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SAZETAK

Ovaj zavrsni rad usporedna je stilistiCka analiza pjesnickih 1 filmskih predlozaka.
Pjesnicki su predlosci dvije pjesme Jagode Zamoda (Kaseta br.3 i Golotinja), a filmski - deset
hrvatskih eksperimentalnih filmova (osam hrvatskih eksperimentalnih filmova 80-ih te dva
eksperimentalna filma hrvatskih likovnih umjetnika). Posebno ¢e se voditi racuna o
intermedijalnosti i intertekstualnosti kao strategijama analiziranih predlozaka i teorijskim
strategijama analize. U uvodu je ukratko opisan zadatak zavrSnoga rada te instrumentarij
analize. Glavni dio rada sadrzi usporedne analize pjesme Kaseta br.3 sa svakim od
eksperimentalnih filmova pojedina¢no. Pjesma Kaseta br.3 slojevit je pjesnicki znak. Ona veé
samim naslovom ukazuje na intermedijalni kontakt s filmom. Prvi indikator drugoga medija u
njoj jest njezin naslov, ali intermedijalnost se potvrduje i tijekom citavoga teksta pjesme koja
je specifi¢na i po tome $to aktivira Citatelja kao lik promatraca. I8¢itavanjem pjesme stjece se
dojam gledanja isje¢aka nekog filma na ekranu (uvode se vizualna i akusticka informacija).
Upravo intermedijalnost koju Kaseta br.3 ostvaruje, omoguéuje usporednu analizu nje i
filmskih predlozaka. Moglo bi se rec¢i kako su intermedijalna pjesma i1 eksperimentalni film
sli¢nih stilskih karakteristika, odnosno, kako je rekao Hrvoje Turkovié, eksperimentalni film u
filmskoj umjetnosti isto je Sto 1 poezija u knjizevnosti. Kao zavr§na argumentacija spoznaja
do kojih se doSlo u spomenutim usporednoanalitickim zapaZanjima, odnosno kao njihova
svojevrsna sinteza, provest ¢e se usporedna analiza svih filmskih predlozaka i1 druge
intermedijalne Zamodine pjesme Golotinja.

Zakljucak ¢e objediniti spoznaje u svim provedenim stilisticko-analiti¢kim istrazivanjima.

Kljucne rijeci: pjesma, eksperimentalni film, stilisticka analiza, intermedijalnost
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1. UVOD:

Ovaj rad pokusat ¢e kroz cCetiri osnovne tekstualne strukture, koje postoje u svakom
medijskom tekstu (stil, forma, subjekt i tema), prikazati usporednu analizu dvaju pjesnickih
predlozaka, pjesama Jagode Zamoda Kaseta br.3. i Golotinja, i deset filmskih predlozaka, i to
osam hrvatskih eksperimentalnih filmova! 80-ih (Ivan Faktor: Autoportret (1980.), Zdravko
Musta¢: Zovem se film (1987.), Sanja Ivekovi¢: Osobni rezovi (1982.), Sanja Ivekovié i
Dalibor Martinis: Chanoyu (1983.), Dalibor Martinis: Tekuci led (1988.), Zeljko Kipke: Crno
crnje od crnog (1985.), Breda Beban i Hrvoje Horvati¢: Geography (1989.), Ivan Ladislav
Galeta: Water Pulu 1869 1896 (1973./1987.) i dvaju eksperimentalnih filmova hrvatskih
likovnih umjetnika (S, Antonio Gotovac Lauer aka Tomislav Gotovac, 1966. i Poceci 2,
Aleksandar Srnec, 1963.). Zamodine pjesme Kaseta br. 3 i Golotinja pripadaju
intermedijalnoj poeziji. Radi se o dijelu hrvatskoga pjesnistva ispisivanog od 1940. do 1991.
godine. Na pocetku toga razdoblja dominantan je utjecaj Bore Pavlovi¢a, nakon ¢&ije se
produkcije intermedijalna poezija razvija u tekstovima mladih autora, posebice onih vezanih
uz Casopis i biblioteku Quorum, medu kojima je i Jagoda Zamoda. Ono $to se pokusavalo
intermedijalnim pjesniStvom jest vidjeti koliko je autorska svijest o vlastitom pjesnickom
jeziku ukljugila zudnju za jezikom neke druge umjetnosti.? Kaseta br.3 je pjesma &iji naslov
ukazuje na intermedijalni odnos s drugim medijem — filmom, koji se pojavljuje na svim
tekstualnostrukturnim razinama. Spomenuta pjesma u citatelja stvara dozivljaj gledanja filma,
i to posve nekonvencionalno fabuliranog, budu¢i da njezini fragmenti stvaraju dojam
aleatoricki montiranih filmskih kadrova. Zbog toga je moguce u nekim segmentima pjesmu
promatrati iskljuc¢ivo kao tekst filmskoga medija, odnosno dozivljavati ju kao film, pa stoga i
u analizi na nju primijeniti neke strukturne znacajke filma. Razlika izmedu filmskog i
pjesnickog okvira jest ta Sto je pjesnicki okvir fizicka granica (ali ne i semanticka), dok je
filmski okvir nefizicka granica izmedu vidljivog 1 nevidljivog koja se uspostavlja u
recepcijskoj svijesti. Funkcija naslova i u filmu i u pjesmi jest odrediti odnos pjesme/filma
prema izvantekstualnoj/izvanfilmovnoj zbilji, odnosno na neki nacin kontekstualizirati
pjesmu/film.

Glavni dio rada ¢ine komparativne rasclambe pjesama i filmskih predlozaka, dok zakljucak

objedinjuje spoznaje do kojih se kroz analize doslo.

1'Eksperimentalni film promovira inovativnost na podruéju filmskog izraZavanja, $to se nerijetko udruZuje sa
svjesnim autorskim otporom prema uvrijeZenim odrednicama dominantne, konvencionalne kinematografije.'
(preuzeto s: http://www.hfs.hr/hfs/zapis_clanak_detail.asp?sif=1923)

2 Prema: Rem, Goran, Koreografija teksta 1, Zagreb, 2003. , str. 21.-26.



2. INTERMEDIJALNA ANALIZA

Slijede usporedne analize pjesme Jagode Zamoda Kaseta br.3 sa svakim od odabranih
filmova pojedinacno i to sljede¢im redoslijedom: Autoportret (Ivan Faktor, 1980.), Zovem se
film (Zdravko Musta¢, 1987.), Osobni rezovi (Sanja Ivekovié¢, 1982.), Chanoyu (Sanja
Ivekovi¢ i Dalibor Martinis, 1983.), Tekuéi led (Dalibor Martinis, 1988.), Crno crnje od crnog
(Zeljko Kipke, 1985.), Geography (Breda Beban i Hrvoje Horvati¢, 1989.), Water pulu 1869
1896 (Ivan Ladislav Galeta, 1973./1987.), S (Antonio Gotovac Lauer aka Tomislav Gotovac,
1966.) te Poceci 2 (Aleksandar Srnec, 1963.).

