
strip i stripologija 

zlatko posavac 

Među popularne i na jv r i jedn i je novi je američke str ipove svakako se 
ubra ja »klapa« Charl ie Browna — »Peanuts« ( » k l i n c i « , kako bi možda 
u nas bi lo moguće najadekvatni je prevesti taj ko lokv i ja ln i p o j a m ) . Po
grešno je taj s t r ip držat i s a m o d j eč j im : bezazlen doduše, on je ipak 
inte lektualan. Na sliici — jedna od ranih epizoda. 
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Američka »narodna umjetnost«? 

Strip je zapravo nastao na svršetku 19. stoljeća da 
bi na početku 20, naglo se razvivši, već u trećem 
i četvrtom desetljeću dosegao svoje »klasično do
ba«. Nastao je u Americi, i prodro u sve slojeve 
društva, ne ograničivši se samo na uski sloj obra
zovanih, a isto tako ni samo neobrazovanih, kako 
bi neki htjeli, nego osvojivši publiku prakt ički bez
brojnog čitateljstva, pa nije čudo što su ga u svi
jetu prozvali američkom «narodnom« odnosno 
»pučkom« umjetnošću. U svojoj knjizi pod naslo
vom » Pop-Art « navodi Jürgen Weber (očito ne baš 
velik simpatizer stripa!) impresivan podatak, vje
rojatno podrijetlom iz američke statistike: »Stripo
ve dnevno čita 100 milijuna Amerikanaca, a samo 
32 milijuna politički komentar svojih novina. Stri
povi su dakle u Americi, uz televiziju i radio, jedno 
od najvažnijih sredstava masovne komunikacije.« 1  

»Comic strip« ili samo »comics«, kako ga zovu Ame
rikanci, proširio se brzo u Evropi, a i u cijelom 
svijetu. Premda je u svojim prvim zamecima ipak 
pojava evropskog podrijetla, u suvremenom ga 
obliku Evropa tek naknadno preuzima od Amerike. 
(Tako fenomen »strip«, naime njegov utjecaj, stiže 
onda iz Amerike i k nama. Koliko direktno, a ko
liko posredno, tek nam je istražiti.) U svakom slu
čaju Americi valja priznati pr imat pred Evropom. 
Stoga i nije čudno što je nedavno, t j . 1971. godine, 
u New Yorku održana velika izložba i objavljena 
reprezentativna knjiga; sve pod naslovom »75 godi-

1 

Jürgen Weber, Pop A r t , Happenings und Neue Realisten, Heinz Moos Ver
lag, München 1970, str . 50. 

na stripa«. Time je zavičajna mu Amerika prosla
vila njegov rođendan. Je li strip doista umjetnost 
ili nije, i je li ga k tome još opravdano nazivati 
»pučkom« ili »narodnom« umjetnošću, Americas 
Volhshunst,2 kad je zapravo produkt modernoga 
industri jskog doba, predmet je zasebnog rasprav
ljanja. Utoliko više, što je danas jasno da ga ne 
možemo jednoznačno uvrstiti u»pop-art«, pa čak 
ni svrstati pod pojam onoga što se naziva »Trivial-
literatur«, iako je s t im formama tijesno povezan. 
Možda mu je najbliže ime tzv. »sub-art«. Izraze 
»Volkskunst«, pa i »pop-art«, bolje je ovdje — 
uvjetno — prevesti kao »umjetnost za puk«, a ne 
kao pučku umjetnost (imajući na u m u da »pop-
-art« znači smjer u modernoj umjetnosti , a nije 
više neki opći pojam). 

Ali je sigurno: nije riječ tek o američkom vremen
skom prvenstvu. Koliki god naime bili dosad po
znati doprinosi razvitku stripa svih ostalih naroda 
svijeta, dakle i Evrope, ostaje očito: Amerika je ne 
samo stvorila strip, ona mu je dala i zrelost. Na
ravno, ne namjerava se time reći da u ostalom svi
jetu ne bi bilo pravog, izvornog i dobrog stripa. 

2 
»Comic Strips — Americas Volkskunst«, tako glasi jedan ponešto slo
bodn i j i , možda malo metafor ičan, više žurna l is t ičk i nego znanstveno 
fund i ran i naslov u kn j i z i : Günter Metken , Comics, Fischer Bücherei , 
F r a n k f u r t / M i Hamburg 1970, str . 22 . — I neki d rug i autor i ukazuju 
na srodnost (ne i den t i f i kac i j u ! ) sa »Vo lkskuns t« , a na to ukazuju ta
kođer s t ruk tura lne i semiološke analize (obl'ici naraci je , fabu la , stano
vi t i standardi i s l . ) . Ili pak: »Zajedno s ostal im masovn im med i j ima 
( javn ih koumnikac i ja — op. Z. P.) str ipovi su nadomjestak pravog fo l 
k lora i ku l ture.« R. C. Reitberger, W. J. Fuchs, Comics, Anatomie eines 
Massenmediums, Heinz Moos Ver lag, München 1 9 7 1 , s t r . 7. 
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Ali je respektirana kao istinita danas već vrlo do
bro poznata izreka, gotovo krilatica: America with
out comics would not be America (Amerika bez 
stripova ne bi bila Amerika). U ovom slučaju naime 
vrijedi obrat, da strip bez Amerike ne bi bio strip. 
To jest: evidentna je povijesna činjenica da bez 
Amerike ne bi stripa bilo u onom smislu u kojem 
smo navikli u suvremenom svijetu razumijevati tu 
riječ, pojam odnosno pojavu. Novija istraživanja 
mogla bi čak i osporiti dosadašnje uobičajene tvrd
nje o tome što konkretno valja smatrati početkom 
stripa, pokazujući možda kako strip i nije »ame
rički pronalazak«, 3 ali bi tna karakterizacija stripa, 
bez obzira na pojedinačne fenomenološke i aksio-
loške razlike, ostaje ipak američka. Američkim je, 
ma koliko bio prvobitno evropski, onaj pečat što 
ga — rekao bi Heidegger — u Evropi prepoznaje
mo kao nešto »povratno«, 4 ali više ne isto, i, po na
šem mišljenju, mada uvijek i evropsko, ujedno za
pravo i novo. Od evropskog drugačije. Carl Riha 
ima pravo kad kaže »Stripovi su Amerika«, odnos
no »upravo je američko društvo ono koje je omo
gućilo fenomen stripa«. 5 Ali, dodajmo: naravno, ne 
samo u kritičkom, negativnom, moralističko-socio-
loško-ideološkom, te kao kod Heidegera u filozo
fijskom smislu . . . nego i pozitivno, generativno. 

Izričito, međutim, valja naglasiti: unatoč dominant
nim formama, historiju stripa nije dobro proma
trati geografski, pa ni u ideološkoj izolaciji. Kao 
što je prapočetak stripa ipak situiran u Evropu 
(Njemačka, Francuska), dakle »dislociran« prema 
epicentru, tako je strip danas uputno uzimati u 
obzir diljem cijeloga svijeta. Dakle, gotovo kao 
»planetarnu pojavu«, ni u kojem slučaju omeđenu 
političkim blokovima. Raspoređenost po cijelom 
svijetu i u različite političke sfere daje doduše stri
pu različite sadržaje, pa i forme, ali nipošto ne 
znači (naročito ne kao pravilo) njegovo izostavlja

nje. Poznate su pojave propagandnog stripa u So
vjetskom Savezu, u doba revolucije i neposredno 
nakon nje, s autorima ništa manjim nego što je 
Majakovski. Moderna Kina razvila je također obil
nu produkciju političko-didaktičkog stripa, crtački 
suvereno, ali s uočljivim tragovima domaće tradi
cije.6 

6 
In formac i je o s t r ipov ima u suvremenoj Kini prema kn j iz i Chinesische 
Comics, Das Mädchen aus der Vo lkskommune, Rowohl t , Taschenbuch 
Ver lag, 1972, uvod Gino Nebiolo, komentar i Jean Chesneaux i Umber to 
Eco ( ta l i jansko izdanje I f umet t i cli Mao, Bari 1 9 7 1 ) . 

3 
»Prvi pravi amer ičk i s t r ip pojavio se 1892, znatno iza europskih proto
t ipova. Zvao se Li t t le Bears and Tigers . . . Amer ička proizvodnja str ipo
va, koja tvrd i da ima danas više od m i l i j un či tatel ja samo u SAD, ni je 
zapravo ozb i l jn i je započela sve do 1896, dakle šest godina nakon što je 
Harmswor th u Londonu lansirao Comics Cuts i Chips u n j ihov dugi 
život.« George Perry and Alan Aldr ige, The Penguin Book of Comics, 
drugo izdanje, London 1 9 7 1 , str . 95. 

4 
Mar t i n Heidegger, Čemu pjesnic i , u knj iz i »O bi t i umje tnos t i« , Zagreb 

1959, str. 108. 

5 

Karl Riha, Zok Roarr W u m m , Zur Geschichte der Comics-Li teratur , Ana-
bas-Verlag Gunter Kàmpf , Steinbach/Giessen 1970, str. 19. 

U Sovjetskom Savezu razvio je Majakovski zajedno sa suradnicima 
( 1 9 1 9 1922) zan iml j i v ob l ik ideološke propagande, či ja je l ikovna 
fo rma s t ruk tu r i rana kao s t r ip . Na s l ic i : »okno ROSTA« bro j 335 iz 
1920. ( to su bi l i izlozi, »prozori« Rossijskogo telegrafnogo agentstva 
nami jenjeni p ropagand i ) . 



129 



130 

»Industrija svijesti« 

Činjenica da je strip karakterist ična pojava indu
strijskog doba i da sam na određeni način direktno 
pripada industriji, što ujedno znači da je najvećim 
dijelom »dijete komercijalizma i tehnike 7«, i da ne 
pripada klasično poznatim, tradicionalnim grana
ma tzv. »ozbiljne« umjetnosti , a da naročito nije 
identičan s onim »atelijerskog«, salonskog i »mu
zejskog«, unikatnog tipa (budući da je umnoživ u 
velikom broju primjeraka i dostupan gotovo sva
kome), svrstava ga kao formu saopćavanja u po
dručje što ga suvremena teorija naziva »mass me
dia of communica t i on (sredstva masovnog saobra-
ćanja). 8 A među njima, dakle među sredstvima ma
sovnih komunikacija, slovi već danas kao jedan od 
možda najekspresivnijih oblika tzv. »vizuelne ko
munikacije«. 

