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Da nema majstora tona - bio bih siromasniji za jedan cijeli kazalisni svemir!

KreSimir Dolenci¢, Vecernji list, 12. svibnja 2004.
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SAZETAK

U prvom dijelu rada Glazba u dramskom kazalistu empirijski se ispituje status glazbe na uzorku
visSe od sto programa dramskih predstava na repertoaru zagrebackih kazaliSta u sezoni
2023./2024. kao uvod u pojasnjenje nekih osnovnih pojmova relevantnih za razumijevanje
,slozenog 1 spornog odnosa“ glazbe i1 kazaliSta. Polazeé¢i od empirijskog nalaza, identificirana
su Cetiri pristupa koja su oznacena i opisana kao Cetiri kazaliSnoglazbena umjetnicka lika: (1)
Kazali$na glazba kao glazbeni zanr, (2) Kazali$na glazba kao usputna glazba, (3) Kazalisna
glazba kao majstorstvo tona i (4) KazaliSna glazba kao dizajn zvuka. U drugom dijelu rada
izlaze se Sest primjera studentskih glazbenokazaliSnih uradaka uz (samo)kriticki osvrt na
njihove konceptualne i prakticne dosege. Primjeri su grupirani prema suradnjama s redateljima
odnosno profesorima pod ¢ijim mentorstvom su se ostvarivali: (1) s prof. KreSimirom
Dolenci¢em (Kratka povijest Rosa 1 Guila i Don Juan se vraca iz rata); (2) s prof. Bornom
Baleti¢cem (Mrtvacki ples i Superpozicija) te (3) s Miranom Kurspahi¢em (Trending i Kralj
Ubu). Primjerima su pridodana i dva za temu relevantna iskustva suradnje s RadioTeatrom
(predstave Ubu Ovo Ono i Hoerspiel). U zaklju¢nom dijelu rada izlaze se za razumijevanje
glazbe u dramskom kazaliStu koncept muzikalnosti koji najobuhvatnije i najsvestranije ulazi u
bit ,,slozenosti i spornosti® odnosa glazbe i kazalista kao putokaz za daljnja promisljanja, ali i
prakti¢an rad na tom polju.

Kljucéne rijeci: dramsko kazaliSte, kazaliSna glazba, glazbeni zanr, usputna glazba,
majstorstvo tona, dizajn zvuka, muzikalnost, intermedijalnost

The first part of the paper Music in Drama Theatre empirically examines the status of music
on a sample of more than a hundred programmes of drama performances in the repertoire of
Zagreb theatres in the 2023/2024 season as an introduction to the clarification of some basic
terms relevant to understanding the "complex and controversial relationship" between music
and theatre. Starting from the empirical findings, four approaches have been identified that
have been marked and described as four theatrical musical artistic characters: (1) Theatrical
music as a musical genre, (2) Theatrical music as incidental music, (3) Theatrical music as a
mastery of tone, and (4) Theatrical music as sound design. The second part of the paper
presents six examples of student music theatre works with a (self)critical review of their
conceptual and practical achievements. Examples are grouped according to collaborations
with directors or professors under whose mentorship the following were realized: (1) with Prof.
Kresimir Dolencic¢ (A Brief History of Ros and Guil and Don Juan Returns from the War); (2)
with Prof. Borna Baleti¢ (Dance of the Dead and Superposition) and (3) with Miran Kurspahic¢
(Trending and King Ubu). The examples are accompanied by two relevant experiences of
cooperation with RadioTheatre (the plays Ubu Ovo Ono and Hoerspiel). In the concluding part
of the paper, the concept of musicality is presented for the understanding of music in dramatic
theater, which most comprehensively enters the essence of the "complexity and
contentiousness" of the relationship between music and theater as a guideline for further
reflections, but also practical work in this field.

Keywords: dramatic theatre, theatre music, musical genre, incidental music, mastery of
sound, sound design, musicality, intermediality
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PROSLOV

Svaki kraj pobuduje pitanje o njegovu pocetku. Ako diplomski rad oznacava kraj studija, §to je
obiljezilo njegov pocetak? U mom slucaju, to je bilo motivacijsko pismo u kojem je trebalo
objasniti zaSto bas taj studij 1, StovisSe, zaSto samo bas taj studij a ne 1 neki (pri¢uvni) drugi i u

kakvom je odnosu taj pocetak s temom ovog zavrSnog rada.

U motivacijskom pismu svoj dotadasnji zivot devetnaestogodisnjaka podijelio sam u dva
razdoblja: prvo, razdoblje izrazavanja tijelom, pokretom (sport) i, drugo, razdoblje izrazavanja

glazbom. Ukratko, zapisao sam:

“... U svojem glazbenom razdoblju izrazavao sam se putem vanjskog ‘pomagala’ odnosno
sredstva — instrumenta. Izrazavao sam se udarcem palicom i rukom po plocici, tipki 1 kozi
glazbala, stisnutih usana 1 suspregnutog disanja. I ja kao izvodac, kao osoba, osjetio sam se na

kraju kao instrument svojega instrumenta. I to kao nedovoljno iskoristen instrument.

Ne znam re¢i u kojem sam trenutku osjetio, shvatio, da je gluma moj sljedeci svijet. Znam da
su se odgledane kazali$ne predstave i filmovi, proc¢itana dramska i druga literatura, neSto malo
iskustva rada s profesorom glume na jednom glazbenom majstorskom tecaju u Nizozemskoj,
okruzenost knjigama u obiteljskom domu, medusobno poticanje bliskih osoba na

promisljanje... sazeli u zelju, volju, odluku da se okuSam u glumackom umijecu.

Ako sam u godinama bavljenja sportom istinski prohodao, ako sam u razdoblju bavljenja
glazbom prosvirao, sada sam, rekao bih, prvi put zaista progovorio, propjevao! Osjecaj
slobode, zadovoljstva i uzbudenja zbog izrazavanja cijelim mojim bi¢em u pripremama za

prijamni ispit govori mi da ne grijeSim, da me sve vodilo glumi...” (Jurini¢, 2017.)

Zapisao sam 1 to da “znam da umijeca koja sam do tada stekao nisu bila uzalud, da ¢e mi stecene
motori¢ke vjesStine, muzikalnost 1 iskustvo izvedbene umjetnosti pomo¢i” (ibidem). Ono §to,
medutim, tada nisam mogao znati jest da glazba na studiju glume nece biti tek pomo¢, Sto je

nedvojbeno takoder bila, ili tek osvojeni stupanj na putu dosezanja ,,viSeg* oblika umjetni¢kog



izrazavanja, ve¢, Stovise, da ¢u se posve neplanirano, gotovo spontano i sam okusSati u
osmisljavanju glazbe u studentskim dramskim produkcijama i time si na kraju studija otvoriti

- uz brojna druga - i pitanje razumijevanja i promisljanja glazbe u dramskom kazalistu.

Za pocetak, posegnuo sam za glasovitim Pavisovim Pojmovnikom teatra i ve¢ u prvoj recenici
odrednice GLAZBA (I KAZALISTE) proditao da kad se i ,,ostavi po strani pitanje scenske
glazbe, opere ili glazbenog kazalista®, u odnosu glazbe i kazalista rijec je 0 ,,sloZenim i spornim
odnosima* (Pavis, 2004: 116). Da su odnosi sloZeni, ¢ini se samo po sebi razumljivim. Ali da
su ti odnosi 1 sporni odnosno kontroverzni to je ono §to me definitivno zaintrigiralo i to ne samo
kao teorijsko (teatrolosko ili muzikolosko) pitanje ve¢ 1 kao prakticno pitanje

stvaranja/osmisljavaja glazbe u dramskim predstavama/kazalistu.

U prvom dijelu rada odlucio sam empirijski ispitati status glazbe na primjerima programa
dramskih predstava na repertoaru zagrebackih kazaliSta u sezoni 2023./2024. kao uvod u
pojasnjenje nekih osnovnih pojmova relevantnih za razumijevanje ,,slozenog i spornog
odnosa“ glazbe i kazalista. U drugom dijelu rada dat ¢u primjere nekih svojih studentskih
glazbenokazali$nih uradaka i1 (samo)kriticki se osvrnuti na njihove konceptualne i prakti¢ne
dosege. U zaklju¢nom dijelu izloZit ¢u za razumijevanje teme glazbe u dramskom kazaliStu
koncept muzikalnosti za koji vjerujem da najobuhvatnije 1 najsvestranije ulazi u bit ,,sloZenosti
1 spornosti* odnosa glazbe 1 kazaliSta kao putokaz za daljnja vlastita promisljanja i prakti¢an

rad na tom polju.



1. UVOD: TERMINOLOGIJA, OSNOVNI POJMOVI I KONCEPTI

1.1. Terminolo$ko mapiranje glazbe u kazaliSnim programima

Promatraju¢i kazaliSne programe, prvo Sto upada u o¢i vezano za glazbu kao jednu od
(autorskih) sastavnica kazaliSne predstave jest terminoloska Sarolikost koja navodi na jedno
prethodno pitanje - naime, zasto glazba u programima kazali$nih predstava nije jednoznacno
oznacena kao primjerice scenografija (osmi$ljavanje/oblikovanje scenskog prostora),
kostimografija (osmiSljavanje/oblikovanje scenske odjece/kostima) ili koreografija
(osmisljavanje/oblikovanje scenskog pokreta)... Primjerice, kao muzikografija?* - Po svemu
sudei, ¢injenica terminoloske raznolikosti takoder je jedan od pokazatelja ,,slozenih i spornih
odnosa“ glazbe 1 kazalista. A za precizan uvid u to kako stvari stoje kada je glazba u kazalistu
u pitanju, odluc¢io sam na uzorku stotinjak programa dramskih predstva na repertoaru
zagrebackih kazaliSta u sezoni 2023./2024. ispitati/mapirati termine koji su u optjecaju - izluciti
ih, sistematizirati, statisticki izmjeriti 1 potom, polaze¢i od njih, usmjeriti pogled na mrezu

pojmova i1 koncepata relevantnih za odnos glazbe i1 kazalista.

Tablica 1. KazaliSta s brojem predstava u uzorku programa dramskih predstava na repertoaru
(aktualnom premijernom i repriznom) zagrebackih kaZzaliSta u sezoni 2023./2024.

KazaliSte Broj predstava
Hrvatsko narodno kazaliSte u Zagrebu 13

Gradsko dramsko kazaliste Gavella 20

Zagrebacko kazaliSte mladih 17

Zagrebacko gradsko kazaliSte Komedija 11

Satiricko kazaliste Kerempuh 14

Teatar &TD Studentskog centra SveuciliSta u Zagrebu 15

Teatar EXIT 18

UKUPNO 108

* Kad sam prvi put rekao da bih se uz studij glume rado okuSao i u radu na glazbi u kazalistu,
jedan zaljubljenik u kazaliste i stru¢njak za kulturnu politiku postavio mi je gore navedeno
pitanje. Bio je to moj otac, i tada nisam bio posve siguran radi li se o smislenom ili
provokativnom pitanju. Kako bilo, shvatio sam ga kao provokaciju i zakljucio da ¢u provjeriti
kako terminoloski s glazbom stvari stoje u kazaliSnim programima.



Uzorak 108 programa dramskih predstava na repertoaru (aktualnom premijernom i repriznom)
zagrebacCkih kazalista u sezoni 2023./2024. obuhvatio je 7 kazalista u sljedecoj strukturi: 1
nacionalno kazaliSte, 4 javna gradska kazaliSta, 1 studentsko/sveuciliSno i 1 nezavisno
kazaliSte. Detaljan pregled predstava po kazaliStima u strukturi autor predstave, naslov
predstave, redatelj, glazba 1 autor/oblikovatelj/izvodac glazbe nalazi se u Prilogu rada. A nalaz
je sljededi: termini/nazivi/nazivci za suradnike autorskog tima vezane za glazbu koji se

pojavljuju u tom uzorku od 108 dramskih predstava su sljedeéi:

- skladatelj, skladateljica, glazbu skladao, kompozitor, autor glazbe, autorica glazbe, autori
glazbe, glazba, izbor glazbe, suradnik za glazbu, suradnica za glazbu, glazbeni suradnik, music
associates, suradnici za ton, majstor tona, ton, dizajn tona, oblikovatelj zvuka, oblikovateljica

zvuka, oblikovanje zvuka, dizajner zvuka

Za potrebe izrade statistike pojavljivanja pojedinih termina u kazaliSnim programima
zanemarili su se rodni oblici njihova pojavljivanja (navedeni su u neutralnom obliku), kao i
broj odnosno mnozina njihova pojavljivanja (navedeni su u jednini). Kada je
statistika/frekvencija u pitanju, vazno je napomenuti i to da se u pojedinim programima
pojavljuje viSe termina/uloga vezanih za glazbu Sto ¢e dovesti do toga da njihov ukupni broj

nece biti jednak broju predstava.

Tablica 2. KazaliSnoglazbeni termini s brojem njihova pojavljivanja u programima

KazaliSnoglazbeni termin Broj pojavljivanja u programima
Skladatel] 28
Autor glazbe 40
Glazba 20
Izbor glazbe 4
Suradnik za glazbu 8
Music associates 1
Majstor tona 8
Suradnik za ton 1
Ton 1
Dizajn tona 1
Oblikovatelj/dizajner zvuka 17
UKUPNO 130

Sadrzajnom analizom empirijski dobivenih 11 termina moguce je muzikoloski ih grupirati u tri

skupine: onu koja se odnosi (1) na glazbu (skladatelj, autor glazbe, glazba, izbor glazbe,
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suradnik za glazbu 1 music associates), (2) na fon (majstor tona, suradnik za ton, ton i dizajn

tona) 1 (3) na zvuk (oblikovatelj/dizajner zvuka).

Promotri li se, medutim, skupina glazbe, u svim navedenim terminima postoji jedna temeljna
razdjelnica a to je, na jednoj strani, autorska glazba (skladatelj i autor glazbe), a na drugoj, ona
glazba koja izravno ne upucuje na autorsku glazbu nego na onu koja mozda i jest autorska u
nekazaliSnom smislu, ali se Kkoristi/upotrebljava/primjenjuje u predstavi pa se odreduje

opcenito kao glazba ili pak kao rad na izboru glazbe ili suradnji na glazbi.

Uvazi li se ova podjela na autorsku i (nazovimo je tako preliminarno) primijenjenu glazbu te
na onu koja razlikuje rad na oblikovanju tona od oblikovanja zvuka, mogli bi se svi termini
vezani za glazbu u kazaliStu resistematizirati u ¢etiri skupine: (1) kazali$na glazba kao autorska
glazba, (2) kazali$na glazba kao primijenjena glazba, (3) kazali$na glazba kao majstorstvo tona

1 (4) kazalisna glazba kao dizajn/oblikovanje zvuka.

Razvrstavanjem kazaliSnoglazbenih termina u predlozene Cetiri kazaliSnoglazbene skupine

dolazi se do sljedece statistike:

Tablica 3. KazaliSnoglazbene skupine s brojem i postotnim udjelima pojavljivanja u
programima

KazaliSnoglazbena skupina Broj pojavljivanja u programima | %
1. Kazali$na glazba kao autorska glazba 68 52
2. KazaliS$na glazba kao primijenjena glazba | 33 25
3. Kazali$na glazba kao majstorstvo tona 12 10
4. kazaliS$na glazba kao dizajn zvuka 17 13
UKUPNO 130 100

Izraze li se ti podaci u postotnim udjelima, zastupljenost kazaliSnoglazbenih termina prema
kazaliSnoglazbenim skupinama u analiziranom uzorku je sljedeca: najzastupljenija je skupina
KazaliS$na glazba kao autorska glazba - 52%, nakon nje slijedi skupina Kazalisna glazba kao
primijenjena glazba - 25%, iza nje je skupina KazaliSna glazba kao dizajn zvuka - 13% i, na
kraju, skupina Kazali$na glazba kao majstorstvo tona - 10%. Zaklju¢no bi se moglo kazati da
se u analiziranom uzorku polovica odnosi na autorsku glazbu, Cetvrtina na primijenjenu, a

druga Cetvrtina na dizajn zvuka i majstorstvo tona.
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No mogu li ovako dobiveni rezultati empirijskog istrazivanja statusa glazbe na primjeru
programa dramskih predstava na repertoaru zagrebackih kazaliSta u sezoni 2023./2024. (ma
koliko bili mozda nepouzdani u samoopisivanju glazbe) posluziti i kao uvod u pojasnjenje
nekih osnovnih pojmova i koncepata relevantnih za razumijevanje ,,slozenog i spornog odnosa‘

glazbe 1 kazalista?

1.2. Cetiri pristupa razumijevanju odnosa glazbe i kazali§ta

Polaze¢i od empirijskog nalaza, u nastavku rada izlozit ¢u Cetiri pristupa, koncepta, modela,
paradigme. .. koji se namecu u razumijevanju odnosa glazbe i kazaliSta. Te pristupe oznacit ¢u
kao Cetiri kazaliSnoglazbena umjetnicka lika: (1) KazaliSna glazba kao glazbeni zanr, (2)
Kazali$na glazba kao usputna glazba, (3) KazaliSna glazba kao majstorstvo tona i (4) KazaliSna

glazba kao dizajn zvuka.

1.2.1. Kazali$na glazba kao glazbeni Zanr

Govori li se o kazali$noj glazbi kao autorskoj glazbi, nuZno se govori o njoj kao zasebnom
glazbenom zanru s obzirom na to da autor/skladatelj kao umjetnik koji sklada, sastavlja glazbu
(slazu¢i tonove, melodije 1 harmonije u glazbene oblike) stvara tako vlastitu skladbu, htio to ili
ne - zanrovski odredenu. Iz toga proizlazi i to da se sa stajaliSta glazbe relativizira podjela
kazalita na glazbeno, govorno, plesno... itd. i da toj podjeli prethodi nacelno pitanje odnosa

glazbe 1 kazaliSta, kako u teorijskom tako i u povijesnom kontekstu.

Najopcenitije, pod kazaliSnom glazbom razumijeva se glazba koja se koristi u reziji predstave;
ona je u funciji neke kazaliSne koncepcije i osmisljava se bitno kao dio dramske izvedbe. Ona
moze biti posebno skladana za kazali$ni komad ili pak posudena iz ve¢ postojecih kompozicija,
odnosno moze biti samostalno djelo ili postojati jedino u odnosu na reziju. Povijesno
najpoznatiji 1 najceSce navodeni primjeri kada kazaliSna glazba postaje zasebna glazbena forma
- opera, glazbeni meducin, uvertira, finale... - jesu Beethovenova uvertira za Goetheovu dramu
Egmont, Mendelssohnov San ljetne noc¢i za Shakespeareovu istoimenu dramu ili Griegove

simfonijske skladbe za Ibsenova Peera Gynta...

No to su i primjeri koji pokazuju da glazba u kazaliSnom komadu moze poprimiti takvu vaznost

da tekst/govor potiskuje u drugi plan i dovodi u pitanje uobicajenu svrhu kazalisne glazbe. Jer
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temeljni je smisao kazaliSne glazbe biti u funkciji kazaliSne koncepcije, njome ,,upravljati,
pojacavati je ili podupirati®, po ¢emu se i razlikuje od glazbe skladane za koncertnu izvedbu ili
konvencionalne opere. Ona se, naime, pokorava drugacijim zakonima. No€l Goodwin, autor

opseznog priloga o kazaliSnog glazbi za Enciklopediju Britannicu, to ovako opisuje:

,Dok u operi glazba diktira oblik u kojem se dramati¢na vizualna slika prikazuje i upravlja
njezinim razvojem, u drugim vrstama kazaliSta glazba je, u najboljem slucaju, ravnopravan
partner medu kazaliSnim glavnim elementima.* (Goodwin, 2002). Za razliku od operne glazbe
koja upravlja kazaliSnom koncepcijom, ,,pokoravanje glazbe drugacijim zakonima“ znaci da bi
oni, prema Goodwinu, bili usmjereni na pojacavanje ili podupiranje kazaliSne koncepcije.
Ravnopravnost glazbe s drugim kazaliSnim elementima i nacin njezine povezanosti s njima,

postaju tako sredi$njim pitanjem ali i problemom za odnos glazbe i kazalista.

Kako kazaliSna glazba moze biti povezana s ne¢im drugim od nje same, Goodwin opisuje na
sljede¢i nacin: ,,bilo kao obogacivanje rijeci (kao u opereti), cimbenik strukture i raspolozenja
(balet), ili intenziviranje situacije i osjecaja (kao u usputnoj glazbi za predstave i filmove)*: ,,U
nekim je sluajevima glazba dominantna, u nekima podredena, a u opereti ili mjuziklu naglasak
se izmjenjuje izmedu govora, pjesme i plesa. U operi 1 govornoj drami, u kojima se rijeci u
cijelosti pjevaju ili izgovaraju, jednom postavljena konvencija dosljedno se odrzava i time
stvara vlastitu vrstu stvarnosti. Stalna promjena fokusa u opereti 1 mjuziklu, s glazbe na govor

1 natrag, naglaSava artificijelnost iluzije koju nastoje stvoriti* (ibidem).

Kada je pak rije¢ o specificnim slu¢ajevima susreta drame i glazbe u zapadnom povijesnom
kontekstu od sredine 17. stolje¢a do 1930-ih, Goodwin ¢e re¢i da su ti susreti ,,na jednakoj
razini kreativnosti relativno rijetki“: ,,Ce3¢e je velika glazba bila rasipana na slabo ili
pokvareno kazaliste, ili je velika drama bila uljepSana ravnodusnom glazbom.* A za prijelaz u
20. stoljece kaze da su ,,novi dramati¢ni razvoji rijetko bili izravno povezani s glazbom* te
citira skladatelja Ferruccia Busonija, koji je 1906. napisao: ,,Ve¢i dio moderne kazaliSne glazbe
pati od greske trazenja da se ponavljaju scene koje se odvijaju na pozornici, umjesto da ispuni

svoju vlastitu misiju tumacenja stavova prikazanih osoba“ (ibidem).

