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analiza poruke

Jedanaesti sijeénja 1947. Milton Caniff objavljuje
prvi nastavak Steve Canyona.! Nova pripovijest
dobiva, kao 3to je i obidaj, naslov prema imenu
glavnog junaka; to je jedina informacija koja stoji
publici na raspolaganju da bi se ukljuéila u zbiva-
nje i uspostavila dodir s novim »likovima«. Inade,
poznato je da je Milton Caniff autor stripa Terry
and the Pirates, ali ovdje je jasno da se ¢itaocu nu-
di nova narativna klima. Autor, sa svoje strane, zna
da mora u toku prvog nastavka izazvati zanimanje
(ako ne i oduSevljenje) i u svakom slu¢aju suuce-
sniStvo publike. Krajnje raznolike publike — koja
je u jednom trenutku obuhvacéala, Sto se ti¢e Terryja,
oko trideset milijuna ¢italaca dnevno. Da bi ostva-
rio vlastitu zamisao autor raspolaZe odredenim iz-
razajnim sredstvima. On je sviestan, sve i kad mi
to jo§ ne bismo znali, da moZe upotrijebiti veoma
razgovijetan i posve precizan jezik. Krenimo dakle
za njim, uotavajuéi »naéin« na koji je priredio svo-
ju poruku i dekodificirajmo poruku prema onom
$to nam ona moZe saopéiti, ne zaboravljajuéi da is-
pitamo i strukturu same poruke, gledajuéi napo-
kon njezine znakove i relacije izmedu znakova u
odnosu na odreden postojeéi kod, koga se autor pri-
drZava pretpostavljajuéi da je poznat njegovim ¢&i-
taocima.

Stranicu sadinjavaju cetiri trake, od kojih tri imaju
po tri vinjete svaka; samo prva traka ima dvije vi-
njete (ili kadra) buduéi da se jedna od njih prosi-
ruje obuhvacajuéi naslov.

Prvi kadar. — Filmskom terminologijom mogli bi-
smo ga definirati kao »subjektivan« kadar, kao kad
bi filmska kamera bila postavljena na ramena pro-
tagoniste. Predmeti izgledaju kao da ih gleda samo
jedna osoba i oni — u sluc¢aju da se pretpostavlja
da se ta osoba kreée naprijed — dolaze u susret
gledaocu. Tu se nazire samo ogrta¢ Stevea Canyona,
Sirokih ramena koja padaju, »raglan« kroja. Da
je to Canyon, potvrduje nam policajac koji ga po-
zdravlja s prisnim irskim akcentom (»me misters,
»ye«), kojeg je srdacnost istaknuta kretnjom i Si-
rokim osmijehom. Policajac je onakav kakva bi-
smo Zeljeli sretati u svakoj situaciji Zivota i ka-
kav se zapravo pojavljuje u svakoj holivudskoj
komediji. ViSe nego policajac to je Policajac, Za-
kon kao Prijatelj. Dijalog glasi: — Gle, gle, to je
Stevo Canyon! Pisala mi je moja sestra iz Shanno-
na da ste dosli osobno da je posjetite! — Upravo
tako. Ona je Ziva i zdrava. Cinjenica da policajac
zahvaljuje Steveu (koga povjerljivo naziva »Stevie«)
za ljubaznost koju je iskazao njegovoj sestri, po-

U vezi s analizom ove stranice upuéujem na sugestije S. Beckera, Comic
Art in America.



kazuje takoder srdaéno drZanje junaka u odnosu
na zakon i joS opcenitiju sklonost za human re-
lations.

Drugi kadar. — Steve se ofito nalazi na ulazu u
neku veliku zgradu. Tu je portir. Odnosi izmedu
Stevea i portira isti su kao i izmedu Stevea i po-
licajeca. Ali ako je policajac predstavljao vlast, por-
tir predstavlja sama sebe; ako ga Steve nagraduje
prijateljstvom i dobrohotnoféu to je dakle stoga
Sto njegova tehnika human relationse nije zasno-
vana na interesu, nego spontana. — Drago mi je §to
ste se vratili, Mr. Canyon! Moj mali je dobio darak
koji ste mu spremili iz Egipta! — Steve dakle voli
djecu i putuje u egzotitne zemlje. Njegov lakon-
ski odgovor (»good«) konotira ga kao ovjeka ple-
menite duSe ali kome je afektivna retorika strana.
Iz portirovih se rijeéi takoder razabire da se Steve
vraéa kuéi nakon duge odsutnosti.

Treéi kadar. — To je najnejasniji kadar é&itavog
konteksta. Nije jasno Sto je Steve radio dok je bio
odsutan ni gdje je bio. Isto je tako neodreden nje-
gov odnos sa slijepim prodavatem mnovina. — Tu
smo, narednife! — kaZe Steve. A prodavaé: Kape-
tane Canyon! Znate da sam se sedam puta prezno-
jio zbog ovog vaieg posljednjeg putovanja? Imam
ovdje financijski izvje§taj. Neéete poZaliti §to ste
mi pomogli w onom poslu! — Bila je posrijedi neka
trgovina i to unosna trgovina. Canyonov se lik oba-
vija znatiZeljom, odredenim suspensom. Dodajmo
da ga prodavat zove »kapetanome«, dajuéi naslutiti
njegovu vojni¢ku proslost. Ne zaboravimo da se na-
lazimo u 1947, pa vojnitka proSlost, bar za veéinu
ljudi, znaéi junacko ponaSanje u zoni ratnih ope-
racija. Steve s druge strane naziva prodavaca »na-
rednikom«, pa njihov odnos poprima isto tako ton
stalne drugarske veze: ljudi koji su se medusobno
pomogli za vrijeme opasnosti ne napustaju vise je-
dan drugog, ujedinjeni muZevnom i srda¢nom pove-
zano$éu suradnje. Rat je amalgam drugarskih osje-
éanja, kola prijateljevanja, boriliste inicijativa. Na
takvoj pozadini trgovanje ove dvojice moéi ¢e biti
pustolovno, na granicama nepredvidivog, ali ni-
kad ilegalno. Ne moZe se sumnjati u ¢ovjeka koji
je izgubio vid u ratu. S njim simpatiziramo. Sim-
patija se odraZava i na Steveu, koji ulazi u &etvrti
kadar sad ve¢ kao »naS« junak. Zapoé€inje niz pro-
jekcija i identifikacija.

Cetvrti kadar. — Steve napuita polozaj onoga koji
promatra, kamera je pomaknuta natrag i hvata pa-
noramu slijeva. Steve se pojavljuje u profilu, ali
njegovo se lice jo§ ne vidi. Potrebno je da €itaocu
dosadi iS¢ekivanje i da sam sebi predoéi duSu
prije nego Sto ée je sastaviti s odredenim licem. A
dusa se jo§ bolje uobli¢ava u dodiru s malom pro-
davadicom cvijeéa. Ona mu se priblizava s puno
povijerenja: — Jedan cvijetak za zapucak, gospodi-
ne Canyon? — Danas ne, ruZice. Ali vec je vrijeme
da ti i tvoja mama odete u kino na moj trofak. ..
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Peti kadar. — Konstruiranje duse dovrSeno je. Pri-
blizujemo se otkrivanju lica. Sad ga naziremo go-
tovo kao odraz. Steveovu ljepotu, njegovu privlaé-
nost, sad ve¢ deklarirane u pojavi s leda (visok stas,
plava i valovita kosa), sad ¢emo naslutiti po ushi-
¢enoj reakciji dviju djevojaka iz lifta: — Idemo
gore? Ovaj lift, gospodine Canyon! A kad ste vi
tu, necemo cekati da se napuni, je li tako Irma? —
R-r-rajah!

Replika druge djevojke pruza nam novu informa-
ciju: »R-r-rajah« je u svrhu parodiranja iskrivljen
oblik od »Roger« Sto u Zargonu pilota znaéi isto
8to i »0. K.« Cinjenica $to ga djevojka primjenjuje
— da bi izrazila ushiéenost — u vezi sa Steveom,
dopusta da se razabere da je on poznat kao avi-
jati¢ar. Napokon, ovaj posljednji kadar potvrduje
utisak koji se veé nazreo kod ¢&itanja prethodnih
slika da se nalazimo u velikom neboderu s poslov-
nim prostorijama, u srediStu industrijske metro-
pole, u vrlo uglednoj poslovnoj zoni.

Sesti kadar. — Pojavljuje se lice Stevea Canyona.
MuZevna ljepota, markantne crte, lice obiljeZeno
borama ali napregnuto: zrelost i snaga. Podsjeéa
nas na niz holivudskih stereotipa, u liniji koja ide
od Van Johnsona do Caryja Granta. Simpatiziranje
s licem Stevea ne temelji se dakle samo na evoka-
tivnoj snazi plasti¢kog fakta, veé na odlici »znaka«
koju plasti¢ki fakat poprima, zbog koje upuéuje, u
hijeroglifskoj funkeciji, na niz tipova, standarda,
ideja muskosti Sto éine dio koda koji je &itaocima
poznat. Jednostavno graficko obiljeZavanje obrisa
sluZi i ne¢em drugom, predstavlja sporeazuman ele-
ment odredenog govora. Steve je, ukratko, ikono-
grafski element koji je moguée studirati ikonologki
poput sveca iz minijatura s njegovim kanonskim
atributima i sa zadanim tipom brade ili aureole.
Steve zatim otvara vrata vlastitog ureda; da je
ured njegov znamo po imenu koje je odstampano
pri dnu stakla. Sto se ti¢e drustvene uloge podu-
zeca, ona samo poveéava neodredenost, ¢ar situaci-
je i liénosti. Poigravajuéi se s novéarskim izrazom
»Limited«, Steveovo se poduzete zove »Horizons
Unlimited«, Neograni¢eni horizonti: izvoz, arheo-
loska istraZivanja, kozmitka putovanja, avionski
transport, policijska istraZivanja, krijuméarenje,
kupoprodaja atomskih tajni? Vjerojatnije, kao $to
ée se pokazati u narednim vinjetama, neka vrsta
agencije za sve poslove koja se temelji na profesi-
onalnom riziku. U uredu je tajnica (koja nekom
najavljuje dolazak Stevea). I ona takoder predstav-
1ja prototip koji nije tesko definirati, prototip koji
se referira na kod ukusa cetrdesetih godina. Odgo-
varajuéa mjeSavina mediteranskog i orijentalnog
Sarma (koja prema tome upuéuje na dva ratna po-
prista s kojih su uvezeni modeli poslijeratnog ero-
tizma), oligledno drska djevojka (drskost tajnice
razmjerna je ugledu bossa) odaje ipak i karakteri-
stiénu svjezinu koja nije liSena krijeposti. Ako ¢i-
talac, sad veé odviknut od na¢ina Sminkanja Cetr-
desetih godina, mogne pojmiti stvarni smisao iko-
nografskih €injenica, neée zanemariti element »blu-
zica & pois«: u manihejskoj podjeli izmedu dobrog



i loseg — na koju se tipologija stripa neizbjeZno
oslanja — to se ocigledno svrstava sa strane ¢ed-
nosti. U vinjetama koje slijede, kontrast izmedu la-
gane bluzice s tatkicama i elegantne haljine od
crne svile koju nosi »vamp«, jo§ ée bolje doéi do
izraZaja.

Sedmi kadar. — Nakon obilja tipoloskih indikacija
Sto nam ih je pruZila prethodna vinjeta, s ikono-
grafskog gledista sedma ima dijalosku funkeciju. Za
razliku od prethodne, ona uvodi preko dijaloga
nove elemente na konceptualnom planu. Zapravo
sluzi kao priprema za scenu koju predstavlja osmi
kadar. Tajnica prepusta Steveu telefonski razgovor
koji je upravo zapot¢injala kad je on ulazio i pred-
stavlja sugovornika:

— To je gospodin Dayzee, tajnik Copper Calhoon,
Vuéice s Burze... — Hm... Zovu je »troglavome.
Tko ¢e znati da li zavija ili sikce? ...

Dijalog obiluje anotacijama. Tajnikovo ime prizi-
va u sjetanje sliku »krasuljka« (daisy) — i doista,
kad se tajnik pojavi, neée biti teSko dometnuti nje-
govoj razoruZanoj ispraznosti jedno tako smijeSno
ime. Vlastito ime gospodice Calhoon je »Copper,
(bakar; ali izraz obiéno znaéi i »crvenu kosu«): na-
zire se misao o ridoj kosi. Sto se ti¢e profesionalne
kvalifikacije, komentar nije potreban. Medutim, na-
dimak koji joj Steve daje rjedito govori: »copper-
head« ne sugerira samo ideju o »bakrenoj glavi« veé
i ime zmije. Otud i igra rijeti sa zavijanjem (Vuéica)
i siktanjem. Steveovo je drZanje naspram takve
liénosti otpocetka oslobodeno skrupula i neustrasivo.

Osmi kadar. — Prikaz ambijenta uzoran je. Veoma
luksuzan namjestaj, zakasnjela secesija dvadesetih-
-tridesetih godina, s natruhama pompeznog »nove-
centa«, »direktorski«; prevladavaju vertikalne li-
nije sugerirajuéi salon veoma visokih zidova i Siro-
kih razmjera. Tajnik gospodice Copper Calhoon
obuten je poput operetskog magnata; budalasta
glava — koja ¢e se pojaviti jo§ jasnije u narednom
kadru — ali neée nam izmaknuti razmetljivo bo-
gatstvo koje se ogleda u svakom komadu njegove
odjeée. Kad smo upoznali tajnika, izvest éemo za-
klju¢ke i o gospodarici: Copper Calhoon se pojav-
ljuje sjedeci za golemim pisac¢im stolom sva odjeve-
na u tamnu odjeéu koja je pokriva sve do vrha gla-
ve. Tu éemo liénost vidjeti bolje u narednim kadro-
vima, ali je veé sad moZemo okarakterizirati kao
znalatkog kriZanca izmedu Kraljice iz Snjeguljice,
Veronike Lake iz filma »OZenih se vjeSticom« i
Hedy Lamarr. U tom prototipu »fatalne« Zene naj-
otitije referencije na uzorak industrijskog matri-
jarhata sublimirane su u odredenom smislu u naj-
poznatijem i najvrtoglavijem standardu fimskog
porijekla; ono §to bi u njoj trebalo aludirati na eko-
nomsku mo¢ prebaceno je na plan glamoura u em-
faticku formu 1 s jasnom svijeS¢u o nevjerojatnom.
Copper Calhoon je nevjerojatna buduéi da je od-
mah i bez dvosmislenosti moramo shvatiti kao sim-
bol moéi, Sarma, ugleda i vladanja. U tom smislu,
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samo apsolutno konvencionalna simbologija, sa sna-
Znom amplifikacijom, moZe navesti ¢itaoca da iz-
ravno i bez oklijevanja li¢nost procita ispravno.
I jedino pod tim uvjetom dijalog izmedu Stevea
i tajnika dolazi do izrazaja:

— Mr. Canyon? Gospodica Copper Calhoon Zeljela
bi se koristiti vadim profesionalnim uslugama. Bi-
ste li odmah dosli u stan gospodice Calhoon? — A
ako ja ne bih htio staviti svoje profesionalne uslu-
ge gospodici Calhoon na raspolaganje?

