dbosiok

geneite)®, dok se u drugim oblicima prestave reditelj trudi da pronade na-
&ine koji ée obezbediti neprekidnost ili istovrsnost (homogeneite) znakov-
nih sistema.

3.5.1. Sredstva za neprekidnost

Neprekidnost moze da se odrZi ili uspostavi pomoc¢u jednog ili vide glu-
maca, s tim &to snaga dominantne liénosti osigurava jedinstvo u zajednici
stilova glumadke igre: pomocu prostora kao homogene sredine koja oqudl-
njuje sve znakove u trodimenzionalan perceptivan sistem (pozoriste po ita-
linskom), ili u prazninu -apstraktnog humanistitkog prostora (Zan Vilar);
pomodu vremenske neprekidnosti i istovrsnosti fragmenata trajanja. napo-

menimo da je u modernoj predstavi neprekidnost »dijalekticka«, u najbo-
ljem sludaju, preuzeta na prvotnoj raznovrsnosti: to je, na primer, slugaj veli-
kih objedinjujuéih perspektiva jednog Plandona ili — drukéije jednog Stre-
lera; otuda rad na montaZi isprekidanih elemenata ili elemenata razlicite pri-
rode.

3.5.2. Rad na isprekidanosti

Savremeni reditelji ne mogu nikako da izbegnu isprekidano. Ono im je
Sesto nametnuto tekstom. Takozvani pisci »svakodnenice« prave svoje tek-
stove kao seriju uzastopnih fleseva o lignostima, uz duboki vremenski pre-
kid izmedu kratkih trenutaka™ u drugim slugajevima radi se, na primer, o dra-
matizaciji romanesknih tekstova pomoé¢u kratkih sekvenci koje nose sliku
rasprsnute temporalnosti, a njena referenca moze pripadati nasoj sopstve-
noj rasprsnutoj svakodnevnici: reditelj poStuje tu isprekidanost vrlo izrazi-
tim pauzama (mrakom ili zavesom).

|sprekidanost prostora u isto vreme kad i isprekidanost vremena: kori-
ste se prostori &ija lestvica nije ista, kaleidoskopi simultanih ili sukcesivnih
slika koje funkcionidu kao kolaZi raznovrsnih elemenata iz raznih iskustava®.

U svim slugajevima isprekidanost nema uvek isti smisao ili istu funkeiju;
ona moze: a) davati slike dislokacije sveta i imati po toj tacki yrednost i refe-
rencijalno funkcionisanje; b) pokazati kod iskazatelja razaranje (subjek-
tivno) koherentnog pogleda na svet, nemoguénost da se svet promislja, na-
rodito da se o njemu promislja kac o reprezentu; c) ona moZe da obeleZi
odvajanje u odnosu na neki centralizovan subjekt, bilo da je taj subjekt iska-
zatel], lice ili glumac.

3.5.3. RavnoteZa dijalektika
e Konkretna predstava uspostavi skoro uvek ravnotezu izmedu ekstrem-
nih tendencija, tako Sto uvede ovaj ili onaj tip predominacije; kroz ispreki-
dano proviaéi se uvek neka Zica neprekidnog: preko prostora, preko zbi-
jene artikulacije sekvenci ili putem stalnog prisustva neke li€nosti. Najintere-
santnija reSenja su verovatno ona koja grade dijalektiku neprekidno-ispreki-
dano, pokazujuéi na svim nivoima borbu izmedu centrifugainih snaga,
rasprskavanja reprezentovanog i kretanja obnavljanja. probijanja ka centru.

Odlomak Iz knjige: Anne UBERSFELD, L'Ecole du Spectateur, Lire le Thea-
tre 2, Ed. Sociales, Parls, 1981, str. 281 —302. -

Prevod sa francuskog:
Ljiljana Cvijeti¢ — KaradZié

1 'Redosled nije hronolodki nego logicki.

