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GLUMAC KAOQ

DUBRAVKA CRNOJEVIC-CARIC

radu sa studentima glume ucestalo se preda mnom
otvaralo jedno te isto pitanje koje je, doduse, dobivalo
razlicite oblike ali se ipak moze svesti na sljedece: Kakav je
odnos glumca spram dramskog predloska, spram estetike,
poetike, odnosno filozofskog backgrounda kojeg otvara
odredeni pisac, epoha, ili pak zanr, a onda, dakle, postavlja-
juci isto pitanje drukéije, spram onog $to uobicajeno naziva-
mo “realitetom”, “svakodnevicom”, ili “svijetom Zivota” kako
bi rekao Bahtin?

Mladi su se ljudi, manje ili vide svjesno, otvarali preda
mnorn kao oni koji stoje na rascjepu - jednim svojim dijelom
prikovani za zasljepljujuci bljesak tzv. prirodne glume koju
uce gledajuci odredeni tip filmske produkcije ili se, pak,
zadovoljavajuéi povrinim poznavanjem Lee Strasbergove
Metode te “vjezba relaksacije”; a na drugoj strani, uplaseni
zbog suceljavanja s dramskim predloscima razlicitih stilova i
poetika o kojima vrlo malo znaju.

Optereceni “realisticnom paradigmom”, nerijetko su za-
boravljali kako je tekst, fenomenoloski gledano, u najmanju
ruku “partitura”, sklop uputa ¢itatelju, bilo da pod ¢itateljem
razumijevamo kazalisne autore (redatelja, glumce 1 sl.) ili
pak simoga gledatelja. A svaka partitura razumijeva
odredena usmjerenja i ogranicenja, ne moze se, naime, po
svakoj partituri svirati bilo kako.

Jasno je kako je jedna od vaznih zadaca redatelja ispitati
strukturu djela, “naci” u predstavi, pa i onda, ili bolje receno,
osobito ako zeli predstavu pokazati prema drugome, suvre-
menom kljucu.

No, zanemareno je pitanje koje glasi: da li je razotkriva-
nje koda uspostavljenog razlicitim postupcima u dramskom
djelu, poniranje u strukturu dramskoga predloska, kao i kon-
tekst iz kojeg je izrastao zadani tekst, vaZan i na planu glume?

Upravo se to otkrivanje zakonitosti unutarnje strukture
drame, u praksi najéedce drzi onim najzamornijim i
najnezanimljivijim dijelom glumackog posla. Razgovarajuci
vide puta sa studentima cetvrte godine Glume, koji su vec
imali iza sebe rad na Moliereu, Corneilleu i Shakespeareu,
zanimljivo je bilo ustanoviti kako razlikovne elemente kla-
sicistickog ili pak maniristickog pogleda na svijet nisu mogli
artikulirati (npr. moguénost postojanja zatvorene/otvorene
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strukture; labirintne  strukture/centrirane  strukture;
simetricne/asimetricne  kompozicije; postojanja  unu-
trasnjeg/vanjskog oka; cvrstoce/fluidnosti granica itd).

Osobito je stvaralo nedoumicu pitanje utjecu 1 ¢ ra-
zlikovni elementi 1 na glumacki izraz? U kojoj mjeri i zbog
¢ega glumac treba ulaziti u strukturu dramskog predloska?
Nije i dovoljno da o tome misli dramaturg, odnosno
redatelj, otvarajuci komad vanjskim sredstvima - a za glum-
ca je 1 vide nego dovoljno izgraditi “vlastiti stil”, raditi “iz
sebe™? Zrcali li se odredena filozofska pozadina, poetika ili
estetika, na ¢ijim je temeljima izrastao odredeni dramski
predlozak, i na gluméevoj igri, njegovu verbalnom i tje-
lesnom izrazaju?

Mladi glumac s pravom drzi da je vazno “oZivotvoriti”
dramski lik. Ali kako? Jedna od najéeséih uputa na koju su
se zbunjeno pozivali jest ta da treba “raditi iz sebe”. Rijetko
se tko, naravno, usudio upitati iz kojega to od mnogih sebe,
iz kojeg dijela sebe? Te Sto je uopce “identitet”?

