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Uvod: karikaturalna filmska slika

U filmu Jacques Tatija Prometna guzva (Trafic, 1971) ima
scena koja se zbiva u nekome malom mjestu pokraj autoce-
ste. Tatijev lik Hulot zajedno s prijateljima putuje na sajam
automobila u veliki grad. Na putu im se pokvari vozilo te su
prisiljeni zaustaviti se kod prve automehanicarske radionice.
I dok automehanicar popravlja motor, jedan od Tatijevih su-
putnika dokono Se¢e naokolo. U jednom trenutku ulazi u
mehaniCarevu kuéu gdje zatjeCe njegovu suprugu, napola
okrenutu ledima prema njemu, na kojoj se isticu goleme
gole dojke. Dojam njegove posvemasnje zbunjenosti pojaca-
va se nakon Sto gotovo lupi nosom u staklo na vratima. Tek
u sliede¢em kadru, kada kamera promijeni poziciju, mi vidi-
mo da Zena zapravo doji malo dijete i da je ono Sto je film-
ski lik zajedno s nama u publici vidio kao njezine dojke bila
zapravo djecja straznjica.

Svi filmovi iz Tatijeva opusa prepuni su takvih i slicnih sce-
na gdje je toliko ocigledan izravni utjecaj karikature na obli-
kovanje filmske slike putem scenografske organizacije, mon-
tazne strukture i tajminga da nam se ¢ini kao da su one pre-
uzete iz neke od knjiga redateljeva prijatelja, velikoga fran-
cuskog karikaturista Jana Jaquesa Sempéa.

Tati u tome dakako nije osamljen primjer. Velik broj pozna-
tih filmskih autora, po svom autorskom svjetonazoru inace
veoma razli¢itih, kakvi su Mélieés, Ejzendgn, Dovzenko,
Burton, Gilliam, Hitchcock, Felini, Borowczyk, Tashlin,
Judge, baS kao i joS veéi broj manje poznatih i nepoznatih
filmaSa povezani su jednom zajedniCkom osobinom — svi su
oni, naime, prije filmske karijere ili usporedno s njom napra-
vili karijeru i kao karikaturisti. Taj je fenomen, jasno, joS
izrazeniji ako se zade u podrucje filmske animacije, gdje je
gotovo uobiCajeno da su istaknuti animatori djelovali i kao
karikaturisti, a neki od njih postigli su jednake ili ¢ak vred-
nije rezultate u tom podrucju, kao $to je to slucaj u veéine
prvaka zagrebaCke Skole, Dragi¢a, Vukoti¢a, Grgi¢a, Dovni-
kovi¢a, Marusi¢a, Gvozdanovica... Na slicne primjere naici
¢emo i ako analiziramo kanadsku (John Weldon), cesku
(Adolf Born), poljsku (Miroslaw Kijowicz), estonsku (Priit
Parn), britansku (Gerald Scarf), talijansku (Bruno Bozzeto),
madarsku (Josef Nepp), americku (Bill Plympton), kinesku
(Te Wei) ili zapravo bilo koju animacijsku sredinu ili »Skolu«.

Tu jasno ne moZe biti govora ni o kakvoj slucajnosti, nego o
prirodnoj vezi, organskom spoju dvaju medija. Ono $to po-
vezuje karikaturalnu i filmsku sliku zajednicka su izrazajna

sredstva, vizualni geg i humor, satira ili parodija na sadrzaj-
nom odnosno montazna organizacija slike na formalnom
planu. Bit montaze kao srediSnjeg izrazajnog sredstva svake
vrste pokretnih slika nije sadrzana iskljucivo u sklapanju i
razdvajanju slika i scena nego jednako tako i onda kada se
montaznim postupkom kombiniraju razliCiti segmenti unu-
tar pojedinacne slike.

1. Vizualni geg u igranom filmu

Utjecaj umjetnosti karikature na oblikovanje filmskih slika i
scena, osobito kad je rije¢ o animaciji, ali i drugim Zanrovi-
ma i tehnikama filma, kakvi su igrani, dokumentarni i tele-
vizijski film prisutan je zapravo od sama pocetka razvoja ta-
kozvane sedme umjetnosti. Film je asimilirao karikaturu
izravno i odmabh, jo§ u predfilmskim »filmovima« Emila Rey-
nauda ili Médiésovim pionirskim trik-filmovima. Karikatu-
ralni izraz u obliku vizuanog vica primijenjen je u igranom
filmu joS u nijemim filmskim komedijama ¢esto u obliku
pantomima koje su se izravno oslanjale i crple nadahnuce iz
karikatura bez rijeci. Tako je ve¢ prvi igrani film u povijesti,
Poliveni poljeva¢é (Uarroseur arrosé, 1895) braée Lumiére za-
pravo bio vizuani geg, filmovanje strip-karikature Christop-
hea Georgesa Colomba objavljene Sest godina prije.

U exgu Biljeske o vizualnom gegu (Notes on the Sght Gag)
Nod Carroll ovako definira razliku izmedu vizualnog i ver-
balnog gega:

»Verbalna $ala u nacelu kulminira poantom koja je na
prvi pogled inkongruentna samom svojom pojavom koja
nalikuje nonsensu. Jednom kad je poanta odaslana, me-
dutim, publika je mora protumaciti kao neocekivanu, ali
ipak latentno predvidljivu interpretaciju Ciji smisao proi-
zlazi iz inkongruentnosti. [...] Vizualni geg dakle ukljucu-
je interpretacijsku igru. No, u vizualnom gegu interpreta-
cijska igra Cesto je vizualno dostupna publici tijekom tra-
janja gega; publika ne mora Cekati nesto slicno poanti u
verbalnom vicu da bi stavila interpretativnu igru u po-
gon.« (Carroll, 1991: 27)

Prema Carrollovoj procjeni, postoji Sest primarnih formi u
kojima se vizualni vic ocituje na filmu. Prva od njih je »obo-
strano mijeSanje i medusobno tumacenje dvaju odvojenih la-
naca dogadaja« (1991: 28). To je, tvrdi on, ujedno najceséi
slikovni geg Cije se podrijetlo nalazi u teatru i drugim oblici-
ma scenske umjetnosti. Napetost i zanimljivost tu se grade



na razlici izmedu onoga §to vidimo i $to znamo i onoga §to
filmski likovi ne znaju, jer smo mi gledatelji u posjedu vise
informacija nego oni buduéi da smo vidjeli oba dogadaja
koja medusobno interferiraju. Nasa o¢ekivanja u kombinaci-
ji s neinformirano$¢u likova o njihovoj situaciji rezultiraju
humorom. Kada se klaun ili neki drugi lik pribliZi kori bana-
ne, koju on za razliku od nas ne vidi, tada upravo njegova
nesvjesnost o predstoje¢oj katastrofi uzrokuje smijeh. Hu-
mor se u najve¢em broju filmova Bustera Keatona, a Carroll
za primjer uzima Snimatelja (Cameraman, 1928), zasniva
upravo na kreiranju dviju ili triju paralelnih okolnosti koje
utjeCu jedna na drugu.

Druga vrsta vizualnog vica prema Carrollu je mimicka me-
tafora, rodena u nijemom filmu, ali je poslije nasla primjenu
i u zvuénim komedijama koje se Cesto oslanjaju na gegove
gdje je slika vaznija od rije¢i. Carroll kao tipi¢an za taj nacin
stvaranja filmskoga humora navodi film Potjera za zlatom
(The Gold Rush, 1925) s egzemplarnom scenom u kojoj
Chaplin ruca vlastite cipele. Bit je ovdje da se sredstvima
pantomime daju osobine nekom predmetu koje u zbilji ne
postoje. ZnaCenje nastaje zahvaljujuéi ljudskoj sposobnosti
da cCita metaforicki.

Humor nastaje iz situacija koje sadrze potencijal simultane
interpretacijske igre, gdje su interpretacije zabavno suprot-
stavljene, dopustajuéi i ¢ak ohrabrujuéi alternativha — do-
slovna protiv metafori¢nih — videnja. (Carroll, 1991: 32)

Tredi oblik Carroll naziva zamijenjena slika (the switch ima-
ge) (1991: 33). Rijec je o slucajevima scene koja pocinje jed-
nom, a zavrsava drugom, radikalno izmijenjenom, percepci-
jom i tumacenjem jedne te iste slike ili prizora. Prvobitni do-
Zivliaj slike posve se promijeni nakon $to se u sliku unese,
doda ili u njoj otkriju neke informacije koje su u pocetku
bile uskra¢ene publici, najéesée je rije¢ o malim detaljima ili
izmijenjenu kutu promatranja. Jacques Tati jedan je od naj-
veéih majstora koji su prakticirali tu metodu, a navedeni pri-
mijer iz filma Prometna guzva funkcionira kao ogledni za
»zamijenjenu  sliku«.

