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Uvod

Strip je forma koja istovremeno koristi likovno 1 tekstualno izrazavanje. Unatoc
¢injenici da i dalje vecina sadrzaja izradenih u formi stripa obitava u prostoru popularne kulture
1 proizvoda primarno namijenjenih razonodi, neosporivo je da postoje uistinu umjetnicki
vrijedna dostignu¢a u formi stripa. Superjunacki strip ipak se zadrzava primarno unutar
prostora masovne produkcije namijenjene zabavi. Unutar posljednjih desetak godina,
superjunacki strip ponovno postaje dio mainstream kulture putem filma te je neizbjezan dio
suvremene kulture. Za $iru i manje stripovski obrazovanu populaciju, superjunacki strip je
postao gotovo sinonim za strip. Prosjecni pojedinac koji mozda u zZivotu nije imao strip u
rukama sigurno zna tko je Ironman i bez sumnje je pogledao nekoliko filmova koji su adaptirani
iz superjunackih stripova. Uz porast popularnosti formata televizijskih serija te pojave
streaming usluga kao $to je Netflix, manje prominentni likovi iz superjunackih stripova dobili
su svoju priliku za ekranizaciju. Likovi €iji serijali su izabrani za analizu unutar ovoga rada su
svi dobili svoje ekranizacije u obliku serija te ono $to im je svima zajednicko je da se radi o
likovima koji unato¢ svojim supermoc¢ima nisu nuzno klasi¢ni junaci superjunackog zanra.
Zajednicka odlika ovih junaka je zapravo da se radi o likovima koji u svojoj esenciji ne djeluju
junacki iz vrlo dobro poznate superjunacke borbe dobra protiv zla, nego se radi o likovima koji
su izgradeni na takav nacin da njihovi identiteti podrazumijevaju elemente koji i ne poticu
Citatelje da priZeljkuju se naci u ,,njihovim cipelama®. Likovi ¢iji serijali u formi stripa 1 tv
serija su izabrani za analizu su slijedec¢i: Daredevil, Luke Cage, Jessica Jones te skup likova
koji ¢ine grupu Runaways. Daredevil, imenom Matt Murdock je slijepi odvjetnik koji je
odrastao samo uz oca koji je bio ubijen nedugo nakon Sto je oslijepio. Njegov zZivot je prozet
bijesom koji je gotovo pa primarni poticaj za ono §to bismo mogli nazvati njegovim junackim
ponasanjem. Jessica Jones koja je pokusSala biti ,,uobi¢ajeni* superjunak, biva oteta od strane
Killgrave-a koji pomocu svojih sposobnosti kontrole uma osim $to ju iskoriStava za niz
kriminalnih djela, istovremeno ju psiholoski, fizi¢ki i1 seksualno zlostavlja. Jessica se nije
sposobna nositi sa traumama koje joj je iskustvo bivanja pod Killgrave-ovom kontrolom

ostavilo te se okrece alkoholizmu 1 odbacuje ukupnu ideju superjunaStva, ali 1 ideju



Zenstvenosti'. Njezino djelovanje dolazi primarno iz straha te trauma. Luke Cage je
afroamerikanac iz Harlema koji je bio policajac. Njegova karijera zavrSava kada mu se
podmece zloCin zbog Cega zavrSava u zatvoru te prezivljavanje i potraga za slobodom postaju
njegovi glavni motivi djelovanja. Runaways ¢ini kolektiv likova adolescentske dobi te su
izgradeni kao likovi oznaceni nizom elemenata koji su esencijalni u izgradnji identiteta unutar
tog zivotnog perioda kao, na primjer, seksualnost, religija 1 slicno, no najvazniji postavljeni
odnos je odnos glavnih likova prema njihovim roditeljima koji istovremeno funkcioniraju kao
i glavni negativci serijala. Ovaj odnos je zapravo vrlo jasan simboli¢an prikaz prepoznatljive
problematike sukoba adolescenata s roditeljima te mu je pridodan element roditelja koji ¢ine
,,samo najbolje za njihovu djecu* dok pokusavaju unistiti svijet. Likovima je pripisana iznimno
odrasla odgovornost dok se istovremeno moraju nositi sa svim ogranicenjima svoje dobi.
Zajednicke elemente ovih likova bismo mogli svesti pod pojmom ,,marginalni identitet*, $to
nikako ne oznacava njihove identitete kao u bilo kojoj formi negativnima nego se jednostavno
radi o identitetima koji se unutar druStvenog prostora ipak nalaze na marginama te nemaju puni
pristup onome §to bismo nazvali nekakvim centralnim prostorima drustvene strukture te time
njihovo djelovanje biva ograni¢enim. Uzimajuc¢i u obzir da strip je kao forma dio drustvene
strukture koji ima funkciju masovne komunikacije, razmatranje serijala superjunackog stripa
¢iji junaci su oznaceni marginalnim identitetima posebno je zanimljiv jer istovremeno nam
omogucava razmatranje samog pristupa superjunackog stripa takvim atipi¢nim junacima no
istovremeno moZemo promatrati i prostor koji zauzimaju unutar drustva u kojemu su
konzumirani. Drugim rije¢ima, cilj ovoga rada je analiza stripa kao medija i forme te analiza
superjunackog stripa kao druStvenog elementa unutar prostora popularne kulture. Rad ce
prikazati kratki pregled povijesnog razvoja stripa, analizirati poziciju superjunackog stripa
unutar druStvene strukture 1 komunikacijske procese sa istom, dati uvid u elemente same forme
stripa 1 odnosa stripa sa srodnim umjetnickim formama, sastaviti prikaz odnosa izmedu
identiteta kao generalnog pojma, identiteta fikcionalnog lika te marginalnog identiteta kao
pojma u oba slucaja te na temelju svega toga napraviti analizu izabranih likova unutar serijala
u formi stripa 1 serija uz analizu promjena koje su implementirane u televizijske adaptacije. Uz
to, ovaj rad nudi prikaz primjene analize lika uz pomo¢ pojma identitet kao usmjerenijeg i
kategori¢nog uvida u elemente koji grade fikcionalnog junaka te uvid u dinamiku prostora koji

je stvorio superjunacki strip u suvremenom drustvu.

1 Ovaj element je donekle izba&en iz Netflixove adaptacije te Jessica je prikazana kao Zena koja odbacije
Zenstvenost od svoje najranije dobi



Povijest stripa

Vecina autora kada radi pregled povijesti stripa zapo€inje sa ,,pretpovijesti*, na primjer
Tomi¢ zacCetke stripa pronalazi na grékim vazama, papirusima i tapiserijama. Te oblike
vizualnog izrazavanja dogadaja iz svakodnevnog zivota, mitova i slicnog Tomi¢ naziva
,protostripovima®. (Tomi¢, 1985.:34) Ovakve tendencije vizualnog prikazivanja dogadaja i
prica uistinu jesu ucestale kroz ukupnu povijest no iako ovi primjeri posjeduju neke elemente
sli¢ne stripu nedostaje im mozda najvazniji, a to je masovna produkcija tj. moguénost masovne

komunikacije putem istih.

Slika 1: primjeri ranih likovno-narativnih izricaja (Tomi¢ (1985.): 33)

Uzevsi to u obzir, prvi stvarni temelji koji su bili potrebni za nastanak stripa jest svakako
tehnologija koja omoguc¢ava masovnu komunikaciju §to je upravo bio tiskarski stroj. Ubrzo
nakon nastanka tiskarskog stroja, pojavljuje se tisak jeftinih kopija religioznih slika i tekstova
namijenjenih slabo obrazovanoj masi poznatiji pod nazivom ,,popularna imaginacija“? (Tomi¢,
1985.:56) Sto je jedan od prvih pravih primjera materijala namijenjenith masovnog

komunikaciji te isto tako osnova za razvoj onoga $to danas pretpostavljamo pod nazivom

2 Org. franc. Imagerie popularire



popularna kultura. Prvi pravi oblik vizualno-komunikacijske forme koji je imao utjecaj na
nastanak stripa je svakako ,,broadsheet®. Broadsheet su bile vrlo popularne ilustracije koje su
prikazivale svojevrsne aktualne i politicke komentare. Bile su vrlo dostupne te su se prodavale
u kavanama i na ulicama. (Tomi¢, 1985.: 60) Esencijalno su bile namijenjene gradanskom
drustvu te su se u pravilu sastojale od ilustracije koja je prikazivala od propagandnih sadrzaja

do politickih skandala.

Slika 2: Primjer popularnog broadsheeta (Tomic (1985.): 60)

Pravo ,,zrelo pretpovijesno doba stripa je 19. stoljece kada Jean Charles Pellerin objavljuje
serijal kratkih poucnih prica u slikama te Rodolphe Topfter izdaje serije karikatura koje su
ismijavale politicke 1 gradanske preokupacije. (Muniti¢, 2010.: 17) Ovi primjeri su zapravo
postavili temelje za razvoj jezika i forme stripa te se isto tako nazire i drustveni prostor unutar
kojega strip obitava. 19. stoljece je isto tako oznaceno i Sirenjem Stampe kao popularne forme
komunikacije no istovremeno raste i komercijalizacija u druStvu §to rezultira pojavama jeftinih
izdanja vulgarnih sadrzaja i Sund romana ¢iji je primarni cilj bio komercijalni uspjeh t;.

pridobivanje §to veceg broja Citatelja.

Zacetci onoga Sto bismo sa punim pravom mogli nazvati stripom pronalazimo na
pocetku 20. stoljea kada tehnicki razvoj Stampe, umjetnicki stil te druStveni oblici

konzumacije 1 interesa su bili pogodni za razvoj forme kao S$to je strip. Jedan od
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najrelevantnijih primjera stripa sa kraja 19. stoljeca za koji gotovo pa mozemo reci da je osnova
svih kasnijih stripova je ,,Zuti dje¢ak™ Richarda Outcaulta. Strip ,.Zuti dje¢ak™ je izlazio u
sklopu novina® od 1895. do 1898. godine te razvija neke od najvaznijih elemenata stripa kao
Sto su sekvence slika, stalne likove te govorne oblacic¢e. (Tomi¢, 1985.: 96) Velika popularnost
ovoga stripa na svojevrsni nacin razvija ,,jezik® stripa no isto tako razvija i naviku masovne
konzumacije stripova u sklopu Stampe Sto kasnije dovodi do veceg prostora unutar novina
rezerviranih za strip te pocetkom 20. stoljeca veliki broj izdavaca novina prati ovaj trend. Na
temelju ovog masovnog porasta popularnosti stripa 1913. pojavljuje se prva agencija za
distribuciju stripova originalnog naziva ,,Internatioanl Features Services®, 1915. preimenovana
u,,King Features Services* pod urednistvom Mosesa Koenigsberga Sto rezultira razvojem nove

profesije: crtac stripova. (Tomi¢, 1985.: 98)

AbW TORA JOLKNALL §1NDAY, OCIURER 24 10,

THE YELLOW KID TAKES A HAND AT GOLF.

Slika 3: Richard Outcalt: "Zuti Djecak" iz 1897. godine (Muniti¢ (2010.): 170)

3 U Pulitzerovom “New York World” | kasnije Hearstovom “New York Journal”



Tridesete 1 Cetrdesete godine dvadesetog stoljeca su ono Sto nazivamo zlatom erom stripa te su
doba u kojemu nastaju prethodnici danasnjih najvecih strip izdavaca u SAD-u. 1968. godina se
uzima kao godina prelaska stripa iz domene razonode za djecu u prostor ,,odraslih® (Danner,
Mazur, 2017.; 8) no, ono §to stvara temelje za razvoj superjunackog stripa van okvira razonode
za djecu je svakako poslijeratni strip Sjeverne Amerike. Pedesete godine 20. stolje¢a donose
krizu u prodaji superjunackih stripova te dolazi do jac¢anja ostalih zanrova. Upravo ovakvo
prosirenje podrucja stripa na zanrove kao S§to su vestern, ,,krimic¢i ili stripovi ljubavne
tematike, omogucavaju stripovima postupni proboj u prostor koji nadilazi neozbiljnu djecju
literaturu te se polagano okreCe temama koje bi se smatrale neprimjerenima za mladu
populaciju. Ovaj trend Sirenja Zanrova koji se pojavljuju u formi stripa, u pokusaju spasavanja
superjunackog stripa i sami autori istih po¢inju implementirati. Ono S$to je svakako vazno za
istaknuti je da Citateljstvo stripova pedesetih godina ¢ine oko 54% Citatelja starijih od 20 godina
te 48% Citateljica. Stripovi bezazlenih 1 djecjih tema nikako nisu privlaéne ovom tipu
populacije, stoga osim proSirenja okvira Zanrovskog definiranja superjunackog stripa na
temelju heterogenijeg Citateljstva, dolazi do doticanja ,,0zbiljnijih* tema. (Danner, Mazur,
2017.) Ovakve promjene na podrucju stripa dovode do pojave prve institucionalne cenzure
stripa. 26. listopada 1954. uspostavlja se ,,Comics Code Authority” kao samo-regulirajuce
tijelo stripa u SAD-u vodec¢i se idejom brige o efektima popularne kulture na mlade umove.
Opca pravila koja uvodi ovaj novo uspostavljeni kodeks zabranjuje slijedece: psovke,
ismijavanje ili napadanje bilo koje vjerske ili rasne skupine, nagost ili razgoli¢avanje, Saljiv ili
odobravaju¢i prikaz razvoda braka, prikaz seksualnih perverzija, silovanja, zavodenja te
romanti¢nog zanimanja koje ne naglasava vrijednost doma i svetost braka, prikaz nedopustenih
seksualnih odnosa, Zestokih ljubavnih scena te seksualnih nastranosti, oglaSavanje alkohola,
duhana, seksualnih priru¢nika, svih sadrZaja sa nagim ili polugolim likovima, oruzja, materijala
1 proizvoda vezanih u kockanje te neodobrenih medicinskih, zdravstvenih i1 kozmetic¢kih
proizvoda, prikaz zlo¢inaca na simpateticni, privlaéni ili u bilo kojoj formi odobravajuéi nacin
niti pojedinosti zloCina, strava 1 uzas se ne smiju niti prikazivati niti koristiti kao rijeci u
naslovu. (Muniti¢, 2010.: 288-292) Direktna posljedica ovog dogadaja je odlazak kvalitetnih
autora iz industrije §to donosi istovremeni pad u kvaliteti stripova izdanih u tome periodu kao
1 pad prodaje stripova. Istovremeni porast popularnosti drugih medija, kao $to su na primjer
televizijske serije, doprinosi sve ve¢emu gubitku publike superjunackog stripa. UnatoC tome
krajem pedesetih te pocetkom Sezdesetih strip ponovno zazivljava kao forma te postaje
literatura primarno namijenjena odrasloj publici. Europski autori koji nisu bili pogodeni

americkom cenzurom aktivno rade na pokusajima legitimacije stripa kao umjetni¢ke forme te
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stripovi kao $to su Modesty Blaise, Rip Kirby i Flash Gordon imaju sofisticiraniji pristup i vecu
umjetnicku nastrojenost u svojim izdanjima. U istome periodu u Europi pojavljuju se i prvi
pornografski stripovi te kriminalisti¢ki stripovi koji su prikazivali nasilne scene te time se
¢vrsto odjeljuju stripa od djecje literature. Pocetak Sezdesetih godina za superjunacki strip u
SAD-u pokazali su dvije sli¢ne, ali razlicito usmjerene tendencije kod svoja dva najjaca
izdavaca tog perioda. DC u tome periodu donosi u tome trenutku donekle zaboravljene likove
kao $to su Flash i Green Lantern nazad na scenu te se usmjerava ka revitalizaciji ve¢ postojecih
materijala. Marvel s druge strane uvodi niz novih likova sa elementima koji se nisu do tada
pojavljivali medu superjunacima. 1961. Stan Lee i Jack Kirby stvaraju Fantastic Four koji po

prvi puta donosi superjunaka koji apsolutno prezire svoje supermoci te Cinjenica da ih

posjeduje izaziva gadenje kod njega.

m rucn uumr o m'u:m"

Slika 4: Lee, Kirby: Fantastic Four iz 1961. (Munitic¢ (2010.: 227)

Nesto kasnije pojavljuje se 1 The Incredible Hulk kao antimilitarna i antiatomska kritika. No
ono $to je bila stvarna prekretnica kod Marvela je pojava lika Spiderman-a. Spiderman se
pojavljuje kao lik 1962. te je prvi adolescentski lik koji nije side-kick nego glavni junak svoga
serijala. (Danner, Mazur, 2017.) Lik Spiderman-a nije bezbrizan te njegove supermoc¢i donose
novi ,,odrasli teret u njegov mladi Zivot, no upravo taj lik je donio ponovni interes ponesto
mlade publike koja mozda do tog trenutka nije imala interes za stripove. Sezdesetih godina
Marvel pocinje eksperimentirati i sa vizualnim stilom svojih stripova te uvodi elemente pop-
arta 1 avangardne stilistike te specifi¢no Kirbyjevi stripovi imaju naglasene kozmicke vizualne

elemente. Ovaj period u SAD-u je oznacen monokulturalnom dominacijom superjunackog



zanra u stripu za razliku od Europskog te svakako manje ugladeni stil. (Danner, Mazur, 2017.)
Ono $§to ¢ini primarnu razliku izmedu DC-jevih stripova tog perioda od Marvelovih je
Marvelov naglasak na razvoju kompleksnosti svojih likova te polagano Sirenje granice onih
drustvenih elemenata koji mogu biti ,,ugradeni* u svijet superjunaka, dok DC naginje ocinsko-
arhetipskim likovima koji simboli¢no sluze ocuvanju normativno prihvacenih drusStvenih

vrijednosti.

Sedamdesete godine su godine zacetka underground strip-scene te San Francisco
postaje centar underground stripa koji se bavi ocajem, otudenoScu 1 frustracijama Sto donosi
prvu pravu diversifikaciju strip-scene u SAD-u. Gotovo odusevljenost autora kao Sto su Clay
Wilson sa izopagenoséu dolazi kao &vrsta kontra cenzuri koju je uspostavila CCA* te uz to
pojavljuje se i zasebna struja feministickih underground stripova kao §to su Wimen's comix
Collective 1 Tits & Clits. Uz to dolazi i1 do porasta aktivistickog stripa kao S§to je ,,Slow death
Sfunnies “ koji se bavio ekoloskim temama. Upravo ovaj zaokret stripa dovodi 1973. do odluke
Vrhovnog suda u sluc¢aju Miller vs. California o proglasu da lokalne zajednice imaju pravo
postaviti vlastite standarde procjene opscenosti. Isto tako 1971. godine Stan Lee i Gil Kane

‘

odlucuju odbaciti Comic Code cenzuru te izdaju ,,Green Goblin Reborn* (¢ija tema je bila
droga te ovisnost je prikazana u relativno realistiénom prikazu §to se je kosilo sa Comic Code-
om, no strip je i dalje bio izdan. Sedamdesete godine su donijele i drustveni aktivizam u
superjunacke stripove pa tako rasprave o rasizmu, religiji ili ekologiji postaju osnovni elementi
superjunackog stripa gdje je najistaknutiji serijal tog perioda svakako X-Men te izdanja
Spiderman-a koji se bavio problemom uporabe teSkih droga kod mlade populacije. Unato¢
ovim promjenama sedamdesete godine donose 1 dvije nove situacije za DC i Marvel. Problem
niskog statusa autora stripova te istovremeno ne postojanje autorskih prava nad likovima
dovodi do toga da veliki broj Marvelovih vaznih autora kao $to su Steve Ditko, Jim Steranko
te Jack Kirby napusta Marvel. U istome periodu DC uposljava Neal Adamsa koji je akademski
obrazovan crtag, $to je bilo rijetko za crtace stripa tog perioda, te postaje vodeci autor DC-ja.
Ovo dovodi to trenda gdje crtaci postaju 1 autori stripova §to dovodi do vizualno kvalitetnih,
ali tekstualnog Sunda superjunackog stripa. Nakon gubitka svojih etabliranih autora Marvel
dovodi novu generaciju autora koji su doprinijeli novom smjeru Marvelovih stripova jednom
jednostavnom ¢injenicom; radi se o mladim autorima koji su odrasli na stripovima zbog ¢ega
su ih uzimali vrlo ozbiljno te radu na njima tako i pristupali. Sedamdesete u Europi donose jos

jednu vaznu inovaciju, a to je ,,autorski strip* te se pojavljuju umjetnici koji se okrecu stripu

4 Comic code authority



kao svome mediju. Ovakve promjene na podrucju stripa su stvorile temelje za pojavu pojma
,»graficki roman®. Iznimna tendencija europskog stripa ka tretiranju stripa kao umjetnickog
izri¢aja dovodi do aktivnog promicanja ideje ,,grafickog romana“ kako bi se olaksala percepcija
klasificiranja stripa kao umjetnosti tako §to bi ga se priblizilo romanu koji se ve¢ takvim smatra.

(Danner, Mazur,2017)

Osamdesete godine u Europi dozivljavaju prvo pravo naginjanje komercijalnom
senzibilitetu, no strip tog perioda i dalje vrlo jasno zadrzava literarne tendencije te se sve ¢esce
pojavljuju duze forme stripa koje pokusSavaju nalikovati romanima. Istovremeno raste i
sklonost bavljenja politi¢kim i socijalnim temama u stripu. U SAD-u je kraj sedamdesetih i
pocetak osamdesetih oznafen ponovnim ozivljavanjem interesa za znanstvenu fantastiku
zahvaljuju¢i Star Wars-u, $to ponovno otvara prostor superjunackom stripu sa podrucja
znanstvene fantastike. Superjunacki strip gotovo pa u potpunosti usvaja formu serijaliziranih
nastavaka $to omogucava proSirenje narativnog prostora te teme kojima se dani serijali bave,
sve vise se odmicu od ,nevinih®“ tema kojima se strip neko¢ bavio. Teme kao §to su
alkoholizam, negativne posljedice korporacija te zlostavljanje djece postaju sastavni dio
superjunackog stripa tog perioda. Uz to, ideja ,,fandom-a* superjunackih stripova postaje
okamenjena te razvija svojevrsnu subkulturu koja se veZe specifi¢no uz superjunacki strip. Kraj
sedamdesetih i pocetak osamdesetih je oznacen jo§ jednim vaznim dogadajem za Marvel, a to
je Frank Millerovo preuzimanje lika Daredevila. Millerova mra¢na verzija Daredevila koja je
ozna¢ena neuspjesima i sumnjama junaka te prikazima nasilnih scena, otvara prostor
,mracnijim“ 1 nasilnijim stripovima kao $to su Wolverine i Punisher unutar Marvelovih
serijala.1984. Marvel nastavlja proSirivati narativni prostor svojih serijala izdajuci ,,Secret
Wars* koji je jednu radnju proSirio na niz podudarnih serijala. Nedugo nakon toga, DC je
pokusao sa istom taktikom, no njihova verzija je stvorila niz kronoloskih kontradikcija Sto je
dovelo do negativne reakcije Citatelja. 1986. godine Frank Miller za DC izdaje i ,,The Dark
Knight Returns* koji je prozet sumornom atmosferom kaoti€nog grada prozetog uli¢nim
kriminalom te ostarjelog superjunaka kojega tijelo polagano izdaje. Millerov utjecaj je stvorio
je tendenciju superjunackog stripa ka mracnijoj stilistici te surovosti. Uz to likovi anti-junaka
dobivaju prostor u superjunackom stripu. 1986. godine DC izdaje i proslavljeni serijal ,,The
Watchmen“ Alana Moorea 1 Dave Gibbonsa koji su autori Mazur 1 Danner opisali kao:
,...nemilosrdna dekonstrukcija superjunaka ogrezlih u nuklearnoj paranoji razdoblja Hladnoga
rata.“ Moore svoje superjunake prikazuje kao iznimno manjkava bica ¢ije gotovo glavne

odrednice su njithove mane. Watchmen poniStava do tada poznate granice superjunackog stripa



te dvodimenzionalni junaci superjunackog stripa vodeni idealom pravde vise nisu mogli biti
prihvatljivi, no isto tako ovaj serijal je rezultirao 1 nizom plitkih pokusaja kopiranja uspjeha
Watchmena. Rezultat je bio niz nisko-kvalitetnih serijala koji implementirajué¢i nepotrebno
nasilje i dodajuci neopravdani mracni ton likovima u bezuspjesnim pokusajima da likovi zvuce
»pametno* stvaraju uistinu banalne radove sa ciljem ponavljanja uspjeha serijala kao $to su

»Watchmen*. (Danner, Mazur,2017.; str 175.)

Devedesete godine donose jos$ jacu teznju europskog stripa ka etabliranju stripa kao
umjetnosti koja je bliska knjizevnosti. Uz to pojavljuje se sve jaca tendencija ,,realnijim*
temama u stripu u pokusaju bijega od prostora eskapistickih kulturnih proizvoda u koje je strip
vrlo ¢esto bio svrstavan. U SAD-u underground strip prelazi u prostore anti-komercijalnog
izdavasStva te sadrzaji idu od avangardnog do pornografskog. Superjunacki strip devedesetih
pocinje istrazivati ponesto ,,grublju* estetiku te DC uvodi moralno fleksibilnije likove kao Sto
je, na primjer, John Constantine. Devedesete su bile period kada i sam superjunacki strip
fragmentira svoje temelje te dolazi do re-definiranja okvira Sto rezultira razli¢itim smjerovima
razvoja superjunackog stripa unutar tog perioda. Uz to, velike izdavacke kucée pocCinju izdavati
1 stripove koji nisu superjunacke tematike te se njithovim piscima prepusta gotovo puna
kreativna sloboda. U slucaju DC-ja, pojavljuje se edicija ,,Vertigo® koja daje vecu slobodu
svojim piscima naspram mainstream DC izdanja te nastaju serijali kao Sto je ,,Preacher” i
,Daytripper ““ koji tendira biti eksperimentalna literarna fikcija u kojemu glavni lik umire na
kraju svakoga nastavka. Isto tako pojavljuju se i stripovi superjunacke tematike koji nadilaze
svoje dotadasnje dijegeticke granice pa tako imamo pri¢u o oboljelom scenaristu koji pise
scenarij za Superman film te promislja odnos svoje bolesti i Supermanove nedodirljivosti.
Marvel devedesetih ponovno dobiva na popularnosti zahvaljuju¢i svojim crta¢ima, no
popularnost crtaca donosi nove probleme u obliku zahtjeva od strane crtaca da u potpunosti
preuzmu kreativnu kontrolu nad stripovima na kojima su radili no ispostavilo se da nisu bili
dorasli zadatku te je rezultat bio pad kvalitete tekstualnog elementa stripa u tome periodu.
Devedesete su oznacene jo§ jednom pogresnom odlukom od strane Marvela koja je dovela
kompaniju do bankrota. Pokrenut je novi marketinski pristup gdje su se tiskale ,,specijalne
edicije* 1 veliki niz posebnih kolekcionarskih izdanja sa obecanjem vrijednosti istih.
Popularnosti kupovine ovakvih izdanja je brzo nestala te ovakva proizvodnja za nerealni broj
kupaca je stvorila financijske probleme za Marvel koji 1996. proglasava bankrot. No ovakve

neprilike kod velikih kompanija su otvorile prostor za pojavu novih, manjih kompanija kao §to
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je Dark Horse Comics koji izdaje serijale kao Sto su ,,Hellboy*“ 1 ,,Sin City“. Isto tako 1992.
skupina Marvelovih autora napusta Marvel i1 osnivaju kompaniju Image Comics. (Podatci

preuzeti iz: Danner, Mazur, 2017. str 13-57, 93-221)

Unatoc tome $to su pojave novih medija u suvremenijoj povijesti superjunackog stripa
konstantno bile prijetnja opstanku, pocetkom 21. stolje¢a superjunacki strip je nasao spas
upravo u istima. Strip ponovno zazivljava kroz video igrice, zatim elektronska izdanja stripova,
filmove te u zadnjih nekoliko godina sve vise kroz televizijske serije. Ovi novi mediji donijeli
su ,,novi zivot* superjunackom stripu no doprinijeli su i izmjenama samih likova te pristupa
zanru. Njihova novopronadena popularnost je istovremeno i integrirala superjunacki strip te
sve njihove adaptacije i proizvode u suvremenu kulturu kao element duboko utkan u ukupnu
sferu popularne kulture do te granice da ¢e Stan Lee dobiti ulicu nazvanu po sebi u New Yorku.
Strip, jednom djecja i nevazna literatura ¢ija funkcija je bila samo razonoda, danas je ugraden
u cijeli niz drustvenih prostora te je ostavio trag na gotovo svakoj prepoznatoj i jo§ mozda ne

prepoznatoj umjetnickog formi.

Osnovni elementi stripa kao forme

lako strip nikako nije knjizevni rod sam po sebi, zbog elemenata koje posjeduje
dovoljno je blizak knjizevnosti da bismo ga mogli analizirati kao takvog te primijeniti
knjizevnu teoriju u analizi stripa. Radi jednostavnosti nomenklature kada razmatramo analizu
stripa dopuStam si unutar ovog prostora povezati strip, barem elementarno, s pojmovima koji
se koriste unutar analize knjizevnih djela i1 knjizevne stilistike, unato¢ visoko naglaSenom
vizualnom elementu stripa. Razlog zasto je ovo ,,opravdanje” toliko naglaseno je zato Sto
ovakav pristup unutar rada nece biti primijenjen samo na tekstualne elemente stripa nego na
strip kao ukupnu formu, ukljuc¢ujuéi 1 njegov ukupni vizualni sadrzaj. Djelo Ronalda Barthesa
,Carstvo znakova* u samoj posveti knjige ,,Carstvo znakova“ posjeduje jednu iznimno vaznu
tvrdnju, a to je ,,Tekst ne ,,objasnjava‘“ slike. Slike ne ,,ilustriraju® tekst.. (Barthes, 1989.)
Vizualni 1 tekstualni elementi stripa iako jesu isprepleteni, svoje funkcije ne duguju jedni
drugima nego radije se medusobno ,,nadopunjavaju u ostvarivanju svake prikazane scene
unutar omedenih “kucica” koje se nadovezuju. Tekstualni element, izbacimo 1i onomatopejne
rijeci, unutar stripa svedene su na dijalog, misli i kratke opise scene ili prijasnjih dogadaja te

unutarnji monolog likova, dok vizualni elementi gotovo pa preuzimaju ukupnu funkciju stilskih
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figura te se vizualnim elementima osim generalnih opisa mogu prikazivati i ranije spomenute
stilske figure kao Sto su onomatopeja, alegorija, gradacija, itd. Time vizualni element unutar
stripa zauzima sli¢an prostor onome koji se nalazi u tekstu knjizevnog djela van dijaloga i
monologa likova. Uzimaju¢i ovo u obzir, dolazimo do pitanja mozemo li zapravo odbaciti
klasifikaciju stripa kao knjizevne forme kada likovnost u stripu napusta granice svoje osnovne
funkcije 1 zapravo preuzima knjizevnu. lako smatram ovo validnim pitanjem, nekako je tesko
staviti strip 1 knjizevnost u zajednicku ,,kutiju®. Vizualni tj. slikovni element stripa nikako nije
toliko jednostavan da bi postao zanemariv te u nekim sluc¢ajevima apsolutno nadilazi svoju
tekstualnu funkciju 1 postaje sam sebi dovoljan kao likovno ostvarenje, ali strip 1 dalje
podrazumijeva narativnost te time slikovni element stripa nikada nije u potpunosti osloboden
narativno-opisne funkcije koju ,,nasljeduje” od knjizevnosti. Stoga strip kao forma, unato¢

svojoj bliskosti knjizevnosti i likovnim umjetnostima, ostaje kao zasebna umjetnicka forma.

