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IZ POVLIESTI HRVATSKOGA FILMA

Silvana Dunat

Ivan Martinac - monolog s filmom

Autorica studije obrazlaZe specifi€nosti autorske poetike Ivana
Martinca, sredi3nje osobe splitskog amaterskog filmskog kruga
(okupljenih u splitskom kinoklubu), redatelja koji je utjecao i
na brojne druge autore (Ante Verzotti, Lordan Zafranovi€ itd.),
a oku3ao se i u profesionalnoj kinematografiji (neki filmski kri-
ticari Martincev jedini cjelove@ernji igrani film Kuca na pijesku
usporeduju s djelima Stanleyja Kubricka). Promatran u kontek-
stu amaterskog filma, Martinac se isti¢e kao izrazit individualac
koji, koristeci i svoje arhitektonsko obrazovanje, film promatra
kao vizualnu (odnosno audio-vizualnu) strukturu, uglavnom
potpuno autonomnu od price i drugih kategorija dominantne
kinematografije. To je vrlo o€ito u filmovima kao $to su mon-
taZni rondo Monolog o Splitu, film Rondo u kojem ista glazbena
inspiracija jo§ jace dolazi do izraZaja, potom kontrapunktno
strukturiran Sve ili nista, ili godardovski koncipiran Armagedon ili
kraj, film koji kao da raste upravo iz montaznih spojeva i blan-
kova dok sami kadrovi imaju tek veznu funkciju. ObrazlaZudi
vrijednosti Martindeva rada, njegovu preciznu montaZu, aso-
cijativnu slojevitost i bogatstvo filmske forme, autorica istice
da se hrvatska filmologija nije u dovoljnoj mjeri bavila njime,
premda je nakon umjetnikove smrti ipak napisan ne3to vedi broj
tekstova. Premda je filmove pogeo reZirati za vrijeme boravka
u Beogradu, Martinac veéinu svojih filmova neraskidivo veZe uz
splitsku filmsku zajednicu i grad Split, s njegovim kulturnim tra-
dicijama i vizualnim (npr. arhitektonskim) strukturama, pa se i
iz te perspektive Martincev opus doima kao zanimljiv segment
hrvatske filmske povijesti.

Covjek film

Poceci filmske umjetnosti vezani su uz amaterske napore

i entuzijazam ljudi koji su raspolazuéi kakvom takvom
tehnikom za snimanje eksperimentirali njome kao i no-
vim medijem te su istovremeno ispisivali sam filmski je-
zik!. U to vrijeme film je sam po sebi bio eksperiment,
osloboden zakona trZita kojega tada jo¥ nije ni bilo.
Eksperiment i sloboda s jedne strane te tehnika ograni-
Cenja s druge strane bile su glavne odrednice pionirskog

1 U Filmskoj enciklopediji, sv. 1 (1990), JLZ “Miroslav Krleza”, Zagreb,
pod pojmom KINOAMATERIZAM piSe: “Film je, u cjelini, nastao iz u
osnovi amat. napora | entuzijazma koji je u sebi imao viée elemenata
danasnjeg kinoamaterizma nego profesionalizma. Tako danasnji kino-
amateri u etickom smislu imaju mnogo zajednickoga s pionirima kine-
matografije: bez teZnje za probitkom njih film prvenstveno zanima kao
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filma, a danas su glavne odrednice amaterskog filma.
Isto moZemo redi i za filmove Ivana Martinca, vodeceg
Covjeka tzv. splitske $kole amaterskog filma i jednog od
glavnih uporista hrvatskog kinoamaterizma, ovjeka koji
je dao jedan od najznacajnijih i najoriginalnijih autorskih
opusa u povijesti hrvatskog filma, a o kojem, iznenadu-
juce, hrvatska filmologija jo3 nije izrodila sustavniju ana-
lizu. Stovige, prvi su se ozbiljniji tekstovi o njemu poceli
pojavljivati tek nakon njegove smrti 2005. godine.

U “In memoriamu” koji je objavio Hrvatski filmski savez?2,
prije nego li ¢e lvana Martinca izjednaciti sa samim poj-
mom filma, Zdravko Musta¢ definira njegov autorski lik
prvenstveno kao montaZera, potom kao pjesnika, pa kao
Covjeka iz Splita i na koncu kao stil. MontaZa je uistinu
glavna odrednica Martin€evih filmova. Ona ih vodi, ona
njima upravlja, iz nje proizlazi njihova atmosfera, ritam
i smisao, ali ona je ujedno i izvor inspiracije i prostor
eksperimenta. Nije tesko razumjeti zasto je tomu tako. U
uvjetima neprofesionalne produkcije filma montaza kao
snazno filmsko izraZajno sredstvo ujedno je autoru-ama-
teru i najdostupnije.

Eksperimentiranje svjetlom iziskuje bolje tehnicke uvje-
te kao i stru¢no znanje i iskustvo u radu, zvuk je u tom
smislu jo3 zahtjevniji, a montaZa... ona pruza neiscrpne
izraZajne mogucnosti, a traZi samo montaZni stol, skare i
liepljivu traku?. I gomilu inventivnosti, a to je glavna alat-
ka svakoga kinoamatera. Martinac se sam vjerojatno pr-
venstveno doZivljavao kao montaZer. Kao montaZer je ra-
dio i na filmovima drugih autora, a montaZi svojih filmova
pristupao s iznimnom precizno$¢u i minuciozno&¢u, ali i
iskrenim zanosom. Nije stoga pogresno reéi kako mon-
taZa nosi Martincev film, bilo da je rije¢ o montaZnom
filmskom rondu Monolog o Splitu, kontrapunktnom Sve ili
nista, virtuoznom I am mad ili godardovskom Armagedon

istraZivanje, igra, razonoda.”

