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SAZETAK

U ovome se radu istrazuje na koji se nacin stvaralastvo skladatelja Alfija Kabilja (1935)
odnosi prema razlikama izmedu “ozbiljne” i “popularne” glazbe. U prvome se dijelu
pokusava ustanoviti na koji nacin odredenja ovih kategorija u opéem i lokalnom kontekstu
sudjeluju u oblikovanju Kabiljova glazbenog jezika, dok se u drugome dijelu na primjeru
Kabiljove glazbe za holivudski film Skare iz 1991. razmatra kako se njegov glazbeni jezik,

obiljeZen raznoliko$¢u idioma, pokazuje u susretu s filmskim medijem.

Kljuéne rijeci: Alfi Kabiljo, hrvatska glazba 20. stoljeca, glazba za film, audiovizualna

analiza, istrazivanje skica

SUMMARY

This thesis investigates ways in which the work of composer Alfi Kabiljo (1935) relates to
the differences between “serious” and “popular” music. The first part tries to establish how
the definitions of this categories participate in shaping Kabiljo’s musical language in general
and local context, while the second part examines how his musical language, marked by a
variety of idioms, behaves in an encounter with the film media on the example of Kabiljo’s
music for the 1991 Hollywood film Scissors.

Key words: Alfi Kabiljo, 20th century Croatian music, film music, audiovisual analysis,

sketch research
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1. Uvod

Motivacija za ovo istrazivanje razvijala se tijekom cijelog mojeg studija budué¢i da me
oduvijek zanimalo pitanje o granicama i odredenjima ,,popularne® i ,,0zbiljne* glazbe, kao i
skladatelji cCije stvaralastvo ne obuhvaca samo jedno podruéje glazbe. Medu hrvatskim
skladateljima ovako raznorodnih opusa Alfi Kabiljo uzoran je slucaj. Premda sam isprva
namjeravala naciniti rad koji bi u obzir uzeo cjelokupno skladateljevo djelo, svoj sam
istrazivacki interes postupno usredotocila na Kabiljovu glazbu za film iz nekoliko razloga. Za
filmsku glazbu, naime, granice izmedu ,popularne“ i ,o0zbiljne” glazbe kao da ne
predstavljaju bitnu odrednicu i ona stoga pruza skladateljima slobodu odabira glazbenog
jezika. Zeljela sam istraziti kako se u tome sludaju postavlja Kabiljo, kakvim se glazbenim
jezikom sluzi i kako se taj glazbeni jezik odnosi prema drugim sastavnicama filmskog
medija. Razlog zbog kojeg sam medu njegovim filmskim partiturama izabrala bas onu za film
Skare s jedne je strane bio osoban: zaintrigiralo me kako je uspio proizvesti partituru za
holivudsku produkciju. S druge strane, izbor ovoga filma posljedica je i okolnosti da sam
ljubaznos¢u skladatelja imala pristup njegovu osobnom arhivu, u kojemu su u slu¢aju upravo
ove filmske partiture sacuvane skice, zabiljeSke i druga rukopisna grada.

Ovaj se rad temelji na analizi pisanih izvora te zvu¢nih i audiovizualnih zapisa. Vecina izvora
pohranjena je u privatnom arhivu Alfija Kabilja i ¢ine ih skladateljeve rukopisne partiture,
skice i1 biljeske. U primarne izvore ulazi i intervju koji sam sa skladateljem vodila 17.
studenoga 2021. u Zagrebu,! pravni dokumenti koji reguliraju pitanje autorstva, notni zapisi
koje sam sama nadinila prema partiturama i snimkama, kao i samo izdanje filma Skare na
DVD-u. SluSnu analizu glazbe nacinila sam, uz partituru, na temelju zvucnih snimki koje su
postale dostupne tek u prosincu 2021., kada je Kabiljo na poticaj autorice ovoga rada u
vlastitom arhivu pronaSao originalnu kasetu glazbe za film. Kaseta je u izdavackoj kuci
Croatia Records presnimljena u digitalni format, a zvuk je obraden, nakon ¢ega sam snimku
dobila na koriStenje. Svi se drugi izvori koje sam konzultirala mogu smatrati sekundarnima.
Grada iz skladateljeva osobnog arhiva ovdje se objavljuje uz dopustenje autora.

Osim ovoga uvodnog dijela rad se sastoji od Cetiri poglavlja. U drugome poglavlju, uz osvrt
na pitanje pristupa, rije¢ je o pokuSaju da se specificnost Kabiljove skladateljske pozicije
ocrta s obzirom na razliku koja se €ini konstitutivnom za njegov opus, onu izmedu “ozbiljne”
1 “popularne” glazbe. Osvrnut ¢u se tako na odredenja ove razlike, onako kako se naznacuju u

mjerodavnim enciklopedijama i leksikonima, kao i u pojedinim utjecajnim tekstovima, kao

Y Intervju sam snimala diktafonom i kasnije transkribirala u pisani oblik te prilozila ovome radu (vidi Prilog 1).
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Sto su oni Theodora W. Adorna i1 Johna Blackinga, ali ¢u uzeti u obzir i pravne dokumente —
pravilnike Hrvatskoga drustva skladatelja, koji na lokalnoj razini reguliraju odnos izmedu ova
dva podrucja glazbe.

U trecem poglavlju pokusala sam ocrtati raznolikost Kabiljova opusa i glazbenog jezika
opcenito uzimajuéi u obzir skladateljeve iskaze, ali 1 Sire sklopove o kojima je rije¢ u novijim
studijama koje se bave obiljezjima 1 specificnostima ovdasnje popularne glazbe i1 kulture u
poslijeratnom razdoblju.

Cetvrto poglavlje posveceno je Kabiljovoj glazbi za film. Buduéi da je ovo podrudje njegova
stvaralastva do sada najbolje istraZzeno, mogla sam se do neke mjere osloniti na postojece
studije Vjekoslava Majcena i Irene Paulus, ali prije svega na vlastita opaZanja gledajuci
filmove 1 slusaju¢i Kabiljovu glazbu.

Istrazivacki fokus jo$ je uzi u petom poglavlju, koje bi se moglo smatrati i srediSnjim. U
njemu se iznose rezultati vlastite analize Kabiljove glazbe za film Skare. Ishodi$na grada koju
sam koristila obuhvaca skladateljeve rukopisne biljeske i partiture, izdanje filma na DVD-u te
notne primjere koje sam sama nacinila konzultirajuci partiture i sluSajuci glazbu u filmu.
Audiovizualnu analizu nacinila sam slijede¢i smjernice o kojima je rije¢ u radovima

francuskog skladatelja i teoreticara audiovizualnih medija Michela Chiona.



2. Ishodista istrazivanja

Premda je rije¢ o “doajenu hrvatske filmske glazbe”,? kako ga je nazvala muzikologinja Irena
Paulus, o Alfiju Kabilju postoji tek malen broj stru¢nih studija, $to je iznenadujuce ima li se u
vidu S$irina i obujam njegova stvaralastva. Ali zato postoje mnogobrojne kritike, recenzije,
komentari i drugi novinski ¢lanci. Medu njihovim autorima istice se Jagoda Martincevi¢, za
koju bi se moglo re¢i da kontinuirano prati Kabiljovo djelo. Autorica je i teksta o
skladateljevu zivotu i stvaralastvu te popisa djela objavljenog u povodu koncerta kojim se
obiljezio njegov 80. rodendan.® U ovoj publikaciji postoji i zaseban tekst o Kabiljovoj glazbi
za film, autorica kojega je Irena Paulus, muzikologinja koja je u nas najvise pisala o ovome
podrugju glazbe.* U filmskom kontekstu znacajni su i prilozi Vjekoslava Majcena, koji je u
Filmografiji skladatelja filmske glazbe iz 1996. objavio studiju o Kabiljovu djelu.® U
opseznoj studiji o hrvatskim skladateljima filmske glazbe, objavljenoj Sest godina kasnije,
Irena Paulus posvecuje Citavo poglavlje Kabiljovoj glazbi za filmove Kuzis stari moj (1972),
Seljacka buna (1573), Banovi¢ Strahinja (1981) i Pad Italije (1981), revidirajuci filmografiju
koju donosi Vjekoslav Majcen.® Na temelju njezinog rada moguce je steé¢i uvid u raznolikost
Kabiljovih pristupa skladanju. Ponukana mnogobrojnim inozemnim filmovima za koje je
Kabiljo pisao glazbu, ista je autorica posvetila studiju i tome dijelu njegova stvaralastva, sto
je ujedno i zadnji istrazivacki rad o skladatelju do danas.” Osim navedenog, medu stru¢nim
radovima o skladateljevu djelu treba spomenuti i diplomski rad Ilvane Hausknecht koja se
bavila Zagrebackom $kolom mjuzikla, pa je tako istrazivala recepciju i generalne znacajke
Kabiljovih mjuzikala.®

Zasto je Kabiljov opsezan 1 raznolik opus izazvao tako malo istraZivacke znatiZelje? Mozda
se jedan od odgovora na to pitanje krije upravo u raznolikosti njegova opusa, koji traZi
druk¢iji pristup od onih kojima bi se muzikolozi posluZzili da imaju pred sobom samo
“ozbiljnu” ili samo “popularnu” glazbu. Istovremeno, neistrazenost Kabiljova opusa moze
biti i rezultat malog broja stru¢njaka na ovome podru¢ju. Jedan od razloga za izostanak

studija mozda je i recepcijski stereotip o “hitmejkeru” ili, kako ga nerijetko nazivaju mediji,

2 PAULUS 2016: 29.

3 Usp. MARTINCEVIC 2016 i MARTINCEVIC 2016a.

4 Usp. PAULUS 2016.

5 Usp. MAJCEN 1996.

6 Usp. PAULUS 2002: 278-279.

7 Usp. PAULUS 2010: 97-106.

8 Usp. HAUSKNECHT 2004: 77-79, 84-85, 93-94, 96-101.
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»9, pri éemu se popularnost Kabiljovih djela &ini samorazumljivom

“kralju hrvatskog mjuzikla
opiru¢i se pitanjima koja bi mogao postaviti istraziva¢. S druge strane, spomenuti stereotip
mozda je razlog i istrazivackog zanemarivanja “ozbiljnog” dijela Kabiljova opusa, na $to je
mozda mogla utjecati i skladateljeva “neakademska” pozadina. No koji god razlog bio
posrijedi, opus Alfija Kabilja najve¢im je dijelom jos uvijek neistrazen.

Ve¢ se pri letimi¢nom pogledu na popis djela Alfija Kabilja, objavljenom na njegovoj
osobnoj internetskoj stranici,'® nameée misao o raznolikosti njegova opusa i to ne samo u
pogledu glazbenih vrsta, nego i u pogledu glazbenih idioma. On pred istrazivaca postavlja
naroCit problem: kako ga adekvatno opisati, odnosno kojim ga kategorijama obuhvatiti?
Moglo bi se jednostavno re¢i da Kabiljo djeluje i na podrucju ,,popularne® i na podrucju
,,0zbiljne* glazbe, ali njegov opus ukljucuje i glazbu za film i druge medije, za koju nije bas
jasno kamo spada. Zbog toga sam posla od pretpostavke da same kategorije kojima se opisuje
Kabiljova glazba treba promatrati u kontekstu u kojemu nastaje, kako u historijskom pogledu
tako i u pogledu lokacije. Pokusala sam do¢i do dokumenata u kojima nadleZzna strukovna
udruga, Hrvatsko drustvo skladatelja, odnosno njegova agencija za zastitu autorskih muzickih
prava, odreduje znaCenje pojmova poput ,,popularne” i ,0zbiljne glazbe u lokalnom
kontekstu. Potom sam nastojala razmotriti kako sam skladatelj poima granice izmedu ovih
podrudja glazbe i kako se prema njima odnosi te kako se prema tim granicama odnosi njegov
opus u cjelini.

Usredotoéit éu se potom na jedan primjer, Kabiljovu glazbu za film Skare iz 1991. godine,
kako bih ustanovila na koji se nacin raznolikost skladateljevih glazbenih idioma ocituje u
jednoj filmskoj partituri. Vise je razloga zasto sam odlucila analizirati ba§ ovo djelo, a medu
njima nije na posljednjem mjestu bila ¢injenica kako sam u tome slucaju, zahvaljujuci
skladateljevoj osobnoj susretljivosti i sredenosti njegova kuénog arhiva, mogla raspolagati i
onim materijalima koji za istrazivaca nisu redovito stanje stvari, poput skladateljevih radnih

biljeski i skica.

® Usp. *** 2008: 10. i 5
10 Usp. SPOLJARIC i DEZSO 2005-2015. Prema navodima sluZbene internetske stranice, Mirta Spoljari¢ je
2005. godine sastavila popis djela, a David Danijel Dezsd ga je nadopunio i doradio posljednji put 2015.
godine.



2.1. Metoda i teorijski okvir

Buduc¢i da se ovaj rad sastoji od nekoliko cjelina, svaka od njih trazila je specifi¢an pristup.
Literaturom koja se navodi u popisu sluzila sam se kako bih stekla uvid u postojece studije 0
Kabiljovoj glazbi, odnosno kako bih vlastito istrazivanje teorijski situirala.

Kada je rijec o istrazivanju nacina kako se pojmovi poput ,,popularne® i ,,0zbiljne* odreduju u
lokalnoj sredini, mogla sam posegnuti za pisanim dokumentima o autorskim pravima u
arhivu Hrvatskog drusStva skladatelja. Gradu koju sam konzultirala ¢ine pravilnici, notna
izdanja, no izvor informacija su bile i internetske stranice, diskografska izdanja i privatne
zbirke. Pokusala sam na temelju pravilnika rekonstruirati kako se ti pojmovi odreduju u nas u
razdoblju u kojemu je Kabiljo skladateljski aktivan. 1z intervjua sa skladateljem mogla sam,
izmedu ostalog, razabrati i njegov osoban pogled na odredenja poput ,,popularne® i ,,0zbiljne*
glazbe, na njihove granice i njihov odnos.

Kada je pak rije¢ o istrazivanju audiovizualnih sklopova, kao ishodiste mi je posluzio pristup
Sto ga predlaze Michael Chion u svojoj knjizi Audiovizija. On polazi od toga da treba
analizirati svaku scenu filma pojedinacno, pri ¢emu je potrebno identificirati sve zvucne
elemente koji su u njoj prisutni, a oni mogu ukljucivati govor, Sumove/zvucne efekte i
glazbu.!! Analiza se usredoto¢uje na njihovu kvalitetu, u smislu njihove konzistencije, kao i
na njihove odnose. Primjerice, valja istraziti dominira li jedno od njih nad drugima, na koji
nadin interagiraju, ¢ujemo li ih zasebno ili formiraju neku zajednicku strukturu itd.*2

S druge strane, valja razmotriti odnos slike i zvuka. Chion tu predlaze prije svega obratiti
paznju na momente u kojima su slika 1 zvuk sinkronizirani — kada ono Sto ¢ujemo ujedno i
vidimo ili je barem ono $to ¢ujemo u nekom izravnom odnosu prema slici. Audiovizualna
analiza treba ustanoviti u kakvom su odnosu zvuk 1 slika u odredenom audiovizualnom
sklopu — suprostavljaju li se, komplementiraju ili dupliciraju. Takoder, paznju je nuzno
obratiti na brzinu i preciznost. Primjerice, je li precizan i detaljan zvuk kombiniran s
nefokusiranom slikom ili obratno.

Jedan od nacina za analizu kombiniranja zvuka i slike je metoda maskiranja — slusaju¢i zvuk
bez slike i1 gledaju¢i sliku bez zvuka postavljamo si pitanje ,,Sto ¢ujem od onog §to vidim* i
,5to vidim od onog 3to &ujem*.!® Metodu maskiranja éu u audiovizualnoj analizi
primjenjivati i u svrhu odredivanja izvora zvuka. Zvuk prema izvoru moze biti prizoran,

imajuci izvor u prikazanim filmskim prizorima, te neprizoran, kada ,,nema izvor u prizorima

11 Usp. CHION 1994: 189.
12 Usp. CHION 1994: 189.
13 Usp. CHION 1994: 192.



filma, ne pripada im, ve¢ se osjec¢a izradivacki dodanim“.'* Premda ¢u se koristiti hrvatskim
terminima prizoran i neprizoran zvuk, u stru¢noj literaturi nailazimo i na nazive dijegetski i
nedijegetski zvuk. Spomenula bih da kod Chiona dijegetski zvuk obuhvaca i dvije osnovne
pozicije: vizualizirani zvuk, kojemu je izvor prikazan u kadru, i akuzmati¢an zvuk, kojemu
izvor ne vidimo u kadru.'® Vazan aspekt u odnosu glazbe naspram slike jest i glazba koja je
paralelna te, s druge strane, glazba koja kontrapunktira prizoru.*® Spomenuta podjela se
zadrzala kao relevantna do danas, dok se Chion koristi terminima empati¢na i anempaticna
glazba, pri ¢emu je glazba empaticna kada je u nekom pogledu sukladna dogadanjima u
radnji, a u suprotnom je slu¢aju anempati¢na.l’ Naposljetku, unutar audiovizualne analize
treba obratiti paznju i na ono $to Chion naziva negativnim zvukovima odnosno negativnim
slikama.!® Zvuk je negativan kada nas slika upuéuje na neki zvuk, no on se ne pojavljuje, dok
je slika negativna ukoliko glazba/zvuk sugerira neku sliku, no mi je ne vidimo.

Drugi autor koji mi je bio od pomo¢i pri audiovizualnoj analizi je britanski muzikolog
Mervyn Cooke, a njegov rad bio mi je vazan u pogledu tehni¢kih pojedinosti o nastajanju
zvuka i procesu sto ga skladatelj prolazi skladajuci glazbu za film. Jedan od termina koji se
koristi u tome kontekstu je spotting, na koji sam nebrojeno puta naiSla u Kabiljovim
biljeskama. Spotting je postupak odredivanja trenutka ili trenutaka u sceni kada se glazba
pojavljuje, koliko traje i kada zavrsava.'® Pojam koriste i drugi autori koji pisu o glazbi na
filmu pa je tako Muir Mathieson jos 1940-ih godina pisao o tome da upravo proces preciznog
skladanja i tehnic¢ke kontrole pri odredivanju trenutka u kojem se glazba pojavljuje i njezinog
trajanja utjece na balans izmedu dijaloga i glazbe kojim se ostvaruje kontinuitet.2% Ukoliko
skladatelj nije precizan skladajué¢i prema spottingom odredenim naputcima, dijalog i glazba
mogu stvoriti kontrastne i proturjecne efekte. S druge strane, funkcije glazbe mogu biti
upravo kontrast, evokacija, komentiranje te ostvarivanje dinamike vizualnih prijelaza u
filmu.?! Imajuéi sve to u vidu, nastojala sam u analizi glazbe i njezina odnosa s drugim
sastavnicama filma Skare odrediti njezine konkretne funkcije u pojedinim scenama.

Sredi$nji dio rada posveéen je analizi glazbe za film Skare. Pritom sam mogla uzeti u obzir

podatak da je glazbu za ovaj film skladatelj pisao prema specificnim naputcima o radnji i

4 pPAULUS 2012: 194.

15 Usp. CHION 1994: 71-73.

16 Usp. PAULUS 2012: 216.

17 Usp. CHION 1994: 8-9.

18 Usp. CHION 1994: 192.

19 Usp. COOKE 2001: 807. Vise o ovome terminu vidi u poglavlju 4.
20 Usp. MATHIESON 1944: 9.

2L Usp. GALLEZ 1970: 40.



svakoj pojedina¢noj sceni. U analizu sam, prate¢i Kabiljov proces skladanja, krenula
pokusavajuci rekonstruirati tematsku gradu koja ¢e skladatelju posluziti za razradu. Buduci
da ni partitura ni bilo kakav notni materijal za film Skare nikada nije objavljen, analizu sam
radila na temelju rukopisa, transkribirajuci tematski materijal pomoéu programa Sibelius.
Osim iz rukopisa partiture, teme sam zapisivala i gledaju¢i odnosno slusajuci scenu po scenu
te biljezeci kada se svaka od njih pojavljuje. Pritom je bilo vazno razlikovati ih od glazbenih
brojeva koji nisu “tematski’ niti su nastali od tematske grade, ve¢ se pojavljuju zasebno, kao
stanovite epizode. U cijelom tom procesu Kkoristila sam i skladateljeve biljeske, ukljucujuéi i
njegove naslove scena. Pratila sam poklapaju li se njegove biljeSke o scenama s onima u
finalnoj verziji filma. Na taj sam naéin mogla uociti razlike izmedu glazbe zapisane u
Kabiljovoj partituri i glazbe u filmu.

Nakon $to sam identificirala teme, valjalo je zabiljeziti koliko se puta i gdje ponovno javljaju
i u kakvom obliku. U tome stadiju analize bilo je nuzno, uz analizu glazbe zapisane u
partituri, naciniti 1 analizu odnosa izmedu glazbenih tema i drugih sastavnica filma, budu¢i da
se skladanje glazbe u ovome slucaju odnosi kako prema slici tako i prema narativnom sizeu.
Pritom sam obratila paznju na svaku sastavnicu zasebno (slika, glazba, rijec¢), ali i na njihove
odnose. Premda je Chionov nacrt audiovizualne analize prije svega deskriptivan,?? pruza

barem dobru polazi$nu osnovu za razmatranja koja se ne zaustavljaju na samom opisu.

2.2. Pojmovi “popularna” i “ozbiljna” glazba

Da bi se razumjelo kako se kategorije poput ,,popularne i ,,0zbiljne glazbe i njihove granice
prelamaju kroz skladateljski opus Alfija Kabilja, potrebno je ocrtati kako je skladatelj uopce
uSao u glazbu. U intervjuu §to sam ga s njim vodila 2021. sam Kabiljo napominje kako je
zapoceo s glazbenim obrazovanjem ve¢ 1942. godine kao sedmogodiSnjak u privatnoj skoli
Rudolfa i Margite Matz,?® u kojoj je ucio klavir i teoriju glazbe, nastavljaju¢i u Glazbenoj
Skoli Blagoje Bersa i kasnije u Glazbenoj $koli Vatroslav Lisinski, takoder pod mentorstvom
Margite Matz, i tijekom godina uce¢i od mnogih drugih poput Tihomila Vidosi¢a, Stanka

Horvata i lvana Brkanoviéa.2

22 Usp. CHION 1994: 198-199.

23 Margita Matz hrvatska je pijanistica, ¢embalistica i klavirska pedagoginja koja je od 1931. do 1941. bila
aktivna u Muzic¢kom studiju Matz, u kojemu su joj u€enici bili Alfi Kabiljo, Vlasta Hranilovi¢ i Stjepan Radi¢
(Usp. JURKIC SVIBEN 2016: 250), a sam skladatelj je u razgovoru spomenuo hvaljene ugenicke produkcije
njezina klavirskog tecaja u Hrvatskom glazbenom zavodu (vidi Prilog 1).

24 Usp. MARTINCEVIC 2016: 17.



Unato¢ tome Sto nije nastavio formalno glazbeno obrazovanje, ve¢ studirao i1 diplomirao
arhitekturu, Kabiljo je debitirao kao skladatelj 1956. godine zabavnom pjesmom Kraj
vrsta. U popisu djela objavljenom na skladateljevoj osobnoj internetskoj stranici® ona su
razvrstana u kategorije kao Sto su zabavna glazba (zabavne melodije, Sansone, melodije na
stranim jezicima), glazbenoscenska djela (mjuzikli, opera, baleti), instrumentalna glazba
(orkestralna, komorna, instrumentalna zabavna i instrumentalna primijenjena glazba), glazba
za djecu (djec¢ji mjuzikli, djecje pjesme, price za djecu), primijenjena glazba (filmska domaca
1 inozemna glazba, scenska glazba za kazaliSne i1 radio drame, glazba za televizijsku
produkciju i filmska primijenjena glazba) te aranzmani (obrade). Popis Kabiljovih djela na
osobnoj stranici, kao i u knjizi Komornijada objavljenoj 2016. u povodu koncerta i
skladateljeva 80. rodendana, obuhvaéa 580 skladbi, no prema ZAMP-ovu internetskom
popisu iz 2012. broj se penje na 1394, zbroje li se pojedinacni stavci ili dijelovi veceg djela,
primjerice opere, mjuzikla ili filma.?’ Realan broj veéi je od 580 uzmu li se u obzir
neobjavljena odnosno neizvedena djela,?® kao i skladateljevo kontinuirano stvaranje i
doradivanje prethodnih djela, §to potvrduju i praizvedbe njegovih djela u novije vrijeme.?®

Nije Cest slucaj susresti opus koji pokriva tako $irok spektar glazbe i glazbenih podrucja. Na
koji se na¢in u njemu ocituju granice izmedu “popularne” i “ozbiljne” glazbe? Prije negoli
pokusamo dati odgovor na ovo pitanje, trebalo bi uputiti na to kako ove pojmove odreduju
leksikoni i rje¢nici. O pojmu “popularna glazba” moguce je pronaci odgovarajuce ¢lanke u
aktualnim izdanjima enciklopedija NGroveD* i MGG,* kao i u Pojmovnom vodicu kroz
glazbu 20. stoljeéa Nikse Gliga,*? dok nesto stariji MELZ ne sadrzi natuknicu o popularnoj,
ve¢ 0 “zabavnoj” glazbi.®® Mozda ne slucajno, buduéi da se znacenja ova dva pojma &esto

poistovjecuju, ¢ak 1 u strucnoj literaturi. Gligo isti¢e da je poistovjecivanje rezultat slozenosti

2 Usp. MARTINCEVIC 2016: 22.

26 Usp. SPOLJARIC i DEZSO 2005-2015.
27 *x* 2021.

28 Primjerice, Kabiljo je skladao &etiri jo§ do sada neizvedena mjuzikla: Krapci, u kojemu je rije¢ o otkriéu
krapinskog pracovjeka, Madame Hamlet, inspiriran Zivotom Sarah Bernhardt, Marylin Monroe te Krada Mona
Lize. O tome vidi Prilog 1.
Praizvedba Kabiljove Rodendanske uvertire za klavir ¢etveroruéno odrzana je u rujnu 2021. u Dubrovniku u
povodu 15. obljetnice djelovanja Dua D&B, §to ga ¢ine Dubravka Vukalovi¢ i Bruno Vlahek. Podatak o
praizvedbi dobila sam od skladatelja (vidi Prilog 1). Djelo jo$ nije uvrsteno u Kabiljovu sluzbenu internetsku
stranicu.
30 Usp. HAMM 1986: 589-609 te MIDDLETON i MANUEL 2001: 128-164.
81 Usp. WICKE 1997: 1694-1704.
32 Usp. GLIGO 1996: 214-215.
3 Usp. KUNTARIC 1977: 749.
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ovih pojmova, zbog &ega ih obraduje zasebno.** On stoga navodi nekoliko definicija, a prema
jednoj od njih popularna glazba naziv je za masovno rasirenu glazbu koja se razvila u 18. i
19. stolje¢u, uglavnom u Europi i Americi, a razlikuje se “i od folklora i od klasi¢ne ili
umjetnicke glazbe”.*® Druga definicija koju navodi pretpostavlja da je “popularno” pojam
koji se “vezuje uz mnoge vrste glazbe” i “ne sugerira samo da se taj tip glazbe obraca Siroku
slusateljstvu... nego i da nije previse zahtjevan ni inovativan te da nije ozbiljan po namjeri u
smislu u kojem su klasi¢ne vrste (simfonije, sonate, opere itd.)”.*® S druge strane, Gligo
donosi i neke definicije pojma “zabavna glazba”, pa tako i onu iz MELZ-a, prema kojoj je
posrijedi “skupni naziv za nepretenciozna muzicka djela kojima je cilj da stvore ugodno
raspoloZenje, odnosno da budu zvuc¢na kulisa uz razgovor na mjestima gdje se skupljaju ljudi
zbog razonode (parkovi, kavane i sl.).”%’

Charles Hamm u izdanju NGroveD-a iz 1980-ih godina podupire mnijenje da je pojam
“popularna glazba” teSko definirati jer se njegovo znacenje historijski mijenjalo, a granice su
nejasne te se neprestano transformiraju sukladno povijesnim promjenama, kao i onima u
glazbenoj praksi. Upucuje na to da ,,definicije popularne glazbe koje je razlikuju od folklora i
umjetnicke glazbe naglasavaju njezinu rasprostranjenost, masovnu distribuciju i socijalnu
strukturu (glazba od naroda, glazba za ne-elitnu publiku i glazba za masovnu publiku)*.® |
Middleton i Manuel, autori natuknice o popularnoj glazbi u recentnom izdanju NGroveD-a,
takoder smatraju da je termin tesko precizno odrediti, no isticu njegovo znacenje u
svakodnevnom govoru: “U svakodnevnom govoru se pod tim pojmom generalno upucuje na
glazbu koja se smatra manje vrijednom i kompleksnom od umjetnicke te je lako dostupna
velikom broju glazbeno neobrazovanih slusatelja umjesto elite.”*® Za razliku od Hamma, koji
popularnu glazbu promatra kroz njezinu rasprostranjenost i socijalnu strukturu u kojoj se
pojavljuje, Middleton i Manuel dijele popularnu glazbu na dvije kategorije, zapadnu
popularnu glazbu i popularnu glazbu svijeta te predlazu tri razliita nacina njezinog
definiranja.** Prvi se odnosi na vezu izmedu popularnosti i aktivnosti glazbe, §to

podrazumijeva analizu njezine konzumacije u smislu prodaje nota i snimaka. Popularnost ne

34 Usp. GLIGO 1996: 215.

% GLIGO 1996: 214.

% GLIGO 1996: 214.

37 GLIGO 1996: 307. Vidi i njegovu kritiku pojma na istoj stranici.

¥ HAMM 1986: 589.

3 MIDDLETON i MANUEL 2001: 128.

40 Razlog njihove podjele popularne glazbe na ,,zapadnu® i ,,svjetsku* jest taj da se u Europi, posebice Britaniji,
i Sjevernoj Americi, ona pocela razvijati 1800-ih godina i danas dominira na svjetskoj razini, a u Latinskoj
Americi, zemljama ,,TreCeg svijeta“ i drugdje tek kasnije, u 20. stolje¢u (Usp. MIDDLETON i MANUEL 2001:
128).



podrazumijeva nuzno i veliku, masovnu publiku, pa je stoga bolje promatrati popularnost
kroz konkretne dokaze o kvantiteti prodaje. Drugi se nacin definiranja popularne glazbe,
prema njima, odnosi na rasprostranjenost, odnosno na ulogu masovnih medija i mjeru u kojoj
je glazba odredena medijskim sklopom, dok se tre¢i nacin definiranja odnosi na vezu
popularnosti i odredene drustvene grupe.*

Za razliku od natuknica o popularnoj glazbi, nijedan od navedenih leksikona ne sadrzi
natuknicu o “ozbiljnoj” glazbi, ve¢ se ona spominje samo u kontekstu popularne glazbe kao
njezina protuteza. To upucuje na stanovitu asimetriju kada su u pitanju ova dva podrucja
glazbe, navodeci na zakljucak da se radi o pojmovima od kojih se znaCenje jednoga smatra
samorazumljivim, dok drugi trazi detaljno razjaSnjavanje. No ni pojam “ozbiljne” glazbe
niposto nije samorazumljiv, ako ni zbog ¢ega drugog, barem zbog toga $to se “ozbiljno” ¢esto
poistovjecuje s ,,umjetnickim® ili ,klasi¢nim“, kao S§to se Cesto poistovjeéuju termini
»popularno* i ,,zabavno*®.

Peter Wicke u ¢lanku o popularnoj glazbi u MGG-u donosi opSiran, kronoloski i sistemati¢an
tekst o izvoru, znacenju, sustavnosti i povijesti popularne glazbe te, kao i svi prethodni autori,
raspravlja o sloZenosti pojma i njegove povijesti, kao i odnosu prema pojmovima ozbiljna,
umjetnicka, zabavna i narodna glazba. Isti¢e kako se pojam popularne glazbe mijenjao kroz
povijest i dobio nekoliko razina znacenja, ali je “kao protupojam glazbenoj umjetnosti
(ozbiljnoj glazbi) s jedne strane pao u kategoricku presudu utemeljenu na kulturoloskoj kritici
koja ga je suzila na negativan koncept vrijednosti”.*> Pa i ako je popularna glazba usko
vezana uz komercijalizaciju i masovne medije, napominje ovaj autor, tako ni glazba
apostrofirana kao ozbiljna nije nuzno slobodna od marketinskih konteksta niti imuna na to da
postane funkcionalna, jednako kao §to se ni popularni oblici glazbe ne mogu svesti na plesnu
dvoranu i puku zabavu. Wicke smatra da razlika izmedu ovih podrucja glazbe prije upucuje
na raznolikost kulturne i estetske vrijednosne strukture,*® negoli §to bi podrazumijevala
jednostavno isklju¢ivanje. Stoga predlaze da se pojam popularne glazbe razmatra u
konkretnim slu¢ajevima, ovisno o povijesnom i lokalnom kontekstu, budu¢i da i sam
obuhvaca raznolike glazbene prakse koje su nerijetko heterogene i kontradiktorne te u stalnoj
promjeni.

U muzikoloskoj literaturi pronalazimo razli¢ite pokuSaje da se odredi granica izmedu

“popularne” i “ozbiljne” glazbe. Adorno, jedan od prvih koji je pokuSao odrediti bitna

41 Usp. MIDDLETON i MANUEL 2001: 128.
42 WICKE 1997: 1695.
43 Usp. WICKE 2016: 1696-1697.
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obiljezja “popularne” glazbe, smatrao je kako se ona, za razliku od “ozbiljne” glazbe,
sitnih detalja.** Prema njegovu misljenju, u “ozbiljnoj” je glazbi smisao ukorijenjen u
totalitetu nekog djela koji se sastoji od veza izmedu svakog detalja i cjeline, do¢im je u
“popularnoj” glazbi situacija druk¢ija — uklonimo li neki detalj iz konteksta, glazbeni smisao
nece se narusiti.*® S druge strane, John Blacking smatrao je da glazbene sposobnosti koje se
zahtijevaju u “popularnoj” glazbi nisu nista manje nego u “ozbiljnoj”, te da “popularni”
glazbenici nisu manje pedantni od simfonijskih orkestara.*®

Imajuéi u vidu slozenost i promjenjivost ovih kategorija i njihovih razgrani¢enja, Smatrala
sam da je za razumijevanje Kabiljova djela i njegova glazbenog jezika potrebno istraziti kako
se one odreduju u lokalnoj sredini i u razdoblju u kojemu nastaje njegov opus. Krenula sam
od pretpostavke da ova odredenja nisu tek stvar svakodnevnog govora ili muzikoloskih
rasprava, nego da mogu imati i institucionalnu tezinu, primjerice kada se djela prijavljuju kod
agencija za zaStitu autorskih prava. U tome pogledu ova odredenja i razgrani¢enja aktivno
sudjeluju u samome glazbenom zivotu, i to tako $to razvrstavaju djela, §to utje¢e na njihov
na¢in izvodenja i recepcije. Cak bi se moglo reé¢i da na neki na¢in sudjeluju i u samom
skladanju, ako ih shvatimo kao okvir od kojega skladatelj polazi skladajuci svako pojedino
djelo.

