vedtine nadrilekara, madionic¢arski trikovi i halucinacije dusevnih
bolesnika meS$aju s magijom. Ako Kevendis kaze da je za magiju
svojstveno vladanje i zapovedanje, dodajmo da je bitan predus-
lov i obozavanje, kao i potpuno posvecenje. I pored toga sto se
neki postulati magijskih mehanizama ni u kom sluéaju ne smeju
prenebregavati, zahteva se strogo pridrzavanje ritualnih kodeksa,
ipak nam se ini da je jo$ potrebnija vera u ono §to se ¢ini. Ako
je magija samostalan odnos ¢oveka i prirode, drukéiji od naud-
nog po strukturi i mehanizmima samorealizacije, to ni u komn
slu¢aju ne znaci da je ona nesistemati¢na i anarhisti¢ka, Elifas
Levi, stoga, s pravom kaze: »Magija, upravo zato, sazima u okvi-
re jedne nauke ono $to je najizvesnije u filosofiji, ono §to je
ve€ito i mepogresivo u religijic. Veru 1 gledanje. Magija, ako je
shvatamo kao transcedentalnu nauku, a to je preduslov da bi se
pojmile njene modi, zahteva od razuma veru, od autoriteta slo-
bodu. Kako drukdije tumaditi moé maga koji postize ¢udesa, ako
razum ne veruje da on napusta svoje telo i prodire u svet duho-
va. Te tajanstvene modi kojima je mag obdaren, odlazak na nebo,
silazak u svet podzemlja, nisu aparat sujeverja, ve¢ upravo ma-
gijski odnos coveka i Kosmosa. Sve se to, ideja i ¢in magijskog,
shvata kao moc¢ koja dolazi od boZanskog prosvetljenja. U ma-
gij1, nasuprot nauci, nisu dominantna obja$njavanja, ne traga se
za_uzroéno-posledi¢nim, ve¢ se svako dejstvo i protiv-dejstvo
prihvataju kao logi¢an ishod. Pitanja se postavljaju u drukd&ijoj
ravni poimanja Univerzuma, gde se ne uéi na taj nadin $to udi-
telj objaSnjava zakonitosti Prirode. U magiji se podriava snaga
Prirode. Zbog toga je magija mnogima nerazumljiva, a njena unu-
trasnja struktura meobjasnjiva. Medutim, onome ko je iniciran
akauzalnost tih odnosa sasvim je objasnjiva. '
Sustina magijskog delovanja, u svetlu savremenih teorija, sve
viSe se trazi u samom coveku. Bozansko, natprirodno, je

svojstvo ljudskog uma. Izucavaoci magije svode na psiholoska
dejstva i bozamsku i satansku mod, ali iz toga proistiéu neka pi-
tanja koja ostaju bez odgovora. Neosporno je da se i u nauci
koja se bavi tim problemima krenulo, ali samo jos daleko od
bilo kakvih konadnih rezultata kojima bi se magijski mehanizmi
uspe$no objasnili. Raznorazna parapsiholoSka ispitivanja, se i
pored svih akauzalnih procesa koje ispituju, ipak u davanju suda
drze uzroéno-posledi¢nog objasnjavamja dusevne energije, osta-
vljajudi tako u celosti bitna podruéja neispitana. Magija kao du-
hovna delatnost s hiljadugodi$njim kontinuitetom, pored sveg
Sarlatanstva koje joj se pripisuje, u svakom slucaju predstavlja
mnogo sloZeniju delatnost no §to Zelimo da joj priznamo. Prema
tome, ne zavisi od piséevog uverenja, ili od uverenja Citaoca, da
li ¢e se o nekoj misti¢noj tradiciji napisati logiéno objasnjiv pri-
kaz, jer, kako je poznato, magijsko uCenje je nalik stepeni§tu, i
skoro da je nemogude pojmiti sam vrh lestvice. S druge strame,
magija se nikad nije trudila da se pokaze, 1 u tome je njena razli-
Sitost od ostalih ljudskih delatnosti. Ona deluje iz potaje, a to
je jedan od ¢inilaca svih magijskih kodeksa. Kevendisovu knjigu
stoga i treba posmatrati kao hronoloski prikaz vodeéih adepta
i magijskih grupa Zapada, i u toj situaciji svaki sud je u vedini
slu¢ajeva puka pretpostavka. Cak se i u situaciji savremenog
okultizma nalazimo, i pored urednog cinjeni¢nog dskaza, samo
pred jednom od pretpostavki moguceg, po$to su liénosti misti-
Cara kontradiktorne, dela doslovce hermeti¢na, i te$ko je sagleda-
ti svetlost njihowih ideja.