2. Nije iskljuteno da se T pravi ili menja tokom rada

3. Naravno, rad je ve¢ poeo ranije, u sagledavanju teksta, u susretu umetnika i njegovog predmeta.

4. O ovom tekstualnom radu videti knjigu »Lire le theatre-,

5. Sligna analiza bi se mogla napraviti i o temi ideoloskog sveta (Wi)gledaoca i reditelja (Wi').

6. Taj gledactev svet nije, isto tako, neka data veli&ina, nego svet koji reditelj zamislja da je gledao-
Gev.

7. Anketa koju vodimo po tom pitanju nije zavréena; to je rad na dugu stazu

8. Ono §to nazivamo imaginarnim reditelja, to je odnos raznih referencijainin i fikcijskih svetova

9. Kad je reditelj istovremeno i glumac, on se cepa, | onda upravlja i procenjuje rad nekog drugog.

10. M. de Certesu, l'invention du quotidien — Arts de faire, sir. 142-143,

11 »Tom sposobnoéu da pravi novu celinu polazedi od prethodno postojeéeg sporazuma i da odr-
Zava formalni odnos uprkos promenama elemenata, ono (prosudivanje) nalazi se uz bok umet-
nitke produkeije«. (bid. Moglo bi se poverovati da M. de Serto komentaride rediteljev posao.

12. V. sledeéu stranu.

13 To Je, 1akode, uobiajeni smisao re&i simbol

14 Piter Bruk, Praznj prostor.

15 G. Strehler, Un theatre pour ia vie (o Cehovljevom Vignjiku) str. 311 =313, Fayard, 1980.

16 Breht, Ecrils sur le theatre, 2, »Nouvelle technique d'art dramatique«, str. 97 - 98,

17 B. Dort, Seminar na Institutu za pozorisne studije, Pariz lil

18 Streler daje ovakvo obja3njenje glumcima iz Galilejz (Breht): «Mislite na ogolelost scene koja se
igra iskljucivo sa tonom, u prividnom epskom stilu, sa glumcima koji reprodukuju pokret, zvuk, ali
ne uspevaju da budu prisutni. « (Op. cit. str. 176).

19 V. Recanati, La Transparence et ['Enonciation. Seuil. 1979.

20 (Eng. reé pri¢ani dogadaj).

21 Prativ &ega se bunio Arto, sanjajuéi o jedinstvenom scenskom dogadaju u kojem bi blistala nepor-
zirna svetlost apsolutnog znaka.

22 V. u prethodnim tekstovima,

23 Kod Demarsija, u njegovim reZijama, slika jedne fikciju, dok je u njegovom peliti€kom pozoristu,
posvetenom portugalskoj revoluciji, slika sredstvo fabule: priga u slikama

24 V. u prethodnim tekstovima.

25 V. prethodne tekstove,

26 Na primer, Vinaverovo Sobno pozorigte. Rad kod kuce F.X. Kreca (Kroetz) i rad reditelja 2. Lasala.

27 V. prethodne tekstove,

h N W1

umetnost rezije i tzv.

milan damnjanovi¢

Umetnost rezije je umetnost. To tvrdenje implicira znagenje jedne je-
dinstvene, celovite umetnosti, u kojoj kvalitet celine cdreduje svaki njen
deo, svaki njen ingredijent. To je formalno i tautoloSko definisanje (umet-
nost je umetnost), i jedino se mozZe pitati da li je umetnost reZije kao istorij-
ski nova pojava zaista umetnost, jer ako je nova pojava, onda u njoj nema
neophodnosti, nema neke antropoloSke konstante kao u glumi i, uopste, u
fenomenu pozori&ta, koje je postojalo i bez reZije. Film je, pak, nova umet-
nost, i ne postoji bez reZije. Da li se, dakle, u toj novosti jedne i druge umet-
nosti pojavijuje nedto zajednigko Sto razjasnjava smisao refije kao jedinst-
vene (u znadenju celovite i obuhvatne) umetnosti, koja obuhvata i staro po-
zoriste i novi film, i druge nove medijume, »proSirene medijume«, najzad i
tzv. multimedijainost? Da li umetnost rezije obuhvata nove medijume kao
svoje ingredijente, odredujuéi njihov kvalitet svojim delom, ili, pak, ti novi
medijumi utiu na umetnost rezije, koja, moZda, upravo po svojoj svesli o
medijumu postaje nova umetnost?

