Najzad, navedimo i stih kineskog pesnika iz 8. veka: Od sjecanja jos
dugo, dugo srce lupa. Tu-Fu tako potvrduje da gibanje memorije izaziva pro-
mene u onome koji se seca.

uma koja se kreée. Kretanje stvari, bi¢a, kamere. Snimci tih kretanja.
Kinestezija, film. Dok za IZikovskog (Desetamuza) pokret ostaje glavna
tema filma Rane Svab veruje da »manje pokret a vide &isti ritam jeste pred-
met filmske umetnosti«. Ritmom se zapravo najjednostavnije ostvaruje »je-
dinstvo ideje i Zivota« (Sajna). Ali dok svakodnevicom gospodare zakoni
ritma, njegovo dejstvo u filmu usmerava efekat kinestezije. Samo kretanje
vise nije dovoljno, moglo je da zadovolji tadtinu $to se zvala »&isti film«,
emociju koja misli izaziva size uhvaéen u kretanju. Bujica koja se kreée. Va-
lja misliti o znacima i znacenju, ali i o delovanju, koga u filmskom smislu
nema bez »kinesteti¢ke organizacije«. Cilj je dejstvo na totalnog &oveka. A
upravo kinestezija pojacava u gledaocu osecanje da je u samom srcu zbiva-
nja i postojanja.

Ali valja jo& uzeti u obzir i sve bizarne  primere koje navodi DZonas
Mekas oslobadajuci nove oéi: priblizava se »iscrpljenje filmske trake« a da
joj jos nisu ispitane sve moguénosti. Slugamo Klera kako sanjari o kinemato-

grafu bez ekrana. U traganju za apsolutnim filmom, odba&eni su kamera,
projektor, ekran. Sta je zapravo film ako ne slika, snovi i vizije? — pita se
Mekas i proglasava povratak na pocetak: odriéemo se svih mogudih filmova
i sami postajemo film. Lepa zamena tehnologija: umesto »vrhunskog narod-
nog bioskbpa« laserske buduénosti, odjednom smo pred dimom i peéins-
kim mastarijama. »Li&ni film« i ne postoji ako ga drugi nisu u stanju da vide.
»Slike koje projicira iz sebe &ovek moze doZiveti kao progonitelje« (Lang).
Kao &to »jadni Mara« kli¢e »Ja sam revolucija«, Kurosava uzvikuje: »Ja sam

film!« Ali drugome. Film-san niko neée videti osim onoga koji ga sanja. lli,
moZda, da se taj totem Govek-film propusti kroz kopirku kao $to je Brekidz
propustio krilca leptirica? Ili ga prosto gurnuti da ide kroz prenosnike pro-
jektora, poput Caplina koji prolazi kroz to&kove mas$ina u modernim vreme-
nima? éala je, dakako, losija od povoda za nju. Vratimo se filmu.

Napomene

' Na primer, ritualno »okretanje u krug, istovremeno oko sebe i oko jedne zamisljene taéke«, u
plesu mevlevijskog dervidkog reda, »dotarava kretanje planeta i nebeskih sfera«. Znalce jo& »opomi-
nje i na pitagorejsku muziku sfera«.

? Daleki preteCa explicadora, Soveka koji, po Bunjuelovom seéanju (Moj poslednji dah), stojeci
uz bioskopsko platno, gledaocima objadnjava $ta se dedava na ekranu.

* U Hemerovom kodeksu (bivsi Lester Kodeks) Leonardo crtezom i tekstom izlaZe energiju
»prenosnika prirode«, vode u pokretu, dejstvo na sav poznati svet: »Pokret proizvadi udar, jednu od
najvecih sila koje se pojavljuju u prirodi«.

* Vorkapiéeva predavanja su po&etni korak u istraZivanju ovoga fenomena (praksa je sledeéi):
prema njemu, izmedu ostalog, pokret i veli¢ina prostora obuhvacenog pokretom (na bioskopskom
platnu) u izravnoj su srazmeri sa snagom kinestetitkog uéinka u jedinici vremena. . .

& Poglavlje knjige /nteligencija jednog mehanizma (Zan Epsten).

