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Predgovor

Ovim diplomskim radom propitkuje se strukturoloska i komunikacijaska povezanost glazbe i
jezika te znacCajnost glazbe u komunikacijskim, druStvenim i1 znanstvenim podrucjima. Prilikom
izrade prakti¢nog djela ovog rada vodio sam se iskustvom u dosadasnjem glazbenom djelovanju
te znanjima i vjestinama koje sam stekao na kolegiju Audio produkcija.

Zahvaljujem se obitelji na dugogodis$njoj strpljivosti, bezuvjetnoj podrsci i pozrtvovnosti,
mentoru doc. art. Dubravku Kuhti na kontinuiranom i predanom mentorstvu, M. Sc. Anti Batisti¢u

na lektoriranju rada te Maji Kolari¢ na iznimnom glazbenom doprinosu, suradnji i podr§ci U mom

glazbenom radu.



Sazetak

U ovome diplomskom radu, autor u dva dijela, teorijskom i prakti¢nom, analizira muzikoloSka
i lingvistiCka stajaliSta prema glazbi kao jeziku. Autor na temelju zajednickih, ali i zasebnih,
znacCajki gramatickih struktura glazbe i jezika, povijesnog znacaja duhovne i popularne crnacke
glazbe te moderne implementacije glazbenog stvaralastva u sredstvo interpersonalne i
intrapersonalne komunikacije, kreira samostalni muzicki album. Posredstvom kratkog
instrumentalnog EP (Extended Play) albuma ,,Momentum®, autor ukrStava teorijska znanja i
prakti¢cnu primjenu te ukazuje na to¢nost navoda teorijskog propitkivanja glazbe kao jezika

komunikacije.

Kljuéne rijeci: glazba, jezik, komunikacija, Blues, Jazz, glazbena pragmatika, Woodstock,

Jimmy Hendrix, Jason Becker, samostalni instrumentalni album, ,,Momentum®, Neural DSP,

SSD5, audio produkcija

In this thesis, the author in two parts, theoretical and practical, analyzes the musicological and
linguistic attitudes towards music as a language. Based on common, but also separate, significant
grammatical structures of music and language, the historical significance of spiritual and popular
black music and the modern implementation of musical creativity as a means of interpersonal and
intrapersonal communication, the author creates an independent music album. Through a short
instrumental EP (Extended Play) of the album "Momentum"”, the author crosses theoretical
knowledge and practical application indicates the accuracy of the allegations of theoretical

questioning of music as a language of communication.

Keywords: music, language, communication, Blues, Jazz, music pragmatics, Woodstock,
Jimmy Hendrix, Jason Becker, solo instrumental album, "Momentum®, Neural DSP, SSD5, audio
production
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1. Uvod

Komunikacijska sredstva su se kroz povijest ljudske civilizacije razvijala sukladno s
evolucijskim vrijednostima 1 potrebama pojedinca. Po¢evsi od prvenstvenih imitiranja zvukova iz
prirode s ciljem uspostave osnovnih informativnih komunikacijskih na¢ela plemenskih zajednica
pa sve do moguénosti iskazivanja unutarnjih izrazajnih i vrijednosnih "impulsa” svakog pojedinca.
Evolucija je rezultirala razvojem ekstenzija ljudskog djelovanja koje su s vremenom postale
definiranim sredstvima neograni¢ene intrapersonalne komunikacije, povezane s unutarnjim
impulsnim i idejnim potrebama, posredstvom kojih pojedinac uziva slobodu bazi¢nog polazista u
razvoju interpersonalnog procesa komunikacije vlastitih ideja, emocija, vrijednosti, svjetonazora;
posredstvom odabranog medija ekstenzije njegova bica. U sluzbi komunikacije razlikujemo
lingvisticka i umjetnic¢ka sredstva, odnosno sredstva pukog prenosenja informacija u strukturoloski
jasno definiranim pravilima i formama te sredstva izrazavanja unutarnjih situacija i vrijednosnih
sustava. Lingvisti¢ka sredstva tako mogu djelovati i kao sredstva izraZavanja unutarnjih situacija
u sklopu lingvistickih umjetnickih pravaca (poezija), dok se umjetnicka sredstva naizgled ne mogu
baviti pukim prijenosom informacija posto u samoj srzi stoji ideja, "unutarnji impuls" umjetnika,
koji djeluje u iskrenosti autenti¢nog informiranja prekrivenog velom osobnog dozivljaja prenesene
informacije. lako se prema navedenim sredstvima svakodnevna komunikacija bazira na
lingvistickim formama koje su sadrzajne u nizu strogo definiranih jezi¢nih pravila, postoje
filozofska, umjetni¢ka, ali i1 socioloska propitkivanja o postojanju jezika izvan domene
lingvistickih struktura. Naime, radi se o propitkivanju jezika koji se nalazi unutar umjetnickog
podru¢ja komunikacije, a koji potencijalno dijeli sli¢ne ili jednake strukture pravila koja bi se
mogla na odredenoj komunikacijskoj razini poistovijetiti s jezi¢nim pravilima. Opisano umjetni¢ko

sredstvo komunikacije je glazba. [1]

Covjekova potreba za uspostavom korespondencije izmedu razli¢itih sustava pravila, vidljiva je u
teorijskom promisljanju o uspostavi sustavne jednakosti sintaktickih i semantickih pravila izmedu
jezika i glazbe. Promisljanje unutar tih okvira pogodno je za raspravu jezi¢nih znacajki, no kada
se promislja o glazbenim znacajkama, ono nije adekvatno. S obzirom na op¢e znacajke navedenih
sustava, potrebno je uspostaviti zajednicke vrijednosti na kojima ¢e pocivati bazi¢na polazi$na
tocka u analizi glazbe kao jezi¢nog komunikacijskog sredstava, odnosno glazbe kao jezika.
Prigodniji okvir teorijskog promisljanja, u odnosu na okvir sintakti¢kih 1 semantickih pravila,
bazi¢no je utemeljen na semioti¢kim i komunikacijskim teorijama koje pruzaju fleksibilniji 1
prirodniji kontekst unutar kojeg je moguce uociti konkretnije pojedinacne vrijednosti jezika i

glazbe, no isto tako i zajednicke korespondencije dvaju sustava. [1]
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Glavna polazisna ideja u pokuSaju direktne povezanosti dvaju sustava proizasla je iz
muzikologije (glazboslovlja) i muzic¢ke psihologije - dviju grana teorijskog muzickog djelovanja,
Cija svrha je znanstveno proucavanje glazbe i glazbenog sustava te razumijevanje procesa
glazbenog stvaralastva i glazbenog iskustva u interaktivnom dozivljaju s pojedincem. Znanstveno-
teorijske ideje muzikologije i muzicke psihologije, pronalaze svoje uporiste u lingvistickim
(jezikoslovnim) strukturama. Sve istaknutije znacajke teorijskih propitkivanja povezane su s
izvedenicama iz jezikoslovlja koje navode na promisljanje o relevantnim aspektima moguéih
razina medusobne povezanosti glazbe i jezika. Spomenuta nagadanja koriste nekolicinu razlicitih
vrsta lingvistickih teorija, a sam pojam "jezik" koristi se na nekoliko razli¢itih razina i specifi¢nih
strogosti teorijskog definiranja. Posljedica znanstveno-istrazivackog propitkivanja prirode odnosa
jezika i glazbe, ujedno je i krajnji ishod trenutne teorijske situacije, a to je pojava velike koli¢ine
nedoumica u definiciji "jezika" kao vrijednosnog sredstva komunikacije, zbog mogucénosti
poistovjecivanja drugih aspekta izrazajnog, komunikacijskog i umjetni¢kog djelovanja s
"jezikom", iako se radi o komunikacijskim kanalima koji ne dijele lingvisticke vrijednosti "jezika".
Definiranje glazbe kao jezika u komunikacijskom kontekstu, odnosno prepoznavanje glazbenih
pravila kao ekstenzije lingvistickih pravila, promijenilo bi vrijednosnu strukturu jezikoslovlja. S
tim na umu postavlja se pitanje: koji je smisao u krajnjem cilju uspostave takve veze? Postoji
nekolicina pozitivnih aspekata u cilju uspostave opisane interdisciplinarne poveznice. Neki
smatraju kako je nuzno uspostaviti jedinstvene zajednicke temelje u modusima ljudske
komunikacije, a samim time i univerzalnost temeljnih kognitivnih karakteristika u komunikaciji,
dok drugi zagovaraju povezivanje glazbe i jezika iz metodoloskih razloga; smatraju da navedeno
povezivanje stvara konceptualno moéne proceduralne alate, koji su razvijeni u vezi s jezikom te
samim time postoji mogucnost prenosivosti lingvisti¢kih struktura u glazbenu domenu. Vazno je
napomenuti kako razli¢iti teoreticari na razli¢iti na¢in definiraju i dozivljavaju pojam "jezik", zbog
¢ega dolazi do polarizacijskih stajaliSta po pitanju glazbe kao "jezika". [1] Britanski muzikolog i
autor knjige ,,The language of music®, Deryck Coock, upotrebljava "jezik" kao pojam za
opisivanje komunikacije emocionalnog stanja skladatelja/glazbenika prema slusatelju
posredstvom neformalnog leksikona glazbene izrazajne jedinice, sadrzane u glazbenom djelu kao
komunikacijskom kanalu izmedu dviju strana - glazbenika kao posiljatelja i sluSatelja kao
primatelja poruke. [2] S druge strane, autori knjige ,,A generative theory of tonal music*, americki
lingvist Ray Jackendoff 1 teoretiCar glazbe Fred Lerdahl, zagovaraju uspostavu konkretnih
povezanih komponenata u pristupu proucavanja zajednickih vrijednosti glazbe i prozodijskih
obiljezja jezika, kao i izvodenje temelja teorijskog pristupa iz podrucja generativne lingvistike. [3]
Navedeni pristupi odraz su opozitnih polazisnih to¢aka utemeljenih na osobnom dozivljaju

umjetnosti 1 jezika, zbog Cega je pristup Coocka voden unutarnjom ekspresijom "umjetnickog
2



impulsa”, posredstvom glazbe i njenih raznovrsnih stilova kao jezika komunikacije, dok je pristup
Jackendoffa i Lerdahla voden teorijskim pristupom koji nadilazi unutarnje motive i ekspresije.
Njihov pristup temelji se na nadilazenju neformalnog ophodenja prema glazbenim stilovima kao
jezicima komunikacije te na nastojanju definiranja konkretnih, zajednickih prirodnih obiljezja
glazbe i jezika, ako zajednicka obiljeZja uopée postoje — koje su njihove vrijednosti i §to te

vrijednosti podrazumijevaju? [1]



2. Glazba kao komunikacija

Odgovori na zadana istrazivacka pitanja nalaze se u teorijskoj konkretizaciji razlicitih pristupa
istom fenomenu. U obzir je potrebno uzeti metodoloski prijenos koji se temelji na propitkivanju
sadrzajnosti lingvistiCkih principa u glazbenoj domeni te kognitivni pristup koji proucava
podrijetlo zajednickih kognitivnih karakteristika glazbe i jezika. To primarno povlaci paralelu s
proucavanjem modularnosti ljudskog uma, pristup integracije simbolickog sustava jezika u
simbolicki sustav glazbe koji stvara temeljni okvir proucavanja semioticke teorije ljudskog
razumijevanja i komunikacijskog djelovanja. Takoder, pristup sa stajalista verbalne kulture koja
se s obzirom na kulturolosku, sociolosku i drustvenu pozadinu pojedinca, razlikuje od drustva do
drustva, odnosno propitkuje generalizaciju jezi¢nih izri¢aja, struktura i vrijednosti te samim time

i generalizaciju glazbe kao strogo proizvoljnog sustava bez komunikacijskih vrijednosti. [1]

S obzirom na nekoliko razli€itih razina proucavanja fenomena interdisciplinarne povezanosti
glazbe i jezika, vazno je definirati zajednicka podrucja unutar kojih se spomenute razine dodiruju,
kako bi se provelo adekvatno teorijsko istrazivanje s ciljem utvrdivanja odnosa izmedu glazbe 1

jezika, odnosno, kako bi se potvrdila ili opovrgnula teza o glazbi kao vrsti jezika. [1]

2.1. Jezik i glazba u muzikologiji te socioloskom i psiholoskom djelovanju

Jedan od najkontroverznijih pristupa, zasigurno je onaj Grosvenora Coopera i Leonarda
Meyera ¢iji se teorijski okvir zasniva na gesStalt pristupu pri analizi ritmickog iskustva u smislu
proucavanja percepcije uzorka i grupacije ritmic¢kih segmenata u engleskom pjesnistvu. Autori
knjige, ,,The Rhythmic Structure of Music®, zalazu se za teorijsku analizu ritmickih struktura kroz
prizmu ograni¢enog repertoara od sedam definiranih ritmic¢kih uzoraka, Kkoji su opisani

terminologijom ,,pjesnic¢kih stopala® (,,poetic feet®). [4]

Svi konstrukeijski elementi neke pjesme ovisni su o ritmi¢kom uzorku koji lingvisticke elemente
povezuje u cjelinu 1 pruza im karakternu unikatnost. Vrijednost na kojoj pociva svaki ritmicki
uzorak naziva se ,,meter”. U tradicionalnom engleskom pjesniStvu, ,,meter” se sastoji od broja
slogova u retku koji se medusobno razlikuju po jezi¢noj konstrukciji naglasenih i nenaglaSenih
ritmickih vrijednosti. Ponavljaju¢a ritmicka jedinica koja slogove definira i povezuje u grupirani
sustav naglaSenih 1 nenaglaSenih vrijednosti, naziva se ,,metrical foot“, dok se sastavni segmenti
cjelovitog sustava, odnosno najmanje jedinice uzorka, nazivaju ,,metrical feet”. [4] Bilo koja

kombinacija naglaSenih i nenaglasenih slogova tvori cjelinu uzoraka, no vazno je naglasiti da



navedena mjerila djeluju 1 vrijede unutar indoeuropskih poezijskih vrijednosti koje ukljucuju
engleski naglasno-silabicki stih te kvantitativni ,,meter starogrcke i latinske poezije. [5]
Zbog raspodjele ritmickih uzoraka u skupine naglaSenih i nenaglasenih segmenata cjelovitog

glazbenog djela, definirani su tipovi [5]:

e Trochee - naglasen slog pra¢en nenaglasenih slogom
(npr. baseball, thank you, sitting, raven);

e Dactyl - naglasen slog pracen s dva nenaglasena sloga
(npr. camera, darkened, image, shadows);

e lamb - nenaglaSen slog pracen naglasenim slogom
(npr. guitar, to sleep, because, compare);

e Anapest - dva nenaglasena sloga prac¢ena s naglaSenim slogom
(npr. in the dark, an old man);

e Spondee - naglasen slog pra¢en naglasenim slogom
(npr. toothache, bookmark, handshake);

e Pyrrhic - nenaglasen slog pra¢en nenaglasenim slogom, rijeci koje su ujedno imenica i

pridjev
(npr. to a, with the, is to, and the);
e Amphibrach - nenaglasen slog pra¢en s naglasenim te zatim nenaglasenim slogom

(npr. debating, exchanging, December).

Profesor glazbe na sveuciliStu Oxford 1 doktor psihologije Eric Fillenz Clarke, u osvrtu se na
problematiku jezika i glazbe, sloZio s teorijskom kritikom americkog muzikologa Maurya
Yestona, koji je 1976. godine u knjizi, ,,The Stratification of Musical Rhythm®, poistovjetio rad
Coopera 1 Meyera s teorijskim pravcem c¢ija glazbena tradicija seze u daleku povijest ,,pjesnickih
stopala“ (poetic feet). [1] Yeston smatra kako su Cooper i Mayer, posredstvom povijesnog
istrazivanja, implementirali ve¢ postojeca tradicijska znanja u svoja teorijska stajaliSta. Opisivanje
ritmiCkih struktura glazbe posredstvom ,,pjesniCkih stopala“ seze u doba Aristoksena, grékog
peripatetskog filozofa i autora prve glazbene teorije, Cije je filozofsko promisljanje vidljivo u

teorijskim propitkivanjima renesansne glazbene umjetnosti. [6] Osim razdoblja umjetnickog i
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knjizevnog preporoda, ,,pjesnicka stopala“ uvrijeZena su u temelje teoretiara iz 18. i 19. stoljeca,
od kojih se najvise istiCe Hugo Reimann — njemacki glazbeni teoreticar koji je uspostavio temelje
modernog glazbenog obrazovanja, posredstvom teorije metrickog i ritmickog fraziranja te
Reimannianove teorije koja se referira na autorovu dualisticku teoriju harmonije i harmonickih
funkcija. [7] Teorijski pravac Coopera i Meyera utemeljen je na glazbenoj tradiciji koja je
ukorijenjena u analogiji jezika, stoga je pogled na prirodu odnosa jezika i glazbe, koji proizlazi iz

zajedni¢kog ishodis$ta, u vecini aspekata lingvisticki. [4]

Ritmicke strukture za koje se zalazu Cooper 1 Mayer su u primarnom fokusu njihove teorije, no
Clarke smatra kako su zbog apsolutne koncentracije na ritmicke segmente trajanja i naglasenja
pojedinih dijelova glazbenih pasaza, u potpunosti zanemareni ostali segmenti koji utje¢u na ritam
kompozicije. Naime, teorija za koju se dvojac zalaze pronalazi svoje uporiste u trajnoj jednakosti
naglasenih 1 nenaglaSenih tonova u pasazi, no u realnosti je omjer izmedu naglasenih 1
nenaglasenih tonova u omjeru 6:1, sto uvelike ne doprinosi relevantnosti teorije koja pociva na
odabranih 5/7 ritmickih tipova (Trochee, lamb, Dactyl, Anapest i Amphibrach). Prema Clarkeu,
glavna pogreska je u zanemarivanju manjih segmenata glazbenog djela (tona) u odnosu na vece
segmente glazbenog djela (pasaze) za koje se u konstrukciji ritmi¢kog uzorka zalazu Cooper i
Meyer. Pasaza je kratka glazbena sekcija unutar kompozicije koja je sacinjena od pojedinac¢nih
tonova 1 njenih ritmic¢kih uzoraka. Spajanjem zasebnih pasaZza u cjelinu stvara se glazbena
kompozicija, §to je dvojac u svojoj teoriji u potpunosti zanemario jer se prilikom definiranja trajne
jednakosti nije obratila paZnja na ritmicki obrazac izmedu dva susjedna tona koji svojim

meduodnosom uvelike utjecu na ritam pasaze i dozivljaj glazbenog djela. [4]

Clarke u svom osvrtu pobija teoriju trajne jednakosti zbog nemoguénosti postojanja strogog
metrickog okvira koji posjeduje iste vrijednosti i znacenja u glazbi i jeziku. Glavni poticaj za
pobijanje teorije lezi u ideji dvojca da je ritam organiziran oko okvira ponavljajuceg pulsa,
posredstvom kojeg su veci vremenski rasponi povezani manjim jedinicama, navodeci za primjer
izvodace u ansamblu. U kontrastu glazbenog ansambla nalazi se jezik koji ne uZiva tako strogo
definirani okvir komunikacije jer pojedinci posredstvom govora ne komuniciraju u ansamblu.
Polifonijsko glazbeno djelovanje je na visokoj razini organizirane kompleksnosti, dok je govor
izrazajna forma s jednostavnim komunikacijskim okvirom. Takoder, naglasak se u jeziku moze
proizvesti duljinom i intenzitetom, zbog cega se nije potrebno pridrzavati vremenskog okvira, dok
u glazbi postoji jasno definirani metricki okvir koji diktira trajanje pa naglaSavanje mora djelovati

unutar definiranih ogranicenja. [1]



S tim na umu, Clarke se dotaknuo legitimnih problematika u teoriji trajne jednakosti, no po uzoru
na Coopera i Mayera, Ciji rad kritizira zbog nedostatka analize svih segmenata koji utje¢u na ritam
kompozicije, radi istu pogresku prilikom odvajanja metrickih okvira glazbe i jezika u odsustvu
adekvatnog propitkivanja znacajne ritmicke figure zvane sinkopa. Postoje razlicite definicije
sinkope koje su se uvrijezile u teorijska propitkivanja glazbenih i jezi¢nih struktura. [1] Prema
Reimannu, sinkopa nastaje kada je prvi slabi otkucaj izjednacen sa sljede¢im snaznim otkucajem
u jednoj noti. Rousseau definira sinkopu kao suspenziju kroz snazan otkucaj tona zapocetog na
slabom otkucaju, dok Rameau sinkopom smatra trenutak kada nota zapoc¢ne na drugom otkucaju,
te se osim snaznom prvog otkucaja, polovica njezine vrijednosti ¢uje u sljedeCem snaznom
otkucaju zbog uznemirenosti uha. S obzirom na prilozena teorijska objasnjenja, pojam sinkope je
moguce definirati kao ritamski uzorak koji nastaje spajanjem naglasene i nenaglasene dobe. U tom
trenutku naglaSena doba postaje nenaglasena, a nenaglasena doba postaje naglasena. Ritmicki
uzorak koji nastaje naglasavanjem nenaglaSenog dijela takta zove se sinkopirani ritam, a u svojoj
konstrukciji se sastoji od punih vrijednosti dobe, lakih vrijednosti dobe (,,off-beat*) i punktiranih
nota kao uzroka sinkope. [8]

Zahvaljujuéi sinkopiranom ritmu, moguce je unutar konkretnog ritmi¢kog okvira definirati
razliCite ritamske strukture izmedu pojedinih tonova i glazbenih fraza. Navedeni pristup dopusta
ritmi¢ku manipulaciju unutar skladbe, pruzajuéi otvoreni prostor za izlaz iz strogo definiranog
ritmi¢kog okvira. Vazno je napomenuti da progresivna glazba nije utemeljena na samo jednom
ritmi¢kom okviru ili tonalitetu, ve¢ da se progresivnim razvojem glazbenog dijela ritmicki okviri
i tonaliteti mijenjaju te prelaze iz jednoga u drugi tijekom trajanja kompozicije, a sve s ciljem
komunikacije "unutarnjih impulsa" skladatelja ili glazbenika prema sluSateljima. Isti pristup vidljiv
je u jeziku. [8] Sinkopa se u domeni jezika najéesc¢e upotrebljava u neformalnom kolokvijalnom
stilu, a temelji se na ispadanju vokala izmedu konsonanata (,,kol'ko* naspram ,,koliko*) ili cijeloga
sloga unutar rije¢i (,,poSe* naspram ,,podose*). [9] S obzirom na ¢injenicu da se znanstveno-
istrazivaCko propitkivanje povezanosti glazbe i jezika temelji na vrijednostima engleskog jezika,
potrebno je navesti sinkopirane primjere: ,.cam(e)ra“, ,.fam(i)ly*, ,fav(o)rite, ,,mem(o)ry*,

,veg(e)table*, ,rest(au)rant. [10]



sinkopa

et

@ &
TA TE TE TA
amphibrach
DE BAT ING
DE CEM BER
EX CHANG ING

Slika 1. Zajednicke ritamske vrijednosti glazbe i jezika u domeni glazbene sinkope

Posto je glavna uloga sinkope "skracivanje" te ona shodno tome djeluje kao izrazit naglasak
odredenih slogova unutar rijeci, izraza i recenica, neozbiljno je tvrditi kako jezik i govor djeluju u
jednostavnim ritmic¢kim strukturama unutar kompleksnih jezi¢nih struktura. Engleski jezik uziva
duboku prosirenost dijalektima, s obzirom na razli¢ite kulturoloske i1 sociolosSke karakteristike
drustava unutar zemalja, te se sam engleski jezik sa svim svojim vrijednostima medusobno
razlikuje u svim zemljama svijeta u kojima je uspostavljen kao sluzbeni jezik. Generalizacija se
ne moze uspostaviti unutar jednog jezika, a kamoli u lingvistickoj sveobuhvatnosti svih jezika
svijeta. Kako bi se poblize objasnila kritika Clarkeovog stajaliSta o jeziku kao sredstvu
komunikacije izvan okvira kompleksne organizacije i ritmicke strukturalizacije, analiziraju se

lingvisticke karakteristike americkog engleskog jezika. [10]

2.2. Americka jeziCna i glazbena kultura

Americka forma engleskog jezik je najutjecajnija forma tog jezika u svijetu. Ona sadrzi pregrst
varijacijskih inacica, zahvaljujuéi raznolikim dijalektnim vrijednostima iz pedesetak zemalja
Sjedinjenih Americkih Drzava (SAD-a), od kojih trideset i dvije zemlje nesluzbeno prihvacéaju
americku formu engleskog jezika sluzbenim jezikom svoje zemlje. Dijalektne vrijednosti proizlaze

iz drustva; one su usko povezane s kulturnim, sociolo§kim i povijesnim vrijednostima zajednice
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te s obzirom na raznolikost druStvenih zajednica, veliki kulturoloski utjecaj na engleski jezik
rezultirao je americkom formom koja u svojoj lingvistickog strukturi nikako nije jednostavna.
Unato¢ pregrst jezicnih inaica unutar americke forme engleskog jezika, dovoljno je provesti
usporedbu dviju ekstremno razli¢itih inacica, standardnog i crnackog engleskog dijalekta, kako bi
se predocilo kulturolosko i ritmicko bogatstvo jezika, koje nadilazi Clarkeovo stajaliste o jeziku
kao jednostavnoj ritmickoj strukturi, koja ne uziva kompleksnost glazbene polifonijske strukture.

