Universitatea Babes -Bolyai

Facultatea de Teatru si Televiziune

Functionalitatea coloanei sonore in film §i teatru

TEZA DE DOCTORAT

Conducator stiintific: Doctorand:

Prof.Univ. Dr. Hathazi Andras Venczel Petru Arpad



Functionalitatea coloanei sonore in film si teatru

o gk w

10.
11.
12.

13.

14.

15.
16.

Cuprins

Preambul ... s 4
1.2 TOEFOAUCETE.......eeeee et 4
I |V 1 (0T (o] [o o | - VOSSR 13
PARTEA L. FILM SITEATRU. ..ot 18

C0loANA SONOTA.....uuueiervrricssricssanessssnssssssssssssssssssssssssssasssssassssssssssssssssssssssssssssnsssssnssss 19
2.1, SUNBTUL ...ttt 20
2.2. SCUrt IStOriC & COlOANET SONOIE......c.viiiiiieiee it 35
2.3. COloANA SOMOT A....uveirraressarsssrossesssanssssssssnsssnessressnesssessnesssessnssssessisesssessessssessen 48
2.4, DIAlOQULL.....ooni e 54
2.5, IMIUZICA. ...tttk bt b bbb 56
2.6 AMbient, atMOSTETA.......cccceeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeseeesesesssesesesssssssssssssssssssssssans 65
W Ao 0] 4 10] =] =TSSR 66
2.8. FOIEY, ADR, SFX| ...ttt 67

2.9, LAMESTOA. ... s 71
Dramaturgia COIOANET SONOTE. ..........ciiiiiriieiieieierie ettt 73
Procesul crearii coloanei sonore - preproductie,productie si postproductie........ 76
Conventii muzicale...................ooooiiiii 98

Compozitorii si intrebirile fundamentale privind compozitia muzicii pentru
COlOANA SONOT Au..cueeieecersuecsercsnnssenssecsensancsseesasssesssnssassaneriisnnisinesressnesieeseessessesssesssenss L00
Noi orizonturi.Timbralitate si orchestratie, dupa aparitia noilor instrumente
electroacustice si digitale, prin aparitia rock-ului progresiv si avansarea

L0301 USSP 105
Generic, genericul de final..........ccoov i 130
Inpedimente $i Temp TracK.....oceeneesnesenssensneseriiiiiiiiiciiiieeeneseseese e L2
inregistrarea SI MIXajul fiNal....cccnneiiiiiiiiiiiiiiintinneenneeeceeeceeessseessseecssseeenns 136
Yo LWL o Ie (=11 o o TSRO 139
Alfred Hitchcock Psycho, compozitor Bernard Herrmann, analiza coloanei
0] (0] ¢ E TR TOPRPPTPO 165
Francois Truffaut Fahrenheit 451, compozitor Bernard Herrmann, analiza
(o10] [oF= T [=T I S{o] Lo PRSPPSO 201
Federico Fellini 1l Casanova, compozitor Nino Rota, analiza coloanei sonore...241
Quentin Tarantino Reservoir Dogs, analiza coloanei SONOre............cccccceeveeennenn. 335
Ridley Scott Prometheus, compozitor Marc Streitenfeld, analiza coloanei
0] 010 T PRSPPI 353



17.

18.
19.
20.
21.

22.

23.
24,

Christopher Nolan Interstellar, compozitor Hans Zimmer, analiza coloanei
(0] (0] PP PR PP 378

PARTEA L TEATRU....ooi e 402

Scurt istoric al relatiei intre teatru $i Muzica.......oceeeeveereiviivnincniiicnccnnenn . 403
SouNd deSIgN TN TEALIU.........eiiecieeie et sne s 442
Etapele punerii in scena (mizanscena) a unei piese de teatru........ccceeeeeecseressnenes 447
Analiza coloanei sonore a spectacolului Pantegruel® s cousin in regia lui Silviu
Purcarete, compozitor Vasile Sirli...........cccocooiiiiiiie, 451
Colaborare personala cu regizorii de teatru Gelu Badea, Varga Ibolya si Vadas
Laszlo, cu ocazia creirii coloanei sonore, pentru mizanscenele initiate de citre

AANSHiecirieirriirenseisnisinsniiiistiestisinssissinssiesstssesssesssessasssesssssseessesssssssssssssssssasssassasssseses s 461
(@0] o Tox 1114 | PO TP URPR PR PR 471
BIDHOGIATIE. .. ..o e 473



Rezumat

As dori sa precizez de ce este importantd aceasta lucrare. Prima data as mentiona ca
aceastd tematica pe de o parte are o bibliografie aproape inexistenta, fiindca s-au creat prea
putine lucrdri teoretice in acest domeniu, pe de altd parte ansamblul acestor lucrari nu este
coerent. Aceste putine lucrari trateaza din directii diferite aceeasi tematica, si din aceasta
cauza prelucrarea contextelor muzicale si tehnice nu sunt echilibrate iar perceptia tehnico-
muzicald ar putea avea lacune. Ca si rezultat final putem observa ca ori contextele muzicale
sunt evidentiate si contextele tehnice ajung pe plan secundar, sau mai nou prin aparitia noilor
arsenale tehnice, care permit posibilitati tehnice infinite, putem depista atrofierea contextelor

muzicale, si nimeni din pacate nu se mai ocupa si nu este interesat de intentiile componistice ,

muzicale.

