3a. V. Katzler, Prizori ugersko-hervatskog bojista pod zapovedni$tvom Nj, Jasn. i bana Trojedne kraljevine losipa C. K. Feldmarialleutnanta, litogra-
fija, 1849.
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zvonko
makovic¢
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Prije nego §to je zapoc¢eo snimanje historijskog fil-
ma Seljacka buna, reziser Vatroslav Mimica pozvao
je ¢itatelje visokotirazne obiteljske revije »Studio«
da mu pomognu u izboru glavnog junaka — Mati-
je Gupca. Ta se »pomoc« sastojala u tome Sto su
¢itatelji crtali Gupcev lik onako kako ga oni zami-
sljaju i slali crteze reviji koja je mjesecima na stra-
nicama objavljivala ponudene prijedloge. Uz ime i
prezime ¢&itatelji su naznacili i godine starosti, pa
se iz toga moglo vidjeti da ih je vecina mlade do-
bi. Osamdeset posto prijedloga odgovaralo je ijed-
nom tipskom obrascu. Citatelji su, naime, zamislja-
li Gupca kao mrsavog i misi¢avog ¢ovjeka srednjih
godina, uspravna drzanja, odtrih crta lica na koje-
mu se isti¢u krupne tamne o¢i odlu¢na, koliko pri-
jeteceg toliko samosvjesnog pogleda, te jakih brko-
va i duZe kose koja je na tjemenu dijelom opala ili
barem prorijedena. ReZiser povjerava ovu ulogu
glumcu Fabijanu Sovagovicu, a $minker kao da se
zaista povodi za prijedlozima ¢itatelja revije »Stu-
dio«. U klju¢noj sceni filma, odvodenju na loma-
¢u, Sovagovicev izraz lica i geste najviSe nas pod-
sjecaju na prijedloge brojnih ¢&itatelja. Medutim,
Sovagovié-Gubec podsjeda isto toliko i na jedan
znatno stariji predlozak s likom vode seljacke bu-
ne, na historijsku sliku Otona Ivekoviéa Smrt Ma-
tije Gupca koja je, umnoZavana u oleografiji, bila
ukrasom na zidu mnogih hrvatskih kuca od pocet-
ka stolje¢a naovamo. Ta je slika bila takoder ces-
to reproducirana u kalendarima, u ¢itankama, u
raznim kuénim knjigama iz kojih se vadila, uokvi-
rivala i vjesala na zid. Citatelji revije »Studio« po-
vodili su se dakle za tom slikom koja im je bila
znana. Takvo povodenje nije ¢ak moralo biti svjes-
no. Stovise, Ivekovidev su prototip mogli i nesvjes-
no oponasati vjerujudi da crtaju »svojeg« Matiju
Gupca. Drugim rije¢ima, zapamdéena se slika pre-
tvara u svojevrsnu formulu koja na razli¢ite nacine
izlazi na vidjelo.!

U sluéaju Ivekoviceve slike i Citatelja revije »Stu-
dio« ne zanima mas toliko ¢injenica da su se oni po-
vodili za starim uzorom, nego vise mo¢ tog uzora
da se nametne svijesti generacija, da one pamte
sliku, da Zele prikazani lik vidjeti i na filmu. Ve¢
smo naveli glavne osobine crtanih prijedloga, a te
se osobine poklapaju s glavnim likom historijske
slike Smrt Matije Gupca. Spomenimo ih jo$ jed-
nom. Gubec je:

a) mriav
b) misic¢av

1

Ernst H. Gombrich, Art and lllusion, Princeton University Press,
Princeton, New Jersey 1972, str. 63—92,
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1. (?), Ulazak bane lelagica u Zagreb, lito-
grafija, 1948,

c¢) uspravna drzanja
d) srednjih godina

e) oétrih crta lica na kojemu se isti¢u krupne oéi i
brkovi

f) duge, na tjemenu prorijedene kose.