Sto se daljnjeg razvoja ti¢e, Pavis ¢e reéi da su dugo (povijesno) i sustavno (teorijski) glazba i
kazaliSte bili razdvojeni u traganju za specificnosti, a da su u suvremenosti postale suglasne u

pogledu svoje komplementarnosti: ,,Ponovno se otkriva muzikalnost tekstova i iznosi na
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vidjelo teatralnost glazbe* (Pavis, 2004: 116). Ali, kako one vizualno 1 auditivno funkcioniraju
zajedno? Naime, suvremene teorije kazaliSne glazbe, kaze Pavis, sklonije su naglaSavati
povezanost vizualnih i auditivnih opazaja koja slijedi nakon vektorizacije i oznac¢avanja ¢ina
gledanja 1 slusanja, odnosno nakon §to ,,gledatelj-slusatelj* profiltrira sve materijale te citira
N. Frizea: ,,Nasa gledateljska percepcija zahtijeva da stvari budu konstituirane a ne sastavljene*

(Pavis, 2004: 116-117).

Tri su sastavnice koje konstituiraju kazaliSnu predstavu i koje su osnova za procjenu Sto svaka
od njih moze pridonijeti (re)konstitucijama gledateljske precepcije: (1) glazba - koja stvara
virtualne svjetove, emocionalne okvire u koje se uklapaju ostali dijelovi predstave; (2)
arhitektura - koja konkretno predstavlja scenski prostor koji treba ispuniti i (3) knjizevnost i
dramski tekst - koji pruzaju ritmicki obrazac koji gluméeva igra moze lako preinaciti, dok je
glazbena struktura mnogo kruca (u operi, primjerice, trazi se kompromis izmedu redatelja koji

tezi elasti¢nosti 1 dirigenta koji naginje krutosti).

Sve te rekonstitucijske sastavnice utjeCu jedna na drugu (ponekad na nepredvidljiv nacin):
glazba stvara emocionalnu atmosferu koja rasvjetljuje gestu i glumcevu igru. I obrnuto, gesta
ili ples mogu otvoriti put do glazbe; StoviSe, ples moZe otkriti sve glazbene tajne i biti, prema

Baudelaireu, ,,zasluZan za ljudskost 1 opipljivost (Pavis, 2004: 117).

DrZim zanimljivim Goodwinovo upozorenje da glazba zahtijeva viSe pozornosti nego Sto se
cesto misli 1 da bi njezina uporaba u idealnom slucaju trebala biti ograni¢ena na okolnosti u
kojima moZe pruziti nesto §to nijedan drugi kazali§ni element ne moze. On zakljuéuje: ,,Sto se
njezine kvalitete viSe razumiju 1 poStuju, to ona bolje moze voditi prema ucinkovitoj kazali$noj

svrsi (Goodwin, 2002).

1.2.2. KazaliSna glazba kao usputna glazba

Usputna (incidentalna) glazba u kazaliStu, bez obzira na njezin idiom/izraz, stilsko ili
zanrovsko odredenje, opravdava se svojom isklju¢ivom brigom za odredenu predstavu ili
kazaliSnu prezentaciju. Najcesc¢e je rije¢ o glazbi napisanoj da prati ili ukazuje na radnju ili
raspolozenje dramske izvedbe na pozornici, da sluzi kao prijelaz izmedu dijelova radnje ili za

uvod odnosno zatvaranje predstave. Njezine tri glavne namjene ukljucuju, prema Goodwinu,
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»pjesme, pojacani dramski u¢inak i punjenje interludija* a Sto je jasno definirano u zapadnom

kazaliStu s pojavom renesansne drame u 16. stolje¢u (Goodwin, 2002).

Podrijetlo usputne glazbe nije moguce utvrditi sa sigurnos¢u. Moguce je da potjece iz
starogrckog ili rimskog kazalista, ali za to nemamo dovoljno dokaza. Poznato je da je engleska
drama 16. stolje¢a pocela ukljucivati pjesme 1 glazbu za povezivanje jednog ¢ina s drugim;
glazba je takoder sluzila kao bitna pratnja obliku dramske zabave u 16. i 17. stolje¢u poznate
kao maska. Mnoga Shakespeareova djela, npr. Mnogo vike ni oko c¢ega, Oluja, Mletacki trgovac
1 Kako vam drago, uklju€ivala su usputnu glazbu - uglavnom popularne melodije,
improvizirane instrumentalne komade ili drugu glazbu sastavljenu za potrebe odredene
izvedbe. Veliki skladatelj iz razdoblja restauracije Henry Purcell (1659-95) svoju reputaciju
uglavnom duguje usputnoj glazbi koju je skladao za mnostvo predstava i adaptacija drama. U
Francuskoj je Jean-Baptiste Lully (1632—87) skladao usputnu glazbu za kraljevske komedije-

balete, anticipirajuci razvoj francuske opere i opéra-comique.

19. stolje¢e uvelike je pridonijelo orkestralnom repertoaru u zanru usputne glazbe i uspostavilo
tradiciju koja se prenijela u 20. stoljece 1 povezala, primjerice, pjesnika i dramatic¢ara Paula
Claudela sa skladateljem Dariusom Milhaudom te skladatelja Benjamina Brittena s pjesnikom
W. H. Audenom. Ali, najvazniji za Sirenje usputne glazbe u 20. stoljecu bio je razvoj, prvo,
filma 1, drugo, televizije, dva medija koja se uvelike oslanjaju na fragmentiranu glazbu kao
pomo¢ u razvoju price ili stvaranju raspoloZenja. No, prema Goodwinu, daljnji kazali$ni razvoj
u 20. stoljecu i5ao je u smjeru koji kombinira govor, pjesmu, mimiku, ples i instrumentalnu
glazbu s vizualnim elementima nadopunjenim tehnikama filmske ili fotografske projekcije 1
elektronickih zvukova, u gotovo beskona¢nim permutacijama, zajedno sa slobodnim oblikom
izrazavanja koji viSe nije nuzno oblikovan narativnim sadrzajem. Vecina tih manifestacija

ukljucuje dvije razlicite vrste glazbenog doprinosa:

,Jednu je definirao njemacki skladatelj Bernd Alois Zimmermann: Svi elementi teatra pokreta,
ukljucujuéi film, zvuk, govor, elektronsku glazbu, moraju se mobilizirati u jednu veliku
vremensko-prostornu strukturu, ¢iji ¢e raspored konstituirati glazba kao najopcenitiji oblik
vremenskog poretka. ... Alternativu opisuje skladatelj John Cage, kao 'pojedinacne zvukove ili
skupine zvukova koji nisu podrzani harmonijama, ali odzvanjaju unutar prostora tiSine' i dodaju

se vise ili manje nasumicno ostalim elementima.* Ostaje za otkriti, kaze Goodwin, ,lezi li

buduénost kazaliSne glazbe u drami ili mjeSovitim medijima primarno u visoko organiziranim
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obrascima interakcije koje je postulirao Zimmermann ili u Cageovoj proizvoljnoj kombinaciji

jednostavnih, razlicitih aktivnosti u slozenu cjelinu® (Goodwin, 2002).

Pavis kaze da se kazaliSnoj glazbi posljednjih godina pridaje toliko velika vaznost da ona
,postaje struktura koja daje ritam Citavoj predstavi: ,,Nakon imperijalizma (predominacije)
vizualnih elemenata, prostora ili scenskoga znaka unutar rezije koja je zamiSljena kao
vizualizacija smisla, pocinje se (koliko u teoriji, toliko i u praksi) istrazivati posve druga
paradigma kazaliSne predstave, paradigma auditivnog, vremenskog, znacenjske sekvence,

ukratko, ritmickog strukturiranja‘“ (Pavis, 2004: 325).

Funkciju kazalisne glazbe Pavis opisuje u 6 alingja:

- ilustracija 1 stvaranje ugodaja koji odgovara dramskoj situaciji; glazba odrazava i pojacava
taj ugodaj (glazbena pratnja);

- strukturiranje predstave: dok su tekst i izvedba Cesto fragmentirani, glazba povezuje svoje
razasute elemente i tvori kontinuum; ponekad naglasava vazne trenutke predstave;

- efekt kontrapunkta: glazba ponekad ironi¢no naglaSava neki moment teksta ili izvedbe
(o€udenje svojstveno Brechtovim songovima);

- efekt prepoznavanja: stvaraju¢i melodiju ili refren, skladatelj uvodi strukturu lajtmotiva,
1zaziva iS¢ekivanje melodije 1 signalizira tematsku ili dramaturSku progresiju;

- potpuna zamjena za tekst (pucka glazba ili glazba u plesnom kazaliStu);

- filmska tehnika glazbe za stvaranje ugodaja i1 niz sekvenci s korelativnim promjenama

melodije (Pavis, 2004: 335).

A posebnu metodolosku i analiticku vrijednost ima i njegova sistematizacija statusa glazbene

pratnje u kazaliSnim produkcijama:

(a) lik pjeva ili svira neki instrument (glazba koju stvara i motivira fikcija);

(b) glazba koja se stvara izvan dramskog univerzuma (primjerice, kojom zapocinje ili zavrSava
¢in, kao $to su glazbeni ulasci i izlasci):

- nevidljivi izvor glazbe: orkestar u rupi, magnetofonska snimka; glazba stvara ugodaj, oslikava
sredinu, situaciju, dusevno stanje; glazba unosi lirizam i zanos koji derealiziraju dijalog i1 prizor
kako bi im dali “lirsko” znacenje... ponekad je skladana posebno za tu svrhu, ali naj¢esce je
rije¢ o snimci postojece glazbe;
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- vidljivi izvor glazbe: glazbenici na pozornici, ponekad preruseni u likove (zbor), glumci koji
mogu nakratko svirati neki instrument... - rezija 1 glazba ne pokuSavaju stvoriti iluziju o
vlastitu podrijetlu i postanku;

- glazba koja je (u vecoj ili manjoj mjeri) i dio fikcije i dio ilustrativne izvanjske stvarnosti...
To je slucaj sa suvremenim eksperimentiranjima s glazbenim kazaliStem. Verbalni i glazbeni
elementi nisu proturjacni, nego su sastavni dijelovi ukupne scenske produkcije (Pavis, 2004:

334-335).

1.2.3. KazaliSna glazba kao majstorstvo tona

Ako je u prva dva modela/pristupa odnosno kazaliSnoglazbena umjetnicka lika bila rije¢ o
kazali$noj glazbi kao glazbi (bilo onoj posebno skladanoj za kazaliste ili onoj usputnoj,
primijenjenoj) u sljedeca dva modela bit ¢e rijeci o kazaliSnoj glazbi kao pitanju tona odnosno
zvuka. Do tog povijesnog prevrata dolazi kada u kazaliSte pocinje prodirati strojno upisana
glazba kao snimljena glazba i to u svoja dva vida - snimljena u analognoj tehnici (tada ¢e biti
rije¢ o glazbi kao tonskom oblikovanju) te glazba snimljena odnosno proizvedena digitalno
(kada ¢e biti rijeci o zvuku, tj. o glazbi kao oblikovanju odnosno dizajnu zvuka). No to prije
svega zahtijeva da se postavi pitanje Sto razlikuje glazbu od tona i zvuka, a onda 1 §to razlikuje

zvuk od tona.

Najopcenitije, glazba je umjetnost vremenske organizacije zvuka prema promjenjivim
(kulturnopovijesnim) pravilima. Fizikalno, izvor zvuka je mehanicko titranje nekog tijela.
Prema pravilnosti titranja, razlikuju se ton, Sum i buka. Ton je zvuk harmonickih titraja i
tradicionalno se drzi osnovnim elementom glazbe. A zvu¢na smjesa titranja razli¢itih

frekvencija i amplituda obiljezje je Suma i buke.

Osnovna obiljezja zvuka (visina, jakost, trajanje i boja) istoznacna su s osnovnim obiljezjima
tona, samo $to ih je teze precizno odrediti nego za ton (Hrvatska enciklopedija, 2013.-2024).
Mozda je i to jedan od razloga da se povijesno prvo govorilo i radilo na oblikovanju tona i tek
onda na oblikovanju zvuka. I nije iznenaduju¢e da se o konceptu majstorstva tona ozbiljno
pocinje govoriti od trenutka kada je Arnold Schonberg 1946. pokrenuo uvodenje studija za
novu profesiju. A kao Sto je poznato, upravo je on ,,izumitelj* atonalnosti u glazbi Sto je
predstavljalo prekretnicu u razumijevanju glazbe i njezina stvaranja u 20. stolje¢u. Na prvi

pogled paradoksalno, onaj koji je uzdrmao svijet tonalnosti/tonaliteta zauzeo se upravo za
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studij oblikovanja tona kao posebnog tehniCko-umjetnickog umije¢a. U pismu rektoru
Sveucilista u Chicagu, predlazuéi te¢aj za obuku tonmajstora, napisao je da ¢e ,.tonci biti
obuceni u glazbi, akustici, fizici, mehanici i srodnim podru¢jima do stupnja koji ¢e im

omoguciti kontrolu i poboljSanje zvu¢nosti snimaka...” (Schonberg, 1987: 241).

Pitanja klasi¢nog inZenjerstva zvuka postala su posebno vazna sredinom 20. stoljeca kada se
prevladavajuéa glazbena kultura trebala prenijeti na nove medije radija i gramofonskih ploca,
koji su dobivali golemu vaznust. Osoblje potrebno za to trebalo se mo¢i pouzdano kretati u
glazbenoj kulturi vremena kao i u tehnickim 1 estetskim uvjetima tih medija. Iz obrtnicko-
tehnickih majstorskih zanimanja izvedena je rije¢ tonmajstor za naziv radnog mjesta, naziv koji
¢e kao takav biti i1 zasticen, ali ¢e se usporedno koristiti i naziv inzenjer zvuka. U kontekstu
kazali$nih dogadanja on ¢e biti zaduzen za prijenos glazbe i govora, odnosno implementaciju

kvalitetnog ozvucenja i akusti¢nu realizaciju rezijskih koncepata.

Najvjerojatnije je prva uporaba snimljenog zvuka u kazalistu bio fonograf koji je 1890. u
londonskom kazalistu pustao djecji plac (Booth, 1991). Godine 1906. Herbert Beerbohm Tree
u londonskoj produkeiji tragedije Nero Stephena Phillipsa koristi zvu¢ne snimke. Dogadaj je u
kazaliSnom listu ilustriran dvjema fotografijama: jedna prikazuje glazbenika koji puse u veliku
trubu pricvrS€enu na rekorder, a druga glumca koji izrazava bolne krike i jecaje. U Clanku se
navodi da je “sve te zvukove gramofon realno reproducirao”. No upotreba prethodno
snimljenih zvuénih efekata u kazalistu bila je sve do sredine 1930-ih vrlo ograni¢ena. Poznato
je daih je tada Bertolt Brecht ukljucio u svoje predstave, ali on je takoder naveo da je ve¢ 1927.
godine postojala Tolstojeva drama Rasputin u reziji Erwina Piscatora, koji je u izvedbu ukljucio

zvucni zapis s ploCe Lenjinova glasa (Kaye, 2009).

Dok jos§ izraz tonmajstor nije bio u upotrebi, odredeni se broj scenskih djelatnika specijalizirao
u ulozi ,,efektara®, stvarajuci i1 izvode¢i zvucne efekte izvan pozornice koriste¢i mjeSavinu
vokalne mimike, mehanickih 1 elektri¢nih naprava i gramofonskih plo¢a. Konstrukciji 1 izvedbi
tih efekata, kako naturalistickih tako 1 apstraktnih, posvec¢ivana je velika pozornost. No ubrzo
¢e upotreba snimljenih zvu¢nih efekata poceti preuzimati zvucne efekte uzivo, pri ¢emu ce
duznost voditelja pozornice biti pronaci zvucne efekte, a elektricarova pustati snimke tijekom

izvedbe.

17



Uvodenjem dugosviraju¢e ploce 1948. godine, koli¢ina materijala koja se mogla pohraniti
znatno je povecana, a kvaliteta zvuka uvelike poboljSana. Do 1952. magnetofoni ¢e poceti
zamjenjivati gramofone za opc¢u upotrebu u kazaliStu. No i ploce i vrpce u kazaliStu nisu bile
posve pouzdane, a i kvaliteta zvuka Cesto je bila loSa. Usto, u kazalistu je zvuk uglavnom bio
na zadnjem mjestu, a ako bi glazba ili zvu¢ni znak koji je trebao poboljsati scenu postao
dosadan umjesto da je poboljsa, Cesto se odustajalo od njega. Zvuk se prvi put Cesto ¢uje na
prvoj tehnickoj probi, a u nekim sluc¢ajevima oni koji su izvedbi na taj na¢in pridonijeli nisu ni

¢uli zvuk ili glazbu do prve javne izvedbe.

No usprkos svemu majstorstvo tona u analognom razdoblju odigralo je ogromnu ulogu kako
svojim tehnickim tako i kreativnim doprinostima kazalisnoj umjetnosti. Drasti¢nim
poboljsanjem tehnologije reprodukcije zvuka od 1960-ih godina majstori tona mogli su sve
bolje rjeSavati probleme i realizirati vlastitu kreativnu viziju 1 zamisli redatelja. Osim toga,
mnogi redatelji poceli su prepoznavati gotovo neogranicene mogucénosti upotrebe zvuka i

glazbe i kako ti elementi mogu obogatiti njihov rad.

Ali sve to paralelno dovodi i do nove promjene - transformacije majstora tona u dizajnera
zvuka: ,,Koliko se moze utvrditi, prva osoba koja se zapravo naziva dizajnerom zvuka bio je
Dan Dugan, koji je producirao dizajne za American Conservatory Theatre u San Franciscu za
njihovu sezonu 1968.-1969. Iste godine brodvejska produkcija Kose (Hair) u svom autorskom
timu navodi ,,Sound by Bob Kernan“. Godine 1971. Abe Jacob bio je prvi koji je na Broadwayu
naplatio svoj rad na dizajnu zvuka za rock operu Isus Krist Superstar. Nakon §to je postao
prihvacen naziv koji specifi¢no opisuje zvuéni rad, majstori tona 1 njihovo obrtni¢ko-tehni¢ko
umijece moglo se smatrati dizajnerskim, ali bitno ne viSe u smislu dizajna tona nego zvuka.
Promjena paradigme koja se dogodila dvostruka je: i u predmetu - od tona do zvuka; i u nacinu

- od majstorstva do dizajniranja.

1.2.4. KazaliSna glazba kao dizajn zvuka

Usprkos svim promjenama paradigmi, ostaje ¢injenica da je joS u prapovijesti pocelo koristenje
zvuka (za izazivanje emocija, odrazavanje raspolozenja ili naglasavanje radnji) u plemenskim
ritualima, plesovima ili predstavama. PovijesnokazaliSna literatura biljezi da je tijekom
broncanog doba (4000. - 2000. pr. Kr.) kazaliSte u Kini 1 Indiji ,,malo ovisilo o scenografiji ili

rekvizitima, ali je uvijek bilo popraceno i naglaseno glazbom i zvukom* (Kaye, 2009).
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Srednjovjekovna drama, koja se razvijala tijekom gotovo Cetiri stoljeca, posluzila je kao
poligon za mnoge konvencije i pristupe koji su postali uobicajeni u kazaliStu talijanske i
engleske renesanse. Commedia dell'arte koristila je zvucne efekte i obilnu glazbenu podrsku
radnji kao i glazbu prije i poslije predstava. A za Shakespeareove drame zvuk izvan pozornice
bio je neophodan element svih produkcija. Zabiljezeno je da su se u njegovim dramama ,,prizori

ponekad zamisljali, ali zvukovi nikada* (Kaye, 2009).

Uslijedila je uporaba glazbe i zvuka u elizabetinskom kazalistu, u kojem su se glazba i zvuéni
efekti proizvodili izvan pozornice s pomocu uredaja kao $to su zvona, zvizdaljke ili rogovi. U
tekst drame upisali bi se znakovi za glazbu i zvuc¢ne efekte koji bi se pustali u odgovarajuce
vrijeme. Kako su se kazali$na razdoblja restauracije, neoklasike i romantike razvijala, naglasak
na zvuku i glazbi izvan pozornice ulazio je i izlazio iz mode. Postava Cehovljeva Galeba
Nemirovich-Danchenka 1 Stanislavskog iz 1989. dovela je u pitanje sve dotadasnje kazaliSne
metode. Produkcija je koristila veliki broj svjetlosnih i zvuénih efekata. Primjerice, na pocetku
teksta drame stajalo je: ,,Priguseno svjetlo fenjera ... udaljeni zvuci pijane pjesme, udaljeno
zavijanje pasa, kreket zaba, Skripa ograda, sporo zvonjenje udaljenog crkvenog zvona ... tiha

tutnjava grmljavine u daljini...* (Kaye, 2009).

Talijanski skladatelj Luigi Russolo uoci Prvog svjetskog rata izgradio je mehaniCke uredaje za
stvaranje zvuka, nazvane "intonarumori”, za futuristi€¢ke kazaliSne i1 glazbene izvedbe. Ti su
uredaji trebali simulirati prirodne 1 umjetno stvorene zvukove, poput vlakova i bombi. Njegova
rasprava Umjetnost buke jedan je od najranijih pisanih dokumenata o koriStenju apstraktne
buke u kazaliStu, a njegovi intonarumori poslije su koristeni u konvencionalnijim kazali§nim

predstavama za stvaranje realisti¢nih zvu¢nih efekata.

Prekretnica koja je nastupila s pojavom i upotrebom snimljenog zvuka opisana je u prethodnom
odjeljku 1 oznacCena kao pripadajuca analognom dobu gramofonskih plo¢a 1 magnetofonske
trake. S digitalnim audioradnim stanicama (DAW), CD-ima, sintesajzerima, semplerima,
racunalno potpomognutim sustavima reprodukcije i visokokvalitetnim zvu¢nicima tehnoloski
1 ekonomski dostupnijima, novo umijece dizajniranja zvuka pocelo je pruzati viSu razinu
sofisticiranosti u koriStenju glazbe i1 zvuka za produkcije nego $to je to ikad prije bilo moguce.
MIDI tehnologija (digitalno sucelje glazbenih instrumenata) revolucionirala je nacin na koji se
glazba izvodi i snima. Otvorila je mno$tvo nacina za kontrolu hardverskih i softverskih verzija

sintesajzera, bubnjarskih strojeva i semplera. MIDI su prihvatili kazali$ni dizajneri, skladatelji
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1 tehnicari traZze¢i nove nacine stvaranja zvukova, izvodenja i skladanja glazbe. Usto, rasvjetne
ploce mogle su biti pokrenute MIDI porukom i omoguciti precizno uskladivanje svjetla i zvuka.
A bezi¢ni MIDI uredaji omogudili su glumcu da zvuk pokrene gestom; operateru da s ve¢om

spontanos¢u komunicira s radnjom na pozornici... (Kaye, 2009).

