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Emocije, spoznaja i filmska glazba*

Jedna me scena na kraju filma Covjek slon (The Elephant
Man, 1980) Davida Lyncha uvijek uspije dirnuti u srce. John
Merrick (John Hurt), stravi¢no izobli¢en glavni lik, odlucu-
je okoncati svoj Zivot jednostavnom gestom koju mi ostali
shva¢amo kao nesto $§to se samo po sebi razumije. Nakon ve-
Cernjeg posjeta kazaliStu, Merrick mice jastuke sa svog kre-
veta, njezno povlaci pokrivace te se uspinje na krevet da bi
na njega polozio svoju bremenitu glavu i umro. Tim postup-
kom Merrick pocinja samoubojstvo. 1 gledatelji i glavni lik
znaju da ¢ée se spavajuéi u tom polozaju ugusiti pod teZinom
vlastitoga tijela. Prizor je motiviran Merrickovom ceZnjom
da bude normalan, Zeljom da ga ljudi prihvate i tuznom spo-
znajom da njegovo kvrgavo i boleSéu izmuceno tijelo isklju-
Cuje svaku moguénost da ikad bude prihvaéen. 1 redatelj
Lynch i glumac John Hurt sjajno su odradili ovu scenu, te
bez obzira koliko je puta gledam uvijek osje¢am knedlu u
grlu.

No dok me moja lakovjerna dusa tjera da posegnem za rup-
¢i¢em, moj se analitiCki um pita zasto ta scena izaziva takvu
emocionalnu reakciju. Je li moja reakcija odgovor na drama-
ticnost scene ili na vrlo sugestivnu glazbu koja je prati? Je li
me dirnula Merrickova zamolba, tugaljive note Adagia for
Strings Samuela Barbera, ili njihova kombinacija? Posjeduje
li Barberova glazba zaseban emocionalni naboj ili tek poja-
Cava emocionalne komponente samog prizora? Moze li se
moja reakcija pomiriti s opreCnim reakcijama drugih gleda-
telja, koje prizor ostavlja ravnodusnima ili se njime podru-
guju?

Slicne dileme izaziva i slavna scena iz Kubrickove Paklene
narance (A Clockwork Orange, 1971). U sklopu tretmana
Ludovico, Alex (Malcolm McDowell) gleda film montiran
od muc¢nih snimaka iz pornofilmova i vijesti. lako Alex gle-
da snimke silovanja, genocida i nuklearnog unistenja, najvi-
Se ga uzasava Beethoven kao glazbena podloga filma. Alex
protestira protiv takva oskvrnuéa njegova dragog 'Ludwiga
van', no dobiva odgovor da glazba sluzi kao emocionalno
pojacalo. lako prosjeCan gledatelj mozda ne dijeli Alexovu
ljubav prema Beethovenu, ipak se moZe zapitati zasto je
glazba tako vazan dio Alexova lijeCenja. Doista, §to Beetho-
venova glazba moze dodati slikama koje su ionako ve¢ same
po sebi dovoljno odvratne?

Opisani prizor iz Paklene narance otkriva srediSnju zamisao
Kubrickova filma i Burgessova romana — Beethoven i osta-
li predstavnici zapadne kulture imaju svoje prste u Alexovu
‘ultranasilju’ — te isto tako razotkriva opéeprihva¢eno shva-
¢anje o dramskoj vaznosti glazbe. Iako filmska glazba ima
niz narativnih i strukturnih funkcija, ¢esto se njezinom naj-
vaznijom funkcijom smatra oznacavanje emocija. Mnogi
struénjaci isticu da glazba u filmu Cesto predstavlja emocio-
nalna stanja likova, sugerira ugodaj scene ili filma, te potice
gledatelie na odgovaraju¢u reakciju. Posljednje je osobito
vazno za scenu iz Paklene narance jer se to Cini jedinim na-
vodnim razlogom za uporabu Beethovenove glazbe.'

lako nam se ovo poimanje Cini posve ispravnim, veza izme-
du glazbe i emocija ostaje nejasna. Poseban problem pri raz-
matranju njihova odnosa proizlazi iz naCina na koji je osje-
¢ajni karakter filmske glazbe spojen s njezinom narativnom
ili prikazivaCkom funkcijom. Opisujuéi glavnu temu Alfreda
Newmana za film Sve o Evi {All About Eve, 1950), Claudia
Gorbman sazima neke od konceptualnih poteskoéa vezanih
uz odredivanje dramskih funkcija filmske glazbe: » Predstav-
lja li melodija koju prvi put ujemo tijekom naslovne spice,
a zatim i u najemotivnijim trenucima u kojima se pojavljuje
FEve (Anne Baxter) samu Eve ili emocionalni dojam koji Eve
ostavlja na svoju publiku’(na likove i gledatelje kojima ma-
nipulira), ili jednostavno sluzi kao potpis filma Sve o Evi?<
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Claudia Gorbman svojim pitanjem upucuje i na nedostatak
teoretskog okvira unutar kojega bi se mogla opisati i razra-
diti filmska glazba u ulozi oznaditelja emocija.

U ovom se poglavlju bavim upravo tim pitanjima odreduju-
¢i pritom spoznajni okvir za razmatranje odnosa filmske
glazbe i emocija. Medutim, bilo kakva hipoteza o odnosu
glazbe i emocija djelomi¢no ovisi i 0 nacinu na koji samu
glazbu definiramo kao poticaj za emocije. Drugim rijeima,
da bismo se prihvatili bilo kakva pitanja o temi filmske glaz-
be i emocija, moramo prvo odgovoriti na opéa pitanja o od-
nosu glazbe i emocija.

Problematici pristupam s dva razlicita stajalista. Koriste¢i se
radovima o temi teorije glazbe i analitiCke filozofije, poku-
Sat ¢u emocionalni znacaj filmske glazbe smijestiti unutar
opce teorije glazbene izrazajnosti. Tvrdim da gledatelji stva-
raju smisao od emocionalnih svojstava filmske glazbe na vise
razina, te da se te razine mogu najbolje objasniti kombinaci-
jom Kkognitivistickih i emotivistickih teorija o glazbenom
osjie¢aju. Kognitivisticke teorije o glazbenom osje¢aju kazu
da glazba gledateljima prenosi emocionalna znacenja, no ne
moze pobuditi same emocije. S druge strane, teoretiCari
emotivizma tvrde da glazba moZe, i doista pobuduje, emoci-
onalnu reakciju slusaca.

Nadalje, uz pomo¢ istrazivanja provedenih u sklopu glazbe-
ne teorije i psihomuzikologije, razmotrit ¢u dva procesa koja
smatram najvaznijima za na$ emotivni dozivljaj filmske glaz-
be: to su polarizacija i emocionalna sukladnost. Prvi se od-
nosi na medudjelovanje u kojemu emotivni karakter glazbe
pomice slikovni sadrzaj prema emocionalnom polu izrazenu
u glazbi. Drugi proces, emocionalna sukladnost, odnosi se
na neku vrstu medumodalne potvrde, pri ¢emu gledatelj
uskladuje emocionalne komponente glazbe s emotivnim
ozrajem price. lako se takva interakcija u filmu ¢ini posve
rutinskom, kognitivna istraZivanja pokazuju da u ishodu to
nije tako. Emocionalna sukladnost nije tek puki zbroj svojih
komponenata jer emocionalna uvucenost koju proizvodi da-
leko je jaca od reakcija na samu glazbu ili Cisti vizualni sadr-
7aj.

Zasto se uopcée baviti kognitivnim pristupom filmskoj glazbi
i emocijama? Jednostavno zato §to je glazbena teorija prepu-
na kognitivnih pretpostavki. Posljednjih dvadeset godina
najutjecajniji rad s toga podruc¢ja posredno ili neposredno
prihvaéa kognitivno obojen pristup pitanjima prihvata glaz-
be.’ Iako ne mislim prenaglaavati stvar, ono §to ujedinjuje
ovaj raznovrsni korpus literature jest temeljna pretpostavka
da slusatelji stvaraju mentalne modele glazbenih struktura,
te zatim 'grupiraju’ pri procesuiranju glazbene struje. Narav-
no, prevlast neke teorijske Skole nije jamac njezine vrijedno-
sti ili sposobnosti objasSnjavanja. Uostalom kada bismo po-
pularnost smatrali jedinim Kriterijem vrijednosti neke pret-
postavke, tada bismo ovim istim argumentom mogli podu-
prijeti psihoanaliticke teorije filma na raCun kognitivnih.
Ono §to zelim reéi jest da prevlast kognitivnih teorija glazbe
sugerira da one predstavljaju prirodno ishodiste istrazivanja,
no isto tako i da su dio tradicije glazbenoga poucavanja vri-
jedan pozornosti.

lako su kognitivne postavke odredile dobar dio proucavanja
u sklopu glazbene teorije i analize, na proucavanje filmske
glazbe imale su uistinu malen utjecaj. Kao $to sam veé napo-
menuo, novije radove o temi filmske glazbe lakSe je smjesti-
ti unutar okvira poststrukturalisti¢kih i psihoanaliti¢kih teo-
rija filma.. Raspravljajuéi o dramatskim funkcijama filmske
glazbe, mnogi od tih stru¢njaka prihvacaju svojevrstan puc-
ki model glazbenog osjecaja ukorijenjen u sveprisutnoj pove-
zanosti glazbe i emotivnog izraza.’