Strip kao forma je postigao odredene razine kanonske kriti¢ke kvalitete no superjunacki
strip u generalnoj percepciji nije ipak dostigao poziciju kojoj se pridaje umjetnicka vrijednost.
Unatoc¢ tome svakako radi se o zanru stripa €iji elementi mogu biti analizirani kao umjetnicka
djela. Kao sto Hauser isti¢e, umjetnicko djelo je autonoman sustav bez potrebe za vanjskom
motivacijom, no ovisan je o domeni vanjskog svijeta. (Hauser (1), 1986.: 59) Odnos
superjunackog stripa i drustva unutar kojega postoji u svojoj osnovi je postavljen tako da
superjunacki strip nije nastao u domeni u kojoj se ,,nalazi“ umjetnost te time gotovo pa
automatski postavlja podlogu za isklju¢ivanje iz toga prostora. Superjunacki strip svoje mjesto
pod suncem originalno nalazi u prostoru zabavnih materijala za djecu te neSto kasnije i mlade.
Strip kao forma sam po sebi nalazi mjesto kao ,,0zbiljna* forma relativno brzo, no superjunacki
strip 1 dalje zauzima poziciju ,,neozbiljne literature u o¢ima generalne publike. Tek sa Stan
Lee-ovim poku$ajima implementacije tema koje su se doticale ,,odraslih* druStvenih problema
u superjunacki strip mozemo uvidjeti prve korake odmicanja od mlade publike kao ciljane te
zaokret trazenju nove pozicije za superjunacki strip u drustvu. Upravo ovo usmjerenje koje je
Stan Lee donio stripu je i razlog zasto je Marvel izabran kao jedan od ogranienja izabranog
materijala za analizu. Drugi izdavaci su vrlo brzo uhvatili korak s novo izabranim smjerom i u
brojnim instancama izdali iznimno kvalitetne radove koji nadilaze Marvelova izdanja, no ako
uzmemo za primjer DC u istome periodu, koji se smatra Marvelovom najvec¢om
konkurentskom izdavackom kompanijom, problem nastaje jer ideja drustvenog nikada nije bila

implementirana na tako opSiran i generaliziran nacin kao §to to je to Marvel Cinio u svojim
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izdanjima, unatoC tome $to je samo usmjerenje tema svakako blisko temi kojom se bavi ovaj
rad. DC pristupa drustvenim temama ¢es¢e kao edukativno-upozoravaju¢im materijalima gdje
postoji binarni dobro-zlo pristup ovakvim temama te je vecina pokuSaja implementacije
drustvene diversificiranosti uvijek ispala na neki nacin nasilan pokusaj koji pokusava ,,utisnuti‘
drugacije likove u okvir ideje ,,oni su isti kao i mi radije nego pokusati istraziti navedene
razlike te ih prikazati. OpSirnost prostora koji je Marvel posvetio upravo drustvenoj
problematici daje dobru podlogu za ovaj tip analize. Kao S§to je ve¢ spomenuto, Sezdesete
godine dvadesetog stoljeca su svojevrsna prekretnica za superjunacki strip gdje strip prestaje
biti djecja literatura te se okrece temama koje su namijenjene odraslijoj publici. No osim, toga
pojavljuju se i nove stilisticke tendencije te jarke boje i1 jasan utjecaj pop-arta, reklama 1
aktualnog dizajna ostavljaju vidan utjecaj na strip te time i utjecaj drugih drustvenih elemenata
i umjetnickih stilova ulaze u superjunacki strip. Stan Lee kao scenarist i Jack Kirby kao crta¢
1961. godine za Marvel kreiraju strip The Fantastic Four (Muniti¢, 2010.: 140). Ovaj serijal
stripova je uveo jednu uistinu do tada nevidenu inovaciju: prikazani superjunaci su gotovo pa
primarno izgradeni oko svojih mana te supermoc¢i dolaze kao teret te Cak i izvor istinske
nesrece. Najjasniji primjer je lik The Thing koji unato¢ novo dobivenoj snazi i otpornosti svoje
koze ostaje deformiran te svoju novu situaciju tretira kao ,.kletvu‘ iz koje razvija mrznju prema
sebi 1 tendenciju ka izolaciji. Time stripovski trop superjunaka koji s novo otkrivenim mo¢ima
preuzima mitolosku figuru dobrocinitelja po prvi puta je isklju¢en unutar superjunackog zanra.
Velika popularnost ovoga serijala je rezultirala time da ova tendencija biva ukljuc¢ena u niz
kasnijih serijala Marvelovih junaka, kao §to mozemo vidjeti i kod nekih od likova kojih ¢emo
se kasnije dotaknuti unutar analize. Unato¢ tome, Marvelovi stripovi koji nastaju 1 unutar tog
perioda, pa 1 danas pripadaju sloju ,,niZih vrijednosti kako ih je klasificirao Muniti¢ koji istic¢e
kako unato¢ njihovoj globalnoj popularnosti, njihova niza vrijednost primarno proizlazi iz
njihovog slikovnog manira, a ne iz njihovih prica. (Muniti¢, 2010.: 141) Unato¢ tendencijama
Marvela ka aktivnim pokuSajima ukljuc¢ivanja druStvenih problematika 1 radu na
kompleksnijim likovima, vizualni elementi njihovih serijala su gotovo kalupski stvarani te
slikovna ostvarenja koja bismo mogli istaknuti kao vece vrijednosti su relativno rjeda pojava u
njihovim izdanjima. No iako mozda likovno gledano Marvel nije ponudio puno izdanja koja bi
potaknula interes za daljnjim bavljenjem njima, tekstualno® gledano Marvelovi serijali imaju

poprili¢no opSiran prostor za rad na njima.

5 Tekstualno kao pojam se koristi u smislu pristupa analize teksta $to u ovome sluéaju obuhvada i tekstualni i
vizualni element
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Pozivaju¢i se na Genettovo razlikovanje obic¢nog i1 knjizevnog jezika, mozemo
promotriti jedan od problema koji se postavljaju pred strip kao ,,nedostojnu‘ formu umjetnosti
koja koristi tekst kao dio svoje forme. Mogli bismo se zaustaviti na ovoj Genettovoj analizi na
neko vrijeme, no ono S$to je najvaznije je svakako ono po ¢emu Genette razlikuje ova dva
pojma, a to je namjena koriStenja (Genette: 1970). Superjunackom stripu se Cesto pripisuje
kritika jednostavnih te povrsnih tekstualnih sadrzaja 1 niske, populisticke stilistike koja ne moze
parirati sadrzajima 1 stilistici umjetni¢kih radovima tekstualnih sadrzaja. Svakako postoji niz
stripova za koje ova tvrdnja ne stoji te su svojim sadrzajem i stilistikom nadisli ove razine
banalnosti niske kvalitete, no kada se okrenemo sadrzajima popularno-kulturnih radova te
stripova masovne proizvodnje nailazimo na primarni problem ovih tvrdnji: koja je namjena
teksta u stripu generalno, te tako i u superjunackom stripu? Strip kao forma je primarno
vizualna forma, no funkcija vizualnog je gotovo tekstualna. Ovu tvrdnju mozemo potkrijepiti
jednostavnijim primjerima od takvih kao §to su onomatopejne rijeci koje su vizualno prikazane
stiliziranim rijeima, no postoje 1 suptilniji primjeri koji razliitim vizualnim elementima
supstituiraju funkciju, na primjer, fokalizacije kao §to je vizualno prikazivanje onoga $to
Daredevil ,,vidi* uz pomo¢ svog radarskog osjeta.

Two men. Faint smell of gun

oil means they’re armed,
which doesn’t scare me.

I'm more concerned
with the file folder one‘s
carrying. He's cradling it

like it was the most
valuable thing on Earth.

Slika 5: Radarski vid Daredevila (Waid, Samnee, Rodriguez: Daredevil, vol. 35, str. 5)

Razumijevanje ovih elemenata stripa svakako zahtjeva ono §to bismo mogli nazvati

«b

svojevrsnom ,,stripskom pismenos¢u‘®. Takva pismenost podrazumijeva razumijevanje cijelog

niza elemenata koji su specifi¢ni za strip kao Sto su oblaci¢i, simboli kao Sto su zvjezdice oko

6 Pojam preuzet od Muniti¢a (Muniti¢, 2010.: 35)
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glave ili upaljena zarulja iznad glave te cijeli niz drugih. Nadalje kao $to Muniti¢ istice, kod
knjizevnosti osnovni element bi svakako bila rije¢ kao najnizi nositelj odredenog diskurzivnog
znacenja, a kod stripa ovo bi bio ,,kvadrat-slika® (Muniti¢, 2010.: 38). Kvadrat-slika sadrzi
jedan specifi¢ni narativni trenutak koji moze biti izgraden od cijelog niza elemenata te
informacija uvijek funkcionira kao zatvorena cjelina koja se nadovezuje na druge kvadrat-slike
kako bi izgradile narativnu cjelinu koja ¢ini strip. Ova narativna cjelina koja nastaje u stripu
povezivanjem kvadrat-slika iako na neki nacin podsjeca na filmsku naraciju, to jest to¢nije na
filmsku montazu, vizualnim elementima istovremeno zadrzava subjektivno i objektivno
vrijeme koje mozemo povezati i s knjizevnosc¢u. Uz to, kao Sto Muniti¢ istiCe, strip posjeduje
jos jedan element diskurzivnog vremena stripske kompozicije, a to je vrijeme oslikovljeno
unutar stripovskog kvadrata. (Muniti¢, 2010.: 44). Stoga uz objektivno diskurzivno vrijeme
koje je stvoreno nizom kvadrat-slika i subjektivno vrijeme koje proizlazi iz individualnog
dozivljaja ¢itanja postoji 1 vrijeme ,,zamrznuto unutar samog kvadrata-slike koje postoji samo
za sebe. Citatelj se mozZe slobodno kretati kroz stranice stripa te vracati se na prijasnje kvadrat-
slike ili preskakati na kasnije, no ne postoji nacin na koji bi mogao intervenirati na vrijeme
koje se nalazi unutar kvadrat-slike. lako bismo mogli, ako bismo uistinu htjeli, gledati film
kadar po kadar ili ¢ak sli¢icu po sli¢icu ako se Zelimo jo$ viSe pribliZziti kvadrat-slicici, no film
nije namijenjen da ga se tako konzumira te ponisStavanjem ciljane forme nekog djela gubimo
zapravo ukupni sadrzaj. Uz to, kadar bi zapravo bio blizi onome §to pronalazimo unutar
kvadrat-slike jer je sliica najmanji staticki element filma, a kvadrat-slika je narativno gledano
dinami¢ni element, a ne stati¢ni. Vrijeme obuhvaceno unutar kvadrat-slike moZe biti od jedne
sekunde pa do tehnicki gledano neograni¢enog vremena, a vrijeme koje svaka kvadrat-slika

obuhvaca stvara osje¢aj dinamike ukupne narativne cjeline.

Pri ovakvome pokuSaju definiranja stripa svakako ne moZemo izostaviti Citatelja.
Umjetnost moZemo promatrati kao komunikacijski proces s druStvom unutar kojega nastaje 1
unutar kojega biva konzumirana te konzument, u ovome slucaju ¢itatelj, je mozda i najvazniji
element ovoga procesa. Kategorija €itatelja kroz odredeni vremenski period moze biti proSirena
1 generalizirana kao drustvo jer u krajnjem proizvodu tog komunikacijskog procesa, rezultat je
vidljiv u svojim posljedicama na drustvo. DruStvo putem interpretacije te formacije odredenog
vrijednosno-normativnog stava prema odredenom autoru ili specificnom djelu utjece na prostor
daljnjeg umjetnickog stvaralastva Sto postaje utjecaj 1 dio fikcijskih drustava koja stvaraju
autori unutar tog specificnog drustva te kroz konzumaciju tih fiktivnih sadrzaja tj. drustava od

strane pojedinaca koji ¢ine primarno, stvarno drustvo, nastaje komunikacijski proces izmedu
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fiktivnog 1 stvarnog drustva koji rezultira s posljedicama za oba prostora. Hauser Stovise
umjetnicko djelo definira kao razgovor tj. meduovisnost umjetnicke produkcije 1 recepcije gdje
se umjetni¢ko djelo kao dijalekticka tvorevina moze tretirati kao mikrokozmos. (Hauser (2),
1986.: 5-8) Recepcija i percepcija umjetnickog djela je svakako u osnovi u potpunosti ovisna
o vrijednosno-normativnom okruzenju u kojemu se nalazi te Citatelj svako djelo konzumira

kroz okvir svoje pozicije unutar upravo tog okruzenja.

Isto tako moramo uzeti 1 zanr u obzir gdje suvremeni superjunacki strip dolazi kao
konglomerat svih Zanrova u serijalnoj formi zapakiranih u svojevrsnu mitolosku funkciju.
Idolopoklonstvo kao element sekularnog prostora kulture suvremenog drustva je iznimno
zanimljiva tema kada promatramo popularnu kulturu. Ovu temu mozemo svakako preispitivati
kada se bavimo pojavama kao §to su druStvene mreze ili celebrity status, no 1 superjunacki strip
¢iji junaci imaju blisku funkciju mitoloskim junacima. Mit (gr¢. mythos) prema Solaru kao
knjizevna vrsta oznacava jezicnu tvorevinu koja na temelju mitskog iskustva oblikuje odredenu
pricu gotovo uvijek vezanu s porijeklom i nastankom svijeta u cjelini ili pojedinih pojava,
osoba, ljudskih tvorevina ili ¢itavih naroda te mu je primarna funkcija objasnjavanje necega
nepoznatoga ili uspostavljanje druStvene strukture postavljajuci sustav odgovora na Zivotno
vazna pitanja naroda i Covje€anstva, ali ujedno otvara i takva pitanja na temelju kojih nastaje
prostor za daljnji razvoj promisljanja svijeta i vlastitog postojanja. (Solar, 1989.: 168) Stoga
mozemo re¢i da mitoloski junaci nose odredenu druStveno-kulturnu edukativnu funkciju
primarno usmjerenu na opcée znanje, norme 1 vrijednosti odredenog druStva. Suvremeno
drustvo je razvojem znanosti izgubilo potrebu za mitologijskim objasnjenjima prirodnog
svijeta te normativno-vrijednosni sustav sekularnog drustva nije pretjerano temeljen na
mitoloskim junacima koji imaju funkciju idola. Ovu funkciju vecinski preuzima popularna
kultura koja u suvremeno doba putem tehnologije je uvijek ,,uz nas* u formi svojih produkata.
Drustvene mreZe, streaming platforme za serije, glazbu, filmove 1 sl. su ako imamo pristup
internetu uvijek dostupni na pametnim telefonima od kojih se ve¢ina pojedinaca suvremenog
drustva gotovo nikada ne odvaja. Time je naSa ukupna percepcija svijeta koji nas okruzuje
konstantno filtrirana kroz konzumirane sadrzaje koji vecinski dolaze u formatu kroz koji
konzumiramo popularno-kulturne sadrzaje. Danas vremenska prognoza i neke televizijske
emisije imaju profile na Instagramu preko kojih iz njihovih objava moZete dobiti informacije
o temperaturi ili vijesti iz politike te objava odmah ispod toga moZze biti meme ili objava glumca
kojega pratite na Instagramu. Sve informacije stoga postaju isprepletene unutar toga prostora i

popularna kultura nije vise izolirana od ostatka drustvenih elemenata. Stoga mozemo razumjeti
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da je popularna kultura suvremenog doba preuzela cijeli niz drustvenih funkcija te kao Sto
Smiljani¢ istic¢e: ,,Popularna kultura je na krizu herojstva nasla odgovor — nedostatak realnih
junaka pokusala je kompenzirati kreacijom fiktivnih. Na margini, daleko od estetski etabliranih
obrazaca stvaranja u okviru ,,visoke” kulture, rodio se jedan novi soj junaka u koji su
projicirane zelje, htijenja 1 potisnute emocije onih kojima su nedostajali ideali koji bi im otvorili
nove horizonte misljenja i djelovanja.* (Smiljani¢, 2017.: 1533) Drugim rijeima, superjunaci
su svojim Citateljima ponudeni kao fikcionalni junaci sa funkcijom identifikacijskih figura koje
nasljeduju prostor od mitoloskih junaka. Uz to, valja istaknuti i narativnu serijalnost stripa koju
mozemo pronaci 1 kod mitova, ali kao §to 1 Muniti¢ isti¢e 1 kod epova, srednjovjekovnih
viteskih ciklusa te je generalna stripska naracija vrlo bliska prototipovima popularne
knjizevnosti (Muniti¢, 2010.: 53) Zaplet radnje ne dobiva finalno razrjesenje te ostavlja prostor
radnji da se prakticki nikada ne zavrSi ¢ime superjunaci kao i mitoloSki junaci posjeduju

prakticki ,,besmrtni‘ narativni prostor za njihovo fikcionalno djelovanje.

Pitanje koje je u potpunosti nezaobilazno je zasto se vrlo Cesto strip u svojem kritickom
ocjenjivanju komparativno usporeduje s knjizevnoséu i likovnim umjetnostima radije nego sa
stripom kao formom. Cinjenica je da postoje stripovska djela iznimne kvalitete te da je
svojevrsni kanon pomalo ve¢ oformljen no ¢injenica da koristimo druge forme kao standard za
ocjenu stripovskih djela ukazuje na to da se stripu i dalje na nekim razinama osporava njegova
autonomna pozicija. Strip svakako duguje knjizevnosti, slikarstvu pa i filmu, no nikako ne
moze biti sveden na subkategoriju niti jedne od navedenih umjetnosti. Kada Tomi¢ postavlja
pitanje ,,Da li je strip knjiZevnost izrazena graficki?*, odmah nudi i jasan odgovor; apsolutno
nije jer onda bi slikovnice bile strip, a ne knjizevnost. (Tomi¢, 1985.: 39). Funkcija slikovnih 1
tekstualnih elemenata je ono Sto zapravo odreduje strip kao zasebnu formu. Tomi¢ nudi 1 jedan
citat Rodolpha Topffera kako bi bolje prikazao ovu sintezu slika 1 rijeci u stripu: ,,CrteZi su
gotovo nerazumljivi bez teksta, a tekst bez crteza ne znac¢i mnogo. Zajedno daju pricu* (Tomic,
1985.: 45) Odnos izmedu slike 1 teksta u stripu proizlazi iz potreba narativne strukture stripa te
slike 1 tekst se medusobno nadopunjavaju kako bi stvorili ukupni sadrzaj stripa. Svaki od njih
prenosi odredeni udio sadrZaja, ali jedan bez drugoga ne mogu biti u cijelosti razumljivi.
Muniti¢ zapravo daje dobar uvid u ovaj odnos kroz njegovu definiciju morfologije i
komunikacijskog kodeksa stripa. Primarna razlika izmedu knjizevnosti i stripa prema Muniti¢u
jest u tome da knjizevnost koristi rijeci tj. reCenice kao svoje osnovno izrazajno sredstvo dok
se strip s druge strane sluzi izravnim prikazivanjem motiva, likova i situacija putem slika. No

ipak za razliku od likovnih umjetnosti, strip napusta stati¢no prikazivanje te aktivno tezi ka
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razvijanju dinamic¢kog sukcesivnog napredovanja kroz svoje slikovne sadrzaje. S druge strane,
strip od knjizevnosti posuduje metodu pripovijedanja te vremenskog nadovezivanja pojedinih
dijelova radnje, a od slikarstva posuduje moguénost vizualne konkretizacije svakog pojedinog
detalja price. Autor isti¢e jos i filmsku montazu kao jedan od elemenata koje strip preuzima od
drugih umjetnosti. Ono Sto stripovsku strukturu €ini specificnom jest kvadrat-slika. Ona se kao
element strukture istovremeno pojavljuje kao ovisna i kao samostalna (iako uvjetno) jedinica
koja donosi odredene informacije. Stoga svaka kvadrat-slika moze biti shvaéena kao
mikrostruktura koja je sama po sebi puna i dovoljna slikovna informacija o dijelu zbivanja.
Kada istu promatramo u kontekstu ukupnog stripskog djela dobiva jos i funkciju karike
ukupnog narativnog lanca. Najjednostavnije sroceno, strip formulira svoju morfolosku
okosnicu u kojoj se prostorno-vremenska sinteza gradi pomocu kvadrat-slika od koje je svaka
zasebno prostorna fiksacija odredenog trenutka, a niz kvadrat-slika stvara narativni vremenski
tok. Osnovni gradevni elementi svake kvadrat-slike su: okvir, prostorno iluzorni ili ravni
segment, scenografska artikulacija tog prostornog/plo$nog isjecka, opredmeceni detalji
dogadaja koji je u tom kvadratu registriran te komunikacijski kodeks kojim se na razini tog

kvadrata-slike uspostavlja direktna veza sa konzumentom. (Muniti¢, 2010.: 21-25)

Stoga moZemo zakljuciti nekoliko osnovnih ¢injenica o stripu, vizualni element stripa
svakako ima tekstualnu funkciju koja je kroz svoju evoluciju unutar kulturne proizvodnje
postala element stripa zasebne umjetnicke vrijednosti. Kvadrat-slika koja je osnovni gradivni
element ima mogucénost biti 1 dinamicni 1 stati¢ni element naracije te time mozZe nositi cijeli niz
narativnih funkcija, osloboden od ograniCenja koji pronalazimo u izgradnji naracije unutar
knjiZevnosti no ¢ak 1 kod filma. Uzimaju¢i to u obzir, nije tesko uvidjeti potencijal forme stripa
koja svoju hibridnu formu moze koristiti za dinamicniju realizaciju odredenih gradivnih
elemenata i1 time unutar suvremenog doba koje je kroz tehnologiju temeljenu na zahtjevnu za
mogucénosti instant konzumacije sadrZaja, razvilo posebnu vrijednost sadrZaja koji donose

,ViSe u manjem®.

Strip i drustvo

Drustvo kao pojam je svakako osnovna toCka svakog promatranja bilo kojeg
drustvenog elementa. Kada promatramo drustvo kao cjelinu unutar ovakvog oblika rada, kako

bismo pojednostavili svoje promi$ljanje, moZzemo staviti naglasak na tri pojma: struktura,
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kultura i identitet. Ova tri pojma su svojevrsne tri razine drustva izmedu kojih postoje odredeni
drustveni elementi koji omogucavaju komunikaciju izmedu njih te time tvore druStvo kao
cjelinu. Iznad same drustvene strukture postoje pojedinci kao bioloske jedinke, a njihov
drustveni aspekt se realizira kroz strukturu. Struktura je gradena kroz niz institucionaliziranih
formi koje nastaju na temelju vrijednosti i normi prihvacenih od strane drustva. Ove vrijednosti
1 norme formiraju kulturu tog drustva te kultura proizvodi odredene proizvode kao $to su jezik,
umjetnost, tehnologija, itd. Na temelju tih vrijednosti i normi kroz kulturne proizvode
konzumacijom istih nastaju odredene apstraktne kategorije videnja drustva koje se
internalizacijom integriraju u identitete pojedinaca. Suvremeno drustvo unutar svoje kulturne
proizvodnje stvara osjecaj ekstremnog fokusa na iskustvo pojedinca kroz proizvode koji se
nude unutar forme koje zahvaljuju¢i modernoj tehnologiji kroz prikupljanje informacija o nasoj
konzumaciji prilagodava daljnje sadrzaje koji nam se nude. Fredric Jameson unutar
razmatranja o odnosu postmodernizma i konzumeristickog druStva definira postmoderno
drustvo kao drustvo multinacionalnog kapitalizma unutar kojega kultura nastaje kao proizvod
ekonomskog uredenja drustva. Autor istice dva elementa ovog drustva, a to su pasti§ i
Sizofrenija kao daljnji naglasak odvojenosti i erozije granica unutar drustvene proizvodnje.
(Jameson 1985: 2) Naglasak je stavljen na brisanje granica unutar kulturne proizvodnje gdje
jednom visoka umjetnost viSe nije izolirana od ostalih kulturnih proizvoda te isprazno
parodiranje 1 nostalgi¢no simulirana proslost popracena Sizofrenim prostorom koji je stvorilo
tehnoloski proizvedeno vrijeme koje postaje neovisno od stvarnog vremena i1 prostora stvara
postmoderne individue. Jamesona raspravlja o tvrdnji da postmordernizam donosi kraj
individualizma time $to svijet gubi sposobnost prepoznavanja onoga $to bi bilo uistinu
individualno  definiraju¢i postmoderni individualizam kao fragmentirano ,,jastvo® koje
proizlazi iz kulturne proizvodnje koja je odredena planiranom obsolentnosS¢u koja stvara
,vjecitu® sadasSnjost kao realnost postmodernizma. (Jameson, 1985: 11-12) Jameson
postmodernu individuu oznafava kao subjekt izgubljen unutar kulture koja je liSena
originalnosti u proizvodnji 1 primarno fokusirana da daljnju proizvodnju. Uzimajuéi u obzir
dostupnost i brzinu izmjena u trendovima koja je jasna unutar suvremene kulturne proizvodnje,
mozemo uvidjeti realnost tvrdnje o transformaciji prostora kulture unutar drustva te funkcije
kulturnih proizvoda no pozicija pojedinca nije u potpunosti svedena na brisanje individue nego
radije pojedinac dobiva novu poziciju unutar prostora komunikacije izmedu strukture, kulture
1 identiteta. Postmoderno stanje, kako ga Lyotard definira podrazumijeva drustvo u
postindustrijskom dobu i kulturu koju nazivamo postmodernom. (Lyotard, 2005.: 1) Ubrzani

tehnoloski razvoj te popratni razvoj medija i komunikacijskih sustava jedan je od najbitnijih
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utjecaja na suvremene druStvene elemente te iznimno utjecao na brzinu izmjena unutar istih.
Lyotard ukazuje na izmijenjeni pristup stvarnosti gdje ,,sebstvo* gubi svoj prijasnji znacaj no
pojedinac dobiva novu mo¢ unutar drustveno-komunikacijskih procesa zauzimajuéi poziciju u
»Cvoristima“® komunikacijskih tokova kao posiljatelj, primatel;j ili referent. (Lyotard, 2005.: 22)
Unutar svijeta postmoderne, znanje gubi svoju dotadasnju uporabnu vrijednost te biva
zamijenjeno primarno vrijednosti u razmjeni. Ovaj postmoderni prostor oznacen je raspadom
svih dotadasnjih metanaracija i velikih iskaza te biva zamijenjen performativnoséu kao
osnovom legitimacije znanja. Performativnost prema Lyotardu oznacava ideju nestanka
unificirane logike koja upravlja znanjem unutar znanstvene stvarnosti koja dovodi do
rasprSenosti popracene koegzistirajuéim stvarnostima koje svoju legitimnost dobivaju kroz
svoju performansu unutar specifi¢nog okvira gdje tehnologija postaje okosnica legitimizacije
iskaza sa krajnjim ciljem optimalizacije proizvodnje znanja. (Lyotard, 2005.: 68) Time
ucinkovitost proizvodnje te ,,potrosacka* funkcija znanja stvaraju novi sustav drustva primarno
odreden tehnolosko-informacijskom osnovom. S druge strane, prostor djelovanja ili
proizvodnje sadrzaja zahvaljujudi istoj tehnologiji postaje iznimno podoban za djelovanje na
razini pojedinaca neovisno o ograni¢enjima strukture i kulture unutar koje pojedinci se nalaze.
Taj prostor je postao iznimno dostupan te prilagoden individualnim interesima i zahtjevima no
upravo taj novi prostor je zapravo postao nova institucionalizirana forma drustvene strukture
¢ije znaCenje ¢e ponovno ovisiti o specifiénim drustvenim vrijednostima i1 normama. Time
unato¢ suvremenom odnosu i moguénostima djelovanja pojedinca, prostor koji omogucava ovu
razinu individualizacije postao je novi element drustvene strukture te time komunikacijski

odnosi unutar drustva ostaju neizmijenjeni.

Strukturu mozemo promatrati kao isprepletenu mrezu niza institucionaliziranih
druStvenih oblika 1 odnosa. Ovo obuhvaca od Skolstva, pravosuda 1 politike do prijateljstva,
braka i obitelji. Radi se o nizu druStveno formiranih okvira unutar kojih pojedinci djeluju. Ti
institucionalizirani elementi formiraju svojevrsne formulirane obrasce koji odreduju djelovanje
unutar same strukture, kao $to je na primjer proces obrazovanja unutar institucije Skolstva.
Kultura, to¢nije vrijednosti i norme su svojevrsne smjernice po kojima se ti institucionalizirani
drustveni elementi formiraju $to je mozda najvidljivije na primjeru braka gdje znacenje braka
te forma odnosa unutar istog se uvelike razlikuje unutar drustava s razli¢itim vrijednostima i

normama. Kultura nije nuzno samo sklop druStvenih vrijednosti i norma no one su upravo
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produkt povijesti, znanja te svih drugih elemenata koje bismo mogli svrstati pod drustvenu
kulturu te kada pojam kultura koristimo u svrhe analize, vrijednosti i norme su stoga pojmovi
na koje se mozemo osloniti kako bismo lakSe prikazali ono ¢ime se analiza bavi. Kulturni
proizvodi mogu biti apstraktni, ali i materijalni. Unutar ovoga rada najvise ¢emo se baviti
materijalnim proizvodima, preciznije umjetnickim proizvodima. Kulturni proizvodi kada
bivaju konzumirani od strane pojedinaca putem internalizacije specificnog prepoznavanja istih
grade identitet pojedinca. Komunikacija izmedu ovog niza drustvenih elemenata je ono $to
promatramo kao drustvo. Willliamsov pristup analizi kulture temelji se na razmatranju odnosa
izmedu tri kategorije kulture koje autor uspostavlja: idealna, dokumentarna i socijalna. Idealna
kategorija kulturu definira kao stanje ili proces ¢ovjekova usavrSavanja u odnosu na odredene
apsolutne vrijednosti gdje izucavanje kulture se temelji na otkrivanju i opisivanju onih
vrijednosti u zivotima i djelima koje su neraskidivo vezane uz univerzalno ljudsko stanje.
Dokumentarna kategorija pod pojmom kulture obuhvaéa sve proizvode uma i maste unutar
kojih su zabiljeZene misli i iskustva ljudi. Socijalna kategorija kulturu uzima kao opis posebnog
nacina zivota u kojem se odredena znacenja i vrijednosti nisu samo izrazena kroz umjetnost i
misljenje, nego se nalaze i u institucijama i svakodnevnom ponasSanju, stoga promatranje
kulture je objasnjavanje znacenja i vrijednosti. Williams analizu kulture temelji na promatranju
meduodnosa ovih navedenih kategorija. (Duda, 2006.: 35) Koriste¢i Williamsov pristup
izu¢avanju kulture mozemo jasno uvidjeti elementarnu meduovisnost kategorija unutar same
drustvene kategorije kulture gdje komunikacijski procesi izmedu istaknutih kategorija upravo
ukazuju na potrebu za promatranjem kulture 1 kulturne proizvodnje kao procesa koji ne ostavlja

prostor za iskljucivanje utjecaja bilo kojeg elementa drusStva u svome razmatranju.

Proizvodnja druStvenih sadrzaja, $to ukljuCuje 1 materijale 1 nematerijalne sadrzaje,
nastaje u komunikaciji sa drustvenom strukturom. Unato¢ suvremenoj orijentaciji realizacije
individualnih Zelja i interesa u kulturnoj proizvodnji, ¢injenica je da struktura specificnog
drustva kroz svoje vrijednosti 1 norme usmjerava stvaranje svih kulturnih sadrzaja. Jedan od
znacajnijih autora koji se bavio temom kulturne proizvodnje je Richard Johnson. Johnson
ukazuje na iznimnu vaznost promatranja ukupnog procesa proizvodnje te ponajviSe uvjeta
kulturne proizvodnje. Razdvajajuci uvijete potrosnje tj. €itanja te uvijete proizvodnje, Johnson
postavlja prostor druStvenih odnosa kao primarni izvor utjecaja na oboje, time Sto zZivljena
kultura usmjerava proizvodnju, a proizvodi putem konzumacije postaju dio Zivljene kulture te
kroz njihovu recepciju i njihov utjecaj na drustvene odnose ponovno ulaze u cirkularni proces

kulturne proizvodnje stvarajuci daljnji utjecaj na buduce proizvode kulture. (Duda, 2006.: 74.)
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Slika 6: R.Johnson: graficki prikaz ciklusa kulturne proizvodnje (Duda (2006.): 74)

Ova shema promatranja kulturne proizvodnje nam omogucava uvidanje drustvenog utjecaja na
kulturne proizvode, ali i obrnuto. Ovim procesom unutar suvremenog druStva upravo nase
individualno djelovanje omoguceno putem razvoja komunikacijskih tehnologija i medija biva
ukljuéeno u proces, preneseno u prostor strukture (npr. platforme drustvenih mreza),
reproducirano kroz kulturne proizvode te onda ponovno konzumirano kroz prostor identiteta.
Upravo tako superjunacki strip je vidno uvrStavao izmjene u druStvenim vrijednostima i
normama u svoje likove $to je doprinijelo tome da Ccitatelji istih internalizacijom kroz
konzumaciju kasnije te vrijednosti i norme implementiraju dalje, Sto se najlakSe moze uvidjeti
kod samih autora superjunackih stripova koji su imali priliku odrastati na superjunackim

stripovima.

