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SAZETAK

Kresimir Zimoni¢ izrazito je plodan autor, ¢iji su stripovi tijekom 1970-ih i 1980-ih
godina bili doslovno razasuti po brojnim listovima, revijama i magazinima. Roden je 1956.
godine u Purdenovcu. Osnovnu $kolu zavrsio je u Vinkovcima, a u Zagrebu Skolu primijenjene
umjetnosti. Studirao je na Akademiji likovnih umjetnosti u Zagrebu. Siroj je javnosti
najpoznatiji bio kao ¢lan ,,Novog kvadrata®, grupe pretezito mladih zagrebackih strip-autora
okupljenih oko omladinskih listova u drugoj polovici 1970-ih godina. Jos$ i prije ,,Novog
kvadrata®, Kresimir Zimoni¢ izlozio je svojevrsnu ,,misiju, odnosno manifest sebe i svoje
generacije autora — da je ,,doslo vrijeme da strip i kod nas prestane biti zabava za djecu i da se
na njega pocne ozbiljno racunati kao na umjetnicki medij* te kako su ,,upravo autori ti koji to
trebaju potencirati jednim ozbiljnim i1 kompleksnijim pristupanjem umjetnosti stripa®. Osim

stripom, bavio se i animiranim filmom.

Tema su diplomskog rada stripovi za djecu KreSimira Zimonic¢a u kontekstu teorije
stripa. Istrazivanje obuhvaca analizu pripovjednih i oblikovnih sredstava u stripovima iz zbirke
stripova Price iz davnine, radenih prema literarnom predlosku istoimenih umjetnic¢kih bajki
Ivane Brli¢-Mazurani¢. Brojni Citatelji, autori stripa 1 literarni kriticari jednodusno se slazu da
SU Price iz davnine U strip-ina¢ici KreSimira Zimonic¢a jedno od najljepsSih ostvarenja domace
devete umjetnosti. U poglavlju ,,Pripovijedanje u stripovima* raspravlja se o oslikovljenom
vremenu u stripu te kategorijama ,,pripovjedne gramatike* u stripu (orijentir, uvod, zaplet,
prolongacija, vrhunac, rasplet). U poglavlju ,,Oblikovna sredstva stripa® analiziraju se osnovna
oblikovna sredstva stripa — kadar, stripska kvadrat-slika kao jedini¢na vizualna fiksacija motiva
I montazni postupak, tj. metoda kojom se Zeljeni i potrebni broj kadrova povezuje u
kontinuiranu, komunikacijski razgovijetnu cjelinu. Komunikacijski kodeks kojim se
uspostavlja veza s Citateljem bit ¢e analiziran u kontekstu odnosa crteza i rijeci u stripu, a
figuralni sadrzaj unutar kadra u kontekstu autorova umjetnickog stila, gdje ¢e se raspravljati o

grafickim strategijama, karakterizaciji likova i elementima crteza.

Kljuéni pojmovi: Price iz davnine, strip, stripsko pripovijedanje, sekvenca, prica,
oblikovna sredstva stripa, kadar, okvir kadra, montaza, jarak, kompozicija, slika, crtez, rijec,

balonc¢i¢, boja



SUMMARY

KreSimir Zimoni¢ is a highly prolific author whose comics were literally scattered
throughout numerous newspapers, revues and magazines. Zimoni¢ was born in 1956 in
Purdenovac. He finished elementary school in Vinkovci and the School of Applied Arts in
Zagreb, where he also studied in the Academy of Fine Arts. To the broader public, he was
known as the member of “Novi kvadrat” (“The New Square”), a group consisting of
predominantly young Zagreb authors of comics gathered around youth newspapers in the
second half of the 1970s. Even before “Novi kvadrat”, KreSimir Zimoni¢ published his
“mission”, a manifest about himself and his generation of authors — that it was “time for comics
to stop being an entertainment for children and that it should be more seriously considered as
an art medium”, and that “precisely the authors are those who have to emphasise that with a
more serious and complex approach to the art of comics”. Apart from comics, he also

participated in animated filmmaking.

The subject of the diploma thesis is comics for children by KreSimir Zimoni¢ in the
context of comics theory. The research includes an analysis of narrative and formal devices in
comics from the collection of comics Price iz Davnine (Croatian Tales of Long Ago), created
based on art fables written by Ivana Brli¢-Mazurani¢ under the same title. Numerous readers,
comic authors and literary critics universally agree that Price iz davnine in the comic version
by Kresimir Zimoni¢ is one of the finest realisations of Croatian ninth art. In the chapter
“Pripovijedanje u stripovima” (“Storytelling in comics”), discussed are the pictured time in
comics and categories of “narrative grammar” in comics (orienter, establisher, initial,
prolongation, peak, release). In the chapter “Oblikovna sredstva stripa” (“Formal devices of
comics”), analysed are elementary formal devices of comics — panel, comic square-picture as
a unit of visual fixation of motives, and montage, that is, the method by which the willed and
the necessary number of panels is linked to a continual, communicatively understandable
whole. Communicational codex with which the connection to the reader is being made is
analysed in the context of the relation of drawing and word in comics, a figural content within
the panel in the context of author’s artistic style, where discussed are graphic strategies,

character characterisation and drawing elements.

Keywords: Croatian Tales of Long Ago, comic, comic storytelling, sequence, formal
devices of comics, panel, frame, montage, gutter, composition, picture, drawing, word, balloon,

colour
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1. Uvod

Tema diplomskog rada je istrazivanje stripova za djecu KreSimira Zimonic¢a u kontekstu
teorije stripa. Istrazivanje obuhvacéa analizu pripovjednih i oblikovnih sredstava u stripovima
iz zbirke stripova Price iz davnine, radenih prema literarnom predlosku istoimenih umjetnickih
bajki Ivane Brli¢-Mazuranié. Radi se o stripovima ,,.Suma Striborova®, ,,Kako je Potjeh trazio
istinu, ,,Ribar Palunko i njegova zena“ te ,,Rego¢®. Referira se i na primjere iz Zimonic¢evih
drugih stripova, kako onih namijenjenih mladoj, tako i odrasloj publici i to na stripove iz zbirki
stripova Zlatka, Luna te Album i drugi stripovi kako bi se uocile sve zajednicke karakteristike
koje ¢ine autohtonu Zimonié¢evu poetiku, a nisu vidljive u stripovima iz zbirke stripova Price

iz davnine.

Kompozicijski, nakon uvodnih poglavlja o KreSimiru Zimonicu i njegovim dje¢jim
stripovima, te o opéenito o djecjem stripu u kontekstu djecje knjizevnosti, najveci dio rada
obuhvaca analiti¢no-interpretacijski dio koji se sastoji od analize pripovjednih i oblikovnih

sredstava u stripovima za djecu KreSimira Zimonica iz zbirke stripova Price iz davnine.

Teorijska uporista istrazivanju ¢ine neka od najvaznijih imena u istraZivanju teorije
stripa: Ranko Muniti¢, Scott McCloud, Will Eisner, Neil Cohn, Thierry Groensteen, Douglas
Wolk, Randy Duncan i Matthew J. Smith, te drugi ¢iji su radovi vezani za konkretnija podrucja
rada. Prvi dio analize odnosi se na pripovijedanje u stripovima u kojem se teorijski razlaze
,;0slikovljeno* vrijeme u stripovima te kategorije ,,pripovjedne gramatike* (orijentir, uvod,
zaplet, prolongacija, vrhunac i rasplet) koje se primjenjuju na pripovjedne sekvence u stripu
,»Suma Striborova®“. Drugi dio analize obuhvaéa oblikovna sredstva stripa — kadar (stripska
kvadrat-slika) i montazne postupke u stripovima iz zbirke stripova Price iz davnine. U
potpoglavlju “Kadar — stripska kvadrat slika” teorijski se razlazu jezik i funkcija okvira
kadrova, izbor trenutka i kompozicija (odnosno, izbor perspektive) unutar kadrova i kadar kao
jedinica pozornosti. Navedena teorija interpretira se i primjenjuje u kontekstu Zimonicevih
stripova. U potpoglavlju “Montazni postupci u stripovima iz zbirke stripove Price iz davnine”
teorijski se razlazu metode kojima se kadrovi povezuju u kontinuiranu, komunikacijski
razgovijetnu cjelinu, dakle jarak (prostor izmedu dva kadra), prijelaz iz kadra u kadar i
kompozicija kadrova na stranici te se navedena teorija takoder primjenjuje i interpretira u

kontekstu Zimonicevih stripova.



Pretposljednji dio analize odnosi se na komunikacijski kodeks kojim se uspostavlja
izravna veza pojedinog kadra s publikom (balonci¢i s dijalozima, replike ili tekstovi naracije
ili pojasnjenja radnje, oslikovljeni zvukovi itd.), u kojem se teorijski razlazu i primjenjuju u
kontestu Zimonicevih stripova vrste odnosa, odnosno kombinacija crteza i rije¢i i metode

uokvirivanja teksta i govora.

Posljednji dio rada odnosi se na Zimoni¢ev umjetnicki stil u navedenim stripovima te
analizu crteZa u njima s obzirom na njegove elemente, likovne tehnike i simboliku boje (referira
se na Marijana Jakubina), te graficke strategije u karakterizaciji likova. Valja naglasiti da je
nemoguce odvajati pripovjedna i oblikovna sredstva stripa — nijedno oblikovno sredstvo stripa
nije koriSteno upravo na taj nacin kako je prikazano u stripovima slucajno ili bez neke posebne
svrhe — svako oblikovno sredstvo stripa ima svoju funkciju u stripskom pripovijedanju, ona
grade pricu, atmosferu u stripu kroz sekvence na isti nacin kao Sto rijeci, interpunkcijski

znakovi 1 re¢enice grade pri¢u u knjizevnim djelima.

2. O KreSimiru Zimonicu

Prema Ajanovicu, ,,nakon prvog velikog doba hrvatskog stripa, kojeg su 1930-ih godina
obiljezili Maurovi¢ i brac¢a Naugebauer, 1960-ih i 1970-ih godina javit ¢e se dvije nove
generacije hrvatskih strip-autora, koji ¢e, poput svojih prethodnika, dosegnuti same kreativne
vrhunce strip-stvaralastva u tome vremenu. Rije¢ je 0 autorima okupljenima oko Plavog
vjesnika iz 1960-ih te strip grupe 'Novi kvadrat', koja je nastupila u drugoj polovici 1970-ih i
aktivno djelovala nekih desetak godina“ (Ajanovi¢, 2018: 135). Radilo se o grupi preteZito
mladih strip-autora okupljenih oko tadasnjih omladinskih listova (Krul¢i¢, 2014: 7). Prvi autor
»Novog kvadrata® koji se nametnuo §iroj javnosti bivSe drzave bio je KreSimir Zimonié
(Ajanovi¢, 2018: 137). ,,Novi kvadrat™ je kao strip pokret izrastao iz tadasnjeg lista Polet,
predvodio ga je ilustrator Mirko Ili¢, a uz Zimonica su pokretu pripadali Igor Kordej, Emir
Mesic i drugi (Dragojevic, Franceski, 2011: 200).

Krul¢i¢ navodi kako je Kresimir Zimoni¢ ,,izrazito plodan autor, ¢iji su stripovi tijekom
1970-ih 1 1980-ih godina bili doslovno razasuti po brojnim listovima, revijama i magazinima“
(Krul¢i¢, 2014: 7). Roden je 1956. godine u Purdenovcu. Osnovnu $kolu zavrsio je u
Vinkovcima, a u Zagrebu Skolu primijenjene umjetnosti. Studirao je na Akademiji likovnih

umjetnosti u Zagrebu (Markos [Stripovi], 2009). Nadalje, Krul¢i¢ isti¢e kako je ,,jo$ i prije



'Novog kvadrata', ali i prije nego S§to je objavio svoj prvi profesionalni strip, u intervjuu za
Casopis Pegaz, KreSimir Zimoni¢ izlozio svojevrsnu ‘'misiju’, odnosno manifest sebe i svoje
generacije autora — istaknuo je da je 'doslo vrijeme da strip i kod nas prestane biti zabava za
djecu i da se na njega pocne ozbiljno racunati kao na umjetnic¢ki medij' te kako su 'upravo autori
ti koji to trebaju potencirati jednim ozbiljnim i kompleksnijim pristupanjem umjetnosti stripa™
(Krul¢i¢, 2014: 7).

Osim stripom, bavio se i animiranim filmom. Na animiranom filmu profesionalno radi
od 1979. godine, isprva kao animator i glavni crta¢, a od 1983. godine samostalno rezira i
postaje jedan od najistaknutijih predstavnika mladeg narastaja Zagrebacke $kole crtanog filma.
Animirani film Album iz 1982. godine njegov je prvi autorski animirani film, a kriti¢ari su ga
smatrali dostojnim nastavljaéem slavne Zagrebacke skole (Zimoni¢, 2014: 75). Majcen
Marini¢ isti¢e kako je ,,u Albumu glavni lik Zena koja listaju¢i album ozivljava slike i prizore
iz svog zivota — kljuéne momente vlastitog odrastanja i formiranja. Taj interes za psihu Zenskih
likova ostati ¢e glavna Zimoniéeva preokupacija i u vecini drugih njegovih filmova i stripova
(stripovi o Zlatki, film Leptiri). Pricu, narativnu strukturu svog filma, autor gradi po principu
snova, toka svijesti u slikama, montiranjem i slaganjem prizora u asocijativnim nizovima. Te
su asocijacije, prije svega, slikovne, odnosno gradene na pretapanjima i izrastanju jednih oblika
1z drugih ili njthovim koloristickim pretapanjima i spajanjima. Sli¢na se struktura uocava i u
Zimonicevim stripovima koji se, s obzirom na strukturu i cjelinu stripa, ali 1 strukturu
pojedinacne stranice i prizora te polozaj teksta u njima, ne smatraju dominantno narativnima,
ve¢ prije poetskima* (Majcen Marini¢, 2014: 38). Za njega je dobio brojne nagrade, kao §to su
nagrade za najbolji animirani film, nagrada za najbolji prvi film, nagrada ,,7 sekretara SKOJ-
a“ za film, te godiSnja nagrada ,,Vladimir Nazor* za film (Markos [Stripovi], 2009). 1z filma,
piSe Zimoni¢, kasnije nastaje i strip Album, koji je isprva fragmentirano objavljivan u
Omladinskim novinama 1981. godine, a kasnije, dvije godine nakon nastanka filma, u
magazinu Spunk novosti 1984. godine objavljena je i cjelovita verzija stripa, preradena i s

docrtanim prizorima iz filma (Zimonic, 2014: 76).

Rezirao je jo$ animiranih filmova, od kojih su poznatiji Kugina kuca iz 1979. godine,
prema epu Augusta Senoe, Utakmica iz 1987. godine za kojeg je dobio nagradu filmskih
kriti¢ara i nagradu za najbolju animaciju, Leptiri iz 1988. godine za kojeg je dobio nagradu za
likovnost na Svjetskom festivalu animiranog filma u Zagrebu, Krug iz 1989. godine za kojeg

dobio nagradu za animaciju, Greetings from Croatia iz 1991. godine za kojeg je dobio diplomu



u Japanu te Cekaj me iz 1992. godine za kojeg je dobio nagradu Oktavijan na Danima hrvatskog
filma u Zagrebu (Markos [Stripovi], 2009).

U statusu je samostalnog umjetnika od 1981. godine. Objavljivao je stripove i ilustracije
u viSe od 50 listova i Casopisa, od kojih su vazniji Pegaz, Polet, Vidici, Pitanja, Oko, Yu strip,
Mladost, Student, Studentski list, Maslacak, Erotika, Spunk novosti, Modra lasta, Kekec, Kurir
I drugi (Krul¢i¢, 2014: 162-163). llustrirao je i knjige, njih dvadesetak. Autor je i brojnih
plakata, kataloga i tekstova o filmu i animaciji. Izlagao je na brojnim izlozbama, a za svoj rad
na stripu primio je viSe nagrada i priznanja (Markos [Stripovi], 2009). Krul¢i¢ isti¢e kako je
Zimoni¢ u rujnu 1992. godine u Vinkovcima, na prvom Salonu Hrvatskog stripa, osvojio je
nagradu ,,Grand prix“, najvazniju festivalsku nagradu. Zimoni¢ je tada imao 36 godina i oko
dva desetljeca stripovskog staza, od Cega se tom profesijom, kao scenarist i kao crtaé,

profesionalno bavio petnaestak godina.

......

jugoslavenskog stripa, osnivanja Drustva autora stripa SR Hrvatske, organiziranja brojnih
strip-izlozbi (Krul¢i¢, 2014: 7), a bio je i glavni urednik strip-magazina Patak, graficko-likovni
urednik Modre laste, umjetnicki direktor Salona stripa u Vinkovcima te jedan od osnivaca i
viSegodisnji predsjednik Hrvatskog druStva autora stripa. Nekoliko je godina obavljao i
poslove umjetnickog direktora Zagreb filma i bio ¢lan brojnih prosudbenih komisija, a od 1992.
godine bio je i ¢lan Vijeca Svjetskog festivala animiranog filma u Zagrebu. Radio je i kao
mentor na radionicama i $kolama za nadarenu djecu, te u Povjerenstvu drzavnog ,,Lidrana®
(Markos [Stripovi], 2009).

Krul¢i¢ navodi kako je ,,zbog Zimoniéeve specifi¢ne strip-poetike koja se podjednako
isticala u njegovom crtezu i u dramaturS§kom izri¢aju te zbog njemu Svojstvenom
beskompromisnom pristupu mediju, bila odluka vinkovackog zirija da upravo KreSimir
Zimoni¢ bude laureat Salona — prve strip manifestacije nakon §to je Republika Hrvatska postala
neovisnom drzavom. Po estetskim dosezima svojih, prije svega, 'autohtonih’ stripova, Zimonié¢
nije zaostajao za tadasnjom kremom europske produkcije* (Krul¢i¢, 2014: 7). 2019. godine
dobio je tradicionalnu nagradu ,,Andrija Maurovi¢* za Zivotno djelo na podrucju hrvatskog

stripa, za sveukupni doprinos (Markos [Stripovi], 2009).

Vaznija djela iz stripskog stvaralastva KreSimira Zimonica su zbirke stripova Spore
(Anima, 1990.), Zlatka (Oaza, 1998. i Fibra, 2012.), Luna (Svjetla grada, 1999.), Bitka kod



Siska 1593 (crta Dusan Gaci¢, Matica hrvatska Sisak, 2000.), Zlatka 3 (Bakal, 2004.), Price iz
davnine (Strip forum, 2013.) te Album i drugi stripovi (Vedis, 2014.) (Zimoni¢, 2014: 163).

3. O stripovima KreSimira Zimoniéa

Ajanovi¢ navodi da se ,kraj sedamdesetih i pocetak osamdesetih godina 20. stoljeca
mogu obiljeziti kao velika epoha europskog stripa. U to doba vodeci je pravac europskog stripa
bila takozvana 'belgijsko-francuska Skola'. Strip se iz vise razloga uzima kao revolucionarna
pojava u povijesti medija, ne samo zbog toga Sto se uspjeh europskog stripa pocinje
izjednacavati s uspjesima japanske mange i razli¢itim strip-tradicijama nastalima u Sjedinjenim
Ameri¢kim Drzavama, nego i zbog €injenice Sto se strip prvi put u zapadnoj kulturi pocinje
shvacati kao ozbiljna izrazajna forma* (Ajanovi¢, 2008: 135). Nadalje, navodi da su u tome
su fenomenu znacajan trag ostavili i ljudi vezani za prostor Republike Hrvatske i bivse
Jugoslavije, prije svega, spomenuta zagrebacka strip-grupa ,,Novi kvadrat®, kojoj je pripadao i
Kre$imir Zimoni¢. Njezini su pripadnici postali ,,globalno poznati po svom grafickom
ekshibicionizmu, sklonosti satiri i crnom humoru, realisti¢nim tretmanom prostora i figura u
pokretu, slobodnim predocavanjem erotike i grafickom 'eksplozijom' u nacinu crtanja i
sjenCanja* (Ajanovi¢, 2008: 136). Ti se elementi koji se prepoznaju u Zimonic¢evim stripovima,
kao 1 odmak od klasi¢nog novinskog stripa. Ajanovi¢ isti¢e da u takvim stripovima ,,0no §to u
kadrovima nije prikazano jednako je vazno kao ono S§to jest, slijed kadrova 1 tabli viSe nije
sveden samo na kronologiju, nego prati i logiku i razvoj likova. VVremenski, prostorni ili
psiholoski elementi kombinirani su kompleksnim kompozicijskim postupcima izvedenima na
cijeloj stranici, te su prozeti inteligentnom i surovom satirom i riskantnim pripovjedackim

tehnikama, a zanrovski je dominirala negativna utopija“ (Ajanovi¢, 2008: 135-136).

Stripovi KreSimira Zimoni¢a odjekuju njegovim ,,autohtonim®, apstraktnim stilom.
Kadrovi na tabli kao da postoje samo formalno jer rijeci i likovi, gusto i detaljno iscrtkani u
Zimonicéevu prepoznatljivom stilu, kao da su liseni svih zakona sile teze i neoptereceno lebde
na papiru, preko kadrova, medu njima, otimaju jedni drugima prostor u kadrovima. U vecini
Zimonicevih stripova, za pricu se ¢ini da je u drugom planu, vaznija je misao, asocijacija koju
¢e slika izazvati kod citatelja. U drugom slucaju, prica zapravo postoji, ali bez logi¢ne radnje,

vise podsjeca na Citanje romana struje svijesti ili na dogadaje koji bi se nizali u snu.



Bosnjakovi¢ o Zimoni¢evim stripovima piSe kako se u njima ,.table suprotstavljaju:
jedna je tabla crtana kao jedinstveni graficki lik, dok je druga podijeljena na Citav niz ¢ak
geometrijskih, pravilnih kadrova koji narusavaju stav o cjelovitosti svijeta koji smo sagledali
na prethodnoj* (Bosnjakovi¢, 1999: 124). Sam autor navodi, u intervjuu s Mirkom Ilicem
objavljenim u zbirki stripova Album i drugi stripovi, da se njegovi stripovi ¢esto ,,tretiraju kao
graficki listovi ili ciklusi crteza®. Smatra da je ,,razlog tome neuocljivost price, dakle veze
izmedu crteza — Cinjenica je da stranice (table) rjeSava crtacki razli¢ito“. Na jednoj izlozbi na
kojoj je izlozio strip ,,Lunu®, izlozio ga je bez upisanog teksta, kako bi svaki promatra¢ mogao
interpretirati izloZzeno djelo kako mu je najbolje odgovaralo, a u podnaslovu je stajalo ,,strip,
slikovnica ili nesto tre¢e (Bogdanovi¢, 1li¢, 2014: 25). Ajanovi¢ smatra da ,,iako pomalo
neprociséene naracije i nedoreCen na planu karakterizacije likova, Zimoni¢ se od samog
pocetka predstavio kao autor koji sa zapanjuju¢om sigurnoscéu vlada sofisticiranim graficko-
montaznim izrazom. Sam izbor okvira, postavljanje subjekata unutar njega, odnos okvira s
drugim okvirima i unutar cijele stranice, plan akcija i postavka stranice te izbor detalja u
svakom kadru kako bi vodio ¢itatelja u Zeljenom smjeru, nesto je za §to Zimoni¢ pokazuje
prirodeni dar* (Ajanovié¢, 2018: 138).

Darko Macan, takoder autor stripova i romanopisac, za KreSimira Zimoni¢a navodi da
njega nikada nije zanimalo pripovijedanje. Jer, pripovijedanje je ,,pravocrtna funkcija“, ,,slika
se nize na sliku, recenica vuce re¢enicu, karakteri su dosljedni, djelovanje likova proizlazi iz
njihove ¢udi i konstantnih, zadanih uvjeta“. Dalje navodi kako je ,,pri¢a poput laboratorijskog
pokusa: jasno je polaziSte, zanima nas put i rezultat®. No, Zimonic¢a to u njegovim stripovima
ne zanima. Njega ,,ne zanima zatvaranje izlaza u trazenju onog pravog, onog koji najbolje
funkcionira, ve¢ ga privlaci ukupnost puteva, mozai¢no slaganje moguénosti, preispitivanje i
preslagivanje vlastitih premisa, razlicita sredstva putovanja, staze kojima nije dozvoljeno i¢i,
putevi koji ne postoje, nevidljive autoceste individualnosti* te da su ,,njegovi stripovi bili i
ostati ¢e scrapbook, pripovijedanje toka svijesti uvijek vodenom likovnom radije no
narativnom logikom — dekadama dug pokusaj da od fragmenata svakodnevice koji ga
doktaknu, uzbude ili naljute, kroz stotine kolaznih stranica misli i slika, slozi vlastiti unutarnji
portret“ (Macan, 1999: 6-7). No, dodaje i da, iako Zimoni¢a ne zanima koherentnost
pripovijedanja, ne moze mu se odreéi zainteresiranost za ,,Strukturu pripovijedanja, za trikove,
montaze ili sredstva kojima ¢e Citaoca natjerati na novi nacin dozivi kadrove rasporedene na

tabli (Macan, 1999: 7).



