VELIKA GLUMACKA IMENA U DOBA MODERNE

Boris Senker

Constant Coquelin postavio je u broSuri Glumadko umijeée slijedeée
pravilo o artikulaciji, koja je po njegovu sudu »istodobno abeceda i naj-
viSe dostignuée nasega umijeéa: »mi (glumci, B. S.) ne smijemo razgo-
varati kao Sto razgovaramo svaki dan, moramo govoriti, istinito i pri-
rodno — tada ¢e to biti dobar govor — no ipak govor«.! Razlika je jasna:
glumci §to »razgovaraju« okrenuti su jedan drugome, zatvoreni u dram-
ski svijet sazdan iza imaginarnoga &etvrtog zida i skupljeni oko »prirod-
nih ZariSta« realistidki ili naturalisti¢ki oblikovana pozorni¢kog prostora;
glumci koji »govore« okrenuti su publici, borave ponajviSe na prosceniju
i nastoje izravno izmamiti emocionalne reakcije gledalista.

Terminima »govor« i »razgovor« Coquelin ne oznaéuje dva teoretski
suprotstavljena nacina artikulacije i scenskog ponasanja, nego dva opreé-
na glumacka i inscenatorska stila §to se u njegovo doba — Glumadko je
umijece prvi put tiskano 1894. u Parizu — sudeljavaju u evropskoj
kazaliSnoj umjetnosti. Upori§ta »govora«, to jest patetiéne deklamacije
atraktivnih dijaloga i monologa kao opernih »arija bez glazbene prat-
nje«? bijahu reprezentativne nacionalne kazali§ne institucije, primjerice
Comédie Frangaise i Burgtheater, i putujuée glumacke druZine, pred-
vodene glasovitim zvijezdama Sarom Bernhardt, Eleonorom Duse i dru-
gima. »Razgovor«, odnosno realisti¢ke, naturalisti¢ke i, poslije, simboli-
sti¢ke redateljske i glumacdke interpretacije dramskih tekstova, gledao-
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cima nude Thédtre Libre Antoinea, Freie Biihne Otta Brahma, Moskov-
ski hudozestveni teatar Stamislavskog i Dancenka, I’Oeuvre Lugné-Poéa
i druga neovisna kazalita koja postaju ZariStima dramskih i kazali$nih
reformi u evropskim kulturnim srediStima.

Sukob dvaju stilova prenosi se veoma brzo i u Zagreb. No, buduéi da
u nas ne postoje ni politicki, ni ekonomski, ni kulturni uvjeti za pokre-
tanje neovisnog kazaliSta, taj se sukob javlja u formi nadmetanja »sta-
rih« i »mladih« ¢lanova dramskog ansambla §to se odigrava doslovno na
novoj pozornici Hrvatskoga zemaljskog kazaliSta. Stoga c¢e izvedbe mno-
gih djela, unato¢ redateljskim pokuSajima spajanja svih dijelova pred-
stave u stilski jedinstvenu cjelinu, biti stilski nejedinstvene, ali ¢e bas
taj esteti¢ki medostatak omoguditi kritici i publici izravno usporedivanje
dvaju nepomirljivih nadina glume i izjaSnjavanje za jedan ili drugi. Iz
sezone u sezonu recenzenti ée sve ¢edée izvjeSéivati da su »mladi«, kako
se tada obic¢avalo pisati, »odnijeli pobjedux.

Prvi i vjerojatno najvazniji poticaj »mladima« dao je Stjepan Mile-
ti¢, koji se sustavno zalagao za stilsku reformu hrvatskog kazaliSta i po-
¢eo je provoditi u kratkotrajnom razdoblju svoje intendanture. Veé go-
dine 1889. obja3njava dvadesetjednogodidnji kazaliSni kriticar Mileti¢ u
polemidki intoniranom ¢lanku »O verizmu u kazalidnoj umjetnosti« kakva
bi po njegovu misljenju valjala biti moderna gluma. Polaze¢i od ocjene
da je temeljna »karakteristika naseg doba (...) teznja za istinom. Za
istinom u vjeditim zakonima ljudstva, za istinom u znanosti, za istinom
u umjetnosti«® te da je, konzekventno, zadaca kazaliSne umjetnosti »spo-
znati istinu u najljepSem joj ruhu«% Mileti¢ zakljucuje:

»Ima li dakle biti dramatsko prikazivanje istinito (...), treba da sve
pojedine faktore takvog prikazivanja spaja trostruka obveza: vjernost
nasprama dramati¢koj pjesmi, istinitost napram naravi i teZznja za cistom
ljepotom«.5

Ni stara deklamatorska afektacija i »strukovni manirizam« s jedne
ni neumjetni¢ko, mehani¢ko kopiranje zbilje s druge strane, ne mogu
zadovoljiti sva tri postavljena uvjeta, pa Mileti¢ zahtijeva da glumci
traZze nove naéine i sredstva izrazavanja s kojima ¢e na pozornici stvoriti
suvremene ljudske tipove a me mrtve odljeve zastarjelih orginala, kao
»Maniristi« i deklamatori, ili kopije sluéajno odabranih zivih ljudi, kao
ekstremni naturalisti. Dosljedan navedenom estetskom nacelu, slijedecih
e godina, obavljajuéi poslove intendanta, rezirajuéi kazaliSne predstave
1 vodedi Dramatsku skolu, izravno utjecao na promjenu glumadkog stila
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u hrvatskom kazalistu. Kao intendant angazirao je Milu Dimitrijevié,
Ignjata Bor$tnika i Borivoja Raskoviéa; u predstavama koje je reZirao
afirmirali su se Milica Mihi¢i¢, MiSa Dimitrijevi¢ i Dragutin Freudenreich,
dakle glumci koji su kao i troje prethodnih bili izrazito neskloni patetié-
noj deklamaciji i »herojskim« ulogama; Dramatska je $kola pruzila prvo
kazaliSno obrazovanje Nini Vavri, Josipu Bachu, Puri Prejcu, Ivi Raiéu
i Srdanu Tucicu.

