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1. Uvod

Video spotovi za audio uratke, ili opée poznatiji jednostavno kao glazbeni spotovi, su hibridna
forma umjetnic¢kog izrazavanja u kojoj se aspekti audio-vizualnog dozivljaja susreéu, ispreplicu i
medusobno potenciraju, te na taj nacin stvaraju jedan potpuno novi proizvod i predmet
istrazivanja, ¢ijim se dodatkom zatim neminovno mijenja i dinamika Citave glazbene industrije.
Specifi¢nost glazbenih spotova leZi u tome $to se mogu promatrati iz dvije naizgled oprecne
pozicije; iz pozicije umjetnosti, snazno i nezanemarivo uvjetovane filmskom kulturom kroz
povijest, te s druge strane iz pozicije marketinga, gdje se pojavljuju kao reklama izvodaca,
reklama sponzora izvodaca, ali i nerijetko “sluc¢ajna” reklama neke ideje, zivotnog stila 1 sli¢no.
Upravo kombinacijom ovih elemenata postiZe se efekt kojim se glazbeni spotovi odvajaju od
pojma reklame u njegovom uzem smislu, ali ipak nikad u potpunosti. Cilj ovog rada je prikazati
da bez obzira na postojanje te ¢injenice, ta forma nije tom ¢injenicom predodredena, prikazat ¢e
se specifi¢nosti 1 umjetnicka vrijednost glazbenog spota remec¢enjem konvencionalnih pristupa,
ali 1 disekciju dihotomije komercijalnog i umjetni¢kog u industriji glazbenih spotova, a zatim

ponovno vezanje tih elemenata u jedinstvenu cjelinu.

2. Povijest Filma
2.1.Nijemi Film

Da bismo opisali povijest montaze moramo se vratiti u povijest filma, sedme umjetnosti i temelja
svih kasnijih oblika i formi videouradaka, medu kojima je i glazbeni spot. Povijest filma pocinje
1895. kada su stvorene prve pokretne slike, dok montaza jo$ nije postojala. Novitet pojave filma
je bio takav da nisu bile potrebne ni didaskalije kasnije inkorporirane u stari crno bijeli nijemi
film. Najraniji filmovi su bili jednostavna djela poput La Sortie de I’Usine Lumiere (Radnici
napustaju tvornicu Lumiere, 1895) ili Arrivée d’un Train en Gare (Dolazak vlaka na stanicu,
1895.) poznat po tome da su prvi gledatelji pani¢no bjezali sa svojih mjesta u strahu da ¢e ih vlak
s filma pregaziti. Jedan od popularnijih filmova toga vremena The Kiss (Poljubac, 1896.) je

svojim uspjehom nadahnuo vise filmova slicnoga tipa, poput Boxing Bout (Boksacki mec, 1896)



1 Skirt Dance (Ples u suknjama, 1896.). Tokom toga perioda montaZza nije postojala, osim u
prvim naznakama Filmova Georgea Meliesa poput Snjeguljice (1899.) 1 Put na mjesec (1902.)
koji su, iako su trajali 1 do 14 zapanjujucih minuta, ostali serija dugih single shot kadrova. Svi su
kadrovi spojeni u cjelinu, kamera je bila daleko od akcije, duljina kadrova nije varirala zbog
estetske vrijednosti te je performans postavljen kao prioritet naspram dinamike. Sve do rada
Edwina. S. Portera, montaZa nije imala viSu svrhu od spajanja scena i kadrova u jedinstvenu

cjelinu. [1][3]

2.2.1. Edwin S. Porter

1903. godine Edwin S. Porter inspiriran Meliesevljevim radom otrkiva da organiziranjem

kadar osnovni gradivni element filma. “Porter je demonstrirao da jedan kadar, snimak
nekompletnog dijela akcije, je osnovna jedinica kojom se filmovi konstruiraju, i time ustanovio
osnovni princip montaze” (Reisz u Dancynger, 2007; 17) Porterov Zivot Americkog vatrogasca
[5] (1903.) se sastoji od 20 kadrova. Pri¢a je jednostavna, vatrogasac spaSava majku i dijete iz
zapaljene zgrade. KoriStenjem snimki stvarnog pozara zajedno s performativnim dijelovima
Porter predstavlja Sestominutnu pricu kao niz prikaza zrtvi i njihovih spasitelja. Scene interijera
su isprekidane eksterijernim snimkama pozara te su komplementirane krupnim kadrom ruke koja
povlaci polugu za alarm. Dodatak snimki poZara dao je osjecaj autenti¢nosti filmu, te sugestirao
snimanje na vise lokacija sa znac¢ajno razli¢itim objektivima, koji u kombinaciji zna¢e mnogo
viSe od sume dva dijela. Jukstapozicija je mogla stvoriti novu stvarnost, ve¢u od individualnih
snimki. [5] U svom sljedec¢em filmu Velika pljacka viaka (1903.) u 12 minuta, preko 14 kadrova,
ukljucuje interijere pljacke, eksterijere okoliSa i1 scenu bijega. Film zavrSava dramati¢no s
glavnim negativcem koji upire pistolj prema publici, razbijajuéi ¢etvrti zid. Pojavljuje se
dinamika naracije ostvarena montazom, prikazuje se promjena vremena u svakom kadru, Sire

znacenje price se otkriva, a montaza dobiva na estetskom znacaju. [1][3][4] [17]
2.2.3. D.W.Griffith : Dramati¢na montazZa

Griffithov utjecaj na Hollywoodski mainstream 1 Ruski revolucionarni film pokriva cijeli opus

dramaticke konstrukcije; varijacije kadrova u svrhu dinamike, ekstremno dugi kadrovi, krupni



kadrovi, presjek kadra, prate¢i kadar, paralelna montaza i varijacije u dinamici. Pocevsi 1908.

Griffith je rezirao stotine kratkih jednorolnih filmova (10-20 minuta). [1]

U The Greaser’s Gauntlet (1908.) snima dugi kadar drva za vjeSanje, koji sje¢e na kadar dvije
ljudske figure, muskarca koji zahvaljuje Zeni, ostvarujuci snazan efekt, prenosec¢i emocije 1
dinamiku reza, te priblizujuéi radnju publici. [17] U filmu Enoch Arden (1908.) Griffith joS vise
priblizava kameru samoj radnji koja se odvija. Krupnim kadrom na licu Zene koja ¢eka svoga
supruga ostvaruje prijenos emocija na publiku, Griffith demonstrira fragmentaciju kadrova na
duge, srednje i kratke, kao 1 izmjene u udaljenostima od radnje, postavivsi standard montaze, u

trenutku biva prihvacéen od strane drugih stvaralaca i publike. [17]

S filmom The Birth of a Nation (1915.) u 2 sata filma Griffith prikazuje sve tehnike koje je
razvio u svojim kratkim filmovima. Scene poput ubojstva Abrahama Lincolna ili jahaca Ku Klux
Klana, u kombinaciji s kadrovima obiteljskog Zivota i melodrame stvaraju kompleksnu
kontrastnu naraciju Griffithovog znanja montaze. Pojavljuju se elementi predvidanja, kratki

rezovi na veée motive, i uvezanosti cjelina. [17]

Film Broken Blossoms, (slika 1.) ljubavna pric¢a s radnjom u Londonu, prikazuje kineskog
gentlemana koji se zaljubi u mladu bijelkinju (Lillian Gish) koju otac (Donald Crisp) ubija nakon
saznanja da se nalazi sa ¢ovjekom druge rase. Nakon toga, udvara¢ ubija oca i poc€ini suicid.
Tragedija zabiljeZzava Griffithov pogled na moderni Zivot te vrhunskim izmjenama kadrova
prenosi taj svjetonazor na gledatelja. U sceni sukoba, Griffith sijece intenzivne scene jo$
intenzivnijima, od premlaéivanja na smrt do iznenadenja udvaraca, njegovog Soka i kona¢nog
¢ina ubojstva njenoga oca i suicida. [5] [16] [17] Pazljivom artikulacijom svake pojedine
emocije 1 sve Griffithove sposobnosti izale su na vidjelo, pomoc¢u krupnih kadrova i uvecavanja,
rasjeka kadrova, te subjektivnog poloZaja kamere montaza i dramaticnom konstrukcija radnje

postaju jedno. [5]



1. slika Broken Blossoms, 1919. (British film institute)

2.

