HRVATSKO GLUMISTE U EUROPSKOM KONTEKSTU

Petar Selem

Razgovor o hrvatskom glumistu u europskom kontekstu svest ¢u,
uza svu opasnost od pojednostavnjenja, na razgovor o odnosu tog naSeg
glumista prema nekim dominantnim tendencijama druge polovice sto-
lje¢a. Ali prije toga valja ra$éistiti odnos takozvanog naSeg i takozva-
nog stranog. Uvjeren da hrvatska kultura mnije izolirani rezervat okru-
zen morem neke strane kulture nego jedan od sudionika kulture koju
nazivamo europskom, ne pristajem na razgovor koji barata kategorijama
naSeg i stranog, suprotstavljajuéi ih i ¢ak polarizirajuéi. Obrana od stra-
nog svojstvo je malih i slabih kultura, znadajka provincijalizma. Kada
su ideje Grotovskog poéele prodirati u Italiju ili u Ameriku, nitko se
pametan u tim zemljama nije naSao da se usprotivi stranim utjecajima
ili da ustane u obranu samosvojnosti talijanskog ili ameri¢kog glumista;
kad su se ideje i praksa Livinga pojavili u Francuskoj, nitko nije ustrep-
tao od straha da bi to moglo nauditi tradiciji $to ju je utvrdila Come-
die francaise. Neke ideje, neke potrebe, neke teZnje jednog vremena
jave se, spontano ili s razlogom, na jednoj ili drugoj to¢ki zemljopisne
karte, formuliraju se, nadu tijelo, postvare u obliku nekog programa,
nekog esteti¢kog projekta, nekog prakti¢nog primjera, i razumljivo je
da odgovori dolaze s raznih strana, da se i na drugim to¢kama zem-
ljovida ljudi u tome prepoznaju, da nalaze mogucénost iskaza svojih
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dotad maglovitih i nejasnih nakana. Prihvaéaju poziv ili izazov. Svaki
odgovor, ako je umjetni¢ki autenti¢an, donosi ne$to novo, nesto vlastito,
nesto Sta prvotni projekt modificira ili s njim uspostavlja dijalog.

Kad bismo prihvatili tu polarizaciju naSeg i stranog, morali bismo
se i zapitati 8to je to maSe. Vidjeli bismo da se ono mozZe identificirati
u dramskoj tematici, u specifi¢nostima govora vezanim uz narav hrvat-
skog jezika, ali kad je rije¢ o globalnim modelima kazalista, to naSe
Sto bismo Zzeljeli obraniti od stranog, uopée ne postoji. Neka konvencija
koju smo takoder od nekog primili, ali ranije, pa smo na to i zaboravili,
neka Sablona obiénosti, mozda neka mala natruha folklornog mentali-
teta. Jer, sve zaista naSe, sve ono drugo $to tvori bogatstvo nase tra-
dicije i naSeg glumista nije svodivo na takve polarizacije, u njima se gu-
bi i devalvira. Da s tim dokrajdimo, zamislite, molim vas, Petera Brooka
koji s indignacijom odbija svog »Kralja Leara« rezirati prema idejama
Jana Kotta, jer kako moZe neki Poljak, neki stranac, prodavati Engle-
zima kako treba ¢itati Shakespearea. Brook nije bio provincijalac, pri-
hvatio je Kottovo ¢itanje kao formulaciju neceg $to smo svi osjecali u
tim godinama, i nastao je jedan od bitnih pomaka u kazaliStu ovog
vremena. Kamo sreée da neki Kott jednom za nas procita Drzic¢a.

Govorenje o nekim markantnijim tendencijama u kazalistu naSeg
vremena i o dogadanju tih tendencija u hrvatskom glumistu imat ¢e dakle
prije svega karakter maznaka o nazo¢nosti stanovitih stilova, pa i sta-
novitih metoda. Jasno, da ée uz to uvijek iéi i upit kako je nase glumiste
reagiralo na neke pozive, na neke izazove, kada se i zaSto, mozda s
razlogom, na njih oglusilo.

Kako rekoh, uza svu opasnost pojednostavnjivanja, iz mnozine
europskih kazalidnih zbivanja druge polovice stoljeéa izdvojit ¢éu tri
tendencije koje mi izgledaju dominantne i koje su nas morale izazvati.

