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Kako je Karl Kraus mogao ¢itati Offenbacha? Kako se uopéte
mogu citati operete? To se ne moze. To da je to bilo moguée Karlu Krau-
su imalo je niz pretpostavki koje teSko mogu da se reprodukuju, ali je
ipak postojala Zelja da se to poku$a. Najpre: javna ¢itanja pozorignih ko-
mada Karl Kraus je priredivao ve¢ od svoje mladosti. Godine 1893. on je
¢itao Hauptmannovo delo Weber (Tkag), koje je tek godinu dana ranije
bilo izaslo iz stampe, a pola godine ranije bilo prvi put izvedeno u Berli-
nu. U literaturi o Karlu Krausu stalno se ponavlja tvrdnja da je neuspeh
koji je Kraus doziveo iste godine, sa nepunih 19 godina, igrajuéi Franza
Moora u jednoj izvedbi Razbojnika u jednom beckom periferijskom te-
atru, bio povod za napustanje glumacke profesije. To, doduse, nije po-
greéno; sam Kraus potvrduje (F 912, 1935, 46/47) da od tada vise nije
imao nameru da koristi rekvizite i §minku. Ali, vara se onaj ko misli da
je psihicki 8ok, koji je taj dogadaj besumnje izazvao u Krausu, bio naj-
dublji uzrok za njegovu odluku da napusti pozornicu. Moraju se raz-
motriti i drugi motivi koji su doprineli toj odluci, kao i prednosti koje je
ona pruZala. PreSavéi iz uloge glumca u ulogu predavada, Kraus jeu
velikoj meri postao nezavisan od spoljasnjih faktora. Svoj repertoar sa-
¢injavao je sam, i to prema sopstvenim gledistima. Mozganja o tome ka-
ko da direktorima pozorista namece odluke nisu ga vide optereéivala.
Da li je neki komad po volji cenzure, da li ¢e se dopasti publici, nije li
njegova postavka preteska, njegova produkcija preskupa, svih tih briga,
bio je osloboden. Finansijski tro8kovi su se reducirali na iznajmljivanje
sale i na oglasavanje. Otpalo je strahovanje da bi pesnitka re¢ mogla. bi-
ti oSte¢ena kompleksnim tehni¢kim zahtevima pozorista i interpretaci-
jom od mozda neadekvatnog glumca. Da dekoracija, kostimi i rekviziti
mogu i da smetaju, pokazalo se ne samo kod one izvedbe Razbojnika,
kada su preveliki kostim i prevelika perika izazvali smeh u publici delo-
vali kao da negiraju pitanje Franza Moora, upuéeno njegovom ocu, da
li je i njemu dobro. Podjednako je vazno i slede¢e: Kraus je veé tada (F
912, 1935, 46) mislio da bolje moze da izloZi »jednu celinu nego jednu ulo-
gu«. Njegova metoda u tome je, u 20-tim godinama, kada sam ga slugao,
bila potpuno razvijena; verovatno je tc bila ve¢ odavno. Kraus (slika 2)
je sedeo za jednim stoc¢i¢em, &iji prekrivaé je padao do tla. Na tom stoi-
¢u nema nicega drugog sem teksta. Sve je bilo koncentrisano na jednog
predstavljaca Teaira poezije, 5to je oznaka koju je Kraus, od oktobra
1925, dao svojim Citanjima dramskih dela Shakespearea, Goethea, Ha-
uptmanna, Nestroya, Gogolja, kao i svojih sopstvenih. Kurt Krolop
(1979, 57) je predistoriju Teatra poezije skicirao na sledeéi naéin: ona se-
ze unatrag do jednog predavanja iz 1912. godine, u kome je Kraus samo
u drugom delu programa ¢itao svoje komade, dok je u prvom delu &itao
jedan tekst Jean-Paula, a u tre¢em isklju¢ivo scene iz Shakespearea.
»Do 1916. bio je dramski repertoar predavanja obogaéen jos daljim sce-
nama iz Shakespearea, Raimunda, Ibsena i, pre svega, Nestroya, ali tek
u ovoj ratnoj godini Karl Kraus je uzeo 300-godi$njicu Shakespeareove
smrti za povod da u 88. (35. beCkom) predavanju, od 24. maja 1916, izlozi
jedno potpuno pozoriéno delo, i to Vesele Zene vindzorske. U dvadese-
tim godinama, sve do svoje smrti, on se sa sve ve¢im intenzitetom po-
sve¢ivao ovom podrucju svoje izlagacke delatnosti i sve vige je smaniji-
vao udeo Citanja iz sopstvenih spisa. Od ukupno 700 predavanja, oko po-
lovine bile su veceri Teatra poezije, & u poslednjoj deceniji one su ¢inile
Cak okruglo tri ¢etvrtine.« Treba pokazati zadto je to bilo tako.