Kako bih rekonstruirala definicije navedenih kategorija glazbe od pedesetih do danas, u
razdoblju kada nastaje Kabiljov opus, zeljela sam pretraziti odgovaraju¢e odredbe u arhivu
Hrvatskoga drustva skladatelja. S obzirom na epidemiolosku situaciju tijekom pisanja ovog
rada, Pravilnike o ostvarivanju autorskih imovinskih prava sam dobila mailom od odgovorne
osobe iz Hrvatskog drustva skladatelja, ali samo za razdoblje od 1999. do 2021. godine.*’
Unato¢ tome §to obuhvacdaju samo ograni¢eno vremensko razdoblje, ipak pruzaju barem neki
uvid u nacin kako se odreduju kategorije ,,popularne® i ,,0zbiljne* glazbe u nas.

Novi se pravilnici ve¢inom ne odnose na klasifikaciju i odredenje vrsta glazbe, nego na druge
aspekte sto ih ovakvi dokumenti sadrze. Primjerice, odnose se na opce odredbe autorskih i

srodnih prava, javne izvedbe, rjeSenja raspodjele autorskih naknada, bodovanje djela, isplate

4 Adorno kao primjer standardizacije popularne glazbe navodi pravilo da se refren mora sastojati od 32 takta s
opsegom do oktave, a harmonijski temelji su svugdje jednaki, posebice na pocetku i kraju pjesme. Isto tako kao
i forma, standardizirani su i drugi detalji, a cijela se terminologija svodi na break, blue chords i dirty notes. Usp.
ADORNO 2006: 413.

45 Usp. ADORNO 2006: 413-414.

46 Usp. BLACKING 1981: 12.

47 Pritom nedostaju oni iz razdoblja od 2000. do 2005. godine, kao i godista 2007., 2008. i 2016, no moguée je
da se, primjerice, pravilnik iz 1999. koristio do 2005. godine zbog Cega ,,nedostaju pravilnici iz spomenutih
razdoblja.
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naknada i slicno. Medutim, bilo je nekoliko promjena i u samim kategorijama. U pravilniku
iz 1999. godine zabavna, jazz i narodna glazba navode se unutar kategorije “ozbiljne” glazbe,
Sto se kasnije promijenilo, te je nastala kategorija ,,Zabavna glazba®, u koju su uvrstena
spomenuta podruéja.*® Promjene koje su slijedile narednih godina odnosile su se na
dodavanje novih i proSirivanje postojecih kategorija glazbe i njihovih definicija, na redoslijed
kojim se navode u pravilnicima, te na pravila o bodovanju razli¢itih vrsta glazbe u svrhu
ostvarivanja nov¢anih naknada za autore. Nakon 2013. godine Kategorizacija se nije
mijenjala.

Kategorije glazbe u pravilniku iz 1999. samo su ,,Avizo glazba®, ,,Kulisna glazba“, ,,Ozbiljna
(klasi¢na, seriozna) glazba i ,,Ostala glazba“ te su definirane kroz njihovu namjenu i vrstu
izvodackog sastava. Prema pravilniku iz 1999. godine, avizo glazba odredena je sljede¢im
rije¢ima: ,,Uporaba glazbenog motiva ili krace fraze uzetih iz postojeceg fonda glazbe za
najavu i/ili odjavu programa ili emisije (glazbeni signal za npr. najavu i odjavu programa,
vijesti, reportazu, dramu i sl.), za razdvajanje dijelova iste emisije ili viSe razli¢itih bez obzira
na kategoriju ili izvodacki sastav, te uporaba specijalno komponiranog glazbenog motiva ili
kratke fraze navedenih u prethodnoj grupi, za najavu, odjavu i odvajanje programa ili emisije,
bez obzira na kategoriju ili izvodacki sastav*.*® Kulisna glazba je pak definirana kao
,koriStenje postojecih glazbenih djela ili njihovih fragmenata ili specijalno skladane kulisne i
pratece glazbe u neumjetnickim (govornim) emisijama (vijesti, reportaze) 1 u svojstvu pratece
glazbe u emisijama iz drugih umjetnickih Zanrova (poezija, proza, drama) bez obzira na
kategoriju i izvodacki sastav*, dok je ostala glazba ,,samostalna glazba koristena u glazbenim
emisijama i sva glazbena djela emitirana kao posebne tocke u okviru drugih emisija*. > Isti
pravilnik iz 1999. godine pod kategoriju ,,0zbiljna (klasi¢na, seriozna) glazba‘“ navodi iduce,
imajuci na umu da se radi o glazbenim djelima s rije¢ima ili bez njih: “Glazba za solistu ili
najmanji sastav, glazba za ansambl do noneta s vokalnim dijelom (odnosno zborom) ili bez
njega, glazba za komorni orkestar (gudaci ili mjeSoviti) s vokalnim dijelom ili bez njega,
glazba za simfonijski orkestar s vokalnim dijelom (odnosno zborom) ili bez njega, odnosno
elektroakusticka glazba s preko 16 zvuc¢nih linija, improvizacija bez uputa, improvizacija s
likovnim uputama (glazbena grafika) bez vremenske osi, na osnovi verbalnih uputa,
improvizacija s likovnim uputama koje posjeduju vremensku os bez obzira na izvodacki

sastav, glazba kao komponenta u viSemedijskim umjetnostima, radiofonijska glazba kao vrsta

48 U prilogu 2 donosim reprodukcije odgovarajuéih mjesta u pravilnicima iz 1999. i 2013., kako bi se zorno
prikazale promjene u redoslijedu kategorija, definicijama i pravilima bodovanja.

49 %% 1099: 11

50 %% 10999: 12.
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seriozne glazbe s tekstom ili bez njega ostvarena postupkom koji obvezno ukljucuje
transformaciju snimljenog materijala, a moguénost reprodukcije s vrpce prvenstveno
odgovara normama radija te zabavna, popularna, jazz i narodna glazba.”® Popularna,
zabavna, jazz i narodna glazba smjeStena unutar kategorije ozbiljne glazbe bez podrobnijeg
definiranja govori nam da je pravilnik sastavljen bez osjetljivosti naspram znacenja ovih
pojmova, s ciljem kreiranja kategorija prvenstveno u svrhu bodovanja radi ostvarivanja
prihoda na temelju autorskih prava. Naime, svaka od glazbenih kategorija i podvrsta ima
odredeni broj bodova kojima nositelj autorskih prava po svakoj minuti emitiranja djela
ostvaruje odredeni broj bodova na temelju kojih ostvaruje financijske prihode. U pravilnicima
nema podataka o tome koji novéani iznos svaki bod donosi, no ozbiljna glazba moze donositi
do 38 bodova po minuti, dok je prosjek zabavne, jazz i popularne glazbe 5 bodova po minuti.
U pravilniku iz 2013. je prosireno i dodano nekoliko kategorija koje su do danas ostale
nepromijenjene, a ¢ine ih ,,Ozbiljna glazba®, ,,Zabavna glazba®, ,,Avizo glazba®, ,Kulisna
glazba®, ,,Ostala glazba® te tri nove kategorije: ,,Glazba koriStena u reklamama®, ,,Glazba
koristena u filmovima® i ,,Stanka u programu“.>? ,Stanka u programu* je definirana kao
,uporaba postojeceg ili specijalno skladanog glazbenog djela ili fragmenta glazbenog djela u
vrijeme zadnje emitirane emisije u dnevnom-redovnom programu do pocetka emitiranja
novog dnevnog-redovnog programa”, dok je ,,Glazba koriStena u reklamama‘* odredena na
idu¢i nacin: ,,Uporaba postojeceg ili specijalno skladanog glazbenog djela, fragmenta
glazbenog djela, glazbenog motiva ili krace fraze u reklamnim (propagandnim) i sliénim
porukama* 53

S obzirom na to da je predmet istrazivanja ovoga rada Kabiljova glazba za film, istaknula bih
kategoriju ,,Glazba koristena u filmovima®, koja je uvrstena u pravilnik tek 2013. godine.
Odreduje se ovako: ,,Uporaba postojeCeg ili specijalno skladanog glazbenog djela ili
fragmenta glazbenog djela kao glazbe u televizijskim i kinematografskim filmovima (igrani,
dokumentarni, animirani, mjuzikli, itd.) te dramskim serijama bez obzira na kategoriju i
izvodacki sastav”’.> Iz definicije je razvidno da ,glazba koristena u filmovima“ ne
podrazumijeva ni “ozbiljnu” ni “popularnu” glazbu 1 ne sadrzi definicije vrsta koje se

smatraju prikladnima za film. Ova se glazba boduje s pola boda po minuti, no ,,ako se filmska

51 *%* 1999: 12-13.
52 4% 2013: 8-11.
53 *xx 2013: 11.

54 *xx 2013: 11.
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glazba isti¢e iznimnom kvalitetom 1 ozbiljnim tretmanom, Autorskopravni odbor na zahtjev
autora moze odlugiti da se filmska glazba boduje do maksimalno 6 bodova po minuti“.>®

Ova odredba s “institucionalnom” snagom tako izri¢e ono na $to, na drugi nacin, upucuju i
znanstvene studije o glazbi za film. Na filmu se, naime, ,,pojedini glazbeni jezici ne javljaju
odvojeno (u smislu da neki film rabi samo 'zabavnu’, a onaj drugi samo 'klasi¢nu' glazbu)-,%
premda je i to moguce, ve¢ se ti jezici Cesto ispreplecu. ,,Zbog toga se javljaju kombinacije...
koje zapisane i/ili izgovorene zvuce poput jezicnog paradoksa, a u filmskoj su glazbi istinite i

moguce.“>’

3. Glazbeni idiomi Alfija Kabilja

Kabiljov raznorodan opus navodi na pitanje o tome Sto povezuje takvu unutarnju
heterogenost, sto ¢ini njegovo vezivno tkivo i otkuda skladateljeva potreba da se okusa u tako
raznovrsnim podrucjima glazbe, kao 1 u raznim glazbenim vrstama. S obzirom na znacajan
broj razli¢itih glazbenih vrsta u Kabiljovu opusu, a s druge strane jasan cilj da fokus ovog
rada bude na filmskoj glazbi i filmu Skare, detaljno bavljenje cjelokupnim skladateljevim
stvaralastvom ne bi bilo svrsishodno s obzirom na njegov opseg, zbog ¢ega ¢u nastojati
istaknuti specifiéna obiljezja Kabiljova stvaralastva i glazbenog jezika unutar odredenih
kategorija.

Iz intervjua $to sam ga vodila s Kabiljom®® moze se razabrati da je glazba u njegovoj obitelji
uvijek bila prisutna, unato¢ teskim ranim godinama Zivota, tijekom kojih je kao Zidov bio s
majkom u ¢ak tri ustaska zatvora, a velik dio obitelji mu je stradao u logorima. Uz formalno
glazbeno obrazovanje u privatnoj glazbenoj skoli Matz i glazbenim $kolama Blagoja Berse i
Vatroslava Lisinskog, Kabiljov se glazbeni jezik razvijao i kod kuée od malih nogu. Odrastao
je u okruzenju glazbe slusajuc¢i majku od rane dobi kako mu pjeva Schubertove popijevke, a
zahvaljujuéi zbirci gramofonskih ploga njegovih roditelja slusao je Stravinskog, Sostakovica,
Verdija, Puccinija, Wagnera, Beethovenove sonate i niz drugih djela. Osim redovitih
odlazaka na koncerte u Hrvatskom glazbenom zavodu i obiteljsku zbirku gramofonskih
ploca, vaznu su ulogu u njegovu glazbenom stasanju imala i notna izdanja, medu njima
izdanja djela Schumanna, Schuberta i Mendelssohna, dok je u “sovjetskom ducanu” u

Zagrebu od 1945. pribavljao note i ploce sovjetskih skladatelja. Sam skladatelj upucuje na to

55 %%% 2013: 11.

% PAULUS 2002: 13.

57 PAULUS 2002: 13.

%8 Vidi transkript u Prilogu 1.
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da je orkestrirati naucio proucavajuci note i klavirska izdanja skladbi poput Musorgskijevih
Slika s izlozbe te slusajuci ploc¢u Leopolda Stokowskog, zbog Cega je ve¢ kao desetogodisnjak
usvojio predodzbu o tome kako treba zvucati orkestar, kao i njegove pojedina¢ne sekcije.>
Pored ovakve glazbene socijalizacije Kabiljo je istovremeno aktivno slusao ploce talijanskih
kanconijera, francuskih Sansonijera, njemackih §lagera i pjesme Louisa Armstronga, glazbu
koja je ,,u prvim poslijeratnim desetlje¢cima predstavljala reference u odnosu na koje ¢e se,
kroz usvajanje i odgovore, razviti zabavna glazba na nasem prostoru“.®® Na razvoj i
raznolikost Kabiljovih glazbenih idioma utjecala su i putovanja Europom prilikom kojih bi s
majkom odlazio u kazaliSta, sluSao prve rock-koncerte i mjuzikle u Londonu. Sam Kabiljo
napominje da se njegov glazbeni jezik razvio i zahvaljujuéi upoznavanju partitura i zvucnih
zapisa glazbe americkih skladatelja kao $to su George Gershwin, Irving Berlin, Cole Porter i
Harold Arlen.®! Iz opisa njegovog glazbenog “odrastanja” vidimo od samog podetka dva
razli¢ita podruéja glazbe koju je slusao i upoznavao. No kako je to kasnije utjecalo na njegov
opus i glazbeni jezik?

Kabiljove skladateljske pocetke oznacila je upravo popularna glazba. Kao i mnogi glazbenici
bez stalnog zaposlenja, koji se nerijetko bave i skladanjem i aranziranjem i orkestriranjem i
dirigiranjem kako bi prezivjeli,%? pedesetih je godina, ne mogavsi se zaposliti u struci kao
arhitekt, poceo raditi kao aranzer za televiziju. Kaze kako se odlikovao brzinom i efikasnos$¢u
u tome poslu, no sam se uvijek smatrao prvenstveno skladateljem pa se stoga prikljucio
“festivalskom razdoblju”®® krajem 1950-ih i pocetkom 1960-ih godina pisuéi slagere® za
onodobne festivale zabavne glazbe. Slageri su, uz jazz, bili zanr zabavne glazbe slusaniji u
gradskim sredinama.®® Vode¢i festivali zabavne glazbe kod nas bili su zagrebacki, splitski i
opatijski festival, koji je slovio kao glavni festival u tadasnjoj Jugoslaviji, a u njemu je
sudjelovala i Jugoslavenska radiotelevizija kao suorganizator.%® Uz televiziju festivale su

podupirali i pratili i drugi mediji, u prvome redu radio, kao i diskografska industrija, a Citav

%9 Vidi Prilog 1.

80 ARNAUTOVIC 2020: 15.

81 Vidi Prilog 1.

62 Vise o tome usp. WRIGGLE 2012.

8 Pod terminom ,,festivalsko razdoblje muzikologinja Tatjana Markovié¢ podrazumijeva razdoblje od 1950-ih i
1960-ih godina kada se zabavna glazba promovirala prvenstveno na godi$njim festivalima zabavne glazbe u
Zagrebu, Opatiji, Splitu i Beogradu, a oznacavala je “nesto pozitivno, moderno, urbano i internacionalno” te bila
popularna medu “urbanom i obrazovanom srednjom klasom”. MARKOVIC 2015: 3.

8 U njemackom govornom podru¢ju pojam Schlager se pojavio sredinom 19. stolje¢a, a oznacavao je oblik
popularne pjesme koja je nastala u komercijaliziranom kontekstu, medutim, to je posebnost koja je ogranic¢ena
na njemacko govorno podrucje. Ekvivalent njemackog izraza Schlager na engleskom jeziku, hit, ne samo da je
dosljedno ostao izraz komercijalnog uspjeha, ve¢ je i integriran u njemacki jezik upravo za ovu funkciju nakon
§to je hit postao glazbeni zanr. Usp. WICKE 1998: 1063-1064.

8 Usp. BUHIN 2017: 227.

8 Usp. BUHIN 2017: 230.
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se kompleks do 1970-ih godina, u vremenu koje je muzikologinja Tatjana Markovi¢ nazvala
“razdobljem snimanja”,®’ razvio u ono §to se nazivalo (a tako se naziva i danas) “estradom” s
mnogim pjevackim zvijezdama i njihovim milijunima prodanih plo¢a.®®

U Kabiljovu opusu popularne i zabavne glazbe iz toga razdoblja moguce je uoditi razlicite
elemente ameri¢ke popularne glazbe ukljucujuéi brodvejske mjuzikle, jazz, swing, pa sve do
sansona.®® Godine 1960. debitirao je pjesmom Zekini jadi na dje¢jem festivalu, a nadolazeéih
godina nizao uspjehe kroz suradnju s pjevackim zvijezdama onoga vremena (i kasnije), poput
Gabi Novak, Ive Robi¢a, Zdenke Vuckovi¢, Tereze Kesovije, Radojke Sverko, Josipe Lisac,
Mise Kovaca i drugih. Popularna je glazba sfera u kojoj je Kabiljo postigao reputaciju kao
mladi skladatelj s ukupno vise od 286 pjesama i 45 djela instrumentalne zabavne glazbe, no
prema njegovim rije¢ima, vise ga je od toga podruéja privladila glazba za kazaliste i film.” |
ovu je fascinaciju moguce pratiti unatrag sve do skladateljeva djetinjstva, kada je s majkom
odlazio gledati Petrusku, Zar-Pticu ili pak mjuzikl South Pacific. Ugeé¢i sam o americ¢koj
popularnoj glazbi, mjuziklima, glazbi za film i kazaliSte putem sluSanja, Citanja i
proucavanja, Kabiljo je usavrSio svoje znanje i na Radio Zagrebu vodeéi emisiju o filmskoj
glazbi i mjuziklima u svojim dvadesetim godinama.”

Ne treba stoga cuditi da u Kabiljovu opusu pronalazimo ¢ak deset izvedenih mjuzikala:
Velika trka (1969), Jalta, Jalta (1971), Dlakav Zivot (1976), Ivan od leptira (1976), Crveni
otok (1981), Vjencani list (1986), Car Franjo Josip u Zagrebu (1989), Colombe (1992), Kralj
je gol (1994) i Tko pjeva zlo ne misli (1998). Skladao je i mjuzikl Idemo se kupati (2008),
napisan za amatersko kazaliSte na LoSinju, gdje je 1 izveden, no nije naveden na sluZzbenoj
stranici, kao ni u knjizi objavljenoj u povodu skladateljeva 80. rodendana.”> Uzmemo li u

obzir godine nastajanja mjuzikala, vidimo da ih je aktivno pisao u rasponu od 30 godina, od

8 MARKOVIC 2015: 3. Termin u izvorniku je recording period.

% BEARD i RASMUSSEN 2020: 13.

8 Slugaju¢i Kabiljova djela s podru¢ja popularne odnosno zabavne glazbe ustanovila sam da su im obiljezja
raznolika i kombiniraju razli¢ite spomenute i druge Zanrove: razvijene melodije, jednako kao i plesni ritmovi,
sinkopirani ritmovi, teme varirane kroz pjesmu i sli¢no, dok u izvodackim sastavima kombinira razliite
instrumente poput kontrabasa, puhackih instrumenata Cesto koristenih u dzezu (primjerice, klarinet, saksofon),
bubnjeva, elektri¢na i bas-gitara (rock) te klavira i drugih, istovremeno se pridrzavajuéi pravila o standardizaciji
popularne glazbe, o kojima govori i Adorno: refren od 32 takta s opsegom do oktave, harmonijski temelji na
pocetku i kraju pjesme (vidi poglavlje 2). Kao primjer mogu se navesti pjesme kao §to su Twist na ulici, Vrijeme
rastanka, Nema nista ljepse, Ja-Pa Te-Pe Vo-Po-Lim-Pim, Balalajke, Svijet je moj i dr. Primjeri $ansona su
Parkovi, Kuzis stari moj, C'est la vie, Ne trazi drugi put itd. Za vise vidi popis djela na sluzbenoj stranici i u
Komornijadi.

O Vidi Prilog 1.

"L Vidi Prilog 1.

2 podatak o mjuziklu sam dobila od skladatelja (vidi Prilog 1) te kontaktirajuéi ravnatelja kazali$ta na LoSinju.

16



1960-ih do 1990-ih. Suradnja s libretistom Milanom Grgi¢em rezultirala je nizom djela i
odvijala se katkada na inicijativu jednoga, drugi put na inicijativu drugog. Velika trka je
nastala prema Grgicevom libretu, Jalta, Jalta zajednickim druzenjem i razgovorima o
Churchillovim Memoarima, Crveni otok prema djelu Bulgakova koje je bilo zabranjeno u
Rusiji za vrijeme Staljina, dok je Kralj je gol istinita pri¢a prema zivotu Edwarda VIII. Tko
pjeva zlo ne misli u potpunosti je nastao prema Kabiljovoj zamisli, dok je Ivan od leptira
nastao zajedni¢kim radom s Zeljom Kabilja i Grgi¢a da napisu djecji mjuzikl.”

Slusaju¢i Kabiljove mjuzikle nemoguce je ne uociti melodioznost kojom se odlikuju,
razvijene pjevacke dionice i harmonije koje veoma podsje¢aju na ameri¢ke mjuzikle, na sto
upucéuje i Ivana Hausknecht donoseéi niz osvrta i kritika, medu kojima i onu Antonije
Bogner-Saban, koja isti¢e da je “Jalta, Jalta rasprsila posljednje trunke dvojbe moze li
musical nastati i izvan Amerike”.” PokuSavajuéi karakterizirati vlastitu glazbu za mjuzikle,
sam Kabiljo napominje kako je teZio stilu koji obiljezava “dobra i pamtljiva melodija, bogata
harmonizacija na bazi americke glazbe (Gershwina, jazza i mjuzikla), koristenje alteriranih
tonova, dodavanje none ili kvarte te povecane ili smanjene kvinte u akorde”.”® Istaknula bih
komic¢nost njegovih mjuzikala koju spaja s naizgled ozbiljnim temama poput vlasti i politike
(Crveni otok, Car Franjo Josip u Zagrebu, Kralj je gol), zivota i morala (Dlakav Zivot, Velika
trka, Vjencani list, Tko pjeva zlo ne misli) i rata (Jalta, Jalta) postizué¢i da publika na njih, uz
sveprisutnu duhovitost, gleda sasvim drugim o¢ima i uvidi ironiju u odnosu na “ozbiljne”
teme i situaciju.

Kabiljo je redovito posjecivao Hrvatsko narodno kazaliste i slusajuci izvedbe pratio partiture
i tako ucio, a putujuéi jednom s majkom ¢&uo je izvedbu Stravinskijeve opere Zivot
razvratnika, koja je na nj ostavila trajan dojam.’”” Na nastanak njegove opere Casanova u
Istri, praizvedene u Rijeci 2009. godine, takoder su utjecali boravci na odredenim lokacijama.
Kabiljo je, naime, ¢esto posje¢ivao ulicu u Vrsaru u kojoj je Zivio Casanova i Stoga je,

odusevljen njegovom osobom, napisao sinopsis na temelju kojega je Drago Orli¢ sastavio

8 Milan Grgi¢ je hrvatski dramati¢ar i muzikolog koji je dugo suradivao s Alfijem Kabiljom i napisao libreto za
mjuzikle Velika trka, Jalta, Jalta, lvan od leptira, Car Franjo Josip u ZagrebuiKralj je gol. Usp.
PETRANOVIC 2002: 110.

" Vidi Prilog 1.

5 Cit. prema HAUSKNECHT 2004: 60. Autorica se bavila recepcijom i opéim karakteristikama dramaturgije i
glazbe mjuzikala Zagrebacke skole mjuzikla, medu kojima i Kabiljovim mjuziklima Velika trka, Jalta, jalta,
Dlakav Zivot, Ivan od leptira, Crveni otok, Vjencani list, Car Franjo Josip u Zagrebu, Kralj je gol i Tko pjeva
zlo ne misli.

6 Vidi Prilog 1.

" Vidi Prilog 1.
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libreto za operu.”® lako nisam imala priliku gledati ovu operu uZivo, snimka izvedbe na
YouTubeu zorno docarava komi¢nost unato¢ svakodnevnim spletkama i komplikacijama u
zivotima likova u Vrsaru. Glazba izuzetno podsjeca na filmsku i mozda sam zbog toga operu,
gledajuci je preko ekrana, dozivjela vise kinematografski, nego kazalisno. Osim toga, vrlo je
komplementarna situacijama u operi, do¢im se ponegdje ironi¢no suprostavlja atmosferi
radnje. U skupini njegovih glazbenoscenskih djela treba spomenuti i dva baleta, Kentaur XII
(1979) na libreto Veljka Barbierija te kasniji televizijski balet Pandorina kutija (1989) na
libreto Danijele Kabiljo.

U slucaju Kabiljove instrumentalne glazbe moguce je zamijetiti stanovitu razliku u
Komornijada iz 2016. godine koji je nacinila Jagoda Martincevi¢. Naime, kategoriju
instrumentalne glazbe na Kabiljovoj sluzbenoj stranici ¢ine “orkestralna”, “komorna”,
“instrumentalna-zabavna”, te “instrumentalna-primijenjena glazba”, dok je u Komornijadi
instrumentalna glazba podijeljena na nekoliko kategorija: ,,instrumentalna glazba“ i ,,klasi¢na
instrumentalna glazba“ s podkategorijom ,,orkestralna glazba“. Kategorija ,,instrumentalna-
zabavna glazba” svojstvena je Kabiljovoj kategorizaciji na sluzbenoj stranici, i u nju su
ubrojena djela s podrucja popularne i zabavne glazbe pisana za razliCite instrumentalne
izvodacke sastave. Podjela instrumentalnog opusa u Komornijadi na klasi¢nu i orkestralnu
instrumentalnu glazbu, ukoliko se “klasi¢no” u ovom kontekstu ne odnosi na klasiku kao stil
odnosno epohu, nije sasvim precizna. S obzirom na to da se Kabiljova instrumentalna glazba
stilski ne odlikuje obiljezjima klasicnog stila, reklo bi se da autorica kategorizacije u
Komornijadi pod pojmom ,klasi¢na instrumentalna glazba“ podrazumijeva ,,0zbiljnu* ili
Lumjetnicku instrumentalnu glazbu.

lako javnosti isprva poznat kao skladatelj zabavne glazbe i glazbenoscenskih djela, Kabiljo je
pocevsi sa skladanjem filmske glazbe privukao pozornost svojim “ozbiljnim” glazbenim
jezikom koji je 1980-ih godina nastavio graditi na podrucju instrumentalne glazbe izvan
filma, da bi danas njegov njegov opus ovu vrste obuhvac¢ao 10 orkestralnih i vise od 32
komorne skladbe. Dok orkestralna djela ¢ine Concerto in re per tuba e archi, Koncert za
flautu i simfonijski orkestar, Suita broj 1 i Suita broj 2 iz baleta Kentaur XII, suita iz opere
Casanova u Istri, simfonijski hommage Voda i vatra za G. F. Handela, te simfonijske suite iz
filmova Letaci visokog neba (Sky bandits), Gymkata, Nikola Tesla i drugih, popis komornih

djela je neSto dulji i raznolikiji u smislu izvodackih sastava i glazbenih vrsta. Pisao je za

8 Usp. MARTINCEVIC 2016: 40.
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klavir, gitaru, te puhacke i gudacke instrumente. Istaknula bih Liburnijsku suitu u kojoj
poseze za istarskim tradicijskim idiomom, a u djelima Dvije chagalleske i Tri sefardeske
ukljuéuje zidovski, odnosno sefardski i askenagki ,,melos*.”

Od orkestralnih i komornih do djela za solisticke instrumente, Kabiljov instrumentalni opus
uistinu moZemo nazvati raznorodnim, a njegov je glazbeni jezik svojevrstan “amalgam”®® u
kojemu sudjeluju s jedne strane idiomi glazbe pisane za film, a s druge strane idiomi §to ih je
upoznao proucavajuéi djela skladatelja kao $to su Stravinski, Sostakovi¢ i drugi. Ipak, i
promatrajuci popis djela i slusaju¢i njegova instrumentalna djela, zamjecuje se sklonost
komornom zvuku, $to se oc€ituje i u drugim podru¢jima njegove glazbe — od zabavne i
popularne do, kao $to ¢emo vidjeti, filmske glazbe.

Prema popisu djela na sluzbenoj stranici, u kategoriju ,,Primijenjena glazba“ uvrsteno je 30
djela filmske glazbe domace i 9 inozemne produkcije, 23 djela scenske primijenjene glazbe
(kazali$ne i radio drame), 26 djela za televizijsku produkciju, te 5 glazbenih i zvu¢nih efekata
kategorizacije Kabiljove filmske glazbe potrebno je ipak uzeti u obzir muzikoloske radove

Irene Paulus, koja se do danas njima najtemeljitije bavila.

® Vidi Prilog 1.

8 Izraz koji ina¢e koristi sam skladatelj (vidi Prilog 1).

81 Spomenuti ,,zvuéni efekti obuhvaéaju zvukove koji nisu nuzno govor ni glazbeni brojevi jer u filmu auditivni
,,prostor ne zauzima samo glazba, ve¢ i ambijentalni zvukovi i zvu¢ni efekti. Zvucne efekte mogu sadinjavati
razli¢iti Sumovi, tonovi, glazbeni odlomci i sli¢no, ovisno o svrsi i efektu koji se njima zeli posti¢i, te se koriste
u filmovima “kako bi pomogli ostvariti sveukupni dojam realnosti”. PAULUS 2012: 60.
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4. Glazba Alfija Kabilja za film

I Kabiljov susret s filmom zapoceo je u ranom djetinjstvu. Tijekom Drugog svjetskog rata,
jos kao djeCak, posjeCivao je kvartovske filmske projekcije gledajuéi filmove Charliea
Chaplina, a nije propustao ni projekcije u Kinoteci.®? Kasnije, kada se ve¢ na odredeni nac¢in
ostvario kao skladatelj, u Zagrebu je djelovala amaterska grupa ljubitelja filma koja je
okupljala tada jo$ nepoznate redatelje poput Rajka Grlia, Lordana Zafranovi¢a i Zorana
Tadi¢a.®® Tako je Kabiljo ve¢ 1971. godine dobio priliku napisati glazbu za tri Zafranoviéeva
filma, Moje prvo pijanstvo, Ave Marija i Valcer (Moj prvi ples), koji su kasnije preoblikovani
u dva filma, Ave Marija (Moje prvo pijanstvo) i Valcer (Moj prvi ples).®* Kabiljo je u prve
dvije godine nakon 1971., kada je napisao prvu glazbu za Zafranovi¢eve filmove, uspio
napisati ¢ak osam filmskih partitura za domaée filmove,® a ubrzo i za inozemne. Iznenadivsi
domacu javnost darom za pisanje filmske glazbe, Kabiljo je u izdanju Jadran filma godine
1982. objavio plo¢u Alfi Kabiljo — Velike filmske teme, koja je dosla i do americkih
producenata. Rezultat je bio Kabiljov skladateljski angazman za holivudski film Gymkata
(1985) producenta Roberta Clousea.?® Gymkata je bila pocetak niza filmskih partitura za
inozemne producente: Transilvanija (Transylvania, 1985), Letaci visokog neba (Sky
Bandits/Gunbus,1986), Djevojka (The Girl, 1986.), Lijepo spavaj, ljubavi (Sleep Well My
Love, 1988), Strah (Fear, 1988), Skare (Scissors, 1991), Internacionalna zona (International
Zone, 1994) i Patriotski covjek (2011).

Irena Paulus je uz skladateljevu pomo¢ 2002. godine nadopunila filmografiju koju je
prethodno nacinio Vjekoslav Majcen,®” no njezin je popis nepotpun u odnosu na onaj na
sluzbenoj internetskoj stranici i Komornijadi gdje je u meduvremenu skladateljev opus bio
nadopunjen novim djelima. Iz tog sam razloga, konzultiraju¢i sve ove izvore te skladatelja
samog, nacinila kompletan popis njegovih filmskih djela razdijelivsi ga u sedam kategorija:
inozemni filmovi, domaéi filmovi, televizijske serije, televizijske drame, dokumentarni
filmovi, namjenski filmovi i zvuéni efekti za filmsku produkciju (vidi Tablicu 1). Na popisu
koji sam sastavila nalazi se ukupno 87 naslova filmskih i televizijskih produkcija za koje je
Kabiljo pisao glazbu.

82 Vidi Prilog 1.

8 Jako Kabiljo u intervjuu koji sam s njim vodila ne spominje ime grupe, rije€ je o Filmskom autorskom studiju
(FAS) i njihovu predvodniku Kruni Heidleru. Usp. NENADIC 2012: 43.

8 Usp. PAULUS 2002: 242.

8 Usp. PAULUS 2002: 242.

8 Vidi Prilog 1.

87 Usp. PAULUS 2002: 278.
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Filmovi

Naslov

Redatelj, produkcijska kuca, godina

Domacdi filmovi

Ave Marija (Moje prvo pijanstvo)
Valcer — Moj prvi ples

Putovanje na mjesto nesrece

Mora

Poslijepodne jednog fazana
Kronika jednog zlocina

Kuzis, stari moj

Deps

Rad zida grad

Seljacka buna 1573.

Mater

Letaci velikog neba

Davolje sjeme (film u dva dijela)
Okupacija u 26 slika

Anno Domini 1573. (film u dva
dijela)

Pred odlazak

Novinar

Usporeno kretanje

Gospodica

Banovi¢ strahinja
Pad Italije

Snadi se, druze
Hocu zivjeti
Zlocin u Skoli
Medeni mjesec
No¢ poslije smrti

Ambasador

Lordan Zafranovic¢, FAS, 1971.

Lordan Zafranovi¢, FAS, Dunav film, 1971.
Zvonimir Berkovi¢, Jadran film, Kinematografi,
1971.

Lordan Zafranovic¢, FAS, 1972.

Lordan Zafranovi¢, FAS, 1973.

Vanca Kljakovi¢, Jadran film, 1973.

Marijan Arhani¢, Jadran film, 1973.

Antun Vrdoljak, Jadran film, Croatia film, 1974.
Lordan Zafranovi¢, Adria film, 1974.

Vatroslav Mimica, Jadran film, 1975.

Ljiljana Joji¢, Zagreb film, 1976.

Marijan Arhani¢, Jadran film, Croatia film, 1977.
Vanca Kljakovié, ***, 1978.

Lordan Zafranovi¢, Jadran film, Croatia film, 1979.
Vatroslav Mimica, ***, 1979.

Eduard Gali¢, Zagreb film, 1978.

Fadil Hadzi¢, Jadran film, Croatia film, FRZ, 1979.
Vanca Kljakovi¢, Jadran film, Croatia film, FRZ,
1979.

Vojtech Jasny, TV Zagreb, Telepod, Minchen,
1980.

Vatroslav Mimica, Jadran film, Avala film, 1981.
Lordan Zafranovi¢, Jadran film, 1981.