Deveti kadar. — Vidimo preneraZenog tajnika. Kao
Sto se moze zapaziti, zaprepaStenost je izrazena na
tri komplementarne razine: crteZa, pojmova i zvu-
kova. ZaprepaStenost predstavljena na licu osobe
uobiajen je primjer psiholoske stilizacije. Sadrzaj
je takoder saopéen normalnim sredstvima: »Mr.
Canyon: nema éovjeka koji bi odbio audijenciju kod
gospodice Copper Calhoon!/« Naspram tako nastra-
nog ponaSanja tajnik ne moZe da dode k sebi i us-
pijeva jedino vratiti se ma tako brutalno povrije-
koji je izraZena zvukovna razina do koje je tajnik
dignuo prvi uzvik (Sto je ostvareno koristeéi se
jednom vrstom masno tiskanih slova, prevodeéi, da-
kle, zvukovni intenzitet pojatanom teZinom zna-
ka), kao i svojevrsni afektirano sablaZnjeni ton s
kojim je »mister Canyon« izgovoreno. »Mister« je
podijeljeno na dva sloga, od kojih je prvi naglasen.
Grafitka majstorija izraZava éitavo psiholosko dr-
zanje, emotivno ubrzanje, sugerirajuéi u isto vri-
jeme poseban tip izgovora. Naravno, tomu Sto smo
sredstva upotrijebljena za stvaranje situacije ozna-
¢ili »&udnim« razlog je Sto tumacdeéi stranicu pret-
postavljamo odredenu »nevinost« &itaoca, s kojom
se ratuna kao s radnom pretpostavkom; zapravo,
tip graficke stilizacije koju smo ispitali temelji se
na nizu dobrano miroljubivih konvencija na osno-
vu kojih je svaki dobar ¢italac stripa kadar u jed-
nom mahu obuhvatiti poruku u ¢€itavu njezinu do-
metu. U ovom trenutku kadar pruZa jos uvijek dvi-
je vrste informacija. Jedna je sadrZana u Canyo-
novu ironiénom odgovoru: »A ja sam uvijek mislio
da sam netko! Bar dan, Mr. Dooziel« (obratite pa-
Zznju na to da je ime sugovornika iskrivljeno a
»dobar dan« nepravilno izgovoren). Druga infor-
macija: Copper, koja se ovdje pojavljuje s mnogo
vife pojedinosti, obogaéujuéi razmatranja koja su
prethodni kadrovi dopustali (dugacka cigareta, crne
rukavice, $minka koja naglaSava »fatalna« obilje-
Zja), jo§ se viSe olituje kao oprezna Zena koja se
koristi raznovrsnim sredstvima: ona prati razgovor
na odvojku telefona i potpuno kontrolira situaciju.

Deseti kadar. — Ovdje se Steveovo odbijanje obo-
gatuje i drugim bezobrazlucima. Scena odito pri-
hvaca dijalog u zavrinoj fazi (dano nam je da naslu-
timo nekoliko replika obaju sugovornika); Steve
kaze: »Mr. Dizzy — joS jedno iskrivljenje, ovaj put
jo§ uvredljivije, buduéi da ’dizzy’ znaéi smetenjak
— Mr. Dizzy, ma §ta kaZete? A ja sam tako mlad
i tankocutan! ... Kad Cujete klik, znajte da wvozite



samil« Posljednja napomena potvrduje informaciju
da je Steve avijati¢ar: »solo flight« potjete iz Zar-
gona pilota. Citav Steveov odgovor, napokon, izlazi
kao odvaZan ¢in &ovjeka koji voli vlastitu neovi=-
snost, usprkos nuZdi i nevoljama. Doista, tajnica
tuZno komentira da ne bi bilo loZe napokon imati
novac da se plati najam za ured, ali ne moZe se za=-
cijelo zahtijevati da njezin upravnik poprimi sli¢ne
navike. U ovoj vinjeti vidimo, zapravo, da je ured
skroman sobitak jednostavno mamjeSten.

Jedanaesti kadar. — Na ikonografskom planu ka-
dar ne donosi nifta novo, osim duge spirale dima
koju je Copper ispustila prije nego Sto ée progovo-
riti — znak duge pauze. Ali, na stranu to sto je éak
i fenomen »spirala dima« dan pozivajuéi se jo§ je-
danput na konvenciju (zapravo taj znak znaéi »spi-
ralu dima« samo u svijetu stripa), ovdje je veoma
znatajan dijalog. Tajnik govori ono Sto bi se i mo-
glo otekivati od individuuma njegova kova: »Cop-
per! Jeste li na odvojku ¢uli §ta je Steve Canyon
rekao! Nisam nikad u svom Zivotu bio. ..« No Cop-
per presijeca brbljarije: »Hoéu tog &ovjeka. Ulovi
mi ga.« S tim se njezina li¢nost definitivno ocrtava
i otvara se zbivanje puno obeéanja. To §to nastavak
ovdje zavriava nije nimalo sluéajno. Jedanaest ka-
drova saéinjavali su jedan neporecive majstorski
kreSendo koji je doveo &itaoca do klimaksa ove po-
sljednje scene. U granicama jedne jedine stranice
Caniff je uspio ocrtati grupu lica i zapodeti pripo-
vijest. Jo§ se niSta nije dogodilo, ali od ovog tre-
nutka dalje Citalac je évrsto uvjeren da bi se sve
moglo dogoditi. Priéa se ovdje prekida, dok je situ-
acija napeta kao Zica na violini. Ako termin »su-
spense« ima neki smisao, onda ovdje imamo nje-
gov konkretan primjer i, obratite paznju, bez ika-
kva posezanja za nasiljem, za eksplicitnom miste-
riozno$éu, za tradicionalnim dramatskim obratom.
Ova je stranica postigla svoj cilj: prvim je udarcem
okupila zajednicu &italaca, koji potom neée viSe
napustiti liénost.

NeizbjeZno pedantno i vrlo detaljno ispitivanje ove
stranice navodi nas, u obliku neposredne posljedice,
na dvije serije anotacija. Prva se odnosi na govor
stripa opéenito: druga razmatra lanac pitanja o na-
ravi pripovijesti koja nam ova stranica pomaZe da
postavimo, o prirodi drugih pripovijedanja u stripu
razli¢itog karaktera, o prirodi masovnih sredstava
opcenito.
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govor stripa

1. Na ovoj smo stranici raspoznali elemente odre-
dene ikonografije koja ¢ak i onda kad upuéuje
na prototipove veé ostvarene u drugim medijima
(npr. na filmu) &ini to grafickim sredstvima svoj-
stvenim tom »Zanru«. Na stranici koju promatramo
naznatili smo samo spiralu dima, ali ispitujuéi
opseZnu proizvodnju na tom podruéju mogli bi se
uociti deseci sad veé kanoniziranih figurativnih
elemenata s taéno odredenim ikonoloSkim statusom.
Mogli bismo citirati na primjer razli¢ite prosédée
vizualizacije metafore ili sliénosti, kakvi se poja-
vljuju u humoristi¢kom stripu: vidjeti sve zvijezde,
osjecati da nam srce skate od veselja, osjecati vrto-
glavicu, hrkati kao pila — sve su to izrazi koji se
u stripu ostvaruju s neprestanim ispomaganjem
elementarnom figurativnom simbologijom koju ¢i-
talac odmah razumije. Istoj kategoriji pripadaju
kapljice sline koje izraZavaju poZudu, upaljena lam-
pica koja znaéi da je nekom sinula »nenadana ideja«,
itd. Ali, zapravo, ti se ikonografski elementi ukla-
paju u Siru potku konvencija koja sainjava pravi
pravecati simboli¢ki repertoar, tako da se moZe go-
voriti o semantici stripa.

2. Temeljni element te semantike prije svega je
konvencionalni znak soblagiéa« (»fumetto«, »echto-
plasme«, »balloon«) koji, ako je obraden prema od-
redenim konvencijama i zavrSava u obliku oStrice
ito vodi do lica onoga koji govori, oznatava »izra-
van govor«; ako je s govornikom spojena nizom
mjehuriéa, oznatava »zamisljeni govor«; ako je
okruZen izrezuckanim rubom, s oStrim uglovima,
u obliku pilinih zubaca ili jezevih bodlji, moze
predstavljati naizmjeniéno strah, srdzbu, uzbude-
nost, koleriéni prasak ili tutnjavu zavisno od taéno
ustanovljene standardizacije raspoloZenja.? Daljnji
element jest graficki znak upotrijebljen u sonornoj
sluzbi sa slobodnim profirenjem onomatopejskih
resursa jednog jezika. Postoji dakle prili¢no stroga
tabela Sumova koja ide od »zipa« metka u letu obu-
hvaéajuéi »krak« karabina, »smack« udarca Sakom,
»slam« zalupljenih vrata, »swiss« udarca koji je
zavr§io u praznom, razli¢ite tipove buckanja —
»blomp« ili »ploff«, »sigh« ili »sob« §tucanja, »gulp«
zaprepaStenja, »mumble« napregnutog mozgovnog
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Mogle bi se napomenuti da je »semantika stripae puki metafori¢ki
izraz, s obzirom na to da se strip sluZzi uobidajenim govorom, te se
referencije razli¢itih znakova ispituju u terminima uchifajenog govora.
Ali, prije svega, strip kao signifikantne ne upotrebljava samo lingvistic-
ke termine, nego i, kao ¥to smo vidjeli, ikonografske elemente jedno-
kratnog znadenja. Zatim, od trenutka kad se pojave zatvoreni u obla-
&ié, izrazi obiénog govora poprimaju znagenja koja vrijede jedino u
okvirima koda koji strip pretpostavija. U tom bi smislu, dakle, oblagi¢
bio, vife nego konvencionalan element koji pripada odredenom zna-
kovnom repertoaru, element meta-jezika ili, jo§ bolje, svojevrstan pret-
hodni signal koji za desifriranje znakova 3to se u obladiéu nalaze na-
mede referenciju na odredeni kod.

rada, »rattle« nevidljivog nagrizanja koje vrie bilo
glodavcei bilo insekti, i tako dalje. U velikom broju
slutajeva rije¢ je o pravim onomatopejama, koje
u engleskom ve¢ imaju smisao i koje se prenose u
druge zemlje s cisto evokativnom funkcijom, gubeéi
neposrednu vezu sa znacenjem, pretvarajuéi se iz
lingvisti¢kog znaka, Sto su bile, u vizuelni ekviva-
lent Suma i vracajuéi se funkeiji kao »znak« u
okviru semantitkih konvencija stripa.

3. Semantiéki elementi tvore odredenu gramatiku
kadra, od kojih nam je Steve Canyon pruZio neko-
liko valjanih primjera. S banalnog prakti¢no dvo-
dimenzionalnog stripa dolazimo do razradenih kon-
strukeija u okviru vinjete koje oéito nose tragove
sofisticiranog ugledanja na filmske fenomene. Gdje-
kad zanesenost kadrom zagospodari rukom crtaéda
toliko da ga navodi na virtuoznosti koje su suvi$ne
s gledista poruke, kao Sto je to slutaj s nekim tko
pati od filmske precioznosti, snimajuéi neku zgradu
odozdo do gore éak i onda kad nikakav motiv izra-
Zajne naravi ne bi iziskivao to vraéanje ekspresioni-
stickim uspomenama. Zatim se u okvirima kadra ti
semanticki faktori sprezu u niz odnosa izmedu rijeéi
i slike: tako dolazi do minimalne osnove komple-
mentarnosti zbog nedostatnosti (rijeé¢ izraZava drza-
nje koje crteZ mije kadar dati sa svim onim $to se
podrazumijeva); pleonasti¢ki suviSak govorenog do
kojega dolazi da bi se neprestano pojasnjavalo ono
Sto je zapravo ve¢ izri¢ito dano, kao da bi se bolje
vodio nadzor nad nedovoljno razvijenom publikom
(tipiéne primjere imamo u stripovima o Super-
manu); neka vrsta ironi¢ke neovisnosti izmedu
rijeti i slike, kao 3to je slu¢aj u nekim stripovima
u kojima se, recimo, dok se u prvom planu odvija
neko zbivanje, u drugom planu zapaZaju dosjetke
nadrealisti¢kog ili nekog $aljivog sadrzaja — poput
ljudi koji silaze sa zidnog vijenca u Mac Manusovim
slikama iz Arcibalda i Petronille ili u nekim vinje-
tama Smokea Stovera; u drugim slutajevima ne-
ovisnost ne potjete od ironije ve¢ od pretjeranog
izljeva vizuelnosti, kao u nekim veoma brizljivo do-
tjeranim kadrovima u kojima, na pozadini, ljubav
za pojedinosti, za ambijentalnu anotaciju, nadilazi
izravne komunikativne potrebe poruke, ali zapravo
obogacuje scenu anegdotama kojima je namijenjeno
da budu predmet uZivanja same po sebi kao veri-
sticke pojedinosti neke jogunaste mritve prirode;
napokon, postoje sluéajevi u kojima se stapanje obi-
Ija vizuelnih pojedinosti i bitnosti govorenog stjetu
u predstavi koja posjeduje filmsku djelotvornost,
kao 3to je to sluéaj s analiziranom stranicom.

4. Odnos izmedu susljednih kadrova ukazuje na
postojanje specifi¢ne sintakse, ili ispravnije, jednog
niza zakona montaZe. Rekosmo »zakona montaZec,
ali pozivanje na film ne ireba da nas navede da za-
boravimo kako se u stripu »montira« originalno,
ako ni zbog ¢ega drugog a ono jer montaZa u stripu
ne teZi tome da niz nepokretnih kadrova pretvori
u neprekidan tok, kao na filmu, nego da pomoéu
faktitnog diskontinuiteta ostvari neku vrstu ideal-
nog kontinuiteta. U stripu se kontinuum razbija na



malobrojne osnovne elemente. Nema sumnje da
¢italac potom u masti spaja te elemente i vidi ih kao
kontinuum, te smo i mi sami, analizirajuéi nasu
stranicu, bili navedeni da niz statickih momenata
razrijeSimo u dinami¢kom lancu.?

5. Na stranici koju smo ispitali razli¢iti formalni
elementi pripovijesti (kadar, montaza, itd.) djeluju
kao uvjeti akcije, ali izlaze na vidjelo kao ekspli-
citni u svijesti ¢itaoca; u drugim stripovima, medu-
tim, formalna struktura pripovijesti sama postaje
predmetom ironije ili humoristitkog wvariranja.
Tako u nekim slu¢ajevima dolazi do izlaZenja iz
kadra, u drugima do zahvata v kadar; ili opet, uspo-
stavlja se izravan odnos izmedu osobe i autora koji
je optuzen (»Gould, pretjerao si« — kaZe 1936. je-
dna osoba iz stripa o Dicku Tracyju obraéajuéi se
crtacu koji ga je doveo u tesku situaciju), ponekad
se uocava crtacteva intervencija u obliku olovke ili
kista koji ulaze u kadar da bi izvana promijenili
njegov poredak.