Murray Smith, medutim, napominje da, iako su pucki mo-
deli opéenito prihvaceni i rabljeni, ipak im nedostaje jasno-
¢a 1 sustavnost potpune teorije.” Da bismo ilustrirali vezu
Smithovih opaski sa studijem filmske glazbe, pozabavimo se
jednim od tipi¢nih primjera te kritiCke Skole. Pritom nam
analiza Najboljih godina nasega Zivota (The Best Years of
Our Lives, 1946) Samuela Chella daje korisnu referentnu
to¢ku buduéi da Chell otvoreno prihvacéa pretpostavke post-
strukturalistiCke i psihoanalitiCke filmske kritike iako se na
kraju ipak sluzi analitickim pristupom koji je u biti mnogo
bliZi pu¢kom modelu.’

Na pocetku eseja Chell smjesta filmsku glazbu u kontekst
Metzova i Oudartova koncepta pozicioniranja subjekta.
Chellu glazba sluzi tek kao jedan od mnogih nacina da se
gledatelj 'uSije’ (suturing) u fiktivan svijet, s tim da glazba
dieluje na posve emotivnoj razini. Stvorivsi vezu izmedu fil-
ma, lika i gledatelja, filmska glazba omogucava gledatelju da
prisvoji osje¢aje prikazane na platnu kao svoje. Glazba vezu-
je gledatelja uz izmiSljenu pricu; predstavlja osjeéaje lika, te
istovremeno izaziva te iste osjeaje u samom gledatelju.
Chell smatra da glazba djeluje kao svojevrstan tekstualni za-
pis gledateljeve reakcije u mjeri u kojoj emocionalna krivu-
lia filmske glazbe zvu¢no odrazava emocionalan dozivljaj
gledatelja.

No kada Chell kona¢no krene analizirati glazbu iz filma

Najbolje godine nasega Zivota, teoriju uspijeva primijeniti

tek na malom broju primjera. Jedan je od tih primjera scena

u kojoj Wilma (Cathy O'Donnell) izjavljuje svoju ljubav Ho-

meru, veteranu invalidu kojega glumi Harold Russell. Chell
pise:

Tijekom trajanja scene, violine njezno miluju note "Wil-
mine'teme poput zagrljaja koji joj Homer ne moze pruZi-
ti, sve dok joj s ljubavlju ne poZeli laku noc¢ kada temu za-
okruzuje treperavim toni¢kim unisonom. Zatim zamire i
posljednja nota i dok sumski vjetar prenosi jeku glazbenog
motiva mi vidimo Homera kako place. Homerove suze
odraZavaju nase jer nas je glazba razrijesila napetosti
uvodne teme koja je bila vezana uz Homerovo otudenje.”

Jednostavnim rjeénikom rec¢eno, Chell opisuje odredeni
glazbeni motiv ili orkestraciju 'Zivahnom', 'mra¢nom’, 've-
drom' ili jezivom', a zatim odredenom liku ili prizoru veza-
nom uz tu temu namede taj isti emocionalni epitet. U sluca-
jevima poput ovoga, glazba Hugoa Friedhofera jednostavno
prenosi emocionalni sadrzaj scene, no ne mora nuzno proi-
zvesti iste emocije u gledatelja.



Zapravo jedan od Chellovih najvaznijih primjera, scena kli-
maksa u kojoj Fred Derry (Dana Andrews) ponovno proZiv-
ljava rat u prizemljenom B-17, djeluje upravo suprotno od
‘emocionalnog veznika'. U sceni se Fred penje u ratni zrako-
plov koiji stoji na otpadu. Dok sjedi u nosu aviona, Fred pro-
Zivljava svoje ratne traume, izvor njegovih neprestanih no¢-
nih mora. Glazbena podloga to oslikava zvukovima avion-
skih motora i glazbenim figurama koje simuliraju poniranje
i Stektanje oruzja. Friedhoferova nam glazba, zapravo, govo-
ri Cega se Fred prisje¢a sjede¢i u zrakoplovu, no isto nam
tako prenosi i emocionalni nemir uzrokovan tim sje¢anjima.
Ukoliko ne mozemo re¢i da Friedhoferova glazba priziva
traume nasih ratnih iskustava, onda je ovo svakako jedan od
primjera u kojemu glazba prenosi emocionalni nemir, no u
gledatelju ga ne uspijeva oziviti. To ne znaci da emocionalna
reakcija gledatelja na priCu ne postoji, nego samo da se gle-
dateljev emotivni doZzivljaj Cesto razlikuje od onog izmiSlje-
nih likova.'

S jedne strane Chellova analiza Najboljih godina nasega Zi-
vota zasluzuje svaku preporuku, no psihoanaliticka podloga
njegova pristupa Cesto ga dovodi u situaciju da utjecaj glaz-
be svede na neke opcenite, nerazluCene veze filmske glazbe
i emocija. U tom se pogledu kognitivni pristup filmskoj glaz-
bi moze poboljsati psihoanalitickim pristupom buduéi da
potonji moze definirati i razvrstati emocionalne funkcije
filmske glazbe, tj. sposobnost glazbe da pojaca emocionalnu
reakciju gledatelja, te da doCara emocionalna stanja likova
kao i ozradje ili ton samog prizora. U sljede¢em ¢emo po-
glavlju vidjeti da raspon tih funkcija ovisi o bitnoj razlici iz-
medu prenosenja emocionalne komponente i njezina pobu-
divanja. Kognitivne teorije raspolazu alatima kojima mogu
bolje odrediti tu razliku, a osim toga, prikladnije su za objas-
njavanje veze izmedu emocionalnih funkcija filmske glazbe i
razina emocionalne uvucenosti koja se javlja pri svakoj reak-
ciji gledatelja.

Emocije i glazba: kognitivisticke teorije nasu-
prot emotivistickima

Najspornije pitanje u proucavanju glazbe svakako je pitanje
kako glazba izrazava osjecaje. Pitanjem su se bavile genera-
cije filozofa, estetiCara i teoretiCara, a ispisane su i Citave
knjiznice o tome. Iako u ovom poglavlju ne¢emo moci raz-
motriti sva ta djela, korisno je napomenuti da postoje razli-
Citi pristupi toj temi. Teoreti¢ari poput Susanne Langer sma-
traju da glazba poprima semanticko znaCenje simbolizira-
njem osjecaja. Ta se vrst simboliziranja, dakako, razlikuje od
jezika buduéi da glazba ne posjeduje niSta nalik rjeCniku.
Langerova tvrdi da glazba odrazava samo morfologiju opéeg
emotivnog stanja, ali ne izrazava odredene osjecaje, poput
Jjutnje ili melankolije. Pojedini ucinci glazbe toliko su obli-
kom i sadrzajem slicni osjecajima da ih neki slusatelji lako
mogu zamijeniti za te osje¢aje.” Drugi teoreticari, poput Di-
ane Raffiman, modificiraju argumente Langerove ustvrdivsi
da su osjecaji u glazbi 'neizrecivi' buduéi da su izrazeni glaz-
benim, a ne lingvistickim diskursom. Raffimanova smatra da
izrazajnost glazbe potjeCe od izdvojene grupe izrazito glaz-
benih osje¢aja, poput ritamske snage, metrickog naglaska i

dino jezikom, njihove emocionalne komponente, koje se ne
mogu opisati, po definiciji se smatraju neizrecivima." Ko-
nacno, teoreticari poput Eduarda Hanslicka i Igora Stravin-
skog nijeCu postojanje bilo kakva smislenog odnosa izmedu
glazbe i emocija.”

Tako se ¢ini, barem polazno, da postoji grupa teorija koje te-
meljito sumnjaju u valjanost mojega projekta. S jedne strane
ti teoretiCari smatraju samu ideju da glazba izrazava osjecaje
(a) pogresnom ili joj (b) pristupaju u odrednicama glazbenih
struktura koje ne pripadaju svijetu govornog ili pisanog jezi-
ka. Ako bismo povjerovali njihovim tvrdnjama, tada bi se
emocionalna izrazajnost glazbe posve razlikovala od izrazaj-
nosti filmske price. Dok nas filmovi poput Mracna pobjeda
(Dark Victory, 1939) i Vrijeme njeznosti (Terms of Endear-
ment, 1983) rastuzuju, to ne bismo mogli reci i za glazbu ko-
riStenu u njima.

