
Harlekin og hans to herrer 
Av EUGENIO BARBA 

Commedia dell'Artes gjenoppvekking i 

vårt århundre faller sammen med inn­
toget av en ny person i teatret: instruk­

tøren. Det er han som i sin bevisste 

søken etter nye estetiske linjer og en 
ny sosial funksjon for teatret, henvender 

seg til fortidens modeller for å styrke 

sine egne utgangspunkter og konfrontere 
dem med fordums erfaringer. 

Commedia dell'Arte hører til teatrets 

historie, ikke til dramaets. Det er et unikt 

fenomen, en teaterform som - tross de 
meget svake litterære produkter den 
frembragte - var en sterk inspirasjons­
kilde i europeisk teater i mere enn 200 
år. Denne paradoksale utvikling er blitt 
tolket utfra to vesentlige aspekter som 
kjennetegner Commedia dell'Arte. 

Det ene var endringen av teatrets 
økonomiske struktur. Profesjonelle skue­
spillere slo seg nå sammen i store en­
sembler og for å overleve var de direkte 
avhengige av publikums gunst og posi­
tiv mottakelse i motsetning til middel­
alderens passionspill - amatører og re­
nesansehoffenes teatermecener. Dette 
nye forhold satte sitt preg på forestillin­
genes oppbygning og forløp. 

Det andre var den teknikk de an­
vendte, som virket revolusjonerende i 

tiden hvor adelige amatørskuespillere 
deklamerte dårlig stykker ved hoffene 

og markeds-gjøglere underholdt folket. 
Denne tekniske revolusjon som de mest 
bevisste skuespillere nedtegnet i deres 
skrifter og memoarer, er av dobbelt ka­
rakter. 

Den nye type skuespiller glimret ved 
sin tekniske dyktighet, sin fullkomne be­
herskelse av kroppen og dens uttrykks­
midler, pantomime og dans, akrobatikk 
og sjonglørferdighet. {Scaramouchen 
Fiori!!i var 83 år gammel, fremdeles i 
stand til å gi ørefiker med føttene; Har­
lekinen Visentini kunne gjøre en salto­
mortale med et glass fullt av vin uten at 
en dråpe fait på gulvet; Harlekinen Fre­
goli forskrekket sine tilskuere ved å for­
late scenen og løpe på kanten av de 
høyeste losjene i teatret). Skuespilleren 
kunne spille flere instrumenter (Scapinen 
Gabrielli spilte violin, viola da braccio, 
kontrabass, guitar, mandolin, trombone, 
luth). Rent vokalt kunne disse skuespil­
lerne ikke bare snakke og synge, men 
også eksellere i parodiske imitasjoner 
av menesketyper, dialekter og talefeil, 
og gjenom en onomatopoetisk sonor 
rikdom gjenga de dyrenes lyder og in­
strumentenes klanger. I til!egg til dette 
hadde enkelte en meget solid kulturel! 
bakgrunn som til!ot dem å flette inn i 
sine "improviserte" monologer og dia­
loger, fragmenter fra litterære og filo-

sofiske verker I pakt med rollen eller 
situasjonen, fra Seneca til Petrarca, fra 
Montaigne til liturgiske homelier. 

Denne nye type skuespiller hadde den 
samme holdning til sitt fag som enhver 
respektabel håndverker i middelalderen 
og renessansen: han måtte mestre sitt 
fag. Selve apposisjonen til ordet Com­
media var dell'Arte, som i datidens ita­
liensk i høy grad var synonymt med or­
det håndverk, en nuanse som moderne 
italiensk har beholdt i avledningen ar­
tigianato (håndverk). 

Som håndverkere måtte disse skue­
spillere yte det maksimale, begynne læ­
retiden i tidlig alder, spesialisere seg i 
roller og de tekniske hemmeligheter gikk 
i arv fra far til sønn (alle trekk gjenfin­
nes i asiatisk teater hvor skuespilleren 
er den store skaper). 

Det andre revolusjonerende tekniske 
trekk var den holdningen som skuespil­
leren inntok overfor sin rolle: En iden­
tifikasjon med den. Skuespillerens re­
aksjoner i en bestemt situasjon på sce­
nen skulle gjenspei!e hans egne betrakt­
ninger og menneskelige trekk. (Om dette 
kan det Jeses detaljert i skriftene av Per­
rucci og Riccoboni trykt i dette nummer.) 
Gjennom den individuelle selvironi og 
parodi ble de almene egenskaper hos 
mennesket (publikum) rammet. Altså en 
induktiv teknikk som - i hvert fall hos 
de mest bevisste skuespillere - var det 
nødvendige grunnlag for å skape men­
neskelige og logiske atferdsmønstre. 

