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Sazetak

U diplomskom radu pod naslovom Odnos filmskog i glazbenog medija na temelju
odabranih scena razmatra se kako glazba funkcionira s vizualnim (u prvom redu filmskim)
umjetnostima te na koji na¢in moze biti snazan stimulans za gledatelja i publiku. U sredistu
zanimanja je analiza odabranih filmskih scena. Upravo se analizom razmatra postoji li
meduodnos filmskog i glazbenog medija, dok je glavni cilj diplomskog rada pronaci i uociti
postoje li pravila i smjernice za uglazbljivanje odredenih vrsta scena. Kroz glazbene analize
pojedinih scena iz filmova, podrobnije ¢e se opisati i objasniti upotreba glazbe 1 njezin utjecaj

na gledatelja/slusaoca.

Klju¢ne rijec¢i: meduodnos filmskog i glazbenog medija, odabrane filmske scene, pravila i

smjernice za uglazbljivanje, filmska glazba

Summary

The thesis entitled The Relationship between Film and Music Media Based on
Selected Scenes discusses how music works with the visual (primarily film) arts and how it
can be a strong stimulus for the viewer and audience. The focus is on the analysis of selected
film scenes. It is through analysis that the interrelationship between film and music media is
considered, while the main goal of the thesis is to find and observe whether there are rules and
guidelines for scoring certain types of scenes to music. Through musical analysis of
individual scenes from the films, the use of music and its impact on the viewer / listener will

be described and explained in more detail.

Key Words: the relationship between film and music media, selected film scenes, rules and

guidelines for music, film music
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1. Uvod

Predmet istrazivanja u ovom diplomskom radu jest odnos filmskog i glazbenog
medija. Rijec je o slozenim podrucjima umjetnosti koja je moguce usporediti jedino prema
zajednickim elementima. Pretpostavka ovog rada jest da postoji skladan odnos filmskog 1
glazbenog medija upravo zahvaljujuci analogiji u sastavnicama oba medija. Izolirane scene
mogu posluziti kao izvrstan uzorak za proucavanje ove problematike. Prilikom analize scena,
fokus je stavljen na uocavanje eventualnih pravilnosti, odnosno ucestalosti u tehnikama ili
glazbenim sastavnicama unutar odredenih vrsta scena. Cilj ovog diplomskog rada je sa
glazbeno-teorijskog uporista objasniti sastavnice glazbe u takvim scenama te nacin na koji se
one uklapaju u filmski medij.

Uvodna poglavlja ovog diplomskog rada donose ras¢lambu definicija (terminoloskih
odrednica) te dodatnih problematika koje se namecu tijekom istrazivanja. Premda filmski
medij objedinjuje mnoge umjetnosti, poput drame, glazbe, glume i knjizevnosti, koncept
multimedijalnog djela bio je prisutan ve¢ u Wagnerovo doba, poznato prema idealu
Gesamtkunstwerka, a u kojemu se ogledala izvrsna simbioza drame i glazbe. Kako je drama
takoder vaZzan aspekt filma, namece se pitanje usporedbe opere i filma.

Naposljetku, odnos filmskog i glazbenog medija najjasnije je vidljiv u usporedbi
njihovih sastavnica. Da bismo §to preciznije odredili koji element glazbe karakterizira
odredeno raspolozenje, nije moguce govoriti o cijelom filmu, nego o pojedinim scenama (jer
se u filmu najces¢e promijeni nekoliko razli¢itih vrsta scena, odnosno raspolozenja).
Analiti¢ki dio rada je podijeljen na tri vrste scena u kojima se metodom komparacije zasebno
proucava utjecaj svake glazbene sastavnice. Premda je rije¢ o scenama koje najcesce traju
nekoliko minuta, predmet analize sveden je na kljucni dio scene, odnosno nekoliko taktova.
Izuzev nekoliko primjera koji su preuzeti iz raznih disertacija i knjiga, svi ostali notni prikazi
izradeni su u transkripciji autora diplomskog rada. Svaki glazbeni ulomak je smjesten u
kontekst radnje kako bi sveukupna slika i analogija u medusobnim strukturama bila
preglednija 1 jasnija. Od ostalih metoda, u ovom diplomskom radu koriStene su analiticka,
deskriptivna i induktivna metoda. Rad zavrSava pregledom analiziranih glazbenih sastavnica
te njihovom upotrebom u skladanju, na primjeru tri razli¢ite scene, potvrdujuci tako filmsko-

glazbeni mainstream.



2. Nekoliko terminoloskih odrednica

Kada je rijec o dva slozena medija poput filma i glazbe koji se u mnogoc¢emu
razlikuju, pokusaj njihove usporedbe moze se Ciniti odve¢ smjelim. Ipak, uvidom u njihove
pojedinacne sastavnice lako se moze uociti da postoje mnoge dodirne tocke spomenutih
medija. Osim toga, sam film, osim brojnih drugih elemenata, sadrzi i glazbu, ¢ime je stvorena
njihova direktna poveznica. Glazbene sastavnice podrazumijevaju tonsku gradu, intervale,
fakturu, instrumentaciju, izvodacki sastav, sazvucja, harmonijski slijed itd. Kada je rijec o
filmu, valja razlikovati nekoliko znacenja. Hrvoje Turkovi¢ u rijeci “film* razlikuje cak devet
znacenja. Nije ih potrebno sve na ovome mjestu ponavljati, treba tek uociti nekoliko
definicija: “film* moze biti isto $to i filmsko djelo, zatim moze biti “filmski svijet, tj. sustav,
filmska umjetnost, fenomen filma, film uopce, ukupan i medupovezan splet karakteristika ...
cijelog tzv. filmskoga korpusa, a i ukupne karakteristike filmskoga procesa* te naposljetku
moze znaciti “isto $to 1 filmska umjetnost, grana stvaralastva analogna knjizevnosti, glazbi
itd.“! Pod terminom “filmski medij* podrazumijeva se filmsko djelo (gotov film), ali i

filmska umjetnost kao ,,medupovezan splet karakteristika“?

, koji obuhva¢a mnoge sastavnice
— dramaturgiju, kadar, kompoziciju, kutove snimanja, radnju s glavnim i sporednim likovima,

glumu, govor, pokret, itd.

Termin, pak, “filmska glazba“ podrazumijeva glazbu, koja je sastavni dio nekog
filmskog djela. Pri tome se naj¢eS¢e misli na glazbu nastalu izricito za potrebe filma, tj. na
glazbu koja na neki nacin obogacuje, komentira ili je pak u suglasju s odredenim filmom. No
osim te novonastale, izri¢ito namjenski skladane filmske glazbe, u povijesti filma redatelji su
nerijetko posezali za otprije skladanom glazbom. Ponekad ve¢ skladana i popularna glazba
zbog svoje prepoznatljivosti moZe imati veci utjecaj na publiku nego li namjenski skladana
filmska glazba. Moze se re¢i da je ¢ak otprije skladana glazba u stanovitoj prednosti, upravo

zbog emocionalne vezanosti publike koja je dugo bila izloZena toj glazbi.

Kao primjer funkcionalne upotrebe otprije skladane glazbe, preuzete kasnije u nekom
filmu, moze posluziti poznati film Stanleya Kubricka 2001.: Odiseja iz svemira (A Space
Odyssey) (1968.) — jedno od najboljih filmskih ostvarenja uopc¢e. Kubrick donosi ¢itav niz
glazbenih citata, pazljivo odabranih, koji se izvrsno ukapaju u temeljnu filmsku dramaturgiju.

Gledatelj koji tu glazbu ne poznaje otprije, lako moze pomisliti da je rije¢ o novoj, namjenski

"' Hrvoje Turkovié, Film, u: Filmski leksikon [mrezno izdanje]. Zagreb: Leksikografski zavod Miroslav Krleza,

http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=469 (pristup 2. svibnja 2021.).
2 Ibid.


http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=469

skladanoj filmskoj glazbi. Film zapocinje pocetkom simfonijske poeme Tako je govorio
Zaratustra (Also sprach Zarathustra) Richarda Straussa, koja, uz upecatljiv zvuk velikog
orkestra i udaraljki, uvjerljivo evocira nastanak svijeta. Prvi susret ¢ovjekolikih majmuna s
meteoritom, visokim i glatkim crnim kamenom, nakon kojeg skupina ¢ovjekolikih majmuna
dolazi do “spoznaje* o vlastitoj mo¢i i snazi, ustvari nagonom za ubijanjem, popracena je
Ligetijevom zborskom skladbom Lux Aeterna. Nakon toga, uvjetno receno, uvodnog dijela,
slijedi veci dio filma koji se odvija u svemirskom brodu, a zapocinje posve neocekivano
smiruju¢om glazbom waltzera Na lijepom plavom Dunavu (An der schénen blauen Donau)
Johanna Straussa. ZavrSna sekvenca filma traje 20-tak minuta — glavni lik, pilot svemirske
letjelice prolazi “kroz* meteorit, nalik onome s pocetka filma te se susrece s nizom vizualno
efektnih situacija. Ta zavr$na “spoznaja‘“ glavnog lika ponovno je popracena Ligetijevom

glazbom ovaj put iz Requiema.’

Kubrickov izvanredni izbor otprije skladane glazbe dobro je osnazio ekspresivnost
njegova filma, ali istodobno je toj glazbi pruzio novu interpretaciju. No, filmsku je glazbu
moguce upotrijebiti i na nacin da bude izrazito samostalna, pa i u suprotnosti sa sadrzajem 1
op¢om intonacijom filma (npr. glazba Ennija Morriconea u “Spageti westernima, u kojima su
najokrutnije scene ubojstava naj¢esce pracene lirskom, melodioznom glazbom). Ne treba
cuditi da se takva “samostalna* filmska glazba Cesto izvodi na koncertnim podijima, bez

izvornoga filmskog konteksta.

Dakako da su termini “film* 1 “filmska glazba“ mijenjali znacenje tijekom svoje
povijesti. Prije nego li se uputimo u detaljnije analize, krenut ¢emo upravo pogledom u
povijest. Na kraju, moglo bi se re¢i da je glazbena umjetnost starija od filma, no da je film (i

to — nijemi film!) stariji od filmske glazbe.

3 Christine Lee Gengaro, Listening to Stanley Kubrick. The Music in His Films, London — Toronto — Plymouth:
The Scarecrow Press, 2013. (poglavlje “The Music of the Spheres: 2001: A Space Odyssey™), str. 69-102.



3. Filmska glazba

3.1. Utjecaj filmskog medija

Igrani 1 animirani film medu najpopularnijim su umjetni¢kim medijima 20. i pocetka
21. stoljeca. Od pojave TV-a 50-ih i 60-ih godina prosloga stoljeca gledanje filmova je, moglo
bi se reci, postalo omiljenim nac¢inom provodenja slobodnog vremena. Kao mozda nijedan
drugi umjetnicki medij, film ima snazan utjecaj na drustvo. Mnogi trendovi su potekli upravo
zahvaljujuéi proslavljenim likovima iz filmskih klasika, $to je imalo i jo$ uvijek ima, izravan
utjecaj na mnoge industrije — poput modne industrije, kozmeticke, itd. Nema dvojbe, film je
izrazito utjecajan medij. Tako snazan medij je vrlo je potentan i o€ito uz film stoji Citava
industrija. Tu industriju danas obi¢no nazivamo “kinematografija®, a ¢ine ju proizvodnja,
distribucija i prikazivanje filmova. Evidentno da je kinematografija odavno prepoznala
vaznost glazbe. Gledaju¢i filmove razli¢itih Zanrova moguce je primijetiti i odredene
pravilnosti u koriStenju glazbenih sastavnica unutar odredenih scena, koje ¢e biti predmet

analiziranja.

Cinjenica da je filmska glazba toliko utjecajna, govori o filmskoj glazbi (a time i
glazbi opcenito) kao o vrlo moénom mediju, no ipak filmsku glazbu mnogi promatraju kao
manje vrijedan oblik glazbenog izricaja. Tako, na primjer, Danuser u svojoj opseznoj
monografiji Glazba 20. stoljeca poglavlju “Filmska glazba“ posvecuje samo nekoliko
Sesterosves¢anoj The Oxford History of Western Music gdje se filmska glazba spominje samo
usput, u nekoliko redenica.’ Temeljitija analiza filmske glazbe pokazat ¢e da je od doba
samoga pocetka filmske umjetnosti, dakle nijemoga filma, filmska glazba gotovo neizostavna
sastavnica filmskog djela, prisutna je i onda kada je gotovo necujna i kada ju ne
doZivljavamo. U tom smislu treba spomenuti sljede¢u anegdotu o Hitchcocku i glazbi na
moru:

»Jedan od (Hitchcockovih) ljudi mi je rekao: ,,U naSem filmu nece biti glazbe.” A ja sam

pitao: ,,Zasto?“. ,E... Hitchcock kaze da su oni na otvorenom oceanu. Odakle bi tamo dolazila

* Herman Danuser, Glazba 20. stoljeca (prijevod Nik3a Gligo), Zagreb: HMD, 2007, str. 315-326.
5 Posljednji, Sesti svezak, ove inace vrlo znacajne sinteze o povijesti glazbe Zapada, donosi niz kazala, bibliografija
i sl. Filmska glazba se, medutim, ne spominje!



glazba?*“ A ja sam mu rekao: “Idi natrag i pitaj ga odakle tamo kamera, pa ¢u mu tada ja reci

odakle tamo glazba!“

Odnos izmedu glazbe i emocionalnog konteksta u srediStu je razmatranja teoreticara
vec stolje¢ima, a dodatno je znanstveno potvrden u istrazivanjima medija filmske glazbe.
Glazba u filmu prisutna je gotovo od pocetka prikazivanja filmskog medija, no tek u zadnje
vrijeme postaje vrlo intrigantnom i ¢esto polemiziranom temom za mnoge filmologe,
muzikologe, teoretiCare glazbe, ali 1 psihoanaliticare kojima su u fokusu bila neuroloska
istrazivanja pod utjecajem filmske glazbe 1 glazbe opcenito. O utjecaju filmske glazbe,
americki redatelj Edmung Goulding isti¢e mozda daleko najvaznu ulogu glazbe, onu
emotivnu:

“Nedostatkom zvuka filmovi su gubili viSe nego $to su bili svjesni njihovi proizvodaci
1 gledatelji. TiSina podrazumijeva gubitak pedeset posto gledateljevih logi¢nih emocionalnih
reakcija.*’

Takoder, treba spomenuti i misao skladatelja i dirigenta Aarona Coplanda:

“U Hollywoodu sam dobio osjecaj da je filmsko platno stra§no hladna postavka. Vidio
sam mnoge filmove bez ikakve glazbe, prije no $to se na njih stavila glazba., a kad im je
glazba bila dodana imao sam osjec¢aj da je ona poput male vatre koju je netko stavio pod

platno kako bi ga utoplilo, kako bi u¢inilo da izgleda ljudskim.*®

Film moZe gledatelja “uvuéi* u pricu i u€initi ga gotovo sudionikom price, ¢iji
svrsetak 1 “poruka* nisu poznati publici sve do samoga kraja (taj postupak susre¢emo u
mnogim Hitchockovim filmovima, a osobito u poznatom filmu Pogled u dvoriste). Sve reCeno
ogleda se 1 u filmskoj glazbi. Upravo zbog toga filmska glazba moze (ali i ne mora) slijediti
film, moZe biti popratni komentar, a moZe i funkcionirati posve samostalno. Filmska glazba
govori ono $to je neizgovoreno, primjerice mentalno stanje lika na nacine koji nadilaze
ogranicenja govora. Takoder, glazba mozZe biti suptilan alat kojim se moze utjecati na publiku
ili moZe dominirati filmom te izdignuti filmove koji su stvoreni na temeljima osrednjih
scenarija, ili neinventivnih reZija itd. Nadalje, govori nam o raspoloZenju filma i o

historijskom vremenu u kojem se film odvija. Sveukupno, glazbom se postize jedno jedinstvo

6 Usp. Kathryn Kalinak, Settling the Score: Music and the Classical Hollywodd Film, 1992: XIII, cit. prema
prijevodu u: Hrvoje Turkovi¢, Rasprava o popratnoj filmskoj glazbi. Zagreb: Akademija dramske umjetnosti /
Hrvatska sveucili$na naklada, 2020, str. 11.

" Usp. Hrvoje Turkovi¢, Rasprave o popratnoj filmskoj glazbi, op cit., 2020, str. 30.

8 Aaron Copland, What to Listen for in Music, New York: McGraw-Hill Book Company, 1939., cit. prema
prijevodu u: Hrvoje Turkovi¢, Rasprave o popratnoj ... op. cit., 2020, str. 30.

5



povezanosti sa slikom. Sa svime navedenim se slozio i1 poznati filmski skladatelj Bernard
Hermann, izjavivsi u jednom intervjuu:

“Filmska glazba mora pruZiti ono §to glumci ne mogu izreéi....«? ,...Osjeéam da
glazba na ekranu moze istraziti i pojacati unutarnje misli likova. Moze oblikovati scenu s
terorom, veseljem ili bijedom. Moze pokretati narativni dijalog i radnju naprijed, ili ju pak
usporiti. Cesto uzdize puki dijalog u podrugje poezije. Konaéno, to je komunikacijska veza
izmedu ekrana i publike, posezuéi i obuzimajuéi sve u jednom jedinom iskustvu... “!°
Rijec je o svojevrsnoj sinergiji oba medija, gdje glazba na jedan nacin veze odredene kadrove,
dijelove filmskog izlaganja, prijelaze iz scena u scene, sekvence, filmske interpunkcije
(pretapanja, zatamnjenja — odtamnjenja), neprizorne natpise (natpisi nad slikom) itd..
Istodobno, posjeduje funkciju signaliziranja pocetka i zavrsetka filma. Sumirano, sve
spomenute metadiskursne signale 1 strategije, glazba objedinjuje, pritom imajuc¢i vaznu i

snaznu vlastitu dominantnu ulogu.'!

Premda filmska glazba doprinosi cjelokupnom ugodaju filma, te je neizostavna
sastavnica filma, sama glazba je proizasla iz direktnog utjecaja klasi¢nih skladatelja. Neupitno
je da su skladatelji ¢esto pod utjecajem proslog doba. Uostalom svaka umjetnost, pa tako i
ostale discipline crpe korijene, upravo iz saznanja proslih vremena. No ovdje je rije¢ da
filmska glazba zapravo ne donosi specifi¢ne velike inovativnosti na podruc¢ju razvoja glazbe.
Naime, skladatelji poput Bernarda Hermanna, Johna Williamsa, Jerryja Goldsmitha, Elmera
Bernsteina 1 ostalih su preuzeli znanja o skladateljskim tehnikama, instrumentaciji,
orkestraciji 1 dr. od skladatelja kao $to su Richard Wagner, Franz Liszt, Claude Debussy, Igor
Stravinsky, pritom ne produbljujuéi ve¢ stvorene koncepte i aspekte glazbe. Cesto su pojedini
glazbeni ulomci filmske glazbe izrazito i1 podsjecali na ve¢ otprije skladanu glazbu klasi¢nih
skladatelja. U kojem omjeru su skladatelji Hollywooda bili pod utjecajem klasi¢nih skladatelji
isti¢e 1 navedeni citat:

“Planine glazbe, rijeke melodija, masivni zvucni efekti, ogromni vibriraju¢i blokovi
koji se rastacu u jednoglasnu melodiju koja se zadrzava u sjec¢anju te obogacuje osjecaje i
osnazuje ih - sve navedeno je iskoriSteno u filmu. Majstori orkestracije i vokalnog zvuka,

kakvi su svojedobno bili Wagner i Cajkovski, sada su pozvani pruZiti pomo¢ iz proslih

 Mellowmusician: A Conversation with Bernard Herrman. Hitchocock: An Essential Collection, 2015.
https://www.youtube.com/watch?v=m5-DGSnUS2M, 2:32 (pristup: 15. svibnja 2021.). Napomena: ovaj i svi
sljede¢i citati su prevedeni od strane autora rada, osim ako nije drugacije naznaceno.

19 William Penn, Music and Image: A Pedagogical Approach, Indiana Theory Review, vol. 11, 1990, str. 47-63.
JSTOR, www.jstor.org/stable/24045978. (pristup 17. svibnja 2021.).

" Hrvoje Turkovié, Rasprava o popratnoj ... op. cit., str. 106.
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generacija kako bi utjecali na glazbene producente hollywoodskih studija. Skladatelji filmske
glazbe toliko mudro zasjenjuju navedenu pomoc¢ i vjestinu, pridodajuci vlastito vrsno

skladateljsko majstorstvo, da se veza sa starim majstorima ne moze niti uo¢iti.*!?