Krausova sposobnost da razlicite likove karakterise pomoéu na-
tina govora, glasa, izraza lica, pokreta ruku, ramena, drzanja gornjeg
dela tela, bila je izuzetna. On je mogao sebi dozvoliti da imena likova,
koje je trebalo predstaviti, po pravilu, navede samo prilikom prvog na-
stupa,; svojim sredstvima on im je davao obli&je koje se nije moglo po-
brkati. Pri tome je sopstveni glas — koji je zvudao nesto dublje od glaso-
va likova koje je trebalo predstaviti — zadrzavao za rezijske primedbe.
Kao pripovedac bajki, on je vodio svoje slusaoce kroz zbivanja, objavlju-
ju¢i gde se odigrava scena, da li sija sunce, ili treite gromovi, kako rea-
guju epizodni likovi, i sve ono 3to se inade u scenarijima u zagradama
saopstava kao uputstva glumcima, dekorateru, rekviziteru, Tesko je po-
verovati Sta se sve ¢itanjem rezijskih primedbi moze preneti slusaoci-
ma.! Istupajuéi iz svojih razli¢itih uloga — ili, na po¢etku neke operete,
pre nego joj se preda — do re¢i je dolazio sam predavaé, kao posrednik
izmedu realnog sveta sale i sveta svog teatra, gradeéi okvire u kome su
njegovi likovi postajali Zivi. A posto rezijske primedbe stalno prekidaju
dijalog, one su mogle delovati kao refren koji razuduje poeziju. luzio-
nisticka bina tu nije postavljana. Tu je govorio sam Karl Kraus, tu su bi-
li sto, stolica, tekst, svetlo, a proé&itane scenske slike i rezijska uputstva
gradili su, doduse, jednu binu pred slusaocima, ali jednu zamisljenu bi-
nw, binu koja je davala krila fantaziji, ali je bila bez iluzija. Carolija teat-
ra nije se gubila, ali je morala biti uvek iznova prizivana. Tu se dobro u
sliku uklapalo to $to je Kraus uvek pred sobom na stoly, ili dak u ruci,
imao tekst. On je ¢itao. Ali, on je &itao napamet. Inteligentno je primeée-
no da pismeno fiksirana re¢ za Krausa nije imala nikakvu drugagiju
funkciju od funkcije suflera za glumca. To je proizlazilo i iz toga sto je
Kraus ponekad za predavanja koristio i rukopisne tekstove. Naravno,
svoje sopstvene tekstove on je mogao da ¢ita bolje od potonjih desifrato-

ra koji ¢esto o¢ajavaju. Ali, ni on u trenutnim reakcijama, kakve pone-
kad zahteva tekst koji treba izloziti, nije mogao pro¢itati sva svoja siéus-
na slova; samo jedna re¢ — npr. prva re¢ neke re¢enice — ¢ak mala
grupa slova, Morali su mu prizvati u seéanje ceo odeljak teksta. Kraus
je Citao uvek cele, neskracene dijaloge i izlagao je sve muzicke komade.
Posto je on sedeti ¢itao, pevao, glumio, kao glumac je mogao koristiti
samo ruke, ramena, telo i svoje lice. A kako mu je to samo uspevalo!

»da je istina, da rekvizitom

kaZiprsta punim scenu

akrobatima koji vrte tanjure. ..

(F 810, 1929, 5)

To je bila istina.