Medutim, iako su ta teoretska stajaliSta u samom srediStu ra-
sprave o glazbenoj emociji, za pojam filmskoglazbene emoci-
Je oni su uglavnom nevazni. S jedne strane, kao Sto Raffma-
nova istiCe, veza izmedu glazbe i emocija sirova je psiholos-
ka Cinjenica koju moZzemo dokazati s prilicno visokim stup-
njem dosljednosti i medusubjektivnog podudaranja. Stoga je
psiholosko istrazivanje odnosa glazbe i emocija posve valja-
no ¢ak i ako ne pripada domeni estetske ili analiticke filozo-
file. S druge strane, najviSe primjedbi nd povezanost glazbe i
emocija zasniva se na ideji 'Ciste’ glazbe — odnosno glazbe
koja se ne odnosi ni na kakav objekt ili osjecaj izvan same
glazbe. Filmska glazba, medutim, oCito ne prihvaca to ogra-
nicenje. Budu¢i da prati filmsku pric¢u, filmska glazba mora
se smatrati i svojevrsnim oblikom programske glazbe. Ispu-
njujué¢i razliCite dramske funkcije, filmska glazba upucuje
kako na emocionalne karakteristike price, tako se odnosi i
na odredena mjesta, vremena, likove ili teme.

Nadalje, iz sli¢nih razloga, u vodu pada i opaska da glazbi
nedostaje intencionalni predmet. Zagovornici tog stajaliSta
smatraju da su emocije obi¢no usmjerene prema nekom
vanjskom predmetu. Taj predmet moze biti stvaran ili izmi-
Slien, ali ga je svakako mogucée odrediti. Na primjer, bojim
se zlih duhova, rastuzila me smrt voljene osobe, ili me raz-
Jjutio voza¢ koji mi se ubacio na putu na posao. U svakom
od tih slu¢ajeva mogu ukazati na izvor svog osjecaja. Instru-
mentalnoj glazbi kao da nedostaje ta usmjerenost jer nema-
mo osjecaj da o neCemu govori. Stoga ¢ak i ako dopustimo
da je glazba na neki nacin izrazajna, nedostatak usmjereno-
sti nagovjestava da joj, takoder, nedostaju i suptilnije nijan-
se izraZzajnog znacenja koje obi¢no vezujemo uz stvarna isku-
stva."

Prihvatimo li da je to to¢no za instrumentalnu glazbu, ipak
je posve nebitno za emocionalnu izrazajnost filmske glazbe.
Zasto? Film je prikazivacka umjetnost, a, kao Sto istice Peter
Kivy, u prikazivackoj su umjetnosti intencionalni konteksti
moguéi.” Iako vanjski predmeti nisu stvarni, ipak nas moze
rastuzili smrt nekog lika, razljutiti postupci zlo€inca, ili mo-
Zzemo biti ushi¢eni poljupcem junaka i junakinje na kraju fil-
ma. U ovom slucaju prica omogucava filmskoj glazbi da na-
dide problem izrazajne nejasnoce, bas kao sto to tekst ili na-

rubata. Kako se ti glazbeni osjecaji mogu priblizno izraziti je-slov &ine u drugim glazbenim djelima. Buduéi da je film pri-



kazivaCka umjetnost, nije u pitanju moZze li glazbena podlo-
ga u filmu stvoriti suptilne nijanse emocionalnog znacenja,
nego $to sama filmska glazba pridodaje tom procesu.

Nakon §to smo uspjeli primjedbe formalista i 'neizrecivasa’
maknuti s puta, mozemo se posvetiti drugim kandidatima za
teoriju filmskoglazbene izraZajnosti. Od preostalih, samo su
dva kandidata uistinu vazna, a to su kognitivni i emotivni
pristup izrazajnosti glazbe. Tijekom posljednjih petnaest go-
dina najveéi je zagovornik kognitivne teorije Peter Kivy.”
Razvijajuéi svoju teoriju, Kivy naglasava razliku izmedu izra-
Zavanja i odraZavanja neCega. Na primjeru fotografije ber-
nardinca tuzna lica Kivy objasSnjava da pas na fotografiji ne
osjeca tugu, kao ni mi dok ga gledamo, no njegovo lice ipak
odrazava tugu, a mi tu osobinu prepoznajemo prilikom opi-
sivanja fotografije. Kivy tvrdi da glazba djeluje na manje-vise
isti nacin. Iako je mozda teoretski moguée da glazba izraza-
va emocionalno stanje skladatelja ili sluSaca, Kivy smatra da
ona to u principu ne ¢ini, no zato bismo ipak mogli reéi da
odrazava odredena emocionalna svojstva."

Kivy piSe da glazba postize emocionalnu izraZajnost nizom
formalnih elemenata poput melodijske konture, modalnosti,
tempa i dinamike. Procesuirajui glazbene informacije slusa-
teljeva reakcija viSe je kognitivna nego emotivna buduéi da
izrazajnost glazbe spoznajemo kroz prepoznavanje emocija,
a ne putem afektivnog dozivljaja. Kada glazbenom djelu pri-
piSemo atribut tuzan, to ne znaci da nas je ono rastuZilo,
nego smo ga nizom medusubjektivnih, opéih kriterija ute-
meljenih na odredenim glazbenim konvencijama prepoznali
kao glazbu koja odrazava tugu. Nadalje, Kivy naglasava da
tekst ili naslov glazbenog djela ¢esto pomazu pojasniti te kri-
terije dajuéi vazne kontekstualne indikatore za izraZajni ka-
rakter djela."”

Kivyjeva teorija glazbene izraZajnosti nedvojbeno je zani-
mljiva proucavateljima filmske glazbe utoliko §to im omogu-
¢ava zdravorazumski pristup problemu kako filmska glazba
prenosi emocije gledatelju. Praveéi razliku izmedu prepo-
znavanja i dozivljavanja glazbenog osje¢aja, Kivyjev rad daje
suvisli okvir za pojaSnjavanje dviju najvaznijih dramskih
funkcija filmske glazbe. Gledatelji izvlate emocionalne 0so-
bine iz odredenih elemenata glazbe te tu informaciju rabe u
svrhu procjene emocionalnog stanja lika ili cjelokupnog
filmskog ugodaja.

No S§to je s gledateljima koji vidljivo proZivljavaju emocio-
nalno stanje lika? Sto je s tugom koju sam i sam osjetio gle-
dajuéi posliednju scenu Covjeka slona ? Cak i ako moju reak-
ciju prihvatimo kao anomaliju, ne mozemo zanemariti reak-
cije Sire publike na emocionalno snazne filmove poput Stel-
le Dallas (Stella Dallas, 1937), Dorucka kod Ttffanyja ( Bre-
akfast at Tiffany’s, 1961), Polia snova (Field of Dreams,
1989) i Schindlerove liste (Schindler's List, 1992). Buduéi da
se Kivy bavi glazbom, a ne tuznim filmskim scenama, moze-
mo samo nagadati kako bi obradio te primjere.” Medutim
primijenimo 1li Kivyjev kognitivni model, uvidjet ¢éemo da
filmska glazba ne igra nikakvu ulogu u pobudivanju emoci-
ja u gledatelja. Cini se da funkcija pobudivanja ovisi o dru-
gim ¢imbenicima, npr. koliko smo se unijeli u narativnu si-
tuaciju ili uzivjeli u likove.

Takvo stajaliSte, medutim, nije intuitivno te ne odgovara na-
Sim svakodnevim iskustvima. No jos je vaznije §to je u opre-
ci s narodskom mudroséu filmske industrije i razlozima zbog
kojih se koriste glazbom u filmu. Da je sam rastanak Stelle
Dallas od Laurela na dan vjencanja njezine kéeri bio dovo-
ljan da rasplace publiku, ne bi bilo potrebe za evocirajuéom
glazbom Alfreda Newmana u podlozi. Dakle, dok kognitiv-
ni pristup uspijeva pojasniti jedan vid dramskih funkcija
filmske glazbe — njezinu sposobnost da oznacava ugodaje i
emocionalna stanja — istovremeno nije dovoljno sveobu-
hvatan da bi objasnio neke ocite reakcije na filmove, recimo
zasto gledatelji plaCu na sentimentalne, dirljive scene popra-
¢ene sentimentalnom, dirljivom glazbom.

Razloge za modificiranje strogog kognitivnog stava mozemo
sazeti u dva argumenta: (1) Kivyjevu teoriju nije mogucée po-
sve primijeniti na filmsku glazbu kao $to ju je moguée primi-
jeniti na 'samu glazbu', buduéi da se filmsku glazbu moze
smyjestiti medu ostale vrste programske glazbe, te (2) najma-
nje $to mozemo reéi jest da glazba ima fendenciju da pobu-
duje emocije. Da bih dokazao da slusanje filmske glazbe do-
ista pobuduje emocije, podrobnije ¢u objasniti oba argu-
menta.

Kao prvo, ¢ini se da je filmska glazba iznimka u Kivyjevoj te-
oriji buduéi da dijeli odredena svojstva s drugim vrstama
programske glazbe. Kao $to sam ve¢ napomenuo, jedna od
Kivyjevih glavnih primjedbi teoriji pobudivanja jest da glaz-
bi nedostaje predmet na koji su usmjerene emocije. To ne
vrijedi ni za film, ni za filmsku glazbu. Naprotiv, gledatelji
mogu to¢no pokazati odredene dramati¢ne situacije koje su
ih dirnule, poput smrti Johna Merricka, ponovnog susreta
Rayja Kinselle s ocem, ili ¢injenice da je Stella Dallas isklju-
¢ena s vjencanja svoje kéeri. 1 ovdje je sporno pitanje da li je
pobudivanje emocija odgovor na glazbu ili narativnu situa-
ciju buduéi da djeluju zajedno, da upotrijebim rije¢i Claudi-
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je Gorbman, kao 'kombinacija izraza'.