U navedenom pogledu strip svakako pr ipada općem 
pojmu »Kulturindustrie«, što su ga svojedobno lan
sirali Max Horkheimer i Theodor W. Adorno. Da
kako, sa svim konzekvencijama koje iz toga slijede. 
Ali i kao »Volkskunst« jedne zemlje (u moderno 
doba!), a isto tako i kao »Kulturindustrie« u svjet
skim razmjerima (ukoliko Industr i ja ne proguta 
cijelu sferu Kulture), mogu se još uvijek pojave 
»vizuelnih komunikacija«, pa dakle i stripovi, sma
trati kao bolji ili lošiji epifenomeni, nusprodukt i 
itd. temeljnog pojma kulture. Nedavno je, godine 
1964, M. H. Enzensberger (kako navodi uvodničar 
i urednik zbornika »Visuelle Komunikation«) uveo 
za tu sferu pojam Bewusstseinsindrustrie (industri
ja svijesti), 9 koji, kritički kulturološki primijenjen 

7 

Prema: Maur ice Horn , What is Comic Ar t? — predgovor kn j iz i »75 
years of the Comics«, Boston—New Y o r k 1 9 7 1 , st r . 8. — Ili na p r i 
m je r : »Od početka su st r ipovi uvjetovani više komerc i ' ja l izmom nego 
umjetnošću.« Comic Str ips, katalog izložbe ko ju je u bečkome »Muzeju 
20. stoljeća« pr i red i la Akademi ja umjetnost i iz Ber l ina, Beč 1970, str . 
62 . 

8 
Očito je ovdje potrebna nekadašnja jasna distinkcija značenija riječi »sa
obraćaj« i »promet« . Npr. dva pr i ja te l ja saobraćaju p ismeno il i usmeno, 
telefonom il i poštom, ali kad jedan drugoga želi pos je t i t i , služe se pro
metn im sredstv ima. Kako pak u nas val ja prevesti ono »media« u izrazu 
»mass media« ( n j e m a č k i : Massenmed ium) , i je |ii bol'je naglasit i da je 
r i ječ o » javnom posredniku« (sredstvu, »sred in i« ) i l i o sredstvu masov
nog, javnog saopćavanja, suobraćanja, suopćenja, pr iopćavanja 'ili čak 
suophođenja, zasad ostaje otvoreno. Uobičaj i lo se kako smo navel i , i l i : 
»sredstva javnih komun ikac i ja« . 
9 

Visuelle kommun ika t i on , Beitrag zur K r i t i k der Bewusstseinsindustr ie, 
izdao Hermann K. Ehmer, Ver lag Du Mont Schauberg, Koln 1 9 7 1 . Usp.: 
H. M. Enzensberger, Einzdlheiten I, Suhrka'mp Ver lag , 7. F r a n k f u r t / M 
1 9 7 1 . U knj iz i se pojam bi l ježi »Bewusstseins- lndustr ie«, a dat i ran je 
u 1962. 

Kina je u novi je dobo razvila specifične kategori je d idak t ičkog, odgoj
nog, pol i t ičko- ideološkog s t r ipa. Ideja o takvoj namjeni estetički ob l iko
vanog str ipa potječe — kažu neki poznavaoci — još iz 1932, od kines
kog knj iževnika Lu Hsuna. Nekol iko slika u st r ipu »Djevojka iz komune«. 
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na strip, znači »puni pogodak«. A to je značilo više 
od pojma »moderne Meinungsindustrie«, ili odavno 
poznatog »oblikovanja javnog mnijenja«; jer uklju
čuje i njih. Motrenjem stripa optikom te kategorije 
(tj. Bewusstseinsindustrie) uočljivo je da strip nije 
i ne može biti ignoriran kao puka periferija kul
ture, a još manje da bi mogao opstati nekako izvan 
nje. Prestaje zabluda zamjene vrijednosne visine, 
punoče ili dubine kategoriziranjem, determinaci
jom pripadnosti . Svrstavanjem u »Kulturindustrie« 
stripu se nekako unaprijed pripisuju degradiraj uče, 
ako ne i nevažne karakterist ike, dok mu aspekt di
rektnog relacioniranja spram s t rukture ljudske svi
jesti daje ozbiljnost, bar kao problemu (doduše 
ne istodobno i vrijednosni rang). To naravno ne 
znači da svekoliku sferu svijesti treba poistovjetiti 
s kulturom, a ni to da strip ima smisla odmah 
direktno podvesti pod apst raktnu analitiku svije
sti. Ali kad se pokaže da nešto vrlo relevantnim na
činom (i opsegom) jest su-kreator, su-proizvoditelj 
ljudske svijesti, njenih sadržaja pa i njene struk
ture, onda u zbilji ljudskog svijeta po svoj prilici 
ne bi valjalo tek olako apsolvirati fenomen kao za 
kul turu nekonstitutivan, kao što je slučaj sa stri
pom. Ma i ne označili ga kao umjetnost! A ako ne 
želimo propusti t i »epohalnu analizu« našeg (indu
strijskog) doba i kulture Zapada uopće, svrnuti je 
pažnju na neke istodobnosti u odnosu spram stri
pa. Povijesne, dakle ne tek puko datumske . . . 

Strip se pojavljuje na pragu našeg stoljeća, kad je 
već industri jska civilizacija temeljito načela i de-
struirala pučke, narodne oblike kulture, i kad se 
u tzv. ozbiljnoj umjetnosti događaju neke uzbudlji
ve promjene, prilično definitivne za ono doba. To 
je vrijeme kad u književnosti naracija postaje ma
nje bi tnom za s t rukturu književnog djela i kad u 
likovnim umjetnostima »sadržaj« sve više ustupa 
pred formom, kad se one sve više i više odriču 
svega »pripovijedanog« (»literarnog«) da bi se napo
kon odrekle svega predmetnog preobrativši se u 
apstraktno slikarstvo, apstraktno kiparstvo itd. 
Strip naprotiv, osim što je u prikazbenom smislu 
pr imarno stilizirano, pojednostavnjeno realističan, 
u s t ruktura lnom je pogledu narativan, a u razvije
noj formi — epičan. Osim toga, s t r ip je u traženju 
mogućih putova svoga nastanka i opstanka uspo
redan s još jednom drugom formom »industrije 
svijesti«, ali i s granom umjetnosti koja se za taj 
status bori: s filmom, naime, osobito nijemim. Nije 
stoga čudo što su njihovi povjesnici rado ukazivali 
na poneke uzajamnosti razvitka. Ne pojavljuje li 
se tu dakle strip da bi kompenzirao, dopunio i po
punio ispražnjene prostore svijesti? 

Ta »epohalna istodobnost« pojave stripa i apstrakt
nog slikarstva, prestruktur i ranja književnosti, ra
đanja filma, ali i njihova aktivnog stupanja na 
kulturnu scenu novog svijeta, ako i nema dokazive 
ili direktne zavisnosti, bar je simptomatična. I, či
ni se, za proučavanje fenomena emipirijski korisna. 

»Biblia pauperum« i »arheologija stripa« 

Strip u svojoj povijesti ima empirijsku pred-povi-
jest u ozbiljnoj likovnoj umjetnosti . Direktnu, od 
njemačkog slikara 1 crtača Wilhelma Buscha (Max 
und Moritz), a posrednu iz cijelog niza pojava tra
dicionalnih umjetnosti , naročito slikarstva: od egi
patskog slikovnog pisma i slikarija, preko mnogih 
pojava Grčke i Rima pa sve do fresko-slika u crkva
ma srednjovjekovnoga kršćanstva. Smioniji prika
zivači započinju s Altamirom. 1 0 

Ne smije nikoga začuditi što moderna povijest stri
pa svoje početke nalazi u bro jn im nizovima slika 
koje, slijedeći jedna drugu, zapravo ilustrativno 
prepričavaju sadržaj biblije. U povijesti slikarstva 
život je Isusov često ispričan slikama najveće 
umjetničke vrijednosti — na principima modernog 
stripa. Križni put također, a isto tako i životi mno
gih svetaca, mučenika i ugodnika božjih. Danas bi
smo rekli: utjecaj na s t rukturu ljudske svijesti po
moću vizuelnih komunikacija! U staro naime doba 
narod, puk, s iromašan ponajviše, nije umio čitati 
bibliju, pa je ona za nj bila prikazana u sl ikama 
na zidovima crkava. Čitati su mogli naučiti samo 
bogati, te se činilo da je i čitanje biblije — privile
gij bogatih. Za puk bijahu slike. Danas bismo rekli 
— stripovi. Ali dok bismo to za oslikane crkvene 
zidove mogli reći uvjetno, mnogo je neposrednija 
veza mislimo li na isto takve specijalne knjige 15. 
stoljeća — »biblia pauperum«. Biblije za siromašni 
kler smatra G. Blanchard prvim »comic-books«; 
prvim »strip-knjigama«. 

10 

In formac i je o pred-povi jesti odnosno pra-povi jest i s t r ipa s mnogo i lu
s t rat ivn ih pr i loga u kn j i z i : Gérard Blanchard, La bande dessinée, histo
ire des histoires en images de la préhisto i re à nos jours , Marabout Uni
versité, Verviers (Belg ique) 1969. Također: George Perry and Alan Al-
dr ige, The Penguin Book of Comics, drugo izdanje, London 1 9 7 1 . Dakako 
i neki drugi au tor i . 
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Nije dakle teško ustanoviti da se strip kao feno
men već u doba svojih prapojava pokazuje lako 
pris tupačnim za svoje sociološko-sociologističke 
aspekte analize. Vidjeti, međutim, u stripu samo 
njih, bilo bi, blago rečeno, površno. 

Ako su spram nekadašnjih nizova slika, koji su ve
ćinom postojali u jednom primjerku na zidovima 
crkava, današnji stripovi izgubili sadržajnu puno
ću i umjetničku vrijednost, industrijska ih je pro
izvodnja, populariziranjem kao neke vrste tzv. pop-
-arta, kao »popularnu umjetnost«, učinila u nak
nadu za gubitak razine u svoje doba maksimalno 
pristupačnim. Strogo uzevši, ma kako strip vri
jednosno procijenili, on je dosad — uključivši amo 
i film — prvi zbiljski, emipirijski povijesno poznati 
slučaj faktički realizirane teze »umjetnost za ma
se«. Novi je događaj bila pojava televizije, ali je 
ona poznija povijesna činjenica. Što tvorci doktri
ne »umjetnost za mase« po svoj prilci ne bi sa stri
pom u tom smislu bili zadovoljni, drugo je pitanje. 

Je li pri tom jednostran strip ili teorija, također je 
pitanje. U svakom slučaju spram negdašnjih nizova 
slika, tematski, po karakteru, genreu, stilu, sadr
žaju, načinu naracije ali i namjeni, moderni nizo
vi slika, stripovi, mnogo su raznolikiji: od pedago-
ško-didaktičkih, bezazleno humorist ičkih i pusto
lovnih sve do znanstveno-fantastičnih, a već više od 
tri desetljeća i otvoreno političkih. To, naravno, 
više nije »biblija«, ali ni oblik tzv. »masovne komu
nikacije« namijenjen navodno s a m o siromašni
ma. Nešto od karaktera vezanosti uz dogmu, i u 
najbezazlenijim oblicima (i uz vrlo različite dog
me), zadržao je ipak od svojih prototipova do da
nas. Naime, s t rukturu pogodnu za ideološke impre
gnacije, dakle pogodnu za manipulacije. Stoga raz
matranje ovog ili onog aspekta strip-fenomena, pri
je ili sada, ukazuje na potrebu da ga proučimo i u 
njegovim povijesnim manifestacijama, ako ga doi
sta želimo upoznati u konkretnim, ali i bi tnim po
sebnostima. Neki autori smatraju da je moguće 
odreći se te »arheologije stripa«. 1 1 I lako to čine. 
Međutim, »arheologija stripa« kao i njegova »pra
va povijest« jasno pokazuju da je u nekim aspekti
ma, a naročito u kulturologijskom, kulturnopovije
snom pogledu, i prije i sad, uza sve važne razlike, 
riječ o istoj — »galaksiji«. 