6. Razli¢iti formalnij elementi koje smo zapazili od-
reduju narav zapleta. U slucaju Stevea Canyona
susreli smo jednu vrstu zapleta filmskog tipa, ali
u mnogim drugim slu¢ajevima struktura plota po-
prima drugacije oblike, ne temeljeci se toliko na
razvijanju koliko na meprestanom ponavljanju po-
vratnih elemenata.t

Na komunikativnoj djelotvornosti toga virtualnog kentinuuma zadrZala se
Evelyn Sullerot, analizirajuéi strukturu foto-romana. U jedno] anketi
o sposcbnosti memoriranja foto-romana utvrdeno je kako su se itate-
ljice podvrgnute testu prisjecale razliZitih scena koje zapravo nisu po-
stojale, nego su se podrazumijevale iz dviju fotografija postavijenih
jedna do druge. Sullerot navodi jednu sekvenciju sastavljenu od dva
kadra (streljacki vod koji otvara vatru, osudenik koji je ve¢ pao na
zemlju); pozivajuéi se na njih ispitanice su naSiroko govorile o jo3
jednoj slici (o osudeniku koji upravo pada). Sullerot sugerira sliénost
toga elipti¢nog postupka i postupka u sluéaju telegrafske komunikacije;
ta se analogija moZe definirati, u strogo informacionim terminima, kao
programatsko uklanjanje redundancija. U tom bi smislu tehnika stripa
morala omoguéavati poruku visokog informativnog kapaciteta. Zato ta
tehnika doista upuéuje na tako precizan kod, redundancije su uklo-
njene na mjestima gdje je predvidivost poruke toliko uradunata da u
krajnjoj liniji pruza vrlo vjerojatno znafenje, pa prema tome suZenu
informaciju. Drugim rije€ima, znalenje poruke izlazi suZeno ukoliko se
odnosi na nutarnju strukturu (pa bi dakle raspolagala stanovitim infor-
mativnim potencijalom sa stajali§ta matemati¢ke analize obavijesti), ali
izlazi banalno sa stajalifta komunikacije (odnos izmedu strukture po-
ruke i znanja kojima primalac veé raspolaze): ukratko, poput telegrama
kojim bi se javljalo (uklanjajuéi svaku redundanciju) da ce BoZié biti
29. prosinca. Cinjenica da se izmedu streljatkog voda koji puca i po-
koSenog &ovjeka podrazumijeva meduslika &ovjeka koji upravo pada
prisiljava primaoca da iz sekvencije izvuée stanovitu informaciju, ali
je ta informacija bila najpredvidljivija, pa smanjenje redundancije nije
u primaocu pobudilo neku teZnju otkrivanju. Odstraniti iz upitne rege-
nice »Hodes li ti jabuku?« zamjenicu ti, znadilo je nekoé smanjivanje
redundancije. Ali praksa je dovela dotle da se to odstranjivanje pro-
matra sad veé u lingvistickom kodu.

Evelyn Sullerot analizira niz referencija na filmski jezik, zahvaljujudi
kojima foto-roman jednim jedinim kadrom uspijeva sugerirati &itav niz
duevnih stanja, moed, cjelinu implicitnih zakljuéaka — koji upravo

njega karakteriziraju na osnovu toga 3to u filmskom kodu takvi kadrovi’

imaju manje-viSe utvrdenu vrijednost i funkcioniraju kao jednoznacna
poruka.
4

O mehanici ponavljanja govorimo opsirnije u Mitu o Supermanu kao
i v Svijetu Charlija Browna (rijeé je o dva eseja iz iste knjige — nap.
prev.). O stripu kao lumpen-kulturi shvadenom kao kontinuum koji
pripaja nemajudi vlastitog i pravog razvoja radnje, v. Robert Warshow,
Woofed with Dreams, u zbirci tekstova The Funnies — An American
Idiom, The Free Press of Glencoe, 1963.

7. Vet nam je ispitivanje Stevea i osoba koje se vrte
oko njega omoguéilo da opazimo postojanje odre-
dene tipolodke karakterologije, dobro definirane
i zasnovane na odredenim stereotipovima. U slu-
¢aju Stevea Canyona moZe se lako govoriti o stereo-
tipovima,® prije nego o »tipovima, i u najvise slu-
tajeva takvo stanje ¢ini se da je od bitne vaZnosti
u konstruiranju odredenog zbivanja u stripu. Pri-
sjetajuéi se najkarakteristiénijih junaka stripa iz-
medu dva rata, opazit cemo da se u njima opce mje-
sto romana pojednostavnjuje do krajnjih moguéno-
sti: Zakrabuljeni Covjek, ili Lutajuéi i Tajnoviti
Pustolov; Mandrake ili Magija; Gordon ili Prostor;
X 9 ili Istrazivaé; Jim iz dZungle ili Lovac; Cino
i Franco ili Dje¢aci Kojima je Pustolovina Bila Do-
pustena, itd. I svatko od njih predstavlja pomalo
Askezu, Ironiju, Ljepotu, OStroumlje, itd.

8. Najzad, analizirana stranica jasno nam je poka-
zala kako se u jedanaest kadrova ve¢ moZe razviti
ideoloska deklaracije koja se odnosi na svijet vrije-
dnosti. U Steveu Canyonu kao predloZene vrijedno-
sti mogli bismo lako uoéiti: Ljepotu, sklonost k Ri-
ziku, ravnodu$nost spram Zarade (ublaZenu ipak
$tovanjem Novca kao sredstva koje valja zadobiti,
makar i bez kompromisa), Plemenitost, NjeZnost,
MuzZevnost, smisao za Humor. To su bar vrijednosti
koje predlaze litnost Stevea; ali u cjelini stranica
nas je podsjetila da vrijednosti predstavljaju: Do-
bri Odnosi sa Zakonom, Srda¢nost sa Skromnim
Ljudima, Simboli Ugleda, Tajnovitost, Mutni Sarm,
Drskost, itd. Sve u svemu, stranica Stevea Canyona
daje nam da naslutimo sustinsko pristajanje uz vri-
jednosti jednog American Way of Life ublaZenog
Legendom Holliwooda, tako da se liénost i njezina
pripovijest karakteriziraju kao Zivotni uzor pro-
sjetnog ¢itaoca. U istom svojstvu, na drugaéiji na-
¢in, mogli bismo naéi sliénu ideolosku deklaraciju
ne samo u stripu Terry i Pirati, ve¢ i u sagama po-
put one o Joeu Palooki, Dicku Tracyju ili one pod
naslovom Dennis the Menace. U drugim sludajeva
u¢inilo nam se da uofavamo veée naglaSavanje
konformisti¢ke lekcije koja je uklopljena u samu
strukturu radnje i razrijeSena gotovo na razini
implicitne metafizike.® Ali bilo bi isto tako moguée
pronaci ideoloSko otitovanje zasnovano na protestu
i opoziciji, bilo prividnoj bilo stvarnoj.

Eto, dakle, kako nam je analiza elemenata jezika
(ubrajajuéi u nj ikonografske konvencije i stereo-
tipove upotrijebljene u funkciji konvencionalnog
znaka) omoguéila da uspostavimo tabelu komuni-
kativnih moguénosti stripa, ne zalazeéi jo§ uvijek
u bilo kakvu procjenu vrijednosti. Zakljutak koji
proizlazi iz takve analize, bar u prvi mah, moZe biti
samo ovaj: »Citanje« stranice Stevea Canyona sta-
vilo nas je pred ¢injenicu postojanja jednog samo-
stalnog »literarnog Zanra«, opremljenog vlastitim
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O razlici izmedu »stereotipac (opée mjesto, »topose) i stipac, vidi
esej Prakti€na primjena liénosti (u istoj knjizi).

6

Vidi Mit o Supermanu.



strukturalnim elementima, originalnom komunika-
tivnom tehnikom, utemeljenom mna postojanju od-
redenog koda s kojim su ¢itaoci upoznati i na koji
se autor poziva da bi prema novim formativnim
zakonima uoblid¢io poruku koja se obraéa, u isto
vrijeme, umu, masti i ukusu vlastitih &talaca.

izvedena pitanja

Kriti¢ko »éitanje« ovog Zanra pretvorilo se u kraj-
njoj liniji u deskriptivnu analizu koja nam je omo-
gutila da iznesemo na vidjelo »strukture« stripa.
Ali zaustaviti se na toj razini razmatranja sprijeéilo
bi nas da uotimo vrijednost tih struktura ukloplje-
nih u S§iri kulturni kontekst. Definicija struktura
moZe, u svakom sluéaju, biti samo operacija kojom
se uvodi na druge razine istraZivanja, inace bi se
pretvorila u puko tehni¢ko opravdanje fakta —
svakog fakta koji se pokazuje podloZnim struktu-
ralnoj definiciji.

Eto, dakle, zaSto nas nakon prvog uvida zapaZene
strukture upuéuju na niz upita koji prelaze granice
specifiénog fenomena prisiljavajuéi nas da ga po-
stavimo u uzajamni odnos s drugim pojavnim redo-
vima, kako na sinkronijskom tako i na dijakronij-
skom planu.

1. To §to Zanr pruZa taéno odredene stilske karak-
teristike ne iskljuéuje moguénost da on bude u pa-
razitskom poloZaju u odnosu na druge umjetnicke
fenomene. S druge strane, to 5to se na odredenim
razinama mogu zapaziti parazitski odnosi, ne isklju-
¢uje moguénost da, na drugim razinama, Zanr bude
u naprednom i prethodnié¢kom poloZaju. Pogle-
dajmo na primjer sve one ustaljene grafi¢ke natine
uz pomo¢ kojih se ostvaruje predodzba kretanja u
okviru kadra. Nije te$ko na svakom koraku zapa-
ziti graficku stilizaciju dinamizama koja wveoma
podsjeta na futuristicke solucije. Veza izmedu Boc-
cionijeva Dinamizma mnogometa$e i tipi¢ne pred-
stave super-junaka u stripu (¢ije je nadzvuéno pro-
micanje obiljezeno nekom vrstom horizontalnog
traga, poput traga slike koja je brzo promakla ispred
nepokretnog fotografskog objektiva) ne moZe se
poreéi. Pa ipak, istina je da bi bilo moguce pronaci
slitne prikaze u »cartoonsima« ili trakama stripa
koji su mastajali prije futuristitkih iskustava, ali
je isto tako istina da je jedino nakon eksperimenata
suvremenog slikarstva i otkri¢éa tehni¢ara i maj-
stora umjetni¢ke fotografije strip mogao nametnuti
vlastite grafi¢ke konvencije kao univerzalan jezik,
na temelju odredene senzibilnosti kojom je ovla-
dala sad veé brojnija publika. Parazitizam, oéigle-
dno, u slué¢aju kao $to je ovaj, ne znaéi beskorisnost.
To $to je neka stilska solucija uzajmljena s drugih
podruéja ne obesnaZuje njezinu uporabu, pod uvje-
tom da je ta solucija integrirana u izvoran kontekst
koji je opravdava. U sluéaju predodzbe kretanja,
koju je strip usvojio, nalazimo se pred tipi¢norn
pojavom transmigracije — na popularnoj razini —
jednog stilema koji je pronaSao nov kontekst u koji
ée se uvrstiti i u kojem ée pronaéi neovisnu fizio-
nomiju.” Isto se tako pokazuje izliSnim ukazivati
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Vidi dalje $to ée biti reeno o li¢nosti Li'la Abnera, o storijama o
Pogou, te esej Svijet Charlija Browna.



na srodnost izmedu tehnike stripa i filmske tehnike.
Strip ma planu kadra nedvojbeno duguje filmu,
svim njegovim moguénostima i svim njegovim sred-
stvima. Na planu montaZe stvar bi medutim bila
sloZenija ako bi se dublje razmotrio veé istaknuti
aspekt, ¢injenica da strip, za razliku od filma, ostva-
ruje kontinuum zahvaljujuéi stavljanju statiékih
elemenata jednog pokraj drugog. Vratimo se na stra-
nicu Stevea Canyona i pro¢itajmo je kao scenogra-
fiju jedne moguce filmske vrpce. U tom slucaju
stranica predstavlja niz osnovnih anotacija koje bi
eventualni reZiser imao sastaviti ispunjavajuéi —
da tako kazemo — hijatuse koji su na stranici-sce-
nografiji ostavljeni izmedu vinjete i vinjete. Ostva-
rena u tom smislu, stranica bi se razrije§ila u nepre-
kinutu sekvencu u kojoj bi Steve Canyon, kad bi
jednom uSao u zgradu, bio praéen ukorak sve do
lifta, da bismo ga nakon odvajanja nanovo susreli
dok ide hodnikom i ulazi u vlastiti ured (itd.). Ali,
pokuSajmo sada razmisljati o toj stranici ne kao
scenografiji, nego kao o filmu: pokuSajmo zamisliti
da je film to, bez dodavanja i spajanja. Opazit éemo
onda da to redanje nepokretnih elemenata, videno
na filmskom platnu, to isprekidano napredovanje
koje prekida dah — taj govor koji bi zaprepastio
filmskog gledaoca iz 1947 — nas ne bi zateklo po-
sve nepripremljene: jer bismo u njemu prepoznali
Goddardov stil iz filma Vivre sa vie, ili jo§ prije
stil Chrisa Markera iz La jetée — u kojima je film-
ski jezik magistralno uobli¢en pomocu ¢iste i jedno-
stavne jukstapozicije filmskih slika. Sve bi to, da-
kle, znaétilo da je strip na razini montaze ve¢ odavna
ostvarivao jezik koji je navje$éivao (koliko i »pro-
micao«?) jezik filma koji ée tek doéi.

Tako razli¢iti odnosi parazitizma i unapredivanja
tvore niz pojava koje je teSko obuhvatiti jedinstve-
nim sudom. Ipak, ve¢ sad je jasno da »parazitizam«
i »unapredivanje« ne bi mogli predstavljati naznake
vrijednosti, nego samo prethodne karakterizacije
koje otvaraju put sloZenijem sudu. Stripovi o Little
Nemou, iz 1905, ukazuju na odnose sa secesijskim
ukusom i otkrivaju povezanost s dizajnom Zeljeznih
konstrukcija s kraja devetnaestog stoljeéa, a da se
pri tom »citati« ne ¢ine strani kontekstu. Naprotiv,
pri¢e pod naslovom Prince Valiant od Harolda Fo-
stera, doradene i iscizelirane u majsitnijim pojedi-
nostima, javljaju se kao zakaSnjelo oZivljavanje
prerafaelitskog ukusa, zanafski korektnog, u biti
ugodnog ali posve akademskog ukusa (pedagosSki
konzervativnog — ako se ipak uza sve to ne mora
postaviti pitanje nove publike kojoj su takve slike
moZda bile namijenjene, pomaZuéi joj da ovlada
mjerom ukusa koja joj je povijesno bila jo§ uvijek
tuda). Medutim, drugacije bi valjalo protumaéiti
nedvojbene nadrealisti¢ke utjecaje koji se odraZa-
vaju na stranicama Herrimanove Krazy Kat: ako
bi se, s jedne strane, ljubitelj umjetnosti mogao po-
tuziti zbog toga Sto se odredene oniri¢ke sugestije,
rodene u razliéitom kontekstu, s nakanama dubokog
otkrovenja, tu nalaze kao elementi koji jednostavno
stvaraju pozadinu nekog zbivanja — s druge strane,
ne moze se zanijekati da su se te iste sugestije, koje

su inace mogle ostati nedjelotvorne, ovdje stopile
u Saljivom govoru u kojem se ludost i njeZnost mi-
je3aju u izvornom, nikad vulgarnom, veoma zrelom
kontekstu.?