Consumatorul cultural nu vizioneaza un film pentru o auditie muzicala, dar totusi este
influentat in aproape 50% de coloana sonora al filmului vizionat, dar acest lucru i-se
congtientizeaza numai atunci, dacd fondul sonor este deranjant din cauze obiective sau
subiective. lar intr-un caz normal cand coloana sonora este impecabild n-1 va deranja nimic
din punct de vedere al coloanei sonore. Din acest motiv se poate concluziona in legatura cu
coloana sonora ca actioneaza asupra subconstientului, astfel influenta subconstientului este n

mare parte de naturd auditiva si nu vizuala.

Este esential sa reformulam relatiile intre artd si tehnicd prin prisma functionalitdii

coloanei sonore, in aceasta reannoire tehnica globala.

Lucrarea va sublinia directia sonoritatii muzicale, de unde porneste si incotro se-

eqge vy

........

difuzare, adica relatiile intre text, muzica si efecte sonore, totodatd relatiile in sonoritatile
amplificate si neamplificate. Trebuie stabilit un sistem logic si bine stabilit acustic in
demersul spectacologic. Tn lipsa acestui sistem, echilibrul acustic al spectacolului se
debalanseaza creand ambiguitati perceptive. De exemplu: cum se poate ajusta o situatie

scenica din punct de vedere acustic atunci cand dupa intervenfia muzicald amplificatd cantata,



urmeaza o rostire a unui text amplificat sau neamplificat sau cum se poate rezolva tehnic

evitarea unei ’gauri” sau lacune acustice.

Pasul urmator ar fi sd analizdm aceastd problematica si in arta filmului. Integrul
acustic al filmului este putin diferit de integrul acustic al artei teatrale. Textul vorbit oscileaza
Tn mai multe planuri, iar n plus apare si lumea zgomotelor si atmosferei, care intemeieaza
perspectiva imaginii. O s le analizdm separat ca atmosfera si zgomote, cu armonice §i non
armonice, care ne dau deja o perspectiva sau o mostra pentru functionalitatea interventiei
muzicale. Pe aceastd bazd vom analiza cateva filme din al cdror coloand sonord o sa
evidenfiem care sunt zgomotele apartindnd atmosferei si care sunt zgomotele functionale,
neexcludand zgomotele de a treia varianta create artificial in studiou de citre un foley-artist,’
acestea pot avea si functii semiotice, de ex: sabia laser al cavalerilor Jedi din filmele Star
Wars.. Aici putem observa cele doua functii ale acusticii folosite adica elementul acustic si

momentul acustic, si functiile acestora.

Deci avem de-a face cu interventia acustica, elementul acustic si motivul acustic. Un
element acustic ce se repeta de doud ori se numeste motiv acustic; aici elementul acustic
deocamdata este neinteresant. Motivul acustic e folosit in subliniarea intdmplarilor care se
repetd de minim doud ori, $i mai tarziu prinde sens prin memoria auditivd. Apare efectul
”déja entendu”. Dupa dezvoltarea si lamurirea problematicii mai sus mentionate, trecem la
problematicile terenului acustic. Terenul acustic trebuie sa fie amenajat in asa fel, incat sa
transmita un fel de balanta bine echilibrata, pentru cd in caz contrar elementele acustice se
vor neutraliza reciproc. Daca intr-o situatie acusticd nepotrivitd se foloseste un element
acustic nepotrivit sau, daca sunt doud interventii acustice importante care se succed

consecvent, atunci ele isi slabesc reciproc impactul.

Interventiile acustice posedd si diferite caractere. In legdturd cu acestea aici vom
discuta despre caracterul semnelor acustice, incepand de la zgomotele si urcand pana la
muzica. Daca pe peliculd este o bufnita si pe sunetele caracteristice emise de aceasta (aceasta
fiind o interventie acustica cu un caracter puternic negativ), se suprapune sunetul unui flaut
dolce acompaniat de o harpa ( aceasta fiind o interventie acustica cu un caracter puternic

pozitiv), atunci se genereaza o coliziune audio-vizuala prin anulare reciproca.

! Foley-artist=specialist care se ocupa in special cu crearea zgomotelor si sunetelor, mai pe larg in subcapitolul
2.8. al lucrarii.



In continuare vom dezbate importanta sunetelor si interventiilor acustice care pot fi
folosite pentru apropierea sau distantarea audio-vizuald ea constituind problematica

manifestarilor acustice.

Prin analiza rolului mizicii in coloana sonora in arta teatrala si arta filmului, prezenta
lucrare se va ocupa separat de caracteristicile si divergentele pe de o parte si asemanarile pe

de alta parte al coloanei sonore in teatru si in film.

Tn teatru, intotdeauna existd intentia de a crea si de a asigura caracterul natural al
sonoritatii. In arta teatrala nu sunt bune fondurile sonore care se desprind, sau care creeazi o
lume electronica, sugerand o sonoritate virtuala, straina, doar daca acesta este creat in mod
voit. In arta teatrald intotdeauna se creaza o lume reald, natural, si cand e cazul, incercam sa
ascundem faptul ca aceasta lume a fost creat prin metode artificiale. Intentiile ideale sunt de a
armoniza cu sunete naturale, cu graiul natural al textului scenic vorbit si cu zgomotele

naturale ale scenei.

