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Predgovor

Zavrsni rad obraduje tematiku stvaranja glazbe za film i nove medije. Osvrée Se na njezin
povijesni razvoj, obraduje proces stvaranja kompozicije od idejnog promisljanja do zavrsne
produkcije. Navedena su i najznac¢ajnija imena kompozitora suvremene filmske glazbe s kojima

bi se trebao upoznati svatko tko se namjerava baviti ovom vrstom umjetosti.

Prakti¢ni rad obraduje princip stvara glazbe u ku¢nom studiju kao alternativnom rjeSenju za

sve ubrzaniji i produktivniji proces kreativnog stvaranja glazbenih kompozicija.

Ovim putem zahvaljujem svom mentoru Dubravku Kuhti na strpljivom, korektnom i

pedantnom navodenju kroz sve faze izrade zavrsnog rada.



Sazetak

Filmska glazba, neko¢ osporavan glazbeni zanr, a danas iznimno cijenjen i grandiozan u
svom obujmu stvaranja i reprodukcije, ima svoje posebno mjesto u kulturi industrije zabavnog
sadrzaja. Povijesni slijed razvoja filmske glazbe protezao se od prvih nijemih filmova koje je
pratila ziva glazba do danasnjih ostvarenja s glazbom sastavljenom racunalnim programima.
Sam proces skladanja vrlo je slozen jer zaokruzuje brojna teoretska i prakti¢na znanja i vjestine
iz tehni¢kih i umjetni¢kih podru¢ja. Razvojem novih tehnologija stigle su i nove metode
komponiranja pa se hiperprodukcijom glazbenog sadrZaja, posebice u sferi novih medija otvorilo
pitanje zaStite autorskih prava i zarade na glazbenim djelima. Hiperprodukciji je pomogla i laka
dostuponost potrebnih komponenti za stvaranje glazbe iz vlastitog doma, a kako to izgleda u

praksi opisano je u zadnjem dijelu zavrSnog rada.
Klju¢ne rijeci:

film, glazba, skladatelji, novi mediji
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1.Uvod

Napredak tehnologije, brzi pristup informacijama i globalno umrezavanje rapidno mjenjaju
danasnji svijet. Te se promjene dogadaju na svim znanstvenim, drustvenim i umjetnickim
spektrima naSeg postojanja i stvaranja. U ovom potonjem, specifi¢na je tranzicija u podrucju
filmske umjetnosti koja se do danas razvila u neslu¢enim razmjerima. Od prvog dana nijemih
filmova pa do danas, filmska je umjetnost isla ruku pod ruku sa glazbom koja je obogacéivala,
pojacavala i ulijevala se u kalup filmskog scenarija ozivljavaju¢i film u punom smislu. U
pocetku su to bile ili solo dionice, ili kvarteti, orkestri, big bandovi ili nesto tome sli¢no. Oni bi
pratili radnju filma ili davali poseban ugodaj unutar odredenih kadrova. Procesi stvaranja i
snimanja takve glazbe bili su megalomanski, spori i skupi. Sve dok se nisu pojavili prvi
synthesizeri i raunalni programi za digitalno komponiranje glazbe koji su omogucili brze,

jeftinije i efikasnije stvaranje ne samo glazbe kao takve ve¢ i Sirih zvu¢nih kulisa.

Glazba je s dolaskom novih tehnologija, medija i opéenitim razvojem zabavne industrije
dobila velik dio novog trZisSnog prostora. Tako je danas prelazak s TV-a na internet platforme za
dijeljenje video sadrZaja poput YouTubea, glazba dobila nove motive, nove primjene. Ljudi iz
Citavog svijeta odjednom su postali filmasi, voditelji vlastitih emisija, animatori, reporteri,
dokumentaristi, reziseri igranih filmova i sli¢ni kreativni profili. Kroz svoj rad nesmetano su
koristili glazbu koja im je bila lako dostupna zahvaljujuci kaoti¢énom stanju neometanog dijelenja
sadrzaja putem interneta, sve dok u tu pric¢u nisu u$la pitanja i prava autora na zastitu vlastitog
kreativnog rada. S vremenom je sve regulirano pa se medu korisnicima pojavio problem
dijeljenja video sadrzaja s glazbom za koju nisu kupljene licence za njezino koristenje. Nije dugo
trebalo ¢ekati da zdruZena “internet nacija” preuzme stvar u svoje ruke i krene skladati i dijeliti
besplatno svoju glazbu kako bi korisnicima omogucéila nesmetan kreativni izrazaj uz kvalitetetnu

gazbenu dopunu.

Sve to omoguceno je kroz pojednostavljenje tehnologije za glazbenu produkciju pa je danas
moguce iz Kuta vlastite sobe stvoriti glazbu dostojnu holivudskih blockbustera, glazbu koja ¢e

imati primjenu u televizijskom ili online-stream programu ili glazbu za industriju video igara.

Kako bi dokazao da je to stvarno izvedivo i da stvari mogu funkcionirati na tom nivou,
pokazat ¢u kroz ovaj zavrsni rad na koji nacin pristupiti kreiranju, snimanju i produkciji glazbe
za film i nove medije iz kuta vlastite sobe: od navodenja neizostavne tehnicke opreme pa do

racunalnih programa za snimanje odnosno kreiranje i produkciju glazbenog djela.



Kako bi uopce shvatili korijene tog pristupa i prikazali Siru sliku pravog problema, kroz rad
¢u se osvrnuti i na povijesni kontekst stvaranja filmske glazbe, na pojedince koji su ostavili
upecatljiv trag 1 uspostavili moderne temelje pristupa stvaranja glazbenog Zzanra filmske
industrije. Sam pionir takvog pristupa; Hans Zimmer svojedobno je izjavio kako su za ono §to on
stvara danas dovoljni racunalo i MIDI kontroler, sto me osobno potaknulo da na temelju toga

baziram glavnu misao ovog zavrsnog rada.

S obzirom na moto danasSnjeg ubrzanog svijeta; “brzo i jeftino”, i sama ta glazba postala je,
kao Sto je to vidljivo i na ostalim multimedijskim sadrzajima, reciklirana i predvidljiva. Svako
djelo nosi u sebi dijeli¢ neceg Sto veé postoji, neceg Sto je utjecalo na razvoj onog koji je stvorio
to novo djelo. Postavlja se pitanje je li to dobro ili loSe, a odgovore ¢u probati dati u nastavku
ovog zavrsnog rada. Pricam dakle o originalnosti dijela proizvedenog na “proizvodnoj traci” -
pojam kojim bi danas mogli nazvati proces uzurbanog i masovnog stvaranja ne samo glazbenog
ve¢ 1 spomenutog opceg multimedijskog sadrzaja u eteru masovnih medija i konzumeristicke

zabavne industrije.

Ono Sto je joS zanimljivo u svom tom pristupu je minimalna zahtjevnost poznavanja glazbene
teorije Sto bi u nekim proslim vremenima bilo nezamislivo (osim primjera samoukih glazbenika
koji su svirali po sluhu). Kao Sto je joS teze nekome tko svih ovih godina nije iSao u korak s
vremenom, objasnit ili barem pojmiti da je preko malog elektroni¢kog uredaja danas moguce u

vlastitu sobu uvesti, snimiti i producirati ¢itav komorni orkestar.

Za informacije ili potkrijepljenje teza sluZit ¢u se dostupnom mi literaturom, isjeccima iz

dokumentarnih filmova i videa te brojnim ¢lancima i medijskim sadrZajima s interneta.



2. Povijest filmske glazbe

Pojavu filma omogucila je industrijska revolucija s krajem devetnaestog stolje¢a kada
Covjecanstvo zalazi u novu tehnoloSku eru. Pojavljuju se brojni izumi, od telefona, telegrafa, do
radija i televizije odnosno pokretnih slika. Ovo zadnje omogucit ¢e razvoj cijelokupne
novonastale umjetnosti filma i glazbe i u neslu¢enim razmjerima promjenit daljnji tijek razvoja
industrije zabave. Taj stoljetni proces dviju umjetnosti tekao je paralelnim tokovima, pa su film i
glazba od svog pocetka pa do danas ostali u simbiozi, potpomazuci i dopunjujuci jedno drugo u

punom smislu tih rije¢i. Tu simbiozu mozZemo periodicki ras¢laniti na nekoliko povijesnih era:

2.1. Razdoblje nijemog filma

Nijemi film naziv je za prvotne uratke s pokretnim slikama koji nisu sadrzavali dijaloge vec
su eventualno bili praceni glazbenom pozadinom klavira, kakvog kvarteta ili orkestra. Prvi film
koji je uspio povezati glazbenu pozadinu, dijalog i snimljeni materijal bio je “Pjevac dZeza” koji
je premijeru dozivio 1927. godine u Americi. [1] Sa novim mogucnostima sinkornizacije glazbe

odnosno zvuka i slike, kre¢e razvoj umjetnosti filmske glazbe.

2.2. Zlatno razdoblje

Od pocetka tridesetih stvari kre¢u u novom pravcu. Ve¢ 1933. Max Steiner radi kompletni
soundtrack za kultni King Kong Sto je prvi primjer klasi¢nom pristupu stvaranja glazbe za film.
U konacnici to je znacilo da je film po prvi puta pratila glazba prema intenzitetu radnje koja se
odvijala na filmu. Napetost, dramati¢nost, letargiju ili kakvu drugu ekspresiju potpomogla bi
glazba striktno komponirana za pojedine scene iz filma. Osim za scene, pojedine melodije (teme)
vezale bi se i za odredene likove iz filma. Ta je u praksa lajtmotiva ostala i do danasnjeg dana pa
bi recimo u serijalu filmova Ratova zvijezda ulazak Dartha Wadera u scenu bio popracen sa
specificnom puhackom kora¢nicom Johna Williamsa, kao Sto je primjerice u Piratima s Kariba
to sluc¢aj sa Zimmerovom skladbom “He’s a pirate” kad bi Johnny Depp uSetao u pricu
utjelovljen u lika kapetana Sparrowa. [2] Osim Steinera, ovo razbolje iznjedrit ¢e i neke od
najznacajnijih kompozitora starog kova kao Sto su Enrich Korngold, Alfred Newman te Bernard

Herman koji je zasluzan za upecatljiv glazbeni manevar iz filma “Psycho” StanleyaKubricka. [3]



2.3. Pedesete i Sezdesete

U ovom razdoblju dZez kao tada popularna glazba ulazi i na filmsku scenu. Uz njega su se
vezale rasisticke konotacije koje su stolje¢ima djelile Americku povijest. Tako je primjerice
postojao “bijelacki dzez” koji je sviran u orkestralnim okvirima veselog ritma nalik swingu te
“crnacki dZez” koji je bio dZez kakav zapravo poznajemo, sirov, mracan i grub.[4] Ime koje se
najces$ée spominje u literaturi ovog Zanra je Alex North i njegov soundtrack za film “A Streetcar
Named Desire” s Marlonom Brandonom u glavnoj ulozi. Valja spomenuti i Duke Ellingtona i
njegove kompozicije za film “Anathomy of a murder” kao klasi¢nog primjera orkestralnog dzez

kompozitora.

Sezdesete godine definitivno ¢e obljezit Bernard Herrmann sa svojom upeéatljivom
skladbom za kultni film “Psycho” Alfreda Hitchcooka. Primjetan je odmak od dzez glazbe prema
klasi¢noj formi tematski odredenih kompozicija. Scena s tusom u kojoj Herrmann glazbom
filmskoj povijesti. Zapravo, ovdje glazba nije samo pozadina ve¢ postaje utjelovljenje cijelog

filma, njegov zastitni znak.

Ennio Morricone takoder je dao svoj odol ovom razdoblju sa prepoznatljivim glazbenim

uratkom za western “The Good, The Bad and The Ugly” i obljezio tzv. zanr “pustinjske glazbe”.

