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Predgovor

Temu ovog rada odabrao sam zbog iznimnog interesa prema filmskoj glazbi. Ideja ovoga
rada proizasla je iz osobnog iskustva produciranja glazbe. Pisani dio obuhvaéa povijesne i
teoretske podatke filmske glazbe u Hrvatskoj, a i u svijetu. Takoder opisuje postupak izrade
prakti¢nog dijela diplomskog rada. Velike zahvale mentorici izv. prof. art. Ivi Matiji Bitangi na

podrsci i savjetima prilikom izrade diplomskog rada.



Sazetak

Samim naslovom se doznaje da se radi o diplomskom radu koji se dijeli na pismeni i
prakti¢ni dio. Pocetak zapocinje s povijesti filmske glazbe kroz poznate hrvatske i strane
skladatelje. Njihovim temeljem nastala je teorija glazbe i filmskoga zvuka koja se naknadno
razraduje. Prikazuje se i teorija glazbe svjetski poznatog skladatelja Hanz-a Zimmer-a. Osnovom
navedene teorije nastala je glazba kratkometraznog filma ,,Udahni Duboko®. Zvuk ovoga filma
snimljen je standardnom metodom snimanja filmskoga tona. Film se sastoji od preko 200
zasebnih sirovih elemenata zvuka ukljucuju¢i glazbu. Mnogi zvukovni elementi zahtijevali su
studijsko snimanje (foley) jer uvjeti za snimanje zvuka na setu nisu bili ispunjeni. Svaki od
navedenih elemenata zahtijevao je obradu. Cjelokupni projekt rezultirao je filmom ,,Udahni

duboko®, a njime autorska glazba i obrada zvuka koju opisuje ovaj diplomski rad.
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1. Uvod

Filmska glazba ima mo¢ izazivanja snaznih emocionalnih reakcija kod gledatelja. Uz pomo¢
glazbe, filmovi mogu prenijeti osjeCaje ljubavi, straha, radosti, tuge i mnoge druge. To
omogucuje publici da se dublje poveze s pricom i likovima te stvori emocionalnu investiciju u
film.Glazba igra klju¢nu ulogu u postavljanju atmosfere filma. Bilo da je rije¢ o stvaranju
napetosti u trilerima ili stvaranju romanti¢ne atmosfere u ljubavnim filmovima, glazba pomaze
publici da se osjeca u skladu s onim $to se dogada na ekranu. Ona moze pojacati kljucne trenutke
izraZzena kroz glazbu moze pojacati emocionalnu snagu scena.Skladatelji ¢esto koriste glazbene
motive i teme kako bi identificirali likove i1 klju¢ne teme filma. To pomaze publici da prepozna
vaznost odredenih elemenata price i1 likova.Glazba moze biti snazan alat za povezivanje s
publikom. Cesto se pjesme iz filmova pamte i izvan samog filma, ¢ime se produzuje njihov
utjecaj i prisutnost. Takoder moze dodati jedinstvenu estetsku vrijednost filmu i pomo¢i mu da se
izdvoji iz mnostva drugih filmova. Ikoni¢ne filmske teme, poput one iz "Tema iz Rata zvijezda",
postaju neodvojiv dio identiteta tih filmova. Glazba pomaze odrzati kontinuitet izmedu razli¢itih
scena i dijelova filma. Ona moze most izmedu razli¢itih dijelova price i usmjeriti gledatelja kroz
vremenske i prostorne skokove.Glazba moze osvijetliti karakteristike likova, njihove motive i
evoluciju tijekom filma. Na primjer, svaki glavni lik moze imati svoju temu ili glazbeni motiv
koji se mijenja kako lik napreduje kroz pric¢u.Skladatelji filmske glazbe imaju priliku izraziti
svoju kreativnost i umjetnicki talent putem glazbe. Njihove kompozicije Cesto postaju dio
filmske bastine 1 dobivaju priznanja i nagrade.Popularne filmske glazbene teme i1 pjesme Cesto
postaju hitovi 1 pridonose uspjesnosti filma izvan samog ekrana. One mogu privuéi vecu publiku
I generirati dodatne prihode putem prodaje glazbe i proizvoda povezanih s filmom. Takoder ima
moc¢ istaknuti raznolikost kultura i glazbenih tradicija. Kroz upotrebu razli¢itih glazbenih stilova
1 instrumenata, filmovi mogu obogatiti svoju priu i otvoriti vrata razliitim glazbenim
iskustvima.U konacnici, filmska glazba nije samo pozadinski element, ve¢ kljucni partner u pri¢i
koja nadopunjuje vizualni aspekt filma i ¢ini ga cjelovitim umjetni¢kim iskustvom. Bez obzira
na zanr filma ili vrstu price koju Zeli ispricati, glazba ima mo¢ dodati dubinu, emocionalni odjek

1 prepoznatljivu notu koja ostaje urezana u sjecanju gledatelja.



2. Povijest filmske glazbe

Povijest filmske glazbe je fascinantan prikaz evolucije i utjecaja glazbe na filmsku umjetnost.
Pocetci filmske glazbe datiraju iz vremena nijemih filmova u ranom 20. stolje¢u. U to doba su
glazbenici Cesto svirali uzivo tijekom projekcija kako bi pruzili zvu¢nu pratnju filmovima. Kroz
povijest, filmska glazba se razvijala i mijenjala u skladu s druStvenim i tehnoloskim
promjenama. U modernom dobu, filmska glazba se proteze od klasi¢nih orkestarskih
kompozicija do suvremene elektronicke glazbe, a kompozitori i dalje eksperimentiraju s novim

pristupima.

2.1. Hrvatska povijest

Povijest filmske glazbe u Hrvatskoj datira jos iz vremena prvih filmskih ostvarenja. Tijekom
raznih povijesnih perioda, razli€iti kompozitori i glazbenici stvarali su glazbu za hrvatske
filmove, pridonose¢i bogatoj glazbenoj bastini. Danas se hrvatski filmovi 1 dalje oslanjaju na

raznoliku glazbenu paletu kako bi podrzali svoje price 1 stvorili autenti¢an dozivljaj za publiku.

2.1.1. Poceci

U knjizi ,,Glazba s ekrana* autorica Irena Paulus navodi da je zvu¢ni film brzo uspostavio
svoje mjesto u hrvatskim kinima, ali je proslo mnogo vremena prije nego §to se potpuno uklopio
u hrvatsku kinematografiju, posebno u podrucju igranih filmova. Ovaj zastoj je proizasao iz
jednostavnog razloga - rijetko su se snimali igrani filmovi. Umjesto toga, dominirali su kratki
filmovi, dokumentarci i reklame, jer je produkcija igranih filmova, pogotovo onih s zvukom, bila
izrazito skupa. Tek nakon Drugog svjetskog rata, igrani filmovi su poceli ¢eS¢e nastajati u
Hrvatskoj, potaknuti drzavnom potrebom da glorificira NOB (Narodnooslobodilacka borba).
Ova faza je oznacila pocetak partizanske kinematografije, Cesto prenoseci socijalisticki realizam
na velika platna. UnatoC tome, bilo je i drugacijih filmskih uradaka, kao Sto je primjerice
"Lisinski" (1944.) redatelja Oktavijana Mileti¢a. Ovaj film je izmakao uobifajenim normama
tadaSnjeg rezima jer je izabrao temu o skladatelju Vatroslavu Lisinskom, a obrazlozenje je bilo
da ¢e istaknuti snagu i vrijednost hrvatske kulture. Glazbu je potpisao Boris Papandopulo, ali kao
koautor, naglaSavaju¢i da je temeljena na motivima Lisinskog. Nakon Drugog svjetskog rata,
drzava je podrzavala filmsku industriju s ciljem promoviranja partizanske 1 socijalisticke
ideologije. Medutim, iako se oCekivalo da ¢e birati najbolje filmske stvaraoce, ti prvi koraci

hrvatskog filma pokazuju da su veéinom amateri i entuzijasti za film bili njegovi tvorci. Cak su i



mnogi glazbeni suradnici bili slicnog statusa. Unato¢ tome, poznata imena poput Borisa
Papandopula, FranLhotka, Milo Cipre, Brune Bjelinskog 1 Ive Tijardovi¢a imala su priliku
suradivati na filmovima. Kriteriji za odabir filmskih skladatelja cesto su se oslanjali na glazbeno
kazaliSte 1 nacionalni glazbeni smjer. To je rezultiralo time da su skladatelji koji su ve¢ radili na
operama i slicnim djelima za glazbeno kazaliSte, Cesto bili angazirani za filmsku glazbu.
Medutim, prelazak na filmsku glazbu nije bio uvijek glatki, jer su skladatelji morali pronaci
ravnotezu izmedu filmske slike 1 glazbe. Nacionalna ideologija je takoder imala utjecaj na
filmske skladatelje, ¢esto promicuc¢i tradicionalne elemente. lako su skladatelji dobivali podrsku
od drzave koja je podrzavala partizanske filmove, njihova su djela ponekad morala konkurirati s
filmskom slikom ili dominiraju¢im orkestracijama. FranLhotka i Ivo Tijardovi¢ su bili
predstavnici nacionalnog smjera u glazbi, a njihovi su stilovi bili prisutni i u njihovim filmskim
kompozicijama. Njih dvojica su bili samouki skladatelji koji su naucili skladati filmsku glazbu
prateci vlastita koncertna djela, jer nisu imali uzore u hrvatskom filmskom komponiranju. Dakle,
iako su se prvi koraci hrvatskog filma suocavali s izazovima i ograni¢enjima, tvorci su uspjeli

pronaci svoj put i stvoriti filmsku glazbu koja se razlikovala po stilu i pristupu.[1]

2.1.2. Ivo Tijardovi¢ 1895. — 1976.

Ime Ive Tijardovica je poznato svakome tko je barem jednom stupio na kazali$ne daske. Ovaj
iznimni umjetnik duboko je uronio u glazbenu scenu, ne samo kao skladatelj, ve¢ 1 kao libretist,
kostimograf, scenograf te ¢ak slikar i karikaturist. Ivo Tijardovi¢ je bio viSestrani umjetnik, a
glazbeno kazaliste je bio njegov pravi dom. Njegova glazba je obiljeZena slavnim hitovima 1
nostalgi¢nim pjesmama iz opereta poput "Mala Floramye" i "Splitski akvarel", te drugim
operetama kao §to su "Pierrotllo", "Zapovijed mar§ala Marmonta" te "Jurek i Stefek". Prijeéi s
opereta na filmsku glazbu bila je mala stvar, a za znatizeljnog Iva Tijardovica, pisanje filmskih
partitura se Cinilo prirodno. Prema enciklopedijama, prva njegova filmska partitura je bila za
dokumentarni film "Koraci slobode" redatelja RadoSa Novakovica iz 1945. No, Tijardovié je
zapravo poceo komponirati filmsku glazbu i1 prije Drugog svjetskog rata, dok je suradivao s
njemackim tvrtkama "Ufa" 1 "Tobis" u Berlinu. Tada je stvarao glazbu za filmove poput
"Princeza  koralja"  (Korallenprinzessin), "Car  Dioklecijan u  progonstvu”  (Im
BanneKaiserDiokletians) i "Mali Ivica" (Hanschenklein). O tim filmovima i njihovoj glazbi se

zna malo, no poznato je da su neki od njih dobili priznanja.[1]



