iz dnevnika
operskog
reditelja

emil frelih

Coveku koji se po pozivu bavi operskom-umetnos$éu, bilo kao teoreti-
&ar ili praktiéar, u prougavanju tradicionalnih, konvencionalnih ili »kuiinars-
kih« opera, kako veé neko Zeli da naziva repertoar operskih dela, pitanja o
znataju opere u dana$njem vremenu namecu se sdma od sebe. On &esto
sebi postavija pitanje i o buduénosti opere, pa je zabrinut zbog problemé
koji je potresaju.

Namede nam se, dakle, pitanje o krizi opere. To nije niSta novo. Od
postanka operskog stvaralatva s njom su povezani umetnicki, estetski i
drustveni problemi. U svim vremenima zbog nje su se javijale Zestoke pole-
mike.

Podsetimo se samo reformatorskih nastojanja Gluka, Mocarta i drugih
kompozitora, kao i operskih delé koja su se odupirala prvobitno preovladava-
jutoj baroknoj operi. U svakom periodu je prilikom traZzenja novih puteva
nastajala nova vrsta opere. U ltaliji je nastala opera buffo, u Francuskoj ko-
miGna opera (opéra comique) sa govornim dijalogom. U Engleskoj su kao
podsmeh italijanskoj baroknoj operi nastale prosjacke opere u obliku paro-
dija, a u Nemadgkoj su pod njihovim uticajem nastale igre sa pevanjem (Sing-
spiel). Kao druga krajnost velikih, pompeznih francuskih opera, dosle su
lirske opere. Svet je bio preplavijen omiljenim romanti€énim operama. Novo
poglavije u operskoj umetnosti bile su Vagnerove muzi¢ke drame. Zatim su
se u ltaliji brzo ra&irile opere bel canta, u Francuskoj impresionisti¢ke, u
Rusiji i u drugih slovenskih naroda realistitke, i to sve dok Iltalija nije, na
pragu naSeg stoleca, otvorila vrata veristickim operama. Najzad, u svet
opere u$ao je i umetnik koji nije bio muzicar. Bio je to dramski pisac Bertolt
Breht, borac protiv laZne sladunjave opere, koju znamo kao -kulinarsku«
operu.

Zbog neprekidne krize, ako tako moZemo da nazovemo pericde depre-
sija, interesovanje za opersku umetnost postalo je jos vece, kako kod ljubi-
telja ove umetnosti, tako i kod njenih protivnika.

Opera doZivljava padove i uspone kao i svaka druga umetnost. To je
povezano sa dolaskom novih generacija i novim pogledima. Radaju se novi
talenti, nova dela i novi potro$aci umetnosti.

| danadnji operski Zivot je pun suprotnosti. Danas je karakteristi¢na
stvaralacka sloboda, koja se izraZava najrazlicitijim stilovima. Svaki kompozi-
tor moZe da izabere svoj put. Neki odbijaju osetajnu melodiju i usmeravaju
se prema hladnoj tonalnosti, drugi idu &ak u atonalnost. Ali, to su opet kom-
pozitori koji se u modernom duhu vradaju klasiénim uzorima i oZivljavaju
stare_forme.

Zivimo u vreme u kojem se scenska urmetnost, prema tome i muzi¢ka
predstava, ostvaruju kroz Zive procese eksperimenata. Ne samo nacin upo-
trebljavanja tehnike, nego i osetanje slobodnog stvaraladtva i stvaraoteva
odvaznost, mogu dovesti do Zeljenog uspeha.

Opera je sinteza poezije, drame, muzike, plesa, arhitekture i likovnih
umetnosti. Za nastanak operskog dela znatajna je tesna povezanost mu-
zike i literature. Druge grane umetnosti dolaze u obzir u scenskoj realizaciji,
koja danas veé upotrebljava i nove tekovine tehnike, kao to su, na primer,
projekcija i film. Kada bi kompozitori bili pazljiviji pri izboru libreta, umet-
ni¢ki oblik opere ne bi mogao da izaziva podsmeh. Semjuel DZonson (Sa-
muel Johnson) je jednom izjavio da je opera egzoti&na i iracionalna zabava.
Podsmesljiva je | Brehtova konstatacija da je opera sredstvo za uZivanje,
dakle »kulinarska« opera. Breht se zajedno sa Kurtom Vajlom (Kurt Weil)
nekako izazivacki posluZio Prosjackom operom kao parodijom na »=kuli-
narsku« operu, a jos vise sa majningenskom operom Mahagoni.

