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Claude Debussy 1 filmska glazba

IMAGES

“Volim slike gotovo isto toliko koliko i glazbu”
(“J’aime les images presque autant que la musique”)
napisao je skladatelj Claude Debussy (1862—-1918)
svom prijatelju, skladatelju Edgardu Vareseu (Smith,
1973: 61). U toj recenici, koja pokazuje koliko mu je
masta podlijegala vizualizaciji, Debussy je, zanimlji-
vo, upotrijebio pojam image, a ne peinture. Pod-
sjetimo se: impresionizam kao pravac u umjetnosti
sluzbeno je dobio naziv nakon §to je novinar i pisac
(koji se inace i sam bavio i slikarstvom i graviranjem)
Louis Leroy u ¢asopisu Le Charivari objavio prikaz
izloZzbe odrZane krajem travnja 1874. godine.' Naslov
Clanka, “Izlozba impresionista” (“Exposition des
Impressionnistes”), inspiriran naslovom ulja na platnu
Claudea Moneta, Impresija: izlaz sunca (1872), odra-
Zavao je Leroyevo skepticno stajaliste da gleda tek
skicirane, a ne dovrsSene slike.

U hrvatskome jeziku pojam slika oznacava
“umjetnicko djelo izradeno u dvije dimenzije na plos-
noj podlozi u bojama (na platnu, papiru, drvu, staklu
isl.)” (Ani¢, 1991: 661), no u razgovornome jeziku
moze oznaciti i fotografiju, pa i prizor u izvedbi scen-
skog djela (ibid.). U francuskome jeziku, pak, postoji
vise ekvivalentnih pojmova, s time da je svaki, opet,
mnogoznacan. Anicevoj definiciji najbliZi je pojam
peinture, koji upuéuje na slikovnost promatranog
objekta direktno se odnoseci na naslikanu sliku, slikar-
stvo. Pojam koji je Debussy upotrijebio, image, daleko
je Siri. On se odnosi na vizualnost promatranog objek-
ta, pa oznacava sliku, prikaz, odraz, oblicje, lik, masku
—pa ¢ak i svaku sliku vezanu uz ekran, bilo da se radi
o monitoru, filmskom ili televizijskom ekranu. “Kod
promatranja svakoga vizualnog artefakta,” napisat e
Kresimir Purgar, “bez obzira je li rije¢ o djelu koje
vec uvijek unaprijed smatramo umjetnickim ili o sli-
kovnom objektu iz svakodnevice vizualnih komuni-
kacija, kao Sto su ekranski video-prikazi, reklame ili
piktogramski simboli, analitic¢ki proces koji se pritom
aktivira zahtijeva da najprije postavimo pitanje sto je

! IzloZbu je organiziralo Anonimno drustvo slikara, kipara i
gravera (Société anonyme des peintres, sculpteurs et graveurs) u
salonu fotografa Nadara u Parizu. Drustvo su tada sacinjavali Ca-
mille Pissarro, Claude Monet, Alfred Sisley, Edgar Degas, Pierre-
Auguste Renoir, Paul Cézanne, Armand Guillaumin i Berthe Mori-
sot (usp. Bomford, Kirby, Leighton, Roy i White, 1990: 209).
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to Sto vidimo; zatim, u kakvom je odnosu to $to vidimo
prema nama kao promatrac¢ima; i naposljetku, kakav
ucinak moZe promatranje te vizualne Cinjenice pro-
izvesti” (Purgar, 2017: 379).

Ucinak promatranih objects d’ art koji su ve¢inom
nastali u Europi u drugoj polovici 19. stoljeca, ali su
ponekad pripadali i drugim vremenima i kulturama,
na skladatelja Debussyja bio je snazan. “Razvoj
slobodnog stiha u poeziji i nestanak teme ili modela
u slikarstvu naveli su ga da po¢ne razmisljati o glaz-
benoj formi,” napisao je Francois Lesure (Lesure i
Howat, 2001). Zidove svoje radne sobe Debussy je
ispunio slikama Turnera i Watteaua (Smith, ibid. 62)
koje su zaokupljale njegovu imaginaciju, a s knjizev-
nicima-simbolistima, prijateljevao je jos od student-
skih dana. 1890-ih upoznao je Stéphanea Mallarméa,
¢ije ga je razmisljanje o koristenju rijeci radi ritma i
zvukovnosti odmah osvojilo.? Debussy je upijao
umjetnicke utjecaje sa svih strana: Citao je Baude-
lairea, ali ne samo njegovu poeziju, nego i njegove
kritike; oduSevljavao se Verlaineom, ¢ije je pjesme
uglazbljivao kad god je stigao (ibid.).

Medutim, skladateljevi interesi i$li su i dalje od
dubinskog poznavanja poezije, slikarstva i kiparstva.
Images koje su zaokupljale njegov um vjerojatno su
doista bile bliske onima razli¢itih ekrana. Naravno,
Debussy nije znao za televiziju, internet ili video-igre,
ali je znao za fotografiju. Znao je i za pokrenutu foto-
grafiju, odnosno film, koji se u njegovo vrijeme ra-
pidno razvijao u umjetnicku formu (ibid. 61).

Filmska umjetnost za skladateljeva zivota bila je
tek u povojima (nijemi film je zaZivio 1895, a zvucni
¢e se pojaviti devet godina nakon kompozitorove
smrti) pa je Debussy u doticaj sa sedmom umjetnoscu
dolazio posredno. Primjerice, sdm je posjedovao foto-
aparat kojim je rukovao s neobi¢nom koncentracijom
i zarom (ibid.).> Osim stati¢ne fotografije, zanimale

% Rezultat tog prvog susreta s Mallarméom, slavno je Debus-
syjevo orkestralno djelo Preludij za poslijepodne jednog fauna
koje je inicijalno stvarno bilo misljeno kao preludij, uvod u
zajednicki kazaliSni projekt temeljen na Mallarméovoj poemi
Poslijepodne jednog fauna. Projekt nikada nije dovrsen, no Preludij
za poslijepodne jednog fauna opstao je kao samostalno, doista
originalno Debussyjevo remek-djelo (Lesure i Howat, 2001).

* Svoju je strast prema fotografiranju dijelio s bliskim prija-
teljem, pjesnikom Pierreom Lousom. Medu njihovim ranim
pokusajima je i zabavna fotografija jedne od Debussyjevih ljubav-
nica (Smith, ibid. 61).



su ga i mogucénosti pokrenutih slika. Medu njima su
bile i serije slika koje su stvarali njegovi kolege i
prijatelji, posebice Claude Monet. U nastojanju da
nadide ograniCenje medija, Monet je, naime, znao
slikati jedno te isti objekt viSe puta, u razlicita doba
dana, kako bi pokazao sve njegove mijene. Najpoz-
natiji su primjeri: Stogovi sijena (serija od 25 slika
nastala 1890-1891), Katedrala u Rouenu (serija od
oko 30 slika nastala 1892—-1893) i Lopoci (serija od
oko 250 slika nastala 1895-1926). Monet je bio
opsjednut prolaznoscu svjetla, pa je naposljetku poceo
odbijati “slikati dulje od nekoliko minuta, kako bi
izbjegao stvaranje ‘kompozitne’ slike, dakle one izve-
dene pod svjetlom koje se mijenja” (ibid. 69). Svoju
je tehniku nazvao ulancavanjem (enchainement); ta
je tehnika, kako Smith piSe, bila iznimno bliska filmu,
akoristio ju je i sdm Debussy, kada je oblikovao sklad-
be naslova Images (ibid.).*

Debussyja su, takoder, zanimali nizovi tableauxa
od kojih su se sastojale predstave kazaliSta sjena.’> S
kazalistem sjena skladatelj je najvjerojatnije doSao u
doticaj u omiljenom sastajaliStu boema, slavnom
kabaretu “Chat Noir” na pariSkom Montmartreu (ibid.
65). Predstave su se pocele davati u “Chat Noir” po-
Cetkom 1890-ih, a vodio ih je artist, slikar, ilustrator i
graver Henri Riviere. On je pokretao lutke i govorio
za njih iza platna stvarajuci pokretne slike koje su se
za raskalasene posjetitelje (Smith piSe o “umjetnickoj
anarhiji”, ibid. 65) projicirale na mali ekran. U sva-
kome slucaju, Riviereove predstave nisu se odvijale
u tisini: kao Sto su nijeme filmske projekcije u to
vrijeme pratili pijanisti, tako su pijanisti pratili i pred-
stave kazaliSta sjena. Medutim, u “Chat Noir” za
glasovirom nisu sjedili anonimni sviraci: tamo je
povremeno svirao Debussyjev prijatelj Eric Satie, a
stalni su pijanisti bili Charles de Sivry i Georges Fra-
gerolle.® ZabiljeZeno je da je i sam Debussy, u ranim

* Dvije Debussyjeve skladbe naslova Images odrazavaju Mo-
netovu tehniku enchainement (ibid. 69). Images za klavir solo,
naime, predstavljaniz od 6 “ulanc¢anih” skladbi/slika raspodijelje-
nih u dva sveska (prvi je nastao 1901-1905, a drugi 1907). Drugi
ciklus /mages, najprije zamisljen kao nastavak prvog ciklusa, za
dva klavira, naposljetku je oblikovan u orkestralni triptih sa
stavcima: 1. Gigues, 1. Ibéria, 111. Rondes de printemps, pri ¢emu
Ibéria predstavlja triptih unutar triptiha. Skladba je nastala izmedu
1905. i 1912. godine.

