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Sazetak: Teorija filmske muzike dugo je sagledavala muzicki podsistem
filma kroz prizmu odnosa muzike i slike. Preokret u smeru definisanja
muzike u relaciji i sa naracijom jeste zasluga americke teoreticarke Kla-
udije Gorbman. Ona u ovaj domen uvodi teoriju naracije i primenjuje
je na muziku u filmu. Koris¢enjem jednog od kljucnih pojmova vezanih
za teoriju filma, diegesis, dobijamo pojmove dijegeticka i nedijegeticka
muzika, koji se odnose na zvucni/muzicki prizor. Dijegeticka muzika
je, priblizno receno, ekvivalent muzici iz kadra, a nedijegeticka bac-
kground partituri. Tekst u tom smislu razmatra nacine na koje muzika,
bivajuci dijegeticka ili nedijegeticka participira naraciji, odnosno oba-
vija ne samo predstavijacku ve¢ i pripovedacku funkciju unutar slozene
strukture kakva je filmski sistem.

Kljuéne reli: filmska muzika, diegesis, dijegeticka muzika,
nedijegeticka muzika, narativ, naracija

U analizama interakcije muzike i filma, interpretativni prilaz
filmskoj muzici uglavnom se posmatra kroz odnos slike i muzi-
ke/zvuka.! Razmatrana je, dakle, prevashodno kroz prizmu mi-
metickih teorija koje za svoj model uzimaju ¢in vizuelizacije?.
Takvo pojednostavljivanje oliceno je u klasi¢noj distinkciji mu-
zike iz kadra (i muzike izvora/source music) i muzike pozadi-
ne (background music)’. Prime¢ujemo da sam termin muzika iz

1 Tekst je deo doktorske disertacije odbranjene 7. novembra 2009. godine na
Univertitetu umetnosti u Beogradu. Videti: Cirié M., Vidljivi prostori muzike:
teorija superlibretta u funkciji privilegovanog polja konstrukcije identiteta,
doktorska disertacija, Univerzitet umetnosti u Beogradu, Beograd 2009.

2 Bordwell D., Narration in the Fiction Film, Madison - Wisconsin 1985, str. 4.

3 U naSem jeziku, termin analogan izrazu source music dao je Vartkes Baroni-
jan: ovaj oblik muzike u filmu on naziva muzika iz kadra, dakle, muzika koja
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kadra upucuje isklju¢ivo na njenu prikazivacku, a ne na funkciju
pripovedanja. Preokret u smeru definisanja muzike u filmu u re-
laciji i sa naracijom, a ne nuzno i iskljuéivo sa slikom, zasluga je
americke teoretiCarke Klaudije Gorbman (Claudia Gorbman). U
svojoj studiji Necujne melodije (Unheard Melodies)*, ona resi-
stematizuje dotadaSnju kriti¢ku interpretativnu praksu, uvodeéi
u nju teorije naracije i termine dijegeticko 1 nedijegeticko prime-
njujuci ih na muziku: prvi bi, priblizno receno, bio ekvivalent
muzici iz kadra, a drugi background partituri. Dijegeticku muzi-
ku posmatramo kroz dijalekti¢ku strukturu koju ¢ine dve ravni,
narativ (filmska prica) i naracija (proces kojim se narativ prenosi
gledaocu), a ¢iji su konstituenti tvorbe muzika i slika, odnosno
njihov fluktuirajuéi odnos, dok je nedijegeticka muzika ona ¢iji
se izvor nalazi van kadra, i eksplicitno i implicitno, ali koja ima
znacenjski odnos sa filmskom pricom.

Buduc¢i da se radi o pojmu koji ¢ini temelj teorije koja zastupa
pripovedacki status muzike u filmu, pojasni¢emo znaéenje ter-
mina diegesis u odnosu na filmsku umetnost koriste¢i se defini-
cijom DuSana Stojanovica. Diegesis (dijegeza) je ,,zbivanje pri-
kazano na filmskom platnu, ukljuéujuci i sve zna¢enjske struktu-
re koje ga objasnjavaju ili doprinose njegovom razumevanju kao
slike svojevrsnog sveta, bez obzira na to koliko ovaj li¢i ili ne
li¢i na svet iz afilmske stvarnosti. Tako, dijegezu ¢ini tok doga-
daja na ekranu, ali i drustvene, psiholoske ili moralne okolnosti
kojima je taj tok uslovljen ili koje on uslovljava: tu spadaju i
istorijski okvir radnje, i karakteri, i zaplet i rasplet, i ikonografi-
ja prikazanog sveta i prostorno-vremenska dimenzija zbivanja,
i tako dalje. Pojam je $iri od pojmova naracije i radnje”. Odno-
sno, po Klaudiji Gorbman, dijegeza je ,narativom implicirani
prostorno-vremenski svet radnje i likova™.

