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Sazetak

Predmet ovoga rada je pojam konceptualnog kontinuiteta Franka Zappe te njegove uloge i
prisutnosti unutar njegova stvaralastva, koji se u radu razmatra kroz tri filma te njihove
popratne albume — "200 Motels", "Baby Snakes" i "Uncle Meat" — uz reference na ostatak
njegova stvaralastva gdje je to opravdano i potrebno. Rad zapocinje pokusajem
determiniranja pojma konceptualnog kontinuiteta i Citanja njegove uloge unutar Zappina
cjelokupnog stvaralastva te na koji se nac¢in manifestira. Sredi$nji dio rada fokusiran je na na
prisutnost konceptualnog kontinuiteta unutar Zappina filmskog stvaralastva i specificnosti
vezane za filmski medij, propitivanje njegove uloge unutar Zappine glazbe. Zaklju¢ni dio rada
propituje prisutnost te povezanost tema i motiva vezanih za seksualnost, popularnu kulturu i

glazbenu industriju unutar okvira konceptualnog kontinuiteta.

Klju€ne rijeci: Frank Zappa; konceptualni kontinuitet; "200 Motels"; "Baby Snakes"; "Uncle

Meat"

Summary

The central subject of this thesis is Frank Zappa’s term of conceptual continuity and its role
and presence within his works, considered through three of his films with their accompanying
albums — "200 Motels", "Baby Snake" and "Uncle Meat" — with references to the rest of his
work where it may be justified and needed. In the first chapter | am stating what the
conceptual continuity is, what is its potential role and in which way does it possibly manifest
within Zappa’s complete works. The second chapter is focused on the presence of the
conceptual continuity within Zappa’s cinematic works and the specifics related to the film
medium, while the third chapter questions its role within Zappa’s music. In the fourth chapter
| am questioning the presence and connectivity of themes and motifs relating to sexuality,

popular culture, and the music industry within the framework of the conceptual continuity.

Key words: Frank Zappa; conceptual continuity; "200 Motels"; "Baby Snakes"; "Uncle Meat"
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1.

You Are What You Is od Freak Out! do Civilization Phase Ill:
uvod

Tko je Frank Zappa? Sam Zappa na pocetku dokumentarnog filma "Eat That Question" daje
cini¢an odgovor na ovo pitanje jasno porucujuci da to nije moguce u potpunosti dokuciti: "...
ne vjerujem da je itko vidio pravog Franka Zappu, jer je intervjuiranje jedna od
najnenormalnijih stvari koju nekome mozete uciniti. To je dva koraka do inkvizicije."* Po nazivu
njegove jedine autobiografije The Real Frank Zappa Book (1989) dalo bi se naslutiti kako bi se
u njoj mogli na¢i odgovori na sva pitanja o njegovu Zivotu i tko je stvarno on, no tome nije
tako. "The real" u naslovu ne oznacava da se radi o Zappi u doslovnom smislu te rijeci, nego o
¢injenici da je to jedina autobiografija na kojoj je on sam radio i koju on odobrava. Iz tog je
razloga upravo to prava knjiga o njemu, dok su, prema njegovu misljenju, ostale lazne. Sam

Zappa na pocetku knjige istice da je

jedan od razloga zbog kojih ovo radim [pisanje knjige, op. a.] proliferacija glupih knjiga koje
tvrde da su o meni. Smatram da bi trebala postojati barem JEDNA knjiga koja sadrZi bitne
stvari. Imajte na umu da ova knjiga ne pokuSava biti neki tip '‘potpune' usmene povijesti.
Ona je namijenjena za konzumaciju iskljucivo kao zabava." (Occhiogrosso i Zappa 1989: 3)

Uz to, pred kraj Zivota na pitanje kako bi volio biti zapaméen uz uzdah odgovara: "To nije vazno.
(...) Hodu redi, ljudi koji brinu o tome kako ¢e biti zapamdéeni su osobe poput Reagana, Busha.
Ti ljudi Zele biti zapaméeni i potrosit ¢e mnogo novca i uloZiti puno truda da spomen bude
sjajan. (...) Mene nije briga."? Unato¢ ovakvom pristupu spram vlastite biografije i njene
vaznosti, napisano je nekoliko knjiga o njegovu Zivotu te ¢u i sam pokusati predstaviti njegov

Zivotopis u ovom uvodu.

1 "Well, | don't think that anybody has ever seen the real Frank Zappa, because being interviewed is one of the
most abnormal things that you can do to somebody else. It's two steps removed from the inquisition." Eat That
Question [2:55 - 3:07]. Svi prijevodi s engleskog jezika koji se pojavljuju u tekstu ovog rada su autorovi. Brojevi u
uglatim zagradama u referencama na citate iz filmova odnose se na minutazu snimke.

2 "That's not important. (...) | mean, the people who worry about being remembered are guys like Reagan, Bush.
These people want to be remembered. And they'll spend a lot of money and do a lot of work to make sure that
remembrance is just terrific. (...) | don't care." Eat That Question [1:28:11 - 1:28:42].



Frank Zappa (21. prosinca 1940. — 4. prosinca 1993.) americki je kompozitor, rock
muzicar i gitarist. Godine 1950. Zappa pocinje svirati bubnjeve te dvije godine kasnije gitaru.
Sest mjeseci studira teoriju glazbe na Chaffey Collegeu, $to je €injenica koju izbjegava,
odnosno rijetko spominje zbog stava da je formalno obrazovanje nepotrebno. On je uvijek
tvrdio da je sve $to zna naucio u knjiznici. Po¢etkom 1960-ih pocinje javno djelovati kao
skladatelj. Godine 1962. piSe glazbu za film "The World's Greatest Sinner", a 1963. nastupio je
na "The Steve Allen Show", na kojem je svirao bicikl tako Sto bi Zbice bicikla trzao poput harfe,
gudio s gudalom po njima ili ih lupao palicama te puhao kroz upravlja¢ i proizvodio zvuk.?
Ovakav avangardni pristup glazbenom stvaralastvu Zappu je privlaio od njegovih
tinejdZerskih dana. U tom periodu Zappa smatra da "bi bilo sjajno kad bi netko mogao pronaci
kariku koja nedostaje izmedu Igora Stravinskog, Antona Weberna i Edgarda Varesea."* Moze
se pretpostaviti da je tada sebe vidio kao tu kariku. Uz suvremenu umjetnic¢ku glazbu njegova
se slusateljska "dijeta" sastojala od izvodaca doo wop, blues i rhythm and blues glazbe. Ova
mjeSavina autora i Zanrova odrazit ¢ée se na Citavo njegovo stvaralastvo, pristup sviranju, kao i

improvizaciju na njegovu primarnom instrumentu — elektri¢noj gitari.

Kao zamjenski gitarist 1964. godine pridruzuje se grupi The Soul Giants koja ée kasnije
postati The Mothers of Invention. Od 1966. godine do smrti 1993. Zappa je samostalno ili kao
¢lan The Mothers of Invention objavio Sezdeset i dva albuma. Pridodamo li postumna izdanja,
taj se broj povecava na sto sedamnaest. U svojoj dugoj i produktivnoj karijeri Zappa je ostvario
mnoge uloge, koje variraju do povremene kontradiktornosti: gitaristicki idol, rock zvijezda,
kritiCar drustva, redatelj, diplomat, aktivist, op¢i provokator i trajni zajedljivac industrije
popularne glazbe (usp. Ashbey 1999: 558). No, kako je sam sebe karakterizirao u intervjuima,
i to vrlo Cesto s cinicnom intonacijom glasa, on je zabavljac. Kod njega je definitivnho postojalo
odredeno nezadovoljstvo prouzrokovano neshvacenoscéu vlastitoga rada od strane publike i

neprihvacenosti od strane svijeta ozbiljne glazbe.

3 https://www.youtube.com/watch?v=QFOPYQS8I0L4&t=799s (pristup: oZujak 2021)
4"If anybody could get a missing link between Igor Stravinsky, Anton Webern and Edgare Varese, that'd be really
spiffy." Eat That Question [15:28 - 15:35].


https://www.youtube.com/watch?v=QF0PYQ8IOL4&t=799s

Fokus ovog rada Zappin je pojam konceptualnog kontinuiteta. Prema Jamesu Bordersu ono
Sto Zappa naziva "konceptualnim kontinuitetom" u glazbenom je smislu utjelovljeno u ka
repeticiji i varijaciji, a buduéi da i sam Zappa napominje kako su sve snimke koje je nacinio
tijekom karijere medusobno povezane poput karika velikog LP-a, za pretpostaviti je kako bi se
ideja "konceptualnog kontinuiteta" mogla (i trebala?) Citati kroz cjelinu njegova opusa (usp.
Borders 2001: 126). Drugi pojam koji Zappa uvodi kroz refleksije o vlastitu umjetnickom radu
pojam je "projekt/objekt". Sam Zappa definira ga kao pojam kojim se koristi kako bi "opisao
cjelokupni koncept vlastitog rada, u razlicitim medijima. Svaki projekt (u kojoj god oblasti) i

m

intervju povezan s njim dio je vec¢eg objekta za koji ne postoji 'tehnicki naziv'" (Occhiogrosso i
Zappa 1989: 80). On, naime, smatra da je najvaZnija stvar u umjetnosti okvir te je svakako sam
svojim slusateljima ponudio okvir. Kako sam kaze, postoji "mogucnost da je ¢itav moj opus
jedna kompozicija i da je podijeljen, takoredi, u vise pojedinaénih pjesama jer ih objavljujem
na plo¢ama i potrebno je mnogo godina da ih se napravi. Ali, kad bih zavrsio (sa stvaranjem) i
kad bismo povezali sve to, dobili bismo u osnovi jednu kompoziciju."” 1z ovoga citata se moze

iSCitati da je i on sam promatrao konceptualni kontinuitet hipotetski te da nije nuzan za

recepciju njegovog opusa.

Zappin koncept "okvira" odmice se od pretpostavke da u njega ulazi samo umjetnicka
djelatnost, odnosno on ga tumaci tako da u njega ukljucuje i "neumjetnicke" djelatnosti poput
intervjua. lako je ovo zanimljiva premisa, postoji opasnost upadanja u zamku tumacenja
umjetnickog djela isklju¢ivo prema odgonetavanju onoga "$to je autor htio reci". Na ovu
opasnost u svojoj knjizi Frank Zappa: The Negative Dialectics of Poodle Play® (1995) upozorava
i Ben Watson. Watson tvrdi da je umjetnicko djelo pusteno na trziste izvan kontrole autora te
se moze podvrgnuti raznim oblicima uporabe. Poziva se pritom i na Rolanda Barthesa
upozoravajuci kako bi se pri analizi trebali fokusirati na tekst (usp. Watson 1995: 228). U
kontekstu ovog diplomskog rada, tekst, odnosno predmet mojeg istrazivanja, Cine tri Zappina

filma: "Uncle Meat", "200 Motels" i "Baby Snakes". Iz prije navedenih razloga, koje Watson

5" .the possibility that the whole body of my work is one composition. And only separated into individual tracks,
so to speak, because I'm releasing it on records, and it takes me years to put it together. But, if | was all done,
and you stuck it all together, it's one composition, basically." Eat That Question [1:22:00 - 1:22:19].

6 Valja spomenuti kao zanimljivost da Watson u nazivu svoje knjige navodi psa, toénije pudla, $to je jedan od
motiva koji se ponavlja u Zappinom stvaralastvu te je snazan motiv konceptualnog kontinuiteta.



navodi, a s kojima se slazem, primarno ¢u se baviti ovim trima filmovima uz koliko je moguce

minimalne devijacije u ostatak Zappina umjetnickog i neumjetnic¢kog djelovanja.

Zappi je marketing bio bitan dio predstavljanja vlastitog stvaralastva — od oglasa u
novinama i ¢asopisima, preko radijskih i TV reklama, sve do oglasa na uli¢nim panoima. Vazno
je spomenuti da je Zappa jedno vrijeme, radeci u agenciji za osmisljavanje Cestitki, proucavao
psihologiju oglasavanja (usp. Watson 1995: 99). To mu je zasigurno omogudilo da uodi
sintagmu "no commercial potential" (bez komercijalnog potencijala) kao odli¢cnu obrnuto
psiholosku reklamu za prvijenac The Mothers of Invention "Freak Out!" (1966). Do ove
sintagme doslo je nakon Sto je izdavacka kuc¢a Dot Records, preslusavsi demo snimke The
Mothers of Invention odbila bendu ponuditi ugovor. Zanimljivo je da je Zappa prepoznao
navedenu sintagmu, koja oznacava neSto negativno i nepoZeljno, kao nesto Sto moze
potaknuti znatiZelju kod kupaca glazbenih albuma. Smatram da stoga valja pristupiti Zappinoj
pretpostavci konceptualnog kontinuiteta s odredenom dozom skepticizma. Moglo bi se
pretpostaviti da je ideja konceptualnog kontinuiteta jednostavno marketinski trik ¢iji je cilj da
od slusatelja stvori detektive, kolekcionare i primarno kupce kataloga albuma The Mothers of
Invention i Zappe uz obecanje nekog veéeg smisla iznjedrenog sveobuhvatnim poznavanjem
istog kataloga. Upravo to poti¢e ono $to Watson naziva "kompletizmom", odnosno nekom
vrsto pokusaja definiranja vlastitog svijeta skupljanjem svakog izdanja odabranog umjetnika,
Sto Watson prepoznaje kao najéesc¢i "izgovor" kolekcionara kojim opravdavaju kupovinu
precijenjenog smeca (usp. Watson 1995: 227). "Precijenjeno smece" ¢e biti neSto s ¢ime ¢e se
Zappa kroz svoju karijeru nastojati boriti, iako je i sam svjestan da je to neminovno borba s
vjetrenjacama. "Smece" je sve Sto je periferno u odnosu na sluzbena izdanja. To mogu biti
neovlastena, ilegalna bootleg izdanja,” neodobrene fotografije, ostaci ulaznica koncerata i
razne druge memorabilije. Moguce je da je upravo njegova ideja konceptualnog kontinuiteta
dodatno motivirala njegove oboZavatelje k poznavanju Sirine njegova stvaralastva te time
posljedi¢no potaknula bootleg izdanja njegovih koncerata, iako on nije jedini autor koji se
morao nositi s takvim tipom prodaje ploéa. U nastojanju shvacanja Zappina stvaralastva
njegovi obozavatelji priskacu svakoj mrvici sadrzaja, koji je na neki nacin povezan s njime. To

je postalo i viSe nego ocito pojavom interneta te foruma i web-stranica posvecenih

7 Piratski — dakle ilegalni — snimak objavljen na nosadu zvuka. Bootlezi (valja ih razlikovati od obi¢nih krivotvorina
legalnih studijskih izdanja) nezaobilazan su dio mitologije rocka, a neki od njih neizbjezni su u esencijalnoj
diskografiji izvodaca (Gall 2011: 46).



dokumentiranju i interpretaciji svega povezanog sa Zappom, poput sluzbenih i bootleg izdanja,

televizijskih i novinskih intervjua te ¢lanaka koje sam Zappa pisao za ¢asopise®.