2.2.4. SERGEJ EJZENSTEJN I TEORIJA MONTAZE

Jedan od najveéih ruskih filmotvoraca , Sergej Ejzenstejn prvi je nasiroko pisao o ideji filma te osnovao
svojevrsnu $kolu ruskih rezisera. S pozadinom u dizajnu i kazalistu, Ejzenstejn je preveo Griffithove
lekcije i uenja Karla Marxa u singularno iskustvo, teoretizirajuci o filmu kao sukobu slika i ideja.
Njegova teorija montaze ima pet komponenti: metriCka montaZza, ritmi¢ka montaza, tonalna montaZza i
prekotonalna montaza, intelektualna montaza. [4]

Najbliza ekspozicija njegove teorije predstavljena je u knjizi Teorije filma Andreja Tudora.

1)Metri¢ka montaZza se referira na duljinu kadrova u odnosu jednog na drugi, bez obzira na njihov sadrzaj.
Skrac¢ivanjem kadrova zgus$njava se vrijeme koje publika ima za upijanje informacija §to rezultira
napeto$c¢u gledatelja. Koristenje krupnog plana s kra¢im kadrovima stvara intenzivne sekvence. (slika 2.)

[16]



(slika 2.) Potemkin 1925. Janus Films — primjeri intenzivne sekvence krupnog plana

2)Ritmicka montaza se referira na kontinuitet vizualnih uzoraka unutar kadrova. Kontinutet se
zasniva na uskladivanju akcije i scenografije. Ovaj pristup ima potencijal za vjerno prikazivanje

sukoba, jer su sukobljene sile predstavljene u suprotnim djelovima, smjerovima ili fragmentima

okvira. (slika 3.) [16] [1] [3]

(slika 3.) Potemkin, primjer ritmicki montiranog kadra, Janus Films

3) Tonalna montaza referira se na odluke u montazi vodenje ciljem ostvarivanja emocije u sceni
koja se moZe promjeniti tokom scene. Ton ili ugodaj se koristi kao nit vodilja interpretacije

tonalne montaZze. Poput glazbenog rada, emocije se mijenjaju sa tonom scene, Odessa Steps,



(‘slika 4.) smrt mlade majke na stepenicama i naredni kadar kolica stavljaju naglasak na tezinu

tragedije u pitanju. [16] [1] [3]

(slika 4.) Odessa Steps, zavrsni kadar kao primjer tonalne montaze, Janus Films

4) Pretokonalna montaza je sinteza metricke, ritmicke i tonalne montaze koja mijesa dinamiku,
ideje 1 emocije kako bi ostvarila snazan efekt kod publike, sekvenca nastoji izazvati Sok 1

nevjericu publike, poput zavrSne scene u Potemkinu. [1] [3] [16]

5) Intelektualna montaza se referira na predstavljanje ideja u snaznim sekvencama. U Octoberu
(1928.) George Kerensky, menjSevicki voda revolucije se penje na stepenice kao $to se uspeo i
na poziciju mo¢i nakon pada Cara. Scena se prekida intersekcijama mehanickog pauna koji se

timari, ¢ime Ejzenstejn prenosi poruku o Kerenskom kao politicaru. [16] [1][3]
2.2.5. Luis Buiiuel: Diskontinuitet scene

Nadrealizam, ekspresionizam i psihoanaliza su bili tokovi koji su oblikovali znanost i
umjetnost 20ih godina. U Parizu, nadrealizam je imao ogroman utjecaj. Salvador Dali i Luis
Bunuel, $panjolski umjetnici bili su zasebno privuceni ideji pravljenja nadrealistickog filma,
mijenjajuci klasi¢ni narativ. Bunuel je koristio dialekticku montazu kao kontrapunkt,
postavljajuci jedan kadar u odnosu na drugi kao snazan modus operandi. U Filmu Andaluzijski
Pas (1929.) bio je posebno motiviran za kreaciju filma koji bi unistio znacenje. Snaznom
indukcijom se naglo rasjece zenino oko, (slika 5.) dva magarca zatocena ispod dva klavira, (slika

6.) ruka koja miluje rame te sli¢ne potresne i nadrealne scene uspjesno ostvaruju zamisljeni

cili.[3][5]



(slika 5.) Andaluzijski pas, 1929. Moving image and Sound Archives

Bunuel u filmu kroz satirican set Sokova koji namjeravaju pogoditi gledateljevo nesvjesno,
snolikim scenama 1 Sokantnim prijelazima izmedu kadrova predstavlja vrhunac asinkronizma
baziranog na vizualnoj disocijaciji umjesto na ideji kontinuiteta. Posljedi¢no, film poveéava

lepezu moguénosti umjetnika, mijenjajuci ideje smisla, pokreta, znacenja i znanja. [1] [4]

Andaluzijski pas, 1929. British Film Institute (slika 6.)



2.3. Rani zvu¢éni film

Mnoge inovacije u filmu postale su kompromitirane implementacijom zvuka. U ovom razdoblju
se pokusavalo do¢i do suglasja izmedu slike i zvuka, te pronalaska kreativnog rjeSenja za
nadilazak tehnoloskih prepreka i povratka dinami¢nom stilu. lako su eksperimenti na podrucju
zvuéne tehnologije provodeni jo§ od 1886. primarno su se fokusirali na radio i telefon.
Produkcijom prvog zvucnog (glasovnog) filma The Jazz Singer braca Warner su iskoristili dva
studija kompletno posveéena produkciji zvuka. Sustav brace Warner, Vitaphone, je bio sustav
zvuka na disk. Korporacija Fox se posvetila sustavu zvuka na film, Movietone. Photophone,
opticki sustav proizveden od strane RCA je kasnije postao industrijski standard, medutim tek
nakon produkcije Jazz Singera koji je koristio Vitaphone, dok je Fox koristio Movietone za
transmitiranje vijesti. Za koristenje zvuka na filmu se trebalo nadi¢i odredene tehnoloske
prepreke. Problemi su se vrtili oko sistema za snimanje, kvalitete mikrofona i karakteristika,
sinkronizacije kamere sa zvukom te problema pojac¢avanja. U procesu produkcije mikrofoni koji
su se koristili morali su biti dovoljno direktivni da se glasovi i glazba ne utope u ambijentalnim
zvukovima. Sinkronizacijski proces je bio potreban da se slika i zvuk uskladeno provode u
odnosu jedno s drugim. Snimanje je bio toliko zahtjevan zadatak da su montaza i rezija pale u
drugi plan, stvaraju¢i inhibiciju u inovaciji filma, $to nije znacilo da napredak nije postojao.
Zvijezde mjuzikla su postale vrlo prominentni kazali$ni izvodaci, a scenaristi stalna potreba.
Novinari, novelisti, kriticari i kolumnisti su dobili zadatke za novu dimenziju govora u filmu.
Velike zvijeze nijemog filma, John Gilbert, Pola Negri, Emil Jannings, Norma Talmagde su
zavrs$ili svoje karijere pojavom zvuka. Buster Keaton, Fatty Arbuckle i Harry Langdon su

zamjenjeni verbalnim komicarima i timovima poput brac¢e Marx [1]
2.3.1. Alfred Hitchcock - Rani eksperiment u zvuku

Blackmail (1929.) Alfreda Hitchcocka sadrzi mnoge karakteristike prvih filmova sa zvukom
ovog vremena. Dio je snimljen kao nijemi film a dio kao zvu¢ni. Nijeme sekvence su se
definirale glazbenim dijelovima i eventualnim zvuénim efektima. Dinamicne su, poput
otvarajuce sekvence (slika 7.) gdje se odvija uhapsenje kriminalca uz fluidan pokret kamere,
teksturirane slike montirane uz brze izmjene. S druge strane, dijalozi su mirni, kamera stati¢na

kao i glumci. Kombinacija nijemih i zvu¢nih elemenata tipicna je za ovaj period u industriji,



medutim Hitchcock nije dopustio usporavanje radnje zbog zvuka viSe nego S$to je potrebno.