Posve je slicna prethodnoj metoda koju Caroll naziva zami-
Jenjeni pokret (the switch movement; 1991: 34), gdje jedan
pokret ili radnja bivaju izmijenjeni ubacivanjem komple-
mentarnoga detalja tako da zadobiju posve drukdiji smisao i
sadrzaj. Noviji primjer nalazimo u filmu 7ko je ovdje lud (O
Brother, Where Art Thou, 2000) bra¢e Coen u sceni u kojoj
glavni lik, odbjegli robijaS povezan lancima sa svojim kom-
panjonima, uspijeva uskociti u zahuktali vlak. U pocCetku on
je sretan i pozdravlja ljude koji se ve¢ otprije nalaze u vago-
nu nesvjestan da ¢ée veé u sljiedeéem trenutku biti povucen
natrag tezinom druge dvojice bjegunaca, kojima nije uspjelo
skociti dovoljno brzo i visoko. Ono §to je specificno za ovu
vrstu vizualnoga gega Carroll artikulira ovako:

»Zamijenjeni pokret sli¢an je verbalnom vicu time Sto u
sebi ukljuCuje sekvencijalnu interpretacijsku igru. No, za-
mijenjeni pokret razlikuje se od verbalnoga vica utoliko
§to on nije potaknut ni¢im sli¢nim inkongruentnoj poan-
ti. Mi zapravo startamo nesvjesni da interpretiramo rad-

nju i tek retrospektivno, kada je radnja zavrSena, postaje-
mo svjesni naSe inicijalne interpretacije.« (ibid., 35)

Sliede¢u kategoriju Carroll naziva analogni objekt, a prema
njegovu tumacenju tu je rije¢ o metodi vrlo sli¢noj mimickoj
metafori:

»Analogni objekti medusobno su dovoljno sli¢ni po vanj-
skim osobinama, tako da metafori¢cno tumacenje ne za-
htijeva mnogo inscenacije. Za razliku od verbalnoga vica
i sliéno mimickoj metafori analogni objekti poti¢u na in-
terpretacijsku igru — videnje objekata doslovno i meta-
fori¢ki u isto vrijeme.« (ibid., 36)

Prvijenac Tima Burtona Velika avantura Pee-weeja (Pee-wee's
Big Adventure, 1985) prepun je primjera efektne uporabe
analognih objekata.

Posljednji je na Carrollovoj listi slikovni vic, koji on naziva
»solucijski geg« (1991: 37), takav koji je zasnovan na nekoj
genijalnoj dosjetci ili pronalasku koji filmskom liku omogu-
¢uje da se izvuce iz teske situacije. U debitantskom igranom
filmu Franka Tashlina Sin bljedolikog (Son of Paleface, 1952)
scena je u kojoj automobil sleti u duboku provaliju, nakon
Cega slijedi tipican solucijski geg: Bob Hope koji sjedi za vo-
lanom jednostavno otvori kiSobran i vjetar, suprotno gravi-
tacijskom i svim drugim zakonima fizike, prenese automobil
na drugu stranu.

Na kraju eseja sam Carroll priznaje da je njegova kategori-
zacija nedostatna. Medu vrstama vizualnoga vica koje on
propusta spomenuti i analizirati nalazi se na primjer ona
koju bismo mogli nazvati uoéljiva odsutnost, odnosno hu-
moristi¢ne situacije u kojima se likovi ponasaju kao da se ne-
Sto ili netko nalazi u istom vremensko-prostornom prizor-
polju s njima, iako to nije slu¢aj. Pored ostalih, autori kultne
serije i filmova o Letecem cirkusu Montyja Pythona (Monthy
Python's Flyng Circus, 1969-1974) proizveli su na desetke
gegova te vrste. Na Carollovoj listi ocigledan je i izostanak
vizualnih gegova kreiranih takozvanim nemogudim situaci-
Jama i prizorima, takvima koji prkose fizikalnim i osobito
anatomskim zakonima kao na primjer koncept Franka Tas-
hlina prema kojemu je glumac Jerry Lewis obi¢no funkcio-
nirao kao ljudska karikatura (human cartoon). Koncept je
poslije dalje razvijan zahvaljujuéi digitalnim specijalnim
efektima pa je, na primjer, glumac Jim Carrey nastupao kao
digitalizirani Auman cartoon u filmu Maska (The Mask,
Chuck Russell, 1994).

Carroll, kao i mnogi drugi filmolozi koji su se bavili film-
skim humorom, zapravo previda njegov iznimno vaZan po-
javni oblik, fenomen koji bismo jednostavno mogli nazvati
filmska karikatura, a pod koji bi se mogli podvesti i neka od
metoda koje je on opisao u eseju, na primjer »mimicka me-
tafora« ili »zamijenjena slika«. Naime, iako karikaturu mno-
gi vezu uz njezinu u posljednja dva stolje¢a dominantnu po-
javnu formu, novinski crtez ili ilustraciju, ona je bogato pri-
mijenjena i u literaturi, umjetnosti pantomime, glumi i kaza-
listu opéenito kao i u mnogim drugim medijima — medu
njima jasno i filmu. Stovise, prisutnost i primjena karikature



i karikaturalne slike na filmu jedno je od najrasirenijih i pri-
tom gotovo posve neistraZzenih podrucja filmske znanosti.

2. Karikaturalna stilizacija

Prepoznatljivost cjeline i svakoga njezina gradivnog elemen-
ta posebno osnovni je preduvjet da bi neka misao ili poruka
uopce mogle biti komunicirane. Karikiranje je proces stiliza-
cije i njihove dalje stereotipizacije, gdje se, bilo da je rijeC o
portretnoj ili karikaturi situacije, uvijek polazi od kanonic-
ke, opée poznate slike. U slucaju karikaturalnoga portreta
kao model Kkoristi se tipi¢an, masovno prepoznatljiv, a u slu-
Caju politi¢kih li¢nosti 'oficijelni’, portret neke osobe. Smi-
sao je portretnoga karikiranja da se putem akcentuiranja, re-
duciranja na apsolutno nuzne indikatore cjeline, pronade
bas onaj specifi¢ni oblik, katkad je rije¢ o samo jednoj jedin-
stvenoj liniji, koja tvori mikrofizionomijsku os cijeloga lica,
vizualni kod zapisan u nasoj svijesti koji ¢ini ne samo da
neku osobu prepoznamo u smislu njezine tjelesne pojavnosti
nego i da otkrije njezin »unutarnji portret«, na$ dozivljaj te
osobe na intelektualnoj ili emotivnoj razini.

»Iskrivljivanjem svog objekta uz istodobno odrZavanje
slicnosti dovoljne da osigura prepoznatljivost, karikatura
istodobno mijenja i zadrzava unutar jedne te iste slike. Mi
na taj nacin slijedimo karikaturalni i interpretativni pro-
ces od pocetka do kraja, deformacije lociraju karakteri-
sticne crte objekta, one na koje se karikaturalni komen-
tar odnosi. Sli¢nosti s nedeformiranim originalom komu-
niciraju identitet objekta; deformacije distanciraju gleda-
oca od objekta signalizirajuéi prisutnost nesimboli¢kih
intencija (najées¢e komicnih) i lociraju manu ili karakter-
nu crtu na koju je satira usmjerena.« (Hannosh, 1992:
75-76)

U eseju o klasiénome crtanom filmu Hrvoje Turkovi¢ ovako
definira proces karikiranja:

»Karikiranje je zapravo operacija provedena nad prikazi-
vackim postupkom, prikazivackim uzorkom. Karikiranje
povla¢i za sobom razabirljivu podjelu identifikacijskih
karakteristika lika ili prizora na one koji su nam obicni,
poznati, odomaceni, pa stoga i lako razabirljivi, koje smo
skloni ocekivati u svakom prikazivaCkom crtezu (doZiv-
ljavamo ih realistickim) kao i na one karakteristike koje
su neuobicajene, neoCekivane, devijantne, na stanovit na-
¢in inkongruentne s poznatim crtama i poznatim obras-
cem oblika. U svakom karikiranom liku moZemo, zato,
lako razluciti identifikacijske crte koje su nuzne i obi¢ne
u identifikaciji (recimo, lik ima dva oka, nos, usta, dva
uha, ima glavu i tijelo, ima ruke i noge, sve nuzne dijelo-
ve i atribute Covjeka). Ali, u njemu takoder uocavamo
crte ili odnos izmedu crta koje narusavaju neke aspekte
uobicajenog identiteta (recimo, na glavi je nasaden ne-
proporcionalno velik nos, glava je neproporcionalno
mala u odnosu na tijelo, a isto je tako i s udovima).«
(1978-79)

Bit karikature je dakle, kako to formulira i Banta, uvijek
»izvanjska pojavnost i unutarnja kvaliteta, oboje fiksirani ka-
rikaturistovim pogledom« (2003: 23).