® Hu Jinkuan (Kiug Hu) veli da su u njegovom razvoju znatajnu ulogu odigrali Ejzenstejn i Pu-
dovkin, ali da je presudni uticaj izvrsila Pekindka opera. Kao da kinesteti¢nost njegovih filmova (Nu
prema sieu Na raskrscu, na primer) proizlazi iz pokreta i — reza, sasvim zavisnog od disanja glumca
kineskog pozoridta.

harald szeemann:
izlozba kao kriti¢ki
tekst

jeSa denegri

. Za veéinu krititara osnovni mediji njihovog delovanja jesu tekst i
knjiga; za Haralda Szeemanna, medutim, odnosni medij kritike je izloZba, a
tekst je tek neophodno tumadenje ideja i intencija koje u sustinskom smisiu
ekspliciraju sama izloZena dela. S razumljivom zavi$éu umetnika, Daniel Bu-
ren je povodom jednog od Szeemannovih poduhvata primetio: »To zapravo
Szeemann sebe izlaZe. Prikazana dela samo su razli¢ite boje«. | dok se neki
kriti¢ari pamte po svojim napisima, Szeemann se pamti po izlo*bama: Kada
stavovi postaju forma u Bernu 1969, Hepening i fluksus u Kelnu 1970. Doku-
menta 5 u Kaselu 1972, Masine ne2enje u Veneciji 1975. Planina istine u As-
koni, Cirihu, Berlinu i Be¢u potevsi od 1978. Umetnost sedamdesetih go-
dina i Otvaranje ka osamdesetim (obe zajedno s Bohotom Olivom) na vene-
cijanskom Bijelanu 1980. najzad Sklonost ka sveukupnom umetniékom delu
u Cirihu, Diseldorfu i Be€u 1983. i dr. Shvatanje »kritike na delu i ponaanje
»kriti¢ara na delu« imaju svoga valjda najeminentnijeg predstavnika upravo
u Szeemannu: istorijsko i teorijsko znanje s jedne strane i konkretni organi-
zacioni poduhvati s druge — to je jedinstveni kompleks ove vrste kritike,
koja upravo zbog nadina svog pojatanog prisustva u javnosti moZe danas
moZda ponajvie uginiti da uloga ove discipline izide iz izolacije na koju je
osudena kada se sluZi iskljugivo tekstom da bi, zahvaljujuéi uticaju medija
izloZbe, postala aktivnim &iniocem u formiranju umetnigkih i kulturnih pro-
cesa.

104 polja

Naravno, svaka je izloZba jedan novi stav, nova spoznaja, nikada ne
sme biti ponovljeno iskustvo, a ni po koju cenu nije bavijenje promocijom
umetnika i umetni&kih pokreta u interesu trZista. »Za mene« — kaZe Szee-
mann — »praviti izloZbe znadi prigati pride, svaki put sve sloZenije. To je
ono Sto me razlikuje od drugih kustosa: za mene je izloZba sredstvo izraZa-
vanja«. Kada se tako shvati vlastiti poziv, hod od jedne izloZbe do druge &e-
sto postaje razradunavanje sa samim sobom: osvajanje novih spoznaja nije
samo $irenje jedne veé utemeljene problematike, nego ujedno podrazu-
meva i samokritiku prethodnih viastitih pozicija. Ipak, ako se sagleda celina
Szeemannovih akcija, moZe se doéi do osnovnog jezgra koje on u umetno-
sti najviSe uvaZava: pre nego i$ta drugo, umetnost je za njega opsesija poje-
dinca koji se njome bavi; ili — redima samog Szeemanna — umetnost je
»opsesija &oveka potpuno zaokupljenog svojim fiks-idejamas.