Neka od tih svojstava imaju logi¢no opravdanje.
Gubec je mrsav jer je siroma$an, mi§icav jer ne
ljencari mego te$ko radi, kosa mu je prorijedena
jer je srednjih godina, a duga stoga §to su nekoé¢
ljudi nosili duzu kosu. Jedino $to odgovara povi-
jesnoj istini jest ¢injenica da je Gubec bio ¢ovjek
srednjih godina. Mr8avost je prije atribut siromas-
tva, a miSicavost radinosti, dok su jedno i drugo
atributi fizicke iscrpljenosti. Medutim, ta su obi-
ljezja opcenita i odgovaraju koliko glavnom liku
toliko i ostalim, sasvim anonimnim licima. Tek s
pomocu drugih, manje opcenitih i potpuno »ne-
historijskih« ocrtavanja prepoznajemo u Gup-
cu heroja i glavno lice dogadaja. Uspravno drza-
nje tako odaje ponos, a u kontekstu scene (krvnici,
mocnici, lomaca) ono je osobito pojac¢ano. Ostre cr-
te lica na kojemu se isticu oé&i odrjesita pogleda
jos vise uvjeravaju u hrabrost i nepokolebljivost
lika, dok dugi brkovi isti¢u muZevnost i muZevnu
snagu. Polozaj unutar kadra svakako pridonosi
statusnom odredenju figure. Smjestaj u srediste
komporzicije i primjerena izdvojenost od ostalih
likova tako pomazu lakom uoc¢avanju, prepoznava-
nju i pamcenju. Ivekoviceva slika, naravno, ne pred-

stavlja nikakvu kompozicijsku genijalnost ni ori-
ginalnost. Stovi$e, umjetnik se kloni originalnosti i
koristi se u poznatim elementima, elementima do-
voljno konvencionalnim da bi bili svakom pristu-
pacni i lako ¢itljivi. Konvencionalnost je ovdje
zakon broj jedan, a umjetnici koji iole razmisljaju
o lakoj prijemcivosti i prihvatljivosti svojih djela
osobito ga se pridrzavaju i njeguju ga. To nije ni-
kakav nedostatak, nego upravo vrlina u umjetnié-
koj produkciji popularnog 7anra. Tog su se zakona
pridrzavali koliko oni drvoresci na koje misli Ce-
sare Ripa’, a ¢iji su »immagini triviali« bili lako
prepoznatljivi i na prvi pogled, toliko i strip-crta-
¢i danasnjice, skladatelji pjevnih kancona . ..

U slucaju Ivekoviceve historijske kompozicije va-
lja spomenuti jo$ nesto §to osobito pogoduje &iro-
kom prihvacanju i omiljenosti slike. To je ideali-
zacija koju uocujemo i u likovnom i u karakter-
nom tretiranju figura. Isto tako valja istaknuti da
je na slici Smrt Matije Gupca veoma odita narativ-
nost koja joj daje teatarsku sceniénost i uopce te-
atarske efekte. Na brojnim primjerima popularne
Stampane slike malazimo sve mavedene osobine.
Pogledamo li samo litografije iz Jelatic¢eva ciklusa,
odmah ¢emo uoéiti i kompozicijsku shemu koja

2

Cesare Ripa, Iconologia (prijevad rimskog izdanja iz 1603); iz:
Cesare Ripa, Introduction @ liconologie, »Critique«, br. 315—
—316, Pariz 1973, str. 897.
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2. (?), Schlacht bei Moor, ilustracija u kalen-
daru, 1850.

3. V. Katzler, Bitka kod Moora (detalj s vece
litografije), 1849.

omogucduje isticanje glavnog lika i takvo likovno i
karakterno tretiranje figura kojim jasno &itamo
tko je tko i kakav je tko. Nadalje, u svim je tim li-
tografijama ili gravurama u drvu provedena takva
idealizacija i narativna kompozicija koja ne dovo-
di do nedoumica. Litografija s prikazom Jeladica
na konju, neposredno nakon izbora za hrvatskog
bana, moze nam vrlo dobro posluZiti za primjer

(sl. 1). U sredistu scene, a u prvom planu, vidimo
svecano odjevena novog bana na bijelom konju
kako s kapom u desnici odzdravlja narodu u poza-
dini koji se tiska, kli¢e mu, a i hrvatska je zastava
tu da prizoru koliko dade svedaniji ton, toliko i da
oznaéi nacionalnu pripadnost razdragane mase. S
desne se strane nalazi drugi, takoder istaknuti ko-
njani¢ki lik. To je grof Franjo Kulmer koji pred-
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l'ib_et pic Drave.