[11]

Op¢im ili standardnim engleskim jezikom u Americi (,,Mainstream American English®) smatra se
inacica s naglaskom bez primjetnih lokalnih, etni¢kih ili kulturoloskih obiljezja s ujednacenim
naglasnim kontinuitetom. Lingvisti¢ki dokazi temeljeni na kontinuiranim povijesnim i sada$njim
istrazivanjima, opovrgavaju ideju postojanja jednog i jedinog ,,mainstream‘ ameri¢kog naglaska,
no ono se neformalno uvrijezilo u americko drustvo te je u direktnom kulturoloskom i socioloskom
sukobu s drustvenim zajednicama ¢ije se inacice americkog engleskog jezika temelje na iskrenim
drustvenim vrijednostima. Standardnim naglaskom se tako sluze u svim institucijama i u visokim
krugovima unutar drustva te ga se moze smatrati "jezikom" socijalnih, politickih i ekonomski
prestiznih ljudi u Americi; "jezikom™ ucionice, srednje klase i bijele kuce te "jezikom™ crnih
gradana i ostalih pojedinaca koji zele ¢lanstvo u ,,mainstream* sustavu SAD-a. Lingvisticki
obrasci koji odstupaju od ,,mainstream* ameri¢kog naglaska smatraju su inferiornima, a medu

njima je crnacki dijalekt. [11]

Crnacki dijalekt se u proteklih Cetiristo godina znacajno promijenio zahvaljuju¢i kulturoloskim
promjenama i druStvenom razvoju, a najceS¢e ga koriste mladi crnci nizeg socio-ekonomskog
statusa. Socijalne 1 druStvene situacije odreduju koji ¢e se dijalekt koristiti u komunikaciji, a
promjena naglaska djeluje podsvjesno i refleksno. Vazno je napomenuti da je crnacki dijalekt, kao
1 svaka druga inacica jezika pa tako 1,,mainstream* dijalekt, refleksija regionalizma. Stoga se moze
lako zakljuciti kako pojedinac u New Yorku govori drugacijom varijacijom crnackog dijalekta u
odnosu na pojedinca u Kaliforniji. Takoder, na crnacki dijalekt utje¢e i koli¢ina interakcije
pripadnika crnacke druStvene zajednice s ,,mainstream* dijalektom i njihovom drustvenom
zajednicom. Karakteristike crnackog engleskog dijalekta posjeduju sve vrijednosti jezika
ukljucujuéi fonologiju, sintaksu, semantiku, intonaciju, melodiju i kvalitetu lingvisti¢kih uzorka,
stoga je moguce definirati crnacki dijalekt kao posebnu inacicu engleskog jezika. Specificne
jezicne karakteristike vidljive su u izostavljanju zavrSnog fonema u zavrSnim suglasni¢kim
skupinama pri rijeCima kao S§to su: ,col/cold”, frien/friend, ,,des/desk®. Upotreba

nepromijenjenog ,,be“ glagola i dodatni oblici proslog vremena, ¢uju se samo u govoru crnaca,
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dok se dvostruki negativi javljaju i kod drugih etnickih manjina. Kada su u pitanju negativi, crnacki
dijalekt nadilazi dvostruke negative sa specificnim visestrukim negativima u recenici poput: ,,Ain't
nobody never gon do nothing for me at no time*. PriloZena recenica zapocinje negacijom ,,ain't*
koja je tipi¢na za crnacki dijalekt te ekstremno kracenje izraza ,,going to* na ,,gon“, umjesto
,»gonna‘“. Naravno, osim §to na crnacki dijalekt utjece intenzitet ,,mainstream® dijalekta, tako u
mainstream dijalekt ulaze izrazi iz crnackog dijalekta, poput ,,mess* i ,,jo0g*. Pregrst izraza iz
rjecnika crnacke zajednice pronalazi svoj put iz geta u ,,mainstream® dijalekt, no vazno je
napomenuti da se prilikom tog prelaska znacenja rije¢i mijenjaju. Sve u svemu, lingvisti prihvacaju
crnacki dijalekt kao legitimni lingvisticki sustav, odnosno prihvacaju ga kao jezik, a ne samo kao
dijalekt, te smatraju kako se njegovim govornicima trebaju pruziti sve prednosti, vrijednosti i prava
koje uzivaju govornici drugih legitimnih lingvisti¢kih sustava. Nazalost, bez obzira na lingvisticke
dokaze, crnacki jezik se i dalje smatra inferiornim jezikom od strane bijelog laickog i
profesionalnog drustva, dok se ,,mainstream* dijalekt, koji nesluzbeno djeluje kao jezik, priznaje

kao sluzbeni jezik ameri¢kog drustva opcenito. [11]

Ista korelacija vidljiva je u glazbi i njenoj kulturi koja je vecéinski proizasla iz crnakog drustva te
se uvrijezeno implementirala u bjelacku kulturu. Implementacija ,,bluesa“ i ,,jazza* u glazbenu
,»pop“ kulturu jednaka je prelasku rijeci i izraza iz rjecnika crnackog dijalekta u onaj ,,mainstream*
jezika. Samo na primjeru dva dijalekta istog jezika evidentna je velika razlika u lingvistickoj
strukturi i kompleksnosti ritmi¢kog okvira, no potrebno je uzeti u obzir da je u Sezdeset i sedam
zemalja diljem svijeta engleski jezik sluZbeni jezik te da ga u opcenitoj formi govori viSe od
Cetiristo milijuna ljudi, Sto uvelike utjeCe na jednostavnost ritmickog okvira za koju se zalaze
Clarke. S obzirom na broj zemalja u kojima se govori engleski jezik, uzorak lingvistickih varijacija
je ogroman 1 nije moguce poistovjetiti jednostavniji ritam americ¢ke varijacije engleskog jezika s
onim juznoafricke varijacije. U globalu je, bez obzira na varijacije engleskog jezika, struktura
jezika u doslovnoj ritmickoj vrijednosti jednostavnija od polifonijske glazbene strukture.
Medutim, vazno je napomenuti da se kompleksnost ritmickog okvira ne definira samo
posredstvom strogo definirane ritamske vrijednosti, ve¢ da postoje i drugi faktori koji tvore
kompleksnu ritamsku strukturu. Samo kraéenje rijeci i izraza, dodavanje dvostrukih ili viSestrukih
negativa u negativne recenice te kolokvijalni izrazi, utjeCu na ritam i kompleksnost govora pa tako
reCenica crnackog dijalekta: ,,Ain't nobody never gon do nothing for me at no time.* U usporedbi
s tom istom re¢enicom u ,,mainstream® dijalektu ,, There is nobody that would ever do anything for
me at any time* djeluje u vlastitoj ritmickoj strukturi, naglasku, konotaciji i kontekstu te se u
odnosu na ,,mainstream‘ varijaciju, odvija s brzim izgovorom 1 osebujnijom melodijskom

strukturom. Svaki dijalekt nekog jezika djeluje u vlastitijoj ritmickoj strukturi, a razgovor izmedu
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pripadnika razli¢itih lingvisti¢kih subkultura, iako pod utjecajem ,,mainstream® dijalekta, odvija
se u kompleksnijem ritmickom okviru te daje dojam polifonijske ritamske strukture.
Kompleksnost ritmi¢kog okvira u takvom razgovoru nije sadrzajna u kompleksnosti jasno
definirane metricke vrijednosti, ve¢ u slobodnoj, razgovornoj interakciji izmedu pripadnika
razlicitih dijalektnih pripadnosti koji kompleksnost ritmickog okvira stvaraju upotrebom naglaska,

rijeCi 1 izraza te sinkopiranih ritamskih uzorka specifi¢nih za dijalektnu pripadnost. [11]

Clarke navodi kompleksnu polifonijsku organizaciju skladbe kao primjer kompleksnog ritmickog
okvira, no kao 1 na primjeru jezika, glazba ne mora uzivati kompleksne ritamske vrijednosti kako
bi djelovala u kompleksnom ritmi¢kom okviru. Stoga bi se moglo zakljuciti kako ne mora postojati
jasan metricki okvir u govoru kako bi njegova razina kompleksnosti bila sli¢na ili ista
kompleksnosti glazbe. [1] Jednostavna Cetvero-Cetvrtinska mjera (4/4) moze djelovati kompleksno
posredstvom upotrebe razli¢itih ritamskih uzoraka (npr. sinkope), isto tako i crnacki naglasak
moze djelovati kompleksno posredstvom upotrebe viSestrukih negacija i ekstremnog kraéenja
rijeci te izraza, dok se najveca razina kompleksnosti u slobodnom razgovoru moze postici
interakcijom pripadnika razli¢itih dijalektnih lingvisti¢kih sustava. [11] Medutim, kada
spominjemo kompleksne ritmicke okvire u lingvistici, potrebno je spomenuti specifi¢ne inacice
jezika u pravu koje djeluju u strogo definiranim i kompleksnim lingvistickim strukturama.
Politicki govornici upotrebljavaju to¢no definirane ritmicke strukture kako bi uspjesno artikulirali
ideje prilikom obracanja javnosti. Televizijska obracanja, informativni programi i projektne
prezentacije odvijaju se u strogo definiranim ina¢icama vremenske strukture, a samo ogranicenje
u vremenskom trajanju sadrzano je u metrickoj 1 ritamskoj vrijednosti. Stoga ¢e u prilogu, koji
zauzima vremenski prostor od dvije minute u informativnom programu, sudionici pricati sporije
ako nema puno informacija ili brZze ako je potrebno prenijeti pregrst informacija. Informativni
programi Cesto prilagodavaju strukturu trajanja pojedinih segmenata, no samom prilagodbom
vremenskog okvira jednog segmenta, naruSava se ritam ostalih segmenata u zasebnoj vrijednosti,
ali 1 ritam cjelokupnog informativnog programa. Strogo definirana ritmicka struktura vidljiva je u
bilo kakvim proceduralnim govorima. Metodologija sporijeg ritma govora izaziva vecu paznju
slusatelja, a prilikom politi¢kih kampanja i strogo odredenih vremenskih okvira u obracanju
javnosti posredstvom medija, definiran je kompleksan okvir u komunikacijskom kanalu jezika,

medija, ideje/poruke i slusatelja. [12]

Poseban aspekt muzikoloSkog povezivanja komunikacijskih vrijednosti te odnosa izmedu glazbe
i jezika, vidljiv je u Cookeovom glazbenom "leksikonu". Glavna ideja utemeljena je na pokusaju

dokazivanja stabilne podudarnosti melodijskih konfiguracija i efektivnog sadrzaja ¢ije uporiste
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proizlazi iz zapadnjacke tonske glazbe u razdoblju od 16. do 19. stoljeca. Prema Cookeu,
korespondencije melodijskih konfiguracija i efektivnih sadrzaja izravan su ishod harmonijskog
niza vrijednosti koje djeluju kao glavni segmenti prirode tonaliteta posredstvom kojeg je
afektivnost sadrzaja potrebno shvatiti kao vrijednosnu poruku koju je skladatelj s intencijom
upisao u glazbu kako bi je prenio do krajnje publike. [2] Clarke uvelike kritizira glazbeni
"leksikon" i odabir pjesama koje se nalaze u "leksikonu" zbog subjektivnog pristupa autora. Naime,
autorova ideja je da se na temelju odabranih glazbenih primjera nedvosmisleno ilustrira stabilan
odnos odredene melodijske formule i1 afektivnog sadrzaja kojeg je autor namijenio publici, no u
nastojanju takve povezanosti Cooke, navodi djela koja su posredstvom naziva direktno povezana
s tekstualnim sadrzajem (npr. crkvena glazba i opera). Posredstvom naziva u instrumentalnim
skladbama, autor Salje subjektivnu informaciju o djelu koje bi se trebalo objektivno dozivjeti i ¢ija
poruka bi trebala sadrzavati objektivno vrijednosnu informaciju koja se prenosi prema
sluSateljima. Iako pojedinci ne shvacaju naziv skladbe kao direktnu poruku autora, oni tu
informaciju podsvjesno filtriraju te se njihov dozivljaj glazbenog djela formira oko postojeceg
naziva. S tim na umu, Clarke u potpunosti opovrgava Cookeov stav o glazbi kao komunikacijskom
kanalu. On smatra kako predloZeni komunikacijski model u kojem skladatelj djeluje u sluzbi
posiljatelja poruke; slusatelj u sluzbi primatelja poruke, dok je glazbeno djelo kanal slanja poruke
s rezultatom konkretno definiranog emocionalnog sadrzaja od strane skladatelja kojeg ¢e samo
muzikalan slusatelj prepoznati - jednostavno apsurdan. Upravo poput Cookeove
internacionalisticke teorije glazbenog znacenja i prirodne osnove tonaliteta koja se zasniva na
harmoni¢nom nizu koji izravno oblikuje afektivni sadrzaj glazbe posredstvom odnosa konsonance
1 disonance te odnosa stabilnosti 1 nestabilnosti koji prema Cookeu Cine gradivne elemente
tonaliteta. Glavna problematika Cookeovih teorija je u generalizaciji kulturoloskih, povijesnih 1
socioloskih vrijednosti pojedinaca. Naime, njegova teorija je kontradiktorna u odnosu na dokazane
multikulturolo$ke razlike i vrijednosti. Okolina u kojoj se pojedinac odgaja, raste i razvija te
vrijednosti koje stjece od svoga socioloSkog, kulturnog 1 drustvenog okruzenja, uvelike utjeCu na
definiranje njegovih afiniteta. Uho je organ koji konstantno upija zvuéne informacije, bez faze
mirovanja, zbog ¢ega govorno okruzenje pojedinca djeluje u svrhu razvoja odredenih svojstva
harmonijskog niza te zbog sveprozimajuceg utjecaja na pojedinca od najranije faze njegova Zivota,
ostavlja veliki trag na razumijevanju i1 dozivljaju glazbe. Stoga je nemoguce podrzati Cookeov
generalizacijski pristup drustvu. Njegova teorija o glazbenom djelu kao poruci koja sadrzi
afektivne vrijednosti skladatelja usmjerene prema slusateljima, koju ¢e muzikalni pojedinci primiti
i shvatiti, dok pojedinci koji nisu muzikalni ne¢e shvatiti, u najmanju ruku je problemati¢na, no u
odredenom aspektu i istinita. Clarke se u osvrtu na Cookeovu teoriju dotaknuo ocitih problematika,
no ponovo postupa generalizacijskim pristupom poput covjeka kojeg kritizira 1 ne ulazi u dublja
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promisljanja o teoriji. Naime, opisana problematika rezultat je generalizacije drustva, ali u srzi
same ideje stoji snazni temelji promisSljanja o glazbi kao komunikaciji, a najbolji primjeri su

,blues“i ,jazz“ glazba. [1]

2.3. Vaznost crnacke glazbe

Prema rije¢ima jednog od najpopularnijih i najutjecajnijih ,,jazz* glazbenika u povijesti, Sonny
Rollinsa, ameri¢ka kultura je duboko ukorijenjena u crnackoj kulturi, ona proizlazi iz njenih
osebujnih kolokvijalnih i glazbenih karakteristika, no ironi¢no je da “crnac”, zahvaljuju¢i kojem
moderno americko drustvo uziva glazbene kulturoloske vrijednosti, biva potisnut i liSen humanosti
u nemogucnosti poistovjecivanja svoje kulture s americkom kulturom. SveuciliSni profesor
crnackih studija na Sveucilistu California, Douglas Henry Daniels, u akademskom ¢asopisu ,,The
Journal Negro History* osvrnuo Se na povijesnu vaznost crnacke glazbe kao sredstva komunikacije

vrijednosti crnackog drustva. [13]

Sredinom dvadesetog stoljeca, povjesnicari kulture poceli su s priznavanjem znacaja afroamericke
glazbe kao izvornog sredstva, prikladnog i primarnog predo¢avanja crnacke povijesti. Fokus
povjesnicara sezao je od proucavanja doprinosa duhovne glazbe, poklika i radnic¢kih pjesama koje
su izrazavale zivotnu svakodnevicu i vrijednosti afroamerickog drustva u devetnaestom stoljecu,
pa do ,,gospela‘, ,,bluesa“ i ,,jazza“ koji su djelovali kao odraz zivotnih vrijednosti crnacke kulture
dvadesetog stolje¢a. Daniels se u interakciji s afroameri¢kim drustvom uvjerio u vaznost crnacke
glazbe. Jednom je posjetio prijatelja koji se tek doselio Washington te se nasao u drustvu s jos
troje Afroamerikanaca iz susjedstva. Netom nakon upoznavanja prilikom useljenja, upitali su
njegova prijatelja gdje mu je ,.kutija®, referirajuci se na gramofon, na $to je on odgovorio kako se
kutija nalazi u skladiStu. Afroamerikanac koji je postavio pitanje ostao je zabezeknut te se osvrtao
oko sebe, okruZzenje mu je djelovalo relativno udobno, no nedostajala je glazba. Uzvratio je
odgovorom: ,kutija je esencijalna®, na $to su ostali reagirali smijehom u znak potvrde. Poveden
tim dogadajem, Daniels je zakljucio kako afroamericka glazba, bila ona religiozna, svjetovna ili
popularna, posjeduje toliku snagu da semanticki djeluje na razini cijele nacije afroamerickog
drustva. Prema Danielsu, ona je sama po sebi sentencija koja nadilazi opée spoznaje, ona se Zivi i
demonstrira na nacin koji verbalno nije moguce izraziti. S obzirom na mogucnost pretpostavke da
crnacka glazba sluzi kao sredstvo vrijednosne spoznaje, komunikacije i okupljanja neobrazovanih
ili obrazovnih pripadnika drustva, vazno je naglasiti kako pripadnici akademskog drustva uzivaju
u istim glazbenim vrijednostima. Naime, ¢injenica je da su sredinom dvadesetog stolje¢a na

pretezito bjelackim sveuciliStima, afroamericki profesori i suradnici, pretezito sluSali crnacku
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glazbu u svojim kabinetima i uredima koja im je djelovala kao spasonosan odmak u svijet od kojeg
su bjelacke institucije privremeno bile izolirane. Radio postaje koje su pustale crnacku glazbu,
djelovale su kao aparat za spajanje pojedinaca na izvoriste afroamerickih vrijednosti ¢ija srz je
utemeljena na istinskoj predanosti glazbenika svom zanatu. Glazbeno djelovanje pojedinca
iziskivalo je zrtvovanje materijalnog uspjeha i zdravlja, pretezito rezultiraju¢i ranom smréu
crnackih glazbenika. Svjesna spremnost na uskrac¢ivanja kvalitete zivota zbog sviranja ili puStanja
crnacke glazbe, snazna je ilustracija vrijednosti crnacke glazbe u afroamerickom drustvu. Kako
bismo razumyjeli takvu privrZzenost prema glazbi, potrebno je shvatiti kontekstualizaciju koja stoji
iza svega. Americki skladatelj ,,jazz“ glazbe, dirigent i pijanist, Edward Kennedy ,,Duke®
Ellington, u pregrst se intervjua dotaknuo teme vrijednosti crnacke glazbe komentirajuci i
interpretiraju¢i crnacku kulturu. Naglasio je kako je glazba njegove rase puno vise od obi¢nog
americkog idioma te da je ona reakcija na porobljeni prijevoz crnaca na americko tlo, kao i na
tiraniju koju je narod trpio na plantazama i na ostalim podru¢jima robovskog djelovanja. Ono $to
narod nije mogao otvoreno reci, izrazavao je glazbom. Fletcher Henderson, americki pijanist,
aranzer i skladatelj te jedan od najznacajnijih i najutjecajnijih aranzera i voditelja benda u povijesti
,jazz‘“ glazbe, dijelio je Ellingtonovo misljenje. Prema Hendersonu, ,,jazz* glazba je nastala kao
rasna ekspresija posredstvom koje se glazbenici i sluSatelji ponaSaju u skladu s afroamerickim
vrijednostima. Zahvaljuju¢i crnackoj glazbi, uspostavljeni su temelji za svaki oblik americke

popularne glazbe dvadesetog stoljeca. [13]

Najces¢i pojam u svijetu glazbe, a pogotovo u svijetu instrumentalnih glazbenika, je pojam
,»0sjecaj. On se najceSce spominje u izrazu koji dolazi iz crnacke glazbe - ,,svirati s osjecajem*.
Medutim, $to pojam ,,0sjecaj* uistinu znaci u kontekstualizaciji spomenutog izraza? Jedan od
pionira jazz gitare, Lonnie Johnson, objasnio je vaZnost glazbe i ,,0sje¢aja* u afroamerickoj kulturi
opisom njegova djetinjstva. Naime, svi u njegovom druStvenom okruzenju bili su glazbenici, svi
su nesto svirali, no sviranje 1 muziciranje kao takvo, nije bilo uvjetovano koriStenjem iskljucivo
postojecih instrumenata. Kao dijete pokazivao je izrazen afinitet za glazbu pa je tako, kao i vecina
druge djece, koristio prvo §to mu je bilo pri ruci kako bi iznjedrio "unutarnji impuls" na povrsinu:
“Kada sam bio mali djecak i nisan mogao pronaci nista konkretno za muziciranje, prosvirao bi na
kutiji cigareta.“ Instrument na kojem bi glazbenik svirao nije bio vazan, kao ni godine ili iskustvo,
najvazniji je bio ljudski faktor unutarnje ekspresije zbog kojeg pojedinac uopce i polazi prema
glazbenoj ekspresiji jer ako ne postoji "unutarnji impuls" za ekspresijom osjecaja u obliku glazbene

poruke, zasto polaziti za glazbenom ekspresijom? [13]
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Kada je u pitanju ekspresija "unutarnjeg impulsa”, spominje se Ellington kao jedan od
najznacajnijih ,,jazz* glazbenika koji je posredstvom iskazivanja trenutnih unutarnjih osjecaja
definirao svoj specifi¢an ,,Ellingtonov zvuk®“ (,,Ellington sound®). Glazba koju je stvarao
povedena je unutarnjim impulsom kojeg je zbog bliske povezanosti osobne duhovne esencije i
glazbenog izricaja, definirao pojmom ,,soul*“. Medutim, Ellington nije jedini glazbeni pripadnik
crnacke glazbe koji je povezivao svoju duhovnu vrednotu i unutarnje osjeaje s glazbenom
ekspresijom. ,,Jazz* i ,blues* glazbenici se u osnovi razlikuju od tradicionalnih europskih i
americkih glazbenika ¢ija srz proizlazi iz europske klasi¢ne glazbe, koju ne krasi sloboda glazbene
1 unutarnje ekspresije, ve¢ sustavno izvodenje strogo zapisanog notnog zapisa. Za razliku od
glazbenika europske klasike koji djeluju kao izvrSitelji notnog zapisa, ,jazz“ i ,blues”
glazbenicima je improvizacija u trenutku "unutarnjeg impulsa”, najznacajniji aspekt crnacke
glazbene kulture. Oni smatraju kako je ono §to pojedinac ima za izraziti, mnogo vaznije od tehnike
1 strogo definiranih glazbenih konstrukcija. Glazba je Zivi organizam koji nastaje u djeli¢u vremena
inspiriranog unutarnjim impulsom glazbenika koji svojim improvizacijskim izvodenje unutarnjih
vrijednosti utjeCe na druge glazbenike u izvodenju njihovih "unutarnjih impulsa”, tvoreci
specificnu glazbenu pricu koja djeluje samo u odredenom specificnom trenutku. SluSatelji
prepoznaju emociju i energiju koja se stvara tijekom improvizacije te oni sami postaju ekstenzijom
medija glazbe, dajuci svoju energiju glazbenicima u zivom izvodenju. Improvizirano djelo, kao i
energija publike tijekom izvodenja tog djela, trenutna je duhovna i emotivna vrijednost koju
strukturoloski nije moguce objasniti. Kada bi se improvizirano djelo raspisalo u notnom zapisu te
se izvelo na identi¢an nacin pred istom publikom tijekom nekog drugog koncerta, ono vise nikada
ne bi dosegnulo vrhunac prvog improviziranog izvodenja, ni kod glazbenika koji djelo izvode, ni

kod publike koja "upija" zvuk i energiju.

