Skadespelarkonst i film

och teater

AV VSEVOLOD PUDOVKIN

Teater och film

Den diskussion som behandfar relationen mellan filmen
och teatern, nddvandigheten att i filmen ta upp och dra
férdel av teaterns traditioner och upptéckter, de respektive
problemen i film- och scenkonsten etc.,, fors ofta langs
helt felaktiga linjer. Den enda givande basen fér en sadan
diskussion Ar att betrakia filmen som eit steg i teaterns
utveckling.

Fér att férstd vad vi skall férkasta, behalla eller dndra i
vart arv fran scenen, maste vi fdrst beakta de tekniska
méjligheter som skiljer filmens natur frdn teaterns.

Striden mot det teatraliska i filmen innebdr inte nagon
antagonism mot scenen som sadan. Den bara foreldgger
oss uppgiften att undersdka och analysera de motsétinin-
gar som uppstar i teaterns utvecklingsprocess och deras
Iosning i filmen, men inte genom slavisk imitation av de
losningar teatern kommit till utan genom att anvinda fil-
mens egna tekniska mojligheter. Det innebéar att man fér-
kastar ett antal teatraliska metoder och upptickter och
accepterar analoga, specifikt filmatiska metoder.

Man maste forst analysera motséttningen i scenskade-
spelarens arbete for att kunna uppticka det specifika i
filmskadespelarens arbete. Och dessutom klart uppskatta
skillnaden mellan den materiella-tekniska basen inom tea-
ter och film.

Vilken primér grundmotsétining inom teatern elimineras
i filmen? Varje enskilt konstverk kan definieras som en
kollektiv varseblivningsakt och en modifiering av verklig-
heten. Det vill sdga att konstverket inte bor betraktas som
en process med tva faktorer - - den skapande konstnéren
och det skapade arbetet - utan som en mer sammansait
process som bestar av tre fakiorer - - den skapande konst-
néren, det skapade arbetet och askddaren som uppfattar
arbetet.

Varseblivningsakten av ett fragment ur verkligheten be-
varas av konsindren | det verk han skapar och askadaren
upplever sedan samma varseblivningsakt. Saledes férvand-
las konstverket till ett socialt - historisk fenomen, d.v.s.
fran en pappers- eller duk- eller celluloidsymbol till en
verklig process.

En scenforestillning har, liksom varje annat konstverk,
en verklig existens enbart med hdnsyn till dess kontakt
med mottagaren. Den sovjetiske konsindren har teoretiskt
hela Sovjetunionens befolkning, och ytterst hela vérldens
befolkning som askadare. Men i verkligheten kan en scen-
férestallning som spelas | en medelstor teater under et
ar ha ungefdr 100.000 Askadare. Ett teaterkonstverks om-
fattning vidgas genom att det utférs pa flere olika teatrar.
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Men dven om man utgar ifran att det teatrala ndtverket har
en hog teknisk niva, s& kommer de fdrestéliningar som
satts upp | Moskva kvalitativt att skilia sig fran dem som
satts upp i Odessa, Kiev och Kazan. De kommer oundvik-
ligen att variera med regissérernas metoder och skicklig-
het, med ensemblerna och med respekiive teatrars tekni-
ska resurser.

Foljaktligen ar inom teatern ett vidgande av nétverket i
direkt motsédttning till férestiliningens kvalitet. Teatern
har emellertid en teknisk mojlighet att fa flere askadare,
och det dr genom att 6ka salongen storlek. Emellertid finns
ocksd hir en definitiv grdns bortom vilken den motsdit-
ning som ligger i sjalva scenf&restdliningens natur ater
trader i forgrunden. Skadespelaren méaste fér det forsta
tydligt ses och hdras, och han studerar dérfor talteknik, |ar
sig gora sina gester tydliga och klara utan att de fdriorar
sin inneliggande karaktdr. Han bdr utféra sin roli pa eft
sadant sdtt att han tydligt kan uppfattas to.m. pa sista
bankraden.