Karl Kraus je mogao biti siguran da ¢e u svojim éitanjima imati
pred sobom jedan krug ucesnika, voljnih i sposobnih da zajedno »prela-
ze« njegov ne tako jednostavan put. Ne samo u Beéu, nego i u Berlinu,
Minhenu, Hamburgu, u Pragu, Teplitz-Schénauu, Mahrisch-Ostrauu, u
Parizu, postojali su krugovi ljudi koji su redovno ¢itali njegov Fackel, ¢e-
kali na njegova javna izlaganja, delili njegove predstave o svetu i o ulozi
umetnosti u njemu. Naravno, ovi krugovi nisu bili veliki. Die Fackel je
po svojoj pojavi bio prodavan u 30000 primeraka (Jenaczek, 1965, 124).
Sasvim je moguce da je ovaj relativno veliki tiraZ ponovo dostignut po-
sle svetskog rata, a posebno u kriznim godinama dvadesetih i ranih tri-
desetih godina. Kada je Karl Kraus drzao izlaganja iz sopstvenih spisa
u Becu, op je retkim povodima mogao bez teSko¢a da napuni i Veliku
koncertnu dvoranu koja moze da primi preko 2000 ljudi. Ali, svoje ciklu-
se Teatra poezije on je ¢itao u daleko manjim salama. Premijere Offen-
bacha Kraus je rado odrzavao u Srednjoj koncertnoj dvorani, koja pri-
ma nepunih 900 ljudi, ali je ve¢ za druga predstavljanja novih opereta,
kao i za kasnija, po pravilu birao salu u kojoj su odrzane veéina poet-
skih izlaganja i vise od polovine Beckih predstavljanja Offenbacha —
sveCanu salu UdruZenja arhitekata. ObloZena drvetom, bojena tamnim
toplim bojama, sa udobnoséu koja je ve¢ tada delovala pomalo starin-
ski, sala Udruzenja arhitekata imala je i izvanrednu akustiku, primala
je samo 270 ljudi. (Sva ova svojstva ona ima i danas — slika 3.) Tek u kas-
nijim godinama, i iz razloga koji ¢e jos biti razmatrani, ova sala izgubila
je svoje povlasceno mesto.

Ovoj slici pripada i to da je Offenbach najpre (1926) bio uklopljen
u okvire jednog »ciklusa«, upravo u Teatru poezije. »Teatar poezije, 111
ciklus: Shakespeare, Goethe, Nestroy, Offenbach, Niebergall, Gaerhart
Hauptmann, Frank Wedekind, Karl Kraus, u sve¢anoj sali Udruzenja
arhitekata« — moglo se ¢itati na objavama i programima. Tu su oéeki-
vanja odmah usmerena u odredenom pravcu. Karl Kraus je pozivao
svoje sluSaoce da sudeluju u jednom krugu uzvisenih duhova koje je on
u potpunosti smatrao za uzore, za idealne likove (5to ga, uostalom, nije
sprecavalo da povremeno otreznjujuée ukazuje na karakterne slabosti
npr. Goethea ili Hauptmanna). Tek postepeno je Offenbach po omilje-
nosti dostigao i premasio druge autore Teatra poezije. Uskoro su Offen-
bachove operete predstavljane u posebnim ciklusima od tri, éetiri, pa i
sedam veceri.

I programi, koje su slusaoci jeftino mogli kupiti pre predavnja,
kori§teni su kao informaciono sredstvo izmedu Krausa i njegovog kru-
ga. Skoro uvek, oni su, pored najava budu¢ih predavanja ili novih knji-
ga predavaca, sadrzali i eseje, Gesto duge, koji su pripremali za to &to se
ocekivalo. Tako program prvog izlaganja Offenbacha, izlaganje Plavob-
radog od 20. februara 1926, upoznaje sa nekim motivima koji su Krausa,
pokrenuli da se prihvati svoje velike avanture sa Offenbachom. Tamo
je odstampan registar licnosti becke premijere ovog komada iz 1866. go-
dinse, & u svom komentaru Kraus primeéuje da su se medu tadasnjim iz-
vodacima nalazila »velika pozoriina imena — Geistinger, Rott, Albin
Swoboda, Szika itd«. A pri tome on nije naveo i ime éuvenog komidara
Blasela koji je igrao kralja Bobécha. Sve to Kraus nije éuo (»Geisi nger
samo kao starica koja se vracas, F 864, 1931, 25), nego je zaista i video te
»izvrsne nove postavke« beckog Carl-teatra 19. 1. 1897., koje su isto tako
pomenute u programu, kao i »jo$ zaista pristojne izvedbe« koje su od-
rzavane u beckom teatru 1906, pa jos i 1916. O¢uvati ovu tradiciju bio je
jedan od Krausovih glavnih motiva. U operetskim pozoristima njegovog
vremena ostri satiricno-kriticki stil tradicije Nestroy-Offenbach uzmi-
cao je pred jednim aljkavim, povréno sladunjavim manirom koji je, do-
bro prilagoden funkciji zabave i odvla¢enja u novoj opereti, u svakom
detalju protivre¢io Krausovim intencijama. Tako je ovaj motiv otvoreno
naveden odmah na prvom programskom listicu Krausovog Plavobra-
dog (F 717, 1926, 99): »S obzirom na dostignuto nisko stanje. . . nove ope-
rete« koja za »Caroliju muzike besmisao burleske« vise nema, sluha, »do-
lazi do postavke ovog vrhunskog dela vedre pozornice u 'Teatru poezi-
je'«.