4. (2), Uebergang iber die Dravz, ilustracija
u kalendaru, 1850,

4a. V. Katzler, Prelaz preko Drave (detalj s
litegrafije 3a)

vodi uparadiranu vojsku sa na pozdrav uzdignu- ma jedan u pateticnom zanosu pruza ruku i uzdi-
tim pusakama s bajunetama medu kojima se vi- Ze pogled prema Jelati¢u, drugi, nama najblii,
jori austrijska zastava. Sasvim u donjem dijeluiu pridrzava u lezernom dostojanstvu svoju sablju, a
ameri¢kom rezu prikazana su tri lika medu koji- treéi, okrenut nama, kao da ne pripada svecanoj



5. 1. Platzer, Glave diplome »Druftva za poviestnicu i starine Jugoslavenahs, litegrafija, 1852,
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paradi, kao da je parada priredena njemu u Cast.
Po odjedi, izrazu lica, drzanju i osobito polozaju
ruke na sablji on odaje fi¢firica. Medutim, da je
taj fic¢firi¢ olito vazna li¢nost u sceni odaju kom-
pozicijski smjestaj i individualizirane crte lica. To
je Ljudevit Gaj. Medu brojnim likovima jedino
grof Kulmer ima ne$to zajedni¢ko s mjim. I Kul-
mer, naime, gleda prema nama, i on je okrenut
frontalno kao Gaj, a u kompozicijskoj su hijerar-
hiji takoder povezani. Takav veoma sceni¢an ras-
pored likova ima i svoje ikonografsko opravdanje.
Junak dogadaja umnogome zahvaljuje svoj status
upravo Kulmeru i Gaju. Oni su odigrali vazne po-
liticke uloge u Jeladicevoj instalaciji: jedan u Be-
¢u, jedan u Zagrebu. Kulmer se na slici uklapa u
gornju skupinu vojnika s austrijskom zastavom
oznacujuéi tako i doslovno tko stoji iza bana. Gaj
u prednjem planu, kao i muskarac okrenut ledima
koji o¢ito predstavlja Ivana plemenitog Kukulje-
vida Sakcinskog, upucuje na svoju vaznost u insta-
lacionoj predstavi. Jelagi¢ opet sa svojim kumir-
skim gestama, izrazom lica te odjecom i bijelim
nemirnim konjem ima atribute nadstvarnog, izu-
zetnog, jedino &tovanja dostojnog. Pa cak i fini
florealni okvir mije bez zna¢enja. Puzavice okvira
po¢inju rast u sredini dolje, to¢no ispod bana,
upravo na mjestu gdje je i Sestokraka zvijezda s
polumjesecom — simbolom ilirskog pokreta. U
sredini gore, kao aureola iznad Jelaciceve glave,
nalaze se tri grba hrvatskih provincija — Dalma-
cije, Hrvatske i Slavonije — koje natkriljuje kru-
na austrijskog carstva. Jednostavnije receno, do-
gadaj unutar okvira zapoceo je ilirskim pokretom,

DRUZTVO ZA POVIESTNICUISTARINE
Bt IJULOILAVENAK

a taj dogadaj §titi i ¢uva kruna Austrije koja je
iznad svega.

Kompozicijski raspored, rjecitost gesta i izraza fi-
gura, efekt teatarske sceni¢nosti i idealiziranosti,
sve to nalazimo na ovoj litografiji.