> KazaliSte sjena, ili ombres chinoises, jedno je od preteca
filma. Poznato ne samo u Kini, nego i drugim zemljama Bliskog i
Dalekog Istoka (primjerice, Indoneziji i Turskoj), temeljilo se na
upotrebi papirnatih lutaka koje su se, uz pomo¢ §tapova, pomicale
iza platna a ispred izvora svjetlosti. Time je dobiven efekt “Zivih
sjena” koje su lutkari ozivljavali govoreci i pjevajuci umjesto njih.
U pratnji kazaliSta sjena Cesto je sudjelovao ansambl udaraljki,
gamelan, koji ¢e snaZno utjecati na oblikovanje Debussyjevog glaz-
benog jezika (utjecaj gamelana ocit je u stavku “Pagode” klavirskog
ciklusa Estampes). Skladatelj je gamelan, zajedno s drugim egzotic-
nostima, poput antickog kazaliSta i pentatonske ljestvice, otkrio
na Exposition universelle 1889. godine u Parizu (usp. Cooke, 1998:
258-260).

% Oba pijanista znakovito su utjecala na Debussyja. Prema
Smithu, De Sivry je prvi uo¢io njegov glazbeni talent i preporucio
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1880-ima, bio kabaretski pijanist, pa Smith pretpo-
stavlja da je, moguce, i on pratio neke od Riviereovih
predstava (usp. ibid. 65—-66).

Postoji slicnost medu temama koje su Riviere i
Debussy obradivali. I jedan i drugi bili su, primjerice,
impresionirani oblacima. “Oblaci bi lebdjeli preko
mjeseca, nebo bi bilo zeleno, zatim crveno ili svjetlo
sivo, nenadano uznemireno snaznim vjetrom ili olu-
jom...” (cit. iz: ibid. 67), napisao je neimenovani autor
o Riviereovoj predstavi Clair de Lune, za Koju je
glazbu i stihove osmislio Georges Fragerolle. Smitha
je takva inscenacija podsjetila na prvi stavak Nuages
(Oblaci) orkestralnog djela Nocturnes (ibid.). Naslov
predstave takoder Ce se pojaviti kao naslov najpopu-
larnijeg stavka jednog od ranih skladateljevih djela,
Bergamske suite. Clair de Lune, ili na hrvatskome je-
ziku, Mjesecina, osim $to se Cesto izvodi samostalno,
izvan svoje ciklicke forme, kompozicija je koju ¢e
filmasi, daleko cesce od bilo koje druge Debussyjeve
skladbe, upotrebljavati u filmu, mediju koji su Rivie-
reove predstave anticipirale a ¢iji je potencijal sklada-
telj zamijetio ¢im se pojavio.’

DEBUSSY I FILMSKA GLAZBA

Film kakav je Debussy poznavao nije imao teh-
nicko rjesenje za snimanje i reprodukciju zvuka sin-
kronu s “pokretnim slikama”. “Pokretne slike” brace
Lumiere i drugih autora prikazivale su se s glazbom
izvodenom uzivo ili reproduciranom s fonogramskih
snimki, a ponekad (Sto je, pretpostavlja se, bio rjedi
slucaj), filmovi su se “vrtjeli” pred bu¢nim auditorijem
(glasno komentiranje bilo je uobicajeno) bez glazbene
pratnje (Turkovié, 2007: 30). Kada su se, krajem dva-
desetih godina proSloga stoljeca, napokon poceli pri-
kazivati prvi zvucni filmovi, Debussy je, na Zalost,
ve¢ bio preminuo.®

Filmska se glazba u meduvremenu brzo razvijala
— od nasumicne i nestandardizirane, kakva je pratila

mu da pocne uzimati satove glasovira (Smith, ibid. 65-67).
Fragerolle, nesto stariji od Debussyja, u¢io je kompoziciju na Paris-
kom konzervatoriju, kod Ernesta Guirauda, koji ¢e kasnije postati
i Debussyjev profesor te ¢e, kao odlican pedagog, imati vazan i
dugotrajan utjecaj na razvoj skladateljeve stvaralacke misli.

"Debussyjeva Clair de Lune koriStena je u filmu Pijani andeo
japanskog redatelja Akire Kurosawe (1948) kao i filmu Div reda-
telja Georgea Stevensa (1956), gdje je skladatelj Dmitri Tiomkin
Debussyjevu kompoziciju aranzirao za orgulje. To se smatra naj-
neobi¢nijim i najinventivnijim aranZmanom ove skladbe. Medu
novijim filmovima Mjesecina se koristila u sagi Sumrak (pojavljuje
se u prvome nastavku, Sumrak, koji je rezirala Catherine Hardwicke
2008, te u tre¢emu nastavku, Pomrcina, koji je rezirao David Slade
2010) i cijenjenom filmu Paula Thomasa Andersona Fantomska
nit (2017). Clair de Lune upotrijebljena je takoder u uvodnoj sceni
epizode Contrapasso televizijske serije Westworld (1. sezona,
2016), i to kao iznimka, jer je u ostalim epizodama te serije u
uvodnoj sceni dosljedno koriStena Debussyjeva klavirska skladba
Réverie (usp. Claude Debussy, IMDb).

8 Claude Debussy umro je 25. oZujka 1918. godine, u 55.
godini Zivota.



nijeme filmove ranog razdoblja, do pazljivo skladane,
standardizirane i funkcionalne.” Filmski skladatelji,
koji su u pocetku mahom bili Europljani, kao prebjezi
pred Drugim svjetskim ratom nalazili su zaposlenja
u americkim filmskim studijima. Bili su to visoko-
obrazovani i, Cesto, natprosjecno talentirani glazbenici
koji su karijere nerijetko zapocinjali skladajuéi ili/i
dirigirajuci glazbeno-scenska djela. U filmskim stu-
dijima u Americi, tempo rada bio je nemilosrdan, a
pritisak rokova trazio je gotova dramaturska rjesenja.
Prvi filmski kompozitori potrazili su ih u Zanru koji
su dobro poznavali a koji je bio najsrodniji filmu —
operi.

Filmu je najviSe odgovarala operna estetika
Richarda Wagnera.'” Medutim, Wagnerov nacin raz-
misljanja bio je potpuno suprotan Debussyjevom.
Kada je u mladim danima pokusao skladati operu po
uzoru na Wagnera, kojega je iznimno cijenio, shvatio
je da ga takvo skladanje ne samo frustrira, nego i krea-
tivno sputava.

I Debussy i Wagner glazbu su obiljezili izvanglaz-
benim elementima — Wagner podredujuci je dramskoj
radnji opere, a Debussy ocrtavajuéi impresije i dojmo-
ve svijeta i umjetnosti kako ih je on doZivljavao. Wag-
nerove su opere bile temeljene na zapadnjackoj kulturi
i odraz su njegovog karaktera: one su dramaticne,
mocne, ekstrovertne, masivne i konkretne u ocrtavanju
najcesce mitoloskih sadrzaja. Debussyjeva glazba,
medutim, mnogo duguje istocnjackim utjecajima, a
takoder je odraz Debussyjevog melankoli¢nog karak-
tera: ona je senzualna, lirska, poetska, subjektivna,
Cesto asketska, eteri¢na i neuhvatljiva.

Neuhvatljivost Debussyjeve i konkretnost Wag-
nerove glazbe daju djelomic¢an odgovor zasto je
Wagnerov sistem postao temeljem filmske glazbe a
Debussyjev nije. “Moj ideal su asocijacije i snovi. Bez
vremena, bez mjesta. Bez velikih scena [...],” naveo
je Debussy govoreci o svojoj buducoj (i jedinoj) operi
Pelléas et Mélisande, nastaloj prema istoimenom ka-
zaliSnom komadu Mauricea Maeterlincka.

Glazba je u operi previse dominantna. Previse je pje-
vanja i glazbene scenografije, sve je to jako nezgrapno.
Moj je ideal kratki libreto s mobilnim scenama. Bez
rasprava i svada medu likovima koje vidim u milosti
zivota i sudbine. (Holden i Kenyon, 1994: 247)

Izmedu Debussyjevog i Wagnerovog razmisljanja
o dramaturgiji razlika je velika— Debussyjev odgovara
poeziji, a Wagnerov prozi. Upravo je zbog toga Wag-

? Originalno skladana, pa ¢ak i standardizirana filmska glazba
pojavljuje se ve¢ u kasnom nijemom razdoblju.

10 Temelj Wagnerovog opernog stvaralastva bilo je razmislja-
nje da glazba mora sluziti pri¢i. Kako bi to postigao, Wagner je
glazbenu formu podredio sadrzaju opere, a enormnu je ulogu dao
orkestru, koji je u njegovim djelima iznimno velik i pojac¢an novim
instrumentima (tzv. simfonizacija opere). Filmski su skladatelji,
medutim, najviSe profitirali od Wagnerove tehnike lajtmotiva, koja
im je pomogla da dramaturski vode i stilski objedine filmsku parti-
turu (usp. Paulus, 2012: 124-125).
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nerova glazba primjenjiva na veéinu filmskih Zanrova
namijenjenih §irokoj publici — poput pustolovnih,
akcijskih, romanti¢nih, epskih i povijesnih filmova
koji su narocito bili popularni u 30-im i 40-im godi-
nama prosloga stoljec¢a.!! Debussyjeva glazba vise
odgovara filmovima lirskih i poetskih ugodaja, doku-
mentarnim filmovima te tzv. umjetni¢kim i eksperi-
mentalnim filmovima, ¢esto namijenjenima uzem
krugu gledatelja. Primjer za to su filmovi redatelja
Terrencea Malicka u kojima je ugodaj vazniji od sadr-
Zaja, pa nije ¢udo da je upravo taj redatelj u nekoliko
navrata posegnuo za Debussyjevim skladbama.!?