Promjenu glumackog stila uvjetovao je i kazalisni repertoar u raz-
doblju moderne. Dramske tekstove, za izvedbu kojih dostaje razgovjetna
deklamacija popracena ugladenim i konvencionalnim gestama, s pozor-
nice postupno potiskuju djela u kojima glumac mora znati Sutjeti i Sap-
tati, kriknuti i zamuckivati, teturati, potréati i gréiti se na tlu. »Stari«
su to istina znali, no samo u lakrdijama. Od Mileti¢eva nastupa na duz-
nost intendanta do kraja sezone 1917/18. na zagrebacdkoj se pozornici
prikazuje cetrnaest Ibsenovih drama, devet Hauptmannovih, osam Su-
dermannovih, po Sest Schnitzlerovih, Strindbergovih i Maeterlinckovih,
po pet Tolstojevih, Bahrovih i Wildeovih, djela Cehova, Gorkog, Verge,
D’Annunzija, Hofmannsthala, Rostanda i G. B. Shawa i na$ih »mladih«
dramati¢ara Vojnovica, Ogrizovic¢a, Tuci¢a, Galovi¢a, Begoviéa, Kosora,

Petrovica Pecije i drugih. Svojstva njihovih protagonista prisiljavaju

glumce koji ih interpretiraju da promijene sud o uzviSenome i niskom
u kazalisnoj umjetnosti, da se oslobode navika steCenih u proslostoljet-
nim glumackim strukama ili da skupa s njima napuste teatar.
Poticajni bijahu i susreti sa stranim glumcima, poglavito talijanskim
veristima. »Sjetimo se«, biljezi Mileti¢, »kako su reformatorno djelovali
talijanski umjetnici Rossi, Zacconi, Novelli i na naSe opéinstvo i na na$
ensamble, koji je prije prisizao gotovo samo na zastavu Burgtheatra.
Nije 1li to bio novi svijet koji nam oni otkriSe? Nije li se primjerice 1898.
veé drugacije glumilo u Zagrebu, negoli jo§ 1894?«6 I dok su Rossijev
Lear i Zacconijev Osvald prikazali »mladima« uzorite moderne glumacke

interpretacije likova iz klasiéne i suvremene dramske literature, gosto-

vanje — zapravo debakl — ostarjele Sare Bernhardt u Sardouovoj Vjestici
pokazalo je »starima« sumoran i groteskan zavr3etak karijere jedne od

najglasovitijih glumackih zvijezda, tvrdokorne zastupnice deklamatorskog

stila.

Posljednjih desetljeca devetnaestog stoljeéa mijenja se socijalni sta-
tus glumca pa i socijalni sastav dramskog ansambla. Osnovani su Miro-
vinski zavod (1880) i Bolesni¢ka zadruga (1889) a novi ugovori, unatoé
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mnogim nerijeenim problemima, pruZaju glumcima bolju zastitu od po-
nizavajuéih ugovora iz Sezdesetih godina. Glumackom se pozivu vise ne
posveéuju samo pripadnici niZih, nego srednjih i vi§ih drustvenih staleza,
primjerice Ljerka Sram, kéerka uglednoga zagrebatkog odvjetnika, ili
Ivo Raié, sin »kraljevskog ravnatelja financija«. Stoga »mladi« i u dru-
stvenom Zivotu i na pozormici pokazuju mmnogo viSe samosvijesti, sigur-
nosti i slobode od »starih« koji su se neprekidnim no$enjem kostima i
maske ¢inovni¢ki suzdrzane gospode branili od prezira javnosti, prosvje-
dovali protiv niskih plaéa i samovoljnih postupaka kazaliSne uprave i
potiskivali sjec¢anja na mladost provedenu u krojackim radionicama,
trgovackim skladiStima i brijaénicama, na gradiliStima ili pod cirkuskim
gatorom. Stari kult »gospodina umjetnika« povlaéi se pred kultom »um-
jetnika intelektualca«. Buduéi da se »gospodstvo« moglo markirati cilind-
rom, frakom, bijelim rukavicama i odgovarajuéom pozom, a »intelektual-
nost« se mora dokazati djelatnoséu, »mladi« su se uz glumu intenzivno
bavili prevodila¢kim, publicisti¢kim i knjiZevnim radom Ljerka Sram
prevodi Maupassantov roman Jedan Zivot, Milica Mihi¢i¢ takoder prevodi
s francuskog, Nina Vavra piSe dramu Dolazak Hrvata, prevodi pedesetak
dramskih tekstova te u zagrebackim dnevnim listovima opSirno i kom-
petentno najavljuje njihove izvedbe, Rai¢ se u dnevnim novinama i
kazalinoj periodici javlja kazaliSnim izvje§éima iz inozemstva, Misa Di-
mitrijevi¢ autor je Sala i komedija Jadac, Domaci proizvod, Obraz pred
svijetom i U dobar das (s A. Fijanom), a Dragutin Freudenreich istupa
sijetnja 1907. u Hrvatskom pravu s nizom od Sest angaZiranih antibiro-
kratskih napisa »K reformaciji hrvatskog kazalidta«.

Sredina u kojoj djeluje mladi kazaliSni naraStaj takoder je proziv-
jela stanovit kulturni i drustveni preobrazaj. Branko Gavella drzi da je
ta promjena najjate utjecala na formiranje novoga glumacdkog stila u
hrvatskom kazalistu. Naime, njegova je teza da »moralno-socijalni nagoni
stvaraju oko nas i u nama neke tipizirane ’‘uzor-maske’, neke socijalne
modele, po kojima ku$amo formirati naSe vlastite moralne fizionomije«
te da je ta pojava »socijalne tipizacije (...) bliza biti umjetni¢kog stva-
ranja«, Glumac, po Gavellinu misljenju, odredenu dramsku obradu gradi
»od materijala koji je sav prozet moralnim ocjenama, i lika prema
samome sebi i lika u odnosu prema svojoj okolini« i koji »nosi u svom
Prvotnom obliku jo§ uvijek liénu fizionomiju unutarnjeg gluméeva dje-
lovanja« pa »ostaje unutar tako reéi privatne glumdeve sfere«. Zadaca je
glumca da podigne lik iz te sfere i pruz gledaocu »moguénost prihva-
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éanja, moguénost suzivljavanja s eti¢kim akcentima tih sadrzaja«,” dakle
da omedi polje gledaoceva ofekivanja i sugerira mu nacéin razumijevanja
i vrednovanja pojedinih rije¢i i postupaka dramske osobe koju mu pri-
kazuje i tumaci.

