IGRA TALHE
S DEVOM

ili hrvatska fantastika 70-ih godina izmedu metafizike i
dekadencije*

neven jurica

Godine 1972. u Zagrebu je Irfan Horozovi¢ objelodanio jed-
nu od najljep$ih i zacijelo najdubljih proznih tvorbi u novijoj
hrvatskoj knjiZzevnosti — Zelenu devu. Buduéi da nas indikativ-
na znadajnost te kratke lirske proze ovdje obavezuje, navodimo
je u cjelosti:

ZELENA DEVA

Zami$ljen pred velikim bijelim platnom, razapetim u vrtu,
slikar Harun je ki¢icom dovrsavao nogu zelene kamile $to je
ispunjavala skoro &itavo njegovo platno, i zatim se osvrauo da
na paleti pronade jednu potrebnu nijansu. Pomalo iznerviran,
wzurbano se uputio u kuéu. Jo§ se vrata nisu zatvorila za njim,
a deva radoznalo otvori ono svoje jedino oko i oprezno spusti
nogu na travu vrta. Slijededeg trenutka veé je bila na sokaku i
lagano pomjerajuéi noge zavirivala u avlije i1 vrtove, odakle su
je pratili zacudeni pogledi. Rijetko je tko vidio kamilu, i zelenu
uz to. Jaki Ismail, koji je prolazio, kao i obi¢no, oskudno odje-
ven i obilato pokazujuéi svima svoje miSice, ugleda kamilu u
Karasokaku i Siroko se nasmija kao da je prisustvovao nekoj
dobroj 3ali. Ne prestajuéi da se smije, on pojuri prema njoj i
stjera je do kraja sokaka, koji nije imao kraja, i nabacivsi joj
konopac oko vrata povede je na gradski trg. Sad su se veé svi
smijali, stvarno, bilo je to neobidno. Zar je ikada bilo toliko trgo-
vaca, ijedaog pazarnog dana. Svi su se smijali i svi htjeli da ku-
pe zelenu devu. Ismail se smijao najvi§e i traZio ogromnu cije-
nu, koju naravno nitko nije mogao platiti. Tko zna koliko bi
tako stajali i $alili se da iz svog ducana nije nai$ao Faik Talha i
prifao okupljenima. Jedini je on bio ozbiljan i sad su se njemu
smijali.

— Hoce$ li kupiti ovu zelenu devu Talha?

Kakav smijeh. Ismail se opet najvise smijao i izvikivao cije-

nu. Faik se bez rijec¢i okrenu i ode. Uskoro su ga widjeli kako se
vrada s kesom u kojoj je bio sav njegov novac. Najednom su se
svi uozbiljili. Faik izvadi novac i odbroja Ismailu. Bilo je toc¢no
koliko i cijena. Ismail mu pusti konopac i Talha sko&i na devu
koja sva uzdrhta. Ljudi se izmako$e, a deva kao suluda pojuri
ostavljajucéi oblak pra$ine za sobom. Uspjeli su samo da vide ka-
ko Talha namafe maramu na usta. Deva je poput vjetra jurila
kroz male ulice i vrtove, preskaludi preko ograda, dok, najed-
nom, ne naide na jednu veliku ogradu i vinu se, a zatim, pre-
skocivsi je, u trenutku se nade pred velikim bijelim platnom, ra-
zapetim u vrtu, koje se viSe nije moglo izbjedi.
. Malo kasnije, slikar, Harun, iziSav8i iz kude, s nijansom ko-
Ju je trazio, stade pred svoje platno i prvo se namrsti, a zatim se
rasijano poceS$a po glavi. Nije se mogao sjetiti kad je naslikao
jahaca koji je lijevom rukom navladio maramu preko usta, kao
da se Zeli zaStititi od pje$cane pradine.

Ova liri¢cna fantasti¢ka alegorija razrjeSava za hrvatsku knji-
Zevnost na sasvim nov nadin relaciju umjetnosti i zbilje, ¢ime
nam filosofijski smisao hrvatske fantastike 70-ih godina defini-
tivno usmjerava u pravcu klasiéne metafizike. Parafrazirajudi
poznatu tvrdnju Dostojevskog: »Svi smo mi izadli iz Gogoljevog
Sinjelae, reéi ¢emo i, dakako, pokusati dalje objasniti, da je cje-
lokupna hrvatska mlada proza, pisana unutar Zanrovskih kon-
vencija knjizevne fantastike, razumljiva iz Horozovideve Zelene
deve. Stovise, ova alegorija krije u sebi konstruktivne i destruk-
tivne elemente koje mlada proza bez ostatka prihvaca. $to nam
Zelena deva zapravo porudéuje?

Na konotacijskoj razini tu je prizvan mitolo§ki obrazac
transformiranja duhovnosti u materijalnost, identificiranje oz-
biljene duhovnosti sa zakonitostima i fenomenalno3¢éu same zbi-
lje. Naime, Zelena deva aludira na mitsku pri¢u o Pigmalionu i
njegovom djelu, ¢ije je postavljenje iz sfere imaginacije u sferu
realiteta takve prirode da zahtijeva svijet u kojem su ontic¢ki po-
ni$tene razliCitosti dviju sfera. Pigmalion se zaljubljuje u bice