Valja napomenuti kako su filmski skladatelji bili poput jedne druge ,,struje® koja,
premda je proizasla iz klasi¢nih skladatelja, nastavila se u drugom smjeru. Bio je to put koji je
po mnogima bio zvucno prihvatljiviji Siroj publici. U tom smjeru valja navesti i citat Thomasa
Maremaa koji se spominje u knjizi Film Music: A History:

“Vrlo malo producenata je spremno upustiti se u rizik s post-schoenbergovskim
idiomom, jer smatraju da §ira publika nije spremna za takvo $to. Tako je filmska glazba ostala
ponajvise ¢vrsto ukorijenjena u kasnoromanti¢nu tradiciju 19. st., uz skladatelje kao $to su
Wagner, Strauss i Mahler.*!

Vazna je to ¢injenica jer iz spomenutog proizlazi kako je filmska glazba na svojevrsni nacin

,»zastala® u vremenu, dok je pak klasi¢na glazba u konstantnom razvojnom procesu preko

spektralizma i aleatorike, pa sve do danas.

Premda se filmska glazba razvijala u zasebnom vremenskom tijeku, ne treba zaboraviti
kako je razdoblje od 1900.-te pa sve do danas, prozeto mnogim inovacijama i otkri¢ima na
podrucju psihologije, psihoanalize, psihijatrije itd. U danasnje doba postoji mnogo studija o
psiholoskim utjecajima glazbe na ¢ovjeka, koje su nedvojbeno posluzili kao snazan alat
mnogim skladateljima. Filmski skladatelji ¢esto su koristili ogoljeli glazbeni materijal,
nukleus s kojim bi potom docarali doticnu scenu. Primjerice upotreba intervala, specifi¢no
odnos male sekunde te male 1 velike septime kao izrazito snazni 1 neugodni stimulans za
gledatelja.'* Buduéi da filmska glazba posjeduje tercijarnu ulogu'® u filmu, spomenuti
»pojednostavljeni® glazbeni materijali su zapravo i ispravna intervencija skladatelja. U
suprotnome, filmska glazba bi mogla biti suviSe nametljiva i ometajuca za publiku. Kada je
rije¢ o podredenosti filmske glazbe, pa tako 1 kategorizaciji filmske glazbe medu ostalom 1
prema utjecaju na osjecaje, posluzit ¢e citat iz knjige Film Music: A History:

“Glavna poteSkoca pri pisanju partitura ili aranZzmana jest zadrzati podredenost glazbe

akciji 1 zbivanju na ekranu. Nikada se ne bi smjela nametnuti. Publika je ne bi smjela biti

12 James Wierzbicki, Film Music, A History. New York — London: Routledge, 2009, str. 129.

13 Ibid., str. 204.

14 Primjerice u filmu Psycho, Alfreda Hitchcocka za koji je glazbu skladao Bernard Hermann.

15 Filmska glazba prije svega sadrzi tercijarnu ulogu (primarna je drama, sekundarnu ulogu ima zvuk radnje, a
tek na tre¢e mjesto dolazi glazba, poput podloge). lako po misljenjima mnogih postoji i veliki broj filmova gdje
filmska glazba nadilazi tercijarnu ulogu, rijec je najces¢e o osobnim sudovima.
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svjesna. Da bi to postigao, glazbeni producent (“musical director*) koji je zaduzen pripremiti
novu partituru svaki tjedan, mora imati na raspolaganju neograni¢enu glazbenu zalihu,
odnosno opskrbu glazbom. Upravo su stoga velegradski filmski studiji opskrbljeni ogromnim
knjiznicama, od kojih neke sadrzavaju i do 25.000 glazbenih ulomaka, katalogiziranih po
naslovima i autorima, ali takoder po tipologizaciji emocija ili akcije, koju bi ta glazba mogla
sugerirati. Ako se, primjerice, od partiture ocekuje da pruzi ugodaj iz prve scene u drami
Macbeth, tada ¢e valjati potraziti odlomke naslovljene “Ples Vjestica®, ili “Zlosutna glazba“.
Podjednako tako mozemo brzo pronaci glazbu koja sugerira zvuk aviona, ljutnju, trka¢ega
konja, ili pak kanu koji se spusta niz mirnu rijeku.*!

Spomenute spoznaje iz knjige Film Music: A History predocuju da uistinu mnoge studije na
podrucju psihologije 1 uopce Sireg, drustvenog utjecaja glazbe, pridonose navedenoj
kategorizaciji te da su posluzile 1 bile korisne skladateljima. Ponekad, prema misljenjima
mnogih, postoje primjeri filmske glazbe koji imaju vazniju funkciju, no tada je rijec¢ o
subjektivnom dozivljaju. Dovoljno je prisjetiti se filmske glazbe koju je Ennio Morricone
pisao za vestern filmove. Ljepotu i liriéni ugodaj Morriconeove glazbe ne moze pomutiti
¢injenica da je nerijetko pisana za filmove u kojima od pucnjave metaka pogiba vec¢ina
protagonista 1 joS stotinjak statista. No ovdje nije u srediStu razmatranja manja ili veca

“vrijednost® ili “ljepota* filmske glazbe, ve¢ odnos filmskog i glazbenog medija.

16 James Wierzbicki, Film Music ... op. cit., str. 67.



3.2. Odnos filmskog i glazbenog medija

Kada je rije¢ o kakvo¢i odnosa filmskog i glazbenog medija, odgovor je sadrzan u
samom postojanju njihove simbioze, i to ve¢ unutar samog filma. Film, koji objedinjuje
dramu, glazbu i nove sastavnice usko vezane za struku (kadar, kutovi snimanja, kompozicija
itd.), snazno podsjeca na Wagnerov ideal Gesamtkunstwerka, pa se donekle moze usporediti s
operom. U biltenu Filmski i medijski hibridi Miki¢ isti¢e vaznost simbioze filma s drugim
umjetnostima, poput likovnih umjetnosti, fotografije, knjizevnosti, kazaliSta, glazbe, te iznosi
&esto spominjanu usporedbu s drustvenim znacenjem, koje je u 19. stolje¢u imala opera.!’
Nadalje, Miki¢ istice: “Filmska umjetnost objedinjuje umjetnosti — pripovjedacke, dramske,
slikovne 1 glazbene, s moguénoscu da ih mehanicki reproducira, odnosno nadograduje
specifiCnim izrazajnim sredstvima. Film je od knjizevnosti preuzeo tehniku pripovijedanja, od
kazalista knjizevni predlozak, fabularnu strukturu, scenografiju, kostimografiju i glumu, od
opere 1 baleta pokret i glazbu, a iz likovne umjetnosti 1 fotografije okvir, kompoziciju i
planove.“!® Miki¢ ovime sugerira da je film vrhunska sinteza svih umjetnosti, odnosno nikad
prije u toj formi i sadrzaju dosegnuti Gesamtkunstwerk. Skladanje za film moze se donekle

usporediti sa skladanjem za operu jer se u oba slucaja sklada za scene.

Ipak postoji velika razlika u pristupu skladanja za scenu filma ili pak scenu unutar
opere, a tice se libreta kod opere, odnosno govora kod filma. U operi, tekst je usko vezan za
glazbu, dok je kod filma tekst usko vezan za dramu. Skladatelj kod filma ne odlucuje kojom
¢e se brzinom izgovarati tekst, dok je libreto integriran u glazbeni medij. U operi, skladatelj
odreduje na koji nacin i u kojem je vremenskom tijeku izre€en stih, te kako ¢e utjecati na
dramatski tijek. Nadalje, tijekom skladanja za film, kompozitor naj¢es¢e dobiva gotovu scenu
kojoj samo nedostaje glazba (ponekad 1 dizajn zvuka). To znaci da se glazbeni ulomak mora
uklopiti u unaprijed odredeni vremenski okvir. Kod skladanju za operu pak, skladatelj utjece
na vremensku liniju ovisno o tome na koji nacin ¢e uglazbiti libreto. 1z toga se moze zakljuciti
da glazba ima dominantniju ulogu kod opere, u odnosu na glazbu u filmu. Unato¢ tome, oba

primjera zapravo pokazuju da su glazba i dramaturgija u skladnom odnosu — filmski skladatelj

17 Kresimir Miki¢, Filmski i medijski hibridi. Zapis, bilten Hrvatskog filmskog saveza, Posebni broj, 2007.
http://www.hfs.hr/hfs/zapis clanak detail.asp?sif=1875. (pristup 25. travnja 2021.).

18 1bid.


http://www.hfs.hr/hfs/zapis_clanak_detail.asp?sif=1875

¢e glazbu oblikovati analogno strukturi i sastavnicama scene, dok u operi glazba oblikuje

libreto!'? prema kratkom dramskom predlogku, a tek nakon toga dolazi scenografija.

Obje umjetnicke forme, opera i film posjeduju i dramu i glazbu, no redoslijed
stvaranja je drugaciji. Premda je redoslijed razli¢it — kod opere se prvotno izraduje glazba pa
scenografija koja utjeCe na dramski tijek, a u filmu se kreira cijela drama (s tekstom), pa tek
onda glazba na zadani vremenski okvir — oba nacina stvaranja rezultiraju kvalitetnim 1
vrhunskim umjetni¢kim formama. Iz svega navedenog proizlazi da postoji Cvrsta analogija u
sastavnicama svih medija (film, drama, glazba), jer je moguce u sklopu zadanog vremenskog
okvira oblikovati glazbu prema dramaturskim sastavnicama, a isto tako je na zadanoj glazbi

moguce oblikovati dramski tijek.

Naposljetku, valja odgovoriti na pitanje zasto filmski i glazbeni medij tako dobro
funkcioniraju zajedno. Odgovor na to pitanje lezi u pretpostavci koja je izreCena i ranije u
radu — zbog analogije u strukturi. PolaziSte je ideja o usporedbi elemenata obiju umjetnosti. U
srediStu filma je uvijek nekakva problematika koja se u vremenu rasporeduje kompozicijski
na uvod-zaplet-kulminaciju-rasplet, sto u ideji odgovara dramaturgiji glazbe. Osim toga, 1
mnogi drugi elementi mogu se analogno promatrati: glavni lik-glavna tema, sporedni lik-
sporedni materijali, glavna tematika-grada/ljestvica, ili pak leitmotivi koji su jo§ ¢vrscée vezani
za sadrZaj, zastupljenosti glavnog lika, sporednih likova i slu¢ajnih prolaznika: tonicka
funkcija, subdominanta, i ostali tonovi ljestvi¢ne grade. Takoder je uoc€ljiv i odnos napetost-
rjesenje. U ve¢ spomenutom biltenu Filmski i medijski hibridi Miki¢ takoder usporeduje film
1 glazbu, isticuci da su to umjetnosti koje se odvijaju u odredenom vremenu. Spominje da film
“glede ritma, melodije 1 harmonije nudi iste moguénosti kao i glazba. Mehanicka narav filma

omoguéava vremensku kontrolu. Narativne niti filma mogu se kontrolirati.**

19 Cak i ako je zadan vremenski okvir, o skladateljevom odabiru ovisi kako ¢e uglazbljeni libreto biti rasporeden
unutar tog vremenskog okvira.
20 1bid.
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3.3. Presjek filmske glazbe kroz povijest

Sto se tice pretpovijesti filma te pocetka simbioze glazbenog i filmskog medija,
pretecu nalazimo ve¢ u Wagnerovom Gesamtukunswerku. Stoga je glazba kao dio
multimedijalnog djela ve¢ bila zaceta u djelima Franza Liszta i Richarda Wagnera, te je
nijemi film dosao samo kao njihova tehnicka realizacija. Osim izuzetno vaznog utjecaja
Liszta i Wagnera, ovo poglavlje ¢e obuhvatiti cjelokupni presjek nastanka filmske glazbe,
stavljajuci naglasak takoder na jos dvije glazbene li¢nosti, Claudea Debussyja 1 Dmitrija
Sostakovi¢a. Naglasak je na spomenutim vrhunskim skladateljima upravo zbog njihovog

snaznog utjecaja na filmsku umjetnost te mnoge nadolazece filmske skladatelje.

3.3.1. Franz Liszt

Kao ogledan primjer programne glazbe, koja se kasnije moze prepoznati u filmskoj
umjetnosti, mogu posluziti simfonijske pjesme Franza Liszta (1811. — 1886.). Lizstova Eine
Faust Symphonie in drei Charakterbildern / Simfonija Faust u tri karakterne slike (1857.),
“opisuje” tri glavna lika iz Goetheove poznate drame. Naslovi stavaka potvrduju o kojim je
likovima rijec: Faust, Gretchen 1 Mephistopheles. Faustov unutarnji nemir, potraga za
spoznajom koja ga je na kraju dovela do sklapanja dogovora s davlom Mefistofelesom,
predocen je dvanaestonskom temom na pocetku prvog stavka. Drugi je stavak izrazito lirican,
dok je tre¢i stavak u furioznom ritmu, u kojemu se pred kraj pojavljuje slobodnije fugirani
dio, a koji dodatno pridonosi kulminaciji i zavrSetku. Originalnoj verziji Liszt je kasnije
dodao zavrini zbor na Goethove stihove, ¢ime je Faust simfonija dobila dimenzije velikih
Mahlerovih i Brucknerovih simfonija. ! Liszt je objedinio djelo Faust na na¢in da svi
protagonisti posjeduju zasebne leitmotive proZete sa specificnom instrumentacijom.
Spomenuta “glazbena karakterizacija“ likova proZeta simbolikom bit ¢e kasnije preuzeta i u

filmskoj glazbi.

Iste 1857. godine Liszt je skladao Dante-simfoniju, opsezno orkestralno djelo
nadahnuto pjesnikovim spjevom La divina commedia (BoZanstvena komedija). Liszt je ovom
programnom simfonijskom pjesmom uglazbio prva dva dijela Komedije — Pakao i Cistiliste;
trec¢i dio — Raj, nije uglazbio. Lisztova Simfonija sastavljena je od dva stavka — prvi je u
furioznom ritmu i harmonijama na rubu tonalitetnih progresija, dok je drugi smirenoga

ugodaja. Na kraju drugog stavka orkestru se pridruzuje zenski zbor, koji pjeva Magnificat,

21 Barbara Meier, Franz Liszt, Zagreb: Alfa, 2011. (posebno str. 87-94).
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¢ime je skladatelj o¢igledno aludirao na zavrSetak Beethovenove IX. simfonije 1 “Odu
radosti. Za razliku od svoga uzora, Liszt je u vrijeme skladanja Dante simfonije bio obuzet

tamnim raspolozenjem i pesimizmom.

Premda ne na samoj praizvedbi u Dresdenu, ali zato na vecini ponovljenih izvedbi,
publika je uz glazbu mogla pratiti 1 ilustracije, koje je s temama iz Bozanstvene komedije
oslikao 1855. i1 kao otisnutu knjigu u velikom formatu objavio slavni francuski majstor
ilustracija Gustave Dor¢, inace Lisztov dobar prijatelj. Jednom prigodom u Doréovu pariskom
stanu Franz Liszt i Camille Saint-Saéns izveli su ¢etveroru¢no klavirsku fantaziju, naslovljenu
Dante: Fantasia quasi sonata. Liszt 1 Doré su se ubrzo potom nasli na zahtjevnom
zajedni¢kom projektu. Valja istaknuti da je Gustave Doré bio najpoznatiji grafic¢ar 19.
stoljeca, ilustrirao je brojne knjige, kao Sto su Bajke bra¢e Grimm 1 Biblija, uz to se skoro
svakodnevno svojim karikaturama i prikazima svakodnevnog Zivota pojavljivao na stranicama
francuskih dnevnih i tjednih novina. Njegov crtacki stil bio je opée poznat. Uz izvedbe Dante-
simfonije, Doréove su prepoznatljive grafike, uz pomo¢ svojevrsnoga jednostavnog
dijaprojektora, bile prikazivane jedna za drugom na velikome platnu, tako da je publika mogla
slijediti “sadrzaj* Lisztove glazbe. Takvo “uprizorenje* glazbe mnogi teoreticari danas

smatraju najavom novoga medija — filma.?

3.3.2. Richard Wagner

Govore¢i o utjecaju 1 uc¢inku skladatelja Richarda Wagnera (1813. — 1883.) na filmsku
glazbu 1 filmsku umjetnost, moZze posluziti citat Maxa Steinera (pionir i otac filmske glazbe)
koji je, nakon §to je bio predstavljen kao inovator moderne filmske glazbe (za glazbu u
filmovima King Kong i Gone With the Wind), izjavio:

“Gluposti ”, odgovorio je. “Ideja je potekla od Richarda Wagnera. SluSajte pozadinsku
glazbu iza recitativa u njegovim operama. Da je Wagner zivio u ovom stoljecu, bio bi filmski
skladatelj broj jedan.“?

Wagner je ve¢ od svojih ranih opera krenuo zasebnim pravcem (Der fliegende Holldnder /

Ukleti Holandez, 1843; Tannhduser 1845; Lohengrin, 1850.), a svoja nastojanja izloZio je u

22 Alfonso Amendola i Mario Tirino. Il filtro di Dante. L'impronta Gustave Doré dal cinema muto al digitale,
Dante e l'arte, 3, 2016, str. 11-38.

23 Jon Burlingame, Underscoring Richard Wagner's influence on film music, Los Angeles Times, June 17, 2012.
https://www.latimes.com/archives/la-xpm-2010-jun-17-la-et-wagner-movies-20100617-story.html (pristup 25.
svibnja 2021.).
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spisu Opera i drama (1850.). Sam je pisao libreta za svoje opere. U temeljima njegova
“sustava“ su “provodni motiv*, “glazbena proza“ i “beskonacna melodija®“. Uz Wagnerovu
reformu opere nerijetko se kao bitna inovacija spominje “provodni motiv* (leitmotiv), premda
je takva tehnika ponavljanja, odnosno “prisje¢anja‘ pojedinih glazbenih motiva bila poznata i
ranije, primjerice u velikim povijesnim opernim spektaklima romanti¢nih francuskih
skladatelja (Mayerber). No dok je motiv glazbenog prisjecanja kod drugih romanti¢nih
skladatelja bio tek jedan od mnogih elemenata strukturiranja glazbene drame, kod Wagnera
postaje bitnom sastavnicom njegovih opseznih glazbenokazali$nih djela. U Wagnerovim
djelima, leitmotiv je bio sadrzajni element — oznacavao je temu koja je bila usko povezana s
osobom, mjestom ili idejom. Svakako da je na filmsku glazbu najvise utjecao “provodni
motiv*, dakle odredeni glazbeni motiv ili fraza koji se opetovano pojavljuje uz neki lik ili
situaciju na filmu. To je motiv ¢ija se stz kroz film sazima, varira, evoluira, tvore¢i tako
snazan utisak na gledatelja. Najpoznatiji primjeri upotrebe tehnike leitmotiva su vidljivi u
filmovima Star Wars 1 Indiana Jones skladatelja Johna Williamsa, te The Lord of the Rings

skladatelja Howarda Shorea. Odabrana scena pod naslovom Many Meetings iz filma The Lord

of the Rings bit ¢e predmet analize u kasnijem poglavlju.

Jo§ jedna vazna Wagnerova inovacija jest ukidanje razlikovanja izmedu recitativa i
arije. Na suprotnosti recitativa, koji “prepri¢ava* radnju, 1 arije, koja donosi vrhunac glazbene
dramatike, sagradena je cjelokupna tradicionalna operna produkcija. Umjesto jasne distinkcije
izmedu recitativa 1 arija, Wagner uvodi “beskona¢nu melodiju“. Jedna od svakako poznatijih
Wagnerovih arija (premda ju on nije tako zvao) jest Izoldina Ljubavna pjesma iz 1I. ¢ina
(Tristan i Izolda), koja ve¢ svojom duljinom (traje oko osam minuta) jasno odudara od

“obi¢nih* arija, no ipak se &esto moze ¢uti da se izvodi samostalno, na koncertnim podijima.>*

Poznato je da Wagnerov Prsten Nibelunga sadrzi preko stotinu “provodnih motiva®,
koji ovaj ciklus, moglo bi se reci, “drze na okupu®. Valja imati na umu da tako opsezni operni
ciklus — sastoji se od Cetiri opera, pa ga se ¢esto naziva “Tetralogija“ (Das Rheingold / Rajnino
zlato, 1869; Walkiira, 1870; Siegfried, 1876; Gétterdimmerung / Sumrak bogova, 1876.) — nije
skladao nitko prije Wagnera. Nadahnut germanskom mitologijom, Wagner je Prsten napisao
na temelju srednjovjekovnoga spjeva, ili preciznije receno, skupine spjevova, naslovljenih Saga
o Nibelunzima. Joe Joengwon je takoder izjavio u jednom eseju: ,,Wagnerove glazbene drame

iz 19. stoljeca, posebice ciklus Prsten predstavljaju simbiozu knjiZzevnosti, vizualnih elemenata

24 Carl Dahlhaus, Glazba 19. stolje¢a, Zagreb: HMD, 2007. (poglavlje “Wagnerova koncepcija glazbene drame*,
str. 193-204).
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1 dramske glazbe, na nacin da nagovjeStavaju 1 anticipiraju sinergiju vizualne 1 glazbene

umjetnosti koja se dogodila nekoliko desetljeéa kasnije, pojavom filma.*?

