele sonore, alta se
ocupd de muzica. Dacd tratam muzica ca una ,,concretd” si totodatd o apreciem ca pe una de acompa-
niament asemenea unui sunet (zgomot), de ce sa nu unim aceste echipe? Zgomotul ploii, de exemplu,
poate fi realizat ca efect muzical, daca vom imprima zgomotul apei, iar apoi il vom reproduce cu o terta
micd mai jos, obtindnd un efect extraordinar.

Putem interpreta si furtuna. In acest scop vom imprima cinci variatii ale trisnetelor de tunet si le
vom reproduce la claviatura pentru a le folosi in calitate de acompaniament. In genere, abordarea mu-
zicii din punct de vedere al unui asemenea stil ,,concret” permite tratarea muzicii de acompaniament
drept un sunet si nu muzica sau efect in parte. O asemenea realizare neaga diferenta dintre muzica si
efecte sonore, pare mult mai productiva.
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Acest procedeu, tot mai frecvent raspandit in ultimul timp, nu-1 putem clasifica ca pe unul de caz,
experimental; el convietuieste alaturi de utilizarea muzicii devenita obisnuitd, fara a crea divergente.

Concluzionand cele spuse, cred, ar fi de prisos sa accentuam ca folosirea artistica a sunetului duce
la cresterea potentialului expresiv al operei cinematografice, la o poezie complexa si bogatd ca urmare
a unei coeziuni a imaginii vizuale si elementelor coloanei sonore.

Totodata, vom accentua cd noile procedee de utilizare a sunetului despre care s-a vorbit in acest
articol ofera posibilitatea de a ne gandi mai putin la functiile simple narative ale acestuia in film,
permitandu-ne sd ne orientam mai mult asupra functiilor lui artistice. Nu in zadar Mike Figgis spunea
ca muzica, sunetul prezintd cel mai puternic mijloc pe care l-a ndscut cultura.
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