Berislav Makarovi¢, Jadran film, TV Zagreb, 1981.
Miroslav Mikuljan, Jadran film, 1982.

Branko Ivanda, Adria film, Savainterfilm, 1982.
Nikola Babi¢, Adria film, Croatia film, 1983.
Branko Ivanda, Adria film, TV Zagreb, 1983.
Fadil Hadzi¢, Jadran film, 1984.
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Zadarski memento

Obecana zemlja

San o ruzi

Osudeni

Neka ostane medu nama
Tito (Posljednji svjedoci
testamenta)

Lea i Darija

Joakim Marusi¢, Croatia film, 1984.

Veljko Bulajié¢, nema informacija o produkcijskoj

ku¢i, 1986.

Zoran Tadi¢, Zagreb film, Centar film, 1986
Zoran Tadi¢, Jadran film, 1987.

Rajko Grli¢, Mainfrane, 2010.

Lordan Zafranovi¢, Kino Dokument, HRT, 2011.

Branko Ivanda, Jadran film — HRT, 2011.

Inozemni filmovi

Vjetrovi rata (Winds of War)
Gymkata

Transilvanija (Transylvania)
Letaci visokog reda (Sky Bandits)

Djevojka (The Girl)

Lijepo spavaj, ljubavi (Sleep well,
my love)

Strah (Fear)

Skare (Scissors)

Internacionalna zona
(International Zone)

Patriotski covjek (A Patriotic
Man)

Dan Curtis, Malofilm, 1983.

Robert Clouse, MGM, 1985.

Rudy de Luca, New World Cinema, 1985.
Zoran Perisi¢, Galaxy International za SAD,
London Pront Ltd. za Europu, 1986.

Arne Marrsson, Lux Film Productions, 1986.
Arne Mattsson, Planborg, 1988.

Robert Fernetti, Cinetel Film Inc, 1988.
Frank Felitta, DDM, 1991.
Milan Dor, Dorfilm Wien, 1994.

Arto Halonen, Art Films Production & MP Film

Production, 2013.

Televizijske serije

Veliki i mali

Nikola Tesla

Auto trubi, mi smo rodoljubi
Sve oko mene

Igre bez kraja

Macak pod sljemom
Skupovi

Prizori iz obiteljskog Zivota
Titovi Memoari

Nepokoreni grad

Milan Grgi¢, B. Makarovi¢, 1970.
Ivica lvanac, Branko lvanda, 1972.
Vanca Kljakovi¢, 1972.

*xk 1975.

Rikard Simonelli, 1976.

Berislav Makarovi¢, 1977.

Rikard Simonelli, 1978.

Milan Grgi¢, Radovan Grahovac, 1979.
Veljko Bulaji¢, 1980.

Eduard Gali¢, Vanca Kljakovi¢, Zoran Tadi¢,

22




Ne daj se, Floki
Mali raj

Ljubav ili smrt

1981.-1982.

Kazimir Klari¢, Zoran Tadi¢, 1984.
Vanca Kljakovi¢, 1988.

Ivan KuSan, Ladislav Vindakijevi¢, 1999.

Televizijske drame

Sammy

Nocturno

Dolje s oruzjem
Sudite me

Evo ti ga na, mr. Flips
Pet mrtvih adresa

Rezervisti

K. Hughes, Branko Ivanda, 1972.

Ksaver Sandor Gjalski, Branko Ivanda, 1974.
Mario Ganelli, 1975.

Mario Ganelli, 1978.

Vanca Kljakovi¢, 1984.

Branko Ivanda, 1984.

Berislav Makarovi¢, 1988.

Dokumentarni

filmovi

Dvije ruze u jednom podneblju
Usporeno-ubrzano

Hotel Croatia

Veliki

Jugoslavije

datumi Saveza komunista

Aerodrom

INA

Grad se nastavlja

Omladinske radne akcije

Crta Zivota

INA rafinerija Rijeka

Osme Mediteranske igre Split °79.
Varazdin (800 godina Varazdina)

Gavrilovic 11

Petrova gora
Posveta  ljudskom  umlju i
bezumlju

Frano Vodopivec, Jadran film, ***
Frano Vodopivec, Jadran film, 1973.
Frano VVodopivec, Jadran film, 1974.
Ljiljana Joji¢, Zagreb film, 1975.

Frano Vodopivec, Zagreb film, 1976.
Frano Vodopivec, Jadran film, 1976.
Ivan Martinac, Slavica film, Split, 1977.
Ljiljana Joji¢, Zagreb film, 1977.

Frano Vodopivec, Jadran film, 1978.
Frano Vodopivec, Jadran film, 1978.
Branko Lenti¢, Marjan film, Split, 1981.
Peter Vecek, Croatia film, 1981.

Dusan Vukoti¢, Zagreb film, STEP, 1983.
Berislav Makarovi¢, Adria film, 1984.
Nikola Babi¢, Marjan film, 1986.

Namjenski filmovi

Mehanotehnika — Zeljeznica —

Djecje igre — Laku no¢

Ljiljana Joji¢, Zagreb film, 1977.

Zvucni efekti za

filmsku produkciju

Glazbena divljina br. 6 (A
Wildlife vol. 6 — The
Landscapes: Lyrical Modd 1, 2, 3,

Musical

Sonoton LP 112, 1980.
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Butterfly Waltz, Whistling and
Walking, They Are Happy.

Dramaticni zvukovi i pokreti br. 1
— Katastrofa i  posljedice
(Dramatic sound and movements
vol. 1 - Catastrophe and
aftermath: Fire, Spider and fly,

Transparent mirror, Lost)

Sonoton LP 125, 1980.

Striktno za djecu (Strictly for
Children: Duck Waltz, Happy
Jack, Swan's Melody, The Rabbit
Family, Turkey's Call, Daisy 1, 2,
Happy Kids, Bridge for Children,
Baby's Lullaby)

Sonoton LP 136, 1980.

Komicni rezovi br. 1 (Comic cuts
vol. 1 — Comedy — Children —
Cartoon: Oldtimer Rallye 1, 2,
Oldtimer Rallye Waltz, Gags,
Clown Parade, Acrobats and
Clowns, Like Puppets, Tipsy
Walker 1, 2, Blindman's Buff,
Catch the Guy)

Sonoton LP 139, 1980.

Komicni rezovi br. 1 (Comic cuts
vol. 1 — Comedy — Children —
Cartoon: Oldtimer Rallye 1, 2,
Oldtimer Rallye Waltz, Gags,
Clown Parade, Acrobats and

Clowns)

Sonoton, 1991.

Tablica 1: Filmografija Alfija Kabilja (izradila autorica)
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Kako se Kabiljova visestruka glazbena socijalizacija, koja obuhvaca i “popularnu” odnosno
“zabavnu” i “ozbiljnu” glazbu, ocrtava u njegovom filmskom opusu? Kao §to je veé iz
prethodnoga razvidno, on se u skladanju nije ograni¢avao na jedno podrucje glazbe, no ¢ini
se da je takva skladateljska ,,sloboda“ u glazbi za film pronasla medij u kojem se mogla
najpotpunije razvijati. Primjerice, kombinirao je razli¢ite izvodacke sastave, kao u glazbi za
film Kuzis, stari moj, pisanoj za “instrumentalni sastav takozvane zabavnjacke orijentacije -
alt saksofon, trube, elektricni klavir, gitare, bas gitare, bubnjevi - te ga upotpunjava
gudac¢ima“,® ¢ime dobiva karakteristicna obiljezja Sansone i jazza u filmskoj glazbi. U
drugim slucajevima kombinacije se odnose na stilska obiljezja glazbe razliCitih epoha, u
rasponu od glazbe iz razdoblja renesanse do suvremene “ozbiljne” glazbe. Tako u Seljackoj
buni 1573. poseze za “renesansnom svjetovnom i crkvenom glazbom, elementima folklora,
selja¢kim i vojni¢kim prizornim pjesmama*,®® pokusavajué¢i na taj nadin ocrtati vrijeme u
kojemu se dogada radnja ovoga filma.

Vazno je obiljeZje gotovo svake Kabiljove filmske partiture koriStenje tematske grade.
Glazba je sazdana od vise tema i njihovih transformacija, a ¢esto je medu njima jedna tema
glavna. Ovaj nacin skladanja susrece se ve¢ od ranih filmova poput Kuzis, stari moj pa sve do
kasnih, poput Letaca visokog reda, a zamjetan je i u primjeru na kojemu ¢u to pokazati,
glazbi za film Skare. S druge strane, u kombinacije idioma za kojima Kabiljo poseZe u svojim
filmskim partiturama, od filmova Seljacka buna, Banovi¢ Strahinja, Pad Italije do Skara,
ulaze i pojedine pojave iz “ozbiljne” glazbe 20. stoljeca, kao Sto su nakupine nerijeSenih
disonanca, bitonalitet ili clusteri. Irena Paulus pronalazi kako se u tim slucajevima skladatelj
koristi kontrastom raznih glazbenih idioma kako bi glazbom ocrtao odgovaraju¢i odnos na
planu dramske radnje: ,,Premda su tonalitetni i atonalitetni sloj dijametralno suprotni, i
premda je obicaj da se skladatelj (bilo filmski, bilo klasi¢ni) opredijeli za jedan ili drugi nacin
skladanja, Kabiljo s pozornoséu pristupa skladanju 'ove' i 'one' glazbe, ne stvarajuci
hijerarhiju izmedu tonaliteta i1 atonaliteta. Za njega je 1 jedno 1 drugo glazba, a to hoce li se
opredijeliti za ovaj ili onaj tip glazbenog izrazavanja ili ¢e dva stila 'pomijesati' da bi dobio
efekt kontrasta ovisi iskljucivo o slici i potrebi filma”.%

Upravo ovi primjeri upucuju na to da glazbu skladanu za film ne mozemo analizirati, a da ne

uzmemo u obzir kako se pojavljuje u Sirem sklopu $to ga ¢ine 1 slika i rijec. Nuzno se stoga

na ovome mjestu za trenutak zaustaviti na pitanju o tome §to je uopée filmska glazba. To je

8 PAULUS 2002: 243
8 PAULUS 2002: 247
% PAULUS 2002: 249
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glazba skladana, aranzirana, kompilirana ili improvizirana te snimljena i reproducirana kako
bi se pojavila u sinkronizaciji sa slikom. Priru¢na literatura razlikuje dvije Kategorije filmske

glazbe: prizornu glazbu (dijegetsku), onu ¢iji je izvor u prostoru filmske price, i neprizornu
glazbu (nedijegetsku), &iji izvor nije u prostoru filmske pri¢e.”r Obje mogu sudjelovati u
stvaranju kontinuiteta, u naraciji i komentiranju onoga prikazanog, a razlika izmedu njih
Cesto je namjerno fluidna kako bi se postigao odredeni dramski efekt. Kada je rije¢ o filmu,
auditivni “prostor” ne zauzima samo glazba, nego ga ¢ine i govor te sumovi/zvuéni efekti.%?
Govore¢i o poretku filmskih zvukova po vaznosti, govor je uvijek na prvom mjestu, zatim
slijede Sumovi/zvuéni efekti, a glazba dolazi tek na kraju. Po pitanju suodnosa filmskih
zvukova i slike, jedan od kljuénih termina u teoriji glazbe za film je sinkronizacija. Osim §to
je vazan faktor povezivanja slike i zvuka, tocka sinkronizacije predstavlja trenutak u
audiovizualnoj sekvenci tijekom koje su zvuk i slika sinkroni te tvore jedinstven gestalt, sve
do stupnja sinkreze. Ovaj je termin osmislio Chion spajaju¢i rije¢i sinkronizam i sinteza, a
oznacava takvu povezanost odredenog auditivnog i vizualnog fenomena da se ¢ini kao da su
nuzno vezani, neovisno o ikakvoj logici.%

Razmatramo li pak glazbu za film s obzirom na njezin nastanak, treba re¢i da ona obi¢no nastaje
na potpuno druk¢iji nacin od koncertne glazbe, namijenjene slusanju bez slika. Glazba za
film nerijetko je epizodi¢nog karaktera i kre¢e se bez varijacija i razrade.** Razlog tome je §to
je pisana s obzirom na odredene scene u filmu. Skladatelj, s jedne strane, ne moze izolirati
svoju glazbu od cijelog sklopa zvuka u filmu buduéi da je koriStenje neglazbenih zvukova
klju¢no za zvuéni film kao takav.*® S druge strane, skladatelj obi¢no potpisuje ugovor Koji
predvida da ée glazbu prilagoditi dramskoj radnji®® te odlazi u studio na projekciju grubo
montiranog filma, pri ¢emu redatelj, skladatelj i montazer glazbe donose odluku o glazbi na
to¢no odredenom mjestu u svakoj sceni. Ovaj se proces u literaturi, a i u svakodnevnom
govoru onih koji sudjeluju u stvaranju filma, naziva spotting.®” Osim lociranja i ozna¢avanja
trenutaka glazbe unutar filma, skladatelj ¢esto dobiva detaljne naputke i $to se u glazbenom
smislu zahtijeva u svakoj sceni. Upravo je takav bio slucaj u radu Alfija Kabilja na partituri

za film Skare. Douglas Gallez nastoji sistematizirati osnovne funkcije glazbe u filmu

%1 Usp. PAULUS 2012: 193

92 Usp. COOKE 2001: 807.

9 Usp. CHION 1994: 63.

% Usp. IRVING 1949: 39.

% Usp. WINTER 1941: 153

% Usp. IRVING 1949: 42.

9 Usp. COOKE 2001: 807. Kao odgovarajuéi hrvatski termin za spotting predlozila bih “audiovizualno
obiljezavanje buduci da je rije¢ o procesu oznaCavanja trenutaka kada ¢e se glazba pojaviti u odnosu na sliku.
,,<Audiovizualno® se u tom kontekstu moze odnositi, primjerice, i na animirani film ili videoigre.
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navode¢i sljedece: imitaciju (glazba imitira prirodne zvukove ili ton govora), komentiranje
(glazba sudjeluje u ironi¢nom komentiranju filma), evokaciju (sinkronizirana glazba dobiva
svoju maksimalnu pozitivnu vrijednost, i ti§ina i zvuk su namjerni, a lajtmotivi sluze za
podcrtavanje slike i pruzaju uvid u lik koji predstavljaju), kontrast (glazba kontrastira slici) te
koriStenje dinamike (korespondencijom slike i zvuka ostvaruju se vizualni prijelazi u
filmu).%® Analizirajuéi glazbu za film Skare oslanjat ¢u se na njegovu podjelu pri odredivanju

funkcija sto ih Kabiljova glazba ispunjava u odredenoj sceni.

% GALLEZ 1970: 40.
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5. Film Skare

Godine 1991. Alfi Kabiljo je skladao glazbu za film Skare redatelja Franka de Felitte, u
kojemu glavne uloge tumade Sharon Stone, Steve Railback i Ronnie Cox.*® Angazman nije
dobio na temelju direktnog poziva, kao §to je to bio slucaj s prethodnim filmovima, veé je
sudjelovao na natjecaju u konkurenciji od petero drugih filmskih skladatelja i, zahvaljujuéi
demo-snimci koja se svidjela producentima, osvojio natje¢aj.’® Radnja filma zadovoljava
kriterije koje podrazumijeva psiholoski triler. Protagonistica je djevojka Angie koju na
samom pocetku filma upoznajemo na neobian nacin: kada kupuje crvene Skare i staru,
uni$tenu lutku za bavljenje svojim hobijem, uredivanjem i restauracijom lutaka. U liftu
zgrade u kojoj stanuje napada je nepoznati ridobradi muskarac, a ona poseZe za crvenim
Skarama koje je netom kupila i tako se spaSava od napadaca. Alex Morgan, susjed koji zivi u
stanu preko puta, pronalazi je u liftu izbezumljenu i prestravljenu te je odvodi u svoj stan da
bi se smirila i policiji dala izvjesStaj. lako su se upoznali slijedom incidenta koji je za nju bio
vrlo traumatic¢an, Alex i Angie postaju bliski. Cole Morgan suprotnost je svome bratu: osim
S§to provocira, $pijunira Angie i spletkari, on laze i 0 svojem invaliditetu. Angie svoje
psihicke probleme i traume pokusava rijesiti uz pomo¢ doktora Cartera. Koriste¢i razlicite
metode, uklju¢ujuéi hipnozu, doktor Carter nastoji otkriti traumu koja je Angie
prouzrokovala niz psihi¢kih problema, no ¢ini se da ne napreduje. Nakon ponovljenog napada
ridobradog covjeka u kinu, Angie prestravljeno zove doktora Cartera koji joj naizgled ne
vjeruje, a ona utjehu pronalazi u Alexu. Ocajna zbog svoje nezaposlenosti, kona¢no dobiva
poziv na razgovor za posao, nakon §to otkrije da Cole laze o svojemu zdravstvenom stanju
ugledavsi ga s balkona kako ustaje iz kolica. Drugo jutro odlazi kod gospodina Baileya na
razgovor, no u stanu ne pronalazi nikoga. Poslije nekog vremena, misle¢i da je ugledala
ridobradog Baileya kako spava, Zeli oti¢i, no ubrzo shvaca da je zarobljena i da je Bailey
ubijen istim Skarama kojima se obranila od napadaca. Iscrpivsi sve pokuSaje i naine da se
oslobodi iz zarobljenistva i pritom ne znajuci da je dio psiholoskih manipulacija doktora
Cartera, Angie podlijeze spletkama Sto ih on stavlja pred nju postupno je dovodeci do
psihickog sloma. Cijelu je situaciju doktor Carter osmislio s ciljem da istraumatiziranu i
nestabilnu Angie okrivi za ubojstvo Baileya, ljubavnika njegove supruge, koje je sam poc€inio
zbog ljubomore. Na kraju, supruga doktora Cartera dolazi u stan i zatekne njega, ubijenog

Baileya i Angie. Premda Sokirana postupcima svojeg supruga, doktor Carter joj hladnokrvno

9 Usp. *** 2021a. Film je u Europi prikazivan pod naslovom The Final Instinct.
100 Usp. PAULUS 2010: 100.
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prepri¢ava motiv za ubojstvo, zasto i kako je sve ostvario te je ucjenjuje kako ne bi prijavila
pocinjeni zlo¢in. Zajedno pocinju traziti Skare ne bi li ih prikazali kao ,,dokaz da je zlo¢in
pocinila Angie. No, dok oni traze Skare, Angie se spotic¢e o umjetnu ridu bradu koju je doktor
Carter ostavio na podu i shvaca da su vrata otvorena. lzbezumljena odlazi iz stana i zatvara
vrata ostavljajuc¢i doktora Cartera i suprugu zarobljene u stanu. Angie izlazi na ulicu, a u
susret joj dolazi Alex koji je u meduvremenu proveo dane trazeéi je i pronasao adresu na koju
je posljednje otisla. Doktor Carter udara po prozoru i pokusava uvjeriti Angie da se vrati i
otvori im vrata, no ona s Alexom ulazi u taksi upuc¢uju¢i mu ironi¢an smijesak.

Iz kratkog opisa radnje vidimo da film na sadrzajnom planu povezuje opre¢nosti kao $to su
zbiljsko i psihoti¢no, odnosno ljubav i nasilje, te da se sveprisutna dualnost ocituje i u
likovima pocevsi s Angie, U situacijama u kojima se nalazi, kao i u svijetu koji je okruzuje.
Alexov brat Cole vodi dvostruki zivot, od koji je jedan izvan invalidskih kolica, a drugi u
njima. Doktor Carter ima vrlo uzornu ulogu psihijatra, dok s druge strane ima i mra¢nu i
uvrnutu stranu. Angie ima vrlo naivnu, djetinjastu stranu i strah od intime, a istovremeno
Jtrenutke tinjajuée seksualnosti*,'®* opsesivnosti i shizofrenije. Pa i posljednja scena,
posebice smiren i ironi¢an smijeSak koji Angie na kraju upuéuje dr. Carteru, ostavila me
zateCenom 1 pobudila u meni sumnju da je Angie prema kraju ve¢ bila svjesna da je dio
doktorove manipulacije, jer bi netko drugi u toj situaciji bio u potpunosti preplaSen i izvan
sebe.

Osrednja ocjena koju je film dobio na Internet movie database opravdana je u smislu radnje,
posebno u prvom dijelu filma, do trenutka kada Angie ostaje zato¢ena. Naime, uvjerljivost
radnje uvelike je smanjena predvidivoscu situacija, likova i nerijetko banalnih dijaloga, a
teSko je zanemariti i mnoge kliSeje koji se pojavljuju. Na to upozorava kritika iz Los Angeles
Timesa u kojoj Peter Rainer pise o filmu Skare u povodu prvoga prikazivanja: ,,Ako ste
toliko nesretni ili ludo odvazni da se pronadete u kazalistu Monica na prikazivanju Skara,
ustedite si vrijeme znajuci da je u filmu gotovo svaki klisej trilera ikad izmiSljen. Filmasi
ponekad govore da viSe nauce iz loSih filmova, nego dobrih. Za one koji Zele postati redatelji
trilera, Skare, koje je napisao i rezirao Frank De Felitta, mogu posluZiti kao udzbenik 0 tome
Sto treba izbjegavati”.’%? Kao primjer kliseja navela bih ¢injenicu da gledatelj s minimalno

iskustva gledanja i znanja o dramaturgiji filmova, napose trilera, odmah moze pretpostaviti da

101 pAULUS 2010: 105.

102 1f you’re unlucky, or foolhardy, enough to find yourself in the Monica Theatre for a screening of Scissors,
you might while away the time noting how it botches just about every thriller cliche ever invented. Filmmakers
sometimes say they can learn more from bad movies than from good ones. For aspiring thriller directors,
Scissors, written and directed by Frank De Felitta, could serve as a how-not-to textbook.“ RAINER 1991: F3.
Film je prvi put prikazan 22. ozujka 1991.
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Cole laze da je invalid i ima skrivene namjere, a Alex mu naivno vjeruje. Osim toga, uvijek je
prisutna sumnja prema namjerama dr. Cartera u sluéaju njegove specifi¢ne terapeutske veze S
Angie, koja je vrlo intimna u smislu slobode koju imaju tijekom razgovora. Nadalje,
pretpostavka koja se na pocetku gledatelju namece jest da ¢e Alex biti ,,heroj* koji ¢e Angie
na kraju spasiti iz tragi¢ne situacije, $to se ispostavlja to¢nim.

S druge strane, smatram da drugi dio radnje filma u velikoj mjeri nadoknaduje propuste,
nedostatke i kliseje prvog dijela te se samo djelomice slazem s Rainerovom prosudbom.
Znatizelja se u meni pobudila tek u drugom dijelu filma kada Angie ostaje zatoCena jer tada
pocinje nepredvidivost i po prvi put nisam bila sigurna u svoje pretpostavke o tome sto ili tko
stoji iza cijele situacije u kojoj se Angie naSla. Prema kraju zbunjenost postaje sve
naglasenija zbog njezinog ludila i kao gledateljica nisam vise bila sigurna $to uistinu stoji u
pozadini spletke, $to je realnost, a §to je samo produkt njezinih halucinacija. Unato¢ scenama
poput pokuSaja Angie da vranu pretvori u pismonosu, koje se ¢ine krajnje apsurdnima, s
druge strane upravo apsurd odredenih situacija naglaSava ocaj u kakvom se zatekla, njezino
labilno i problemati¢no psiholosko stanje te mjere koje je poduzimala ne bi li se spasila,
neovisno o tome jesu li razumne ili ne.

Re¢eno mozemo nadovezati na Cinjenicu da film uprizoruje dualnost ne samo unutar
pojedinca, nego i unutar drustva, a vidjet ¢emo kako se u takav sklop ukljucuje glazba.
Navode¢i misao filmologinje Claudie Gorbman, Cooke upozorava da ,,emocionalna mo¢
filmske glazbe mozZe s lako¢om navesti gledatelja da ne gleda na film kriti¢ki 1 objektivno,
ve¢ da postane emocionalno povezan s likovima”.'® Osim $to, dakle, moZe utjecati na
slabljenje gledateljeve kriti€nosti i distance, glazba mozda mozZe i poboljsati cjelokupan
dojam filma. Zeljela bih na primjeru glazbe za ovaj film razmotriti je li Kabiljova glazba
uspjela podiéi kvalitetu ovoga ,,osrednjeg™ ili ,,loseg* filma, kakvim ga opisuje kritika.

No, kakvu glazbu podrazumijeva psiholoski triler? Cesto je u tome slu¢aju koristenje
glazbenih tema, dok u smislu harmonijskih i izvodackih sredstava skladatelji biraju razli¢ite
pristupe ovisno o ugodaju, raspolozenju, dramatskim situacijama i likovima. S obzirom na to
da triler podrazumijeva neku vrstu napetosti u radnji, za stvaranje osjecaja napetosti se
preporucuju disonance jer je “disonanca uobiCajeni 'recept' za jezovite prizore, scene

ubojstva, prizore u kojima je potrebno naglasiti strah i stres”.1% Stoga u psiholoskim trilerima

103 COOKE 2001: 806.
104 PAULUS 2012: 132.
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susre¢emo ne samo tonalitet ili proSireni tonalitet, ve¢ i bitonalitet sve do politonaliteta, kao i

atonalitet.19°

5.1. Kabiljove biljeske i partiture

Pristup materijalima iz skladateljeva privatnog arhiva imao je niz prednosti. Kao §to je to
opcenito slucaj s istrazivackim radom u arhivima, ¢esto otkrijemo materijale koji tvore sliku i
kontekst u kojem je glazba bila skladana, Sto utjeCe na razumijevanje strategije i situacija
koje su utjecale na nastanak partitura.1%

Posjecujuéi skladatelja u njegovu domu kako bih s njim razgovarala i proucavala rukopisnu
gradu, uocila sam njegovu vaznu karakteristiku, a to je temeljitost i sistemati¢nost. Rukopise,
partiture, novinske ¢lanke, biljeSke, snimke 1 ostale vrste materijala vezane uz svako glazbeno
djelo koje je skladao kroz godine spremao je na police ormara ili u fascikle s nazna¢enim
naslovom djela. Zbog navike da sve organizira i sistematizira na spomenuti nacin, Kabiljo je
materijale vezane za svaki film za koji je skladao glazbu spremio u fascikl i naznacio o kojem
se filmu radi. Tako je i s gradom za film Skare. U dotiénom fasciklu nalaze se partiture u
rukopisu, biljeznica formata A4 s biljeSskama od pocetka skladanja za demo-snimku do
zavr$nog snimanja glazbe za film, istrgnuta novinska kritika iz Los Angeles Timesa,
fotografije glavnih glumaca, fotografija sa snimanja filma te svih koji su sudjelovali u
njegovu stvaranju, obrazac s informacijama o glazbi na filmu (music cue sheet), informacije o
filmu za medije, kao i notni zapis Cvjetnog dueta iz opere Lakmé Léa Delibesa, koji je
interpolirao u svoju glazbu.

Unato¢ Kabiljovoj pomnoj organiziranosti, moram napomenuti da sam prilikom
pregledavanja fascikala velikog dijela opusa, posebice djela nastalih 1990-ih i ranije,
primijetila da ponegdje nedostaju partiture u rukopisu, $to je slucaj i s nekim brojevima iz
glazbe za film Skare. Na pitanje zbog ¢ega neki materijali nedostaju, skladatelj je naveo
nekoliko razloga. Istaknuo je da se u proslosti partiture i drugi pisani materijali nisu printali u
desecima primjeraka, buduci da nije bilo mogucnosti kao Sto su danasnje, ve¢ su nerijetko
ostajale samo u originalnom, rukopisnom primjerku. Nadalje, note je posudivao na koristenje
u razlicite svrhe (za izradu aranzmana, stru¢ne radove itd.), no neke nikad nisu bile vracene.

Na kraju, neke note i partiture nalaze se u institucijama s kojima Kabiljo godinama suraduje

105 Glazbena rjesenja kakva ¢emo vidjeti u Kabiljovu filmu Skare susreéu se, primjerice, i u neprizornoj glazbi
Johna Williamsa za film Images iz 1972.
106 Usp. DAUBNEY 2016: 215.
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pa se tako, primjerice, partiture velikog broja mjuzikala nalaze u zagrebackom kazalistu
Komedija.

U prethodnom sam poglavlju navela da se u filmskoj industriji glazba za film obi¢no sklada
nakon §to je gotov grubi rez, potom skladatelj s redateljem i montazerom zvuka na filmskoj
vrpci odreduje mjesta gdje ¢e biti glazba i dobiva naputke o zahtjevima koji se pred njega
postavljaju, Sto se od njega u odredenoj sceni trazi i kakvu atmosferu glazba mora stvarati.
Kroz ovo je prosao i Kabiljo - njegove biljeske su velikim dijelom pisane tijekom navedenog
procesa.

Tehnologija koja se tada koristila takoder je aspekt vazan za razumijevanje skladateljevih
biljeski. Iako je film Skare nastao u vrijeme prijelaza iz analogne u digitalnu tehnologiju,'%’
kompaktni diskovi (CD) jo§ se nisu Koristili na globalnoj razini. Trajalo je razdoblje i
analogne i digitalne tehnologije, stoga su se koristile analogne i digitalne kasete te filmske
vrpce. Kabiljo je grubi rez filma dobio na filmskim vrpcama po kojima kasnije biljezi
skladanje i scene na pojedinoj vrpci. Naime, u ono su vrijeme filmske vrpce bile podijeljene
na osnovne jedinice, filmske role (reel), te je svaka imala vremensko trajanje od otprilike 10
minuta i bila duljine otprilike tri stotine metara.l® U njegovim biljeskama vidimo da je dobio
sveukupno deset vrpca (oznacenih kao 1M, 2M, 3M, 4M, 5M, 6M, 7M, 8M, 9M, 10M) od
kojih je svaka imala do maksimalno $est manjih jedinica - 1M1, 1M2, 1M3 itd. (za primjer
imenovanja vrpce vidi Sliku 2 i 4).

Biljeske bih podijelila na dva dijela. Prvi dio sastoji se od tehnickih informacija 1 rada na
demo-snimci u svrhu natje¢aja za skladatelja glazbe za film Skare. Usredotogit ¢u se na drugi
dio biljeski, koje su nastale nakon $to je Kabiljo osvojio natje¢aj. Sadrze informacije o radu,
vrpcama, skladateljeve kratke opise scena, biljeske o atmosferi koju glazbom Zeli postici,
vremensko trajanje brojeva iz filma do informacija o zavrSnom snimanju u studiju s
orkestrom. Napomenula bih da su skladateljeve biljeske zapisane na dva jezika, na engleskom
i hrvatskom, pa ¢u ih stoga prenositi u izvorniku s prijevodom u zagradi radi boljeg
razumijevanja skadateljevih misli i procesa skladanja.

Na prvim stranicama biljeznice vidimo to¢ne informacije o vrsti kaseta'® koje su koritene i
vaznim datumima. Dana 2. travnja 1990. Kabiljo je dobio grubi rez filma, 16. travnja zavr$nu
verziju, a samo dan kasnije (17. travnja) je raden spotting. Glazbu je trebao dovrsiti od 7. do

13., no dostavio ju je 17. svibnja 1990. Cetiri dana kasnije, 21. svibnja 1990. uéinjena je

107 Usp. SOMMERFELD 2007.

108 COOKE 2001: 807.

109 2¢ vrpca SCOTCH 226, Maxwell Gold video kaseta, Toshiba DX 100 Digital 4 TRK VCR (Izvor: biljeske iz
skladateljevog osobnog arhiva).
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zavrSna obrada zvuka. Na idu¢im stranicama u skladateljevim biljeSkama slijede zapisi o radu
na demo-snimkama, po ¢emu zaklju¢ujem da su datumi na prvoj stranici o svim vaznim
datumima zapisani naknadno, nakon osvojenog natjeCaja i zavrSetka skladanja. Kabiljo mi je
u razgovoru spomenuo da su demo-snimke nastale u studiju njegova sina, glazbenika i
producenta llana Kabilja, koji je skladao i jedan glazbeni broj za film, o ¢emu ¢ée joS biti
rijeCi.

Skladatelj je 16. ozujka 1990. radio prvi spotting za demo-snimke na temelju kratkog
scenarija koji mu je poslao Hal W. Polaire (vidi Prilog 1 i Sliku 1). U biljeskama opisuje
radnju scena na svakoj vrpci te ponegdje zapisuje vremensko trajanje odredenih scena radi
preciznijeg planiranja trajanja glazbenih brojeva i gdje ¢e ih pozicionirati. U tim biljeskama 0
demo-snimkama vidimo prve zapise o glazbenim elementima, odnosno o temama. Primjerice,
kada opisuje Cetvrtu vrpcu (4M) pod brojem tri navodi ljubavnu temu (love theme) u sceni
Angie i Alexa (vidi Sliku 2). Naime, ve¢ na iducoj stranici vidimo raspisane nazive i kratke
opise tema, $to upucuje na to da je Kabiljov proces skladanja zapoceo idejama o glazbenim
temama koje ¢e oznacavati odredene situacije ili likove u filmu. Zapisuje nekoliko razli¢itih
tema: ljubavnu temu (love theme), temu lutaka (dolls), prate¢u temu (following theme),
Coleovu temu (Cole's theme) i temu skara (scissors theme), a na iducoj stranici ih zapisuje u
bojama, budué¢i da su mu boje, prema vlastitim rije¢ima, pomagale u organizaciji i procesu
skladanja. Tema Skara je ruzicaste, lutaka narancaste, Coleova tema plave, prateca zelene, a
ljubavna zute boje (vidi Sliku 3). Teme su bile polaziSte za sav glazbeni materijal. S obzirom
na to da nema drugih biljeski iz razdoblja rada na demo-snimkama osim tema, opisa scena i
minutaze, zakljuujem da je veéinu tog perioda proveo skladajuéi direktno u partiture.

Ve¢ stranicu dalje dolazimo do biljeski sa drugog spottinga (2. travanj 1990.) radenog nakon
Sto je Kabiljo osvojio natjecaj i krenuo u intenzivan rad koji je podrazumijevao detaljne opise
scena, glazbe i zapise o vremenskom trajanju glazbenih brojeva. Radio ga je u Los Angelesu
zajedno s redateljem, montazerom (John Schreyer), montazerom zvuka (u biljeskama se
susrece ime Danny, no na popisu suradnika na Internet movie databese nije naveden) i
asistentom montazera Jesse Semonom (vidi Sliku 4). S obzirom na to da scene nisu imale
unaprijed odredene naslove, Kabiljo je na svakoj od deset vrpca imenovao pojedinacne scene
za koje je skladao glazbu (sveukupno cetrdeset scena) te si na taj nacin olakSao rad i
organizirao gradu. U biljeskama je nekoliko puta ispisivao radnju svake scene za koju je
skladao sa svih deset vrpca, posebnu paznju posvecuju¢i minutazi kako bi glazba trajala
to¢no onoliko koliko je odredeno i sinkronizacija sa slikom bila u potpunosti to¢na (vidi Slike

4 1 5). Osim ranije spomenutih tema koje je skladatelj zapisao na pocetku rada u biljeskama,
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kasnije zapisuje i temu glazbene kutije (music box), patetiénu temu (lacrimoso) i temu iz
Lakmé.