Na koncu ¢e se provesti argumentacijska, odnosno sintezna analiza pjesme Golotinja i

svih spomenutih eksperimentalnih filmova.

2. 1. Kaseta br.3 i film Autoportret

Usporedna analiza ovih dvaju predlozaka krece od naslova. U oba predloska naslov je
intermedijalni signal. U Autoportretu naslov je intermedijalni signal koji uvodi pojam
slikarstva buduci da je autoportret primarno zanr slikarstva pa je tako osnovni faktor u njemu
intermedijalnost, odnosno citatnost (u ovom slu¢aju film citira drugu vrstu umjetnosti-
slikarstvo). Isti slucaj je i u pjesmi Kaseta br.3. gdje je naslov intermedijalni signal budu¢i da
na semantickoj razini ukazuje na povezanost s filmom (kaseta bi oznacavala plasticnu kutiju u
kojoj se nalazi filmska vrpca). U filmu se naslov nalazi izvan filma, na samom pocetku, 1 on
predstavlja njegov fizicki okvir, ali ne i semanticki, budu¢i da je neprikazano jednako vazno
kao i ono prikazano; u ovom slucaju naslov je ono ,,nevidljivo koje upucuje na ono vidljivo i
pomaze nam tumaditi isto (ukazuje na ono §to jest u filmu). Takoder, i u pjesmi Kaseta br.3.
naslov se nalazi na pocetku teksta 1 bjelinom je odvojen od njega (moZemo re¢i da se nalazi
izvan teksta kao i naslov u filmu) te upuéuje na ono nevidljivo, a to bi bila povezanost tog
pjesni¢kog teksta s filmom kao medijem pa tako i usporedba njihovih karakteristika. Naslov
Autoportreta ukazuje i na to da se radi o performansu, odnosno moguce je zapaziti da se radi
o trostrukom subjektu (autor je ujedno i snimatelj 1 lik). Naslov pjesni¢kog predloSka sadrzi
verbalni 1 numericki dio. Taj numericki dio ukazuje na to da je tekst istrgnut iz nekakvog
konteksta, ali nije vazno iz kojeg nego je primarna sama primjena dekontekstualizacije. Pri
usporedbi na formalnoj razini nailazim na suprotnosti izmedu dvaju predlozaka. Naslov

Faktorovog filma upucuje na odnos koji uspostavlja forma filma i slike, a nadalje njegov



filmski kadar jest zapravo citatha negacija slikarskoga kadra budu¢i da je kadar u
Autoportretu doslovno pretrpan tijelom i ne daje informaciju o cjelini tijela Sto bi se o¢ekivalo
od slikarskoga kadra. Pjesma Kaseta br.3. jest uokvirena svojim naslovom (on je njezin gornji
okvir) te bjelinama koje okruzuju napisani tekst. Tekst se proteZze od jedne vertikalne osi
udesno. Budu¢i da se proteze na dvije stranice, umanjuje vizualnu perceptibilnost, ali
semantizira prostor. On jest slabije vizualno perceptibilan, ali ne poniStava mogucénost
formalnog discipliniranja teksta u potpunosti te se po tome razlikuje od Autoportreta. Citav
Faktorov film sniman je u jednom dugom kadru®, dok Kaseta br. 3. donosi niz isprekidanih,
nanizanih isjeCaka (mogu reci i kadrova, buduci da je ve¢ i u naslovu naznac¢eno kako se radi
o intermedijalnosti s filmom, a ista se potvrduje i u citavom tekstu pjesme). Tema
Autoportreta naznacena naslovom, iznevjeruje se na razini realizacije prizornoga snimanja
(film ne daje informaciju o identitetu subjekta, on je neutvrdiv na temelju vidljivoga zbog
'prenatrpanosti' kadra 1 prikazuje pluralnu raspadnutu identitetnost koja se ne moze
identificirati). Za razliku od toga, Kaseta br.3. i u tekstu pjesme potvrduje temu uvedenu
naslovom, u naslovu uvodi intermedijalni odnos s filmom i to potvrduje tijekom Ccitave
pjesme. U Faktorovu filmu pojavljuje se empirijski subjekt, ali on je raspadnut i potpuno je
identitetno neutvrdiv, dok se u Zamodinoj pjesmi kao subjektivitetne strukture pojavljuju
subjekt u tekstu (gramaticki izrazen prvim licem jednine glagola te pridjevima zenskoga roda,
Sto naznacuje da se radi o ja-subjektu zenskoga spola), subjekt teksta (to je nad-ja instanca
koja se realizira u navedenom pjesni¢kom tekstu na nacin da uvodi samoga Citatelja unutar
teksta 1 to kao promatraca), ali isto tako nije moguce u potpunosti utvrditi radi li se ovdje o
samo jednom subjektu u tekstu ili o viSe njih buduc¢i da je tekst pisan u fragmentima, odnosno
'kadrovima' koji se simultano odvijaju (na to ukazuje konstantno ponavljanje vremenskog

priloga sada).

2. 2. Kaseta br.3 i film Zovem se film

U usporedbi ovih dvaju predlozaka polazim od naslova. U naslovu Musta¢eva filma
uocavam citatnost (film citira sam sebe, odnosno upucuje sam na sebe), ali, istovremeno, on
uvodi i mistifikaciju (naizgled djeluje jednostavno film govori o filmu, ali nemoguce je

zanemariti tu notu misti¢nosti i nepristupacnosti, a nju uvodi upotrebom prvoga lica jednine

3 Dugi kadar je ,,onaj $to nam je omogucio percipiranje svih svojih sadrzaja i koji je ujedno svojim trajanjem
iscrpio mogucnosti gledaoceve doZivljajnosti i daljeg razgradivanja njegova sadrzaja“, Peterli¢, Ante, Osnove
teorije filma, Zagreb, 1977., str. 52.