Odnos autora i Citatelja je jedna od osnovnih tocaka promatranja odnosa kulturne
proizvodnje i drustva. Umjetnost kao Sto Bakovi¢ isti¢e podrazumijeva postojanje umjetnika,
publike i djela. Kada govorimo o popularnoj ili masovnoj umjetnosti 1 kulturi, u pravilu
govorimo o umjetnosti kojoj nije pripisana visoka umjetni¢ka vrijednost. Umjetnici i publika
koji stvaraju i konzumiraju popularnu ili masovnu umjetnost ne posjeduju istu druStvenu
poziciju koju imaju umjetnici i publika visoke umjetnosti. Bakovi¢ kada definira odnos izmedu
elitne 1 masovne umjetnosti, elitnoj umjetnosti pripisuje druStveni prestiz koji dolazi iz
stvaranja 1 konzumiranja takve vrste umjetnosti te umjetnici tog podru¢ja su nuzno
profesionalni umjetnici. Masovna umjetnost s druge strane je klasificirana kao umjetnost Sirih

,»donjih“ slojeva te je svojevrsna ,,neumjetni¢ka” umjetnost ¢ija je glavna funkcija zabava.

22



Umjetnici ovoga podru¢ja mogu biti profesionalni umjetnici, ali i amateri te primarna
odrednica ovog podrucja umjetnosti je ekonomski faktor. Masovna proizvodnja i konzumacija
vezana je uz postojanje velikih organizacija kao posrednika izmedu konzumenata i sadrzaja te
je proizvodnja determinirana financijskom isplativoséu. (Bakovi¢, 1985.: 88) Svaka
proizvodnja unutar prostora umjetnosti je kulturni proces koji je unato¢ svim ostalim faktorima,
primarno odreden kulturom i kulturnim procesima te promjene u druStvenim vrijednostima 1

normama su glavne odrednice okvira promjena unutar prostora umjetnosti.

U posljednjih desetak godina osim porasta popularnosti superjunackog stripa dolazi i
do daljnjeg aktivnog pokuSaja probijanja u prostor ,,prave umjetnosti®, primarno u obliku
grafickih romana 1 televizijskih serija, koji nadilaze prostor popularne kulture te pokusavaju
uéi u prostor onoga §to bi se moglo smatrati visokom umjetnosti. Dihotomija visoke i niske
kulture ne posjeduje stvarni okvir unutar suvremene kulturne proizvodnje u smislu koji je
jednom prije imala. Uzimajuéi u obzir oblike proizvodnje 1 konzumacije koja danas postoje,
ova dihotomija gubi stvarnu raspodjelu, ali i dalje ima svoje mjesto unutar teorijskog
razmatranja ovog prostora no nekadasnje odrednice ove podjele su zamijenjene uvjetima
proizvodnje i konzumacija. Problem dihotomije mainstream 1 alternativnog sadrzaja gotovo
sluzi kao paralela ,,visoke* 1 ,,niske* umjetnosti koja se je koristila kao osnovna dihotomija u
dosadasnjoj raspravi o kulturno-umjetni¢kim proizvodima. Ono $to je od osnovne vaznosti za
istaknuti je Cinjenica da popularna kultura je gotovo bez rasprave potpadala pod ,nisku‘
kulturu, dok u suvremeno doba ovakva definicija kriti¢ko-kanonske raspodijele viSe ne nosi
takvu vrijednost kao $to je imala poSto, na primjer, proizvodi unutar popularne kulture mogu
obuhvatiti prostor 1 ,,visoke* 1 ,,niske* kulture. Hauser popularnu umjetnost definira kao
umjetnost oznacenu padom ozbiljnosti i1 strogosti koje definiraju visoku umjetnost, no
naglaSava kako problem popularne umjetnosti nije u neozbiljnosti 1 orijentiranju ka zabavnom
sadrZzaju nego u tendenciji umjetnika da udovoljava zahtjevima potraznje radije nego
zahtjevima kvalitete. Na temelju ovoga Hauser klasificira popularnu umjetnost kao oblik
eskapizma, a visoku umjetnost kao bavljenje realnos¢u. (Hauser (2), 1986: 115) No kao Sto
smo ve¢ naglasili, stripovi, pa ¢ak i odredeni superjunacki stripovi, primarno se fokusiraju na
bavljenje realno$¢u i njima suvremenim drustvenim problemima te time indiciraju svoj pokusaj
,bijega‘ iz prostora eskapisticke popularne umjetnosti kakvom su definirani. Nadalje ovisnost
o publici kao usmjerenju proizvodnje moze jednako tako imati posljedicu pritiska
implementacije pozitivnih izmijenjenih druStvenih vrijednosti i normi u daljnju proizvodnju.

Kada Hauser govori o popularnoj umjetnosti 20. stoljec¢a, naziva ju masovnom umjetnosc¢u koja
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je odredena industrijskom proizvodnjom te oznacena tehnoloskim napretkom koji ju je
omogucio. (Hauser (2): 1989.: 129) Masovna umjetnost je stoga odredena kroz masovnu
komunikaciju sa publikom koja se postaje homogena masa te je trzi$no orijentirana. Ovakva
forma masovne umjetnosti je istovremeno bliska komunikacijskim procesima koji se odvijaju
u drustvu izmedu drustvenih elemenata i razina. Masovna umjetnost kao i svaka druga
umjetnost je proizvedena unutar prostora kulture te konzumenti svoju konzumaciju orijentiraju
prema svome identitetu no istovremeno preko konzumacije sadrzaja i grade svoj identitet. Kroz
svoju trziSnu orijentiranost u proizvodnji, masovna umjetnost uvelike ovisi o
institucionaliziranim oblicima druStvene strukture unutar koje nastaje 1 biva konzumirana.
Time masovna kultura zapravo postaje oblik koji ima uistinu velik potencijal i dobru osnovu
za izvodenje analiza drustva preko kulturnih proizvoda te uvelike nadilazi u tome potencijalu
visoku umjetnost. Upravo ovo napominje i Muniti¢ te isti¢e kako: ,,....stripski fenomen kao
autenti¢an i masovnom svijes¢u spontano formirano vrelo za crpljenje ¢itavog niza dragocjenih
podataka vezanih uz povijesne, drustvene, ekonomske, psiholoske i ostale problemske ¢vorove
epohe koje je odredene junake stripa rodila, omasovila i odrzala na zivotu® te autor naglasava
1 posebnu vrijednost stripa unutar druStvene analize, uzimajuéi u obzir da strip i stripovski
junaci svoju uspjeSnost ili neuspjeSnost temelje na svojoj popularnosti kod publike, a ne
odlukama teoreticara. (Muniti¢, 2010.: 57) Time citatelj i njegove subjektivne odluke postaju
presudni element stripu. Muniti¢ uz ovo ukazuje i na osnovne uvijete popularnog narativnog
modela, a to su da prica mora biti dovoljno nevjerojatna da bi bila zanimljiva, ali ipak dovoljno
realna da ne bi bila nemoguca 1 Cinjenicu da izrasta iz potreba i Zelja svog vremena, no
istovremeno mora nadilaziti svoju stvarnost. (Muniti¢, 2010.: 55-56) Ove osnovne odrednice
upravo naglaSavaju drustvenost koja obuhvaca popularnu umjetnost te njezinu ovisnost no
istovremeno 1 apsorpciju druStvenih elemenata koji ju okruzuju 1 integraciju istih u proizvode
popularne kulture §to ju €ini svojevrsnim nosiocem ukupnih vrijednosti i normi drustva unutar

kojega nastaje.

Kada gradimo teorijski okvir za raspravu o proizvodima popularne kulture i dalje ¢e
biti klasificirana kao ,,niza kultura® kako bismo lakSe ocrtali odnos ovih prostora kulturne
proizvodnje od umjetnosti koja posjeduje institucionalizirani kanonski prostor unutar drustva
koju bismo onda oznacili kao ,,visoku kulturu®. Kada usporedimo aktivni utjecaj na suvremeno
drustvo te integriranost druStvenih elemenata kod ,,viSe* kulture naspram popularne kulture,

tesko je sloziti se sa ikime tko pokusa umanjiti vrijednost tj. preciznije drustvenu relevantnost

24



popularnoj te upravo ova Cinjenica ponistava podjelu kulture na viSu i nizu unutar suvremenog
drustva no ono Sto ih razlikuje su uvjeti proizvodnje i konzumacije, stoga ovi pojmovi opstaju
u analizi kako bismo pojednostavili raspravu o odnosu ovih prostora kulturnih proizvoda.
Uzimajuéi u obzir suvremene medije, platforme drustvenih medija te streaming platforme (npr.
Netflix, Hulu, HBO go, Spotify itd.), pristup sadrzajima kao $to su filmovi, serije, glazba te
mozda 1 najbitnije, slikovni sadrzaji koji su postali gotovo glavni nositelji suvremene kulture u
formi meme sadrzaja te podijeljenih fotografija razlicitih tematika, nikada nisu bili dostupniji
nego danas stoga elementi popularne kulture su gotovo konstantno dio svakodnevnoga Zivota
osoba koji koriste navede medije i platforme te njihova instant dostupnost ih ¢ini integralnim
elementom bilo kojeg promatranja suvremene kulture, a time i1 suvremenih drustvenih
identiteta. Stuart Hall definira popularnu kulturu kao kulturu najrasirenijeg sloja usko ga
vezujuci uz klasne odnose gdje rijec ,,popularno® povezuje s rijeci populus te stavlja u odnos
sa pozicijom koju tradicionalna kultura posjedovala u povijesti. Ono $to Hall isti¢e su dvije
iznimno vazne ¢injenice vezane uz popularnu kulturu, a to su utjecaj ekonomije i obrazovanja
na kulturu te klasifikaciju popularne kulture naspram ,,visoke* kulture. Sto se ti¢e ekonomskog
utjecaja nije tesko uvidjeti kako suvremena popularna kultura je blisko vezana sa
konzumerizmom te ekonomska isplativost je jedan od primarnih uvjeta proizvodnje. Ovaj
faktor je svakako ogranicavaju¢i kada promotrimo posljedice koje je konzumeristicki pristup
ostavio na generalnu kulturnu proizvodnju te umjetnost ¢iji osnovni cilj nije ekonomska dobit,
no istovremeno je omogucilo procvat sadrzaja iz podrucja popularne kulture. (Duda, 2006.
297-309) Mogli bismo zaokrenuti raspravu ka promisljanju ukupnog utjecaja ovog fenomena
na kulturne proizvode 1 umjetnost specifi¢no no uzevsi u obzir temu rada, zadrZat ¢emo se na
onome koji je rezultirao razvojem elemenata popularne kulture. Iako ekonomski utjecaj na
podrucju gdje je konzumacija proizvoda popularne kulture rezultirala sa Sirenjem prostora
proizvodnje, istovremeno Hall isti¢e i manipulativni aspekt komercijalizacije popularne kulture
gdje nastaje razdioba izmedu popularne kulture koja je pod ,,nadzorom* dominantne kulture te
»alternative* kulture kao $to su bili punk pokret 1 slicni. (Duda, 2006.) Ovaj alternativni prostor
danas je najcesce klasificiran kao indie dio proizvodnje koji nije primarno vezan uz ekonomsku
dobit, no realno promatrano indie kultura unato¢ svojoj klasifikaciji kao prostor proizvodnje
neovisnih sadrzaja koji pokuSavaju ostati izvan prostora konzumeristicke proizvodnje i dalje
stremi ka ekonomskoj dobiti, stoga ako je primarna klasifikacija indie kulture ekonomska
kategorija, onda zapravo i nije odijeljena od ,,ostatka“ popularne kulture uzevsi u obzir da na
kraju dana ekonomska dobit je uistinu dobrodo$la, jedina razlika je zapravo u tome da se

projekt ne smatra propalim ako se ne ostvari predvidena ekonomska dobit. Sto se ti¢e indie tj.
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alternativnog stripa kao §to smo ve¢ vidjeli u kratkom pregledu povijesti stripa u pravilu se
pojavljuje kao pseudo-avangardna, aktivisticka ili pornografska forma, uz, naravno, iznimke.
No ova alternativna sfera stripa je svakako dobrim dijelom pronasla put i u mainstream strip
tako da eksplicitniji prikazi seksualne naravi ili aktivisticki materijali kao i kvalitetniji likovni
izriaji koji nastaju pod utjecajem slikarstva te slikarskih tendencija nisu rijetki unutar
suvremenog mainstream stripa stoga granica medu njima u pravilu se zadrzava na uvjetima
proizvodnje. S druge strane, obrazovanje ima u potpunosti suprotan efekt na popularnu kulturu.
Znanost i obrazovanje, kao §to smo ve¢ spomenuli, tendiraju popularnu kulturu iskljuciti iz

prostora djelovanja te popularna kultura tesko pronalazi put unutar obrazovno-znanstvenih.

Obrazovanje i umjetnost imaju specifican odnos. Razumijevanje umjetnosti zahtijeva
specifi¢no ,,poznavanje jezika“ umjetnosti. Nerazumijevanje vrlo ¢esto dovodi do negativnog
vrednovanja ili odbacivanja gdje bi najjasniji primjer bio avangardna umjetnost. U slucaju
popularne kulture, Sirenjem popularnosti dolazi i do opéeg prihvacanja elemenata forme te time
1 svojevrsno obrazovanje o istima. U sluc¢aju superjunackih stripova, postoje tropi i lajtmotivi
koji su zapravo apsolutno apsurdni van svog prostora te kako bi bili prihvacéeni, postoji nuznost
svojevrsnog ,,znanja“ o superjunackom stripu koje ¢itatelj mora posjedovati kako sadrzaj ne bi
dobio negativno vrednovanje tj. bio odbacen. S druge strane, obrazovanje unutar
institucionaliziranog prostora drustva djeluje ogranicavajuce te odjeljuje umjetnost od onoga
,,5to nije umjetnost. Masovna kultura te njezini produkti u pravilu su izostavljeni iz prostora
umjetnosti unutar prosjeCnog institucionaliziranog obrazovanja 1 time unutar tog
institucionaliziranog prostora biva svedena na produkt kulture koji se nalazi na najniZim
razinama. Svako umjetnicko djelo nije samo materijalni proizvod nego posjeduje i kulturnu
vrijednost kao komunikacijski proces koji onda posjeduje sposobnost kritike, veli¢anja ili
jednostavno dokumentiranja druStva unutar kojega nastaje te njegovih vrijednosti i normi.
Uzevsi to u obzir, umjetnost proizvedena unutar okvira masovne kulture posjeduje jednake
mogucnosti kao 1 institucionalizirana umjetnost. Van samog obrazovanja, faktori kao Sto su
odgoj, sekundarna socijalizacija i sl. imaju jednak utjecaj na formiranje okvira razumijevanja
umjetni¢kog i neumjetni¢kog. Hauser koristi pojam ,,umjetnicki odgoj* kako bi naglasio utjecaj
postojanja jedinstvenog obrazovnog sloja koji rezultira osjecajem zajedniStva kod umjetnika.
Takvo stvaranje elitistickog pristupa umjetnickome Hauser pripisuje stalesku svijest te istice
ulogu akademizma i1 ponovnog uspostavljanja monopola akademije u prostoru umjetnosti
paralelno sa porastom utjecaja ekonomskog kapitala na umjetnic¢ko stvaralastvo. (Hauser (1)

1986. :126) Time obrazovni prostor postaje metaforiCka granica koja propusta kulturne
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proizvode u umjetnicki prostor ili ogranicava isti. Prije nego se odmaknemo od obrazovanja,
uloga skole kao institucije kao Sto i McRobbie naglasava nije samo reprodukcija znanja,
sposobnosti 1 vjestina nego i izgradnja vrijednosti prema dominantnog ideologiji kulture unutar
koje se nalazi. (McRobbie, 2000.: 53) Time ograni¢avanje onoga $to je umjetnicko istovremeno
ograniCava 1 izvor ,pregovaranja“ sa vrijednostima i normama koji su ponudeni unutar

kulturnih proizvoda.

Lenkovo promatranje drustveno kulturnog prostora provodi se kroz racionalizaciju
istoga te kulturni prostor definira kao emanaciju nacina promatranja svijeta koji je dozivljavao
promjene kroz povijest. (Lenk, 1990.) Svakako kulturne promjene koje se dogadaju kroz
povijest grade drustvenu strukturu te nase ukupno videne svijeta uvijek je sprovedeno kroz
okvir svih dogada i promjena koje su se odvile u proslosti. Williamsov pojam ,,strukture
osjecaja* upravo se nadovezuje na problem povijesnog odmaka i analize kulture. Williams
isti¢e tri razine kulture, a to su zivljena kultura, zabiljeZena kultura i kultura selektivne tradicije.
Zivljena kultura je dostupna samo onima koji unutar specifi¢nog vremena i prostora Zive, dok
zabiljezena kultura je ona koja je dostupa u obliku fizickih zapisa. Kultura selektivne tradicije
je pak specifi¢na, gdje se radi o razini koja povezuje zivljenu i zabiljeZenu kulturu time §to dio
zivljene kulture biva izgubljen na temelju vrijednosti i normi tada$nje Zivljene kulture te ono
Sto biva naknadno dostupnu je zapravo kultura selektivne tradicije ¢ime ona postaje zapravo
opc¢a ljudska kultura koju poznajemo. Upravo iz ovog razloga je prepoznavanje pojma
,»strukture osjecaja‘“ iznimno vazno. ,,Strukturu osjecaja‘“ Williams definira kao opéu atmosferu
nekog drustva koja moze, ali ne mora nuZzno biti prenesena na slijedecu generaciju. (Duda,
2006.) Superjunacki strip unutar suvremenog drusStva unato€ tome S$to ¢e u svim svojim
formama 1 adaptacijama ostati unutar zabiljeZzene kulture, svoju strukturu osjecaja koja je
vezana uz ovu pojavu nece nuzno sacuvati u potpunosti ili barem ne u jednakoj formi.
Superjunacki strip je u potpunosti nadiSao svoju originalnu formu te prodorom u prostor filma
1 televizijskih serija te svojom popularnos$¢u u istima, osigurao je ulazak u ukupan prostor
masovno-popularnog prostora kulture. U posljednjih desetak godina cijeli niz trgovackih
lanaca, od supermarketa pa do modnih lanaca su gotovo pa obavezno ukljucivali proizvode sa
motivima i logotipima Marvelovih i DC superjunaka. Nadalje gotovo pa u svakome trenutku
smo okruzeni billboard plakatima te najavama za dolazece superjunacke filmove. Time su
superjunacki stripovi trenutno u vrlo specifi¢noj poziciji u drustvu koja je potencijalno na
svome zalasku, uzimaju¢i u obzir da je originalni Marvelov filmski univerzum odlucio ukloniti

svoja dva najpoznatija lika [ronmana i Kapetana Ameriku iz budu¢ih filmova kako bi se otvorio
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prostor za uvodenje novih likova te ¢e uskoro biti lansirana i1 streaming platforma na kojoj ¢e
biti sve buduc¢e Marvel televizijske serije, Sto ¢e vrlo vjerojatno dovesti do gubitka ,,lezernije*
publike koja nije nuzno nikada citala Marvelove stripove te time na svojevrstan nacin
superjunacke sadrzaje ponovno vratiti u domenu fanovskog prostora. Jednako tako postoji jasna
meduovisnost drustva unutar kojega se promjene odvijaju i umjetnosti koja unutar istoga
nastaje. Izmjene u drustvenim normama i vrijednostima te u organizaciji institucionaliziranih
elemenata strukture imaju jasan i neosporiv utjecaj na kulturnu i preciznije, umjetni¢ku
proizvodnju, no postoji jos§ jedan element koji ima izniman utjecaj, a to je upravo pozicija
specificnih identiteta unutar drustva. Jednom u proslosti iskljuceni identiteti uz drusStvene
promjene izlaze iz prostora drustvenih margina te prestaju bivati iskljuCene iz umjetnicke 1
kulturne proizvodnje. Upravo ¢e ove promjene biti obradivane kasnije u analizi kada ¢emo
usporedivati kronoloski stariju stripovsku adaptaciju likova te njihovu kasniju televizijsku

adaptaciju.

Identitet moZzemo promatrati kao druStvenu formu individue. Neosporiva je ¢injenica
da drustvo na kraju dana jest formirano od niza individua no ako Zelimo promatrati drustvo kao
cjelinu, uklju¢ivanje individua kao pojma bi toliko fragmentiralo pojam drustva do granice da
bi izucavanje druStva postalo nemoguce. Blisko ideji individue, ali ipak druStveno je pojam
identitet. Identitet je niz drustveno formiranih kategorija koje pojedinac internalizacijom istih
koristi za izgradnju vlastitog druStvenog ,,jastva® kroz orijentaciju 1 interpretaciju druStvenih
vrijednosti 1 normi te prevodenja tih interpretacija u kategorije koje u svome zbroju onda
predstavljaju ono Sto poznajemo kao identitet. Tako da iako je identitet svake osobe donekle
specifican, svi identiteti koji ¢e se ikada pojaviti su formirani od istih fragmenata koje su upravo
te ,kategorije” formirane kroz druStvo te time postaju radije druStvene nego individualne.
Marginalni identitet kao pojam uzet je u smislu identiteta koji u prostoru druStveno
vrijednosno-normativnog sustava nije nuzno negativan, ali nije pozeljan. Ono $to marginalni
identitet ¢ini specifi¢nim je to $to njegovo definiranje tj. definiranje njegovih granica je u
potpunosti ovisno ne samo o poznavanju vrijednosti 1 normi nego i razumijevanju istih te
elementi koji ¢ine neki identitet marginalnim ne moraju biti sveobuhvatni, nego moze biti u
pitanju samo jedan segment koji izgraduje neki identitet. Takav tip identiteta biva ograni¢en u
djelovanju unutar druStvene strukture te mu se pripisuju odredene unaprijed vrijednosno-
marginalnog identiteta bi svakako bili suvremeni rasni ili rodni identitet gdje uz rod ili rasu

koja oznacava specifi¢ni identitet postoji cijeli niz drugih kategorija putem kojih je specifi¢ni
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identitet graden, no rodna ili rasna kategorija identiteta ima mogucénost onemoguciti djelovanje
pojedinca unutar specifi¢nih prostora drustva. Pojedinac oznacen marginalnim identitetom nije
nuzno iskljuc¢en od drustva niti je nuzno oznacen negativnim vrijednosnim konotacijama, no
na temelju Cinjenice da je nositelj takvog identiteta ne dobiva pristup jednakoj druStvenoj
poziciji kao pojedinci koji nisu oznaCeni istim ga postavlja na marginu drustva time Sto
mogucnost djelovanja unutar odredenih drustvenih prostora biva ograniCena, no ta
nemogucénost ne proizlazi nuzno iz prakti¢nih razloga, nego je primarno izgradena kroz
vrijednosno-normativni sustav drustva. Marginalnost je stoga odredena mogucénoséu
djelovanja unutar ukupnog prostora drustva. Identitet koji posjeduje jedan ili viSe elemenata
koji ga Cine marginalnim nije druStveno osporen niti mu se onemogucava djelovanje u
prakti¢nome smislu nego radije djelovanje zahtijeva ili prilagodavanje ili traZzenja prostora
unutar drugih bliskih kategorija no unutar obje opcije njihovo djelovanje nec¢e imati mogucnost
dosti¢i puni potencijal. Unutar ovog prostora suvremeno drustvo nudi prividni potencijal
djelovanja koji za marginalni identitet u stvarnosti biva ograni¢en. Ovo ograni¢eno djelovanje
ne donosi nuzno negativne konotacije po pojedince oznafene marginalnim identitetima iz
jednostavnog razloga $to ova ograni¢enja imaju stvarne posljedice samo po pojedince ¢iji su
identiteti marginalizirani te njihovi pokusaji ulaska u ukupni drustveni prostor djelovanja danas
su vrlo ¢esto popracena odobravanjem temeljenim na kulturnoj vrijednosti inkluzivnosti, ali ne
i prilagodavanjem ukupne strukture $to rezultira zadrzavanjem tih identiteta na poziciji na kojoj
1jest. Ono §to zapravo odreduje marginalni identitet je djelovanje upravo unutar prostora gdje
element koji €ini taj identitet marginalnim odstupa od norme dominantnog. Djelovanje unutar
tog prostora za pojedinca marginalnog identiteta ¢e biti ograni¢eno ili ¢ak u potpunosti
onemoguceno ako struktura nije prilagodila posebni prostor unutar dominantnog koji je
prilagoden kako bi djelovanje bilo moguce i1 za pojedince marginalnih identiteta. Marginalni
identitet u superjunackom stripu zauzima posebnu poziciju jer u esenciji ono $to superjunaci
jesu je svojevrsna zamjena za herojska bica te bi Citatelj u pravilu trebao Zeljeti mijenjati mjesta
s likovima sa stranica jer superjunak bi trebao biti nositelj pozitivnih druStvenih vrijednosti.
Cak i Batman koji je mozda najpoznatija mraénija verzija superjunaka i dalje reprezentira
vrijednosti pravde te njegov ideal ne koriStenja vatrenih oruzja sluzi kao potvrda ideje da sam
lik unato¢ tome S$to ne postuje institucionalno uspostavljene granice pravde, sam uvodi svoje i
pridrzava ih se. Time superjunak marginalnog identiteta postaje lik ¢ije djelovanje je unaprijed
onemoguceno ili ograni¢eno unutar odredenih drustvenih prostora, a pretpostavlja mu se
zahtjev za ,herojskim“ i vrijednosno pozitivnim druStvenim djelovanjem. Upravo ova

¢injenica Cini ovaj tip lika dobrim primjerom za analizu i raspravu o marginalnim identitetima
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unutar kulturne proizvodnje koja je zapravo upravo i dobrim dijelom odgovorna za proizvodnju

istih vrijednosti i normi koje ¢ine takve identitete marginalnima.

Uz porast popularnosti stripa, nastala je gotovo supkultura kategorija vezana uz
konzumaciju sadrzaja stripa te kultura stripa je oznacena nizom vrijednosti i normi koje vrijede
samo unutar iste. Vaznost poznavanja serijala, izmjena u proizvodnji, catchphase-ova likova,
lajtmotiva odredenih stripova te niza drugih sadrzajnih elemenata stripa su svojevrsne
vrijednosno-normativne odrednice unutar kulture stripa. Upravo kao S§to i Hauser istice,
umjetnicko djelo sa socioloskog stajaliSta nije zavrSeno kada ,,izlazi iz ruku* umjetnika, nego
biva dovrSeno tek njegovom recepcijom. (Hauser (2), 1986.: 27). Umjetnicko djelo nije
izolirano od drustva te tek konzumacijom unutar istog dobiva svoje puno znacenje i vrijednost.
Primarna publika superjunackih stripova, unato¢ suvremenoj odrasloj publici koja je u velikom
broju, velikim udjelom cilja upravo na adolescentsku publiku. Gdje su jednom Peter Parker 1
Shazam gotovo izolirano zauzimali prostor unutar kojega su se mladi Citatelji mogli direktno
identificirati sa likovima, suvremeni superjunacki strip je uvidio potencijal koji prostor
identifikacije Citatelja sa danim likovima donosi. Marketinski gledano, mozemo uvidjeti da je
svakako dobar potez graditi likove prema potraznji publike, no uvodenje mladih likova u svojoj
adolescentskoj dobi ima poseban prostor i kada gledamo posljedice na samo Ccitateljstvo,
jednako u pristupu samim stripovima kao i shvaéanju onoga $to taj tip stripa im donosi, no
istovremeno otvara i specifi¢ni prostor unutar samog univerzuma superjunackog stripa, a to je
odnos adolescentskih likova naspram svijeta u kojemu postoje superjunaci. Prihvacajuéi tezu
da superjunaci imaju svojevrsne mitoloske konotacije unutar svoje pozicije, lik koji je jo$
uvijek u svojoj svojevrsno naivnoj fazi koja je formativna otvara refleksivno-kriticki pogled na
ono $to sami likovi superjunaka jesu. Runaways serijal, koji ¢e kasnije biti 1 analizirani,
zapocinje s vrlo jednostavnim prikazom iskaza da likovi postoje u svijetu superjunaka te postoji
svojevrsna ravnodusnost ka tome. Alex Wilder na samome pocetku serijala igra MORPG

online igricu gdje su avatari igraca dobro poznati i etablirani superjunacki likovi.
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Slika 7: MORPG igrica koju igra lik Alex Wilder (Vaughan(2003): Runaways 1:1 str. 6)

Baumanov fluidni identitet je jedan od vaZnijih pojmova kada raspravljamo o identitetu u
moderno doba. Bauman identitet u moderno doba definira kao svojevrsni unutarnji sukob gdje
postoji pokusaj oformljivanja identiteta koji ¢e izgledati kruto i stabilno izvana, no uvijek ostaje
krhak i ranjiv kako ne bi izgubio moguénost prilagodbe rapidno mijenjaju¢em drustvu u
kojemu se nalazi te upravo iz ove unutarnje nestabilnosti dolazi i Baumanov pojam ,,fluidni
identitet”. (Bauman, 2011.) Na tragu ovih ideja Sori¢ se nadovezuje sa primjedbom da
konzumerizam i popularna kultura djeluju kao svojevrsno ljepilo izmedu fragmenata koji ¢ine
jedan takav identitet. (Sori¢, 2012.) Upravo uzimajué¢i ovu misao u obzir, mozemo u¢i u prostor
subkulture koja se oformila unutar prostora ljubitelja znanstvene fantastike i stripa. Vec¢ina
pojedinaca u ovu subkulturu ulazi unutar svog ranog adolescentskog zivota te time stripovi
postaju gradivni element adolescentskih identiteta Sto rezultira direktnim utjecajem na njihov
zreli identitet uzimajuéi u obzir da se radi o formativnom periodu gradnje identiteta gdje
sekundarna socijalizacija nadilazi primarnu u najekstremnijem obliku. Time ideja likova
adolescentskih superjunaka nuzno isti¢e prostor identifikacije za pojedince u svojim
formativnim godinama cija identifikacija u ovome slucaju nije temeljena na njihovom videnju

sebe u buducénosti, nego njih samih u toj dobi. Relevantnost ovakvog prostora je Sto postoji
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potencijal za visoku razinu utjecaja tih stripova na formiranje identiteta svojih Citatelja te time

postaje i generalno vrlo utjecajna drustvena pojava.

U razmatranju knjizevnosti kao drustvene pojave koja se pojavljuje unutar prostora
kulturno regulirane drusStvene jezgre, Fiigen istiCe vaznu Cinjenicu, a to je da knjizevnost nije
nikako refleksija drustva u smisli gdje bi knjizevnost bila shvaéena kao ,,ogledalo* drustva
nego se zapravo radi o zasebnom prostoru unutar samoga drustva. Kada bi knjizevnost bila
samo refleksija druStva, onda ona ne bi posjedovala niti jednu drugu druStvenu ulogu osim
povijesno-dokumentarne, no svakako je jasno kako knjizevnost to nikako nije, jedino kao
ilustrativni drustveni element koji ima mogucnost prenijeti odredene normativno-vrijednosne
elemente drustva iz proslosti. (Petrovi¢, 1990.) Meduljudsko djelovanje koje djeluje i unutar
stvaranja, ali i konzumacije knjiZevnosti i drugih kulturnih proizvoda kao $to je strip
omogucava uvid u proces uspostavljanja odnosa autora i ¢itatelja te koje moguce posljedice taj
odnos moze stvoriti. Sociolo§ko razmatranje umjetnosti povlaci problem razgrani¢avanja
izmedu onoga $to mozemo promatrati objektivno i subjektivnog aspekta umjetnosti. Bakovi¢
isti¢e nedovoljno razgrani¢avanje izmedu drustvenog i kulturnog unutar sociologije umjetnosti
te kako unutar sociologije umjetnosti ne postoji prostor Cistih zakonitosti koje bi se mogle
strogo objektivno razmatrati. Umjetnost tj. umjetni¢ka djela definira kao dinamicki
promjenjivu stvarnost koja posjeduje vlastiti kontinuitet i identitet te istice da unutar
sociologije umjetnosti ne postoji prostor Cistih znakova nego radije pristup razumijevanja.
Podrugje drustva i kulture kako ih autor naziva otvaraju jedan vrlo zanimljivi prostor, a to je
prostor gdje umjetnost sociologija moZe promatrati kao istovremeno materijalnu ¢injenicu, ali
1 sva znacenja, vrijednosti 1 norme koje se vezu uz nju, unutar same umjetnosti i komparativno
uz druStvo u kojemu se nalazi. Autor naglasava i ¢injenicu da drustveni 1 kulturni prostor ne
moraju nuzno dozivljavati promjene istovremeno $to otvara prostor promatranju utjecaja
umjetnosti na samo drustvo. (Bakovi¢, 1985.: 17-31) Umjetnost moZe posjedovati vrijednosti
1 norme koje jo$ nisu implementirane u prostor drustva te uvodenjem tih novih vrijednosti 1
normi u kulturni prostor putem kulturnog prostora, umjetnost funkcionira kao svojevrsni
prostor za aktivno promisljanje, kritiziranje, potvrdivanje i/ili mijenjanje drustva unutar kojega
se nalazi. Stoga sociologija umjetnosti kada promatra umjetnost zapravo promatra ne samo
uvijete 1 nac¢ine nastanka, nego promatra 1 svijet prikazan unutar samih umjetnickih djela te
utjecaj tog svijeta na vanjski svijet unutar kojega nastaje i egzistira. Upravo ovaj meduodnos

izmedu svijeta koji postoji unutar samih umjetnickih djela i svijeta unutar kojih umjetnicka
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djela postoje je prostor unutar kojega sociologija umjetnosti dobiva uvid u poziciju i funkciju

umjetnosti u drustvu.