Takoder, Wagner je unio velike inovacije u koncept kazalista 1 kazaliSne scene. Naime,
od svojih slusatelja trazio je punu paznju i koncentraciju. Za izvedbe svojih opera zamislio je,
a zahvaljujuéi financijskoj pomo¢i bavarskoga kralja Ludwiga II., i ostvario da u gradi¢u
Bayreuthu bude sagradeno posebno kazaliste upravo za izvedbu njegovih opera, koje je 1876.
bilo otvoreno izvedbom Prstena. Arhitektonska rjeSenja unutrasnjosti kazaliSta u suprotnosti su
s dotadasnjim shvacanjima. Wagner je dao da se izbace lode, koje su prije bile prostor rezerviran
za imuénu publiku, a koja je u tim poviSenim prostorima bila odvojena od publike nizega
socijalnog statusa, rasporedene u parteru: “Redovi jednostavnih stolica, vise neudobnih nego
udobnih, tako reci totalni parket, koji se lako uspinje, kako bi se i iz straznjih redova dobro
vidjelo. Wagnerovo je kazaliSte zapravo prete¢a standardne kino-dvorane.“?® Druga velika
arhitektonska novost odnosi se na to da je “rupa za orkestar®, koja dijeli pozornicu od publike,
bila znatno spustena, te je na taj na¢in publici omogucen izravni vizualni kontakt sa zbivanjima

na sceni.

Povjesnicari filma nerijetko najranije doba razvoja filmske umjetnosti usporeduju s
operom. Jedna od najocitijih sli¢nosti je srodnost u funkeiji publike. Kao $to su barokne opere
najcesce sluzile publici za sastanke, druzenja, kartanja i sl., a zavjesa bi na lodama bila
odmaknuta samo kada bi se pojavila neka operna zvijezda ili castratto, sli¢no tako je pocetna
faza ,,pokretnih slika* bila upucena publici koja je Cesto odvracala glasnim i nepristojnim
komentarima. Oba zanra — 1 opera 1 film — bili su vrlo utjecajni u drustvu. Ipak, kao $to je 1
prethodno napomenuto, ocite su razlike izmedu opere i filma. U operi je glazba ipak najvaZnija
sastavnica umjetnickog “spoja raznih umjetnosti* (Gesamkunstswerk), dok je u filmu vaznost
glazbe ipak ograni€ena. Zanimljivo je promatrati kako se i u kojim filmovima upotrebljavala
Wagnerova i Debussyjeva glazba (o kojoj ¢e kasnije biti rijeci), dakle glazba koja je bila nastala
prije pojave zvucénog filma. Wagnerovu glazbu redatelji su ¢eS¢e upotrebljavali u povijesnim
ili fantasti¢nim filmovima, dok ,,Debussuyjeva glazba, medutim, mnogo duguje isto¢njackim
utjecajima, a takoder je odraz Debussyjevog melankoni¢nog karaktera; ona je senzualna, lirska,

poetska, subjektivna...“?” Ne treba pritom zaboraviti da su od Wagnera, filmski skladatelji

25 Usp. Steward Spencer i Barry Millington (ur.), Wagner's Ring of the Nibelugen, A Companion, London:
Thames & Hudson, 1993.; http:///www.latimes.com/archives/la-xpm-2010-jun-17-la-et-wagner-movies-
20100617-story.html

26 Viktor Zmegaé, Od Bacha do Bauhausa. Povijest njemacke kulture, Zagreb: Matica hrvatska, 2006, str. 447.
27 Irena Paulus, Claude Debussy i filmska glazba, Knjizevna smotra, vol. 50, br. 190 (4), 2018, str.53-64.
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preuzeli upravo tehniku leitmotiva, koja im je bila dramaturska nit vodilja, kako za pojedine
likove, tako i za cjelokupnu glazbu filma.?® Premda su producenti i filmski skladatelji koristili
Wagnerovu glazbu, ona nikad nije mogla biti prenesena u cijelosti, upravo zbog kompleksnosti
1 dominirajuce uloge. O spomenutoj veli¢ini Wagnerove glazbe, pa tako i “pojednostavljenim*
glazbenim materijalima, posluzit ¢e sljedeci, pomalo poetski, odlomak iz knjige Film Music: A
History:

“No jos je vaznije, u umjetnickom smislu, da scene ne budu prenatrpane. Svaki pojedini
kadar sadrzi neki prizor. Taj prizor mora biti orkestriran podjednako pazljivo poput svake
pojedine scene u operi, i to u to€nim i ispravnim proporcijama. Izvodenje neke sloZene
Wagnerove partiture moglo bi se pokazati pogresnim, i doslovce i figurativno, zbog toga Sto
nam pruza dva suprostavljena dozivljaja: ili prizor na ekranu postaje manje vazan, ili glazba
biva “prevazna“ i dominirajuc¢a. Kako bi takav dozivljaj bio izbjegnut, postalo je neophodno
reducirati orkestralni aranzman, kao $to je to u¢inio Rudolf Friml u filmu The Vagabond King
(Kralj skitnica). Melodije su, dakako, ostale saCuvane i premda nam nije bilo dozvoljeno
izmijeniti materijale; naucili smo na koji na¢in one funkcioniraju u pojedinim prizorima. [...]
Gudaci, primjerice — Cisti zvuk gudaca — uzdignut ¢e ljubavne scene do neslucenih razina u
simfonijskom filmu budu¢nosti. Zamisljena tuga drvenih puhaca doprijet ¢e do nasih srca. Puna
snaga limenih puhaca — bez pratnje gudaca ili drvenih puhaca — uzdignut ¢e nas do vatre 1

Zivotnog gnjeva.“?

Filmski skladatelji, ponekad ¢e koristiti osim ,,0goljelog* glazbenog materijala, samu
svojstvenu boju instrumenata ili pak sekcije instrumenata kako bi uspjeli docarati pojedinu
scenu. Sto se ti¢e spomenute instrumentacije i orkestracije, dakako vidljiv je utjecaj posebice u
koriStenju francuskih rogova i specificne Wagnerove tube. Dovoljno je prisjetiti se pocetne
fraze iz Universal Picture signature loga koje donose ¢ak osam Wagnerovih tuba.>* Naposljetku,
premda Wagner i Liszt nisu dozivjeli pojavu nijemog filma, njihov utjecaj je izrazito uocljiv —
kroz koristenje leitmotiva, beskona¢nih melodija, neobi¢ne i kompleksne instrumentacije i
orkestracije, pa tako i oblikovanje scena (analogno oblikovanju kadra), strukturiranje kazalista
(kao svojevrsna pretea kino-dvorane) i konacno simbioze viSe umjetnosti. Takoder, uz sve

navedeno, moze se uvidjeti da je nijemi film bio uistinu tehnicka realizacija svega ucinjenog

28 Irena Paulus, Teorija filmske glazbe, kroz teoriju filmskog zvuka. Zagreb: Hrvatski filmski savez, 2012, str.
124-125.

2 James Wierzbicki, Film Music ... op. cit., str. 119.

30'S. N.: What's Wagner tuba?, California Symphony.org https://www.californiasymphony.org/2018-19-
season/epic-bruckner/whats-a-wagner-tuba/ (pristup 29. svibnja 2021.).
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prije. Na svojevrsni nacin, oni su postavili temelje, gdje je konstantnim razvojem tehnologije

pojava filma bila logic¢ni slijed u povijesti.

3.3.3. Claude Debussy

Za razliku od Liszta i Wagnera, Claude Debussy (1862. — 1918.) je zivio u vrijeme
nastanka filmske umjetnosti, te snazno utjecao na mnoge nadolazece filmske skladatelje.
Dovoljno je spomenuti da je godine 1895. snimljen prvi nijemi film, odnosno da se zvucni
film pojavio tek devet godina nakon skladateljeve smrti, pa da bude jasno da je Debussy u
doticaj s tada tek nastaju¢om novom umjetnoséu dolazio posrednim putem. Debussy je,
naime, poput vecine slikara impresionista (medu kojima je osobito utjecajan bio Claude
Monet), bio fasciniran fotografijom. I Monet je u fotografskim tehnikama pronasao srodnost s
vlastitim eksperimentiranjima svjetlos¢u. U ciklusima slika, kao §to su Katedrala u Rouenu i
Lopoci, Monet se vise puta vraéa na isti motiv, no svaki put pod drugim izvorom svjetlosti.’!
Monetu kao da je bila vaznija svjetlost od samoga motiva. S vremenom, primjerice u ciklusu
Lopoci, cvijece koje izranja iz vode postaje neprepoznatljivo. Monet je tako bio medu prvim
slikarima koji je doSao do samoga ruba apstrakcije. Na sli¢an nacin se 1 Debussy sluzio bojom
(bojom instrumentacije, ali joS 1 viSe bojom akorada). Kao $to je Monet svoje lopoce
oslikavao bojama do neprepoznatljivosti, tako je slicno Debussy svojim bojama zvuka (na
primjer u dvije skladbe, naslovljene /magines) dosao do granica tadasnjeg harmonijskog
jezika. Osim §to je bio fasciniran fotografijom 1 novim pogledima koje je fotografski aparat
pruzao, Debussy je, poput mnogih svojih suvremenika u Francuskoj, bio pod utjecajem
umjetnosti Dalekog istoka. KazaliSte sjena bio je omiljeni oblik kazaliSne umjetnosti
stolje¢ima prije nego je bio prihvacen u europskoj kulturi. U tom kazaliStu su iza platnene
zavjese “nastupale® lutke, koje su pokretali majstori lutkari, koji su bili zaduzeni za
pokretanje lutaka, izgovaranje teksta 1 pjevanje. Za razliku od zapadnoeuropskog kazalista, u
kojemu nastupaju glumci i pred publikom prikazuju neku pricu, ¢iji sadrzaj nije unaprijed
poznat, isto¢njacko KazaliSte sjena na scenu je donosilo dogadaje i likove, koji su publici bili
unaprijed poznati i tipizirani. No u KazaliStu sjena veliku ulogu ima glazba, koju je redovito
izvodio ansambl udaraljki, gamelan. Utjecaj gamelana prepoznatljiv je u Debussyjevoj

skladbi Pagode, iz klavirskog ciklusa Estampes.>> Ovdje treba istaknuti da je glazba tijekom

31 Christoph Heinrich, Claude Monet 1840. — 1926. (Taschen 17). Zagreb: Europapress holding, 2007, str. 82-88.
32 Usp. Irena Paulus, Claude Debussy ... op. cit., str. 54.
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lutkarskih predstava KazaliSta sjena mogla biti reproducirana s raznih nosaca zvuka, nije
morala biti izvodena ,,uzivo*“. Na Zapadu je isto¢njacko kazaliste sjena potaknulo tzv.

,pokretne slike®, tj. kraca uprizorenja pojedinih stvarnih dogadaja iz svakodnevnog zivota.

Debussyjeva glazba oznacava jedne od prvih odmaka i tzv. napada na tradicionalni
glazbeni jezik 19. stolje¢a. Treba istaknuti kako je impresionizam bio, moglo bi se reéi, i
sugeriran Debussyju, upravo od umjetnickih slika Claudea Moneta, Pierrea Augustea Renoira
1 poezije Paula Verlainea, Charlesa Baudelairea i Stephanea Mallarmea. Vazno je napomenuti
da, premda je termin ,,francuski glazbeni impresionizam* uistinu bio nametnut Debussyju, on
se osobno smatrao simbolistom u glazbi. Nadalje, Debussyjev opus nije moguce prosudivati
samo na glazbenoj razini. Francuski skladatelj Paul Dukas je naznacio: ,,U njegovim djelima,
covjek mora traziti poeziju®. Preludiji i opéenito Debussyjevo stvaralastvo, moZe se svrstati
kao vrsta glazbe koja radije odlucuje nagovijestiti nego navesti, odnosno radije ,,dotaknuti‘
nego ,,vidjeti“. Drugim rije¢ima, glazba posjeduje suptilnu instrumentaciju i treperujucu
teksturu.? Iako Debussy nije doZivio samu pojavu zvuénog filma, njegova glazba je utjecala
na mnoge narastaje skladatelja poput Bernarda Hermanna, Johna Williamsa 1 ostale.
Primjerice, upotreba paralelnih akorada, tercnih aglomeracija te izbjegavanje vodica i
koriStenje pedalnih tonova vidljive su znacajke 1 u djelima Bernarda Hermanna, koje ¢emo
kasnije spomenuti. Navedene stilske odrednice skladateljskog izricaja C. Debussyja su vrlo
vazne kako bismo pomnije shvatili kako je skladatelj, koji nije djelovao za vrijeme pojave
zvucnog filma, ipak znacajno utjecao na mnoge nadolazece skladatelje. Njegov izraziti utjecaj
na suvremenike 1 mlade narastaje ogleda se u tome 1 kako je skladao 1 zamisljao svijet oko
sebe 1 u sebi. Prema rijeCima Irene Paulus:, ,,Za njega slika nije bila stati¢na nego je bila
pokrenuta, Ziva forma. Jasno, Debussy je bio daleko ispred svog vremena, ne samo kao
covjek s vizijom glazbe koja ¢e vladati ekranima, nego 1 kao skladatelj koji je uveo neke, za

njegovo vrijeme ,,ne¢uvene*, skladateljske tehnike.*>*

Vazne inovacije u podrucju filmske glazbe pruzio je Bernard Hermann (1911. —
1975.), autor glazbe mnogih holivudskih filmskih uspjesnica. Suradivao je Hermann tako sa
slavnim redateljima kao $to su Orson Welles 1 Brian de Palma, no najdublji trag na filmsku
glazbenu umjetnost ostavila je njegova suradnja s Alfredom Hitchcockom. Odrazavajuci
psiholosku napetost u Hitchcockovim filmovima, Hermann je, uvjetno receno, obogatio

tonalitetne funkcije nizanjem terci, stvarajuci na taj nacin clustere, koje su neki teoreticari

33 Tomislav Oliver, Skripta, Glazbeni oblici i stilovi B2, Muzi¢ka akademija, Zagreb.
34 Irena Paulus, Claude Debussy ... op.cit., str. 63.
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prepoznali kao ,,Hitchcockov akord* (veliki molski septakord). Tako se, na primjer, u uvodnoj
Spici napetog trilera Nevolje s Harryem (The Trouble with Harry) (1955.), u $pici na samom
pocetku filma ¢ak pet puta ponavlja akord, kojemu je o€ita funkcija izazivanje i najavljivanje
napetosti. Minimalizam i ¢esto ponavljanje ili variranje ovog krajnje jednostavnog glazbenog

motiva u skladu su s napetom pri¢om, koja je na rubu “komedije zabuna:**

et

Slika 3.3.3.a. Nevolje s Harryem — ,Hitchcockov akord* kao trozvuk3®

Film Vrtoglavica donosi opet Hermannovo eksperimentiranje s akordom terce, no ovaj put je
rije¢ o dvije melodijske linije u protupomaku, koje medutim u ,,zbroju* ne ¢ine nikakvo
tonalitetno uporiSte. Ne treba smetnuti s uma da poznata scena pred kraj filma, kad se
glavnom muskom liku, koji pati od vrtoglavice, ¢ini da gubi tlo pod nogama i da pada u

bezdan — da je autor te scene Salvador Dali, jedno od prvih imena nadrealizma.

Slika 3.3.3.b. Vrtoglavica — ,Hitchcockov akord* u obliku linearnog dvoglasja®’

Naposljetku, spomenimo i mozda najpoznatiji Hitchcockov film Psikho, u kojemu tercno
naslagani akordi u funkciji bitonalitetnosti kao da odraZavaju shizofrenu bolest ubojice
Normana Batesa.*® Takoder, valja napomenuti, kako ritmi¢ki obrasci i instrumentacija sadrze
utisak u ve¢ otprije skladanoj glazbi, tocnije ulomku Ples Zrtve iz baleta Posvecenje proljeca,
skladatelja Igora Stravinskog.** Ovo nije jedini takav primjer, no ponovno potvrduje snazni

utjecaj klasi¢nih skladatelja.*’

3 Ibid., str. 57.

3 Ibid.

37 Ibid., str. 58.

38 Ibid.

39 Vazna ¢injenica je da su Stravinski i Hermann prijateljevali, tako je jednom prilikom Stravinski poklonio
Hermannu svoju partituru Simfonije u tri stavka za orkestar s posvetom: ,,Za odli¢nog glazbenika i dirigenta
Bernarda Hermanna.

40 Osim filma Psycho, snazni utjecaj baleta Posvecenje proljeéa je uoéljiv i u sljede¢im filmovima: Jaws, To Kill
a Mockingbird, The Planet of the Apes 1 dr.
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Slika 3.3.3.c. Psiho — ,,Hitchcockov akord* kao &etverozvuk*!

U kontekstu svega recenog, nije se tesko sloziti s H. Danuserom da je film
,,najsintetskija umjetnost.“*? Ipak, valja imati na umu da je film u svojim podetcima, tj. na
prijelazu iz 19. u 20. stoljece, bio ,,nijem*. Do publike nije dopirao nikakav zvuk s ekrana, a
glazba je imala funkciju slu¢ajne, improvizirane izvedbe, prepustene solistickoj izvedbi na
klaviru, manjem jazz-bandu, orguljama (kino orgulje) ili ponekad i cijelom orkestru (kino
orkestri).* Postojale su i razne opcije pustanja popratne glazbe pomo¢u Edisonovog
fonografa ili pak gramofona. Objasnjavajuéi nijemi film, prema rijec¢ima Kivyja: ,,glazba se sa
svojom emotivno-ekspresivnom moc¢i pridruzila nijemom filmu da bi dala interpretaciju
emotivne pozadine razgovora, tj. da i kompenzira taj emotivno-ekpresivni nedostatak ne-
¢ujenja intonacije likova.“** Kao $to je i re¢eno, pojava zvuénog filma se ostvarila tek devet
godina nakon Debussyjeve smrti. Prema Turkoviéu pojava zvu¢nog filma proizasla je iz dva
glavna razloga. Prvotno: ,,teSko je odoljeti nesvjesnom osjecaju da nesto ne valja s nasim
sluhom kad ne ¢ujemo zvukove videnog kretanja koje inace obavezno ¢ujemo. Poznati
zvukovi jesu sastavna obiljezja poznatih promjena, karakteriziraju mnoge predmete u
kretanju, dio su njihova identiteta 1 naseg standardnog dozivljaja Zivotnoga svijeta, pa tako i
percipiranog , Zivoga® kretanja u filmskim prizorima“.*> Drugi razlog je moglo bi se reéi jos
snazniji. Upravo ,,nedostatkom glazbe pojavljuje se ne samo vakuum tisine vec i
informacijska deprivacija, §to zna¢i da ne moZzemo ¢uti §to likovi u sceni filma
razgovaraju.“*¢ Iako je na pocetku simbioze filmskog i glazbenog medija, glazbi pridodana
»popunjivacnka funkcija®, to nije bila srediSnja i glavna funkcija, Sto ¢emo kasnije imati

prilike vidjeti.

! Ibid., str. 58.

42 Herman Danuser, Glazba 20. stoljeca ... op. cit., str. 316.

® Hrvoje Turkovi¢, Rasprava o popratnoj ... op. cit., str. 23.

4 Ibid., str. 31; Peter Kivy, Music in the Movies: A Philosophical Enquiry, u: R. Allen, M. Smith (ur.), Film
Theory and Philosophy, Oxford: Oxford University Press, 1997.

45 Hrvoje Turkovié, Rasprava o popratnoj ... op. cit., str. 27.

46 Herman Danuser, Glazba 20. stoljeca ... op. cit., str. 324-325.
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3.3.4. Dmitrij Sostakovi¢

Kao jedna od najvaznijih glazbenih li¢nosti za pocetke filmske glazbe isti¢e se Dmitrij
Sostakovié (1906.-1975.) — jedan od ponajboljih ruskih skladatelja prve polovice 20. st., autor
opseznog orkestralnog opusa. Ostavio je autobiografske zapise o svom iskustvu
improviziranja na klaviru uz nijemi film. Zanimljivi su Sostakovicevi zapisi jer su
vjerodostojni, a 1 zbog toga Sto odrazavaju skladateljevo nezadovoljstvo funkcijom glazbe,
kao manje vrijednog, Saljivog elementa u nijemom filmu. “Vrijeme je da film preuzme brigu
o glazbi, da ukloni svo to smece i oCisti Augijeve Stale. Jedini je nacin za film skladati
posebnu glazbu“. Spomenuti citat Sostakovi¢ je izjavio prigodom premijere nijemog filma
Novyi Vavilon | Novi Babilon, u ozujku 1929. To je bio ujedno prvi dugometrazni film za
kojega je Sostakovi¢ napisao prateéu glazbu.*” Filmska glazba prisutna je trajanjem tijekom
cijelog filma. Redatelji Grigori Kozintsev i Leonid Trauberg — utemeljitelji jedne
eksperimentalne kazali$ne grupe — tijesno su sa Sostakovi¢em suradivali na ovom filmu.
Prema Kozintsevu, vrlo brzo su se slozili da glazba ne bi trebala samo poticati emocije na
ekranu nego su zakljucili da bi trebala posjedovati unutrasnje znacenje, dakle ne samo biti
vezana uz prikazanu scenu. Vjerojatno zbog toga Sto je imao viSegodisSnje iskustvo
improviziranja na klaviru uz nijeme filmove, Sostakovi¢ ne samo da je uspio filmu
“pridodati* dojmljivu glazbu, nego je StovisSe svojom glazbom nadiSao razinu pukog pracenja
1 komentiranja. Tako, primjerice, kratka epizoda u Novom Babilonu prikazuje dolazak
njemackih vojnih konjanickih trupa u Pariz. Gosti nekog pariskog restorana ubrzano ga
napustaju, a nakon Sto su ga konac¢no napustili 1 ostavili ga praznim, bilo bi za oc¢ekivati da
uslijedi tidina. No Sostakovieva glazba tu ne prestaje, ritam konjanickih trupa i dalje se uje
te na taj nacin podsjeca publiku na nadolazecu opasnost. Navedeni primjer, jedan je od uopce
najranijih u povijesti filmske glazbe, u kojoj vizualni 1 sluSni element filma naizgled idu svaki
svojim putem, svojom izdvojenom logikom. Ustvari, takva, uvjetno receno, “neuskladenost*

pruza filmu novu dimenziju i obogacuje ga znacenjima.