Karikatura situacije, ma koliko se na prvi pogled €inila razli-
¢itom od portretne, u osnovi je to isto s tim S§to joj je, umje-
sto odredena osoba, model i motiv neki historijski dogadaj
ili prepoznatljive okolnosti vezane uz Covjekov Zivot i svijet.
Karikiranje, odnosno karikaturalno graficko pojednostavnji-
vanje i stilizacija ne odnosi se samo na crtez likova i prednje-
ga plana nego i na cjelokupnu kompoziciju, izbor kuta pro-
matranja, tretman perspektive i mjesta gdje je »kamera« pla-
sirana. Osim zbilja u iznimnim slucajevima, pti¢ja perspekti-
va ili recimo krupni plan uglavnom se izbjegavaju, linija ho-
rizonta postavlja se obi¢no u visinu ociju i kompozicija je ta-
kva da najéesée obuhvacda cijelu figuru ili, govoreéi filmskim
rjeCnikom, pretezno se koristi srednji plan. Ne samo da se
metodom selektivnoga pretjerivanja i kontrastiranja vidljivi,
istaknuti detalji postavljaju u medusobni odnos, nego to isto
vrijedi i za odnos praznih i popunjenih povrsina, svjetla i
tame, stati¢noga poloZaja tijela i pokreta. Cjelokupna kom-
pozicija zapravo se organizira tako da se gledateljev pogled
usmijeri tamo gdje je potrebno kako bi se postigao potpuni
efekt.

S obzirom da karikatura funkcionira kao »sredstvo gledanja
i spoznavanja istinske prirode neke forme« (McLees, 1989:
25), karikaturist uvijek traga za onim $to je bit neke pojave
ili osobe i tomu prilagodava graficki izraz i ukupnu vizuali-
zaciju. Cinjenica da »klasi¢ni umijetnik idealizira, a karikatu-
rist razotkriva deformacije« (Banta, 2003: 54) razlogom je
da se crtacki stil najve¢ih majstora karikature ne moze pro-
cjenjivati akademskim mijerilima, nego je prije rije¢ o ruko-
pisnom crtezu, individualiziranoj stilizaciji uskladenoj s au-
torovim nac¢inom misljenja i pogledom na svijet. Karikaturist
se na neki nacin nastoji pribliziti na¢inu na koji crtaju djeca
ili kako su to radili naSi daleki preci, koji odmah prelaze na
prikazivanje biti — onoga Sto vide, ne onoga $to gledaju. Ka-
rikaturalnom crteZu prethodi eliminiranje nepotrebnih, od-
nosno izolacija i naglasavanje bitnih detalja, Sto se najéesée
postize njihovim predimenzioniranjem. Kako to jezgrovito i
efektno konstatira jednako uspjeSan praktiCar i teoretiCar
stripa Scott McCloud, svrha i motiv karikiranja zapravo nije
reduciranje, nego »fokusiranje na bitno« (1995: 31).

Osobitost i istodobno paradoks karikature sastoji se u tome
da se ona, iako pristupa onim dijelovima ljudske psihe koji
nisu pod nadzorom svijesti, sluzi racionalnim sredstvima.
Karikatura nikad nije iracionalna ni nadrealisticka, apsurd je
u karikaturi racionalan, kaos organiziran, a deformacije i
disproporcije kalkulirane. Sve $to doZivljavamo kao pretjeri-
vanje, paradoks, kontradikciju ili dvosmislenost nastalo je
svjesno i s jasnom namjerom, usmjereno tomu da vidimo
stvari koje inaCe ne zapazamo ili, kako to Turkovi¢ efektno
poantira: »Bududi da karikaturalna odstupanja iznevjeravaju
neka nasa prikazivacka ocekivanja, samim tim nas Cine svje-
snijim tih ocekivanja« (1978-79).

Jasno, nije rije¢ samo o ocekivanjima nego i o onome $to
uopée ne ofekujemo jer ga nismo ni svjesni jer je duboko
utopljeno u ono $to percipiramo kao normalnost i svakod-



nevnicu. Karikatura je jedno od malobrojnih sredstava koja
modernom c¢ovjeku stoje na raspolaganju da te drugim oci-
ma vidi medijskom kakofonijom sve zagadeniju i zamaglje-
niju zbilju. To je mogucée zahvaljuju¢i temeljnoj metodi kari-
katuralnog izraza u bilo kojoj njegovoj formi, koja se sastoji
od analitickog promatranja i deriviranja pojava bitnih za eg-
zistenciju ljudskoga bi¢a, njihova predocavanja putem redu-
ciranja i eliminacije manje vaznih, odnosno prepoznavanjem
i izvlatenjem na povrSinu ¢imbenika koji presudno utjecu na
tu egzistenciju te njihovim montaznim kombiniranjem u svr-
hu kriticke interpretacije danih pojava. Stoga fraza prema
kojoj je karikatura iskrivljeno zrcalo stvarnosti ne opisuje
umjetnost karikature na dostatan nacin. Ona jest zrcalo, ali
takvo koje reflektira sliku iz koje su prethodno filtrirani svi
suviSni te izdvojeni bitni gradivni elementi, koji su potom
stilizirani i aranzirani u novu organizaciju, bitno razliitu u
odnosu na njihov izvorni red i poredak.

3. Tumacenje karikature — pakt izmedu
autora i publike

Uspjela karikatura, ¢ak i kad je nacrtana u nekoliko brzih
poteza, rezultat je dugotrajna intelektualnog i misaonog
procesa. Karikatura je instant-filozofija koja trazi malo vre-
mena, nesto crtacke vjestine, nesto duhovitosti i mnogo zna-
nja o zivotu i svijetu. Poznati americ¢ki karikaturist iz prve
polovice dvadesetog stolje¢a James Thurber duhovito je opi-
sao taj proces rijeCima: »Najteze je u mom poslu uvjeriti
moju suprugu da ja radim dok stojim i gledam kroz prozor«
(Thomson, Hewison, 1987: 10).

James Sullivan, jedan od prvaka engleske karikature u 19.
stolje¢a, u svom Dnevniku karikaturista iz 1879. crta strip-
stranicu pod naslovom OboZavatelj (That Admirer), gdje pri-
kazuje Citatelja koji Zeli rasporiti karikaturista da vidi odakle
dolaze njegove ideje. »Obozavatelj« je mnogo vise od puke
dosjetke jer nam Sullivan tim radom porucuje da je aktivno
sudjelovanje gledatelja-Citatelja temeljna premisa na kojoj
karikatura funkcionira. Naime, i samo konzumiranje odno-
sno tumacenje karikature zahtijeva gotovo jednak intelektu-
alni napor kao i njezino stvaranje. Stovise, u startu se podra-
zumijeva da ¢e publika uciniti vazan dio misaonoga rada i
dakako uzitka sadrzana u odgonetanju i »razotkrivanju«
onoga $to je skriveno iza karikature te je upravo zahvaljuju-
¢i svojevrsnu paktu izmedu publike i autora umjetnost kari-
kature uopée moguca.

