
Annotationer om grymhetens teater 
Av CHARLES MAROWITZ 

HOsten 1963 startade Peter Brook och Charles Marowitz en 
experimentell grupp med anknytning till The Royal Shake­
speare Company. Avsikten var att arbeta med vissa av sce­
nens och skådespelarkonstens problem under vad som kunde 
kallas laboratoriefOrhållanden, utan det kommersiella press 
som fOlger med forestållningar for publik. EfterfOljande redo­
visning år baserad på anteckningar och spridda notat från 
denna tid, samt senare reflexioner. 

Valet av skådespelare 
Eftersom vi inte skulle såtta upp något speciellt stycke och 

således intet var på utkik efter vissa bestamda typer, och ef­
tersom det viktigaste for oss var att finna skådespelare som 
var Oppna och påverkbara, och ivriga att trampa på dår stel­
nade professionalister nått och jåmnt vågar smyga fram, så 
var det n6dvåndigt att hitta på ett helt nytt sått att ta ut 
skådespelare. Jag besl6t att strunta i alla murkna gamfa mo­
nologer, fåsta av en ensam skådespelare som !irar av sig 
låxan med behårskat men stigande hysteri, en låxa han har 
varit paralyserad av ånda sedan teaterskolan. Vi arrangerade 
kol!ektiva uttagningar med meHan åtta och tio skådespelare 
som fick arbeta tilsammans åtminstone en timme. Uttagnin­
garna blev delade i avsnitt på foljande vis. 

1) Overraskande textbehandling 

Skådespelaren får forst foredra sin två minuters-utanti!!åxa 
på sitt eget sått, utan kommentarer eller avbrytelser. Så snart 
han har gjort detta, får han uppgett en ny karaktår och en ny 
situation och uppmanas att spela dessa med bibehållande 
av den ursprungliga texten. (Ett exempel: en skådespelare 
som m6ter upp med "Att vara eller inte vara ... " anmodas 
att spela scenen på heden i King Lear eller Romeo i balkong­
scenen genom Hamlet-texten). Det gåller for skådespelaren 
att kasta sig in i helt nya omstandigheter (att improvisera) 
samtidigt som han behåller kontrollen Over den ursprungliga 
texten (det formella grundlaget). Så snart skådespelaren 
lyckas formedla en glimt av den nya karaktaren och den nya 
situationen, får han uppgett ytterligare en karaktår och situa­
tion (t. ex. en torghandlare på en marknadsdag, en politisk 
kandidat som fors6ker bli återvald) så att han ti!f slut har tre 
bollar att hålla i luften på en gång, nåmligen sitt ursprungliga 
textval plus de två senare varlanterna. Skådespelaren får så 
uppgett nyckelord som refererar til] de olika karaktårerna, 
och uppmanas att raskt byta Over från den ena situationen til! 
den andra utan att avbryta den ursprungliga textens jåmna 
stram. 

2) Text och underliggande mening 
Skådespelaren får ett stycke nonsenstext (hos oss, en kort 

skiss av Paul Ableman). Den skildrar ingen urskiljbar karak-
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tår eller situation. Skådespelaren får g6ra med texten vad han 
vill, men han måste anvånde de givna orden. (Detta gjorde 
det mOjligt for oss att bed6ma hur skådespelaren rent ele­
mentårt handskades med språket, vart hans naturliga instink­
ter forde honom. Ett slags psykologisk test med ord i stallet 
for de Rosharch'ska blåckflåckarna). 

3) FOremåls-associering 
Ett foremål kastas in på scenen, t. ex. en leksaks-spade. 

Skådespelaren såtter igång med att bygga upp en pantomlm­
scen utgående från spaden. Så snart någonting bOrjar ut­
veckla sig av detta, så snart skådespelaren kånner att han 
får tag i ett sammanhang, kastas ett annat foremål in på sce­
nen utan något som helst samband med det forra: en portfolj, 
ett skohorn, en tefefonkata!og, en blomkruka. Skådespelaren 
måste nu antingen bygga upp en helt ny scen eller skapa en 
forbindelse mellan den osammanhångande rekvisitan. 

4) Sammanhångande improvisation 
En skådespelare utfor en enkel, låttbegriplig handling som 

att gråva, spela golf, såtta upp tapeter, gymnastisera. De an­
dra våljer handlingar som hor ihop med den forsta och en 
scen utvecklar sig, med repliker. (Om A b6rjar med att gråva 
kan B t. ex. imitera en pneumatisk borr, C k6ra en skottkårra 
och D bli en uppsyningsman som kontrollerar sitt tidtagarur: 
det hela en byggnadsp!ats). 

Dårefter g6r en ny skådespelare entre utf6rande handlin­
gar som absolut ingenting har att g6ra med de tidligare (han 
kan t. ex. g6ra lyriska knafall). De andra anpassar sig så 
snabbt som mOj!igt till det nya skeendet (en bOrjar kanske 
g6ra uppmjukningsOvningar, en annan ruller ihop sig til! en 
boll å la Martha Graham, den tredje b6rjar markera takten med 
en kåpp). Så snart en ny situation år uppfattad och b6rjar ut­
vecklas, inleds en annan som ligger så långt från den forsta 
som måjligt. 

Till sist utvåljes tre olika grupper, var och en med en rad 
omkastningar att handskas med, och når dessa tre grupper 
arbetar samtidigt kan de ha så många som tolv olika situa­
tioner att skifta me!lan. 

Det viktiga år hur skickligt omsvångningarna g6res och 
hur raskt skådespelarna uppfattar den forandrade situationen. 



HAMLET-COLLAGEN bearbetad av Charles Marowitz for Lamda Theatre (1963). Foto Peter Hart. 
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Scenerna i sig sjålva fOrblir nOdvåndigtvis ytliga, men det 
galler hår inte att skapa improvisationer med substans och 
fast uppbyggnad, utan bara att folja de dramatiska anvisnin­
garna lika fort som de dyker upp. 
Den fOrsta ensemb!en 

Av ungefår femtio skådespelare utvaldes ett dussin, som 
dårefter framtrådde for Brook for att få hans dom. !roniskt nag 
var Glenda Jackson den enda som vl hade olika uppfattningar 
om. Brook trodde inte genast på hennes formåga, men hon 
och Allexis Kanner blev de två mest uppfinningsrika med­
lemmarna av gruppen. 

Genomsnittsåldern i gruppen var tjugufyra år. Sara en 
medlem var Over trettio, och de flesta något Over tjugu. De 
hade sin erfarenhet från television och teaterskola och en 
smula landsartsteater, men ingen nåmnvård West End-bak­
grund. Den allmånna inriktningen gick mat naturalistisk teater, 
d. v. s. en tunn grundval av Stanislavsky-teknik sådan denna 
blir utvattnad och forvrångd vid engelska teaterskolor. Jag 
ansåg det nOdvåndigt att bOrja om från bOrjan, att tvinga hela 
ensemblen tifl e/ementåra Ovningar i Metoden innan vi helt 
tog avstand från Stanislavsky-etiken. Brook var av annan 
mening. Han ansåg att den allmånna rutin-nivån var så pass 
hOg att det nya arbetet kunde inledas direkt. Jeg ansåg att 
detta var ett misstag, eftersom Stanislavsky var den gram­
matik med vilken vi skulle bygga en helt ny syntax, och jag 
Onskade att grundvalen skulle vara solid innan vi ruckade på 
den. Så hår i efterhand år det svårt att avgOra om vi gjorde 
rått eller orått i att kasta en grupp på tio unga skådespelare 
rakt ud l den artaudska teorins virvlar - men vi hade givetvis 
tidsfaktorn att ta hånsyn till. Vi hade bara tolv veckor på oss 

HAMLET-COLLAGEN. Foto Peter Hart. 
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att tråna och att såtta upp ett inledande workshop-fram­
forande. 