Ako govorimo o »medijumu« i o »multimedijainosti, o »prosirenim
medijumima« (expended media) ili o »mixed-media« i sl., onda upotreblja-
vamo novu terminologiju, koja se ranije, naime pre naseg tehniékog razdob-
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lia, nije upotrebljavala. Da bi se izbegli nesporazumi, da bi se otklonila poj-
movna i terminolodka zbrka, jer to nije neka po sebi razumljiva pojava, niti
takvih pojava ima u dana3njoj umetnosti, potrebno je pitati o opravdanosti i
o jednoznaénosti te terminologije u teoriji umetnosti. Jer ta nova terminolo-
gija je veoma podesna da izazove nesporazume i nedoumice veé zato Sto
proistide iz situacije koju misaono nismo saviadali, kao i iz umetnicke
prakse koja samu sebe ne prozire.

Pre nego &to, ukratko, razmotrim taj poloZaj, pribegavam jednom uzor-
nom iskustvu kao primeru koji oduvek, po staroj retorici, spada u dobro izla-
ganije, ali zato nikada nije sasvim pri-meren pojmu: Ziva predstava se dobija
na ra&un misaone apstrakcije, ali je ta Zivost ve¢ vrednost za sebe, a zatim
ona zaista moZe pomodéi boljem shvatanju pojma svojom 3irinom, svojom
wekstenzivnom jasnoéoms, kako je o tome mislio Baumgarten usred filozo-
fije prosvetenosti i novovekovnog racionalizma.

Aleksandar Petrovié je reZirao u pozoristu (Atelje 212) Psece srce Bul-
gakova sa tako sivim »filmskom« scenskom imaginacijom, ali i sa tako
strogo vedehom pozori$nom »linijom« u mise-en-scene u igri glumaca, u
»poentiranju« pojedinih scena, u strogom »&itanju= teksta (upor. Draski-
éevo Purpurno ostrvo, opet po Bulgakovu, sa prejakim grotesknim bojama i
likovima), 5to se, najzad, lepo moglo razabrati iz celine rediteljskog mise-en-
oeuvre, tako da je tu bilo ogigledno da izmedu filmske i pozorigne reZije
_nema na&elne razlike, i to ne zbog personaine unije dveju umetnosti u.



osobi toga nadeg autora. Stavide, za mene je Petrovi¢ posle Pseceg srca
unatrag postao »bolji« filmski reditelj, jer u njegovom filmu Maestro i Marga-
rita, opet po Bulgakovu, ili pak u onom radenom po H. Bollu (Hajnrih Bel) —
Grupni poretret s damom, nalazim izvesno prezasiéenje simboli¢kim znade-
njima koje je na¥ veliki sineast, tako reéi, sada naknadio u kontinuiranoj po-
zorisnoj radnji $to svaku metafiziku pretvara u stvarnost odnosa na sceni
(Gj. Lukacs). Sa druge strane, ono filmsko u Petrovi¢evoj insenaciji Pseceg
srca doprinosi odtrini pozori§nog prizora i likovnosti kao osnovnoj atmos-
feri predstave, ukoliko se likovni doZivljaj pokazZe kao sredidnji u rediteljskoj
koncepeiji predstave. ProZimanje filmskog sa pozori$nim tu ne znadi neko
neorgansko sastavljanje razligitih »medijumas, veé otelovljenje jedne umet-
nosti, umetnosti reZije. To §to su i pozoriste i film podjednako i dramske i
scenske umetnosti, pokazuje moguénost samostalne umetnosti reZije, ali
ne i njenu specifitnost, vezanu za njeno poreklo.

Samostalnost reZije kao umetnosti i njeno istorijski pozno porekio proi-
stidu iz njene svesti o medijumu, oslobodilatke svesti, koja e razresava od
neposredne ili prirodne zavisnosti od medijuma, i od drugih medijuma, i jo3
je stavlja u, tako reéi, nadmedijalni polozaj, da bi se konstruktivno, u svome
delu, ponovo vratila tim medijumima i ponovno postigla neposrednost njiho-
vog dejstva. To pokazuje konstruktivni, refleksivni karakier umetnosti re-
Fije, kao &to otkriva njeno moderno poreklo (po A. Gehlenu, »sva umetnost
je refleksivna umetnosts), njenu zavisnost od udesa umetnosti pocev od
druge polovine pro3leg stoleéa i, narogito, u nadem stolecu, najzad od teh-
ni&kog razdbolja u kojem Zivimo. Po svome delu, umetnost reZije moze biti
samo ponovno nadena neposrednost, kako bi se to po Hegelu moglo reéi i
u duhu Hegelovom moglo misliti.