U suvremenim filmovima Debussyjeva se glazba
obicno koristi ciljano, sporadic¢no, i to vezana uz odre-
denu vrstu scena. Osim uz prikaze prirode ili uz poet-
ske vizualizacije gdje se rad kamere moZe usporediti
s umjetnickim djelom, Cesto se koristi u romanti¢nim
scenama specificne atmosfere. Tako na primjer, u sagi
Sumrak, gdje u netipi¢noj ljubavnoj prici, vampir
Edward svira Clair de Lune ljudskom bicu koje voli,
djevojci Belli, klavirska skladba ne sudjeluje samo u
romansi, nego pomaze karakterizaciji. Opasnom i nad-
naravno snaznom vampiru Edwardu daje svojevrsnu
notu nostalgije i njeznosti, te ujedno ukazuje na visoko
obrazovanje i njega (zato $to zna svirati glasovir) i
njegove drage (koja odmah prepoznaje skladbu kla-
si¢nog skladatelja).'

Mjesecina se nasla ina popisu klasi¢nih glazbenih
djela koja je Walt Disney htio upotrijebiti u animira-
nom filmu Fantazija (1940). Za djelo je osmisljena i
dovrSena cijela animirana sekvenca (s poetskim pri-
kazom caplje koja leti ameri¢kim nacionalnim par-
kom Everglades), no zbog predugackog trajanja filma,
sekvenca je izbaCena. Svi kasniji pokusaji da se ona
ipak negdje upotrijebi (recimo, u planiranom ali za
Disneyeva zivota neostvarenom nastavku Fantazije),
izjalovili su se. Najbliza ostvarenju bila je animirana
kompilacija Make Mine Music (1946), ¢iji je koncept
bio slican onome Fantazije. Film je bio zamisljen kao
niz vinjeta koje su bile oblikovane prema glazbenim
djelima — ali s popularnom (a ne klasi¢nom, kao u
Fantaziji) glazbom kojom se, vjerovalo se, lakse dopi-
ralo do publike. U tom je projektu Disney zadrzao
samo animaciju (vizualni dio) sekvence, a umjesto
Debussyjeve skladbe upotrijebio je pjesmu Blue
Bayou skladatelja Bobbyja Wortha i tekstopisca Raya
Gilberta (Brown, 2012: 131-132; Nicholson, 2002:
125-127).

' Wagnerov sistem je u filmovima prisutan i danas, ali rjede.
NajceS¢e ga nalazimo u filmskim serijalima baziranima na mito-
logijama, poput Zvjezdanih ratova (skladatelj John Williams) i
Gospodara prstenova (skladatelj Howard Shore).

12 Misli se na filmove Vitez pehara (Knight of Cups, 2015) i
Bez zakona (Song to Song, 2017).

13 Naravno, tu je i metafora samoga naslova skladbe koja
otkriva da Edward pripada drugoj vrsti. On je vampir, a za vam-
pire legenda kaZe da ne mogu podnijeti Suncevo svjetlo, ali se
sasvim dobro snalaze na mjesecini. Doduse, prema romanu Stepha-
nie Meyer, ta je predrasuda pogresna — vampiri se u knjizevnom i
filmskom serijalu mogu bez posljedica kretati po danu.



IMPRESIONISTICKE TEHNIKE U FILMU
I. OD DISNEYA DO HITCHCOCKA

Premda Clair de Lune naposljetku nije zavrsila
niti u jednom animiranom filmu studija Walt Disney,
impresionisticka poetika odgovarala je nekim za-
mislima animatora — narocito onima koji se nisu drzali
neke konkretne price. Leigh Harline (1907-1969),
skladatelj koji je sudjelovao u kreiranju glazbe za prvi
dugometrazni animirani film, Snjeguljica i sedam
patuljaka (1937) te koji je poznat kao prvi dobitnik
nagrade Oscar za najbolju pjesmu i najbolju glazbenu
partituru u istoj godini (Pinocchio, 1940; “When You
Wish Upon A Star”), takoder je napisao glazbu za
jedan od Disneyevih kratkih animiranih filmova iz
serijala Luckaste simfonije — Stari mlin (1937) (usp.
Bohn, 2017: 79-83).

U Starome mlinu okosnica radnje je priroda, koja
je Cesto inspirirala impresionisticke slikare, pjesnike
simboliste, pa i samog Debussyja.'* Nije stoga ¢udno
da je skladatelj Harline —uz uobicajenu veliku koli¢inu
mickey-mousing efekta, koji u potpunosti nadomjesta
govor ili glasanje (u ovome crtanome filmu, naime,
nema dijaloga)— upotrijebio i nekoliko impresionistic-
kih tehnika.

U Starome mlinu pojavljuje se jedno od Debus-
syju omiljenih glazbenih sredstava: “zabranjeno”
paralelno kretanje akorda.'> Akordi se kre¢u paralelno
u uvodnom dijelu filma, kao i tijekom prikaza oluje,
kada se kao rezultat takvog kretanja, u najvisem glasu
akorda pojavljuje jos jedno Debussyjevo glazbeno
sredstvo, cjelostepena ljestvica. U oba slucaja prisutna
je debisijevska igra ritmom: koristeci se specificnim
ritamskim strukturama, Harline je u uvodnom dijelu
filma uspio stvoriti osje¢aj usporavanja glazbe, tzv.
skladani rubato; odnosno osjecaj ubrzavanja, tzv.
skladani accelerando, tijekom sekvence oluje (usp.
ibid. 52-54).

Primjer 1. Stari mlin (skladatelj Leigh Harline), uvodni dio
filma (notni primjer preuzet iz: Bohn, ibid. 53)

4Animirani film donosi jednostavnu pri¢u o Zivotinjama koje
Zive u napustenom starom mlinu. Vrijeme radnje — sumrak, no¢ i
jutro — koincidira sa zapletom, koji donosi uvod u oluju, prirodnu
nepogodu, i vrijeme nakon oluje.

15 Prema harmonijskim pravilima o spajanju akorda kojih se
studenti glazbe i danas moraju pridrzavati, dva se akorda spajaju
tako da se ili svi glasovi krecu u protupomaku spram basa (dakle,
ako bas silazi, svi ostali glasovi uzlaze i obrnuto), ili se jedan ton
zadrzava, a ostali se glasovi kre¢u u istom smjeru (paralelno). Para-
lelni pomak svih glasova, bez zadrzavanja zajednickog tona, u
tradicionalnoj se harmoniji izbjegava. Bududéi da je ¢esto koristio
“paralelne zvukovnosti”, kako ih naziva Bohn (2017: 53), dakle
ne samo paralelne akorde, nego i paralelne intervale, taj postupak
smatra se jednom od Debussyjevih tipi¢nosti.
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Primjer 2. Stari mlin (skladatelj Leigh Harline): dio
sekvence oluje (notni primjer preuzet iz: ibid.)

Ako bismo u kratkim crtama opisali Debussyjev
nacin skladanja, najjednostavnije bi bilo preuzeti ne-
koliko skladateljevih ucestalih kompozicijsko-tehnic-
kih sredstava koje navodi Rudolph Reti. To su:

upotreba pedalnih i leZe¢ih tonova,'®

— upotreba pasaza i figuracija,

— upotreba paralelnih akorda, koje neki autori nazi-
vaju nefunkcionalnim harmonijama,'”

— upotreba bitonaliteta ili bitonalitetnih akordickih
struktura,

— upotreba za zapadnu kulturu netipic¢nih ljestvica
poput cjelostepene i pentatonske ljestvice, kro-
matske ljestvice i srednjovjekovnih modusa,

—  koristenje nepripremljenih modulacija (tzv. tona-
litetni skok), odnosno modulacija u kojima nema
harmonijskog mosta (usp. Reti, 1958: 26-30).

Debussy je ova glazbena sredstva koristio u svrhu
postizanja poetskih, lirskih i misticnih ugodaja u
svojim skladbama. Naprimjer, poput paralelnih kvinti
koje se u pianissimo dinamici sviraju na pocetku kom-
pozicije Potonula katedrala iz prve knjige Preludija
za klavir, ¢ime se stvaraju asocijacije na crkvena
zvona, na srednjovjekovno pjevanje svecenika, ali i
na zvuk gamelana s otoka Jave — sve to kako bi se
docarala slika katedrale iz legende o otoku Ysu koja
je potonula u more. Ili, naprimjer, poput netipi¢nog
pojednostavljivanja glazbenih tehnika, uz svejednaku
upotrebu pentatonike, modusa, plagalnih kadenci i
leZece kvinte u basu, kako bi se stvorio dojam starosti,
stranosti i folklornog zvuka u preludiju Djevojka lane-
ne kose iz iste knjige, inspiriranom slavnom istoime-
nom pjesmom Lecontea de Lislea.!'®

16 Pedalni ton je ton koji leZi u basovoj dionici, pri cemu se u
ostalim dionicama pojavljuje barem jedan “strani”, dakle disonantni
akord. Debussy, medutim, nije upotrebljavao samo pedalne tonove,
nego se u njegovim glazbenim djelima leZe¢i ton mogao pojaviti
u bilo kojoj drugoj dionici.

17 Reti smatra da paralelni akordi uopce nisu harmonije, te da
ih je primjerenije nazivati “akordickim melodijama” ili “obogace-
nim unisonom”. Patricia Julien koristi termin “nefunkcionalna
harmonija”: “Ova harmonija se obi¢no sastoji od tradicionalnih
tercnih akordickih struktura — poznatih zvukova —koji su upotrijeblje-
ni na neoc¢ekivani nacin. Dok funkcionalna harmonija upotrebljava
akorde koji imaju dosljedne odnose jedan prema drugome, i
uspostavlja kontekst ocekivanja i ispunjavanja toga ocekivanja,
ne-funkcionalna harmonija ne pretpostavlja unaprijed odredene
odnose koji kulminiraju na opisani nacin” (Julien, 2001: 53).