Dizajn zvuka, kao zasebna disciplina, jedno je od najmladih podrucja u scenskom stvaralastvu,
odmabh iza upotrebe projekcija i drugih multimedijskih zaslona, iako su ideje i tehnike dizajna
zvuka prisutne gotovo otkad je kazalista. Dizajner zvuka u kazaliStu postaje odgovoran za sve
Sto publika Cuje u prostoru izvedbe, ukljucujuci glazbu, zvucne efekte, zvucne teksture i zvucne
krajolike. Ove elemente kreira dizajner zvuka ili ih dobiva od drugih stru¢njaka za zvuk, kao
Sto je skladatelj u slu¢aju glazbe. Unaprijed snimljena glazba mora imati licencu pravne osobe
koja zastupa autorov rad. Dizajner zvuka u kazalistu takoder je zaduzen za odabir i instaliranje
zvuénog sustava — zvulnika, zvucnih stolova, sucelja 1 pretvaraca, softvera za
reprodukciju/napomene, mikrofona, radiomikrofona, preklopa, kabela, ra¢unala i vanbrodske

opreme poput FX jedinica i dinamickih procesora.

Moderna audiotehnologija omogucila je dizajnerima zvuka u kazaliStu da proizvedu
fleksibilne, sloZene i jeftine dizajne koji se mogu lako integrirati u izvedbu uzivo. Utjecaj filma
1 televizije na pisanje drama rezultirao je time da je sve viSe drama pisanih s kra¢im scenama
koje scenografija teSko moze pratiti, za razliku od zvuka. Razvoj filmskog dizajna zvuka
omogucuje piscima i redateljima veéa ocekivanja i znanje o dizajnu zvuka. Sukladno tome,
dizajn kazaliSnog zvuka Siroko je rasprostranjen 1 iskusni dizajneri zvuka uspostavljaju

najces¢e dugorocnu suradnju s redateljima.

1.3. Skladatelj, suradnik za glazbu, tonmajstor i dizajner zvuka

PolaziSte za prikaz cetiri kazaliSnoglazbena umjetnicka lika bio je empirijski nalaz o
terminoloskom pojavljivanju glazbe u aktualnim kazaliSnim programima. U uvodu bilo je
naznaceno i to da se u pojedinim programima pojavljuje vise termina odnosno uloga vezanih
za glazbu. Primjerice, uz skladatelja glazbe ponegdje se navodi i tonmajstor ili dizajner zvuka;
takoder 1 uz suradnika za glazbu. A 1ma i1 kombinacija u kojima se pojavljuju 1 skladatelj 1
suradnik za glazbu kao posebni ¢lanovi autorskog tima predstave. Kombinacije su razne, Sto
govori da u kazali$noj praksi dolazi do hibridizacije kazali§noglazbenih uloga, a §to je ovisno

o brojnim ¢imbenicima koji utje¢u na konkretnu kazaliSnu produkciju.
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Ono $to mi se zaklju¢no ¢ini vaznim za terminoloska i pojmovno konceptualna razmatranja ali
posebno i kao uvod za prikaz vlastitih glazbenokazali$nih primjera iz studentske prakse, jest
,hibridizacija“ uloga majstora tona i dizajnera zvuka. A o tome se u prirucniku Sound and

Music for the Theatre kaze:

,,Vecina ljudi koji rade u kazaliStu skloni su brkati duznosti dizajnera zvuka s onima inZenjera
snimanja, supervizora zvuka, audiomajstora, tonskog tehnicara, produkcijskog miksera zvuka
ili tonskog operatera. To moze biti zbunjujuée jer nazivi i opisi poslova u audioindustriji
variraju ovisno o mediju. U svijetu dramskih i glazbenih kazaliSnih produkcija, posao inZenjera
snimanja jest voditi sesije snimanja i eventualno pomoci u proizvodnji efekata i glazbenih
znakova. Nadzornik zvuka ili audiomajstor nadzire svakodnevne operacije odjela zvuka u
kazaliStu. Inzenjer zvuka (Cesto se naziva A1) obi¢no je ¢lan osoblja koji provodi zadatke koje
je postavio nadzornik zvuka. Tonski tehnicar, ili A2, ¢lan je posade koji pomaze pri utovaru i
instalaciji zvu¢ne opreme, a moze sluziti i kao tonski operater koji upravlja zvukom tijekom

nastupa. Ove vrlo potrebne pozicije implementiraju rad dizajnera ili skladatelja.

Valja imati na umu da mnoga kazaliS§ta nemaju ovakav puni kadar. Ponekad ¢e jedna osoba
preuzeti odgovornost za sve poslove. U drugim kazali§tima mozda nece biti ni jedne osobe od
pomoc¢i. Da biste ostvarili svoj dizajn pod ovim uvjetima, morat ¢ete biti inzenjer, instalater, a
mozda ¢ak 1 operater. Kakve god bile vaSe druge duZnosti, vaSa primarna odgovornost kao
dizajnera zvuka jest donoSenje umjetnickih odluka koje ¢ine osnovu zvucne atmosfere cijele
produkcije (Kaye, 2009).

John A. Leonard u svojoj glasovitoj knjizi Theatre Sound iznosi, po mom sudu, za glazbu i

kazaliSte u cjelini, a posebno za glumca-glazbenika, jo§ jedno vazno upozorenje:

,Sto se glazbe tite, sintisajzer, sampler i radunalni glazbeni sekvenceri sada su toliko dostupni
1 jeftini da se Cesto koriste umjesto zivih glazbenika, kako za dramske predstave tako i za
mjuzikle, pa gdje postoji potreba za ustedom novca to dovodi do zamjene cijelih gudackih ili
puhackih dionica jednim klavijaturistom i1 grupom zvuénih modula. Nikakva koli¢ina
tehnologije ne moze nadoknaditi trenutacne reakcije 1 suptilnost sjencanja koje vjesti pit ili
session glazbenik moze unijeti u nastup, a mi smo u opasnosti da proizvedemo generaciju
skladatelja, redatelja, dizajnera zvuka i publike koji nikada nisu culi live nastup pravih

glazbenika* (Leonard, 2001).
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2. GLAZBENOKAZALISNI PRIMJERI 1Z STUDENSKE GLUMACKE
PRAKSE

Umjesto uvoda: KreSimir Dolen¢i¢ u epizodi TV serije Crno-bijeli svijet

U proslovu rada napisao sam da u pripremama za upis na studij glume nisam mogao ni slutiti
da ¢e mi glazba postati mnogo vise od pomo¢i na studiju. Mozda ni nepuna dva mjeseca od
pisanja motivacijskog pisma, kada se studij na prvoj godini brojio jo§ u danima, dopala me
uloga mladog redatelja u jednoj od epizoda TV serije Crno-bijeli svijet. U pripremi za tu ulogu
prvi i najtezi izazov bio mi je kako prikriti taj angazman i opravdati se kod profesora glume

Joska Seve za jedan dan izastanka s nastave.

U sceni sam igrao mladog redatelja KreSimira Dolenc¢i¢a, koji na kazaliSnoj pozornici
rasporeduje glumce/plesace 1 daje im upute za kretanje i drzanje rekvizita; nakon toga ulazi u
dijalog s ¢lanovima benda koji trebaju sudjelovati u predstavi, ali oni mu otkazuju suradnju
zbog odlaska na glazbenu turneju po tadasnjem Sovjetskom Savezu. Scena zavrSava tako da se
redatelj Dolenci¢ bijesan okrece i odlaze€i, zgrozen da ostaje bez Zive glazbe u predstavi,

,jednog cijelog kazaliSnog svemira®, izgovara - u picku materinu!

O tome je li to bila prva naznaka moje glazbenokazali$ne inicijacije razmislit ¢u drugi put, a
sada retrospektivno prolazim momente na svojem studiju glume u kojima se gluma dodirivala,
prozimala ili osmiS$ljavala u odnosu spram glazbe da bih izlucio one koje ¢u detaljnjije izloZiti

1 interpretirati.

2.1. Izbor primjera i model za prikazivanje i interpretiranje glazbenokazali$nih primjera

Izbor

Ve¢ povrsan pogled na glumacke ispitne predstave od prve do pete godine govori mi da gotovo
nije bilo predstave u kojoj glazba nije igrala vecu ili manju ulogu: primjerice, na prvoj godini

kod prof. Joska Seve u Cehovljevim Trima sestrama kao uvod u predstavu izvodio sam na
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pijaninu Chopinovu skladbu, a na diplomskom ispitu kod prof. KreSimira Dolencic¢a pjevao
starogradske i kabaretske pjesme u predstavi Kako je umro prastric August? (Prema Brechtovu
Piru malogradana)... No tu je i viSe drugih ispitnih predstava u kojima sam bio gost - bilo da
se radilo o rezijskim ili dramaturSskim predstavama/ispitima... Usto, tu su bili studentski
nastupi u javnim kazaliStima ili na nezavisnoj sceni u kojima se trazila odredena gazbena
vjestina i naobrazba: primjerice, u Kerempuhu, predstava Doma je najbolje ili u HNK-a Zagreb

Tko pjeva zlo ne misli (obje predstave u reziji prof. Renea Medveseka).

Za potrebe ovog rada izabrao sam Sest projekata za koje drzim da su odigrali najvazniju ulogu
u mojem studentskom kazaliSnoglazbenom odrastanju i1 sazrijevanju. Polaze¢i od toga da
uspjesne kazaliSne predstave nema bez skladne suradnje svih njezinih umjetnickih sastavnica,
primjere sam grupirao prema suradnjama s redateljima odnosno profesorima pod ¢ijim
mentorstvom se projekt ostvarivao. Buduc¢i da su se projekti kronoloski preklapali, izabrane
primjere grupirao sam prema suradnjama: (1) s prof. KreSimorom Dolenci¢em (Kratka povijest
Rosa i Guila 1 Don Juan se vraca iz rata); (2) s prof. Bornom Baleti¢em (Mrtvacki ples i
Superpozicija) te (3) s Miranom Kurspahi¢em (#Trending i Kralj Ubu). Tim projektima
pridodao sam i dva iskustva suradnje s RadioTeatrom (predstave Ubu Ovo Ono 1 Hoerspiel)

koja su imala vaznu ulogu za osvjeStavanje odnosa glazbe i glume te govora.

Model

Nakon izbora glazbenokazali$nih primjera, sljede¢i problem koji mi se otvorio bio je kako
izabrati model za njihovo prikazivanje i1 interpretiranje. Odlucio sam se za sljedecu strukturu:
(1) Osnovni programski podaci (autorski tim 1 izvodaci) o predstavi; (2) SaZeta autorsko-
redateljska koncepcija; (3) Glazbeni pristup i njegova kazaliSna izvedba i (4) Evaluacija

(samovrednovanje) glazbenog pristupa i izvedbe.

Po sebi se razumije da mi je razrada modela prikazivanja i interpretiranja glazbenog pristupa i
njegove izvedbe u svakoj pojedinoj kazaliSnoj predstavi zadavala najvise problema. Prije svega
zato §to moja praksa nije proizlazila iz neke ve¢ iskustveno osigurane pozicije ve¢ se stvarala
intuitivno ,,0d nule®, bez bilo kakve, pa makar i elementarne, prethodne edukacije. Stovise, i
sva literatura i spoznaje izlozene u uvodnom dijelu ovog rada bile su mi potpuno nepoznate
dok se ta praksa dogadala. A spoznaje do kojih sam doSao post festum govorile su mi da bi

prikaz glazbenih pristupa i izvedbi trebao biti mozda stroze strukturiran, primjerice, na nacin:
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(1) Glazbena zamisao u odnosu na autorsko-redateljsku koncepciju (upravlja li njome,
pojacava je ili podupire; (2) Status glazbe: autorska (posebno skladana), usputna (posudena),
dizajn zvuka/tona (oblikovanje kao glazba, tiSina, buka, Sum, ton ili zvuk); (3) Vaznost glazbe:
dominantna u odnosu na tekst, pod¢injena, ravnopravna (4) Status glazbene pratnje: glazba se
izvodi na sceni, glazba se stvara izvan dramskog konteksta, izvor glazbe je nevidljiv ili vidljiv,
glazbeni i verbalni elementi su u proturjecju ili su sastavni dijelovi ukupne scenske produkcije;
(5) Funkcije glazbe: ilustracija 1 stvaranje ugodaja, strukturiranje predstave, efekti
kontrapunkta i prepoznavanja, glazba kao zamjena za tekst, filmska tehnika glazbe...; (6)

Auditivno 1 vizualno u ukupnosti scenske produkcije. ..

No usprkos svim tim (naknadnim) spoznajama, prikazu i interpretaciji primjera iz svoje
studentske prakse pristupit ¢u povijesno ,.egzaktnije®, to jest osobnije, sa stajaliSta
rekonstrukcije konkretnog dozivljaja i razumijevanja prakse u njezinoj dogadajnosti odnosno

u realnom vremenu zbivanja.

Od mnogobrojnih epiteta koje dobiva glazba kao medij, ja bih rekao ovako — glazba je
najosobniji medij. Podjednako onima na sceni i onima u publici. A upravo ta osobnost,
privatnost glazbe kojoj sam bio izlozen do pocetka studija, na samom studiju predstavaljala mi
je prepreku, da bih tek kasnije taj element svojeg znanja pretvorio u snagu i pomoc.

Jer gluma je javna, glume bez onoga drugoga nema, onoga drugoga na sceni, onoga drugoga

u publici. A glazba... glazba je nedodirljiva 1 neovisna.

Imao sam sreu da svoja glazbena iskustva mogu iskoristiti na studiju glume kao
pjeva¢/muzicar na sceni, kao skladatelj, kao dizajner zvuka/tona, kao glazbenik, kao suradnik
za glazbu... a da bi se doSlo do toga, potrebno je prije¢i po mnogo trnja. Mogu¢nost trenja u
spoju improvizacijske, alertne prirode kazaliSnoglumackog posla i koncentrirane egzaktnosti
koju glazba zahtijeva je velika. (Zato vjerojatno s razlogom rijetko svjedo¢imo privatnim

druZenjima glazbenika i glumaca.)

2.2. Projekti s KreSimirom Dolen¢i¢em

U svakom projektu s prof. Dolenci¢em, jedno od kljucnih pitanja bilo je: Koji je zvuk ove

predstave?
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2.2.1. Kratka povijest Rosa i Guila

Diplomski ispit iz Glume, klasa Dolenci¢, ADU - Scena F22, ispit: 10. lipnja 2020.

Autorski tim i izvodaci

Suradnici: Rezija: Patrik Sec€en, student 1. god. BA Kazalisne rezije i radiofonije | Dramaturgija: Mihovil
Rismondo, student 3. god. BA Dramaturgije | Oblikovanje svjetla: Davor Horvat, student 1. god. MA Oblikovanja
svjetla | Kostimografija: Martina Pticar, studentica 2. god. MA, TTF | Oblikovanje tona: Marko Klai¢, student 1.
god. MA Oblikovanja tona | Koreografija: Larisa Lipovac Navojec | Produkcija: Katarina Grgi¢, studentica 2. god.
BA Produkcije | Asistencija produkcije: Vedran Bosnjak, 1. god. BA Produkcije | Fotografije: Mia Cvitkovic,
studentica 2. god. BA Snimanja | Dizajn plakata: Matija Jandri¢

Izvode: Tin Rozman, 2. god. MA Glume | Martin Kuhar 2. god. MA Glume | Igor Jurinié, 3. god. BA Glume, k.g.
| Marin Stevié, 3. god. BA Glume, k.g. | Nika Bari$ié, 3. god. BA Glume, k.g. | Korana Ugrina, k.g. | Iva Kraljevic,
k.g. | Marko Kasalo, k.g.

Sazeta autorsko-redateljska koncepcija

Kratka povijest Rosa i Guila obradena je i napisana prema tekstu Toma Stopparda Rosencrantz i Guildenstern su
mrtvi. Pod mottom ,,mozda bi se od vas dalo napraviti i glumce*, Glumac, voditelj male glumacke skupine koja
¢e ubrzo publici prikazati izvedbu Hamleta, poziva duo neobi¢nih i izgubljenih gledatelja na pozornicu kako bi
bili dijelom njihove izvedbe. Zavedeni Glum¢evim obeéanjem da ¢e upravo unutar njegove izvedbe pronaci sebe,
dvojica gledatelja pristaju na ponudu. Nesvjesni da time zapecacuju svoje sudbine, ubrzo dobivaju i svoje uloge
u Hamletu: Rosencrantz i Guildenstern.

Glazbeni pristup i izvedba

Inicijacija. Moje prvo stvaranje glazbe za predstavu, kao i prva suradnja s profesorom
Kresimirom Dolenc¢i¢em, koji ¢e najviSe obiljeziti to razdoblje mog ve¢ gotovo odraslog
umjetnickog zivota. I danas se pitam zaSto mi je ukazao toliko povjerenje, tako rano.
Prepoznavanje neke vrste, odlu¢ujem misliti. U svoje glazbene sposobnosti bio sam siguran,
ali u njihovu primjenu u kontekstu rada na predstavi, nikako. Trebalo je povjerovati u vlastito
iskustvo, znanje 1 vjestinu. Snalazljivost je, rano sam naucio, jedna od klju¢nih vjestina kad je
stvaranje glazbe u kazaliStu u pitanju. A posjedovanje te vjeStine mogu zahvaliti svo0joj
profesorici udaraljki, Elviri Happ, koja me kroz cijelo glazbeno obrazovanje nastojala razviti
kao cjelovitu osobu i umjetnika, poducavaju¢i me tako da uo¢avam principe, obrasce i moguca
rjeSenja (ma koliko nekonvencionalna bila), ne upadajuci u zamku uskogrudnog promatranja
izoliranih problema. Takva edukacija omogucila mi je da postanem jednostavan suradnik, da

analiticki promatram situaciju, prepreke i moguénosti te donosim ekonomicna rjeSenja. A rad
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na Akademiji (i nezavisnoj sceni), sa svim svojim ograni¢enjima, idealan je poligon za

vjezbanje ekonomicnosti.

U ovoj ispitnoj produkeiji zatekla me viSestruka uloga glumca i glazbenika na sceni. Kao
glumac, igrao sam svojevrsnog mestra ceremonije, voditelja jedne glumacke trupe koja uvlaci
Rosa 1 Guila u dogadajno znacenjski Zrvanj koji potpuno mijenja njihova shvacanja, i njih
same. Moja glazbena uloga u predstavi bila je takoder neka vrsta mestrije, ali ovdje -
ceremonije predstave same. Ovdje me, dakle, zatekla velika koli¢ina odgovornosti. Jer morao
sam kao glumac svojim bivanjem, pokretom 1 govorom postati sidro i oslonac cijele radnje,
pokreta¢ i voda dogadaja i promjena. A uz to, glazbom stvarati atmosfere, prijelaze, ulaze i
izlaze, glazbom podrzavati radnju, kontrirati joj, i sve ono izmedu... Instrumentarij koji sam
koristio bio je prilicno jednostavan. Radilo se o klavijaturi (elektri¢noj), i svega nekoliko
udaraljki (bongosi, rainstick, zvecke, thunderdrum, palice). Klavijatura je dakako bila primaran
izvor melodije 1 strukture, no jednako vazna bila je 1 upotreba tzv. Sirokopojasnog mikrofona,
koji je svoj kolokvijalni naziv dobio zbog toga $to upija zvuk iz neSto veceg prostora od
tipicnog mikrofona i tako nudi mnostvo opcija. Stvaranje akusticke slike putem malih pomaka,
priblizavanjem/udaljavanjem instrumenta od mikrofona, bilo je glavno polje mojeg bavljenja
glazbom u toj predstavi. U biti, rije¢ je dobrim dijelom bila o improvizaciji, toj najzahtijevnijoj
glazbenoj formi. Morao sam pametno, odmjereno i opravdano odabirati kada je vrijeme da
glazba vodi glumce, a kada je moja uloga prateca. I na tom putovanju dobio sam prvi pravi
uvid u vaznost muzikalnosti kod glumica i glumaca. S poprilicnom to¢nos$¢u sada mogu
prepoznati je li neki glumac ili glumica zavrSio/la glazbenu Skolu, je li se bavio/la glazbom
nekada u zivotu. U glumi i radu na predstavi to se vrlo dobro vidi. Tako je rad na ovoj predstavi
za mene bio 1 divan 1 ugodan, 1 teZzak 1 naporan, sve ovisno o partneru ili partnerici na sceni!
Moja prva suradnja s prof. Dolenc¢i¢em i prvi susret sa stvaranjem scenske glazbe - za mene,
revolucionarno i vazno iskustvo. Zbog glazbe, zbog KreSe. Neobi¢no je da student glume stvara
glazbu za ispit. Jo§ je neobi¢nije da se radi o studentu trece godine. A najneobicnija je ¢injenica
da je to glazba za diplomski ispit studenata pete godine. No ¢injenica da prof. Dolenci¢ radi

nesto neobicno, to je sve, samo ne neobicno.

Da nije bilo profesora Dolenci¢a, ne znam bi li tema ovoga rada bila ista... odnosno, prilicno
sam siguran da ne bi. Povjerenje koje mi je ukazao od samih pocetaka, kada jos nije bilo razloga
ni argumenata da mi toliko vjeruje i takve mi zadatke dodjeljuje, probudilo je u meni onu

djecacku hrabrost kada sam na samom pocetku studija samo sanjao kada ¢u jednoga dana ne
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samo glumiti nego 1 raditi glazbu. Hrabrost s kojom sam kao glazbenik sudjelovao u svim
daljnjim projektima, osjecaj da je sve moguce, da treba razmisljati presiroko, previsoko 1 sa
svim ostalim 'preovima’, sve to mogu zahvaliti profesoru Dolenciéu, jer njegova vjera u mene

prisilila me, omogucila mi je da i ja povjerujem u sebe.

