
ikke tilfældigt, at en japansk skuespiller, der rækker sin 
elskede en blomst, i sine bevægelser minder om en dame 
i en japansk kvadrille, når hun vugger med overkroppen, 
bøjer og drejer hovedet med lette bevægelser og med ud­
søgt elegance strækker armene ud til venstre eller højre. 

Er det ikke sandt, at legemet, dets linjer og dets harmo­
niske bevægelser i sig selv er sang ligesom tonerne er det? 

På dette spørgsmål, som Bloks Ukendte stiller, vil vi svare 
bekræftende, når formen vil have erobret det groteskes kunst 

i kampen mellem form og indhold. Så vil det groteskes sjæl 
atter blive scenens sjæl. 

Det fantastiskes særlige natur vil trænge sig på i spillet; 
livsglæden vil bekræftes i det komiske såvel som i det tra­
giske, det dæmoniske vil vise sig i ironien og det tragi­
komiske i det dagligdags; man vil stræbe mod den indfor­
ståede usandsynlighed, mod de mystiske allusioner, mod 

symboler og forvandlinger; man vil stræbe efter at fjerne 
det sentimentale fra det romanfiske; i beskrivelse af det vir­
kelige vil dissonancen, ophøjet til harmonisk skønhed, hæve 
sig op over det banale. 

NOTER 
1) Fra 1894 ledede Ernst von Wolzogen en litterær-dramatisk studenter­

sammenslutning, der spillede et antirealistisk repertoire. Nogle år 
efter skabte han i Berlin en "cabaret-varietes" efter fransk mønster. 
Denne fik navnet Oberbrettf', og Ernst von Wolzogen påtog sig selv 
rollen som "konferencier", Det var i egenskab af forsvarer for det nye 
teater, at han affattede det manifest, som Meyerhold citerer. 

2) Meyerho!d citerer her med sine egne fremhævelser definitionen på 
det groteske i den store russiske Encyklopædi fra 1902. 

3) Desværre er Wedekind hæmmet af sin dårlige smag og hang til 
hyperlitterære elementer. - Meyerhold. 

4) Forestilling på Det gamle Teater i Petersborg i 1907. Dekoratør: M. 
Doboujinski, iscenesætter: N. Evreinov. 

5) "Intermezzo-teatret". Dekoratør: S. Soudeikin. Instruktør: Dr. Dap­
pertutto. 

MEYERHOLD - SKOLENS PROGRAM 1914-15 

1. Undervisning i musikalsk dramatik recitation (Gnessin). 
2. Undervisning i commedia dell'arte's spillestil, anvendt på Harlequin Poli Par l'Amour af Marivaux og på Salamancha­

Grotten af Cervantes (Vlad. Soloviev). 
3. Meyerhold - øvelser. 

Bevægelserne på scenen. 
Improvisatoriske øvelser: det menneskelige legeme i rummet; bevægelsen - længsel mod livet, udelukkende udtrykt gen-

nem en legemlig ytring. 
Den moderne skuespillers bevægelser er beslægtede med commedia dell'arte-skuespillernes. 
Guglielmos princip: skuespilleren skal tilpasse sig til sit spillefelt. 
Bevægelser i lukket rum og under åben himmel. 
Bevægelse og musikalsk baggrund. Forskellen mellem den musikalske baggrund hos Lole Fuller, lsadora Duncan og deres 

efterfølgere (psykologisk tolkning af de musikalske værker), i cirkus, i music-hall, i de japanske og kinesiske teatre. Rytmen 
som støtte for bevægelserne. Det er musikken - den givne eller foregivne - der angiver bevægelsernes ramme; skuespilleren 
nynner uophørligt mens han bevæger sig. 

Skuespilleren bliver et med den sammenhængende musikalske baggrund; andetsteds har han lært at beherske sin krop og 
placere den i rummet efter Guglielmo's lov. Han har altså ladet sig gennemtrænge af den sceniske rytmes fortryllelse, og 
han stræber nu efter legen, sådan som børn anvender denne. Skuespilleren kan nu kun leve i glædens sfære, selv om hans 
opgave på scenen er at dø. 

Skuespilleren ejer troen. Han er forelsket. Død over psykologiseringen. Grænser skiller det muntre fra det fantastiske og 
fra det grusomme. Fortiden smelter sammen med nutiden. Det groteske kan hjælpe skuespilleren til at anskueliggøre symbo­
likken bag det virkelige ved at erstatte de grove løjer med en tydelig parodi. 