Prva je tendencija proc¢is¢avanja ili redukcije. Dominira u europskom
kazalistu pedesetih godina. Esteti¢ki majkoherentniiji iskaz nalazi u re-
zijskom djelu Jeana Vilara. Odbacuje realizam konvencionalnog tipa,
posebno u dekoru, scenski prostor maksimalno procis¢uje, obiljezava
nekim jednostavnim znakovima ili simbolima, glumadki izraz takoder
svodi na goli intenzitet glumadkih li¢nosti, na repertoar ¢&istih i jasnih
naznaka, uskraéujuéi sve lagodnosti sitniéarskog realizma. To je gluma
gotovo bez preobrazbe, bez sitnih detalja, u igri ostrih ploha i volu-
mena.
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Druga je tendencija fizi¢kog kazali§ta. Dominira $ezdesetih i podet-
kom sedamdesetih godina pod utjecajem novog ¢itanja Artauda, pred-
stava Grotowskog, Living Theatera, jedne faze Brookova opusa. Preva-
lenciju dobiva iskaz glumceve tjelesnosti, rije¢ gotovo gubi svoja seman-
ticka znadenja, glas viSe postaje instrument krika ili vapaja, klasiéni
dramaturski slijed posve se poniStava. Predstava se ne odnosi ni na
kakvu referencijalnu realnost, bilo onu teksta, bilo onu pretpostojeceg
zivotnog iskustva, nego se gradi kao vlastita struktura znakova i zna-
¢enja.

Trec¢a je tendencija kriticke rezZije. Javlja se u postavangardnoj fazi
krajem sedamdesetih godina. Povratak svim odbacenim odrednicama,
kao $to su klasi¢éni kazali$ni prostor, tekst, odnos s publikom ispunjen je
nemirom. Kao da se Zeli dokazati da ponovno pronadeni oblici vise ne
mogu biti oni lsti, kao nekad. Kriticka napetost proZima ¢itav prostor
kazaliSnog. RefZiser postaje kriti¢ar koji odbija slijediti povrSinski tijek
teksta, njegovu prvu sugestiju. On tekst dokomponira, pokuSava otkriti
optiku koja uvjetuje djelovanje likova, unutarnji mehanizam, kriti¢ki
ga vrednovati i onda rekomponirati tekst u novu cjelinu, u predstavu.

Ove tri tendencije, svaka u svom vremenu, dominantne su u kaza-
lisnom prostoru Europe. Prva je zbog okolnosti vremena, pretezno ogra-
ni¢dena na prostor zapadnoeuropskog kulturnog kruga, ali ¢ée odjeka
imati i drugdje. Druga i treéa su veé stvar &itave Europe i Sire. U
drugoj tendenciji jedan od prvih poziva dolazi s Istoka, iz Poljske, u
treéoj kao jednog od rodonadelnika kriti¢ke reZije vidim sovjetskog
redatelja Efrosa.

Tendencija pro¢i§éavanja ili redukdije ima u trenutku svog afir-
miranja izrazito progresivni, oslobadajuéi karakter. Kao oporba realizmu,
kao oporba utvrdenom prostoru kazali$ne iluzije ta se tendencija pocet-
kom pedesetih godina svrstava u isti onaj slijed zbivanja u kojem se
na likovnom planu nalazi Exat 51 u kojemu ¢e se, ne$to kasnije, nadéi
pobormici prvog glazbenog Biennala. U prvom trenutku kazaliste ne
kasni, $toviSe, nalazi se na prednjem rubu pomicanja granica slobode.
Ti se prvi prodori proéi§éavanja, redukcije javljaju u HNK za Matko-
viéeve intendanture: Habunekova reZija »Trojanskog rata neée biti«
Goraudouxa 1952. i u operi Spaiéeva rezija Gounodova Fausta. Tijekom
pedesetih godina oni ¢ée se mastaviti pretezno u operi, Habunekovim
rezijama i scenografiji Boska BasSice.
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Zanimljivo je ipak da tendencija proéiS¢avanja ili redukcije nece
u to vrijeme snaznije i zaduZe zahwvatiti prostor naSeg dramskog glumi-
sta. Predstave novoosnovamog Zagrebatkog dramskog kazalista donose
za sve nas kojima to bijase prva kazaliSna mladost zanosan i nezabo-
ravan val novog, ali to novo bijase viSe stvar odabrane dramaturgije;
otvorenije govorenje o nekim istinama, o ¢ovjeku, njegovim odnosima
s drugim ¢&ovjekom, o njegovu svijetu. Ali ta dramaturgija uglavmom
nije pozivala na suglasja s nekom procdiSéenijom otvorenijom vizijom
kazali§ta, s nekim novim stilom. Umjesto konvencionalnog, laznog reali-
zma prethodne faze dobili smo na sceni ZDK neki novi, istimitiji
realizam, ali prostor, esteti¢ka definicija u kojima se te stvari zbivahu
nije prihvacéala mnogo od tendencije koju ovdje razmatramo. Tek poneki
poetskii prodori u svijet stilizacije, u svijet redukcije na simbole, kao
sto je bila Lorkina »Ljubav don Perlimplina« s ¢udesnom Murtiéevom
scenografijom ne mogu izmijeniti opéu sliku.