RaspolozZenje filmske muzike, bila to dijegeticka ili nedijegetic-
ka muzika, odrazi¢e se na dogadaje iz dijegeze. U tom smislu
Klaudija Gorbman smatra neobi¢nom i grubom greskom Cestu
praksu kriti¢ara filmske muzike da klasifikuju nedijegeti¢ku mu-
ziku kao onu koja nosi izrazajnost i dijegeticku muziku kao ,,re-
alistiénu”, te stoga oslobodenu zadatka da reprezentuje raspolo-
7enja i dramske tenzije. Stavise, ona primeéuje da poseban izra-
zajni efekat dijegeticke muzike jeste njena sposobnost da stvara
utisak ironi¢nog na prirodniji nacin od nedijegeticke muzike.

se vidi. Uporediti sa: Baronijan V., Filmska muzika — umetnost ili zanat?,
Filmske sveske 1/1980, Beograd 1980, str. 9.

4 Gorbman C., Unheard melodies, Narative Film Music, Madison — Wisconsin
- London 1987.

5 Stojanovi¢ D., Film: Teorijski ogledi, Sarajevo 1986, str. 173.
6 Gorbman C., op. cit., str. 21.
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Gorbmanova se ovde nadovezuje na jednu postavku Misela Sio-
na (Michel Chion), koji pod utiskom ¢este upotrebe dijegeticke
muzike za ironi¢ne efekte u filmu, trvdi da takva muzika nije
samo nesvesna dramske situacije: ona je indiferentna, odnosno,
ovaj teoreti¢ar predlaze termin anempati¢na.” Ova pojava se od-
nosi na apstraktnu prirodu muzickog vremena: logika muzickog
dela (makar i najkraceg), ima teZnju razvoja i zaokruzenja, $to
moze da dovede (filmsku) muziku u nesklad sa dramskim vre-
menom, koje je manje logicki predvidivo i koje je podloZnije
aleatornosti iskustva ,,stvarnog” Zivota®.

Klaudija Gorbman takode pominje znacaj strofi¢nih popularnih
pesama sa tekstom u dijegetickom statusu u klasi¢nom narativ-
nom filmu. Ona primeéuje da je nadin opazanja takve muzike
promenjen tokom poslednjih decenija, te da slusalac/gledalac,
kao sasvim logi¢nu pojavu, prati istovremeno kretanje muzike
(i njenog verbalnog sadrzaja) i ostatka filmskog sistema. Sta-
vise, zahvaljujuci na ovaj nacin formulisanoj muzici, slusalac/
gledalac dobija dodatne narativne informacije. Mi ¢emo dodati
da i nedijegeticka muzika moze biti oblikovana kao popularna
pesma sa tekstom (a da to nije uvodna ili odjavna muzika iz fil-
ma). Takav primer nalazimo u opusu Zorana Simjanovica, ¢ije je
stvaralastvo mahom odredeno popularnim muzic¢kim Zanrovima.
Glavna tema iz filma Nacionalna klasa (naslovljena sa Flojd),
pored Cisto instrumentalnih verzija, prezentovana je i tekstom,
$to joj omogucuje da direktno govori o osobinama glavnog juna-
ka 1 0 njegovom nacinu zivljenja. Dakle, i dijegeticka i nedijege-
ticka muzika mogu, u najeksplicitnijem obliku, da funkcionisu
kao nadnarativ, kao superlibretto.

Dijegeticko 1 nedijegeticko misljenje muzike u filmu ima svo-
je paralele (i prethodnice). Relativno srodna pomeranja u tom
smislu uo¢avamo kod Vartkesa Baronijana koji, iako insistira
na zvuk/slika-relaciji, podse¢amo, uo¢ava ulogu muzike koja se
»,mora sagledavati u celini sprezanja sa drugim oblicima izra-
zavanja™. Jo§ konkretnije uvezivanje sa naracijom formira Ivo
Blaha (Ivo Blaha), daju¢i odnos koji izrazajna sredstva zvuka/
muzike zauzimaju prema slici: realan (izvor zvuka je u slici ili
u okolini vidnog polja objektiva, van slike), paralelan (zvuk
kao prateca, samostalna narativna ravan koja se podrazava-
njem znaéenja vezuje za sliku) i kontrapunktalan, gde gledalac

7 Opsirnije u : Chion M., Le son au cinéma, Paris 1985; Chion M., L audio-vi-
sion, Paris 2005.

8 Primeri iz Hi¢kokovog opusa svedoce o moci takve muzike kojoj nedostaju
svest ili empatija; upravo njena ,,neemocionalnost”, u jukstapoziciji s naila-
ze¢om ljudskom katastrofom, jeste ono §to izaziva naSu emocionalnu reakci-
ju.