Kao drugo, a to naglasava i Colin Radford u svojemu odgo-
voru na Kivyjev rad, ne smijemo zamijeniti razlog pobudiva-
nja emocija s predmetom na koji su usmjerene. Nemir ili
tugu mozemo osjecati zbog promjena u hormonalnoj ravno-
tezi, ali to ne znaci da smo tuzni ili nemirni zbog te fiziolos-
ke promjene. Radford smatra da glazba djeluje na slican na-
¢in, odnosno, slusatelji ¢ée osjetiti tugu, no neée neizbjezno
reéi da su tuzni zbog glazbe. U tom smislu hormonalne pro-
mjene i doZivljaj glazbe ne razlikuju se bitno od ruzna vre-
mena. BaS kao $to tmurno vrijeme uglavnom deprimira,
tako ¢e i mrac¢na glazba, odrazavajudéi i poti¢uéi takve emo-
cije, u slufatelja pobuditi mraéno raspoloZenje.” Klju¢ razu-
mijevanja te verzije emotivistiCkog stajaliSta, kao Sto istice i
sam Kivy, lezi u Radfordovoj tvrdnji da umjesto strogog
uzro¢no-posljedi¢nog odnosa postoji tendencija k pobudiva-
nju emocija. Ako se sloZimo da je za slusatelja poput Radfor-
da tendencija glazbe da pobudi emocije vrlo jaka, dok je u
slusatelja poput Kivyja vrlo slaba, stajaliSta dvojice teoreti¢a-
ra uopée se ne pobijaju.”’

Medutim, mnogo je vaznije re¢i da strogo Kognitivisticko
stajaliSte zanemaruje Cinjenicu da su emocije slozene od
afektivnih i kognitivnih sastavnica, drugim rijeCima, ujedi-



njuju tjelesno stanje fizioloske pobudenosti sa sudom o sta-
nju u svijetu.” Nije slu¢ajnost da svaka komponenta odgova-
ra jednom elementu glazbenog dozivljaja, onog istog koji i
kognitivisti i emotivisti pokusavaju opisati. Dakle, umjesto
da se medusobno isklju¢uju, moZemo ih promatrati kao
komplementarne teorije od kojih se svaka bavi drugim vi-
dom ovog fenomenoloskog dozivljaja. Prosudivanje i pobu-
divanje tvore dvije razine glazbene uZivljenosti slusatelja.
Prosudivanje je nuzno za razumijevanje glazbenog osjecaja, a
pobudivanje znaci razinu uZzivljenosti koja se moZe ili ne
mora aktivirati ovisno o situaciji u kojoj se slusa.

Ako prihvatimo to dvoje kao razliCite razine uZzivljenosti,
smijesta postajemo svjesni necega $to je od iznimne vaznosti
za nasu interpretaciju scene iz Covjeka slona: emocije koje
scena pobuduje razlikuju se od onih koje nam prenosi. Kao
izraz Merrickova videnja, glazba Samuela Barbera docarava
rezignaciju i nijemo zaljenje glavnoga lika. Mene, medutim,
scena rastuzuje. Mozda se ne Cini velikom razlikom, no ona
proizlazi iz suda da se moja emocionalna reakcija razlikuje
od osjecaja koje prikazuje lik. Merrick ne plaCe, ne jeca, niti
¢ini iSta Sto bismo smatrali iskazom tuge. Dapace, mogli bi-
smo dati i drugo znacenje sceni i reé¢i da Merrick prigrljuje
smrt kao kraj svojih tjelesnih patnji, no Cini to s gorkoslat-
kim osje¢ajem kajanja zbog Zivota koji mu ne dopusta da
prevlada svoja tjelesna ograni¢enja. Pridamo 1i i posljednjim
kadrovima filma neko znacenje, mozemo re¢i da Merrick
vidi smrt kao priliku da se li onom Zivotu ponovno sretne s
majkom koju nikad nije upoznao. Dakle, dok moje emocio-
nalno stanje odrazava tugu, to ne bismo mogli re¢i za ono
§to osje¢a Merrick. Njegova je situacija unutar narativhog
okvira filma posve drukcija od mog polozaja gledatelja.

Merrickove su emocije daleko sloZenije od mojih buduéi da
su vezane na njegova duboka uvjerenja u pogledu duhovno-
sti, tjelesnosti, dostojanstva i morala. Moja je reakcija, s dru-
ge strane, uglavnom rezultat teksta i po€iva na mojim sim-
patijama prema liku i njegovoj nesretnoj sudbini. Moja pro-
sudba zatim izaziva promjenu mojega fizioloskog stanja
(suze u ocima, knedla u grlu) koje dozivljavam kao tugu.
Moj iskaz tuge ukazuje da je jaCina emocionalne pobudeno-
sti u meni proizvela odredenu razinu svjesnosti samog sebe,
koja se kod drugih gledatelja moZe ili ne mora ocitovati.
Drugim rije¢ima, svjestan sam da su u meni pobudene emo-
cije jer sam se ulovio kako proZzivljavam gore spomenute fi-
zioloske promjene.

Filmska glazba moZe izazvati niz razliCitih reakcija gledate-
lja, stoga kognitivna teorija filmske glazbe mora razmotriti
sve komponente emocionalnog doZivljaja — prepoznavanje,
prosudivanje i pobudivanje. U veéini sluCajeva tjelesna je
komponenta naseg doZivljaja zanemariva, gledatelji jedno-
stavno prepoznaju emocionalna svojstva filmske glazbe. Za-
tim te emocionalne elemente koriste u svrhu stvaranja suda
i izvodenja zakljuCaka o situaciji opisanoj u dijegezi.* Kada
jacina tjelesne komponente proizvede ocite fizioloske pro-
mjene, mozemo reéi da je film u gledatelju izazvao emocio-
nalnu reakciju. Glazba nije jedini razlog takvim reakcijama,
prije bismo rekli da je rije¢ o kombinaciji filmske glazbe i

price, s tim da svaki od elemenata posjeduje vlastitu emoci-
onalnu valentnost. Dakle, iako sud i osjecaj Cine sastavni dio
svih oblika emocionalne uzivljenosti u film i glazbu, jedan
uvijek moze nadic¢i drugi proizvodeci niz mogucih reakcija.
Buduéi da kognitivne i emotivistiCke teorije glazbe opisuju
razli¢ite hijerarhije suda i osjecaja, obje su nuzne za razumi-
jevanje uloge filmske glazbe u gledateljevu emocionalnom
dozivljaju.

Emocije i dramske funkcije filmske glazbe:
glazba koja odrazava ugodaj scene nasuprot
glazbi koja odrazava raspolozenja lika

U proslom sam se poglavlju trudio demonstrirati uloge suda
i emocije u gledateljevoj emocionalnoj reakciji na filmsku
glazbu. U ovom ¢u poglavlju pokazati u kakvoj su vezi s
dramskim funkcijama filmske glazbe. lako se opisi funkcija
neznatno razlikuju od proucavatelja do proucavatelja, tipic¢-
no obuhvacdaju niz glazbenih i narativnih medudjelovanja:
filmska glazba (1) ostavlja dojam kontinuiranosti, (2) poja-
¢ava formalno i narativno jedinstvo, (3) prenosi elemente
ambijenta, (4) naglasava psiholoska stanja likova, (5) te usta-
novljava op¢i emocionalni ton ili ugodaj. Sve te funkcije
mogu ukljucivati i emocionalne elemente, no posljednje tri
osobito su vazne u sklopu opée sposobnosti filmske glazbe
da bude emocionalni oznadcitelj.

Teorija Noela Carrolla o 'modificiraju¢oj glazbi', na primjer,
daje iznimno lucidno i suvislo objasnjenje kako filmska glaz-
ba karakterizira radnju i odreduje ugodaj. Carroll napomi-
nje da glazba i vizualni zapis egzistiraju u nekoj vrsti kom-
plementarnog odnosa, te tvrdi da, grubo receno, glazba dje-
luje kao lingvistiCki modifikator, te pomaZze pojasniti odre-
deni ugodaj, lik ili emocionalno znacenje pojedine scene ili
radnje. S druge strane, filmska slika, naracija, dijalozi i Su-
movi ispunjavaju filmsku glazbu referencijalnoséu koja joj
karakteristicno nedostaje. U Carrollovu primjeru iz Gunga
Dina za glazbu se moZe reéi da je Zivahna, laka, komicna, te
da filmskom tekstu dodaje neeksplicitan sloj emocionalnog
znacenja. Pritom i drugi filmski elementi pomazu prilikom
poblizeg odredivanja izrazajnosti, te je rezultat toga da glaz-
ba, pri€a i vizualni elementi zajedno oznacuju muzevno, bez-
briZzno razmetanje lika i naraciju filma.”