Da bi se taj proces sporazumijevanja glumca i gledaoca — Gavella
ga na drugom mjestu naziva »suigrom«® — »mogao odvijati s nekom
neposredno§éu u samom toku glumdéeve radnje i gledaofeve suradnje,
bez nekog analiti¢kog zastajkivanja i prekidanja te igre, utjece se glumac
za pomo¢ onim spomenutim socijalno-eti¢kim uzornim shemama, jer su
one u neku ruku preformirane i veé utjelovljene socijalne vrijednosti«?
U doba konstituiranja hrvatskoga nacionalnog kazalista dominantni su
»socijalni model-tipovi« bili »gospodin«, »patriot« i njihovi antipodi. Na
prelazu stolje¢a dolazi do druStvenih preobrazaja koji, objasnjava Ga-
vella, uzrokuju pojavu novih »socijalnih podtipova«: »profesionalnog um-
jetnika«, »polutanskog gradanskog tipa«, »dekadentnog nervéika« i »re-
volucionara«, »Svi ti tipovi«, zakljuéuje na kraju analize, »ispunjavaju
stranice nove literature, dolaze preko nje na daske naSeg kazalista i traze
od naSeg glumca nove intonacije za njihovo scensko ostvarenje«.10

Gavella se u studiji, iz koje su preuzeti navedeni fragmenti, bavi samo
gluméevom aktivno$éu, samo onim $to glumac pokazuje i sugerira gle-
daocu. Ne smije se, medutim, zapostaviti ni gledaoceva receptivna aktiv-
nost, dakle ono $§to on moze i Zeli vidjeti i ¢uti te §to prepoznaje u glum-
¢evoj pojavi na kazalisnoj pozornici. Glumac moZe znacenjem i tonom
izgovorenih rije¢i, mimikom, gestama i scenskim kretanjem, maskom,
frizurom i kostimom namjerno ili nenamjerno, promisljeno ili intuitivno,
izravno ili posredno utjecati na primanje i prepoznavanje, ali ne moze
potpuno nadzirati mi dokuciti niz asocijacija koje ¢e ovisiti o mnogo
¢imbenika. Spomenimo samo gledaocevu zivotnu dob i iskustvo, njegovu
upuéenost u suvremena psiholoska, socioloska ili filozofska tumacdenja
ljudskog biéa, poznavanje ¢injenica iz glumdéeva osobnog Zivota, emocio-
nalni i intelektualni odnos spram glumcdceva izgleda, nacina igre, tipa
dramskih likova koje ponajéeSée tumaci, »socijalnih model-tipova« koje
nasljeduje i spram glume kao poziva odnosno umijeca, zatim sjecanje
na druge glumce u istoj ulozi, druge uloge istog glumca i sud kritike o
njemu.

Danas je naravno nemoguce odgovoriti na pitanje da 1li su se i u
kojoj mjeri »mladi« ugledali na nove drustvene »podtipove« §to su se
formirali istodobno s njihovim glumackim zrenjem. No, moZe se veoma
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lako zapaziti da su kazaliSni kritiéari i kronicari piéuéi.o pojedini-r'n
glumcima nastojali pronac¢i konstantne i dominantne‘znaé'aﬁ.te zblr._a nji-
hovih dramskih kreacija te da su se u utvrdivan]p} blt:mh’ svojstava
njihova umjetni¢kog biéa ponajéeSée pozivali na soq]alne, avh ne samo
socijalne vec i rasne, nacionalne, psiholoske, literarpe i g}urma:cke »mo-del-
-tipove«, da su, dakle, u najizrazitijim glumackim llqnostlma: svojega
doba prepoznavali naSa utjelovljenja suvremenih socijalnih, rasnih, nacio-
nalnih, psiholoskih, literarnih i glumackih tipova.

&to su suvremenici vidjeli u Ljerki Sram, Milici Mihi¢i¢, Mili Dimi-
trijevi¢, Nini Vavri, Ignjatu BorStniku, Dragutinu Freudenreichu, Misi
Dimitrijeviéu i Ivi Raiéu?

Cetrnaestogodisnja Ljerka Sram prvi put nastupa kao Ivka u dile-
tantskoj izvedbi vesele igre Maj¢ine o¢i Rosena 3. prosinca 1887. 'i po-
kazuje, kako piSe tadadnji intendant Kneisel, »vanredan dar za prikazi-
vanje naivne struke«. Buduéi da »naSe kazaliste, od kako ga je Kraljeva
ostavila, ima upravo boriti se s podjeljivanjem naivnih ulogah jer ()
neima ni jedne glumice, koja bi i znanjem i vanjStinom i naravnom
finoéom mogla odigrati elegantne naivne uloge« a »Ljerka Sram, djevoj-
gica ljubeznog i krasnog izgleda, upravo kao stvorena za naivku, nada-
rena od naravi svimi svojstvi za glumstvo, odlucila je posvetiti se nasoj
taliji«,!t Kneisel zahtijeva od Vlade da mu dopusti sklapanje ugovora
s njom. U »naivnoj struci«, to jest u poziciji mlade pratilje glasovitoga
glumagkog »trijumvirata starih« — Andrije Fijana, Marije Ruzi¢ke-Strozzi
i Adama Mandroviéa — ostaje do Mileticeva dolaska u kazaliSte. Prvi
veliki uspjeh kao »naivka« postize potetkom 1889. u Pailleronovoj veseloj
igri Mis, koja se zahvaljujuéi njezinoj igri izvodi desetak puta zaredom,
§to se tada drzalo gotovo senzacionalnim uspjehom. Mladi intendant
okriva u njoj »parodisti¢ki talent«!? te joj dodjeljuju naslovne uloge u
Goldonijevoj Mirandolini i Sardou-Moreauovoj Madame Sans-Géne, ulo-
gu Katarine u Ukroéenoj goropadi, Magdelon u Kaéiperkama, Toinette u
Silom bolesniky i Dorine u Tartuffeu. Nakon Miletiéeva odstupa preuzi-
ma i komiéne ali i »naivne« ili »sentimentalne« uloge. U tom su razdoblju
najzapazenije njezine interpretacije Maeterlinckove Mone Vanne, Bego-
viceve Walewske, Senoa-Dezmanove Dore Krupi¢, Rostandove Roksane,
Gunduli¢eve Jeljenke, Wildeove Bianke, Shakespeareove Julije, Ofelije,
gospode Ford i Kreside, Vojnoviéeve Olge i Vrchlickyjeve Godive, inter-
Pretacije u kojima Livadi¢ nalazi dvije dominantne znaajke »humor i
sentiment (...) osje¢aj vedre i svjeZe zivotne snage i Cisto Zensko nagnuce
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k tugaljivom i pjesnitkom snatrenju.«!3 Do kraja sezone 1911/12. nastu-
pila je, navodi Livadi¢, 1063 puta u 273 uloge a publika ju je ponajvige
voljela kao Madame Sans-Géne, koju je prikazala 33 puta, zatim kao
satiricu Jeljenku (26), Doru Krupié (17), Magdelon i Roksanu (po 15
puta).

