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-



mental Stage at the Bauhaus, Dessau, (Theater-Museum, Minzen). Ovde se
radi o varijanti naginjenoj od loptica-kuglica-diskova, sa jednom Zicom na
glavi, bez kostima. Kad se pokrenu, ove lutke proizvode zvuk. Originalan
criez za jedno od ovih »apstraktnih prostornih formi« reprodukovan je u
Bordovoj Umetnosti lutke (Baird: Art of the Puppet (1965) i jasno pokazuje
ograniéene moguénosti za akciju ove konstrukcije. Glava u obliku lopte ima
oko 20 dugaZkih &ioda koje Strée kao »kosa«.

»Pozoriéni teortidari« — fon Klajst, Gordon Kreg (Gordon Craig, 1872-
1867), sa svojom koncepcijom »nadmarionete= ili glumca bez egoa — i Sle-
mer - izgleda da svi imaju istu »slepu mrlju« smatrajuéi da je ljudska je-
dinka bitna, neizbezna komponenta u svim oblicima pozorista. Pozoriste su
stvorili ljudi i ono je' namenjeno ljudima. Cak i eksperimenti sa »mehaniékim
pozoriStem« angaZuju ljude da ga stvore, odrZavaju i izazivaju radnju. Ne
samo da svaki glumac (ili igra&) ima ego, nego ga ima i svaki reditelj i koreo-
graf: ali ego ne sme da bude prepreka u formiranju lika. Upotreba »polulu-
taka« sama po sebi ne eleminie glumé&ev ego. kao ni upotrebu pravih lu-
taka. Ima lutkara koji vole da budu videni kako »manipuliu« (animiraju)
svoje lutke; a ima i onih koji viZe vole da prepuste likovima da odrede akciju
— funckija lutkara sastoji se u tome da obezbedi potrebnu »pokretadku
snagu« i glasovni potencijal, ukoliko ima dijaloga ili pevanja. Publici tom neo-
phodnom elementu svakog pozorista — vaZni su likovi, njihovo ponaganje i
interakcija (sa lutkama ili bez njih).

Za »polulutke« su, posto su prougene, smatrani Zivi glumci (igraéi trans-
formisani upotrebom specijaino zami$ljenih i napravijenih kostima (»pro-
storno plasti¢nih« kostima) — kruti — oblici od kasirane hartije sa obojenim
ili metalnim povrSinama koji tako formiraju telo i udove izvoda&a da iziskuju
veoma stilizovane pokrete — pokrete lutke:

Istaknuti primer predstave sa »polulutkome« je Trostruki balet (The Tria-
dic Ballet, Ballet of triplicity), gde se u sva tri &ina menjaju boje, oblici i po-
Kret - sa dvanaest igrada (koje igraju samo tri igrada, dva mugkarca, i
Zena) ~ ukljuduju¢i i osamnaest promena kostima. Slemer je govorio da je
umeo da zamisli »zaplete« (za komade) koji su se sastojali »ni od &ega vise
sem Gistog pokreta, boje i svetla«. Da bi se imao pozorigni kvalitet, trebalo
bi da postoji ne$to dramskog sadrZaja i radnje.

lzgleda da nigde nije taéno naznaena polazna taéka za »lutkarstvo«
Bauhausa. Nekoliko autora je zabeleZilo da su Kle (Klee) i njegov kolega
Kandinski (Kandinsky) bili redovni za3titnici marionetskog pozori&ta Minhen-
ski umetnici (Marionettentheater Munchen Kunstler), na &ijem je &elu bio
Paul Bran (Paul Brann — koji je kao Jeverejin morao da napusti Nemadku
kad je nacistitki reZim stupio u dejstvo). Medutim, malo je zajednitkog kad
J& u pitanju stil izmedu tradicionalnih marioneta izrezbarenih od drveta iz
tog pozori$ta i onih iz Bauhausa — ili sa Kleovim nadrealistickim ruénim lut-
kama, koje je pravio za svog sina Feliksa, a koje su se vidale na predsta-
vama u Bauhausu,