Geneza | istorija modernih umetnosti, zatim pojava filma kao nove umet-
nosti, uticali su na umetnost reZije, i to ovde ne treba posebno razmatrati. U
onom op&tem toku stvari, umetnost je sama sebi postala problem, a umet-
nik se u svom delu jo¥ samo bavi moguéno$éu tog dela i same umetnosti, u
samorefieksiji, u kojoj se kao problem prvi put pojavijuje i »medijums; jezik,
i pesniéki jezik postaje problem pesnistva, boja, lik (figura) i drugo postaju
problemi slikarstva, ton — muzike itd. Pojava filma kao nove umetnosti uti-
cala je unatrag na pozoridnu reZiju, na osvescenje znacaja samog medi-
juma, kao i prirode reZije kao umetnosti. Tako se Pirandello (Pirandelo) bavi
analizom pozorinog »medijuma«, znatajem dramskog teksta za predstavu,
bavi se analizom reZije i glume, i to u svojoj drami i, sledstveno, u mogué-
nom pozori$nom delu: tako je u Vederas improvizujemo (Questa sera si re-
cita a soggietto). To je u duhu modernog dela i Hegelove ponovo nadene
neposrednosti, ali svest o »medijumu« koja se tu ispoljava, ve¢ vodi dalje ka
tzv. multimedijalnosti.

Bergmann koji se uvek bavio i pozoristem, usred svog najuspesnijeg
filmskog rada, reirac je u pozoristu jednog Strindberga, koji je i kod nas
prikazan; predstava sa mnogo »filmskih« umetaka, ali funkcionalno podrede-
nih dramskoj radnji. Sa glediéta reZije kao samostalne umetnosti, filmski in-
gredijenti, kao i video, televizijski i drugi »medijumski« ingredijenti pozoris-
nog dela odredeni su kvalitetom celine tog dela, i problem se pojavijuje tek
u trenutku kada oni, sa svoje strane, uti¢u na tu celinu, kada preureduju ili
prestrukturigu celinu rada. | tada je presudna odluka reditelja, koji se i u po-
zorisnoj reiji sluzbi »montaZom« dela i na taj naéin formalno prihvata jedan
izvorno filmski postupak. Ali je tu u pitanju ipak, nesto drugo, ne toliko
filmsko delo i ne samo fiimsko delo, veé pre moderno delo, i jo5 avan-
gardno, koje po P. Burgeru (Birger) karakteri$e upravo montaZni, konstruk-
tivni postupak (pored novosti, sluéajnosti i nekih drugih obeleZja neorgans-
kog avangardnog umetnitkog dela, in: Theorie de Avanigarde, 2. Aufl.,
1980). Treba, dakle, uoditi tu povezanost svesti o medijumu, pojavu multime-
dijalnosti sa modernim i, ¢ak, avangardnim umetni¢kim delom, povezanost
svega toga sa samostainom umetno3cu reZije, koja je samostaina upravo
po tome $to se mozZe uzdi¢i iznad medijumskih ograniéenja i obuhvatiti post-
ojeée i, dak, buduée medijume svojim »montaznim« delom.

Tako se moramo koncentrisati na termine »medijum« i »multimedijal-
nost«, koji, izgleda, pre spadaju u tehnicki vokabular negoli u razgovor o
umetnosti. U tradicionalnoj teoriji, umesto o medijumu, govorilo se o »pri-
rodnime« sredstvima, o materijalu ili o gradi umetniCkog dela, koje se tuma-
&ilo kao organsko jedinstvo, po poreklu vezano za dulnu »prirodnus« osnovu,
konstitutivnu | za nadin’ postojanja dela, za njegovo delovanje na publiku.
Celina umetnitkog dela se tumagila kao nadahnuta, Ziva i sustastvena, otud-
njegova aura (W. Benjamin), ali i krhkost, unikatnost i neponovljivost, za raz-
liku od umetniékog dela »u doba njegove tehnitke reproduktibilnosti= (opet
po Benjaminu), $to znadi u doba neorganskog, avangardnog dela, Gija smo
obeleZja unekoliko pomenuli. Danas govorimo o »medijumus jedne umetno-
sti, umesto o njenoj »prirodnoj« dulnoj osnovi, najpre zato $to danas takva
priroda ne postoji u ljudskom istorijskom svetu, a zatim zato &to je moderni
tehniéki svet otkrio tehnidku prirodu ljudskog sveta uop$te. Otuda su i ona
ranije upotrebljena umetnicka sredstva bila medijumi, koji se mogu prosiriti,
promeniti, ali tek u nase doba zameniti ili, pak proizvesti novi medijumi.
otuda je pozoridte »multimedijalna« umetnost po svojoj »prirodi«, a film teh-
nitke umetnost po svome poreklu, itd.