Hitchcock prica o subjektivnim stanjima kroz mjesavinu vizualnih i zvuénih prizora. [1] [3]

(slika 7.) Blackmail, British Film Institute
2.3.1.1. Hitchcock i eksperimenti u montazi

Malo producenata je pridonijelo mitologiji moéi montaze poput Alfreda Hitchcocka. Redatelji
kao EjzensStejn 1 Pudovkin su koristili filmove da ilustriraju ideje o montaZzi, ali Hitchcock je
koristio filmove za sintezu teoretskih ideja drugih s ciljem produbljivanja repertoara sposobnosti
montaze. Njegov opus obuhvaca Citav spektar na¢ina montaze od ritma do subjektivnih stanja i
ideja o dramati¢nom i stvarnom vremenu. Hitchcockovi eksperimenti u montazi su odvazni i
opsezni, od subjektivnog koristenja zvuka u Blackmail, do eksperimenta u teroru kod scene tusa
u slavnom Psychu (1960). Hitchcock je stvorio niz izazova za samoga sebe §to je rezultiralo
sofistikacijom u montazi rijetko ostvarenom u povijesti filma. Hitchcockov pristup problemima

price i rjeSavanju istih opskrbilo ga je uzbudljivim, vrhunskim estetskim izazovima. [1] [4] [16]
2.3.1.2. Hitchcock i paralelna akcija

Strangers on a Train (1951.) je prica o dvoje stranaca koji se susrecu u vlaku, jedan je slavni
tenisa¢ (Farley Granger) a drugi psihopat (Robert Walker). Bruno, psihopat, predlaze Guyu da
ubiju osobu koja najvise usporava progres njihovog zivota. Hitchcock nas upoznava s dva
stranca na nov nacin koriste¢i paralelnu montazu, s fokusom na dva para stopala u sinergijskom

odnosu, jedan par ide na lijevo a drugi na desno. Jedina razlikovna varijanta je stil obuce koji



glavni likovi nose. Kroz paralelan rez izmedu pokreta lijevo i desno dobivamo osjeéaj da se
priblizavaju jedno drugom. Kadar u kojem se ¢ovjek udaljava od kamere prema vlaku rastace se
u pokretni kadar tra¢nica. Vlak se krece, a film vraca na intersekciju stopala glavnih junaka, koji
se kre¢u kroz kabinu vlaka. Jo$ uvijek neidentificirani sjednu i jedan par cipela udara drugi, te
zapocinje dijalog. U ovoj sekvenci Hitchcock koristi paralelnu akciju da nas upozna s likovima
bez da ih prikaze, predvidajuci psihologiju glavnih likova i impliciraju¢i daljnji razvoj situacije.
[1][4][16]

2.3.1.3. Hitchcock i dramati¢na punktuacija: Rez zvuka

Hitchcock je pronasao nov nacin povezivanja koncepta vlaka s ubojstvom. U The 39 steps
Hitchcock prezentira dvije slike, bijeg Hannaya (Robert Donat) u Skotsku i otkri¢e ubojice
njegovog gosta, impliciraju¢i da je Hannay osumnji¢en. Kuéna pomo¢nica otvara vrata
Hannayevog stana, u pozadini vidimo Zenin le§, pomo¢nica vristi, medutim ono §to cujemo je

zvizduk vlaka sljedec¢ega kadra. [1] [4] [16]
2.3.1.4.Hitchcock i dramati¢no otkri¢e: Rez na pokretu

Ovaj nacin punktuacije vidimo u primjeru iz filma Spellbound. John Ballantine (Gregory Peck)
je zaboravio svoju proslost kao rezultat traume, te biva optuzen da glumi psihijatra i da je ubio
covjeka za kojega se predstavlja. Stvarni psihijatar (Ingrid Bergman) ga voli 1 trudi se izljeciti ga.
Otkrila je da se boji crnih linija preko bijelih pozadina. Otkriva I da je poznavao psihijatra koji
je poginuo u skijaskoj nesreci, vodi ga nazad na mjesto nesrec¢e da prozivi traumaticni trenutak.
Dok skijaju niz planinu kamera ih prati, tada prede u rez blizi Ballantineu, te ulazi u krupni plan
da bi naglasila shvacanje glavnoga lika i1 priznanje. Sljedeci rez prikazuje djecaka koji se skija, a
na kraju nizbrdice ga ¢eka njegov mladi brat, kojega djeCak nesretno ubije u sudaru. Kadar smrti
brata glavnog lika je drugi primjer dramati¢nog otkrica, koji kontinuitetom vizualnog pokreta

stvara uznemirujuc¢ osjecaj otkrica. [1] [4] [16]
2.3.1.5. Hitchcock: Dramati¢no vrijeme i ritam

Scena tusiranja u Psychu (1960.) pocinje s opusStenim ritmom, DuZzi kadrovi ukljucuju noz 1
kontakt sa Marion Crane (Janet Leigh)(Slika 8. ) , kadrovi njene reakcije su kratki, a kadrovi krvi
jos kraci. Alteracija jako kratkih kadrova u odnosu s glazbom dovode do pretjeranog vrhunca

naglasenog kroz dinamiku kratkog i dugog, pogotovo kroz kadrove iz prvog lica. Subjektivni
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kadrovi naglaSuju tragicnost lika, a ritam 1 kut kamere u kombinaciji podiZu suosjecanje i

samoidentifikaciju sa zrtvom. [1][4] [5][16]

Janet Leigh u Psycho, British Film Institute (slika 8.)

2.3.2. Veliki Ekran

2.3.2.1. AKkira Kurosawa i dinamika relativiteta

Kad je Akira Kurosawa reZirao Rashomon (1951.) predstavio je narativ prie bez stalne tocke
gledista. Rashomon je bio direktan izazov konvenciji da narativ demonstririra pri¢u koju
direktor i montazer ciljaju ostvariti iz tocke gledista glavnog lika, subordinirajuci
organizaciju, vrijeme, dinamiku i artikulaciju glavnom liku. [16] Bandit napada samuraja
koji putuje kroz Sumu sa svojom Zenom, veZe samuraja, siluje Zenu i zatim samuraja ubije.
Prica je ispri¢ana kroz uspomene male grupe putnika koji ¢ekaju da kisa prestane. Film
predstavlja priblizno Cetiri tocke gledista, svaka s jedinstvenom interpretacijom i shvacanjem.
U svakoj prici druga je osoba kriva za smrt samuraja te je svaka interpretacija drukéije i
montirana. Nakon otvaranja s dinami¢nom prezentacijom drvosjece u Sumi koji nailazi na
mjesto zlocina, film se mijenja 1 prelazi u tocku gledista bandita koja veli¢a sam sebe u
sukobu sa samurajem. U prezentaciji borbe se kamera dinami¢no mice, promjenom
perspektive u pokretu, tjeraju¢i gledatelja da se giba sa sukobom. Montaza utjece na konflikt
1 pokret. Odnosi planova se konstantno mijenjaju ukazujuéi na sukob jednakih. Druga prica,

iz tocke glediSta Zene je puno manje dinamicna, a naglaSeno njezna i pazljiva. U njoj bandit
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bjezi 1 zena oslobada svoga muza koji je osuduje jer je dopustila da bude silovana. Pitanje je
hoce li se Zena ubiti da spasi svoju Cast. Psiholoska napetost je prejaka te se Zena onesvjesti,
samo da bi nesto kasnije pronasla svoga mrtvoga muza s nozem u prsima. Treca tocka
gledista je iz pozicije mrtvoga muza koji vjeruje da se sam ubio jer je primjetio pozudu na
supruzi tokom zlokobnoga ¢ina. Montaza tog dijela je dinamicna, interakcija izmedu proslog
1 sadasnjeg preko pripovjedaca, prijelazi imedu pripovjedaca i samuraja su napeti i
artikuliraju bolnu odluku samuraja. Na kraju verzija svjedoka - drvosjece postoji kao antiteza
junacke interpretacije bandita, te predlaze da je Zena o¢arana banditom, a da je sukob izmedu
samuraja i1 bandita bio natjecaj kukavica, obojice u strahu jednog od drugog, do¢aran
amaterskim pokretima, sporim i nespretnim manevrima kamere, daju¢i osjecaj da je rezultat
vrlo lako mogao biti obrnut i koban za bandita. Predstavljanjem viSe perspektiva Kurosawa
predlaze ne samo relativizam istine nego i ¢vrst esteticki odabir od polozaja kamere do

raznovrsne montaze koja mora podrzati tezu filma i popratiti dinamiku narativa. [1] [3] [4]