koje je stvorio, jer je ono toliko Zivotno realno, trodimenzional-
no i puno bicevitosti da je nemogude povezati ga sa sferom ima-
ginacije, tradicionalno shvacenom kao pokretacem irealnog ili
nadrealnog svijeta. Pigmalionovo djelo moglo je nastati jedino
u onom kozmic¢kom poretku stvari u kojem se duhovno i mate-
rijalno nalaze u stanju prestabilirane harmonije. To je svijet gdje
ideja trazi svoj savrieni ekvivalent u c¢ulnosti. Jer, ideja Zzene,
prema kojoj Pigmalion stvara, u onom je smislu istinita i odgo-
vara sebi ukoliko se finalno potvrduje kao vlastita c¢ulna trans-
pozicija, a to znadi kao individualizacija svoje opcosti. S druge
strane, ona je preuzeta apstrakcijom realnih individualnosti, pre-
ko kojih se jedino mozZe dovinuti do vlastitog supstancijalnog Zi-
vota. Jer, opde egzistira samo u prostoru duhovnosti. Stoga, kad
se Pigmalion zaljubljuje, on ne podinjava ontoloSku pogresku
zamjene supstancijalnosti, ve¢ se podreduje zakonima dijalek-
ti¢nosti izravno hegelovskog karaktera. Pigmalion postupa logi¢-
no i nuZno, jer u osvnovi nema razlike izmedu entiteta, nema ra-
dikalnog supstancajalnog dvojstva. Citav je fenomenalni svijet
odraz nuomenalnog bivstva, svoje duhovne slike, pojma. Umjet-
nost je hegelovsko postavljanje ideje u vlastitu drugost — u cul-
nost. Umjetnost je, stoga, teorijski gledano, gnoseoloska djelat-
nost, odraz transgredijentnih vrijednosti. Tumacenje mita o Pig-
malionu tako se nuzno kreée u esteti¢kim granicama idealizirane
teorije odraza, odnosno umutar filosofskih postavki apsolutnog
idealizma. Kroz Pigmaliona ideja sebe stavlja u ¢ulnost, a svoje
sredstvo ozbiljenja, naime samog Pigmaliona, preko eroticke
7udnje dovodi u neposrednu ovisnost. Ono §to Pigmalion voli, is-
tovremeno je &ista idejnost i &ista tjelesnost. Pigmalion kao za-
ljubljenik postaje sredstvo i rob kozmitkog procesa. Na isti na-
éin, mi éemo, dakako, protumaciti i srodnu legendu o antickom
slikaru, za koga kaZu da je jednom tako vjerno nacrtao grozdo-
ve da su se ptice zabunile i kljucale sliku. I tu se radi o savr-
$enom ozbiljenju ideje, gdje je umjetnost organon stvaranja pred-
metnosti. Izmedu umjetnosti i materijalnog svijeta razlike su u
modalitetu, ali nipo$to u supstancijalitetu. Platon je ovaj filo-
sofijski problem odnosa umjetnosti i zbilje dofarao misaonim
razludivanjem sfera sveukupnog realiteta. Hijerarhijsko zaduze-
nje sfera dovelo je ideje, kako je poznato, na vrh kozmicke ljest-
vice u jedan nestvaran prostor idealnosti, a umjetnost u pod-
zemlje, mecdu sjenovite kopije i surogate istine. U esteti¢koj di-
menziji, Platon je stvorio gotovo kriéansku eshatolo$ku vertika-
lu raj-pakao, razdvajajuéi do ekstrema supstrate. Zapostavljanje
umjetnosti unutar takvih metafizi¢kih odrednica sustava (iz ko-
jih se dalo izlug¢iti ne$to sasvim suprotno) ponajprije je greSka u
misljenju.

Ono, dakle, §to Irfan Horozovi¢ konotacijama priziva u Zele-
noj devi jest zaokruZeni esteticki sustav koji mi od Platona, od-
nosno od mita o Pigmalionu, pa preko Iijegelov_qg titanskog na-
pora, pratimo sve do suvremene marksisticke orijentirane teorije
odraza, s njenim apsurdnim ali konzekventnim 1zvod1rr’1a, primje-
rice u Todora Pavlova. Na tom estetiCkom pravcu krece se 1 tra-
dicionalne knjizevno stvaranje realisticke provenijencije, kom-
pletna srednjovjekovna knjizevnost (sa specifiéno pervertiranim
dozivljavanjem stvarnosti) i sva ona djela koji na bilo koji naéin
7ele nedto kazati o svakodnevnici. Dosljedno, reci ¢emo da se na
tom pravcu nalaze uopée sva djela koja pokazuju rezolutne sta-
vove. Jer, umjetnost je tu puko sredstvo za nesto drugo, ona iz
ri¢e i njom se izri¢e, ideja se pomice u prvi plan, govori k{oz
umijetnost. Zelena deva Irfana Horozovica upravo je ogorcen
prosvjed protiv teorije mimesis i vladavine logosa. U tome je,
zacijelo, njena misaona veli¢ina, I u toj prozi, kao i u mitu o
Pigmalionu, umjetni¢ka stvarnost transformira se u Zzivotnu
stvarnost, ali, za razliku od mita, zadrZava lgarakter umjetnic-
kosti. Ne postoji identifikacija umjetni¢kog i Zivotnog: Pigmalio-
nova zena ulazi u Zivot nadahnuta Afroditom (koja je, zapravo,
bozanstvo same Pigmalinove duge), jer je radena prema ideji po
kojoj taj zivot jest; Horozoviceva deva, premda postaje Zivotna,
osfaje u biti umjetnina, jer je imaginacijski potpuno slobodno i
po nikakvom objektivnom uzoru kreirano bice. To je zelena, ne-
dovrsena (nedostaje nijansa koju Harun trazi) i dvodimenzio-
nalna (u profilu, s jednim okom) fantazma. Ona je Zivotna na je-
dan poseban nacin, Posebnost koja objedinjava Opée i Pojedi-
na¢no. Zivotna je unutar vlastitih zakomitosti, unutar svijeta koji
je s ovim svijetom paralelan. Njen silazak s platna egzistencijal-
no niéta ne menja, buduéi da u posebnosti ostaje sebi identi¢-

na. Taj je silazak, zapravo, alegorija njenog prolaska kroz ljud-
ske duse, kroz uZivaoce umjetnosti. Horozoviceva deva oznacava
autarkiéni svijet umjetnosti: izuzetan, duhovan i dovoljan sebi.
»Jaki Ismaile, koji se susreée s umjetno$éu suprotstavljenom
zbilji, nije u stanju prihvatiti njenu vrijednost, po$to ostaje u
granicama mimeti¢ke koncepcije, naviknut na ekvivalenciju idej-
nosti i tvarnosti. On je istinski realist. On se pred umjetno$éu
koja sobom govori o sebi, koja ne postoji ni zbog ¢ega van sebe,
potsmjehuje. Prepoznavéi joj fantazijsko podrijetlo i osjecajuci
slobodu iz koje je stvorena, »Jaki Ismail« vrlo dobro shvaca nje-
nu uzaludnost, kognitivhu i drudtvenu irelevantnost $to ga pri-
morava na potsmjchivanje. On ne zna §to bi s time zapoceo, ka-
ko takvu umjetnost ukomponirati u stvarnost na madin koji bi
doveo do uzajamne reakcije. Ona je mnedjelatna, miti prima niti
pruza stvarnosti impulse. Takva, ona je »jakom Ismailu« neupot-
rebljiva. On je simboliéki prodaje Talhi, koji za nju daje ne sa-
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mo ¢&itavo imanje, veé i vlastiti Zivot. Radi se, zacijelo, o kan-
tovskom bezinteresnom i nesvrhovitom uZivanju: fiktivna zelena
deva parodija je deve kao ‘stvarnosti, ¢isti ornament, arabeska,
proizvoljni element u jednoj supremmoj igri — kantovska pul-
chritudo vaga. S devom Talha odlazi u iluziju. Socijalno pred-
stavlja manjinu, Horozovié¢ mu dodjeljuje ulogu sanjara koji se
cijelim bidem podaruje igri umjetnosti. Talha ulazi u prostor
autentiénog Zivota, oslobodenog stege umnosti i pojmovnih za-
konitosti, Autenti¢ni Zivot otvoren je u slobodnom ¢inu igre, ig-
ra¢kom oslobadanju imaginacije. Talha se s devom igra, jase je;
ponijet Zarom umjetni¢ke igre, oslobada se spona stvarnosti;
pretvara se u element te velike igre; ulazi u platno, u vje¢nost.