Da zakljué¢imo: ako s jedne strane strip uvodi u
opticaj izvorne stilske izricaje te ga u tom smislu
izu¢avamo ne samo kao esteti¢ku ¢injenicu veé i kao
faktor modificiranja obi¢aja, s druge strane on oba-
vlja posao ovjeravanja i §irenja stilema, bilo pukim
osiromasivanjem bilo asimiliranjem. O tom se pro-
cesu ne moZe dati uopéeni sud; potrebna je povije-
sno-kriticko-pedagoska procjena svakog slu¢aja na-
pose. U studiji Strukture neukusa nastojali smo
razviti instrumente istraZivanja koji omoguéuju
takve diskriminacije.?

2. Nije ipak teSko uoéiti neke strukturalne elemente
koji ne Zive samo u parazitskoj funkciji nego koje
parazitsko izvodenje okamenjuje u pukim standar-
dima. Tipi¢an sluéaj istaknuli smo u karakterizaciji
likova: oslanjanje na film prisiljava autora da svede
shemu — $to je glumac veé bio (kao prototip odre-
denog natina na koji postoji, ili se ukazuje) na je-
dnu daljnju jo§ osiromasSeniju shemu. U usporedbi
s tri ili éetiri »stara« iz kojih je saZet, Steve Canyon
je mnogo elementarniji i opéenitiji, ako nita drugo
a ono §to mu crteZ ne moZe pruziti onu pokretljivost
izraza koji u nekom staru, koliko god da je stan-
dardiziran, ipak uvijek otkriva pojedinca. Sam gra-
ficki znak od koga se u stripu polazi prisiljava na
gotovo potpunu stilizaciju, tako da se lice sve vise
priblizava hijeroglifu. Postoji odredena granica na-
kon koje stilizacija odnosi svaku moguénost izra-
%ajnih sfumatura: to je sluc¢aj Schulzovih i Feiffe-
rovih likova. Ali stilizacija mapola snagom samih
stvari vra¢a u pravilu konvencionalnu liénost (ta-
kav je sludaj Caniffa, majstora naturalisticke stili-
zacije, u koga aluzivno ne prestaje nikada biti imi-
tativno — u tom smislu da bora na kraju usta moze
po konvenciji oznatavati iskustvo i zrelost i rezimi-
rati odredenu biografiju, ali to je uvijek bora i kao
takva se pokazuje, u naturalistitkim terminima).
Sad se otvaraju dva pitanja. Prvo glasi: kako se ori-
ginalni elementi stapaju sa standardiziranim i da li
komunikativna snaga originalnih elemenata (jezi¢ne
konvencije, montaZa, itd.) upravo i jedino funkei-
onira ako se referira na standardna lica. U tom smi-
slu jezik stripa bio bi prikladan jedino za pripovije-
danje veoma pojednostavnjenih pripovijesti, gdje
su psiholoske sfumature svedene na minimum, a
liénost ne vrijedi zbog svojih sposobnosti individu-
alizacije nego najviSe zbog svoje shematske, alego-
rijske upotrebljivosti; ili pak kao ¢ista referenci-
jalna slika za miz identifikacija i projekcija koje
¢italac slobodno izvodi. S tim se dolazi do drugog
pitanja, tj. je li strip kadar stvarati tipove ili samo

Jo¥ jedan sludaj diojsovskog govora koji je Walter Kelly primijenio u
Pogou. Vidi: Reuel Denney, The Revolt Against Naturalism in the Funnies,
u The Funnies, cit.
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KaZe se upravo diskriminacije. Prema odredenom aristokratskom gle-
didtu svako prenoSenje stilema s razine otkrica koja otvaraju razvojni
put na razinu potro3nje sudbonosno je negativno.



standarde, topoe: na taj problem nastojimo odgo-
voriti s tri eseja koji ¢ine odjeljak ove knjige po-
sveten »Licima«. U tom smislu ¢éini nam se da je
moguée uociti moguénost konstruiranja karaktera
individualnih i univerzalnih u isto vrijeme (i zbog
toga tipic¢nih); dok nam se, jednako tako, ¢ini kob-
nim 3to se velik dio proizvodnje orijentira na stva-
ranje cistih upotrebljivih shema, op¢ih mjesta
(topoi). Postavljen ovdje u granicama stripa, pro-
blem se, §to je lako naslutiti, odnosi na ¢itavo po-
druéje mass media, gdje ga susrecemo u razli¢itim
oblicima.

3. Zapazili smo kako Steve Canyon izraZava jasnu
ideolosku viziju. Upitajmo se sada, znajuéi te ide-
oloSke elemente, izlaze li sredstva komuniciranja
i uoleni stilski elementi privilegirani u svrhu pre-
noSenja te taéno utvrdene ideologije (ispravnije:
primorani ne izrazavati niSta drugo osim nje). U
tom slu€aju znatilo bi da je strip ideoloski deter-
miniran svojom prirodom elementarnog jezika za-
snovanog na vrlo jednostavnom kodu, u biti skrut-
nutog jezika, prinudenog na pripovijedanje putem
standardnih osoba, velikim dijelom naveden da se
sluzi stilistickim obrascima koje su druge umjetno-
sti ve¢ uvele a kojima je osjetljivost Siroke publike
ovladala tek nakon znatnog vremenskog isteka (tj.
kad historijski nemaju viSe provokativnu funkciju),
izdvojeni iz prvotnog konteksta, svedeni na Cé&iste
konvencionalizirane patvorine. Na Zalost, on jedino
i mo¥e komunicirati ideolo$ke sadrZaje nadahnute
posvemasnjim konformizmom; on jedino i mozZe
sugerirati Zivotne ideale koji su mnajviSe moguce
zajednicki svim njegovim ¢&itaocima, odbacujuéi
svaki prijedlog koji razara; u umjetnosti kao i u
politici, u etici kao i u psihologiji, kadar je jedino
potvrdili ono 3to je veé poznato.!® Ako se perspek-
tiva jednog stripa, koji bi, koristeéi se jednakim
komunikativnim elementima, izraZavao razli¢itu
viziju, ukazuje zamislivom i dokazivom, i u tom bi
se slu¢aju problem razlomio na niz konkretnih slu-

O nesposobnosti mass media da izraze ono 3to jo§ nije opée poznato i
usvojeno, veé smo govorili u eseju Masovna kultura i kulturne razine.
Razmatranja koja smo izvriili o komunikativnim strukturama poruke
stripa (kao i napomene o redundanciji koja se, uklonjena na jednoj
strani, ponovo uspostavlja na drugim planovima — kao 3to je refeno
u biljedei 3), &ini se da daju za pravo onima koji konzervativhu
strukturu masovnih sredstava povezuju s komunikativnom strukturom
koju ona usvajaju: »Redundancija i automatizmi funkcioniranja i upo-
trebe jezi€nog sistema oduvijek su obiljeZavali uohiZajen komunikativni
nivo, ali oni danas poprimaju vedu kvantitativnu vaZnost. Doista, umno-
Zavanje srednjih kulturnih proizvoda (enciklopedije, rider's digest, no-
vine sa stripovima i bakrotisak, radiofonske i televizijske emisije, itd.)
koji dovode do semantiZke redukcije znaka u mjeri pojmovne divulga-
cije, Siroko raspa¢avanje potrodnih industrijskih proizvoda, nerazdvojivo
povezanih u magijskom odnosu s njihovim nazivima, koji tako bivaju
desemantizirani da bi se, posredstvom reklame, poistovjetili s atribu-
tima samih predmeta, vizuelna komunikacija (film, televizija, strip, pla-
kati, znakovi signalizacije) koja stvara jedan tip prisiljavajuéeg odnosa
izmedu lingvisti¢kog znaka i slike istinske stvarnosti, itd., nameéu onom
tko goveri, napose na semanti¢kom i sintaktickom planu, standardizirane
modele komuniciranja, zbog &ega svijest o znakovnoj proizvoljnosti, u
odnosu na objekt, i o izraZajnim moguénostima koje su prirodene si-
stemu, biva sve vi$e reducirana u korist jednog tipa komuniciranja koji
je nametnut s nametanjem odredencg tipa kulturne politike, proizvod-
nje, potroinje, itd.« (Luigi Rosiello, La funzione lingvistica del mes-
saggio poetico, »Nuova Correntee, 31, 1963.)

¢ajeva i ne bi obuhvatio zanr kao takav.!! Suprot-
nost koju uspostavljamo izmedu Supermana i Char-
lieja Browna, u odjeljku posveéenom »licimac, vodi
nas ovim drugim putom.

4. Na pola puta izmedu estetske problematike i ide-

ologke problematike javljaju se dva pitanja: jedno
o determinaciji kojom na ¢itaoca djeluje karakte-
risticna struktura Zanre; drugo o determinaciji ko-
jom na autore djeluju industrijske okolnosti (u smi-
slu kulturne industrije) koje namecéu posebnu, »par-
celarnu« distribuciju proizvoda.

Prvo pitanje glasi: treba 1i smatrati da, razbijajuéi
stvarnost na niz nepokretnih trenutaka, strip uvje-
tuje Citaotev prijem utjetu¢i na njega psiholoski?
Moze 1i se govoriti, kao §to smo uéinili, o pravom
cijepanju stvarnosti koje ne moze a da ne ostavi
psihologke posljedice odredene tezine? Rizik koji
sa sobom nose sli¢ne interpretacije (tj. da se s ne-
uroti¢ke strane promatra ono $to normalna osoba
zapravo prevladava i integrira) ne¢e mas ipak ome-
sti u Zelji da se istraZivanja u tom smislu pospjese,
kao 3to je to izdaSno ulinjeno u vezi s prijemom
filmske slike.'?

Drugo pitanje, naprotiv, odnosi se na to da li distri-
bucija stripa u svakodnevnim nizovima (ili u tje-
dnim stranicama) bitno determinira strukturu za-
pleta. U sluéaju Stevea Canyona autor je bio ponu-
kan da klimu akcije postavi u jedanaesti kadar
upravo radi toga da bi u ¢itaocu probudio isceki-
vanje narednog nastavka (te prema tome komerci-
jalnu »potraZnju«). Osim toga, tehnicki tako savr-
Sena sekvenca posla mu je vjerojatno za rukom
upravo stoga 3to je raspolagao €itavom stranicom
a ne jednostavnim nizom od tri-cetiri kadra®® pa

1

Upravo stoga §to se problem u stvarnosti razlama na niz konkretnih
slutajeva, analiza ideolo¥kih sadrfaja stripa postaje neophodna, kao
prethodna etapa. Vidi, na primjer, analizu koju je L. W. Shannon pro-
veo na Little Orphan Annie, ili E. Sullerot na foto-romanima; ili pak
tematsku analizu (na statisti¢koj razini) Francisa E. Barcusa The World
of Sunday Comics, u The Funnies. Analiza sadrZaja nece biti potpuna
ako nije primjerena analizi formalnih struktura, upravo zato da bi se
utvrdila ovisnost odredenog ideololkog opredjeljenja od danog stilskog
riefenja, ili da bi se razabralo kako odredeno stilsko rjefenje oduzima
vaznost (ili temeljito mijenja fizionomiju) odredenog ideoloskog opre-
gieﬁenia.

5 druge strane, &ini nam se krajnje pristranim vidjeti u komunikativnoj
strukturi stripa sekvenciju stimula koji se procjenjuju apstraktno, ne
vodedi raduna ne samo o specifiénim sifejima, nego ni o sadrfajima
izrazenim pomoéu njihovih struktura. Na filmskom polju, na primjer,
utvrdeno je da gledalac gledajuéi na ekranu nekoga tko udara $akom
osje¢a odredene nagonske neotklonjive reakcije. Ali to je samo jedan
polazni podatak: valja se zapitati koliko je na moje ponafanje utjecalo
to ¥to znam tko je onaj §to prima udarac. Valja pomisljati da se, bez
obzira na to kakva je nagonska reakcija, globalni odgovor primaoca
mijenja zavisno od toga prima li udarac bespomoéni djefak, svedenik,
izdajnik ili politi¢ki protivnik. »Skloni smo mi3ljenju da empirijsko istra-
#ivanje dr#i da je stimul isto tako liSen sadrZaja kao i stimul boje u
psiholoskom laboratoriju. Zapamtimo da je stimul v popularnoj kulturi
i sam povijesna pojava te da je relacija izmedu stimula i odgovora
preoblikovana i prestrukturirana od povijesne i drustvene sudbine sti-
mula |1 ocdgovornika.« (Leo Lowenthal, Historical perspectives in po-
pular culture, Mass Culture, uredili B. Rosenberg i D.M. White, Glencoe,
11;3’60.)

Kad se pojavio na talijanskom u tjedniku »L'avventura« (25. prosinca
1947), prvi nastavak Stevea Canyona zavriavao je &etiri kadra prije.
Nije bilo nikakva u€inka napetosti.



bi on dakle, u normalnim okolnostima, bio naveden
da dade zanatski manje uspjeSan i manje doraden
proizvod. Prisiljen da svoje pripovijedanje nastavi
u razmaku jednog dana ili ¢ak €itava tjedna, autor
je morao ponuditi standardne situacije i likove,
upravo da bi ¢itaocima mogao pruZiti jasna refe-
rencijalna mjesta ne optereéujuéi njihovo pamce-
nje. Utegnuta u haljine od crne svile i zbog toga
»fatalna«, jedna Zena se bez ikakvih dvosmislenosti
nameée mom sjeéanju. Kad bi se liénost ocrtavala
preko postupnog nagomilavanja beskrajno sitnih
pojedinosti, ja uistinu ne bih uspio satuvati njezinu
mnemonitku shemu prema kojoj bih odredivao
svaku novu informaciju, a rasprsio bih je u nizu
utisaka koji se ne bi dali sastaviti. To je onaj isti
problem zbog kojega je romanopisac-feljtonist mo-
rao graditi grubo istesane likove. O nekoj Stendha-
lovoj liénosti ne moZemo ¢&itati »u nastaveimag;
nju Citalac moZe pratiti samo pod uvjetom da prak-
tiéno nikad ne napusta knjigu, pa ¢ak ni u pauzama
¢itanja, i da je u sebi uvijek iznova izgraduje za
¢itava perioda svoga druZenja s njom. Drugim rije-
¢ima, ta objektivna poteSkoca stvaraoca stripa ona
je ista koju je Poe iznosio na vidjelo tvrdeéi kako
pjesnitko djelo mora biti takvo da omoguéi €itanje
u jednom jedinom mahu, da se uéinak koji ono ima
postiéi ne bi izgubio. Strip medutim ne samo Sto
moramo c¢itati sa zastancima, ve¢ u isto vrijeme
s drugim stripovima (jedna stranica dodatka dnev-
nom listu sadrZi obi¢no &etiri do deset »trakax).
Upotreba prepoznatljivih stereotipova predstavlja
tada jedinu mnemonitku pomo¢ koja éitaocu moZe
biti pruZena.