Opera, ako Zeli da bude umetnost, mora biti estetski doZivljaj. A opera
jeste umetnost. Dakle, na operu moramo gledati kao na drustveno-isto-
rijsku stvarnost i uginiti sve da se kao umetnicki oblik utisne u svest svakog
danadnjeg kulturnog i obrazovanog &oveka. :

Istinska zamerka da je savremena opera ravnodusna prema dogada-
jima u danasSnjem svetu predstavlja jako oruZje u rukama neprijatelja
operske umetnosti. Ta¢no je da se savremeni operski kompozitori ne posve-
Guju aktuelnim temama i drugim dogadajima dana$njeg sveta onoliko koliko
to gine dramski pisci, mada je nekoliko takvih poku$aja bilo. Pomocéi operi u
pogledu drustvenog ugleda i u pogledu istinske umetni¢ke afirmacije je,
dakle, u prvom redu, podruéje kompozitora i pisaca tekstova, razume se, uz
pomo¢ dirigenata, rezisera i vokalnih i instrumentalnih umetnika.

Muzitko stvaralastvo operskog dela u klasiénom smislu bilo je u tome
5to se pisac libreta moraepodredivati zahtevima kompozitora koji su struk-
turu libreta odredivali prema muzi¢kom abliku arija, dueta, terceta itd, sve
do ansambala, dok danasnji libreto muzicke predstave odreduje, ako ne
tak i podreduje, kompozitorovu muziéku formu,

Jasno je da operska umetnost ne moZe da ostane onakva kakva je
sada, jer ju je sveop&ti umetnicki razvoj prerastao. Dakle, operu treba istrg-
nuti iz naivne zastarelosti i pronaci joj nove, sveZe impulse. A to se moze
postiéi samo pomoéu savremenih rezijskih, scenskih i dramaturdkih zah-
vata, dakle, delatnodcu koja je u operskom stvaralastvu do sada bila Gesto
zanemarivana.

Stil opere je komplikovan, naroéito tamo gde dramski izraz u domina-
ciji re¢i zahteva ozbiljno dramsko oblikovanje vokalne partije. Pevanje na
operskoj sceni treba utemeljiti, a pevanje sa glumom sme da bude jedino
izrazajno sredstvo umetnika koji nastupa.

Ovom pitanju, sa ozbiljnoéu i nau&nom produbljeno$éu, posvecuju se
mnogi operski stvaraoci, svesni da samo savremena operska interpretacija
moZe spasti operu, ovu, nekih sto godina staru, muzi¢ku umetnost. Ako je
jo donedavno za uspeh opere bilo dovoljno samo muzigko-vokalno izvode-
nje, sada je nastupilo novo vreme filma, radija i televizije, i u operskom stva-
raladtvu i u reproduktivnoj umetnosti uverljivih interpretativnih metoda za
oblikovanje sadrZine, dramskih sukoba i karaktera pojedinih lica.

Zato savremeni operski umetnici poku$avaju da opersku umetnost pri-
blize muzi¢koj predstavi, a ne kostimiranom koncertu, kao 5to se to doga-
dalo u pro$losti. Na Zalost, ovo se ponegde dogada jo$ i danas. Nastojanja
da se opera pribliZi &oveku ne samo sa muzitke strane, nego i funkcional-
nodéu pozoriSne dramaturgije, poznata su jo$ iz vremena kada je svet po-
&eo uspedno da koristi moderne tehnigke tekovine. U ovim nastojanjima,
pre ili kasnije, doéi te kraj koncertnim predstavama u operi, sa svim laZznim,
patetiénim pomoénim sredstvima, koja su nekada ukraavala operske pred-
stave. Njihovo mesto mora da preuzme muzitka predstava sa progresivnim
gledanjem na Zivot, svet, kulturu i umetnost, i da sa umetni€kom intuicijom
interpretira i operska dela, tako da ona zaZive istinskom umetnitkom sna-
gom.