Jedna druga slika (sl. 2), koja prikazuje Jelaci¢evu
bitku kod Moora, zanimljiva je iz drugog razloga.
Ta ilustracija u kalendaru, radena nedvojbeno po
uzoru na jednu Katzlerovu litografiju (sl. 3, 3a),
ima sve ve¢ spominjane osobine. Medutim, valja
na njoj upozoriti i na nesto drugo sa ¢ime se tako-
der Cesto susredemo na primjerima iz popularne
slike. Autor koji je radio tu gravuru u drvu ocito
je znatno nespretniji od Katzlera. Ta se »nespret-
nost« ocituje ne samo u likovnom tretmanu, nego
i u mnogo krucoj idealizaciji i naraciji. Drugim ri-
je¢ima, taj graver pri¢a isti dogadaj shematizira-
nije, a dr#i se konvencija ¢vrice. Katzler pomice
TJelaci¢a u dubinu prizora, u srce okraja, te ga tako
¢ini donekle nejasnim. Graver opet izvla¢i junaka
u prednji plan, daje mu mjesto i veli¢inu dostojne
njegova statusa, a gestom desne ruke s isukanom
sabljom odlike zapovjednika. I zaista, konjanici s
lijeve strane uprii su pogled u bana unato¢ tome
§to juri$aju u okrsaj u dubini srednjeg dijela. Kru-
tost i uniformiranost pokreta, i vojnika i konja,
pretvaraju taj dio slike u inertnu i monolitnu ma-
su pokorne vojske koja sjajno odgovara rjecitosti
geste zapovijedi vojskovode u prednjem planu i
kompozicijskom kontrapunktu.
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6. V. Karas, Djed i unuk, oleografija

7. (%), Navjestenje, litografija

Takvo kompozicijsko, ali i narativno pojednostav-
njenje kojim se postize veda doslovnost i nedvo-
smislenost nalazimo i na slici 4 izvedenoj s iste
Katzlerove litografije na kojoj se nalazi i prizor
»Bitka kod Moora« (sl. 4a). Kruta dosljednost u
likovnom i narativnom razvijanju scene i doslov-

nija idealizacija svojstvene su naivnijim i manje
sposobnim autorima koji konvencionalno i stereo-
tipno pretvaraju u formule. Cesto se zbrajanjem
takvih formula nastoji prosiriti narativni okvir
scene, kao $to je slucaj u zaglavlju Platzerove di-
plome »DruZtva za poviestnicu i starine Jugosla-
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8. Smolenitz, Marko Kraljevié, litografija

venah« (sl. 5). U izduZenom pravokutnom kadru
vidimo starog guslara s mladicem i andela koji
slije¢e s niskog oblaka. Scena je ispunjena razba-
canim kamenjem koje predstavlja stecke i kame-
nim plo¢ama od kojih je jedna iSarana pismom
nalik glagoljici, a druga simbolima ilirskog pokre-

Murkn Rreddjevie
18 Pl ek

Rudyen & Prizremu nhipes bt Keajusm 1196

ta. U pozadini su brda s ruevinama staroga grada i
steccima. I autor ovog prizora poseZe za gotovim
predlo$cima koje svodi na formulu. Guslar i mladi¢
misu nista drugo do shematizirani sudionici poznate
Karasove slike (sl. 6), dok je Karasova vila posta-
la priliéno pojednostavnjen andeo preuzet s jed-



9. (?), Srce Isusovo, bakrorez, pcéetak 19. st.
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nog prizora Navjestenja (sl. 7). Netko iz Platzero-
ve radionice, mozda mladi Julije Hithn, koji je ra-
dio tu diplomu, istim je pojednostavnjenjem i is-
tom montazom kojom se sluzio u rasporedu figura
prifao i ispunjavanju predmetima svojstvenim
»starinama Jugoslavenah«. Ti su predmeti postali
tako atributi, a o kakvoj je naivnoj povijesti Jugo-
slavena rije¢ vidimo iz oblika i veli¢ine stedaka.
Autor oc¢ito nikada nije vidio pravi stecak, a ovaj
¢udni natpis na skupini desno, malo dirili¢an, malo
svakakav, kao i hijeroglifska glagoljica s plo¢e u
sredini, te toboze ilirska heraldika, sasvim se uk-
lapaju u tu krajnje shematiziranu scenu. Medu-
tim, raspored elemenata unutar dugoljastog pra-
vokutnika odaje osobu koja nije sklona samo zbra-
janju likovnih formula. Boé¢ni dijelovi, naime, vrlo
precizno naznaduju krajeve prizora, manje kruto
i manje naivno nego §to je to u¢injeno u sredi$ 1jem
dijelu gdje se osim o likovnoj obradi trebalo voditi

10. (%) Srce Isusovo, kromolitografija, kraj 19. stoljeca

. LT, "

racuna i o svojevrsnom ikonografskom programu
kojemu ovaj autor nije dorastao.