I pored svih mogudih neslaganja, knjiga je nasla svoje mesto
i znadide utoliko $to de &itaocima koji Zele elementarna objas-
njenja o magiji svakako pruZiti argumentovane podatke. IzliSno
je, medutim, oéekivati od nje da pruZi neka sustinska objasnje-
nja, a, po svojoj prilici, to i nije bila KevendiSova zamisao.

u meduvremenu

dZevad karahasan

povratak rijeci

(25. jugoslovenske pozori$ne igre, Novi Sad)

Formalisti¢ki model historije umjetnosti, prema kojemu je
sve sadasnje reakcija na prethodno, nesummnjivo je pomalo me-
hani¢ki i jednostran, kao, uostalom, i teomija ruskih fo.rma%hsta
u cijelosti. Njegova jednostranost, reklo bi se, prouzrokuje njego-
vu mehaniénost, jer jednostranost formalisticke teorije (n]ezm?
previdenje paradigmatic¢ke tendencije u umjetnickom tekstu, teZ-
nje teksta da govoni o nefemu izvan sebe, dakle previdanje ana-
logke tendencije umjetni¢kog djela), zanemarivanje predmeta go-
vorenja u umjetnosti ne dopusta formalistima da uvide istovreme-
no postojanje prethodnoga i sada$njega u svakom trenutku umjet-
ni¢kog razvoja 1 jezgru bududega na svakom stupnju dijakronij-
ske ose. Formalisti, naime, previdaju da se paradigmaticka i sin-
tagmaticka tendencija pojedina¢noga umjetnickog teksta proji-
ciraju u umjetniéki stil, odnosno da unutradnju dinamiku sva-
koga stila (i, prirodno, dijakronijsko kretanje umjetnostl, odnos-
no dinamiku umjetnosti na dijakronijskom planu) prouzrokuje
dijalekti¢ka napetost medusobno suprotnih tendencija, koje su
ekvivalentne paradigmati¢koj i sintagmatickoj tendenciji svakoga
pojedinac¢nog umjetni¢kog teksta; jedna od mnjih, ekvivalentna
paradigmatié¢koj tendenciji, je teZnja umjetnosti da postane pri-
rodan oblik komuniciranja i da svoj materijal uzima iz komu-
nikativne jezgre kodova, a druga tendencija, ekvivalentna sinta-
gmatidkoj, je tendencija stvaranja stilskih konvencija (kao pre-
duvjeta za srazumijevanje« »novog stila«). Potpuno ostvarenje
prve tendencije bi, naravno, izbrisalo gramicu izmedu umjetnosti
i njezinog materijala, a ostvarenje druge tendencije, koje bi bilo
potpuno ostvarenje stila, oduzelo bi umjetnosti smisao (kao od-
nos umjetnosti prema stvarnosti, kao vezu 1zn153c‘lu njih). Jasno
je da je u prvoj fazi razvoja svakoga »novog stila« paradigmati-
¢ka tendencija jada (po$to je svaki novi stil proizvod imanentne
&efnje umijetnosti da postane standardan oblik komuniciranja)
i da ona slabi proporcionalno jacanju konvencija »novog stilag;
kada »novi stil« bude pred svojim potpunim ostvarenjem, dalkle
kad umjetnost bude pred svodenjem na sistem konvencija, budi
se potreba umjetnosti za komunikacijskom jezgrom svoga koda
i, naravno, reakcija na taj stil.

Ovdje se otkriva i plauzibilnost formalistickog modela, jer
je novi stil, po svojim postupcima i tehnologiji proizvodnje, uisti-
nu reakcija na prethodni (s tim da je zacet u prethodnome). Za
to postoji, pored teorijskih, i niz »empinijskih« dokaza, tako da je
»dokumentarnac i pseudo-dokumentarna proza, toliko aktuelna
u ovom trenutku, po svemu reakcija ma »novi roman« koji se
konsiruirao kao »stroj za samoproizvodnju govora« (Ricardou),
a »dokumentarna skuiptura« i »hiper-realisticko« slikarstvo (po-