Vi arbetade i en Ilten kyrko!okal bakom The Royal Court 
Theatre i Sloane Square, ett nakent rum med tråvåggar, Over­
sållade med anslag om scoutmOten och for lange sedan Over­
ståndna whist-turneringar. Vi hade långa dagar som bOrjade 
kl. 10 och slutade kl. 18. Varje dag konfererade Brook och 
jag i telefon angående målsåttningen for nåsta dag, varefter 
jag satte mig ner och tankte ut de Ovningar vi skulle arbeta 
med. 

Mina annotationer om denna tråning foljer ingen kronolo­
gisk ordning och det som jag beråttar hår år alltså inte en 
redovisning for någon utveckling. 

Att bekanta sig med ljud 

På den allra forsta arbetsdagen, innan skådespelarna 
egentligen hade tråffat varandra och utan att vare sig Brook 
eller jag hOII något orienterande anforande, blev skådespelar­
na tilldelade olika foremål: askar, kårl, pinnar, allt mOjligt att 
dunka och skramla med. Varje skådespelare hade något att 
hantera. De blev dårefter uppmanade att undersOka effekten 
hos sina respektive instrument. (T. ex. det ljud den breda 
åndan av en slev åstadkommer på en bleckburk, det ljud den 
smala åndan av en slev åstadkommer på en bleckburk, och 
det Jjud en bleckburk åstadkommer mot golvet om den dåm­
pas med ena handen, hålles med två hånder eller år inrullad 
i en trOja, och hur bleckburken låter om man knackar på den 
med knagen i stallet for med sleven, eller med pannan i 
stållet for med knogen, eller med armbågen i stål/et for med 
pannan, osv. osv. 



Improvisation. Från arbetet på lamda Theatre. Foto Moris Newcombe. 

Efter att instrumentets effekt var utprovad b6rjade vi knacka 
fram .olika rytmserier. En del av dessa foråndrades senare, 
medan andra forblev konstanta. Två och tre rytm~serier kom­
binerades, det utfordes dialoger mel!an sopkvastar och tom­
ma packlådor, scener från Romeo and Juliet utspelades med 
metalliska klirranden och dova dunsar, uppr6rda fo!kmassor 
skildrades med tomlådor och hårslag med tennisrackettar, 
och så vidare. 

Till slut uppnådde man att rytm, ett generaliserat och alltfor 
ofta anvånt ord inom teatern, blev definierat på ett nytt 
sått, i exakta, fysiska termer. Skådespelarna fick inte endast 
erfarenhet av de grundlåggande foråndringarna i olika slags 
rytm - långsam, snabb, moderat o. s. v. - men också av de 
otaliga kombinationer och kontraster som det år m6jligt for 
rytmen att uttrycka. Snart blev samma hållning som den skå­
despelarna hade intagit till instrumenten tillåmpad på deras 
·raster och kroppar. Detta var en m6dosam omstållning. Man 
måste hela tiden bekåmpa den ingrodda instinkt hos engelska 
skådespelare som såger dem att det år resten som genom 
vårdat tal, klangfullhet och resonans skal! båra fram budska­
pet i teaterkonsten, och att kroppen år ett nyttigt men sekun­
dårt bihang. 

Steg for steg f6rde vi fram den ideen att resten kan fram­
bringa andra ljud ån grammatikaliska kombinationer av bok­
ståver, och att kroppen når den blir frigjord kan utforma ett 
språk som når bortom texten, bortom den underliggande me­
ningen och bortom alla efterapningar av socialt beteende. 
Och det viktigaste av allt, detta att ljuden och r6re[serna kan 
Overfora kånslor och ideer. 

Skildrande ljud och rårelser 
Ovningsuppgift: 

Du kommer tillbaka till din bostad efter en dags hårt arbete. 
Kom in, ta av rocken, hång upp den, servera dig sjålv en 
drink och sitt ner vid bordet. På bordet ligger ett brev som 
du pl6tsligt upptåcker. Du stå.lier från dig glaset, Oppnar bre­
vet och b6rjar låsa. Du får sjålv avg6ra vad som står i brevet, 
bara det år något som g6r dig ytterst uppr6rd på ett eller 
annat sått. Skildra denna uppr6rdhet bara genom ett ljud och 
en r6re!se. 

De r6relser som inleder Ovningen och leder fram till den 
slutliga effekten år ful!ståndigt naturalistiska, men slutpunk­
ten skafl vara ett projlcerat uttryck f6r karaktårens indre till­
stånd, och absolut o-naturalistisk. Till att b6rja med valdes 
bara bana!a alternativ. Skådespelarna hoppade h6gt av glådje, 
foll i gråt, ryckte till av håpnad, stampade av raseri o. s. v. 

Når inte dessa enkla uttryckt blev accepterade, b6rjade 
skådespelarna inse meningen med Ovningen. Når alla deras 
naturalistiska val blev avvisade, måste de b6rja leta efter 
mera stiliserade sått att meddela sig på. Småningom bOrjade 
deras val at visa st6rre fantasi. Det utst6ttes ljud som 
hade resonansen hos sårade djur eller hos f6rhistoriska 
våsen krossade av atomvapen. ROrelserna blev nakna och 
oberåkneliga. Skådespelarna bOrjade anvånda stolar och 
bord som skulpturella foremål i stå.Ilet f6r som funktionellt 
m6blemang. Under presset av de utst6tta ljuden b6rjade 
ansiktsuttrycken att likna javanesiska masker och Zenskulp­
turer. Men så snart skådespelarna forstod vad det var vi 
6nskade oss, b6rjade några av dem vålja ett ti!lfalligt ljud 
eller en tillfallig r6relse som var effektfull i sig sjålv, men 
som inte hade något att g6ra med det sinnestillstånd som 
uppstod under Ovningen. Mycket snabbt, skråmmande snabbt, 
fick skådespelarna samma rutin når det gå.lide att handskas 
med icke-naturaliska ljud och r6relser som de hade når det 
gållde de dramatiska standard-klich0erna. Man b6rjade undra 
om inte Artaud's idealiserade teater, ifall den någonsin kom 
till stånd, efter fem eller tio år skulla ha utvecklat sig til! 
något lika rutinerat och bemångt med klicheer som dagens 
Comedie Fran9aise eller kommersie!la West End-teater. 

Avbrutna sammanhang 
Ett av de viktigaste målen for vårt arbete var att få fram en 

skådespelarstil som var osammanhångande, det vil! saga, 
som motsvarade det s6nderbrutna och fragmentariska sått på 
vilket de flesta månniskor upplever den samtida verkligheten. 
Livet i våra dagar - jag f6rs6ker inte filosofera, bara illustrera 
- liknar i hag grad forsta sidan av en dagstidning. Dgat hop­
par från en artikel till en annan - från den ena geografiska 
scenen til! den andra - från den ena ståmningen til! den 
andra. En eldsvåda i Hoboken, -.ett val i Paris, en kroning i 
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Improvisation. Från arbetet på lamda Theatre. Foto Moris Newcombe. 

18 



Sverige, en våldtåkt i London - komik, passioner, h6gtid, tri­
vialiteter - allt svåmmar in Over ens medvetande praktiskt 
taget samtidigt. Skådespelaren dåremot ror sig, tack vare år 
av tråning och seklers tradition, stadigt framåt från punkt A 
till punkt B til! punkt C. Han utvecklar karaktåren, han utbyg­
ger sammanhanget - intrigen tåtnar och konflikterna spetsar 
til! sig. Kort och gott, skådespelaren "rOr sig framåt enligt 
Aristoteles' regler, konserverande dramats standardjargong 
och den konventionella teaterns stelnat lagbundna tidssystem. 