9 Baronijan V., op. cit., str. 1.
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treba da otkrije znacenjsku relaciju - moguénost za subjektiv-
no posmatranje/¢itanje/konstruisanje stvarnosti. (Ovde se lako
uspostavlja paralela sa distinkcijom Gorbmanove: realni zvuk/
muzika pripada dijegetickom dok paralelni i kontrapunktalni
svoje mesto nalaze u nedijegetickom domenu zvuka/muzike).
Blaha opaza i vaznost neverbalnog narativa koji naziva impli-
citan govor, potisnutog leksickog a potenciranog znacenjskog
aspekta, postignutog angazovanjem zvuka/muzike.!° Jasno je da
Blaha konstruiSe svoje misljenje na temeljima klasi¢nih film-
skih teorija Rudolfa Arnhajma (Rudolf Arnheim), koji predla-
ze (hijerarhizovani) paralelizam disciplina, Bele Balaza (Béla
Balazs), koji dodaje i kontrapunktalan njihov odnos, ali i stano-
vistu ruskih formalista koji insistiraju na poslednje pomenutoj
relaciji. Medutim, Blaha ima uvid u relativno srodnu disciplinu
u kojoj je veza zvuka/muzike i naracije temelj umetni¢kog po-
stupka, radiofoniju. Zapravo, kompozitor (ali i reditelj) vic¢an
ovoj oblasti morao bi biti i spretan arhitekta filmske (muzicke)
partiture: o tome nedvosmisleno svedoci opus Bernarda Her-
mana (Bernard Herrmann), ¢iji su poceci vezani za kompono-
vanje muzike za radio-drame i saradnju sa Orsonom Velsom
(Orson Welles), koja ¢e potom sa uspehom biti preneta na film
(Gradanin Kejn, Citizen Kane).

Do 60-tih godina proslog veka, nedijegeticke partiture uobicaje-
no su bile orkestarske; zahvatale su iz resursa umetnicke muzike
dok je dijegeticka partitura bila gotovo po pravilu — popularna
pesma. Njihova razlika pojacavana je i institucionalno: ¢ak i da-
nas ona postoji kroz konkretnu separaciju kompozitora i autora
songova (songwriter)."" To zna¢i da su prou¢avanja filmske mu-
zike koja su se dugo vremena prevashodno odnosila na muziko-
loska razmatranja, pokazivala odsustvo interesovanja za muziku
iz kadra. Razlog je oCigledan: mesto ,,istinske” umetnosti nalazi
se u umetnickoj muzici, dakle, u orkestarskoj/simfonijskoj par-
tituri, a ona je smestena u background. Kulturni elitizam upisao
je precutnu binarnu hijerarhizovanu opoziciju koja je rezultirala
dugotrajnim interpretativnim iskrivljavanjem, zaprekom u liku
nedijegeticke, glomazne klasicne partiture, koja je posedovala
status zasti¢enih kulturnih vrednosti u praksi interpretacije film-
ske muzike. Kako je dijegeticka muzika protivstavljena nedi-
Jegetickoj, tako 1 big bend ili revijalni ansambl stoji nasuprot
simfonijskom, klasicna muzika nasuprot dzez (i potom rok i

10 Blaha 1., Osnove dramaturgije zvuka u filmskom i televizijskom delu, Beograd
1993, str. 13-21.

11 Bubhler J., Analysing Interactions of Music and Film, in: Film Music, Critical
Approach, eds. Donnelly K. J., New York 2001, str. 43.
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pop) zvuku.'? Ipak tradicija stilskih varijeteta filmske muzike
i njihovo fluidno kretanje izmedu dijegetickog 1 nedijegetickog
tezi slamanju pomenutih suprotstavljenosti i vladajuéeg statu-
sa simfonijske kategorije. Doprinos mjuzikla u tom smislu jeste
dragocen. Ne samo zbog izvodenja popularne muzike iz pozicije
drugostepenog, veé i zbog kvalitativnog priblizavanja suprotsta-
vljenih zanrova putem stilizacije pri povezivanju numera, koje
su poveravane, logi¢no, profesionalnim kompozitorima/aran-
zerima. Takav postupak vrSen je dvosmerno: klasicna, nedije-
geticka partitura prikladnom obradom prilazi dijegetickoj, dok
popularna muzika biva ,,uozbiljena” dobro osmisljenim (Eesto
klasicnim) aranzmanom. Kako vidimo, obligatno poistoveciva-
nje nedijegeticke muzike sa simfonijskom, odnosno sa visokom
umetnoséu, izvesno nije sustinsko. Ono niti je imanentno zah-
tevima kinematografske tehnologije, niti potrebama narativa
ili produkcionog stila. Uostalom, ni sama klasicna muzika nije
stilski monolitna.