Kao $to sam ranije naveo, bavit ¢u se fenomenom konceptualnog kontinuiteta u tri
Zappina filma: "Uncle Meat", "200 Motels" i "Baby Snakes". Odabrao sam upravo ove filmove
jer sam, proucavajuci njegovo stvaralastvo, primijetio da se njegovu filmskom izrazu u stru¢noj
i popularnoj literaturi posvecuje vrlo malo prostora. Filmski i video medij te vizualnost
opcenito Zappi su bili itekako vazan dio izri¢aja te iz tog razloga pomalo zacuduje njihova
nezastupljenost u literaturi. Ova tri filma odabrao sam jer su jedini iz njegova audiovizualnog
kataloga bili namijenjeni kinoprojekcijama. Iznimka je "Uncle Meat" koji nije doZivio projekcije
u kinu, ve¢ je objavljen isklju¢ivo na VHS kazetama, ali je izvorna namjera bila da film bude
reproduciran u kinodvoranama, te je stoga usao u ovaj izbor. Takoder, navedeni filmovi
predstavljaju dobar presjek Zappina filmskog i glazbenog stvaralastva od kraja 1960-ih do kraja

1980-ih, Sto Cini vedinu njegove karijere.

Zappina filmografija ne sastoji se samo od ova tri filma. Ona ukljucuje i spot za pjesmu
"You Are What You Is" (1981) i VHS izdanja "The Dub Room Special!" (1984), "Video From Hell"
(1985), "Does Humor Belong in Music?" (1985), "The Amazing Mister Bickford" (1987) i "The
True Story of Frank Zappa's 200 Motels" (1988). Razlog zbog kojeg sam iz ovoga rada izostavio
navedene uratke jest da su oni u najveéoj mjeri dokumentarni (u obliku koncertnih ili
dokumentarnih filmova) te su iskljuc¢ivo prodavani u VHS formatu ili su bili namijenjeni za
televizijsko emitiranje, a ne za kinoprojekcije. lako bi oni mogli doprinijeti istrazivanju
konceptualnog kontinuiteta u Zappinom stvaralastvu, smatram da se njihovim ukljuéivanjem
prelazi okvir ovoga diplomskog rada te ¢u se stoga na njih osvrtati samo po potrebi. U
poglavljima koja slijede detaljno ¢u se posvetiti sizeima, analizi i tehni¢kim aspektima

navedenih filmova.

Postojec¢a znanstvena i popularna literatura posveéena Zappi i njegovom stvaralastvu
koja mi je bila dostupna tijekom istraZivanja na kojem pociva ovaj rad moze se podijeliti na

dvije kategorije — literaturu koja Zappi i njegovu opusu pristupa biografsko-kronoloski s

8 Primjeri web-stranica o Zappi: https://www.afka.net, http://www.donlope.net/fz/index.html,
http://frankzapppa.blogspot.com, https://wiki.killuglyradio.com/wiki/Main_Page,
http://www.killuglyradio.com, http://forum.zappa.com, https://www.youtube.com/c/ZappaVednik/featured,
https://www.youtube.com/c/britag/featured (pristup: oZujak 2021)


https://www.afka.net/
http://www.donlope.net/fz/index.html
http://frankzapppa.blogspot.com/
https://wiki.killuglyradio.com/wiki/Main_Page
http://www.killuglyradio.com/
http://forum.zappa.com/
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fokusom na tekstove pjesama; te literaturu koja se bavi detaljnijom analizom njegovih
orkestralnih djela, i to poglavito njegovim kasnijim djelima te iz ovog razloga potonju literaturu
nisam ukljucio bududi da za ovaj rad nije relevantna. O filmovima je pisano vrlo malo. Najvise
je pisano o filmu "200 Motels", ali bez dublje analize samog filma. Konceptualni kontinuitet
kao pojam spominje se u gotovo svoj literaturi koju sam konzultirao, ali pojam kao takav nije

u njoj predmet detaljnije analize.

Za kraj uvodnog poglavlja joS jednom ¢u se referirati na Watsona, koji tvrdi da
"'konceptualni kontinuitet' moze sluziti kao pojam temeljnog supstrata asocijacija koje netko
koristi tijekom godina kako bi samog sebe izrazio." (Watson 1995: 229) Watson ovdje
predstavlja konceptualni kontinuitet kao alat umjetnika za stvaranje i samoizrazavanje, a ne
nuzno kao alat za interpretaciju. Zappa je definitivho imao skup ideja i motiva kojima se vracao
tijekom karijere. Te ideje i motivi su ono Sto bi moglo Ciniti repozitorij njegova konceptualnog
kontinuiteta. Pitanje je Cine li oni jednu smislenu cjelinu, jedan svijet i pojacavaju li si
medusobno znacenje i poruku koju prenose ili je u pitanju u vecoj ili manjoj mijeri
diskontinuitet? Je li nama kao slusateljima i gledateljima uopée vazan taj dani metatekstualni

okvir?



2.
... something terrible has happened...:
filmski aspekti

U poglavlju koje slijedi nastojat ¢u razmotriti koji se aspekti vezani za filmski medij kao takav
ostvaruju ili ne ostvaruju u Zappinim filmovima te istodobno pokusati odgovoriti na sljedeéa
pitanja: Postoje li stilska, narativna ili tehnic¢ka obiljeZja odabranih filmova koja bi mogla i¢i u
prilog tezi konceptualnog kontinuiteta u Zappinu opusu? Gledajudi i analiti¢ki povezujuci sva
tri filma, mogu li se u njima iscitati odredene poveznice, nadopunjuju li jedan drugog i ¢ine i

zajedno jednu vecu cjelinu?

Prije nego Sto pokusam ponuditi odgovor na navedena pitanja, htio bih ukratko
objasniti odabir podnaslova za ovo poglavlje. Citat je preuzet s postumno objavljenog albuma
"The Roxy Performances". Materijal za album snimljen je 1973. godine u noénom klubu Roxy
Theather u Los Angelesu te je objavljen 2018. godine kao set od sedam CD-a na kojima se
nalazi sav materijal snimljen tom prilikom. Na prvome CD-u na prvoj traci Zappa izgovara: "Mi
veceras snimamo film i Zelimo biti sigurni da je kamera sinkronizirala glazbu sa slikom i nesto
se strasno dogodilo s interfonskim sustavom."® Na kraju problem sinkronizacije nije bio rijeSen
te se nastavilo s koncertom i snimanjem slike i zvuka neovisno o tome. Tada snimljeni materijal
trebao je biti iskoristen za film, ali kakav, ne¢e nam nikada biti moguée vidjeti; jedino Sto
znamo jest da je trebao biti namijenjen emitiranju na televiziji. Naime, materijala je snimljeno
pregrst i trebalo je ruéno sinkronizirati sve audio i filmske vrpce, Sto se tada pokazalo
neisplativim te se od ideje filma odustalo. Tek ¢e 2015. godine biti objavljen koncertni film
"Roxy — The Movie" koji koristi tada snimljeni materijal. Neometen propalim projektom, Zappa
1974. godine objavljuje dvostruki uzivo snimljen album Roxy & Elsewhere koji vecinski sadrzi

audio snimljen za film.

9 "We are making a movie here tonight and we wanna make sure that the cameras will get the music in
synchronization with the picture and something terrible has happened to the intercom system." The Roxy
Performances — Sunday Show 1 Start



Razlog navodenja porijekla citata jest taj Sto je tijekom Zappine karijere bilo odredenih
prepreka koje su mu onemogucavale da sprovede sve svoje zamisli do kraja, a ponekad i u
potpunosti — bile one, poput ove, tehnoloske prirode ili nekog drugog tipa, primjerice nacina
na koji glazbena industrija funkcionira, o ¢emu ¢u detaljnije pisati kasnije. Smatram da su to
okolnosti koje bi se trebale uzeti u obzir kada se govori o konceptualnom kontinuitetu i
njegovom cjelokupnom radu. Ako postoje dijelovi unutar njegovog stvaralastva koji nisu
nikada ostvareni, a ako je sve njegovo stvaralastvo dio konceptualnog kontinuiteta, je li onda
samim time ta ideja nevaljana ili je samo djelomi¢na ostvarena? Radi li se onda ustvari o

konceptualnom kontinuitetu s momentima diskontinuiteta?

Ideja diskontinuiteta tematizira se implicitno na albumu "Apostrophe (')" (1974) te je
tu takoder i prvo pojavljivanje pojma konceptualnog kontinuiteta kao dio teksta pjesme "Stink-
Foot". U tom dijelu pas Fido postavlja retoricko pitanje sugovorniku: "What is your Conceptual
Continuity? / Well, I told him right then / (Fido said) / It should be easy to see / The crux of the
biscuit!® is the Apostrophe". U ovom monologu Fido poruduje da je sri predmeta, koji je
implicirano konceptualni kontinuitet, apostrof. Apostrof u pismu sluzi za izostavljanje
odredenih slova u rije¢ima bez da se time naru$ava njihovo znacenje te osoba koja percipira
rije€ s apostrofom u potpunosti razumije rije¢ kao cjelinu. Ako bismo ovu ideju apostrofa
primijenili na konceptualni kontinuitet, on bi mogao upudivati na sve Sto je izostavljeno iz
njega, bilo to namjerno ili ne. Na slusatelju je da svojom recepcijom popunjava praznine na
koje nailazi. Takoder, apostrof u govorenom jeziku nije toliko oéit kao u pisanom obliku te bi
se stoga moglo zakljuciti da ono Sto je izostavljeno iz konceptualnog kontinuiteta njega kao
cjelinu ne narusava, odnosno razumljivost Zappina stvaralastva ne ovisi o izostavljenom
materijalu. Iz ovog razloga ¢u se ubuduée o momentima koje smatram oblicima

diskontinuiteta referirati kao na apostrofe unutar njegovog stvaralastva.

Istaknutim problemima detaljnije éu se posvetiti u kasnijim poglavljima rada, a na
ovom ¢u se mjestu vratiti pitanjima koja sam najavio na pocetku poglavlja. Filmove ¢u

predstaviti kronoloskim redoslijedom njihovog objavljivanja.

10 "The crux of the biscuit" u doslovnom prijevodu znadi "srZ biskvita", ali je rije¢ o igri rije¢i na frazu "the crux of
the matter" (glavna srz stvari) gdje je rije¢ "crux" zvucno sli¢na rijeci "crust" (kora) i zbog toga dolazi poveznica s
biskvitom.



2. 1. "200 Motels" (1971)

Dugometrazni film "200 Motels" prvi je Zappin dugometrazni film koji je svoju kino premijeru
doZivio 29. listopada 1971. Naslov filma povezan je s procjenom broja motela u kojima je na
turnejama Zappa pisao skice za projekt, te on sam sadriaj filma naziva "glazbenim
dnevnikom". Prema njemu to je "pri¢a o tome kako osoba moZe poludjeti od turneje."!! Sama
radnja filma nema kronoloski linearan slijed dogadaja, veé bi se moglo redi da se radi upravo
o tome $to Zappa u prethodnom citatu kaze — o vizualizaciji oblika ludila koja odustaje od
postupaka realisticke filmske reprezentacije. Film ostavlja dojam zorne magle koja nastaje kao
posljedica Zivota za vrijeme turneje — neka vrsta snene istovremenosti bez jasne vremenske i
prostorne granice. U filmu su prikazane odredene situacije ili slike, koje bi nekoga tko je dio
benda koji svira na turnejama mogle zatedéi. Neke od tih situacija su diskusije ¢lanova benda o
osnivanju vlastitog benda bez Zappe (jer je prestar za rock glazbu); dolazak u grad koji izgleda
kao svaki drugi ilustriran pjesmom "This Town Is a Sealed Tuna Sandwich"; odnos groupie-
djevojaka i ¢lanova benda u pjesmama "Would You Like A Snack?", "She Painted Up Her Face",
"Half A Dozen Provocative Squats" i "Shove It Right In"; odnosi s lokalnim stanovnistvom
prikazani pjesmama "Lonesome Cowboy Burt", "Redneck Eats" i "Centerville"; Zappino pisanje
glazbe na turnejama u motelskim sobama; devijantne seksualne prakse i odlazak ¢lana benda
usred turneje. Kako navodi Ben Watson, "200 Motels" je u sustini "nadrealisticki

dokumentarac" o iskustvima s turneja (usp. Watson 2011: 27).

Shodno tome sve te slike preuzete su iz stvarnih situacija koje su zadesile ¢lanove
benda, a Zappa je taj koji sve to promatra, biljezi i transformira u pjesme. Zappina uloga u svim
tim dogadajima i procesima kontinuirano se propituje kroz film. On sam izostaje kao glumac,
iako preostali ¢lanovi koji tada ¢ine bend (George Duke, lan Underwood, Howard Kaylan i Mark
Volman) svi glume sami sebe. Iznimka je Martin Lickert koji glumi Jeffa Simmonsa, basista koji
je pred samo snimanje odlucio napustiti bend. Simmonsov odlazak tematizira se u filmu, Sto
ukazuje da je film bio podloZzan promjenama do zadnjeg trenutka. Buduéi da Zappa ne
utjelovljuje samog sebe kao lika u filmu, tu ulogu dodjeljuje Ringu Starru, ali i to ¢ini posredno.

Ringo glumi lika nazvanog Larry The Dwarf koji je prisiljen glumiti Zappu, jer mu je Zappa tako

11n story of when you go on the road, it makes you crazy." Eat That Question [25:37 - 25:41].



naredio. Kako ne bi bilo zabune da je Larry Zappa, njih dvojica kroz film nose iste hlace i
dolcevitu, Sto djeluje pomalo nepotrebno bududi da Larry ima karakteristi¢ne i prepoznatljive
Zappine brkove. Larry je karikatura Zappe — kroz film cijelo vrijeme Spijunira i snima ostale

¢lanove benda, prikazan je kako opsesivno analizira i adaptira snimljeno u simfoniju.