For att bryta sonder detta progressivt/logiska framåtskri­
dande från bOrjan genom mitten tifl slutet anvånder man sig 
av improvisation, d.v.s. av personligt och organiskt material 
hellre ån av teatraliskt arvegods, och man anvånder det rått 
och slått som rytmiskt monster. 

Ovningsuppgift: 
Man bygger i stora drag upp en karaktårs !iv. Han år en 

arbetsl6s forfattare. 

Scen 1: Hans vårdinna ber honom betala hyran som år 
flera månader i efterskott. 

Scen 2: Hans våninna vill veta når de skall gifta sig. 

Scen 3: Hans far ber honom ge upp skrivandet och ta ar­
bete i famlljefirman. 

Scen 4: En cafe-bekant uppmanar honom att komma ut och 
ta en drink och glOmma sorgerna. 

Scen 5: En vån från skoltiden dyker upp och vi!I återuppliva 
gamla minnen. 

Scen 6: En forsåkringsagent fors6ker energiskt tvinga på 
honom en forsåkring han inte Onskar. 

Osv. osv. 

Varje scen bygges upp for sig i fem eller tio minuter, till­
råck!igt långe for att få en smula substans, men inte någon 
verkligt stram uppbyggnad. X blir nu placerad mitt på scenen 
och var och en av de andra figurerna kommer, på stickord, 
och upprepar sin scen med honom. Scenerna, som inte har 
något annat att gOra med varandra ån att de kretsar omkring 
samma huvudperson, foljer tått efter varandra. For varje ny 
scen omståller X sig raskt til! den foråndrade situationen och 
det skiftande forhållandet til! de andra personerna. Till slut 
spelas tre eller fyra scener på en gång. Vid en viss punkt blir 
Ovningen outhårdlig och omOjlig, men innan man kommer så 
långt, har X och hans medspe!are upplevt en uppjagad kåns­
la av brist på sammanhang, en kånsla som år bOrjan till for­
ståelse av den komp!icitet som utovar sitt inf!ytande på 
också det enklaste medvetande idag. 

Hamlet som collage 

Några år fore tillkomsten av The Royal Shakespeare Ex­
perimental Group hade jag bett Brook komma och se på en 
pjås som jag satte upp på en studioteater kallad In-Stage, i 
Fitzroy Square. Det gå.lide en kort pjås av Lionel Abel kallad 
A little something for the maid. Ursprungligen hade den 
skrivits fOr radio och den bestod av en serie korta, osam­
manhångande scener i vilka den kvinnliga huvudpersonen i 
tur och ordning forvandlades till alla månniskor den manliga 
huvudpersonen hade att g6ra med: hans hustru, hans vån­
inna, hans stådhjålp, hans man!iga chef, hans sekreterare, 
hans mor, o.s.v. Under en diskussion efteråt hade Brook sagt 
att det skulle vara fascinerande att se Hamlet spe/ad på detta 
sått, med scenerna omstockade som en packe vålkånda kort. 
Ett och ett halvt år senare sp6kade Breaks ide fortfarande i 

mitt huvud når jag grep mig an med att rekonstruera Shakes­
peares skådespef. 

Ideen med Lamda-Hamlet-versionen var att pressa sam­
man pjåsen till ungefår tjugo minuter, utan att anvånda sig av 

någon beråttare. Jag utgick från att alla månniskor kånner till 
Ham/et, också de som aldrig har sett eller låst stycket, och 
att det finns en påverkan av Hamlet i alias vårt kollektiva 
undermedvetande, så att man kan bygga en forestållning på 
denna mytiska avlagring. 

Pjåsen skars upp i ett collage med repliker stållda mat 
varandra och håndelseforloppet omkastat, personer strOks 
eller blandades om varandra, och det hela blev dårefter spe­
lat i korta, osammanhångande fragment vilka framstod som 
blixtbelysta glimtar från Hamlets liv. Shakespeares ord an~ 
våndes genomgående, men radikalt omarrangerade. 

Av al!a våra Ovningar i osammanhångande spe/stil var det 
denna som hade den mest solida grundvalen, eftersom alla 
skådespelarna kånde originalpjåsen och dårfor hade en 
emotioneH referensbakgrund samtidigt som de kånde sjålva 
historien. Den forsta versionen var en vål genomford trå­
ningsuppgift. Den senare versionen, som var utvidgad ti!I 85 
minuter och som spelades i Tyskland, Italien och slutligen i 
London, hade en mera genomford stil och mera av intellek­
tuel! mening. 

Kontakt 
Skal! man bygga upp samhOrighet inom en grupp som ar­

betar med teater, måste de våxa fram, alla dessa membran 
och kommunicerande våvnader som forvandlar en samling 
skådespelare ti!f en ensemble. En utdragen period av sam­
varo - ti/I exempel vid en teater med fast personal - skapar 
en tillfållig forening av månniskor, men detta år inte detsam­
ma som skådespelare anpassade efter varandras hela nerv­
system, så samståmda att en rOrelse från den ena ger upp­
hov till en skålvning hos den andra och en impuls hos en 
tredje, kort sagt en ornedelbar kedjereaktion. Kontakt upp~ 
står lnte genom att man av alla krafter stirrar sin motspelare 
i Ogonen. Verklig kontakt består av en sådan samståmmighet 
att man ser motspelaren utan att man vånder blicken mat 
honom. I såHsynta fall år en grupp fOrenad av en rytm som 
regleras nåstan fysiologiskt, som av blodtryck eller hjårt­
klappning. Det år det samma fenomen som finnes mellan en 
viss typ av beslåktade månniskor, mellan vissa åkta makar, 
mel/an vissa ålskande och mellan bittra fiender. 

Gruppintervju 
Ovningsuppgift: 

A år en socialt misslyckad person som har suttit i fangelse. 
Han år nu frigiven och intervjuas av en man från en stor 
firma, dår man kånner hans bakgrund men kan tånka sig att 
ge honom ett enklare arbete. A beh6ver arbetet, men avskyr 
att kånna sig beskyddad och s!ites mellan lust att vinna 
sympati och att vådra sina aggressioner. De andra skåde­
spelarna, sexton stycken, representerar olika personlighets­
drag hos A. En representerar hans fientlighet mot samhållet, 
en annan hans ekonomiska behov, en tredje hans forsOk att 
anpassa sig, en fjårde hans upproriska natur, en femte hans 
inneboende feghet, en sjåtte hans fortrångda sociala am­
bition, en sjunde hans fantasibild av sig sjålv som en Stor 
Man, osv. Ingen av A's personlighetskomponenter bidrar 
med något eget material till scenen. De talar bara når 
A svarar på lntervjuarens frågor, och deras reaktion beror 
helt och hållet på vad A verkligen såger och på vad de kan 
få ut av hans sått att såga det. l Overensståmmelse med des­
sa svar framtråder personlighetsdragen mer eller mindre 
starkt. Men vid varje svar reagerar afla de sexton skåde~ 
spe!arna och bygger vidare på det, modifierar det, bygger ut 
det osv. 
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Scen från THE SPURT OF BLOOD af A. Artaud. Foto Moris Newcombe. 
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Exempel: 

lntervjuaren: Tror Ni att Ni skulle passa for det hår jobbet? 

A: A ja - det tror jag såkert -, 

C (infamt): Vem bryr sig om det? 

D {bedjande): Kan Ni inte vara snåll och fors6ka mig en 

vecka? 

E (6verlågset): Jag kommer att 6verta Ert skrivbord inom 

en månad. 

F (tveksamt): Jag undrar om jag kunde ha en sån kostym? 

G {retligt): Jag undrar om jag kommer att bli sparkad ut 

hårifrån. 

H (aggressivt): Jag skulle gårna slå ut tånderna på dig. 