2.2.2. Don Juan se vraca iz rata

Ispit iz glume, 2. godina diplomskog studija glume. Nastavnik: izv. prof. art. KreSimir
Dolenci¢, ADU - Scena F22, ispit: 2. svibnja 2022.

Autorski tim i izvodaci

Suradnici: Autor glazbe i izbor glazbe: Igor Jurini¢, 2. god. dipl. studija glume, gost klase | Asistencija reZije:
Kristina Grubisa, 1. god. dipl. studija kazali$ne rezije i radijske reZije | Suradnici za scenski pokret: doc. art. Maja
Marjanci¢, doc. art. Sasa Bozi¢ | Glazbeni strucni suradnici: doc. art. Stjepan Vuger, Neza Vasle, 5. god. studija
pjevanja na Muzickoj akademiji | Oblikovanje svjetla: Martin Satovi¢ (2. god. dipl. studija oblikovanja svjetla |
Oblikovanje tona: Mile Blazevi¢ | Kostimi: Martina Pticar | Asistent na glumac¢kom procesu: Tin Rozman, 2. god.
dipl. studija glume | Produkcija: Katarina Kresi¢, 1. god. dipl. studija produkcije scenskih i izvedbenih umjetnosti
| Majstor tona: Nela Gluhak, 1. god. dipl. studija oblikovanja tona | Suradnica s odsjeka kazaliSne i radijske rezije:
Tea Corluka, 1. god. dipl. studija kazali§ne reZije i radiofonije | Fotografija: Ivan Buvinié, 2. god. dipl. studija
fotografije, David Bakari¢ Mihaljevi¢, 3. god. preddipl. studija snimanja | Snimanje video najave: Lara Varat, 3.
god. preddipl. studija snimanja) | Dizajn plakata: Marta Dolencié, 3. god. preddipl. studija grafike na Akademiji
likovnih umjetnosti

Uloge: Marin Stevi¢, 2. god. dipl. studija glume | Filip Lugari¢, 2. god. dipl. studija glume | Lana Ujevié, 2. god.
dipl. studija glume | Ema Sunde, 2. god. dipl. studija glume | Korana Ugrina, 2. god. dipl. studija glume | Lara
Neki¢, 2. god. dipl. studija glume | Glazbenici: Igor Jurini¢, 2. god. dipl. studija glume | Nela Vasle, 5. god. studija
pjevanja na Muzickoj akademiji

Sazeta autorsko-redateljska koncepcija

Odon von Horvath: Don Juan se vraéa iz rata. Odén von Horvath. Hrvat, Madar, Austrijanac, jedan od
najcjenjenijih mladih pisaca generacije (tragi¢no preminuo u trideset sedmoj godini zivota od posljedica olujom
otkinute grane u Parizu), autor fantasticnih drama, osebujnog i prepoznatljivog jezika, ogroman i Sirok u simbolici,
a kratak i precizan u izrazu. — Studenti su sudjelovali u svakom segmentu ove predstave. Sest diplomanata igra
preko trideset uloga, Cetiri studentice tumace dvadesetak Zenskih likova. U dijalogu su s Moliereom i njegovim
Sganarelom, posezemo za Brechtom (doslovno, ali 1 kao inspiracijom za songove), citiramo Voltairea, a i sami
smo autori mnogih tekstova. — Da, to¢no bi bilo — prema motivima Odoéna von Horvatha. — Pozivamo vas na
putovanje. Ono zapocinje krajem jednog Don Juana, krece se u raznim vremenima i pravcima nekog poslijeratnog
doba koje vise nalikuje na neko prijeratno, ili evo, bas kao sada — ratno. 1918. (godina na koju se referira autor),
1936. (godina nastanka teksta), 1952. (godina praizvedbe). Te 1952. Don Juan se ve¢ i iz drugog rata vratio. A
opet se vraca i danas. — Igrajuci ga 2022. ve¢ nekako znamo da tu nema pocetka ni kraja. Vracaju se ti Don Juani,
ti alfa muzjaci, vojnici, zavodnici, hedonisti, nakrcani medaljama rasko$nih monologa povijesti, odlaze i dolaze
iz ratova, romanti¢no traze sve te zene koje su u meduvremenu upropastili, izdali, prevarili, dotukli, unistili i
poubijali. I misle da jo$ uvijek imaju neka muska prava na ovome svijetu. — Mlade glumice pronasle su se u
dvadeset i neSto zenskih uloga (jer i sam pisac moli da glumica igraju vise uloga), gledaju kroz prizmu svih tih
Svercerica, ostavljenih cura, oCajnih prostitutki, Zena upropastenih ideala, majki i djevojaka zaboravljenih i
umornih od ¢ekanja, umrlih u dusi i izmoZzdenih u tijelu. A Don Juan i opet staje na svoje noge. I opet ne slusa
Sganarela. I opet rat. I ponovo rat. — I puno, puno usamljenih Zena. (Kresimir Dolenci¢)
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Glazbeni pristup i izvedba

U glazbenom smislu, ova predstava bila je prirodan nastavak suradnje Dolenci¢ — Jurinié, kako
u umjetnickom, tako i u pedagoskom smislu. Ponovno je rije¢ bila o grandioznoj predstavi
ispunjenoj audiovizualnim sadrzajem do krajnjih granica, predstavi koja svojim dramaturskim
zadanostima (brojnoscu interijera/eksterijera, kolicinom likova) gotovo prisiljava redatelja da
posegne za teSkom artiljerijom kazaliSnih rjeSenja. Najambiciozniji pothvat u mojem
dotadasnjem radu, ova predstava pisana gotovo poput scenarija za film, trazila je od mene da

pomaknem granice svojih znanja 1 sposobnosti.

Trebalo je pronaéi instrumentalno teziSte, svojevrsni leitmotif glazbene dramaturgije.
Razumljivo, odlucio sam tu ulogu dodijeliti — bubnjevima. Bubnjevi, u redu. Akusti¢ni?
Svakako, jer elektronski instrumenti su uvijek, kada je vjerodostojnost tona u pitanju, u
inferiornoj poziciji. No, kako od tih bubnjeva dobiti onu punocu zvuka koju nam moze pruziti
ve¢ snimljena glazba pustena s dobrog sound systema? Naravno - mikrofonima. U redu, dobili
smo zvucnu bazu. Ali posve je jasno, za ovakvu predstavu to nece biti dovoljno. Ritam smo
pokrili, §to s melodijom? Nepogresivo, ponovno smo se odlucili za elektri¢nu klavijaturu. Ona
nam pruza znatno vise mogucénosti od akusti¢nog instrumenta, iako je zvuk ¢ujno umjetan. U
ovom slucaju, kvantiteta pobjeduje kvalitetu. Sada imamo osnovna glazbena sredstva — izvor
ritma i1 melodije. Koliko god kvalitetna ta baza bila, vrlo rano u procesu shvatili smo da nam
nedostaje cijeli dijapazon glazbe/zvukova/Sumova. Sto je sa silnim zvuénim efektima,
znakovima za ulaske 1 izlaske, prijelaznim temama; kako dobiti iole kompleksnije glazbene
brojeve sa samo dvije ruke, dvije noge 1 dva instrumenta? Ovdje u pricu ulazi Soundplant,
software koji korisniku omogucuje da svakoj tipki na tipkovnici racunala pridruzi odreden
zvuk, tocnije, bilo koji audiozapis koji korisnik odabere. Program je to koji omogucuje ne samo
reprodukciju, ve¢ 1 manipulaciju sadrzaja, a sve to putem najjednostavnijih komandi na
tipkovnici. Opremiti se svim tim instrumentima/programima nije jednostavno, Akademija
nema ni instrumente, ni sredstva za takve pothvate, 1 zato valja jo§ jednom spomenuti prof.
Dolencica, jer bez njegove volje, znanja i sposobnosti sve to ne bi bilo moguce. Moze se
doimati kako je znatna koli¢ina teksta ovdje posvecena opisivanju nekakvih predradnji,
pripremi. S razlogom. U radu na ovoj predstavi upoznao sam izazove za glazbenika u kazalistu.

Tocnije, na Akademiji 1/ili nezavisnoj sceni, kako ¢u nesto kasnije nauciti. Mnoge umjetnicke
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odluke uvjetovane su tehnickim/financijskim/okolnosnim uvjetima, a tako je teSko pomiriti se

s time!

Dakle, Don Juan se vraca iz rata. Htjeli smo Mozarta, htjeli smo heavy metal, htjeli smo i sve
ono izmedu. Zvucni blockbuster. U nekoliko navrata, profesor Dolenci¢ i ja otiSli smo toliko
daleko pa zakljucili da je glazba glavni akter predstave! Ona je trebala postati prozor izmedu
kazaliSta sa svim njegovim ograni¢enostima, i filma sa svim njegovim mogucnostima. Tako je
i bilo. Ovaj komad, toliko obiljezen dinamikom i promjenama okolnosti, u kombinaciji s uvijek
prisutnim Don Juanom, nagnao me na promisljanje. Kako slijediti ove glazbene ideje, kako
stvoriti zvu¢nu sliku koja uznemiruje unutarnje organe gledatelja, a da pritom ne ulazi u
koliziju s glumicama i glumcima, njihovim glasovima, njihovim bivanjem? Mogu¢i odgovor
ponudio mi je intervju tonmajstora benda Metallica Micka Hughesa: ,Koristite sve
frekvencije. Kada imate rupe ili velike 'dzepove' u zvuku, gubite percipiranu glasno¢u. Kada
koristite sve frekvencije, u ispravnom omjeru, glazba zvuci puno i u punom rasponu, zvuci

snaznije, ostavlja dojam da je glasna.*

Naime, poznato je da ljudsko uho ¢uje vrlo ogranic¢en raspon frekvencija (20 Hz — 20 kHz).
Svaki zvuk ima odredenu frekvenciju, te se reprodukcijom toga zvuka prostor u toj frekvenciji
»zauzima“. Prenapucenost bilo koje frekvencije dovodi do zagluSenja, nerazumljivosti. To je
velika, 1 vazna lekcija u mom razvojnom putu. Prvotno otegotna i ograni¢avajuca okolnost,

kasnije oslobadajuca spoznaja koja prisiljava na promisljanje i pazljivo biranje.

Navedeno razmisljanje navelo me na zaklju¢ak da bi Don Juan morao imati svoju frekvenciju,
svoj zvucni potpis. Trazio sam zvuk koji moze biti velik, sveprisutan, ali nenametljiv. Zvuk
trajekta u luci, zvuk nadolazeceg potresa, zvuk crne rupe, to je ono Sto trebam, mislio sam.
Nakon mnostvo isprobavanja, kombiniranja i manipuliranja raznim zvukovima, dosao sam do
odgovora. Bio je to zvuk, grani¢no Sum, sastavljen od nekoliko elektronskih klavijatura,
zvukova velikih prijevoznih sredstava, kao i elektronski generiranih niskih frekvencija. Zvuk
koji stoji na samoj frekvencijskoj granici ¢ujnosti za ljudsko uho, disao je zajedno s Marinom
Stevi¢em, nasim Don Juanom. Taj zvuk bio je ta simbolika u liku i djelu Don Juana. A bio je,
moguce, 1 reprezentacija veli¢ine koju moze poprimiti pojedini mit kada se dovoljno dugo
prenosi. Bilo kako bilo, taj sveprisutni tutanj zauzeo je svoje mjesto u najnizim frekvencijama,
Sto je ostavilo pregrst prostora za nadogradivanje zvucne slike. Don Juanov put prava je

avantura, pa je i glazba mogla biti, 1 bila punokrvna, nerijetko i divlja! Stvarali smo snazne
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atmosfere, koreografirane glazbeno-plesne brojeve, gromoglasne akcente, bio je to Svedski stol

glazbe, uz gratis bubnjarski solo!

2.3. Projekti s Bornom Baleti¢em

U svakom projektu s prof. Baleticem, jedno od klju¢nih pitanja bilo je: what the fuck (5to mi to

radimo)?

2.3.1. Mrtvacki ples

EUROKAZ, Centar za kulturu Novi Zagreb, premijera: 9. studenoga 2022.

Autorski tim i izvodaci

Rezija i scena: Borna Baleti¢ | Dramaturgija: Ivan Penovi¢ i Borna Baleti¢ | Glazba i izvedba: Igor Jurinié
Kostimi: Suzana Brezovec | Svjetlo: Tomislav Magleci¢ | Produkcija: Marko Milovac

Uloge: Kapetan — Borna Baleti¢ | Alice — Iva Kraljevi¢ | Kurt — Luka Bulovi¢ | Judith — Natasa Kope¢ | Allan —
Matija Cigir | Poru¢nik — Igor Jurini¢

Sazeta autorsko-redateljska koncepcija

Iako naslov ,,Mrtvacki ples® sugerira da se radi o jednoj od Strindbergovih nadrealistickih ili simbolisti¢kih drama,
ipak je rije¢ o naturalistickoj drami koja bespostednim, orgijastickim, ponajprije verbalnim urusavanjem, bez
mnogo psiholoskih priblizavanja i opravdavanja, minimiziranjem narativne pokretljivosti, nekim dodirom bez
vela, ulazi u bezobzirnost, gotovo plemeniti amoralizam dvaju protagonista, bez-kulturalnost (kulturlos) situacija
i herojsku rezignaciju stanja. Drama je snazno utjecala na kazalisni modernitet proslog stolje¢a, osobito na
kazaliste apsurda. Spomenimo samo Edwarda Albeeja i njegovu dramu Tko se boji Virginije Woolf. — Zabacen
usamljen toranj u osamljenom mjestu na malenom otoku negdje u Svedskoj. U njemu Zive bivsa glumica Alice i
njen suprug kapetan Edgar. Sami, ne bas blistave proslosti, pokusavaju samoci svoga zivota dati neki smisao, neki
dozivljaj, katkad cak i veselost, iako ni sami, kako kazu, ne znaju §to je to. Koja se to¢na davnina njihova odnosa
valja njihovim glavama, Strindberg nam ostavlja nagadati. Djecu su odbacili, poslali u grad, prijatelji rijetko
dolaze. A i kad dodu, ne provedu se sjajno. Sve zaudara na trulez i sjene mrtvaca. Gosti dolaze kao paraziti i svi
igraju igru unistenja svega Sto zaboravlja i miriSe na zivot. — Nije lako dodirnuti vreli kotao tih nordijskih
hladno¢a, isparavanje isuSenih mentaliteta, marazama udaljenih viSe od stotinu godina, ali pokusavamo vidjeti
kamo nas ta isplesanost vodi. U drugom dijelu teksta, koji je Strindberg napisao mjesec dana nakon premijere
prvoga dijela, gotovo kao samostalnu dramu i repliku na sva pitanja koje je komad izazvao, pojavljuju se djeca.
Koliko god zatrovana okoliSem svojih roditelja, nagovorima smrti, bolesti ili zanemarena, svojom emocijom i
jednostavnoscu traze slabo kompromisne izlaze. No, hoce li Judith i Allan isto §to i svoji roditelji? Univerzalnost
za sebe? Ne znamo. Niti o tome Zelimo misliti. — Borna Baleti¢
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Glazbeni pristup i izvedba

Kada me nekoliko mjeseci prije poCetka rada na predstavi prof. Baleti¢ pozvao na suradnju,
koja bi bila moj prvi profesionalni angazman kao kreatora glazbe u predstavi, znao sam da je
to trenutak 1 prilika za podizanje vlastite ljestvice. NesSto Sto sam naucio kroz svoj zivot u
umjetnosti i sportu, upijajuci znanje starijih 1 iskusnijih, jest to da u ovom poslu postoje
specifi¢ni Trenuci. Dakako, klju¢na kvaliteta svih umjetnika i sportasa je konzistencija. Ali u
svakoj umjetnosti i svakom sportu postoje — Trenuci. Trenuci kada neuspjeh poprima lice
tragedije, a uspjeh vjecne slave. Trenuci kada okolnosti poput povecala uvecavaju znacaj
ucinjenog. Izvodenje kaznenog udarca pri rezultatu 0:0 relativna je stvar, ovisna o tome izvodi

li se u prvoj ili devedesetprvoj minuti. Razlika je kozmickih razmjera.

Za mene, to je bio takav Trenutak. NiSta nisam prepustao slucaju, znao sam da me ¢eka rad na
nezavisnoj sceni gdje nema garancija, kao ni dovoljno sredstava. Zato sam se opremio,
potrosivsi (uz pomo¢ roditelja uvijek punih podrske) jednu prosjecnu hrvatsku placu na nabavu
instrumenta, MIDI klavijature marke Novation, te DAW-a (digital audio workstation)
programa Ableton Live. Za razliku od mnogih drugih softverskih sekvencera, Ableton Live je
dizajniran da bude instrument za nastupe uzivo, kao 1 alat za skladanje, snimanje, aranziranje,
miksanje 1 mastering. Takoder ga koriste DJ-evi jer nudi skup kontrola za beatmatching,
crossfading 1 druge razliCite efekte koje koriste gramofoni. (Novation MIDI klavijatura: MIDI
kontroler je bilo koji hardver ili softver koji generira i prenosi podatke o digitalnom sucelju
glazbenih instrumenata, MIDI, uredajima koji podrzavaju MIDI, obi¢no za pokretanje zvukova
1 kontrolu parametara izvedbe elektronske glazbe. NajceS¢e koriste glazbenu tipkovnicu za
slanje podataka o visini nota za sviranje, iako MIDI kontroler moZe pokrenuti osvjetljenje i
druge efekte. Postoje kontroleri za udaraljke i gudacke instrumente, kao 1 specijalizirani i
eksperimentalni uredaji. Neki MIDI kontroleri koriste se zajedno s odredenim softverom za

digitalne audioradne stanice.)

Komponiranje u DAW (digital audio interface) programu poput Abletona trazi ozbiljno
predznanje koje ukljucuje poznavanje svih moguénosti programa, kojih je neopisivo mnogo, a
potom 1 koriStenje/manipulaciju tih moguénosti. Okolnosti u kojima sam prolazio to vatreno
krstenje nisu pomogle. Paralelno s tim projektom, radio sam i na predstavama Trending, Don

Juan se vraca iz rata i Ana Karenjina. Nerijetko s probama za sva tri projekta u istom danu. A
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kako ne bi bilo prejednostavno, uz to sam pet puta tjedno iSao u teretanu i 3 mjeseca bio na
rigoroznoj dijeti, jer uloga Nika u Trendingu zahtijevala je specifian fizicki izgled. To je bilo
moje iskustvo te 2022. godine koje ne bih preporucio onima slaba srca, duha i ambicija. Te

okolnosti prisilile su me da moje proucavanje i uéenje u Abletonu bude efikasno 1 brzo.

Specificnost, ali i neuhvatljivost ovoga komada tvorila je plodno tlo za konceptualne razgovore
o moguéim glazbenim pristupima za predstavu. U suradnji s redateljem Bornom Baleti¢em,
kroz razgovore i probe zakljucili smo kako glazba u predstavi mora imati viSestruke funkcije,
pristupe i zamisli. Ona je mjestimi¢no obiljezena filmskim pristupom, ponekad je ilustrativna,
Cesto simbolic¢na, dijelom kao podrSka scenskim zbivanjima, a ponekad kao vodeéi medij u
razvoju drame. Dobrim dijelom radi se o autorskoj glazbi, dok je na nekoliko mjesta

upotrijebljena ve¢ postojeca glazba u svrhu citiranja i/ili referiranja.

U Mrtvackom plesu, glazbena zamisao bila je sveobuhvatna; glazba je podupirala radnju,
upravljala njome, pojacavala je... ve¢im dijelom autorska, mjestimi¢no posudena, ali uvijek
uz obilje oblikovanja tona/zvuka/Suma. Izvor glazbe bio je vidljiv, radi se o izvodacu na sceni
(meni). Ta je uloga fluidna; ponekad je moje postojanje na sceni ,,zanemareno®, to¢nije, glazba
dolazi izvan dramskog univerzuma (poceci/krajevi slika, ulasci/izlasci), dok je s druge strane
moje bivanje na sceni 1 glumacko (uloga Porucnika). Ta sveopca fluidnost cijele predstave
nudila je brojne mogucnosti kazaliSnih odabira, Sto je uvijek sklizak 1 zahtjevan teren. Granice
stvaraju slobodu. U Mrtvackom plesu zastupljene su gotovo sve funkcije scenske glazbe — ona
ilustrira, strukturira, stvara efekt kontrapunkta, prepoznavanja, pa ¢ak i u potpunosti zamjenjuje
tekst. lako u samom glazbenom sadrZaju ritam nije bio predominantna stavka (dok atmosfere 1
melodije jesu), iznimno vazna bila mi je dramaturgija ritma unutar predstave. Nimalo
jednostavan zadatak. Kako stvoriti gotovo devedesetominutni soundtrack za jednu tako
neobi¢nu, neuhvatljivu predstavu? Kako inovirati, razvijati i gradirati glazbu, a ne upasti u
zamku pretjerivanja, larpurlatizma, ili pak usiljenog samodovoljnog minimalizma? Nisam
siguran, no siguran sam da je Mrtvacki ples bio svojevrstan ispit osobnog ukusa i osjecaja za

mjeru i kajanje.