Nekoliko decenija je proslo od rodenja sedme umetnosti pre ne-
go §to je postavljeno pitanje ispravnosti protivstavljenog odnosa
muzike i ostatka filmskog sistema. Jer filmski stvaraoci (izuzev
zanra mjuzikla, naravno), toliko su snazno insistirali na ocuva-
nju date situacije da je filmska muzika, u uobicajenom smislu,
potpuno izbacena iz narativnog sveta ili dijegezisa. Da bi bila
tretirana kao kvalitetna, trebalo je da ostane neprimetna, ,,nevi-
dljiva”. Sve to ima svoje logi¢ne korene. Pri prouc¢avanju razli-
¢itih psiholoskih, estetskih, politickih i drugih posledica dejsta-
va filmske muzike, najpre moramo da se pozabavimo ¢injeni-
com da je ona u svom prvobitnom, ,,¢istom” stanju bila — ipak
— nedijegeticka. Re¢ju, dokle god je muzika dolazila sa klavira,
orgulja, kamernih grupa ili Citavih orkestara iz prostora predvi-
denih za orkestar u nemim bioskopima, ova odvojenost nosila
je neizbeznost nedijegetickog, iako je bilo povremenih pokusa-
ja da se stvore quasi dijegeticki muzicki efekti iz orkestarske
rupe (uglavnom onomatopejne paralele filmskoj slici). Otkrice
zvuka na filmu nije narocito promenilo ovu segregaciju, osim
$to je prenelo muziku sa zivih izvodaca na filmski muzi¢ki zapis
(i dovelo do ivice egzistencije veliki broj muzicara koji su na
ovaj nacin prezivljavali — u tom smislu, moze nam posluzi-
ti ,,slucaj” Kristine iz filma Maratonci trée pocasni krug, gde
se kraj vladavine jedne filmske epohe podudara sa zavrSetkom
socijalno-politickog konteksta datog u filmu).

Kori$éenje nedijegetickih popularnih songova danas je posta-
lo uobicajeno. Koriste se razli¢ite forme popularnih pesama

12 Opsirnije u: Feuer J., The Hollywood Musical, Bloomington - Indianapolis
1993.
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da definisu karakter: u takvim filmovima popularna muzika u
navedenom statusu funkcioniSe sasvim nalik tradicionalnoj
orkestarskoj partituri®, Cak i na mestima gde simfonijska muzi-
ka dominira background-om, a popularna muzika slikom/dijege-
zom, odstojanje izmedu muzike iz kadra i pozadine ne mora oba-
vezno da bude dato nekadasnjim pojednostavljenjem — prostim
razdvajanjem muzickih stilova, narativnih funkcija ili hijerarhija
vrednosti. Iz istih razloga ne bi bilo mudro podrzavati stav da
zvuéni dizajn dramskih igranih filmova, koji najintenzivnije lezi
na principu klasi¢nih nedijegetickih partitura i najupornije poja-
Cava distinkciju izmedu muzike iz kadra 1 iz pozadine, treba da
bude privilegovan ili vi$e cenjen od zvu¢nog dizajna zanra mjuzi-
kla, tinejdzerskog filma, komedije i sli¢no. Dobar primer nalazi-
mo u filmskoj muzici poslednjih decenija: savremeni teoreticari
nazivaju ovakvu partituru postklasicnom'.