Tih godina pojavljuju se i nove tendencije da se u filmovima Kkoristi ve¢ postojeca popularna
glazba ili glazba koja se proslavila i postala popularna tek nakon nekog filma. Sjajan primjer za
to je film “The Graduate” Mikea Nicholsa kojem su svoj doprinos dali Simon & Garfunkel ¢ija
¢e pjesma “Mrs. Robinson” koja se dirketno nadovezuje na Zenski lik iz filma, nadi¢i okvire
ovog filma i postati apsolutni hit godine. Isto kao Sto je, takoder njihova, “Sound of silence”

savrSeno opisala depresivni karakter glavnog lika kojeg tumaci Dustin Hoffman.

2.4. Sedamdesete, osamdesete i pojava synthesizera

U ovom zlatnom razdoblju rock ’n’ rolla, kao kontraefekt ovom glazbenom Zanru pojavljuje
se jedno od najznacajnijih imena u povijesti suvremene filmske glazbe; John Williams. Tokom
sedamdesetih on radi na glazbi za filmove kao Sto su “Star Wars”, “Jaws”, “E.T.” te serijal o
Indiani Jonesu i na velika vrata otvara put nadolazecoj generaciji skladatelja kao Sto su James
Horner, Hans Zimmer i Howard Shore. [5] Od ovih nabrojenih, Hans Zimmer medu prvima ¢e
krenuti eksperimentirati S novim mogucnostima synthesizera i do danaSnjeg dana ostat ¢e

najsvestraniji skladatelj filmske glazbe. Njegova ingenioznost ocituje se u cCinjenici da je



sposoban za svaki film napraviti unikatnu glazbenu pozadinu koja ni u jednom segmentu nece
podsjecati na ve¢ komponirana djela iz njegovog kreativnog opusa. To se recimo ne moze reci za
grckog Vangelisa (Evangelos Odysseas Papathanassiou) koji je takoder bio svojevrsni pionir
elektronske glazbe na filmskom platnu najpoznatiji po djelima iz filmova “Blade Runner”,
“Conquest of Paradise” te “Chariots of fire”. Njegova upecatljiva glazba odnosno njegov
glazbeni opus, za razliku od spomenutog Zimmera, bio je dosta jednoli¢an i repetativan no
unato¢ tome ostavio je velik trag u umjetnosti filmske glazbe. Tokom narednog desetljeca
kombinacijom orkestralnih dionica i synthova sluZit ¢e se se i Brad Fiedel (“The Terminator”),
Wendy Carlos (“Tron”) te Jerry Goldsmith (“Star Trek™). [3]

2.5. Devedesete

Hollywood u devedesetima plovi na valovima genijalnih redatelja (dobrim dijelom proizaslih
iz USC-a) koji su kalili svoj zanat kroz prethodna dva desetljeca. NiSta manje genijalni nisu bili
ni glazbeni kompozitori koji su ih pratili u stopu sa svojim talentom. Tu se posebno isti¢u Alan
Silvestri s glazbenim djelima za “Forest Gump”, “Back to the Future”, “Predator” i “Contact”,
zatim Thomas Newman za filmove “Scent of a Woman”, “American Beauty” i “Green Mile” te
Danny Elfman s glazbom za filmove “Batman”, “Edward: Scissorhands”, “Mission: Impossible”,
i “Good Will Hunting” (nabrojeni su samo izdvojeni izmedu ostalih njihovih glazbenih
ostvarenja). Vazno mjesto u povijesti filmske glazbe zauzima i spomenuti James Horner koji je
ostavio neizbrisiv glazbeni trag na filmskim ostvarenjima kao Sto su “Titanic”, “Braveheart”,

“Avatar”, “A Beautiful Mind” te “Jumanji”, izmedu ostalih.

2.6. Novi milenij

U novom mileniju pa sve do danas, fantasti¢nu glazbenu pri¢u i dalje pri¢aju prethodno
navedeni autori te mnogi drugi iz nekih novijih generacija kao Sto su Steve Jablonsky i Klaus
Badelt. Uz to glazbeni pravci su danas pomjeSani iz svih smjerova i ne postoje vise pravila i

izuzetci.



3. Proces skladanja glazbe za film

Prema teoriji Freda Karlina i Rayburna Wrighta opisanoj u knjizi “On the track - A guide to
contemporary film scoring” [6], proces skladanja filmske glazbe prozima se kroz nekoliko

klju¢nih koraka:

3.1. Priprema

Stvar kreée od pregleda scenarija, pregledavanjem preliminarne montaze filma za koji se radi
glazba te dogovora s redateljem, producentom i montazerom oko profila glazbe koja ¢e se
komponirati i snimiti za film. Karlin i Wright navode kako je bitno zapravo znati tko je nadreden
odnosno tko komunicira ideje, prijedloge i zahtjeve prema kompozitoru glazbe kako bi se
izbjegle konfuzne situacije u kojima na kraju finalni produkt uopcée nije onakav kakav je trebao
biti prema redateljevoj zamisli, jer je kompozitor cijelo vrijeme umjesto s redateljem
komunicirao s producentom. S druge strane, montazer je taj koji na kraju radi zavrSnu obradu
odnosno sinkronizaciju glazbe, dijaloga, zvu¢nih efekata i snimljenog videa pa dobar dio odluka
lezi i na njemu. Dobra komunikacija i jasna artikulacija ideja, prijedloga i prohtjeva zapravo je
klju¢ni segment u pripremi glazbenog djela za film jer ¢e kvalitetni dijalog izmedu dvije stranke
eliminirati eventualne pogreske, krive interpretacije i suviSno potroseno vrijeme. To je naravno
bitno 1 zbog uvijek prisutnih vremenskih rokova i limitiranih budzeta. 1z tog se razloga osim
tehnicke potkovanosti, glazbenog znanja i kreativnosti od kompozitora ocekuju i dobro razvijene
komunikacijske vjestine. Uspjesnost snimljenog djela ocitovat ¢e se u vjestini kompozitora da
ideje redatelja i scenarista prenese u zvuc¢no glazbeno djelo koje ¢e se uklopiti u njihov audio-
vizualni koncept pri¢e koju pokuSavaju ispricati svojim filmom. Glazba je tu da opiSe karakter
nekog lika, da naglasi odraz njegovih emocija, da pojaca napetost price, da stvori i komunicira
prostorno-vremenske odnose unutar radnje filma te da udahne “dusu” cijeloukupnom filmskom
ostvarenju. Kao $to je uloga redatelja da na platno prenese zamisli scenarista i kreatora price,
tako tu istu ulogu ima i skladatelj filmske glazbe kroz zvucni zapis. Sve na kraju ovisi o
prohtjevima redatelja i nac¢inu njihovog rada. Neki ¢e zadati striktne smjernice i traziti specifi¢ne
stvari dok ¢e neki pustiti skladatelju na volju da napravi ono Sto smatra da je potrebno i da potom
onda ponudi gotovo rjeSenje koje moze ali i ne mora biti prihvaceno. Takoder, dosta toga ovisit
¢e 1 0 montazi. MoZzemo reci da zapravo ne postoji pisano pravilo pristupa procesu sinkronizacije
glazbe i filma ve¢ sve ovisi 0 osobnim preferencijama pojedinih autora. Kao $to je to vidljivo iz
povijesti filmske glazbe, neki ¢e redatelji posegnuti za ve¢ poznatim ili unaprijed

postoje¢im/snimljenim glazbenim djelima. Neki pak ¢e striktno zahtjevati da glazba bude



snimana prema pratnji scena iz prvih rezova filma. Ima i onih koji preferiraju poslagivanje
kadrova u montazi prema zvucnoj pozadini ili prilagodavanje glazbe sa rezovima i efektima
stiSavanja i pojacavanja intenziteta. U pravilu je u scenariju zapisano kakva glazba bi trebala
pratiti odredene kadrove odnosno scene pa se skladatelji uglavhom vode oznakama unutar
pisanog teksta. Oni koji rade na taj nacin, sudjeluju u procesu stvaranja filma od pocetka do
kraja. S druge pak strane postoje i kompozitori koji rade dijametralno suprotno na nacin da
snime glazbu skroz po svome neopterecni cijeloukupnim postupkom snimanja filma. Na taj se
na¢in dobiva viSe vremena i prostora za stvaranje glazbenog djela $to u konacnici znaci
kvalitetniji i origninalniji izvrSni produkt. Jedini rizik ovdje je da se taj kranji rezultat na kraju ne
svidi nadredenima, no takve se stvari eliminiraju u preliminiranim razgovorima sa filmskom
ekipom tako da na kraju nema iznenadenih. Ako se svi ve¢ u pocetku slazu s takvim pristupom
onda su svjesni mogucih ishoda. Jedan od takvih primjera je fantasti¢an glazbeni rad Hansa
Zimmera za film “The Thin Red Line” Terrencea Malicka. Njemu je predao kompletni set
glazbenih traka prije nego li se film uopce poceo snimati. [6] Koliko je to bilo uspjesno govori i
podatak da je Hans Zimmer za taj rad 1999. nominiran za Oscara u kategoriji “Najbolje

originalne muzike”. [7]

U kinematografiji ali zapravo i u citavoj umjetni¢koj sferi poznat je pojam “utjecaja” i
“inspiracije”, gdje se autori redovito osvrcu, bilo suptilno ili namjerno, na radove njihovih
prethodnika. Poznato je da su na Georga Lucasa kod sastavljanja price i reziranja “Star Wars”
serije filmova veliki utjecaj imali stari western filmovi, bajke, stripovi o Flashu Gordonu, film
“Sedam Samuraja” te njegovi prethodno snimljeni filmovi iz koje je vadio neke dijelice i
implemenitrao ih u novi film. [8] Isti princip imali su i mogi drugi redatelji, a od toga nisu
odmakli ni kompozitori filmske glazbe. Upravo je John Williams za spomenuti “Star Wars”
serijal inspiraciju pronasao u operi “Ciklus” njemca Richarda Wagnera iz kraja prve polovice
19. stolje¢a. Zahvaljujuci tome, danas kad preslusavamo ovo Wagnerovo djelo zaista imamo
dojam da slusamo glazbenu pozadinu nekog veli¢anstvenog filmskog ostvarenja Sto je vrlo
zanimljiv rezultat jer u ono vrijeme filmovi nisu postojali niti je Wagner mogao predvidjeti nesto
takvo. Takoder u navedenom primjeru svoje zasluge nosi i Tchaikovski ¢ije je “Labude jezero”
indirektna inspiracija za lajtmotiv ljubavnih scena izmedu princese Lejle i mladog Anakina
Skywalkera. [9] Da stvar bude joS zanimljivija, prepoznatljiva tematska skladba s uvodne Spice
Star Warsa zapravo je idejno preuzeta iz glazbe Ericha Wolfganga Korngolda za film “Kings
Row” iz 1942. godine. [10] Takve metode ponekad mogu dovesti do tuzbi no kako su sudski
procesi po tom pitanju ¢esto neizvjesni i skupi, rijetko se kad zapravo i dogode. Problem lezi u

¢injenici da je glazbu nemoguée patentirati i teSko je uopée dokazati da je neki dio “ukraden” iz



necéijeg drugog autorskog rada s obzirom na Siroki spektar tonova i harmonija. Pomalo je
apsurdno pomisliti da bi netko mogao drzati prava na odredeni ton, no naravno, stvari su vrlo
jasne kad je u pitanju ocita namjera da se oskvrne ili u sluzbi profita preuzme tude djelo i stavi
pod svoj potpis. U svom eseju “A Theory of Film Music” Dan Golding navodi kako je to
zapravo ustaljena praksa i mnogi skladatelji (a i drugi umjetnici) to rade iz pocasti i poStovanja
prema onima koji su ih inspirirali i potaknuli na kreativan rad. [11] Princip izbjegavanja
“plagiranja” moze se sprovesti kroz odrzavanja ritma i “duha” neke skladbe koji se onda prenose
na neku novu skladbu. Na taj nacin je opstala ta stara struktura ali je skladba dobila novu srz. To
se Cesto deSava sa raznim skladbama koje prate odredene, ustaljene trendove nekog razdoblja
kada se igra “na sigurno”. Tako je danas vrlo aktualno stvaranje epskih glazbenih pozadina sa
impozantnim ritmi¢kim dionicama i nabrijanim, deformiranim basovima koji imponiraju u usi
gledatelja kad u bogato opremljenim kino dvoranama gledaju novi trailer za neki nadolazeci

film.