Mogli bismo reéi da filmska glazba samo pojaava emocio-
nalne elemente u sceni ili, recimo, da vizualna komponenta
filma sama po sebi izraZava suptilne emocionalne nijanse.
No cf primjedbe nisu utemeljene iz dva razloga. Prije svega,
komplementarnost koja je sastavni dio ovog odnosa proi-
zvodi odredenu razinu znacenja, kao i emocionalno znace-
nje, koja se svojstvima razlikuju od znacenja samih slika ili
same glazbe. Nadalje, kao Sto kaze Joseph Anderson, gleda-
telji dozivljavaju zvuk i sliku kao proizvod jednog dogadaja.
Anderson smatra da je to poimanje rezultat medumodalne
potvrde koja je rezultat gledateljeve potrage za nepromjenji-
vim svojstvima uvjetovanosti dogadaja. Gledateljeva sklo-
nost da trazi obrasce navodi ga da pronade podudarnosti iz-
medu emocija glazbe i dogadaja koji se odvijaju na platnu.”
Dok bi pitanje proizlaze li emocije iz glazbe ili naracije bilo

Pod dijegezom se ovdje misli na predocena zbivanja, predocene prizore, (op. urednika)



primjereno za nekog estetiCara, ono i dalje ostaje sporno u
odnosu na gledateljev kognitivni doZivljaj tog odnosa.

Carrollova teorija o modificirajuoj glazbi zanimljiva je pri-
mjena Kivyjeva kognitivistickog pristupa, no ipak je nepot-
puna. Uspostavljanje opéeg ugodaja tek je jedna od funkcija
tipicne filmske glazbe. Druga joj je funkcija oznacavanje
emocionalnoga stanja lika. Jedan noviji vodi¢ filmske glazbe
govori o tome kao o 'glazbi koja odrazava stajalista filmskog
lika'. Autor ilustrira svoju zamisao scenom iz filma Blakea
Edwardsa Toje Zivot (That's Life, 1986) u kojoj Gillian, koju
glumi Julie Andrews, zamiSljeno sjedi za stolom tijekom obi-
teljske veCere. Da bi naglasio emocionalni podtekst scene,
Edwards stiSava dijalog i Sumove, te nas prepusta glazbi
Henrija Mancinija. Glazba u sceni naglasava Gillianin nemir
i prenosi tu informaciju publici, dok istovremno ¢lanovi nje-
zine obitelji bivaju iskljuéeni.”

Katkad skladatelji moraju izabrati ho¢e 1i skladati glazbu
koja ¢e odraziti videnje lika ili ugodaj Citave scene. Upravo
se pred takvom dilemom nasao Charles Fox skladajuéi glaz-
bu za film Devet do pet (Nine to Five, 1980). U jednoj sceni
Violet (Lily Tomlin) krade iz bolnice tijelo svojega Sefa mi-
sle¢i da ga je ubila. Skladajuéi glazbu za tu scenu Fox je mo-
rao birati hoce li igrati na njezin strah da je ne otkriju ili na-
glasiti komiCnost scene. Foxova dilema proizrasla je iz film-
ske priCe; Violet misli da je u velikoj nevolji, dok publika zna
da nije. Prvobitno je Fox pomalo opéenito podcrtao emoci-
je scene, no redatelj Colin Higgins ga je nagovorio da ubla-
7i komi¢ne elemente te naglasi strah protagonistice.”

Glazba Brada Fiedela za film OptuZena (The Accused, 1988)
jos je jedan primjer glazbe s dramskom funkcijom. Rijec je o
sceni okrutnoga grupnog silovanja Sare Tobias (Jodie Fo-
ster). Murray Smith je detaljno analizirao tu sekvencu filma
da bi se suprotstavio interpretacijama koje se zasnivaju na
sklisku, a katkad i pojednostavnjenu poimanju poistovjeéi-
vanja. Smith tvrdi da je filmski prikaz silovanja mnogo slo-
Zeniji i slojevitiji nego §to se to Cini kad biva promatran kroz
reducirajuéi filtar pojedinacnog poistovjecivanja i uistinu
nam omogucava citav raspon emocionalnih i osobnih vide-
nja.”

U osnovi se potpuno slazem sa Smithovim argumentima, no
smatram da je previdio bitan element scene kojim bi mogao
jos ¢visée poduprijeti svoju tvrdnju: glazbu. Fiedelova glaz-
bena podloga zvuci kao klasiCan primjer pracenja stajalista
lika, te zapravo djeluje bas kao i glazbena podloga u prije na-
vedenom primjeru iz To je Zivot. Redatelj Jonathan Kaplan
postupno stiSava dijalog i Sumove tijekom silovanja i scenu
prepusta Fiedelovoj glazbi. Glazba jasno naznacuje Sarinu
povrijedenost, ponizenje i emotivnu tjeskobu iako ostali li-
kovi toga uopce nisu svjesni. Na taj nam nacin glazba omo-
gucava emocionalnu uZivljenost u Sarinu situaciju, a potko-
pava pomisao da bismo se mogli poistovjetiti s Kennethom
Joyceom (Bernie Coulson), svjedokom kroz Ciji flashback
gledamo scenu. Kao $to sam Smith istiCe, svaka je interpre-
tacija scene koja privilegira Joyceovo stajaliSte nepotpuna ili
tvrdoglava.™

lako to nije uobicajeno, glazba se moZze Koristiti i za oznaca-
vanje emocionalne valentnosti pojedinog ambijenta. Razmo-

trimo, na primjer, kako glazba Bernarda Herrmanna za film
Psiho (Psycho, 1960) karakterizira dom Batesovih. Kuéa ne
djeluje samo staro, nego jezivo. Na isti nacin glazba Jerryja
Goldsmitha u Tudincu (Alien, 1979) naglasava neobiCan
izgled planeta na koji se spustaju Ripley (Sigourney Weaver),
Dallas (Tom Skerritt) i ostali istrazivaci. Slicno tome optimi-
stiCna funky-skiz&ba Car Wash Rose Royce ostavlja dojam da
je u filmu rije€ o zivahnu i $aljivu mjestu.

Svi ti primjeri odgovaraju Kivyjevu kognitivistickom mode-
Iu. Spomenuti glazbeni motivi pozivaju se na niz glazbenih
konvencija koje publika normativno i intersubjektivno shva-
¢a kao izraz odredenog emocionalnog svojstva. U svakom
od primjera filmska glazba izraZzava odreden osjecaj (boja-
zan, strah, nemir), no ne mora neizbjezno i gledatelja dove-
sti u isto emocionalno stanje. Nadalje, narativni kontekst
pomaze glazbenim temama da podrobnije odrede emocio-
nalne elemente glazbe tako da se opéenito emocionalno zna-
Cenje scene razlikuje od znaCenja izraZzena glazbom ili sli-
kom. To se osobito odnosi na glazbu koja izrazava stajaliste
odredenog lika, pri ¢emu uz pomo¢ narativnih indikatora i
naracijskih procesa gledatelji shvacaju da glazba izrazava
Gillianinu tjeskobu, Violetin strah ili Sarinu patnju.

Naglasak na izrazavanju emocija znatno razlikuje kognitivnu
teoriju od psihoanalitickih pogleda na filmsku glazbu. Iz
Chellova je prikaza jasno da je zaSivni ucinak filmske glazbe
razlog §to gledatelj emocije povezane s pricom, ambijentom
i likovima smatra svojima. Kathryn Kalinak kaze da filmska
glazba na taj naCin »veZe gledatelja za platno dok medu nji-
ma odzvanjaju emocije«.” Zgruvavajuéi u jedno tekstualne i
gledalacke osjecaje, Chellov prikaz ne dopusSta moguénost
da gledatelji ne osjecaju isto $to i lik. Iz prethodnih primje-
ra vidimo da kognitivna teorija zaobilazi taj problem razli-
kujuéi komponentu prosudivanja i emocionalnog pobudiva-
nja kao sastavnice svake emocionalne reakcije. Razdvojivsi
te dvile komponente, kognitivna se teorija usredotocuje na
mozda najuobicajeniju funkciju filmske glazbe — prenosenje
emocionalnih elemenata gledateljima. Na taj nacin filmska
glazba navodi gledatelje da izvode zakljucke o dogadanjima,
ambijentu i likovima filma da bi si time olaksali shvacanje
price. Kognitivna teorija sugerira da iako pritom moZe doci
do pobudivanja emocija, nije nuzno da se to i dogodi.

Emocije, filmska glazba i psihologija:
Polarizacija i emotivna sukladnost

Postoje 1i ikakvi empirijski dokazi u Korist te teorije filmske
glazbe i emocija? Znatan broj psiholoskih istrazivanja film-
ske glazbe provedenih tijekom proslog desetlie¢a donekle
potvrduje vazne aspekte tog stajaliita.” Iako rezultati psiho-
loskoga istrazivanja nisu konacni, ipak namecu zakljucak da
izrazajnost filmske glazbe ukljuCuje dva procesa. Prvi je po-
larizacija, audio-vizualno medudjelovanje pri kojemu emo-
tivno znacenje glazbe priblizava sadrzaj slike odredenom
svojstvu te glazbe. Drugi je emotivna sukladnost i sugerira
da se istovremenim uskladivanjem emocionalnih znacenja
glazbe i slike pojaCava ukupni gledateljev dozivljaj.