U savremenom tretiranju opere nije nova konstatacija da operski umet-
nik, koji nastupa na sceni, mora biti isto tako dobar glumac kao i peva¢, a u
opereti ili mjuziklu &ak i igra¢. Siroki razmah pevaZke i instrumentalne fraze
u epsko] ili herojskoj operi, ponekad se nadoknaduje pevatevom glumom,
koja se kod dugih tonova obiéno zaustavlja. U savremenoj operi, koja sve
vide prati umetnitke oblike napredne muzi¢ke predstave, nikakvo spolja-
nje audio-vizuelno sredstve ne moZe da nadoknadi izvodadevu interpreta-
ciju, koja, u celini, mora biti detaljno izvedena, ako se Zeli da bude umet-
niéki uverljiva.

Onaj ko &ita studije o muzitkoj predstavi moZe da zamisli kako je za
muziciranje | pevanje na sceni nemincvno potreban Sovekov stvaraladki iz-
raz, ako se Zeli da i jedno i drugo budu uverljivi i istinito izvedeni. U stvari, to
i nije tako lako, iako su pokusaji i delimiéni rezultati pokazali da je to ipak
moguce postiti. >

U razvoju operskog stvaralastva poznat nam je period u kojem su kom-
pozitori operskih dela izdadno upotrebljavali redi i slobodne govorne tek-
stove. Danas se ovaj oblik ponovo upotrebljava, pa je &ak jo§ i viSe u upo-
trebi. Skoro da i nema novijeg dela u kojem govor ne bi bio podjednako va-
#an kao | pevanje. Sve ovo potvrduje da su u savremenoj muziékoj pred-
stavi govor i pevanje podjednako vazno umetnitko sredstvo, u kojoj instru-
mentalni ili sadrzinski delovi ilustruju ili podvlade psihi¢ko stanje. Upravo to
daje savremenim scenskim muzitkim delima karakteristiénu draZ i dina-
miku, a vokalnoj i ritmicko-govornoj interpretaciji umetnidku uverljivost.

U pevatkom obrazovanju je, pre svega, zna¢ajno da ne dode do razila-
Zenja izmedu pevanja i glume. Odmah na po&etku potrebno je dostici istov-
remeno spajanje prirodnog glumacékog izvodenja u izrazu i pokretima i ko-
rektno vodenje glasa. Ovako stvaralacki uobliCen pevad ne moZe vise da
zanemaruje odnos prema partnerima, jer je to jedna od najvaZnijih pretpo-
stavki za uverljivo interpretiranje muzi¢ko-scenskog zbivanja.

Ovakav naéin pevafevog rada u odnosu prema dirigentu | reZiseru
znaci da pevat istinski poznaje delo i da se u celokupnom studiju upoznao
sa partiturom, iz koje je shvatio scensko zbivanje, mesto, sadrZinu, a pre
svega polaznu situaciju lica koje treba da predstavija.

Dirigent | reZiser su vodeée snage u uoblidavanju predstave, a glavna
liénost jeste | ostaje peva&-izvodaé.

Glavni zadatak obojice rukovodilaca jeste da se prilagode delu u zajed-
nickom stvaranju, pre svega, umetnitkog koncepta. S obzirom na veliku
odgovornost dirigenta i reZisera u savremenoj muziékoj predstavi, obojica
moraju izraziti svoju istinsku stvaralaéku mo¢, tako 3to znaju da vode pe-
vace | da budu u stanju da na sceni ostvare potpuno samostalnu osobenost
u okviru zajednitkog umetni¢kog koncepta.

Radnja, u naj$irem smislu te redi, uvek je osnovni element predstave.
Samo kada se njima pridruze pozorisni radnici, interpretacija opere moze
doseci pravu pozoriSnu vrednost.

Pevanje na operskoj sceni potrebno je, pre svega, utemeljiti, poéto
pevanje sa glumom sme da bude jedino izraZajno sredstvo umetnika koji
nastupa. Samo na taj naéin savremena operska interpretacija moZe dopri-
neti umetni¢koj vrednosti.

Muziéka predstava danas traZzi koncizan oblik. U tom smislu, novo
vreme zahteva reformu opere. Pri tom se radi o stvaranju nove tradicije u
dva pravea: na podrudju interpretacije i u odnosu na savremeno opersko
delo. Pogledi na ovaj problem su razliiti, a miljenja se medusobno suda-
raju. Jedno je sigurno, a to je da se, verovatno, samnom slaZu svi napredni
operski strudnjaci, da u danasnjim teZnjama operu treba izvesti iz muzeja i
vratiti je na scenu stvarnog pozorista.