Kritizirajuéi tako realizam mimetidkih koncepcija i, s obzi-
rom na shvadanje djela kao predmeta, njihov vulgarni ekonoini-
zam, Horozovi¢ implikativno filosafijski inagurira metafizicki
dualizam (supstancijalni dualitet), poriée stvarnost u ime duhov-
nih vrijednosti, a time esteti¢ki zagovara autarkiju umjetnosti.
Ako se, medutim, konzekventno inzistira na. autarkiji, onda se
nuzno kao bit autenti¢nog, slobodnog ljudskog djelovanja pro-
movira estetski praksis kao takav, odnosno ona ljudska djelat-
nost ¢iji je uvjet egzistencije sadrzan u samom ¢inu trajanja, u
vjeénom Sada tog praksisa kao igre, a koji je ispod ili iznad
razine ontickog subjekt-objekt dvojstva i stoga bez upotrebe
pojma. Ideja autarkije umjetnosti tako trazi ideju distog sub-
jektivizma, odnosno onaj bogoliki subjekt ¢ija je kreacija nesvo-
diva. Subjektivnost kreira iz sebe, to je duhovna aleatorika ra-
zumljiva jedino iz nje same. »Un coup de des jamais n’abolira
I'hasard«. Slu¢aj postaje glavni junak oslobodene umjetnosti, re-
zultat igracke inercije, ali, kao §to ¢emo vidjeti, i Borgesova ba-
bilonska srecka. Zrtvujuéi socijalnu i eticku odgovornost, igrac
zauzvrat dobija zadovoljstvo i sreéu. Talha sve gubi, da bi sve
dobio. Kad Talha »namac¢e maramu na usta«, onda on tim ¢inom
simboli¢ki drasti¢no prekida s idejom komunikacije, s govorom
kao Logosom, prijenosnikom smisla. Usta su fizioloSko mjesto
odakle ideja polazi u komunikacijski ophod. Talha ne pristaje
na ideju, na smisao, on zudi za srec¢om i smrdéu u igri. Praksa na-
suprot teoriji, senzualizam nasuprot intelektualizmu, zagovaranje
meiafizickog eudemonizma — eto antropoloskih okvira Horozo-
vi¢eve proze. Dok je mit o Kigmalionu jedino protumadiv s onto-
logkih pozicija, prica o Talhi razumljiva nam je potpuno tek u
antropoloskoj dimenziji, Hrvatska fantastika 70-ih godina krede
Talhinim stopama, ona je uzjahala svoju simbolicku devu i
otisnula se na neizvjesni put umjetnic¢ke igre, usvajajuéi ovu ka-
tegoriju kao svoj poetiéki credo, i pristajuéi time na autarkiju
umjetnosti, Ali sam Horozovié nije je, &ini se, Zelio ni mogao do
kraja pratiti u njenim radikalnim izvedenicama.

Djelo Talhe ili Sedrvanski vrt (Zagreb, 1972) je fantazmago-
ri¢na saga o jednoj obitelji koja se u biti otkriva kao pluralitet-
nost pripovjedaca, stanovitog DZafera Bagrema Talhe, ¢ovjeka sa-
njara, privu¢enog oniri¢kim i egzoti¢énim predjelima. Covjeka za-
robljenog u KnjiZnici, u sjeni duha prastarih misti¢nih knjiga.
DzZafer Bagrem sebe umnogostrucuje 1 objektivira u proizvodima
duha, transformira se u jedinog junaka KnjiZznice zivedi kroz
mnostvo izmastanih likova. Svaka je pri¢a o nekom Talhi iz nji-
hovog bogatog rodoslovlja protumacdiva kao projekcija pripovje-
dada, njegovo navlaenje maske izazvano susretom s fikcijama
ljudskog duha na stranicama ¢&itanih knjiga. Horozovié, kao i
njegov junak, Zivi u veé stvorenom svijetu, preuzima iz knji-
zevnih artefakta ba$tine, ne razja$njava. Horozovi¢, kao i Tal-
ha, da bi se igrao, mora pronadi ve¢ stvorene artefakte. Faik Tal-
ha posuduje od Haruna, DZafer Bagrem iz KnjiZnice, Horozovic¢
svoje igradke elemente posuduje iz istolnji¢ke folklorne tradici-
je. Ubacujuéi simboli¢ne pri¢e, Horozovié, medutim, iznevijerava
glavnu liniju svog djela, iznevjerava vlastitu igru. Paradoksalno
je da se on desto bori za jedan teorijski koncept, umjesto da se
dosljedno prepusti instinktu. Apsolutna igra ili jest ili nije, sve
$to je transcendira pripada domeni neslobode. Za igru se ne mo-
Ze pledirati, ako je se Zeli Zivjeti. Horozovi¢ u umjetnosti zna
zagovarati igru, o prostoru prakse on nerijetko govori s pozicija
teorije, njegova je Zelena deva bogata alegorijskim smislom, nje-
gove su Noéi koje dolaze... skoro teorijski disput. U ono za ¢&i-
me teZi ne usuduje se potpuno uroniti, i ta je medosljednost moz-
da najpotresnija i najeanimljivija karakteristika njegove knjige:
unutarnja nemoé da se iznevjeri tradicionalni moment — poruke.