Sostakoviteva filmska glazba &esto je na rubu grotesknog, paradoksa, on ¢ak i kada na
film unosi elemente folklorne glazbe, kao primjerice u kratkom crtanom filmu Prica o ludom,
malom misu (1940.), &ini to na nain da ironizira filmsku naraciju. Sostakovi¢ je skladao i

dvije opere, obje inspirirane knjiZzevnim predloScima ruskih klasika: Nos (1928.), prema N.

47 Vise o Sostakovi¢evoj filmskoj glazbi usp. Alexander Ivashkin i Andrew Kirkman (ur.), Contemplating
Shostakovich: Life, Music and Film. London — New York: Routledge, 2012.
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Gogolju i Lady Macbeth Mcenskoga kruga (1932.), prema N. S. Ljeskovu (tj. prema preradbi
Shakespeareove drame Macbheth).*® Opera Nos puna je ironijske distance, kako u libretu tako i
u glazbi, gdje kao da su sve uobicajene i pozitivne ljudske vrijednosti izvrgnute podrugivanju,
tako da je cjelokupni dojam nerijetko blizak teatru apsurda i dadaizmu, nedostatku
jednostavne, istinske osjecajnosti. Nasuprot tome, Lady Macbeth sva je u mra¢nim tonovima
uzbudenih strasti, tu je sve — pa i glazba — preplavljeno viskom emocija. Ve¢ od samog
pocetka opere publika je suocena s neobi¢nom scenom: nakon vrlo kratkog instrumentalnog
uvoda slijedi arija Lady Macbeth, u kojoj prevladavaju nemirni skokovi. Ubrzo se pojavljuje
suprug, Macbeth, i iz njihovoga dueta, ustvari svade, publici postaje jasno kako ¢e ove
nepomirljive strasti morati na kraju zavrsiti tragi¢no. S glazbenog aspekta vazno je uociti da
ovdje nije moguce razlikovati ariju od recitativa. Sve je, u skladu s Wagnerovim nacelima,
jedna “beskrajna melodija®“. No kroz cijelu partituru, zanemarimo li nekoliko kraéih epizoda
“sretnog™ seoskog Zivota, prevladavaju nemir i tamni prizvuk. Ne koristeci se leitmotivima,
koji bi svojim ponavljanjem publici komunicirali odredeni sadrzaj, nego naprotiv stvaranjem
snazne zvuéne slike, takav postupak moZemo prepoznati i kasnije, u Sostakovi¢evoj filmskoj

glazbi.

Sostakovié je zbog eksplicitnosti nekih scena neobuzdanog razvrata imao problema sa
sovjetskim vlastima. Inade je Sostakovi¢ esto trpio zbog optuzbi drzavne cenzure da mu je
glazba “previse pro-zapadnjacka®, no unato¢ tome nikada nije pomisljao napustiti domovinu.
Tridesetak godina nakon premijere Lady Macbeth, Sostakovié je neznatno preuredio svoju
partituru, izbacivsi nekoliko scena, te promijenivsi naslov opere u Katarina Izmajlovna.
Ljeskovljeva pripovijest, kao uostalom 1 libreto, ne doseZzu misaonu slojevitost engleskog
pjesnika. Sostakoviéu to, medutim, nije smetalo da ostvari jednu od najboljih opernih partitura

ruskoga ekspresionizma.

Treba upozoriti na jednu konstantu u Sostakovi¢evoj filmskoj glazbi: &esto je skladao
u stilu jazz-glazbe 1 uopce “laganije” plesne glazbe (npr. nekoliko Valcera). Zbog tih
“zabavnih* glazbenih oblika, na njegovu filmsku glazbu nerijetko se gledalo kao na manje
vrijednu. No, glazbena kritika posljednjih godina otkriva dosad neuodene Sostakoviceve

skladateljske postupke u njegovoj filmskoj glazbi.*’ Godine 1940. redatelj Kozintsev reZirao

8 Viktor Zmega&, Majstori europske glazbe. Od klasike do sredine 20. stolje¢a. Zagreb: Matica hrvatska, 2009,
str. 814.

4 Usp. Olga Dombrovskaia, Hamlet, King Lear and Their Companions: The Other Side of Film Music, u: Ivashkin,
Alexander i Andrew Kirkman (ur.), Contemplating Shostakovich: Life, Music and Film. London — New York:
Routledge, 2012, str. 141-166.
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je Hamleta. Shakespeareov tekst je neznatno izmijenjen, promijenjen je redoslijed nekih
scena, a najuocljivije je to Sto su izvorni stihovi zamijenjeni prozom, dakle govorom koji je
scene. Opéem ugodaju filma pridonosi uglavnom tamni i mraéni zvuk orkestra. Sostakovi¢ se
ne sluzi leitmotivima, ali preuzima njihovu osnovnu dramatursku funkciju, onu istu koju je
leitmotiv imao u Wagnerovim glazbenim dramama. Uvijek kada je na sceni neko zbivanje,
dijalog ili monolog, u kojemu se spominje ili naslu¢uje smrt — ¢uju se bubnjevi. Nasuprot
tome, scene iz dvorskog zivota popracene su viSim, svijetlim registrima u orkestru. Uz Ofeliju
je povezana plesna glazba (u renesansnom stilu, uz pratnju lutnje), dok ti vedri tonovi nestaju
kako Ofeliju s vremenom sve vise obuzima tuga. Neke scene je uz osnovni Shakespeareov
tekst pridodao redatelj Kozintsev. Ubacena je scena posljednjeg Ofelijinog odijevanja, kada
joj sluskinje pomazu da na sebe navuce kruti korzet i crnu haljinu. Ovdje je prikazano kako se
tjelesno i umno veé posve onemocala Ofelija priprema za smrt. Sostakovi¢ je tu scenu
popratio — tiSinom. Ne samo da se ne Cuje glazba, nego nema ni nikakvih drugih zvukova, svi
u toj sceni Sute. Ocigledno je da su redatelj 1 skladatelj blisko suradivali te da su ostvarili

jednu od najboljih ekranizacija Hamleta.

3.3.5. Od Charlesa-Camillea Saint-Saénsa do danas

Autor najranije filmske glazbe, dakle glazbe koja je skladana kao sastavni dio filma, u
dogovoru sa svim odgovornima u proizvodnji — redateljem, scenaristom, producentom — bio
je francuski skladatelj Camille Saint-Saéns (1835. — 1921.). Premijera filma L'4ssassinat de
Duc de Guise (Ubojstvo vojvode od Guisea) odrzana je u Parizu 1908., kojom prigodom je uz
film uzivo bila izvedena Saint-Saénsova prateca glazba za gudacki orkestar, harmonij 1 klavir.
Medutim, ni film, niti glazba, nisu naisli na dobar prijem kod pariSke publike. Publika je s
pravom ocekivala vise od puke zabave, kakvu su mogli gledati u tada mnogobrojnim pariSkim
cabarettima.>® Do prvih znatnijih umjetnic¢kih dosega u zvuénom filmu i filmskoj glazbi nije
trebalo dugo Cekati. Ta prva znacajnija umjetnicka ostvarenja dugujemo ve¢ spomenutom
Dmitriju Sostakovi¢u, ali i skupini francuskih umjetnika, koji su djelovali pod zajedni¢kim
imenom “Groupe de Six* (“Grupa Sestorice*). Grupu su ¢inili skladatelji Erik Satie, Arthur
Honegger, Georges Auric, Darius Milhaud, redatelj i scenarist René Clair te pisac 1 svestrani

umjetnik Jean Cocteau. Moglo bi se reci da je Cocteau bio teoretiar “Groupe de Six*.

0 Herman Danuser, Glazba 20. stoljeéa ... op.cit. str. 317.
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Skladatelji izraZzenih osobnih estetika imali su zapravo malo toga zajedni¢koga, osim
zajednickih nastojanja za prekidom s tradicijom i traganjima za novim moguénostima
atonalitetnosti. Za povijest filmske glazbe narocito je vazna Honnegerova skladba Pacific
213, za orkestar. Premda je glazbena partitura nastala godine 1923. za kraci eksperimentalni
film La Roue (Kotac) redatelja Abela Gancea, Honegger je uvijek isticao da je njegova
glazba svojevrsna “studija pokreta“ te da ju je moguce slusati odvojeno od filma. I doista,
Pacific 213 i danas je Cesto na repertoaru koncertnih dvorana diljem svijeta. Valja priznati da
su Honeggerove operne partiture, kao uostalom i ve¢ine drugih skladatelja iz “Grupe

Sestorice®, danas prakti¢ki nepoznate.”!

Tek uskom krugu stru¢njaka poznata je Auricova glazba iz filmova koje je Jean
Cocteau potpisao kao scenarist 1 redatelj, medu kojima je svakako najpoznatiji Orfej (Orphée)
(1950.), sredisnji film trodijelnoga ciklusa, posve¢enoga antickom bozanstvu, zastitniku
glazbe i umjetnosti. Suptilna simbolika ovog vrhunskog umjetnickog filma plijeni paznju jos i
danas. Pogledamo li godinu nastanka Cocteauvog Orfeja (prvi film te trilogije snimljen je
1930., drugi je iz 1950., a tre¢i iz 1960.), namece se zakljucak da je velikog, avangardnog
umjetnika, “pregazilo® vrijeme. NjeZne nadrealisti¢ke scene sredinom 20. stoljeca nisu vise
posjedovale izvornu svjezinu 1 snagu, kakva se, primjerice, osje¢a u filmu Un chien d'
andalou (Andaluzijski pas) 1 L'age d'or (Zlatno doba) (1929.), $to su ih kao suautori potpisali

redatelj Louis Bufiuel i slikar Salvador Dali.>

“Grupi Sestorice* pripada znacajno mjesto u umjetnickim previranjima s pocetka 20.
stoljeca. No za afirmaciju filmske glazbe posebno su bili zasluzni umjetnici, koji su 20.-ih
godina 1 kasnije Zivjeli i1 djelovali na njemackom govornom prostoru, u Hamburgu, Berlinu,
Dresdenu i Becu. Potrebno je spomenuti upravo te gradove na ovome mjestu, jer je rijec o
gradovima s dugom 1 jakom opernom tradicijom. Neki od najranijih filmova u uskoj su svezi s
operom, ili mozda preciznije receno — u svezi sa scenskim pokretom. To najranije razdoblje
raznih kontakata glazbenoga i filmskoga medija neki teoreti¢ari nazivaju “glazbeni teatar*>?,
za §to bi se moglo re¢i da je mozda ipak termin preSirokoga znacenja. U svakom slucaju,
vrijedi spomenuti neka od karakteristi¢nih djela tog razdoblja njemackoga filma: npr. Kavalir

s ruzom (Der Rosenkavalier), opera praizvedena 1917, bila je izvedena u Drzavnoj operi u

Dresdenu 1926. kao nijemi film, uz prate¢u glazbu. Za tu prigodu Richard Strauss je

SUIbid., str. 318.

32 Svestrani prikaz nadrealizma u raznim umjetnostima pruzio je Patrick Waldberg, Surrealism, London: Thames
and Hudson, 1978. Posebno o filmovima Andaluzijksi pas i Zlatno doba usp. Ibid., str. 33.

53 H. Danuser, Glazba 20. stoljeca ... op. cit., str. 322.
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preuredio partituru, no takva adaptacija nije bila dobro prihva¢ena.>* Drugadiji je eksperiment
bio zamislio Alban Berg: u sredini operne tro¢inke Lulu (premijera 1937. u Operi u Ziirichu),
u sredini drugoga ¢ina bio je predvidio filmski prizor, koji je trebao vizualizirati Luluino
nesretno oboljenje, dusevno propadanje. Bergov prijedlog, medutim, nikada nije zazivio na
sceni.

U listopadu 1927. prikazan je prvi zvucni film The Jazz Singer (s Alom Johnsonom u
glavnoj ulozi), u produkciji filmske ku¢e Warner Brothers i od tada americka, ili preciznije —
holivudska kinematografija, preuzima vodecu ulogu. Valja spomenuti i izuzetne dosege ruske,
sovjetske kinematografije, ¢ije se znacenje u opéim povijesnim pregledima cesto zanemaruje.
Ipak, suradnjom tako znacajnih umjetnika kao Sto su redatelj Sergej Ejzenstejn i skladatel;
Sergej Rahmanjinov u filmovima Aleksandar Nevski (1938.) 1 Ivan Grozni (1942. — 1945.),
stvorena su djela neprolazne vrijednosti, koja se mogu ravnopravno mjeriti s onodobnim
najboljim filmskim ostvarenjima na Zapadu. “Zlatno doba* ruskog filma i filmske glazbe bilo
je i previse vezano uz politiku.>> A gdje ne postoji sloboda izrazavanja, tu su i moguénosti za
slobodu umjetnicke kreativnosti znatno suzene. Pokazalo se to narocito jasno nakon Drugog
svjetskog rata, kada su mnogi ruski umjetnici prebjegli na Zapad te su ondje nastavili svoju
umjetnicku aktivnost. I filmska industrija na Zapadu, a osobito u Sjedinjenim Ameri¢kim
Drzavama, bila je od samih pocetaka okrenuta Sirokoj, ne uvijek nuzno obrazovanoj publici.
Jo§ u vremenu nijemog filma glazbena pratnja bila je ¢esto prepustena crnackom
stanovniStvu. Moglo bi se re¢i da su crnacki jazz-sastavi ispisali prve stranice filmske glazbe
u americkoj filmskoj produkciji. No od tog najranijeg poglavlja americke filmske glazbe malo
je do danas sacuvano. Naime, crnacki jazz-sastavi svoj su glazbeni repertoar uglavnom
improvizirali, nikada ga nisu precizno notno biljezili. Ipak, iz saCuvanih zvucnih snimaka
moze se zakljuciti da je crnacka jazz-glazba najceSce pratila komedije (kao Sto su filmovi
Charleya Chaplina) te da nije bila velikih umjetni¢kih ambicija. Osnovni cilj te “pratece

glazbe® bio je da razonodi, nasmije i razveseli §iroku publiku.>®

Kasnije, u ,,Zlatnom razdoblju* Hollywooda, zahvaljujuéi specijaliziranim filmskim
studijima, postojali su bolji uvjeti za procvat simfonijskih partitura u filmskoj glazbi.

Najpoznatije skladateljske licnosti u tridesetim, ¢etrdesetim 1 pedesetim godinama dvadesetog

54 Usput receno, oko 50-tak filmskih adaptacija reZirao je tijekom druge polovice 20. st. hrvatski redatelj Daniel
Marusié, za potrebe HTV-a.

53 Vige o odnosu politike i glazbe u sovjetskoj Rusiji usp. Richard Taruskin, Defining Russia Musically. New
Jersey: Princeton University Press, 1997.

56 John Lewis, American Film: A History, New York, 2019. (osobito drugo poglavlja: “The Silent Era (1915-
1928)*, str. 43-90).
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stoljeca, bili su Max Steiner (u literaturi se smatra ocem filmske glazbe), Erich Wolfgang
Korngold, Franz Waxman, Alfred Newman, Elmer Bernstein, Bernard Hermann i drugi.
Nadalje, u Sezdesetima i sedamdesetima dvadesetog stoljeca, uz probijanje pop i jazz-glazbe,
koristili su se sintesajzeri u filmskoj glazbi. Kona¢no od 1980.-ih do danas, znacajna je
upotreba kompjutorske tehnologije, sempliranja, glazbene produkcije, efekata itd. Upravo
zbog skladanja uz pomoc¢ racunala, u literaturi se ti notni zapisi ¢esto nazivaju sintetskim
partiturama, jer kombiniraju akusti¢ke instrumente zajedno sa sintetskim elementima.®’
Govoreci o sintetskim partiturama, valja napomenuti i znacajnu ulogu dizajna zvuka, o
kojemu ¢e 1 kasnije biti rije¢i. Razvojem racunalne tehnologije, sempliranja i dizajna zvuka,
predstavljene su nove moguénosti koje su dakako upotrijebili filmski skladatelji. Sli¢no kao i
skladana popratna glazba — dizajn zvuka doprinosi boljem razumijevanju filma, te je
psiholoski gledano izuzetno vazan. Kao sustav pomo¢nih uputa, dizajn zvuka orijentira
gledatelja kako da se odnosi prema samom tijeku filma, njegovim stukturalnim sastavnicama,
ukljucujuéi i tematske sastojke, te u kojem ih smjeru tumaciti. Danas dizajn zvuka i razliciti
efekti polako zamjenjuju orkestralne soundtrackove (glazbeni zapis filma), a s time dolaze 1

nove pravilnosti u koriStenju efekata, a ujedno 1 pojednostavljenje glazbenog sadrzaja.

37 Irena Paulus, Teorija filmske glazbe ... op. cit., str 49-50.
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3.4. Povijest filmske umjetnosti

Kada govorimo o povijesti filmske umjetnosti i izumu filma, prema Anti Peterli¢u u
knjizi Osnove teorije filma, ideju i koncepciju mozemo pronaci ve¢ u diluvijalnoj spilji u
Altamiri, ,,u kojoj su bikovi tako nacrtani da se zamjecuje zelja drevnog slikara da ostvari
pokret u nepokretnom materijalu podloge slike, teznja za likovnim rjeSenjem koje prostornoj
prirodi slike daje i ne mali nagovjestaj vremenskog.“>® Vazno je istaknuti upravo ¢ovjekovu
zelju 1 sustinski poriv da na jedan nacin sacuva, ovjekovjeci trenutak u svijetu koji je u
konstantnom pokretu. Moglo bi se reci da jedan od glavnih motiva dokumentiranja
(primjerice izleta i raznih putovanja) lezi u ¢injenici da teZimo obnovi nekada$nje stvarnosti,
ponovnom proZivljavanju, te preplavljenosti emocijama. Covjekova teznja kako za vracanjem
u proslost, tako i za oCuvanjem fizicke realnosti je prethodila nastanku filma i stvaranja
brojnih naprava. Trebalo je stvoriti i izumiti aparaturu koja bi mogla doprijeti do nasih dvaju
glavnih osjetila, to¢nije oka i uha.’ Ne treba zaboraviti termin sinestezije, pojam koji se u
Hrvatskoj enciklopediji definira kao ,,psiholoska pojava u kojoj se podrazaji primaju u
podrucju jednog osjetila, a dozivljavaju u podrucju drugoga (primjerice, slusni kao vidni ili
dodirni, vidni kao mirisni)... Sinestezija moze imati ulogu u percepciji filmskoga djela. U
nijemom filmu javljala se kao izazivanje gledateljskoga dojma kretanja cijeloga tijela s
pomo¢u vizualnog ritma, npr. u prizorima tobogana smrti u Meducinu (1924.) R. Claira.**
Prema rijeCima Ante Peterlica, ,,...prema tome, istodobnim stimuliranjem oka i uha moze se
izazvati iluzija cjelovitog osjetilnog doZivljaja svijeta.“¢! Kako bi se zadovoljila spomenuta
aspiracija i Zelja ¢ovjeka da ovjekovjeci trenutak i na neki nacin stimulira svoja osjetila,
potrebno je bilo napraviti izum. Prvi utisak u povijesti uinio je francuski inovator Joseph
Nicephore Niepce 1822. koji je uspio napraviti fotografsku snimku. Kasnije, oko 1860.,
usavrSava se tehnika fotokopiranja 1 snimanja fotografskim aparatom. Premda je ovo bilo
nevjerojatno otkrice i postignuce stvaranja i razvijanja snimaka, rijec je i dalje o stati€énim
slikama, bez pokreta. Postojanje filma moZemo zahvaliti dvama fenomenima, persistenciji
videnja 1 phi (fi) fenomenu. Upravo sa spomenutim novo otkrivenim moguénostima, stvorio
se preduvjet za gledanje filma. Kao §to je i naveo Ante Peterli¢: ,, Ako nam se
odgovaraju¢om brzinom prikaZe niz fotografskih snimaka §to predocuju faze nekog pokreta,

vjerojatno ¢emo te faze vidjeti kao kretanje, i to kontinuirano, kao u zbilji. Trebalo je,

38 Ante Peterli¢, Osnove teorije filma. 3 izdanje. Zagreb: Hrvatska sveucili$na naklada, 2000, str. 9.

9 Usp. Ibid., str.10-11.

0'S. N.: Sinestezija. Hrvatska enciklopedija [mrezno izdanje]. Leksikografski zavod Miroslav Krleza,
http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=56112 (pristup 1. svibnja 2021.).

o1 Peterli¢, Op. cit., str. 11.
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ocevidno, nakon spoznaje, uciniti jos tri pothvata: stvoriti podlogu (filmsku vrpcu) koja ¢e
mo¢i primiti niz brzih snimaka jednu za drugom, takav, ondasnjim jezikom, fotografski aparat
(filmsku kameru) koji ¢e biti pogodan za snimanje takvom vrpcom i specijalnu napravu
(projektor) koja ¢e rezultat snimanja prenijeti gledatelju.“®* Kasnije ¢e filmsku vrpcu George
Eastman, inace osnivatelj tvrtke Eastman Kodak i pionir popularne fotografije i filma,
zamijeniti elasticnom celuloidnom vrpcom. Potom je William Kennedy Laurie Dickson na
poticaj Thomasa Edisona (tvorca fonografa) stvorio kinetoskop, prvo kino, odnosno uredaj za

prikazivanje filmova.