2 Mustaé, Zdravko (2005), “In memoriam: Ivan Martinac (1938-2005)",
http://www.hfs.hr/hfs/zapis_clanak_detail.asp?sif=735

3 Odnosno, u danasnje vrijeme ragunalo | odgovarajuéi software.

131




Silvana Dunat: lvan Martinac -~ monolog s filmom

ili kraj, filmu koji kao da raste upravo iz montaznih spoje-
va i blankova dok sami kadrovi imaju tek veznu funkciju,
ili nekom od drugih Martincevih montaZnih bravura.
Martinac je pjesnik; objavio je vise zbirki poezije (pri-
mjerice Elipse, 1962, Alveole, 1968, Patmos, 1970, Aura,
1975, Pohvale, 1981, Pisma Teqfilu, 1985, Ulazak u Jeru-
zalem, 1992), a rije¢ poetsko nerijetko se veZe i za nje-
gove filmove. Martinac je i montaZer poezije; njegova
pjesma “Smrt” iz zbirke Ulazak u Jeruzalem® montaZni je
spoj izvadaka iz tekstova raznih autora koje je Martinac
uredno popisao. Martinac pjesnik, Martinac filmski au-
tor, Martinac montaZer neodvojive su li¢nosti isto tako
&vrsto vezane za Martinca Covjeka iz Splita, grada u ko-
jem je roden 28. oZujka 1938. godine, u kojem je Zivio i
u kojem i o kojem je snimao filmove. Jedini duZi periodi
Martinceva izbivanja iz Splita bili su u vrijeme njegovog
studiranja, prvo u Zagrebu, a potom u Beogradu gdje je
1961. godine zavrSio Arhitektonski fakultet. U Beogradu
se i zainteresirao za bavljenje filmom i 1959. snimio pr-
ve radove za Kino klub Beograd. U kronologiji 25 godina
filmskog stvaralastva® kao svoj prvi uradak Martinac na-
vodi Sudbinu, film koji nije snimio, vec ga je montirao iz
ostataka materijala drugih ¢lanova Kino kluba Beograd.
“Pronasao sam na klupskom tavanu tri velike vrec¢e pune
‘Sesnaestice’ i zatvorio se s njima u montaznu sobu iako
nikad prije nisam prisustvovao ni jednoj montazi.”
Svjedodi to o entuzijazmu s kojim je Martinac krenuo u
svoju filmsku avantiru. Slijedi prvi dio trilogije Suncokreti
naslovljen Preludij® koji Martinac prvi put potpisuje kao
scenarist, redatelj i montaZer, a medu znacajnijim filmo-
vima iz “beogradske” faze jo§ se isticu Tragovi covjeka,
1961. (“Za ovaj film i danas drZim da je pri vchu mojega
opusa..."’) i Rondo, 1962. (“Sto se samog filma ti¢e mislim
da je sve u njemu na svojemu mjestu, a da je “overlap-
ping” u sredini izvrstan."®). Jos ce tijekom tog razdoblja

4 Martinac, Ivan (1992) Ulazak u Jeruzalem, Narodno sveugilite Split,
Split. Pjesma “Smrt” prvotno je objavijena u listu miadih Gdje, br. 3,
Split, 1969.

5 Martinac, lvan (1985) 25 godina filmskog stvaralastva, OPUS (Otvore-
no puéko uciliste Split), Split, 1985.

6 1960. godine nastaju drugi dio Trakavica i treéi dio Avantira, moja
gospoda, sve za Kino klub Beograd.

7 Martinac, 1985, str. 10

8 Martinac, 1985, str. 11
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kao gost Kino kluba Split, a za inat beogradskim kinoama-
terima “koji su tvrdili da se u splitskom kino klubu uglav-
nom jede i pije, §to nije bilo daleko od istine™, 1960.
snimiti svoj prvi splitski film Mestrovi¢ (Egzaltacija mate-
rije) i njime tada3njem jugoslavenskom kinoamaterizmu
donijeti prvo medunarodno priznanje, bronéanu plake-
tu UNICA-e'® na festivalu u Be€u. Kasnije ¢e, 1961/1962,
za Kino klub Split snimiti i svoje remek djelo Monolog o
Splitu prije nego li se nakon “sarajevskog” izleta filmom
Lice' sasvim vrati u svoj rodni grad i u produkciji tamos-
njega kinokluba snimi svoja najznacajnija ostvarenja kao
§to su Armagedon ili kraj, 1964, Mrtvi dan, 1965, Zivot je
lijep, 1966, I'm mad, 1967, Atelier Dioklecijan, 1967, Sve
ili nista, 1968. i druga. Entuzijazmom i snaZnom stvara-
lac¢kom licno3¢u izdidi ée se kao srediste splitskoga kino
kluba te biti izvor nadahnuéa drugim autorima, medu
kojima su najznacajnija imena Lordan Zafranovi¢, Ante
Verzotti'?, Andrija PivCevi¢, Vjekoslav Naki¢, Ranko Kur-
san i Martin Crvelin.