2.1.3. FranLhotka 1883. — 1962.

U pocetku 20. stoljeca, ceski glazbenici su i dalje igrali znac¢ajnu ulogu u razvoju hrvatske
umjetni¢ke glazbe. Medu njima se isticao FranLhotka, koji je ve¢i dio svog Zivota proveo u
Zagrebu. Roden je 25. prosinca 1883. u Mladoj Vozici, blizu Praga. Studirao je u Pragu, gdje je
zavrsio studij roga 1 kompozicije na Konzervatoriju pod vodstvom profesora KarelaStockera,
Josefa Klicke i AntoninaDvotaka. Nakon studija i sluzenja vojnog roka, kratko je radio kao
profesor na Konzervatoriju u Ekaterinoslavu, da bi 1909. godine doSao u Zagreb pozivom te
zapoceo raditi kao prvi hornist i korepetitor u HNK-u. 1910. godine preuzima mjesto nastavnika
u glazbenoj Skoli Hrvatskog glazbenog zavoda, gdje je brzo postao predan tom poslu. Glazbena
Skola je kasnije postala Muzicka akademija, gdje je FranLhotka postao redoviti profesor od
1920. godine. Njegova iznimna predanost radu je vidljiva iz ¢injenice da je dva puta izabran za
rektora Muzicke akademije, Sto je za stranca bio velik uspjeh. Opus Frana Lhotke je iznimno
bogat, a medu njegovim najznacajnijim djelima spadaju: Simfonija u E-duru, Koncert za violinu
i orkestar, Gudacki kvartet u g-molu, Dvije hrvatske rapsodije za violinu i komorni orkestar,
Koncert za gudacki kvartet te kantata "Moj dom". Lhotka je takoder stvarao mnogo glazbe za
scenu, ukljucujudi niz baleta u suradnji s plesac¢ima Piom i Pinom Mlakarom. Neki od tih baleta
su: "Pavo u selu", "Balada o jednoj srednjovjekovnoj ljubavi" te "Luk i DuSa mora". Takoder je
skladao dvije opere, glazbu za bajku Milana Ogrizovi¢a "Zlatokosi kraljevi¢" te glazbu za
fantasti¢nu pri¢u Srdana Tuti¢a "U carstvu snova". lako je FranLhotka ostvario znacajne uspjehe
u svijetu klasi¢ne glazbe, takoder se bavio i filmskom glazbom. Kao dobar poznavatelj scene,
nije se teSko prilagoditi komponiranju za filmove. Neki od filmova za koje je napisao glazbu
ukljuéuju "Zivieée ovaj narod", "Major Bauk" Nikole Popoviéa te "Svoga tela gospodar" Fedora
HanZzekoviéa. Prva dva filma, "Zivjeée ovaj narod" i "Major Bauk", bila su ideologki obojena, §to
se odrazilo i na glazbu. Nakon Drugog svjetskog rata, Lhotka je ¢esto koristio narodne motive i
komponirao masovne pjesme. No, iako je njegova glazba bila vjeSto povezana s filmom,
kvaliteta tih filmova nije bila dovoljno visoka zbog slabog glumackog izraza, redateljske
autenti¢nosti te teske ideologije. Za razliku od prethodna dva filma, film “"Svoga tela gospodar”
je postigao uspjeh kod publike i kritike. lako Lhotkina glazba nije bila toliko spektakularna kao u
prethodna dva filma, bila je ¢vrsto povezana s radnjom filma. Ova glazba je pravi primjer
filmske glazbe koja nije usmjerena na popularnost ili koncertne izvedbe, ve¢ je usmjerena na

savrseno pracenje filmske slike.[1]



2.1.4. Boris Papandopulo

Boris Papandopulo je roden 1906. godine, iste godine kao i druga dva skladatelja iz
hrvatskog "trolista” - Milo Cipra i Ivan Brkanovi¢. Zbog glazbenog okruzenja, kao sin pjevacice
Maje Strozzi, nije bilo iznenadujuce da se odlucio upisati na zagrebacku Muzi¢ku akademiju. Na
Akademiji je zavrSio studij kompozicije pod vodstvom velikih skladatelja, kao $to su Franjo
Dugan stariji, FranLhotka, Blagoje Bersa i zagovornik nacionalnog smjera, Antun Dobroni¢.
Kasnije je nastavio studirati dirigiranje na Konzervatoriju u Becu. Tijekom cijelog svog Zivota,
Boris Papandopulo je aktivno dirigirao i komponirao, te se bavio i nastavnickim radom te
glazbenom publicistikom. Kao dirigent, vodio je ansamble u Zagrebu, Splitu i Sarajevu. Bio je
na ¢elu poznatih pjevackih drustava poput "Kola" i "Zvonimira", dirigirao Drustvenim orkestrom
Hrvatskog glazbenog zavoda i Simfonijskim orkestrom Radio-stanice u Zagrebu, orkestrom
HNK-a u Zagrebu i Opere u Sarajevu. Ziveéi u vremenu gdje je nacionalni smjer jos uvijek bio
propagiran, ali istovremeno je rasla svijest o revolucionarnim glazbenim promjenama poput
napustanja tonaliteta, Schonbergovedvanaesttonske tehnike i1 trazenju novih glazbenih puteva,
Papandopulo je kao skladatelj morao donijeti vaznu odluku o smjeru kojim ¢e krenuti. No, to

nije bila jednostavna odluka.[1]

2.1.5. Milo Cipra

Milo Cipra je za sobom ostavio oko stotinu djela, ¢ije kvalitete potvrduju spomenute nagrade.
Medu njima se isti€u Sinfonietta iz 1934. godine, pet gudackih kvarteta, od kojih je posebno
znacajan posljednji, Pet preludija za klavir, Musica sine nomine za pet puhaca, klavir 1 zenski
glas, te Aubade za puhacki kvintet. Znacajne su takoder dvije simfonije, orkestralna djela Suncev
put, Epitaf, Leda i Dijalozi, te niz vokalnih kompozicija medu kojima se isti¢u ciklus solo
pjesama "Djevojacka ljubav" 1 dvije kantate: "GodiSnja doba" 1 "Kantata o ¢ovjeku". Od 1945.
godine, Milo Cipra sve viSe je usmjeren na komponiranje scenske i filmske glazbe. Stvarao je
scensku glazbu za djela poput onih autora poput Eshila, Euripida, Shakespearea, Luci¢a i
Bernarda Shawa. Takoder, skladao je filmsku glazbu za dokumentarne i igrane filmove redatelja
kao sto su Branko Marjanovi¢, Rudolf Sremac, Vatroslav Mimica, Nikola Tanhofer i drugi vazni
filmski autori. Njegov rad u podrucju scenske i filmske glazbe prepoznat je i od strane znacajnih
hrvatskih muzikologa. Josip Andreis je primijetio: "U svim tim djelima ima instrumentalne i
vokalne glazbe koja pomaZze stvaranju odredenih atmosfera, naglasava emocionalna stanja
protagonista te istice kljucne trenutke u razvoju dramske radnje." Milo Cipra se poceo baviti

filmskom glazbom 1947. godine, kada je skladao glazbu za dokumentarni film Milana Kati¢a "Iz
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tame u svjetlost”. Nakon toga, nastavio je stvarati glazbu za mnoge druge dokumentarne filmove,
ukljucujuéi "Borba za tlo" Rudolfa Sremca, "Tvornica duhana Zadar" Branka Marjanovica,
"Pjesnik zivota" Obrada Glus€evica, "Gorski kotar" Branka Majera, "lza kazaliSne rampe"

Srecka Weiganda te brojne druge.[1]

2.1.6. Ivan Brkanovié¢

Za Ivana Brkanovi¢a, folklor i tradicija predstavljali su temelj nase kulture i civilizacije,
sastavni dio nas samih iz kojeg se ne moze izdvojiti. Ova uvjerenja odrazila su se ne samo u
njegovim orkestralnim, komornim, glazbeno-scenskim, vokalnim i vokalno-instrumentalnim
djelima, ve¢ 1 u njegovoj filmskoj glazbi. Brkanovi¢ je stvorio glazbu za tri dokumentarna filma:
"Elektricna energija" redatelja Branka Belana, "Pozdrav rudara" Ive Tomuli¢a i "Uspavana
suradnji s Ivom Kiriginom za film redatelja Branka Belana, "VrisStina i klasje". Narodna glazba
se u tim filmovima ponekad jasno isticala, ponekad je bila prisutna samo u naznakama i dalekim
asocijacijama, dok je u nekim dijelovima, poput dokumentarnog filma "Elektri¢na energija", cak

I izostajala.[1]



2.1.7. Bruno Bjelinski

Bruno Bijelinski, uz svoj profesorski rad, aktivno se bavio komponiranjem glazbe. U popisu
njegovih djela, koji ukljuuje mnoga instrumentalna djela, cikluse solo pjesama i1 glazbeno-
scenska djela, nalazi se i informacija da je skladao glazbu za film "Plavi 9". Taj film, redateljski
prvijenac Krese Golika, snimljen je 1950. godine. Vazno je napomenuti da je vrijeme u kojem je
nastao film "Plavi 9" bilo klju¢no za razvoj pristupa filmskoj glazbi. Prije Drugog svjetskog rata,
glazba u filmovima je uglavnom sluzila kao pratnja, gotovo kao zvu¢na kulisa. Medutim, nakon
Drugog svjetskog rata, pristup filmskoj glazbi se znacajno promijenio. Skladatelji su tezili tome
da glazba ne bude samo ilustracija slike, ve¢ da komentira radnju, istie vazne trenutke u filmu,
povezuje ili razdvaja kadrove te pomaze publici da se emocionalno poveze s likovima i njihovim
osje¢ajima. lako Bruno Bjelinski nije imao prethodnog iskustva s filmskom glazbom, njegov
skladateljski instinkt i znanje koje je stekao komponiraju¢i koncertnu glazbu i glazbeno-scenska
djela poput opere "PCelica Maja" 1 baleta "Pinocchio", omogucili su mu da pristupi filmskoj
glazbi na nacin koji je doprinosio brzem i jednostavnijem prenosenju emocija filma prema

publici.[1]

2.1.8. Dragutin Savin

Dragutin Savin, umjetnik s iznimnim prisustvom na kazali$noj sceni, nije se ograni¢avao
samo na pozornicu ve¢ je proSirio svoj talent i na svijet filmske glazbe. Svestranost kojom se
bavio dirigiranjem, pisanjem libreta, kreiranjem scenografije, koreografijom te organizacijom ga
je prirodno usmjerila prema filmskoj glazbi. Njegova suradnja s raznim filmskim ku¢ama, medu
kojima su se istaknuli "Jadran film", "Zora film", "Avala film" i "Zagreb film", otvorila je vrata
suradnji s cijelim nizom filmskih redatelja. Posebno znaCajna bila je njegova suradnja s
redateljem Nikolom Tanhoferom, s kojim je postao blizak suradnik. Njihova uskladena
kreativnost rezultirala je stvaranjem glazbe za nekoliko filmova. Tijekom Sezdesetih 1 pocetkom
sedamdesetih godina, stvorio je partiture za pet igranih filmova kao $to su "H-8", "Klempo",
"Osma vrata"”, "Sreca dolazi u devet" te "Dvostruki obru¢". Osim toga, suradivao je i na
dokumentarnom filmu Nikole Tanhofera pod nazivom "Puljski puti”. Savin je skladao glazbu za
animirane, dokumentarne i igrane filmove redatelja kao S§to su Branko Marjanovi¢, Nikola
Kostelac, Simo Simatovi¢, Rudolf Sremac, Fadil Hadzi¢, Ivo Vrbanié, FranVodopivec i drugi.
Savinova duboka povezanost s glazbom i njegovo razumijevanje nijansi koje glazba moze
donijeti filmskom iskustvu osigurali su da njegova glazba ne samo obogati filmske scene, ve¢ 1

dodatno produbi emocije, ritam i atmosferu svake scene u kojoj je sudjelovao.[1]
7



2.1.9. Generacija tridesetih

Vladimir Kraus-Rajetié¢: Kao hrvatski skladatelj i dirigent je stvarao glazbu koja je spajala
tradiciju 1 suvremenost, ¢esto s istaknutim nacionalnim elementima. Njegov opus obuhvaca
simfonije, komorne skladbe i1 vokalna djela te je ostavio snazan pecat na hrvatsku glazbenu

scenu. [1]

Zivan Cvitkovi¢: Poznat kao glazbenik, skladatelj i pedagog, pridonio je razvoju klasi¢ne
glazbe u Hrvatskoj. Njegova djela obuhvacaju razli¢ite Zanrove, od klasi¢ne glazbe do filmske
glazbe, a njegova uloga kao profesora na Muzickoj akademiji ostavila je dubok utjecaj na mlade

glazbenike. [1]

Andelko Klobudar: Kao dirigent visokog ugleda, Andelko Klobucar bio je medunarodno
priznat za svoje interpretacije klasi¢nog repertoara. Njegova karizmati¢na dirigentska prisutnost

doprinijela je izvedbama na svjetskim pozornicama, a njegov rad na operi posebno se istice. [1]

Nikica Kalogjera: Hrvatski skladatelj i dirigent Nikica Kalogjera bio je vazan autor
suvremene klasicne glazbe. Njegova djela odrazavaju eksperimentalne pristupe i inovativne

zvukovne teksture, te je ostavio dubok trag na modernu hrvatsku glazbu. [1]

