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A hangosfilm váltásával koránt sem oldódott meg a hang és a film problémája. Kevesen gondolják, hogy a hang a filmjelenség egyik rendkívül fontos, alapvető eleme. Ennek több oka van. Az egyik; hogy a film és a zene két ellenkező úton jár. A különböző fejlődési lépték miatt napjaink filmje paradox helyzetben van. A XX. század óta a zenészek a hagyomány formarendszeréből próbálnak kitörni, míg az akkori filmesek az avantgárd útját taposták és vették alapul. „A zenei térnek és törvényeinek egy még meghatározatlan új tudatát hozták létre”, míg a filmesek „tündéri, látomásos, olcsó, hajszolt-elkeseredett világból indultak ki”. A francia és európai filmművészet az avantgárd alkotóknak köszönhetően kapott szárnyra, mint például Louis Delluc, Germaine Dulac, Viking Eggeling, Walther Ruttmann, Hans Richter, Man Ray és még sorolhatnánk. Az I. világháború idején Párizs volt az egyik művészeti központ, s Delluc „próféta” szerepének köszönhetően kezdődött meg egy váltás, mely után a filmet, mint művészetet fogták fel. Mi vezetett idáig?

***


A film legelső fázisai: kezdetben a film az élet hétköznapi, mechanikus mozgásának reprodukálása volt, gondoljunk csak a Lumiére fivérek A vonat érkezése című alkotására. Az akkori elvárásokat (melyek inkább félelmek voltak) bőségesen kielégítette, s még senki sem gondolt arra, hogy miféle töltettel rendelkezhet vagy milyen hatást lehet gyakorolni a látvánnyal. Azonban igen rövid időn belül a mozgókép a színház pótlékává vált, s az élet-szemszöget színpadi vagy irodalmira cserélték. Az egyik nagy probléma talán az volt, hogy a színházat akarták hozzáformálni egy fotografikus művészethez, ahelyett, hogy valami újat hoztak volna létre, és a film sajátos művészi kifejezőeszközeit (mozgás, kép, ritmus) fedezték volna fel. Csupán eszközként tekintettek rá, amivel több eseményt, szituációt, nagyobb variációval tudtak reprezentálni. Az idő elteltével azonban az eszközök és a formanyelv is fejlődésnek indult: reális történetek és valódi érzelmek kerültek vászonra. Az új filmtechnika jellegzetessége a logikus tények, a pontos környezet és a valószerű viselkedések és helyzetek voltak. Továbbá felismerték a kompozíció fontosságát, s már nem csak egymás után pakolták a képeket, néhány felirattal magyarázva, hanem már egy tudatos és összefüggő érzelmi, pszichológiai képi struktúrát alkottak.


Ekkor indult meg az avantgárd korai korszaka, mely képviselőinek célja, hogy „lefényképezzék a kifejezhetetlent, a láthatatlant, a lemérhetetlent, az emberi lelket, a vizuális „szuggesztív elemet””, ám az nagyon pontos és aprólékos munkát igényelt. Mindazonáltal elengedhetetlen volt, hisz a szereplő gesztusai mellett a belső gondolatokat és érzelmeket is be kellett mutatni. Ezzel a módszerrel először sikerült megvalósítani a hősök sokrétű és ambivalens belső ábrázolását. Ez az a pont, mely élesen elválasztja a francia és amerikai filmet és irányvonalat, mert míg előbbi művészien és tudatosan használja a kamerát, addig utóbbinál (akármilyen történet és akármilyen szereplő van) a kamera személytelen, hideg és mindig ugyanolyan.


Az új kifejezésmód egyensúlyához elengedhetetlen volt bizonyos ritmus, dinamizmus, valamint a kép méretéhez való igazodás. A korszak kísérletező alakjai (René Clair-rel az élen) azonban még tovább menve megalkották az ún. „tiszta” filmet, Cinema Pure-t mely megszabadította a cselekményt mindenféle pszichológiai mellékíztől. A cselekmény egy láthatatlant szférában játszódott le, a szereplőn kívül, egy absztrakt mozgásban. Nézői oldalról pedig rájöttek, hogy van, ami szebbnek és megragadóbbnak tűnik a vásznon, dramaturgiai funkciójától függetlenül. Ezt a titokzatos tulajdonságot, előnyös formát nevezte el Louis Delluc fotogenitásnak. Vele szemben Epstein szerint akkoriban a fotogenitás és a dolgok fotogén tulajdonsága még helytelenül volt definiálva. A kamera lencséje továbbra is csupán a szerencsének köszönhette sikerét, ám idővel világossá vált, hogy a fotogenitás gyakran a mozgástól függ. Három fajta mozgás lehetett: vagy a fényképezett tárgy, vagy a rá eső fény és árnyék, vagy a kamera mozgása. A mozgás pedig az a jelenség, melyet sem a rajz, sem a fényképezés, sem a festészet nem képes láthatóan visszaadni, így a film vált az egyetlen szóba jöhető formává, a mozgás pedig a film elsődleges esztétikai tulajdonságává.