Prije nego se upustim, za ovu priliku, u prilicno poje-
dnostavnjene odgovore na postavljena pitanja, pokusat cu
upozoriti na niz “alibija” kojima se cesto kao glumci prikla-
njamo kako bismo zaobisli susret s dramskim predloskom i
kontekstom u kojem je izrastao.

Cini se, naime, da su mladi glumci nesvjesne zrtve bro-
jnih predrasuda, koje bi bilo potrebno, makar djelomicno,
osvijestitl.

1) Jedna od, po mome sudu, kljuénih predrasuda jest
pozivanje na nasljede Lee Strashergove Metode. Kazem “pozi-
vanje” 1 kazem “predrasuda”, buduéi da je najcesce rijec o
vrlo povrsnu poznavanju Metode. Taj veliki dramski pedagog
i umjetnik, naime, postavlja pred glumce zadacu dugotrajna
1 kontinuiranog rada - rada na vlastitom glumackom instru-
mentu (viezbe opustanja, viezbe koncentracije, emotivnog i
osjetilnog pamcenja), no takvo kontinuirano glumacko
osposobljavanje za njega nije isto to i rad na konkretnoj
ulozi. Rad na sebi, naime, pitanje je glumacke higijene, §to
tek djelomice pomaze radu na ulozi. Rad na ulozi ukljucuje
cijeli niz dodatnih zadaca. I sam Strasberg, i te kako, istice da
glumac mora tragati za, kako kaze “kraljednicom”, jezgrom
dramskog djela, “kao i za njegovom podjelom na pojedine
odjeljke ili jedinice dramske radnje”. Glumac “...mora pre-
poznati taktove dramskoga djela (...) ritmove drame u cjeli-



ni (...} kao i dominantnu boju koja okruzuje dramu ili iz koje
drama iznice”.!

Glumac se, i po Strasbergu, nuzno treba stilski artikuli-
rati: stil je, naime, atribut svake kreativne aktivnosti a ne
samo razdoblja klasicnih drama. Traganje za odredenim
sadrzajem 1 stvarnoécu dramskog teksta vodi prema stilu. Stil
je kut iz kojeg se promatra stvarnost.?

2) Sljede¢i alibi, kojeg se cesto rabi pri bijegu od dram-
skoga predloska, jest pozivanje na to da je gluma “tek igra” -
a zasto bi se neslo 5o je “tek igra” trebalo opterecivati slozen-
im poetikama ili, jos gore, filozofskim pogledom na svijet?

No, zaboravlja se kako u umjetnosti, kao i u drugima
igrackim modelima ponasanja, prakticni ciljevi i tvarne tez-
nje nisu iskljuceni, ve¢ se samo vremenski i prostorno
potiru. Ludizam, naime, reagira na konkretne drustveno-
politicke igre. Koliko, npr., te konkretne drustveno politicke
igre u sebi postavljaju strozija pravila, toliko se umjetnost
zivlje brani mijeSanjem stilova, prekodiranjem i razotkriva-
njem kodova zadanih “stvarnosnih” igara (uzmimo za prim-
jer djelo D. Harmsa). U trenucima zaigranosti Zivi se istodob-
no u “obiénoj” stvarnosti i u imaginativnoj sferi, sto razumi-
jeva stalni tranzit. Takvo antiteticko znacenje igre osobito
dolazi do izrazaja u prijelaznim vremenima napetosti i nesig-
urnosti. Trenuci nastajanja umjetnickog djela razumijevaju
slobodan prelazak u sferu “paralelne stvarnosti”. Tako se i u
trenucima glumacke igre pojavnost pokazuje barem u dvije
dimenzije. Mnogi filozofi tretiraju ludizam kao kategoriju
visu od zbilje. Tako teoreticari ludizma (Gadamer, Caillois,
Schiller, Sloterdijk) drze kako je u igri skrivena bit
najrizicnijega, ali najslobodnijeg postojanja, jer se, “presavsi
medu”, nalazimo u svijetu puno zgusnutijem od svakod-
nevnoga.

No, ne zaboravimo! Svaka od igara ima jasno odredena
pravila, pa cak i aleatoricke igre nose u sebi dublja filozofska
promisljanja. Ta je neiskorjenjiva dualnost igre sadrzana i u
dramskome tekstu - svaki tekst, naime, Zeli obustaviti kre-
tanje svoje igre, te navesti ¢itatelja (u ovome slucaju glumca)
na dovrdenje interpretativne odluke.