IzloZzba Kada stavovi postaju forma u Kunsthalle u Bernu 1969. (uz
ute$ée Beuysa, De Marie, Naumana, Longa, Dibbetsa, Merza, Kounellisa,
Prinija, Anselma i dr.) — za koju je Germano Celant u svojoj . Prekronistoriji
1966-1969. utvrdio da zajedni s izloZbom Op Losse Schereeven u Stedelijku
predstavija prvu muzejsku prezentaciju arte povere, land arta, antiformne i
konceptualne umetnosti i dr. — odrzava se u klimi probudene utopije, u
klimi u kojoj Zive zahtevi za novim ponasanjem umetnika, gde se prolaznost
i privremenost dela i delovanja smatraju vrlinom prepustanja neposrednom
trenutku egzistencije. U biti, vise nego muzejska prezentacija, ova je iz-
lozba &in generacijske i idejne solidarnosti, jo$ uvek moguée u tom uZare-
nom istorijskom zbivanju.Takvog raspoloZenja ne¢e, medutim, biti na Doku-
mentima 5 u Kaselu 1972. kada Szeemann uvida da velike medunarodne pri-
redbe ne mogu biti akt po&etnih otkri¢a, nego su, naprotiv, akt zavr8nih ver-
ifikacija koje podsti¢e i podrZava umetnitko trZiste, ovom prilikom izrazito
sklono produkciji hiperrealizma. »Osetio sam opasnost koja otuda dolazi i
namerno sam naduvao sekciju 'individualnih mitologija’, seéa se Szeemann
atmosfere na Dokumentima 1973. Ali viSe od tog otpora, poneo je odatle
jedno saznanje: on sam nazvao ga je saznanjem o »dimenziji krhkosti« rada
savremenog umetnika, koji se, nakon neispunjenih nadanja u moguénost
socijalnog preobraZaja, ponovo okreée viastitoj unutradnjosti i jedino u njoj
trazi povode i razloge svoga ispoljavanja.

Moze se reéi da je upravo iz samokritike ute$¢a na jednoj takvoj iz-
loZbi kao $to su Dokumenta, gde malo mesta ostaje autonomiji koncepcijs-
kih zamisli, doslo kod Szeemanna do odluke o napustanju pracenja tekuce
umetnosti da bi se sve viSe vezivao uz umetnitke (ili £ak izvanumetnicke)
poduhvate koji Zive pod znakom individualnih opsesija. Najpre je u tom
duhu napravio skromnu i sasvim privatnu izloZbu posve¢enu neobinom Zi-
votu i isto tako neobi&nim predmetima svoga dede, a odatle krece linija koja
Ge ga dovesti do velike izlozbe Masine neZenje u Veneciji 1975. gde prvi put
ostvaruje ono $to Zeli: da jedna izloZba zaista postane pravi »muzej opse-
sija«. Na primeru niza masina bez funkcije i svrhe, madina &ije »generitko
odredenje postaje energija pohote koja teZi samozadovoljavanju«, Szee-
mann kroz umetnitke i izvanumetni¢ke zamisli raznih epoha traZi onu jez-
gru opsesivnosti u kojoj vidi nagine potpunog oslobadanja ljudske imagina-
tivnosti.

IzloZba o Planini Istine — Monte Verita — sledec¢a je etapa u istraZiva-
nju individualnih i, ovog puta, kolektivnih opsesija: Szeemann otkriva, prou-
¢ava | najzad predstavlja zbivanja koja su se na tlu banje Ascona, na obali
Lago Maggiore, u prvoj polovini veka odvijala u smeru iznalaZzenja novog
nacina Zivijenja u duhu kasnijih alternativnih komuna. U tom »klimatskom
mikroraju« Planine Istine, ljudi razli€itih vokacija zanimanja i nacionalnih pri-
padnosti zajednicki teZe iznalazenju moguénosti »tre¢eg puta« izmedu post-

ojeée realnosti i revolucija, Cije razarajuce konsekvence predvidaju i na-
stoje izbeci. Szeemann je utvrdio da su povremeni stanovnici ili posetioci
Planine Istine bili mnogi umetnici medu kojima Werefkinova, Jawlensky,
Hugo Ball, Arp, Klee, Hans Richter, El Lissitzky, Gropius, Moholy-Nagy, Al-
bers, i to mu daje poseban razlog da panju posveti ovom neobi¢nom feno-
menu »duhovne republike«, &iji pripadnici nastoje da zaborave ili makar od
sebe odagnaju sve opasnosti savremene civilizacije i niza njenih neizbeZnih
prateéih posledica. Sam Szeemann izloZzbu o Planini Istine naziva »izloZbom
koja osporova«, moZda bi se pre moglo reci da je posredi »izloZba nostal-
gije«, koju je priredio pripadnik generacije aktivne u duhovnoj klimi velikog