Ljerka Sram nije bila ni velika ni svestrana umjetnica. Nedostajalo
joj je snage za heroine a glasovne i mimicke izrazajnosti za psiholosko
nijansiranje u realisti¢koj drami. Ono &me se na pozornici ipak potvr-
dila kao iznimna glumac¢ka pojava bijase Sarm, izrazito moderan Sarm
samosvjesne urbane Zene, nepredvidive, nepostojane, duhovite i neodo-
ljive, zbog fega je Matos proglasuje »utjelovljenjem svega onoga $to
Zagreb &ini lijepim gradom« i »tipom prave Zagrepéanke«! priznajuéi
istina da su druge nase glumice »izdrzljive i jake« a ona »laka kao vaza
i osjetljiva kao bolni Moliére« pa se »drugim umjetnicama nasim divimo,
Stujemo ih, ali Sramicu, nadu Sramicu sasvim nekriti¢no volimo, volimo
je kao taj njen (moj i tvoj) lijepi i nesreéni grad Zagreb«,15

Milica Mihi¢i¢ dolazi u Zagreb iz Crikvenice i debitira 8. veljacde 1890.
kao Sidonija u francuskoj drami Fromont junior i Risler senior. S osno-
vama glumackog umijeéa upoznaje je Mandrovi¢, koji bijase i uéitelj
Ljerke Sram. Prvih sezona Mihi¢iéka se ponajéeSée pojavljuje u kosti-
mima »salonskih junakinja«, bezli¢nih i zaboravljenih dama, grofica,
markiza i vojvotkinja francuske, talijanske i engleske kazalisne konfek-
cije, predibsenovskih Zena kojima su autori namijenili da budu povrsne,
razgovorljive i da se neprekidno upliéu u sentimentalne avanture, Unatoé
dvojbenoj umjetnickoj vrijednosti, te joj uloge omoguéuju ovladavanje
tehnikom brzoga scenskog govorenja i kretanja te postupno stje¢e samo-
pouzdanje, leZernost i okretnost $to ¢e joj pomoéi da u posljednjem
desetlje¢u prosloga i prvom desetljeéu ovog stoljeéa bez tehniékih po-
teSkoca i zamjetnih napora ostvari prve dojmljive i dosljedno realistigki
modelirane likove na na$oj pozornici. Podjednako je uspjesno tumadila
Zene iz svih drustvenih slojeva i nacionalnih sredina — od dalmatinsko-
-zagorske malomjestanske intrigantice Beppine u Begoviéevoj Stani i
Vojnoviéeve Marije »od poste«, preko Katje u Tuciéevu Trulom domu,
Anisje u Tolstojevoj Moéi tmine, pijane Zene u Batailleovoj dramatizaciji
Uskrsnucéa, Hanne u Hauptmannovu Kirijasu Henschelu, gospodice Ber-
nick u Ibsenovim Stupovima drustva, Berte u Strindbergovim Drugovima
i Laure u njegovu Ocu do superiorne engleske Lady Brancaster u Wil-
deovoj komediji Glavno je da se zove Ernest i naslovnog lika u Zanatu
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n, prvoga Shawova djela na naSim pozornicama uspjehu
ﬁg?g;:eja‘gargo’ gonajgvié,e pridonosi Mihiéiékina_psih?loéka studija t.e
glanice establishmenta sa sudoperskom proSloS¢u i drustveno »nedostoj-

im« i rihoda. »
- Pi)zvv(:);gxrrr: l1))remijere Trulog doma pokusSao je Mllvan .Marjano‘vu.:v od-
rediti razliku izmedu staroga, deklamatorskog i Mihici¢kina, realistickog
nadina glume: .

»Sara Bernhardtova bi se bila postavila u tragicko slilt:ov%tu pozu,
Mihi¢iécka je ostala u potpunoj dubokoj shvaét?noj i osjec’a]noq realno—.
sti (...) Ona znade da djeluje é\ut‘njo.m., prid1{§(.emm palgzama, onim: znati
pogoditi razmak izmedu rijedi i rijedi, izreke i izreke.« .

Amaliti¢kim pristupom dijaloskoj gradi, istan¢anom govornqm i gg-
stovnom karakterizacijom likova i, posebice, oplemenjivapjerq"]ednollc-
noga »folklornog« Stokavskog izgovora socijalno izdi.ferenm.rvam]un melo-
dijama svoje ¢akavstinel” Milica Mihi¢ié kompenzira obi¢nost, gotovo

neugladenost stasa i lica — bila je, naime, oniska s okryglastim licerrf
koje se nije odlikovalo ni »urbanim Sarmom« jed.ne Ljerke Sra}m ni
»klasiénom ljepotom« jedne Marije Ruzi¢ke-Strozzi — te postaje, uz

Ignjata Bors$tnika, Milu i MiSu Dimitrijevié i Draguting Freudenrt.aicha,
jednim od zacetnika naSega glumackog realizma. »Covjek nedogtva]e na
pozornici. Treba biti samo ¢ovjek na pozornici. A danas se odvise glu-
mi«, 8 izjava dana 1939. u novinskom intervjuu povodom Qroslave vse.dam_-
deset pete obljetnice njezina zivota, dokazuje da je taj glumacki stil
zagovarala do kraja karijere. .
Mila Dimitrijevié provela je nauéni¢ke godine u srpskim p}ltujuélm
druzinama. Zagrebackoj se publici prvi put predstavlja 13. rujna 189‘.1.
kao Olimpija u Dumasovoj Gospodi s kamelijama. No salon nije am'bl-
jent u kojemu se dobro snalazi, s kojim mogu srasti njezino prostqduspo
lice, govor i kretanje. Priproste sobe u malomjeitanskim kuéama, ].eftm.a
provincijska svratiSta, seoska dvorista i skudeni stanovi na gradskoj peri-
feriji pravi su scenski svijet Mile Dimitrijevi¢ a dramske osobe kojima
je podarila uvjerljiv i bogat kazalidni Zzivot bijahu Nastja iz drame .Na
dnu Gorkoga, Izabela iz Calderonova Zalamejskog suca, luda Akulina
iz Moéi tmine, drame u kojoj poslije igra Anisju, GruSenjka iz Copeau-
-Crouéove dramatizacije Braée Karamazovih, Mitzi iz Schnitzlerova Ljut
bakanja, Karolina iz Graniéara Josipa Freudenreicha, Cuca, Drenka i
Ruska iz djela Petra Petroviéa Pecije, Luca iz Hréiéeva Mora, »udavade«
iz Gogoljevih komedija Zenidba i Revizor i nenadmasna Katja Maslova
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iz Uskrsnuéa, tumaceéi koju je 23. sijeénja 1904. zahvaljujuéi »savrSeno