S obzirom na opseg biljeski i broj ponovljenih ispisa o svakoj sceni, izradila sam Tablicu 2
kao sazetak biljeski sa audiovizualnog oznaCavanja (Spottinga), biljeski tijekom cijelog
procesa skladanja te na temelju Kabiljova detaljnog obrasca s informacijama o glazbi
koriStenoj u filmu (eng. music cue sheet) koji se izraduje nakon $to je glazba dovrSena.
Obrazac s informacijama o glazbi koristenoj u filmu je papir ili tablica koja sadrzi sve detalje
o pocetku i zavrSetku svakog glazbenog broja u pojedina¢nim scenama, trajanju, aranZmanu,
skice glazbenih tema, broju i vrsti instrumenata, zborskim ili vokalnim dionicama i snimanju
(vidi Sliku 6). Tablica 2 prikazuje biljeske o broju vrpce, naslove koje je skladatelj dao
scenama, trajanje glazbenog broja za svaku scenu, temu uz one scene u kojima se teme nalaze
I ukupno vrijeme koje glazba zauzima u filmu. Ponegdje Kabiljo zapisuje samo naslov ili
radnju scene, ali nerijetko dodaje i biljeSku o atmosferi u sceni i kratak opis glazbe (vidi Slike
4 i 5). Prema nazivima tema i naslovima scena u Tablici 2 je takoder imenovao i glazbene
brojeve u partiturama. Ukljuéujuci uvodnu i odjavnu $picu, film traje 1 sat, 45 minuta i 50

sekundi, od ¢ega glazba zauzima 60 minuta i 7 sekundi.
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Vrpca Scene Trajanje | Tema
(min.)
1 1M1,2 | Main title (glavna tema) 1:20 Dolls theme
1M3 Angie walks (Angie hoda) 0:14 Following theme
1M4 Rape (silovanje) 1:10 Pizzicato
1M5 Angie, apartment, Cole, Dolls (Angie, apartman, Cole, | 0:30 Following theme (sa
lutke) prekidima, malo)
1M6 Dolls (lutke) 0:43 Dolls theme
2 2M1 Angie on the floor (Angie na podu) 0:53 Scissors valse
2M2 Flowers (cvijece), vrata, ritam, dolls (lutke) 0:54 Dolls valse
2M3 Party music (zabava) 2:09 Party music (llan K.)
3 3M1 Party music (zabava) 4:30 Party music (llan K.)
3M2 Cole's studio (Coleov studio), Cole se smije 1:10 Cole's theme
3M3A | Party, redbearded man (zabava, ridobradi covjek), | 1:17 Party music (llan K.)
3M3B | fade out 0:24 -II-
3M4 First kiss, love theme (prvi poljubac, ljubavna tema) 0:38 Love theme
3M5 Attack in the theatre (napad u kinu) 1:00 Following theme
4 4AM1 Love music #1 (ljubavna glazba #1) 3:03 Love theme
4M2 Piggy doll (Angie, ¢udni zvuk), weird sound 0:10 Lacrimoso
4M3 Angie on balcony, frightening (na balkonu, | 1:57 Following  theme,
zastraSujuce), traffic, pizzicato pizzicato
4M4 Pathetique; disonant dolls (,,disonantne* lutke) 0:36 Lacrimoso
5 5M1 Joie de vivre (radost Zivljenja), piano solo 2:40 Lakmé
5M2 Joie de vivre (radost Zivljenja) 1:05 Lakmé
5M3 Locked in the loft (zato¢ena u stanu) 4:45 Scissors, following t.
6 6M1 Kitchen (kuhinja), telefon, she hits 0:48 -
6M2 Angie on the floor, cat (Angie na podu) 1:11 Cats valse
6M3 Cats, valse - scissors (macke, valcer - Skare), fade out | 2:52 Dolls, music box
6M4 Loft, music boxes (stan, glazbene kutije), dolls crazy 1:39 Music box
7 7M1 Cage (kavez), when the cover is off start 2:03 Valcer
7M2 Birds, pigeon, ventilator (ptice, golub, ventilator) 1:06 Following  theme,
7M3 Scissors, corpse (Skare, mrtvac), bolesni feeling, fade | 1:07 Scissors
8 8M1 Catching the raven (hvatanje vrane) 1:05 Valse
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8M2 Raven into ventilator (stavlja vranu u ventilator) 2:01 Teror
8M3 Pathetique (pateti¢no) 0:25 Lacrimoso
8M4 Alex on ledge (Alex na rubu), building, cat 0:56 -
8M5 Brothers fight (braca se svadaju) 0:42 -
9 oM1 Angie in loft (Angie u zato¢ena), starts with accent 2:18 -
9M2 Cacophony (kakofonija) 0:35 Cacophony
9M3 Insanity, dream (ludilo) 3:19 Dolls music
10 | 10M1 | Angie cleaning, pathetique (Angie Cisti), subtle 1:17 Lacrimoso
10M2 | Insanity, toward liberation (ludilo, prema slobodi), | 2:47 -
tension, frantic -
10M3 | Angies liberation, Joie de vivre (Angieina sloboda) 2:57 Pizzicato, Lakmé
10M4 | End title (zavr$ni naslov) 1:13 Dolls music
61:07
minuta

Tablica 2: Rekonstrukcija Kabiljovih biljeski tijekom skladanja: vrpce, naslovi scena i

glazbenih brojeva, njihovo vremensko trajanja te tema uz koju se vezu

Proucavajuci biljeske, obrazac s informacijama 0 glazbi za film i partiture uocila sam
nekoliko nepodudarnosti. U obrascu sam u scenama zabave kod Alexa i Colea (party music)
nailazila na termin ,,Source* koji se koristi za oznacavanje glazbe ¢iji je izvor u prizoru
(dijegetske). Naime, skladatelj je u obrascu tim terminom oznacio naslove koje je skladao
njegov sin llan Kabiljo i nisu bili snimljeni u Ljubljani, ve¢ u studiju JM u Zagrebu.
Usporedujuci biljeske i finalni obrazac uocila sam da je za scenu 4M2 skladatelj zapisao da
sadrzi Valcer lutaka, no u filmu se u toj sceni pjavljuje tema Lacrimoso. Takoder, gledajuci
film ustanovila sam da nema scena 5SM2 i SM3 u kojima se prema biljeSkama nalazi Joie de
vivre, glazbeni broj raden prema Cvjetnom duetu iz opere Lakme, ve¢ se on pojavljuje tek na
kraju. Ujedno, u sceni kada Angie ulazi u svoju stambenu zgradu, 1M3 (vidi Tablicu 2),
trebala bi se prema Kabiljovim biljeskama nalaziti prateca tema (following theme), no u filmu

u toj sceni nema glazbe.!*°

110 Spomenute nepodudarnosti su uobic¢ajena pojava u filmskoj produkciji, vidi posljednji paragraf poglavlja.
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Kada je dovr$io glazbu, Kabiljo je u biljeSkama zapisao informacije vezane uz nadolazece
snimanje po¢evsi s lokacijom do financijskih troskova.!'! Snimanje je ugovarao Frank
Avsenek, a glazbeni konzultant je bio De¢o Zgur. Nakon ugovorenog datuma i angaZiranja
glazbenika za snimanje, ono se odrzalo u Studiju 26 u Ljubljani, a izvodio je slovenski
Simfonijski orkestar iz Ljubljane. InZenjeri zvuka su bili Martin Zvelc, Zoran Azman i Dare
Novak, dok autorstvo nad zvucnim uzorcima (sample sounds)!*? pripada Optical Media
International grupaciji. Ilan Kabiljo je tijekom snimanja bio glazbeni suradnik, odnosno
sintetizator. Vokalne dionice je pjevala Rahilka Burzevska, no nedostaje informacija o
glazbeniku koji je svirao solisticke klavirske dionice. Ni u razgovoru sa skladateljem ni u
drugim izvorima nisam dosla do podatka o tome izvodacu.'*3

Iz svega navedenog moze se zakljuciti da je Kabiljo detaljno zapisivao proces nastanka
glazbe za film Skare, od informacija o kasetama koje su mu bile potrebne za demo-snimke,
organizacije i razradivanja scena, ideja za glazbeni materijal, vaznih datuma koji su obiljezili
odredeni period nastanka glazbe, o snimanju u studiju, broju glazbenika, tehnickog osoblja
koje je sudjelovalo do financijskih troSkova. Ipak, u biljeSkama je samo u kratkim
natuknicama pisao o glazbenom planu i materijalu na kojemu je radio uz Kklavir, odnosno
skladao i razradivao direktno u partiture. Biljeske koje su vazne za ovaj rad upravo sam
navela prilazuéi slike, no detalje o, primjerice, biljeSkama koje se odnose na financijski plan i
troSkove angaziranih glazbenika i1 snimanja nisam spominjala iz obzira prema skladatelju, te
iz razloga $to nisu relevantni za moju analizu.

Iz biljezaka je razvidno da je Kabiljo poceo skladati za film Skare ispisavsi glavne teme koje
se kontinuirano pojavljuju kroz film i iz kojih je proistekao sav glazbeni materijal. Taj proces
vidljiv je i u partiturama. Jedan dio partitura sadrzi skice i raspise ve¢ spomenutih tema -
Skare (scissors valse), ljubavna tema (love theme), lutke (dolls), prateca tema (following
theme), Coleova tema (Cole's theme), glazbena kutija (music box) i lacrimoso tema
(pathetique) — no i razradu motiva i fraza nevezanih uz teme. Drugi dio partitura sadrzi
kompletne orkestracije. Vazno je pritom imati na umu da “rukopisi dolaze u razli¢itim
formama, a danas postoji tehnoloski napredak i definicija rukopisa se proSirila na MIDI
datoteke 14, no nekada to nije bilo tako. Devedesetih godina skladatelji su uglavnom, kao
Sto je to ¢inio I Kabiljo, skladali ru¢no na papir koji im je u odredenom trenutku bio dostupan

ili ovisno o potrebama glazbe koju skladaju (primjerice, izvodackom sastavu). Stoga u

1 Izvor: skladateljeve biljeske.

112 Manji uzorci zvuka, &esto uzeti iz postoje¢ih snimaka, koji se koriste u drugima. Usp. *** 2011.
113 7a sve spomenuto vidi Sliku 7.

114 DAUBNEY 2016: 211.
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Kabiljovim partiturama nailazimo na razli¢ite formate papira. Prvi dio partitura, skice i
glazbene ideje biljezio je olovkom na format papira A4 s notnim crtovljem. Za svaku temu i
glazbeni broj u filmu skladatelj je zapisao broj scene prema biljeSkama, melodijsku liniju i
ponegdje skicirao harmonizaciju i klavirsku pratnju (vidi Sliku 8), sto je bio temelj za daljnji
rad i orkestriranje. Drugi dio partitura, kompletne orkestracije, pisao je na dva razlicita
formata, 27x36 i 50x34 cm (vidi Slike 9, 10 i 11). Osim zapisivanja izvoda¢kog sastava i
nacéina izvodenja, Kabiljo je u partiturama biljezio vremensko trajanje te broj, naziv i tijek
scene kako bi to¢no oznacio koji takt je vezan uz odredeni dio u sceni i sinkronizirao glazbu
sa scenom (vidi Slike 9, 101 11).

Skice i partiture su, unato¢ Kabiljovoj sistemati¢nosti, velik izazov za istrazivaca, napose
kada je potrebno identificirati §to u skicama odgovara gotovoj partituri, odnosno §to u
partituri odgovara onome $to ¢ujemo u filmu. Cesto nije nazna¢eno u kojem se glazbenom
broju u filmu nalazi odredeni motiv ili fraza iz skica. Partiture su primjerak iz kojeg je
Kabiljo i dirigirao na snimanju u studiju, a pojedina¢ne dionice je instrumentalistima za dan
snimanja prepisao njegov prepisiva. Moramo uzeti u obzir da biljeSke i partiture ne
prikazuju uvijek individualne faze procesa skladanja i snimanja glazbe za film. Cesto se
dogada da finalni zvuk u filmu ne reflektira ono $to je na papiru, a razlog tome je naknadno
skladanje, odnosno kompleksno balansiranje glazbe u odnosu prema drugim elementima
zvuka, kao $to su specijalni efekti ili dijalozi. Za ovu mikrorazinu Cesto je odgovoran
montazer, a8 promjene mogu biti do te mjere drasticne da ono $to se ¢ini kao instrumentalna
linija u rukopisu gotovo nestane u zavr$noj verziji filma.'*® Izuzetak nije ni Kabiljo i njegova
glazba za film Skare. Osim nepodudarnosti koje sam uoéila izmedu biljeski i obrasca s
informacijama o glazbi za film, neke vidimo 1 u partiturama. Primjerice, gledaju¢i film
ustanovila sam da nema scena 5M2 i 5M3, u kojima se prema partiturama nalazi glazbeni
broj Joie de vivre (Lakmé), ve¢ se on pojavljuje tek na kraju. Istaknula bih takoder da
nedostaju partiture glazbenih brojeva iz scena 1M1 (uvodna scena), 4M1 (Angie i Alex),
6M2 te scene zabave kod Alexa i Colea jer je ovdje Glazbu za zabavu (Party music) skladao
Ilan Kabiljo. Nisam bila u posjedu nikakve vrste materijala ili partitura vezanih za glazbeni
broj koji je skladao Ilan Kabiljo, buduci da nisu bili ukljuceni u materijale njegova oca koje

sam dobila na koriStenje.

115 Usp. DAUBNEY 2016: 210-211.
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5.2. Analiza glazbe i audiovizualna analiza

Scena 1M1, uvodna Spica

U uvodnoj $pici vidimo prepoznatljivi videoisjecak Metro Goldwyn Mayera, po kojem slijedi
trenutak crnog ekrana, zatim pojava naslova i imena redatelja i producenata. Navedenu sliku
prati Valcer lutaka (The valse of dolls), tema koja nam naznacuje neobi¢nu i pomalo
uznemirujucu atmosferu svojim tonalitetnim planom (vidi Notni primjer 1).

Naime, Kabiljo je ovaj valcer skladao bitonalitetno. PiSué¢i o glazbi u ovome filmu Irena
Paulus upravo u bitonalitetu vidi njezino bitno obiljezje: ,,Bitonalitetnos¢u se isticu filmske
suprotnosti kao i Angieino psihicko stanje ('normalna’ i 'opsjednuta’ Angie). Zbog toga glazba
za $picu nije uobicajena veli¢anstvena najavnica, nego podsjeca na mehanicke igracke poput
glazbenih kutijica i lutaka na baterije. Sve su to asocijacije vazne jer je Angie vezana za lutke
1 jer ¢e lutke 1 muzicke kutijice odigrati vaznu ulogu u noénoj mori koju joj je pripremio
psihijatar... Pozicija karikiranog valcera sredi$nja je, i od nje je skladatelj — buduci da se
koristio istodobnos¢u tonaliteta — mogao krenuti u bilo kojem smjeru — i tonalitetnom i
atonalitetnom”. 116

Valcer traje tijekom cijele uvodne $pice filma, a zavrSava postepenim decrescendom sve do
tisine. Skladatelj je ovaj broj podijelio na tri dijela: A, B i C (vidi Notni primjer 1). Prije
dijela A se nalazi dvotaktna uvodna fraza koja se ponavlja dva puta, a sveukupno zauzima
Cetiri takta i time tvori glazbenu recenicu. Kako je Kabiljo postigao bitonalitetan kontekst?
Akordna pratnja uvodne fraze krec¢e se u g-molu, dok u dionici violinskog kljuca stoji A-dur
u uvodnoj frazi, te E-dur u nadolaze¢em dijelu A. Dio A je, prema oznakama u rukopisnim
skicama, glavna tema i traje 8 taktova, a sastoji se od trotaktne fraze koja se ponavlja dva
puta. U uvodnoj Spici izvodacki sastav ¢ine gudaci (12 prvih violina, 10 drugih violina, 8
viola, 6 violoncela i 4 kontrabasa), drveni (2 flaute i1 2 klarineta) i limeni puhaci (3 roga, 3
trombona i tuba), klavir i sintesajzer. Uvodnu frazu zapocinju klavir i sintesajzer koji svira
efekt Celeste, dok se u dijelu A prikljucuju gudaci 1 puhaci.

Dio B traje 8 taktova, kao i A, no sastoji se od dvije razlicite fraze koje se ponavljaju dva
puta. Dok E-dur u melodijskoj liniji traje cijeli dio B te prva dvotaktna fraza u melodijskoj
liniji obiljezava skok od velike septime, u basu se sada nalazi povecani kvintakord na F i
nakon toga akord graden od tonova C-a-cis’. Druga dvotaktna fraza dijela B nas u basu vraéa

u g-mol. U dijelu C se situacija obrée: sada Kabiljo melodijsku liniju pise u g-molu s pokojim

116 PAULUS 2010: 101.
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kromatskim pomakom, dok je u basu A-dur, no nakon dva takta odlazi u g-mol i u
melodijskoj liniji se vra¢a u E-dur. Valcer lutaka stoga donosi istodobnost dura i mola, $to je
Kabiljo iskoristio za stvaranje ,nestabilne® i ,,dualne” atmosfere. Unato¢ tome §to je notni
prikaz Valcera lutaka napravljen prema uvodnoj Spici filma i na njega ¢u upudivati
opisivaju¢i ovu temu u drugim scenama, on se u filmu pojavljuje nekoliko puta. Melodiju
uvodnog dijela te dijelova A, B i C Kabiljo ispreplic¢e kroz svaku grupu instrumenata i time
stvara dojam polifone strukture, ali je ,razbija* kontinuirana mehanic¢ka pratnja valcera na
klaviru i sintesajzeru, §to je jo$ jedan nacin, osim bitonaliteta, kojim je Kabiljo ocrtao

dualnost.
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Valcer lutaka
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Notni primjer 1: Valcer lutaka. Izvor: transkripcija autorice ovog rada.

Scena 1M4, lift

Angie ulazi u lift, a za njom ridobradi covjek stavljajuci kapu, pri cemu ¢ujemo korake, zvuk
otvaranja i zatvaranja lifta. Kada se vrata zatvore, on je napada priti$cuci uza zid i bacajuci na
pod Zele¢i je seksualno zlostavljati. Kada je Angie napadnuta, prvi puta Cujemo snazan i
disonantan simfonijski zvuk koji je Kabiljo postigao koriste¢i cijeli orkestar, gudacke,
puhacke (flauta, oboa, klarinet, fagot, truba, rog, trombon, tuba), udaraljkaske instrumente
(timpani) i Klavir. Bitonalitetnost Valcera lutaka u Pratecoj temi skre¢e u podrucje koje bi se
moglo, slijedimo li prethodni navod Irene Paulus, nazvati “atonalitetom”. Rije¢ je o pojavi
koju nije lako odrediti,'}” no za kontekst u kojem se ovdje susrece, Kabiljovoj filmskoj
glazbi, mozda je dostatno uputiti na dva tipa atonaliteta o kojima govore Headlam, Lansky i
Pearl. Prvi ¢ini glazba u kojoj nema referiranja na kvintakorde, dijatonske ljestvice ili
tonalitete, no moze se razaznati hijerarhija izmedu tonova, a u drugom tipu hijerarhija nije
ocigledna kao u prvom, no ponekad je prisutna.!®

Na mjestima u glazbi za film Skare koja bi se mogla nazvati “atonalitetnima” mogu se
zamijetiti oba spomenuta tipa, no prvi je ¢es¢i. Vidjet ¢emo da skladatelj koristi odredene
tonove, motive, teme i fraze koji su istaknutiji od drugih i glazba gotovo uvijek ima funkciju

evokacije.!!® U atonalitetnim orkestralnim glazbenim brojevima u filmu gotovo i ne sre¢emo

17 Gligo navodi definiciju iz MELZ-a, prema kojoj je rije¢ o “‘stilskoj znacajki” suvremene glazbe koja se
ocituje u “"odsustvu tonaliteta, baziranog na klasicnim harmonijskim funkcijama™. U nastavku medutim navodi
i ponesto drukciju definiciju, prema kojoj je rije¢ o “'stanovitoj praksi” u glazbi 20. stoljeca, u kojoj se
“‘namjerno izbjegava definitivno tonalitetno srediSte'.” GLIGO 1996: 13.
118 Usp. HEADLAM, LANSKY i PEARL 2001: 138-139.

119 Usp. GALLEZ 1970: 40. Termin u izvorniku je evocation.
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akorde koje bismo mogli definirati u kontekstu tonaliteta. Suzvuéja’®® u ovim brojevima
tendiraju clusterima.?! Sto je atmosfera mraénija i stra$nija, skladatelj koristi veée izvodacko
tijelo i bogatije clustere stvarajuc¢i snazno, disonantno zvukovlje. U glazbi za scenu napada u
partituri ne naznacuje tonalitet, mjera je 4/4, a oznaka karaktera glasi: ,,Energico e brutale®.
Tremolo te uzlazne i silazne kromatske pasaze u dionicama violina i viola stvaraju
zastrasujucu atmosferu, dok se brutalnost postize glasnim i snaznim puhacima, kontrabasom 1i
udaraljkama. Za postizanje stravicne atmosfere skladatelj koristi i pojedine zvucne efekte
odnosno neuobicajene nacine izvodenja. Primjerice, efekt SuStanja u dionici flaute i ad
libitum u dionici udaraljki, koji nastupa prije kulminacije. Njime je skladatelj zelio naglasiti
nepredvidivost i opasnost situacije. Kada pak Angie napadaca ubode $karama ¢ujemo dva
takta glasnih clustera u dinamici forte fortissimo. To su trenuci kada glazbe dolazi do
izrazaja. Unutar ovakvog simfonijskog zvuka Kabiljo vjesto kamuflira Pratecu temu
(following theme), jednu od tema koje su bile polaziste skladanja. Ona ¢e se cjelovito iznijeti
tek u iducoj sceni, do¢im je u ovoj ¢ujemo u klavirskoj dionici u trenutku kada napadac
odustaje i odlazi. Ubrzo se sve smiruje i klavir iznosi Pratecu temu, a orkestar ga suptilno
prati odlaze¢i u crescendo i zavrSivsi clusterom a-c-des-es-f-g-a-b. U ovoj sceni se, prije
kulminacije, prvi put pojavljuje fraza koja ¢e, u nekom variranom obliku, biti dio svakog

atonalitetnog glazbenog broja u filmu (vidi Notni primjer 2).
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Notni primjer 2: (Lajt)motiv koji prati prijetece situacije.

Izvor: transkripcija autorice ovog rada.

Vidjet ¢emo tijekom analize da je ova fraza (lajt)motiv atonalitetnih glazbenih brojeva i
stravicnih situacija koje Angie prolazi, posebice od trenutka kada ostaje zarobljena.
Obiljezena je skokovima za malu septimu i malu nonu, povecéanu i ¢istu kvintu te kromatskim
pomacima.

Zvucni elementi prisutni u ovoj sceni su glazba, koraci, udarci i lupanje kao rezultat napada i

sukoba Angie s napadac¢em. Dok su zvukovi odnosno Sumovi prizorni, glazba je neprizorna i

120 Koristim se terminom ,,suzvucje* za oznacavanje istovremenog zvudéanja tonova koji tvore akord ¢&iju vrstu
ne mozemo odrediti jednozna¢no ili u kontekstu tonaliteta, a ne mozemo ih ni odrediti kao clustere prema
pravilu da su ,,tonovi u razmacima od sekunda®. Cit. prema GLIGO 1996: 34.

121 Za definiciju clustera vidi GLIGO 1996: 34.
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paralelna slici. S obzirom da je neprizorna, glazba ovdje moze predstavljati strah koji Angie

osjeca iznutra, njezin unutarnji glas. I glazba i zvukovi napada formiraju zajednic¢ku teksturu,

iako u trenucima napada glas napadaca i Angieinih uzvika nadjacava glazbu, ali se generalno

isprepli¢u i medusobno komplementiraju.

Scena 1M5, Angiein stan

Angie 1 Alex ulaze u njezin stan strahuju¢i da je napada¢ u nj provalio jer joj je prilikom
napadao ukrao kljuc. Prizorne zvukove otvaranja vrata, Alexovih i Angienih koraka i
mijaukanje macke c¢ujemo istovremeno s glazbom koja je neprizorna, dominantna i

kontrapunktira slici. U ovoj sceni se prvi put u cjelovitom obliku javlja Prateca tema koju je

Kabiljo navijestio u sceni napada (vidi Notni primjer 3).

Prateca tema
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Notni primjer 3: Prvo cjelovito javljanje Pratece teme.

Izvor: transkripcija autorice ovog rada.

Jednako kao i u sceni napada u liftu, ona je atonalitetna i u 4/4 mjeri. Izvodacko tijelo Cine

gudaci u ulozi pratnje sintesajzeru s efektom celeste koji izvodi melodiju. Skladatelj je dijeli

na dio A koji traje 4 takta i sastoji se od dvije razli¢ite dvotaktne fraze te na dio B od 8

taktova. Dio B je razrada obje fraze iz dijela A: triole postaju Cetvrtinke koje silaze
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kromatskim pomakom istovremeno se izmjenjuju¢i skokovima u intervalu velike septime, a

svaka razradena fraza se ponovi dva puta (vidi Notni primjer 4).
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Notni primjer 4: Prateca tema i fragmenti od kojih je sastavljena.

Izvor: transkripcija autorice ovog rada.

Kabiljo Pratecu temu u ovome filmu Koristi u trenucima kada je Angie preplasena i u
opasnosti te je mozemo prepoznati kao lajtmotiv ridobradog napadaca. Glazba u atonalitetu
obiljezava takve situacije evociraju¢i strah i nesigurnost odsutno$c¢u tonalitetnog sredista i
disonantnim suzvuéjima. U ovoj je sceni Angie jo§ pod dojmom napada u liftu i u strahu nije
li ve¢ uSao u stan, buduci da joj je ukrao kljuceve. U trenutku kada shvati da u njezinom stanu

nema prijetnje, tema prestaje.

Scena 1M6, lutke

Alex otvara vrata sobe, Angie pali svjetlo i on ugleda desetke lutaka. Uzima dvije lutke koje
su mu nadohvat ruke i promatra ih. Zvukovi macke kako prede, okidaca za paljenje svijetla,
lutke koja govori i dijaloga izmedu Angie i Alexa su prizorni. Dijalog Alexa i Angie je
dominantan nad Valcerom lutaka, dok ostali zvukovi tvore teksturu zajedno s glazbom.
Postujuci hijerarhiju filmskih zvukova, dijalog Alexa i Angie je u prvom planu, smislen, a
intonacija je pripovijedacka i ispitivacka, dok se ritam dijaloga ne mijenja. Prvi put nakon
uvodne Spice Cujemo Valcer lutaka, a ujedno i prvi puta imamo uvid u Angiein osobni
prostor i opseg njezine opsesije lutkama te shvacamo da nesto nije u redu. Razlika naspram

prvog javljanja Valcera lutaka je smanjeni izvodacki sastav, koji sada ¢ine gudaci (10 prvih
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violina, 8 drugih violina, 6 viola, 4 violoncela i 3 kontrabasa) i sintesajzer, bez puhackih
dionica i klavira. Gledaju¢i ovu scenu bez glazbe slijede¢i Chionova pitanja ,,8to ¢ujem od
onog §to vidim“ 1 ,,8to vidim od onog §to cujem®, do izrazaja dolazi njezino kontrapunktiranje
slici jer bez glazbe scena izgleda gotovo komi¢no s Alexom koji duhovito komentira lutke i

Angieinim osmijesima.

Scena 2M1, Angie na podu

Alex odlazi, a Angie zatvara vrata i sjeda na pod. Kada Angie sjeda na pod ¢ujemo Sumove
odjece, no ubrzo svi zvukovi nestanu i glazba je sve dominantnija postupno odlazeéi u
crescendo. U ovoj sceni prvi i zadnji puta ¢ujemo temu, odnosno valcer Skare, kako ga

imenuje Kabiljo (vidi Notni primjer 5).

Skare - valcer
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Notni primjer 5: Tema Skare, valcer. lzvor: transkripcija autorice ovog rada.
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S obzirom na to da je posrijedi valcer, mjera je 3/4, a tonalitet je a-mol, no kromatski pomaci
i skokovi u intervalu velike septime, osim $to se kontinuirano pojavljuju kroz cijeli film,
pomalo narusavaju osjecaj ,,centra“ u tonalitetnim glazbenim brojevima. Izvodacki sastav
¢ine gudacki instrumenti, Kklavir i sintesajzer s efektom sintetickih vokala. Klavir iznosi
pratnju i melodiju u kojoj je ravnopravan violini. Lutka je na stolcu pred ogledalom, Angie se
svladi i ugleda u ogledalu svoju drugu lutku s glavom svinje. Crescendo vodi do vrhunca u
trenutku u kojem se Angie preplasi lutke i pokrije svoje tijelo. Tada vrlo glasno ¢ujemo i
sintesajzer, $to ujedno ¢ini trenutak sinkronizacije zvuka sa slikom. Glazba je paralelna slici
jer svojom melodijom i mehani¢kom pratnjom podupire scenu iz koje nam je jasno da Angie
ima psihickih problema. Kada scena zavrsi, glazba se nastavlja sve do scene u kojoj je
prikazan natpis s imenom doktora Cartera kod ulaza u njegovu ordinaciju. Glazba na taj nacin
komentira i vezuje dvije scene: prvo shvatimo da sa Angie nesto nije u redu, a u idu¢em
trenutku, vidjevs$i natpis doktora Cartera, shvacamo da su nagadanja bila ispravna. Glazba je

paralelna slici i dominantna u auditivnom ,,prostoru®.

Scena 2M2, Angie popravlja lutke

Kadar grada, oc¢i lutke. Angie sjedi u sobi 1 popravlja oste¢enu lutku. 1z ladice pune crvenih
Skara uzima jedne dok je ne prekine zvono na vratima.

Prvo se pojavljuje kadar grada i Sumovi prometa. U idu¢em kadru kada Angie kada popravlja
lutke javlja se, simboli¢no, Valcer lutaka. Glazba je dominantna i neprizorna, dok je Sustanje
koje dolazi od popravljanja lutke te uzimanja $kara iz ladice prizorni zvuk. Kabiljo u ovom
nastupu Valcera lutaka uvodi drugaciji izvodacki sastav. Osim gudaca i sintesajzera,
prikljuéuje vokalnu dionicu. Zenski vokal pjeva melodiju teme bez teksta na samoglasnik
,a“. Umetanjem vokala u ovo javljanje teme skladatelj gledatelju skre¢e paznju na Angieinu
opsesiju i pojac¢ava kontradiktornost njezina lika: s jedne strane je posrijedi istraumatizirana

djevojcica, s druge strane odrasla Zena nesvjesna vlastitih trauma koje se ocituju u njezinu

popravljanju lutaka.
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Scena 3M2, zabava

Angie dolazi na zabavu kod Colea i Alexa. Kada dolazi na zabavu, ¢ujemo elektroni¢ku
dance glazbu (skladao ju je Ilan Kabiljo) i buku razgovora ljudi koji su prisutni na zabavi te
zajedno Cine jednu teksturu. Razgovara s Alexom, Nancy i Coleom koji je potom odvodi u
svoj umjetnicki studio zele¢i joj pokazati svoje slike. Po odlasku u umjetnicki studio Cuje se
zvuk kretanja Coleovih invalidskih kolica na struju. Taj je zvuk prizorni, no glazba sa zabave
I buka postaju neprizorni i ¢uju se tiho u pozadini, dok dominira dijalog Colea i Angie. Cole
u studiju Angie pokazuje niz slika i govori o svojem stvaralastvu, medu kojima i jednu koja
preplasi Angie. Naime, ona otkrije svoju sliku te prestaje glazba sa zabave i ostali zvukovi, a
dogada se moment sinkronizacije: ¢ujemo Coleovu temu u trenutku kada Angie otkrije
njegovu drugu stranu, preplasi se i U panici izlazi iz studija. Ovo je ujedno jedino javljanje

Coleove teme (Coles theme) u filmu. Rije¢ je o temi u 4/4 mjeri (vidi Notni primjer 6).

Coleova tema
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Notni primjer 6: Coleova tema. Izvor: transkripcija autorice ovog rada.

Atonalitetom, kromatikom, skokovitom melodijom u intervalima kvarte i kvinte te uzlaze¢im
triolama glazba podcrtava Angieinu nervozu zbog situacije u kojoj se pronasla, no i prvi put
nam otkriva Coleovu sakrivenu stranu upozoravaju¢i nas na njegovu tajnu, ¢ime je glazba
paralelna slici. Glazba ne ¢ini zajednicku teksturu s dijalogom, ve¢ ¢ujemo svaki element
odvojeno. Podijelila bih Coleovu temu na dio A i dio B. Dio A traje do takta 5, dok B dio
pocinje u taktu 6 i traje sve do takta 17, kada se opet javlja dio A. Dio A je specifi¢an po
suzvuc¢jima koja prate temu u klaviru i sintesajzeru, dok sam dio B oznacila kao zaseban jer
se isti¢e uzlaznim triolama. Izvodacki sastav ¢ine gudaci, klavir, sintesajzer 1 drveni puhaci,
koji se priklju¢uju s drugim ponavljanjem dijela A. Gudaci staticnim suzvucjima prate glavnu

melodiju koju izvode Klavir i sintesajzer, no kasnije je ¢ujemo i u flautama.

Scena 3M3A, ridobradi ¢ovjek

Zvuk: Angie tré¢i medu ljude iz Coleovog studija i ponovno dominiraju prizorni zvukovi buke
i glazbe sa zabave. Na hodniku medu ljudima ugleda ridobradog ¢ovjeka koji ju podsjeca na
napadaca. Zvukovi zabave utihnu i ¢ujemo neprizornu glazbu - orkestar u dinamici forte.
Istovremeno, Angie doziva Alexa koji ju uvjerava da doti¢ni ridobradi Covjek nije njezin
napadac, ve¢ njegov prijatelj. Kao i u sceni napada u liftu i ovaj put ¢ujemo samo fragmente
Prateée teme. U prva tri takta nastupaju tri razlicita, zadrzana clustera limenih puhackih
instrumenata (rogovi, trube, tromboni, tube), nakon cega se glavnoj melodiji, koju donosi
klavir i sintesajzer s efektom Celeste, prikljucuju gudaci te se puhaci povlace. Iznosi se dio
teme B, dok se na kraju tema ponovi samo jednom u dinamici piano te, sa smirenjem

situacije, Kabiljo mijenja ritamske vrijednosti iz osminki u Cetvrtinke. U tome trenutku se
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dogada sinkronizacija: smirivanjem uzburkane i glasne atmosfere u slici se smiruje glazba
kada Angie shvati da prijetnje nema. Partitura koja sadrzi broj vrpce ove scene, 3MB3, ne
poklapa se s onime §to ¢ujemo te sadrzi samo ispisane prve taktove zadrzanih clustera. U

partituri nisu pisani za limene puhacke instrumente, ve¢ za gudace.