Velika je razlika izmedu osobe koja svira glazbu i1 glazbenika. Prema rije¢ima velikog glazbenika
,,Swinga“, bubnjara Jonathana ,,Jo*“ Jonesa, ,,glazba je oslobodenje, a jedini uistinu slobodan
covjek je glazbenik®. Upravo vrijednost oslobodenja, koja polazi od same srzi afroamerickog
naroda u Americi, razlikuje unutra$nju glazbu od strukturalisticke glazbe, odnosno, osjecaj
ispunjenosti u impulsnom trenutku ekspresije osobnih i drustvenih vrijednosti od tehnicke
ekspresije 1 materijalizma. Osim S§to glazbenici crnacke glazbe vrednuju ekspresiju osobnih
vrijednosti u odnosu na materijalne vrijednosti, osjecaj u glazbi ¢ije izvoriste se nalazi u srzi
glazbenika, u odnosu na puku mehanicku izvedbu nekog glazbenog djela, sloboda koja biva
izrazena posredstvom medija glazbe vidljiva je u njihovu odnosu prema drustvu. Glazbenik
svojom ekspresijom djeluje u svrhu drustva jer on je jedinka tog druStva. Sva emocija koju

glazbenik iznasa prema drustvu je emocija koju drustvo u globalu osje¢a, ali nije u stanju
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kanalizirati na glazbeni naCin. Integralni dio rada glazbenika je komunikacija osjecaja srece, tuge,
patnje, boli i usamljenosti prema drustvu koje se poistovjeuje s tim osjecajima, ali ne u
generalnom smislu, ve¢ konkretnom smislu koji proizlazi iz zajednickih kulturoloskih, socioloskih
1 drustvenih vrijednosti afroamericke zajednice. Mogucnost duhovnog i emotivnog doticanja
pojedinca drustva od strane glazbenika, pruza nadu u bolje sutra i ¢ini zivotne poteskoce
podnosljivijima. Vazno je naglasiti kako je za afroameri¢ko drustvo ,,blues® glazba refleksija
zivota, dok je ,,jazz‘** glazba duhovno najstimulativniji glazbeni oblik. Jones naglasava duhovnu
moc¢ glazbe te smatra kako ona terapeutski djeluje na glazbenike i sluSatelje, no da bi glazba zaista
imala takvu mo¢ potrebna je osobna uklju¢enost glazbenika 1 slusatelja kako bi glazbeno djelo
uzivalo vrijednosnu razinu unutarnje poruke koja se prenosi kroz komunikacijski kanal. ,,Blues*
pjevac i pijanist, Jimmy Rushing, nadodaje kako ne postoji trajni trenutak vrijednosnog glazbenog
djelovanja, vec¢ taj trenutak nastaje kada "unutarnji impuls" glazbenika biva na razini potrebitosti
iznoSenja poruke. Rushing ne svira blues ako ga ne osjeca u datom trenutku jer smatra, kao i svi
iskreni ,,blues“ i ,,jazz* glazbenici, kako je u glazbi potrebno dati dio sebe kako bi ona zaista imala
vrijednost. Upravo u tome je razlika izmedu pojedinca koji svira glazbu i glazbenika. Prema
Jonesu, potrebna je odredena razina Zivotnog dostignuéa kako bi se glazbenik mogao baviti
,Jazzom*. Naime, on smatra kako pojedinac ne moze svirati ,,jazz* prije nego li je istinski pronasao
samoga sebe, a da bi zaista pronasao samoga sebe, potrebno je vrijeme. Glavna karakteristika
afroamerickog druStva mogla bi se saZeti u izrazu ,,optimisticna ocekivanja popracena
razoCaravajuéim ishodom®, S§to je ujedno i esencija crnacke glazbe, posebice ,bluesa“.
Razocaranja koja su postala dio identiteta afroamerickog naroda, rezultirala su duboko usadenim
osjecajem tuge koja je svoj komunikacijski kanal pronasala u glazbi crnacke patnje. Najznacajnija
karakteristika ,,bluesa“ je ta $to on nadilazi op¢i osjecaj tuge, patnje ili boli. ,,Blues* nije pasivan
komunikacijski kanal razocaranog drustva, on je aktivno sredstvo za prevladavanje negativnih

situacija i osjecaja te djeluje u epicentru afroamericke drustvene zajednice. [13]
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Slika 2. Legendarni koncert Duke Ellingtona u Fargu 1940. godine

2.4. Zasebno glediSte jezi¢ne i glazbene strukture

Lerdahl i1 Jackendoff smatraju kako je glazbu 1 jezik nuzno promatrati u zasebnim domenama
strukturoloSkog 1 komunikacijskog djelovanja. Prema njihovom stajaliStu, umjesto pokusaja
izjednacavanja svojstva jednog medija unutar svojstva drugog medija, potrebno je koncentraciju
komunikacijskih znac¢ajki razli¢itih 1 zasebnih aktivnosti usredotociti na moguc¢nost manifestacija
op¢ih 1 apstraktnih kognitivnih sposobnosti koje se ti€u vremenske segmentacije i organizacije u
zasebnim i implementiranim domenama. [3] Najbolji primjer njihove teorije bio bi ples — odredene
kretnje tijela koje se izvode s obzirom na glazbenu pratnju. [14] Glazba kao integralni segment
plesa komunicira raspolozenje i ritam u odredenom trajanju, na temelju ¢ega se s obzirom na to¢nu
ritamsku strukturu glazbenog djela definiraju strukture ritmickih pokreta tijela. Iako je glazba
samostalan medij vlastitih strukturoloskih pravila, ona u implementaciji s medijem drugog seta
pravila na zasebnom podrucju konstrukcije smislenih uzoraka ritmickih pokreta tijela, djeluje u
novom mediju zvanom ples. [3] Clarke smatra kako takav pristup u prouc¢avanju jezika i glazbe

nadilazi jednostavno poistovjecivanje izravne korelacije jezi¢nih i glazbenih znacajki, umjesto
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toga paznja je usmjerena prema mogucnosti da su dvije slicne znacajke, koje proizlaze iz
zajednickog kognitivnog podrijetla, razradene u vlastitim domenama s obzirom na nacela koja su
specificna za dotiéne domene. Teorijsko promisSljanje Lerdahla i Jackendoffa, koje Clarke
podrzava i smatra najadekvatnijim pristupom u proucavanju jezika i glazbe te njihove korelacije,
bazirana je na strogim strukturoloSkim vrijednostima. Medutim, evidentna je komunikacijska
vrijednost crnacke glazbe koja nadilazi strukturoloSka pravila. Ona je zaista jezik afektne i
emotivne komunikacije te ujedno i kanal prijenosa poruke koju razumije ciljana grupa ljudi kojoj
je poruka namijenjena. Odredena muzikalna iskustva uvjetuju pripadnost pojedinca ciljnoj grupi s
obzirom na socioloske i kulturoloske vrijednosti druStvene zajednice te harmonijskog niza koji je
rezultat cjelozivotne izlozenosti pojedinca glazbi. Stoga, odredeni tip glazbe djeluje kao sredstvo
komunikacije odredenog aspekta drustvene zajednice, no ista svojstva krase i jezik. Harmonijski
niz unutar jezika razlikuje se s obzirom na dijalektnu pripadnost pojedinca koja je direktno
povezana s kulturoloskim i socioloskim vrijednostima drustvene zajednice, kao $to se harmonijski
niz glazbe razlikuje s obzirom na zanrovsku pripadnost pojedinca odredenim kulturoloskim i
socioloskim aspektima ili subkulturama drustvene zajednice. Takoder, vazno je napomenuti da
jezik nije ultimativno strukturolosko sredstvo komunikacije koje prenosi jasnu poruku prema svim
sudionicima drustva, kao Sto to misle Lerdahl, Jackendoff i Clarke. Kada se u obzir uzmu
socioloske razlike unutar drustva, vrlo lako je vidljivo da se jezik visokoobrazovnih pripadnika
drustva, strukturoloski razlikuje od opceg jezika niskoobrazovnih pripadnika drustva. Odnosno,
poruka koja se prenosi kompleksnijim jezi€nim 1 izrazajnim sredstvima, ne moZe komunicirati
jasnu poruku prema pripadnicima drustva koji ne razumiju izraze takvih struktura.
Komunikacijska struktura glazbe i jezika dijeli iste vrijednosti. Cookeova teorija o glazbenom
djelu kao poruci u komunikacijskom kanalu izmedu skladatelja i slusatelja, samostojeca izvan
generalizacijskog okvira kojeg je Cooke postavio, dok je teorija Lerdahla i Jackendoffa o glazbi
kao strogo definiranom strukturoloSkom sustavu bez komunikacijskih vrijednosti poruke unutar
glazbenog djela, samostojeca u strukturoloskom smislu. Medutim, glazba 1 jezik se ne mogu
promatrati samo u strukturolo§skom smislu, §to nam crnacka glazba potvrduje. ,,Blues® i ,,jazz*
glazba opovrgavaju vaznost strukturalizma jer se povode unutarnjim impulsima u glazbenom
stvaralastvu te procesom kanalizacije emocija stvaraju vrijednosni komunikacijski kanal prema
slusateljima, dok samim emocijskim povodenjem u glazbenom izvodenju opovrgavaju Clarkeovu

teoriju o glazbi kao strukturolo§kom sustavu liSenom bilo kakve poruke.

Iste vrijednosti dijeli i jezik. Promatranje jezika kao strogo definirane strukturoloske forme koja
direktno i jasno prenosi poruku bez vrijednosnog aspekta poruke je nadasve ograni¢eno i krivo

tumacenje jezika 1 lingvistickih struktura. Kada bi to bilo tako, onda poezija ne bi postojala.
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Strukturalizam se razlikuje s obzirom na autorske intervencije koji pod utjecajem "unutarnjeg
impulsa" konstruiraju vlastite inacice poetskih struktura s ciljem komunikacije odredenih dodatnih
vrijednosti unutar pukoh tekstualnog sadrzaja. Autori se medusobno razlikuju s obzirom na nacine
kanalizacije unutarnjih vrijednosnih aspekata posredstvom konstrukcije tekstualnog sadrzaja.
Najbolji primjer povijesnog razvoja engleskog jezika, zbog potrebe izrazavanja "unutarnjih
impulsa”, zivotni je rad Williama Shakespearea i John Ronald Reuel, bez kojih engleski jezik
kakvog znamo danas, ne bi postojao. Puke rijeci koje su strukturoloski organizirane ¢ine frazu,
stih, reCenicu ili kompletno djelo, liSene su bilo kakve vrijednosti, no upotrebom stilskih izrazajnih
sredstva mijenja se kontekstualizacija bezli¢nih rijeéi i fraza, dodaje im se vrijednost koja proizlazi
iz autorovog "unutarnjeg impulsa”, utemeljenog na idejnom i emotivhom aspektu njegova
vanjskog 1 unutarnjeg svjetovnog dozivljaja. Stilska izrazajna sredstva koja mijenjaju
kontekstualizaciju djela vidljiva su i u glazbenoj domeni, a definirana su osobnim glazbenim
pristupom u izvedbi ve¢ postojecih djela. Evidentno je da glazba i jezik dijele sli¢ne strukturoloske
vrijednosti, no kako bismo uspostavili kompetentnost glazbe u jezi¢noj domeni, potrebno je

promotriti gramatic¢ku, pragmati¢ku i semanti¢ku pozadinu glazbe i jezika. [1]

2.5. Pragmatic¢an okret u glazbi i jeziku

Glazba 1 jezik dvije su razlicite domene koje se velikim dijelom preklapaju na podrucjima
znacenja, kontekstualizacije i komunikacije, no s obzirom na razinu na kojoj je glazbena struktura
sli¢na jezicnoj strukturi po pitanju gramaticki i semantickih vrijednosti, ovisi relevantnost stajaliSta
o0 glazbi kao jeziku. [15]

Uvrijezena lingvisti¢ka proucavanja ljudskog jezika uspostavila su ,,species-uniform* 1 ,,species-
specific* gledista koja su definirana s obzirom na ¢injenicu da svi ljudi, bez obzira na mentalni,
fizicki razvoj ili bolesti, posjeduju sposobnost stjecanja cjelovitih vjestina u savladavanju
razumijevanja i prakticnog primjenjivanja jezika zajednice kojoj pojedinac pripada. Prema jednom
od najznacajnijih lingvista zasluznih za razvoj lingvisticke discipline u Americi, Edwardu Sapiru
— ,jezik je ljudska neinstinktivna metoda komuniciranja ideja, osjecaja 1 zelja pomocu sustava
dobrovoljno proizvedenih simbola.“ Covijek po prirodi posjeduje jezik kao dio svog
komunikacijskog sustava, stoga ,.species-specific oznacava jezik kao elementarno sredstvo
komunikacije koje uziva samo ljudska vrsta, dok ,species-uniform® oznacava jezik kao
jednoobrazno sredstvo komunikacije svih pripadnika drustvene zajednice Cije se jeziCne
karakteristike i vrijednosti generacijski nasljeduju zahvaljuju¢i kulturnom okruZenju djeteta. Iako

osim ljudske komunikacije postoje komunikacijski sustavi zivotinjskih vrsta, koji se u odredenim
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aspektima preklapaju sa svojstvima ljudskog jezika, stupnjevitost razvoja njihove komunikacije

ogranicena je zbog malog broja postoje¢ih poruka u komunikaciji. [15]

Slicne vrijednosti vidljive su u glazbenoj domeni unutar tradicionalnih glazbenih struktura
drustvenih zajednica. Tradicionalne glazbene vrijednosti i1 strukture se, poput jezi¢nih vrijednosti
i struktura, razlikuju izmedu druStvenih zajednica (npr. standardni americki dijalekt i crnacki
dijalekt te popularna i ,,jazz* glazba). One su postojane u svim druStvenim kulturama i ne postoji
drustvena zajednica koja ne posjeduje glazbenu tradicionalnu strukturu. Vazno je napomenuti da
su glazbene 1 jezi¢ne tradicionalne strukture medusobno isprepletene u semantickom i
kulturoloskom smislu te da njihova vrijednost proizlazi iz drustva, odnosno, bogatstvo glazbene
kulture i jezika odraz su vrijednosnog i karakternog aspekta same drustvene zajednice kojoj
pripadaju. Americki jezikoslovac, kognitivni znanstvenik 1 profesor lingvistike, Noam Chomsky,
smatra kako je u covjeku urodena sklonost prema ucenju jezika, no da je znanje bilo kojeg jezika
potrebno njegovati, unato¢ prirodno urodenoj predispoziciji za razvojem i razumijevanjem
jezicnih, ali i glazbenih struktura. Upravo po pitanju njegovanja glazbenih struktura ovisi u kojoj
mjeri je glazbena predispozicija urodena u pojedinca kao dio njegova prirodna sustava, a u kojoj

mjeri su razumijevanje i primjena glazbene strukture postignute naukom. [15]

Opce poznata ¢injenica je da se glazba i jezik nalaze u suprotnim hemisferama mozga. Jezik spada
u lijevu analiticku hemisferu, dok je glazba dio desne kreativne hemisfere. Medutim, bez obzira
na razli¢itu hemisfernu podjelu receptorskih podrazaja dvaju segmenata, glazbena strukturoloska
svojstva isprepletena su s jezi¢nim strukturoloSkim svojstvima te oboje dijele jednaku razinu
sintakti¢nog uzorkovanja. Glazbeno djelo sastoji od niza manjih segmenata koji se u medusobnom
povezivanju i strukturnom uredenju objedinjuju u glazbenu cjelinu. Najmanji element glazbenog
djela je ton, a graficki znak za biljeZenje jednog tona u notnom zapisu je nota. Uzastopnim
dodavanjem tonova ili nota stvara se takt. Broj nota u taktu odreden je vrijednosnim trajanjem
pojedinog tona, a vrijednosno trajanje takta odredeno je ritamskom mjerom. Razvojem vise
taktova stvara se glazbena fraza, nizanjem glazbenih fraza i njihovim meduodnosom stvaraju se
sekcije glazbenog djela, a nizanjem sekcija glazbenog djela definira se gotovo glazbeno djelo.
Sli¢na struktura djeluje u jezi¢noj konstrukciji. Najmanji element govorne komunikacije je glas, a
graficki znak za biljeZzenje jednog glasa u knjizevnom djelu je slovo. Uzastopnim dodavanjem
slova stvaraju se slogovi, a kombiniranim dodavanjem slogova stvaraju se rijeci koje svojim
redanjem i veznickim povezivanje tvore reCenicu. Nizanjem recenica definiraju se paragrafi,
nizanjem paragrafa poglavlja, a nizanjem poglavlja knjizevno djelo. Ovom usporedbom dvaju

razlicitih, ali i slicnih konstrukcijskih sustava, smanjuje se granica odvojenosti glazbe i jezika u
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zasebne domene djelovanja. Mogucée je uspostaviti korelaciju izmedu dvaju sustava i
konstrukcijskih segmenata pa su tako glas i slovo u glazbi jednaki ekvivalent tonu i noti. Rije¢ je
ekvivalent glazbenom taktu, reenica glazbenoj frazi, paragraf je ekvivalent glazbenoj sekciji, dok
su nizovi paragrafa i glazbenih sekcija ekvivalent u stvaranju cjelokupnog knjizevnog i glazbenog
djela. Prema americkom skladatelju i glazbenom teoretiCaru, Leonardu Bernsteinu, navedene
korelacije dokaz su postojanja sli¢nih hijerarhijskih razina unutar sintaktickog uzorka jezi¢nih i
glazbenih struktura. Zbog nacina na koji se jezicne fraze i izrazi oblikuju i kombiniraju u vece
jedinice te na¢ina na koji se glazbene fraze mogu modulirati u sustavno stvaranje glazbenih
varijacija, postavlja se temelj paralelnog odnosa izmedu dvaju sustava, a paralela postojece
paralele je u modernoj sintakti¢koj teoriji, poznata pod nazivom ,transformacija“. Unato¢
paralelnoj korelaciji dvaju sustava, postoji velika strukturoloska razlika na podruc¢ju shvacanja
semanti¢kog znacenja rijeci 1 izraza, koje proizlazi iz direktne povezanosti gramatike i semantike
na podrucju jezika, te upitnog semanti¢kog znacenja tonova i fraza na podrucju glazbenog
djelovanja. Naime, svi jezi¢ni sustavi djeluju unutar dvije razine uzrokovanja. Prva razina je
primarna razina ¢iji je fokus usmjeren na rijeci koje se tvore od zvucnih jedinica koje same po sebi
nemaju konkretno znacenje, dok je druga razina sekundarno usmjerena na slozenu sintakticku
kombinatoriku rije¢i u kompleksnije sintakticke jedinice. Medutim, frazna hijerarhija glazbene
domene ne posjeduje vrijednosti koje bi djelovale kao ekvivalent leksi¢koj fraznoj razini
(reCenici). Razlog tome je nemoguénost glazbenog komuniciranja vrijednosti vanjskog svijeta na
razini jezi¢ne komunikacije (rijeci), pa stoga u glazbenoj domeni ne postoji komunikacijska razina
jednaka leksi¢koj semantici. Takoder, u glazbenoj domeni ne postoji jasna komunikacija
vanjskoga svijeta koja je sadrzajna u znacenju, jednostavnoj negaciji te aspektima koji istinito
odgovaraju funkcionalnoj semantici. Temeljna karakteristika glazbe je nedostatak bilo cega Sto bi
odgovaralo leksickoj ili istinito-funkcionalnoj semantici, zbog ¢ega strogo lingvisticka gledista na
strukturoloske aspekte glazbene domene zakljuuju kako unato¢ mnogim paralelama izmedu
glazbe 1 jezika, ne postoji ekvivalent semanticke dimenzije u glazbenoj domeni. Medutim, Sto to

zna¢i u kontekstu propitkivanja glazbene gramatike? [15]

Prilikom promisljanja o postojanju glazbene gramatike, potrebno je prouciti odnos semantike i
konteksta u komunikacijskom sustavu. Naknadna implementacija jezi¢nih strukturoloskih
vrijednosti u glazbenu teoriju od strane, Lerdahla i Jackendoffa, s ciljem gramati¢kog poimanja
aspekta glazbenog znacenja, mnogim lingvistima djeluje neuvjerljivo, iako je poimanje takve
implementacije dominiralo u teorijskoj domeni muzikoloskog svijeta. Unato¢ tome, glazbena
semantika nije jedini nacini uspostave paralelne povezanosti glazbe i jezika jer je semantika u

pogledu stroge jezi¢ne strukture, samo jedan od alata za dimenzionalno produbljenje
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komunikacijskog znacenja. Semanticke strukture i pravila dopunjuju se neovisnim skupom nacela
na podruc¢ju pragmatike koja po definiciji obuhvaca one aspekte znacenja koji su modulirani
kontekstom. Odnosno, pragmatika je nacin na koji kontekst pridonosi znacenju. PosSto se
kontekstualni aspekti znacenja primjenjuju u svim vrstama ljudske komunikacije, oni se
najjednostavnije mogu ilustrirati posredstvom neverbalne komunikacije. Definirani su op¢i
obrasci neverbalnog ponasanja i gestikulacija, koji komuniciraju iste znacajnosti u semanticki
kodiranim gestama, gotovo svih kultura svijeta. Stoga "klimanje" glavom u vecini zemalja znaci
"da", a odmahivanje glavom znaci "ne", sijevanje ramenima znac¢i "ne znam", dok pokazivanje
palca prema gore znaci "odobravanje”. Upravo potonji primjer postao je simbolom moderne
neverbalne komunikacije. Razvojem drustvenih mreza kreirali su se novi nacini komunikacije koji
objedinjuju multimedijsku i neverbalnu komunikaciju u implementaciji s jezikom. Univerzalnost
znacenja vidljiva je u kreiranju i upotrebi velikog seta ,,emoji*“ znakova koji djeluju kao sredstvo
emotivne kontekstualizacije isprazne tekstualne poruke ili kao samostalna poruka u
kontekstualizaciji emocije, odobrenja, slaganja ili neslaganja. Kaze se da ,,slika govori tisu¢u
rijeci®, no isto bi se moglo reci i za ,,emoji“ znakove u samostalnom znacenju ili kontekstualizaciji
postojeceg tekstualnog znacenja. Temeljem ,,emoji* znakova moguce je produbiti sadrzaj poruke
na emotivnoj razini, no isto tako i promijeniti kontekstualizaciju sadrzaja poruke dodavanjem
novog znacenja poput sarkazma ili ironije. Stoga poruka ,,Ajme, nije mi dobro* u kombinaciji s
,,emoji““ znakom u sluzbi produbljenja ozbiljnosti znacenja glasi — ,,Ajme, nije mi dobro :/*, dok u
sluzbi promjene konteksta poruke glasi — ,,Ajme, nije mi dobro :'D. Prvi primjer produbljuje
emotivnu ozbiljnost trenutnog stanja, dok drugi primjer mijenja prvenstvenu konotaciju ozbiljnosti
loSeg stanja u pozitivhu konotaciju Sale ili prenesenog znacenja istog tekstualnog sadrzaja. U
glazbenoj domeni ne postoji neverbalna komunikacija u kontekstu studijske snimke koja se
reproducira posredstvom medija zvuka, no ona postoji posredstvom izvodenja autorskog
glazbenog djela uzivo, prilikom ¢ega glazbenici koriste neverbalnu komunikaciju svog fizickog
prisustva na pozornici (pokreti tijela, ekspresije lica), odnosa prema instrumentu i publici, sve s
ciljem produbljenja emocije i idejne poruke glazbenog djela. Medutim, iako ne postoje aspekti
neverbalne komunikacije unutar studijske domene glazbenog djelovanja, svakako postoji
promjena kontekstualizacije sadrzaja u studijskom glazbenom stvaralastvu. Naime, svako
glazbeno djelo definirano je unutar jasne metricke vrijednosti i tonaliteta. Svaki tonalitet se u
bazicnoj podjeli bazira na durskim 1 molskim ljestvicama, odnosno sretnom i tuZznom doZivljaju,
a svaka od postojecih molskih ljestvica djeluje u identi¢noj korelaciji s nekim od durskih ljestvica.
Stoga je tonalitetu C dura paralelan tonalitet A mola, $to se definira na temelju intervalnog razmaka
od male terce (jednog i pol stupnja). Posto su tonaliteti paralelni, oni posjeduju iste tonove u svojim

konstrukcijama, jedina razlika je $to C dur poc¢inje od prvog stupnja ljestvice, dok paralelni A mol
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pocinje od Sestog stupnja te iste ljestvice i postaje prvim stupnjem molske ljestvice. Na temelju tih
konstrukcija, moguce je unutar durskog glazbenog djela dodati molski prizvuk, a unutar molskog
glazbenog djela durski prizvuk. Najcesce se takve promjene deSavaju prilikom definiranja solo
dionica koje trebaju djelovati u sluzbi pjesme 1 dovesti emociju glazbene poruke do vrhunca.
Upravo se solo dionicama koja unutar durskog tonaliteta vr$e molski prizvuk i obratno, mijenja
kontekstualizacija sadrzaja poruke i afektivna naracija emotivnog sadrzaja. Solo dionica koja se
nalazi na kraju pjesmu te je ujedno zavrSetak glazbenog djela, odsvirana s durskim prizvukom u
molskom glazbenom djelu, ostavlja dojam pozitivnog svrsetka pri¢e i mijenja tuznu konotaciju u
veselu konotaciju ili konotaciju pomirenja s negativnoS¢u loSih emocija koje predocava glazbeno
djelo do trenutka ukljucivanja solo dionice. Stoga bi se moglo zakljuciti kako postoji odredena
razina pragmaticnosti u glazbenoj strukturi. Takoder, izvodenjem glazbenog djela uzivo vidljiva
je promjena glazbenog sadrzaja posredstvom improvizacije temeljene na potrebi impulsne
varijacije instrumentalnih solo dionica ili glavnih vokalnih dionica u datom atmosfericnom

trenutku.