Odlutujuce u ovoj borbi jeste da unutradnje doZivijavanje muzike i
scene napreduje koliko god je to najviSe mogude. Operska umetnost nije
neosetljiva na impulse koje donosi novo doba. Jer, i opera mora da bude
»predstava vremena«. Upravo savremena muzitka predstava mozZe da po-
nudi odgovor modernom &oveku na mnoga pitanja iz sadas$njosti.

Razume se da je pojam elementarnosti pozori$nog doZivijaja tesno po-
vezan sa tri najvaznija faktora: delom kompozitora, gledaoccem i izvode-
njem, tj. sa muzi¢kom i scenskom interpretacijom.

Tendencija modernog pozorista jeste da se odstrane konvencionalne
veze u koje je kroz vekove, vi$e ili manje, tradicicnalno pozoriste bilo oko-
vano. Pre svega, to je scena, prostor kojl je nalik na kutiju, podjednako odre-
den za dramske i operske predstave, mada su deld koja se na njemu iz-
vode, po duhu i zna€aju sasvim razli¢ita. Tu spada jo3 i auditorij, prostor za
gledaoce, i danas jo3 uvek loZe nalik na kutije u nepreglednom ambijentu
polukruzne dvorane.

Pozoridna dvorana je, istina, vise problem arhitekata, iako ni mi, pozo-
risni radnici, ne moZemo ostati mimo tog problema, u kojem se ogleda, na-
rotito za operu, izvanredno vaZan problem — problem akustike. Scenski
prostor jeste, osim scenografije i, razume se, pevada i igra&a koji na njemu
nastupaju, ipak najvise podrugje reZije. Mislim, a i uveren sam, da je upravo
moderno pozoridte ono telo koje umnogome moZe da istisne zastarelo ube-
denje, tj. da scenski umetnik ne sme fizitki da prekoraéi granicu rampe.
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Napredni pozori$ni reZiseri upravo imaju suprotne teznje — da bi gle-
daocima $to vise pribliZili scensku umetnost — uklonili su najpre rampu,
ponegde i zavesu, i tako u delima, u kojima je to samo bilo moguce, omogu-
¢ili da se scenska igra prenese na provizorni proscenijum ili éak i u sému
dvoranu,

U operi ovakvu teZnju dosta oteZava prostor za orkestar. lpak, ve¢ su
mnogi pokusaji uspeli i u ovom smislu. Nije, dakle, ni$ta neobiéno da se
neke operske scene veé odigravaju na mostovima iznad orkestara, medu
gledaocima u dvoranama, pa ¢ak i u lozama i na galerijama. U ovom smislu
su neka operska pozori$ta rizikovala i druge pokuSaje, pa su orkestar pre-
mestila na scenu ili na pozornicu, i tako orkestarski prostor ukljugila u
opersko zbivanje. Time su uklonila i vegitu barijeru izmedu pevada i gleda-
laca.

Sve je vide i nastojanja da se najintimnije operske partije ne izvode na
uobidajenoj pozorisnoj sceni, nego kamerno, u manjim dvoranama bez
scene, i u ambijentu tzv. kruzne scene medu gledaocima. Razume se,
uspeh ovakvih i sliénih realizacija zavisi, osim od ambijenta, u prvom redu
od reZiserove snalazZljivosti, koji mora na taj na¢in pri svom htenju uzimati u
obzir karakter dela kao uslovljenost muzicke interpretacije s obzirom na
akustiku, koja je veoma vazan element muzitkog povezivanja instrumentali-
sta | glasa pevaca.

Upravo kamerna opera po svom zna&aju sadrZi sve mogucénosti da Kon-
struktivno doprinese razvoju napredne muzitke predstave. Zadatak savre-
mene muzitke predstave nije u eksperimentisanju: ovo ¢emo radije prepu-
stiti profesionalnim eksperimentalnim scenama. Da savremena muzitka
predstava u svojim naprednim nastojanjima ponekad i neSto rizikuje, pri-
rodna je nuZnost, i to je, razumljivo, opravdano. Pri ovim pokusajima najvaz-
nije je: ne eksperimentisati po svaku cenu, nego odgovorno i razumno ost-
variti | oblikovati istinsku savremenu muziéku predstavu, koja ¢e u duhu vre-
mena umetniéki i interpretativno odgovarati vrednosti prinvaéenog dela.