£ 0000000

Slika I. 3.4.a. Kinetoskop %

Kasnije u povijesti se pojavljuju mozda dvije najvaznije li¢nosti za prikazivanje filma,
bra¢a Auguste 1 Louis Lumiére, koji su ostali zapamceni po svojoj briljantnoj inovaciji,
kinematografu. Spomenuta naprava kinematograf je bila izrazito lagana, mogla je proizvesti
16 sli¢ica u sekundi (kvadrata u sekundi)., a 1895. godine je bila 1 prva komercijalna
demonstracija u Parizu.** Buduéi da su bra¢a Lumiére slali svoje snimatelje diljem svijeta,
kinematograf nije bio samo opce prihvacen i poznat u Europi, ve¢ je nasao svoje mjesto i u
Rusiji, Japanu i Australiji.®> Vazno je napomenuti da je ovo jos razdoblje nijemog filma. Prvi
zvucni film je tek zazivio 1927. godine. Naime tek je tada stvorena jedinstvena vrpca, koja
sadrzava tonski zapis 1 filmsku vrpcu. Gledaju¢i aspekt zvuka, morao se povecati i broj sli¢ica

u sekundi, tako da je u tom razdoblju stvoren opcée poznati format od 24 sli¢ice u sekundi,

62 Ibid., str. 12-13.

3 S. N.: Kinetoskop. Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav KrleZa,
http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=31499 (pristup 4. svibnja 2021.).

%4 peterli¢, Op. cit., str. 14.

58, N.; Edison and the Lumiére. Encyclopedia Britannica [mrezno izdanje]

https://www.britannica.com/art/history-of-the-motion-picture/Edison-and-the-Lumiere-brothers (pristup: 26.
svibnja 2021.).
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kako bi se postigla savr$ena fluidnost pokreta.®® Od tog trenutka, stvorena je moguénost da

svaka scena moze jednostavnije biti popra¢ena minuciozno i precizno skladanom glazbom.

Slika II. 3.4.b. Kinematograf ¢’

6 peterlic¢, Op. cit., str. 13-14.
7 Lumiére, braéa. Proleksis enciklopedija. https://proleksis.lzmk.hr/35280/ (pristup 3. svibnja 2021.).
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4. Analiza i struktura pojedinih scena

Pitanje koje ¢e biti nit vodilja u ovom odjeljku je: postoje li pravila, ucestalosti u
tehnikama ili glazbenim sastavnicama za uglazbljivanje odredenih vrsta scena? Predmet
istrazivanja jest prouciti kako se glazbene sastavnice mogu translatirati na film (forma, tema
motiv, tonalitet), upravo iz razloga jer ¢esto funkcioniraju na istim dramaturSkim principima:
napetost — razrjesenje. Kao $to je i u uvodu receno, u svrhu sto preciznijeg odredivanja koji
element glazbe karakterizira odredeno raspolozenje, nije moguce govoriti o cijelom filmu,
nego o pojedinim scenama (jer se u filmu najéesce promijeni nekoliko razli¢itih raspolozenja).
[Prilog]®®
4.1. Znanstvena fantastika

Govoreci o glazbenim sastavnicama, kao glavno obiljezje zanra znanstvene fantastike
istaknut ¢emo kromatske tercne i polarne veze. Prije nego $to objasnimo podrobnije razlog
tome, prisjetimo se definicije kromatskog pomaka i alteracija. Posluzit ¢emo se objasnjenjem
iz knjige Harmonija Natka Dev¢ic¢a: ,,Osnovu kromatike (gr. ypdua hroma — boja) ¢ini
kromatski pomak a taj nastaje kada iza osnovnoga stupnja neke dijatonske ljestvice uslijedi
ton koji je njegovo povisenje ili sniZenje. Takav ton nazivamo alteriranim tonom ili
alteracijom, a akord u kome se on pojavljuje alteriranim akordom.“® Iako su kromatske veze
ceSce bile sredstvo skladatelja iz ranijeg 1 kasnijeg romantizma (primjerice Brahms: Simfonija
br. 3 u F-duru), primjere mozemo naci i ranije, ve¢ u Kreutzer sonati op. 47, br. 9., L. van

Beethovena.
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%8 Prilog sadrzi sve scene koje su analizirane u radu, ukljucujudi i scene iz poglavlja 5. Upotreba dizajna zvuka i
poglavlja 6. Uglazbljene scene.
% Natko Dev¢i¢, Harmonija. 2. izmijenjeno izdanje. Zagreb: Skolska knjiga, 1993, str. 175.
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Slika I. 4.1.a. Izvadak iz Kreutzer sonate op. 47, br. 9.

Nakon izlaganja teme u dionici violine (62. takt — 69. takt), slijedi kromatska tercna veza
kojom se ostvaruje drugi nastup druge teme, ponovno u dionici violine, no ovoga puta pocinje
u D-duru. Ista situacija se primjenjuje i na dionicu klavira. Takoder, budu¢i da nije potvrden
pocetni niti ciljni tonalitet, zbog brzog 1 naglog nastupa druge teme moze se re¢i da je rije€ 1 0
svojevrsnom tonalitetnom skoku.

Skladatelji ¢esto koriste kromatske i polarne veze, upravo za postizanje posebnih
efekata, jer udaljenost izmedu takvih akorada stvara osjecaj iznenadenja kod slusatelja, §to se
analogno mozZe primijeniti na scene u kojima je element iznenadenja vazan alat (primjerice u
prizorima fantazije 1 mistike). U filmskoj glazbi, znanja o kromatskim, polarnim vezama 1
tonalitetnim skokovima apliciraju se stoga ¢esto u situacijama u kojima filmski skladatelji
nastoje oslikati krajolik te pobuditi mastu i kreativnost u sluatelja i gledaoca. U disertaciji
Reading Tonality Through Film: Transformational Hermeneutics and the Music of
Hollywood, Frank Martin Lehman opisuje da se tercna kromatika (¢riadic chromaticism) u
filmu podudaraju s Cetiri prijasnja temelja estetike iz glazbeno-dramske retorike iz 19.
stolje¢a. Navodi ih u slijedu: intenzivnost, magija i nadnaravno, neuobicajena psihologija te
strahopoStovanje 1 strah. Posebice su zanimljivi drugi 1 tre¢i pojam. Drugo nacelo objasnjava
potentnost tercne kromatike kao sugestije neobi¢nog i1 izvan konteksta normalnog, dok trece
(neuobicajena psihologija) kao nacelo stanja ludila i stanja nalik snovima. Treba dakako

napomenuti da glazba u filmu Cesto ima svojstvo suptilne popratne filmske glazbe koja je
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nenametljiva, nezamijeéena, te je u ulozi stvaranja ambijenta i oblikovanja scene.”® Drugim
rije¢ima, prema Turkoviéu, glazba moZe imati “popunjivacku funkciju.“’! Za razliku od svega
navedenog, upotreba tercnih kromatskih i polarnih veza, tercne kromatike te tonalnih skokova
nagovjestava glazbu koja docarava nesto izvanredno i1 nesvakidasnje. U tom kontekstu, glazba
¢e naravno biti istaknutija i prominentna. Upravo u spomenutim asocijacijama lezi ¢injenica
da tercna kromatika, kromatske veze i ostalo mogu naéi svoje mjesto u zanru koji je takoder
propitkuje zbilju, realizam i nadnaravno. Rije€ je prije svega o znanstvenoj fantastici te horor
filmovima. Pritom treba istaknuti da nije izostavljena pojava ni u drugim zanrovima, no ipak
imajuéi na umu sve svojstvene tercne konotacije u oblikovanju scena.”” U knjizi Sweet
Anticipation: Music and the Psychology of Expectation David Huron je u istrazivanju
kromatskih veza (u ovom sluc¢aju kromatskih medijanti — postoji 6 u svakom tonalitetu)
krenuo i korak dalje. Naime, on je smatrao da za stvaranje iznenadenja u glazbi mogu
posluziti varave kadence, promjena metra i kromatske medijante, dok je posljednje proglasio
kromatskim medijantama imaju odredenu kvalitetu (gualia) te asociraju na scene i trenutke
preplavljene emocijama.” Proveo je empirijsko istraZivanje koje se temeljilo na podrobnoj
inspekciji osjecaja nakon odsviranih harmonijskih progresija. Zakljucuje kako molske
kromatske medijante pobuduju osjecaje ozbiljnosti, tuge, misterioznosti i tmine. Za razliku,
durske kromatske medijante su Cesto bile opisane kao osjecaji nade, radosti, veliCanstvenosti
itd. Stoga, gledaju¢i analize, harmonijske progresije s durskim kromatskim medijantama

posjeduju pozitivna svojstva i konotacije.’”

70 Frank Martin Lehman, Reading Tonality Through Film: Transformational Hermeneutics and the Music of
Hollywood, disertacija. Harvard University, Cambridge Massachussets, 2012, str. 40.

" Turkovié¢, Hrvoje. Rasprava o popratnoj ... op. cit., str. 27

2 Frank Martin Lehman, Reading Tonality ... op. cit., str. 41.

73 David Huron, Sweet Anticipation: Music and the Psychology of Expectation. Cambridge: The MIT Press,
2006, str. 271.

7 Ibid., str. 274.
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4.1.1. The Lord of the Rings

Za prvi primjer proucit ¢emo ulomak Many Meetings [Mnogi susreti] iz trilogije The
Lord of the Rings: The Fellowship of the Ring [Gospodar Prstenova: Prstenova druzina), za
koji je glazbu skladao Howard Shore.
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Slika 4.1.1.a. Notni prikaz glazbe iz scene Many Meetings [Mnogi susreti]

Na ovom kratkom notnom prikazu primjecuje se prizvuk mistike i fantazije postignut
kromatskim tercnim vezama. Sto se ti¢e harmonijskog jezika i tonaliteta, skladatelj
Gospadara prstenova Howard Shore je domisljato upotrijebio kvintakord s figuracijom na
snizenu sekstu tvoreci tako sekstakord povecanog umjesto tradicionalne kromatske tercne s
uobicajenim kvintakordima. Iako su kromatske veze koriStene u svrhu stvaranja svijeta izvan

zbilje, te zamagljuju tonalno srediste, ipak je ¢ujna jasna kadenca u C-duru. U vidu unutarnje
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grade ovog kratkog ulomka, nakon dvotakta, gdje su izloZeni kvintakord a-cis-e s figuracijom
koja ponovno ocrtava sekstakord povecanog (a-cis-f), slijedi dvotakt s istom izmjeni¢nom
figuracijom, ovog puta na akordu f-a-c, koji je ostvaren kromatskom tercnom vezom. Istu
situaciju u variranom obliku ponovno mozemo vidjeti i kasnije. Zanimljivo je uociti kako je
rije¢ o durskim promjenama, te ako se prisjetimo rijec¢i Hurona, ta veza oznacava
veliCanstvenost i nadu. Pred kraj, u zadnja 4 takta, mozemo uociti dvije kromatske kvintne
veze te kona¢nu kadencu u C-dur. U kasnijem nastavku slijedi ponovni povratak na
prepoznatljivu temu Shirea. Kada je rije¢ o orkestraciji i instrumentaciji, prevladavaju gudaci
s leZe¢im harmonijama i melodijama, dok su puhaci rezervirani za popunjavanje harmonijske
vertikale. Treba istaknuti i prekrasna zvona (chime), harfu (izvodi arpeggio) te zenski zbor

koji nadopunjuju scenu stvarajuéi treperujucu teksturu.

Dakako, vazno je smjestiti ovu scenu u kontekst filma. Dogadaj je smjeSten u
Elrondovoj ku¢i, u carobnom mjestu Rivendellu, gdje se glavni protagonist filma Frodo,
nakon $to je tesko ozlijeden Morgul-macem, oporavlja i budi iz sna. Nakon §to je ugostio i
pocastio gozbom sve prijatelje 1 Froda, gospodar Rivendella Elrond saziva sjednicu vijeca na
kojem ¢e se podrobnije odluciti sudbina prstena. Vilenjaci iz Rivendella su u filmu prikazani
kao vrlo srdacni 1 gostoljubivi domacini te otvoreni prema vanjskome svijetu. Rijec je o vrlo
emocionalno snaznoj sceni za gledatelja, gdje je Frodo prvi puta osjetio mo¢ 1 potentnost
prstena.’® Takoder, tema Shirea je uo¢ljiva upravo kada je Frodo ugledao prijatelja Bilba, od
kojeg je 1 dobio prsten. To je vazno spomenuti, jer tema Shirea nazna€uje svojevrsnu nadu,
povratak na stare obicaje 1 nostalgiju prema uto€istu, Shireu. U Gospodaru prstenova,
Howard Shore je ¢esto na ovaj na¢in povezivao inace razlomljene dijelove u jednu koherentnu
cjelinu, stvarajuci tako naglasak na dramaturgiji. Shore je harmonijskim jezikom, odnosno
upotrebom kromatskih tercnih veza, trenutak u filmu snazno podebljao prizvukom mistike.
Inace, cijela trilogija Gospodar prstenova sadrzi pregrst tercnih kromatskih veza koje se
podudaraju s prikazima nestvarno idili¢nih krajolika, potvrdujuci jo§ jednom skladateljevu

namjeru pri skladanju pojedinih scena i cjelokupnog dozivljaja u filmu.

5 S. N.: Many Meetings. Tolkien Gateway. http://tolkiengateway.net/wiki/Many_Meetings (pristup: 30. svibnja
2021.).
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4.1.2. Superman

Sljedeci primjer proucavanja i analize je ulomak pod imenom Fortress of Solitude

[Tvrdava samoce] iz filma Superman (1978.) za koji je glazbu skladao John Williams.
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Slika 4.1.2.a. Notni prikaz glazbe iz scene Fortress of Solitude [ Tvrdava samoée]’®

Prije nego $to krenemo u detaljniju analizu, postavit ¢emo scenu u kontekst filma. Rije€ je o

istrazivackom pohodu u Antarktici, gdje protagonist filma, kansaSki djecak Clark Kent

(Superman) pokuSava pronaci Tvrdavu samoce, koja simbolizira uto€iste i sjediste. Tvrdava

je stvorena od kristala, koje je Jor-El (otac) pohranio u svemirski brod. U sceni koja je

predmet istraZivanja, Clark Kent nosi ¢arobni kristal preko ledene povrSine Antartike do

mjesta gdje ugraduje kristal u kristalni led. Nakon postavljanja kristala, cijelo tlo postaje

nemirno, led se topi, te iz podzemlja izranja Tvrdava. Vazno je spomenuti kako kroz godine

postoje viSe verzija Tvrdava. U prvim izdanjima, sadrzi kipove spomenika Jor-Ela i Lare

(roditelji Supermana) koji drze veliki globus Kryptona.”” U verziji iz 1978. protagonist je

suocen s hologramima svojih roditelja koji ga potom poducavaju o njegovom porijeklu,

obiteljskom stablu, nasljedu i Kryptonu. S dobivenim znanjem i nasljedenim moc¢ima, Clark

Kent postaje Superman.’® Iako scena koju prou¢avamo prethodi ulomku u kojemu Clark Kent

76 Frank Lehman, Film Music and Neo-Riemannian Theory,Oxford Handbooks online. 2014.

https://www.oxfordhandbooks.com/view/10.1093/0xfordhb/9780199935321.001.0001/0oxfordhb-
9780199935321-e-002#0xfordhb-9780199935321-e-002-note-12 (pristup: 6. svibnja 2021.).

7S N.: Fortress of Solitude. Wikipedia. https://en.wikipedia.org/wiki/Fortress_of Solitude (pristup: 3. lipnja

2021.).

8 Matt Landfield, The Fortress of Solitude, Filmmaking, and Succession Planning in Philanthropy. Medium,
2018. https://medium.com/timetravlr-chronicles/the-fortress-of-solitude-succession-planning-in-philanthropy-

349¢1d9141da (pristup: 8. svibnja 2021.).
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postaje Superman, rijeC je o emocionalno 1 psiholoski vaznoj sceni za gledatelja i sluSatelja.
Upravo su hod, potraga i otkrivanje kao svojevrsno razrjeSenje potrage obiljeZeni i potencirani
obiljem kromatskih tercnih veza. Takoder, o¢ekivano, vidljiva je nestabilnost i oslabljen
osjeéaj potvrde tonike i tonaliteta.”” Glavna i prepoznatljiva melodija, prvotno se izlaze u
dionici oboe, te potom u dionici fagota. Gledaju¢i cjelokupni harmonijski plan, mozemo
iS¢itati kromatske tercne veze slijedom: f-mol (prvi dvotakt), d-mol (t.3.), a-mol (t.4.- 6.), cis
mol (t.7.-9.) te zatim usitnjavanje harmonijskog toka gdje su vidljive razne kromatske tercne
veze. Prve tri kromatske veze u sceni su ostvarene tokom eksploracije podrucja. Zamrznuti i
carobni pejzaz kojim je Kent zatim koracao, podebljan je kratkim isje€¢kom u cis-molu. Potom
se u kratkom roku harmonijskim crescendom izmjenjuje nekoliko kromatskih tercnih vezi,
naglaSavajuéi dramaturgiju i magicni kristal koji ¢e Kent izvaditi iz ruksaka. Pred kraj je
ponovno prikazan krajolik koji oznacava smirenje i razrjeSenje, te kona¢no usporavanje

harmonijskih progresija.