Ve¢ je Goya, u najmanju ruku jednako vazan kao karikatu-
rist koliko i kao slikar, etablirao karikaturu kao nacin gleda-
nja i misljenja o pitanjima Covjeka i njegova svijeta. U svojim
akvatintama, kojima je njegovo graficko majstorstvo u boga-
tu siencanju dalo halucinogenu kvalitetu, Goya je razvio me-
tode koncentracije na bitno, reduciranja detalja pozadine te
montaznoga sukoba izmedu verbalnog i slikovnoga, kao i iz-
medu samih gradivnih elemenata slike. Goya, bas kao i osta-
li veliki karikaturisti Hogarth, Daumier, Gavarni, Charlet,
Grandville, Travies, Cruinkshank, Seymour, Pinelli, Elder i
drugi koji su djelovali tijekom 18. i 19. stolje¢a, u razdoblju
formiranja karikature, u svom je djelu definirao komi¢no
kao diskurs kojim se izrazava vrlo ozbiljno. Karikatura, po-
uCava nas Goya, nije ruzna, ona je satiricna i njezin je smi-

sao u demaskiranju ruznoce skrivene iza poze. Ruzno, jedna-
ko kao i lijepo, nalazi se u sferi duhovnoga stoga je smisao
pokazivanja ruznog u tome da nas ucini svjesnijim ideala lje-
pote. Jednako kao Sto proces starenja, odnosno vrijeme,
pretvaraju mladost i ljepotu u staro i ruzno i upravo time
istiCu ljepotu mladosti, tako i slika nemorala naglasava vri-
jednost morala i ljudskih vrlina.

Bit uspjele karikature nalazi se u prepoznavanju postojeceg
njegovim razli¢itim Citanjem, novim i druk¢ijim od propisa-
nog i konvencionalnog. Zapravo karikatura i humor op¢eni-
to ne tragaju za drukcijim Citanjem da bi mijenjali postojece
i poznato, nego da bi ga razumjeli. Cinjenica da ona nije pre-
slikavanje stvarnosti, ve¢ njezina tendenciozna interpretacija
trajno odreduje karikaturu kao drustveni komentar. Karika-
tura ne moze nastati u okolini necega Sto je nepoznato, u
svijetu fantazije, groteske ili nadrealizma, nego dolazi kao
rezultat prepoznavanja dijela svijeta kojem pripadamo, a
koji je za nas bio skriven i nevidljiv. Stoga se mnogo vise
nego u samoj formi, koja je uobiCajeno humoristi¢ni crtez
(engleski cartoon), ali moze biti i film, fotografija, literatu-
ra, pantomima i mnogo $to drugoga, preduvjet karikaturi-
stiCkog izraza nalazi u njegovu aktivnom kritickom stavu i
odnosu prema okolini u kojoj je nastao. Izravna je posljedi-
ca toga da se karikatura javlja u obliku satire kada je njezina
poruka interpretativna, ili parodije kada je njezina poruka
refleksivna.

Bitan element satire i parodije, njihova »temeljna boja« jesu
antiautoritarna politicka poruka i ironijska distanca. Za
Svedskoga filmologa Orjana Rotha-Lindberga ironija nastaje
onda kada »umjesto da direktno izgovorimo neko, po nasu
okolinu neugodno, stanoviste, izaberemo zaobilazni opisni
put ili pretvaranje« (1995: 23). U odnosu na recepcijske for-
me, Roth-Lindberg izdvaja ove vrste ironije: kriticku ironiju
(snazno negiranje i dovodenje u pitanje), komicnu ironiju i
nadrealisticku ironiju, koja ukljuCuje crni humor kao izraz
apsurdnog i iracionalnog u egzistenciji. U svakom od tih
oblika ironija funkcionira kao »pobjednicko protusredstvo u
situacijama konflikta, razoCaranja, privremenog ratnog sta-
nja i uopée manje ili vise tamnih strana postojanja« (1995:
118).

Tradicionalno, satira funkcionira kao nezamjenjiv nac¢in da
se metaforicki uzdigne Saka protiv politickih, kulturnih i
drustvenih pojava koje su izraz vlasti i protiv osoba koje po-
sieduju mo¢. Vlast uvijek pokusava uciniti siromastvo, bije-
du i nepravdu nevidljivima. UspjeSna satiricna karikatura
oslobada istinite slike iz skrovitih mjesta i izlaze ih javnosti,
ona je efektno sredstvo raskrinkavanja javne lazi. To $to je
karikatura sredstvo implicitne kritike i pobune protiv vlasti
i mo¢i razlogom je da ona Cesto daje iznimno to¢nu i preci-
znu sliku o drustvu i vremenu u kojem je nastala. Hogartho-
ve satiricne grafike, na primjer, posjeduju vise »realizma« i
dokumentiraju svoje vrieme bolje od svih djela sluzbene i
»visoke« kulture u Engleskoj iz sredine 18. stolje¢a. Trajna
vlasti na miru ¢ak i u onim drustvima koja se nazivaju demo-
kracijama temeljni su uvjet da bi se neko djelo nazvalo kari-
katurom. Rije¢ »karikaturist« rimuje se s »humanist«. Prak-



ticki bez iznimke, najve¢i karikaturisti u povijesti zastupali
su lijeve ideje, nacela humanizma i tolerancije. Obrnut slu-
Caj zapravo je nemogué, jer apologija diktatorskih rezima,
nacizam, Sovinizam, rasizam ili seksizam jednostavno ne
mogu biti karikatura niti uopée humor koliko god im katkad
bili sli¢ni.

Potreba za satirickom i parodijskom percepcijom prisutna je
i u suvremenim drustvima koje karakterizira »postmoderni-
sticka« fragmentacija i atomiziranost kada viSe nije rijeC
samo o tome da se kritizira vlast i mo¢ nego i da je se pre-
pozna i locira te ukaZe na zlouporabe javnog povjerenja ne
samo u politici, nego i u medijima, sportu i svim institucija-
ma koje utjeCu na proces koji zovemo moderni Zivot.

4. Poopéavanje

éinjenica da se konzumiranje karikature temelji na paktu iz-
medu stvaraoca i recipijenta nikako ne znaci da je tu rijeC o
jednostavnoj komunikaciji. Naprotiv, znaCenjski potencijal
koji se nalazi u samoj njezinoj konstrukciji ¢ini da karikatu-
ra nikad nije do kraja protumacena. Kao $to u analizi kari-
kature kazu dva istaknuta praktic¢ara tog medija Thomson i
Hewison (1987: 107), vrlo rijetko ¢e se nacéi dva Covjeka
koji ¢e reagirati na jednak nacin na istu karikaturu. Postoje
ocigledne razlike koje su u vezi s nacionalnim osobnostima,
kulturom, tradicijom humora, klasnom i spolnom pripadno-
$¢u, uzrastom, obrazovanjem, odgojem i mnogim drugim od
Cega se sastoji mentalni i intelektualni sklop svakoga poje-
dinca i koji uvjetuju njegov nacin tumacenja svijeta i Citanja
poruka koje do njega dopiru.

To je lako dokazati na primjeru Chavalove antologijske ka-

rikature na kojoj je prikazan Covjek koji se popeo na stolac i
promatra zvijezde kroz teleskop. Jedan gledalac te karikatu-

re vjerojatno ¢e se smijati naivnosti crtanoga lika s obzirom
da on vjeruje kako se zvijezde bolje vide ako se Covjek po-
pne na stolac. Drugi ¢e mozda komentirati crtez kao meta-
foru za Covjekovu neutazivu teznju da dosegne dalje, vise i
pribliZi se istini. Drukcije, pesimistiCno Citanje iste karikatu-
re do¢i ¢e do suprotnoga zakljucka — Covjekove moguéno-
sti da nauci i shvatiti neSto o svijetu koji ga okruzuje toliko
su ograni¢ene da je zapravo najviSe Sto moze dosegnuti rav-
no razlici izmedu gledanja u zvijezde s tla i sa stolca. Broj ra-
zli¢itih tumacenja proteZe se prakticki u nedogled i ni jedno
od njih nije jedino i »pravo« — ne bi to bilo ni ono tumace-
nje koje bi dao sam Chaval.