Vidjeli smo iz tog primjera kako autor gradi cje-
linu slobodnim zbrajanjem elemenata, i to i u iko-
nografskom i u formalnom pogledu. O takvom adi-
tivnom principu vec je bilo rije¢i jednom rani‘om
zgodom.® MoZzemo samo konstatirati kao se lako u
popularnoj slici barata pojmom »pjesni¢ke slobo-
de«. Medutim, to ne zna¢i da umjetnici odlaze u
proizvoljnost. Stovise, postoje nepisana pravila ko-
jih se moraju pridrzavati i koja svaki od njih inter-
pretira na svoj nacin. Ne jednom smo spominjali
idealizaciju koja ¢esto vodi u sladunjavost. A kao

3

Zvonko Makovi¢, lkonografija popularne Stampane slike, Zivot
umjetnosti, br. 29—30, Zagreb 1980, str, 79—90,
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svaka idealizacija, tako i ova teZi odredenoj aps-
trakciji, uopéavanju. Idealna ljepota, koja ovdje
nije ni$ta drugo nego teZnja za dopadljivoscu, na-
mece jedan model — shematiziran i krut, model
jednak za sve. Stavljanjem odredene figure u ta-
kav model dolazi do uopéavanja, do zajednickih
mjesta koja bri$u osobne karakteristike. Uzmimo
za primjer jednu litografiju koja prikazuje Kra-
ljevica Marka (sl. 8). Ono $to prvo pada u oci auto-
rova je namjera da prikaZe tip heroja, i to, svakako,
idealiziranog. Atribute kojima se pri tom sluzi nala-
zimo kako na prikazima vojskovoda i vladara, tako
i onima iz religiozne tematike. Drzanje, geste, izraz
lica, odje¢a mogu se lako naci u sasvim drukéijim
situacijama. Drzanje je Kraljevica Marka mirno,
gotovo ukodeno. Na snaznom je vratu izduZena gla-
va, neproporcionalno uvecana, na licu titra dvosmi-
slen smijesak, a pogled je uprt u daljinu. Kosa i
brada daju licu kristovski izraz. Jakim i ras¢upa-

nim obrvama te uzdignutim brcima autor »boZan-
ska« svojstva mijenja u zemaljska«, uobic¢ajena u
prikazima neustragivih junaka. Veoma kratke ruke,
razmjerno malih Saka i tankih prstiju, nisu opet
svojstvene ratobornim junacima, kao ni uska ra-
mena, a desna ruka §to pociva na okruglom buz-
dovanu meodoljivo podsjeca na ruku Krista s glo-
busom (Salvator Mundi). Odijelo s gajtanima i
lentom nalik je suvremenoj odjeéi austrijskog ofi-
cira, a jedino okrugli, nesto veci izrez oko vrata
bez ovratnika udaljuje sli¢nosti.

Zaista, pogledamo li neku tipi¢nu sliku Krista
(sl. 9, 10), lako uocujemo bliskosti. I Kraljevic¢
Marko i Krist podvrgnuti su istom modelu idea-
lizacije. Medutim, postoji nesto veoma vaino 5to
razlikuje te likove. To je prije svega pogled. Krist
se obrada promatracu i pogled mu je uvijek uprt
prema njemu. Kraljevié Marko nema potrebe skla-
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pati takvu vrstu saveza, i on stoga gleda u daljinu,
on ima svoj prostor u koji promatra¢ ne moze
udi. S druge strane, primje¢ujemo kako su Kristovi
brei meko opusteni, kako je njegova kosmatost
odve¢ njezna. Meko opusteni tanki brci ovdje su-
geriraju blagost i dobrotu, uzdignuti i nakostrije-
Seni brci Kraljevica Marka trebalo bi da odaju
neustrasivost. Svakako, rije¢ je o vrlo primitivnom
nacinu idealiziranja, ¢estom u popularnoj umjet-
nosti.