18 Premda bi se Debussyjeve dvije knjige od po dvanaest pre-
ludija lako moglo smatrati odli¢énim primjerima programne glazbe
(tj. glazbe inspirirane izvanglazbenim sadrzajem), skladateljeva



Takav tip glazbe sasvim odgovara filmovima po-
put Disneyevog Starog mlina, a moze se upotrijebiti
iu svrhu prikaza mistike ili tajnovitih dogadaja. Moz-
da je upravo zato nekoliko Debussyjevih tipi¢nosti,
poput upotrebe paralelnih zvukovnosti (u ovome
slucaju, istovrsnih intervala kao $to su velike terce),
poput izbjegavanja vodice ili koriStenja pedalnih
tonova, postalo sastavnim dijelom glazbenoga jezika
filmskog skladatelja Bernarda Herrmanna (1911-1975).

Od sredine pedesetih godina prosloga stoljeca,
Herrmann je filmsku glazbu usmjerio prema novim,
modernistickim strujama, promijenivsi dotada rela-
tivno “pitom” nacin skladanja temeljen na glazbi ro-
mantizma, u oporiji i tonalitetno nestabilniji. Svoj je
glazbeni jezik zasnivao na drugacijim premisama od
uobicajenih, poput, recimo, istodobnosti dura i mola."
Takoder, dao je osobni pecat glazbenom dojmu u
filmovima poznatih redatelja, kao §to su Orson Welles,
Brian de Palma i Francois Truffaut. Ipak, Bernard
Herrmann je najvise doprinio stvaranju ugodaja “go-
tickog horora” u filmovima britanskog “majstora
neizvjesnosti”’, redatelja Alfreda Hitchcocka.

Poput Debussyja, Herrmann je ¢esto koristio tercu
izvan harmonijskog konteksta, kao izolirani interval
u funkciji boje.

Definirana kao “najkarakteristi¢niji interval zapadnog
harmonijskog sustava,” terca obi¢no djeluje kao temelj
stabilnosti, i Cesto signalizira o kojem se tonalitetu, pa
Cak i vrsti tonaliteta (dur ili mol) radi [...] Medutim,
kada se terca izolira iz durskog ili molskog trozvuka,
njome se moZe manipulirati tako da njezin identitet
postane prilicno ambivalentan [...] Ostavljeni bez
harmonijske reference, kao Sto obi¢no jesmo u Herr-
mannovim dugackim glazbenim trenucima, prepusteni
smo lebdjeti, bez ideje kako da to¢no “Citamo” zvuk
[...] (Brown, 1994: 152)

Tako se, naprimjer, u drugoj verziji Covjeka koji
Jje suvise znao Alfreda Hitchcocka (1956), nizanjem
velikih terci iznad pedalnog tona stvara stati¢na zvu-
kovnost slicna Debussyjevoj. Konkretno, Herrmann
je glazbom stvorio osjecaj napete neizvjesnosti, jer ta
se glazba pojavljuje u sceni u kojoj Jo McKenna
(Doris Day) nemirno ¢eka pred kapelicom Ambrose.
Njezin je sin, naime, otet (umetnuti prizor pokazat ¢e
mjesto gdje se djecak nalazi) i ona ga pokuSava spasiti.

Kod Herrmanna se, dakle, takoder pojavljuje teh-
nika nizanja kojom se Monet sluZio kako bi stati¢noj
slici udahnuo Zivot. Debussyju je taj koncept bio po-
sebno blizak: “nije ga brinulo kako da razvije motiv

odluka da naslove stavlja na kraj a ne na pocetak kompozicija,
pokazuje kako je htio izbjeci stereotipe. Umjesto uobicajenih reak-
cija traZio je intuitivnu — glazba je mogla, ali nije morala, opravdati
naslov (usp. Debussy, 1909-1910).

! Dok u ranijem razdoblju filmski skladatelji rado koriste
nagle promjene iz dura u mol (i obrnuto), Herrmann stvara dojam
istodobnog pojavljivanja dura i mola koristec¢i se akordima koji u
tonalitetnom kontekstu mogu zvucati ambivalentno (Brown, 1994:
155).
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Primjer 3. Covjek koji je suvise znao (skladatelj Bernard
Herrmann); Jo ¢eka pred kapelicom (notni primjer preuzet
iz: Brown, ibid. 157)

u smislu manje ili vise jasne glazbene sintakse, nego
da stvori enchainement svjezih ideja — images”
(Smith, ibid. 69). Herrmann je skladao za slike koje
su, zbog pokreta i zvuka, ve¢ bile pune Zivota; on je
enchainement velikih terci koristio u svim smjerovima
— i u vertikalnom i u horizontalnom. Tercu je znao
upotrijebiti, kao u gornjim primjeru, izoliranu od
tonalitetnog konteksta, ali ju je isto tako znao uzeti i
za temelj gradnje akorda. Dapace, akord koji se u
Hitchcockovom filmu Nevolje s Harryjem (1955)
opsesivno ponavlja (pet puta ponovljen u uvodnoj Spi-
ci, tvori motiv), Royal S. Brown naziva “Hitchcocko-
vim akordom” (Brown, ibid. 151).
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Primjer 4. Nevolje s Harryjem (skladatelj Bernard
Herrmann); iz uvodne glazbe, “Hitchcockov akord” kao
trozvuk (notni primjer preuzet iz: ibid. 151)

Radi se o pove¢anom kvintakordu koji se sastoji
od dvije velike terce i koji istodobno nosi elemente
dura (velika terca simbolizira dur) i mola (povecani
kvintakord pojavljuje se samo u harmonijskom molu).
Dapace, ako se tom kvintakordu doda jos jedna, donja
terca kao baza (u gornjem primjeru, to bi bio ton “es”
dobit ¢e se veliki molski septakord, koji jo$ vise do-
prinosi stvorenoj ambivalenciji.?’

Stvaranje akorda gomilanjem terci (trozvuk posta-
je Cetverozvuk, peterozvuk ili Sesterozvuk) opet je
Debussyjeva tipi¢nost. Razmisljajuéi o tome kako
akord zvuci, a ne je li “pravilno” strukturiran i “pra-
vilno” voden pri povezivanju sa sljede¢im akordom,
taj je skladatelj stvorio novi koncept tonaliteta u
europskoj glazbi. Herrmannov koncept, dakle, nije bio
nov, ali je u filmskim krugovima bio inovativan. Upra-
vo je zbog toga Herrmannov modernisti¢ki pristup
postao trademark Hitchcockovih filmova.

Dok se u filmu Nevolje s Harryjem “Hitchcockov
akord” pojavljuje kao trozvuk, u filmu Psiho (1960)
pojavljuje se kao cetverozvuk (veliki molski septa-
kord), a u filmu Vrtoglavica (1958) jedan od njegovih
oblika je Sesterozvuk.?!

20 Taj akord Brown ¢ita i u es-molu i u Ges-duru (Brown,
ibid. 150-151). Osim toga, u engleskom jeziku, ambivalencija je
o€ita ve¢ iz naziva: naime, veliki molski septakord je minor major
seventh chord.

21U filmu Psiho, veliki molski septakord na tonu “b” pojavlju-
je se uuvodnoj glazbi, koju Herrmann naziva Preludijem i ozna-
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Primjer 5. Psiho (skladatelj Bernard Herrmann); uvodna
glazba, “Hitchcockov akord” kao ¢etverozvuk (notni
primjer preuzet iz: Brown, ibid. 160)

Bernard Herrmann ¢e u filmu Vrtoglavica “Hitch-
cockov akord” koristiti i linearno. Cilj mu je bio
stvoriti Sto realniji osjecaj bolesti od koje pati glavni
lik, detektiv John “Scottie” Ferguson — akrofobije.
Zbog toga je akord u naslovnoj glazbi razbijen u dvije
linije koje se krec¢u u protupomaku te se “dodiruju” u
sekundnom sudaru. Osim $to je na ovaj nacin razbijen
standardni nacin skladanja i percipiranja melodije,
dvije ponudene linije u kojima je tonalitetni centar
tesko uhvatljiv, stvaraju osjecaj nestabilnosti i nela-
gode.
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Primjer 6. Vrtoglavica (skladatelj Bernard Herrmann);
uvodna glazba, “Hitchcockov akord” u obliku linearnog
dvoglasja (notni primjer preuzet iz: ibid. 160)

IMPRESIONISTICKE TEHNIKE U FILMU
I1. REINKARNACIJE | DOPPELGANGERI

U filmu Psiho “Hitchcockov akord” nosi obiljeZja
bitonaliteta te na taj nacin reflektira temu dvojnika
(egainjegovog nestabilnog para, alter-ega, Sizofrenog
ubojice Normana Batesa). Tema se provlaci i filmom
Vrtoglavica gdje Kim Novak glumi Madeleine Elster,
Zenu Gavina Elstera, koja je opsjednuta svojom ba-
kom, Carlottom Valdes. Ona je zapravo Madeleinina
dvojnica; njezino je pravo ime Judy, i ona je tu da
zavara detektiva Scottieja. Scottie je uvjeren da je
Elsterova Zena Madeleine (u stvari, prevarantica Judy
u koju se u meduvremenu zaljubio) poginula u samo-
ubilackom skoku s tornja koji nije uspio sprijeciti.
Kada na ulici slu¢ajno ugleda zenu koja nevjerojatno
sli¢i poginuloj, postaje opsjednut idejom o reinkar-
naciji. Scottie naposljetku shvati da su ga Elster i Judy

¢ava oznakom Allegro (Molto agitato). Kao u Nevoljama s Harry-
Jjem, akord se opet — ritmiziran na specifican na¢in — ponavlja pet
puta i na taj nacin postaje ultimativnim polaziStem ostinatne fig-
ure koja ga prati (Brown, ibid. 161). Uz to, akord je bitonalitetan.
Bitonalitet se jo$ lakSe ¢ita u undecimakordu na tonu “es”, koji
povezuje kvintakord es-mola i kvintakord D-dura (es-ges-b-d-fis-
a). Taj se akord pojavljuje u filmu Vrtoglavica (1958) najprije u
prizoru u kojem Scottie visi nad provalijom, a zatim u dvije scene
u tornju te u sceni no¢ne more (usp. ibid. 167).
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prevarili, a reinkarnirana Madeleine na kraju stvarno
pogiba padom s tornja.