U slucajevima gdje glazba dolazi naknadno na snimljeni materijal, koriste se takozvane
“privremene trake” koje sluze kako bi docarale atmosferu i karakter radnje ili likova u pojedinim
scenama kako bi olakSale posao u montazi filma. One se prije zavrSetka filma zamjenjuju
pravim, cjelovitim glazbenim dionicama no u ponekim slucajevima ove “privremene” zvuce
toliko dobro da ih redatelj i montazer na kraju ostave kao finalno rjeSenje. [12] Te “privremene”
trake mogu posluZiti i samim skladateljima kako bi dobili to¢ni uvid u stil i vrstu glazbe koju bi
oni trebali sastaviti. Osim toga, u korelaciji s reziserom i scenaristom, skladatelj bi trebao iz
Sto se kada i gdje odvija, kada krece glazba i kakva ta glazba mora bit. One su sastavljene
kraticama prema definiranim normama iz filmske industrije i omogucavaju lakSe i brze
snalaZzenje kroz veliki broj stranica scenarija. Primjena ovakvog nacina rada bila je osnovno
pravilo u proslim vremenima sve dok digitalna tehnologija nije preuzela primat, odnosno sve dok
se nije krenulo u digitalizaciju filmskog stvaranja koje je filmsku traku poslalo u ropotarnicu
povijesti. Danas je sve to brze i fleksibilnije pa kompozitor ne mora vise ¢ekati da vidi zavrsni
rez snimanog filma ve¢ moze odmah dobivati dijelove snimljenog materija kako bih dobio uvid

u scene koje mora “dopuniti” svojom glazbom.

3.2. Konceptualizacija i planiranje

Konceptualizacija djela srZ je samog procesa skladanja glazbe za film. Kad smo ve¢ prosli
prelimenarne pripreme i upoznavanje sa idejom scenarija i uspostavili izravni kontakt s

reziserom i producentima, na red dolaze prvi pravi kreativni koraci. Na pocetku je bitno sagledati



Siru pricu, vremenski i prostorni smjestaj radnje, likove, Zanr te naravno upute filmske ekipe koja

stvara film.

O ovom postupku mozemo razmisliti slusaju¢i primjerice glazu Jamesa Horneraza film
“Braveheart”. Rije¢ je 0 svojevrsnom epu o Skotskom junaku WilliamuWallaceu koji se bori za
slobodu svog naroda koji je stolje¢ima ugnjetavan od okrutne i bes¢utne Engleske kraljevine.
Ve¢ iz ovog banalnog opisa mozemo izdvojiti nekoliko klju¢nih stavki kojima mozemo poceti

graditi koncept nase glazbene price:
- povijesna prica srednjovjekovne tematike
- emocionalna spona spram potla¢enih i ugnjetavanih

- Skotska kao zemlja zelenih prostranstava, vje¢itog tmurnog i ki3nog neba, na otoku od ¢ijih

se hridi odbija mo¢ni ocean - otok koji stolje¢ima prkosi jacim silama i ne posustaje

patriotizam, ponos, domoljublje

borba za neki cilj, nadmetanje s ja¢im protivnikom, inferiornost

hrabrost

simbolika jedne osobe kao nacionalnog statusa pozitivnih vrednota

tuzno skoncanje hrabrog junaka

poraz dobra, nepravda i nemo¢

himna, posveta i poc¢ast prema znanim i ne znanim povijesnim junacima

Horner ovdje gravitira izmedu klasi¢nog orkestriranog pristupa s implementacijom
tradicionalnih i srednjovjekovnih instrumenata oto¢kog poneblja. Neizostavni instrument su
dakako “Skotske gajde” koje apsolutno odrazavaju povijesni duh ove zemlje, kao instrument koji
je sacuvan joS od davnih dana te uspjesno prenosi zvuk proslosti kroz sva ova minula stoljeca. U
trenutku kad Zeli ublaziti prodornost ovog instrumenta, a bez da izgubi emocionalnu primjesu
Skotske tragedije, u skladbu se ukljucuje flauta uz pratnju harfe. Time je stvoren jedan bajkovit
spjev koji se fantasticno nadovezuje i na ljubavnu pricu unutar filma. Prate ih gudacki
instrumenti koji razvlace dinamiku i intenzitet skladbe prema epohalnoj zavrsnici gdje se na
kraju susrecu s oboom i ostalim puhackim instrumentima od truba do rogova. Borbene scene
prate snazni ritmovi ritamske sekcije podizu¢i tempo i intenzitet do samog usijanja,

naglaSavajuc¢i brutalnost krvave borbe prsa o prsa. Zvuk flauta koje se rasprsSuju kroz “eter”



nagla3avaju veli¢anstvenost Skotskog krajolika i ponosni duh ovog naroda, a u trenutku prije

borbe snazno pojacavaju dojam motivacijskih govora.

Tako je Horner mogao i morao na temelju nekih glavnih nacela same price, upotrijebiti
instrumente koji ¢e odgovarati prethodno navedenim stavkama. To su stvari koje su same po sebi
logi¢ne, pa mozemo re¢i da je glazbeno djelo za ovaj film moglo zvucati jedino tako kako je
zvucalo jer niSta drugo nebi imalo smisla. No sve dakako ovisi o smjelosti i hrabrosti redatelja
koji trazi tu savrSenu “boju” glazbe koja ¢e prozimati film. Horner ovdje ostaje poprilicno
konzervativan i dosljedan pa sam soundtrack iako poprili¢no upecatljiv i reprezentativan, u
cijelini zvué¢i pomalo dosadno odnosno repetativno. Tu se dakako radi o afinitetima, smjelosti i
hrabrosti samog kompozitora koji zna $to hoce ili u krajnjem slu¢aju zna $to ne Zeli. Na taj nacin
svaki skladatelj gradi svoj stil, svoj potpis po kojem se lako prepoznaje njegovo djelo iako
mozda prije slusanja nismo uopée upoznati s imenom autora skladbe. Nasuprot Horneru, Hans
Zimmer vjerojatno se nebi libio napraviti nesto u svom stilu u Sumu harmoniziranih
instrumentalnih dionica ubaciti solo dionicu na elektri¢noj gitari, kao Sto je to napravio u glazbi

za film “Pirates of the Caribbean”.

Konceptualizacija je dakle svojevrsna odrednica prema kojoj ¢emo graditi stil i strukturu
naSe skladbe. Kao kad primjerice dizajner izraduje crtez, vizaulni koncept nekog protipa koji na
sebi sadrzava osnove karakteristike i prepoznatljiv stil brenda pod kojim izlazi, egzistira. Ona
nikada nije ograni¢ena samo na sustinu opc¢e radnje nekog filma ve¢ moze rasclaniti ¢itavu pricu
na pojedine bitne segmente filma. To mogu biti pojedini likovi, lajtmotiv odredenog predmeta ili
artefakta, grupa ili skupina ljudi (pleme, narod i sl.), podneblje, vremenski okvir filma, smjestaj
radnje, atmosfera, doba dana ili neSto skroz deseto, ovisno o scenariju. Ovdje treba spomenuti i
¢injenicu da se ponekad sama glazba moze tretirati i kao atmosferska zvuéna kulisa, a s obzirom
na konceptualne razine avangardnog pristupa muzici, tu razliku izmedu glazbe i atmosfere je
ponekad tesko ili uopée nepotrebno razdvajati. Primjer toga moze se na¢i u kultnom “Blade
Runneru” gdje famozni Vangelis sa svojim analognim synthovima stvara distopijsku atmosferu
mrac¢ne buduénosti. To radi toliko uspjeSno da glazba ovog filma postaje prepoznatljiv pecat
cijelog filmskog djela, pa nas samo slusanje ove glazbe bez gledanja filma moze vrlo precizno
odvesti u taj fiktivni svijet ne tako daleke buducnosti. Ovaj zavrsni rad takoder veze za sebe

jedan takav testni snimak.

Genijalan primjer glazbe kojom se opisuje karakterna osobina nekog specifi¢nog lika je
skladba “Jack Sparow” kojom je Hans Zimmer (uz Klausa Badelta) iscrtao specificnost
istoimenog lika iz filma “Pirates of the Caribbean”. Skladba poc¢inje u maniri “pijanog hoda”

kakav je Johny Depp interpretirao kroz lik ovog gusara. Jack Sparrow je spretan, majstor za
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nevolje, spletke, doskodice, snalazljivost i britak humor. On je neuhvatljiv, Saramantan,
neobuzdan i slobodan. Upravo tako tece i tok cijele skladbe koja se onda u dijelovima “lijepi” u
montazi prema rasporedu kadrova. Kad se vrti scena u kojoj lik izvodi neke podle nepodopstine,
kroz film svira prvi dio skladbe. U trenutku akcije kad se Jack jo$ jednom oslobodi iz okova i sa
svojom posadom prkosno zapolovi prema slobodi, kre¢e drugi dio skladbe koji je veli¢anstven,

grandiozan, uzbudljiv i vrlo mocan.

Shvacanje ovakve “glazbene naracije” i ovakvog nacina opisivanja filmskih segmenata
kljuéno je za svakog kompozitora filmske muzike. Mozemo slobodno re¢i da je kompozitor
filmske glazbe punopravni ¢lan filmske ekipe te je jedan od vaznih faktora u kreiranju filmskog

djela.

Na primjeru iz filma “Lord of the Rings” za koji glazbu potpisuje Howard Shore, mozemo
i8¢itati joS jedan spomenuti segment koji se odnosi na opisivanje ne jednog ve¢ cijele plejade
likova grupiranih u zajednice, klanove, obitelj, pleme ili ¢itav narod. Tako u ovom filmu svoju
glazbenu temu dobivaju narodi Gondora, Rohana, stanovnici pitoresknog Shirea te zloglasni
orkovi Uruk-Hai iz Isengrada. Dok Gondor i Rohan uzivaju veli¢anstvenu, epsku, bajkovitu
kompoziciju s naglasenim trubama i trombonima, Shire je u skroz veselijem, opustenijem i
sretnijem tonu jer takvi su njegovi stanovnici. Shire je bezbrizno mjesto, daleko od rata, daleko
od svih loSih zbivanja. Tu Zive mali sretni Hobiti, dobro¢udne naravi i pomalo blesavog
karaktera. Upravo takva je i skladba koja ih opisuje. Njima nasuprot, Uruk-Hai orkove opsisuje
strasna, ritmicki vrlo jaka kompozicija, prljavo industrijskog prizvuka koja kao da prenosi udarce
maljeva i teSkih koraka straSne vojske koja nemilosrdno kroci u ratne pohode. Ovdje poseban
dojam ostavlja upotreba puhacke sekcije koja doprinosi dramati¢nosti cijeloukupne pric¢e oko

orkova.