Ovningen driver fram en plågsam grad av uppmårksamhet. 
Eftersom varje skådespelare måste tala till A samtidigt som 
de andra, tvingas de att reagera på antydningar och tonfall 
i stå.Ilet for att vånta på stickord. Med andra ord skådespe­
larna tvingas att handskas med textens underliggande me­
ning och dårigenom att forstå, att texten bara år ett slags 
redskap som låter en stiga ner i den underjordiska vårld dår 

all den egentliga aktionen utspelar sig. 

Improvisationer och vasentligheter 

Vi hade en god del vanliga improvisations6vningar - d.v.s. 
sådana som utgick från handlingar och fo!jde ett rytmsche­
ma - men vi fick båttre resultat genom variationer av den 
vanliga Metodlinjen och utvidgningar av den,- Ett exempe!: 
efter att en skådespelare var fårdig med en scen, fick han i 
uppdrag att dela scenen i tre avsnitt, och ge vart och ett av 
dem en rubrik. Når han hade gjort detta och vi alla var eniga 
om att rubrikerna motsvarade innehållet i den ifrågavarande 
situationen, blev he!a scenen spelad om igen, men nu så att 
skådespelarna anvånde uteslutande rubrik-texten som dialog. 
Dårefter fick skådespe!aren vålja bara ett ord från var och 
en av rubrikerna, och scenen spelades en tredje gång med 
endast dessa ljudkomponenter som repliker. F6rst når vi hade 
kommit så långt var skådespelaren i stånd att vålja ett ord 
som på ett tråffande sått motsvarade den centrala ståmnin­
gen i hans scen, och då kunde han spela scenen en sista 
gång med endast variationer av detta ljud. Ett sådant spel av 
ljud och låten framkallade osvikligt ett icke-naturalistikt r6-
relseschema, och det var fascinerande att iaktta hur graflskt 
r6relsen uttryckte scenens innersta mening, efter att situa­
tionen forst hade reducerats till sina grundlåggande impulser. 

Exempel: 
Situationen år foljande: A 0nskar bryta en långvarig forbin­

delse med en våninna, B. Han inser nu att han inte ålskar 
henne, och det vore vansinne att gifta sig. B har emellertid 
blivit hjålpl6st bunden vid A och kan inte uthårda tanken att 
de skall skiljas. Han g6r desperata fors6k att rådda forhål­

landet. 

Situationen uppdelad i rubriker, forsta omspelning: 

Pojken: 1) Jag vill g6ra slut. 
2) Jag vil! vara så snåll som m6j/igt. 
3) Jag låter mig inte 0vertalas att åndra mig. 

Flickan: 1) Jag vill behålla honom. 
2) Jag måste resonera med honom så han åndrar 

mening. 
3) Jag vågrar att låta honom g6ra mig så illa. 

Våsentliga ord, andra omspelningen: 

Pojken: 1) Slut. 
2) Snåll. 

3) lnte. 

Flickan: 1) Behål!a. 

2) Resonera. 
3) Vågrar. 

Ljud, tredje omspelningen: 

Pojken: 81-ååå-NT 

Flickan: Aå-oo-GRR 

Ljuden skall vara flytande och fria, direkt baserade på vo­
kaler och konsonanter i de våsentliga orden. 

Stanislavsky och Artaud 

Når man har blivit uppfostrad med Stanislavsky och hans 
inre sanning som ideal, innebår det en stor omstållning att 
upptåcka att det också finns en yttre sanning och att denna 
i många sammanhang kan vara mera 6vertygande ån den 
inre. En ånnu st6rre omstållning har det varit for mig att inse, 
att ett konstlat spelsått eller rått och s!ått artistiskt fusk kan 
ge publiken ett rikt intryck av sanning och att sådana knep 
dårfor, enligt skådespelarkonstens pragmatiska lagar, år til­
låtna. Metodens argument om inre sanning håller bara om 
dess huvudforutsåttning år riktig: nåmligen, att åskådaren 
upplever kånslan lika starkt som skådespelaren. Men vi vet 
alla att detta inte alltid år fallet. Det finns hundratals exempel 
på hur uppskruvade skådespelare har hållit på att spricka av 
inre intensitet utan att detta har formedlat något annat till pu­
bliken ån anstrångning. Det år också riktigt att en skåde­
spelare som år nåstan fullståndigt "avstångd", men som går 
igenom de riktiga greppen i den riktiga ordningsfoljden, kan 
påverka en publik mycket kraftigt - nåstan ofrivilligt. 

En skådespelare som foljer Metoden måter sanningen i sin 
tolkning med autenticiteten i sina egna kånslor. Skådespe­
laren enligt Artaud vet att om inte dessa kånslor omskapas 
till ett uttryck som kan formedias, forblir de ett passionerat 
brev utan frimårke. Ren kånsla kan vara åcklig eller for­
stenad, medan å andra sidan den råtta sceniska effekten - en 
gest, en r6relse, en serie av handlingar - i sig sjålv år ett på­
stående som inte beh6ver drivkraften hos en kånsla for att 
vinna geh6r, men som år tjugu gånger mer kraftfullt om det 
verkligen år laddat med kånsla. 

Det foreligger ingen fundamental oenighet mellan Metod­
skådespelaren och Artaud-skådespelaren. Båda anvånder sig 
av medvetenhet for att frig6ra det omedvetna, men medan 
Metod-skådespelaren år bunden till rationella motiveringar, 
inser Artaud-skådespelaren att den h6gsta konstnårliga san­
ningen år om6jlig att bevisa. Den existerar, på samma sått 
som vissa sållsynta naturfenomen existerar fastån de trotsar 
vetenskaplig ana!ys, och det år skådespelarens uppgift att 
mana fram den. 

Artaud-skådespelaren beh6ver Stanislavsky for att kontrol­
tera arten av de kånslor som han slåpper 16s - annars blir 
han ett kånslans offer. T.o.m. Artaud's ber6mda "skådespe­
lare i trance" har ansvar for den ande som talar genom 
honom. En seans som bara formådlar en atmosfår år inte 
hålften så givande som en seans under vilken man mottar 
tydliga budskap. Sjålva trance-tillståndet år något man upp­
når genom ett metodiskt beteende. Mediets hemlighet år att 
veta, når han skall slåppa taget på de mekanismer som har 
utl6st detta tillstånd, for att dårefter stiga h6gre. Detsamma 
gåller for vi!ken som helst skådespelare, antingen han an-
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vånder intellekt eller instinkt for att uppnå en vårdefull punkt 
for satsningen i hoppet. 

Omstållning och improvisation 

Man ger lystringssignaler tiff tre skådespelare, A, B, och 

andra och en gong-gong til! den tredje. Så snart skådespela­
ren A h6r sin signal indleder han en scen, och A och B skall 
omstålla sig efter honom så snabbt som m6jligt och med­
verka i situationen. Efter två-tre minuter, når scenen antingen 
nårmar sig en poång eller håller på att rinna ut i sanden, får 
B sin lystringssignal. Han st6rtar sig då omedelbart in i en ny 
situation, utan något som helst sammanhang med den fore­
gående, varefter A och C 6gonb!ickligen omståller sig efter 
honom. Scenen får utveckla sig en kort stund varefter C får 
sin signal och en ny slags situation infedes, osv. 

