RANKO  MUNITIC

STRIP-DEVETA
UMJEINOST?

Pa ako je strip sposobniji od moderne literature
da otjelotvori globaine simbole i prototipove nase
epohe, utoliko gore po tu literaturu, no nemojmo
to kao neku vrstu krivice prebacivati na leda stripa. ..

EVELIN SILERO

UVOD: MEDIJ I NJEGOVO ZNACENJE

Strip je, nema sumnje, najmasovnija tajna dva-
desetog vijeka: strip je fenomen prema kome
svaki, da tako kaZemo, civilizirani ¢ovjek za-
uzima odredeni stav, bez obzira na to da li je
rije¢ o racionalno definiranom ili intuitivno
zauzetom stanovi§tu. Istovremeno, svega jedna
desetina onih koji se prema stripu opredjeljuju
raspolaze argumentima po ozbiljnosti dostojnim
paznje — bilo da se radi o afirmativnom bilo
o negatorskom karakteru argumentacije. Ukra-
tko, susretemo se s fenomenom su$tinski i
univerzalno utkanim u strukturu naSe epohe —
u isti ¢éas i sa enigmom koju vrlo mali broj
odgovornih istraZivata nastoji istjerati na
tistinu,

Zaista, kad kaZemo da smo gradani vijeka teh-
nike, razbijenog atoma, vijeka pred-svemirske
eskalacije, §tampe, radija, televizije i filma —
mogli bismo s pravom dodati: Zivimo i u vijeku
stripa. A §to ba§ ove uslovljenosti nismo svjesni
koliko ostalih — jo§ je jedan dobar razlog za
njeno korjenito ispitivanje i ekspertizu.

Jer, strip ve¢ odavna ne predstavlja ni margi-
nalnu, ni sporadiénu, ni zanemarljivu pojavu:
te price u slikama (kako bi otprilike glasila naj-
jednostavnija od moguéih definicija stripa),
pozna‘e u Americi pod nazivom ,comics”, u
Francuskoj kao ,les bandes dessinées” a u
Italiji kao ,fumetti” — prekrivaju krugovima
svog masovnog rasprostiranja i utjecaja cijeli
civilizirani globus. Rije¢ je, prisjetimo se,
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o0 jednom od najustaljenijih lajtmotiva nadeg
Z2ivota: strip nas prati od djetinjstva, preko
Skole, do porodi¢nog smirenja, da bi nas i danas
svakodnevno podsjetio na svoje prisustvo &im
otvorimo bilo koji dnevni list ili zabavni &aso-
pis. Ono 3to je za botani¢ara trava — to je
strip za izuavaoca vizuelnih umjetnosti i masov-
nih komunikacija: javlja se posvuda, odoljeva
svim preprekama, 3iri se nezadrZive i postaje
ubrzo sasvim logi¢nim, uobitajenim, prirodnim
dijelom Zivota bilo koje okoline.

Dokazati to nije teSko: obilje je primjera.

Jedna nedavna anketa, recimo, pokazala je da
80%0 Francuza zapotinje ¢Citanje svog dnevnog
lista na stranici koja sadrZi stripove, mada je
svega 40% takvih spremno da prizna ovu sklo-
nost... Oko 100 miliona Amerikanaca stalno
dita stripove: anketa koju su Robinson i Vajt
(White) proveli 1962. iskazuje da viSe od polovine
te grupe ¢ine intelektualei, &inovnici, profesori,
udenjaci, umjetnici itd... , Asteriks kod Nor-
mana” Stampan je kao luksuzni album u 1,200.000
primjeraka, ,Asteriks legionar” u 1,500.000: od
tri Francuza, prema statistici, najmanje dvojica
protitali su barem jedan album posveéen pus-
tolovinama poznatog junaka... Tintin, popularni
lik iz stripa Georgesa Rémija (ZorZ Remi), ispu-
nio je vise desetina albuma koji su dosad
objavljeni u ukupnom tirazu od 25 miliona prim-
jeraka ... Popaj moreplovac, roden u stripu Elsi
Segara (Elsie Segar), ubrzo objavljen u dvadeset
pet zemalja u viSe od $est stotina listova —
znatno je utjecao svojom slavom na prodaju
ipinata: popularnost stripa dovela je do nastanka
234 crtana filma i 250 epizoda televizijske serije,
a sve to donijelo je autoru preko 50 miliona
dolara ¢iste zarade... Prodaja licenci za rekla-
miranje razli¢itih proizvoda donijela mu je jo$
200 miliona dolara... Godine 1967, Amerikanci
su potro$ili 800 miliona dolara kupujuéi proiz-
vode na kojima se nalazila slika Batmena,
omiljenog super-heroja istoimenog stripa...
U ¢itavom svijetu danas postoje bezbrojni ko-
lekcionari stripova: njihov broj, smatra se,
premasuju jo¥ jedino filatelisti. Postoji i crna
berza rijetkih strip-albuma é&ija cijena dostiZe
cifre od pet, Sest, osam, pa i deset tisuéa do-
lara... Mnogi stripovi pojavljuju se bez prekida
od svog rodenja do danas: tako na primjer, Bim
i Bum Zive od 1897, porodica Tarans od 1912,
Mandrak madionitar od 1935, Fantom od 19386,
princ Valijant i Rip Kirbi od 1948. Autori i crtadi
se mijenjaju, no njihovi junaci nastavljaju svoj
put kroz ma$tu novih generacija...

Ali nije rije¢ samo o trZidnoj konjunkturi ni o

merkantilnom prodoru: u proteklih sedam de-
cenija, koliko traje pravi Zivot stripa, ¢&itav
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niz autora i ostvarenja dovinuo se po misljenju

struénjaka do autenti¢nosti pravih majstora 1

svojevrsnih remek-djela. Nije dakle neobi¢no

Sto se konatno ¢itavom fenomenu pri$lo bez

ranijeg prezira, o mu se pri8lo studiozno i
analiti¢ki.

Godine 1962. formirana je prva zvanitna insti-
tucija za sistematsko istraZivanje i valorizaciju
stripa — francuski ,,Centar za izu¢avanje knji-
Zevnosti grafitkog izraza”, zatim 1984. nastaje,
takoder u Francuskoj, ,UdruZenje za prouta-
vanje i istraZivanje crtane knjiZevnosti”. Obe
ustanove izdaju specijalizirane &asopise koji ob-
jelodanjuju veoma interesantne studije posveéene
toj problematici — ,Giff-Wiff” (od 1962) i
»Phoenix” (od 1964). Od 1985. u Bordigeri i od
1966. u Luki odrZavaju se internacionalni kon-
gresi posvefeni fenomenu stripa: referate pod-
nose sociolozi, univerzitetski profesori, antropo-
lozi, histori¢ari, sineasti, likovni eksperti, istra-
ziva¢i vizuelnih umjetnosti i komunikacija itd.
Maja 1967. u pariskom Muzeju dekorativnih um-
jetnosti s velikim uspjehom odrZana je medu-
narodna izloZba posveéena stripu. Zan-Pol Kre-
pel (Jean-Paul Crespelle) napisao je tom prilikom
u ,France-Soiru”: ,,Kroz tisu¢u godina, sociolozi
¢e u stripovima naéi najsigurniji izvor za pro-
ucavanje mentaliteta i duha na3e epohe: strip
je u isti tas odraz i produZetak dana3nje civi-
lizacije” ...

Tako posljednja decenija donosi pored ostalog
i bitnu prekretnicu u valorizaciji i izu¢avanju
stripa. A kad se konaéno prislo sistematskom
i ironije liSenom istraZivanju, ustanovilo se da je
problematika mnogo bogatija i kompleksnija
nego §to se moglo pretpostaviti. Gurnut od po-
¢eltka na sam rub vrijednosne produkcije dva-
desetog stoljeéa, proglafen naprelac $undom i
jeftinom opsjenom, strip je u decenijama svog
masovnog S§Sirenja nataloZio i znafajnih dometa
i provokativnih problemskih polarizacija vise
nego mnoge druge, oficijelno priznate umjetni-
¢ke djelatnosti.

IstraZivanje je, moglo bi se reéi, krenulo u ftri
osnovna pravca. S jedne strane, priSlo se ana-
liti¢kom i argumentiranom selektiranju vrijed-
nih od bezvrijednih, umjetni¢ki oplemenjenih od
serijski obezli¢enih ostvarenja, ustanovljeni su
kriteriji oblikovnog i ideativnog karaktera ko-
jima je preispitana ¢&itava tradicija i historija
stripa. S druge strane, proud¢eni su uslovi i mo-
daliteti kojima strip zahvaljuje svoje strelovito
razrastanje prostorom civilizacije, ispitani su
faktori od presudnog znadfaja za njegovu popu-
larnost i proizvodno-potroSatku eskalaciju —
dakle sve ono 3to na bazi potrainje uslov-
ljava nastanak i kvalitetnih, znacajnih rezultata.
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I konatno, pod lupu su stavljeni Siri aspekti
stripa kao medija koji nastavlja i definira neke
vjekovne intencije vizuelnog prikazivanja, od-
nosno pripovijedanja: na tom planu ispitani su
korijeni koji prirodu ovog oblikovnog specifi-
kuma definiraju unutar globalne strukture vi-
zuelnih opredmedenja i komunikacijskih sistema
tokom historije.

Jedan od bitnih pretpostavki cjelokupnog istra-
Zivatkog napora bila je svijest o nekim osnov
nim neophodnostima koje jedan izraZajni medij
mora zadovoljiti da bi se uspio razgranati i po-
svuda se nametnuti kao nova ,sine qua non”
komponenta &ovjekovog duhovnog i egzistenci-
jalnog prostora. I zaista, pokazalo se ubrzo da
je upravo strip skoro idealni obrazac za ispiti-
vanje svekolike fenomenologije i evolutivne za-
konitosti masovnih sredstava komunikacije. Da
bi opstalo i univerzaliziralo svoje kategorije,
to sredstvo moralo je raspolagati, odnosno ovla-
dati nekim neophodnim upori$nim tatkama.

Ukratko, moralo je stvoriti:
a) svoju posebnu izraZajnu tehniku,
b) svoj originalni jezik i komunikacijski kodeks,
¢) svoju tematiku, tipologiju i mitologiju,
d) svoja sredstva Sirenja, odnosno distribuiranja
u prostoru,
€) svoju stalnu publiku kao oslonac i garanciju
proizvodno-stvaralatkog kontinuiteta.

Od ovih pet kategorija, dvije prve mogle su se
naslutiti davno prije oficijelnog rodenja stripa
kao samostalnog fenomena: njegova izraZajna
-tehnika, njegov originalni jezik i komunikacij-
ski kodeks kristalizirali su se kao otjelotvorenia
davnasnjih teZnji ba§ u momentu kad su, po-
tetkom dvadesetog stoljeéa, stvoreni uslovi za
masovnu [ internacionalnu eskalaciju price u
slikama, odnosno, samim tim, i uslovi za sti-
canje praktitki neogranitene mase potro3ada.
Tako se, u trenutku stvaraladkog susreta mnogo
ranijih historijskih premisa i aktuelnih tehnitko-
komunikacijskih dostignuéa, formirala osnova
na kojoj je strip spontano niknuo kao novi
oblik vizuelnog saobrac¢aja i kontaktiranja, na
kojoj je zatim nevjerojatno brzo identificirao
svoju tematiku, tipologiju svojih junaka i mito-
loSki fon zapleta, na kojoj je, kona&no, podjed-
nakom brzinom razvio i u modernom smislu
definirao svoj izraZajni registar, svoj jezik i svoj
kodeks komunikacije putem rijed¢i i slike,

Na $ta mislimo govoreéi o stripu kao otjelotvo-
renju nekih davnas$njih teznji i nasluéivanja
prisutnih u ranijim epohama vizuelnog prika-
zivanja, odnosno pripovijedanja? U prvom redu,
mislimo na tendenciju umjetnika da svoje ka-
zivanje ne ograni¢i samo jednom slikom, jedi-
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ni¢nim slikarskim prizorom, veé¢ da zbivanja
kojima je inspiriran prikaZe kroz nekoliko suk-
cesivnih prizora, kroz nekoliko medusobno po-
vezanih i uslovljenih faza, odnosno vizualizira-
nih etapa tog dogadaja. Zatim, mislimo na Zestu
neizbjeZivost rije¢i u takvim prikazima: na Zestu
umjetnikovu potrebu da sliku zbivanja upotpuni
kratkim komentarom ili znadajnom replikom
nekog aktera u zapletu.

Na problem takozvane prethistorije stripa, ob-
raden u brojnim i iscrpnim kronolo$kim studi-
jama, ukazuju, recimo, slikovni prikazi u grob-
nicama egipatskih faraona ili reljefni prizori
na spomenicima asirskih vladara koji upotreb-
ljavaju Cesto prikazivatku formu takozvane
»tekuée trake” — nifuéi pred naSim oéima
likove i epizode 3to ¢e jedna za drugom uobli-
titi cjelinu odredenog dogadaja, predanja ili
rituala. Sli¢tnu tendenciju da se ogranitena
wtrenutatnost” jedne slike zamijeni pripovjedaé-
kom ,trajno$éu” koju sugerira nekoliko poveza-
nih slika nalazimo kasnije na grikim vazama i
frizovima hramova, na rimskim reljefima i obe-
liscima — na primjer na kolumni cara Trajana
koja koristi spiralno uvijenu, dakle oko stupa
,hamotanu” tekuéu traku, kronologiju zapravo
najvaznijih poduhvata iz carevog ambicioznog
Zivota, Srednji vijek posebnom ¢e rado¥éu pri-
bjegavati razbijanju pojedinog prizora na seriju
ili skupinu viSe povezanih etapa: pored niza
tekuéih reljefnih prikaza na portalima kated-
rala i brojnih minijatura iz crkvenih knjiga,
navedimo svakako najpoznatijeg ,pretka” da-
nadnjeg stripa — tapiseriju kraljice Matilde
koja oko 1070. nastaje u Bajeu: na traci dugoj
sedamdeset metara ispritana je u sukcesivnim
sekvencama epopeja 0 osvajanju Engleske od
Normana i njihoveg kralja Viljema. Veoma
saZet propratni tekst, sveden uglavnom na in-
formacije o lokaciji i podatke o pojedinim li¢-
nostima, pojavljuje se izvezen iznad prizora, kao
neophodna pomo¢ i olakSica u razumijevanju
i praéenju price.

Ali oko 1370. godine nastaje gravira u drvetu,
tuvena pod imenom ,Daska Protat”, pronadena
blizu opatije ,La Ferté-sous-Grosne” u fran-
cuskoj pokrajini Sadne-et-Loire: rije¢ je o frag-
mentu ugraviranog raspeéa. Na satuvanom ko-
madu drveta nalaze se tri rimska vojnika, koji,
pravo rije¢eno, viSe podsjeéaju na srednjove-
kovne ratnike: jedan od njih, centurion, za-
gledan je u raspetog Krista i pokazujué¢i rukom
na njegovo tijelo ,izgovara” — vere filius
det erat iste, ,zaista, bio je to sin bozji”.
Namjerno nagla§avamo da centurion ,,izgovara”
ove rijeti, posto se na spomenutoj graviri po
prvi put pojavljuje direktini prete¢a poznatog
stripovskog ,balonti¢a”, elipse dakle koja sadrzi
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ispisan tekst $to ga u prezentiranom {renutku
nizgovara” junak stripa. Umjesto pravog balon-
¢iéa, ili ,filaktere” — kako ga nazivaju strud-
njaci, na ,Dasci Protat” nalazimo naslikan
stilizirani svitak hartije koji se od centurionovih
usta arabeskno uvija sve do ruke razapetog:
na svitku je ispisan citirani tekst, prvi doslovno
otitani, odnosno stripovskom tehnikom regis-
trirani navod sa usana aktera. Doista, Zak Marni
(Jacques Marny) ne grije$i kad u svojoj studiji
zakljuuje: ,I tako se tokom stoljeéa, malo po
malo, konstituira jedna nova forma izraza. Ako
zbrojimo redosljed sekvenci sa tapiserije iz
Baje i filakteru, balon®i¢ sa ,Daske Protat”
— dobivamo dvije fundamentalne oblikovne
komponente stripa!”

Nemamo namjeru insistirati na ostalim detaljima
iz prethistorije stripa: spomenimo ipak da ¢e
slikarstvo renesanse i kasnijih perioda testo ko-
ristiti nizanje epizoda pojedinog dogadaja &ak
i u okviru jednog jedinog platna. Na primjer,
umorstvo plemiéa prikazano je 1650. na sliei
koja u isti ¢as sadrzi prizor zlo¢ina (napad na
ko¢iju u pozadini kompozicije) i kaZnjavanje
ubojice u prvom planu, I tako se sve vie pri-
bliZavamo trenutku u kome ¢ée se globalni, jedi-
ni¢ni slikovni prikaz definitivno raspasti na
niz medusobno sasvim odvojenih faza, odnosno,
trenutku u kome ¢e tekst zauzeti mjesto u kon-
tekstu prizora kao stalni, organski dio radnje.

Devetnaesti vijek baf u tom smislu privodi
zrelom kraju svekoliku prethodnu evoluciju,
dakle, prethistorijsku fazu stripa. Dvadesetih
godina, uy tuvenim ,Slikovnicama iz Epinala”
(Jean-Charles Pelerin) Zan-Sarl Pelren objav-
ljuje serije kratkih pouénih pri¢a u slikama:
devet, dvanaest ili $esnaest pravilnih kvadrat-
nih sli¢ica u boji, poprat¢enih tekstom stampanim
ispod svake od njih, dosta je da se ispri¢aju
zgode iz povijesti, iz rata, iz gradskog i seoskog
Zivota ili religije — uvijek sa jasno istaknutom
odgojnom i prosvjetiteljskom notom. Od 1842.
zenevski profesor Rudolf Tepfer (Rudolf Toppfer)
objavljuje svoje ,Pri¢e u slikama”, zaokruZene
serije karikatura koje ismijavaju aktuelne po-
lititke i gradanske preokupacije, Tekst ispod
slika nalazimo i u &uvenim slikovnicama ,Max
i Moritz” koje od 1865. kreira njemacdki slikar
Vilhelm Bu$ (Wilhelm Busch), bag§ kao i u ,.Po-
rodici Fenouillard” rodenoj pod perom ZorZa
Kolomba (Georges Colomb) 1889. u listu ,Le
petit Francais illustré”. Konatno, ,, The Yellow
Kid” (,Zuti deran” RiCarda Fentona Utkolta
(Richard Fenton Outcault) iz 1895. objavljen u
»~New York Worldu”, uvodi pravi balonéié, au-
tenti¢nu filakteru kao ubuduée neodvojivu izra-
Zajnu komponentu stripa. ,Bim i Bum” iz 1897.
Amerikanca Rudolfa Derksa (Rudolph Dirks) veé
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predstavljaju potpuni model stripa na kakav
smo i danas navikli, a ,Mali Nemo u zemlji
snova” iz 1905, Amerikanca Vinsora Mek Keja
(Winsor McCay) prvo je apsolutno remekdjelo
medija koji se dugo formirao, da bi veoma brzo
nakon konstituiranja svojih izrazajnih dimenzija
ponudio i prvi raskoini umjetni¢ki dozivljaj.

Neprimjetno, u periodu koji smo opisali, for-
mirajuéi svoj jezik, morfologiju i tehniku izraza,
strip je stekao jo§ dvije neophodne stvari: ne-
icrpnu tematsku inspiraciju pronasao je u hu-
moru i satiri, neprocjenjivu podrsku i sredstvo
ekspanzije dobio je u $tampi. Jer, ono §to je za
kinematografiju celuloidna traka prevuéena
osjetljivom emulzijom — to je $tampana stranica
za strip: u isti ¢as osnovno sredstvo otjelotvo-
renja i medij internacionalne difuzije.

Tako ulazimo u vijek stripa.

Zak Marni lucidno primjeéuje: ,Zahvaljujuéi

¢udnom slutaju — no da li zaista sluéaju? —

prvi koraci stripa podudaraju se u Americi

s pojavom modernog, visokotiraznog novinskog

dnevnika, Odjednom, medij prite u slikama

pronalazi odskotnu dasku koja ée ga lansirati
na sve Cetiri strane svijeta...”

I zaista: tako reéi novorodende, strip postaje

bitnim ulogom u borbi kapitala za trZiite. Ba§

oko 1890. dva magnata ameritke dnevne $tampe

— DZozef Pulicer (Joseph Pulitzer) i Viljem

Randolf Herst (William Randolph Hearst) —

zapoéinju bitku za osvajanje Sto veteg broja
stalnih ¢italaca.

Nastojeéi da svoj ,,New York World” udini §to
atraktivnijim, Pulicer ée posebnu paZnju pos-
vetiti ilustriranom dodatku za nedjeljni broj,
prilogu koji uskoro pofinje Stampati u boji. A
za tu rubriku, lako je pogoditi, pri¢a u slikama
nametala se sama od sebe. Tako je, nimalo
sludajno, veé 1895. roden ,Zuti deran”, prvi
autentiéni junak stripa koji putuje iz sli¢ice u
slidicu, seli se iz broja u broj lista, govori putem
filaktere i privladi sve viSe oboZavalaca. Ali
Herst je pripremio efikasni protuudarac: ,Bim
i Bum” iz 1897, postaju u njegovim novinama
nove zvijezde sve popularnije prife u slikama,
sada veé nazvane pravim imenom — ,comics”.

I bal iz tog vremens datira zaletak pohlepe

kojom prosjeéni Amerikanac konzumira stri-

pove: oni postaju dijelom njegova duhovnog

horizonta, ba§ kao i dnevni list $to ga svakog
jutra uzima u ruke!

Istovremeno, u tom trenutku spontano je po-
vudena granica izmedu ameritkog i evropskog
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poimanja stripa, granica koja sve do danas
neé¢e bitno izmijeniti znacaj.

Prisjetimo se: ,Porodica Fenouillard”, prvi strip
znatnije popularnosti u Francuskoj, pojavljuje
se 1889. u listu namijenjenom djeci: ameri¢ki
»Zuti deran” nastupa 1895. u nedjeljnom dodatku
visokotiraznog dnevnog lista za odrasle. Rijet
je o privilegiji koju ée Francuska stripu podi-
jeliti tek 1929. — trideset godina kasnije!

Odatle i dvije potpuno razli¢ite konstante: novi
svijet, liden kompleksa bilo kakvog dijeljenja
kulture na masovnu i elitnu, na onu koja pripada
ysundu” i onu koja se obraca ,posvetenima”
— izbacivat ¢e svake decenije bar po jedno ili
dva istinska remek-djela stripa. Evropa nikad
ne¢e prerasti uvjerenje da se radi o minornom,
samo malodobnima i nedoraslima namijenjenom
fenomenu. Pa ¢ak i kad se tokom prethodne
decenije na strip upere reflektori i lupe najemi-
nentnijih estetiCara, sociologa, psihologa i istra-
Zivata vizuelnih umjetnosti, znatan broj sum-
njicavih i nadalje ¢e slijegati ramenima pripi~
sujuéi sve to nekoj novoj modi, nekoj novoj
masovnoj slabosti.

A ivak, koliko istine ima u rijeéima kojima je

Vudrov Gimen (Woodrow Geiman) propratio

1569. luksuzno album-izdanje ,,Malog Nema u
Zemlji snova”.

»Ako vas ovaj strip zgromi i zapanji, to je zato

$to osjecate da se radi o apsolutnom i jedinstve-

nom umjetnickom djelu. Malo ima vrijednosti

koje se s tim mogu usporediti, koliko 4y oficijel-

noj povijesti umjetnosti toliko i u historiji ma-
sovnih medija!”

MORFOLOGIJA I KOMUNIKACIJSKI KODEKS

Da bismo se sa S§to viSe uspjeha upustili u
istrazivanje i analazu morfologije i konstitucije
stripa, u proucavanje njegovih oblikovnih, od-
nosno konstitutivnih specifi¢nosti, bitno je na
samom pocetku precizirati osnovne problemske
¢vorove koje strip kao medij i kao stvaralaéki
akt nastoji razrije$iti; bitno je definirati obli-
kovne zadatke koji mu odreduju sustinu i uprav-
liaju ga prema sasvim odredenim ciljevima na
planu komuniciranja, dakle, saobracanja
s Citaocem.

Ono $to strip razlikuje od svih ostalih kreativ-
nih sistema komunikacije, ono, dakle, ¢emu
zahvaljuje svoju morfologku posebnost i inten-
cionalnu relevantnost u okvirima globalne struk-
ture vizuelnih sredstava saobraéanja — jest
njegova teznja i moguénost da u svom stvara-
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lackom postupku ravnopravno obuhvati, odnosno
likovno otjelotvori koliko prostornu toliko i vre-
mensku dimenziju dogadaja. Strip nije medij
koji se poput knjiZevnosti sluZi simbolima, je-
zicko-pismenim znakovima, odnosno rijeéima, da
bi njihovim povezivanjem stvorio u duhu ¢&itaoca
individualno i subjektivno konkretizirane pre-
dodZbe: strip teZi direktnom prezentiranju mo-
tiva, likova i situacija, tezi dakle punom i
doslovnom predstavljanju odredene radnje u
slikovno reproduciranim, vizuelnim formama.
No dok je hendikep, da tako kaZemo, klasi¢no
formuliranog slikarstva leZao u njegovoj van-
vremenskoj fiksaciji, u teZnji da se motiv fik-
sira i monumentalizira na nivou stati¢ne poetske
vizije — usmjerene po svom bi¢u viSe ka nivou
vjecnosti nego ka onom prolaznosti, strip tezi
cjelokupnom morfolodkom fakturom da se pod-
jednakom vjerodestojnodéu otjelotvori i na nivou
dinamiénog trajanja, na nivou sukcesivnog re-
gistriranog dogadanja &¢ije faze teku pred na3im
o¢ima u obliku povezanih kvadrata — jedini¢-
nih prizora, to jest sli¢ica koje ¢&ine strip.

Nalazimo se tako taéno na razmedu slikarstva
i knjizevnosti, s tim Sto od ove potonje sfere
strip koristi metodu pripovijedanja, dakle vre-
menskog nadovezivanja pojedinih dijelova rad-
nje, a od slikarstva preuzima moguénost da
svaki taj dio, svaku jediniénu slikovnu kon-
kretizaciju pojedinog detalja pric¢e, oblikuje kao
samostalni likovni ekspoze trenutka, odnosno
fragmenta globalnog dogadaja. Specifi¢nost
stripovske sintakse u tome je §to se svaki kvad-
rat-sliéica pojavljuje u isti ¢éas kao zavisna
i uslovno osamos aljena vrijednost: promatramo
li ga izdvojeno od ostalih — on je potpuna i
dostatna slikovna informacija o izvjesnom tre-
nutku, o jediniénom djeli¢u zbivanja, sagledamo
li ga pak u kontekstu ostalih kvadrata-sli¢ica —
on se otkriva kao funkcionalna karika koia je
tek prividno i uslovno osamostaljena, zapravo
koja je organski uklopljena u jedinstveni niz
okolnih djeliéa, ostalih kvadrata-sli¢ica,

Odbacujué¢i tako apstraktnu pojmovnost rijeéi
kao indirektnog, ne-vizuelnog simbolickog op-
redmeéivanja motiva, i u isti ¢as negirajuci
slikarsku samodostatnost jedne jedine likovne
fiksacije kao nezavisne, dovrSene cjeline —
strip formulira svoju vlastitu morfolo§ku okos-
nicu u kojoj se prostorno-vremenska sinteza
materijalizira na najjednostavniji, i, rekli bismo,
na najcitljiviji na€in: svaka slicica-kvadrat je-
dinictna je prostorna fiksacija odredenog tre-
nutka, serija pak tih slicica vremenska je kon-
stanta koja na svojoj krivulji okuplja i obuhvaca
po volji veliki broj takvih jedini¢nih fiksacija.

A to nas ponovno vrata na fundamentalnu
teznju stripa, na napor da se adekvatnim ras-
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poredom, odnosno efikasnim montaZnim nado-
vezivanjem pojedinih kvadrata-prizora ostvari
§to punija iluzija zornog razvijanja radnje, da
se, drugim rijetima, na bazi likovno formulira-
nih i pripovjedno kolaZiranih sli¢ica sugerira
pokret, kretanje, vremenski, odnosno dinamiéni
kontinuitet zbivanja. Ovo nas, opet, logi¢no na-
vodi na razmi$ljanje o drugoj velikoj umjetnosti
dvadesetog stolje¢a koja se rada u istom trenutku
sa stripom: navodi nas na usporedivanje s fil-
mom. MoZda je puka slufajnost ¢&injenica da
prvi ,pravi” strip (,2uti deran”) i prvi ,pravi”
filmski zapisi bra¢e Limijer izlaze pred publiku
iste, 1895. godine: no, zasigurno, nije sluéajna
intencionalna podudarnost spomenutih medija,
bliskost njihovog oblikovnog afiniteta prema
pokretu, prema kineti¢kom, odnosno dinami¢kom
potencijalu dogadaja i dogadanja. Film ée, na-
ravno, zahvaljujuéi svom specifiénom biéu,
ostvariti i reproducirati taj pokret u potpunosti:
jedna od elementarnih definicija kinematogra-
fije glasit ¢e — ,film je umjetnost slike u
pokretu”. Strip nikad neée prevladati uslovnosti
svoje likovno-statitne prirode, ali ¢e na sve
raspoloZive natine nastojati da S§to direktnije
i efektnije sugerira kineti¢ke potencijale mo-
tiva: pred nama je, mogli bismo parafrazirati
raniju definiciju, umjetnost zaustavljenih slika,
umjetnost likovnih prizora od kojih svaki pred-
stavlja fiksirani detalj pokreta, fazu dinami¢-
kog luka, zakoCeni fragment progresivnog raz-
vijanja radnje. I kao §to ¢e osnovna draz filma
lezati u njegovoj vlasti nad magi¢nim pokretom,
tako ¢e ljepota i provokativnost stripa proizla-
ziti u prvom redu iz sugestivnosti tog zako&enog,
oslikovljenog kretanja koje se potpuno oslobada
i slobodno razvija tek u naSoj svijesti, tek u
naSem kontaktiranju s medijem.

Ali na te sliénosti i relacije vratit éemo se u
kasnijim razmatranjima,

Osnovna oblikovna sredstva stripa bila bi dakle

— a) stripovski kvadrat-sli¢éica kao jedini¢na

vizuelna fiksacija motiva, i — b) montaZni po-

stupak, odnosno metod kojim se Zeljeni (to jest

potrebni) broj takvih kvadrata-slika povezuje

u kontinuiranu, komunikacijski razgovjetnu
cjelinu.

Svaka od tih vrijednosti, vidjet éemo to uskoro,
veoma je sloZena i polivalentna kategorija, sa-
gledljiva u svom kona¢nom znaéenju tek detalj-
nom, strpljivom analizom. Govoreéi ranije o
jednostavnosti kao temeljnoj premisi stripovske
morfologije, govorili smo zapravo o neposrednoj
efikasnosti kojom se uspostavlja kontakt s &i-
taocem, to jest gledaocem: §to se pak tite
prirode pojedinih elemenata iskoristenih za to
kontaktiranje — tu vanjska jednostavnost sa-
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opéavanja krije &itav niz materijalu imanentnih
problemskih &vorova, ¢itavu seriju sloZenih vi-
zuelno-perceptivnih zakonitosti, varijabli i iz-
nenadenja, koji zasluZuju viSe nego posebnu
paZnju i veoma precizni instrumentarij za
identificiranje, odnosno otitavanje elemenata.

Zadrzat éemo se najprije na stripovskom kvad-
ratu-sli¢ici, jedini¢noj vrijednosti stripovskog
narativnog niza.