Így azonban már nem csupán a szereplő volt az alkotás egyedüli alkotóeleme, hanem a képek, tárgyak, felvételek hossza, a háttéranyag, stb., s mindez egy új, különálló cselekményt hozott létre. Éppen emiatt akarták „megtisztítani” a filmet: „Az új jelszó: megtisztítani a filmet minden olyan elemtől, amely nem sajátja, és a mozgás, a vizuális anyagok ismeretében keresni a film valódik lényegét.” (Dulac, 1924.) Az akkori filmgyártás új jelszava megegyezni látszik korunk zenei célkitűzésével: „Megtisztítani a zenét minden olyan elemtől, amely nem sajátja, és a mozgás, a hanganyag ismeretében keresni a zene valódik lényegét – korunk zenei nyelvezete ezt az irányt követi.”

***


Eközben a „tiszta” film 1919-ben elérte egyik csúcspontját, köszönhetően Viking Eggeling svéd festőnek és Hans Richter német festő, grafikusnak. Az első nonfiguratív filmeket hozták létre, melyben az egyszerű formák különböző variálásának (hely, szám, arány, ritmika) kifejezőerejét vizsgálták. A zenei téma kidolgozásához hasonlóan hosszú filmkísérleteket készítettek egyetlen téma variációiból. Eggling Diagonális szimfóniája az első kísérlet olyan vonalakkal, melyeknek mozgását egy ellenpontként használt átlóhoz viszonyítva szemléli. Eggling 1925-ben meghalt, de Richter tovább folytatta a kísérletezést, mely filmek: „nem absztraktak voltak, hanem megpróbálták a nonfiguratív rajz segítségével egy másfajta valóságot filmben kifejezni.” Idő közben Walter Ruttmann, német festő a filmszerűen kezelt absztrakt formák játékával foglalkozott (Opus 1., Opus 2., Opus 3.) , melyek azonban távol álltak a másik két szerző alkotásaitól. Azért fontos kiemelni ezen alkotókat, mert a német avantgárd iskola ezen kísérletei a hang, a hangosítás fejlődésére is nagy hatással voltak. Tizennégy évvel a Diagonális szimfónia és Ruttmann után, Oskar Fischinger – szintén német – próbálta meg a zene grafikus megvalósítását. Több zenei filmet készített Berlinben: Bűvészinas; Erődök; Kompozíció kékben; és Brahms Ötödik magyar táncát is. Fischinger (a svájci Rudolf Pfenningerrel párhuzamosan) kidolgozta a sztereoszkopikus, vagyis a rajzolt hangot. „Ha közvetlenül a filmszalagra rajzolunk olyan formákat, amelyek képesek a fényhang stimulálására, olyan abszolút hangokat kapunk, amelyeket semmiféle hangszer, emberi hangképző szerv vagy természeti jelenség nem szólaltatott még meg és nem is tudna.” Mesterséges eszközökkel tehát létre lehet hozni egy teljesen új akusztikai világot. Pfenninger a rajzfilmmel komponálta össze ezt a „tiszta” hangot, mely a hangok grafikus ábrázolását vagy a figuratív téma grafikai kibontását jelentette. A németek mellett az oroszok sem tétlenkedtek, Abrahamov és Vojnov tökéletesítették a rajzolt hangot, valamint az USA-ban a Whitney-testvérek, John és James feszegették az ismeretlen hangzások határait. Később sikerült „egy másik világból” jövő hangokat, harmóniákat, ritmusokat és rajzokat létrehozniuk. Mindezen kísérletek és próbálkozások azonban csupán kis, laboratóriumi világra korlátozódtak, s a nagyközönség elé sosem tárulhattak. A tömegek előtt szinte végig ismeretlenek maradtak a sztereofonikus hangzást kísérletező filmek, ilyenek például a kanadai kutató, Norman McLaren munkái.