0d 1964. godine Ivan Martinac nosi titulu majstora ama-
terskog filma koju mu je, kao i Vladimiru Peteku, dodijelio
Foto-kino savez Jugoslavije. U kasnijoj fazi stvaralastva
bavit ée se i profesionalnim filmom. Do smrti 2005. go-
dine realizirao je, kao autor ili montaZer, preko sedam-
deset kratkometraZnih filmova (od €ega su oko pedeset
potpuna autorska ostvarenja) te 1985. jedan cjelovecer-
nji “najudniji i najdrugadiji igrani film u povijesti hr-
vatske kinematografije”'® Kuca na pijesku. Unijevsi u ovu
kontemplativnu intimisticku dramu stil i elemente svojih
prethodnih eksperimentalnih kratkometra3a i reducirav-
§i dijalog do krajnjih granica, Martinac se potvrdio kao
beskompromisni autor, neoptere¢en pravilima izvanj-
skim samoj filmskoj umjetnosti. Film koji mu nije donio
mnogo uspjeha i koji domaca kritika nije narocito voljela
talijanski kriti¢ar Sergio Grmek Germani drZi jednim od

9 lbid., 1985, str. 8

10 Medunarodna unija kinoamatera, kasnije Medunarodna unija nepro-
fesionalne kinematografije.

11 Kao producenta Martinac navodi Sutjeska film iz Sarajeva, a to je
ujedno njegov prvi rad na 35 mm formatu (Martinac, 1985, str. 11).

12 Zafranovié | Verzotti kasnije su zavrsili slavnu prasku Skolu FAMU.

13 Mustaé (2005).
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najvaznijih djela hrvatske kinematografije, usporedujuci
ga s filmovima Stanleya Kubricka', dok ¢e samoga Mar-
tinca slaviti kao jednog od najzanimljivijih hrvatskih re-
datelja.

Maoj je film montiran u kvadrat

_ Martinac je, ne zaboravimo, arhitekt. Njegove su film-

ske strategije stoga likovnjacke, a ne narativne. Gleda-
juéi MartinCeve filmove stjeemo dojam kako njegovom
montaZom CeSce upravljaju izraZajna sredstva kao 3to su
ritam, kompozicija, linija, ploha, boja, struktura, a ne lo-
gika zbivanja ili pravila filmskoga plana. Osnovni element
njegovog filma je kvadrat, sli¢ica, a ne kadar ili zbivanje
u kadru. To je klju¢ za razumijevanje njegove izjave “Moj
je film montiran u kvadrat”'> i neprikrivenog zadovolj-
stva vlastitim filmovima kao 3to su “montaZersko remek
djelo™® Monolog o Splitu, “briljantan film™7? I'm mad ili
“dokaz da opdi ritam i ona €udesna ‘pikstela’ koja se na
projekciji ne vidi uistinu zna& mnogo, ako ne i sve”!®
Zivot je lijep.

U Monologu o Splitu, koji se vrlo esto navodi kao naj-
reprezentativniji Martincev film, “montaza u kvadrat”
dovedena je do savr§enstva. To je film koji predstavlja
sintezu cjelokupnog autorovog stvaralastva jer su u nje-
mu u ravnoteZu dovedene gotovo sve kasnije Martince-
ve preokupacije: Split kao “prastari Grad, drevni mitski
Urbs™"; film kao grad; grad kao film; kontrapunkti; sukob
i koegzistencija starog i novog; Zivot i smrt kao vjecito
kretanje; horizontala i vertikala kao smjerovi odlaska i
dolaska; kriZ kao sjeci3te horizontale i vertikale, odlaska
i dolaska, Zivota i smrti, rubova kvadrata (slicice); krug
kao kraj i pocetak kretanja; entropija; pokret kao likovno
izraZajno sredstvo eminentno filmu; poezija pokreta; sli-
kanje stanja i atmosfere; monolog kao stil komunikacije
i oblik “dijaloga” sa svijetom?®’; tijelo kao slika; znak kao

14 Bréi¢, Tomislav (2008), “Fenomen i kultura kinoklubova Sezdesetih
godina i utjecaj novih tendencija na festival GEFF”, Zapis, br. 62, str.
43,

15 Mustaé (2005),

16 Martinac, 1985, str. 10.

17 Martinac, 1985, str. 22,

18 Idem, 1985, str. 16.

19 Munitié, Ranko, “Covjek, grad, film”, u Martinac, 1985, str. 30.

‘hrvatski filmski Ljetopis

Silvana Dunat: lvan Martinac - monolog s filmom

oznacitelj onoga 5to ne moZe biti predstavljeno slikom;
odnos promatra¢-promatrano; fokalizacija kroz autorski
subjekt; taktilnost priblizena pogledu; glazba kao misao
vodilja... stje€e se uistinu dojam kako bi se samo kroz

" ovaj film mogao dati prikaz cjelokupnog Martinceva stva-

ralastva®'. Jedan od rijetkih elemenata koji se u Monologu
ne pojavljuje, ali ga redovito nalazimo u kasnijim auto-
rovim djelima, prikaz je naslova unutar samoga filma, na
nacin kao da filmu dijegeticki pripada, bilo da je rije¢ o
natpisu na zidu zgrade, na papiru, ili na bedzu okadenom
o majicu glavnoga junaka. Dijegeticki prikaz naslova bit
¢e kasnije jedan od zastitnih znakova Martincevih filmo-
va, kao 3to je primjerice pojavljivanje Alfreda Hitchcocka
u kadru vlastitih filmova