S druge strane, klasicno koncipirana dijegeticka muzika, bilo
komponovana ili arhivska, takode uspesno moze da funkcioni-
$e u kadru. U filmu Poseban tretman (reditelj Goran Paskalje-
vi¢, kompozitor Vojislav Voki Kosti¢, 1980), imamo situaciju
u kojoj je popularna (originalna) muzika dobila nedijegeticki,
dok se klasi¢na partitura pod kojom podrazumevamo muziku
Riharda Vagnera (Richard Wagner), odnosno segmente opera
Valkire (Walkiire) 1 Tristan i Izolda (Tristan und Isolde), nasla u
dijegetickom statusu i stoji u sluzbi strategija ,,isceljenja“ (ali i
zavodenja) koje primenjuje glavni junak filma, doktor Ili¢. Vag-
nerova muzika, izvorno ciljana da izrazi nesagledive prostore
Votanovog carstva kroz koje na konjima jure njegove bozan-
ske kéeri (odnosno ogromnu i za proseénog ¢oveka nepoznatu
strast koju dozivljavaju Tristan i Izolda), ovde treba da ukaze
na bedu malog ¢oveka. Cujemo je pustenu sa gramofonske plo-
¢e 1 preko fabriCkog razglasa u scenama lecenja, ali i opijanja
i divljanja Ilicevih Sti¢enika; takode i kao metod zavodenja
provincijske direktorke Kaée od strane ovog ,,strué¢njaka“ za
odvikavanje od alkohola.

Muzika je od pocetaka zvucnog filma ne samo konstituent na-
racije ve¢ funkcioniSe i kao rafiniran diskurs unutar filmskog
sistema — uobicajeno kroz zvuk velikog romanti¢arskog simfo-
nijskog orkestra i background, nedijegeticke partiture. Ovakva
praksa, prevedena u filmsku umetnost iz koncertnih dvorana
klasi¢ne muzike, dozivljava lagan pad tokom Sezdesetih i se-
damdesetih. Specijalno pisane partiture i popularna pesma, u ve-
likom broju holivudskih produkcija po¢inju da bivaju kori§éene

13 Najcesce korisceni oblici su mala dvodelna ili trodelna pesma, dok za razvi-
jenije scene dobro moze da posluzi prokomponovana forma.

14 Takav termin sreli smo u teorijskim promisljanjima Bjulera (James Buhler) i
Donelija (K. J. Donnelly).
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zajedno (u nedijegetickom statusu). Film Tima Bartona (Tim
Burton), Betmen (Batman, 1989, prvi iz serijala koji ¢e uslediti),
eksplicitno manifestuju nacin na koji postklasicni Holivud treti-
ra muziku. To podrazumeva kako okvire tradicionalno odredenih
formi tako i popularnih savremenih postupaka: muzika ovog fil-
ma zdruzuje klasi¢nu partituru Denija Elfmana (Danny Elfman),
sa songovima pop umetnika Prinsa (Prince). Stoga je moguce
posmatrati muzicke strategije danasnjeg filma i kao kontinuitet i
kao diskontinuitet u odnosu na klasicni film. Uo¢avamo koliko je
Siroki malerovski orkestar ¢esto ,,razreden”, bilo u smislu naci-
na kori$c¢enja ili broja instrumenata. S druge strane je ocigledan
upliv oporijeg muzi¢kog jezika savremene koncertne scene — pr-
ve primere ovakvih postupaka sre§¢emo ve¢ tokom ranih sedam-
desetih, recimo, u partituri DZerija Goldsmita (Jerry Goldsmith)
iz filma Kineska cetvrt (Chinatown, reditelj Roman Polanski,
1974), mada se ovaj kompozitor ne ustrucava ni od kori§éenja
popularne pesme kao background partiture',

Teoreticarke poput Klaudije Gorbman i Ketrin Kalinak (Kat-
hryn Kalinak) isti¢u povratak, odnosno regresiju ka klasi¢noj
filmskoj nedijegetickoj partituri nazivajuéi je gotovo identi¢-
nim terminima, classical film scoring (Gorbman) ili classical
film score (Kalinak). U tom smislu, Ketrin Kalinak referira na
Lukasovu (George Lucas) trilogiju Ratovi zvezda (Star Wars):
Ratovi zvezda (Star Wars, 1977), Imperija uzvraéa udarac (The
Empire Strikes Back, 1980) 1 Povratak DzZedaja (Return of the
Jedi, 1983). Ona se poziva na obimno razradenu nedijegetic-
ku partituru nasledenu od Stajnera (Max Steiner) i Korngolda
(Erich Wolfgang Korngold), Siroku skalu orkestarskih boja ko-
jima pribegava Dzon Vilijams (John Williams), gde je za izvo-
denje muzike pomenutih filmova, angazovan Londonski simfo-
nijski orkestar (London Symphony Orchestra), kojim je dirigo-
vao sam kompozitor.'® Narativna funkcija Vilijamsove muzike
ogleda se u bogato razradenoj partituri, sa veStom upotrebom
tema vezanih za glavne likove i lajtmotivskim radom Vagnero-
vog stila: muzika ovde plasira dodatne informacije, anticipira
dogadaje, upozorava, ukazuje na moguce rasplete... Slicno su
formulisane i Vilijamsove partiture novijih produkcija, recimo,
u slucaju serije filmova o Hariju Poteru (Harry Potter) ili za
Spilbergovu (Steven Spielberg) adaptaciju Rata Svetova (The
War of the Worlds, 2005) Herberta DZordza Velsa (Herbert Ge-
orge Welles); muzika DZona Berija (John Barry) u filmu U po-
trazi za Nedodijom (Finding Neverland, reditelj Mark Forster/
Marc Forster, 2004), ili Kerington (Karington, 1995, scenario i
rezija Kristofera Hemptona/Christopher Hampton), koja, ¢ini se,