1930-ban, amikor a némafilm még csak 30 éves és sokan nagy reményeket táplálnak készítéséhez, óriási pofonként feltalálták a hangsávot. Az alig megszerzett tisztaság és szabadság újra elvész, ugyanis  a szó uralja a filmművészeti valóságot, s újra visszavezeti pszichológiai, mindennapi struktúrájához. Azonban a hangsávnak köszönhetően minden félreértés megszűnik, a maihoz hasonló tiszta, világos, félreérthetetlen filmek születnek. Ez a fajta szó, beszéd azonban nem a költők beszéde, inkább imitatív, használathoz tapadó beszédnek nevezhetnénk, de ez az egyetlen eladható beszédfajta is a filmben. Már a hangsáv megszületésekor többen is merésznek bizonyultak, köztük Grierson, aki akkoriban írta Esszéit, amikor a brit dokumentum-iskola elismeréséért küzdött mindenki. Írásaiban megemlíti a hang alkotó felhasználásának problémáját: „Nem az a fontos, hogy kihasználjuk azt az immár rendelkezésünkre álló lehetőséget, hogy szinkronban halljuk a színészek által kiejtett szavakat. Természetesen eleinte nagyon érdekes dolog volt beszélni és énekelni hallani az árnyakat, vagy a serpenyőben sülő sonkás tojás zsírjának sercegését. Ám ha jóval meggondolják, rá fognak jönni, hogy a mikrofon ugyanúgy, mint a felvevőkamera, sokkal jobb dolgokra is képes, mint pusztán a természetes zajok visszaadására, s a hangvágás legalább annyi lehetőséget rejt magában, mint a némafilm korában a montázs. Még ha egyszerűen csak a nyersanyag mechanikus átírására szolgáló eszköznek tekintjük is, a mikrofont még fel kell szabadítani a cselekmény  járma alól, mint ahogy ezt a felvevőkamerával is meg kellett tenni. A nyersanyagnak önmagában még semmiféle jelentése nincsen. A hangosfilm lehetővé teszi mindazoknak az akusztikai effektusoknak a megvalósítását, amelyet a rádiótechnikusok hosszú éveken során kidolgoztak, csak még nagyobb biztonsággal, finomsággal és pontossággal. Ha a hangokat rögzítettük a szalagon, akkor már csak egy üveg acetonra és egy ollóra van szükség, s bármelyik hangot bármelyik másik hang mellé tehetjük. Végtelen számú változatban lehet összefűzni a legösszefüggéstelenebb töredékeket is. A keverés segítségével egymásra lehet helyezni két hangot. Ha fontosnak tartjuk azt, hogy lássuk a szereplők szájmozgását és halljuk, amit mondanak, akkor ugyan miért ne fogadnánk el azt az elvet is, mely szerint a hang segítségével növelni kell, valahányszor csak lehet, a kép komplex pszichológiai hatását, úgy, hogy a kép maga esztétikailag független nyelven beszél. A képnek és a hangnak ki kell egészíteniök, alá kell támasztaniok egymást, anélkül, hogy a hang a kép rabszolgájává válnék.”


Ezek a tervek azonban nem valósultak meg, a hangosfilm visszavetett a filmet a nemzetiség elzártságába, a fordítások és egyéb félreértések zűrzavarába, továbbá részben visszaállította a színház és az irodalom utánzását. Ennek következtében a film nyelvi eszközeit nem kutatták és fejlesztették tovább, csak a már meglévő, kész beszédnyelvet, a párbeszédet használták fel, mely elavult és merev szabályai még mélyebbre lökték a film művészi kifejezőségét.

***


Ettől fogva a filmművészeti kutatások célja, tökéletesre fejleszteni egy olyan eszközt, mely a valóság megőrzésére és reprodukálására szolgál. A film másodszor is tudósok és nem művészek találmánya lett, jelenlegi fejlődésének lényege, hogy újrateremtsék a természetet. A felvételek készítésének célja a filmvásznon ábrázolt események minél valóságosabb ábrázolása. Ugyanis mindenben a hasonlóságra és a valóság másolására törekszünk, hát milyen hangzási dimenziói lehetnek a világnak? Előbb azonban egy fontos tény: „Azt mondjuk: láttam egy filmet és azt: meghallgattam egy operát.” A szóhasználat tükrözi az audio-vizuális elemek viszonyát a kétféle művészi előadásmódban. Míg az operában az auditív elem uralkodik, addig a filmben háttérbe szorul az, amit hallunk, ahhoz képest, amit látunk. Ráadásul a zene a hangok között is az utolsó helyre kerül, a dialógus és a zörejek mögé. A zenének sem zavarnia, sem elnyomnia nem szabad a dialógust a filmben, sőt a realista esztétika megköveteli, hogy ha valamit látok (pl. bezárnak vagy kinyitnak egy ajtót), akkor halljam a nyikorgást, így elébb helyezi a zene elé.