Uz moju prvu reZiju

Kao romantiéki nadahnut miladié, pun poleta i ideald prema operskoj
umetnosti, obogaéen novim znanjem na studijama u Bedu, vratio sam se u
slovenadki kulturni 2ivot. U rodnoj Ljubijani, posle potpisivanja ugovora u
ondadnjoj jedinoj slovenackoj operi, najpre sam reZirao Mocartovu Figarovu
Zenidbu,

QOdmah na potetku svog profesionalnog rediteljskog puta morao sam
da iskusim pozori$no zakulisno spletkarenje. Posle odugoviadenja oko pot-
pisivanja obaveze sa novim umetni¢kim rukovodstvom kué¢e, konacno mi je
bilo dodeljeno jedno od najteZih operskih dela, D'Albertova NiZava, koja
predstavlja tvrd scenski orah i za iskusnog reZisera.

Nisam se Zalio jer sam oboZavao D'Albertovu NiZavu: njenu elemen-
tarnu muziku, koju prepliéu meke melodije i veristicki izlivi strasti, njenu dra-
matiénu sadrZinu i oseéajnu rasplamsalost — sve to slikovito smesteno u
sundane visine Pirineja i njihove tamne katalonske doline. Sa svim ovim ele-
mentima, za pozoridnog ¢oveka koji je u isto vreme odudevljeni planinar,
bio je to vie nego primamljiv rad.

D'Albertovu NiZavu sam poznavao sa izvodenja na scenama u Ljubljani i
Be&u. Delo mi je, dakle, po sadrzini i muzici bilo blisko. To 8to sam operu
vaé vide puta sludao, bilo je nekakvo olakanje, ali istovremeno i opasna
klopka, u koju moZe da upadne miadi poéetnik. Upravo ta &injenica me je
veé na podetku operskog reZiserskog puta ugvrstila u uverenje da se mo-
ram odvojiti od uzoré koji bi me odveli u 3ablonska kopiranja operskih izvo-
denja sa drugih scena. Zbog nedostatka struéno obrazovanih operskih rezi-
sera, bilo je to u ono vreme uobi¢ajeno.

Kakvi su bili moji pogledi i misljenja o zadacima koje sam sebi postavio
na poéetku puta kao operski reZiser, a za mene vaZe jos i danas, o tome re-
&ito kazuju odgovori na javna pitanja, koja mi je postavljao poznati kritic¢ar i
knjizevnik BoZidar Borko u jednom od tada3njih ljubljanskih casopisa.

Pitanje o novim nacelima i metodama u operskoj reZiji objasnio sam
ovako:

ReZija ne moze da negira intuiciju, isto tako kao $to to ne moZe nijedna
druga umetnost. Bez unutradnjeg doZivljavanja nema efikasnog stvara-
la&tva. Sigurno je da ée reZiser raditi prema na&elima $to mu ih donose is-
kustva, ali nikako po metodama. Tako mogu da rade, na primer, jezi¢ke
Skole, dok u umetnosti ne postoje nikakve metode. Nacela mogu biti razli-
&ita: eticka, estetska, politika i dr. Neka nagelo savremenog rezisera bude:
unutradnja istinitost pre svega! Na savremenoj sceni ne treba da bude ni-
¢eg namestenog, sve mora da bude doZivljeno! Zato se reZiser mora istin-
ski uZiveti u sve karakterne uloge dela, pa i u najmanje. Samo se tako moze
ostvariti vrhunska umetnitka predstava.

Najzad, &ta je novo? Nekada su novo predstavljali scenski eksperimenti
Aleksandra Tairova, nova su bila Majningensko i Moskovsko umetniéko po-
zoriste. Medu novima je mogudca velika razlika. Dananja scena ne slaze se
s tim da reSava tehni¢ke probleme, nego da prikazuje unutrasnfe probleme
Soveka. U tom smislu je i Sekspirovo pozoridte bilo, kako su ga savremenici
velikog stvaraoca dozivijavali u londonskom Glob Teatru (Globe Theatre) -
novo.

Dakle, §ta onda zahteva nova operska rezija?