glagola zvati poblize odredenim leksemom film). Za razliku od njega, naslov pjesme Kaseta
br.3. upuéuje na intermedijalnost (Mustacev film ne upucuje na intermedijalnost nego upucuje
sam na sebe), i to s filmom. Dakle, zajedni¢ko ovim dvama predloscima bilo bi to $to naslov i
jednoga i drugoga upucuje na isto — na film. Oba naslova su verbalizirana, ali Kaseta br.3,
pored verbalnoga dijela naslova, sadrzi i onaj numericki koji ukazuje na to da je tekst istrgnut
iz nekakvoga konteksta (pritom nije vazno iz kojeg konteksta jer primarna je sama primjena te
dekontekstualizacije). U filmu se naslov nalazi izvan filma, ali on je ono nesto nevidljivo koje
je jednako vazno kao i ono vidljivo (to bi znacilo da on, iako se nalazi izvan filma, upucuje na
njega i pomaze tumaciti ono $to je u filmu). U Kaseti br.3. naslov je pozicioniran
konvencionalno iznad teksta i od teksta je odvojen bjelinom (on takoder naznacuje da je ono
nevidljivo jednako bitno kao i ono vidljivo, to jest upuéuje na intermedijalnost s filmom i
dalje pomaze tumaciti sam tekst, odnosno njegov odnos s izvantekstualnom zbiljom). Naslov
filma upuéuje i na subjektivitetnu strukturu (uvodi ja subjektivitetnu instancu izraZenu
gramati¢ki pomocu prvog lica jednine glagola). Na formalnoj razini Kaseta br.3. uokvirena je
naslovom iznad teksta te bjelinama koje taj tekst okruzuju, ali semanticki je otvorena buduci
da semantizira prostor. Tekst se proteze od vertikalne osi udesno. Mustacev film sastoji se od
niza montiranih isprekidanih kadrova, a takav nain montiranja filma upucuje 1 na
izvanfilmsku zbilju.* Uogljivo je kidanje kadrova (kadrovi su isprekidani, vise krac¢ih
montiranih kadrova), kidanje govora (u filmu se kao zvuk pojavljuje ljudski glas) pa stoga i
kidanje leksema. Kaseta br.3. napisana je u obliku vise simultanih fragmenata (Sto asociraju
na filmske kadrove) koji su odijeljeni i naznaceni konstantnim ponavljanjem vremenskog
priloga sada prije izraza te interpunkcijskim znakom uskli¢nika nakon odredenog izraza
(buduc¢i da se radi o intermedijalnosti, moglo bi se re¢i kadra jer zaista stvara takav dojam). U
Mustacevu filmu pojavljuje se empirijski subjekt (osim $to je sam autor lik, odnosno subjekt u
filmu, on jo§ dodatno i naglasava ponavljajuc¢i uzastopno: ,,Zovem se Zdravko Mustac®). U
Kaseti br.3. pojavljuju se ja subjektivitetna instanca (gramaticki izrazena prvim licem jednine
te oblicima pridjeva za zenski rod), nad-ja subjektivitetna instanca (Cita¢ se uvodi u tekst kao
promatrac), ali nije u potpunosti utvrdivo radi li se o jednom subjektu u tekstu ili o vise njih
bududi da je tekst sastavljen od simultanih fragmenata. Ono $to je sli¢no u ta dva predloska
jest to $to oba prikazuju i motiv emocije - u pjesmi je emocija izrazena leksicki i sintakticki,

dok je u filmu prikazana pomocu ekspresija subjektova lica i naglasena govorom, odnosno

4 U Mustaéevo je doba bila prisutna jaka autoreferencijalna nota ideje o fragmentiranosti verbalnog i filmskog
iskaza i nemogucnosti personalne potpunosti ili realizacije. (preuzeto s:
http://www.hfs.hr/hfs/zapis_clanak_detail.asp?sif=1701)



izgovaranjem recenice: ,,Ovo je pokret.“, koja je istovremeno nasumic¢no isprekidana
re¢enicom: ,,Ovo je film.“ Tom rascjepkano$¢u leksema i reCenica stvara se dojam da film
,odigrava®“ svoju vlastitu strukturu kao niz pokretnih slika, zbog ¢ega se moze govoriti o
autoreferencijalnosti. U Mustac¢evu filmu subjekt ponavljano izgovara re¢enicu: ,,Ovaj film je
montiran u kvadrat.®> Ona jest stilisticki element budué¢i da upuéuje na nevidljivo, na

izvantekstualni kontekst koji je u ovom slucaju sam proces nastanka filma.
2. 3. Kaseta br.3 i film Osobni rezovi

Pri usporedbi ovih dvaju predlozaka, kreCcem od naslova. U filmu se naslov nalazi
izvan filma 1 upucuje na izvanfilmsku zbilju te pomaZze tumaciti sadrzaj filma. Naslov ovoga
filma verbaliziran je i ne otkriva previse na semanti¢koj razini (pridjev osobni naznacuje da se
radi o neCemu §to ima veze s intimom neke osobe, a imenica rezovi sintagmi daje metaforiku
Cije se znaCenje sadrzajem razotkriva). Naslov pjesme Kaseta br.3 konvencionalno je
pozicioniran iznad teksta i odvojen od njega bjelinama te, kako se ve¢ napomenulo, i
intermedijalni signal. Kao i u navedenom filmu, i u pjesmi nas sadrzaj konstantno vraca
naslovu pjesme, ¢ime se prosiruje i produbljuje intermedijalna semantika. Na formalnoj se
razini ovaj film sastoji od niza prizorno razli¢itih kadrova koji prate radnju $to ju izvodi
subjekt — on je, naime, zakrivenoga lica, a kadrovi prate njegovo postupno otkrivanje; velikim
Skarama reze jednu po jednu rupu na crnoj Carapi navucenoj preko glave, kratko se prikaze
dio lica te se u tom trenu kadar prekida i ubacuje se drugi, sadrzajno druk¢iji - kratka TV
sekvenca koja kao da ispunjava rupu izrezanu na Carapi (grada za te sekvence preuzeta je iz
emisije drzavne televizije naslovljene Povijest Jugoslavije, koja daje sliku socijalisticke
republike s dokumentarnim snimcima nastalima tijekom razdoblja dugoga dvadeset godina —
ovdje je, dakle, rije¢ o citatnosti, film citira televizijsku emisiju). U filmu se pojavljuje ja-
subjekt (osoba Zenskoga spola), ali on je istovremeno i empirijski lik, budu¢i da je sama
autorica uvedena u film kao subjekt (zapravo se empirijski subjekt objektivira, jer se pretvara
u projekcijsku povrsinu medijskih slika povijesne zbilje). Dakle, s obzirom na angazman
subjekta, u ovom je filmu prepoznatljiv i medij performansa. Rupe koje subjekt stvara na
¢arapi poprimaju funkciju intermedijalnih signala, jer upucuju na izvanfilmsku zbilju, koja je
takoder neizvorna, medijski je posredovana, i uvode te isjecke na mjesto subjektova lica.

Tako izvorno individualno, osobno, ostaje skriveno, odnosno poprima identitet medijskih

5 'Mustadeva generacija alternativaca, okupljena oko Kinokluba Split, bila je snazno indoktrinirana montazom ’u
kvadrat’ koju je, zajedno s ranoavangardnom idejom ’Cistog filma’, zastupao njihov mentor Ivan Martinac.
(preuzeto s: http://www.hfs.hr/hfs/zapis_clanak_detail.asp?sif=1701)



slika koje, dakle, zauzimaju prostor lica kao najreprezentativnijega dijela humanitetnog bica.
Na kraju je nakratko vidljivo cijelo subjektovo lice tek kao informacija o njegovoj
hiperzarazenosti medijima koja je dominanta njegova identiteta.