Kao osnovne konstitutivne elemente tog kvad-
rata moramo izdvojiti:
a) okvir kvadrata-slike,
b) prostorno iluzionirani ili plo$ni segment ome-
den tim okvirom,
c) scenografsku artikulaciju tog prostornog ili
plosnog isjetka,

d) figuralni sadrZaj, odnosno opredmeceni detalj
dogadaja koji je u tom kvadratu registriran,
e) konaéno i komunikacijski kodeks kojim se
na nivou tog kvadrata-slike uspostavlja direkt-
na veza s konzumentom,

Sto se okvira pojedine stripovske slike tide, taj
moZe biti razli¢itog oblika i veliine: ponajtes-
¢e se koriste standardizirane dimenzije prila~
godene stranici ili horizontalnom stupcu u no-
vinama — kako bi se omoguéilo i pojednosta-
vilo svakodnevno objavljivanje stripa, odnosno
njegovo razbijanje na veée ili manje epizode-
-nastavke bez veée Stete po cjelovitost i jasnoéu
price. Ali ¢ak i takvim uniformiranjem, okvir
pojedine sli¢ice moZe pored pravilnog kvadrata
poprimiti oblik polozenog ili uspravnog pravo-
kutnika, rjede kruga, romba, romboida, tra-
peza, zvijezde ili pak nekog nepravilnog geo-
metrijskog lika, a moZe se desiti da pojedina sli-
¢ica bude naprosto lifena okvira — u sludaju
kad okviri okolnih prizora jasno preciziraju i
odreduju njen opseg.

Taj okvir, najjednostavnije re¢eno, moZe svojim
rubovima omediti isjedak iluzioniranog prostora
ili isjefak plohe: fragmenat trodimenzionalnog,
iluzijom sugeriranog prostora — onda kad se
crta¢ stripa koristi plastitkom, odnosno volumi-
noznom modelacijom ambijenta i likova, isjetak
plohe — kad mu se temeljni model kreacije is-
crpljuje u koristenju samo dvije, plo§ne dimenzi-
je. Ni jedno ni drugo opredeljenje ne sadrZi po-
sebnih prednosti ili slabosti u odnosu na suprotnu
koncepciju: zavisno od temperamenta i morfolo3-
ke opravdanosti izbora — talentirani ertali ostva-
rivat ée znalajne domete u okvirima jedne ko-
liko i druge oblikovne polarizacije. Upozorimo,
ipak, na razliku u karakteru: trodimenzionalno
modeliranje pojedine stripovske slike-kvadr-ta
podrazumijeva ipso facto postovanje realistitke
prirode prizora, takav zahvat zzhtijeva minuci-
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ozno razradivanje scenografije, kostima i in-
ventara, zahtijeva preciznost i posebnu paZnju u
anatomskoj profilaciji tijela, fizionomije i pok-
reta, konacno, trazi slikarsko preciziranje svjet-
losti i sjenke kao logi¢nih vinovnika reljefnq
razudenog prostora. S druge strane, plosni tret-
man podrazumijeva svjesno distanciranje od
naturalisticke vjerodostojnosti prizora — odatle
taj model najpotpunije odgovara crtatima koji
barataju karikaturama, plo$no shematiziranim i
na duhoviti efekt sraéunatim likovima. Citava
scenografija svodi se ovdje na artikuliranje po-
zadinske plohe, na njeno, recimo, animiranje
odredenom koloristitkom nijansom, ili pak na
baratanje $to je moguée saZetijim, ploSno kon-
cipiranim scenografskim vrijednostima, svedenim
na krajnje uprostene simbole-informacije o
ambijentu, enterijeru ili eksterijeru. Odabiraju¢i
dakle plasti¢ki, voluminozni — ili plo$ni, orna~
mentalni model u artikulaciji kvadrata-sli¢ice,
crta¢ samim tim odabira i adekvatnu koncepciju
scenografskog, figuralnog i koloristickog elabo-
riranja cjeline.

Sto se tog figuralnog sadrZaja u prizoru-kvad-
ratu tice, valja jo§ spomenuti osnovne mogué-
nosti njegove kompozicione artikulacije: rije¢
je o vrijednostima koje poznajemo iz filmske
estetike — o planovima i rakursima, Lako je
shvatiti da sukcesivno prenosenje dogadaja pu-
tem nizanja pojedinih prizora podrazumijeva
stalno mijenjanje, da tako kazemo, relacije pre-
ma dogadaju iz prizora u prizor — variranje
dakle i smjenjivanje raznih planova (od totala,
preko blizeg do krupnog plana i detalja), a tako-
der i mijenjanje stajaliSta promatranja koje moze
biti nize ili viSe od ravnine dogadaja — &ime
dobivamo ekspresivne specifénosti gornjeg ili
donijeg rakursa. Bez toga, opravdano je reéi,
nema imanentne dinamike stripovske radnje:
ponavljanje jednog te istog plana ili rakursa
nezaobilazno dovodi do monotonije, zasi¢enja i
nezainteresiranosti u doZivljaju.

Asocijacije u vezi filma nisu ni ovdje nimalo
sluéajne: rije¢ je zaista o slikarskom koristenju
izrazajnih elemenats presudnih za kinestetitku
oblikovnu strukturu: odatle ponekad izrazita
sliénost izmedu stripa i detaljno nacrtane knjige
snimanja. No tu se ve¢ nalazimo na terenu is-
kustava zajedni€kih svim vizuelnim umjetnosti-
ma vezanim za odredeni format predstavljanja
— bez obzira na to da 1li je rije¢ o ivici slikar-
skog platna, filmskog ekrana ili stripovskog
kvadrata: slikarstvo je kao najstariji predstav-
nik te grupe odavna ponudilo cjelokupni regis-
tar pojedinaénih planova i rakursa, strip se
osamostalio multiplikacijom i sukcesivnim iz-
mjenjivanjem njihovih profila, a film je po-
nikao na nivou kineti¢kog, kinematografskog
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artikuliranja njihova inate statitnog sadrZaja,
odnosno ikonografskog inventara.

Pravci kretanja u stripovskoj slici-kvadratu
takoder koriste iskustva uklopljena u kinema-
tografiju: ispitivanja su pokazala da ée gleda-
lac u kino-dvorani kao afirmativnu vrijednost
dozivjeti pokret koji tee od lijevog prema des-
nom rubu ekrana. Bit ée to doZivljaj napredo-
vanja, sigurnosti i uspjeSnog ispunjenja zapo-
dete akeije, zato §to publika u tom detalju nes-
vjesno prepoznaje dobro poznati smjer u kojem
svakodnevno piSe ili éita. Pokret u obrnutom
pravcu, od desna na lijevo, doZivjet ¢emo pak
kao negativnu vrijednost, kao slutnju povlate-
nja, nesigurnosti i finalnog neuspjeha. Pokret
koji iz dubine kadra napreduje prema prvom
planu oznatit ée uvijek trenutak punog afektiv-
nog kontakta izmedu ekrana i gledaoca, tren
maksimalnog dinamitkog naglaavanja vaZnosti
i znaéajnosti dogadaja: obrnuto, pokret prema
dubini sugerirat ée opustanje, smirenje, zavrie-
tak odredene dogadajne etape. I tako dalje. Ni-
janse su teSko obuhvatljive ovako kratkim
opaskama i natuknicama: zadovoljimo se zato
tek globalnim upozoravanjem na neke percep-
tivne ustaljenosti i konvencije kojima autori
filma i stripa smi§ljeno barataju u traZenju §to
potpunijeg kontakia sa svije§éu gledalaca.

Posebnu paZnju u tom smislu zasluZivalo bi i
proutavanje slikarskih elemenata iskoristenih u
artikulaciji pojedinog stripovskog kvadrata-sli-
ke. Na primer, lako je ustanoviti da obla, napeta
linija (nazvana — Zenska linija) svojom arabesk-
nom podatno$éu uvijek sugerira prijatnost, do-
padljivost i dobronamjernost — zato §to se oku
pruza moguénost da njenim profilom prosece
bez ikakvih smetnji i prepreka. Rigidna, ravna,
izlomljena linija (nazvana — muska) asocira
hladnotu, geometritnost, bezosjetajnost, okrut-
nost — jer je tu leZerno kretanje pogleda svaki
éas ometeno oS$trim kutem, neodekivanim gra-
fickim prijelomom linije itd. Veé samom pri-
rodom linije moguée je dakle veoma precizno
odrediti, odnosno otitati karakier pojedinog lika:
Popaj, Miki Maus, Asteriks i mnogi drugi veé
modelacijom svojih fizionomija nude prijatnost
i simpatiju u doZivljaju, dok se, recimo, likovi iz
dosta surovog stripa ,,Dik Trejsi” (,,Dick Tracy”)
namectu kao nosioci neugode, bezosjeéajnosti i
prijetnje — zahvaljujuéi u prvom redu svom
obli¢ju ocrtanom u nekoliko odtrih, nezaoblje-
nih, izlomljenih poteza. Precizno odmjereni su-
kob krivulja i rigidnih linija stvorit ée y ,,Ma-
lom Nemu...” ili u ,Porodici Tarana” posebni
unutarnji okus bizarnosti, groteske i apsurda.
Pa i kod velikih majstora plastitkog modelira-
nja likova kao &to su Bern Hogart (Burne Ho-
garth), Harold ¥oster i Aleks Rejmond (Alex

3




RANKO MUNITIC

Raymond) — nenametljiva prevaga mekih ili

o§lrih poteza davat ¢e pojedinim fizionomijama

sokus” i ,ton” u skladu s njihovim karakterom,
odnosno intimnim sadrzajem.

Boja se u tom kontekstu takoder namece po-
sebnom kompleksnoiéu. Poznato je, na primer,
da neke od njih (crna, plava, ljubiasta) same
po sebi ,,uvlate” pogled, stvaraju prilikom per-
ceptivnog kontakta utisak dubine, dok neke
druge (crvena, Zuta) ,odbijaju” pogled i namecu
se kao vrijednosti koje ,str3e” iz cjeline. A ima
i takvih (zelena — koju Kandinski naziva ma-
logradanskom bojom) §to pogled ,ostavljaju na
miru”, djelujuéi plosno i ne pomjerajuci pogled
ni u jednom od navedenih pravaca. Ta, rekli
bismo, reljefnost kao konstanta vizuelnog kon-
taktiranja s koloristitkom strukturom, pogotovo
kad je rijet o bogatoj gami kojom se strip sluZi,
moZe postati posrednikom veoma zanimljivih i
sasvim neotekivanih komponenti doZivljaja, ali,
nepaZljivo poigravanje i previdanje spomenutog
efekta moZe izazvati disharmonije i perceptivne
Sokove koji oteZavaju kontakt stvarajuéi pod-
svjesne barijere i mentalne blokove neprijat-
nosti, odnosno odbojnosti.

No ovdje valja nedto re¢i i o razumljivoj pot-
rebi nepridrzavanja upravo iznesenih pravila:
nacrtati dobar strip, to nikako ne znac¢i napra-
viti cjelinu u kojoj logika svakodnevnog iskus-
tva nadvladava logiku materijala. Drugim rije~
¢ima, istinski umjetnik ovog podruéja iskoristit
¢e sve navedene moguénosti da bi nam ponudio
Sto raznolikiji, provokativniji i efikasniji doZiv-
ljaj, ostajuéi, naravno, u granicamg harmonié-
ne mjere i dobrog ukusa. Na primjer, cjelina
stripa bit ¢ée izraZajnija ukoliko se na pojedi-
nim stranicama izmjenjuje 3to viSe okvira sli-
Cica razli¢itih oblika i velitina. Nakon tri ili
Cetiri kvadrata koji sadrie preciznu scenograf-
sku iluziju dubinskog prostora, vjesti crtad
ubacit ée jedan kvadrat u kojem se pozadina
iza lika pretvara u jedinstvenu plohu boje. Ko-
loristitka nijansa te pozadine efektno se moze
mijenjati iz sli¢ice u sli¢icu: boja u stripu ne
podlijeze uvijek zakcnima lokalnog tona, Uk-
ratko, ni jedan oblikovni element stripa ne
treba doZivljavati kao nepovredivo pravilo, kao
sakrosanktni princip: ni jednim od tih elemenatgy
ne treba se sluziti pasivno, u skladu s unaprijed
propisanim kanonom, veé, naprotiv, stalnom ak-
tivnom revalorizacijom njihovog karaktera, pro-
fila, sadrZaja i znalenja valja osloboditi onu
unutarnju ekspresiju, onaj skriveni, prebogati
mastoviti potencijal pri¢e u slikama. Kao i sve
druge umjetnosti — i strip se vrijednosno pot-
vrduje ng nivou kreativnog nadilaZenja svih
»pravila” i jednoznalnih odrednica svoje poli-
valentne strukture...
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Dolazimo tako do najzanimljivijeg i najorigi-
nalnijeg od konstitutivnih elemenata stripa —
do njegovog komunikacijskog kodeksa, Rijed je,
najkraée, o0 svim onim oblicima direktnog sao-
braéanja, odnosno saopéavanja odredene poruke
ili podatka kojima se strip sluzi u kontaktu
s publikom. Primarni i svakako najrudimentar-
niji vid tog direktnog komuniciranja jest tekst,
replika ili objaSnjenje ispisano pored ili unutar
pojedine slike-kvadrata. Nabrajajuéi najcedte
slutajeve, mozemo reti da se tekst jo§ uvijek
ponegdje pojavljuje izvan slike, obi¢no ispod
donjeg ruba, i to onda kad crtaé ne Zeli unoSe-
njem slova umanjiti slikarsku ¢&istoéu svog kvad-
rata. Ce3¢i je medutim sluéaj smjestanja pro-
pratnog teksta i replika u neki od uglova pri-
zora — ¢&ime se tekst i slika veé objedinjavaju
u morfoloSku cjelinu a opet i razgrani¢avaju kao
pripadnici razli¢itih vidova prezentacije. Napo-
menimo da ¢e crta¢i ponekad ¢itav kvadrat ispu-
niti tekstom, i to uglavnom onda kad koli¢ina i
vaznost informacija zahtijeva povlasteno mjesto,
odnosno, onda kad takav slovima artikulirani
kvadrat bude neophodan kao svojevrsna pauza,
grafitka cezura izmedu dvije grupe oslikanih pri-
zora, izmedu dvije stripovske ,,retenice”. Dobiva-
mo tako rjeSenje koje unekoliko podsjea na in-
formacijski i strukturalni model nijemog filma, u
kojem se takozvani ,tit]” g tekstom pojavljivao
ili zbog neophodnosti informacije ili pak zbog
cezure poZeljne u ritmi¢ko-strukturalnoj gra-
daciji vizuelne cjeline. Kona¢no, u svakom stri-
pu ima i sli¢ica potpuno liSenih teksta, pogotovo
kad se radi o mikro-fragmentiranju nekog zbi-
vanja i kad se takvom redukcijom pisane in-
formacije naglaSava strelovitost, odnosno tre-
nutatnost dogadaja. Jer, ne treba zaboraviti,
pored poznate i testo spominjane ,filmske brzi-
ne” postoji ,stripovska brzina”, postoji stripov-
ski trenutak montaZnom razradom razbijen na
veti broj kvadrata od kojih svaki sugerira veo-
ma mali vremenski isjeéak — a svi zajedno iz-
razavaju posebnu dramatiénost, odnosno ,zgus-
nutost” radnje.

Ali najrasireniji oblik tekstualne stripovske ko-
munikacije jest veé spomenuta filaktera, ba-
loné¢ié koji u obliku veée ili manje elipse ome-
duje repliku junaka i jednim o$trim ispupe~
njem, odnosno segmentom pokazuje da napi-
sane rije¢i potjetu iz njegovih usta. I ba$ na
tom terenu dolazimo do prve fundamentalne
premise stripovske ,dikcije”: podatak nam se
ne saopéava samo sadrZajem onog §to je napi-
sano, ve¢ i oblikom u kojem je napisan. Na
primjer, rije¢ koju junak stripa posebno nagla-
Sava obitno je oznafena debljim, upadljivijim
slovima te se tako izdvaja od ostalih rijeti. Kad
junak wuzvikuje, filaktera sadrzi svega jednu

23



RANKO MUNITIC

Klasi¢ni primjer stripovske animacije: Mali Nemo u

Zemlji snova (tabla iz 1908. godine).
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Modernl primjer stripovske animacije: Kris Kol i
cvijetovi s Vemere (1970).
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ili dvije jednosloZne rije¢i — ali ée njihov op-
seg i oblik zauzeti ¢itav prostor balonéi¢a upad-
liivo signalizirajué¢i ton i Zestinu poruke. Izbor,
karakter i profilacija slova, odnosno rije¢i u
filakteri moze i na Sirem planu govoriti o li¢-
nosti koja ih izgovara: tako ¢e replika neobra-
zovane budale vrvjeti ortografskim greSkama i
pravopisnim zabunama, dok ¢e izjava ukocéenog
akademika biti ispisana krajnje dotjeranim i
kompliciranim kaligrafskim znakovima. Konaé-
no, sam balon¢i¢ &¢esto mijenja oblik u zavis-
nosti od karaktera poruke koju prenosi: kad
junak prijeteéi vite — obla elipsa filaktere
pretvara se u o$tro nazupéenu elipsu, $to vizu-
elno naglasava dramatiku momenta, kad je ju-
nak uplaSen — filaktera omek3ava, otapa se i
febrilno podrhtava, a prilikom izjavljivanja
ljubavi — balon¢ié moze poprimiti popularni ob-
lik srca. No tu smo ve¢ na pragu najzanimlji-
vije stripovske intencije — na pragu njegove
moguénosti da se u komuniciranju s konzumen-
tom mnogo viSe posluzi vizuelnim, slikovitim
signalima i simbolima negoli rije¢ima i repli-
kama.

Na primjer, filaktera ne mora obavjestavati
samo o onom s$to junak govori: ona moZe is-
pisivati sadrzaj njegovih misli — u tom se slu-
taju ostro ispuptenje balonéiéa upravljeno ka
ustima aktera zamjenjuje nizom sve manjih
kruziéa. Sli¢an znak nalazimo kod filaktere koja
prenosi san junaka — ali se tada u balonéiéu
ne pojavljuju viSe rije¢i nego crtezi, odnosno
grafi¢ki prikazi onog Sto vidi u snu. I tako do-
lazimo do slike, pored rije¢i najvaZnije kate-
gorije stripovskog komunikacijskog kodeksa. Ta
slika, opet, moZe se pretvoriti i u simboli¢ki
prikaz podataka druge vrste. Recimo, junak koji
hrée imat ¢e u svojoj filakteri drvenu kladu i
pilu koja je reze, lik §to psuje dobit ée balon-
<¢i¢ ispunjen bizarnim hijeroglifima bez kon-
kretnih znalenja, zbunjeni junak bit ée identi-~
ficiran velikim upitnikom — a onaj iznenadeni
velikim uskliénikom u- svojoj elipsi. Kad stri-
povski akter bude nokautiran, y balonéiéu se
pojavljuje jato ptica ili roj zvijezda, kad zap-

jeva — eto litavog roja nota na istom mjestu.
Kad mu na um padne ne$to izuzetno vaZno, kad
mu se — kako to kaZzemo — ,upali sijalica” —

vidjet €emo u filakteri ba3 tu sijalicu kao ko-
munikacijski simbol-konvenciju kojoj dodatna
objadnjena nisu potrebna. Da bismo na ovom
mjestu samo uz put ilustrirali kakve sve masg-
tovite moguénosti postoje u ovom mediju, spo-
menut ¢emo oniri¢ku igru koju Pet Sulivenov
(Pat Sullivan) maédak Feliks rado zapodjeva s
tim komunikacijskim jedinicama: kad ga, na
primjer, krvoZedni tigar satjera u tjesnac i kad
veliki upitnik u filakteri iznad njegove glave
oznaéi trenutak krajnje nedoumice, Feliks ¢ée
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duhovito zgrabiti taj upitnik i odalamiti njime
tigra., Tako se kodificirani simboli stripovske
komunikacije otkrivaju ne samo dodatkom, veé
i ravnopravnim, organskim dijelom medija i nje-
govog bic¢a: pred nama je umjetnost koja mimo
rijeéi mozZe ostvariti kompletnu emisiju svojih
poruka. Pored toga, navedeni primjer s Felik-
som i upitnikom odli¢an je argument za raniju
tezu o neophodnosti aktivnog koristenja i oslo-
badanja a ne pasivnog nasljedovanja i banali-
zacije ustaljenih oblika i modaliteta stripovske
strukture i komunikacijske sheme,

Taj vizuelni, rije¢i liSeni, izraZajni registar stri-
pa obuhvaéa ¢&itav niz slikarski te$§ko oznativih
podruéja. Na primjer, da bi ,,ozvutio” svoj kva-
drat-sliku, erta¢ ¢e u figuralni prikaz unijeti
onomatopeju zvuka: svaki ispaljeni metak, za-
dani udaraec, posrkani tanjur juhe, svaka slom-
ljena daska ili probusena automobilska guma
bit ée popraéena odgovarajuCom sintagmom sas-
tavljenom od tri, éetiri ili pet slova (blok, krak,
kvre, bang, bum, tras i tako dalje), zavijanje
sirena ili $kripanje ko¢nica bit ée nam pred-
stavljeno razvuéenom trakom slova, koja se,
grafi¢ki stilizirana u &isto likovnu vrijednost,
provlade cijelom Sirinom kvadrata-prizora. Pred
nama je oslikovljena rije¢, oslikovljeni zvuk,
oslikovljeni signal.

Vidjeli smo kako likovna modifikacija balonéi-
éa, nazupéavanje ili omeksavanje filaktere, eks-
plicira psiholo3ko stanje junaka. Da bi naglasio
dinami¢nost pokreta, crtaé ée uz zglobove ili
udove svog lika ucrtati jo§ nekoliko dodatnih
mikro-poteza koji ilustriraju Zustrinu i pros-
torni raspon geste. MoZe to biti svega nekoliko
opisnih crtica, a moZe se, na primjer, parades-
kno nacrtati krivulja koju je opisala pesnica,
zatim naznaéiti mjesto na kome je udarac po-
godio protivnika (grafi¢ki simbol male eksplo-
zije), pa onda ucrtati i krivulju kojom je uda-
reni izletio iz kvadrata: pred nama se u slici
tada pojavljuje samo jedan lik uzdignute ili
spustene Sake, zatim cCitav splet ¢udnih krivulja
koje se dodiruju na mjestu oznaenom grafic-
kim znakom eksplozije. Za debitanta u &itanju
stripa evo prave nerjeSive enigme: za rutini-
ranog konzumenta rije¢ je o konvenciji razum-
liivoj baj kao §to je zvonjava telefona ili pa-
ljenje crvenog svjetla na semaforu. Pored zvu-
ka i psiholodkog stanja moZe se vizualizirati i
miris — u obliku elegantnih baloné¢i¢a Sto se
Sire od tanjira do nadraZenog nosa, bol — se-
rijom titravih linija kojima je ovjenfana kvrga
na glavi ili oteCeni prst, konatno i drugi osjeti
ili emocije poput vreline, hladnoée, strasti, ra—
dosti, tuge, mrinje itd.

Svaki zreli autor raspolaZe nekim vlastitim, po-
sebnim elementom tog slikovnog komunikacij-
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skog kodeksa: Hogart, na primer, u najnovijoj

verziji ,, Tarzana” (1973), oslikava pokret skici-

ranjem svih faza odredene kretnje u okvirima

pojedinog kvadrata — pa se junak, odnosno nje-

govi udovi pojavljuju u multipliciranoj sukce-

sivnoj vizuri koja savrieno odrazava kompleks-
nu kinetiéku krivulju skoka ili zaleta.

Ovdje nam se logi¢no postavlja i pitanje — 3ta
je zapravo taj, kako smo ga nazvali, konzument
stripa — da li je on ¢italac ili gledalac pri¢e u
slikama? I jedno i drugo: ¢&itati strip — ne zna-
¢ samo otitavati poruke ispisane slovima, gle-
dati ga — opet ne znadi iskljulivo percipirati pri-
zore i poze junaka. U tome je specifiénost i mije-
Sanost stripovske emisije, odnosno konzumento-
ve percepcije videnog.

Nemajuéi kompleksa pred teZinom bilo kojeg
prikazivatkog zadatka, od najkonkretnijeg do
sasvim apstraktnog, strip tako stvara svoj mi-
jeSani jezik, mijeS8ani komunikacijski kodeks,
sintezu u kojoj se pojavljuju elementi mnogih
drugih jezika i kodeksa komunikacije — od na-
pisane i oslikovljene rijedi, preko slikovnih, pik-
tografskih i signalistitkih vrijednosti sistema,
sve do oslikovljenog zvuka, pokreta, emocije,
osjeta, psiholo$kog stanja itd. A po3to je ovdje,
kao i kod svakog komunikacijskog fenomena,
rije¢ ne o konalnoj i zatvorenoj, veé¢ o meta-
morfnoj, procesnoj, otvorenoj komunikaciji —
razumljivo je da strip svakim trenutkom pos-
tojanja ostvaruje poneki novi sloj svoje kom-
pleksne, polivalentne usmjerenosti na potro3ata
i njegovu svijest,

OSLIKOVLJENO VRIJEME, RITAM
I MONTAZA

Upozorili smo na dva osnovna konstitutivna
elementa stripa — najprije na jedini®ni kvadrat-
sliku, zatim na montaZni postupak kojim se iz-
vjestan broj takvih sli¢ica povezuje u kontinu-
iranu, komunikacijski razgovjetnu cjelinu.
Pozabavit éemo se sad problematikom tog montaZ-
nog, narativnog postupka, problematikom osli-
kovljenog trajanja. oslikovljenog vremena stri-
pa, zatim éemo ispitati i svojstva pojedinih cje-
lina dobivenih takvim sukcesivnim kolaZiranjem
jediniénih vrijednosti — svoistva stripovskog
retka ili stupca (odnosno ,.kai%a” kako ga jo3
nazivaju), te svojstva stripovske stranice ili
L tabloa (table).

Specifi¢nosti stripa kao novog oblikovno-komu-
nikacijskog medija. vidjeli smo ranije. poé&ivaju
podiednako na karakteristikama pojedinog kva-
drata koliko i na posebnom povezivanju njihovih
sadrzaja u takozvanu ,tekuéu traku”, u niz sli-
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karski oblikovanih i dramaturiki medusobno us-
lovljenih prizora. Jer, uprkos &injenici da strip
kao forma i komunikacijska intencija proizlazi
iz nekih veoma preciznih i fundamentalnih in-
tencija slikarstva i literature (poklapajuéi se u
isto vrijeme i na svoj nac¢in s nekim oblikovnim
intencijama filma, posebno crtanog), on i svoju
sliku i svoj narativni kontinuitet ostvaruje eman-
cipiranim, rekli bismo, sasvim vlastitim, indivi-
dualiziranim sredstvima kreacije.

Lako je naime zakljuéiti da se najmanje obliko-
vne jedinice u literaturi i u stripu dijametralno
razlikuju. U knjizi, ta elementarna Cestica, to jest
rije¢, postoji kao kodificirani simbol (na nivou
jezika i na nivou pisma) jasno odredenog dis-
kurzivnog znacenja te veceg ili manjeg aluzivnog,
odnosno sugestivnog potencijala. U stripu, jedi-
ni¢na vrijednost je pojedini kvadrat — a njega
uvijek dozivljavamo kao vizuelni, slikarski znak,
kao piktogram ili ideogram S$ireg, odnosno uZeg
znaéenja (opet na nivou informacije i asocija-
cije, to jest diskurzivnog i intuitivnog naboja).
Simbol s jedne strane i znak s druge — ukazuju
nam ujedno i na fundamentalnu razliku dvaju
generalnih komunikacijskih sistema — onog koji
se sluzi rije¢ima (u smislu jezika i pisma) i onog
koji se sluzi slikom. No s obzirom na ¢&injenicu
da strip barata posebno napisanim rije¢ima, pa
se tu dakle radi o svjesnom nadilaZzenju meha-
nitke uniformnosti koju u knjigama inaée pos-
jeduju sli¢éni simboli (sve rije¢i Stampane su istim
slovima) — to na ovom podrudju prisustvujemo
organskoj metamorfozi koja bezliénu rije¢-sim-
bol pretvara u individualiziranu rije¢-znak, pri-
sustvujemo procesu koji dogovoreno znadenje ri-
jeti kao simbola (standardno izgovorenog ili
Stampanog) upotpunjava i stripovskim znacenjem
posebnog oblika u kojem se rije¢ pojavljuje —
znacenjem dakle §to ga dobiva rije¢ ,ispisana”
kao slikarski znak, kao piktogram. Sliéna iskus-
tva ve¢ je davno Kkristalizirala povijest manjih
formata slikarstva, na primjer serije perzijskih
minijatura ili srednjovjekovnih iluminacija — u
kojima se, s jedne strane, pojavljuju posebno
kreirana i rasko$no ukrasena velika poéetna slo-
va (naglaSeni likovni znak), a s druge strane &i-
tave recenice, pasusi ili poglavlja ispisana unu-
tar ili oko slike, oko ilustracije — ¢ime se dobiva
sintetska cjelina u kojoj i naslikani i ispisani ele-
menti postaju vinovnici jedinstvene graficko-ko-
loristitke realnosti, akteri slikarske a ne literarne
strukture. Citajuéi takav tekst, mi se dodule
vra¢amo za trenutak njegovoj primarnoj, lingvis-
tiéko-informacijskoj prirodi, no ¢as zatim — pog-
led na cjelinu ponovo nas suotava s likovnim,
slikarskim, odnosno grafi¢ko-koloristickim siste-
mom znakova, zapravo sa ¢itavom stranicom kao
zbirnim slikovnim znakom koji je komponiran od
viSe razli¢itih jedini¢nih znakova. Na svoj na-
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g

¢in, tu ,,mijeSanost” jezika potvrduje i takozva-

na ,graficka poezija”, i to ne samo u svojim

modernim izdancima (vidi na primjer pjesmu o0
misjem repu iz ,Alice u zemlji éudesa”).

Nije teSko formulirati ni razlike izmedu klasié-
nog slikarskog i stripovskog tretmana prizora:
dok se slika-platno kao nezavisna i samodostatna
likovna fiksacija motiva obraca gledaocu prven-
stveno estetskom rekompozicijom i statiénom res-
trukturacijomm odredenog fenomena (zahvaéenog
figuralno ili nefiguralno), strip ée radikalno po-
jednostavniti svoju slikarsku morfologiju, oboga-
titi njeno znaéenje lapidarnom impresijom zaus-
tavljenog gibanja i upotpuniti njeno komunika-
cijsko dejstvo posebnim kodeksom znakova, sim-
bola, signala i oslikovljenih pojmova — te ée se
tako simultano nametati kao mijeSana sinteza u
kojoj se proZimaju elementi &itavog niza jezika
— od slikarskog i tekstualnog jezika, preko osli-
kovljenog govora, do piktogramskih i ideogram-
skih poruka organski uklopljenih u strukturu
jediniéne slitice-kvadrata. MontaZzni postupak
stripa, njegova narativna ili durativna dimenzija,
takoder se na svoj nacin odvaja od slikarske i li-
terarne naracije, ne samo zamjenjivanjem rete-
nice slikom, rije¢i — znakom, a jednog monu-
mentaliziranog prizora — serijom multiplicira-
nih faza dinamickog kontinuuma, veé i posebnim
— aktivnim ili retroaktivnim temporalnim mo-
dalitetima pojedinih prizora-kvadrata, odnosno
cjeline. Rije¢ je zapravo o specifiénom tempo-
ralnom profilu stripovske kompozicije, o poseb-
nom vremenskom, ili, u izvjesnim okolnostima,
van~-vremenskom statusu jedini¢nog kvadrata,
odnosno svih kvadrata zajedno.