Ucinci polarizacije ilustrirani su nizom eksperimenata Anna-
bel Cohen. U prvom je eksperimentu Cohenova testirala



ucinke filmske glazbe na gledateljevu interpretaciju kratkog,
apstraktnog animiranog filma. Film je prikazivao medudje-
lovanje tri geometrijska lika koji ulaze i izlaze iz pravokutne
ograde. Film je prikazan u pratnji dva glazbena djela kontra-
snog tempa, jedno je bilo allegro, a drugo adaggio. Ispitani-
ci su zatim ocjenjivali glazbu i film bipolarnim pridjevskim
Jjestvicama koje su nadalje podijeliene u dimenzije vredno-
vanja, potencije i aktivnosti. Svaka se ljestvica sastojala od
niza parova poput miran/uznemiren, tuzan/veseo, zloc¢inac-
ki/junacki, ili ozbiljan/saljiv. Rezultati ispitivanja pokazali su
da ne samo da je glazba utjecala na percepciju likova, nego
je i vremenska uskladenost izmedu glazbe i slika usmjerila
gledateljevu pozornost na odredene detalje te tako proizve-
la vezu izmedu znaCenja glazbe i lika prikazana na ekranu.
Glazba je na taj naCin pogurnula znaCenje vezano uz svaki
objekt prema jednom od polova na bipolarnoj semantickoj
ljestvici.™

U drugoj seriji testova Cohenova je mjerila utjecaj glazbenih
asocijacija na interpretaciju racunalnih animacija. U tom se
slu¢aju mogla mijenjati brzina i visina odskakivanja lopte, a
sliku je pratila glazba sa snaznim varijacijama tempa i tona.
I ovaj se put pokazalo da kada slusne i vizualne informacije
predstavimo zajedno, slusni elementi sustavno oblikuju
emocionalna znacenja vizualnih. Na primjer, razina srece,
vezana uz visoko i brzo odskakivanje lopte, spustala se uvo-
denjem spore glazbe dubokih tonova. Na sli¢an je nacin ra-
zina sreée bivala visa kada je prateca glazba bila zasnovana
na durskom kodu, a niZa ako je bila bazirana na molskom.”
U ispitivanju koje je testiralo utjecaj glazbenih asocijacija na
referencijalno i emocionalno znacenje Cohenova je zatrazila
od ispitanika da spoje Cetiri izvatka filmske glazbe s njiho-
vim opisnim naslovima skinutim s omota albuma. Rezultati
su pokazali da su se ispitanici slozili da tri od Cetiri naslova
uistinu odgovaraju glazbenim izvacima koje opisuju, no isto
su tako otkrili da postoji suglasnost u semanticki diferenci-
jalnim ocjenama sva Cetiri glazbena izvatka. Kada su dva
izvatka upotrijebljena kao podloga kratkim filmskim ulom-
cima, semanticki diferencijalne ocjene ispitanika pokazale su
da ¢e rezultati dobiveni prilikom slusanja samog izvatka biti
jednaki rezultatima dobivenim ako osim glazbenog izvatka
promijenimo i naslov. To znaci da su glazbene asocijacije
istovremeno utjecale i na denotativna i na emocionalna zna-
&enja pojedinaénih filmskih odlomaka.”

U oba slucaja glazba je dokazano utjecala na interpretaciju
vizualnih informacija priblizavaju¢i emocionalno znacenje
vizualnog odredenom emocionalnom svojstvu glazbe. Taj
proces nazivamo polarizacijom, a podrazumijeva priblizava-
nje emocionalnog znaCenja vizualnog poticaja prema jed-
nom ili drugom polu bipolarne semanticke ljestvice. Rezul-
tati ispitivanja naizgled podupiru teoriju meduosjetilne po-
dudarnosti bududi da su ispitanici u svim slucajevim uz po-
moc¢ glazbene informacije stvorili dosljedan emocionalni
uzorak preko razli¢itih modaliteta. Utjecaj polarizacije na in-
terpretaciju u odredenoj je mijeri ovisio o naravi vizualnog
poticaja. U jednu ruku, Sto su emocionalna znacenja filmskih
izvadaka bila nejasnija, time su ucinci polarizacije bivali izra-
Zeniji.* U drugu ruku, kada bi vizualne i slusne informacije
bile proturjecne, vizualna bi informacija dobivala prioritet

nad slusnom. Drugim rijeCima, ucinci polarizacije bili su
tada priguSeni, te bi glazba jednostavno pratila emocionalna
znacenja vizualne informacije.

Na nekim od prijasnjih primjera mozemo takoder promatra-
ti kako proces polarizacije pomaze komuniciranju glazbenog
osjecaja filma. Kada glazba namece op¢i ugodaj, kao u Car-
rollovu primjeru iz Gunga Dina (1939), gledatelj donosi sud
o emocionalnom karakteru prezentiranih mu vizualnih i
slusnih informacija, te zatim uz pomo¢ emocionalnih znace-
nja glazbe interpretira vizualne informacije o sceni, i obrat-
no. U Carrollovu je primjeru glazba opisana kao Zivahna,
energi¢na i laka. Prepoznavsi ta emocionalna znaCenja u
glazbi, gledatelj se sluzi tom procjenom u interpretaciji sce-
ne bitke koju glazba prati. Sveukupni se ucinak svodi na to
da glazba priblizava scenu odredenim semantickim polovi-
ma koji sacinjavaju gledateljevu kognitivhu shemu. Scenu
bitke stoga doZzivljavamo 'Zivahnom' i 'komi¢nom' umjesto
'tragi¢nom’ i 'sumornom’.

Polarizacija djeluje na sli¢an nacin i u scenama u kojima glaz-
ba oznacava emocionalno stanje lika. U primjeru iz filma 7o
Je Zivot gledatelj uz pomo¢ emocionalnih znacenja glazbe,
osjecaja slutnje i tjeskobe, interpretira Gillianinu odsutnost
tijekom scene prilicno svecane vecCere. Medutim u sceni iz
filma Devet do pet gledatelj se koristi emocionalnim znace-
njem glazbe da bi shvatio Violetin strah. Zasto ponekad
glazbeni osjecaj interpretiramo kao osjecaje lika umjesto kao
op¢i ugodaj filma u velikoj mjeri ovisi 0 opéenitim narativ-
nim postupcima Koristenim u filmu. Recimo, mi znamo da
je Gillian upravo saznala da mozda ima zlo¢udni tumor. Ta-
koder znamo da Violet misli da uklanja dokaze ubojstva koje
se nije dogodilo. U oba slucaja, nacin na koji film rasporedu-
je te spoznaje utjeCe na nasu prosudbu emocionalnih svojsta-
va glazbe, te nas navodi da ih veZemo uz pojedini lik radije
nego uz scenu.

Poput polarizacije, i emocionalna sukladnost ukljuc¢uje me-
dudjelovanje vizualnih i glazbenih informacija, no na nacin
da glazbene informacije utjeCu na interpretaciju vizualnih.
No za razliku od polarizacije, emocionalna sukladnost ne
ukljucuje toliko mijenjanje i pomicanje emocionalnih svoj-
stava slika koliko njihovo pojacavanje. Emocionalna suklad-
nost omogucava gledatelju da emocionalna obiljezja osjeti
mnogo snaznije nego Sto bi ih osjetio samo na temelju slike
ili samo na temelju glazbe.

lako je o emocionalnoj sukladnosti napisano mnogo manje
radova nego o polarizaciji, ipak postoji nekoliko zanimljivih
studija. Koriste¢i rad Sandre Marshall i Annabele Cohen kao
odsko¢nu dasku, George Sirius i Eric F. Clarke razradili su
ispitivanje kojim su Zeljeli utvrditi rezultira li kombinacija
glazbe i slike njihovim zbrojem ili proizvodi semanticke
uéinke poput istinskog audiovizualnog percepta.” Za potre-
be istraZivanja ispitanici su trebali rasporediti grupu glazbe-
nih izvadaka i racunalnih slika na ljestvicu s dvanaest pri-
djevskih parova. Slike su sadrzavale trodimenzionalne prika-
ze geometrijskih tijela, a glazbeni izvaci posebno su skladani
u stilu odredenog glazbenog ili filmskog Zanra, poput diska,
Spanjolske glazbe, trilera i Spageti vesterna. lako Sirius i
Clarke naglasavaju da je rijeC tek o privremenim rezultati-



ma, oni ipak pokazuju da je glazba imala tek dodatni utjecaj
na odnos izmedu zvuka i slike.” Izrazito ekspresivna glazba
jednostavno je povisila ocjene audio-vizualne kombinacije u
kojoj je koriStena, bez obzira na to koji je vizualni izvadak
prikazan. Kada je vizualni izvadak bio dvosmislen, polariza-
cijom se interpretacija temeljila na emocionalnim svojstvima
glazbe. No kad bi semanti¢ke vrijednosti vizualnog prikaza
bile izrazenije, zbrojni ucinak glazbe samo je poja¢ao emoci-
onalna znacenja prisutna u oba izvatka, zvu¢nom i sluSnom.
Drugim rije¢ima, zbrojni je u€inak glazbe jednostavno poja-
¢ao ispitanikove dojmove emocionalnog znacenja glazbe,
tako da je dozivljaj kombinacije bio ve¢i od doZivljaja svakog
percepta zasebno.