2.3.2.2. Jean-Luc Godard i objektivna anarhija

Godard je predstavio vlastite prioritete filma, koji su, u terminima stila, nezadovoljni
manipulativhom prirodom pripovjedackog elementa i kamere koja uz montazu upravlja njim.
Godardov impuls prema objektifikaciji i anarhiji se najbolje vidi u filmu Weekend (1967) u
kojem pariski par, s namjerom spasavanja vlastitog braka putuje na jug kod suprugine majke,
[1] kako bi posudili novac i otisli na odmor. Put na jug je sprijeCen prometnom nesrecom, a
to je tek pocetak puta iz nepozeljne civilizacije u neizbjezan kolaps koji vodi u kanibalizam.

Brak ne preZivi putovanje i muz postane vecera. (slika 9.) [4][16]
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Weekend, British Film Institute (slika 9.)

Koriste¢i subverziju Godard oblikuje pad u apsurdno. Automobilska nesreca nas ostavlja
ravnodus$nima zbog sporog objektivnog pracenja kamerom. Nakon §to pregleda Citav udes,
kamera je pogleda jos jednom kao da je nezainteresirana za cijelu scenu. Kada par susrece
intelektualca koji je ili lud ili umoran od kontemporarnog zivota, dok na glas ¢ita Denisa
Diderota, ne zamje¢ujemo nikakvu ekstravaganciju brzih pokreta, trzave kamere ili ikakve
druge naznake da se o takvom motivu radi. Svaki kadar filma daje osjecaj zadovoljstine, te u
odnosu s motivom , konstantne kontradikcije, ne ostavljajuci ni jedno pravilo filma

neprekrseno. [16]
2.3.2.3.Stanley Kubrick i spektar svjetova

Stanley Kubrick je u svojim filmovima obradio razne vremenske periode u doba znatnog rasta i
inovacije u montazi. Kubrickov izbor montaze, posebno u filmovima 2001: A Space Odissey
velikih ekrana. Odiseja u svemiru pocinje prizorom velike pustopoljine prethistorijskog vremena.
Prolog postepeno ostvaruje osjecaj beskonacnosti vremena. Slike su nasumicne i mirne, tek
pojavom majmuna pocinje kontinuitet montaze, ali je i taj kontinuitet spor i namjerno bezobziran.

Progres narativnog objasnjenja takvom tehnikom traje sve dok majmun ne baci kost u zrak
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promjenivsi kadar u interplanetarno putovanje letom iste kosti. [16]

Kroz pricu, koja nagada pitanjem Bozanstva u dalekom svemiru, kroz konflikt ¢ovjeka i stroja,
ritam podcrtava stabilnost ideje da je Covjek osvojio prirodu, ili barem iluziju takve ideje.
Jednostavni i elegantni rezovi pokreta kamere to podrzavaju, a sve je pojacano Kubrickovim
odabirom glazbe. Samo dvije intervencije sukobljavaju se s tim ideal-motivom. Prva je borba
HAL-a, racunala, u namjeri da pobije sve ljude na brodu. U ovom sukobu jedan ¢ovjek prezivi.
Druga je put dalje od Jupitera u beskonac¢no, gdje se ideja konvencionalnog vremena urusava i
stvara se drukdiji kontinuitet. Tokom sukoba Stroja sa Covjekom, brze izmjene protagonista i
antagonista prikazuju se kriznim rezovima njihove borbe, obiljeZzene krupnim planovima. U
kasnijoj sekvenci, u kojoj svemirski brod prolazi beskona¢no i Bowman dolazi u budu¢nost,
tradicionalni se pristup montazi mijenja sa serijom skokova u brzom ulancavanju. Bowman vidi
sebe kao srednjovje¢nog covjeka, starca i covjeka na samrti. Prostor je Francuska provincija koja
je nesuglasna s dalekom buduénosti. Dok Bowman umire ispred monolita s pocetka filma, radnja
se vraca u svemir, te se uz Tako je govorio Zaratustra, Bowman vraca u zivot. Vidimo ga kao
embrio 1 film zavrSava svrSetkom Zivotnog ciklusa. U Kubrickovom pogledu budu¢nosti stvarno

vrijeme i vrijeme u filmu su apsolutno nepovezani do razine kolabriranja. [1][3][17]

2.3.2.4. Martin Scorsese i dramati¢ni dokument

Scorseseov Raging Bull (1980) je film i dokument o Jakeu Lamotti, boksackom Sampionu, te
dramatizacija njegovog osobnog i profesionalnog zivota. Disonanca izmedu realizma i
psiholoskog vremena se prikazuje kroz nekontroliranu prirodu LaMotte, koji kao ljubomoran
muz 1 iracionalan brat, a veliki borac koji ne poznaje bol, zacuduje gledatelje svojim psiholoskim
profilom. [4] Tokom scena bez sukoba, Scorsese prakticki i ne pomice kameru te u kombinaciji s
odli¢nim dizajnom seta daje stvaran osjecaj vremena i prostora (Za razliku od Kubrickovog
pristupa). U scenama borbe, Scorsese dize razinu dramatike naglim rezovima, promjenama
kutova i kompozicije, snaznim zvuénim efektima koji od udarca ¢ine eksplozije, pokretima
kamera i krupnim planovima borbi i usporenim snimcima. [16] Tokom scene knockouta Cerdana,
kojeg LaMotta pobjedi I osvoji titulu Sampiona, slika i zvuk distortiraju kako bi fizicko stanje
Cerdana. Tokom borbe sa Robinsonom sav zvuk stane kako bi se do¢arala koncentracija , $to

dovodi do prakticki zaledenog kadra prije udarca, te se dinamika vra¢a nazad u svoju
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eksplozivnu varijantu, prizore eksplozije krvi i znoja, publike 1 LaMotte. Dokumentarni element
I njegov kontrast sa scenama borbe docCaravaju stalne sukobe glavnoga lika, povezujuéinas I s

njegovom fizickom i psihickom boli [1] [3]

2.3.3. Utjecaj MTV-a na filmsku industriju

Glazbeni spot, inicijalno viden kao medij za prodaju ploce se ve¢inom, se u 3-30 minutnim
videima fokusirao na mladu publiku koja zahtjeva brz i snazan stimulans kao vizualnu podlogu
za pjesme. Odbacivanjem tradicionalnog skupa narativnih ciljeva koji ukljucuju linearni narativ i
fokus na radnju, i lika, MTV stil pristupa viseslojnim metodama. Mozda postoji prica, mozda
postoji protagonist, medutim vjerojatnost je da su mjesto radnje, osjecaj ili ton primarni sloj
glazbenog videa. Takoder je vrlo vjerojatno da ¢e se tradicionalni pristupi vremenu zamjeniti
puno indirektnijom korelacijom. Naime, ve¢ina glazbenih videa pokuSava stvoriti vlastite
referentne tocke vremena u filmu i stvarnost za sebe. To Cesto znaci velike skokove kroz vrijeme
1 prostor za vividne prikaze koji stvaraju nove korelacije. U svijetu glazbenog spota stvarnost,
prostor i vrijeme su puno manje bitni. Nisu bitni kao reference drugim medijima, formama,
okoliSima ni na¢inima izvedbe. Zato §to MTV zaobilazi tradicionalni narativ, privlaci pozornost
publike. Posljedi¢no, moramo gledati MTV stil kao novi oblik vizualnog pripovjedanja. Dio
naracije 1 dio atmosfere, bogat zvuk i slike, snazne forme i dinamika imaju snaZan utjecaj na

nove generacije filma i videa, kao i na konzumente sadrzaja. [16] [9]
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2.3.3.1. Centralna uloga emotivnih stanja