Krenimo dakle od pojedinog znaka, kvadratita-
-slike: unutar svog okvira, taj kvadrat prezen-
tira odredeni prizor ili pak dio prizora — uko-
liko je osnovni dogadaj u prikazivanju razlozen
na nekoliko sukcesivnih detalja. U isti &as, taj
prizor jedini¢na je informacija o odredenom
fragmentu priée, likovna materijalizacija izvjesne
faze globalnog dogadanja. Ekspoze, znadi, trenut-
nog stanja zapleta — taj kvadrat zapravo je
fiksacija odredenog trenutka narativne cjeline:
a ovaj trenutak, u zavisnosti od koli¢ine i pri-
rode informacija koje sadrZi, moZe biti duzi
ili kraéi. Na primjer, ako je rije¢ o slidici koja
pokazuje dva lika sukobljena u tuénjavi, tada
je, naravno, vrijeme oslikovljeno u tom kvadratu
znatno krace od vremena oslikovljenog, recimo,
u prizoru junaka koji zamisljeno sjedi i gleda
u daljinu. Koli¢ina pokreta fiksirana u prizoru
mjera je odatle njegovog sadrzaja, odnosno
trajanja: svaki kvadrat, promatran za sebe,
uvijek je takva — vizualizirana fiksacija
zaustavljenog trenutka, duZeg ili kraéeg, jedi-
niéna prostorno-vremenska informacija o fazi,
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karakteru i brzini dogadanja. Uzmemo li sad
nekoliko kvadrata povezanih linijom fabule,
vidjet éemo da svaki od njih sadrzi jediniéni
naboj jednog globalnog uzro¢no-posljediénog
kauzaliteta, kauzaliteta zapravo na kojem poéiva
¢itav fenomen price, odnosno pripovijedanja kao
takvog. Slijedeé¢i kvadrat, rekli bismo, uvijek
opisuje ono §to se desilo nakon prethodnog, ono
Sto je uslovljeno prethodnim kvadratom: i jedan
i drugi stripovske su faze u prezentaciji odre-
denog dogadaja, faze karakteristi®ne i bitne za
dogadaj — faze koje svojim sadrZajem oznata-
vaju dramaturike fiksacije izmedu kojih je
proteklo duZe ili kra¢e vrijeme. Na primjer, ako
nam jedan kvadrati¢ pokazuje automobil u stre-
lovitoj voZnji, slijedeéi pak udarac tot¢ka o
kamen, a treéi prevrtanje kola — tada svaki
od njih, u odnosu na prethodni kvadrat, sadrii
novu, dodatnu informaciju, donosi novu fazu
dogadaja i novi vremenski pomak u kontinuitetu
prite. Taj pomak od jedne informacije do druge,
od jednog do slijedeteg trenutka — simbol je
upravo oslikovljenog, objektivnom logikom
pride zadanog vremena, onog vremena koje po-
jedini kvadrat sadrzi u sebi, kao i vremena koje
se nalazi, da tako kaZemo, ,sabijeno” ili ,,pre-
skoteno” izmedu dvije sli¢ice-kvadrata. Rije¢ je
o vremenu oslikovljenom unutar (ili izmedu) tri
euklidovske dimenzije stripovskog kvadrata —
od kojih su dvije ($irina i duZina) likovno kon-
kretizirane, a treéa, dubinska, samo iluzionirana.

Rije¢ je o diskurzivnom vremenu stripovske
kompozicije.

Taj kvalitet osjetit éemo najpotpunije ako neki
strip ¢itamo veoma brzo, nastoje¢i da Sto prije
s jedne sli¢ice predemo na slijede¢u: sasvim ja-
sno osjetit éemo tada objektivnu duZinu ili krat-
koéu trenutka materijaliziranog pojedinim kva-
dratom, takoder i vremenski raspon Kkon-
kretiziran pomakom od jednog kvadrata do sli-
jedeteg. Pred nama je dimenzija koja u sasvim
zanemarljivoj mjeri zavisi o nasem dozivljaju,
sdnosno o individualnoj uslovljenosti percepcije:
rije¢ je o kronoloskim podacima diskurzivno
utisnutim u strukturu stripa, odatle i jasno
éitljivim prilikom kontakta s materijalom. Rije¢
je o objektivno oslikovljenom vremenu.

Fostoji. medutim, jo§ jedna, bitno razlidita vre-

menska dimenzija stripa — ona koja se spontano

rada prilikom neopteretenog dozivljavanja, ona

koja sama sobom otjelotvorava subjektivni, in-

dividualni osjet, odnosno doZivljaj stripa kod
svakog ¢&itaoca.

Rije¢ je o intuitivnom vremenu stripa, o intu-

1itivnoj uslovljenosti i suujektivno specificiranoj
mjeri njegovog temporalnog raspona.
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Ocdigledno, sad o vremenu govorimo u smislu
pete, psiholofke dimenzije, o vremenu koje pul-
sira ritmom naSeg percipiranja, naleg dozZivlja-
vanja ritmom individualnog usvajanja, odnosna
ofitavanja stripovske poruke individualnim ko~
munikacijskim instrumentarijem.

Gledajuéi pred sobom jo§ neotvoreni strip-
-album, mi ta¢no znademo da taj u sebi sadril
nekoliko hiljada kvadrata-sli¢ica povezanih od-
redenim uzro&no-posljediénim, odnosno narativ-
nim, sukcesivnim kronoloskim kontinuitetom,
znademo da spomenute tisuée slifica postoje
tijesno povezane i uslovljene kauzalitetom koji
je imanentan samoj prirodi stripa, ili, jo¥ Sire,
samoj prirodi pripovijedanja. Ali, u trenucima
dok je album jo¥ neotvoren, svi ti kvadrati —
kao fiksacije pojedinih trenutaka globalne
cjeline — u na8oj svijesti ne posjeduju nikakve
konkretne vremenske atribute, oni, jo§, ne pri-
padaju ni proslosti, ni sadadnjosti, ni buduénosti,
pripadaju eventualno tek potencijalnom, odnosno
pogodbenom obliku futura, moguénosti koja
kazuje da éemo ,vjerojatno pristupiti ¢itanju
stripa”. Ti kvadrati, dakle, kao cjelina, nalaze
se jo§ izvan naSeg egzistencijalnog toka, izvan
na$eg vremenskog kontinuuma. Slikovito formu-
lirano, mogli bismo taj zatvoreni strip-album
definirati kao jo$ nedotaknutu ali blisku realnost
koja postoji paralelno s ovom nalom realno$éu,
mogli bismo ga predstaviti kao zasebni dogadajni
univerzum i oslikovljeni temporalni kontinuum
koji zatvoren u sebi postoji izvan naSeg doga-
dajnog univerzuma, izvan naSeg okoli§nog vre-
menskog kontinuuma. I bez obzira na pozitivno
znanje o uzroéno-posljediénim vezama koje
medu sobom uspostavljaju ti kvadrati — svi
oni, mimo vlastitih medusobnih kronoloskih
relacija, jo§ su uvijek podjednako udaljeni od
nas, smjesteni u sferu drugadijeg prostorno-vre-
menskog bivanja, u sferu u koju stupamo tek
kad otvorimo prvu stranicuy albuma, kad iz
nafeg egzistencijalnog statusa (u odnosu na strip
— pasivnog) predemo u aktivni status oéitavanja
stripa, u fazu identificiranja svog ritma s ritmom
i trajanjem stripovske kompozicije.

Netom smo bacili pogled na prvi kvadrat-sli-
¢icu stripa, mi smo ga samim tim aktom neza-
obilazno precizirali u vremenskom smislu, na
nivou, naravno, naSeg unutarnjeg, intimnog vre-
mena: pogledom i doZivljajem izdvojen iz one
van-vremenske, pred-komunikacijske magme, iz
one jo$ nedodirnute ,paralelne realnosti” strip-
-albuma, taj kvadrat odjednom postaje nasim
vremenskim orijentirom cjeline, preciziranim
temporalnim ishodistem komunikacijskog dija-
loga, on postaje nasom dozivljajnom sada$-
njoséu, dakle prezentom i naSeg dozivljaja i ¢i-
tavog stripovskog kontinuuma — prilagodenog
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od tog trenutka i podredenog nalem intimnom,
subjektivnom kontinuumu. Tog momenta, svi
kvadrati koji slijede automatski postaju jedini-
&¢ne vrijednosti futura (blizeg ili daljeg — zavisno
od relacije prema pocetnom kvadratu), njiho7s
znataj odjednom dobiva atribute neteg 3to ¢e
po logici stvari i pu logici pokrenutog procesa
uskoro stiéi pred naSe oéi.

A onda, netom smo sa prvog pogledom presli
na drugi kvadrati¢, onaj prethodni — jo§ malo~
¢as odreden kao na$ dozZivljajni prezent a odatle
i kao sadasnjost stripovske radnje — automatski
postaje i naSom doZivljajnom i stripovskom
prosloséu, perfektom dozZivljaja i radnje, neéim
S$to se veé dogodilo i ostalo iza nas. Broj kvad-
rata iz futura, blizeg ili daljeg, onih, dakle, §to
slijede do kraja albuma, smanjio se tako za
jedan — broj kvadrata iz perfekta, opet bliZeg
ili daljeg perfekta, povecao se za jedan,

I tako, svako preno3enje pogleda i paZnje na
slijede¢i kvadrat simultano oznatava <&etvoro-
struku metamorfozu na vrijednosnoj ljestvici
naSeg intuitivnog temporaliziranja stripa: kvad-
rat kkoji upravo gledamo postaje sadadnjost
premda je malo prije jo$§ bio buduénost, kvadrat
$to smo ga ¢as ranije doZivljavali kao sadadnjost
postao je proSlo§éu, broj kvadrata iz bliskog ili
dalekog perfekta poveéao se za jedan — a broj
onih iz futura smanjio se za istu numeri¢cku
vrijednost.

Ali taj proces doZivljajnog temporaliziranja
stripa ni izdaleka nije ravnomjeran, odnosno
mehani¢ki profiliran kao 35to se u prvi mah
moZe udiniti: naime, vrijeme zadrZavanja mna
odredenom kvadratu, vrijeme njegovog percipi-
ranja i dozivljavanja, odatle i vremensko odre-
denje sadas$njostl koje mu neposrednim kontak-
tom pridajemo — krajnje je individualizirana
kategorija koja bez iznimke varira od ¢itaoca
do ¢itaoca. U zavisnosti od subjektivnog afini-
teta prema svemu onom &to konstituira odredeni
kvadrat-sli¢icu, u zavisnosti od subjektivnog
dozivljaja crteZa, boje, kompozicije, u zavisnosti
dakle od privlaéne ili odbojne komponente per-
ceptivnog kontakta — jedan é&italac gledat ée,
odnosno doZivljavati odredeni kvadrat znatno
duze ili kraée od drugog c¢itaoca. A to znadi
da ¢e se postojanje, trajanje pojedinog kvadrata
u sferi dozivljajne, intuitivne sada$njosti, pros-
losti i buduénosti — po pravilu skraéivati ili
produZavati kod svakog konzumenta-¢itaoca.
Za razliku od ranije opisanog, jasno ¢itljivog i
objektivno izmjerljivog diskurzivnog vremena
stripa — ovo je mnogo teze obuhvatljivo i uvijek
raznoliko, individualno profilirano — intuitivno
stripovsko vrijeme, temporalni raspon i varija-
bilni ritam trajanja zacet i ostvaren iskljudivo
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u granicama odredene svijesti, pojedine li¢nosti,
u granicama jedinitne prirode konzumenta.

A da bismo do kraja ilustrirali kompleksnu
f~nomenologiju tog intuitivnog vremenskog po-
tencijala, spomenimo samo realnu i stalno ko-
ristenu moguénost &itaoca da se sa jednom veé
percipirane slike-kvadrata ponovo vrati na pret-
hodnu, éime se opisani proces €&etverostrukog
temporalnog metamorfiranja vrijednosti u pri-
rodi ostalih kvadrata vrsi u obrnutom smjeru:
kvadrat koji je do malofas bio perfekt ponovo
se vrata u prezent, onaj pak Sto smo ga per-
cipirali kao novu doZivljajnu sadas$njost vratio
se za trenutak u futur.

I tako dalje: varijacije su bezbrojne i specifitne
u svojoj psiholodkoj varijabilnosti. Jedno je
medutim osnovno, a to je evidentna moguénost,
odnosno nuZnost kojom Citalac stripa bas ovu,
intuitivhu vremensku dimenziju stripa, kreira
vlastitim doZivljajem. Unutarnji vremenski ras-
pon narativne faze, odnosno, objektivno trajanje
oslikovljeno pojedinim kvadratom, prilagodava
se tako, odnosno identificira se s vremenom
konzumentovog gledanja u taj kvadrat, s vre-
menom njegovog percipiranja i doZivljavanja:
objektivno, diskurzivno vrijeme u potpunosti
dakle zavisi i preslojava se na bazi te jedini¢ne,
subjektivne, intuitivne vremenske dimenzije.

Vrijeme stripa, mijeSano i kompleksno vrijeme,
formira se dakle ispreplitanjem objektivnog tra-
janja pojedine faze i subjektivnog trajanja na-
Seg kontakta s tom fazom: mi u vlastitoj svijesti
montiramo, ritmi¢ki artikuliramo i definitivno
temporaliziramo strip, u zavisnosti od sasvim
intimnih, li¢nih, duboko neponovljivih mjera,
afiniteta i relacija. Po temporalnim kvalitetima
dozivljaja o kojima u vezi fotografije i filma
govori Kristijan Mez (Cristian Metz) — stripov-
ska slika raspolaze potencijalnim prezentom u
istoj mjeri kao i film, za razliku od fotografije:
jer, gledajué¢i fotografiju mi uvijek dozivljavamo
(svjesno ili nesvjesno) neSto ,3to je bilo”, a
gledajuéi filmsku ili stripovsku sliku suofavamo
se (opet svjesno ili nesvjesno) s nefim ,,5to jest”,
sada, tu, pred nasim ofima, prisutno kao feno-
men, kao znacenje i kao proces u kojem i sami
sudjelujemo. Film tu sugestivnost ostvaruje
stvarnim razvijanjem pokreta, strip je dohvada
serijon zakoCenih faza kretanja koje svojim
nizom sugeriraju kategorije trajanja, kretanja
i procesnosti u koje se kao ¢&itaoci spontano
uklju¢ujemo. Osnovna razlika izmedu filma (na-
roc¢ito crtanog) i stripa leZi opet u mjeri i ka-
rakteru vremenskog trajanja, takozvanog
»timinga” pojedine faze: crtad-animator odre-
duje ga i stvarno materijalizira na celuloidnoj
traci, odnosno na ekranu, strip-crtal ga naz-

36




RANKO MUNITIC

L
I

nadava u kvadratu-prizoru i prepusta reagiranju,
odnosno vremenskom preciziranju gledaoteve
svijesti. No u oba slutaja to trajanje, famozni
»timing”, igra veoma vaZnu, nikad konaénom
pravilu podloZnu ulogu, Naravno, u crtanom
filmu ,timing” je konkretizirana, objektivna,
diskurzivna vrijednost — u stripu pak potenci-
jalna, subjektivna, intuitivna varijabla. A odatle
i sasvim opravdano usporedivanje strip-kvadrata
i animacijske faze s pojedinim notnim znakom
upisanim u partituru: lako je i moguée je objek-
tivno olitati znadenje (sadrZaj) i jednog i drugog
i tretceg znaka — no konkretno odredenje nji-
hovog trajanja, opredmecenje dakle vremenskog
i ritmic¢kog pulsiranja — lezi u sferi subjektivne
interpretacije, u sferi specifiénog, intimnog, in-
tuitivnog kreiranja cjeline. Citajuéi strip, mi
mu sami odredujemo vremensku mjeru, sami
mu odmjeravamo ,timing”, obavljajuéi tako
funkciju koja u crtanom filmu pripada anima-
toru a u muzici dirigentu.

No sve ovo, jasno, ne znali da se crtad stripa
i te kako ne mora udubljivati u studiozno
razradivanje i precizno odmjeravanje svih faza-
-kvadrata svoje cjeline i njihovih medusobnih
relacija. Jer, da bi se na% doZivljaj rasplamsao,
da bismo kao participatori dinami¢nog dijaloga
Sto ga strip s nama uspostavlja bili u stanju
dopuniti ga vlastitim dimenzijama — mi moramo
osjetiti izvorno sazvuéje, odnosno osmisljenu
povezanost pojedinih prizora, moramo naslutiti
izazovni autorov senzibilitet u nizanju i nado-
vezivanju pojedinih faza, djeliéa, pojedinih
naboja cjeline, Drugim rijetima, autor stripa
mora nam ponuditi kvalitetnu vizuelnu partituru.

No tu se zapravo radi i o problemu s kojim se
suotavaju svi umjetnici vezani za medije vre-
menskog prezentiranja, odnosno temporalnog
evoluiranja radnje. U literaturi, pitanje glasi:
kad upotrebiti dugatku ili nekoliko dugih, a kad
kraéu ili sasvim kratku retenicu, na filmu
dilema leZi u ovakvom ili onakvom izmjenjiva-
nju dugih i kratkih kadrova. Autor, ukratko,
mora kreirati svoj montazno-ritmi¢ki kljué¢ cje-
line: ne smije bezrazloZno usitniti radnju suvis-
nim kvadratima-sli¢icama, ne smije opet saZeti
izuzetno vaine dogadaje i omesti nas u kom-
pletnom o¢itavanju, odnosno doZivljavanju nji-
hove sloZenosti. S druge strane, u tom pos$tovanju
komunikacijskih principa ¢itljivosti, razgovjet-
nosti-i dinamike — umjetnik ne smije biti kon-
vencionalan, prepu$ten, dakle, poznatim pravi-
lima i shemama bez vlastitog interpretativnog
modela: on mora prona¢i ravnotezu, stimulativhu
i stvaralatku, izmedu zakona svoje autorske
kreacije i principa komunikacijske jasnoéte,
mora ostvariti vlastiti sistem vrijednosti kojim
ée nas privuéi, zainteresirati, uvuéi u materijal
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i spontano navesti na aktiviranje cjelokupnog

na$eg perceptivnog instrumentarija — na uspos-

tavljanje, da tako kaZemo, upravo onako slo-

bodnog, otvorenog, ravnopravnog dijaloga kakav

strip kao masovna komunikacijska forma sadrzi
u samoj svojoj sustini.

ZadrZzimo se jo¥ na osnovnim montaZnim kon-
stelacijama u kojima se sirip pojavljuje, na
osnovnim multi-kvadratnim emanacijama nje~
gove morfologije. Otvaraju¢i novine i zabavne
¢asopise, odavna smo naulili da se kvadratié-
-slika veoma rijetko pojavljuje sam, kao zasebna
jediniéna vrijednost — gotovo uvijek rije¢ je
o nekoliko kvadrata povezanih u vodoravni
stupac ili jedan redak, odnosno, najmanji po
opsegu nastavak stripa. Ali ta forma stripovske
fenomenologije ne raspolaZe kreativnim alibijem
za svoj nastanak: radi se naprosto o najkomerci-
jalnijem 1 za trZiste najpogodnijem rjeSenju
koje omoguéava sukcesivno objavljivanje cjeline
u velikom broju malih epizoda, odnosno
nastavaka.

Mnogo interesantnija kristalizacija kompozicio-
no-montazne morfologije stripa jest komplet-
-stranica ili stripovski tablo, cjelina, dakle, ve-
éeg ili manjeg broja kvadrata objedinjenih na
povrsini pojedine stranice strip-albuma, Rije¢
nije tek o mehanitkom zbiru kvadrata, jer, do-
voljno je pogledati bilo koji primjer da bismo
osjetili koliko se likovnih i kompozicionih pro-
blema tu postavlja pred umjetnika. Najkrate
reteno, takav tablo morfolodko je, odnosno kom-
pozicijsko uskladivanje svih elemenata koji se
pojavljuju u pojedinim kvadratima, zatim us-
kladivanje medusobnog odnosa kvadrata i nji-
hovih okvira. Sve to, kao cjelina, u trenutku kad
bacimo pogled na stranicu-tablo, mora na nas
djelovati privlaéno i skladno, artikulirano do-
padljivo8éu ali i mjerom, obogaceno efekinim
rjeSenjima i raznoliko&¢u ali i harmoniénim od-
nosima pojedinih vrijednosti, kreativnim raz-
logom za bas taj i takav njihov raspored.

Da se ne radi o malobrojnim i rje$ivim proble-
mima, podsjeéaju nas svi oni elementi o kojima
umjetnik mora voditi ra¢una prilikom kompo-
niranja i artikuliranja pojedinog kvadrata. Na
primjer, on ne moZe proizvoljno ni nezavisno
od ostalih locirati bijele balon&iée-filaktere is-
punjene tekstom ili piktogramima: njikovi oblici,
veli¢ine i relacije odreduju se uvijek u odnosu
na estetske ordinate &itave stranice, pa ée crtad
tako smanjiti ili poveéati ispisani, odnosno ,,iz-
govoreni” tekst da bi filakteri podario oblik i
onseg koji je nametnut cjelinom kompozicije.
Sliéno je i s koncipiranjem figuralnog sadrZaja
kvadrata-slitice: pojedini planovi, rakursi, poze,
geste likova i scenografski detalji odreduju se
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uskladivanjem ne samo s vrijednostima prethod-
nog, odnosno slijedeéeg kvadrata, veé i sa vri-
jednostima svih ostalih kvadrata na stranici.
Boja, naravno, zahtijeva jo§ viSe painje i pre-
ciznosti, jer upravo o koloristitkoj uskladenosti
pojedinih sli¢ica ovisi cjelockupna mozaikalna
harmonija raznobojnog tabloa. Spomenimo da
se upravo radi toga boja u stripu nikad nije
ostvarivala u svojoj punoj lokalnoj vrijednosti:
trava ne mora biti zelena ukoliko na tom mjestu
globalna koloristitka kompozicija uslovljava
neku drugu boju, prostorna scenografija iza lika
odjednom moZe iS¢eznuti u korist efektnog pre-
mazivanja podloge dopadljivom i kompozicijski
poZeljnom nijansom boje. Jer, pravilo je: bilo
da se radi o elementima kolora, prostornosti
ili modelature, iznad empirijske logike u stripu
uvijek stoji poetska logika dopadljive, raznolike,
dinami¢ne i slobodne sinteze, logika oblikovnog
materijala i medijske specifi®nosti — kojoj nije
cilj da preslika logiku stvarnosti, ve¢ da oniri¢=-
kom svjeZinom i mastovitom nekonvencionalno~
8¢u uspostavi 3to potpuniji i izvorniji komunika-
cijski kontakt s konzumentom.

Prirodno je da se toj dinamici, odnosno svjeZini
podreduju i svi ostali elementi: kvadrati-slika
na pojedinoj stranici ponajéesée su razliditog ob-
lika, okvir im mijenja raspon, #irinu i visinu,
no opet ne proizvoljno, ve¢ u skladu s oblikovnim
principom i vizuelno-ritmitkim jedinstvom cje-
line. Cak i bijeli prostor izmedu rubova, od-
nosno okvira pojedinih kvadrata postaje tu es-
tetski releventnim i djelotvornim elementom,
posebno kad se uska traka bjeline pojavljuje
medu kvadratima razli¢itih koloristi¢kih i kom-
pozicionih profila.

No deSava se tu jo$ nesto veoma znafajno. Bez
okzira, naime. na to koliko crtaé razvija u
pojedinom  kvadratu iluzionistitko-spacijalne
dimenzije prizora, svi ti kvadrati-sli¢ice sagle-
dani u okviru jedinstvene stranice-tabloa po-
primaju zapravo znacaj jedini¢nih slikovno-ko-
loristickih elemenata jednog osnovnog, dekora-
tivnog, ploSnog principa koji dominira cjelinom
table, Mozaik raznorodnih dijelova, plosnih. ilu-
zijom oprostorenih, uokvirenih ili okvira oslo-
bodenih prizora, tabla se, zapravo, namete kao
definitivni, konaéni strukturalni oblik koji svim
kvadratima daje jednoznalni, sinhronizirani
timbar, objedinjavajuéi ih na bazi svog morfo-
loskog bicéa i podredujué¢i ih svom osnovnom,
dekorativnom, ornamentalnom karakteru. Stri-
povska tabla, odatle, ,mondrianovski”’ je raster
u kojem na razlic¢it ali u isti ¢as i na precizno
uskladen nadin vibriraju znakovno-komunikacij-
ski potencijali svakog od obuhvacenih, inkor-
poriranih kvadrata.
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Tako nam se nakon kvadrata-sliCice upravo
tablo-stranica namecte kao drugi osnovni kon-
stitutivni i morfolo$ki oslonac stripa. U vrhun-
skim ostvarenjima takvih sinteza susrest ¢emo
formulu davno provjerenu u zlatnim razdobljima
likovnih umjetnosti: manji dio prema vecem
odnosi se kao vec¢i prema cjelini strukture.

Daleko bi nas, medutim, odvelo detaljno ana-
liziranje svih uslovnosti i estetitkih nuZnosti na
kojima potiva koncipiranje, odnosno izvedba
pojedine stripovske table. Dovoljno je re¢i dvije
stvari. Ponajprije, radi se o poslu koji su svi
veliki crtati obavljali s posebnom paZnjom,
trudeéi se oko izgleda, konstituiranja i usavrsa-
vanja stranice ba$ koliko i oko pojedinog
kvadrata, I drugo: najve¢i dometi u historiji
stripa uglavnom su zamiSljeni i izvedeni na
tablama koje nije moguée proizvoljno razbijati
na pojedinatne vodoravne stupce, koje nije
moguée podredivati trZiSnim formama parceli-
ranja i preprodavanja na malo. Upravo zato,
u najnovijem periodu, autori wveoma &esto
oblikuju tablu kao jedan jedini, ogromni,
raskodno opremiljeni kvadrat-prizor...

Stare vrijednosti potvrduju se tako na novi natin.

Dovoljno je, zaista, sagledati elegantnu rasko$
i globalnu kompozicionu melodioznost tabloa
koje su potpisali Winsor McCay, George Herri-
man (DZordz Herimen), Burne Hogarth, Guy
Peellaert (Gi Peler) ili Nicolas Devil (Nikolas
Devil) — da bi se shvatilo koliko visoke likovne
kulture, mjere i kvalitete lezi na podruéju do
juter negiranom i zasipanom prezrivim, obez-
vredujuéim kvalifikativima. Strip — najmoder-
niji oblik umjetnitke slikovnice za sve uzraste
i afinitete, jedna je od najintenzivnijih polari-
zacija vizuelno-estetskih i kreativno-komunika-
cijskih potencijala dvadesetog stoljeta.

DRAMATURGIJA, TIPOLOGIJA
I MITOLOGIJA

Stripovska naracija, literarna dimenzija njegove
cjeline, ne razlikuje se morfoloski od nekih
odavna i dobro poznatih prototipova popularne
knjizevnosti., Iste zakonitosti proZimaju radnju
stripa, novinskog romana u nastavcima, film-
skog ili televizijskog zapleta u viSe epizoda:
rije¢ je o zakonima serijala, univerzalno oma-
sovljene prite koja nema kraja, veé se iz
poglavlja u poglavlje, iz nastavka u nastavak
proSiruje novim situacijama, obogaéuje novim
junacima, regenerira svjezim ishodidtima zapleta
i epicentrima sve daljeg nadovezivanja, odnosno
prolongiranja avantura.

Serijal, to je magi®ni klju¢ bulevarske literature
devetnaestog i dvadesetog stoljeta, neiscrpna
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formula svih masovnih medija namijenjenih
najsirem konzumentskom krugu: narativna forma
kristalizirana u funkciji trZiSnog kita, simplifi-
kacija rodena iz sudara neumitne potrazZnje,
rastuée potrosSnje i industrijalizirane proizvod-
nje, vulgarizacija proizi§la iz susreta starih ob-
lika pripovijedanja s novim sredstvima omasov-
ljavanja i univerzalnog preprodavanja prite —
da, zaista, serijal je sve to u isti Cas, ali, 1pak,
i neSto vise! A to, taj dodatak vrijednosti, ne
uvijek ostvaren ali bez iznimke potencijalno
prisutan, jest moderna reinkarnacija onog sta-
rog, pradavnog afiniteta &itaoca prema zapletu
koji ne umire, prema junaku koji uskrsava
animiran uvijek novim peripetijama, prema
lancu pustolovne ¢arolije koja napreduje ne
zavrSavaju¢i i grana se nikad ni za milimetar
bliza finalu, koncu, definitivnhom raspletu.

Historija obiluje takvim primjerima. Prastari
epovi, mitovi i legende, od Mahabharate i Ra-
majane, preko Ilijade, Odiseje i Eneide, sve do
srednjovjekovnih ciklusa o vitezovima okruglog
stola, sve do Seherezadine labirintiéne mreze
izatkane tokom tisuéu i jedne pripovjedne noéi
— nisu 1li izdanci istog nagona koji tezi da
vjetnost oniri¢ke avanture nametne konadénosti
jedini¢énog, prozaiénog Zivota, nisu li kamendiéi
istog mozaika koji nastoji da ljepotu i bezgra-
ni¢nost sna definitivno superponira banalnosti
i mikrostrukturi zbilje, jave, empirijske &inje-
nice? Tako je sve do danas: nekad — bezbrojni
produZeci vite$§kih. ljubavnih, gusarskih ili rat-
ni¢kih zgoda i nezgoda. sada — neizbrojive
serije filmskih. televizijskih, animiranih, Zur-
nalisti¢kih, stripovskih peripetija. Vrijeme utjete
na mijenjanje fizionomije i tehniéke opremlje-
nosti junaka. mijenjaju se vanjska otjelotvo-
renja i ambijenti, no idealni prototipovi ostaju
isti, reinkarnirani bez bitnih izmiena uprkos
rovim oruvdima heroia. uprkos svieZim moguéno-
stima zapleta, konatno. uprkos ranije nezamis-
livim medijima distribucije kao §to su Stampa,
film, radio, televizija itd.

Pa zar se onda treba ¢uditi Sto ée nas niz
popularnih vedeta stripa jasno i nezaobilazno
uvoozoriti vise na postojanu perzistenciiu arhe-
tipova nego na svoiu formalnu originalnost?
Nije 1i Rejmondov Fla§ Gordon zapravo mo-
derni Jason koji sad svemirom traga za dalekim
zlatnim runom, starim simbolom uvijek nove
pustolovine, nije 1i Hogartov Tarzan novo ime
za Herakla, Samsona ili Prometeja, novo obli¢je
titana spremnog da na svojim S$irokim pleéima
ponese svekoliku tajnovitost i vitalni naboj
univerzuma? Zaista, ikonografski oblici mije-
njaju svoj izgled, no sustina epopeje ostaje
saéuvana: beskrajno more kojim luta Odisej
zamijenjeno je beskonaénim prostranstvom sve-
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mira, opsada Troje pretvorila se u obratun na
periferiji nekog modernog urbanog giganta —
Njujorka, Tokija, Pariza ili Bombaja. Ali junak
je, izmijeniv§i ime, odijelo i navike, ostao isti:
tako ih sve povezuje dah jedne ¢Carolije, jedne
naivne ali besmrtne predanosti snovidajnoj
avanturi, tako ih zauvijek plastem ogrée tajna
kojoj svaka Alisa u svojoj zemlji ¢udesa duguje
neprolaznu mladost i vanvremenski djetinji os-
mjeh fiksiran na usnama. Odisej i Fla§ Gordon,
Jason i Brik Bradford, Prometej i Tarzan, princ
Rama i princ Valijant — svi oni grandice su
jednog stabla, cvjetovi identi¢ne stabljike. Pus-
tolovina y nastavcima nije izum zadnjih sto-
ljeéa: i evo jo$ jedne dimenzije iz davnine kojoj
je strip svojom morfologijom podario svjeze
tijelo preuzimajuéi vjekovima ofuvan i vjefno
privla¢an duh.