Bit je igre kako iskugati sve inacice i moguénosti Zivotnih
stanja, komunikacijskih stanja i socijalnih odnosa, ali i zud-
nja k samopredstavljanju, samoozbiljenju, oblikovanju
vlastitog toka - upravo je u tome terapeutski i poeticki smisao
igre. Nije li to upravo ono éemu kao glumci intuitivno tezi-
mo, a 5to nam omoguéuju upravo razlicite poetike, razlicite
[stine s kojima se susrecemo u dramskim tekstovima?

3) Jedan od imperativa $to ih glumac preda se postavlja
jest da je najvaznije biti “prirodan”. No, pitanje 5to ta fatalna
“prirodnost” zapravo jest zadire u samu narav glumackog

procesa. Uvijerljivost ili, bolje receno, istinolikost sigurno
pomaze transmisiji gledalista, no “istinolikost” nije tek rea-
listicno oponasanje stvarnosti.

Cesto se, slijedeci takav rakurs problema, kao alibi uzima
povréno shvacenu tezu kako “umjetnost odrazava stvarnost”,
No, suvremeni teoreticari upozoravaju kako je, zapravo, rijec
o doktrinarnome, suzenom shvacanju umjetnosti.
Umjetnost, naime, “prelama” stvarnost, odnosno vise ili
manje eksplicitno, upozoruje na mehanizme posredovanja.
Umjetnost nije odredena naravi oponasanoga predmeta
(“tvrdoglava je to predrasuda svih realizama”, kako kaze
Barthes) nego coviekom koji taj predmet, ponovno ga
uspostavljajuci, nadograduje: tehnika je bit svake kreacije.’

U bliskoj je vezi s tim pitanjem 1 (danas vise nego aktua-
Ino) 1 ono o “realitetu”. Mnogi filozofi danasnjice, naime -
pisci, historiografi, teoreticari knjizevnosti, lingvisti, sema-
nticari - problem “realiteta” stavljaju u interesno srediste.
Realitet nije ono $to je dano. Realitet je tek protokol. Realitet
se temelji na proceduri ustanovljivanja realiteta. “Perspektiva
nije subjektivna deformacija ve¢ esencijalna svojina pre-
dmeta”" Nae oko (unutradnje ili vanjsko) segmentira
“stvarnost”, ustanovljuje “realitet”. Pozicija s koje gledamo
oblikuje svijet oko nas.

A dramski nas predlozak, pa tako i kazalisni ¢in, navodi
na videnje stvari. Posredstvom autorova oka mi vidimo svijet.

4) Jos jedan od alibija kojemu se kao glumci priklanjamo
jest retoricko pitanje: nije li na redatelju ili dramaturgu da,
radeci na dramskom djelu, “pazljivo promisljaju skup
izbora™ Nije li to za glumca nepotrebno i nesvrhovito kom-
pliciranje? Nije li upoznavanje konteksta iz kojeg je izraslo
dramsko djelo jedna od sporednih stvari koja nam samo
oduzima dragocjeno vrijeme za rad na ulozi?

No, tko ne raspoznaje horizont koji ogranicuje formu ne
vidi ni djelo. Kako bi se, naime, uopce nesto prepoznalo kao
misao, pa i kao kreativni ¢in, valja poznavati “negativne foli-
je". Valja znati u kakvom je kontekstu nesto izraslo, kao rea-
keija na to, u odnosu na to se razvio odredeni svietonazor.

Ako, primjerice, ne znamo da je comedia dell’arte - teatar
improvizacije - nastala kao reakcija intelektualno zrelih
osobnosti koji su, kako bi mogli parodirati, potrebovali vir-
tuozno poznavanje dotadasnje dominantne kulture - podleci

' Lee Strasberg: Gluma, “Teatar i teorija”, 1995, /1, str. 67.

* Lee Strasberg: Gluma, “Teatar i teorija”, 1995., I/1, str. 68.

? Jean-Marie Lhote: Rijeci na rashkriZjima povijesti ONDA-g, “Teatar i
teorija”, 1996, 11/5-6; str. 150.