Zahvaljuju¢i pojavi masovnih medija, sve od devetnaestog
stolje¢a karikatura funkcionira internacionalno te se njezin
izraz tijekom vremena sve viSe generalizirao, rezultat Cega je
nastanak svojevrsna karikaturistickog Zargona simbola. Da
bi se premostile kulturne barijere, razvijani su, naime, stere-
otipi koji funkcioniraju multikulturno, trazeni su simboli
koji su razumljivi §to veéem broju ljudi. Prevodeci verbalne
i mentalne kategorije na vizualni jezik karikaturisti su usavr-
Savali metode tipizacija i generalizacija, svodenje pojava na
simbole. Stolac je dio pokuéstva, ali nacrtani stolac predstav-
lia sve stolce. Crtani znak koji predstavlja Covjeka simbolizi-
ra sve ljude odredene klase, spola, generacije, profesije ili
naprosto Covjeka kao takva, rijeC je o generalizaciji svih lju-
di. Sukladno tomu, obi¢no se uzima srednja klasa kao tipic-
na za cijelo drustvo. Cak i portretna karikatura u kojoj pre-
poznajemo odredenu osobu iz recimo javnog zivota ili poli-
tike u stanovitom je smislu generalizacija — tu osobu prepo-
znajemo jer je ona zastupnik konkretnoga Zivotnog stila ili
odredenih nacela. Primjerice, politi¢ar je izabran (ili nije iza-
bran) zato $to se zalagao za neke generalne stavove.



Traganje za tipi¢nosS¢u i tendencija generaliziranja bitna je
osobina filmskog izraza $to se moZe pokazati na bezbroj pri-
mjera kakav je i Noc¢na posta (Night Mail, Harry Watt i Ba-
sil Wright, 1936). Svrha toga klasi¢nog dokumentarca nije
da prikaZe konkretan vlak koji raznosi postu tijekom jedne
no¢i. To je film-shema u kojem vlak funkcionira kao ap-
straktni simbol — nije rije¢ o tom i tom konkretnom vlaku,
nego o svim vlakovima i o svim no¢ima.

Sve Sto karakterizira karikaturu, koncentracija na bitno, sli-
kovno pojednostavnjivanje, stereotipizacija i poopcéavanje
siedinjeno s filmsko-animacijskim zguSnjavanjem vremena i
artificijelnim pokretom funkcionira prirodno i harmoni¢no.
Ona dodirna tocka koja trajno povezuje karikaturu i film za-
pravo je temeljno izrazajno sredstvo i jednog i drugog medi-
ja — montaza.

5. Karikaturalna montaza

Svaka slika, bila ona artificijelna ili utemeljena na predoca-
vanju stvarnosti uz pomo¢ nekog tehnickog pomagala (foto-
grafska, filmska, digitalna kamera...), moze se podijeliti na
osnovne gradivne elemente. Ukoliko se ti elementi izmedu
sebe nalaze u kongruentnom odnosu, sliku doZzivljavamo
kao obi¢nu, svakodnevnu ili prirodnu stoga $to niSta u njoj
ne proturjeCi nasSim steCenim iskustvima, znanjima i uvjere-
njima nastalim na osnovi njih. Takvu sliku Ciji svi konstitui-
rajuéi detalji tvore skladno sastavljenu slagalicu u proporciji
s onim §to dozivljavamo kao uskladeno s nasim doZzivljajem
svijeta i njegovom inherentnom logikom nalazimo u primje-
ru A: zamislimo fotografsku sliku Covjeka koji sjedi na stol-
cu i promatra zvijezde kroz teleskop. Meduodnos svih ele-
menata primamo kao neSto normalno i svakodnevno te sli-
ka ne privla¢i nasu pozornost. Cak i ako tu istu sliku predo-
¢imo karikaturalnim reduciranim crteZom na nacin da izba-
cimo nebitne detalje kakvi su recimo zgrade u pozadini i
koncentriramo se samo na bitne, Covjek, teleskop, stolac i
nebo, slika ¢e i dalje biti nedinami¢na i nezanimljiva.

No, ako za primjer B ponovno uzmemo istu Chavalovu slav-
nu karikaturu gdje nalazimo identi¢ne gradivne elemente, ali
postavljene u radikalno druk¢iji medusobni odnos — Covjek
stoji na stolcu i promatra zvijezde kroz teleskop — tada sli-
ka neodoljivo privla¢i nasu pozornost. Ono $to nas ovdje
izravno potic¢e da se zadrzavamo na slici i tumac¢imo je upra-
vo je nepodudarnost pojedinosti unutar same slike koja iza-
ziva osje¢aj da se u njoj nalazi nesto suprotno svim nasim
iskustvima, logici i naCinu na koji doZivljavamo svijet. Po-
stupkom dovodenja u vezu dvaju ili viSe elemenata slike na
nacin koji odudara od konvencionalne logike umjetnosti ka-
rikatura gradi svoj znacenjski diskurs.

Upravo u toj metodi bitna je razdjelnica izmedu karikature i
ilustriranog verbalnog vica i svih ostalih oblika karikatural-
ne ilustracije i takozvana humoristi¢nog stripa. Kod drugih
rijeC je o komicno-stiliziranom predocavanju koje funkcioni-
ra kao okvir i »ambalaza« sadrZaja koji se u ¢jelini nalazi na
verbalnoj, odnosno, u slucaju stripa, narativnoj razini. Ja-
sno, i na filmu postoji karikiranje koje se zadrzava na mor-
foloskoj razini filmske slike kada dobiveni rezultat nije film-
ska karikatura, nego karikaturalna stilizacija Cija je svrha

stvaranje specificne atmosfere i vizualnoga dojma, kao i kre-
iranje crtanih likova koji se, pojednostavnjeno kazano, po-
nasaju kao savrSeni glumci koji do apsoluta realiziraju reda-
teljeve, odnosno crtaceve zamisli. Crtez je, naime, najjedno-
stavnije i najstarije sredstvo putem kojega je moguce predo-
¢iti, na primjer, fantaziju, bajku ili jednostavno zabavnu
anegdotu pa se karikaturalna stilizacija Cesto susre¢e u ame-
rickim animiranim filmovima, japanskim animama ili u eu-
ropskim serijama zasnovanim na popularnim stripovima, ka-
kva je primjerice Tintin. Slika tu funkcionira na isti nacin
kao i u ilustriranom verbalnom vicu, komi¢nom stripu ili ka-
rikaturalnoj ilustraciji, dakle kao sredstvo humoristi¢no sti-
lizirana oponasanja filmske slike, pukog prenosioca sadrzaja
$to se nalazi unutar narativnog diskursa, te je kao takvu mo-
zemo nazvati karikaturalno stilizirana filmska slika, ali ne i
filmska karikatura.

Da bi se neka slika mogla nazvati karikaturom, filmskom ili
bilo kakvom drugom, ona mora funkcionirati kao piktome-
tafora Cije se primarne informacije nalaze isklju¢ivo u njoj
samoj i Cije znaCenje i smisao nastaju u odnosu prema njezi-
nu objektu. Metafori¢na misao rezultat je organiziranja i re-
strukturiranja meduodnosa gradivnih elemenata objekta ka-
rikiranja. Takvo spajanje osnovnih elemenata, njihovo dovo-
denje u inkongruentan odnos, kontrast ili konflikt (§to jasno
neodoljivo podsjeéa na Ejzenstejnovo shvacanje filmske
montaze, ali ovdje na mikrorazini i u obliku jedne i jedin-
stvene slike koja funkcionira poput vizualnog anagrama)
najvaznija je specificna dodirna tocka karikature i filmske
animacije kao i filma opc¢enito.