veristickoj, snaznoj i potresnoj igri«, prema pisanju Narodnih Nowvina,

»stupila medu prve od prvih nasih umjetnica«.19

Spomenute su joj uloge priskrbile naziv kazaliSne zastupnice »Zene
iz puka«, »one male bezimene Zene, za koju«, drzi Lunacek, »nitko ne
zna, za koju se ne brine ni njezina svojta, a za koju ne zna ni drustvo
Ijudsko. Ona je sretna u svojoj kratkoj ljubavi i za tu sreéu Zrtvuje ona
sav svoj zivot i svu svoju buducénost pa i sam svoj moral i Zenski ponos
i glas«.2

Bila je nezamjenjiva u dramama, komedijama i puckim komadima
radnju kojih su autori locirali u seoski ili malomjestanski milieu ne samo
zbog izgleda Sto se potpuno podudarao s onodobnim predodzbama o
tipiénoj »narodskoj« djevojci i Zeni, nego i zbog sposobnosti da é&isto i
to¢no reproducira bilo koji od nasih govora i dijalekata te bude »uvijek
jednako izvrsna i kao dalmatinska cura, licka djevojka, zagorska snasa,

slavonska moma«2l U Senoino se doba ta sposobnost &inila nedostiznim
idealom.

Nina Vavra, Krizevéanka ¢eSkog podrijetla, uenica Mileti¢eve dra-
matske Skole i ¢élanica Drame od 1898, proglasena je »naturalistickom
tragetkinjom«,22 glumicom koja se »nije bojala da sebe ¢&itavu obude u
prnje ili zamod¢i u blatnu krv, ako je to trazila dimenzija lica«.? Galerija
zenskih likova koje je tumadila u razdoblju moderne zaista je reprezen-
tativna. Bila je Vojnoviceva Jele u Ekwinociju, Tuciéeva Kata u Pov-
ratku i Zena u Golgoti, Ogrizoviéeva Hasanaginica i Ona u Objavljenju,
Kosorova Ciganka u PoZaru strasti, Begoviéeva Stana Biuciéa, Galovi-
¢éeva Tamara, Pecijina Dana u Sumi, Lala u Dusama i Ranka u Cvoru,
Ibsenova Gina u Divljoj patki i Rebeka u Rosmersholmu, Strindbergova
gospodica Julija i Mati u Lomaci, Hauptmannova Lujza Hilse u Tkalcima
i Rose Bernd, Cehovljeva Sonja u Ujaku Vanji, D’Annunzijeva Jorijeva
kéi, Maeterlinckova Ygraine u Tintagilesovoj smrti pa i Racineova Fedra,
Eshilova Kasandra u Orestiji, Sofoklova Antigona i Elektra (u Hof-
mannsthalovoj adaptaciji), Euripidova Andromaha u Trojankama.

Vavra nije samo prikazivala te dramske osobe, ona je analizirala,
dopunjavala i interpretirala karaktere. U Ogrizovi¢evoj Hasanaginici i
Begovic¢evoj Stani uspjela je pronaéi mnogo viSe no cijela naSa kaza-
lisna kritika koja je gotovo jednodus$no tvrdila da je samo njezina suge-
stivna i dosljedna gluma osmislila proturje¢ne likove i pretvorila pres-
mione »psiholoske skokove« u niz ¢vrsto povezanih, Zivotno uvjerljivih
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: iéni arakternih preobrazaja. Temperamentnom je igrorp i potgu-
;(}:)nglirll“lcgljgnoééu u sv§et iza »Cetvrtog zida« po.éest@ pre.l'azﬂa granice
otekivanoga, uobitajenog i, sa stajaliSta ko_n.zervatl_vnueg d}]e}a kazghgne
kritike i publike, dopustenog na pozornicl pa je, primjerice, njezina
gluma u Galovi¢evoj Tamari ocijenjena »gnjusnom scenom S ]ednfmrl‘ sa-
distickom zavodnicom«% a na premijeri Decakova Ponosa stajaéi je
parter izvizdao i nju i djelo. o .

Jog vise nedoumica i opreénih sudova izazvale su njezine .mte'rpre-
tacije likova iz takozvanoga »klasiénog .r.eperit-oarfa«, fiakle o‘nvlh hko;a
koji su glumicama stare skole pmiali'obﬂ]e dualgske i r'non-glosl?e grade
za pateti¢no deklamiranje i majesteti¢no kl:etan]e, gestll‘{ul.lvrgn]e 1\/11 mi-
miku. Vavra se i u takvim ulogama ponasala. t»naturahs:tlckn«. atos,
koji joj je postao nesklon nakon osobnih razmirica s Jompor_nnBachom,'
nesmiljeno ironizira njezin nastup u Hofmannsthalovoj adaptaciji Elektre:

»Ta parodija bila je kao dobra parodija i igrana. vVeé_ gda. Vavra sa
svojim Geskim tipom Grkinje bijase parodija Qnoga sto je p'ovznat.o kao
helenski tip. Po obi¢aju bila je istinska, veristicka, paturahstlcka i bru-
talna. Elektra kroz prizmu djevi¢anske Nane koja &ita Kvnuta _Hams_u'na,
Halbea (Jugend i Simplicissimus). Grei su nosili u znak ?alosu — b1]elq
ruho, a nasa narikusa Elektra bijase kao u znak radosti u crnoj nekoj
vreéi.«® o

Premda je nakanio ismijati Vavrinu Elektru, M.atos Je za:pravo
objasnio bit njezina interpretativnog postupka. Vavra je, naime, 1 pro-
tagonistice anti¢kih ili klasicisti¢kih tragedija i zenske likove iz r‘xatp.ra-.
listickih drama dozivljavala i glumila na isti naéin —_postupke i _m']eél
i jednih i drugih na pozornici je naturalisti¢ki motivu‘al'a, u tunici se
ponagala kao i u narodnoj no$nji, jampske je dvanaesterce 1 aleksandrmct?
izgovarala kao i dijalektalnu prozu. Tragiku Antigone_ i.vSt.ane,.Feglre i
gospodice Julije Vavra je trazila i nalazila u naturalisticki po:]n‘.ﬂ]e.m?]
prirodi Zene, u »prokletstvu« njezine krvi, a ne u podredenosti 1nQ1Y1-
duuma sudbini, providnosti ili drustvenim okolnostima, te pqstala rmljej-
nicom knjizevne i kazalisne generacije koja se priklonila zohnskom poj-
mu »fizioloskog ovjeka« i, kako kaze Nehajev, »Teresu Raquin drzala
normalnom zenoms«,26