Kroz film Zappa se pojavljuje kao on sam u svega nekoliko situacija i to kao kao ¢lan
benda, odnosno gitarist. Pojavljuje se i u sceni gdje ostali ¢lanovi benda misle da vide Zappu
kako ih promatra, no radi se ustvari o papirnatoj lutki smjestenoj pored kamere, dok se Zappa
zaista nalazi iza kamere nasuprot lutke te promatra i usmjerava snimanje scene. Prikazivanje
procesa snimanja u zavrsenom filmu nekonvencionalno je i rusi iluziju svijeta filma te bi se
stoga i to moglo smatrati elementom eksperimentalnosti. Jednako tako gledanje direktno u
kameru narusava iluziju filmskog svijeta, Sto se pojavljuje nekoliko puta. Takvih ce
autoreferencijalnih elemenata u druga dva filma biti mnogo vise. U ranije navedenoj sceni
istovremeno se iza benda nalazi Larry koji s kazetofonom snima razgovor benda. Dok Larry
glumi snimanje benda, Zappa to u filmu uistinu i €ini, jednako kao $to je to ¢inio i na turnejama
u autobusu, motelima, na pozornici i u brojnim drugim situacijama. Na taj nacin Zappa se
distancira od svega Sto se dogada predstavljajuci samog sebe iskljucivo kao promatraca. Kako
navodi Paul Carr, "kroz Citavu svoju karijeru, Zappa je imao sposobnost u svom radu
dvosmisleno kombinirati emsku i etsku konceptualnu poziciju, istovremeno bivajuéi na
razmediizmedu uloge ¢lana rock benda i uloge nepristranog promatraca, sto je proces koji mu
je dao kredibilitet i kulturalnu/osobnu neutralnost" (Carr 2011: 145). Takoder, koristenje lika
Larrya omogudilo mu je parodiranje samog sebe. Primjerice kada Larry sjedi za stolom okruzen
notnim papirom i uz njega se nalazi audiosnimac kojim je snimao razgovore ostatka benda —
Sto je, kao Sto sam naveo, sam Zappa Cesto radio —i za koje konstatira kako ga izluduju te kaze
kako ima sve Sto mu treba za novu simfoniju. Dok Larry piSe simfoniju, izmjenjuju se kadrovi
dolaska benda u lokalu "Redneck Eats", Sto ukazuje na prisjeéanje na taj dogadaj te ga biljezi
u notni zapis. To bi se takoder moglo smatrati razlogom zbog kojeg se u toj sceni ne vide ni
Larry ni Zappa, bududi da su oni promatradi, a ne sudionici, i ono $to se vidi prikazano je iz

njihovog gledista. lako Zappa nije lik u filmu, on je fokalizator.

Na sam kraj filma smjesteni su kadrovi Zappina oka u krupnom planu, koji jasno ukazuju
na njegovu poziciju promatraca. Zappa kao netko tko nadgleda prikazan je i na posterima za

film te na omotu soundtrack-albuma. Howard Kaylan i Mark Volman, pjevaci grupe The Turtles
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te tadasnje postave Zappina benda, prikazani su kao dezorijentirani i zateceni situacijom u
kojoj se nalaze, oni su okruZeni svime $to se dogada u filmu, Sto takoder ukazuje na
istovremenost i zamucivanje granica radnje filma. Oni su usred svega toga i ne mogu se izdici
i izdvojiti iz situacije u kojoj se nalaze, dok je Zappa prikazan kako zlokobno $kilji iznad svega i
ima perspektivu koju drugi sudionici nemaju — kontrola nad svime Sto se dogada iskljucivo je
u njegovim rukama. Kao netko tko upravlja prikazom, Zappa ¢e biti predstavljen i u druga dva
filma te se to moze smatrati jednim aspektom kontinuiteta koji se proteze kroz filmove. To je
ujedno i najsnazniji motiv koji povezuje ne samo filmove nego i cjelokupno njegovo
stvaralastvo. Ben Watson ovo opisuje kao travestiju modi, s ¢ime se samo djelomic¢no slazem
s obzirom na to da je mo¢ istovremeno stvarna: ideja je Zappina, film je njegov, glazbu i
tekstove je pisao sam, muzicari su jednostavno tek sredstvo za ostvarivanje njegovih vizija.
Njegova kritika modi uvijek je usmjerena spram onog $to je nadmocno njemu, ali ne i spram

onih koji su njemu podredeni.

200 Motels" je bez dvojbe u pogledu Zanra glazbeni film. Kako navodi Nikica Gilié

u glazbenim filmovima svjetovi se temeljno strukturiraju pomocu glazbe i oko glazbe: zbog
utjecaja 'nefiguralnog' medija glazbe svijet je tih filmova tipicno stiliziran, artificijelan, ¢esto
na rubu fantasti¢nih modela kao sto je bajka (...), u kojima nikoga od likova u nacelu neée
zacuditi ¢ak ni najneobicnije manifestacije tzv. cudesnih modi, primjerice, izmicanje sili teze.
(Gili¢ 2007: 97-98)

Film sadrzi pregrst zaCudnih elemenata koji idu u prilog ovoj tezi: Keith Moon glumi ¢asnu
sestru koja je groupie-pripravnica, a nju kroz simfonijski orkestar proganja lik Larrya the
Dwarfa; preodgojna ustanova za muzic¢are pretvara ih u korisne ¢lanove drustva; animirani
segment uz pjesmu "Dental Hygiene Dilemma" samim time $to je animiran iskace od ostatka
filma, alii animacija je stilski izvedena psihodelicno; Don Preston glumi pretvaranje u ¢udoviste

u stilu Jekylla i Hydea, nesto Sto ¢ini i u filmu "Uncle Meat", i tako dalje.

Uz to film ima elemente kojima se po pitanju roda smjesta izmedu eksperimentalnog i
igranog. Jedan aspekt eksperimentalnosti jest da je film snimljen videovrpcom, koja se koristila
u televizijskim produkcijama, te je nakon toga prebaéen na 35-milimetarsku filmsku vrpcu, sto
je Zappi omogucilo lakse eksperimentiranje s vizualnim efektima koji se mogu vidjeti odmah
na pocCetku filma, kao i, primjerice, za trajanja pjesme "Centerville". Tehnologijski aspekt

stvaralastva Zappi je bio bitan i prije grupe The Mothers of Invention. Zappa je primjerice 1963.
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godine kupio studio Paula Buffa, u kojemu je do tada radio i uio. Karakteristi¢no je bilo sto je
Buff konstruirao konzolu za snimanje koja je omogucavala snimanje pet audiokanala
istovremeno, $to je u to vrijeme bila rijetkost i omogucavalo je dosnimavanje instrumenata
bez potrebe da sviraju istovremeno. Kasnije ée Zappa za svoj album "Hot Rats" (1969) Cesto
naglasavati da je najinovativniji aspekt tog albuma koristenje 16-kanalnog snimanja uz
mnostvo nasnimavanja. Jednako tako, ¢injenicu kako je film snimljen Zappa je isticao gotovo
viSe nego sadrzaj filma, Sto se moze vidjeti primjerice u njegovom gostovanju u emisiji "What's
My Line?" 1971. godine. Po pitanju montazZe film je ipak poprilicno konzervativan, osim u
nekoliko navrata — primjerice, pri kraju filma naglim izmjenjivanjem vrlo kratkih kadrova

Zappinog oka sa scenama eksplozija i raspadanja same scene.

Prilikom gledanja film ostavlja dojam nedovrsenosti. lako ima komi¢no jasno odreden
pocetak i kraj s pjesmama "Semi-Fraudulent/Direct-From-Hollywood Overture" i "Strictly
Genteel (The Finale)", kroz film odredene teme ne dobivaju svoje kapitulacije, a neki dijelovi
ostaju u potpunosti neobjasnjeni. Ben Watson navodi kako trecina scenarija od 320 stranica
nije nikada snimljena, a kako se doznaje iz dokumentarnog filma "The True Story of Frank
Zappa's 200 Motels" (1988), kako bi "izbalansirali budzZet filma", gospodin Goode!? zatrazZio je
da se masteri videovrpce izbri$u i prodaju kao "rabljena roba".** Dakle, uz treéinu filma koji
nije snimljen, dio materijala bespovratno je izgubljen.!* Ovo predstavlja odredeni
diskontinuitet unutar Zappina opusa, jer ako uzimamo da je sve Sto je ikada napisao jedno
veliko djelo, ovdje nailazimo na rupu unutar njega. U dokumentarnom filmu vidimo natruhe
onoga $to je izostavljeno. U Sestoj minuti dokumentarnog filma vidimo probu za scenu koja je
opisana u pjesmi "Do You Like My New Car?", koja je objavljena na albumu "Fillmore East —
June 1971" (1971). 1z pjesme se moze pretpostaviti kako je mogla biti uklopljena u vezi s
kontekstom odnosa grupie-djevojaka i muzicara, bududi da se tematski nadovezuje na pjesme
"Would You Like A Snack?", "Centerville", "She Painted Up Her Face", "Half A Dozen
Provocative Squats" i "Shove It Right In" te je iz ovog razloga odli¢an primjer apostrofa unutar

konceptualnog kontinuiteta. Neil Slaven sumira film savrSeno kada kazZe da "koliko god je film

12 Rjje¢ je o producentu filma Jerry D. Goodu ¢ije je ime u dokumentarnom filmu krivo napisano.

13TSO200M 15:47 — In order to "balance the budget", Mr. Goode ordered that all original video master tapes be
erased and sold as "Used Stock".

14 Upravo je koridtenje videovrpce, buduéi da se radi o magnetnoj vrpci, omoguéilo bespovratno brisanje
snimljenog materijala. Filmska vrpca nije podloZzna ovome procesu bududi da nakon Sto se razvije njen oblik ostaje
nepromijenljiv.
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bio inovativan s uporabom videotehnika koje su u meduvremenu daleko nadmasene, elipti¢an

let maste je nerazumljiv zbog kompromitirane prirodne zavrSne montaze." (Slaven 2003: 167)

2. 2. "Baby Snakes" (1979)

Iduci Zappin film je "Baby Snakes", Cija se premijera odigrala 21. prosinca 1979. Ovaj film mogli
bismo kategorizirati Zanrom koncertnog glazbenog filma za koji Gili¢ navodi da je "podzanr
glazbenog dokumentarnog filma" (Gili¢ 2007: 127). Ovo navodim stoga Sto bi ga se djelomi¢no
moglo smjestiti u rod dokumentarnog filma, osobito u kontekstu Zappina vida
dokumentarnosti. Ako se smatra da je "tvrdnjama iz dokumentarnog filma kontekst {...)
zbiljski, odnosno stvarni svijet” (Gili¢ 2007: 35), onda bi se ne samo ovaj film nego i "200
Motels" mogao djelomi¢no smatrati dokumentarnim filmom koji je umjetnicki stiliziran. Zappa
je promovirao "Baby Snakes" kao film o "ljudima koji rade stvari koje nisu normalne".*> To se
direktno nadovezuje na "200 Motels", jer i u ovome filmu Zappa je promatrac. lako to nije
eksplicitno prikazano, to mozemo zakljuditi unutar kontinuiteta povezanog s prijasnjim
filmom. Samog sebe Zappa je smatrao amaterskim antropologom, kako i sam obrazlaze: "Na
primjer, kada pravi antropolog proucava pleme, on mora jesti zdjelu punu crva, obudi travnatu
suknju i uzivjeti se. Meni je lutanje u Mudd Clubu bilo poput toga — jednako kao i suradnja sa
simfonijskim orkestrom" (Occhiogrosso i Zappa 1989: 82). Ovime se jasno ocituje njegova Zelja
za dokumentiranjem svijeta popa, rocka i disca, ali i klasi¢nog miljea koji ga je okruZzivao, kao i
ljudi koji djeluju unutar tih svjetova te njihovih praksi. Kako Paul Carr navodi, Zappa "je osjec¢ao
antropolosku odgovornost dokumentirati i prikazati postojanje tih praksi u svijetu u kojemu
Zivi." (Carr 2011: 139) Ranije spomenuti Mudd Club njujorski je klub koji je opjevan u
istoimenoj pjesmi na albumu "You Are What You Is" (1981). Kako navodi, pravi antropolozi
jedu crve i uzivljavaju se u ulogu, dakle primjenjuju metodu istrazivanja sa sudjelovanjem,

Zappa je sam cCesto bio u prisustvu ljudi iz razli¢itih supkultura i slojeva drustva te je

15 people that do stuff that’s not normal [2:50]
(https://www.youtube.com/watch?v=ERJDIuGhZJw&list=PLtkvg7SEDQOJv-m6ABVbrYFncyp-lghMrt&index=43
2:59)
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promatranjem i kroz intervju biljeZio njihova iskustva i taj zabiljeZeni materijal koristio u svojim

djelima.

Koncertni dio filma snimljen je na No¢ vjestica 31. listopada 1977. u koncertnoj dvorani
The Palladium u New Yorku. Ovo je znacajan datum u Zappinim nastupima te bismo ga mogli
promatrati kroz prizmu obicaja, kako bismo poblize vidjeli radi li se u ovom slucaju o
kontinuitetu ili diskontinuitetu. Lozica navodi svoju definiciju "obicaja kao tradicijom
uvjetovanog otklona unutar svakodnevnog djelovanja (ponasanja) ljudi" (Lozica 1990: 30)
Zappa je u periodu od 1974. do 1984. godine odrzavao koncerte uoci i na dan Nodi vjeStica u
New Yorku, s iznimkom godine 1979. te kada nije iSao na turneje 1982. i 1983. godine. Zappa
je od pocetka rada grupe The Mothers of Invention do ljeta 1988. godine mnogo svirao na
dugotrajnim turnejama. Kad bismo uzeli sviranje na turnejama kao njegovo svakodnevno
ponasanje ili kontinuitet, onda je sviranje za No¢ vjestica iskljuc¢ivo u jednome gradu otklon,
odnosno diskontinuitet, jer ni jedan drugi datum i lokacija nisu na taj nacin povezani u ostatku
njegovih turneja. No, takoder bi se moglo konstatirati da je inzistiranje na sviranju koncerata
za Noc vjestica upravo na specificnom mjestu oblik kontinuiteta unutar kontinuiteta. O
vaznosti ovog datuma govori i ¢injenica da je postumno objavljeno sedam albuma uZivo
snimljenih na No¢ vjestica, od kojih je pet snimljeno u New Yorku, a preostala dva u Chicagu,

prije negoli je tradicija zapoceta.

Ono sto pridonosi dokumentarnosti Zappinog filma, cCinjenica je da u mnogim
trenucima svjedoc¢imo stvarima koje u tipi¢cnom igranom filmu ne bismo vidjeli, a to je proces
samog nastanka filma. Na pocetku je prikazan animator Bruce Bickford u procesu animiranja
glinene figure Zappe te je kasnije prikazana zavrSena animacija, ali je u kadru prisutan
animator — $to nije uobicajeno u zavrsenom djelu. Jednako tako na pocetku filma je prikazan
proces montaze na montaznom uredaju koji je u jednom trenutku zumiran pa se moze vidjeti
da se radi o proizvodacu Moviscop. Ovo definitivno nije slu¢ajnost buduéi da je, kako sam
ranije naveo, Zappi tehnoloski aspekt stvaralastva uvijek bio bitan, jer mu je svaki napredak u
tehnologiji omoguéavao nove oblike izrazavanja. Tehnoloski aspekt filma inaée je nevidljiv

publici, ali Zappa ga stavlja u prvi plan, jednako kao $to to €ini s privatnim Zivotima ljudi.