Tn cazul filmului, aceste tehnici ajung a fi tratate dintr-o altd prismi, cea a electronicii
stilizate, caci in film nu exista restrictia specifica teatrului mentionand mai sus. Acustica
filmului este integral preparatd, de fapt se aude dintr-un spatiu electroacustic. Din aceasta
cauzd, si nu numai, filmul este intotdeauna acelasi, iar in teatru spectacolele nu sunt
uniforme. Cele doua arte capaciteaza aptitudini mentale diferite de receptare al perceptiei.
Prezenta fizicd in actiunile vazute si trdite in film se transforma intr-o prezenta mentala
datorita perceptiei audio-vizuale. Deci oscilatiile intre spatiul real si virtual sunt acceptate
automat ca si regula de joc, ca si rezolvari electroacustice si videotehnice. In concluzie vom
discuta care este de fapt rolul, si ce rol poate juca muzica in coloana sonora in arta teatrala si

Tn arta filmului.

Functionalitatea rolului muzicii implicd problematica echilibrului intre planuri si
nivele al spatiului si a importantelor dramaturgice. De exemplu: din fundal se aude o muzica
de atmosfera, in acelas timp un personaj cantd acesta fiind tot o muzica de film,, aceste doud
exemple fiind doud planuri diferite a muzicii de film. Prin urmare se pot deosebi muzici
ilustrative, (aici apare muzica de fundal adicad back ground-urile), muzici de atmosfera,
muzici de situatie dramaturgica care din punct de vedere a starii dramaturgice pot fi muzici
de situatie, de ritual, de obsesie, erotic, de frica, de teroare, de urmarire, de viziune, de satira,

etc.



Temele genericului si al genericului final, sunt cele care meritda un nou capitol si o
dezbatere separata pentru a intelege mai bine rolul lor receptiv. Genericul este logo-ul
filmului. Muzica de generic este muzica creatoare a image-ul filmului. Genericul de aceea are
o semnificatie deosebitd, pentru cd inca nu poate sa ne arate certitudini, iar functionalitatea sa
inca nu poate fi clara fiindca incd nu am vazut nimic din film. (Am putea spune ca cea mai

apropiatd “ruda” a genericului este uvertura din lumea operei.)

Tn cadrul tematicii privind procedeele de integrare a muzicii in coloana sonord, vom
analiza modalitatea procedeelor integrarii muzicii in acustica totald a filmului. Putem spune
ca si in teatru este situatia, este aceeasi din punct de vedere al adaptarii, sau al aplicarii ei.
Aceasta adaptare sau aplicare pare complicata prin faptul ca ridica problema in felul urmator:
daca se compune muzica unui personaj dintr-un spectacol de teatru, atunci va apare
problema orchestrarii. Se va tine cont de antecedente si de ceea ce urmeaza contextual dupa
Intrebare este: oare cum va fi elaborata aceasta orchestratie. Din punct de vedere dramaturgic
intrebarea este identicd cu problematicile mentionate pana acum, adica : se va folosi
modalitatea complementara sau de contrast (apropiere sau distantare) a orchestratiei?. Acesta
este punctul de pornire a tuturor analizelor. Ori muzica sustine si se incadreaza armonic in
situatia dramaturgicd respectiva, ori prin muzica se creeazd elemente de contrast situatiei
dramatice. De exemplu: Tn derularea unui spectacol teatral personajul negativ isi schimba
atitudinea pe parcurs si devine sustindtor al liniei pozitive. Trebuie bine elaborata si conturata
latura pozitiva sau negativa care trebuie accentuatd sau sustinutd. Muzica poate avea un rol
decisiv in caracterizarea personajelor, poate sa-i sublinieze Th mod pozitiv sau in mod
negativ. Punctele de vedere importante a ilustratiei muzicale sunt cd pot imprumuta un
caracter anume personajelor. Fara muzica respectiva receptorul nu poate decide ca personajul
respectiv trezeste in el sentimente pozitive sau negative. Intrebarea eterna: daci Mackie Sis n-
ar canta Gun song-ul din Opera de trei parale, atunci oare |- am putea iubi sau am putea
simpatiza in acelas fel cu acest personaj cinic, talhar , etc? Deci muzica compusd de Kurt
Weill subliniaza exact ceea ce si-a dorit autorul Bertolt Brecht. Contrastul respectiv deci
inseamna de fapt manipularea scenica si dramaturgica prin muzica. Subliniind acest argument
prin prisma operei ca gen istoric muzical si anume: in lucrarea Bastien und Bastienne de
Wolfgang Amadeus Mozart, daca rolul Vrdjitorului ar fi doar un rol de pantomima si nu ar fi
un rol cantat cu text, cu sigurantd l-am califica altfel decat in postura sa clasica bine

cunoscuta.