' Vincent Descombes: Modern French Philosophy, Cambridge,
1980., str 65.
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cemo klise-slici kako je, rade¢i na nekom od soggetta,
dovoljno tek komedijanje, odlicna fizicka kondicija te
“dobro” raspolozenje. Ili, ako pak ne znamo kontekst u koje-
mu stvara Goldoni, ako nismo svjesni Cinjenice da taj pisac
uvodi svojevrsnu revoluciju, skidajuéi “maske” s lica
glumaca, koje su u tome trenu bile kazaliSnim zakonom,
olako ¢emo Goldonijeve drame odbaciti kao one koje nam
“nista ne govore”.

Vazno je, dakle, osvijestiti je li dramski predlozak, na
kojemu radimo, nastao Zzeljom da relativizira dotad vlada-
jucu hijerarhiju vrijednosti, narusavajuci, dakle, u
odredenom drustvenom trenutku “samorazumljujucu” sliku
svijeta. Tek tada moguce je osvijestiti problem kojim se
drama bavi. Tek je tada moguce da, suceljeni s problemom
kojim se pisac bavi, primijenimo nesto od toga i na nase
videnje svijeta, pa tako 1 gradenje uloge.

Dramaturske se, dakle, postavke zrcale i na glumacku
kreaciju, No, moramo istaknuti, ne samo primjenom van-
jskih sredstava, ne samo uporabom “mizanscena” ili lucidnih
redateljskih rjesenja, vec¢ i na¢inom unutarnjeg strukturira-
nja vlastite, glumacke svijesti.

Upravo nam poniranje u filozofski, drustveni ili, pak,
kulturni ili duhovni kontekst iz kojeg je izrasla odredena
drama, omogucuje jednu od najdragocjenijih obecanih lje-
pota glumackog Zivota - slobodu nesmetanog istraZivanja i
prosirivanja granica vlastitoga identiteta.

[ tek zahvaljujuéi pomnome istrazivanju dramskoga
predloska, omoguéeno nam je shvatiti unutar kakvoga
pogleda na svijet ovaj put trebamo funkeionirati te kojim se
dijelom vlastitog “ja” trebamo baviti.

Tako se pokazuje kako povréno shvacanje termina
“intimna identifikacija”, te uputa tipa “radi iz sebe”, “osjeti
$to u tebi to budi”, koje u svojoj povrsnosti razumijeva
preskakanje konteksta - uzrokuje brojne mnesporazume.
Dakako da glumac treba razvijati vlastitu senzibilnost, biti
“uvjerljiv”, ali zar glumac nije glumac upravo po tome $to je
U stanju prepoznati u sebi, pa tako i artikulirati Drugoga.
Glumac se, “prepusdtajuci se” razlicitim piscima, podéinjava-
juci se razlicitim ulogama, otvara razumijevanju kontingent-
nosti Istine, kao 1 kentingentnosti vlastitoga “ja”. To je ono
§to se kazalisnim zargonom kaze “otvoriti se”.

5) No, netko ¢e pitati, nije i apsurdno tvrditi da se svijest
moze svjesno usmjeravati ili, ¢ak, prestrukturirati? Ovdje se
pred nama otvara izuzetno slozeno pitanje “identiteta”. Sto je
zapravo “identitet”, promjenljiva ili nepromjenljiva kategori-
ja? Otvorena ili zatvorema? Steci “identitet” znadi nesto
znacenjski stabilizirati. Ako se nesto znacenjski stabilizira,
nuzno ga se reducira, osiromasuje.
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Niklas Luhmann pise u svojoj socioloskoj studiji o “ba-
lansirajucem identitetu” - o prisilnome seljenju identiteta, o
nuznom prelasku iz jedne drustvene uloge u drugu.’ Nije li
glumac onaj, koji gradeci na sceni razlicite identitete, upra-
vo Cinjenicu “balansirajuceg identiteta” promice u vlastito
profesionalno orude?

Glumac je, dakle, taj koji svjesno “barata” balansiranjem
vlastitoga individuuma, premjestanjem iz perspektive u per-
spektivu, a da time ne gubi nadzor nad sobom. Njegovo pro-
fesionalno “orude” jest ono $to teoreticari sustava razumije-
vaju kao “neiscrpljivost individuuma®, odnosno primoranost
individuuma na stalne inkluzije i ekskluzije. Teatar, dakle,
podrazumijeva heterogeno “ja”.

Zato 1 jesu nuzne Strasbergove ili, pak, neke druge
“viezbe relaksacije” - potrebno je trenirati vlastiti instrument
kake bi éto lake kliznuo u onu razinu svijesti koja nam je u
radu na odredenoj ulozi, unutar odredenoga dramskog pred-
logka, potrebna.