Den øvelse, man vælger til optræning (af stumspil), tillader intet fastlagt tema; den er koncentreret om interesse for 
formen (skitsering af bevægelser og gestik)i formen betragtes som en scenisk værdi i sig selv. Øvelsens emne er ikke 
indgivet af en forfatter (eller et dramatisk værk), men mens skuespilleren improviserer bevægelser og mimik, udfolder em­
net sig lidt efter lidt af de forskellige kombinationer af stumspil, takket være en fuldstændig åbenhed mellem skuespillerne 
og iscenesætteren, der foreslår dem sine indskydelser. 

Kunstner-skuespilleren er optaget af at leve i overensstemmelse med en given tegning. Han tegner selv, med mindre han 
reproducerer en andens tegning, ligesom en pianist fortolker en musikalsk text, komponeret af en anden. 

Redegørelse for de grunde, der påbyder studiet af commedia dell'arte's og det japanske teaters spillestil fremfor alle de 
andre. Studiet af banebryderne er det eneste middel til at trænge ind i betydningen af det sceniske mønster. 
Klassen deles i flere grupper efter elevernes forkærlighed for disse eller hine tekniske kunstgreb eller efter deres lyst til en 
bestemt slags dramatiske forestillinger eller også efter deres smag for sceniske billeder af en bestemt stil. 

De elever, der, inden de er kommet ind i Studiet, har spillet teater i de gamle skolers stil, anbringes i en særlig klasse, 
der kaldes "skuespillerklassen". Man foreslår dem at øve sig på vaudeviller fra 1830erne og 1840erne og på det spanske 
drama (Den ærlige læge af Calderon), før de går over til studiet af det nye teaters spillestil, der er stærkt knyttet til 
traditionerne fra commedia dell'arte. 

Skuespillerne skal også gøre sig fortrolige med visse samtidige værker, der, skønt de er udgået af det løbende repertoire, 
ikke er til mindre støtte for teatret (stykker af Blok, Briussov, Viatcheslav lvanov, Annenski, Claudel, Maeterlinck (fra hans 
første periode), Villiers de L'lsle-Adam, osv. 

De "groteskes" gruppe begrænser sig ikke til udarbejdelsen af en fuldstændig ny spillestil, men skaber også sine egne 
stykker og scenarier, der er inspirerede af det ordløse hindu-teater eller af commedia dell'arte. 

Ved at opfordre Studiets skuespillere til at øve sig på de foreslåede stykker søger Studiets ledere især at gøre dem til 
herrer over deres bevægelser. Spillet er resultatet, ikke af motivet, men af det vekslende lige eller ulige antal personer på 
scenen og af de forskellige dramatiske effekter. Øvelser, der skal tjene til intensivering af spillet. Bevægelsens tydelighed: 
den har en værdi i sig selv. Om skuespilleren, der beundrer sig selv i sit spil. Kunsten at anvende de to planer (scene_ og 
forscene). Råbet som udtryk for intens handlen. Om kostumet, der ikke betragtes som en praktisk nødvendighed, men som 
en dekorativ detalje. Om hovedbeklædning anvendt som et påskud til at hilse. Stokke, spyd, lamper, sjaler, kapper, våben, 
blomster, masker, næser og andre rekvisitter, der kan anvendes til optræning af hændernes smidighed. ,,Genstanden" på 
scenen og dens brug i det handlingsforløb, som den er knyttet til. 

Store og små fortæpper (permanente og mobile, egentlige fortæpper og "slør"), spanske vægge, og transparenter, alt 
anvendt til forøgelse af udtryksfuldheden. Tylslør på forscenen kan tjene til at lægge særlig vægt på visse passager i hoved­
rollerne, deres bevægelser og deres ord. 

Paraden, et nødvendigt element, uafhængigt af forestillingen. Forskellige former for parade svarer til særprægene ved 
stykkernes struktur. Skematisk oprids af iscenesættelsens plan, også improviseret. Vekselvirkning mellem ord og bevæ~ 
gelse i de existerende teaterformer og dens ejendommeligheder i det teater, som Studiet stræber efter at skabe. 