Rad na Mrtvackom plesu doveo me i u situaciju da prvi put javno govorim o svom glazbenom
radu. Evo §to me voditelj Davor Mestrovi¢ u svom KazaliSnom kutku emisije Dobro jutro
Hrvatska 6. veljace 2023. pitao: ,,Jgora smo ve¢ i upoznali kao glazbenika. I, sad, jel’ se moZzes

ti odluciti jesi li glumac ili glazbenik? I kako si radio glazbu za ovu predstavu?*. Ogovorio

32



sam: ,,Pa, ne mogu se odluciti i mislim da i necu jer kako svijet ide dalje tako vise ¢ovjek ne
moze biti dramski glumac ili klasi¢ni glazbenik nego - svi smo sve, tako da pokusavam ne
razmiSljati u iskljucivostima... Ali, ovo je, sada, recimo, treéi-Cetvrti projekt za koji radim
glazbu u kazaliSnom smislu. S jedne strane, to je meni prekrasno iskustvo jer kako imam
iskustvo 1 izvodenja glazbe i glume, onda je taj moment sviranja uzivo dok netko drugi glumi
predivan jer se mogu nekako staviti u njihovu poziciju i probati stvarno s njima disati tu scenu.
Ali ono §to je zeznuto, odnosno izazovno, odnosno predivno kod glazbe u teatru, ¢ini mi se,
jest to $to je glazba strasno moc¢an medij. Evo sad da, primjerice, svatko sebe snimi kako pije
kavu 1 onda na to doda, recimo, Chopinov Nocturno, to je velika, dramati¢na, sentimentalna
scena, Sto je prekrasno ali je 1 sklisko, sklizak je teren. Jer, Covjek s glazbom jako lako moze
pojesti, ili staviti neko krivo znacenje u ono $to gledamo tako da sam u predstavi glazbu tretirao
na razne nacine: s jedne strane, to moze biti zvuk zivota, zvuk nekog prostora; s druge strane,
moze biti odraz nekog emotivnog stanja, nekog zbivanja; a, s tre¢e, moze imati jednu vrstu
citatnosti, neke filmic¢nosti, kada predstavu pretvaramo zapravo u neki krupni kadar ali bez

kamere...“

2.3.2. Superpozicija (Srce srca)

Umjetnicka organizacija Drugi revolver i EUROKAZ, Hrvatski inZenjerski savez, prvaizvedba
pred publikom: 30. listopada 2023.

Autorski tim i izvodaci

Rezija i koncept: Borna Baleti¢ | Scenografija i likovne intervencije izrade masaka: Sven Stilinovi¢ |
Kostimografija: Suzana Brezovec | Glazba: Igor Jurini¢ | Svjetlo: Tomislav Magleci¢ | Produkcija i projekcije:
Marko Milovac

Uloge: Profesor: Borna Baleti¢ | Student/Nepoznati: Luka Bulovi¢ | Studentica: Natasa Kopec¢ | Student: Igor
Jurini¢ | Srce srca: Sven Stilinovi¢

Sazeta autorsko-redateljska koncepcija

Superpozicija (Srce srca) - predstava performans u 5 slika inspirirano knjigama “Helgoland” Carla Rovellija i
“Kad vise ne Razumijemo svijet” Benjamina Labatuta: 1. slika STEPENICE, 2. slika PREDAVANIE, 3. slika
ISPIT (KASPAR), 4. slika BIRTIJA, 5. slika SRCE SRCA. — “Sto vi$e spoznajemo tajne svemira, to nam se sve
¢ini besmislenijim” (Steven Weinberg, dobitnik Nobelove nagrade za fiziku). — Pratimo Profesora u jednom danu,
u jednom satu, u jednoj sekundi. Hoda prema dvorani u kojoj mora prenijeti znanje. Njegovo se vrijeme i prostor
tkaju na jednoj niti. Znanje za koje vise ne zna vjeruje li u njega ili ne. Za koje smatra da ga vodi u nepoznato. U
Srce srca. Pred njim je zadatak poduéiti, prenijeti znanje. Moze li to? Cemu? Kamo to vodi? — Plagimo 1i se
zapravo novih ideja, novih saznanja, novih otkri¢a. Nije li da zapravo prizivamo na neki podsvjesni nacin to srce
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srca®, tu sustinu svega smatrajuci, gotovo suicidalno, da nas to tjera u neko prvotno stanje, u stanje nemira, u
stanje spoznaje. U stanje rata. U stanje istinskog postojanja. — Bojimo se i ne zelimo proniknuti u crnilo i
nepoznato. — Istovremeno, tamna materija i crna rupa postale su metafora nase ljubavi prema nedokucivom. —
Otvaraju se svjetovi za koje nikada nije vjerovao da mogu postojati. — Ovo nije predstava o znanosti niti o
umjetnosti, ve¢ o nasoj potrebi i strahu od nepoznatog i nasoj drskosti kojom se pravimo da znamo i da smo
vladari znanja i poznatog. — Profesor istovremeno Zeli i moze prenijeti znanje ali je i nemocan pred onim §to se
sve vise i vise otvara kao neznanje i nepoznato. — Zelimo li znati? Zelimo li stvarno saznati i kamo nas to vodi?
— Sto ako nas to vodi kamo nema povratka? — ”Ja sam Vrijeme. Kad procvatem, razorit ¢u svijet. Razaranjem
ovog svijeta tek pocinjem.” (Bhagavad Gita, 11. glava, 32. stih.)

Glazbeni pristup i izvedba

Vrlo rano u procesu rada na Mrtvackom plesu spoznao sam da u prof. Baleti¢u imam jo$ jednog
,»svog Covjeka“. Njegova (prividna) opustenost blagotvorno djeluje na meni priroden nemir i
gladnu ambiciju. Rad na Srcu Srca imao je dodirnih to¢aka s Mrtvackim plesom, autorski tim
bio je vrlo sli¢an, ali i predlozak koji smo koristili posjedovao je stanovitu nedefiniranost koja

je krasila i Strindbergov tekst.

Uza sve sli¢nosti, vazna je distinkcija ¢injenica da je ova predstava bila 1 ,,performans u pet
slika®, §to sugerira da se radi o pet zasebnih cjelina koje ne moraju nuzno biti uzro¢no-
posljedicno uvezane dramaturSkim/reZijskim/glazbenim rjeSenjima, za razliku od Mrtvackog
plesa. U tom pogledu, Srce Srca je za mene kao glazbenika bilo isto $to i ¢in prenoSenja znanja
za Profesora. Bilo je veliko pitanje, uz mnostvo malih, mogucih odgovora. Bilo je svijest da je

znanje koje sam u tom trenutku posjedovao kada je u pitanju scenska glazba, tek kap u oceanu.

Rad na ovoj predstavi bio je kratak, a izvedba tek jedna. Ali itekako vrijedna.

Znali smo, kao autori predstave, da zbog logisti¢kih uvjeta ne¢emo imati dovoljno prostora ni
izvedbi, ali upravo ta okolnost pridonijela je slobodi s kojom smo radili. Mogucée je da samo ja
to tako vidim, ali pozitivne energije, nadanja i proaktivnosti nikada se necu odre¢i, jer ,,ako
sebe celog damo, tek tada 1 mozemo biti celi* kaZze Mika Anti¢. Stoga je Srce srca za mene bila
1 neka vrsta treninga u sigurnim uvjetima, prilika da si dam oduska, materijaliziram svoje
glazbene fantazije i, konacno, bjelodano vidim imaju li te moje ideje smisla, znacaja i

umjetnicke vrijednosti!

Konacan odgovor na to pitanje ne mogu dati, izoStreno uho i1 oko kvalitetne kriticarke ili

kriticara bi moglo, zato je doista Steta Sto takvih ljudi gotovo da i nema u Lijepe Nase.
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U konacnici, donedavno moj profesor, sada kolega 1 prijatelj Borna Baleti¢ bio je i ostao vazna
figura u mom umjetnickom razvoju. Trebalo je imati hrabrosti za prepustanje glazbenih odluka
1 odabira u ruke tako mladog i neiskusnog umjetnika, pogotovo za tako kompleksne projekte.

Hvala Gospodinu! Baleti¢u, dakako.

2.4. Projekti s Miranom Kurspahi¢em

U svakom projektu s Miranom, jedno od klju¢nih pitanja bilo je: Kako obradujemo,

komentiramo 1 odnosimo se prema ovom drustveno-politiCkom pitanju?

2.4.1. #Trending

UOKD Rebel, Histrionski dom, premijera: 29. studenoga 2022.

Autorski tim i izvodaci

Rezija: Miran Kurspahi¢ | Dramaturgija: Rona Zulj | Kostimografija: Danica Dedijer-Mar¢ié¢ | Muzika: Niksa
Marinovié, Igor Jurini¢ | Dizajn: Studio Kanu, Barbara Bjeli§ | Video: Franko Dujmi¢, Barbara Bjelis | Svjetlo:
Alen Marin | Sminka: Mirna Skrgati¢, Lara Neki¢ | Izvr$na producentica: Silvija Stipanov | Asistentica produkcije:
Tana Mazurani¢ | Produkcija: UOKD Rebel

Igraju: Niksa Marinovi¢, Igor Jurinié

Sazeta autorsko-redateljska koncepcija

Kada Toni, sredovjecni muskarac nerealizirane kantautorske karijere, na drustvenim mrezama nabasa na Zenu
svojih snova — mladu pjevacicu zamamnih oblina — ¢ini se kako je na pomolu ljubavna prica koju je cekao Citav
zivot. No, na njihovom prvom sastanku shvaca da Zena u koju se zaljubio nije sasvim stvarna. Ona je iluzija, drag
queen identitet inteligentnog, privilegiranog i provokativnog studenta Nika. Nemocan odrec¢i se iluzije, Toni
pronalazi sebi novi identitet ne bi li opravdao ¢injenicu da se kao heteroseksualac zaljubio u muskarca. Neobi¢ni
par ubrzo postize veliku popularnost na drustvenim mrezama, ali kad odjednom nestanu sve digitalne platforme,
otvara se ponor njihovih razlika. Muskarac i mladié¢, liSeni simulakruma, bez publike, ogoljeni od svojih avatara,
moraju se suociti s vlastitim odnosom, izgubljenim identitetima i $to je najgore — jedan s drugim. To nije samo
generacijski jaz vec sraz svjetova. Potreba za pripadanjem i potraga za ljubavlju povezuju ih i istodobno izlazu
opasnosti. U svijetu 'novog normalnog' jedan pripadnih generacije X i jedan zoomer prisiljeni su sagledati svoj
najveci strah — same sebe.

Glazbeni pristup i izvedba

Glazbeni zadatak koji me do¢ekao u ovom procesu bio je nesto blize uobicajenim glazbenim

praksama u kazaliStu. Trazili su se glazbeni brojevi, tocnije — pjesme. I to onakve kakve bi
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stvarao lik koji utjelovljujem, Nik. Mladi¢, tinejdzer, pripadnik drag queen zajednice, woke
kulture, inteligentan, privilegiran, provokativan. Rije¢ je, dakle, o pjesmama
techno/trap/drum&bass/electro  karakteristika, prenapucanih sadrzajem, obi¢no vrlo
repetitivnim, uz obaveznu ekstremnu obradu tona, prepunu dubokih, gotovo uznemirujuc¢ih
frekvencija pomijesanih s reskim, visokim frekvencijama koje u slusatelju bude uzbudenje koje
grani¢i s anksioznim napadajima. Komponiranje takvih, idejno najjednostavnijih formi, s
tehniCke strane predstavljalo mi je velik izazov. Okolnosti u kojima sam ucio i radio prisilile
su me da proizvodnja bude efikasna i brza. A brzini je srodna povrsnost. I zato glazbom koju
sam napravio za predstavu Trending nisam pretjerano zadovoljan. NaSe su uSi danas
prilagodene na tehnicki besprijekorno napravljenu glazbu koju slusamo na radiju, televiziji,
Streaming servisima... a moj proizvod bio je vidno, odnosno ¢ujno, daleko od toga. No i na to
sam ponosan. Kao i na cijelu samonametnutu torturu od rasporeda i ambicija, jer poznavajuci

sebe, najbolji sam kad je najteZe, a po muci se...

2.4.2. Kralj Ubu

GDK Gavella 1 GSK Kerempuh, Kerempuh, premijera: 25. veljace 2023.

Autorski tim i izvodaci

Redatelj: Miran Kurspahi¢ | Autori adaptacije teksta: Miran Kurspahi¢ i Rona Zulj | Dramaturginja: Rona Zulj |
Scenograf: Matija Blaskovi¢ | Kostimografkinja: Danica Dedijer | Suradnik za glazbu: Igor Jurini¢ | Suradnica za
scenski pokret: Matea Bilosni¢ | Oblikovatelj svjetla: Zdravko Stolnik | Asistentica kostimografkinje: Dora
Crnjevié

Igraju: Alred Jarry: Miran Kurspahi¢ / Marko Petri¢ | Felix-Frederic Hebert, Kralj Ubu: Borko Peri¢ | Monsieur
Trapu, Gluposlav: Amar Bukvié¢ | Monsieur Sycophant, Kapetan Bordura: Sven Sestak | Conchita Sausage, Kralj
Vjenceslav: Enes Vejzovi¢ | Henri Moron, Boleslav, Car Aleksej: Ranko Zidari¢ / Andrej Dojki¢ | Charles Moron,
Ladislav, Medvjed: Dorde Kukuljica | Monsieur Accessoire, Pile: Ozren Opaci¢ | Mbape Nganou: Josip Brakus |
Madame Cougouar, Mama Ubu: Nela Kocsis | Mademoiselle Fakin, Kraljica Rosamunda: Barbara Nola |
Mademoiselle Vertu: Iskra Jirsak | Monsieur Metronomme: Igor Jurinié

Sazeta autorsko-redateljska koncepcija

Upozorenje! Ova predstava sadrzi verbalne i/ili vizualne elemente koji bi osjetljivijoj publici mogli uzrokovati
poviseno emocionalno stanje. — Ti elementi ukljucuju ali nisu ograni¢eni na: neravnopravnu zastupljenost Zena te
rasnih, nacionalnih i drugih manjina u komadu, kostimografsko-vizazisticki prikaz rase, kostimografsko-
vizazisticki prikaz transrodnosti, glumacku interpretaciju homoseksualnosti; prizore rata, terorizma, sakacenja,
ubojstva i smrti; spominjanje genocida, ropstva, religija, Bruxellesa; goli muski torzo, ubijanje Zivotinja, jedenje
Zivotinja, pedofiliju, Srbe, Zidove... (...) Kralj Ubu, komad koji je davne 1896. zaprepastio i zgrozio parisku
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publiku, danas bi mogao djelovati zatupljene oStrice, barem u drustvu ili dijelu svijeta trenutno postedenom
totalitarnog vode nalik protagonistu drame ¢ija ambicioznost i glad premasuju njegov talent i sposobnosti. Okidaci
koji su nekadasnju publiku mogli gurnuti preko ruba tolerancije danas su dio kazaliSne konvencije, zahvaljujuéi
umjetnickim pokretima i kazaliSnim pravcima koje su upravo Jarryjeva djela inspirirala. No, to ne znaci da se ne
mogu pronaci novi, makar i nasilno. Potreban je samo novi filter Citanja sadrzaja, u skladu s trendovima danasnjice
po kojima je jedini kriterij revizije recentno i osobno, a povijesti kontekst postaje samo jo$ jedan poligon za vjezbe
otkazivanja. — Na§ Kralj Ubu stavljen je zato u autorski okvir i tako postaje predstava u predstavi, originalan
komad u raljama jednog omanjeg razreda pseudoprogresivne gimnazije. Medu likovima u tom se razredu nasao i
sam Alfred Jarry, ucenik koji u inat vodstvu skole ali i razrednim kolegama za vrijeme nastave postavlja igrokaz,
ili to barem pokusava. Iako je radnja scenografski i kostimografski smjestena na kraj 19. stoljeca, ona se u
kulturolo$kom i socioloskom smislu zbiva u sadasnjosti. Ucenici pokuSavaju postaviti komad usprkos komadu
samom, jasu¢i na valu povrSne moralne superiornosti, woke kulture i kulture otkazivanja. Originalni Kralj Ubu
prolazi kroz sito cenzure i sve viSe nestaje, no ibijevstina se prelijeva na svakog ucenika, izvlace¢i iz njega
pohlepu, zavist i Zelju za mo¢i. Uz ironiju i humor ova se predstava doti¢e brojnih 'zabranjenih' tema i zrcali
bizarna vremena u kojima zivimo kako bismo ih sagledali i nasmijali im se.

Glazbeni pristup i izvedba

Realisti¢ni pristup koji je redatelj Kurspahi¢ odabrao za predstavu pomogao mi je u odabiru
glazbenih rjesenja (kao Sto to Cesto i biva u kazaliStu, glazba pronalazi svoje mjesto u predstavi
tek u zavr$noj fazi rada). Dogovoreno je da ¢e 1 zvuk predstave biti realisti¢an, 1 jednostavan.
Skola, ugionica, razred. Pa tom kontekstu pripadajuéi instrumenti — bongosi, zvecke, kazoo,
tom-tom bubanj, usna harmonika, blok flauta, ksilofon... kako su sve glumice 1 glumci na sceni
u ulogama ucenika/profesora/ravnateljice, koji zatim ulaze u izvodenje igrokaza/predstave
Kralj Ubu, tako je 1 prakticna ideja bila da glazbenu pratnju za svaku pojedinu scenu izvode
glumci koji u tom trenutku nisu u drugom glumackom zadatku. Kaoti¢nost predstave dopustala
je da pristup u dramaturgiji glazbe bude nesSto slobodniji. Na moju Zalost 1 srecu, inercija,
stanovita nezainteresiranost uz prstohvat buntovniStva u redovima ¢lanova ansambla, prisilila
je Kurspahi¢a da me angazira ne samo kao suradnika za glazbu, ve¢ i kao izvodaca. Tih
nekoliko dana prije premijere koje sam imao za pripremu, podsjetilo me na najranija iskustva
s Akademije. Sviranje neozvucenih instrumenata, uz paralelno prac¢enje scene koja se odvija, s
odredenim sigurnim punktovima, ali 1 pregr§t improvizacije. Ponovno teren na kojem se
najbolje otkriva scenska i kazaliSna svijest svakog pojedinog glumca ili glumice. Kako kao
faktor iz B plana, kao korepetitor glumicama i glumcima, neprimjetno i nenametljivo utjecati,
pa cak ih 1 voditi u nekome smjeru? Dakako, taj zadatak u suradnji s gotovim glumicama 1
glumcima (ili barem to oni tako misle), sveznaju¢im glumicama i1 glumcima (ili barem to oni
tako misle), glumicama i glumcima koji su ve¢ odavna nadisli predstave u kojima se glazba
izvodi uzivo 1 akusti¢no (ili barem to oni tako misle), glumicama i glumcima koji svojom
kvalitetom 1 zalaganjem imaju puno pravo donositi odluke ravnopravne onim ravnateljskim

1/ili redateljskim (ili barem to oni tako misle), glumicama i glumcima koji su ve¢ predugo u
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sigurnom utoCiStu gradskog ansambla da bi se bavili politickim teatrom koji nosi snaznu

poruku i iziskuje jo$ snazniju izvedbu (barem to tako oni, a i mnogi drugi, misle)...

Grandioznost karaktera Tate Ubuja, avanturisti¢nost same radnje uz kontekst zadanih okolnosti
1 instrumentarija, brzo su me usmjerili na poigravanje s nekoliko elemenata.

Malen instrumentarij, ogranicena mo¢ manipulacije zvuka zbog akusticnog pristupa i
kaoti¢nost predstave prisilili su me na vrlo odmjeren pristup. Vazno mi je bilo §to kasnije u
predstavi stvoriti slusni zamor gledateljima. Taj zamor bio je gotovo upisan u tekst, no kako sa

svega nekoliko instrumenata skrojiti kontinuiranu glazbenu pratnju za predstavu od 90 minuta?

Pristup je naposljetku u srzi bio jednostavan. U pocetnim scenama, primarno sam se bavio
visim frekvencijama (metalofon/ksilofon), uz ponesto bongosa, sviranim s meksim palicama
za timpane. Pa su se pocele javljati zvecke. Pa se pojavila i najdublja frekvencija — tom-tom
bubanj. Kako se razvijala predstava, tako se mijenjala i1 zastupljenost odredenih frekvencija.
Od svijetlih, leprsavih tonova metalofona s pocetka, preko ugodnih mid range grooveova iz
sredine komada, pa sve do sveobuhvatnih prijelaza i gotovo heavy metal ritmova koji vrlo brzo

zagluSuju slusatelja.

2.5. Iskustvo s RadioTeatrom

Zasto uvrstiti u rad 1 primjere dvaju sudjelovanja u projektima RadioTeatra u kojima nisam
autor ili suradnik za glazbu ve¢ kao glumac tek glazbeni izvodac? - Razlog je taj Sto su mi ti
primjeri za temu glazbe u dramskom kazalistu priveli u fokus specifican aspekt odnosa glazbe
i glume iz radiofonijske vizure u kojoj se ono zvu¢no glazbe i ono zvucno govora/rijeci
radikalno svode na sluSno/auditivno i time ¢ine bjelodanim zvucnu bliskost 1 povezanost glazbe
1 rijeci/govora (HOERSPIEL). A kad je UBU OVO ONO u pitanju, dodatni je motiv
glazbenokazaliSno usporediti u istoj godini sudjelovanja u dva uprizorenja istog dramskog

predloska...
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2.5.1. Ubu Ovo Ono

Diplomski ispit Katarine KreSi¢ na studiju produkcije scenskih i1 izvedbenih umjetnosti na
Akademiji dramske umjetnosti pod mentorstvom red. prof. art. Snjezane Banovi¢, ADU, Radio
Teatar 1 Teatar & TD, Atrij Teatra &TD, ispit: 11. 1 12. lipnja 2023.