4.1.3. The Chronicles of Narnia: The Lion, the Witch and the Wardrobe
Sljedec¢i primjer je scena pod nazivom The Wardrobe [Ormar] je iz franSize The
Chronicles of Narnia: The Lion, the Witch and the Wardrobe [Kronike iz Narnije: Lav,

Vjestica i Ormar], za koji je glazbu napisao Harry Gregson-Williams.
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Slika 4.1.3.a. Notni prikaz glazbe iz scene The Wardrobe [Ormar]

Gledajuc¢i kontekst primjera u filmu, rije¢ je o pivotalnoj i iznimno emocionalnoj sceni. O

vaznosti govori 1 dizajner produkcije Roger Ford koji scenu opisuje kao: ,,jedna o

7 Frank Lehman, Film Music ... op. cit.
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skrivaca glavni protagonist filma Lucy (najmlada od Cetiri protagonista), otkriva sobu u kojoj
se nalazi neobic¢ni, drevni i golemi ormar prekriven tkaninom. Lucy u ¢udenju i divljenju
otvara vrata i polazi u unutrasnjost. Lucy potom, kre¢uc¢i se unazad u ormar, pronalazi
svojevrsni portal u cudesni i misti¢ni svijet prekriven snijegom, Narniju. Kao $to je i
prethodno receno, za mladu Lucy, pa tako i za gledatelje, ovo je neocekivani preokret u
radnji. Od opisanog trenutka, film krec¢e u drugom smjeru — Narnija iziskuje divljenje kod
svih Cetiriju protagonista, te prava pustolovina tek pocinje. Kona¢no ne treba zaboraviti da
prvi nastavak fransize u naslovu i nosi naziv Ormar, ponovno potvrdujuci znacaj scene koja je
posebno producentski doradena, umjetnicki snimljena te pazljivo obiljezena glazbom.
Govoreci o glazbi, treba spomenuti kako je igra skrivaca poprac¢ena popularnom pjesmom Oh
Johnny! Oh Johhnys; skladatelja Andrewsa Sistersa iz 1939., koja je naglo prekinuta, ulaskom
u sobu gdje se nalazi ormar. Nastaje muk, a naglaseni foley zvukovi®? liseni filmske glazbe
stvaraju anticipaciju onoga Sto ¢emo tek imati prilike vidjeti, Narniju. Tek kada je Lucy
pomaknula tkaninu te ugledala ormar, zapocinje glazbeni ulomak koji je predmet
prouc€avanja. Ocekivano, kada je rije¢ o fantaziji, nadnaravnom i magi¢nom, ponovno
susrecemo 1 u tom duhu harmonijski jezik obiljezen kromatskim tercnim vezama. Nakon
pocetnog uvoda u fis-molu, u 9. taktu je vidljiva zanimljiva 1 upecatljiva appogiatura gis-a na
akordu d-fis-a, koja stvara veliku napetost. Stoga se u 9. taktu izlazu harmonije [ 1 VI stupnja
u fis-molu. RazrjeSenje napetosti i teznje se pojavljuje u 10. taktu, gdje je vidljiva kromatska
tercna veza d-fis-a 1 h-dis-fis, ponovno aludiraju¢i na ve¢ navedenu Huronovu tezu, gdje
durska promjena iscrtava nadu i pozitivne konotacije. Prouc¢avajuci harmonijski slijed, rijec je
o [-VI-IV# progresiji u fis-molu. Orkestracijski 1 instrumentacijski gledano, melodija lirskog
momenta pridodana je flauti, dok zbor i ostatak orkestra imaju ulogu akordicke pratnje. Svaka
nadolaze¢a harmonija u slijedu snazno je poprac¢ena dinamicki, instrumentacijski (adicijom

instrumenata) 1 registracijski, stvarajuci poeti¢ni dozivljaj. Moglo bi se re¢i da zaklju¢ni akord

80 Pajasek99: Narnia Storyteller: Production Design with Roger Ford. 2020.
https://www.youtube.com/watch?v=0x6MQSX3qwY &t=395s, 6:22 (pristup: 6. svibnja 2021.);

The Cronicles of Narnia: The Lion, the Witch and the Wardrobe. DVD https://www.dvdizzy.com/narnia-lion-
pressrelease.html

81 Lucy, Edmund, Peter i Susan (etvero brace dvije sestre i dva brata— glavni protagonisti) bili su evakuirani iz
Londona gdje je 1940. pocelo nacisticko bombardiranje, te smjesteni u dvorac (Professora Kirkea) koji im je
tijekom rata posluzio kao svojevrsno utociste.

82 Foley* je reprodukcija svakodnevnih zvukova dodanih filmu, videu, video igrama ili bilo kojem drugom
mediju u post-produkciji kako bi se poboljsala kvaliteta zvuka. Usp. lvana Dula i Luka Vrbani¢, Glazba na filmu,
Centar za kulturu i film Augusta Cesarca. https://www.centarcesarec.hr/glazba-na-filmu/ (pristup 11. svibnja
2021.).
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u progresiji, akord h-dis-fis ocrtava iznenadenje 1 neocekivanost u gledatelja, a treba imati na
umu da Narnija nije jo$ ni prikazana. Treba spomenuti i porijeklo motiva. Tek gledajuci cijeli
film, retrospektivno proucavajuéi, mozemo zakljuciti da je referentna tocka motiva zapravo
Aslan, ¢uvar 1 vladar Narnije. Razlog tomu lezi u ¢injenici da se nakon pojave motiva kod

scene Ormar, isti motiv ponovno pojavljuje jos dva puta kada se u filmu pojavljuje Aslan.

Kasnije u sceni, kada Lucy pronalazi Narniju, hodajué¢i unazad, cudenje i divljenje je
dodatno naglaSeno. Ponovno se u slicnoj maniri izmjenjuju iste progresije, iako sada vise ne
postoji neocekivanost akorda h-dis-fis. Izlaze¢i iz ormara, Lucy se ubola na bor, te tada
zapocinje nova senzacija kako u vizualnom, tako i glazbenom smislu. Pojavljuje se, prema
rije¢ima skladatelja Harry Gregson Williamsa i glavna tema Narnije.*® Takoder, upravo
ulaze¢i u Narniju, skladatelj navodi kako postoji odredena promjena u glazbenom pogledu,
gdje sve postaje malo vise magi¢no.®* Sveukupno gledano, rije¢ je o jednoj vrlo minuciozno

doradenoj sceni, koja predstavlja dirljivi i neoc¢ekivani zaokret u prici.

83 Taming the Lion with Harry Gregson-Williams. Scoring Sessions.com. http://scoringsessions.com/video/16/
Taming the Lion with Harry Gregson-Williams, 0:48 (pristup: 5. lipnja 2021.).

8% Chronicles of Narnia: The score with Harry Gregson-Williams.Alain Zhang, 2018.
https://www.youtube.com/watch?v=hZpUSjeOwCO0 Chronicles of Narnia : The score with Harry Gregson-
Williams 6:36 (pristup: 7. lipnja 2021.)
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4.1.4. Spider-Man
Zadnji primjer koji ¢éemo analizirati u ovome poglavlju je pocetni ulomak Main Title

[Glavni Naslov] iz filma Spider-Man (2002), za koji je glazbu napisao Danny Elfman.

| 1
— = | o
S P
- Y ¥
Ol T b
PR '

5 .- : ri F ’

N~ NI VI =

7 bie e = Z
= ~-T T b

Slika 4.1.4.a. Notni prikaz glazbe iz pocetnog ulomka Main Title [ Glavni Naslov)

Odmabh na pocetku treba istaknuti da tzv. uvodna Spica u filmu takoder moze biti anticipacija
kako zanra filma, tako i glazbe. Primjerice, 1 film Gospodar Prstenova u uvodnom ulomku
zapocinje specificnim progresijama s kromatskim tercnim vezama. Ve¢ pocetni isjecak
psiholoski djeluje na gledatelja te nagovjestava da je rije€ o znanstvenoj fantastici koja obiluje

neobi¢nim harmonijskim pothvatima.

Renomirani skladatelj Danny Elfman, Siroko poznat javnosti po glavnoj temi za seriju

Simpsons, veéinu je Zivota proveo skladajuci za filmove Tima Burtona. U vrlo ekscentricnom
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stilu 1 pristupu glazbi, ovaj ulomak je obiljezen nesvakidasnjim i neuobicajenim rjeSenjima u
vidu harmonijskog jezika. Retrogradno gledajuci primjer, rije¢ je o motivu superheroja, koji
se u izvornom i variranom obliku pojavljuje kroz cijeli film, prije svega u scenama Main
Titles, Peter New Powers, Car Chase 1 Final Swing Scene. Ve¢ iz spomenutih filmskih
ulomaka mozemo zakljuciti da je svaka ponovna pojava Spidermana na projekciji filma

popra¢ena motivom i glazbom svojstvenom za superheroja.

Sto se ti¢e harmonijske progresije, prominentni su kvintakordi i obrati kvintakorda, no
zbog konstantnih kromatskih tercnih, ali i polarnih veza, vidljiva je destabilizacija tonskog
centra. Prisjetimo se, polarne veze su takoder Cesti element ovog zanra, buduci da sadrze
karakteristike nepredvidljivosti i iznenadenja. Prije nego $to se upustimo u daljnju analizu,
treba imati na umu da je harmonijski slijed koji ¢emo proucavati u brzom tempu. S brzim
izmjenama harmonije, te spoznajom da je rije¢ o motivu superheroja, mozemo pomisliti kao
da je rije¢ o svojevrsnom letenju (njihanju) Spidermana od gradevine do sljedece gradevine.
To je vaZna asocijacija koji ¢e biti potvrdena kasnije u filmu. Sto se ti¢e tonaliteta, spomenuli
smo da je tonalitetno uporiSte nestabilno. Ipak, iako u kratkom vremenskom toku, na dva
mjesta u gornjem primjeru postoje naznake tonskog centra. Na prijelazu s 4. na 5. takt,
vidljiva je izbjegnuta kadenca, dok u 8. taktu moZemo uociti dominantu b-mola te kona¢no
rjeSenje u toniku, u 9. taktu. Ve¢ na samom pocetku u prvom taktu, vidljiva je polarna veza
cis-e-gis i g-h-d, nakon ¢ega slijedi u istom taktu, na drugoj polovici ¢etvrte dobe odskok s
disonance 1 kromatska tercna veza g-h-d i e-gis-h (prvi i drugi takt). Spomenuti odskok s
disonance jo§ ¢emo imati prilike vidjeti u drugom 1 treCem taktu. Na prijelazu s treCeg na
Cetvrti takt, treba istaknuti na jo$ jedan harmonijski pothvat, jednakotercnost izmedu akorda
a-cis-e 1 b-des-f. Uz ve¢ spomenutu polarnu vezu g-b-d i des-f-as (t.4.-5.), slijedi kromatska
tercna veza a-c-f i as-ces-es (t.6.-7.). Od zanimljivosti, ve¢ smo naveli jedinu autenticnu
kadencu u 9. taktu, no u istome pronalazimo i polarnu vezu izmedu druge i tre¢e dobe, b-des-f
1 e-gis-h. Takoder na prijelazu izmedu 3. i 4. takta, uocljiva je jednakotercnost, iako ovaj puta
u obliku kvartsekstakorda (h-e-gis i c-f-as) Pred kraj, treca i Cetvrta doba iz 10. takta, zajedno
sa prvom i drugom dobom u 11. taktu tvore kromatsku tercnu vezu (des-f-as i f-a-c).
Konaéno, primjer zavrSava polarnom vezom — spomenuti kvintakord f-a-c 1 sekstakord dis-
fis-h. Mozemo primjetiti da ulomak obiluje raznim kromatskim tercnim vezama, ali 1
jednakotercno$¢u i polarnim vezama. Instrumentacijski gledano, skladatelj Danny Elfman

posegnuo je za konceptom Blockbustera — brzi tempo, cijeli korpus orkestra, snazni naglasci
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bez suptilnosti u teksturi, upotreba raznih udaraljki, zbor itd. Upravo mu je to pomoglo u

stvaranju jasnije projekcije Spidermana kao superheroja.

U ovom poglavlju analizirane su Cetiri scene koje potvrduju medusobni odnos Zzanra
znanstvene fantastike i nacela harmonijskog razmisljanja. Pregrst je filmova i scena koji
upotrebljavaju iste harmonijske obrasce — scena The Nautilus iz filma Mysterious Island,
scena Wrath of Khan iz filma Star Trek, scena You Don’t Dream in Cryo iz filma Avatar —
samo su neki od primjera. U znanstvenoj fantastici ¢esto postoji pivotalna scena, koja
transportira radnju, ali i publiku u cudesni nadnaravni svijet. Mozemo uociti kako je prikazana
realnost prekinuta s nadnaravnim svijetom analogna strukturi glazbenog medija u kojoj se
nakon jasnog harmonijskog slijeda iznenada ocrtava destabilizacija tonskog centra i
udaljenost u tonalitetu. Prisutan je osjecaj distance i udaljenosti od osjecaja stabilnosti (kako u
glazbi tako 1 u radnji). Skladatelji u tom trenutku Zele izazvati ¢udenje, divljenje 1 iznenadenje
kod publike, stoga Cesto posezu upravo za harmonijskim nacelima kojima to mogu i prikazati.
Kona¢no, ne treba zaboraviti da navedene zakonitosti 1 glazbene sastavnice nisu iskljuciva,

ve¢ prevladavajuca pojava u znanstvenoj fantastici.
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4.2. Melankoli¢ne i nostalgi¢ne scene

Prvotno treba napomenuti da za razliku od tercnih kromatskih i polarnih veza,
harmonijskim progresijama koje su €esto vidljive u zanru znanstvene fantastike, glazbene
sastavnice koje ¢e ovdje biti navedene mogu naci svoj utisak u razli¢itim zanrovima filma.
Prije podrobnije analize scena, valja se prisjetiti pojmova nostalgije i melankolije. Prema
Proleksis enciklopediji, nostalgija je: ,,Sjec¢anje na proslost koju osoba smatra boljom nego sto
je danasnjica, Zzelja da se takvo vrijeme vrati.“®> Pojam melankolija je pak opisana u Hrvatskoj
enciklopediji kao: ,temperament s depresivnim obiljezjem. Postoji nedostatak zanimanja za
vanjsku stvarnost, gubitak sposobnosti za ljubav, koc¢enje sveukupne djelatnosti. Posljedica je
gubitka (voljenog) objekta.**¢ Upravo je potonja izjava, ,,gubitak voljenog objekta“ ili pak
osobe jedan od predmeta analize prve scene.

Govoreéi o glazbenim sastavnicama u melankoli¢nim i nostalgi¢nim scenama u filmu,
vidljive su sli¢ne manire kao u znanstvenoj fantastici. Rijec¢ je o orkestralnoj glazbi uz
svojstvene 1 upecatljive harmonijske progresije. Kao glavne odrednice spomenutih scena
isti¢e se upotreba velikog durskog septakorda te ponekad nonakorda, oba ¢esto u funkciji
subdominante. Gledaju¢i analogiju izmedu velikog durskog septakorda i spomenutih stanja,
moze se zakljuciti sljedece — velika septima koja se mozZe rijeSiti u dva smjera analogno
predocuje melankoli¢ni osjecaj (mjesavina nekoliko osjecaja s naglaskom na teznju za
necime). Veliku septimu pak karakterizira teznja ka rjeSenju, dok je nostalgija teznja ka
vremenima koja su prosla. Kao potvrda analogije moze posluziti ¢lanak Theoretical
Proposals on How Vertical Harmony May Convey Nostalgia and Longing in Music u kojemu
je prikazan upotrijebljen citat D. Cookea koji je istaknuo karakteristike ¢eznje i nostalgije kod
velikog durskog septakorda:

,hapetost uzlaznog rjesenja je sadrzana u relaciji [gornjeg tona septime] prema
temeljnom tonu [trozvuka], stoga, kada se izlaze zajedno s trozvukom [€ine¢i tako veliki
durski septakord], '¢eznja za uzitkom' koju izaziva interval septime toliko je prisutna i snazna
da se moZe opisati gotovo bolnom. Stovise, to je &eZnja za uZzitkom u kontekstu konaénosti, s
ciljem ka tonici, odnosno kona¢nom rjesenju...¥’

Iz navedenog, vidljiv je razlog zasto mnogi filmski skladatelji posezu upravo za spomenutim

harmonijskim nacelima. Primjerice, u glazbenom ulomku Canzone della Nostalgia iz filma

85 S. N.: Nostalgija. Proleksis enciklopedija. https://proleksis.lzmk.hr/39209/ (pristup 10. lipnja 2021.).

86'S. N.: Melankolija. Hrvatska enciklopedija. [mrezno izdanje]. Zagreb: Leksikografski zavod Miroslav Krleza,
http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=39979>. (pristup 10. lipnja 2021.).

87 Imre Lahdelma i Tuomas Eerola. Theoretical Proposals on How Vertical Harmony May Convey Nostalgia and
Longing in Music, Empirical Musical Review, 10, 2015, 3, str. 250.

41


https://proleksis.lzmk.hr/39209/

And Agnes Chose to Die, skladatelja Ennia Morriconea, vidljiva je upotreba velikog durskog
septakorda, $to je posebno intrigantno, buduci da ve¢ naslov sadrzi rije¢ nostalgija. Prema
autorima spomenutog Clanka Theoretical Proposals on How Vertical Harmony May Convey
Nostalgia and Longing in Music, kao vrijedan primjer upotrebe velikog durskog septakorda u
svrhu izazivanja osjecaja nostalgije u klasi¢noj glazbi, upravo je ulomak iz Verdijeve opere
Aida:

,Prema Flemingu i Veinusu (1958.), veliki durski septakord u zavrsnom duetu (O terra
addio) iz opere Aida ,,... stvara gotovo nepodnosljivu napetost koja savrSeno izrazava
beskrajnu ¢eznju osudenih ljubavnika na rubu vjecnosti.* 8

Valja napomenuti zasto primjerice veliki molski septakord nije odrednica osjecaja
nostalgije. Takoder sadrzi veliku septimu, koju je moguce rijesiti na dva nacina, no upravo
zbog ukupno veceg disonantnog prizvuka kao i manje harmoni¢nosti, spomenuti akord ¢esto
je koriSten u tamnim, zlosutnim 1 kobnim situacijama. Dovoljno je prisjetiti se prijete¢ih
situacija iz filma Psycho, skladatelja Bernarda Hermanna, u kojemu je kao §to je i prije
re¢eno, spomenuti akord prozvan Hitchockovim akordom. Naime, veliki molski septakord
sadrzi molski prizvuk s ujedno snaznom disonancom. Prvotno u akordu c-es-g-h, postoji
odnos septime c-h, no takoder prisutan je povecani kvintakord es-g-h, koji je vrlo abrazivnog
zvuka te ne bi pristajao nostalgicnom ugodaju.

Premda je, dakako, potrebno jo§ mnogo empirijskih analiza 1 testova, u ¢lanku
Theoretical Proposals on How Vertical Harmony May Convey Nostalgia and Longing in
Music Imre Lahdelma 1 Tuomas Eerola ve¢ su kreirali tablicu teoretskog predvidanja
nostalgije, gdje je veliki durski septakord naznacen kao najvec¢a mogucnost izazivanja tog

osjeéaja.®’

88 Ibid., str. 249.
8 Ibid., str. 255.
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4.2.1. Up
Za prvi primjer analize, odabran je glazbeni ulomak Married life [ Bracni zZivot] iz

filma Up [Nebesa] za koji je glazbu skladao Michael Giacchino.
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Slika 4.2.1.a. Notni prikaz glazbe iz scene Married life [ Bracni Zivot)

Premda nostalgi¢ne 1 melankoli¢ne scene mogu naci svoj utisak u raznim filmskim
Zanrovima, za razliku od prethodno analiziranih scena, spomenuti glazbeni ulomak potjece iz
animiranog filma. [ako film ne zapocinje scenom Married life, veze se sa pocetnom
sekvencom filma, odnosno prvih 10 minuta filma. Gledaju¢i kontekst filma, rijec je o kljucnoj
sceni za daljnji slijed filma. Prema rijeCima skladatelja Michaela Giacchina:

,Oduvijek sam znao da je to vazna scena u filmu, jer doista postavlja temelje cijeloj
prici. Ali nisam shvacao kako ¢e to utjecati na ljude ili Sto ¢e ta scena ljudima predstavljati

sve do objavljivanja filma...” Kasnije u intervjuu je izjavio: ,,I znate, kad smo snimali komad,
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sjecam se da smo svi sjedili 1 kad je bilo gotovo, svi su plakali. Dakle, svakako sam znao da
su ljudi dirnuti, ali opet, meni je to sve jedno, sve je dio ... sve je skupa. Prica i glazba i slike
rade zajedno u sinergiji. Dakle, taj trenutak nije bio kao da sam sjedio tamo 1 gledao "vidi §to
sam ucinio!" Taj trenutak sam vise prozivio kao "o Boze, pogledaj Sto smo mi u€inili 1
napravili.<

Valja spomenuti i kriti¢ki osvrt iz ¢asopisa The Guardian: ,,Ovaj je film izvanredan
upravo po briljantnoj montaznoj sekvenci na samom pocetku, skiciraju¢i Carlov rani bra¢ni
zivot s dragom Ellie iz djetinjstva. RijeC je o majstorskom pothvatu u narativnom izlaganju,
dok trenutci koji opisuju njihovu neplodnost nikoga neée ostaviti ravnodugnim.*!
I ova recenzija kao i mnoge druge, potvrduju ¢injenicu kako je rije¢ o izuzetno dirljivoj sceni
koja na svojevrsni nacin u kratkom isjecku opisuje problematiku filma. Prvotno je u sceni
prikazan idili¢ni suZivot dva protagonista Carl 1 Ellie Fredricksen, te njihova fascinacija 1
Zelja za putovanjima i istraZivanjima. Spomenute avanturisticke zamisli su potom opisivali 1
pohranili u jednu knjigu. Njihov idili¢ni suzivot kasnije je naglo prekinut novim saznanjem o
nemogucnosti prosirivanja obitelji. Tada su ponovno posegnuli za knjigom te odlu¢no
postavili avanturisticki cilj — postavljanje njihove kuéice na daleku planinu. Zbog Zivotnih
izazova, naZalost nisu uspjeli u tom naumu. Kasnije, s prolaskom godina, Carl je suocen sa
smréu svoje voljene supruge Ellie. Gledaju¢i cjelokupnu pocetnu sekvencu, vidljiv je suzivot
dvaju protagonista od samog pocetka, djetinjstva do starosti. Rije€ je o sceni koja opisuje 1
isti¢e dobre 1 loSe trenutke, vrhunce i padove u dva Zivota sa izuzetno emocionalno dirljivim
opisom. Nakon pocetnog uvoda u filmu, Carl s ciljem da ispuni obecanje dato svojoj pokojnoj
supruzi Ellie, vezZe tisuce balona za svoju kucu, uzlijece te krece s djeakom Rusellom u
avanturu. Prije daljnje analize sa stajaliSta upotrebe glazbe 1 glazbenih sastavnica, valja
napomenuti kako je scena Married life liSena dijaloga. Naime, scena je u potpunosti
popracena glazbom, specifi¢no skladanim ulomkom u duhu waltzera. Govoreéi o tempu, on
varira 1 fluktuira te prati zbivanje u sceni. Primjerice, to¢no u trenutku kada mladi par doznaje
vijest o neplodnosti, dolazi do znacajnog usporenja tempa. Upravo je tada glavna tema
protagonistice Ellie jo§ dodatno naglasena i mozda tek tada retrogradno shvacena. Kroz film,
tema ¢e se nekoliko puta pojaviti, upravo aludirajuci na sentimentalnost, nostalgiju i

melankoliju ka proslim vremenima. U opisu teme, moze posluziti i citat skladatelja Michaela