15 Radi se o filmu A4 Patch of Blue, reditelj Gaj Grin/Guy Green, 1965.
16 Kalinak K., Settling the Score, Madison - Wisconsin 1992, str. 184-202.
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jos intenzivnije podrzava stav o povratku klasi¢ne nedijegetic-
ke partiture; ili u ostvarenjima za koje je muziku komponovao
Majkl Najman (Michael Nyman) poput Klavira (Piano, 1993)
u reziji DZejn Kempion (Jane Campion), mada je ovo kinema-
tografsko ostvarenje takode i izvanredan primer kako nedijege-
ticka partitura moze efektno biti odvedena u dijegeticki status
putem prerade partiture za klavir solo. Najmanova muzika iz
ovog filma ima i eksplicitno narativnu ulogu jer glavna junaki-
nja, buduéi da je prestala da govori jo$ u detinjstvu, sa svojom
okolinom komunicira upravo muzikom i njome saops$tava svoja
razmisljanja, emocije.

Bitan momenat u koncepciji dijegeticke i nedijegeticke film-
ske muzike jeste i potreba filmskih kompanija za unosnim pro-
davanjem filma, $to ukljuéuje unovéavanje propratne muzike.
Vrati¢emo se zato karakteristicnim muzic¢ko-estetskim strategi-
jama Betman fenomena. Izlazak ovog filma u bioskope 1989,
medijski je podrzan dvema plocama/kompakt diskovima: kla-
siénom partiturom Denija Elfmana i ,,ciklusom” pesama pop
umetnika Prinsa. Film demonstrira moguénost kohabitacije
klasi¢ne partiture i popularne pesme u nedijegetickoj funkci-
Jji; prosirenje muzickog teksta izvan tradicionalnih ogranicenja
putem ukljucivanja estetskih produkata, koja dolaze sa podruc-
ja koja ne pripadaju visokoj umetnosti, ve¢ su plod masovne/
popularne kulture. S druge strane, dvojnost muzic¢ke partiture
ima i svoju narativnu funkciju. Da bi formulisao muzic¢ko li-
ce Coveka-slepog misa, reditelj Tim Barton (Tim Burton) je
dvostruku prirodu centralnog junaka i njegovog okruzenja re-
alizovao udruzivanjem muzike dva razli¢ita autora i dve Zan-
rovski — na prvi pogled - suprotstavljene partiture. Ostvarenja
Elfmana i Prinsa ipak nisu striktno razdeljena, jer su pop nu-
mere, osim u dijegetickom (¢ime se Bartonova zamisao pri-
blizava zanru filmske opere), date i kroz nedijegeticki status,
a Elfmanova muzika, zauzvrat, poseduje elemente popularne
muzike date kroz zvuk velikog simfonijskog orkestra, §to gle-
daocu/slusaocu ukazuje na Cinjenicu da dva Betmenova ,,lica”
zapravo 1 nisu odvise medusobno udaljena.