Miro Belamari¢: Kao istaknuti hrvatski skladatelj, Miro Belamari¢ je bio poznat po svojim
simfonijama, koncertima i skladbama. Njegova glazba kombinira tehni¢ku virtuoznost s

emocionalnom dubinom, odrazavajuéi Sirok spektar glazbenih utjecaja.[1]

Alfi Kabiljo: skladatelj i dirigent, ostavio je znatan trag u hrvatskoj glazbenoj povijesti
svojom filmskom glazbom i glazbom za kazaliSte. Njegove filmske partiture postale su

neizostavan dio mnogih kultnih hrvatskih filmova.[1]

Arsen Dedié: Kao pjevac, kantautor i skladatelj, Arsen Dedi¢ je bio jedna od najistaknutijih
figura hrvatske glazbe. Njegove pjesme Cesto su se doticale socijalnih i emocionalnih tema, a

njegov iznimni glazbeni talent ostavio je dubok utjecaj na glazbenu scenu regije.[1]



2.2. Svjetska povijest

Rani nijemi filmovi, koji su dominirali kinematografijom u prvoj polovici 20. stoljeca, Cesto
su bili praceni zivom glazbom koju je izvodio klavirist, orguljas ili ¢ak manji ansambl. Ova
glazba je bila nezaobilazni dio filmskog iskustva i pomagala je publici da bolje razumije i
dozivljava radnju na ekranu. Znacajna prekretnica u povijesti filmske glazbe dosla je s prvim
zvuénim filmom, "The Jazz Singer" iz 1927. godine. Ovaj film je donio revoluciju u filmsku
industriju, jer je donio moguénost sinkronizacije zvuka i slike. "The Jazz Singer" je ukljucivao i
pjesme koje su izvodili glumci, oznacivsi pocetak integracije glazbe u film. Ovaj trenutak se
smatra poCetkom moderne ere filmske glazbe. U sljede¢im desetlje¢ima, filmska glazba je
dozivjela znacajan razvoj. Skladatelji poput Maxa Steinera i Alfreda Newmana postavili su
temelje za kompoziciju originalnih glazbenih scoreova za filmove. Glazba je postala sveprisutna
1 kljucna za postavljanje tonova i1 atmosfere filmova. Posebno su se istaknuli skladatelji poput
EnniaMorriconea, koji je stvorio ikoni¢ne glazbene teme za filmove kao Sto su "TheGood, the
Bad andtheUgly" 1 "TheMission™. 1960-ih i 1970-ih godina, glazba je postala sastavni dio
popularne kulture, a filmska glazba je postala prepoznatljiva izvan filmskih dvorana. Tema iz
filma "TheGodfather" komponiranog od strane Nina Rote postala je kultna glazbena tema.
Takoder, glazba iz filmova poput "Star Wars" 1 "Jaws" Johna Williamsa postala je prepoznatljiva
i ikoni¢na. 1980-ih godina, sintesajzeri i elektronicka glazba postali su popularni u filmskoj
glazbi, ¢ime su stvorene futuristicke i eksperimentalne zvucne kulise za filmove kao $to su
"BladeRunner” i "Tron". Ova era donijela je inovacije u zvuku i instrumentalizaciji filmske
glazbe. Danas, filmska glazba je raznolika kao i sam film. Skladatelji koriste $irok spektar stilova
1 utjecaja kako bi stvorili glazbu koja odraZava raznolikost Zanrova i1 prica. Glazba se Cesto
izvodi od strane velikih orkestara, ali takoder se koriste moderni producentski alati i tehnologija
kako bi se postigao zeljeni zvuk. Uz to, filmska glazba ostaje vazan dio trziSta glazbene
industrije. Originalni filmski soundtrackovi Cesto postaju uspjesni albumi i donose dodatne

prihode producentima filma.



3. Teorija filmske glazbe

Teorija filmske glazbe je disciplina koja proucava ulogu i funkciju glazbe u filmu. Ova
teorija istrazuje kako glazba komunicira s vizualnim sadrZajem, kako oblikuje emocionalni
dozivljaj gledatelja, te kako doprinosi naraciji 1 atmosferi filma. Klju¢ni aspekti teorije filmske
glazbe ukljucuju analizu glazbenih elemenata kao §to su harmonija, ritam, melodija i leitmotiv,
proucavanje sinergije izmedu zvuka i slike, te istrazivanje kreativnog procesa kompozitora i

njihove suradnje s redateljima.

3.1. Podjela filmskog zvuka

Filmski zvuk je sve $to Cujete dok gledate film. To ukljucuje dijalog glumaca, zvucne efekte
(kao Sto su zvukovi prirode, eksplozije ili automobila), 1 filmsku glazbu koja se koristi za
stvaranje emotivne i atmosferske dimenzije filma. Filmski zvuk igra klju¢nu ulogu u stvaranju
dozivljaja filma, podrzava pri¢u i pomaze gledateljima da se emotivno povezu s onim S$to se

dogada na ekranu.

3.1.1. Filmski i nefilmski zvuk

U knjizi ,,Teorija filmske glazbe™ Irena Paulus istice da akustika razlikuje dva osnovna tipa
zvuka - $um i ton. Sum se definira kao nepravilno titranje estica zraka, dok ton predstavlja
pravilno titranje Cestica zraka s odredenim parcijalnim tonovima. U filmskoj industriji, zvuk se
dijeli na tri kategorije: zvu¢ne efekte, govor i glazbu. Hrvoje Turkovi¢ je sistematizirao pojmove
vezane uz zvuk u filmu te podijelio filmove na "zvu¢ne filmove" i "nijeme filmove" prema
njihovoj povijesti 1 zvuku koji ih prati. Nijemi filmovi su bili praceni glazbom koja se svirala
pred samim platnom, ali nije bila dio filmske vrpce. Prema Turkovi¢evom pojmovniku, ta glazba
se smatra filmskim zvukom jer je funkcionalno povezana s filmom. Filmski zvuk se obi¢no
nalazi na istoj vrpci kao 1 slikovni zapis, ali moze biti odvojen na posebnu vrpcu nazvanu tonska
vrpca ili soundtrack. Ponekad se film projicira s dvije paralelne vrpce - slikovnom i zvuénom. U
tom slucaju, uskladivanje slike i zvuka je potrebno kako bi bili sinkronizirani. lako je zvuk
fizi¢ki odvojen od filma, ali funkcionalno povezan s njim, i dalje se smatra filmskim zvukom.
Nefilmski zvuk su svi zvukovi koji se javljaju uz projekciju filma, a nisu funkcionalni dio samog
filmskog djela. To mogu biti glazba koja docekuje gledatelje u kinu, Sumovi koje proizvode

gledatelji, ventilacija ili ostec¢ene kopije filma.[3]
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3.1.2. Podvrste filmskog zvuka i njihova komunikacijska vrijednost

Irena takoder navodi da u filmu, zvuk ima vaznu ulogu u stvaranju dojma, stvaranju
atmosfere 1 komuniciranju emocija. Uz vizualne elemente, zvuk pomaze u stvaranju cjelovitog
iskustva gledanja filma. Postoje razli¢ite vrste zvuka koje se koriste u filmu. lzvor zvuka je
objekt ili osoba koja generira zvuk. Moze biti vidljiva na ekranu, poput ljudskih glasova ili
glazbenih instrumenata, ili nevidljiva, poput zvuka kiSe ili automobilskih guma koji se ¢uju izvan
kadra. SluSni prizor je ukupnost svih zvukova koji su prisutni na odredenoj sceni, a zvucni
prostor je percepcija dubine, udaljenosti 1 pozicioniranja zvuka unutar scene. Razli¢ite podvrste
filmskog zvuka mogu se koristiti za postizanje odredenih efekata. Na primjer, Sumovi kao §to su
zvukovi iz okoline, atmosfera ili ambijenta, mogu stvoriti osjecaj autenti¢nosti i postaviti ton
scene. Govor se isti¢e kao posebna vrsta filmskog zvuka jer prenosi informacije i nosi znacenje.
Glazba takoder moZe igrati klju¢nu ulogu u filmu, otkrivajuéi emocije likova, naglasavajuci
vazne trenutke ili doprinose¢i opéem dozivljaju filma. Jedan od primjera kako zvuk moze
utjecati na gledateljeve dojmove je upotreba glazbe. Na primjer, dramati¢ni zvucéni efekti i
tjeskobna glazba mogu pojacati napetost i stvoriti osjecaj nelagode kod gledatelja. S druge
strane, vesela i razigrana glazba moZe poboljsati osjecaj radosti ili srece. Kada je rije¢ o montazi
zvuka, ona ukljucuje proces kombiniranja razliitth zvucnih elemenata kako bi se postigao
zeljeni ucinak. Ovo ukljucuje odabir, uredivanje 1 mijeSanje zvucnih snimki kako bi se postigla
prava ravnoteza i kvaliteta zvuka. Vazno je napomenuti da zvuk u filmu nudi vise od samo
prijenosa zvu¢nih informacija. On je kljuéni dio filmskog jezika i moZe prenositi emocionalne,
psiholoSke i umjetnicke aspekte filma. Zvuk doprinosi cjelokupnoj estetici filma i moze imati

snazan utjecaj na gledateljeve dojmove i dozivljaj filma.[3]

3.2. Filmska glazba

Takoder u svojoj knjizi i definira glazbu te tako navodi da s druge strane, iako je o€ito da
postoji veza izmedu desne strane mozga, osjetilne percepcije 1 glazbe, teoreticari, analiti¢ari 1
muzikolozi su vrlo zainteresirani za veze izmedu glazbe i jezika. Zanimljivo je primijetiti kako
se ove veze Cesto navode 1 isti€u u razli¢itim definicijama glazbe. Na primjer, u ruskoj Muzickoj
enciklopediji stoji da "postoji odredena sli¢nost izmedu glazbe i ljudskog govora, posebno
govorne intonacije, gdje se izrazavaju meduljudski osjecaji 1 emocionalni stavovi prema
vanjskom svijetu putem promjena u visini i drugim karakteristikama izrazajnih vokalnih

zvukova. Ta slicnost omogucuje razumijevanje prirode glazbe putem intonacije." Sli¢no
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razmisSlja i Michael Long, koji smatra da jezik, u svojim komponentama, ima slicnosti s
glazbom: "Bolje bismo mogli re¢i da je jezik, u svojim dijelovima, poput glazbe. Neke
neanalitiCke ili nestrukturirane nacine sluSanja, iako ne nuzno sve, moze se povezati s
interpretativnim nacinima sluSanja. Boja i vrsta udarca su primarni akusticki korelati fonema
nekog pjesnika. Dinamika i izolirane vrijednosti tonske visine funkcioniraju na isti na¢in u
govoru kao 1 u glazbi, barem za filmskog slusatelja." Drugim rije¢ima, "zvukovi uop¢e mogu biti
izrazajni u tom smislu bez ikakve tekstualne veze." Nije slucajno da je uloga glazbe sli¢na ulozi
besmislenog govora koji se vidi u Chaplinovoj izvedbi pjesme "Titine" u filmu Moderno doba.
Michael Long nalazi takve primjere i u pop pjesmama, gdje je ponekad tekst potpuno besmislen,
a znaenje se dobiva iz zvuc¢nosti pojedinih slogova i njihovog ponavljanja. Zanimljivo je da je
jedna od analiziranih pjesama, "Surfin' Bird", koriStena u filmu Full Metal Jacket (Stanley
Kubrick, 1987), gdje besmisao teksta nadopunjuje temeljnu filmsku poruku o besmislu rata.
Ideja povezivanja i ¢ak izjednaCavanja glazbe i jezika razlikuje se medu razli¢itim teoretiCarima:
neki se oslanjaju na de Saussureove temelje lingvistickog sustava u sintagmi (prema kojem se
stvaraju tonalitetna djela) 1 paradigmi (prema kojem se stvaraju atonalitetna djela), drugi traze
temelje glazbene "gramatike" koja omogucava usporedbu glazbe s matematikom, dok treci tvrde

da je zajednicki temelj spoznajni proces glazbe i jezika.