Nastala prema francuskom romanu Medu mrtvi-
ma (D’ entre les morts, 1954) Pierrea Boileaua i
Thomasa Narcejaca, prica Vrtoglavice (scenaristi su
bili Alec Coppel i Samuel A. Taylor) inspiraciju vuce
i iz kratke pripovijesti Ligeja Edgara Alana Poea
(1838). Poeova pripovijest govori o ¢ovjeku koji
pokusava ponovno stvoriti sliku svoje izgubljene
ljubavi, Ligeje, u drugoj zeni, Lady Roweni. Medutim,
Poeov anonimni pripovjedac zapravo nije stvarno
zaljubljen u Rowenu — on je od pocetka gleda kao
Ligeju. Nesposoban razlikovati proslost od sadaSnjosti
a sadasnjost od fikcije, on prolazi jo§ gore od detektiva
Scottieja Fergusona: dok promatra i drugu ljubav kako
umire, njegov um ostaje zarobljen u vrtlogu beskonac-
nih reinkarnacija (Sullivan, 2006: 226).

I skladatelj Claude Debussy je Cesto nalazio
inspiraciju u pricama Edgara Alana Poea. Medu nje-
govim glazbeno-scenskim projektima nalazi se zapo-
Ceta opera Pad kuce Usher, prema Poevom djelu koje
je dugo zaokupljalo njegovu mastu. Sam je napisao
libreto prema postoje¢em prijevodu Charlesa Baude-
lairea, a operu, koja je nosila francuski naslov La chute
de la maison Usher, skladao je od 1908. do 1917,
kada ga je bolest sprijecila da je dovrsi (Rollandson,
2012).2

U Padu kuce Usher glavni su likovi blizanci, Ro-
derick i Madeleine Usher. Njihova se velika poveza-
nost prenosi na kucu u kojoj zive i koja ih na neki
neobjasnjivi nacin kontrolira. Roderick osjeca da je
kuca zla: zbog toga boluje od preosjetljivosti i “bolesti
Zivaca”;* istovremeno, njegova sestra boluje od kata-
lepsije, zbog koje ponekad padne u trans. Tako je
Roderick, zamijenivsi jednu od Madeleininih epizoda
za smrt, Zivu zakapa u podrumu (pomaZze mu neime-
novani prijatelj-pripovjedac, kojega Debussy u operi
naziva jednostavno ami). Medutim, Madeleinina smrt
uzrokuje ne samo Roderickovu nego i “smrt” cijele
kuce, koja se na kraju pripovijesti cijepa na dva dijela
(Poe, The Fall of the House of Usher).**

Blizanci su neobi¢ni, ali ne izmi¢u Poeovim uobi-
Cajenim tropima (Rollandson, ibid.). Ukleta kuca,
sablastan krajolik, misti¢na bolest i dvostruka osob-
nost, elementi su koji se mogu naci u svim djelima
temeljenim na premisama gotickog horora. Ima ih

22 Debussy je takoder namjeravao skladati operu prema
Poeovoj satirickoj pripovijetci The Devil in the Belfry, ali je, nakon
deset godina rada, projekt napustio oko 1912. (Rollandson, ibid.;
Clements, 2012).

2 Orledge tvrdi da se, dok je skladao La chute de la maison
Usher, Debussy poceo intenzivno identificirati s Roderickom, ¢iji
je mentalni slom Poe povezao sa slomom same kucée (Orledge,
1982: 109). Skladatelj je u to vrijeme vjerovao da boluje od neu-
rastenije, Sto je bila Cesta lijecnicka dijagnoza u 19. st. Medutim,
pokazalo se da boluje od raka crijeva od kojega je naposljetku umro.

# Ovdje se ne moZe ne zamijetiti da je ime jedinog Zenskog
lika u Padu kuce Usher isto kao i u Hitchcockovoj Vrtoglavici —
Madeleine.



dijelom i u Debussyjevoj jedinoj dovrSenoj operi,
Pelléas i Melisanda (1902). Ovdje sumornu atmosferu
podupire mjesto radnje — dvorac, i dijelom Suma koja
ga okruZuje (sli¢no, ukleta kuc¢a u Padu kuce Usher
okruZena je trulim drvecem i mrac¢nim jezercima). No
likovi nisu blizanci nego polu-brac¢a — zato su karak-
terno suprotni. Tako ljubomorni Golaud brutalno ubija
polu-brata Pelléasa, a njegova ¢e smrt, slicno kao u
zavrsnici Pada kuce Usher,uzrokovati tihu smrt njiho-
ve zajednicke ljubavi, Melisande (Debussy, 2003).

Debussy je, za razliku od Poea, u svojoj verziji
Pada kuce Usher posebno istaknuo da Roderick gaji
osjecaje prema sestri te da je izrazito ljubomoran na
doktora, kojemu je u operi dana vaznija i zlokobnija
uloga nego u originalnoj pripovijesti. I Poe i Debussy
natuknuli su da su blizanci povezani incestom (usp.
Thibauld, 1994: 202-203), a to je navelo skladatelja
na neke neuobicajene kompozicijske odluke. Tri
muska lika u Debussyjevim skicama za La chute de
la maison Usher (Roderick, doktor, prijatelj), pjevaju
tri baritona.

Ne zna se koje je raspone glasova Debussy zamislio, i
da li bi ih, kao u Pelléasu, rangirao od dubokog basa,
preko bas-baritona do visokog baritona. No pripisivanje
triju uloga baritonima istog opsega vazno je jer otvara
mogucénost da su likovi tri inkarnacije jedne te iste
svijesti. (Thibault, 1994: 203)

Kao Sto je zanimala Poea, ideja o stvaranju jedne
te iste svijesti zanimala je i redatelja Stanleya Ku-
bricka.” Vizionarski razmisljaju¢i o moguénosti
postojanja racunalnih sistema koji, da bi funkcionirali,
zahtijevaju ljudsku inteligenciju, namjeravao je sni-
miti znanstveno-fantasti¢ni film temeljen na kratkoj
pric¢i Briana Aldissa Super igracke traju cijelo Ijeto
(1969). Realizaciju je naposljetku prepustio redatelju
Stevenu Spielbergu (LoBrutto, 1997: 500-501).

Film Umjetna inteligencija (2001) govori o Hen-
ryju i Moniki Swinton €iji se sin Martin nalazi u
induciranoj komi, jer boluje od teske bolesti za koju
se tek trazi lijek. Sefovi tvrtke Cybertronics, za koju
Henry radi, u njegovoj nesre¢i vide priliku za iskuSa-
vanje novog proizvoda. Tako Swintonovi postaju
vlasnici robota Davida, koji toliko sli¢i njihovom sinu
da cak i oni teSko primjecuju razliku. No kada se
Martin probudi iz kome, Henry i Monika ¢e ga, unato¢
tome $to i dalje bezuvjetno voli svoje roditelje po
posvajanju, odbaciti poput kakve istroSene stare
igracke.

Glazbu za film Umjetna inteligencija skladao je
John Williams (1932). Poznat kao skladatelj koji svoju

» Zanimala je i vlasnika kazalista sjena u “Chat Noir”, Henrija
Rivierea, Cije su predstave Cesto bile bremenite sumrac¢nim
ugodajima (Smith, ibid. 66—68). Medu umjetnicima koji su takoder
inspiraciju nalazili u gotickom hororu Poeovog tipa, bio je i slikar
Odilon Redon, ¢ija je djela Debussy upoznao zahvaljujuéi umjet-
nickom mentorstvu prijatelja, skladatelja i strastvenog kolekcio-
nara, Ernesta Chaussona (ibid. 62).
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glazbu bez problema prilagodava zahtjevima sadrzaja
(usp. Audissino, 2014), Williams zna posegnuti i za
kompozicijsko-tehnickim sredstvima koja je koristio
Claude Debussy. Primjerice, za paralelnim zvukov-
nostima, bitonalitetnim harmonijama, pa i za starim
srednjovjekovnim ljestvicama — modusima (usp. Ros-
si, 2011a).

Modusi su se u Debussyjevo vrijeme dozivljavali
kao nesto arhaicno i egzoticno, a jedini se predstavnik
impresionizma u glazbi njima ciljano koristio. Primje-
rice, u klavirskoj kompoziciji Otok veselja, upotrijebio
je lidijski modus u funkciji “posrednika” izmedu cje-
lostepene i dijatonske ljestvice. I Williams voli ko-
ristiti lidijski modus, narocito u scenama snaznog
emotivnog naboja. Njime se, recimo, posluzio u filmu
E.T.(1982), gdje su, kao i u filmu Umjetna inteligen-
cija, u sredistu snazne emocije djeCaka Elliota (koji
je otprilike istih godina kao robot David) prema ne-
obi¢nom vanzemaljcu.

U filmu Umjetna inteligencija lidijski je modus
upotrijebljen kako bi oslikao specifican odnos Davida
i njegove ljudske surogat-majke. Monika zapravo ne
zna kako bi reagirala na robota koji toliko nevjerojatno
nalikuje njezinom sinu. Radeéi kucanske poslove,
nastoji ga ignorirati, ali on je posvuda prati i znati-
Zeljno promatra; ponekad ¢ak namjerno stoji na putu.
Iznervirana njegovom prisutnoséu, zatvara ga u ormar.
No pece je savjest; nakon dugog oklijevanja, otvara
vrata ormara a robotski je djecak naivno pita: “Je li to
neka igra?” Monika objasnjava da igraju skrivaca i
da ga je upravo pronasla.