Monolog o Splitu funkcionira na nekoliko nivoa. Na &sto
vizualnom (i apstraktnom) planu to je film horizontala i
vertikala; na montaZnom planu to je film dva smjera kre-
tanja, gore-dolje, lijevo-desno dok se sporadiéno javlja i
kretanje u dubinu ili iz dubine (naprijed-nazad); na struk-
turnom planu to je film koncipiran po principu glazbene
forme ronda u kojoj se tema u razli¢itim varijacijama po-
navlja nekoliko puta, a zavrSava tamo gdje je otprilike i
pocela (glazbena podloga je Ravelov Bolero kod kojeg se
takoder glavna tema provladi kroz ¢itavu kompoziciju??);
na tematskom planu to je film o Splitu kao Gradu, o Zi-
votu i smrti, o prolaznosti i vje¢itom kretanju, o potrazi;
na objektivnom planu to je dokument jednog povijesnog
prostora i vremena; na subjektivnom planu to je reflek-
sivni zapis autora koji promatra svijet oko sebe i traZi
sebe kroz njega.

Film pocinje subjektivnim kadrom autorovih nogu dok
hodaju u smjeru vertikalnih linija kamenih ploca, simbo-
la Grada, od donjeg prema gornjem rubu okvira. U idu-
¢em kadru plan se $iri, a s njim i horizontalno-vertikalna
mreZa linija kojima koracaju stanovnici Grada od gornjeg

20 “Ja sam pjesnik | kada piSem pjesme i kada reZiram, jer se u oba
slu¢aja, premda u razli¢itim jezicima, sluZim monoloskom formom Sto,
dakako, ne znaéi da monolog ne moze djelovati poput dijaloga”, pre-
uzeto iz Nenadi¢, Diana, “Martinac ili vieénost montirana 'u kvadrat™,
http://www.hfs.hr/hfs/zapis_clanak_detail.asp?sif=1084

21 Nenadi¢, “Martinac ili vje€nost...”: “Gledajuéi Monolog u okruzenju
drugih 'splitskih’ filmova, medu kojima se, zbog otklona od 'egzaltaci-
je' stvarnosti ka egzaltaciji kiparskoga artefakta, naizgled razlikuje tek
onaj prvi, Mestrovi¢ (egzaltacija materije) (1960), moZe se steéi dojam
da je Martinac cijeloga Zivota zapravo snimao isti film.”

22 Nedugo nakon Monologa Martinac ée snimiti film naslovljen Rondo,
1962.
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prema donjem rubu okvira. Slijedi nekoliko stati¢nih ka-
drova i kadar u kojem se i kamera pokrece, u suprotnom
smjeru od kretanja gradana, a onda nekoliko kadrova u
kojima kretanja postaju horizontalna, od lijeva na desno
i desna na lijevo. Kretanja prate arhitekturu grada, smje-
rove njegovih horizontala i vertikala, i spajaju se u kriZ
u montaZnim sklopovima Martincevih sekvenci, ba3 kao
i linije kamenih ploc¢a u podlozi filmskoga kvadrata. Ho-
rizontala i vertikala koje se kriZzaju pod pravim kutom
osnovni su elementi kvadrata.

Nakon kadrova gradskih ulica i kretanja gradana slijedi
kadar kriZa/kriZeva s gradskoga groblja Lovrinca. Hori-
zontale i vertikale gradskih ulica simbol su Zivota i kreta-
nja. Tijela Zivih ljudi vertikale su koje se kre¢u. U pravom
smislu deleuzeovske terminologije tijelo se javlja kao
slika, ekspresivni, a ne reprezentativni element. KriZ je
sjeciSte vertikale i horizontale, tocka stanja, trenutak u
kojem kretanje prestaje, kriZ nije samo ekspresivni veci
reprezentativni element. KriZ predstavlja Smrt, ali i neu-
moljivo “oko boZje"?. KriZevi nose imena i slike ljudi &iji
je poloZaj u prostoru odreden horizontalom. U semiolo-
giji Zivota i smrti ono 3to vise nije ne moZe biti pokazano
ve¢ samo referirano kroz oznaditelj (Saussureove signifi-
ant). Ironicki i simbolicki gledano i tijela-slike prikaza-
na u kadrovima ulica danas su (ili ¢e jednoga dana biti)
samo oznacitelj (signifiant) svog nekadaSnjeg postojanja.
Bit je filma kao oznacitelja da mijenja semiologiju Zivota
i smrti na nacin da iluzija stvarnog referira na stvarno,
pa i onda kada stvarnoga vie nema. Film i sam tako po-
staje Grad (“Urbs"); i grad i film Cuvaju znakove prologa
Zivota. Vertikale (hodajucih) i horizontale (leZecih) tije-
la povezuju i kadrovi snimljeni na plaZi, a more, i samo
horizontala, otvara moguénost za neke nove linije?*. Taj
sloZeniji suodnos linija i kretanja u kadrovima plaZe re-
zultira “likovnim nemirom” kojega je u ovom dijelu filma
osjetio Vedran Samanovi¢.2s

To¢no u polovici filma Martinac uvodi novi filmski pro-
stor, prostor iza prozora, intimni prostor interijera. Tu se

23 U tekstu “O Fokusu®, http://www.hfs.hr/hfs/zapis_clanak_detail.
asp?sif=32312, Martinac piSe: “Prolaznici prolaze jedino iza kriZa (Iza
Smrti).” 1 “... kriZ u daljini kao neumoljivo ‘oko boZje™,