Ta bi &injenica (koja bi mogla oznacavati svojevr-
snu maksimalnu granicu nasuprot razli¢itim mo-
guénostima »Zanra«) objaSnjavala takoder zaSto
obi¢no stripovi kojima se priznaje veéa valjanost
te estetska i ideoloska zrelost nisu oni Sto se odvi-
jaju u nastavcima, veé oni Sto vlastitu pri¢u iser-
pljuju u okviru jedne jedine »trake¢, ili u svakom
sluéaju jednog jedinog skupa vinjeta s prizorima.
Simptomati¢an je sluéaj Peanutsa: ne samo da svaki
nastavak iscrpi odredeno zbivanje, veé »saga« u cje-
lini vute vlastitu vrijednost iz sistema ponavljanja
kroz koji se razli¢ite zavrSene zgode zbijaju jedna
na drugu, dovodeéi s jedne strane do krajnosti neke
ustaljene elemente, s druge strane igrajuéi upravo
na prepoznatljivost tih ustaljenih elemenata i to ne
koristeéi ih kao umjetna sredstva za koordiniranje
¢itaoteva sjetanja veé¢ kao istinske predmete svje-
sne ironije.* U ovom sluéaju specifitna uvjetova-
nost uzima se kao prilika za izriéaj. Zbog toga bi se
na tvrdnju, kako komercijalna svrhovitost i distri-
bucioni sistem proizvoda »strip« determiniraju nje-
govu narav, moglo odgovoriti da je i u tom slucaju,
kao i uvijek u umjetnickoj praksi, genijalan stva-
ralac onaj koji umije wuwvjetovanosti pretvoriti u
mogucnosti.
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Eto tako jednog masovnog proizvoda koji izmie onom zakonu redun-
dancije 3to ga je Rosiello naznagio i koji, bar na minimalnoj razini,
predstavlja temeljno obiljeZje poetske poruke; tj. da ona kao primaran
predmet govora uzima svoju vlastitu strukturu.

5. Dosad smo govorili o konvencijama, o stan-
dardu, o kodu. Sve to pretpostavlja da se oslanjanje
na komunikativne konvencije temelji na postojanju
koinea. Odreden kod (kao jezik), sa svim svojim
mogucnostima obuhvaéanja poruka koje primaoci
mogu desifrirati, pretpostavlja zajednicu koju &ine,
bar u trenutku kad se poruka odasilje, i oni koji
poruéuju i oni koji prihvaéaju. Sad, s ¢im se poisto-
vjetuje koine na koji mislimo analizirajué¢i u komu-
nikativnhom smislu strukturu jedne pric¢e u stripu?
S Citavim ameri¢kim drudtvom? Osim Sto postoje
i neamericki stripovi (bez obzira na to $to je Zanr
sluzbeno nastao u Sjedinjenim DrZavama i $to je
ondje zadobio svoj najodredeniji status), stripovi
proizvedeni za ameri¢ku publiku imaju produ i u
Evropi, gdje ma slab prijem nailaze samo storije
5to se odnose na specifiéne aspekte ameri¢kog poli-
tickog folklora, kao Sto je na primjer Pogo, dakle
storije koje se zasnivaju na referencijalnom sistemu
koji je sloZeniji nego inade. Ali koliko smo uvjereni
da na jednoj stranici poput ove stranice Stevea
Canyona americki Citalac uotava iste elemente koje
bi na njoj uocio talijanski ¢italac? Tj., koliko je ista
stranica, kao poruka, bila pro¢itana s oslonom na
djelomiéno razli¢ite kodove (ali ta se pojava, u dru-
gatijem mjerilu, odnosi na sudbinu bilo kojeg
umjetniékog djela sagledavanog u vremenu i pro-
storu, koje konzumiraju historijski i socioloski dje-
lomiéno promijenjeni korisnici)?!®

Izlazi, dakle, da je krajnje neuputno poistovjeéivati
koine C¢italaca s pripadnicima jednog modernog
industrijskog drustva ili s gradanima industrijskog
drustva u nekom kapitalistickom sistemu.

Da stvaralac, ili bar proizvodaé¢, stripa moze graditi
vlastiti proizvod imajuéi pred o¢ima model prosjec-
nog fovjeka kao idealnog gradanina masovnog dru-
§tva, ne moZze se poreti. Postoji éitava ideologija
srete i troSenja (pogledajte ljupku filozofiju dra
Dichteral®) koja raste na osnovi sli¢ne apstrakcije.
Ali ako se »potajni nagovarac« ili proizvodaé¢ nekog
prosjetnog kulturnog proizvoda za prosjeénog co-
vijeka koristi jednim takvim apstrakinim modelom,
to je zato Sto apstrakcija postaje za njega metodo-
loSka pretpostavka koje se valja drzati: on s jedne
strane zna preSutno da, 5to viSe bude proizveo tvo-
revina primjerenih apstrakitnom modelu »prosjec-
nog ¢ovjeka«, utoliko ¢e viSe pridonositi formiranju
potrosaéa prilagodenih proizvodu, pa ¢e apstrakini
model postati stvaran; s druge strane, etici sreée
i troSenja neophodna je, kao ideoloska podloga,
uvjerenost da na odredenoj civilizacijskoj razini
postoji besklasno drustvo u kojem simboli prestiza
i traZenje statusa idu k tome da zamijene svaku
drugu diferencijaciju. U tom smislu nuZno je ne
znati (rije¢ je o operativnom neznanju) da mogu
postojati ideoloske diferencijacije (imale one klasne
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Simptomatiéno je da se u navedenom talijanskom izdanju Stevea Canyona
ne moZe zapravo razabrati da je Steve avijatifar: u prijevodu se gube
nagovjedtaji koji se odnose na njegove zanimanje, a koji se u origi-
nalu javljaju s dva izraza u slangu.

16

Vidi esej Strategija Zelje (u istoj knjizi).



korijene ili ne), kadre da dovedu do troSenja kul-
turnog proizvoda s drugatijim pobudama. Prema
tome, unosnije je i jednostavnije djelovati referira-
juéi se na nerazluéen koine nadajuci se da bi uporno
nudenje upravo i moglo stvoriti stvarnu potraznju
— 5to bi temeljito i konaéno pojednostavnilo funk-
cioniranje trzista.l?

Ali smijeSno postaje to da se na iluziju-apstrakeciju
nerazluéene mase pozivaju i oni koji bi morali feno-
men proizvodnje i upotrebe masovnih sredstava
kriti¢ki istraZivati.!® I u tom se pojednostavnjenju
osjeta podsvjesna Zelja za izjednativanjem trZista:
postoji trziste »visoke« kulture koje je determini-
rano proizvodom (koji je sam po sebi apsolutan)
a ne modalitetima njegova koristenja; i postoji trzi-
§te »masovnog« Covjeka koje se ne tiée kulture (ni
proizvoda kulture) osim onoliko koliko stvaranje
negativnih antropologija dopusta pravljenje proka-
zujucéih i poopéujuéih analiza.

Vratimo se nekoj stranici poput stranice Stevea
Canyona. Uoéili smo na njoj prije svega razliite
strukturalne planove: plan zapleta; plan stilisti¢kih
sredstava; plan imitativnih wvrijednosti (dopadlji-
vost ili poZeljnost neke li¢nosti ili ambijenta); plan
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To je dvosmislica — vrlo komotna — 3to pritiite, na primjer, televi-

zijsku politiku koja nastavlja zadovoljavati zahtjeve osrednje publike,
isuéi zapravo za provodenjem nauma kojim se zahtjevi namedu.

lako nam se ne éine potpuno prihvatljivima kritike upuéene grupi istra-
Zivata koje autorima sluZe kao povod, slaZemo se s polemikom Pierrea
Bourdieua i Jean-Claudea Passerona, Sociclogues des mythologies et
mythologies des sociologues, v &asopisu »Les Temps Modernes«, prosi-
nac 1963. Napadajuéi apokaliptigarske kriti€are masovne kulture (osim
$to su kao predstavnici tog usmjerenja izabrani uéenjaci koji ipak, &ini
mi se, u mnogome izmiéu tom nedostatku, drugim rije¢ima, Bourdieu
i Passeron grijede 3to se okomljuju na svoje francuske kolege, jer njihov
apokalipti¢arski duh ima mnogo tipinijih i radikalnijih predstavnika)
spomenuti autori tvrde: »Prije negoli ‘mase’ ili mass media, predmet
par excellence te fantasticke sociologije jest 'masifikacija’, drugim
rije¢ima, ono 3to dovodi do toga da mase postanu mase, ili pak onc
zbog ¢ega su mase — mase: masifikacija je zapravo, u krajnjoj liniji,
automasifikacija, bududi da postajanje masom nije nidta drugo do po-
vijesni proces u kojemu one ostvaruju vlastitu bit. Ukratko, to §to je
opisano nisu stvari koje se rade, nisu mehanizmi ili agensi koji ih rade,
nego fantazmagori¢ka logika koja dopu$ta svakojaka skretanja i pre-
cbrate . .. Tako, na primjer, ‘fenomen Soraja’ nije Soraja, nije organi-
zacloni sistem koji proizvodi literaturu o Soraji — s njegovim sredstvi-
ma, s njegovim funkcijama i istinskim ciljevima — nisu tehnike pre-
nodenja obavijesti o Soraji — medu kojima obiéan razgovor nije naj-
manje vazan — nije diferencirano prihvaéanje Sorajine slike i razli-
&iti oblici koje ta slika poprima zavisno od publike, nego je to
autonomizirani mit o Soraji koji ide na ruku mistifikatorskom tret.
manu. Zdrav bi razum nalagac da se kao model uzmu bilo implicitne
ili eksplicitne naknade autora poruka, svjesni ili nesvjesni modeli koji
upravljaju njihovim tehni€kim, esteti¢kim ili etiékim opredjeljenjima,
ofekivanja i stavovi onih koji poruke primaju, istinski modaliteti nji-
hove percepcije, njihova fasciniranost ili njihova ravnoduinost. Ali to
bi takoder znadilo svesti na vulgaran predmet znanosti providniéki pre-
tekst za proroke sljeparije.« Pa ipak, optuiba postaje nepravednom
ondje gdje pokufava obuhvatiti osudom i strukturalnu analizu poruke:
da bi se shvatile odredene djelatne nakane koje — kako je reéeno —
mogu biti nesvjesne, da bi se razabralo na koje se modele oslanjaju
autori poruka, mnogo korisnija od nezgrapne psihoanalize tvoraca, ili
od obrade eksplicitnih dokumenata sumnjive vijerodostojnosti, &esto mo-
Ze biti mnogo indikativnija strukturalna analiza poruke. Osim 3to ona,
kako ¢ée biti refeno kasnije, mora biti uklopljena u ona istraZivanja o
konkretnim modalitetima recepcije, koje Bourdieu i Passeron s pravom
istitu u prvi plan; izrazavajuéi uvjerenost da su »mase« samostalnije i
manje »masificirane« nego 3to se misli, te da su na kraju krajeva same
kadre pojmiti domet i ograni¢enosti poruka koje primaju.

ideolo8kih vrijednosti, itd. To $to smo se mi zausta-
vili da u tehni¢ko-formalnim terminima (uspjeh ili
neuspjeh jedne komunikativne strategije; ugodnost
predstave; izvornost ili parazitarnost nekog stilema)
procjenjujemo stranicu, ne iskljuéuje da neki drugi
¢italac mogne na njoj uoCiti samo vrijednosti za-
pleta, ograniéavajuéi se na nestrpljivo is¢ekivanje
narednog nastavka; ¢injenica da smo mi razabrali
tatno odredene ideoloSke vrijednosti ne iskljuduje
moguénost da drugi ¢italac ne samo $to nije zapazio
te vrijednosti, veé one nisu na njega ni podsvjesno
djelovale usmjeravajuéi prikriveno njegov pogled
na svijet: i moZe biti da je taj isti ¢italac, obraca-
juéi paznju, bar skromno, na jednostavne formalne
vrijednosti (lijep ili ruZan crtez) u tom zagledanju
iserpio vlastitu vezu s proizvodom. Kako, zapitajmo
se sada, razli¢ita koriStenja wvariraju zavisno od
klasne pripadnosti, intelektualne kategorije, staro-
sne dobi i korisnikova spola? Kako, dakle, pripa-
danje odredenoj klasi, intelektualnoj kategoriji,
psiholoskom tipu, odredenoj dobi ili spolu pruzaju
korisniku kod za ¢itanje koji se razlikuje od drugih
kodova? Kako se mijenja tip paZnje s kojom ¢italac
pristupa predmetu? Kad smo jednom postavili pro-
blem u tom smislu, jasno je da se raspada feti§
»mase« i »masovnog tovjeka«, za koje se pokazuje
da i jedan i drugi metodolo8ki paraliziraju. Da su
ti pojmovi imali svoju funkciju referencijalnog
okvira za stvaranje odredene vizije sadaSnje kul-
turne klime, nema nikakve sumnje. Ali njihova va-
ljanost ne prelazi intuiciju kulture. Opravdano je
nastaviti s njihovim iskoriStavanjem onoliko koliko
kulturna intuicija, u sli¢nim istraZivanjima, pred-
stavlja uvijek i kako mu drago radnu pretpostavkuy,
uolavanje odredenog problema.

Dodajmo da se valjanost hipoteze o homogenoj
»masi« potrofata veoma mnogo mijenja zavisno od
toga je li izloZena u fazi deskripcije struktura pro-
izvodae ili w fazi istraZivanje modaliteta iskoridta-
vanja. Da to objasnimo: opisujuéi strukture proiz-
voda kao u sluéaju ¢itanja stranice Stevea Canyona,
opazaju se elementi koda koji autor ocigledno pri-
mjenjuje misleéi na koine korisnika; autor doista
misli u terminima homogene mase, i ta psiho-socio-
loska pretpostavka postaje sastavni dio njegove po-
etike. U tom smislu model »masovnog ¢ovjeka« nije
apstraktan; on je zbiljska danost koja djeluje kao
komponenta djelatne nakane. Naprotiv, greska se
pojavljuje u iskoriStavanju modela »masovnog Eo-
vijeka« kad se povlade zakljuéci teorijskog karaktera
o modalitetima upotrebe proizvoda. Tu analitiar
struktura upada u prvu metodolosku gresku: uobra-
zava da je njegova analiza struktura iscrpla sve
aspekte analiziranog predmeta te, 5to je mnapose
vazno, uspostavila jedinu moguéu hijerarhiju vri-
jednosti medu razli¢itim aspektima iskoriStavanja.
Ako potom ovu dvosmislenost zamrsi uz pomoé je-
dne druge, tj. ako model »masovnog ¢ovjeka« bude
drzao kao negativan model, kome ne pripadaju ti-
pi¢éna obiljeZja ¢ovjeka na koga »viSa« kultura milo
gleda, tada zakljulak postaje jo§ dvosmisleniji.
Jednostavnije reteno, uotiti u Steveu Canyonu ne-
dvojbeno posezanje za naivnim arhetipom vamp-



-vjestice, a zatim pretpostaviti da je ¢italac Stevea
Canyona bezrezervno podlozan fascinaciji tog arhe-
tipa (buduéi da se od poéetka pretpostavlja da je
¢italac kao »masovan éovjek« slabo obdaren kri-
tickim smislom, u svakom svom ¢&inu neizbjeZno
voden odredenom pedagoSkom moéi protiv koje on
nije kadar niSta uéiniti, niSta u gotovo metafizié-
kom smislu), zna¢i drzati da je problem od pocetka
rijeSen. Dodajmo da, potom, apokalipticki moralist
obi¢no i ne dospije analizirati strukture proizvoda.
Radije nego da ga »¢itax on odbija njegovo Citanje
i osuduje ga zbog »netitkosti«; radije nego da ga
podvrgne sudu, odbija da o njemu rasuduje i fo
prije ga uklju¢uje u toboznji »totalitet« koji od po-
¢etka sudjeluje u davanju negativnog predznaka
proizvodu — osim 5to nije jasno kako se mogla stvo-
riti ideja »totaliteta« a da nije izvedena iz dijalek-
ticke konfrontacije pojedinaénih objektivno anali-
ziranih pojava.