osporavanja Sezdesetosme. Jer, sasvim je izvesno da Szeemann nije napra-
vio ovu izloZbu zato da bi samo otkrio i obelodanio nekada3nje dogadaje,
nego zato da bi u dana3njim prilikama sadrZajem ove izloZbe na nesto uka-
zao; konkretno, da bi ukazao na model pona3anja koji ~ uza swu iluzornost
Sireg domena primene — ostaje i nadalje priviaan upravo zbog osobina
svojih morainih pobuda. MoZda se nece pogres$iti ako se kaZe da je ideolo-
gija ove izloZzbe, zapravo, ideologija miroljubljivog anarhizma koji i danas
uzor vidi u ve¢ pomenutom »treGem putu« izmedu evidentnih propusta
dveju postojec¢ih i generalnih istorijskih linija. Ali Szeemann ne prikriva da
¢ak 1 u ovim socijalnim mikrocelinama nije bila ostvarljiva dovoljna mera har-
monije: Planina Istine, nikada nije postala, niti je mogla postati, obrascem
»idealnog drustva«, zato 8to su i u tim relacijama komune delovale sile sa-
morazaranja, sile kojima se nisu mogle othrvati i ni sasvim skromne i malo-
brojne grupacije preteZeno sastavljene od umetnika i intelektualaca.

Kada je na venecijanskom bijenalu 1980. Szeemann dobio priliku da se
osvrne na zbivanja upravo minule decenije (dakle, na period 1979 — 80), i
kada je u isti mah poku$ao videti u &emu se sastoji »otvaranje ka osamdese-
time«, jo3 jednom je ispoljio averziju prema istorizaciji protekiih i prema atike-
tiranju teku¢ih dogadaja. Kao autor vaZne izlofbe Kada stavovi postaju
forma i kao tvorac ideje o »individualnim mitologijama«, ostao je veran shva-
tanju da je umetnost sedamdesetih godina, u svom nastojanju oslobodenja
od Cvrstog materijalnog objekta, bitno vezana uz pona$anje | samu lignost
umetnika koji, izuzev u svojoj (samo)volji, nema drugog pouzdanijeg utogi-
8ta. »U 1980. ja sam za me$anje. Bio sam to i ranije« — tvrdi Szeemann i
time svesno propusta priliku za koju se &vrsto uhvatio koautor obeju veneci-
janskih izloZbi, Bonito Oliva, kada je u istom trenutku lansirao svoju hipo-
tezu transavangarde. Nasuprot ovoj ambiciji kritiara-predvodnika umetnié-
kih pokreta, Szeemann je svojim zalaganjem za »polet opsesija s invidiual-
nim pec¢atom, znao da ostane dosledan svojim sklonostima ka anarhiji pona-
Sanja. Video je aktuelne umetnicke prilike kao konglomerat mnogobrojnih
glasova koje nipo$to ne treba usmeravati, &ak i po cenu da se do kraja ra-
spe svaka metodologija, kompetencija i autoritet kritike kao istorijske disci-
pline i kao discipline izricanja vrednosnih sudova.

Ali kao da je trenutno bavljenje tekuéom umetnickom praksom Szee-
manna uverilo u njenu krajnju framgentarnost, zbog koje danas jedva da se
mogu dostici i uogiti neka celovitija znagenja; teZzeéi njima, on ide u drugu
krajnost | zamiSlja izloZbu kojoj ¢e dati naziv Sklonost ka sveukupnom umet-
nickom delu. Odmah valja re¢i da posredi nije pretenzija za nekim apsolut-
nim ili integralnim delom koje bi inkarniralo navodnu »vegitu istinu« umetno-
sti; Szeemannova funkcija sveukupnog dela samo je jedna u mnodtvu opse-