Analiza izabranih likova

Ponudene analize su formirane kao prikaz pozicije stripa unutar prostora teorije
knjizevnosti i socioloske teorije. Analiza nije fokusirana samo na formu i sadrzaj samih djela
nego 1 njihovu tranziciju u novu formu medija kao prikaz druStvene prilagodbe elementa
kulturne proizvodnje na potrazivanja druStva unutar kojega se nalaze. Analize su uokvirene
pojmom marginalnog identiteta unutar forme superjunackog stripa iz prostora popularne t;.
masovne kulture. Kao §to je ve¢ naglaSeno, popularna kultura je iznimno vazan element
suvremenog drustva te je gotovo svojevrsni nositelj suvremenih druStvenih vrijednosti i
promjena istih. Superjunacki strip je posebno interesantan kada je u pitanju promatranje pojma
identiteta. Takozvani ,,tajni identitet™ je Cesto prisutan kod junaka superjunackog stripa. Junaci
grade cijeli novi identitet koji se vezuje uz njihovo superjunacko djelovanje i moci te time ga
na svojevrstan nacin odjeljuju od svog osobnog, obi¢no-ljudskog identiteta. Time njihov
superjunacki identitet postaje mitolosko-simboli¢ni identitet, a ispreplitanje istoga sa zZivotom
njihovog ,,obi¢nog* identiteta gradi vrlo specifican odnos gdje se njihov ukupni odnos s drugim
likovima i prostorom unutar kojega djeluju razdjeljuje na dva dijela te ti dijelovi imaju isto tako
mogucnost interakcije. Superjunaci su gotovo pa obavezno povezani sa supermoc¢ima ili barem
nekom odlikom koja ih ¢ini ,,mo¢nijima*“ od ostale populacije. Nerijetko se superjunaci
suvremenog stripa nalaze istisnuti na margine drustva oznaceni kao prijetnja drustvu na temelju
kombinacije njihovih mo¢i 1 prikrivanja vlastitog identiteta svojim superjunackim identitetom,
ali u ovome se slu€aju njihov superjunacki identitet nalazi na margini no ne i njihov osobni.
Kada se ovakav pojedinac pronade na margini druStva na temelju njihovog ,,0sobnog*
identiteta, njithova pozicija na margini te znac¢enje njihovih ,,supermoci* se mijenja. Svakako
najpoznatija definicija pojma moc je definicija Maxa Webera koji mo¢ definira kao mogucnost
jednog covjeka ili odredenog broja ljudi da ostvare svoju volju u zajednickom djelovanju,
usprkos ostalih koji u tom djelovanju sudjeluju.” Supermoéi donekle prate ovu definiciju no
radi se elementu identiteta pojedinca sa potencijalom za djelovanje. Superjunaci koji posjeduju

supermoc¢i dobivaju pripisanu duznost ¢initi dobro za opéu dobrobit drustva unutar kojega se

7 Definicija Maxa Webera (Puri¢; 1987.)
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nalaze te postaju upravo ranije spomenuta zamjena mitoloSkih junaka kombiniranih s idejom
heroja svega dobroga. Ovaj rad nije namijenjen kako bismo raspravljali primarno o estetickoj
vrijednosti analiziranih materija nego se radije vodi promatranjem odnosa drustva i kulturnih
proizvoda, u ovome slucaju superjunackog stripa kao umjetni¢ko-kulturnog proizvoda.
Silbermannove teze o pristupima promatranju knjizevnosti u drustvenoj sferi daju dobar okvir
za ovaj tip analize. Silbermann isti¢e nuznost uklju¢ivanja vremenskog i drustvenog konteksta
unutar kojega knjizevna djela nastaju pri analizi knjizevnosti iz socioloSke perspektive. Pitanja
koja proizlaze iz tog pristupa su neka od pitanja koja i ovaj rad postavlja, kao $to su zasto neko
djelo nastaje, Sto dovodi do pozitivne recepcije nekog djela od strane drustva, zasto i1 kako se
neko djelo prilagodava drustvu unutar kojega djeluje te koji je utjecaj izbora specificne forme
na sadrzaj i recepciju. (Silbermann, 1990). Drustvo je dinami¢na pojava te stoga i analiza mora
biti pripremljena na istovremeno promatranje uvjeta u kojima djelo nastaje te razumjeti razliku
u recepciji 1 percepciji djela kroz vrijeme. Stoga ¢e sama analiza biti temeljena na analizi
stripovskih serijala koji su s viemenom postali osnova za kasnije adaptacije istih junaka unutar
serijala koji nastaju u kasnijem vremenskom periodu, televizijske adaptacije istih te razradena
unutar rasprave kroz komparaciju izgradnje likova i price unutar tih razli¢itih formi koje su
nastale unutar razli¢itih vremenskih perioda. Tomi¢ isti¢e jednu vrlo zanimljivu tvrdnju, a to
je da su mnogi kriticari tvrdili kako strip svoj nastanak duguje filmu. Strip i film nastaju u
bliskom vremenskom periodu te dijele odredene tehnike (npr. kadriranje, planovi, itd.) i ciljeve
u svojoj proizvodnji. Nadalje, strip je u kasnijem vremenu utjecao na brojne redatelje koji su
odrastali uz stripove te medusobni utjecaj izmedu filma i stripa vrlo je jasno vidljiv i danas.
(Tomié, 1985. 17-18) Stovise, unutar zadnjih nekoliko desetlje¢a mozda i jasnije nego §to je
bio kroz 20. stoljece, primarno jer zadnja dva desetljeca 21. stoljeca filmografija je snazno
oznacena filmskim adaptacijama stripova. Uz to dolazi i do rasta i jaCanja televizijske forme
stoga nije iznenadujuce da se pojavljuje i veliki broj televizijskih serija adaptiranih iz stripova.
Luke Cage 1 Daredevil na stripovskoj sceni postoje ve¢ duZe vrijeme te je nastao poprilican
broj serijala koji su gradili te likove sa razli¢itim pristupima samome liku, no svi serijali u
pravilu zadrzavaju esencijalne elemente koji €ine te likove prepoznatljivima. Jessica Jones 1
Runaways su ponesto noviji likovi superjunacnog stripa te njihova su izdanja i pojavljivanja
relativno homogena $to se ti¢e njihove izgradnje. Razlog zasto je za lik Luke Cagea izabrano
vise serijala je zbog kasnije analize njegove televizijske adaptacije koja je saCinjena zapravo
kao mozaik od segmenata koji su €inili razli¢ite verzije lika te sva tri izabrana serijala su imala
utjecaj na krajnju Netflixovu adaptaciju. Uz to Luke Cage je unutar svakoga od tih serijala

prikazan vrlo razli¢ito no pod utjecajem jednakih ograni¢avajucih elemenata stoga meduodnos
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izmedu izgradnje lika Luke Cage medu razli€itim serijalima nam zapravo daje ,,potvrdu‘ o tezi

o osnovnim elementima lika kao jednom od relevantnih znacajki superjunackih protagonista.

Daredevil

Matt Murdok tj. Daredevil je slijepi odvjetnik koji gubi vid u prometnoj nezgodi kao
djecak u trenutku kada spasavao starca na pjesackom prijelazu ispred kamiona koji je prevozio
radioaktivne kemikalije. Kasnije u zivotu, uz pomo¢ svog mentora imenom Stick, slijepog
starca koji je treniranjem izoStrio svoja ostala osjetila Matt uspijeva postiéi isto ¢ak 1 na visoj
razini od svog mentora. Njegova izostrena osjetila mu pomazu da svijet oko sebe ,,vidi* kroz
svoji tvz. ,,radarski vid“. Uz to sposoban je osjetiti mirise, okuse i ¢uti zvukove koji prosjecni

pojedinac ne moze.

Invaliditet nosi specifican oblik marginalizacije. Kao S$to Ljiljana Igri¢ istice
definicijama, dijagnozama i opisima invalidnosti kao odstupanja u tjelesnim ili mentalnim
sposobnostima od nekih standarda ove se osobe svrstavaju u manje vrijedne gdje sama
devijacija/odstupanje njihovog izgleda se postavlja kao njihov problem, a rjesenje se vidi u
njihovom priblizavanju standardima ili tzv. normali. (Igri¢, 2004. 155) Marginalnost na osnovi
invalidnosti proizlazi primarno iz prostora prakti¢nog djelovanja. Nemoguénost sudjelovanja
unutar odredenih prostora onemogucava puni potencijal djelovanja gdje moZemo uzeti za
primjer nemogucénost konzumacije odredenih sadrZaja Sto kao krajnji rezultat onemogucava
puni potencijal djelovanja. Cinjenica da sposobnosti koje Matt Murdock posjeduje
omogucavaju mu ne samo nadide svoj invaliditet nego Stovise na temelju istih ima bolja osjetila
1 fizicke sposobnosti od prosje€nog pojedinca, §to njegovu marginalnu poziciju identiteta ¢ini
specificnom. Osnova po kojoj njegov identitet je marginaliziran jest zapravo samo prividna te
zapravo na neki nacin lazna. Matt jest slijep prema svakoj medicinskoj definiciji sljepoce te
pojedinci koji ne znaju da je on zapravo Daredevil percipiraju ga sa svim elementima koji su
vezani uz percepciju slijepih osoba. Uz slucaj identiteta koji je oznacen invaliditetom,
marginalizacija proizlazi primarno zapravo iz empatije 1 osje¢aja da je pojedincima sa
invaliditetom nes$to oduzeto, barem u smislu mogucnosti. Time se percepcija identiteta Matt
Murdocka 1 Daredevila iznimno razlikuje, a Daredevilovo djelovanje postaje ogradeno i
oslobodeno od bilo kojeg tipa marginaliziranog identiteta gdje sve negativne konotacije

pripisane istome proizlaze samo iz njegovog vlastitog djelovanja.
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Miller F. (1993-1994): ,Daredevil: Man without fear”

Serijal ,,Man without fear je serijal koji nije zapravo o Daredevilu nego o nastanku
Daredevila unutar identiteta Matt Murdocka. Serijal detaljno ulazi u traume iz djetinjstva,
prijateljstva, toksi¢ne romanti¢ne odnose te psiholoske probleme i dileme Matt Murdocka koje
rezultiraju izgradnjom Daredevila. Frank Miller, autor analiziranog serijala, jest danas gotovo
pa kanonski autor stripa te se njegovi radovi u pravilu oznacavaju pojmom grafickih romana
radije nego stripa. Neka od njegovih poznatijih djela su Sin City i Dark Knight serijal. Miller
je originalno prvi puta radio s likom Daredevila kao jedan od crtac¢a unutar izdanja Spidermana
te predloZio svoje videnje i ideju lika Stan Lee-u. Stan Lee je inace stvorio lika Daredevila no
do 1979. godine kada izlazi prva verzija Millerovog Daredevila, lik je bio ipak ponesto
,JakSeg" tona. Drugi najpoznatiji serijal Daredevila je svakako ,,.Daredevil Yellow* u svome
prepoznatljivom zuto-crvenom kostimu gdje svi traumati¢ni dogadaji koje Matt Murdock
dozivljava su rezultirali trazenjem smisla Zivota i ponesto sladunjavom romanti¢nom pricom
koja je otezana Mattovim dvostrukim identitetom viSe podsjec¢ajuci na paperback romane
ljubavne tematike. Miller uvodi mracniji ton te lik gradi na potisnutom bijesu i Zelji za pravdom
koji proizlaze iz istith traumaticnih dogadaja kao i u Daredevil Yellow. Prva i
najprepoznatljivija razlika izmedu Millerovog Daredevila i ostalih izdanja je svakako
Millerovo prikazivanje ekstremnog nasilja te sve smrti koje se dogadaju likovima koji su bliski
protagonistu su brutalne 1 bez tracka romanti¢nog pristupa smrti. Brutalnost smrti koje okruzuju
protagonista opravdavaju izgradnju lika na temelju istinskog bijesa. Likovi koje je stvorio Stan
Lee su gotovo uvijek bazirani na osobnim manama te postoji uvijek odredeni pristup
balansiranja supermoc¢i sa svojevrsnim otegotnim okolnostima posjedovanja istih no kako 1
Miller opisuje Daredevila, on je superjunak koji je primarno poznat po onome $to ne moze.
(Young: 2003.) Daredevilova glavna odrednica i izvor njegovih sposobnosti 1 supermoci jest
to Sto je slijep. Unato¢ tome Sto zahvaljujuci svojih sposobnosti moze prepoznati sve u svome
okoliSu 1 puno bolje nego prosjecni pojedinac, on i dalje ne vidi. lako Miller nije iskoristio ovaj
stilizacijski moment, niz autora su koristili fokalizacijske kvadrat-slike iz videnja Daredevila,
kao $to je primjer na slici niZe, §to je vrlo dobar primjer principa primjene knjiZevnih stilskih

tehnika unutar vizualnih elemenata stripa.
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Slika 8: Detalj koji ukazuje na nacin na koji Daredevil “vidi” svoju okolinu (Waid, Samnee, Rodriguez (2014.): Daredevil vol.
35, str. 11)

Gotovo pa glavna odrednica vizualnog stila Millerovog ,,Man without fear je iznimna koli¢ina
crne boje koja asocira na filmski noir stil. Velika koli¢ina crne boje u kombinaciji sa vrlo
slobodnim prikazivanjem nasilja i poprilicnih koli¢ina krvi serijalu daju mra¢nu atmosferu koja
je vrlo prepoznatljiva za autora. Ovakav ton vizualnih elemenata naglaSavaju agresiju i bijes
protagonista te daju primarni naglasak ovim elementima lika viSe nego svim ostalima. Ovaj
mracni ton serijala svakako otvara i prostor popriliéno okrutnijim i ponesto eksplicitnije
negativnom prikazu antagonista. Glavni antagonist je svakako Wilson Fisk koji je na
svojevrstan nacin ,,posuden‘ od Spiderman serijala. Fisk unutar Millerove adaptacije je glava
kriminalne organizacije poznat po okrutnosti 1 brutalnosti te ne preze niti pred ubojstvima
najblizih suradnika u ostvarivanju svojih ciljeva. Odnos uspostavljen izmedu Fiska i
Daredevila je svojevrstan komparativni odnos bijesu. Fisk jednako kao i Daredevil ne moze
kontrolirati svoj bijes te je vrlo ¢esto osnova njegovog djelovanja no Fisk iza svog bijesa
posjeduje 1 vrlo proracunate planove kojima se vodi u ostvarivanju svojih ciljeva. Daredevil s
druge strane je primarno voden svojim emocijama te se njegovo djelovanje jednako temelji na
njegovoj intrinzi¢noj Zelji da sprije¢i nepravde i1 potencijalnu Stetu pojedincima no i ovo
djelovanje dolazi iz osjecaja bijesa naspram ideje nepravde, kriminalnog djelovanja i nanoSenja
Stete drugima. Time protagonist 1 antagonist postaju dvije strane istog ,,novc¢i¢a* i njihov odnos
postaje studija emocije bijesa izradena na suprotstavljenim stranama moralno-vrijednosnog
sustava druStva. Jedan od iznimno naglaSenih elemenata Matt Murdocka jest njegovo religijsko
opredjeljenje, on je katolik te iz svog religijskog elementa identiteta Matt gradi 1 odrZava svoj
ideal otkupljenja grijeha koji ga sprjecava da njegov bijes pretvori u djelovanje koje mozemo

pronaci kod Fiska.
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Figure 9: Wilson Fisk (Miller, F. (1993.) Daredevil Man Without fear vol. 3 str 32-33)

Matt Murdock je osvetnik koji djeluje van okvira zakona, ali je i odvjetnik §to ga Cini
iznimno ugrozenim ako njegov tajni superjunacki identitet postane poznat. Njegova vjerojatno
najbolja krinka je upravo njegov invaliditet, to jest, sljepoca jer nitko nece vjerovati da slijep
covjek kao Sto je Matt moZe ono $to Daredevil moZe. Stoga marginalnost njegovog identiteta
postaje njegova najbolja obrana. Njegova odvjetnicka karijera je jednako potaknuta njegovom
zeljom za ostvarivanjem pravde koliko je 1 njegovo djelovanje izvan zakona kao Daredevil te
upravo ovim idealima Matt i opravdava svoje djelovanje te StoviSe svoje djelovanje kao
Daredevil provodi kroz ideju odgovornosti djelovanja unutar situacija gdje zakoni i1 sudski
sustav zakazuju. Unutar serijala ,,Man without fear ova Zelja za pravednickim djelovanjem ne
donosi uvijek pozitivne rezultate StoviSe Matt slucajno izaziva smrt jedne Zene no njegovo
daljnje djelovanje uvijek opravdava idejom da ako nitko ne djeluje kako bi sprijecio nepravdu,
zlo pobjeduje. Unato¢ ovakvim idealisti¢nim idejama Matt istovremeno svoje djelovanje kao
Daredevil koristi 1 kao svojevrsni ,,ispusni ventil* za svoj bijes te time njegovo superjunacko
djelovanje nije idealisti¢no dobro nego ga ¢ini ,,sivim‘ prostorom superjunastva $to ga ponovno
¢ini ponesto specificnijim likom unutar superjunackih stripova. Uz Fiska kao glavnog
antagonista, Miller je stvorio i novi lik antijunakinje koja je romanti¢ni interes glavnog
protagonista, Elektru. Elektra nikako nije pozitivni lik, StoviSe ona je zapravo definirana kao

misti¢no predeterminirano zlo, a ono $to ju razlikuje od prosjecnog negativca superjunackog
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zanra je to S$to ona osjeca grizodu§je prema svome negativnom djelovanju no to ju i dalje ne
sprjecava u tome da kroz serijal po€ini niz zlo¢ina 1 bezrazloznih ubojstava. Elektra sluzi kao
svojevrsni poticatelj svih Mattovih mrac¢nih i negativnih strana. Ona aktivno potic¢e njegov bijes
1 agresivno ponasanje ¢ime njihov odnos sluzi zapravo kao daljnje odjeljivanje Daredevila od

prosjecnog unaprijed pretpostavljenog superheroja koji ¢ini dobro zbog dobrog.

MAN, WE = LOOK AT THIS. WHOEV

GOT £rvE ACED PUESE Guvs BOT T

L&A HERE! ONE LPAMN STRANGE 4
SENSE OF #UMOR. e ;

Slika 10: Scena ubojstva koje je pocinila Elektra (Miller, F (1993): Daredevil Man Without Fear, vol. 3 str. 25)

Miller je ovim serijalom zapravo stvorio superjunacki serijal koji odgovara i suvremenim
zahtjevima popularno-kulturne proizvodnje za napuStanjem ispraznih crno-bijelih tropa
pozitivaca 1 negativaca unutar izgradnje superjunackih likova. Niti Elektra niti Daredevil nisu
potpuno pozitivni, ali niti potpuno negativni likovi ako ith promatramo kroz konstrukte
drustvenih vrijednosti. Miller isto tako posvecuje veliku paznju da niti jedan element
superjunackih tropa nije uveden na banalan na¢in. Time samo ime Daredevil nastaje iz price iz
Mattovog djetinjstva kao nadimak kojim su ga druga djeca zadirkivala te ga on prihvaca u
trenutku kada promatra jednog otmicara i razmislja o tome kako je i on zapravo samo jos$ jedan
nasilnik. Uz to Miller napuSta Daredevilov prepoznatljivi kostim ,,vraga* te ga zamjenjuje
crnom trenirkom 1 crnim povezom preko o€iju ¢ime simbolicno gradi Daredevila kao ,,slijepu
pravdu®. Ovakav ponesto cudan superjunacki kostim daje jos jednu dozu realizma djelu te je
usmjeren na daljnje umanjivanje ,,djetinjastosti* koja je vrlo Cesto pripisana superjunacima i
njihovom vizualnom prikazu. Daredevil na kraju samoga serijala ipak odlucuje prihvatiti puni
superjunacki identitet te na zadnjim stranicama uistinu jest u svome prepoznatljivom kostimu

kao metafori¢nom prihvacanju superjunastva kao djela svog identiteta.
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Slika 11: Kostim Daredevila (Miller, F (1993): Daredevil Man Without Fear, vol. 4 str. 24)

Element koji je ucinio Millerov serijal ,,Man without fear* toliko cijenjenim i
popularnim je svakako deadpan humor koji funkcionira kao komplementarni olakSavajuci
moment mra¢nom vizualnom tonu i brutalnom nasilju prikazanome u serijalu. Istovremeno
Miller ga koristi i kao sredstvo za ublazavanje nestvarnosti elemenata superjunackog stripa pa
tako na primjer kada se Matt po prvi puta pojavljuje u svom Daredevil kostimu, dobivamo
slijede¢i unutarnji monolog: ,,Daredevil. Kostim je vjerojatno bio dobra ideja. Sam sam ga

sagio. Pitaj Boga kako izgleda‘®

Zaklju¢no mozemo sazeti kako je ,,Man without fear* superjunacki strip koji ipak
poprilicno odstupa od norme tadasnjih standarda proizvodnje serijala superjunackih stripova.
Kinematografske tendencije te dinami¢na naracija okrenuta ka psiholoskoj izgradnji
superjunackog elementa identiteta lika koji je primarno oznafen manama 1 traumama
rezultiralo je jednim od kriti¢ki bolje prihvacenih superjunackih serijala. Sam serijal je imao 1
izniman znacaj za generalnu superjunacku strip scenu i primarno Marvel. Iznimno pozitivna
recepcija 1 popularnost serijala ,,Man without fear* potaknula je sve jasnije okretanje samo
odrasloj publici te pozornost ka gradenju likova ¢ime su autori Marvelovi serijala nakon ,,Man
without fear” dobili vecu slobodu s gotovo nepostoje¢om cenzurom. Time Marvelovi serijali

nakon ,,Man without fear* postaju dio gotovo nove ere superjunackog stripa.

Netflix: DeKnight, S.S. ,Daredevil”

Netflixova adaptacija Daredevila je svojevrsna kombinirana adaptacija ranije

spomenutog ,,Daredevil Yellow* i1 analiziranog ,,Man without fear* serijala. Iako su likovi,

8 U originalu: “The costume is probably a good idea. Sewed it myself. Only God only knows what it looks like“
Daredevil Man without fear; vol. 5, str. 23-25
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neki narativni elementi te odnosi medu likovima preuzeti iz ,,Daredevil Yellow* generalna
izgradnja lika te vizualni elementi serije gotovo pa su direktno preuzeti iz serijala ,,Man without
fear. Vizualni stil serije ponesto ¢ak viSe podsjeca na slikarsku tehniku kjaroskuro nego na
filmski noir koji je iznimno oznacio serijal ,,Man without fear. Uz iznimne koli¢ine sjena

koristene su jarke boje, najcesce crvena i Zuta.

Netflixove adaptacije imaju naglasenu simbolicku upotrebu boja u svim svojim
adaptacijama Marvelovih serijala. U slucaju Daredevila, to su zuta i crvena. Te boje su bile na
ogrtatu Mattovog oca Jack Murdocka no istovremeno i boje Daredevilovih kostima koji se
pojavljuju unutar stripskih serijala. Kao $to je ranije spomenuto u analizi stripskog serijala,
,Daredevil Yellow* u kojemu Daredevil nosi kostim jarko zute boje bio je serijal ipak ponesto
blaZeg tona te Matt je ipak bio oznacen idejom sretnije buducnosti, dok ,,Man without fear®,
gdje Daredevil na kraju nosi crveni kostim, ima mracan ton, ispunjen agresijom i bijesom.
Upravo 1 ovako su boje rasporedene u serijalu te time aludiraju na ,,atmosfere* koje se nalaze
u svakome od tih serijala. Zuta boja se u pravilu koristi u scenama gdje je Matt, ¢ak i u fizi¢kim
sukobima, ipak donekle u kontroli svojih emocija te jednako tako vrijedi i za ostale likove dok

crvena boja ukazuje na svojevrstan gubitak kontrole nad emocijama, najéesce je u pitanju bijes.

A symbol.

Slika 12: Matt Murdock nakon okrsaja s napadacem,; DeKnight: Slika 13: Matt objasnjava znacenje nadimka Daredevil; DeKnight:
Daredevil s1le2 35:11 Daredevil slel1 40:12

Get out of my way.

Slika 14:DeKnight: Daredevil za vrijeme borbe sa zlo¢incima; Slika 15: DeKnight: Karen Page u sukobu sa mladim delikventima
Daredevil s2e3 43:33 na ulici; Daredevil s2e4 41:41
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Jedna iznimno relevantna ¢injenica za Netflixove adaptacije Marvelovih serijala jest da
su oni dio takozvanog MCU? te time likovi obitavaju unutar svijeta superjunastva. Ovo se
realizira u nizu pasivnih narativnih gradivnih elemenata pa je tako Wilson Fisk dio svog
bogatstva zaradio na renovacijama New Yorka nakon katastrofalnih posljedica dogadaja iz
filma Avengers te je isto tako Ben Ulrich, novinar koji djelomi¢no suraduje sa Daredevilom u
pokusaju uhi¢enja Fiska, svoju cijenjenu poziciju zaradio ¢lankom o istome dogadaju. Ovakav
prosireni fikcionalni univerzum isto tako otvara prostor unaprijed uspostavljenom drustvenom
kontekstu koji vrijednosno-normativno prihvaca ideju superjunastva ¢ime se djelomicno
smanjuje potreba za opravdavanjem uvodenja superjunackih tropa. Hell's Kitchen je mjesto
radnje serije te iako je ovo i element stripovskog serijala, unutar Netflixove adaptacije lokacija
je puno vise naglasena. Matt vec¢inu svog djelovanja opravdava pod idejom kako se brine o
Hell's Kitchenu vise nego Sto postoji ideja borbe za generalni ideal pravde. Naravno postoji i
simboli¢ni element izabrane lokacije te i samo uvodenje imena Daredevil zapocinje kada
novine unutar jednog ¢lanka Matta nazivaju ,,The Devil of Hell's Kitchen*. Ovakav nacin
uvodenja superjunackog pseudonima je pokusaj izbjegavanja trivijalnosti superjunackih tropa.
Slican pristup je upotrijebljen kako bi se Daredevil kostim uveo u seriju. Nakon niza ozljeda
koje su potencijalno mogle rezultirati smréu Matta, medicinska sestra koja pomaze Mattu s
njegovim ozljedama mu preporuci da nabavi neki tip zastitnog odjela te Matt kada ,,narucuje*
izradu istoga trazi simbol za ime koje mu je dano, Vrag Hell's Kitchen-a. Ovakvo proaktivno
izbjegavanje superjunackih tropa je orude kojim suvremene adaptacije superjunackih stripova
opravdavaju svoju poziciju unutar onog §to bismo nazvani ,,0zbiljnijim* prostorom kulturne
proizvodnje te je postalo gotovo norma superjunackih serija i filmova koji nastaju u suvremeno

doba.

9 Marvel Cinematic Universe; kolekcija filmova i serija producirana od strane Marvela koji dijele narativni
prostor te se u nekim sluc¢ajevima direktno nadovezuju jedni na druge bez da nuzno dijele likove
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Slika 12 Novinski ¢lanak koji je stvorio nadimak Devil of Hell's Kitchen; DeKnight: Daredevil sle7 3:35

Uz sve ranije spomenute vizualne elemente, serija se ponesto viSe doti¢e aspekta sljepoce
protagonista. Dva elementa koja se iznimno naglasavaju su simbol slijepe pravde te kako
zapravo Matt vidi svijet. Slijepa pravda kao simbol je prikazana vezanih ociju sa vagom u
jednoj ruci te drzi ma¢ u drugoj. Ovaj simbol se upravo prikazuje u uvodnoj Spici te ne
pretjerano suptilno ukazuje na princip gradnje dualnosti ideala pravde koji je utkan u identitet
Matt Murdocka. Vezane o€i su ne samo realizirane kroz ¢injenicu da je Matt slijep nego daljnje
naglasene tvz. ,,crnim* kostimom Daredevila koji nosi crni povez preko ociju. Nadalje, Matt
ostvaruje pravdu i ,,vagom* i ,,macem‘. Njegov pristup pravdi i kroz pravni sustav te kao

Daredevil fizickim obra¢unom realizira ovaj simboli¢ni prikaz pravde.

Slika 13: Uvodna sSpica (DeKnight: Daredevil)
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Drugi element je svijet kako ga Matt fizicki vidi. Kao §to je ve¢ viSe puta naglaseno, ,,Man
without fear* lik Matt Murdocka primarno izgraduje na emociji bijesa te je ovaj element gotovo
pa direktno prenesen u Netflixovu adaptaciju. Protagonist serije vrlo ¢esto gubi kontrolu na
temelju svoga bijesa te djeluje upravo potaknut potrebom da iskali svoji bijes, a ovaj element
lika je nadalje prosSiren na njegov vid. Svijet kako ga lik vidi unutar serije je definiran kao
»svijet koji gori“ te time metaforicno stvoren kao prostor koji upravo vizualno pokazuje
unutarnji bijes lika. Ovaj element je dalje proSiren u jednoj fokalizacijskoj sceni kada nam je
svijet prikazan kroz o¢i Matt Murdocka te je njegov vid prikazan s kombinacijom crvene i Zute
boje $to su kao Sto smo ranije spomenuli boje koje se unutar serije vrlo cesto koriste kako bi
pripisale odredeni znaCaj scenama, to¢nije unutarnjeg mira ili stanja bijesa. Ovime svijet

prikazan protagonistu postaje metafori¢ni prikaz unutarnjeg emocionalnog stanja lika koje na

koje se kroz seriju aludira.

Figure 14: Fokalizacijski kadar Mattovog vida (DeKnight: Daredevil s1le5 3:50)

Jedna od najpoznatijih scena serije je svakako ,,The hallway scene®. Ponovno uz
kjaroskuro stilistiku vizualnih elemenata, ,,The hallway scene* zadrzava kameru unutar uskog
hodnika te nam pruza samo opskuran dio vizualnog prikazivanja onoga $to se zapravo dogada.
Scena posjeduje vrlo naglasen osjecaj klaustrofobije u kombinaciji s borbenom koreografijom
koja maksimalno iskori§tava ovaj osjecaj. Ova specificna scena vrlo Cesto je usporedivana sa
scenom borbe u hodniku iz filma ,,Oldboy* te pridodaje vidljivoj tendenciji serije ka pokusaju
preuzimanja elemenata iz sadrzaja koji su na svojevrsni nacin i sami ve¢ prepoznati kao
iznimke unutar Zanra te su istaknuti kao kvalitetni i hvaljeni primjeri od strane kriti¢ara. Uz to
prikaz junaka koji nije ,,nedodirljiv nego kroz ovu scenu je sve vise ozlijeden i posustaje od

superjunaka koji su superiorni svim preprekama na koje naidu. Daredevil kroz seriju vise puta
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zavrSava s ozljedama koje potencijalno mogu rezultirati smréu te naracija uzima u obzir da ako
je ranije bio ozlijeden, kasnije te ozljede ¢e imati posljedice na daljnje dogadaje. Ovi elementi
Netflixovu adaptaciju Daredevila ¢ine primjerom mozda najbolje adaptacije ideje superjunaka
prema suvremenim zahtjevima publike gdje je ideja realisti¢nosti situacije postala vodeca
kvaliteta svih superjunackih adaptacija. Zahtjev za opravdanjem superjunackog postao je
gotovo temeljna odrednica vrednovanja superjunackih sadrzaja, stoga ako prikazani elementi
superjunackog nisu dovoljno opravdani te su prikazani na nerealisti¢an nacin kao Sto je bila

Cesta tendencija ranih superjunackih stripova, sadrzaj ¢e biti odbacen od strane publike.

Antagonisti serije su gradeni upravo prema principu Millerove izgradnje likova te time
negativci adaptacije nisu uspostavljani kao d¢isto negativni ili zli, nego kao prostor
preispitivanja negativnog drustvenog djelovanja te Sto znaci sprovesti pravdu nad istim. Fisk
svoje djelovanje opravdava time da ¢e kasnije posljedice njegovog djelovanja biti pozitivne za
generalno druStvo, Elektra svoja ubojstva predeterminacijom i1 pokuSajima pozitivhog
djelovanja, Punisher posjeduje vlastiti kodeks drustvenih vrijednosti i normi gdje nanoSenje
boli zlo¢incima ne percipira kao negativno djelovanje te je Bullseye prikazan kao psihopat koji
ne posjeduje racionalno razumijevanje svojeg djelovanja. Time su svi glavni antagonisti
uspostavljeni kao prostori za preispitivanje Sto znaci €initi zlo, to jest, $to znaci pravda naspram

onih koji ¢ine zlo.