Film ima elemenata eksperimentalnosti te su odredeni dokumentaristicki snimljeni
kadrovi na taj nacin uklopljeni. Nekolicina scena djeluje kao da su izvedene found footage

tehnikom. Tome se mogu pribrojati sve scene koje su snimljene u backstageu. Dojmu found
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footagea pridonosi Sto ti dijelovi filma djeluju kao da su "slabije" kvalitete od primjerice scena
koje su snimljene na pozornici za vrijeme koncerta. Takoder, zvuk u backstageu losije je
kvalitete, odnosno kvaliteta mu je namjerno smanjena u postprodukciji dodavanjem jeke,
kakvu bismo mogli ¢uti u takvom prostoru, ali ne takve glasnode. Ocigledno je da je taj efekt
postignut naknadno, s obzirom na to da u jednome kadru u backstageu mozemo u ogledalu
vidjeti profesionalnu kameru i mikrofon, $to ponovo svojom vidljivoséu narusava iluziju
filmskog svijeta. Za razliku od umjetne jeke, dok Zappa iznosi svoj "Poodle Lecture", ¢uje se
jeka, ali je ona u ovom slucaju prirodna jeka koncertne dvorane. Snimak iz backstagea Zappe
i Roya Estrade, basista koji je svirao u The Mothers of Invention te povremeno i u Zappinim
soloprojektima, uklopljen je u film na nacin na koji su snimljeni razgovori na albumima poput
"Lumpy Gravy" (1967), "We're Only in It for the Money" (1968) i "Civilization Phaze 11" (1994).
Dobar primjer pronadenog zvucnog zapisa, koji se moze smatrati pandanom found footageu,
jestinaalbumu "Uncle Meat" (1968), gdje je izmedu pjesama "We Can Shoot You" i "The Air"
umetnuta traka "If We'd All Been Living In California", koja sadrzi snimku razgovora izmedu
Jimmya Carla Blacka i Zappe. Sve tri trake povezane su tako da medu njima nema pauze, sto
je karakteristika konceptualnih albuma, no nije uobicajena praksa na pop i rock albumima. U
filmskom je mediju uobic¢ajeno da medu kadrovima ili scenama nema ekvivalenta pauzi u
glazbi. Postupni prijelaz postignut je pretapanjem kadrova s koncerta u backstegeu, gdje se
moze povuci paralelu s prvom i drugom navedenom trakom, a nagla izmjena kadra backstagea
natrag na koncert ima slicnosti s prijelazom druge na trec¢u traku. Audiosnimka na albumu je
poput videosnimaka manje kvalitete, Sto ostavlja dojam svojevrsnog voajerizma. Dok su Black
i Estrada snimani, oni ne glume, oni su zateceni i zabiljeZeni. RuSenje granica privatnog i javnog
ovime je takoder potvrdeno. IznoSenje privatnog u javnu sferu sastavni je dio Zappina
stvaralastva. Ovakav tip zapisa ¢eSée se vidi i ¢uje u dokumentarnim filmovima, no u ovim

slu¢ajevima iskoristeni su u drugom kontekstu, koji bismo mogli nazvati umjetnickim.

Eksperimentalnosti doprinose i Bickfordove animacije koje su nekonvencionalne
naravi. Poput "200 Motels", unutar animacija je tesko pratiti narativni slijed te tek oni koji su
od ranije upoznati sa Zappinim stvaralastvom mogu prepoznati odredene narativne fragmente
koji se javljaju na albumima. Najznacajniji fragmenti su oni koji prikazuju likove Billya the
Mountaina i Greggerya Peccarya. Ti fragmenti prikazuju ove fiktivne likove u situacijama

opisanim u pjesmama. Njih dvojica jednako su povezani narativho u animaciji kao i na
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albumima, Sto ide u prilog konceptualnog kontinuiteta te interpretiranja Zappina opusa kao
prikaza jednog cjelovitog svijeta. Uz prepoznatljive elemente u filmu je opisan i daljnji razvoj
koji zadesi Billya i Greggerya. Billy se naime u jednom trenutku, nakon sto dolazi u doticaj s
dalekovodom, pretvara u dvorac koji Greggery pretvara u diskoklub ne znajuci da dvorac sadrZi
tamnicu. Tamnicu bismo mogli Citati kao svojevrsnu aluziju na pjesmu "The Torture Never
Stops" s albuma "Zoot Allures" (1976). Bickfordove animacije strukturirane su po principu
struje svijesti, tako Sto se glinene figure i predmeti transformiraju u nesto drugo sto nema
uvijek nuzno uzroc¢no-posljedi¢ne veze s onim Sto su na pocetku predstavljali. Ovaj tip
animacije komplementaran je Zappinoj glazbi, osobito njegovim orkestralnim djelima, koju
Cesto vodi sli¢cna logika struje svijesti te je jedan dobar primjer upravo "The Adventures of
Greggery Peccary" s albuma "Studio Tan" (1978). U pogledu animacija ponovo se moze vidjeti
diskontinuitet buduci da narativi vezani uz Billya i Greggerya nisu eksplicitno sadrzani u
narativu filma. Ti animirani segmenti ostavljaju dojam da su imali drugaciju izvornu namjeru.
Moze se spekulirati da je ta namjera bila filmska adaptacija pjesama, no u to ne mozemo biti
u potpunosti sigurni. Ako je tome tako, to je onda jo$ jedan Zappin neuspjeli projekt te primjer
diskontinuiteta. U ovome slucaju analogija apostrofa funkcionira buduéi da praznine mogu
popuniti samo oni koji su detaljnije upuéeni u Zappino stvaralastvo te time imaju materijal i

kontekst kojim mogu popuniti praznine.

Kroz vecinu filma izmjenjuju se scene koncerta s izvankoncertnim sadrzajem, bilo u
obliku animacija, snimaka iz backstagea, probi prije koncerta ili razgovora s Bickfordom koji
mu daje formu sli¢nu glazbenom obliku ronda. No, gotovo jedna trecina filma odstupa od
navedene forme, Sto Cini gotovo sat vremena ukupnog trajanja. Film zbog napustanja
navedene forme gubi na konzistentnosti te se iz tog razloga doima na neki nacin nedovrsenim
ili ishitrenim, odnosno djeluje poput dva razli¢ita filma koji su spojeni u jedan. "Baby Snakes"
bi se mogao usporediti s filmom "Let It Be" (1970) grupe The Beatles, jer imaju sli¢ne
strukturne elemente. "Let It Be" jednako kao i "Baby Snakes" zavrSava koncertom — u ovom
sluéaju to je kultni koncert grupe The Beatles na krovu njihove izdavacke kuce Apple. Ono Sto
razlikuje zavrSetak filma "Let It Be" jest to Sto je koncert logi¢ni zavrSetak filma koji predstavlja
proces snimanja albuma te je nastavak dokumentaristicke prirode citavog filma. "Baby
Snakes" iz ovog razloga ostavlja isti dojam manjkavosti na gledatelja, jednako kao i druga dva

Zappina filma.
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2. 3. "Uncle Meat" (1987)

"Uncle Meat" posljedniji je film kojim ¢u se baviti te je i posljednji objavljen od filmova koji su
predmetom ovoga rada. Objavljen je 1987. na VHS kazetama te je time zadnji objavljeni, ali je
ujedno i prvi film od tri koja je Zappa zapoceo jos krajem 1960-ih. Tada film nije bio dovrsen
iz, kako Kelly Fisher Lowe navodi, financijskih razloga (usp. Fisher Lowe 2006: 65). O ozbiljnim
namjerama projekta govori i ¢injenica da je za svrhu snimanja filma Zappa angaZirao cijenjenog
snimatelja, reZisera i producenta Haskella Wexlera.® Kako bi film izgledao da je dovr3en tada,
ne moZe se znati, Sto ga nehotice povezuje s "200 Motels" te je time primjer jo$ jednog
apostrofa. Sadrzajno je takoder blizi "200 Motels" nego "Baby Snakes", u smislu da takoder
nema klasi¢ni narativni tijek, veé se sastoji od nekoliko slika koje se medusobno ispreplicu, sto
doprinosi njegovoj eksperimentalnosti. Sastoji se od dijelova koji su snimljeni za sami film
krajem 1960-ih, ali i dijelova koji su snimljeni kasnije 1970-ih, 1980-ih, ali takoder i 1960-ih, a
koji nisu direktno povezani s filmom. |z ovog razloga film ostavlja dojam kolaza koji je tipican i
za Zappine albume, koji su takoder znali imati pjesme snimljene iz razli¢itih vremenskih
perioda, sto je najvidljivije u seriji albuma objavljenih izmedu 1988. i 1992. godine nazvanih
"You Can't Do That on Stage Anymore". Uz segmente namijenjene za film poput dijela gdje lik
Biff Debrisa kojeg glumi Don Preston govori o stvaranju singla i improviziranju te stvaranju
glazbe na bilo ¢emu, film sadrzi i dijelove s koncerta iz Royal Festival Halla u Londonu iz 1968.
godine, koncert u Sportpalastu u Berlinu iz iste godine, prikaz procesa montaze snimljen 1982.

godine i segmente s talijanskim rock novinarom Massimom Bassoliom iz 1980-ih.

Jednako kao i u filmu "Baby Snakes", kamera je najcescée voajeristicka. U ovom slucaju
su u pitanju snimke koje uistinu dokumentiraju proces snimanja filma, za razliku od "Baby
Snakes" gdje je efekt postignut namjernim smanjivanjem kvalitete. Gotove scene rijetko se
prikazuju te ono Sto je prikazano jest uvjezbavanje scena koje se u nekim slucajevima
ponavljaju vise puta, a u njima Zappa daje upute Sto bi tko trebao raditi i govoriti. Jedan su
primjer toga scene u kojima montazZerka Phyllis Altenhaus, Zappa i Don Preston svi glume istu

scenu izmjenjuju¢i medusobno uloge. Scena se sastoji od toga da montazerka i Zappa zajedno

16 U trenutku kada ga je Zappa angaZirao, Haskell Wexler je kao kinematograf dobio Oscara za najbolju fotografiju
za film "Tko se boji Virginije Woolf?" (1966), ¢ime se dokazao kao vrsna figura unutar filmske industrije. JosS jedan
znacajan film na kojem je sudjelovao kao kinematograf jest "Let iznad kukavicjeg gnijezda" (1975).

17



gledaju materijal za film snimljen u Royal Festival Hallu, gdje se Don Preston pretvara u
Cudoviste, nesto Sto €ini i u "200 Motels". Phyllis je od tog prizora muka i kaze kako mora
povracati, no istovremeno saznajemo kako ju to i seksualno uzbuduje, ali ne zna zasto. Film
ne polucuje konacnu, odabranu scenu za film, ve¢ njih nekoliko, ali sve djeluju nedovrseno
poput proba za konacnu scenu koja nikada nije prikazana. Slicno tome, na pocetku filma su
vidljivi Zappa i kamerman kako u kupaonici snimaju scenu s gumenom patkicom. U toj sceni
Zappa kaze da Ce prepricati radnju filma, sto na kraju ne ucini, nego prelazi na iducu scenu u
dvoristu te potom u kuglani. Ranije naveden koncert u Royal Festival Hallu takoder ne djeluje
kao da je snimljen profesionalno, nego amaterski dokumentaristicki, s namjerom da se iskoristi

u nekom buduéem filmskom kolazu.

Sva tri filma ostavljaju dojam odredene nedovrsenosti. "200 Motels" nije realiziran do
kraja s obzirom na to da je snimljeni materijal izbrisan te je nemoguce imati konac¢nu verziju,
posljednja treéina "Baby Snakes", kako sam ranije argumentirao, odskace od ostatka filma, a
"Uncle Meat" nije realiziran kada je zapocet te je predstavljen u drugome obliku gotovo
dvadeset godina kasnije. To ih povezuje na strukturnoj razini na nacin koji nije bio pod
Zappinom kontrolom te se nadovezuje na citat s pocetka poglavlja. Kroz filmove se proteze
tematski kontinuitet na nekoliko razina. U svim filmovima tematizira se Zivot rock muzicara,
bilo to vecinski fikcionalno kao u "200 Motels" i "Uncle Meat", dokumentaristicki u "Baby
Snakes" ili takoder djelomi¢no dokumentaristi¢ki u "Uncle Meat". Propitivanje seksualnih
praksi takoder je zajedni¢ko svim filmovima, jednako kao i aspekti glazbene industrije i

popularne kulture. Ovim aspektima ¢u se podrobnije pozabaviti u posljednjem poglavlju rada.

Filmove, takoder, snazno povezuje njihova eksperimentalna narav. Gili¢ navodi da
"[e]ksperimentalni film (...) ne ostavlja dojam cjelovitosti mogucéeg filmskog svijeta, kao ni
dojam prikaza pojavne stvarnosti, a dijelovi ljudi i predmeta (...) kadriranjem, montaznim
vezama i ponavljanjem istih pokretnih slika gube konkretnu pojavnu prirodu i postaju
apstraktni fenomeni.” (Gili¢ 2007: 51) Dojam cjelovitog filmskog svijeta nije prisutan u
filmovima. Filmski svjetovi su fragmentirani i izmijesani. U "200 Motels" to je temelj filma
postignut prikazivanjem i zamudivanjem iskustava na turnejama, u "Baby Snakes"
kombiniranjem svijeta koncertnog nastupa te njegovih popratnih sadrzaja s animacijama koje
prikazuju nepovezane fikcionalne svjetove, dok je u "Uncle Meat" isto postignuto

prikazivanjem fragmenata narativa koji nisu uvijek povezani uzro¢no-posljedi¢no. Dojam
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prikaza pojavne stvarnosti izostavljen je, iako su stvarni dogadaji temeljni materijal filmova.
"200 Motels" prikazuje Zivot na turneji u koji su uklju¢ene stvarne situacije: nosSenje s
malogradanima iz malih gradova, odnos groupie-djevojaka i muzicara, problematika
zaposlenja muzicara i tako dalje, ali su te situacije uvijek prikazane kao distorzirane i uvrnute
— bilo da je to postignuto scenografijom, filmskim i/ili glazbenim efektima ili pak narativno.
Najmanje odstupanje od prikaza pojavne stvarnosti prisutno je u filmu "Baby Snakes", s
obzirom na to da je vecina filma prikaz koncerta, ali i u tom filmu animirane sekvence nemaju
mnogo dodira sa stvarno$¢u. "Uncle Meat" ima najmanje veza sa stvarnosScu te se ta
povezanost ocituje jedino u segmentu s koncertom u Royal Festival Hallu, dok su ostatak
fantasticni narativni fragmenti izmijeSani s dokumentarnim klipovima. TeZnja ka
eksperimentalnosti ne povezuje samo Zappine filmove ve¢ i njegovu diskografiju.
Eksperimentiranje sa samim medijem takoder je prisutno u filmovima, bilo to postignuto
ubrzavanjem filmske vrpce, naglim izmjenjivanjima kadrova ili koristenjem vizualnih efekata,
kao Sto je monokromna obrada filma. Vizualno to u potpunosti povezuje ova tri filma te
pridonosi dojmu kontinuiteta. Za ove elemente se moze reéi da su dio Zappinog izricaja i
njegove estetike opéenito, no mimo toga, doprinose li nekome dubljem znacenju i veéoj
povezanosti? Smatram da je to djelomiéno slucaj, a da se radi upravo o tome $to sam naveo —

izriCaju i estetici autora.
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3.