Zimoni¢ u svojim stripovima kreira svoj vlastiti svijet i ne inzistira na tome da ga
Citatelji moraju isprva razumjeti. U ve¢ spomenutom intervjuu Zimnoni¢ navodi kako u svojim
djelima on ,,prvenstveno tezi likovnosti“. Njegovi su crtezi nekada ,,eksplozivni ili nervozni, a
nekada savrSeno uravnotezeni i smireni — $to uglavnom ovisi o momentima u pric¢i. Lica koja
izrazavaju razli¢ita emocionalna stanja moraju se i razliito tretirati — smirenost zahtijeva
Siroke plohe i smirenu liniju, a gréevit pokret 'gréevitu' liniju“. RjeSavanju takvih problema
autor ,,nikad ne pristupa mehani¢ki, sve ovisi o njegovome emocionalnom stanju. Cesto
odstupa od scenaristi¢kih redoslijeda i koristi ona rjesenja koja mu u tome trenutku najvise

odgovaraju“ (Bogdanovi¢, Ili¢, 2014: 25).

Zimonicevi stripovi vrve simbolima. BoSnjakovi¢ isti¢e kako su ,,zna¢enja tih simbola
ponekad univerzalna, a ponekad teSko razumljiva, uklopljena u vlastite asocijacije®. Zbog toga
se, navodi Bosnjakovi¢, Zimonicevi stripovi ne prate bez daha, ve¢ nas navodi na razmisljanje
nad svakim detaljem (Bosnjakovi¢, 1999: 126). Macan primjecuje kako su ¢esti motivi kojima
su prozeti njegovi stripovi su kosa i konji. Zenska kosa ,,vjeéno vijori Zimoni¢evim kadrovima,
u 'Luni' kosa je moc i oruzje, sredstvo lijeCenja i napada‘“ (Macan, 1999: 6). U ,,Zidu* po izlasku
iz zida junakinja gubi kosu kao simbol prevladavanja svih mué¢nih kusnji koje je u njemu
prosla, boja kose ribareve zene u stripu ,,Ribar Palunko i njegova zena“ mijenja se S obzirom
na njezino psihi¢ko i emocionalno stanje. Cak i Svarozi¢, lik o kojem se u tekstu stripa govori
u muskom rodu, u stripu ,,Kako je Potjeh trazio istinu* djeluje Zenstveno i isti¢e se dugim,
eteri¢nim pramenovima kose na isti nagin kao Zora-djevojka u ,,Ribar Palunko i njegova Zena®,
te vila Kosjenka u ,Regocu”. Zimoni¢evi konji u pokretu, koji podsjecaju na one
Muybridgeove, ve¢inom se pojavljuju u onim trenucima koji su prijelomna toc¢ka izmedu
represije junaka ili junakinje i odbijanja te represije i hitanja u slobodu, pegaz koji se pojavljuje
u zadnji tren kad je Zlatki zaprije¢eno da ¢e morati odrasti u ,,Drvu®, automobil koji se mijenja
u konja u ,,Albumu* u trenutku kada junakinja dozivljava ,,sudar sa svojom srodnom dusSom
te joj taj isti konj kasnije kad tu srodnu dusu oplakuje na grobu brise bore s lica, i uvijek prisutni
konji u ,,Luni®, poput zivih kostura, jednako groteskno i1 detaljno iscrtani kao 1 osobe koje ih
jasu.

Sto se zanra ti¢e, Zimoni¢ u intervjuu s Mirkom Iliécem sam izjavljuje da ,,njegovi
stripovi nikada nisu pripadali nekom odredenom zanru“. U njima ve¢inom dolazi do pretapanja
vrsti, rodova, realnosti i iluzija. Navodi kako je na ,,¢vrstu realnost pokuSavao utjecati
razmiS§ljanjima opceg tipa i tada prestaje biti vazno ono $to se dogodilo i postalo vazno ono §to

bi se moglo dogoditi. Tako u njegov ‘vestern' spontano ulazi astronaut, pustinjak koji se nakon



stoljeca provedenih u pustinji vraca civilizaciji nailazi na ljude i situacije iz raznih vremenskih
razdoblja te ne moze definirati vrijeme 1 ni¢emu se ne ¢udi. U njegovim stripovima dogadaji
su na drugom mjestu, ponekad se gotovo nista niti ne dogada. Zimoni¢ prvenstveno stvara
situacije 1 odnose, ¢ija logika odgovara logici sna, da bi preko njih dosao do nekih postavki o
Covjeku i njegovu stavu prema zivotu“ (Bogdanovi¢, Ili¢, 2014: 28). Prema Kvesicu,
Zimonicevi stripovi su gotovo poetski, Citaju¢i neke od njih imamo osje¢aj da ne Citamo
,pricu®, ve¢ pjesmu. S obzirom na to da se, navodi Kvesi¢, strip ¢esto naziva ,,pricom u
slikama®, u skladu s onime $to Zimoni¢ radi, njegovi stripovi zasluzuju naziv ,,poezija u
slikama®. ,,On je Pjesnik i to je i danas njegova sustina. Njegovih bi se stripova trebali dohvatiti

ne samo kriti¢ari stripa, nego 1 kriti€ari poezije* (Kvesi¢, 2014: 161).

4. Djecji stripovi KreSimira Zimonica

4.1. Djecji strip u kontekstu djec¢je knjiZzevnosti

HamerSak i Zima isticu da se, u kontekstu djecje knjiZzevnosti, strip opisuje kao
zahtjevna tema zbog niza razloga. Prvenstveno, zbog njegove ,polivalentne forme koja
najcesce predstavlja suodnos verbalnog i vizualnog, zbog specificnog nacina recepcije stripa,
otvorenosti prema drugim formama i medijima (filmu, Kkarikaturi, televiziji, internetu) i
popularnoj kulturi opcenito te otvorenosti prema nezapadnjackoj produkciji (interes za
japansku mangu). Kao forma koja se primarno, a u nekim varijantama i potpuno realizira u
domeni vizualnog te je tijekom povijesti stav o stripu kao vrsti dje¢je literature bio uglavnom
ambivalentan, pa i negativan, uz rijetke se iznimke nije ni rubno zahvacao u pregledima

hrvatske djecje knjiZzevnosti* (HamerSak, Zima, 2015: 155).

Nadalje, navode da su odnos stripa i dje¢je kulture do druge su polovice 20. stoljeca
obiljezavale ostre kritike na racun ,.trivijalnosti®, nepodobnosti i Stetnosti stripskoga sadrzaja.
Iskazuje se nesigurnost u odnosu prema stripu, u literarnim kritikama prikazuje ga se u
negativnom kontekstu kao trivijalnu 1 odgojno Stetnu kulturnu formu, narocito u jezi¢nome
odgoju (Hamersak, Zima, 2015: 161). Macan isti¢e da se strip opcenito, ne samo djecji, u to
doba ,,na prostorima poslijeratne Jugoslavije u kritickim osvrtima ocjenjivalo kao Stetnu
drustvenu pojavu. U tim se osvrtima strip nije vrednovalo i analiziralo kriterijima medija“

(Macan, 2007: 43), ve¢ je samo naglasen ,,snazan ideoloski i partijski otpor prema stripu te
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posljedi¢ne stvarne ili fiktivne zabrane i osude koje su svakako utjecale na produkciju, ali ne i

na recepciju“ (Hamersak, Zima, 2015: 158 prema Macan, 2007: 43-50).

Cinjenica je da djeca stripove ne ¢itaju, ve¢ ih ,.gutaju”. | to ne samo djeca s
ograni¢enim cCitalackim sposobnostima, nego inteligentna djeca, dobri ¢itaci, obrazovana djeca
iz dobre drustvene sredine s dobrim knjigama u njihovim domovima (Arbuthnot, 1947: 180).
Postaje besmisleno odvracati ih od toga, kako navode Hamersak i Zima, pa se ve¢ u ,,drugoj
polovici 20. stoljeca strip po€inje tumaciti kao zanimljivo i produktivno pedagosko i obrazovno
sredstvo, te se postupno integrira u osnovnoskolski kurikulum* (Hamer$ak, Zima: 2015, 161).
Dikli¢, Tezak i Zalar isticu kako se ,,dolazi do shvaéanja da kulturno-knjizevni odgoj moze
sebi samo nastetiti proglasavajuci strip Sundom i ogradujuci se od njega te da je mnogo bolje
upucivati na pozitivna ostvarenja i na taj nacin strip integrirati u odgoj, a ne distancirati se od
njega“ (Dikli¢, Tezak, Zalar, 1996: 350). Zaklju¢no, isticu HamerSak i Zima, moze se re¢i da
se ,refleksija stripa kao djela djecje kulture kreé¢e od oprezno do naglaseno negativne do 50-ih
godina 20. stoljeca te potom od oprezno do umjereno afirmativne u drugoj polovici 20. stoljeca,
kad se navode uglavnom kulturni i/ili obrazovni potencijali stripa, odnosno naglasava se jasna
moralna profilacija stripskog sadrzaja i1 postupanja stripskih junaka‘ (HamerSak, Zima, 2015:

160-161).

4.2. O djecjim stripovima KreSimira Zimonica

Price iz davnine KreSimira Zimonica su strip-serijal namijenjen kako odraslima, tako i
djeci. Radeni su prema literarnom predloSku istoimene zbirke umjetnic¢kih (Crnkovi¢, Tezak,
2002: 23) bajki spisateljice Ivane Brli¢-MaZurani¢. Ili¢ smatra kako se ,,brojni €itatelji, autori
stripa i literarni kriticari jednodusno se slazu da su Price iz davnine u strip verziji Kre§imira
Zimonica jedno od najljepSih ostvarenja domace devete umjetnosti (Ili¢, 2013: 111). Sam
autor u intervjuu s Jurom Ilicem navodi kako je ,,mala nepravda Sto se bajke Ivane Brli¢
Mazurani¢ tretiraju kao literatura za djecu®, stoga ih u njihovoj strip-inacici nastoji uciniti

privlaénima i za odrasle® (Ili¢, 2013: 112).

11i¢, takoder, navodi kako do tada nije bilo znacajnijih pokusaja da se bajke Ivane Brli¢-
Mazurani¢ pretoCe u strip. Zimoni¢ je tim bajkama pristupio na ,,najbolji nacin — ostavio je
nedirnutima najbolje dijelove izvornog materijala, autorske je intervencije usmjerio uglavnom

na vizualni dio, a obrade se prihvatio samo u dijelovima koji su to zahtijevali zbog specifi¢nosti



medija stripa. Njegovo iskustvo crtaca i redatelja nagradivanih animiranih filmova vidljivo je
U Pricama iz davnine gdje koristi filmsku montazu te izmjenu kadrova i planova“ (Ili¢, 2013:
111). U intervjuu s Ilicem Zimoni¢ navodi kako se ideja o izradi stripa po poznatome predlosku
rodila se kad se poceo ozbiljnije baviti stripom, iako je osje¢ao strahopoStovanje prema toj
literaturi. Jedan od najvaznijih faktora bio je u tome ,,Sto su bajke Ivane Brli¢-Mazurani¢,
premda se temelje na slavenskoj mitologiji, zapravo univerzalne — mogu se dogadati bilo kad
i bilo gdje, Sto je Zimonicu omogucavalo brojne autorske interpretacije. Svaka od tih prica
mogla se smjestiti i u novije vrijeme, a da ne izgubi nista od svoje snage. Naravno, Ivana Brli¢-
Mazurani¢ ih je naslovila Price iz davnine, pa se podrazumijeva da se radi o nekom
imaginarnom proSlom vremenu karakteristicnom za bajke* (Ili¢, 2013: 111). Zimoniceva je
ideja bila da ostane potpuno u duhu univerzalnosti ideja te literature, a da na onim mjestima

gdje su interpretacije i nadogradnja moguci intervenira autorskim stavom (Ili¢, 2013: 112).

Prema Tomasu, ,,crno-bijela strip-adaptacija pripovijetki Ivane Brli¢-Mazurani¢ pod
nazivom Price iz davnine izlazila je u Vecernjem listu u nastavcima, ritmom od jedne pasice
svakog dana osim nedjelje tijekom 1989. godine, od lipnja do kolovoza. 'Suma Striborova' je
objavljivana u crno-bijeloj tehnici u pedeset nastavaka, a '‘Kako je Potjeh trazio istinu' u 36
nastavaka. List za djecu Radost objavljivao je ove stripove u boji, u ritmu po dvije table u
svakom broju, odnosno po jednu cijelu pri¢u kroz skolsku godinu ('Ribar Palunko i njegova
Zena', 1989./1990.; 'Suma Striborova', 1990./1991.; 'Rego¢', 1991./1992.). Modra lasta je
objavljivala 'Kronike — Striborovo stablo' 1998. i 1999. Generalno gledajuci, navedeni su
stripovi kod ¢itatelja bili prihvacéeni viSe nego dobro, zbog ¢ega je Zimoni¢ pozvan da ilustrira
knjigu Price iz davnine za izdavacku kucu Znanje, koja je bila tiskana u ¢ak pet izdanja“

(Tomas, 2013: 116).

Zlatka je drugi strip-serijal Kresimira Zimonica koji je namijenjen kako odraslima, tako
1 mladoj publici. Radi se o stripovima u kojima glavnu ulogu tumaci junakinja Zlatka,
uglavnom tinejdzerka. lako sam autor smatra da stripovi 0 Zlatki nisu za djecu jer su u¢enicima
nizih razreda osnovne $kole gotovo nerazumljivi, pa njihove kvalitete i zabavnost otkriju tek
kasnije, Cinjenica je da su uz Zlatku odrasle generacije mladih citatelja Casopisa za mlade
Modra lasta, u kojem je strip najdulje izlazio. Juki¢ Pranji¢ navodi kako ,,Zlatka nije obi¢an
lik iz stripa. Ona ima tijelo kojim nije teSko poletjeti — etericno je, bez mase koja bi je
ogranic¢avala u svijetu gravitacije. Zlatka se preobrazava i putuje kao misao. Ona s lako¢om

mijenja dimenzije — postaje patuljak, div, voda ili vatra. Preobrazava se, leti, prevaljuje
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nepremostive dimenzije — ¢ak i onu dimenziju plohe papira koja razdvaja Citatelja od njezinog
svijeta” (Juki¢ Pranji¢, 2012: 6-7).

,,ukrizavanja“ (engl. crossover). Zimoni¢ je u stripovima o Zlatki tako ,,ugostio* brojne druge
stripske, filmske i knjizevne junake. Zlatka se u svojim avanturama susrela s Petrom Panom i
Malim Princem, Cortom Malteseom, Dylanom Dogom, Malim lvicom Drubravka Matakovica.
SpaSavala je svijet s Terminatorom, u prolazu susrela Supermana, suoCila se s Jackom
Trbosjekom (za kojeg se ipak u komi¢nom raspletu ispostavi da je Zlatkin susjed Puka s treceg
kata). Nadmudrivala se s Hi-Menom, najjacom figurom u svemiru (koji je na kraju zaista bio
akcijska figurica i1 kako je Zlatka porasla, velika ¢uda su se smanjila). Nakon §to je poc€inila
kradu u knjiznici, susrela se i s Batmanom, koji kaznjava zlo€in, ali Zlatki ¢e dati priliku da
svoje nedjelo ispravi jer mu je simpati¢na (Zlatka se na kraju pita radi li se zaista o Batmanu
ili 0 njezinoj savjesti). Prema Juki¢ Pranji¢, Zlatka tako potvrduje da ,,nije neobi¢no imati svoj
svijet maste, glazbe, knjiga i filmova i u taj svijet stupa ravnopravno sa SVim junacima nase
zajednicCke 'virtualne stvarnosti', odvazno pred njima stoji i raspravlja se s njima bez imalo Zelje

da uzmakne* (Juki¢ Pranji¢, 2012: 6).

Nadalje, Juki¢ Pranji¢ pise kako je ,,Zimoni¢, putem nacina na Koji je kreirao lik, kroz
svoju poziciju pripovjedaca i odnos spram Citatelja te kreativnim nadinima na koje je taj
koncept realizirao u formi stripa, stvorio cjelokupno djelo, serijal koji je u cjelokupnoj povijesti
stripa bez presedana. Nije neobi¢no da se u stripu autori poigravaju formom, ali se nikada to
nije dogodilo u obliku ovako dugotrajnog serijala, koji ne samo da je morao zadovoljiti zahtjeve
periodi¢nosti nego 1 zahtjeve prilagodenosti konceptu casopisa i1 publike kojoj je bio
namijenjen. Kroz dvadesetak godina trajanja rasporedenih u vise od Cetiristo tabli nije
prestajala biti olicenje snaznog autorskog pristupa koji podrazumijeva snaznu umjetnicku
viziju i povjerenje u inteligenciju Citatelja i Citateljica te je tako prerasla u najpoznatiju hrvatsku
stripsku junakinju. Unato¢ velikoj dozi eksperimenta, snazno individualiziranog crtackog
rukopisa 1 novog pristupa, Zlatka je djelo toliko doreceno da se dozivljava kao klasik* (Jukié¢

Pranji¢, 2012: 7).
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5. Analiza stripova iz zbirke stripova Price iz davnine KreSimira Zimonica
u kontekstu teorije stripa

U nastavku diplomskog rada analizirat ¢e se pripovjedna i oblikovna sredstva u
stripovima iz zbirke stripova Price iz davnine u kontekstu teorije stripa. U poglavlju
,Pripovijedanje u stripovima® raspravljat ¢e se o oslikovljenom vremenu u stripu te
kategorijama ,,pripovjedne gramatike* u stripu (orijentir, uvod, zaplet, prolongacija, vrhunac,
rasplet). U poglavlju ,,Oblikovna sredstva stripa“ analizirat ¢e se osnovna oblikovna sredstva
stripa — kadar, stripska kvadrat-slika kao ,,jedini¢na vizualna fiksacija motiva“ i montazni
postupak odnosno ,,metoda kojom se Zeljeni i potrebni broj kadrova povezuje u kontinuiranu,

komunikacijski razgovijetnu cjelinu“ (Muniti¢, 2010: 24).

Muniti¢ kao osnovne gradevne elemente kadra izdvaja okvir kadra, prostorno
iluzionirani ili ravni segment omeden tim okvirom, scenografsku artikulaciju tog prostornog ili
plosnog isjecka, figuralni sadrzaj, odnosno opredmeceni detalj dogadaja koji je u tom kvadratu
registriran i komunikacijski kodeks kojim se na razini tog kadra uspostavlja izravna veza s
Citateljem (Muniti¢, 2010: 24-25). U svrhu preglednosti rada, posljednja dva elementa kadra
bit ¢e analizirana u posebnim poglavljima. Komunikacijski kodeks kojim se uspostavlja veza
s Citateljem bit ¢e analiziran u kontekstu odnosa crteza i rije¢i u stripu (u istoimenom
poglavlju), a figuralni sadrzaj unutar kadra u kontekstu umjetnickog stila (takoder u
istoimenome poglavlju) gdje ¢e se raspravljati o grafickim strategijama, karakterizaciji likova

1 elementima crteza.

Stoga Ce se u potpoglavlju ,,Kadar — stripska kvadrat-slika“ analizirati jezik i funkcija
okvira kadrova, izbor trenutka u kadrovima, kompozicija unutar kadrova (odnosno, izbor
perspektive u kadrovima) te kadar kao jedinica pozornosti. U potpoglavlju ,,Montazni postupci
u stripovima iz zbirke stripova Price iz davnine KreSimira Zimonica“ raspravljat ¢e se o jarku,
odnosno prostoru izmedu dva kadra, prijelazima iz kadra u kadar 1 kompoziciji kadrova na
stranici. Pripovjedni su i oblikovni elementi stripa neodvojivi, oni zajedno izgraduju pricu,
atmosferu, ovise jedno o drugome i medusobno se nadograduju — svaki od tih elemenata ima

svoju funkciju u stripskome pripovijedanju.
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5.1. Pripovijedanje u stripovima

U svome istrazivanju, Muniti¢ navodi da ,,ono Sto strip razlikuje od ostalih sustava,
odnosno masmedija komunikacije, ono ¢emu strip zahvaljuje svoju tvorevnu originalnost i
relevantnost cilja, jest njegova teznja i mogucénost da svojim stvaralackim postupkom
ravnopravno obuhvati u isto vrijeme 1 prostornu i vremensku dimenziju dogadaja. Ne sluzi se
samo rije¢ima ili reCenicama poput knjizevnosti, kako bi njithovim nizanjem kod citatelja
izazvao odredeni dozivljaj — sluzi se izravnim prikazivanjem motiva, likova i situacija putem
slike u kombinaciji s rijeima i reCenicama. Za razliku od temeljne uvjetovanosti likovnih
umjetnosti, koja lezi u fiksiranju motiva na razini staticke vizije, strip jednako tezi
vjerodostojnom utjelovljenju i na razini dinamickog napredovanja — na stupnju sukcesivno
registriranog dogadaja Cije faze teku pred nasim o¢ima u obliku povezanih kvadrata, jedini¢nih

prizora, 'slicica' koje ¢ine strip* (Muniti¢, 2010: 21-22).

Prema Muniti¢u, dakle, strip se nalazi na granici slikarstva i knjizevnosti. Metodu
pripovijedanja (vremenskog nadovezivanja pojedinih dijelova radnje), posuduje od
knjizevnosti, a od slikarstva ,,mogué¢nost da svaki dio pojedinog detalja price oblikuje kao
samostalni likovni ekspoze trenutka, to jest fragmenta globalnog dogadaja“ (Muniti¢, 2010:
22). Nadalje, navodi i povezanost stripa i filma — poput filma i strip koristi metodu montaze,
,,osmiSljenog i ekspresivnog vezivanja pojedinih prizora i dogadajnih sekvenci“ te da ,,strip
formulira morfoloSku okosnicu u kojoj se prostorno-vremenska sinteza materijalizira na
najjednostavniji 1 najcitljiviji nacin. Svaki kadar jedini¢na je prostorna fiksacija odredenog
trenutka, a niz kadrova tvori vremensku konstantu ¢ija krivulja sadrzi po volji veliki broj takvih

jedini¢nih vrijednosti* (Muniti¢, 2010: 22).

Temeljnom teznjom Stripa Muniti¢ smatra to da se ,,odgovaraju¢im rasporedom,
odnosno uc¢inkovitim montaznim nadovezivanjem pojedinih kadrova ostvari $to punija iluzija
neposrednog razvijanja radnje, da se, drugim rije¢ima, na osnovu likovno formuliranih i
pripovjedno kolaZiranih kadrova sugerira pokret, kretanje, vremenski 1 dinamicki kontinuitet
zbivanja*“ (Muniti¢, 2010: 23). Smatra da ,,strip nikada nece prevladati uvjetovanost svoje
likovno-stati¢ne prirode, ali ¢e na sve raspolozive nac¢ine nastojati §to izravnije i dojmljivije
sugerirati kineti¢ke potencijale motiva“ te da ,1ljepota i proaktivnost stripa proizlaze iz
sugestivnosti zakocenog, oslikovljenog kretanja koje se potpuno oslobada i slobodno razvija

tek u nasoj svijesti, tek u nasem kontaktu s medijem* (Muniti¢, 2010: 23).
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Upravo je to, kako navodi Cohn, najistaknutija ideja o mogucnosti Citanja i
razumijevanju stripova — ¢injenica da ljudi povezuju znaéenja medu kadrovima. Citatelji
razumiju slijed kadrova na naéin da ,,popunjavaju® prostor izmedu dva kadra (jarak)

informacijama i na taj nacin povezuju znacenja ta dva kadra (Cohn, 2013: 66).