Improvizacije djeluju podsvjesno s ciljem produbljenja ve¢ postoje¢i emocijskih vrijednosti
glazbenog djela kako bi se publici pruZio jedinstven glazbeni doZivljaj. Uzevsi u obzir izvodenje
glazbenog djela u sklopu koncertne turneje, prostor u glazbenom djelu koji je rezerviran za
improvizacijski impulsni trenutak, nikada ne djeluje unificirano te je u svakom izvodenju
jedinstven. On ovisi 0 atmosferi koja se kreira komunikacijskim kanalom emotivne i duhovne
povezanosti izvodaca i slusatelja, a razina povezanosti rezultira vrijednosnim poimanjem kvalitete
koncerta kod publike. Glazbenik je nadahnut publikom, a ona zauzvrat dobiva jedinstveni impulsni
trenutak umjetnikovih trenutnih emocija koje se kanaliziraju posredstvom ekstenzije njegova bica
- glazbenog instrumenta. VaZzno je napomenuti da razlika izmedu dobrog i loSeg koncerta nadilazi
strogo glediSte kvalitetne tehnicke izvedbe te da karakterizacija dobrog ili loSeg koncerta ovisi o
dozivljaju, energiji, atmosferi i razini duhovne povezanosti svih sudionika koncerta. Glazba nije
medij jednosmjerne komunikacije, ona ovisi o ukljucenosti publike u Zivom izvodenju, a kvaliteta
unutarnjih vrijednosti vidljiva je tek u koncertnim primjenama kada se glazbenici suoce sa

stvarnim dozivljajima publike. [15]

Lingvisti smatraju kako glazba ne sadrzi aspekte znacenja koji su na razini znacenja jezicnih
struktura, no unato¢ tome $to znacajni aspekti nisu "kodiran" u strukturu glazbene domene na
semanticki nac¢in, postoji obrazac komunikacije na temelju kojeg slusatelji konstruiraju relevantna
znacenja. Povodeci se pretpostavkom o postojanju pragmaticnog ,,modula®, lingvisticka teorija

smatra kako sluSanje glazbe automatski pokrece pragmati¢ne odgovore prema glazbenih upitima,
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odnosno da pojedinac prilikom sluSanja glazbe definira kontekst glazbenog djela na temelju
osobnog dozivljaja koji proizlazi iz osobnog zivotnog, kulturoloskog i drustvenog iskustva. Isti
pristup vidljiv je u apstraktnoj umjetnosti gdje pojedinac u apstraktnim slikarskim formama stvara
kontekst umjetnickog djela koje prema njemu komunicira odredeno znacenje. S tim na umu,
lingvisti smatraju kako se od recenice instinktivno ocekuje izolirano i precizno znacenje s obzirom
na primjerenost gramatickih odnosa izmedu rijeci u cjelini recenice, dok komunikacijska upotreba
rijeci, izraza 1 recenica definira dvosmislenu ili neodredenu kontekstualizaciju. Medutim,
empirijske primjene dokazale su da je situacija obrnuta te da su rije¢i u izoliranom znaéenju
visSeznacne s manjkom konkretnih gramati¢kih struktura. Isto nacelo prenosi se na glazbenu
domenu u kojoj teoretsko glediste relevantnosti komunikacijskih struktura predlaze promatranje

glazbe u kontekstu ogranic¢avajuceg sustava radikalne semanticke predodredenosti. [15]

2.6. Pragmatika glazbene izvedbe

Austrijski filozof koji je uvelike doprinio filozofiji jezika, Ludwig Josef Johann Wittgenstein,
predlozio je glediste sli¢nosti, a ne razlika po pitanju prijenosa znacenja unutar glazbenih i jezi¢nih
komunikacija. On smatra kako je razumijevanje recenice vrlo slicno razumijevanju glazbene teme
u glazbenom djelu. Na temelju tog stajaliSta, moze se zakljuciti kako postoje vrijednosti koje
lingvisticka pragmatika moze nauciti iz muzikoloSke analize 1 obratno, no isto tako se moze
utvrditi postojanje pragmati¢nog zaokreta glazbene 1 lingvisticke teorije, koje nisu usredotocene
na glazbenu strukturu, ve¢ na glazbenu izvedbu. Pojam "izvedbe" se u muzikologiji koristi u
visestrukom znacenju, a temelji se na dihotomiji zapadne glazbene tradicije koja je sadrzajna u
podjeli glazbenog djela na glazbenu partituru 1 izvedbu glazbene partiture. Opca potraga za
znaCenjem oduvijek je bila sadrzajna u proucavanju obje podjele glazbenog djela, a ovisno o
fokusu promatranja, krajnji ishod se razlikovao. Glediste usmjereno na glazbenu partituru
fokusiralo se na sustinsko znacenje uzorka nota u notnom zapisu, dok se glediSte usmjereno na
izvedbu glazbenih partitura fokusiralo na raznolikost interpretacija notnog obrasca i njihova
znacenja. Navedeni istraZivacki pristupi odvijali su se u pozadini glazbenog znacenja s ciljem
uspostave konkretnog "rje¢nik" primitivnih glazbenih elemenata. Prilikom uspostave istrazivackih
pristupa, mislioci su se prvenstveno orijentirali na strukturu partiture koja je djelovala kao
polazis$na i temeljna toCka za razliCite interpretacije napisanog glazbenog djela, §to je rezultiralo
razli¢itim ishodima s istim polaziSnim vrijednostima. Medutim, moderno doba lingvisticke 1
glazbene teorije potaknuto je novim tehnikama ispitivanja akustike, percepcije i neuroloSke obrade

zvuka. Temeljem toga uspostavljen je drugaciji istrazivacki pristup koji se temelji na empirijskom
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ispitivanju izvedbe u samostalnoj domeni znacenja, odvojenoj od strukture partiture. [15] Clarke
takav okvir istrazivackog proucavanja glazbene izvedbe naziva ,,ekoloskim pristupom*. On smatra
kako je od velikog znacaja srediSnja karakteristika ,,ekoloSkog pristupa“ koja se temelji na
smjeStanju perceptora glazbe u percepcijsko okruzenje unutar kojeg se percepcija odvija.
Eksperimentalni dio njegovog rada temelji se na prakticnom propitkivanju percepcije ljudskih
vrijednosti posredstvom provodenja niza studija koje istrazuju razlike izmedu robotske i ljudske
glazbene izvedbe. Ljudsko uho je delikatan osjetilni organ koji prepoznaje razliku izmedu robotske
izvedbe temeljene na manjku interpunkcijske modulacije i ljudske izvedbe koja se povodi
jedinstvenim analognim principima glazbenika u glazbenom izvodenju. Glavni cilj
eksperimentalnog istrazivanja je uspostava akustiénih i perceptivnih svojstva pomocu niza
racunskih aproksimacija koja Cine "ljudsku” glazbenu izvedbu. lako se ovaj eksperimentalni
pristup na prvi pogled ¢ini kontradiktornim u kognitivnom i reprezentacijskom smislu, on ih
zapravo nadopunjuje. Upravo tim eksperimentalnim pristupom zabiljezena je razlika izmedu
partiture i izvedbe koja navodi da su izvedbe nositelji vrijednosti, odnosno izvedbe su te koje
napisanom glazbenom djelu dodjeljuju znacenja koja se medusobno razlikuju s obzirom na
unikatnost svake zasebne izvedbe. Vazno je napomenuti da se znalenje ne reprezentira
posredstvom akusti¢kih vrijednosti glazbe na leksicko-semanti¢ki ili propozicijski nacin, zbog
manjka korektnih vrijednosti koje bi potvrdile stajalisSte da akustiCka obiljezja ¢ine semioloski
rjecnik. Pojednostavljeno receno, doti¢ne akusti¢ne znacajke djeluju kao "pokretaci” pragmati¢nog
odgovora, ali ga u procesu semanticki ne "kodiraju”. [16] Najbolji primjer postojanja "znacenja"
glazbene izvedbe u doti¢nom okviru promatranja koji ne prenosi leksicko-semanti¢ke akusticne
znacajke koje mogu pokrenuti pragmati¢ne implikacije propozicijske prirode je izvedba americke
himne Jimmy Hendrixa (,,The Star-Spangled Banner) na Woodstock festivalu 1969. godine.
Kako bi shvatili vaznost Hendrixove izvedbe, potrebno je interpretaciju glazbenog djela sagledati
kroz kulturologki i drustveni kontekst tog vremena. Sezdesetih godina proglog stoljeca, pripadnici
modernog, zapadnjackog drusStva, vjerovali su u moguénost aktivistickog napada na globalni
kapitalisticki sustav i domoljubni nacionalizam. Uvidjeli su patrijarhizam kao posesivnu
nacionalisti¢ku crtu koja je bila zasluzna za spustanje Zeljezne zavjese izmedu Istoka i Zapada,
gradnju Berlinskog zida i ratove oko prirodnih resursa i ideologija. Zasic¢eno drustvo, Zeljno
promjena, prosvjedovalo je protiv imperijalizma s ciljem iskorjenjenja pokvarenih ljudskih
vrijednosti koje su retrospektivno rezultirale Prvim i Drugim svjetskim ratom te hladnim i
Vijetnamskim ratom. S obzirom na ¢injeni¢no stanje tog vremena, vjerovalo se u potpunu propast
ljudskosti koja ¢e odjeknuti nadolaze¢im Trec¢im svjetskim ratom. Pozivajuéi se na potrebitost
drustvenih, politickih 1 kulturoloskih promjena, kontrakultura koju je ¢inila nadolazec¢a mlada

generacija zapadnjackog drustva, beskompromisno je kritizirala tadaSnje vrijednosti 1 stajaliSta
25



zapadnih Celnika, vlada 1 generacije drusStva koja je posredno zasluzna za ratno stanje, a jedan od
glavnih kanala komunikacije vrijednosti novog drustva bila je glazba. Kako je zauzimala sredi$nju
ulogu u razvoju svijesti, glazba je djelovala kao sredstvo odvajanja pojedinca od starih nacina
drustvenog djelovanja. Mnogi vjeruju da se nista ne bi dogodilo bez ,,rock'n'rolla“ koji je djelovao
u sluzbi oslobodenja mladog drustva, no isto tako se niSta ne bi dogodilo bez adekvatnog medija
,hippie® pokreta. [15] Prijenosni tranzistorski radio, koji je izumljen 1954. godine, postao je
glavnim sredstvom doticaja pojedinca s novim svijetom Kkoji se razvijao i djelovao izvan
standardnih vrijednosti tadaSnjeg druStva. Radio je postao esencijom svakog adolescenta u
Britaniji 1 Americi te je pruzao neprekidan pristup kulturoloskoj revoluciji nove generacije, dok je
glazba je postala srediStem mladenacke pobune i kontrakulture koja je povecala generacijski jaz u
Americi. Jedan od najznacajnijih filozofa modernog doba, ujedno i zacetnik teorijske filozofije
medija, Marshall McLuhan, naglasava veliku mo¢ radija. Kada sluSamo radio mi zivimo u njemu
zbog njegove sposobnosti dubinskog ukljucivanja pojedinca u medij koji pruza odmak od opcée
gomile druStva, otvarajuéi prolaz prema privatnom svijetu istozna¢nih vrijednosti. Jedan od
najsnaznijih opisa internog dozivljaja medija ,hippie” generacije dao je njemacki dramaticar

Bertolt Brecht u pjesmi: [17]

,Malena kutijo, koju sam, bjeze¢i, pazljivo nosio
Da ti elektronske cijevi ne bi puknule,
Od kuée do broda, od broda do vlaka,
Da bi moji neprijatelji i dalje govorili
Kraj postelje, na moju muku
Navecer posljednja, ujutro prva stvar,
O svojim pobjedama i 0 mojoj brizi:

Obecaj mi da nece$ najednom zanijemjeti!*

Glavna vrijednosna karakteristika radija je $to na pojedinca djeluje u osobnom kontekstu, nudec¢i
mu svijet neizgovorene komunikacije u komunikacijskom kanalu izmedu autora i sluSatelja. Ono
Sto je urodeno u prirodi tog medija je mo¢ kreiranja komore za odjek "unutarnjeg impulsa” autora
koji posredstvom medija utjece na psihu drustva. Iskustvo elektri€éne implozije pruzeno je novoj
generaciji u mediju prividne povezanosti osobnog i intimnog sustava vrijednosti, dok je prava
snaga medija utkana u podsvjesnoj komori za odjek carobnih svojstava poruke $iroj masi
istoznaénih drustvenih struktura. Prema McLuhanu, radio je produZetak zivcanog sustava koji se
moze mjeriti jedino s ljudskim govorom, a njegova mo¢ povratka ¢ovjecanstva u plemenski oblik

popratna je promjenom individualizma u kolektivizam. [17]
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Jedan od najznacajnijih dogadaja generacije kontrakulture bio je Woodstock festival koji se
odrzao u razdoblju od 15.do 18. kolovoza 1969. godine za vrijeme Vijetnamskog rata, pod parolom
,three days of peace and music*. Novu eru glazbene i popularne kulture, izmedu ostalih predvodili
su glazbenici ¢iji rad je postao ovjekovjecenim kulturoloSskim dobrom moderne povijesti: Richie
Havens, Santana, Grateful Dead, Creedence Clearwater Revival, Janis Joplin, The Who, Jefferson
Airplane, Joe Cocker, Johnny Winter i Sha Na Na. Festival je tre¢eg dana zatvorio jedan od
najvecih glazbenika u povijesti glazbe, revolucionarni Jimi Hendrix koji je u neocekivanoj izvedbi
americke himne koristio ekstenziju svoga bi¢a kao sredstvo politicke kritike kada je u trenutku
fraze ,,the bombs bursting in air*, urusio strukturu glazbenog djela iznjedrivsi zvuk ratnog uzasa.
Pretvorio je elektri¢nu gitaru u vlastito oruzje usmjereno prema tradicionalnim vrijednostima
americkog drustva te je posredstvom gitarske imitacije zvuka bombardiranja i ispustanja napalma
na Vijetnam, narusio melodiju Francis Scott Keya i poslao jasnu poruku o potrebitosti druStvenih
i politi¢kih promjena. Prema rije¢ima Hendrixa: ,,We play it the way the air is in America today.
The air is slightly static, see.” Mnogi njegovu izvedbu smatraju najsnaznijom politickom izjavom
ikad izreCenom bez prisustva ijedne izgovorene rije¢i. Marshall McLuhan naglasava vaznost
razumijevanja medija kao poruke. Ogranicenja medija usmjerena su na ,,sadrzaj* koji je sam po
sebi medij unutar medija kojim se sadrzaj promice (sadrzaj knjige je govor, sadrzaj filma je roman,
a sadrzaj glazbe je "unutarnji impuls") te kao takav djeluje u sjedinjenju medija cjeloznacnog
djelovanja. S tom pretpostavkom ekstenzija Hendrixove koncertne izvedbe nadilazi opcu
interpretaciju strogog glazbenog djela. Njegova izvedba rezultat je niza poruka koje su se kroz
medije manifestirale u zavr§noj formi medija glazbene izvedbe. Proces akumulacije "unutarnjeg
impulsa" kao medija spoznaje vlastitog bica, preko ekstenzije svog bica posredstvom medija
individualne strukturalizacije "impulsa” u opéeznaéni sustav komunikacije, do medija razarajuceg
zvucnog vala koji je odjeknuo svijetom kao reprezentator individualnog te ujedno i drustvenog
revolta, pokazuje da je izraZajna intencija uvijek iskrena, ona je epicentar vrijednosnog sustava u
izvoru svake akcije pojedinca i kao takva je esencijalan dio poruke bilo kakvog umjetni¢kog,

osobnog ili drustvenog djelovanja. [15]

Jimmy Hendrix se nekoliko tjedana nakon festivala pojavio u popularnom talk showu Dick Cavetta
(,,The Dick Cavett Show*) gdje se suocio s kritikama njegove izvedbe. Uo¢i najave gostovanja
Jimmya Hendrixa, voditelj Dick Cavett, primio je nekolicinu pisama kritike zbog neortodoksne
izvedbe americke himne: ,,What was the controversy about the national anthem and the way you
played it?, na sto je Hendrix odgovorio: ,,I don't know. All | did was play it. I'm American, so |
played it. They made me sing it in school, so it was a flashback you know?*. Ameri¢ko drustvo

desnice osjetljivo je na interpretacije himne koje se udaljavaju od strogo definiranih struktura
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vojne izvedbe, a ¢injenica da je najvece ,,skretanje s tracnica“ po pitanju njenog izvodenja napravio
Afroamerikanac, dodatno je potaknulo netrpeljivost i neuljudna pisma. Hendrix je ostao iznenaden
tim saznanjem i kritikom neortodoksne izvedbe: ,,No, no, it's is not an orthodox. I thought it was
beautiful.“ Nakon Cega je publici pokazao znak mira uz Cavettovu podrsku izjavom: ,,Don't you
find that there's a certain mad beauty in an orthodoxy.* Clarke je analizirao Hendrixovu izvedbu s
muzikoloskog i lingvistickog stajalista prilikom Cega je polazio od snaznog prikaza znacajnosti
Hendrixove izvedbe za drustvo koje je izvedbu smatralo simbolom hippie pokreta te protestom
zbog umijesanosti SAD-a u Vijetnamski rat. Medutim, za razliku od pojedinaca koji su se
usredotoc€ili na zvuénu simulaciju ratovanja, Clarke naglasava kako dozivljaj Hendrixove izvedbe
nije proizasao iz ,kodiranih“ poruka akusti¢nih znacajki, ve¢ da je dozivljaj bio proizvod
delikatnog meduodnosa u djelovanju komunikativne geste 1 zajedni¢kih kulturoloskih

karakteristika publike koja je uzivala glazbenu izvedbu. [18]

Slika 3. Jimi Hendrix, Woodstock festival 1969. godine

Pragmati¢no glediste Hendrixove izvedbe zadovoljava kriterije pragmaticne implikacije zbog
ostenskog ¢ina komunikacije 1 situacijskog konteksta. Umjetnik je s promisljenom namjerom i
razmetljivoS¢u baratao konvencijama povezanim s ,,lepr§avom* izvedbom himne. Samo izvodenje

himne na hippie festivalu svojom situacijskom neprimjereno$¢u je automatski nagovijestilo
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nemogucénost nominalne vrijednosti s obzirom na ¢injenicu da je neprikladnost prepoznata kao
glavna namjera glazbenika. Temeljem intencije Jimmy Hendrixa u neprikladnoj interpretaciji
strogo definiranog glazbenog djela, pokrenula se konstrukcija kontekstualnih implikacija s
velikom koncentracijom na samom konceptu kao neophodnom elementu izvedbenog
interpretacijskog sadrzaja. Znacenje poruke koju je izvodac Zelio prenijeti postaje jasno u trenutku
kada je jasna pozadinska konvencija napisanog glazbenog djela. Konvencija je polazi$na toc¢ka za
definiranje konceptualne izvedbe prema publici koja dijeli odredene drustvene, kulturoloske i
politicke vrijednosti. Kako bi publika koja dijeli odredene drustvene, kulturoloske i politicke
vrijednosti razumjela poruku, ona mora biti upoznata s konvencijskim i konceptualnim aspektom
glazbenog djela te druStvenim, politickim 1 kulturoloskim vrijednostima druStvene zajednice u
aktualnom trenutku izvodenja glazbenog djela. Upravo ove =znacajke c¢ine implikaciju
pragmati¢nom, a ne semantickom. Kada bi se uklonila kontekstualna komponenta u Hendrixovoj
izvedbi, nestala bi 1 implikacija. Premda je Hendrixova izvedba primjer neuskladenosti izmedu
zapisa glazbenog djela (partiture) i izvedbe zapisanog djela, vazno je napomenuti kako
neuskladenost nije jedini nacin uspostave implikacijski svojstva. Tradicionalan primjer u kojem
se dihotomija izmedu zapisa glazbenog djela i njenog izvodenja ne primjenjuje, a gdje je prisutan
prikaz pragmati¢ne reakcije sudionika na glazbu, je africki bubanj. [18] Clarke navodi primjer
relevantne studijske analize specificnog procesa glazbene izvedbe u domeni jazz glazbe koji se
primijenio na ostale glazbene zanrove ¢ija srz polazi iz epicentra ,,blues®, ,jazz* i ,,rock* glazbe.
Dotic¢ni proces glazbene izvedbe utemeljen je na medusobnoj igri takta i ritmickih vrijednosti koji
pokrecu osjecaj zajednickog iskustva i kod glazbenika i kod publike. Klju¢no polaziSte ove analize
je koncept ,,participativnih neslaganja®, americ¢kih etnomuzikologa Charlesa Keila i Stevena Felda,
a temelji na vremenskim razlikama koje se pojavljuju kada glazbenici zajedno sviraju. Prilikom
trenutnih interpretacija "unutarnjih impulsa" pojedinih glazbenika u zajedni¢kom glazbenom
djelovanju, stvara se trenutni uzorak koji privla¢i publiku te povezuje glazbenike i publiku u

homogeno djelovanje poznatije pod nazivom ,,groove®. [16]

2.7. Glazbena improvizacija kao sredstvo komunikacije

Jedan od najznacajnijih primjera okupljanja velike mase ljudi oko improviziranog djela i
stvaranja ,,groovea“ U datom trenutku je improvizacija Richie Havensa na Woodstock festivalu
1969. godine. Havens je svojim nastupom otvorio jedan od najvecih festivala u povijesti, no
zauvijek ¢e biti zapaméen po glazbenom djelu kojim je zavrSio svoj nastup, a koje je nastalo u

trenutku kanalizacije "unutarnjih impulsa" glazbenika na pozornici koji su medusobnom
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implementacijom unutarnjih vrijednosti stvorili djelo ,,Freedom®. Improvizacija djela nastala je iz
tradicionalne duhovne skladbe ,,Motherless Child* kojoj je Havens, u trenutku naleta "unutarnjeg
umjetnickog impulsa”, promijenio konotaciju i poput Jimmy Hendrixa, usmjerio novu poruku koja
je proizasla iz tradicionalnih okvira drustvenih vrijednosti i prilagodila se aktualnim problemima
u modernom zapadnjackom drustvu. Duhovna pjesma afroameri¢kog naroda koja progovara o
placu djeteta oduzetog od majke i prodanog u roblje pod vlasnistvo bijelog gospodara, i vise je
nego snazna poruka kritike tadasnjoj ameri¢koj unutarnjoj i vanjskoj politici. Sama intencija
improvizacije tako snaznog djela s ciljem produbljenja tradicionalnih vrijednosti u konotaciju
kritike tadasnjih drusStveno-politickih situacija i predoCavanja placa generacije za stvarnim
potrebama drustva cijele nacije, definirala je himnu hippie generacije. Havens je nakon desetlje¢a
glazbene karijere u intervjuu za ,,DISCoveries magazine™ 1994. godine izjavio kako je ,,Freedom*
postala bezvremenskom himnom ,,mladosti* koja je proizasla iz potrebe prikazivanja onoga §to
Amerika stvarno jest u njegovu pogledu na drustvo: ,,When you hear me play that long intro, it's
me stalling. | was thinking, what the hell am | going to sing? I think the word ‘freedom' came out
of my mouth because I saw it in front of me. I saw the freedom that we were looking for*. [19]

Glazbena improvizacija temelj je okupljanja ljudi oko ,,groove® uzoraka ,,jazz* glazbe i africkog
bubnja, no improvizacija moze djelovati i kao osobna komunikacija postojecih lingvistickih izraza
prema ciljanoj grupi koja dijeli iste vrijednosti kao i pojedinci koji izvode improvizaciju na temelju
predocenog jezi¢nog izraza. Takva komunikacije utemeljena je na glazbenicima kao posiljateljima
i primateljima poruke, a jedan od najboljih primjera je ,,.YouTube* kanal najveéeg europskog
ducana glazbene opreme, ,,Thomann's Guitar and Basses“. Jedan od segmenata doti¢nog
, YouTube* kanala je sekcija pod nazivom ,,Say it with a lick u kojoj se gitarskim gostima
postavljaju personalizirana pitanja na koja odgovaraju posredstvom gitarske improvizacije.
Odabiri tonova, tehnika izvodenja, zvuka te improvizacijskog izvodenja originalnih fraza ili fraza
postojecih glazbenih djela u muzikalnom odgovoru na dato pitanje, daju do znanja o kakvom se
karakteru osobe radi te produbljuju uvid u kulturoloske i drustvene vrijednosti, svjetonazor
doti¢nog glazbenika i njegovog glazbenog utjecaja te komunikacijskih promisljanja. [20] Osim
segmenta odgovora na pitanja posredstvom gitarske improvizacije, definirana je posebna sekcija
gitarskog izvodenja u segmentu standardnog intervjua, pod nazivom ,, Thomann riff challenge®,
koja se temelji na medusobnim gitarskih izazovima. Svaka epizoda sastoji se od klasi¢nog
intervjua jednog gosta, kojem je pri zavrSetku segmenta zadan praktiCan zadatak osmisliti i
odsvirati odredenu gitarsku frazu na koju ¢e u iducoj epizodi drugi gost odgovoriti pokuSajem
reinterpretacije zadane gitarske fraze te ¢e zadati svoju gitarsku frazu za gosta u sljedecoj epizodi.