Operski reZiser stvara reziju iz duha muzike. Zato je za njega neo-
phodno najdublje doZivijavanje muzike. Svaka muziéka fraza, tempo, pa &ak
i pauza, imaju svoj psiholo8ki znadaj, koji se mora preneti u igru na sceni.
Ne postoji nijedan takt koji, tako reci, ne bi bio uzidan u reziju. U operskoj
reZiji svako delo ima svoj stil koji odgovara sustini muzike. Stilski osecaj i
sposobnost uZivljavanja reZisera ¢e tek odlugiti o tome da li ¢e delo biti pot-
puno. Odabrani lepi glasovi, dobra sposobnost izvodenja pevada —solista i
hora, radnja kao potpomaganje scenske slike, efikasni, stilski prilagodeni
kostimi | oseéaj za osvetljenje sjedinjuju sustinske uslove dobre operske
rezije.

Reziseru su najbolji uzori sdma dela majstora. Sto ih snaZnije doZiv-
ljava, to ¢e ih bolje ostvariti. Razume se, bez $kolovanja nema istinskog zna-
nja, ali najtemeljitiji ugitelj u svim profesijama jeste praksa! Za dramskog i
operskog reZisera ne postoji bolja 8kola od sdmog pozori$ta. Ako ima
sreée da zbog studija radi sa dobrim, iskusnim reZiserom, i to od prve do
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generalne probe, posti¢i ée viSe nego da je procitao ne znam koliko knjiga
o pozori§tu. Ja sam, na primer, imao sreéu Sto sam kao asistent reZije radio
kod istaknutog majstora operske rezije, prof. Eriha Vimetala (Erich Wyme-
tal), u Be&koj drZavnoj operi.

Prevod sa slovenackog:
Vera Stojanovié

Emil FRELIH, U svetu operske Tallje (V svetu operne Tallle), DrZavna za-
loZba Slovenije, Ljubijana, 1983, str. 7—14.

rezija lutaka

(lutkarstvo bauhausa)

a. r. filpot

Bauhaus (Staatliches Bauhaus) je bio znadajan istraZivacki i obrazovni
centar kojega je 1919. godine osnovao u Vajmaru avangardni nemacki arhi-
tekta Valter Gropius (Walter Gropius) (1883-1969), inspirisan novom koncep-
cijom funkcije &oveka i integracijom likovnih umetnosti | zanata: umetnosti,
arhitekture, industrijskog dizajna; i, pored toga, pozorinim umetnostima:
dramom, igrom, muzikom, osvetljenjem i pozoriStem lutaka. Nastavni pro-
gram Bauhausa bio je zasnovan na fundamentalnom jedinstvu koje je obuh-
vatilo sve oblasti dizajna.

Za &itaoce koji se posebno interesuju za razvoj pozori§ta lutaka, ovo
je, na zalost, najmanje dokumentovana oblast aktivnosti Bauhausa. U stvari,
titalac postaje sve viSe svestan nefega &to skoro li¢i na »zaveru Cutanja«
medu piscima kad su u pitanju specifiéni eksperimenti pozorista lutaka. To
se ne odnosi samo na literaturu o Bauhausu, nego i na istorijsku i tehniéku
literaturu o lutki. Kako je pozorite lutaka ogranak pozori$ne umetnosti, lo-
giéno bi bilo da prvi izvor bude publikacija Bauhausa The Theater of the Bau-
haus, 1961 (Pozoridte Bauhausa). Stoga pravi ok je oktriée da u ovom zna-
gajnom delu (sem nejasne reference Gropijusove u uvodu) postoji samo
jedna jedina re¢enica koja se odnosi specijalno na lutke: »Marionetsko po-
zoridte bilo je zapodeto«.

Koliko je zna&ajna red »zapo&eto«? Postoje dve ilustracije visokostilizo-
vanih marioneta za komad DoZivijaji malog grbavca (The Adventures of the
Little Hunchback); prikazani su likovi krojada, njegove Zene, grbavea,
trgovca uljima, krvnika i Bibeee. NiSta ne piSe o scenariju ili 0 nekoj od pred-
stava. Figure su, verovatno, bile sasvim male — ali nije bio naznaten obim.
Konstrukcija figura bila je jednostavna, a pokretalo ih je samo &etiri ili pet
konaca. Pominju se »zasluZni«, na primer: dizajn, Kurt Smid (Kurt Schmid);
realizacija, T. Hergt. U Vinglerovoj (Wingler) knjizi pisanoj na osnovu arhiva
nema dodatnog materijala.