»Stripologija« — (moderna) znanstvena disciplina? 

Dok se prije raspravljalo tek o odgojnoj, eventual
no moralnoj vrijednosti stripa, danas se strip ozbilj
no razmatra u gotovo svim mogućim aspektima: ne 
samo pedagoškom, nego i sociološkom, psiholo
škom, ideološkom, filozofskom, estetskom i dr. 
Postoje u svijetu, u velikim kulturnim središtima, 
posebni instituti za strip; ima već i specijalnih 
akademija stripa, pokrenuti su također i specijalni 
časopisi posvećeni ne više tek objavljivanju stri
pova, nego i njihovu proučavanju. Napisane su i 
objavljene brojne knjige. Stripu se k tome — 
opravdano — poklanja velika pažnja kao moder
nom, a neobično važnom fenomenu tzv. »masov
nih komunikacija«. Isto tako i kao pojavi zani
mljivoj za povijest umjetnosti . U najuglednijim, 
najvećim galerijama i muzejima svijeta održane su 
mnogobrojne izložbe. To su, jednostavno, činjenice. 

11 

Npr. Reinhold C. Reitberger und Wolfgang J. Fuchs, u već c i t i rano j kn j i 
zi Comics, München 1 9 7 1 , str . 8. 

Ovi tak mape publ ic i rane uz tizložbu »75 Years of the Comics« što je p r i 
ređena 1 9 7 1 . u New Y o r k u . Na ov i tku je reproduci rana slika iz doba 
rođenja s t r ipa : »Vel ika izložba pasa u Mc Googen Avenue« Richarda F. 
Outcaul ta ( 1 6 . vel jače 1896.). 
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Budući da je danas ionako sve predmetom znan
stvene obrade, mogli bismo gotovo pomisliti da već 
postoji posebna znanost ili znanstvena disciplina o 
stripu — stripologija; a čovjeka koji se posvetio toj 
struci mogli bismo nazvati — »stripolog«. Riječ je 
ovdje konstruirana ad hoc, uvjetnog je karaktera, i 
nije još u običnoj porabi. Da i ne može biti, kad 
se riječ »strip« za pojam i pojave o kojima govo
rimo upotrebljava pretežno samo u nas; drugi na
rodi upotrebljavaju druge riječi. Kako je ipak do
minantan američki izraz »comics«, za predloženi je 
neologizam kod Nijemaca već u porabi složenica: 
der Comicologe.' 2 Ili u jednom posve drugom smi
slu: der Comic-Kenner. I isto tako još jedna izve
denica: »comicskundig«! 

Atraktivan kao predmet znanstvene, teorijske 
obradbe, strip naravno ne gubi svoj praktični as
pekt. Naprotiv: jedna strana podupire drugu. Ne-
raskidiva njihova uzajamnost u toj sprezi samo je 
dedukcija iz karaktera modernog doba. Da strip još 
uvijek jest, pa da će očito i u bliskoj budućnosti 
ostati neprekidno u središtu najrazličitijih intere
sa, pokazuje i jedna od novijih afera. Oko stripa 
se naime može podići buka i napraviti skandal (što 
je uvijek korisna reklama) kao za filmske zvijezde, 
političare, nogometaše, pjevače. Takav je naime bio 
i slučaj sa stripom »Oktobriana«, što ga je navodno 
izradio češki emigrant P. Sadecky na temelju nekih 
iz Kijeva preko granice prokri jumčarenih originala 
sovjetskih »Samizdat« i »Underground« listova. 
Strip je objavio jedan londonski nakladnik. Juna
kinja je stripa oskudno odjevena plavokosa dje
vojka, bujnih oblika, neka vrsta ženskog James 
Bonda sa crvenom zvijezdom na čelu, koja — na
oružana! — započinje s Crvenog trga svoj pohod 
na Kremlj. Međunarodni skandal oko toga »polit-
-porno-stripa« nije vezan samo uz njegove političke 
reflekse, nego (možda baš zato da bi ih ublažio po
većavši komercijalni efekt) i uz okolnost što su 
dosjetljivog češkog emigranta njegovi kolege, crta
či iz Praga, optužili za plagijat, za krađu njihovih 
ideja i crteža, namijenjenih drugačijem kontekstu. 1 3 

U svakom slučaju — reklama je uspješna. Propa
ganda i reklama — koju čovjek naslućuje, ne zna
jući katkad čak za koga ili protiv koga — prove
dena je očito sa »znanstvenom« pedantnošću. 

12 

Usp. »Der Spiegel«, od 1 1 . ru jna 1972, Hamburg , godište 26 , bro j 38, 
str . 6 2 — 6 3 . 

13 

Cijela priča prema n jemačkom t jedniku »Stern«, Hamburg , 7. studenog 
1 9 7 1 . Autor ove rasprave n i j e ' i m a o str ip u rukama; ostao mu je ran
gom i karakterom nepoznat. 

Zadovoljavajući glad i potrebe tržišta, izlazeći u su
sret običnoj ljudskoj a onda i »znanstvenoj« znati
želji, u Italiji su se pojavile i prve enciklopedije 
stripa. Najprije »Enciclopedia del fumetto«, a za
tim »Enciclopedia dei fumetti«. 1 4 Može li biti znan
stvenije fasade nekoj disciplini od toga da konsti
tuira ni manje ni više nego enciklopediju svoga 
predmeta odnosno područja? I strip i znanost na 
neki su način oznake epohe u kojoj živimo, komer
cijalno uporabive, pa su spomenute edicije mudro 
iskoristile oboje. I koliko god ova druga bila pre
težno komercijalno planirana, ipak se teško pomi
riti s činjenicom, da unatoč deset svezaka nas na 
još jednom području i opet nema u jednoj svjet
skoj enciklopediji. 1 5 

Upravo zbog često samo prividnog karaktera znan-
stvenosti u prikazima o s t r ipu valja postaviti ozbilj
no pitanje: kakva je to znanstvena obradba stripa 
uopće moguća, i je li doista moguća stripologija 
kao samostalna znanost? Očito je naime da dosad 
nije konsti tuirana ni stvorena neka specijalna stri-
pološka disciplina. Razlog tomu naravno nije i ne 
može biti okolnost što bi strip, kako se kadgod sma
tra, bio »nedostojan predmet« pravoga znanstve
nog interesa. Mnogo je više u nečemu, što svi, koji 
se bave znanošću, znaju: bilo koju od mnogih pri
rodnih ili društvenih znanosti ne konst i tuira bilo 
koji mogući i nasumce odabrani p redmet nego ko-
respondentna kompleksnost predmeta i metoda. 
Dakle ni neka »znanstvenost« metoda obradbe sa
ma o sebi. To dakako još ne znači da je stvaranje 
neke specifične discipline pretenciozno ili pream-
biciozno. 

14 

Prvi svezak pod naslovom »Enciclopedia del f u m e t t o « , Edizione Mi lano-
-L ib r i , Mi lano, dat i ran u god. 1965. Kasni je »Enciclopedia dei fumet t ' i « , 
Editore G. C. Sansoni, Firenca 1970. Budući da enc ik lopedi je mo ra ju b i t i 
u više svezaka ( s i c ! ) , to ih npr. i ova f i rent inska ima deset: deset t v rdo 
ukor ičenih knj iga vel ikog fo rmata sa poprečno po 70 s t ran ica, gd je 'je 
tematski prema l ikov ima junaka i genreovima u svakoj od n j ih o t isnuto 
nekol iko c i je l ih epizoda najs lavni j ih s t r ip-ser i ja , dodan je uv i jek enci
k lopedi jsk i tekst o s t r ipu i au toru . 

15 

Premda visokog ranga, naš s t r ip , na žalost, jednostavno još ni je poznat 
u sv i je tu. (Ne zaboravimo, strisp je eminentan p roduk t sredstava ma
sovnih komun ikac i j a , a encik lopedi je znanstvenih e rud i ta . ) Uz neka raz
mat ran ja općih aspekata i speci ja lnih prob lema na temu s t r ip v id je t i 
i n fo rmat i vn i nacr t : Z latko Posavac, St r ip u Hrvatsko j (nastavci 1 — 5 ) 
u časopisu »15 dana«, bro j 8 — 9 i 10, 1970, pa bro jev i 1 , 2 i 3 za 
1 9 7 1 ; nešto skraćena verzi ja također na ta l i janskom jeziku II f ume to 
in Croazia, La bat tana, r iv ista t r imestra le di cu l tu ra , Fiume 1 9 7 1 , b ro j 
26 (naravno, uzimajući u obzir kod oba teksta potrebne ko rek tu re , is
pravke i d o p u n e ) . Također : Vera Horvat Pintanić, Au to rsk i s t r ip zagre
bačke škole, Mogućnost i , Spl i t 1974, b ro j 1. 



135 

Kulturologijske analogije 

Nije li baš i u ovom našem razmatranju ovdje bilo 
rečeno kako je stripu posvećena pažnja s najrazli-
čitijih strana, s nekoliko znanstvenih područja i 
aspekata: pedagogije, psihologije, psihijatrije, povi
jesti umjetnosti , sociologije, pa čak i filozofije?! A 
dodati je k tomu, zar ne, i suvremene aspekte pri
stupa teorije informacija odnosno komunikacija, 
semiologije ili općenito strukturalne, pa zatim na
vlastito ideološke analize, itd., itd. Zar to nije do
voljno da bi se utemeljila stripologija? 