Prema tome, djelomiéno opravdan u fazi struktu-
ralne deskripcije, pojam »mase« postaje dvosmislen
u fazi istraZivanja modaliteta iskoriStavanja. U
ovom trenutku jedini cilj istraZivanja ima biti da
se utvrdi razlikuje li se naéin iskoriStavanja —
i koliko se razlikuje — zavisno od razli¢itih tipova
psiholoske, kulturne, socijalne, bioloSke stratifika-
cije. Prethodna analiza struktura posluZit ¢e u ovoj
fazi kao radna pretpostavka, osim Sto mora biti
modificirana na temelju podataka empirijskog istra-
Zivanja.

Na razini jo§ uvijek teorijske analize proizvoda po-
stavlja se medutim jo$ jedan daljnji problem: bu-
duéi da iskori$tavanja variraju, te da bi razli€iti
subjekti mogli uoditi na proizvodu razli¢ite poretke
i hijerarhije vrijednosti, buduéi da bi iskoristava-
nje moglo varirati s mijenjanjem koda kojega se
pridrzava onaj koji poruku dekodira, moZe li se
tvrditi da se pored svega ipak na tom proizvodu
mogu razabrati takvi komunikativni elementi koji,
uza svo variranje kodova iskoriStavanja, ipak
usmjeravaju desifriranje. Drugim rijeima: €inje-
nica 5to su moda, drzanje i simboli prestiza koji se
javljaju u Steveu Canyonu tipiéni za jedan kod koji
dijeli ameriéki ¢italac i da talijanski &italac, vjero-
jatno, pristupa stranici prema drugim referencijal-
nim shemama (na primjer: ljepota tajnice ima dru-
gatiji smisao za visokog i plavog Jenkija nego za
malog i crnomanjastog Sicilijanca; ona je za jed-
nog apsolutno egzotiéna, za drugoga djeluje prili¢no
domace), dovodi li do toga da ta ista stranica jednom
i drugom daje posve razli¢itu poruku? Ili postoji
bazi¢ni kod, zasnovan na nekoliko psiholoskih kon-
stanti ili na nekoliko vrijednosti tipi¢nih za svako
zapadnjacko drusStvo, tako da deSifriranje orijen-
tira u manje-vide jedinstvenom smislu? Tako da se
Steveov lik pojavljuje s nekoliko temeljnih kono-
tacija, koje bi potom bile upravo one koje smo po-
ku$ali uoéiti u toku svog &itanja?

I eto, na razini éitanja jedne stranice stripa posta-
vlja se priliéno stari problem, dostojan jo§ uvijek
filozofskog razmatranja: problem odnosa izmedu
promjenljivosti pokusnih shema i objektivnosti
struktura djela koje sluZi za pokus.

hume i indijanac:
uvod u empirijsko istrafivanje

Stari problem, rekosmo. Kad bismo morali pronaéi
tko ga je izrazio s najvetom teorijskom pronica-
vo$cu sjedinjenom sa Zivahnim osjetajem za empi-
riénost, pozvali bismo se ma Of the Standard of
Taste Davida Humea. Tu autor polazi od tvrdnje
o promjenljivosti ukusa — koju uzima kao »ope-
poznatu« — koju on usvaja kao razloZnu polaznu
zadanost. Ali tad se Hume pita postoji li neko »pra-
vilo« koje bi omoguéilo pomirenje tih tako razno-
likih i razli¢itih osjeéanja: drevno uvjerenje da
le beau pour le crapaud soit sa crapaude prisutno
je, pa makar i u drugaéijem obliku, u naSeg misli-
oca; no on se pita postoje li usred »raznolikosti hi-
rova u kojima se oCituje ukus« »odredeni opceniti
principi odobravanja ili pokudivanja kojih ¢e se
utjecaj pronaéi u svim radnjama naSe infernal fa-
bric«. Opéenita nacela koja ne &ine, naravno, puke
transcendentalne konstante, ali koja moraju naéi
ono $to im odgovara u strukturama iskuSavanog
predmeta ako Hume objasnjava problem ovim pri-
mjerom uzetim od Cervantesa: jednog su dana dva
Sanchova pretka (koji su podjednako uvazavani kao
znalei sigurna ukusa) pozvani da ocijene vino koje
je bilo u jednoj baévi. Prvi, posSto je oprobao, pre-
sudi da vino malko miriSe na kozu; drugi je zapazio
lagan okus po gvozdu. Zbunjeni tako temeljitim
razilaZenjem ukusa, ostali koji su dogadaju prisu-
stvovali isprazniSe bavu; ma njezinu dnu nalaze
stari klju¢ vezan za koZni remen. Hume komentira:
»Makar je sigurno da ljepota i izobliCenost (vise
negoli slatko ili gorko) nisu obiljeZja koja prebivaju
u predmetima, nego sva pripadaju osjefajima —
bilo nutarnjim bilo izvanjskim — ipak valja pri-
znati da postoje odredene odlike koje je priroda
dodijelila predmetima da bi podstakli te posebne
osjecaje.«

Objektivna struktura djela koja, s jedne strane, do-
pusta promjenljivost doZivljavanja, s druge strane
opravdava njihovu temeljnu povezanost: to je pro-
blem s kojim se estetika neprekidno suocava. Ali u
sluéaju pojava masovnih komunikacija problem se
postavlja mnogo odluénije, pa zahtijeva hrabro pri-
znavanje relativnosti perspektiva koje ¢e nam Hu-
me, jo§ jednom, pomoéi da precizno definiramo.

On doista tvrdi da je sudac razli¢itih oblika ljepote
prirodno naveden da ih medusobno usporeduje da
bi svoj sud uéinio uvijek azurnim i iznijansiranim;
i jasno daje na znanje kako se usporedba ne moZe
ne dotaknuti razli¢itih odjeka koje razli¢iti oblici
ljepote postizu u duhu razli¢itih korisnika. »Naj-
nezgrapnija plo¢a s natpisom ima odreden sjaj boja
i odredenu ta¢énost u oponasanju prirode koja je vrlo
daleko od ljepote; pa ipak, ona ée pogoditi duh ne-
kog seljaka ili Indijanca, dovodeéi ih do najveceg
divljenja. Najvulgarnije balade nisu posve liSene
sklada i prirodnosti, te nitko — osim onih §to su



naviknuti na viSe ljepote — neée kazati da su nji-
hovi stihovi neskladni i da je ono $to se u njima
govori nezanimljivo ... Samo osoba naviknuta da
promatra, ispituje i pazljivo ¢ita djela kojima su se
divili razli¢iti narodi i u razli¢itim vremenima, moze
prosudivati o zaslugama nekog djela podvrgnutog
njezinu sudu i dodijeliti mu odgovarajuce mjesto
medu razlicitim tvorevinama genija... Da bi polu-
¢ilo vlastito djelovanje na duh, svako umjetnicko
djelo mora biti promatrano s odredenog gledista,
i osoba, ¢ija situacija — zbiljna ili imaginarna —
nije u skladu sa situacijom koju djelo iziskuje, ne
moZe u njemu potpuno uZivati... Kritiéar, potom,
iz nekog razli¢itog vremena ili razli¢ite zemlje, koji
bi htio ispravno prosuditi besjedu (rije¢ je o govoru
koji je upuéen specifiénom auditoriju), morao bi
imati pred ofima sve okolnosti i morao bi sebe za~
misliti u situaciji auditorija... Osoba kojom vla-
daju preduvjerenja ne moze se prilagoditi tim uvje-
tima: ona ¢e uporno ostajati na svom prirodnom
stajaliStu, ne stavljajuéi se pod kut gledanja koji
djelo iziskuje. Ako je djelo namijenjeno osobama
doba i narodnosti razli¢itih od njegove, on neée
simpatizirati s njihovim pogledima i s njihovim po-
sebnim preduvjerenjima; ali ¢e, prepun svog vre-
mena i svoje zemlje, osuditi zatvorenih o€iju ono
§to bi se ucinilo divnim u o¢ima onih za koje je
jedino i bio sroéen govor.!®

Jedna takva stranica moZe se jo§ i danas uzeti kao
anti-etnocentricka lekcija za svakog antropologa;
ispod svog prosvjetiteljskog i empirijskog izgleda
ona odaje osjetaj za povijest koji je €esto u rasudi-
vanju o estetskim djelima minulih vremena, dale-
kih zemalja ili o tvorevinama namijenjenim »ma-
samag, tudim svijetu »kulture«, nedostajao tolikim
histori¢arima. Ali u naSem slucaju ona domece je-
dnu temeljnu sugestiju. Esteti¢ar koji se u vlasti-
tom razmigljanju bavi pojavama umjetni¢kog doZi-
vljavanja, takvim kakve nam je nudila zapadnjacka
tradicija sve do prije pola stoljeéa, nalazi se u istra-
zivackoj situaciji u kojoj se, u biti, autor istraZiva-
nja i njegov predmet podudaraju. Drugim rije¢ima,
ako ja nastojim utvrditi $ta je to osjecaj zadovolj-
stva koji se dozivljava proutavajuéi umjetni¢ko
djelo, te ako kao »tip« umjetni¢kog djela uzmem
neku Raffaellovu sliku, ili neku Mozartovu simfo-
niju, ja uistinu, manje ili vise eksplicitno, vr$im
dvostruku operaciju. S jedne strane nastojim utvr-
diti koje su to dozivljajne strukture djela, s druge
strane trudim se pojmiti kako »ljudi« dozivljavaju
te strukture. Cineéi to, ja izabirem sebe za pred-
stavnika éovjetanstva (ipak ne gubeéi iz vida da se
drZanje »ljudi« mijenja zavisno od razli¢itih histo-
rijskih razdoblja i razli¢itih zemalja). Trudim se da
se uzivim u duSevno stanje renesansnog promatracéa
dok on uZiva u Raffaellovoj slici, ili pak poseZem
za tekstovima i dokumentima iz onog vremena, ali
trazec¢i uvijek da uspostavim odredenu vezu izmedu

Pokusaj da se postavime na stajalidte Indijanca — ne pridajuéi ma-
sovnom sredstvu jedinstvenu djelotvornost, apokalipti€arsku neprije-
pornost — izveli smo u eseju Potrosna pjesma (v istoj knjizi).

duSevnog stanja nekadaSnjeg promafrata i moga
vlastitog, rekonstruirajuéi, dakle, u meni onoga
drugog, drZet¢i napokon da izmedu mene i onoga
drugog postoje razlike koje je moguce prevladati
— s obzirom na zajedni¢ku pripadnost publici uzi-
valaca umjetnosti. Iste rije¢i vrijede u slucaju kad
bismo se referirali na nekoga tko je od mene razli-
¢it na planu povijesne suvremenosti. Bio ja toga
svjestan ili ne, pretpostavka da izmedu mene i dru-
gih postoji temeljna sukladnost uvijek djeluje:
opravdana pretpostavka, buduéi da je do prije pola
stoljeéa onaj tko je uzivao u umjetnickom djelu
pripadao dosta odredenoj, intelektualno definiranoj
kategoriji. Hoéu li ja priznati postojanje publike
koja nije nimalo nalik meni i meni sli¢nima, malo
je vazno: jer ja znam da je djelo bilo stvoreno za
publiku meni sliénih (za nekoga, napokon, tko ce
biti kadar sudjelovati u nakanama autora, koji je
takoder meni sli¢an) te da ¢e meni nesli¢ni, sve i ako
ovako ili onako budu konzumirali djelo, o¢igledno
hvatati samo njegove sporedne aspekte, kontempli-
rat ¢e ga u osiromaSenu obliku, uZivat ée ga samo
na odredenim razinama. Jasno je, dakle, da esteti-
tar nikad ne zaboravlja postojanje i jedne zajednice
potrofaa koja se ne poistovjetuje sa zajednicom
obrazovanih i senzibilnih potrosata; ali i pored toga
naveden je da prirodu umjetni¢kog djela definira
pezivajuéi se na specifiénu zajednicu koju saéinja-
vaju autor, on sam i oni korisnici koji su kadri izdi-
gnuti se na razinu autora, buduéi da njihova reak-
cija pomaze rasvjetljavanju istinskih karakteristika
djela, dok reakcija onih drugih ne dokumentira
toliko djelo koliko odredeno stanje popularnog
ukusa u postoje¢im povijesnim i socioloskim prili-
kama. Koliko god se esteti¢ar trudio da razmotri
moguénost uzivanja koja odstupaju u odnosu na
normu §to je djelo predstavlja, neée nikad moci iz-
bjeéi da wupotrijebi sama sebe koo referencijalni
oslon mormalnog ufivanje; Cineti to, on strukture
djela karakterizira tako da se iskoriftavanja koja
nisu nalik na njegovo, ¢ine, u odnosu na djelo-nor-
mu ustanovljenu njegovim iskoristavanjem, izravno
aberantna. Cak ni definicija djela kao referencijalne
sheme nebrojenih doZivljavanja ne izlazi, u biti, iz
toga kruga. Jer aberantno doZivljavanje o kojem
se ne vodi rauna upravo je ono u kojem se umjet-
ni¢ko djelo ne gleda kao izvor dozivljaja nego kao
nedto drugo. Krug je neizbjeZzan u trenutku kad se
umjetni¢ko djelo Zeli definirati u homogenim ter-
minima jedne tatno odredene kulturne vizije; a to
ograni¢enje utenjaka koji se bavi estetikom ne ¢&ini
se kao nedostatak njegova poloZaja, nego kao pri-
rodna okolnost unutar koje se on mora kretati ako
Zeli govoriti komunikativnim govorom kulturne
tradicije. Ako bi se estetitar odluéio pribjeéi sred-
stvima socioloske provjere, da bi pridao podjednaku
valjanost bilo ponaganju naobraZenog koji »proma-
tra« djelo u estetskim terminima bilo divljaka koji
u slici vidi, recimo, vrlo dobar materijal za loZenje,
ili u grékom aktu vrelo &ste poZude — on bi tada
stupio u jedno drugo podrué&je istrazivanja; buduéi
da je njegov zadatak u tome da dade smisao isku-



stvu umjetnosti u granicama pojmova civilizacije,
ljudskosti i kulture shvaéenih kao podruéje na koje
se referiramo.

Problem se medutim posve mijenja kad se govori
o tvorevinama nastalim u granicama masovne ko-
munikacije. Tu estetika, kad smo uzeli u obzir njezin
okvir aksiolo$kih referencija, moze jedino povlaégiti
razliku izmedu podruéja umjetnosti u pravom smi-
slu rije¢i (umjetnosti koja stvara privilegirane vri-
jednosti) i podruéja difuzne »umjetnickosti«, u ko-
jem se stjetu tvorevine iskoristavane na razlitite
natine.?® Ali, na obzoru masovne kulture valjanost
uzornog estetskog uZivanja jest upravo ono 3to se
dovodi w pitanje; potinje se sumnjati da proizvod
tezi uZivanju estetskog tipa, u doslovnom smislu
rije¢i. Masovan proizvod moZe s punim pravom
teziti, upotrebljavajuéi »umjetni¢ka« sredstva —
uvodeci u djelo zanatsku tehniku koja od umjetno-
sti uzajmljuje razli¢ite nacine djelovanja i vrijedno-
sne referencije — da izazove razlitita djelovanja:
ludiéka, erotska, pedagoska. To 3to se svaki od tih
utinaka ne ti¢e estetike u pravom smislu rijeéi,
nema nikakva znacenja. Ti¢e se ipak teorije komu-
nikacija, fenomenologije umjetni¢kosti, pedagogije
masovnih komunikacija.