Scena 3M4, prvi poljubac
Alex isprati Angie u njezin stan te zajedno sjedaju na fotelju i razgovaraju. Dijalog izmedu
Alexa i Angie je smislen, stabilnog ritma i pripovijedacki prizorni zvuk, no ubrzo se

ukljucuje neprizorna Ljubavna tema (Love theme, vidi Notni primjer 7).

Ljubavna tema
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Notni primjer 7: Ljubavna tema. Izvor: transkripcija autorice ovog rada.

U trenutku prije poljupca gledatelja potpuno iznenaduje glazba kontrastna prijasnjim
bitonalitetnim i atonalitetnim glazbenim brojevima u filmu. Obiljezena je 4/4 mjerom |
tonalitetom d-mola, kao i razvijenom i pjevnom melodijom u opsegu undecime. | u ovoj temi
pojavljuje se skok za veliku septimu i niz izmjeni¢nih tonova. Glazbeni broj zavrSava
akordom na petom stupnju (A-e-h-e?) u trenutku kada se Angie odmakne i time ostavlja

dojam nedorecenosti. Ljubavna tema daje osjecaj stabilnosti i sigurnosti koju Angie ima u
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Alexovu drustvu. U prethodnim glazbenim brojevima u filmu pretezito je u fokusu

sintesajzer, do¢im ga u ovoj temi nema i dominira klavir iznose¢i melodiju uz pratnju

gudackih dionica. Glazba je paralelna slici i dominantna nad drugim zvukovnim elementima,

a prestaje u trenutku kad se Angie izmice.

Scena 3M5, napad u kinu

Ridobradi ¢ovjek je prijete¢i nozem napadne s leda i ona preplaSena pocinje tréati iz kina.

Tr¢i ulicom 1 preko ceste odlazi u mali restoran. Muskarci koji su tamo je gledaju, a ona

preplasena i u panici istrci van.

Dok Angie u kinu gleda film i jede kokice, iz filma koji se prikazuje u kinu ¢ujemo monolog

na francuskom. lako bismo ocekivali vidjeti njegov izvor u kinu, on nije prizorni. Ubrzo joj

iza leda prilazi napadac i u tom trenutku krece glazba (vidi Notni primjer 9).
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Angie prestravljeno trci iz kina niz ulicu i1 preko ceste odlazi u mali restoran u kojem se
nalaze muskarci. Ona kratko zastane i pani¢no istréi iz restorana. S obzirom na to da
simbolizira napadaca i strah, Kabiljo je i ovaj put opet iskoristio Pratecu temu. Povecao je
izvodacki sastav i, osim gudaca, limenih i drvenih puhaca, uvodi i udaraljkaske instrumente
(timpani, ¢inela, metalni zvukovi/cijevi*??, bas bubanj). Nakon prva Getiri takta snaZnog
zvuka cijelog orkestra u forteu, gudac¢i sviraju triole, a drveni puhaci silazno-uzlazne
kromatske pasaze. U taktu 8 dovode do motiva silaze¢ih kromatskih pomaka koji, sa svakim
novim taktom, uzlaze za tercu, a Kabiljo napetost pojacava koriste¢i cijeli orkestar S

postupnim crescendom (vidi Notni primjer 8).
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Notni primjer 8: Paralelna kretanja i kromatski pomaci u gornjim dionicama te triole u
uzlaznom kromatskom kretanju kao motivi koje Kabiljo €esto koristi.

Izvor: transkripcija autorice ovog rada.

Svojevrsna kulminacija nastupa u taktu 15 kada Angie istrCi iz restorana, a u istaknutoj
dionici klavira ¢ujemo dio B prepoznatljive Pratece teme, no s izmijenjenim ritamskim
vrijednostima: Cetvrtinke umjesto osminki I U sporijem tempu. Tema se ponavlja sveukupno
tri puta te glazbeni broj zavrsava orkestralnim clusterom (H-C-d-as-es!-g*-b?!) u trajanju od
dva takta. Osim glazbe paralelne slici, Cujemo prizorne zvukove Angieinog tr¢anja, uzdaha,

Sumove prometa i glasove u restoranu.

122 Kada skladatelj u partiture zapisuje ,,cijevi®, istice da podrazumijeva neku vrstu metalnih zvukova.
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Scena 4M1, Angie i Alex

Dok Angie sjedi na fotelji s ma¢kom, ¢ujemo Ljubavnu temu koja je neprizorna. Odlazi na
balkon i gleda u Alexov stan uz prizorne Sumove grada i Angieinog kretanja. Kada Angie
vidi da Alex pozdravlja Colea i Nancy, Angie kre¢e na hodnik ne bi li ga susrela prije
odlaska. Tamo se sre¢u i zajedno odlaze u njezin stan, sjedaju na kau¢ i dijele intimne
trenutke. Istovremeno ¢ujemo prizorne Sumove njihovog pomicanja i odje¢e. Ubrzo Ljubavna
tema dominira zvukovnim elementima i potiho ¢ujemo kako Angie gasi svijetlo i otvara
vrata. Glazba odlazi u crescendo kada scena prikazuje Coleovo Spijuniranje i razgovor s
Nancy, u tom trenutku glazba staje. Kamera prelazi na Angie i Alexa i Cujemo opet Ljubavnu
temu u crescendu. Dok ljubavna tema i dalje traje, Angiein strah kada ugleda lutku glazba
isti¢e disonantnim metalnim zvukovima i ¢inelama. Alex odlazi uz zvukove koraka koji su
prizorni. Ljubavna tema odlazi u decrescendo i staje kada Angie dode na balkon. Izvodacki
sastav se ne razlikuje od prvog nastupa, no zato se tema ponavlja pet puta te je Kabiljo

prosiruje s novih jedanaest taktova (vidi Notni primjer 10).
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Notni primjer 10: Prosirenje Ljubavne teme. Izvor: transkripcija autorice ovog rada.

Za razliku od prethodnog javljanja teme, kada je zavrSila na petom stupnju i ostavila njihov
odnos nedoreCenim, ovaj put zavrSava na tonici. Bilo da je skladatelj time naglasio barijeru
koju su prosli u svojem odnosu ili pak zeli dati do znanja da su to Angieini posljednji lijepi
trenuci, ljubavna tema sa samo dva javljanja u filmu gledatelja poti¢e da uvidi kontrast i
dualnost — ,,stabilno* naspram ,,nestabilnog®, ,,lijepo‘ naspram ,,zastrasujuc¢eg*. Glazba ovdje
ima funkciju evokacije: osim $to Ljubavna tema lajtmotivski predstavlja Alexa i Angie,

prekid glazbe u sceni Colea i Nancy naglasava njihovo spletkarenje.
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Scena 4M3, Cole i Nancy

Angie stoji na balkonu i ugleda Colea kako stoji i razgovara s Nancy te oni shvate da ih je
otkrila. Ne znajuéi do ovog trenutka da Cole laze o svojem invaliditetu, Angie u strahu odlazi
u stan. Uz prizorne zvukove Angieinog kretanja, koraka, posude za cvijece koju u panici rusi
i Colea koji joj prijeti, u pozadini ¢ujemo neprizornu i atonalitetnu orkestralnu glazbu. Kada
Angie ode na balkon i1 ugleda Colea da stoji, u gudacima ¢ujemo silazne kromatske pomake
koji nas crescendom uvode u Pratecu temu. Cole je provociraju¢e doziva zZeleéi je prestrasiti
da ¢e do¢i do nje. Angie gasi svjetla u stanu i zove pomo¢, no odustaje. Uzima u ruke
predmet za slu¢aj da se treba fizi¢ki braniti i skriva se do prozora. Cole, na nagovor Nancy,
odustaje i prestaje prijetiti Angie. ZastraSujucu atmosferu Kabiljo pojacava pizzicatom i
glissandom u gudackim dionicama koje prate klavir dok iznosi prepoznatljivu temu sacinjenu
od silaznih kromatskih pomaka i skokova za veliku septimu. U trenutku kada kod Angie
zazvoni telefon, glazba zavrSava clusterom. Glazba je svojim disonantnim i “mra¢nim”
karakterom paralelna slici, situaciji i strahu koji osje¢a Angie. Coleov glas je dominantan,

dok glazba ¢ini zajednic¢ku teksturu s ostalim zvukovima.
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Scena 4M4, piggy doll

Angie zvoni telefon, a ona se javlja dobiva poziv na razgovor za posao. Prizornim zvukom
poklapanja slusalice kre¢e neprizorna Lacrimoso tema po prvi put u filmu (vidi Notni primjer
11).

Lacrimoso
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Notni primjer 11: Tema Lacrimoso. Izvor: transkripcija autorice ovog rada.

Angie odlazi do svoje lutke s glavom svinje i govori joj sretne vijesti. Glazba, osim
komplementiranja scene, s Angieinim govorom i disanjem formira zajednic¢ku teksturu.
Skladana je u 3/4 mjeri i g-molu. Regija atonaliteta se tako povlaci, upucujuci na pozitivnu
novost u Angienom zivotu, dugoocekivani posao. Ipak, harmonijom i melodijom prozetom
kromatikom na nesto upozorava. Temu je Kabiljo podijelio na dio A i dio B. Dio A traje 8, a
dio B 9 taktova. Melodiju izvode Zenski vokal, efekt vokala na sintesajzeru i prva violina,
dok ostale gudacke dionice (bez kontrabasa) i klavir imaju prate¢u ulogu. Dio A teme
obiljezava melodija koja pocinje na vodici, ¢ine je izmjeni¢ni tonovi i pomaci u intervalu
male sekunde te nekoliko skokova u intervalu ¢iste kvarte i kvinte, dok se u basovoj dionici
izmjenjuju tonika i dominanta. Dio B poc¢inje sekvencom koja se ponavlja dva puta. Njegova
je melodija takoder pisana izmjeni¢nim tonovima i pokretom u intervalima male sekunde sa

skokom u intervalu velike sekste. Nakon sekvence, u taktu 13, slijedi jedan takt melodije u
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pomacima intervala male sekunde s dominantom u basu, dok u iducem taktu isti motiv
ponavljaju samo gudaci. Potom slijedi kadenca i Lacrimoso zavrSava vrlo nedoreeno S

tonikom u najvisoj, a dominantom u najnizoj dionici.

Scena 5M1/2, dolazak na razgovor

Kada Angie hoda ulicom, ¢ujemo prizorni zvuk njezinih koraka i buku prometa te pri ulasku
u zgradu i dalje ¢ujemo iste prizorne zvukove njezinih koraka, otvaranja vrata i lifta te
kucanja na vrata stana. Angie otvori vrata i pojavljuje se neprizorna glazba — Lacrimoso
tema. Glazba je paralelna slici te ima funkciju evokacije buduci da tema sluzi kao poveznica
izmedu dvije scene koje su klju¢ne za nadolaze¢i tijek radnje. Naime, u sceni kada je Angie
sretna jer napokon ima priliku zaposlenja, glazba stvara atmosferu koja gledatelja upozorava
na ono S$to slijedi. lako se naslov Lacrimoso isprva ¢ini ,,pretjeranim®, ova tema je uistinu
naznaka 1 uvod u tragediju koja iS¢ekuje Angie. Kada ude u stan gdje bi se trebao odrzati
razgovor za posao, Angie na komadu papira pronalazi poruku da ¢e gospodin Bailey kasniti,
pa krene istrazivati i oCarano hodati stanom gradenom po posljednjoj modi u arhitekturi,
dizajnu i tehnologiji. Od ulaska u stan je kontinuirano prati tema Lacrimoso koja se ponavlja
tri puta. Prvo je ¢ujemo identi¢éno kao u prethodnoj sceni, no u drugom ponavljanju se
ukljucuje i kontrabas koji pojacava dionicu basa te se dio B ponovi dva puta. Na prijelazu sa
drugog na tre¢e ponavljanje teme Kabiljo u jednom taktu ubacuje vrlo tihe clustere, glissanda
1 kromatiku u gudackim dionicama, ¢ime pojacava sumnje u situaciju u kojoj se Angie nalazi.
Usporedno s glazbom ¢ujemo i njezino dozivanje Baileya kada jo§ ne zna da ga nema i1
korake dok hoda. Metodom maskiranja scena dobiva sasvim drugaciju atmosferu: kada
eliminiramo sve zvukove i gledamo samo sliku, Angie bezbrizno i sretno hoda stanom
odusevljeno promatrajuéi prostor u kojem se nalazi te se u gledatelju ne bude sumnje koje
prouzrokuje glazba.

Kada dode u sobu s maketom grada, glazba prestaje u trenutku paljenja svijetla te zacujemo
dominantan glas kojemu ne vidimo izvor. Taj glas opisuje maketu, stan u kojem se Angie
nalazi i obraca se direktno osobi koja je u sobi. Na filmu se inace slika govornika kojeg
¢ujemo, a ne vidimo, u svakom trenutku moze pojaviti i time deakuzmatizirati glas, kao sto u
slu€aju filma, za razliku od radija, ono $to smo vidjeli i ¢uli ¢ini da pretpostavljamo ono S§to
ne vidimo, zbog &ega moguénosti varke uvijek postoji.’?®> Shodno tome, gledatelj u ovoj

filmskoj situaciji zakljucuje da je akuzmetar unaprijed snimljena prezentacija za svakog tko

123 Usp. CHION 1999: 22.
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ulazi u sobu s maketama, no mozemo li u to biti sigurni nije pitanje na koje sa sigurnoséu

mogu dati odgovor.

Scena 5M3, zakljucana u stanu

Angie hoda stanom, otvara vrata sobe i ugleda ¢ovjeka na krevetu. Prateca tema je, kao §to
smo ve¢ primjetili, svakim svojim nastupom sve drugacija, variranija, snaznija i ,,mra¢nija“.
Prizornim zvukovima Angieinih koraka se prikljucuje neprizorna glazba u trenutku kada
Angie ugleda ¢ovjeka na krevetu i misli da spava. Posve izbezumljena i preplasena trazi
nacéin da izade iz stana, no ne pronalazi ga jer se, sasvim nesvjesna, nalazi u zamci doktora
Cartera. Pokusava otvoriti vrata i shvati da na vratima nije kvaka ve¢ kugla od spuzve koja
joj ostane u rukama i ne moze otvoriti vrata. Odlazi do telefona, ali telefon ne radi. Jos
jednom pogleda u sobu i shvati da je u sobi le$ ubijen Skarama koje joj je napadac uzeo.
Glazbeni broj koji prati njezin ocaj 1 pokusSaje izlaska iz stana traje 4:45 minuta, §to ga ¢ini
najduzim u cijelom filmu. U ovom nastupu, osim gudaca i klavira, Kabiljo proSiruje
izvodacki sastav na puhace i udaraljke (Cinele i metalni zvukovi/cijevi). Skladatelj postize
simfonijski zvuk koji zahvaljuju¢i clusterskim sklopovima, primjeni razli¢itih svirackih
tehnika poput glissanda i tremola docarava atmosferu Angienog ocaja i straha. Na pocetku
violine poéinju sa zadrzanim tonom €°, da bi se takt po takt prikljudivali ostali gudacki
instrumenti, stvarajuci cluster (A-As-Ee-B-fisl-ges?), a ubrzo se priklju¢uju i puhaci (vidi
Sliku 11). Prvo u dionici tube ¢ujemo skok u intervalu oktave i silazni kromatski pomak,
nakon ¢ega fagot donosi silazni kromatski niz. U dijelu scene gdje Angie shvaca da je kvaka
zapravo gumena kugla i baca je, ¢ujemo prepoznatljivu melodiju Pratece teme u dionici
klavira, no ubrzo se povlaci. Javlja se svega pet puta u ovoj sceni u dionicama flaute, fagota i
klavira. Slijede kromatski pomaci u intervalu male sekunde u puhackim i neprekidan tremolo
u gudackim dionicama, do¢im vrhunac slijedi u trenutku kada Angie ugleda mrtvo tijelo 1
Skare. Clusteri, kromatski pomaci i silina tutti-orkestra docaravaju strah koji Angie u tom
momentu dozivljava. Glazba svojom silovitoS¢u odrazava empatiju i komplementarnost
naspram scene, no kada Angie shvaca da je sav namjestaj pricvrséen i da ne postoji nacin za
bijeg, postupno se smiruje staticnim clusterima, tremolom u gudacima, izmjenjivanjem
Sesnaestinskih silazno-uzlaznih kromatskih pomaka medu dionicama s povremenom
naznakom teme u dionici klavira, da bi se glazba posve smirila prije nego Angie ude u
kuhinju. MoZemo li re¢i da se ovog puta radi o temi s obzirom na to da se ona ne pojavljuje
cijela, ve¢ su samo ponegdje interpolirani prepoznatljivi obrasci - kromatski pomaci i skokovi

za veliku septimu - iz Pratece teme? UnatoC tome $to je Cujemo rjede, trenutak kada Angie
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shva¢a da je zarobljena jedna je u nizu straviénih scena koje Kabiljo uvijek podvlaci
Pratecom temom. U tome smislu moglo bi se re¢i da je ovdje rijeC o njezinu proSirenom i
variranom obli¢ju. Drugi na¢in tumacenja jest u tome da skladatelj ne odabire cijelu temu u
originalnom obliku, nego je Kkoristi kao lajtmotiv. Prosirivanje orkestra i glazbenog
materijala, variranje teme do granica njezine neprepoznatljivosti mozemo shvatiti kao
metaforu: trenutak kada Angie shvaca da je zarobljena s tijelom mrtvaca okidac je za gubitak
njezina razuma do granica gdje ¢e realnost biti daleko u pozadini njezina uma - jednako kao i

Prateca tema u ovoj sceni.

Scena 6M1, kuhinja

Angie ulazi u kuhinju traze¢i predmet kojim ¢e razbiti prozor, pozvati u pomo¢ i izaéi iz
stana. Prizornim zvukovima Angieinog kretanja se prikljucuje neprizorna glazba kada Angie
shvaca da jedan stolac ipak nije pri¢vrs€en i pokusava njime razbiti prozor. U ovom nastupu
opet Cujemo fragmente Pratece teme. lzvodacki sastav Cine klavir, gudacki i udaraljkaski
instrumenti (¢inele, metalni zvukovi/cijevi, timpani i gong). Prvih sedam taktova u klaviru se
ponavlja isti motiv (vidi Notni primjer 12), dok gudaci sviraju nagle clustere izmijenjujuci

crescendo i decrescendo.
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Notni primjer 12: Ostinatni motivi u dionici klavira. 1zvor: transkripcija autorice ovog rada.

Kroz nekoliko taktova prelaze u glissando i, u trenutku kada Angie pokusava razbiti prozor
stolcem, cijeli orkestar svira duboki cluster koji ubrzo is¢ezava. Angiein neuspjeh u naumu
Kabiljo obiljezava Pratecom temom u klavirskoj dionici, doCim od udaraljkaskih
instrumenata ostavlja metalne zvukove/cijevi, a gudaci paralelno sviraju ve¢ poznati silazni
kromatski niz uz glissanda i tremolo (vidi Notni primjer 13). Glazba je paralelna slici i

dominantna u odnosu na ostale zvukovne elemente u sceni.
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Notni primjer 13: Paralelna silazna kromatska kretanja i glissando. lzvor: transkripcija

autorice ovog rada.

Scena 6M3, macke

Telefon zazvoni, ali s druge strane je tiSina i ona shvaca da je mozda u necijoj zamci. Ljuta i
o¢ajna glasno vice i dezorijentirano se kre¢e stanom ispitujuéi: ,,Tko si ti?* i ,,Sto Zeli§?.
Odjednom zacuje mijaukanje praceno glazbom u kojoj ne ¢ujemo ni jednu dosada$nju temu.
Angie pomisli da se u stanu nalazi njezin macak, no to je jedan od nac¢ina doktora Cartera da
manipulira njezinom psihom. Cini joj se da mijaukanje dolazi sa svih strana i biva sve jade
dok ne postaje nepodnosljivo, a glazba se ponasa sukladno tome. Ovo je samo jedna od
mnogih situacija u filmu kada glasanje macke ¢ujemo, ali je ne vidimo, te zvuk ne mozemo
povezati s izvorom, niti glas s tijelom. Glasanje macke ima karakter akuzmati¢nog zvuka ili
akuzmetra koji postaje znak za situacije Angieinog zarobljeniStva, halucinacija i psiholoskog
kaosa prema kojem ju manipulacije doktora Cartera vode. Mijaukanje se uvijek ispreplice s
drugim zvukovima/sumovima i postaje dio glazbe. Spomenuto nas navodi da kao moguénost
prepoznamo konkretnu glazbu jer se radi o ,,zjednacavanju Sumova i glazbe* i skladanju
koriStenjem ,,zateCenih (registriranih) Sumova neglazbenih predmeta, glazbenih instrumenata
na 'nepropisan’ naéin ili umjetno stvorenih ('sintetskih') zvukova)”.}?* Uz sve jac¢e mijaukanje,
svjetla se po¢inju mijenjati. Kabiljo pritom koristi veliki izvodacki sastav: klavir, gudacke,
puhacke i udaraljkaske (timpani) instrumente, a glazba je i dalje izvan kakva tonalitetnog
usrediStenja. Dok u biljeSkama stoji da ovdje koristi ¢inele, u partituri su zapisani timpani,
¢iji zvuk Cujemo 1 sluSaju¢i glazbu u samoj sceni. S prvim mijaukom cujemo vrlo tihe
zadrZane tonove pocevsi s flautom, zatim se javljaju, oboa, fagot, truba i tuba, a klavir Cetiri
takta ponavlja motiv c2-g%-es?-g2-es?-g?, iako je u partituri zapisano da svira c2-g?-ges?-f2-
ges?-g2. Sve se dionice puhackih instrumenata iz takta u takt pomicu za cijeli ili pola stupnja,
kromatski, svirajuci tremolo. Tremolo i zadrzane clustere skladatelj ponegdje ,,razbija“ istim
kromatskim motivima i pomacima koje smo ¢uli u gotovo svakom glazbenom broju, posebice
gdje koristi cijeli orkestar. Prije nego mijaukanje dostigne vrhunac, Kabiljo u partituri izmedu

puhackih dionica fagota i roga zapisuje ad libitum ritam, odnosno uputu izvodacima da

124 PAULUS 2012: 60.
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sviraju ritam po vlastitom nahodenju — improviziraju (vidi Sliku 12). S obzirom na mjesto
upisa ovoga naputka (izmedu fagota i roga), kao i ¢injenicu da su jedino u dionicama fagota i
roga zapisani samo osminska pauza i kromatski pomak fis-g-as (ostatak takta zapisuje samo
crtu) i ¢injenicu da pokraj ad libituma skladatelj dopisuje ,,ritmicki Penderecki, moglo bi se
zakljuciti da se naputak odnosi samo na ta dva instrumenta te da upucuje na postupak koji se
pojavljuje u ranijim skladbama Pendereckog, pri ¢emu je ovdje naglasak na improviziranju
ritamskih figura.

Kada mijaukanje postane nepodnosljivo, Angie se rusi na pod i prikljucuju se gudaci
tremolom na zadrzanim tonovima koji postepeno silaze, dok timpani u Sesnaestinkama sviraju
A-a-c’-a i time pojacavaju atmosferu ludila u koje Angie odlazi. Osim toga, timpani
pojacavaju tezinu borbe koju Angie u tim trenucima vodi sa svojim razumom, ali se cijeli
orkestar, i dalje stvaraju¢i disonantan simfonijski zvuk, postupno utisa i time kao da
simbolizira trenutak kada je njezin razum ,otiSao”. Zvuk mijaukanja i glazba formiraju
zajednicku zvukovnu teksturu, dok su Angiein glas, odnosno dozivanje macke Midnight,

izdvojeni 1 tisi.
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Scena 6M4, glazbena kutija

Dok Angie jos lezi u nesvijesti ¢ujemo glazbu koja svojom jednostavno$éu podsje¢a na
djecju pjesmicu. Angie se budi iz nesvijesti i, prate¢i zvuk pjesmice, odlazi do zida na ¢ijoj se
polici nalazi glazbena kutija iz koje zvuk dopire. Tu je posrijedi trenutak sinkronizacije

glazbe i slike. Kabiljo je ovu temu nazvao Glazbena kutija (vidi Notni primjer 14).

Glazbena kutija
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Notni primjer 14: Glazbena kutija. l1zvor: transkripcija autorice ovog rada.

Glazba je paralelna slici i dominira nad ostalim zvukovnim elementima. Pisana je u tonalitetu
G dura i 3/4 mjeri, a skladatelj ju je podijelio na dijelove A, B i C, od kojih svaki traje 8
taktova. Glazbena kutija se istice po jednostavnosti i glazbenog materijala i izvodackog
sastava te njezina ,,mehanicka“ priroda naglasava i simbolizira lutke. Izvodi je sintesajzer s
efektom celeste, no ubrzo zvuk djecje pjesmice, kada se Angie priblizava glazbenoj kutiji na

zidu, prekidaju vrlo tihi gudaéi u pozadini svirajuéi zadrzane clustere, a svaka promjena u
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clusteru je obiljezena glissandom i dinamikom koja prelazi iz crescenda u decrescendo, od
piana pianissima do dinamike mezzoforte. Time Kabiljo postize efekt suptilnih zvukovnih
,haleta® i stvara nelagodnu atmosferu. No gudaci ovdje imaju i drugu ulogu. Naime, kada
gleda glazbenu kutiju na zidu, u jednom trenutku figurica muskarca napada figuricu djevojke,
a sve glasnija suzvucja koja prate temu Glazbena kutija sluze kao prijelaz u Valcer lutaka u
trenutku kada se figurice u glazbenoj kutiji pomaknu.

S nastupom Valcera lutaka, cetvrtim u filmu, glazba po prvi puta prestaje biti prizorna i
postaje neprizorna. lzvodi je sintesajzer s efektom celeste 1 klavir. Melodiju pjeva zenski
vokal na samoglasniku ,,a*, ali ona je ovaj put izmijenjena. Temu prate zadrzani clusteri i
glissandi u gudackim instrumentima Koji su pratili i temu Glazbena kutija, predstavljajuci
prijelaz u Valcer lutaka. Clusteri u guda¢ima ve¢ ,,uznemirujucoj“ temi daju prizvuk
,.stravicnosti“ i upucuju na sve izrazenije psiholoSske manipulacije doktora Cartera, kojih je
Angie sve manje svjesna. Vrhunac Valcera lutaka nastupa u trenutku kada Angie posve
izgubi razum, biva hipnotizirana i utone u san, a dramati¢niji je i dulji od prethodnih. lako
Valcer lutaka gotovo kroz cijeli film sluzi kao podsjetnik na Angieinu opsesiju i upozorava
na njezino stanje, tretmanom gudaca skladatelj sada zeli naglasiti trenutke kada ona,
podsvjesno, prozivljava svoje traumati¢no djetinjstvo iz kojeg su proistekli njezini

,unutarnji problemi i sve je blize psihi¢kom slomu.

Scena 7M2, ventilator

Angie sjedi na podu i drzi lutku koja joj odgovori kada ju Angie pita koje je njezino ime.
Prestravljena, baca lutku na pod, a lutka je upucuje da pronade pticu. Angie promatra po
stanu i pita se o ¢emu lutka govori. Hoda stanom, pretrazuje sve kutove i ulazi u sobu gdje je
le§ gospodina Baileya, gdje ugleda kavez prekriven tkaninom. U ovoj sceni ¢ujemo prizorne
zvukove Angieinog glasa i koraka te glasove lutke i figurica iz glazbene kutije. Glazba je
pritom neprizorna i dominantna naspram ostalih zvuénih elemenata. Atonalitetni glazbeni
broj ove scene, Kabiljo ga naziva Loft/ventilator, upucuje na Angieinu prestravljenost i
izbezumljenost kada joj lutka govori neka potrazi pticu. Izvodacki sastav ¢ine gudaci, a mjera
je 3/4. Violine zapocinju zadrzanim tonovima (e®, zatim as?) con sordino kroz cijeli takt i
ubrzo se prikljucuju svi gudaci, pri ¢emu svaki svira drugi ton, izmjenjujuéi ih laganim
glissandima i tvoreci clustere. Kada Angie hoda stanom i trazi pticu, ¢ujemo motive koje
gudacki orkestar, izuzev kontrabasa, svira u paralelnim kromatskim pomacima i glissandom
na mjestima gdje je skok u melodiji ve¢i od sekunde. Ubrzo opet dolazimo do zadrZzanih

tonova i paralelnog kretanja u silaznim kromatskim pomacima, a svaki skok je odsviran
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glissando. Zbog paralelnog kretanja orkestra stvara se dojam pomicanja ,,ploha“. S druge pak
strane, kontrabas se kre¢e na sasvim drugi nacin — suprotno od ostatka gudackog orkestra
(vidi Notni primjer 15; posrijedi je transkripcija u kojoj sam notirala dionicu violine i
kontrabasa od takta 9, kada pocinju kromatski pomaci). Dok se violine, viole i violonéela
kre¢u silazno, kontrabas uglavnom uzlazi. U zadnjim taktovima, kada Cujemo zadrzane
clustere, kontrabas se kontinuirano krece i slusno se istice.

Zanimljivo je povezivati navedena glazbena zbivanja s onim $to se zbiva na planu radnje.
Paralelno kretanje u vec¢em dijelu gudackih dionica kao da predstavlja Angieinu psihu koja,
nalik psiholoskim igricama doktora Cartera, sve vise slabi i prepusta se, a kontrabas kao

simbol njezina uma koji se opire ludilu, unato¢ svim okida¢ima oko nje.
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Notni primjer 15: Paralelna kretanja gornjih dionica i kontrabas u protupomaku. Izvor:

transkripcija autorice ovog rada.
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Scena 7M1, kavez

Angie skida pokriva¢ s kaveza u kojem je vrana. Vrana joj ponavlja da je ubila Baileyja, a
Angie se brani i ponavlja da nije. Ponovno pokriva kavez i odnosi ga u drugu sobu. Skida
pokrivac i ptica joj iznova ponavlja: ,,You killed him“. Angie je ispituje tko joj je to rekao i
ljutito udara po kavezu. Ocajna i preplasena, saginje glavu. Kamera se iz pticje perspektive
premjesta sa Angie i kaveza na sobu u kojoj je leS. U ovoj sceni ¢ujemo prizorne zvukove
Angieinog glasa, udaranja po kavezu, njezinih koraka i vrane. Glazba je neprizorna, paralelna
I komplementarna slici te stvara zajednicku teksturu s drugim zvukovima izmjenjujuci se s
glasanjem vrane, koje u nekim trenucima postaje dominantnije. Ovdje opet imamo
mogucnost konkretne glazbe jer se ona isprepli¢e s neprirodnim, neljudskim govorom vrane i
zvukovima/Sumovima. Glazbeni broj u ovoj je sceni gotovo identi¢an onomu iz scene napada
u kinu. S druge strane, Kabiljove biljeske, obrazac s informacijama o glazbi i partiture koje
nose oznaku ove scene (7M1, The Cage) sadrze sasvim drukg¢iji glazbeni materijal (vidi Sliku
14 i 15). U biljeskama i obrascu stoji da je ovdje ukljuéen kompletan orkestar (gudaci,
puhaci, udaraljkasi — jajoliki marakas, timpani, ¢inele, gong, metalni zvukovi/cijevi) koji
sluzi kao pratnja vodecoj melodiji u dionicama vokala i sintesajzera, a jednako vidimo i u
partiturama. Trazeéi uzrok navedenih nesuglasica pomisljala sam na to da je skladatelj mozda
krivo naznacio partituru, no sve se ostale poklapaju. Prije ¢e biti da je posrijedi primjer
naknadnog skladanja, o kojemu sam ve¢ govorila. Montazer je glazbu iz scene napada u kinu
smatrao adekvatnijom za scenu kada Angie pronalazi kavez. Glazba je u ovoj sceni identi¢na
glazbi u sceni napada u kinu (vidi Notni primjer 9 i Sliku 13) do prvog iznosenja Pratece
teme u klaviru, u trenucima kada Angie biva prestravljena vranom koja je optuzuje za
ubojstvo ¢ovjeka u sobi pokraj. Angie odnosi kavez s pticom u drugu sobu, a orkestar se
smiruje i ¢ujemo clustere uz vrlo suptilna provodenja kromatskih motiva kroz orkestralne
dionice. Ptica uporno ponavlja ,,You killed him®, a Angie je ispituje tko joj je to rekao. U tim
trenucima u orkestru ¢ujemo paralelne kromatske pomake koji sve vise uzlaze. U momentu
kada Angie kleci pred kavezom i njezin ocaj dolazi do vrhunca, orkestar se svodi samo na
pizzicato u dionicama gudaca. No nadolaze¢i crescendo i zavrSetak glasnim clusterima

podcrtava njezin ocaj koji se pretace u ljutnju, dok neprestano izgovara ,,I didn't do it™.
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Scena 7M2, golub

Na pocetku ove scene Angie o¢ajno udara po prozoru i vice dozivaju¢i u pomo¢, pritom
udaranjem i vikanjem stvara prizorne zvukove. Scenu muskarca i zene na ulici ispunjavaju
zvukovi prometa i njihovog razgovora. Kada kamera snima Angie izvana kako lezi na podu,
Cujemo i dalje neprizorni zvuk prometa, dok u kadar ulije¢e golub ¢ije glasanje je prizorno. U
tom trenutku pocinje neprizorna glazba paralelna slici koja tvori zajednic¢ku teksturu s ostalim
prizornim zvukovima: glasanjem vrane, Angieinim koracima, stvarima koje padaju iz torbice
na pod i zvuka metala kada Angie pokusava klju¢evima skinuti metalnu zaStitu na
ventilatoru. Kada golub sleti na prozor, ¢ujemo gudacke instrumente koji sviraju¢i tremolo u
dinamici mezzopiano tvore zajednicku teksturu s flautom. Flauta iznosi melodiju oznacenu
poco gentile i misterioso, a ¢uli Smo je ve¢ u sceni napada u liftu i drugima, ¢ime glazba
ovdje ima funkciju evokacije (vidi Notni primjer 2). Nakon melodije u flauti dominantan
postaje klavir iznose¢i Pratecu temu, do€im violine, violoncelo i kontrabas sviraju tonove
kromatski se krecuci, a u dionici viole ¢ujemo neprekidne uzlazno-silazne pasaze svirane

tremolo (vidi Notni primjer 16).

Notni primjer 16: Uzlazno-silazne pasaze. lzvor: transkripcija autorice ovog rada.

Dijelovi A i B teme i njihova ponavljanja isprekidana su cjelotaktnim ili polutaktnim
pauzama, nakon Cega Kabiljo donekle mijenja temu: osim §to u malim sekundama silazi
prekinuta skokovima u intervalu velike septime kao i kod svakog javljanja, na prvom dijelu
svake dobe Kabiljo ubacuje ton tvore¢i interval sekunde (vidi Notni primjer 17). Prije

zavr$etka, fraza iz teme ponovi Se jo§ jednom u izvornom obliku.
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Notni primjer 17: Izmijenjena Prateca tema. 1zvor: transkripcija autorice ovog rada.
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Do sada je ve¢ bilo razvidno da je Kabiljo u ovoj partituri sklon skokovima u intervalu
septime i kromatskim pomacima, $to najvise dolazi do izraZaja u atonalitetnim brojevima. S
obzirom na radnju, dualnost situacija i likova, zastrasujuce situacije i labilno psihicko stanje
Angie, ne iznenaduje ovakav odabir glazbenog materijala, posebice u Pratecoj temi koja se

lajtmotivi¢ki javlja u ,,straviénim® situacijama.