Kao 3to je ve¢ navedeno na primjeru filma “Braveheart” (vezano za Skotsku), podneblje
odnosno geografski okvir radnje najce$¢e utjeCe na odabir instrumenata kojim se ulazi u
prostorni koncept. To znaéi da ¢e film u kojem se radnja odvija primjerice u Japanu, u sebi
sadrzavati tradicionalna Japanska glazbala. Prodemo li kamerom kraj Egipatskih piramida
vjerojatno ¢e nas popratiti glazba na perkusijama, egipatskim flautama i ostalim afri¢kim
instrumentima. Hans Zimmer u filmu “Black Hawk Down” koristi alZirskog pjevaca specifi¢nog
vokalnog izricaja te se koriste mnogim tradicionalnim instrumentima africkog kontinenta. Nino
Rota u poznatoj temi filma “The Godfather” koristi mandolinu kako bi obiljezio talijanski

identitet obitelji Corleone.
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Jednom kad je skladatelj sastavio sve odrednice teme odredene skladbe iz cijeloukupnog
albuma, odredio zanrove koji bi se mogli krizati unutar skladbe, odabrao instrumente i u glavi i
na papiru zacrtao Sto i na koji nacin zeli ispricati, krece izrada “prototipa”. Nekad se osnova
uglavnom radila na klaviru na kojim bi se onda interpretirala dionica svakog instrumenta pa bi
ponekad skladatelj okupio instrumentaliste oko klavira i svirao svoje ideje. Danas su za to
zaduzeni MIDI kontroleri, DAW programi te bogate biblioteke digitalno nasnimanih zvukova
instrumenata iz kojih proizlaze gotove demo snimke. lako, postoje skladatelji poput Johna
Williamsa koji se kao vrsni pijanist i dalje drZi svojih starih metoda. Ova druga metoda je
naravno brza i vjerojatno efikasnija jer se u realnom vremenu dobivaju rezultati pa se odmah
moze korigirati i uredivati ono Sto valja ili ne valja. Tom metodom sluzi se i James Newton

Howard koji na primjeru skladbe za film “Vertical Limit” kaze:

“Rad na skici za film “Vertical Limit” bio je vrlo intenzivan i iscrpljuju¢. Imao sam dvije
opcije: raditi naporno kreirajuci sekvence i orkestraciju za demo snimku ili uzeti u ruke olovku i
potrositi cetiri tjedna na skiciranje, sto je poprilicno opterecujuce i oduzima mnogo vremena. U
takvim slucajevima preferiram pristup s direktnom izradom demo snimke. To mi ostavlja vise
vremena za komponiranje jer ne moram sjediti za stolom i iscrtavati tj. ispisivati skice i notne
zapise. Ne bih mogao napraviti sve u pet tjedana koliki je bio rok za izradu kompozicije ukoliko
bih iSao rucno to sve skicirat.”” (Fred Karlin, Rayburn Wright: “On the track - A guide to

contemporary film scoring” -163. str.)

Kod snimnjama demo primjeraka takoder ne postoji striktno pravilo kako bi instrumentalne
dionice trebale sastavljati. Neki kompozitori odsviraju cijele akorde pojedinih instrumenata dok
drugi raslojavaju svaki instrument zasebno. To znaci da ako u zamiSljenom orkestru imamo tri
violine, svaku violinu ¢emo snimiti u zasebni pojedina¢ni kanal. Na taj nacin dobivamo vise
opcija za manipulaciju i uredivanje svake pojedine dionice. S druge pak strane, ponekad nema
potrebe za takvim pristupom pa se instrumentalizacija snima u punom akordu Sto je u konacnici

brZe i jednostavnije.

Najve¢i problem skladanja MIDI kontrolerom odnosno preko softverskog sucelja
predstavljali su dosta loSi glazbeni uzorci pojedinih intrumenata. Zvucali bi “plasti¢no”,
neuvjerljivo, sterilno i neprirodno. 1z tog razloga su mnogi kompozitori izbjegavali racunalno
komponiranje glazbe. Medutim, kako se tehnologija i pristup snimanju sve vise mijenja na bolje,
tako su danasnje biblioteke instrumentalnih uzoraka sve kvalitetnije i uvjerljivije. Neke su toliko
dobro snimljene da uopée postaje upitno treba li odraditi orkestraciju cijele skladbe ili ¢e
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dovoljno dobro posluZiti i demo primjerak. Jedna od kompozitora koji izric¢it trud ulaZze upravo u
tu prvu fazu komponiranja je Hans Zimmer koji je i vlasnik impoznantnog studija u kojem

nastaju njegova djela.

Slika 3.2. Centralni studio Hansa Zimmera (Remote Control Prods, Santa Monica)

3.3. Komponiranje

Glazba je emotivni izricaj, a kompozitor je maestro koji uspjeva te emocije prenijeti,
interpretirati i oblikovati u zadanom kontekstu. U ovom slucaju kontekst je filmska prica i svi
njezini sastavni dijelovi. Kreiranje kompozicije je vrlo zahtjevan, mukotrpan i mentalno
iscrpljujuc proces ¢esto ograni¢en vremenom i budgetom te podlozan brojnim korekturama kako
bi se postigao optimalan tajming sinkroniziran sa scenama filma. Danas se u veéini slucajeva
glazba za film komponira na nacin da se radi direktno uz ve¢ snimljene scene koje se onda
naknadno jo§ mogu urediti u post-produkciji. Na taj se nac¢in kompozitor mozZe najizravnije
povezati sa snimljenim djelom te prilagoditi skladbu emocijama i idejama koje proizlaze iz
snimljenih kadrova. Takav se rad mora bazirati na intuiciji, dobrom osjetu za duSevno stanje
likova u pri¢i, vrsnom poznavanju Zanrovske tematike, kvalitetnom izvedbom komuniciranja

emocija filma prema gledatelju i naravno, na dobrom poznavanju profila publike koja ¢e gledati i
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Slika 3.3. Scena iz filma “Jurrasic Park” s tematskom glazbom Johna Williamsa

slugati film. Filmska umjetnost ne funkcionira bez publike. Cak i najneshvaéeniji amaterski
eksperimentalni film u sebi sadrzi Zelju da ga netko pogleda. Ako glazba u filmu ne komunicira
sukladno ocekivanjima, film moze pric¢ati sasvim druk¢iju pri¢u nego bi redatelj ili u krajnjem
slu¢aju gledatelj, mogao to ocekivati. Maknemo li iz filma kompletnu muziku, dobit ¢emo jedan
pomalo dokumentaristi¢ki Stih. Dobar primjer za to je prikaz scena iz “Jurassic Parka” kada
znanstvenici slije¢u na otok i ugledaju prvog gigantskog dionosaura. Ostavimo u tim scenama
kao da gledamo dokumentarac National Geographica. Takvi “nijemi” kadrovi su “ogoljeni”,
liSeni emocija, bez poticaja prema gledatelju da u njemu stvori nekakve osjecaje ili da ga poveze
s odredenim likovima. Sama scena gubi na svojoj velicanstvenosti ako ne postoji glazbena
pozadina koja ¢e je uzdignuti u takve epitete. Kad ponovno pogledamo te scene, sa originalnom
glazbom Johna Williamsa, dobivamo skroz drukciji dojam, onaj pravi, onakav kakav je i
zamiSljen pod redateljskom palicom Stivena Spielberga. Sad osjetamo oduSevljenje
znanstvenika koji su uzbudeni zbog dolaska na otok te odusevljenje koje dolazi do svog vrhunca
u trenutku kada ugledaju prvog dionosaura. Scenu prati tematska glazbena pozadina, a kamera je
sinkronizirana s emotivnim stupnjem skladbe dok kruza prema glavnim likovima fokusirajuci se
na njihove facijalne ekspresije zacudenosti. Ekspresija se pojac¢ava uz kadar ravnatelja parka koji
ponosno izjavljuje “Wellcome to Jurassic Park” da bi vrhunac kreSenda scenom odzvanjao

preko pejzaza s pogledom na gorostase dionosaure koji koracaju kroz jezero.
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Naravno, govore¢i 0 “praznom hodu” odnosno dijelovima filma bez glazbe, vazno je
napomenuti da je isto tako bitno znati kada stati s glazbom. Nekad je i ne-sviranje glazbe u filmu
zapravo dio glazbenog aranzmana jer kao Sto je to i sluaj u opéenitim glazbenim
kompozicijama, pauze takoder imaju svoju ulogu. One ¢ine skladbu dinami¢nijom, mogu sluziti
za naglaSavanje odredenih scena ili naglom pojavom, odnosno naglim zaustavljanjem skladbe,
mogu sugerirati nekakav napeti dogadaj koji ¢e uslijediti. John Williams primjenio je to na
glazbenoj temi za film “Jaws” kada u pocetku pauzira dionice celista da bi stvorio pocetnu
napetost koju onda u nastavku sve viSe pojacava izmjenom dvaju tonova. Takva metoda se dosta
koristi u animiranim filmovima gdje se preeksponiraju i prenaglaSavaju odredene scenske radnje
ili primjerice u nabrijanim akcijskim filmovima gdje se ritmi¢kom sekcijom i pravilnim
doziranje pauza gradi uzbudenje, pokret i dinamika. Cesto se zavrini tonovi prije pauze naglase
dodatnim zvu¢nim metalnim efektom koji “sasjece” ton, a puno danasnjih najava filmova koristi
upravo tu metodu uz upotrebu zvucnih “bljeskova” kojima se rezu kadrovi. JoS jedan dobar
primjer je na filmu “James Bond: Casino Royale” sa pocetnim parkour scenama gdje glazba
(potpisuje je David George Arnold) staje to¢no u trenutku skakanja lika s odredenih visinskih
platformi da bi se ponovno nastavila pri njegovom slijetanju na tlo. Na taj nac¢in je potaknut
dojam “ostajanja bez daha” u trenutku kada je liku slobodnom padu kako bi se naglasila

monumentalnost kaskaderskog pothvata.

ViSe nego u bilo kojoj drugoj vrsti skladanja glazbe, u filmskoj je posebnu bitno obratiti
paznju na dinaimku odnosno razinu glasnoc¢e pojedinih dijelova skladbe. Ovo je bitno iz razloga
Sto filmovi obiluju dijalozima likova pa prenaglasena glazba u krivom trenutku moZe postati
skroz neupotrebljiva. To se naravno moze korigirati u montazi ali samo do odredenog stupnja.
Ako je dionica zasi¢ena instrumentima i varijacijama, izlazi iz konteksta i ritmicki bjezi tempu
dijaloga onda ni intervencija u montazi ne pomaze. Iz tog je razloga najbolje komponirati glazbu
direktno prema danom video modelu snimljenog filma. Tu je potrebno obratiti paznju i na
tajming odnosno duljine trajanje kadrova i paziti na rezove. Kod prvih nijemih filmova to se
moglo popratiti improvizacijom na klaviru da bi se kod sinkroniziranih filmova tajmiranje
moralo matematic¢ki izraCunavati. Danas je stvar mnogo pojednostavljena upravo ovom

metodom direktnog stvaranja glazbe prema snimljenim kadrovima.