Pol Kle se sreo sa Slemerom u Minhenu 1919. godine. Bio je pozvan na
Bauhaus fakultet, gde je 1921. postao »formmeister«: prvo (kratko vreme) u
knjigovezatkom odeljenju, zatim u radionici stakla, tkagkoj koli, i, najzad
kao profesor slikarstva. Veliki broj Kleovih slika nacisti su zaplenili i prikazali
na-izlozbi »izopagene umetnosti«. Nekoliko njegovih saduvanih dela poka-

zuju njegovo interesovanje za lutke. Pozoriste lutaka (Puppentheater, 1923) -

— kao dedji crteZ kredom na tabli, izaziva utisak mraénog auditorijuma, sa
Zivahnim likovima koje igraju lutke (jedna sa tipidnim nagla&enim o&ima) i
verovatno je inspirisano malim pozoriStem koje je napravio Feliksu kad je
bio dete. Postoji:nekoliko reprodukcija ove slike, ukljugujuéi i vrlo lepu re-
produkeciju u boji na &itavoj stranici u Berdovoj Umetnosti lutke. Vil Groman
(Will Grohmann) u delu Paul Kiee (1954) ovako komentariée ovu sliku: »Kle-
slikar umeo je da prevazide reditelja«.

Berd i ostali pominju komade koje je u Bauhausu izvodio mladi Feliks
- uz saradnju oca i sa nekim idejama Kandinskog. Ali niko i ne pominje
kakve su bile predstave i kakava je bila reakcija publike.

Docnije Feliks Kle, kao jedan od saradnika (publikacije) Bawhaus i an-
sambl Bauhausa (1970) — »li¢na misljenja i seéanja ranijih ¢lanova Bau-
hausa i njihovih savremenika« — samo pominje dovriavanje svog pozoridta
»Pan¢ i DZudi« (»Punch and Judy«) i pedeset lutaka koje je otac napravio za
njega. Sudedi po nadrealistickom tipu ruénih lutki, »Pan& i DZudi« (specija-
lan Zanr, kao 3to je i Kasper (Kasperle) mora biti da je uobitajena prevodio-
Geva zbrka. y

Kristijan Gelhar (Christian Geelhaar) (Klee and the Bauhaus Kle i Bau-
haus, 1973) oduSevijava se Kleovim lutkama. »Najdivniji delovi stvarnosti
bile su lutke koje je uoblitio i obukao Pol Kle za svog sina Feliksa. »Smatra
ih za »najoriginalnije stvari izmisljene za zabavu.

Gelhar daje foto-ilustracije »elekiriénog duha= — lika vojnika sa elek-
triénim utikaem za Slem; »duha kutije Sibica« u obliku pticjeg lica, bagdads-
kog berberina sa turbanom i perjanicom za brijanje. Glava lutaka uglavnom
su bile naginjene od gipsa sa dodatnim predmetima koji su &esto davali
imena likovima, a »politika« davanja imena Gesto se videla kod likova, na pri-
mer, gospodin Biserno prase — »rozikasto prasece lice. .. prasete usi= — i
s okovratnikom prepunim ogromnih perli, ogigledno karikatura. Tu je i inte-
resantan Iutkarski »autoportret« Klea, sa tipinom bradom, $ubarom i bun-
dom. U lutkarskim radionicama za decu, i za odrasle, danas je sasvim uobi-
¢ajeno da ima raznoraznih otpadaka i odba&enih predmeta, koji su izvori in-
spiracije. Instinkt da se izmisljaju likovi na osnovu ovakvih stvari — a ne da
se »modeliraju« glave naturaiistickog tipa — biée potpuno jasan gledao-
cima: to ée redi, likovi iz maste normalni su za lutke.