Procedeele componistice Tn mod obligatoriu vor tine seama de primordialitatea artei
economiei de timp. Astfel aceste procedee vor fi subordonate timpului folosit si aplicat. In
timpul montdrii unui spectacol sau regizarii unui film, trebuie tinut cont de vointa autorului,
viziunea regizorala, imaginea scenografica, viziunea compozitorului, dar totul trebuie sa fie
intr-un echilibru al timpului imaginar al creearii neeliminind timpul real trait. Orice
interventie muzicald in teatru se afla sub semnul obiectivitatii si subiectivitatii. Apartin
subiectivului: interpretarea, intentia regizorald, intengia compozitorului, iar zonei obiectivte
apartin rezolvarile tehnice, cum ar fi timpul schimbarilor de decor, etc. Problematica este
iarasi al timpului adicd schimbarea decorului se-ntampld in timp real, dar trebuie sa se
incadreze in timpul imaginar al spectacolului. Aici apare necesitatea echilibrului care va fi
rezolvatd cu muzica, coloana sonord. Am dat doar un exemplu al echilibrarii timpului din
sutele care se pot ivi. Aici putem vorbi si despre spatiul acustic, pentru ca 1n teatru
vizualitatea se suprapune auditivului, astfel in teatru sursa sonora trebuie trimisa din locul
actiunii daca actiunea este Vvizualizata. Daca pe scena este un personaj care cantd la un
instrument, e indicat sa se auda din localizarea vizualizata, altfel planurile scenice si
echilibrul timpului se dezechilibreaza. In film insd, datoritd preparirii si conventiei amintite

mai sus coloana sonora este trimisa si se aude din spatiul adecvat.

In ceea ce priveste tematica economiei de timp unde se vor incadra si tipurile
materialelor muzicale folosite vom putea distinge doua tipologii: tipologia materialului cu
cadenta sau inchis si tipologia materialului continuu sau deschis. Materialul continuu poate fi
muzica, efectul sonor sau o secventa care sugereaza sentimentul de parca ar fi sunat si
inainte, venind de undeva si concretizandu-se in spatiul sonor. In film acest tip de material
este folosit frecvent, adica vine de undeva si deodatd apare, nu are sunet de pornire, e un fel
de continuare a ceva, si se infiltreaza de undeva pe coloana sonord. Acest tip este folosit de
exemplu pentru a primi linearitate in suprapunerea actiunilor. Materialul cu cadentd se
deosebeste prin cadenta folosita, adica inchis, care are intotdeauna o functie: ruperea
actiunilor si trecerea brusca in alt plan muzical, vizual, gestual, imaginar, etc. Cu aceste doud
tipuri practicate, se ivesc aceleasi probleme ca si inainte, adica: apropiere sau distantare. Dar
putem vorbi si despre o noud infatisare a acestor tipuri practicate, adica aplicarea lor pe
punctele de editare, folosind tipul cu cadenta subliniind punctul de editare, sau contrariul cu
ajutorul tipului continuu : a face legdtura punctelor de editare. Aici urmeazd o alta
problematica ca si la celelalte, care necesita o dezbatere mai indelungata si anume: oscilatia

muzicii dintr-un spatiu in altul. De exmplu: pe un fond sonor muzical, intr-un parc oamenii



isi plimba cainii unde se afla si personajul principal.Schimbare cadru. Personajul principal se
afla Intr-o camera. Din punct de vedere a coloanei sonore, sunt trei modalitati de a rezolva

oscilatiile Intre spatii:

1. Se procedeaza non activ, sursa fondului sonor ramanand acelasi. Auditiv nu este

deosebire intre spatiul extern si intern.

2. Se procedeaza activ, sursa fondului sonor se aude din interior. Aici coloana sonora

”intra” in spatiul sonor cu personajul principal.

3. Se procedeaza tot activ, sursa fondului sonor “ramane” in spatiul exterior.

Personajul principal percepe din “exterior,” din alt spatiu. Auditiv apare efectul murar.

Procedeelor componistice  se mai poate adduga atitudinea compozitorului, ca si
producerii unui film, sau spectacol teatral. De exemplu: primul pas este lucrul pe text, piesa,
carte, scenariu,etc. Al doilea pas discutia cu regizorul cunoscand intentia acestuia, si
prezentand intentia componistica din care se va rezulta baza ideii comune asupra creerii
produsului final. in film compozitorul poate participa la locatiile filmarilor 2-3 zile din 30.
Nu participa la scriptarea brutului, pentru ca l-ar putea dezorienta, in schimb este prezent la
montajul brut, unde schiteaza deja temele pe pian si chiar poate influanta montajul finit,
sugerand si orchestratia. Muzica finala va fi compusa si masuratd pe montajul final. Aceasta
enumerare a logisticii procedeelor intre preproductie, productie si posproductie nu este un

postulat, dar este de cel mai larg uz, folosit de numerosi compozitor si sound designeri.”

Definirea si negocierea punctelor de racord va constitui capitolul care ridica
problematica timpului acordat muzicii, folosirea infiltrarilor si a cadentelor precum si
legaturile acestora prin perspectiva timpului. Capitolul va dezbate problematica sus
mentionata avand legatura directa mai ales cu dezbaterea punctelor de editare. Aici apare o
alta necesitate de dezvbatere si explicare, aceea a fenomenului punctelor de sincron. Mai
precis in film trebuie calculat din perspectiva planurilor vizuale si sonore, ca punctele de
sincron sa fie neaparat in concordantd. Adica anumite puncte a peliculei filmului se coincid
sau nu cu anumite puncte a coloanei sonore. De exemplu: o palma data pe obrazul cuiva pe

pelicula se va auzi in acelasi timp un cinel pe coloana sonord sau nu. Bineanteles este un

2 Termenul de sound designer in roméneste designer de sunet are importanta definitorie in lucrarea de fata si va
fi dezbatut in cpitolele urmatoare.



exemplu prea brut, dar existd nenumarate puncte de sincron de la foarte fine pana la cele mai
dure intr-o varictate infinita. De exemplu: in cazul unei mangaieri, cum va ajunge
sincronizarea coloanei sonore cu pelicula, Tnainte, dupa sau chiar in timpul gestului. Pregest,

gest , postgest, adica trei modalitati de aplicare (promit, subliniez, reflectez).