Zasto u tom trenutku tendencija redukcije, posve sukladna global-
nim tendencijama moderniteta nije osvojila S§iri prostor u hrvatskom
glumiistu? Medu mogudim, vidim dva razloga. Prvi je, ¢ini mi se, taj
Sto kazali$na tendencija redukcije nije nikada ni u tekstu, pa ni Sire, u
nasoj kulturi dobila status avangardne tendencije, tendencije antipodne
realisti¢koj i koja stoga u borbi za slobodu, za dokidanje stega duhov-
nog i esteti¢kog zdanovizma, ima amblematski karakter. Nije postigla da
se oko nje okupe sve snage slobode kao $to su se u slikarstvu tada
okupljale oko apstrakcije, u glazbi oko atonalnosti. Re¢eno je da Exat
51 nije bio pitanje likovnosti nego pitanje slobode. Polarizacija u takvim
kategorijama u naSem se kazalistu nije dogodila, ili se dogadala tek
sporadi¢no. Zasto? Mislim da je u tome bila znacajna uloga karizmatske
licnosti Branka Gavelle.

Gavella je sve do zadnjih godina svog zivota, kad njegov drustveni
status biva kona¢no utvrden, nosio auru lutalice, buntovnika, éovjeka
koji je jo§ dvadesetih i tridesetih godina, uz Babiéeve scenografije
posebno Shakespearea unosio modernitet u naSe kazaliSte. Gavelli se
niposto nije moglo predbaciti sudjelovanje u Zdanovistickom realizmu, u
poSastima prethodnog vremena, nije mu se moglo predbaciti »rezimstvo«.
Njegov ascendent na mlade bio je velik, njegova je rije¢ bila garancija
pravosti i istine kazalista. A Gavella, po svojoj naravi pa mozda i zbog
svoje dobi, nije mogao prigrliti tendenciju redukcije. Njegov je zami-
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-8ljaj kazaliSta bio drukdiji. Dostaje proditati njegove kritike gostovanja
Vilarova marodnog puckog kazalista iz Pariza (TNP) u Zagrebu 1955,
Cetini ¢lanka koja je s tim u vezi objavio u »Narodnom listu« pa da se
vidi kako Gavella, uz sve postovanje i uvazavanje, ono §to donosi Vilar
prihvaéa s rezervom. Na kraju kritike Cida govori o borbi s tekstom
koja je »bila umjetni¢ki duboko postena i po tome duboko privladiva i
simpati¢na«.! Cim se u umjetnosti potne govoriti o postenju, o privla-
¢ivosti i simpati¢nosti, znadi da nismo tu, da su na$a nagnuéa na nekoj
drugoj strani. Zanimljivo je takoder da Gavella velik dio svojih tekstova
posvecéuje pitanju izgovaranja stihova, dok problem stila, scenske i
mizanscenske geometrije, glumacke ekspresije doti¢e tek usput i to
S mnogo rezervi...