I Krist i Kraljevi¢ Marko osobe su izvan domasaja
stvarnosti. Ali kad su posrijedi prikazi stvarnih
ljudi, ne boga, ne mitskog heroja, i tada umjetnik
pribjegava dobro provjerenom modelu idealne lje-
pote. Razlike ipak postoje. Sada bismo prije mogli

govoriti o ljupkosti, o pokuSaju da se prikazana
figura docara $to umilnijom kad je ona nosilac
pozitivnih svojstava, a $to odbojnijom kad je ne-
gativan lik. To su konstante koje vrijede za sva
pro$la vremena jednako kao i za danasnju produk-
ciju. Dovoljno je prelistati neki sves¢ié stripa i lako
je uoditi iste te obrasce.t

Figure s igradih karata, s litografija ili one iz mod-
nih priloga u ¢asopisima imaju mnogo toga zajed-
nickog. Za primjer nam mogu posluziti sli¢ice iz

!
Umberto Eco, Apocdlittici e integrati, Ed. Bompiani, Milano
1964, str. 189—218.
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sredine proslog stoljeéa — figure s igracih karata
(sl. 11 a, b, ¢, d; 12 a, b), te modni prilozi iz ¢aso-
pisa Luna (sl. 13 a, b, ¢, d). Vidimo kako se u svim
slutajevima nastoji prikazati Zenski lik $to ljup-
kijim. Ovalne su glave po pravilu malo nagnute,
a ruke vrlo njeznih gesta. Na licima se osobita
paznja posvecuje ofima i ustima. O¢i su krupne,
kapci izduZeni i malo opusteni $to licu daje sa-
njarski izgled. Usne su malene, ali pune i prema
gore svinutih krajeva. Na muskim je likovima ta-
koder uocljiva ljupkost, ali naravno ne tako smek-
$ana kao na Zenskim. Krupne o¢i, ravan nos i brko-
vi glavna su njihova obiljezja (sl. 14). Nemirni
konji duge grive i sjajne dlake obavezan su atri-
but dostojanstvenika i vojskovoda ( sl. 15 a, b, ¢, d;
16 i 16a). Ukodenost i u biti bezivotnost konja-
nika nalazi sjajan kontrapunkt u Zivahnim pokre-
tima konja.

U razradi gesta autori su takoder stvarali tipove
posebno za muskarce i posebno za Zene. Zenske su
ruke punasne, svi su prsti priljubljeni a samo jedan
malo odmaknut. Ono §to osobito pada u oéi jest
pasivnost tih ruku. Bilo da su to ruke svetice
(sl. 17), bilo ruke Zena u kazalidnoj loZi (sl. 18) ili
onih koje sviraju lutnju, odnosno drZe cvijece (sl.

19 a, b, c), uvijek su to ruke koje padaju, ruke us-
mjerene prema dolje.

Ruke vojskovoda opet po pravilu nesto govore, na
nesto ukazuju. To su aktivne ruke. One su mnogo
slobodnije, odvajaju se od tijela, pokreti odaju
smjelost (sl. 20, 21). Naravno, u &itavoj toj tipi-
zaciji lica i pokreta postoje razlike, a one zavise od
umje$nosti autora. Popularnu $tampanu sliku ra-
dili su i obrazovani umjetnici (Goebel, Kriehu-
ber...) i diletanti. Tako u opusima pojedinih sli-
kara moZemo uotiti podvojenost. Miickeova rani-
ja dijela, nastala mahom u Osijeku, odaju solid-
nost majstora i tipiziranje mu nije osobito svoj-
stveno. Medutim, njegove historijske kompozicije,
nastale po narudzbi nakon dolaska u Zagreb, zas-
novane su isklju¢ivo na konvencijama, na stereo-
tipu. Takva je podvojenost svojstvena i Zascheu i
mnogim drugim umjetnicima. Uopdavanje, sveop-
¢u teznju za ljupko$céu, a §to ovdje nije nista dru-
go do oslanjanje na stereotip, uoéujemo na svim
planovima. Uzmemo li za primjer Miickeovu his-
torijsku kompoziciju, radenu i u litografiji, Smrt
Stjepana II (sl. 22), vidimo do kojih nas izvanred-
nih mjesta autor moZe dovesti. Ambijent, raspored
figura, razrada gesta i fizionomija, izbor sudionika