3.3. Kompenzacijska teorija funkcije filmske glazbe

Kako istice Hrvoje Turkovi¢ 2007. u ¢asopisu ,,Knjizevne smotre*: ,,Danas nema nicega
samorazumljivijeg od toga da zbivanja u igranome filmu (ali i u televizijskim serijama, dramama
i filmovima...) prati glazba. Toliko je to samorazumljivo da toga i nismo posebno svjesni, a
glazbu u filmu Cesto i ne primje¢ujemo. No, niti je ta ¢injenica bila uvijek samorazumljiva, niti je
ona takvom kad se malo zamisli. Jer, ima mnogo stvari koje spoj filma i glazbe ¢ine zac¢uduju¢im
Prva nametljiva stvar jest da su u pitanju dva autonomna podrucja umjetnosti, koja mogu jedno
bez drugoga. Filmova ima bez glazbe, a kad film i ima ponesto glazbe, najcesce je nema stalno -
postoje dijelovi filma bez nje. Film, dakle, moze bez glazbe. Glazbu mozemo prepoznati kao
glazbu”- osobitu slusnu izradevinu - ma koliko neprimjetno bila utkana u film. Naime, piSuci
filmsku glazbu', filmski skladatelji radeu strukturalnoj tradiciji glazbe, pokoravaju se njezinim
stilskim obi¢ajima, moguénostima i ograni¢enjima. Podrucje filma jest podrucje vizualnog,
odnosno audiovizualnog strukturiranja prizornih uzoraka, a toj se strukturi, u procesu izradbe
filma, obi¢no tek naknadno u tzv. postprodukcijidodaje glazba. Ili ne dodaje. Dakle, i kad se
povezuju, film i glazba se povezuju kao dvije prepoznatljivo i razluéivo razli¢ite umjetnosti Sto

stupaju u neki tek privremen savez, svojevrsnu simbiozu. Sli¢no je tako i izmedu jezi¢nih
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priopéenja i filma. Vrlo brzo nakon javnog prikazivanja filma, film su stala dodatno pratiti
jezicna priopcenja: operateri koji bi prikazivali film ujedno bi gai na glas tumacili publici, a
ubrzo su se takvi komentari ukljucivali u obliku posebnih kadrova §to su sadrzavali isklju¢ivo
tekst (ime filma na pocetku, u posebnu kadru -tzv. medunapisu ili medutitlu - ispisane dijaloge i
dodatne informacije o zbivanju...) No, to stupanje u privremen savez" ima osobinu uporne, pa
ma koliko nacelno neobvezatne, veze. Filmska glazba prisutna je od samog pocetka skupnog
prikazivanja filma, pratila ga je kroz dosadasnju povijest, te kako je samorazumljivim dijelom
danasnjega filma. Kada su u pitanju takvi spojevi autonomnih pojava, pitanje se svrhe (funkcije)
odmah namece: zasto se uopce uspostavlja ta veza, koja joj je svrha, koji dobitak? Pitanje nije
nimalo trivijalno i teoreticari filmske glazbe uvijek se iznova njime zaokupljuju. Odgovorisu vrlo
razliciti, ali ovdje ¢emo se usredotociti na jedan pravac odgovaranja, izrazito pogreSan iako ne
nemotiviran. Usredotoc¢it ¢emo se,na, nazovimo je tako kompenzacijsku teoriju uloge filmske
glazbe u filmu. Temeljni stav te teorije jednostavan je iako su njegove razrade i primjene vrlo
razgranate, a ponekad i vrlo suptilne: filmu u njegovu vizualnome, pa onda i audiovizualnome
prizornome obli¢ju nesto klju¢no nedostaje pa glazba priskace da to nadomjesti svojim
vrijednostima. Taj su stav varirali i razradivali i filmski skladatelji, ali i brojni teoreticari filmske
glazbe, bilo da su to Cinili sredi$nje teorijski, bilo pobo¢no uz drugaéije odgovore. Problem s
tom teorijom nije toliko u njezinoj empiri¢nosti - ona je doista motivirana nekim ¢injeniénim
povijesno prigodnim funkcijama glazbe. Problem je u tome $§to se nju ne moze poopéiti kao

temeljnu funkciju filmske glazbe.* [7]

3.4. Teorija glazbe prema Ante Peterlicu

Postoje dva osnovna nacina koriStenja glazbe u filmu koje trebamo razlikovati - prvi je kada
je glazba vidljiva u kadru ili barem poznata njegovom izvoru, a drugi je kada se glazba dodaje
snimci bez vidljivog izvora prema odluci autora. U prvom nacinu, kada se na primjer ¢uje glazba
s radija koji je prikazan u kadru ili je izvode glazbenici na koncertu, glazba ne predstavlja
poseban filmski zapis, ve¢ je sastavni dio materijala, kao i zvukovi, pri ¢emu njeni efekti ovise o
karakteristikama scene u kojoj se ¢uje. Kada izvor te glazbe nestane iz kadra, kamera moze preci
na drugu lokaciju iste scene, tako da izvor vise nije vidljiv. Glazba dopire izvan kadra i njeni
efekti se procjenjuju prema istim principima kao i zvukovi i dijalog. Poseban izazov je Cesta
upotreba glazbe u filmu bez vidljivog ili naznafenog izvora. Uvijek se donekle predstavlja kao
nesto "drugo", nesto Sto dolazi izvana, pa stoga uvijek ima funkciju komentara scene. Bez obzira
na to §to se pojavljuje kao komentar scene, jer je jasno razli¢ita od nje, istovremeno se javlja i

kao harmonic¢an dodatak zbog strukturne sli¢nosti (glazba je kontinuirani niz poput snimke, s
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¢vrstom strukturom). Zbog toga su Ceste cjelokupne scene koje se nazivaju montazno-glazbenim
scenama, u kojima se prikazuje samo glazba, bez dijaloga i zvukova, a redovito impresioniraju
gledatelja. Funkcije glazbe u filmu mogu biti vrlo raznolike, jer glazba pojaava emotivno
sudjelovanje gledatelja. Kada se pojavi, usredotoCuje paznju gledatelja na trenutak filma, a zbog
svoje neocekivane pojave, gledatelj osjec¢a da je doSao poseban trenutak u filmu, odnosno da je
zapoceo novi stadij radnje. Slicno se moze opisati i funkcija zavrSetka glazbene dionice:
gledatelj tada osjeca da je nesto cjelovito zavrSeno 1 da je zapoceo novi dio radnje. Taj novi dio
obi¢no se dozivljava kao povratak u "normalno stanje", nakon §to su naglaseni vazni trenuci
filma, i ponovno smo bliZe realnosti jer u svakodnevnom Zzivotu ne ¢ujemo glazbu koja nema
vidljivi izvor. Stoga glazbena dionica gotovo ima vrijednost posebne sekvence jer stvara
jedinstvenu atmosferu u odredenoj sceni filma. "Muzicki broj" moze imati funkciju
"parceliranja” filma u nekoliko posebnih cjelina. Isto vrijedi kada glazbena dionica prelazi iz
jedne sekvence u drugu, povezujuci razli¢ita mjesta i vremena te naglaSavajuci ideju uzrocno-

posljedi¢nog slijeda, stvarajuci novu cjelinu koja se preklapa s obje prethodne. [4]

3.5. Filmska glazba — nepriznata umjetni¢ka grana

Kako navodi Irena Paulus u knjizi ,,Brainstorming zapisi o filmskoj glazbi* temeljni problem
filmske glazbe u Hrvatskoj je nedovoljno prepoznavanje njenog statusa kao umjetni¢ke grane i
kulturnog artefakta. Filmska glazba, kao kombinacija filma i glazbe, predstavlja grani¢nu
umjetnost koja je jednako vazna i u jednom i u drugom podrucju. No, ta grani¢nost Cesto
predstavlja i najveci problem. Dok se u svijetu polako prevladava taj problem, u Hrvatskoj se jos
uvijek postavlja pitanje: $to je zapravo filmska glazba - film ili glazba? Budu¢i da pravi odgovor
na to pitanje ne postoji (filmska glazba je jednako filmska koliko je i glazba), Cesto se zatvaraju
o¢1 pred tim fenomenom. Na neki nacin, filmska glazba u Hrvatskoj se ne prepoznaje kao vazna
umjetnost. Medutim, naravno da filmska glazba postoji. Jednostavno, zatvaranje ociju pred tom
¢injenicom ostavlja negativan trag unutar same filmske glazbe. Problem se javlja 1 pri odabiru
skladatelja za film, jer u Hrvatskoj nema dovoljno §kolovanih stru¢njaka s tog podruéja. Cesto
redatelji biraju skladatelje na temelju prijateljstva, poznanstva ili preporuka drugih, a ne na
temelju stru¢nosti. Iako postoje filmski skladatelji u Hrvatskoj, oni su stekli svoje znanje kroz
iskustvo, a ne formalno obrazovanje. Jedini nacin da se rijesi taj problem jest proSiriti programe
studija na Filmskoj i/ili Muzic¢koj akademiji te otvoriti poseban Odjel za filmsku kompoziciju.
To bi pridonijelo poboljsanju kvalitete filmske glazbe u Hrvatskoj i smanjilo odljev mladih ljudi
koji zele se baviti tim podrucjem, ali zbog nedostatka obrazovanja odlaze u inozemstvo gdje

Cesto i ostaju. [2]
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3.5.1. Aktivnije pisanje

Tamo navodi i kako aktivnije pisanje o filmskoj glazbi bi pridonijelo njenom promoviranju i
valorizaciji. NaZalost, u Hrvatskoj postoji vrlo mali broj ljudi koji se bave filmskom glazbom
kao podrucjem strucnog interesa. MoZda bi se njima trebalo omoguciti adekvatno obrazovanje,
ali takoder je vazno poticati ih na pisanje o toj temi. Trenutno postoje Casopisi poput "Vijenac" i
"Hrvatskog filmskog ljetopisa" koji ljubazno prihvacaju takve pisce i kriticare. Medutim, vjeruje
da bi ¢asopis posvecen iskljucivo filmskoj glazbi bio vrlo poticajan za skladatelje i redatelje te bi

sigurno privukao redovitu Citateljsku publiku. [2]

3.5.2. Autorska prava

"Autorska prava su takoder znacajan problem u kontekstu filmske glazbe", istaknula je Irena
Paulus u svom tekstu. Naglasila je da neki skladatelji odbijaju objaviti svoju glazbu na
kompaktnim plo¢ama zbog nedostatka poStivanja autorskih prava. Prema njenim rijecima,
svjesni su da se njihova glazba Cesto koristi javno, kao pozadinska glazba za dijaloge, Spice ili
najave, a da se autorska prava ¢esto ne nadoknaduju. Irena Paulus smatra da je ovaj problem
autorskih prava potrebno shvatiti ozbiljno. Uzimajuci u obzir da skladatelji filmske glazbe Cesto
nemaju stru¢nost u pravnom podrucju ili menadzerskim vjeStinama, ona sugerira da bi netko
drugi, poput pravne osobe ili organizacije kao §to je ZAMP, trebao preuzeti ve¢u kontrolu nad

autorskim pravima kako bi se postigla veca uéinkovitost u tom podrucju. [2]
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3.5.3. Problem arhiviranja

Irena kaze da na isti nacin kako problem autorskih prava zaustavlja napredak u proizvodnji
CD-ova, a ve¢ je dokazana profitabilnost soundtrackova Sirom svijeta, isto tako problem
arhiviranja spreCava istrazivanjei ¢uvanje filmske glazbe. Ru¢no pisane partiture su iznimno
rijetke i Cesto rasprSene posvuda: neka od sretnijih ostaju pohranjena u Jadran filmu, dok se
ostatak nalazi na tavanima, podrumima, ormarima i ispod glasovira. Arhiviranje ovih rukopisa
predstavlja ozbiljan problem jer se neadekvatno spremljeni materijali mogu oStetiti ili unistiti.
Nazalost, kada pokusate ponuditi ove rukopise knjiznicama poput Muzic¢ke akademije ili Drustva
skladatelja, re¢i ¢e vam da nemaju prostor za to. Zaista, specijalizirana knjiZnica ili arhiv za
rukopise filmskih skladatelja, zajedno s objavljenim filmskim partiturama, trebala bi biti prioritet
u svim budu¢im planovima. Knjiznica (knjige o filmskoj glazbi su tesko dostupne!), arhiv
(uklju€ujuéi note za zvucne vrpce), fonoteka, mozda €ak i izdavacka kuca specijalizirana za
filmsku glazbu (CD-i domace filmske glazbe su jo§ uvijek rijetkost), specijalizirani ¢asopisi i
Odjel za filmske skladatelje na SveuciliStu Dramske/Muzicke akademije samo su neki od
prijedloga Cije bi ostvarenje oznacavalo tek prvi korak prema poduzimanju necega vezanog uz

filmsku glazbu u Hrvatskoj. [2]