Da bi pri¢a, kao takva, mogla postati ishodiStem
serijala, da bi bez forsiranja i neuvjerljivosti
bila u stanju nastavljati se koliko to publika
bude Zeljela — ta prica mora ispuniti nekoliko
temeljnih uslova imanentnih prirodi narativnog
modela. Ona mora izrastati iz potreba i Zelja
svog vremena, drustva i individualnog kruca
preokupacija, ali, u isti ¢as, ona mora predlo-
Zenim solucijama nadrastati moguénosti, odnosno
modalitete tog vremena i smiono se nadvijati
nad sfere jo§ nedostignute ali nasluéene, nad
prostore i otjelotvorenja koja zasad izmiéu
instrumentariju stvarnosti no duboko uzbuduju
i provociraju skrivene teZnje, intimne porive
i ljudskom bi¢u imanentne, intuitivne projekcije
unaprijed. Ta pri¢a mora biti nabijena mastom,
no ne smije prekoraditi granicu ¢ovjekove mijere:
ona moZe biti nevjerojatna no ne i nemoguca,
nestvarna ali ne i neistinita, hipoteti¢na ali ne
i neobavezna bilo kao sambol bilo kao anti-
cipirana §ansa buduénosti. Ukratko, ona mora
satuvati naboj primjeren fovjeku — navodeéi
ga tako da razmiSlja o sebi u drugadijim
uslovnostima i emanacijama, ali ne i da zaboravi
sebe kakav jest. U protivnom, od umjetnosti
ostaje tek artizam, od smisla samo forma, od
znaaja tek parola: moZda ni jedno sredstvo
masovnih komunikacija nije svoju moguénost
da otjelotvori nemoguée koristilo tako ne-
obavezno i neodgovorno kao strip. Ali, u isto
vrijeme, time nije plaéen danak koban po
suStinu: ono nekoliko izuzetnih stvaralaca
kojima ¢éemo se pozabaviti, znalo je stripu
podariti fizionomiju u isti &as nestvarnu po
Ijepoti i autentinu po humanizmu, nevjerojatnu
po 8irini pustolovine ali i vjerodostojnu po
pitanju fundamentalnih eti¢kih, misaonih i
estetskih saznanja ostvarenih na bazi te oniritke
oslobodenosti. Medij koji od stvarnosti krete
da bi se uzvinuo §to dalje od njene prepoznat-
ljive ikonografije, strip je ujedno i oblikovna
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potencija duboko suofena s istinom da ¢&ak

i najnevjerojatnije prestaje opstojati kao ne-

moguée netom se u njegovom epicenfru nazre

zrnce antropomorfne, ¢ovjeku primjerene ljepote.

Svi trijumfi medija, ma koliko rijetki bili,

kategori¢ki ¢e potvrditi upravo tu temeljnu
relaciju.

Vratimo se medutim stripovskoj pri¢i i nuZno-
stima njenog &§to uspjeS$nijeg otjelotvorenja.
NajvaZnije i presudno ¢&ime ona mora raspo-
lagati, bez sumnje, jest privlaéan i mastovito
zamiS$ljen lik kao sredi$nja tatka svekolikog
zapleta. Stripovska dramaturgija, ba§ kao i ona
filmska ili televizijska, kad je rije¢ o serijalu —
svoj osnovni podupira¢ nalazi u adekvatnoj,
kodificiranoj tipologiji: nema magije ¢udesnog
bez Alibabe, Aladina ili Sindbada, nema legen-
darnih trijumfa racionalnog u iracionalnom bez
Serloka Holmsa, nema ni pravog stripa bez
junaka koji ¢e poput mitskog Atlasa poduprijeti
svojim ramenima ¢itavu tu beskonaéno razgra-
natu mozaikalnu nadgradnju. A heroja nema
bez publike, kao 3to divno refe jedna li¢nost
iz Malroove Nade; odatle se i u naSem sludaju
upravo popularnost zamisljene li¢nosti bez iz-
nimke nameée kao konatna provjera uspjeha
ili neuspjeha intencije, odatle se strip tak vise
nego film ili televizija nameée kao medij u
kojem teoreti¢ari nikad nisu imali pravo glasa
jednako onom publike. A odatle, konaéno, i
bremenitost stripovskog fenomena kao autenti®-
nog i masovnom svijeSéu spontano formiranog
vrela za crpljenje ¢&itavog niza dragocjenih
podataka u vezi historijskih, drutvenih, ekonom-
skih, psiholoikih i ostalih problemskih &vorova
epohe koja je odredene junake stripa rodila,
omasovila i odrZala u Zivotu.

Kako pak pisac ovih redaka pripada esteti¢arima
koji duboko vjeruju u spontanu, prirodnuy i
slobodnu vrijednosnu evoluciju umjetnosti, u
njeno svojstvo da se po sebi materijalizira i
regenerira zahvaljujuéi imanentnoj dijalekti¢koj
nuznosti a ne programiranoj usmjerenosti —
ovaj napis i nema druge namjere no da upozori
na neveliki ali sigurni i nikad iznevjereni sloj
vrijednosti koje ta slobodna, Zivotna dijalektika
umjetnosti sama po sebi izbacuje u svakom
prostoru, vremenu i mediju. Strip je zato za
nas upravo idealno podruéje proufavanja, jer
se njegove kreacije, bez obzira na koli¢inu i
karakter primisli u zafetku, masovno ostvaruju
i univerzalno potvrduju bad zahvaljujuéi in-
stinktivnim i intuitivnim reagiranjima konzume-
nata, a ne zahvaljujuéi strasnim preporukama
teoretidara i ideologa, bez obzira da li se radilo
o estetitarima, pedagozima, pragmatitarima ili
ikonoklastima.
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DzordZ Hariman i vrhunac stripovske animacije: slavna
tabla Lude madke iz 1939. godine.
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1y Tnat
MTAUT

Eventualni Harimanov uzor: stati¢na kompozicija u
bijelom kvadratu, iz stripa A njeno ime bijade Mod
(F. Oper — 1905),
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Stripovski junak, nije te$ko zakljuéiti, mora
biti sposoban i spreman da se bez prestanka
snalazi u sve bizarnijim i napetijim situacijama,
on mora, ¢ak, samom svojom prirodom uslov-
ljavati i opravdavati beskonaéni niz uvijek
novih i iznenadujué¢ih obrata. Pored toga, cen-
tralni lik stripovske avanture mora raspolagati
jasno ocrtanim karakterom, motivom djelova-
nja i sredstvom ili sredstvima dovoljnim za
savladavanje najveteg broja prepreka. Prva dva
svojstva uglavnom se rjefavaju rutinski: Tarzan
ili princ Valijant, Rip Kirbi ili Fla§ Gordon —
jzrazito su pozitivni, hrabri borci naklonjeni
pustolovini, od potetka do kraja svake peripe-
tije duboko ih proZima pravdoljubivi, konstruk-
tivni, ¢asni nagon. Oni imaju svoje prijatelje,
ali, §to je vaZnije — i mnogobrojne neprijatelje,
pa ¢e se tako pozitivnost i odatle ploSnost
njihova karaktera uvijek kompenzirati privla¢-
nom i bizarnom galerijom negativaca s kojima
se suofavaju i bore. Sredstva kojima raspolazu
zavise od ambijenta i funkcije koju obavljaju:
ali, unutar krajnosti kao §to su detektivska lupa
i svemirska raketa, vite$ki ma¢ i revolver na
X-zrake, opet je lako prepoznati jedinstveni
prototip. Sredstvo je, naime, uvijek produZetak
koliko konkretnog junakovog tijela, njegove
ruke, toliko i onog nevidljivog duhovnog sadr-
Zaja, odnosno nagona koji ga pokrece i inspirira.
Pa kao $to smo u vesternu prisustvovali rein-
karnaciji stare ikonografske kovanice koja mit-
skog kentaura uskrsava u cowboyu neodvojivom
od konja i revolvera, tako nas i na terenu
stripa Fla§ Gordonov svemirski brod neodoljivo
podsjeta na Jasonovu ladu, a Brik Bradfordov
vremeplov na put kojim Eneja silazi u avetinj-
sko podzemlje. Revolver §to se u pravom tre-
nutku uvijek nade u rukama borca za pravdu,
Ripa Kirbija, DZima iz dZungle ili agenta X-9,
nece se bitno odvojiti od arhetipa nekad otjelo-
tvorenog u Olimpantu, ¢arobnom matu 35to ga
mladi Artur izvladi iz kamena, ba$ kao &to ni
Mandrakova hipnotitka moé ne ostaje bez aso-
cijacija na Orfeja i njegovu &udesnu raspje-
vanost...

Ali pravi heroj rodio se tek u kasnijim godinama
stripa.

Kao #to kaZe Zak Marni: ,,Tokom triju prvih
decenija postojanja, oklijevaju¢i da sama sebe
shvati ozbiljno, prita u slikama ogranitila se
na komiénu, zabavlja¢ku ulogu. Bliska jo¥ ka-
rikaturi, na scenu izvodi karikaturalno obliko-
vane litnosti i Zivotinje, oZivljava ih u stilizi-
ranim i saZeto naznadenim prizorima”. Zaista,
takav je sluéaj s Bimom i Bumom, s malim
Nemom u zemlji snova, s porodicom Tarana,
tako je s tri ugursuza, s ludom mackom i maéd-
kom Feliksom, Popajem, Miki Mausom i Tinti-
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nom. Ali ,,Tintin” iz 1929. godine Zoria Rémija
veé raspolaZe ne$to realistiénijim ambijentom
zbivanja: ulazimo y prostore avanture spremnije
na zahvate izvan stilizirane karikature, izvan
burleske i oniritko-komi¢ne distanse.

Cetvrta decenija postaje tako kolijevkom stri-
povskog natfovjeka, super-heroja koji u sebi
sjedinjuje &itav niz legendarnih, mitskih dimen-~
zija. Godine 1929. rada se Bak RodZers, prvi
nauéno-fantastiéni avanturist stripa, zatim Tar-
zan crtata Harolda Fostera. Godine 1931. slijedi
Dik Trejsi (Dick Tracy), policijski inspektor
koji nemilosrdno progoni i unistava gangstere,
sluZeéi se desto metodama okrutnijim od zliko-
vatkih. Veé 1933. pojavljuje se Fla§ Gordon,
jedan od najslavnijih starova stripa uopce, 1934.
slijede nista manje poznati Mandrak madioni¢ar,
tajni agent X-9 i Brik Bradford, svemirski luta-
lica. Drudtvu se 1936. pridruzuje Fantom, mas-
kirani neznanac i princ Valijant, vitez-za$titnik
slabih. Godinu dana kasnije Bern Hogart (Burne
Hogarth) kreirat ¢e svog Tarzana, mikelandelov-
sku euforiju pokreta i oprostorene energije tijela,
a 1938, rada se Supermen, prva serijska vulga-
rizacija stripovskog natéovjeka, inicijalna ka-
rika komercijalnog lanca koji ée bez invencije
nanizati kreature nazvane Betmen, kapetan Po-
no$, Satanik, Diabolik, Demoniak itd.

Ali u periodu kreativne eskalacije stripa, u godi-
nama izmedu 1929. i 1938. stripovska tipologija
odjednom je ¢itaocu ponudila i &itavu jednu mi-
tologiju, upravo mitski univerzum osjetno raz-
li¢it od prethodnih stilizacija i komi¢nih bizar-
nosti. Kao 8to kaze Marni: ,,] evo kako se na
sceni pojavljuje autentitni heroj, onaj koji da-
rom bogova raspolaze nadljudskom snagom da
bi ispunio posveéenu misiju i ponovo uspostavio
red poremeéen silama zla. Heroj... Octigledno,
rije¢ je izgubila svoju primarnu snagu: no prem-
da takav nije u stripu predstavljen kao doslov-
na reprodukcija mita, on ipak na licu ¢uva od-
bljesak idealnog prototipa. Ne nastavlja li Tarzan
Heraklov posao u trenutku kad se sukobljava
s prethistorijskim monstrumima? Svijet u kojem
on vodi svoju bitku zatvoreno je polje na kome
se sudaraju Dobro i Zlo, Svjetlost i Tama, bak
kao u mitskom zatetku vremena. Heroj je $am-
pion Dobra, branilac reda, ponekad doslovni
policajac svemira. Snage Zla mogu mu se pro-
tiviti koliko god Zele, on ée na kraju ipak po-
bijediti, jer bogovi ne mogu dozvoliti da pore-
meéaj trijumfira, da se kosmos sunovrati u
nistavilo. Bogovi ne mogu prihvatiti nered i
nepravdu. A ni ljudi. I evo objasnjenja onog
posebnog fluida koji po pravilu obavija mitske
heroje: ¢&ovijek oduvijek posjeduje organsku
potrebu za herojem!”
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Marni lucidno nastavlja: , Takav heroj ne pos-
toji izvan misije koju ispunja. Dosaduje se u
predahu izmedu dvije pustolovine, u tom tre-
nutku prazan je i nistavan. Eto zbog c¢ega je
bez prestanka disponiran za akciju. Ne ovisi me-
dutim o njemu hoé¢e li prihvatiti izazov: visa sila
u njemu nagoni ga na nove poduhvate, On ne
mora voditi ra¢una o porodi¢nim obavezama,
zato §to je sam. Zena predstavlja veliku smetnju
ukoliko nije spremna bez pogovora prihvatiti
nikad smireni Zivot. Zato viSe vrijedi ,vjetna
zaru€nica” koja prati Flasa Gordona ili Man-
draka. Ali ti super-junaci koji ne trepnuvsi na-
sréu na nezamisliva ¢udovista, zastaju 1 okli-
jevaju u sukobu s Zenom: okrutna ili njezna, ona
uvijek predstavlja zapreku na putu izvrSenja
njegove misije. Da, heroj je sam. Zenidba je
smrt stripovskog junaka, i crtaéi to dobro znaju.
Obozavatelji ne vole ni sa kim dijeliti svog
junaka...”

U tim re¢ima Marni zaista potpuno saZima psi-
hologiju i sudbinu mitskog junaka. Ali ne rjeSava
se sve u stripu tako &isto i ¢asno kao $to u prvi
mah izgleda, Jer, u trenutku kad odredenog ju-
naka valja konkretno predstaviti kao idealnog,
nepobjedivog predstavnika reda, crta¢i obitno
posiZu za onim i onakvim tipom kakav simboli-
zira red, zakon i pravdu u skladu s intencijama
drustva i sistema kome i oni pripadaju. Otvoreno
lice, snabdjeveno kratkim nosom, izraZenom vi-
licom kao simbol odlué¢nosti, i, ponekad, izazov-
nom brazdom na podbratku — koliko smo puta
u junaku stripa prepoznali taj tipi¢ni americki
ideal heroja, nepobjedivog nosioca ideologije koja
je ne bez opravdane ironije okr$tena sintagmom
,pax americana”? Povodeéi se tako, svjesno ili
nesvjesno, za ¢itavom skalom ideala svoje sre~
dine, mnogi stripovi nisu izmakli diskriminae
torskim predrasudama vladajuéih ideologija:
nisu 1li decenijama, sve do danas, mnogi nega-
tivei svojim fizionomijama i bojom koZe otjelo-
tvoravali predstavnike Zute, crvene i crne rase?

I tako, jo§ jednom: za paZljivog promatra%a, za
analitiéara spremnog da ¢ita i ,,izmedu kvadra-
ta-sli¢ica”, s'rip je zaista nepresu$na riznica po-
dataka ne samo estetske, ne samo umjetnicke
prirode, Kobni po vrijednosti, ti detalji vrlo su
indikativni u pitanjima kona&nog znaéenja, ideo-
lo$ke koncepcije i propagandnog usmjerenja po-
jedinog stripa, odnosno njegovog autora.

Mitskom karakteru super-junaka podreduju se i
svi ostali elementi stripovske morfologije 1 iko-
nografije: ¢ak i u slufaievima najpreciznije ob-
rade scenografskih i kostimografskih elemenata,
tatno vrijeme i mjesto. odvijanja radnje ostaje
neuhvatljivo. Pozornica na kojoi se drama zap-
liée okarakterizirana je u pravilu globalnim i
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veé kodificiranim pojmovima kao §to je ,afric¢ka
dzungla”, ,amerifka pustinja”, ,,velegradsko pod-
zemlje”, ,morska puéina”, ,planine u Aziji",
»Svemir”, ,morsko dno”, ,tajanstveno jezero” itd.

Sto se tite samog Zivota odredenog lika, valja
priznati da je na tom planu jedva moguée for-
mulirati neke generalno vaze€e zakonitosti, prin~
cipe koji bi obuhvaéali bar izvjestan dio silno
bogate, metamorfne i kompleksno procesne mor-
fologije stripova. Na primjer, nije teiko usta-
noviti kako pojedini autor nastoji svog junaka
neprestanoc satuvati u ,najboljoj formi”, ne do~
pustajuéi ni zubu vremena ni vanjskim okol-
nostima zapleta da mu nanesu vidljive promje-
ne ili nametnu neke nove oznake. Ali, netom
jedan lik promijeni crtata, metamorfoza je nemi-
novna: nastavljad serija moZe se po volji truditi
da ponovi oblike i grafi¢ke strukture svog pret-
hodnika — on ipak nikad neée biti uy stanju pot-
puno identificirati svoj rukopis s rukopisom ra-
nijeg autora. Gotovo svi vrijedni junaci stripa
ostaju zato kvalitativno vezani za svoje ,,oteve”:
kasniji umjetnici, bez obzira na trud i talenat,
rijetko su uspijevali pribliZiti se originalu, &ak
i u slufajevima kad se radilo o nastavljafima
spretnijim i domi$ljatijim od inicijatora.

Zanimljive promjene deSavaju se, medutim, na
hijerarhijskoj ljestvici primarnih i sekundarnih
liénosti: ne jednom glavni junak nasao se ugro-
Zen, pa tak i progutan rastuéom popularno$éu
epozodiste koji je, podstican odudevljenjem pub-
like, polako ali sigurno izbijao na prvo mjesto.

Bilo je tako s Popajem, u pofetku sporednim

delijom iz stripa o Beti Bup (Betty Boop), bilo je

tako s Obeliksom koji je u nekoliko nedavnih

anketa pomratio primat svog gospodara As-

teriksa, bilo je tako i s kapetanom Hedokom

kojeg su titaoci festo pretpostavljali osjetno mo-
notonom Tintinu...

Stripovski junak, moZe se reéi, vezan je uglav=
nom za dva oblika svog kontinuiranog pojavlji-
vanja u listovima ili specijaliziranim revijama:
on nastupa u zatvorenim epizodama od po tri,
Sest, devet, dvanaest ili Sesnaest slitica-kvadrata
koji sadrze cjelinu jedne od njegovih zgoda (3to
je najeséi slutaj kod komiénih likova i stripov-
skih karikatura), ili se pak javlja u duZim sto-
rijama koje obuhvaéaju desetak, dvadesetak,
tridesetak ili viie stranica-tabloa (§to se uglav-
nom odnosi na super-junake i dramatitne za-
plete),

Svaki lik. jedva da je potrebno isticati, Zivi ono-
liko koliko ga publika podriava u Zivotu —
umire neizostavno u trenucima kad se masovna
paZnja iz ovog ili onog razloga prenese na neki
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drugi nacrtani simbol, vitalniji i provokati.vniji
od potroSenog. Tesko je, zaista, nabrojati i po-
redati ¢ak i najglobalnije faktore koji utitu na
nastanak ili nestanak odredenog junaka: produkt
krajnje dinamiéne i metamorfne strukture pot-
roSatkog drus$tva, strip u sebi objedinjava sve
silnice, struje i nevidljive uzroéno-posljeditne
procese njegove ezoteritne ali zakonite funkcio-
nalnosti,

Na primjer, politicka konstelacija drugog svijet-
skog rata uvjetovala je rodenje tipi¢nog amerié-
kog heroja-vojnika, Supermen i Betmen vjero-
jatno su nastali kao reakeija na faSisti¢kog nat-
dovjeka lansiranog sa Hitlerovih ideolo3kih po-
ligona. Moze se pretpostaviti da je kristalizaciji
romanti¢nog kodeksa snage, ¢asti i ljubavi iz
,Princa Valianta” i ,,Tarzana” kumovala i sve
prisutnija, nimalo poetska mehanizacija suvre-
menog Zivota, potreba gradanina dvadesetog vi-
jeka da se prisjeti takozvanih ,zlatnih razdob-
lja” egzistencije u kojima je blizina prirode i
elementarnost nagona onemogucavala danas veé
banalne epidemije alijenacije i postvarenja.
Gangsterizam tridesetih godina sigurno je odi-
grao presudnu ulogu u radanju heroja-policajca,
ba3 kao §to je erotizacija Covjekove okoline Sez-
desetih godina otjelotvorila u Barbareli (Barba-
relli) svoju potpuno emancipiranu zastupnicu
seksualnih sloboda...

I tako dalje: nevidljivi ali prisutni konei sigurno

povezuju svaki lik s kontekstom prostora i tre-

nutka u kojima nastaje. Kao $to refe Marni: ,, He-

roj se ne rada sludajno. U stvari, scenaristi i

crtadi stripa jesu ljudi koji jasnije od ostalih os-

jeéaju sustinske tendencije i afinitete svoje
epohe.”

A to podrazumijeva mnogo dublju uslovljenost i
sloZeniju simptomati®¢nost pri¢e u slikama nego
$to se u prvi mah laiku moZe udiniti...

Veéi dio dugogodi3njeg prezira prema stripu
oligledno proizlazi iz uprave konkretiziranog os-
lanjanja tog medija na neke elementarne, $iroko
popularne (u svim vremenima) arhetipove pri-
povjedne dramaturgije, tipologije i mitologije.
CeZnja za idealnim herojem, super-pozitivnim
junakom, sklonost ka pustolovnoj fikeiji, drama-
tiénom mada unaprijed razrijefenom sukobu
Dobra i Zla, epski patos, jednostavnost, neopte-
recena akeionost dogadaja — sve to govori o
modelu jedne naivne, zanesene poetike sasvim
odredenog profila i potro$atkog kruga. Disku-
tabilna vrijednosna pozicija stripa logi¢na je na-
ime posljedica njegove neskrivene pripadnosti
podruéju takozvane subkulturne, kulture masa,
sumnjivo obrazovanih i neselektivnih, nedistan-
ciranih potro$aca...
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¥

Problem ocigledno zasluZuje da se na njemu
¢askom zaustavimao.

Danas, naime, sve teZe 1 proizvoljnije postaje
apriori dijeliti kulturna i umjetni¢ka dobra na
»vi$a” i ,niZza”, i to iz prostog razloga $to sve
manje sociolo$kih i statistitkih podataka podu-
pire takva uvjerenja. Kao §to kaZe Rober Es-
karpi u studiji Revolucija kmnjige: ,razmjena
ideja, stvaralat¢kih metoda i prototipova nepres-
tano se vrsi izmedu takozvane ,prave” i takoz~
vane ,,subkulture”, koliko stalnim preslojavanjem
unutar drustvenih grupa i klasa, toliko i sve 8i-
rim radijusom djelovanja unutar modernog poj-
ma kulture i kulturom zahvaéene tovjekove sre-
dine.” Cinjenica je, ka%e dalje Eskarpi, ,da su
tokom historije mnoge ,necliste” literarne forme
izborile i zadrzale svoje mjesto pod suncem ,,¢is-
te” umjetnosti. Vrlo uvjerljivo o tome govori
razvitak romana i komedije. BliZze dana$njem
vremenu, $ansona se nametnula kao autenti¢na
vrijednost zahvaljuju¢i dometima koje nitko vie
nije mogao zanijekati. Spomenimo samo ,ula-
zak” Brasana, Brela i Aznavura u serioznu edi-
ciju ,,Pjesnici danasnjice”. Kriminalisti¢ki roman
doZivio je uspon i afirmaciju. Naravno, to ne
znati da se, ba§ kao i u Sansoni, izgubila razlika
izmedu osrednjih ili proma$enih djela i onih koja
dokazuju originalnost, ma$tovitost, literarnu dot-
jeranost strukture, Pojedine sveske kriminalisti¢-
kih edicija prava su remek-djela, i to ne remek-
~djela Zanra, ve¢ naprosto remek-djela. Nikome
viSe ne pada na pamet da diskutira o Simenonu.
A upravo to isto deSava se i s literarnom naud-
nom fantastikom, danas moZda najbogatijim
podrudjem knjiZevnosti. Rej Bradbari (Ray Brad-
bury), Isak Asimov (Isaac Asimov), Van Vogt
(Van Vogt), Pol Enderson (Poul Anderson) i drugi
klasici su literature u najpotpunijem smislu
rijedi.,”

»Nije besmisleno pretpostaviti — nastavlja Es-

karpi — da ¢e i strip, toliko preziran i opovrga-

van, steéi ugled autenti¢nog knjiZevnog roda kad

njegovi stalni &itaoci budu raspolagali intelek-

tualnim snagama i neophodnim instrumentima

da formuliraju i izloZe zrele estetske sudove o
tom pitanju.”

U svakom sludaju, kad veé pokuSavamo odrediti
mjesto stripa u aktuelnim i vrijednosnim okviri-
ma, treba najprije odbaciti glediSta svih onih
koji se, kako kaze Edgar Moren, osjeéaju pri-
padnicima nekakve ,kultivirane kulture”. Uos-
talom, pita se Evelin Silero (u referatu
s Prvog internacionalnog salona stripa u Bordig-
eri) — ,,da li je subkultura osudena da zauvijek
ostane subkulturom? Ili je to, bar u izvjesnoj
mjeri, naivni rezervoar materijala, tema, modela
i prosedea za jednu buduéu kulturu, &ak, za
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jednu buduéu umjetnost, nije li to ono §to bih
ukratko nazvala predvorjem kulture?”

Da bi potkrijepila svoje stanoviste, Evelin Silero
navodi primjere svih onih literarnih, slikarskih
ili muzié¢kih pokreta koji su znacajan dio svog
inspirativnog ishodista pronalazili u ,najvulgar=-
nijim”, najmasovnijim strujanjima subkulture.
Romantizmu je, recimo, prethodilo vrijeme izra-
zito naklonjeno melodrami i petpara¢kom roma-
nu; izmedu ostalog, na nadrealizam je utjecalo
iznenadno interesiranje za banalnosti, za para-
dokse, za burlesknu konfekciju; moderna muzika
napojila se u obilnim koli¢inama svjeZim sokom
jazza; konacno, ,pop-art” se rodio iz stripa, prvi
nukleusi televizijskog jezika rodeni su u kratkim
reklamnim spotovima...

,»Cini mi se — kazuje dalje E. Silero — da vri-
jednost izvjesne literarne forme velikim dijelom
poc¢iva i na njenoj sposobnosti da stvori konzis-
tentne li¢nosti, heroje i heroine, koji postaju
»tipovi?, simboli, arhetipska otjelotvorenja od-
redene epohe, kristalizirane premise aktuelne
psihologije, duhovnosti, drustvene svijesti i pod-
svijesti. Sa tog stanoviSta, pogotovo s obzirom
na svoju relativno kratku povijest, strip se moze
pohvaliti da je stvorio galeriju zaista univerzal-
nih ,,tipova”, koliko u domeni pustolovine i rea-
lizma, toliko i u onoj fantastike i humora. Strip
se odatle otkriva pravim inkubatorom mitskih
projekcija i otjelotvorenja. A moZe li drustvo —
pita se na kraju Evelin Silero — upravljati mito-
vima, simbolima i prototipovima rodenim u ma-
sovnoj svijesti 1 podsvijesti? Ne mislim da je
to mogucée. Pa ako je oficijelna, posveéena litera-
tura propustila da stvaralatki izludi i poetski
destilira simbole i prototipove svoje epohe, nji-
hova otjelotvorenja iskrsnut ée na terenu izvan
te posvetene, drudtveno priznate djelatnosti.
Stampa. kinematografija, televizijski serijali i
strip otkrivaju se odatle kao neposredni rezer-
voari mitologije dana$njeg &ovjeka i drudtva...”

Uostalom, svaku moguéu kategoriénost u ras-
pravama o stripu kao tipiénom pripadniku sub-
kulture, masovne kulture na vrijednosnoj mar-
gini potro3a¢kog drustva, nezaobilazno deman-
tiraju provjereni podaci o strukturi i vrstama
njegovih konzumenata. Posebno je u tom smislu
zanimljivo istraZivanje $to ga je izvrSio Zak
Marni, autor spreman da ¢&itatelje stripova podi-
jeli na pet osnovnih kategorija. '

U prvu grupu, kaZe Marni, spadaju rutinski kon~
zumenti. To su mahom odrasli ljudi koji izjutra
ili uvele otvaraju svoj omiljeni dnevnik i za-
drzavaju se duZe ili kraée na stranici posveéenoj
stripovima. DuZe ili kracde, s viSe ili manje inte-
resiranja. Druga grupa obuhvaéa prosvjetene
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konzumente: rije¢ je o skupini novijeg datuma
koja medutim rapidno povecava svoje ,,élanstvo”.
Tu se ve¢ radi o amaterima koji se okupljaju oko
specijaliziranih klubova kakvi postoje u Fran-
cuskoj, Belgiji, Italiji, Americi itd. Za njih strip
nije artikl iz tekuc¢e potro$nje: samo remek-djela
privlaée i zadrzavaju njihovu paznju. Rije¢ je
dakle o selekciji, o odbacivanju loSeg u korist
kvalitetnog. Izdavanje luksuznih albuma prizna-
tih vrijednosti osjetno je umnoZilo broj prosvije-
¢enih konzumenata. Sve je vise medu njima li-
jetnika, profesora, pravnika, da i ne govorimo o
umjetnicima, slikarima, piscima i ostalima, a dob
im se uglavnom kre¢e izmedu &etrdeset i pe-
deset godina. Tu su zatim neprijateljski raspo-
lozeni konzumenti, koji, uzgred, u Americi ¢ine
samo 10%s sveukupne publike stripa. U Evropi,
naravno, broj im je znatno veéi, NajteS¢i argu-
menti kojima se sluZe: strip je wvulgarizacija
kulture; strip je ne§to ruZno; strip ugroZava &i-
tanje pravih knjiga; strip je ustupak duhovnoj
lijenosti; strip je §kola surovosti i neukusa; strip
odusSevljava samo Amerikance i duhovno zaos—
tale! Kao Cetvrtu kategoriju Zak Marni navodi
kolekcionare, strasne skupljate koji se specijali~
ziraju bilo za pojedinog crtada, bilo pak za poje-
dini list ili historijski period. I kona&no, petu,
odnosno najbrojniju kategoriju konzumenata
éine djeca i omladina.

Suoceni s takvim sastavom é&itateljstva, zaklju-

tuje opravdano Marni, mi zaista viSe ne mozemo

govoriti o ogranienoj i bezvrijednoj subkultu-
ri...

MAJSTORI I REMEK-DJELA

Zanemarujuéi ranije opisanu prethistoriju price
u slikama, ne ba$§ kratkotrajnu i nimalo neambi-
cioznu — prvim ,,pravim stripom” ve¢ smo pro-
glasili ,,Zutog derana” iz 1895. Ritarda Utcolta.
Posebno je zanimljivo, danas, pratiti genezu
njegove kreacije, naroCito u drugoj umjetniko-
voj fazi, kad (1896) ,izda” svog gazdu Pulizera,
te iz ,New York Worlda” preseli svog junaka
u Herstov ,,New York Journal”. Tokom 1896,
Utcolt oslikava crteZzima ¢&itavu stranicu ,Jour-
nala”, zapravo, prezentira grafi¢ki centralnu si-
tuaciju iz pri¢e ¢iji se tekst — Taunzend (E. W.
Townsenda) nalazi iznad slikovnog prikaza. Te
velike kompozicije sadrze obiéno desetak glavnih
te dvaput ili triput viSe sporednih likova, cen-
triranih oko Zutog derana -—- po pravilu smje$-
tenog u tematskom i ikonografskom sredistu
masovke: ono S5to pojedina liénost ima da kaze
u toj situaciji, ispisano je na njenoj odjeéi, &edée
u bijelom kvadratu S$to se pojavljuje uz njeno
tijelo, a ponekad i u balonti¢u, pravoj filakteri
s ispupfenjem usmjerenim prema usnama go-
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vornika, Karikaturalna domisljatost u precizira-
nju pojedinih fizionomija, Zivahnost crteza i boje,
efektno nadovezivanje planova u dubinu, konaé&-
no i globalna dinamika mozaikalno orkestriranog
prizora — sve to i danas ée se dopasti znatiZelj-
nom promatratu. Interesantno je medutim, da
ti $areni totali, prve stripovske table rodene za-
pravo prije konstituiranja tradicionalne ,tekuce
trake” ovog medija, dakle, prije kontinuiranog
nadovezivanja emancipiranih prizora-kvadrati¢a
— izrazito podsjeéaju na moderne tabloe stripo-
va u kojima ecrtaéi napustaju montaiu veéeg
broja kvadrata pretvarajuéi stranicu-tablu u
jedan jedini, rasko$no opremljeni prizor,

Ovo drugo, poznato montiranje kvadrata susre-
éemo veé 1897. u novim epizodama ,,Zutog de-
rana” iz ,New York Journala”. I zaista, prisut-
no je tu veé sve 5to se podrazumijeva pod orga-
niziranom i logi¢ki konstituiranom stripovskom
izrazajnom sintaksom: svaki prizor odvojen je od
prethodnog i slijedeéeg posebnim okvirom, neki
od likova veé su se navikli na izraZavanje putem
balonéiéa — jo3 nepravilne filaktere koja vile
»brisvaja” nego Sto bi elasti¢no obuhvatila up-
ravo ,izgovorene” rijedi. Naravno, sve je to kod
Utcolta jo§ sirovo, rudimentarno i nedotjerano:
okviri svih prizora jednaki su po obliku i po
veli¢dini — njegov strip u 1897, slijed je pravil-
nih geometrijskih kvadrata (povulenih rukom,
jo§ ne ravnalom!) koji se slazu po dva u retku i
tako stranici-tabli daju onaj simetri®ni, bezli&-
ni profil koji ¢e kasnije crtai najee$ée izbje-
gavati. Crtez , Zutog derana” jo$ je uvelike bli-
zak aktuelnoj novinskoj karikaturi — grafi¢ki
opterecenoj i nedovoljno oslobodenoj u praveu
leZerne, elasti®ne harmonije: balondiéi su izrazito
ruZni i likovno neartikulirani, pa njihova sirova
nepravilna krivulja viSe unakaZava kvadratié¢
nego 3to bi ga vizuelno oplemenjivala i komuni-
kacijski upotpunjavala. Konalno, mnogi likovi
jos se ne sluze filakterom, veé, kao i u prvoj fazi,
nose svoju repliku ispisanu na grudima, na od-
jeéi ili na stomaku. Svaki kvadratié Utcalt ée
obiljeziti posebnim rednim brojem, pomaZuéi &i-
taocu da tako preciziranim redosljedom lako i
brzo odgonetne jo§ nerasprostranjenu formulu
stripovskog pripovijedanja...