Dakle, naslov djelomi¢no uvodi i temu filma (ti rezovi jesu osobni jer ih subjekt vrsi, ali
istovremeno subjekt samoga sebe razara kao subjektivitetnu strukturu, objektivira se i tako
metaforicki uvodi izvanfilmsku zbilju kao temu koja do kraja razara subjekt i zasjenjuje ga —
subjektovo lice jest u cijelosti vidljivo, ali je zapravo nevidljivo, prekriveno je svim onim
isjeCcima iz emisija, subjekt nestaje, a to se dodatno naznacuje potamnjivanjem, odnosno

zacrnjenjem slike).

2. 4. Kaseta br.3 i film Chanoyu

U usporedbi ovih dvaju predlozaka polazim od naslova. Oznaceno filmskoga naslova
nalazi se izvan filma i upucuje na nevidljivo, odnosno na izvanfilmsku stvarnost, kao i u
pjesmi, ali istovremeno pomaze tumaciti sam tekst. Na semantickoj razini, leksem chanoyu
oznacava tradicionalnu japansku ceremoniju pijenja ¢aja koja se odlikuje jednostavnoscu,
spokojem i postizanjem vrhunske profinjenosti potpuno prirodnim sredstvima. Taj naslov jest
na neki nacin u kontrastu s temom i sadrzajem samoga filma, odnosno uvode¢i izvanfilmovnu
zbilju (japanska tradicionalna ceremonija pijenja Caja) uspostavlja s njim jedan ironijski
kontakt, i to na nac¢in da se ismijava tipicnom zapadnom ekvivalentu: bracne svade s instant-
¢ajem 1 upaljenim televizorom. Pjesma je stihovana i stihovi se protezu od jedne vertikalne osi
udesno. Film se sastoji od kra¢ih montiranih kadrova. Kadrovi se usporavaju kako bi se
naglasili pojedini dijelovi. U pjesmi su fragmenti (kadrovi) naglaSeni pomoc¢u konstantno
ponavljanog vremenskog priloga sada, koji ujedno oznacava i simultanost fragmenata. Kao
Sto pjesma uvodi intermedijalni odnos s filmom, tako i Chanoyu uvodi citatne odnose s
drugim medijima (prikazuje emisiju na televizijskom programu te novine koje jedan od
subjekata ¢ita). U Kaseti br.3 moguce je pronaci vise subjektivitetnih struktura (ja-subjekt
zenskoga spola izrazen gramaticki prvim licem jednine glagola, nad-ja subjekt u obliku
Citatelja, koji biva uveden u tekst kao promatrac, ali nije razlucivo radi li se o jednom ili 0
viSe subjekata, budu¢i da se fragmenti odvijaju simultano, $to je, kako se ve¢ vise puta
napomenulo, posebno naglaseno vremenskim prilogom sada). U Chanoyu je takoder prisutno
vise subjektivitetnih instanci (nad-ja subjekt, odnosno gledatelj uveden u film kao promatraé¢
te viSe ja subjekata, ¢ime se signalizira umnoZavanje subjekata, a to onda znaci da se radi o
polilogu pa se ne moze u potpunosti odrediti koji subjekt je dominantan i koji je glavni
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nositelj informacije; dalje se vidi da kompetenciju preuzima nad-ja subjektivitetna instanca).
U filmu se pojavljuju i verbalni dijelovi. Oni su stilisticki elementi te ujedno i neka vrsta
intermedijalnih signala, budu¢i da upucéuju na izvanfilmsku stvarnost i povezuju sadrzaj filma
s tom izvanfilmskom zbiljom, i to tako $to pokusavaju dose¢i neku pouku (pokusavaju uvesti

metodu samorealizacije).

2. 5. Kaseta br.3 1 film Tekudi led

U usporednoj analizi ovih dvaju predlozaka opet polazim od naslova. Funkcija naslova
je da odreduje odnos pjesme prema izvantekstualnoj zbilji i tako na neki nacin
kontekstualizira pjesmu. U filmu se naslov nalazi izvan filma, na pocetku, 1 odreduje odnos
filma prema izvanfilmovnoj zbilji. U pjesmi, naslov, osim §to upuéuje na intermedijalnost,
istovremeno usmjerava i temi pjesme (ona bi, dakle, bila upravo ta intermedijalnost koja se
proteze i potvrduje kroz Citav tekst). U filmu Tekuci led, naslov se nalazi na pocetku izvan
filma (kao $to je u pjesmi naslov odvojen bjelinom od teksta pjesme). Na semantic¢koj razini,
teku¢i led oznacava tekucu smjesu mora i mikronskih vrlo finih kristalica morskoga leda.
Naslov u ovom filmu, dakle, uvodi izvanfilmovnu zbilju i na metafori¢ki nacin pokusava
uspostaviti kontakt s temom 1 sadrZzajem filma. U filmu je osnovni motiv hokej na ledu pa bi
bilo za ocekivati da naslov upucuje na isto. Osim toga, na samom pocetku filma, uvedena je i
intermedijalnost s pismima Jacquesa Rivierea i Antonina Artauda (uvodi se posredstvom
teksta i komentatora). U svojim pismima Jacquesu Riviereu Antonin Artaud pise: ,,Pokreti
tijela postaju nekontrolirani kao u samrtnic¢koj iscrpljenosti, duh se umara od najobi¢nijeg
zatezanja miSica... Neka vrsta obamrlosti lokalizirane na povrSini koZe... tako da se
jednostavan ¢in uspravnog stajanja postiZze tek po cijenu nad¢ovjecne borbe.”“ Bududi da se
hokej igra na tvrdoj zaledenoj podlozi, a u naslovu se spominje teku¢i led, moglo bi se re¢i da
naslov na kontrastno-metaforicni nacin zapravo pokuSava prikazati Artaudova fizi¢ka i
mentalna stanja te osjecaj izdvojenosti 1 bespomocnosti 1 to na takav na¢in da ih dovede u
vezu s polozajem i ulogom golmana na utakmici hokeja na ledu (ta njegova fizicka i psihicka
nestabilnost prikazana je upravo vezom izmedu naslova i hokeja u filmu — kao kad golman u
hokeju ne bi stajao na ¢vrstoj ledenoj podlozi nego bi stajao na teku¢em ledu, dakle indikacije
nestabilnosti i bespomoc¢nosti). Na formalnoj razini Kaseta br.3 uokvirena je naslovom i
bjelinama koje ju okruzuju, ali semanticki je otvorena i semantizira prostor ukazujuci na to da