Jedan od glavnih elemenata MTYV stila je vaznost stvaranja definitivnog emotivnog stanja, tona,
uglavnom definiranog glazbom. Glazba motivira ljudsku emociju, mozak procesira zvuk, i stvara
uzviSena emotivna stanja. Koncentriran zvuk je u nekom smislu i snazniji od samog filmskog
iskustva, a glazba unutar jedne ispodprosje¢no duge pjesme se moze vidjeti kao velika
koncentracija emocije. Kada glazbi dodamo tekst, naj¢esée poetski, dajemo smjer emociji glazbe
u verbalni element, pridaje se i osjecaj naracije koji dodatno definira osje¢aj u stvaranju. To
emotivno stanje moZe biti o$tro i duboko, a moZe biti 1 razvojno i sanjivo. U svakom slu¢aju
disjunktivan i nepovezan osjecaj naracije postoji. S obzirom na koli¢inu sekvenci asociranih s
jednim komadom glazbe, tesko je stvoriti kontinuum, radije , u MTV stilu, imamo seriju
disjunktivnih sekvenci, lako pamtljivih , zapanjujucih, neorganiziranih i slobodnih od nekog
cvrS¢eg motiva, za razliku od filma. Zbog toga se svi sjecaju scena iz filmova poput Flashdancea
ili Top guna. Mozemo gledati na emotivna stanja kao na dijelove sna, zadovoljavajuca ali
nestvarna, kao kontrast klasi¢cnom narativu filma. S obzirom da se ipak radi o glazbenom spotu,
fragmentacija sadrzaja ne samo da ne smeta, nego obogacuje sadrzaj, a na mjestu audio-

vizualnog iskustva pokusavamo ostvariti Emotivno stanje. [16] [9]
2.3.3.2.Degradacija radnje

Kada je glavna radnja manje bitna, incident ili scena primaju druk¢ije znacenje 1 li€nosti postaju
glavna nit vodilja. Kad logika progresa i odvijanja radnje smanji pritiske, ostali elementi mogu
stajati ¢vrsée i upecatljivije. Ton, ugodaj, promjene u potonjem, fantazije, igre i varijacije
dobivaju sve vise slobode za jukstapoziciju i implementaciju upravo zbog svoje nevezanosti za
radnju. Dodamo li tome simpati¢nog glavnog lika s kojim se publika moZe povezati preko
klasi¢ne Campbellovske li¢nosti, a koja se sukobljava sa vode¢im vrijednostima drustva tog
vremena, set je spreman za klasi¢ni MTV-jevski pristup, ¢ak i u filmu (Natural Born Killers,
Reality Bites, La femme Nikita) Standarni narativ MTV stila pojac¢ava herojske (ili antiherojske)
osobine glavnog protagonista filma, podizu¢i veo izmedu stvarnosti i umjetnosti, te izazivajuci

pritom snazne emocije kod promatraca. [16] [9]
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2.3.3.3. Disjunktivna montaza

Kako bi ostvarili emotivna stanja i umanjili vaznost radnje bitno je da se producent vrati gestalt
impulsu, da nam objasni i da smisla onom §to vidimo. Druk¢ije receno, gledatelj ¢e organizirati
u svome umu uzorak zvukova i slika kroz progresiju misli, ¢ak ako potonje nisu povrSinski
dostupne. Okida¢ impulsu za organizaciju tih slika i zvukova u narativ ne mora biti prisutan,
producent izaziva impuls na dubljoj razini, dekonstruirajuéi osjecaj prostora i vremena. [17]
Kako bi razumijeli kako se to radi, moramo se vratiti nazad na Kurosawu, koji se u Rashomonu
poigrava s idejom relativne istine. Sugestija iza ovoga je nepovezivanje kroz povezivanje, to jest
shvacanje 1 upijanje svakog izvora informacija koje film ili pripovjedac nalaze kao istinit. Fellini
je otiSao Cak i dalje, predlozeci da Cak i fantazije lika nadjacavaju trenutno. U slucaju
Antonionija, mjesto i okoli$ nadjacavaju glavnog lika i percepciju. On u svojoj poziciji brise
gestalt misljenje i mijenja ga za objektivnu mo¢ mjesta. Volja, ekspresija ciljeva glavnoga lika se
mijenja odbijanjem ciljeva, nemoguéno$c¢u, mijenjajuci vrijeme u vaznosti. Peter Brook postavlja
pitanja o stvarnosti kroz svoja istrazivanja performansa i razumijevanje povijesti (Marat i Sade,
1966.) Vrijeme i prostor se rekonfiguriraju, postaju relativni i manje bitni. Spomenuo sam kako
Kubrick napusta sve konvencionalne ideje vremena u Odiseji u svemiru. Ti umjetnici izazivaju
ideje percepcije, vremena, prostora i sl. , tako otvarajuci vrata i1 opcije za MTV-stil. Centralni
element tog stila je odbacivanje konvencionalne ideje vremena i prostora, ¢ak i kada vrijeme i
prostor postoje (Top Gun), to su snolika stanja , nevezana za stvarnost ili vremenski tok.
Fokusom na emotivna stanja, mijeSanjem sna , fantazije i straha, uklanjanjem povijesti i njenim
nadomjestavanjem kroz novu mitologiju, MTV stil nas vodi u manje narativna iskustva, bliza
senzaciji, zahvaljuju¢i radovima Felinija, Kurosawe, Kubricka, Hitchcocka i njihovih izazova

ustaljenim poimanjima vremena i prostora. [4] [16] [9]

2.3.3.4. Reflektivno stanje nestvarnog

Stvoriti snoliko emotivno stanje znaci implicirati da se gledatelj privremeno mora izgubiti u
njemu. Samoreflektivno stanje predlaze da na nekoj drugoj razini gledatelj mora u motivaciju biti
ukljucen jako, ili potpuno nimalo. Poput Monty Pythonovskih filmova, ili Beatlesa, postoji
priznanje likova da su performeri isto koliko 1 sudionici. Skoro ironi¢ni po tonu, performansi se

poigravaju s idejom pogleda na lika kao nevinog i nevezanog za stvarnost, a onda kao nekoga u
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tolikoj kontroli nad situacijom da se moze direktno obratiti publici. Taj pristup nam dozvoljava
da kroz razne Zanrove u MTV stilu transcendiramo ono §to moze lako zavrSiti marginalizirano,
kao scene za glazbu. Pojacava stav kod publike, zelju za rekonfiguracijom svijeta kroz snove,
dok priznaju da samo sviraju. Samoreflektivnost igra i bitniju ulogu u MTV stilu jer priznaje da
ukoliko je film ili video gledan (u suprotnosti sa stvarno$¢u) to stvara toleranciju za opseg,
povlaci film bliZe kazaliStu gdje je suspenzija vjerovanja puno visa nego u filmu koji je puno
stvarniji u odnosu na kazaliSte. Ova sloboda forme dozvoljava pomak u osjecaju, naraciji i radnji
bez potrebe za naglasavanjem tih promjena, na kraju krajeva to je samo film koji gledamo. MTV
stil prihvaca refleksiju odredenih formi filma i videa na sebe, Madonnine refrence na Fridu
Kahlo , Michael Jacksonov Thriller su mediji temeljeni na mediju, te time ostvaruju
potvrdivanje 1 nadilazak reduktivnog pogleda. U MTYV stilu ritam, subjektivnost i promjene
kadrova nisu koristeni da bi se identificirali sa glavnim likom, ve¢ se koriste za generiranje
manje specifi¢nog inteziteta, uglavnom podilazeci glazbenom elementu, montirajuci kadrove u
sinkronizaciji sa zvukom, pojacavajuci efektivnost oba sastavna dijela audio-vizualne dihotomije.
U zamjenu za dramatican luk, MTV stil postaje lako razumljiv 1 prihvatljiv zbog odbacivanja
linearnog narativa, ostavljajuci prostora slobodnoj interpretaciji. Bitno je shvatiti da su montazne
implikacije takvog pristupa odmak od fokusa na lika i strukturu narativa za subverziju linearnog

iskustva kako bi se scena uzdigla iznad sekvence u jedan €in, ili ¢ak cijeli film. [16] [9]