Jessica Jones

Jessica Jones je privatna istraziteljica koja je u adolescentskoj dobi ostala bez roditelja
1 brata nakon prometne nesrece za koju smatra da je sama uzrokovala svadaju¢i se s mladim
bratom. Nakon nesrece Jessica se budi iz kome s nadljudskom snagom, mogué¢nos$¢éu iznimno
visokih skokova, vec¢om izdrzljivoséu te brzim zacjeljivanjem. Ono S$to Jessicu ¢ini
specificnom je to Sto nema superjunacki identitet te StoviSe ukupno odbacuje ideju
superjunastva. Pristup izgradnji ovog elementa lika se poprili¢no razlikuje unutar stripovskog
i televizijskog serijala kao $to ée kasnije biti detaljnije prikazano. Zenski likovi u stripu kroz

povijest vrlo Cesto se pojavljuju upravo kao pasivni likovi, a ne kao junakinje stripa.
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WILL ] EVER SEE MM AGAIN 2
NO -=TRATS TOG MUCH TOASK-
J HAD MY CHANCE ONCE--
AND AS THE BOYS
SAY--T MUFFEDIT.

B Zene kao likovi, a ne kao heroine:

u Princu Valiantu, Fantomu, Jimu iz
dzungle, Srcu Julie Jones, Bint el Hadri,
Steve Canyonu i Rip Kirbyju "

Slika 15: Zenski likovi u stripu (Muniti¢, R. (2010.) str. 232.)

Neizbjeznost rasprave o Zenskome identitetu u ovome prostoru svakako je jasna. Uzimajuci
elementarnu ukljucenost pitanja zZenskoga u gotovo svaki element druStvene stvarnosti, nije
zacudujuce da zauzima i poprili¢ni udio prostora gdje je mo¢, tocnije supermo¢, jedan od
glavnih pojmova. Ideja ,,dame u nevolji* postaje posebno pitanje kada dama moze podici
kamion iznad glave bez pretjeranog napora, no u stvarnosti jest daleko od toga da cijeli niz
zenskih likova sa supermoc¢ima ostaju upravo na poziciji dama u nevolji koje treba spasiti
muski superjunak. Unato¢ tome, unutar suvremenog superjunackog stripa pojavljuje se cijeli
niz likova gdje su njihovi Zenski ekvivalenti gradeni kao StoviSe bolje adaptirane i sposobnije
junakinje. Kao primjer moZemo uzeti likove Hulka i She-Hulk. Dok Hulk u ve¢ini svojih
prikaza unato¢ svojoj silovitoj mo¢i nema kontrolu nad istom te ga proganja vlastita percepcija
monstruoznosti, She-hulk, pravim imenom Jennifer Walters prihvac¢a svoje novo ja nakon
transformacije u She-hulk uz odredenu dozu odusSevljenja. Posebnu poziciju u ovom prostoru
zauzima lik Patsy Walker iz Netflixove televizijske adaptacije serijala Alias. Patsy odrasta sa
Jessicom koja se postavlja sa svojom nadljudskom snagom kao zaStitnik naspram njezine
majke koja ju polaZe psihi¢kom i fizickom nasilju te ju iskoriStava radi ekonomske dobiti. Patsy

Walker u stripu posjeduje odredene supermo¢i kao lik Hellcat no u televizijskog seriji je
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prikazana unutar prve dvije sezone bez supermoci. Unato¢ tome Patsy razvija potrebu obraniti
se od ideje da joj je potrebna zastita ili ,,vitez na bijelom konju* koji bi ju zastitio te iz ove
gotovo opsesije gradi se puknuce lika gdje njezino aktivno djelovanje postaje negativno po
prostor unutar kojega djeluje i time Patsy postaje sama po sebi rasprava o pristupu izgradnje
aktivnih superjunackih Zenskih likova. Kao §to je ranije napomenuto, superjunakinje koje nisu
pasivni likovi ¢ija je funkcija nadopuna muskih junaka superjunackog stripa nisu rijetkost, no
prostor pozitivno-djeluju¢ih junakinja vrlo je ograni¢avajuéi i crno-bijel prostor prikazivanja
zenskih likova izvan pasivne domene. Patsy je prikaz ideje drustvenog prostora koji izrasta iz
straha kada netko biva stjeran na marginu, u Patsyinom slucaju njezin strah od fizicke
opasnosti. Patsy u Netflixovoj adaptaciji vrlo brzo prelazi iz prostora sprjeCavanja i obrane u
prostor pro-aktivnih ubojstava pojedinaca koji su poc¢inili zlo¢ine ili generalno prema njezinoj
procjeni ucinili nesto $to je rezultiralo zlom. Ovaj lom se dogada nakon Sto njezina majka
postane Zrtvom krajnje realizacije fizicke opasnosti, biva ubijena od strane serijskog ubojice.
Time Patsy postaje prikaz jednog manje crno-bijelog prikaza prelaska Zenskih likova iz pasivne
pozicije. Prikaz ne-pasivnih zenskih likova unutar suvremene fikcije toliko Cesto biva sveden
na heroine koje prevladavaju sve prepreke i pokazuju svoju iznimnu snagu (fizicku i/ili
psiholosku) do te granice da pitanje o poziciji Zenskih likova kao junakinja koje pokazuju
slabosti ili su primarno oznacene svojim manama, kao $to su na primjer Jessica Jones i njezina
posvojena sestra u televizijskoj adaptaciji, Patsy, ¢ini upravo junakinje koje otvaraju daljnji
prostor za poziciju Zenskog identiteta unutar fikcije. McRobbie unutar svoje analize
mladenacke kulture upravo istice poziciju mladih djevojaka koja je principijelno pasivna te ,,u
podlozi i dekorativna® (McRobbie, 2000.:26) Time Zenska uloga postaje ,,dopunska® i nema
prostor za stvarno aktivno djelovanje, §to likovi kao §to su Jessica Jones, ali 1 Patsy iz
Netflixove adaptacije upravo preispituju postavljajuci pitanja koji je njthov prostor i kako
zapravo izgleda ako njihovo djelovanje nije pasivno niti simplificirano kao apsolutno dobro i

uspjesno.

Bendis, B.M. (2001.-2004.) : “Alias”

Jessica Jones iz Bendisovog serijala ,,Alias* na svojevrstan nacin posjeduje tri identiteta
oznacenih specificnim vrijednostima. Postoji Jessica Campbell, Jewl i Jessica Jones. Jessica
Campbell je bilo ime Jessice Jones prije smrti njezine obitelji te sadrzi elemente identiteta koje

razvijamo kroz socijalizaciju te adolescentsko probiranje kroz kulturu u kojoj se nalazimo.

47



Zatim imamo Jessicu koju posvaja obitelj Jones koja nosi svoju prozivljenu tragediju kao filter
za cijeli okruzujuci svijet te se okrec¢e alkoholizmu 1 mizantropiji. Jewl je superjunacki alter-
ego koji Jesssica Jones preuzima na vrlo kratko vrijeme. Jewl je iznimno feminizirana i
bezbrizna te je njezin jedini cilj biti junakinja i pomagati ljudima, bez ikakvog promisljanja ili
racionalizacije takvog djelovanja. Svaki od ovih identiteta protagonistice oznalen je
specificnim vizualnim stilom. Jessica Cambell prikazana je jarkim bojama i Cistim obrisima
likova te stilom podsjeéa gotovo na stripove primarno namijenjene djeci. Jewl je prikazana jos
iznimno jarkim bojama sa stilistikom koja djelomi¢no aludira na superjunacke stripove
devedesetih godina gdje su likovi crtani sa prenaglasenim fizickim atributima 1 kicastim
kostimima. Jewel ima ruziCastu kosu, uski bijeli kostim s svijetlo plavim prugama i velikim
ljubicastim dijamantom na remenu te je prikazana kao lik ispunjen rados$éu i prposnoséu.
Jessica Jones je prikazana vrlo mracnim stilom, ¢ak do te granice da crna boja u povremenim
slucajevima toliko prevladava svakom od kvadrat-slika da je povremeno tesko raspoznati Sto

je prikazano.

IT GIVES ME ~
& MINUTE TO STOP
THINKING ABOUT LOOKING
FOR A JOB OR THE FACT

Slika 17 Stilski prikaz lika Jessice Jones (Bendis, B.M.:
“Alias”, 4, str. 7)

Slika 18 Jessica Jones kao adolescentica (Bendis, B.M.: “Alias” 22, str.4) 48



Jessica Jones u esenciji je primjer zenskog superjunackog lika koji odstupa od pretpostavljenih
normi za takve likove, no problem Jessice Jones se nalazi u tome S$to njezin lik je primarno
prikazan kao anti-zenski unutar serijala ,,Alias*, a ne nuzno zenski junak. Jessica je prikazana
kao sretna dok je bila Jewel koja je bila zenstvena te joj je jedan od najvec¢ih problema bio to
Sto ne moZze naci pristojnog muskarca. Jessica Jones u esenciji odbacuje svoj zenski identitet
te je ova Cinjenica iznimno naglasena kroz serijal. Njezina superjunacka karijera zavrsava kada
se susrece sa Killgraveom. Killgrave ima sposobnost upravljanja umovima te preuzima Jessicu
koriste¢i njezinu fizicku nadmoc¢ za vlastite kriminalne potrebe te ju je iskoristavao i seksualno.
U naletu bijesa, Killgrave ju Salje da napadne Avengerse, Marvelov najpoznatiji tim
superjunaka nakon cega Jessica zavrSava u bolnici s teSkim ozljedama te odustaje od
superjunackog zivota. No to nije jedino od ¢ega Jessica odustaje jer nakon tih dogadaja jednako
tako odbacuje i svoj Zenski identitet te reagira sa gadenjem na svaki element Zenskog identiteta
s kojim se susrece. Primjeri toga su trenutak kada izrazava opée gadenje prema dotjerivanju
kako bi je pustili u klub recenicom ,,God forgive me for what I am about to do* (Alias; 18; str
16) prije nego $to nam je prikazana montaza Sminkanja i oblacenja u iznimno zenstvenu odjecu.
Jednako negativna reakcija je i naspram Zenskog Casopisa. Ovaj drugi primjer se doti¢e jednog
specifiénog prostora vezanog uz Zenski identitet. Lauren Berlant koristi pojam ,,initmate
publics* za trzisni prostor koji cilja na stvaranje osjecaja kod konzumenata da njihov sadrzaj
izrazava njihove zajednicke osjecaje 1 misljenja te da je i prije same konzumacije postojala
skupina stranaca koji dijele njihove osjecaje i stajaliSta te time konzumacijom ovog javnog
sadrzaja sudjeluju u jednome prisnome i intimnom prostoru. (Berlant, 2008., 5). Ovakav
sadrZaj je primarno namijenjen smanjivanju osjecaja izolacije te stvaranju svojevrsnog okvira
djelovanja za svoje konzumente ¢ime 1 marginalizirani identitet dobiva osjec¢aj odredenog
centraliziranog prostora. Zenski ¢asopisi su vrlo direktno usmjereni na populaciju Zenskog
identiteta te su vrlo Cesto kritizirani zbog sadrZaja koji stvaraju vrlo specifi¢nu definiciju onoga
Sto zenski identitet jest. Unutar prikaza reakcije protagonistice na sadrZaje Zenskih Casopisa
naglasak je stavljen na kritiku nuzne pasivne seksualnosti 1 feminiziranosti kao vrijednosnog
faktora Zenskog identiteta, no unato¢ tome serijal istovremeno vrlo Cesto zapostavlja
feminizirani tip Zenskog identiteta te ga se oznaCava kao nuZzno negativnhim. Manjak
Zenstvenosti protagonistice se zapravo postavlja u odnos gdje su traume koje je dozivjela
svojevrsni uzrok odbacivanja njezine Zenstvenosti te se time gubi znacaj ideje da Zenski
identitet nije strogo definiran usko determiniranim okvirima koje mozemo pronac¢i unutar

prostora kao $to su Zenski Casopisi nego je jedina druga opcija odbacivanje.
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Slika 19 Jessica Jones Citajuci Zenski casopis (Bendis, B.M.: “Alias” 16, str. 3)

Killgrave, drugim nazivom The Purple Man, je glavni antagonist iako se tek zapravo pojavljuje
na samome kraju serijala. Smrt roditelja Jessice Jones je vazna odrednica lika no trauma koja
je nastala nakon S$to je potpala pod kontrolu Killgrave-a je svakako puno jasnije naglaSena
unutar serijala. Killgrave nema nikakve planove niti Zelje za osvajanjem svijeta, njegov jedini
cilj je zivjeti tocno onako kako mu se u tome trenutku zivi. Ne posjeduje empatiju prema
ostalim pojedincima oko sebe niti ima ikakav krajnji cilj svojih postupaka. Njegov jedini cilj
je vlastita ugoda i razonoda. Jessica postaje jedno od njegovih oruda za ostvarivanje tih ciljeva
oduzimaju¢i joj slobodnu volju te tjerajuci je na krSenje zakona, nasilje te koriste¢i ju kao
rekvizit u svojim seksualnim odnosima (naglaseno je da nikada nije imao spolne odnose s njom,
no da ju je tjerao da ih gleda i verbalno sudjeluje u istima). Killgrave zapravo pojedincima koje
preuzima ne oduzima samo slobodnu volju nego njihov ukupni identitet time Sto oni postaju
samo ono $to on zeli da oni budu. Stoga njegovo djelovanje uz fizicku i materijalnu Stetu, imaju
1 specifi¢nu Stetu po identitet pojedinca. Ovaj element djelovanja glavnog antagonista je najvise
naglasen u njegovim posljedicama po protagonisticu gdje Jessica odbacuje superjunacki i

zenstveni dio svog identiteta nakon svog susreta sa Killgravom.
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Bendisov ,,Alias* je velikom vec¢inom pisan kroz unutarnji monolog Jessice Jones. Ovime

serijal je iznimno oznacen mislima i osje¢ajima junakinje te stavlja fokus serijala na psiholoske

procese samoga lika.

Think he told Luke Cage
But he won't tell me.

Slika 20 Primjer unutarnjih monologa Jessice Jones (Bendis, B.M.: “Alias”, 18, str. 9)

Izvan promis$ljanja o samim dogadajima, vrlo ¢esto se pojavljuje tema problema ,ljudi s
moc¢ima“. Ova kategorija je u potpunosti fiktivna no oslanja se upravo na problem
marginalizacije pojedinaca na osnovi nekog elementa njihovog identiteta. Pojedinci s moc¢ima
su vrlo €esto opisivani kao ,,neprirodni®, opasni ili generalno nepozeljni te uzimajuéi u obzir
da je Jessica jedna od njih njezina promisljanja o ovome doticu se dvije strane, jedna je odnos
pojedinca koji nemaju mo¢i 1 odnos drugih pojedinaca sa moc¢ima prema njoj. Odnos
pojedinaca bez mo¢i mozemo postaviti u dvije osnovne kategorije: ili Zele nesto od nje jer ima
moci ili je se boje i pretpostavljaju da je prijetnja no postoji i treca, a to je fetiSizacija supermoci.
Ova pozicija je vrlo poznata unutar prostora konzumacije stripa te kao §to Michael Lavin istice
od elemenata bondage-a koji se pojavljuje u originalnom serijalu Wonder Woman do iznimno
seksualiziranih likova superjunackog stripa devedesetih godina i pojave tvz. nimbos’’ likova,
zenski superjunacki likovi su vrlo €esto prikazivani upravo kao prostor ostvarenja seksualnih
fantazija fanova stripa. (Lavin 1998.:95-98). Jedan od slucajeva koje Jessica Jones preuzima
unutar serijala je mlada djevojka sa supermocima koju je oteo diler narkotika sa fetiSom na
superjunakinje. Stovise, nasao je na¢in da od njezinog tkiva proizvodi narkotik koji privremeno

daje supermoc¢i onima koji ga konzumiraju. Time supermo¢i unutar serijala dobivaju posebnu

10 Skra¢eno od ninja bimbos, pojam koji Lavin koristi kao naziv za likove Zenskih ninja sa prenaglasenim
Zenskim atributima obucene u vrlo opskurnu odjecu (Lavin, 1998., str. 98)

51



konotaciju koja je vezana uz ovisnosti i fetiSizaciju ¢ime se serijal odmice od nevinog
promatranja ovog prostora koji je nastao u domeni fikcije za djecu 1 mlade te superjunacki
element identiteta postaje blizak svim ostalim drustvenim elementima koji su isprepleteni sa

punom drustvenom strukturom bez izostavljanja ovakvih tipova prostora.

Jedan od mozda najveéih problema serijala je odnos prema maj¢instvu. Na kraju serijala
saznajemo da je Jessica ostala trudna. Ova Cinjenica se iznosi tek na samome kraju, ali ne
postavlja se u odnos s ostalim elementima serijala nego se koristi kao deus ex machina rjesenje
osjecaja tjeskobe i nesreée koju Jessica osjeca kroz serijal. Cinjenica da ée postati majka te da
joj otac djeteta izjavljuje da zeli biti s njom rezultira njezinom istinskom sreCom i sretnim
zavrsetkom serijala. Iako ovo svakako jest potencijalno izvor istinske srece lika, serijal koji je
ciljano stavio fokus na preispitivanje znacenja Zenskog identiteta potencijalno otvara cijeli niz
problema time S§to nimalo ne preispituje prostor majcinstva kao element Zenskog identiteta
nego ga zatvara u prostor koji nuzno podrazumijeva srecu i rjeSenje svih psiholoskih nevolja
lika. Uz ¢injenicu da odbacivanje Zenstvenosti nije nuzno razradeno u potpunosti kao neutralni
prostor unutar zenskog identiteta, ovaj pristup majéinstvu ukazuje upravo na manjak
razumijevanja te samo povr$no promisljanje o prostoru zenskog identiteta. Njezin prikaz
pomalo nalikuje na definiranje zZenskog identiteta kao nuzno nesretnog ako nije Zenstven ili
barem majka. Jessicin cinizam i mracni humor djelomi¢no funkcionira kao distrakcija od ovog
problema izgradnje lika, no zaklju¢no mozemo primijetiti kako je Alias kao serijal neuspjesno

ostvario ideal jakog neZenstvenog Zenskog lika.

Netflix: Rosenberg, M. ,Jessica Jones”

Netflixova adaptacija lika Jessice Jones iznimno se oslanja na narativne elemente
serijala ,,Alias“. Narativni slijed dogadaja do pocetka radnje serije u generalnim tockama se
preklapa sa serijalom ,,Alias* no detalji vezani uz svaki od tih dogadaja su izmijenjeni. Neki
od likova, kao na primjer Malcom je u ,,Alias* serijalu adolescent te fan superjunaka i postaje
Jessicin asistent tako $to joj pomogne s jednim slu¢ajem, ali je u seriji pretvoren u Jessicinog
susjeda ovisnika o heroinu te postaje njezin asistent nakon Sto se uspjeSno odvikne od heroina.
Obitelj Jones je unutar Netflixove adaptacije Jessicina bioloska obitelj, a nakon nesrece posvaja
ju majka tinejdZerske zvijezde Patsy koja to €ini kako bi privukla dobar publicitet nakon
nekoliko skandala koje je izazvala njezina kéer. Jessica 1 Patsy razvijaju sestrinski odnos no

Jessici je oduzet obiteljski aspekt obitelji Jones unutar ove adaptacije te joj se time oduzima
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element izabrane otudenosti i njezina izoliranost dobiva novi aspekt kroz otudeni odnos od
svoje posvojene majke iz razloga Sto se Jessica suprotstavila njezinom psihickom i fiziCkom

zlostavljanju Patsy.

Najveca razlika je svakako u pristupu znacenju zenskog identiteta tj. Jessicinoj anti-
zenstvenosti. Jessica ne dozivljava obrat u svome aspektu zenskog identiteta, njezin zenski
identitet je graden kroz okvir tinejdzerke koja je bila dio grunge subkulture te time njezin
tomboy stil odijevanja 1 prijezir protagonistice prema odredenim aspektima Zenstvenosti je
sproveden kroz okvir subkultura radije nego anti-zenstvenost. Uz to Jessica ne iskazuje prijezir
prema zenskom identitetu nego radije naspram aspekata koji su suprotstavljeni normama
subkulture unutar koje djeluje, kao $to su roza boja i nepotrebno dotjerivanje. Unato¢ tome,
Jessica nije izgradena s negativnom perspektivom zenstvenog nego je radije izgradena kao
alternativna Zenstvenost gdje mozemo vidjeti razvoj pristupa liku te manje povrSni pristup

zenskom identitetu u izgradnji likova.

S druge strane, niz scena preuzeti su direktno iz stripa. Ovakav pristup adaptiranju
sadrzaja je pokusaj emulacije kvadrat-slika u filmskoj formi te je vrlo Cesta pojava za sve
adaptacije stripovskog sadrzaja ¢ime fanovi stripa unutar ovakvog tipa adaptacija na temelju
znanja o stripu koji je adaptiran dobivaju posebni element za prepoznavanje. Strip kao forma
ve¢ unaprijed posjeduje predispozicije za adaptiranje u audio-vizualne forme zahvaljujuéi
svojoj strukturnoj izgradnji stoga filmske i televizijske adaptacije vrlo Cesto upravo koriste
ovakav pristup adaptiranja sadrZaja iz jedne forme u drugu. Primjer toga je jedna od prvih scena
1 stripa 1 serije, a to je kadar koji prikazuje u srednjem planu nasilnog klijenta Jessice kojega

ona izbacuje kroz stakleni dio ulaznih vrata svoga ureda.

Slika 21 Bendis, B.M.: “Alias”, 1, str. 5
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Slika 22 Rosenberg, M.: ,Jessica Jones”s01e01 2:24

Unutarnji monolog Jessice Jones je isto tako preuzet iz ,,Alias* 1 koristi se u seriji kao
jedno od vaznijih narativnih sredstava za uspostavljanje tona serije. Primarna razlika jest
svakako ton i sadrzaj tih monologa. ,,Alias* posjeduje cinican ton unutar Jessicinih monologa
no glavni fokus je stavljen na misli i osje¢aje protagonistice. Jessicini monolozi unutar
Netflixovog serijala su viSe stilisticka odrednica. Ti monolozi u pravilu prenose generalna
videnja ili misli protagonistice s vrlo izraZzenim cini¢nim, ali vrlo ravnim i iscrpljenim tonom
Sto je vrlo prepoznatljiv trop privatnih detektiva filmskog noir zanra. Ovaj element ne
posjeduje nikakvu daljnju funkciju unutar serije uzimajuci u obzir da serija nije bliska noir
filmu te jedini element koji ih povezuje jest ¢injenica da Jessica Jones je po profesiji privatna
istraziteljica stoga ovaj tip koriStenja takvih monologa moZemo definirati kao €isto stilizacijski

izbor.

Kao i u ostalim adaptacijama, postoji vrlo istaknuta upotreba boje unutar serije, u
ovome slucaju boja u pitanju jest ljubicasta. LjubiCasta boja u seriji se koristi kako bi naglasila
osjecaje nelagode, anksioznosti ili srama kod protagonistice te je isto tako direktno vezana uz
glavnog antagonista serije, Killgrave-a. Verzije Killgrave-a u stripu ga obavezno prikazuju
ljubicaste kozZe te je njegov drugi nadimak u stripu ,,The Purple Man®. Unutar televizijske
adaptacije, ovaj element lika je izbacen, ali je napravljen svojevrsni hommage ovome elementu
u formi kostimografije lika Killgrave-a koji nosi izricito ljubiCasta odjela. Unutar scena
oznacenih ljubiastom bojom, Jessica €esto halucinira Killgrave-a kako bi se daljnje naglasila

povezanost negativnih osjecaja protagonistice sa likom Killgrave-a.
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You're right to give in. Give up.

Slika 23 Rosenberg, M.: ,Jessica Jones” s03e13 48:20

Killgrave unutar Netflixove adaptacije nije motiviran samo svojom zeljom za ostvarivanjem
vlastite ugode nego je pridodana psihoti¢na zelja za ostvarivanjem romanti¢nog odnosa s
Jessicom temeljen na Cinjenici da je protagonistica postala imuna na njegove sposobnosti
kontrole umova. Smrt Jessicine obitelji u prometnoj nesre¢i svakako jest gradivni element
psiholoskih trauma Jessice Jones, no puno veci naglasak je stavljen na posljedice koje su ostale
nakon perioda unutar kojeg je Jessica bila pod kontrolom Killgravea. Naspram serijala ,,Alias®,
Netflixova adaptacija je pridodala poprilicno mracniji ton tom periodu. U Netflix adaptaciji
Jessica je bila silovana te je po€inila ubojstvo pod utjecajem Killgravea. Serija vise naginje
onome §to bismo mogli nazvati Millerovim utjecajem na strip te dotice se ovakvih tema koje
su se ipak smatrale poneSto neprimjerenim za superjunacke likove. Time su adaptacije u nove
medije osim izmjene forme doprinijele 1 razvoju sadrZaja superjunackih likova svojim

odmicanjem od onoga §to se oCekuje od sadrzaja primjerenih za strip.

Prva sezona Netflix serijala Jessice Jones uvodi lik Hope Schlottman kao najnovije
zrtve Killgravea ¢ije roditelje sam Killgrave Salje Jessici kako bi osigurao da ¢e slucaj nestanka
Hope do¢i upravo do nje. On siluje Hope te natjera da ubije vlastite roditelje ¢ime na
svojevrstan nacin rekreira dogadaje koje je Jessica dozivjela s njim. Engleska rijec ,,hope* u
prijevodu znaci nada te je Hope Schlottman kao lik izgradena kao metafora nade u spas nakon
Killgravea za Jessicu. Protagonistica ¢ini sve u svojoj moci kako bi spasila Hope od psiholoSkih
posljedica njezinog iskustva s Killgraveom jednako kao i od presude za ubojstvo njezinih
roditelja. Hope na kraju sama sebi oduzima Zivot ¢ime Jessica simboli¢no gubi nadu za idejom

spasa od posljedica koje su ostale nakon njezinog vlastitog iskustva te na kraju ispunjava
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posljednju Zelju Hope Schlottman i ubija Killgravea. Cinjenica da je Jessica poéinila ubojstvo
je jo§ jedna razlika izmedu serijala ,,Alias“ i adaptacije koju je napravio Netflix. Cak i ubojstvo
koje je pocinila pod utjecajem Killgravea ne mijenja lik na nacin na koji ovo ¢ini. Superjunaci
uvijek moraju zadrzati neku granicu esencijalnog dobrocinilastva kako bi se mogli definirati
kao takvi. Kasnije u seriji Jessica pocini jos jedno ubojstvo u samoobrani, no zbog tog ubojstva
izrazava iznimno Zaljenje dok to niti u jednome trenutku ne ¢ini zbog ubojstva Killgravea.
Superjunak koji je sposoban pociniti ubojstvo i ne iskazati zaljenje nad njime prema onome §to
prepoznajemo kao klasi¢ni superjunacki lik ne moze zapravo biti superjunak. Izostanak
zaljenja nad tim ¢inom je ono Sto Netflixova adaptacija zapravo koristi kao krajnji element

kojim Jessica odbacuje superjunastvo te postaje lik sa supermoc¢ima radije nego superjunacki

lik.

Jessica generalno unutar serije izbjegava ideju junaStva, no istovremeno Zeli Ciniti
dobro. Jessicu Jones se unutar svojih adaptacija u stripu vrlo Cesto svrstava u kategoriju anti-
junakinje no Jessica Jones iz Netflixove adaptacije je viSe prostor rasprave o tome §to zapravo
moze znaci biti superjunak. Jessica svoje supermoci tretira kao orude u ostvarivanju svojih
ciljeva te u niti jednome trenutku ih ne usmjerava niti pokuSava razviti ili vjezbati kako bi bolje
ovladala njima §to je joS$ jedan od vrlo Cestih lajtmotiva superjunackog Zanra. Za nju to je samo
nuspojava dogada iz njene proslosti te im ne posvecuje nikakvu posebnu paznju. Lik koji se
nekoliko puta spominje kroz seriju je Kapetan Amerika koji je gotovo pa oliCenje ideala
superjunastva i ideje apsolutnih pozitivnih vrijednosti americkog normativno-vrijednosnog
sustava. Netflixova adaptacija Jessice Jones ga koristi kako bi jo§ jasnije uspostavila pozicija
Jessice Jones unutar okvira definiranja superjunastva te po zavrSetku jednog od svojih
slucajeva u kojemu vraca kéer koja je pobjegla s ocem njezinoj majci djevojcica joj govori:
,Kapetan Amerika nikada ne bi napravio ovako nesto.“!! Time se Jessica postavlja na krajnje
suprotni dio spektra definiranja lika kao superjunackog time $to na primjeru upravo ranije

spomenute scene ona ne ¢ini ono $to je istinski-vrijednosno dobro nego prakti¢no dobro.

Superjunacki kostimi su jo§ jedan element koji cCini likove superjunaka
prepoznatljivima. Unutar Netflixove adaptacije Jessice Jones, superjunacki kostimi nisu samo
izbaCeni nego ih likovi tretiraju posprdno. Kostim od Jewl se pojavljuje unutar retrospektivnih
scena prisjec¢anja na vrijeme kada se Jessica premisljala o tome zeli li postati superjunakinja ili

ne. Kostim i ime osmiSljava njezina posvojena sestra Trish te Jessica na njezine ideje i kostim

11 U originalu: “Captain America would never have done this” (Rosenberg, M.: ,Jessica Jones“ S03e01, 3:16)
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koji joj prezentira reagira s ruganjem 1 apsolutnim odbacivanjem ideje da bi ikada nosila kostim
ili imala superjunacko ime. Jednako tako unutar montaze kratkih scena gdje Trish isprobava
superjunacke kostime, svaka scena sluzi kako bi prikazala sve nacine na koje superjunacki
kostimi mogu biti nepraktic¢ni. Ovo je jo$ jedan primjer toga gdje adaptacije superjunackih
stripova kada prijedu u druge medije pokazuju jasnu tendenciju pokusaja odbacivanja okvira
superjunackog zanra u pokusaju kako bi ih se definiralo unutar generalnog okvira kulturalne

proizvodnje te na taj nac¢in odmaknulo od svih unaprijed pripisanih stigmi superjunackog zanra.

Jessicina posvojena sestra Trish koja je bila tinejdzerska zvijezda Patsy ima specifican
odnos prema Jessicinim supermoc¢ima. Trish je bila fizicki i psihicki zlostavljana od strane
svoje majke kroz svoje djetinjstvo. Nakon S$to se Jessica uselila s njima jednom kad je saznala
Sto se dogada 1 otkrila svoju nadljudsku snagu, suprotstavila se svojoj posvojenoj majci 1 time
postala svojevrsna zastitnica Trish. 1z ovoga kod Trish nastaje zavist naspram Jessice, tocnije
naspram ¢injenice da Jessica posjeduje nesto Sto joj omogucava sigurnost bez da treba nekoga
tko ¢e ju stititi. Trish najvise poti¢e Jessicu da svoje supermoci pocinje upotrebljavati unutar
okvira superjunackog djelovanja no kasnije ova ideja prelazi u opsesivnu zelju da i sama
pronade nacin da dobije supermoci. Trish prvo nabavlja vojni narkotik koji pospjesuje fokus te
povecava snagu no nakon Sto pronadu lijenika koji je podario supermoci Jessici kada je
spasavao nakon prometne nesreée u kojoj je ostala bez roditelja, Trish ga pod prijetnjom
pistoljem natjera da ucini s njom isto. Rezultat je poneSto drugaciji pa tako Trish dobiva
poboljsane reflekse i bolji vid, no dane supermoci kod Trish rezultiraju osjecajem da ima pravo
sama birati §to znaci €initi dobro. Nakon $to joj majka biva ubijena od strane serijskog ubojice
kojega je Jessica lovila uz pomo¢ Erika koji ima sposobnost fizicki osjetiti ako su osobe
pocinile teSka zlodjela, Trish odluci iskoristiti Erikove sposobnosti kako bi kaznila svakoga tko
je poc¢inio neko zlodjelo. Trish ve¢ prvu osobu koju pronalazi time principom ubija, ali svoje
djelovanje opravdava time §to Erik nema fizi¢ku reakciju na nju pa stoga vjeruje da ¢ini dobro.
Ova situacija se sa svakim daljnjim ubojstvom mijenja te Trish poCinje gubiti razum vjerujuci
da 1 dalje ¢ini dobro te da zbog svojih supermoc¢i ima obavezu to i €initi. Time se otvara prostor
pitanja obaveze djelovanja na temelju posjedovanja supermo¢i uz jasno daljnje odmicanje od
ideje klasicnih superjunackih okvira unutar izgradnje likova koji posjeduju supermoci. Trish je
aktivno vjezbala 1 razvijala svoje sposobnosti, napravila svoj kostim te djelovala pod
uvjerenjem da ima duZnost djelovati na temelju svojih dobivenih sposobnosti, no njezino

djelovanje nije superjunacko nego je Stovise sama postala serijski ubojica sa supermocéima.
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It's not murder. It's justice.