put Cesarovih kompresija i Worholovih slika) neposredna reak-
cija ma »apstraktino« slikarstvo i samosvrhovitu figuraciju koja
se odnosi jedino na sebe samu. S tim da veé navedeni primjeni
dovde u sumnju punu primjenljivost modela akcije i reakcije,
jer pokazuju da su »prethodni« i »novic¢ stil u nizu sludajeva
istovremeni i koegzistentni; ali se time, zapravo, samo potvrduje
dijalektitka priroda umjetnidkog razvoja, potvrduje se uvjerenje
da je u sada$njemu uvijek jezgra bududega, kao S$to je jezgra
sadadnjega u prethodnom; uostalom, treéi zakon mehanike pret-
postavlja da je »akcija« jezgra »reakcije« (po§to se sila »reakcije«
proizvodi »akcijome).

U kazaliSnoj umjetnosti se primjenljivost ovoga modela ma-
nifestira veoma jasno, naro¢ito u »avangardnom« i »post-avan-
gardnom« periodu: koliko je god »avangarda pedestih godinax
(kao, uostalom, i avangarda s poetka ovoga stoljeca) bila reakci-
ja na viSestoljetnu dominaciju dramskog teksta nad »&isto kaza-
linim elementima« kazaliSne umjetnosti, toliko je »post-avangar-
dno« kazaliSte reakcija na avangardu. Osnovne karakteristike
avangardnog kazali$ta su otpor prema tekstu »analiti¢nost« (kao
reakcija na »kleptomansko kazali$te« prethodnog stila, kako ga
je nazvao Grotowski), koja se ogleda prije svega u svodenju ka-
zaliSnog »sinkretizma« na jedan od njegovih planova i problema-
tiziranju jednoga od d¢inilaca predstave (s tim, naravno, da je
to u jednome slucaju svjetlo, u drugom mizanscen kao jedan od
Cinilaca glumacke igre, u tredem maska ili glumdevo lice, itd.),
dok su osnovne karakteristike aktualnog dakle post-avangardnog
kazaliSta, »sinteti¢nost« i povratak tekstu. To moZda nije dovo-
lino odigledno u »repertoarskim kazalitima« u kojima su, po
prirodi_stvari, zbog funkcije i nuZne repertoarske politike, koeg-
zistirali »avangardna amaliti¢nost« i »umjetni¢ka kleptomanija,
kao Sto sada koegzistiraju i jedno i drugo sa »sinteti¢kim ka-
zaliSteme, u kojemu se radnjom ili ritmom, po principu funkcio-
nalne subordinacije, medusobno ujedinjuju morfolodki razliGiti
elep}ep'tl u kazali$ni »sinkretizame, ali je sasvim odigledno iz ka-
zalidnih festivala, ¢ak i onih &ija je koncepcija zasnovana prije
svega na njihovoj kulturnoj funkciji i orijentirama na dramski
tekst, kakav su Jugoslovenske pozoridne igre, prije svega zahva-
ljujuci Einjenici da su Igre, bez obzira na repertoar pojedinih go-
dina, uvijek bile odraz aktualnog trenutka jugoslavenskog kaza-
lifta i, manje ili viSe precizna, definicija kretanja u njemu.

I ove godine su Igre definirale osnovne stilske tendencije
u jugoslovenskom glumi$tu, bez obzira nma proizvoljno sastavljen
repertoar, i pokazale da su te osnovne tendencije upravo »povra-
tak rijedi« i »sinteti¢nost«, kao reakcija na prethodnu, »avangard-
nu« fazu u kretanju kazaliSta. To su, ujedno, jedine stilske kon-
stante ovogodi$njih Igara i jedine estetske (i, uostalom, bilo koje
druge) kvalifikacije zajednicke svim predstavama. U tome je i
razlog ovakvog knitiCkog pristupa i opravdanje predugog uvoda
koji je napravljen, posto je ovo jedini nadin da se o ovogodis-
njem izdanju Jugoslovenskih pozori¥nih igara govori kao o cje-
lovitom festivalu (dakle, koliko — toliko sistemati¢noj umjeti¢koj
manifestaciji).