Det 6gonblick man våljer for att avbryta en scen och in­
leda en ny år lika viktigt som det material scenerna fram­
bringar. Det finns ett 6gonblick i praktiskt taget varenda im­
provisation då handlingen stramar till sig och nårmar sig en 
konklusion. Om man kan utl6sa den nya scenen just i detta 
6gonblick, måste skådespe!aren instinktivt kasta in sina ytter­
sta resurser. Dessa slags improvisationer lever av katastrof­
ståmningen men blir också ibland forst6rda av den. Ett ofrån­
komligt imperativ vilar Over skådespelarna. De måste tånka 
och handla blixtsnabbt. De vet att de inom loppet av sju eller 
tio minuter måste hitta på så många som fem eller sex olika 
situationer, och de upptåcker snart att de inte kan fuska 
genom att lågga planer på f6rhand, eftersom man genast 
lågger mårke til/ forhandsarrangemang. Det hela tvingar 
fram en kvalitet som de flesta skådespelarna inte tror att de 
har, nåmligen formågan att associera fritt och utan hånsyn 
till fixerade karaktårer eller !ogiska sammanhang. For mig per­
sonligen var det en stor upplevelse att se hur denna 6vning, 
genom att den tvingade skådespelarna till raska omstållnin­
gar, fick åven sådana som aldrig hade h6rt om surrealism 
att finna de mest forbluffande surrealistiska utvågar. Det 
hånde också att skådespelare som håvdade att de saknade 
sinne for humor, f6rvånade sig sjålva genom att g6ra djup­
dykningar ned i brunnar av fantasi och absurditet på grånsen 
till det undermedvetna. Det blev vaft beteenden som aldrig 
skulle ha framforts om skådespelaren hade haft tid att 6ver­
våga dem, eller som i varje fall skulle ha bfivit tillråttalagda 
och modifierade, men som nu sprang fram med håpnads­
våckande klarhet och djårvhet. 

Skådespelare och skådespelare 

Kriteriet på en god skådespelare år hans lnstå/lning till for­
åndringar. De flesta skådespelare fatter sina beslut på ett 
tidigt repetitionsstadium, kartlågger den kortaste linjen mel­
lan två punkter och avancerar dårefter långs denna. F6r 
dem år repetitionsperioden en tunnel med [jus l bågge ån­
darna och marker dårerne/lan. En annan typ av skådespelare 
år den som hela tiden bibehåller sin formåga att tånka om 
och att reorganisera sin roll. Han f61jer varje signal och 
reagerar på varje omlåggning, och blir inte forvirrad av av­
stickare och sidsprång. Han beh6ver kanske långre tid innan 
han år framme vid målet, men når han år dår har han nått ett 
mera fullmogent resultat. 

Oenna kontrasterande instållning til! f6råndring kan sågas 
karaktårisera två o/ika kullar av skådespelare, och i dagens 
England blandas de i praktiskt taget varenda ensemble. Man 
generaliserar naturligtvis om man kallar den ena traditionel! 
och den andra modern, men det ligger en kårna av sanning i 

påståendet. Skådespelare, som har gått vågen genom The 
Royal Court och Theater Workshop och som har har upplevt 
de senaste tio årens jåsningstid, har nåmligen stort sett en 
6ppnare instållning ån den man finner hos en åldre gene­
ration, som har passerat Akademin och de fasta scenerna. 
De två typerna kan nåstan sågas ha var sitt reaktionsm6n-

C, t. ex. en ringklocka till den ena, en surrande signal ti/I den ster. 
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,,Trads" 
Låt oss se på handlingen. 

Fixera betoningar och tolkningar. 

Slå fast upp!ågget så tidigt som m6jligt. 

Sikta på skratt. 

Slutgiltiga l6sningar så fort som mOjligt. 

Det var ett då/igt hus. 

Jag Jystrar arder. 

En klarare målsåttning så vi får fram mera kånsla. 

Fyll den pausen. 

A!lting finns i den underliggande meningen. 

Jag kan inte spela forestållningar, bara utfOra handlingrir. 

Jag utfårdar inga moraliska domar. 

ingenting forblir någonsin oforåndrat. 

Blir jag bortskymd? Att tala med fårg 
Ovningsuppgift: 

Ar det inte snart tid for en matpaus? Ni har just kommit ut ur er våning, låst d6rren och stoppat 
nyckeln i fickan. Ni går till hissd6rren och ger signal. Medan 

Jag får ingen hjålp av min motspelare. ni våntar på hissen Ognar ni genom en tidning. Hissen an­
lånder på Overenskommet ljud-tecken, d6rrarna Oppnar sig 

Precis som vi repeterade det. och plOtsligt får ni syn på en viss person inne i hissen, en 
person for vilken ni hyser starka och utpråglade kånslor av 

Låt oss komma vidare och få slut på det hår intellektuali- något slag. (Skådespelaren kan på forhand beståmma denna 
serandet. bakgrund.) I samma Ogonblick rusar ni till staffliet och målar 

dessa kånslor. 
Mera kånsla. Liksom i den besfåktade Ovningen med brevet, ligger det 

Håll den pausen. 

Allting finns i texten 

Jag skall spela den hår rollen symbo!iskt. 

Jag år skurken. 

Mina många år av yrkeserfarenhet gOr mig såker på att . 

,,Mods" 
Låt oss analysera det hela. 

Ta reda på meningen och !åt betoningarna komma av sig 
sjålva. 

Behåll r6relsefriheten så långe som m6jligt. 

Sikta på att skapa kontakt. 

Slutgiltiga IOsningar så sent som m6jligt och aldrig helt 
fixerade. 

Det var en dålig forestållning. 

Jag kommer med forslag. 

Ar jag viktig for pjåsen på det hår stadiet? 

Vi slutar inte forrån det hår år som det skall. 

Jag får inte vad jag hade våntat mig, så jag måste anpassa 
mig. 

Så som forestållningen just i detta Ogonblick kråver det. 

Låt oss resonera om problemen så gott vi kan. 

avg6rande momentet i det Ogonblick då skådespelaren mater 
Overraskningen och skall uttrycka denna. Om man Jyckas 
forena håndeisen och reaktionen rent organiskt, blir resul­
tatet klart och Overtygande. Men bara ett 6gonblicks tvekan, 
och resultatet blir skruvat, onaturligt och enbart illustrerande. 
Vi hade senare en annan version av denna Ovning som visade 
sig ge båttre resultat. Vid denna fick skådespe!aren spela en 
improviserad scen med Fråmlingen i vilken hans attityd blev 
manifesterad, varefter han hade en scen i sin våning, och 
forst dårefter utspelades Ovningsscenen vid hissen. Detta ger 
skådespelaren mera bakgrundsmaterial. 

Till att bOrja med var resultaten av målandet slafsiga och 
grova. Vid tredje eller fjårde fOrsOket blev de nåstan konst­
nårliga så till vida som de då var impressionistiska fårg­
klickar, med så mycket mening att de antydde ett inre till­
stånd som de Ovriga i gruppen kunde tolka. Denna 6vning i 

fårg blev anvånd direkt i The Spurt of Blood, enligt forfattarens 
anvisningar i The Seekers, och i den mera utpenslade versio­
nen av Marat/Sade. (Man kan dock såga att avsnittet med 
rod och blå målarfårg i Marat/Sade hår stammar från en lik­
nande effekt i Brooks iscensåttning av Titus Andronicus, 
dår Vivien Leigh anvånde ett r6tt band for att symbolisera 
str6mmen av blod.) 