Skuespilleren behersket til fullkom­
menhet sitt fag og hvis han ikke som så 
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mange, valgte den letteste vei og spillte 

mekanisk, måtte han registrere og gripe 
motspillerens og publikums reaksjoner 

for så utnytte dem i slne "improvisasjo~ 

ner". Hele hans arbeide var en dialektisk 
linedans mellom en ekte og menneske­

tro tegning av typene (maskene) han 

spilte og en ekspressivitet som over­

skred de dagligdagse detaljer og poeng. 
Med moderne terminologi ville vi karak­

terisere ham som komposisjonsskuespil­

ler: den ytre rekke hyperboliserte og 

forvrengte bevegelsesmønstre var tegn 

på logiske og gjenfunnede reaksjoner 

hos seg selv. 
Det var deformeringen og menings­

løsheten i kollegenes spill som fikk de 
mest bevisste skuespillere ti! å reagere. 

Det er innlysende at en slik teaterform 

lett kan degenere i en uinspirert gjen­

tagelse av lazzi (klisjeer ville vi si idag) 
som skuespilleren visste ville treffe og 

smigre de mest vulgære sider ved publi­

kums smak. I den tiden, så vel som i vår, 
er lettvintheten noe som kjennetegnet de 

fleste skuespillere. 
Men en myte må avlives: ,,improvisa­

sjonen" som disse skuespillere drev, var 

ikke et resultat av inspirasjon og lettvint­

het, den fordret årlang og hårdnakket 

trening og dyptgående studier. Enda en 
gang et bevis på at faglig frihet kun kan 

oppnåes gjennom selvdisip!in. 

I sin mangfoldige essens (tilsyne­
latende løssluppen vitalitet og fantasilek, 

grundig teknisk beherskelse og den gjen­

klang den vekket i alle lag av samfun­
net) ble Commedia dell'Arte et vektig 

argument for ethvert standpunkt man 

inntok i teaterspørsmå!. ,, Klassiske" 

forfattere med Goldoni i spissen, de­
nonserte nettopp mangelen på menne-
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ske!ig troverdighet i Commedia dell'Arte 
(men vi må huske at han skriver dette i 

midten av 1700 tallet hvor genren er blitt 

degenerert, selv om det ennå finnes 

mange glimrende skuespillere, f.eks. den 
venetianske Antonio Sacchi som selv 

Goldoni roste opp i skyene i sine me­

moarer og som han skrev flere stykker 

til). Romantikerne derimot, særlig de 
tyske var faseinert av denne feeriske 

verden, for dem var dette de skapende 

krefter som fritt fikk utfolde seg. Gozzi, 

motstander av Go!donis "reform", ble 
deres ideal, men legg merke til: utfra et 

rent litterært-dramatisk synspunkt. Schil­

ler oversatte Gozzis Turandot, Tieck og 

den yngre Schlegel forfattet eventyrstyk­

ker 8. la Gozzi, likevel er vi her vitner til 

en stor misforståelse, de intellektuali­
serte Commedia dell'Arte og gjorde den 

til en litterær bevegelse. 

For forfatterne ble dermed Commedia 
dell' Arte synonymt med fri utfoldelse -

rent litterært og samtidig beviset på at 

uten faste tekster, uten en realistisk 

gjengivelse i dialogformen av de omgi­
vende fenomener, forfa!t teatret automa­

tisk til grove tricks og obskønitet, og dess­

uten tilpasset ikke skuespilleren seg den 

skrevne rollen, men tilpasset rollen til 
seg slik at han forble, uansett forskjel­

lige kostymer, sminkning og situasjoner, 

seg selv. 
Med instruktørenes inntog i teatret -i 

forrige århundrede, er Commedia dell' 

Arte ikke lenge bare et argument i kam­

pen for eller imot en "realistisk" linje i den 
dramatiske litteratur. lnstruktørene ana­

lyserer Commedia dell'Artes spesielle 
og faglige komponenter, dvs. skuespille­

rens innsats. Commedia dell'Arte blir et 

redskap for å vurdere teatrets særegne 

fysiognomi og karakter i forhold til andre 
kunstarter. 