24 Mogucénost koju ¢e Martinac kasnije iskoristiti u kadrovima filma Sve
Ili nista (1968).

25 Vedran Samanovié: “Fotografija u hrvatskom eksperimentalnom
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prvi put pojavijuje i element kruga (prozorska okna) i kru-
Zenja (okretanje mlinca za kavu), a ponovno se pojavljuje
i motiv slike kao oznacitelja tijela koje izostaje. Kadrovi
intimnog prostora ispreplicu se s kadrovima eksterijera,
kriZeva i kretanja kamere lijevo-desno i gore-dolje sve do
kadra silaska u mrak Dioklecijanovih podruma (kontra-
diktorno, silazak prema dolje prati kretanje kamere kroz
blankove prema gore). Kadrove silaska u svijet podzemlja
prati i novo kretanje kamere u dubinu, u tre¢u dimenziju,
od naprijed prema natrag, ali i iz dubine prema naprijed
(prema gledatelju). Silazak se moZe i psihoanaliticki pro-
tumaditi kao introspektivni moment poniranja u samoga
sebe. U jednom trenutku vidi se sjena Drugoga, koje mo-
Ze biti pravi Ego ili &isti Id, trenutak spoznaje. Ponovo se
javljaju motivi horizontalnih i vertikalnih linija i krugova.
Kadrovi podzemlja zavrSavaju detaljem materije, dodi-
rom kamena i njegove hrapave strukture. To je tocka u
kojoj se kretanje zaustavlja, a stvarnost postaje opiplji-
va. Kamen je arhitektonski element, gradivno tkivo kako
Splita, vje€noga Grada, tako i grobnice, “vjeéne kude"?5,
tako i podzemnih hodnika Dioklecijanove palace koji
se metaforicki mogu shvatiti kao veza izmedu jednog i
drugog, ali i kao hodnik koji vodi od Vanjskog ka Unu-
tarnjem. Kamera ulazi u kamen omogucujudi oku gotovo
taktilni osjet njegove strukture. “Kamera je kameno oko,
poput onog s bista zastitnika grada”, reci e Martinac u
svom tekstu o filmu Fokus?”. Kamen je i Film i Grad. Film
i Grad su jedno.

Monolog o Splitu zavr$ava kao §to je i poCeo. Subjektivnim
kadrom autorovih nogu koje koracaju u istom pravcu kao
i na pocetku filma, od donjeg prema gornjem rubu okvi-
ra, ali ovoga puta kretanje vodi kroz mrak, kroz podze-
mlje preko hrapavog bijelog tla koje je liSeno linija. Tema
i varijacija na temu, jednako nikada nije isto. Cikli¢nost
filmskog zbivanja stoji kao protuteza omedenosti i dovr-
Senosti filmskoga kvadrata.

filmu: Kompozicija filmskog kadra”, http://www.hfs.hr/hfs/zapis_cla-
nak_detail.asp?sif=1931

26 Lijepo je imatl grobnicu - vjeénu kuéu naslov je Martinceva filma
iz 1967.

27 Martinac, O Fokusu.
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Who’s mad?

Omedujuci dokumentarne isjecke iz Zivota grada i njego-
vih stanovnika subjektivnim kadrovima autor uvodi sebe
istovremeno i kao promatraca i kao promatranog. On je
jedan od tih ljudi, neodjeljiv od njih, kao $to promatra
njihovo, tako promatra i svoje vlastito tijelo i njegovo
kretanje. Potiranje granice izmedu promatraca i pro-
matranog, onog 5to je “psihicki unutra” i onoga 3to je
“fizicki izvana”, ako upotrijebimo Deleuzeove termine,
jo3 je nagla3enije izraZeno u Martinéevoj snimateljsko-
montaZnoj “jazz improvizaciji"® I'm mad, filmu u kojem
ponovo susrecemo kompozicije temeljene na odnosima
horizontalnih i vertikalnih linija u kadru/kvadratu.

Film se otvara prikazom prazne terase restorana® s bez-
brojnim stolicama i stolovima na dnu kojih sjedi muska-
rac, sam, nepomican i zamisljen. Slika stoji u kontrapun-
ktu s glazbenom podlogom® — kombinacijom bubnjeva i
galame gomile koja navija Sto ostavlja dojam i¥¢ekivanja,
kao da se od muskarca na dnu terase ocekuje neka akcija.
Muskarac je medutim nepomican, a sav pokret i dinami-
ka kadra dolaze od snimatelja-promatraca. On zauzima
razlicite poloZaje u prostoru s kojih snima-promatra lik
muskarca pri ¢emu mu se postupno pribliZava, ali izme-
du njega i muskarceva lica uvijek ostaju horizontalne li-
nije drvenih greda stolaca koje onemogucuju nesmetan
pogled. MuSkarac ostaje nedostupan i tajanstven, poput
sjene iz Dioklecijanovih podruma.

U jednom trenutku snimatelj kao da “poludi”. Kadar se
iskrivljava, horizontalne linije se dijagonalno uko3avaju.
Snimatelj zaobilazi sve prepreke, pribliZava se muskarcu
i mahnito snima detalje muskarceva lica, oka, uha, kose.
Gjelina svejedno izostaje. Kadrovi/kvadrati se izmjenjuju
sve brie, horizontalne linije stolaca kriZaju se s vertikal-
nim linijama ograde, s dijagonalama iskrivljenih kadrova
i pretapaju s horizontalno-vertikalnim linijama na mus-
karCevoj majici stvarajuéi naizgled perceptivni kaos u
kojem se muskarac (“tijelo kao slika”) prvo stapa sa sli-
kama okoli3a, a potom se oboje ponistavaju u mahnitom
ritmu izmjenjivanja izuzetno kratkih kadrova. Ubrzanje
do krajnih granica mogucnosti percepcije potire granicu

28 “[..] Ranko Kursar Je sjeo za stol a Ja sam snimao i snimao kao &to
svira€ jazza improvizira.”, Martinac, 1985, str, 22.