5.1.1. Oslikovljeno vrijeme u stripovima

Prema McCloudu, ,,svaki kadar stripa prikazuje jedan vremenski trenutak. Medu tim
zamrznutim trenucima — medu kadrovima — ljudski um dopunjuje medutrenutke, stvarajuci
iluziju vremena i pokreta. No, vrijeme u stripu je, zapravo, puno kompleksnije od toga‘“
(McCloud, 1993: 94).

Citatelj gleda u stranicu stripa i vidi seriju slika, okruzenih okvirom, s praznim
prostorom izmedu njih, navodi Wolk. Svaka ta slika — kadar, ,,predstavlja jedan trenutak u
vremenu. Neki od tih kadrova sadrze tekst, okruzen linijom ili drugom vrstom vizualnog znaka
koji upucuje na to da se radi o tekstu koji predstavlja govor (lika koji se nalazi unutar kadra ili
lika koji nije vidljiv u kadru) ili naraciju iz nekog drugog, sveznajuéeg izvora“ (Wolk, 2007:
126). Prema Muniti¢u, taj je kadar ,jedini¢na informacija o odredenom fragmentu price,
likovna materijalizacija odredene faze globalnog dogadaja“ i taj ,,trenutak u vremenu, ovisno
o koli¢ini i prirodi informacija koje sadrzi, moze biti dulji ili kra¢i® (Muniti¢, 2010: 40). Dakle,
kako navodi McCloud, trajanje tog vremena i dimenzije tog prostora prikazanog u kadru, vise
definira sadrzaj kadra nego sam kadar, $to nas dovodi do veze izmedu vremena prikazanog u

stripu 1 vremena koje Citatelj percipira (McCloud, 1993: 99).

Muniti¢ razlikuje nekoliko dimenzija oslikovljenog vremena u stripu (Muniti¢, 2010:
40-42):

1. Vrijeme oslikovljeno u samome kadru: mjera trajanja kadra odredena je koli¢inom
pokreta prikazanom u prizoru. Primjerice, navodi Muniti¢, prikaz ,,dva lika sukobljena
u tucnjavi predstavlja krace oslikovljeno vrijeme u kadru od prizora junaka koji
zamisljeno sjedi i gleda u daljinu® (Muniti¢, 2010: 40).

2. Diskurzivno vrijeme stripske kompozicije: ovu kategoriju Muniti¢ definira na sljedeci
nacin: ,,uzme li se nekoliko kadrova povezanih linijom fabule, uvida se da svaki od njih
sadrzi jedini¢ni naboj jednog globalnog uzro¢no-posljedi¢nog kauzaliteta na kojem

pociva Citav fenomen price, odnosno pripovijedanja kao takvog* (Muniti¢, 2010: 40).
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Dakle, svaki sljedeci kadar opisuje ono §to se dogodilo nakon prethodnog, ono §to je
uvjetovano prethodnim kadrom — i jedan i drugi kadar stripske su faze u prikazivanju
odredenog dogadaja izmedu kojih je proteklo dulje ili krace vrijeme. Primjerice, navodi
Muniti¢, ako jedan kadar prikazuje ,,automobil u strelovitoj voznji, sljede¢i udarac
kotaca u kamen, a tre¢i prevrtanje automobila — tad svaki od njih, u odnosu na prethodni
kadar sadrzi novu, dodatnu informaciju, donosi novu fazu dogadaja i novi vremenski
pomak u kontinuitetu pri¢e” (Muniti¢, 2010: 41).

3. Objektivno oslikovljeno vrijeme: u zanemarivoj mjeri ovisi o dozivljaju Citatelja,
odnosno 0, prema Muniti¢u, ,,individualnoj uvjetovanosti percepcije“. Radi se 0
,kronoloskim podacima diskurzivno utisnutim u strukturu stripa, jasno Ccitljivom
prilikom kontakta s materijalom* (Muniti¢, 2010: 41).

4. Intuitivno vrijeme stripa: prema Muniti¢u, ,utjelovljuje subjektivni, individualni
dozivljaj stripa kod svakog ¢itatelja* (Muniti¢, 2010: 41).

5. Psiholoska dimenzija: posljednja kategorija koju Muniti¢ definira kao ,,vrijeme koje
pulsira ritmom naseg percipiranja, dozivljavanja, individualnog usvajanja, odnosno
o¢itovanja stripske poruke individualnim komunikacijskim instrumentarijem

(Muniti¢, 2010: 42).

McCloud smatra da ¢itatelj stripa i vrijeme percipira prostorno jer su vrijeme i prostor
u svijetu stripa jednakovrijedne valute. Citatelji stripa osjeéaju da se kretanjem kroz prostor
krecu 1 kroz vrijeme — no nejasno je to¢no koliko vremena. U vecini slu€ajeva nije tesko
procijeniti koliko traje dani slijed, sve dok su poznati elementi slijeda. Kao §to je ve¢ navedeno,
Citatelj intuitivno shvaca da kadar koji prikazuje, primjerice, dva lika u tuénjavi, predstavlja
krace oslikovljeno vrijeme u kadru od prizora junaka koji zamisljeno sjedi i gleda u daljinu —
no $to ako autor Zeli taj potonji kadar jo§ viSe produziti? RjeSenje bi bilo dodavanje kadrova,
dakle, vrijeme se moze kontrolirati sadrzajem i brojem kadrova, ali jo§ ne¢im — oblik kadrova
moze utjecati na Citateljevu percepciju vremena. Produzivanje fizickog oblika kadra,
primjerice, iz kvadrata u dulji pravokutnik, daje utisak duljeg trajanja (McCloud, 1993: 100
101).
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Slika 1: isjecak iz stripa “Rego¢”, str. 65: siroki, pravokutni kadrovi

vizualno daju utisak dugog trajanja dogadaja (Sto autor predocava i tekstom).

Osim broja i oblika kadrova, jo$ jedno sredstvo koje je korisno u oslikavanju vremena
u stripu su balon¢ié¢i koji uokviruju govor i zvuk (Eisner, 1985: 28). O njima ¢e biti vise rijeci

u poglavlju ,,Odnos crteza i rijeci u stripu®.

5.1.2. Kategorije pripovjedne ,,gramatike*

Cohn smatra kako se prica u stripu sastoji od sekvenca, odnosno ,,pripovjednih lukova“
(engl. arc). Te se sekvence sastoje od faza, na slican na¢in kao §to se reCenice u pisanome
tekstu sastoje od fraza. Dakle, svaka sekvenca moze se smatrati ,,vizualnom re¢enicom®, §to
znaci da jedan strip moZze u svojoj pri¢i sadrZzavati mnogo sekvenci. No, za razliku od recenica,
sekvence nemaju ocigledne znakove koji oznacavaju njihov pocetak, poput velikog po€etnog
slova ili zavrSetak, poput tocke. Ali unato¢ tim nedostacima jasnih znakova, Citatelj moze
intuitivno osjetiti gdje ti segmenti po€inju i zavr$avaju u kontinuiranom slijedu. Te sekvence,

navodi Cohn, sastoje se od sest kategorija (Cohn, 2013: 70):

1. Orijentir (engl. orienter): pruza opce informacije vazne za radnju, poput mjesta u
kojem je radnja smjestena.

2. Uvod (engl. establisher) — uspostavlja interakcije, ali jos uvijek bez djelovanja.
Zaplet (engl. initial) — inicira napetost dogadaja u sekvenci.

4. Prolongacija (engl. prolongation) — prosiruje dogadaje, uspostavlja smjer u kojemu

¢e se oni odvijati.
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5. Vrhunac (engl. peak) — oznac¢ava kulminaciju pripovjedne napetosti i interakcija.

6. Rasplet (engl. release) — oslobada napetost interakcija.
Linearni slijed ovih kategorija (faza) u sekvenci je sljedeci:
faza — (uvod) — (zaplet (razvoj)) — vrhunac — (rasplet)

Bilo koja od ovih faza, osim vrhunca, istice Cohn, mozZe biti izostavljena bez ozbiljnijih
posljedica za strukturu. Vrhunac i u manjoj mjeri zaplet su najvaznije komponente pripovjedne
strukture (Cohn, 2013: 70). U nastavku poglavlja detaljnije ¢e se opisati svaka od navedenih
kategorija i objasniti na primjerima sekvenci u stripu ,,.Suma Striborova“ iz zbirke stripova

Price iz davnine.

Cohn kategorije u sekvenci (faze) objasnjava na sljede¢i nacin:
1. Vrhunac

Prema Cohnu, vrhunac je kadar koji motivira zna¢enje sekvence. U njemu se ,,dogadaju
najvaznije stvari u sekvenci i on odreduje kontekst za ostatak sekvence. Vrhunci prikazuju
kulminaciju nekog dogadaja ili sjeciste vise razli¢itih dogadaja. Mogu poremetiti pripovjednu
ravnoteZu 1 time prikazati ometanje ili prekid nekog dogadaja, Sto mijenja prethodna ocekivanja

od radnje* (Cohn, 2013: 72-73).
2. Zaplet

Nadalje, Cohn navodi da je ,,nakon vrhunca, zaplet drugi po redu najvazniji dio faze,
zato $to su zapleti pokretai radnje ili dogadaja“. Istice da ,,zapleti mogu biti povezani s
vrhuncima na nekoliko nacina. Tipi¢ni zapleti prikazuju pripremajuce akcije koje kulminiraju
u vrhuncu, odnosno zapocinju put nekog dogadaja prema vrhuncu“. Drugi Se zapleti vise
oslanjaju na kontekst kadrova u stripskom pripovijedanju, nego na opisane dogadaje.
Primjerice, neki zapleti vise djeluju kao nastavei uvoda nego pripremajuce akcije za vrhunac —
u tom je smislu taj proces ometan ili prekinut vrhuncem. I tek nakon §to je vrhunac dosegnut,
taj se prethodni kadar moze prepoznati kao zaplet. Dakle, taj tip zapleta je vise u

kontekstualnoj, nego sadrzajnoj vezi s vchuncem (Cohn, 2013: 73).
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3. Rasplet

Rasplet, navodi Cohn, raspli¢e ili oslobada pripovjednu tenziju vrhunca, ¢ime se
dogadaji ,,zakljucuju®, najces¢e u obliku ishoda ili rezolucije. Rasplet najcesce prikazuje
zavrSetak neke akcije, poput povlacenja lika nakon §to je zadao udarac ili zamahnuo macem.
Takvi zavrseci akcije likove vraéaju u pasivno stanje. U nekim slucajevima, raspleti mogu biti
i reakcije na dogadaje u vrhuncu. Konacno, raspleti mogu stripovima omoguciti humor,
odnosno da budu komicni. Iako se kulminacija dogadaja dogada u vrhuncu, poanta Sale (engl.

punchline) je isporucena u raspletu (Cohn, 2013: 73-74).
4. Uvod

Uvod, prema Cohnu, ,,0sigurava referentne informacije o likovima i objektima bez da
ih ukljucuje u radnju ili dogadaje pripovijedanja“. Osigurava ,,prvi pogled na scenu i upoznaje
Citatelja s likovima. Taj proces osigurava prvu ‘ciglu’ u izgradnji pripovijedanja — kao $to prva
recenica u pisanome tekstu predstavlja novu informaciju, uvod u stripu je temelj nove
informacije za sekvencu®. Uloga uvoda je i uvesti ¢itatelja u zamisljeni svijet u kojem ¢e se
radnja odvijati. Iz tog razloga, uvodni kadrovi su ¢esto veliki, panoramski prikazi prostora u
kojem se likovi nalaze i u kojem ¢e se odviti dogadaj prikazan u sekvenci (Cohn, 2013: 74—

75).
5. Prolongacija

Prema Cohnu, prolongacija bi se u veéini slu¢ajeva mogla ,,izostaviti iz sekvence stripa
bez vecih posljedica za razumijevanje radnje, ali njezina je funkcija stvaranje pauzi ili
usporavanje ritma radnje izmedu zapleta 1 vrhunca. Odgada vrhunac za jedan ili viSe kadrova 1
time gradi atmosferu ili pojatava napetost prije vrhunca“. Neki autori stripa odlucuju
prolongaciju smjestiti u zadnji kadar na stranici, a vrhunac na iducu stranicu, kako bi se kod

Citatelja izazvao osjecaj neizvjesnosti do rezolucije radnje (Cohn, 2013: 75).
6. Orijentir

Orijentir, navodi Cohn, ,,pruza op¢e informacije vezane za radnju, kao Sto su kontekst
radnje ili mjesto u kojem ¢e se radnja sekvence odvijati“. NajéeS¢e se nalazi na pocetku ili
kraju sekvence. Oni najc¢esce pruzaju odredeni ,,okvir* u kojeg se smjestaju svi ostali dogadaji
unutar sekvence. Isto kao $to je u slucaju uvoda, iz tog su razloga i orijentiri ¢esto veliki
panoramski kadrovi. Orijentir u sekvenci ima jednaku ulogu kakvu ima, primjerice, reCenica

,Jednom davno, u dalekoj zemlji...* u bajkama i fantasticnim pri¢ama. U nekim se slucajevima
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uopée ne mora pojavljivati u sekvenci — ovisno o kontekstu, sekvenca moze zapoceti ili
orijentirom ili uvodom (Cohn, 2013: 75-76).
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Slika 2: sekvenca u stripu ,,Suma Striborova®,

str. 15-16 — prvi primjer faze, jednostavna pripovjedna struktura.
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U primjeru je prikazana sekvenca iz stripa ,,Suma Striborova“ u kojoj baka, natjerana
od strane sina i snahe u prethodnoj sekvenci, odlazi na zaledeno jezero po Sarana snahi za rucak.
Prvi, veliki panoramski kadar prikazuje orijentir — kontekst radnje i mjesto u kojem ¢e se radnja
odvijati. Sljede¢i kadar, uvod, daje referentnu informaciju o liku (baki) i njezinom
emocionalnom stanju te u pozadini prikazuje galeba koji nosi ribu, no bez da ih ukljucuje u
radnju. Nadalje, zaplet prikazuje galeba koji je ispustio ribu — istovremeno je nastavak
prethodnog kadra i priprema za sljedeci kadar, vrhunac, u kojem se dogodila najvaznija stvar
u sekvenci — Saran je pao pred baku ¢ime je izbjegla potencijalnu smrt na ledu. Rasplet,
posljednji kadar u sekvenci prikazuje ishod dogadaja — baku koja se vraca ku¢i kako bi dala

ribu snabhi.

Nerealno je za ocekivati da se svaka sekvenca u stripu sastoji od Cetiri do Sest kadrova
koji prate linearni slijed navedenih kategorija bez ikakvih odstupanja. Stovise, takve strukture
vi$e su iznimka nego pravilo, U stripovima su puno ¢e$c¢e sekvence u kojima pripovijedanje ne
slijedi tipi¢nu strukturu redoslijeda kategorija. Cohn takav redoslijed kategorija u sekvenci
naziva ,.kompliciranom pripovjednom strukturom* (Cohn, 2013: 78).

Primjerice, u sekvenci koja pocinje kadrom u kojoj baka potpaljuje luéi koje joj je dala
Zora-djevojka, a zavrSava kadrom u kojem se baka raduje Domaé¢ima unato¢ neredu kojeg su
prouzrocili, ne sastoji se od samo jednog, ve¢ Cetiri kadra koja predstavljaju vrhunac te dva
kadra koja predstavljaju zaplet. Dakle, prvi kadar ima ulogu uvoda — osigurava novu
informaciju za sekvencu (baka je ostala sama 1 potpaljuje lu¢i kako bi snahi ugrijala vodu).
Sljedeca dva kadra, spojeni zapleti, pokrecu radnju i sluze kao pripremajuéa akcija za vrhunac
— baka odlazi u komoru po drva, ali zaustavlja se jer ¢uje zvukove koji signaliziraju da se nesto
dogada u ognjistu. No u sljedecem kadru, umjesto vrhunca, prikazuje se prolongacija — kadar
koji prikazuje samo zaprepaStenu baku koja je neSto ugledala u ognjistu, koji bi se mogao
izostaviti iz sekvence bez vecih posljedica za razumijevanje radnje, ali u ovom slucaju
ostvaruje svoju svrhu — odgada vrhunac za jedan kadar, prikazuje da je nesto zaprepastilo baku
i time pojacava napetost prije vrhunca. Sljede¢i kadar predstavlja vrhunac radnje — Domaci
iskacu iz ognjiSta, odnosno zacaranih luci, ali sljede¢i kadrovi ne osiguravaju rasplet, ve¢
dogadaj i dalje kulminira u sljedeca tri kadra (Domaci i dalje iskacu iz plamena, skacu, plesu).
Svaki od tih kadrova koji pristavljaju vrhunac zapravo sluze kao zaplet za kadar vrhunca koji
ga slijedi. Posljednji kadar u sekvenci prikazuje rasplet — domacdi i dalje plesu, no oslobada se
pripovjedna tenzija vrhunca — Domaci su svojim plesom uzrokovali nered, prosipali su sol,

brasno i kvasac, ali baki nije zao ve¢ se raduje veselju §to joj ga je Bog poslao na utjehu u
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obliku Domac¢ih. Cohn ovu vrstu pripovijedanja u sekvenci naziva ,,grananje u lijevo®, iz
razloga $to se prolongiraju dogadaji koji dolaze prije kraja sekvence, odnosno raspleta (Cohn,
2013: 81).
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Slika 3: sekvenca u stripu ,,Suma Striborova®,

str. 18-19 — drugi primjer faze, komplicirana pripovjedna struktura.

5.2. Oblikovna sredstva stripa

Prema Muniti¢u, osnovna oblikovna sredstva stripa su:

1. Kadar: stripska kvadrat-slika kao jedini¢na vizualna fiksacija motiva;
2. Montazni postupak: metoda kojom se zeljeni i potrebni broj kadrova povezuje u

kontinuiranu, komunikacijski razgovijetnu cjelinu (Muniti¢, 2010: 24).

5.2.1. Kadar, stripska kvadrat-slika

Kadar je jedini¢na vrijednost stripskog pripovjednog niza. Muniti¢ navodi da je

,,specifi¢nost stripske strukture u tome je sto se svaki kadar istovremeno pojavljuje kao ovisna
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i kao, uvjetno, samostalna jedinica (slikovna i informacijska 'stanica’). Promatra li se odvojeno,
on je potpuna i dostatna slikovna informacija o odredenom trenutku (mikrostruktura, ¢esto vrlo
visoke likovne vrijednosti). Sagleda li se u kontekstu kompletnog 'organizma’, tj. drugih
kadrova, otkriva se kao funkcionalna karika pripovjednog lanca, organski uklopljenog u niz

(montazno nadovezivanje) okolnih djeli¢a, ostalih kvadrata-slicica* (Muniti¢, 2010: 22).

U nastavku poglavlja analizirati ¢e se okvir kadra, izbor trenutka, tj. detalja dogadaja
koji se prikazuje u kadru, nacin na koji se taj dogadaj prikazuje (izbor i funkcija perspektive u
kadru) te vrste kadrova prema njihovim funkcijama. Analiziran sadrzaj primijenit ¢e se na

stripove KreSimira Zimonica iz zbirke stripova Price iz davnine.

5.2.1.1. Jezik okvira kadrova

Eisner u svojim istrazivanjima navodi da je ,,primarna i osnovna funkcija okvira kadra
da svojim rubovima uokviruje, omeduje objekte, sadrzaj ili detalj dogadaja ili radnje koji je u
tom kadru registriran® (Eisner, 1985: 44). Najéesce je pravokutnog ili kvadratnog oblika, a
njegovu veli¢inu odreduje veli¢ina kadra kojeg uokviruje. No osim te ocite funkcije, okvir
kadra moze imati jo§ jednu funkciju — moze se koristiti kao neverbalni ,,jezik u stripskom
pripovijedanju i to svojim oblikom. Nadalje, Eisner istice da oblik okvira (ili nedostatak istoga)
moze postati dio same price. MoZe sluzZiti tome da prenosi poruku o dimenziji zvuka,
emocionalne klime ili cjelokupne atmosfere sekvence u stripu (ili ¢itave price). Okvir kadra na
taj nacin ,,dodaje sekundarnu, intelektualnu razinu u prici, poziva Citatelja da uroni u radnju ili

dozvoljava radnji da ‘eksplodira’ prema citatelju* (Eisner, 1985: 46).

Tako, primjerice, okviri koji su nepravilnog, izlomljenog oblika podrazumijevaju
emocionalnu ,,eksplozivnost®, snaznu tenziju, eksplozivnu eskalaciju neke radnje ili dogadaja.
Takoder, takva vrsta kadrova povezuje se s transmisijom zvuka koji dolazi iz nekih
elektronickih uredaja poput radija ili televizije. Okvir koji daje dojam oblaka, u kojem
dominiraju njezne, oble, valovite linije definira sliku u kadru kao misao ili sjecanje. Osim te
funkcije, ta tehnika moze biti koriStena 1 za prikazivanje unutarnjeg stanja likova, primjerice
tuge ili melankolije, ali ovisno o kontekstu, moze kod Citatelja izazvati i osjecaj nesigurnosti

ili predstojece opasnosti.
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Elementi prizora ili scenografije, objekti unutar kadra poput zidova, okvira prozora,
drveca 1 slicno mogu posluziti umjesto okvira kadra. Primjerice, u kadru koji prikazuje lika
koji se nalazi u Sumi, debla i grane drveca mogu zamjenjivati klasi¢an okvir, u kadru koji
prikazuje lika koji gleda kroz prozor, zamjena za klasi¢an okvir kadra moze biti okvir prozora.
Jo§ jedan zanimljiv primjer je prikaz lika ili detalja radnje kao odraz u nao¢alama drugog lika
— okviri naocala u tom su slucaju zamjena za klasi¢an okvir kadra. U navedenim primjerima
okvir kadra je strukturalni element stripskog pripovijedanja. U tu kategoriju ulazi i koriStenje
stiliziranih okvira, primjerice okvir kadra koji je ukrasen motivima goticke umjetnosti ako je
radnja stripa smjeStena u mracni, fantasti¢ni svijet. U Zimoni¢evim stripovima iz zbirke
stripova Price iz davnine nekoliko je primjera koriStenja takve tehnike u izradi okvira kadra. U
stripu ,,Suma Striborova®, desni i lijevi rub okvira kadrova koji prikazuju baku kako prolazi
kroz vrata u rodno selo i pomladuje se (str. 27) iscrtani su izlomljenim i zavojitim linijama —

sugeriraju da se izmedu ta dva kadra dogodila ¢arolija kojom se starica pomladila.

RAZVESEL| SE
BAKA O _NIKA- »
A

K
VRATA ... Bl "{

Slika 4: isjecak iz stripa ,,Suma Striborova®,

str. 27 — okvir kao strukturalni element stripskog pripovijedanja.

Drugi primjer nalazimo u stripu ,,Kako je Potjeh trazio istinu®, medu kadrovima koji
prikazuju Potjeha kako luta Sumom da bi se dosjetio istine (Str. 41) — rubovi okvira i jarak su

zapravo debla drveca.
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Slika 5: isjecak iz stripa ,,Kako je Potjeh trazio istinu®,

str. 41 — okvir kao strukturalni element stripskog pripovijedanja.

Iluzija snage, veli¢ine ili prijetnje moze biti prikazana na nacin da se liku dozvoli da
izade izvan okvira kadrova. McCloud tu tehniku naziva ,,razbijanjem Cetvrtog zida“ te navodi
da se njome, osim navedenog, postize ,,intenzivnost, zivost i dinamika“ (McCloud, 2006: 46—
48). Eisner istiCe da ovaj efekt stvara dojam oslobodenja radnje, S obzirom na to da se
podrazumijeva da su okviri kadrova na stranici nenarusivi (Eisner, 1985: 46-47). Valja
spomenuti da je ¢est motiv u stripovima KreSimira Zimonica preklapanje odredenog lika ili
predmeta preko vise kadrova, odnosno likovi ili predmeti izlaze iz okvira jednog kadra i prelaze
u drugi kadar. Primjerice, u stripu ,,Kako je Potjeh trazio istinu“ (na stranici 42), lik Bijesa
preklapa se preko dva kadra, a u stripu ,,Rego¢* (na stranici 69), lik Regoca od glave do pete

zauzima tri kadra, kako bi autor do€arao nadljudske dimenzije jednog i drugog lika.
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Slika 6: isjecak iz stripa ,,Regoc®, str. 6 — primjer preklapanja lika preko vise kadrova.