Ali, u tom hibridnom ,,Zutom deranu” pojavlju-
ju se i1 prve kompozicijske hereze, spontane
negacije geometriziranog, hladnog i mehanitkog
odnosa 3to ga Utcalt nameée pojedinim kvadra-
tima i njihovoj cjelini-tablou: poneki lik, obi¢no
sporedni, rado ée istréati iz okvira svoje slitice
te zastati u prostoru-koridoru izmedu kvadrata,
ili se napola uklopiti u najbliZi kvadrati¢ ispod
ili pored onog iz kojeg je ,.utekao”; poneki dio
tijela, ptidjeg krila ili madjeg repa, takoger i
komad &tapa ili priruénog oruda — &esto ée jz-

oL




RANKO MUNITIC

viriti izvan okvira svog prizora. Epizoda objav-
ljena u ,New York Journalu” 24. oktobra 1897.
(,,Zuti deran igra golf”’) prava je antologija tak-
vih ,,gegova”. I kao da se u tim detaljima na-
sluéuje veé ona nesvjesna ali ne i sluajna ironija
kojom ée se majstori stripa odnositi prema svom
mediju, postavljajuéi pravila i negirajuéi ih u
isti ¢as, formulirajuéi shemu komunikacijskog
kodeksa ali i restrukturirajuéi ujedno njenu fi-
zionomiju, nikad okamenjenu ni mehani¢ki za-
koéenu... Utcaltov ,Baster Braun” (,Buster
Brown”) iz 1902. zadrZat ¢e bezmalo istu grafi¢ku
svjezinu i lefZernu non3alanciju strukture.

Dvije godine nakon ,Zutog derana”, 1897, po-
javljuju se ,,Bim i Bum” (,,The Katzenjammer
Rids”) Rudolfa Dirksa (Rudolph Dirks) u Hers-
tovom ,,Journalu”, finalna karika ove rudimen-
tarne, inicijalne faze. Sli¢ice se jod uvijek niZu
u formi pravilnih, identi¢nih kvadrata, svaki od
njih obiljeZen je rednim brojem, crteZ je daleko
od idealne &istoce, ali, balon¢ié je veé estetski pro-
filiran, uskladen s kompozicionim valerima cjeli-
ne: kod Dirksa filaktera postaje pravilom bez
iznimke za izricanje dijaloga, §to od njega uskoro
preuzimaju svi ostali ameriéki crtadi. Svaki
kvadrati¢ sadrii ve¢ minucioznu mada ne uvijek
spretnu scenografsku razradu prostora i ambi-
jenta, nadilaze¢i tako tek hibridno oprostorene
prizore Etcoltovog prvijenca. Petnaest godina
kasnije, Dirks prelazi Pulizeru, a Herst predaje
»Bima i Buma” u ruke novom crtatu, Haroldu
Kneru (Herold Kner). Tokom 1912. dolazi do
slavnog sudskog spora ¢&ija presuda opunomoéava
i jednog i drugog da nastave s izradom popu-
larnog stripa, s nizanjem i umnaZanjem gegova
oko centralnih li¢nosti — sudjelujuéi tako. na
svoj nadin, u sve brZem razrastanju specifi®nih
oblika humora koji se 8iri ekranima zahvaljujuéi
nijemoj filmskoi burlesci. Zaista, tekst kojim ¢e
David Turkoni (Turconi) 1966. opisati kinemato-
grafske parade Mek Seneta, u potpunosti karak-
terizira i Dirksov, odnosno Knerov stripovski
labirint:

,Komika uzburkana ali osmi§ljena, prepuna nez-

goda i dogadaja, padanja, potjera, bacanja torti

i ostalih priru¢nih projektila, puna tuZnjave,

spektakularnih i nevjerojatnih akrobacija, ko-

mika u kojoj se uvijek javlja zrnce okrutnosti —

tako pogodnog povoda za oslobadanje skrivenog
sadizma publike...”

Frederik Bar Oper (Burr Opper) (,,Happy Hooli-
gan” iz 1899) i DZejms Svinerton (Swinnerton)
(,.Mali DZimi” iz 1905) zatvaraju tu struju popu-
larnih, pudkih junaka stripa: kod Opera jo3 do-
minira sirova karikaturalnost novinskog tipa,
Svinertonovi crteZi odaju veé jednostavnu rav-
notezu i eleganciju poteza. Ali obojica ipak du-
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Som i slikom pripadaju tom prvom, Sarenom,
priprostom kaleidoskopu, trenucima naivnog, ini-
cijalnog uzleta pride u slikama, momentima u
kojima je dobro plasirani udarac nogom i bezo-
brazna $ala vazna ba$§ koliko i (sve vefa) vjes-
tina njenog slikovnog i grafiékog otjelotvorenja.

Djetinjstvo stripa zavrSava u tim godinama:
1902. pojavljuje ée veé¢ ,Mali Sami” Vinzora Mek
Keja, rafinirana anticipacija svega &¢ime ée ve-
liki majstor obogatiti riznicu pri¢e u slikama...

Citav slavni ,,Mali Nemo u zemlji snova” (1. ok-
tobar 1904 — 23. juli 1911), poput svih pome-~
nutih prethodnika, koristi jo§ kvadrate obiljeze-
ne rednim brojevima, a u prvim mjesecima izla-
Zenja (do 4. marta 1906) ispod svake sli¢ice po-
javljuje se ispisano objasnjenje koje upotpunja-
va tekst pojedinih replika iz baloné¢i¢a. Ali Mek
Kej numerira svoje prizore zato §to je njihov
raspored bez iznimke podreden najraznolikijim,’
nikad predvidivim rjeSenjima. Napustajuéi kon-
tinuirano multipliciranje po wveli¢ini i obliku
jednog te istog kvadrata, on ée svaku epizodu
svog mozaika ostvariti kao nezavisni, neponov-
ljivi likovni model, kao tablo-stranicu koja ras-
polaZe originalnim i specijalno za tu priliku kre-
iranim konstitutivnim konceptom. Jednom de
motiv biti ispri¢an u %est veoma dugalkih, verti-
kalno nanizanih pravokutnika iste veli¢ine, drugi
put dogadaj ée se razviti preko tri reda od kojih
svaki sadrZi po pet uspravnih pravokutnika —
s tim $to su oni u prvom redu najmanji, u dru-
gom veéi a u tretem najveéi po prostornosti,
tre¢i put ée stranica biti podijeljena samo na dva
velika pravokutnika koji poput rasko$nih slika
stoje jedan do drugog, testo ¢e se u centru tab-
loa pojaviti veliki krug, ili ¢e se ¢&itav niz razli-
¢itih kvadrata mozaikalno izmije$ati na povrdi-
ni stranice. Neiscrpni fantasta u kompozicionom
restrukturiranju i likovnoj revalorizaciji profila
table, Mek Kej je prvi uskratio svojim izdava-
¢ima moguénost da mu pojedinu stranicu razbiju
na nekoliko novinskih nastavaka: svaka epizoda
»Malog Nema u zemlji snova” jedinstveni je li-
kovni i morfolo§ki organizam, njena struktura
ostvarena je impostiranjem uvijek novog, glo-
balnog i nedjeljivog modela, te briljantnom ela-
boracijom svih elemenata tog organskog moza-
ika. Evo stripa koji se najpotpunije doZivljava u
obliku jedinstvenog, kontinuiranog albuma.

A prica je kod Mek Keja uvijek okvirno ista:
djedarac imenom Nemo, mali razbarudenko i
znatiZeljnik, svake no¢i, u snu, putuje zemljom
tudesa doZivljavajuéi najneobiénija iznenadenija.
Poslednji kvadrati¢ svake epizode pokazuje ma-
liSana kako u krevetu, ispod ili pored njega
zavriava ¢udni noéni izlet i suodava se s novim
danom. No u stvaranju Nemove i svoje vlastite
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zemlje snova, Mek Kej nije nastojao da neo-
biéno i fantastiéno samo isprita — ve¢ da ele-
mente ¢udesnog, onirichog i iracionalnog kreira,
odnosno otjelotvori samim oblicima i slikovnim
rastom stripa: odatle u ovim epizodama nije
fantastiéno samo ono 3$to se dogada — vet je
mastom do kraja natopljen i naéin na koji se
to deSava, snovidajna postupnost u izrastanju
fatamorgane koja se pred nasim ofima rascvje-
tava poput bogatog, dopadljivo zastraSujuceg
sna nalik bizarnoj, crnohumornoj bajci. U Mek
Kejovoj gradaciji dogadanja, u smjenjivanju po-
jedinih oslikovljenih faza halucinantne pustolo-
vine, ima neke iznenadujuce, tajanstvene za-
konitosti — ima ¢udne likovne povezanosti medu
jediniénim prizorima snovidajne izvitoperenosti:
vrlo Cesto slijed njegovih slicica dostize preciz-
nost i kontinuitet ekstremnih fiksacija radnje
u crtanom filmu. Mek Kej insistira na savrieno
pravilnom i do detalja razradenom mehanizmu
ritmi¢ke progresije, na kaligrafski cizeliranoj i
odatle dvostruko upecatljivoj genezi motiva od
trenutka do trenutka, od faze do faze: s jedne
strane, to mu pomaZe u vjerodostojnoj fiksaciji
one potmule, usporene dramaturgije karakteris-
tiéne za snovidenje, s druge strane ta sinhro-
nizacija sukcesivnih prizora na bazi ritmickog,
montaZnog i dramaturikog jedinstva cjeline &ini
ga od svih majstora stripa najblizim ordinatama
animacije, Nije otuda nimalo ¢éudno da ba$
njegov ,Gerti dinosaur” iz 1909. predstavlja
prvi autentiéni umjetnitki crtani film.

Ali sve te kompleksne osjete, koje jo§ uvijek
u nama izaziva inspirativno dozivljavanje ,Ma-
log Nema...”, Vinzor Mek Kej, za razliku od
svojih prethodnika. crtafa i karikaturista im-
provizatora, postiZze jasnom formulacijom i dis-
cipliniranim provodenjem svog posebnog obli-
kovnog modela, zasnovanog na nekim lako
uolljivim zakonima vizuelnog otjelotvorenja.
Tako se u ovom opusu prvi put pojavljuju do-
misljene kategorije jednog cjelovitog, osobenog,
funkcionalnog stripovskog organizma: leZerno
intuiranje pret*vara se u osvjeStenje i samospoz-
navanje medija, kreacija dobiva prve kanone
svog strukturalnog biéa.

Za ovog autora strip nije medij oslikavanja samo
bitnih dramaturikih, narativnih punktova: Mek
Kej nam svaki dogadaj prenosi detaljnim ni-
zanjem svih faza njegovog odvijanja. Literarna
jedinstva mjesta, vremena 1 radnje (a tu
radnja znali — pokret) uskrsavaju tako u
novoj, slikovnoj formi. Svaka epizoda, naime,
odvija se u vrlo preciznom vizuelno-kronolo§kom
,,0Svajanju” ambijenta, vrijeme proteklo izmedu
dva uzastopna kvadrata uvijek je lako odgonet-
ljivo i izmjerljivo intuicijom, a pokret, kao §to
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rekosmo, takoder slijedi tu rafiniranu postupnost
putem svog kaligrafski opisanog protjecanja.

Da bi na toj osnovi stvorio vlastitu komunikacij-
sku vrijednost, ili, bolje refeno, da bi inaugura-
cijom nekih svojih oblikovnih kanona oslobodio
autentiéni potencijal stripovske energije, Mek
Kej ée sve raspolofive elemente podijeliti na
dvije grupe: jedni od njih, neprestano i bezu-
slovno ostaju isti, formirajuéi tako konstantu vi-
zuelnog principa 5to ga autor provlaéi cjelinom
svoje kreacije; drugi se obavezno i neprestano
‘mijenjaju, oznatavajuéi tako varijablu vizuelnog
principa na kojoj poliva dinamika i ritmizacija
cjeline.

U tom smislu, kod Mek Keja, ne mijenjaju se:
a) plan,
b) rakurs,
¢) pozicija promatraéa.

S druge strane, iz epizode u epizodu mijenja se:
a) okvir slitice — ,izrez” stripovskog prizora,
b) vrsta i pravac pokreta u prizoru,
¢) koloristi¢ki akcenti i wvaleri.

O ¢emu je rijed?

Oblikovna jedinica, za Mek Keja, nikad nije
pojedini kvadrat-slitica, bez obzira na silan trud
uloZen u oblikovanje svakog detalja: evo umjet-
nika, rekosmo veé, koji razmiSlja i stvara na
nivou jedinstvene table-mozaika. A poSto mu je
najvazniji upravo pokret, njegova postupnost,
gradacija i kontinuitet, on smi$ljeno eliminira
sve wvanjske elemente, sve elemente izvan
prizora koji bi mogli omesti percipiranje tog
unutarnjeg pokreta, pokreta u prizoru. Os-
novni plan, dakle udaljenost okvira — ,izraza”
od protagonista, uvijek je isti: kod Mek Keja
ne postoji detalj ni krupni plan! Ne mijenja
se ni rakurs: ,izrez”, odnosno okvir uvijek se
rnalazi negdje na sredini izmedu najviSe i najniZe
tatke osmotrenog prizora. Takoder se ne mijenja
ni pozicija ,izreza”: Mek Kej ne koristi tehniku
»plan-kontraplan”, veé sve dogadaje registrira
u formaciji paralelnoj s ravninom okvira, od-
nosno ,izreza”. Ali se zato, s jedne strane,
u svakoj epizodi mijenja oblik, odnosno opti€ki
raspon (dakle, predstavljafki kvalitet) kvadrata,
i s druge strane, $to je jo§ vaZnije, mijenja se
karakter, profil i smjer pokreta sadrianog u
cjelini prizora, u okviru table! Drugim rije-
¢ima, ,izrez”, taj objektiv ,stripovske kamere”,
nepomi¢an je bez iznimke: ali se likovi i pred-
meti Zivahno pribliZavaju ili udaljavaju od tog
»objektiva”, zato se njihove putanje &esto pret-
varaju u komplicirane prostorne krivulje, ara-
besknog, vrtloznog, dijagonalnog, spiralnog ili
nekog drugog profila. Vrlo brzo naviknuti na
te oblikovno-komunikacijske kanone, mi nesvje-
sno odvraéamo paZnju od nepostojeéeg pokreta
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,izreza” (stripovskog ,ekrana”), i sasvim se pre-
dajemo percipiranju kretanja unutar kvadrata,
unutar table. A taj pokret, zahvaljujuéi stabili-
zaciji i nepokretnosti svojih vanjskih sredstava
otjelotvorenja (plan, rakurs, pozicija) dobiva
odjednom iznenadujuéi intenzitet i silinu. Epi-
zoda od 23. septembra 1906, na primjer, sadrii
pet velikih, okomitih i uskih pravokutnika: svaki
kvadrat precizno omeduje isti prostorni isjetak
— veliko stubiste u ¢ijem se podnoZju nalaze
Nemo i mala vila. Jedino $to se krete jest smeda
figura slona koji sa vrha stepenica (prvi kvad-
rat) silazi prema ,izrezn” (dakle prema pro-
matracu), prelaze¢i tako iz dubine do krupnog
plana put sacinjen od pet uzastopnih kontinu-
iranih faza. Raznolikost medu planovima dobiva
se tako kretanjem objekta a ne ,izreza”, &to
nimalo slufajno podsje¢a na kompoziciono mi-
jenjanje u kadru &to ga nepomi¢nom kamerom
snima Luj Limijer u ,Dolasku vlaka na sta-
nicu”... Sli¢nih primjera ima u ovom stripu
jo& bezbroj.

Da bismo olak3ali razumijevanje izloZenih pro-
blema, mi ovdje sasvim slobodno koristimo
filmske termine: zaista, ,izrez” stripovskog
kvadrata (okvir slitice) moguce je usporediti
s ,izrezom” kamere, pa je odatle prizor u stri-
povskom kvadratu po nekim osobinama blizak
slici na filmskom platnu, Najlaks$e bi odatle bilo
zakljutiti da se kod Mek Keja radi zapravo
o nasljedovanju i preslikavanju temeljnih sin-
tagmi nijemog filma: jer, stati®nost osnovnog
plana, nepostojanje rakursa i nepromjenjivost
pozicije promairata — kvaliteti su koji na
onovremenom ekranu proizlaze iz nepokretnosti
kamere u odnosu na situaciju pred njom. No bio
bi to prebrz i pogreian zakljudak!

Melijesovska kamera, naime, raspolaze uvijek
jednim te istim ,izrezom” — a Mek Kej ih
mijenja iz epizode u epizodu! Melijesovski kadar
poznaje samo pokret aktera identitan pokretu
s kazaliSne scene, pokret paralelan s ravninom
ekrana i vrlo rijetko dubinski oZivljen, dok se
kod Vinzora Mek Keja u okviru prizora poje-
dine epizode smjenjuje &itav niz pravaca i spa-
cijalnih osovina kretanja!

Ta sloZzenost kontinuiranog pokreta koji iz epi-
zode u epizodu mijenja smjer, profil i karakter,
na primjer, odli¢no je uodljiva u tetiri nastavka
»Malog Nema...” objavljena izmedu 23. maja
i 13. juna 1909. godine. Sve Cetiri epizode kom-
ponirane su od fest dugatkih, vertikalno nani-
zanih pravokutnika koji izrazito podsjetéaju na
filmski format cinemascopea. U prvom nastavku,
iz dubine praznog prostora napreduju prema
prvom planu crveni likovi osmorice divova $to
pred otima djetaka konstruiraju iz donesenih
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dijelova rasko$nu palatu. Drugi nastavak po-
navlja pokret u inverznom, dubinskom smjeru:
nakon svetane parade giganti odnose komade
konstrukcije i nestaju iza horizonta, Treca epi-
zoda prezentira pokret odozdo prema gore: iz
zemlje, malo po malo, izrastaju stubovi i zidine
novog dvorca. Cetvrta epizoda ponavlja pokret
druge: dok likovi ostaju u prvom planu, ¢&itava
gradevina odmi¢e u dubinu, sve dok se junaci
opet ne nadu na praznoj, pustoj povrsini. Tako
¢etiri nezavisna i precizno oslikovijena dinamicka
kvaliteta povezuju spomenute epizode, tako
svaka promjena u pravcu kretanja dobiva svoj
puni znalaj tek usporedena s kineti¢kim speci~
fiénostima prethodnog i slijedeceg nastavka.

Sliénih primjera, opet, ima u ,,Malom Nemu...”
na pretek: plan, rakurs i pozicija ostaju nepro-
mjenjeni, mijenja se ,izrez” (okvir) i profil
oslikovljenog pokreta. mijenjaju se i koloristié¢ki
akcenti svake pojedine table, ¢ime i boja na
sasvim odreden nadin sudjeluje u toj vizuelnoj
dinamizaciji i orkestriranju cjeline. I ba% osmi-
Sljena konfrontacija konstantnih, stati¢nih i
varijabilnih, metamorfnih  vrijednosti daje
ovom stripu sasvim  specifiéan kvalitet
filigranski i upedatljivo oslikovljenog po-
kreta. Mek Kej naime odliéno intuira da se
kineti¢ki kvalitet o¢ituje tek u sudaru sa staticé-
nim: da bi se zamijetio pokret, on mora biti
stavljen u odnos prema netem §to miruje. Tako
elementi plana, rakursa i pozicije preuzimaju
zapravo ulogu stalnog, nepromjenjivog kompo-
zicionog fona unutar kojeg se. odnosno, na kojem
se pokret odvija.

A takvo iskustvo i rafinman film u to doba
jos ne posjeduje, ¢ak ni izdaleka! Pa ako je tu
rije¢ o principima na kojima ¢e kasnije &itava
klasi¢éna, figuralna animacija zasnovati svoj
bitak, valja priznati da su oni po prvi put,
cjelovito i funkcionalno, ostvareni u stripu, ne
na ekranu, I evo zbog tega Mek Keja smatramo
utemeljenjem stripovske, stati¢ne, zakolene ani-
macije: ono S§to se u njegovoj kreaciji ne mije-
nja, ne ¢ini to zbog ogranifenja kojima se film
podvrgava u to doba — veé zbog 3to potpunijeg
isticanja onih vrijednosti koje su za dinamiku
i strukturu stripa mnogo vaZnije!

Spomenuto stupnjevanje, faziranje, animiranje
oslikovljenog pokreta pojavljuje se kod Mek
Keja u jo$ jednom specifitnom obliku: ponekad,
on veliku jedinstvenu pozadinu dijeli na nekoliko
kvadrata — i u svakom od njih pokazuje likove
uslovljene novom pozicijom. Detalj iz slavne
epizode s krevetom koji hoda gradom pomoéu
produZenih metalnih nogu (od 26. jula 1908)
pokazuje oZivjeli leZaj s Nemom u dvije pozi-
cije, u dva kvadrata od kojih svaki sadrZi pola
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jedinstvene pozadine (gradski pejsaZ), ¢ak i po
polovinu mjesetevog kruga 3to se nalazi u sre-
dini kompozicije; epizoda od 27, januara 1907.
sadrzi ¢&ak tri kvadrata, tri razliéite pozicije
likova na zajednitkom fonu velikog ledenog
stepeniSta. IzbriSite okvire pojedinih prizora
unutar zajednitke scenografske osnove — i do-
bili ste Cisto crtano-filmsko fiksiranje ekstrema
jedinstvenog pokreta koji se odvija u istom am-
bijentu, dobili ste takoder stripovskim instru-
mentarijem ostvarenu ,voinju kamere” Kkroz
predstavljeni prostorni raspon!

Tu vrstu stripovskog animiranja razvijat €ée sve
do danas mnogi autori prife u slikama, ne tako
pedantno i kaligrafski kao Mek Kej, no s dovoljno
painje ipak da ih sagledamo kao participatore
istog vizuelnog nazora, istog oblikovnog kanona.
Ali jo§ vaZnije je 3to ée svi zastupnici stripa
kao mastovite, oniri¢ke, nezavisne (a ne realis-
ticke, imitativne) predmetnosti preuzeti i ostale
zakone ovog autora — ponajprije nepromjenji-
vost osnovnog plana (uglavnom, polu-bliskog —
onog koji omoguc¢ava da se stripovskim kvadra-
tom obuhvati cjelina figure ili figurd), zatim
suviSnost rakursa i zadrZavanje jedne temeljne
optitke pozicije u odnosu na prizor. Pronaéi
¢emo te karakteristike u ,,Matku PFeliksu”, u
dometima bratée Nojgebauer (Neugebauer), u
»Peanutsima”, konaéno i u &itavoj struji ,anti-
-stripa”, y renesansi dakle i aktuelnoj modifika-
ciji onog nadrealisti¢kog, iracionalnog i samo-
svojnog koncepta koji karakterizira rani ameri-
¢ki strip prve, druge i tret¢e decenije na3eg
vijeka...

No na to éemo se kasnije jo¥ detaljnije osvrnuti.

Vratimo se medutim prostoru i vremenu ,,Malog
Nema...". Posebnu studiju valjalo bi posvetiti
Mek Kejovom crteZzu i boji, trudu i talentu
kojima je oblikovao svaki kvadrati¢ svog gran-
dioznog remek-djela. Nasljednik velike tradicije
secesionistickog grafitkog ornamenta i labirin-
titne koloristitke parade ,fin-de-siécle-a”, maj-
stor koji po virtuoznom savrSenstvu linije do-
stiZe Berdslija (Beardsley) a po tajanstvenom
intenzitetu palete Odijon Redona (Odillon Redon),
Mek Kej mozda je najmonumentalniji crtaé
i kolorist kojim je strip ikad raspolagao. Jedna
od moguénosti totalne likovne stilizacije i sli-
karske koncentracije pri¢e u slikama dovedena
je tu do neponovljivog, autentiénog vrhunca.

A uzgred, u nekim epizodama (na primjer u onoj
od 8. novembra 1908) Mek Kej veé anticipira
lucidno poigravanje oblikovnim instrumentarijem
medija koje ¢ée mnogo kasnije kulminirati kod
zastupnika modernog ,,anti-stripa”: u poslednjim
sli¢icama spomenute epizode tlo odjednom ne-
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staje, Nemo i njegovi prijatelji balansiraju jo3

za trenutak na donjoj crti stripovskog kvadrata,

zatim dvojica propadaju u nevidljivu dubinu

dok oZivjeli okvir mijenja naglo svoj oblik

i oslobodenim linijama, poput paudine, sputava
tijelo maliSana...

Jo§ jedan korak, zar ne, i stiZemo do Dragitevog
»Tupka?

Spomenimo da ¢e Mek Kej (pod pseudonimom
Silas) objaviti u ,New York Heraldu” oko 1912.
jo§ jednu somnambulnu i majstorski izvedenu
seriju stripova posveéenu morbidnim vizijama
sredovjetnog gospodina, Zderonje koga zbog pre-
obilne hrane svake nofi progone hipertrofirani
koSmari. Bit ¢ée to jo§ jedan dragocjeni prilog
crnoj fantazmagoriji, oniri¢kom apsurdu &ijoj je
poetitnosti Mek Kej posvetio sav svoj Zivot i
iznenadujuéi talenat.

Potpuno razlid¢it kvalitet, upravo, sasvim dru-
gadiju krajnost oznadit ée francuski strip ,,Tri
ugursuza” iz 1908. Luj Fortona (Louis Forton),
satiritna serija dogodovitina sitnih lupeZza iz
polusvijeta, ostvarena rudimentarnim, sirovim
crtezom, koji medutim ne otkriva nespretnost
i nedotjeranost koliko svjesnu distancu od per-
fekcije i klasiéne slikovne dopadljivosti fran-
cuske tradicije. Propraten odgovaraju¢im argo-
tom, jezikom ulice punim so&nih i neodekivanih
kovanica, taj antirafinirani, izvana ,rufan” i
»odbojan” no iznutra 8armantan i ekspresivan
crtez ostvarit ¢e jednu od najoriginalnijih lum-
pen-proleterskih polarizacija stripa, oéigledno
usmjerenu na antisalonski, antiburZujski i ne-
konvencionalni nazor kao svoje glavno uporiste.

No jedan ameriki strip iz 1911. dovest ée sli-
kovnu depatetizaciju do kreativnhog wvrhunca:
»Luda madcka” (,,Krazy Kat”) DZordZa Harimana
trenutak je ¢udne i ludesne pobune umjetnika
protiv svih dogmatski shvacenih principa vizu-
elne komunikativnosti, pobuna ujedno i protiv
oblika svijesti koji stoje iza tako primijenjenog
te pedago$ki, odnosno demagoski zloupotrijeb-
ljenog karaktera stripa. Ne treba zaboraviti da
je ¢&itav niz pri¢a u slikama s kraja proSlog
i potetka ovog stoljeéa marljivo razvijao u sebi
mnoge odgojne, moralizatorske, socijalne i kuyl-
turoloske ideale malogradanina: slikovnice za
djecu, zgode uzornih porodica iz srednjeg sta-
leZza, bezopasno poulne basne, doZivljaji dobro
vaspitanih malifana i djevojéica, preporuke i
savjeti za jednostavan, sretan i bogobojazan
Zivot, mudri starci sa sigurnom Zivotnom filozo-
fijom nemijeSanja i nezamjeranja — sve to ispu-
njavalo je stripovske kvadratice u &itavoj gomili
dnevnih ili sedmi&nih listova. Francuski prim-
jerci — ,,Porodica Fenouillard” iz 1889, ,Sapeur
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Camember” iz 1800, ,Bécassine” iz 1905. itd. —
narodito su indikativni u tom smislu. I bezmalo
svi majstori koje smo dosad naveli oznadili su
svojim kreacijama odredene faze umjetnitke
pobune protiv latentnog i kobnog uklapanja
stripa u ordinate bezbojne, bljutave ideologije
poslusnosti, poboZnosti i konformizma. ,Zuti
deran” uvodi u strip drskost i uli¢nu $alu. ,,Bim
i Bum” operiraju okrutno$éu uvijenom u slatku
dopadljivost gega, ,,Mali Nemo...” radikalni je
bunt protiv racionalnog reda i neprikosnovenosti
egzistencijalnih iluzija, dok ,Tri ugursuza” sa-
drze veé otvorenu porugu i provokaciju dobrom
odgoju i uzornim ocjenama iz vladanja...

sLuda matka” pridruZuje se toj struji destruk-
cijom sveukupnog komunikacijskog kodeksa ve-
zanog za elemente poutnog, lako &itljivog, zasla-
denog te eticki i idejno uskopljenog modela:
macka, mi§ Ignatz i pas Offissa, tri koncizno
i veoma slobodno koncipirane li¢nosti’ stripa,
ponavljaju pred nama neprestano novy igru
nonsensa, luckastog izvitoperavanja stvarnosti i
izokretanja njenih iskustvenih konvencija. Pro-
stor svih prizora Zivi neuhvatljivim ritmom
stalne promjene, elementi se pojavljuju i nestaju
po logici stranoj racionalnim zakonomjernostima
svakida$njice: nalik ovlag ocrtanim znakovima,
razigranim piktogramima a ne cizeliranim figu-
rama slikovnice, junaci ,Lude maédke” nastoje
u nasoj svijesti posijati §to viSe nedoumice,
iznenadenja, $to viSe spoznajnih Sokova izazva-
nih neotekivanim obratom, neprotumacivim
detaljem, bizarnim kontrapunktom, besmislenim
vizuelnim akcentom. Prostor se mijenja iz pri-
zora u prizor, koliko po sadrZaju toliko i po boiji,
odnosno ikonografiji...

Od zakonitosti Mek Kejovog stripovskog ka-
nona, ,Luda matka” zadrZava samo princip
jednog, polu-dalekog plana u &iji okvir smjeSta
figure svojih junaka, te koriStenje stalnog ra-
kursa iz pozicije smjeStene u sredini izmedu
najvile i najniZe tatke prizora: sve drugo pod-
redeno je stalnoj promjeni, od Cesto diskontinu-
iranog ritma radnje, preko koloristitkog kontra-~
punktiranja u okviru iste table-epizode, do nag-
log i bizarnog mijenjanja promatratke pozicije.