Hrvatska fantasticka proza, smatramo, pokazuje sve pred-
nosti Horozovidevog djela. Birajuéi apsolutnost igre, ona je od
pocetka razapeta u antinomiji koju stvara samo polje igre. Bice
igre pokazuje se kao antinomidno. S jedne strane, ono dolazi do
pozicija metafizi¢kog konstruktivizma: pisac je graditelj i kad
se igra, njegova je osnovna funkcija stvaranja Kozmosa, a ne
Kaosa. S druge strane, ono dolazi do pozicija subjektivizma, do
izolacije individualnosti, a samim tim do dekadencije: svrha je
igre u radosti igraca, njen je princip razuzdanost.

. Prije nego se upustimo u objadnjenje ta dva sustinska pola
knjiZzevne igre, duzni smo barem ukratko natuknuti u ¢emu vi-
dimo razloge biranju fantasti¢kih konvencija za osnovni medij
izraza mlade hrvatske proze. Dovoljno je tu, ¢ini se, nac¢elno upo-
zoriti da igre nema bez fantazije i obratno, §to znaci da se tek
pri potpunom oslobadanju fantazije igramo par excellence. Upu-
éeni smo na slijedede: relacija knjiZevnost — stvarnost postaje
u nasoj epchi identi¢na relacija autenti¢ni Zivot — banalnost sva-
kodnevnice. Nakon posthegelijanskog razbijanja homogene slike
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svijeta, knjizevnost zacijelo nije u stanju na takav naéin odra-
zavati zbilju da bi time nadomjestala izgubljeni totalitet, odnos-
no da bi bila apsolutni duhovni izraz cjelovitosti zZivota. Realis-
ti¢ki roman, po svoj prilici, posljednji je i najizvorniji knjiZzevni
oblik u kojem je svakodnevnica dosla do punine vlastite samo-
spoznaje i osmisljenja. Hegelijanski apsolut se raspada, slika svi-
jeta je fragmentarna, osjeéaj bivanja u totalitetu se u tolikoj
mjeri gubi da zamjena za njega postaje nuzno sama iluzija 1
prostor fantazije oci$éen od svakog realiteta, osim, dakako, je-
zi¢kog. Fantasti¢no ukida empiriju u ime jedne nove stvarnosti,
¢iju nam zbiljsku laz postavlja kao nadzbiljsku istinu. Hegel je
pod umjetni¢kom fantazijom, za razliku od puke nestvaralacke
uobrazilje, mislio onu kreativnu mo¢ duha koja svijest o unutar-
njoj racionalnosti bi¢a i pojava predocava i izrazava ne u formi
opceg, odnosno kroz pojam, ve¢ u formi konkretnog i individual-
nog, dakle ¢ulnog. Lako je uo¢ljivo da u takvom odredenju fan-
tazija sluzi kao organon spoznaje, da je samo transfer, teleolos-
ki strukturirana, buduéi da je uvijek usmjerena prema vanjskom
cilju (u ovom slufaju spoznaji). Hegel, ¢ini se, nije Zelio razumje-
ti vainost mesputane igracke fantazije i njeno duboko ljudsko
znacenje. Hegel je »neozbiljnost« igre prezirao drZeéi njenu unu-
tarnju samosvrhovitost ne¢im irelevantnim i nedostojnim filo-
sofijskog misljenja. Ali ta »neozbiljnost« zapravo je 1 te kako
ozbiljna.

Hrvatski fantastiari prihvadaju kpjiiev-l}pg,t kao sredstvo
vlastitog izbavljenja. Ona za njih prestaje znacitl drustvenu insti-
tuciju, kao &to je, recimo, znalila generaciji »krugova$a«. Ona
prestaje znaciti specifican komunikacijski medij, kao i uopce
mijesto povrinog duhovnog zajedniStva. Igrajuci se u po}]p knji-
zevnosti »s onu stranu ogledalac, mladi hrvatski prozaici igno-
riraju, zapravo, »profetsko poslanstvo pisane rijeCi«, pa nuzno
ignoriraju i svijet kojem je knjizevnost, ovakvim ili onakvim
posredovanjem, tradicionalno uvijek bila okrenuta. Otkrice knji-
7evnosti kao fantastike i Ciste igre, otkride je mogucnosti da se
na apsolutan nacin bude sa samim sobom, daleko od bz}nahte_ta
isfarbricirane stvarnosti. Cini nam se, stoga, da je pogresno mis-
liti kako su intencije mladog mara$taja hrvatskih fantastiCara u
stvaranju nekog odvojenog, iluzornog svijeta, radi otvaranja ne-
sluéenih mogudénosti ljudskoj znatizenji i time, posredno, radi
revitalizacije zbilje novim komponentama. Ta fantastika nema
spoznajni karakter. Ona nije organon istraZzivanja onog kolektiv-
nog nesvjesnog kozmosa koji bi, spojen s realnodcu, trebao stvo-
ritl viziju Apsoluta. Ona nije ekstrakt ili odbljesak spiritualisti¢-
kog filosafijskog svjetonazora. Zabuna koja, primjerice, moze
nastati ¢itanjem Kekanoviceve Mehanike noci (Zagreb, 1971),
¢esto povezivane s Novalisovim romanticarskim _lzljevrma,_ ima
svoj korijen upravo u tradicionalnom shvacanju fantasti¢nog
kao nedeg alegorijskog ili simboli¢nog. Kekanovicevo djelo u prvi
mah doista izgleda duhom bastinjeno od njemackih romantica-
ra (¢ak je i pisano u spisima, fragmentima koji su, kako znamo,
predstavljali osnovni knjizevnofilosofijski oblik u romantizmu),
ali ono ne posjeduje niti minimum romanti¢arskog hilozoistickog
vjerovanja u produhovljenost materije, u ontolosku ideju o poe-
ziji kao bitku svemira. Ako ga na stanovit na¢in i mozemo tako
protumacditi, onda j to stvar samog bica igre, a niposto pisfeve uvje-
renosti. Svi preuzeti produkti romantiCarske maste u Kekanovi-
¢a su berivotni, izlu¢eni iz njihove organske cjeline, i sluZe kao
one staklene kuglice u dje¢joj igri. Kekanoviceva rosa mystica
daleko je od duha i smisla Novalisovog plavog cvijeta. Ali to nije
njen medostatak. Za igru je potrebna grada. Svrha je hrvatskih
mladih fantastiéara, skloni smo u to Cvrsto vjerovati, &ista igra
i kroz igru &isto uZivanje, odnosno stvaranje iluzije modi. Igra
je, naime, za subjekta otvoren prostor u kojem on postize auten-
tiénost vlastite egzistencije, jer poput Boga stvara jedan svijet
fiktivan, ali potpuno njegov. Prepusta se njegovim zakonima, pre-
pustajudi se time istovremeno gradi kojom se igra i svom vlasti-
tom duhu kojim tu gradu oblikuje. Tako igra¢ u idealnom smis-
lu postize zadovoljstvo izmirujuéi u sebi i za sebe ontoloSku
subjekt-objekt relaciju, nuZnost i slobodu, duh i materiju. Po-
mirujuéi u igradkom aktu obilje, mnostvenost, raznovrsnost Zivo-
ta 1 materijalnih datd s opcosdu, jedinstveno$éu i umnoséu vlasti-
te umske strukture, igra¢ ostvaruje, ali samo za sebe, harmoniju
svemira. Zato je Schiller s pravom d&itavu svoju filosofiju izrazio
maksimom: »Covjek se igra samo onda kad je u punom znace-
nju rije¢i &ovjek, i on je samo onda potpuno fovjek kada se
igra«. Opdenito, fantazija se u biti strukturno otkriva kao igra,
jer je odredena konkretnim predodZbama grade, sadrZaja i kom-
binatornim modéima uma, davanju forme. KnjiZzevnost koja se,
kako to proizilazi iz Huisinginih analiza, »razvija u igri i kao
igra«, danas je, sasvim razumljivo, viSe nego ikad okrenuta fan-
tastici. Ona je na to naprosto prisiljena, naime da ogoli i nepo-
sredno prikaze svoj bitak kao igru, a samim tim i vlastitu fan-
tasti¢nost. Knjizevnost koja se trudi pojedine aspekte Zivota pri-
kazati i uzdi¢i do punine njihovog osmisljenja, danas je nuino
ogranicena, a time duhovno prikraéena, bududi da joj totalitet
izmic¢e. Stvarnost je, da tako kaZemo, preve¢ parcijaliziran, ra-
zudena a da bi mogla biti obuhvadena nekom, ma kako Sirokom,
romanesknom formom. Priklanjanje fantastici i njenim zakoni-
tostima tako, s jedne strane, pruZa fantasti¢aru iluziju totaliteta
ili njegovu zamjenu, jer zapostavljajudi zbilju dovodi do njenog,
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makar kratkotrajnog, zaboravljanja. Svijet izfantaziranog nudi se
kao apsolutni svijet. S druge sirane, ona u nacelu omogucuje da
se rematerijalizira duhovna bagtina CovjeCanstva, odnosno da se
tekovine opéeg duha u igratkoj kombinatorici prestruktuiraju na
jedan nov i izrazito subjektivan nacin. A samim tim sto je u pod-
ruéju fantastiénog igra kao mo¢ fantazije najoslobodenija, jer
nije ni¢im privezana uz nuZnost realiteta svijeta, fantasticka se
knjizevnost prirodno, povrh svega, pokazuje kao forma potpu-
ne slobode i kreacije, i kao mjesto subjektovog apsolutnog zado-
voljstva. Ona je zacijelo najéiscéa ili najknjiSkija knjizevnost.