»Sintetiénost«, kao osnovnu stilsku tendenciju aktualnog ju-
goslavenskog kazali$ta, nmajpreciznije odreduje pojam »sinkreti-
zmac, pojam koji podrazumijeva funkcionalno jedinstvo materi-
jalno razliditih elemenata. Autor toga pojma, A. N. Veselovski,
definira ga na slijededi madin: »Poku$aj zasnivanja genetske de-
finciije poezije, s aspekta mjezinog sadrZaja i stila, na evoluciji
jezika-mita, bit ¢e nuZno nekonzistantan ako ne ratuna s jednim
od najznacajmijih elemenata omoga $to definira: ritmickim. Nje-
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govo historijsko objasnjenje je u sinkretizmu prvobitne poezije:
pod njim podrazumijevam podudaranje nitmiziranih orkestrira-
nih pokreta s pjesmom-muzikom i elementima rijeci« (Tri glave
iz historijske poetike, Petrograd, 1913, str. 227). Ovako definiran
pojam sinkretizma ne moZe se, naravno, bukvalno primijeniti
u pokudaju definiranja »sinteti¢nosti« suvremenog kazalista, pri-
je svega zbog razlika u materijalnoj prirodi elemenata jednoga i
drugog. Ali se zato moZe u cijelosti primijeniti njegov unutras-
nji mehanizam, posto je homologija »sinkretizma« i »sinteti¢kog
kazaliSta« ocigledna. Veselovski, naime, ritam superponira mate-
rijalnim ¢&iniocima sinkretizma, uvodi, dakle, opoziciju »ritam:
pokret, muzika, rijec«, koja se, opcenitije, moZe parafrazirati kao
opozicija »»konstruktivni princip: materijal konstrukcije«, a ta
je opozicija, Cini se, osnovno sredstvo za diferenciranje »sintetic-
kog kazalidta« od »kleptomanskog kazalita« predavangradnog
perioda, podto predstave sintetickog kazali$ta nisu konstruirane
po principu adicije (kao »kleptomanske«), negoe po principu fun-
kcionalne subordinacije. Drugim rije¢ima, predstava sinteti¢kog
kazalidta nije ni zbir drugih umjetnosti, ni vagnerijanski Gesam-
tkunstwerk, nego jedinstveno i cjelovito umjetni¢ko djelo stvore-
no, dodude, od materijalno razli¢itih elemenata, ali stvoreno na
nacin koji_materijalnu razliditost prevladava funkcionalnim je-
dinstvom el_emm}ama, podto su konstruirane kao u sebi dinami¢na
forma. A dinami¢na forma, kako kaZe Tynjanov, »konstruira sé
ne sgec?l\n_]a'vam_]em,_ne slivanjem (usp. &esto upotrebljavani pojam
sklada’), nego uzajamnim djelovanjem i, ako treba, isticanjem
jedne grupe faktora na racun druge. (...) Bez osjecanja subordi-
nacije, deformacije svih faktora od strane faktora koji ima kon-
struktivou ulogu — mema dinjenice umjetnosti« (Problemi pjes-
nickog jezika, Moskva, 1965). Tu se otkriva kljuéna razlika izme-
du predstava dva spomenuta tipa, a i znadaj ranije formulirane
opozicije (izvedene iz definicije Veselovskoga) »konstruktivni pri-
ncip: materijal konstrukcije«, jer ona najpreciznije imenuje unu-
trasnju dinamiku sinteticke predstave, otkriva dijalekti®ki su-
kob izmedu materijala (i njegovih primarnih, vanumjeti¢kih oso-
bina) i njegove funkcije, koja ga podreduje radnji, ritmu ili ne-
kom drugom ¢&iniocu koji je konstruktivni princip predstave. (Taj
s_u_koh se ne javlja u »kleptomanskoj« predstavi u kojoj se mate-
ruahnun_svo_]stm_-ma nekog elementa ne namede funkcija koja ga
podreduje radnji) Naravno, nmajéeiée je konstruktivni princip
predstave radnja kao sredi§nji »analodki &inilace predstave, dak-
le njezina FC]ELE]]ZI sa stvarno$cu (8to ée reéi njezin smisao, ako
Je smisao »nacin predstavljanja denotatuma u znakovnoj struk-
turi«; kako kaZe Revzin).