S odgovorom na pitanje ne bi valjalo biti brzoplet. 
Jer niti je spomenutim znanstvenim područjima 
moguće poreći pravo da unutar svojih aspiracija 
razmotre pojavu koja im se čini od interesa, niti 
je moguće u svakom od tih raznolikih aspekata 
s t ruktur i ra t i posve specifičan uvid i objašnjenje 
jedne specifične pojave. Ono što je klasičnim dis
ciplinama u odnosu na strip dosad nedostajalo, i 
jest upravo respektiranje specifičnosti. Tako je 
onda često ne samo vrijednosni, prosudbeni, nego 
čak i deskriptivni aspekt, puna s t rukturalna des
kripcija, često nešto sasvim dubiozno. Za pedagoga 
je ili vjeroučitelja strip ocjenjivan u odnosu na 
njihove pobude, školnički ili katehetski, dijelom 
prema njihovim slučajnim ukusima, ali još više 
prema njihovu uglavnom prepoznatljivom »Welt-
anschaungu«. Kakav je rezultat ako nisu respekti
rane specifičnosti objekta i stajališta, nije potreb
no komentirat i . I znanstvena područja kao i pro
fesija determinirana su tako vlastitom s t rukturom 
koja može potpuno anulirati svaku specifičnost. 
Otvorenost, osjetljivost, prilagodljivost, suvreme
nost, komponente su koje imaju veliku važnost. U 
razmjerima društvenih cjelina ta se determinira-
nost prepoznaje kao ideologija. 1 6 

A budući da je stripu i kao fenomenu »Bewusst-
seinsindustrie« i u pukom inventariziranju »Kul
turindustrie« eo ipso samim uvođenjem tih pojmo
va moguće pripisati pripadnost području kulture 
kao takvom, svejedno bila ona elitna ili masovna, 
ne bi u znanstvene svrhe bilo neobično pomišljati 
na kulturološku metodologiju: pri kompleksnom 

16 

Str ipovi su za v r i jeme Hit lera u N jemačko j , kao i za v r i jeme Stal j ina u 
Sovjetskom Savezu, bi l i zabranjeni . Kažu, izuzetak je bio »Tarzan« u 
SSSR-u posl i je drugoga svjetskog ra ta ; i ponekad engleski »Andy Capp«, 
u nas poznat kao »Dragec«. Goebels je, govoreći o s t r ipov ima, navodno 
iz javio: »Supermen je Židov« (G . Metken, Comics, str . 7 7 ) . Str ipovi su 
b li d i je lom zabranjeni i u I ta l i j i . Mussol in i 1938. onemogućuje impor t 
amer ičk ih str ipova — osim Popeyja, ko j i je, kako se navodi, bio odviše 
popularan da bi mogao bi t i zabranjen. 

kulturologijskom pris tupu inadekvacija i nespeci-
fičnost metoda morala bi možda najmanje biti ne
gativno prisutna, t j . mogla bi možda biti nenamet
ljiva i neuočljiva. Već radi primjerenosti osjetlji
voj građi kojom inače barata. No nespecifičnost je 
uz navlastitu pažnju teško izbjeći ako se mora pri
bjeći (modelu elaboriranom na kojem drugom po
dručju. Demonstrirajmo to dakle na jednom kul
turološkom modelu: periodizaciji. 

Rodovi, vrste, genreovi 

Namjerno izbjegavajući neki u l i teraturi s tr iktno 
definirani model, tip artikulacije ili oblik etapiza-
cije unutar stanovite kul turne morfologije, kako bi 
se što bolje respektirala specifičnost i građa stripa, 
no ne izbjegavajući neke makar i apstraktne, ali 
uočljive analogije, smatrat i je da ipak neće postati 
nevidljivima sve pretpostavke, kao ni konzekven-
cije što nužno konstituiraju izvornik prema koje
mu je posuđeni model načinjen. 

Periodizacija stripa, naime, sama je po sebi forma
lan problem (pa i onda kad se rješava s prakt ičnom 
namjenom), isto onako kao što je samo formalan 
i u pokušajima klasifikacije na tzv. genreove i vrste. 
Ali dok se ovaj drugi metodološki postupak sav 
iscrpljuje u najboljem slučaju tek u eksplikativno-
-utilitarnoj primjeni, periodizacija je samo privid
no apsolutno formalna: ozbiljno analitički prove
dena — budući da eo ipso inkludira kulturologij
ske aspekte i predmeta i postupka proučavanja — 
prisiljava prikazivače i historičare str ipa na prona
laženje zajedničkih nazivnika, otkrivanje stanovi
tih karakterist ika, ukratko, na dolaženje do novih 
spoznaja. Zahtijeva temeljitija opažanja, načelne 
tvrdnje. Ili bar pretpostavke. 

Hoćemo li stripove rasporediti u pet, sedam, deset 
vrsta ili »žanrova«, je li »horor strip« samostalna 
vrsta ili hibridni proizvod između pustolovnog, 
fantastičnog i »umjereno« sadističkog stripa — mo
žemo razmotrit i , ali to neće biti naročito važno za 
bit s tr ipa ili za razumijevanje njegova razvitka, kao 
što ni u tzv. ozbiljnoj umjetnosti razvrstavanje na 
rodove i vrste ne pridonosi boljem shvaćanju ni 
biti umjetnosti ni umjetničkih djela, a još manje 
njihove vrijednosti, kako je to svojedobno jasno 
utvrdio Croce.17 Koliko god naime takve »klasifi-

17 
Vidjeti: Benedetto Croce, Estetika, poglavlje IV, naročito od »Kritika 
teor i je o um je tn i čk im i naučnim vrs tama«, pa do kra ja pog lav l ja ; isto 
tako poglavl je IX. (U p r i j evodu : Zagreb 1960, str. 4 7 — 5 0 i 7 5 — 7 9 . ) 



Romantika jahanja, jahača, brzina kon ja , vr l ina pokreta i vještine nisu 
samo verbalni — Maurov ić ih upravo ma js to rsk i , kao malo koj i s t r ip 
crtač, vizuelno real iz i ra. Iz »Crnog Jahača« Andr i je Mauroviča (p rema 
verzi j i u »Mickey s t r i p u « ) . 
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kacije« bile minuciozne, ne mogu doprijeti dalje 
od vanjske deskripcije; a pri tom su mogući uvijek 
novi i novi, uvijek iznova drugi kriteriji . 

Međutim, ako je riječ o periodizaciji, i ako ona 
nije nemarno i namjerno samo formalno provede
na, ona (kao i kod prikaza drugih umjetnosti!) za
htijeva otkrivanje oznaka koje su karakterist ične 
za pravac, epohu, fazu, razdoblje ili stil, ali i pred
met o kojem je riječ. A te oznake nisu nebitne, jer 
se u distinktivnom relacioniranju pojava prije ili 
poslije, u razvitku fenomena, moraju pokazati rele
vantne relacije spram evolutivne, ili — nazovimo 
je uvjetno tako — »uzročno-posljedične« »crvene 
niti«. Ima naime nekih osobina spram kojih istra
živač metodološki ne može ostati ravnodušan ako 
ne želi promašiti . Više doznajemo o umjetničkom 
djelu pi tamo li za njegove odlike koje ga pribra
jaju impresionizmu ili ekspresionizmu, epohi goti
ke ili renesanse kao specifičnim duhovnim struk
turama unutar povijesnog sklopa, nego ako utvr
dimo da je riječ o portretu ili mrtvoj prirodi. Do
duše, ni puka pripadnost stilskim razdobljima, epo
hama ili pravcima još ne daje nijednom umjetnič
kom djelu vrijednosnu legitimaciju, niti iscrpljuje 
shvaćanje i doživljavanje; ali u svakom slučaju 
znači više, ili se otišlo bar jedan korak dalje, od 
činjenice da znamo npr. kako je riječ o »kraljev
skoj drami« odnosno tragediji, a ne recimo tek o 
sasvim »običnoj« drami. 

Budući da savjesno izvršene analize u svrhu perio-
dizacije rezultiraju, kako nam se čini, bitnijim ka-
rakterizacijama od pukih vanjskih deskripcija, to 
je i njihovo značenje veće, jer te karakterizacije, 
na kraju, osim sistematskih, bar ukazuju na heuri
stičke i vrijednosne, aksiološke kriterije. Što se kod 
nekih umjetnosti još danas inzistira samo na siste
matici, klasifikaciji i sitničavim divizijama, i više 
od, na žalost i prije heurističkih, spoznajnih i aksio-
loških istraživanja, dokaz je samo »dječje bolesti« 
njihovih teorija (npr. za film, a da se i ne spominje 
radiofonija ili televizija). Kod »starih«, tzv. »ozbilj
nih« i klasičnih umjetnosti to već odavno nije slu
čaj, iako su podjele na rodove i vrste — ne zabo
ravimo! — nekad bile teorijski realitet i pridava-
na im je velika važnost. 

Na »starom«, tradicionalnom području mnogih gra
na umjetnosti danas je — ne bez razloga — još 
uvijek u velikoj cijeni periodizacija na temelju sti-
lističkih analiza odnosno temeljnih crta stilskih 
struktura. Premda bi bilo zanimljivo i taj pos tupak 
primijeniti na strip (odrekavši se, bar uvjetno, čak 
i tzv. »epohalnih analiza«), on u radnoj paradigmi 
koja slijedi nije upotrijebljen kao temelj . 
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Pokus periodizacije 

Budući da svaki pogled na bilo koji fenomen kul
ture pretpostavlja elementarni povijesni uvid (koji 
kod pr irodnih znanosti nije potreban, ili bar ne 
uvijek), razumljivo je što su takvim razmatranji
ma bliske, pa čak i prijeko potrebne artikulacije 
tijeka zbivanja u vremenu. Otud ideja periodizacije 
i za strip, koja, upirući se na činjenice (ili predra
sude) razvojnosti, daje priliku da se formuliraju 
faze i etape kod stripa. Pri tom, čak izraziti zago
varači samosvojnosti, specifičnosti fenomena strip, 
kao David Pascal (New York), pa i drugi, želeći mu 
podijeliti ravnopravnost s ostalim fenomenima kul
ture (umjetnosti npr.), rado posižu za analogijom: 
»Kao i druge umjetnosti mijenja se i ova (tj. str ip 
— op. Z. P. ) sa svojim vremenom.« 1 8 

Razdoblje prije nego što strip dobiva fizionomiju 
samosvojne moderne pojave uputno je označiti kao 
njegovu (1) prapovijest. Ako prava povijest stripa 
započinje doista tek na kraju 19. ili na početku 20. 
stoljeća (jer stripa kao stripa prije nema), mogli 
bismo taj vremenski raspon, što ga neki smjelo pro
težu, kako već napomenusmo, unatrag do u paleo-
lit, do Altamire, smatrat i još i kao njegovu pretpo
vijest. Želimo li u tome biti precizniji, onda bi cje
lokupno vrijeme od Altamire i prvih pranaznaka, 
pa sve do prvih elemenata s t ruktur i ranja stripa u 
novom vijeku, bilo dobro nazvati (a) p r e t p o v i 
j e s t , pa tek onda pojave koje slijede u 18. i 19. 
stoljeću kao neposredna pretpr iprema (W. Hogarth 
i Th. Rowlandson, R. Topffer, G. Dore i G. Colomb 
zvan Christophe, ali dakako i W. Busch); (b) p r a -
p o v i j e s t stripa. 