Dogada se tako da na jedan predmet podlozan struk-
turalnoj analizi dolazi mnoS$tvo moguéih reakcija,
nad kojim nadzor izmiée istrazivaéu, kao §to etno-
logu koji je tek stigao na poprifte izmice potpun
nadzor nad svim psiholoskim implikacijama primi-
tivnog rituala. Na popriftu masovnih komunikacija
istraZivaé se me moZe viSe podudarati sa zamordée-
tom. S jedne strane postoji djelo, s druge (da se
posluzimo Humeom) mnostvo Indijanaca.

Istraziva¢ ne moZze viSe rekonstruirati reakcije tih
Indijanaca, ukoliko on nastoji uspostaviti duboku
kongenijalnost sa situacijom ostalih. »Ostali« su
mnogo diferenciraniji nego Sto njemu vlastite mo-
guénosti kongenijalnosti dopusStaju da postane.
Predmet je proizveden upravo pozivajuéi se bez
predrasuda na mnostvo »ostalih« (sve ako su, da
bude zgodnije, saZeti u hipoteti¢ckom modelu »ma-
sovnog ¢ovjeka«). Samo empirijsko istrazivanje »na
terenu« moze istrazivata uputiti u razliite mogué-
nosti reagiranja na predmet; tako da njegovo pret-
hodno istraZivanje struktura predmeta mora biti
upotpunjeno otkrivanjem onoga Sto su Indijanci
uodili na predmetu. IstraZivanje struktura moéi ¢e
usmjeriti empirijsko istraZivanje ali nikada odrediti
ga. U krajnjem slucaju moéi ée biti sa svoje strane
njime odredeno.

To uopte ne obezvreduje istraZivanje struktura:
¢ak ga ustanovljuje kao prvi i neophodan korak
istrazivanja. A to ne smeta da istraziva¢, u toku
neke analize struktura, iznese pretpostavke o tipu
iskoristavanja koje ¢e dana struktura moé¢i dopu-
stiti bilo kojem tipu korisnika. NaSe »tumacenje
Stevea Canyona« bilo je potpuno upravljeno u tom
smislu; osim $to ne predstavlja zavrinu tatku istra-
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Vidi: Luigi Pareyson, u eseju Teoretifari Ersatza, »De Homine«, 5—56,
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zivanja o masovnim sredstvima, nego u najboljem
sluéaju tacdku od koje se krece.

IstraZzivanje struktura proizvoda moZe samo pret-
hoditi interdisciplinarnom istraZivanju u kojem
estetika moZe odrediti modalitete ustrojstva odre-
dene poruke, poetiku koja je sadrZana u njezinoj
osnovi; psihologija ée izuéiti promjenljivost shema
dozivljavanja; sociologija ¢e objasniti prodiranje
tih poruka u Zivot grupa —. i njihovu zavisnost od
ustrojstva Zivota u grupama; ekonomija i poli-
ticke nauke morat ¢e razjasniti odnose izmedu tih
sredstava i temeljnih uvjeta odredenog drustva;
pedagogija ée postaviti pred sebe problem mnjihova
zadiranja u obrazovanje pripadnika tih drustava;
kulturna antropologije ustanovit ée napokon koliko
je prisutnost tih sredstava u funkeciji sistema vrije-
dnosti, vjerovanja i ponaSanja jednog industrijskog
druStva, pomazu¢i nam da shvatimo kakav smisao
poprimaju tradicionalne vrijednosti Umjetnosti,
Ljepote ili Utenosti u tom novom kontekstu.



zadaéa kritike i
historiografije

Ipak, osim 8to bi bilo naivno, bilo bi vrlo komotno
svaki zakljutak o naravi i uéincima masovnih sred-
stava vracati na empirijsko istraZivanje koje nas
moZe dokumentarno izvijestiti o zbiljskoj ili tobo-
Znjoj relativnosti reakcija. Ako smo inzistirali na
toj nuZnosti, to je stoga Sto je zapravo bila gotovo
zanemarena u najvetem dijelu rasprava o pojavi
koju razmatramo — s izuzetkom nekih fatalno ogra-
ni¢enih hvalevrijednih eksperimentalnih istraZziva-
nja na socioloSkom i psiholoskom podruéju.®* Ali
promatramo li opis struktura kao jednostavnu ope-
raciju pripreme za empirijsko istraZivanje reak-
cija, u kojem se napokon zavrSava svaki napor obja-
$njavanja, ostaje nam nepokrivena funkcija koja,
medutim, ima svoj kritiéki odraz na filozofskom
i povijesnom nivou.

Prije svega kriticki odraz iziskuje, kako smo veé
rekli, empirijsko traganje upravo da bi se provje-
rile vlastite polazne pretpostavke i vratilo predmetu
koji ¢e se istraZivati s novim spoznajama. NaSe
¢itanje Stevea Canyona veé je sadrzavalo odredene
zakljucke, o ideoloZkoj pouci pripovijesti, na pri-
mjer, ili o vrijednosti koju wvalja pripisati nekim
njegovim tehniékim ostvarenjima. Sada bi ispiti-
vanje modaliteta iskori$tavanja, pruzajuc¢i tabelu
varijanata, mozda moglo obesnaZiti ¢itav na$ opis;
ili bi nas moglo primorati na korigiranje odredenih
perspektiva. U svakom slufaju posao strukturalnog
analiziranja imao bi iznova zapoceti, jer se tom
dijalektikom analiza mora pothranjivati. Utoliko
bi vife imao iznova zapoéinjati ukoliko bi se poka-
zalo da su sami modaliteti iskoriStavanja, prokon-
trolirani nakon odredenog roka, postali vjerojatno
drugaciji: poruci koja je upuéena pripadnicima mo-
dernog industrijskog drustva podloZznog brzim pro-
mjenama standarda, stranici poput ove koju smo
ispitivali, namijenjeno je da susrete publiku koja
se postupno mijenja i koja njoj uvijek pristupa s no-
vim kodovima. U tom smislu istraZivanje sredstava
masovnog komuniciranja moZe jedino neprekidno
navoditi na zakljutke u kondicionalu: »Moralo bi
se zakljuéiti ovo, ako se ne bi promijenili oni
uvjeti.«

Ali iznad te promjenljivosti rezultata, pa prema
tome i predmeta, kriticki odraz tezi da se pokaze
i na jednom drugom nivou. Jednom rijeé¢ju, nastoji
se vratiti onom poloZaju u kojem smo zatekli na
primjer esteti¢ara, makar i bili svjesni drugih raz-
matranih ¢inilaca. Esteti¢ar zna da bi se s mijenja~
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film kao zaplet), citirat éemo istraZivanje Leonarda Ancone, Film kao
element u dinamici agresivnosti, »lkon, travanj 1963. (i inae sva
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njem povijesnog razdoblja ili publike mogla mije-
njati i fizionomija umjetni¢kog djela, da bi pred-
met mogao poprimiti novi smisao. Ali njegova je
duZnost takoder da preuzme na sebe odredenu od-
govornost: da fenomen umjetnickog djela primjeri
povijesnom razdoblju i kulturnoj sredini u kojoj
djeluje, da se odluéi pridati mu odreden smisao te
da na njegovoj osnovi razvije svoje definicije, svoje
provjere, svoje analize i rekonstrukcije.

To se naposljetku dogada i s tvorevinama masov-
nih sredstava. Svjestan da radi na predmetu koji
otekuje definiciju $to ¢e mu je dati masa Indijanaca
(reagiranje kojih nete moéi ne uzeti u obzir) kri-
tiéar (filozof u funkeiji historidara kulture) mora
preuzeti zadatak: polazeéi od $to je moguée razra-
denijeg pojma povijesnog razdoblja u kojem Zivi
nastojati da definira funkeciju proizvoda u odnosu
na vrijednosti koje je uzeo kao parametar. Zna vrlo
dobro da mu ispitivanje Indijanaca moZe otkriti
postojanje drugih vrijednosnih okvira, koji Cce,
kad se na njih primijene, dati proizvodu druga-
¢iju fizionomiju; njegov ée zadatak biti takoder
da promice istraZivanja u tom smislu. Ali u medu-
vremenu on mora donijeti niz ocjena o predmetu.
Odredena poruka, po sudu kriti¢ara, prenosi odre-
dene vrijednosti; moguce je da su te vrijednosti u
o¢ima Indijanca njegova bliznjeg drugacije, ili da
se njihova funkecija mijenja. Ostaje ¢éinjenica da
s obzirom na vrijednosti na koje se odnosi sadadnji
kulturni jezik te vrijednosti mogu biti postavljene
u takav relacioni okvir da ih, postavljajuéi ih u od-
redenu perspektivu, preSutno ocjenjujemo. Dat
¢emo jedan primjer.

Li’l Abmner, strip Al Cappa koji ¢ita pedeset mili-
juna ¢italaca dnevno veé trideset godina, izraZava
se svojim jof uvijek nepromijenjenim govorom. Pa
ipak, taj je govor teSko definirati jer se on odvija
na granici humora i groteske. Bilo bi jednostavnije
definirati govor stripa Little Orphan Annie Harolda
Graya: njegova je ideoloSka linija ta¢no odredena,
duboko reakcionarna sklonost njezina tvorca nedvo-
smislena. Biljeze¢i reakcije tisu¢a Indijanaca mo-
zda bi se moglo utvrditi da strip na neke vrsi ma-
nje ili viSe prikriven utjecaj; drugima se ideolo-
gija koja se u njemu pokazuje ¢ini tako napadnom
da ne moZe viSe biti govora o njezinoj funkeiji
uvjeravanja; za neke ¢e se opet pokazati, s obzirom
na motivaciju s kojom pristupaju svakodnevnom
¢itanju stripa, da ideoloska poruka ni ne dopre do
njih (vulgarno reteno — ude ma jedno, a izide mna
drugo uho). Medutim, o Haroldu Grayu i njegovu
djelu moguée je jasno suditi: konzervativnom
crtezu, izvedenom s precizno3éu kojom se ponosilo
proslo stoljete, odgovara konzervativna ideologija.
Postavi 1i se djelo u kontekst ameri¢ke kulture, sud
ée biti lako formulirati, zavisno, o€evidno, od staja-
lista kritic¢ara.

Ali na osnovu Li’l Abnera Steinbeck je usporedio
Al Cappa sa Sterneom, Cervantesom i Rabelaisom,
izjavljujuéi (s hvalevrijednom i preventivnom skro-
mnos§cu) kako je on jedini Amerikanac dostojan



Nobelove nagrade. Njegova satira tipi¢nih americ-
kih obi¢aja, njegova upletanja u politicki Zivot,
puna duhovitog sarkazma, ¢ine od tog stripa svako-
dnevan i jedak pamflet. Ali koliko? Po3to su deseci
pisaca i publicista od imena potro$ili potoke crnila
veli¢ajuéi Al Cappa, ne bi li bilo potrebno dovesti
u sumnju inovatorski domet ovog stripa i zapitati
se ne ¢ini li on zapravo situacije plitkima, svodeéi
svaki problem na ljupku kvalunkvisti¢ku satiry, i ne
umanjuje li njihovu dramati¢nost ¢ineéi ih smije-
$nim? PomaZuéi se domisljatim i originalnim crte-
zom, nete li Al Capp od svake svoje osobe uéiniti
ne dusu koju olovka razotkriva (kao Sto je mogao
biti slu¢aj s Groszom, ili jednostavnije s Feifferom)
nego samo nacrt?

Prvi odgovor na ta pitanja mogli bismo dati »pozi-
vajuéi se na Indijanca«. Radi jednostavnosti izla-
ganja ostanimo kod dva izvora: jedan nam pruZa
sam autor, drugi jedan njegov kriti¢ar.?? Izjave Al
Cappa osciliraju izmedu dva pola: izmedu djelo-
tvornog cinizma i moralistickog angaZmana. Kako
je rije¢ o humoristu, bit ¢e teSko razluéiti trenutke
u kojima se on ispovijeda od onih u kojima se sa-
kriva. Njegova su objaSnjenja ovog tipa: »Prvi je
cilj Li’la Abnera da mi osigura sredstva za Zivot.«
Ali onda dodaje: »Drugi mu je, i znatno €éuveniji,
cilj da stvara podozrenje i sumnju u savrSenost
institucija. To je ono Sto bih ja mnazvao odgaja-
njem .. Dobar dio skepse u odnosu na sakralnost
svakog oblika establishmenta dragocjen je dodatak
odgoju... Moj je zanat (kao Sto je zanat svakog
humorista) da podsjeéam ljude na to da ne smiju
biti ni¢im zadovoljni.« U skladu s tim, naveden da
proslavlja sam sebe, uz svaku pripovijest Al Capp
stavlja jogunast moralisticki komentar, koji pod-
sjeéa na tumacéenje neke parabole iz evandelja.

Intervjuirao ga je, napokon, jedan kriti¢ar, pusta-
juéi mu da govori nadugo, u magnetofon. Autor se
tada opusta, njegov se moralizam ublazuje, izbijaju
neka nerazrijeSena protuslovlja. KaZe: »Sirip je
najslobodnije od svih masovnih sredstava.« Do-
ista, autor nije podvrgnut tiraniji televizijskog
sponzora, kondicioniranosti kojima je obuhvaéen
vigestruke su, ali se nijedna ne moZe nazvati
tiranskom. Tako autor uZiva slobodu da vlastitoj
publici izrazi svaku ideju koja mu padne na pamet.
Odredene granice zacijelo postoje: prije svega on
to mora izvesti tako da »ideja bude izloZena do-
voljno jasno da je shvati to je moguée veéi broj
osoba«. Ali, nete li taj uvjet potpuno izmijeniti
ideju koju valja izraziti?

Capp najprije odgovara dopustajuéi da se pretpo-
stavi kako njega, zapravo, ne zanima ideja koju
valja izraziti: »Prva je moja misao da budem tako
zabavan i da ¢itaoca dovedem u takvu nedoumicu
koja ée ga prisiliti da me ¢ita i sutradan.« Dakle,
¢ista komercijalna svrhovitost? Ne; Capp dodaje
kako on ima »nekoliko pojmova o svijetu i ¢ovjeku,

2
Sto se tige misljenja Ala Cappa i D.M. Whitea, From Dogpatch to Slob-
bovia (The Gasp! World of Li'l Abner), Beacon Pres, Boston, 1964,
To je antologija Cappovih stripova koju autor | White komentiraju.

koje Zeli ponuditi ¢itaocima svoga stripa«. Dakle,
pedagoska svrhovitost. Ali kako dolazi do tog peda-
goskog nauma? »Mislim da ¢ovjeka zanimaju dvije-
~tri stvari. Zanima ga smrt; pomisao na smrt njega
razveseljava. To je temelj svih pustolovina Li’la
Abnera. U njemu postoji uvijek nesto kao oéiju-
kanje sa smréu; u njemu postoji uvijek pobjeda nad
neéim za $to smo mislili da ima slaviti pobjedu nad
nama. Tako mislim da Li’'l Abner stavlja sebi u
zadatak svojevrstan bijeg od konaénih izvjesnosti.
Mislim zatim da se ljudi zanimaju za ljubav, u svim
njezinim aspektima. Mnogi Ijudi osje¢aju da u lju-
bavi nisu uspjeli. U Li'lu Abneru dogada se da cak
i neuspjeh uéini stvarnim ljubavne mastarije. Ne-
spretni, smijes$ni, kukavni promaSaji Zitelja Dog-
patcha djeluju tako da se mi ostali, tako lako izlo-
Zeni propasti vlastitih Zelja, osjetimo, mozda, malo
manje glupi i malo manje neumjesni.