Reformer 

Når Artaud talar om "det sprOda, fluktuerande centrum som 
aldrig kan nås av form", måste man anta att han tånker på 
tillstånd som inte kan ges en språklig form, men som man 
kan nå på annat vis. Tror man inte detta, år uttalandet bara 
IOddrig mysticism. Det potentiella Overtaget hos Artauds teater 
Over konventionel! teater - också om den konventionella for­
men blir ti!lstramad och reformerad - ligger i att dess språk 
ånnu inte år kartlagt och dårfor ånnu inte nedflåckat och 
tomt. Faran Jigger i att arvet från fem sekler av ordbråte kan 
hindra oss att komma ner til urberget. Eller for att formulera 
det ånnu mera pessimistiskt: skådespelaren år socialt och 
psykologiskt konditlonerad på ett sått som måste foråndras 
och som samtidigt år ofOrånderligt. 
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Starten 
Den forsta demonstrationen av gruppens arbete kallades 

,.Grymhetens teater", något jag sjålv betraktar som beklag­
!igt. Denna demonstration pågick fem veckor, som fastlagt, 
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vid teaterklubben Lamda i London. Det hade aldrig varit vår 
avsikt att presentera det he!a som en verklig forestållning, 
men bara som en demonstration av arbete under utveckling, 
något som vi antog kunde vara av intresse for folk i bran­
schen. Pressen blev inte inviterad på det vanliga såttet, men 
vi skrev brev til! tidningarna och bad dem vara vålkomna 
om de intresserade sig for saken, samtidigt som vi forklarade 
att vi inte var speciellt ivriga att bli recenserade, då vi inte 
betraktade oss som fårdiga. Dåremot var vi intresserade av 
alla privat framforde åsikter, forklarade vi. 

Allt detta var ett slags sjålvbedrågeri som både Brook och 
jag lyckades svålja. Forst efter att visningen hade ågt rum 
insåg vi vilken situationen verkligen var: varje framvisning 
som riktar sig till en publik, inbjuden eller lnte, blir en fore­
stållning, aberaende av vad man kallar den, och blir dårmed 
bedOmd enligt den traditionella kritikens kriterier. Jag menar 
inte detta som ett angrepp på kritikerna. Stort sett fick vi 
intressanta, positiva recensioner, men poången var att vi inte 
hade avsett att komma med en teaterforestållning och att det 
i London tydligen var omOjligt att komma med något annat. 

Programmet hade fOljande sammansåttning: två korta 
nonsens-sketcher av Paul Ab!eman, !iknande våra ljud-Ov­
ningar; en iscenesåttning av Artauds tre-minuters pjås 
A Spurt of Blood (spelad forst med ljud, dårefter som Artaud 
skrev den); en dramatisering i enbart r6relser av en novell 
skriven av Alain Robbe-Grillet; två collage av Brook, ett av 
dem (The Public Bath) sammanstållt av tidningsartiklar om 
Kennedys begravning och vittnesmålen i Keeler-saken, och 
det andra (The Guillotine) baserad på originalmaterial; tre 
scener från Genets The Screens; en anti-Marceau mime­
sketch kallad The Analysis; en kort pjås av John Arden - Ars 
Longa, Vita Brevis - och slutligen vår collage-Hamlet. 

Två avsnitt under kvållen var med avsikt markerade som 
.,fria". F6r det forsta improvisationerna, som varje kvåll for­
åndrade form utan att skådespelarna hade blivit varskodda, 
och for det andra ett avsnitt mat slutet av andra avde!ningen, 
dår vi satte in de "specialiteter" vi kunde hitta på. 

På premiårkvållen anvånde Break detta avsnitt for att re­
petera en scen från Richard the Third. En annan kvåll utfyl!­
des det av ett spontant samtal mellan Brook och mig i vilket 
vi ifrågasatte publikens motiv for att komma till oss och våra 
egna avsikter med vårt arbete. Vid en av de forsta foreståll­
ningarna var John Arden nå.rvarande och vi bad honom kom­
ma fram och forsvara sitt stycke. Vi konfronterade honom 
hå.rvid med en av skådespelarna i Ars Longa, Vita Brevis 
som avskydde stycket och tendensen i det. 

Jag fors6kte varje kvåll att hitta på nya och olikartade ut­
maningar for improvisationerna, som jag Overvakade från 
scenen. En gång spelade vi Omstållnings-Ovningen enbart 
med ljud, en annan gång enbart i musikaliska fragment, vid 
ett tillfålle enbart med djurlåten. Askådarna blev varje kvåll 
indragna i skeendet och skådespe!arna arbetade vidare med 
forslag som kastades till dem. Dessa tillfålliga faktorer bi­
beh6ll sin friskhet nåstan till slutet av spelperioden, men 
huvudavsikten med dem var inte rått och slått att hålla skåde­
spelarna i form, utan att bryta sonder den hypnotiska in­
verkan som kontinuerliga forestål!ningar har och att rubba 
den myt som utvecklas omkring en f6restållning så snart den 
har b6rjet rulla. Det fanns inte två uppsåttningar av åskådare 
som hade sett samma forestållning, och då.rfor fanns det 
inte två åskådare från olika kvåller som kunde återka!!a pre­
cis de samma intrycken. Mat slutet av perioden blev rollerna 
ofta ombytta i sista minuten, stycken av texten foråndrades 
eller straks, och vi tog med en bit av Paul Ableman som 
skådespelarna framforde oinstruerad och orepeterad, på olika 
så.tt varje kvåll allteftersom hum6ret inspirerade dem. Det 



fanns kvållar då detta blev katastrofalt, och andra kvållar då 
håpnadsvåckande nya ståmningar våxte fram fast man skulle 
ha trott att alla mojligheter var uttomda. - Denna speciella 
dialog fick ett extra plus genom att de två skådespelarna -
som ibland var tvungna att spela ytterst lyriskt - avskydde 
synen av varandra. De spånningar som laddades upp, for­

vrangde och stimulerade scenen och hindrade den från att 
någonsin bli dod. 

Det hånder Peter Hall och The Royal Shakespeare Com­
pany till ovansklig ara att det hela tiden betraktades som 
sjålvklart att arbetet måste subsidieras i sin helhet, att det 
inte kunde ge någon vinst eller ens biira sig. Det accep­
terades att de pengar som satsades inte kunde fås tillbaka, 
och dårmed satte man lika gott biljettpriset. så lågt som till 
5 shillings. Det blev heller ingen uppståndelse når riiken­
skaperna efter tolv veckor visade att 5000 pund hade runnit 
bort. I detta fall hade de runnit ner i en intressant kiillare, 
dår spånnande viner blev tempererade, men till och med om 
det skulle komma att visa sig att vinerna blev sura och måste 
kasseras, var det klart att ingen kom att språnga ett blodkarl 
eller fordra en officiell undersokning. 

Andra delen 

Efter forestållningarna med Grymhetens teater var det me­
ningen att vi skulle borja arbete med Genets Skiirmarna. 
Gruppen blev utokad till 17 medlemmar och traningen bor­
jade på nytt. Nykomlingarna hade hort fantasifulla beråttel­
ser om vårt arbete och var misstånksamma och forsiktiga. 
Medlemmarna av moder-sållskapet, The Royal Shakespeare 
Company' var antingen misstrogna eller oppet antagonistiska 
gentemot vad en av dem kallade "mutationsprocessen i Earl's 
Court". Den ursprungliga gruppen på tio medlemmar var fort­
farande hångiven sitt arbete, men borjade snegla så smått 
på framtidsutsikterna. Delta var både oundvikligt och natur­
ligt under de foreliggande omståndigheterna. Dessa unga 
skådespelare hade gått på svåltloner med den underforstådda 
beloningen i sikte att de skulle få avancera och komma med 
i en kand London-ensemble. Jag nåmnar detta, inte for att 
komma med teaterskvaller, men for att poångtera hur till och 
med de basta avsikter blir snedvridna av en forkrossande 
kommersiell atmosfår. Teoretisk! hade vi en experimentell 
grupp som gick in for att arbeta med yrkesproblem och svåra 
stilistiska undersokningar, men i praktiken hade vi en grupp 
begåvade, underbetalade skådespelare som undrade hur 
lange de skulle vara tvungna att leva ur hand i mun. Jag vill 
inte overbetona denna underliggande stamning. Den var inte 
invalidiserande eller katastrofal, men den gav upphov till be­
kymmer som inverkade på vårt arbete. Traningen och repeti­
tionerna blev ibland ett slags uttagningståvlingar for battre 
betalt jobb, och det faktum att i varje fall en del av gruppens 
medlemmer skulle komma att gå over till en storre ensemble 
gjorde det omojligt att bygga upp en verkligt samståmd 
grupp-kansla. Jag tanker på det slag av gruppkansla som 
automatisk! uppstår inom ensembler som Grotowskis i Polen 
eller Becks Living Theatre, darfor att en gemensam instiill­
ning och gemensamma forpliktelser binder medlemmama 
samman. Det ar mojligt att gora gott arbete också utan ett 
sådant sammanbindande element, men inte ett uthålligt, icke­
sjalvupptaget skapande arbete. 