U sceni “igre skrivaca” Monikini su osjecaji zbr-
kani. U stanju je prihvatiti Davida, ali se istodobno
stalno podsjeca da se radi o robotu koji je samo pro-
gramiran da je voli. Skladatelj to kolebanje naglasava
orkestracijom: u sceni se naizmjenicno slusaju glaso-
vir (oznaka za djecaka) i kombinacija sintesajzera i
Celeste (robot). Visoki registar i dominantno svijetle
boje instrumenata stvaraju atmosferu naivnosti i ne-
vinosti (jer David je zapravo, tek stvoren, i tek upozna-
je svijet i svoju obitelj).

A onda je tu i lidijski modus sa svojom speci-
ficnos¢u. Naime, prvih pet tonova te ljestvice tvore
povecanu kvintu. Nestabilan interval, kojega su u
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Williams), “igra skrivaca” (notni primjer preuzet iz: Rossi,
2011b: 183)



srednjem vijeku nazivali “davoljim” (izmedu ostaloga
i zato Sto se preslikava u samoga sebe), ovdje je u
funkciji dodatnog naglasavanja Monikine zbunjenosti.
Williams to jos viSe istice snizavajudi treci i Sesti stu-
panj, ¢ime, zapravo, mijenja identitet ljestvice (lidijski
modus s alteracijama postaje madarskom, odnosno
ciganskom ljestvicom). Iz takvog oblika gradi se re-
gistarski visoko postavljen motiv koji se izvodi iz-
nad tonickog trozvuka C-dura u dubokim gudacima;
moglo bi se reci da se radi o bitonalitetnom sukobu
izmijenjenog lidijskog modusa i durske ljestvice koji
zapocinju istim tonom. Dva se glazbena svijeta “taru”
jedan o drugi stvarajuci neugodan osjecaj da u toj
obiteljskoj sceni nije sve kako treba.

CLAIR DE LUNE U FILMU OCEANOVIH 11

Robotskog djecaka Davida redatelj Stanley
Kubrick gledao je kao drvenog lutka Pinocchija (usp.
“The Kubrick FAQ”). Poput lutka koji se moze kretati
bez pomodi lutkara, David je mogao razmisljati i
osjecati kao covjek, bez kontrole racunalnog struc-
njaka. Osim toga, David je u filmu uvjeren da ¢e ga
majka, koja ga ostavlja u Sumi, ponovno zavoljeti ako,
poput Pinocchija o kojemu je Citao, postane pravi
djecak.? Pinocchio je Zeljan ljubavi —kod Collodija i
Disneya oceve, a u Umjetnoj inteligenciji majCine.
Po tome je Pinocchio slican liku iz commedie dell’ arte
Pierrotu, koji je klaun i takoder pomalo nalikuje na
drvenog lutka. No Pierrotova ljubav nije ljubav djeteta
prema roditelju, nego je to ljubav prema Zeni. Ludo
zaljubljen u Kolumbinu, on dijeli nesretnu sudbinu
robota kojega u Spielbergovom filmu ¢ak niti napred-
na tehnologija buduc¢nosti ne moze pretvoriti u djeca-
ka. I Pierrot je nepopravljivo nesretan, jer njegova ga
Kolumbina u talijanskom puckom komadu ostavlja
zbog Harlekina (usp. Storey, 1978: 22-28).

Za razliku od Pierrota, jedan je drugi “klaun”
uspio preoteti svoju “Kolumbinu” zlom “Harlekinu”,
pa ¢ak i osvetiti mu se. Radi se o Dannyju Oceanu
(George Clooney), koji u filmu Oceanovih 11 (2001)
redatelja Stevena Soderbergha okuplja deset vjestih
prijatelja i znanaca kako bi u Las Vegasu opljackao
tri strogo ¢uvana kasina mo¢nog mafijasa Terryja
Benedicta (Andy Garcia). To mu i uspijeva, a uspijeva
mu i ono za ¢ime najvise zudi: vratiti biv§u Zenu Tess
(Julia Roberts) koja je u meduvremenu postala Terry-
jevom djevojkom.

26 Premda su izgovoreni citati brojni, u Umjetnoj inteligenciji
moglo se posegnuti i za glazbenim citatima upotrebljenima u
partituri Leigha Harlinea za animirani film Pinocchio Walta
Disneya. No glazbenih citata nema. Williams ih je, medutim,
koristio ranije, i to na Spielbergov prijedlog, u filmu Bliski susreti
trece vrste (1977), gdje se u filmskoj zavrsnici pojavljuje citat
Harlineove Oscarom nagradene pjesme “When You Wish Upon
A Star”. Ovdje je, naime, glavni lik Roy poput djecaka. Obiteljske
obaveze i rutina na poslu toliko ga sputavaju da i on — Zeli postati
djecak (Lace, 1998).
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Misao o povezivanju s Pierrotom ne pada na
pamet slucajno: u filmu se, osim originalne glazbe
koju je u formi zanimljive mjeSavine popularnih glaz-
benih zanrova, skladao David Holmes, pojavljuje De-
bussyjev stavak iz Bergamske suite — Clair de Lune.
Debussyjeva suita dobila je naslov prema drugom
stihu pjesme Paula Verlainea, Mjesecina (“Que vont
charmant masques et bergamasques” [ “Gdje idu ljup-
ke maske, plesu krinke” —usp. Verlaine, 2017). Tako
se tema nesretnog Pierrota provlaci ne samo kroz
Verlaineovu pjesmu (“Ko da su tuzni ispod cudne
Sminke” — ibid.), nego i kroz tematiku Debussyjeve
suite.”” Debussy, naime, referirajuci na staru baroknu
formuiz 17.1 18. st. tu istu formu parodira, prilagoda-
vajuci je kontekstu glazbe s pocetka 20. stoljeca: uz
plesne stavke, koji su obavezni dio suite, jedan je ne-
plesni, melankolic¢an i atmosferi¢an — Mjesecina.

Taj ¢e se stavak u filmu Oceanovih 11 koristi u
tri filmska prizora: u prizoru u kojemu se odabranih
jedanaest lopova nalazi u kuéi jednog od njih, bogatasa
Reubena Tishkoffa (Elliott Gould); u prizoru u kojemu
¢lanovi tima Rusty (Brad Pitt) i Linus (Matt Damon)
shvacaju da su ulozi mnogo visi kada ugledaju Danny-
jevu bivsu Zenu Tess na stepenicama kasina; i u
velikom finalu, gdje se zadovoljni pljackasi okupljaju
posljednji put pred vodoskocima fontane kasina Bella-
gio koji su upravo opljackali.

U prvome prizoru, u kojemu se lopovi prvi put
susrecu u vrtu Reubenove kuée kako bi im Danny
objasnio “vrlo unosan posao visokog rizika”, Debus-
syjeva Mjesecina je naizgled samo pozadinska glazba
koja se jedva Cuje na soundtracku. Medutim, asocija-
cije su jasno postavljene: susret se odvija u ugodnom
okruZenju na travnjaku, pod mjesec¢inom, a prvi lopov
kojega vidimo vrhunski je akrobat “Amazing” Yen
(Shaobo Qin). On u “pierrotovskoj” pozi sjedi na
odskocnoj dasci nad bazenom i slaze kulu od karata.
Time se neke osobine Pierrota, koje smo prepoznali
kod Dannyja Oceana (ludo zaljubljen, ali odbacen),
prepoznaju i kod “Amazing” Yena (komunikacija
tijelom, pantomima). Diskretan komentar redatelja,
koji za taj trenutak bira Debussyjevu glazbu, jest da
su svi ¢lanovi Dannyjeve “ekipe” zapravo “klauni”:
njihov je plan ludi plan ocajnika koji je vrlo vjerojatno
osuden na propast.

U drugom od tri navedena prizora prvi se put
pojavljuje Tess. Nju promatramo iz Linusove i Rusty-
jeve perspektive, pa je vidimo kao ljepoticu bez prem-
ca (Linus govori Rustyju: “Ovo je najbolji dio dana.”).
Zato Ce redatelj postupkom dvostrukih ekspozicija
prekinuti fluidni tijek njezinog hoda na dnu stepenica.
Skladatelj David Holmes, koji je zapravo DJ, poseg-
nuo je u tom djelicu prizora za mix pultom, te je svoju
hvaljenu glazbu (koju je tesko svrstati u neki zanr, no

" Debussyjeva je suita takoder dobila naslov prema talijan-
skom gradu Bergamu, koji se tradicionalno smatra domom Harle-
kina, Pierrotovog suparnika u natjecanju za Kolumbininu ljubav
(usp. Schwarm).



moglo bi se govoriti 0o mjesavini funky jazza, muzaka,
elektronike i plesnih grooveova) “pomijesao” s
loopom djeli¢a orkestrirane varijante Debussyjeve
Mjesecine. Osim S§to taj potez ponavlja redateljevo
zamagljivanje Tessinog kretanja vizualnim postup-
kom, on doprinosi karakterizaciji Tess o kojoj veé
dosta saznajemo iz Linusovog izvjestaja Rustyju. Tess
je po zanimanju kustosica u muzeju, pa veza s jedinim
pravim predstavnikom glazbenog impresionizma, Cije
djelo prati ovu scenu, logi¢no povlaci vezu s predstav-
nicima impresionizma u slikarstvu.?

Zarazliku od ranijih prizora, u kojima je Debussy-
jeva Mjesecina upotrebljena kako bi opisala dojam, u
posljednjem, tre¢em prizoru, skladba je minuciozno
povezana s filmskom sekvencom. Ovdje nije upo-
trijebljena izvorna verzija koju je Debussy skladao
za glasovir, nego je upotrijebljena orkestrirana verzija
Clair de Lune, zbog Cega i scena djeluje prikladno
raskosnije.”