Analogijom s nekim aspektima dosadašnje opće 
kulturne historiografije Zapada mogli bismo prvu 
pravu fazu nastanka i razvitka stripa kao stripa, 
dakle zapravo drugu glavnu etapu periodizacije, 
nazvati (2) arhajskom. Prisjetimo li se što taj po
jam označuje u kulturnoj povijesti Zapada, pose
bice s obzirom na povijest stare grčke umjetnosti , 
neće ostati nejasno zašto se dijelom za prethodno, 
a djelimice za ovo razdoblje pokušalo s nazivom 
»herojsko doba«, iako je većina stripova te faze 

karakterizirana šalom, humorom, burleskom, pa 
humorist ičkom krit ikom i satirom; funny comics, 
funnies, gag strips. (Knjiga »75 Years of the Co
mics«, 1971., upotrebljava naziv »The Heroic Pe
riod«.) To je herojsko doba s obzirom na sam strip, 
a manje ili tek posredno s obzirom na njegove li
kove i njihov karakter. To razdoblje počinje 1897. 
sa »The Katzenjammer Kids« (nakon uvertire sa 
»Yellow Kid« 1896.), a traje do kraja dvadesetih 
godina. To je period slavnih naslova kao što su 
Happy Hooligan (1899.),'9 Buster Brown (1902.), Lit
tle Nemo in Slumberland (1905), The Kin-der-Kids 
(1906.), Mutt and Jeff (1907.), Bringing Up Father t j . 
Jiggs and Maggie (1912.), te naravno Krazy Kat 
(1911.) i verzija The Captain and the Kids (1913.); 
također Winnie Winkle (1920.), Felix the Cat (1923., 
kao film 1920.), pa Betty Boop (1925. odnosno 1931.), 
napokon Popey (1929.) i Blondie (1930.). Nastojeći 
osvojiti publiku humorom, ponekad i grubim, ipak 
svi ti stripovi imaju zajedničku karakter is t iku: 
d i s t a n c u koju ostavljaju čitatelju, puštajući ga 
da bude zainteresiran ili indiferentan, da se zabav
lja ili ljuti, ali uvijek samo kao promatrač . Forma 
stripa traži i pronalazi definiranje vlastite struk
ture, a crtački se koleba od osrednjosti do maj
storstva. 

U povijesti Amerike prvi svjetski ra t nije tako pre-
loman događaj kao za Evropu. Americi je očito 
presudnija godina sloma newyorske burze i poče
tak velike svjetske ekonomske krize. Zatim ono, 
na što se odnosi New Deal i nastojanje da se kriza 
prevlada. U stripu je to početak nove faze, koja nije 
bez psihokompenzatornih svojstava. Neki je, mož
da u kontrastu spram krize, zovu »era junaka i 
osvetnika«. Promjene, do kojih je došlo, mnogo 
su kompleksnije od čisto »formalnih razloga«, ka
ko spominje G. Metken. 2 0 Riječ je o razdoblju veli
kog uspona, ekspanzije, a onda i definitivne dovr-
šenosti, zapravo usavršenosti stripa kao forme. 
Započinje s »Tarzanom« 1929. Ispunjavajući tride
sete godine našeg stoljeća, t j . četvrto desetljeće, seže 
sve tamo negdje do pred sam drugi svjetski rat . Ovo 
treće, (3) klasično doba, odlikuje se prvenstveno 
velikim serijama pustolovnih stripova, sa izrazito 
karakteriziranim glavnim likovima. Za razliku od 
protagonista »herojskog doba« stripa, sada glavni 
likovi, junaci stripa, postaju heroji, s kojima se či
tatelj , čitajući »napete« fabule, i d e n t i f i c i r a . 

18 

David Pascal, Predgovor posebnom bro ju časopisa »Graphis« posvećenom 
s t r ipu ( tema The Ar t of the Comic S t r i p ) , Zur ich 1972 /73 , vo l . 28 , 
bro j 159, str. 7. 

19 
Brojevi u zagradama označuju godinu početka izlaženja spomenutog s t r i 
pa. Podaci su preuzeti pretežno iz već ci t i rane knj ige Gérard Banchard, 
La bande dessinée, 1969, te prema potrebi iz The Penguin Bcok of Co-
mics, drugo izdanje, 1 9 7 1 , ali također i d rug ih . 

20 
Gunter Metken, Comics, 1970, str. 43. 



139 

Strip više nije samo šaljiv, nego i ozbiljan, a teme 
su mu pustolovne u egzotičnim predjelima džun
gle, prošlosti, svemira (science fiction) ili svijetu 
gangstera i detektiva. Spram pre thodne faze defi
nitivno industrijaliziran. Osim novinskih stripova 
dominiraju i »comic books«. Od najvažnijih (i naj
slavnijih) stripova i likova nabroji t i je: Tarzan 
(1929.) i Buck Rogers (1929.), Dick Tracy (1931.), Tim 
Tylor (1932.), Brick Bradford (1933.), Flash Gordon 
(1933./34.), Mandrak (1934.), Terry and the Pirates 
(1934.), J u n g k Jim (1934.), Tajni agent X-9 (1934.), 
Fantom (1936.), Princ Valiant (1937.), ali isto tako 
i stripovi drugačijeg karaktera: Blondie (1930.) i 
Li'l Abner (1935.). Dio stripova arhajske faze na
stavlja uspješno usporedno izlaženje, a Mickey 
Mouse Walta Disneya, rođen u filmu 1928., prelazi 
u strip (1930.). Uostalom, napomenut i je: to je po
četak ere zvučnog filma (1927.). 

I dok se u razvojnoj liniji glavnog junaka od Tar-
zana preko Flasha Gordona i Fantoma do Super-
mana (1938.) ovaj posljednji prijelaz može činiti 
neznatnim, a k tome tek logičnim nastavkom jedne 
razvojne linije, što zapravo i jest (Captain America, 
Batman, Wonder Woman itd.), ipak ta nijansa zna
či stvaranje karakterist ike za novu fazu: zrelost je 
postajala prezrela. Razdoblje bi moglo biti ozna
čeno kao (4) manirističko. Pojavili su se odjeci, re
lacije novih, uzbudljivih svjetskih događaja (ratni 
stripovi), te majstorstvo zanata, jedan pomalo ne-
otklonjivi lege artis koji nikad ne zaboravlja pu
bliku. Ali i dosta kiča, osrednje i loše, rut inske pro
dukcije. Strip je u to doba već izgrađen i sve su 
glavne ideje uglavnom prokušane. Dolazi do po
navljanja, stilizacija i stanovitih »neobičnosti«, po-
tenciranja običnog do neobičnog ili do idealizira
nih prepričavanja sasvim običnog života. Izlaze 
fotoromani. A onda napokon i — horor. Osim toga, 
strip će pokazati da nije bez »pozadine«: u godi
nama drugoga svjetskog rata on sudjeluje u pro
pagandi otvoreno; a ni poslije ra ta ne želi biti ne-
koristan, uvidjevši da stare uzbudljivosti više ne 
prolaze. 

Osim funkc ionalno s t ruk tu r i rane d inamičke sintagme sl ike, teksta i rad
nje Maurov ić 'i Fra Ma Fu (Fran jo M. Fuis) znali su s t r ip v i r tuozno 
»uspor i t i« , gotovo »zaustavi t i«, dajući mu m i r kontemplac i je i t ihu 
ali r ječ i tu , emocionalnu obojenost, a da s t r ip ni je gubio na tempu i su
gest ivnost i . Tako s t ruk tu r i rana d i j a lek t i ka zbivanja smiislena je podloga 
koja s t r ipu »Gospodar z latn ih bregova« odnosno »Crnom Jahaču« daje 
neporecivu osobitost i vrsnoću. 

Pedesetih godina, dakle na sredini našeg stoljeća, 
strip ulazi u svoju suvremenu, današnju fazu. Po
malo u krizi, pronalazeći nove ideje i rješenja, dok 
se o njemu u svijetu kulturne nadgradnje počinje 
ozbiljno i na nov način raspravljati , strip je na 
putu da definitivno bude afirmiran. Postajući ujed
no sve »dekadentnijim«. Suvremenost stripa oči
tuje se kao (5) pluralizam stilova, pluralizam koji 
također obuhvaća i »Underground-strip« i anti-
strip, ili bar elemente takve orijentacije. Domi
nantna je novost i n t e l e k t u a l i z a c i j a . Kao 
međaš tu valja spomenuti poznati s tr ip pod nazi
vom »Peanuits« (1950.) za koji je teško reći pr ipada 
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li više jednoj izvrsnoj manirističkoj kreaciji najvi
šeg ranga tradicionalne (arhajske) strip-inspiracije, 
ili među najuspješnije stripove »u novom idiomu«, 
kao što kaže »The Penguin Book of Comics«. (Ne
posredni mu je prethodnik Pogo 1948.) U svakom 
slučaju to je razdoblje kada strip, postavši intelek
tualan, počinje sam sebe parodirati . Vraća se sati
ri. Uvodi erotiku, seks i sadizam, horor i teror, 
sentimentalizam, dijaboličnost i — angažiranost. 
Dakako, njegujući u novom ruhu i stare, tradicio
nalne koncepte; na repertoaru su parafraze i tra
vestije, satire na vlastite genreove (horor npr.). 
Nije to više doba jedino identifikacije, nego po
novo i distance. Likovi žena temeljito se preobra
žavaju i često dolaze u prvi plan. U tom se razdo

blju pojavljuju Carol Day (1956.), Barbarella (1962.) 
i Little Annie Fanny (1962.), Modesty Blaise (1965.), 
Pravda i Phoebe Zeit-Geist (prvi put 1964., defini
tivno 1969.), ali to je isto tako i vrijeme stripova 
»B. C.« (1958.), Feiffer (1956.—1958.), The Wizard of 
Id (1964.), pa i Jodele (1966.), Prawda (1967.), Epoxy 
(1968.), Super Madchen (1968.); zatim također tak
vih kao što je Nick Knatter ton (1952.), Asterix 
(1961.), Cocco Bill, Fritz the Kat i dr., te sve broj
nija družba Charlija Browna i sve raširenije po
jave stripa kao — antistripa. U stripu obilno su
djeluje većina evropskih naroda. Fenomen, što ga 
u početku nazvasmo »američkom narodnom (puč
kom) umjetnošću«, sada se rasprost ire cijelim po
znatim svijetom, s nejasnim perspeketivama. 

Premda plod imaginaci je, oba naša najbol ja izvorna str ipa »Gospodar 
zlatnih bregova« i »Kugina Jahta« ( » O n a j , ko j i 'je zadavio s m r t « ) su
gestivne su legende o l j udsk im sudbinama. Ne odstupaju od klasične 
norme, no završetak im je dramat ičan. M e đ u t i m , neće b'iti s lučajno da 
se u oba str ipa posl jednje epizode zovu »Pravda pob jeđu je« . Pr iv idno 
naivna uzrečica, ni je tek »pedagoški« tni/k i kamufilaža: o tk r i va neke dub
lje intenci je i uopće karakter Fra-Ma-Fuovih scenari ja. Možda čak nje
govog pisanja generalno. 