Napokon mislim da nas zanima i ono $to éemo na-
zvati sre¢om ili moéi — sve ono, ukratko, $to donosi
pobjeda, §to donosi postizanje nedega u takmicenju
s nekim drugim. Smrt, ljubav i moé tri su velika
tovjekova interesa. Oni se nalaze u podlozi svih
pripovijesti Li'la Abnera...

To sto je ovaj dan bio manje ruZzan nego §to je mo-
gao biti, mislim da é&ini cijeli smisao postojanja, na-
gradu $to smo proZivjeli jo§ jedan éitav dan. Vjeru-
jem da je najveéa zadovoljstina ¢Citalaca Li'la
Abmnera to §to je, koliko god bio ruZan njihov dan,
njegov (Li’l Abnerov) bio jo§ ruZniji.«

Sto da se doda tim obja$njenjima? To da su nada-
hnute prastarom i elementarnom filozofijom, tra-
gitnim i zbunjenim pesimizmom. Da se ipak ta
filozofija, u trenutku kad postaje pedagoski naum
(uvjeriti druge u to da, usprkos svemu, Zive u naj-
boljem od moguéih svjetova), u trenutku kad po-
staje svakidaSnjom hranom gradana, jedne masovne
civilizacije, na kojima veé¢ leZi sumnja neusmjere-
nosti i pasivnog prepudtanja manipuliranju sa
strane moci koja ih natkriljuje, ni po éemu ne razli-
kuje od one etike jeftine sreée na koju se oslanja
civilizacija profita i potrosnje. Dakle, Al Capp nece
biti drugo do vjeran sluZitelj vlasti, izumitelj pre-
krasnog palijativa koji se u svakodnevnim dozama
ucjepljuje jednoj zajednici koja broji pedeset mili-
juna vjernika?

Ali evo nas i na drugom izvoru, koji nam pruZa je-
dan »uceni« Al Cappov zastupnik, takoder stra-
stveni hvalitelj stripa kao tipi¢ne ameri¢ke umjet-
nosti — David Manning White: Capp se nalazi na
liniji velikih stvaralaca satire na temu americke
tradicije i u mjezinu tragu... s Kellyjem je bio
jedini cartoonist koji se crtanim poljima sluZio da
bi komentirao politi¢ke probleme. On se bavio svim
velikim problemima koji su opsjedali ameriéko
drustvo — od rasnih predrasuda do pomoé¢i stranim
zemljama, od programa za osvajanje svemira do
blagostanja. Ako postoji neka poruka koja se oéi-
tuje i razvija u njegovim storijama, to je optuzba
gluposti koja sa svih strana vreba na nas jadne
smrinike, optuZba fanatizma vjerske zatucanosti,
nesnosljivosti, budaladtina masovnih sredstava, pri-



tiska kratkovidne birokracije, ljudske neosjetlji-
vosti; ali ne samo u univerzalnom smislu, nego i ne-
posredno ukazujuéi na nacionalne poroke Amerike.
U jednom intervjuu s Al Cappom White je iznio
mi$ljenje da je na$ autor u trideset godina prakti¢no
razorio svaku veliku instituciju na sceni ameritkog
drustvenog Zivota. Capp je navodno odgovorio kako
se on ograniéio samo na to da kaZe kako »niSta nije
savrSeno«. White je zavr3io kako prihvaéa sugovor-
nikovu tezu, samo neka on nastavi dalje tako govo-
riti, bez ustrucavanja.

Tako se tumacenje Li'la Abnera koleba, u toj kon-
frontaciji izmedu dva napose autoritativna »Cita-
nja«, izmedu jedne neodredeno metafizicke poetike
i interpretacije u druStvenom smislu. Istrazivanje
reakeija tisuéa drugih Indijanaca moglo bi nam
pruziti zanimljive rezultate i otkriti druge per-
spektive. Pisac ovih redaka sjeta se da je prve stri-
pove Li'la Abnera vidio u dobi od trinaest ili éefr-
naest godina, nakon rata: prvo Sto me je s tih stra-
nica pogodilo nije bila ni drustvena polemika ni
vremenski pesimizam (ni njegov temperament u
autorovu tragiénom optimizmu), nego je to bila
izazovna ljepota Daisy Mae i njezinih nezakopéanih
haljina, bio je to onaj Zenski arhetip koji je deset
godina kasnije imao na¢i svoje filmsko utjelovlje-
nje u osobi Marilyn Monroe.?® Za koliko ¢italaca,
koji nisu viSe ni ¢etrnaestogodiSnjaci, pripovijesti
o Li'lu Abneru nisu ostale i neée ostati nita osim
toga — poziv na evaziju preko seksualnog zova
obasjanog humorom, ili preko seksualnog zova
osiromasenog u smijeSnom?3*

Odgovori Indijanca mogli bi varirati, pouavajuéi
nas o drustvenoj funkciji Al Cappa. Ali, kako je
ve¢ reeno, ostaje jo§ uvijek prostor za kulturolo-
$ku analizu, u povratku kritickom &inu koji se po-
ziva na povijesni kontekst. Pogledajmo, na primjer,
esej koji Li’lu Abneru posvetuje, osvrcéuéi se na
storije o Pogu, Reuel Denney u The Astonished
Muse.?s On tu smjedta Li'la Abnera u naturalisti¢ku
liniju tipiénu za ameri¢ki strip, nastalu u vezi
s djujevskom pedagogijom i s nakanama Popular
Fronta iz 1930. Li’l Abner bio bi se 1935. pojavio
kao primjer »regionalnog« i »kulturnog« (u antro-
poloskom smislu izraza) realizma, poucavajuéi &ita-
oca o seljatkom siromaSenju. Pripovijesti iz Li’la
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lzravnu vezu izmedu Daisy Mae i Marilyn Monroe postavio je Edgar
Morin u knjizi | divi (Milano, Mondadori, 1963). Morin poku3ava
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strip prednjaéi pred filmom kao stvaralac ukusa; dakle, na planu stan-
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Problem smijeSnog istraZivat ¢emo kasnije mnogo temeljitije. Nije slu-
cajno $to u comicsima humoristicki aspekt uvelike dominira. Morin u
Industriji kulture (v. srpskohrvatski prijevod, Beograd 1967) dovodi
u vezu slobodno vrijeme i raspadanje »velikih transcendencija«: »iz
ispraznjenosti velikih vrijednosti rada se vrijednost ispraZnjenosti«. Kao
otpor raspadanju transcendencija, prema tome i nihilizmu, javlja se
humor: »izvanredan razvitak humora u masovnoj kulturi, humora koji
&ini satiru novinskih crteZa, apsurdnog humora koji se nameée u film-
skoj komici ... svjedeéi o porastu nihilizma i njegovih protuotrova:
igre i zabave«.
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U the Funnles preuzeto pod naslovom The Revolt Against naturalism
in the Funnies.

Abmnera odrazavale bi tako od samog podetka popu-
laran zahtjev, koji je New Deal podsticao, da se
pode od svijesti o nacionalnoj situaciji sagledanoj
u njezinim stvarnim proturje¢jima.?®8 Pogo napro-
tiv dovodi na scenu antropomorfne Zivotinje koje
na Jugu Zive u seoskoj zajednici, ali odvajajuci ih
od konkretnih dru$tvenih situacija — odraZavajuéi
intelektualnu prirodu njihovih zbivanja u jednom
jeziku koji se povodi za Joyceom, kojim je moguce
u njegovu razdvajanju izraziti niz psiholo3kih go-
mila kojih su takve li¢nosti predstavnici u univer-
zalnom — razvija govor politiéke nedvojbeno de-
mokratske satire, ali na temelju individualistickog
sofisticiranja.

Povezan s karikaturalnim ali realisti¢kim grafi¢kim
znakom, nadahnjujuéi se osobama i atmosferama
jednog Sherwooda Andersona, Li’l Abner neprekid-
no postavlja problem pojedinca u dodiru s proble-
mima druStvenog rastrojavanja, poprimajuéi tako
trajnu snagu ideoloSke probojnosti. Snagu koju
Pogo ne bi imao, zaokupljen kako jest da medu
elitom 8iri odredenu postfrojdovsku psihologiju
koja gleda na »ljudsku egzistenciju kao na niz
problema koji stoje pred pojedincem u psihopato-
logiji svakidaSnjeg Zivota«. Eto jednog primjera
kritickog ¢itanja, nedvojbeno dostojna paznje, bu-
duc¢i da ostvaruje jedan ideal istraZivanja u kojem
povijesne motivacije osvjetljuju uobli¢avanje struk-
turalnih vrijednosti (Denney doista razvija nadugo
usporedbu izmedu grafi¢kih i ideoloskih elemenata
dvaju stripova, dokazujuéi meduzavisnost oblika i
sadrZaja; a i odnos izmedu jezika i psiholoske vizije
tretiran je, na primjer, vrlo o$troumno). Ipak takva
analiza ne mora zadovoljiti. PoSto proc¢itamo Li’la
Abnera ostaje sumnja da se tolika privrZenost po-
pularnim vrijednostima, regionalnoj stvarnosti,
neposrednim problemima, ipak razrjeSava u termi-
nima kojima se Al Capp izrazio, kao optimisti¢ki
poziv da ne dopustimo da nas nedaée skrhaju, jer
bi svijet mogao biti i gori nego 3to jest. Kakav je
dakle temelj kritike koja se, koliko god da je ne-
smiljena, uvijek zaustavlja na rubu pobune i apsor-
bira nepomirenost u nekoj vrsti humoristicke Amor
Fati?

Odgovor vjerojatno nadilazi Denneyeve zakljuéke.
A on glasi da je Lil’ Abner, kao $to su mnogi pri-
mijetili, doista u biti ameri¢ki junak.?” To ée reci
junak u koga pobuna protiv nepraviénosti, pleme-
nita kritika ljudskih mana, priznavanje drustvenih
i politickih proturje¢ja, nikad ne prelazi granicu
gotovo religioznog vjerovanja u sistem. Kenedijev-
ski junak, upravo zato $to je njudilist, Li’l Abner
predstavlja kritiku poStena &ovjeka na prijevare
kojih je svjedok. Ali kako ga je upravo njegova
sredina stvorila kao »poStena €ovjeka«, on nesvje-
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U tom bi smislu bilo zanimljivo vidjeti Li‘la Abnera kao odraz one
provale demokratski obojenog nacionalizma koji je Alfred Kazin take
dobro opisac u poglavlju »Amerika! Amerikac svog djela On Native
grounds.

O Li'lu Abneru kao tipiénom »ameri¢kom junakuv« v. Heinz Politzer,
From Little Nemo to Li‘l Abner, The Funnies.



sno zna da ¢ée morati pronalaziti rjeSenja jedino i
uvijek unutar vlastite sredine. Li’l Abner je u svo-
joj naivnosti najbolji i najprosvjeéeniji od svih
stevensonovskih radikala, a s njim i njegov tvorac.
Jedina sumnja koja se u njemu, okrenutom traze-
nju Cistoée, nikad ne javi, jest to da ¢&istota moZe
poprimiti lice posvemaSnje subverzije, poricanja
sistema. U tome je on zastupnik stanovite ameri-
¢ke religioznosti koja se pothranjuje sokovima pro-
povijedi Patera Pellegrinija.?® U granicama vlasti-
tog univerzuma Li’l Abner je savrien — i u njima
se vjerojatno o njemu i rasuduje. Ali, u biti, nje-
gova ideoloSka osnova joS je uvijek osnova Stevea
Canyona; ondje gdje je Caniff prihvatao kao dobre
sve mitove americkog covjeka, i s njima trgovao,
Capp ih podvrgava neprekidnom preispitivanju;
ali krajnji je cilj otuvanje sistema reformom; Capp
je svjestan da ¢e covjek koji mitove ispovijeda —
ako mitovi 1 ne bi bili — biti u su$tinskoj mjeri
otuvan.?

Ideolo8ka podudarnost potvrdena je formalnom
podudarno$éu (osim Sto valja imati na umu da je
nag naéin pristupanja opreéan Denneyevu naéinu).
I tu se, u osnovi, u veoma razli¢itim mjerilima
Steve Canyon i Li’l Abner temelje na naturalisti-
¢koj premisi. Daisy Mae je poZeljna isto toliko
koliko i Copper Calhoon, makar prva implicitno
ironizira potonju. I jedan i drugi crteZ oslanjaju
se na navike udomacene u opéoj senzibilnosti. Uva-
zavanje endoxa na podruc¢ju ukusa ne moZe a da
ne povuée za sobom uvaZavanje endoxa na drugim
podruéjima. I u stripu negacija odredenog nacina
misljenja mora gotovo uvijek proéi preko negacije
odredenog nacina oblikovanja. Tu nam je Feiffer
ve¢ na pragu. On ne povladuje viSe svom ¢Citaocu
niti mu nudi osjet koji ¢e biti konzumiran. Suge-
rira mu moguéu stvarnost (Schulz, sa svoje strane,
izmi¢e naturalizmu preko groteskne stilizacije; a
njegova grotesknost nije ista kao Cappova, njegove
su osobe »istinite« upravo zato Sto nikad ne bi
mogle biti stvarne; Daisy Mae ne, ona moZe biti
poZeljna, ona upucuje na stvarnost svakidasnju ne
zato 3to nas prisiljava da o njoj razmiSljamo, veé
$to nam je predstavlja takvom kakva jest, ili pri-
blizno takvom). Tako nam jedva skicirano kriticko
titanje Li'la Abnera veé pruZa neke perspektive
razmifljanja u terminima povijesti kulture.

Citanje Stevea Canyona, izvedeno stroZe, zaustav-
ljeno na jednoj jedinoj stranici, zadrZano na &isto
opisnoj razini, otvorilo nam je mnogo Siru proble-
matiku koja obuhvaca masovna sredstva u njihovoj
ukupnosti. I pokazalo nam je polje istraZivanja

Po tom ideologija Li‘la Abnera podsjeéa na ideologiju autora kao Sto
je Theodore White kad u knjizi Kako se stvara predsjednik opisuje
tehniku kojom Kennedy osvaja vlast, s nevidljivom podrikom amerié-
kom sistemu kao pozitivnoj, neprijepornoj garanciji, ukoliko je vlasti-
tim korijenjem urastao u &itavu nacionalnu povijest; valja pogledati u
tom smislu napomene Furija Colomba u predgovoru talijanskog izdanja
te knjige (Milano, Bompiani, 1962).

2

To je potom tumaéenje koje Denney — u citiranom eseju — daje o
Kellyju i njegovu Pogou, ne opaZajuéi da su Capp i njegov Li'l Abner
jednako tako izraz iste situacije.

koje iziskuje da ga jo§ velikim dijelom obraduje-
mo, na visSe planova i s viSe strana. Upuéujuéi nas
na neophodnost skupnog interdisciplinarnog istra-
zivanja, ipak nam je potvrdilo valjanost jednog
prethodnog deskriptivnog ¢itanja i kriticke inter-
pretacije vodene na planu povijesti kulture.

s talijanskog preveo:
boZidar grego