29 Zbog mora u pozadini terasa éak pomalo podjeéa I na terasu broda,
¢emu doprinosi i nemirna ruka snimatelja.
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izmedu filmskog objekta/subjekta i filmske scene/prosto-
ra i pretvara ih u Cistu apstrakciju, u &sti film.

Nakon sekvence snimateljevog “suludog” iZivljavanja
nad kamerom i filmom, kamera se zaustavlja na detalju

“ majice muskarca. Slijedi iznenadujuce otkrice §to ga do-

nosi kadar s detaljom ¢ase vina i natpisom “I'm mad” koji
je poput bedZa prikacen na neznancevu majicu. U tek-
stovima koji govore o filmu I'm mad naslovno ludilo se
obi¢no pripisuje autoru-snimatelju. No, natpis na majici
muskarca otvara mogucnost drugadije interpretacije. U
kadru koji slijedi perspektiva se mijenja. Kamera vidi &a-
Su s vinom s pozicije Muskarca. Znadi li to da se mijenja
promatracki subjekt? Tko promatra a3u, snimatelj ili
Muskarac? U vjerojatno kljuénom kadru filma percepcija
promatraca-snimatelja i promatra¢a-Mugkarca, psihi¢ko
unutra i fizicko izvana stapaju se u istoj tocki. Kamera se
lagano pokrece stvarajuéi dojam da se &a3a krece s desna
na lijevo dok se kroz njezinu vizuru prelamaju okomite
linije ograde u pozadini koje se sijeku s vodoravnim lini-
jama na naslonjacu stolice.

U iducem kadru kamera se okrece za devedeset stup-
njeva izokrecudi sve ranije uspostavljene horizontalno-
vertikalne odnose. Sam film postaje objekt kompozicije
kvadrata, dominirajuca vertikala. Bez ikakve prepreke
kamera se u voZnji pribliZava muskarcu i konaéno vidi-
mo njegovo lice. Kamera nastavlja u smjeru njegovog
pogleda jos jednom izjednaavajuéi njegovu perspektivu
s perspektivom snimatelja te s perspektivom gledatelja.
Potom kamera opet naglo “poludi”, ali sada viSe nismo
u mogucnosti razaznati &iju percepciju gledamo, &ije je
ludilo — autorovo ili Mugkaréevo. Jesu li na koncu autor i
Muskarac jedna te ista osoba? Kamera se opet udaljava,
izmedu Muskarca i autora uspostavlja se nova distanca.
U kadrovima u kojima je jo3 snaZnije naglaZen suodnos
okomitih i vodoravnih linija lik mu3karca postaje samo
tocka u prostoru. Kamera je sada iza njega i snima njegov
potiljak. Njegovo je lice okrenuto od promatraéa kao §to
to biva u mnogim Martincevim filmovima (Zivot je lijep).3"
Film zavr3ava kao 3to je i po¢eo. Perspektiva promatraca
je ista, ali on se sada nalazi jo3 dalje od Muskarca nego

30 Max Rouch.

31 “Njihova su lica okrenuta Smrti, a potiljak promatraéima.”, Martinac,
0 Fokusu.

135




Silvana Dunat: lvan Martinac - monolog s filmom .

na pocetku filma. Muskar¢evo Ja ostaje nedohvatno, ni-
Sta se nije promijenilo, nita se nije dogodilo. Dogodio

se samo film.

Moj je film montiran u kvadrat, 2. dio

Dogodio se, dakle, samo film. | to “briljantan film", za-
kljudit ¢e Martinac, zadovoljan vjerojatno zato 3to je
uspio ostvariti savrSenu kompoziciju kvadrata, poseb-
no u odnosu vertikala i horizontala, ali i savrien odnos
kvadrata prema kadru, zaustavljenosti prema pokretu.
Osim kadra s ¢afom i ponekih filaZa kadrovi u filmu I'm
mad uglavnom su stati¢ni i ne razlikuju se previSe od ka-
drova fotografija iz filma Armagedon ili kraj. Ipak, ¢estim
izmjenama perspektive snimanja, planova i odnosa ele-
menata u kadru, kao i brzim izmjenjivanjem vrlo kratkih
kadrova, postiZe se dojam izuzetne dinamike svojstvene
filmovima koje ¢e Deleuze definirati kao slike-pokreta.
Eksperiment se medutim sastoji u tome da pokret koji se
filmom prikazuje ne pripada filmskoj dijegezi, ve¢ dolazi
izvana, od samog autora-snimatelja. Stati¢ni svijet filma
postaje dinamicni svijet filmskog medija §to nuZno vodi
subjektivizaciji na tematskom planu te potiranju granica
izmedu filma/kadra i fotograma/kvadrata/fotografije na
strukturalnom planu.

U filmu Armagedon ili kraj proveden je slican eksperi-
ment, ali na suprotan nacin — pomo¢u staticnih fotogra-
fija ostvaren je film u kojem prakticki nema pokreta, u
kojem je sve dovrSeno i koji je sam po sebi dovrien pa je
svejedno odvija li se prikaz dovrSenosti kroz fotografiju
koja je stati¢na ili kroz stati¢ne fotograme. Film svejedno
traje, ¢ak i u blankovima, jer za razliku od slike/fotografi-
je ima svoj pocetak i kraj. Film zato vodi u buduénost cak
i kada zavr3ava, fotografija nuZno referira na pro$lost. U
oba sluéaja, i u kadrovima-filmu i u kadrovima-fotografiji,
pokret je mogué iskljucivo zbog kineticke prirode samo-
ga filma.