Kada je 16. studenog 1936. u zagrebačkom dnevniku »Novosti« najav
ljen Maurović-Fuisov st r ip »Kugina Jahta« (verz i ja u 1938. »Onaj koj i 
je zadavio s m r t « ) t v rdn jom da je taj »novi roman u sl ikama« »u sva
kom svom deta l ju pun snažnog tempa i radn je« , reklama tad ni je bi la 
pret jerana. Riječ je o s t r ipu ko j i pr ipada samom vrhu pustolovnog, sen-

zacional ist ičkog genrea. Sjajan u svojoj vrst i kao s t r ip , kompleksnom 
s t r uk tu rom upravo nalaže da bude anal iziran ne tek fo rma lno , nego i 
na raz l ič i t im razinama širokog spektra mogućih značenja. I u kontekstu 
fabule, no i u aspektu estetskom, ps ihološkom i td . a osobito još ideo
loškom, pol i t ičko-povi jesnom i socio loškom. 
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Mjera primjerenosti 

Bila bi pretjerana revnost i pedanterija pri nave
denoj periodizaciji (ali i njoj sličnima, bez obzira 
na potpunost faktografije) odmah sumnjati već i u 
puku težnju da se bude znanstven. Postoji bar, zar 
ne, pretenzija na formu znanstvenosti. A ipak je 
riječ o analogiji, gdje je i znanstvenost samo ana
logija. Obje su analogije moguće i mogu biti kori
sne, ali ostaju ipak u horizontu nagađanja, vjero
jatnost i da je tako dobro; jer, moglo bi i drugačije. 
Sa strpljivom pomnjom provedene periodizacije u 
nadomještanju suhe, ničim diferencirane kronolo
gije ne moraju značiti promašaj ; one doista imaju 
smisao, naročito praktično-eksplikativni, a da ipak 
djeluju (mislimo ponajprije na ovdje konstruirani 
primjer) kao odijelo starijeg brata. 

Formalizirani model kulturologijske periodizacije, 
točnije, morfologije kulture (a velikog izbora i ne
ma), uza svu kondicionalnost u tom pogledu ipak 
pristaje bolje onome na što izvorno intendira i iz 
čega je nastao, t j . kulturi kao cjelini ili nekoj nje
noj grani kao cjelini, sumi kulturnih fenomena ve
ćih i suvislo s t rukturiranih sekvenci povijesnog 
vremena; dakle cjelinama koje su, izuzevši društve-
no-ekonomske, gotovo bismo rekli fizičke uvjetova
nosti, ipak mnogo više autonomne, određujući se 
same iz sebe. Strip, naprotiv, ma i uvršten u opću 
kulturu, tematiziran, sam je po sebi samo dio kul
ture, ionako situiran u stanovitu već razvojno struk
turiranu, kasnu dobnu sekvencu — te, osim što ga 
valja promatra t i i kao novu, samosvojnu pojavu, 
i kao onu koja normalno poput svih drugih podli
ježe utjecajima, valja u njoj vidjeti još i nešto una
prijed s trukturalno predodređeno, nešto čemu im
pregnacije vremena dolaze nemimoilazno poput 
sudbine. Nije ni »periferija« niti je »izvan«, nego 
njen integralni dio. No da li s t ruktur i ra epohu? To 
još ne bismo smjeli tako neobavezno tvrditi. Izo
stave li se komplikacije koje bi nastale u sporu 
oko elitne i masovne kulture, moglo bi se na prvi 
pogled činiti da bi u ovoj sferi duhovno-društvenih 
fenomena bilo najjednostavnije zaključivati po sta
r im formulama, gdje bi formalizirani model »ma-
krokozma« vrijedio također i za »mikrokozam«, 
odnosno gdje bi ontogeneza stanovitoga kulturnog 
fenomena (stripa) bila korespondentna modelu pe
riodizacije povijesne »filogeneze« kulture uopće — 
što naravno jednostavno ne odgovara stvarnosti. 

Propustit i upotrebu rezultata stanovitih spoznaja 
u morfologiji kulture bilo bi posve neopravdano, 
jer će se njihovi refleksi ionako javiti kod svih 
s t ruktura i svih fenomena koji podliježu razvitku 
s inkludiranom ma i najmanjom smisaonošću. A 

Maurović i Fra Ma Fu razvil i su osebujnu t ipo log i ju jasno i re l jefno 
karakter iz i ran ih l ikova. Najuspje l i j i su, or ig inaln i 'i duhov i t i , ostavši 
t ra jno na jpopu larn i j i Stari Mačak (O ld M ickey) i »p jesnik lu ta l ica«, pu
stolov zvan Polagana Smr t . 
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Str ip »Brodolomci na Otoku Mega«, Hor izontov zabavnik, Zagreb 1952., 
br . 3. Cr tač: A. Maurov ić . 

to vrijedi i za strip, bilo da ga p romat ramo kao da 
pripada području tzv. »Kulturindustrie« ili, još spe
cijalnije, »Bewusistseinsindustrie«, bilo kao formu 
informacije ili sredstvo masovne (vizuelne) komu
nikacije; bilo nekako drugačije, tradicionalno. Tek 
što kulturologijski, pa i mnogi drugi specijalizirani 
pristupi stripu kao novom i specifičnom fenome
nu, ako žele doista biti u rangu znanstvenog pri
stupa kao pristupa u svjetlu metodološki uvijek 
nazočne kritičke svijesti, moraju biti svjesni uoče
nih inadekvatnosti, ograničenosti svojih analitičkih 
dometa, svoje nesavršene i nedovršene »primjere
nosti« — premda često zasad neće preostat i drugo 
nego posegnuti u taj arsenal. Takav izlaz iz nepri
like i nije neka velika nepodopština, ako se iskreno 
uznastoji oko prilagodbe i ako se o svemu s punom 
sviješću reflektira i s punom odgovornošću refe
rira. 

Istim nepril ikama s korespondentnim rješenjem 
podliježu i neki aspekti modernih, novijih — a pre
ma uobičajenom načinu mišljenja, zato što su mo
derni, utoliko primjerenijih i plodnijih — pris tupa 
stripu, kao što su već spomenuti: semiologija, teo
rija komunikacija, informacija itd., ili pak primje
ne metoda strukturalističke, ideologijske ili koje 
druge analize. Aspekti stvarnih prednosti novih teo
rija i metoda ne bi smjeli zbog praktičnost i pri
mjene i zbog brige, upravo paničnog straha od toga 
da se ne bude dovoljno suvremen i »u toku«, ni 
zbog pretjeranih »oduševljenja« uvijek dovoljnog 
broja pristaša moderniteta, ostati zastrt i zavjesom 
uzvitlane prašine, pa možda čak i zagubljeni u ma
gli nekritičkih novotarija, isforsiranih, nategnutih 
»rezultata« — promašaja. Upozorenje ne smjera na 
prikaz mogućih »sukoba« područja ili diskrepan
cije »novog« i »starog«, modernih i tradicionalnih 
pristupa. Takvi konflikti naravno postoje, ali nisu 
ni zbiljski ni teorijski specifikum ovdje razmatra
nih problema. A nije riječ ni o verbalnim nateza
njima. Grubo se vara tko tako misli. Riječ je o 
načelnom upozorenju baš u težnji da bismo i o stri
pu mogli ozbiljno raspravljati , kako se odmah na
kon pr imarnih informacija ne bi krenulo u smjeru 
pseudoproblema. 

Teorija stripa 

Dvije su najhitnije konzekvencije iz pre thodno izlo
ženog stava. Prvo: ako nije moguća (ili bar zasad 
nije moguća, ili ni potrebna) samostalna znanost 
o stripu, a tradicionalni su mu pristupi samo dje
lomično primjereni, dok mu znanstvenu obradbu 
ipak smatramo potrebnom i mogućom, tada je mo
guća — i valja se oko nje potrudit i — teorija stripa. 



Od b ro jn ih l ikova što ih je stvor io Wal ter Neugebauer, a ko j i su gotovo 
svi bi l i jednako ob l jub l jen i od č i ta te l ja , neosporni p r ima t popularnost i 
imaiju l i kov i B imba Bambusa i Jack Jacksona o čemu svjedoče i bro jna 
poratna izdanja. Mlađi od Maurov ića, Neugebauer je ubrzo postao drugi 
naš majs tor s t r ipa , raz l iku juć i se od Maurovića s t i lom i stekavši prven
stvo u d rug im genreovima. Vel ik pok lon ik Walta Disneya, Neugebauer 
već u ranoj mladost i uspijeva kre i ra t i vlast i te l ikove, ko j i naravno nose 
trag svog vel ikog uzora, no istodobno i jasne crte izvornost i i osobenostii 
svog tvorca. Likovi Jack Jacksona i Bimba Bambusa iz 1938 ; . kasni ja 
verzi ja Bimba Bambusa ( » B i m b o i njegova z u b o b o l j a « ) . 

Profesor Zvrk ić i profesor Zbnkić, dva smušenjaka ko j i su svojedobno 
uživali nepodi je l jene s impat i je dječje i odrasle pub l i ke . Str ip »Dogodov
štine profesora Zvrk ića«. 

»Veseli Vandrokaš i« , »Cik i Cak«, »Gusarsko blago« (p rva verz i ja ) i 
drugi rani s t r ipovi Waltera Neugebauera nisu bi l i 'još or tački posve sa
mosta ln i , »Zgode Dicka izvidnika« već jasno pokazuju smjer k o j i m će 
Neugebauer k r e n u t i . U stvaranju str ipa ' izvornih karak te r is t i ka b i tan je 
pr i tome dopr inos njegovog scenariste, brata mu Norber ta ( N o b i k a ) — 
bez obzira da li je r i ječ o »Rođaku iz kamenog doba« i l i o nedavno 
ponovo ob jav l jen im st r ipov ima »Tarzanovim stopama« i »Gladni k ra l j« 
(na s l i c i ) . 
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»Rat šp i juna«, rani s t r ip Waltera Neugebauera (1938 . ) , -na ko j i se za
boravl ja (Copyr ight by Universum Press, Par i s ) ; zan im l j i v zbog uzora, 
koj i su prepoznat l j i v i . 

Poznati »Grga Protokol« Ice ( Ismeta) Vol jevice u zagrebačkom »Večer
n jem l istu« povremeno bljesne b r i t kom ( d o m a ć o m ! ) sa t i rom, s t r ip -c r t i -
com autentične kron ike. Na p r im je r u b ro ju od 13. l ipn ja 1972. 
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Pitanje imena pri tom je doista formalna strana 
problema, pa teoriju stripa uvjetno možemo na
zvati »stripologija«, kao što, isto tako, ističemo 
znanstvenost pris tupa u složenicama »filmologija«, 
»muzikologija«, »teatrologija«, smatrajući ih teori
jama i ne odričući im znanstvenost. 

Drugo: bila teorija stripa konsti tuirana ili ne, strip 
kao fenomen kulture podliježe svim kulturološkim 
razmatranjima, ali isto tako i razmatranjima svih 
ostalih normalno konsti tuiranih znanosti odnosno 
znanstvenih disciplina kojima strip kao pojava po 
svojim (prvenstveno najdeterminatornijim) osobi
nama pripada. Naravno, uvažavajući što je moguće 
više upravo njegove posebnosti. Pristup iz tradicio
nalnih područja ne samo da je moguć, nego je i 
neizbježan. Ako neka tradicionalna područja to ne 
čine, tada jednostavno ili nisu, kako se kaže, »ažur
na«, ili i z b j e g a v a j u jasan i određen stav, teo
rijski sustavan, prosudbeni, pa i kritički odnos. 