Jednako kao karikaturist i animator polazi od praznoga pro-
stora koji aktivnos$¢u djelomicno ili potpuno ispunjava i isto-
dobno osmisljava putem rasClanjivanja zamisljene slike na
sastavne dijelove, prvo, »cijedenjem« iz nje onih detalja koji
¢ine njezinu bit te, drugo, njihovim postavljanjem u takav
medusobni odnos, poredak i redoslijed Cija je bitna osobina
sadrzana u odstupanju, inverziji i izvrtanju logike koju smo
usvojili steCenim, naslijedenim i nau¢enim opazajnim isku-
stvima. No, iako karikatura povezuje nepovezivo, spaja su-
protnosti, razdvaja ujedinjeno, izvrée i iskrivljuje logiku, ona
sama nije nelogi¢na. Karikatura stvara vlastitu logiku Cija je
najvaznija osobina ukazivanje na logiku i zakonitosti svijeta
iz kojega je sama iznikla uz njihovo istodobno propitivanje.
Pa premda je odnos gradivnih elemenata karikature bitno
druk¢iji u odnosu na onu njihovu formaciju koju zatjeCemo
na portretu ili izvornoj situaciji koji su joj posluzili kao mo-
del i motiv, karikatura se uvijek nalazi u izravnu odnosu pre-
ma njima. Odnos izmedu karikature i njezina objekta zasno-
van je na sustavu aluzija i neproporcionalnih analogija, iz-
medu kojih se nalazi znaCenjska praznina koju popunjavamo
zahvaljujuéi svojoj sposobnosti tumacenja i stvaranja kauzal-
nosti putem asocijacija. Uspostavljanje relacija izmedu kari-
kature i njezina objekta moguce je upravo zahvaljujuci feno-
menu koji Wells naziva »asocijativne relacije«, koje su:

»[...] u nacelu zasnovane na modelu sugestije i iluzije koje
spajaju prethodno nespojive ili razdvojene slike stvaraju-
¢i logican i informativan prije nego nadrealisticki efekt.
Cesto, koliko god da su otito nemogude, te su relacije



kreirane putem fisije suprotnih figura i formi, postavlja-
juéi ranije nepovezane i razdvojene elemente u novi
spoj.« (1998: 93)

Time dolazimo do definicije karikaturalne montaze kao po-
stupka koji je zasnovan na povezivanju poznatih i prepo-
znatljivih vizualnih elemenata na nacin koji nas navodi da
novonastalu (karikaturalnu) sliku ¢itamo i tumac¢imo putem
asocijacija u odnosu na njezin izvorni oblik. Buduéi da je,
prema Wellsu, kinematografska animacija sa svojom sposob-
noséu metamorfoze, odnosno kontinuiranih prijelaza u for-
mi, »osobito prilagodena procesu asocijativnog povezivanja,
jednako kao metodologija putem koje se kreiraju slikovni si-
stemi i kao mehanizam pomocu kojeg ih se razumije« (1998:
94), ona se pokazala kao gotovo idealan medij primjene i
istodobno preobrazbe karikature u oblik pokretne slike.

Metamorfoza takoder legitimizira proces spajanja ocigledno
nespojivih slika, stvarajuéi originalnu relaciju izmedu linija,
objekata i sli¢nog te razbijajuéi etablirano shvaéanje o klasi¢-
nom pripovijedanju. Metamorfoza se opire logicnom razvo-
ju i odreduje nepredvidljivu linearnost (temporalnu i spaci-
jalnu), ¢ime konstruira razlicite vrste narativne konstrukcije.
Ona istodobno moZe posti¢i transformaciju u figuri ili
objektu koja bitno pripovijeda o tim figurama ili objektima
detaljizirajuéi putem implikacije njihove bitne osobine, (ibid,
69)

Jasno, put od statine karikature pa do filmskom kamerom
oZzivljene i pokrenute karikaturalne slike povijesni je proces
koji je trajao nekoliko stoljeéa i bit ¢e predmet druge studi-
je.

6. Filmska karikatura kao trenutacni vizualni
gedg

Filmska karikatura javlja se u dvama osnovnim oblicima,
kao trenutacni i kao kumulativni vizualni geg, takav koji se
razvija unutar odredene prostorno-vremenske jedinice. U
slucaju trenuta¢noga gega imamo filmsku karikaturu koja bi
teorijski funkcionirala i kada bi se na platnu projicirao samo
jedan jedini kvadrat filma. Karikaturalna situacija ovdje je
kreirana putem vertikalne montaze unutar nedjeljive jedini-
ce filma, kvadrata, metodom dubinske organizacije prosto-
ra, §$to je tehnoloska i estetska osobnost animacije. Kao §to
smo vidjeli u Ogledu o mikrokadru (Ajanovi¢, 2005), slika u
animaciji izdijeliena je vertikalno na slojeve i razine, u kla-
sicnom crtanom filmu to su takozvani planovi, fragmenti sli-
ke podijeljeni na aktivne, takve koji su stavljeni u pokret, i
neaktivne, takozvane makete, odnosno scenografske ele-
mente i one dijelove figura koji se neée kretati tijekom tra-
janja kadra ili scene. Ti fragmenti nacrtani su na pojedine li-
stove providnih cel-folija koje, poslagane jedna na drugu,
stvaraju cjelinu slike. U filmovima gdje je uporabljena tako-
zvana multiplan-tehnika, segmenti slike fizicki su odvojeni
na staklenim katovima postavljenim ispod kamere, a sli¢no
dubinsko organiziranje i komponiranje prethodno dekom-
ponirane slike prisutno je u kolaZznoj animaciji i u drugim
tehnikama koje su se razvile tijekom povijesti animiranoga
filma i koje su aplicirane i u ra¢unalnoj animaciji, gdje se ak-

tivni, pokretni segmenti slike i neaktivne 'makete’ sada uno-
se u raCunalo putem skeniranja.

U Cannesu nagradeni belgijski animirani film Agulana (Ge-
rald Frydman, 1976) primjer je filma konstruirana kao slijed
karikatura u obliku trenuta¢noga satiri¢nog gega, gdje su ne
samo anatomski zakoni i zakoni perspektive izloZeni Zesto-
ku narusavanju nego su izmijenjena i sama svojstva tvari koja
smatramo temeljnima i nepromjenljivima. Film slika apsur-
dni svijet u kojem se drveée pobunilo protiv ljudi i pocinje
ih zarobljavati, §to je predoCeno serijom bizarnih prizora u
kojima se ljudske figure nalaze uhvadene unutar drvenih
predmeta: Zena koje je trbuh srastao s drvenim kolicima,
operna diva kojoj su usta odrvenjela, suza $to lije niz drveno
lice Covjeka...

Jasno, filmska karikatura nije rezervirana samo za animirani
film pa je Cesta i u igranom filmu, gdje najce$¢e nastaje pu-
tem kreativnog organiziranja mizanscene uz Cestu uporabu
dubokog fokusa i drugih tehnickih i optic¢kih sredstava. Veé
spominjani Tati vjerojatno je najilustrativniji primjer autora
igranoga filma koji se uspjeSno sluzio karikaturalnom sli-
kom, ali daleko od toga da je u tome bio osamljen. Roy An-
dersson svoj je film Pjesme s drugoga kata (Sanger fran an-
dra vaningen, 2000) armirao filmskim karikaturama kakva
je ona koja prikazuje madionicara kako pred otmjenom pu-
blikom u luksuznom salonu izvodi trik u kojem pili sanduk
unutar kojega je zatvoren dobrovoljac. Nakon $§to mu pila
dode do tijela, Covjek pocinje groteskno jaukati. Crnohu-
morna poanta podcrtana je sliede¢im kadrom, u kojem vidi-
mo madioniCara kako zajedno s asistenticom uvodi nesret-
noga dobrovoljca, Ciji je trbuh rasporen, a crijeva iscurila
van, u postaju hitne pomo¢i.

Na festivalu u Annecyju 2005. veliku raspravu izazvao je na-
gradeni film Prikladni klobuk za Cetvrtastu glavu (Fliegen-
plicht fur Quadrat Kopfe, 2004) njemackog autora Stepha-
na-Flinta Miillera. Polemika se vodila oko toga da li je tu
uopce bila rije¢ o animaciji, jer je sasvim malen dio filma na-
stao uporabom mikrokadra, to jest metodom »sliicu po sli-
Cicu«. Decidiran odgovor tesko je dati jer je rije€ o filmu koji
balansira na Zanrovskoj granici izmedu animiranog i igranog
filma. No, ono §to je nedvojbeno u vezi s tim filmom jest da
je on jedna od najefektnijih i najoriginalnijih primjena film-
ske karikature u obliku trenuta¢noga gega, medu kojima su
posebno uspjele one koje se poigravaju slabostima naSeg
osjetila vida, odnosno njegovom nesposobnoséu da razdvoji
prednji i straznji plan na slici. Najuspjeliji dijelovi filma oni



su u kojima Miiller na svoju lutku iz izloga 'odijeva’ razliCi-
te SeSire tako Sto je postavlja ispred krovova berlinskih zna-
menitosti, muzeja i crkvi, prometnih znakova, logotipova na
uli¢nim natpisima i kontejnerima u pozadini.