Trykt i DE TRE APPELSINERS KÆRLIGHED, 1914, 2. 2. 
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1922, i forestillingen Le Cocu Magnifique av Crommelynck presenterte Meyerhold sin nye skue­
spillerteknikk som han døpte bio-mekanikk. Det var resultatet av mange års erfaringer og eks­
perimenter, arbeidet begynte allerede i 1907 da Meyerhold ved siden av sitt offisielle virke som 
regissør ved de store teatrene, startet dette forskerarbeid på sine små studioer og laboratorier. 
Av spesiell stor betydning for hans pedagogiske syn var arbeidet i Borodinskaja-studioet i årene 
1914-17. Her analyserte han og bearbeidet en rekke tekniske fremgangsmåter fra forskje!lige 
tider og kulturkretser b!ant annet Commedia dell'Arte, det japanske Kabuki-teatret og den 
kinesiske Peking Opera. Etter revolusjonen i 1917 prøvde Meyerhold å sammenfatte sine resul­
tater og anvende dem i sitt daglige arbeid. Dette var bio-mekanikkens fødsel. Som han selv sa: 
Man må ikke leve frykten, men uttrykke den gjennom fysiske handlinger. Skuespillerens natur 
bør nødvendigvis være av en slik art at den øyeblikkelig kan motta og reagere til refleksenes 
pirring. Skuespillerens spill er koordineringen av de uttryksmåter som blir fremkalt. 
Disse uttrykksmåter er selve elementene i spillet og ethvert element har tre faser: 

1. intensjon 
2. realisering 
3. reaksjon 

Det betød en forkastelse av det mer innensluttede psykologiske spill ti! fordel for en fysio­
logisk anskuelig handlingsrekke som var et resultat av lynhurtige reaksjoner. 

Sildene gir et inntrykk av den gymnastisk-akrobatisk pregede trening i bio-mekanikken. 

lllustrasjonene på denne siden betalt av Det Danske Teater 
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N. N. Evreinov (Tegning af Annenkov, 1920). 

Nikolaj Nikolaevic Evreinov fødtes i Moskva d. 26. februar 
1879. Han døde d. 7. februar 1953 i Paris. 

Faderen var ingeniør, tilknyttet de russiske jernbaner, mo­
deren hed Valentine de Grandmaison, hendes slægt stam­
mede fra Touraine. Medens han gik i gymnasieskolen i Pskov 
løb han, i elleve-tolvårs alderen, bort med et omvandrende 
cirkus, hvor han optrådte som klovn og linedanser. Siden 
flyttede familien til Petersborg, hvor Evreinov gennemførte 
det juridiske studium til udmærkelse, for derefter at gå på 
musikkonservatoriet. Med Rimskij-Korssakov som hovedlærer 
tog han afgang fra komponistklassen. Indtil 1910 var han 
embedsmand, ansat i ministeriet for transportvæsen, titulær­
råd, niende rangklasse. 

Allerede i 1905 var imidlertid hans lykkens Fundament, 
det først spillede af skuespillene, skrevet 1902, blevet opført 
på Det ny Teater i Petersborg. l 1907 grundlagde og åbnede 
han Det gamle Teater. l 1908 skrev han den principielt cen­
trale teoretiske afhandling Indledning til Monodrama. Samme 
år blev han knyttet til Vera Kommissarsevskajas teater som 
regissør, efter at Meierho/d havde forladt denne scene på 
grund af uoverensstemmelser med ledelsen. Han leder den 
dramatiske skole i Petersborg 1908-11. På N. I. Kulbins ud­
stilling, Trianglen 1910, deltager han med et billede i futuri­
stisk stil, Den dansende Spanier. Hans opera Søde Sager 
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opføres november 1912, operetten Flygtningen i november 
1913. Fra disse år stammer endvidere afhandlinger om så 
forskellige emner som Livegenteatret, Audrey Beardsley, en 
monografi, samt Den korporlige afstraffelses historie i Rus­
land. Som led i indsamlingen af stof til værket om det russiske 
teaters historie rejser han til bl.a. Kursk og Tambov i 1914 for 
at studere og beskrive det endnu levende før-kristne rituale 
drama. Evreinov er den første, der benytter udtrykket rituelt 
teater som dramaturgisk terminus. På basis af hans teorier 
oprettedes senere det professionelle Ritual-Teatret. ,.Den 
lille form" dyrker han bl.a. på sit eget teater, Det krumme 
Spejl eller Spejlkabinettet, i Petersborg, 1910 til 1914. Han 
kalder det sit analytiske teater-laboratorium eller forsøgs­
scene for teatralske fejltagelser. Efter en rejse til Kaukasus 
1917-18 går han igang med "den store form" og danner 
også her et nyt mønster, idet han sætter Stormen på Vinter­
paladset op som en storslået teatralsk-dokumentarisk gen­
tagelse af begivenhederne fra revolutionen, med næsten lige 
så mange medvirkende som da Vinterpaladset virkelig blev 
stormet i 1917. 

Evreinov emigrerer 1925. Skønt stadig aktiv og produktiv, 
hovedsagelig i Paris, hvor han bosætter sig, bygger han dog 
til det sidste på de mønstre han, teoretisk og praktisk selv 
skabte i begyndelsen af dette århundrede. T.H. 