sija koje priviate umetnike tokom istorije, a da je tako najbolje govori sle-
deéi navod: »Dati celinu, otkriti vezu s univerzumom ili hteti da se ostvari
zaokruzZeni univerzum jeste samo sklonost, konfesija, opsesija, umetni¢ki
destilat i Zelja za izbavljenjem«. Postoji jedan oditi paradoks u gitavom ovom
poduhvatu: Szeemann kroz istoriju umetnosti duZzu od jednog veka — do
romantizma do danas, od Richarda Wagnera do Josepha Beuysa — trazZi
aspiracije i nagove$taje sveukupnog umetni¢kog dela, ali unapred zna da
takvog dela nema, ¢ak je sasvim siguran da bi takvo delo bilo posve nega-
tivno po svojim posledicama: »Sveukupno umetnitko delo ne postoji« -
tvrdi Szeemann i odmah nastavlja — »Kada bi se Zelje iz snova i ideje zamis-
lienih odnosa realizovale, tj. nametnule dru&tvu, iz toga bi proiziSla, kao $to
se | desilo, totalitarna drzava, a to zna&i zasuZnjenje individualnih libidinoz-
nih i duhovnih impulsa«. Sveukupno umetni¢ko delo ili, tatnije, sklonost ka
njemu moZe se, dakle opravdati jedino kao opsesija, kac »stvaranje zone
poezije od samih umetni¢kih zamisli«. Sve $to uzme u razmatranje, Szee-
mann obavezno vidi s te strane opsesije i poezije: u njegovo polje intereso-
vanja ulazi i Bauhaus, ali ne Bauhaus kao uzor funkcionalne estetike u arhi-
tekturi i dizajnu, ili kao $kola nove racionalne didaktike, nego Bauhaus u ko-
jemu je — pogotovo u podetku — Zivela jaka misti¢na Zila, prisutna u mani-
festu Gropiusa i drvorezu Feiningera o »katedrali buduénosti«, a onda i u
nastavi i nau€avanju Ittena i Kleea. Medu svojim savremenicima Szeemann
ne nalazi mnogo primera ove sklonosti ka sveukupnom umetnitkom delu:
znajuci da kulturni uslovi ne pogoduju stvaranju takvih opsesija, Szeemann
misli da se kod danasnjeg umetnika skfnost ka sveukupnom umetni¢kom
delu ne moze ispoljiti drugaéilie nego nizanjem referencija prema formama i
znadenjima umetnosti blize ili dalje proslosti.

Szeemannova kritika sasvim jasno odaje dana$nju krizu pozitivistitkog,
drugim redima istoriocistitkog i nauénog pristupa shvatanju i tumacenju
umetni¢kih pojava; ujedno, odaje krizu funkcije kritike kao posebne vrste
teksta koji sluzi interpretiranju i valorizaciji konkretnih umetni¢kih zbivanja.
Ali, zauzvrat, ova kritika $iri svoj vlastiti misaoni i maginativni prostor, kao i
prostor svoje komunikativnosti u javnosti: zamenjujudi ili pak bitno dopunju-
juéi tekst izlozbom, ona obara hermetizam svoje specijalizacije da bi post-
ala pristupatnom zahvaljujuéi samim delima koja iznosi na videlo i koja uklju-
cuje u spektakle kakve je u stanju da organizuje. U ovoj »kritici na delu,
koju danas Szeemann sprovodi moZda bolje nego iko drugi, umetnitko
delo je u isti mah i potisnuto i povlas¢eno: potisnuto je generalnom idejom
koju krititar eksplicira, poviaséeno je time $to mu je data prilika da komuni-
cira samim svojim prisustvom, dakle nezavisno od interpretacije koja ga
prati i konteksta u koji je uklju¢eno.

pripitomljavanje zla
davo u narodnim verovanjima srba
bojan jovanovié

Uobi¢ajeno je misljenje i ve¢ poznati nauéni stav o tome da se davo ja-
vio kao rezultat procesa detronizacije ranijeg paganskog vrhovnog bo-
Zanstva u okolnostima nastalim pod uticajem hri$¢anstva, koje je teZzeéi ka
negiranju ranijeg verovanja, dotada&njim religijskim predstavama pripisalo i
dominantne negativne karakteristike. Prihvatanjem hris¢anstva kao vazece
religijske ideologije, zapo¢eo je i neminovan kulturni proces revizije i ospo-
ravanja dotada$nje paganske tradicije. U novom hri§éanskom tumad&enju
dotadadnje glavne verske kategorije, medu kojima i atributi najvieg pagans-
kog boZanstva, vezuju se za zle demone koji, u stvari, predstavljaju antitezu
hriséanskom bogu.