7. Filmska karikatura kao kumulativni vizualni
geg

Karikaturalna slika mnogo se ¢eS¢e pojavljuje na filmu kao
geg koji se razvija u vremenu i prostoru. Stati¢na karikatura
postaje ne samo »Ziva« zahvaljujuéi tehnici i metodi »sliicu
po sli¢icu« koja u nju unosi dimenziju pokreta, nego je obo-
gacena faktorom trajanja, dramaturgije i tajminga. Kako to
izgleda u praksi, vidjet ¢emo ako se vratimo istoj onoj Cha-
valovoj karikaturi i pokuSamo je zamisliti pretvorenu u krat-
ki animirani film, $to je u nacelu moguce posti¢i na pet
osnovnih nacina.

U prvom slucaju, koji moZemo zvati metoda postupnog ot-
krivanja, mi u prvo vrijeme ne dobivamo sve bitne elemente
slike u vidnom polju, odnosno unutar okvira filmske slike, i
tek nakon Sto se kamera »podigne«, odnosno zumira una-
trag, vidimo cjelovitu sliku. To znaci da bi Chavalov lik u
pocetku bio prikazan u krupnom planu dok gleda kroz tele-
skop. Nakon §to smo ga nekoliko sekundi pokazali dok po-
mocu teleskopa usredotoceno studira zvijezde, pocet ¢emo
lagano zumiranje unatrag tako da se najvazniji detalj, stolac,
publici pokaze tek na kraju. Dovnikovi¢ev film Ceremonija
(1966) ogledni je primjer za takvu filmsku karikaturu. Gle-
datelj nekoliko minuta promatra skupinu ljudi koji se namje-
Staju kao da poziraju fotografu za grupni portret da bi se tek
na kraju filma, nakon §to se slika prosiri, vidjelo da je zapra-
vo rije¢ o osudenicima na smrt postavljenim pred streljacki
stroj. Katkad se isti efekt postize izmjenom formata slike i
posljedi¢no tomu promjenama kompozicije, kao Sto je to
slu¢aj u debitantskom filmu Nedelijka Dragi¢a FElegija
(1965). U filmu vidimo zatvorenika koji kroz prozor éelije
promatra lijepi crveni cvijet, jedini sadrzaj njegova turobna
robijaskog Zzivota. Slika ima oblik uskoga pravokutnika,
upravo onakva kako izgleda svijet viden kroz okno s reset-
kama. Kada nakon $to je proslo nekoliko godina, $to je pri-
kazano izmjenom godisnjih doba, zatvorenik izade, slika se
prosiri cijelim ekranom. Nas junak odlazi kao slobodan ¢o-
vjek, ne propustivsi prethodno zgaziti cvijet koji ga je u za-
tvoru Cinio sretnim.

U drugom slu¢aju, koji mozemo nazvati razvojna metoda, u
pocetku imamo kongruentan i logi¢an prizor, koji se tijekom
vremena razvija i pretvara u karikaturalnu filmsku sliku. Ta
metoda podrazumijeva da ¢emo zapoceti u poziciji A, gdje
Chavalov lik sjedeéi promatra zvjezdano nebo, da bi se na-
kon nekog vremena jednostavno popeo na stolac. Nekoliko
veoma uspjelih gegova konstruiranih na osnovi razvojne me-
tode nalazimo u slavhome kanadskom crtanom filmu Maca
se vratila (The Cat Came Back, Cordell Barker, 1988). U jed-
nom od njih vidimo glavni lik, neuroti¢na crtanog CovjeCulj-
ka, kako s visoke litice pada u dubok i mra¢an bunar. U mra-
ku prvo vidimo samo Zmirkanje njegova dva oka da bi se
odjednom pojavila jo§ dva samo bitno manja oka. Coviek
upali Sibicu i mi sada vidimo da se pokraj njega nalazi Sta-
kor, na ¢iji se zvizduk odjednom pojavi na stotine drugih sta-

kora. Geg se efektno zavrsava tako $to onaj prvi Stakor puh-
ne i ugasi Sibicu.

Tre¢a metoda kumulativnhoga gega zasniva se na iznenadnoj
pojavi pojedinosti koja u sliku ulazi izvana narusavajuci nje-
zinu logiku. Chavalovu Covjeku koji bi promatrao zvijezde
stoje¢i na tlu netko tko se nalazi izvan okvira slike ubacio bi
stolac u kadar ili bi on sam za trenutak izasao izvan kadra i
donio stolac. U antologijskom minifilmu Bambi susrece
Godzillu (Bambi Meets Godzilla, Marv Newland, 1969)
imamo tipi¢nu situaciju karikaturalne slike u kojoj se susre-
¢u dva odvojena svijeta; Bambi mirno pase nekoliko sekun-
di, nakon Cega biva zgnjeCen Godzillinom nogom. No, film
ipak ne mozemo kategorizirati kao nonsens jer stimulira kri-
ticko milienje o, recimo, komercijalnoj kulturi i holivud-
skim zanrovima s njihovim bezbrojnim nastavcima, $to je,
kako smo vidjeli, na misaonoj razini jedan od temeljnih uvje-
ta da bismo neku sliku, pokretnu ili ne, mogli nazvati kari-
ka turalnom.

Cetvrta je metoda metamorfitka evolucija prizora edie je
mikrokadar u funkciji preoblikovanja slike u neprekinutu ti-
jeku i bez vidljiva reza (takozvani morf). Filmska karikatura
izlozena je sada serijom mikrokadrova, koje vidimo stoplje-
ne u jedinstven pokret, tako da se geg i humor pojavijuju
kao rezultat inkogruentnih elemenata u slici nastalih kao re-
zultat njezine metamorfi¢ke evolucije. U naSem primjeru
stolac bi se recimo jednostavno pojavio ispod Chavalova
lika, ali su, dakako, moguénosti kreativne uporabe animacij-
ske metamorfoze mnogo vece jer nam omogucéuju dovode-
nje u izravnu vezu razlicitih elemenata u slici, ¢ak i onih koji
su medusobno inkongruentni. Kanadski animator Craig
Welch obilato se sluzio tom metodom pri stvaranju filma
Nema problema (No Problem, 1992): film poCinje prizorom
u kojem mali Covjek gimnasticira ispred triju zrcala, u prvo
vrijeme vidimo njegov odraz u svim trima zrcalima da bi se
odjednom na dvama od njih pojavili likovi njegova alfer ega,
jedan otmjeni i racionalni, drugi posve gol, raskalasen i zlo-
ban, njegovi Id i Ego. Dok Covjek mokri, ispred njega na tre-
nutak se pojavljuje plakat sa natpisom Niagara Falls, dok tr¢i
prema Zeni, izmedu njih se otvori zemlja, i sli¢no.

Konacno, peta metoda temelji se na subjektivizaciji vreme-
na, jos$ jednoj izvornoj osobini animacije koja se u novije vri-
jeme sve CeS¢e primjenjuje i u ostalim filmskim vrstama. Vri-
jeme koje je u animaciji uvijek artificijelno jer konstruirano
kao zbroj mikrokadrova o Cijoj 'gustoéi' frekvenciji i ritmu
odlucuje jedino animator u ovom slucaju radikalno odstupa
od konvencionalnoga vremena. Geg se gradi upravo na in-
kongruentnosti izmedu nasega doZivljaja vremena i onoga
koje se odvija pred nasim o¢ima u filmu. To bi u nasem pri-
mjeru znacilo da se Chavalov lik neobi¢no dugo i sporo pe-
nje na stolac i kad mu recimo to na kraju uspije, dan ve¢ sva-
ne i zvijezde viSe nisu vidljive. Mi znamo da je metak nemo-
guce vidjeti u realnom vremenu, ali, primjerice, u lutka-fil-
mu Pjotra Sapegina Kroz debela stakla mojih naocala {Ge-
nom mina tjocka glasogon, 2004) vidimo metak koji sporo
putuje, tako da se njegova junakinja elegantno izmakne iz
njegove putanje. Slicna odstupanja filmskoga vremena u od-
nosu na protok koji smatramo prirodnim imamo i u igranim



filmovima kakav je Matrix (braca Wachowsky, 1999), gdie je
u pojedinim scenama uporabljena kamera koja snima mno-
go vedi broj kvadrata na sekundu od 24. Uostalom, humor
iz ranih nijemih komedija dobrim dijelom dolazio je i od
toga $to je film projiciran ubrzanije pa su pokreti koje su Ci-
nili likovi bili uzurbaniji i nespretniji.