Slika 24 Rosenberg, M.: ,Jessica Jones“s03e11 15:36

Zakljucno trebalo bi joS§ istaknuti ¢injenicu da je Jessica Jones prvi Marvelov Zenski
superjunak koji je dobio naslovnu ulogu u ekranizacijskog adaptaciji unutar Marvelovog
prosirenog univerzuma (MCU). Unutar Marvelovog filmskog univerzuma, postoji cijeli niz
vrlo prepoznatljivih te istaknutih Zenskih likova no Jessica Jones je prvi superjunacki lik koji
je naslovni lik. Za razliku od pokajnicke Black Widow koja se pokuSava iskupiti za svoje
pogreske ili Ms. Marvel koja je izgradena gotovo kao Zenska verzija onoga Sto predstavlja lik
Kapetana Amerike, Jessica Jones je lik unutar ¢ije je izgradnje naglasak stavljen na traume s
kojima se ona nosi kroz izolaciju, alkohol i cinizam. Takav lik ve¢ sam po sebi odstupa od
normativnog okvira onoga §to bismo podrazumijevali pod ,,pravim* superjunackim likom te
prosirivanje okvira lika koji su postavljeni unutar serijala ,,Alias* i ispravljanje povrSnosti koja
je bila primijenjena u pristupu ka izgradnji Zenskog elementa njezinog identiteta, rezultiralo je
time da prvi Zenski superjunacki lik koji dobiva ekranizaciju kao glavni lik jest dvojako
marginalnog identiteta; kao neZenstvena Zena te kao osoba sa supermocima koja nije

superjunak.

Luke Cage

Luke Cage za razliku od vecine superjunaka koji su svoji superjunacki identitet izgradili
kako bi zastitili svoji osobni identitet od zloCinaca, svoj superjunacki identitet gradi u bijegu
pred zakonom. Carl Lucas je djecak koji je odrastao na ,,ulicama‘ te zavrSava u zatvoru nakon
Sto mu je podmetnut zlo€in koji nije pocinio. U zatvoru pristaje sudjelovati u eksperimentu koji
rezultira time da mu koza postaje neprobojna te dobiva nadljudsku snagu. Nakon eksperimenta

bjezi iz zatvora 1 preuzima identitet Luke Cage. Junak je izgubio svoj osobni identitet ili ¢ak
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mozemo re¢i da mu je i oduzet putem nepravedne osude te njegov dolazak u cetvrt koji je
marginalizirana na temelju rasnih predrasuda te uvjeta stvorenih iz istih, ¢ine ga likom koji je
marginaliziran rasno i prostorno, ali i na temelju njegovog generalnog identiteta. Luke Cage
vrlo ¢esto se povezuje sa svakom raspravom o problematici rase i superjunaka kao primjer
jednog od ranijih junaka stripa ¢ija rasa nije bila bjelacka. Stovise, Luke Cage se smatra jednim
od relevantnijih superjunaka stripa upravo zbog toga Sto se radi o prvom liku crne rase koji je
imao vlastiti mainstream serijal ,,Hero for Hire* (1972.) te na svojevrstan nacin uvodi afro-
americku kulturu u mainstream strip i ¢ime omoguéava novi prostor kulturnog djelovanja

unutar domene stripa superjunacke tematike .

,Cage”; Hero for Hire

Uzimajuéi u obzir ¢injenicu da Luke Cage kao lik postoji ve¢ desetlje¢ima te da pristup
liku je uistinu iznimno razli¢it kroz ranije spomenuta desetljeca, analiza unato¢ tome $to je
primarno temeljena na serijalu ,,Cage®, se oslanja i serijal ,,Hero for Hire®, Sto je prvi serijal
Luke Cage-a te ,,Cage” MAX izdanja, koji je suvremeniji pristup liku. Sama konotacija imena
Luke Cage tj. ,.kavez nosi simbolicni znacaj oslobadanja Sto je i svojevrsni glavni cilj
djelovanja lika. Njegov pokusaj da se oslobodi svoje proslosti koja je okaljana nakon §to mu je
podmetnut narkoticki zlo¢in koji mu je bilo vrlo lagano presuden na temelju njegove rase te
osjecaj da je iznevjerio svog oca koji je bivsi policajac. Cage za vrijeme svog boravka u Seagate
zatvoru na temelju obecanja skradene kazne 1 ranijeg uvjetnog otpuStanja pristaje na
sudjelovanje u eksperimentu koji je za njega imao kao posljedicu neprobojnu kozu i nadljudsku
snagu. Prikaz Cageovog tj. Lucasovog boravka u Seagateu unutar serijala ,,Hero for Hire* jasno
naglaSava problem rasizma te nasilja 1 neljudskog tretiranja zatvorenika. Time serijal postaje
primjer koriStenja prostora popularne kulture za prikazivanje i pokretanje rasprave o

druStvenom problemu rasizma te marginalizacije pojedinaca temeljene na njihovoj rasi.

59



= AT T AT
EIMDA NOKEY .. Nl g
G by BUT S0 WHAT 2.0 s
s Ny

Slika 25 Originalni kostim Luke Cagea (Goodwin (1972) vol. 1, str. 23)

Nakon bijega iz zatvora, Luke Cage dolazi u Harlem i postaje ,,hero for hire*. Njegovo
superjunacko djelovanje time postaje oznafeno njegovim ekonomskim prezivljavanjem
temeljno na ¢injenici da zapravo nakon bijega iz zatvora njegove mogucnosti zaposljavanja i
nisu pretjerano velike. Stoga Cage koristi svoje novo-dobivene sposobnosti za zaradu tako $to
ih nudi onima kojima su potrebne i koji, naravno, mogu za to i platiti. S vremenom Cage
uspijeva dokazati svoju nevinost naspram zloc¢ina za koji je bio osuden no odlucuje zadrzati
svoje novo ime i odbacuje svoju proslost koju svim silama pokuSava ,,zakopati*. Kasniji serijali
Luke Cagea imaju tendenciju staviti naglasak ili na njegovu potrebu za herojskim pokuSajem
dobrociniteljskog djelovanja ili njegovog promatranja svog superherojskog djelovanja kao
izvorom zarade. Nakon ovih dogadanja, radnja serijala ,,Cage™ temelji se na dogadajima iz
niza drugih serijala gdje se Cage pronade u situaciji da mu se ponovno podmece zlo¢in no ovaj
put ubojstvo njegovog partnera njegove firme ,,Heros for hire*, Danny Randa aka Iron Fista,
za §to ponovno biva osloboden, ali nakon toga nestaje na dugo vrijeme. Ovaj serijal poCinje
upravo u vremenskom periodu nakon svih ovih dogadaja te kada se Luke Cage ponovno
pojavljuje. Sve iznesene Cinjenice su dane u obliku razgovora izmedu zaposlenika novina

,2American Spectator* koji Zele iskoristiti pricu Luke Cagea kako bi povisili popularnost svojih
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novina te nam iznose 1 informaciju o lokaciji: Luke Cage je otvorio novi ured ,,Hero for hire*
u Chicagu. Luke Cage posjeduje jos jedno ime, svoj svojevrsni superjunacki pseudonim koji
je bio naziv njegovih originalnih serijala, Power Man. Cage ¢esto iskazuje duboki prezir prema
tome nadimku uz objasnjenje da mu je pripisan na temelju istoimenog eksperimenta koji mu je
podario njegove supermoci te da ga povezuje sa svim nepravednim osudama koje je dozivio.
Lik Luke Cagea je graden na temelju ideje pojedinca koji unato¢ svojim pokusajima da postuje
sustav biva stalno nepravedno osudivan od istoga te njegova zelja za oslobodenjem biva mu
neutemeljeno oduzeta. Raniji su se serijali Luke Cage-a bavili rasizmom kao osnovnim
drustvenim problemom koji je pratio junaka te druStvenim problemima afro-americke
zajednice. lako se 1 ovaj serijal dotice ove teme, Luke Cage je prikazan kao simbolican heroj
svih koje je sustav bezrazlozno odbacio, kao $to su na primjer beskuénici koji su vrlo vazan
element ovoga serijala. Sposobnosti koje Cage ima su u pravilu sirova snaga te njegovo prvo
pojavljivanje unutar serijala upravo pokazuje kako osoba ¢ije su sposobnosti temeljene na

vjestini moZe u potpunosti ga nadvladati.

A TRUE MASTER
PEPENI oN

%j-r WHAT GOO
RAW.
ASAINST WATER 2

Slika 26 McLaurin (1992.) vol. 1 str. 10

Ovaj odnos postoji 1 unutar njegovog kontrastnog partnerstva sa Danny Random, aka Iron Fist,
koji je bio njegov partner u originalnom njujorskom ,,Heros for hire* uredu. Danny Rand je sin
1znimno uspjesne 1 bogate obitelji te njegove sposobnosti najve¢im dijelom proizlaze odlicnog
poznavanja borilackih vjestina, uz misticne moc¢i koje je dobio u fikcionalnom gradu K'un Lun
gdje je odrastao. Unato¢ kratkom pojavljivanju Iron Fista unutar ovog serijala, on je specifican
upravo zato §to ostavlja Cagea samog te njegov pokusaj za oslobodenjem ,,bijegom* iz New
Yorka ga postavlja pred glavnog negativca ovog serijala koji jednako kao njegov jednom
najbolji prijatelj i poslovni partner, svoje sposobnosti temelji na poznavanju borilackih vjestina
1 oruzja, Hardcore. Svi negativci ovog serijala imaju funkciju metaforicnog prikaza elemenata
drustva koji nepravedno osuduju pojedince te ih ,,zatvaraju‘ unutar samoga drustva. U ovome

odnosu Hardcore je specifi¢an jer uz to $to njegove sposobnosti koje ga ¢ine nadmo¢nim nad
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Cageom dodatno su mu prijetnja zato Sto je izgubio svoga najboljeg prijatelja koji je ,,sluzio
kao nadopuna Cageu za takve slucajeve. Istovremeno Hardcore koristi Cagevu proslost kao
svoje glavno oruzje §to je upravo ono od Cega se Cage pokuSava osloboditi. Drugi vazniji
negativci serijala su svi redom gradeni upravo prema istome principu, simboli¢ni prikazi
izvora svojevrsnih opasnosti unutar drustva za pojedince koji ne posjeduju pristup svim
drustvenim aspektima na temelju odredenih elemenata svoga identiteta: strike-breaker koji se
bogati na temelju svoje uspjesnosti u nasilnim razbijanjima Strajkova koji postaje trgovac
oruzjem, politicar koji je serijski ubojica beskuénika, arijevska organizacija Hammer koja
ciljano napada afro-americke glazbenike 1 umjetnike, itd. Luke Cage serijala ,,Cage* je verzija
koja uvida svoju potrebu za prezivljavanjem te naplacuje svoje superjunastvo, no ipak primarni
poticaj za djelovanje je ipak njegova zelja da ,,oslobodi“ pojedince koji su ,,zatvoreni® na
margine drustva na temelju njihove drustvene pozicije. ,,Cage” u MAX verziji je primjer
naslijeda ,,Watchmen* serijala 1 Frank Millerovih stripova, mra¢nija 1 sirovija verzija Luke
Cagea, s gotovo ne postoje¢om cenzurom i superjunakom koji primarno djeluje u skladu
vlastite dobrobiti i financijske dobiti, no svo djelovanje unutar ovog serijala pocinje iz potrebe
da ipak ucini ,,dobro djelo. Ova verzija Cagea nosi naglaSeno poznavanje ,,pravila® prostora
unutar kojega se nalazi tj. kvarta gdje djelovanje se temelji na poznavanju specificnih normi
koje vrijede samo unutar toga prostora. Time kvart grada postaje struktura za sebe koja djeluje

na temelju vlastitih vrijednosti i norma.

Luke Cage je dobra osnova za promatranje evolucije izgradnje likova u stripu te
mozemo uvidjeti kako se pozicija lika 1 osnovni elementi kroz vrijeme mijenjaju ovisno o
stilistickim 1 drusStvenim preferencijama. ,,Hero for Hire* Luke Cage je pracen jakom
oznacenoSc¢u problema njegove rasne pozicije te je stalno izlozen rasizmu. Njegov pokusaj
oslobodenja je oslobodenje od rasne diskriminacije. ,,Cage* daje ve¢i naglasak na ideju
herojstva vodenog pravedno$c¢u te je svojevrsni simbol borca protiv represije osnovane na
predrasudama bilo zakonskim ili vrijednosno-normativnim. ,,Cage* u MAX izdanju napusta
ideje junaka koji se bori protiv nepravde te lik biva ,,spusten* na razinu prosjecne osobe koja
obitava u specificnom prostoru i sve $to Zeli je to Ciniti Sto je moguce udobnije te Zeli biti
osloboden od svojih obaveza drustvu koja se temelji na njegovim supermocima time $to
zahtijeva da za svoje ,,usluge* uvijek bude placen i nikada ispod cijene. lako je svaka verzija
lika vrlo specifi¢na, sve tri predstavljaju ideju potrage za oslobodenjem od nepravednih osuda
1 iskljucenja unutar drustva koje nam to isto osporava na temelju nekog elementa naSega

identiteta. Jedan element koji sva izdanja imaju i koji uvelike prati izmjene u pristupu liku je
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lik Reve koja je uvijek prikazana kao Lukeova romanti¢na partnerica koja pogiba, no uvjeti
njezine smrti su izmijenjene unutar svakoga serijala te prate pristup liku. U ,,Hero for Hire*,
Reva pogiba kao kolateralna zrtva zbog lika Diamondback koji podmece zlo¢in Luke Cageu
na temelju kojega zavrSava u zatvoru. ,,Cage* serijal lik Reve konstruira kao Lukeov najveci
gubitak te jedina toCka njegove proslosti koje se ne samo da ne Zeli osloboditi nego nikada ne
zeli pustiti. Sje¢anje na Revu 1 njegova ¢eznja prema njoj su iznimno naglaseni elementi lika
te odgovaraju upravo ovoj vise herojsko orijentiranoj izgradnji lika Luke Cagea. MAX izdanje
,Cage* serijala Revinu smrt postavlja upravo unutar prostora radnje i njegovih pravila te Reva
pogiba u ,,drive-by* napadu dok je Luke u zatvoru. Lukeov odnos prema Revinoj smrti je na

povrsini hladan jednako kao $to je i lik prikazan, no prozet osjec¢ajem krivnje.

Superjunacki kostimi Luke Cagea se iznimno razlikuju te svaki od njih nosi posebne
konotacije. ,,Hero for Hire* svoj kostim bira u du¢anu s kostimima upravo sa tom funkcijom,
da bi bio njegov superjunacki kostim i aktivno Zeli staviti naglasak na to da je on ,heroj*.
Njegov kostim je svojevrsni marketinski alat kako bi privukao musterije te time njegov vizualni
izgled je svojevrsna vizualizacija naslova serijala $to onda €ini i njegov superjunacki identitet.
,,Cage* serijal nema kostim za Lukea nego ga oblaci u koZnu jaknu 1 traperice, no postoji jedan
iznimno zanimljivi moment koji je vrlo Cest za ovaj stilistic¢ki period superjunackog stripa, a to
je pretjerivanje u ,,superjunastvu® sto je u ovome slucaju Cageova jakna koja postaje otporna
na metke nakon Sto dolazi u kontakt sa istim kemikalijama koje su Cagea ucinile otpornim na
metke. Ovakav pristup liku te njegovom superjunackom identitetu je upravo ono sto vrlo ¢esto
se koristi kao argument za pridavanje nize vrijednosti superjunackom stripu gdje svi elementi
lika su gotovo pa banalizirani te pretvoreni u zabavne trikove 1 ,,fore” koje onda sluZze za
izgradnju likova $to 1h zapravo onda ¢ini neizgradenima jer postaju dvodimenzionalni nositelji
nikakvog znacaja sa nekoliko ,,fora* elemenata koji su zabavni i niSa vise. ,,Cage” u MAX
izdanju nema superjunacki kostim nego je odjeven u jaknu sa kapulja¢om, sunane naocale i
tenisice za koje je naglaSeno da su skupe i1 vrlo popularne pa time lik biva odjeven prema
standardima specificnog prostora popularne kulture §to njegov lik prenosi u isti prostor u
kojemu i nastaje. Ova tendencija se sve ceSce pojavljuje u suvremenim superjunackim
stripovima kao i pokuSaj smanjivanja osjecaja da je prostor superjunaka odvojen od naseg
stvarnog drustva Sto likove onda ¢ini ,,realnijima® te ona potreba da iznesena pri¢a bude

iznenadujuca, ali ipak realna biva pojacana upravo ovim pristupom likovima.
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Slika 27 Azzarello (2002.) vol. 1, str. 17

Analizirani Luke Cage serijali kao $to i mozemo vidjeti iz analize, nemaju veliku
umjetni¢ku vrijednost za strip tekstualno niti se mogu istaknuti kao vizualno vrijedni serijali
jer su radeni formulai¢no prema svojim odgovarajuéim periodima, ali njegova druStvena
vrijednost je neosporiva. Uzimaju¢i u obzir da se radi o prvom afroamerickom superjunaku
koji nije prikazan manjkavo niti stereotipiziran rasistickim pretpostavkama o africkom
naslijedu, a da je dobio vlastiti serijal, mozemo na ovim primjerima vidjeti razvoj i evoluciju
uvodenja kulturnih vrijednosti i normi u prostor superjunackog stripa sa jasnom namjerom
aktivnog pokusaja bavljenja specificnim drustvenim problemom, u ovome slu¢aju rasizmom,

s namjerom poticanja promjena drusStvenih vrijednosti i normi.

Netflix: Coker, C. ,Luke Cage”

Netflixova adaptacija Luke Cage serijala ne prati u potpunosti niti jedan od stripovskih
serijala te stvara gotovo pa u potpunosti novu verziju lika. Carl Lucas unutar ove adaptacije
dolazi iz savezne drzave Georgia te je bivsi policajac ¢ija karijera zavrSava time da mu njegov
polubrat Willis Stryker podmece zlo€in kao osvetu za c¢injenicu da se uvijek nalazio u
podredenoj poziciji Carlu unutar njihove zajednice iz razloga $to je vanbracno dijete njegova
oca. Izvor Lukeovih mo¢i i sposobnosti je jednak kao i ve¢ini adaptacija osim Sto Luke ovdje
ne pristaje sudjelovati u eksperimentu nego pod ucjenom pristaje sudjelovati na brutalne borbe
u organizaciji zatvorskih cuvara koje su oni koristili za kladenje 1 streaming na internetu za

profit. Kada se obrati zatvorskoj psihologinji Revi te joj otkrije da sudjeluje u tim borbama pod
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prisilom, ona mu obecava da ¢e poduzeti neSto oko toga kako bi to sprijecila no zatvorski
zastitari Salju dvoje zatvorenika, Shades i Comanchee, koji ga premlacuju gotovo do smrti zbog
cega Reva preklinje znanstvenika koji je provodio eksperimente u zatvoru da pokusa spasiti
Lukea putem eksperimentalne procedure koja je namijenjena za poboljSanje regenerativnih
sposobnosti tijela. Glavni ¢uvar zatvora saznaje za to te u pola procesa u pokusaju da ubije
Cagea sabotira stroj no Cage ne samo da ne umire, nego dobiva nadljudsku snagu i neprobojnu
kozu te bjezi iz zatvora nakon ¢ega se nalazi sa Revom koja mu stvara novi identitet Luke
Cagea i bjezi u Harlem. Ovime kao i u stripovskim serijalima, Reva nosi vaznu ulogu u

izgradnji identiteta Luke Cage, ali u ovome slu¢aju ona ga doslovno i stvara.

Ova adaptacija se velikom ve¢inom bavi problemima rasizma, nasiljem uli¢nih bandi,
posljedicama istog po druStveni prostor unutar kojega se taj tip nasilja dogada te problemima
koji postoje za policiju unutar takve situacije i moguénosti tj. nemogucénosti koje posjeduje
jedna institucionalizirana organizacija druStvenog sustava u takvom drustvenom prostoru.
Cinjenica da je Luke Cage otporan na metke i njegov superjunacki ,.kostim* nose iznimnu
vaznost uzimajuci u obzir da su sve ove teme istovremeno blisko povezane i sa problemom
vatrenog oruzja koje se velikim udjelom nalazi u rukama ovih uli¢nih bandi. Luke veliku
veéinu vremena provodi u Zargonski nazvanim hoodicama koje su Cesto oznaCivane kao
odjevni predmet koji se koristi i za prikrivanje identiteta za vrijeme pljacki i razbojstava zbog
kapuljaca koje imaju moguénost prekriti veci dio lica, ali su 1 dio modne kulture afroamericke
kulture §to stavlja naglasak 1 na problem rasistickog pripisivanja negativne konotacije
odjevnom predmetu. Sam lik Cesto naglaSava kako on kao crnac u hoodici je automatski
sumnjiv. Lukeove hoodice su veliku ve¢inu vremena prekrivene rupama od metaka kao daljn;ji
naglasak na ¢injenicu da su njegove moci svojevrsna ,,otpornost™ na jedan od druStvenih
problema prostora unutar kojega postoji, no ovo gotovo deus ex machina rjeSenje je osporeno

putem recenice koja se Cesto istice kroz seriju: ,,Harlem nije otporan na metka“.

Sli¢no kao 1 u Netflixovoj adaptaciji Daredevila, serija je iznimno vezana uz prostor u
kojemu se odvija te gradena putem kontrastne uspostave dva glavna mjesta radnje koja se oba
nalaze u kvartu Harlem, Pop's brijacnica i klub Harlem's paradise. Pop's brijacnica je lokal
ostarjelog bivSeg Clana jednog od uli¢nih bandi i bivSeg zatvorenika. Njegovo ime Pop je
zanimljivo oznaceno time $to ga mozemo povezati sa engleskom rijecju koja oznacava naziv
od milja za oca, no njegov nadimak Pop dolazi od zvuka kojeg su proizvodile njegove Sake
dok je udarao ljude. Pop svoju brijaénicu naziva ,,Svicarska“ te ju ispunjava televizorima i

igra¢im konzolama s ciljem kako bi zadrzao mladez Harlema §to je dalje moguce od nasilja na
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ulicama 1 sprijecio njihovo potencijalno uplitanje u lokalne bande pa stoga njegov nadimak Pop
koji je proizaSao upravo iz njegova nasilne proslosti postaje blizi onoj konotaciji rijeci oca,
kakvim ga i svi posjetitelji Pop's brijacnice i smatraju. Pop zabranjuje bilo koji tip ,,uli¢nog*
govora unutar njegove brijacnice te su psovke strogo zabranjene za koje postoji i limenka za
dolar za svaku izgovorenu. Ovi svi nabacani motivi su u funkciji simboli¢ne izgradnje ideala
»svjetlije buduénosti® mlade generacije Harlema kroz izgradnje barijera od negativnih utjecaja
svijeta unutar kojega zive i odrastaju. Za njegov lokal postoji i druStveno uspostavljena norma
za koju svi gradani kvarata Harlema znaju, njegov lokal je neutralan prostor koji niti jedna
banda nikada ne smije ugroziti ili bilo kako djelovati unutar istog. S druge strane, klub Harlem's
paradise je u vlasnistvu obitelji Stokes koji posjeduju dugu povijest kriminalnog djelovanja na
prostoru Harlema te se smatraju svojevrsnom koncentriranom tockom moc¢i i utjecaja u
Harlemu. Na samome pocetku serije Luke radi za oba lokala, ¢isti podove u Pop's brijacnici i
pere sude u Harlem's paradise. Lukeov odnos s Popom je specifican jer Pop zna sve o Lukeu,
ukljucujudéi 1 njegove supermodi i za €injenicu da je pobjegao iz zatvora, dok s druge strane
Cottonmouth, glava obitelji Stokes i vlasnik kluba Harlem's paradise suraduje s jednim od
bivisih zatvorenika koji su Lukea pretukli gotovo na smrt dok je bio u zatvoru. Lukeova
prisutnost unutar oba prostora je pokreta¢ radnje te kada jedan od mladi¢a koji inac¢e provodi
vrijeme u Pop's brijacnici opljacka Cottonmoutha, taj mladi¢ dolazi kod Popsa o€ekujuci da ¢e
tamo biti siguran te Pop od Lukea trazi uslugu na temelju duga jer je cuvao njegovu tajnu, da
od Cottonmoutha zatrazi da dode u Pop's brija¢nicu na pregovore kako bi spasio mladi¢a iz
razloga $to Pop to ne moze u€initi jer istovremeno ga promatra i policija koja je pretpostavila
da ¢e mladi¢ do¢i upravo njemu. Nakon §to Luke ode kod Cottonmoutha i dogovori pregovore,
jedan od zaposlenika Cottonmounta kr$i unaprijed pretpostavljene norme te automatskim
oruzjem puca po Pop's brijacnici 1 ubija mladi¢a koji se tamo skrivao, ali 1 Popa. Ovakvo
krSenje pretpostavljenih normi izaziva reakciju od strane Lukea koji odlucuje aktivno izmijeniti
dotada pretpostavljene norme i krec¢e u svojevrsni ,rat protiv Cottonmoutha. Uspostavljeni
prostor koji nalazimo u Harlemu stvara dva prostora mo¢i, policiju kao legitimnu mo¢ i
autoritet no koja nema sposobnost nikako djelovati na ulicni kriminal s viSom efektivno$¢u
zbog Cinjenice da spomenute bande koriste zakone tj. institucionalizirane sustave kako bi se
»pripada“ kriminalnoj organizaciji pod vodstvom obitelji Stokes. Uz to postoji 1 prostor koji
obuhvaca politicku mo¢ koja je unutar serijala prikazana kroz Mariah Dillard, sestri¢nu
Cottonmoutha. Ovdje politicka mo¢ podupire zapravo samu sebe kroz financiranje od obitelji

Stokes te davanje svojevrsnog osiguranja im da se odrzi moguénost djelovanja. Istovremeno
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postoji prividna i manipulativna podrska policiji sa ciljem odrzavanja legitimnosti iste pa stoga
potpada u isti prostor moci obitelji Stokes. Luke Cage u ovaj prostor ulazi kao posebna
kategorija ili ¢ak posebni prostor mo¢i, toc¢nije supermoci. Na temelju njegovih sposobnosti,
on je otporan na jedan od primarnih izvora mo¢i uli¢nih bandi, njihovo oruzje te svoj sukob s
glavnim antagonistima zapoc¢inje tako da im oduzima gotovo sav novac napadajuci lokacije na
kojima je taj novac Cuvan te zbog tih napada biva zaplijenjen od strane policije. UnatoC tome
Sto Luke svoje djelovanje usmjerava prema borbi protiv kriminala, njegovo djelovanje je i dalje

destruktivno te on je i dalje time ostaje kao kontrarni izvor mo¢i policiji.

Harlem's Paradise sluzi i kao simbol izmjene moci te posjedovanje kluba sluzi kao
simbol posjedovanja najvise pozicije mo¢i unutar Harlema. Ovo se unutar serije obavezno
prikazuje srednjim planom koji ukljucuje okrugli prozor ureda Harlem's Paradise te umjetnine

koja se nalazi preko puta prozora ispred koje stoji trenutni vlasnik kluba, a time i centralne

mo¢i Harlema.

Slika 28 Coker, C.: ,Luke Cage” s01e01 43:26 Slika 29 Coker, C.: ,,Luke Cage” s02e07 9:03

Kao 1 u svim Netflix adaptacijama, boja ima izniman znacaj, u ovome slucaju Zuta kao
homage originalnom Luke Cage kostimu. Zuta boja u seriji najuéestalije se pojavljuje kao boja
prostorija, zgrada i sl. 1 time upravo prati lokacijski orijentiranu izgradnju narativa serijala. U
slucaju Luke Cagea Zuta boja oznaava prostor koji postaje novi zatvor Carl Lucasa, tj.
mozemo Cak rec¢i da Luke Cage tamnici Carl Lucasa svojim novim Zivotom u Harlemu te Zuta
boja neonskog znaka ispred njegovog stana ili zidova Rand industries prostorija u kojima se
odvija jedan od glavnih okrSaja druge sezone pa ¢ak i crkva u kojoj se odrzava Popsov sprovod
postaju metafori¢ni kavezi Carl Lucasa koji borbom za ovaj novi prostor gubi svoje mjesto u
svijetu u korist Luke Cagea. Kada Luke dogovara sa ostalim glavama zlo¢inackih organizacija
SVoju novu poziciju, njegov izbor rijeci jos vise naglasava upravo ovo: ,,A lockbox around
Harlem* te Harlem's Paradise postaje primarna tocka njegovog ,.kaveza“. No najzanimljivija
uporaba Zute boje je na samome kraju serije kada Luke Cage preuzima Harlem's paradise. Osim

zutog odijela koje iznimno odskace od njegove uobicajene lezerne odjece, zid na kojemu se
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nalazi okrugli prozor nasuprot kojega je uvijek slika koja simbolizira ,,moc¢* postaje isto Zuti
¢ime Harlem's Paradise je finalni kavez Carl Lucasa kojeg je istisnuo Luke Cage te upao u
ciklus izmjene moci. Luke postaje ono protiv ¢ega se je borio time Sto preuzima jednake
principe svojih prethodnika i1 prostor moc¢i koji je posjedovala obitelj Stokes. Taj prostor
jednom temeljen na oruzju, novcu i normativno-vrijednosnom okviru kulture Harlema,
Lukeovim preuzimanjem ne mijenja svoje izvore moci samo S$to vatreno oruzje biva
zamijenjeno drugacijim oruzjem; supermoc¢ima. Time lik koji traga za slobodom, svim svojim

djelima gradi svoj vlastiti zatvor u obliku specifi¢ne pozicije mo¢i.

S druge strane, imamo cijeli niz likova koji su gradeni kao junaci marginalnog identiteta
istog prostora kao i antagonist. Zenski likovi serijala Luke Cage su gradeni na jedan vrlo
specifi¢an nacin, one nisu prikazane nepobjedivo niti im je dokinuta njihova Zenstvenost, ali
im je u potpunosti uklonjena pozicija ,,dama koje treba spasiti“ te ne dopustaju da ih se svede
na pasivnu ulogu. Detektivka Misty Knight i Claire su u svim situacijama iznimno samostalni
likovi, ¢ije djelovanje nije oznaceno potrebom za pomoci od junaka serijala, nego Stovise niz
prikazanih situacija su mogle zavrsiti potencijalnom smréu antagonista bez njihove
intervencije. Misty je afroamerickog podrijetla, a Clarie latino-ameri¢kog. Oba lika sluze kao
prostori za raspravu o rasnoj poziciji unutar serijala, no uz to dodaje se i problem Zenskog
identiteta uz rasni. Likovi Misty i Claire se nalaze u pozicijama gdje su njihove sposobnosti
osporavane na temelju njithovog bivanja Zenama, ali istovremeno daljnje druStveno
marginaliziranje je temeljeno i na njihovoj rasi. Unato¢ tome, oba lika su primarno gradene
kao nimalo pasivni i iznimno sposobni likovi u ostvarivanju svojih namjera kao svojevrsni

prikaz mogucénosti nadilaZzenja druStvenih pozicija pripisanih likovima.