U Wong Kar-Waijevom In the Mood for Love (2000) klasicna melodrama , prihvac¢aju¢i MTV
stil uzrokuje alteraciju specificiranja narativa u egzistencijalnu meditaciju nad Zudnjom 1
usamljenosti. Koristeéi repetitivni glazbeni komad, formira oblik za setove unutar setova,
melodija stvara dozivljaj o¢ekivanja i romanticizma. U sceni gdje Chow Mo Wan pusi cigaretu
ispod uli¢ne lampe, dim fokusira nasu pozornost na njegovu anticipaciju, i tada Su Li Zhen
(1zvor anticipacije) prode. Montaza 1 vizualni efekti se fokusiraju na njene kretnje dok nosi
lon¢i¢ s juhom koji takoder ima svoj jasno definiran ritam, stvarajuci napetost izmedu stanja
mirovanja i gibanja sve do momenta njihovog susreta gdje glazba dodatno pojacava intenzitet
dozivljaja. Ono $to nam takva sekvenca €ini je da nas ostavlja u tonu filma, s emocijom i idejom

tocno 1 potpuno prenesenom. [9] [11]
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2.4. Povijesni razvoj glazbenih spotova

2.4.1. Pretpovijesno doba — Radio Star

Spajanje slike i1 zvuka dogodilo se gotovo mehanicki, ¢im je tehnologija to omogucila, pa
“pretpovijest” glazbenih spotova moZzemo pronaci ve¢ 30ih godina 20. stoljeca u crtanim
filmovima Max Fleischera (Aufderheide, 1986; 59) gdje je animirani pokret u potpunosti pratio
pjesme izvodaca kao $to su Cab Calloway i Louis Armstrong. Nesto kasnije, po¢etkom 40ih
kratak uspjeh postigli su i dzuboksi americke tvrtke Panoram koji su uz reproduciranje glazbe
korisniku omogucavali gledanje kratkih video zapisa izvodaca izravno na ekranu uredaja (slika
10.) . Druge tvrtke slijedile su Panoramov primjer, pa su se tako razne varijante vizualnog
dzuboksa pojavile i u Europi 60-ih godina, no posto je opseg sadrzaja bio malen, a odrzavanje
skupo i neprakti¢no, ubrzo ih je zamjenio trend videoprojekcija u noé¢nim klubovima, a kao
pretpovijesnu okosnicu i pokazatelj potencijala masovnog uspjeha najvaznije za spomenuti je
mjuzikl A hard days night redatelja Richarda Lestera (Ibid; 60), koji je, ukoliko zanemarimo
popratni scenarijski narativ, zapravo bio kompilacija glazbenih spotova planetarno popularnog
benda The Beatles. Ipak, gotovo je nemoguce bilo za predvidjeti da ¢e potencijal na koji je
navedeni mjuzikl ukazao biti ne samo ostvaren, ve¢ 1 nadmasen, te odrzan u kontinuitetu u

obliku kojeg danas poznajemo kao moderni glazbeni spot. [3] [9]

(Slika 10). Panoramov ,,Soundie* (1940.)
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2.4.2. Prvo zlatno doba glazbenih spotova — Video Killed the Radio Star

Prvi kolovoza 1981. godine ostat ¢e zapamcen kao dan kada je glazbena industrija dozivjela
svoju renesansu, te najvazniji dan u povijesti glazbenih spotova. Warner-Amex Satellite
Entertainment Co. tada je u opticaj pustio prvi 24-satni ,,Nationwide all- music television
channel, MTV: Musical Television* (Wolfe, 1983; 41). Wolfe opisuje program tog vremena kao
kombinaciju videosnimki koje prikazuju ,,popularne glazbene grupe u izvodenju suvremenih
pjesama“ te ,,visoko stilizirane vizualne interpretacije koje odgovaraju glazbenoj podlozi“. Do
1984. pristup MTV kanalu imalo je ¢ak 24,2 milijuna amerikanaca, §to ga je u to vrijeme Cinilo
najradirenijim osnovnim kabelskim servisom u SAD-u. IstraZivanje koje je provela tvrtka A. C.
Neilson and Co. otkrilo je kako MTV ima zapanjujuce koncentriranu ciljnu publiku, konkretno
85% gledatelja MTVsu bili pojedinci u rasponu od dvanaest do trideset Cetiri godine . Brojne
televizijske kuce pokusale su slijediti primjer MTV-ja, neke su neslavno propale poput
eksperimenta Teda Turnera (Aufderheide, 1983;61) koji je pokuSao stvoriti ,,family

friendly* inaicu popularnog programa, da bi na kraju ¢itav projekt prodao samom MTV-u gdje
se isti transformirao u VH-1, sestrinski program koji se emitirao besplatno svima s ve¢
ostvarenim pristupom glavnom kanalu. Pravni timovi MTV-a takoder su bili ukljuceni u brojne
pravne bitke kojima su pokuSavali odrzavati svojevrstan monopol na trzistu glazbenih televizija,
no pokazalo se da je potraznja jednostavno prevelika da bi se tako nesto moglo u potpunosti
ostvariti, §to je dovelo do nastanka i drugih popularnih kanala koji postoje i danas, kao Sto je
naprimjer BET — Black Entertainment Television. Kako su godine odmicale MTV, a posljedi¢no
1 drugi koji su slijedili njegov primjer pocinju se odmicati od koncepta kanala koji iskljucivo
emitira glazbene spotove, te ih profit-driven sustav poslovanja gura sve vise u sferu autorskog
programa, te kraj 90ih obiljezava kraj prve zlatne ere tog formata kada glazbeni spotovi bivaju
sve viSe potisnuti na sekundarne kanale kao $to je MTV2, i to obi¢no u obliku tjednih i

mjesecnih top lista, a MTV 2010. potpuno uklanja music television iz svog ikonskog logotipa.

(Slika 11.)[11]
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Slika 11. — Evolucija MTV logotipa

2.4.3. Drugo zlatno doba glazbenih spotova — Internet Killed the Television Star

Smanjenjem medijskog prostora za emitiranje glazbenih spotova, industrija je pocela regresirati.
Postojanje prethodno spomenutih top lista i u manjoj mjeri sestrinskih kanala posvec¢enih
glazbenim spotovima (rijec je o kanalima znatno manje gledanosti) ucinilo je to da su oni i dalje
postojali, ali su se sve viSe smatrali luksuzom predvidenim za umjetnike koji su oc¢ekivali da ¢e
na nekoj od tih top lista i zavrsiti, te tako povratiti ulozeno putem promocije i sponzorstava.
Vrijednost glazbenog spota tako se na poc¢etku milenija konceptualno, ali i u praksi strmoglavila,
pa tako Jill Capone, voditelj marketinga za Motown Records izjavljuje kako je ,,u 2000ima,
velika glazbena kompanija za etabliranog umjetnika spremna potrositi 75 000 dolara, a samo
3000-5000 dolara za novo ime — gotovi su dani videa od 600 000 dolara®. [11] Druga renesansa
glazbene industrije dogodila se petnaestak godina kasnije razvojem internet platformi, pocevsi od
2006. godine s Myspaceom i1 Youtubeom, kada industrija glazbenih spotova jos jednom u
povijesti probija konvencionalne granice poslovanja. Korisnik u tom trenutku prestaje biti
geografski vezan za pruzatelja usluge posredstvom world wide weba, a $to je jos i bitnije,
prestaje biti gotovo u potpunosti odreden vremenom. Cak i u prvom zlatnom periodu video
spotova, kada su postojale platforme — TV kanali iskljuc¢ivo posveceni tom konkretnom formatu,
izbor glazbe konzumenta u potpunosti je ovisio o tzv. Video Jockeyju (VJ) (Aufderheide,