Dosljednost pokazuje: bit će dakle nemimoilazna 
također estetička, »intelektualna«, ideologijska itd. 
rasudba fenomena strip — ono što će kadgod po
reći tradicionalisti (jer strip tobože ne pripada u 
njihov djelokrug), ali što ni modernisti neće pri
hvatiti (jer su »stare metode« stripu kao novom 
fenomenu neprimjerene). Međutim je jasno da izre
čeni zahtjev ne znači da »stare« discipline doista 
moraju ostati uvijek pri zastarjelim metodama, te 
tako tobože onemogućiti npr. s trukturalne analize, 
promatranje kroz prizmu teorije komunikacija i si. 
Ali ni obratno, nikakve strukturalne metode ne mo
gu nadomjestiti estetičku prosudbu ili analizu, ako 
nam je do estetičkog aspekta stalo. 

I posve avangardne, nimalo tradicionalnim kon
vencijama opterećene manifestacije, kao što su one 
svjetskoga glasa u Kasselu (»Documenta«), svjesne 
su potrebe razvijanja specifične teorijske podloge: 
»Bez teorije nije se dakle moguće ni maknuti , ako 
umjetnost ne shvaćamo kao privatni kulinarski uži
tak, nego kao nešto što pripada javnosti.« 2 1 

Strip art 

Što dakle i kako to? — Jednom se tvrdi da sa starih 
polazišta (iz »tradicionalnog kluba umjetnosti« ili 
znanstvenih disciplina) ne možemo i ne smijemo 
pristupati stripu, drugi put opet da ga ipak mo
ramo prosuditi , recimo, ne samo sociološki, psiho
logijski, s t rukturalno itd. nego i — estetički. Odgo
vor neka ostane »zagonetkom« u retoričkom pita
nju: je li se ikada spram pučke popijevke, narodne 
tužbalice i Beethovenove simfonije, Wagnerovih 
opera i, recimo, jazza, primjenjivao isti kr i ter i j , je 
li se pristupalo jednako i samo s jednih te istih 
pozicija, bez izmjena i promjena, i s uvijek istim 
»predrasudama« — samo zato što svi kao primjer 
navedeni fenomeni pripadaju jednom te istom po
dručju koje zovemo glazba?! 

Bude li priupitano za tradicionalne relacije, nisu 
tada potrebne zamršene ili učene fenomenološke 
analize da bi se pokazalo kako je s t ruktura feno
mena strip — u onome što se pr imarno nadaje kao 
njegova pojavnost — slikovna, t j . likovna, i ver
balna, t j . književna. Strip svakako nije njihov me
hanički zbroj, ali se te dvije izražajne komponente 
ne mogu nikako previdjeti. S pravom ga zato mo
derna terminologija označuje kao verbo-vizuelnu 
komunikaciju. 2 2 Da li jedna od komponenata pre
teže, i koja, ponekad se ne mogu odlučiti ni sami 
strip-majstori. Poznata je tvrdnja npr. o Julesu 
Feifferu, kako na pitanje »o tome je li važniji nje
gov crtež ili tekst, nitko, pa ni sam autor, ne može 
odlučiti«. 2 3 Za bolje snalaženje možda je dobro in
formirati se kako u sličnoj dilemi postupaju oni 
koji subjektivno nisu neposredno zainteresirani, pa 
valjda neće biti pristrani: na pr imjer knjižničari. 

22 

Valja posebno upozor i t i da npr. McLuhan u d je lu Understanding Med ia : 
The Extensions of Man ( 1 9 6 4 ) pravi razl iku između »p ik tu ra lnog« , »l i 
kovnog« u t rad ic ionalnom smislu s jedne i » ikon ičkog«, koje se odnosi 
prvenstveno na TV (a d i je lom i na s t r i p ) s druge strane. No ni ta dis
t inkc i ja ne govori o speci f ičnost ima str ipa kao str ipa (samo kao s t r i p a ! ) 
kao ni podjela sredstava komun ic i ran ja na »vruća« i »h ladna«. Usprkos 
mnogim luc idn im opservaci jama te uz generalnu inovaci ju pr is tupa i uvo
đenje novih prob lema, McLuhanovi tekstovi ne da ju pre tpostavku za 
jednu speci f ičnu, samostalnu teor i ju s t r ipa. — V id je t i ( p r i j e v o d ) : Mar
šal Mak luan , Poznavanje opšt i la — čovekovih produžetaka, Beograd 
1 9 7 1 . 

23 

Nepotpisani (neau to r i z i ran i? ) tekst u rubr ic i »stnip-teatar« pod naslo
vom Jules Feiffer u časopisu »15 dana«, Zagreb, XI l/1969., b ro j 4 , 
str . 26. 

21 
Hans Heinz Holz, Kritische Theorie des ästhetischen Zeichens, rasprava 
u vel ikom katalogu izložbe »Documenta 5« , str. 13 pod »Vorbemerkung« 
Kasel 1972. 
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U bibliotekarstvu stripovi nisu pr imarno registri
rani, t j . katalogizirani, po piscu teksta ili autoru 
scenarija, nego prema crtaču. 2 4 Autor je, ili bar 
glavni autor, crtač. Ali koliko je i to baš točno, 
mora — s obzirom na specifičnosti stripa — ostati 
ovdje neraspravljeno. 2 5 Trenutno neka bude dostat
na dosjetka: Ima slika bez riječi, stripova bez tek
sta, ali stripovi bez slika jedva da su mogući (samo 
kao granični slučajevi u pojavama poput antistri-
pa). Korektivno, držeći u horizontu promatranja 
neprekidno kompleksnost problema, imajmo ipak 
na umu i stajalište, koje ne bismo smjeli olako 
smatrat i »nekompetentnim«, a niti bismo ga mogli 
strpati u »tradicionalizam«: » . . . mi smo, mnogo 
više nego ranije, i usprkos najezdi slika, civilizacija 
pisma« ,26 

Nijedna od navedenih, ili nenavedenih ali mogućih, 
varijanata neće strip »izmaknuti« apostrofiranim 
područjima; ona su dužna da se unutar njegove 
fenomenologije — koja njima pripada — njime 
ozbiljno pozabave. U obzir dolazi čitav niz aspeka-
ta, različiti pristupi, analize i ocjene, ne samo po 
vanjskom, formalnom karakteru odgovarajućih po
dručja, nego zajedno sa svim što ta područja in-
kludiraju. Pojavne osobine stripa obvezuju tako 
između ostalih i povijest umjetnosti i povijest knji
ževnosti (njihove teorije odnosno kritike) da o stri
pu iskažu svoj sud, ili bar svoju relaciju spram 
njega. Postavši predmetom njegova interesa neće 
one strip ni apsorbirati , a ni spoznajno iscrpsti. 
Uz to: netom izrečeni postulat ne smije ništa, a niti 
može išta, prejudicirati. Za definitivnije odluke o 
pripadnosti i karakteru relacija nema dovoljno 
snažne i razgovijetne argumente, kao što nimalo 
nije dovoljna puka verbalna sintagma strip art (u 

24 

Eva Verona, Abecedni katalog u teor i j i i p raks i , Zagreb 196.6, na strani 
9 4 — 9 5 v id je t i pod 16.7 p r im je r 5 i na strani 121 pod 19.24 p r i m j e r 
3 i 4 . Kao autor naveden je Maurov ić , dakle cr tač, premda b i , kad je 
r i ječ o hrvatskom s t r i pu , bar u načelu lako b i lo u tv rd i t i pisca teksta i 
scenar i ja, pa onda prema njegovu imenu obavi t i katalogizaci ju. 

25 

Problem autorstva kod str ipa poseban je prob lem kao i kod mnogih 
drug ih ob l ika javnog dje lovanja modernog, tehničkog i tota l i tarnog doba. 
Problem počinje već ondje gdje se mora p i t a t i : a tko uopće i može 
postat i autor? U epohi »masovnih komunikac i ja« jedva je i zamisl ivo 
stvaranje sua sponte, »samo za sebe«, ko je ne bi na neki način unapr i 
jed b i lo de termin i rano, zadano. — Zgraža li se netko već i na samu po
misao na to p i tan je, uput i t i ga je na još zamršen i ju , i neri ješenu si tua
c i ju na područ ju f i l m a , gdje b i , dakako, b i lo v r lo požel jno da hor izont 
r ješenja bude režiser, sn imate l j , scenarist i g lumac. A f i lmu se danas 
bez okol išanja pr i lazi kao umje tnos t i . 

26 

Rolan Bart , Knj iževnost, mi to log i ja , semiologi ja, Beograd 1 9 7 1 , str . 318. 

američkom idiomu upotrebljava se sprega riječi 
»Comics Art«), da bi strip doista mogao biti učla
njen u »tradicionalni klub umjetnosti«. 2 7 

Puko uvrštavanje u onaj od starine poznati, usta
ljeni krug muza nije ono najvažnije. Ostala je nai
me otvorena vrijednosna problematika. Estetička 
kritika npr. ne mora se uvijek odnositi samo na 
umjetnost, pa zato estetička procjena stripa još ne 
odlučuje o njemu kao umjetnosti . Ali ukazuje na 
— estetičku vrijednost. Želimo li pak znati može
mo li str ipu bar načelno pripisati umjetničku vri
jednost, suponiramo tezu da je strip kao umjetnost 
moguć. Stoga je važno izanalizirati i obrazložiti 
svaku sintetičku poziciju koja omogućuje ili pre
tendira na kritičko-prosudbeno bavljenje str ipom. 
Tradicionalna područja i stajališta pr i tom su ne-
mimoilazni orijentiri, ako im i ne pr ipadne »po
sljednja riječ«. Rezultati prosudbe, kako znamo, 
govore tada isto toliko — mjerom primjerenosti — 
o stripu, ali i o prosuditelju, o njegovu stajalištu i 
metodama. Kao što se nove metode iskušavaju 
također i tako da moraju odgovoriti na stara pita
nja, tako i »stare discipline« na nova pitanja mo
raju dati nove odgovore. Upravo u tom kontekstu 
imperativ izgradnje cjelovite, sustavno koncipirane 
teorije stripa, bez predrasuda, ali u kojoj su sadr
žane sve referencije, postaje evidentnim. 

Ideologijska ili aksiologijska prosudba? 

Dogodilo se tako, a i dalje se događa, dok nije 
izgrađena sustavna teorija stripa, da su ocjene i 
procjene stripa uglavnom proizvoljne, a u sebi ne-
koherentne. Čime utemeljene, spram čega relacio-
nirane? U doba hipertrofije znanstvenih egzaktno-
sti, kad je i strip obasjan svim mogućim laborato
rijskim svjetlima i podvrgnut »mjerenju«, ocjene 
se o str ipu izvlače diskretno iz šešira subjektivno
sti; blago rečeno — impresionističke su. 