Autorski tim i izvodaci

Autor dramskog predloska: Vid Lez, 3. god. prijediplomskog studija dramaturgije | Redatelj: Drazen Kresic |
Producentica i dramaturginja: Katarina Kresi¢, 2. god. diplomskog studija produkcije scenskih i izvedbenih
umjetnosti | Autor glazbe: Antun Aleksa | Koreografkinja: Melisa Beqgaj | Scenograf: Martin Satovi¢ | Kostimograf:
Josip Perek, 2. god. diplomskog studija kostimografije (TTF) | Oblikovatelj tona: Dino Brazzoduro | Asistentica
produkcije: Margareta Ivos, 1. god. prijediplomskog studija produkcije | Dizajner vizuala: Ivan Stani$i¢ |
Fotografkinja: Mia Cvitkovi¢ | Inscipijentica: Zrinka Bacié

Igraju: Domagoj Ivankovi¢ | Igor Jurini¢, 2. god. diplomskog studija glume | Maruska Aras | Luka Knez, 2. god.
diplomskog studija glume | Tea Harcevi¢, 2. god. diplomskog studija glume | Goran Vucko / Ivan Simon

Sazeta autorsko-redateljska koncepcija

Putujuca kazalisna trupa Ovo Ono zavidnih glumackih i glazbenih vjestina pokusat ¢e odigrati apsurdni dramski
tekst ,,Kralj Ubu* Alfreda Jarryja. Zbog prepirki i nadmetanja unutar trupe, ovaj put mozda necete doznati kako
se iz okova Tate Ubuja oslobodio Satnik Sprdnjak, ali zato mozete svjedoditi njihovom veli¢anstvenom neuspjehu.
— Putujuca trupa Ovo Ono skupina je profesionalaca koja hoda po sajmovima i igra predstave za gros, kunu, euro,
sir, naramak drva ili §to se veé¢ nade. Sarolika lepeza karaktera predvodena je umjetnickim direktorom
Sforzzandom, a u stopu ga prate prvakinja i diva Marusa, pakleni tandem Sven i Enzo (dezurni ljubavnici, vojnici
i sli¢no), siromasna vjezbenica Marija (koja po potrebi moze biti i scenografija) te najnovija akvizicija trupe,
Gordan. U Gordana se polazu velike nade, a zavidnog talenta i ambicije je itekako svjestan. I ne boji ih se pokazati.
— Ove sezone trupa se pozabavila kanonskim protoavangardnim tekstom Kralj Ubu. Pseudopovijesna parodija
ismijava drustvo, njegovo uredenje i autoritete. Pogotovo autoritete. Pogotovo autoritete s velikom ambicijom. I
ne boje se to pokazati. U sumanutom nastojanju da odigra ovu komediju, trupa Ovo Ono upada u kovitlac
neplaniranih situacija koji ih torpedira u svim smjerovima odjednom. Sto je ta trupa uop¢e i zna li iita o kazalistu
ili nas samo pravi budalama? Ili ba$ Zeli da to mislimo? Sto su sve spremni napraviti za malo aplauza vidi se u
frankenstajnu od komada Ubu Ovo Ono!

Glazbenoglumacko iskustvo

,»Stvarno vazne stvari ¢inimo ustvari samo kad smo zajedno*, napisao je Vid LeZ u predstavi

Ubu Ovo Ono.

Ubu Ovo Ono za mene predstavlja srecu. Predstava je to koja je na svakom koraku svoga
razvoja 1 Zivota bila i ostala ispunjena ljubavlju, dobrom energijom i zeljom za radom svih
autora 1 suradnika. ,,Na sceni se moras trositi“, kazao mi je jednom prilikom Damir Loncar. A

ja tumacim 1 — troSiti energiju, kalorije. Mentalnim i tjelesnim angazmanom. A u predstavi Ubu
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Ovo Ono trosi se jako puno. Dokaz tome nije samo znoj nakon predstave koji se myjeri
decilitrima, ve¢ 1 opipljiva katarza u publici i1 koli¢ina energije koju potrose na tako dugotrajan
aplauz. To troSenje, meni tako blisko jo$ iz srednjoskolskih dana (kada sam znao odlaziti u
glazbenu Skolu u 4:30 ujutro kako bih mogao vjezbati u miru, kada nikoga jo§ nema) za mene
je kljuc¢an pojam. A susresti se sa skupinom u kojoj je prosjek troSenja toliko visok, prava je
rijetkost, u ansamblima gotovo nevidena. I zato sa sigurnos¢u mogu rec¢i kako je Ubu Ovo Ono

za mene najdrazi rad na predstavi, ali i najdraza predstava u cjelini.

Glazbeni dio moje uloge nije bio ni prevelik, ni suviSe inovativan. Na instrumentariju vrlo
slicnom onome iz predstave Kralj Ubu, pratio sam nekoliko scena koristec¢i zaigrane melodije
i ritmove, a sve u svrhu podrzavanje igre, gotovo dje¢je, koja krasi predstavu. Vrijedna
spomena je scena Tate Ubuja u S$pilji, gdje je napravljena kung-fu koreografija borbe s
medvjedom, gdje Luka Knez, Ivan Simon/Goran Vucko prolaze pravu filmsku koreografiju
tucnjave, no pritom zvuk cijele scene stvaram ja, svojim glasom, ilustrirajuci, poput animiranih

filmova, njihovu borbu.

Svakoj glumici i svakome glumcu zelim da barem jednom u Zivotu doZivi ovakvu predstavu,
ovakve ljude i ovakav pristup. Jer kada se kazaliSte radi na takav nacin, onda je to doista

najljepsi posao na svijetu. Ali znojan, kako 1 treba!

2.5.2. HOERSPIEL - mala igra za sluSanje (i gledanje)

RADIOTEATAR BAJSIC & PRIJATELJI, Mjesni odbor Vocarska, izvedbe: 27. travnja i 5.
svibnja 2024.

Autorski tim i izvodaci

Autorski projekt Pavlice Bajsi¢ Brazzoduro | Oblikovanje svjetla: Marino Frankola | Oblikovanje zvuka i glazbe:
Dino Brazzoduro | Film posveéen Anti i Hoerspielu: Dalibor Bari¢ | Fotografije: Marin Franov | Graficko
oblikovanje: Klasja Habjan, Josko Gamberozi¢

Postprodukcija: Katarina Kresic¢

Igraju: Jelena Miholjevi¢ | Sven Medvesek | Ivana Starcevi¢ | Matija Antoli¢ | Ljubica Letini¢ | Dino Brazzoduro
| Nina Bajsi¢ | Ivan Zeli¢/Ivor Pluzarié¢/Dalibor Piskrec/Igor Jurini¢ | Pavlica Bajsi¢ Brazzoduro uz snimke glasova
Ante Perkovica i Zvonimira Bajsica
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Sazeta autorsko-redateljska koncepcija

Sumimo po kuéama. Zvizdimo prema potrebi. Sutimo na ¢asak. Zujimo. — Izvodimo $kakljive dramolete. I jednu,
ali pravu, radio-katastrofu. — Tragamo za “plutaju¢im radiodramama” svemirom i onda ih pecamo. — Uzivo i
prema potrebi krojimo izvorne radijske materijale, dakle sve ono ¢ujno, kao i negaciju toga: tiSinu. TiSina je
zapravo ono $to zovemo dobrom zemljom. Plodotvorna i mastotvorna. — Kako pakirati ti§inu? Mozda u $koljkama.
—1Ili... uzmes metar, dva sirove tiSine i nosis je doma. Stavis je u podrum, u mra¢ni kut podruma, i svake je veceri
lagano vlazi§ dok ne primijeti§ da je proklijala. — Sad treba samo ¢ekati. — Povremeno cistiti od praSine. — 21.
ozujka uredno zarolanu nosis$ je u stan i prostre§ preko sobe. — Poput saga. Legnes i sluSas. (Z. i P. Bajsi¢) —
Koristimo i tekstove oko 30 autora iz cijelog svijeta koji su oblikovani u fragmentarnoj dramaturskoj cjelini
istrazujuéi u izvedbi granice izmedu etera i teatra.

Glazbenoglumacko iskustvo

Crvena svjetlost kad sine, munje trepere, brzo pronose glas, cijeli slusa te svijet.

,»Slusanje je u biti jedna vrst dodira. Zvuk vibrira zrakom a uho to pretvara u elektri¢ne signale
koje mozak prevodi. Nije tako samo sa zvukom. Tako je i s dodirom. Ako stojite na cesti i
veliki kamion prode, jeste 1i ga ¢uli ili osjetili vibraciju? Oboje. Iz nekog razloga volimo reci
da se slusanje razlikuje od osjecaja vibracije, ali se u stvari radi o istome. Na nekim jezicima
razlika ne postoji. Glagol 'sentire' znaci Cuti, a njegov povratni oblik 'sentirsi' znaci osjecati.” -

Evelyn Glennie

Hoerspiel — mala igra za slusanje i gledanje, predstava koja ve¢ viSe od desetljeca (!) zivi 1
raste, jedna od ,,onih* predstava koje ulaze u anale jo§ za svoga postojanja. Usporedbe radi,
svoju premijeru imala je u godini kada sam kretao u prvi razred srednje Skole, uvjeren kako je
moj zivotni put glazba, glazba 1 samo glazba. Mogao bih o ovoj predstavi govoriti isklju¢ivo
citiranjem 1 parafraziranjem, jer radi se o neCemu velikome, daleko ve¢em od mojeg skromnog
iskustva. Igrom slucaja, imao sam privilegij postati dio Hoerspiel ansambla. (Posebnu
sentimentalnu vaznost za mene ima i sljedeca osobna ¢injenica — moja majka, Mirjana Pai¢-
Jurini¢, radila je kao spikerica Hrvatskog radija u svako doba dana 1 no¢i, ali meni vrtiCancu

glas u eteru bio je dovoljan da znam da je tu negdje.)

,,Kao $to na starim autima dignete poklopac motora da biste vidjeli kako izgleda cijeli taj inace

nevidljivi mehanizam koji pokre¢e auto, pun remenja i Sarafa, tako je i nasa predstava oda

.....

kutije 1 ulazimo u njihov svijet koji je inace nevidljiv®, kazao je Sven Medvesek.

41



U dokumentarnoj radiodrami Ad libitum Zvonimira Bajsic¢a i suradnika iz 1973. jedna baka
izrazava zelju da ljudi koje ona Cuje na radiju izadu 1 dodu podijeliti ru¢ak s njom.

Mi smo ti ljudi i taj izlazak je ova predstava. A taj je izlazak istovremeno i ulazak. Stupanje na
tu razmede radija i kazalista, zvuka i slike, glazbe 1 zvuka, zvuka i Suma, Suma i buke.
Hoerspiel, to dijete Pavlice Bajsi¢ Brazzoduro, simfonija je sadrzaja. A glavni akter je Zvuk,

sa svim svojim izvedenicama i derivatima.

A sa zvukom kao svojim najboljim prijateljem upisao sam akademiju, tada jos dobrano okupan
u durovima i molovima, harmonijama i polifonijama. Da bi me iskustva postupno Sirila i vodila
u rukavce Suma, buke, tiSine, rijec¢i. Rastavljala i sastavljala moju percepciju, vodila u
nepoznato, pa u¢enjem pretvarala u poznato. Koliko jednostavnih pojmova, a slojevitih i
bogatih pitanja. Iskusniji no ikad, s osje¢ajem da znam manje no ikad, svjestan privilegija da
se bavim ovim poslom, uz drustvo ovakvih ljudi, na Hoerspiel gledam kao na dar. Dar i
podsjetnik kako svakog pravog umjetnika mora krasiti nezasitna zainteresiranost i svijest da

ucenju nema kraja, niti ga treba biti.

Privijam te uza se, mala kutijo,

Da ti ne puknu tvoje lampe

Dok bjezim od doma do broda, od broda do viaka,
Da mi neprijatelj i dalje govoriti moze

Kraj postelje, na moju muku,

Uvecer posljednji, prvi ka jutru,

O svojim pobjedama i mojemu jadu:

Obecaj mi da nikada neées zamuknuti!

- Bertolt Brecht
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2.6. Umjesto rezimea: Stanko Juzbasi¢ i Mate MatiSi¢ o glazbi u kazaliStu

Bih 1i se usudio o svojem marginalnom iskustvu rada na glazbi u kazaliStu donositi (neke)
rezimirajuce, zaklju¢ne sudove? - Tesko. Ali, pogledao sam kako to rade iskusniji hrvatski
autori €iji je rad, drzim, respektabilan i1 zasluzuje poStovanje i posebnu pozornost za svakog
novaka. I tako umjesto svojevrsnog rezimea evo kako na glazbu u kazaliStu gledaju nasi

renomirani Stanko JuzbaS$i¢* 1 Mate MatiSié.

U prilogu ,,O vaznosti glazbe u kazalistu®, objavljenom u broju 57-58/2014. ¢asopisa Kazaliste,
Juzbasi¢ se ,,u pokusaju analize i sredivanja osobnih autorskih iskustava“ osvrée na
konceptualo-iskustvene pristupe koji promisljaju glazbu u kazalistu a s kakvima je ,,uglavnom
sudjelovao® u svome radu na glazbi u kazaliStu. Izdvaja Sest pristupa koje sazeto 1 Zivopisno
ocrtava: Prvi pristup - glazba i kazaliste kao kruske i1 jabuke odnosno voéna salata: oboje su
voce 1 mogu stati na isti tanjur; potrebna je samo ,,moéna dramaturgija koja ih tamo zna
smjestiti, kontekstualizirati i iznaci funkcionalne poveznice®. No ono $to je kljucno u toj

,»vocnoj salati jest asimilativna mo¢ kazaliSta, mo¢ ,,pokupiti nesto i nauciti od raznih
kazaliSte je uprizorenje glazbe, glazba je sluh kazaliSta. Glazba 1 kazaliSte imaju prirodnu teZnju
jedno drugo formalizirati. A kako se to najcesc¢e dogada? - ,,Kroz glazbeno vrijeme, koje je
poveznica dramskog vremena sa stvranim vremenom* (Juzbasi¢, 2014: 56). Kazaliste koje
nema osvijeStenu muzikalnost izvedbe (uz svu vizualnu osobitost), kaze Juzbasi¢ - ,,ne da se
pratiti“! Treci pristup - €in glazbene izvedbe moZe sam po sebi biti kazaliste. Rock je masovniji
1 naivniji primjer glazbene izvedbe kao teatra: ,,Ideje 1 postupci koji postoje u teatru nekoliko

tisu¢a godina u rocku jo$ uvijek mogu biti dozivljeni kao provokacija“ (Juzbasi¢, 2014: 56).

Nakon prva tri pristupa glazbi u kazaliStu - kao ,,voéne salate®, ,,uprizorenja sluha* i1 glazbe

kao kazalista - slijedi Cetvrti pristup - kazaliSte je kava, glazba je Slag: kazaliSte je nositelj

* Spomenuvsi kod kuce kao svoje ,,otkrice Stanka JuzbaSica, vjerojatno sam mislio da ¢e me
roditelji upitno pogledati i traziti da im objasnim o kome je rijec... Kad ono: mama je 1987. (u
godini nakon Cernobila) u Galeriji Studentskog centra sudjelovala sa Stankom Juzbagiéem u
ulozi glumca 1 skladatelja u happeningu-performansu ,Radioaktivno proljece*
Dobronamjernog kluba Obnova. Ah, ti danasnji roditelji...
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»aktivne supstancije” (kofein u kavi) a glazba je ,lukavstvo® koje konzumaciju c¢ini
privlacnijom i potpunijom. No, upozorava Juzbasi¢, i ovdje treba razlikovati ,,glazbu koja se
temelji na skladbi od one koja proizlazi iz glazbenosti same glume®. A kada je rije¢ o autoru
koji se bavi skladanjem za kazaliSte, napominje da je skladanje ,,po svojoj naravi usluzna
djelatnost, tj. sluzi da se nekakva zvukovnost, svirka, pjevanje, govor ili §to ve¢ 'uskladi'. U
svom stavu o kazaliSnoj glazbi kao posebnom glazbenom zanru, Juzbasi¢ je nedvosmislen:
,,mislim da kazali$na glazba kao umjetnicka vrsta i ne postoji osim na osnovi toga sto je skladba
izvorno narucena za kazaliSno uprizorenje. Da bi ga i opsluzila, ona prvo mora zadovoljiti to
da sama postane glazbom, a ne mec¢im otprilike'. Osobno ne vjerujem da postoji dobra
'kazaliSna glazba' koja je izvan kazaliSta nesluSljiva; znam i1 za mnogo uspjelih primjera

dekontekstualizacije skladbi nastalih u kazalistu (Juzbasi¢, 2014: 56).

Peti pristup - glazba kao rezijska metoda: uz to $to je glazbeno vrijeme poveznica dramskog
vremena sa stvarnim vremenom, glazba djeluje izravno na tijelo. U tom smislu, Juzbasi¢ drzi
da je ,,zadnja rije¢ u skladanju skladateljeva, dok je u reziranju glazbom zadnja rijec
redateljeva® (Juzbasi¢, 2014: 58). Sesti pristup - glazba kao neisku$ani materijal u odnosu na
kazaliSte moZe biti i neSto drugo od navedenog, primjerice, dio glumackog jezika ili mozda
niSta a Sto se tek kroz proces uprizorenja moze otkriti. U tom smislu Juzbasi¢ vjeruje da
,»originalnost leZi prije u traganju za autenti¢nosS¢u izriaja, nego u ponavljanju 'originalnih’

navika“ (Juzbasi¢, 2014: 58).

Imao sam cast da je jedan od mojih sudentskih kazaliSnoglazbenih uradaka Stanko Juzbasi¢
gledao 1 u izravnom susretu o njemu se vrlo pozitivno izrazio. Radilo se o Eurokazovoj
predstavi Mrtvacki ples. A o kakvom se kazaliSnoglazbenom umjetniku radi mozda vise od svih
promisljanja glazbe u kazaliStu govori sljedece: ,,Moram priznati da sam kao gledatel;
predstava pomalo strukovno opterec¢en, mada blakonaklon prema drugacijim svjetonazorima
od svojih; pokuSavam uciti od njih... Kao gledatelja najvise me povrijedi blefiranje glazbom,
povrsnost, brzopletost, igranje na prvu loptu efektnosti, sentimenta, brbljanja, dopadljivosti...*

(Juzbasic, 2014: 56).

U ,,Kratkom razgovoru o glazbi i kazaliStu* koji je Mario Kovac¢ vodio s Matom MatiSi¢em za
temat Casopisa Kazaliste br. 57-58/2014., na pitanje ,,Koliko je za tebe glazba u kazaliStu
originalno umjetnicko djelo, a koliko je namjenska?‘, MatiSi¢ je odgovorio: ,,JJa sam radio

svasta... 1 ono $to bih nazvao tako kao Sto kazete — umjetnickim djelom, ali bilo je bome i
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'Zbukanja'... Naravno, sve ovisi o tome $to se radi... 1 s kim... Znam samo da dobro napravljen
film, dobro napravljena predstava ima 'svoju' glazbu koju samo moram pronaci. Doista sam
najlakse radio predstave i filmove koji su, recimo — bili dobri poslovi. Glazba je fantasti¢an
detektor propusta uc¢injenih u ostalim segmentima pripremanja predstave... Vi se mozete
slomiti traze¢i glazbu loSe napravljenoj predstavi. Necete je naci jer ta predstava nema svoju
glazbu. Ona je mrtvac koji ne svira. To su predstave bez rezonantnih kutija. Takvim mrtvim

predstavama glazba se namece. I ja sam ponekad bio takav nasilnik* (Matisi¢, 2014: 60).
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3. KONCEPT MUZIKALNOSTI KAO RJESENJE SPORNIH ODNOSA
GLAZBE I KAZALISTA?

U zakljuénom dijelu rada izlozit ¢u za razumijevanje teme glazbe u dramskom kazaliStu
koncept za koji vjerujem da najobuhvatnije i najsvestranije ulazi u bit ,,slozenosti i spornosti*

odnosa glazbe i kazalista kao putokaz za daljnja vlastita promisljanja i prakti¢an rad.

Glazba kao model, metoda i metafora u stvaranju kazalista

U samom pocetku moram izraziti zahvalnost kolegici Neli Gluhak (studentici montaze zvuka
i suradnici na studentskim projektima) koja mi je skrenula pozornost na tri knjige vazne

za temu kojom se bavim i koje sam koristio u ovom radu (Theatre Sound i Sound and Music
for the Theatre) a osobito za onu ¢iji prikaz sam izabrao kao zakljuan za temu glazbe u
kazaliStu. Rije€ je o knjizi Davida Roesnera pod naslovom MUSICALITY IN THEATRE i
podnaslovom Music as Model, Method and Metaphor in theatre-Making objavljenoj u ediciji
AISO - Ashgate Interdisciplinary Studies in Opera 2014. godine. Zanimljivost knjige je prije
svega u tome S$to je objavljena u ediciji specijaliziranoj za interdisciplinarne studije o operi, a

posvecena je dramskom odnosno govornom kazaliStu. Evo §to o tome autor kaze:

,»Kad sam ljudima govorio o projektu knjige, Cesto bi me pitali: je li ovo knjiga o operi,
glazbenom kazalistu ili mjuziklu? Jasnoce radi, trebao bih re¢i da nije. Rije¢ je o knjizi o
dramskom kazalistu ili onome §to njemacko govorno podrucje naziva Sprechtheater (doslovno
'govorno kazaliSte', za razliku od kazalista u kojima dominiraju pjevanje ili ples)* (Roesner,
2014: 1). Autor navodi da ¢e se u knjizi usredotoCiti na europsko kazaliSte od povijesne
avangarde do danas i pritom pokriti niz kazaliSnih oblika, od tekstualne drame do nadrealnog,
antipsiholoskog ili postdramskog kazaliSta kao 1 improvizacijskih i/ili osmiSljenih oblika
kazaliSne izvedbe te pokazati da postoji ujedinjujué¢i element u eksperimentalnim,
reformatorskim i ponekad revolucionarnim praksama koje je istrazivao: ,,Konkretno, krenuo
sam pratiti srediSnju ulogu koju je glazba do danas imala u inoviranju kazaliSta i pokazati kako
je glazba kao model, metoda 1 metafora u stvaranju kazaliSta izvrSila vitalan i trajan utjecaj*

(ibidem).

46



Prema autoru, ideja muzikalnosti moze ponuditi vrijednu perspektivu svim vrstama kazaliSnih
zanrova, pa ¢ak i dalje od toga - drugim umjetnickim formama ili disciplinama u humanistickim
znanostima. Tu ideju naziva dispozitivom muzikalnosti i uspostavlja je kao sredi$nju izmedu
dva glavna narativa ili paradigme: odvajanja odnosno spajanja razli¢itih umjetnickih formi:
dok je kazaliSte kao hibridna umjetnicka forma oduvijek imalo tendenciju i sposobnost
obuhvatiti druge umjetnicke forme (glazbu, knjizevnost, poeziju, slikarstvo, kiparstvo,
arhitekturu, fotografiju...) 1 biti u interakciji s njima, postojala je i kontinuirana napetost (prije
svega na institucionalnim razinama) u smjeru snaznog odvajanja umjetni¢ki formi.
Upucivanjem na brojne reference, Roesner kaZe da su teatrolozi suglasni da ono §to predstavlja
rodenje kazaliSta ,nije bila logocentricna drama utemeljena na tekstu koju smo kasnije

1¢¢

prihvatili kao prototip, ve¢ 'jedinstvo govora, glazbe 1 plesa™ (ibidem). Otuda se oni danas sve
viSe 1 usredotocuju na ruSenje umjetnickih granica te na meduumjetnicke odnose, odredenije:

na inter-, trans- i intra-disciplinarne metode analize.