You Call That Music?:
glazbeni aspekti

Zappino glazbeno stvaralastvo karakterizira izmicanje kategorizaciji. MoZe ga se jedino
smjestiti na razmedu popularne i suvremene umjetnicke glazbe. Nalazi se na razmedi upravo
stoga Sto svojom glazbom propituje i rusi konvencije i granice jedne i druge glazbe, te ih
nerijetko kao posljedicu kombinira. Iz ovog razloga moze ga se smjestiti eventualno u glazbeni
Zanr trece struje. lako se ovaj naziv dominantno koristi za glazbu autora koji kombiniraju jazz
i umjetnic¢ku glazbu, kao $to su Modern Jazz Quartet ili George Gershwin, NikSa Gligo u svojoj
definiciji navodi kako je "[u] srZi (...) te koncepcije predodZba o tome da ma kojoj glazbi moze
koristiti konfrontacija s kakvom drugom glazbom." (Gligo 1996: 284) Zappa to u svom
stvaralastvu cCini upravo eklekticnim koriStenjem primjerice udaraljkaske Varéseove glazbe,
Stockhausenovske eksperimentalne elektronicke glazbe, pratecih vokala doo-wop izriéaja, jazz
improvizacije, blues estetike elektri¢ne gitare, forme i estetskog izricaja country, disko, reggae
glazbe, i tako dalje. Prema rije¢ima Ruth Underwood, udaraljkasSice koja je dugi niz godina
suradivala sa Zappom: "Niste ga mogli kategorizirati. Ne mozes redéi: da, to je rock 'n' roll, jer
nije. To je jazz, ne, zaista nije. To je pop glazba, uopce nije. Pa koji je to onda vrag? To je
Zappa."'’ Borders navodi kako je Zappa "suprotstavljajuéi razli¢ite glazbene Zanrove napadao
ukorijenjen kriticki i akademski establiSment ¢iji ¢lanovi kategoricki razlikuju umjetnicku i
popularnu glazbu, pogotovo po pitanju strukturalne i tonalne kompleksnosti" (Borders 2001:
119). Zappa je, uz to Sto je bio autor glazbe, aranZmana i tekstova, gotovo uvijek bio i
producent svojih albuma, sto mu je davalo popriliénu slobodu izrazavanja. Temeljem svega

navedenog Zappu se moze jednostavno tretirati kao Autora s velikim pocetnim slovom.

Intertekstualnost, metatekstualnost i autoreferencijalnost su nedvojbeno dominantni
u Zappinom stvaralastvu. Bilo da je to postignuto parafraziranjem i citiranjem fragmenata

djela popularne i umjetnicke glazbe, razvijanjem vlastitih glazbenih tema i narativnih ideja ili

17 Zappa 2020 35:34 — 35:47 — "But you couldn't really categorize it. You couldn't say: oh yea that's rock 'n' roll,
cause it wasn't. It's jazz, no it really wasn't. It's pop music, no not at all. Well, what the hell is it? It's Zappa."
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smjesStanjem vlastite glazbe u razli¢ite kontekste. lzvrstan izvor za razumijevanje mreze
poveznica unutar Zappina stvaralastva predstavlja analiza Camerona Pica "The Crux of The
Biscuit: Aural Conceptual Continuity in the Music of Frank Zappa"*?, koja putem interaktivne
mape nudi uvid u povezanost i razvoj njegovih glazbenih motiva i ideja. Cameron Piko, autor
mape, naznacio je kako je svoje proucavanje kontinuiteta ogranicio na glazbeni dio Zappina
stvaralastva izostavljajuci filmove, intervjue, knjige, ¢lanke i druge "izvanglazbene" izvore.

Radedi na internetskoj stranici, Cameron krece od pitanja "Sto Cini konceptualni kontinuitet?".

Do odredene mjere to je iznimno subjektivho te svaka osoba mozie povladiti
paralele na razli¢itim mjestima [unutar Zappina stvaralastva]. Na primjer,
predstavlja li pitanje 'Kopcas?' na tri razli¢ite pjesme u periodu od 40 godina
poveznicu ili je to jednostavno fraza koja se povremeno pojavljuje?*°.

Subjektivho promatranje problema ide u prilog interpretaciji liSenoj uplitanja autora kao
medijatora konacnog znacenja. Referiranjem na pitanje "Kopcas?" ukazuje kako bi
nemilosrdno seciranje apsolutno svake rijeci i, u konacnici, glazbenog detalja, moglo voditi u
bezdan koji ne doprinosi konacnoj interpretaciji. S ove dvije premise na umu nastojat ¢u
istraziti do koje je mjere i je li uopée konceptualni kontinuitet prisutan u popratnim albumima

Zappinih filmova.

3. 1. "Uncle Meat" (1969)

"Uncle Meat" prvi je objavljen u odnosu na ostale albume i filmove. Usporedujuéi film s
albumom, nailazim na prvu diskrepanciju. Aloum je objavljen 1969. godine dok je film jos bio
u produkciji 1970. godine te ako se uzme u obzir da je materijal na albumu sniman 1967. i
1968. godine, valjano postaje pitanje je li album "Uncle Meat" uistinu soundtrack istoimenom
filmu. Poveznica c¢e djelomi¢no biti postignuta CD reizdanjem iz osamdesetih koje sadrzi dva

zvucna isjecka iz tada dovrsenog filma te pjesmu "Tengo Na Minchia Tanta" snimljenu 1982.

18 Analiza je objavljena na web stranici https://piko.com.au/in-disciplined/?p=315

19 https://piko.com.au/in-disciplined/?p=315# ftn4 (...) what makes for conceptual continuity? To an extent, it’s
incredibly subjective and each person will draw their line in a different place. For instance, does asking "get the
picture?” on three different tracks over 40 years constitute a link, or is it merely just a turn of phrase that
occasionally appeared?
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godine i uklju¢enu u konacénu verziju filma. Ostatak reizdanja albuma identican je originalnom
izdanju. Vrlo je neobi¢no da soundtrack filma biva objavljen dok je film jo$ u produkcijskoj fazi
te nije poprimio svoj konacni oblik. Kako sam ranije naveo, Lowe uvida da je u popratnoj
Mothersa za koji nemamo dovoljno novaca da ga trenutno zavrsimo". (Fisher Lowe 2006: 65)

Iz ovih se razloga album i film "Uncle Meat" mogu promatrati gotovo kao dva odvojena djela.

Usporedujudi glazbu prisutnu na albumu i u filmu, takoder nailazim na jo$ jedan
problem. "Uncle Meat" od svih Zappinih filmova sadrzi najmanje glazbe te ona koja je prisutna
u filmu ne ostavlja dojam korelacije s albumom. Primjerice, album zapocinje s "Uncle Meat:
Main Title Theme" donosedi temu koja se varira viSe puta, dok film zapocinje upravo trecom
varijacijom "The Uncle Meat Variations". Film od pocetka ne slijedi logiku albuma, ali i
izostavlja vecinu njegova materijala. Preostale pjesme s albuma prisutne u filmu su "Dog
Breath, in The Year of The Plague", "Mr. Green Genes" i "Tengo Na Minchia Tanta" te je
potonja prisutna samo na reizdanju albuma. Ostale pjesme koje sadrzi film, a nisu s albuma
"Uncle Meat", su "Holiday in Berlin, Full-Blown" s albuma "Burnt Weeny Sandwich" (1970);
"Mother People", necenzurirana u remiksanom obliku drugacijem od originalnog s albuma
"We're Only In It For The Money" (1968); "Agency Man" s albuma "Ahead Of Their Time"
(1993); te posljednja pjesma na odjavnoj Spici "I'm Not Satisfied" u aranZmanu s albuma
"Cruising with Ruben & The Jets" (1968). Uz ovo je prisutna glazba u segmentu snimljenom
uzivo u Royal Festival Hallu gdje The Mothers of Invention nastupaju zajedno sa Simfonijskim
orkestrom BBC-a. U tom segmentu mozZemo cuti motive, poput melodije "This Town Is A

Sealed Tuna Sandwich", koji su kasnije razradeni u filmu "200 Motels".

Za razliku od ostala dva filma, u ovom slucaju glazbeni sadrzaj albuma i filma radikalno
su drukciji te ¢u se u ovom dijelu primarno iz tog razloga fokusirati na aloum. Kako je Borders
uvidio u analizi albuma "Lumpy Gravy" (1968), Zappa je koristio princip rondo varijacije te je
princip primijenio i na albumima "Uncle Meat" i "Burnt Weeny Sandwich", nakon ¢ega napusta
takav pristup formi. Ovo implicira i iziskuje od sluSatelja isti pristup kakav bi mogao imati
spram klasi¢nih djela poput simfonija — kontinuirano, neprekinuto slusanje. Pjesme na albumu
medusobno su povezane, ali ne do mjere kao na "Lumpy Gravy" gdje su strane albuma
oznacene jednostavno kao "Part One" i "Part Two". Ovakav pristup strukturiranju albuma

nagovijesten je i na prvijencu dvostrukom albumu "Freak Out!" (1966), gdje je druga ploca
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jedna cjelina, ali je prva ploca strukturirana tako da je svaka pjesma zasebna. Kontinuiranost
je postignuta vec na iduéem albumu "Absolutely Free" (1967) i ostaje dio Zappina izricaja do
kraja njegove karijere, Sto se moze cuti i na albumima "200 Motels" i "Baby Snakes". Medij
gramofonske ploce je ono $to naj¢esce prekida kontinuitet buduéi da jedna strana long play
plo¢e moze pohraniti otprilike 25 minuta zvuénog zapisa. Zappa je tehniku povezivanja

pjesama primjenjivao i uZivo, ali tako da izbjegava formu medleya.

"Uncle Meat" se sastoji od tri teme koje Borders naziva prema pjesmama koje ih
donose: "Uncle Meat", "Dog Breath" i "King Kong" (usp. Borders 2001: 137). Ove teme
dominiraju ¢itavim albumom — "King Kong" zauzima cijelu drugu stranu druge ploce, no
smatram kako kroz cijeli album nije prisutna forma ronda kao S$to je to sluc¢aj na albumu
"Lumpy Gravy". Tema "King Konga" u potpunosti izostaje iz forme ronda ako izuzmemo
"Prelude To King Kong", koja niti ne donosi temu nego improvizirani segment. Druge dvije
teme koje jesu dominantne ne izmjenjuju se na nacin koji bi bio dosljedan formi ronda.
Varijacije tema "Uncle Meat" i "Dog Breath" doprinose cjelovitosti albuma, ali su isprekidane
drugim pjesmama na albumu, ¢ime odskacu od forme. Ako je uistinu slucaj da se koristi forma
ronda, onda je to parodija na nju, kao autoreferencijalna ironicna kritika na album "Lumpy
Gravy", no i za takvu analizu i interpretaciju odstupanja su previse zastupljena. Koristenje
forme ronda bi moglo biti elementom diskontinuiteta buduéi da se takvom pristupu
organizacije albuma Zappa vise nikada ne vraca te ova tri albuma predstavljaju iznimku unutar

njegova opusa.

Album po mnogo ¢emu odskacde od tipi€nog pop ili rock albuma s kraja 1960-ih, ali
anticipira progresivni rock koji ¢e dozivjeti vrhunac u 1970-ima. Uz klasi¢nu postavu rock
benda koja se sastoji od elektricne gitare, bas-gitare, bubnjeva, klavijatura i pjevaca u The
Mothers of Invention prisutna je i puhacka sekcija, jos$ jedan set bubnjeva, brojne udaraljke i
sintetizatori, a na albumu su povrh toga dosnimljeni i drugi instrumenti poput ¢embala,
Celeste, fagota, flaute, klarineta i drugih, te je primjerice na "Dog Breath, in the Year of the
Plague" dio vokalne dionice otpjevala akademski obrazovana sopranistica. Navedena pjesma
primjer je fuzije klasiénog i popularnog te nije jedini takav primjer na alboumu. "Dog Breath, in
the Year of the Plague" je napisana u stilu doo-wop pjesama iz 1950-ih, ali produkcijski i
harmonijski ne slijedi u potpunosti taj stil. Od doo-wopa su preuzeti pratedi vokali, vokal bas-

dionice te vodeca melodijska linija, dok je harmonijska podloga manje kompleksna od one koja
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bi bila tipicna za doo-wop. Travestija moéi spomenuta u proslom poglavlju prisutna je
smjestanjem klasi¢ne sopranistice u ovaj kontekst, unutar kojeg izrazito iskace bojom glasa i
tehnikom pjevanja. Takoder je ubrzo parodirana umjetno stvorenim sopranom postupkom
ubrzavanja magnetofonske vrpce koji je ujedno i parodija pjeva¢a doo-wopa koji pjevaju u
falsetu. Ono $to Zappina glazba iziskuje od slusatelja jest pomno slusanje koje bismo mogli
usporediti s pomnim citanjem kao knjizevnoteorijskom metodom analize knjiZzevnog teksta.
Slojevitost je prisutna u samom skladateljskom procesu, ali i procesu miksanja u tonskom
studiju. U ovom smislu bi se tonski studio moglo promatrati gotovo poput instrumenta koji
pravilnom uporabom doprinosi interpretacijskoj razini zavrSenog albuma te slusateljskom
iskustvu. Studio nije samo posredno sredstvo koje treba ostati neprimjetno u kona¢nom djelu,
veé ono otvara prostor za izrazajne mogucnosti koje nisu moguce pri, primjerice, Zivoj izvedbi
istih pjesama i kompozicija. Tehnika nasnimavanja u tom pogledu prisutna je kroz cjelokupno

Zappino stvaralastvo i jedno je od njegovih karakteristi¢nih estetskih obiljezja.