Osim uloge Gavellina ascendenta, drugi razlog nevelika zamaha ten-
dencije redukecije u tom razdoblju vidim u neéem Sto s Gavellom tek
djelomi¢no ima veze, a §to ponekad postaje i ¢istom protivStinom nje-
govim videnjima. To je sklonost naSeg kazaliSta za hipertrofiju teatra-
lizacije. Ne$to kao horror vacui, strah od praznine. NaSe je kazaliste po
uvrijeZzenoj navici — uzroke njene ovdje ne mogu istrazivati — sklono
ispunjanju prostora pozornice sa §to viSe detalja, sa Sto viSe radnji,
podataka, glumackih i scenskih. Sklono je kazivati mnogo, objasnjavati,
govoriti $to je moguée eksplicitnije, ispuniti nekom radnjom, gestom
svaki trenutak, svakom trenutku dati $to kompletniji oslonac u stvarima,
u rekvizitima. Sve 35to je prociséeno, reducirano, Sto je svedeno na
¢istu neku geometriju, takvom je poimanju teatarskog summnjivo, nedo-
statno teatralno, mozda intelektualistitko. Da je zdista tako, vidjet ce
se u trenutku kad nakon dosta godina, u drugom kontekstu i s drugim
razlozima, tendencija redukcije postane u nas ponovno aktualnom.

Dakle, tijekom pedesetih i u prvoj polovici Sezdesetih godina ten-
dencija redukcije ostaje u mas sporadi¢nom, ostavljajuéi dublji trag
samo u operi. U drugoj polovici Sezdesetih ona se opet aktualizira poja-
vom prvog ITD-a. Odredniice i zaloge te pojave razmatrao sam na dru-
gim mjestima, pa ovdje samo onoliko koliko je potrebno da bi se slijedio
tijek ovog razgovora.2

Usprkos raznolikosti grupe koja je tvorila prvi ITD, jedna mi se
odrednica ¢ini dominantnom: otpor protiv hiperirofirane teatralizacije,
Trazili smo tip kazaliSta izravmog priopdivanja, glumadkog iskaza koji
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se ne temelji na preobrazbi, na mimici, na gestikulaciji, na maski, veé
u kojem glumac u procesu rada asimilira neke ideje, neke situacije,
neke nakane kao svoje, i onda ih golim zalogom svoje li¢nosti zastupa
na pozornici. Takav tip kazali$ta podrazumijeva i minimalan, na bitno
sveden dekor, bez realisti¢kih konotacija podrazumijeva i stanovitu é&istu
geometriju mizanscene.

Zacijelo, nije viSe rije¢ o akceptiranju vilarovske redukcije. Stvari
su se izmijenile, Sezdeset osma je blizu ili je veé tu. Nije se viSe radilo
o estetici, o osvajanju slobode putem estetike nego o nadinu da se neke
stvari o slobodi i stvari koje pripadaju povijesnosti slobode kazu Sto
izravnije, nadinom koji je ¢ist i udaran. U tom smislu neke opée zna-
¢ajke vilarovske tendencije prodi$éavanja sutjetu se s nadinima flzri¢aja
koji se oblikovao u oporbenim kazalistima istoénih zemalja, posebno
Poljske i Cehoslovatke. Amblematski primjer takva teatra redukcije
koja postaje izravnost, poziv, éini mi se ona povijesna izvedba Soljanova
Brda u Teatru ITD. Na planu glume mislim da upravo zbog njegove
posebnosti u djelu, posve drukéijem djelu umjetnika, treba jo§ jednom
podsjetiti ma ulogu Pere Kvrgi¢a u Valeryjevoj Fiksnoj ideji, u reziji
Milana Lamze, takoder prvi ITD. Kvrgié, inate glumac preobrazbe,
detalja, naglasene mimike, deformacije glasa, ¢ak i groteske, ostvario je
tu é&istu vertikalu misli, &isti glumadki mapon koji za mene predstavlja
neSto od najboljeg Sto je reducirana gluma u nas ostvarila. Dobro
uhodani mehanizam eliminiranja svega $to je razli¢ito, $to je drukcije,
osudio je i tu predstavu i tu Kvrgiéevu ulogu na Sutnju, na zaborav.

Na prijelazu u sedamdesete godine u Europi veé dominira druga
od tri dominantne tendencije $to ih na pocetku spomenuh; tendencija
avangardnog kazaliSta s naglaSenim elementima fizi¢kog. Linearni se ti-
jek dramskog izlaganja poniStava, stvaraju se nove, rekao bih antro-
pologijske stukture, sloboda mora biti potpuna, ne priznaje se nikakva
referencijalna realnost, ni ona teksta ni ona Zivotne stvarnosti. Ta ten-
dencija, nekih desetak godina dominantna u Europi, za nas je znadila
relativno malo. Neki su njeni odbljesci nadahnuli jedan od najboljih
trenutaka naSeg kazali$ta na prijelomu desetljeéa. Vrativsi se iz Sjedinje-
nih DrZava, Georgij Paro postavio je 1970. u Dubrovniku Eduarda II
prema Marloweu i Brechtu. Bila je to jedna od rijetkih predstava u
naSem oficijelnom glumistu koja se nije organizirala oko linearnog dis-
kursa ve¢ oko nekih znakova, oko nekih grupiranja i koncentriranja zna-