3.6. Primijenjena psihologija glazbe

U knjizi ,,Psihologija glazbe* Helga de la Motte — Haber navodi kako uc¢inak na pamdenje
ovisi 1 0 jasno¢i oblika glazbe. To znaéi da je potrebno pojednostaviti njezinu strukturu. U
reklamama se Cesto koristi personifikacija - ista osoba preporucuje nesto ili se sama stvar
prikazuje kao "bijeli div" ili kraljica apsolutne tiSine - sve to u svrhu pojednostavljenja i
stvaranja povoljnog dojma. Sto se ti¢e reklamne glazbe, ova perspektiva igra manju ulogu.
Vaznije postaje samo u reklamiranju glazbe, gdje je kult li¢nosti 1 moguénost identifikacije, ne
samo u podru¢ju zabave, vazniji od same glazbe. Helga isto tako tvrdi da je nesumnjivo da
glazba ima snazan emocionalni utjecaj. Medutim, kao i kod svih drugih stvari koje se ti¢u
osjecaja, ovo se fakti¢no stanje suprotstavlja preciznom istrazivanju. Emocije koje se mjere
putem fizioloskih reakcija, poput frekvencije disanja, otkucaja srca ili psihogalvanskog refleksa,
gube svoj specifi¢an karakter. Ono §to imamo je fizioloski korelat, ali ne 1 psiholoSko stanje
stvari. S druge strane, verbalizacija nasih osjecaja reducira ih na ono $to je izrazajno rijecima.
Trenutno je stoga nemoguce izracunati djelovanje glazbe. Ipak, ¢ini se da je u nekim podrucjima
- poput glazbe u industriji i reklami - "izraunljivost" otisla korak dalje nego u drugim

podrucjima. S druge strane, uporaba glazbe u terapijske svrhe ima vrlo slabe temelje. Glazba je
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od davnina bila povezana s ritualnim obicajima i sluZila je kao sredstvo lijeCenja. Nedavno se
pokusSava koristiti kao samostalni faktor u procesu ozdravljenja. U opéim bolnicama, glazba ima
razbibrigom zabavnu funkciju i ne mnogo se razlikuje od ostalih pozadinskih glazbi. S druge
strane, upotreba glazbe u psihijatriji je usmjerenija. Njezino fizioloSko djelovanje koje obecava
reaktivaciju ¢ini je korisnom u terapiji apati¢nih 1 depresivnih osoba. Kao neverbalno
komunikacijsko sredstvo, moze se koristiti tamo gdje su interpersonalni odnosi oSte¢eni. Prvi
korak prema ponovnom uspostavljanju socijalnih odnosa je reagiranje na uredeni sustav odnosa.
Medutim, glazba takoder sluzi i kao nacin da se obratimo podruc¢jima ili slojevima koji nisu
dostupni rije¢ima. Prema razli¢itim aspektima, terapija glazbom se dijeli u vise smjerova. Helga
takoder navodi kako opisi fenomena glazbe u industriji, glazbe u propagandi i terapije glazbom
uglavnom su usmjereni prema strategijama koje proizlaze iz razli¢itih interesa. Glazba se koristi
u skladu s odredenom svrhom, iako se ponekad ne mora nametati. U filmskoj glazbi, na primjer,
njezina je funkcija vazna za postizanje zeljenog psiholoskog ucinka na gledatelje. Isto vrijedi i za
glazbu u televizijskoj propagandi. Kada je rijeC¢ o analizi popularne glazbe, kao Sto su Slageri,
pristupanje samo kroz aspekte kompozicije ne¢e donijeti mnogo koristi. Uspjeh takve glazbe ne
lezi samo u rukama propagandnih magnata, ve¢ je vezan uz emocionalno privlacenje publike i
ispunjavanje njihovih Zelja. Deskripcija glazbe koja se temelji na njenim sugestivnim ucéincima
moze biti prikladnija od umjetni¢kog pristupa. Ova vrsta glazbe, koja se moZe okarakterizirati
kao ki¢, moZe imati snazan utjecaj bez obzira na svoj stil. Ako bi se mogli precizno predvidjeti
njezini efekti, nije moguce sprijeciti poplavu funkcionalne glazbe. Vazno je priznati da primjena
psiholoskih znanja moze doprinijeti poveéanju popularnosti takve glazbe, ali isto tako ne

smijemo zanemariti tu ulogu. [5]
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4. Hans Zimmer - poducavanje o filmskoj glazbi

4.1. Ton

U svojem Masterclass-u Hans Zimmer tvrdi kako nista ne znaéi nista sve do kad nemamo
ton. Ton je posao. Sjedis ispred klavira i gledas 88 nota od kojih 11 znace nesto. Znas da su svi
svirali note i mora$ napraviti nesto §to je originalno, ali i ne preoriginalno jer mora biti prikladno
stilu. Ne radim koncertnu glazbu. Postoje ristrikcije, a u isto vrijeme mora$ biti potpuno
slobodan. To je kontradiktorno. Veliki primjer toga svega je Beethowenova Peta simfonija.
Svako dijete je moglo do¢i do klavira i odsvirati te note, ali on je nekako znao da s tim notama
mozes$ ispricati pricu. Jednostavne su, ali mora$ nauciti kako na¢i najjednostavniju stvar koja ¢e
pokrenuti cijelu pricu. Zbog toga se izludujem toliko, jer kad tad mora$ odluciti hoce li note koje
se pojave na samom pocetku drzati vodu kroz cijelu pjesmu. A ne da usred filma shvati§ da ne
moze§ ove note uCiniti sretnima, uzbudljivima, svojim ostalim karakteristikama koje moraju

imati, i onda katkad moras$ "ubiti svoju najdrazu djecu".[8]

4.2. Stratesko izabiranje ljestvice

Pri¢a da iako pokusavamo pisati pomocu inspiracije, moramo biti prakti¢ni. Da ne koristi
puno razli¢itih ljestvica, a ako i Kkoristi, trudi se vratiti onoj koju zna najbolje. Dio toga je
prakti¢nost, voli pisati u D ljestvici, i svi misle da je to zato $to je lijen, Sto je i tocno kaze, ali to
nije jedini razlog. ,,Ako izaberem nesto $to mi daje najvisSe mogucnosti, barem pocinjem na

¢vrstom temelju.“[8]
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4.3. Tema

Takoder navodi ,,Gdje god mi stane ruka je ,,pitanje. U glazbi zeli§ imati razgovor, nekad
moze$§ postavljati "pitanja”, na koje naknadno das i ,,odgovor®. Sva muzika je sacinjena od
djelica ideja koje pokuSava$ povezati. Moramo to testirati, §Sto moze postati, u tome je car.
Ljestvice pokuSavaju postaviti pitanje koje je popraceno odgovorom te tako ne odudaramo od

teme jer smo usko povezani melodi¢nim razgovorom koji se tice te teme.“[8]

4.3.1. Primjer ,Interstelar*

,,Chris je bio jako specifi¢an u nespecificnosti. Note su tople i prisne, ljestvica je jednostavna.
Ako pocnes s necim takvim i stavi$ ih u red, moze$ prosiriti granice. Ako je veza usko povezana,
moze$ uspjeti. Beethoven je trebao samo dvije note da bi napravio spektakl. Mora$ znati o ¢emu
govoriS$. I biti jasan Sto zeli§ re¢i. Stolje¢ima zelimo ispricati pricu o nama samima, a pomocu

muzike to mozemo uciniti jer ih ne mozes toliko dobro ispricati rije¢ima.“[8]

4.4. Prica

,DrZi se price. Nemoj ju izdati, znaj koju pricu Zeli§ ispricati. Film je uspjeSan jer svi koriste
svoje glasove da ispri¢aju pricu. Proces u kuhanju 1 glazbi je slican. Onakav sam kakvu pricu
pisSem. Ako pisem za Jockera, postajem Jocker. Ne volim Citati scenarij, draze mi je da mi
redatelj isprica pricu, tako mogu vidjeti kako to¢no on razmislja i kako se osjec¢a. Tada znam
kakav film on Zeli te mogu kroz njegovo izrazavanje pretpostaviti §to on Zeli od mene 1 kako se

osjeca.“[8]

4.4.1. Naudi pravila redateljeve price

»Pravila dolaze odmah u prvom razgovoru kada ti redatelj prica pri¢u. Nisam htio raditi
Pirate s Kariba. Gore Verbinski mi je u kratkim crtama mi ispricao o kratkim i jasnim
smjernicama o tome kako zeli da film izgleda. To me impresioniralo. Mora$ biti otvorenog uma
jer postavljamo nove granice u pravilima.Jednom kad ustanovi$ pravila, zanimljivije je gledati
kako ih krsiS. Ako se drzi§ striktno pravila, ishod bi mogao dosadan i nezanimljiv. Ja mislim da

se nikada nije desilo da kada sam dobio pravila nisam ih barem malo izmijenio.“[8]

19



4.5. Tempo

»Metronom je tvoj prijatelj. Za vrijeme improviziranja na klaviru uvijek snimam ono §to
radim, tako da kada mi se svidi neka melodija koju san svirao, ve¢ je zapisana u gridu. Treba
gledati kako se glumci krecu, a to nekako mora$ osjetiti. Tempo se u filmu mora poklapati sa
stvarima koje se dogadaju u njemu. Postoje scene u kojima se neki detalji trebaju vise isticati od
drugih, ili ih redatelj pak Zeli istaknuti, te na tim dijelovima bitno je da nam tempo bude prijatel;.
Bitno je znati u kojim okvirima Zelimo raditi. U Vitezu tame smo najprije radili s 96 bpm-3a, a

kasnije s viSe, ¢ime smo povecali uzbudenje.*[8]

4.6. Lik

4.6.1. Upoznaj lik

»Ireba u¢i u lik. Redatelj nekad poznaje lik bolje nego glumac sam. Glumci ponekad toliko
udu u karakter zbog Cega izgube objektivnost. Ponekad pitam Sto lika potice ili kakva mu je

pozadina koju ponekad moras sam izmisliti.“[8]

4.6.2. Stvori mu pozadinu

,U filmu cesto nije objasnjeno zasto se likovi ponasaju onako kako se ponaSaju. Nesto iz
proslosti ga je moralo potaknuti da se ponasa onako kako se ponaSa. Ukoliko pozadina lika nije
dovoljno objasnjenja kroz film, bilo bi dobro da se glazbom referiramo na njegovu proslost i
originalnu pricu te da ju razvla¢imo kroz film jer ga upravo ta pri¢a ¢ini onakvim kakav on

jest.“[8]

4.6.3. Poistovjeti se s likom

»Isprva nisam zelio raditi muziku na Kralju lavova, ali sam osjetio da je radnja filma usko
povezana s mojom pri¢om s obzirom na to da sam 1 ja izgubio oca kada sam bio dijete. Nekada
se dobro osvrnuti na svoju osobnu pricu zato jer na kraju krajeva sve §to napisSem je jedan dio
mene. Mogu samo pogadati kako se lik osjeca stoga se ponekad dobro i staviti u njegovu
situaciju. To bi na kraju znacilo da mastas Sto muzika ustvari i jest - pretvaranje maste u

stvarnost.“[8]
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4.7. Hansovo putovanje

,»Odrastao sam bez televizije. Nikada nisam mislio da ¢u mo¢i raditi filmsku glazbu.
Shvatio sam da me zanima mogucnost spajanja glazbe i slike. Bio sam ¢lan pop benda u kojem
su strukture pjesama gotovo uvijek iste 1 ograni¢ene zbog ¢ega nisam mogao ispricati sve $to
sam zelio kroz pjesmu, dok mi recimo film to omogucéava. Volim aspekt prepricavanja prica u
filmu. Slike 1 prica su nesto fizicko, a glazba je ta koja ih pokre¢e. U Engleskoj sam radio na
nekoliko dobrih filmova, tako da nisam Zzelio i¢i u Los Angeles jer sam mislio da ¢u biti
izgubljen u moru talentiranih glazbenika. Upoznao sam stvarni svijet. Scenarist Barry Levinson
mi je jednom pokucao na vrata i ponudio mi zelim li oti¢i u LA i raditi na njegovom filmu.
Napravio sam studio odmah kraj njegove sobe i pomagali smo jedno drugome. Ucio sam u
stvarnom svijetu. Bio sam akademski neuspjesan, ali sam bio sretan i dobio izuzetan posao s
iznimnom kompanijom s dobrim redateljem. Jednom sam igrom slucaja zavrsio u sobi u kojoj su
se odrzavali sastanci vezani uz glazbu u filmu koja jo$ nije bila odredena te sam vidio kako to
sve u stvari funkcionira. Uvijek govorim da je jako dobro znati glazbenu teoriju, samo je
problem S§to studenti nisu upoznati kako stvari funkcioniraju u stvarnome svijetu. Bitno je da ako
se nekada 1 nades u situaciji u kojoj sam se ja naSao, da ukoliko imas neku ideju ili rjeSenje, da
ga slobodno izneses ili da pitas za misljenje zato jer ne postoji glupo pitanje.Nisam bio normalan
otac i mislim da nikada nec¢u niti biti. Mislim da nisam sposoban ni za Sto drugo osim za
skladanje glazbe. Isto tako mislim da sam imao jako puno srece §to se bavim poslom kojeg

volim.“[8]
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5. Glazba u glavi