Offenbach svojim izvodacima postavlja sasvim drugadije zahteve
muzicke i pevacke prirode nego 5to je to Kraus bio navikao od raimun-
da i Nestroya, i moguce je da je Kraus — vidi o tome II. 4. — pred samim
sobom morao da raspréi po¢etne sumnje takve vrste. I na programima
svojih predstavljanja Offenbacha on je vise puta ukazivao na to da ne
vlada notnim pismom, te da njegovo &itanje »treba shvatiti kao recita-
torski prikaz, poput prikaza nekog Nestroyevog dela, bez pretenzije da
se dostigne efekat umetnickog pevanjas« (F 717, 1926, 99). Franz Mittler,
koji je od 1930. bio"stalni Krausov pratilac, opisao je metodu (1956, 225)
pomocu koje je Kraus prou¢avao muziku: »On nije éitao note, a ritmiéke
suptilnosti bile su mu nedostupne. Ovaj nedostatak on je uravnoteza-
vao sasvim izuzetnim umecem da sve §to mu je odsvirano na klaviru
odmah moze da prati pevajuci. Za njega se uvek morala svirati melodija
i pratnja. . .« Zahteva da nauci notno pismo — koji su bili pojmljivi, po-
§to Kraus, istina, jeste poteo sa dobro mu poznatima Offenbachovim
operetama, ali kasnije je morao da ué¢i nove — odbijao je. To bi ga samo
udaljilo od reci, mislio je on s pravom, — od reéi koja je za njega uvek bi-
la u sredistu. Tako su, dakle, i operete »Gitane« kao da su drame, i to ili
iz rukopisnih primeraka koje je Kraus sam pripremao prema. postoje-
¢im prevodima iz Offenbachovog beckog perioda, ili iz tekstova kuca-
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nih na pisa¢oj masini, koji su pripremani po njegovim preciznim uput-
stvima. Dva rukopisa izlaganja, jedan za Briganten, a drugi za Princezu
od Trapezunta, sacuvala je becka Gradska biblioteka. Da je Kraus ove
primerke koristio u najmanju ruku za probe, a verovatno i za predsta-
ve, proizlazi iz dirljivo nespretnih znaka neke vrste muzi¢kog pisma ko-
je je on tu i tamo unosio u ove primerke: naglaseni slogovi (tamo gde
muzika zahteva naglasavanje koje je drugacije od onoga koje bi se oce-
kivalo prema tekstu) podvlace se, slogovi uz koje se pevaju melizmi ili
kolorature dobijaju jednu talasastu liniju, pauze se notiraju kao kuke, a
ponekad se uz to nalaze pribeleske poput »Cetiri note«, §to znaéi da iz-
lagac treba da saceka Cetiri tona klavira. Dajem jedan primer: u Brigan-
ten voda razbojnika Falacappa nastupa odmah u svojoj prvoj sceni pre-
obucen u poboznog pustinjaka koji u logor razbojnika dovodi jednu
grupu mladih devojaka. Na bojaZljivo pitanje devojaka kuda vodi vrlet-
na putanja, Falsacappa odgovara:

to je trnovita staza vriine,

to je trnovita staza vriine. ..