Konceptualni pristup u osmisljavanju ,,Thomann riff challengea“ povodi se ispitivanjem stvarnih
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sposobnosti glazbenika, dovode¢i u pitanje razinu poznavanja tehnickog i teorijskog vokabulara
poznatih svjetskih gitarista te sposobnost njihove adaptacije na trenutne situacije u komunikaciji.
Slicne situacije vidljive su u jezi¢noj komunikaciji gdje se pojedinac u tematskoj raspravi
konstantno nalazi u situacijama koje iziskuju trenutno upijanje i poznavanje izre¢enih informacija
s ciljem rekonstrukcije priloZzenih informacija te konstrukcije novog seta informacija u pruzanju
konkretnog protuodgovora. Isto tako, gitarist u opisanom segmentu konstruira ,,riff* ili ,,lick*, koji
se temelji na osobnom glazbenom vokabularu, iznjedrenom pomoc¢u odredenog seta tehnic¢kih
sposobnosti i izrazajnog stila, §to rezultira spoznajom primarnih tehnic¢kih, stilskih i vokabularnih
vrijednosti pojedinih glazbenika. Situacija postaje zanimljiva u trenucima rekonstrukcije i
reinterpretacije glazbene fraze drugog glazbenika. S obzirom na tehnicke, stilske i vokabularne
vrijednosti glazbenika, tesko je rekonstruirati i reinterpretirati glazbenika Cije se vrijednosti
medusobno razlikuju. Glazbene fraze dio su osobnih identiteta i one su utkane u memoriju misic¢a,
zbog Cega je zadatak trenutne reinterpretacije tudeg djela ponekad iznimno teZak ako se radi o
operacijama ruku koje nisu sadrzajne u memoriji miSi¢a (npr. tehnicki potkovan progresivni
instrumentalist zadaje gitarsku frazu blues gitaristu koji ne sadrzi takav tehnicki arsenal u svojoj
memoriji misi¢a i obratno, blues glazbenik koji se povodi osjecajem zadaje gitarsku frazu tehnicki
potkovanom progresivnom instrumentalistu koji glazbu dozivljava strukturoloski i ne povodi se
osjecajem u tolikoj mjeri). Analiza intervjua pokazala je postojanje uzorka ponaSanja u procesima
rekonstrukcije i reinterpretacije glazbenih fraza drugih gitarista. Sekcija ,,Thomann riff challenge*
sastoji se od petnaest epizoda u kojima je sudjelovalo Sesnaest gitarista. Gotovo svi sudionici
pristupili su izazovu s velikom dozom humora 1 strahopoStovanja prema gitaristi koji im je zadao
izazov, uz prisustvo blage doze neugode s obzirom na potencijalnu zahtjevnost izazova, dok su
prilikom uspostave vlastitog izazova svi gitaristi djelovali unutar podruc¢ja ugode, koristeci se
gitarskim frazama i tehnikama kojima se svakodnevno sluze i koje su dio njihova identiteta. Neke
a zatim i u trenutku prikazivanja samog izazova. [21] Tako je Nita Strauss, uvidjevsi da se radi o
izazovu maestralnog Gus G-a, izrekla: ,,You picked the hardest one, thank you guys. | know this
IS going to be a tortue®, a nakon $to je vidjela i Cula izazov izjavila je: ,,Did he leave me a tab?*,
aludiraju¢i na potrebu notnog zapisa, da bi nakon nekoliko snimljenih pokusaja u namjeri
uspostave najbolje reinterpretacije, zakljucila: ,,1 think it's not gonna get better than that last one.*
[22] zanimljiva situacija nastala je u izazovu Martin Millera koji je svoju gitarsku frazu uputio
dobrom prijatelju i kolegi Tom Quayleu s kojim dijeli jednaku razinu gitarske izvrsnosti. Nakon
Sto je Cuo gitarsku frazu, Quayle je reagirao: ,,How am | supposed to remember all that? te se s
vidljivom nervozom uhvatio gitare uz komentar: “Man, there's no way | can play that, not in a

million years“ nakon Cega je prokomentirao tehniku koju je Miller koristio: “How dare you do a
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picking thing for me?*“ Medutim, Quale se posvetio reinterpretaciji zadane fraze te nije odustao
sve do trenutka toCne reinterpretacije. Vazno je napomenuti da je reinterpretacija zvucala drugacije
zbog vlastitog pristupa zadanoj tehnici sviranja i jedinstvenog gitarskog tona, no ritamski i notni
uzorak bio je toc¢an. [23] Americ¢ki gitarist Robert Baker bio je jedan od sudionika ,,Thomann riff
challengea®, inspiriran idejnim konceptom definirao je vlastitu ina¢icu postojeceg koncepta na

svom YouTube kanalu, pod nazivom ,,Finish my riff«.

Glavna ideja utemeljena je na ,,jam session korespondenciji koja je uobicajena kod glazbene
interakcije, a oznaCava neformalnu i neplaniranu glazbenu izvedbu koja nastaje posredstvom
trenutne interakcije glazbenika u zajednickim improvizacijskim sekvencama s ciljem kreiranja
posebnog glazbenog iskustva i potencijalnog glazbenog djela. Bakerov pristup bio je drugaciji jer
se improvizacija nije vrsila preko unaprijed definirane pozadinske glazbene strukture, vec¢ je ideja
bila usmjerena na dvoje sudionika u ,,jam sessionu“ koji sami stvaraju pozadinsku strukturu,
odnosno ,,riff* sekcije, te medusobno utjecu na razvoj glazbene price -nakon svakog zavrSenog
improvizacijskog kruga prvog gitariste, drugi gitarist nastavlja ,,riff* prethodnog gitariste i odvodi
ga u vlastitom glazbenom smjeru, naizmjeni¢no muziciranje takvog tipa otvara vidike glazbenika
koji sudjeluju u interakciji, predstavlja kreativnost glazbenika u trenutnom muzi¢kom djelovanju
te prezentira razne mogucénosti i ishode u definiranju glazbenog djela. Vecina glazbenih djela
nastaje posredstvom ,.jam session® interakcija. [24] Clanovi hard rock benda ,,Guns N' Roses*
vlasnici su najprodavanijeg debitantskog albuma u glazbenoj povijesti, no osim $to je
najprodavaniji, album ,,Appetite for Destruction* slovi za jedan od najboljih rock albuma ikad
napisanih, a mnogi ga smatraju i savrSenim rock albumom. Takvo postignuc¢e bi u nekom drugom
djelovanju, izvan glazbene domene, bilo rezultat strogo promisljenih akcija s jasno definiranim
strukturoloskim ciljem 1 podredenosti ka njegovu ostvarenju, no u glazbenoj domeni takav pristup
nije ekvivalent glazbenog uspjeha. Kroz nekolicinu intervjua tijekom godina, ¢lanovi benda ,,Guns
'N' Roses®, opetovano su predocavali proces rada na legendarnom albumu ,Apettite for
destruction®, tvrdeci da se - album kolokvijalno receno - ,,napisao sam od sebe* kroz proces rada
od dviju probi dnevno na koje bi ¢lanovi benda dolazili sa zasebnim glazbenim idejama, odnosno
riffovima, te bi na temelju postojec¢ih ideja odsvirali nekoliko ,,jam sessiona® koji su rezultirali
definiranim glazbenim djelima. Rezultat dnevnih proba bi u prosjeku bilo jedno konkretno
definirano glazbeno djelo. Zanimljiva je ¢injenica da je jedan od najvecih hitova u povijesti rock
glazbe nastao u samo tri sata, spasio rock scenu i usmjerio je u novom pravcu. Rije¢ je o pjesmi
,»Welcome to the jungle®, koju je Saul Hudson (,,Slash*) predstavio ¢lanovima benda u kontekstu
definiranog gitarskog "riffa" i bazi¢ne glazbene konstrukcije, koju je bend procesom ,jam

sessiona® definirao u gotovo glazbeno djelo. Najvazniji aspekt glazbenog stvaralastva je
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,.kemijska“ povezanost izmedu glazbenika koji medusobno komuniciraju posredstvom neverbalne
komunikacije, odnosno osjec¢aja, te koji procesom interakcije u skladnom instrumentalnom ,,jam
sessionu‘ kreiraju djelo koje nadilazi njihove pojedinacne vrijednosti. [25] Jedan od najznacajnijih
glazbenika u povijesti rock glazbe, Ozzy Osbourne, tvrdi kako su demo snimke najvece blago
glazbenog stvaralastva. Njegova pjesma, ,,Mama I'm coming home*, jedna je od najpoznatijih rock
balada, no pjesma kakvom ju zna ¢itav svijet nije ni priblizno snazan ekvivalent ,,demo* verziji
koju je njegov bend snimio netom prije odlaska u studio. On tvrdi kako se najsnaznija emocija,
koja proizlazi iz "unutarnjeg impulsa" glazbenika, manifestira u neviden nalet energije
posredstvom ,,jam session‘ korespondencija te da taj trenutak treba zabiljeziti na traci. Svaka iduca
interpretacija je samo reinterpretacija koja glazbenika dovodi u to emotivno stanje svijesti, no ni
priblizno kao u trenutku stvaranja djela. [26] Upravo zbog tog razloga danaSnja glazbena scena
djeluje povrsno, plasti¢no 1 konstrukeijski strogo definirano u kalupu op¢ih vrijednosti. Glazbenici
su dosegli sviracko savrSenstvo, no rijetko koji glazbenik posjeduje poruku koja tom savrSenstvu

daje vrijednosno znacenje.

Potreba za savrSenom tehnickom izvedbom i progresivnim strukturoloskim organizacijama
glazbenih djela, s ciljem pomicanja granica ljudskih sposobnosti, posljednjih je godina nadjacala
aspekt umjetnicke prezentacije individualnih unutarnjih vrijednosti. Medutim, tehnicko
savrSenstvo ne mora znaciti apsolutan odmak od unutarnjih vrijednosti glazbenog djela, a jedan
od pionira kontekstualizacije glazbenog djela kao istinskog sredstva unutarnje, ali i opce
komunikacije, posredstvom specificnog seta visoke razine tehni¢ke sposobnosti i1 teorijskog

glazbenog razumijevanja bio je Jason Becker. [27]

2.8. Jason Becker: not dead yet

Prica legendarnog gitariste 1 glazbenika Beckera prica je o sjaju, talentu, odlu¢nosti, neda¢ama
i, u konacnici, trijumfu. Americki ,,virtuoso*, Jason Becker, roden je 1969. godine u malom gradu
Richmondu u Kaliforniji. Kao dijete, isticao se od svojih vr$njaka, njegovi roditelji Gary i Patricia,
primijetili su da Jason nikada nije zelio biti dijete, njegova vizija samog sebe u vrlo ranoj dobi bila
je vizija odrasle osobe koja je sposobna za odraslu svakodnevicu (Citanje, pisanje, sviranje i sl.).
Kada je imao pet godina, Becker je za bozZi¢ni poklon dobio prvu gitaru. Njegov otac bio je
umjetnik koji se osim slikarstva u primarnom podrucju profesionalnog djelovanja, bavio i glazbom
kao sredstvom razonode. Ljubav prema glazbi navela ga je da svom sinu ne predo¢i skriveni

glazbeni svijet samo s podruc¢ja glazbenog slusanja, ve¢ i s podruc¢ja glazbenog djelovanja. U
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pocetku, Becker nije pokazivao preveliki interes prema instrumentu, iako je bio striktno fokusirano
dijete na savladavanje svih izazova, gitara mu je predo¢ena na nezanimljiv na¢in koji ga nije
motivirao na savladavanje instrumentalnih osnova. Medutim, sve se promijenilo uspostavom
konkretnih glazbenih primjera kad je otac njegovom bratu poklonio ksilofon i u¢io ga svirati
pjesmu Bob Dylana. Pomalo nervozni Jason upitao je oca zaSto njegovog brata uci svirati pjesme
Bob Dylana, a njega tlaci s ljestvicama? - na to mu je otac odgovorio prakticnim primjerom.
Demonstrirao je Jasonu tri akorda na gitari i rekao da s tim znanjem moze svirati pregrst pjesama
Bob Dylana. Prekretnica na Beckerovom putu od djecaka koji istovremeno svira gitaru, usnu
harmoniku 1 pjeva pjesme Bob Dylana na talent showu, do ,,gitarskog boga®, bio je koncert Eric
Claptona koji ga je u potpunosti uronio u "magican” svijet glazbe i gitarske ekspresije. Nije proslo
mnogo vremena i Becker je besprijekorno izvodio Citav katalog Erica Claptona, ucenik je postao
uciteljem, koji je svo znanje dobiveno od oca prenio na visoku razinu glazbenog razumijevanja 1
tehni¢ke primjene te je s tim vrijednostima poducavao oca pjesmama Eric Claptona. "Gladan"
novih gitarskih izazova, Becker je ubrzo savladao virtuoznost revolucionarnog genija Eddie Van
Halena, $to je uvelike formiralo arsenal raznovrsnih gitarskih tehnika u rukama mladog genija koji
nije samo razumijevao klasi¢nu, ,,blues“ i ,,jazz* glazbu, vec¢ i tehni¢ku ,,hard rock* glazbu, §to je
ubrzo dovelo do definiranja temelja njegovog buduceg pionirstva u neoklasi¢noj glazbi. Koncertni
promotor, Jim Ocean, dobio je poziv Jasonovog oca da navrati u posjetu kako bi ¢uo Beckera i
njegov autorski rad s ciljem potencijalnog angazmana u sklopu koncertnih dogadaja koji su u
njegovoj organizaciji. Prilikom upoznavanja s Beckerom, koncertni promotor bio je skepti¢an
posto se radilo o dugokosom adolescentu. [27] Medutim, njegovo glazbeno stvaralastvo bilo je
toliko zrelo, napredno, kompleksno i originalno da je ostavilo Jim Oceana zaprepastenim. Bio
svjestan da se nalazi u drusStvu nevjerojatnog glazbenog genija 1 gitarskog virtuoza koji je
predodreden za velike stvari. Becker je u ranoj dobi definirao svoje zivotne prioritete, odlucio je
SVO vrijeme posvetiti glazbi. Takva Zivotna odluka za njegove roditelje nije djelovalo povrsno,
prolazno ili ishitreno, uzevsi u obzir da je Becker doslovce spavao s gitarom u krilu i Citav svoj
drustveni zivot proveo u glazbenoj opsesiji. Zbog potrebe za konstantnom koncentracijom na
glazbu, Becker se odvojio od bilo kakvog socioloskog Zivota kako mu niSta ne bi skretalo
pozornost od usavrSavanja instrumenta, pisanja skladbi i ucenja glazbene teorije. Dok je vecina
mladih ljudi traZila svoje svijetlo pod suncem te istrazivala glazbene zanrove 1 aktualne bendove,
Becker je slusao Mozarta i Bacha s dubokim razumijevanjem klasicarskih glazbenih struktura, $to
je rezultiralo produbljenim shvacanjem harmonije i klasi¢ne glazbene teorije koja ¢e esencijalno

definirati njegovo glazbeno stvaralastvo.
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Pojava Eddie Van Halena okrenula je glazbeni svijet na glavacke. Nastupila je era inspirativne
glazbene revolucije s gitarom u epicentru glazbenog stvaralaStva. Sva paznja bila je usmjerena
prema ekstravagantnim svirackim sposobnostima, §to je djelovalo inspirativno na mlade gitarske
narastaje koji su naporno radili kako bi dosegnuli tehni¢ku razinu Van Halena. Virtuoznost je
postala sredistem gitarskog djelovanja pa tako i1 glavnim fokusom glazbene industrije. Osnivac
diskografske kuce ,,Shrapnel Records®, Mike Varney, Cuo je virtuoznost Beckera na kazeti koju je
mladi gitarist snimio i poslao na natjec¢aj njegove diskografske kuée. Natjecaj je pokrenut s ciljem
okupljanja desetak najboljih gitarista u SAD-u Kkoji bi svoj glazbeni rad prezentirali posredstvom
,,Shrapnel Recordsa®“. Odusevljen njegovim kompozicijskim strukturama i tehnickom izvedbom,
Varney je spojio Beckera s novom gitarskom nadom u usponu, Marty Friedmanom, koji je u tom
trenutku radio na novom instrumentalnom albumu. Implementacija snaznih gitarskih i glazbenih
karakteristika dvojice virtuoza, pokrenula je eru ,,shred gitare, a njihov zajednicki rad objedinjen
je pod nazivom ,,Cacophony®. Gitaristicki duo odusevio je svijet studijskim, ali i koncertnim
djelovanjem. Po zavrsetku turneje, Becker i Friedman posvetili su se solo radu §to je rezultiralo
definiranjem jednog od najboljih instrumentalnih albuma u povijesti, ,,Perpetual Burn“ Jason
Beckera. Nevjerojatna je ¢injenica da je upravo taj album esencijalan katalog neoklasi¢ne glazbe,
legendarni ,,master piece” album u maniri Paganinija kojeg je napisao, aranzirao i snimio

devetnaestogodisnji gitarski virtuoz i kompozitor nevjerojatnog glazbenog genija. [27]

Slika 4. Trik s jo-jom, Jason bi Cesto na koncertima tehnicki kompleksne dionice izvodio s jednom rukom,

dok bi se s drugom istovremeno igrao s jo-jom.
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Mnogi gitaristi posjeduju slicne tehnicke vjestine u interakciji s instrumentom, no malo je onih
koji koriste instrument kao "veslo' za iznjedravanje strukturoloski, maestralno definiranih
"unutarnjih kompozicijskih impulsa". Savrseno tehnicko izvodenje Arpeggia je jedno, no natjerati
ih da iz takvog seta strukturoloski definiranih tonova "iskrvare" emocije je nesto sasvim posebno
Sto samo "posebne duse” mogu ostvariti. Beckerovu nevjerojatnu osobnost i maestralan glazbeni
rad prepoznao je svijet popularne hard rock glazbe §to je rezultiralo njegovim angazmanom na
novom albumu David Lee Rotha, ,,A Little Ain't Enough®. Kad se u obzir uzme ¢injenica da je
Lee Roth bio frontman benda Van Halen, legendarnog i revolucionarnog gitariste Eddie Van
Halena koji slovi za drugog najveceg revolucionara u glazbenoj povijesti, kojeg je zatim u
autorskom radu Lee Rotha nadomjestio gitarski "¢arobnjak" i kompozitor Steve Vai, slika
Beckerove kvalitete kristalno je jasna. Bio je spreman zavladati svijetom rock gitare, no prst

sudbine prekinuo je san u djelic¢u sekunde. [27]

Tijekom snimanja albuma ,,A Little Ain't Enough®, Becker je osjetio veliku bol u nozi. Misleéi da
se radi o stegnutom Zivcu, nije pridavao mnogo paznje problemu sve dok nije poc¢eo Sepati, gubiti
ravnotezu 1 osjecati konstantnu bol u kretanju. Odlucio je napraviti pretrage u Kaiserovoj bolnici
gdje su mu dijagnosticirali ,,Amyotrophic lateral sclerosis* (,,LAS), odnosno Lou Gehrigovu
bolest. ,,LAS* je progresivna neurodegenerativna bolest koja zahvaca Ziv€ane stanice u mozgu i
lednoj mozdini. Jednom kada nastupi bolest, ona se nemilosrdno pogorSava te u vecini slucajeva
zavrSava sa smréu zbog progresivne degeneracije motorickih neurona koji umiru i tako uzrokuju
gubitak sposobnosti mozga u pokretanju misi¢a i kontroli njihove kretnje. Odumiranjem misica
nastaju problemi u opcoj funkciji organizma Sto u krajnosti rezultira gubitkom sposobnosti govora,
hranjenja, disanja i fiziCkog kretanja, a prije nastupa same smrti koja ucestalo nastaje zbog

nemogucnosti hranjenja i disanja, pojedinac zivi teSkim i ograni¢enim nac¢inom zivota. [27]

Beckerovi roditelji ostali su shrvani vijeS¢u da njihovom sinu preostaju svega tri godine Zivota, no
to saznanje Beckera nije poremetilo - smatrao je da ¢e s vremenom prebroditi zdravstvene nedace.
Medutim, kako je vrijeme odmicalo, zdravstvena situacija je postajala sve loSijom, Becker je
postao svjestan neizbjeznosti situacije te se samo nadao da ¢e uspjeti zavrsiti album s Lee Rothom
1 odraditi promotivnu turneju albuma. Neprekidno je radio i nije se Zelio smatrati teSko bolesnom
osobom, odbijao je kolica i sva ostala pomagala, kretao se koliko je mogao te je unato¢ boli radio
na pjesmama koje ¢e na posljetku biti njegovo zadnje fizicki snimljeno djelo. Becker se u tijeku
snimanja albuma po prvi puta suocavao s problemima "obi¢nog" gitariste. Sve do trenutka prije
bolesti bio bi u stanju snimiti sve pjesme iz prvog pokusaja, no bolest je polako napredovala u

njegove ruke Sto je utjecalo na studijsku izvedbu. Unato¢ tome, uspjesno je zavrSio studijski
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angazman, no tijelo do turneje nije izdrzalo. Becker vise nije mogao drzati instrument u rukama,

a motoricke vjestine su se vremenom degenerirale do razine potpune nesposobnosti sviranja. [27]

Slika 5. Gesta poljubca na vrat gitara postala je simbolom Jason Beckera

Becker je doista izgubio sposobnost sviranja gitare, hodanja, govora, opeg kretanja i samostalnog
disanja, ali nikada nije izgubio volju za Zivotom 1 glazbenim stvaralaStvom. Zbog degeneracije
motoric¢kih neurona, Becker je ostao bez sposobnosti verbalne i neverbalne komunikacije, a jedini
misi¢i koji su i dalje nesmetano funkcionirali bili su misi¢i ociju. Gledajuéi propadanje opéih
fizickih sposobnosti svog sina, Gary je bio svjestan da ¢e izgubiti bilo kakav nacin konkretne
komunikacije sa sinom zbog Cega je odlucio osmisliti jedinstven sustav komunikacije koji ¢e se
temeljiti samo na pokretima ociju. [27] Beckerov komunikacijski sustav temelji se na o¢noj
geometriji, odnosno na raspodjeli abecednih znakova u Sest kvadrata po kojima se pacijent krece
temeljem usmjerenih o¢nih pokreta - gornji lijevi, gornji srednji, gornji desni te donji lijevi, donji
srednji, donji desni kvadrat. Za razliku od pacijenta, njegovatelj ili "¢itac" djeluje kao posrednik u
komunikaciji s obrnutim polozajem slovnih znakova zbog "zrcalne preslike" sustava prema