Kadar moze biti i u potpunosti lisen okvira. U tom slucaju njegov opseg jasno odreduju
ili okviri okolnih prizora ili autorova likovna rjeSenja poput koriStenja boje na nacin da stvara
iluziju kadra ,,zatvorenog* u okvir. Prema Eisneru, izostanak okvira Citatelju najcesce prenosi
poruku o neograni¢enom prostoru te pruzaju osjecaj spokoja (Eisner, 1985: 47). Slika se moze
protezati unutar, ali i izvan ,,granice” koju odreduju ostali kadrovi na stranici, primjerice
moguce je da se kadar bez okvira proteze do samih rubova stranice (izvan hiperokvira?). U tom
smislu, McCloud navodi da ,,poznati znak zatvorenog kadra viSe ne zadrzava vrijeme, ono bjezi
1 tece u vjecni prostor. Takvi kadrovi svojom dugotrajnom bezvremenos¢u odreduju atmosferu

ili osjecaj za mjesto u sceni* (McCloud, 1993: 103). U stripovima iz zbirke stripova Price iz

! Thierry Groensteen razlikuje dva pojma: hiperokvir (engl. hyperframe) i multiokvir (engl. multiframe).
Hiperokvir je stranici ono $to je okvir kadru. To¢nije, hiperokvir opisuje vecu podrazumijevani ili zamisljeni okvir
koji okruzuje sve kadrove na jednoj stranici. Multiokvir je zbir svih kadrova u stripu. Multiokvir tako moze
oznacavati jednu traku, pola stranice, jednu stranicu, dvostruku stranicu ili Citavu knjigu/zbirku stripova
(Groensteen, 2007: 32-33, Strong, 2015: 6).
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davnine ve¢inom se koriste klasi¢ni okviri kvadratnog ili pravokutnog oblika ili su kadrovi
liSeni okvira. Manjak okvira u kadrovima ima dvije funkcije. Prva je funkcija postizanje
odredene dinamike, vizualne ravnoteze medu kadrovima S okvirima i kadrova bez okvira
(naroCito u Zimonicevim stripovima u boji) i u tom su slucaju granice kadrova bez okvira
odredene okolnim prizorima, odnosno kadrovima ili bojom. Druga je funkcija postizanje

atmosfere, neogranicenosti prostora i vremena ili osjecaja za mjesto u sceni.

ULAZ PRVE PECINE
ZATVORILA ZMRA
GROZOVITA, MAJIKA
SVHU ZMRA.
ORIJASKIM  TISELOM
MORE MUTI |
VALOVE DIZE.

5 b L ’_/4& et
. NE SMIRE ZENA NI BLIZU CUPOVISTU, -
<> NEGO STALA U SVOJU SVIRALU PREBIRATI.
. KAKO SVIRA, TAKO I KRAJA DALEKA
DOPLIVASE, ITASE ZMRE SAROLIKE |
SITNL ZMIJICL.

Slika 7: kadar iz stripa ,,Ribar Palunko i njegova zena®, str. 55 — kadar je lisen okvira kako bi

se postigao dojam neograni¢enosti prostora, mora i $pilje, te docarala veli¢ina zmije.

Splash page (ili splash panel) — prema Eisneru, odnosi se na stranicu u stripu koja je
gotovo ili u potpunosti prekrivena jednom slikom ili kadrom. Najcesce se radi o prvoj stranici
u stripu (ili vrlo blizu pocetka), koja funkcionira kao uvod u pric¢u. Ako je upotrijebljena na
dobar nacin, plijeni paznju citatelja 1 priprema ga na dogadaje koji slijede (Eisner, 1985: 62).
Takoder, moze prikazivati klimaks price ili kljuéni trenutak u Zivotu lika (Duncan, Smith,
2009: 139). Zimoni¢ u Vecini stripova iz zbirke prica Price iz davnine tu tehniku koristi na
naslovnim stranicama (uvod u pri¢u) te najmanje jednom unutar price, naj¢e$ce U situacijama

u kojima se prikazuju neki od kljuénih trenutaka u zapletu radnje (dolazak bake pred Stribora,
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dolazak ribara Palunka do dvorova Morskoga Kralja, poplava koju je uzrokovala voda

Zlovoda).

v

Slika 8: splash panel iz stripa ,,Suma Striborova“, str. 26.
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5.2.1.2. Funkcija okvira kadrova i izbor trenutaka

Thierry Groensteen opisuje Sest osnovnih funkcija okvira kadrova (Groensteen, 2007:

41-53);

1.

Funkcija zatvaranja: okvir kadra zatvara kadar i oblikuje ga u neku specificnu
formu. Ova funkcija odnosi se na autorov odabir $to ¢e u kadru biti prikazano, a §to
ne. Okvir kadra moze (ako ga autor uop¢e odluci ucrtati) biti ucrtan prije ili nakon
Sto je ilustriran dogadaj koji se prikazuje u kadru.

Funkcija odvajanja: kadrovi su fizicki odvojeni jedan od drugog kako bi se mogli
Citati odvojeno. U ovom smislu Groensteen poistovjecuje ulogu okvira kadrova s
interpunkcijskim znakovima te razmakom koji odvaja rijeci u reCenicama. Ti
znakovi rastavljaju, unutar kontinuuma, te vazne jedinice i istovremeno
omogucavaju razumijevanje teksta.

Ritmicka funkcija: jezik stripa postuje ritam koji je stvoren nizanjem kadrova. Osim
nizanjem kadrova, ritam se u stripu moze posti¢i i na druge nacine: na¢inom na Koji
su prezentirani balon¢i¢i koji sadrzavaju tekst, bojama ili poigravanjem razli¢itim
grafickim formama i oblicima okvira kadrova.

Strukturna funkcija: tu su funkciju obilno komentirali slikari, fotografi i teoreti¢ari
predodZbe. Dok strukturira prostor, okvir je odredujuci element kompozicije slike
— tijekom svih faza izvedbe uokviruje crtez iznesen unutar njega te kasnije mijenja
njegovo Citanje.

Ekspresivna funkcija: Okvir kadra moze konotativno ili izravno upuéivati na crtez
koji se nalazi unutar njega. Takoder, moZe upucivati Citatelja na 0no §to mora biti
procitano, nacin na koji mora biti procitano ili na interpretaciju kadra.

Citalacka funkcija: okvir je znak da ne§to mora biti proditano. Kada ugleda kadar,
Citatelj pretpostavlja da se unutar granica okvira nalazi neSto §to je potrebno
desifrirati. Okvir je uvijek mjesto koje Ccitatelja zaustavlja i potiCe ga na

proucavanje.

McCloud istice da ono §to Cesto u stripskom pripovijedanju moze ,,Ciniti razliku izmedu

Cistog 1 uvjerljivog pripovijedanja te zbunjujuéeg 'nereda’ jest izbor trenutka u kadru“

(McCloud, 2006: 10). Izborom trenutaka u kadrovima autor bira na koji ¢e nacin prikazati

proces nekog dogadaja u stripu.
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Isti se dogadaj tako moze prikazati ve¢im ili manjim brojem kadrova, ovisno o tome
$to autor Zeli posti¢i prikazivanjem odredenog procesa nekog dogadaja. Zeli li posti¢i dojam
sporog toka radnje, primjerice dogadaj u kojem se lik u stripu polako sagiba da bi dohvatio
klju¢ koji je pronasao na podu, proces sagibanja ¢e se postepeno prikazivati u ve¢em broju
kadrova, odnosno duljoj sekvenci, §to ¢e podsjecati na filmsku vrpcu. Zeli i se posti¢i dojam
brzog toka radnje, taj se proces moze prikazati u Kratkoj sekvenci, primjerice, u samo cetiri
kadra — kadar koji prikazuje lika koji hoda, kadar koji prikazuje lika koji je ugledao klju¢ na
podu ispred sebe, kadar koji prikazuje lika kako se sagiba prema podu i kadar koji prikazuje

lika koji drzi klju¢ u ruci (jedan kadar po radniji).

Nadalje, McCloud navodi da izbor momenta u kadrovima utjee i na jasnocu tog
specifi¢nog dogadaja. Preskoce li se, 0dnosno ne prikazu li se odredeni momenti u kadrovima,
Citatelj moze propustiti detalje vazne za razvoj price (McCloud, 2006: 12). Primjerice, ne
prikaze li autor stripa trenutak u kadru u kojem lik hodajuéi ispred sebe ugleda kljuc na podu,
Citatelj moze pretpostaviti da se uopée ne radi o pronadenom kljucu veé da se lik, recimo,

sagnuo po svoj vlastiti klju¢ koji mu je ispao.

Izbor trenutka u kadru usko je vezan za izbor vrste prijelaza iz kadra u kadar, $to se ¢e
detaljnije objasniti u poglavlju ,,Montazni postupci u stripovima iz zbirke stripova Price iz

davnine.

5.2.1.3. Kompozicija unutar kadrova — izbor perspektive u kadrovima

Prema McCloudu, izbor perspektive u kadrovima je ,,stadij u kreiranju stripova u kojem
autor stripa odabire koliko blizu mora 'uokviriti' dogadaj u kadru da bi prikazao sve znacajne
detalje ili koliko se mora udaljiti kako bi Citatelju docarao gdje se taj dogadaj odvija —ili mozda
istovremeno dao Citatelju osjecaj sudjelovanja u procesu. To je stadij u kojem autor odlucuje o
kompozicijskim faktorima poput 'obrezivanja’, nagiba ili balansiranja kako bi utjecao na
Citateljeve impresije o svijetu u stripu te na njihov osje¢aj o poloZaju unutar tog svijeta®

(McCloud, 2006: 18-19).

Eisner isti¢e da bi primarna funkcija perspektive bila ,,manipuliranje citateljevom
orijentacijom u svrhu autorovog pripovjednog plana. Dakle, autor koristi razli¢ite perspektive

u kadrovima kad prica zahtijeva od ¢itatelja da to¢no zna gdje i na koji nacin su svi elementi
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pri¢e u odnosu jedni s drugima®“ (Eisner, 1985: 89). Primjerice, dva lika u kadru koji
razgovaraju autor moze prikazati iz perspektive u razini o€iju kako bi Citatelj dobio jasne
informacije o njihovom izgledu, pokretima i emocionalnom stanju. Zeli li autor stripa da itatelj
dobije sve informacije o tome gdje su to¢no ti likovi smjesteni u prostoru, koristiti ¢e pti¢ju
perspektivu. Zeli li autor prikazati primjerice, nadolazeéu oluju na nebu iznad likova, u kadru

¢e koristiti Zablju perspektivu.

SAD DA JE ONO BIO SIGURAN |
DOSJETLIIY MOMAK | MAHNUO
SIEKIROM NA N:IU2 POSTALA Bl

PIEVOIKA OPET ZMIJOM, UTEK-
LA Bl 1= NIKOMU NISTA.

Slika 9: kadar iz stripa ,,Suma Striborova“,

str. 13 — primjer perspektive u kadru u razini o¢iju

UVRTIO SI PALUNKO U
GLAVU, KAKO Bl | ON
JEPNOM TAKVO BO-
GATSTVO VIPIO | U
NJEM PROZIVIO. %ATO
SE ZAREKNE, PA CE
TRI PANA SIEDITI NA
PUCINI, A RIBE
HVATATI NECE, NE

Bl LI MU OVAI
ZAVIET POMOGAO.

Slika 10: kadar iz stripa ,,Ribar Palunko i

njegova zena“, str. 46 — primjer pti¢je perspektive u kadru
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Slika 11: isjecak iz stripa ,,Kako je Potjeh

trazio istinu®, str. 42 — primjer zablje perspektive u kadru

Druga funkcija perspektive je, navodi Eisner, ,,stvaranje razli¢itih emocionalnih stanja
kod likova, ali i kod Ccitatelja i utjecaj na njih®. Primjerice, gleda li Citatelj dogadaj u kadru
odozgo, iz pti¢je perspektive, stvara se dojam ,,izdvojenosti — Citatelj je promatrag, a ne
sudionik. Medutim, ako ¢itatelj dogadaj u kadru promatra odozdo, iz zablje perspektive, njegov

polozaj pobuduje dojam nemoc¢i, neznatnosti — $to stimulira osjecaj straha ili napetosti (Eisner,
1985: 89).

McCloud smatra da je izbor nacina uokvirivanja dogadaja u stripu je poput ,.biranja
kutova snimanja ili fotografiranja u filmu ili fotografiji. Postoje razlike, kao Sto su uloge
veli¢ine 1 oblika kadrova u stripu, no to je uredaj kojim autor stripa 'vodi' ¢itatelja do zeljene
tocke i govori mu 'Ovdje si. Sada gledaj.". Citatelj ée pripisati vaznost likovima i objektima
smjeStenima u centar kadra, a autor stripa udovoljava na na¢in da najvaznije subjekte smjesta
upravo tamo. Ali taj centar takoder moze Citatelja usmjeravati prema manje opipljivim idejama,

poput kretanja likova ili objekata, dojma odsutnosti, udaljenosti koja se mora prijeci (ili je vec¢
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prijedena) ili na objekt koji je fokus paznje lika, no ne vidi se u kadru. U takvim slu¢ajevima

autor stripa bira pomaknute, necentrirane kompozicije“ (McCloud, 2006: 24-25).

IRCH TAKO VRANAC SA KOSJE OM
O | PUGO, | NAPOKON PODOSE v%
RAVNICE A SA RA\IN%CE STUDEN WET /

Slika 12: kadar iz stripa “Regoc¢”, str. 65 — primjer necentrirane kompozicije

5.2.1.4. Kadar kao jedinica pozornosti

S obzirom na ¢injenicu da kadrovi predstavljaju ,,prozor* pomocu kojeg citatelj gleda
dogadaj u stripu, oni u tom smislu predstavljaju ,,jedinice pozornosti*“. Kad kadar ima funkciju
jedinice pozornosti, njime se na razli¢ite nacine isticu dijelovi, detalji tog dogadaja, odnosno,
Citatelju se na njih usmjerava paznja (Cohn, 2013: 56). Prema Cohnu, u kadru se mogu nalaziti
dva tipa elemenata: aktivni entiteti — oni koji se ponavljaju u kadrovima na nacin da sudjeluju
u radnji, ,.kre¢u” se unutar kadrova i neaktivni entiteti — ne krecu se u kadrovima, stati¢ni su
(primjerice, razli¢iti elementi u pozadini scenografije u kadru). Prema tim tipovima elemenata,

Cohn kadrove kategorizira na sljedeci nacin:

1. Makro: prikazuje vise aktivnih entiteta.

2. Mono: prikazuje jedan aktivni entitet.

3. Mikro: prikazuje ,,manje od jednog® aktivnog entiteta (prikazuje detalj).

4. Amorficni: ne prikazuje aktivne entitete (prikazuje samo neaktivne entitete).

Te kategorije razlikuju se prema koli¢ini informacija koju kadrovi sadrzavaju. Ta se
koli¢ina informacija postepeno smanjuje: makro kadrovi prikazuju vise aktivnih informacija
od mono kadrova, mono kadrovi prikazuju vise aktivnih informacija od mikro kadrova, a oni

prikazuju vise aktivnih informacija od amorfi¢nih (Cohn, 2013: 56).

Uzimaju¢i u obzir navedenu podjelu kadrova kao jedinica pozornosti, moze se povuci
paralela s filmskim planovima. U filmu postoje sljedece vrste filmskih planova: daleki total u
kojem se ljudska figura ne moze razlikovati od drugih subjekata, odnosno objekata u planu;

srednji total ili polutotal u kojem se ljudska figura moze raspoznati, ali nejasno; total u kojem
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je Citava ljudska figura smjesStena u prostor i prepoznatljiva je; srednji plan u kojem u srediste
dolazi ¢ovjekovo lice, a moze biti polublizu, blizu i krupni plan (ovisno o tome koliki prostor
zauzima C¢ovjekovo lice) te detalj — kad je odredeni element izlozen iz prostora, a time je i

naglaSena njegova uloga u samoj prici (Peterli¢, 2001: 68-82).

U svome istrazivanju Cohn navodi da makro kadrovi u stripu ,,najéesce prikazuju velik
prostor kako bi obuhvatili $to je visSe moguce informacija, ali takoder mogu obuhvatiti i samo
mali prostor oko likova koji su ukljuceni u dogadaj* te naglaSava i to da ,,makro kadrovi
Citatelju govore da se odredeni likovi nalaze na istoj prostornoj lokaciji — bez tog gledista,
Citatelj bi morao sam 'izgraditi' taj okolis u svome umu* (Cohn, 2013: 58). Nadalje, navodi da
,,mono kadrovi prikazuju samo jednog lika, ali taj lik moze biti prezentiran na razli¢ite nacine,
ukljucujudi total, srednji, polublizu, blizu ili krupni plan. Mikro kadrovi se uvjetho mogu
poistovjetiti s detaljem, no to varira ovisno o tome koliko informacija prikazuju. Primjerice,
kadar koji prikazuje ruke dva lika koji razmjenjuju neke predmete zapravo su makro kadrovi
koji koriste filmski plan detalj — zato §to prikazuju dva razli¢ita lika. Amorfi¢ni kadrovi nemaju
svoj ekvivalent u filmskim planovima zato Sto prikazuju neaktivne elemente stripskog

pripovijedanja, §to moze biti 'uokvireno' na razli¢ite nac¢ine* (Cohn, 2013: 56).

U nastavku poglavlja analizirat ¢e se koje vrste kadrova kao jedinica pozornosti (i U
kojoj mjeri) Kresimir Zimoni¢ koristi u stripovima ,,Suma Striborova®, ,,Kako je Potjeh trazio
istinu®, ,,Ribar Palunko i njegova zena“i,,Rego¢* iz zbirke stripova Price iz davnine. Rezultati

su dobiveni prebrojavanjem kadrova u navedenim stripovima.

1. Makro kadrovi:
- ,.Suma Striborova“ — najmanje 70 kadrova.
- ,,Kako je Potjeh trazio istinu“ — najmanje 45 kadrova.
- ,,Ribar Palunko i njegova zena“ — najmanje 40 kadrova.

- ,,Rego¢* — najmanje 50 kadrova.
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Slika 13: kadar iz stripa ,,Suma Striborova®, str. 20 — primjer makro kadra.

2. Mono kadrovi:
,»Suma Striborova“ — najmanje 65 kadrova.
,,Kako je Potjeh trazio istinu* — najmanje 45 kadrova.
,Ribar Palunko i njegova zena“ — najmanje 40 kadrova.

,,Rego¢* — najmanje 25 kadrova.

KOSQENKA PAK SA E SA

ZIDA | STANE HODAT

GRADU , 6TUPENO KAO
3 KOST.

Slika 14: kadar iz stripa ,,Regoc¢®, str. 65 — primjer mono kadra.



3. Mikro kadrovi:
- ,,Kako je Potjeh trazio istinu“ — najmanje tri kadra.
- ,,Regoc¢* — najmanje jedan kadar.
- U stripovima ,,Suma Striborova“ i ,,Ribar Palunko i njegova zena“ nema mikro

kadrova.

Treba naglasiti da u navedenim stripovima postoje opisane situacije makro kadrova u
kojima se Koriste, to¢nije kombiniraju filmski plan detalj i makro kadar. Primjerice, u stripu
,,Kako je Potjeh trazio istinu“ (na str. 36) jedan kadar prikazuje SvarozZi¢evo oko (detalj) u
¢ijem se odrazu vide tri brata (makro — prikazuje viSe entiteta). Ista je situacija sa stripom
,Ribar Palunko i njegova Zena“ (na str. 56) — kadar prikazuje oko orijaske ptice (detalj) u
kojem je odraz ribareve Zene (makro jer prikazuje vise entiteta). U ,,Regocu’ (na str. 71) je
kadar u kojem su prikazane Regoceve goleme ruke (detalj) koje drZze malenu Kosjenku

(makro).

ZAISTA, UDARI REGOC O ZEMIJU...

@ & f

\¥ =

Slika 15: kadar iz stripa ,,Regoc¢®, str. 81 — primjer mikro kadra.

4. Amorficni kadrovi.
,»Suma Striborova“ — najmanje tri kadra.
,,Kako je Potjeh trazio istinu® — najmanje jedan kadar.
,,Ribar Palunko i njegova zena“ — najmanje pet kadrova.

,,Regoc“ — najmanje pet kadrova.
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Slika 16: kadar iz stripa ,,Ribar Palunko i

njegova zena“, str. 46 — primjer amorfi¢nog kadra.

Iz navedenih se rezultata moze zakljuciti da u svim analiziranim stripovima dominiraju
makro i mono kadrovi i to u podjednakom broju. Zimoniéevo stripsko pripovijedanje pociva
na interakcijama medu likovima u kadrovima — dakle, paznja Citatelja usmjerena je na likove.
Cohn navodi da, kad covjek gleda svijet, uzima informacije iz svega $to je u njegovom
vidokrugu, ali fokusira se na one informacije koje su trenutno ,,srediSte njegove paznje®.
Kadrovi u stripu simuliraju ono §to bi bilo srediSte paznje Citatelja kad bi bio tamo i gledao
dogadaj u cijelosti. Kadrovi, dakle, sluZe kao ,,sredista paznje®, koja otkrivaju samo mali dio
velikog okruzenja. Ti maleni dijelovi stvaraju pogled na ¢itavo okruzenje u umu Ccitatelja,
to¢nije, predstavljaju dijelove dogadaja koji Citatelju omogucavaju da u svome umu stvori Siru
sekvencu, cjelokupni dogadaj (Cohn, 2013: 58-59). Zimoniceva strategija kojom Citatelju
pomaze da likove smjesti u prostor je koriStenje velikih, panoramskih kadrova, cesto
amorfi¢nih i Cesto u obliku splash page koji prikazuju scenografiju, prostor u kojem ¢e se

pojedina sekvenca radnje odvijati prije nego dogadaji i interakcije izmedu likova zapoc¢nu.

5.2.1.5. Enkapsulacija

Cjelokupni do sada analiziran sadrzaj u poglavlju ,,Kadar — stripska kvadrat slika* moze

se obuhvatiti u jedan pojam — enkapsulacija. Duncan i Smith navode da proces enkapsulacije
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zapocinje odlukom koji ¢e se trenutak price prikazati Citatelju, odnosno $to ¢e se tocno nalaziti
u pojedinome kadru i na koji ¢e to nacin biti prezentirano. Izbor onoga $to ¢e biti prezentirano
je u najvecéoj mjeri pod utjecajem price (koliko izlaganja je potrebno, koliko akcije, Sto mora
biti prikazano u svrhu pripreme za naredne dogadaje itd.) i dostupnog prostora. Postoji
konstantna dinamika izmedu onoga sto je prikazano i sto bi moglo biti prikazano (Duncan,
Smith, 2009: 132).

Duncan i Smith smatraju da je jedan aspekt te dinamike ,,Sintagmatski izbor, odnosno,
proces odabira kadrova koji ¢e biti prezentirani u svrhu napredovanja price. Taj proces moze
se usporediti s odabirom rijeci kako bi se kreirala recenica. Odabrane slike rasporedene su na
stranicama kako bi formirale sekvence price i cijelu pricu. Ono S§to nije prikazano Citatelj
konstruira svojim mentalnim procesima, no pravilo je da ono $to je prikazano mora sadrzavati
vise dramati¢nih elemenata od onoga $to je izostavljeno (Duncan, Smith, 2009: 132-133).
Strip je, dakle, kao $to navodi McCloud, ,,umjetnost oduzimanja jednako koliko i dodavanja —
nalazenje ravnoteze izmedu previse i premalo klju¢no je svim stripasima diljem svijeta®

(McCloud, 1993: 85).

5.2.2. Montazni postupci u stripovima iz zbirke stripova Price iz davnine

Prema Muniti¢u, montazni postupak je ,metoda kojom se Zeljeni i potrebni broj
kadrova povezuje u kontinuiranu, komunikacijski razgovijetnu cjelinu® (Muniti¢, 2010: 24). U
nastavku poglavlja analizirat ¢e se jarak, prijelaz iz kadra u kadar i kompozicija kadrova na
stranici. Analiziran sadrZaj primijeniti ¢e se na stripove KreSimira Zimonica iz zbirke stripova

Price iz davnine.