1986;62), da bi www zatim u velikom preokretu zapoceo val u kojem svaka osoba s osiguranim
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pristupom internetu moze biti Video Jockey sama za sebe. Naravno, to je samo jedna od
dimenzija koje su internet, odnosno internetske platforme otvorile, no statistika je ubrzo pokazala
da je upravo industrija glazbenih spotova ta koja ¢e se najvise okoristiti novonastalom situacijom
na trzi$tu. Tako su od njegovog zacetka do kraja 2008. godine, dva najgledanija Youtube kanala
bila Universal Music Group (UMG) i Sony Music Entertainment, s kumulativnih 3 milijarde i
485 milijuna pregleda (McDonald u Edmond, 2012., 307). Te dvije konglomeracije potaknute
velikim priljevom novca, odlucile su dodatno osigurati svoje mjesto na trzistu u buducnosti, te
zajedno, a u suradnji s Abu Dhabi Media Company u prosincu 2009. zapoc€inju cross-platform
servis za distribuciju glazbenih spotova nazvan Vevo, kojem u opisu javnog profila stoji “leading
all-premium music video and entertainment service” (Mclntosh, 2015., 488), a to potvrduju i
brojke, pa je tako od svog osnutka do kraja 2011. Vevo generirao ogromnih 56 milijardi pregleda
(Quinn u Edmond, 2012., 307). U trenutku pisanja ovog rada (rujan 2021.) brojke na sluzbenoj

stranici servisa Vevo stoje:
1) 1.1 milijarda sati pregledana u mjesec dana
2) 26 milijardi pregleda po mjesecu
3) 450 000 objavljenih video uradaka

Proucavanjem povijesti industrije glazbenih spotova, njenih trendova i statistike, moze se
zakljuciti da napredak tehnologije uvijek ide u korist ovom formatu proizvoda. Ona je tako
dozivjela dva eksponencijalna rasta — prvi serviranjem proizvoda konzumentu na male ekrane u
vidu neprestanog i1 kontinuiranog emitiranja, te drugi serviranjem istog proizvoda najprije na
osobna racunala, a zatim i na svaki sljedec¢i proizvedeni uredaj s mogué¢nosséu medijskog
reproduciranja i to gotovo bez ikakve vremenske predodredenosti, gdje je ovom audio —
vizualnom formatu omoguceno da stvarno zasja, posto se isti servira u obliku kratke snimke
obi¢no u trajanju 3-5 minuta, a to potvrduju 1 empirijski podaci koji glazbene spotove stavljaju

na sam vrh sadrzaja koje korisnici internet platformi konzumiraju.
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2.5. Komplementacija audio uratka — uloga spota u promociji glazbene izvedbe

U prethodnim poglavljima dotakli smo se pitanja generalnog odnosa javnosti — publike prema
formatu glazbenog spota. Empirijski podaci pokazali su da je taj odnos iznimno pozitivan, no
spomenuli smo 1 period regresije koji je nastao kada su financijski akteri promjenili nacin
poslovanja, suzavajuci tako medijski prostor u kojem korisnik moze do¢i do samog proizvoda —
glazbenog spota. Ovaj fenomen dogada se i danas, no znatno je ublaZen ¢injenicom da je veéina
internet servisa javna i dostupna kako korisnicima, tako i samim umjetnicima. Odmaknut ¢emo
se na trenutak od generalizacija kako bi konkretnim primjerom dokazao $to je ve¢ u uvodu
predstavljeno kao Cinjenica, tezu da glazbeni spot potencira audio uradak — pjesmu stvarajuci
dodanu publiku konzumenata umjetnosti. Podaci koje ¢u iznijeti pruzeni su od strane Tibora
Kreca, Hip Hop izvodaca iz Zagreba, osnivaca produkcijske kuée i Youtube kanala Tvrdokor
Music — TDKM. U trenutku pisanja kanal TDKM ima 4634 pretplatnika. Statistika koju ¢u
prezentirati odnosi se na pjesmu Korak Dva — Tibor, koja je na Youtube objavljena prvo kao

isklju¢ivo audio zapis 20.5.2021. (https://www.youtube.com/watch?v=V68Z0o0KpkGM), a zatim

u obliku glazbenog spota 22.8.2021. (https://www.youtube.com/watch?v=3PxTH3zm1Ko)
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Video analytics
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This video has gotten 3,696 views since it was published
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Watch time from subscribers
Watch time - Since uploadead (lifetime)
Subscribed s 50.4%
Mot subscribed ] 49.6%

SEE MORE

Slika 2.1. Korak dva — bez glazbenog spota

Uz pomo¢ Youtube softvera za statistiku kod objave koja je uklju¢ivala samo audio zapis
popracen cover artom albuma vidimo da je pjesma u 114 dana ostvarila 3700 pregleda u 198 sati,

12 osoba se pretplatilo na kanal putem poveznice ispod videa, ve¢ina pregleda gravitira prema
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lijevoj strani, odnosno datumu izlaska, a omjer pretplatnika i nepretplatnika je gotovo savrSen —

50.4% naspram
49.6%

Video analytics

Overview Reach Engagement Audience Revenue

This video has gotten 7,278 views since it was published

Views Watch time (hours)

73K 0 390.7 @

6.5K mare than usual 310.7 more than usual

@ This video Typical performance
0 3 6 9
Qverview Reach Engagement Audience Revenue
Returning viewers (&
® Returning viewers @ New viewers
Aug 21,2021 Aug 24, 2021 Aug 27, 2021
SEE MORE
Watch time from subscribers
Watch time - Since uploaded (lifetime)
Mot subscribed L]
Subscribed O
SEE MORE

Slika 2.2. Korak dva —

Subscribers

+16 $3.97

Unigque viewers (O

3.9K

Aug 30,2021 Sep 2,2021

5§7.7%

42.3%

glazbeni spot

Your estimated revenue (9

Since published

Subscribers

Sep 5, 2021

+16

o0

601

Sep 8, 2021

Pogledom na statistiku kod druge objave iste pjesme, no uz popratni video materijal mozemo

primjetiti veliku razliku u brojevima unato¢ kra¢em vremenskom periodu koji je protekao, u 14

dana objava je pregledana duplo vise nego u prethodnom slu¢aju, ukupno 390 sati, broj ljudi koji
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se pretplatio tokom ili nakon sluSanja poveznicom ispod pjesme ve¢ je nadmaSen za 4 u 8 puta
manje dana, a najindikativniji je podatak koji pokazuje da je 57.7% ljudi koji nisu pretplaceni na
kanal pogledalo video, $to je sasvim izgledno utjecalo i na spomenuti povecani broj pretplata na
kanal. Ti podaci su za objavljivaca, u ovom slucaju i izvodaca vrlo bitni, jer ¢e broj novih
pretplatnika utjecati i na sljedece statistike koje ¢e popratiti njihov sadrzaj. S obzirom da
promatramo grupu koju kumulativno sacinjava preko 10 000 ljudi, mozemo re¢i da je razlika od
8.1% ljudi statistiCki relevantna, te da je glazbeni spot bio uspjeSan u cilju Sirenja publike, a
mozemo spomenuti i povecani broj pretplatnika koji ¢e izravno utjecati na zaradu izvodaca,

zajedno uz ukupne preglede.
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3. EKSPERIMENTALNI DIO
3.1 OPCI CILJEVI RADA

Cilj rada je prikazati sve korake u izradi vlastitog glazbenog spota gdje kombiniram vise tehnika
1 programa za izradu video materijala za stvaranje finalnog proizvoda koji odgovara glazbenom
uratku koji sam odabrao, kako bih istrazio metode izrade video materijala, tehnike snimanja i
uredivanja video materijala, programe za uredivanje video materijala te pristup izradi u referenci
na povijest razvoja filma, montaze i rezije i video spota, sa posebnim naglaskom na MTV stil

koji sam obradio u ranijem segmentu.