Notni primer 1:

e /.4 //eyre'.ﬂ‘a

£s it der Tu - geno

Dor-nenpfad, as it der T - gend Dor- nen -

Kao 5to se vidi, muzika zahteva naglasak na »ist« u prvom redu, a
na »Tu« u drugom, a melodijsko vodenje sloga »pfad« podjednako je
uvijeno kao tok misli laznog pustinjaka. U Krausovoj muzi¢koj notaciji
to izgleda ovako:

P
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Kraus je imao ambivalentan stav prema pevanju. Imao je dobar
snazan tenor koji je u povoljnim uslovima — npr. u kreséendu nekog fi-
nala — bez teSkoca dostizao ton G. I lirski komadi zvuéali su dobro u
njegovim ustima, a u tehnici brzog govora, koja je tako vazna za Offen-
bachove raspojasane komade, bio je sasvim na svom terenu. Naravno,
njegov glas nije bio Skolovan i kao §to nikada nije pohadao obuku glu-
me, tako bi mu izgledala apsurdna pomisao da se obuava u pevanju.
Zastraguiuci primer bili su, narvno. oni tipovi pevaca koji su specijaliza-
ciju opere odavno zaboravili da njihov posao ima ista zajednicko sa pri-
kazivanjem ljudi. Jedan ¢uveni tenorista njegovog vremena nazvao je
Krausa »grkljanom« (F 751, 1927, 77) (Paul rilla je u jednom pasazu, koji
je citiran na str. 230, govorio o »prominentnom »tenorskom stomakus«),
A Kraus je sa zadovoljstvom citirao Offenbacha koji je, kada je angazo-
vao jednu od svojih najboljih izvodac&ica, Hortensu schneider, mislio da
bi bila nesreca da je ona pohadala obuku. Sasvim iz srca recene bile su
za njega i Offenbachove re¢i kojima je on odbio ponudu da za dve glav-
ne uloge jedne svoje jednocinke angaZuje dva ¢uvena tenorista; zahva-
ljujuéi na takvoj ponudi, Offenbach je pisao: ». . .moji tenoristi za Truba-
c¢a i $valju su gospoda Blasel i Knaack (¢uveni komicari), koji pevaju
moju muziku onako kako je to meni potrebno, a tenoristi bi je samo mu-
kali« (F 852, 1931, 47). — Kasnije ¢e dati re¢ ozbiljnim muzi¢arima (Steu-
ermann, Alban Berg, Frnst Krenek) koji su puni pohvala za muzié¢ku di-
menziju ostvarenja Karla Krausa; dimenzija pevaca bila je za njega u
pozadini, Da se nije mogao osloniti na svoju prirodnu muzikalnost, na
svoje instinktivno pronicanje u mimeticke i gesticke kvalitete muzike i
na svoje fenomenalno pamdéenje, njegova predstavljanja Offanbacha
bila bi nezamisliva.

A uza sve ove kvalitete, jedan veliki udeo u oblikovanju Offen-
bachove muzike pripadao je, naravno, njegovim pijanistima; mislim da
je taj udeo bio veci nego 5to je sam Kraus bio toga svestan. Duznost pija-
nista bila je da odreduju i odrzavaju tempo komada, da u silovitom pro-
cesu dramskog toka dovode muzicke likove do reci, da elaboriraju, za
Offenbacha tako vazne, sukcesivnosti kontrastiraju¢ih deonica, na pri-
mer u strukturi finala. Viseglasni komadi, scene sa ansamblom i hor-
ske scene morali su se odgovarajuce obradivati, a poneki komadi tran-
sponovati u tonalitet koji je bio adekvatan tenoru pevaju¢eg ne-pevaca.
Klavir je ostajao napola zatvoren da ne bi »pokrivao« glas prdstavljaca.
I prilikom muziciranja morala je svaka rec ostati razumljiva, tekst osta-
ti u sredistu. »Atake« muzickih komada, kao kod pozorisnih izvedbi, sle-
dile su nakon utvrdenih Slagvorta. Krausova izvodacka disciplina bila
je zapanjujuca; na probama obradene i utvrdene nijanse »dolazile su«,
kako se to kaZe u pozorisnom zargonu, nepogresivo. Kada je jednom u
nekoj predstavi neki detalj u mojoj svirci ispao drugacije nego sto je bilo
utvrdeno, Kraus je kasnije citirao Goethea: »A slucaj ostaje omrznute,
Seam se da mi je Kraus, prilikom jedne probe Madame L'Archiduc,
skrenuo paznju na prvu od dve apozicione zapete u zakljuénom kupletu
Mariette (na zapetu posle »I« u drugom redu naredne strofe), koju je on
u predstavi oznacavao zastojem u melodiji stiha. Druga zapeta se sve-
jedno poklapala sa krajem stiha i nije iziskivala nikakvu posebnu pau-
ZU:

»Jer, uklonili su mi ga

I, sa diplomatskim pasosem

Nedavno odaslali u Napulj,

siromah to nije saznao od mene!