In foarte multe situatii aceste aplicatii sunt valabile si in arta teatrald, dar in
majoritatea cazurilor, sunt mult mai economice; se realizeaza cu mijloace mult mai simple,
dar in acelasi timp si mai multe dileme. In arta teatrald interventiile muzicale necesare sunt
provocate mult mai obiectiv §i mai puternic pentru a obtine efectul scontat, dar filmul cum
ridicat. Bineanteles aceasta cvota de esec este subiectiva fata de dorinta initiala si fata de

finitul produsului.

La inceputul lucrarii fondului sonor pentru un film se decide o conceptie muzicala pe
baza folosirii timpului si fortei interventiilor muzicale. Acest lucru insemna folosirea mai
indelungata si in forta a unei muzici, iar linistea care-i succede va fi supraevaluata , iar daca
se foloseste o interventie muzicald dupa un timp indelungat de tacere, aceastd muzicd va avea

o semnificatie supradimensionata.

Deoarece coloana sonora este ca o “ikebana” perpetua a mai multor componente care
au relatii stranse reciproce si tocmai din aceasta miscare si relatie rezulta functionalitatea ei,
vom trata despicat componentele coloanei sonore care sunt urmatoarele: muzica, dialogul,

zgomotele, ambientul, atmosfera, efectele speciale, foley®, ADR,* SFX i linistea.

Vom discuta despre nasterea rock-ului simfonic si rock-ului progresiv prin aparitia
noilor instrumente electronice, digitale si electroacustice avand o tehnologie si tehnica
avansatd ceea ce a dus la cresterea semnificativd a paletei timbralitatii muzicale implicandu-

se 1n orchestratia si instrumentarea muzicii de film si teatru.

® Foley= Denumirea vine de la Jack Foley, crearea sunetelor in mod artificial in studiouri.
* ADR: ADR = Additional Dialog Recording, termenul este folosit pentru a descrie procesul de reanregistrarea

vocilor adica dialogurile actorilor in postproductie, vom discuta mai pe larg in subcapitolul 2.8.
Foley,FX,ADR,SFX al lucrarii.

* SFX: Sound FX= Efecte sonore, vom discuta mai pe larg in subcapitolul 2.8. Foley,FX,ADR,SFX al lucrarii.
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Vom trata si etapele principale a liniei productiilor de film si teatru, esentiale si
primordiale  pentru colaborarea ideala intre regizor-compozitor-sound designer, ca
preproductie, productie, postproductie in productiile de film si pregatire, repetitii,sitz (daca e

cazul), repetitii tehnice, mizanscena, repetitii generale, si spectacol in arta teatrala.

Vom explica avantajele tehnicii moderne, prin dezvoltarea si avansarea fulgeratoare a
programelor muzicale si a pachetelor de instrumente esantionate si digitalizate, care usureaza
munca compozitorilor, sound designerilor, producatorilor ,editorilor, inginerilor de sunet si a
regizorilor in productiile de film si teatru. Implicit vom discuta despre avantajele si
dezavantajele elementelor cum sunt ca Time Code sau Temp Track, cum si avantajul si
necesitatea implicarii a tehnologiei contemporane in inregistrarea muzicii sau a altor

elemente a coloanei sonore.

Vom dedica un capitol Intreg artei si meseriei aparuta in urma cu treizeci de ani in arta
coloanei sonore : sound designer-ul, a carui implicare intr-o productie de film sau de teatru
este indispensabila. Sound design-ul este un proces de compozitie care inbina arta, tehnica si
stiinta creeri coloanei sonore intr-o egald masurd si pune amprenta decisivd si finalda pe
coloana sonord, continand si verdictul final al relatiilor elementelor coloanei sonore, al
simbiozei imagine-sonor, scena-coloana sonora, prin urmare inplicit si pe functionalitatea

coloanei sonore.

g, eyt

da o axioma a aplicatiilor, nu se poate adapta o directiva aplicativa pentru ca factorul uman
nu poate fi subjugat de nicio tehnica, datoritd fortei sale creatoare. Totusi cercetdrile in acest
domeniu ajuta la o sistematizare si la o gandire adecvata rezolvdrii problemelor ivite in arta

credrii coloanei sonore 1n teatru si film.

Lucrarea de fata trateaza functionalitatea si ascensiunea coloanei sonore din punct de
vedere tehnic, artistic si stiintific de la aparitie pand in zilele noastre. Prima datd vom discuta
despre coloana sonora in domeniul filmului, deoarece in arta si tehnica acestui gen artistic s-
au efectuat intotdeauna inventiile , creatiile, si ascensiunile primordiale apartinand coloanei
sonore, pentru ca era vital pentru pelicula. Teatrul a aplicat ulterior inventiile filmului Tn ceea

ce priveste folosirea coloanei sonore, daca considera util pentru spectacolele sale.

Analiza coloanei sonore a filmelor urmeaza sa fie vizualizata intr-un tabel transparent

conceput special pentru aceasta lucrare , unde va fi mentionat vertical timecode-ul, actiunea
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si in mod detaliat, vor fi rubrici pentru functionalitatea muzicii, procedee componistice,
dialog, atmosfera, zgomote, SFX si foley. In coloanele orizontale vor apirea dinamica de
prezenta si relatia componentelor coloanei sonore, adica: muzica, dialog, atmosfera, zgomot,

SFX si foley, sub pelicula.