Oliver Sacks u svojoj knjizi ,,Muzikofilija® prica o glazbi i njezin utjecaj na mozak pa time
tvrdi da glazba igra vaznu i uglavnom pozitivnu ulogu u ljudskom zivotu - ne samo vanjsku
glazbu koju sluSamo uSima, ve¢ i unutarnju, koju ¢ujemo u glavi. U 1880-ima, kada je Galton
pisao o "mentalnom predocavanju", fokusirao se samo na vizualno predocavanje, a nije ni
spomenuo glazbeno. Medutim, dovoljno je samo malo istraziti unutar kruga prijatelja da se
pokaze kako je glazbeno predocavanje jednako raznoliko kao i vizualno. Neki ljudi jedva mogu
ponoviti melodiju u glavi, dok drugi mogu cuti cijele simfonije sa svim detaljima 1 zZivopisnos¢u
percepcije stvarne izvedbe. Jo§ od najranijeg djetinjstva postao sam svjestan ove velike razlike
jer su moji roditelji bili na suprotnim krajevima tog spektra. Njegova majka je imala problema s
prisje¢anjem bilo koje melodije, za razliku od njegova oca koji je u glavi imao cijeli orkestar
spreman odsvirati na zapovijed. Uvijek bi imao nekoliko malih orkestralnih partitura zataknutih
u dZzepu i prije pregleda pacijenta bi izvadio partituru i odsvirao mali koncert u glavi. Nije mu
trebao gramofon jer je mogao dozivjeti odredenu partituru u glavi, s istom zivoscu, uz razli¢ita
raspolozenja 1 povremene improvizacije. Njegovo omiljeno Stivo prije spavanja bio je rjecnik
glazbenih tema; nasumice bi okrenuo nekoliko stranica i slusao malo ovoga i onoga - a zatim bi
se, nadahnut uvodnom temom, posvetio omiljenoj simfoniji ili koncertu, svojoj
"kleineNachtmusik", kako ju je nazivao. Uglavnom, profesionalni glazbenici Cesto posjeduju ono
Sto vecina nas smatra izvanrednim sposobnostima glazbenog predocavanja. Mnogi skladatelji, pa
¢ak 1 neki pocetnici, sklade glazbu u glavi, a ne na instrumentu. Beethoven je najbolji primjer za
to, nastavio je komponirati (i stvarati svoje najvec¢e djelo) godinama nakon §to je potpuno
oglusio. Mozda je upravo gluho¢a doprinijela njegovoj sposobnosti glazbenog predocavanja, jer
kad se ukloni normalna slusna stimulacija, slusni korteks moze postati preosjetljiv, s povec¢anim
sposobnostima glazbenog predocavanja (a ponekad cak i sa slusnim halucinacijama). Sli¢an
fenomen postoji kod ljudi koji izgube vid; nakon Sto oslijepi, neki ljudi paradoksalno poboljsaju
svoje vizualno predocavanje. Skladatelji, posebno oni koji stvaraju kompleksnu i arhitektonsku
glazbu poput Beethovena, moraju se koristiti vrlo apstraktnim oblicima glazbene misli. Moze se

re¢i da je upravo ta intelektualna slozenost ono §to izdvaja Beethovenova kasnija djela.[6]
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6. Prikaz filmske glazbe temeljem priloZenog kratkometraznog fima

,Udahni duboko*

Kratkometrazni film ,,Udahni duboko* tematizira opéenitu pojavu toksi¢nih ljubavnih veza u
svijetu u kojima se ve¢inom jedna strana bori protiv vlastitih emocija kako bi skupila dovoljno
hrabrosti da napravi korak dalje u Zivotu i nastavi Zivjeti onako kako zeli. Ovaj film svojim
pocetkom prikazuje protagonisticu Ivonu koja zra¢i negativnom energijom. Cijelim putem od
posla do kuée bezivotno hoda te je nesto vidno muci. Kada stigne ku¢i sjedi za stolom bez
ikakve volje da radi nesto. PokusSava nazvati nekoga no ne javlja se. Izgleda kao da ocekuje neki
poziv ali od njega nista. U jednom trenutku mobitel zazvoni, Ivonapojuri da vidi tko zove no
oCigledno to nije osoba kojoj se nadala. Film ne otkriva $to se ustvari dogada sve do njegovog
vrhunca kada lvona ude u kadu. Vidno shrvana zaroni u kadu te nam se otkrivaju njezine misli.
U ovom dijelu filma stvari postaju dosta apstraktno i metaforicki prikazane(kao i nase misli).
Ivona lezi pokraj neidentificirane osobe. DiZe se i lagano se odmice od nje, ali osoba ju zgrabi za
nogu i vuce k sebi. PokuSava napustiti mjesto gdje se nalazi, ali ne moZe jer ju spreava
imaginarna barijera(koja predstavlja strah).Neidentificirana osoba je i dalje vuce k sebi nakon
¢ega Ivona odustaje vidno shrvana. Nedugo nakon trgne se iz njegovih ruku i vidno sigurnija i
jaca bori se sa njim te nedugo nakon ga uspije savladati i bjezi, ali ovaj puta izvan

barijere(pobjeduje strah), te osoba ostaje zarobljena unutar barijere.

Film je podijeljen na dva dijela: filmski i glazbeni. Svaki sadrzava drugacije elemente

objasnjene u nastavku diplomskog rada.
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6.1. Glazba(filmski dio)

Slika zrac¢i negativnom energijom, takvom energijom trebala bi zraciti i glazba. Sam pocetak
filma otkriva nam nesretno stanje protagonistice. Time sam odlucio da bi popratna glazba mogla
biti jednostavna melodija klavira. Klavir kao instrument moze zraciti ,,tonama“ razli¢itih emocija
ovisno melodiji i izboru ljestvice. StrateSki sam odabrao C#minor ljestvicu koju podosta
poznajem. U glazbi razlikujemo Minor i Major ljestvice. Ono §to bi mnogi glazbenici potvrdili
jest da se Minor ljestvice zvu€e tuzno dok Major ljestvice zvuce sretno(zrace takvom energijom
Sto nemora uvijek biti slucaj). Odsvirao sam jednostavhu melodiju koja je ujedno popratna

kadrovima.
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Slika 6.2. Melodija uvodnog dijela filma.
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Takoder baratao sam i dinamikom nota. Dinamika je jako vaZna, pogotovo u filmu jer time
naglasavamo odredene dijelove i odlu¢ujemo dali Zelimo neke dijelove prikazati suptilno ili
generalno. Uglavnom u mojem sluc¢aju prijelazi kadrova su notama viSe naglaseni od melodije

unutar svakoga kadra. Razlog tome jest pracenje tempa samog filma i suptilno prikazivanje

detalja uz pomo¢ nota u kadru.

Slika 6.3. Prikaz dinamike svake note unutar melodije.

Ono §to mozemo isto tako primijetiti jest da se dinamika nota lagano raste. Time, ujedno §to sam
htio naglasiti odredene prijelaze vise nego druge, htio sam gledatelja navesti da obrati paznju na

nadolazeée dogadaje.

Od trenutka ulaska u stan pojavljuje se novi dubok atmosferski zvuk koji karakteriziram kao
zvuk zamisljenosti i odsutnosti od stvarnosti. On se pojavljuje u trenucima gdje vidimo da
protagonistica odluta u svojim mislima. Tijekom razgovora sa mamom preko mobitela
zakljucujemo kako se Ivona u puno navrata zamislja i ne sluSa mamine rijeci. To je prikazano
glazbeno s atmosferskim zvukom koji se pojavljuje u tom trenu i tonski gdje moZemo jasno ¢uti

kako prostor i njegovi zvukovi polako nestaju.

EMPTINESS
V A

Slika 6.4. Engine 2 plugin, ambientalno atmosferski zvuk
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Slika 6.5. Ispisane note i njihova dinamika

Dinamika nota je izrazito mala zato $to atmosferu prikazujem suptilno jer ne Zelim da gledatelj
obrac¢a pozornost na nju nego da ima fokus na radnju unutar filma. Cilj je prikupiti gledateljevu

pozornost na film, a ne odvuéi mu pozornost od filma na glazbu.
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6.2. Ton(filmski dio)

Kompletni audio ambijenta i audio tijekom snimanja snimljen je preko Zoom H4n ru¢nog
snimaca. Ono §to je specificno kod takvih vrsta snimaca jest to Sto prikupljaju apsolutno sve
zvukove iz prostora $to zna¢i da moramo biti jako oprezni sa detaljima jer ¢e ih Zoom zasigurno
uloviti. Tijekom snimanja trudio sam se biti §to blize kameri kako bi §to bolje prikupio zvuk
dolazeci iz tog smjera jer to je ujedno i smjer gledatelja te time neéu imati puno posla u
postprodukeiji. Zvuk svakog ambijenta je takoder zasebno sniman iz razloga Sto svaki ambijent
zvuci drugadije jer ukoliko ne mijenjamo zvukove ambijenta u kojem se radnja odrzava gledatelj

moze primijetiti da nesto sa zvukom nije u redu.

¢00:00:01:037@
(E520)STE-8088. wav

6.6. Zoom H4n rucni snimac zvuka
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“Fruity Filter (Audio raw unfxed) - Cutoff freq envelope

ENGINE - Volume envelope

Slika 6.7. Trenuci koristenja lowpass filtera na ambijentalni ton

Ovdje mozemo vidjeti trenutke gdje koristim lowpass filter koji odvlaci prisutnost visokih
tonova sa ambijentalnih zvukova iz filma. Takoder vidimo kako su to trenuci u kojima se
pojavljuju note atmosferske glazbe. Time sam postigao da svaki puta kada se pojavi atmosferska
glazba koja reprezentira zamisljenost protagonistice lowpass filter se lagano pojacava te daje
prikaz odsutnosti od stvarnosti. To mozemo usporediti sa trenucima kada smo i sami zamisljeni
jer tada ne obracamo pozornost na okolinu te je ne sluSamo i ne ¢ujemo. Posljednja dva oznacena
polja prikazuju trenutak Ivonine potpune odsutnosti gdje zvuka ambijenta gotovo ni nema(scena
sa biljkom). Takoder u sceni sa péelom mozemo primijetiti zvuk vode koji se lagano pojacava
Sto takoder metaforicki prikazuje Ivonu kako tone u dubine bez dna, a ujedno je i poveznica na

glazbeni dio filma.
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6.3. Glazba(glazbeni dio)

Playlist - Fruity Filter (Dragged sample_142) - Cutoff freq

ZUSer-m #2
Param_EQ 2 (Insert.
I reFX_exus UreF us # UreF_us # U us #& UreF_us # UreF
er (reFX Nexus #&) - Cutoff freq envelope \ Fruity Filter (ref- off freq envelope
#9 Uhbas s #9 Uhbas_s#3 uhb _#2 _Uhb_#2

uh s s#3 U s #9 u 9 9
Uhbas..s #8 U i 3 pu = U #
8 e (] i 1 = it
0.90  wDra. 70 * 6 el el L cF WMOpe o NSEE. ( o{op ol