Ali Hariman na svoj natin revolucionira i sli-
kovno faziranje pokreta., Kao briljantna nad-
gradnja Mek Kejovog modela precizne stripovske
animacije, recimo, nameée se epizoda iz ,New
York Americana” od 16. jula 1922, Tabla je
safinjena od osam prizora istog opsega (po dva
u svakom retxu, jedan uokviren — drugi bez
okvira) od kojih sedam ponavlja isti plan vizu-
aliziran s identi®ne pozicije: na lijevoj strani
nalazi se zid iznad kojeg se naizmjeni¢no pojav-
Ijuju glava matke i potiljak psa; u desnom
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APN.AUD\QS!J
MENTS DBLIRA
DE L'ASSISTANLI
FLABHGIRDON
GALOPE JW5QU A
LA TRUBUNE DU
RO\ MING

L IMPITOYABLE
ENVLE
SALUANT
AU NOM DE
Tous ceus
QUL SONT
MORTE AU
COURS DU
SINISTRE
TEURNOLS

\

Primjer klasi¢ne stripovske anti-animacije:
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Av POMENT Ou
FLASH GORDON
YICTORIEUX APPARALT
OCEYANT LA TRIBUNE
ROYALE DE . EMPEREUR
MING, 1L S EYANOULT
ET TOMBE DE SA
MONTURE . ..

Fia$ Gordon (primjer iz 1935. godine).
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uglu mi§ Ignatz budi se iz sna i baca kamen
koji umjesto madtke pogada psa, zatim bjeZi;
osma sli¢ica, naglom promjenom pozicije (kontra-
plan), pokazuje nam maéku i psa na ljuljacki-
~klackalici iza zida (odatle njihovo neobi¢no
pojavljivanje iznad kamenog paravana tokom
prethodnih kvadrata). Ali ono 3to je najzanim-
ljivije u prvih sedam prizora, jest stalno mije-
njanje predmeta i objekata koji se nalaze po-
red zida i na ravnini horizonta... U prvom
kvadratu, uz zid se nalaze &etiri gljive, u drugom
— slomljena grana, u treéem — metalni kotaé,
u &etvrtom — velika svijeca, u petom - posuda
s usahlim cvijetom, u Sestom — zmijolika biljka,
u sedmom — ¢arapa navudena na tanku Sipku.
Ravnina horizonta, tokom istih sedam kvadrata,
postaje uzastopno scenom na kojoj se pojavljuje
najprije gomila kamenja, pa obris pravokutnog
zdanja, palma s jednom kosom granom, spomenik
u obliku betonskog prstena, toranj na tri sprata,
pet kamenih trokuta razne veli¢ine, konaéno
sasvim neobi¢na koliba sa zastavicom i prame-
nom dima. A istovremeno s ta dva mikropoprista
promjene, mijenja se i profil zida u onom dijelu
kojim na svom kraju dodiruje zemlju: u svakom
kvadratu taj fragmenat drugalijeg je izgleda,
Cas ispupéen, Cas uvulen, sad lu¢no zavijen,
. sad poduprt kamenom ili letvom...

Centralna radnja epizode, vezana za tri junaka,
takoder se iz prizora u prizor odvija preciznom
postupnoSéu: u prvoj slitici mi§ spava, u drugoj
(iznad zida pojavljuje se glava mactke) se budi,
u tretoj (iznad zida — potiljak psa) hvata
kamen, u &etvrtoj (iznad zida — madka) baca
kamen, u petoj kamen pogada potiljak psa koji
se pojavio na mjestu madkine glave, u 3Zestoj
slicici madtka gledajuéi preko zida konstatira da
je mis utekao, u sedmoj — to isto vidi pas,
u osmoj — madcka i pas na klackalici (kontra-
plan) zakljuduju da se Ignatz vife neée vratiti,..

Promatrani kao djeli¢i stripovski animirane
radnje, ovi kvadrati, njih osam na broju, nude
tako d&etiri paralelne linije stalnog mijenjanja
elemenata u prizoru: s jedne strane, odvija se
radnja izmedu madke, psa i mi$a, s druge strane
simultano teku transformacije objekata koji se
nalaze (a) pored zida, (b) na mjestu na kojem
rub zida ulazi u zemlju i {¢) na liniji horizonta.
Harimanova dinamitka konstanta razlaZe se tako
na Cetiri prizorom povezana ali po sebi nezavi-
sna toka: pred nama nije viSe singularni veé
pluralni, ne viSe jednosmjerni veé Cetverostruki,
interferentni pokret razli¢itih vizuelnih tokova,
raznih motiva u metamorfnom pokretu.

Pa koliko nam, uzgred refeno, majstorije iz

»Malog Nema..” nagovje§tavaju homogenost i
kompaktni kontinuitet klasi¢ne figuralne ani-
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macije, toliko epizode ,Lude malke” anticipiraju

skokovita, alogi®na, diskontinuirano ekspresivi-

zirana rjefenja moderne, reducirane animacije.

Put od Mek Keja vodi nas do crtanih filmova

Flejdera (Fleischer), Lenca (Lantz) i Diznija, prav-

cem od Harimana stiZemo do Mek Larena (Mac
Laren), Kristla i Dragiéa...

oLuda macka” neumorno izvire iz pera svog
autora sve do njegove smrti, 1944. godine. U
kasnijoj fazi, tokom &etvrte decenije, Herriman
unekoliko mijenja model svog tabloa, pa nakon
tri ili &etiri retka (u svakom po tri kvadrata)
dolazi jedan veliki prizor koji obuhvaéa opseg
dva kompletna retka, zatim jedan sasvim uzani,
izduZeni prizor na dnu table.

Vijerojatno najbriljantniji fragment &itavog Ha-
rimanovog djela jest epizoda od 6, novembra
1939. godine, Tokom osam malih kvadrata (prva
tri retka), Ignatz se zabavlja crtajuéi na bijelom
platnu najprije sebe, zatim madku, konaéno
kamen: naslikane figure oZivljavaju i mi§-crtez
udara kamenom madtku-crtez. Tako se radnja
opet odvija na nekoliko paralelnih planova:
s jedne strane u okviru prizora (u prednjem
planu, mi$§ koji slika i pas promatraé, u dubini
— izmjenjivanje raznih objekata na horizontu),
i s druge strane, istovremeno, u okviru bijelog
platna u prizoru, u okviru tog novog stripovskog
»eKkrana na ekranu”. Deveti, veliki kvadrat veé
je uveéano to bijelo platno na kojem pas crta
novi ,ekran” (zid zatvora u koji zatvara mi3a),
a deseti, suzeni kvadrat izokreée sve to u sasvim
luckastu Salu...

I tako se najbolji primjeri Harimanovog kale-
idoskopa nameéu kvalitetom viZeslojne, multi-
-planske animacije, kvalitetom simultane inter-
ferencije razlititih metamorfnih tokova, vrijed-
nostima kakve strip nikad viSe neée dostiéi:
jedna lucidna, drsko oslobodena poetika udru-~
2uje se s moZda najkompleksnijim eksperimen-
tima u strukturalnom biéu medija.

A tu, budimo jasni, stripovska animacija meo-
éekivano nadilazi filmsku: zaista, kontrapunkti-
rani paralelizam razli¢itih linija radnje, jasno
&itljiv u statiénim kvadratima stripa, bio bi su-
vife kompliciran i komunikacijski preopterefen
sadrZaj pokrenute slike na ekranu...

Svi elementi, kao §to rekosmo, sudjeluju u stal-
nom mijenjanju Harimanova univerzuma. U jed-
nom kvadratu tlo je crveno, u drugom zeleno,
u treéem Zuto, u &etvrtom odjednom pada noé;
u pojedinim sli¢icama, likovi se &esto nalaze na
mjestima neizvedivim iz prethodne pozicije; tekst
u filakteri ispisan je nemirnim, nedotjeranim,
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neskladnim potezima nalik klinastom pismu, or-
tografija je puna greSaka i proizvoljnih jezié-
kih ili slovnih kombinacija (na primjer, u spo-
menutoj epizodi iz 1922, prizori su obiljezeni
brojkama ,wunn”, ,tuu”, ,threa”, ,foar”,
»bhyve”, | siks”, ,sehvn” i ,ate”). Ima neleg
duboko morbidnog u tom stalnom iznevjeravanju
poznatog, prepoznatljivog i predvidivog, u ne-
prekidnom podvaljivanju empirijskoj logici i
racionalnoj kauzalnosti, ima neleg skoro magij-
ski elementarnog u dosljednoj nedosljednosti tog
somnambulnog, sablasnog, natprirodnog panopti-
kuma u kojem se iluzija lijepe priée iz slikovnice
gubi poput ljuske na uzburkanom moru. ,Luda
madka”, kao 3to kaZe Zerar BlanSar (Blanchard),
»0Zivljava no¢nu jezu i snovidenja u apsurdnom
svijetu koji izvana nalikuje obiénoj svakidas-
njici...”
Tako se sklonost ka nadrealnom udruZuje s pro-
misljenom destrukcijom tradicionalnog nazora
na svijet i na slikovni medij: a najveéi dio ove
radikalne pobune Hariman ostvaruje krajnjim
reduciranjem slikovne morfologije svog svijeta
i njenim kategori¢kim svodenjem na bizarnu,
viSeslojno ¢&itljivu i provokativhu znakovnost.
Predmeti i lica ,,Lude mac¢ke” pojavljuju se pred
nama kao nervozni, tek oznaceni i jedva dovrieni
hijeroglifi, grafi¢ki signali puni neke ¢udne ne-
uroti®nosti, napetosti, zakotenosti u akeciji. Po
prvi put spontani crtacev rukopis javlja se kao
direktni nosilac nemira, konflikta, otvorenog
sukoba linija i oblika bez harmoniénog razrje-
Senja. Strip tu viSe ne prepri¢ava, on sugerira,
namece slutnju viSe nego $to iznosi &injenicu;
ne uspavljuje dopadljivo§éu veé uzbuduje i ata-
kira postavljaju¢i nonsens na mjesto prepoznat-
ljivog, lako odgonetljivog komuniciranja klasi¢-
nom naracijom; ne ilustrira pridu veé angaZira
konzumentovu svijest na planu de$ifriranja svo-
jih bizarnih signalnih procesa. Nadrealizam
,»Lude macke” jedna je od naimorbidnijih ali
i najsuperiornijih emanacija stripa uopée. Na-
suprot slikovnoj — znakovna stripovska komu-
nikacija oformila je tako samostalni stvaralalki
front. Odatle je, i na ovom planu, neprocjenjiva
Herrimanova uloga: pri¢a u slikama stize tu do
jednog od finalnih limita svojih medijskih i
graditeljskih moguénosti. ..

Jer; oti¢i jog dalje u tom anti-deskriptivnom i
ne-imitativnom ispisivanju tajanstvene poruke,
napraviti novi korak u piktografskom, znakov-
nom signaliziranju sadrzaja, uspjelo je samo jo8
jednom autoru — Francuzu Morisu Roziju (Rosy),
koji ¢ée u ,Marsijanskim pri¢ama”, Sezdesetih
godina, sasvim odbaciti geomorfnu i antropo-
morfnu ikonografiju, ponuditi nam slikovne ni-
zove u kojima se javljaju sasvim transcendentni
»bejsazi”, tajanstveni entiteti jedva odgonetljivi
u svojoj funkciji aktera, filaktere ispunjene
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simbolima razli¢itim od svih poznatih abeceda.
Ukratko: ,Luda matka” moZda je najbolji strip
. svih vremena,

Koliko se ,, Tri ugursuza” nameéu kao ironi¢na
karikatura &itavog jednog druStva i njegovog
licemjernog kartezijanskog ¢istunstva, toliko se
»Porodica Tarana” (,Binging up Father”) DZor-
dZa Mak Manusa, (George Mac Manus) veé Sezde-
set godina potvrduje kao ingeniozna satiricka vi-
visekcija jednog specifiénog drustvenog sloja, na-
glo obogaéenih .,parvenu-a” koji na sve naéine
nastoje zauzeti poziciju i steéi ugled u klasi kojoj
nikako ne pripadaju. Clanovi te porodice koja
se u stripu pojavila 1912. neée ni do danas iz-
gubiti popularnost, $to na svoj natin svjedo&i
o perzistenciji izvjesnih socijalnih prototipova —
ali i o kvaliteti kojom je jedan apstraktni socio-
loski pojam prenesen i otjelotvoren u prizorima
stripa. A Mak Manus zaista raspolaZze prvoraz-
rednim crtadkim senzibilitetom. Njegujuéi. ba$
kao i Mak Kej, smisao za detaljisti¢ko oslikava-
nje ambijenta i scenografskih raspona, on pod-
jednaku paZnju posveéuje i karikaturalno per-
fektuiranim vinovnicima anegdote: secesija je
jo§ uvijek prisutna u svom krajnjem intenzitetu,
ne $tedi se na ornamentici detalja i cjeline,
profili se multipliciraju, krivulje se isprepli¢u
gradeéi ekspresivne i dopadljive grafi¢ke aglo~
meracije. Ali, kao nekim ¢udom, taj silni likovni
instrumentarij sklapa cjeline leZerne i skladne,
bas nimalo optereéene ni zakotene u prozraénoj
gusto€i crno-bijelog linearnog rastera. Najéud-
niji je medutim konac¢ni kvalitet Mak Manuso-
vog detaljisti¢koeg cjepidladenja: ti prizori nude
oku cjeline  duboko irealnog likovnog modela,
cjeline ¢ija proti§cenost i kondenzirana kristal-
nost ne ponavlja viSe stvarne, postojete feno-
mene, veé polazeéi od njih materijalizira zapravo
sasvim nove sklopove nestvarne &istoée i taian-
stvene savr§enosti oblika. Tajna dugogodi$njeg
uspjeha ove seriie ne leZi, odatle, samo u &&armu
liénosti ni u duhovitosti soénog slanega, veé i u
snazi koiom se jedan rafinirani, vizionarni li-
kovni privid neprestano nramefe oku kao pot-
reba dublia od razonode. Rije¢ je o dometu iod
uvijek neorevazidenom p» nenametliivoi spek-
takularnosti crte¥a. po prirodnosti kojom je eg-
zistenciji nametrut jedan idealni sistem harmoni-
je i ravnote¥e kakvim ta stvarnost nikad za-
pravo nije raspolagala.

Jo§ jedan malak stoji na nasem putu: imenom
Felix, pojavio se najprije u ecrtanim filmovima
Pat Salivana (Sullivan) 1919. godine, da bi se
1973. preselio uy strip. Ta povezanost dvaju me-
dija, ostat fe, logiéno, neizbrisiva, pa fisure u
svakom kvadratiéu Cuvaju. specifiénu manirira-
nost i uniformnost karakteristiénu za predlozak
namijenjen serijskom (u ovom sludaju — ani-
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macijskom) umnoZavanju i reproduciranju. No
ta akademska purifikacija, karakteristi®na za sve
stripovske junake rodene u crtanom filmu, na-
rotito za plejadu Diznijevih delija, ne smeta
Salivanu da pred nama rastvori rasko$nu lepezu
svog fantasti®nog, stripovski emancipiranog mo-
zaika, Zaista, Feliks je autentitno dijete oZiv-
ljenog crteza, bice ¢&iji postupci, ponasanje i
misljenje ne proizlaze iz prototipova stvarnost
koliko iz skrivene potencije slikovnog mediia,
crtanog filma ili stripa. Kad napola smrznuti ma-
tak opazi dvije ptitice $to su se kao ilustracija
njegove nevolje pojavile u filakteri — pokupit
ée ih i odnijeti kuéi da razveseli gospodare, kad
se kroz obliZnji prozor izvije oslikovljeni niz
upravo odsviranih nota - sabrat ¢e njihova
mala crna zrnca i umjesto uglja natrpati ih u
prazan podrum; gladan — pojest ée uskli¢nik
S$to u filakteri oznafava njegovu trenutnu ne-
doumicu, nemajué¢i udice — uhvatit ¢e ribu
upitnikom S$to se pojavio na istom mjestu. I tako
dalje. Podreden, doduse, u svom crteZu zakonima
industrijskog dizajna i njegove usavriene repe-
ticije profila, ograni¢en rukopisno tom nuzno$éu
besprijekornog ponavljanja istog oblika (zato i
nacrtan suvife pedantno, suvile ,diznijevski”),
Salivanov Feliks ipak i danas osvaja svjeZinom
vjesto odabranih boja i pravim vatrometom dos-
jetki ne viSe prenesenih iz literature ili pre-
pisanih iz Zivota, veé¢ izvedenih iz samog medija
i njegovih specifi¢nih uslovnosti.

Sve do pojave ,Matka Feliksa” ameritki ertani
film preuzimao je sve popularne likove i se-
rije stripa (iscrpne podatke o tome naveli smo
u tekstu ,Kronologija ameritkog crtanog filma
do pojave Volta Diznija”, ,Filmska kultura”
br. 95—96). Salivanovim dometom zapoéinje raz-
mjena u orbnutom pravcu: logitna je otud po-
sljedica da popularni magak prenosi u kvadratite
stripa sva ona znakovna sredstva kojima se
sluzio i izraZzavao na ekranu, u okviru nijemog
crtano-filmskog prizora dvadesetih godina. Ba-
lon¢ié s pilom koja reZze kladu iznad glave
zaspalog, rojevi sitnih poteza kojima se nagla3ava
pokret ruke, noge ili nekog predmeta, upitnik
ili uskliénik iznad zami$ljenog, odnosno izne-
nadenog lica, isprekidane linije ito povezuju oko
i stvar u koju ono gleda, aureola kruZnih crtica
ili kapljica oko glave zapanjenog junaka, se-
rija slova (,z-z-z-z-2"") pored usta figure koja
spava — sve to prelazi Salivanovom zaslugom
s ekrana u kvadrate stripovske anegdote. Odmah
nakon Salivana, neka od tih rjefenja usvajaju
Mak Manus i Hariman. Zanimljivo je da ovako
grafidko signaliziranje odredenih stanja do kraja
tridesetih godina sasvim i$tezava iz crtanog filma
dok se u stripu, sve do danas, mogu pronaéi
slitni ili identiéni primjeri tog simbolitkog sli-
kovnog signaliziranja...
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Na razmedu stripa i animacije nastat ¢e kasnije
jo5 mnogi popularni likovi, ponajprije Popaj i
Miki Maus (rodeni tridesetih godina), zatim
Tintin DZordZa Remija (Rémi), dopadljiva serija
(od 1929) koja ipak najveéi dio svjeZine Zrtvuje
atraktivnoj konvenciji i jednom zauvijek kodi-
ficiranom redu svog slikovno-montainog pro-
fila. Nasuprot provokativnoj, razbarusenoj i iko-
noklasti¢koj intenciji anglosaksonskih i ameri¢-
kih vizionara (koja kulminira u ,Ludoj ma&ki”),
,Tintin” sve do danas reprezentira tipi¢no kar-
tezijansku stripovsku varijantu, dopadljivu, priv-
ladnu i popularnu, no lifenu maS$te, znatiZelje
i one unutarnje stvaralatke potrebe za mijenja-
njem vlastitih oblika u funkciji promjena do
kojih dolazi u stvarnosti i duhovnoj vizuri pro-
laze¢ih godina, Trideset godina kasnije, ,Aste-
riks” ée samo potvrditi tu nazadnjatku, ockame-
njenu maniru, i tek Sezdesetih godina francuski
strip ponudit ée zaista originalne, autentiéne
vrijednosti.

S druge strane, formalno vegetiranje nekih stil-
skih elemenata tog prvog, svjeZeg, i mastovitog
razdoblja, uzalud ée se od 1930. do danas na-
metati putem multipliciranog industrijskog di-
zajna Diznijeve stripovske $kole. Neée to biti ni
tisto slikovna ni autentiéno znakovna oblikovna
polarizacija, ve¢ prije svega serijski kodificirana
i morfolodki uprostena konvencija ¢&iji sklad i
dopadljiva ravnoteza oblika govore samo o konju-
kturnoj ali izvan vremena (a to ¢e re¢i — i van
stvaralalkih problema) konstituiranoj pro-
izvodnji. Najve¢i trgovac stripa i animacije ostat
¢e tako po strani od pravih kreativnih izazova,
pa mu mno$tvo lansiranih tvorevina nece na
planu ,comicsa” donijeti ¢ak ni slavu onih ne-
spretnih ali zanesenih entuzijasta $to su na
razmedu stoljeta udarali temelje novog medija.

U tom smislu, kao $to navodi Zerar Blan$ar, iz-
medu ,Lude matke” i ,Miki Mausa” ,Feliks”
igra ulogu silazne karike!”

Kao jeka nadahnutog nadrealistitkog kaleidos-
kopa prvih decenija stripa, pojavit ¢e se 1934.
»Mali kralj” Ota Soglova, sjajna sinteza redu-
cirane linije, bijele pozadine i neiscrpne serije
lucidnih gegova, majstorija koja tako zatvara
¢arobni krug stripovske burleske $to se od Ope-
rove ludorije ,,A njeno ime bijase Mod” (1905)
proteZe preko bisera ,,The Gumps” (1917) Sidne-
ja Smita, ,Barney Google” (1919) Bili De Beka
(de Becka), ,Skippy” (1925) P. S. Krozbija
(Crosby)...

Tako zavrSava fundamentalno poglavlje prite u
slikama.

Kao §to veé rekosmo, razlika izmedu stripova
prije i poslije 1930. sastoji se ponajprije u bit-
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nom zaokretu na planu tipologije i karakterne
profilacije junaka: stilizirane zivotinje, malisa-
ne i karikirane klaunove smjenjuju sad snaZno
naglaSeni antropomorfni heroji, najprije pusto-
lovi i istrazivaéi, zatim super-velikani ovjentani
mitskom snagom i nesavladivom potrebom za
djelovanjem u razmjerima demijurga. Sve do
danas, ta struja neée izgubiti popularnost i §i-
rinu: a u njenom dugom rastu moguce je raz-
grani&iti tri faze, razli¢ite po vrijednosti koliko
i po karakteru, odnosno znacenju.

Prva faza obuhvata raspon izmedu 1929. i 1933.

godine: rije¢ je o inicijalnim naporima, o viSe

ili manje uspjelim anticipacijama super-heroja,

stripovskog nattovjeka. Pred nama se pojavlju-

ju hibridi koje ¢e uskoro naslijediti spektaku-
larni junaci dana.

Razdoblje od 1933. do 1937. kulminantni je tre-
nutak herojskog ciklusa nekolicina velikih crta-
¢a javljaju se kao nosioci njegovog punog stva-
ralatkog uzleta. Nakon vatrometa oznacenog
remek-djelima Mak Keja, Mak Manusa i Hari-
mana, ovo je druga renesansa stripa u SAD.
Konaéno, od 1938. do danas traje dekadentno
razvodnjavanje zanimljivih modela éetvrte de-
cenije, komercijalno usitnjavanje i ponavljanje
formula cdavno lifenih svjeZine; motiv natéov-
jeka pretvara se u trziSnu konfekciju, u ko-
njunkturnu $ablonu koja uglavnom ne izmice
karakteristikama bezvrijednog, ispraznog Sunda.

Konac dvadesetih godina odreden je nemirom
i revalorizacijom tradicionalnog iskustva na
svim planovima: nalazimo se na pocetku velike
krize ameriCkog kapitala, idiliéno uopéeni mo-
tivi bivaju na umjetniékoj sceni potisnuti od
toga, ¢itav niz novih tematskih izvora namece
se stvaraocima epohe: 1926. Hugo Gernsbek
(Hugo Gernsback) pokrete ¢asopis ,, Amazing
stories” i lansira knjiZevni pojam ,science ficti-
ona”, 1927. prikazan je prvi zvu¢ni film, iste
godine Sternberg (Sternberg) snima ,Noéi Ci-
kaga” — inicijalno ostvarenje velike gangster-
ske serije, a 1930. u , MalteSkom sokolu” Dasiel
Hemet (Hammett) inaugurira model crnog kri-
minalisti¢ckog romana, prenose¢i na stranice
knjige vlastita iskustva $to ih je stekao kao pri-
vatni detektiv...

Prema svemu tome strip ne ostaje ravnodusan.

»Buck Rogers” iz 1929. Dik Kalkinsa (Calkins) i
Fila Noulena (Nowlan) privi je nauéno-fantas-
ticni junak priée u slikama: njegova putovanja
svemirom oznac¢avaju trenutak u kojem i ovaj
medij, mnogo kasnije od filma, ukljucuje u svo-
ju ikonografiju sve aktuelnije motive ,science
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fictiona”. Iste godine Harold Foster adaptira za
strip pustolovine Tarzana, silno popularnog ju-
naka rodenog pod perom ne bas nadarenog Ed-
gar Rajs Barousa (Rice Burroughs): jedanaest
godina nakon sineasta i crtac¢i posiZu za tim
univerzalnim simbolom naivnog eskapizma 1
malogradaninovog poja za izgubljenim krilom
majke prirode. ,Dik Trejsi” iz 1931. Cestera
Goulda sasvim je u stilu tada omiljenih gang-
sterskih filmova, a , Tim Tejlor” (1932) Limana
Janga (Younga) uskrsava egzoti¢nu pustolovi-
nu vezanu za pitoreksne pejsaZe i neustralive
pobornike pravde. Konaéno, ,,Brik Bradford” iz
1933, Klerensa Greja (Gray) nastavlja putem
Bak Rodersa: svemir ¢ée ubuduée naseljavati
sve brojniji stripovski znatiZeljnici...

Svaki od tih likova veoma precizno ilustrira
poneku od bitnih karakteristika i tipolo$kih
premisa herojskog ciklusa: odvaznost (Rodzers),
¢istoéu (Tejlor), ali i neumoljivost (Dik Trejsi),
mitsku elementarnost (Tarzan) ali i tehnoloSku
superiornost utopije (Bradford). No ,Bak Ro-
dZers” otkriva nesigurnost i sirovost crteza veé
prevazidenu umjetniékom evolucijom stripa,
»Dik Trejsi” i ,,Brik Bradford” materijaliziraju
rutinski sadinjene prizore u kojima manirira-
nost i repeticija ne bas inventivnog o¢snovnog
predskolskog dominira nad interesantnim kate-
gorijamg zapleta, a ,,Tim Tejlor” tek nagovje$-
tava eleganciju poteza koja ¢e do punog izra-
Zaja do¢i tek u opusu Aleksa Rejmonda, zasad
asistenta Limana Janga.

Ali inovacije pri¢e u slikama ne zaustavljaju se
na tipoloskom i karakternom osvjeZavanju nje-
nog arhetipskog fundusa: upravo na oblikova-
nom planu dolazi do najzanimljivijih i najindi-
kativnijih promjena u odnosu na slikovnu i
kompozicijsku bastinu medija.

»Bak RodZers” i Fosterov ,Tarzan” prvi su
stripovi koji u svojim kvadratima ne prikazuju
viSe vilinski pejzaZz bajke i karikaturalno stili-
zirane junake. Pred nama se pojavljuje realis-
tiéki vizualizirana ljudska figura, prostor &ija
iluzionisti¢ka trodimenzionalnost pretendira da
bude slikovna transpozicija ovog naSeg, pozna-
tog pejzaZa, odnosno ambijenta.

Noulan-Kalkinsov hibrid, naivna mjeSavina
pustolovine, melodrame i primitivne futuristi¢-
ke utopije, stvara svoju ikonografiju od podjed-
nako rudimentarnih vizuelnih fragmenata raz-
licitog ishodista. Vedute ogromnih metropola
buduénosti ili svemirskih gradova, na primjer,
najée$€e su uprosteni grafi¢ki prepisi egzoti¢nih,
orijentalnih ili futuristi¢kih kulisa hollywood-
skih 1 evropskih spektakala (,,Metropolis”,
,Bagdadski lopov”), tehnoloski inventar buduce
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epohe samo je baroknim crtezom iskomplicira-
na varijanta dje¢jih igradaka (topovi, tenkovi,
laseri, lete¢i tanjuri, kozmiéki brodovi), svemir-
ska odijela Rodzersa i njegovih prijatelja smis-
ljeni su krizanci baletskog trikoa i padobranske
uniforme. Ali, takav kakav je, taj ikonograf-
ski hibrid nameée crtatu veé¢ drugaéiji odnos
prema prizoru: ,,Bak RodZers” koristi ve¢ krup-
ni, blizi i dalji plan, ne nastoji ¢itavu figuru
(ili figure) aktera smjestiti u sredi$te kvadrata.
Zavisno od prikazanog motiva mijenja se i ra-
kurs, pa su dogadaji vizualizirani sad odozgo,
sad odozdo, sad sa uobilajene ravni promatra-
nja. Fosterov ,,Tarzan” objedinjuje te nove ele-
mente s daleko viSe vjestine i likovne zrelosti:
za razliku od nedotjeranog, rudimentarnog de-
taljiziranja kod Calkinsa (prve epizode ,Bak
RodZersa” odlikuju se nesigurno$éu koja pod-
sjeéa na crteZze naivaca i djece), Harold Foster
(ranije sjajni novinski ilustrator) povlaéi si-
gurne poteze, kompaktno modelira anatomske
volumene junaka i smi$ljeno razrje§ava grafit-
ki odnos izmedu likova i pejzaZa. Mijenjanje
planova, odatle i smjenjivanje razli¢itih izre-
za” stripovskog kvadrata, unoSenje perspektiv-
nih skraéenja, upotreba ekspresivnih rakursa,
testo mijenjanje optitke pozicije u odnosu na
prizor (plan-kontraplan), sve to postaje novim
morfoloskim rjeénikom stripa, novim instru-
mentarijem u &ijem formiranju, sigurno, sasvim
odredenu ulogu igra i slika s filmskog ekrana
zvuéne epohe.

Tako su udareni temelji novog stripovskog na-
zora.

A odmah zatim dolazi trenutak izrazitih stvara-
latkih individualnosti. Imena Aleksa Rejmonda,
Berna Hogarta, Li Falka, Fila Devisa i Reja
Mura poznata su svim poklonicima stripa $i-
rom svijeta, Dodamo 1li im jo§ i naSeg Andriju
Mauroviéa, autora nedovoljno poznatog i tek
u najnovijem periodu proudenog opusa — izrekli
smo sve od bitnog znaéaja za pri¢u u slikama
izmedu 1933. i 1938. gcdine.

»Fla§ Gordon” Aleksa Rejmonda iz 1933. naj-
bolji je nauéno-fantasti®ni strip svih vremena.
Pustolovine hrabrog svemirskog lutalice dostiZu
pod Rejmondovim perom snagu zanosne futuris-
titke poeme, silinu vizije otjelotvorene u sinte-
zi koja ipak ne ograniéava ma3tovitost niti uma-
njuje oniricki sfumato dogadanja. Tajna je u
crteZu, snaga leZi u liniji oslobodenoj svega su-
viSnog i zatim skladno razapetoj kroz uravno-
teZzeni prostorni model Rejmondovog kvadrata.
Veliki umjetnik spacijalnog artikuliranja pri-
zora, tvorac rafiniranih arhitektonskih wveduta
kakve strip (s izuzetkom Mak Keja) ni prije ni
kasnije nije sagradio, dovitljiv u montaZnom
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smjenjivanju blizih i daljih planova, u iznala-
Zenju adekvatnih a nikad prenaglasenih rakur-
sa, kona¢no, jedan od trojice ili ¢etvorice vrhun-
skih grafitara kojima se strip moZe pohvaliti,
Rejmond je u ,Fla§ Gordonu” ostvario likovnu
ljepotu i monumentalnost nedohvatljivu bilo ko-
jem mediju osim ovog: slikarskom platnu uzmanj-
kalo bi prostora za sve faze u postupnom razvija-
nju tog ¢éudesnog pejsaZa, na filmskom ekranu
prizori bi se smjenjivali suviSe brzo, bez vre-
mena neophodnog za punu percepciju i doZivljaj
reprezentativne morfologije..

Ovi komplimenti, naravno, odnose se na najzre-
liju, drugu fazu u rukopisnom usavriavanju
»Fla3 Gordona”. Prvi nastavei, oni iz 1933.
godine, odaju jo§ sirovost karakteristitnu za
»Bak RodZersa”, zatim se tokom 1934. i 1935.
Rejmondov crteZ Kkristalizira na nivou leZerne
ali precizno izvucene arabeske, na stupnju sko-
ro idealne ravnoteie izmedu stati¢nih — sce-
nografskih i pokrenutih — figuralnih elemenata.
Godine 1936. i 1937. dunose veé barokni nemir
strukture, sklonost ka naglaSenoj gesti i sve
ekspresivnijem iscrtavanju anatomskih, kosti-
mografskih i fizionomijskih karakteristika, da
bi na kraju, u fazi od 1938. do 1944. ¢&itav strip
poprimio dimenzije hladnog cizeliranog, heral-
dicki petrificiranog modela u kojem likovi sve
viSe poziraju a prizori gube unutarnju lakoéu,
elastiénost i dinamiku.