je ono nevidljivo jednako vazno kao i vidljivo, te uspostavlja kontakt vidljivoga i nevidljivoga
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putem intermedijalnosti. Pjesma je pisana u stihovima koji se protezu od vertikalne osi
udesno, dok se film sastoji od niza kadrova. Ono §to je sli¢no izmedu tih dvaju predlozaka jest
to da su stihovi u pjesmi prikazani poput filmskih kadrova (pr. Sada:kadar 1, sada:kadar 2,
sada:kadar 3 itd.) montiranih aleatoricki, a isti slucaj je i u filmu gdje se pojavljuju prizori igre
hokeja, komentari i tekst. Film Tekuci led takoder uspostavlja intermedijalnost i to s pismima
Jacquesa Rivierea i Antonina Artauda, Sto bi znacilo i da je forma toga filma semanticki
otvorena i uvlac¢i u sebe, osim vidljivoga, i ono nevidljivo te pokusava uspostaviti kontakt
izmedu vidljivog i nevidljivog (pomocu vidljivog prikaza polozaja 1 uloge golmana u
utakmici hokeja na ledu, pokusava prikazati Artaudova fizicka i mentalna stanja te osjecaj
izdvojenosti i bespomocénosti). U ovom filmu dolazi do umnozavanja subjektiviteta (kao
subjekt pojavljuju se golman i igraci, ali pojavljuju se komentatori (govor), uvode se i
tekstualni dijelovi (citatnost - te dijelove moglo bi se i pojedina¢no analizirati i u njima traziti
subjektivitetne strukture). Dakle, ne moze se konkretno zakljuciti tko je prenositelj

informacija.

2. 6. Kaseta br.3 i film Crno crnje od crnog

U usporednoj analizi ovih dvaju predlozaka, kre¢em od naslova. Naslov filma Crno
crnje od crnog nalazi se izvan filma i funkcija mu je odrediti odnos filma prema
izvanfilmovnoj stvarnosti. Semanti¢ka vrijednost ovoga naslova ne otkriva previse o samom
filmu i o njegovoj temi, ali gledanje filma je reverzibilno u smislu semantickoga vracanja
sadrZajne razine - na trgu Otokara KerSovanija, na Uskrs 1985. godine, autor je na tlu iscrtao
veliku crnu figuru sastavljenu od dvije romboidne forme i legao u nju — rije¢ je 0
transformaciji empirijskog subjekta u ja subjekt. Na formalnoj razini, Kaseta br.3 stihovana
je, a njezini stihovi protezu se od vertikalne osi udesno $to bi znacilo da je formalno
disciplinirana. Vazno je i to $to se stihovi sastoje od fragmenata koje mozemo protumaciti kao
prave filmske kadrove — ,kamera* koja prikazuje te ,.kadrove™ staticna je i donosi stabilne
prikaze kratkih ,.kadrova®“. Za razliku od toga, film Crno crnje od crnog donosi nestabilni
kadar koji je rezultat snimateljeva kruzenja oko mjesta zbivanja (rije€ je, znaci, o dinamicnoj
kameri) pri ¢emu je jednom rukom drzao kameru, a drugom volan bicikla. Razlika je i u vrsti
kadra: u Kaseti br.3 susreCemo niz kratkih ,.kadrova“ koji ne dopustaju percepciju svoga

sadrzaja, dok u filmu Crno crnje od crnog uoc¢avamo samo jedan dugi kadar koji omogucava
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percipiranje svih svojih sadrzaja 1 ujedno svojim trajanjem iscrpljuje moguénosti gledaoceve
dozivljajnosti 1 daljnjeg razgradivanja njegova sadrzaja. Pri prebacivanju izvorne snimke
filma na 16mm vrpcu, fotografskom zapisu dodan je i fonografski i to u obliku Suma
planinskog vjetra. 1 u Kaseti br.3 u pojedinim ,,kadrovima“ pojavljuju se zvukovi, ali oni se
razlikuju od onih u spomenutom filmu, i to prema nac¢inu nastanka (u toj pjesmi takoder se
pojavljuju Sumovi, ali proizvedeni ljudskim organima (disanje, zvakanje) 1 pojavljuje se
glazba), ali postoji i jedna sli¢nost vezana za zvuk u dvama predloScima, a to je promjena

njegovog intenziteta (slabije 1 jace).

2.7. Kaseta br. 3 i film Geography

U filmu Geography naslov na semanti¢koj razini oznac¢ava znanost koja proucava
povrsinu Zemlje, prirodna dobra, razdiobu na zemlje, drzave i narode i time upuéuje samo na
neke motive koje pronalazimo u tekstu te metaforicki ukazuje na temu. Ovaj film jest
meditativni film raspolozenja, a kao podlogu, odnosno svojevrsno pomagalo pri meditaciji u
ovom slu¢aju uzimaju se upravo ta prirodna dobra, kao, npr., padanje kise, nebo, oblaci,
zvukovi iz prirode 1 slicno. Postojanje filmskoga okvira pridaje jo§ jednu posebnu vrijednost
videnja izvanjskoga (izvanfilmovnog svijeta), Sto bi znacilo da on uspostavlja odnos izmedu
vidljivoga i nevidljivoga. Film se sastoji od kadrova, ali semanti¢ki je otvoren buduéi da
uvlaci 1 izvanfilmsku zbilju. Pjesma je uokvirena svojim naslovom 1 bjelinama S$to ju
okruzuju, ali takoder je semanti¢ki otvorena. U ovom filmu javljaju se ja i nad-ja
subjektivitetne instance (kao ja subjekt pojavljuje se osoba muskoga spola, a kao nad-ja
subjekt uvodi se gledatelj kao promatrac). U pjesmi Kaseta br.3 na isti se na¢in kombiniraju
subjektivitetne instance (kao ja subjekt pojavljuje se osoba zenskog spola izrazena gramaticki,
a kao nad-ja subjekt uvodi se Citatelj kao promatrac), ali razlika je u tome §to se u pjesmi
subjektivitet umnozava 1 nije razlu€ivo radi li se o samo jednom subjektu u tekstu ili
simultano o vise njih. Subjekt muSkog spola u filmu sli¢an je subjektu Zenskog spola u pjesmi
prema tome $to i jedan i drugi izrazima lica ukazuju na odredena emocionalna stanja. U filmu
se pojavljuje i fonografski zapis, i to, npr., u obliku zvukova razli¢itog intenziteta koje
proizvodi padanje kiSe i koji utjeCu na meditativno raspolozenje subjekta. Za razliku od toga,
u pjesmi se takoder pojavljuju zvukovi, i to na leksemskoj razini, iskazujuéi ¢ak i razlicite
intenzitete toga zvuka (Glasno disem(srednje), jako se cuje kako disem(glasno), Zvacem, ne

slusam(tino), pojacavam muziku(pojacanje intenziteta), glas mi se gubi u muzici(najjaci
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intenzitet)...), ali u ovom slucaju ti zvukovi nemaju nikakvu meditativnu ulogu pa se po tom

razlikuju od onih u filmu.