333



kova. Glumci su intenzitet svog iskaza dostizali ne uzivljavanjem u ne-
kog drugog nego uzivljavanjem u sebe i u vlastitu situaciju predstave —
podsjeéam na onaj uvodni prizor zajednidke koncentracije glumaca, za-
jedni¢kog dovodenja u stanje tjelesne i duhovne raspoloZivosti. Prizor
se mnogima ¢inio izvanteatarskim, ali je u ovoj predstavi imao gotovo
amblematsku vaZnost: definirao je stanovit tip kazalista, njegove uvjete
i potrebni mu zalog.

Eduard II se ne moze svesti ni pod koji od modela koji su domini-
rali trenutkom: nije to bio ni Grotowski, ni Living, ni Chaikin. O¢&ito
je prihvaéanje nekih iskustava, nekih moguénosti koje su otkrivali sva-
ki od tih korifeja tadanje avangarde. Ali je isto tako bilo oéito da je
rije¢ o shvaéenom, instinitom prihvaéanju koje otvara prostor moguéeg
nasem glumistu. Korespondirati se moZe bez oponaSanja: bila je to po-
duka i velika zasluga ove predstave. Ona je u ustajalosti naseg glumista
znadila zaista udar svjezeg vjetra, turbulenciju §to dolazi iz $irih nekih
obzorja.

Zatudo Eduard II nije imao posljedica. Dogadaji koji slijede, ne
samo kazalidni, pogoduju novom zatvaranju. Paro jo§ pokuSava u HNK
s Grbavicom Stjepana Mihaliéa, zatim s Dogadajem u gradu Gogi Grum-
ma, ali to veé izgledaju stilske vjeZbe koje mnogo ne obvezuju. Za pro-
dore, za otvaranja, za novu slobodu, kao da vrijeme vi$e nije pogodno.
Ali pored tih opéih razloga djeluju zacijelo i neki kazalidni. Paro je
prozivio svoju katarzu, priznao je glasno: »Mi smo se zaklinjali u Ga-
vellu, a nigdje nismo putovali, ni§ta nismo vidjeli, nismo znali §to se do-
gada«. Neke zatvorenosti bijahu suviSe utvrdene, a prostor izvan zada-
nog kruga etabliranog kazaliSta i opet suviSe suZen, da bi se avanture
mogle razmahati. Pa i ustroj naseg glumca, njegov psihofizi¢ki odgoj
nisu ga upudivali raspoloZivosti za tendencije koje dominiraju tih go-
dina. Od glumca se u nas pretezno trazilo da bude netko drugi a ne on,
da se preobrazava u nekog drugog umjesto da zastupa lik kroz sebe. I
onda u kazali§tu koje posve trga maske, razbija iluziju, ogoljuje glumca
i fizi¢ki i psihi¢ki bilo se vrlo teiko snaéi. A za takvo kazaliSte moZda
i nije bilo razloga.

Fizi¢nost se u nas, u naSem glumistu, poistovjetila s koreografijom.
Bila je faza kada su gotovo sve nasSe dramske predstave imale i koreo-
grafiju, fiziénost dakle nije bila stvar cjelovitog iskaza, veé naudenih
pokreta. Zato se tijekom sedamdesetih godina znaéajni pokusaj fizi¢kog
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u kazaliStu, pokuSaj grupe Pozdravi, vezuje uz voditelja-koreografa, pro-
istjece dakle iz koreografiranja teatra. Iz takvog polazista moglo se,
jasno, nac¢i prikljuéak samo s takozvanom drugom generacijom avan-
garde u kojoj dominiraju klovneskni elementi i koju ¢ée, od poznatijih,
u dijelu svog rada zastupati Eugenio Barba.