Veliki nedostatak ,Fla§ Gordona” ostaje me-
dutim scenaristiCka osnova: sluZeéi se najno-
tornijim principom narativnog kvantiteta, Rej-
mond naprosto nadovezuje epizode, niZe banal-
na ¢&voriSta zapleta sasvim mehanit¢ki i proiz-
voljno. Citajuéi strip sasvim je lako unaprijed
prore¢i funkcioniranje njegovog dogadajnog
toka, Opasni neznanci koji se iznenada pojav-
ljuju i hvataju glavne junake, razli¢ite Zivo-
tinje i ¢udovista s kojima Fla§ zapodjeva bitku,
posjeti nepoznatim gradovima i bizarnim nase-~
ljima, susreti s ,,novim” protivnikom atletske
muskulature i sa zavodnicom koja se odmah
zaljubljuje u heroja — to su, uglavnom, ,,0b-
rati” koji se u pravilnim razmacima ponavlja-
ju u proticanju prizora. Odatle i neinventivna
shematiénost te dosadna nepromjenljivost liko-
va: vjetno lijep i hrabar Fla§, glupavo ljubo-
morna Deil Arden, monotono pakostan i podao
Ming, sasvim bezlitan dr Zarkof, uvijek isti
protivnici, bez iznimke sli¢ni saveznici — to
je galerija ,primjerno” uprostenih tipskih glo-
bala koji na najkonvencionalniji moguéi nadin
ostvaruju svoje uloge dramskih aktera... Tko-
nografija ,Fla§ Gordona”, kao 5to s pravom
primjeéuju mnogi estetitari, takoder je hib-
ridna sinteza najrazli¢itijih modela i uzoraka:
motivi Borona i Merita, slikovni predloSci iz
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nauénofantastitnih magazina, detalji srednjo-
vijekovnog vite$kog ciklusa, orijentalne fiziono-
mije zlikovaca, kostimi u rasponu od uniforme
stranatke legije do lovatkog kompleta Robina
Huda — sve to isprepli¢e se u plitkoj bujici
dogadaja od kojih svaki biva na brzinu apsol-
viran i zamijenjen slijede¢im, podjednako neo-
baveznim i bez stvarne uslovljenosti ukloplje-
nim u tu Sarenu struju.

Ali graficka superiornost izvedbe (narodito u
periodu 1934—37) brzo navodi na zaboravljanje
tih nedostataka: evo stripa kojeg je besmisleno
prepricavati, zato §to mu kreativna jezgra raste
mime jednolitnog, tipitno $undovskog pripovi-
jedanja. Tema je tu tek povod, proizvoljan ko-
liko i heterogen u svojoj povr$noj akceleraciji.

Zrtvovati monumentalnost u korist dinami¢ne
vibracije i kineticke impresije arabesknog gra-
fickog diktusa — a ne izgubiti niSta od ranije
ostvarene harmonije, cilj je slijedeteg Raymon-
dovog dometa: ,,Agent X—9” iz 1934. zaista je
majstorija koja iznenadujuée prosiruje morfo-
lo$ki registar ovog umjetnika. ,DZim iz dZun-
gle” (1934) povrataka je fiksiranom, majeste-
ticnom slikovnom skladu ,Fla§ Gordona”, a
Rejmondova posljednja parada, ,Rip Xirbi”
(1946) produbljava ali i akademizira vibrantne
impresije i psiholo$ke nijanse ,Agenta X—9".

Cistoéda i samodostatnost silkovnog modela u
»Fla§ Gordonu” uvjetovala je odbacivanje fi-
laktere u korist teksta ispisanog slobodnim pro-
storom kvadrata: slovna grafika pojavljuje se
i u ,DZimu iz dZungle” kao samostalni, jedna-
kovrijedni dio morfolo$kog stabiliziranja prizora.
Ali u ,Agentu X—9” raznoliko oblikovan i
nemirne probiliran balon¢i¢ otkriva se kao novi
funkcionalni nosilac vibrantne napetosti koliko
pojedine slitice toliko i ¢itave table. ,Rip Kir-
bi”, konaéno, uklapa i taj elemenat u standar-
dniziranu perfekciju posljednjeg umjetnikovog
modela (Rejmond pogiba 1956. u automobilskoj
nesreci).

Scenarist Li Falk te crtadi Fil Dejvis (,Mandrak
madionitar”, od 1934) i Rej Mur (Moore) (,,Fan-
tom”, od 1936) svojevrsni su antipodi epopeje
razvijene u djelima ostalih autora tog vremena.
Ve¢ sami kostimi, Mandrakov cilindar, $tap i
crni plast, Fantomova maska, odnosno gumeni
triko kojim prekriva tijelo — govore o vraca-
nju na stare i naivne ali uvijek privlatne ide-
ale serijala, bulevarskog romana u nastavcima.
Rije¢ je o inkarnaciji romantiénih ideala blizih
pro$lom nego ovom stoljetu: lik Mandraka, gen-
tlemana-hipnotizera i ¢udesnog opsjenara u tom
je smisly najindikativniji model. Zasnovan na
racionalno objaSnjivoj, leZzerno plasiranoj ali
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konzekventno iskoristenoj ikonografskoj kate-
goriji ¢uda (hipnotske fatamorgane), taj zaplet
provocira gledaoca ba§ prirodno3¢éu i sponta-
nom jednostavno3¢u kojom se sluzi u materija-
lizaciji magiénog obrata. Da stvar bude jo§ ¢ud-
nija, treba re¢i da ni Dejvis ni Mur ne bijahu
narodito dobri crtaéi: likovi i situacije zadrza-
vaju pod njihovim perom uvijek ne3to nedo-
vrieno, nevjeSto i nespretno — ali se ba$ ta
sirovost i rustikalnost grafitkog duktusa sjajno
uskladuje s prostodusnom atraktivnoSéu i dje-
tinjom egzotikom scenarija. ,,Mandrak” i ,Fan-
tom” posljednje su vilinske pri¢e rodene na
razmedu gradanske idealizacije devetnaestog I
istrazivatke strasti dvadesetog stoljeta, posljed-
nji izdanci nostalgi¢ne pustolovne tradicije koja
sve brZe nestaje pred nauénim i nauéno-fan-
tastiénim ordinatama svemirske ere.

»Princ Valijant” iz 1936. Harolda Fostera pov-
ratak je velikim slikarskim idealima stripa: veé
Rejmond u ,,Fla§ Gordonu” efektno primjenjuje
kompoziciona i strukturalna iskustva klasiénih
slikarskih $kola, dopus$tajuéi ipak svojoj liniji
da ozivi stiliziranom slobodom ¢isto onirickog
napona. Fosterov opus oznafava kulminaciju
realistiCkog modela, no u isti €as i afirmaciju
punog sklada te oblikovno-ritmitkog savrSen-
stva na toj osnovi. Scenografski, kostimografski
i ambijentalni predlo$ci srednjovjekovnog vi-
teSkog doba pruzZili su mu vise nego obilan ma-
terijal za detaljisti¢ku, minucioznu rekonstruk-
ciju: u isti ¢éas nadareni portretist, Foster je
znao svakoj sli¢ici udahnuti poseban Zivot —
bilo preko funkcionalno osvijetljenog i karak-
terno iznijansiranog lica, bilo preko majstorski
elaboriranog arhitektonskog okvira, bilo pak
preko heraldi¢ki protiS¢éene kompozicione kri-
vulje pokreta unutar mase ili manje grupe ak-
tera. Uveéani, pojedini prizori ,,Princa Valijan-
ta” prave su grafitke parade u kojima ni jedan
od bezbrojnih ikonografskih detalja ne ometa
skladnu jasnoéu i nepogre$ivu artikulaciju slo-
Zene strukture. Prizori vite§kih turnira, dvobo-
ja, vojnih formacija u pokretu pod punom bor-
benom opremom, ratnitkih sukoba u 3umama,
na brodovima ili na zidinama opsjednutog zda-
nja, ¢udesni pejseZi i gradovi kojima prolaze
legendarni junaci — sve to na$lo je u Fosteru
pravog vizuelnog interpreta.

Promi$ljena ravnoteza i matematitka preciz-
nost Kklasi¢nih slikarskih remek-djela dominira
u globalnoj i fragmentarnoj koncepciji ,,Prin-
ca Valijanta” -- prisustvo idealnih omjera,
skladnih proporcija i slozenih kompozicijskih
parametara djeluje na promatrada neobi¢no
upecatljivo, smirujuée, melodiozno: nasuprot
tome, Bern Hogart ¢ée u svom ,Tarzanu” iz
1937. posegnuti za iskustvima egzaltiranog, go-
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ruéeg baroka, za krajnjom vizuelnom eufori-
jom pokreta, za maksimalnim opredmetenjem
dinamitkog potencijala svih elemenata — od
gréevito napregnu.og tijela ¢ovjeka ili zvijeri do
podivljalog pejsaia prasume, olujne puéine, pla-
ninske lavine ili titanskog pozara. Nisu ga uza-
Jud mnogi usporedili s Mikelandelom: zaista,
kao da je u svakoj slitici pronalazio novi alibi
za kovitlanje nezadrzivog, prenabreknutog, do
same eksplozije dovedenog kineti¢kog potenci-
jala. Kao da mu je jedini¢na likovna fiksacija
svojom stati¢nom monumentalnoséu nepresta-
no sluzila za ideativno i oblikovno nadilaZenje
bilo kakvog mirovanja, stagniranja, opustanja.
Cak i kad se odmara, Hogartov junak napet je
i spreman na skok: bez prestanka sukobljen S
okolinom, neprestano u borbi, odreden krajnjom
napregnuto$éu cjelokupnog habitusa, Tarzan se
tu uvijek iznova otkriva opsesivnim studijskim
predlodkom za proutavanje i prezentiranje svih
moguéih oblika pokreta, od onog jo§ pritajenog
i jedva nasluéenog — do punog prostornog i
anatomskog zamaha tijela pretvorenog u oslo-
bodeni pandemonij misi¢nih opruga. Svi elemen-
ti sudjeluju u oslikovljenoj drami: odatle apo-
kalipticka nota, nota korjenito utkana u Ho-
gartov vizuelni model. Ogromni pjenus$avi talasi
kroz koje se probija misiéavi titan, smrtonosni
zagrljaj zvijeri ili atletski razvijenog protivni-
ka, sve to odjekuje u Hogartovoj interpretaciji
dramatikom dovedenom do bijele tafke usija-
nja. MoZda mu zato prizori djeluju upeéatljivije
kad ih osmotrimo li%ene kolora, u crno-bijelim
reprodukecijama: kontrast tamnih i svijetlih po-
vr$ina otkriva tada u potpunosti ne samo silinu
energije oslikovljene u tim prilozima, veé 1
monumentalnu kompozicionu, odnosno modela-
torsku mjeru koju im je autor uspio nametnuti.
Hogartov ,,Tarzan” — to je reinkarnacija dis-
cipliniranog strukturalnog kanona u krajnjem
jkonografskom gr¥u, to je reafirmacija sklada
i harmonije u materijalu koji je na izgled liSen
svake mjere i svake moguénosti uravnoteZenog
otjelotvorenja...

Ni jedan od umjetnika ne dopusta filakteri da
mu razbije &isto slikovno jedinstvo prizora: po-
pratni tekst i replike u ,Princu Valijantu” i
w»Tarzanu” ispisani su na onim mjestima na ko-
jima se najbolje uklapaju u cjelovitu grafi¢ko-
-koloristi¢ku organiku kvadrata.

I konaéno, Andrija Maurovié, jugoslovenski um-
jetnik koji se po talentu ravnopravno pridruzuje
spomenutim majstorima: autor najboljih wes-
tern-stripova u povijesti medija, u isti &as i na-
dahnuti interpret nauénofantastiénih, pustolov-
nih i egzoti®nih motiva — jo3 uvijek ostaje in-
ternacionalno neotkriveni velikan &ije ime zas-
luZuje pazinju mnogo veéu od poklonjene. ,Lju-
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bavnica s Marsa”, ,Podzemna carica” (1935),
wIrojica u mraku”, ,Sedma zrtva” (1936), ,Gos-
podar zlatnih bregova”, ,Posljednja avantura
Starog Macka”, ,,Sablast zelenih mo¢vara” (1937)
i drugi dometi svjedole o izuzetnom crtaéu koji
je senzibilnu ornamentiku linije znao povezati
s lezerno%éu i skoro impresionistickom lako¢om
poteza, a uz to materijalizirati u prizoru sve
vidljive i nevidljive komponente dramati¢nog
dogadaja. Majsior sivkastih polutonova, sposo-
ban da registrom nijansi izmedu crne i bijele
stvori utisak koloristicke slojevitosti, Maurovié
je uz pomoé¢ vrsnih scenarista (Franjo Fuis i
Kredimir Kova¢ié) komponirao ¢&itav niz tabli
koje predstavljaju poslasticu i za najizbirljivi-
jeg sladokusca: uz domete brate Neugebauer
od 1935. do 1952, ovo je svakako na$ najznacaj-
niji prilog svjetskoj antologiji pri¢e u slikama.

Tako realisti¢ka, vilinska i hiperrealisticka
struja herojskog ciklusa skoro istovremeno sti-
?u do svojih konaénih ispunjenja.

A svi navedeni majstori koriste i razvijaju ob-
likovne elemente Sto ih u strip uvedose ,,Bak
Rodzers” i Fosterov ,,Tarzan”.

Mak Kejevi kanoni koji nalazu upotrebu istog
plana, rakursa i pozicije u okviru pojedine
epizode, pa i ¢itavog stripa — nestaju tako kao
relevantni postulati stripovske kreacije. Suprotno
tome, Foster, Rejmond, Dejvis, Mur, Hogart i
Maurovi¢ ozakonit ée obavezno variranje pla-
nova (od krupnog, preko bliskog i1 daljeg, do
totala), stalnu izmjenu donjih, gornjih i srednjih
rakursa razliditog intenziteta, Cesto mijenjanje
pozicije (plan-kontraplan) itd.

Pretjerano bi medutim bilo tvrditi da crta¢i
Cetvrte decenije posiZu za tim novim elementima
iskljutivo povedeni kompozicionim i onti¢kim
specifi¢nostima filmske slike, odnosno fotogra-
fije: do revolucioniranja izraZajnih sredstava do-
lazi zbog promjena ¢itavog stripovskog nazora,
zbog novih uslovnosti pred kojima se raspada
sistem na kojem ie potivao stripovski univerzum
prve i druge decenije — dakle, zbog promjena
kakve su svojevremeno i filmsku sliku navele
da se priblizi detaljima prizora, da ih sagleda
s raznih visinskih poziciia i prostornih aspekata,
te da sve to, novim montaZnim formulama, po-~
veZe u organizam bitno razli¢it od melijesovskog
i limijerovskog.

O¢igledno, promjena je postala neizbjefna u
trenutku kad se paZnja crtata sa stilizirane
karikature i snovidajnog ambijenta baijke pre-
nijela na antropomorfnog heroja, &ovieka ili
natéovjeka, te na realistitke ili hiperrealne
prostore njegovog dielovania. Promjena planova,
rakursa i promatratke pozicije kvaliteti su
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naime §to ih vizuelne umjetnosti nasljeduju iz
strukture naSeg svakodnevnog perceptivnog kon-
takta sa stvarno$éu: netom se bilo koji vizuelni
medij usmjeri preslikavanju tog poznatog natu-
ralnog univerzuma, u funkciji $to realistiénije
fiksacije moraju se pojaviti i osnovni modaliteti
nafeg videnja stvari, naseg svakodnevnog opti¢-
kog iskustva. Krupni plan, donji i gornji rakurs,
perspektiva — ne postoje u slikarstvu niti trebaju
slikarima prije &etrnaestog vijeka: njihovu po-
javu na platnu uvjetuje realistitka, stvarnosna
intencija ranorenesansnog nazora! S druge strane,
majstori transcendiranih slikovnih prikaza go-
tike, ba§ kao i reziseri stilizirane, nijeme film-
ske burleske, ba$§ kao i umjetnici ranog, oni-
ritkog stripa — nefe u prizoru izolirati frag-
mente radnje, likova, lica ili ambijenta — oni
ée svoj svijet kontinuirano vizualizirati u totalu,
u cjelovitosti kretanja u potpunosti figura,
predmeta i fenomena. Cinit ée tako i njihovi nas-
liednici sli¢nog nazora. Odatle se, od ,Malog
Nema...” do ,,Peanutsa”, junaci uvijek pojav-
ljuju u kvadratu ¢&itavim svojim habitusom (tra-
dicionalni polu-bliski ili srednji plan), bez pri-
blizavanja, bez ,rezanja” putem okvira pojedinih
dijelova tijela ili fizionomije (krupni plan i de-
talj), bez mijenjanja pozicije koje bi narusilo
arhetipsko, jednostavan 1 jedinstven uvid
u magiénu realnost. A kad se u ¢&etvrtoj
deceniji, kao svojevrsna medufaza, pojavi rea-
listi¢ki, herojski, odnosno epski stripovski ciklus,
kad se kreacija usredotodi na geomorfne pejsaze
i sasvim antropomorfne junake, crta¢i ée mahom
popuniti svoj oblikovni instrumentarij elemen-
tima neophodnim za potpuno fiksiranje te i
takve predmetnosti, posluZit ée se razlié¢itim
planovima, rakursima i tehnikama (plan-kon-
traplan) koje u meduvremenu veé¢ otkrivaju i
koriste fotografija, odnosno film: ali neée strip
preuzeti ta sredstva imitirajuéi kinematografiju,
vel Ce za njima prirodno posegnuti u momentu
kad se upravo oni nametnu kao neophodni i
nezaobilazni kljuevi za vizualizaciju drugadije,
iz kategorija nase okoline izvedene slikovne
realnosti,

Mehanitko preno$enje filmskih rjeSenja u stri-
povsku strukturu ne bi naime imalo smisla
niti bi donijelo rezultata — iz jednostavnog
razloga Sto razli¢iti materijali spomenutih me-
dija uslovljavaju drugaédije znaéenje i djelovanje
pojedinih elemenata u svom sklopu. Na primjer,
krupni plan na ekranu igra dvostruku ulogu:
on intenzivira percepciju gledaoca i otkriva psi-
holoSke, odnosno karakterne nijanse na licu
aktera. Krupni plan u stripu obavlja samo prvu
funkciju, posto nacrtani stripovski junak uglav-
nom ne raspolaze sadrzajno$éu fizionomije koja
bi opravdala njeno isticanje i nagladavanje. Ali
zato stripovski krupni plan moZe u okviru table
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ostvariti sugestivni efekt dramatskog epicentra
titavog tog- mozaika — i tako izazvati sloZeni
dozivljajni utinak kakav samo ovaj medij mozZe
posti¢i, zahvaljuju¢i svom prostornom (a ne
vremenskom, filmskom) montaZnom principu.

Sve ovo, drugim rijetima, podrazumijevalo bi
razli¢ite planove, rakurse i pozicije promatranja
kao organska sredstva realisti¢ke vizuelne per-
cepcije, No zasto se onda u tom periodu stripa
napu$ta minuciozno pracenje pokreta, pazljivo
slikanje svih faza kakve karakteriziraju, recimo,
stripovsko gibanje malog Nema, Feliksa i Lude
macke? Ne treba zabvuraviti da se stripovska
animacija rodila upravo iz uslovnosti kodifici-
ranih Mek XKejoviln kanonom: koriStenje istog
plana, rakursa i pozicije omoguéava umjetniku
da paZnju prenese na cjelinu figure, na stilizi-
rano tijelo junaka smje$teno u sredini prizora
(polu-bliski plan) — a odatle i na pokret tog
tijela, prouéen i oslikovljen u dinami¢koj pos-
tupnosti pojedinih faza. u kontinuiranoj prog-
resivnoj sukcesiji svih pomaka koji mu odreduju
raspon. RealistiCka izmjena planova, rakursa i
stajaliSta razbila je i onemoguéila taj precizni
mehanizam: crtajuéi svog junaka sad u krupnom
planu (prikazuju¢i dakle samo njegovo lice ili
dio lica), sad u polu-bliskom (cjelina figure
dominira sredistem kvadrata), sad u dalekom
planu ili totalu (sitna figura samo je djeli¢
predmetnosti u prizoru) — crtaé viSe ne moze
uspostaviti nikakvu preciznu povezanost izmedu
tih slikovnih naznaka. zato $to svaka od njih
predstavlja ekstrem, finalnu poziciju odredenog
pokreta (duZeg ili kraéeg), ne vile fazu pokreta,
povezanu s nizom prethodnih i kasnijih faza istog
pokreta ili istog kinetitkog luka. Izmedu dva
kvadrata Rejmonda i Hogarta, a posebno Fostera,
Cesto protekne mnogo vremena, ti prizori obiéno
su fiksacije poza medusobno udaljenih i u pro-
stornom i u vremenskom smislu, fiksacije pozi-
cija koje nisu povezane istim dinami¢kim lukom.
Ali ovi crtadi predstavljaju nam realnost ¢Ciju
morfologiju i kineti¢nost poznajem (bolje re¢eno
— prepoznajemo), odatle im i nije neophodno
(niti je za gledaoca vazno) vizualizirati svaku
fazu deSavanja, insistirati na cjelini figure, na
§to vefem rasponu ambijenta, itd.

A magiénu uvjerljivost svojih svjetova Mek Kej
i Hariman kreiraju bas animacijskim kvalitetom:
isjeCak prikazanog prostora osjetno se razlikuje
od naSe okoline, ali ée precizno odmjerena i
jasno oslikovljena postupnost u kretanju nje-
govih stanovnika dati cjelini bitnu dimenziju
neophodnu za identificiranje s videnim. Uvjer-
ljivost se kod Rejmonda, Fostera ili Hogarta
uspostavlja na nivou pojedinog prizora: realis-
ti¢ka ili hiperrealisti¢ka (no podjednako prepoz-
natljiva) ikonografija sama sobom dovoljan je
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U BUHYO CE ¥ BAZAYX.

C/AHKA H3 CTPHAA ,MAHAPAK H
PAUA™" OBJABJBEHOL 1935. FOfIH.
HE Y BPEME KA JE MAHOPAK
WMAO CAMO FOQHHY JAHA

TO JE AAKUIE
HETD BOPUTU CE
TPOTUB 10000

BOIHUKA!

/\/

Klasitna slikovnost stripa: Mandrak madioniar (1934).
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Moderna znakovnost stripa: Tupko (1971—1972).
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argument identifikacije: otud takav crtaé moze
u nekoliko kvadrata iznijeti daleko viSe poda-
taka i dramskih ¢vorova nego $to su to &inili
raniji autori. No Mek Kej i Hariman nisu ni
pricdali tako duge, zamr§ene i li¢nostima bogate
zaplete: njihova paZnja usmjerena je na kratku
anegdotu, bizarnu metamorfozu, dakle, na samo
jedan od procesa ili fenomena Cudesnog svijeta
nadrealne bajke — ne na pustolovnu seriju
epizoda kakva karakterizira epsku naraciju u
,Tarzanu”, ,,Fla§ Gordonu” i ,Princu Valijantu”.

Odatle i sve navedene promjene.

Cjelovitost i magifna totalitarnost iz tog prvog,
oniriénog modela raspada se u korist fragmen-
tarnosti sasvim drugadijeg, realisti¢kog nazora,
u korist vizure koja poliva ma preslikavanju i
modificiranju poznatih kategorija maSeg svijeta.
Pa odatle i nije nuZno upravljena na oslikavanje
svih faza, svih djeliéa morfoloSke i kineti¢ke
strukture predstavljenog univerzuma...

Zanimljivo je da Sirenje tih novih elemenata
zahvaéa i stripove nastale u prethodnom raz-
doblju, ponajviSse one ¢€iji kvadratiéi sadrze
izrazito antropomorfne karikature: ,Porodica
Tarana”, na primjer, veé¢ 1929. varira bliZze i
dalje planove, da bi se kasnije skoro potpuno
prilagodila realisti¢kom kadriranju svojih pri-
zora.

S druge strane, ne samo da su umjetnici heroj-
skog ciklusa odbacili u potpunosti stripovsku
animaciju, neki su se ¢ak i otvoreno suprotstav-
ljali slikovnom kontinuitetu uspostavljenom iz-
medu dva ili tri sukcesivna prizora. Kad Fla$
Gordon negdje u prvoj treéini stripa pobijedi
na turniru $to ga organizira zli car Ming, on
jasuéi na konju dolazi pod svetanu loZu u kojoj
sjedi tiranin: dva kvadrata opisuju njegov do-
lazak, zaustavljanje i pad s konja uzrokovan
premorenoS¢u — no u oba prikaza ne samo da
profil loZe nije identiéno oblikovan, veé se
potpuno mijenja i veliki grb prikazan na zastoru
koji prekriva zid ispod loZe... Nepreciznost,
upitat ¢ete? Ne, samo sloboda proiza$la iz totalne
nebrige za bilo kakvu precizniju vezu (osim
narativne) medu prizorima!

Tako mnogi elementi mijenjaju karakter 1
znadenje.

Mek Kej i njegovi sljedbenici, na primjer, ko-
ristit ée perspektivu kao sredstvo za dubinsko
naglaSavanje uvijek jednog te istog prostornog
isjetka §to ga izdvajaju njihovi kvadrati: mo-
derni crta¢i istog opredijeljenja (,Peanutsi”,
»Mali kralj” itd.) sasvim ée odbaciti perspektivu
i vratiti se bijeloj ili plo$no obojenoj povrsini
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kvadrata. Kod Hogarta, Rejmcnda ili Fostera
perspektiva ¢e medutim biti dragocjeno sredstvo
za pronalaZenje i opravdavanje najrazli¢itijih
prostornih parada, za iznalazenje novih rakursa,
za smjenjivanje blizih i daljih planova (od krup-
nog do totala) iz kvadrata u kvadrat. U prvom
sluéaju perspektiva se pojavljuje kao transcen-
dirano sredstvo, u drugom kao realisti¢ki cilj:
Mek Kej se njome koristi da bi naglasio stati¢-
nost okvira, nepromjenjivost plana i fiksiranost
rakursa (da bi, dakle, istakao homogenost i je-
dinstvo magitnog prostora pred ,,izrezom’), Ho-
gart ili Foster podreduju zbivanja i junake naj-
razli¢itijim perspektivnim skraéenjima, bezbroj-
nim grafickim deformacijama koje proizlaze iz
nagle promjene plana ili rakursa — da bi na
efektan nadin predstavili poznate elemente geo-
morfnog prostora i antropomorfnog junaka.
Odatle se, s pravom, moZe govoriti o dvije raz-
li¢ite vizure, o dva disparatna nazora. Prvi, je-
dinstven i uvijek zami$ljen, odnosno kreiran
»en bloc”, uvodi na$ pogled u samostalnu real-
nost bajke, karikature ili snovidenja, u realnost
¢ija neobitnost po sebi ne dopusta suvisno ak-
tiviranje ,stripovske kamere”, veé tezi §to jed-
nostavnijem, direktnijem i potpunijem uvidu u
tu realnost, u svaki djeli¢ njene globalne pano-
rame, u svaku fazu ¢udesnog pokreta junaka.
Drugi nazor, izrazito fragmentaran i heterogen
s obzirom na slijed svoje slikovnosti (svaki
kvadrat fiksacija je ¢&itavog trenutka, Zesto i
¢itavog dodaja), tezi vizualizaciji onog §to je
neobiéno, nagladeno ili hipertrofirano u slikovnoj
realnosti izvedenoj po Kkategorijama iz nage
svakidainje okoline: mnogo vaZnijom of faza
pojedinog pokreta tu postaje globalna koli¢ina
pokreta. drugim rijetima, koli¢ina zatvorenih
dogadajnih i dinami¢kih sklopova u pojedinom
prizoru, koli¢ina dakle ispri¢ane radnje. A otuda
i bitne razlike u montaZnom principu: narativni
kontinuitet postiZe se u ,,Malom Nemu...” in-
sistiranjem na tijesnoj vezi medu kvadratima,
na laganom, mel~dioznom prelazenju od faze do
faze pokreta, ,Flag§ Gordon” ili ,'Tarzan” ba-
rataju naelafenim razlikama izmedu profila po-
jedinih kvadrata razli¢itih planova i rakursa.
MontaZni princip harmoniénog kontinuiteta za-
mjenjuje se tako principom naglaenog diskon-
tinuiteta, doZivljajnog S$oka, vizuelnog sudara
namjerno suprotstavljenih potencijala...

Kod Fostera, Rejmonda, Dejvisa, Mura, Ho-

garta i Mauroviéa sve to djeluje na gledaoca

osvjezavajuée i privlatno: u njihovim ostvare-

njima strip zaista dostiZe nove, originalne di-

menzije strukturalnog pokreta i perceptivne raz-
nolikosti.

No kao i svi prekretni momenti, ni ovaj nije
dugog vijeka.
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»Supermen” iz 1938. i ,Betmen” iz 1939. oznada-
vaju ve¢ konac zlatnog perioda herojskog cik=~
lusa. Na scenu stupaju serijski junaci liseni
tajne i privlaénosti: umjesto oslikovljenih stanja
i ekspresivnih grafi¢kih struktura, u kvadratima-
-sli¢icama pojavljuju se rutinski oblikovane iz~
misljotine koje ne uzbuduju mastu niti nadilaze
konvencionalne standarde. Ta struja, rekosmo,
necée oslabiti ni do danas: ali brojni snagatori
koje ¢ée Amerikanci lansirati od 1960. naovamo
bit ¢ée tek Sareno opremljeni i hipertrofirani kié-
-derivati.

Evolucija, medutim, ¢uva i potvrduje svoje za-
konomjernosti.

Kao $to je 8arena Zivotinjska druzba i nadah-
nuta karikatura prvih decenija u kasnijim tre-
nucima logi¢no i spontano dovela do inauguri=
cije serijske pustolovine i herojske tipologije
stripa, tako je, nakon ispunjenja globalnih ideala
tog oblikovnog ciklusa, pedesetih godina, na po-
vrSinu izbila nova, dijametralno suprotna ten-
dencija: pojavio se svjezi i duhoviti ,,anti-strip”,
pojavio se, kako kaZe Zak Marni — ,,strip koji
misli”.

Pocelo je i zavr$ilo majstorijama — i tako se
oformio treé¢i, zasad posljednji veliki ciklus ame-
rickog stripa. Godine 1950. predstavili su se
junaci Carlsa Sulca (Schulz) okupljeni pod po-
pularnim imenom ,,The Peanuts”, zatim je 1956.
Zil Feifer (Feiffer) ponudio seriju svojih tragi-
komiénih anti-heroja, od 1957. Mel Lazarus crta
serije ,Momma” i ,,Mis Pi¢”, da bi 1958. DZoni
Hart lansirao strip ,,Prije Krista”. U nastavku,
pridruzili su im se i Francuzi — Rol Damont
(Damonte) nazvan Kopi (Copi) s ingenioznom
,2Damom koja sjedi”, te Moris Rosi s ,,Marsijan-
skim pri¢ama”, a y meduvremenu nastupili su
jo¥ ,Mumin” Tove Jansona (Jansson), pa ,,Boners
Arche” Morta Vokera (Walker), ,Carobnjak iz
Ida” Parkera i Harta, ,Eek i Meek” Hovi
Sneidera (Schneider) i mnogi drugi...

Zaokret je radikalan: odjednom strip odbacuje
antropomorfnog heroja-atletu, zaboravlja pusto-
lovinu, prezire akciju. Prizor se svodi na jedva
naznatene scenografske natuknice i moderno
kondenzirane, u nekoliko poteza ocrtane, huma-
noidne ili animalne karikature, Na mjesto za-
pleta dolazi nijansiranje unutarnjih stanja, di-
namiku vanjske radnje smjenjuje insistiranje
na psiholoskim fluidima bi¢a i situacija, Osli-
kovljena meditacija, igra na tlu apsurda, duho-
vita i iznenadujuca, postaje novom stvaralatkom
okosnicom...