Travestija modi prisutna je i priizvedbi "Louie Louie" (hit pjesme iz prve polovice 1960-
ih kojoj se Zappa uvijek ponovo vraca kroz karijeru) uZivo u Royal Albert Hallu u Londonu na
orguljama dvorane koje svira Don Preston. Zappa najavljuje orgulje ironiénom intonacijom kao
"mocne" i "veli¢anstvene". Spoj jednostavne akordicke progresije i orgulja, instrumenta koji je
sinoniman uz neke od najkompleksnijih skladbi poput fuga, umanjuje mo¢ orgulja. Takoder,
kada se ostatak benda, koji svira preko pojacala i razglasa, priklju¢i orguljama, one postaju
necujne te je njihova moé u potpunosti osujeéena. Nakon samo nekoliko taktova "Louie Louie"
snimku prekida solo saksofona koji je sviran u maniri free jazza, poput Erica Dolphya i Ornettea
Colemana, ali to Cini histeriéno s mnogo vristec¢ih neartikuliranih tonova. Nakon sola imamo
rez na segment u kojem Zappa predstavlja Londonski filharmonijski orkestar. Ovom
jukstapozicijom Zappa umanjuje znacaj kulturno prestiZnom orkestru, a njegovi se postupci
mogu tumaciti kao svojevrsno ismijavanje svijeta popularne i klasiéne glazbe. Ti postupci
nedvojbeno imaju humoristi¢ni efekt, no istodobno vrijedi imati na umu da su i popularna i
klasi¢na glazba bile od iznimne vaznosti u Zappinom stvaralastvu te im je objema pristupao s

mnogo ozbiljnosti i pozornosti spram detalja koji ¢ine jednu i drugu jedinstvenom.

Postupak spajanja razlicitih glazbi James Grier naziva dezorijentacijskim elementom u
Zappinoj glazbi i tumaci ga kao svojevrsni anakronizam (usp. Grier 2001: 86). Dezorijentacijski

svakako jest, pogotovo s obzirom na brzinu izmjene razli¢itih glazbenih i neglazbenih
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segmenata te razli¢itih zvukovnih boja, no ipak nije u potpunosti anakrono. Anakrona je
primjerice glazba benda Sha Na Na koji su pokuSavali pocevsi krajem 1960-ih uvjerljivo
imitirati i izvoditi rock 'n' roll i doo-wop glazbu 1950-ih. Primjerice, unutar konteksta koncerta
na Woodstocku nastup Sha Na Na djeluje u potpunosti anakrono u usporedbi s ostalim
izvodacima festivala. Zappina glazba na albumu "Uncle Meat" nije na ovaj nacin anakrona, ve¢
bi ju bilo bolje opisati kao izvanvremensku, buduci da kombinira elemente razli¢itih glazbi koje
ne supostoje u istom glazbenom kontekstu. Najblize pravom anakronizmu na albumu bi bila
pjesma "The Air", no i u njoj se ocituju remetilacki elementi. Primjerice, arhetipsku triolsku
pratnju uobicajeno sviranu na klaviru ili gitari zamjenjuje ¢embalo, Sto stvara potencijalno
dodatnu razinu anakronizma. Takoder tekst pjesme ne slijedi logiku ljubavnih pjesama

razdoblja koju glazba evocira.

Jo$ jedan primjer spajanja i dezorijentacije je instrumentalna kompozicija "Nine Types
Of Industrial Pollution". Kompozicija se sastoji od veéinski udaraljkaske pratnje i solo gitare.
Pratnja na udaraljkama i setu bubnjeva improvizirana je prilicno kaoti¢no te se ocituje kao
hibrid free jazza i glazbe u maniri Edgarda Varésea, evociraju¢i kompozicije poput "lonizacije".
Varéseova glazba imala je velik utjecaj na Zappin izricaj te se on upravo ocituje u koristenju
brojnih i razli¢itih udaraljki i kompozicija namijenjenih samo udaraljkama. Preko kaoti¢ne
pratnje nasnimljen je gitarski solo koji je naknadno ubrzan te je time jednako kaoti¢an, ali
komplementaran pratnji. Kako navodi Fisher Lowe, ova kompozicija "je preteca tipu glazbe
kakvu ¢e Zappa u buducnosti stvarati. Njegovi koncerti, koji ée sve viSe postajati podloga za
dugotrajna gitarska sola, ¢esto Ce isticati ¢vrst odnos izmedu gitare i bubnjeva/udaraljki, ¢iji je
primjer ovdje ocigledan" (Fisher Lowe 2006: 66). Uz to je i preteca Zappine tehnike koju naziva
xenochronicity ili xenochrony, sto je "ideja da se mogu uzeti razliciti dijelovi glazbi snimljenih
u razli¢ito vrijeme i montazom ih spojiti, Cesto stavljanjem jedne na drugu kako bi se stvorilo
jedinstveno glazbeno djelo. Ovu ¢e teoriju razvijati sve viSe, pogotovo sa svojim gitarskim
solima." (Fisher Lowe 2006: 126) Barry Miles opisujuci ovaj proces navodi kako bi Zappa
odabrao nekoliko razli¢itih snimki — koje su sve u istom tempu — te ih pustao simultano kako
bi stvorio novu pjesmu u kojoj je odnos medu instrumentima u potpunosti nasumican (usp.
Miles 2014: 258). Snimke koje bi Zappa najcesce koristio su gitarska sola snimljena uzivo sa
studijski snimljenom pratnjom, no i pratnja moze ponekad biti snimljena uzZivo. Rezultat ovog

procesa veéinski nije nasumican, buduci da su razlic¢ite snimke, kako je navedeno, u istom
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tempu te u istom tonalitetu, ali nisu uvijek u istoj mjeri. Upravo je kombiniranje razli¢itih mjera

dovodilo do novog slusnog dojma u fraziranju gitarskog sola.

Druga strana druge ploce albuma "Uncle Meat" donosi pjesmu "King Kong" podijeljenu
na Sest dijelova. Prvi dio donosi temu, dok su preostali dijelovi orijentirani oko solista. "King
Kong" je strukturiran kao jazz-standard na nacin da se prvo odsvira tema te zatim slijede solisti,
ali se posljednja tema, kako je to uobi¢ajeno, ne javlja na kraju, nego na pocetku posljednjeg
dijela, nakon cega slijede posljednja dva sola. Zadnji dio snimljen je uZivo, dok je ostatak

snimljen u studiju, te takoder donosi drugaciji aranzman s karakteristi¢nim riffom na bas-gitari.

"Uncle Meat" prvi je album na kojem Zappa kombinira studijske i uzivo snimljene
snimke, Sto ¢e Cesto raditi tijekom ostatka svoje karijere. Pjesma je bazirana na modalnom
jazzu, Sto znaci da nema akordsku progresiju, nego je temelj jedan akord odnosno modalno
srediSte u odnosu na koje soliraju solisti. Prvi solo na elektri¢nim klavijaturama izvodi Don
Preston te je njegov solo "najklasi¢niji", buduc¢i da ne odstupa od zadanog modalnog sredista
te je sama boja tona instrumenta, koja je tamnija s naglasenijim basovskim frekvencijama,
najvise u maniri jazza. ldudi solist je "Motorhead" Shearwood koji svira u maniri free jazza,
sliéno kako se ranije moglo ¢uti na "Louie Louie", s kombinacijom neartikuliranih glasova koji
podsjecaju na multiinstrumentalista Rahsaana Rolanda Kirka. Bunk Gardner je idudi te njegov
segment donosi i novi melodijski materijal koji je drugaciji od same teme. Njegov solo sli¢niji
je Donu Prestonu, ali je zvuk toliko distorziran da tonske visine, pogotovo u nizem registru,
postaju nerazlucive i jedino Sto nam daje kontekst melodijskih fraza natruha je originalnog
zvuka instrumenta, navodno klarineta, koji takoder zvuéi kao da je studijski obraden. Nakon
toga slijedi segment u maniri free jazza gdje se napusta ritamski puls i modalno srediste te
sluzi kao prijelaz na snimku uzivo u kojoj solo sviraju prvo lan Underwood, kojem se pridruzuje
Zappa te oni soliraju istovremeno. Pjesma ne zavrSava ponavljanjem teme, Sto je uobicajeno
za jazz, nego se nakon bubnjarskog sola vraédamo studijskoj snimci koja donosi novi materijal

koji nije povezan s originalnom temom te je konacni kraj postignut postupnim stiSavanjem.

"King Kong" odudara od ostatka albuma iz viSe razloga: fizi¢ki je odvojen od ostatka
bududéi da slusatelj mora okrenuti plo¢u kako bi poslusao taj segment; ne donosi niti Uncle
Meat niti Dog Breath teme te je zatvorena cjelina odvojena od ostatka albuma. Jedino sto je
povezuje s ostatkom albuma jest "Prelude to King Kong", ali i ta poveznica ne bi bila jasna da

nema naziva, bududi da preludij ne donosi temu ili njene fragmente, ve¢ je improvizirani

26



segment te je odsviran u 5/8 mjeri dok je ostatak u 6/8. Preludij je iz ovog razloga povezaniji s
"lan Underwood Whips It Out". "Prelude to King Kong" i prethodno navedena pjesma uistinu
jesu segmenti snimljeni uzivo koji su dio "King Konga" te to ukazuje koliko je radikalna Zappina
tendencija da mijenja aranZmane pjesama. "King Kong" ¢e se javljati kroz Citavu Zappinu

karijeru kao sredstvo za improviziranje, bilo to u cijelosti ili u obliku ulomaka.

3. 2. "200 Motels" (1971)

Album "200 Motels" objavljen je istodobno s filmom 1971. godine te u tom smislu uistinu
predstavlja soundtrack filma. Ono $to razlikuje aloum od filma jest da glazba nije poredana
jednakim redoslijedom, Ssto moZzemo obrazloziti formatom ploce i njenih ogranicenja. Alboum
je snimljen u Pinewood studiju gdje je sniman i film. Zappa je prilikom snimanja filma inzistirao
da zvuk, uklju€ujuci i glazbu, bude u potpunosti sinkroniziran sa slikom. Samo su neki dijelovi
snimljeni naknadno, kao primjerice glasovi na "I'm Stealing The Towels", "Dental Hygenie
Dilemma" i "Does This Kind Of Life Look Interesting To You?". "200 Motels" je prvi put da je
Zappa Siroj javnosti predstavio svoja orkestralna djela, izuzmemo li glazbu koju je napisao za
niskobudzetne filmove "The World's Greatest Sinner" (1962) i "Run Home, Slow" (1964), ciji
doseg nije bio velik. Glazba nije ekskluzivno orkestralna, iako je njen udio dominantan, nego
sadrzi nekoliko rock pjesama poput "Magic Fingers" i "Mystery Roach" te country & western
pjesmu "Lonesome Cowboy Burt", a takoder imamo momente u kojima je orkestar u
kombinaciji s rock bendom kao u "What Will This Evening Bring Me This Morning", "Shove It

Right In" i "Strictly Genteel".

Zappa nije prvi koji je kombinirao filharmonijski orkestar s rock bendom. 1969. godine
skupina Deep Purple objavila je album "Concerto for Group and Orchestra”. Ono po ¢emu se
ove dvije kolaboracije orkestra s bendom razlikuju jest sto je u slucaju Deep Purplea materijal
napisan za orkestar u neoklasicistickom i neoromantickom stilu, Sto je Cesta praksa kada rock
bendovii muziéari suraduju s orkestrima, dok je Zappin pristup dominantno utemeljen u glazbi
prve polovice 20. stolje¢a. Zappina orkestralna glazba je u naslijedu glazbi Varesea,
Stravinskog, Weberna, Bouleza, Schénberga, Stockhausena, lvesa te ostalih kompozitora s

liste na "Freak Out!" albumu. Utjecaj ovih kompozitora te njihove estetike vidljivi su i u
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Zappinim "popularnim" rock pjesmama. Ranije teme poput one u "This Town Is a Sealed Tuna
Sandwich", ciji se fragmenti koriste u filmu "Uncle Meat", su u cijelosti razradene. Takoder,
neke starije teme su ovdje rekontekstualizirane i razradene u novom smjeru. Primjer toga je
"Semi-Fraudulent/Direct-From-Hollywood Overture", koja donosi dio teme iz "Holiday In
Berlin", "Full-Blown" s albuma "Burnt Weeny Sandwich". Ovaj nacin prenoSenja tema i motiva
definitivno pridonosi dojmu povezanosti kroz Zappino stvaralastvo te bismo to mogli smatrati
primjerom konceptualnog kontinuiteta. U svojim kompoziciama, ne samo orkestralnim,
Zappa Cesto u nazivima ukljucuje oznacitelje iz klasi¢ne glazbe. Tako imamo uvertiru i finale,
prolog, reprizu, bolero i tako dalje. To ponekad izaziva komican efekt kao u "Amnesia Vivace"
s albuma "Absolutely Free" (1967), no u slu¢aju "200 Motels" to ukazuje na svjesnost strukture

¢itavog djela kao cjeline.

Ono Sto je najveca razlika u odnosu na "Uncle Meat" jest promjena sastava The
Mothers of Invention. Originalni bend je raspusten, izuzev lan Underwooda koji ¢e svirati sa
Zappom do sredine sedamdesetih, te su dovedeni novi ¢lanovi koji uvelike mijenjaju estetiku
Zappine glazbe. lako je Zappa taj koji je autor glazbe, glazbenici u njegovim sastavima uvelike
doprinose opcéem izri€aju i estetici. To se najéeSce postize improvizacijom, bilo to
instrumentalno, vokalno, tekstualno ili teatralno, ali i osobnim interpretacijskim

senzibilitetom svakog muzi¢ara u sastavu.

Praksa mijenjanja ¢lanova bit ¢e konstantom do kraja Zappine karijere. U svijetu
popularne i rock glazbe to predstavlja izniman diskontinuitet, ali u kontekstu dosljednosti
neodrzavanja trajne postave benda takoder predstavlja odredeni kontinuitet, odnosno
evoluciju. Upravo su ¢lanovi ti koji svojim osobitostima doprinose izricaju i zvuku benda, ali i
odredenoj mistifikaciji. Bendovi stoga ¢esto odlaskom ili smréu jednog ¢lana benda prestaju s
radom, kao Sto je to slucaj na primjer s Led Zeppelinom i smréu bubnjara Johna Bonhamaili s
The Doors smréu Jima Morrisona. The Doors su pokusali nastaviti bez svog frontmena, ali im
to nije uspjelo. Nastavak rada benda bez odredenog ¢lana vrlo ¢esto stvara podjelu medu
kritikom i obozZavateljima. Slicno se dogodilo i sa Zappinim novim sastavom, ali je jednako
poput bendova AC/DC, Deep Purple ili Lynyrd Skynyrd, koji su se nasli u slicnim situacijama,

uspio nastaviti stvarati unutar novog konteksta.