Svih pet pobrojanih manifestnih oblika filmske karikature
kao kumulativnoga gega pojavljuju se u bezbroj njihovih me-
dusobnih kombinacija, kao i ujedinjeni sa staticnom, trenu-
tatnom karikaturalnom filmskom slikom.

8. Triprimjerafilmske karikature

Postoji velik broj filmova koji sviedoCe o tome da je tijekom
filmske povijesti nastala cijela jedna filmska vrsta, osobito
onih realiziranih postupkom animiranja humoristi¢noga cr-
teza, gdje su film i karikatura stopljeni u tolikoj mjeri da se
moze govoriti o filmskoj karikaturi u Zanrovskom smislu.

Jedan je takav film u Veneciji nagradeno djelo Raoula Serva-
isa Chromophobia (1966), koje moZe funkcionirati kao ista-
knut primjer efektne uporabe trenutacnoga vizualnog gega.
Film je antimilitaristiCka satira, u srediStu koje se nalazi sti-
lizirani stroj vojnika Ciji je neprijatelj boja u doslovhom i u
metaforicnom smislu. Vojnici marSiraju i iza sebe ostavljaju
crno-bijeli svijet tako S$to mitraljiraju i bombardiraju sve §to
je obojeno, pocevsi od samih slova Spice filma i ve¢ time na-
rusavajudi red i poredak stvari na kakav smo naviknuti. Voj-
nik puca u Sareni grad i boja nestaje komad po komad, dru-
gi uzima usisiva¢ i usisava boju sa odjeée Zene, balon u ruci
djevojcice pretvori se u robijasku kuglu. Osobito je efektna
scena u kojoj slikar Zeleé¢i prevariti dolazeée vojnike »ugasi«
svoju Sarenu sliku tako Sto pritisne prekida¢ na Stafelaju te
na platnu ostane samo crnilo. No kad sljede¢i put pritisne
prekidac, umjesto da se slika vrati na platno, pojave se reSet-
ke zatvorske Celije. Servaise se obilno sluzi staticnom, direk-
tnom karikaturalnom slikom, kao primjerice kada prikazuju
vojnike na Cijim se Sliemovima pojavi dimnjak dok kuhaju
juhu ili televizijske antene kada zele pogledati televiziju. Ja-
sno, osobito u drugom dijelu filma Servais ne uspijeva izbje-
¢i kliseje kakvi su cvijet koji izrasta iz puSke ili kada Covjek
posadi i zalijeva drvo da bi mu izrasla vjesala, Sto pojaCava
dojam o konceptu filma kao animacijskim sredstvima oziv-
ljena i pokrenuta tematskog albuma karikatura.

U izbor sto kardinalnih kratkih filmova iz povijesti filmske
animacije ugledni filmski kritiCar Giannalberto Bendazzi
ukljucio je i jednog od uopce najvaznijih autora zagrebacke
Skole Nedeljka Dragi¢a. No, umjesto nekih od najpoznatijih
Dragi¢evih djela, kakva su Idu Dani (1969) ili Dnevnik
(1974), u izboru se nasao njegov raniji film MoZda Diogen
(1966). Bendazzi se vjerojatno odlucio za taj film jer je tu ri-
jec o toliko dosljedno provedenu konceptu filmske karikatu-
re da se to djelo moze uzeti kao njezin ogledni primjer. Gle-
datelj slijedi lik maloga vagabunda koji putuje pustim krajo-
likom prepunim apsurdnih prizora, izvrnute logike i percep-
cijskih paradoksa. Za razliku od Servaiseva filma, koji se za-
sniva na trenutaCnim vizualnim gegovima, Dragi¢ veéinu
svojih karikaturalnih ideja razvija u vremenu, osobito se po-
igravaju¢i sa gledateljevim dozivljajem prostora. Cijeli je

film konstruiran kao serija inkoheretnih prizora u pokretu,
gdie do punog izrazaja dolazi Dragi¢ev stenografski nacin
crtanja, brzina, izravnost i izrazajnost, kao i aktivni tretman
bijelih povrsina, u ¢emu se osje¢a presudan utjecaj njegova
velikog uzora, ameri¢kog karikaturista i graficara Saula Ste-
inberga.

Na neki nacin slicno Chavalovoj karikaturi o ¢ovjekovoj po-
ziciji u univerzumu i njegovoj nemoci da razumije i jos ma-
nje upravlja slozenoS¢u zivota, mali vagabund probija se
kroz svijet koji sve vrijeme dovodi u pitanje sve postulate
percepcijskog iskustva i logickog miSljenja. Dragi¢ osobito
voli opticke igre, kao u sceni u kojoj Covjeculjak ide prema
nama (ili kameri), ali umjesto da se povecava, njegovo se ti-
jelo smanjuje. Sunce koje ostavlja vlastitu sjenu na tlu izade
iznad grada i zatim padne natrag, da bi se u mraku pojavila
slova s natpisom Hotel. Nakon §to otvori slovo E, vagabund
se nade usred Leonardove slike 7ajna vecera, gdije se i on
prikljuci Isusu i apostolima serviraju¢i na stol sadrzaj svoga
zavezljaja. Kada vagabund gura Sizifov kamen, on to Cini
nizbrdo. Ono $to nam se u jednom trenutku Cini kao linija
obzora odjednom se poc¢ne tresti i ukaze nam se kao nit na
pletivu koje se nalazi u rukama starice, i tome slicno. Naje-
fektnije scene u filmu su one u kojima Dragi¢ lavira na gra-
nici izmedu filmske karikaturalnosti i nadrealizma. Kada se
ispred vagabunda ni iz ¢ega pojavi prozor, on gleda kroz nje-
ga prvo s »vanjske« strane da bi onda slobodno usao »unu-
tra« i na prozoru se odjednom ukazuje zvjezdano nebo.
Kada on otvori prozor, mrak i zvijezde prvo po¢nu kapati u
»sobu, a zatim se i ulijevati »unutra«, da bi na kraju prekri-
le cijeli ekran. Kada se pred njim ukazu vrata, on ih otvori i
ugleda divan krajolik. Pokusava prodi kroz vrata, ali se suda-
ri s nevidljivom zaprekom usprkos tome $to jato ptica slo-
bodno ulazi i izlazi kroz ista ta vrata. Kada mu nakon veli-
kih napora uspije proci kroz vrata, zajedno s njim na drugu
stranu prolazi i njegov pustinjski svijet, dok se cvjetna liva-
da sada preselila ispred vrata.

Film koji efektno ujedinjuje trenutac¢ni i kumulativni vizual-
ni geg jest Time Out (Aeg maha, 1984) estonskoga majstora
animacije Priita Parna.' Film je podijelien u dva dijela, prvi



gdje se njegov mackoliki junak nalazi u sobi i nespretno po-
kusava slijediti diktat vremena koje dolazi sa zidnog sata, §to
nam se predocava putem serije dinami¢nih kumulativnih ge-
gova. No, kada svemoéna animatorova ruka, klisej kojega se
ni najve¢i animatori ne mogu osloboditi jo§ od Cohlove Fan-
tazmagorije (1908), intervenira u svijet koji je sama stvorila
tako Sto izbaci sat u out, nistavilo izvan filmske slike, vreme-
na naprosto nestane. Tada se Parnov lik odjednom nade u
svijetu posvemasnje slobode, svijetu bez podetka i kraja, ne-
omedenu zakonima trajanja i fizike. Tu svemoguénost u svi-
jetu bez vremena Parn docarava nizom efektnih i vrlo domi-
Sljatih apsurdistickih karikatura, kakva je ona u kojoj vidimo
kokos koja lijeze naocale, iz kojih se na kraju izlegu dva oka.

Za Parna, c¢iji studenti na sveucilistu u finskom Turkuu na
prvoj godini imaju obvezu ucenja stvaranja karikatura bez
obzira kojom se vrstom animacije imaju namjeru baviti, pred
animatorom se ne nalazi neograni¢ena sloboda, nego »neo-

Biljeske

1 Vi detalja o djelu Priita Pama moZe se naéi u mojoj kracoj studiji
»Crtana perestrojka Priita Pama« objavlienoj u Hrvatskom filmskom
ljetopisu, 37/2004.
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