2. 8. Kaseta br.3 i film Water Pulu 1869 1896

U Water pulu 1869 1896, naslov ukljucuje citatnost, i to tako $to film citira samoga
sebe, odnosno upucuje na samoga sebe. Na semanti¢koj razini water bi na engleskom jeziku
znacilo voda, a pulu na tibetskom znaci voda, dakle zajedno bi oznacavali igru s loptom na
vodi, odnosno vaterpolo. Godine u naslovu takoder se odnose na vaterpolo i to 1869. kao
godina prve sluzbene vaterpolo utakmice, a 1896 kao godina prve Olimpijade modernog
doba. Na formalnoj razini Kaseta br.3 sastoji se od stihova koji sadrze kadrove montirane
aleatorickom® montazom. Zbog postupka trostruke ekspozicije, cjelokupnim filmom Water
Pulu 1869 1896 dominira vaterpolska lopta smjestena u srediSnjem dijelu kadra. Prebacujuci
se od ruke do ruke vaterpolista, radnja se invertira i lopta u sredistu kadra postaje i srediste
filmske realnosti. ,,Radnja“ (sportska igra) se prilagodava toj poziciji lopte stvarajuéi nove,
nadrealne odnose (povezanost s asteSkom igrom loptom, kojom su preci meksickih Indijanaca
nekada prinosili Zrtve Suncu, imitiraju¢i putanju nebeskog tijela, sto bi znacilo da ta lopta
koja je tijekom cijeloga filma u sredistu kadra, simbolizira Sunce kao srediSte svemira. Iz
jednoga natpisa u filmu vidljivo je da su snimke izradene na utakmici izmedu Narodne
Republike Koreje i Francuske, kada je konaéni rezultat bio 4:16. U ovom filmu se, za razliku
od usporedne pjesme, javlja zrcalna konstrukcija (film zavrSava sli¢no kao $to je 1 poceo,
samo obrnutim redoslijedom) i simetri¢nost te princip zlatnoga reza (omjer 4 dijela izmedu
dva zvizduka je 2330 :1440 :1440 : 2330 sli¢ica). U sredi$njim tockama svih Cetvrtina
utakmice, pojavljuje se po jedna sli¢ica (jedno bijelo slovo na crnoj podlozi). Ta mjesta na
kojima u trajanju jedne sli¢ice zabljesne slovo zapravo su mjesta na kojima je iz originalne
slike izvaden (uklonjen) odredeni broj sliica (opet simetricno odabrano, izvadeno je tocno
720, 1440, 1440, 720 slicica). Razlog zbog kojega je odredeni broj sli¢ica izvaden iz
originalne snimke je sljedeci: u filmu se pojavljuje ,,prateca* glazba(l. stavak Debussyjeva
Mora (Od svitanja pa do podneva na moru) pri ¢emu ovaj pridjev ,,prate¢a“ ne bi odgovarao
punim semantickim znacenjem buduci da ne slijedi glazba film ve¢ je obrnuto, odnosno 9
minuta 1 10 sekundi glazbe odreduje trajanje filma. Za razliku od toga, u Kaseti br.3., osim

Sumova proizvedenih ljudskom djelatnos¢u (organima — Zzvakanje, disanje) takoder se

6 U to doba pojavila se nova umjetnost — film i s njom srediénje sintakti¢ko nacelo avangardne kulture — montaza; izvréena

je dotad nezamisliva kritika i rusilacki napad na tradiciju;“...“Dva su osnovna tipa montaZe na kojima je graden avangardni
kolaz: aleatoricka i konstruktivna montaza.” Orai¢ Toli¢, Dubravka, Teorija citatnosti, Zagreb, 1990. (str 74. i 157.)
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pojavljuje glazba, ali ona nema funkciju kao ona u navedenom filmu (ovdje je glazba ubacena
samo u neke fragmente i nema nikakvog utjecaja na formalnu razinu pjesme). Osim
navedenog, vazan ¢imbenik u filmu Water Pulu 1869 1896 jest boja. 1zborom motiva i boja,
lopta srediSnjom kompozicijskom i koloristickom pozicijom stvara asocijativhu vezu sa
Suncem kao srediStem filma, ali i srediStem sveopcéega postojanja. Kompozicija je na taj nacin
iskoristena kako bi se dobila odredena Zeljena konstrukcija. Koloristicka obrada slike kojom
je autor naglasio zasi¢enost boja podudara se s koloristickim u¢inkom multiplikacije 1
neprekidna pretapanja filmskih slika, pa slika bojom, ali i naglaSenim zrnom, poprima gustu,
gotovo opipljivu pastelnu teksturu. Na taj na¢in Water Pulu 1869 1896 dobiva svojevrsnu
,slikarsku® komponentnu dobrodoslu u ovoj vrsti filmskog eksperimenta. To bi znacilo da
pomocu boje ovaj film uspostavlja intermedijalnost sa slikarstvom kao s§to pjesma Kaseta br.3
pomocu naslova, ali i drugih segmenata ranije objaSnjenih, uspostavlja intermedijalnost s

filmom.

2.9. Kasetabr.3ifilmS

I u pjesnickom i u filmskom predlosku, naslov je signal intermedijalnosti. Dakle, i u
pjesmi Kaseta br.3 i u filmu S, naslov je intermedijalni signal: jedno od mogucih tumacenja je
to da se taj naslov, odnosno to slovo s shvati kao prvo slovo rije¢i Suzie’. Razlog tomu je §to
bi tada taj naslov, na semantickoj razini, ukazivao s jedne strane na temu samog filma, buduci
da film prikazuje listanje erotskog casopisa pod nazivom Suzie, odnosno fotografije
razgoli¢enih Zena. S druge strane, ukazivao bi i na izvanfilmovnu zbilju jer ,,Sve §to pripada
izvanjskome svijetu treba shvacati kao gradu filma, odnosno grada filma je sve S§to je

8 To bi znagilo da ono §to je vidljivo u filmu, prisutno je i izvan njega, u

snimljivo.*
»izvanfilmovnoj* zbilji. U filmu se naslov nalazi na pocetku. On jest izvan filma i predstavlja
njegov fizicki okvir, ali ne uokviruje ga semanticki zato Sto je neprikazano jednako vazno kao
i ono prikazano, to jest naslov, i u pjesmi Kaseta br. 3 i u filmu S, ima funkciju prosiriti
granice (na semantickoj razini) i povezati vidljivo (pjesmu i film) s nevidljivim
(izvantekstualnim i izvanfilmovnim) i tako pomocu nevidljivog bolje prikazati i tumaciti ono

vidljivo. Osim naslova, na pocetku filma moze se uociti subjektivitetna struktura, i to u obliku