27 

Od 3. studenog 1 9 7 1 . izlazi u Sarajevu po lumjesečnik pod naslovom 
»Str ip A r t « , ko j i , premda i ozb i l jn ih pretenzi ja , zapravo ne opravdava 
svoj naslov. — Tezu Comics Ar t ( ko ja se neko l iko puta spomin je u 
ovom teks tu ) želio je na in ternacionalnom planu i tehn ičk i na jv išo j su
vremenoj razini prezent i rat i posebnim bro jem časopis »Graphis«, časo
pis koj i inače ni je speci jal iz iran za s t r ip . Taj poseban tematski b ro j 
op reml jen je b r o j n i m l i kovn im pr i loz ima i k r a t k i m , t ro jez ično preve
denim tekstov ima. Zajednička tema glas i : The A r t o f Comic S t r i p ; Die 
Kunst des Comic St r ip ; L'art de la bande dessinée. 
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Pretenziju najsveobuhvatnije vrijednosne ocjene 
stripa, na svoj način utemeljene i obrazložene, ima
ju, s pravom, još jedino suvremene ideologijske 
analize. Nekima od njih valja priznati i najveću lu
cidnost. Usmjerene iz praktičnih razloga (često či
sto pragmatičkih) na ono najsuvremenije, nastoje 
uvijek inkorporirat i najmodernije postupke, što im 
— jer su za te svrhe obilno dotirane — i uspijeva. 
To im ne treba poricati. Otud i atraktivan karakter 
stanovitih aspekata rješenja, što također ne treba 
poricati. Prije svega: relevanciju i upotrebljivost. 
Ali ideologijske analize, koje in ultima linea pri
padaju i sferi kulturologije, vrludajući razmeđama 
sociologije i politike (politikologije), u biti su pre
šutno »filozofijski utemeljene« i zapravo su »ozbi-
ljenje« stanovite filozofije, pa bi upravo iz tog ho
rizonta moralo biti jasno kako je i najnepoštednija 
kritika svakog već postojećeg ili tek mogućeg stri
pa, ako je tako strukturirana, i sama — ideologi-
zirana. Konkretni rezultati takvih raščlanjivanja i 
ocjena zanimljivi su, respektabilni. Ali upućeni će 
znati da je shema za sva područja ista: otuđenost, 
postvarenje, osiromašenje duhovnog života, mani
pulacija, (in)doktrinacija itd. Nije netočno, ali u 
apsolutizaciji postaje apstraktno. Ta stereotipnost 
(arhitektura i kiparstvo: kakva nepresušna područ
ja nikad, iz opreza, izvedenih ideologijskih — ne 
tek socioloških — analiza!) vraća vrijednosne pro
sudbe ideologijske analitike na ocjenjivanje vrijed
nosti konkretnih ideologija, ideoloških s t ruktura i 
doktrina, informacija i poruka već unaprijed pre
pariranih, te pristajanja ili nepristajanja uz njih. 
Stara tema: nije više riječ o vrijednosti umjetnič
kog djela ili predmeta (stripa), nego o prihvaćeno-
sti doktrine. 

Premda se ideologijske i aksiologijske prosudbe 
međusobno načelno ne isključuju, ne smiju se zato 
ni poistovjetiti. Čak ni onda kad im je, recimo, 
ocjena istoznačna; svejedno da li pozitivna ili ne
gativna. Ne poriče se korisnost ideologijske ana
lize; naprotiv, ona produbljuje uvide; ali je važno 
istaknuti da baš zbog njene »praktičnosti« teorija 
zahtijeva bjelodane referencije o temeljima, na
mjerama i konzekvencijama, o vidljivoj pojavnosti 
i nevidljivoj pozadini. Zaklanjanje za puku »znan-
stvenost« neprimjereno je ovdje isto tako kao što 
je općenito kod modernih pozitivista već puno jed
no stoljeće neprimjereno prešućivanje (ignorira
nje ili ignorancija?) filozofijskih polazišta zajedno 
s ideologijskim karakterom. I među indiferentne 
činjenice čovjek unosi diferentni, svoj »red«; unosi 
stanoviti vrijednosni poredak. Ali baš zato su i po
trebna vrijednosna, t j . aksiološka, razmatranja. To 
čak, ukoliko bi bila riječ o umjetnosti, ne bi pro
pustile da naglase ni estetike koje sebe smatraju 

»objektivnom ili materi jalnom estetikom« (Max 
Bense): »Tek u činu prosudbe dosiže umjetnički 
proces svoj komunikativni završetak u svijesti.«'" 
Završavaju dakle kao svojevrsna »Wertästhetik«. 

U spisu »Esthetics and the Theory of Signs« (1939) 
Charles William Morris izričito naglašava, što se 
kasnije često zaboravljalo: da je »teorija vrijed
nosti isto toliko važna kao i teorija znakova« 2 9. A u 
knjizi »Kunst und Computer« Abraham A. Moles 
kaže da metoda jedne »Informationsästhetik« »naj
prije ignorira svaku transcendentalnu vrijednost 
umjetničkog djela, ali računa s tim da je u jednom 
kasnijem stadiju analize mora opet uvesti«. 3 0 

Strip u tome nije izuzetak. Ni u svojoj neposredno
sti, ni u krit ičkom osvrtu, ni teorijskim analizama. 
Ni s obzirom na privlačnosti, ljepote i draži mlade
načkih snova, ni na eventualnu odbojnost i nepri
hvatljivost; ni s obzirom na svoju pri jevarnost ili 
ozbiljnost, lukavstvo ili naivnost, sirovost ili kulti-
viranost, maštovitost ili tupost, humor ili dosadu. 
Za strip sam, kao i za sve oko njega i o njemu, 
»polje mogućega« podjednako je »otvoreno« poput 
svega ostalog u našemu modernom svijetu i životu. 
Otvoreno bar kao pitanje. Dakle i problematično. 
Citirajući Bensea, dodati nam je na kraju da druga 
jedna njegova tvrdnja, zaključno izrečena u netom 
navedenom spisu, a koja se nalazi u temelju mno
gih njegovih izvoda, ostaje prijeporna. Teza, naime, 
da su samo svjetovi koji se dadu programirat i — 
doista ljudski, odnosno, kako je doslovno rečeno, 
»human bewohnbar«. 3 1 Budući da se ta tvrdnja ne-
mimoilazno relacionira i na strip, neizostavan je 
komentar, makar i u obliku pitanja: nisu li »pro
gramirani svjetovi« i »industrija svijesti« samo 
dvije različite moguće formulacije za isto zlo, istu 
zloporabu? 

28 

Max Bense, E in führung in die informat ions- theoret ische Ästhet ik , Ro
woh l t Deutsche Enzyklopädie, Bd. 320 ; Rowohlt Taschenbuch Ver lag, 
Reinbek bei Hamburg 1969, str . 67. 

29 

Charles Wi l l i am Mor r i s , Esthetics and the Theory of Signs, 1939. Prema 
n jemackom pr i jevodu u edic i j i Reihe Hauser Kommun ika t ions Forschung, 
Buch 106, München 1972, str . 94 . 

30 

Abraham A. Moles, Kunst and Computer , Du Mont Schauberg, Köln 1973. 
str . 13. 

31 

Max Bense, n. d j . , str. 72. 



U prosudbenom pak smislu ovoj ili onoj »impresio-
nističkoj« ali ni »programiranoj« subjektivnosti ne 
možemo doskočiti, tobože objektivno, pukim po-
zitivizmom ili manipulativnim funkcionalizmom. 
Več u slučaju kad se strip razmatra, proučava ili 
prikazuje samo kao sredstvo masovnih komunika
cija, njegova bi samosvojnost bila dobrano načeta, 
gotovo izgubljena. Ni tada ne bi, s jedne strane, 
mogla doći do izražaja primjerenost stripa moder
nom čovjeku kao čovjeku, dakle njegova moguća 
humana vrijednost i primjerenost (jer bi takva 
modernost bila samo u čovjeku shvaćenom kao 
pukom potrošaču, konzumentu); istodobno se, s 
druge strane, gubi upravo ona specifičnost, ono 
»nešto potpuno samosvojno« stripa, 3 2 do čega je 
upravo antitradicionalistima toliko stalo. Ali Rei-
tenberger i Fuchs, koji svakako nisu »tradiciona
listi« u odnosu na strip, izričito ističu: »Stripovi 
su sebi stvorili vlastite kriterije vrednovanja«, t j . 
»vlastitu estetiku«; 3 3 donekle u protivurječju s pri
marnom namjerom i podnaslovom vlastite knjige: 
»Stripovi su dio masovne kulture, popular art ' , i 
kao takve ih treba istraživati«. 3 4 Moguće je, naime, 
sa simpati jom čitati čak i trojezične tvrdnje Co
mics are a twentieth-century art, Comics sind eine 
Kunst des 20. Jahrhunderts, La bande dessinée est 
un art du vingtième siècle!5 Stupanj uvjerenja mo
že biti neobično visok, čak i uvjerljivost velika, ali 
u teorijskom pogledu tek je očekivati — argumen
te; sustavno razvijenu teoriju stripa i na temelju 
specifičnih analiza ekspliciran karakter samosvoj
nosti uz potrebne varijacije aksioloških interpreta
cija i kritičko osvjetljavanje svih aspekata, teorij
skih i praktičkih, te implikacija pojave i razvitka 
stripa u modernom svijetu i životu; s t ruk turu i 
horizont stripa u relevanciji za svijet, život pa da
kle i svijest modernog čovjeka u suvremenom dru
štvu. 
Ova rasprava i nije imala većih pretenzija: želeći 
unaprijediti moguće praktičke a napose teorijske 
pristupe stripu kao fenomenu našeg, dvadesetog 
stoljeća (kako se ne bismo neprekidno vrtjeli u 
krugu eklektike), nastojala je pokazati aporije, te
škoće, koje u ozbiljnom pristupu, kao pretpostav
ke i zapreke, moraju biti svladane, a kao problem 
riješene. Njena je skromna namjera biti mala pro
legomena za jednu cjelovitu teoriju stripa. 
32 

David Pascal, već c i t i ran i predgovor u časopisu »Graph is«; str . 7. 

33 

R. C. Reitberger, W. J. Fuchs, Comics, Anatomie eines Massenmecliums, 
Heinz Moos Ver lag, München 1 9 7 1 , str . 226 . 

34 

R. C. Reitberger, W. J. Fuchs, n. d j . 

35 

David Pascal, n. clj., str . 7. 

Kao i modernu umjetnost , i s t r ip u najnovi je doba prate u n jemu sa
m o m , njegovoj v last i to j f o rm i ant i tet ične pojave: an t is t r ip , Underground, 
i td . Glavni l ik poznatog str ipa »Fritz the Cat« Roberta Crumba. 
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