"Citateljevom" polozaju ispred pacijenta (npr. gornji lijevi kut s pacijentove strane je zapravo gornji
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desni kut s "Citateljeve"” strane). Kompletan sustav bazira se na samo dva o¢na pokreta. Prvi pokret
o¢iju oznacava kvadrat u kojem se nalazi Zeljeno slovo kojim pacijent Zeli zapoceti pisanje rijeci,
dok se drugim pokretom oznacava zeljeno slovo unutar kvadrata — gore, dolje, lijevo i desno.
Jedina iznimka su slova X i Y koja se unutar jednog kvadrata nalaze "dolje lijevo" i "dolje desno".
Beckerov sustav zahtjeva uspostavu individualnih komunikacijskih procesa u potvrdivanju i
negiranju predlozenih akcija u odabir kvadrata i slovnog znaka. Takve procese potrebno je
definirati izvan komunikacije temeljene na pokretima ociju. Iako je vecina pacijenata fizicki
onesposobljena, postoje odredene gestikulacije lica koje ostaju funkcionalnima, kao $to su trzaji,
treptaji, osmijeh, namigivanje ili bilo koji drugi oblici pokreta, osim samog oka, koji se mogu
koristiti za uspostavu obostranog razumijevanja. Kako bi se uspostavila optimalna brzina
komunikacijskog procesa, pozeljno je odabranoj gestikulaciji dodijeliti oznaku "ne" (negiranje),
dok za potvrdivanje predloZene akcije oznaka izostaje. Protok komunikacije brzi je kada se trazi
samo jedna oznaka. Nakon nekog vremena "Citatelju" je dovoljno prepoznati nekoliko slovnih
znakova kako bi odgonetnuo rije¢ koju pacijent zeli izre¢i, samim time i recenicu. Ljudi su
kompleksna bi¢a navike i individualnih komunikacijskih karakteristika, §to je evidentno u
individualnim nacinima konstrukcija reCenica i govorne komunikacije. S obzirom na
prepoznavanje komunikacijskih obrazaca pojedinca i njegovih osobnih, poslovnih i drustvenih
karakteristika, u ovom slu¢aju pacijenta, posrednik u komunikaciji moze vrlo lako odgonetnuti
rije¢ na temelju par slogova. [28] Stoga, prilikom slovkanja rijeci, u slu¢aju Beckera, "itatelju” je
dovoljno prepoznati slova "K-O-M-P" kako bi mogao zakljuéiti kako se radi o "kompoziciji" ili
"G-1-T" kako bi zakljucio da se radi o rije¢i ,,gitara”. [27] Vazno je napomenuti kako je bliskost
izmedu pacijenta i "Citatelja" kljucna za brzo prepoznavanje rijeci i definiranje izraza. Becker u
svojoj komunikaciji ne koristi nadopunjavajuce izraze, stoga konstrukcija recenice ovisi o
»Citatelju®, koji na temelju rijeci definira izraze i reCenice koje su odraz karaktera osobe, odnosno

individualnog nacina verbalne komunikacije doti¢ne osobe. [28]
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Slika 6. Becker komunikacijski sustav ocne geometrije, tkzv. ,, Vocal Eye System *

lako su Beckerove fizicke sposobnosti s vremenom u potpunosti nestale, njegov um nastavio je
normalno funkcionirati. Stovise, on je bio prepun glazbe koju je Becker Zelio iznjedriti prema
svijetu, no kako bi se transkripcija glazbe iz Beckerovog uma prenijela u konkretan kompozicijski
sustav bilo je potrebno osmisliti tehnologiju koja ¢e Beckeru omoguciti samostalan kompozitorski
rad. Unato¢ gubitku kontrole nad tijelom, Becker je i dalje mogao kontrolirati glavu u blagim
pomacima. Bio je to posljednji fizicki funkcionalan segment njegova tijela. Njegov prijatelj i
glazbeni producent, Mike Bemesderfer, osmislio je racunalni program za skladanje glazbe koji se
temeljio na prepoznavanju pokreta glave i o¢iju, u procesu digitalnog zapisivanja tonova, odnosno
glazbenih fraza. Sustav je funkcionirao pomocu senzora koji su ocitavali pokrete glave i
omogucavali pomicanje kursora u skladu s tim pokretima, dok bi se pomicanjem brade, odnosno
otvaranjem usta, unosili tonovi koje bi Jason odabrao pomocu kursora. Beckerovo glazbeno
djelovanje nakon oboljenja je sporo i iziskuje pregrst energije, mentalne snage i koncentracije kako
bi sluzilo svrsi. Naime, jednim pokretom brade moguce je unijeti samo jedan ton pa se Citav proces
rada bazirao na pomicanju glave kako bi se dosegao Zeljeni ton na digitalnoj klavijaturi kojeg se
zatim pokretom brade pozicioniralo na notno crtovlje. [27]

Takav sustav rada mozZe biti funkcionalan samo kada se radi o glazbeniku Beckerovog kalibra koji

je u stanju usporiti zamrsSene i1 tehnicki komplicirane glazbene strukture u pojedinacne tonove bez

prethodno snimljenog, izvedenog ili napisanog glazbenog materijala. Procesom

pojednostavljivanja kompliciranih melodijskih struktura na zasebne tonove koji se pojedinacno
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unose u racunalo, pojavljuje se problem jednakog naglaska svih tonova, §to kompoziciji daje
dojam raCunalno generirane glazbe, lisene bilo kakvog ljudskog i emotivnog prisustva. Kako bi
njegove kompozicije djelovale u skladu sa zamiSljenim glazbenim i emotivnim vrijednostima,
Becker je veliku paznju posvetio kontroli naglaska i brzine u fraziranju svakog pojedinog tona, §to
znaci da je prilikom unosSenja tonova morao odrediti kojim ¢e se intenzitetom pojedini tonovi
svirati kako bi kompozicija djelovala prirodno i u skladu s njegovim nacinom sviranja. Najveca
magija nastala bi u trenutku kada bi Becker nakon nekoliko sati iscrpnog rada pritisnuo ,,play* i
tako predocio kompleksnu sliku svojih unutarnjih misli i osje¢aja u svojoj jedinstvenoj glazbenoj
genijalnosti. Zbog napredovanja bolesti, s vremenom je uslijedila nepokretnost misSi¢a njegove
glave, ostavivsi samo pokrete o¢iju u sluzbi op¢e komunikacije i glazbenog stvaralastva, sto je
rezultiralo definiranjem novog sustava glazbenog djelovanja. Sredis$nji dio novog sustava
isklju¢ivo se temelji na komunikacijskom sustavu o¢ne geometrije koji iziskuje ukljucenost
popratnih ljudi u proces njegova rada. Becker "izgovara" glazbene fraze, note i akorde te svoju
glazbenu viziju prenosi na vlastiti tim glazbenika i producenata koji definirane glazbene sekcije
unose u racunalo i ureduju po njegovim strogim standardima. Jednom kad je glazbeno djelo
detaljno definirano, raspisuju se notni zapisi koji se uru¢uju odabranim glazbenicima koji potom
Beckerovu glazbenu viziju pretvaraju u realnost. Snaga glazbe vidljiva je Beckerovom slucaju,
iako mu je dijagnosticirana bolest fatalnog i iscrpljujuceg fizickog stanja koja drasti¢éno smanjuje
zivotni vijek bolesnika na tri do pet godina zivota, Becker zivi i aktivno radi posljednjih tridesetak

godina. [27]
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Slika 7. Jason Becker u procesu stvaranja glazbenog djela

Zivotna pri¢a glazbenika Jason Beckera nepobitan je dokaz glazbe kao komunikacije, no isto tako
i glazbe kao jezika. Beckerov doprinos ¢ovjecanstvu nije samo u evoluciji virtuoznog sviranja rock
gitare kojom je nadahnuo sve nadolazece glazbene generacije, ve¢ u namjeri ljudskog duha da
pronade briljantnu kreativnost protiv nezamislivih $ansi. Zbog svoje bolesti, Becker je uspjesno
povezao razli¢ite komunikacijske sustave, odnosno glazbenu, neverbalnu i jezi¢nu komunikaciju,
u homogeni sustav koji se sastoji od nekoliko pod vrsta komunikacije koje procesom medusobnog
nadopunjavanja djeluju prema ostvarenju zajednickog komunikacijskog cilja. Kompleksan sustav
Beckerove komunikacije i glazbenog djelovanja sastoji od strogo definiranih jezi¢nih, glazbenih i
komunikacijskih pravila pa se stoga sustav koji sadrzi jezi¢nu komunikaciju pociva na jezi¢nim
pravilima ne moze implementirati sa sustavima koji ne dijele sli¢na ili identi¢na pravila, §to ide u
korist muzikoloSke rasprave o glazbi kao jeziku te na prakticnom primjeru Beckerovog zivota

potvrduje tu tezu. [27]

41



3. Ku¢ni studio za snimanje i audio produkciju

Svijet glazbene produkcije se unazad nekoliko godina, u odnosu na prethodna desetljeca,
razvijao nevidenom brzinom. Pojavom kvalitetnih digitalnih sklopova 1 unaprijedenih
programskih jezika, razvila se ideja 0 programiranju analognog svijeta u digitalni svijet nula i
jedinica. Razlog tome je ekonomicnost, jednostavnost i pouzdanost u glazbenom izvodenju,
snimanju i produkciji. Digitalna oprema koja napokon moze parirati analognoj opremi postala je
glavnim alatom modernih glazbenika i producenata svih zanrovskih stilova, a osim hardverskih
digitalnih multiprocesora, postoje i virtualne ,,\VST plugin® verzije (,,Virtual Studio Technology*)

koje djeluju u kombinaciji s ,,DAW* (,,Digital Audio Workstation*) programima.

Prilikom prakti¢ne realizacije kratkog instrumentalnog EP (,,extended play*) alouma "Momentum"
koristila se iskljucivo digitalna oprema, a jedini analogni aspekt bio je faktor ljudske izvedbe.
Ku¢ni studio za snimanje 1 audioprodukciju kojim se koristim, opremljen je zvu¢nom karticom
,Focusrite Scarlett 2i2 (1. generacija), aktivnim studijskim monitorima ,,ProSonus Eris 4.5%,
slusalicama ,,AKG K92%, gitarom ,,LTD EC 1000* te prepunom bibliotekom kvalitetnih ,VST

pluginova“.

Trenutno Zivimo u razdoblju svedostupnih digitalnih alata koji su ujedno kvalitetni i cjenovno
pristupacni, a neki su ¢ak i besplatni. Jedni od tih alata su ,,VST pluginovi® ,,Steven Slate Drums
5% (,9SD5%), tvrtke ,Slate Digital“, te ,,Neural DSP pluginovi“ tvrtke ,Neural DSP

Technologies*. Zahvaljujuéi njima kreiran je ovaj diplomski rad.

3.1. Steven Slate Drums 5 (SSD5)

SSD5“ je jedan od rijetkih kvalitetnih proizvoda koji dolaze u besplatnoj verziji za slobodno
koristenje. ,,Slate Digital“ je ovim ,pluginom* predstavio potpuno novo i pojednostavljeno
korisnicko sucelje koje je uvelike olakSalo proces programiranja bubnjeva u ,,DAW* programu.
Razvijen je novi algoritam reprodukcije bubnja koji fizicki modelira precizan zvuk stvarnog
bubnjara u izvodenju na temelju frekvencijskih mjerenja prilikom sviranja u studiju. Stoga, razlika
izmedu ozvucenog akusticnog bubnja u studiju i virtualnog instrumenta poput ,,SSD5 ne postoji
jer se radi o potpuno identi¢nim procesima rada. S obzirom na razli¢ite zanrove i kreativne ideje u
audio produkciji te potrebi za prilagodenom manipulacijom u zvuku bubnja, razvijen je sustav
kombinacije razlicitih setova bubnjeva kako bi se dobio Zeljeni zvuk. Tako je moguce u paralelnom

lancu koristiti ,,vintage jazz set* u kombinaciji s modernim ,,metal* setom bubnjeva, a isto tako se
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i od pojedinih dijelova razli¢itih setova moze sloziti i prilagoden set autorskog zvuka. Korisnik je
u mogucnosti upravljati apsolutno svakim segmentom u zvuku bubnjeva, od odabira mikrofona 1
stila ozvucenja, preko odabira veli¢ine prostorije u kojoj je doticni bubanj snimljen, do veli¢ine,
boje, tona i stila bubnjarskog seta. Glavna poanta ovog proizvoda, kao i ve¢ine iznimno kvalitetnih
1 promisljenih virtualnih instrumenata, je u moguénosti stvaranja kvalitetne produkcijske glazbe
izvan domene skupog analognog studija. Vazno je napomenuti da je besplatna verzija ograni¢ena
u dostupnosti svih inacica ,,SSD5. Unato¢ tome, konstantna nadogradnja ,,plugina“ do sada je
iznjedrila tri dodatna seta bubnjeva, kao i dodatnu "knjiznicu" ,,groove* uzoraka u sklopu besplatne
verzije ,,SSD5*. [29]
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Slika 8. ,, Steven Slate Drums 5 (,,SSD5 ) plugin

3.2. Neural DSP

Osim besplatnih ,,pluginova‘“ - u realizaciji ,,Momentuma“ - koristile su se i kupljenje verzije
digitalnih pojacala i modulacijskih efekata tvrtke ,,Neural DSP Technologies®. Ova mlada,
skandinavska tvrtka, vodi se parolom ,,Algorithmically Perfect, kojoj je glavni cilj pruziti
digitalna tehnoloska rjeSenja s konverzijom analognog svijeta u digitalnu domenu instrumentalne

izvedbe i audio produkcije. Nastojanje bilo koje digitalne tvrtke, pa tako i ,,Neural DSP-a“, je
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transkripcija analognog osjecaja u interakciji s digitalnom opremom. Upravo je osjecaj u
koriStenju digitalne opreme jedina velika razlika koja odvaja analogni svijet od digitalnog svijeta.
Analogni svijet je ziv i dinamic¢an organizam, dok je digitalni svijet mrtva transkripcija originala
koja ne nudi osjecaj prirodne interakcije s instrumentima 1 zvukovima. Razlog tome je pokusaj
kopiranja analogne opreme koja se nikako ne moze svesti na konzistentan svijet nula i jedinica.
Medutim, napravljen je izniman napredak na tom podrucju i danasnji ,pluginovi su blizi
analognom osjec¢aju nego ikada prije. Mnogi ljudi vise ne mogu uociti razlike, a neki od proizvoda
usavrSenog digitalnog svijeta koriste se u implementaciji s analognom opremom u analognim
studijima. ,,Pluginovi Neural DSP-a“ su cjeloviti jer se sastoje od nekolicine pojacala, pedal boarda
ispred i iza fx-loopa, 9-band grafickog ekvilajzera (,,EQ®) te kabineta s neograni¢enim
mogucnostima u pozicioniranju i odabiru mikrofona, kao i upotrebi vanjskih ,,Impulse Response*

(,,IR*) datoteka. [30]

3.2.1. Archetype: Gojira

,Neural DSP* je u suradnji s jednim od trenutno najvec¢ih metal bendova —,,Gojirom*, proizveo
,»plugin“ prepoznatljivog zvuka njihovog gitariste Joe Duplantiera. ,,VST plugin® sastoji se od

tri pojacala modeliranih po uzoru na ,,Peavey 5150 pojacala [31]:

1. ,.Clean® — pojacalo kristalno ¢istog zvuka koje je modelirano po uzoru na vintage Cijevno
pojacalo. Zahvaljujuéi ,,Neural DSP* tehnologiji pruZza moguénost prirodne manipulacije
zasi¢enja zvuka;

2. ,,Rust”— pojacalo zasi¢enog i oblog distorziranog zvuka nizih frekvencija koje idealno
popunjava i §iri prostor nizeg registra,

3. ,Hot“— high-gain“ pojacalo, jasnog i definiranog zvuka visih frekvencija, koje se

probija kroz miks 1 doprinosi ¢isto¢i dionica unutar zasi¢enog prostora zvucne slike.

Osim pojacala, ,,plugin® sadrzi i dva pedal boarda sacinjena od efekata koji definiraju
prepoznatljiv ,,Gojirin“ zvuk. Efekti su smjesteni na pedal boardima s obzirom na nacin njihov
primjene. Jedan ,,pedal board* je definiran u ,,fx-loopu‘ pojacala, odnosno iza pojacala, dok je

drugi ,,pedal board* smjesten ispred pojacala [31]:

e Ispred pojacala:
o ,,pitch shifter— , MIDI* programabilna papucica pomaka tona s 3 razli¢ita nacina

rada pruza kontrolu nad dodatnom oktavom i razmakom visine tona);
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o ,octaver” - polifoni¢na oktaverska pedala moze dodati dvije neovisne oktave:
jednu oktavu ispod odsviranog tona, te dvije oktave ispod odsviranog tona;

o lanac klasi¢nih efekata: , distortion, ,,overdrive®, ,,phaser i ,,chorus®.

e [za pojacala (,,fx-loop®):
o ,Delay“ — efekt modeliran po uzoru na TC-electronic flashback pedalu;

o ,,Reverb® - kazmicki odjek s tamnim glasom.

,,Plugin“ dolazi s 9-band grafickim ekvilajzerom koji pruZza moguénost definiranja raspona
frekvencijskih pojasa unutar samog ,,plugina®, $to nam daje dodatne mogucnosti u post produkciji.
Isto tako, osigurava nam jednostavniji rad na snimljenim materijalima te doprinosi slabijem
optereéenju racunala. [31]

Podrucje kabineta definirano je sa Sest virtualnih mikrofonskih opcija koje se mogu
pozicionirati po osima ,,X ,i ,,Y ,,u odnosu na zvuénike kabineta, no isto tako se mogu i

pozicionirati unutar panorame (,,100% L —,,100% R*) [31]:

e .Dynamic 56* — ,,Shure SM57* mikrofon;

e _Dynamic 421 — ,,Sennheiser MD421‘ mikrofon;
e Condenser 414“ —, AKG 414“ mikrofon;

e . Condenser 184 —, Neumann KM 184‘ mikrofon;
e _Ribbon 160“ —,,BeyerDynamic M 160 mikrofon;
e _Ribbon 121* -, Royer R-121* mikrofon.

Ukoliko postoji potreba za uvodenjem vlastitih ,,IR*“ datoteka, kabinetna sekcija nudi
zaobilaznicu postojecih kabineta u svrhu koriStena vlastitih kabineta 1 mikrofona zabiljezenih u

,, IR datoteci. [31]
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3.2.2. Archetype: Cory Wong

Americki gitarist, nominiram za ,,Grammy* je u suradnji s ,,Neural DSP-om*, definirao je
,» VST plugin® koji dijeli iste segmente po pitanju ,,EQ* sekcije 1 kabineta s ostalim ,,Neural DSP
pluginovima®, no po pitanju pojacala i efekata radi se o izvanrednom ,,funk*/*jazz*“/“rock* ,,VST-
u‘. ,,Plugin® se sastoji od tri pojacala koja su modelirana po uzoru na ,,Fender '65 Super Reverb*,

,Roland JC-40 i,,JC-120%, te ,,Dumble Overdrive“ pojacala [32]:

1. ,.D.l. Funk Console* — Virtualno pojacalo bazirano je na nacelu analogne trake koja
omogucava rekreacije klasicnog ,,bubble* zvuka. Popratno tome sadrzi opciju prirodne
saturacije elektronki, snazan kompresor, odabir frekvencijskog ,,EQ“ pojasa na samom
pojacalu te filtre za propusnost visokih i niskih frekvencija. Dodatna pogodnost je

mogucnost koriStenja pojacala bez kabineta;

2. ,,The Clean Machine* — Zvuk ovog pojacala nastao je sklapanjem segmenata ,,Fender '65
Super Reverb®, ,,Roland JC-40* i ,,JC-120* pojacala. Ono je kreirano s ciljem uspostave

ultimativnog pojacala Cistog i oStrog zvuka, kojem je glavna karakteristika toplina visokih
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frekvencija;

3. ,,The Amp Snob* - Model jednog od najrjedih pojacala u povijesti, ,,Dumble Overdrive®.
,,The Amp Snob* je nevjerojatno svestrano virtualno pojacalo koje na nizim postavkama
pojacanja pruza mogucnost kristalno Cistih tonova koji se postepenim pojatanjem glavne
kontrole glasno¢e dovode do kultnog ruba cistog tona (,,breakup tone®), prelaze¢i u
,overdrive“. Glavna karakteristika ovog cijevnog virtualnog pojacala je blag, obao i topao

zvuk, upotpunjen sjajnim donjim registrom i dinami¢nim odazivom.

Dodatak sadrzi efekte Wongovih najdrazih efekt pedala koje su medusobno povezane u "lanac"

ispred i iza pojacala (,,fx-loop*) [32]:

e ispred pojacala:
e ,Wah“ —Kklasi¢an ,,wah* efekt s moguéno§c¢u mapirane ,,MIDI* pedale i auto-wah
funkcije;
e The postal service* — ,,envelope filter*;
e The tuber*” — ,tube screamer* koji opterecuje elektronke do ruba i pospjesuje
definiciju gitarskog tona te njegovog probijanja kroz miks;
e The big big overdrive* — ,,heavy overdrive* pedala koja "gura" zasi¢enje zvuka

do pocetka definiranja nejasnoce (,,fuzz®).

e iza pojacala (,,fx-floop*):
e Delay-y-y* — efekt odgode dizajniran na temelju analognih krugova koji efektu
daju topao ton;
e _The Wash* — efekt odjeka sa sklopom ,,shimmer* efekta koji pruza moguénost

kreiranja "sanjovitog" zvuka.
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3.2.3. Omega Ampworks Granophyre

Model jednokanalnog pojacala koje pruza mogucnost kreiranja Sirokog spektra zvuka, od
jednostavnog Cistog zvuka, preko ,blues overdrive* zvuka, pa sve do zasi¢enog i oblog
distorziranog ,,metal*“ zvuka. Zanimljiva karakteristika ovog ,,plugina“ je moguénost upotrebe
razli¢itih elektronki pa je tako moguce birati izmedu: , EL34%, ,6L6“ i ,,KT66“. Osim toga,
ostvarena je suradnja s tvrtkom ,,EarthQuaker Devices* s ciljem dosljednog virtualnog modelinga

njihove booster pedale ,,Plumes* koja se sastoji od razli¢ita kruga saturacije signala. [33]
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4. Prakti¢an rad

Svaki pojedinac kroz zivot pronalazi razli¢ite ekstenzije osobnih ekspresija u medijima koji
djeluju u bliskoj sferi kanalizacija misli i "unutarnjih impulsa”. Odabir medija, odnosno ekstenzija
osobnog izrazavanja, temelji se na afinitetu prirodne spoznaje kanala osobne komunikacije.
Odabrani kanali pojedincu sluze kao prevoditelji "unutarnjin impulsa” u adekvatnu formu
interpersonalne, javne ili masovne komunikacije. Glavni cilj takve komunikacije je ¢ovjekova
potreba za ekspresijom i podjelom unutarnjih vrijednosti sa svijetom. Medutim, s obzirom na
zivotnu Sarolikost i karakter ljudi, to nije jedina Covjekova potreba. Odabrani komunikacijski
kanali djeluju i u intimnom segmentu osobne ekspresije, odnosno kao prevoditelji introvertnih
ekspresija trenutnih zivotnih okolnosti u vizualnom, taktilnom ili auditivnom. Intiman pristup,

kljucan je za uspostavu i odrZzavanje dobrobiti unutarnjeg emotivnog i mentalnog stanja.

U mom slucaju, glazbeno stvarala$tvo jedno je od glavnih ekstenzija osobne komunikacije
unutarnjih dozivljaja trenutnih zivotnih okolnosti. Glazbena komunikacija za mene djeluje u
segmentu introvertne osobne ekspresije, kao i segmentu interpersonalne komunikacijske
ekspresije aktualnih zivotnih dozivljaja. Svakodnevna izloZenost Zivotnim okolnostima rezultira
svjesnim ili podsvjesnim "skupljanjem" emotivnih podrazaja koji utjeu na nasu psiholosku
percepciju op¢ih drustvenih, ali 1 osobnih vrijednosti. Ljudi djeluju u insceniranom trenutku.
Pojavom drustvenih medija i raznih tehnoloSkih unaprjedenja, pojavila se potreba za savrSenom
reprodukcijom trenutka koji je odavno nestao. Moderna audio produkcija daje nam moguénost
konstante izmjene ve¢ snimljenih glazbenih segmenata. Ako je potrebno, moguce je opetovano
usavrSavati svaki i pojedini ton odsvirane glazbene fraze kako bi se dosegla razina "plasti¢ne
savrSenosti”. Trenutak u kojem je glazbena poruka nastala, odavno je nestao, a samim time i
zabiljezeni "unutarnji impuls" koji je blijedim tonovima dao karakter, emociju i izvedbenu

unikatnost.

Analogno doba pruzalo je mogucnost zabiljezbe najbolje cjelokupne izvedbe s ciljem
ovjekovjedenja "posebnog” unutarnjeg trenutka u izvedbi glazbenog djela. Cinjenica je da tim
pristupom i tehnoloskim ograni¢enjem nije bilo moguce "robotski" savrseno izvesti, a samim time
i snimiti kompletno glazbeno djelo, medutim, to je poanta ljudskog djelovanja. Pronaci savrSen
sklad u nesavrSenim zivotnim okolnostima. Analogna "nesavrSena" djela bliska su ljudskom
analognom organizmu, dok se svijet nula i jedinica digitalnog stvaralastva ne moze na visoj razini
psiholoskog i emotivnog podrazaja, povezati s nas§im unutarnjim dozivljajima. Djela su "savrSena",

no samim time su jednoli¢na, predvidiva i neukljuiva. Zastupljenost i kontinuirani razvoj
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digitalnih alata na podruéju glazbenog stvaralastva nudi nam neograni¢ene mogucnosti
konstantnog usavrSavanja, no potrebno je povu¢i liniju ograni¢enja u svrhu autenti¢ne konverzije
"unutarnjeg impulsa" u medij osobne komunikacije. Odnosno, pronaci savrsen sklad analognog i
digitalnog svijeta koji se ne mora bazirati na tehnoloskom aspektu, ve¢ na samom pristupu u

kreativnom 1 izvedbenom procesu glazbenog stvaralastva.