% Charlie Brigden, Interview: Michael Giacchino. Medium.com Dec 27, 2017.

https://medium.com/@filmsonwax/interview-michael-giacchino-d851cfd75dfa (pristup 5. lipnja 2021.).
o1 Peter Bradshaw, Animation in Film. Up. The Guardian, 9 Oct 20009.

https://www.theguardian.com/film/2009/0ct/09/up-review (pristup: 5. lipnja 2021.).
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Giacchina:

,Premda je preminula, ona mora ostati s Carlom tokom cijelog filma. Nacin na koji
smo to ucinili je upravo pomocu njezine teme. Spomenuta tema je prikazana vise puta, u
variranim oblicima, te na svojevrsni nacin tema evoluira kroz cijeli film. Gledaju¢i prvi put,
sje¢am se kako nisam mogao suzdrzati suze. Rijec¢ je o doista emocionalnom trenutku, vidjeti

..... 92

Dakle, tema je jedan povezni element koji objedinjuje cjelokupni filmski doZivljaj. Sto se tide
tonaliteta, glazbeni ulomak je u F-duru. Nakon cetiri takta, koji imaju ulogu potvrde
tonaliteta, slijedi I stupanj F-dura u obliku velikog durskog septakorda, kao svojevrsna
odrednica nostalgije. Tema traje 16 taktova, do sljede¢eg variranog ponavljanja, dok je
unutarnja grada 8+4-+4. U vidu harmonijskog jezika, rijec je o vrlo jednostavnim
harmonijskim progresijama bez destabilizacije tonaliteta. Premda je ovdje rije¢ o velikom
durskom septakordu na tonici, time se ne umanjuje potentnost spomenutog akorda. Treba
spomenuti kako cjelokupnom dozivljaju i osjecaju nostalgije, svakako doprinosi i
appoggiatura na drugom stupnju u 9. taktu (nonakord sa appoggiaturom 9-8) u ulozi
dominante dominante. Instrumentacijski gledano, u donosenju teme Cesto se izmjenjuju truba
sa sordinom 1 klavir. Na svojevrsni nacin ta dva instrumenta se vezu uz teme Ellie. Skladatelj
Michael Giacchino s kontinuiranom repeticijom jednog motiva prisjecanja, bolje re¢eno

leitmotiva, naglaSava vaznost suzivota i ljubavi izmedu Carla 1 Ellie.

92 CNN: 'Up' composer, Michael Giacchino's big year. 2010. https://www.youtube.com/watch?v=m5HvU_tpIKs
0:51 — 1:12. (pristup: 6. lipnja 2021.).
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4.2.2. Howl's Moving Castle
Sljede¢i primjer je scena pod nazivom Opening scene [Scena otvorenja] iz filma The

Howl's Moving Castle [Howlov putujuci dvorac] za koji je glazbu napisao Joe Hisaishi.
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4.2.2.a. Notni prikaz glazbe iz scene Opening scene [Scena otvorenja]




Kao i prethodni primjer, rije¢ je o animiranom filmu.”* Prije analize, valja spomenuti suradnju
i prijateljski odnos izmedu skladatelja Joea Hisaishia te redatelja Hayaoa Miyazakija. Oboje
su radili na mnogim zajednickim projektima — Howl's Moving Castle, Spirited Away, Castle
in the Sky, My Neighbour Totoro — samo su neki od primjera. Spomenuta izrazito plodna i
uspjesna kolaboracija izmedu redatelja i skladatelja, dakako, nije jedina u povijesti. Dovoljno
je prisjetiti se suradnje izmedu Stevena Spielberga i Johna Williamsa, Alfreda Hitchcocka i
Bernarda Hermanna, Tima Burtona i Dannyja Elfmana itd. Primjeri su ovo dugih suradnji, u
kojima ocigledno nadopunjavanje te sinergija zajednickih vizija rezultiraju odli¢nim i
nesvakidasnjim umjetnickim djelima.

Film Howl!’s Moving Castle temelji se na knjizi britanske autorice Diane Wynne
Jones. Redatelj Hayao Miyazaki tokom Zzivota je razvio odredenu privrzenost Ujedinjenom
Kraljevstvu, tocnije Walesu. Kao i mnogi drugi animirani filmovi iz Ghibli Studija, Howl!’s
Moving Castle obiluje ¢arobnjacima, demonima, cudovistima 1 drugim raznim nadnaravnim
bi¢ima.’* Za lakSe i bolje razumijevanje scene i povezanosti s osje¢ajima nostalgije i
melankolije, vazno je objasniti radnju filma. Dramaturgija filma fokusirana je na izmisljeni
svijet usred rata.”> Miyazaki je na svojevrsni na¢in reflektirao nezadovoljstvo invazijom SAD-
a na [rak 2003. godine, pa je stoga film proZet ratnom tematikom. Radnja govori o
protagonistici Sophie, mladoj Zeni koju je zatekla straSna sudbina — vjestica ju je proklela te
pretvorila u staricu. Sophie potom odluci oti¢i do putuju¢eg dvorca u nadi da ¢e joj Carobnjak
(Howl) mo¢i prekinuti ¢aroliju. Nostalgija proizlazi iz potrage za vremenom kada je
protagonistica bila mlada, za viemenom sigurnosti i kontroliranije sudbine. Gledajuci
kontekst scene u filmu, kao Sto se 1 1z naziva moze naslutiti, rijec je o pocetnoj sceni filma.
Premda scena nosi naslov Opening scene, Cesto se u literaturi moze naci pod nazivom
Opening scene — Merry Go Around of Life, Howl's Moving Castle — Main Theme 1 sli¢no. 1z
spomenutog moze se uvidjeti — scena sadrzi glavnu temu koja se u variranim oblicima
pojavljuje kroz cijeli film. U pocetnoj sceni su predstavljeni svi vazni elementi radnje koji ¢e
se kasnije podrobnije obraditi u filmu. Primjerice, oba protagonista su predstavljena (Sophie 1
Howl), radnja je smjeStena u vrijeme rata, pojava dvorca koji koraca dolinama, predstavljanje

zlih ¢arobnjaka itd. MozZe se i$€itati kako je rije¢ o nadnaravnom svijetu proZzetom raznim

93 To&nije rijeé je o anime filmu (japanska verzija animiranog filma, japanska animacija)

%4 Xan Brooks, Film. A god among animators. The Guardian, 14 Sep 2005.
https://www.theguardian.com/film/2005/sep/14/japan.awardsandprizes (pristup: 7. lipnja 2021.).

%5'S. N.: Joe Hisaishi — Howl's Moving Castle. The Peerless Waltz of the japanese John Williams for Calcifer,
Sophie & Howl. Trembol.com https://trembol.com/en/calcifer-howls-moving-castle-joe-hisaishi/ (pristup: 7.
lipnja 2021.).
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nadnaravnim bi¢ima. Usprkos tome, glazba ne obiluje kromatskim tercnim ili pak polarnim
vezama. Razlog tome lezi u €injenici da je cijeli izmisljeni svijet ispunjen mastom veé
predstavljen u prvoj sceni. Stoga nije potrebno da filmski skladatelj posegne za harmonijskim
progresijama s kojima moze dodatno prikazati cudenje ili divljenje kod publike. Dapace, ne
postoji doti¢na kljucna, pivotalna scena gdje iz svakodnevnice, film poprima obiljezja
znanstvene fantastike. Kroz cijeli film proteze se u potpunosti drugaciji osjecaj — umjesto
iznenadenja 1 divljenja prisutan je osjecaj nostalgije, melankolije i sentimenta. Rije€ je o
izuzetno dirljivom filmu, gdje se Sophie zaljubljuju¢i u Howla povremeno ipak na trenutke
vraca u svoju mladu verziju. Pred kraj filma, u konstantnoj borbi izmedu zlih ¢arobnjaka,
Sophie pomo¢u Howla konacno uspijeva maknuti kletvu, te se vraca u svoju prvobitnu dob.
Upravo je zelja za povratkom u jednu drugaciju realnost predmet analize, koji je popracen
upecatljivim harmonijskim nacelima.

Sto se ti¢e harmonijskog jezika, rije¢ je o bogatim sazvu&jima uz ¢este modulacije
(prosireni tonalitet). Cesta je upotreba septakorda i nonakorda, a prisutan je ¢ak i
undecimakord. Glazbeni ulomak zapocinje Sesterotaktnim uvodom na dominanti g-mola, a
ve¢ se na samom pocetku, kao jedna od glavnih odrednica nostalgije, istice upravo mali
molski nonakord s velikom nonom (t.8.), na IV stupnju, subdominanti. Gledaju¢i od sedmog
takta, vidljiva je sljede¢a harmonijska progresija: [-IV9-V9-17. Funkcija u desetom taktu
moze se 1 protumaciti kao nonakord I stupnja, no rije¢ je o dodanoj sekundi u trozvuku, u
dionici lijeve ruke (stoga nije rijec o realnoj noni, ve¢ sekundi u odnosu na basov ton).
Sljede¢i takt (t.11.) donosi produljenje toni¢ke funkcije u vidu trozvuka. Nakon toga slijedi
septakord na IV stupnju, koji dijatonskom modulacijom postaje septakordom II stupnja u B-
duru, nakon Cega slijedi 1 njegova potvrda u vidu V9 (t.13.) -17 (t.14.). Sljedec¢i red (t.15.-

t.18.) ponovno donosi dijatonsku modulaciju: 1116 u B-duru postaje 16 u d-molu, nakon ¢ega

9
slijedi njegova potvrda u vidu IT'* 7 1% =V 7 —14-3. Posljednji red (t.19.-t.22.) zapoginje
6-5

prolongiranom toni¢kom funkcijom u vidu prohodnog sekunda uz appoggiaturu 3-2. Slijedi
septakord (uz izmjeni¢nu nonu) na VI stupnju d-mola koji dijatonskom modulacijom postaje
III stupanj u g-molu. Slijedi povratak u g-mol koji se ostvaruje undecimakordom na II
stupnju, nakon Cega slijede tri takta na dominanti — prvotno dominantni septakord bez terce,
potom dominantni nonakord 1 kona¢no nepotpuni dominantni septakord. Time je zavrSena
harmonijska petlja koja se tijekom filma neprestano javlja, ¢esto u variranim oblicima i
razli¢ito instrumentirana. Kao u mnogim drugim djelima Joea Hisaishia, koristen je

orkestralni izvodacki korpus, uz pojedinacna sola klavira u vidu donosSenja glavne teme.
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4.2.3. Inception

Kao posljednji primjer navedena je zadnja scena iz filma Inception [Pocetak] za koji je
glazbu napisao skladatelj Hans Zimmer. Zadnja scena sadrzi i glavnu temu filma, pod

naslovom Time [ Vrijeme].

. i¥ o e
F— - = — 5
ros T
' ol [
F L
- o
= =
e xr = xr
2
) it = =
— = = = =
* TE € 1%
' 470
' L
k1 - ik — -
= = e xr e = = =r
- == T = - Es 3 =
=r = =

i,
“u(j
—rH
N
I
—H
(_'l
™
1
L_Il
i

- = I Ix . = = I
= =l -
_I."
=l ) 2
Pl W] 1 I IF
(s — e
i 1 1 =Y 3 Ty b I 4 3
G : = ¥ o — — o — T TF o —
r i r- - = s _r--lf- ,f r' = o
e il e
-p— = = = o = = =
e — e e ——— — ] -
oo T 7 e I = 5 o o T2 o st s 0~
- = o o s —
e t&‘ Jh—.l——'a‘—-‘—‘ Ji-—"il"i z P ﬁ - J
t s +
- T g
33
4] i3 7 B
o = o
:ﬁ [ ] Py L% ] ™
i’ - '_l'l "'_l'l
e - by -
— = b— _,F_,_j,.—-—
3 o T
s = =+ T
- i - -

49



-

=

o

=

=

= _—

E:

=

= e

e

By

-

-

=

|
=

=

——

3

e 8

[%]

4

T

X

i

[&]

L

L=

r

i¥

Slika 4.2.3.a. Notni prikaz glazbe iz posljednje scene; tema - Time [Vrijeme]
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Poput poznatog skladatelja Howarda Shorea, Hans Zimmer takoder uziva u naklonosti
publike diljem svijeta. Dovoljno je re¢i da je upravo soundtrack (glazbeni zapis filma) filma
Inception u 2020. godini bio na samom vrhu ljestvice posjeéenosti na aplikaciji Spotify.”
Premda je predmet analize posljednja scena u filmu, rijeé je svojevrsnoj glavnoj temi filma®’
koja se, dakako, pojavljuje i mnogo ranije. Razlog izbora zadnje scene lezi u ¢injenici da je
vidljiva najtransparentnija i ,,pro¢iS¢ena‘ instrumentacija u vidu izlaganja teme i ostalog
sadrzaja. Takoder, budu¢i da film ne nudi kona¢ni zavrsetak, doti¢na scena predmet je
mnogih diskusija i rasprava. Film objedinjuje elemente trilera, misterije, znanstvene fantastike
1 akcije. Glavni fokus filma je koncept razlikovanja sna 1 jave. Pomocu koristenja razlicitih
razina stvarnosti, tim korporativnih $pijuna pokusavaju osmisliti kradu. Jedina moguénost
razlikovanja jave od sna za protagonista, pa tako i gledatelja, jest predmet, odnosno okret
totema. Stoga, ako se vrh totema nastavi vrtjeti unedogled, tada je rije¢ o vlastitom ili tudem
snu. Ukoliko pak vrh padne, rije¢ je o stvarnom svijetu. Posljednja scena predmet je brojnih
rasprava iz razloga jer ne pruza konac¢ni zavrsetak, publika ne moze sa sigurnoséu reci, je li
glavni protagonist uistinu sanja ili se pak radnja vratila u realni svijet. Naime, pred kraj scene
protagonist Cobb je posljednji put zavrtio totem, no film zavrSava naglim rezom, ostavljajuci
tako publiku u nedoumici — nije prikazano je li totem pao ili se nastavio vrtjeti.”® Valja
napomenuti kako je mozda najvaznija odrednica nostalgije, osim kontinuiranog izmjenjivanja
jednog 1 drugog stanja, suzivot i odnos protagonista Cobba i njegove pokojne obitelji. Naime,
upravo posljednja scena sadrzi snazni emocionalni utisak na publiku, jer kroz cijeli film
glavni protagonist Zeli oti¢i u drugaciju stvarnost, san u kojem suzivot sa Zenom i djecom jo§
uvijek postoji. Prema rije¢ima redatelja Christophera Nolana, zavrSetak nudi jedno specifi¢no
razrjeSenje: ,,Kraj filma funkcionira tako da je glavni protagonist Cobb (Leonarda DiCaprio)
bio sa svojom djecom, bio je u svojoj subjektivnoj stvarnosti. Vise ga zapravo nije bilo briga,
i to daje iskaz i tvrdnju: mozda su sve razine stvarnosti valjane.“” Istom prilikom je takoder
izjavio: ,,0sjecam da smo vremenom poceli promatrati stvarnost kao siromaSnog rodaka
svojih snova, u neku ruku ... Zelim vam dokazati da su nai snovi, nasa virtualna stvarnost, te

apstrakcije u kojima uzivamo i s kojima se okruzujemo, one su podskupine stvarnosti.“!% Iz

% S. N.: Hans Zimmer's Inception Soundtrack is the most streamed Film Score on Spotify. Todayonline.com
August 27, 2020. https://www.todayonline.com/8days/seeanddo/hans-zimmers-inception-soundtrack-most-
streamed-film-score-spotify (pristup: 8. lipnja 2021.).

97U literaturi nazvana pod imenom Time (Vrijeme) — izvadak iz soundtracka

% Ben Child, Christopher Nolan explains Inception's ending: 'I want you to chase your reality', The Guardian, 5
Jun 2015. https://www.theguardian.com/film/2015/jun/05/christopher-nolan-finally-explains-inceptions-ending
(pristup: 8. lipnja 2021.).

% Ibid.

100 ypid.

51


https://www.todayonline.com/8days/seeanddo/hans-zimmers-inception-soundtrack-most-streamed-film-score-spotify
https://www.todayonline.com/8days/seeanddo/hans-zimmers-inception-soundtrack-most-streamed-film-score-spotify
https://www.theguardian.com/film/2015/jun/05/christopher-nolan-finally-explains-inceptions-ending

navedenog, moze se vidjeti kako je kraj filma svakako podlozan za daljnje promisljanje
publike.

Gledajuc¢i harmonijsku progresiju kojom je popracena scena, ponovno je vidljiva
upotreba velikog durskog septakorda i to na subdominanti. Harmonijska progresija, odnosno
tema traje 8 taktova, te je oblikovana kao petlja prvotno u vidu intervala (ali snaznih
harmonijskih sugestija), a potom u akordickoj strukturi. Upotreba harmonijske petlje snazno
podsjeca na tradicionalne oblike kontrapunktskih varijacija, kao $to su Chaccone i
Passacaglia. Medutim, spomenuta petlja je na svojevrsni nacin iskrivljena. Naime, glazbeni
ulomak zapoc€inje sa Il 1 VI stupnjem koji se tek retrogradno mogu shvatiti kao takvi —
kvartno-kvintna srodnost sugerira progresiju S-T. Tek tre¢i takt donosi toniku modela petlje,
potvrdu G-dura, pa se retrogradno prva dva sazvucja razaznaju kao II i VI stupanj. Ovako
postavljena progresija zamucuje osjecaj stabilnosti tonaliteta. Osim toga, funkcije u
spomenutoj progresiji imaju vrlo nelogican slijed: II-VI-I-V-II-IV-I-V. U odnosu na
tradicionalna harmonijska nacela, ova kratka progresija sadrzi brojne nepravilnosti: 111 VI
stupanj mogu se kao takvi ¢uti tek nakon izlaganja glavnih stupnjeva; nakon VI stupnja slijedi
I stupanj $to nije u skladu s izgradnjom harmonijske napetosti (zamjenici glavnih stupnjeva
uobicajeno slijede nakon glavnog stupnja kako bi zvuk bio rasko$niji); nakon V stupnja slijedi
I1, $to je protivno logici rjeSavanja napetosti; IV stupanj nastupa nakon II (pogreska analogna
spoju VI-I). Harmonijska petlja zavrSava dominantnom funkcijom, Sto bi bilo logi¢no kada bi
se nadovezivala na tonicki pocetak petlje. U ovom slucaju pak, nakon dominante slijedi II
stupanj. [z navedenog proizlazi da je rije¢ o neshvacanju harmonijskih nacela (prije svega u
vidu potvrde tonaliteta) i harmonijskih sljedova. U prilog tome leZi i ¢injenica da je cijela
petlja pomaknuta na ,,krivo mjesto* — petlja, naime, sadrZi periodi¢nost zahvaljujuci
pravilnom ponavljanju [ 1 V stupnja u jednakim razmacima. Medutim, pocetak bi stoga trebao
biti u treCem taktu.