Ucinak pojacavanja emocionalne sukladnosti potvrduju i
studije o filmskoj glazbi i paméenju koje potpisuju Marilyn
Boltz, Matthew Schulkind i Suzanne Kantra. Iako se istrazi-
vanje bavilo pitanjem u kojoj mjeri glazbena podloga utjece
na gledateljevu sposobnost paméenja filmskih dogadaja, au-
tori su otkrili zanimljivu vezu izmedu glazbenih ugodaja i is-
hoda dogadaja. Sama prisutnost glazbe nije bitno pobolj$a-
vala sposobnost paméenja. Naime, istraZivanje je pokazalo
da je sjeCanje gledatelja bilo znatno poboljSano samo u slu-
Cajevima kada je glazba bila u vremenskom i emocionalnom
skladu s ishodom dogadaja. Cak i kad ispitanici ne bi uspje-
li prepoznati melodiju, slusanje im je Cesto pomagalo da se
prisjete dogadaja koje je melodija pratila. Autori su takve re-
zultate objasnili ¢injenicom da emocionalna znacenja glazbe
usmjeravaju pozornost gledatelja na osnovni ugodaj scene.
Drugim rije¢ima, filmska glazba usmjerava nasu pozornost
na uzorke aktivnosti koji odgovaraju emocionalnim svojstvi-
ma glazbe. Postupkom medumodalne potvrde, zajednicka
emocionalna znacenja glazbe i slike usmjeravaju nasu pozor-
nost na zajednicke formalne odlike, koje zatim pojacavaju i
pobuduju emocionalno znacenje scene. Na taj nacin, uskla-
denost ugodaja proizvodi suvisli audio-vizualni percept
snazno nabijen asocijacijama. Oba stanja pobolj$avaju spo-
sobnost uma da izvuce audio-vizualne informacije pohranje-
ne u kratkotrajnom paméenju.”

lako su ti rezultati jo§ nepotpuniji od onih dobivenih prou-
¢avanjem polarizacije, prvo istrazivanje ipak ukazuje na ten-
denciju da emocionalna sukladnost poja¢a emotivno znace-
nje audio-vizualnih kombinacija, dok drugo istraZivanje dje-
lomi¢no objasnjava kako se to pojaCavanje postize. No naj-
vaznije je svakako da rezultati oba istrazivanja podupiru hi-
potezu da filmska glazba, kao dio izraZzajnog kombinatornog
repertoara, moze pobuditi emocionalnu reakciju. Zbrojni
u¢inak emocionalne sukladnosti vrlo je vazan s obzirom da
sugerira da kombinacija emocionalno snaznog vizualnog
izraza i emotivno izrazajne glazbe pojacava emocionalna
znaCenja do te mjere da moze izazvati fiziolosku reakciju
gledatelja. Procjena fizioloske reakcije uzrokuje u gledatelja
odredenu svjesnost samoga sebe koju on pripisuje emocio-
nalnoj izrazajnosti filma. Ako to primijenimo na scenu iz
Covjeka slona, mozemo reéi da emocionalna sukladnost
emotivne glazbe Samuela Barbera pojacava emocionalna
znaenja scene te time izaziva moju instinktivnu reakciju na
smrt Johna Merricka.™

Psihomuzikoloska istraZivanja nude niz zanimljivih opaZanja
o temi znacajenja filmske glazbe, no treba biti oprezan pri
njihovoj uporabi. Razlozi za to mnogobrojni su. Ponajprije,
kao §to istice Cohenova, ne moZemo predvidjeti u kolikoj
mjeri glazba oblikuje gledateljevo poimanje slike.” Stoga za-
kljucci istrazivaca uglavnom opisuju odredene tendencije u
spoznaji glazbe umjesto uzrokovalackih mehanizama. To se,
naravno, slaze s opéim shvac¢anjem da glazba, za razliku od
jezika, nema semanticku dimenziju. No, buduéi da medu
istraziva¢ima postoji stupanj slaganja koji je, manje-viSe, tek
nesto veéi od slu¢ajnog, ni iz tih dokaza ne mozemo izvuéi
nikakve presudne zakljucke.

Nadalje, preuzimajuéi diferencijalnu semanti¢ku ljestvicu,
istrazivaci prihvacéaju i neke klju¢ne pretpostavke kognitivni-
stickog modela. Umjesto da istrazuju koja raspoloZenja glaz-
ba moze izazvati, njihovi eksperimenti provjeravaju ispitani-
kovu sposobnost da prepozna emocionalna svojstva te da ih
zatim pripiSe odredenoj razini medusubjektivne podudarno-
sti. Jedan od razloga zasto ti eksperimenti teZe potvrditi Kiv-
yjev model glazbenog osje¢anja moZe biti u tome §to su oni
ve¢ predodredeni da to ¢ine. No pritom je vazno napome-
nuti da uporaba diferencijalnih semantickih ljestvica ograni-
Cava vrste interpretativnih vjeStina koje bi ispitanik mogao
upotrijebiti prilikom slusanja. Ispitivanja s nesto otvorenijim
pitanjima ukazuju na pojavu da su emocionalna svojstva ¢e-
sto vezana uz elemente glazbenoga prikazivanja. Philip Tagg
proveo je ispitivanje tako da su ispitanici prvo poslusali kra-
tak glazbeni broj iz filma ili s televizije te su zamoljeni da za-
pisu Sto bi se moglo dogadati na ekranu. Tipi¢ni su odgovo-
ri sadrzavali verbalno-vizualne asocijacije emocionalnih
svojstava poput ‘svjetlost' i 'romansa', ali su ukljucivali i
konkretnije elemente poput 'bijela haljina’, 'livada’, 'uspore-

no kretanje' i 'sampon'.”

Na kraju, treba napomenuti da u pokusSaju da se ostvare ide-
alni uvjeti za ispitivanje, ispitanici Cesto bivaju testirani na
nacin koji se bitno razlikuje od tipi¢na odlaska u kino. Na
primjer, ispitivai se Koriste filmovima i glazbom snimljeni-
ma posebno za ispitivanje. Cohenova se tako u ispitivanjima
koristila jednostavnim animacijama skakutave lopte ili geo-
metrijskih tijela u funkciji 'lika'. Dobiveni rezultati svakako
su zanimljivi utoliko S§to nam govore o sposobnosti glazbe da
oblikuje znacenja nenarativnih dogadaja, no nikako ne nali-
kuju tipiénom filmskom dozivljaju. U mnogim se eksperi-
mentima za ispitivanje odnosa filmskog i glazbenog znacenja
koriste samo kratki izvaci. Iako mogu biti korisni, i ti su re-
zultati dobiveni na nacin koji nimalo ne nalikuje na¢inu na
koji se vedina filmskih pri¢a proteze u vremenu. Ova ispiti-
vanja uglavnom testiraju ispitanikovu sposobnost da prepo-
zna lokalizirana emocionalna znacenja te se stoga mozda
viSe odnose na zasebne motive nego na cjelokupno glazbeno
djelo.”

Uza sve to, ipak ne treba odbaciti ono $to se naslucuje iz psi-
homuzikoloskih istrazivanja. Doprinos je psihomuzikologije
razvoju teorije filmskoglazbenog osje¢aja dvojak. Kao prvo,
psihomuzikolosko istrazivanje podupire hipotezu da gleda-
telji prirodno prepoznaju emocionalnu izrazajnost kao jed-
nu of dramskih funkcija filmske glazbe. Kao drugo, psiho-