Pa ipak, ona posjeduje svoja neopoziva pravila. Vec je davno
Aristotelpprimjetig dJa se »treba igrati kao da se_ozbiljno radic.
Ta ozbiljnost igre, postuliranje ¢vrstih zakonitostl za jedan zap-
ravo rezervat ljudske duhovnosti, omogucuje igri da se predstavi
kao kreativna, konstruktivna djelatnost, koja svoju unutarnju
kaoti¢nost vijeéno tezi razrijesiti u kozmiénost. Problem je igre i
kozmolo$ki problem. Ondje gdje se igra ne usplje obuzdati pra-
vilom, ona prelazi u igrariju. Roger Callois nas u svojoj Les jeux
et les homimes upozorava na dva temeljna principa koja vladaju
bi¢em igre. On ih naziva »paidia« i »luduse, naime, princip raz-
uzdanosti, nagona, zanosa i veselosti i princip promisljenosti, za-
konitosti, ozbiljnosti i logi¢nosti. Ta dva principa u medusobnoj
su ravnotezi u svakoj igri (u osnovi su opreéni), a ondje gdje na-
stupi debalans u korist jedne ili_druge strane, dolazi do devija-
cija razliditog opsega i znafaja. Paidia je destruktivna, ludus je
konstruktivan i o njemu, u vedéini, ovisi 1 cu(lhz-acushl karakter
jedne igraéke kulture. Paidia je Kaos, ludus je Kozmos. Igra je
i Kaos i Kozmos. Da bi, iz tog aspekta motredi, jedna knjiZevna
igra fantastickim elementima, ili ¢ak igra prirodnim, iskustve-
nim elementima, bila fantastika u smislu stvaranja i prezentaci-
je novog svijeta imaginarnog i irealnog s vlastitom, ma kako spe-
cifitnom kauzalno$éu, potrebno je poéi od stanovitih metafizic-
kih pretpostavki. Potrebno je poci od jednog hipotetickog univer-
zuma kojega je ludus ve¢ adaptirao svom bicu. Ozbiljnost igre
ovdje se ponasa kao ozbiljnost i logi¢nost spekulacijom dobije-
nog svijeta. A da bi igra ipak ostala vjerna svojoj impulzivnosti,
pa, dakle, i nepromisljenosti, nuzno je aksiomatizirati Slucaj kao
bitak i Apsolut univerzuma. Ovaj Apsolut, opet, pokazuje se u
konzekvencijama kao Zakon i Red, ¢iji konalni telos nije mogu-
¢e pojmiti. U glasovitoj noveli Lufrija u Babilonu, J. L. Borges
zamislja univerzum kao igru sludaja, odnosno kao »umetanje slu-
¢aja u svjetski poredake, ¢ime se slu¢aj, zapravo, transformira u
red. Jer, red svijeta je mogude, s jednakim pravom na istinu i
vaZenje, protumaciti i kao rezultat stanovitih slucajnosti i kao
rezultat apriorne idejne konstrukcije. Borges kompaniju koja
upravlja lutrijom hipostazira u svjetski Um, ¢ime dijalekticki
prevladava opreku slu¢aj — zakon, sloboda — nuZnost (paradok-
salno je, naime, da se ummnost sluzi sluéajnoséu). Sama po sebi,
igra opdenito jest prevladavanje opreka, kao $to smo, uostalom,
veé i istakli. Ona je takva i kad se manifestira kao knjiZevnost.
Babilonska biblioteka, (odnosno, svijet kao biblioteka) sastav-
ljena je od slova abecede, koja unutar beskona¢nih permutacija,
vodenih sluajem i zasnovanih na proizvoljnosti, skrivaju sve-
ukupnost onoga $to je uopée moguéno da jest i da bude. Ali:
»Biblioteka je bezgraniéna i periodi¢na. Kad bi postojao neki ve-
¢iti putnik koji bi je prelazio u bilo kom pravcu, on bi se posle
mnogo vekova uverio da se iste stvari ponavljaju uvek u istom
neredu (koji, ponovljen, postaje red: Red)« (Mastarije, Beograd,
1978), Ova Borgesova opsesija dolazi iz istog bitka igre. Borges
je zarobljenik igre: mjenog istovremenog reda i nereda. Kozmo-
logka vizija svijeta koju pretpostavlja svaka igra svjesna svoje
izdvojenosti i ekskluzivnosti, data je u tradicionalnoj filosofiji
kod Anaksagore. Anaksagorin Kozmos proizlazi iz Kaosa homeo-
merija (materijalnih &estica u kojima su pomijeSani elementi i
svojstva svih stvari), koje u aktivnost stavlja svjetski Nous (um).
Priroda Nousa otkriva se, medutim, za kozmicnost svijeta ipak
kao slu¢aj, jer on, osim $to je prvi pokreta¢, nema nikakvog
udjela u daljnjem pona$anju homeomerija. One se same, nakon
podetnog impulsa, sastavljaju i tvore svijet.