Ipak, treba uzeti u obzir kontekst i naziv scene, pa tako i naziv teme. Rije¢ o glavnoj
temi pod nazivom Time [ Vrijeme], koja je upotrebljavana po uzoru na minimalizam. Naime,
upravo minimalisti¢ka glazba obiluje petljama, gdje se napetost 1 izrazajnost postizu svakom
nadolaze¢om adicijom instrumenata. Vjerojatno je rije¢ o mudrom potezu skladatelja, jer u
kontekstu cijelog filma, prolaznosti vremena, te izmjenjivanju razlicitih stanja, petlja zapravo
nema ni pocetak ni kraj. Iz tog razloga je skladatelj posegnuo za spomenutim slijedom i
zapoceo petlju od ,.krivog mjesta®. Sveukupno, moze se zakljuciti da postoji analogija u
strukturi — gubi se pojam pocetka i kraja, kako u filmu, tako i1 glazbi. Drugim rijeima,

urusava se osjecaj za linearnim vremenskim protokom. Zbog toga je ovaj primjer
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interesantan, jer ne postoji samo analogija izmedu harmonija i emocija ve¢ i u strukturi filma i
glazbe.
Takoder, valja spomenuti i ostale karakteristike u sceni. Zanimljivost progresije lezi i u
¢injenici kako jedino IV stupanj u iznoSenju petlje sadrzi veliku septimu (sve ostale funkcije
iznesene su u vidu intervala terce). Kasnije, u variranim varijantama petlje, sve funkcije
iznesene su u vidu trozvuka, dok je jedino IV stupanj obogacen velikim durskim
septakordom. Veliki durski septakord nije rijeSen, poput filma koji takoder ne nudi
razrjeSenje. Vazno je napomenuti da se doticna upecatljiva progresija proteze kroz niz scena u
filmu: Radical Notion, Dream Within a Dream, Paradox.'®! Kroz film, tema se pojavljuje u
raznim postavama — od jednostavnih instrumentalnih grupa do cijelog izvodackog korpusa (sa
limenom sekcijom: 6 bas trombona, 6 tenor trombona, 4 tube i 6 francuskih rogova) zajedno
sa specifi¢nim elektronikim intervencijama.'®? Navedeni hibridni zvuk orkestra bio je vrlo
potentan te je dodatno naglasio vaznost pojedinih scena i zaokruzio cjelokupni dozivljaj filma.
Sto se ti¢e tempa, on varira u razli¢itim scenama, shodno zbivanjima na sceni. Film Inception
obiluje osje¢ajima nostalgije i melankolije koji su potom snazno podebljani velikim durskim
septakordom na stupnju subdominante koji analogno filmu, ne nudi uobicajeno rjeSenje,
ostavljajuci tako publiku znatiZeljnom.

Eksponiranost velike septime simbolizira teZnju ka rjeSenju, Sto je analogno nostalgiji
1 teznji ka pros§lim vremenima. Kako bi skladatelji postigli doti¢ni osjecaj, posezu za
specificnim harmonijskim nacelima kojima to mogu i prikazati. Osim navedenih glazbenih
primjera, postoji 1 pregrst ostalih. Vrijedi spomenuti film Dinner for Schmuchs koji osim
upotrebe velikog durskog septakorda na subdominanti, sadrzi i sixte — ajoutée 1 mali molski
nonakord. Kao $to je 1 ovdje vidljivo, Cesta je upotreba velikog durskog septakorda ili pak
nonakorda na subdominanti, §to ponovno potvrduje tezu o korelaciji izmedu napetosti i
rjeSenja. Stoga se i subdominanta (prije svega u disonantnom sazvucju) ¢ekajuci razrjesenje,
moze analogno povezati sa osje¢ajima nostalgije i melankolije koji teze ka drugacijoj

realnosti.

101 Napomena, ovdje je rije¢ o izvatku pojedinaénih glazbenih ulomaka koji se mogu naéi u soundtracku, koji su
potom pripojeni scenama.

102 TheRedAshTree: Hans Zimmer Interview Making of Inception soundtrack, 2012.
https://www.youtube.com/watch?v=8vq8rOeHuno 1:01 — 2:06 (pristup: 8. lipnja 2021.).
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5. Upotreba dizajna zvuka

Tesko je govoriti o ulozi glazbe u filmu i odnosu filmskog i glazbenog medija, a ne
spomenuti ulogu dizajna zvuka. Premda se dizajn zvuka ne moze svrstati kao zasebna
glazbena sastavnica i odrednica pojedinog Zanra, njegova upotreba je pozamasna. Naime,
razvojem racunalne tehnologije, pa tako i sintetskih partitura, doslo je 1 do velikog razvojnog
procesa na podrucju dizajna zvuka. U pocetnim fazama filma, foley zvukovi su zajedno sa
popratnom glazbom bili svojevrsna odrednica realnosti zbivanja u filmu. Takoder, u sinergiji
su doprinosili boljem filmskom dozivljaju. Iako su u proslosti, u zvu¢nom filmu, efekti 1 foley
zvukovi itekako bili Cesto upotrijebljeni, u danasnjici, dizajn zvuka poprima i novu ulogu.
Prije konciznih analiza scena i opisivanja nove uloge dizajna zvuka, valja spomenuti ulogu
zvuka u ranijim filmovima, te kratki povijesni pregled razvoja dizajna zvuka. Prema knjizi
Osnove teorije filma:

,» ek je zvucni film mogao otkriti filmsku tiSinu, i ona se u njemu pojavljuje kao
suprotnost prirodi koja se uvijek na neki nacin glasa, pa je i u filmu Kinga Vidoda »Aleluja«
(Hallelujah, 1929.), jednom od prvih uspjelih zvuc¢nih filmova, u kojem se manje-vise tijekom
Citavog Cuje prilicno glasna glazba i pjevanje, utiSanje zvukova na kraju filma pridonijelo
stvaranju napetosti i nelagode. Naime, odsutnost ili zamjetljivo stiSanje zvukova mora, u
nacelu, stvoriti osje¢aj nelagode jer se bevucni svijet ¢ini kao mrtav, neprirodan, pa se tiSina
najéesée u tom smislu primjenjuje u mnogim filmovima.*1%?

Upravo spomenuta napetost, neizvjesnost kao potentni element predmet je analize u nastavku.
O zvuénim efektima, koji se u literaturi ¢esto mogu naci pod nazivom filmski Sumovi, moze
posluziti 1 Turkovi¢eva misao da su: ,,Sum (engleski sound effect) svi zvukovi osim ljudskog
govora i glazbe (tj. gotovi svi neartikulacijski zvukovi).“!** Valja napomenuti i Turkoviéevo
razlikovanje i razdiobu izvornog zvuka i umjetnog zvuka, koje prema navedenoj knjizi
Teorije filmske glazbe glasi:

,»1zvorni zvuk je svaki zvuk koji ima podrijetlo u snimanome prizoru 1 koji
zadovoljava uvjete prostorne narativnosti, prirodnosti (prikladnosti prikazanu prizoru).
Izvornim zvukom se obi¢no smatra onaj koji je zabiljeZen u prizoru pri samome snimanju
scene 1 takav ostao u filmu. Ali, izvornim se moZze drZzati i arhivski zvuk (engl. sound effect ;.

zvuk koji je prohranjen u arhivu zvuka) ako je naravno 1 ako pristaje prizoru u konacnom

103 Ante Peterli¢, Osnove teorije filma ... op. cit., str. 129.
104 Usp. Irena Paulus, Teorija filmske glazbe ... op. cit., str. 55.
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filmu* 105

Nadalje Irena Paulus isti¢e Turkovi¢evu definiciju umjetnog zvuka: ,,Umjetnom zvuku
pripadaju samo stilizirani, karikirani zvukovi koje upravo karakteristika stilizacije odvaja od
izvornog zvuka.*“!% Takoder valja spomenuti i porijeklo zanimanja dizajnera zvuka. Pojam
dizajner zvuka prvi je put upotrijebljen u filmu 1979. godine. Francis Ford Coppola dodijelio
je Walteru Murchu naslov dizajnera zvuka za njegov rad na filmu Apocalypse Now,
oznacavajuéi prvu upotrebu tog izraza kao zaslugu na filmu.'” Medutim, vazno je
napomenuti da ovo nije prvi put da je inventivni montazer zvuka odigrao kriti¢nu ulogu u
zvuku filma. Umjesto toga, ovo je prvi put da se naslov dizajner zvuka koristi za opisivanje
tog djela, izrazavajuci tako pocetak pomaka u stavu industrije prema montazi zvuka. Isti bi
posao prethodno bio naveden kao nadzornik uredivaca zvuka. Kao drugu vaznu li¢nost u tom
podrudju, valja navesti Bena Burtta. Naime, njegov je rad u filmu Ratovi zvijezda: Epizoda IV
- Nova nada, objavljen 1977. godine, nevjerojatan pothvat u dizajnu zvuka.'®® Dovoljno je
prisjetiti se njegove zasluge u dizajniranju zvuka svjetlosnog maca. Zvuk lightsabera je bio
toliko zanimljiv i dovoljan, da popratna glazba uopce nije bila potrebna. Tek u kasnijim
dijelovima, glazba nalazi nacine da se pripoji filmu, tj. scenama gdje je lightsaber ukljuten.'®
Moglo bi se rec¢i da opetovana upotreba zvuka /ightsabera u filmu nalik na tretiranje
leitmotiva.

Treba spomenuti 1 opis zanimanja od strane Odsjeka za kazaliSnu umjetnost u
Oregonu: ,,Dizajner zvuka odgovoran je za dobivanje svih zvu¢nih efekata, bilo da su
snimljeni ili uzivo za odredenu produkciju. Takoder je odgovoran za postavljanje opreme za
reprodukciju zvuka te se mora pobrinuti za pravilno upravljanje tonskog stola. Dizajn zvuka
umjetnicka je komponenta produkcije. Dizajner zvuka mora biti kreativan, kako bi stvorio
zvuéne efekte, a ne ih samo snimao.“!°
Kada se govori o manipulaciji audio materijala, najcesce je rije¢ upravo o pojacavanju

tog doti¢nog efekta. Primjerice u filmu Terminator, naslojavanje efekata pistolja u svrhu sto

195 Ibid., str. 57-58.

106 Ibid., str. 58.

107 Laura Anderson, Film Sound Design. Oxford Bibliographies (posljednja promjena 2019.)
https://www.oxfordbibliographies.com/view/document/obo-9780199791286/0bo-9780199791286-0168.xml
(pristup: 8. lipnja 2021.).

108 Kate Finan, The History of Sound Design, Boom Box Post.com, 2017.
https://www.boomboxpost.com/blog/2017/7/16/the-history-of-sound-design (pristup: 8. lipnja 2021.).

109 Kristin Baver, Empire at 40 / How Ben Burtt turned a bathtub of Raccoons and industrial noise into a Star
Wars soundscape, Starwars.com July 6, 2020. https://www.starwars.com/news/empire-at-40-ben-burtt-interview
(pristup: 8. lipnja 2021.).

119 Department of Theatre Arts, University of Oregon, 2021 https:/theatre. uoregon.edu/production/sound-
designer/ (pristup: 8. lipnja 2021.).
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glasnijeg, karikiranijeg zvuka.!!! Dizajn zvuka najéesée ukljuéuje manipulaciju prethodno
komponiranim ili snimljenim zvukom, poput zvucnih efekata i dijaloga.

Kada se govori o ulozi dizajnera zvuka u visokobudzetnim filmovima, onda je rije¢ o osobi
koja vodi cijeli audio tim koji se sastoji od foley izvodaca, audio inZenjera, uredivaca dijaloga,
uredivaca zvuka, ADR (4utomated Dialog Replacement) timova i dr.. Za razliku od
navedenog, u niskobudZetnim filmovima, svi navedeni poslovi su prepusteni jednoj osobi,
dizajneru zvuka.!!?

Kao prvi primjer ,,klasi¢ne* upotrebe dizajna zvuka, moze posluziti scena Vietnam
battle [borba Vijetnamal] iz filma Forrest Gump. Za potrebe Sto uvjerljivijeg ugodaja u toj
sceni s naglaskom na dramatiku, ¢esto se ne poseze za najrealisti¢nijim zvukom. Primjerice
minobacaci su znatno podebljani drugim efektima koji ostvaruju dozivljaj eksplozije. Isto
tako, ki$a u sceni je zapravo kombinacija kiSe u sceni i simulacija zvuka kise'!* dobivena
svojevrsnom umjetnom sintezom razlicitih zvukova. Zatim vrijedi spomenuti kako je dijalog
bio u potpunosti izbacen iz scene zbog nerazgovjetnosti u kombinaciji s drugim efektima.
Tada, pomoc¢u ADR tima, cjelokupni dijalog je bio zamijenjen dijalogom snimanim u
kontroliranim uvjetima, u studiju.''*

Sljedeci primjer sadrZi potentni element dizajna zvuka, napetost koja je opisana u
knjizi Osnove teorije filma, kao jedna od glavnih karakteristika u filmu Aleluja. RijeC o sceni
1z filma Munich, pod nazivom Telephone Bomb [Bomba u govornici]. Doti¢na scena je u
potpunosti liSena skladane glazbe, te stavlja naglasak na zvukove i Sumove koji su u sceni.
Naime, rije€ je o eksploziji koja ¢e se dogoditi u trenutku kada jedan od likova u filmu iz
govornice nazove susjednu kuc¢u. Potom, kada se doti¢na osoba javi na telefon, signaliziran je
podatak na bombi da moze biti pokrenuta. Budu¢i da se prvotno umjesto oca (koji je bio
predmet obracuna), javila kéer, doslo je do prekida misije. Jedini zvuk u toj sceni je prvotno
izrazito naglaSeni udarac telefona u govornici, te kasnije ubrzano korac¢anje do covjeka koji je
zaduzen za pokretanje bombe. Dogodio se svojevrsni zastoj u vremenu, gdje je odsustvom
zvukova, pa tako i1 popratne glazbe, stvoren osjecaj nelagode 1 napetosti.

Posljednji primjer nije scena, ve¢ najava filma (trailer) Blade Runner 2049. Film, kao

1 najava filma sadrzi mnoge elemente dizajna zvuka. Naime, osim svih ve¢ spomenutih

' Gary Rydstrom, Sound Design of Terminator 2, FilmSound.org http://filmsound.org/t2/ (pristup: 8. lipnja
2021.).

112 Nashville Film Institute: Sound Designer, nfi.edu https://www.nfi.edu/sound-designer/ (pristup 8. lipnja
2021.).

13 Kombinacija guste ki3e i detaljno obradene simulacije kiSe iz studija, umivaonika itd.

114 INDEPTH Sound Design: Forrest Gump sound design explained, 2019.
https://www.youtube.com/watch?v=BZnXCV4ZyBk 0:00. — 9:08. (pristup: 8. lipnja 2021.).
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duznosti, u novijem poimanju, dizajner zvuka Cesto poseze za raznim programima kojima
moze jo§ dodatno manipulirati zvukom. U novijoj literaturi ¢esto se spominju pojmovi kao $to
su braams, drones, pads, hits, risers, whooses itd. Rije¢ je o efektima koji posebice u
najavama filmova (posebice u zanrovima poput znanstvene fantastike, trilera, akcije i horora)
doprinose snaznijem i ispunjenijem dozivljaju. Moglo bi se reci da je publika ve¢ toliko
navikla na spomenute efekte da dolazi do neprimjetnosti istih. Usprkos ,,novim* efektima,
koncept je ostao isti, svrha je najes¢e pojacati efekt. Primjerice braams je u sustini
naslojavanje francuskih rogova, zajedno s tubama i raznim sintisajzerima, dok je efekt kit u
srZi podebljani udarac, primjerice taiko bubanj u kombinaciji sa efektom eksplozije. Od
samog pocetka bilo je potrebno karikirati i uveli¢avati ve¢ postojece zvukove na sceni -
racunalna tehnologija je u tom smjeru nadopunila postojece i pruzila nove mogucnosti. U tom
smislu najava filma Blade Runner 2049. obiluje ve¢inom spomenutih efekata, te je zapravo
liSena skladane glazbe. Premda se moze uciniti da pojedini dijelovi sadrze tonske visine koje
,padaju® ili se pak ,,uzdizu®, rijec je prije svega o efektima downer (spustanje) i riser
(dizanje), koji sadrze korijene u gudackoj tehnici glissando.

Danas dizajn zvuka i razliciti efekti polako zamjenjuju orkestralne najave filmova, a
ponekad i cijele soundtrackove. Nova uloga dizajna zvuka leZi upravo u navedenome —
pomocu tehnoloskih dostignuc¢a dizajn zvuka postaje iznimno vaznom, moglo bi se reci
ravnopravnom karakteristikom filma. Upravo primjetnost efekta, ali 1 sve druge manipulacije

audija doprinose kompletnijem doZivljaju filma.
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6. Uglazbljene scene

Slijede tri scene koje su skladane na temelju saznanja prikazanih u diplomskom radu.
Prvi primjer je scena iz filma Alice Through the Looking Glass [Alisa iza ogledala], pod
nazivom Through the Mirror [Kroz ogledalo]. Navedeni glazbeni ulomak je ogledni primjer
znanstvene fantastike, u kojemu su koristene tercne kromatske veze kao ucestala pojava

spomenutog Zanra.

Kao sljedeci primjer, izabrana je scena pod nazivom Beach scene [scena plaze] koja
ne pripada niti jednom filmu. Rije¢ je o stock footage [zaliha snimki] koja je opisana u
rjecniku kao: ,,zalihe, takoder nazvane arhivske snimke, slike iz biblioteke i snimke datoteka
su filmske ili video snimke u javnoj domeni ili su dostupne uz odredenu naknadu te se kao
takve mogu staviti u bilo koji drugi film.“!'> Tako je primjerice ,,film Forrest Gump
intenzivno koristio zalihe snimki kako bi prikazao glavnog junaka koji se sastaje s povijesnim
li¢nostima poput Johna F. Kennedyja, Richarda Nixona i Johna Lennona.*!'!®

Premda spomenuta snimka ne pripada niti jednom filmu, moze posluziti kao ogledni primjer

upotrebe harmonijskih nacela koja su svojstvena melankoli¢nim 1 nostalgi¢nim scenama.

Posljedn;ji primjer jest najava filma Venom, te predstavlja upotrebu dizajna zvuka.
Posebice je naglasak na koristenju ,,novijih* efekata kao $to su braams, risers, hits, whooshes

itd.

15§ N.: Stock footage, Urban Dictionary, 2006.
https://www.urbandictionary.com/define.php?term=Stock%20footage (pristup: 9. lipnja 2021.).
116 Ibid.
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7. Zakljucak

Odnos filmskog i glazbenog medija postoji zahvaljujuéi analogiji u strukturama.
Zapanjujuce je kako glazba spojena s vizualnim prikazom moze biti snazan stimulans za
gledatelja/publiku. Tesko je tvrditi da ¢e odredena glazbena sastavnica jednako djelovati na
svakoga, ali ¢injenica da brojne studije istrazuju meduodnos glazbenih, vizualnih te
psiholoskih zakonitosti, ukazuje da postoje pravilnosti i ucestalost reakcija — tako je i nastao
mainstream filmske glazbe. Premda rad pruza nekoliko mogu¢ih odgovora za doti¢ne scene -
kako ih uglazbiti i s kojim harmonijskim nacelima — potrebna su daljnja istrazivanja. Ipak,
treba imati na umu da analiza svih filmskih zanrova i mogucih scena daleko premasuje opseg
diplomskog rada. Usprkos tome, zbog nedovoljno literature u tom podrucju, podrobnija

analiza ostalih scena je svakako potrebna i dobrodosla.

Sto se ti¢e filmske umjetnosti, valja ponovno istaknuti kako je uistinu nijemi film bio
samo tehnicka realizacija proizasla od Wagnera i Liszta. Isto tako, mnoge su skladateljske
tehnike, kao 1 tretiranje motiva (leitmotiv), nasle odraz u mnogim nadolaze¢im filmskim
skladateljima. Pregledom vaznih glazbenih licnosti u razdoblju nijemog i pocetaka zvucnog
filma, stvoren je pregledniji uvid u korelaciju filmske 1 glazbene umjetnosti. O filmu, kao
tehnoloSkom dostignucu, moZe posluZiti i citat Ante Peterli¢a iz knjige Osnove teorije filma:

»Premda nam se sada moze Ciniti da smo ¢ak i nezadovoljni onim §to je stvoreno, iako
mozemo pomisljati da film nije kraj ¢ovjekovih ambicija i da ¢e se mozda 1 ubrzo stvoriti
nesto Sto ¢e u podrZzavanju svijeta nadmasiti danasnji izum, ipak milijuni gledatelja koji 1
danas nalaze svakodnevno zadovoljstvo u filmu dokazuju da je stvoreno nesto Sto nekada nije
poznavala ni najsmionija masta.“!!” Navedena izjava dodatno potvrduje vaznost filmskog, ali
1 glazbenog medija, jer je upravo njihovom sinergijom stvorena moguénost za cjelokupni

filmski dozivlja;.

17 Ante Peterli¢, Osnove teorije filma ... op. cit., str. 14.
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The Lord of the Rings: Fellowship of the Ring, Many Meetings — 00:00

Superman (1978); The Fortress of Solitude — 01:35

The Chorincles of Narnia: The Lion, the Witch and the Wardrobe,; The Wardrobe — 06:35

Spider-Man (2002); Main Titles — 09:34

Poglavlje 4.2.
Up,; Married life — 12:55
Howl's Moving Castle; Opening scene — 17:15

Inception; Ending scene —23:55

Poglavlje 5.
Forrest Gump; Vietnam Battle —27:37
Munich,; Telephong Bomb —32:29

Blade Runner 2049, Official Trailer —37:20

Poglavlje 6.

Primjer za znanstvenu fantastiku: Alice Through the Looking Glass, Through the Mirror —

39:42
Primjer za melankoli¢nu i1 nostalgi¢nu scenu: Beach scene — 40:49

Primjer za dizajn zvuka: Venom — 43:28
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