Menirea acestor analize este in primul rand ca sd se vizualizeze, sd avem o privire In
ansamblu si transparent, integral sau partial al bisectiei imagine- sonor al filmelor din anii 60-
70 si a filmelor contemporane. In al doilea rand in decursul lucririi prezente se fac referiri la
aceste analize, iar fiecare analizd are la sfarsit concluziile finale ale analizei respective. In
ceea ce priveste analizele coloanei sonore in teatru am incercat sa analizam doar cateva
mizanscene din miile ivite in lumea noastrd contemporand si postmodernd. Primul pas al
lucrarii au fost analizele, creand astfel transparenta, si o bazd a lumii alb- negru si suspans
hitchcockian, o privire in Noul Val Francez prin Truffaut si in lumea neorealismului lui
Fellini. Sirul ar fi putut sa continue cu Lynch, Coppola, Wenders etc., dar analizele ocupa un
spatiu mare, 1n asa fel ne-am rezumat la un film de Quentin Tarantino din anul 1992 si doua
filme contemporane ale lui Ridley Scott si Cristopher Nolan ca sd ne dam seama ce s-a

schimbat sau nu 1n decursul a catorva decenii in lumea filmului si a coloanei sonore.

Tn rubrica functionalitatea muzicii vom analiza cum sustine muzica, prin modalitati
subiective sau obiective, pelicula sau sirul peliculelor respective. In primul rand trebuie si
analizam ce anume deserveste muzica, care este menirea ei, sub pelicula si peliculele in
cauzd. Acesta poate sa fie, de exemplu, un material muzical cu o sustinere concreta a actiunii
peliculei, sau de atmosferd, ceea ce transcende granitele obisnuite ale obiectivului sau
subiectivului, fiind prin natura sa puternic subiectiva, dar totodata putand fi determinat de
traditie, supunandu-se astfel unui surprinzator de riguros obiectivism estetic. Poate totodata
sa se refere strict la actiune. Din cele de sus reiese ca functionalitaca muzicala poate sa fie o
functionalitate muzicala concreta, sau una non-concreta, avand Caracter atmosferic, adica
muzica are rolul de a genera o atmosfera. Daca luam un exemplu de forma concreta, putem
vorbi despre o peliculd unde vizual se cintd la o trompetd si ascultitorul aude trompeta
respectiva din locatia vazuta pe peliculd, adicd se manifesta concret sunetul trompetei, pe de
alta parte, daca pe peliculda apare o pajiste, unde doi indragostiti se iubesc pe iarba,
trompetistul nu apare in imagine, dar sunetul care se poate auzi din departare sugereaza
lipsind figura instrumentistului, adici concretul). In functionalitate in primul rand analizim

rolul muzicii respective, adica ce vrea sa sublinieze si sa sustind muzica sub pelicula. Si aici
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sunt mii si mii de situatii si modalitati muzicale, care trebuiesc analizate intotdeauna paralel
cu pelicula. De exemplu, ntr-o chermeza la aer liber muzica are o functie de acompaniament,
adicd muzica propriu zisa a chermezei respective, care poate sa fie cantata pe peliculd de o
orchestra, pe de alta parte trebuie sa ne sugereze ceva si din dramaturgia intamplarii peliculei
respective: adica ce se intampla in timpul desfasurarii chermezei. De exemplu in timpul
desfasurarii actiuniii chermezei eroii principali petrec, se cinstesc, dar intr-un moment dat
apare si eroul negativ, Introducand in aceeasi muzicd un basclarinet, sau un alt instrument

care sa schimbe atmosfera.

in afara de cele mentionate mai Sus, mai exista si muzica de caracter. Acesta are rolul
de a caracteriza un personaj, o situatie, un sentiment (femeia suava, barbatul periculos,
furtuna, frica etc). Toate personajele importante, cu precadere eroii principali , au un motiv
muzical propriu. Putem observa foarte des in filme, cand apare Femeia, ea este acompaniata
intotdeauna cu aceeasi muzica sau variatiunea acestuieia, sau cand apare un erou, acesta este

acompaniat si sustinut cu motivul sdu muzical, care-l caracterizeaza numai pe el .

Tn timpul analizei, in primul rand ncercim si gisim aceste motive muzicale de

caracterizare a personajelor si Incercam sa deslusim ce exprima.

Pe parcurs apar elementele de atmosfera. Daca pelicula emana tensiune, atunci va fi
sustinutd de o muzicd tensionatd, iar dacd pelicula emand o stare de calm, atunci
acompaniamentul va fi o linie melodica linistitoare. Situatiile sunt infinite, de aceea este
important sa ne referim la o scend concretd, incercand o analiza cat se poate de riguroasa si
obiectiva. Exemplele date sunt numai de referintd si nu au pretentia de a acoperi toate
este una concreta! Trebuie avut in vedere situatia in care se afla personajul, sentimentele care
il incearca, pericolul care il paste (daca este cazul), felul lui de a fi....o muzica buna da
raspuns la aproape toate aceste intrebari. Important este sd cautdm Intotdeauna raspuns la
aceste intrebari fara sd scapam vreun detaliu care mai tarziu s-ar putea deveni foarte
important.Luam un cadru intreg, si analizam cap-coada menirea muzicii de sub pelicula. Pe
parcurs se pot ivi problematicile specialitatii muzicii (despre care am mai vorbit si in
argument ), adica muzica de sub peliculd ce ne sugereaza.? Spatiu inchis sau spatiu deschis.
exemplu, sunetul unui horn francez ne sugereaza un spatiu deschis larg, iar mai multe hornuri

un spatiu imens, sunetul unui timpani ne poate sugera un spatiu deschis, iar un saxofon
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singuratic ne trimite intr-un spatiu inchis, si am putea insira variantele si exemplele pana la
nesfarsit. Tocmai de aceea trebuiesc analizate modalitatile prin care compozitorul foloseste

muzica. Acesta vom face la rubrica : modalitdti componistice.