Skladba ima sedam dijelova, a skladatelj ih obi-
ljezava oznakama za tempo na talijanskom i fran-
cuskome jeziku.*® Prvi dio, oznaCen kao Andante trés
expressif, preskocen je, tako da na pocetku filmske
sekvence ne ¢ujemo prepoznatljivu temu. U glazbu
se uvodi Tessinim rije¢ima: “Od svih ljudi, ti bi trebao
znati. U tvom hotelu, netko uvijek promatra.”*! Nakon
toga, uvodi se Clair de Lune s petim taktom drugog
dijela skladbe, gdje tempo rubato (slobodan tempo)
vel postaje peu a peu cresc. et animé (malo po malo
glasniji i Zivlji). Debussy od tog trenutka postepeno
stvara dojam sve uzbudljivijeg melodijskog, harmo-
nijskog i dinamickog glazbenog tijeka koji ¢e napo-
sljetku zastati na smiruju¢im arpeggio akordima.

28U prizoru koji slijedi, Danny ¢e nakon mnogo godina prvi
put razgovarati s Tess. Ona je na njega ljuta, a on je dodatno pro-
vocira pitanjima kao $to je: “Uvijek brkam Moneta i Maneta. Koji
je od njih oZenio ljubavnicu?*

% Prema podacima s filmske $pice, orkestraciju je, za Fila-
delfijski orkestar, kojim dirigira Eugene Ormandy, napisao Lucien
Caillet. Vjerojatno se radi o staroj snimci koja je za potrebe filma
“procisena” i prilagodena. Osim toga, zanimljivo je da isti
Filadelfijski orkestar (ali u drugacijem sastavu), svira Clair de Lune
na soundtracku Disneyeve Fantazije; ovdje je orkestrator i dirigent
bio Leopold Stokowski (Brown, 2012: 131). Dvije izvedbe se
stubokom razlikuju: dok je za Disneya, u Cetrdesetim godinama
prosloga stoljeca, Filadelfijski orkestar svirao dodajuéi sitna
glissanda svakome melodijskome skoku (Sto je tada bilo uobi-
¢ajeno, ali danas zvuci “kicasto”), taj isti orkestar (vjerojatno u
osamdesetima) svira svaki ton ¢isto i precizno, naglaseno jedno-
stavno, ali i s velikim dinamic¢kim rasponom te ukusno izvedenim
fluktuacijama u tempu.

30 Analiza koja slijedi radena je prema notnom izdanju Clair
de Lune objavljenom na International Score Library Project/
IMSLP (usp. Debussy, 1905).

31 Njezine rije¢i izazvane su ranijim dogadajem. Terryjevi
ljudi vode Dannyja Oceana koji je, izgleda, za vrijeme pljacke
cijelo vrijeme bio zakljuc¢an u jednoj prostoriji. Terry je ljutit, jer
ne moze dokazati njegovu upletenost koju Ocean zapravo ne krije.
On nudi Terryju da ¢e mu vratiti novac ako se odrekne Tess, na
S$to Benedict bez razmisljanja pristaje. Ne zna, medutim, da Tess
cijeli razgovor prati preko nadzornih kamera.
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MontaZer prati kretanje basa, a najdublja dionica na
pocetku svakog takta postepeno se dize (najceSce
kromatski).

Tess odlazi dok se Terry bez rijeci okrece za njom
(opisani peti i Sesti takt drugog dijela Clair de Lune).
Kamera se zaustavlja na ledima Terryja koji s povi-
Sene pozicije promatra kasino (sedmi takt). Terry
zatim ulazi u dizalo (osmi takt), pri cemu se kamera
priblizava njegovom licu kako bi otkrila bijes; vrata
lifta se zatvaraju (deveti takt). Ovo je glazbeni dio
gdje glazba sve vise raste: Debussy niZe motiv koji
se penje vise i viSe 1 koji je sve glasniji — izvodac taj
dio mora izvesti sa Sto ve¢im (ali opet ne pretjeranim)
uzbudenjem. S desetim taktom, u kojem glazbeno
“uzbudenje” pomalo splaSnjava, uvedeni smo u novi
vizualni prostor: to je garaza u mraku. Podizanjem
kamere otkrivaju se Sirom osvijetljena i otvorena vrata
kroz koja ulazi (na smirujuce arpeggio akorde u jeda-
naestom i dvanaestom taktu) vozilo SWAT-a. Redatelj
se usredotocuje na svjetla vozila, koja se postepeno
priblizavaju djelujuc¢i netipi¢no romanti¢no, a onda
se, na posljednji, polako izveden arpeggio, 1 gase.

Treci dio Clair de Lune, oznacen kao un poco
mosso (malo pokretljivije), pretvara arpeggirane akor-
de u pratnju kreiranu od rastavljenih akorda. To
melodiji u najviSem glasu daje izrazito romantic¢an
dojam —u orkestraciji Luciena Callieta, koji na ovome
mjestu koristi gudace i harfu kao dominantne instru-
mente, glazba zvuci kao da pripada filmovima iz
tradicionalnog, starog Hollywooda. To vjerojatno od-
govara osjecajima navodnog SWAT-tima: to su ustva-
ri kradljivci, njih deset, koji jedan po jedan izlaze iz
garaze u osvijetljenu no¢ Las Vegasa (prva Cetiri takta
treceg dijela Debussyjeve skladbe). U daljini se vide
vodoskoci ispred kasina Bellagio (peti, Sesti i dio
sedmog takta). Posljednji dio ove sekvence prikazuje
Tess, koja je joS u kasinu, i Zuri (drugi dio sedmog
takta, osmi, deveti i deseti takt).

Tess je prikazana u jednom kadru, no njezino
kretanje obiljeZeno je dijelovima koje diktira glazba.
Najprije, osmi i deveti takt treCega dijela Debussyju
sluZze za enharmonijsku modulaciju, dakle za pro-
mjenu tonaliteta (iz Des-dura modulira u E-dur), kako
bi sljedeci dio skladbe zapoceo u novom tonalitetu
(E-dur). U filmu promjena se vise osjea nego svjesno
dozivljava: jasno nam je da Tess razmislja i preispituje
svoje osjeCaje. Vrhunac njezinog unutarnjeg previ-
ranja je i vrthunac glazbe: to je Cetvrti dio (En animant,
Zivotnije), gdje se, uz rastavljene akorde, pojavljuju
najvisi tonovi melodije, koji sezu vrlo visoko, u trecu
(gis3, fis3) oktavu (klavirskog) registra (u filmu melo-
diju sviraju violine). Upravo na tom glazbenom mjestu
Tess zastaje, da bi se odjednom pocela kretati (me-
lodija se u nizi registar spusta takt ranije nego kod
Debussyja, pa precizno prati ovu promjenu). Tess se
krece najprije sporo, a zatim sve brze, ¢ak trceci, kao
da je donijela neku vaznu odluku. Njezin trk “opisuju”
silazne terce, kojima Debussy, uz stalnu podjelu “na
tri” (mjera je 9/8), upotrebu ligatura i umetanje jedne



duole, skriva pravi ritmicki tijek, ¢ine¢i da silazne
terce ubrzano ali prirodno “lelujaju” izmedu taktnih
crta.

U petome dijelu Clair de Lune, koji je oznacen s
Calmato (smireno), Debussy se vra¢a Des-duru koji
je samo naznacen kretanjem melodije i pratnje nad
pedalnim tonom dominante Des-dura, “as”. Dominan-
ta je upletena u tkivo gdje se Sesnaestinskim pomakom
ponavlja ranije kretanje rastavljenih akorda. Melodija
je troglasna, u ugodnom registru prve oktave. Odavde
¢e se pomaknuti u viSe registre, kao priprema za po-
novni nastup uvodne teme skladbe — koju u filmu
(zbog redateljeve odluke da skladbu ne iskoristi od
pocetka), jos nismo culi.

U Oceanovih 11 ovaj dio Clair de Lune je — jer
ovdje se vodi vazan razgovor — stiSan. Tess istr¢ava u
garazu, vicuci za Dannyjem kojega upravo vode u
policijski automobil (Terry ga je predao policiji jer
je, ako nista drugo, odlaskom u Las Vegas, prekrsio
uvjetno pustanje iz zatvora). Razgovor Dannyja i Tess
toliko je vazan, da glazba —upravo pred pojavu glavne
teme — sasvim nestaje, kako bi u prvi plan dosle
posljednje zajednicke rijeci zaljubljenih.??

U Soderberghovom vizualnom rjesenju sastanka
Dannyja i Tess, gdje Danny sa smijeSkom prihvaca
zatvorsku kaznu znajuci da je to mala cijena za ono
Sto dobiva za uzvrat, iskoristen je skladateljev poseban
odnos prema tiSini. Nestanak glazbe na kraju tog
prizora je poput udaha koji uzima oboist prije nego
¢e odsvirati glavnu melodiju. Melodija se polako i
lijeno javlja dok Dannyja odvoze, a Tess zabrinuto
ostaje stajati u garazi (prva Cetiri takta Sestog dijela
skladbe, koji je oznacen s a Tempo 1, u prvobitnom
tempu).

Uz peti i Sesti takt Sestoga dijela, kamera, uz
pretapanja, prikazuje prekrasan i raskoSan vodoskok
ispred kasina Bellagio.** Zatim, izvodeci $venk, usre-
dotocuje se na pripadnike preostalih ¢lanova Oceano-
ve ekipe. Oni su prikazani redom, kako zadovoljno
promatraju vodoskok, a glazba, na svoj fluidan nacin,
“mjeri vrijeme” (najprije po dva, a zatim po jedan
takt) koje svaki od njih zauzima pred kamerom. Dan-
nyjev najbolji prijatelj Rusty jedini odvraca pogled
od vodoskoka kako bi znakovito pogledao ostale
sudionike — najprije one sebi s desna, a zatim one sebi
s lijeva.

To je “znak” za pocetak posljednjeg, sedmog
dijela Debussyjeve skladbe kojeg treba izvesti u pia-
nissimo dinamici, i to morendo jusqu’a la fin
(nestajuci sve do kraja). Oceanovi ljudi, snimani poput

32“Koliko te dugo nece biti?” pita Tess. “Tri do Sest mjeseci,
mislim,” odgovara Danny i ulazi u automobil. A Verlaine ¢e u
drugoj strofi svoje Mjesecine zapisati: “Premda u pjesmi sjetno
im trepere, / Pobjedna ljubav, Zivot dnevnog sjaja, / U srecu kao
da nemaju vere, / A pjesma im se s mjese¢inom spaja”.