Skiirmarna 

Arbetet med Genets Skiirmarna skulle fylla en volym for 
sig. Det får racka med att saga att de lnledande ovningarna 
fortsatte och småningom anpassades efter pjåsens speciella 
fordringar. Det storsta problemet vid iscensattningen - bort-

sett från att fullånda en stil som kunde handskas med en så­
dan monolit-struktur som denna pjiis har - låg i att formedla 

både de poetiska och de politiska skalvningarna i texten 
utan att svanga for långt ut i någondera riktningen. Ov­
ningarna enligt Artaud hade forberett oss på Genets meta­
fysik och vi borjade nu tillåmpa brechtska metoder for att nå 
ned till det politiska urberget i pjiisen. Men också for att vi 

skulle få klargjort for oss sjålva vad var och en av dessa 
extravaganta små scener handlade om. De forsta repetitio­
nerna agnades åt att lasa texten, diskutera, och foreta korri­
geringar av oversiittningen. Efter att en scen hade blivit 
genomspelad, blev de centrala personerna uppmanade att 
beratta vad som hade hånt i den, 1) i form av en saklig tid­
ningsnotis, 2) som en polis skulle gora det infor riitta, 3) i 
form av en saga, ,. det var en gång ... ", 4) som en skråck­
historia, 5) utgående från en marxistisk synpu nkt, 6) som en 
freudiansk analys, 7) så som en poetisk och kiinslig person 
skulle återge det, osv. 

Rubriker å la Brecht sattes over varje scen: 

Said går motvilligt for att mota sin nya hustru 

Kolonimaktens representanter diskuterar sin stållning 

Saids mor insisterar på att vara med om begravningen 

och så vidare. 

Ibland frambringade arbetsmotena så mycket material att vi 
inte visste hur vi skulle handskas med det, och slutligen var 
vårt huvudproblem att vi måste forkasta en mangd ytterst 
intressanta men ovidkommande tolkningar. Vi koncentrerade 
oss mer och mer på texten, på dess fårg, dess tonfall, dess 
sått att kannas och verka. Liksom når det år fråga om 
Shakespeare borjade man prova sanningen hos varje mo­
ment genom att hora hur orden liit i sitt sammanhang. Vi 
kom till det resultatet att alla inslag av naturalism, också de 
mest uppenbara och odiskutabla, vann på att rubbas och 
komma ur balans genom en metafor eller ett stiliserat 
inslag. Ritualistisk forefaller kanske som en kritiker-kliche 
når det skrivs om Genet, men under repetitioner ar ordet i 
alla fall en Rosette-sten. Också den mest grovt tillhuggna 
situation, som den når tre soldater tar farvål av sin doda 
lojtnant (scen 15), blir både mera komisk och mera begriplig 
om den spelas ceremoniellt i stallet for på ett lost och non­
chalant siitt. 

Liksom De svarta och Balkongen 1) forefallar Skiirmarna att 
handla om ett stort socialt tema (kriget i Algeriet), men ar 
i allt vasentligt en privat fantasi som ar kladd i bekvama 
sociala forestiillningar. Saids raddning genom gradvis degra­
dering framstalles med hela obonhorligheten hos en drama­
forfattare som med alla medel vill fora fram och bevisa en tes. 

Som pjås betraktad radar den upp en mångfald av håndeiser 
utan att erovra ny mark och trasslar hela tiden in sig i sig 
sjiilv. Med detta vill jag ingalunda ge minskat varde åt ge­
nialiteten i vissa scener eller det breda omfånget av total­
uppfattningen, inte heller åt det storartade vansinnet hos 
Saids mor - den hypnotiska flakt från en annan viirld som 
finnes i scenen dår Medani forvandlas till talsman for den 
mordade rebell-ledaren Si Slimane, - det liitta och opreten­
tiosa sått på vilket man forflyttas mellan den viirld som be­
bos av de upproriska levande och den som tillhor de av­
spiinda doda - den svarta, smutslga komiken mellan arab­
huliganerna och den algeriske Cadin - eller den starka scen 
i vilken de arabiska rebellerna målar sina grymheter på en 
serie skiirmar som mångfaldigas i en oiindlighet. 

1) Se TTT S. 
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SKARMARNA, Foto Maris Newcombe. 
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Men efter att ha studerat hela pjåsen kom Brook till den 
åsikten att de forsta tolv scenerna innehOII arbetets hela 
egendornliga genialitet, medan de återstående två och en 
halv time av speltiden endast inneh611 oåndliga upprepningar. 
Jag var enig i denna uppfattning. 

En sista iakttagelse betråffande Skårmarna: det finns ingen 
annan forfattare for vllken pjåsens yttre liv år fullt så våsent­
ligt. Under de sista repetitionsveckorna verkade Skårmarna 
murken och nerdammad trots många veckors f6rs6k att ar­
beta in mening och fornuft i scenerna. Men dårefter spred 
sig en våldlg våg av fårg Over heta pjåsen genom Genets 
egna fårginstruktioner, Sally Jacobs kraftiga dekor och 
Brooks osvikliga Oga for yteffekter. På fyra timmar, de fyra 
timmar under vilka kostymer och dekor kom till, forvand­
lades pjåsen till någonting dristigt, oforskåmt, tråffande re­
toriskt och hiera~iskt. Det forefoll som om Jean Genet hade 
anlånt tillsammans med rekvisitan och fårgen. En del av mig 
gjorde uppror mot vad jag trodde var anbringandet av ett 
blåndande camouflage, men en annan del blev fullståndigt 
medryckt av sjålva camouflaget. Jag vil! med detta inte bara 
beskriva den extra dimension som repetition i full kostym 
alltid tillfor en iscensåttning. En aldrig så stor mångd av 
ytdekorationer kan inte dOlja en bristfållig grundval, men når 
det var fråga om Skårmarna visade det sig att effekten hos 
kostymer och dekor bringade i dagen två tredjedelar av den 
sanning som vi bara hade fått fram den forsta tredjedelen av 
under sex veckor av repetitioner. 

For mig personligen forblev deck Skårmarna en produk­
tion som inte var organisk, men som hade ett grundlag och 
ett Oversta skikt med ett viktigt mellanskikt borta. lscensått­
ningen fick en våldsam, fysisk effekt mera trots vårt arbete 
ån på grund av det, och genom den intel!ektuella osåkerheten 
hos stab och producenter och de olOsta oklarheterna i texten 
kom vi att lida av en inre brist på målmedvetenhet som en 
långre spelperiod såkert ville ha råttat på. 

Marat/Sade 
Når Peter Weiss' pjås Marat/Sade dOk upp var detta det 

naturliga slutresultatet av gruppens arbete. Den hade inte 
kunnat tånkas fore Gruppens tid, och nu, efter den insats 
som gjorts av Artaud och Genet, kunde den inte ignoreras. 
Pjåsen innehOII t. o. m. vissa detaljer från vårt forsta program 
på Grymhetens teater: Marats badkar år mystiskt forbundet 
med Christine Keelers i The Public Bath och man har sådant 
som giljotin-idE!en från Brooks collage, det faktum att Weiss 
erkånner Artaud som sin mentor, det forhållandet att Artaud 
har spelat Marat i en film for Abel Gance, och det sått på 
vilket ljud och "happenings" år inarbetade i pjåsen så som 
de hade varit en del av gruppens arbete från forsta bOrjan. 