7 Pri listanju autor, u jednom trenutku, okreée na naslovnicu &asopisa na kojoj je vidljiv naziv ""Suzie"
8 peterli¢; str.45.
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empirijskoga subjekta (ime i prezime autora)®. Taj dio se, kao i naslov, nalazi izvan samoga
filma. Budu¢i da se ta subjektivitetna struktura oc¢itava i u samom filmu (mogu se vidjeti ruke
autora koje listaju ¢asopis, to jest slike), on se transformira u drugu subjektivitetnu instancu
ali on nije ja nego biva dekompetentiran, odnosno postaje objektiviran. Osim toga, u filmu
postoji i nad-ja subjektivitetna instanca, i to u obliku gledatelja kao promatraca. U Kaseti
br.3. kao subjektivitetne strukture pojavljuju se subjekt u tekstu (ja) i subjekt teksta (nad-ja).
Ja subjekt gramaticki je izrazen prvim licem jednine glagola te pridjevima zenskoga roda.
Sli¢nost izmedu filma i pjesme jest upravo nad-ja subjektivitetna instanca koja u pjesmi uvodi
samoga Ccitatelja kao lik promatraca, dok je u filmu isti slucaj s gledateljem. Film S u
stati¢nom, simetri¢nom kadru prikazuje autorove ruke dok listaju erotski ¢asopis u kojem su
fotografije golih zena paralelne plohi filmskog ekrana. Za razliku od toga, Kaseta br.3
prikazuje niz isprekidanih kadrova, odvojenih i naglasenih vremenskim prilogom sada. Film
S, uz navedeni prizor listanja Casopisa s fotografiranim Zenama, sadrzi i nasnimljeni zvuk
pjesme Billie Holiday Travelin' All Alone. Moglo bi se re¢i da film na taj nacin uvodi
intermedijalni kontakt s glazbom, sli¢no kao §to Kaseta br.3 uvodi intermedijalnost kroz
kontakt s filmom. Ali, isto tako, i sama pjesma Kaseta br.3 uvodi intermedijalni odnos s
glazbom u pojedinim dijelovima (kadrovima): ,,pojaCavam muziku®, ,.glas mi se gubi u
muzici“ . Funkcija glazbe u filmu je ilustrativna, imitativna ili autonomna. ,,Ona moze
uzbudivati, moze gledaoca razveseliti, rastuziti, siliti na razmisljanje, stvarati napetost,
razdrazivati!“ U ovom slu€aju glazba bi mogla imati ilustrativnu ulogu. Pjesma koja prati
film jest vesela 1 opuStajueg karaktera te s time odgovara prizoru, odnosno opuStenom

listanju Casopisa 1 gledanju fotografija.

9 Ono §to je vazno jest da se film promatra iz aspekta filma i obrnuto, a to je moguce iz razloga koji su
objasnjeni u usporednoj analizi.
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2. 10. Kaseta br.3 i film Pocdeci 2

Film Poceci 2 ima konvencionalno pozicioniran naslov, kao i pjesma Kaseta br.3. Oba
naslova imaju verbalni i numeric¢ki dio. Numeric¢ki dio govori da je tekst/film istrgnut iz
nekakvog konteksta pri ¢emu nije vazno iz kojeg konteksta nego je primarna sama primjena
dekontekstualizacije. Broj 2 u naslovu filma daje naslutiti da postoji i broj jedan, kao $to br.3
U naslovu pjesme daje naslutiti da postoje i br. 1 i br.2. Na semantickoj razini, verbalni dio
filma znacio bi prvi, uvodni dio nec¢ega. Verbalni dio pjesme (imenica kaseta) oznacavao bi,
kako se ve¢ ranije pisalo, plasti¢nu Kutiju u kojoj se ¢uva filmska vrpca. Funkcija naslova je
da odredi odnos pjesme/filma prema izvantekstualnoj/izvanfilmovnoj zbilji. Tako naslov
filma Poceci 2 povezuje taj film s izvanjskim i oznacava pocetke Srnecovih luminokineti¢kih
istrazivanja u kojima ispituje mogucnosti biljezenja pokreta svjetlosti fotografijom i filmom.
Kaseta br.3 pomocu naslova uspostavlja intermedijalni odnos s drugim medijem — filmom.
Pjesnicki okvir je fizicka granica odredena naslovom 1 bjelinama koje ju okruzuju, ali
semanticki je otvorena i uvla¢i u sebe i ono izvantekstualno. Filmski okvir je nefizicka
granica izmedu vidljivog i1 nevidljivog zbivanja u kadru koja se uspostavlja u recepcijskoj
svijesti gledatelja $to znaci da se na temelju vidljivih informacija zamisljaju nevidljive. Film
Poceci 2 uvodi intermedijalnost s apstraktnom umjetnoscu. Projicirajuéi svjetlo kroz prozirne,
grafickim 1 koloristickim kompozicijama likovno artikulirane plohe, Srnec medijem filma
fiksira svjetlosni dinamizam apstraktnih geometrijskih formi. O njegovim pocecima
luminokinetickih istrazivanja govori i Vera Horvat Pintari¢ opisujuéi jedan od njegovih
filmova: ,,Tema je filma prica o crvenom kvadratu animirana serijom slika u kojima se
preobraZzenja linije 1 plohe, svijetla 1 boje, punina 1 praznina, odvijaju u okviru idejne potke
koja se temelji na dramaturSki organiziranim vizualnim zbivanjima. U to vrijeme, trazeci
mogucénost stvaranja izravnog pokreta a ne pomocu ,,deset hiljada“ animiranih crteZa, Srnec 1
sam uzima filmsku kameru i biljezi kretanja svjetla koje stvara pomicanjem filtera u
projektoru i back projekcijom na prozirnom ekranu.“ Ono $to je bitno u ovoj usporednoj
analizi jest to da u filmu Poceci 2 nema vidljivih subjektivitetnih struktura, odnosno jedina
subjektivitetna struktura koja se moze pronaci jest nad-ja instanca, i to u obliku gledatelja kao
promatraca. Za razliku od toga, u pjesmi Kaseta br.3, osim nad-ja subjektivitetne instance u
obliku citatelja, moguce je pronaci i ja subjektivitetnu instancu, to jest subjekt u tekstu koji je
izrazen gramatickim morfemom glagola te pridjevima zenskog roda koji ukazuju na subjekt

zenskoga spola.
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2. 11. Sintezna analiza pjesme Golotinja 1 svih  ranijih