Scena 7M3, les

Ne uspjevsi skinuti metalni poklopac s ventilatora kljuc¢evima, Angie shvaca da joj jos jedino
preostaju skare koje se nalaze u tijelu mrtvaca. Polako i prestravljeno odlazi do tijela i izvlaci
ih. Prizorne zvukove Angieinih koraka, gadenja i straha prati neprizorna i dominantna glazba
paralelna slici. U partiturama je nacin izvodenja naveden kao misterioso, a izvodacki sastav
¢ine gudaci, klavir, flauta, oboa, fagot i rog te od udaraljki metalni zvukovi/cijevi, timpani,
¢inela i gong. Glazba koja je prati kada hoda do mrtvog tijela ukljucuje orkestar piano
pianissimo i vodecu dionicu klavira, koja podsjeca na Pratecu temu, no Kabiljo je varira
postavljajuci je u inverziji i retrogradno. Samo ponegdje ubacuje fragmente teme u izvornom

obliku — silazno (vidi Notni primjer 18).
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Notni primjer 18: Dionica klavira koja podsje¢a na ,,preokrenutu Pratecu temu. 1zvor:

transkripcija autorice ovog rada.

Angie dolazi do tijela, a gudacki instrumenti sviraju clustere u paralelnim kromatskim
pomacima (vidi Sliku 16) koji se, kao §to smo vidjeli na prethodnim primjerima, uvijek
javljaju u situacijama kada se blizi psihiCkom slomu podlijezuc¢i psiholoskim igricama
doktora Cartera.

Paralelni pomaci vode u kulminaciju kada cijeli orkestar svira cluster u sinkopiranom ritmu i

trioli u trajanju od jednog takta (vidi Notni primjer 19).
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Notni primjer 19: Orkestralni cluster u kulminaciji. Izvor: transkripcija autorice ovog rada.

Kada Angie izvadi Skare, kratko Cujemo poznati motiv koji se provla¢i kroz gotovo sve
atonalitetne brojeve (vidi Notni primjer 2). Unato¢ svim prethodnim disonancama i
clusterima tijekom ove scene, glazba zavrSava tonovima g i h u svim dionicama. Kao da je to
glazbeni prikaz stanja u kojemu su Angieine emocije i um u potpunosti otupjeli pod prisilom
situacije, padajuci u zamku doktora Cartera.

Scena 8M1 i 8M2, hvatanje ptice i ventilator

Angie piSe poruku na komad papira kako bi ga, uhvativsi vranu, privezala za nju i pustila
kroz ventilacijske cijevi, nadaju¢i se da ¢e vrana odletjeti i netko vidjeti poziv u pomoc.
Odlazi do kaveza i tkaninom obuhvaca pticu te je uzima iz kaveza. Medu kandze joj stavlja
papir s porukom, a pticu stavlja u ventilator, no ona joj izmi¢e. Angie pada na pod, a ptica je
napada i leti po stanu, dok je Angie pokusava uhvatiti. Prvo slije¢e na maketu grada, zatim na
broncani kip te, na kraju, na Baileyjev les. Angie opet umata pticu u tkaninu, tr¢i s njome do
ventilatora i pokusava je u nj ugurati. U ovoj sceni ¢ujemo prizorne zvukove papira kada
Angie pise i umotava poruku, njezinih koraka, metala od kojeg je nacinjen kavez i glasanja
vrane te neprizornu glazbu. Glazba je paralelna slici i opcenito tvori zajednic¢ku teksturu s
ostalim zvukovima, §to €ini jo§ jednu scenu ispunjenu konkretnom glazbom. Kabiljo koristi
gudacke instrumente te obou i klarinet. Prva Cetiri takta, kada Angie dolazi do kaveza i otvara
ga, Cujemo motive u oboi i klarinetu, a prema zapisu u partituri, predstavljaju upravo pticu

odnosno vranu (vidi Notni primjer 20).
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Notni primjer 20: Dionica oboe i Klarineta koja predstavlja vranu.

Izvor: transkripcija autorice ovog rada.
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Kratki su, traju pola takta i sastoje se od kromatskih pomaka. Kad Angie uzima pticu oboa i
klarinet se povlace, a isti se motivi iznose u gudackim dionicama. Tréi prema mjestu gdje zeli
staviti vranu, no ona postaje nemirna. Opet cujemo provodenje motiva u dionicama oboe i
klarineta, violoncelo se ukljucuje pizzicatom, a sve snazniji crescendo vodi u paralelna
kretanja gudackih dionica, pri ¢emu je svaki skok u frazi odsviran glissando. Da bi Angiein
naum mogao poci po zlu, Kabiljo navijesta accelerandom i Sesnaestinskim kretanjem svih
dionica. Prije nego joj se vrana izmakne i napadne je, gudaci takt prije kraja ponavljaju isti
cluster u ,,nepravilnom* metru. U zadnjem taktu cijeli orkestar svira isti motiv, obiljezen

skokom za veliku septimu (vidi Notni primjer 21).
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Notni primjer 21: Cjeloviti prikaz glazbenog broja iz scene hvatanja vrane.

Izvor: transkripcija autorice ovog rada.
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Sa samo jednom sekundom pauze nadovezuje se drugi glazbeni broj, u trenutku kada joj
vrana izmakne iz ruku. Kabiljo strah $to ga Angie prolazi prisiljena pribliZiti se lesu pretace u
glazbu tako $to prosiruje izvodacki sastav s gudaca, oboe i klarineta na puhacke dionice
(flauta, fagot, truba, rog, trombon, tuba), udaraljke (metalni zvukovi/cijevi i timpani) i klavir.
U klaviru ¢ujemo ponovljene motive (vidi Notni primjer 22), a kada vrana sleti na maketu,
snazan simfonijski zvuk u dinamici forte. Potom se pri ponavljanju uzlazni i silazni motivi
odnosno cluster smiruju dinamikom decrescenda. Zvukom sada dominira akuzmetar — glas
kojemu ne vidimo tijelo (izvor). Ubrzo glazba ponovno odlazi u crescendo i, u trenutku kada
Angie pokuSava uhvatiti vranu koja se nalazi na leSu, postaje dominantna u odnosu na druge
zvukove krecuci se prema dinamici forte fortissimo. Vrana slije¢e na mrtvo tijelo, a napetost
koju Angie osjeca Kabiljo evocira narusavanjem metra i ne pojac¢avanjem, §to bismo
ocekivali, ve¢ smanjivanjem orkestra na flaute, oboe, klarinet i fagot, koji provode motive
ptice, dok gudaci neprestano sviraju silazne i uzlazne Sesnaestinske pasaze. Navedeni
izvodacki sastav sada prati dominantnu dionicu klavira u kojoj se ¢itavo vrijeme provode
motivi (vidi Notni primjer 22). Kada se Angie primakne lesu, klavir u desnoj ruci izvodi
skokove za veliku septimu i ritamske vrijednosti Cetvrtinke, dok lijeva ruka svira male

sekunde (vidi Notni primjer 23).
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Notni primjer 22: Motivi u dionici klavira. Izvor: transkripcija autorice ovog rada.
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Notni primjer 23: Dionica klavira u sceni kada je vrana na lesu.

Izvor: transkripcija autorice ovog rada.
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Uslijed sinkopa, vezanja tonova preko takta u dionici lijeve ruke, slusno se naruSava metar i
time podcrtava napetost koju Angie osje¢a doSavsi jo$ jednom tako blizu leSa. Kada uhvati
vranu ponovno ¢ujemo snazan zvuk cijelog orkestra, a kada gura pticu u ventilacijsku cijev

scena zavr$i clusterom cijelog orkestra u dinamici forte fortissimo.

Scena 8M3, pathétique

Nakon §to je ptica nestala u ventilacijskoj cijevi, Angie umorno odlazi do slavine i udara po
njoj zeleéi popiti vode, no izlazi samo jedna kap. Prizorni zvuk Angieinih koraka, udaranja
po slavini i uzdisanja prac¢en je neprizornom i Lacrimoso temom paralelnom slici koja stvara
zajednicku teksturu s ostalim zvukovnim elementima i obiljeZava Angiein ocaj. Ova scena
traje vrlo kratko. Temu Lacrimoso izvode gudacki instrumenti i klavir, dok melodiju sviraju

violine i pjeva zenski vokal na samoglasnik ,,a®.

Scena 8M4, Alex na rubu

Alex se uza zid penje do Angieinog balkona. Uspjevsi, ulazi u njezin stan. Osim prizornih
zvukova Alexova nemirnog disanja i koraka pri penjanju, neprizorne zvukove Ccine
mijaukanje 1 glazba. Alexov opasan pothvat prate gudacke dionice laganim, kromatskim
kretanjem svirajuéi tremolo. Sude¢i po Kabiljovoj biljesci u partituri ,,sa strahom*, tremolo
ima ulogu pojacati atmosferu straha $to ga Alex u tome trenutku osjeca. Ipak, od takta 8 isticu

se duboke dionice gudackih instrumenata - kontrabas iznosi melodiju (vidi Notni primjer 24).
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Notni primjer 24: Melodija u dionici kontrabasa. lzvor: transkripcija autorice ovog rada.

Sto je Alex blize balkonu, tim vise prevladava tamna boja zvuka uslijed crescenda u
spomenutim dionicama. Nakon fraze u kontrabasu, viola, violonéelo i kontrabas se ritamski i
po visinama tonova krecu na isti na¢in (vidi Notni primjer 25) do trenutka kada Alex uspijeva
do¢i do balkona. Kada otvori prozor ¢ujemo cluster dis-g-a-b-gist-fis>-h?-c>-f® zadrzan dva
takta. Ulazi u sobu i zvuk mijaukanja postaje prizorni budu¢i da u kadru vidimo Angieinog
macka. Glazba je ovdje komplementarna slici i ima funkciju komentiranja opasne situacije u

kojoj se nalazi Alex.
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Notni primjer 25: Ponavljajuci obrazac u dionicama viole, violonc¢ela i kontrabasa.

Izvor: transkripcija autorice ovog rada.

Scena 8M5, Alex i Cole

Slika: Alex izlazi iz Angieinog stana, a pred vratima ga do¢ekuje Cole. Obojica se vracaju u
Angiein stan i zatvaraju vrata. Sukob pocinje Coleovim dizanjem iz kolica, a Alex ostaje
Sokiran jer mu je brat Citavo vrijeme lagao. OkrSaj se pretvara u verbalno i fizicko nasilje.
Cole Alexa baca na pod i odlazi. Alex otvara papir s adresom koju je pronasao zapisanu u
Angieinom rokovniku. Prizorne zvukove koraka, otvaranja i zatvaranja vrata, okrSaja i
dijaloga izmedu Alexa i Colea prati neprizorna glazba paralelna slici u atonalitetu i 4/4 mjeri,
stvaraju¢i zajednicku teksturu s ostalim zvukovnim elementima, iako dijalog nerijetko
preuzima dominaciju. Dijalog je glasan, smislen i predstavlja sukob izmedu dva brata. U
trenutku kada se Cole dize iz kolica ¢ujemo zadrzane tonove svirane tremolo u dionici
violine, a u svakom sljede¢em taktu se pridruzuje ostatak gudackih instrumenata - viola,
violoncelo i kontrabas. U taktu 4 u klaviru i violinama ¢ujemo skokove u intervalu velike
septime koji se nastavljaju u idu¢a dva takta. Kulminacija se dogada kada Cole fizicki
napadne Alexa i cijeli orkestar svira cluster u dinamici forte i efektom tremolanda u
gudackim dionicama. U idu¢em taktu dinamika prelazi u piano, a violina i klavir sviraju
fragmente Coleove teme, dok ostatak dionica efektom tremola svira izdrzane clustere te

svaku izmjenu tonova postizu glissandom (vidi Notni primjer 26).
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Notni primjer 26: Dionica violine i klavira s fragmentima Coleove teme.

Izvor: transkripcija autorice ovog rada.

Crescendo se dogada u trenutku kada Cole vrijeda nepomicnog Alexa. Klavir i prve violine
izvode skok za veliku septimu, druge violine ponavljaju fragment Coleove teme koji smo
prethodno culi u dionicama klavira i violine, a ostale dionice atmosferu i dalje ¢ine napetom
svirajuci tremolo. Prema kraju dolazi poco rallentando, a glazbeni broj zavrsava, u trenutku
kada Cole Alexa baci na pod, kromatskim pomacima koje zaustavlja orkestralni cluster.
Glazba ovdje duplicira i komplementira ono §to vidimo, a korespondira sa slikom kroz

dinamiku prate¢i radnju.

Scena 9M1, zarobljena Angie

Angie zacuje pistanje ¢ajnika, budi se, dize s fotelje i odlazi do ¢ajnika koji se nalazi na podu.
Prvo ¢ujemo prizorni zvuk piste¢eg Cajnika i Angieinih koraka te toc¢enja Caja i odlaganja
posude. Dok prstima isprobava tekucinu, tri ekrana na zidu pocinju prikazivati snimke Alexa
kako glumi psihijatra u televizijskoj sapunici, gospodina Kramera kod kojeg je kupovala
lutke, natpis pred ordinacijom doktora Cartera, scenu snimljenu s ulice kada je Angie
prizivala u pomo¢ i, na kraju, sliku lesa u sobi i akuzmetra koji oponasa les govoreci ,,Angie,
nemoj me ubiti“. Angie se direktno obraca pojedincima na ekranu pokazujuci da gubi razum i

ne razlikuje zbilju od manipulacija doktora Cartera. Kada ugleda snimku lesa i ¢uje glas
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akuzmetra, postaje manicna i vriSte¢i govori da nije kriva za ubojstvo. Odlazi do sobe gdje je
bio le$, no ovoga nema. Osim prizornog dijaloga Alexa i pacijentice sa televizijske sapunice,
¢ujemo disonantnu glazbu. No, zvukovi s ekrana i Angie koja se obraca likovima sa slika
dominantniji su od glazbe. Kada Angie ugleda snimku sebe zatoene u stanu, glazba odlazi u
crescendo i Cini zajedni¢ku teksturu s ostalim zvukovima. lako glas akuzmetra i Angie
ponekad dominiraju nad glazbom, scena zavrSava glazbom u dinamici forte, dok su ostali
zvukovi izolirani.

Kabiljo ne podbacuje docaravajuci slom kojemu se Angie blizi. Koristi potpuni orkestar i vise
vrsta udaraljki — bas bubanj, metalni zvukovi/cijevi i fleksaton. Neprestani glissando u
gudackim dionicama na pocetku stvara jezivu atmosferu koju pojacavaju metalni zvukovi i
fleksaton. Kroz puhacke dionice i klavir se provlace kromatski motivi, a sve veci crescendo
pojacava pritisak nad Angieinim razumom, $to Kabiljo u partiturama oznacuje furioso. Sve
glasnije puhacke dionice i orkestralni clusteri zavrSavaju redukcijom na tonove a i g. Veé
smo se susreli s iznenadnim ,,pojednostavljenjem* glazbenog materijala na dva tona nakon
gustih clustera u sceni kada je Angie prvi puta ugledala les u sobi. Ovakav tretman glazbenog
materijala mogucée je mozda interpretirati kao njezin um koji u kaosu kojim je okruzen
potpuno otupljuje, ne razlikovajuéi zbilju i iluziju, a Kabiljo ovaj postupak ponavlja u

pravom trenutku - kada je Angie na korak do ludila.

Scena 9M2, kakofonija

Angie ne pronalazi le$ u sobi. Baca posteljinu s kreveta ne bi li se uvjerila da dobro vidi. Na
pocetku ¢ujemo prizorne zvukove Angieinog glasa, koraka i disanja te, dok je jo$ u sobi,
neprizorne disonantne metalne zvukove. Potpuno izbezumljena izlazi iz sobe trazeci les.
Svjetlo neprestano izmijenjuje boje i Cujemo glas akuzmetra koji, predstavljajuéi i
demonstriraju¢i vizualni efekt promjene boje svijetla u prostoriji, dominira zvukovnim
prostorom. U trenutku kada akuzmetar upozori da pozorno sluSsamo nastaje potpuna tiSina,
njegov glas utihne i promjene boje svijetla prestaju. Angie ugleda svijetlo ispod vrata
kuhinje. Nastala tiSina nalik je onoj o kojoj govori Chion: ,,Dojam tisine u filmskoj sceni ne
dolazi samo od odsutnosti zvuka, moze biti produkt konteksta i pripreme. Nekim od
jednostavnih slucajeva tiSine prethodi sekvenca ispunjena bukom. To je negativna strana
zvuka koju smo culi prije ili zamislili: produkt je kontrasta. Jo§ jedan nacin za izraZavanje

tisine se sastoji od podvrgavanja slusatelja buci.“?® Trenutak kasnije uistinu smo podvrgnuti

125 CHION 1994: 57.
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buci u pravom smislu rijeci: naime, Kabiljo partituru za ovu scenu naziva Kakofonija (vidi
Sliku 18). Nazivom za ,,neugodan dojam, Sto ga ostavlja kakav muzi¢ki odlomak ili niz
akorada zbog ostrih, nagomilanih disonanca“*?® skladatelj poseze kako bi oznacio rezultat
koji nastaje pojavljivanjem i horizontalno i vertikalno izrazajnih sredstava $to smo ih do sada
slusali kroz cijeli film. Ovaj glazbeni broj zapocinje piano pianissimo visokim tonovima u
violinama te se ubrzo prikljucuje cijeli orkestar. Osim direktne uputnice na Pendereckog u
partituri u dionicama klarineta, fagota i roga ad libitum, Kabiljo ovdje poseze za tremolom,
uzlaznim i silaznim pasazama i pizzicatom, pojacavaju¢i dojam straha i pritiska. Kada Angie
ugleda le$ i ubijenu pticu za stolom, dolazi do vrhunca kakofonije dubokim clusterom u
dionici klavira i udaraljkama. Angie pada na pod potpuno hipnotizirana, uz silaze¢i glissando
u gudackim dionicama. Prije nego se na Kakofoniju nadoveze Valcer lutaka, ¢ujemo
,»zavijajuci vokal koji sluzi kao poveznica izmedu ova dva broja i djeluje kao ocajni vrisak

,»izgubljene* Angie.

Scena 9M3, san

Kada Angie padne hipnotizirana, paralelno sa zavrSetkom neprizornog ,,zavijaju¢eg™ vokala
iz prethodne scene, ¢ujemo pocetak neprizornog Valcera lutaka u dinamici forte. S prizorima
koji prikazuju traumati¢an potisnuti trenutak Angieinog djetinjstva glazba odlazi u
decrescendo, a u zvukovnoj teksturi dominiraju glasovi Angieinog ofuha i majke te Angein
vrisak. Hipnotizirana Angie ,,sanja‘“ kako je njezina majka ubila ridobradog o¢uha zabadajuci
mu crvene Skare u leda. Kada scena njezina sje¢anja prestane, ona odlazi do kreveta, a Valcer
lutaka ponovno dominira. Osim Valcera lutaka ¢ujemo i tiha disonantna glissanda i metalni
zvukovi u pozadini. Angie legne i, dok netko upravlja prepoznatljivom lutkom od koje Angie
cijeli film naizgled zazire i istovremenu ju favorizira, obra¢ajuéi joj se i uvjeravajuci njezinu
ranjivu svijest da se opet nalazi u djetinjstvu, cujemo akuzmetar - glas kojem ne znamo izvor
i ne vidimo ga, unato¢ tome $to nam slika sugerira da pripada osobi koja upravlja lutkom.
Melodiju Valcera lutaka izvodi sintesajzer s efektom celeste, a pjeva je vokalna dionica na
samoglasnik ,,a*“. Tema Valcera lutaka se, predstavljaju¢i Angieinu ,,dualnu“ osobnost jos od
uvodne $pice filma, s razlogom pojavljuje u sceni kada odrasloj Zeni ulazimo u podsvijet i
svjedo¢imo traumi koja joj je uzrokovala psihicke borbe vezujuéi njezin ,,odrasli, ali

istovremeno ,,djetinji* um za taj trenutak u proslosti.

126 Definicija iz MELZ-a, cit. prema GLIGO 1996: 122.
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Doktor Carter i scena 10M1, prema slobodi

Na pocetku kadar obuhvaca noge zenske osobe kako ulazi u lift i dolazi kroz otvorena vrata u
stan gdje je Angie zarobljena te ¢ujemo prizorne zvukove potpetica, otvaranja vrata lifta i
dijaloga doktora Cartera i njegove supruge. Trenutak kasnije vidimo lice supruge doktora
Cartera. Ona ga ugleda prerusenog u ridobradog ¢ovjeka, a doktor Carter umjetnu ridu bradu
baca na pod. Traze¢i Baileyja, odlazi u sobu i pronalazi ga mrtvog na krevetu. Prestravljena,
shvac¢a da je Carter ubio njezinog ljubavnika. Dok stoje jedno nasuprot drugome, on joj
objasnjava zasto ga je ubio — iz morbidne ljubomore. Ona odlazi do telefona, no Carter je
upozorava da to ne ¢ini te joj prijeti da ne moze prijaviti zloCin jer bi tako ugrozila svoju
politicku karijeru. Doktor Carter joj pokazuje Angie koju ¢e okriviti za zlo€in, a Zena je
prepoznaje kao pacijenticu njegove hipnoterapije. Angie izgubljena, hipnotizirana i potpuno
nesvjesna njihove prisutnosti hoda i ¢isti police na kojima se nalaze glazbene Kkutije i lutke,
dok doktor Carter objasnjava Angieino stanje i nacin na koji je sve postigao. Carterovo
izjasnjavanje o razlogu ubojstva praceno je neprizornom disonantnom glazbom - gudackim
instrumentima, tremolom, uzlaznim i silaznim kromatskim motivima, pomacima te uzlaznim
i silaznim glissandima u gudackim dionicama koji naizmjenice odlaze u crescendo pa se
vra¢aju u decrescendo docaravaju¢i dvosmislenost situacije: psihopatsku igru koju je
priredila osoba ¢ija je uloga inace lijeciti takve situacije.

Kada Carterova supruga odlazi do telefona prijaviti zlo¢in, u dionici klavira ¢ujemo uzlazni i
silazni Sesnaestinski motiv. Glazba staje kada je doktor Carter uvjeri da bi prijava zlo¢ina bila
Stetna za njezinu uspje$nu politicku karijeru. Dijalog dominira nad ostalim zvukovima,
ukljucujuci i glazbu. Ipak, u trenutku kada Zena ugleda Angie, zajedno s pojavom kadra
Cujemo temu Lacrimoso. Izvodacki sastav ¢ine klavir, sintesajzer i gudaci. Melodiju izvode
violina i sintesajzer, dok su klavir i gudacka dionica u ulozi pratnje. Angie hoda potpuno
otupljena uma i nesvjesna zbilje ¢iste¢i stan. U tim trenucima Lacrimoso dolazi do potpunog
izrazaja, upucujuci na ishod Kkoji je ova tema citavo vrijeme najavljivala. Iako na pocetku
tema Lacrimoso ¢ini zajednicku teksturu s monologom doktora Cartera 0 Angieinom
psiholoskom stanju i nacinu na koji je postigao njezino potpuno iskljudivanje i
hipnotiziranost, kako se njegov govor blizi kraju, tema odlazi u decrescendo sve dok je vise
ne Cujemo. lzostanak vokalne dionice u posljednjem javljanju teme Lacrimoso kao da je
metaforicki prikaz Angie koja je izgubila svoj ,,glas“ i ,,razum‘ ne razabiru¢i vise zbilju od
iluzije.

Ova scena je vezana uz scenu 10M1: dok doktor Carter i njegova zena traze Skare da bi cijeli

zlo¢in bio savrSeno namjeSten, Angie hipnotizirana hoda stanom. U jednom trenutku,
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okliznuvsi se o umjetnu ridu bradu koju je Carter ostavio na podu, pogleda prema vratima 1
shvati da su otvorena. Potpuno zbunjena odlazi prema vratima dok oni traze Skare. Kada
Angie ispusta kvaku iz ruku na pod, doktor Carter tréi prema vratima i uvjerava je da ih
otvori govore¢i u ime njezinog ,.tate*. Angie gotovo da ga ne Cuje, odlazi u lift i odlazi iz
zgrade. Doktor Carter pokuSava iza¢i, ali ne uspijeva. Hvata ga panika i tr¢i prema prozoru ne
bi li dozvao i uvjerio Angie da otvori vrata.

Zvuk: Prizorne zvukove Angieinog hoda, koraka i Sumova kada dvojac trazi skare, kvake
koja pada na pod i Carterovog vikanja da Angie otvori vrata prati neprizorna glazba. Glazba
pocinje u trenutku kada se Angie spotakne i ugleda bradu. Istovremeno silazni u visim i
uzlazni u nizim gudackim dionicama, glissandi stvaraju dualnu atmosferu — istovremeno
stravu i, s druge strane, Angieno ,budenje” i nadu u oslobodenje, koju ¢ée obiljeziti
simfonijski zvuk gudackih, puhackih, udaraljkaskih dionica i klavira. Kada Angie odlazi
prema vratima, guda¢ima se prikljucuju udaraljke — cijevi, bas bubanj, gong i timpani — da bi
se ubrzo Cule i puhacke dionice. Kada pak Angie izlazi iz stana, orkestar se krec¢e u veé
prepoznatljivim disonantnim paralelnim pomacima koji uzlaze. Sa zatvaranjem vrata ¢ujemo
sve snazniji crescendo do forte fortissima i provodenje uzlaznih i silaznih pasaza u gudackim
dionicama, dok ostatak orkestra svira kromatske motive, zavrsavajuéi snaznim clusterom c-d-

f-a-b (vidi Slike 19-23). Glazba je ovdje paralelna slici i sukladana dogadanjima u sceni.
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Scena 10M3, oslobodenje

Angie otvara vrata zgrade i izlazi na ulicu obasjanu suncem. Doktor Carter udara o prozor
zeleé¢i da ih Angie oslobodi. Prizorni zvuk otvaranja vrata, Angienih koraka, Sumova s ulice,
prolaznika, doktora Cartera kako odara o prozor i Alexovog glasa prati tema Lakmé, odnosno

tema Joie de vivre (vidi Notni primjer 27).
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Notni primjer 27: Glazbeni broj Lakmé/Joie de vivre.

Izvor: transkripcija autorice ovog rada.
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Ovaj je glazbeni broj paralelan atmosferi Angieina oslobodenja nakon traumati¢nog
zatoCeni$tva i psiholoskih manipulacija, a nastao je na temelju Cvjetnog dueta iz opere Lakmé
Leéa Delibesa. Na redateljevo inzistiranje, Kabiljo je interpolirao prepoznatljivu melodiju iz
spomenutog dueta. Melodijska linija preuzeta je gotovo u potpunosti, no skladatelj mijenja
broj ponavljanja i izvodacki sastav. Koristi samo gudac¢ke instrumente i vokalnu dionicu, dok
su u originalnom duetu dio izvodackog tijela i puhacki instrumenti. Rahilka Burzevska, koja
je pjevala vokalne dionice svih glazbenih brojeva u filmu, otpjevala je i sopransku i
mezzosopransku dionicu, ali ne na izvorni tekst, ve¢ na samoglasnik ,,a“, kao i sve vokalne
dionice koje smo ¢uli u filmu. Skladatelj dijeli ovaj broj na dijelove A, B, C, D i E. Joie de
vivre, kako je Kabiljo naslovio ovaj glazbeni broj, donosi atmosferu oslobodenja. Cijelu su
zvucnu sliku, posebice od trenutka kada je Angie ostala zarobljena, obiljezili atonalitet,
disonantna zvucéanja i kakofonija, pa stoga ovdje durski tonalitet kao da sugerira kako su
nevolje minule. No ushiéenje ne potraje dugo jer se ubrzo pojavljuje i podsjetnik na mra¢nu
situaciju. Angie kratko hoda ulicom i zastane. Ususret joj dolazi Alex u taksiju, izlazi iz auta i
pita Angie je li dobro, no ona Suti potpuno zbunjena. Ponavlja njegovo ime za njim, a Alex
joj govori da ¢e sve biti uredu. Dok Angie ulazi u taksi, a doktor Carter bezuspjesno zove
upomo¢ i udara po prozoru, ona mu se ironi¢no osmijehne, a iz melodioznosti teme Joie de
vivre nastane dominantan, snazan i disonantan simfonijski crescendo ispunjen tremolom,
vibratom i glissandima. U dionicama limenih puhaca isti¢u se fragmenti prepoznatljive
melodije koja povezuje sve orkestralne, atonalitetne glazbene brojeve u ovom filmu (vidi
Notni primjer 2). Sukladno ovakvom zavrsetku i Angieinom ironi¢énom osmijehu, gledatelj je
ponukan posumnijati je li ona doista bila tako nesvjesna koliko se ¢inila, no kraj filma ostavlja
prostor za nagadanja. Zele¢i prirediti zamku Angie iskoristavajuéi njezino labilno psihicko

stanje, doktor Carter je sam u nju upao, sto podvlaci i snazan zvuk orkestra.

Scena 10M4, odjavna Spica

Uobicajeno navodenje svih osoba koje su sudjelovale u stvaranju filma i prepoznatljiv video
isjecak Metro Goldwyn Mayera praceni su tonalitetnom Ljubavnom temom, za razliku od
bitonalitetnog Valcera lutaka iz uvodne Spice. lako je za zavrsnu Spicu skladatelj imao na
raspolaganju cak tri opcije - bitonalitet, atonalitet i tonalitet - Ljubavna tema odabrana je s
razlogom. S obzirom na Alexovo ,,spasiteljsko pojavljivanje u pravom trenutku, Ljubavna

tema je, kako se ¢ini, simbol sretnog zavrsetka.
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6. Zakljuéak

Glazba Alfija Kabilja za film Skare primjer je skladateljeva rada koji se ne ograni¢ava na
sredstva i idiome iz jednog podrucja glazbe. Polaze¢i od glazbenog broja skladanog u
bitonalitetu, skladatelj naglasava psiholosku podvojenost glavnog lika i otvara put kako
prema tonalitetu tako i prema atonalitetu. Ova dva suprostavljena glazbena jezika koristi za
prikaz kontrastnih situacija i likova u filmu. Glazba u tonalitetu pritom je u manjini: ¢ini je
njezna Ljubavna tema, tema nazvana Glazbena kutija, koja upucuje na “djetinji” svijet
protagonistkinjine psihe, upozoravaju¢a tema Lacrimoso, kao i tema Joie de vivre, koja
donosi smirenje. Glazba u tonalitetu tako naglasava ili naivnost ili sretne situacije u dramskoj
radnji prozetoj nedoumicama, sumnjama i strahom.

Ipak, svaka od ovih tema obiljezena je i ,,izmicanjem® u odnosu na tonalitet, §to se ocituje,
primjerice, u skokovima za interval septime ili kromatskim pomacima. Unato¢ tome,
skladatelj se u tonalitetnoj glazbi drzi ustanovljenih formi dijeleé¢i teme na dijelove koje
oznacava slovima A, B, C itd., pri ¢emu u pojedinim dijelovima mozemo prepoznati glazbene
reCenice odnosno periode. Teme varira sukladno promjenama dramske radnje, Cesto ih
skracujuéi, prosirujuci ili ponavljajuéi, ovisno o naputcima koje je dobio i predodredenom
trajanju glazbe u scenama. Tonalitetne glazbene brojeve izvode manja izvodacka tijela
sastavljena od gudackih instrumenata, klavira, sintesajzera i vokalne dionice, pri ¢emu
melodijske cjeline iznose dionice sintesajzera, klavira i vokala. Nerijetko se iznoSenju
melodije prikljucuje i violina.

S druge strane, paznju privlac¢i atonalitetna Prateca tema koju skladatelj koristi kako bi
podcrtao zastraSujuce situacije ili pak iz nje nadinio svojevrstan most izmedu tonalitetnih i
drugih atonalitetnih brojeva. Ona se pojavljuje samo jednom u potpunom obliku, i to u
dionicama gudaca, klavira i boji Celeste na sintesajzeru. Prate¢a tema dozivljava evoluciju
postajuci izvoriSte za druge atonalitetne orkestralne brojeve. U situacijama straha i pritiska,
skladatelj poseze za pojedinim idiomima (ili mozda bolje tehnikama) iz nove glazbe 20.
stolje¢a. U atonalitetnim orkestralnim brojevima izvodacko tijelo raste i obuhvaca puhacke,
gudacke i udaraljkaske instrumente, koji zajedno izvode rjede ili gusce clustere. Clustere u
gudackim dionicama skladatelj Cesto koristi kao staticnu podlogu, dok puhacki instrumenti
napose dolaze do izrazaja u trenucima kulminacije. Valja istaknuti da se uz Pratecu temu i
atonalitetne glazbene brojeve gotovo uvijek naruSava hijerarhija zvuka. Govor (najcesce

Angieini monolozi prilikom zarobljenistva) nerijetko gubi svoje prvenstvo, a glazba i Sumovi
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postaju dominantni ili svi spomenuti elementi tvore zajednicku teksturu, zbog ¢ega hijerarhija
filmskog zvuka pada u drugi plan naglasavajuci situacije zarobljeniStva, prijetnji, psihickih
slomova protagonistice, ali i okrSaja izmedu Alexa i Colea. Kada je pak rije¢ o dijalozima u
Skarama, oni su, s druge strane, uvijek u fokusu, smisleni, ali ritam i intonacija se nerijetko
izmjenjuju prate¢i uzburkanu radnju i meduodnose likova, dok glazba zadrzava karakter

pratnje.

Osim $to oscilira izmedu bitonaliteta, atonaliteta i tonaliteta, ova Kabiljova partitura na osobit
nacin rjeSava odnos horizontale i vertikale. U analizi smo vidjeli niz primjera u kojima se
vertikalno koncipiran disonantan zvuk — postignut clusterima, glissandom, tremolom,
figurama koje nastaju ad libitum — pojavljuje zajedno s elementima koji su linearno
koncipirani. To se ostvaruje provedbom kvazi-melodija, motiva i fragmenata tema kroz
razli¢ite dionice ili dajuéi jednoj dionici tu ulogu. Primjerice, fragmenti Pratece teme provode
se u gotovo svakom atonalitetnom glazbenom broju u dionici klavira, koju nerijetko duplicira
dionica violine. Kontrastiranje vertikale i horizontale ostvaruje se ponekad i tako da se motivi
provode kroz vise dionica razli¢itih zvukovnih boja (udaraljke, kontrabas, fagot, flauta, klavir
i slicno) nasuprot clusterskom zvuku. Spomenute motive (vidi Notni primjeri 8, 15, 16, 17 i
22) obiljezavaju prvenstveno kromatski pomaci i skokovi u intervalima velike i male septime
(rjede smanjeni i povecani intervali) podcrtavajuci tom disonantnos$¢u atonalitetnost Citavog

sklopa.