Upravo s polilogom tisuéu glasova unutar naseg “ja”
ratuna glumac, redatelj, dramski pisac, pa i gledatelj.

Gluma je tako - mogli bismo reci, slijedeci fenomeno-
losku terminologiju - svjesno iskusavanje sebe, redovito
treniranje razlicitih iskustava sebe. Fenomenolozi, naime,
isticu kako je ljudsko iskustvo organizirano po podrucjima.®
Svakodnevni se svijet rasclanjuje u duhovne provincije kao
Slo su igra, umjetnost, ludilo, politika itd. Uz razlicite
duhovne provincije povezuje se razlicita stanja svijesti (od
stanja prave budnosti, preko razdrazenosti, opojnosti pa sve
do sna...); raznoliki dozivljaji vremena i prostora; te osebu-
jna iskustva sebe, stava prema svijetu (od radnoga do
trpnog) pa i razliciti stupnjevi formalizacije intersubjekinih
odnosa.

Glumac osluskuje i osviescuje (kako bi th mogao upotri-
jebitl) unutarnje ali 1 vanjske (tjelesne) odlike raznorodnih
stanja svijesti. Glumac svakodnevno trenira preusmjerivanje
strukture svijesti.

6) No, gluma se, kazalisni prakticari cesto govore, “vidi
na kozi", ona je tjelesna, a ne filozofska kategorija. Kakve
veze ima tjelesno s prestrukturiranjem svijesti, s “balansira-
jucim identitetom™?

Prateci nas rakurs problema, mogli bismo zakljuciti kako
razlicito stanje svijesti proizvodi razli¢ite vrste verbalnog ali i
tjelesnoga govora.

1z kakvog stanja svijesti se govori, kakvim se stanjem svi-
jesti, kao prevladavajucim, bavi odredena drama, prepoznaje-

* Niklas Luhmann: Legitimacija kroz proceduru, Zagreb, 1992, str. 84.



mo i iz govora tijela. U svakom liku kojeg igramo prevladava
odredeni stav prema svijetu. Taj se stav manifestira i tijelom.

Situaciju koju na sceni gradi glumac mozemo promatrati
kao odgovor na nagovor dramskog teksta.

Glumac, tako, nuzno ¢ita dramsko djelo kao svojevrsnu
partituru, no instrument na kojem on svira jest njegovo
vlastito tijelo, tijelo koje proizvodi ton (dakle, rije¢) i gestu
(dakle, pokret); tijelo koje odasilje nepregledno bogatstvo
verbalnih i neverbalnih poruka. Glumac, dakle, rabeci svoje
tijelo kao instrument, svira na svakom predlosku drukéije,
onako kako predlozak provocira. Partitura, odnosno drams-
ki tekst, odreduje nacin verbalnog ali i neverbalnoga izricaja.
Tako se i govor tijela, mogli bismo dalje zakljuéiti, razlikuje
od partiture do partiture.

Partitura, primjerice, koju pise Ibsen u sebi sadrzi upravo
opsesiviu zaokupljenost slozenoscu “jastva”. U Thsenovim
dramama - bez npr. Heddinih “dvostrukih igara”, bez pot-
mule nervoze koja izbija u nacko ravnodusnu ponovnom
susretu s Ejlertom Lovborgom - gotovo da gubimo glavni
sadrzaj scene. Naravno da to nije tek slucajno (Ibsen je
Freudov suvremenik, i upravo u Heddi Gabler otvara pro-
blem svjesnoga i podsviesnog). Svirajuci lbsena, sviramo
uporedo svijest i podsvijest likova, u isti mah udaramo neko-
liko tipki - harmonizirajuci super-ego, ego itd. Ibsenova
gradanska drama pise o gradanskom nacinu komuniciranja.
Govor je tu tek vrh sante leda.

Tako i govor tijela ima svoj vrh sante - to je govor tijela
koji podlijeze konvencijama, drustvenim obrascima i pravi-
lima pristojnosti. "Konvencionalne” geste nastoje potkrijepi-
ti izreceno, njima dramski lik svjesno zeli ostaviti odredeni
dojam. Ispod toga lako primjema vrha sante, medutim,
nepregledno je bogatstvo “subverzivnih” gesta. Taj tip gesta
otkriva slozene misaone procese, to je govor tijela koji otkri-
va prikriveno. “Subverzivna® gesta svojevrsni je unutarnji
monolog, pazljivom promatracu otkriva ono 5to se Zeli skri-
ti, razotkriva skrovite nakane govornika. Glumac, tumaceci
Ibsena, nuzno barata gestama i konvencionalnoga i sub-
verzivinog Lipa.