U filmu Armagedon ili kraj vrijeme se ne manifestira kroz
pokret niti kroz trajanje ved je ono prisutno samo po se-
bi, ¢isto vrijeme, vrijeme u kojem obitava svijest. Monolog
u Splitu zapocinje kadrom nogu koje koracaju kroz pro-

32 Nenadié, “Martinac ili vieénost...”

33 “Intermedijalnost druge slike stvara zagonetni | kljuéni prekid,
zaustavljanje ili usporavanje vremena, koji ée se raznoliko razvijati u
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stor, I'm mad zapocinje stati¢nim kadrom terase na kojoj
sjedi muSkarac, Armagedon ili kraj zapo€inje crno-bijelom
fotografijom djevojke. U sva tri slucaja kamera iz ruke
rezultira nemirnim kadrom zbog €ega u ovom posljed-
njem sludaju ne moramo u prvi tren nuZno ni primijetiti
da se radi o fotografiji, a ne o stati¢nom filmskom kadru.
Slijedi fotografija muSkarca, ali je ona od fotografije dje-
vojke odijeljena dugim crnim “blank” kadrom. NiZu se
“kadrovi” razlicitih fotografija djevojke i muskarca koji su
medusobno odijeljeni blankovima sve do trenutka kada
se kadar-fotografija muskarca koji drZi ¢asu ne pokrene
i pretvori u kadar-film. Muskarac ispija ¢asu, glazbena se
podloga mijenja iz instrumentala Counta Basieja u suge-
stivnu Unchain My Heart Raya Charlesa, a mi postajemo
svjesni da filmsko Ja pripada Njemu, a ne Njoj. Film se na-
stavlja dalje nizom kadrova fotografija, a potom i “Zivih”
kadrova, ili samo Njega ili samo Nje, i svi su medusobno
odijeljeni blankovima. Priroda filma odreduje montaZu
na drugacdiji nacin nego u prethodna dva filma gdje su se
montaZzne veze uspostavljale prvenstveno slijedeéi kom-
poziciju kadra. U ovom filmu koji, kako kaZe Diana Nena-
dié, “oslikava svijet bez dodira™? montaZa nije u funkciji
povezivanja nego naprotiv odjeljivanja kadrova/kvadrata.
Muskarac i Zena obitavaju svaki u svom prostoru/kadru
koji su ne samo fizicki nego i vremenski razdvojeni du-
gotrajnim blank kadrovima. 1 ovdje kao u prethodna dva
slucaja montaza je u funkciji filma, ali prvenstveno filma-
forme, pa tek onda filma-sadrzaja. Plan forme kod Mar-
tinca je uvijek manje ili vi$e nadreden planu sadrZaja, a
to je ono $to njegova djela pribliZava ¢istom filmu.

U prvom kadru u kojem se muskarac i Zena pojavljuju
zajedno ona iz straZnjeg plana dolazi u prvi u ruci no-
sedi sliku koju postavlja na stol licem okrenutim prema
dolje®®. Svatko ostaje u svom dijelu kadra. Vremenska
distanca je ponistena, ali i unutar istoga kadra prostor-
na distanca koja dijeli likove ostaje snaZno prisutna. On
pusi, slaZe karte, vadi papir i olovku, ona ostaje nepo-
micna i njezin se dio kvadrata ne razlikuje mnogo od
njene kasnije fotografije. On pocinje pisati (pismo?), a
kamera se prvi put pokreée i zumira prema pismu otkri-

vise Martinéevih filmova, najceSce kao trenutak svijesti.” Vrvilo, Tanja
(2007), “Filmovi Ivana Martinca: taktilnost u zaljepcima”, Hrvatski film-
ski ljetopis, br. 52, str. 49,
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vajudi prisustvo trece osobe — autora. Unchain My Heart
pocinje iznova, a u iducem kadru koji prikazuje isti pri-
zor, ali iz drugoga kuta, Nje viSe nema. On pie, a zna&aj
pisma potencira se detaljem. Slijede kadrovi Zene koji
podsjecaju na prizor iz zajednickog kadra, ali ovoga puta
kadrovi su fotografija. On piSe i dalje. Vidimo fotografije-
isjecke Nje i Njega iz prethodnih “Zivih” kadrova. Oni su
sada pro§lost, sjecanje, kako zakljucuje Vrvilo**. Kamera
otkriva natpis-naslov “ARMAGEDON ILI KRAJ" na papiru
okacenom o zid (koji je moZda ispisala Njegova ruka), a
onda se film vraca na pocetak s fotografijom djevojke iz
prvog kadra. Sve 3to je bilo izmedu pripada tom kraju
iz naslova. Film zavrSava tamo gdje je i poceo, kao da
nikada nije ni bio.

Kompozicija filmske sekvence istovjetna je kompoziciji
filmskoga kvadrata. Osloboden horizontala i vertikala u
njemu niSta ne upuduje na pokret izvan okvira kao 3to
je to bio slu¢aj kod kadrova Monologa ili 'm mad. Kva-
drat Armagedona dovr3en je sam po sebi i ne vodi niku-
da. Kompozicija temeljena na odnosima svjetla i sjene
omogucuje produZetak jedino u blank, prostor u kojem
obitavaju misao i ¢isto vrijeme. Bilo da je rije¢ o crnom
ili bijelom blanku, kraj, dovr3etak, jedina je moguca kret-
nja.