Tijekom druge polovice sedamdesetih uminuo je val avangarde.
Slijedi povratak tradicionalnijim oblicima kazalista: do juder prezrenom
ili fragmentiranom tekstu, tradicionalnim prostorima pa i tradicional-
nim odnosima izmedu predstave i gledatelja. Ali taj povratak, u prvom
redu povratak tekstu, ispunjen je nekim nemirom, tenzijom. Nemir kao
da potjedée od sjeéanja na veliku pustolovinu, i kao da se povratak oprav-
dava uvjerenjem da opet pronadeni oblici, odnosi, prostori nikada neée
biti oni isti koje napustismo na poéetku pustolovine, I tako nastaje ono
Sto nazvah kritickom tendencijom. Svi prihvaéeni parametri podvrgnu-
ti su kritickom postupku. »Kazaliste je mozda upravo to, kritika mjesta
u kojem se nalazimo« ustvrdit ée Antoine Vitez.? A Daniéle Sallenave
ée govoriti o modernom glumcu kao izrazito »kritikom glumcu«.4 Kri-
tika se ponajintenzivnije usmjerava na tekst koji se, kako rekoh na
podetku, demontira, ali ne da bi se prikazao u rasulu veé da bi se
rekomponirao u novu cjelinu.

Takav Kkriticki pristup koji ide izrazito protiv povrSinskog tijeka
teksta, protiv njegove prve dohvatljive sugestije nazoan je i u hrvat-
skom glumistu. Pojavio se gotovo sudobno kad i u europskim trendo-
vima. Dva mozda najizrazitija primjera takva pristupa isku$ana su na
tekstovima nasSe hrvatske dramske bas$tine, na DrZiéu i Vojnoviéu.

Bez obzira na njihov konacéan ishod koji je, po meni, bio sretniji u
prvom a manje sretan u drugom pokusSaju, Kundeviéeve rezZije Dunda
Maroja i Dubrovacke trilogije u HNK sadrZe sve bitne odrednice ten-
dencije o kojoj govorim. Svaki je od nas, koji dobro zna te tekstove i
koji im se nagledao izvedbi, osjetio gledajuc¢i Kundeviéeve prijedloge,
niz Sokova, ni neusliSanih zanosa: dojam nagla prekida jedne melodije
koju dobro znamo i na ¢ijem blagom tijeku Zelimo lebdjeti. Bio je to
olit dokaz da redatelj, poput kriticara S$to demontira predstavu da bi
otkrio elemente njena mehanizma, demontira tekst. Tamo gdje smo
ocekivali Pometov zamah dolazila je opora stanka, tamo gdje smo ode-
kivali blago opustanje s gosparskim sentimentom LukSinim dozivljavali
smo rez, zastoj, prazni hod, ili grotesku. To protiv povrsinskog tijeka
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teksta, jasno, mora imati svoj razlog. I taj razlog se mora potvrditi u
rekonstrukciji cjeline. Ne ulazim ovdje u razmatranje kako se to ostva-
rilo u Kunceviéevim predstavama — one me sada zanimaju kao potvrda
nazoénosti jedne metode pa i stava koji su zacijelo dominantni u ovom
europskom kazalisnom ftrenutku. Metode koju nazivam Kkriti¢kom, a koju
je Siro Ferrone nazvao »¢itanje na drugoj potenciji«, dodajuéi da to
¢itanje »moze biti psihoanaliti¢ko, antropologijsko, sociologijsko, histo-
rijsko i proishodi dvostrukom posljedicom dekompozicije i rekompozi-
cije teksta. Ono remeti izvorne prostorne i vremenske koordinate«.5

Zaklju¢imo. Pokusao sam razmotriti nazonost nekih markantnih
tendencija europskog kazaliSta u naSem glumi$nom prostoru. To uopée
ne zna¢i da naSe kazaliSte i kad ne prihvaéa takve tendencije nije u
europskom kontekstu. Uostalom, izvan tog konteksta naSe kazaliSte ne
moZe ni biti, ono je u mjemu i kad je najkonvencionalnije, ono je jed-
nostavno njegov konstitutivni dio. A ni ditavo kazaliSte Europe nije
prihvacalo tendencije koje nazvasmo avangardnim. Pored njih postojala
je i jo§ postoji Siroka matica standardnog, klasiénog, konvencionalnog
kazali§ta. Avanture novog uvijek su stvar manjine. Pitanje je samo s
koliko duhovne moéi te pustolovine obiljeze jedan prostor i jedno vri-
jeme. I koliko one, u svom vremenu i prostoru, mogu slobodno cirku-
lirati.
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