Berd (Umetnost lutke) ima kolor reprodukcije na dve pune strane, koje
prikazuju Eskima, »autoportret« i »duh stra&ila«. On belei unitenje dvade-
set lutaka »kad su Amerikanci bombardovali Desau« (drugi svetski rat).
Preostale lutke nalaze se sada u Muzeju u Bernu.

Kleovlinearni crtez Kostimirane lutke (Costumed Puppets, 1922) odra-
Zava njegovu strast za muziku, figure (marionete) napravljene od muzikih
simbola | spirala. Postoji i drugi crte? Lutka izvodaé (Performing Puppet),
(1923). Seoski klovn (The Vrilage Clown, tehnika suve igle) takode je mogao
da ima neke veze sa lutkarskim likovima njegovog sina. Groman je rekao:
»Ovde je sve invencija«. Verner Haftman (Werner Haftmann) (Um i delo Pola

Klea, The Mind and the Work of Paul Klee, 1954) smatrao je da je »Kle kon-~
statovao da veoma mnogo misli kao Klajst«; ali kako se Klajst bavio samo
marionetama i njihovim vrlinama uporedenim sa fivim igradima, a Kie je
(iako zainteresovan za izvodenja u marionetskom pozori&tu) samo pravio
rutne lutke za svog sina, izgleda da ga nisu interesovali Slemer i njegove
»polulutke«, nego su na njega mogle uticati Klajstove hipotetitke mario-
nete.

Berd je, piSuci o opstem uticaju Bauhausa, bio impresioniran. . . »ide-
jem da je student bio pun inventivnosti, a ne samo profesor. . . «, medutim,
to bi trebalo svakako da bude osnova za svaku istinsku praksu lutkarske ra-
dionice. Smatrao je da su oni (Bauhaus) ne samo izmenili pristup izvodeniju,
nego i pristup kreiranju lutaka »u celom zapadnom svetu«. Medutim, mora
se imati na umu da je posle drugog svetskog rata bilo nezavisnih razvojnih
linija lutaka koje Clanovi Bauhausa nisu predvideli, na primer, moéna i irom
sveta poznata lutka koju pokrece Stap i njene varijante.

Jedan od lutkara u &ijem se radu osecao uticaj Bauhausa bio je nadrea-
lista Fred Snekenberger (1901-1966) (Fred Schneckenberger) iz Ciriha, koji
se drZac koncepcije slobode Bauhausa | koji je »stvorio svoj sapstveni
idiom« (Berd — Umetnost lutke). Da |i se tu moZda osetio i uticaj njegovog
zemljaka Pola Klea? (Kle se vratio u Bern posle zatvaranja Bauhausa).

nekenberger nije poceo da stvara svoje neobiéne likove pre 1947.
godine. Deljao je svojih prvih Getrdeset figura dZepnim noZiéem. Razvio je
neobiCne konstruktivistitke likove i postac dosta poznat. llustracija jednog
od njegovih likova pojavila se u katalonskoj publikaciji Serra d’Or (novem-
bra 1975): ova figura imala je mrsavo cevasto telo sa spiralnom plastiénom
glavom | jednom rukom koja je izgleda, poticala od modela iz izloga. Ginter
Bemer (Gunter Bonmer) éudesm’ svet lutaka — Wonderu!l World of Pup-
pets, 1968) pokazuje figuru »&udesno transformisanu od krokodila u
»vampa« (nacinjenu od drveta, tekstila i drugih materijala — koji su liili na
one dostupne studentima u radionici Bauhausa. U &lanku Pozoriste Iutaka u
savremencm svetu (Puppet Theatre of the Modern World, UNIMA, 1967) pri-
kazana je figura koja li¢i na Kaspera, sa ogromnim kvrgavim nosem, o&ima
na Zi¢anom ramu, u kostimu Harlekina i s ljudskim rukama u belim rukavi-
cama. Siril Bomon (Cyril Beaumont) (Lutke i lutkarstvo — Puppets and Pup-
petry. (1958) daje nekoliko ilustracija sa komentarom: »Njegove lutke otkri-
vaju sav uZas siromastva, pohlepe i ljubomore«. Snekenberger je koristio
prostranu pozornicu koja je dozvoljavala slobodne pokrete lutaka na &tapo-
vima, sa dramati€énom muzikom i osvetljenjem koji su bili u stilu sa lutkama.