Znakovita je i upotreba glissanda, zvuéne pojave koju Kabiljo koristi u svakom atonalitetnom
glazbenom broju u filmu, i to tako da je sve €eSc¢a i intenzivnija Sto dramska radnja vise
odmice. Clusteri se u ovoj partituri obi¢no sastoje od velikih i malih sekunda, premda ne
samo od njih, no upotrebom glissanda Kabiljo je zakoracio i u prostor izmedu sekunda, $to su
kao tendenciju uodile i dosadasnje interpretacije skladateljeva djela.’?’ Skladatelj je isto tako
u Skarama zakoradio i u sferu ,,popularne* (primjerice, Glazbena kutija i Lakmé) i ,,0zbiljne
glazbe (bitonalitet, atonalitet i tehnike nove glazbe 20. stoljeca), iskoristivsi pritom slobodu
koju filmska glazba pruZza u smislu neovisnosti o odredenoj vrsti glazbe i fokusiraju¢i se na

potrebe radnje.

Naposljetku, Sto se tice odnosa glazbe i slike, skladatelj paralelnosc¢u glazbe slici produbljuje
psiholosku i1 emocionalnu dimenziju slike pomazu¢i gledatelju u razumijevanju radnje.

Metodom maskiranja moguce je razabrati i rijetke trenutke kada glazba kontrapunktira slici,

127 Usp. PAULUS 2002: 262.
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primjerice, u sceni kada Angie dode na razgovor za posao. Zvuéni elementi S onu stranu
glazbe, poput dijaloga, zvucnih efekata ili ambijentalnih zvukova, u ovome su filmu uvijek
prizorni, dok je glazba kontinuirano neprizorna. Jedan od rijetkih momenata prizorne glazbe
se pojavljuje prilikom Angieinog zarobljeniStva, kada protagonistica ugleda glazbenu kutiju
na zidu iz koje dopire tema Glazbena kutija. Spomenuti trenutak je ujedno i primjer prave
sinkronizacije glazbe i slike, naglaSavajuéi prijeloman moment u kojem Angieina naivna i
ranjiva unutra$njost izlazi na povrsinu.

Suodnos slike i zvuka neprestano se ocituje medusobnim komplementiranjem i
dupliciranjem, $to zna¢i da glazba prati dinamiku slike i radnje kako pokretom, tako i
dinamikom. Interakcija zvucnih elemenata se opéenito ocituje u oblikovanju zajednicke
teksture, do¢im u trenucima strave glazba dominira auditivnim prostorom.

Razmatraju li se funkcije $to ih Kabiljova glazba u filmu Skare postize, moguce je reéi da je
uglavnom rije¢ o komentiranju, evokaciji i kontinuiranom pracenju dinamike vizualnih
prijelaza. Gledaju¢i film metodom maskiranja, dakle gledajué¢i sliku bez zvuka, vrlo su
uoc€ljivi dramaturski kliseji o kojima govori kritiCar Peter Rainer u osvrtu na film prilikom
njegove premijere. Pa ipak, c¢injenica da ne mozemo ostati indiferentni prema likovima,
posebice Angie u trenucima ocaja, dezorijentiranosti i ljutnje tijekom zarobljenistva,
potvrduje da je Kabiljova glazba za ovaj film barem donekle postigla da gledatelj “ne gleda

na film kriticki i objektivno, veé¢ postane emocionalno povezan s likovima”.!?

128 COOKE 2001: 806.
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8. Slike - Skladateljeve biljeske i partiture

Slika 1: Biljeske o vaznim datumima skladanja glazbe za film Skare. Izvor: skladateljev
osobni arhiv.
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Slika 2: Prvi spotting za demo-snimke, kratki opisi i skice vremenskog trajanja scena te

natuknice o glazbenom sadrzaju. Izvor: skladateljev osobni arhiv.
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Slika 3: Kabiljovi zapisi glazbenih tema u filmu Skare na samom pocetku skladanja. Izvor:

skladateljev osobni arhiv.
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Slika 4: Primjeri biljeski o scenama sa prve vrpce (1M), zavrsni spotting 2. travnja 1990.
Izvor: skladateljev osobni arhiv.
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Slika 5: Primjer biljeski tijekom skladanja kada je skladatelj nekoliko puta na ovaj nacin
ispisivao sve scene, opis sadrzaja, minutazu i natuknice o glazbenom sadrzaju (teme ili

naslove glazbenih brojeva). 1zvor: skladateljev osobni arhiv.

92



Slika 6: Primjer jednog od Kabiljovih obrazaca s podacima o glazbi koristenoj u filmu Skare

(prikazuje prvih osam scena, vrpce 1M i 2M). lzvor: skladateljev osobni arhiv.
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Slika 7: Zapisi o zavrsnom snimanju glazbe u Ljubljani. Izvor: skladateljev osobni arhiv.
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Slika 8: Primjer nacina na koji je Kabiljo skicirao, gradio i raspisivao teme kao temelj za
daljnji razvoj glazbenog materijala (na slici je prikaz Ljubavne teme). Izvor: skladateljev

osobni arhiv.
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Slika 9: Primjer partiture dimenzija 27x36 (scena 1M3, 1M5). Izvor: skladateljev osobni

arhiv.
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Slika 10: Primjer partiture dimenzije 50x34 cm (horizontalno) za manji izvodacki sastav.

Izvor: skladateljev osobni arhiv.
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Slika 11: Primjer partiture dimenzije 50x34 cm (vertikalno) za ve¢i izvodacki sastav. lzvor:

skladateljev osobni arhiv.
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Slika 12: Partitura scene Macke — ad libitum. Izvor: skladateljev osobni arhiv.




Slika 13: Paralelna kretanja gudaca u sceni Loft, ventilator (6M4) i, s druge strane, ko

koji se kre¢e u suprotnom smjeru. Izvor: skladateljev osobni arhiv.




Slika 14: Scena 7M1, The Cage, zapis koje se potpuno razlikuje od glazbe koju ¢ujemo u

odgovarajucoj sceni filma. lzvor: skladateljev osobni arhiv.
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Slika 15: Zapis melodije za vokalnu dionicu i sintesajzer za scenu 7M1, The Cage, koja nije

u filmu. lzvor: skladateljev osobni arhiv.
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Slika 16: Scena u kojoj Angie vadi Skare iz mrtvaca - paralelno kretanje orkestra i
kulminacija. lzvor: skladateljev osobni arhiv.

Slika 17: Scena okrsaja Alexa i Colea, paralelna kretanja i kromatski pomaci.

Izvor: skladateljev osobni arhiv.
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Slika 18: Partitura Kakofonije. 1zvor: skladateljev osobni arhiv.
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Slika 19: Partitura Prema oslobodenju (Toward liberation), kada Angie pronalazi izlaz iz

stana. Izvor: skladateljev osobni arhiv.
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Slika 20: Partitura Prema oslobodenju (Toward liberation), kada Angie pronalazi izlaz iz

stana. lzvor: skladateljev osobni arhiv.
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Slika 21: Partitura Prema oslobodenju (Toward liberation), kada Angie pronalazi izlaz iz

stana. lzvor: skladateljev osobni arhiv.
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Slika 22: Partitura Prema oslobodenju (Toward liberation), kada Angie pronalazi izlaz iz

stana. lzvor: skladateljev osobni arhiv.
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Slika 23: Partitura Prema oslobodenju (Toward liberation), kada Angie pronalazi izlaz iz

stana. Izvor: skladateljev osobni arhiv.
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9. Prilozi

Prilog 1: Transkript intervja s Alfijem Kabiljom, vodenog 17. studenoga 2021. u Zagrebu

P: Mozete li mi ispricati kako ste se poceli baviti glazbom i kako su izgledali Vasi glazbeni
poceci?

O: Poceo sam komponirati davno, negdje sa 10 ili 11 godina po uzoru na svojeg profesora
Rudolfa Matza. Odrastao sam u okruzenju takozvane ozbiljne glazbe zahvaljujuci
fantasti¢noj kolekciji gramofonskih ploca koju su moji roditelji imali, tako da sam ve¢ s 10
godina slusao Stravinskog, Sostakovi¢a, Verdija, Puccinija, Wagnera, Beethovenove sonate i
tako dalje. Imao sam sjajne profesore, Rudolfa Matza koji mi je predavao teoriju, solfeggio,
te Margitu Matz koja mi je predavala klavir — to su sve bili natprosjecni glazbenici u smislu
pedagogije, odnosa prema dacima. Stalno su organizirali produkcije na kojima sam cesto
svirao 1 zahvaljujuéi tim produkcijama stekao veliko samopouzdanje. Bio sam siguran u sebe,
smatrali su me wunderkindom, $to ja nisam bio jer se bas i nisam trudio. Rudolf Matz je volio
Dubravka Detonija, Stipicu Radi¢a i mene i posvetio nam je Sonatinu, na Sto sam vrlo
ponosan. To je bila moja prva faza u kojoj sam imao veliku srecu, unato¢ tome $to sam
prosao kroz tri ustaska zatvora, 80% moje obitelji je ubijeno u Jasenovcu, zatim Loborgradu.
Moj otac je imao velike ,,veze* 1 kontakte koji su za vrijeme NDH postali zna¢ajni, pa su nas
uvijek vadili iz zatvora, mene i moju mamu, te smo mi svakodnevno slali pakete i u
Jasenovac, Staru GradiSku i Loborgrad i u to vrijeme bili jako angazirani oko toga. No,
glazba je unato¢ svemu uvijek bila prisutna kod nas. Imao sam puno nota, Schumanna,
Schuberta, Mendelssohna, mama mi je od malena pjevala Schubertove popijevke, tako da
sam uvijek bio okruzen dobrom glazbom. Osim toga, 1945. je ovdje bio sovjetski ducan u
kojem je bila i sovjetska glazba, pa sam kupovao masu ploca i nota Prokofjeva, Sostakoviéa i
tako dalje. Mogu vam re¢i svoju najvecu tajnu kako sam naucio orkestrirati ve¢ s oko 10, 11
godina, Sto bih preporucio svima: kupio sam klavirsko izdanje Musorgskijevih Slika s izlozbe,
a imao sam fantasticnu plocu Leopolda Stokowskog koji je bio jedan od najvecih dirigenata u
povijesti. Njegove orkestracije su bile fantasti¢ne, ja sam to sve slusao. Imao sam Slike s
izlozbe i njegovu orkestraciju, dakle ve¢ sam s 10, 11 godina osje¢ao kako zvuci holz (drveni
puhaci, op. L. J.), kako gudaci i sve ostalo, a kasnije sam tek doSao do Ravelove i drugih,
kasnijih orkestracija. Kasnije sam &ak orkestrirao Slike s izlozbe za Zagrebacke soliste. Zelim
svime ovime re¢i kako sam se upoznao i poceo baviti ozbiljnom glazbom. Medutim, poceli su
festivali u Zagrebu i po€eo sam joS prije toga pisati Slagere, Sto mi je jako dobro iSlo od ruke.
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Imao sam ploce talijanskih kanconijera, francuskih Sansonijera, Louisa Armstronga i druge,
tako da sam puno slusao, moji roditelji su imali tu fantasti¢nu kolekciju i ve¢ sam tada bio
upoznat sa svim vrstama i lake 1 ozbiljne glazbe i tu sam bio ,,doma*. Imao sam srec¢u da sam
ve¢ sa 15 godina putovao u Englesku, Francusku i tako. Dok su drugi kupovali robu, ja sam
kupovao partiture i plo¢e, iSao u kazaliSte i na koncerte. Bio sam na prvim rock-koncertima u
Londonu kad se radao twist, drugi dan sam iSao gledati koji mjuzikl, imao sam srecu.
Medutim, tesko je bilo izad¢i iz Jugoslavije u to vrijeme, makar smo imali obitelj vani, no
moja mama je bila uporna i 17 puta su joj odbijali pasos, to danas ne mozete vjerovati. Tako
sam poceo komponirati $lagere kada su poceli festivali, bio je zagrebacki festival, opatijski
festival, ali na poc¢etku nisam nikako uspjevao kao kompozitor biti dio festivala, valjda im se
nisu svidali moji Slageri. Tada smo morali za prijavu imati klavirski aranzman i tekst, ne
snimke kao Sto se to treba danas. ZavrSio sam arhitekturu, nisam i$ao na akademiju jer sam
osjecao veliko strahopostovanje prema Devcicu, svi su govorili kako je grozan, iako sam
imao izvrstan u harmoniji. Imao sam jako puno dobrih profesora, pod navodnicima dobrih.
Profesor mi je bio Brkanovi¢, Stanko Horvat, ne mogu se sada svih ni sjetiti, no najbolji
profesori su mi bili Rudolf Matz i Tihomil Vidos$i¢. Vidosi¢ je jedan sjajan istarski
kompozitor, jako se mogu ponositi $to je njegova opera Stari mladi¢ bila jedina hrvatska
opera koja je bila izvedena u Rijeci, 49 godina prije moje opere Casanova u lIstri. Inace nitko
ne izvodi hrvatske opere, ponekad su izvodili Suleka, 3 puta i nikad vise. I tako nakon §to
sam diplomirao arhitekturu, bio je koncert povodom $kole Vatroslav Lisinski i molili su me
da sviram nesto svoje glazbe i dosao sam sa Kvintetom koji je svirao glazbu iz filma Novinar,
film Fadila HadZi¢a sa vrlo dobrom muzikom, i taj kvintet je zvuc¢ao fenomenalno. Dosao je
nakon izvedbe Devc¢i¢ i rekao: ,,Pa ja vama Cestitam kako vi to sa pet muzicara napravite tako
ogroman, divan zvuk, fantasti¢no, to divno zvuci“. Ja sam si mislio kako zbog njega ni nisam
i8ao na Akademiju, ali moZzda i bolje da nisam. Uglavnom, evo, po¢eo sam aranzirati negdje
krajem 50-ih godina jer nisam dobio posao kao arhitekt, a trebalo se uzdrzavati, no ja sam
znao orkestrirati jer sam sam naucio, pa su me stalno zvali sa televizije. Bio sam izuzetno brz
u orkestriranju, kao i komponiranju. Znalo mi se desiti da me montazer zove oko 11 ujutro i
kaze imam li vremena da mu napiSem 3, 4 aranzmana, ja bih ga pitao kada mu to treba, on bi
mi odgovorio danas u 14 sati imam snimanje. Osigurao sam si prepisivaca, oni su mi donijeli
snimke 1 uvijek sam to brzo odradio. Poceo sam cCak i dirigirati sve §to sam pisao. Dakle,
negdje oko 1958.-1959. godine sam napisao prve Slagere.

P: Samo da Vas kratko prekinem, procitala sam na Vasoj stranici da ste imali svoj prvi

orkestar 1951. godine, kako je do toga doslo?
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O: Htio sam imati neki svoj bend, okupio sam decke i formirali smo bend, u to vrijeme je
svaka Skola imala svoj plesnjak.

P: Od kojih instrumenata se bend sastojao?

O: Imali smo klavir, kontrabas, ¢ak mi je i Jimmy Stani¢ svirao u bendu, bubnjevi, klarinet,
saksofon, truba i tako, to je sve ovisilo. Pratili smo neke pjevacice i pjevace, a sa Betty
Jurkovi¢ sam puno nastupao, nju sam pratio kad god su bili neki karnevali u Opatiji i tako
dalje. Dugo godina sam imao taj bend, to je bio i nacin prehranjivanja. Nisam puno bas
svirao, malo sam u Glazbenom zavodu mijenjao Zaka Dvorzaka, jedan vrlo sjajan muzidar i
aranzer. I tako, s tim bendom sam jedno vrijeme radio, a kada su mi dozvolili da snimam rock
muziku negdje 60-ih godina, to sam isto radio sa svojim bendom. Svirao mi je i Ozren
Depolo jedno vrijeme koji je bio fantastican saksofonist, a kasnije i Sedak-Benci¢, to su sve
bili muzicari svjetskog kalibra.

P: Kako je Vas put dalje tekao?

O: Poceo sam se profesionalno baviti aranziranjem, puno sam radio za tu televiziju, dali su
mi da dirigiram, no na festivalima nisam dirigirao, vrlo rijetko. 1960. godine sam us$ao na
Festival Jugoslavenske Radiodifuzije, djecji festival. | dan danas se moja pjesma Zekini jadi
pjeva 1 svira, sada su me opet trazili da je snimaju, to je moj prvi festivalski uspjeh.
P: Kako ste poceli pisati glazbu za djecu, mjuzikle, price 1 pjesme, posto ste, s druge strane,
pisali Sansone 1 Slagere?

O: Bilo je puno djecjih festivala i zato sam poslao tu pjesmu na festival, tako je postala jako
popularna. Nakon toga sam 1961. godine na Zagrebackom festivalu imao veliki uspjeh jer
sam odmah dobio Gabi Novak, Ivu Robi¢a, Ivicu Serfezija, Zdenku Vuckovi¢, dakle
najpopularnije pjevace i pjesme koje sam pisao za njih su dugo, dugo godina bile popularne,
neke se jos§ danas sviraju. U to sam se vrijeme etablirao kao autor Slagera, a kasnije 1 Sansona.
To je bio period zabavne glazbe. Bio sam ¢lan UdruZenja kompozitora lake glazbe ili
zabavne muzike. Htio bih re¢i da su najzasluzniji za to Milivoj Korbler, sjajan skladatelj, i
Ferdo Pomykalo, izvrstan aranzer koji je izmislio festival u Opatiji, bio je 1 Sef Zagrebacke
filharmonije, te se u puno toga izborio za glazbu. PoCeo sam imati puno uspjeha na
opatijskom i splitskom festivalu, nakon cega je pocela moja karijera kao skladatelja na
internacionalnim festivalima. Nema skladatelja koji je dobio toliko nagrada na svjetskim
festivalima. Krajem 1950-ih, 1960-ih godina poceli su nicati internacionalni festivali zabavne
muzike jer je zabavna muzika bila najpopularnija u svim zemljama. Pratili su se preko
radiostanica, specijalnih koncerata, velikih zvijezda, velikih dvorana, u Parizu Olympie, u

Londonu Pantheona i tako dalje, te su tako poceli ti festivali. Jedne godine, medu prvim
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splitskim festivalima, MiSo Kovag¢ je prvi puta nastupao na festivalu s mojom kompozicijom.
Na splitskom festivalu sam jednom imao jedan Slager u stilu pjevaca Engelberta
Humperdincka, a na kraju festivala su uvijek bili veliki ,,partyji®, to je bilo straSno kako se
uzivalo. Bio sam u drustvu s ¢ovjekom koji je rekao kako zna samo $panjolski i kazao sam
mu kako i ja znam nesto $panjolskog, jer ja sam sefardski Zidov i moji su roditelji govorili
ladino. On mene pita ¢ija je to kompozicija, kako bi rado upoznao skadatelja, a ja sam mu
rekao da sjedi pokraj njega. On je bio odusevljen tom kompozicijom, rekao je da je najbolja,
a nije uSla ni u finale, kako je direktor festivala u Barceloni i dobio sam pozivnicu da
sudjelujem, $to je bilo u vrijeme Francove Spanjolske, komunisti¢kog sistema. Otigli smo
tamo Vlado Leskovar i Slavko Perovi¢ koji je pjevao skladbu — on je prodavao najvise ploca
u Jugoslaviji. Usli smo u Francovu Spanjolsku bez vize, pjesma se nije bas plasirala, ali tamo
sam shvatio na koji nacin treba raditi na tim festivalima i skladati pjesme da bi bile uspjesne.
Onda su me pozvali na festival u Atenu, na Maltu. Na Malti sam bio s Tatjanom Gross i
osvojili smo prvu nagradu. Tako su se nizali uspjesi, imam iza sebe vise od 40 festivala. S
Radojkom Sverko sam bio u Rio de Janeiru, ona je u to vrijeme jo§ bila nepoznata, a kada
sam ju predlagao za Rio de Janeiro je jugoslavenska ambasada strasno ,,rovarila“ protiv mene
1 Radojke jer su htjeli drugu pjevacicu, Oliveru Vuco. Da vam ukratko kazem, ima stvarno
puno festivala iza mene, a izaSao je i album 30 pjesama, najveéih festivalskih uspjeha.
Uglavnom, evo, onda je bio taj sistem lake i ozbiljne muzike, medutim, vidjeli smo da je
najbolje da se mi svi spojimo, iako je veliki novac od zabavne glazbe i1Sao kompozitorima
ozbiljne.

P: Koliko sam shvatila, laka ili zabavna glazba je bila promovirana uglavnom kroz festivale,
a gdje je obitavala i izvodila se ozbiljna glazba?

O: Recimo, bili su Dani hrvatske glazbe koje su vodili gospodin Adalbert Markovi¢, covjek
koji je najvise napravio za Hrvatsko drustvo skladatelja, posebice u vidu ozbiljne glazbe,
angazirao se u ministarstvima, te Zlatko Pibernik.

P: Gdje se na tjednoj bazi mogla ¢uti ozbiljna, klasi¢na glazba?

O: Mogla se ¢uti ako je neki glazbenik odrzavao koncert, primjerice Vladimir Krpan je tu i
tamo svirao Suleka, sonate od Beethovena, Mozarta. Sve je to bilo mizerno prezentirano, a
medu simfonijskim orkestrima je bio strasan otpor prema hrvatskim skladateljima, posebno
kad je pocela avangarda. Svasta se pisalo, ljudi nisu prihvacali inventivne stvari 1 bio je
straSan otpor. Ja nikad nisam imao otpor, mene su strasno voljeli, pisao sam puno muzike za
televizijske serije 1 filmove, jedino mi nikad nisu dali dirigirati zato §to nemam zavrSenu

akademiju. Sef partije Radio Zagreba mi nije dao da dirigiram i svaki puta kada sam ja pisao
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glazbu za televizijske serije, sve je trebalo biti, normalno, u odredenom ,,timingu®, je slao
dirigente, necu ih imenovati, da dirigiraju koji nisu bili u stanju i onda sam svaki puta ja to
preuzimao. Na kraju, od 1974. godine dirigiram sa Simfonijskim orkestrom HRT-a. Oni su
mrzili kompozitore zabavne muzike jer su izvodili, dobivali nekakav novac, a oni su bili jalni
Sto se nisu izvodili. U Danima hrvatske glazbe je bilo 20, 30 do maksimalno mozda 40, 50
gledaoca u Glazbenom zavodu, a izvodilo se 1 u drugim gradovima, sreCcom da se to
pokrivalo. Bili su hrvatski skladatelji koji su imali svoja djela i barem se nesto izvodilo, tu i
tamo su poznati izvodaci izvodili. Nisu imali previse Sanse u ono vrijeme, ali dobrim dijelom
su sami krivi jer nisu shvatili da su dosla nova vremena i treba se reklamirati, aktivirati, a
kompozitori zabavne muzike su bili, Stampa ih je pratila i bili su poznati, za razliku od
ozbiljnih kompozitora koje nitko nije znao. Mene su znali svi, danas toga viSe nema, zato $to
sam imao dobre pjevace, danas nema kapaciteta kao $to su bili Vice Vukov, Ivo Robi¢, ima
ih par, ali nema takvih veli¢ina, znate. Zna se da sam radio s Terezom, Vukovom, Robi¢em i
u to vrijeme sam nesto znacio kao kompozitor. Danas ima toliko novih kompozitora za koje
jednostavno ne znate, a tada se znalo jer se nonstop pisalo meni, posebno nakon zagrebackog
festivala, uvijek se nesto pisalo. Na kraju smo se ipak udruzili i ,,zabavnjaci i ,,0zbiljnjaci,
iako prvi nisu bili previsSe sretni Sto ide puno novaca ,,0zbiljnjacima®, no nasli smo neki
zajednicki jezik. Uvijek smo se zajedno trebali boriti protiv protivnika muzike, ¢ak su htjeli
ukinuti Big Band... Nikad muzika nije dosla kao prva i hvala Bogu da se rodio Holjevac koji
je izgurao tu dvoranu Kazalista Komedija, mi zapravo zivimo na austrougarskim
gradevinama. Evo, malo sam vam sada ispri¢ao generalno o stanju glazbe i te dvije struje u to
vrijeme.

P: Posto ste spomenuli pocCetak pisanja zabavne glazbe, Slagera 1 kako ste sluSali Sansonijere,
kanconijere 1 drugu glazbu od ranih dana, po uzoru na koji ili ¢iji stil ste razvili svoj vlastiti
glazbeni jezik?

O: Stvorio sam svoj jezik na temelju najviSe americkih skladatelja. Kupovao sam note
Gershwina, Irvinga Berlina, proucavao Cole Portera, Harolda Arlena i niz drugih, pro$ao sam
kompletan American SongBook.

P: Kako je doslo do vaseg Zivota 1 djelovanja u Parizu, kako je to utjecalo na va$ glazbeni
razvoj, procitala sam da ste tamo ucili i usavr$avali kompoziciju?

O: U Parizu sam zivio i radio. U¢io sam, iako ne puno, od Roger Samyna koji je bio muzicki
urednik u President Recordsu, maloj firmi koja je prodavala gramofonske ploce, a oni su bili
specijalisti portugalske glazbe i tamo sam postao najtraZeniji aranZer portugalske glazbe. Iako

su me konstantno zvali, ja nikad nisam bio u Portugalu, nazalost. Uglavnom, Roger Samyn je
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bio muzicki urednik, uvijek smo pricali, davao sam mu svoje partiture da vidi kako radim 1
tako me on nesto upucivao, ispravljao, nije to bila nikakva prava Skola, ali mi je koristilo. On
je uvijek bio prisutan na svim tim snimanjima, gdje sam ja dirigirao s orkestrima. Aranzirao
sam tamo za Terezu za Bobino, to je hram Sansonijera, i za Olympiu. Radio sam i za neke
druge pjevace, za Zizi Jeanmaire sam komponirao, ona je tamo jedna od najvecih plesacica u
povijesti i tako. U Pariz sam iSao jer sam htio, ovdje kod nas su me sputavali, nisam mogao ni
dirigirati na festivalima, pokazati da mogu sa svojom muzikom svugdje i pokazati je svugdje.
Moj prijatelj je bio dobar fotograf, imao je svoj veliki stan u Parizu i rekao je da dodem. Bio
sam tamo, spojio se s nekim edicijama i nudio svoje kompozicije koje sam i pjevao. Tada su
mi ponudili da snimim i plo¢u kao pjevac, ¢ak prije Mire Ungara koji je tamo bio s Terezom i
silno htio snimiti plocu kao pjevac. Tereza je tamo snimila nekoliko mojih kompozicija,
nedavno je izaSao njen dvostruki album s kompozicijama koje je snimala 60-ih, 70-ih, 80-ih
godina, medu kojima su i moje tri kompozicije. Ostao bih ja u Parizu, no nastao je Strajk
studijskih muzicara koji je jako dugo trajao 1 nisam imao posla, nisam mogao aranzirati.
Radio sam kao aranzer mjesec dana u ediciji Salabert, jednoj od najvecih edicija koja je
izdavala sve od Ravela, Charlesa Treneta, Edith Piaf, sve najvece, ali nakon mjesec dana smo
se razi$li jer sam prvenstveno kompozitor, a ne aranzer.

P: Kod nas slovite kao ,,kralj mjuzikla®, pa me zanima koji su ovdje bili utjecaji na vas, kako
ste 1h poceli pisati 1 kako bi opisali svoj glazbeni jezik, ima 1i nekih glazbenih obiljezja u
vaSem glazbenom jeziku koja se mogu pronac¢i u svakom vasem mjuziklu?

O: Moram re¢i da sam se ja zaljubio u kazaliste 1945. godine kad je moja mama mene vodila
u kazaliSte na Petrusku u koreografiji Margarete Froman, to je bila jedna Ruskinja. Ja sam
bio fasciniran, kao prvo, veé sam dobro poznavao tu glazbu jer smo doma imali plode, Zar-
pticu sam slusao po pet sati na dan. Kada sam to vidio u kazali$tu, ostao sam fasciniran i
rekao da ¢u se jednog dana baviti tim poslom. Kako sam uSao u tu zabavnu muziku,
studiraju¢i Gershwina, Berlina i sve, odlazio sam u americku trgovinu, imali su veliku
diskoteku, filmsku muziku, knjige i mjuzikle. Kad sam se vratio iz vojske u svojim
dvadesetima, Drago Britvi¢ mi je, jer nisam imao posla, dao priliku da na Radio Zagrebu
radim emisije o filmskoj muzici i mjuziklima. Na taj sam nacin stekao veliki uvid u mjuzikle
i filmsku muziku. No, ve¢ kad sam bio u Londonu s majkom sam gledao South Pacific
Richarda Rogersa i druge, dakle, ve¢ sam tada osje¢ao da je to neSto za mene. Uvijek na
festivalima su bile jedna ili dvije moje kompozicije i rekao sam da moram napraviti nesto
gdje ¢e Citavu vecer biti moja muzika. I tako sam, kad sam bio u vojsci u Mostaru, prije sam

bio u Capljini, branio sam citavu Jugoslaviju, vodio kazalisni orkestar, a imao sam i svoj.
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Spavao sam kod jednog glumca i Zivio sam divno tamo. Zbog vodenja orkestra, pisao sam
kazaliSnu muziku za predstave. Pisao sam za jednu predstavu od Dragutina Dobri¢anina koji
je svojevremno napisao komediju Zajednicki stan, Citava Europa ju je igrala. Onda su u
Savremenom pozoristu u Beogradu ju isto igrali i zvali su me za muziku, napisao sam ju,
sjajno je zvucalo i snimio sam, te su mi ponudili da napisem mjuzikl za njih. Rekao sam im
da mi posalju libreto kojeg je napisao Dobric¢anin, dobio sam 5, 6 libreta 1 nijedan mi se nije
svidio, pogotovo nakon $to sam ¢uo mjuzikle u Londonu, preslusao ih sve i znao sam da treba
biti dobra prica i sve. Rekao sam tada da moram pronaci nekoga i pronaSao sam Milana
Grgi¢a, mi smo se lijepo sprijateljili. Dosao mi je tada Ferdo Pomykalo koji je bio Sef
muzi¢kog odjela u Komediji i pitao me $to ¢ekam da ne napiSem mjuzikl. Tako smo Milan i
ja napravili prvi mjuzikl Velika trka, produkcija nije bila bogata, bilo je igrano u Rijeci, a u
Beogradu je bila spektakularna predstava i izuzetno uspjesna. Uvijek sam tezio svojem stilu
za kojeg mogu re¢i da ga obiljezava dobra melodija, koja se moZe zapamtiti, bogata
harmonizacija na bazi americke glazbe, Gershwina, jazza, dobar size, pjesme koju idu u uho,
ali su i zahtjevne.

P: Sto se harmonizacije ti¢e, postoji li neki ,.pe¢at” koji dajete harmonizacijom u svaki svoj
mjuzikl, bilo da je u pitanju odredena progresija ili neko drugo harmonijsko obiljezje?

O: Koristim bogatu harmonizaciju 1 puno alteriranih tonova. Rekao bih da imam neobic¢ne
harmonije, ubacim ili nonu ili kvartu, povecanu ili smanjenu kvintu, harmoniju. Stra§no puno
radim na harmonizaciji svojih kompozicija.

P: Vasi mjuzikli su duhoviti i komi¢ni, no obraduju tematiku od svakodnevnog Zivota, ratnih
razdoblja, dogadanja i1 slicno, zanima me piSete li mjuzikl prema tematici koju ste sami
zamislili 1li sve krece od libreta?

O: Svaki mjuzikl ima svoju pri¢u. Recimo, u Velikoj trci sam sve prepustio Milanu Grgicu.
Jalta, Jalta, puno smo se druzili i razmisljali smo $to ¢emo za sljede¢i mjuzikl jer su ga u
Komediji o¢ekivali nakon Velike trke i Milan mi kaze da upravo ¢ita Churchillove memoare,
iz Cega je nastala pria ovog mjuzikla. Zatim, za mjuzikl Crveni otok je bio komad od
Bulgakova kojeg je Staljin zabranio, a mene je to straSno intrigiralo, pa je Vanc¢a Kljakovi¢
napisao libreto, a Milan Grgic¢ tekst. Mjuzikl Car Franjo Josip u Zagrebu je nastao u vrijeme
100. godisnjice Kazalista Komedija, dugo nas je golicala ta tematika i Milan je izmislio
genijalnu pri¢u kako su ruski 1 njemacki teroristi htjeli ubiti cara Franju, a sve je to saznala
prostitutka. Ta prica se dalje raspli¢e, da ne idem u detalje. Mjuzikl Ivan od leptira je nastao
jer smo zamislili da Zelimo napisati mjuzikl djecje tematike. U mjuziklu se radi od djetetu
koje moze pripitomiti leptire i mjuzikl je bio jako uspjeSan, a na temelju orkestracije tog
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mjuzikla sam dobio posao na Broadwayu. Kralj je gol je, s druge strane, istinita pric¢a. Iako
mi taj Edward VIII. nije simpatican, mjuzikl i1 Citava prica je, nakon puno nagovaranja
Grgica, bila takav lom i uspjeh, nevjerojatno. Prije otprilike 2-3 godine je mjuzikl igrao u
Gradiscu, doslo je do standing ovations, fantasti¢no je bilo. Zatim, Tko pjeva, zlo ne misli je
sjajan mjuzikl za kojeg sam ja napravio Citavu koncepciju, dao sam Dragi Britvi¢u jer je
fenomenalan pjesnik i napravio je predivne pjesme. To je bio zadnji mjuzikl koji sam
napisao, a da je izveden, no nisam mirovao dalje. Imam mjuzikl koji nikad nije izveden,
Madame Hamlet. Cesto sam hodao u Francusku i &itao puno o Sarah Bernhardt, njezine
knjige, literaturu i napravio sam libreto, a Mate Maras je napisao fenomenalne tekstove, no
nazalost to nigdje niste jo§ nigdje mogli Cuti jer nije izveden. Izvedene su samo tri pjesme iz
Madame Hamlet na Sansonfestu prije otprilike 15 godina, izvela ih je divno Jasna Bilusié.
Trebao bih imati show u Komediji negdje u prosincu, bit ¢e izvedeni moji hitovi, oko
dvadesetak djela, medu kojima i brojevi iz tog mjuzikla. Ima jo§ jedan mjuzikl, Idemo se
kupati, koji je raden prije desetak godina za amatersko kazaliste na LoSinju. Oni su to izveli
kao najbolja profesionalna trupa, pjevali, plesali i glumili, no to se ne nalazi na popisu u
mojoj novoj knjizi.

P: Koliko sveukupno imate neizvedenih mjuzikala?

O: Cetiri, Krapci o otkriéu krapinskog pracovjeka, Madame Hamlet inspiriran Sarom
Bernhardt, Marylin Monroe i Krada Mona Lize. Sada ¢e se na koncertu u prosincu izvoditi
neSto pjesama 1z tith mjuzikala. Dobio sam svojevremeno i1 prava da radim mjuzikl prema
filmu Krese Golika Imam dvije mame i dva tate, no to nije bilo ostvareno, nazalost. Direktor
Komedije u 21. stoljecu nije 15 godina htio igrati ni jedan moj mjuzikl.