3 Kod Verlainea bi to moglo biti sljedece: “Sa mjese¢inom i
tuznom i lijepom / Od koje ptice sanjaju u borju / I vodoskoci u
zanosu slijepom / Jecaju, vitki, u svome mramorju (Verlaine, ibid.).
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silueta iza kojih se ocrtava velianstveni vodoskok,
nakon kratkog oprostajnog pogleda, jedan po jedan
odlaze. Buduc¢i da je zavrsni dio Mjesecine prekratak
da pokrije cijeli zavrsni dio filmske sekvence, monta-
Zer glazbe posegnuo je za trikom: prosirio je Debus-
syjevo djelo komadicem iz njegovog treceg dijela (un
poco mosso), pa se tako vrhunac Clair de Lune (najvisi
tonovi u trecoj oktavi, koji su ve¢ iskoristeni za Tessi-
no razmisljanje iskazano kratkim zastojem u hodu) u
ovoj sekvenci Oceanovih 11 pojavljuje drugi put.’*

Dok odlaze, ¢lanovi Oceanove ekipe nestaju u
mnostvu: redatelj to prikazuje koristeci se posebnim
postupkom koji ljude pretvara u siluete ispred vodopa-
da, anjihove se sjene “mijesaju” zahvaljujuci pretapa-
njima i dvostrukim ekspozicijama. Transparentnost
filmskih postupaka odgovara treperavom karakteru
Debussyjeve glazbe. Posljednji ostaje samo postariji
Saul (Carl Reiner), koji, sada uz magli¢astu atmosferu
zavr$nih harmonija sedmog dijela Clair de Lune,
doslovno nestaje (morendo, kaze oznaka za tempo)
prije pojave posljednjeg akorda. Ekran se zacrnjuje,
jer film je gotov —ono §to ¢emo jos vidjeti tek je epilog
sretnom zavrSetku.

DEBUSSY ZA SVA VREMENA

Ideja povezivanja razliCitih umjetnosti pojavila
se u 19. stoljecu, izmedu ostalih, u djelima Richarda
Wagnera koji je svojim konceptom Gesamtkunst-
werka bio najblizi filmu ali i drugim, nama suvre-
menim a njemu sasvim nepoznatim, vizualnim mediji-
ma. Premda drugacijeg mentaliteta, i Claude Debussy
je svojom neprestanom potrebom za vizualizacijom
(gotovo sva njegova djela nose poetske naslove) bio
na slicnome tragu. Skladatelj je bio odusevljen filmom
kao novim medijem i u njemu je vidio velik potencijal
za glazbenike i, sasvim konkretno, svoju glazbu. Na
prijelazu iz devetnaestog u dvadeseto stoljece, u vrije-
me kada je film jo$ bio nijem, Debussy je svoju po-
trebu da vidi ono Sto sklada mogao ostvariti jedino
povezivanjem svoje glazbe s drugim, postojeéim
umjetnostima. Neke od njih bile su sasvim mlade —
poput fotografije ili kazalista sjena — a neke su, u
rukama buntovnih autora, upravo proZzivljavale pre-
vrat. Osim §to je usku povezanost s onodobnim
knjizevnim i slikarskim krugovima duboko isprepleo
sa svojim glazbenim djelima, Debussy je u njih ugra-
divao i srodne slikarsko-knjiZevne stilove ranijih raz-

3* “Progirenje” skladbe je osmisljeno vrlo vjesto, kao da je
izvorno napisano Debussyjevom rukom. IskoriSten je, naime, drugi
dio drugog takta sedmog (zavrSnog) dijela Mjesecine koji je jednak
kao posljednji dio prvog takta treceg dijela. Tako se jednostavno
“skliznulo” u tre¢i dio Debussyjeve kompozicije. Buduci da su
tonaliteti oba dijela isti (Des-dur), povratak u zavr$ni dio skladbe
nije predstavljao problem; trebalo je samo paziti da se ne zahvate
posljednji taktovi treceg dijela koji sadrze enharmonijsku modu-
laciju.



doblja. Odusevljenje djelima E. A. Poea dijelio je s
mnogim suvremenicima, ¢ak je u nekoliko navrata
Poea pokuSao uglazbiti. Stoga ne treba Cuditi da se
glazbene tehnike koje je koristio, a koje bitno oduda-
raju od u filmu dominantnih glazbenih tehnika Richar-
da Wagnera, mogu pronaci u partiturama skladanima
za razliCite, njegovoj poetici naizgled Zanrovski sas-
vim nesrodne, filmove. Tako njegova glazba nije
vezana samo uz romanticne ili/i no¢ne scene (kao u,
primjerice, sagi Sumrak ili u filmu Fantomska nit),
niti samo uz scene poetskog ugodaja a neodredenog
“znacenja” (poput onih u Disneyevom animiranom
filmu Stari mlin ili onih u filmovima redatelja Terren-
cea Malicka). Mozda ipak ne sasvim neocekivano,
moguce ih je pronaci i u kriminalisti¢kim trilerima i
filmovima strave baziranima na elementima gotickog
horora koje su stvarali legendarni britanski redatelj
Alfred Hitchcock i njegov skladatelj Bernard Herr-
mann. Moguce ih je, takoder, pronaci i u znanstveno-
fantasticnim filmovima poput Umjetne inteligencije
u kojima se preispituje napredna tehnologija 21.
stolje¢a, a koji na nov nacin ponovno ispisuju cest
motiv 19. stoljeca, motiv doppelgdngera ili dvojnika.

Naposljetku, u filmskome Zanru koji naizgled
nema veze s lirsko-poetskim karakterom Debussyjeve
glazbe, u suvremenom filmu krade, ona je postala ne
samo narativno-metaforickim, nego i strukturalnim
odrazom filmskog sadrzaja i upotrijebljene filmske
tehnike. Clair de Lune iz Bergamske suite upotrijebila
se u filmu Oceanovih 11 u smislu slobodnog fluktui-
ranja dojmova, ali ne u Wagnerovskom smislu pove-
zivanja s nekim odredenim filmskim likom. Poput
impresije, a opet s vrlo konkretnim referencama na
poveznice u slikarstvu (Monet, Manet), knjiZevnosti
(Verlaine) i kazalistu (comedia dell’ arte) Debussyjeva
glazba u tome filmu dobila je vazZno mjesto — premda
u glazbenoj “podlozi” Oceanovih 11 dominiraju
breakbeatovi, loopovi, sintetski riffovi, grooveovi i
drugi elementi suvremene popularne glazbe.

To znaci da glazba Claudea Debussyja raskosno
Zivi u digitalnom dobu: u video-igrama, u spotovima,
na internetu, u kreativno oblikovanim klipovima s
YouTubea, na reklamama, u televizijskim serijama i
tako dalje. Nije ni ¢udo, kada je njezin autor svoja
djela Cesto zamisljao povezana sa slikama, i to ne bilo
kako, nego na nacin Monetovog enchainement. Za
njega slika nije bila staticna, nego je bila pokrenuta,
ziva forma. Jasno, Debussy je bio daleko ispred svoga
vremena: ne samo kao covjek s vizijom glazbe koja
¢e vladati ekranima, nego i kao skladatelj koji je uveo
neke, za njegovo vrijeme “necuvene”, skladateljske
tehnike. Mozda se tada Cinilo da one nece biti prihva-
¢ene, ali —danas, sto godina nakon Debussyjeve smrti,
disonance koje je skladatelj toliko volio uopce nisu
problem. Upotrijebljene u dramaturSkom kontekstu
koji im daje mjesto i svrhu, u kontekstu kao Sto je
film, one se percipiraju na sasvim nov nacin — ne poput
neugode, nego poput smislene i uhu zanimljive sen-
zacije. Percipiraju se poput “cudljivih arabeski’” koje
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“crtaju kvazi-cvjetne motive”, a njih je, kako Chion
pise, “lako postaviti uz linije [filmskog, op. aut.] dija-
loga i montaze” (prema: Chion, 1995: 213).
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SUMMARY
CLAUDE DEBUSSY AND FILM MUSIC

During French composer Claude Debussy’s (1862-
1918) lifetime, the film just appeared as a new art. Nev-
ertheless, possibilities of the “moving photograph” pre-
occupied his imagination. There are no data that he
composed anything for early films, but his picturesque
music, often inspired by paintings and literary works,
shows that he his thoughts were inspired by manners
similar to film language. Debussy’s compositions (es-
pecially Clair de Iune from Suite bergamasque) was
often used in different film genres — from animated and
science-fiction movies to crime films. Composition tech-
niques used by Claude Debussy also helped film com-
posers to articulate their music in different visual sur-
roundings. Among them are: Bernard Herrmann, who
used Debussy’s idea of “parallel sonorities” in Vertigo
(1958) and other Alfred Hitchcock’s movies; and John
Williams, who adopted usage of modal music and
bitonality in order to show unusual situations in many
of Steven Spielberg’s science-fiction stories, especially
in Artificial Intelligence (2001). Among analyzed films,
the most fascinating is usage of Clair de lune in Stephen
Soderbergh’s Ocean’s 11 (2001). There the music
doesn’t only point out narrative and metaphoric refer-
ences to visuals, but also participates in creating the
structure of certain film scenes. This kind of usage of
Debussy’s music shows that it doesn’t function well
only in special settings of unspecified stories; despite
its poetic and lyrical content, Debussy’s Clair de lune
functions in a more contemporary context, even side by
side with contemporary popular music.

Key words: Claude Debussy, Impressionism, image,
film, film music, painting, literature, Clair de lune