Sa dolaskom filmske ere, pozoriéni istoriéar moZe da obezbedi da se
nesto od savremenih izvodenija satuva u »limenoj kutiji« za dobrobit budu-
¢ih studenata, obezbedivsi im vizulenu dokumentaciju (vitalnu u sluéaju svih
prolaznih umetnosti). Medutim, o lutkarstvu Bauhausa nema audio-vizuelnih
dokaza. Cak su i fotografije retke. Zapisi o pozori&nim predstavama mogu
preneti malo onima koji te predstave nisu videli - 3to je, verovatno, razlog
minimalnim zabeleskama o |utkarstvu Bauhausa. Gelhar je izraZavao iznena-
denje 3to nigde nije bilo zabeleZeno midljenje Pola Kiea o lutkarskim ekspe-
rimentima; i $to nije jasno da se on bavio pozori§tem — da je pravio nacrte
za scenu i kostime. Cak i neki kratak napis Kleov o lutkarstvu dobro bi do-
$ao (bar lutkarima), kao i njegovi spisi o umetnosti.

U ovom poznom trenutku (1978) ne moZemo da »vratimo sat unazad« i
da vidimo lutke Bauhausa u pokretu. Nigde nije zabeleZeno koliko je stude-
nata ucestvovalo u eksperimentima: preziveli studenti razisli su se po.svetu,
a vecina nekada aktivnih ¢lanova fakulteta »nije vi§e sa namae,

U mnogim zemljama posle rata do3lo je do razvoja koje bauhausovci

nisu mogli da predvide, delimi&no zbog pojave novih industrijskih materijala

(plastiénih masa) Gak i elektronske muzike - materijala koje bi studenti

éBauhausa voleli da ispituju, kao §to su posle njih &inili studenti Umetnidke
kole.

Prevod 8 engleskog:

Blljana Dingié

A. R. Philpott: Bauhaus Puppetry. U publikaciji: UNIMA INFORMATIONS
1978, pp. 11-18

reditelj i glumac
— animator u
lutkarskom teatru

mirjana petrovié

Prva faza saradnje reditelja i glumca-animatora u lutkarskom pozoritu
ne razlikuje se od saradnje reditelja i glumca u dramskom pozoristu. Sarad-
nja potinje odgovarajuéom podelom uloga, 3to je oshovni preduslov za
uspesni zajednicki rad. U vedini sludajeva, nasa lutkarska pozorista imaju
mali broj glumaca;, §to ogranidava moguénosti reditelja oko podele uloga, a
uz to, potrebno je s njegove strane i poznavanje moguénosti i sklonosti sva-
kog glumca posebno, misliti na njihove glasovne moguénosti.i osobenosti i
talenat za animaciju. Podeli slede Eitaée probe, u toku kojih glumci upoz-
naju delo, svoje uloge i rediteljevu zamisao predstave. Do tada, reditelj je
vec obavio deo priprema za rad na predstavi: izbor teksta, u dogovory sa
kreatorom lutaka odlugio se za tehniku izrade lutaka, sa scenografom o
odredenoj funkciji scenografije i kompozitorom o stilu i ritmu muzike, a sa .
glumcima pocinje rad na &ita¢im probama. Na njima je, kaze reditelj Miros-
lav Ujevié, najvaznije da glumce »zagrejete za igru. Za IDEJU. Ako smo to
uspeli, po¢eli smo i da stvaramo. ~ Kao i u dramskom pozoridtu, na &itadim
probama se analizira delo, polazi se od prostih govornih radnji, obracda se
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