S tim na umu, definiran je konceptualni pristup u kreiranju autorskih glazbenih djela, ujedinjenih
u obliku kratkog instrumentalnog EP albuma pod nazivom ,,Momentum®. Pristup se temelji na
pronalasku sklada izmedu analognog i digitalnog svijeta. Glavna ideja je analognim pristupom
zabiljeziti trenutni "unutarnji impuls" posredstvom koristenja digitalne opreme, odnosno definirati
glazbeno djelo snimljenim improvizacijama koje su nastale u trenutku, bez dodatnih intervencija
u zabiljeZenu izvedbu po pitanju usavrSavanja izvedbene kvalitete prvotne izvedbe. Gitarske solo
dionice na ovom albumu djeluju u sluzbi vokalne melodije. One zamjenjuju vokal i posredstvom
improvizacija koje se medusobno nadopunjuju pri¢aju glazbenu pricu (,,storytelling®) i tvore

glazbenu cjelinu, odnosno instrumentalnu pjesmu.

Kako bi takav pristup u glazbenom stvaralaStvu bio mogué, potrebno je unaprijed definirati
minimalno dva strukturoloska parametra: tonalitet i tempo. Glazbenik pronalazi nadahnuée za
kanalizacijom "unutarnjeg impulsa" u raznim segmentima glazbene interakcije (melodija, tempo,
akordna progresija) koja se vrsi posredstvom vokalne ili instrumentalne izvedbe. Segmenti
glazbene interakcije izrazeni su popratnim efektima koji prvenstvenom dozivljaju ili ideji daju
Htremolo®, ,delay*, ,reverb“..), tip zvuka (,.clean*, ,crunch®, ,overdrive*, ,distortion“...) i
»groove*“ (sekvence ritamskih uzoraka prepoznatljivih po osjecaju promjene uzorka u
propulzivnom ritmu) — ,blues®, ,jazz*, ,.funk*, ,rock*, ,metal, ,r&b*, ,reggae*, i ,hip hop*
ritamski uzorci kao temeljni nositelji ritamskih sekvenci te kao polazisno ishodiste bilo kojeg

»groovea®.

U mom slucaju, nadahnuée za kanalizacijom misli u glazbeno djelo, proizlazi iz odabira
tonaliteta ili ,,groovea®, dok popratni segmenti poput modulacijskih efekta i tipa zvuka djeluju u
svrhu poblize kontekstualizacije raspolozenja (,,moodea‘). Sve instrumentalne pjesme nastale su
istim kreativnim procesom. Konstrukcija pjesama uspostavljena je improvizacijom unutar veé
definiranih okvira. Prvenstveno se odabrao tonalitet koji je u slucaju ,,composition 2 i
,,composition 3“ - E-mol (Em), dok je u slu¢aju ,,composition 1° - D-dur (D). Odabirom tonaliteta

otvaraju se mogucnosti konstrukcije akordnih sustava i zasebnih tonova koji moraju djelovati
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unutar tonalitetne strukture s obzirom na definirani akordni sustav. SloZenost akordnog sustava
izravno utjece na kreativne moguénosti u melodijskom izrazavanju zbog definiranog tonalitetnog
okvira. Sto je akordna konstrukcija zanimljivija i raznovrsnija, to su moguénosti u izrazavanju
vece. S tim na umu definirao sam sustave koji se sastoje od slozenijih akordnih promjena kako bi
se U melodijskim improvizacijama mogao sluziti Sirim tonalnim vokabularom. Akordni sustavi
jednostavno su se definirali zbog vlastite izlozenosti raznolikoj i progresivnoj glazbi koja od
slusatelja zahtjeva ukljucenost i razumijevanje. Sva glazba kojoj se pojedinac izlaze podsvjesno
utjeCe na njegov um, a pogotovo na um glazbenika. Konstrukcija akordnih sustava postaje
jednostavnom u trenutku kada se definira glazbena pratnja za jedan segment glazbenog djela. U
vecéini slucajeva prvo se definira refren kao najvazniji dio pjesme, iako u gitarskom svijetu
prvenstveno nastaje ,,riff™ koji djeluje kao okosnica oko koje se definiraju ostali aspekti glazbene
pratnje. Medutim, nakon definiranja prvog konstrukcijskog segmenta, ostali se dijelovi granaju s
obzirom na ve¢ uspostavljene akordne parametre. Pitanje je samo poznavanja glazbene teorije u
sklopu kreativnog promisljanja. U mom slucaju, prvi segmenti pjesama definirali su se u prvim
improvizacijskim pokusajima temeljem kojih se uspostavio bazi¢an okvir za izgradnju ostalih
segmenata. Vazno je za napomenuti da su prvi segmenti za sve tri pjesme bili glavni gitarski
,I1ffovi“ koji nisu nastali instantno u trenutku prvog odsviranog tona, ve¢ loop petljom odabranog

ritamskog uzorka (,,groovea“) koji se iznova ponavljao sve do trenutka definiranja ,,riffova®.

Kako bi to bilo moguce, prvo se odredio tempo na temelju kojeg je uspostavljena glazbena mjera.
Unutar definirane glazbene mjere odvija se ,,groove®, dok se na temelju ,,groovea provodi
akordna improvizacija. Opée glazbeno znanje navodi na lako sklapanje jednostavnih akordnih
sustava, no izazov je u jednom cjelovitom pokusaju definirati jedinstvene akordne fraze 1 izmjene
koje ¢e naciniti kompoziciju. Upravo takve konstrukcije koje nastaju u trenutku "izgaranja

unutarnjeg impulsa" definiraju zanimljiv razvoj glazbenih situacija.

lako problematika u definiranju konstrukcije pjesama nije postojala, pojavila se zabrinutost zbog
popunjavanja zvucne slike ritamskim uzorcima. Naime, konstrukcija pjesama zauzela je povelik
aspekt cjelokupnih kompozicija pa se postavilo pitanje koliko je prostora ostalo za glavne melodije
1 koliko ¢e se one dobro uklopiti u kompozicije. Nepisano je pravilo da se prilikom definiranja
konstrukcija instrumentalnih skladbi mora osloboditi prostor u centralnom aspektu zvucne slike,
odnosno da akordna konstrukcija djeluje kao "kraljeznica" skladbe koju ¢e glavna instrumentalna
melodija, sa svim svojim intervalnim popratnim dionicama, zapravo definirati i na€initi skladbom.
Povodeéi se primjerom britanskog progresivnog instrumentalnog benda ,,Toska® 1 gitarskih

genijalaca Jason Beckera 1 Paul Gilberta, odlucio sam definirati glavne ritamske okosnice koje
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popunjavaju zvucnu sliku te kompozicijski mogu djelovati samostalno bez potrebitosti glavnih
solo dionica koje bi skladbi dakle kontekst. Stoga su, zbog konkretnih i ¢vrstih gitarskih ,,riffova“,
skladbe poprimile kontekst prije uvodenja improviziranih gitarskih melodija, dok se uvodenjem

solo dionica kontekstualizacija nadopunila i blago promijenila.

Nadahnuce u fraziranju glavnih solo melodija proizlazi iz strukture glazbenog djela, zato je vazno
prepustiti se progresijama koje nas u improvizirajuéem trenutku vode prema onome §to cujemo u
sebi jer jedino tako se melodije mogu nadovezati na ve¢ uspostavljene progresije, a istovremeno
biti povezane s nasim unutarnjim impulsom. Vazno je napomenuti da jedno ne iskljucuje drugo,
ve¢ da je jedno povezano s drugim, odnosno da nije moguce definirati konstrukciju pjesme bez
automatske svijenosti moguc¢ih melodija. Kada stvaramo akordnu progresiju, melodije se
indirektno definiraju u nasoj podsvijesti 1 navode nas na odreden razvoj akordnih struktura. Upravo
ovim pristupom, posredstvom improvizacija solo dionica kroz akordne progresije, definirao sam
"vokalne melodije”, odnosno ,,storytelling® pjesama. Medutim, to nije moguce bez razumijevanja
I poznavanja osnovne glazbene gramatike — ljestvica i fraziranja. Najjednostavniji korak do
sklapanja solo dionica i instrumentalnih fraza su ,,pentatonika® te ,,blues minor* (mol) i ,,major*
(dur) ljestvica. Uzevsi to u obzir, opetovano nizanje tonova koji odgovaraju akordnoj progresiji
bez adekvatnog fraziranja ne tvori nista, osim sluc¢ajne nakupine nota u jedinici vremena. Kako bi
tonovi u improvizaciji djelovali smisleno, potrebno je nauciti "pric¢ati" glazbenim jezikom.
Paralelna usporedba s jezikom nalaze da je ton u glazbi jednak slovu u jeziku. S tim na umu, niz
uzastopnih tonova €ini rije¢, pauza - predah za uzdah, niz rijeci ¢ini reenicu/glazbenu frazu, dok
niz reCenica/glazbenih fraza ¢ini glazbenu sekciju — konstrukcijski segment. Tijekom
improviziranja, vazno je drzati se gramatickih nacela kako bi improvizacija dobila smisao i tako
mogla djelovati u sluzbi komunikacije misli, osjecaja ili ideje. U svome radu koristim se tim
nacelima s ciljem definiranja instrumentalnih skladbi u maniri klasi¢ne konstrukcije popularne
glazbe, ¢iji naglasak nije na vokalnim dionicama i liri¢nim frazama, ve¢ gitarskim solo melodijama

koje djeluju u sluzbi liri€nog fraziranja.

Sve to povezano s je trenutnim emotivnim stanjem i komunikacijskom potrebom glazbenika. U
svijetu gitarske instrumentalne ,,rock*/“metal* glazbe, vrlo lako se moze uociti koja su emotivna
stanja glazbenika bila prisutna za vrijeme skladanja i snimanja glazbenih djela. Razlog tome je
sirok spektar izrazajnih moguénosti koje gitara kao "ekspresivno veslo" nudi. Ona moze biti
sirovita i agresivna, tj. moze proizvoditi uzasne zvukove visokih ili niskih frekvencija koje se
probijaju kroz neutralno zvuéno polje 1 zabijaju direktno u organizam slusatelja. No, isto tako moze

biti njezna i melankoli¢na te proizvoditi sretne i "plakati” kroz tuzne melodije (,,while my guitar
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gently weeps*) koje dopiru do sluSatelja na potpuno drugaciji nacin. Koliko god smatrali autorsku
glazbom intimnom ekspresijom, i koliko god sami sebe kao glazbenici uvjeravali u stvaranje
glazbe za vlastite potrebe, ona je "drustvena djelatnost” i "opce druStveno dobro" koje svoju
potpunu vrijednost i smisao dobiva u trenutku povezanosti glazbenika i slusatelja posredstvom

autorskog glazbenog djela.

4.1. Bubnjevi

Kada se postavlja temelje u izgradnji nekog stambenog objekta, najvazniji korak u pocetku
gradnje je izgradnja kvalitetnog temelja koje ¢e drzati nadolazece elemente na mjestu. Istu ulogu
u stvaranju glazbe imaju bubnjevi. Oni su temelj na kojima se gradi ¢itava kompozicija i koje drzi
ostale glazbene elemente unutar konkretnih ritmickih mjera. Posto je cilj projekta snimiti album
sa §to viSe kvalitetnih i besplatnih ,,VVST pluginova“, odlu¢io sam se na koriStenje najboljeg
virtualno-simuliranog bubnjarskog seta na svijetu, ,,Steven Slate Drums 5. Besplatna verzija koja
je dostupna ograni¢ena je na koriStenje tri bubnjarska seta sastavljenih od Sest elemenata bubnja

nsnare®,  kick®, ,hi-tom®, , mid-tom* i dva ,,floor toma*) te Sest ¢inela (,,hi-hat*, ,,ride®, ,,splash*,
,china“ i dva ,,crasha®). Od tri dostupna bubnjarska seta, koristio sam se ,,Dry'n Tight* setom koji
je definiran na "¢vrs¢im" i "zategnutijim" uzorcima., §to je odgovaralo ,,heavy* zvuku kompozicija.
Osim §to sam bio ograni¢en u odabiru raznovrsnih tipova bubnja (sva tri dostupna seta su sli¢na,
razlika je u "¢vrsto¢i" uzoraka), bio sam ogranicen i s ugradenim ,,groove uzorcima koji su na
temelju ,,BPM-a“ (,,Beats Per Second®) i ritmickih mjera poslozeni u Zanrovske grupe, no ta
ograniCenja su zanemariva kada se u obzir uzme zvuk kojeg ovaj ,,plugin“ pruza. Vazno je
napomenuti da su sve kompozicije nastale kao prilagodba dostupnim ,,groove* uzorcima. Uzorci
su poslozeni hijerarhijski s obzirom na logicku strukturu pjesme: od uvoda, preko Kitice i refrena,
do zavrSetka, §to mi je na temelju uzorka omogucilo vrlo jednostavno sastavljanje bazi¢nih
podloga pjesama. U ovom slucaju nije bilo potrebno dodijeliti dvanaest traka za svaki element
bubnjarskog seta, jer ,,plugin® u sebi ima ugraden ,,mixboard* sa zasebnim ulazima i izlazima te
parametricki, kliznim, ,,PAN“ i ,,EQ* potenciometrima, tako da se kompletan miks moze napraviti
unutar ,,plugina“ koji se tada pozove na samo jednu traku. Upravo sam tako koristio ,,SSD5*
,plugin®; odabrao sam pocetni uvodni ,,groove* koji sam povukao na traku; zatim sam za nastavak
odabrao novi ,,groove* iz iste ,,0bitelji* te tako dio po dio slozio cijelu podlogu. Jednom kada je
bazi¢na podloga bila definirana, ulazio sam u svaki pojedinacni ,,groove* na vremenskoj traci kako
bi ru¢no prilagodio ritamske uzorke s obzirom na ritamske specifi¢nosti glavnih 1 prate¢ih gitarskih
dionica. U nekim situacijama, promjene su bile blage zbog koriStenja ritamskih uzoraka koji

gotovo u potpunosti odgovaraju konstrukciji kompozicija, no kod nekih su promjene bile
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drasti¢nije pa bi ritamski uzorci djelovali kao polazisSna toc¢ka u kreaciji novog ,,groovea‘ . Nakon
$to sam definirao kompletne bubnjarske dionice, otvorio sam ,,mixboard* gdje sam, manipulirajuci

glasno¢om i tipom pojedinih udaraca (,,rimshot® i ,,classic), doprinio organi¢nijem zvuku bubnja.

Zahvaljujuéi ,,mixboardu‘ unutar ,,plugina“, podesavanje osjetljivosti svakog i pojedinog udarca
vrlo je jednostavno. Osjetljivost je po opéim postavkama raznovrsno definirana za svaki udarac,
Sto bubnju daje organski prizvuk, no s obzirom raznolikost primjene ritamskog uzorka potrebno
je definirati autorske izmjene u naglasavanju i nenaglaSavanju odredenih segmenata ritamskih
uzoraka. Kako bi to postigao, morao sam oznaciti one ritamske uzorke unutar ,,groovea* kojima
sam zelio smanjiti intenzitet siline/brzine udarca i jednostavno prilagoditi broj¢anu vrijednost za
koju ¢e se intenzitet smanjiti kod svih udaraca - npr. silina/brzina za jedan udarac je 95 m/s; drugi
105 m/s i tre¢i 125 m/s, a ako silinu/brzinu Zelim smanjiti na kompletnoj sekciji za 3 m/s, program
¢e oduzeti tu vrijednost od vrijednosti svakog pojedinog udarca pa ¢e vrijednosti navedenih

udaraca biti 92 m/s, 102 m/s i 122 m/s. Sto je vrijednost veca, to je silina/brzina izraZenija.

lako ,,SSD5 plugin® zvuci fenomenalno, dodavanjem zasi¢enih gitarskih dionica koje popunjavaju
prostor zvucne slike oko bubnjarskih segmenata, direktno se utjece na zvuk bubnja. Naime, detalji
bubnjarske izvedbe nestaju, a ¢istina njegova zvuka pocinje blijediti. Razlog tome je ,,borba“ u
probijanju kroz miks. Kako bi detaljan zvuk bubnja i njegovih elemenata ostao prisutan i
konzistentan, upotrijebio sam ,,plugin“ ,.Smash And Grab“ tvrtke ,,.GetGood Drums®“. Ovaj
,plugin“ je poseban dvostruki kompresor koji se sastoji od dvanaest tipova kompresija, kreiran

iskljucivo za produkciju bubnjeva. Dijeli se na dva osnovna dijela:

1. ,,Smash* — kompresor koji kontrolira tezinu i visinu (6 tipova kompresije);

2. ,,Grab*“ — kompresor koji kontrolira snagu i udarac (6 tipova kompresije).
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Ve¢ samom aktivacijom ,,plugina®, bubnjevi oZive i po€inju se probijati kroz miks. U mom slucaju
su opcenite postavke prilikom aktivacije bile dovoljne kako bi ostvario zvuk bubnja koji odgovara
kontekstu kompozicija. Koristio sam ,auto gain“ i ,extreme” kompresiju s fokusom na

izoStravanje ,,hard* udarca posredstvom oba kompresora.

4.2. Gitarske dionice

Instrumentalna ,,rock* i ,,metal* glazba utemeljena je na progresivnim glazbenim sekcijama i
virtuoznim gitarskim dionicama koje vecinski djeluju u sluzbi nositelja glavnih melodija. Gitarske
dionice u instrumentalnim djelima zauzimaju vec¢inu prostora zvucne slike zbog ¢ega je potrebno
odrediti stil snimanja i audio produkcije koji ¢e na adekvatan i originalan na¢in predstaviti karakter
autora i konceptualnu vrijednost njegova djela. Medutim, kako odrediti "adekvatan" zvuk svog

djela?

Proces odredbe adekvatnog zvuka funkcionira na sli¢an nacin kao i kod uspostave gitarskih
dionica. Prilikom ekspresivnog "izgaranja unutarnjeg impulsa", simultano se pojavljuje spoznaja
o zeljenom zvuku pojedinacnih instrumentalnih dionica. Ta spoznaja ovisi o glazbenom iskustvu
autora. Naime, Sto je autor glazbeno nasluSaniji 1 po pitanju studijskog djelovanja tehnicki
potkovaniji, to mu je opus u oblikovanju zvuka i u audio produkciji - bogatiji. Autor mozda ne
posjeduje dovoljno tehni¢kog znanja za konkretno odredivanje zvuka kojeg "Cuje u glavi”, no to
ne iskljucuje samu konkretnost zvuka u njegovu postojanju. Procesom komunikacije, koja se
temelji na imitaciji zvuka od strane autora prema audio inZenjeru, konkretizira se zvu¢na ideja.
Medutim, u ozbiljnom radu na podru¢ju audio produkcije, sve se temelji na spoju kreativnog
trenutka u procesu snimanja i tehnickog oblikovanja zvuka. Naime, ako u studijskom arsenalu
posjedujemo gitare koje se razlikuju s obzirom na njihovu konstrukciju i elektroniku, moramo biti
u moguénosti zakljuciti koji instrumenti su adekvatniji za koju glazbenu sekciju. Isti pristup vrijedi
za pojacala, modulacijske efekte i sl. U danasnje doba, u kojem obitava mnostvo
interdisciplinarnih glazbenika, koji samostalno rade na svim aspektima glazbenog stvaralastva,
krucijalno je poznavanje tehnickog aspekta audio produkcije. S tim na umu, odlucio sam se
posvetiti savladavanju tog aspekta glazbenog stvaralastva, kako bi bio u moguénosti samostalno

realizirati, ali i unaprijediti svoje kreativne ideje.

Prilikom snimanja albuma ,,Momentum* koristena je samo jedna gitara, ,,ESP LTD EC 1000,
s aktivnim ,,EMG 81/60* magnetima (,,pickup-ima‘) pa je boju i tip zvuka trebalo prilagodavati
pomocu ,,pluginova“. Taj proces bio je dosta zahtjevan zbog stila audio produkcije kojeg kao autor
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i producent njegujem. Naime, radi se o ,,wall of sound* audio produkciji. Glavna karakteristika
,wall of sound* produkcijskog stila je popunjavanje svakog djeli¢a frekvencijskih prostora zvucne
slike s ciljem definiranja zasi¢enog i obilnog zvuka. Kako bi se zvucna slika prosirila, koristi se
panoramno pozicioniranje snimljenih dionica. Iako panoramski pristup u zvu¢noj slici nije nov
pojam i koristi se od 1939. godine, glazbeni i produkcijski genijalac Devin Townsend je proces
panoramnog prosirenja doveo na novu razinu. Naime, njegov pristup temelji se na visestrukom
snimanju svake dionice (4 do 6 puta) koje se rasprostiru po panoramnom prostoru od 100% lijevo
do 100% desno. Vazno je napomenuti da se prilikom snimanja dionica koriste razlicita pojacala,
pedale i gitare, kako bi se karakter zvuka proSirio te upotpunio medunastale frekvencijske
praznine. Prilikom snimanja ,,Momentuma*, nakon prvotno definirane ritamske sekcije pojedinih
kompozicija, odnosno bubnjeva, uslijedilo je snimanje gitarskih dionica u impulsnom trenutku.
Svaka dionica snimana je na mono traci uz prisutnost odabranog ,,plugina“, a cjelokupne
kompozicije nastale su improvizacijama ,,recording sessiona.*“ Nakon nekoliko snimljenih ideja,
od pocetka do kraja kompozicije, uslijedilo je odabiranje odredenih sekcija pojedinih
improvizacija kako bi se definirale glavne melodije triju kompozicija. Vode¢i se Townsendovim
principima, snimao sam minimalno Cetiri izvedbe svake dionice za ope segmente pjesama, dok
sam za glavne segmente snimao i po Sest izvedbi pojedinih dionica. Razlog tome je obogacenje

zvuka.

Prilikom izvodenja, odnosno snimanja dionica, dolazi do blagih pomaka u svakoj izvedbi.
Milisekundni pomaci uhu su neprimjetni, no audiosnimeci pridonose veliki zna¢aj u popunjavanju
meduizvedbenih praznina u zvucnoj slici. S tim na umu, svaku dionicu stavljao sam u parove
suprotnih panoramskim pozicijama. Glavne dionice koje su definirane kao nositeljice glazbene
podloge, pozicionirane su blize centru zvucne slike (80% L 1 80% R), dok su dionice definirane
kao popratni segmenti popunjavanja prostora glazbene podloge, pozicionirane na krajnjim
rubovima zvucne slike (100% L 1 100% R). Takoder, kod vaznijih segmenata unutar kompozicija,
kao $to su to glavna melodijska tema i refren, snimao sam jo$ dodatne dvije izvedbe kako bi se taj
dio istaknuo od ostalih segmenata unutar kompozicija. U tim sluc¢ajevima dodao bi jo$ jedan
panoramni par u najvecoj blizini centru zvucne slike (60%L 1 60%R). Najvaznije je bilo osloboditi
centralni prostor zvucne slike koji je ostao rezerviran za glavne solo dionice (,,storytelling), dok
je prostor u strogoj blizini centralne pozicije (50%L i 50%R) ostao rezerviran za eventualne
pratece dionice glavnoj melodiji. Prilikom snimanja distorziranih dionica, koriStena su dva

razlicita ,,plugina“ kako bi se prosirio i upotpunio obujam zvuka:
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glavne dionice glazbene podloge — zbog visokog frekvencijskog odaziva koji doprinosi
Cisto¢i tonova i prirodnog probijanja kroz miks, koristio sam ,,Neural DSP Archetype
Gojira Hot* pojacalo s izraZenijim srednjim i visokim tonovima. "Glavu" pojacala upario
sam s pripadaju¢im kabinetom kojeg sam ozvucio s ,,Dynamic 57¢ (blago pomaknutim
lijevo od centralne opne zvuénika) i ,,Condenser 414 (blago pomaknutim desno od
centralne opne zvucnika) mikrofonima. Kako bi dionice dobile dojam zvucne
"uronjenosti”, koristio sam ,,shimmer* na ,,reverb* pedali (stvara se prate¢i zvuk u pozadini

odsvirane dionice nalik procesuiranim orguljama);

pratece dionice glazbene podloge — zbog potrebe Sirenja obujma zvuka na podrucju donjeg
frekvencijskog prostora, koristio sam "tamnije" pojacalo s izraZenijim srednjim i dubokim
tonovima, odnosno ,,Neural DSP Omega Amworks Granophyre*. Unutar pojacala koristio
sam ,,KT66% elektronke, a samu "glavu" pojacala upario sam s pripadajuc¢im kabinetom
kojeg sam ozvucio s ,,Dynamic 57 (blago pomaknutim lijevo od centralne opne zvuc¢nika)

i ,,Ribbon 121* (blago pomaknutim desno od centralne opne zvucnika) mikrofonima;

glavne solo dionice — definiranje zvuka solo dionica krucijalan je proces u stvaranju
autenti¢nosti. Zvuk je glavna "osobna iskaznica" u tonskoj (,,guitar tone*) identifikaciji
autora. lako autenti¢an zvuk proizlazi iz prstiju svakog gitariste, vazno je kreirati adekvatan
zvuk koji ¢e doprinijeti iznoSenju "unutarnjeg impulsa". U mom sluc¢aju, to sam postigao
upotrebom ,,Neural DSP Archetype Gojira Hot“ pojacala u kombinaciji s ,.delay” i
,chorus® pedalom unutar ,,plugina®, te ,,cutom IR*“ dodatkom Ole Englunda baziranog na

njegovom osobnom ,,HESU* kabinetu, opremljenom s ,,Vintage30* zvu¢nicima.