muzikolosko istrazivanje daje nam podrobniji opis gledate-
lieva fenomenoloskog dozivljaja. Istrazivanje Cohenove na-
mece ideju da je gledateljevu aktivnost najbolie predociti u
odrednicama asocijacionistickog modela, koji je kompatibi-
lan s prije spomenutom teorijom izrazajnosti. Cohenova de-
finira asocijacionizam pomocu cetiri svojstva. Prvo je svoj-
stvo senzorijalnost, Sto znaci da se najosnovnije komponen-
te mentalnog Zivota poistovjecuju s osjetilnim iskustvom.
Cohenova smatra da je glazba senzorijalna zato §to ima izra-
van pristup emocijama. Drugo je svojstvo mehanisti¢nost,
$to znaci da se sloZzene kognitivne konfiguracije dadu pred-
vidjeti iz senzorijalnosti na kojoj se zasnivaju. To je svojstvo
vrlo vazno za razumijevanje glazbenog osjecaja bududi da se
slaze s pretpostavkom da sama glazba po sebi dodaje znace-
nje nekom dogadaju. Zatim, trece je svojstvo redukcionistic¢-
nost, tj. analizirani dogadaji rastavljaju se na jednostavnije
percepte. Redukcionizam se na filmu odnosi na moguénost
razdvajanja glazbenih i vizualnih elemenata, pri ¢emu se sva-
ki od tih elemenata procesuira druk¢ijim kognitivnim meha-
nizmom. Posljednje svojstvo asocijacionizma jest konekcio-
nisti¢nost, Sto znaci da su ideje, osjetilni podaci, oblici sjeca-
nja i ostali mentalni sastojci medusobno povezani u simulta-
ni ili medusobno dodiran dozivljaj. Cesta uporaba tema i laj-
tmotiva u filmskoj glazbi uklapa se u teoriju o konekcioni-
stiCnosti glazbene spoznaje. Jos je vaznije napomenuti da se
i denotativna i emocionalna znaCenja mogu objasniti nace-
lom konekcionisti¢nosti buduéi da glazba dobiva znaCenje
na osnovi prijaSnje povezanosti s likovima, ambijentom i
idejama, te ih zatim prenosi na sekvencu filma koju prati.
Dok nam analiticka filozofija daje vazne naputke za razrje-
Savanje tajne emocionalne izrazajnosti filmske glazbe, psiho-
muzikologija obogacuje filozofski pogled detaljnim opisima
naCina na koji gledatelji osmisljavaju glazbenu izraZajnost
unutar audio-vizualnog konteksta.

Razlozi zasto filmska glazba izaziva jednu reakciju u meni, a
drukciju u drugom gledatelju vrlo su sloZeni. Jedan od razlo-
ga je nedostatak emocionalne specificnosti glazbe te se sa-
mim time otvaraju moguénosti za razli¢ite emocionalne re-
akcije na odredenu glazbu. Ta opcenitost glazbe dijelom je
uzrok Sto glazba o liku govori jedno, a u gledatelja izaziva
ponesto drukciju reakciju. Kakvu god emocionalna odrede-
nost moZe imati filmska glazba, ona potjece od njezina smije-
Staja u narativnom kontekstu, te nikako nije svojstvo same
glazbe. Pa Cak i kad se glazba nade unutar narativnoga kon-
teksta, njezina sklonost apstraktnosti omogucuje pojavu niza
razli¢itih emocija u gledatelja. Ostali razlozi za varijacije u
emocionalnim reakcijama ukljuCuju ¢imbenike koji ovise o
samom gledatelju. John Sloboda tu spominje gledateljevo
raspoloZenje prije gledanja filma, te u kolikoj se mjeri nara-
tivna situacija moZe poistovjetiti s gledateljevim osobnim
manama, strahovima, Zeljama i bojaznima (na primjer, gle-
dajuéi Covjeka slona u meni se mozda javlja strah od unaka-
Zenja koji drugi gledatelji moZda neée osjetiti).”

lako sam se u ovom poglavlju usredotoCio na procese koji
utjeCu na shvacanje osjeanja, vazno je napomenuti da su ti
procesi Cesto povezani s drugim kognitivnim aktivnostima
poput traganja po pamc¢enju, mentalnog modeliranja, razu-
mijevanja naracije, t¢ medumodalne potvrde. Dalja istrazi-

vanja trebala bi ispitati kako na te aktivnosti utjeCu polariza-
cija i emocionalna sukladnost. Jedan od obecéavajuc¢ih smje-
rova istrazivanja obuhva¢a odnos filmske glazbe, filmskog
zanra i spoznaje. Postoje dokazi da glazbeni stilovi i konven-
cije u upotrebi u pojedinim zanrovima snazno utjeCu na gle-
dateljevu interpretaciju vizualnog materijala, osobito oni
koji ukljucuju izvodenje zakljucaka o buduéim dogadajima.
Nadalje, buduéi da su odredeni Zanrovi vezani uz odreden
ugodaj, glazba koja posjeduje zanrovsku shemu moze predis-
ponirati gledatelja prema odredenim emocionalnim znace-
njima. Drugim rije¢ima, romanti¢na ¢e glazba navesti gleda-
telja da prepozna emocionalna svojstva poput topline, njez-
nosti ili strasti. Glazba za film strave i uzasa navest ¢e gleda-
telja da u sceni prepozna strah, uZzas i tjeskobu. Glazba za
komediju mozda ¢e docaravati lako¢u, poletnost i vedro ras-
poloZzenje. Kad bi se to moglo demonstrirati, istrazivanja na
ovom podrucju omogucila bi bolje razumijevanje djelovanja
polarizacije i emocionalne sukladnosti.

Mogli bismo takoder ispitivati na koji nacin druge narativne
funkcije filmske glazbe, poput lajtmotiva i povezivanja s dru-
gim umjetnickim djelima, mogu posredovati pri gledateljevu
emocionalnom angazmanu. Uzmimo primjer iz filma Vito-
glavica (Vertigo, 1958) za kaji je glazbu napisao Bernard Her-
mann. U sceni kad se Scotty (James Stewart) i Madeleine
(Kim Novak) ljube na vrhuncu iznad oceana, Herrmannova
glazba ne docarava samo strast koju likovi osje¢aju jedno
prema drugom, nego i u gledatelja izaziva osjecaj epske ve-
licine. To drugo vjerojatno je posljedica Cinjenice da glazba
asocira na Wagnerov Liebestod, povlaceéi paralelu izmedu
romanse Scottyja i Madeleine i mitoloskih ljubavnika Trista-
na i Izolde. Isto tako, Sto god osjecali za ljubavnike Nore Ep-
hron u Romansa u Seattleu (Sleepless in Seattle, 1993) vje-
rojatno je isprepleteno s nostalgicnom toplinom koju osje¢a-
mo prema placljivom Slucaju za pamdcenje (An Affair to Re-
member, 1958) i dobro poznatoj ljubavnoj pjesmi koja je
pratila ljubavnu pri¢u. Opseznija teorija glazbene spoznaje
trebala bi uzeti u obzir i te nadtekstualne i nadglazbene aso-
cijacije, kao i njihovu vezu s odredenim vidovima emocio-
nalnog angazmana.

Zakljutak

Ideja o povezanosti glazbe i emocija prozima kako akadem-
ske tako i profesionalne rasprave o filmskoj glazbi. Sklada-
telj Elmer Bernstein sazima taj stav na sljede¢i nacin: »Od
svih se umjetnosti bas glazba naizravnije ~ obraéa emocija-
ma.<” A kriti¢ar Simon Frith dodaje: »Cini se da glazba
moZe docarati i pojasniti emocionalno znacenje scene, te
istinske prave'osjecaje likova u sceni.«** Povezanost glazbe
emocija oCituje se i u nekim od dramskih funkcija filmske
glazbe. Posebno sam naglasio tri funkcije — oznacavanje
osje¢aja likova, prenoSenje opéeg ugodaja, te pobudivanje
emocionalne reakcije gledatelja — koje tvore strukturu film-
skoglazbenog osje¢aja, a odgovaraju razliCitim razinama
emocionalne uvucenosti. Emotivisticke i kognitivisticke teo-
rije glazbe najbolje objasnjavaju razliCite razine emocionalne
uvucenosti bududi da pretpostavljaju postojanje suptilnih ra-
zlika u nacinu na koji glazba prenosi, evocira i izaziva emo-
ciie u gledatelja.

i



Vazno je reéi takoder da ovu strukturu podupiru dva sredis-
nja procesa fenomenoloSkog pogleda na glazbenu spoznaju.
Polarizacija i emocionalna sukladnost ukljucuje gledateljev
sud o odredenim vrstama audiovizualnog medudjelovanja.
U slucaju polarizacije emocionalna svojstva glazbe vizualni
zapis priblizavaju jednom ili drugom polu diferencijalne se-
manticke ljestvice. U slu¢aju emocionalne sukladnosti, po-
dudaranje glazbenih i narativnih emocija pojatava emocio-
nalna svojstva filmskog oznacitelja, te ona nadilaze svojstva
samih glazbenih i vizualnih komponenata. lako se naizgled
ti procesi odvijaju rutinski, ipak su klju¢ni elementi brojnih
Sirih aspekata narativnog shvacanja, poput odredivanja mo-
tivacije lika, anticipiranja budué¢ih dogadaja, te upisivanja
vaznih narativnih informacija u gledatelijevo pamdenje.

oo o
BiljeSke
1 Naravno da postoje narativni i tematski razlozi za uporabu Beethove-
nove glazbe, no prema dijegezi jedina motivacija jest da glazba djelu-
je kao pojacalo za emotivnu reakciju testiranog subjekta. Ja samo Ze-

lim re¢i da ne moZemo sa sigurno$¢u tvrditi da note Beethovenove
Ode radosti odrazavaju ili pristaju uz gadosti prikazane na ekranu.

[N}

Claudia Gorbman: Unheard Melodies: Narrative Film Music (Bloo-
mington: University of Indiana Press, 1987)
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