Glazbenici koji Cine Zappin bend u ovom periodu su spomenuti lan Underwood, basist

Jeff Simmons, jazz-pijanist George Duke, rock bubnjar Aynsley Dunbar te pjevaci pop-grupe
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The Turtles Mark Volman i Howard Kaylan. U odnosu na staru postavu benda najocitija je
razlika u ritamskoj sekciji i vokalima. Bubnjarske dionice i fraze mnogo su kompleksnije u
ritmic¢koj raznolikosti i gustoci sviranja nego prije, a vokali, osim ocite promjene boje glasa,
imaju vedi opseg pjevanja te je viseglasno pjevanje postala konstantom umjesto povremene
iznimke. Takoder i Zappin zvuk i pristup sviranju gitare postaje slojevitiji, bilo to po pitanju
tehnike sviranja, koriStenja modusa umjesto iskljuc¢ivo molske pentatonike i blues ljestvice, ili
koriStenja gitaristicke opreme. Svi ovi elementi ¢e u buduénosti doZivjeti daljnji razvoj ili

potpunu promjenu.

3. 3. "Baby Snakes" (1983)

"Baby Snakes", kao i 200 Motels" prije njega, takoder donosi u potpunosti novu postavu
benda s novim zvukom. Dok je glazba prijasnje postave bila usmjerena spram kvazivodviljskog
izricaja s elementima rock glazbe, nova je usmjerena prema zvuku hard rocka koji dominira
1970-ima. Valja napomenuti da su izmedu prijasnje i ove postave kroz Zappine bendove prosli
mnogi glazbenici. Neki od njih vraéaju se na dulje vrijeme u nove sastave, a neki gostuju samo
na pojedinacnim koncertima ili pjesmama. Jimmy Carl Black tako pjeva "Lonesome Cowboy
Burt" na "200 Motels", a Roy Estrada u "Baby Snakes" sudjeluje na sceni u odijelu meksi¢kog
pape videnom u filmu "Uncle Meat". Black i Estrada su ¢lanovi originalnih The Mothers of
Invention te se time postize odredeni dojam kontinuiranosti, ali smatram da taj dojam ne
doprinosi cjelovitosti stvaralastva nego minimalnoj povezanosti. Primjerice, Black ée ponovo
pjevati na albumu "You Are What You Is" (1981) pjesmu "Harder Then Your Husband"
utjelovljujuéi ponovo ulogu Sovinistickog redneck kauboja. Osim humoristicnog elementa
stvorenog time Sto ulogu kauboja utjelovljuje netko amerindijanskog porijekla, nema druge

razine na kojoj se ova kontinuiranost ostvaruje.

Soundtrack album filma "Baby Snakes" objavljen je Cetiri godine nakon premijere filma
1983. godine. Sam album manjkav je i nezgrapan te, za razliku od veéine ostalih Zappinih
izdanja, ne donosi novi glazbeni materijal, ali niti stari u novim aranZzmanima, nego slusateljima
od ranije poznati materijal; jedinim iznimkama mogle bi se smatrati pjesme "Disco Boy” i

"Dinah-Moe Hum". Ostatak pjesama prisutan je na albumima "Zappa in New York" (1978) i
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"Sheik Yerbouti" (1979). Takoder, gotovo neprimjetni prijelazi iz jedne pjesme u drugu koji se
mogu ¢uti na "Uncle Meat" i "200 Motels" ovdje nisu prisutni. Album je koncipiran kao dvije
neprekinute strane ploce, ali su prijelazi izmedu pjesama vrlo ociti te se time gubi dojam
kontinuiranosti. U samom filmu to nije slucaj. Primjerice, u zadnjoj trecini filma spoj pjesama
"Titties And Bear", "The Black Page #2", "Jones Crusher", "Broken Hearths Are For Assholes" i

"Punky's Whip" slijedi neprimjetno jedna za drugom.

Film takoder ne donosi novi glazbeni materijal, ali sadrZi pregrst staroga u novim
aranzmanima. Jedan od razloga konstantnog mijenjanja aranZmana je i <cinjenica
promjenljivosti sastava benda, kako sam ranije naveo. U ovom filmu imamo potpuno novi
sastav koji se razlikuje po mnogoc¢emu od sastava s "200 Motels". Najocitija razlika je odsustvo
puhaca koji su do sada uvijek bili prisutni. Umjesto njih imamo dva klavijaturista, Petera Wolfa
i Tommya Marsa, koji sviraju pregrst razli¢itih elektri¢nih klavira i sintetizatora. Upravo su
sintetizatori ti koji donekle zamjenjuju puhace sviranjem njihovih dionica, ali njihova boja
znacajno odudara od boje primjerice saksofona ili trombona. Vazna je i prisutnost bubnjara
Terrya Bozzioa koji svojim agresivnim i glasnim sviranjem iznimno doprinosi hard rock estetici
ovog sastava. Usmjerenost prema hard rock estetici je ono $to najvisSe karakterizira sastav.
Jedino odstupanje djelomic¢no je prisutno za vrijeme izvodenja pjesme "King Kong" koja je

zadrzala jazz izricaj sa swinganim osminkama, ali i ovdje Bozzio svira prili€éno agresivno.

Zanimljivo je sto film donosi probe benda te snimke iz studija. Na probama se moze
Cuti kako primjerice uvjezbavaju "I Have Been In You", ali na samom koncertu ne ¢ujemo
pjesmu nego samo Zappinu najavu. Ovo je poveznica s filmom "Uncle Meat", gdje su prikazane
opetovane probe za scene, ali ne i njihov konacni oblik. U studiju moze se vidjeti Zappu kako
s nekolicinom muzic¢ara snima pozadinsku glazbu koja prati animacije Brucea Bickforda. Ova
glazba je improvizirana putem Zappinih gestikulacija rukama. Te gestikulacije, koje su oblik
dirigiranja, uklju¢uju: srednji prst prema gore, koji oznacava bilo koji visoki ton proizveden
glasom ili na instrumentu, a suprotni su tome znaku kaziprst i srednji prst prema dolje, koji
predstavljaju bilo koji duboki ton, itd. Takoder odreduje pocetak, kraj, duljinu trajanja tonova
te izvode li se glasom ili instrumentom te kojim instrumentom. Gestikulacije odreduju kratke
trenutke slobode unutar kojih su muzicari slobodni uciniti Sto god Zele, dokle god je to unutar
Zappinih pravila, ¢ime se ponovo potvrduje njegova mo¢ odnosno odsustvo travestije.

Jednako kao u studiju, Zappa upravlja gestikulacijama ¢lanovima benda i na koncertu.
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Clanovima benda u kontekstu koncerta Zappa omoguéava odredenu slobodu ostavljajuéi im
prostora za improvizaciju, primjerice na pjesmama "A Pound For a Brown On The Bus", "King
Kong" te u manjoj mjeri, odnosno s vremenskim ograni¢enjem, u pjesmama poput "San

Ber'dino" i "Muffin Man".

Pjesme "Dinah-Moe Hum" i "Camarillo Brillo" otvaraju zavrsni dio koncerta odnosno
bis. Ove dvije pjesme bile su jedne od njegovih popularnijih te je pristup njihovom izvodenju
drugadiji od ostatka koncerta. Dok su ostale pjesme izvedene u pribliznom tempu u kojem se
javljaju na studijskim albumima, ove dvije odsvirane su u znacajno briem tempu. Ova
ishitrenost ostavlja odredeni dojam "odradivanja" ovih pjesama te stremljenje spram drugih

dviju pjesama u bisu, "Muffin Man" i "Black Napkins", koje su odsvirane u uobicajenom tempu,
ali treba imati na umu da su one i podloga za Zappine podulje improvizacije. Zappina sola
tijekom koncerta ¢esto poprimaju parodijsku dimenziju, parodirajuéi rock i jazz fusion gitariste
toga perioda tako da tijekom sola svira nepotrebno virtuozne fraze, rukuje se s publikom

naustrb izvedbe i tako dalje.

"The Black Page #2" predstavlja kontinuitet u Zappinom eksperimentalnom glazbenom
stvaralastvu, u ovome sluéaju eksperimentirajuéi s ritmom i podjelama doba na kvintole,
septole te takoder potpodjelama unutar njih. Ova pjesma je izvorno napisana kao bubnjarski
solo pod nazivom "The Black Page #1" te se time nadovezuje na varezijansku estetiku unutar
Zappina stvaralastva, a naknadno je napisana melodijska dionica koja prati ritamske obrasce
sola. Zappa ne izlaze parodiji samo glazbu drugih, nego to Cini i sa svojom. U kontekstu
koncerta Zappa najavljuje "The Black Page #2" kao natjecanje u plesu unutar kojega sudjeluje
dio publike na pozornici. Ovim ¢inom Zappa izvrgava vlastitu glazbu parodiji jednako kako to
¢ini s drugim ranije navedenim glazbama. U samom plesu nema nicega inherentno
parodijskog, ali unutar konteksta u kojem na prakticki neplesnu glazbu plesu osobe koje nisu
profesionalni plesaci ta glazba gubi na svom znacaju, bududi da jedno ne komplementira drugo
te sam ples odvlaci pozornost od glazbe. Mogli bismo ovaj slu¢aj usporediti s koreografijama
Anne Teresae De Keersmaeker na glazbu Stevea Reichea. U ovom slucaju imamo
minimalisti¢ku glazbu koja se takoder ocituje u ritmickoj kompleksnosti, koja se manifestira
na drugaciji nacin od one kod Zappe, na koju koreografija komplementira glazbenom razvoju

te se na taj nacin ples i glazba medusobno upotpunjuju, buduci da pokret plesa prati ritmicke
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pomake u Reicheovoj minimalistickoj glazbi. Ples u "The Black Page #2" umanjuje znacaj glazbe

jednako kako izvodenje "Louie Louie" umanjuje znacaj orgulja Royal Albert Halla.

Iz dosadasnje analize mogli bismo zakljuciti da se u Zappinom glazbenom stvaralastvu
konceptualni kontinuitet ocituje do odredene mjere, no bilo bi bolje taj kontinuitet promatrati
kao evolucijski razvoj umjetnika i njegova/njegovih djela, a tu evoluciju najbolje opisuje pojam
work in progress. Gligo navodi da je work in progress "(naziv za) nedovrseno djelo. Pritom se
ta nedovrsenost ne shvacda kao fragment; predodzba o nedovrSenosti prije pociva na ideji da
odlomak iz kakva djela zastupa cjelinu i da se taj dio po volji moze zapoceti i prekinuti..." (Gligo
1996: 306). Ako promatramo ¢itavo Zappino stvaralastvo, onda je ono puno ovakvih odlomaka
koji predstavljaju cjelinu te su ti odlomci konstantno podloZzni izmjenama, tako da i unutar njih
samih ne nailazimo na odredenu stabilnost. Te izmjene o ituju se razradom i
rekontekstualizacijom odredenih melodijskih fragmenata poput "Semi-Fraudulent/Direct-
From-Hollywood Overture" ili "This Town Is A Sealed Tuna Sandwich". U glazbi filmova "Uncle
Meat", "200 Motels" i "Baby Snakes" te njihovih popratnih albuma prisutna je glazbena
intertekstualnost, no njena eklekti¢nost ne ostavlja dojam sveobuhvatnosti kojoj se mogu
pripisati karakteristike kontinuiranog glazbenog djela. Konceptualni kontinuitet ovdje se
ocituje kao izvor potencijalnih i ve¢ ostvarenih ideja za daljnje permutacije i nove realizacije te
time potvrduje Watsonovu pretpostavku koju sam naveo u uvodu — da je konceptualni

kontinuitet potencijalno sredstvo za samoizrazavanje.
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4,

Kontinuitet tema i motiva u Zappinu stvaralastvu

Kroz Citav Zappin rad protezZe se nekolicina tematika i motiva kojima se kontinuirano bavi. U
ovom zakljuénom dijelu rada istaknut ¢u tri teme koje smatram najvaznijima, a to su:
seksualnost; popularna kultura i glazbena industrija. Ove teme u Zappinu stvaralastvu prisutne
su od prvog albuma The Mothers of Invention do posljednjeg Zappina albuma te se takoder
proteZu i u postumnim izdanjima. Navedenim temama Zappa pristupa naj¢esce eksplicitno,
ponekada implicitno, a ponekada i posredno. Ove su teme prisutne primarno kroz tekstove
pjesama, ali su nerijetko i poduprte glazbom koja prati tekst. Sve tri teme zastupljene su u
filmovima i popratnim albumima koji su predmet ovog diplomskog rada te ¢u u nastavku

ukratko propitati njihovu ulogu konstruiranju Zappina nacela konceptualnog kontinuiteta.

4.1. Prikaz seksualnosti

Kako je ranije navedeno, Zappa je sebe smatrao amaterskim antropologom te je kroz svoje
stvaralastvo nastojao opisati i dokumentirati odredene pojavnosti u drustvu koje bi se mogle
smatrati svojevrsnim tabuima. Jedan primjer tabu-teme su subverzivne seksualne prakse koje
su kroz Zappino stvaralastvo kontinuirano tematizirane u pjesmama. Kako navodi Paul Carr,
Zappin "prikaz nebrojenih seksualnih aktivnosti unutar vlastitog ansambla i drustva opcenito
nije samo dosljedan kroz njegovu karijeru nego je i jedinstveni glazbeni zapis realnosti na koji

nacin neki ¢lanovi naseg drustva vide seksualne aktivnosti" (Carr, 2011: 146).

Uzevsi u obzir samo tri filma i njihove popratne albume, gotovo polovica pjesama sadrzi
neki oblik aluzija na seksualnost. Za razliku od vecine pop-pjesama tog vremena koje tematiku
seksa opisuju eufemizmima, Zappa je u svojem pristupu eksplicitan. Ovo je najbolje vidljivo u

filmu "Baby Snakes" pjesmom "l Have Been In You" koja je parodija pjesme "I'm In You" Petera
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Framptona s istoimenog albuma iz 1977. godine. Dok Framptonova pjesma tematizira
emocionalni aspekt ljubavi te samo jednom spominje sintagmu "voditi ljubav", koja upucuje
na spolni odnos, ali i prisutnost emocija kao sastavni dio odnosa, Zappina pjesma eksplicitno
opisuje spolni ¢in te izostavlja emocionalni aspekt. Ovime Zappa ukazuje da fizicki i
emocionalni odnos nuzno nisu uvjetovani jedan drugim te, u ovome kontekstu, fizicki odnos
moze postojati bez emocionalnog. Jednako tako emocije nisu prisutne ni u pjesmi "Dinah-Moe
Humm". U ovome sluéaju sadriaj pjesme je oklada izmedu djevojke Dinah-Moe i
neimenovanog muskarca. Dinah-Moe tvrdi da su svi muskarci $ljam i da za okladu od ¢etrdeset
dolara ne¢e moci dozivjeti orgazam. "Camarillo Brillo" je takoder primjer odsustva emocija. U
ovome slucaju spolni ¢in postaje na kraju beskoristan buduéi da dovodi do nesvjesnosti te u

tom slucaju i fizicki aspekt viSe ne igra ulogu.