130, b, ¢, d Modni prilozi u Easopisu »Luna«, Zagreb, 1844, naknadno bojeni bakrorez
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na sceni, i s druge strane likovni tretman: kompo-
zicija, prostor, osvjetljenje, rukopis — sve je to
idealizirano. Pseudohistorijski ambijent i kostimi
analogni su situaciji, to¢nije, dogadaju koji autor
prikazuje: smrti kralja. Izdvojimo li iz konteksta
glavu umirudeg, nije u njoj tesko prepoznati gla-
vu Krista. I ona je radena po istom obrascu kao i
Kraljevi¢ Marko o kojemu je ranije bilo rijeci.
Deificiranje odredenih li¢nosti, naravno pozitivnih,
samo je idealizacija kako je shvacda pojedini autor.

To prepletanje bozanskog i zemaljskog u idealizi-
ranom prikazu moZzemo lako prepoznati i u jednoj
gravuri u drvu, to¢nije, ilustraciji u kalendaru koja
prati putopisnu reportazu o morlacima (sl. 23).
Autor prikazuje morla¢ku obitelj na splitskom saj-

u: muskarca s magarcem i zenu koja sjedi drze-

14. Modni prilog u €asopisu »Lunas, Zagreb, 1844,

¢i u krilu dijete. Potrebno je zamijeniti samo kos-
time, i ta se grupa morlaka pretvara u biblijsku
scenu bijega u Egipat. Stovise, dijete na krilu mor-
lacke seljanke ne bi u takvom prekostimiranju tre-
balo uopée mijenjati. Mali je morlak raden upravo
kao i Krist u krilu svoje majke.

Sve to zna¢i da majstori popularne slike nastoje
mijenjati stvarno za idealno, nastoje stvarnost uz-
di¢i na drugi nivo. A kako se idealno ¢esto poisto-
vjecuje s bozanskim, nije ni ¢udo da se iz medu-
sobnog prozimanja tih dviju vrijednosti javlja jed-
na nova, tipi¢na za popularnu sliku. Pogre$no bi
bilo u tom dualizmu idealno-realno, bozansko-ze-
maljsko vidjeti degradaciju pojedinih kategorija
visoke umjetnosti. Majstor koji radi za puk svjes-
tan je unaprijed zahtjeva svojih naruditelja, Sirn-



15 @, b, ¢, d ). Back, Likovi s igracih karata, 1847/48,

16. ). Hihn, lgraéa karta, kromolitografija 16 a. J. Fieiche Lettz, Ban Jelaéié na konju, litagrafijo, 1848,
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17. (2), Sveta Katarina, litografijo, ilustracija u molitveniku 19 a J. Béck, Likovi s igraéih karata

18, D. Perlaska, Modni prilog u &asopisu »Luna«, 1844.




19 b, ¢ J. Bdck, Likovi s igraéih karata
20, D. Weingdrtner, Ban Jelaéi¢ (Detalj s oleografije» Hrvatski Sabor 1848), 23. (?). Morlak na splitskom trziitu, gravura u drvu, ilustracija u kalendaru
oleografija, 1880(2).
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21. 1. F. Miicke, Borba s Tatari, litografija, 1868.