Az ideális rendező úgy viszonyul a munkatársaihoz, mint a karmester a zenészeihez, és úgy irányítja őket, mintha helyettük játszana. Általában véve a zene dolga, hogy kommentálja az eseményeket, ám az egyik legsúlyosabb hiba, amit a filmzeneszerzők elkövetnek, hogy saját hangzásvilágát alapjában véve és lényegét tekintve drámainak és kifejezőnek tekinti. Azonban a néző nem zenét hallgatni megy a moziba. A zene dolga, hogy elmélyítsen az emberben egy vizális benyomást, nem pedig, hogy hozzáadja saját érzelmeit, vagy a rendező érzelmeit. Éreztesse meg velünk a kép belső ritmusát, anélkül, hogy annak érzelmim vagy drámai tartalmát kényszeresen lefordítaná a nézőnek.


Amikor a zene nem kommentál, akkor hangsúlyozza az egyes eseményeket, felhasználva a szinkronizmust. Ezzel azonban meg is lehet szüntetni a zene valódi voltát, ugyanis az folyamatos és időben érzékelhető, lezajló, ezzel szemben az események és mozdulatok nem folyamatosak és nem egy meghatározott ritmus szerint következnek. Így rákényszerítjük a zenére, hogy szolgaian kövessek a képsorokat.

***


Az ideális filmzeneszerzőnek olyan zenét kellene tudnia írni, mely a filmrendező fejében és bárki más fejében is megvan. Napjainkban azonban a zeneszerzőknek csak zenei kommentátor szerep jut, mert alkalmazkodniuk kell a film drámai szövegének szigorúan meghatározott csomópontjaihoz. Még akkor is alkalmazkodniuk kell, amikor kialakul az ún. „kontrasztkapcsolat”, egy kölcsönös kiegészítő viszony, mely a zene és a látható cselekmény kifejezési értékei között alakul ki. Ez esetben a látvány és a zene nem közvetlenül támasztják alá egymást, a kép és a hang között „aszinkronikus” viszonyról szokás beszélni. Ennek elméleti alapjait Pudovkin tette le.


Nagyon fontos tehát, hogyha egyszerre hallani zenét és dialógust, a zene sose zavarja vagy nyomja el azt. Ezt viszont nagyon nehéz megvalósítaniuk a zeneszerzőknek. Nem szabad élniük az ellenpontozás lehetőségével, mert a nézőt annyira lefoglalja a kép és a dialógus, hogy nem képes érzékelni a teljes polifonikus szövedék minden elemét.


Napjaink forradalmi zenéje sutba vágja a hangjegy fogalmát és helyette egy gépi úton előállított komplex (sűrű hangot) használ, melyet a valóságból vonatkoztatott el. A fülünk számára, mint valami színeitől megfosztott valóságként jelenik meg, ám mindez remekül szolgálhatja a filmet. Azonban az, hogy a filmtechnika egyszerűséget vár el a zeneszerzőktől, nem jelenti azt, hogy a zeneszerzőnek le kellene mondania saját egyéniségéről. Példának okáért Prokofjev, Milhaud, Honegger, Poulenc, Auric, Vlad vagy Copland filmzenéiben is felfedezhetők a többi művükre jellemző stílusjegyek.


Összefoglalva tehát a filmzeneszerzővel szemben támasztott legfontosabb igény, hogy tökéletesen ismerje művészetének kifejezési lehetőségeit, ami kiterjed az emberi érzelmek egészére is. A zeneszerzés művészetének csúcsain az alkotásokat már nem lehet egy adott lelkiállapotra vagy életeseményre visszavezetni, mert az emberi tapasztalat sűrűsödik bennük. Másrészt a hangutánzás utalásokból álló világába vezet vissza, mely legkisebb egysége a tiszta zörej. Mindezen eszközök megfelelő használatához azonban szükség van az ideális zeneszerző és az ideális rendező együttműködésére.