Fastån jag inte kan vara helt objektiv når det gåller Marat/ 
Sade, har jag ett visst avstånd till pjåsen eftersom jag inte 
var direkt inblandad i iscensåttningen. Det fOrefatler mig vara 
odiskutabelt att vi hår har att g6ra med en enastående, and­
lOst medryckande produktion, kanske den djårvaste vi får 
uppleva i detta halvsekel. Den har återskånkt teatern något 
vilt och vitalt, ett slags stiliserad maniskhet som ligger når­
mare Antonln Artauds person!ighet ån någonting annat. Men 
på samma sått som Gruppens arbete hade blivit uttunnat 
genom att vara en demonstration av tekniker, framstod iscen­
såttningen av Marat/Sade som en slutlig tillåmpning av en 
teori som hade blivit klåckt innan ågget/pjåsen fanns till. Det 
forefoll som om den ville såga: denna slags teaterform kan 
rOra våra sjålar och utvidga vårt medvetande - om det bara 
fanns en pjås som passade for dem. 

Weiss' pjås år, i grund och batten, en ganska långdragen 
och gammalmodig polemisk avhandling. Sådan som den spe-

lades i den ursprungliga Swinarski-iscensåttningen på Schil­
ler-teatern, var den ett fordOmande av revolutionår fascism 
som ville bevisa en marxistisk tes. Man kunde acceptera 
pjåsen eller Jåta bli, men den var vad den var, och man 
kunde inte ifrågasåtta dess synvinkel. London-iscensåttningen 
fick en effekt som varken var politisk eller filosofisk, trots 
de polemiska longOrerna, men uteslutande teatermåssig. Hela 
tiden gick det ut på att be,visa for oss att en teater som år 
inspirerad av Artaud, fantasistark, respektl6s gentemot intrig 
och mlsstånksam gentemot budskap, kan ge nytt liv åt våra 
nerslitna sinnen och forvandla vår estetiska uppfattning. 
Också om jag råkar vara enig i detta påståend~, kan det inte 
g6ra mig blind for det faktum att Peter Weiss' pjås inte alls 
handlar om detta. Jag kan inte heller bli entusiastisk Over 
det som den verkligen handlar om. Man år bOjd fOr att upp­
skatta arbetet på ungefår samma sått som man beundrar 
svikten hos ett trampolinbråde som gOr det mOjligt for en 
vårldsstjårna att fOreta en tredubbel sa!tomortal. Så snart 
hopparen år nere i vattnet, ser brådan tårn/igen tom ut. 

Marat/Sade markerade Gruppens upp!Osning, eller råttare 
sagt dess uppgående i den stOrre ensemblen, vilket ju var 
dess slutmål. En av Peter Halls siktpunkter hade varit att 
anvånda Gruppens arbete som ett slags hålsosamt motgift, 
som skulle kunna gOra moder-ensemblen kraftigare når det 
sprutades in i dess ådrer. I verkligheten talade den mate­
matiska sannolikheten emot detta eftersom Gruppen hade 
sjutton medlemmar och The Royal Shakespeare Company 
hade mer ån hundra medlemmar. Jag våntade mig att Lamda­
arbetet rått och slått skulle fOrsvinna. Det visade sig dock att 
det blev den drivende kraften i Marat/Sade-repetitionerna 
och angav den ton enligt vilken hefa ensemblen utvecklade 
den nya iscensåttningen. 

Det var beklagligt att Lamda-programmet kom att bli kallat 
Grymhetens teater, så att allvartigt arbete ånnu en gång gav 
journalisterna en etikett att vifta med i sina spalter. 

l efterhand har jag frågat mig sjålv: var i allt detta fanns 
Artaud? Vi hade aldrig for avsikt att bygga upp en Artaud­
teater. Faktum år att lnte ens Artaud sjålv siktade på det. 
Men det fanns så mycket av provocerande insikt och 
frestande utmaning i The Theatre and lts Double att det var 
nOdvåndigt att uppta honom till studium. Det som var 
artaudskt i vårt arbete var vår s6kan efter andra medel ån 
de naturalistiskt/lingvistiska for att formedla erfarenhet och 
insikt. Hit hor också vår instållning till klassikerna detta att 
vi betraktade dem inte som ojåmforliga måsterverk men som 
materiel som kunde omarbetas och analyseras på nytt un­
gefår på samma sått som Shakespeare omarbetade och om­
analyserade Kyd, Ho!inshed, Boccacio och Marlowe. Karak­
teristiskt Artaud'sk var också den våmjefse for och otålighet 
gentemot de teaterformer som dominerar idag: detta hade 
Gruppens båda instruktorer gemensamt. Vi tog avstånd från 
den madrasserade, sjålvbelåtna återvåndsgrånd i vilken den 
samtida teatern befann sig. 

Ett sOkande enligt Artaud kommer l båsta fall att upptåcka 
inte endast låten, skrik, stOnanden och gester, men nya om­
råden som Artaud sjålv inte hade en aning om. Hans vårde 
ligger i att vara den for6dande skeptikern vars hela hållning 
och rOstlåge ifrågasåtter giltigheten hos hOgtålskade presta­
tioner. Artaud frågar sig hur pass våsentligt det år med ett 
precist återgivande av trivialiteterna i vårt liv. Hur pass viktig 
år den allmånt godtagna sociala regel som så starkt under­
stryker en delvis insikt att vi blir Overtygade om att den år 
hela sanningen? Artaud frågar hur pass vårdefull en teater 
år som på ett elegant, spånnande och kvickt sått rekapltu­
terar klicheerna i livet, jåmfOrd med en teater som plOtsligt 
låter avgrunder Oppna sig; en teater som sander Over oss 
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lavastrOmmar som brånner bort de IOgner, halvsannlngar och 
inneboende bedragerier som finnes i vår civilisation. ,. Metaø 
fysisk" har blivit ett pretentiOst ord med grumliga assoclatioø 
ner, men låt oss definiera det som ett slags forestållningsø 
vårld genom vilken vi återupptåcker de essentiella fOrbinø 
delselederna mellan himmel, fjå!I, jord, hav, gudar och månø 
niskor - då år låxan vård att låra, men låxan år också något 
som teatern ånnu inte år i stånd att låra ut. Den grymhet som 
Artaud refererade til], det bor upprepas ånnu en gång, den 
gållde inte bara tortyr, blod, våld och hemsOkelser, men det 
grymmaste av alla forfaringssått: detta att utsåtta sinnet, 
hjårtat och nervtrådarna for de fruktansvårda sannlngarna 
bakom en social verklighet som ror sig med psykologiska 

kriser når den vill vara hederlig, och med politiska misstag 
når den vill vara ansvarsbevist, men som sållan eller aldrig 
ser den existentiella skråck i Ogonen som finnes bakom alla 
sociala och psykologiska fasader. På denna punkt år det 
Artaud blir praktisk och sansad, då han forklarar, att om vi 
vill ha en teater som inte år triviel! och eskapistisk, så 
måste vi komma fram tj]J nya vågar att anvånda en sådan 
teater: ett nytt sått att få skådespelaren att fungera, ett nytt 
sått att få pjåsforfattaren att hysa avsikter, och ett nytt sått 
att våcka publiken tlll medvetenhet. En retorisk Overtalningsø 
metod år inte det samma som en fungerande organism, men 
vid vissa historiska vågskål - och jag tror vi befinner oss vid 
ett sådant - år det ett larm som tyder på hålsa. 
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