Posljednji kadar-fotografija filma je jednak onome s
pocetka, ali nije isti. Fotografija djevojke lagano blijedi
pod svjetlom koje je guta “na neponovljiv na¢in". Fo-
tografija je znak, oznaditelj, ime onoga ¢ega vise nema,
poput fotografija na nadgrobnim spomenicima u Monolo-
gu o Splitu. Kraj filma i brisanje fotografije nagovjestava
medutim novi pocetak za Njega. Film koji nevjerojatno
podsjeca na poetiku Godarda3® smatrao je Martinac svo-
jim “kljuénim filmom™¥. Iz danagnje perspektive, to je
zasigurno i njegov najpopulistickiji film.

34 Vrvilo (2007).

35 Martinac, 1985, str. 13

36 Godard je Do posljednjeg daha snimio &etirl godine ranije.

37 Martinac, 1985, str. 13.

38 Vojkovi¢, Sasa (2007), “Teorija filma, skripta za ljetni semestar aka-
demske godine 2006./2007.", Umjetniéka akademija, SveuéiliSte u
Splitu, Split.

39 Vojkovié (2007).

40 Mustaé (2005).
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Zakljucak
Nastali u skromnim produkcijskim uvjetima tadasnjeg Ki- -
no kluba Split, filmovi Ivana Martinca moZda e se na prvi
pogled uéiniti srodnijim filmovima iz nijemog razdoblja

filmske umjetnosti, ali ¢e svako dublje promisljanje us-

postaviti daleko tjeSnje veze s filmovima modernistickog
ili ¢ak suvremenog nazora. Martinceve filmove ni danas
ne gledamo kao artefakt nekog proslog vremena, nego s
odu3evljenjem s kojim otkrivamo $to sve film moZe biti
i kakva sve remek djela moZemo pronadi ako pazljivo li-
stamo stranice Hrvatske kinoteke. Svaki pokugaj da se
MartinCevi filmovi interpretiraju kroz obrasce klasi¢nog
narativnog stila dovest ¢e u slijepu ulicu. Oni nisu nara-
tivni, ne po3tuju pravila planova, ne slijede logiku mon-
taZe nevidljivog reza niti nastoje uspostaviti kontinuitet.
Oni jesu film, ali isto tako mogu biti fotografija, slika,
Cisti otisak svjetla ili blank. Oni su dokumentarni, ali su
istovremeno kontemplativni i introspektivni. Oni isku-
Savaju “kineticke modulacije pokreta™® i “potencijalnu
beskonacnost slika”?, oni su slika-vremena.

Martincevi filmovi neodjeljivi su od snaZne i beskompro-
misne autorske licnosti Covjeka koji je Zivio za film, koji
je “sam film™ kako kaZe Musta¢. Covjek kojemu je mo-
noloska forma* bila osnovni oblik dijaloga sa svijetom
sam je sebi bio najbolji kriticar. OduSevljavao se vlastitim
filmovima kada bi od njih napravio “montaZersko remek-
djelo™? (Monolog o Splitu) ili “briljantan film™? ('m mad)
ili film koji “sam iz sebe ‘raste’** (Sve ili nista), to bi sluz-
bena kritika obi¢no i potvrdila, ali se isto tako nije libio
priznati svoje filmske neuspjehe (Angelus, 1966. — “Zelio
sam napraviti dobar (ozbiljan) film na temu samouboj-
stva. Nisam uspio.”*; Autoportret, 1966. — “Eksperiment
s djelomi¢no osvijetljenim ‘blankovima’. Neozbiljno.”*;
U sjecanju odjekuju koraci, 1967. — “NiSta, osim jednog

41 Mozda Je zato njegov jedini dugometrazni film Kuca na pijesku doZi-
vio neuspjeh jer monolog je forma koju trpi kratki film, ali ukoliko traje
predugo na koncu ipak zamori “sugovornika”.

42 Martinac, 1985, str. 10.

43 Martinac, 1985, str. 22,

44 |bid., 1985, str, 24,

45 Ibid., str. 14.

46 lbid,, str. 19.
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nevjerojatnog kadra 3to ga je priroda sama reZirala.”)
ili za njih preuzeti odgovornost (Grad se nastavija, 1976.
—*... ovaj film izdvajam od ostalih narudZbinskih jer sam
zaista imao slobodne ruke i na meni je krivnja sto film
nije u potpunosti uspio.”®).

Covjekom koji je snimao filmove radi filmova i koji je
vedi uspjeh moZda doZivio u inozemstvu nego u zemlji
domadi su se filmolozi malo viSe poceli baviti tek nakon
njegove smirti, iako jo$ uvijek nedostatno. MoZda su ra-

47 Ibid., str. 20,
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zlozi tome hermeti¢nost i sloZenost Martinéevih filmskih
“tekstova” Cije iCitavanje iziskuje napor, ali i stavljanje
u okvire suvremene filmske teorije. Razvojem novih mo-
dusa misljenja otvaraju nam se putevi koji omogucuju
drugadije pristupe Martincu, §to o njemu govori ne samo
kao o €ovjeku-filmu nego o autoru ispred svoga vremena.
Vjerujemo stoga kako Martincevo vrijeme tek dolazi i ka-
ko ¢e se o njemu i njegovim filmovima pisati sve vie.

48 Ibid., str. 27.
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