Det er symptomatisk at alle store in­

struktører samtidig har vært store peda­
goger og opptatt av skuespillerens funk­

sjon i teatret. De fleste innså at en re­

form av den sceniske kunst var i pakt 
med en reform av skuespillerens sce­

niske språk. Et nytt teater fordrer en ny 
skuespiller. Denne holdning finner vi hos 

dem alle, fra Stanislavskij til Gordon 

Craig, Copeau og Piscator. Enda skar­
pere ble kravet om reform formulert av 

de instruktører som betraktet teatret som 

en se!vstendig kunstart som ikke tjente 

litteraturen, men lot den inngå som et 
element i samme grad som de andre 

sceniske midler: rammet, lyset, dekoren, 

skuespilleren, publikum. Startet av G. 
Craig og M. Reinhardt, hadde kampen 

for teatrets selvstendighet sine største 

forkjempere i Russland: først Meyerhold 

sammen med levreinov og F. Kommissar­
zhevskij; senere Tairov, Vakhtangov, 

Mardzhanov, Radlov, Einsenstein, An­

nenkov. 

I 1912 trykte den russiske professor 
Eichenwald en flammende artikkel med 

titlen: Fornektelse av teatret, som ville 

bevise at teatret ikke var noen kunstart, 

fordi kunsten ska! være fri og teatret 

aldri kan løse seg fra sine avhengig­
hetsbånd til litteraturen. Teatret uten 

tekst eksisterer ikke, hevdet han og av­

sluttet at "målet ved vårt 20. århundre 

er ikke å frigjøre teatret fra litteraturen, 
men litteraturen fra teatret". 

Det var for så vidt ikke nye toner. 

Liknende påstander var blitt utbasunert 

av andre professorer og forfattere, bl.a. 

av Maliarme i Fra.nkrike som fant at 

skuespillernes fysiske og materielle nær­
vær på scenen var den størst hindring 

for å suggerere frem id8ernes subtilitet 

og symbolenes rikdom. 

Ti!hengerne av et selvstendig, ,,tea­
tralsk" teater nølte ikke med å trekke 

frem Commedia dell'Arte: her var be­

viset på at teatret kunne eksistere 

og florere uten litteratur, her var også 
bekreftelsen på en hele rekke av deres 

postulater. De viktigste var: skuespille­

rens primære betydning, det dialektiske 

i forestillingen, nødvendigheten av et fol­

kelig teater. 
I sitt massive angrep mat naturalis­

men og i sitt forsøk på å frigjøre teatret 
ved å frigjøre skuespilleren, hadde de 

fleste reformatorer vendt seg til for­

tiden for å finne styrkende argumenter 
og inspirasjon. levreinovs rekonstruksjo­

ner av middelalderlige mysterier, av verk 

fra den spanske Siglo d'Oro, av Com­
media dell'Arte (ikke oppført) var ikke 

filologisk-historiske tableaux vivants, 

men et vitalt forsøk på å gjenfinne de 



særegne trekk ved skuespillerkunsten og 

det spesielle forhold mellom skuespiller 
og publikum fra fortiden. Om Meyerhold 

og Vakhtangov kan det leses mer detal­

jert i samme nummeret. 
Fjodor Kommissarzhevskijs arbeid i 

sine forestillinger og i sitt pedagogiske 

institutt strebet mot "en syntetisk skue­
spiller som skal forene musikk, handling 

og farge i sitt spill." 
Tairov gjorde en innsats for å gi liv til 

,,Skuespiller-dansøren som må over­

vinne enhver form for dilettantisme og 
tvinge seg frem gjennom sitt tekniske 

mesterskap." litteraturen blir for T airov 

syndebukken, den har ødelagt skuespfl­

lerens tekniske evner og gltt ham rollen 
som ubevegelig høytaler for forfatterens 

ord. "Fra teatret forsvant det viktigste, 
det som differensierte det fra alle andre 

kunstarter: skuespillerens kunst og me­

sterskap. Frarøvet dette, mister skuespil­
leren all makt over sine tilskuere. Ved 

å anvende pantomime og bevegelse kun­

ne ikke skuespilleren lenger skjule seg 

bak forfatterens "idåer" og ordflom. Da 
åpenbarer skuespillerkunsten seg i sin 

opprinnelige essens". 
Pantomime og ballet, det er nøkkel­

ordene for T airovs drøm om å lage en 

"corps de thåå.tre" i likhet med corps 
de ballet, og han anså at dansøren var 

den eneste sanne virtuos i det moderne 
teatret. I sine første år ved Kamernyj 

Teatret iscenesatte han flere Harleki­

nader: Colombines Slør (1914) La boite 

å joujoux av Debussy, Pinsemandag i 
Toledo av Kuzmin, og laget Mertvech 

(Liket) (1916), en pantomimisk film uten 

undertekst. 
De fleste instruktører, ikke bare rus­

siske, ble smittet av denne feber for 

Commedia dell'Arte. Harlekinader var 

Paradiset - det billigste 
galleriet i ThE!åtre des 
Funambules i Paris (omkring 
år 1830), Et folkelig publikum 
strømmet til dette teatret 
i Boulevard du Temple for å 
beundre Jean-Gaspard Deburau 
som Baptiste, hans berømte 
Pierrot-skikkelse. 