ReZija kao umetnost, recimo pozoridna reZija, operie sa vie medi-
juma, i veé tu imamo posla sa’ pojavom »multimedijalnosti«, koja se moze
shvatiti i drugadije i dobiti znaéenje koje prelazi granice jedne umetnosti.
Otuda, &ta ta re& danas u teoriji umetnosti moZe znatiti? Pomodna kao u
svetu nauke =multidisciplina« (ili interdisciplina), re¢ »multimedijalnost« u
umetniékom vokabularu nije losa zato $to je pomadna, jer moda znaéi modi-
fikaciju, promenu ili oscilaciju ukusa i misljenja, od Gega zavisi plodnost
umetnickog i kulturnog Zivota uopste, veé je ona loa zato $to upucuje u
pogresnom ‘pravcu i vodi nesporazumu. Otuda je vaZna samanti¢ka analiza
te redi, te nezgrapne sloZenice koja pogre$no upuéuje na to kao da postoji
nesto umetniéko 5to se pojavijuje u razliitim »medijumima« kao neko je-
dinstvo u mnoétvu, kao nesto sustinski identi€éno u razligitim medijumskim’
varijacijama. Ako, primerice, neko knjizevno delo dramatizujemo i »insceni-
ramo«, tj. postavimo na scenu, ili ako po istom delu saginimo scenario koji
ekranizujemo, onda drugi medijum znadi drugu umetnost, pa se, sledst-
veno, »multimedijalnost« ne sastoji u tome, »ejdetskom modifikovanju« kao
3to se time ne pogada umetnost reZije.

»Multimedijalnost« kao termin i pojam pre intendira upotrebu razliGitin -
»medijuma« u jednom umetni&kom delu, i to ne kao odnos jednog »medi-
jumae prema drugom, pri emu bi ostalo otvoreno pitanje: ta povezuje, 5ta
se nalazi izmedu u to]j »inter-medijalnosti«, ve¢ kao jedan momenat umetnié-
kog dela, kao konstitutivni faktor povezanosti dela, kao povest koja ne ulazi
spolja, ve¢ predstavija zbivanje samog dela, kao momenat same estetske
sfera. Otuda se i reé »medijum« u znatenju »sredine« ili »sredstava«, »mate-
rijala« i »vehikuluma« {nosioca) onog umetnitkog u delu, mora odbaciti kao
neadekvatna suitini toga dela i zavisna od neuo&ene predmetne metafizike,
koja se nalazi u osnovi upotrebe te nove terminologije u nade tehni&ko
doba,

Otuda svaki kriti¢ki govor o tzv. multimedijainosti, kao i 0 samim osnov-
nim medijumima, u teoriji umetnosti mora otkriti problemati&nost te termi-
nologije kako u svakidadnjem raspravljanju, tako i u istorijskom i nau¢nom
diskursu o umetnosti. Zasluga je M. Heideggera (Hajdeger) 5to je u fzvoru
umetnickog dela pokazao kako se iza klasidénog svrhovitog modela u tuma-
genju umetnitkog dela (materija(1}, »medijum« — oblik) nalazi predmetna
metafizika koja se misaono mora saviadati da bismo uop3te mogli govoriti o
delu kao delu. No, Hajdeger je jo3, s pravom, smatrao dalje otvorenim Hege-
lovo pitanje o umetnosti, $to direktno pogada umetnost reZije.
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boro draskovié

REZIJA JE UMETNOST. SASTAVLJENA JE OD SVIH UMETNOSTI |
NJEN JE POCETAK U PRIRODI. U izjavi o pesnitvu Kolu&o Salutatija zame-
nili smo re& POEZIJA re&ju REZIJA i dobili jednu od moguéih definicija um-
etnosti koja je poslednja dobila ime.

Imenovana je na kraju, ali od samog poéetka, jo$ dok su pecinski zidovi
naseljavani ritualnim crtezima Zivotinja i dok je vra¢ udahnjivao religioznu
emociju plemenu okuplienom cko vatre, nevidljivi, ali sveprisutni duh reZije
je vodio oko i pokretao opsednuto telo.