; . wad.

Sve je sve, porucuje nam metafjzicka pozadina igara. To is-
to u hrvatskoj rantastickoj knjizevnosti porucuje nam i Pavao
Pavli¢i¢ (u istoimenoj noveli). Da bi izivio igracku strast, Pav-
licic konstruira svijet u kojem je sve mogude uvodeci novu kau-
zalnu zakonitost. Pavli¢iceva proza prividno pripada onom proz-
nom Zanru koji se u nas, pod uticajem nekih francuskih autora,
udomacio pod nazivom fantastika svakodnevnice. Radi se o »pro-
vali nedopustivog u regularni red stvari« (Callois: »Au couer de
fantastique«), odnosno o zbiljskom svijetu unutar kojeg se izne-
nada pocinju zbivali za njegove zakonitosti potpuno neprimje-
rene stvari. Za Pavlacida, medutim, ta je neprimjerenost jedini
zakon. Tako u noveli »Sve je sve«, kojom se zavrSava knjiga
Vilinski vatrogasci (Zagreb, 1975), svaki pokret koji napravi glav-
ni junak, ili pokret koji naprave sporedni likovi, odrazava se na
materijalni poredak stvari: listanje novina izaziva sudaranje au-
tomobila, pogled uzrokuje pomicanje predmeta, paljenje upalja-
¢a je razlog za pucanje filmske trake, otpijanje iz case stvara u
lokalu potpuni metez, itd. Svaka i najsitnija pojedinost pod utje-
cajem je neceg $to s njom naoko nema nikakve veze. Pavlid¢ié¢
time utire put apsolutnom oslobadanju imaginacije. Ondje gdje
je i teorijski sve mogude, masta postaje jedini gospodar. Pavliéi-
ceva je movela neposredno svjedoCanstvo. Na osnovi-nevezanih
asocijacija (koje ovise, naravno, o kulturi i intelektualnoj sprema
pripovjedaca) moZe se igrati s velikim ulogom. U noveli »Pismo
sto ga je Ivan Radalk poslao iz sjeverne Italije svome prijatelju
u nas$ grad«, koja stoji na pocetku Lade od vode (Zagreb, 1972),
govori se o otkriéu tajnih spisa neke sekte koja upotrebljava
svakodnevni zivi jezik (italijanski, u konkretnom sluéaju) na pot-
puno nov nacin. Svaka rije¢ tu nemi svoje uobicajeno znadenje,
ve¢ neko drugo, novo. Kakve su implikacije ovakve ideje, nije
potrebno posebno obrazlagati, Postojanje vide jezika u jednom
Jeziku apsolutizira literaturu kao jedinu istinu svijeta. Istovreme-
no mistificira stvarnost cjelokupnog pisanog univerzuma. Fra-
pantna slicnost s Borgesovom »Babilonskom bibliotekom« nije
samo povrSinska. Pavli¢i¢ vjeruje da su stvari povezane unutar-
njim sponama, da sve simbolizira sve, da neka stvar ne predstav-
lja samo sebe. Postoji ¢vrsto jedinstvo izmedu literature i stvar-
nosti, jedna supremna unio mystica. U stvarnost nije mogude
proniknuti bez knjiZevnosti, istinska stvarnost je istinska knji-
zevnost. Spajajuci mistiku i metafiziku, Pavli¢ié svoju, uvjetno
receno, flilosofiju svijeta izravno podreduje igradkom praksisu.
Pavli¢i¢ nedvojbeno uZiva u samom ¢inu pripovjedanja. On pri-
povijeda radi pripovijedanja, iz zabave. A zato mu je potreban
svijet u kojem ruSenje tradicionalnih ograda i pravila neée biti
presedan. Kod Pavlidica nema, kao kod Horozoviéa, razdvajanja
knjizevnosti i zbilje, ali samo zato $to je Pavli¢i¢u i zbilja litera-
rizirana. Svijet zbilje uvucen je u svijet knjiZevnosti i duha zako-
nitoscu koja vlada je celokupnim univerzumom, naime, onom za-
konitos¢u koja je princip autorovog igrackog univerzuma. Jer, sa-
mo se o njemu ovdje radi. Kada je ludi magister Joseph Knecht,
u Hesseovo] »Igri staklenih perli«, napustio Castaliu i red igrada,
onda je on to ufinio zato da bi u polje svog interesa ukljudio i
zivotnost zbilje koja mu je u izoliranosti kastalijske hijerarhije
izmicila. Kao majstor, Knecht je imao moé nad podruéjem ljud-
ske duhovnosti igrajuci se i kombinirajuéi njene proizvode i ele-
mente. Di bi svoju mo¢ udinio totalnom, on je bio prinuden upoz-
navati i osvajati zbilju. Dakako, ta mu je mo¢ naposljetku bila
uskracena, jer je ona atribucija i privilegija Boga. Da ne bi za-
pao u sli€nu zabludu, Pavli¢ic je, slijedeéi Borgesa, naprosto anu-
lirao empiriju €ineéi je duhovnom. A to otvara put imaginacij-
skoj kombinatorici. Obje Pavlitiéeve knjige nisu drugo nego je-
dinstveno koherentno djelo zatvoreno paradigmatskim novela-
ma (»Pismo .. .«, »Sve je sve«), jedna univerzalna igra razdijelje-
na u segmente. Igra na kakvu smo tu naidli, dakle, fiktivna je
dljelatnost, propisana imanentnom zakonito$éu koja se, ne Zele-
¢i rabiti tradicionalne fantastike temateme (vile, vampiri, ¢udo-
vista, duhovi...), obznanila kao unutarnja, skrovita priroda em-
pirijske zbilje. Zakoni univerzuma te igre granice su Pavli¢ideve
imaginacije. Ne pristajanje knjiZevnosti na zbiljski svijet uzro-
kovalo je konstrukciju novog svijeta, za koji je pisac jedino i
p-ra‘wo. boZanstvo. Za ovu pojavu smo veé upotrebili naziv meta-
fiziki konstruktivizam. U pri&i o Talhi to je simboliéki sadrzano
u onom momentu kad se Faik Talha petrificira u vjetnosti sli-
ke, njenoj slobodi i izdvojenosti.