Pomenimo u tom smislu jo§ jedno zajedni¢ko ostvarenje Tima
Bartona i Denija Elfmana, film Carli i fabrika cokolade (Char-
lie and the Chocolate Factory, 2005), u kome ovaj tandem, ¢i-
ni se, koraca retrogradno: pred nama su realni svet filmske pri-
Ce (nedijegeticka, klasicna partitura), i svet ,,Cokoladne bajke”
(dijegeticka muzika) sa songovima toliko eksponiranim da Car-
li i fabrika cokolade u segmentima ,,¢okoladne bajke™ bivaju
premesteni u zanr mjuzikla. Dakle, sre¢emo ponovno odvajanje
(klasi¢ne) muzike pozadine i (popularne) muzike iz kadra. Posto-
je, medutim, i opozitni sluc¢ajevi. U filmu Bagdad kafe (Bagdad
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Café), reditelja Persija Adlona (Percy Adlon), u nedijegetickom
statusu imamo partituru baziranu na popularnoj pesmi kao funk-
cionalnoj temi, dok na dijegetickom planu ¢ujemo Preludijume
iz Bahovog Dobro temperovanog klavira, koje svira Brendin sin
Salomo: muzika baroknog majstora jeste svojstven narativni ¢in
i Salomov nacin da svojoj okolini, posrednim putem, kaze da
je drugacdiji od okruzenja u kome Zivi. Popularnu pesmu ¢emo
ipak pronaci u dijegezi, u sceni kabaretsko-madionicarskog Soua
Jasmin i Brende, ali i tada ispresecanog ,,dZeziranjem” Prelu-
dijuma. Kako vidimo, bilo je opravdano, ¢ak neophodno, uvo-
denje podele na dijegeticku i nedijegeticku muziku. StiZemo,
medutim, do novog problema.

Dijegeticka muzika se pojavljuje u gradacijama koje otvaraju
zanimljiva teorijska pitanja na koja se jo§ uvek nije adekvat-
no odgovorilo. Mjuzikli pruzaju striktnu opoziciju dijegeticke
i nedijegeticke muzike. U ovom Zanru, opet, najCeSCe susre-
¢emo sporno mesto koje se odnosi na definisanje i distinkciju
vrste muzike u filmu pri procesu zvucnog pretapanja'’. Zvuc-
no pretapanje pretpostavlja polazak muzike od izvora pratnje
(i vidljivog i dijegetickog), uobicajeno klavira, muzike koja po-
tom ,,0dSeta” u orkestarsku background partituru. Postavlja se
pitanje da li se u ovom slu¢aju nalazimo na teritoriji dijegeticke
ili ne-dijegeticke muzike. Konkretno, kada Bernard Herman u
uvodnim taktovima za Skorsezeovog (Martin Scorsese) Taksi-
stu (Taxy Driver, 1976), Siroke disonantne orkestarske blokove
suzava u lelujavu dzez liniju — nismo sasvim sigurni da li slu-
$amo samo podlogu za uvodnu sekvencu ili do nas stiZe realna
muzika velegrada u noci. U filmu Zatoici (Zatoichi, 2003, re-
ditelj Takesi Kitano/Takeshi Kitano, kompozitor Keic¢i Suzuki/
Keiichi Suzuki, dizajner zvuka Sendi Horiusi/Senji Horiushi),
u sceni sa poljskim radovima, gde je realna ,,muzika alatki” Ce-
tvorice zemljoradnika istovremeno i ritmicki kostur background
partiture, ponovo smo u nedoumici kako razdeliti dijegeticku od
nedijegeticke muzike. Ili, u slu¢aju filma Zivot je lep (La vita é
bella) Roberta Beninjija (Roberto Benigni) sa muzikom Niko-
le Pjovanija (Nicola Piovani), i prizorom ,,otmice” Dore, gde
tesko mozemo biti sigurni da li ,,egipatska”, odnosno, ,,jevrej-
ska” muzika stizu iz kadra, buduc¢i da se u prostoru glamuro-
zne proslave veridbe u balskoj dvorani nalazi i orkestar (koji
svira prigodnu valcersku varijaciju osnovne teme). Takode, u
Karanovi¢evom filmu Sjaj u ocima (2003), sa muzikom Zorana
Simjanoviéa, u sceni kada ¢ujemo naslovnu temu na fruli, mi
nismo sasvim sigurni da li je ona prezentovana za nas, kao an-
ticipacija Profinog prisustva (dakle nedijegeticka), ili se svirka

17 Zvucno pretapanje ili audio-dissolve — pretapanje; postepeno nestajanje jed-
nog audio/video sadrzaja i istovremeno pojavljivanje drugog.
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frule odvija kao dijegeticka, u glavi glavnog junaka Labuda, gde
operise kao deo njegovih sopstvenih fantazija/snova.

Drugim rec¢ima, postavlja se pitanje da li je funkcionalnije raz-
dvajati ili je prikladnije ukrstati dijegeticki 1 nedijegeticki status
muzicke partiture.