Put analize kojim Roesner u svojoj knjizi krece nalazi se negdje izmedu dviju glavnih
paradigmi: ona istrazuje kako je kazaliSte shvaceno i1 kao posebna umjetni¢ka forma nastojalo
,0Zivjeti, reformirati 1 revolucionirati samo sebe pozivajuéi se na osjec¢aj 'muzikalnosti' kao
vitalne komponente 1 aspekta njegova stvaranja“ (Roesner, 2014: 5). Pritom ¢e se dogoditi
paradoks da ¢e zapravo istrazivati kako su prakti¢ari (u vrlo razli¢itim kulturnim i povijesnim
kontekstima) nastojali 're-teatralizirati' kazaliSte koriste¢i ideje, okvir i tehnike iz druge
umjetnicke forme, tj. glazbe. Navodi primjer Mihaila Cehova, koji za jedno od poglavlja svog
temeljnog djela Glumcu - o tehnici glume koristi moto: ,,Svaka umjetnost neprestano nastoji
nalikovati glazbi“, Sto je samo parafraza poznatije izreke Waltera Patera iz 1873.: ,,Sva
umjetnost neprestano tezi stanju glazbe®, i dakako nezaobilaznu ideju Friedricha Nietzschea o
radanju tragedije iz duha glazbe u njegovoj istoimenoj knjizi Die Geburt der Tragodie aus dem
Geiste der Musik 1z 1872. A upravo Nietzscheova formula kazalista iz ,,duha glazbe* odnosno
glazbe kao nove estetske paradigme naznacit ¢e smjer razvoja kazaliSnih reformi,
eksperimenata i prevrata od avangardnog, ali i postmodernog ili postdramskog kazalista od

1960-1ih do danas.

U tom kontekstu, klju¢nim za Roesnerovo istrazivanje pokazat ¢e se kako uc€initi termin
muzikalnost produktivnim za kazaliSte, izvuéi ga prije svega iz njegove uporabe u glazbi i
glazbenom obrazovanju i definirati ga kao kriticki pojam koji ¢e poduprijeti projekt cjeline
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njegovih istrazivanja. A to zna¢i od rasprave muzikalnosti kao normativnog odnosno

heuristickog koncepta doprijeti do muzikalnosti kao estetskog dispozitiva.

Prema muzikalnosti kao estetskom dispozitivu

Normativni koncept muzikalnosti odnosi se na njezinu uobi¢ajenu upotrebu za opisivanje
prisutnosti ili nedostatka urodene ili naucene individualne glazbene sposobnosti. Taj koncept
ne samo da nije od pomo¢i za Roesnerevo istrazivanje ve¢ je i sam po sebi problematican.
Umjesto tog koncepta, odlucuje se za heuristi¢ki koncept muzikalnosti koji ¢e funkcionirati
kao krovni pojam koji pokriva niz teznji jedne umjetnicke forme (kazaliSta) prema drugoj
(glazbi) u ovisnosti o promjenjivim povijesnim kontekstima, estetskim diskursima i
umjetni¢kim ciljevima i svrhama. To se, posljedi¢no, temelji na konceptu glazbe koji ¢e biti
toliko fluidan da ¢e priznati sve Sto se shvaca glazbom i kako se tumaci njezino znacenje;
naime, ,,glazba je ono S$to ljudi odaberu i1 prepoznaju kao takvu, a njezina su znacenja
konstituirana otvorenim interpretativnim procesom ograni¢enim samo zvukovima i zivim
iskustvima onih koji su ukljuceni u njih. ... Glazba je stoga pluralna i dinamicna, a njezina su
znafenja relativna prema potencijalno beskona¢nom rasponu interpretativnih varijabli
(Roesner, 2014: 10). - Ovaj proSireni, nenormativan pojam glazbe i glazbenosti tvorit ¢e osnovu

za pristup muzikalnosti kao estetskom dispozitivu.

Roesner kaze da je u pocetku koristio rije¢ paradigma kada je suprostavljao ideje i prakse
odvajanja (segregacije) 1 spajanja (sinteze) u odnosu na kazaliSte 1 druge umjetnicke forme.
Kada je, medutim, muzikalnost u kazaliStu u pitanju, predlaze koristenje druge rijeci a to je -
dispozitiv. Podsjeca da se prva veze uz Thomasa Kuhna (autora Strukture znanstvenih
revolucija) a druga uz Michaela Foucaulta (autora Arheologije znanja 1 brojnih drugih knjiga
vaznih za humanisticke znanosti). I dok za prvi pojam drZi da je temeljniji 1 transformativniji
od pojma dispozitiva, drugi je za njega dalekoseZniji jer ,,mnogo Sire baca mrezu na sve ono
Sto dispozitiv podrazumijeva®. Zanimljivost je da sam Foucault nikad nije precizno definirao
taj ,,odlu¢ni tehnicki termin u svojoj misaonoj strategiji“ (Agamben, 2011) ali se ipak na neki

nacin tome pribliZio u jednom intervjuu iz 1977. iz kojeg i Roesner citira:

”Tim imenom pokuSavam naznaciti, prvo, odlu¢ni heterogeni skup koji sadrzi diskurse,
institucije, arhitekturna rjeSenja, poretke, zakone, upravne mjere, znanstvene izjave, filozofske,

moralne, humanisticke tvrdnje, ukratko: kako receno tako i nere¢eno; to su elementi
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dispozitiva. Sam dispozitiv je mreza koju mozemo uspostaviti medu tim elementima...“

(Roesner, 2014: 10).

Za pristup muzikalnosti kao estetskom dispozitivu, Roesner tvrdi da ima niz spoznajnih
(epistemoloskih) prednosti od kojih posebno istice Cetiri: (1) dispozitiv nije isklju¢iv: obuhvaca
bilo koji broj diskursa, procesa i aranzmana znanja i mo¢i; (2) dispozitivi nisu svjetonazori,
poput paradigmi; mogu koegzistirati, preklapati se i medusobno djelovati, pri ¢emu paradigme
uvijek sugeriraju potpunu i nepovratnu promjenu; (3) dispozitiv nije ¢injeni¢na stvarnost nego
nacin opisivanja, razumijevanja i analiziranja; konkretno, okvir je za analizu kako se glazba -
kao povijesno i kulturno uvjetovana - razumije i izlaze u svakom kontekstu i (4) ideja
dispozitiva, time S$to ima ,izrazito strateSku funkciju“, podupire sredi$nje pitanje
knjige/istrazivanja: koju strateSku funkciju muzikalnost kao dispozitiv ima u stvaranju
kazaliSta 1 kazaliSne inovacije te kojim vecim estetskim i umjetni¢kim ciljevima 1 svrhama

sluzi?

Uz sve navedene spoznajne aspete dispozitiva muzikalnosti, Roesner ¢e reci da postoje i neke
konkretne analiticke zariSne tocke koje pruZa u odnosu na kazaliSte kao proces 1 kao izvedbu
istiCuci: (1) muzikalnost kao perceptivnu kvalitetu, (2) muzikalnost kao utjelovljenu kvalitetu,
(3) muzikalnost kao kognitivnu 1 komunikacijsku kvalitetu te (4) niz moguc¢ih odnosa i

medudjelovanja.

Za potrebe prikaza osnovnog koncepta Roesnerova istraZivanja muzikalnosti u kazaliStu,
zadrzao bih se jo§ samo na podnaslovu knjige Glazba kao model, metoda i metafora u stvaranju
kazalista. Rije€ je o tri aspekta proucavanja muzikalnosti u kazaliStu a odnose se na (1)
perspektivu, (2) metodologiju i1 (3) fokus istrazivanja. Prvi, ,genetski® aspekt tiCe se
istrazivanja meduigre muzikalnosti 1 kazali$ta u svim fazama kazaliSnog procesa: koncepcije,
stvaranja, organiziranja, izvedne. Drugi aspekt istrazivanja - metodologija - odnosi se na
dvojno shvacanje glazbe kao modela/metode 1 metafore. Po analogiji razlikovanja jezika i
govora (de Saussure), jedno je stvarna manifestacija glazbe kao konkretan idiom/jezik (model,
metoda) a drugo apstaktna ideja glazbe i njezine mogucénosti (metafora). Stoga se, s jedne
strane, istrazuje stvarna glazba odnosno glazbene prakse koje su kazali$ni prakticari koristili,
inkorporirali i s njima djelovali, a s druge kako su njihove ideje o glazbi - tj. glazba kao estetski
princip i pojam - utjecale na njihov kazaliSni rad. Tre¢i aspekt odnosi se na istrazivanje

umjetni¢kih namjera, manifesta i proglasa odnosno na to kako su glazba i kazaliSte integrirani

49



na razini onoga $to umjetnici govore o svom radu u svojim programskim spisima. Drugim
rijeCima, pita se kako glazba utjece na refleksiju i vokabular kazaliSnog stvaralastva (Roesner,

2014: 6-7).

Za kraj, naznaka o sadrzaju odnosno cjelini ove vazne knjige. Nakon uvodnih premisa i
obecanja, prva tri poglavlja slijede kronoloski pristup i usredotocuju se na razvoj dispozitiva
muzikalnosti kod nekih od najutjecajnijih kazaliSnih vizionara s kraja 19. i ranog 20 stoljeca:
1. Appia — Glazbenost i 'unutarnja bit', 2. Meyerhold — Kazaliste “organizirano po zakonima
glazbe” i 3. Artaud — Muzikalnost zvuka, glasa i buke. Cetvrto i peto poglavlje istrazuju
sredi$nji aspekt dispozitiva u Sirem povijesnom razdoblju: 4. Pisanje usima — muzikalnost
pisanja drama fokusira se na muzikalnost i dramsko pisanje od Gertrude Stein do Elfriede
Jelinek, a 5. Kazaliste i jazz istrazuje tragove ,,jazz muzikalnosti* od njegovih ranih korijena u
1920-ima do suvremenijih manifestacija u 1970-ima. Posljednje poglavlje - 6. Eklekticna
glazbenost sadasnjeg vremena - istrazuje kako se ta mnoga naslijeda muzikalnosti u reziji,
glumi, obuci, pisanju i dramaturgiji nastavljaju, razvijaju i preusmjeravaju u suvremenim
oblicima kazaliSta, od takozvanog 'Regietheatra’ do osmisljenih i postdramskih praksi.
Zakljuc¢ak knjige je posvecen Paradoksima muzikalnosti 1 naznakama kako koncept
muzikalnosti kao dispozitiva moze biti produktivan ne samo za dramsko kazaliSte ve¢ i1 za
glazbeno kazaliSte, operu, balet... ali 1 za druge oblike umjetnosti kao §to su, primjerice, film

1 vizualne umjetnosti, a potom 1 za humanisticke te znanosti o Zivotu.

Koncept kazalisne intermedijalnosti

Iako je svoju knjigu posvetio konceptu muzikalnosti u kazaliStu, Roesner ¢e re¢i i to da on ,,na
mnogo nacina® znaci i ovo: ,,jedna umjetni¢ka forma uzima drugu kao svoj izvor, a da je nuzno
ne ukljucuje na izravan ili o¢igledan nac¢in“ (Roesner, 2014: 54). Navodi da se u novijem
teorijskom okviru taj fenomen naziva ,transmedijalna intermedijalnost® citiraju¢i knjigu
Intermediality in Theatre and Performance (Freda Chapple/Chiel Kattenbelt, 2006: 13). Darko
Luki¢ objasnjava da pojam intermedijalnost doslovno oznacava ,,prozimanje razli¢ih medija,
suradnju i medudjelovanje vise medija koji medusobno razmjenjuju svoja medijska svojstva i
stvaraju tako posve nove (medijske) ucinke* (Luki¢, 2011: 51). A kada je rijec o kazalistu koje
sazima vise umjetnosti (glazbu, knjizevnost, glumu, likovne umjetnosti, ples...), ono nije samo
spoj svih tih umjetnickih postupaka u posve novom umjetnickom djelu, nego istovremeno

prostor intermedijalnosti kao ,,susretiSte postupaka, protokola i posebnosti viSe umjetnickih
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praksa Cije prozimanje i medudjelovanje preoblikovanjem tvori u zavrsnici jednu posve novu

umjetnicku praksu® (Luki¢, 2011: 51).

Nedvojbeno, to su za odnos glazbe i kazaliSta vazna pitanja, no ¢ini se da je u konceptu
kazaliSne intermedijalnosti ipak u srediStu meduodnos kazalista (kao medija) i drugih medija,

a to izlazi iz okvira ovoga rada.
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Zakljucak

U prvom dijelu rada, Glazba u dramskom kazaliStu, empirijski se ispitivao status glazbe na
uzorku vise od sto programa dramskih predstava na repertoaru (aktualnom premijernom i
repriznom) zagrebackih kazaliSta u sezoni 2023./2024. kao uvod u pojaSnjenje osnovnih
pojmova ,.slozenog i spornog odnosa‘“ glazbe i kazaliSta. Uzorak je obuhvatio 7 kazalista u
strukturi: 1 nacionalno kazaliSte, 4 javna gradska kazaliSta, 1 studentsko/sveucilisno i 1
nezavisno kazaliSte. Sadrzajnom analizom empirijski dobivenih 11 kazaliSnoglazbenih
termina, sistematizirani su u Cetiri skupine: (1) kazaliSna glazba kao autorska glazba, (2)
kazalisna glazba kao primijenjena glazba, (3) kazaliSna glazba kao majstorstvo tona i (4)
kazali$na glazba kao dizajn/oblikovanje zvuka. Kada se ucestalost pojavljivanja iskazala u
postotnim udjelima, pokazalo se da je najzastupljenija skupina Kazali$na glazba kao autorska
glazba - 52%, nakon nje slijedila je skupina KazaliSna glazba kao primijenjena glazba - 25%,
1za nje skupina KazaliSna glazba kao dizajn zvuka - 13% 1, na kraju, skupina KazaliSna glazba
kao majstorstvo tona - 10%. Zaklju¢no, u analiziranom uzorku polovica se odnosila na autorsku

glazbu, Cetvrtina na primijenjenu, a druga ¢etvrtina na dizajn zvuka i majstorstvo tona.

Polaze¢i od tog empirijskog nalaza, identificirana su Cetiri pristupa koja su opisana kao cetiri
kazaliSnoglazbena umjetnicka lika. Govori li se o kazaliSnoj glazbi kao autorskoj glazbi,
govori se 0 njoj kao o zasebnom glazbenom Zanru s obzirom na to da autor/skladatelj kao
umjetnik koji sklada, sastavlja glazbu (slaZzu¢i tonove, melodije 1 harmonije u glazbene oblike),
stvara vlastitu skladbu, htio to ili ne - Zanrovski odredenu. Iz toga proizlazi i to da se sa stajalista
glazbe relativizira podjela kazaliSta na glazbeno, govorno, plesno... itd. 1 da toj podjeli prethodi
nacelno pitanje odnosa glazbe i kazaliSta, kako u teorijskom tako i u povijesnom kontekstu.
Najopcenitije, pod kazaliSnom glazbom razumijeva se glazba koja se koristi u reziji predstave;
ona je u funkciji neke kazaliSne koncepcije 1 osmisljava se bitno kao dio dramske izvedbe. Ona
moze biti posebno skladana za kazali$ni komad ili pak posudena iz ve¢ postojecih kompozicija,
odnosno moze biti samostalno djelo ili postojati jedino u odnosu na reziju. Usputna
(incidentalna) glazba u kazaliStu, bez obzira na njezin idiom/izraz, stilsko ili Zanrovsko
odredenje, opravdava se svojom isklju¢ivom brigom za odredenu predstavu ili kazaliSnu

prezentaciju. Najcesce je rijec o glazbi napisanoj da prati ili ukazuje na radnju ili raspolozenje
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dramske izvedbe na pozornici, da sluzi kao prijelaz izmedu dijelova radnje ili za uvod odnosno

zatvaranje predstave.

Ako je u prva dva modela/pristupa odnosno kazaliSnoglazbena umjetnicka lika bila rije¢ o
kazaliSnoj glazbi kao glazbi (bilo onoj posebno skladanoj za kazaliSte ili onoj usputnoj,
primijenjenoj), u sljedeca dva modela rije¢ je o kazaliSnoj glazbi kao pitanju tona odnosno
zvuka. Do tog povijesnog prevrata dolazi kada u kazaliSte pocinje prodirati strojno upisana
glazba kao snimljena glazba i to u svoja dva vida - snimljena u analognoj tehnici (tada ¢e biti
rije¢ o glazbi kao tonskom oblikovanju) te glazba snimljena odnosno proizvedena digitalno
(kada ¢e biti rije¢i o zvuku, tj. o glazbi kao oblikovanju odnosno dizajnu zvuka). Nakon §to je
postao prihvacen naziv koji specifi¢no opisuje zvuéni rad, majstori tona i njihovo obrtnic¢ko-
tehni¢ko umijece pocelo se smatrati dizajnerskim, ali ne vise u smislu dizajna tona nego zvuka.
Promjena paradigme koja se dogodila bila je dvostruka: i u predmetu - od tona do zvuka; i u
nacinu - od majstorstva do dizajniranja. Dizajn zvuka, kao zasebna disciplina, jedno je od
najmladih podru¢ja u scenskom stvaralaStvu, odmah iza upotrebe projekcija i drugih
multimedijskih zaslona, iako su ideje i tehnike dizajna zvuka prisutne gotovo otkad je kazalista.
Dizajner zvuka u kazaliStu postaje odgovoran za sve Sto publika Cuje u prostoru izvedbe,
ukljucujuéi glazbu, zvucne efekte, zvuéne teksture i zvucne krajolike ali i za odabir i

instaliranje kazaliSnog zvu¢nog sustava.

U drugom dijelu rada izlazeno je Sest primjera studentskih glazbenokazaliSnih uradaka uz
(samo)kritiki osvrt na njihove konceptualne 1 prakticne dosege. Primjeri su grupirani prema
suradnjama s redateljima odnosno profesorima pod ¢ijim mentorstvom su se ostvarivali: (1) s
prof. KreSimirom Dolenci¢em (Kratka povijest Rosa 1 Guila 1 Don Juan se vraca iz rata); (2) s
prof. Bornom Baleticem (Mrtvacki ples 1 Superpozicija) te (3) s Miranom Kurspahi¢em
(Trending i1 Kralj Ubu). Primjerima su pridodana i dva za temu relevantna iskustva suradnje s
RadioTeatrom (predstave Ubu Ovo Ono 1 Hoerspiel). Svi odabrani primjeri i iskustva prikazani
su 1 interpretirani u sljedecoj strukturi: (1) Osnovni programski podaci (autorski tim 1 izvodaci)
o predstavi; (2) SaZeta autorsko-redateljska koncepcija; (3) Glazbeni pristup i njegova
kazaliSna izvedba i (4) Evaluacija (samovrednovanje) glazbenog pristupa i izvedbe.

Razrada modela prikazivanja 1 interpretiranja glazbenog pristupa i1 njegove izvedbe u svakoj
pojedinoj kazalisSnoj predstavi pokazala se kao najzahtjevnija. Prije svega stoga Sto studentska
praksa nije proizlazila iz neke iskustveno osigurane pozicije ve¢ se stvarala intuitivno ,,0d

nule®, bez prethodne edukacije. Stovise, i sva literatura i spoznaje izloZene u uvodnom dijelu
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ovog rada bile su potpuno nepoznate dok se praksa dogadala. A spoznaje do kojih se doslo post
festum govorile su da bi prikaz glazbenih pristupa 1 izvedbi trebao biti mozda stroze
strukturiran. No usprkos svim naknadnim spoznajama, prikazu i interpretaciji primjera iz
studentske prakse pristupilo se povijesno ,.egzaktnije”, to jest osobnije, sa stajaliSta
rekonstrukcije konkretnog dozivljaja i razumijevanja prakse u realnom vremenu zbivanja.
Umjesto rezimea studentske prakse dan je sazet pregled analize i sredivanja osobnih autorskih
iskustava dva uvazena hrvatska kazaliSnoglazbena umjetnika - Stanka JuzbaSi¢a i Mate

Matisica.

U zakljuénom dijelu rada izloZen je za razumijevanje glazbe u dramskom kazaliStu koncept
muzikalnosti koji najobuhvatnije i najsvestranije ulazi u bit ,,sloZenosti i spornosti* odnosa
glazbe i kazalista kao putokaz za daljnja promisljanja, ali i prakti¢an rad na tom polju. Koncept
je razraden u knjizi Davida Roesnera pod naslovom MUSICALITY IN THEATRE i
podnaslovom Music as Model, Method and Metaphor in theatre-Making objavljenoj u ediciji
AISO 2014. godine. U njoj se prati srediSnja uloga koju je glazba do danas imala u inoviranju
kazaliSta i pokazuje kako je glazba kao model, metoda i metafora u stvaranju kazalista imala
vitalan i trajan utjecaj. Prema autoru, ideja muzikalnosti moZe ponuditi vrijednu perspektivu
svim vrstama kazaliSnih Zanrova, pa ¢ak i dalje od toga - drugim umjetnickim formama ili
disciplinama u humanisti¢kim znanostima. Tu ideju naziva dispozitivom muzikalnosti 1
uspostavlja je kao srediSnju izmedu dva glavna narativa ili paradigme: odvajanja odnosno

spajanja razli¢itih umjetnickih formi.

U motivacijskom pismu za upis na studij Glume upotrijebio sam rije¢ muzikalnost u smislu da
¢e mi biti od pomoc¢i na studiju. Sada znam da je to bilo njezino normativno, deskriptivno
znacenje... Da ¢u studij Glume zavrsiti u znaku iste rijeci, samo pisane velikim slovom, nisam
mogao ni sanjati... Roesner je svoju knjigu zavrsio citatom koji posudujem: ,,Princip glazbe
bio bi dodatak CovjeCanstvu, da nije samo Covjecanstvo u obliku koji nije ljudski“ (Wallace
Stevens) nakon kojeg slijedi njegov komentar: ,,Muzikalnost stoga sigurno nije privilegij

nekolicine talentiranih pojedinaca, ve¢ sveprisutan temelj nasih Zivota.*
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Kazalis$ni repertoari 2023./2024.
Napomena: Svim repertoarima pristupljeno je travnja 2024. na stranicama kazalista.