Spomenuta razina zasi¢enosti glazbe muzickim instrumentima je takoder jedan od bitnih
faktora kojeg treba uzeti u obzir prilikom komponiranja. AranZman s previse instrumenata moze
u nekim slu¢ajevima dovesti do skretanja paznje s bitnog ili otezano koncentriranje na ono Sto

reziser pokuSava ispricati kroz scenu. Tada je bolje pribje¢i metodi minimalizma, uz limitiran i
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pomno probran isntrumentalni opus. Najcesce se tada pribjegava dionicama klavira s rastegnutim
gudackim dionicama. JoS jedan fantastican primjer takve metode vidimo na skladbi Thomasa
Newmana za film “American Beauty”. Par jednostavnih tonova na klaviru uz laganu pratnju
gudackog orkestra i stvar vrlo dobro funkcionira i na emocionalnoj razini i na funkcionalnoj
unutar same naracije filma. Naravno “manje je vise” pravilo ne vrijedi uvijek za sve jednako. U
krajnosti spram ovoga, Stura glazbena pozadina s premalo instrumentalnih dionica i raznih
efekata koji bi popunile dojam mogu narusiti dozivljaj filmske scene. Banaliziramo |li do
maksimuma, scene iz filma “Mad Max: Fury Road” kada horda dviljih odmetnika progoni
glavnog lika po pjesc¢anoj pustosi apsolutno nikako nebi funkcionirale na neke njezne i oskudne
dionice klavira. Pa ipak, ni te scene nisu ispunjene instrumentima. Cak se i u ovakvom slucaju
pribjeglo minimalizmu, i to sirovom kombinirajuc¢i glazbenu pozadinu s likom koji svira
elektri¢nu gitaru na jureCem kamionu. Na ovaj nacin se stvara teatralni crossover dvaju izvora
glazbe koji je sveden na minimum po pitanju gustoce instrumentalnog sastava ali zbog svoje
dominantnosti i jacine ipak dolazi do izrazaja probijajuci zvukove eksplozija, motora i pucnjave.
S druge strane, na primjeru filma “Pirates of the Carribean” Hans Zimmer nimalo ne “Stedi” na
istrumentalnim dionicama te pravi bogate ali harmonizirane aranZmane, dubliraju¢i pojedine
dionice i stvaraju¢i jac¢i intenzitet ovog uzbudljivog, spektakularnog filma. U svom tom
razmetanju ne libi se ni koristenja orgulja koje su apsolutni vladar svijeta glazbenih
instrumenata. Primjer za Skolske udzbenike po tom pitanju je definitivno skladba “The Organ of
Davy Jones” u kojoj uz ionako dominantne orgulje Zimmer hrabro joS ubacuje i zbor i

spektakularne dionice na timpanima i bubnjevima uz orkestralni zavrsetak.

Sam princip komponiranja je razlicit i vezan je uz individualne navike i principe rada, bas
kao i u svakoj drugoj umjetnosti. Ne postoje pisana pravila, a ona koja su godinama bila
nametnuta, redovno su krSena i pregazena drukcijim pristupima novijih generacija. TeSko bi
uopée bilo zamisliti da je cijeli svijet glazbenih kompozitora zbog nekih ustaljenih, Skolskih
pristupa ostao na principu papira i olovke, kad nam tehnologija omoguc¢ava mnogo veci zamah i
kreativni prostor koji nam je bio nezamisliv do prije nekog vremena. Neki vole strukturirani,
postepen proces, a neki prigrle kreativni kaos i rade po osjecaju unutar odredenog vremena.
Zapisati ideju, skicirati strukturu, razmisljati o instrumentima, snimiti demo, pa se vracati na
pocetak, pa izmjenjvati dionice, kombinirati razli¢ite instrumente, brisati sve pa raditi ponovno,
zaista nema pravila i bilo bi grozno da se ona nekome beskompromisno namec¢u. Ono §to je
problem u samom kreativnom poslu kao $to je ovaj, jesu kreativne blokade ponekad problem
jesu kreativne blokade koje mogu biti poprilicno demotivirajuce i depresivne. To su najcesce

faze kada ostanemo bez ideja ili bez motivacije za stvaranje nec¢eg novog jer nam se ¢ini da je

16



ve¢ sve napravljeno. Upravo u takvim situacijama treba zapregnuti i probiti te zidove koje sami
sebi postavimo jer je to trenutak kada zapravo rastemo i kre¢emo u novu etapu vlastitog
kreativnhog razvoja. Dobra metoda u takvim situacijama ali i uopcenito u pristupu radu je
“zagrijavanje” odnosno proces sviranja i isprobavanja odredenih glazbenih improvizacija kojima
¢emo se udubiti u kreativnu svijest naSeg mozga. Jednom kad dodemo do “radne temperature”,
iskljuujemo se iz stvarnog svijeta i uranjamo u svijet kreativne maste iz kojeg onda vadimo sve
ono Sto duboko u nama ¢uéi i ¢eka da bude iz ozivljeno i izneseno u stvarni svijet. Nekoliko
citata poznatih filmskih skladatelja potvrduje nam da se strahovi i kreativne blokade deSavaju i

najvecima, i da to nije iznimka ve¢ pravilo svakog stvaraoca:

— “Zapravo se svi grce pod klavirom, podbacuju i zabrinuti su oko pomisli da viSe nemaju
talenta.”(David Shire)

— “Na inspiraciju ne mozes cekati” (Laurence Rosenthal)

— “Strah je dar, a glavna uloga kreativnosti je prevladavanje tog straha” (Jerry Goldsmith)
(Fred Karlin, Rayburn Wright: “On the track - A guide to contemporary film scoring”)

Organizacija segmenata skladbe svodi se na glavnu temu i varijacije koje se nadovezuju na nju.
Tema je uvijek jednoznacna, upecatljiva i prepoznatljiva ali se ne mora svirati u jednakoj formi
ili jednakim instrumentalnim znacajkama. Kao na primjeru iz filma “Basic Instinct” dvije teme
unutar filma mogu se i medusobno poklapati i strukturirati unutar jedne skladbe. [6] Svaka
filmska skladba u svojoj konacnici ima nekakvu strukturu, bilo da je ona nastala slu¢ajno kroz
improvizaciju ili kroz pomno promisljanje i skiciranje. Razlog tome je Sto je glazbena pozadina
nekog filma zapravo pric¢a tog filma u formi bez naracije, likova i pokretne slike. Ona bi sama po
sebi trebala oznacavati neki film do razine prepoznatljivosti djela samo na temelju te skladbe. To
se uglavnom odnosi na “tematske” skladbe koje su svojevrsni “logo” filma dok ostatak skladbi
opisuje zasebne teme o likovima. Kad ve¢ filmska glazba prica pricu onda se moze i strukturirati
na taj nacin. Tako mozemo odrediti uvod, zaplet, vrhunac, rasplet i kraj. U naSem slobodnom
kreativnom pristupu naravno to ne mora biti pravilo, no drzimo li se otprilike tih toc¢aka, lakSe
¢emo se snaci u navigaciji kroz naSu ideju. Jer i ta naSa ideja koju Zelimo iznijeti van u svom
konacnom obliku (dakle glazbenog djela) mora imati svoj pocetak i svoj kraj. A kako bi te dvije
krajnje tocke bile povezane i kako bi one medusobno funkionirale, moramo dakako imati neku
logi¢énu sloZenu strukturu. U suprotnom se kod sluSatelja stvara utisak neugodnosti i suptilnog
nezadovoljstva jer mozak u glavi unaprijed stvara odredena oc¢ekivanja i ako ona nisu ispunjena,

slusatelj biva razocaran. To jest uloga harmonije 1 zato postoje glazbena pravila i glazbene
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ljestvice. Po toj logici, mozemo zamisliti skladbu skiciranu kroz graf tijeka od pocetka do kraja

uz naznake intenziteta dojma kojeg ostavlja na slusatelja:

MAX MAX
-
e - o
o \ -
S e - T S
et e —

__,_,“‘__' | —

MIN | MIN

STUPANJ INTENZITETA/MAPETOSTI

Primjer iscrtanog toka intenziteta glazbene teme iz filma **Jaws’ Stivena Spielberga (Glazba:
John Williams)

3.4. Produkcija i snimanje

Jednom kad je kompozicija dovrSena, na red dolazi orkestracija. To je proces u kojem se iz
snimljenog predloska ispisuju note svakog pojedinog instrumenta i pripremaju se za orkestar koji
onda u studiju uzZivo snima napisano djelo. lako danas semplirane biblioteke daju vrlo autenti¢an
zvuk instrumenata do te mjere da se neki koriste samo njima, bez dodatne orkestracije i snimanja
punog orkestra, mnogo toga joS uvijek ne moze zamjeniti pravi orkestar. Hans Zimmer cak
snima vlastite instrumentalne uzorke od svojih pouzdanih glazbenika te ima ve¢ ustaljen krug
ljudi s kojima radi pa skladbu prilagodava njihovim izvedbama. Svaki ¢ovjek kao individualni
glazbenik daje neku svoju znac¢ajku, svoj "Stih", svoje emocije i svoj nacin izvedve nekog djela i
Sto uvijek daje unikatni rezultat za razliku od softverske reprodukcije koja je uvijek ista.

Orkestraciju najcesce rade ljudi koji su posebno zaduzeni samo za taj dio posla.
U cijeloukupnom procesu postoje tri uloge:
- KOMPOZITOR - promislja, sklada kompoziciju i snima prototip
- ORKESTRATOR - raspisuje dionice i prilagodava ih za orkestralno izvodenje
- DIRIGENT - vodi orkestar tokom faze snimanja u studiju

Ponekad je sve to jedna osoba, no zbog proracuna i rokova uglavnom to bude podijeljeno na
vise ljudi, Sto na koncu donosi i bolji rezultat tim viSe Sto netko drugi moze dodatno uljepsati ili

18



popraviti skladbu svojim doprinosom. Naravno u sluc¢ajevima kada se radi o0 malom prorac¢unu,
velikom broju skladbi (npr. za TV serije) u kratkom vremenu, sve to provodi jedna osoba. Uz
danasnju tehnologiju, nije viSe ni izuzetak pustiti ra¢unalnom programu da sam ispiSe notaciju
svake snimljene trake pa onda eventualno ru¢no doraditi to treba. U slu¢ajevima takvog pristupa
u ve¢im produkcijama, takva notacija dolazi do osobe koja je dodatno prilagodava, ispravlja i
eventualno transponira u odredeni tonalitet prije nego li zapis dode u ruke orkestratora. Posebno
je izrazena uloga orkestratora u danasnje vrijeme zbog novog pristupa skladanju glazbe za film i
nove medije (kakav ¢e bit opisan u prakti¢nom dijelu zavrsnog rada) gdje ¢itav proces skladanja
i produkcije izvodi jedna osoba zahvaljuju¢i jednostavnosti i interdisciplinarnosti softverskog
sustava preko kojeg se glazba stvara. Tehnologija je omoguéila da glazbu danas skladaju i ljudi
koji se njome nikad nisu aktivno bavili ili koji imaju malo ili gotovo nikakvog znanja o
glazbenoj teoriji i praksi te koji nikad nisu radili s orkestrom pa je orkestrator taj koji pomaze

spojiti ideju i koncept iz virtualnog prostora u stvarni svijet. [6]

Kad je orkestracija dovrsena, skladba je spremna za snimanje u studiju. Broj glazbenika koji
sudjeluju u izedbi djela odnosno snimanju moZe varirati ovisno o kompleksnosti djela. Od malih
termina snimanja sa solistima, kvartetom ili omanjim orkestrom do velikih sinfonijskih orkestara

sa stotinu glazbenika.
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3 flaute (pikolo i 2 flaute)

3 oboe (2 oboe i engleski rog)

3 klarineta (2 klarineta i bas klarinet)
3 fagota (2 fagota i kontrafagot)
4 francuski rog

4 trube

3 trombona (2 tenora i jedan bas)
1 tuba

4 perkusije

1 harfa

1 klavir

1 gitara

1 bass

1 bubnjevi

= 33 instrumenata sveukupno

16 prvih violina
14 drugih violina
12 viola

10 cela

8 kontrabasa

= 60 instrumenata sveukupno

ukupni zbroj instrumenata = 93

Tablica 3.4. - Primjer sastava simfonijskog orkestra za snimanje filmske glazbe

Osim velikog broja glazbenika, na terminu se nalaze i reziser, producent, ton majstor,

cey e

ekipa. Za skladatelja je vrlo bitno da je upoznat sa svim suradnicima i da to¢no zna tko Sto radi.
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U slucaju kad skladatelj ne dirigira orkestrom, njegova pozicija je iza tonskog stola s kojeg ima
pregled nad cijeloukupnim procesom. Uz to moze i pratiti tijek snimanja prema notama koje ima
pred sobom, sugerirati eventualna ponovna snimanja i direktno komuncirati sa svakim

sudionikom cijeloukupnog procesa.