Men ju stérre en gest &r, desto mindre kan den nyanse-
ras. Ju intensivare en skadespelare uttrycker sig vokalt,
desto svarare &r det for honom att till 4skddaren férmedia
de finare nyanserna i rgsten. Dette leder till en stilisering
och teknik som tenderar att bli trakig och kall. Djupet och
realismen i den bild som skddespelaren skapar &r alltsa
helt beroende av publikens och salongens storlek. Att dka
storleken pa en teaterbyggnad ar alltsd en grians bortom
vilken byggnaden sjélv dikterar produktionsformen.

Det rader alltsd en motséttning mellan en siffermissig
6kning av publiken och forestaliningens kvalitet.

Hur undgar man denna motséttning inom filmen? Arbe-
tets kvalitet bestdms en gang for alla d& filmen produceras
och férmedlas ofdréndrad till vilken publik, som helst ge-
nom ett natverk av biografer. Askddarantalet kan teoretiskt
satt Okas s& att det utgdrs av hela védrldens befolkning.
Forestillningens kvalitet varierar bara med kvaliteten pa
den tekniska utrustningen i de olika biograferna. Bio-
grafens storlek utgdr inget handikap for férestéliningen, ty
man kan alltid dka dukens storlek eller hdgtalarnas antal.
Salunda kan skadespelaren vid inspelningen tala utan att
det minsta anstrdnga sin rdst, han &r fri att utdva de finaste
nyanseringar genom rosten och gesterna.

Jag kommer nu till en ny motsétining som uppstar ge-
nom att vart samtida liv inverkar pa teaterns utveckling.
| en epok som var dir utvecklingen stormar fram och gor
det omdjligt for den manskliga tanken att uppfatta allt, ar
det naturligt att konstndren pa ett realistiskt satt forstker
handskas med de ofaliga nyupptackta siderna av verklig-
heten.




Fdrhoppningen att bakom varje generalisering upptécka
livets levande komplexitet, som alltid har nya sidor, ger
upphov till en dnskan att behandia ett maximalt antal han-
delser i konstverket och f6ljaktligen strédcka ut det dver ett
maximalt ticds- och rumsomfang.

Varie konstform har sina egnha tekniska metoder ait
astadkomma tids- och rumperspektivet. Inom teatern delar
man upp férestdliningen i skilda akier och scener som
sedan utspelas under olika tider och pa olika platser. En
dialog som varar i en timme utan paus omfattar exakt en
timmes kenversation mellan tva personer som befinner sig
pa ett stdlle och ingenting annat. Vi delar upp akien i tva
scener for att den skall omfatta en langre tid. Den f6rsta
scenen kan utspelas pa varen i Berlin och den andra pa
sommaren i Moskva. Salunda vidgas inte bara tids- utan
ocksa rumsuppfatiningen.

Meyerhoid f&rsdker i sina uppséttningar av klassiska
pjaser ge dem ett samiida inneh&ll och ga ut éver den be-
gransade ram som hos klassikerna haller handlingen inom
tidens och rummets enhet. For att skapa den nodvindiga
kansian av hidndelsens dialektiska sammansatthet, utvid-
gar han varje akt genom diverse tekniska scenanordningar
Han delar upp fbrestdliningen i scener och scenerna i
minga episoder. Ett intressant exempel &r hans uppsatt-
ning av Ostrovskis Skogen dér han genom uppdelningen
bokstavligt talat for cina tva skddespelare genom en hel
provins, utan att lata dem tAmna scenen.

Men denna metod blir begrinsad p.g.a. scenteknikens
materiella otillricklighet. Det &r -omdjligi att férestélla sig
en scenforestalining uppdelad i en- och tvminutersepiso-
der. Den skulle kriva helt nya maskinela uppfinningar som
tillat scenbyten med ljusets hastighet och fick dskadaren at!
flytta sin uppmaérksamhet fran en punkt av scenrummet till
en annan med samma hastighet som de pa varandra
f8ljande episoderna.

| sin uppsétining av Razbeg?) gér Okhlopkov ett forsék
att sprida ut sma scener Over hela salongen, s& att aska-
darna for att félja med héndelserna maste vinda huvudet
till hoger, tili vénster, uppat och ibland t.o.m. rakt bakéat.
Om man uppfann en mekaniskt perfekt stol som besparade
&skédaren onodigt besvar {och sendrag i nacken) kunde
man naturligtvis sdga aft problemet darigenom [dsts. Men
ar det mdidan vart att uppfinna sadana stolar da filmen
med l|atthet 16sf detta problem?