Klaudija Gorbman vidi ovaj problem na slede¢i nacin: ,,Kon-
vencionalni narativni film isti¢e diegesis — svet pri¢e, mesto
akcije. Klasi¢ni narativi izdizu diegesis iznad naracije, brisu
naracijsku prisutnost. Moderne forme, s druge strane, proble-
matizuju transparentnost diskursa, isti¢uci da je naracija ta koja
konstruiSe diegesis. Muzika zauzima poseban status u filmskoj
naraciji. Ona moze biti dijegeticka (muziéari sviraju, radio moze
biti ukljucen) — u tradiciji ovo je nazivano source music, muzi-
ka izvora — ili nedijegeticka muzika (orkestar svira dok kauboji
jure Indijance po pustinji). Citalac moZe da primeti da je upravo
ljudski glas fleksibilan u svojoj slobodi da bude dijegeticki ili
nedijegeticki. Opet, nedijegeticki glas moze biti opazan kao na-
rativni upad, ali ne i muzika. Stavise muzika veoma &esto prelazi
granice, ¢ak i u najkonvencionalnijim filmovima. Svima nam je
bliska (prividno background) muzika koja se iznenada prekida
kada neko od likova nagne i ugasi radio, ili zauzvrat, kao u sce-
ni filma Sever-severozapad gde dijegeticka muzika u kolima za
ru¢avanje u vozu postaje sve vise i viSe — Cisto nedijegeticka™?.
Drugim re¢ima, muzika (u filmu) poseduje sposobnost da lako
prelazi naracijske granice, $to joj daje mo¢ da oslobodi sliku
od striktnog realizma, §to se odrazava na narativ kroz kultural-
ne muzi¢ke kodove. Kljuéni muzicki znaci (jezoviti, pastoral-
ni, romanti¢ni...), moraju biti odmah prepoznati kao takvi da bi
uopste delovali.

Funkciju muzike u filmu mozemo postaviti tako Sto ¢emo se
posluziti principom ukrstanja ravni nalik onome koji Cetmen
(Seymour Chatman) predlaze kao osnovu procesa naracijske
strukture filma (on to ¢ini dijagramskim presekom)'. Razlika bi
bila u tome §to bi u ovom slucaju bio korisc¢en trostrani/prostorni
koordinatni sistem koji uspostavlja tripartitnu strukturu muzike
u odnosu na sliku i naraciju. Na takav naéin, muzika iz kadra i
muzika pozadine, dijegeticka 1 nedijegeticka muzika mogle bi
da tvore sopstveni/zajednicki/koherentni narativni sistem (koji
koristi $iri pojam teksta, poseduje obelezja pripovednih teksto-
va i identitet pripovedne instance sa fokalizacijom).?® Muzika u

18 Gorbman C., Unheard melodies, Narative Film Music,Bloomington — India-
napolis - London 1987, str. 3-4.

19 Chatman 8., Story and Discourse, Narrative Structure in Fiction and Film,
Ithaca - London 1986, str. 22.

20 Opsirnije u: Bal M., Naratologija, Beograd 2000, str. 9-22.
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filmu, dakle, funkcioni$e/posreduje kao faktor homologizacije
slike i dinamike naracije.
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NARATION AND FILM MUSIC

DIEGETIC AND NON-DIEGETIC MUSIC IN FILM

Abstract

In analyses of music and film interaction, the interpretative approach
to film music has usually been given through the picture and music/
sound relation. It has been considered predominantly through the prism
of mimetic theories that take the act of visualization for their model.
Such a simplification is mirrored in the classic distinction of source
music and background music. We can note that the term source music
refers solely to its representing function, not the narrative one. A turn in
defining film music also in relation to narration and not only and spe-
cifically in relation to picture, was the merit of Claudia Gorbman, an
American theorist. In her study Unheard melodies she re-systematizes

139



MARIJA CIRIC

the interpretative practice introducing the theory of narration into it. By
using one of the key terms in film theory, diegesis, she constructed the
terms diegetic and non-diegetic music, which refer to the sound/music
scene: the first one would, approximately be equivalent to source music,
and the second one to background score. Diegetic music is seen thro-
ugh the dialectic structure made of two planes, the narrative (film story)
and narration (the process through which the narrative is conveyed to
the viewer/listener), and whose constituents are music and picture, i.e.
their fluctuating relation. Non-diegetic music is the one whose source is
beyond the frame both explicitly and implicitly, but it has a meaningful
relation to the film story. This text considers the ways in which music,
diegetic or non-diegetic, participates in narration, i.e. performs not only
the representative function but the narrative one as well, within a com-
plex structure of a film system, based on examples from national and
world cinematography.

Key Words: film music, diegesis, diegetic music, non-diegetic music,
narrative, narration

Scott William Christensen, Kopenhagen, 2010.
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