Samo snimanje cijelog albuma moze potrajati do tjedan dana, ako se radi dva put dnevno po
tri sata gdje se u prosjeku dnevno snimi 15 minuta glazbe odnosno 7 i pol po jednom snimanju.
Takoder, snimanje se moze odraditi i u zasebnim terminima prema vrsti snimanog materijala.
Tako se primjerice moze najprije snimiti orkestralni dio skladbe, a zatim se naknadno snimi
vokalna izvedba zbora ili solista na tu snimljenu pozadinu. Nisu rijetki ni slucajevi kad se snima
samo pojedini solo instrument koji se onda “lijepi” na softverski aranziranu skladbu. Rije¢ je o
slu¢ajevima kad je skadatelj zadovoljan zadanim instrumentalnim sekvencama iz programa za
snimanje, no zeli pojedini instrument zamjeniti sa realnijim i vjerodostojnijim instrumentalnim

uzorkom ako nije zadovoljan onim postoje¢im iz biblioteke uzoraka. [6]

Glavnu zada¢u u svemu tome imaju tonski snimatelji i tonmajstori koji ozvucavaju
instrumente i vode cijeli proces snimanja u tonskoj reziji. | najbolje aranzirana skladba moze se
upropastiti s loSim mixom dok se loS aranzman moze u nekoj mjeri ispraviti u zavrSnoj obradi.
Osoba koja snima i vodi cijeloukupni proces mora biti upoznata sa cijelokupnom skladbom, sa
Zeljama reZisera i skladatelja, sa instrumentalistima, te mora, uz glazbenu naobrazbu, poznavati
tehnike snimanja i tehnologiju uredaja za snimanje. Isto zapravo vrijedi i za skladatelja kako bi

lakSe mogao komunicirati sa svim zivuc¢im faktorima procesa snimanja i produkcije.
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4. Najznacdajnija imena suvremene filmske glazbe

Svijet filmske glazbe zaduzila su neka velika imena koja su neke od najpoznatijih filmova

trajno obiljeZila svojim glazbenim izvedbama.
John Williams (1932.)

Najpoznatiji medu velikanima i jedan od najveé¢ih uzora skladateljima filmske glazbe.
Njegov romanticarski stil odiSe senzacionalnim simfonijama s posebno izrazenim dionicama
puhackog dijela orkestra kao njegovim zastitnim znakom. Dobitnik je brojnih nagrada za svoja
djela medu kojim je i Oscar za najbolju originalnu dramsku glazbu “E.T.” Stevena Spielberga.

Neki od filmova za koje je radio glazbu: Jurassic Park, Star Wars, Home Alone, Harry
Potter, E.T., Jaws, Saving Private Ryan, A.l., Minority Report, Catch Me If You Can, Indiana
Johnes. [13]

Hans Zimmer (1957.)

Ovaj njemacki skladatelj jedan je od najutjecajnijih i najinspirativnijih skladatelja filmske
glazbe danasnjice. Poznat po osebujenim i bogatim glazbenim aranZmanima te stvaralackom
stilu. Svakom filmu pristupa s nekim novim Stihom i krec¢e uvijek iznova tako da mu ni jedan
glazbeni album ne zvuéi jednako. Dobitnik je nagrade Oscar za najbolju originalnu dramsku
glazbu za animirani film “The Lion King”. Zanimljivo je da se zbog neiskustva s radom na
animiranim filmovima prvotno protivio ideji da radi glazbu za tako nesto, no na nagovor
SestogodiSnje kéere ipak pristaje te na kraju osvaja jedini zlatni kipi¢ u svojoj dosadasnjoj
bogatoj karijeri.

Neki od filmova za koje je radio glazbu: Rain Man, True Romance, The Lion King, The Thin
Red Line, Gladiator, Black Hawk Down, Pearl Harbor, Pirates of the Caribbean, Batman
Begins, Sherlock Holmes, Dunkirk, Blade Runner 2049. [14]

James Newton Howard (1951.)

Americki skladatelj s pozamaSnom glazbenim opusom. Roden je i odrastao u glazbenoj
obitelji te tu tradiciju odrzava i danas fantasticnim glazbenim djelima za filmsku umjetnost.

Takoder dobitnik brojnih glazbenih nagrada te nekoliko puta nominiran za Oscara.

Neki od filmova za koje je radio glazbu: Pretty Woman, The Fugitive, Waterworld, The

Postman, Unbreakable, Signs, Vertical Limit, King Kong, The Hunger Games. [15]
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James Roy Horner (1953. - 2015.)

Skladatelj, dirigent i orkestrator. Autor je glazbenih pozadina za viSe od stotinu filmova i
dobitnik brojnih nagrada. Poginuo je u zrakoplovnoj nesreéi prije nego li je nastavio raditi na

glazbi za novi nastavak filma “Avatar”. Dobitnik je dvaju Oscara za glazbu iz film “Titanic”.

Neki od filmova za koje je radio glazbu: Aliens, Apolo 13, Braveheart, Titanic, A Beautiful

Mind, Avatar, Enemy at the Gates, Deep Impact, Jumaniji, Troy. [16]
Thomas Newman (1955.)

Americki skladatelj s ¢ak ¢etrnaest nominacija za Oscar od ¢ega nije uspio dobiti ni jedan
kipi¢, za razliku od njegovog oca koji ih je skupio devet (uz 43 nominacije). Blizak je prijatel]

Johna Williamsa koji ga je i uveo u svijet filmske glazbe.

Neki od filmova za koje je radio glazbu: Scent of Woman, The Shawshank Redemption,
American Beauty, The Green Mile, The Salton Sea, Finding Nemo, Jarhead, Wall-E, Skyfall.
[17]

Howard Shore (1946.)

Kanadski skladatelj najpoznatiji po glazbi iz trilogije “Gospodar Prstenova” za koju je i
osvojio tri zlatna kipi¢a. Poznat po zborskim dionicama u svojim skladbama te jakim

instrumentalima s violinama.

Neki od filmova za koje je radio glazbu: The Brood, The Silence of the Lambs, Se7ven,
Analyze This, Lord of the Rings, Gangs of New York, The Hobit. [18]

Danny Elfman (1953.)

Americki kompozitor, pjevac, tekstopisac i glazbeni producent. Roden je u Los Angelesu
gdje je joS u mladim danima cesto posjecivao kino dvorane i divio se skladbama Bernarda
Herrmanna i Franza Waxmana. Najpoznatiji je po suradnji s Timom Burtonom. Cesto kombinira

orkestar i digitane kreirane zvukove.

Neki od filmova za koje je radio glazbu: The Brood, The Silence of the Lambs, Se7ven,
Analyze This, Lord of the Rings, Gangs of New York, The Hobit. [19]
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Ennio Morricone (1928.)

Talijanski skladatelj roden u Rimu. Ve¢ s devetnaest godina sklada glazbu za teatar. Poznat
je po suradnji s redateljem Sergiom Leoneom i kultnim glazbenim temama za kaubojske filmove
“The Good, The Bad and The Ugly” te “For a Few Dollars More”. Za sobom broji Sest desetljeca
svojim orkestrom diljem svijeta. Osvojio je Oscara za najbolju dramsku glazbu za Tarantinov

“The Hateful Eight” te poc¢asni Oscara za nemjerljiv doprinos filmskoj glazbi.

Neki od filmova za koje je radio glazbu: For a Few Dollars More, The Good, The Bad and
The Ugly, Asterix and Obelix Meet Cleopatra, Kill Bill, The Expendables, Django Unchained,
The Hateful Eight, American Sniper. [20]

Nino Rota (1911. - 1975.)

Najznacajniji 1 najplodonosniji predstavnik Talijanskih filmskih skladatelja. Poznat po
kultnoj glazbenoj temi iz filma “The Godfather” za Sto je nagraden Oscarom. Bio je kompozitor,
pijanist te dirigent. U svom glazbenom opusu sadrzi i brojne baletne predstave te opere.

Neki od filmova za koje je radio glazbu: ElI Alamein, La Dolce Vita, The Godfather,
Amarcord. [21]

Alan Silvestri(1950.)

Americki skladatelj talijanskog podrijedla uglavnom poznat po glazbenim ostvarenjima za
film, iako u pocetku radi uglavnom za TV produkciju. Nominiran je za glazbu iz filma *“Forest
Gump” koja je ostala kao jedna od najljepSih ostvarenja filmske glazbe ikad napisana. Poznat je
po Cestoj suradnji s redateljem Robertom Zemeckisom koji je izmedu ostalog rezirao i spomenuti

“Forest Gump”.

Neki od filmova za koje je radio glazbu: Back to the Future, Predator, Judge Dredd,
Contact, Forest Gump, Night at the Museum, The Avengers, The Mexican. [22]
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5. Novi mediji i autorska prava

U kontekstu novih medija danas mozemo govoriti o internetu i web servisima koji su
smjenom generacija postali primarni sektor informativnog i zabavnog medijskog programa.
Takve okolnosti dovele su do novog fenomena gdje korisnik vise nije samo konzument
multimedijskog materijala koji mu servira televizija ve¢ je aktivno ukljucen i odabir sadrzaja te
kreiranje istog. Ovo potonje znaci da je medijska scena dozivjela naglu tranziciju premjeStanja
gledatelja iz pasivnog promatraca u aktivnog sudionika u vremenu i prostoru projicirane
virtualne zbilje. Observacijom novih generacija lako je zamjetiti jacanje tog novog trenda gdje
"svi zele biti YouTuberi" [23] odnosno ve¢ spomenuti aktivni sudionici u stvaranju sadrzaja. Taj
smjer kretanja na medijskom trziStu otvorio je vrata novim kreativnim industrijama i otvorio jos
veée mogucnosti ve¢ postoje¢im industrijama, ponajviSe zabavnoj industriji. Eksponencijalnim
povecanjem informacija i medijskog sadrZaja kojim smo zasuti na svakom koraku stvorio se
gusti, nepregledni Sum od kojeg je teSko razaznati ili sicirati bas ono $to nam treba. U takvim se
uvjetima video produkcija pokazala kao najznacajniji i najefektivniji proces sazimanja i
prijenosa informacija jer zaokuplja najvise ljudskih osjetila te na vrlo jasan i artikluran nac¢in
izdvaja bitno od nebitnog i to izravno plasira u um promatraca. Slobodnom interpretacijom
mozZemo rec¢i da se video produkcija sastoji od snimanja te montazZe slike i zvuka. Jedne i drugo
je u izravnoj, medusobnoj korelaciji pa iako na uzurbanoj web platformi ove dvije stavke dobro
funkcioniraju i zasebno, najve¢u mo¢ imaju upravo kad su sjedinjene u jedno audio-vizualno
djelo. Kod tog "rascjepa” se tu prvenstveno misli na slucajeve gdje korisnik nema moguénost
reprodukcije zvuka pa se sam vizualni sadrZaj prepricava kroz pokretne slike i tekstualne
natuknice Sto je recimo popularno na druStvenim mrezama. S druge pak strane postoje
"audiobookovi" te podcast emisije koje su orjentirane isklju¢ivo na zvucne sadrzaje. No kao sto
je spomenuto, singergija zvuka i pokretne slike (video) je najzastupljeniji i najproduktivniji

multimedijski sadrzaj.

Svojevremeno se izlaskom prvih video servisa stvorila konfuzna situacija nereguliranih prava
i licenci jer nisu postojali aparati i zakoni koji bi sprjeavali neovlasteno koristenje tudeg
glazbenog djela (ili bilo kakvog drugog). Na temeljima tog problema danas se sve viSe razvija"
industrija” autorskih prava, pa postoje pravna udruzenja koja se brinu za kakav takav red u

neobuzdanom svijetu interneta.