Hrvatsko narodno kazaliste u Zagrebu: https://www.hnk.hr/hr/repertoar/23-24/

Gradsko dramsko kazaliste Gavella: https://www.gavella.hr/predstave/aktualne-predstave
Zagrebacko kazaliSte mladih: https://www.zekaem.hr/predstave/

Zagrebacko gradsko kazaliste Komedija: https://www.komedija.hr/www/raspored-predstava/
Satiri¢ko kazaliSte Kerempuh: https://kazalistekerempuh.hr/predstave/

Teatar &TD Studentskog centra SveuciliSta u Zagrebu: http://itd.sczg.hr/events/

Teatar EXIT: https://teatarexit.hr/aktualne-predstave-u-teatru-exit/

Kazali$ni programi
Napomena: U radu su citirani sljedeci tiskani kazalisni programi:

Kratka povijest Rosa i Guila
Don Juan se vraca iz rata
Mrtvacki ples

Superpozicija (Srce srca)
Trending

Kralj Ubu

Ubu Ovo Ono

Hoerspiel
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PRILOZI

Glazba u programima dramskih predstava na repertoaru zagrebackih
kazaliSta u sezoni 2023./2024.

- repertoar = aktualne predstave 2023./2024.

HNK Zagreb - Drama, repertoar 2023./2024. - 13 predstava

Predstava Redatelj Glazba Autor/oblikovatelj/izvodac
glazbe

Purdica Cili¢ | Ivan Planini¢ Skladatelj / Oblikovatelj | Niksa Marinovi¢ / Luka

FAFARIKUL zvuka Gamulin

Tomislav Zajec | Dora Ruzdjak Podolski | Skladatelj Stanislav Kovacic¢

NESTAJANIJE

Lucy Kirkwood | Marina Pejnovié Skladatelj Ivan Josip Skender

NEBESKI SVOD

William  Shakespeare | Ivan Plazibat Skladatelj Damir Simunovié¢

MJERA ZA MJERU

Autorski projekt | Tomislav Soban Skladatelj Miro Manojlovi¢

Tomislava Sobana

ZBILJA

Autorski projekt Bobe | Bobo Jel¢i¢ / Za klavirom Karlo Hubak

Jel¢ica SORRY

Marina Vujc¢i¢ | Nenni Delmestre Izbor glazbe i | Lina Vengoechea

PLODNA VODA oblikovanje zvuka

Miroslav Krleza LEDA | Franka Perkovi¢ Glazba Roko Crnié, Hrvoje
Klemencié¢

Elena Ferrante | Marina Pejnovi¢ Skladatelj Josip Marsié¢

GENIJALNA

PRIJATELJICA

Vjekoslav Majer - Kre$o | Rene Medvesek Music  associates /| Matija  Antoli¢, Nenad

Golik - Rene Medvesek
TKO PJEVA ZLO NE
MISLI

Suradnik za popularnu
glazbu

Kovaci¢ / Ivan Justin
GLAZBENICI: Ivan Colari¢
(klavir), Matija  Antoli¢
(ukelele), Jeremija Bundalo
(violina), Stjepan Vuger
(harmonika), Vinko Vujec
(kontrabas)

Kristian Novak Ivica Buljan Skladatelj Mitja Vrhovnik Smrekar

CIGANIN, ALI

NAJLJEPSI

Jean-Baptiste Poquelin | Dejan Projkovsk Skladatelj Goran Trajkoski

Moliere DON JUAN GLAZBENICI: Maja
Mustapi¢ (flauta), Monika
Popovi¢ (klarinet)

Eric-Emmanuel Schmitt | Neva Rogi¢ Oblikovateljica zvuka Nikolina Belan

ENIGMATSKE
VARIJACIE
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GDK Gavella, repertoar 2023./2024. - 20 predstava

Predstava Redatelj Glazba Autor/oblikovatelj/izvodac
glazbe

Miroslav Krleza | Kresimir Dolenci¢ Skladatelj i oblikovatelj | Stanko Juzbasi¢

KRALJEVO zvuka Sudjelovanje u snimanju
glazbe: Zagrebacki solisti -
Krunoslav Mari¢, Marko
Glogovi¢ - violine, Tajana
Skori¢ - viola, Luka Galuf -
violoncelo

Martin McDonagh Drazen Ferencina Autor glazbe Simun Matigi¢

KRIVI  BILLY S

INISHMAANA

Milena Markovi¢ DECA | Sasa Bozié Autor glazbe Nikola Krgovié¢

Florian Zeller MAJKA | Enes Vejzovi¢ Autor glazbe Simun Matigi¢

Autorski projekt | Filip  Sovagovi¢ i | Glazba Simun Matisi¢

Mraksvjetla SPALJENA | Dubravko  Mihanovi¢ - U izvedbi se pjevaju

(koncept) narodne pjesme "Protuletje

se otpira" i "Protuletje nam
dohaja"

Mate Matisi¢ MOJI | Vito Taufer Autor glazbe Simun Matii¢

TUZNI MONSTRUMI

Kalman Mesari¢ Ivan Penovié Autori glazbe Filip Triplat, Karlo Mrksa

KOZMICKI

ZONGLERI

Miroslav Krleza | Ivan Planini¢ Skladatelj Niksa Marinovi¢

LEGENDA

Alfred Jarry Miran Kurspahié Suradnik za glazbu Igor Jurini¢

KRALJ UBU

Dina Vukeli¢ | Dario Harjacek Autor glazbe Maro Market

MODERNI OBLICI

PATNIJE

Darko Cvijeti¢ STO NA
PODU SPAVAS

Kokan Mladenovi¢

Autorica glazbe

Irena Popovi¢ Dragovié¢

Tadeusz Stobodzianek
NAS RAZRED

Jasmin Novljakovié¢

Autor glazbe

Simun Matisi¢

Josip Kozarac - Borislav
Vujci¢ TENA -
KRONIKA RASPADA
JEDNE LJEPOTE

Drazen Ferencina

Autor glazbe

Igor Valeri

Miroslav Krleza
DJETINJSTVO U
AGRAMU

Senka Buli¢

GLAZBENICI: Lucija
Barisi¢, Matija Antoli¢

Autorski projekt Enesa
Vejzovica OBAVEZAN
SMIJER (dramska
instalacija)

Enes Vejzovié

Autor glazbe

Nenad Kovacié¢

Elvis
USIDRENE

Bosnjak

Anastasija Jankovska

Autor glazbe

Matija Antoli¢

Autorski projekt Anice
Tomi¢ i Jelene Kovaci¢
prema motivima romana
Ivane Bodrozi¢ HOTEL
ZAGORIJE

Anica Tomi¢

Autor glazbe
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- U predstavi se Kkoriste
dijelovi  skladbi: Adam
bigunovi¢ - O, divni
Vukovaru  moj;  Doris

Dragovi¢ - Dajem ti srce



Miroslav Krleza | Miroslav Medimorec Autor glazbe Matej Mestrovié

GOSPODA

GLEMBAJEVI

Ranko Marinkovi¢ | Sasa Anoci¢ Autor glazbe Matija Antoli¢

KIKLOP Uliéni  sviraci:  Matija
Antoli¢

William Shakespeare Aleksandar Popovski Autor glazbe Marjan Necak

KRALJ RIKARD III

ZKM, repertoar 2023./2024. - 17 predstava

Predstava Redatelj Glazba Autor/oblikovatelj/izvodac
glazbe

Kristina Kegljen, Katja | Selma Spahi¢ Skladatelj Drasko Adzi¢

Gorecan, Tijana Grumié

KRAJ SVIJETA U TRI

CINA

Arpad Schilling | Arpad Schilling Glazba Alen i Nenad Sinkauz

ANDEO OD LEDA

Autorski projekt Ksenije | Ksenija Zec Autor glazbe Nikola Krgovi¢ N/OBE

Zec EUFORIJA

Grzegorz Jarzyna, | Grzegorz Jarzyna Glazba i oblikovanje | Marko Levani¢ i Ivana

Roman Pawlowski 12. zvuka Starcevié¢

NOC ILI  KAKO

HOCETE

Eugene Ionesco | Suzana Nikoli¢ Glazba Alen i Nenad Sinkauz

CELAVA PJEVACICA

Rumena Buzarovska / | Dora Ruzdjak Podolski | Glazba Stanislav Kovacic¢

Tomislav Zajec MOJ

MUZ

Anton Pavlovi¢ Cehov | Ivan Popovski Izbor glazbe /| Ivana Dula i Ivan Popovski /

VISNJIK

Oblikovatelj zvuka

Miroslav Piskuli¢

GLAZBENICI: Franjo
Stojakovié (klarinet),
Radovan Bjelajac (violina),
Frederic Lanz (harmonika),

Vjekoslav Crljen
(kontrabas)
Simon Stephens | Janusz Kica Skladatelj Stanko Juzbasi¢
SVIETLO PADA
Prema romanima F. M. | Oliver Frlji¢ Izbor glazbe Oliver Frlji¢
Dostojevskog BRACA
KARAMAZOVI
Autorski projekt Pavlice | Pavlica Bajsi¢ | Autor glazbe / Glazbeni | Kralj Catka / Dino
Bajsi¢ Brazzoduro | Brazzoduro aranzmani /| Brazzoduro, Marko Mari¢ i
prema radijskom zapisu i Oblikovatelj Kralj Catka / Dino
tekstu Tomislava Zajeca radiofonijskih ulomaka / | Brazzoduro /  Miroslav
HALO, HALO, OVDIE Oblikovatelj zvuka Piskuli¢
RADIO ZAGREB
Mate Matisi¢ JA SAM | Paolo Magelli Glazba Ivanka  Mazurkijevi¢ i
ONA KOJA NISAM Damir Martinovi¢ Mrle
Lyman Frank Baum | SaSa Broz Autor glazbe /| Toni Staresini¢ / Zeljka
CAROBNJAK 1Z OZA Koautorica glazbe Veverec
Autorski projekt Darija | Dario Harjacek Skladatelj Damir Simunovié¢

Harjaceka, Katarine
Pejovié... MI T ONI
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Ivor Martinié DOBRO | Aleksandar Svabié Autori glazbe Alen Sinkauz i Nenad
JE DOK UMIREMO PO Sinkauz

REDU

Autorski projekt Jerneja | Jernej Lorenci Kompozitor Branko Rozman

Lorencija EICHMANN

U JERUZALEMU

Borut Separovi¢ po | Borut Separovié Zvuk i glazba /| MONTAXSTROJ, Michel
motivima romana Odona Oblikovatelj zvuka Corrette, Antonio Vivaldi /
Von Horvatha Bruno Fretze

MLADEZ BEZ BOGA

Kristian Novak /| Dora Ruzdjak Podolski | Skladatelj / Oblikovatelj | Stanko Kovaci¢ / Miroslav
Tomislav Zajec CRNA tona Piskuli¢

MATI ZEMLA

ZGK Komedija - dramske predstave na repertoaru 2023./2024. - 11 predstava*

Predstava Redatelj Glazba Autor/oblikovatelj/izvodac glazbe
Ray & Michael Cooney | Lea Anastazija | Autor glazbe Milorad Strani¢

BRAT BRATU Fleger

Ivan Leo Lemo | Ivan Leo Lemo Skladatelj Zvonimir Dusper — Dus
CABARET -

ZAGREBCANKE 1

STATICAR

Peter Quilter KORAK | Marko Torjanac Oblikovanje zvuka / | Darko Crncevi¢ / Milorad Strani¢
PO KORAK ILI ZENE Skladatelj

NA RUBU

PROVALIJE

Vid Balog KRAVA NA | Damir Lonc¢ar Skladatelj Tomislav Babié¢
GRANICI

Ken Ludwig | Nina Kleflin Autor glazbe Dinko Appelt
LUDNICA S

TENORIMA

William  Shakespeare | Kresimir Dolencié¢ Skladatelj Ivan Josip Skender
MNOGO VIKE

NIZASTO

Alan Ayckbourn | Tomislav Pavkovi¢ | / /

TREBA SE ZNATI

PONASATI

Miljenko Smoje VELO | Marina Pejnovic¢ Skladatelj i dizajner | Vid Adam Hribar

MISTO

zvuka

Oscar Wilde VAZNO
JE ZVATI SE ERNEST

Ivan Plazibat

Autor glazbe

Damir Simunovi¢

Marc Norman / Tom | Stanislav Slovak Glazba / Dirigent Paddy Cunneen / Davor Keli¢
Stoppard / Lee Hall / Sudjeluju ¢lanovi orkestra Kazalista
Paddy Cunneen Komedija

ZALJUBLJENI

SHAKESPEARE

Jacinto Benavente y | Aleksandar Svabi¢ | Skladatel] Matija Antoli¢

Martinez
ZAPETLJANI
INTERESI

* U pregled nije ukljucena opetera GROFICA MARICA, mjuzikli JALTA, JALTA, LJEPOTICA I ZVIJER i
MAMMA MIA!, rock opera JESUS CHRIST SUPERSTAR, glazbeno-scenske predstava KAJ JE LJUBAV,
koncertna predstava CVIT SAMOCE i monodrama KONTRABAS.
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SK Kerempubh - repertoar 2023./2024. - 14 predstava

Predstava Redatelj Glazba Autor/oblikovatelj/izvodac
glazbe

Nenad Stazi¢ PLIUSKA | Zeljko Kénigsknecht Autor glazbe Matija Antoli¢

Po romanu Joséa | Kokan Mladenovié¢ Autorica glazbe Irena Popovi¢ Dragovié¢

Saramaga ,,Kolebanje GLAZBENICI: Franka

smrti  SMRT  NA Margeta (violoncelo) i Viktor

DOPUSTU Cizi¢ / Ana Krajnovi¢ (klavir)

Po motivima W. | Selma Spahi¢ Autor glazbe Nenad Kovaci¢

Shakespeare

KROCENJE

GOROPADNICE

Eduardo de Filippo | Paolo Magelli Autori glazbe Ivanka Mazurkijevi¢ i Damir

SUBOTA, NEDJELJA 1 Martinovi¢ Mrle

PONEDJELJAK

Alan Ayckbourn KAKO | Filip Deteli¢ Autor glazbe Mario Mirkovié¢

DRUGA POLOVICA

VOLI

Branislav Nusi¢ | Ivan Plazibat Skladateljica Tamara Obrovac

OZALOSCENA Skladbe snimljene u suradnji s

PORODICA glazbenicima: Mirsad Dalipi -
udaraljke, bubnjevi, Antonio
Vrbi¢ki — harmonika, Jurica
Ruklji¢ - tuba. Tonski
snimatelj: Mario Rasi¢ (Unison
studio)

Neil Simon DJEVOJKA | Goran Kulenovi¢ Autor glazbe Enes Kulenovi¢

ZA ZBOGOM

J.B.P. Moliére SKRTAC | Dora Ruzdjak Podolski | Autor glazbe Stanislav Kovaci¢

Tarik Filipovi¢ i Boris | Tarik Filipovié¢ Autor glazbe / | Milorad Strani¢ / Damir

Svrtan Oblikovatelj zvuka Kljuéari¢

PREDSJEDNICI&CA

(Pretposljednja vecera)

Mladen Kerstner i Boris | Boris Svrtan i Rajko | Autori glazbe Glazbena druzina Cinkusi,

Svrtan
GRUNTOVCANI

Minkovié¢

Zivan Cvitkovié¢ / Dubravko
Ivancan i Ivica Ki$

U predstavi se koristi pjesma
“Podravina ravna” skladatelja
Zivana Cvitkovi¢a i
tekstopisca Dubravka Ivancana
u aranzmanu Glazbene druzine
Cinkusi i a cappella izvedbi
Maje Posavec

Viktor Ivancic¢
BILJEZNICA ROBUA
K

Marina Pejnovié¢

Skladatelj

Josip Marsi¢

Una Vizek JA OD

Nana Sojlev

Skladatelj i glazbeni

Milorad Strani¢

JUTRA NISAM STAO suradnik

H. Shields / J. Sayer / H. | Borko Peri¢ Autor glazbe Robert Homen
Lewis RASPAD

SISTEMA

Miro Gavran TRAZI SE | Zeljko Konigsknecht Autor glazbe Mario Mirkovié¢
NOVI SUPRUG
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Teatar &TD - repertoar 2023./2024. - 15 predstava®

Predstava Redatelj Glazba Autor/oblikovatelj/izvodac
glazbe

Filip Ruti¢ 1 Drazen | Drazen Kresi¢ Autor glazbe Antun Aleksa

Kresi¢c GARD

Kristina Grubisa / Karla | Kristina Grubisa Glazba Nikola Krgovié¢

Leko BESTIE

Filip Sovagovi¢ ZENA | Filip Sovagovi¢ Autori glazbe i | Simun Matesic, Fadil

POPULARNOG izvodaci Abdulov, Fran Krsto Sercar i

POKOJNIKA Filip Sovagovié¢
Autor pjesme ,,Jebi se“: Damir
Klemenié¢

F. Schiller MARIJA | Anastasija Jankovska Autor glazbe Grisha Levchenko

STUART

Tomislav Zajec FRANZ | Rene Medvesek Oblikovanje zvuka Nenad Sinkauz

Vid Hribar HIROMI Vid Hribar Skladatelj Vid Hribar

Lara Bari¢ / Sanja | Sanja Milardovi¢ Oblikovatelj zvuka / | Miroslav Piskuli¢ / Matej

Milardovié: VISIBABA Glazba Merli¢

L S. Turgenjev | Anastasija Jankovska Glazba Grisha Levchenko

MIJESEC DANA NA

SELU

Vanja Jovanovi¢ / Petra | Vanja Jovanovic¢ Glazba Marin Zivkovié

Plese MALA ZABAVA

Vid Lez, Drazen 1 | Drazen Kresi¢ Autori glazbe / | Antun Aleksa, Vid Lez i

Katarina Kresi¢ UBU Oblikovatelj tona Katarina  Kresi¢ / Dino

OVO ONO Brazzoduro

Ivor Martinic DRAMA
O MIRJANI I OVIMA
OKO NJE

Ivor Martinié¢

Autorica glazbe

Maja Posavec

Oliver Frlji¢ MRZIM | Oliver Frlji¢ / /

ISTINU!

Rok Vilénik rokgre | Aleksandar Svabi¢ i | Autor glazbe Maro Market

TARZAN Drazen Sivak Studijski glazbenik (trubac):
Dario Zori¢

Ivan Penovi¢ | Ivan Penovié¢ Glazba Karlo Mrksa 1 Filip Triplat

KATALONAC

Frank Wedekind | Patrik Secen Skladatelj Ivan Hlebi¢

BUDENIJE PROLJECA

* U pregled nije uklju¢ena predstava LUDOVANIJE i gostovanja STILSKIH VJEZBI (Osijek).
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Teatar EXIT - repertoar 2023./2024. - 18 predstava

Predstava Redatelj Glazba Autor/oblikovatelj/izvodac
glazbe

David Eldridge | Aida Bukvi¢ Suradnici za ton Leon Stankovi¢-Mehinovi¢ /

POCETAK Nebojsa Paunkovié

William  Shakespeare | Rene Medvesek i Sara | / /

SAN IVANJSKE NOCI

Stanié¢

Andrzej Saramonowicz

Jasmin Novljakovi¢

Suradnik za glazbu

Mario Mirkovié

TESTOSTERON

John Godber | Matko Raguz / /
IZBACIVACI

ZAUVIJEK MLADI / / /
Jure Karas REALISTI Matko Raguz

Autorski projekt Josipe
Ankovic¢ 1 Josipa Ledine
FESTA

Josipa Ankovi¢ i Josip
Ledina

Oblikovanje tona

Nebojsa Paunkovic¢
- Zahvaljujemo
Grasi...

Petru

Sasa Anoci¢ | Sasa Anocié¢ Glazba / Majstor tona Matija Antoli¢ / Nebojsa
GospOUdinNOUbadi Paunkovi¢, Arian Graci¢
- Posebna zahvala Hrvoju
Hegedusicu...
Nick Payne | Aida Bukvi¢ Izbor glazbe /| Aida Bukvi¢ / Marko
KONSTELACIJE Oblikovanje zvuka /| Zuljevi¢c / Vanja Marin,
Majstor tona Marko Zuljevié
NEVJEROJATAN Ivica Boban Skladatelj Damir Simunovié
DOGADAIJ
Duncan Macmillan | Aida Bukvi¢ Glazba / Majstor tona Willem Milicevi¢ / Luka
PLUCA Gabri¢, Ivan Mihi¢
SHAKEspeare na EXit Matko Raguz Glazbeni suradnici / | Damir Simunovié i Nebojsa
Suradnica za scensko | Paunkovi¢ / Davorka Horvat
pjevanje / Ton / Nebojsa Paunkovi¢
Ivica Boban KAKO | Ivica Boban Glazbeni suradnik i | Nebojsa Paunkovi¢
MISLIS MENE majstor tona
NEMA?!

Sasa Anoci¢ KAUBOIJI

Sasa Anoci¢

Autori originalnih
skladbi / Instruktori
pjevanja / Glazbeni

suradnik i majstor tona

Rakan Rushaidat i Matija
Antoli¢ / Ivana Rushaidat i
Matija Antoli¢ / Nebojsa
Paunkovi¢

Mate Matisi¢ BALON

Mislav Breci¢

Autor glazbe / Dizajn
tona / Glazbeni suradnik
i majstor tona

Stanko Kovaéi¢ / Lana
Deban / Nebojsa Paunkovic¢

Ivica Boban i glumci
SUTRA (NDJE NOVI
DAN

Ivica Boban i glumci

Glazba / Majstori tona

Willem Mili¢evi¢ / Josko
Sirini¢, Nebojsa Paunkovi¢ i
Ivan Pavi¢

David Mamet KREKET | Rene Medvesek Glazba / Majstor tona Bebe Na Vole / Josko
Sirini¢, Neboj$a Paunkovi¢,
Goran Stanilovié

I DRVO JE BILO | Rene Medvesek Glazbu skladao Kresimir Seletkovié¢

SRETNO - Izvodaci —

glazbenici/glumci: Davorka
Horvat, Goran Jurkovié,
Ivan Kovaci¢, Ivan Pavic,
Damir Horvat
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