5.2.2.1. Jarak — prostor izmedu dva kadra

Kao §to je ve¢ navedeno, najistaknutija ideja o mogucnosti ¢itanja i razumijevanju
stripova je &injenica da ljudi povezuju znadenja izmedu kadrova. Citatelji razumiju slijed
kadrova na nacin da ,popunjavaju” prostor izmedu dva kadra — jarak (engl. gutter)

informacijama i na taj nacin povezuju znacenja ta dva kadra (Cohn, 2013: 66).
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Jarak je prazan prostor izmedu dva kadra. Njegovi su rubovi, navodi Wolk, zapravo
okviri kadrova izmedu kojih se jarak nalazi (osim ako se radi o kadru ili kadrovima bez okvira
— u tom slucaju rubovi jarka su zavrseci slike u kadru) (Wolk, 2007: 131). McCloud navodi da
su ,,naziv 'jarak' osmislili zaljubljenici u strip, no usprkos svom neuzviSenom nazivu, jarak
obuhvaca svu cCaroliju i tajnovitost §to leze u samom srcu stripa. U jarku ljudska masta dvije
odvojene slike transformira u jednu. Nista se ne vidi izmedu dva kadra, ali ljudsko iskustvo
nam kaze da ne¢ega tamo mora biti* (McCloud, 1993: 66). Nadalje, isti¢e da je ,,sudjelovanje
je moc¢na sila svakog medija, autori filmova su davno uvidjeli koliko je vazno da gledatelji
tijekom gledanja filma rabe vlastitu mastu. No, dok film mastu publike koristi samo
povremeno, strip je mora koristiti puno ¢eS¢e“. Svemu S$to na papiru nacini crtac, Citatelj je
,»sukrivac (McCloud, 1993: 68-69). Duncan i Smith isti¢u kako je strip je ,,reduktivan u
kreiranju, a dodavajuci u Citanju. Tocnije, autor stripa reducira pri¢u na trenutke na stranici
stripa procesom enkapsulacije, a Citatelji proSiruju te izolirane trenutke u pri¢u procesom koji
se zove 'zatvorenost (Duncan, Smith, 2009: 133). Prema McCloudu, ,.kadrovi stripa lome
prostor i vrijeme, oni su nepovezani trenuci u staccato-ritmu, ali zatvorenost Citatelju
omogucuje da te trenutke poveze, da mentalno iskonstruira neprekidnu, jedinstvenu stvarnost*
(McCloud, 1933: 67). Citatelj svojim misaonim procesima spaja kadrove i popunjava prostor

izmedu njih, svatko na sebi svojstven nacin.

U stvarnosti, jarak sam po sebi ne bi bio neophodan — izmedu dva kadra moze se
umjesto jarka nalaziti i, primjerice, samo jedna linija, kao u stripovima $vicarskog autora
Rodolphea Topffera. Primjer koriStenja linije umjesto jarka moZemo pronacéi i u stripu
Kresimira Zimoniéa ,,Sto sve treba znati suvremeni Sovjek da bi uspio u Zivotu (1) (str. 63) iz
zbirke stripova Album i drugi stripovi. Ta linija ima potpuno isto zna¢enje kao i jarak. No, kako
navodi Groensteen, ,jarak kao opceprihvaceno oblikovno sredstvo u kreiranju stripova,
predstavlja odredenu simbolicku odsutnost i umjesto da predstavlja samo praznu zonu na
papiru, on predstavlja unutarnji ekran na kojeg svaki Citatelj projicira sliku ili slike koje
nedostaju. Ako je potrebno, jarak moze ‘ugasiti’ prethodno procitan kadar kako bi omogucio
postojanje novog kadra. Ako su kadrovi predstavljeni izolirani od drugih, njihovo znacenje
Cesto ostaje upitno — oni svoje znacenje, svoju istinu — nalaze u slijedu, u odnosu s ostalim
kadrovima. Jarak je takoder sam po sebi beznacajan — on takoder dobiva svoju funkciju u

odnosu s kadrovima koje istovremeno odvaja i ujedinjuje* (Groensteen, 2007: 96-97).
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Slika 17: strip ,,Sto sve treba znati suvremeni ¢ovjek da bi uspio u zivotu (1)* iz

zbirke stripova Album i drugi stripovi, str. 63 — primjer koristenja linije umjesto jarka.

Iako je boja jarka u vecini stripova bijela, to ne mora biti iskljucivo. Jarak moze biti i u
boji, primjerice, crnoj. Razlozi iz kojih autori koriste jarak u boji mogu biti razli€iti, primjerice
funkcionalni ili stilski (ako se radi o stripu u boji, prednost koristenja crnog jarka moze biti u
tome §to se stvara dojam jaCeg kontrasta u odnosu na jarke boje u kadrovima, odnosno boje
jace dolaze do izrazaja. Osim toga, margine u boji mogu pomoc¢i u stvaranju cjelokupne

atmosfere stripa — crni jarak se moze dobro uklopiti u stripove s fantastiénom, gotickom ili
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horor tematikom. Takoder, jarak u crnoj (ili nekoj drugoj) boji moze se koristiti i u funkciji
price. Neki autori stripova koriste crni jarak kad u stripovima prikazuju radnju koja se dogodila
u proslosti, primjerice, prosle dogadaje kojih se likovi prisjecaju. Primjeri takvih jaraka ne
mogu se pronaéi u stripovima iz zbirke stripova Price iz davnine, ali autor ih koristi u drugim

stripovima.
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SE NEPRESTANO
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PALI T! MOZAK.
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VOISKE KOJA J0] JE
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Slika 18: stranica iz stripa ,,Luna, 5. epizoda — Reminiscencije* iz zbirke

stripova Luna, str. 59 — jarak izmedu kadrova koji prikazuju sjecanja crne je boje.
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5.2.2.2. Prijelaz iz kadra u kadar

McCloud navodi da se u stripu, vecina se prijelaza iz kadra u kadar moze svrstati u

jednu od nekoliko jasnih kategorija (McCloud, 1993: 74):

Prijelaz iz trenutka u trenutak.
Prijelaz iz radnje u radnju.
Prijelaz sa subjekta na subjekt.
Prijelaz iz scene u scenu.

Prijelaz sa aspekta na aspekt.

R A A

Non sequitur.

U nastavku rada analizirat ¢e se svaki od navedenih prijelaza iz kadra u kadar sluzeéi
se McCloudovom podjelom, te koje od njih i u kojoj mjeri Kre$imir Zimoni¢ Kkoristi kao alate
stripskoga pripovijedanja u stripovima ,,Suma Striborova®, ,,Kako je Potjeh trazio istinu®,

,,Ribar Palunko i njegova zena“ i ,,Rego¢* iz zbirke stripova Price iz davnine.

1. Prijelaz iz trenutka u trenutak

Prijelazi iz trenutka u trenutak najceS¢e sluze za usporavanje radnje. Povecavajuci
napetost, oni prikazuju male promjene i stvaraju ,kretnje” na stranici koje podsjecaju na

kadrove na filmskoj vrpci (McCloud, 2006: 16).

. A

Slika 19: isje¢ak iz stripa “Suma Striborova”, str. 18 — primjer prijelaza iz trenutka u trenutak
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2. Prijelaz iz radnje u radnju

U tim se kadrovima prikazuje pojedinacni subjekt u progresiji iz radnje u radnju. Te
vrste prijelaza poznate su po svojoj efikasnosti. Autor bira jedan moment po radnji, stoga svaki

kadar pomaze razvoju radnje price i odrzava tempo iste (McCloud, 2006: 16).

QA

KAD
MORE KO zwbﬁ NISTA
OKLIJEVA PALumi

Slika 20: isjecak iz stripa ,,Ribar Palunko i

njegova zena“, str. 58 — primjer prijelaza iz radnje u radnju

3. Prijelaz sa subjekta na subjekt

Kod prijelaza sa subjekta na subjekt jednako se efikasno razvija radnja price i odrzava
tempo radnje. Kutovi iz kojih se prikazuju subjekti mijenjaju se prema potrebi, kako bi se

usmjeravala paznja Citatelja. Ostaje se unutar jedne scene ili ideje (Mccloud, 2006: 16).
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Slika 21: isjecak iz stripa “Ribar Palunko i

njegova zena”, str. 61 — primjer prijelaza sa subjekta na subjekt

4. Prijelaz sa scene na scenu

Ova vrsta prijelaza €itatelja nosi preko znacajnih udaljenosti vremena i prostora te cesto
zahtijeva deduktivno zakljuc¢ivanje (McCloud, 1993: 71). Pomaze pri¢i da zadrzi upravljivu
duljinu, a istovremeno dozvoljava radnji da ulazi u Siroka prostorna i vremena prostranstva

(omogucuje da se dio nepotrebnog sadrzaja ,,izreze* iz radnje) (MccLoud, 2006: 17).
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Slika 22: isjetak iz stripa “Suma Striborova”, str. 15 — primjer

prijelaza sa scene na scenu (izmedu treceg i Cetvrtog kadra)

5. Prijelaz sa aspekta na aspekt

Prijelaz sa aspekta na aspekt zaobilazi vrijeme i lutaju¢em oku paZnju odvlaci na
razlicite aspekte mjesta, ideja i raspolozenja (Mccloud, 1993: 72). Uspjesno se koriste u

japanskoj mangi te kreiraju snazan osjecaj mjesta i raspolozenja (Mccloud, 2006: 17).
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Slika 23: isjecak iz stripa “Kako je Potjeh trazio

istinu”, str. 34 — primjer prijelaza sa aspekta na aspekt.

6. Non sequitur

Pojam non sequitur odnosi se na izjavu ili zakljucak koja se logic¢ki ne nastavlja na

prethodnu izjavu ili zaklju¢ak. Prema McCloudu, u stripu, non sequitur prijelaz iz kadra u kadar

je onaj u kojem se logic¢ka veza medu kadrovima ni najmanje ne nazire (McCloud, 1993: 72).

Nema nikakvu ulogu u progresiji radnje, ali igra ulogu u kreiranju eksperimentalnih stripova,

¢esto pruzajuéi nonsensne gegove u inace racionalnim pricama (McCloud, 2006: 17).
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U stripovima iz zbirke stripova Price iz davnine ne postoji takva vrsta prijelaza iz kadra

u kadar, no takva vrsta stripskog prepri¢avanja moze se pronaci u stripu ,,Preludium* (str. 11—
14) u zbirci stripova Album i drugi stripovi.
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Slika 24: stranica iz stripa “Preludium” iz zbirke stripova Album i drugi stripovi,

str. 14 — primjer non sequitura, gdje se ne nazire logicka veza izmedu kadrova.
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Ta posljednja kategorija namece zanimljivo pitanje — je li moguce da ijedan niz kadrova
bude bez ikakve medusobne veze? Scott McCloud smatra da nije — ,,bez obzira na to koliko se
neka slika razlikuje od druge i bez obzira na to koliko su naizgled logic¢ki nepovezane, u
prostoru izmedu kadrova djeluje neka vrsta alkemije koja Cditateljima pomaze da i u
najneskladnijim kombinacijama pronalaze znacenje 1 rezonancu. Takvi prijelazi mozda nemaju
'smisla’, ali razvoj neke vrste veze je neizbjezan. Kreirajuci slijed od dvije ili vise slika, daje
im se specifican nadilazeci identitet te se Citatelja prisiljava da ih razmatra kao cjelinu. Koliko
god razliciti bili prije, ti kadrovi sada pripadaju jednom organizmu‘ (Mccloud, 1993: 73) — a

upravo to je ono Sto se dogada tijekom Citanja Zimonicevih stripova, ¢ak i onih najapstraktnijih.

Vode¢i se navedenim teorijama i objaSnjenjima navedenih vrsta prijelaza iz kadra u
kadar, nastojat ¢e se analizirati koje vrste prijelaza i u kojoj mjeri KreSimir Zimonic¢ koristi u
pripovijedanju u stripovima ,,Suma Striborova“, ,,Kako je Potjeh trazio istinu®, ,,Ribar Palunko
i njegova zena“ i ,,Rego¢* iz zbirke stripova Price iz davnine. U tu svrhu su, u svakom od
navedenih stripova, prebrojane vrste prijelaza iz kadra u kadar (analiziran je svaki kadar u
stripovima i odnos pojedinog kadra s prethodnim i sljede¢im kadrom). Rezultati prebrojavanja

su sljedeci:

1. Prijelaz iz trenutka u trenutak:
,»Suma Striborova“ — najmanje 15 prijelaza.
,,Kako je Potjeh trazio istinu* — najmanje 15 prijelaza.
,,Ribar Palunko i njegova zena“ — najmanje jedan prijelaz.
,»Regoc* — najmanje tri prijelaza.

2. Prijelaz iz radnje u radnju:
,»Suma Striborova“ — najmanje 45 prijelaza.
,,Kako je Potjeh trazio istinu* — najmanje 30 prijelaza.
,,Ribar Palunko i njegova zena* — najmanje 30 prijelaza.
,,Regoc“ — najmanje 30 prijelaza.

3. Prijelaz sa subjekta na subjekt:
,»Suma Striborova“ — najmanje 55 prijelaza.
,,Kako je Potjeh trazio istinu® — najmanje 30 prijelaza.
,,Ribar Palunko i njegova zena* — najmanje 45 prijelaza.
,Regoc“ — najmanje 40 prijelaza.

4. Prijelaz sa scene na scenu:

,»Suma Striborova“ — najmanje 15 prijelaza.
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,,Kako je Potjeh trazio istinu* — najmanje 10 prijelaza.
,,Ribar Palunko i njegova zena“ — najmanje 10 prijelaza.
,,Regoc“ — najmanje pet prijelaza.
5. Prijelaz sa aspekta na aspekt:
- ,,Ribar Palunko i njegova Zena“ — najmanje jedan prijelaz.
- ,,Kako je Potjeh trazio istinu“ — najmanje tri prijelaza.
- U stripovima ,,Suma Striborova“ i ,,Rego¢* nisu pronadeni primjeri prijelaza sa

aspekta na aspekt.

Iz dobivenih rezultata moze se zakljuciti da su u stripovima iz zbirke stripova Price iz
davnine od svih vrsta prijelaza iz kadra u kadar najzastupljeniji prijelazi sa subjekta na subjekt
te prijelazi iz radnje u radnju. KoriStenjem takvih vrsta prijelaza osigurava se Zivost, brz i

efikasan razvoj radnje, tempo koji ¢itatelja tjera da doslovce ,,guta kadar za kadrom.

Na myjestima u pric¢i gdje je potrebno radnju usporiti da bi se docaralo emocionalno
stanje odredenog lika (na primjer, kadrovi u stripu ,,Ribar Palunko i njegova Zena* u kojima je
ribareva zena tuzna i zabrinuta zbog sinovog nestanka i muzevog odlaska te dugo sjedi na pragu
i oplakuje ih) ili da bi se poja¢ao osjeéaj napetosti odredenog dogadaja (kadrovi u stripu ,,Suma
Striborova“ u kojima se baka iznenadeno okreée prema plamenu iz kojeg iskacu Domaci), autor

koristi prijelaz iz trenutka u trenutak.

Prijelaze sa scene na scenu koristi za dijelove radnje u kojima se fokus s odredenog
dogadaja ili likova prebacuje na dogadaj ili likove koji su prostorno ili vremenski udaljeni
(primjerice, u stripu ,,Rego¢* se u jednome kadru Rego¢ i Kosjenka nalaze pod zemljom, a u
idu¢em kadru je panoramski prikaz Sumske uvale i sela koja se nalaze iznad njih. Drugi primjer
prijelaza sa scene na scenu su kadrovi u stripu ,,Suma Striborova®, gdje u tri kratka kadra baka,
sin 1 snaha razgovaraju o tome da snaha Zeli Sarana iz jezera za rucak, a u sljedecem,

panoramskom kadru baka stoji na zaledenom jezeru).

Prijelazi sa aspekta na aspekt vrlo su rijetki, ali na mjestima na kojima se nalaze Citatelju
daju osjec¢aj o mjestu 1 raspolozenju (u stripu ,,Kako je Potjeh trazio istinu“, jedan kadar
prikazuje gustu, mra¢nu Sumu, sljede¢i Bjesomara kako proviruje iza drveca, sljede¢i mjesec
na mra¢nome nebu, a sljedeci tri brata s preplasenim izrazima lica — docarava se osjecaj straha

1 nepoznatog u mra¢noj Sumi).
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5.2.2.3. Kompozicija kadrova na stranici

Cohn navodi da se veéina sadrzaja koji se Citatelju prenose isklju¢ivo pisanim putem,
Cita se s lijeva na desno — 0dozgo prema dolje (tzv. ,,z-slijed” — Cohn, 2013: 91). lzuzetak su
sadrzaji pisani jezicima u kojima je nacin Citanja pisanog teksta s desna na lijevo — 0d0zgo
prema dolje (jezici poput arapskog, aramejskoj, hebrejskog itd.), te odozgo prema dolje — s
lijeva na desno (ili s desna na lijevo, poput kineskog i mongolskog jezika te odredenih
japanskih i korejskih narjec¢ja). Cohn smatra da, bez obzira na to o kojem se slijedu radi,
,.Citatelj pisani tekst uvijek Cita u istome smjeru. No, za razliku od govorenog i pisanog jezika,
vizualni jezik ve¢inom nema svojstvenih ograni¢enja vezanih za to na koji ¢e nacin i kojim
slijedom citatelj primiti poruku — stripovi se €esto udaljavaju od klasi¢nih sljedova poput z-
slijeda® (Cohn, 2003: 91). U ovome poglavlju prikazati ¢e se problem ,,navigacije” kroz
kompozicijske strukture vizualnog jezika stripa te koje vrste kompozicijskih struktura nalazimo

u zbirci stripova Kresimira Zimonica Price iz davnine.

Pretpostavlja se da Citatelji pristupaju Citanju stripa na isti nacin kao §to pristupaju
Citanju pisanog teksta — z-slijed (japanska manga se Cita s desna na lijevo, ali takoder odozgo
prema dolje). Taj nacin Citanja stripa pretpostavlja kompoziciju kadrova na stranici u obliku
,resetke® (engl. grid) ili ,,plo¢e za vafle®, kao §to se slikovito izrazio Samuel Strong (Strong,
2015: 2). Na takvoj su stranici, pise Cohn, kadrovi uredeni na nacin da su svi jednake veli¢ine
1 ravnomjerno rasporedeni po stranici (primjerice, dvanaest kadrova na jednoj stranici
rasporedenih u Cetiri reda, a u svakome se redu nalaze tri kadra). Prazan prostor medu
kadrovima — jarak, jednake je veli¢ine horizontalno i vertikalno. Po zavrSetku ¢itanja prvog
reda u stripu, Citatelj prelazi na sljedeci red (Cohn, 2013: 92). U zbirci stripova Price iz davnine,

takva se kompozicija moZe pronaci na vecini stranica U stripu ,,Kako je Potjeh trazio istinu®.

Cohn isti¢e da kompozicija kadrova na stranici moZze biti drugacija od jasne i izravne
,resetke na nekoliko nacina — osim klasi¢nih oblika kvadrata ili pravokutnika, okviri kadrova
mogu biti nakoseni, okrugli ili bilo kojeg drugog oblika ili kadar moze biti u potpunosti bez
okvira. U jednome se redu na stranici ne mora nalaziti potpuno isti broj kadrova kao u
prethodnom ili sljede¢em te kadrovi ne moraju biti iste Sirine. No, te manipulacije su ve¢inom

samo povrsne i ne tjeraju nuzno Citatelja da preispituje kojim da redoslijedom prati kadrove.

U kompleksnijim manipulacijama moze varirati blizina kadrova, na na¢in da su kadrovi

odvojeni jedan od drugog, odnosno veéi je prazan prostor — jarak medu kadrovima (engl.
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separation) ili se kadrovi preklapaju (engl. overlap) (Cohn, 2013: 93). U zbirci stripova Price
iz davnine nema znacajnih odvajanja, a preklapanja su vrlo rijetka. Primjere preklapanja u
zbirci stripova Price iz davnine nalazimo u stripovima ,,Ribar Palunko i njegova zena“ (na str.
50) 1 ,,Regoc* (na str. 78). U oba primjera preklapanje se odvija na nacin da je manji kadar (ili
vise njih) umetnut u veéi kadar koji je rasprostranjen preko Citave stranice (spomenuti splash
panel). U stripu ,,Ribar Palunko i njegova Zzena“ smjestaj manjeg kadra na stranici sugerira da
se on Cita prvi, a zatim splash panel, dok se u ,,Regocu‘ splash panel ¢ita prvi, a zatim manji
kadrovi. Drugi primjer preklapanja kadrova moze se pronaéi u stripu ,,Kako je Potjeh trazio
istinu“ na str. 40, gdje zapravo postaje nejasno gdje jedan panel zavrSava, a drugi pocinje jer

se ilustracije u njima pretacu iz jednog u drugi te dvama kadrovima manjka jedan dio okvira.
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Slika 25: splash panel (i dodatna tri kadra) u
stripu ,,Rego¢*, str. 78 — primjer preklapanja kadrova.
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Jos jedan zanimljiv primjer preklapanja kadrova nalazimo u zbirci stripova Zlatka, u
stripu ,,Peti element na str. 180, a funkcija mu je usmjeravanje Citatelja na redoslijed ¢itanja
kadrova (jedan rub okvira svakog kadra ima oblik strelice koja sugerira redoslijed Citanja.
Cetiri kadra na stranici se ne &itaju u klasi¢énome z-slijedu, veé prvi i drugi s lijeva na desno,
drugi 1 tre¢i odozgo prema gore, treci i Cetvrti s desna na lijevo, te se s Cetvrtog opet prelazi na
prvi, odozdo prema gore i ¢itanje se nastavlja u krug — na taj nacin autor sugerira da se radnja

»ponavlja i vrti u krug®.

Druge vrste kompozicije kadrova predstavljaju drugadije izazove za Citatelja. Cohn
navodi kao jednu od takvih kompozicija onu u kojoj kadrovi ,teturaju* (engl. staggering),
odnosno kompoziciju u kojoj su kadrovi razli¢itih veli¢ina i rasporedeni na stranici na nacin da
se horizontalni jarak izmedu gomjeg 1 donjeg reda kadrova ne krec¢e kontinuirano ili jedan
z-slijed ¢itanja (Cohn, 2013: 93). Ta je vrsta kompozicije rijetka u zbirci stripova Price iz
davnine. Primjer ,,teturanja“ kadrova u nalazimo u stripu ,,Ribar Palunko i njegova zena* (na
str. 56), gdje se razbija kontinuitet horizontalnog jarka izmedu prvog, drugog, treceg i ¢etvrtog

kadra, zbog veli¢ine kadrova koji prikazuju orijasku pticu.

ISPLOVILA ZENA, STIGLA PO
DRUGE PECINE, A TAMO PTICA
RIJASKA MAaKA SVIJU PTICA.
GOLEMIH KRILIMA MASE,
VIHOR RAZMAHUJE .

ETJESE | SITM
é’ﬁk S ot “ﬁfﬁ G,

Slika 26: isjecak iz stripa ,,Ribar Palunko i

njegova zena“, str. 56 — primjer ,teturanja“ kadrova.
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Nadalje, Cohn navodi blokadu (engl. blockage), vrstu kompozicije u kojoj su dva ili
viSe kadra naslagana vertikalno jedan ispod drugog, ispred jednog veceg, vertikalnog kadra,
koji se Siri ¢itavom duljinom prethodno navedenih kadrova. Ta vrsta kompozicije moze
zbunjivati Citatelja, jer ako slijedi uobicajeni z-slijed Citanja, veliki kadar slijedi nakon prvog
gornjeg manjeg kadra, a nakon njega sljede¢i manji kadar, nakon ¢ega paznja Citatelja prelazi
preko donjeg dijela velikog kadra. Alternativni slijed bi bio ¢itanje manjih vertikalnih kadrova
prije velikog. Blokada se navodi kao ,,problemati¢na“ i od strane autora stripova i Citatelja
stripova s manje Citalackog iskustva (Cohn, 2013: 93). Cohn u svome istrazivanju istice
rezultate istrazivanja koja se bave proucavanjem pomicanja oka tijekom Citanja stripa
sugeriraju da cCitatelji, kada naidu na blokadu, ¢esto preskacu drugi manji vertikalni kadar
ispred velikog (Cohn, 2013: 93, prema Omori et al., 2004). Kao i kod prethodne vrste
kompozicija, i ova se rijetko pojavljuje u zbirci stripova Price iz davnine. Primjer takve vrste
kompozicije moZe se pronaéi u stripu ,,Suma Striborova“ (na str. 14). 1za petog i osmog kadra
nalazi se veliki vertikalni kadar veli¢ine prethodno navedena dva kadra. Taj se kadar ¢ita zadnji,
nakon osmog, a ne nakon petog (Sto bi mogao zakljuciti Citatelj koji Cita uobicajenim z-

slijedom ¢itanja).
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SNIIEGA S LITICE
ISPOD  OBLAKA.
Slika 27: isjecak iz stripa ,,Suma Striborova®,

str. 14 — primjer blokade u kompoziciji kadrova na stranici.
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Eisner smatra da za razliku od filma, u kojem gledatelj nema moguénost vidjeti
odredeni kadar prije nego mu to dozvoli autor, Citatelja stripa niSta ne sprecava da procita
posljednji kadar na stranici prije prvog. U stripovima, u tom smislu postoje ,,dva kadra — ¢itava
stranica, tj. svi kadrovi koji se na njoj nalaze i kadar sam po sebi, u kojem se odvija i rasplic¢e
radnja stripa. U umjetnosti slijeda, to su dva osnovna mehanizma kontrole Citatelja* (Eisner,
1985: 41). Autor stripa ne moze ni na koji na¢in osigurati apsolutnu kontrolu ¢itatelja, stoga se
oslanja na nepisano pravilo o ¢itanju kadrova na stranici u ve¢ opisanom z-slijedu. No, u praksi
to pravilo nije apsolutno, naglasava Eisner — ,¢itatelj ¢e Cesto procitati posljednji kadar na
stranici prije prvog, no unato¢ tome, zeli li razumjeti radnju stripa, Citatelj se naposljetku mora

vratiti konvencionalnom obrascu‘ (Eisner, 1985: 41).