hyppig på Europas scener til slutten av 

20-årene. Så sent som i 1935, midt i 
sosialistisk-realismens tid, lot Meyerhold 

oppføre i opera Boris Godunov et lystig 
intermezzo av en hel rekke av sine 

elskede "masker". Denne teaterform ti!­
lot ikke bare en tilbakekomst ti! teatrets 

visuelle side med farger, bevege!ser og 
handling, men også å trekke frem den 

dialektiske spenning mel!om tekst og 

scenisk situasjon og mel/om handlingene 
innbyrdes, og avslørte motsetningsfor­

holdene i ethvert fenomen. Dette betød 

at det ikke lenger kunne eksistere luk­

kede genrer som komedie og tragedie. 
Meyerhold kalte dette dialektiske 

spenningsforho(d for "grotesk". I sin ar­

tikkel fra 1912, trykt i dette nummer, 

redegjør han for dette syn, et syn som 
først idag begynner å bli fornemmet av 

andre takket være Samuel Becketts dra­

matiske verk. T a de to fandstrykere i 

Mens vi venter på Godot, hele deres 
verden er innholdt i denne setning av 

Meyerhold: ,,Det groteske tillater en be­

skjeftigelse med det daglige på et helt 

nytt plan. Det groteske utdyper den dag­
lige tilværelse i en slik grad, at denne 

ikke mere synes selvfølgelig". 

,,Skapelsen er alltid giede. Skuespil­

leren som fremstiller den døende Ham­
let eller Boris Godunov på dødsleien, 

må vibrere av giede". Dette utsagn av 

Meyerhold, rapportert av Gladkov, gjen­
kal!er foran våre øyne den smilende 

Winnie i Glade dager som sakte og 

ubønnhørlig forsvinner i sin egen grav. 
Skuespillerinnen A!ice Koonen skriver 

om sin mann: ,,Harlekinade og Tragedie 

var aldri for Tairov et motsetningsfult 

alternativ, men forskjellige ting av sam­
me substans. Den ene var komplemen­

tær til den andre, derfor uløselige. Det 

er ikke tilfeldig at han under prøvene 
på Racines Fedra, innledet arbeidet med 

å la skuespillerne danse, bli lette, frie, 
,,harlekinske". Tairov opfattet aldri tra­

gedie som ensidig smerte og sorg. Tvert~ 
imot den forekom ham styrkende og livs­

bringende. Derfor ble han så tiltrukket 

av "Den optimistiske Tragedie". Teatret 
må bygge sin kunst på en fruktbar mot­

setning mellom mysterie og klovneri, et 

trekk som finnes i teatret i dets opp­

rinnellge essens. 
Det tredje postulat var nødvendighe­

ten av et folkelig teater, et mål etter­

streket av instruktørene. I Commedia 

dell'Arte hadde man dette "folkelig tea­
ter" der håndverkere og horer blandet 

sammen med adelsmenn og anstendige 

matroner nøt skuespillerens prestasjoner 
på hans enkle plattform. Dette var det 

"tapte paradis" (og ironisk nok het det 

på fransk nettopp paradis de billigste 

losjer på Le Theåtre des Funambules der 
almuen begeistret sloss for å beundre 

den store Pierrot Deburau). 

Målet de arbeidet for, var et sted der 

kollektivet kunne møtes for å gjenfinne 

sitt fellesskap. I instruktørenes hete 
drømmer ville gjenoppvekking av Com­

media dell'Artes stil og egenart bli etter­

fulgt av et teater for hele folket. 
Fra teaterhistorie og malerier, fra 

historiske fakta og legendariske skildrin­

ger, skimter vi to Commedia dell'Arte: 

myten slik vår fantasi møter den i Mau­
rice Sands bak, i ikonografien og i de 

panegyriske lovtaler. Den andre Com­

media dell'Arte er den som i sin histo­

risk-tekniske essens ble assimilert av de 
store reformatorer og på scenen fant nytt 

liv i nye former og løsninger. 
Den uforbederlige Harlekin, tjener av 

to herrer. 
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