Dr.2  wDra.#2 elay +-Dra.._162 U dinamicx ~ Fruty Filter (Dragged sample_74) - Cutoff freq envelope ra.._162 U dinamicx Flevid Udinamick
2 Delay 2 (elope /2 USRS A TR
Welay 2 (Dragged sample_71) - Mix level envelope Delay 2 (Dragged sample_71) - Mix level envelope 3 agged sample_71) - Mix level envelope
~Delay 2 (Dragged sample_71) - Input panning envelope
“UInse..nvelope \Dra..elope : w020 insert 22 - Volume envelope
*Redh.pl6 +Red..pl6 » & B wlevi2 wOr#2 +Red_pl6 ~Dra.e ik x +Dr.12k Drag. 115
. rlevd WVECH Rk K +Dra.19 #2 w70 wle b kDb #) »Drag.15#2
+Dr70 +0r70 w03 wDr73  wDred3  »Redh.pl6 w-Dra.e 74 »-Dra.e 7% v-Drae 74
wDra.. 73 wDr73 w073 wOr#2  »VEC.#3 w0rd3  »Dred3  wDrii3  wDrace 73 wlev.2 wDr.73
+Dragged sample_73 »Dr..73 wDr.73 wmTR +Dr#2  wDro#2 wDre#l ~Drageged sample 73 wDri3
rDra.3 #2 wDri2 *Dr.d2 wDra.3 2 wDr.#2
+Dr-88 »Drag.. 109 +0r-88  »DreFX Nexus. (ut envelope +Dra.. 109
+0r-95 B +Drage 78 H0r05  »Dro 96 K +Drag.e 78 L
+Dr--90 (- Dra.® %2 +0r 29 (= +Dra.8#2 L
+0r-.93 B . 0 wOr 3 »Dr92 Drage.ple 80
o S0l 7 - ) »Dragge. B0#2
EDralo# s s 5 o
< Dragged sample_71 - Volume envelope
+Drag.e 99 = xDJ8- rDra._ 78
b | D8 b K F xDr2-  rDra 82
BR FDrd e B0~ Drage ple.80
oW Drag.0#1+Drage,. 80 #2
[ "LSAUSAGE FATTENER (Insert. ) - Mute / solo envelope
\SAUSAGE FATTENER (insert 22) - Mix level

-} UPX (Trisert 22) = Mute //solo envelope

ageed sample_70 - Volume envelope

6.8.Multitrack sucelje DAW sustava (izgled projekta)

Glazbeni dio je puno slozeniji od filmskog dijela Sto mozemo vidjeti sa slike iznad. Sastoji se od
38 redova razli€itih funkcija koje se kroz vrijeme izmjenjuju i stvaraju smislenu cjelinu. Pjesma
se sastoji od 99 glazbenih elemenata koji su podijeljeni vokalno i instrumentalno. Struktura
pjesme je genericka §to znaci da se sastoji od uvoda, strofe, predrefrena, refrena(u ovom slucaju
drop-a) i mosta. S obzirom da svi glazbeni elementi u filmu djeluju misti¢no i atmosferski
pjesma je isto takva puna jeke i atmosfere. Sam pocetak pjesme zapocinje atmosferskim

vokalom i pad-om.
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6.3.1. Uvod

1] [J Playlist - Fruity Filter (Dragged sample_142) - Cutoff freq

= VECL Cymb (R 59.4%

+Dragged sample_93 +Dragged sample_92

6.9.Struktura uvoda

Uvod se sastoji od atmosferskog pad-a u ispisanoj melodiji i vokala doplera u prvom
dijelu(crvena linija). U drugom dijelu(plava linija) uz ve¢ navedene zvukove pojavljuje se glavna
melodija u atmosferskompluck tonu i oscilatorskibass. Isto tako mozemo primijetiti kako se

pojavljuje mnostvo atmosferskih muskih vokala koji prate melodiju atmosferskog pad-a.

[k

H:H: cH:-H: :H:H:H- -H:-H: -H:H:H- :H
ElzEIz cRIcEIr Mol cEICEIT sEIcEI > El 2 G 5
X

6.10.Melodija atmosferskog pad-a i bass-a
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Piano roll - Serum #3 - Velocity

%En%!

!
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!%

6.11.1spisana melodija glavne melodije atmosferskogpluck-a

Fruity Wrapper (Serum #2)

()[';jMenu

SERUM

0sc X MATRIX  GLOBAL .

SUB 0SC A 0sC B o FILTER

Ring Modx2

(S 3 e (& 3

UNISON DETUNE  BLEND UNISON DETUNE  BLEND

N & x -

< >

SYNC DRIVE  SPREAD

< VELO NOTE

00 ms 00 ms 489 ms -oo dB VOICING

\
’ ’ ’ = MONO POLY T

ATTACK HOLD DECAY  SUSTAIN RELEASE LEGATO 07/ 7

LU AL

6.12.Prikaz audio dizajna atmosferskog pad-a i pluck zvuka glavne melodije

ALWAYS SCALED
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{~ || Fruity Wrapper (reFX Nexus #4)

Filter Modifier 4 : - Amp Modifier

no

Distorted Piano Stri

S5us
-Reverb /4

mono .
stereo
cross

cutoff es on type ®pngpg mix

®ip
hp
bp
type ntch siope time pre-dly

6.13.Prikaz audio dizajna bass-a

E Fruity Parametric EQ 2 (Dragged sample_70)

6.14.0Obradapozadinskih vokala ekvalizerom
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v Fruity Convolver (Dragged sample_70)

- | e npuT UPDATING

delay self-conv stretch eq

lmpiulse
N @R 6B

(fL_ﬂ;}

6.15.0brada jeke na vokalima
Cilj mi je bio dobiti jaku atmosferu te kreirati okruzenje koje podsje¢a na misli. To me
motiviralo da koristim puno jeke. Vokal sam obradio tako da sam ga stavio u jako veliki prostor i

tom prostoru sam pojacao intenzitet odbijanja §to je rezultiralo velikom atmosferskom jekom.

v Fruity Parametric EQ 2 (reFX Nexus #4)

_ \/ 5 F—u 0 00

6.16.0Obrada bass-a
1z razloga §to bass sadrzi izrazito prepoznatljiv atmosferski ton u svojim srednjim frekvencijama

odlucio sam ga pojacati, a u razini izmedu 120Hz i 140Hz je "dumio” pa sam morao izregulirati

osjetljivost.
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I ~|[3A Fruity Filter (reFX Nexus #4)

Cutoff freq Resonance

6.17. Primjena lowpass filtera pomocu automatizacije
Sam pocetak i uvod zvucao bi dosta nagao da nije primijenjen lowpass filter koji se polagano

kroz vrijeme smanjuje. To omogucéava da gledatelj ne obra¢a pozornost na pojedini element nego

na cjelinu.
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6.3.2. Strofa

I diSem i mislim

No¢i su mi teske,
a tebi snovi su laki

jer u tvom svijetu nema greske.

A zaSto se borim
1 zaSto te sanjam
1 zaSto mi fali$

1 dalje me gnjavi§

1 uporno trazim
trazim to sutra
1 zaSto me bude

umornu jutra.

I diSem, 1 mislim.
Pa svijet je sad tisi
I sve smo si dalji

Svijet je sad laksi.

I samo mislim,
1 diSem 1 mislim

pa svijet je sad tisi.

Ovo su rije¢i pjesme koje nam popratno pricaju pricu Ivoninog razmisljanja. Ovu pjesmu
otpjevala je moja kolegica i studentica Sveucilista Sjever Ivona Pek koja je takoder i autorica
teksta pjesme. Ono §to je kod ove pjesme posebno je to da nije doslovna u smislu da govori o
odredenom problemu nego se bavi opSirnom tematikom ljubavnih problema pa se time puno

ljudi moze pronacdi u tekstu i poistovjetiti vlastitim iskustvom.
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t] [ Playlist - Dragged sample_73

erum 2

erum ¥3

|
|
|
|
|
|
| EC1 Cymbals Rev(R 59 #2 T #-VEC1 Cymbals Rev(R 59 #3 +VEC1 Cymbals
| " Fruity Filter (Draged

wOragged sample_108  » Dragged_ple_108  Dra_108 +Drageed sample_108 +Dragged sample_101 W Dragged sample_101

B Aaian o g

wDragged sample_108 #2 » Dragge..e_108 #2 » Dr..6 #2 wDragged sample_108 #2 w+Dragged sample_70 wDragged sample_99

—i) - -y

»Dragged sample_106  » Dragged. ple_106 » Dra_105 +Dragged sample_106 183 wDra 143 FDrageed sample 101 83

—Sten I —4 Gt Ao g

- Dragged sample_73 +Dragged sample_73
——————————————— . e
» Dragged sample_13 + Dragged sample_73

T —————A—————————— R —————————————— R —
wDragged sample_73 #2 +Dragged sample_73 #2
- ———————————— e —

6.18. Struktura Strofe(zapleta)

U zapletu pjesme pojavljuju se novi popratni elementi kao $to su klavir, duboki bass, vokali,
bubnjevi i udaraljke. Prvi dio(crvena linija) zapleta sadrzava prvu strofu pjesme dok drugi
dio(plava linija) sadrzi drugu strofu pjesme. Svaka strofa kada zavrSava ukljucuje se delay koji
ima funkciju ponavljanja elemenata odreden funkcijama na slici. Vokali su Cisti i jasni dok je

instrumental i dalje atmosferski, ali uz dodatak ritma, dubine i popratnih ispisanih melodija.

» v | Fruity Parametric EQ 2 (Dragged sample_71)

6.19. Obrada glavnih vokala ekvalizerom
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E |8 Fruity Compressor (Dragged sample_71)

Threshold Ratio
® 9.1 s & 5.3
dB

Attack
@ 416
\ ms

6.21. Obrada jeke glavnih vokala

[[=] Fruity Delay 2 (Dragged sample_71)

INPUT FEEDBACK TIME D:QY
L Al
A AR &l @l @
PAN 0l SRR NoL 1] OFS ¥oL

cuT |

6.22. Obrada delay-a glavnih vokala

E Fruity Delay 2 (Dragged sample_71)

INPUT FEEDBACK TIME DRY

O (R O Al &

cur TIHE

6.23. Obrada sekundarne jeke

Sekundarna jeka je jeka koja se pojavljuje naknadno kada svaka strofa zavrSava.
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4 [ Piano roll - reFX Nexus #9 ~ Velocity

6.24.Ispisana melodija klavira

E 3§ Fruity Wrapper (reFX Nexus #9)

Filter Modifier ' Amp Modifier /4

‘o) n . |

S5us 5us el

Master Filter /4 | Delay // | Reverb // | Output

] mono .
N 7/ ®'stereo
cross
cutoff res on type pngpg

S'ip
hp '
2 12

2

A —
type tc slope time hi-cut pre-dly

/

(-] -

6.25.Prikaz audio dizajna klavira

Klavir note su jednostavne, ali zbog ponavljanja istih nota dobije se dojam delay funkcije. Sto
ujedno povezujemo sa vokalom koji takoder nakon svake strofe zavrsava sa delay efektom. Ono
Sto daje najvecu atmosferu je automatiziran pan koji konstantno klavir vrti iz lijevog zvu¢nika u

desni i obrnuto.
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#] | Piano roll - reFX Nexus #8 ~ Velocity

E 3 Fruity Wrapper (reFX Nexus #8)

Filter Modifier

o)

SUs rel

Master Filter

8

b 12
P 2
nich slope s

6.26.1spisana melodija dubokog bassa

. mono
stereo
cross

on type ®ipngpg

\
N

hi-cut

midi'®

-Reverb 7

.
®'room

hall

< arena
on type

pre-dly

6.27. Prikaz audio dizajna dubokog basa
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= Fruity Parametric EQ 2 (reFX Nexus #8)

6.28.0Obrada dubokog basa ekvalizerom

[[=][3 Fruity Compressor (reFX Nexus #8)

Threshold Ratio
e [ 202 ® (10:1
> dB 2

Release
® 200
\

v ms

6.29. Kompresiranje dubokog basa

Melodija dubokog basa prati note klavira te upotpunjuje pozadinu i daje joj odgovarajucu tezinu.

Note su jednostavne i ¢iste pa tako daju dovoljno prostora u mixu.