Iz navedene analize moze se zakljuciti da se kompozicija kadrova, ili protok (engl.
flow), oslanja na nepisano pravilo izmedu autora stripova i ¢itatelja da se kadrovi ¢itaju najprije
s lijeva na desno, a zatim odozgo prema dolje (z-slijed, pri ¢emu je u japanskim magama pravilo
da se kadrovi ¢itaju s desna na lijevo, odozgo prema dolje). To se pravilo odnosi i na tekst koji
je naracijska dopuna crteza i tekst u balon¢i¢ima. Odredene kompozicije kadrova na stranici,
poput preklapanja, ,.teturanja“ 1 blokade mogu zbuniti manje iskusne itatelje stripova, stoga
je klju¢ osiguravanja fluidnog ¢itanja izbjegavanje nepotrebnog kompliciranja. Kao $to navodi
McCloud, ,,postoje metode kojima autor stripa moze usmjeriti Citatelje da kadrove ¢itaju u
pravome smjeru, ali vazno je da kompozicija kadrova sluzi pri¢i — a ne obrnuto* (McCloud,

2006: 33).

Kompozicije kadrova na stranicama u stripovima u zbirci stripova KreSimira Zimoni¢a
Price iz davnine postuju navedeno nepisano pravilo o ¢itanju s lijeva na desno i odozgo prema
dolje, o ¢emu svjedo¢i vrlo mali broj prethodno navedenih potencijalno zbunjujucih
kompozicija koje, ¢ak i kada se koriste, u funkciji su price. Kresimir Zimoni¢ izborom protoka
svojih bajkovitih kadrova mice sve prepreke i omogucuje ¢itatelju fluidno i nesmetano uzivanje
u pri¢i. No, ve¢ je u poglavlju ,,O stripovima KreSimira Zimonic¢a“ spomenuto da takva
kompozicija kadrova, bez zbunjujuc¢ih kompozicija narocito za manje iskusne Citace stripova,
nije slu¢aj u nekim njegovim drugim stripovima, narocito u stripovima o Luni i stripovima iz
zbirke stripova Album i drugi stripovi. MozZe se pretpostaviti da je razlog tome to $to su stripovi
iz zbirke stripova Price iz davnine i Zlatka primjereni i za mladu, manje iskusnu publiku, dok
su stripovi o Luni i iz zbirke Album i drugi stripovi po svojoj tematici namijenjeni odraslima
te u njima Zimoni¢ prvenstveno tezi likovnosti, kreira svoj vlastiti svijet i ne inzistira na tome

da ga citatelji moraju isprva razumjeti.
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5.3. Odnos crteza i rijeci u stripu

stripa njegov komunikacijski kodeks — rije¢ je o ,,svim oblicima izravne komunikacije, odnosno
priop¢avanja odredene poruke ili podatka kojima se strip sluzi u kontaktu s publikom. Primarni
1 najrudimentarniji aspekt te komunikacije je tekst, replika ili objaSnjenje ispisano pokraj ili
unutar pojedinog kadra. Takoder, taj tekst se moze pojavljivati i izvan slike, obi¢no ispod
donjeg ruba, u slucajevima kad autor ne Zeli unoSenjem slova umanjiti slikarsku ¢istocu svog
kadra. Medutim, ¢es¢i je slucaj smjestanja popratnog teksta i replika u neki od kutova prizora,
¢ime se tekst 1 slika objedinjavaju u morfolosku cjelinu, a opet razgranic¢avaju kao pripadnici

razlicitih vidova prezentacije (Muniti¢, 2010: 30).

Nadalje, Muniti¢ istice da ¢e ,,autori stripova ponekad ¢e ¢itav kadar ispuniti tekstom,
uglavnom u slucajevima kad koli¢ina i vaznost informacija zahtijeva povlasteno mjesto,
odnosno, kad je takav slovima artikulirani kadar nuzan kao svojevrsna pauza, graficka stanka
izmedu dvije grupe oslikanih prizora. Na taj se nacin dobiva rjeSenje koje podsjeca na
informacijski i strukturalni model nijemog filma, u kojem se takozvani 'titl' pojavljivao ili zbog
neophodnosti informacija ili zbog stanke pozeljne u ritmicko-strukturalnoj gradaciji vizualne
cjeline. Takoder, u svakom stripu ima 1 sli¢ica potpuno liSenih teksta, narocito kad se radi o
mikrofragmentiranju nekog zbivanja i kad se takvom redukcijom pisane informacije naglasava

strjelovitost, odnosno trenutacnost dogadaja‘“ (Muniti¢, 2010: 31).

Takoder, smatra da je ,,najrasireniji oblik tekstualne stripske komunikacije je balonci¢
koji u obliku vece ili manje elipse (najceSce, ali moze biti 1 nekog drugog oblika) uokviruje
repliku junaka i najéesce jednim ostrim ispupCenjem, odnosno segmentom, pokazuje kako
napisane rije¢i dolaze iz njegovih usta. I upravo se tu dolazi do prve temeljne premise stripske
'dikcije’ — podatak se citatelju ne priopava samo sadrzajem onoga $to je napisano, veé i

oblikom u kojem je napisano* (Muniti¢, 2010: 31).

Eisner istice da su u stripu crtez i tekst su istovremeno i dijelovi i cijeli medij.
Isprepleteni su, stripsko pripovijedanje je poput tkanja platna. Ako piSe samo rijeci, autor
usmjerava Citateljevu mastu. U stripovima, ono $to je nacrtano Citatelj ne treba zamisljati —
crtez postaje precizan iskaz koji zahtjeva malo ili nimalo interpretacije. Kad su isprepleteni,
rijeCi postaju povezane sa slikom i viSe ne sluze opisivanju, vec¢ prezentiraju zvukove, dijaloge

ili tekst naracije i pojasnjenja radnje (Eisner, 1985: 122).
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Eisner izdvaja nekoliko klju¢nih odnosa teksta u stripu i ostalih razli¢itih elemenata

stripa koji moraju medusobno funkcionirati kako bi razumijevanje stripa bilo moguce (Eisner,

2008: 89-93):

1. Dijalog i tekst u odnosu na citatelja: Eisner navodi kako ,,stripovi nemaju zvuk, glazbu
ili pokret, stoga zahtijevaju od C¢itatelja da sudjeluju u ozivljavanju pric¢e. Dijalozi
postaju kljuéni elementi. U kadrovima u kojima nema dijaloga, autor stripa oslanja se
na Citateljevo Zivotno iskustvo koje ¢e omoguditi razumijevanje interakcije izmedu
likova. U takvim situacijama, autor mora crtezom osigurati geste, ekspresije 1 polozaje
tijela koje Ce Citatelj biti u stanju ,,pro¢itati‘ u svome umu i razumjeti dogadaje u kadru
bez teksta ili dijaloga (Eisner, 2008: 89).

2. Dijalog i tekst u odnosu na sliku: prema Eisneru, ,,U stvarnosti, radnje najcesce prethode
rije¢ima. U stripovima, stoga, dijalog zapravo nastaje nakon $to je razvijena radnja. U
stripovima, nitko sa sigurno$¢u ne zna citaju li se rijeci prije ili nakon gledanja crteza.
Ne postoje stvarni dokazi da se crtezi i rije¢i gledaju, odnosno ¢itaju istovremeno. Za
Citanje teksta i razumijevanje crteza Citatelj koristi razliCite kognitivne procese. No u
svakom slucaju, crtezi i rije¢i daju znacenje jedno drugome, Sto je vitalni element u
stripskome pripovijedanju* (Eisner, 2008: 91). S druge strane, Wolk smatra da se crtez
1 slike Citaju, odnosno gledaju istovremeno. Tijekom Citanja, moguce je usvojiti crtez u
kadru u vremenu koje je potrebno da se procitaju pridodane rijeci (uz pretpostavku da
je crtez u kadru dovoljno jasan da je moguce shvatiti Sto se u njemu dogada bez potrebe
za duljim odgonetavanjem). U svakom slucaju, ¢itatelj u vecinu crteza u kadrovima
gleda krace nego S$to je potrebno da procita sve rijeci u njemu. Iz tog razloga citatelji
¢esto zastanu na kadrovima koji u sebi ne sadrze tekst — kadrovi bez teksta dozivljavaju
se kao pauze i dulje sekvence bez teksta zahtijevaju pomnije promatranje. Bez teksta
koji se ponasa kao ,tajmer®, svaka vizualna promjena uzrokuje to da Citatelj stane i
procijeni $to se tocno u kadru dogada 1 koliko bi to dugo trebalo trajati. Vjesti autori
stripova manipuliraju tim fenomenom kako bi kontrolirali tempo ¢itanja, odnosno da bi
vodili ¢itatelja preko stranice brze ili sporije (Wolk, 2007: 129).

3. Dijalog i tekst u odnosu na radnju: Eisner isti¢e da tijek radnje odreduje ritam pri¢e u
stripu i dijalog se tom ritmu mora prilagoditi. Dijalozi utjeCu na Citateljevo poimanje
protjecanja vremena u stripu. Navodi da ,,postoji gotovo geometrijska povezanost
izmedu trajanja dijaloga i poloZaja tijela kojeg zauzimaju likovi u kadru®. Na taj nacin

Citatelj percipira prolaznost vremena — lik zauzme neki polozaj i izgovori recenicu.

56



Drugi lik zauzima polozaj prije nego odgovori. Citatelj intuitivno percipira koliko je
vremena potrebno da se odvije navedena sekvenca (Eisner, 2008: 91-92).

4. Dijalog 1 tekst u odnosu na slova: zbog nedostatka zvuka, navodi Eisner, dijalog u
balon¢i¢u ima ulogu scenarija koji omogucéava Citatelju da dijaloge recitira u svojim
mislima‘. Oblik, veli¢ina i vrsta slova u tekstu i dijalogu daju ¢itatelju indiciju kako da
procitaju napisani tekst u skladu s emocionalnim posebnostima koje je autor predvidio
(Eisner, 2008: 93).

5. Pokretacka snaga price: prema Eisneru, ,,nakon $to je Citatelj ukljucen u pricu i upoznat
s njezinim ritmom 1 radnjom, tada je oCekivan njegov vlastiti angazman u stvaranju
dijaloga u stripu. Pokretacka snaga pri¢e omogucuje autorima stripa da u stripove

uspjesno ukomponiraju kadrove bez rije¢i (Eisner, 2008: 93).

5.3.1. Kombinacije crteza i rijeci

McCloud razdvaja razli€ite kombinacije rijeci i crteza u sedam kategorija (McCloud, 1993:
152-155):
1. Kombinacije odredene rije¢ima.
Kombinacije odredene crtezom.

Dvostruko odredeni kadrovi.

2
3
4. Pridodajuc¢a kombinacija.
5. Usporedna kombinacija.
6. Montaza.

;

Meduzavisna kombinacija.

U nastavku rada, koriste¢i se McCloudovim kategorijama, analizirat ¢e se svaka od
navedenih kombinacija rijeci i crteZa, te koje od njih 1 u kojoj mjeri KreSimir Zimoni¢ koristi
kao alate stripovskoga pripovijedanja u stripovima ,,.Suma Striborova®, ,,Kako je Potjeh trazio

istinu®, ,,Ribar Palunko i njegova Zena“ i ,,Regoc* iz zbirke stripova Price iz davnine.

Prema McCloudu, prva je kategorija kombinacije odredene rijecima: crtezi ilustriraju,
ne pridodajuéi nesto bitnije uglavnom kompletnom tekstu (McCloud, 1993: 153). Ta vrsta
kombinacije rijeci i crteza autorima stripova nudi odredene prednosti, primjerice, sabijanje.
Sabijanjem se inace velike koli¢ine informacija i viemena mogu smanyjiti na nekoliko rijeci. To
je narocito korisno kada autor stripa Zeli brzo pomaknuti radnju s jednog dogadaja na drugi,

bez obzira na to koliko su ti dogadaji vremenski ili prostorno udaljeni i koliko je velik taj
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dogadaj — rijeci ga mogu sabiti u jedan kadar. Autor stripa samo mora odluciti koliko toga zeli
da citatelji vide, a koliko da zamisle sami. JoS jedna prednost kombinacije odredene rije¢ima
je u tome $to, kad je sve jasno izreceno tekstom, autoru stripa se omogucava veca sloboda u

izrazavanju crtezima (McCloud, 2006: 131).

£ MO1
DENI, TKO B
O LIEPO -

Slika 28: kadar iz stripa “Ribar Palunko i

njegova zena”, str. 59 — primjer kombinacije odredene rije¢ima.
b

Druga je kategorija kombinacije odredene crtezom: rije¢i uopée nema ili samo daju
zvuc¢nu podlogu vizualno ispricanom slijedu (McCloud, 1993: 153). Sekvence u kojima se
koriste kombinacije odredene crtezom mogu funkcionirati bez ijedne rijeci dokle god je to
potrebno. Kadrovi bez rijeci kod Citatelja pobuduju osjecaje izravnog iskustva ili neposrednosti
i ¢esto su idealni upravo takvi kakvi jesu, ali ponekad postoje dobri razlozi za dodavanje teksta

— primjerice, za do¢aravanje zvukova iz okoline ili unutarnjeg svijeta i emocija lika u kadru

(McCloud, 2006: 133-134).
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Slika 29: isjecak iz stripa ,,Suma Striborova®,

str. 31 — primjer kombinacije odredene crtezom (rijeci uopée nema).

Treca je kategorija dvostruko odredeni kadrovi: rijeci i crtezi $alju esencijalno jednaku
poruku (McCloud, 1993: 153). U vedini situacija je ova kombinacija suvi$na, ali moze se
koristiti u, primjerice, informativnim stripovima kako bi se osigurala maksimalna jasnoce
poruke. Takoder, ovu vrstu kombinacije autor moze koristiti zeli li u kadru posti¢i efekt teksta
i ilustracije kakav se nalazi u slikovnicama ili u antickoj tradiciji pripovijedanja (McCloud,
2006: 135).

SIEO_MOMAK NA PA
A PRED NIEGA %g?m

7

Slika 30: kadar iz stripa “Suma Striborova”, str. 12 — primjer dvostruko odredenog kadra.
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Cetvrta je kategorija pridodajuce kombinacije: rije¢i pojacavaju uéinak ili razgraduju
sliku i obratno (McCloud, 1993: 154). Kreirajuc¢i pridodaju¢u kombinaciju u kadru, autor stripa
zapravo kreira kadar u kojem bi Citatelj djelomi¢no mogao shvatiti poruku kad u kadru ne bi
bilo teksta, ali bi mogao i djelomic¢no shvatiti poruku kad u kadru ne bi bilo slike (McCloud,
2006: 136).

Slika 31: kadar iz stripa “Rego¢”, str. 67 — primjer pridodaju¢e kombinacije (Citatelj bi
mogao s lako¢om shvatiti poruku kada bi u kadru bio samo tekst ili samo slika).

Peta je kategorija usporedne kombinacije: Cesto se koriste u eksperimentalnim
stripovima. Rijeci i crtezi kao da prate razliciti tijek, bez krizanja (McCloud, 1993: 154). No,
njihovi se putevi mogu ukrstiti u kasnijim kadrovima. Takoder, dijalozi iz jednog dogadaja
mogu se nalaziti u kadrovima koji prikazuju sasvim drugi dogadaj, na drugome mjestu, kako
bi se ili ustedilo na prostoru ili kako bi se kreirala slojevitost. Osim toga, usporedne
kombinacije mogu se koristiti za ublaZzavanje tranzicije iz jedne scene, odnosno dogadaja u

drugi (McCloud, 2006: 138).
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Slika 32: isjecak iz stripa ,,Drama“ iz zbirke

stripova Album i drugi stripovi, str. 37 — primjer usporedne kombinacije.

Sesta je kategorija Montaza: rijeci su integralni dijelovi crteZa. Rije¢i i slova preuzimaju
slikovne kvalitete 1 slobodnije su kombinirane sa crtezima koji ih okruzuju u kadru. Najcesce

se radi o oslikovljenim zvu¢nim efektima ili integriranje dijaloga i popratnog teksta u crtez na
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razli¢ite nac¢ine (a ne iskljucivo u baloncice) (McCloud, 2006: 139). Kod integriranja teksta u
crtez, grafemi imaju ulogu ekstenzije slike. U tom kontekstu mogu Citatelju doCarati atmosferu,
emocionalnu klimu pri¢e (Eisner, 1985: 10). Prema McCloudu, kad se radi o oslikovljenim
zvucnim efektima, rije¢i premosc¢uju jaz izmedu vida i sluha na nacin da graficki postaju ono
Sto opisuju 1 daju Citateljima moguénost da ,,slusaju” o¢ima. Postoje varijable unutar kojih
autori stripova naj¢es¢e improviziraju pri kreiranju oslikovljenih zvucnih efekata:
A) Glasnoca: naznaéena je debljinom, veli¢inom i nagibom slova te uskli¢nicima.
B) Boja i kvaliteta zvuka: naznacena je oblikom linija koje ¢ine slova (isprekidanost,
oStrina ili mekoca linije, zaobljenost linije itd.).
C) Asocijacija: stilovi i oblici grafema koji imitiraju ili se referiraju na izvor zvuka.
D) Graficka integracija: dizajn oblika, linija i boje i njihova kombinacija sa svim
ostalim elementima kadra (McCloud, 2006: 146-147).

POKAZAT !
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Slika 33: kadar iz stripa “Superzlatka vis-a-vis Superkey!” iz

zbirke stripova Zlatka, str. 166 — primjer montaze (oslikovljeni zvucni efekti).
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Sedma je kategorija meduzavisne kombinacije: rije¢i i crtezi idu ruku pod ruku kako bi
izrazili ideju koju nikad ne bi mogli sami. Meduzavisne kombinacije nisu uvijek jednako
uravnotezene. U nekima se vise izriCe rijeima, a u nekima crtezom i mogu biti bilo gdje na
skali izmedu jedne i druge vrste (McCloud, 1993: 155). Meduzavisne kombinacije angaziraju
Citateljev um jer zahtijevaju od njega da povezuje znacenja izmedu razlicitih dijelova. Takav

efekt se rijetko nalazi izvan stripova (McCloud, 2006: 137).

ALl J08 NIRE
POSLO VRIJEME,
DA BAKA UMRE.

Slika 34: kadar iz stripa “Suma Striborova”, str. 15 — primjer meduzavisne kombinacije
(zahtjeva od Citatelja da povezuje znacenja razlicitih dijelova, kadar se sam za sebe ne bi

mogao shvatiti bez poznavanja konteksta)

Uzimajué¢i u obzir navedene opise kombinacija rijei i crteZza, prebrojane su vrste
kombinacija u Zimonic¢evim stripovima ,,Suma Striborova®, ,,Kako je Potjeh trazio istinu®,
,Ribar Palunko i njegova zena“ i ,,Regoc* iz zbirke stripova Price iz davnine. Rezultati

prebrojavanja su sljedeci:

1. Kombinacije odredene rijecima:
- ,.Suma Striborova“ — najmanje 40 kadrova.
- ,.Kako je Potjeh trazio istinu* — najmanje 40 kadrova.
- ,,Ribar Palunko i njegova zena“ — najmanje 40 kadrova.
- ,,Regoc“ —najmanje 30 kadrova.
2. Kombinacije odredene crtezom:

,,Suma Striborova“ — najmanje 45 kadrova.
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,,Kako je Potjeh trazio istinu® — najmanje 20 kadrova.
,,Ribar Palunko i njegova zena“ — najmanje 20 kadrova.
,Regoc“ — najmanje 15 kadrova.

3. Dvostruko odredeni kadrovi:
,,Suma Striborova“ — najmanje 10 kadrova.
,,Kako je Potjeh trazio istinu* — najmanje pet kadrova.
,Ribar Palunko i njegova zena“ — najmanje tri kadra.
,,Regoc“ —najmanje tri kadra.

4. Pridodajuce kombinacije:
,.Suma Striborova“ — najmanje 15 kadrova.
,,Kako je Potjeh trazio istinu* — najmanje 10 kadrova.
,Ribar Palunko i njegova zena“ — najmanje 15 kadrova.
,,Regoc¢* — najmanje 20 kadrova.

5. Meduzavisne kombinacije:

- ,.Suma Striborova“ — najmanje 10 kadrova.

,,Kako je Potjeh trazio istinu* — najmanje 10 kadrova.
,,Ribar Palunko i njegova zena‘“ — najmanje pet kadrova.

,,Regoc* — najmanje tri kadra.

Usporedne kombinacije 1 montazu Zimoni¢ ne koristi u analiziranim stripovima. No,
valja naglasiti da se navedene kombinacije mogu pronaci u drugim stripovima (primjerice, u
stripovima iz zbirke stripova Album i drugi stripovi, u stripu ,,Preludium* nalaze se usporedne

kombinacije, a u stripovima o Zlatki i Luni ¢este su montaze).

Vidljivo je iz analize da Zimoni¢ u stripovima iz zbirke stripova Price iz davnine u
najve¢oj mjeri koristi kombinacije odredene rije¢ima, kombinacije odredene crtezom 1
pridodaju¢e kombinacije. U manjoj se mjeri koriste meduzavisne kombinacije 1 dvostruko
odredeni kadrovi. S obzirom na to da je u brojnim kadrovima bilo tesko odrediti o kojoj se vrsti
kombinacije radi, moZe se pretpostaviti da se Zimoni¢, kao i1 ve¢ina drugih autora stripova, u
kreiranju kadrova u smislu odnosa crteza i teksta oslanja na svoj instinkt. Vlada ravnoteza
izmedu koli¢ine kadrova u kojima su kombinacije odredene rijeCima 1 kombinacije odredene
crtezom — valja uzeti u obzir to da su stripovi iz zbirke stripova Price iz davnine radeni prema
literarnom predlosku umjetnickih bajki Ivane Brli¢-MaZurani€ i da je Zimoni¢ u njima zadrzao

najbolje dijelove izvornog materijala i ostao vjeran njezinom knjizevnom izric¢aju, stoga je i
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logi¢no da se velik dio stripskoga pripovijedanja oslanja na pisanu rije¢, a crtezi opisani
dogadaj ilustriraju. Tako je u stripu ,,Ribar Palunko i njegova Zena* posljednji kadar ispunjen
iskljucivo rije¢ima. NO i crtezi su jednako mocan medij kojim Zimoni¢ pripovijeda, te su
koriSteni ravnopravno s rije¢ima, nema zasi¢enja jednim ili drugim — i slike i rije¢i jednako
pridonose u svakome kadru, a ponekad rije¢i u kadrovima niti nema, jer crtezi govore sami za
sebe. Stovise, u drugim zbirkama stripova, prvenstveno Album i drugi stripovi, Eesti su stripovi
bez ijedne rijeci, u kojima pricu pricaju slike (,,Epitaf™, ,,Album®, ,,Balada®, ,,Zlatna ribica®,

,, Tabula rasa“ — uz izuzetak nekoliko kadrova u kojima se koristi montaza).