Sve predstave na ovogodi$njim Igrama u osnovi su radene po
principu sinteze. Naravno, sinteza je u razli¢itim predstavama
ostvarena s razlicitim uspjehom, odnosno razli¢itim vrijednosti-
ma, tako da su istinsko jedinstvo svilh ¢éinilaca ostvarili jedino
Slobodan Unkovski u predstavi »Divo meso« (Dramski teatar,
Skopje, tekst Goran Stefanovski), Mile Korun u predstavi »Lepa
Vida« (Slovensko ljudsko gledalisce, Celje, tekst I[van Cankar) i
Milo§ Lazin u predstavi »Svabica« (Narodno pozoriste, Sombor,
tekstove Laze Lazarevida adaptirao Milo§ Lazin),

. U svim ostalim predstavama pokus$aj sinteze je ili ostao adi-
cija ili se kretao u oblasti postupaka amalitickog teatra. Primjer
prvoga je »Lepa Vida« Francija KriZaja (Slovensko marodno gle-
dalisée, Maribor, tekst Rudi Seligo), predstava koja je, odigled-
no, radena s ambicijom da se ostvari sinteza elemenata medu-
sobno razliditih kako materijalno (dakle, sinteza muzike, pokre-
ta, rijeci, likovnih elemenata), tako i po »stilistickim svojstvi-
ma« (jer se pokuSalo spojiti elemente iz repertoara razlic¢itih
stilskih kompleksa, od realizma klasi¢nog tipa, preko »ritualnog
ekspresionizma« do simbolizma), ali se pretvorila u eklektic¢ki
poduhvat spajanja razlicitih sredstava ¢ija funkcija u odnosu na
cjelinu ostaje potpuno nejasna. Drugim rnije¢ima, KniZaj nije us-
pio »primordijalno« razli¢ite elemente sklopiti u cjelinu u kojoj
bi svaki od njih imao jasnu funkciju kojom bi bio odreden kao

»$vabicax, narodno pozoridte, sombor
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svojim eksponentom. Najbolja ilustracija tog »raspada« predsta-
ve je razvufeni sredisnji dio (Vida na $panjolskom dvoru), u
kojemu se do majsitnijih detalja raspredaju politicke i druge sple-
tke $panjolskih dvorjana, a sve u svrhu umjetni¢kog artikulira-
nja frustracija suvremene Zene. Ne usudujem se truditi da te
frusracije misu identi¢ne onima iz vremena velikih geografskih
otkrica, ¢ak ni to da ih nisu u velikoj mjeri odredile spletke
skovane u to vrijeme na Spanjolskom dvoru, ali s punom uvje-
renodcu tvrdim da za suvremeno umjetni¢ko artikuliranje tih
frustracija nije neophodno rekonstruirati sa 3to viSe pojedinosti
»tadasnji zivot Spanjolskog dvora i anatomiju spletki koje su ga
karakterizirale«, naro¢ito ako je ta rekonstrukcija sasvim neu-
bjedljiva i beskrajno razvucena (a tako se doima, vjerojatno, za-
to §to nicemu u predstavi ne sluzi).

Primjer drugoga je predstava »Orgije monaha« BoZidara Vi-
olica (Zagrebad¢ko kazaliSte mladih, tekst Jankp.vPohc Kamov),
koja je po odnosu prema materijalu bli¥a analititkom kazaliStu
(nego kazali§tu sinteze), reklo bi se, prije svega zato §to radnja
predstave nije artikulirana dovoljno jasno da bi sebi pottinila
sve veoma slozene »morfoloske komplekse« koristene u predstavi.
Tako se desilo da upecatljivi scenski prostor, konstruiran kao
mrtvadka koéija, ostane sam za sebe suviSe upecatljiv da bi se
doveo u neposrednu funkciju radnje; odnosno, ovako konstrui-
ran scenski prostor, koji je mnogo vise samostalan simbol i za-
nimljiv poku$aj problematiziranja scenskog prostora kao estet-
ske kategorije, ispitivanje njegovih moguénosti i formi, nego 1i
»pravi prostor za ovu predstavu« koji je maksimalno u [unkciji
njezine radnje, ostaje nuzno »ne-asimiliran« u cjelinu predstave.
Gotovo bi se reklo da je predstava u funkciji prostora mmnogo
vige nego prostor u funkciji predstave. A isto se desilo s koniSte-
njem svjetla koje je samo po sebi egzemplar duhovitoga i zna-
lackoga problema tiziranja svog medija, ali s predstavom ima
prili¢no malo neposredne fumkcionalne veze: izuzetno je duho-
vito osvijetliti glumca odozodo, iz »poda« na kojemu stoji; veoma
je uzbudljiv vizualni doZivljaj (ili, bolje redi, nadraZaj) tako osvi-
jetlien glumac gledan kroz crnu koprenu »mrtvackih kodija«; ali
sve Lo ima jako malo veze (i to krajnje posredne) s esejom koji
taj glumac, tako osvijetljen i tako gledan, pni svemu tome govo-
ri. Rije¢ju, majstorski radena predstava ¢iji pojedini planovi nisu
medusobno funkcionalno povezani (ili to nisu dovoljno &vrsto).