Devetnaesti vek upravlja svetlost na skrivenog duhovnog pokretata
»umetniékog dogadaja«: u besprimernoj metastazi pojavijuje se gorostasni
lik koji raste Citavo stole¢e ( u detinjstvu, kao u ‘nekom nenapisanom ko-
madu Vredenskog, ve¢-je imao hiljadu godina) — harizmati¢no oblicje redi-
telja preti da uzurpira sva mesta u pozoristu.

U dvadesetom stoleéu latinska re¢ medij dobija novu ubojitost i bar jo§
jedno znadanje. Medium. ono kroz $ta se prenosi dejstvo. Tajanstveni pos-
rednik za »zagrobno op&tenje« u kojem se otelovljuje i oglagava pokojnik,
izaziva nevericu, a nadnaravna »materijalizacija« zebnju. To 8to.u okulitizmu
doBekujemo sa skepsom, u re2iji dosta postaje moguce: Greta Garbo se
svako vele vraca iz projektora.

U vreme kada je film, »muzika svetlosti« (Gans) ili »kratkotrajna bujica
koja odmotava kilometre opti¢kog opijuma« (Odiberti), uporno i uspesno
osvajao svoje mesto medu umetnostima, bilo je mnogo onih koji mu nisu
verovali, kao §to je bilo mnogo i onih koji su po ko zna koji put najavijivali
konaénu smrt pozorista.

»Filmu, ovom idolu dana&njih gradova, daje se odvi$e vaZnosti. Film
stvarno ima vrednost za nauku, s obzirom na to da moZe pruZiti zoran pri-
kaz necega, film moZe biti ilustracija (»Zurnal«), a za mnoge film moZe pred-
stavljati (strahota!) surogat putovanija, ali tu film nema mesta na podrudju u
umetnosti, ni onda kad se zadovoljava sluZinskim poloZajems.

Mejerholjd, naziva zvué&ni film »brbljivim filmom«, verujuéi da »divotne
moguénost vodenja radnje raznim krajevima i dobima« u pozori$tu nalazi
svoje pravo mesto. i

A skoro istovremeno miadi nemacki film traZi i nalazi pouke u Rajnharto-
vom pozorisnom delu!

Tolstoj je bio u slugaju filma dalekovidniji i manje ljubomoran od Mejer-
holjda: »Ovaj ruékom okretni trik prevrée nesto u naSem ljudskom Zivotu iu
na%oj spisateljskoj delatnosti. To je pobuna starih metoda knjizevnosti. To
je navala. To je juri$. Nama ne preostaje drugo nego da se prilagodimo ble-
dom platnu ekrana i hladnom staklu objektiva. Javlja se potreba novog na-
&ina pisanja. Ja sam veé mislio na nj i ve¢ oseéam novo priblizavanje. Sve mi
se to, medutim, svida. Ta brza promena scene, to menjanje dulevnih raspo-
loZenja, taj potop iskustava. . . Kinematograf nam je otkrio kretanje. A to je
velika stvar. Kad sam pisao Zivi /e$, Supao sam sebi viasi, grizao prste od
besa zato §to nisam mogao dodati vise scena, slika, niti prenositi radnju.
Proklete pozori$ne armature koje stiS¢u dramaturga za gusu, a ti reZi i stis-
kaj Zivu celinu delal. . .«

Medutim, veoma je pou&an Ejzenstejnov primer: ogled Kroz pozoriste
ka filmu samo je jedan deo necbitnog iskustva — pokazavsi kako teatar
moZe da doblje sveZu krv, sanjajuéi o akrobatskom teatru, uvodeéi glumce
na rolSuama, oéaran montaZzom atrakcije, sa¢ekao je da njegov »teatar eks-
plodira u filmus.

Dok je izgledalo da film moZe da ostane samo »saimljeno pozoriste«
oba medija su bila u pitanju. Dve umetnosti, kac dva tvrdoglava jarca, suda-
rile su se na brvnu. Pozoriste kao da je, na trenutak, zaboravilo svoje vrline,
a film nije odmah razumec svoje prednosti. | kamera ¢arobnjaka Melijesa
posmatrala je svet kao »gospodin iz partera«, svet uokviren u onaj barokni
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