Ignjat Borstnik, Slovenac i becki glumacki dak, priie dolaska. u
Zagreb provodi jedanaest godina na ljubljanskoj pozornit.:l nastupajuéi
uglavnom u ulogama »glavnih junaka« i »prvih ljubavnika« a zagre-
bagkoj publici kao gost prikazuje Ipanova u Sardouovoj Fedori sijetnja
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1894. Nakon Fijanova demonstrativnog odlaska u Beograd Mileti¢ ga

angazira kao tumaca tog lika, zatim Hamleta, Keana i drugih Fijanovih

uloga. Zamjena, sreéom kratkotrajna, nije se pokazala uspjeSnom jer se

Borstnik izgledom, glasovnim kvalitetama i umjetni¢kim nagnuéem po-
dosta razlikovao od idola zagrebackog gledalista. Otklonio je deklamaciju
a nisu ga zanimali ni pateti¢ni ili uzviSeni likovi, ni scenski efektni pri-
zori. Privla¢io ga je sukob dobra i zla u ljudskoj dusi, zanimale su ga
demonske, morbidne, rastrojene i poremecene osobe u kojima je nalazio
mnogo viSe dramati¢nosti negoli u tragi¢nim herojima, salonskim juna-
cima ili zanesenim pravednicima. Prvu skupinu likova koje je volio
analizirati i interpretirati ¢ine omraZeni »silnici«: Herod u Wildeovoj
Salomi i Sudermannovu Ivanu Krstitelju, Napoleon u Madame Sans-
-Géne, Bertonovoj Lijepoj Marseljki, Bozdéchovu Gospodaru svijeta u
svojoj kuci i Begovicevoj Gospodi Walewskoj, Tahi u Matiji Gupcu Bo-
goviéa, Prejéevoj dramatizaciji Senoine Seljadke bune i Zagorkinoj Ewvici
Gupcevoj, Neron u Barrettovoj »historijskoj slici iz doba kr$éanskih pro-
gona« U znaku kriZa, Richard III i Macbeth. Slijede¢a su skupina »splet-
kari«, »zavodnici« i »zlo¢inci«: Jago, Tartuffe, Frantz Moor, Fjodor Ka-
ramazov, Flamm u Rosi Bernd, povratnik Niko u Ekvinociju i robija$
Pavle u trecem dijelu Tuciéeve trilogije Kroz Zivot. Trecu skupinu likova
tvore bolesni, izmuéeni i razdrti karakteri: Osvald u Sablastima, doktor
Rank u Nori i Kapetan u Ocu, lik kojega je interpretirao u Strindber-
govoj masci.

Borstnik je pomno proucavao uloge, glumio je promisljeno i naude-
no, bez improvizacija svojstvenih »starima«, bez podilazenja bilo galeriji
i stajacem parteru bilo lozama, »bez velike geste i afektacije«, kako ga
opisuje Ogrizovié, »ne gledajuéi pred sobom ni autora, ni milieu, ni stil
drame nego u prvom redu covjeka, koga igra, a sve ostalo smatrajuéi
okvirom, koji se istom u drugom redu nalazi«?’ Zbog te samodovoljne,
nekomunikativne glumacke introspekcije mnoge od dvjesto Sezdesetak
njegovih kreacija na zagrebadékoj pozornici ostavile su publiku i kritiku
hladnima, no njegov analiti¢ki postupak pripremanja uloge, dosljedno
pristajanje uz kazalini realizam i naturalizam i predanost kojom je su-
djelovao u praizvedbama dramskih djela »mladih« zamjetno su utjecali
na promjenu metode rada, glumackog stila i literarnog ukusa u hrvat-
skom kazalistu.

Dragutin, jedan od izdanaka glasovite glumacke obitelji Freuden~
reich i kazaliSni nauénik Sandora Sajeviéa, bijase Zucljivim tempera-
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mentom, oporim glasom, oniskim stasom, oStrim crtama lica i n'ervoznim
gestama upravo predodreden da na pozornici i u Zivotu pr.ihvaca nezal.l-
valne uloge oporbenjaka, »puntara« i »stekliSa«, antagonista Sto svoju
glumadku i socijalnu fizionomiju moZe oblikovati samo u sukobu s nekim
autoritetom, 3to se moze afirmirati samo negacijom protagonista, a iro-
nijom sudbine prve se dvije godine na sceni pojavljivao gotovo redovito
u lakajskom kostimu. Nezadovoljan strukom pristupa glumackoj druzini
Fote Ili¢iéa s kojom putuje po sjevernoj Hrvatskoj i Bosni, prelazi zatim
Lazi Popoviéu pa Pordu Proti¢u, gostuje u Beogradu, vraca se u Zagreb,
napusta ga nakon Fijanova odlaska i kuSa sreéu u Ljubljani, od 1895.
do 1898. ponovo je u Zagrebu, potom u Splitu i Varazdinu te naposljetku
po ¢etvrti put sklapa ugovor s upravom Hrvatskoga zemaljskog kazalista
i ostaje u njemu, sporeéi se neprekidno s kolegama, redateljima i kaza-
lisnom administracijom. Zbog spomenute serije ¢lanaka o potrebi da se
iz teatra »bezuvjetno« izbaci birokratizam koji, budué¢i da u sebi sjedi-
njuje »lienost, glupost, bahatost, nepravdu i $vindl«, postaje »zaprekom
svakom slobodoumnom umjetni¢kom razvitku«® ostaje dvije godine bez
posla pa ni dvadeset petu obljetnicu umjetnickog djelovanja ne moze
proslaviti u kazaliStu, nego 27. sije¢nja 1908. u dvorani »Sokola« izvodi
Cehovljevu dramsku studiju Labudi pjev i prizor iz dramatizacije Zolina
romana Toljaga.?