1) Levande kraft, en pjis frin romanen med samma namn om livet p&
en kelchoz av V. Stavski, uppsatt pd Krasnaya Presnya Teatern i
Moskva.

I filmens barndom da stilen var mera ultraradikal dn
nagonsin och ingen dnnu anade att film kunde vara nagon-
ting annat an fotograferade scenférestéliningar, t.o.m. da
anviande man sig av scener som inte var langre &n fem
minuter. Med andra ord var de ldngsta scenerna vid fil-
mens fbodeise lika langa som de kortaste scenerna pé
teatern dé den var som modernast.

Utnyttjandet av tids- och rumsperspektivet uppskattades
och férverkligades av filmkonstens seridsa méstare redan
i deras allra forsta verk.

Indelningen av férestéllningen i mindre avsnitt moter
vid en viss tidpunkt sitt slutskede som i verkligheten ar
utgéngspunkt i filmen. Ett avsnitt som varar tre minuter
skulle pa teatern verka ytterst kort men i filmen diremot
allifor fangt.

Vilka ar de nya materiellt - tekniska fGrutséittningar som
gér det mdjligt for filmen att utveckla ieatern? Filmtekniken
anvénder sig huvudsakligen av tvd instrument. Det fdrsia
utgdrs av en flyttbar kamera som tjinar som ett tekniskt
forbéttrat askddarbga. Detta 6ga kan nérma sig och av-
lagsna sig frdn sitt objekt och omfatta ett mycket vid-
stréckt synfilt. Det kan g4 in p& minsta detal] och koncen-
trera hela sin uppmérksamret p4 den. Det kan hoppa fran
an punkt i rummet till en annan, och for ati uppfatta alla
dessa rbrelser behbver askadaren inte anstrdnga sig. Deti
andra instrumentet &r en mikrofon som utgdr ett rorligt,
skarpt och uppmirksamt ora, frmoget ait utan anstrang-
ning uppfatta alla ljud, frin en knappt horbar viskning till
yiandet frdn kraftiga sirener.

Syftet med denna undersdkning &r att klargbra pé vilket
sdtt dessa nya materiella - tekniska férutséftningar paver-
ker skadespelarens arbete. Det vore naturligtvis fel att tro
att den nye tekniken bara underlattar skadespelarens ar-
bete. Den medfér ocksd manga svarigheter som &r obe-
fintliga eller sméd inom scenarbetet.

Innan vi gar in pa filmskddespelarens speciella arbste
ér det bést att forst beirakta de aspekter av skadespsla-
rens arbete som &r gemensamma fOr bade filmen och
scenen.

Den grundidggande motséttningen inom
skadespelarens arbete

Det fundamentala i skadespelarens arbete bade inom fil-
men och pa scenen dr att skapa en bild av livet. Anda fran
bérjan av sitt arbete méaste skadespelaren strdva efter att
uppfatta och forkroppsliga denna bild och omforma sig
under repetitiocnerna.

Vsevelod Pudovkin (1893-1953), fodt i Penza ved Volga, er sammen med
Eisenstein og Dovshenko en av de fremste regisserer inpenfor russisk
film. Etter & ha utdannet seg som kjemi-ingenier, deltok han i den for-
ste verdenskrig, Etter tilbakekomsten arbeidet han i en kjemisk bedrift.
~Sévidt jeg kan huske, s& jeg ikke noen fllm for i 1920. Selvfelgelig
betraktet jeg ikke filmen som kunst. Annerledes var det med teatret.
Det var noe som interesserte meg mer enn kjemi og min egen stliling.«