U nastojanju da izvrsi rekonstrukciju vrhovnog boZanstva stare srpske
religije, Veselin Cajkanovié je poao upravo od ovog momenta da bi iz novo-
nastalih verskih amalgama, formiranih pod neposrednim uticajem hris-
canstva, izdvojio karakteristike koje su su$tinski bile potpuno opozitine i
nespojive sa karakterom hris¢anskih predstava'. Oformljen od pojedinih ka-
rakteristika vezanih za nekadasnjeg hipoteti¢nog srpskog vrhovnog boga,
lik davola sadrzi izvesne osobine nespojive sa njegovom osnovnom priro-
dom. Naime, kompleksan lik davola, oblikovan snagom folklorne imagina-
cije, zadrZao je izvesne crte srpskog vrhovnog boZanstva, ali i izvesne ra-
nije elemente karakteristicne za poljske, $umske i vodene demone, oso-
bine naroéito izrazene u $alama stvaranim na ragun ljudi. U tom smislu se
mozZe konstatovati da davo predstavlja svojevrsnu sinkretistitku tvorevinu u
srpskoj narodnoj tradiciji*. S obzirom na kompleksnost lika davola, ukaza-
¢emo ovom prilikom samo na izvesne psiholoske momente bitne za razume-
vanje nekih njegovih karakternih svojstava.

Kao 3to smo naveli, tek je u relativno poznijoj epohi evropske tradicije
doslo do formiranja lika davola kao antiteze hriséanskom bogu. Nastojedi
da ukloni paganske demone i bogove, hriséanska crkva ih je proglasavala
za boZansku antitezu, pri ¢emu su najdominantnija boZanstva paganskog
panteona postali davoli. Potvrdu za ovo gledi$te moZemo nadi u etimologiji
naziva za davola, koji u pojedinim evropskim jezicima (engl.: devil, franc.:
diabl, ital.: diavolo) vodi poreklo od prvobitnog naziva za boga (deus, lat.:
bog, boZanstvo). U okviru jedinstvenog procesa u evropskoj kulturi, zapo&e-
tog dominacijom hris¢anstva, verovanja o davolu kod svih evropskih na-
roda, pa i u narodnoj tradiciji Srba, razvijala su se nezavisno jedna od dru-
gih. Medutim, stari slovenski naziv »&ort« za davola govori o tome da su Slo-
veni znali i verovali u bi¢e sli€éno davolu i znatno pre pojave hridéanstva’.
Inace, gréki naziv davo, odmocen kod nas pod uticajem crkve, postoji upo-
redo sa starim i donekle potisnutim narodnim nazivom vrag. U prilog tvrde-
nju o tome da je davo, u stvari, boZanski entitet, samo sa negativnim akseo-
lodkim znakom, moZemo navesti izvesnu identiénost izreka »do davola« i

»do zla boga«, koje oznagavaju, nasuprot bogu dobra, njegovu negativnu
krajnost.

U nadoj narodnoj tradiciji konstatovano je postojanje vide sinonima za
zlo boZanstvo, medu kojima su najrasprostranjeniji sledeéi nazivi: davo, Sa-
tana (Sotona), Manon i Verzevul. »Verzevulovo kolo«, odnosno njegov saZe-
tiji i poznatiji sintagmatski oblik »vrzino kolo«, stvoren zbog magijskih i me-
tonimijskih razloga, pripada posebnoj vrsti kola koja se nazivaju jo3 »da-
volska« il »satanska« kola, a posveéena su ili su u direktnoj vezi sa zlim bo-
Zanstvom®. Inate, sam naziv Verzevul potite kao sinonim za davola iz se-
mitske mitologije, a na Balkansko poluostrvo je do$ao posredstvom Pavliki-
jana, &iji je uticaj bio od nesumnjive vaznosti prilikom formiranja bogu-
milske koncepcije. Kult Verzevula su Juzni Sloveni, dakle, prihvatili pre pri-
manija hri§¢anstva, ali kako sa procesom hristijanizacije dolazi do detronizo-
vanja svih paganskih kultova koje zvanitna crkva nije uspela da prilagodi i
podvede pod svoje ugenje, stoga se jedino u jeretikoj dualistitkoj koncep-
ciji bogumila Verzevul izdigao do vrhovnog boZanstva zla, dok je u Sirokoj
narodnoj tradiciji ouvana samo nejasna predstava o Verzevulu kao prethod-
niku i vodi oblaka®.

Tridesetak sinonima za davola, kao i veéi broj narodnih fitonima i topo-
nima, govore o vrlo rasirenom verovanju vezanom za ovaj lik u narodnoj tra-
diciji Srba. Medutim, isto tako postoji i tabu izgovaranja njegovog imena, iz
poznatog razloga da se samim gominjanjem. prema narodnom verovanju,
davr.;s ne bi dozvao. Odatle i poticu nazivi »nepomenik« ili »tamo on« za da-
vola®.
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