P: Na koji nacin vas je djec¢ji mjuzkl lvan od leptira odveo do Broadwaya i kojih je to godina
bilo?

O: To je bilo krajem 70-ih godina. Jedan menadzer je angazirao nekoliko nas orkestratora
kako bi odlucili koji ¢e od nas biti njihov aranzer i ja sam pobijedio. On je bio odusevljen
kako orkestriram, to smo ¢ak uspjeli i snimiti na HRT-u. Covjek koji mi je strasno puno
pomogao, i meni i hrvatskoj zabavnoj glazbi, je Kresimir Oblak, urednik na radiju, i jako je
forsirao za hrvatske skladatelje. Dobio sam taj posao na Broadwayu, a covjek koji je pisao te
pjesme je bio hiperbogatas i htio je da u avionu sviramo i sluS§amo njegovu glazbu. Kada sam
to preslusao, to je bilo toliko grozno da sam nabio toliko visoku cijenu da su me odbili.

P: Gradite li pjesme u mjuziklu prema standardnim formama?

O: Forme su standardne, no ja sam te forme, recimo ABA, Cesto razbijao. Sve sam radio po

osjecaju, kada idem nesto raditi samo si kazem: ,,Slusaj sebe*. Osje¢am tu formu i kada nesto
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napiSem idem raditi na detaljima, moj prepisivac se zbilja izlomi od svih tih mojih harmonija
i prijepisa.

P: Imate jednu operu Casanova u Istri, zasto i kako je nastala?

O: Ja jako volim operu. Bio sam ¢lan takozvane Opere u sobi, jeste li ¢uli za to? Naime,
dirigent Antun Petrusi¢, koji je poslije bio dirigent u osjeckoj Operi, je napravio jednu trupu u
svojem stanu i masu opera je producirao uz klavir gdje su veliki pjevaci bili, Tugomir Franc,
Sanda Langerholz, sad ne mogu sve ni nabrojati, neki su postali svjetske zvijezde. On je
davao kompletne opere, a ljudi su pjevali. Jednom se izvodio Don Pasquale i bariton koji je
trebao pjevati nije dosao, pa sam ga pjevao ja. Tako sam kod njega presluSao masu opera.
Osim toga, on je uvijek u HNK visio u galeriji i donio note, pa sam ja s njim promatrao kad
se gledala opera, ne znam, La Boheme, okretali smo stranice, gledali note i slusali. Puccini mi
je fenomenalan i kao orkestrator. Kako sam ja dosta s mamom putovao po svijetu, bili smo u
Veneciji neposredno uoci primjere The Rake's Progress Stravinskog. To je opera vise
komornog tipa radena prema Hogarthovim crtezima, poznati engleski slikar, i Auden mu je
radio libreto. Ja nisam mogao dobiti kartu za premijeru, ali sam dobio kartu za reprizu.
Stravinski je moj ljubljeni kompozitor i iSao sam vidjeti operu, no bio sam potpuno razocaran
tim stilom i tako sam rekao da definitivno moram napraviti svoju operu. Imao sam ideje, no
nikoga nije previSe zanimalo, u 21. stoljecu se jako slabo izvode moja djela u Komediji. No,
ja sam ipak dosao do ideje i ostvario Casanovu u Istri. S obzirom da ljetujem u Istri ve¢ niz
godina 1 zaljubljen sam u nju, vrlo sam Cesto dolazio u Vrsar bas u ulicu gdje je Casanova
zivio. Osim toga, Drago Orli¢ koji je napisao sa mnom taj libreto je znao sve o Istri, to je bio
poznati knjizevnik, satiriCar, novinar, jedna fantasti¢na li¢nost, imao je kolumnu u Glasu
Istre, no nazalost, ove godine je umro. Tako sam ja napisao sinopsis za operu, no zapeo sam,
a on je libreto proSirio. Zahvaljuju¢i rijeCkoj intendantici, gospodi MatoSevi¢ 1 Ozrenu
Prohicu koji je bio direktor opere je Casanova u Istri dosla na repertoar u Rijeci. Dirigirao je
Lipanovi¢ i KreSo Dolenci¢ je rezirao. Dosta su mi skratili operu, neke dijelove za koje su
smatrali da su profani 1 seksisticki su izbacili, ali opera je imala veliki uspjeh, postoji 1 DVD
opere. Tako je ta opera odigrana 1 jako dobro prosla.

P: Spomenuli ste prije svoj balet Kentaur XlI, je li upravo slusanje Stravinskog utjecalo na
nastanak ovog baleta?

O: Mene je balet uvijek zanimao i uvijek sam ga htio napisati, a moj prijatelj Miljenko
Banovi¢, koji je nekada bio svjetski plesac 1 napravio karijeru u Americi, 1 ja smo se spremali
napraviti balet za HNK. Direktor HNK je u to vrijeme bio Damir Novak, takoder moj prijatelj
po skijaskoj i teniskoj liniji. Medutim, oni su Banovica izigrali i htjeli su da netko iz Zagreba

118



radi taj balet. Veljko Barbieri mi je napisao libreto, science fiction, ja sam napisao glazbu,
snimio ju s orkestrom HNK u rupi i1 balet je vrlo dobro prosao. To je prva snimka uopce
orkestra HNK. Htio sam i kasnije raditi balet, no direktor se izmijenio i doslo je do problema.
U to sam vrijeme veé dobio prava za balet Suma Striborova. Unuk Ivane Brli¢-Mazurani¢ mi
je dao dozvolu da mogu to raditi, napisao sam super libreto, no to nije ,,proslo* kod novih
direktora. Zao mi je jer je to mogao biti odli¢an uspjeh, novi hrvatski balet.

P: Kakav je vas$ glazbeni jezik u baletu, ¢ime je inspiriran?

O: Glazbeni jezik je, takoder, inspiriran filmskom glazbom viSe nego klasi¢nom.

P: Pisali ste puno instrumentalne, orkestralne, komorne glazbe, sto ukljucuje i djela za flautu,
gitaru, klavir, puhacke 1 gudacke instrumente u razli¢itim kombinacijama. Kako ste se bas
odlucili na te odredene instrumente?

O: Klavir sam prvo poceo pisati. Prvo za oca i kéer Krpan, Suita za dva klavira, kasnije sam
pisao i Cetveroru¢no za klavir, a za flautu sam pisao jer sam ju i sam svirao. Jedna od mojih
najboljih muzika uopée je Liburnijska suita, to je definitivno moj kompozitorski ,,vrh®.
Pisana je za flautu, ¢elo i klavir, uklju¢io sam istarski melos, ima i Citava prica oko toga jer ja
uvijek izmislim neku pricu. Ovo §to sam pisao za soloviolinu, te violinu i klavir su Dvije
chagalleske, koje sam nazvao prema Marcu Chagallu, zamislite si njegove slike, ta djela su
puna zidovskog, askenaskog melosa. Imam i Tri sefardeske koje su se svirale, no nisu se
snimile na radiju, izdane su i note. Tri sefardeske su isto bazirane na sefardskom melosu, vrlo
efektno. Djela za solo violinu se puno sviraju. Da spomenem, ove godine u rujnu je u
Dubrovniku bilo praizvedeno djelo za klavir ¢etveroruéno, Rodendanska uvertira, koju sam
napisao za D&B duo, Dubravka Vukalovi¢ i Bruno Vlahek, povodom njihovih 15 godina
djelovanja.

P: U koja ste, osim navedena djela, ukomponirali zidovski melos?

O: Osim u Dvije chagalleske i Tri sefardeske, moze se pronaci i u mom mjuziklu Vjencani
list, libretist je bio Kishon koji je izraelski pisac.

P: Imate li, skladaju¢i instrumentalnu 1 ozbiljnu glazbu, uzor unutar ozbiljne glazbe ili ste ga
razvijali neovisno o okvirima?

O: Najbolji primjer je moje djelo Voda i vatra za G. F. Handela za 250 godi$njicu njegove
smrti. Djelo je najbolje proslo u Rimu, a izvedeno je i u Zagrebu. To djelo predstavlja jedan
moj simfonijski jezik koji je nastao bazirano vise od filmske, nego klasi¢ne, ozbiljne glazbe.
Ima 1 Hollywooda i moderne orkestracije, puno rabim klastere. Proucio sam i Pendereckog 1
Lutostawskog, svu tu poljsku Skolu, bio sam i na VarSavskoj jeseni. To je nekada bila

prednost za kompozitore. U Jugoslaviji su veé¢inom sve, posebice komunisticke zemlje bile

119



povezane i ljudi su putovali. Bio sam u Gruziji na prvom i zadnjem Festivalu simfonijskih
orkestara. Bilo je prisutno oko 12-13 najboljih simfonijskih orkestara, koncerti su pocinjali
ve¢ u 12 sati i to mi je bio dozivljaj. Bio sam tamo kao delegat Saveza kompozitora
Jugoslavije. Da se vratim, kada piSem i filmsku glazbu imam iza sebe tu bazu Stravinskog,
Sostakovica i tako dalje, tako da sam napravio svoj vlastiti amalgam ovih vrsta glazbe.

P: Mozete li mi u kratkim crtama ispri¢ati o nastanku i specifi¢nosti djelu Voda i vatra za G.
F. Handela?

O: Djelo sadrzi 24 udaraljke po uzoru na izvorne partiture Handelove Glazbe za kraljevski
vatromet gdje su bile 24 oboe. Imam dvije verzije ovog djela, naime, kako je broj udaraljki u
prvoj, originalnoj verziji jako velik, trebalo je biti snimanje tog djela s Filharmonijom, no
direktor je rekao da je previse udaraljki, pa sam napravio verziju s neusporedivo manje.
Nazalost, to nikad na kraju nije izvedeno.

P: Pisali ste puno glazbe za film na domacoj i inozemnoj sceni i ostvarili zavidne uspjehe,
ukljuéujuci glazbu za film Scissors sa Sharon Stone i Sky Bandits i mnoge, mnoge druge.
Kako ste poceli pisati glazbu za filmove i, kasnije, dosli do Hollywooda?

O: Bio sam fanatik filma ve¢ kao klinac za vrijeme Drugog svjetskog rata — jedan decko koji
je stanovao ovdje u nasoj ulici je organizirao filmske projekcije koje je naplacivao jer mu je
tata, koji je bio moreplovac, donosio najnovije filmove, nijeme. Kako ja nisam imao novaca,
nosio sam jednoj gospodi ugljen kako bih zaradio novac za gledanje filmova. Gledao sam
Charlie Chaplina, Lumiéreove filmove, ve¢ tada sam se zaljubio u film, a to se sve veZe na
moje mjuzikle. Osim toga, u Zagrebu je bila kinoteka i iSao sam gledati sve filmove. Imao
sam jedno veliko bogatstvo, prvo iSao sam na sve koncerte. Sa oko 15 ili 16 godina nije bilo
koncerta u Glazbenom zavodu na kojeg ja nisam iSao, sve sam slusao, od Arthura
Rubinsteina do Friedricha Zauna, sve. Dakle, tu sam stekao strasno veliko bogatstvo, a u
kinoteci sam dodatno upijao filmsku glazbu. Bilo mi je jako stalo da se dokazem kao filmski
kompozitor. Ukazala se prilika u Zagrebu kada je djelovala grupa ljubitelja filma, amatera
koju je vodio jedan ¢ovjek koji je dao Sansu tada nepoznatim reziserima, Grli¢u, Zafranovicu,
Tadi¢u 1 ja sam se sa Zafranovi¢em spojio, te mu 1971. godine napisao prvu glazbu za film.
Snimanje je bilo u Jadran filmu, vodio ga je Aleksandar Lhotka, sin Frana Lhotke. On je bio
glavni ¢ovjek u Jadran filmu za glazbu, sve je to bilo fenomenalno organizirano, ¢ekao nas je
autobus, Citav orkestar, a uglavnom su svirali ljudi iz Filharmonije 1 dirigirao je ravnatelj
Filharmonije, Mladen Basi¢. Ta moja glazba je bila jako ozbiljna i svi su bili fascinirani kako
jedan hit maker, u to vrijeme sam bio po tome poznat u Jugoslaviji, moze raditi tako ozbiljnu

glazbu. Nakon toga su mi poceli dolaziti i ozbiljni glazbenici da im napiSem nesto, te je tako
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pocela moja ljubav prema tome. Poslije tih filmova, vidjeli su da sam talentiran, brz, krenuo
sam s drugim filmovima i to mi je iSlo. A kako sam doSao do Hollywooda, imao sam ploc¢u
Velike filmske teme svoje filmske glazbe koju mi je napravio Jadran film, odnosno Jugoton
1982. godine. Tu plo€u je moj prijatelj, glumac Davor Antoli¢, odnio u Ameriku jer je
dobrim dijelom tamo zivio i radio kao montazer i dao ju svojem prijatelju montazeru, a on ju
je proslijedio producentu Fredu Weintraubu koji je dosao snimati film u Zagreb u Jadran
film. Jadran film je, poslije Pinewooda u Londonu, bio prvi centar za filmove. Uglavnom,
producentu se toliko svidjela moja glazba da me potrazio i dosao k meni u Zagreb. Rekao je
da ima takav i takav film, Gymkatu, i pitao me imam li kakvu glazbu za njega. Brzo sam
trebao napisati glazbu, a vidio sam minimalno filma, samo rough cut, dali su mi termin sa
Simfonijskim orkestrom, snimili smo to i otiSao sam sa vrpcom u Hollywood, platili su mi
put. Dosao sam u fenomenalnu dvoranu bivseg Metro-Goldwyn-Mayera, koji je sada srusen.
Dvorana je bila puna Sefova i krenuli su sluSati tu moju glazbu, bili su u nevjerici da je to
snimljeno kod nas u Zagrebu. Tako sam doSao do Hollywooda. Nisam, nazalost, mogao ostati
jer sam imao premijeru baleta Kentaur XIl u HNK u Zagrebu, no kasnije sam i$ao na tri
festivala u Los Angeles, jednom s Radojkom Sverko, zatim s Josipom Lisac i svojim sinom.
To je jedan dio Los Angelesa. Kasnije me jedno popodne zvao Zoran Perisi¢ koji je doSao u
Jadran film, ve¢ je bio dobio Oscara za vizualne efekte letenja u Supermanu i rekao je da bi
htio raditi u Hrvatskoj s nekim kompozitorom i mene su zvali iz Jadran filma. Tako smo se
upoznali, spojili, on je sluSao moju glazbu koja mu se svidjela i jednog dana me nazvao |
rekao da kupim kartu za London jer ¢u moZzda raditi glazbu za njegov film. Mi smo se tamo
sastali, a u to vrijeme je bas bio Wimbledon pa smo imali dvije karte i krenuli. Negdje na
pola puta je primio poziv i obznanio mi da sam dobio film Sky Bandits. Film je fenomenalno
prosao, svaki ¢as me netko zove 1 govori kako ne moze vjerovati da je to netko od nas
napravio. Jedan poznati americki kompozitor mi je rekao da je to najbolja americana od svih
americkih filmova. Glazba koju sam radio za seriju Nikola Tesla je isto fantasti¢na.

P: Kako ste dobili angazman kao skladatelj glazbe za film Scissors?

O: Jadran film je bio sigurno jedno od prvih mjesta u Europi, poslije Londona, gdje su se
radile koprodukcije s americkim filmovima. U jednom filmu, nisam siguran kojem, producent
je bio Hal W. Polaire, puno smo se druzili, igrali smo skupa i tenis. Rekao je da mu se svida
kako piSem na temelju prethodnih filmova koje sam radio u Americi 1 poslao mi je kratki
scenarij da probam napraviti glazbu prema tom scenariju. Kako je moj sin jo§ imao svoj
studio, ja sam to napravio i nasnimio i od pet kompozitora koji su sudjelovali, moja muzika

im se najviSe svidjela. Mislim da su najvise ,,pali“ na bitonalnost. Uglavnom, dobio sam
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angazman, otiSao u Los Angeles, film je ve¢ bio skoro pri kraju, pogledao sam ga, druzio se 1
sa Sharon Stone i s reziserom. Kada sam se vratio, otiSao sam u Ljubljanu snimiti tu glazbu s
njihovim Simfonijskim orkestrom, poslije sam se s time vratio u Los Angeles i svi su bili
odusevljeni i zadovoljni. U Ljubljanu su dosla dva producenta nadgledati. Film po kritikama
nije nesto super, ali emitira se po ¢itavom svijetu.

P: Gledaju¢i film i sluSajuéi glazbu, u jednom se broju istice melodija identicna Cvjetnom
duetu iz opere Lakmé Léa Delibesa, jeste li to ciljano ubacili?

O: Reziser je strasno inzistirao na Lakméu, bio je zaljubljen u tu muziku.

P: Ima li specifi¢nosti u glazbi za film Scissors koje biste istaknuli?

O: Interesantan mi je bitonalan broj s Zenskim glasom i sintesajzerskim soundom.

P: Djelo vidim imate samo u rukopisu?

O: Da, raspis nota je ostao u Americi, a ja posjedujem samo svoj originalnu rukopisnu verziju
sa svim biljeskama koje sam radio kada sam skladao, nekada nije bilo jednostavno printati i
uvisestrucavati kopije nota.

P: Kako ste skladali glazbu za film, jeste li pisali prema scenama ili ste radili i verziju
neovisno o scenariju?

O: Da, da, otiSao sam u Ameriku i sve smo radili scenu po scenu. Reziser Frank De Felitta,
koji je inace bio vrlo poznati i trazeni pisac 1 intelektualac, je bio uz mene i na svakoj sceni
smo stali, davao mi je naputke i zajednicki smo odredivali gdje bi trebala biti kakva glazba,
klasi¢ni tip skladanja glazbe za film. Gymkatu sam, s druge strane, radio prema vlastitoj
fantaziji i kasnije su oni to slagali u scene prema mojoj glazbi.

P: U kojem zanru, vrsti glazbe ste se kao skladatelj najviSe ,,ostvarili“ i smatrate da vam je
glazbeni jezik najviSe doSao do izrazaja?

O: Svakako mjuzikl. Svi mjuzikli su bili uspje$ni. Mislim da sam u mjuziklu uspio afirmirati
jedan svoj stil, tu melodioznost i pjesme.

P: Hvala vam na ugodnom razgovoru i pristupa¢nosti!
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Prilog 2 - lzvaci iz Pravilnika o zastiti autorskih prava i raspodjeli autorskih naknada

(1999) i Pravilnika o ostvarivanju autorskih imovinskih prava (2013).

Izvor: Arhiv Hrvatskog drustva skladatelja.

Pravilnik o ostvarivanju autorskih imovinskih prava, 1999. — kategorizacija i bodovanje:

Clanak 53,

Glazbena djela s rije¢ima ili bez njih, emitirana u reparticijskom razredu nevedenom u &lanku 36. Sifra
100) ovog Pravilnika (Hrvatski radio), poentiraju se:

Avizo glazba

(101) Uporaba glazbenog motiva ili krace fraze, uzetih iz postojeceg fonda glazbe
za najavu ifili odjavu programa ili emisije (giazbeni signal za npr. najavu i odjavu programa,
vijesti, reportazu, dramu i sl.) za razdvajanje dijelova iste emisije (zvucne zavjese, dzinglovi ili
muzicki efekti u reklamama) ili vise razli¢itih, bez obzira na kategoriju ili izvodacki sastav
za svaku minutu sa 1/2 poena

Efekti u smislu kracih snimljenih ambijentalnih zvukova (koji se koriste u radio drami) izuzimaju se o
zastite jer ne predstavljaju autorsku tvorevinu.

navedenih u prethodnoj grupi (101), za najavu, odjavu i odvajanje programa ili emisije, bez obzi

/
1
(102) Uporaba specijalno komponiranog glazbenog motiva ili kratke fraze,

na kategoriju i izvodacki sastav . k

"

123



za svaku minutu sa 1 poenom
Kulisna glazba

(103) Koristenje postojecih glazbenih djela ili njihovih fragmenata
kao kulisne glazbe u neumjetnickim (govornim) emisijama (vijesti, reportaze) i u svojstvu pratece
glazbe u emisijama iz drugih umjetni¢kih zanrova (poezija, proza, drama) bez obzira na kategoriju
i izvodacki sastav

za svaku minutu sa 2 poena

(104) Specijaino skladana kulisna i prate¢a glazba iz prethodne grupe (103)
(osim za radio-dramu), bez obzira na kategoriju i izvodacki sastav
za svaku minutu 6 poena

Glazba naruéena i koriétena za reklamnim i sliénim porukama ne uzima se u obzir pri raspodjeli. HDS
provjerava je li glazba za reklamne i sliéne poruke koridtena ovlasteno, te zabraniti koristenje glazbe i
prema potrebi sudskim putem traZiti za autora pravi¢nu naknadu.

Ozbiljna (klasi¢na, seriozna) glazba

(111) Glazba za solistu ili najmanji sastav:

glazba za jedan do dva instrumenta, instrument i glas (odnosno instrument i jednoglasni do

troglasnog zbora), jedan do tri vokalna solista, odnosno dvoglasni i troglasni zbor, odnosno
elektroakusticka glazba izradena do najvide Cetiri zvucne linije

za svaku minutu 12 poena

(112) Glazba za ansambl do noneta s vokalnim dijelom (odnosno zborom) ili bez njega,
za Getiri do osam vokalnih solista, odnosno ¢etveroglasni do osmoglasni zbor, kao i originalne

skladbe pisane za tamburagki, mandolinski, harmonikaski i puhalki orkestar, odnosno
elektroakustitka glazba izradena od pet do osam zvucnih linija

za svaku minutu 20 poena

(113) Glazba za komorni orkestar (qudaéi ili mjesoviti) s vokalnim dijelon ili bez njega,

za vokalne sastave od preko osam solista, odnosno zborove iznad osmoglasnog, kao i originalne
skladbe pisane za veliki tamburaski ili veliki duhaki orkestar, odnosno elektroakusti¢ka glazba
izgradena od 9 - 16 zvuénih linija

za cualns minntis 30 nnena
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(114) Glazba za simfonijski orkestar s vokalnim dijelom (odnosno zborom) ili bez njega, odnosno
elektroakusticka glazba sa preko 16 zvuénih linija

za svaku minutu 38 poena

(115) Improvizacija bez uputa
bez obzira na izvodacki sastav i trajanje

sa 10 poena

(116) Improvizacija s likovnim uputama (glazbena grafika) bez vremenske osi, na osnovi verbalnih
uputa
bez obzira na izvodacki sastav i trajanje

sa 15 poena

(117) Improvizacija s likovnim uputama, koje posjeduju vremensku os,
bez obzira na izvodacki sastav,

do 15 minuta sa 20 poena
preko 15 minuta sa 30 poena

(118) Glazba kao komponenta u visemedijskim umjetnostima
(glazbeni teatar, mixmedij, multimedij, intermedij), bez obzira na to koliki je odnos izmedu glaz e\
ostalih medijskih komponenti odreden, '

poentira se prema stvarnom stanju i odredbama navedenim u grupama od (111) do ( 17‘

. L

(119) Radiofonijska glazba je vrsta seriozne glazbe s tekstom ili bez njega
ostvarena postupkom koji obvezno ukljuéuje transformaciju snimljenog materijala, a moguénost
reprodukeije s vrpce prvenstveno odgovara normama radija
poentira se prema odredbama navedenim u grupama od (111) do (117)

(121) Zabavna, popularna, jazz i narodna glazba
za svaku minutu s 5 poena.

Clanak 54.

Glazbena djela s rije¢ima ili bez njih, emitirana u reparticijskom razredu navedenom u ¢&lanku 35, ifra
200) ovog Pravilnika (Hrvatska televizija), poentiraju se:

Avizo glazba

(201) Uporaba glazbenog motiva ili krace fraze,
uzetih iz postojeéeg fonda za najavu, odjavu i odvajanje programa i emisija, bez obzira na
kategoriju i izvodacki sastav.
za svaku minutu s 1/2 poena

(202) Uporaba specijalno komponiranoga glazbenog motiva ili kratke fraze
za najavu, odjavu i odvajanje programa i emisije, bez obzira na kategoriju i izvodacki sastav
za svaku minutu s 1 poenom

Kulisna glazba

(203) Koristenje postojecih glazbenih djela ili njihovih fragmenata
kao kulisne glazbe u neumjetniékim govornim emisijama (vijesti, reportaze, reklame), testovima,
u toku izlaganja slajdova i telopa, kao i u svojstvu pratece glazbe u emisijama iz drugih
umjetnickih Zanrova (knjizevnost, drama, likovna umjetnost, arhitektura, TV filmovi, TV serije i
kinematografski filmovi) bez obzira na kategoriju i izvodacki sastav

za svaku minutu s 2 poena
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(204) Posebno skladana kulisna i prate¢a glazba o N
iz prethodne grupe (203) (osim z3 TV dramu), bez obzira na kategoriju i izvodacki sastav
za svaku minutu s 5 poena

Ostala glazba

Samostalna glazba koristena u-glazbenim emisijama i sva glazbena djela emitirana kao posebne tocke
u okviru drugih emisija poentiraju se prema odredbama ¢lanka 53. ovog Pravilnika

Pravilnik o ostvarivanju autorskih imovinskih prava, 2013. — kategorizacija i bodovanje:

Ozbiljina glazba

(111) Glazba za solistu ili najmanji sastav

za jedan do dva instrumenta, instrument i glas (odnosno instrument i jednoglasni do troglasnog zbora),
jedan do tri vokalna solista, odnosno dvoglasni i troglasni zbor, odnosno elektroakusticka glazba
izradena do najviSe Cetiri zvucne linije

za svaku minutu s 12 bodova

(112) Glazba za ansamb! do noneta s vokalnim dijelom (odnosno zborom) ili bez njega,

za Cetiri do osam vokalnih solista, odnosno ¢etveroglasni do osmoglasni zbor, kao i originalne skladbe
pisane za tamburaski, mandolinski, harmonika3ki i puhacki orkestar, odnosno elektroakusticka glazba
izradena od pet do osam zvuénih linija

za svaku minutu s 20 bodova

(113) Glazba za komorni orkestar (gudaci ili mjeSoviti) s vokalnim dijelom ili bez njega,

za vokalne sastave od preko osam solista, odnosno zborove iznad osmoglasnog, kao i originalne
skladbe pisane za veliki tamburaski ili veliki duhacki orkestar, te veliki jazz orkestar odnosno
elektroakusticka glazba izgradena od 9 - 16 zvucnih linija

za svaku minutu s 30 bodova

(114) Glazba za simfonijski orkestar s vokalnim dijelom (odnosno zborom) ili bez njega, odnosno
elektroakusticka glazba sa preko 16 zvucnih linija
za svaku minutu s 38 bodova

(115) Improvizacija bez uputa

bez obzira na izvodacki sastav i trajanje
za svaku minutu s 10 bodova

(116) Improvizacija s likovnim uputama (glazbena grafika) bez vremenske o0si, na osnovi verbalnih uputa

bez obzira na izvodacki sastav i trajanje
za svaku minutu s 15 bodova

(117) Improvizacija s likovnim uputama, koje posjeduju vremensku o0s,

126



bez obzira na izvodacki sastav
do 15 minuta s 20 bodova
preko 15 minuta s 30 bodova
(118) Glazba kao komponenta u visemedijskim umjetnostima

(glazbeni teatar, mixmedij, multimedij, intermedij), bez obzira na to koliki je odnos izmedu glazbe i
ostalih medijskih komponenti odreden

boduje se prema stvarnom stanju i odredbama navedenim u grupama od (111) do (117)
(119) Radiofonijska glazba je vrsta ozbiljne glazbe s tekstom ili bez njega

ostvarena postupkom koji obvezno uklju¢uje transformaciju snimljenog materijala, a mogucnost
reprodukcije s vrpce prvenstveno odgovara normama radija

boduje se prema odredbama navedenim u grupama od (111) do (117)
(2) Ako djelo ozbiljne glazbe nije prijavljeno, sukladno ovome Pravilniku i na propisanom obrascu, ili ako
nije prijavljeno od strane inozemnog autorskog drustva sukladno ugovoru koji HDS ima s inozemnim

drustvom, odnosno sukladno uobi¢ajenoj praksi, djelo se boduje s pet bodova po minuti, bez obzira na
vrstu djela.

Zabavna glazba

(121) Zabavna, popularna i narodna glazba
za svaku minutu s 5 bodova.

Clanak 37.

(1) Kao djela ozbiljne glazbe mogu se bodovati i djela drugih vrsta, ukoliko se isti¢u izuzetnom kvalitetom i
ozbiljnim tretmanom.

(2) O slucajevima iz prethodnog stavka odlucuje Autorskopravni odbor na zahtjev autora, a Zalbu rjeSava
Predsjednistvo HDS-a.

(3) Jazz i zabavna glazba koja se boduje u smislu stavka 1. ovog ¢lanka, boduje se prema stvarnom broju

dionica, kategorijama 111, 112 ili 113 u slu¢aju kad postoji autorski ispisana partitura s dionicama za sve
uklju€ene instrumente.

Clanak 38.

(1) Glazbena djela s rijecima ili bez njih, emitirana na radijskim postajama unutar reparticijskih razreda 100)
i 330) ovog Pravilnika boduju se:

Avizo glazba

(101) Uporaba postojeceq ili specijalno skladanog glazbenog djela, fragmenta glazbenog djela, glazbenog
motiva ili krace fraze

za najavu i/ili odjavu programa ili emisije (glazbeni signal, Spica i sl.) za razdvajanje dijelova iste emisije ili
za razdvajanje razlicitih emisija (jingle i sl.), bez obzira na kategoriju ili izvodacki sastav

za svaku minutu s 1 bodom

(2) Efekti u smislu kracih snimljenih ambijentalnih zvukova (koji se koriste u radio drami) ne boduju se jer ne
predstavljaju autorsko djelo.
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Kulisna glazba
(102) Uporaba postojeceg ili specijalno skladanog glazbenog djela ili fragmenta glazbenog djela
kao kulisne glazbe u neumjetnickim (govornim) emisijama (vijesti, reportaze) i u svojstvu pratece

glazbe u emisijama iz drugih umjetnickih Zanrova (proza, poezija, drama) bez obzira na kategoriju i
izvodacki sastav

za svaku minutu s 1 bodom

Glazba koristena u reklamama

(103) Uporaba postojeceg ili specijaino skladanog glazbenog djela, fragmenta glazbenog djela, glazbenog
motiva ili krace fraze

u reklamnim (propagandnim) i slicnim porukama
za svaku minutu s 1 bodom

(3) Djelima koridtenim u kategorijama 101, 102 i 103, unutar razreda 100) ukupan se broj bodova unutar
svakog pojedinog reparticijskog razreda izracunava na slijedeci nacin:

do 5.000 ostvarenih bodova — priznaje se svih 100% bodova

na narednih 5.001 — 10.000 ostvarenih bodova — priznaje se 85% bodova
na narednih 10.001 — 15.000 ostvarenih bodova — priznaje se 70% bodova
na narednih 15.001 — 20.000 ostvarenih bodova — priznaje se 55% bodova
na narednih 20.001 — 25.000 ostvarenih bodova — priznaje se 40% bodova
na narednih 25.000 i viSe ostvarenih bodova — priznaje se 25% bodova

Ostala glazba
(4) Samostalna glazbena djela koriStena u glazbenim emisijama i sva glazbena djela emitirana kao

samostalni glazbeni brojevi u okviru drugih emisija boduju se sukladno odredbama ¢&l. 36. ovog
Pravilnika.

Clanak 39.

(1) Glazbena djela s rijeéima ili bez njih, emitirana na televizijskim postajama unutar reparticijskih razreda
200), 210), 310), 315), 320), 325) i 330) ovog Pravilnika boduju se:

Avizo glazba

(201) Uporaba postojeceg ili specijaino skladanog glazbenog djela, fragmenta glazbenog djela, glazbenog
motiva ili krace fraze

za najavu iili odjavu programa ili emisije (Spica i sl) za razdvajanje dijelova iste emisije ili za
razdvajanje razli¢itin emisija (jingle i sl.), bez obzira na kategoriju ili izvodacki sastav

za svaku minutu s 1/2 boda
Kulisna glazba
(202) Uporaba postojeceq ili specijaino skiadanog glazbenog djela iii fragmenta glazbenog djela
kao kulisne glazbe u neumjetnickim (govornim) emisijama (vijesti, reportaZe), testovima, u toku
izlaganja slajdova i telopa, televizijskih rasporeda i sl., kao i u svojstvu pratece glazbe u emisijama iz

drugih umjetnickih Zanrova (knjiZzevnost, drama, likovha umjetnost, arhitektura i sl.) bez obzira na
kategoriju i izvodacki sastav

za svaku minutu s 1/2 boda
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Glazba korisStena u reklamama

(203) Uporaba postojeceq ili specijaino skladanog giazbenog djela, fragmenta glazbenog djela, glazbenog
motiva ili krace fraze

u reklamnim (propagandnim) i slicnim porukama
za svaku minutu s 1/2 boda

Glazba korisStena u filmovima
(204) Uporaba postojeceq ili specijaino skladanog giazbenog djela ili fragmenta glazbenog djela

kao glazbe u televizijskim i kinematografskim filmovima (igrani, dokumentarni, animirani, mjuzikl, itsl.),
te dramskim serijama bez obzira na kategoriju i izvodacki sastav
za svaku minutu s 1/2 boda

(2) Ako se filmska glazba istie iznimnom kvalitetom i ozbiljnim tretmanom, Autorskopravni odbor na zahtjev
autora moZe odluéiti da se filmska glazba boduje do maksimalno 6 bodova po minuti.

(3) Radi ocjene kvalitete i ozbiljnog tretmana Autorskopravni odbor moZe zatraZiti partituru ifili snimku.
Posebno, kod TV serija, ukoliko im broj izvorno emitiranih epizoda iznosi 30 i vise, tada se s vise od 0,5
bodova po minuti, a do maksimalnih 6 bodova po minuti mogu bodovati samo glavne teme.

(4) Djelima koriStenim u kategorijama 201, 202, 203 i 204, unutar razreda 200), 210), 310), 315), 320), 325)
ukupan se broj bodova unutar svakog pojedinog reparticijskog razreda izracunava na slijedeci nacin:

do 500 ostvarenih bodova — priznaje se svih 100% bodova

na narednih 501 — 1.000 ostvarenih bodova — priznaje se 85% bodova
na narednih 1.001 — 1.500 ostvarenih bodova — priznaje se 70% bodova
na narednih 1.501 — 2.000 ostvarenih bodova — priznaje se 55% bodova
na narednih 2.001 — 2.500 ostvarenih bodova — priznaje se 40% bodova
na narednih 2.500 i vi5e ostvarenih bodova — priznaje se 25% bodova

10. Filmografija Skara (1991)

Zanr: Psiholoski triler

Redatelj: Frank de Felitta

Producenti: Mel Pearl, Don Levine, Hal W. Polaire
Skladatelj: Alfi Kabiljo

Premijera: 11. ozujak 1991.

Studio: Metro-Goldwyn-Mayer, DDM Film Corporation

Glumci: Sharon Stone, Steve Railsback, Ronnie Cox, Michelle Phillips, Vicki
Frederick

129