Zaigranost, medutim, teSko oéuvava stabilnost. Granica iz-
mdu konstruktivnog i destruktivnog principa dgre odredena je
stupnjem koherencije, koji igracki univerzum drZi okupljenim
oko svog sredi$ta. Slabljenjem te koherencije nastupa disperzija
igre, ludus djelomi¢no gubi ravnoteZu u korist paidie, igra prelazi
u igrariju. Ta pojava nosi sva obiljeZja dekadencije, jer uzdiZe
krajnji individualizam i za objektivni Apsolut svoga svijeta pos-
tulira ¢&isto NiSta knjizevosti. Naime, &stu knjiskost. To je lo-
giéna posljedica povladenja i zatvaranja opéeg duha u pojedi-
naéni okvir subjekata. Ako se opdi imaginarni prostor knjiZev-
nosti, religije, mitologije, pa ¢ak i filosofije, izrazajno transfor-
mira na naéin pojedinaénog, kroz subjektivnu duhovnu prizmu
bez apriornog koncepta i kriterija odabira, bez strukturnog na-
crta koji garantira nuZnost i zakonitost, onda konaéni produkt

. ne mo¥e biti nego savriena oslobodena igrarija unutar koje se
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razlomljeni elementi cjelokupne bastinjene duhovne fenomenal-
nosti pojavljuju proizvoljno i u nepredvidljivim sklopovima. Za-
konitost se tu pokazuje kao potpuni nedostatak zakonitosti koja
specificira jedan totalni svijet. Razlozi i uzroci igre usamljenog,
sebidovoljnog knjiZzevnog igrada, koji osjea potrebu za ispisi-
vanje vlastitog knjiZzevnog iskustva, skriveni su u tami njegovog
psihi¢kog prostora, njegovih sklonosti i Zelja. Radi se, ocigledno,
o dubokoj otudenosti subjekta liSenog svake kontaktibilnosti, za
kojeg je knjiZevnost ona domena srece gdje se on kona¢no su-
sree s cjelovitodéu svoga ja. Pogledajmo mnacas Tribusonovu
proznu cjelinu »Tekstovi iz tintarnice« (Raj za pse, Cakovec,
1978), koja nam se ¢&ini i tematskim kvantitetom najilustrativnija
u tom smislu. Sastavljena je od devet fantasti¢kih, uvjetno rece-
no, prica, zapravo spisa, fragmenata, crtica, uzajaamno ni¢im po-
vezanih, osim silovito§éu piséeve imaginacije. Svaki od tih teks-
tova obraduje po jedan fantasti¢ki motiv, cesto groteskan i baj-
kovit, ¢ije konotacije sezu u rasponu od klasicnih hebrejskih
magijskih predanja, preko natruha anti¢ke mitologije i evropskih
folklornih legendi, do svetackih hagiografija i apokalipti¢kih apo-
krifa. Nerijetko se autor poziva 1 na tradicionalnu knjiZzevnost
(on to inacée ¢ini: u »Praskoj smrti« na Zloé¢in i kaznu Dostojev-
skog, u »Igrama pod paskome« na Majstora i Margaritu Bulgako-
va, itd.), primjerice kad u spisu »Rozarij« evocira Paljetkovu
pjesni¢ku zbirku Nedastivi iz ruZe preko sistema simbolizacija.
Paljetkovo nasljede prisutno je i u pri¢i »Pavo u Zagrebu«, gdje
je ruZa davolov znak raspoznavanja. Svih devet tekstova upu-
¢uje na svoje knjisko podrijetlo i na duhovne izvore, ali postav-
ljeni u nove odnose govore o autorovoj namjeri da ih prestili-
zira i prestrukturira na jedan nacin koji, osim samog autorovog
uzitka prestrukturiranja, ne pruza ni$ta drugo, ni$ta Sto bi za-
dovoljio nafa tradicijom odgojena ¢ula. Tako u posljednjem
tekstu, »Gorki kompot«, pripovjeda¢ se neposredno upli¢e u rad-
nju, izravno obrazlaZe upotrebu pojedinih recenica ili sintagmi,
kao i é&itavih sekvencija, upozorava citatelje na neke rije€i, na-
vodno klju¢ne, da bi na kraju paradoksalno ustvrdio kako je
Gitav tekst napravljen zato da opravda slucajno smisljeni naslov
»gorki kompot«. Sasvim je jasna igracka komponenta koja pot-
puno iskljuéuje relaciju prema <itatelju. Zapravo, maniristicko
obradanje hipoteti¢nom dCitatelju ovdje je presudan element igre,
savréeno subjektivne i u osnovi nekomunikativne. Tribusonova
proza vrvi nadnaravnim bi¢ima i okultnim situacijama prikup-
ljenim odasvuda: iz evropske, anti¢ke i orijentalne tradicije. Ci-
tatelju neupoznatom s korijenjem Tribusonovih mastanja njego-
ve su pride tamne, ali ¢itatelju i upoznatom s tim korijenjem one
ne govore, niti predstavljaju niSta osim samih sebe, svoje gole
pojavnosti. Tribusonove se konotacije uvijek razrjeSavaju u deto-
nacije. One, zapravo, jesu prividne, transparentne konotacije, ali
samo za Citatelje s knjizevnom i mitoloSkom naobrazbom. Fan-
tastika toga tipa oslonjena je o Borgesovu novelu »Tlon Ugbarg,
jer nastoji specifi¢no Zivjeti éudesni duhovni obris tertius koji
sav egzistira u knjigama. Nedvojbena je podudarnost i s »Igrom
staklenih perli«c, premda donekle tematski reduciranom.