"Autorsko pravo je pravo koje pripada autorima (stvarateljima) djela iz knjiZzevnog,

znanstvenog ili umjetnickog podrucja a koje im daje iskljucivo pravo koristenja svog djela, te
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pravo da svakog drugog od tog koriStenja iskljuce. Pri tome je vaino ista¢i da su predmet
autorskog prava izrazaji a ne ideje, postupci, metode rada ili matematicki koncepti kao takvi.
Autor djela je uvijek fizicka osoba koja je djelo stvorila, dok pravna osoba u pravilu autorsko
pravo moze steci iskljucivo pravnim poslom. Za razliku od prethodno spomenutih prava
(patenta, Ziga, i dizajna, koji pripadaju podskupini tzv. industrijskog vlasnistva) autoru pripada
autorsko pravo samim cinom Stvaranja autorskog djela i nije potrebno provesti bilo kakav
administrativni registracijski postupak. Prava koja pripadaju autoru mogu biti moralna, koja su
u pravilu neotudiva, te imovinska koja mogu biti predmet pravnih poslova. U autorskom pravu
srodna prava ubrajaju se prava umjetnika-izvodaca na njihovim izvedbama, prava proizvodaca
fonograma, prava filmskih producenata, prava organizacija za radiodifuziju, prava nakladnika

na njihovim izdanjima te prava proizvodaca baze podataka"

(Izvor: https://www.dziv.hr/files/File/novosti/za-novinare/apsp_kreativne_industrije.pdf)

Po pitanju glazbenih autorskih prava i koriStenje glazbe, pravila su poprili¢no jasna:

Smijem |i koristiti glazbu zasti¢enu autorskim pravima kao glazbenu pozadinu za kuéni video

koji sam napravio i kojeg zelim prenijeti na video platformu?

"Pri izradi odredenog djela koji se sastoji od nekoliko dijelova (kao Sto je kucni video i
glazba koja se koristi kao pozadinska glazba), treba biti oprezan s upotrebom :zasticenog
autorskog djela. Ako niste nositelj autorskog prava na glazbu, a niste dobili dopustenje nositelja
autorskih prava da koristite djelo, postoji mogucnost krSenja autorskih prava. Bez samog
dopustenja nositelja autorskih prava za koriStenje njegovog djela, krSite njegova moralna i
ekonomska prava. Njegova moralna prava sastoje se od prava da bude priznat i oznacen kao
autor djela te prava na postivanje samog djela i casti i ugleda autora. Njegova imovinska prava
sastoje se od prava na reproduciranje djela (kao i prava na zabranu reproduciranja djela),
prava priopcavanja autorskog djela javnosti (javnost obuhvaca osobe izvan obiteljskog kruga
0soba, javna mjesta poput restorana i kafica te Internet) te prava prerade autorskog djela
(preinacenja djela, uciniti ga razlicitog od originalnog djela). Medutim, postoje neke iznimke od
navedenih prava. Sto se tice moralnih prava, kada se koristi zasticeno autorsko djelo, uvijek
treba postivati autorsko djelo samo i ugled i cast autora rada te uvijek navesti autora djela.

Nadalje, dopusteno je koristiti glazbu zasticenu autorskim pravima kao glazbenu pozadinu za
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kuc¢ni video, bez dopustenja nositelja autorskih prava, u sljedecim slucajevima: ako je djelo
koriSteno za osobnu uporabu te ne postoji nikakva izravna ili neizravna komercijalna svrha od
tog koristenja, a djelo nije namijenjeno ili pristupacno javnosti; te u slucaju da prilagodite djelo
zasti¢eno autorskim pravom (u ovom slucaju glazbeno djelo) u svrhu parodije na originalno

djelo.”
(Izvor: https://euipo.europa.eu/ohimportal/hr/web/observatory/fags-on-copyright-hr)

Postoje dva rjeSenja na opisani problem sa (ne)zakonitim radnjama. Prvo je da se Koristi
"slobodna" glazba za koju se ne pla¢a naknada. Internet je prepun takve glazbe i razni korisnici
diljem svijeta svojevoljno dijele svoje uratke poptuno besplatno. Jedini problem kod takve
glazbe je Sto je onda podloZna trenutnim trendovima, ¢esto u cijelom svom obujmu zvuci
jednoli¢no, neoriginalno, ne zastupa uvijek sve prigode i u specifiénim situacijam je teSko
primjenjiva na bas ono Sto nama treba. Osim toga, ako je mozemo koristiti mi onda je isto tako
mogu korisiti i drugi autori pa dobivamo neatraktivan, kopiran sadrzaj liSen originalnosti. Za
vec¢inu slobodnih korisnika je to u redu i zadovoljavajuce. No Zelimo li potpuno eliminrati sve do
sad navedene probleme, jedino rjeSenje je da glazbu komponiramo sami. Koliko je to
kompleksno ili jednostavno, ispitat ¢u na primjeru snimanja glazbe iz vlastitog improviziranog

kuénog studija u praktiénom dijelu zavrsnog rada.
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6. Organizacija kuénog studija

lako nam je teoretski za kreiranje glazbe iz kué¢nog studija dovoljno posjedovanje racunala S
DAW programom, u nekom ozbiljnijem pristupu posluzZit ¢emo se Sirim spektrom tehnicke

opreme. Ono osnovno za kvalitetan rad cine sljedeéi elementi:
Racunalo i audio kartica

Kvalitetno rac¢unalo s viSejezgrenim procesorom i ve¢om koli¢inom radne memorije. Takoder
pozeljno je imati Sto veci tvrdi disk zbog biblioteka glazbenih uzoraka koje zauzimaju ogromne
koli¢ine virtualnog prostora. Uz racunalo je neizostavna eksterna audio kartica u koju se

uklju¢uju MIDI kontroler, mikrofoni, monitori, slusalice te glazbeni instrumenti.
DAW program

DAW je skra¢enica za Digital Audio Workstation i odnosi se na programe za snimanje i
digitalnu obradu zvuka. Medu popularnijima spadaju Cubase, Pro Tools (kao industrijski
standard), Logic Pro, Ableton, FL Studio te Adobe Audition. Razlikuju se po kompleksnosti,
intuitivnosti, spektrom funkcija, cijeni i platformama na kojima rade. U globalu svi oni rade na

istom principu.
MIDI kontroler

Za direktnu komunikaciju s ra¢unalom poZeljno je imati MIDI kontroler. lako je teoretski
moguce raditi i bez njega, gotovo je nezamislivo ikakvo ozbiljnije kreiranje glazbe bez ovog
hardvera. MIDI kontroler je zapravo klavijatura kojom racunalu Saljemo podatke o sviranom

tonu koje onda te informacije interpretira kroz odredeni izlazni ton odnosno zvuk.
SluSalice i monitori

Kvalitetne studijske sluSalice zatvorenog tipa koje izoliraju buku omoguc¢avaju nesmetan rad
i detaljno preslusavanje snimljenog djela. Uz to se koriste i vanjski monitori koji nam

omogucavaju da ¢ujemo kako glazba zvuci reproducirana u prostoru.
Mikrofoni i razni instrumenti

Dodatna oprema ukoliko ne produciramo sav glazbeni materijal samo iz ve¢ snimljenih

T

glazbenih biblioteka uzoraka ve¢ Zelimo snimiti i “Zive” instrumente i vokale.
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7. Prakti¢éni rad

Kroz prakti¢ni rad prikazuje se primjena suvremenih tehnoloskih mogucnosti na skraéivanje
procesa skladanja filmske glazbe i to iz kuta vlastitog kuénog studija. U tu svrhu kreiran je
glazbeni album koji se sastoji od viSe skladbi koje se medusobno razlikuju po stilskoj obradi i
samom pristupu ali djeluju kao primjenjiv materijal koji se moze koristiti u filmskim zapisima,
medijskim projektima ili u video igrama. Svaka skladba nastoji se izraziti odredene narativne
znaCajke, drze¢i svoj pocetak 1 kraj u medusobnoj korelaciji kroz izmjenu glazbenih
medusekvenci koje se dopunjuju, mjeSaju i ispreplic¢u. Kroz odredeni stupanj eksperimantalnog
pristupa i propitkivanja teorijskog dijela ovog zavrSnog rada, skladbe se mogu promatrati
odnosno slusati kao pojednostavljeni odgovor na kompleksni proces stvaranja filmske glazbe.
One u svojoj srzi ili punom obliku mogu ostati takve kakve jesu, a po potrebi se mogu i
naknadno oplemenjivati dodatnim glazbenim dionicama ukoliko se primjenjuju na nekom

stvarnom projektu.

Kako je kroz teorijski dio zavrsnog rada opisan cjelovit i zamrSen proces stvaranja glazbe za
film, kroz prakti¢ni rad prikazat ¢u brzo i jeftino alternativno rjeSenje koje je rezultat naglog
tehnoloskog razvoja unazad nekoliko godina te jednostavnog, brzog pristupa sadrzaju |

edukativnom materijalu.
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7.1. Skladba 1 — Kisa (03:38)

Minimalna orkestralna izvedba s blagom primjesom kratke synth dionice, flaute te
emotivnim klavirskim zavrSetkom. Skladba je tematska odnosno sadrzi sredisnji lajtmotiv koji
se provlac¢i kroz citavu kompoziciju. Sjetnog je i romanticarskog karaktera te moze opisivati

scenu ili unutarnje stanje nekog lika.

Namjenjena je filmskom izricaju.

7.2. Skladba 2 — Glockenspiel (02:02)

Ova skladba dobila je naziv prema instrumentu koji vodi glavnu naraciju u cijeloj
kompoziciji. Rije¢ je 0 zvonc¢i¢ima, udaraljki s metalnim plocicama ¢ije ime izvorno dolazi
kombinacijom njemackih rijeci “glocken” Sto znaci “zvona” te “spiel” Sto oznacava “igra”, a u
glazbenom kontekstu "sviranje”. Ovaj instrument daje skladbama bajkovit, misti¢an i zaigran
zvuk te pomalo li¢i na zvuk celeste pa se moze kombinirati ili izmjenjivati s tim instrumentom.
Kompozicija je nastala najprije sviranjem prvotne dionice na zvonc¢i¢ima da bi se zatim oko njih
gradila cijela prica. Kre¢e s minimalistickim uvodom na koji se nadovezuju oboa te gudacki
orkestar, nastavlja se kroz dolazak klavirske dionice na koju se veze truba koja se zatim spaja sa
zavrsnim momentumom jake udaracke sekcije i “rezanih” gudackih segmenata. Skladbu

zavrSava pocetna tema sa zvonci¢ima.

“Glockenspiel” (skladba) moze podjednako dobro posluziti u filmskom, medijskom ili
igracem projektu jer je poprilicno univerzalna i ne sadrZi toliko specifi¢ni stil kojim bi se strikno

svrstavala u pojedini zanr.

Skladba se proteZze kroz 13 kanala s time da su odredene sekence raslojene u vise dijelova

zbog lakSe manipulacije i uredivanja istih.

7.3. Skladba 3 — Sunéano (03:23)

Kompozicija pozitivnog i sretnog karaktera ¢iju glavnu pricu vode repetativne synth dionice
na koju se nadovezuju orkestralni dijelovi s primjesom zborskog pjevanja jednozvuénih tonova.

Njezina primjena je isklju¢ivo kroz ulogu filmske glazbene pozadine.
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7.4. Skladba 4 — Stari romantik (02:28)

Cista klavirska dionica u molu, pomalo misterioznog karaktera s tuznim prizvukom. Uklapa
se u koncept filmske drame. Kroz kompoziciju se proteze nekoliko varijacija na zadanu temu
koje zajedno skladbu deriviraju kroz nekoliko razli¢itih raspolozenja ali u istoj tonskoj boji.
Klavir je jedan od cestih glazbenih elemenata u filmskoj glazbi i efikasno funckionira kao solo
instrument sa vlastitom skladbom. Fantasti¢an je odabir za opisivanje emotivnog progresa nekog
lika ili vremena. Skladbe talijanskog pijanista Ludovica Einaudija s kakvima se mozemo susreti
u filmovima kao Sto su primjerice “Intouchable” ili “This is England” koji mogu posluziti kao
prijmjer emotivne nadmo¢i klavira nad svim ostalim postoje¢im glazbenim instrumentima,

gledajuci iz perspektive zasebnih solo dionica.