Freudenreichov je glumacki znadaj odredio Stjepan Mileti¢ izjavom
da »hrvatska pozornica u njemu posjeduje i zvanog svog Mefista«.30 Me-
fista, istina, nikad nije igrao, no prikazivao je prvog grobara u Hamletu,
Prelca u Snu ljetnje noéi, ludu u Kralju Learu, Malvolia u No¢i svetih
triju kraljeva, Peeping Toma u »dramskoj legendi« Godiva, Grgu u
Grani¢arima, vodenjaka u Hauptmannovu Utopljenom zvonu, GuSu u
Pozaru strasti, dakle niz komiénih, grotesknih ili demonskih likova koji
SVojim razornim cinizmom stavljaju na kusnju i uzviSenost tragi¢nog
heroja ili dramskog protagonista i gluma¢ku moé njegova tumaéda. Poh-
valno su ocijenjene i Freudenreichove interpretacije komiénih tipova u
Moliéreovim komedijama Skrtac, Umisljeni bolesnik, Georges Dandin,
Tartuffe i Gradanin plemié a redatelji su ga drzali iznimno vjestim i
uvjerljivim u ulogama dostojanstvenih, zlovoljnih i propalih staraca pa
je ostvario oveéi skup takvih likova, od Lessingova Natana Mudrog i
Kneza »mumije u atlasu«3! iz Dubrovaéke trilogije do Shakespeareova
Shylocka i Ljudevita Jedanaestog iz istoimene tragedija Delavignea.
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Premda mikad nije postao »prvakom« Drame, $to zbog ucestalih
sukoba s upravom i drugim glumcima a $to zbog glasovnih i tjelesnih

svojstava kojima mu bijaSe ograni¢en odabir uloga, Freudenreich je u

razdoblju hrvatske moderne bio gotovo nezamjenjiv kao prikaziva¢ onoga

izazovnog »drugog« ili »treéeg« Covjeka bez kojega, uostalom, ne mozZe

ni biti drame.

Misu Dimitrijevic¢a, srpskoga putujuceg glumca, ¢lana novosadskog
i beogradskog teatra te stalnog ¢lana zagrebackoga dramskog ansambla
od veljace 1892. i nastavnika glume, srediSnjeg predmeta na Dramatskoj
skoli, Stjepan Mileti¢ cijeni uzoritim realistom:

»Ovaj je glumac tako usko vezan za narav da svi karakteri koji ne
imadu primjese ’matere zemlje’ — te imadu jedino spirituelno djelova-
ti — stoje posve izvan sfere njegova talenta kojemu je svaka afektacija
tuda«.3?2 On je »svakako najprirodniji glumac hrvatske pozornice. Njegova
je igra uvijek prirodna i najviSse odgovara narodnu stilu, uz to mu je
izgovor ¢ist i pravilan«33

Publika i kritika takoder drze Dimitrijeviéa jednim od ponajboljih
predstavnika realistickoga glumackog stila a prepoznaju u njemu i sa-
vrSeno glumacko utjelovljenje »slavenskog Covjeka«, $to je tada znadilo
prirodne, civilizacijom nedodirnute osobe koja pod krinkom smirenosti,
jednostavnosti i prostodusnosti — ponekad i surovosti — skriva neku
duboku, vjekovnu, samo slavenskoj rasi svojstvenu zivotnu mudrost i
osjecajnost. Takav se sud temeljio na izvrsnim Dimitrijevi¢evim inter-
pretacijama likova iz »slavenskog repertoara«, posebice iz Tolstojeve
Moéi tmine, Gogoljeva Revizora i Zenidbe, Gorkijevih Malogradana i
Na dnu, Cehovljeva Ujaka Vanje i niza domadih realisti¢kih drama, ko-
medija i pu¢kih igrokaza, ali i na njegovim neuspjesima i promasajima
u prikazivanju protagonista dramskih djela zapadnoevropske proveni-
jencije, primjerice Shakespeareova Falstaffa o kojemu je receno:

»Falstaff je njegov bio odviSe narodan, odviSe pijanica, odviSe izje-
lica i laza, kako ga nalazimo u nas, a dalek je bio od intencije Sek-
spirove«,3

Glumacki je vrhunac Dimitrijevi¢ neprijeporno dosegnuo interpre-
tacijom Marmeladova u Pljuséikovoj dramatizaciji Zloc¢ina i kazne. Ispo-
vije§éu propaloga ruskog éinovnika, ¢ovjeka koji je unato¢ svojoj obic-
nosti po intenzitetu patnje ravan bilo kojemu tragiénom junaku, plijenio
je paznju publike punih ¢etrdeset pet minuta a od kritike izmamio veoma
laskave ocjene. U Pokretu je njegov monolog proglasen »dramom za
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sebe« i »remek-djelom umjetni¢kog monologa«® a Livadi¢ u Dnevnom
listu izvjescuje: )
»Veristika g. Dimitrijevica kao Marmeladova sla_vila je prave orgije.
Bio je to sjajan primjer skrajnjeg verizma_. Slavenski duh, kOJ_l ;.)ro‘\'ma.\fa
iz Marmeladova nazora o svijetu, naégo je pouzdano u g D1m1tr'1]ev1c31€1i
interpretatora, kakav se moZe naéi jedino medu slavenskim glumcima.«

Dimitrijevié umire 1909. Iste se godine u‘Zagreb vraéa. Ivo Raié,
koji se prvi put predstavio zagrebackim gle.daomm:a sl.{’upa s Ninom Vav:-
rom, Josipom Bachom i ostalim apsolventima Mllgtlgeve sko%e u chr1-
peovoj Borbi gospoda 1. veljace 1898, zatim nastavio 8kolovanje u Becu,
bio angaZziran u berlinskom Neues Theatru, gostovao‘ 1903. u Zggrgbu
kao Romeo, igrao tridesetak puta Pierrota u pantomimi Przpom]estz' o
jednom Pierrotu na pozornici praskoga Narodnog Divadla,_ kratkotrajno
suradivao s Maxom Reinhardtom i od 1905. do 1909. glu.rmo u hgmbur—
gkom Stadttheatru postigavsi najviSe uspjeha s Mor'%tzom 1szede'k1n'd’.ove
»djetje tragedije« Proljece se budi. Buduéi da je zavrsio Mlletl‘cevu
gkolu, o Raiéu bi se moglo govoriti kao o Dimitrijeviéevu glumackom
daku. Medutim, knjizevni i ljudski tip kojega je Raié realizi.raovna. pozor-
nici nema nikakvih dodirnih to¢aka s dobrodusnim »slavensklrfl coY]ekom«
Mise Dimitrijevi¢a. Iz njegova se scenskog ponasanja i.na‘(':;ma igre po-
maljaju prvi nagovijestaji onih nemira i strahova evrq‘pslflt'lvmtelektualaca
i umjetnika koji ¢ée eruptivno izbiti tek u ekspresionistickom pokretu.