Evo primjera. U seriji ,,The Peanuts”, mali psié¢
Snupi promatra zdjelicu s hranom, iz sli¢ice u
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sli¢icu tefe njegov intimni monolog: ,,Juha, pita
se on u prvom balonditu — zar je to konaéni
cilj zivota?... Je li to jedini smisao mog pos-
tojanja?... , Jesam 1li na svijetu samo da bih
jeo?” ... ,Zar je to sve §to znadem i mogu?”
Posljednja slitica pokazuje ga kako slasno ta-
mani sadrzaj zdjelice: ,, Treba da o tome ozbiljno
porazmislim ovih dana” — pise u filakteri iznad
Snupijeve glave, Ili, stoje¢i pored svoje kuéice,
psié zakljucuje: ,,Nemiran sam ... Mislim o sud-
njem danu... Osjetam pani¢ni strah pred mo-
guénodéu da jednog jutra vidim svijet kako
propada”. A onda, eto ga lijeno ispruzenog na
krovu kuéice: ,Moderni Zivot zaista iserpljuje”
— zakljucit ée prije nego Sto utone u san...
Fajferovi sirotani vode sami sa sobom duge,
tugaljive psihoanalitiéke rasprave iznoseéi nam
intimne traume i tragikomiéne dileme, Kopijeva
,Dama koja sjedi” izmjenjuje neofekivane rep-
like s muZzem-slonom i kéerkom-guskom, ,Ca-
robnjak iz Ida” kroz devet sli¢ica silazi niz
devet stubista, da bi u desetoj slici pogledao
prema nama i objasnio: ,,Zaista sam uZivao si-
lazeéi niz stepenice.” Psi¢ iz ,,Boners Arche”
lezi na palubi i zamiSlja u filakteri razna jela,
torte, slabolede i sendvite..., Zatim ustaje i
odlazi, no filaktera ostaje na istom mjestu, u
njoj se i dalje smjenjuju zamisljene poslastice...
Nailazi debeljuskasti mornar, spazi balon¢ié, ok-
re¢e rukom nevidljivo dugme u zraku (na zvuk
»prekidada” filaktera nestaje) i uzdahne:: ,,Uvi-
jek zaboravi iskoptati!”... I tako dalje, sve do
»Tupka” kojeg je u nas ostvario Nedeljko
Dragi¢ prije nekoliko godina. Humorno rafiniran,
sveden na aluzivnu znakovnost i duhovito saZzetu
karikaturu, odatle i na najjednostavniju ali
maksimalno intenziviranu grafiéku komunika-
tivnost,, anti-strip” se brzo nametnuo kao jedna
od najsuperiornijih varijanti moderne pri¢e u
slikama. U tom kontekstu rije¢ dobiva veéi zna-
¢aj nego ikad ranije, pa se u duhovitom kontra-
punktiranju slike i teksta nalazi zapravo osnovna
dimenzija luckaste lucidnosti i izazovne ekscen-
triénosti tih djela. Ta nova forma stripovske
odvracenosti od tradicionalnog trZisnog mo-
dela ,,pri¢am-ti-priéu” uslovila je u mediju novu
renesansu i pribavila mu mnogo novih odusev-
ljenih ¢&italaca. Velike figuralne kompozicije
Fostera, Rejmonda i Hogarta naslijedili su tako
jednostavni likovi na obi¢noj bijeloj ili jedno-
bojnoj pozadini, produhovljeni signali komuni-
kacijskog senzibiliteta sasvim originalnog profila
i savremenog senzibiliteta, Slikovnost i znakov-
nost jo§ jednom smjenile su se na é&elnoj po-
ziciji medija...

A uskrsavaju u tim lakim, leZernim skicama i
poznati kanoni Mek Kejevog stripovskog modela:
Citava epizoda ponovno je vizualizirana u jednom
jedinom planu (naravno, u polu-bliskom, onom
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koji prezentira cjelinu figure), iz istog rakursa,
sa nepromijenjene tatke promatranja. Svaka
slitica opet nam prikazuje jedno-fazni djeli¢
pokreta $to ga nacrtani lik ostvaruje u cjelini
table: specifiéni kvalitet stripovske animacije
ozivljava dakle osloboden onog ogromnog figu-
ralnog inventara karakteristi¢nog za ,Malog
Nema...”, ozivljava u obliku koji zapravo pro-
izlazi iz premisa zadanih ,Ludom madkom”, iz
vrijednosti §to sve do 1944. izviru iz pera DZordza
Harimana. Apsurdna igra macke, Ignatza i
Offisse reinkarnira se sad u ¢itavoj galeriji
podjednako dopadljivih i S8armantno ,,udarenih”
kreatura.

Neki autori, tako Sulc u ,Peanutsima”, &ak ¢e
radikalno smanjiti i koli¢inu pokreta u prizoru:
mnoge epizode tog sjajnog stripa pokazuju Snu-
pija kako lezi na krovu kuéice i meditira uz
jedva primjetne mikro-pomake habitusa, ili kako
se na istom mjestu zabavlja pisatom masSinom;
kretanje se opet ogranitava na minimalnu
gestiku, pa tako svi vizuelni elementi miruju —
a dinamika anegdote ostvaruje se duhovitim
replikama, odnosno, harmoni®nim nizanjem ba$
tih i takvih, sliénih, skoro istih a opet razlig¢itih
slikovnih faza. No ta krajnja redukcija kretnje
idealno ¢e se uskladiti s ekscentriénim, rafini-
ranim duhom cjeline: doZivljaj proizlazi iz po-
niranja u skrivene nijanse i apsurdno-humorna
sazvuéja, ne vise iz identifikacije s vanjskim
pokretom, Sirokom gestom i bogatom akcijom u
slici-kvadratu. Vanjsku elastiénost medij jo%
jednom Zrtvuje unutarnjem potencijalu: i mozda
se, u vezi aktuelne renesanse nekih klasi¢nih
iskustava pri¢e u slikama, moZe postaviti funda-
mentalno pitanje — nisu li sve parade i kom-
pozicijske inovacije realisti¢ko-herojskog ciklusa
oznatile ipak sporednu, za su$tinu medija ne-
bitnu prekretnicu?

Ali na to ¢e svaki zainteresirani odgovoriti vlas-
titim stavom.

A onda, sredinom Sezdesetih godina, nova figu-
raciia grunut ée sa stranica stripa sjajno i kom-
pleksno regeneriranim instrumentarijem — od
reintegriranog ornamentalnog rastera linije do
goruce skale ¢&istih boja, od novih tendenciia
»pop” i ,,op-arta” do asimilacije mnogih vrijed-
nosti aktuelnog dizajna, reklame, televizijskog
spota, plakata, underground grafike i ostalog 3to
je u meduvremenu obogatilo prostor &ovjekove
okoline,

Zapotelo je 1964. ,Barbarellom” Zan Klod Forea
(Forest), provokativnim albumom 3to ga u Parizu
objavljuje Erik Losfeld. Pokret ¢ée vrijednosno
ostati vezan za Francusku i za spomenutog iz-
davata, Tako je ,Zodel” (1966) Guy Peellaerta i
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Pjer Bertije (Bertier) bljesnula kao jo§ jedna
zanimljiva anticipacija: u toj plosno stiliziranoj
i fovisticki obojenoj pop-kompoziciji pojavljuje
se svijet maSte sazaan negdje na ,nicijoj zemlji”
izmedu zemaljskog i svemirskog, davnasnjeg 1
modernog, subjektivnog i objektivnog prostora,
odnosno vremena, svijet koji u sustini odrazava
fenomenolosku ambivaienciju i mitsku uopc¢enost
karakteristi¢nu za sve legendarne obiikovne cik-
luse. Taj neuhvatljivi, ezoteritni egzistencijalni
pian bit ce karakteristican i za remek-djelo
struje, za strip ,,5aga sa Xama” iz 1968. Nikoiasa
Devila: majswrija svoje vrste, ova kreacija slo-
bodnije oa ostaiih barata artikuiacijom motiva
unutar cjeline table. Pojedini kvadrat postaje
sekundarnim konstitutivanim sredstvom, oblici i
osovine pokreta protezu se ogromnim okvirima
testo identiénim s rubovima stranice albuma...
Tako se citav tablo pretvara u jedan jedini,
raskosno oblikovani prizor. Ve¢ je zgusnuta ko-
loristicka gama ,Zodel” bjelinu medu kvad-
ratima svela na minimum, preplavljujuc¢i tablu
pravom lavinom agresivnih boja, oslikovljenih
zvukova ¢ija se ogromna slova poput ispreki-
danih zmijolikih krivulja provlace rasponom
prizora, konacno i vrtloZznim nizom neotekivanih
grafickih ili koloristickih Zarista koja privlace
pogled mimo narativnog kontinuiteta fabule i
suocavaju nas s vizuelnim organizmom viSe-
struko umnoZene i raznosmjerno upravljene ko-
munikativnosti., Zaslugom rasplamsalih boja
plosno nanesenih na crtez, koliko pojedini kvad-~
rati toliko 1 stranica-tablo ovog stripa djeluju na
gledaoca poput dvodimenzionalnog, $arolikog ka-
leidoskopa, poput dekorativnog povrsinskog la-
birinta: iluzijom naznaéene prostorne vrijedno-
sti u kvadratu gube se tako u tom arabesknom
¢ilimu, zato Sto vece ili manje plohe, prekrivene
bojama razliéitog dejstva na oko, svojim raspo-
redom stvaraju zasebni reljefni kvalitet cjeline,
uvlaceci, odnosno odbijajuéi pogled zavisno od
svog karaktera... ,,Saga sa Xama” takoder se
odvaja od ranijih stripovskih modela, ta do
kraja oslobodena slikovna poema vi$e nalikuje
modernoj ,,underground” slikovnici nego tradicio-
nalnom izdanku svog medija. A odatle i doZiv-
ljaj poprima nove dimenzije: ne radi se vise o
jednostavnom otitavanju fabule, uostalom —
namjerno zamrSene i tek parcijalno odgonetljive,
vel je rije¢ o doZivljaju odredenog niza likov-
nih atrakcija i kompleksnih grafi¢ko-koloristi¢-
kih signala ¢&ija se intencija ispunja u polifonom
i naglaSenom atakiranju na osjetila — koja u
tom perceptivhom sudaru naprosto bivaju pre-
plavljena senzacijama i prodornim s$okovima.
Psihodeli¢ka komponenta prisutna je u morfo-
loskoj strukturi koliko i u doZivljajnoj plural-
nosti utisaka. Sva tri stripa nose u temi istak-
nutu erotsku provokaciju koja se kod ,,Zodel”
i ,Saga sa Xama” briljantno uklapa u duboko
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L,

senzualnu atraktivnost boja, linija i oblika. Mon-
tazni postupak ponovno je ostvaren intenzivnim
sudaranjem razli¢itih planova, rakursa, pozicija,
bizarnim efektima boje i koloristicke perspek-
tive. No u vizualiziranju dramati¢nih, prekret-
nih trenutaka, i Devil i Peellaert pribjegavaju
stripovsko-animacijskim rje$enjima, razlaZuéi
dinamiéni motiv na niz mikro-faza, usporavajuéi
tako radnju i stvarajuéi slikovni raspon na-
petosti. S druge strane, agresivni princip mon-
taZe atrakcija doZivljava tu svoj apsolutni
kreSendo...

Jo% nekoliko znadajnih dometa nastaje u okviru
tog novog stripovskog talasa: Peellaertova
JPravda” (1967) nastavlja pop-spektakularnost
,»Joddlle”, model $to ga u SAD prenose Frank
Springer i Majkl O,Donogju (O’Donoghue) albu-
mom ,Febe Cajt Gaist”, Losfeld izdaje i ,Xi-
ris” (1970) Serz San Huan (San Juan). ,,Neutron”
(1967) i ,,Valentina” (1972) Gvida Krepaksa (Cre-
pax) te ,Lone Sloane” (1967) Filip Druijea
(Druillet) revaloriziraju crno-bijelu morfologiju
u modernim ordinatama kreacije, dok ,,Kris Kool
i cvjetovi s Venere” (1970) Filip Kaza (Caze)
oznatavaju finalnu taéku ¢&itavog ciklusa, u
prvom redu strukturalnim prezasi¢enjem, uvelim
linijama te prezrelim ornamentalnim i koloristi¢-
kim aglomeracijama slike...

A sve su to stripovi unaprijed zamisljeni i izve-
deni kao luksuzni albumi, ¢ime se ostvaruje
novi intenzitet komunikacijske sinteze, odnosno
kompozicione slojevitosti. Toj renesansi pridru-
Zuje se i Bern Hogart, neumorni majstor koji
1973. ponovno oZivljava svog junaka u sjajnom
albumu ,,Tarzan od the Apes”.

ZAKLJUCAK
STRIP I OSTALE VIZUELNE UMJETNOSTI

Razmatrajuéi argumente koje protivnici stripa
najte$ée lansiraju u povremenim obrafunima
s tim ,hereti¢kim” medijem, lako je uoéiti da
se sve kriti¢ki zao$trene teze odnose uglavnom
na dva problemska ¢vora stripovske komunika-
cije. S jedne strane, izrazito je naglasen peda-
goski aspekt: dijete se istite kao naivno biée
opasno ugroZeno u skladu i osmi$ljenosti svog
zdravog izrastanja. S druge strane isti¢e se giri
kulturoloski aspekt: stripovi nisu samo bezvri-
jedno, veé i agresivno komunikacijsko sredstvo,
zato $to ¢&itaoca odvlate od prave literature,
dakle od prave, vrijedne knjige.

Prvim, pedago$kim aspektom neéemo se ovdje

detaljnije baviti, i to zato §to niz poznatih istra-
Zivanja na planu filma, televizije i takozvane
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Sund-beletristike jasno pokazuje da nikakva
vrsta ,direktnog ili indirektnog negativnog im-
pulsa” iz odredenog (medijski distanciranog) os-
tvarenja ,ne moZe bitno utjecati na svijest ili
podsvijest adolescenta, mada, u izvjesnim slu-
&ajevima, moze doprinijeti napredovanju nekih
inherentnih devijacija njegova karaktera i li¢-
nosti. No to, otigledno, nije krivica ni posljedica
doti¢nog medija, odnosno ostvarenja, ¢ime se
éitav problem automatski prenosi sa estetskog i
komunikacijskog na medicinsko podru¢je” De-
vis Najt (Knight) — ,,Children through mass-
-media”).

Sto se drugog kriti¢ki istaknutog aspekta tice,
stvar je unekoliko kompliciranija. Bilo je naime,
a ima i jo§ uvijek teoretitara koji ¢itav aktuelni
razvitak masovnih medija, odnosno komunika-
cijskih modela umjetnosti sagledavaju kao je-
dinstveni cikliéki pokret koji se od pisane
rije¢i upuéuje prema slici, prema slikovnom ili
znakovnom vizuelnom signalu koji ¢e, prije ili
kasnije, zamijeniti, potisnuti i neutralizirati sve
ostale komunikacijske potencijale, pisanu rijeé
na prvom mjestu. KnjiZevnost buduénosti, tvrde
oni, bit ¢e ,knjizevnost” napisana slikama. Os-
tavimo u ovom slut¢aju po strani ¢itav taj teo-
rijski kompleks, zaobidimo razmisljanje o tad-
nosti ili proizvoljnosti sli¢nih predvidanja. Ci-
njenica je medutim da su takve prognoze uzbu-
dile priliéan broj duhova iz tabora tradicional-
nog, klasicistiCkog poimanja kreativnih medija
i njihove funkcionalnosti: i, da bi demonstrirali
apsurdnost, odnosno opasnost od sli¢énih proces-
nih preokreta, najtesée su potezali strip kao pri-
mjer simplificirane, wvulgarizirane, surogatne,
pseudo-literature. Napadajuéi strip kao prvu
kariku imaginarnog lanca koji predstavlja kri-
vulju futuristitkog impostiranja slike na mjesto
rijeti, takvi kriti¢ari, svjesno ili nesvjesno, po-
¢injaju bitnu gresku u procjenjivanju, odnosno
vrednovanju: studijsko izulavanje stripa jasno
dokazuje da taj medij nikad nije imao ni
ambicija a ni mogucénosti da potisne ili obez-
vrijedi knjiZevno djelo. Ne bi mu to poSlo za
rukom &ak i da je pokufao: a upravo odsustvo
sliénih pokuS$aja dokazuje da su autori stripa,
za razliku od autora spomenutih optuzbi, mnogo
jasnije i potpunije sagledali pravu prirodu i
autentiéna kreativna, odnosno komunikacijska
svojstva mladog medija...

Crtadi su naime vrlo brzo osjetili i identificirali
podrudja koja njihovom oblikovnom materijalu
ostaju izvan domas$aja, pa se u te sfere nisu ni
pokusali ugurati: a to se ponajprije odnosi na
psiholo$ku dimenziju likova, situacija i radnje,
zatim na kompletan pojmovni uproitenoj epskoj
pjesmi ili saZetom ,geg”, odnosno ,anti-geg”
aforizmu, strip se te$ko ili nikako dovija do
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sloZzenije modelacije karaktera, jo§ rjede polazi
mu za rukom da prevazide stepen primarnog,
eksplicitno-simbolitkog kristaliziranja odrede-
nih pojmova, Dva bitna svojstva rijeéi, rijetima
komponirane cjeline — mnjena asocijativna po-
tencija i ambivalencija u znaenju — izmitu
dakle kreaciji zasnovanoj na ekspresivnoj, sli-
kovnoj ,tekuéoj traci”. Bitna razlika koja po-
stoji izmedu nacrtanog kvadrata-slit¢ice i napi-
sane ili §tampane retenice — reflektira se pri-
rodno i u globalnoj strukturi svakog od spo-
menutih medija, pa bi svako forsirano pokula-
vanje da se jednim od njih zamijeni ili ugrozi dru-
gi bilo besmisleno bas koliko i bespredmetno, una-
prijed osudeno na neuspjeh koliko i kratkovidno.
A odatle, ¢ak i ako buduénost masovnih medija
stvarno leZi u postepenom prenoSenju komuni-
kacijskog teZista sa rijeti na sliku — tada strip,
barem 1y svojoj dosad objelodanjenoj formi,
nikako nije prethodnica anti-knjiZevnog oblikov-
nog potencijala. Rije¢ je o nezavisnoj, autohto-
noj morfolodkoj sferi, o fenomenu koje suvise
brzo i tendenciozno izjednadavanje s ostalim
fenomenima (ili njihovim konfekcijskim deri-
vatima) samo nepotrebno optereéuje i mistifi-
cira. A ako je, kao §to kaze Evelin Silero, ,,strip
zaista sposobniji od moderne literature da otie-
lotvori globalne simbole i prototipove nase epohe,
utoliko gore po tu literaturu, no nemojmo to
kao neku vrstu krivice prebacivati na leda
stripa...!”

A ovo nas dovodi do konatnog impostiranja

stripovskog fenomena u polivalentnu strukturu

i kontekst ostalih umjetni¢kih, odnosno komu-
nikacijskih sredstava sadainje epohe.

Da bismo do njegovog mjesta dosli 3to pregled-
nijom metodom, predlaZzemo grafi¢ki prikaz koji
bi fenomen stripa smjestio u sredinu triju po
njegov karakter i profil bliskih medija — lite-
rature i slikarstva na prvom mjestu, filma na
drugom. Dodali bismo tome i precizniju opasku
da se knjizevnost i slika mogu promatrati kao
fragmentarne anticipacije nekih premisa obie-
dinjenih i organski asimiliranih u stripu, dok
se film, na dru<oj strani, nameée kao specifi¢no
i autonomno otjelotvorenje nekih stripu ima-
nentnih elemenata. anticipacija sadrzanih u
strukturi grafitki oslikovljene prite.

Veé u uvodu naSeg ispitivanja pozabavili smo
se razli¢itim povijesnim sazvuéjima koja su
ovdje-ondje zajednidki kreirale slike i rijedi:
upozorimo, medutim, jo§ jednom, da strip nije
nastao kao mehaniéki, formalni produkt niihove
postepene simbioze. Jer, suvife su se odabrani
elementi likovnosti i literarnosti izmijenili priie
nego $to su izvjesne svoie specifi¢nosti ugradili
u tektoniku novog medija: slika je, rekosmo,
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izgubila svoju viekovnu teZnju ka savrSenstvu,
ka potpunosti, ka jediniénom — modelskom —
i neponovljivom otjelotvorenju; rije¢ se iz poj-
movno bremenitog te asocijacijama i viSeznaéd-
noséu prozZetog subjekta pretvorila u propratni,
eksplikativni ili signalisti¢ki objekt, postala je
sredstvo umjesto bitka kreacije, 8to znadi da je,
bas kao i slika, prijaSnju prirodu bitno izmije-
nila i prilagodila novom kontekstu, i to u mjer}
koja viSe ne dozvoljava da govorimo ni o ,kla-
si¢noj slikarskoj” slici ni o ,tradicionalno lite-
rarnoj” rijeti! U isti &as, uvodeéi prostornu
slikovnu montaZu kao svoje bitno konstitu-
tivno sredstvo, strip je nehotice ali ne i slu-
¢ajno zasao u podruéje koje ¢e skoro istovremeno
s njim do novog morfolodkog specifikuma dovesti
kinematografska projekcija: jer S§ta je film,
a narotito animirani, ako ne veoma dugacak,
kontinuirani niz sli¢ica-kvadrata koji se (pre-
neseni na celuloidnu traku) prolaskom kroz
projektor pri brzini od 24 kvadrata u sekundi
na ekranu pretvaraju u jedinstveni, iluzionis-
ticki filmski pokret? Prvi oblik vizuelnog multi-
pliciranja prostora i likova u cilju sugeriranja
izvjesne dinamike i odredenog ritma (a to znadéi
- pokreta), strip se tako namece u isti ¢as
nasljednikom nekih (metamorfiranih i prilago-
denih) iskustava slikarstva i knjiZevnosti — te
prethodnikom nekih specifiéno kinematografskih,
kinestetiCkih solucija.

Bliskost stripa i filma najevidentnija je na planu
crtanog animiranog dometa: i jedan i drugi me-
dij polaze od crteza, viSe ili manje saZetog,
odnosno stiliziranog likovnog znaka, oba su po
svojoj primarnoj profilaciji mediji ploSnog obli-
kovanja motiva — mada se i jedan i drugi
po Zelji mogu posluziti spacijalnim iluzioniranjem
prostora, odnosno iluzionisti¢kim rekreiranjem
tre¢e euklidovske dimenzije. Uostalom, upotpu-
njavanje ovdje iznesenih teza s navodima iz
knjige O animactji istog autora — pokazat ée
da se problemi likovnih konstitutivnih elemenata
crtanog filma i stripa (ploha, linija, prostor, vo-
lumen, boja) pojavljuju na oba podruéja u skoro
identiénom vidu, Razlike se, naravno, nalaze na
planu pokreta. Ali prisjetimo se ovdje specifi¢-
nog prelaznog oblika, malih knjiZica koje na sva-
kom listu sadrZe po jednu fazu lika ili motiva
u pokretu: kad gledamo svaku sli¢icu zasebno
— pred nama je detaljno izradeni strip, no ne-
tom prstima brzo ,,odvrtimo” listove jedan za
drugim -— percipiramo jasni, skoro ,(filmski”
pokret. Ta ,rufna” animacija zapravo je or-
ganski medu-oblik izmedu stripa i crtanog filma:
on logiéno mada hibridno objedinjava, odnosno
razdvaja posebnosti i uslovnosti spomenutih me-
dija i njihovog stati¢nog ili kineti¢kog animacij-
skog potencijala.
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Jer, za razliku od slikarstva koje barata monu-
mentalizacijom i likovnom razradom jednog te-
meljnog motiva-znaka na platnu, i strip i crtani
film sluZe se kontinuiranim montaZnim nadove-
zivanjem ¢itavog niza motiva-znakova teZeéi
pokretu, odnosno kretanju — crtani film direkt-
nom i potpunom (vremenska montaZa), strip indi-
rektnom i uslovnom (prostorna montaZal.

A montaZne postupke kojima se sluZe, kao Sto
smo vidjeli, karakterizira izvjestan broj identié¢-
nih rjeenja. Zajedni¢ko je na primjer veé spo-
menuto usvajanje vanjskih formi dinami¢nog
smjenjivanja elemeneta: promi$ljeno variranje
planova i rakursa, poStovanje zadanog pravca
kretanja ili pak svjesno insistiranje na percep-
tivnom Soku koji proizlazi iz nagle promjene tog
temeljnog orijentira, umnaZanje oblikovnih je-
dinica u dramati®nim trenucima radnje (viSe
kratkih kadrova ili veéi broj manjih kvadrata-
-slidica stvara utisak zahuktale, strelovite ak-
cije), usporavanje, odnosno smirivanje radnje
putem saZimanja i redukcije oblikovnih jedinica
(dugi filmski kadar lika koji miruje ili veliki
kvadrat-sli¢ica tigure u istom poloZaju oznata-
vaju veti vremenski predah bez posebnog do-
gadanja), itd. Konatno, u dramatur$koj montaz-
noj gradaciji, i crtani film i strip aktivno se
sluZe ne samo opisanim elementima neophodnim
za prepritavanje fabule, ve¢ i medijskim speci-
fiénostima, posebnostima materijala koje im stoje
na raspolaganju: Feliks i upitnik kojim udara
tigra pandan je Paji Patku koji ne videé¢i pro-
valiju prelazi preko praznine bez posljedica,
vrata &to se u filmu ,Idu dani” otvaraju ,ni iz
tega” odgovaraju po svom sustinskom potencijalu
,heobrazloZzenim” promjenama topografije u pri-
zorima ,,Lude macke”...

Ali tu negdje i prestaju sli¢nosti izmedu stri-
povske i crtano-filmske animacije. Uostalom,
veé¢ je Mek Kej u ,Malom Nemu...” kreirao
opsegom promjenjivi kvadrat kao varijabilni
stripovski ekran, neprenosiv na filmsko
platno, zato 3to izrazito ne-filmsku stati¢nost
temeljnog plana, rakursa i pozicije povezuje s bo-
gatim rasponima pokreta u prizoru, pri ¢emu
se oslobodena dinamitka vrijednost dobiva ba$
zahvaljujuéi nepromjenjivosti okvira, izraza i
aspekta koji joj je nametnut. Ta vrsta kadrira-
nja, lako je prisjetiti se, karakterizira u kinema-
tografiji rane, primarne, rudimentarne i nerazvi-
jene zahvate: u stripu, naprotiv, spomenuti ele-
menti indiciraju jedan od kreativnih vrhunaca
medija, koliko zbog globalnog strk{uriranja mate-
rijala toliko i zbog bravuroznosti kojom Mek ¥ej
safinja svoje konkretne kompozicije (tri epizode
iz 1908, od 18. februara do 1. marta, opisuju tako
kruZni pokret arhitektonskog kompleksa u kvad-
ratu, pa se Nemo i njegovi prijatelji kreéu
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sad zidom, sad plafonom, sad suprotnim zidom
velikog zdanja; u epizodi o gospodinu-zderoniji
iz ,New York Heralda”, 1913, ravnina ulice
kojom nesretnik tréi sve se viSe zakrivljuje,
sve dok se u posljednjem kvadratu ne pretvori
u kruZni tunel). A kad se nakon ove, kontinu-
irane varijante stripovske animacije, pojavi dis-
kontinuirana, reducirana i kontrapunktalna ani-
macija DZordza Harimana u ,Ludoj maéki”, ki-
nematografske moguénosti bit ¢ée definitivno
prerastene i stripovsko oslikovljavanje pokreta
nametnut ée se do kraja kaoc zasebno, vlastiitim
solucijama inspirirano podruéje.

Ovo nas, kona¢no, dovodi i do rekapituliranja
specifi¢nog jezika stripa, jezika za koji odmah
u potetku rekosmo da je mijeSani i procesni
jezik, takav dakle koji obuhvaca elemente ¢&i-
tavog niza drugih jezi¢kih, odnosno komunika-
cijskih kodeksa te ih mijenja i objedinjava u
stalnom preslojavanju, eksperimentiranju i ni-
kad =zatvorenom, nikad do kraja fiksiranom
strujnom krugu svojih istrazivanja.

Bitno metamorfiranje elemenata koji su na iz-
gled direktno preuzeti sa drugih podruéja naj-
evidentnije je na planu rije¢i: ona, naime, ne
samo da gubi (kao 5to je refeno) svoje psiholo-
gijske (asocijativne) i viSeznatne (metaforit¢ke)
kvalitete, ve¢ se u samom mehanizmu svog
emitiranja odredene poruke vi$e pribliZava zna-
kovnom, signalisti¢kom nego verbalnom, jezi¢-
kom kodeksu, Svaki izuzetni strip lako éete
procditati ¢ak i ne poznavajuéi jezik kojim je
ispisan tekst u filakterama: izrazito sekundarna,
popratna pojava, instrument neposrednog obav-
jeStenja vise nego nekog dubljeg kreativnog iz-
raza, rije¢ nam u stripu viSe govori oblikom
i na¢inom kojim je ispisana nego svojim infor-
macijskim znalenjem na lingvistickom nivou.
NajéeSée, rije¢ kao da postaje jo§ jednim od
vizuelno dekorativnih, likovno artikuliranih
stripovskih entiteta: ¢e$ée ju dozivljavamo kao
prijatnu grafi¢ku cezuru u linearno-koloristié-
kom kontekstu kvadrata nego kao nezavisnog
nosioca vlastitog smisla i znalenja. Rijet
stripu nije dakle neophodna ni u klasiénom
ekstenzivnom vidu (naracija), ni u smislu suge-
riranja dubljih, unutarnjih slutnji i nijansi: o
tome najbolje svjedote ostali elementi stripov-
skog komunikacijskog kodeksa u uZem smislu
rije¢i, znakovi dakle, piktogrami, saZeti slikovni
simboli, hipertrofirana slova na nivou samostal-
nog vizuelnog znaka, ili pak oslikovljeni zvukovi,
mirisi, osjeti, emocije, stanja i ostalo o &emu je
takoder ve¢ bilo govora.

Sustina je, odatle, u znaku: a taj znak, bio on

(s obzirom na ishodiste) slikarske, literarne, pik-
tografske, abecedne, numeritke ili koloristitke
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prirode — uklopljen u kontekst i strukturalni
kodeks pri¢e u slikama — postaje novim, spe-
cifiénim, neponovljivim stripovskim entite-
tom. U periodima - klasi¢no-opisane, imitativne
ikonografije, u poglavljima takozvanog stripov-
skog realizma, naturalizma ili idealizma, pojam
znaka prosirit ¢e se na opseg i sadrzaj &itavog
kvadrata-sli¢ice (po planu, rakursu, poziciji i
informaciji samostalne narativne jedinice),
u periodima avangardnije, eksperimental-
ne ikonografije jedinstvo kvadrata-znaka
raspadat ¢ée se u korist sloZenog, kontinuiranog
jedinstva uspostavljenog izmedu svih kvadrata
table, izmedu kvadrata koji to jedinstvo grade
ponavljanjem temeljne odrednice jednog plana,
rakursa i pozicije — ali na toj osnovi razvijaju
gradaciju svog specifiénog faziranja, dinamiékog
objedinjavanja motiva. Razlika ¢e =zavisiti od
temeljnog usmjerenja autora, od njegove inten-
cije da preslika, usavr8i i nadogradi pojavne
kategorije stvarnosti, ili od njegovog napora
da se dovine do novih, medijskih i materijalu
imanentnih ordinata umjetni¢ke realnosti. Na
toj osnovi izrasti ée i razlidita stripovska pisma,
spontano safinjene univerzalije odredenog vizu-
elno-komunikacijskog kodeksa u izvjesnoj epohi
(na primjer, stripovsko pismo s poletka stoljeéa,
ili ono, bitno drugaédije, iz tridesetih, detrdesetih
ili Sezdesetih godina), a iz iste osnove izniknut
¢e i individualne neponovljivosti odredenog stri-
povskog rukopisa koji se rada pod perom poje-
dinog autora. U tom smislu, zavrS3avajuéi raz-
matranja o stripu, upuéujemo ¢&itaoca na teze
posveéene jeziku, pismu i rukopisu crtanog filma
iznesene u ve¢ spomenutoj knjizi O animaciji:
srodnost problema i identinost znafenja (osim
na planu tehnologije, stripovske i filmske kon-
stitucije pokreta) dozvoljavaju da se zakljudei
primijene i na ovo oblikovno podruéje.