5.3.2. Uokvirovanje teksta i govora

Tekst se, dakle, u kadru moze pojavljivati na najmanje tri nacina: kao ekstenzija ili
integralni dio crteza, kao test naracije ili pojaSnjenja radnje najceSce iz nekog vanjskog,
sveznajuceg izvora i kao govor ili unutarnje misli likova koji se nalaze u kadru (ili izvan njega).
Kao $to je ve¢ navedeno u uvodnome poglavlju cjeline, tekst naracije, replika ili objasnjenje
ispisano je pokraj ili unutar pojedinog kadra. Takoder, kao $to navodi Muniti¢, taj tekst moze
se pojavljivati i ,,izvan slike, obi¢no ispod donjeg ruba (u slucajevima kad autor ne zeli
unoSenjem slova umanjiti slikarsku ¢isto¢u svog kadra)* te u ,,nekim od kutova prizora, ¢ime
se tekst 1 slika objedinjavaju u morfolosku cjelinu i istovremeno razgrani¢avaju kao pripadnici
razli¢itih vidova prezentacije* (Muniti¢, 2010: 30). MozZe, ali i ne mora biti uokviren, najéesce
okvirom pravokutnog oblika. Treéi i najrasireniji oblik tekstualne stripske komunikacije je
balon¢i¢ koji uokviruje govor ili misli likova 1 jednim oStrim ispupenjem usmjerenim prema
liku (ili nekim drugim grafi€kim rjeSenjem) pokazuje kako napisane rijeci dolaze upravo od
tog lika.

Prema Eisneru, balonci¢ je ,,uredaj kojim se obuhvacaju i1 ¢ine vidljivima eteri¢ni
elementi — zvukovi. Raspored balon¢i¢a koji uokviruju govor, njihovi polozaji u odnosu s
drugim balonc¢i¢ima, doprinose mjerenju vremena u stripu. Zahtijevaju kooperaciju Citatelja —
glavni zahtjev je da se Citaju pravilnim redoslijedom kako bi se znalo tko od likova u kadru
govori prvi. Upucuju na citateljevo podsvjesno razumijevanje tijeka i trajanja govora ili
razgovora“ (Eisner, 1985: 26). McCloud istice da ,,baloniéi ne egzistiraju u istoj oblasti
stvarnosti kao crtezi u kadru, no svejedno su tamo, lebdeci poput fizickih objekata. Neki autori
stripova pokusali su doskociti tom paradoksu izostavljanjem linije elipse koja uokviruje govor,

pokusavajuéi stvoriti dojam da crtez tu zavrSava, a teksta u slici zapravo nema, dok su drugi
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prigrlili fizicku prisutnost balonci¢a izrazenim konturama 1 namjernim, direktnim
interakcijama s okolnim crtezom* (McCloud, 2006: 142).

Balonci¢i se Citaju istim redoslijedom kao i1 kadrovi — ako se radi o uobicajenoj
kompoziciji kadrova na stranici, Cita se z-slijedom, poput vecine pisanog teksta zapadnih
zemalja (s lijeva na desno — odozgo prema gore. Ve¢ je spomenuto da se manga Cita s lijeva na
desno — odozgo prema dolje, ali da neki autori stripa odstupaju od klasi¢nih sljedova poput z-
slijeda, primjerice, kad se radi o eksperimentalnim stripovima. No balonc¢i¢i su u vecini slucaja
integrirani u kadrove, §to Citatelju ¢ak i1 u takvim situacijama olakSava navigaciju kroz tekst,
jer povezuje redoslijed teksta unutar kadrova s redoslijedom kadrova) te u odnosu na poziciju
lika u kadru koji govori. Jo$ jedno Cesto rjeSenje kojim se Citatelj usmjerava na pravilan
redoslijed Citanja teksta u balonci¢ima je polozaj balon¢i¢a u kadru — onaj balon¢i¢ unutar
kojeg se nalazi tekst koji se Cita prvi bit ¢e polozen malo vise ili iznad balon¢i¢a unutar kojeg
je tekst koji se Cita drugi 1 tako redom.

Eisner navodi da su najstariji prikazi balon¢i¢a bile linije koje su izvirivale iz usta
osoba koje govore ili (u Majanskom frizu) vitiaste zagrade usmjerene prema ustima. No, kako
je forma balonéi¢a napredovala, postajali su sve sofisticiraniji i viSe nisu imali samo ulogu
uokvirivanja — dobili su znacenje i postali jedan od pripovjednih alata stripa. Razli¢itim
oblicima okvira i razli¢itim oblicima slova unutar njih, balon¢ic¢i prenose poruku u vrsti zvuka
kojeg uokviruju te emocionalno stanje lika koji rijeci izgovara ili ih zamis$lja (Eisner, 1985:
27). Tako ¢e primjerice, kao $to navodi Muniti¢, normalan govor lika biti izrazen slovima
jednakog oblika 1 veli¢ine u balon¢icu elipti¢nog (ili nekog drugog) oblika s jednim oStrim

segmentom (ispupcenjem) koji vodi do njegovih usta (Muniti¢, 2010: 31).

BOZIA BRACO, v
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Slika 35: kadar iz stripa ,,.Suma Striborova“,

str. 24 — primjer balonc¢ic¢a, odnosno uokvirivanja normalnog govora.
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Nadalje, isti¢e Muniti¢, misli, odnosno neizrec¢eni govor najcesc¢e prikazuje balonéi¢
¢iji je okvir valovitog oblika ili ima oblik oblaka, a segment koji vodi do njegovih usta ima
oblik niza kruzi¢a koji se postupno smanjuju kako dolaze do lika. Slican znak pronalazi se kod
baloncic¢a koji prikazuju san nekog od likova, ali se tada u balonc¢icu viSe ne pojavljuju rijeci,

nego crtezi, odnosno graficki prikazi onoga $to lik vidi u snu (Muniti¢, 2010: 32).

SAD SAM TI SE
JADAN SA ZVOTOM
|~ OpROSTIO S

Slika 36: kadar iz stripa ,,Ribar Palunko i njegova Zena“,

str. 58 — primjer baloncica u kojima je neizre¢eni govor, odnosno misli lika.

Kad lik u kadru prijeteéi vice, obli ili ravni rubovi balonéi¢a postaju izlomljeni ili
isprekidani i ,,vizualno naglasavaju dinamiku trenutka* (Muniti¢, 2010: 32). U takvom
baloncicu sve ili samo neke rijeci (one koje lik posebno naglasava) mogu biti podebljane, vece
ili drugacijeg oblika od ostalog teksta. Izlomljeni rubovi ¢esto se koriste i za prikazivanje zvuka

koji dolazi iz elektronickih uredaja (radio, televizija, telefon i sl.)

-
NisU 7O
POSLOVI !

Slika 37: kadar iz stripa ,,Suma Striborova*,

Str. 16 — primjer baloncica u slucaju kad lik prijeteéi vice.
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Prema Muniti¢u, ,,Sapat ili uplaseni govor prikazuju meke, isprekidane i drhtave linije,
a prilikom izjavljivanja ljubavi, balon¢i¢ mozZe poprimiti popularni oblik srca. To su sve
mogucénosti balonci¢a da se u kombinaciji s Citateljem viSe posluzi vizualnim, slikovnim

signalima i simbolima, nego rije¢ima i replikama“ (Muniti¢, 2010: 32).

Slika 38: kadar iz stripa ,,Suma Striborova®, str. 28 —

primjer balonci¢a koji predstavlja Sapat, odnosno uplaseni govor (donji balon¢ic).

Osim oblika balonc¢ic¢a i rijeci u njima, istice McCloud, nacin na koji ,,cujemo* rijeci u
baloncicu takoder ovisi i o ekspresijama lica i govoru tijela lika, bez obzira na to na koji je
nadin dijalog prezentiran (McCloud, 2006: 144). Primjerice, izjavu ,,Zao mi je.“ &itatelj ée
interpretirati na drugaciji nacin izgovara li je lik s ekspresijom tuge na licu, pognute glave 1
pogrbljenog tijela ili izgovara li je lik s ekspresijom ljutnje na licu, glave okrenute u stranu i s

rukama prekrizenim na prsima.

U stripovima iz zbirke stripova Price iz davnine, Zimoni¢ govor likova najcesce
uokviruje balon¢i¢em u obliku Cetverokuta zaobljenih kutova. Koristi, ali vrlo rijetko, neke
druge oblike okvira balonc¢i¢a ili veli¢inu i oblik slova unutar njih — zeli li naglasiti
emocionalno stanje likova ili glasno¢u govora, prednost daje interpunkcijskim znakovima,
oslanjajuci se na crtez, odnosno izrazavanje emocionalnog stanja likova postize se u vrlo maloj
mjeri dizajnom baloncic¢a, a u vecoj mjeri ekspresijama lica ili tijela likova te bojom. U
Zimonicevim Stripovima iz zbirke stripova Price iz davnine koji su u boji, boja nema svoju

funkciju samo u crtezu, odnosno slici, ve¢ i u balon¢i¢ima. Oni balonci¢i kojima se nesto
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nastoji naglasiti ili istaknuti ispunjeni su bojom. Primjerice, izgovara li lik u kadru nesto u

afektu, vrlo glasno ili ljutito, boja balon¢ic¢a najc¢esce ¢e biti zute boje.

OTKUD TEBI SVRACICI U ONO
DOBA, VIE STARA 2/
NOSI ‘M| m?&"u

Slika 39: kadar iz stripa ,,Suma Striborova®, str. 22 — primjer balon&ié¢a u boji.

Takoder, razli¢itih su boja i balon¢i¢i u kojima je tekst koji izgovaraju fantasti¢ni likovi
poput Morskoga Kralja, kosute koja je govorila ribarevoj Zeni ,,nijemim jezikom®, zmija,
orijaske ptice i zlatne pcele u stripu ,,Ribar Palunko i njegova Zena“, dok su u nekim kadrovima
balonci¢i u boji kako bi se postigla ravnoteza u kadru izmedu obojanih elemenata i bijele
pozadine. Tekst naracije, pojasnjenja radnje ili replike upisuje na razli¢ite nacine — iznad kadra,
ispod kadra, u ugao unutar kadra, preko obojanog dijela ili s bijelom pozadinom ovisno o tome
kako se tekst kompozicijski najbolje slaze s ostalim elementima kadra ili opcenito s
kompozicijom Citave stranice. Naslovi stripova napisani su istaknutijim, debljim slovima u boji
(osim u stripu ,,Kako je Potjeh trazio istinu®) i umetnuti su u prvi kadar unutar svog vlastitog
okvira, kao i rijeC ,,kraj“ koja oznacCava zavrSetak stripa, a nalazi se unutar zadnjeg kadra u

stripu.
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5.4. Umjetnickai stil

Wolk u svojim istrazivanjima navodi da svaki veliki autor stripova ima specifican,
intenzivno osobni stil. Autori stripova koji su bili najzapamcéeniji i od kritike i od publike bili
su ne samo nadareni pripovjedaci nego Su i posjedovali dovoljno vjestine, maste i kontrole za
kreiranje svog vlastitog, prepoznatljivog stila. Zanimljivo je, stoga, da su u Sjedinjenim
Americkim Drzavama tijekom veéine povijesti americkog mainstream stripa, autori stripova
bili prisiljeni prilagoditi se takozvanom ,,stilu kuc¢e“ (engl. house style), gdje je ideja bila da
umjetnicki stilovi u stripovima budu konzistentni, komercijalno odrzivi — a ne inovativni i

potencijalno zbunjujuéi za publiku.

Ali ¢ak su 1 toj situaciji zapamceni bili oni autori koji su uspjeli zadrzati osobnost u
svojim radovima. Umjetnicki stil je najneposredniji aspekt stripova. To znaci da, kad Citatelj
gleda u strip odredenog autora, gleda u njegovu posebnu, osobnu viziju — ne ono §to autorove

o¢i vide, nego nacin na koji autorov um to interpretira (Wolk, 2007: 124-125).

5.4.1. Graficke strategije u stripovima iz zbirke stripova Price iz davnine

Prema Ajanovicu, izbor pripovjedne i graficke strategije u stripu moZe se podijeliti na 4

vrste (Ajanovic, 2018: 138):

1. Realizam: reprodukcija pojavne stvarnosti putem dodavanja realisti¢nih tonova i
detalja.

2. Simplifikacija: traganje za klju¢nim linijama i oblicima koji jasno predocavaju
ekspresiju.
Pretjerivanje: naglaSavanje kljuénih znacajki koje ¢ine ekspresiju prepoznatljivom.

4. Simbolizam: slike koje opisuju emocije putem prijenosa znacenja radije nego slicnoscu

sa stvarnim svijetom.

Navodi kako ,,Zimoniceve stripove odlikuje kombinacija prvog i ¢etvrtog, neke vrste
simboli¢kog koriStenja realisti¢ne ikonografije koja ga vodi prema tematici u kojoj fantasti¢no
i bajkovito dominira nad znanstvenim® (Ajanovié¢, 2018: 138). U oblikovanju likova, odnosno
njihovog fizi€kog izgleda, koristi se realisticnim prikazom 1 ne podlijeze stripovskim

stereotipima.
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Eisner stercotipe objasnjava kao ,odredene Iljudske karakteristike koje su
prepoznatljive u fizickom izgledu likova“. Stereotipi se oCituju u polozaju tijela (herojstvo —
uspravan stav, izrazena prsa, ruke na bokovima; zlo, podmuklost — pogrbljeno tijelo, trljanje
ruku, spustena ramena) i izgledu lica. U stripovima se ¢esto Koriste stereotipi temeljeni na
izgledu zivotinja — lica likova odredenih karaktera imaju karakteristike odredenih Zivotinja,
ovisno o tome §to ta zivotinja simbolizira (zmija — podmuklost, sova — mudrost, lav — snaga,
¢vrstoca, macka — zavodljivost, lisica — lukavstvo, prepredenost itd.). Brojni se autori stripova
sluze ovom metodom karakterizacije likova iz tog razloga $to u stripovima ve¢inom ima vrlo

malo mjesta i vremena za karakterizaciju likova (Eisner, 2008: 40-41).

Zimonicevo izbjegavanje stereotipa uocava se i u njegovim autorskim interpretacijama.
Stripovi iz zbirke stripova Price iz davnine temeljeni su na istoimenom literarnom predlosku
umjetnickih bajki Ivane Brli¢-Mazurani€ 1 u njima opisi likova pruzaju dovoljno informacija
za ilustraciju, ali Zimoni¢ intervenira autorskim stavom. Tako, primjerice, Rego¢ ne nosi
,ogromni plast od debela platna® (Brli¢-Mazurani¢, 1990: 52), ve¢ moderan kis$ni kaput.
Domacdi, u literarnom predlosku opisani su kao tipi¢ni patuljci ili gnomovi: ,,sve sami muzici,
od jedva pd lakta. Na njima koZusi, kapice i opanci¢i crveni kao plamenovi, kosa i brada sivi
kao pepeo, a o¢i zarke kao zivi ugljen* (Brli¢-Mazurani¢, 1990: 79-80). U Zimonicevoj
interpretaciji razli¢itog su izgleda 1 nose razli¢itu odjec¢u, a Malik Tintilini¢ u svom plavom
kostimu sa simbolom zvijezde na prsima i crvenim Cizmama djeluje poput minijaturnog

superjunaka.

U intervjuu s Mirkom Iliéem, Zimoni¢ istice secesiju® kao ,.stilski pravac koji ga je
zaokupljao i utjecao na graficka rjeSenja u nekim njegovim stripovima“. Nadalje, navodi kako
ga je ,,uvijek zanimao srednji vijek, naro¢ito gotika u prijelazu na renesansu, a zapravo je
secesija u neku ruku gotika dvadesetog stolje¢a. Ona je, u izvjesnom smislu, rodila strip te

secesijski izraz tek u stripu dobiva ono osmisljanje koje mu je u nastanku djelomic¢no

2 U likovnim umjetnostima, naziv za skupine umjetnika koji su se u mnogim europskim umjetni¢kim sredistima,
odcijepili potkraj 19. stolje¢a od konzervativnih, ¢esto sluzbenih akademskih umjetni¢kih drusStava i osnovali
udruge novih umjetnickih smjerova (miinchenska, becka, berlinska secesija); takoder naziv za umjetnost kraja
stoljeca (fin de siécle) u srednjoeuropskim drzavama i jedan od uvrijezenih termina za medunarodni stil (stil 1900)
izmedu 1895. i 1905 (u Francuskoj art nouveau, u Njemackoj i Austriji Jugendstil, u Italiji Arte floreale ili Stile
Liberty, u Spanjolskoj Modernismo, u Velikoj Britaniji Modern Style). Osnovne su znacajke secesije u slikarstvu,
grafici, kiparstvu i primijenjenoj umjetnosti uzbibane valovite i vijugave linije, plo$nost i stilizacija biljnih, os.
cvjetnih, 1 geometrijskih ornamenta, naglasena dekorativnost te asimetricnost, a u graditeljstvu nova prostorna
rjeSenja omogucena uporabom novih materijala (betonsko-zeljezne konstrukcije)“ (Hrvatska enciklopedija,
2021b).
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nedostajalo i tek u stripu ostvaruje svoju namjeru — uciniti umjetnost lijepom, funkcionalnom

i dostupnom svim ljudima‘ (Bogdanovi¢, Ili¢, 2014: 28).

5.4.2. Karakterizacija likova — izrazavanje emocija

Bas kao S$to su ekspresije lica odraz onoga $to se dogada u nutrini lika, prikaz tjelesnog
pokreta takoder moze slati mo¢nu poruku. Govor tijela govori Citateljima o tome tko su likovi
prije nego uopce progovore. Kada je izrazen na dobar nacin, govor tijela 1 tjelesni pokret
popunjavaju kadar ili ¢itavu stranicu zivoscu i energijom. lako ekspresije lica 1 govor tijela u

stripu izrazavaju iste emocije i ¢esto djeluju zajedno, medu njima postoje velike razlike.

Prema McCloudu, postoji sest temeljnih emocija koje licem izrazavaju sva ljudska bica,
neobi¢no o njihovoj dobi, spolu, kulturi kojoj pripadaju ili jeziku kojim govore. Te emocije su
ljutnja, strah, tuga, iznenadenje, gadenje i sreca te iz njih proizlaze sve ostale emocije koje ljudi
izrazavaju licem. Primjerice, varijacijom intenziteta temeljnih emocija, pojavljuje se Citav
spektar drugih poznatih emocija: zabrinutost — tjeskoba — strah — uzasnutost. A kombinacijom
dviju temeljnih emocija, dobiva se nova, tre¢a emocija, koja je najcesce takoder dovoljno
prepoznatljiva da zasluzi svoj vlastiti naziv: sre¢a + iznenadenje = zapanjenost, zadivljenost;
ljutnja + sreca = okrutnost. Kombinacije su moguce i s varijacijama intenziteta temeljnih

emocija: potitenost + ¢udenje = razocarenje (McCloud, 2006: 82-85).

Y
GORE fu‘o‘« Tl é
NAGLAVCE POLIE ! :

Slika 40: kadar iz stripa “Suma Striborova™, str. 14 — prvi primjer prikaza emocije

kombiniranjem dviju drugih temeljnih emocija (ljutnja + sre¢a = okrutnost, podmuklost)
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Slika 41: kadar iz stripa ,,Suma Striborova®, str. 16 — drugi primjer prikaza emocije

kombiniranjem dviju drugih temeljnih emocija (tuga + sreéa = sjeta, melankolija)

McCloud isti¢e da su ,,0snovne ekspresije lica ve¢inom stalne u svojoj pojavnosti®.
Primjerice, izraz snaznog straha, koji god mu bio razlog, uvijek ¢e imati isti ili vrlo sli¢an
poznati oblik. No govor tijela vise je baziran na situaciji — na njega utjeCe smjer i izvor
opasnosti, lokacija na kojoj se lik nalazi, moguénosti kojima lik raspolaze i sl. lako ¢e u
razli¢itim situacijama koje likovima izazivaju osjecaj straha izraz lica biti isti ili vrlo slican,
polozaj tijela ¢e im biti drugaciji — s obzirom na situaciju koja im prijeti. Liku kojem prijeti
opasnost od pozara polozaj tijela biti ¢e drugaciji nego liku kojem prijeti opasnost od toga da

bude upucan pistoljem, iako izraz lica moze biti potpuno isti (McCloud, 2006: 103).
Prema Ajanovicu, ovladavanje govorom tijela znaci rjeSavanje sljede¢ih problema:

1. Odasiljanje razlic¢itih vrsta signala putem postavljanja ljudskog tijela u odredeni pokret
ili pozu.

2. KoriStenje anatomijom kao izrazajnim sredstvom.

3. Znanje o semiotickim i percepcijskim mehanizmima koji odreduju odnose izmedu
odredenog fizickog djelovanja i poruke koju ono predstavlja.

4. Stvaranje osobne vizualne strategije za predoCavanje odnosa izmedu geste i

komunikacije (Ajanovi¢, 2018: 138).
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Kod izrazavanja emocija grafickim putem, Zimoni¢ se u stripovima iz zbirke stripova
Price iz davnine podjednako oslanja na ekspresije lica i tijela, bilo da se radi o prikazu
temeljnih, op¢ih emocija zajednic¢kih svim ljudskim bi¢ima, ali i o0 emotivnom individualizmu
specifiénih likova unutar price. Zbog Zimonicevih crtackih vjestina, Citatelju je dovoljan
pogled samo na samo jedan samostalan kadar da bi znao to¢no o kojoj emociji se radi, nije
potrebno poznavati kontekst (pricu, odnos tog specificnog kadra s kadrovima koji mu prethode

ili ga slijede) ili procitati tekst unutar kadra.

TEBI JE, REGOXU, SVASTA
PRAVO, A JA SE PONADALA
¥EL[K&M STXAR(MA ob
COVJEKA/

Slika 42: kadar iz stripa “Regoc”, str. 68 — prikaz emocionalnog
stanja lika kombiniranjem poloZaja tijela i ekspresije lica

(namrgoden izraz lica, stisnute Sake spuStene uz tijelo — ljutnja, uvrijedenost)
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Slika 43: kadar iz stripa “Ribar Palunko i njegova Zena”, str. 53 — prikaz
emocionalnog stanja lika kombiniranjem polozaja tijela i ekspresije lica

(sjedeci polozaj, ruke polozene u krilo, tuzan izraz lica — tuga, ¢eznja, osamljenost)

5.4.3. Elementi crteza u stripovima iz zbirke stripova Price iz davnine

Crteze u stripovima iz zbirke stripova Price iz davnine Zimoni¢ gradi sljede¢im

elementima: to¢kom, linijom (crtom) i bojom.

Prema Jakubinu, to¢ka predstavlja u grafickom smislu najmanji graficki znak, temeljna
je likovna i opticka vrijednost. Umjetnik tockom moze graditi, varirati i medusobno
kombinirati. Tocke se mogu nizati u svim smjerovima (okomito, vodoravno, dijagonalno,
kruzno i slobodno) te pravilno i nepravilno rasporedivati po plohi (Jakubin, 2001: 14). U
stripovima iz zbirke stripova Price iz davnine Zimoni¢ to¢ku koristi u kombinaciji s linijom i

bojom. Tocka najceS¢e ima funkciju dodavanja teksture ili sjen¢anja.

Nadalje, Jakubin navodi kako se skupljenim ili rasprS§enim rasporedom tocaka na plohi
dobivaju se svjetlije i tamnije tonske vrijednosti. Gus¢im nizanjem to¢aka dobivaju se tamnije,
a rjedim svjetlije dionice na plohi, ¢ime se postiZe privid trodimenzionalnih oblika na plohi.
Takav nacin izrazavanja volumena naziva se grafickom modelacijom (Jakubin, 2001: 15) i

moze se pronaci U stripovima iz zbirki stripova Album i drugi stripovi i Luna.
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Slika 44: kadar iz stripa ,,Ambrozije — iz sage o Luni i Kronu* iz zbirke

stripova Luna, str. 91 — primjer graficke modelacije (uz kombinaciju s linijom).

Prema Jakubinu, linija je osnovni likovni element crteza. Ako linija prevladava u crtezu
kao temeljni likovni element, tada se takav crtez naziva linearnim. Ako je crtez izveden
svjetlom 1 sjenom, odnosno tonovima, tada se crteZ naziva tonski ili slikarski. Linija nastaje
gibanjem toCke, oznafava putanju kretanja tocaka na plohi ili u prostoru. Kad se crtezom
oblikuje na plohi, radi se o ploSnom crtezu (Jakubin, 2001: 16), koji je jedan od osnovnih
elemenata kadra u stripu.