Runaways

Runaways je naziv skupine adolescenata koji nakon $to saznaju da su im roditelji
¢lanovi zlo¢inacke organizacije koja otima i ubija tinejdZere koji su pobjegli od kuce ili su
beskuénici s ciljem ispunjavanja dogovora s pretpovijesnim mitoloskim bi¢ima, bjeze od kuce
te pokuSavaju nac¢i nacin da zaustave svoje roditelje u njthovom naumu. Svi likovi koji ¢ine
skupinu Runaways su adolescentske dobi, uz iznimku Molly Hayes koja je pred-adolescentske
dobi, te iz dobro stojecih obitelji. Svaki lik je specifi¢no izgraden kako bi prikazao neke od

problema izgradnje identiteta unutar adolescentskog Zivotnog perioda. Sukob protagonista i
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antagonista baziran je na kombinaciji odnosa adolescenata i njihovih roditelja te zakonskih
restrikcija tog odnosa, ali 1 na problematici odbacivanja stajalista i djelovanja mladih temeljeno
na percipiranju njih samih kao nezrelih i naivnih pojedinaca ¢ime se njihovo uvidanje svijeta i
pokusaji djelovanja uzimaju kao neozbiljni te time i nebitnim. Medu samim likovima
Runawaysa postoji posebna dinamika koja funkcionira kao mikrorazina prikaza meduljudskih
odnosa medu adolescentima. Marginaliziranost likova se ne temelji na specificnom aspektu
njihovog identiteta nego na temelju njihove dobi. Radi se o populaciji koja zakonski mora
odgovarati nizu autoriteta koji imaju duznost skrbi nad njima kao $to su roditelji, ucitelji ili
skrbnici te time njihovo djelovanje biva nuzno ograni¢eno zakonski i financijski §to je primarno
ogranicenje njihovog djelovanja koje ¢ini njihov identitet marginalnim. Uspostavljeni sukob
medu likovima Runaways je daljnje proSiren prostor ove problematike kroz davanje supermoci
ili elemenata koji nadilaze prosje¢ne mogucnosti u ruke adolescenata pa time njihov prostor

djelovanja ipak biva proSiren.

Vaughan, B.K. (2003.-2004.): “Runaways”

Osnovna premisa serijala ,,Runaways“ sazidana je u uvodnoj stranici serijala: ,,U
nekome trenutku svoga zivota, svi mladi ljudi vjeruju da su njihovi roditelji zli...no §to ako je
to istina?* (Vaughan, 2003. (1): 0) Jedna specifi¢na ¢injenica ovog serijala jest da je na uvodnoj
stranici zanrovski definirana kao akcijska feem romanti¢na komedija. Ovakvo daljnje
pojednostavljivanje materijala ukazuje na jednu specifi¢nu Cinjenicu, a to je da je serijal
namijenjen publici koja ne posjeduje generalno znanje ovoga podrucja te bi trebao posluziti
kao tranzicijski serijal koji ¢e ih uvesti u konzumaciju kulturnih proizvoda sa podrucja
superjunackih stripova. Nadalje ako se fokusiramo na izbor protagonista, moZzemo daljnje
potvrditi ovu ¢injenicu. Svi protagonisti uz iznimku Molly Hayes su adolescenti koji su
oznaceni vrlo razli¢itim druStvenim elementima te se pojavljuju kao prostori preispitivanja za
vrijeme formacije svog identiteta u adolescentskom dobu. Molly Hayes predstavlja rani
pubertet uz naglasak na bioloSkim promjenama te se uz to nosi sa smrcu roditelja. Karolina
Dean kroz serijal preispituje svoju seksualnost polagano otkrivaju¢i da je homoseksualne
orijentacije. Nico Minirou jest ozna¢ena otkrivanjem vlastite seksualnosti te znacenja njezinog
obiteljskog naslijeda 1 tradicije. Gertrude Yorkes unutar serijala je postavljena u prostor gdje
se adolescentski idealizirani stavovi susre¢u sa stvarnim svijetom te razvoj kritiCkog
promisljanja dolazi u sukob s dotadasnjim idealiziranim videnjem vlastitih stavova. Chase

Stein je dijete koje je izloZzeno obiteljskome nasilju i na kraju, Alex Wilder je s druge strane
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apsolutnu paznju. Paralelno uz svaku od ovih odrednica, svakome liku su pridodane supermoci
ili elementi koji nadilaze prosjecne i realne moguénosti, koje odgovaraju ovim elementima.
Karolina je izvanzemaljskog porijekla te uz sposobnost leta i svjetlosnih zraka, sjaji u duginim
bojama, Nico posjeduje magi¢no zezlo Jednog koje je naslijedeno od njezine majke, Gertrude
ima neobi¢nog ljubimca dinosaura imenom Old Lace, Chase posjeduje rukavice i naocale vrlo
napredne tehnologije koje ga primarno Stite od napada, Molly ima iznimnu nadljudsku fizicku
snagu nakon ¢ega ju hvata umor i san te je jedina iznimka Alex koji samo posjeduje iznimnu

inteligenciju i sposobnosti planiranja.

Kao i niz drugih elemenata superjunackog stripa, uz supermoéi i glavni negativac
posjeduje jaku simbolicku vrijednost. Gibborim zli divovi koji zahtijevaju Zrtvu mlade
energije, u ovome slucaju odbjeglih tinejdZera, su preuzeti iz Starog Zavjeta te pripisivanjem
njihovog podrijetla iz dogmati¢nog starog sustava vrijednosti dobivamo metafori¢nu sliku
,,starog® sustava vrijednosti koji obecava uspjeh i mo¢ te za uzvrat zahtjeva ,,smrt novog™ tj.
zatvaranjem prostora novih vrijednosti i zahtjevom za apsolutnim prihva¢anjem starog kao
jedinog oblika koji moZe dovesti do uspjeha. Gibborim isti¢u kako je moderni svijet unistio
sve lijepo 1 dobro ovoga svijeta te obecavaju da ¢e za uzvrat za prinoSene zrtve vratiti nazad
savrseni svijet koji je jednom postojao i dati moguénost onima koji im se ,,pokore* da obitavaju
u njemu. Ako napravimo kratku komparaciju s druStvenim odnosima vrijednosti gdje se
»zivuce kulture* (Williams, 2006.) stalno medugeneracijski sukobljavaju, mozemo promatrati
ove postavljenje situacije likova kao kritiku nametanja starih vrijednosti sustava one generacije
koja je u pozicijama autoriteta 1 moc¢i (roditelji, ucitelji, itd.) naspram generacije €ije nove
vrijednosti su suprotstavljene njihovima. Drugi odnos koji se istice u serijalu je odnos izmedu
roditelja i adolescenata. Nije nepoznato da je modus operandi svakog tinejdZera gotovo aktivno
suprotstavljanje svemu Sto predstavljaju njihovi roditelji, no unutar ovog serijala taj odnos
nadilazi prostor jednostavnih medugeneracijskih nesuglasica 1 borbe adolescenata protiv
roditeljskog autoriteta time Sto djelovanje likova roditelja jest Stetno po cijeli svijet. Unatoc¢
tome, 1 dalje se svakako radi o metafori¢nom odnosu sukoba generacija unutar obiteljskih
okvira. Hauser kada se dotice odnosa izmedu generacija unutar promatranja pojma kulture
koristi pojam ,,generacijski faktor* te ga definira kao kulturni faktor oznacen u svojoj strukturi
prijelazom izmedu prirodnih i1 kulturnih faktora povijesnog procesa gdje zajednica generacije
je oznacena nepromjenjivim faktorom koji je starosna dob i promjenjivim faktorom koji je

njihova uloga unutar kulture svog vremena. (Hauser, 1986. (1): 107). Ovdje je generacijski
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faktor glavni pokretac radnje s pridodanim nadnaravnim i1 superjunackim elementima narativne

gradnje.

Veliku teZinu nosi €injenica da su odbjegli tinejdzeri bili ,,pogonsko gorivo* zlih
Gibborim divova kojima su roditelji junaka prinosili Zrtve te ¢injenica da njihova djeca postaju
upravo ono Sto su roditelji smatrali gotovo potroSnim materijalom nosi funkciju
prenaglasavanja odnosa sustava vrijednosti koji imaju roditelji u serijalu naspram vlastite

djece.

we'll
tell our children
what qift awaits
them after they turn
eighteen, just

until then,

' ' they need never
T'll think before the Know Just how much we [

about it. A baby end. 0
would probably sacrfggfa%on their
get me on the
cover of People,
I suppose.

It may
take time...
but we're
certainly willing
totry.

Slika 30 Vaughan, B.K. “Runaways”, vol. 3, str. 26

Najistaknutiji odnosi koji se promatraju su same interakcije medu adolescentskim
¢lanovima grupe junaka serijala. Svaki ¢lan skupine Runaways ima specificnu funkciju kao
prikaz odredenih problematika vezanih uz izgradnju identiteta u adolescentskom periodu
zivota. Molly Hayes unutar Vaughanove adaptacije je prikazana kao pred-adolescentsko dijete.
Njezina uloga unutar serijala oznacena je ¢injenicom da je ona jedini protagonist koji nije
adolescent te time stvara pomak unutar prostora preispitivanja izgradnje identiteta gdje ulazimo
1 aspekt djetinjstva te formativnih aspekata za identitet pojedinca unutar tog perioda. Prikazana
je naivno te bez potrebnog znanja za razumijevanje dogadaja s kojima se susre¢u. Ostali
protagonisti ju tretiraju istovremeno zastitni¢ki no uz odredenu dozu posprdnosti naspram
njezine nezrelosti, ali 1 neupoznatosti s odredenim aspektima svijeta unutar kojega se nalazi.

Njezin manjak emocionalne zrelosti vrlo Cesto je istican te koriSten upravo prema principu

71



odbacivanja iz centralnog prostora na temelju dobi ¢ime Molly biva svrstana u isti prostor od

strane ostatka protagonista gdje su oni sami svrstani od strane populacije starije od njih.

Karolina Dean primarno je gradena oko dva aspekta otkrivanja o sebi, jedan je
seksualnost, a drugi je njezino porijeklo. Karolina je izvanzemaljskog porijekla te to ju
primarno odjeljuje od ostatka skupine Sto stvara osje¢aj cudoviSnosti u trenutku kada otkriva
ovu ¢injenicu. Otkrivanje vlastite seksualnosti je svakako jedan od istaknutijih elemenata
izgradnje vlastitih identiteta unutar adolescentske dobi. U slucaju lika Karoline, ona pocinje
otkrivati osjecaje privlacnosti naspram Nico. Kao Sto Zorica isti¢e, homoseksualnost kao oblik
pojmovno-definiranog drustvenog identiteta formira se u 19. stolje¢u paralelno sa pojavama
prvih aktivistickih skupina tog podrucja te prelaska rasprave o homoseksualnosti u znanstvenu
sferu, primarno medicinu i psihologiju. Pojam homoseksualac i homoseksualnost skovao je
madarski novinar Kéroli Méria Kertbeny 1869. te sama formacija pojma je svakako osnova
formacija druStvenog identiteta.(Zorica, 2016. 6-7) Seksualnost je svakako iznimno relevantan
dio identiteta kao generalnog pojma te upravo time postaje medu relevantnijim temama kada
raspravljamo o formaciji identiteta pojedinaca u fazi adolescencije, primarno jer aspekt
seksualnosti nije samo formiranje svijesti o vlastitoj seksualnosti nego i na¢in na koji pojedinac

promatra seksualnost u generalnom smislu te vrijednosni pogled na vlastitu seksualnost.

Nico s druge strane pak je oznacena svojim prvim romanti¢nim odnosima koji se razvija
izmedu nje 1 Alexa. Isti odnos se pojavljuje i izmedu Chasea i Gert, ali ve¢i naglasak je svakako
stavljen na odnos izmedu Nico 1 Alexa te stvaranje najjednostavnijeg romanticnog zapleta
poznatiji pod nazivom ljubavni trokut izmedu Karoline, Nico 1 Alexa. Koriste¢i ovakav
simplificiran pristup stvaranju romanti¢nog zapleta serijal se jo$ viSe priblizava formama
tinejdZerskih drama te nadalje naglasava svoju funkciju privlacenja adolescentske publike ka

superjunackim sadrzajima.
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Eww, they're usi BSSSY 1 can't believe \ v Okay, I know we all want to
tang'ue;! nd I'mgonnadie a : - hurt our parents, but there's

virgin. e gottabe a better way to

~ do it than that.

Slika 31 Vaughan, B.K. “Runaways”, vol. 03, str. 63

Ostali elementi kao Sto su nasilje u obitelji s kojim je suocen Chase ili idealizirani
stavovi kojima je oznacena Gert su samo povrsno obradeni. Ove teme se vecinski samo
spominju te ih se koristi kao pokuSaj pridodavanja ozbiljnijih tema unutar prostora koji je
vecinski fokusiran na jednostavne zaplete usmjerene na odrzavanje napetosti radnje. Jednako
tako 1 tradicijsko naslijede s kojim se susre¢e Nico i bioloske promjene vezane uz odrastanje
kod Molly su teme koje su samo naznacene, ali nisu dalje obradivane unutar serijala. Uzimajuci
izlozeno u obzir, mozemo zakljuciti kako se radi o serijalu ¢iji cilj nije bilo postizanje odredene
razine kvalitete niti direktno raspravljanje o drustvenim problematikama koje su istaknute kroz
serijal nego radije kao marketinsko orude koje ¢e privuci Citateljstvo odredene dobi, u ovome
sluc¢aju adolescentske ¢itatelje. Ovu tvrdnju mozemo potkrijepiti s jo§ nekoliko elemenata iz
serijala. Jedan bi svakako bilo uklju¢ivanje drustveno-kulturnih sadrzaja koji su prepoznatljivi
1 dio svakodnevnog Zivota ciljane publike. Unutar serijala spominju se MMORPG video igrice

ili online trgovine jeftinih proizvoda kao §to je eBay.

Druga i moZda najjasnija znacajka serijala koja ukazuje na publiku na koju je fokusirana
je cenzura. Nasilje i psovke su ukljucene u serijal, ali kako bi ostao trziSno prihvatljiv za

standarde proizvoda namijenjenih pred-adolescentskoj i adolescentskoj publici uvedena je
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cenzura. Nasilje je ili ublazeno ili jednostavno je samo insinuirano bez da ga se prikazuje. S
druge strane psovke su zamijenjene nizom simbola (#$%&) koji su prepoznatljivi oblik
cenzuriranja rije¢i u govornim obla¢i¢ima unutar strip forme. Ovime se ne iskljucuje upotreba

psovki, ali ih se cenzurira putem zamijene odredenih slova sa nekima od ovih znakova.

Iwas
reve n‘g[latinq

Anyone who
| says otherwise
gets fed to
my YeS@&Hing
) dinosaur.

Slika 32 Vaughan, B.K. “Runaways”, vol. 3 str. 83

Mozemo zakljuciti kako bi smo Vaughanov serijal Runaways viSe mogli nazvati kulturnim
proizvodom s marketinSkom namjenom radije nego serijal koji ozbiljnije pristupa temi

adolescencije te izgradnje identiteta unutar tog perioda.

Hulu: Savage, S.; Schwartz, J. ,Runaways”

Hulu adaptacija serijala Runaways velikom veéinom prati narativno strip serijal uz
odredene izmjene u likovima te vremenskom periodu. Jednako kako je i strip aktivno
ukljucivao elemente kulturnog prostora reprezentirane populacije, serija uvodi nove druStvene
elemente vezane uz tehnoloske promjene kao Sto su upotreba aplikacije za prijevoz Lyft,
bullying putem druStvenih mreza te SmartHouse kuce. Likovi, lokacije te odnosi medu

likovima su ve¢inom ostali nepromijenjeni uz odredene iznimke.

Najveca promjena svakako je izostavljanje Gibborim divova te izmjene vezane uz
Karolinu Dean. Karolina Dean unutar televizijske adaptacije je samo napola izvanzemaljskog
porijekla te glavni antagonist je Jonah, njezin bioloski otac. Obe¢ana nagrada u ovome slucaju
je tehnologija s izgubljenog svemirskog broda na kojemu je dosao Jonah te obnovljivi izvor
energije no zapravo vadenje njegovog svemirskog broda kada bi se sprovelo bi raspolovilo
Kaliforniju. Uz to, Jonah uz pomo¢ djeda Karoline Dean pokrece sektu baziranu na idealu

svjetlosnih bi¢a nazvanu prema planetu sa kojega Jonah dolazi, Gibborim. Pojam religije ima
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vrlo znacajnu ulogu u seriji Runaways. Lik Caroline Dean formiran je oko ideje odnosa izmedu
izgradnje u duhovnom smislu i izgradnje osobnog druStvenog identiteta. Zrin§¢ak kada definira
religiju izvan zapadno-centri¢nog definiranja religije uz razumijevanje ili opravdanje prirodnih
ili drustvenih dogadaja, stvaranje smisla ili cjeline Zivota, transcendiranje bioloske datosti i sl.,
isti¢e kreaciju osobnog smisla i identiteta kao jedan od osnovnih ciljeva religioznog djelovanja.
(Zrinscak, 2008.) Karolina gotovo u potpunosti formira svoj identitet oko religije Gibborim
crkve koju vode njezina majka i otac. Crkva Gibborim vodi i program za odbjegle tinejdzere
iz kojega jednom godisnje biraju jednu osobu koju zZrtvuju kako bi Jonah mogao regenerirati
tijelo u kojemu se nalazi. Jednom kada Karolina saznaje za Zrtvovanja njezin identitet biva

poljuljan sukobom njezinih vlastitih internaliziranih ideala 1 institucije koja joj je omogucila

izgradnju istih.

Slika 33 Crkva Gibborim (Savage, Schwartz: ,,Runaways” s06e06 16:36)

Medu izabranim serijama, The Runaways serijal je jedini koji nije Netflixova adaptacija
nego serija je adaptacija koji je napravio Hulu. Uz to je jedina od analiziranih serija koja ima
princip epizoda koje izlaze jednom tjedno za razliku od Netflixovog principa izbacivanja
kompletne sezone odjednom te time joj nedostaje i konzistencija narativnosti koje Netflixove
serije posjeduju zahvaljujuéi novim suvremenim navikama gledanja serija popularno nazvanih
binging. Ovakav tip gledanja serija podrazumijeva povremeno gledanje cijelih sezona
odjedanput Sto je omogucilo svojevrsno uklanjanje granica vremenskog okvira jedne epizode
kao nuznog strogog konstruktivnog elementa izgradnje narativne strukture. Isto tako postoji i

nuzno odrzavanje napetosti unutar serijala koje izlazi na tjednoj bazi pa stoga kraj svake
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epizode serije ,,Runaways* je ozna¢en nuznim tvz. clifhanger-om tj. Svaka epizoda zavrSava
napetim trenutkom kako bi se zadrzao interes gledatelja do slijedece epizode Sto je nesto za
¢ime Netflix serijali nemaju potrebu Ciniti sa svojim serijama. Time je televizijska adaptacija
serijala Runaways na svojevrsni nacin adaptirana gotovo prema ,,zaostalim* standardima
zahtjeva popularne kulture. Runaways je dobila 1 popriliéno manju pozornost i popularnost za
razliku od Netflixovih adaptacija. Unutar suvremenog doba streaming forma konzumacije
sadrzaja postala je gotovo pa norma konzumacijskog prostora te serije koje se nisu prilagodile
formatu vrlo Cesto zaostaju za svojom konkurencijom stoga ova specificna adaptacija je
popracena i ovom otegotnom okolnosti u svojoj produkciji. Time je od svih analiziranih
adaptacija Runaways svojevrsni ,,zaostatak kulturne proizvodnje gdje sadrzaji koji izlaze
jednom tjedno ne posjeduju jednaku privlacnost kao Sto to imaju sadrzaji platformi koji
minimalno ogranicavaju konzumaciju izbacuju¢i kompletne sezone odjedanput. ,,Runaways*
nadalje posjeduje niz elemenata Zanra koji je poznat kao teen drama, uzimajuéi adolescentske
likove te postavljaju¢i ith u odnose izmedu njih koje su prozete napetostima i dramati¢nim
preokretima. Unato¢ tome serija vrlo proaktivno pokuSava inkorporirati drustvene probleme
prepoznate unutar adolescentskih zivota u stvarnome svijetu kao §to su psihic¢ki poremecaji,
otkrivanje seksualnosti te preispitivanje vrijednosti internalizirane unutar adolescentske dobi
koje su utemeljene bez stvarnog iskustva. Serija filmografski i nije pretjerano ukljucila ikakve
uistinu impresivne momente te vecina filmoloskih elemenata za analizu bismo mogli
jednostavno udzbenicki definirati stoga ovaj primjer i ne donosi pretjerani prostor za kvalitetnu
1 korisnu filmolosku analizu no unato¢ tome je odli¢an primjer ukljuc¢ivanja novih drustvenih 1
kulturnih tendencija u proizvodnju sadrzaja. Najocitiji primjeri su Molly Hayes te odnos
izmedu likova Karoline 1 Nico. Uz rastucu svijest o vaznosti diversificirane reprezentacije u
prostoru filmske 1 televizijske proizvodnje lik Molly Hayes koja je u stripu plavokosa bijela
djevojcica postaje Molly Hernandez, adolescentica latinoamerickih korijena. Uz to pridodan je
1 naglasak na kulturnim razlikama pa tako jedna od epizoda je ve¢im dijelom fokusirana na
organizaciju proslave Quinceafiere za Molly. Quinceafera je proslava 15. rodendana djevojaka
koja dolazi sa prostora Srednje Amerike te se na tome podru¢ju slavi kao prelazak iz
djevojastva u Zenu. Proslava ukljucuje vrlo specificne elemente kao S$to je dar posljednje
igracke, preobuvanje u cipele s potpeticama, rasko$na haljina i niz drugih te ranije spomenuta

epizoda vrlo fokusirano daje vrlo detaljan uvid u ovaj kulturni element Srednje Amerike.
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Slika 34 Quinceariera Molly Hernandez (Savage, Schwartz, J,,Runaways”s02e11 41:20)

Iako promjena njezinih etnic¢kih korijena nije uvela velike promjene u narativni koncept serijala
Runaways, njezina dob jest. Molly Hayes je jedino dijete medu skupinom tinejdzera te time
oslobada serijal od generalnog fokusa na teen drama tip konstrukcije serijala i omogucava da
primarni fokus ostane na dinamici odnosa roditelja 1 djece dok unutar televizijske adaptacije,
iako Molly je i dalje mlada od ostalih protagonista, njezina dob je adolescentska. Druga
izmjena je realizacija romantickog interesa Karoline naspram Nico ¢ime je otvoren prostor
prikazu 1 homoseksualnog romanti¢nog odnosa unutar serije. Unato¢ tome §to uvodenje ovog
prostora seksualnosti u serijal jest dobar potencijal za daljnju izgradnju rasprave o tom podrucju
unutar serije, ovim potezom je isklju¢en jedan moment iz stripovskog serijala, a to je
istrazivanje vlastite seksualnosti te odbijanje romanti¢nih akcija 1 pokuSaja na temelju
diferencije u seksualnosti koja se je odvijala unutar stripa kada Nico odbija Karolinu. Ako
sagledamo ova dva istaknuta elementa, mozemo uvidjeti jedan od razloga koji su uzrok nize
kvalitete televizijske adaptacije stripa Runaways. Uvodenje pojednostavljivanja elemenata
likova iz stripa je rezultiralo s apsolutnim padom kvalitete 1 kompleksnosti samih likova unutar
televizijske adaptacije, pogotovo uzimajuci u obzir da je i sami stripovski serijal Runaways
relativno povrsno pristupio izgradnji likova gdje su naznake kompleksnosti samo ocrtane. Kao
Sto je ranije istaknuto, superjunacki stripovi, ali 1 adaptacije istih se ve¢inski temelje na samim
superjunacima te povrSna izgradnja samih likova je u pravilu glavni izvor nekvalitetnih
sadrzaja 1z ovog prostora kulturne produkcije. Svakako izmijenjen je i element gdje Alex

Wilder na kraju postaje glavni antagonist stripovskog serijala no uzimaju¢i u obzir da nove
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sezone serijala jos uvijek izlaze, ovaj element lika Alexa ¢e mozda biti i uveden kasnije stoga

je trenutno iskljucen iz usporedbe glavnih razlika likova.

Likovi roditelja unutar Hulu adaptacije su ipak manje demonizirani te je njihovo
djelovanje vodeno prisilom i laznim obe¢anjima ¢ime stvarni antagonist postaje samo Jonah.
Ovime televizijska adaptacija napusta fokus stavljen na sukob roditelja i njihove djece koji
strip posjeduje. Time serija gubi jedan od primarnih okvira preispitivanja odnosa koji je strip
serijal imao 1 postaje tinejdzerska drama sa superjunacima. Uvodenje nekih od suvremenih
drustvenih problema vezanih uz dobnu skupinu adolescenata i mladih vise sluzi kao pokretac
daljnjih zapleta bez stvarnog zalazenja u dane prostore te time serija gubi funkciju rasprave o
poziciji identiteta mladih unutar drustva u nekome ozbiljnijem smislu. Stovise problematike

......

strip serijala jest zapravo daljnje pojednostavljeni sadrZaj.

Zaklju¢na rasprava o analiziranim serijalima

Socioloska analiza superjunackih stripova posjeduje izniman potencijal uzimajuéi u
obzir orijentiranost istih ka bavljenjem druStvenim problematikama unutar prostora popularne
kulture te pozicije koje taj Zanr stripa zauzima unutar prostora kulturne proizvodnje kroz
posljednjih nekoliko desetlje¢a. Kroz ovu kra¢u analizu Zanra te Cetiri primjera serijala
ponuden je osnovni prikaz dostupnih prostora za analizu tih elemenata. S druge strane, analiza
superjunackih stripova ima vrlo analiticki zahvalnu stranu za analizu s podrucja knjiZzevne
teorije na temelju svog pojednostavljenog pristupa izgradnji. Superjunacki strip se velikim
udjelom oslanja na stilska sredstva kao Sto su metafora, alegorija i simbolika te istovremeno
bilo kakva simbolika, metafori¢nost ili alegorija uvedena u sadrzaj su uvijek vrlo jasno i
simplificirano izre€ene, primarno iz razloga Sto je funkcija istih u osnovi informativna, a ne
umjetnicka. Superjunacki strip iako je kroz povijest pokazivao pokuSaje implementacije
umjetnic¢kih elemenata u svoju gradu, u pravilu preuzima elemente drugih umjetnickih formi
te ih adaptira svojoj Sto vrlo Cesto rezultira simplifikacijom i svodenjem na informativnu
funkciju. Supermoci dane likovima analiziranih serijala i njihovih televizijskih adaptacija su
iznimno znacajne. Jessica Jones je Zena fizicki snaznija od velike ve¢ine musSkaraca, Luke Cage
je afro-amerikanac otporan na metke, Daredevil je ,.slijepa pravda®, a svaki od likova koji su

¢lanovi Runaways ima ,,supermoc¢* (uzevsi u obzir da svi likovi nemaju nuzno supermoci) koja
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reprezentira njihove roditelje te ideju da iako jesmo potomci svojih roditelja, mozemo odluciti
Sto ¢emo postati. Svaka od tih supermoci je simboli¢no ,,rjeSenje’ pozicije u kojoj se nalaze
dani likove, ali se u stripu i u serijama koriste radije kako bi se kroz njih dalje raspravilo o
samome problemu te je rasprava vodena idejom da ¢ak i da dobijemo deux ex machina tjeSenje,
drustvo je to koje nas ograni¢ava na nasu poziciju. U ovome slucaju te pozicije su zena koja
aktivno odbacuje norme Zenstvenosti nakon $to biva psihicki i seksualno zlostavljana (u stripu
silovanje se ne pojavljuje vrlo vjerojatno jer se smatralo temom tezih konotacija, ali televizijska
serija se je dotakla i teme silovanja unutar svog serijala) $to ostavlja psiholoske traume koje lik
tretira alkoholom, tinejdZere koji su u procesu izgradnje vlastitih identiteta te uz to su potomci
kriminalaca zbog Cega postaju beskucnici jer odluCuju pobje¢i od svojih roditelja, afro-
americkog policajca koji zavrSava u zatvoru zbog podmetnutog zlocina te slijepog odvjetnika
koji je ostao bez roditelja kao dijete $to uzrokuje razvoj nekontroliranog bijesa. Niti jedna od
ovih drustvenih pozicija nije aktivno osudena od strane vrijednosno-normativnog sustava koji
poznajemo, ali svakako jest nepozeljna te moc¢i koje im se pripisuju funkcioniraju kao
prosirivanje podruc¢ja o kojemu raspravljamo time S§to pridodaje elemente koji ovim
marginaliziranim identitetima pridodaju odredeno orude za pristup druStvenom prostoru od
kojega su odijeljeni. Marginaliziranost na temelju invaliditeta i rase imaju relativno jasne
odnose naspram ukupnog druStvenog prostora, ali marginaliziranost kroz prostor identiteta
mladih 1 neZenstvene Zene imaju ipak posebne osnove. Osnova marginalizacije mladih
identiteta primarno je na temelju ekonomskih mogucnosti te zakonskih osnova. Ovaj identitet
podrazumijeva unaprijed pretpostavljenu nemoguénost ukupnog djelovanja temeljenog na
institucionaliziranim prostorima drustva koji zakonskim putem ih pretpostavlja kao
nesposobnima za apsolutnim upravljanjem nad svojim djelovanjem te time ogranicava njihove
mogucnosti za isto. Identitet nezenstvenih Zena posebno je zanimljiv jer obuhvaca zapravo
dvije razine, a to je primarno prostor djelovanja Zenskog identiteta te zatim djelovanje unutar
zenskog identiteta. Superjunacki stripovi su primarno gradeni oko svojih protagonista te time
identitet lika postaje noseci element izgradnje djela. Uzimajuéi u obzir simplificiranost ostalih
stilskih 1 gradivnih elemenata preuzetih 1z knjiZevnosti, izgradnja likova postaje
najkompleksniji element za analizu unutar forme superjunackog stripa kada primjenjujemo
knjizevno-teorijski analiti¢ki pristup. Primjeri koje smo analizirani bazirani su na identitetima
koji su marginalizirani na temelju invaliditeta, roda, rase i dobi. Svaki od tih specifi¢nih
drustvenih prostora bi zasebno mogli svakako biti osnova za analizu superjunackog zanra te
kroz takvu analizu uspostaviti prostor promatranja opSirnijeg okvira izgradnje identiteta

oznacenih tim elementima no unutar ovog rada posluZzili su primarno kao potkategorije analize
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likova marginalnih identiteta. Djelovanje svakog od analiziranih likova podrazumijeva sukob
okvira o¢ekivanja temeljenog na superjunackom elementu s ograni¢enim mogucénostima koje
proizlaze iz elementa koji ih ¢ini marginalnim. Upravo iz ove naglasenosti putem uvodenja
superjunackog elementa likovi donose hiperboliziranu raspravu o poziciji u kojoj se nalaze
marginalni identiteti unutar drustva. Nemoguc¢nost djelovanja na temelju marginaliziranog
aspekta njihovog identiteta stavljena je u prostor gdje je njihova moguénost djelovanja
prosirena kroz supermoci te time stvara novi odnos unutar fikcionalnog drustvenog prostora u
kojemu se nalaze. Izmjene unutar ovih elemenata tokom vremena stvaraju prakti¢an materijal
za longitudinalno pracenje vrijednosno-normativnih izmjena koje su implementirane u same
likove te time mogu posluziti kao prikaz izmjene drustvenih pozicija marginalnih identiteta,

kao Sto je na primjer, situacija sa izmjenama uvedenim u lik Luke Cagea.