Osim distorziranih pojacala snaznog "nazubljenog" zvuka, koristio sam 1 pojacala Cistog zvuka za

glavne 1 pratec¢e dionice unutar mirnijih segmenata glazbenih djela:

glavne 1 pratece dionice glazbene podloge Cistog zvuka — zbog potrebe za Cistim, ali 1
obujnim zvukom srednjeg frekvencijskog odaziva, koristio sam ,middle focused*
pojacalo, odnosno ,,Neural DSP Archetype Cory Wong - The Amp Snob*. lako se radi o
¢istom zvuku, bilo je potrebno koristiti ,,overdrive* pedalu kako bi zvuk dobio na teksturi
1 energiji. Upotreba ,,overdrive* pedale rezultirala je guranjem pojacala na sam rub ¢istog
tona (,,breakup tone*), Sto je dalo posebnu teksturu ¢istim dionicama. Vazno je napomenuti

da bi bez upotrebe ,,overdrive* pedale u ,,boost* ulozi, dionice djelovale previse "mekano”
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te se ne bi uklopile u ostatak snimljenog materijala. Razlika bi bila prevelika i
neuravnotezena. Unato¢ tome, pojacalo se u nekoliko trenutaka koristilo sa sasvim ¢istim
tonom zbog uspostave kontrasta unutar kompozicije. Kao i kod distorziranih pojacala,
koristila su se reverb pedala s istim postavkama ,,shimmer efekta. "Glava" pojac¢ala uparila
se s pripadajuc¢im kabinetom kojeg sam ozvucio s ,,Ribbon 121 (blago pomaknutim lijevo
od centralne opne zvuc¢nika) i ,,Dynamic 421 (blago pomaknutim lijevo od centralne opne

zvu¢nika) mikrofonima.

Ovakvim pristupom u snimanju glazbenog materijala, definirao sam tipi¢an "srednjetonski gitarski
zvuk" koji istovremeno djeluje mo¢no i duboko te ¢isto i sveprisutno. lako je stil audio produkcije
inspiriran radom Devina Townsenda, glazbeni aspekt je pronasao svoju inspiraciju u radu

progresivnog metal benda ,,Toska“ i radu jedinstvenog Jasona Beckera.

4.3. Bas dionice

Instrumente ,,rock* i ,,metal glazbe, moZemo podijeliti na dva tipa: ritmicke instrumente koji
¢ine temeljnu podlogu pjesme (npr. bubnjevi) 1 melodijske instrumente koji na temelju ritmicke
baze stvaraju glazbene fraze (npr. gitare). Podruc¢je izmedu ta dva ekstrema ostaje prazno, i kao
takvo - izuzevsi u obzir sviranje u ritmu - ne povezuje ritmicke i melodijske instrumente u cjelinu.
Upravo taj prostor popunjava bas gitara. Ona zauzima frekvencijsko polje koje se nalazi izmedu
ritamskih i melodijskih instrumenata, te posredstvom razli¢itih tehnika sviranja, spaja perkusivne
bubnjarske elemente s melodijskim gitarskim elementima i tako gradi most koji dvoje ekstrema

povezuje u cjelinu, odnosno pjesmu.

Iako u vecini slucajeva gitaristi autorci sami definiraju i snimaju dionice bas gitare, postoje i oni
gitaristi koji Zele doprinos drugih kreativaca na svojim projektima. Razlog tome je produbljenje
kreativnih dostignu¢a svojih glazbenih djela. S tim na umu, kontaktirao sam basisticu Maju
Kolari¢' kako bi potencijalno ostvario kolaboraciju s jednom od meni najboljih basista/ca u
Hrvatskoj. Ona je na moju veliku radost prihvatila suradnju i opisala svoj kreativni proces u radu

na ,,Momentumu®. Taj proces ja parafraziram i prenosim u cijelosti u idué¢em paragrafu.

! Maja Kolari¢ (30. 9. 1991.) — Slobodna glazbena umijetnica, poznata po radu u bendovima Manntra i EOT.
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Kolari¢ je zaprimljeni materijal preslusala izvan programa za glazbenu produkciju kako bi
provjerila ispravnost izvezenosti materijala iz ,,DAW* programa. Nakon toga, snimku je ubacila
u program za profesionalnu glazbenu produkciju, kojeg je odabrala ovisno o potrebama i
zahtjevima pjesama, odnosno ovisno o potrebnim ,plugin-ovima® za realizaciju bas dionica
(kompresor, ,,EQ*, pojacala). U svome radu, Kolari¢ za glazbenu produkciju koristi dva programa,
,,Cubase 5 Pro““ i ,,Cubase 10.5 LE*. U ovom slucaju, koristila je ,,Cubase 10.5 LE*. Nakon §to je
otvorila program, uvezla je audio materijale koje sam joj poslao i namjestila metronom na tempo
u kojem su pjesme snimljene kako bi mogla definirati 1 snimiti §to precizniju bass dionicu. Vazno
je napomenuti da je materijale zasebno uvezla u zasebne projekte sa zasebnim ,. BPM*
vrijednostima. Prije pocetka snimanja, jo§ jednom je provjerila urednost snimke. Preslusala je
poslani audio materijal nekoliko puta kako bi se bolje upoznala sa dijelovima kompozicija i
progresijama akorada. U sljede¢em koraku otvorila je novu audio mono traku na kojoj ¢e snimiti
bas. U ovom slucaju koristila je ,,Fender Jazz* bas gitaru koju je spojila na,, Tech 21 Sansamp bass
driver D.*, odnosno direct ,,injection* ili ,,direct box*, ¢ija je glavna zadaca provesti nebalansirani
zvuk ili signal visoke impendance u signal tj. zvuk koji je balansiran i nema nikakve buke ili
smetnje u signalu. Bas gitaru spojila je gitarskim kablom u ,,DI*“ u ,,input® utor, te iz ,,output* utora
uz pomo¢ ,,XLR* kabla za balansirani ,,output® signala, spojila se u zvu¢nu karticu ,,Focusrite
Scarlett 4i4* (3. generacija). Iz zvucne kartice signal je prolazio kroz spojeve pretpojacala koji
prevode dobiveni signal i zapisuju ga u programu za produkciju. ,,Fender Jazz* basevi su pasivni
i nemaju bateriju koja ¢e dati jak signal i dugi sustain (odsvirana nota ¢e trajati dulje) zbog ,,pickup-
ova“ koji su ugradeni. Upravo iz tog razloga, koristila je ,,Sansamp Tech 21 koji daje vecu snagu
signalu pri izlazu iz bas gitare. ZavrSetak lanca odabrala je u programu ,,Amplitube 4 i ,,Ampeg
BA-500 combo* pojacalu koje snimljeni ,,DI* signal emitira kroz digitalno emulirano pojacalo.
Rezultat je definiraniji i masivniji zvuk bas gitare; lijepo "zaokruzenog" cjelokupnog tona.
,LAmpeg BA-500“ pojacalo provodi prisutnije niske frekvencije te tako stvara ugodnu podlogu

gitarama koje nas zajedno s bass bubnjem tjeraju na kretnju.

Jednom kada uspostavi Zeljene postavke na snimci, Kolari¢ presluSava pjesmu otpocetka do kraja,
istovremeno prosviravajuci kroz trenutne ideje. Nakon cetiri do pet puta opetovanog sviranja i
preslusavanja snimke, Kolari¢ je stisnula record u trenutku kada je osjetila da je neke ideje svaki
puta odsvirala na identican nacéin. To znaci da su se ideje u glavi definirale te da ¢e tako i ostati.
Ako je akordna progresija "nelogi¢na” - ili nije lako pamtljiva jer ne prati logi¢ni tijek glazbene
harmonije - snima se dio po dio. Istim pristupom je definirala bas dionice za kompozicije s mog

albuma. U slucaju kompozicija s albuma ,,Momentum®, akordna progresija nagovjestava logi¢ni
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nastavak nakon obic¢no dva ili tri akorda, nakon ¢ega nastavlja u nekonvencionalnom tijeku, $to
ujedno ukazuje na originalnost, kreativnost autora i1 svojstveni tijek razmisljanja. Upravo zbog
toga, odlucila je snimati dio po dio, a ujedno i da bi bila brza u konkretizaciji kompozicija.
Medutim, brzina i konkretizacija snimljenih dionica ovisile su o tome koliko joj se dugo odredeni
melodijski dio zadrzao u sje¢anju. Nakon $to je snimila bass dionice, provjerila je prisutnost
eventualnih smetnji u zvuku ili pogresaka u zabiljezenoj izvedbi. Ukoliko bi primijetila prisutnost
manje preciznih trenutaka u izvedbi napisane dionice, koja se u kontekstu slaze sa snimkom,
svakako bi je takvom 1 ostavila jer je to joS jedan potez kistom u kona¢noj kompoziciji, odnosno

kontekstu pjesme.

4.4. Miks

Pjesmu se moze zamisliti kao precizan industrijski stroj koji funkcionira zahvaljujuci
uskladenom 1 simbiotickom radu mnogih manjih elemenata. Ako jedan element prestane
funkcionirati na pravilan nacin, ¢itav stroj ne funkcionira i proizvodnja propada. Upravo tako
funkcionira i miks pjesme. Faza miksa je, uz mastering fazu, temeljni element audio produkcije.
Prilikom snimanja materijala potrebno je razmisljati unaprijed i ne oslanjati se na popravke u
miksu jer tako postoji velika vjerojatnost da se nece dobiti zeljeni zvuk ili da ¢e se do njega doci
kompliciranim i mukotrpnim putem. Vise od polovice kvalitetnog miksa odradeno je u samom

snimanju.

Posao miksanja vrlo je zahtjevan i iziskuje veliku dozu iskustva kako bi se definirao kvalitetan
miks snimljenog materijala. U veéini slucajeva, samostalni autor koji je sve snimio i uskladio,
prepusta ovaj posao drugoj osobi. Odmak od vlastitog materijala je pozeljan u ovoj fazi. Kada se
provede odredeno vrijeme u radu na nekom projektu, izgubi se doticaj objektivnosti zbog prevelike
zasi¢enosti osjetilnih organa sluha 1 moZdane percepcije. Odluke koje se donose nisu temeljene na
svjezem dozivljaju zvuka te bi one mogle uvelike nastetiti finalnom proizvodu. S tim na umu,

pristupio sam konkretno i odlu¢no snimanju kako u fazi miksanja ne bi imao previse posla.

Zbog produkcijskog pristupa i umjetni¢ke koncepcije ,, Wall of sound* audio produkcije, snimljeni
materijali zasi¢eni su zvukom, razmjerima glasno¢e i panoramnim pozicioniranjima kako bi
doprinijeli zvuénom identitetu autora i kompozicija. Sto vise snimljenog materijala ulazi u zavrinu
fazu glazbenog proizvoda, to je teze definirati adekvatan odnos izmedu prisutnih glazbenih
dionica, zvukova i frekvencija. Kako bi proces bio jednostavan, u fazi snimanja sam definirao

blokove pojedinih dionica. U tim blokovima nalazi se svih Sest prate¢ih dionica rasporedenih po
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panorami koje su miksane u samom procesu snimanja, odnosno nakon §to sam snimio glavne
gitarske dionice i krenuo na prate¢e dionice, definirao sam zvuk pratec¢ih dionica tako da ne guse
prostor glavnih dionica. To sam postigao koristenjem drugacijih postavka pojacala, pedala 1
kabineta, a sve je dodatno uc¢vrs¢eno 9-band grafickim ekvilajzerom (,,EQ*) posredstvom kojeg
sam "odrezao" niske i visoke frekvencije gitarskih dionica kako bi zadrzao ,,middle focused sound*
liSen nezeljene "musavosti" 1 “prigusenosti”. Ovisno o kompozicijskim elementima i
karakteristikama koristenih virtualnih pojacala, koristio sam i razli¢ite pluginove ,,Neural DSP-a*
kako bi uspostavio kombinacije pojacala i efekata koje skladno funkcioniraju u simultanom
djelovanju. Upotrebom razli¢itih pojacala, popunjava se praznina frekvencijskog prostora koja
doprinosi Sirem obujmu zvuka. Vazno je napomenuti da se miks gitarskih dionica sklapa s obzirom
na miks bubnja koji se ve¢ ranije definirao unutar ,,SSD5 plugina“. Jednom kad su blokovi okvirno
postavljeni po pitanju miksa, potrebno je uspostaviti odnose glasnoc¢e izmedu blokova i glazbeno
djelo postaje povezano i cjelovito. Kako bi se svi tonovi jasno ¢uli, na svaku dionicu postavljen je
neutralan kompresor koji dolazi s ,,Neural DSP pluginovima®“, dok kompletnu zavr$ni miks
objedinjuje ,,LoudMax plugin® na master traci. Njegova uloga je da korigira eventualna odstupanja

u glasno¢i pojedinih tonova i zavr$no obradi signal prije izlaska u zavrSnom formatu.

Slika 13. ,, LoudMax plugin “

4.5. Mastering

Usporedbom iz stvarnog Zivota najlakSe je predociti mastering fazu u audio produkciji, a
najbolji primjer za to je proizvodnja automobila. Faza snimanja bi u ovoj metafori predstavljala
sklapanje pojedinih dijelova automobila u cjelinu, faza miksanja bi predstavljala dotjerivanje
proizvoda odabirom unutrasnjosti 1 boje karoserije, dok bi faza masteringa predstavljala zavrsni
sloj laka koji definira zavr$ni vizualni pecat. ,,Mastering* inzenjer e tako ispolirati cijelu pjesmu

dodatnim ,,pluginovima“ koji ¢e pjesmi dati sveop¢i topliji ili hladniji prizvuk, prilagodit ¢e
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pjesmu za izvodenje na razli¢itim audio uredajima i medijima te ¢e se pobrinuti o sveopc¢oj kvaliteti

i unikatnosti zvuka.

Prije pristupanja posljednjoj fazi, odnosno Masteringu, potrebno je provjeriti ispravnost miksa, ali
1 pojedinac¢nih traka. Ovim procesom provjeravamo eventualnu prisutnost ,,clippinga“ (izobli¢enje
valnog oblika koje se javlja kada su pojacalo ili ,,DI* signal prenaglaseni u glasno¢i i
frekvencijskom rasponu te pokusavaju isporuciti izlazni napon ili jac¢inu ,,DI* signala izvan
maksimalnih moguénosti zvu¢nog prostora u audio zapisu). Jednom kada se ustanovi tehnicka

ispravnost materijala, pristupa se zavr$noj fazi.

Posto sam ve¢ u fazi miksanja definirao jac¢inu glasnoce 1 kompresiju traka, preostalo je samo
definirati cjelokupan "zvuéni izgled" albuma. U svijetu digitalnog zvuka, vazno je uvesti nekoliko
organskih elemenata kako bi cjelokupan snimljeni materijal "dobio na zivotu". Kako bi to postigao,
koristio sam suptilan ,,Tape-Softube plugin‘ na master traci koji emulira tri vrste magnetske trake
s ciljem prozracnijeg i organicnijeg zvuka. Uzevsi u obzir stil audio produkcije i zasi¢enost zvucne
slike, najbolje je odgovarala emulacija ,,B*“ koja se zasniva na ,,tape* stroju sklopljenom na bazi
transformatora. Glavna karakteristika tog stroja je dodatan naglasak niskih frekvencija te
cjelokupno zaobljenje zvuéne slike. Uvodenjem magnetske trake u emulacijskom aspektu zvuéne
slike, dodao sam 3/5% Suma (,,noise*) koji je suptilno smjesten u pozadinu kako bi dodao "zraka"
distorziranim gitarskim dionicama. Ovaj ,,plugin“ koristen je suptilno jer je glavna ideja

neprimjetnost emulacije u "ozivljavanju" digitalne audio produkcije.

BUN ' sTOP

Slika 14. ,, Tape-Softube plugin “
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4.6. Vizualni identitet albuma

Prilikom definiranja vizualnog identiteta koristio sam se ,,Tusker Grotesk tipografijom koja
je nastala po uzoru na poslijeratne tipografije s vrlo visokom X-visinom (,,x-height*), poput
,,Haettenschweilera®, ,,Impact-a“ i ,,Helvetice Inserata“. ,,Tusker Grotesk* nositelj je vizualnog
identiteta zbog vizualne masivnosti kojom kondensni rez tipografije predocava konstrukciju i
karakter kompozicija, zvuk 1 stil audio produkcije, te snagu i ¢vrsto¢u instrumentalnih izvedbi.
Album ,,Momentum* namijenjen je digitalnoj distribuciji, zbog cega je definirana ,play*

animacija za digitalnu platformu ,,Youtube Music*.

Slika 15. ,, Alenani — Momentum; vizualizacija za Youtube Music “
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5. Zakljucak

Postojanje gramatickih struktura u glazbenoj domeni je neupitno. Svaki komunikacijski sustav
¢ija se funkcionalnost temelji na strogo definiranom setu pravila, mora posjedovati odredenu
razinu gramati¢kih nacela u strukturoloSskoj domeni komunikacijskog procesa. Glazba je
sastavljena od seta strogo definiranih pravila koja se doticu uspostave adekvatnog meduodnosa
osnovnih glazbenih jedinica u cjelini kompozicije. To glazbenu gramaticku strukturu priblizava
jezicnoj gramatickoj strukturi. Medutim, unato¢ medusobnim slicnostima i doticajima u pregrst
zajednickih tocaka, glazba i jezik djeluju unutar vlastitih domena te su zbog toga njihove strukture
razlicite, ali i povezane. Upravo zbog povezanosti u zajednickim konstrukcijskim znacajkama,
implementacija jedne strukture u drugu ¢ini snazan kanal unutarnje komunikacijske ekspresije
(glazba 1 poezija). Pojedinac svjesno ne odjeljuje glazbu i jezik na razli¢ite kanale s obzirom na
strukturoloske predispozicije pojedinih komunikacijskih kanala. On podsvjesno odabire kanal
interpersonalne i intrapersonalne komunikacije s obzirom na ekstenziju osobne komunikacije.
Najbolji primjer takve komunikacije je Jason Becker. Glazbeni genijalac koji spaja svijet glazbe i
jezika u procesima komunikacije osnovnih zivotnih potreba. Glazba i jezik uce nas da razlicitosti
izmedu segmenata produbljuju njihove medusobne vrijednosti te da one svojom implementacijom
nude nove mogucénosti. Proces glazbenog stvaralastva temelji se na implementaciji razli¢itih
zivotnih segmenata u smislenu cjelinu autorske ekspresije, a samim time i unutarnje komunikacije.
Potreba za ekspresijom je neizbjezna, a realizacija iste ovisi o snazi "unutarnjeg impulsa".
Instrumentalni album ,,Momentum* pokazatelj je da nas prepusStenost unutarnjem impulsu vodi
kroz samospoznajne staze nepoznatih destinacija koje nam na krajnjem odrediStu pruzaju iskren

uvid u samoga sebe.
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TH A

_|_

Sveudiliste
Sjever

[ZJAVA O AUTORSTVO
I
SUGLASNOST ZAJAVNU OBJAVD

Zavranl/diplomskl rad dskdjusivo je antorsko djelo studenta koji je istl lzradio te student
odgovara za istinttost, lzvornost 1 lspravnost teketa rada U radn =& ne smiju koristid
dijelowl tudih radova (kmjiga, flanaka, doltorskih disertacifa, magistarskih radova, izvora 8
interneta, 1 druglh izvora) bez navodenja izwvora 1 sutora navedenth radova, Svi dijelosd
tudth radowa moraju bid pravilnoe naveden 1 citirand, Dijelowd toudth radova kojl nisu
pravilno citiranl, smairajn se plaghatom, odnesno nezakoniim prisvajanjem tdeg
znanshvenog I strofnoga rada. Sukladno navedenom studentd su duznl potpl=atl igjavu o
autorstvn rada,

Ja, Alen Dumit pod punom moralnom, materijalnom i kaznenom
odgovorno®iy, igavljuem da sam iskljufivi sutor diplomskog rada pod
naslovom Alenani - Momentum; kratki instrumentalni EP [extended play)
album te da u navedsnom radu nisu na nedozvoljeni nafin (bez pravilnog
citiranja) korifteni dijelovi tudih radowva.

Student/ica:
{Alen Dumic)

D

(vlastoruini potpis)

Sukladno Zakomm o zranstvens] djelsinost 1 visohom obrazovanju zavrine/diplomske
radove sventilista su dutna trajno objavitl na javng internetsko] bazl sveneilisne kmjlinice
1 gastawa eventlifta te kopiratl u javm internetslnn bazu zavréndhsdiplomskdh radova
HWaclonalne | sventiligne knfi#nice. Zaveénl radovi istovrsnih nmjetmickih studija kol se
realiziraju kroz umjetnitia ostvarenga objarliyju se na odgovarajuéi nadin,

Ja, Alen Dumic neopozive izjavljujem da sam suglasan s javnom objavom
diplomskog rada pod naslovom Alenani - Momentum; kratki instrumentalni EP
[extended play) album &ji sam autor.

Student/ica:
{Alen Dumic)

LD

{vlastorufni potpis)
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Slika 3. Jimi Hendrix, Woodstock festival 1969. godine
Izvor: Travis Hay, Guerrilla Candy, Jimi Hendrix: Live at Woodstock to screen
GloDally, 2012 ... 28

Slika 4. Trik s jo-jom, Jason bi ¢esto na koncertima tehni¢ki kompleksne dionice
izvodio s jednom rukom, dok bi se s drugom istovremeno igrao s jo-jom.
Izvor: Jason Becker Official, 2021 ........occvvvviiiiiiiee e 35

Slika 5. Gesta poljubca na vrat gitara postala je simbolom Jason Beckera

Izvor: Haiangriff, Jason Becker veréffentlicht neues Album ,, Triumphant Hearts®,

Slika 6. Becker komunikacijski sustav o¢ne geometrije, tkzv. ,,Vocal Eye System*

Izvor: Emily Breen, The HeyUGuys Interview: Jason Becke, 2012.................. 39

Slika 7. Jason Becker u procesu stvaranja glazbenog djela
Izvor: Jason Becker Official, 2021 .........ccoeiieiiiieiiece e, 40

Slika 8. ,,Steven Slate Drums 5 (,,SSD5%) plugin
Izvor: A. Dumi¢, Graficki prilog je kopija ekranskog prikaza u programu ,,Steven

Slate Drums 5%; tvrtke ,,Slate Digital ..o 43
Slika 9. ,,Archetype: Gojira“

Izvor: A. Dumi¢, Grafi¢ki prilog je kopija ekranskog prikaza u programu
,JArchetype: Gojira“; tvrtke ,,Neural DSP Technologies®..............cccocvrvurrernnenn. 46
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Slika 10. ,,Archetype: Cory Wong*
Izvor: A. Dumi¢, Graficki prilog je kopija ekranskog prikaza u programu

,JArchetype: Cory Wong*; tvrtke ,,Neural DSP Technologies™ ..............ccccoc..... 48

Slika 11. ,,0mega Ampworks Granophyre*
Izvor: A. Dumié¢, Grafi¢ki prilog je kopija ekranskog prikaza u programu

,,Omega Ampworks Granophyre®; tvrtke ,,Neural DSP Technologies* ............ 49

Slika 12. ,,Smash And Grab plugin‘
Izvor: A. Dumi¢, Graficki prilog je kopija ekranskog prikaza u programu
,,Smash And Grab®; tvrtke ,,GetGood Drums®.........cocveeiiveiieiiiiie e 55

Slika 13. ,,LoadMax plugin®
Izvor: A. Dumi¢, Graficki prilog je kopija ekranskog prikaza u programu

=10 AV, - O RSP SPRO 62
Slika 14. ,,Tape - Softube plugin‘
Izvor: A. Dumi¢, Graficki prilog je kopija ekranskog prikaza u programu

., Tape - Softube®; tvrtke ,,SOTtUDE™ ......cviieeee 63

Slika 15. ,,Alenani — Momentum; vizualizacija za Youtube Music*

[zvor: A. Dumi¢, Samostalna graficka vizualizacija, 2021 .........ccoooviviiiieennns 64
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