Ali dok se kod Borgesa, a to smo vidjeli i kod Pavli¢ic¢a, radi
o simetriji knjizevnosti i zbilje, pri ¢emu je sama zbiljnost zbi-
lje shvaéena na nadin knjiZevnosti, dotle se kod Tribusona radi
o nekontroliranom poigravanju s povrsinskim viseznacnostima
knjizevnosti, s formama, s tematskim elementima. Igra postaie
razuzdano zadovoljtsvo. Tako na pozornici hrvatske knjiZevne
igre 70-ih godina Pavli¢i¢ i Tribuson tvore dva antipodna proz-
na modela oko kojih se grupiraju ostali autori. Pavli¢ié u knji-

zevnosti osjeca potrebu za stvaranjem svijeta koji trpi razigra-
nost, odnosno, za stvaranjem razigranosti koja je formativni mo-
ment sebi adektvatnog svijeta. Tribuson rusi ve¢ postojedi ima-
ginarni svijet knjizevnosti razgradujudi ga u elemente. Pavli¢i¢
svoju fantastiku postiZe konstrukcijom, a polazi§te mu je zbilja.
Doduse, literarizirana zbilja, ali koju je trebalo spekulacijom li-
terarizirati. Tribuson svoju fantastiku postiZe destrukcijom, a po-
lazi$te mu je Cista knjiZevnost bez ikakve referencije prema zbi-
lji. I jedan i drugi tip ipak tvore jedinstvenu fantasticku proznu
igru. Rusilacka dekadencija fantastike, u koju je tako stupila
hrvatska knjiZzevnost u jednom svom aspektu, rodena je iz doko-
lice i usmjerenosti duha (otudenog od tehniziranih proizvoda
vlastitog uma i od cjelokupne zbilje) da potrazi moduse autenti¢-
nog bivstvovanja. Nije sluajno §to su istraZivaéi ove proze (Do-
nat, Viskovié), idudi za izvorima i utjecajima, dosli do knjige
Alberta Goldsteina Pamifilos ili pripovijestt dokonjaka (Zagreb,
1970), koja sintakti¢kim i misaonim bravuroznostima na stanovit
nacin zaista predstavlja pocetak Citave igre. Goldstein je razbi-
jao jeziénu i idejnu sri¢ku tradicionalne mimeticke knjiZevnosti
razbijajuci i same temelje suvremene egzistencije, ali ipak osta-
juci u njenim okvirima. Dakako, on nije fantasti¢ar (to je jo3
»razlogovaska generacija«), ali im je po personalizmu i jeziénom
manirizmu umnogome blizak. Dokolica jest temelj istinske deka-
dencije, a istovremeno uvjet i izraz svake istinske kulture. Ona
nestaje iz tzv. »viSka kulture«. Hrvatska fantastika izrazito je
cruditna, jer pokazuje ogromno poznavanje duhovne bagtine i Ze-
lju da tu bastinu ponovo prozivi, doduse na drukéiji, neuobida-
Jen nacin. Ljubav prema duhu, ljubav prema »zelenoj devi« Fai-
ka Talhe, ljubav je prema samome sebi i prema mogucnostima
ispunjenja zahtjeva slobode. To je iskonska Zudnja za individu-
alnom sredom, za zivotom u spokoju vlastitosti. A istovremeno
duboka kritika svakodnevne zbilje 1 Zudnja za novom, spiritual-
nob zbiljom. To individualno stremljenje na opéem planu po-
nasa se kao knjizevnost u naporu astralizacije svijeta. Razulare-
nost maste zapravo je konzekventna strogost duha koji se ne
zeli odvajati od sebe. Na jedan nadin to je postigao Pavlidi¢, na
radikalno oprean Goran Tribuson. Medutim, ne smije se zabo-
raviti: obojica (kao i nekoliko drugih srodnika) akteri su iste ig-
re, pioni u opéem naporu hrvatske knjiZevnosti da dosegne &is-
tocu vlastitog bitka. Tako dekadencija ovdje dobija pozitivan
predznak. Na jednom mjestu u Fenomenologiji duha, dok je
umjetnost jos supsumirao pod religiju (dakle, prije Predavanja
iz estetike), Hegel je izjavio da je izvor umjetnosti subjektivni
¢udoredni duh koji je »doSao do bezgraniéne radosti i najslobod-
nijeg uzivanja samog sebe«. Cini nam se da je hrvatska knjiZev-
nost fantastike 70-ih godina, dodirnuv$i kroz igru ovaj izvor um-
Jetnosti i zudeci za njegovom totalitarno$éu, povratila u nage vri-
jeme donekle poljuljani dignitet knjiZevnosti, Neprekidno oscili-
rajuci izmedu klasi¢ne metafizike i dekadencije iz subjektivizma,
ona je posredno uputila i na opée mogudnosti samog duha. Na
kraju, Talhinu igru s devom valja alegorijski na najopéenitijoj
razini raspoznati kao namjernu igru hrvatske knjiZevnosti s cje-
lokupnim bicem zbilje i sa sveukupnim korpusom knjiZevnosti.

* Zahvaljujudéi kriticarskim naporima Velimira Viskovi¢a, hrvatska je mlada
fantasticka proza, moglo bi se reéi, u jednom svom dijelu temeljito istrazena.
TeSko da bi se Sto trebalo dodati njegovim svestranim literarnim analizama. Ovaj
esej, stoga, pokuSava samo upozoriti na, kako nam se &ini, ipak nepravedno za-
nemaren filosofijski aspekt te proze. Hrvatska fantastika 70-ih godina simptom je
jednog stanja duha, knjiZevna transpozicija svjetonazora koji zahtijeva svoje idej-
no tumacdenje. Svakako, ni izdaleka ne mislimo da smo ovim, u osnovi skrom-
nim prilogom iscrpili problem.
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