22. ). F. Micke, Smrt Stjepana I, litografija,
1868.
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koga kruga kupaca koji toé¢no znaju $to hode. So-
fisticirane geste Krista i svetica, historijskih likova
i figura s igracih karata mofemo promatrati kao
prepjevane kliseje visoke umjetnosti, o ¢emu je
pisao Arnold Hauser.” Medutim, kad ti isti kliseji
postaju dio puka, dio masovne produkcije, ne tre-
ba da se vise zadrzavamo na sponama kojima se
neko¢ visoka umjetnost »spustala« u nizu. Kudi-
kamo je korisnije promatrati popularnu umjetnost
kao relativno samostalno polje kojim vladaju za-
koni neovisni o zakonima visoke umjetnosti. Jedna
Gianpietrinova slika (sl. 24) ¢ini nam se dirljivo
naivnom u usporedbi s Leonardovom, i to stoga
§to jasno uocujemo $to je to uéenik preuzeo od uéi-
telja i kako je preuzeto razumio i interpretirao. Mo-
gli bismo ¢ak govoriti o svojevrsnoj monta#i leo-
nardesknih motiva. Gianpietrino je banalizirao Leo-
nardov sfumato i dolcezzu podjednako kao i kom-
poziciju, proporcije figura te odnos likova i pej-
zaza. Kada slicne Leonardove motive, ili, §to je
vrlo cesto, Rafaelove, Peruginove ili Gainsboroug-
hove, nalazimo na grafi¢kim listovima popularnog
karaktera, tada pupéane vrpce definitivno kidamo.
Govoriti u ovom slu¢aju o banaliziranju i vulga-
riziranju velikih ideala ne vodi mi¢emu. Jer, um-
jetnici koji rade za puk polaze od drukéijih normi,
a pokudama i zamjerkama nista se bitno nece reci
o njihovu djelu. Upotreba stereotipa u popularnoj
umjetnosti upravo je vazan dio njezina jezika. Ste-
reotip omogucuje laku razumljivost i prijeméivost,
a to je bilo i te kako vazno i prvim drvorescima i
danasnjim crta¢ima stripa. Promatramo li stereo-
tip i oslanjanje na njega u produkciji popularne
umjetnosti s pozicija visoke umjetnosti, ulazimo
u elementarnu zamku: uhvadeni smo u mre#u nor-
mativne kritike koja je ne jednom padala na za-
datku da tu pojavu objasni. Nije li Vitruvije grije-
Sio upravo onda kad je, osporavajuéi vrijednost
zidnih slikarija svojega doba, polazio od jednog u
biti apstraktnog modela postavljenog na nivo Nor-
me? Isti je odlomak iz Vitruvija kasnije posluzio
i Vasariju da o gotici govoni s porugom, kao, jo$
kasnije, i Belloriju da osporava arhitekturu Borro-
minija i Guarinija.t

5

Arnold Hauser, Povijest umjetnosti prema obrazovanim sloje-
vima: narodna umjetnost i popularna umjetnost, u: »Filozofija
povijesti umjetnosti«, Matica hrvatska, Zogreb 1963, str, 245,

6

Ernst H. Gombrich, Norm and Form: The Stylistic Categories of
Art History and their Origins in Renaissance Ideals, u: »Norm
and Form«, Phaidon, London 1971, str. 83—85.

24, Gianpietrino, Leda

U istu zabludu upadaju i oni teoreti¢ari koji o po-
pularnoj umjetnosti, pa tako i popularnoj §tampa-
noj slici, govore polaze¢i od njoj tudih principa,
prosuduju je na osnovi mjoj stranih modela. Ni-
kada popularna umjetnost nije sebi postavljala cilj
da rjesava i iznalazi nove zakone u umjetnosti,
nova pravila gledanja i razumijevanja. Stovige, to
joj je oduvijek bilo strano. Napokon, ve¢ je Cesa-
reu Ripi bilo jasno da treba razlikovati jednu od
druge, visoku od popularne umjetnosti.”

Ono $to je nedostatak u jednoj, moze lako biti
prednost u drugoj. Spomenuta Gianpietrinova sli-
ka zbir je pogresno shvadenih formula, zasnovana
isklju¢ivo na pretjeranoj upotrebi konvencija. Me-
dutim, pitanje formule i konvencija ma jednoj li-
tografiji, jednako kao i na stripu, zna¢i ne$to sas-
vim drugo.

7
Cesare Ripa, op. cit.