A isto onako kako prilikom operske ili pozorisne predstave po-
zornica stoji u centru paznje — »nevidljiva bina« kakvu je saljivo prizelj-

kivao Richard Wagner jos uvek nije otkrivena, a Kraus je ne bi pozdra-
vio da je bila otkrivena — isto tako je Karl Kraus postavljao stocié¢ za ko-
jim je sedeo u sredite svog podijuma. Klavir a pijanistom bio je parava-
nom odvojen od pogleda (ve¢ine, ne svih) prisutnih (slika 4). Iz postoje-
¢ih materijala proizlazi da je, od svih svojih pratilaca, Kraus najcesce
harmonizirao sa Franzom Mittlerom; razloge za to sam podrobnije ob-
radio u I 4. Mittlerova prilagodljivost i mnogostranost, njegovi kvaliteti
aranzera (tamo gde su operete, kao na primer Most uzdisaja, oblikova-
ne iz vise verzija), improvizatora (prevashodno u predstavama Shakes-
pearea), dirigenta (kada je berlinski radio, vidi o tome I 5, emitovao vi-
Se opereta u verziji Karla Krausa i uz njegovo u¢esce), kao i Mittlerova
lojalnost i otvorenost prema Krausovom delu — sve to ¢inilo ga je za
Krausa neophodnim u poslednjim godinama. I rukopisne posvete dveju
izdatih knjiga tekstova — a posvecivanje knjiga bilo je priznanje koje je
Kraus dao malom broju — jasno pokazuju kako je Kraus visoko cenio
Mittlera (slika 5). Kao §to se vidi, bilo je potrebno vise pretpostavki da bi
Krausova prikazivanja Offenbacha postala ono §to su bila: predstave
neopisive fascinacije. — Brecht (ca. 1984. 207) daje tacnu primedbu da
karakteristicna metoda Karla Krausa (naime, citiranje bez komentara u
Fackel-u) pretpostavlja »izgradnju jednog prostora u kome sve postaje
sudski proces«. U analogiji sa ovom primedbom, moze se reci da Krau-
sove predstave Offenbacha imaju za pretpostavku izgradnju prostora u
kome sve postaje kopija gradanskog sveta. Uz fizi¢ki prostor koji mu je
bio potreban — sto¢i¢ na uzdignutom podijumu pred redovima slusala-
ca — dolazio je duhovni prostor Teatra poezije. lako on nije uvek govo-
rio i pisao o tome, re¢ pesnika igzledala je Krausu kao da dolazi iz jed-
nog drugog sveta, iz sveta koji je on nazivao »izvorome« (i kojim éemo se
jos baviti). Poezija je za Karla Krausa uvek aktuelna, uvek vezana za
savremenost, bilo da kritikuje savremenost, bilo da stavlja pred nju pro-
tivsliku, idealnu predstavu o onome $to bi moglo biti, posto je u njego-
voj predstavi — na »izvoru« — jednom bilo tako. Prostor u kome je Karl
Kraus predstavljao Offenbacha, tako vedar, neopterecen, pa ma se to u
njemu deSava i neobuzdano, bio je prostor u kome su velike zamisli ide-
ala oblikovale horizont.

mariana macri e

Uz sve to, neizbezno je pitanje da li ie onaj Offenbach koga je
Karl Kraus doc¢aravao pred svojim slusaocima, identican sa onim Of-
fenbachom koji je, ravno dve generacije pre Karla Krausa, u Parizu do-
5a0 na pozornicu. Na ovo pitanje ne moze se jednostavno odgovoriti ni
potvrdno, ni odri¢no. Morace se pokazati u ¢emu su bile slicnosti ove
dvojice ljudi i njihovih umetnickih svetova, u ¢emu su se oni razlikovali
i 5ta je bilo ono sto je Kraus video u Offenbachu.
(Georg Knepler, Karl Kraus liest Offenbach, Henschelverlag Kunst und Gesellschaft, Berlin
1984, str, 12—18))
Preveo: Paviusko Imsirovi¢

Prezentovani tekstovi ¢e se pojaviti u zborniku Karl Kraus:
Glasovi odsutnog diskursa (priredio Obrad Savi¢) u izda-
nju IICSSO Srbije.
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