Tri predstave u kojima je sinteza za kojom se teZilo ostva-
rena opravdale su ovogodidnje Igre i bukvalno i figurativno. Bu-
kvalno su ih opravdale time $to bi zaista bilo deplasirano orga-
nizirati festival (i to festival od ugleda i znacaja Jugoslovenskih
pozorisnih igara) bez ijedne istinski uspjele predstave, posebno
s obzirom na c¢injenicu da selektorov ovogodisnji izbor stvara
laznu sliku o suvremenom jugoslovenskom kazalistu, koje
moZda mnije najbolje moguce (u stvari, sigurno mnije), ali
sigurno nije ni tako sterilno i dezintegrirano u tendencijama,
opredjeljenjima i ciljevima kako bi ovogodisnje Igre da sugeri-
raju. Ove tri predstave dokazuju da nije takvo i podgrijavaju
optimizam onih koji vjeruju (i, na osnovu djelimi¢nog i povrsnog
uvida u »tekudu produkeiju«, znaju) u vitalnost maseg kazaliSta.
Figurativno su ih opravdale time $to su realizirale magovije§taj
sistema u kreiranju ovogodisnjih Igara, ostvarile imanentnu
teznju gotovo svih predstava koje su izvedene i, skoro bi se
moglo redi, imanentnu teznju aktualnog jugoslavenskog kazalista
u cijelosti. Ta teznja je najpreciznije formulirana u pojmu sinte-
ze, a 0 tipovima i formama te sinteze ne$to jasnije i »prakti¢nije«
govore same predstave.

U »8vabici« Milo§a Lazina sinteza_je ostvarena veoma vjes-
tom konstrukcijom ritma koji je odito superponirani diniiac
predstave, po§to su dva paralelna plana radnje medusobno pre-
pletena (i objedinjena) upravo r1t1no:m.|Na;1aynoz ovdje se nede
ni pokudati s aritmeti¢kom fiksacijom ritmickih jedinica (pojedi-
nih »taktova«), poSto je to prakticno nemoguce zbog reprezenta-
tivne prirode kazali§ne umjetnosti koja, upravo zbog toga, ima
dvostruku ritmi¢ku shemu: meposrednom, materijalno datom ri-
tmu »plana kompozicije« odgovara posredno dati ritam »arhitek-
tonike« (kako Bahtin oznatava posredovani soloj umjetnickog
djela reprezantativnih umjetnosti), »semantic¢ki ritame; svaki »ta-
kt« materijalno ostvarenog ritma mora nositi adekvatnu koli¢inu
informacija, mora biti »takt« u progresivnom kretanju radnje
prema cilju (prema kojemu se predstava krece). Uostalom, ari-
tmeti¢ka fiksacija ritamske sheme ne bi osobito mmogo doprini-
jela razumijevanju predstave niti rekonstrukciji njezinoga kon-
strukcijskog mehanizma (a Augustinovo ekspliciranje ritma kao
uredenog aritmetickog niza vise je smetodoloSko uputstvo« nego
»obavezac).

»Svabica« je na »idealno egzistirajuéem planus, dakle na pla-
nu kao niz opozicija: sadasnjost je suprotstavljena sjedanju, re-
alno imaginarnome, liéno opcemu (tako da je liéna sreca suprot-
stavljena »opdem interesu« ili onome $to se smatra za opci in-
teres, li¢no htijenje represiji socijalnih normi, lino osjedanje
Casti i duZnosti mehanizmima prisile). Ta se organizacija, koja
je u osnovi predstave u cijelosti, otkriva i ma »uZem planu, u
organizaciji sredisnjeg lika, kao njegova podvojenost izmedu Zelje
i osjecanja obaveze, jedne i druge vrste ljubavi, izmedu sebi za-
datog cilja i srece, izmedu Zelje i mogucnosti. Drugim rije¢ima,
lik Mise Maricica (kao cjelovit psiholoski sistem i kao »znak vi-
$eg reda« u znakovnom sistemu predstave) organiziran je kao
niz opozicija, niz u kojemu se medusobno suprotstavljaju lju-
bav prema Svabici i osjeéanje obaveze prema majci (i, naravno,
ljubav prema majci i sestri), Zelja za liénom sredom i odanost
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