Mato§ je medu prvima zapazio Rai¢evu iznimnost i opisa(? ga ka-o
»majstora u preodijevanju«, »muskarca sa Zenskim toaletnim 1nst1nkt%-
ma« i »¢udna, bizarna eksemplara savremene umjetni¢ke hrvatske psi-
he«37 Gavella, i sam donekle Raicev udenik i sljedbenik, tvrdi de} I_{aié
zagrebatkim glumcima, gledaocima, kriti¢arima pa i dramskim Ppiscima
otkriva, istina ublaZene, »dekadentne i morbidne strane (59 estetlzn*"anog
gradanskog tipa«3® da prvi prikazuje modernoga, dvadesetos?oljeno_g
neurotika. Tito Strozzi, takoder Raiéev sljedbenik, dijeli Gavellino mi-
§ljenje:

»I u glumi Raié, kultivirani mladi¢ sa svim oznaka tada'njeg savre-
menog dekadentstva, koji apsolutno nikad nije bio suétina. njegova bica,
veé na vrelu prihvaéena sposobnost jednog neobiénog i osle.tljl‘{og nerv-
nog sistema, naprosto je svojim dolaskom (...) razbio smirenl patos i

leZernu realistiku naseg teatra pretjeranom mnervozom tadasnje sadas-
njice.«39
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Suvremenici su ga nevoljko prihvacéali. Kritika se oduSevila njegovim
Osvaldom, no zamjerala mu je Sto ga »ponavlja« kao Frank u Zanaty
gospode Warren i Eugen u Candidi. Nesporazum se razjasnjuje nakon
Rai¢evih nastupa u Vojnoviéevoj Gospodi sa suncokretom, Tuci¢evoj

Golgoti, Wedekindovu Zemskom duhu, Delakovoj Adresi, Hofmannstha-

lovu Ludovu i smrti, Schnitzlerovu Anatolu, Ibsenovoj Divljoj patki,
Strindbergovima Lomaé¢i i Vampiru. Gledaoci postupno shvacéaju da Raié

ne analizira razli¢ite karaktere, da ne nastoji glumom istaknuti specifi¢éna

obiljezja pripadnika pojedinih rasa, profesija, generacija ili staleza, nego

da na sceni iz uloge u ulogu gradi i obnavlja tipiénu modernu osobu —
dekadentnu i neurotiénu — postavljenu u nekoliko temeljnih Zivotnih i
dramatskih situacija. Stoga su u njegovoj glumi realisticke oéi vidjele
samo gréevitu borbu izrazitog »neglumca« s vlastitim glasovnim, mimié-

kim i tjelesnim nedostacima; prodorniji su pak pogledi ispod te borbe

nazirali unutras$nju razdrtost intelektualca i umjetnika koji osje¢a da mu
htijenja i moralne obveze znatno nadilaze kako vlastite sposobnosti i
snagu tako i granice §to su mu nametnute povijesnim i drustvenim okol-
nostima u kojima se obreo.

U glumcu na pozornici publika redovito prepoznaje umjetnicki pri-
kaz covjeka u svijetu. To je prepoznavanje, kao $to je reCeno, uvjeto-
vano obostranom aktivnoséu, to jest »suigrom« glumca i gledaoca u kojoj
¢ée se sporazumijevanje ostvariti s pomocu pribjegavanja suvremenim
socijalnim, rasnim, nacionalnim, psiholoskim, literarnim, filozofskim i
glumackim »model-tipovima«, odnosno paradigmama. Iz kazaliSne suigre
»mladih« ¢lanova dramskog ansambla s »mladima« u redovima publike,
kritike i knjiZzevnika — koji su se kao idejno i estetski heterogena sku-
pina povezana zajedni¢kom, podosta otvorenom i nedefiniranom pre-
dodzbom moderniteta istodobno pozivali na Zolina »fizioloskog covjeka«
i Nietzscheova »natlovjeka«, na Taineovu teoriju »rase, sredine i trenut-
ka« i Freudovu ili Adlerovu psihoanalizu, na Tolstojevo i Masarykovo
ucenje o »pomicanju masa u srediSte zivota« i Schopenhauerov »meta-
fizicki voluntarizam«, na Hauptmannov naturalizam, Maeterlinckov sim-
bolizam i D’Annunzijev futurizam, na Ibsenov »feminizam« i Strindber-
govo »mizoginstvo«, na Wildeovu rjeditost i Cehovljevu Sutljivost — iz~
rasli su markantni likovi »duhovite i sentimentalne urbane ljepotice«
Ljerke Sram, »uzorite realistitke glumice« Milice Mihi&ié, »prostodusne
narodske Zene« Mile Dimitrijevié, »nadahnute naturalisticke tragetkinje«
Nine Vavre, »analizatora tammnijih strana ljudske psihe« Ignjata Borstni-
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ka, »beskompromisnoga kazali$nog i politickog oporl_)venjak'a«. D_r.'ag_u’tina_
Fr;:udenreicha, ~iskonskoga slavenskog éovjeka«. Mise D‘1m.1fm3ev1ca i
sestetiziranoga, dekadentnog neurotika i kozmopolita« Ive Raica.

Osam spomenutih glumaca, potpomognuti kor:nig':arom A'moétom g}ru.n-
dom, prerano preminulom »senjcimentavlkorr.l:« szlstman 13uck, pesuden;:l
Fijanovim nasljednikom Borivojem Ra's.kowcem i drt}glm clangvul?la ira -1-
skog ansambla, svojim je interpretacijama dramskih psoba iz as1cn<:
suvremene, domace i strane dramskewhterafcure r.a_zbllo dethnaestoslo-
ljetnu, pastoralno shematiziranu kza'zgllsnu shku.sv_xjeta pa'pucgnog»c;m a-
dim ljubovcama« i »prvim ljubavnicimax, »pgtmohma« i cgdn.lm_ c é)n:lo-
rotkinjama« i suotilo hrvatsku k‘l.lltn.xmu_ ]avn.og'g sa stilski ii g]dno
nejedinstvenim, no modernim, Kkriti¢nim i anal}jclckl za§r'1ovam1m vide-
njima éovjekove psihe, njegova drustvenog i povijesnog bica.
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