7.5. Skladba 5 — LoSi momci (02:24)

Dobos diktira vojni ritam duz citave skladbe na Cije se taktove lijepe zvukovi puhackih
instrumenata, kao svojevrsna posveta liku i djelu Johna Williamsa ali u nesto netipi¢nijem stilu.
Ritam je monoton, jednoli¢an i ukalupljen kao otrgnuti segment vjecnog trajanja naSeg
postojanja. Sat otkucava ali nikad zapravo ne staje, trube sviraju posvetu zivotu i smrti kao
instrument koji je u stanju obiljeziti i jedno i drugo. Tema zivota i smrti jednog potrosnog
vojnickog Zivota koji bespogovorno marSira prema ritmovima ratnih bubnjeva provlaéi se od
pocetka do kraja koji je iznenadan i oStar, baS poput kraja Zivota stradalog vojnika ubijenog

iznenadnim hicem.

7.6. Skladba 6 — Podmornica (05:10)

“Podmornica” je eksperimantalna, atmosferska kompozicija koja prica konceptualnu pri¢u o
neizvjesnoj plovidbi kroz dubine mora. Ona je poprili¢éno psihoti¢na, napeta i stvara nelagodu
kakvu osje¢aju mornari na dubinama pod teskim tlacnim silama i manjkom kisika. Izradena je
pomocu raznoraznih atmosferskih i synth procesora koji simuliraju zvukove koji podsjecaju na
kapi vode, tesko disanje, znakove uzbune, zvukove instrumenata, otkucaje srca i sonar. Kroz prvi
dio skladbe prolazi i gitarska dionica koja stvara “prijelaz” iz uvodnog dijela u zamrSeniji i

napetiji drugi dio. Koristeno je ukupno 6 instrumentalnih traka.
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7.7. Snimanje, produkcija i export skladbe

Kod snhimanja najvazniju ulogu ima spremnost glazbenika odnosno njegova sposobnost da
svoj dio odsvira bez greSke ili uz Sto manje ponavljanja. Posebno je to znacajno kod snimanja u
studiju gdje se placa po vremenu provedenom u njemu. Snimanjem iz udobnosti vlastitog doma
liSeni smo tog pritiska pa je i sam postupak mnogo opusteniji. Pa ipak, kako bi smanjili posao u

post-produkciji odnosno uredivanju trake, poZeljno je $to preciznije sviranje.

Sve informacije koje smo poslali u racunalni program preko MIDI kontrolera zapisan je
digitalno. To nam omoguc¢ava da svaki odsvirani ton naknadno produzimo, skratimo, povisimo
ili snizimo, dodamo ili obriSemo. S ovakvom vrstom intervencije ponekad treba pripaziti da ne
pretjeramo. U ponekim slucajevima, koliko god to bilo dobro, pretjerano “savrSena” matematicki
poslozena skladba moze nam se ¢ini “robotizirana” i neprirodno poslozena zbog izostanka onog
ljudskog Sto cijeloj skladbi zapravo daje taj dusu, ¢ini je Zivim organizmom jer je preslika naseg

unutarnjeg Zivot stanja.

Kad uklju¢imo zvucnu Karticu te MIDI kontroler ili bilo koji drugi ulazni uredaj, racunalo
ugavnom samo prepozna te uredaje. Ako se to ne desi, potrebno ih je ru¢no podesiti u
postavkama DAW programa kojim se koristimo. Snimamo najce$¢e u stereo formatu, no za
potrebe filma mozemo dobiti i nalog za snimanje u 5.1 formatu. Tu naravno postoji problem s
reprodukcijom takvog formata kojeg na slusalicama mozemo jedino simulirati preko odredenih
programskih dodataka. Miks takvog formata zahtjeva vise vjestine, a osim u sluc¢ajevima Kino
dvorana, uglavnom je nepotreban i neiskoristiv jer vecina gledatelja filmova ili nema potreban

setup ili je on pogresno postavljen zbog ogranicenja prostora u kojem se nalazi. [24]

Glazbene dionice svakog instrumenta snimaju se zasebno u svaku traku. Ovisno o potrebi i
preferencijama, instrumenti se mogu svirati odnosno snimati tonski uklopljeni u akorde ili svaki
glas skupine instrumenata ili zbora zasebno. Ovo potonje je zahtjevnije i iziskuje viSe vremena
ali je u konaénici korisnije zbog lakse i 3ire manipulacije, ako nam je to potrebno. Zelimo li
pojacati intenzitet odnosno boju odredenog vokala ili instrumenta, mozemo se posluzZiti
“dubliranjem” Sto je naziv za postupak kad prekopiramo neku dionicu u novi sloj i nesto malo
smanjimo glasno¢u u tom drugom kanalu. Tim se postupkom mozemo posluziti i kad zelimo
orkestralno organizirati vise violina (npr. 8) pa svaku od njih postavimo u zasebni kanal. Svaki
taj kanal trebao bi biti zasebnu reguliran kako se nebi desilo to¢no preklapanje frekvencija

odnosno glasnoce.

wv

Jednom kad smo snimili sve instrumentalne i vokalne dionice, kre¢emo s “CiS¢enjem”

skladbe. RjeSavamo se suvisno odsviranih nota, ispravljamo krivo odsvirane ili otpjevane tonove
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te korigiramo vremenski interval trajanja i smjeStaja svakog pojedinog snimljenog segmenta.
Kad radimo sa Zivim insrumentima i vokalima onda je u procesu potrebno i podesiti kompresiju
zvukovnog zapisa, po potrebi korigirati visoke i niske frekvencije te prostorno suziti ili raSiriti
snimljeni mateirjal.

Nakon toga slijedi dodavanje prostornih zvukovnih efekata (odjek) na pojedine instrumente
kako nebi zvucili studijski suho. Uz to, svaki pojedini instrument trebao bi imati svoj specifi¢ni
smjestaj u prostoru za $to nam sluZi opcija “panorama”. [25]

Slika 7.7. - Pozicioniranje glazbenih instrumenata u orkestru

Cijelu skladbu na kraju exportiramo u .wav formatu, 44100 hZ, 16 bit. Za potrebe distribucije

digitalnog sadrzaja paralelno mozemo spremiti i komprimirani .mp3 zapis.
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8. Zakljuéak

Zanr filmske glazbe rodio se zajedno sa filmom. To su dvije neraskidive jedinke umjenti¢kog
organizma u simbiotickoj vezi. Kod prvih nijemih filmova, naraciju je vodila glazba. Kroz
povijesni slijed razvoja i promjena druStvenih i kulturnih znacajki, mjenjali su se i glazbeni
stilovi koji su pratili film. Od jazza, swinga, klasike pa do prvih orkestriranih skladbi te upotrebe
synthova i elektronike. Citav proces komponiranja filmske glazbe vrlo je sloZen i ukljuduje
mnogo vrsnih i iskusnih glazbenih umjetnika. Pripremni dio cijelog postupka zahtjeva od
skladatelja da bude ne samo glazbenik ve¢ i narator, filozof, poeticar, prozist, psiholog, da
raspoznaje ne samo tonove vec¢ i emocije, da zna prenijeti pricu, da razumije likove iz filma kao i
publiku za koju se film odnosno glazba radi. Posebno je to bitno za stvaranje cijeloukupnog
koncepta koji ¢e na kraju i odrediti stil i Zanr pojedine skladbe. Komponiranje nije posao u
izolaciji ve¢ zahtjeva kordiniran i komunikativan pristup spram ostalih ¢lanova filmskog i
orkestralnog tima s kojima skladatelj usko suraduje medu kojima su orkestrator, notnicar,
dirigent, reziser, producent, montazer, svaki pojedini glazbenik, tehnicari, tonmajstor,

oblikovatelj zvuka i ostali.

Iz tehnickog aspekta pristupu zapisivanja skladbe, sve je odredeno vlastitim navikama i
preferencijama skladatelja. Neki vole zapisivati skladbe na papir, a neki vole direktno
komponirati prototip pomoc¢u racunalnog softvera. Skladanje je zapravo vrlo slobodan proces u
smislu izricaja i pristupa, iako je okruzen okvirom onoga Sto si je reZiser zamislio. Ni jedan drugi
glazbeni pristup ne omogucava toliku Sirinu i toliko eksperimentiranja u glazbi. Zato je filmska
glazba za svakog glazbenika poput velikog pjescanika u kojem djeca u svojoj znatizelji

preispituju mogucénost svakog gradivog elementa.

Trenutno zivimo u razdoblju najznacajnijih filmskih skladatelja svih vremena koji ne samo
Sto ostavljaju svoj trag, ve¢ i postavljaju temelje za buduéi razvoj. Prava je sreca biti ziv u
vrijeme velikana kao $to su Hans Zimmer, John Williams, James Horner, Ennio Morricone i

drugi koji su ostavili i ostavljaju neprocjenjiv doprinos u razvoju glazbe i filma.

Napredak tehnologije donio nam je hiperprodukciju i hipereprodukciju medijskog sadrzaja
medu kojima je i glazba pa su izmedu ostalog u pitanje dovedena i autorska prava svakog
kreativnog pojedinca. Jedno od najsigurnijih rjeSenja tog pitanja je da glazbu kreiramo sami, a
kako to ne mora biti tako kompleksan proces dokazuju i primjeri iz prakticnog rada koji su

snimljeni u uvjetima ku¢nog studija, s nikakvim budgetom i minimalnom opremom.
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U Koprivnici, 03. listopada 2018.

Potpis:
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ALISHIAINN

Sveucdiliste
Sjever

2 ZA

SVEULILIZTE
SIEVER

IZJAVA O AUTORSTVU
I
SUGLASNOST ZA JAVNU OBJAVU

Zavréni/diplomski rad isklju¢ivo 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 izjavu o
autorstvu rada.

1a, JURICGA fIUSTAC (ime i prezime) pod punom moralnom,

materijalnom i kaznenom odgovorno3éu, izjavljujem da sam iskljuéivi

_ autor/iea zavrinog/diplomskeg (obrisati nepotrebno) rada pod naslovom
STURRARNC  GUALRE A BILN ! LOUE NERIE U v ckom _ STQ D10 (upisati naslov) te da u
navedenom radu nisu na nedozvoljeni naéin (bez pravilnog citiranja) koristeni

dijelovi tudih radova.
Student/ica:
(upisati ir/n?nz ime)
)2”6377 ”éf
/ (vlastoruéni potpis)

Sukladno Zakonu o znanstvenoj djelatnost i visokom obrazovanju zavrine/diplomske
radove sveuéili¥ta su duZna trajno objaviti na javnoj internetskoj bazi sveuéiliine knjiZnice
u sastavu sveuéiliita te kopirati u javnu internetsku bazu zavrinih/diplomskih radova
Nacionalne i sveuéili$ne knjiznice. Zavréni radovi istovrsnih umjetni¢kih studija koji se
realiziraju kroz umjetni¢ka ostvarenja objavljuju se na odgovarajuéi naéin.

Ja, (ime i prezime) neopozivo izjavljujem da
sam suglasan/na s javnom objavom zavr3nog/diplemskeg-{ebrisati nepotrebno)
rada pod naslovom STURBALX (g€ W Bin | AOVE NEDIE (upisati
naslov) &iji sam autor/ica. O WlLon SwHiIv

Student/ica:

(upisaW i ;rezime)

/ (vlastoruéni potpis)
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