Marvel kao izdavacka kuéa je vrlo prepoznatljiva po velikoj koli¢ini likova koji odmicu
od standardnih superjunaka gradenih kao drustveno vrijednosno-normativno pozitivnih junaka.
Reprezentacija marginalnih likova nerijetko dolazi od strane pojedinaca koji nisu dio takvih
identiteta pa tako takva reprezentacija dolazi iz prostora percepcije radije nego iskustva.
Ovakav pristup moze imati krajnje posljedice iskrivljene reprezentacije jer stvaranje iz
percepcije vrlo ¢esto donosi krajnji rezultat gdje se koriste stereotipi i pogresne percepcije koje
ako ikada se nadu u rukama pojedinaca koji dijele prostor identiteta sa navedenim likovima,
moze imati negativne posljedice za njihovu percepciju vlastitog identiteta. lako superjunacki
strip stvara ponesto drugaciji odnos, uzevsi u obzir da superjunaci generalno ne postoje unutar
realnog svijeta, Jessica Jones tj. ,,Alias* je dobar primjer implementacije dominantnih
vrijednosti u reprezentaciju lika koji se nalazi na marginalnome prostoru. Jessica Jones je
agresivna, nezenstvena, seksualno ne pasivna i1 mentalno nestabilna Zena koja se prisjeca
osjecaja srece iz perioda dok je bila Zenstvena superjunakinja pod pseudonimom Jewel te
ponovno nalazi sre¢u tek u majéinstvu. Ako povrSno pogledamo strip serijal Alias, Jessica
Jones se ¢ini kao Zena koja je samostalna, jaka i sigurna u sebe, unato¢ traumama 1 zZivotnim
situacijama u kojima se nalazi. Svakako treba uzeti u obzir kako zenski alkoholicarski likovi u
superjunackom stripu nisu bili pretjerano zastupljeni do dolaska Jessice Jones te svakako nisu
dobivale takav tip serijala kao Sto je Alias bio, stoga postoji odredeno razumijevanje za
pokusajem davanja tog ,,opravdanja“ dominantnoj kulturi zasSto je jedan takav serijal uopce
nastao te, Netflixov serijal Jessica Jones je pokuSao izmijeniti poprili€nu koli¢inu sadrzaja iz

Aliasa koji su bila ta ,,opravdanja“.
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Drugo pitanje koje su ove analize otvorile je kako se forma superjunackog stripa
adaptirala u druge medije. Superjunacki zanr je neupitno vezan uz formu stripa unutar kojega
je nastao te postao ono Sto bismo nazvali mainstream prostorom unutar prostora proizvodnje
stripa no uz to je postao istovremeno i zanr stripa koji se najlakse prilagodio drugim formama
1 medijima. Zahvaljujuéi vizualno-tekstualnoj osnovi forme, adaptacija sadrzaja na film, serije
1 video igrice se dogodila uz porast popularnosti istih. Primjeri toga mogu biti Dozierova
Batman tv serija koja nastaje Sezdesetih godina i prati doba porasti popularnosti televizije ili
Hodgesov Flash Gordon osamdesetih godina dvadesetog stoljeca Sto je period kada je
znanstvena fantastika na filmu dozivjela procvat. No pogledamo li suvremenije primjere
adaptacija mozemo uvidjeti Cinjenicu da adaptacija superjunackih stripova pokazuje vrlo
ozbiljnu tendenciju razumijevanja zahtjeva koji se pojavljuju s izmjenama u podrucju
normativno-vrijednosnog prostora kulture proizvodnje ¢ime ostvaruju svoju poziciju unutar
druStvenog prostora popularne kulture. Video igrice moZemo nazvati gotovo ,,spuzvom‘ za
adaptiranje iz ostalih formi iz koje razvija interaktivnost iz sadrzaja bilo koje forme. Kao
primjer mozemo dati cijeli niz adaptacija knjiga o Sherlock Holmesu pa do svih izdanja Star
Wars video igrica. Stoga moguénost adaptacije stripa u forme video igrica nikako nije
iznenadujuca te nakon iznimno pozitivnih recenzija kriticara te popularnosti medu igracima
igrice ,,Spider man* od kompanije Insomniac games iz 2018., vrlo vjerojatno je da ¢e broj
mainstram video igrica temeljenih na superjunackim stripovima rasti. Filmske adaptacije
superjunackih likova nisu rijetke no svoju najve¢u popularnost postizu nakon izlaska filma
,Iron man* 2008. godine u reziji Jon Favreaua. Nakon izlaska tog filma gradi se ono §to je
Marvel nazvao MCU, Marvel's cinematic universe, koji je stvorio narativno povezan prostor
medu svim filmovima koji su snimljeni nakon filma ,,Iron man* ¢ime su emulirali nacin na koji
su superjunacki stripski serijali povezani i istovremeno stvorili gotovo neograniceni prostor
produkcije buducih filmova. Uz produkciju filmova, Marvel je na temelju ovih filmova
proizveo niz igrac¢aka, posuda te odjece gdje marke kao $to su H&M ili House brand proizvode
odjecu sa likovima 1 scena iz filmova Marvelovog MCU-a. Ovime su superjunacki filmovi
postali iznimni izvor ekonomske zarade. Forma adaptacije koja je najrelevantnija za ovaj rad
su televizijske adaptacije. UnatoC¢ Cinjenici da adaptacija stripova u televizijske serije je
postojala i prije Netflixa, prava pozornost i popularnost takvih serija dolazi tek s Netflixovim
adaptacijama. Ovdje trebamo zastati na trenutak i1 promotriti Netflix kao platformu. Netflix
zapocinje kao usluga dostave i1 iznajmljivanja DVD 1 BlueRay filmova te prate¢i razvoj
tehnologije prerasta u streaming uslugu koja je trenutno dostupna u gotovo svim zemljama (uz

iznimku Sirije, Sjeverne Koreje, Krima i Kine). Kao streaming usluga Netflix nudi za odredenu
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svotu novaca'? neograni¢eno gledanje filmova i serija dostupnih na usluzi. Ovime Netflix
dolazi kao gotovo rjeSenje problema koji se postavio s porastom skidanja piratskih sadrzaja sa
interneta. Uz nedavna postrozenja zakona o piratstvu na internetu, Netflixova ponuda
neogranic¢enog gledanja dostupnih sadrzaja po prihvatljivim cijenama okrenula je veliki broj
korisnika interneta ka napustanju skidanja piratskih sadrzaja. Postavljeni rizik koji se stvorio
uz novo uspostavljene zakone te prihvatljivost cijene i ponude Netflixa stvorile su cijeli novi
prostor kulturne proizvodnje. Netflix uz filmove i serije drugih produkcijskih kuéa producira i
vlastite sadrzaje kao $to su analizirane serije Daredevil, Jessica Jones i Luke Cage. Nakon
porasta popularnosti Netflixa pojavljuju se novi i raste popularnost ve¢ postoje¢ih streaming
usluga kao §to su Amazon Prime, YouTube Premium, HBO Go ili Hulu. Vazno je spomenuti 1
nedavno pokrenutu novu streaming uslugu Disney+. Trenutacni vlasnik Marvela je upravo
Disney koji je pokretanjem svoje streaming platforme monopolizirao prostor buducih
produkcija sadrzaja temeljenih na Marvelovim likovima. Uzimaju¢i u obzir ranije spomenuti
ekonomski uspjeh vezan uz Marvelovu produkciju te generalnu popularnost streaming usluga,
ova platforma je potencijalni novi prostor adaptacija superjunackog stripa koji posjeduje
moguénost zauzeti dosadasnji prostor samih stripova superjunackog zanra izdavacke kuce
Marvel no o ovome za sad mozemo raspravljati samo kao o potencijalu uzimaju¢i u obzir da je

platforma tek pokrenuta te nije dostupna u svim zemljama u kojima ostale platforme jesu.

Strip unutar prostora suvremenog drustva

Strip kao forma nije ostala nepromijenjena uz razvoj tehnologije i medija. Strip u
tiskanoj formi svakako nije nestao te digitalizirane verzije istih su dostupne kod vecine vecih
izdavackih kompanija. Ove digitalizirane verzije dostupne su za racunala, elektronske citace
kao Sto je Kindle, pametne telefone i tablete. Unato¢ tome, ove digitalne verzije i dalje nisu
imale relevantniji utjecaj na popularnost i konzumaciju stripa, jedino dostupnost. Digitalizacija
stripa je omogucila neograni¢enu dostupnost sadrzaja jer digitalno izdavastvo ne izdaje
odredeni broj izdanja nego su ti sadrZaji u potpunosti kvantitativno neograni¢eni, ograni¢eni
jedino lokacijskom dostupno$¢u domene. Ovime ogranicene edicije koje su bile popularne

devedesetih godina dvadesetog stoljeca gube svoj prostor unutar ovakvog oblika objavljivanja.

12 Ovisno o preferencijama korisnika, cijena se mijenja prema broju uredaja koji mogu istovremeno koristiti
profil te kvaliteti streaming-a
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Superjunacki stripovi su u pravilu dostupni i1 u tiskanim i digitalnim oblicima. Dok su
superjunacki stripovi u potpunosti orijentirani ka popularnoj kulturi te se time svakako imaju i
vecu tendenciju prilagodavati zahtjevima potraznje trziSta i novim oblicima konzumacije,
graficki roman zadrzava svoju primarnu tendenciju odrzavanja bliskosti sa knjizevnosti'®.
Jedna nova pojava za strip su takozvani web comics koje mozemo pronaci na drustvenim
mrezama kao Sto su Facebook i Instagram te specijaliziranim web stranicama kao S§to su
Webtoons i sl. Web comics su iznimno dostupni te u pravilu financirani ili putem sponzora i
reklama ili putem donacijskih stranica kao Sto je Patreon koji omogucuje korisnicima da

uplacuju male svote odredenim umjetnicima za njihov rad'*.

AND T ALSO |
HAVE A PATREON
WHERE A GROUP OF
— READERS PLEDGE
' A FEW DOLLARS EACH
MONTH TO KEEP THIS
COMIC GOING.

(

PATREON.COM/CHRISHALLBECK

Slika 34 Chris Hallback | njegov Patreon reklamni strip https://www.instagram.com/chrishallbeck/?hi=hr (pristupljeno
04.10.2019.)

Web comics mozemo svrstati u tri kategorije: serijalni, autorsko-stilski 1 pseudo-
novinski. Serijalni u pravilu izgledaju kao objave jedne stranice iz stripa koji je dio serijala.

Ponuden nam je ogranicen broj kvadrat-kucica po objavi Cija pri¢a se nastavlja u slijedecoj

13 Knjizevnost svakako jest prihvatila digitalno izdavastvo, no grafi¢ki roman ovime poku3ava dalje naglasiti
svoju bliskost knjiZzevnosti odrzavajuéi svoju tiskanu formu kao primarnim oblikom u kojemu je dostupan
14 svojevrsni crowdfunding oblik koji nalikuje principu mecena
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objavi. Ova forma je mozda najbliza stripskim serijalima koji su bili najpopularnija forma

objavljivanja stripova te time zapravo i primjer prilagodbe autora na nove medije gdje su forma

i norme zadrzane, ali prilagodene novome mediju. Primjer toga bi bio serijal ,,Pebble and

Wren* koji prati avanture cudovista Pebble i djevojcice Wren. Svakih nekoliko dana autor

Chris Hallbeck objavljuje jednu ,,stranicu svog stripa koji sadrzi Cetiri kvadrat-slike, no prica

o Pebble i Wren nije uokvirena finalnim zavrSetkom pri¢e nego se uvijek nastavlja.

Nadilazenjem forme jednog tiskanog stripa, autori koji objavljuju web comics nisu ograniceni

formom nego potencijalno imaju moguénost pri¢u graditi beskonacno..

@CHRISHALLBECK

@PEBBLE_AND_WREN

Slika 35 Chris Hallbeck "Pebble and Wren" https.//www.instagram.com/pebble_and_wren/?hl=hr (pristupljeno: 15.12.2019)
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Autorsko-stilski web comics liSeni su narativne funkcije te primarno prepoznatljivi
prema vrlo jasno naglasenom stilu autora. Ovakvi stripovi su gotovo ¢isto likovna umjetnost
stvorena unutar forme stripa. Medu poznatijim primjerima mozemo istaknuti autore pod
pseudonimima Hungrae i Nellucnhoj. Njihovi stripovi iznimno rijetko sadrze tekst, a i ako
sadrze, taj tekst ne posjeduje narativnu funkciju. Nellucnhoj u pravilu stvara Cisto likovna djela
sa vrlo blagim narativnim elementima koji istovremeno sluze za preispitivanje likovnog

izri¢aja prikazanog te same forme koriStene za prikaz.

Q\ Q B
I\‘ I J /—\ 1\\_1 L 'r\

7
Ny (4\ § Y f(:L

NELLUCNHOT. com

Slika 36 John Cullen aka nellucnhoj (https://www.instagram.com/nellucnhoj/?hl=hr, pristupljeno: 02.09.2019.)

Hungrae je prepoznatljiv po jarkim bojama koje koristi za svoje web comics te su teme
prikaza drustveno-politicke kritike svedene na blagi apsurd unutar maloga broja kvadrat-slika.
Prikaz je ponekad sveden na samo jednu sliku ¢ime autor postaje gotovo pa u potpunosti sveden
na likovnog umjetnika koji se izrazava putem drustvenih mreZa, no uzimajuéi u obzir da ve¢ina

njegovih radova ipak zadrzava formu stripa njegova radove moZemo pribrojiti ovome prostoru.
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Slika 37 hungrae "Politician" (https.//www.instagram.com/hungrae_/?hl=hr , pristupljeno: 12.10.2019.)

Pseudo-novinski web comics najvise nalikuje stripovima koji su izlazili u novinama §to
je bila primarna forma koja je proSirila popularnost stripa kao forme. Radi se o komi¢nim
ilustracijama u formi stripa s vec¢inom neoznacenim likovima ¢ija radnja zavrSava unutar
objavljenih kvadrat-kucica. Ovo je istovremeno mozda i najrasireniji tip web comics koji
mozemo pronaci pa tako vec¢ ranije spomenuti Chris Hallbeck ima i drugi strip koji je ove vrste.
Unutar ovog tipa postoji i hrvatski autor Martin Rosner koji je postigao poprili¢nu popularnost
sa preko 89 000 pratitelja svojih stripova na Instagramu. Ovi stripovi su orijentirani kratkim
humoristicnim prikazima koji nalikuju $ali ili crtici prenesenoj na formu stripa te ne nadilaze

narativne strukture izvan ovoga.

HELLO, YOUNG MAN. No NeEED, cood SIR!
WoulD You LIKE Ve ALREAPY
To Bry SoMe RUINED MY LIFE

paugs 2

@

[\

HoT FPAPER collics

Slika 38 Martin Rosner (https.//www.instagram.com/martin_rosner/?hl=hr, pristupljeno: 27.09.2019.)

Izvan adaptacija materijala, likova i serijala stripa te novih forma u kojima se strip

pojavljuje, strip je utjecao na druge drustvene elemente. Primarno uzimajuci veliku popularnost
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superjunackih stripova na prostoru filma, serija i video igrica nije zacudujuce da su elementi
superjunackog stripa Cesto inkorporirani u cijeli niz kulturnih proizvoda suvremenog drustva.
Modna industrija je prostor kulturne proizvodnje iznimno oznacen brzim promjenama okvira
proizvodnje te time postaje i jedan od prostora koji se moze koristiti kao uvid u trenutne
elemente drustva koji zauzimaju vaznije pozicije unutar vrijednosno-normativnog sustava
kulturne proizvodnje. Elementi koje modna industrija inkorporira u svoju proizvodnju su
uvijek nuzno druStveni trendovi pretezito visoke popularnosti te im je svrha osigurati
ekonomski profit tvrtki koja ih proizvodi. Ukljucivanje superjunackih elemenata u proizvodne
modne industrije je sve ucestalija pojava te vecina ve¢ih modnih brandova namijenjenih

masovnoj proizvodnji ili trenutno imaju u ponudi proizvode sa superjunackim elementima ili

su ih imali unutar posljednjih nekoliko godina.

Slika 39 Vans i Marvel kolaboracija
(https://www.vans.com/article_detail/vans-marvel.html,
pristupljeno: 25.01.2020)

Slika 40 Primjer dostupnih artikala marke House
Brand
(https://www.housebrand.com/hr/hr/wg995-
09m/men-s-jogging-top, pristupljeno: 25.01.2020)

Sve Gesce se uvode i elementi superjunackih stripova u marketinske svrhe. Cinjenica
da superjunak u svojoj esenciji predstavlja niz pozitivnih vrijednosti i uspjesno djelovanje ga
¢ini vrstom lika oznacenog elementima cije ,,Citanje* je nuzno pozitivno. Primjeri kao §to je
HPB-ov ,,Hrvatko* je jedan od jasnijih primjera koriStenja okvira stvaranja likova iz Zarna
superjunackog stripa no ono $to je zanimljivije su svakako primjeri koji zahtijevaju poznavanje
kulturnih proizvoda iz Zanra superjunackih stripova i njihovih adaptacija. Primjer toga bi bila
reklamna slika koja se koristila za plakate te reklamiranje kroz druStvene mreZe i generalno na
internetu za ,,PauzaGO*. Slika u pitanju je inkorporirala vizualne elemente slike koja se
koristila za marketinSke svrhe filma ,,Deadpool®“. Film ,Deadpool” je ostvario veliku

popularnost po svome izlasku te je izmedu ostaloga poznat i po popularnosti svojih
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marketinskih materijala. Slika u pitanju je 2016. godine kada je film izaSao bila vrlo prisutna i
prepoznatljiva no unato¢ tome kako bi se reklamna slika koja je napravljena za PauzaGO mogla
u potpunosti razumjeti, pojedinac koji ju promatra mora poznavati upravo sliku koristenu za
reklamiranje filma Deadpool. Uzimajuéi u obzir da se radi o masovnoj komunikaciji,
pretpostavka da ¢e Siroki broj konzumenata prepoznati na Sto reklama za PauzaGO aludira
dalje potvrduje poziciju superjunackog stripa i adaptacija materijala istoga unutar suvremene

popularne kulture.

Ne treba ti odmor.
Tebi treba Pauza.

¢) pauzago

Slika 41 Reklamna slika za PauzaGO (http://www.poslovni.hr/promo/pauzago-jos-bolja-pauza-moze-poceti-355529,
pristupljeno 20.08.2019.)

wnlr "TIL YOU GET A LOAD OF ME
DEADPOOL

FEB 12

T

Slika 42 Reklamna slika za film "Deadpool” (http://www.impawards.com/2016/deadpool_ver13_xlg.html pristupljeno:
25.01.2020.)

Ovakav oblik koriStenja elemenata superjunackih likova iz stripa nadilazi prostor fanova jer
svakako PauzaGO nije namijenjena isklju¢ivo fanovima Marvelovih stripova i likova pa time
ukazuje na prelazak superjunackog stripa iz druStvene domene fanovskog prostora u prostor
koji podrazumijeva da je Sira populacija barem upoznata s ovim elementom superjunackih
stripova. S druge strane, prostor fanova superjunackog stripa ostaje vrlo kompleksan prostor
za sebe koji postoji djelomi¢no nezavisno od prostora koji je superjunacki strip i svi kulturni

proizvodi nastali na temelju istih stvorio unutar suvremene drustvene strukture. Jeffrey Brown

88



kada se bavi fandom-om stripova istice pojam dominantnih ukusa koji zapravo postavljaju
granice onoga Sto se definira kao ,,dobar ukus®, a te ukuse diktiraju institucije kao Sto su
sveuciliSta, muzeji i umjetnicke galerije. Autor to povezuje s Bourdieuovom tvrdnjom da
postoji jasna povezanost izmedu ,,dobrog ukusa“ te drustvenog i ekonomskog statusa (Brown,
1997.: 14). Strip unutar suvremenog drustva je svakako proSirio svoj status, no superjunacki
strip 1 dalje donekle ostaje oznacen kao infantilni materijal koji je primarno namijenjen djeci.
Brown se dotice jo$ i fizickog prostora vezanog uz fanove stripa, primarno konvencija (,,con‘)
i du¢ana specijaliziranih za stripove. Ovi prostori su prostori koji izoliraju vanjski utjecaj ¢ime
strip-kultura nije potisnuta dominantnim vrijednostima kulturnog ukusa. Autor funkciju ovih
prostora definira kao prostor koji omogucava ostvarivanje akumulacije i demonstracije znanja
o stripovima s ciljem uspostavljanja pozicije pojedinca unutar strukture drustvenog prostora
fanova stripa. Pribavljanje kulturnog kapitala unutar zajednice fanova stripa zahtijeva
ekstenzivno znanje iz tog podrucja te iz ovog znanja se i stvara distinkcija izmedu znacajnih i
beznacajnih stripova, ali 1 autora i likova. (Brown, 1997.: 17-24).Uzimaju¢i u obzir da kanon
stripa proizlazi upravo iz drustvene strukture fokusirane samo na ovaj prostor druStvene
proizvodnje, a ne institucija koje reguliraju najcesce takve klasifikacije kao $to su na primjer

obrazovne institucije, strip postaje kulturni proizvod koji ima druStveno regulirani kanon.

Uz autore i likove, likovi specifi¢nih autora mogu postati kanonski. Ova klasifikacijska
kategorija je relativno specifi¢na za strip te primjeri toga mogu svakako biti ranije analizirani
Millerov Daredevil ili recimo izdanja Alan Forda koje su potpisali Magnus i Bunker naspram
kasnijih izdanja Maxa i1 Bunkera. Uvjeti proizvodnje stripa su vrlo specifi¢ni naspram drugih
kulturnih proizvoda. Strip se proizvodi s ve¢ pretpostavljenom publikom ako isklju¢imo
pojedince koji tek ulaze u prostor stripa ¢ime su pojedinci koji se smatraju fanovima stripa
upravo primarna publika. Ti pojedinci svojim znanjem reguliraju izmjene vrijednosno-
normativnog sustava kulturne strukture unutar koje se stripovi dalje proizvode i1 konzumiraju.
U suvremenom druStvu vecina stripova koji su unutar zajednice fanova klasificirani kao
kanonski ili barem kvalitetniji primjeri su apsolutno namijenjeni odrasloj publici. Time ranije
kritike stripa koje strip kao formu svrstavaju u infantilnu literaturu namijenjenu samo djeci
stvorile su stigmu djetinjastosti stripa koja viSe nema temelje u djelima koja postoje danas no
stigma je 1 dalje svakako prisutna. Paul Lopes se bavio stigmatizacijom stripa kao forme te
kada govori o stigmi kao pojmu referira se na Goffmana te njegovu definiciju stigmatizirane
osobe kao pojedinca koji posjeduje identitet koji je diskreditiran na temelju singularnog

atributa. Autor ukazuje na Cinjenicu kako je strip kao forma bio stigmatiziran od samog
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nastanka forme gdje je stigma pratila i1 autore 1 Citatelje. Kod definiranja stigmatizirane osobe
Lopes taj pojam definira kao pojedinca koji posjeduje neki atribut koji nosi znacenje
drustvenog identiteta Cija vrijednost je umanjena na temelju drustvenog konteksta u kojemu se
nalazi. (Lopes, 2006.: 387-390) Pojam stigmatiziranog identiteta podrazumijeva druStvenu
percepciju jednog elementa identiteta tog pojedinca kao negativnog ili StoviSe Stetnog.
Naspram toga marginalizirani identitet nije nuZzno oznacen kao negativan niti Stetan nego radije
kao sprijecen naspram punog potencijala djelovanja unutar drustva te ne posjeduje percepciju
koja podrazumijeva nikakvu S$tetnu moguénost po drustvo. Pojedinci marginaliziranih
identiteta se ne udaljavaju od istih niti ih imaju moguénost prikriti. Za razliku od toga, Lopes
napominje kako se pojedinci stigmatiziranog identiteta pokusavaju aktivno prikazati kao
,hormalni*. Nadalje, u slucaju stripa autor istice kako se stigmatizacija primjenjuje na samu
formu, ali i sadrzaj, proizvodace, autore, Citatelje i fanove. Napomenuta je i praksa autora stripa
da koriste lazna imena kako bi osigurali anonimnost naspram svojih radova u formi stripa kako
ne bi imali negativne posljedice na njihovu karijeru u drugim podru¢jima. (Lopes, 2006.: 390-
404). Jedan od poznatijih primjera autora stripa koji su upravo ovo ucinili je Stan Lee, pravim
imenom Stanley Lieber. Stan Lee je imao ambicije postati romanopisac te kako ne bi ugrozio
svoju buducu karijeru, stripove je pisao pod pseudonimom. Stigmatizacija forme ipak je dovela
do odredene slobode istrazivanja same forme. Izostavljanjem iz prostora institucionalizirane
recepcije 1 analitike koja bi mogla postaviti zahtjev ,,Cistoce* forme, strip je bio slobodan
istrazivati ne samo svoju formu i sadrzaje, nego i puno fleksibilnije druge forme i tehnologije
Sto je rezultiralo vecom stopom adaptivnosti suvremenim medijima, tehnologijama i

zahtjevima.

Zakljucak

Strip je kroz povijest proSao kroz niz promjena u svojoj poziciji unutar prostora
konzumacije te vrijednosne pozicije. Strip kao forma podrazumijeva tekstualni 1 vizualni izricaj
¢ime se postavlja u blisku analiti¢ku poziciju sa knjiZzevnos¢u i likovnim umjetnostima, ali 1
audio-vizualnim umjetnostima uzimaju¢i u obzir nacin na koji koristi svoji vizualni element.
Prijelazom stripa iz prostora materijala za razonodu djece 1 mladih te humoristi¢nih dodataka
novinama, postaje zasebna umjetnicka forma koja je joS u razvoju, no zahvaljujuc¢i tome Sto

nije u potpunosti prepoznata kao takva ostala je u prostoru koji nije ogranicen
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institucionaliziranom kritikom 1 teorijjom te time postala puno fleksibilnija za prilagodbu
izmjenama na podru¢ju medija i tehnologije. Superjunacki strip zadrzava svoj prostor unutar
popularne kulture. Kao takav je na svojevrsni nacin i obavezno proizvod iste kulture unutar
koje i nastaje zahvaljuju¢i Cinjenici da je popularna kultura uvelike oznacena trziSnim
zahtjevima te kao $to je ranije spomenutim izostankom institucionalizirane kritike gdje glavni
kriticari postaju upravo pojedinci koji konzumiraju iste sadrzaje. Niti jedan od autora
analiziranih unutar ovog rada, uz iznimku Millera, nisu autori koji su se kroz povijest stripa
pronasli unutar prostora onoga Sto bismo nazvali kanonskim autorima stripa. Djela ovih autora
u potpunosti su nastali na temelju zahtjeva trziSta te zivuce kulture perioda unutar kojega
nastaju. Uzimajuéi ovo u obzir, djela koja promatramo su upravo proizvod drustva koje ih
konzumira. Time ono §to ulazi u prostor istih djela je od neizmjerne vaznosti, to¢nije selekcija
drustvenih elemenata i prostor u koji ih se postavlja mogu biti koristeni kao indikatori na¢ina
na koji Zivljena kultura “upija” i koristi druStvene elemente za gradnju kulturnih proizvoda
¢ime 1 na kraju, sudjeluje u izmjenama i izgradnji drustvene strukture i1 kulture unutar koje se

nalazi.

Superjunacki strip kroz svoj razvoj je uvijek naginjao ka pokuSajima ulaska u prostor
,,0zbiljnijih* materijala. Primarna osnova po kojoj je veliki udio djela s prostora superjunackog
stripa to pokugao uginiti je uvodenjem dru$tveno relevantnih tema u svoje materijale. Sirenjem
prostora koji je superjunacki strip dohvatio putem svojih adaptacija u druge forme te ugradnjom
u druge drustvene elemente mu je omogucilo poziciju druStveno-kulturnog elementa iznimno
velikog dosega unutar druStva te time i potencijalno utjecajnog elementa na formaciju identiteta
pojedinca koji ga konzumiraju ¢ime dobiva i moguénost generalnog utjecaja na kulturu i
strukturu drustva u svojim krajnjim posljedicama. DruStvena struktura je gradena kroz
komunikaciju ostalih drustvenih elemenata koji su dio iste te kroz prostor identiteta 1 kulture

nastaje moguénost izmjene ili barem pregovaranja sa druStvenom strukturom.

Socioloska analiza kulturne proizvodnje koja se oslanja na teoriju knjizevnosti je
odli¢no orude za analizu sadrZaja popularne kulture koja je unutar suvremenog doba postala
okosnica vrijednosno-normativnog prostora suvremenog drustva gdje zahvaljuju¢i novim
tehnologijama sadrZaji su postali iznimno dostupni 1 sveprisutni. Dolaskom na ovakvu
drustvenu poziciju popularna kultura zauzima prostor najpodatniji za rasprave te pokuSaje
izmjena drustvenih uvjeta unutar kojih postoji. Zahvaljujuéi suvremenim tendencijama u

proizvodnji tih sadrzaja popularne kulture moZzemo ih tretirati i analizirati kao tekst
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zahvaljujuci ¢injenici da konzumacija istoga jest bliska poziciji Citatelja te isti zahtjevi postoje

u oba slucaja.

Identitet kao pojam je najblizi pojam pojedinacnome unutar druStvenog te time
zadrzava vaznu poziciju unutar preispitivanja konzumacije kulturnih sadrzaja. Istovremeno
unutar analize koja proizlazi iz knjizevne teorije, pojam identiteta ima izniman potencijal kao
analiti¢ko sredstvo u analizi likova kao prostor promatranja ne samo elemenata pripisanih liku,
nego tih istih elemenata uz ukupnu strukturu koja se gradi unutar samoga djela. Marginalni
identitet kao tip identiteta koji podrazumijeva osporen pristup ostvarivanju ukupnog
potencijala djelovanja temeljenog na jednome od elemenata istoga unutar superjunackog stripa
je iznimno zanimljiv fenomen. Superjunaci su likovi koji u svojoj pretpostavci
podrazumijevaju potencijal djelovanja koji nadilazi prosje¢nog pojedinca te time superjunacki
lik kojem je pridodan marginalni identitet postaje zasebna kategorija unutar Zanra koja stvara

varijaciju onoga Sto je inace norma percepcije takvih likova.

Strip kao forma je pokazao iznimnu adaptivnost za nove medije, ali i druStvene
vrijednosno-normativne zahtjeve te mozemo pretpostaviti kako ¢e se ove tendencije i nastaviti
¢ime strip te sadrzaji proizvedeni unutar forme stripa imaju potencijal s visokom efektivnoséu
zadrzati svoji drustvenu relevantnost. Kao takav strip je svakako druStveni proizvod iz
kulturnog podru¢ja proizvodnje koji zahtijeva pozornost te otvara prostor za daljnje analize
sadrzaja 1 izmjena koje se neprekidno dogadaju i implementiraju u iste. lako relativno
zapostavljeno podrucje analize, strip je uspjeSno zahvatio iznimno velik udio prostora kulturne
proizvodnje u suvremenom drustvu te time postao i potencijalno medu zahvalnijim analitickim
prostorima. Potencijal istraZivanja i analiza na podrucju stripa je iznimno velik te ovaj rad
ostaje kao svojevrsni pregled osnovnih nacrta tih prostora kroz promatranje ogranic¢enog

sadrZaja 1 pitanja.
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Sazetak

Kljuéne rijeci: strip, superjunaci, marginalni identitet, popularna kultura, sociologija

knjizevnosti

Rad je koncipiran kao pregled prostora stripa kao forme te potencijala istoga za
komunikaciju sa druStvenom strukturom unutar koje se proizvodi i konzumira kroz pregled
povijesnog razvoja, drustvene pozicije, konstrukcijskih elemenata same forme te analizu
nekoliko serijala i njihovih televizijskih adaptacija unutar okvira jednog drustvenog pojma, u
ovome slu¢aju marginalnog identiteta. Marginalni identitet je identitet oznacen elementom koji
onemogucava puni potencijal djelovanja unutar druStva u kojemu se nalazi no nije nuzno
vrijednosno-normativno oznacen kao negativan. Unutar rada prikazan je povijesni pregled
razvoja stripa sa naglaskom na stripu zapadnjacke kulture. Primarni fokus rada stavljen je na
zanr superjunackog stripa iz prostora popularne kulture te utjecaj i komunikaciju istoga sa
drugim relevantnijim kulturnim prostorima popularne kulture. Vizualni i tekstualni elementi
stripa analizirani su kao funkcijom srodni elementima knjizevnosti gdje vizualni elementi
preuzimaju funkciju niza gradivnih elemenata knjiZevnosti. Superjunacki likovi koriSteni za
analizu su analizirani unutar okvira sociologije knjiZevnosti kroz promatranje odnosa
pripisanog identiteta likova 1 fikcionalnog svijetu kojemu se nalaze. Naglasak je stavljen na
formaciju likova temeljenih na marginalnom identitetu te kulturnih vrijednosti 1 normi koje su
bile ukljucene u izgradnju fikcionalnih svjetova unutar kojih serijali postoje. Analiza ukljucuje
1 analizu adaptacija istih likova u formu televizijskih serija $to otvara prostor analizi adaptacije
strukturnih elemenata stripa u nove forme te izmjene u drustvenim vrijednostima i normama

koje su ukljucene u fikcionalni svijet unutar kojega serije postoje.
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Summary

Keywords: comics, superheroes, marginal identity, popular culture, sociology of literature

The paper is conceived as an overview of comics as a form and its potential for
communication with the social structure from which it is produced and within which it is
consumed through an overview of its historical development, social position, construction
elements of the form and an analysis of several comic book series and their television
adaptations within the framework of a singular social concept, in this case marginal identity.
Marginal identity is an identity marked by an element that restricts the full potential of action
within the society in which it is located, but is not necessarily perceived as negative in social
value or as opposing to existing social norms. Within the paper, a historical overview of the
development of comic books is presented with an emphasis on Western culture comic books.
The primary focus of the paper is on the genre of superhero comics produced within popular
culture and its influence and communication with other relevant areas of popular culture. The
visual and textual elements of comics are analysed as a function akin to the elements of
literature where the visual elements take over the function of narrative and descriptive elements
in literature. The superhero characters used in the analysis are analysed within the framework
of the sociology of literature through observation of the relationship constructed between the
attributed identity of the characters and the fictional worlds in which they find themselves.
Emphasis was placed on the formation of characters based on marginal identity and the cultural
values and norms that were involved in building the fictional worlds within which the series
exists. The analysis also includes a discussion on adaptations of the same characters in the form
of television series, which opens up space for analysis of adaptation based on the structural
elements found in comics into new forms but also changes in social values and norms included

in the fictional worlds within which the series exist.
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