Po toku, odnosno smjeru kretanja, Jakubin istice da linije mogu biti vodoravne,
uspravne 1 kose te otvorene i zatvorene (zatvorene linije stvaraju odredene pravilne ili
nepravilne likove). Prema funkciji, linije mogu biti ravne linije i krivulje. Ravne linije
sugeriraju to¢nost 1 preciznost, povecavaju preglednost i smiruju kompoziciju, dok krivulje
mogu ili ne moraju mijenjati smjer kretanja te sugeriraju likovno-optic¢ko kretanje, gibanje i
nemir. Po karakteru, linije mogu biti tanke, debele, dugacke, kratke, oStre, neoStre,
kontinuirane, isprekidane, izlomljene, prozirne, guste, jednoli¢ne i nejednoli¢ne. Konturne (ili
obrisne) linije, navodi Jakubin, opisuju i odvajaju pojedine oblike na crtezu ili slici, odnosno
ocrtavaju vanjski rub oblika ili likova. Strukturne linije grade neki prirodni ili stvoreni oblik.

Teksturne linije izrazavaju karakter povrsine lika ili oblika (Jakubin, 2001: 18-21).
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U stripovima iz zbirke stripova Price iz davnine Zimoni¢ Koristi sve navedene tipove
linija. Prednost daje tankim linijama. Njegovo je crta¢ko umije¢e naroc¢ito vidljivo u stripu
,,Kako je Potjeh trazio istinu* koji jedini od do sada analiziranih stripova iz navedene zbirke
nije u boji, stoga se u strukturiranju tekstura, sjena i privida volumena koristi gus¢im ili rjedim,
najéeSce kratkim isprekidanim linijama te toc¢kom. U stripovima u boji sjene i privid volumena
djelomicno se postize bojom, ali su i u njima obrisne linije ¢esto nemirne, mekanog karaktera
i Cesto mijenjajuéi pravac kretanja stvaraju dojam gibanja. Stoga se Zimonicevi likovi i

doimaju eteri¢nima, kao da su stalno u pokretu, kao da ih je teSko zadrzati u kadru.

I u drugim Zimoniéevim stripovima (narocito u stripovima za odrasle, poput stripova
iz zbirke stripova ,,“Album® i drugi i stripovi® te stripova o Luni) iznenaduje koli¢ina detalja i
realizam u njegovim crtezima, za razliku od brojnih drugih autora koji se prvenstveno oslanjaju
na stilizaciju i pojednostavljivanje te kombiniranja vecih ili manjih potpuno bijelih i potpuno
crnih ploha te zanemarivanje pozadinske scenografije u kadru. Kombinacijom tocaka i linija u
strukturiranju crteza Zimoni¢ manipulira Citateljem i njegovom paznjom — u nekim je
kadrovima iscrtavanje meko, delikatno i precizno, crtez ve¢inom grade obrisne i teksturne linije
razlicite gustoce te se na prvi pogled moze razabrati Sto pojedini kadar prikazuje, dok se u
drugim kadrovima nalazi tolika koli¢ina zgusnutih detalja i strukturnih linija razli¢itih debljina
I Smjerova da citatelj mora zastati i pomno prouciti sve njegove elemente kako bi razabrao $to

se sve u njima nalazi, odnosno §to sve crtezi prikazuju.
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Slika 45: stranica iz stripa ,,Epitaf* iz zbirke stripova Luna,

str. 80 — primjer koriStenja razli¢itih vrsta linija u Zimoni¢evim crteZima.

Prema McCloudu, linije u stripovima nemaju samo funkciju da izgraduju crtez kojim

¢e se prikazati detalj nekog dogadaja u prici. ,,Ideja da crtez moze izazvati emocionalnu ili
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senzualnu reakciju u Citatelja vitalna je za umjetnost stripa®. Linije imaju ekspresivni
potencijal. Smjer i oblik linije izraZzavaju odredene emocije, primjerice, vodoravne ravne linije
sugeriraju pasivnost, vje¢nost, a okomite i ravne stoicnost, snagu. Kose crte sugeriraju
dinamicnost, izlomljene linije oStrinu i strogocu, a oble i izvijene toplinu i njeznost. Neuredne
i isprekidane linije mogu se doimati divljom, nestalnom, gusto izlomljene linije mogu sugerirati
anksioznost, a spiralne nestabilnost. Kao $to se govor i zvuk u stripu prikazuje rije¢ima,
linijama se mogu prikazati drugi nevidljivi fenomeni — miris, toplina (primjerice, valovite linije
iznad izvora mirisa ili topline), bol, hladno¢a (izlomljene ili kratke iscrtkane linije koje
okruzuju lika koji se trese od hladnoce ili se nalaze pokraj mjesta na tijelu u kojem lik osjeca
bol), vrtoglavica (spiralne ili elipti¢ne linije oko glave lika itd.) (McCloud, 1993: 124-129).
Neki ¢e autori stripa crtez pozadine zamijeniti linijama kako bi docarali atmosferu ili

emocionalno stanje lika.

Cohn istice jo$ jednu vrstu linije koja se koristi u stripu — linija pokreta. Linije pokreta
prikazuju put objekta u pokretu te pridodaju razumijevanju dogadaja i kretanja. Smatra se da
crtezi koji sadrzavaju linije pokreta bolje i uvjerljivije prikazuju kretanje od onih koje se
oslanjaju samo na polozaj tijela likova. Takoder, kombinacija linija pokreta i polozaja tijela
likova jasnije prikazuje oCekivani smjer akcije nego svaka od tih komponenti sama. S obzirom
na to da interpretiraju pokret, linije pokreta olakSavaju razumijevanje smjera, nacina i brzine
kretanja objekta (Cohn, 2013: 108). Osim linijom pokreta, prema Cohnu, pokret se moze
prikazati i reduplikacijom. Reduplikacija je metoda prikazivanja pokreta na nacin da se lik (ili
samo dio tijela lika) ili objekt koji se Zeli prikazati u pokretu u jednome kadru ponavlja vise
puta. Cohn taj nacin prikazivanja naziva ,,polimorfiénom reprezentacijom®, jer se ,koristi

mnogo formi kako bi se prikazalo jedno znacenje* (Cohn, 2013: 47).

U analiziranim Zimonicevim stripovima iz zbirke stripova Price iz davnine rijetko se
koriste linije za doCaravanje atmosfere ili emocionalnog stanja likova (autor se prvenstveno
oslanja na crtez — ekspresija lica 1 polozaj tijela likova). Nesto je veci broj primjera koriStenja
linija pokreta. Primjerice, u stripu “Suma Striborova”, pozadina u kadru u kojem je snaha
bijesna (str. 16) ispunjena je izlomljenim linijjama i narancastom bojom koje sugeriraju
eksplozivnost njezine reakcije. U stripu “Rego¢” u kadru u kojem je prikazano kako Regoc s
Kosjenkom probija kroz zemlju na povrSinu (str. 73), silina njegovih udaraca docarana je
debelim, zutim ravnim linijama koje kao da izbijaju iz zemlje na mjestu gdje Rego¢ udara
glavom ispod povriine. Primjer koriStenja linije pokreta jasno je vidljiv u stripu “Suma

Striborova” u kadru u kojem je riba pala pred baku (str. 15). Baka gleda prema gore, $to Citatelju
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daje informaciju iz kojeg je smjera riba dosla, a linije pokreta pokazuju kojom je putanjom
padala na led i odbila se od njega. Valja naglasiti da su linije kojima se prikazuju emocionalna

stanja likova i1 koje pomazu u izgradnji atmosfere stripa ¢es¢e su u stripovima o Zlatki.

a4
e ‘{alsu T0 %
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rosww i

Slika 46: kadar iz stripa “Suma Striborova”, str. 16 — primjer koristenja
pozadinskih linija. U ovom primjeru nisu prikazane samo pozadinske linije

koje docaravaju eksplozivnu i bijesnu reakciju lika, nego i boja pozadine.

ALl DIECA 1Z OBAWU SELA NS MARILI NI o}
RAZUMIELL PRAVDE STARIIH, NEGO Bl SE
ONI_ SVAKOGA  DANA SASTA:IALI NA Mooy
OBAIU SELA | 1GRALT SE ZAEPNO. ¢
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Slika 47: kadar iz stripa “Rego¢”, str. 73 — primjer

koristenja linija kako bi se prikazao zvuk udaraca.
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Slika 48: kadar iz stripa “Suma Striborova”, str. 15 — primjer koristenja linija pokreta.

Prema Jakubinu, rije¢ “boja” oznacava dva pojma. Prvi pojam oznacava fizikalnu
osobinu svjetlosti, odnosno osjecaj koji u oku stvara svjetlost emitirana iz nekog izvora ili
reflektirana od povrSine neke materije. Drugi pojam oznacava tvar za bojenje (koja ima
svojstvo da oboji bezbojnu materiju). Boje se dijele na osnovne (primarne), sekundarne
(nastaju mijeSanjem dviju osnovnih boja), tercijarna Ciste (mijeSanjem jedne osnovne i jedne
sekundarne boje) 1 tercijarne neutralne (mijeSanjem osnovne boje sa sekundarnom bojom koja

Joj je komplementarna, primjerice crvena i zelena) (Jakubin, 2010: 28-31).

Boja je kroz citavu povijest umjetnosti mocan, cak 1 dominiraju¢i predmet interesa
likovnih umjetnika. Boja mozZe biti snaZzan saveznik umjetniku u bilo kojem vizualnom mediju.
McCloud smatra da glavni razlog vezi stripa i boje trgovina i tehnologija. Tehnologija
reprodukcije boja naslu¢uje se 1861. godine kad su tri aditivne® izolirane primarne boje —
crvena, plava i zelena. Ako se te aditivne primarne boje zajedno projiciraju na zaslon u
razli¢itim kombinacijama, mogu reproducirati svaku boju vidljivog spektra. Nazvane su

aditivnima jer aditivhom sintezom daju Cisto bijelo svjetlo. Osam je godina kasnije razvijena

3, Aditivno mijeSanje boja, stvaranje osjeta nove boje u oku na temelju zbrajanja dviju ili vie svjetlosti razli¢itih
valnih duljina (boja). Postoje tri primarne boje: crvena, zelena i plava, kombiniranjem kojih se u oku stvara dojam
svih ostalih boja.* (Hrvatska enciklopedija, 2021a).
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ideja o tri suptraktivne* primarne boje — Zuta, purpurna (magenta) i plavo-zelena (cyan).
Njihovim mijeSanjem takoder se dobivaju sve boje u vidljivom spektru, ali suptraktivnom
sintezom, filtrirajuci svjetlost. Taj model mijeSanja pocelo je koristiti tiskarstvo i strip u boji je

preplavio novinsku industriju (McCloud, 1993: 185-187).

Nadalje, McCloud navodi da je ubrzo vec¢ina mainstream stripova plamtila primarnim
bojama i premda su obojani stripovi bili manje izrazajni od crno-bijelih, porasla im je
simboli¢ka mo¢. Boje odora likova (naroc€ito superjunaka) nisu se mijenjale iz kadra u kadar,
stoga su u Citateljevu umu pocele simbolizirati likove (McCloud, 1993: 188). Na taj nac¢in boja
Citatelju moze olaksati i pra¢enje radnje i dogadaja — omogucavanjem likovima da budu
prepoznatljivi u svakom kadru (Duncan, Smith, 2009: 142). Prema McCloudu, iduce je
svojstvo osnovnih boja da ,,naglasavaju oblik pokretnog ili nepokretnog objekta te da cine
stvarnijim ono §to je obojano* (McCloud, 1993: 188). McCloud smatra da je Citatelj svjesniji
tjelesnosti prikazanog nego kad je crtez crno-bijeli te da su velike razlicitosti izmedu crno-
bijelog stripa i stripa u boji i da utjecu na svaku razinu Citateljskog iskustva. Navodi da ,,u crno-
bijelom stripu ideje iza crteza komuniciraju se izravnije, znacenje nadilazi formu. U osnovnim
bojama forme nose vece znacenje i strip postaje okolina osjeta koju samo boja moze pruziti.
Svijet u kojem Citatelj Zivi je svijet boja, stoga se strip u boji na prvi pogled ¢ini realnijim — no
Citatelji stripa osim realnosti traze i mnoge druge stvari, stoga usprkos tehnologiji, boja nikad
necée u potpunosti zamijeniti crno-bijelu tehniku“ (McCloud, 1993: 192).

No, isti¢e McCloud, ,koristi 11 se na dobar nacin, boja u stripu, kao 1 sam strip, moze
biti mnogo vise od zbroja svojih dijelova“ (McCloud, 1993: 192). Duncan i Smith naglaSavaju
da boja moze imati brojne pripovjedacke funkcije. Osim §to, kako je ve¢ navedeno, moze
pomagati Citatelju da prati radnju price, boje mogu kreirati ili pojacavati atmosferu ili emocije
pri¢e. Primjerice, ljutnja ili nasilje u kadru bit ¢e popraceno toplim bojama poput zute, crvene
ili narancaste. Hladne boje poput plave 1 ljubiCaste koriste se kad je ozracje u prici tuzno ili

depresivno (Duncan, Smith, 2009: 142).

Upravo je ta simbolika boja jedan od vaznijih odlika Zimonicevih stripova u boji.
Majcen Marini¢ naglasava kako se Zimoni¢ u stripovima iz zbirke stripova Price iz davnine
,manje oslanja na realisti¢nu i mimeticku uporabu boja, ¢ime je jo§ viSe naglaSena dominantna

uloga linije i crteza“ (Majcen Marini¢, 2014: 38). Tehnika kojom crtezu dodaje boju je akvarel.

4 Suptraktivno mijeSanje boja, stvaranje osjeta nove boje u oku oduzimanjem jednoga dijela spektra (npr.
apsorpcijom u nekom filtru) ili mijeSanjem obojenih tvari. Ako se oduzmu sve tri temeljne boje svjetlosti, dobiva
se crni ton.* (Hrvatska enciklopedija, 2021c)
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Prema Jakubinu, akvarelne su boje prozirne (transparentne) i prozra¢ne (Jakubin, 2001: 168) i
takvim karakterom savrSeno odgovaraju Zimoniéevoj ve¢ opisanoj crta¢koj tehnici. Po uporabi

boja, dominiraju pastelne boje i hladniji, neutralniji tonovi.

Kad se govori o simbolici boja, valja se osvrnuti na psiholo$ka svojstva boja. Jakubin
istice da mnoga istrazivanja djelovanja boja ukazuju da boje kod ljudi izazivaju odredenu
reakciju, nesvjesno utjeCu na raspolozenje covjeka i utjee na njegovo raspolozenje (Jakubin,

2001: 50).

Prema Jakubinu, crvena boja djeluje snazno i nasrtljivo, simbolizira s jedne strane
radost i strast, a s druge bijes, okrutnost, zlocu (Jakubin, 2001: 50). Snaha, odnosno zla Zena-

guja, glavni antagonist u stripu “Suma Striborova” prikazana je crvenokosa.

A
ALl MAIKA JE BILA STARA Y
L MUDRA | ODMAH SPOZNA
STO SNAHA IMA U USTIMA.

Slika 49: kadar iz stripa “Suma Striborova”, str. 14.

Zuta boja djeluje poticajno, oslobadajuée i olaksavajuée, simbolizira misao, mudrost,
duhovnost. Narancasta djeluje ugrijavajuce, veselo, snazno. Simbolizira zivotnu radost,

suncevu snagu (Jakubin, 2001: 50). U stripu “Ribar Palunko i njegova Zena” Zuta i narancasta

prevladavaju u liku Zore-djevojke, mitoloske bozice povezane s izlaskom sunca.
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Slika 50: kadar iz stripa “Ribar Palunko i njegova Zena”, str. 46.

Zutozeleni tonovi simboliziraju kukavi¢luk, ljubomoru, zavist, prijevaru, izdaju
(Jakubin, 2001: 50). Zutozelena boja koZe uo¢ava se na snahi u stripu “Suma Striborova”, ali
ne u svim kadrovima. U kadrovima u kojima komunicira sa sinom ili drugim ljudima, snaha
ima realisti¢nu, “ljudsku” boju koze, dok u kadrovima u kojima komunicira s bakom, ili u
kojima ima zle misli, njena koza je zelena, odnosno snaha pokazuje svoju pravu prirodu — zZena-
guja. T boja koze drugih likova (sin u stripu “Suma Striborova”, ribar u “Ribar Palunko i
njegova Zena”) poprimaju tamne, neprirodne tonove (sive, zeleno-plave, ljubicaste) u

situacijama u kojima su bijesni.

“pRuGocA PANA-- Il PrRovALIT CE B D
1 NA ZAMRZNUTO i )
e R

; RADOVAT CE SE
\ SARANA ZA RUCAK.  J SARAN, PROPADNES

Slika 51: isje¢ak iz stripa “Suma Striborova”,

str. 15 — kadrovi u kojima je snaha prikazana zutozelene koze.

84



g

OsTI ZA B ‘
JVELIKO | MALO.

POPOSE
[ SUSIED|

Slika 52: kadar iz stripa “Suma Striborova”, str. 21 —

u kadru je snaha, okruZena susjedima, prikazana s realisti¢nom bojom koze.

Plava boja je suprotna crvenoj — pasivna je, hladna, djeluje ¢eznutljivo. Simbolizira
beskrajnost, ¢eznju, tisinu, istinu, plemenitost (Jakubin, 2001: 51). U stripu “Ribar Palunko i
njegova zena” kosa ribareve zZene je zagasita crveno-smeda, no u kadrovima u kojima je tuzna,
sjetna i kasnije istovremeno odluc¢na (u kadru u kojem se suocava sa zlatnom péelom na misiji

da spasi Palunka), njeno lice i kosa obojeni su plavom bojom.

POTRESLO MAIKU, KAD IE
SVOIE CEPO PREPOZNALA...

NE _PUSTAM TE NA
SLOBOPY, LO,3
JA KROZ PECINU
PROCI. JA SAM SVOIE
CEPO CPLALAAKANll.g\ | U SRCU
O SRS W, AU

RIGEC. POVRATILA . N MORA NEZNANOGA .

Slika 53: isjecak iz stripa “Ribar Palunko i njegova zena”, str. 57.

Ljubicasta boja ima tajanstveno, misti¢no djelovanje. Djeluje uzviSeno i simbolizira
Carobnjastvo, strpljenje, dobrotu. Grimizna boja djeluje dostojanstveno, impresivno.
Simbolizira kraljevstvo, Cast, starinu, visok drustveni polozaj (Jakubin, 2001: 51). U stripu

“Suma Striborova”, djevojka koja je baki dala lu¢i za koje se kasnije ispostavilo da su ¢arobne,
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jer su iz njih izasli Domaci, prikazana je s ljubi¢astom kosom, a Stribor, Sumski starjeSina, nosi

ljubicastu odoru i grimizni plast.

" - y o\ PRIPOVAED!
PREP OTVORENIM %\ & N\ MALIK

N 1
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Slika 53: isje¢ak iz stripa “Suma Striborova”, str. 27.

Iz navedene analize je vidljivo da Zimoni¢ zaista koristi boje na nac¢in da prema svom
psiholoskom djelovanju odgovaraju predmetima, likovima i situacijama u kojima te boje

dominiraju, no nije poznato radi li to autor namjerno ili nesvjesno.

6. Zakljucak

Zbirku stripova Price iz davnine KreSimira Zimonic¢a u velikoj mjeri obiljezavaju
klasi¢ni stripski postupci, Sto podrazumijeva koristenje kadrova, kombiniranje crteza i rijeci
unutar njih, montazni postupak u gradnji price. Okviri kadrova su klasi¢ni, imaju oblik kvadrata
ili ¢etverokuta, a neki su kadrovi bez okvira. Nedostatak kadrova u stripovima iz analizirane
zbirke ima dvije funkcije — prvo, postizanje ravnoteze izmedu kadrova bez okvira i onih s
okvirom na stranici stripa. U tom slucaju opseg kadra jasno odreduju ili okviri okolnih prizora
ili autorova likovna rjeSenja poput koriStenja boje na nacin da stvara iluziju kadra ,,zatvorenog*
u okvir. Druga je funkcija stvaranje iluzije beskonacnosti prostora, izgradnja atmosfere
dogadaja koji se u kadru prikazuje. Vrlo je rijetko koristenje razlicitih oblika okvira Koji se
navode u teoriji stripa u svrhu ulazenja u unutarnji svijet lika 1 njegovih emocija ili izgradnje

atmosfere — Zimonic¢ to postize drugim metodama, prvenstveno crtezom i bojom.
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U stripovima koji su se analizirali prevladavaju mono i makro kadrovi te razlicite
perspektive 1 kompozicije. Velik broj mono 1 makro kadrova upucuje na to vecina kadrova
prikazuje jednog ili vise likova, iz ¢ega se da zakljuciti da dinamika radnje u stripovima pociva
na interakciji izmedu likova ili pak njihovim akcijama. To potvrduje i €injenica da je najveci
broj vrsta prijelaza iz kadra u kadar onaj iz prijelaza sa subjekta na subjekt i sa radnje na radnju.
Autor poStuje nepisano pravilo u kompoziciji kadrova na stranici u z-slijedu, dakle da je
kadrove moguce citati redoslijedom s lijeva na desno i odozgo prema dolje. U kompoziciji
kadrova na stranici mali je broj potencijalno zbunjuju¢ih kompozicija poput blokada ili
»teturanja®, koji bi natjerali Citatelja da zastane i1 zapita se koji kadar mora procitati sljedeci —

Sto omogucuje veoma fluidno Citanje.

Nema myjesta veéim zabunama i na podru¢ju odnosu crteza i teksta. NajceSce
kombinacije crteza i teksta su kombinacije odredene crteZzom i rijeCima i pridodajuce
kombinacije, Citatelju je u svakom kadru bez previSe promisljanja jasno kojim redoslijedom se
Cita koji tekst i koji dijalog pripada kojem liku. Balon¢i¢i unutar kojih su dijalozi ve¢inom su
istih oblika, eventualno u bojama. Vrlo je malo stripskih montaza (integriranje teksta u sliku),
oslikovljenih zvukova ili linija i sliénih rjeSenja kojima autori stripova prikazuju ono
nevidljivo. Dakle, u stripovima iz zbirke stripova Price iz davnine zapravo je vrlo malo
stripskih rjeSenja karakteristi¢nih isklju¢ivo za stripove, no u navedenim stripovima oni zaista
nisu nuzni jer su nadomjesteni autorovim crtackim umije¢em. Ta ,,¢istoca“ kadrova i realizam,
izbjegavanje stilizacije i stereotipa u kreiranju likova i objekata te fluidno kretanje kadrova na
stripskoj stranici, izmjena likova u njima i likovi koji izgledaju kao da su neprestano u pokretu,

zapravo podsjeca vise na filmsku vrpcu, ¢ime pospjesuju psiholoske komponente price.

Zimoni¢ izradi stripa po literarnom predloSku istoimenih bajki Ivane Brli¢-MaZurani¢
pristupa ozbiljno i s postovanjem. lako na nekim mjestima intervenira autorskim stavom,

postuje i U potpunosti ostaje vjeran u duhu univerzalnosti ideja te literature.

Ono S§to je vazno naglasiti da sve navedeno ne moZe primijeniti na sve Zimoniceve
stripove, pogotovo stripove namijenjene odrasloj publici poput stripova o Luni i stripova iz
zbirke stripova Album i drugi stripovi. U njima su likovi su eteri¢ni, ne poStuju okvire svojih
kadrova, Cesta su koriStenja kompleksnijih kompozicija kadrova na stranici ili se stvara dojam
da kompozicije niti nema, da je Citava stranica jedan veliki kadar u kojima crteZi i rijeci plove
u usporednim kombinacijama. Ce$ée su i montaZe, odnosno integriranje teksta u crteZ i

oslikovljeni zvukovi. Navedeni stripovi su Cesto apstraktni, vrve simbolima, pri¢a nije u

87



prvome planu nego ideja, misao ili emocije, tako da u njima stripsko pripovijedanje vise

podsje¢a na poeziju nego na pricu. Bilo bi vrijedno analizirati i interpretirati neke od

Zimonicevih stripova namijenjenih odraslima u kontekstu opce teorije stripa.
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Izjava o samostalnoj izradi rada:

Izjava kojom ja, Ana Puzjak, studentica Uciteljskog fakulteta Sveucilista u Zagrebu,
kao autorica diplomskog rada s naslovom ,,Stripovi za djecu KreSimira Zimoni¢a u kontekstu
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