U delu Slikari Bauhausa The Painters of the Bauhaus, 1965) Eberhard
Roters kaZe: »Bauhaus je bio ideja. Vremenom, ideja je prerasia u legendu.
On pominje delo Lotara Srejera (1886-1976) (Lothar Schreyer), nekada3-
njeg direktora Kampf teatra u Hamburgu: impresioniste i pomalo mistika,
&iji je pristup pozoristu bio ritualistiki. Postoji ilustracija u boji za celove-
gernji komad s maskama Covek (Man). Srejerovo interesovanje za lutke
potvrdeno je Glankom u publikaciji Bauhaus and Bauhaus People, 1970,
(Bauhaus i osoblje Bauhausa) — sakupljeni li€ni memoari i misljenja neka-
dadnjih »bauhausovaca« i njihovih savremenika. Srejer je »napisao komad
za lutke« — ali nema pojedinosti o rukopisu i izvodenju. Srejer je bio zapos-
len u Odeljenju za postavljanje pozorisnih komada u Bauhausu kratko
vreme, a zatim ga je nasledio Oskar Slemer (Oscar Schlemer).

Interesantno je zapaziti da je Slemer, koji je igrao jedinstvenu ulogu u
eksperimetalnom pozoritu Bauhausa, prema reéima Karin fon Maur (Karin
von Maur) (Oskar Schlemer, 1972) »uvek gajio veliku naklonost prema lut-
kama«, Slemer je smatrao da lutke predstavljaju »funkcionalnu strukturu
ljudskog tela« i da »simbolizuju savrSenu artificijelnost«. On je bio jedan od
uéesnika rasprave o &uvenom eseju nemackog romanti¢arskog dramskog
pisca i pesnika Hajnriha fon Klajsta (1777-1811) (Neinrich von Kleist) O me-
rionetskom pozoristu (Uber das marionettentheater), koji se pojavio sto
godina pre toga u ve&ernjim novinama Berliner Abentbleter (Berliner Abend-
blatter, 12-15. decembra 1810), koje je jedno vreme uredivao fon Klajst.

Slemerovo misljenje o »savr&enoj artificijelnosti« u velikoj je meri od-
jek fon Klajsta — medutim, marionete Bauhausa imale su tehniZki samo ne-
Sto malo zajednitkog sa tradicionalnim tipom, sa marionetama koje je Klajst
imao na umu kad je poredio njihove moguénosti sa moguénostima Zivih
igraga. Pozorisni dijapazon marionete, u svakom slu€aju, nije ogranicen
samo na igru (kojom se uglavnom bavila Klajstova rasprava). Malo je stvar-
nih dokaza da je Slemer vajar (za razliku od Plemera igrada — koreografa)
umeo da stvara lutke. Studija Karin fon Mauer daje foto-ilustraciju Maske za
dzinovsku marionetu, 1927. (A Mask for a Giant Marionette), na&ivjene od
kadirane hartije (papiermache), pozladene, visine oko 20 inéa; ne zna se
gde se sada nalazi, originalna fotografija je viasnistvo Slemerove udovice,
Tut Slemer, u Stutgartu. Nigde nije pomenuto da li se ova maska ikad kori-
stila, da i je ikad nacinjen trup »dZinovske« marionete«, a ne pominje se ni-
jedna predstava u kojoj se mogla pojaviti. Nema ni primera Slemerovog bav-
lienja izradom lutaka.

Ako je Slemer (kao igra&/koreograf) zajedno sa Klajstom gledac na
marionete kao na »kvintesenciju igre«, zasto onda nigde nema pomena da
su se u Bauhausu marionete koristile kao igraéi? Pozori$te Bauhausa sadrzi
onu usamljenu redenicu: »Marionetsko pozoriste je zapoteto«. llustracije
marionete za komad (!) DoZivijaji malog grbonje pokazuju figure koje nisu
koncipirane za igru (sem, mozda, za nekoliko komi&nih koraka); isto tako,
nisu ni dve konstrukcije ilustrovane u fon Benovoj (von Boehn) istoriji Mario-
nete eksperimentalne scene Bauhausa, Desau Marionettes of the Experi-