U Feydeaua se, pak, navedimo ga kao kontrastni primjer,
najvazniji Zivotni problemi rasplicu u najneprimjerenijim
okolnostima - dok “obraduje” pacijenta vadeci mu zub,
gospodin Folbrague’ raskida brak sa svojom suprugom,
sluzavka mu daje otkaz a njezin ga vjerenik izaziva na
dvoboj. Naglaseno je nesuglasje izmedu unutarnjeg stanja i
situacije u kojoj je lik. Svijet oko nas je mehanizam koji nas
zdere, a komicni efekt uvjetovan je nekom vanjskom ili
unutarnjom krutoécu; nedovoljno brzom prilagodbom
novim uvjetima, sto ih odreduje ili nasa sporost ili nepri-

mjereno brze i uskladene promjene konteksta.

Feydeau je opsjednut brzinom i lavinom svakodnevnih
zadaca stavljenih pred pojedinca. On je opsjednut prisilnim
prelascima iz jedne smisaone enklave u drugu (vratimo se
opet na termine fenomenologa). Prelazak iz jedne smisaone
enklave u drugu svaki je put manji ili veci Sok, svaki put
zahtijeva odredeni napor, buduéi da je rije¢ o prestrojavanju
strukture svijesti. Na govor tijela se takvi napori odrazavaju
u prenaglasenoj, ubrzanoj gesti; te u burnom i slozenom
“mizanscenu”.

Glumac svojim tijelom, pokretom, pogledom otkriva
cijele svietove i o njima pripovijeda.

dockokoskok

Zaklju¢imo: gluméev je poziv (mozda i vise nego redate-
ljev ili dramopiscev) uvjetovan i odreden polifonijom mislje-
nja, svjetova, istina, Glumac koji “igra” Drugoga, odreden je
¢injenicom da bi mogao igrati bilo kojeg drugoga Drugog, pa
tako i time da je svacija pozicija, a time i “istina” moguca.

U kazalidnom ¢inu - to razumijeva sviesno preuzimanje
tudih rijeci - glumac je okrenut samootkrivanju bliskoga sus-
reta s Drugima, rijecima kojih ovladava, i svjestan prisutnosti
Drugih koji istodobno postoje. Kazaliste dramatizira pocetne
uvijete potrebne za bilo kakvo kriticko ispitivanje drustva tako
$to izvodi raznorodnost. Kazaliste razotkriva proturjecja vlada-
jucih filozofskih, religioznih i formalnih konvencija.

Ali, tek kada se s najvecim zanimanjem okrenemo svijetu
Sto ga je stvorio dramski pisac, postajemo svjesni da je i
Ibsenov, i Feydeauov, i Goldenijev, i Shakespeareov, pa i
Shepardov ili Mametov dramski svijet tek jedno od mogucih
videnja svijeta, jedno od mogucih lica stvarnosti. No, i svaka
je od nasih privatnih pozicija takoder tek jedna od mogucih.
Glumac ima privilegiju u svojoj igralackoj poziciji iskusavati
razlicite varijante Zivotnih i komunikacijskih stanja;
mogucnost da, predajuci se sagradenom svijetu dramskoga
predloska, bude jednim od “isturenih”, povlastenih Citaca,
koji svojom igrom, balansiranjem vlastitim “individuumom”,
prenosi na gledatelje odredenu poetiku, upisujuci tako
neminovno i vlastitu poziciju.

[ za ozivotvorenje Le pozicije, napor Sto ga je nuzno ulozi-
ti za ulazak u strukturu i kontekst iz kojeg je izrastao dram-
ski predlozak, nije prevelik danak.

“ O tome Young (1987) koja se oslanja na koncepciju Merleau-
Pontyja, A. Schutza i njegovih ucenika P Bergera, E. Gollmana, M.
Natansona i dr.

7 Lice u jednocinki Georgesa Feydeaua Hortenzija je rekla bas mi
se fucka.
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