eksperimentalnofilmskih predlozaka

Pjesma Golotinja ima konvencionalno pozicioniran naslov. Na semanti¢koj razini on
bi oznacavao stanje potpuno neodjevena tijela, ali isto tako i neku bijedu, oskudnost. Na
formalnoj razini, pjesma je stroficna. S lijeve strane pjesme vertikalno se ponavlja
interpunkcijski znak dvoto¢ja. Vertikalno gledano, to su nanizane tocke koje mogu
predstavljati neki tijek, trajanje. Sam tekst pjesme pomice se od zamiSljene vertikalne osi
ulijevo (prema ravnoj vertikalnoj liniji sadinjenoj od dvotocki) i udesno. Stje¢e se dojam
lelujanja i trajanja teksta (kao filmska vrpca Cije prikazivanje traje). U samom tekstu pjesme
uspostavlja se intermedijalnost i citatnost na razini kontakata s filmom, i to na
semantostilistickoj razini uz pomo¢ mnogobrojnih tematskih rije¢i (gluma, glumci, publika,
happy-end, filmovi, radnja, ratni filmovi, kaubojski filmovi, scene, $pice, izreziran film...).
Vidljivo je ponavljanje rije¢i koje imaju funkciju naglasavanja. Posebno je znacajno
ponavljanje rije¢i golotinja koja naglasava sam sadrzaj pjesme, ali isto tako i usmjerava
naslovu koji dalje vodi izvantekstualnoj zbilji i ponovno ju povezuje sa samim tekstom
pjesme. Subjektivitetna struktura koja se moze iScCitati iz pjesme jest jedino nad ja subjekt u
obliku ¢itatelja kao promatrac¢a buduci da ne postoji gramaticki ili na neki drugi nacin izrazen
subjekt. To ju, izmedu ostalog, razlikuje od Kasete br. 3. Ono S§to se moze zakljuciti jest da je
u obje pjesme, kao i u izabranim filmskim predloscima, naslov konvencionalno pozicioniran i
funkcija mu je uputiti na izvantekstualno/izvanfilmovno i povezuje ga sa samom
pjesmom/filmom. Naslov u nekim sluc¢ajevima uvodi intermedijalnost kao strategiju Citavoga
teksta/filma, koja se onda provlaci 1 kroz druge strukturne slojeve. Pjesnicki okvir je fizicka
granica (u izabranim pjesmama to su naslov i bjeline), dok je filmski okvir nefizi¢ka, odnosno
nematerijalna granica izmedu vidljivoga i nevidljivog zbivanja u kadru, koja se uspostavlja u
recepcijskoj svijesti gledatelja. MoZe se reci da su eksperimentalni film 1 pjesma na nekoj istoj
razini budu¢i da je eksperimentalni film u filmskoj umjetnosti isto $to i poezija u knjizevnosti,
odnosno eksperimentalni film je poezija filma, kako je, ponovimo, rekao H. Turkovié.
Tematski i sadrzajno mogli bi se povezati pjesma Golotinja, Faktorov Autoportret i Gotovcev
S. Upravo ta tri predloska moze povezati rije¢ golotinja jer prikazuju tu neku nagost,
tjelesnost, erotiku, pa ¢ak i pornografiju. Faktor pokusava kamerom obuhvatiti svoje nago
tijelo, Gotovac lista erotski Casopis sa slikama nagih zena, dok pjesma Golotinja pomocu
konkretnih leksema ukazuje na isto - ,,golotinja®, ,,pornografija®, ,,navala seksa®. Promatrajuci

subjektivitetne strukture, daje se zakljuciti da se u obje pjesme i u svih deset filmskih
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predlozaka pojavljuje nad-ja subjektivitetna instanca koja se realizira u liku

Citatelja/gledatelja kao promatraca.

3. ZAKLJUCAK

Svaki od deset hrvatskih eksperimentalnih filmova koristenih pri usporednoj analizi
specifian je i osebujan te isto tako snagom svoga umjetni¢kog izraza ¢ini plodno tlo za
razvijanje individualnih tumacenja te uspostavljanja korelativnih odnosa s pjesmama Jagode
Zamoda Kaseta br.3 i Golotinja. Odabrane Zamodine pjesme pripadaju intermedijalnoj
poeziji, §to znaci da posjeduju moguénost uspostavljanja odnosa i usporedbe s drugim
vrstama umjetnosti, posebice s eksperimentalnim filmom koji na sliCan nacin kao
intermedijalni poetski tekst oponira strukturnim konvencijama. Cetiri osnovne tekstualne
strukture koje se pojavljuju u svakom pjesni€¢kom tekstu jesu forma, subjekt, stil i tema. Ono
Sto se iz analiza odabranih eksperimentalnofilmskih i intermedijalnih pjesnickih predlozaka
dade zakljuciti jest upravo to da su te tekstualne strukture, 0sim u pjesnickome, prisutne i u
filmskome predlosku te ih je mogu¢e medusobno usporedivati. U prilog tomu ide i teorijska
konstatacija Hrvoja Turkovic¢a kako je eksperimentalni film poezija filma.

Funkcija naslova jednako je vazna u filmu i poeziji budu¢i da upravo naslov odreduje odnos
pjesme/filma prema izvantekstualnoj/izvanfilmovnoj zbilji i na taj na¢in ih kontekstualizira u
odnosu na zbilju. Osim toga, naslov moze biti i signal intermedijalnosti kao u pjesmi Kaseta
br.3, ¢iji naslov, na semantickoj razini, upucuje na intermedijalnost s filmom, odnosno kao u
Faktorovu filmu Autoportret, ¢iji je naslov signal intermedijalnosti sa slikarstvom. Na
formalnoj razini u oba medija vaznu ulogu ima okvir. Razlika je u tome §to je pjesnicki okvir
fizicka granica (pocetak, zavrSetak, bjeline...), dok je filmski okvir nefizi€ka granica izmedu
vidljivoga i nevidljivog zbivanja u kadru, koja se uspostavlja u recepcijskoj svijesti. Bitno je
napomenuti da pjesni¢ki okvir jest fizicka granica, odnosno pjesnicki tekst jest fizicki
zatvoren svojim rubovima, ali semanti¢ki je uvijek otvoren pa se tom znacenjskom
neuokvirenos¢u priblizava nevidljivosti filmskoga okvira. Uzarevi¢ navodi tri subjektivitetne
osobe koje stvarno ili potencijalno postoje u svakom pjesnickom tekstu - subjekt u tekstu ili
ja, subjekt teksta ili nad-ja te empirijski subjekt. 1z ovoga je rada vidljivo kako se te
subjektivitetne strukture pojavljuju i u eksperimentalnom filmu, i to kao Cesto sredstvo
eksperimentiranja s filmskim konvencijama. Uz to, subjektivitetna struktura u predloScima

oba medija pokazala se podru¢jem najfrekventnijih takvih eksperimenata (formalno
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objektiviranje subjekta, funkcijske transformacije empirijskog subjekta i sl.). Nad-ja
subjektivitetna instanca izdvaja se kao najaktivnija, odnosno kao ona koja manipulira svim
drugim subjektnim situacijama i u eksperimentalnofilmskim, i u pjesni¢kim predloscima (u
obliku citatelja/gledatelja), a Sto najviSe dolazi do izraZaja u sinteznoj analizi filmova i

Zamodine pjesme Golotinja.
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