FPCRIm

Grv (H 10

BOB CH

6.30. Ispisani ritam bubnjeva i udaraljki

Kick(udarac) je ¢ist i slican dubokom bassu te prati njegove poc¢etke nota. Time sam postigao da
sam pocetak bassa ima vecu dubinu te se automatski bolje osijeti njegova prisutnost. Clap se
doima perkasenasto, ali savrSeno pristaje uz tematiku pjesme. Ono §to je clap bolje stavilo mix
jest dodatak jeke koja ga lagano stapa s pozadinom. Hat je jednostavan i prati jednostavan ritam

koji se uzastopno ponavlja.
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[E] Fruity Parametric EQ 2 (Insert 1)

6.31. Obrada kick-a(udarca) ekvalizerom

1| Fruity Convolver (Grv CH 10)

- | ne Input UPDATING

delay self-conv stretch

U??p'UJSE'
BE X4 onilo OT AL ™ @M & i B

(w)

Default

- | B INPUT UPDATING

& <+

self-conv  stretch

[mp.u.’se
& W oinEEe OT AL " ON & i B %

Defauit 'I}]EI-,‘

6.33. Obrada sekundarnih hat-ova
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1/l Fruity Reeverb 2 (Insert 8)

6.34. Obrada jeke clap-a

= Fruity Delay 2 (Insert 8)

INPUT FEEDBACK TIME DRY

/i C .'. .'w.:m('. /] (\ C /i /-.—

TINE

6.35. Obrada delay-a clapa
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6.3.3. Predrefreni refren

Playlist - beat

2 (bragged sample_71) - Mix level envelope

6.36. Struktura predrefrena i refrena

Predrefren sadrzi trecu strofu pjesme koja svojim krajem se pjevno izduzuje kroz refren. Takoder
u predrefrenu pojedini elementi poput udaraljki, dubokog basa i klavira nestaju kako bi time
lagano dignuli tenzije te uveli nas u refren(drop). Ono $to je specificno kod ovog predrefrena jest
to $to nema uzdizuc¢ih efekata ili uzdizuc¢ih nota nego kroz vokalnu tranziciju i promjene jeke
ulazimo u refren. Refren(drop) je najvise atmosferski dio pjesme §to postizemo kroz jaku
kompresiju vokala i dodavanjem novih elemenata. Elementi koji se pojavljuju u refrenu su
promijenjene udaraljke i ritam, noise efekt, popratni synth, mnostvo bekvokala, promjena bas

nota.
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[~] Fruity Parametric EQ 2 (Insert 22)
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6.37. Obrada vokala refrena ekvalizerom

= Fruity Convolver (Insert 22)
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|[=] Fruity Delay 2 (insert 22)
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6.39. Obrada delay-a vokala refrena
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|=]/3A SAUSAGE FATTENER (insert 22)

IEAMASSIGNZDH

6.40. Jaka kompresija vokala refrena

vj‘f Kickstart (Insert 22)

N P 7o 4

6.41. Obrada sidechain funkcije vokala refrena

Sidechain funkcija sluzi kako bi izolirala kick(udarac) od vokala. Ta metoda se primjenjuje na
svim elementima koji dijele zajedni¢ku prisutnost kako bi ocistili mix te si olakSali posao u

postprodukciji.
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6.42.Ispisane note popratnog synth-a

Audio dizajn syntha sam postigao uz pomo¢ efekata u nastavku diplomskog rada. Ti efekti utjecu
velikim djelom na ispisane note, ali ne u svim segmentima jer kroz vrijeme efekti mijenjaju

svoje zadane vrijednosti.

~ || 38 Fruity Wrapper (reFX Nexus #5)

Filter Modifier ' Amp Modifier /4
:

Py
. 1

s r su

| Delay /4 | Reverb /8 | Output _/ZEE

mono
7 stereo
cross
cutoff es on type @ipngpg i 0L on type

room
®hall
arena

eip
hp
bp @

type ntch slope pre-dly

6.43.Prikaz gole obrade zvuka popratnog synth-a
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~ | Effector (reFX Nexus #5)

EFFECTOR

FX MODULE

6.44. Obrada Lo-fi efekta popratnog synth-a

1> | Gross Beat (reFX Nexus #5)

tlm_e@

Basic 1

Basic 5

Basic 9

Complex 2 I Complex 4
Complex 6 7 Complex8
Complex 10

Chaos 2

Chaos 6

Chaos 10

1/3 Bt Gate
Trance Gt 2 e Gt3  Trance Gt 4
Saw Gate 2 1st Step 1st Stp Fade
off 1/4 Dynamic  1/4 Swing
1/4 Gate Qut 1/4 Gateln  Spd Up Gate Siw Dn Gate
End Fade End Gate Tremelo Siw  Tremelo Fst
Sidechain Drum Loop  Copter AM
Fade In Fade Out Fade Qutin  Mute

volume 4

/olume: 2 Beat Gate

6.45. Obrada Gross Beat efekta popratnog synth-a
Gross Beat efekt inicira kada unutar 4 takta ¢e pustiti synth vrijednosti na izlaz. Isto tako sadrzi

funkcije ponavljanja elemenata u zadanom vremenu. U ovom slucaju propusta synth prvi treci
takt.
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v Fruity Parametric EQ 2 (reFX Nexus #5)

6.46. Obrada popratnog synth-a ekvalizerom

Fruity Filter (reFX Nexus #5)

Cutoff freq Resonance

Band pass

6.47. Primjena lowpass efekta na popratni synth

J SAUSAGE FATTENER (reFX Nexus #5)

==

o0
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00 COLOR
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6.48. Jaka kompresija popratnog synth-a
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v Fruity Convolver (reFX Nexus #5)
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6.50. Obrada sidechain funkcije popratnog synth-a
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beat72

01_Tra.._Clean i

Brv Kic.stic 03
Grv Perc 07
FPC Rim
Grv CH 10
Gl
Industrial Ride
VECI Clap 023

VECI Clap 031

6.51. Ispisani ritam bubnjeva i udaraljki refrena

Bubnjevi se pojavljuju u klasitnom EDM 4x4 ritmu koji cjelokupnoj strukturi daje malo
»Zivota®. Razlog zasto sam odabrao takav ritam jest taj Sto film ima borben i dinami¢an vrhunac

te time glazba treba odgovarati takvoj atmosferi.

~| Fruity Convolver (Insert 4)

| KB IPUT UPDATING

1'1'.7?;3.[/‘!5?:‘
OT AL " @ON ¢ B

6.52. Obrada jeke clap-a refrena
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6.53. Prikaz obrade noisa uz pomocoscilatora

Noise ima funkciju simulirati otvorenu ¢inelu, ali na svoj specifi¢an nacin tako da ne obraca

pozornost na sebe nego je vise kao atmosferski Sum u pozadini.
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6.3.4. Most

4] [ laylst - dinamicx

%

6.54. Struktura mosta

Most jako sli¢i uvodu iako konstruktivno sadrzi neke elemente zapleta pjesme. Njegova funkcija
je uvesti nas u ponovni zaplet a to sam postigao tako da se ponavlja prva strofa pjesme te
efektom delay-a lagano prelazimo u zaplet. Ono $to je kljuc¢no jest to da film prikazuje Ivonino
odustajanje i prikupljanje energije da se nastavi boriti. To moZemo usporediti i s funkcijom

mosta. Uloga mu je uvesti nas u zaplet, a Ivonina uloga jest prikupiti energiju i nastaviti borbu.
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7. Zakljucak

Ono §to je kljuc za uspjeh jest upornost, originalnost, poznavanje samoga sebe, poznavanje ljudi
kojima se obracamo, poznavanje onog §to radimo i na samome vrhu jest profesionalnost. Ako
gledamo velike poznate skladatelje kroz povijest, apsolutno svi imaju sve ovdje navedeno i dan
danas uce svoju publiku o tome. Uvijek je bitno da budemo iskreni u kojem god smislu rijeci to
bilo. Kada pri¢amo o glazbi bit je da prenesemo emociju. Ta emocija nemora nuzno biti direktna
kroz tekst. Emociju mozemo prenijeti i kroz melodiju, kroz ritam, vibracijom i atmosferom
kojom naSa pjesma zraci. Filmska glazba je neosporno srce i dusa svakog filmskog iskustva.
Njezina nevjerojatna sposobnost preno$enja emocija, postavljanja atmosfere i povezivanja
gledatelja s pricom i likovima €ini je klju¢nim elementom filmske umjetnosti. Kroz kombinaciju
glazbenih elemenata kao $to su melodija, harmonija, ritam 1 instrumentacija, skladatelji filmske
glazbe stvaraju emocionalne mostove koji pomazu publici da dublje prozivi filmsku pricu. Prva i
osnovna uloga filmske glazbe je stvaranje dubokih emocionalnih reakcija kod publike. Ona moze
izraziti ljubav, strah, tugu, radost 1 Sirok spektar drugih emocija na nacin koji rijeci 1 slike ne
mogu. Glazba postavlja ton i dubinu filma, ¢ine¢i ga emotivno bogatijim i znacajnijim za
gledatelje. Osim emocionalnog povezivanja, filmska glazba ima sposobnost postavljanja tonova i
atmosfere. Bez obzira na zanr filma, glazba sluzi kao vodic¢ za gledatelje, obavjeStavajuc¢i ih 0
tome S$to trebaju ocekivati 1 kako trebaju osjecati tijekom filma. Intenzivna glazba pojacava
napetost u trilerima, dok njezna melodija stvara romanti¢nu atmosferu u ljubavnim pricama.
Glazba takoder istice klju€ne trenutke i akciju u filmu. Ona mozZe podié¢i napetost u akcijskim
scenama i dodatno obogatiti vizualno iskustvo filma. Hans Zimmer, jedan od najuspje$nijih
producenata filmske glazbe danasnjice razgovara putem melodije i same kompozicije. Svaka
njegova pjesma zra¢i nekom posebnom energijom koja je zaludila svijet. Glazba poput njegove
ostavlja neizbrisiv trag u sjecanju gledatelja i ¢ini film trajnim i duboko emotivnim dozivljajem.
Bez obzira na Zanr ili temu, prisutnost kvalitetne filmske glazbe ¢ini film nezaboravnim i duboko

emotivnim iskustvom koje se ponovno i ponovno vracamo dozivljavati.
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Sveuciliste
Sjever

1ZJAVA O AUTORSTVU

Zavrsni/diplomski rad iskljuéivo je autorsko djelo studenta koji je isti izradio te student
odgovara za istinitost, izvornost i ispravnost teksta rada. U radu se ne smiju koristiti dijelovi
tudih radova (knjiga, ¢lanaka, doktorskih disertacija, magistarskih radova, izvora s interneta,
i drugih izvora) bez navodenja izvora i autora navedenih radova. Svi dijelovi tudih radova
moraju biti pravilno navedeni i citirani. Dijelovi tudih radova koji nisu pravilno citirani,
smatraju se plagijatom, odnosno nezakonitim prisvajanjem tudeg znanstvenog ili struénoga
rada. Sukladno navedenom studenti su duZni potpisati izjava o autorstvu rada.

b s
Ja, M{l q lOdCYOWC (ime i prezime) pod punom moralnom,
materijalnom i kaznenom odgovornoséu, izjavljujem da sam iskljuéivi autor/ica

zavr$nog/diploms (pbrisati .nepotreb rada pod naslovom
Aud.o pnﬁ,l(u,q 2a Emonﬁuw Fr Wdohn dpetg” (upisati naslov) te da u

navedenom radu nisu na nedozvoljeni naéin (bez pravilnog citiranja) koristeni
dijelovi tudih radova.

Student/ica:
(upisati ime i prezime)

[

(Vlastoruéni potpis)

Sukladno ¢l. 83. Zakonu o znanstvenoj djelatnost i visokom obrazovanju zavrine/diplomske
radove sveuéilista su duZna trajno objaviti na javnoj internetskoj bazi sveutilidne knjiZnice
u sastavu sveuéilidta te kopirati u javnu internetsku bazu zavr$nih/diplomskih radova
Nacionalne i sveutilidne knjiZznice. Zavrini radovi istovrsnih umjetnitkih studija koji se
realiziraju kroz umjetnicka ostvarenja objavljuju se na odgovarajuéi nadin.

Sukladno él. 111. Zakona o autorskom pravu i srodnim pravima student se ne moze protiviti
da se njegov zavrini rad stvoren na bilo kojem studiju na visokom uéili$tu udini dostupnim
javnosti na odgovarajucoj javnoj mreznoj bazi sveudili3ne knjiZnice, knjiznice sastavnice
sveudilista, knjiZnice veleuéilista ili visoke 8kole i/ili na javnoj mreZnoj bazi zavrénih radova
Nacionalne i sveutilidne knjiZnice, sukladno zakonu kojim se ureduje znanstvena i
umjemnicka djelatnost i visoko obrazovanje.
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