3.2 TIJEK IZRADE SPOTA [1][6] [8]
1) Ideja
Potrebno je izmisliti tematiku te generalnu ideju rada (Cime se rad bavi i koja mu je poruka)

2) Izrada sinopsisa

Skica koja vodi snimanje, scenografiju reziranje i montazu spota

3) Postavljanje scenografije

Definiranje prostora i ambijenta u kojem se video zabiljezava

4) Snimanje i montaza Spota

Snimanje kadrova 1 scena koji ulaze u daljnju obradu za finalni produkt 1
krajnja obrada video materijala preko osnovnih jedinica izrade video materijala, kadrova, u jednu

funkcionalnu cjelinu [1][2] [7]
Koristeni alati:
Adobe Premier Pro

Adobe Premier Pro je softver koji omogucava montazu slike i zvuka putem dvije zasebne alatne
trake. Premiere Pro moze se koristiti za sve uobicajene zadatke uredivanja videa potrebne za
proizvodnju video zapisa visoke razlucivosti. MozZe se koristiti za uvoz video, audio i grafickih

zapisa te se koristi za stvaranje novih, uredenih verzija videa koje se mogu zatim mogu izvesti na

27



medij ili u formatu potrebnom za distribuciju. Prilikom izrade videozapisa razliiti video i
stati¢ni snimci mogu se zajedno uredivati. Videozapisima se mogu dodavati naslovi, a filtri se

mogu primjenjivati zajedno s drugim efektima. [7]

3.31ZRADA

1) Ideja
Iskoristio sam naslov pjesme “Pljacka Louvrea” kao osnovnu ideju, s ciljem da vizualno
prenesem ambijent koji pjesma stvara. Emotivna stanja, kao $to su opisana u teoretskom dijelu

na koje ciljam su uzbuna, anksioznost, napetost, ali i osje¢aji za ritam. [6] [8]

2) Sinopsis

U prostoru se nalazi viSe zamaskiranih ljudskih figura, glavni fokus snimanja je na glazbeniku
kao glavnom liku . Cijeli prostor je oslikan zbog motiva pjesme kao i dodatne dinamike kadrova
u kojima ¢u kombinirati pokretnu dinamiku glumaca sa staticnom dinamikom slika, ¢iji su
motivi opet dinamic¢ni , ne bi li zabiljezio emotivnu sekvencu i ugodaj pjesme , varijacije pokreta
i dinamika, kao i glavnu temu. Prostor je crvene boje. Kompozicija scena sadrzi velike koli¢ine
hrane, malih nasumi¢nih predmeta da bi se zadovoljila pravila kompozicije (Vecée-srednje-malo)
1 proSirio sadrzaj, alternativnih izvora svijetla , ponajvise svijeca, da bi se ublazio efekt crvenoga
svijetla do neke prihvatljive razine i postavio ambijent. S obzirom da je pjesma u zanru rap
glazbe, za inspiraciju sam koristio druge spotove i umjetnike, pridrzavajuci se nekih tipi¢nih

zanrovskih odrednica. [1] [6] [8]

3) Scenografija

S obzirom da je Louvre naslov pjesme a dijelom i tema, pripremio sam slike i skulpture kojima
¢u ispuniti prostor, sa §to manje praznoga prostora, nebi li naglasio skucenost i guzvu i time dao
puninu prostoru i pojacao dinamiku u svrhu do¢aravanja emotivnih stanja, te povecao koli¢inu
sadrzaja u spotu. Koristio sam mijeSane medije za izradu scenografije, te sam takoder dekorirao
set sa svakodnevnim predmetima, kao 1 sa surealnim elementima. Scenografski elementi [6]

(Slike od 3.1 do 3.7) : [10] [8]
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Slika 3.1.

Slika 3.2.
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Slika 3. 7

4) Snimanje i montaza spota

Za snimanje kadrova sam koristio Canon XA45 camrecorder, a za montazu sam koristio Adobe

Premiere.

Tokom snimanja smo odradili 20ak setova snimanja izvedbe cijele pjesme na razlic¢itim
lokacijama i u razli¢itim kompozicijama kako bismo sakupili materijal za kasniju obradu, pokreti
kamere su kombinirani, da bih izvukao maksimalnu dinamiku 1 statiku sam se oslanjao na
kasniju montazu umjesto na fiksne kadrove, s pokretima kamere u izlaz iz scene i rez da bi
emulirao neke od tehnika spomenutih u teoretskom dijelu, za efektivnije prijelaze koje sam

ostvario u montazi. (slika 3.12, slika 3.13 I slika 3.14) [1] [4] [6] [8]

Tokom montaze sam uvezao sve snimke u Premiere, te poceo birati kadrove po kriteriju
zanimljivosti, estetske vrijednosti, dinamike i cjelokupnog odgovaranja kao cjelini. Drugi cilj mi

je bio uskladiti sve kadrove u finalnom proizvodu s ritmom pjesme, tempirajuci prijelaze
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kadrova s promjenama u pjesmi, povezujuci kadrove s opcijama cut, copy i paste, iz jednog u
drugi, te sam kasnije koriStenjem keyframeova i maski dodao specijalne efekte prijelaza iz kadra
u kadar(slika 3.9) . Takoder sam mijenjao formate kadrova za dodatni sadrzaj i dinamiku (slika
3.9, slika 3.11, 3.15) , te sam time ostvario i poseban efekt gdje radnja i dinamika u videu utjecu

na format tj. njegove dimenzije. Primjenom efekta ubrzavanja i usporavanja odredenih kadrova

sam takoder pridonio op¢oj raznovrsnosti sadrzaja. (slika 3.10, slika 3.13, slika 3.8 ) [1] [2] [4]
[7]

3.8. Prvi kadar, ease in u mjesto radnje 1 ambijent

3.9. Primjerak posebnog prijelaza gdje sam koristio krajnje granice proslog kadra za pocetne

granice iduceg preko keyframeova 1 mask opcije
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3.10. - kadar u kojem sam koristio slow motion (0.10)

3.11 - Primjerak B role, kadar se pojavljuje na manje od sekundu u svrhu promjene u drugu
scenu, tokom cega se format videa mijenja iz pejzaznog u kvadratni , koristio sam 1 grain filter

kako bih ostvario dojam VHS snimke ( 0.25 )

3.12. - primjerak koriStenja pticje perspektive

34



3.13 - primjerak promjene dinamike iz usporenog snimka u ubrzan, sukladno sa pjesmom (0.38)

3.14. - kadar u kojem mi je pao objektiv sa kamere, dajuci zanimljive rezultate, koje sam kasnije

dodatno doradio dodavsi glitch efekt. (0.47 )

3.15. Jedan od slucajnih, ali dobrih kadrova koje sam takoder iskoristio kao b rolu
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3.4 REZULTAT

https://drive.google.com/file/d/1 5SFfPIDLyA-1FR8tM 1kalHHdTCR{PD0X0/view?usp=sharing

Izvozom videa sam dobio finalizirani proizvod. Jedini korak koji preostaje je objava video spota
na platforme kako bi se povecala sama eksponiranost prema javnosti. Rezultat scenarija,
sinopsisa, scenografije, upotrebe hardvera i softvera, obrade, provjere i ispravljanja gresaka je

umjetnicki rad koji demonstrira upotrebu raznih tehnika u jednu svrhu.

3.5 ZAKLJUCAK

Kao $to je navedeno u rezultatu, finalizacijom rada se dobiva uvid u moguénosti kombiniranja
tehnika izvedbe planiranog rada temeljenog na istrazivanju materijala i rada najvec¢ih
producenata i montazera kroz vrijeme. Zahtjeva se kombinacija razli¢itih stru¢nih elemenata
(Scenografija, Adobeovi programi, montaZa, rezija), Uvjerio sam se u lakocu pristupa
informacijama i tehnikama za napraviti vlastiti projekt u odnosu na vremena opisana u
teoretskom dijelu. Takoder sam dobio uvid u nekonvencionalan, ali funkcionalan MTV-evski
pristup snimanju i montazi videa, koji izaziva status quo industrije te obec¢ava daljnje pomicanje

granica u umjetnosti.
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