Odnos muskaraca i Zena u Zappinom stvaralastvu nije uvijek prikazan jednosmjerno.
Jednako koliko su Zene predmet Zudnje muskaraca, toliko su i muskarci predmet Zudnje Zena.
U slucaju "200 Motels" to se ocituje eksplicitno. Primjerice, kauboj Burt u pjesmi "Lonesome
Cowboy Burt" otvoreno je mizogin te je njegov odlazak u Kaliforniju motiviran potragom za
Zenama. Jednako tako ¢lanovi benda prikazani su poput pasa za utrke kako pripremaju svoje
zavodnicke taktike te potom istovremeno navaljuju na lokal kako bi osvojili djevojke koje
smatraju poZeljnima. Zappa uskracuje njihovu apsolutnu dominaciju nad Zenama i mod
muskarca kao onoga tko osvaja Zene time Sto kona¢nu moguénost izbora stavlja u ruke Zena —
u ovome su kontekstu u pitanju groupie-djevojke. One jednako objektiviraju muskarce,
specificno pop-muzicare, te su one te koje odlucuju s kime ée provesti vecer. Ova osujeéena
mo¢ muskaraca ocituje se u pjesmi "What Will This Evening Bring Me This Morning" gdje je
takoder fizicki odnos liSen emocionalnog. U pjesmi "She Painted Up Her Face" moZemo vidjeti
kako se jednako poput pop-muzicara groupie-djevojke pripremaju za izlazak. Nacin na koji je
ukazana njihova moc i ¢ime je s njihove strane emocionalni aspekt takoder odsutan, jest da je

njihov cilj pronadi njima vrijednu Zrtvu.

Seksualne fantazije i fetisi su takoder prisutni u filmovima i glazbi. U filmu "Uncle Meat"
mozemo vidjeti odnos Unclea Meata i montaZerke, gdje oboje imaju svoje fantazije koje ih
uzbuduju. Njega uzbuduje da montaZzerka mora nositi odredenu odjecu te se u njoj tusirati,
dok nju uzbuduje pljeskavica za hamburgere. Jednako tako je prikazan segment u duéanu gdje

bubnjara Aynsleya Dunbara uzbuduje da ga drugi tuku cetkama za Cis¢enje WC skoljke. U
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"Poodle Lecture" u filmu "Baby Snakes" Zappa opisuje bestijalnost, odnosno u ovome slucaju
seksualni odnos izmedu Zene i psa. Motiv psa kao dijela seksualne fantazije pojavljuje se i u
pjesmama "Dirty Love" s albuma "Over-Nite Sensation" (1973) i "Stinkfoot" s albuma
"Apostrophe (')", dok je motiv psa uopce, nevezan za seksualnost, rasprostrt Sirom Zappina
opusa, Sto ga Cini jos jednim snaznim elementom konceptualne kontinuiranosti. Ove seksualne
fantazije i fetisi nisu prikazani kao nesto Sto iziskuje logicno objasnjenje, opravdanja ili neki
oblik moralnog suda, ve¢ jednostavno kao realnost vremena, kulture i drustva u kojem se

Zappa nalazi.

Zappa ovime iznosi privatno u javnu sferu te to Cini kroz itavu svoju karijeru, Sto
predstavlja znadajan moment unutar konceptualnog kontinuiteta. Jednako tako mozemo
smatrati privatnim proces stvaranja umjetnickog djela, buduci da je to aspekt koji javnost
Cesto ne vidi, a zavrSeno umjetnicko djelo moglo bi se smatrati neCime Sto pripada javnoj sferi.
U tom smislu, prikazivanje procesa snimanja filma ili snimanja glazbe u studiju moZzemo
smatrati iznoSenjem privatnog u javnu sferu, Sto takoder pridonosi konceptualnom

kontinuitetu.

4. 2. Uloga glazbene industrije u konceptualnom kontinuitetu

Kroz Citavu karijeru Zappa je kritizirao glazbenu industriju na svim njenim razinama: snimanje,
izdavacke kuce, distribuciju, marketing, glazbene sindikate, same muzi¢are, cenzore i tako
dalje. Kako sam ranije naveo, njegova je kritika upuéena spram modi koju glazbena industrija
ima nad muzi¢arima, odnosno u ovome slucaju izri¢ito spram njega. Zappa kritizira uglavhom
u svojim tekstovima, ali — kako Fisher Lowe navodi — Zappino odstupanje glazbom od
ocekivanja okvira koji namece glazbena industrija je samo po sebi kritika tog istog okvira (usp.

Fisher Lowe, 2006: 15).

U "200 Motels" Larry daje izjavu parodirajué¢i PSA?° poruke o problemu muziéara u

modernom svijetu. Cilj je preorijentirati muzi¢are u produktivnije ¢lanove drustva poput

20 pSA (Public Service Announcement) je poruka upuéena javnosti s ciliem osvjestavanja javnosti ili mijenjanja
odredenih javnih stavova i obrazaca ponasanja. Sam Zappa je sudjelovao u takvim izjavama o opasnostima
konzumacije droga i boljitka glasanja na politi¢kim izborima.
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vojnika ili stenografa. Ovime je Zappa nehotice predvidio situaciju u kojoj su se brojni muzicari
nasli od 1980-ih nadalje, budu¢i da od tada uvodenje ra¢unala u glazbena studija pocinje sve
viSe zamjenjivati muzi¢are u obliku ritam-masina, digitalno sintetiziranim instrumentima i

sempliranim zvuc¢nim zapisima.

U filmu "Baby Snakes" Zappin stav spram glazbene industrije direktno je iskazan te je
jedan od rijetkih slu¢ajeva gdje bez sumnje mozemo reéi da Zappa kroz glazbu progovara o
svojim stavovima ne ostavljajuéi prostora za ambivalenciju interpretacije putem koristenja
likova koji iznose poruku u pjesmi. Rijec je o pjesmi "Titties & Bear" Ciji sadrzaj nema veze s
glazbenom industrijom, ali je taj moment ubacen u koncertu. U pjesmi je vrag pojeo Zappinu
djevojku i popio mu pivo, kroz nagodbu u zamjenu za njegovu dusu vrag ¢e mu vratiti djevojku
i pivo. Za vrijeme nagodbe vrag Zappu pita je li dovoljno grub za pakao i ima li stila za pakao,
na Sto mu Zappa odgovara da je odlican kandidat za pakao jer je sam prosao kroz pakao i vidio
kako je biti u paklu, bududi da je bio osam godina pod ugovorom s izdavackom kuéom Warner
Brothers. Zatim ¢lanovi publike koji sami sebe nazivaju Janet the Planet i Donna You Wanna s
bi¢em i plasti¢nim davoljim ostima zajedno s Angel i Chris moraju disciplinirati drugog €lana
publike Johna, Sto je uradeno pod Zappinim ravnanjem te predstavlja davanje ugovora
glazbeniku kao sadomazohisticki proces. John predstavlja zlostavljene umjetnike dok ostali
¢lanovi publike na pozornici predstavljaju direktora, voditelja odvjetnickog odjela te

odvjetnike Warner Brothers Recordsa.

4. 3. Popularna kultura

Kroz ¢itavu Zappinu karijeru prisutan je prikaz i/ili kritika popularne kulture poput hipijevskog
pokreta 1960-ih, cemu je posvecen citav album "We're Only In It For The Money" (1968).
Otpor spram hipi-pokreta snazno se ocitovao u Zappinom neslaganju s konzumacijom droga,
¢emu se izricito protivio. To mozemo vidjetii u filmu "Baby Snakes" kada mu pripadnici publike
nude dZoint i bong, a on ih obija te im ukazuje kako je to loSe za njih. Otpor spram pokreta
unutar popularne kulture ocituje se i u njegovoj skepti¢nosti spram autenti¢nosti punk-
pokreta koji je iskazan u pjesmi "Tinsel Town Rebellion" na istoimenom albumu iz godine 1981.

Jednako tako pjesma "Cheepnis" s albouma "Roxy & Elsewhere" (1974) kritizira horor-filmove

36



koji su bili popularni 1950-ih. Elemente jeftinih specijalnih filmskih efekata vidimo u "Uncle
Meat" i "200 Motels", primjerice u transformaciji Dona Prestona u cudoviste, vidljivih

najlonskih Zica, Sto se tematizira u "Cheepnis", koje uzdizu Keitha Moona, i tako dalje.

Pokret s kojim se Zappa identificira je freak-scena koja se razvila paralelno u Los
Angelesu dok je u San Franciscu rastao hipi-pokret. Freak-scena je bila u sustini fokusirana na
neobuzdani ples popracen neobicnom glazbom koju su The Mothers of Invention vrlo Cesto
izvodili. Ti plesni dogadaji su se nazivali freak outs, od kuda dolazi i naziv prvog albuma "Freak
Out!". Kroz Zappino stvaralastvo mozemo vidjeti simulacije takvih dogadaja. U filmu "Baby
Snakes" plesno natjecanje na pjesmu "The Black Page #2" vucle paralele s navedenim
dogadajima. Jednako tako kraj filma "200 Motels" prikazuje masovnu scenu plesa na pjesmu
"Strictly Genteel" u kojoj sudjeluju svi prisutni u studiju. Takoder, freak-scena je bila usmjerena
spram liberalizacije seksualnosti te, kako Watson navodi, seks je snazno oruZje protiv
srednjoklasne Amerike (usp. Watson, 1995: 33) koja je bila ¢esto tematizirana kod Zappe. Kako
smo ranije mogli vidjeti, seksualnost je ¢esto prisutna u Zappinim pjesmama te se to dijelom

moze pripisati i slaganju s filozofijom freak-scene.

U pjesmi "Disco Boy" Zappa opisuje fenomen diskoteka i muskaraca koji odlaze u njih
kako bi osvojili djevojke. Kroz pjesmu nailazimo na nekoliko glazbenih tropa iz popularne
glazbe poput surf-ritma na bubnjevima, jednostavne rock 'n' roll pratnje na ritam-gitari i
klaviru te kromatske linije na bas-gitari tipiéne za disko-glazbu. "Disco Boy" se tematski
nadovezuje na pjesmu "Dancin' Fool" s albuma "Sheik Yerbouti" (1979) te takoder obje pjesme
koriste slicne glazbene trope na slican nacin. Zappa koristi ove trope s ironiénom distancom

¢ime ukazuje slusateljima na svoj stav spram glazbe koju tematizira.

Navedene teme i motivi nisu jedini koji se javljaju u Zappinom stvaralastvu, ali su medu
vaznijima te ih stoga ¢itam kao najsnaZnije argumente postojanja konceptualnog kontinuiteta
u njegovu opusu. U tom se smislu ove teme medusobno nadopunjuju talozeéi nove razine
znacenja te time konceptualni kontinuitet funkcionira na nacin da Zappino stvaralastvo

mozemo promatrati kao jednu veliku cjelinu.
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5.
I Don't Know If | Can Go Through This Again:
zakljucak

Konceptualni kontinuitet ideja je koja je nedvojbeno prisutna i vidljiva u Zappinom
stvaralastvu te se moze iscitati u navedenim filmovima i popratnim albumima. Teme koje se
protezu kroz njih su konzistentne te se u svakome novom djelu dalje razraduju. To kao
posljedicu vodi ka stvaranju fiktivnog svijeta temeljenog na stvarnom svijetu kroz percepciju
Zappina vida antropologije. Putem glazbene i filmske umjetnosti Zappa jednako obogacuje
ovaj svijet voden logikom konceptualnog kontinuiteta dodajuc¢i mu nove razine kompleksnosti
i interpretacije. Cjelovitost konceptualnog kontinuiteta nije nuZzna za njegovo postojanje i
djelovanje, sto sam pokazao na nekoliko primjera diskontinuiteta odnosno apostrofa unutar

njega.

Kao sredstvo samoizrazavanja konceptualni kontinuitet je omogucio Zappi odredeni
okvir iz kojega je svaki njegov dio otvoren spram izmjena i rekontekstualizacija te takoder
otvara mogucénost uvodenja potpuno novih ideja u njega. Uistinu moZemo govoriti o jednome
konceptualnom kontinuitetu, a ne viSe njih buduci da i obradene teme seksualnosti, popularne
kulture i glazbene industrije ne iskljuc¢uju jedna drugu i ne funkcioniraju kao zasebne cjeline,
veé sumedusobno isprepletene. Jednaku logiku mozemo primijeniti i na glazbenom i filmskom
izrazu unutar kojeg postoji kohezija. Fuzijom razli¢itih glazbenih Zzanrova stvara se glazbeni
svijet koji je povezan unutarnjom logikom unutar samog sebe bududi da se potencijalno
razliCiti tipovi glazbe najc¢esée ne odjeljuju nekim jasnim i eksplicitnim oblikom, ¢ime bismo ih
mogli promatrati kao nekoliko razli¢itih kontinuiteta. Pored toga Zappino filmsko i glazbeno
stvaralastvo jasno povezuje eksperimentalnost pristupa. Zappin razvoj kao umjetnika bi
mogao biti remetilacki moment unutar kontinuiteta bududi da se stilski i zvukovno njegovo
stvaralastvo s pocetka karijere radikalno razlikuje od onoga s kraja, no rekontekstualizacija
starih djela u novim djelima vraca ta djela u kontinuitet u novome obliku te ga kao posljedicu

time i odrzava.
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Konceptualni kontinuitet kao interpretacijsko sredstvo otvara jedan tip problema na
koji, €ini mi se, nema konacnog i nedvosmislenog odgovora. Smatram da konceptualni
kontinuitet omogucava jedan vid interpretacije Zappinog stvaralastva. Cjelovita interpretacija
kroz konceptualni kontinuitet ukljucivala bi uz umjetnic¢ko stvaralastvo i sve oblasti Zappina
javnog djelovanja. Cjelovitiji interpretacijski potencijal koji omogucuje konceptualni
kontinuitet iziskivao bi analizu koja bi trebala ekvivalentno pristupiti Zappinom filmskom i
glazbenom stvaralastvu, vizualnoj gradi poput omota albuma i reklama te neumjetni¢kom
Zappinom djelovanju, buduéi da i ono nalazi ¢esto prostor za ulazak u konceptualni
kontinuitet. Na temelju analize filmova i glazbe koji su predmetom ovog diplomskog rada
smatram da konceptualni kontinuitet ne utemeljuje kona¢nu krovnu interpretaciju nego vise
mogucih interpretacija te omogucava bolje shvacanje i tumacenje elemenata koji su-djeluju

unutar Zappina stvaralastva.
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