Deci, in rubrica functionalitatea muzicii” vom trata menirea si functia muzicii
respective sub peliculd, unde vom pune Intrebarea si vom da raspunsul vast la intrebare, iar in
rubrica "modalitati componistice” explicam prin ce modalitati s-a ajuns la muzica analizata in
rubrica ”functionalitate”. Se va supune sub analiza: ritmica, linia melodica, sistemul armonic.
Pe urma ne uitam la orchestratie-instrumentare, ce se poate citi, reflecta din orchestratie.
Dacd ramanem la exemplul mai sus amintit, la chermeza, atunci poate cineva manuieste un

Waurlitzer, caz 1n care muzica va fi repetitiva, adica secventiala.

Pe aceste Intrebari si raspunsuri de analiza se bazeaza esenta lucrarii, fiindca celelalte
raspunsuri pot fi obiective. Noi trebuie sa ddm raspunsuri despre realitate, si din aceasta
cauza raspunsurile trebuie sa fie subiective din punctul de vedere al functionalitatii muzicii,
raspunsuri mai vaste , epice si narative. La modalitatile componistice raspunsurile trebuie sa
fie concrete pentru ca la urma urmei, omul percepe, aude, melodia, fragmentat sau
nefragmentat, frazd Intreagd sau fragment de frazd, daca nu este timp pentru desfasurarea
unei teme atunci fragment de perioadd, sau poate o perioada completd, material cu cadenta

sau material muzical continuu de fundal etc.

Muzica genericului are intotdeauna o functie deosebita: vrea sa ne transmitd ceva din
intregul filmului, in asa fel s nu ne destainuie nimic din actiunea lui. Genericul este logoul
audio-vizual al filmului care nu are voie sa prezicd nimic din actiunea propriu-zisa, dar in
aceeasi timp contine o promisiune, ne ataseaza in situatie dar nu numai, ci ne arata cd de fapt

in ce ”limbaj” vom vorbi in filmul respectiv.
Muzica finala (generic final) este concluziva.

Dupa analizele filmelor si spectacolelor de teatru, vom face o concluzie finald. Finalul

lucrarii nu va fi o reteta, ci ne va arata lucrurile si prin prizma analizelor.

Metodologia 1n aceastd lucrare se bazeaza pe cercetare, analiza, comparatie,
,excludere si includere, ordine cronologica (unde e cazul) a tehnicilor acustice, tehnicilor noi
ivite electroacustice si digitale, tehnicilor de sound design, tehnicilor muzicale, prin prisma
artei compunerii muzicii si artei sound designului, in raport cu dramaturgia si coloana sonora

n film si teatru, coloana care are la baza componentii ca : muzicd, dialog, atmosfera, zgomot,
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SFX, (efecte speciale), foley, si raportul intre ele, sau ih mod voit lipsa unora dintre

componenti.

Vom analiza filmele clasice ca: Federico Fellini-l1l Casanova- compozitor Nino Rota,
Alfred Hitchcock -Psycho- compozitor Bernard Herrmann, Francais Truffaut -Fahrenheit
451- compozitor Bernard Herrmann, si filme contemporane ca: Quentin Tarantino- Reservoir
Dogs- muzica coloanei sonore fiind presaratd cu piese pop, Ridley Scott- Prometheus-
compozitor Marc Streitenfeld si Cristopher Nolan - Interstellar- compozitor Hans Zimmer
sound designer Richard King. Coloana sonora va fi analizata in integral sau partial cu Time
Code, si per cadru, care pe urma vor fi amanuntit tratate pe baza subcapitolelor mai sus

amintite in Argument.

Tn teatru vom analiza coloana sonori a mizanscenelor de la regizorii:. Silviu Purcirete
: Pantegruel's cousin- compozitor Vasile Sirli, Gelu Badea: Hamlet - compozitor si sound
designer Venczel Peter, Vadas La&szl6: Evanghelia dupad Toma de Radu Macrinici -
compozitor si sound design Venczel Peter, Varga Ibolya: Mateias Gascarul -. compozitor si
sound design Venczel Peter.\Vom formula o vedere in ansamblu, ajungénd la sfaturi si reguli
de baza a functionalitatii coloanei sonore in teatru si film din punct de vedere estetic, a
functionalitatii, a perceptionalitatii, a emotionalitatii, a tehnicii si a dramaturgiei, in ideea de a
crea cu aceastd lucrare un manual folositor, incercand de a raspunde la marile intrebari: ce?
cum? cand? si de ce? avem nevoie de coloana sonora..., ajungand la o sistematizare si la o
gandire adecvata rezolvarii problemelor ivite in arta credrii coloanei sonore in teatru si film
pe coloana sonora, nu se poate da o axioma al aplicatiilor, nu se poate adapta o directiva
aplicativa pentru ca factorul uman nu poate fi subjugat de nicio tehnica, datorita fortei sale

creatoare.

Am ales acest subiect fiindcd am compus si realizat foarte multe coloane
sonore pentru spectacole de teatru, si teatru de papusi. Predau aceasta tematica in cadrul
cursurilor mele universitare, fiind, totodata, si autorul unor lucrari de opera rock, musical si
balet, dar si a muzicii catorva filme. Intotdeauna a fost astfel si inca imi mentin opinia potrivit
careia cea mai mare comoard a unui compozitor - fie ca ar compune opera, musical sau chiar
si muzicd de balet -, este un libretist bun. Dupd premiera uneia dintre lucrdrile mele, am
declarat unui jurnalist urmatoarele: "Muzica este ca un jet de apa care mentine o minge

deasupra apei, minge care este textul si dramaturgia; in momentul in care jetul de apa nu
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mai curge, mingea cade si se rostogoleste altundeva." Acest lucru cred ca poate fi aplicat la
fel in ceea ce priveste muzica de film, muzica de teatru si cum design-ul de sunet este in sine
un proces creativ, analogia poate fi extrapolata sa includa intreaga coloana sonora. Evident, in
arta teatrald si In cea de film, un bun regizor este la fel de valoros, la fel si colaborarea
fructuoasa cu el, caci In aceste doua genuri conceptia regizorald si servirea acesteia sunt
sarcinile primordiale, pe 1anga dramaturgia teatrala, textuald si cea a imaginilor.

Legatura stimulenta dintre regizor-compozitor-sound designer, este remediul cel mai
propice artei credrii coloanei sonore, prin prisma evolutiei tehnicii si a tehnologiei aferente si
este folosita de lumea moderna contemporana in arta finalizarii coloanei sonore, atat in teatru,
cat si in film.

Este clar ca in ceea ce priveste coloana sonord, ea trebuie sa se muleze perfect pe
conceptia regizorald, si pe dramaturgia filmului, sau a piesei de teatru, numai astfel poate
atinge functionalitatea dorita. Este foarte dificil, sau chiar imposibil, sd definim ce anume
face ca o coloana sonord cinematografica sau teatrald sd fie bund, si prin acest fel si
functionald. Daca avem in fata un exemplu concret, atunci este mai usor sa determindm daca
sunetul unui film este bun, sau daca o piesa de teatru a avut o coloana sonora proasta, insa, in
cazul in care vom dori sa punem toate aceste date laolalta intr-un sistem unitar, atunci vom
ajunge la concluzia ca regula este lipsa oricarei reguli, dupa cum am dezvoltat ideea si n
sonora nu se poate da o axioma al aplicatiilor, nu se poate adapta o directivd aplicativa,
pentru ca factorul uman nu poate fi subjugat de nicio tehnica, datorita fortei sale creatoare.
Totusi cercetarile in acest domeniu ajutd la o sistematizare si la o gdndire adecvata rezolvarii
problemelor care se ivesc in arta crearii coloanelor sonore in teatru si film.

Calitatea sunetului are doua componente, una privind latura tehnica, iar o alta, care se
referd la calitatea artisticd. Calitatea tehnica poate fi calificatd potrivit nenumaratelor
parametri, si poate fi definitd prin intensitate sonord, dinamica, distorsiune, timbru, claritate,
efectul spatial al sunetului, raportul diferitelor straturi sonore si formatul sdu. Calitatea
artistica este mai greu de clasificat, dar ceea ce putem afirma, in general, este ca ea ar trebui
sa fie Intr-o simbiozad perfectdi cu imaginea sau cu scena, sd indeplineascd cerintele
regizorului, iar intentia creatoare sa ajunga in mod obligatoriu la public.

Cred ca creatorii care lucreaza la coloana sonord - indiferent daca ne referim la
compozitori, designeri de sunet sau ingineri de sunet -, trebuie sa se alature procesului
creativ al filmului, inca din timpul repetitiilor initiale daca vorbim de un spectacol de teatru,

sau la citirea scenariului, in cazul unui film, caci doar astfel va putea trai alaturi de a sa
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lucrare de-a lungul procesului creativ. Doar astfel putem realiza intr-adevar cele exprimate de
catre Gabor Balazs, sa atingem "Efectul maxim folosind un numar minim de mijloace si sa
putem trai cu arta omisiunii”.

Teatrele epocii postmoderne in care trdim, si in special teatrele experimentale, accepta
sa ducd pe scend orice, cu toate acestea, intre cele doua genuri - teatrul si filmul - vor exista
intotdeauna diferente, caci pe cand filmul este si va rdmane intotdeauna un gen artistic
preparat, produsul final rdmanand acelasi pe viitor, purtind amprenta regizorului,
spectacolele teatrale pot fi oricand augmentate, modificate prin introducerea oricaror medii si
coloane sonore, cdci elementul care 11 pune amprenta asupra spectacolului va fi Intotdeauna
jocul ,,viu” al actorului, joc ce perpetueaza aceastd forma umand de exprimare.

Tn privinta functionalitatii coloanei sonore as incheia cu cuvintele regizorului de film

Alfred Hitchcock, adica : “ce este important este in fatd, sau aproape”.
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