Matet med filmteoretikeren og regisseren Kuleshov fikk ham til full-
stendig & skifte mening. Han forlot sin stilling for & arbeide sammen
med ham, bide som skuespiller, forfatter og regi-assistent. Han drama-
tiserte |, Londons novelle The lron Heel, som han ogsd laget sceno-
grafien til og iscenesatte sammen med filmregisseren Gardin, (den Re-
volusjonzere Satires Teater, Moskva 1921). Samtidig medvirket han i
flere filmer som skuespiller, scenograf og regiassistent. Han fikk sin
forste selvstendige oppgave | 1926, Hjernens mekanisme, en lengere
dokumentarfilm om Paviovs eksperimenter. Samme ar faget han Moren
etter Gorkijs noveile. Det ble hans virkelige gjennombrudd. Filmen var
en suksess og sammen med Eisensteins Panserkrysseren Potemkin, var
den med Lil 4 befeste den russiske films anseelse og pivirkning 1 slut-
ten av tyvedrene. Deretter fulgte to andre betydelige filmer: Slutten pa
St. Petersburg {1927} og Stormen over Asia (1928), den farste film som
direkte behandlet probiemene | det Flerne @sten. Hans seinere filmer
hadde ikke den samme kunstneriske slagkraft som de tidligere nevnte,
Han fortsatte ogsd & arbelde som skuespiller (bl.a, i Eisensteins lvan
den Grusomme, 1. del} og gjorde en betydelig Innsats som filmtea-
retiker.

B. W NYOUBKH

. B _BDAW
. 10 X4 BTN »
Vsevolod Pudovkin som havnearbeider i filmen
gissert av ham selv.

esertoren i 1933, re-
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Moren, regi av Pudovkin, 1926, Gamme! kone (ikke profesjonell skue-
spiller).

Bade i scen- och filmarbetet maste skadespelaren for-
kroppsliga bilden i dess djupaste mening, ideologiskt och
teteoiogiskt. Men denna uppgift ar inte bara objektivi,
utan naturligtvis ocksa subjektivt betingad.

Den bild som arbetas fram &r betingad inte bara av syf-
tet med pjasen som helhet utan ocksd av skadespelarens
natur och personlighet. Vilket probiem som helst som ut-
gdr en modifiering av hans personiighet dr oupplésligt for-
bundet med skadespelarens fortiépande aktuella existens
som levande individ, med alla de karaktirs- och kulturele-
ment som bidrar till hans daning. Relationen mellan den
ifragavarande bilden och skadespelaren ar speciellt viktig
i borjan av arbetet, ty det dr dd hans emotionella attityd
till bilden &ar starkast. Sedan forsoker skadespelaren se
pjasen som en heihet, uppskatta dess ideologiska innehall
och arbeta pé olika problem i samband med den. Den bild
som skadespelaren bygger upp, ér 4 ena sidan konstruerad
av honom sjalv som en person med givna individuelfa ka-
rakteristika, och & andra sidan betingad av vaxelverkan
mellan detta personliga element och pjasens aliminna
syfie.

Skadespelaren bdr skapa en bild av en verklig person,
eller atminstone en person som kunde tdnkas existera i
verkligheten. Samtidigt forblir han ett organiskt helt jag.
En trevlig minniska som spelar en skurk férblir fortfarande
en trevlig ménniska. D.v.s. att d& man skapar en bild skalf
man inte enbart mekaniskt avportrattera fér sig sjalv fram-
mande egenskaper utan &ven undertrycka vissa egna med-
fédda egenskaper.

Dualiteten i denna skaparprocess ar bara ett exempel
p& den dualitet som “alltid férekommer da man uppfattar
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Moren, Streikebryter (Savitskij, ikke profesjonell skuespiller).

verkligheten och dess clika fenomen. Den emoticnella och
den logiska sidan representerar dualiteten i en skadespe-
lares arbete med att skapa en bild. Om hans skapelse skall
utgdra en organisk helhet maste syntesens logik fas av en
persontig emotionell spanning, och motsvarande, den emeo-
tionella spanningen maste Overensstimma med pjasens
logik. Syftet och malet med skidespelarens teknik ir sa-
ledes hans kamp for enhel, fér en organisk hethet i den
livsbild han skapar. De tekniska villkoren for arbetet pa
scenen och inom filmen stéller ett antal krav pa skadespe-
laren, krav som standigt tenderar att stdra enheten och
kontinuiteten i hans rolk.

Uppdelningen av scenfdrestillningen i akter, scener,
episoder, uppdeiningen av skadespelarens arbete i mindre
enheier vid en filminspelning skapar svarigheter som det
skapande Kkollektivet (sk&despelarna och regissdren vid
teatern, skadespelarna, regissoren, fotografen mdfl. i fil-
men) tillsammans maste 15sa.

Denna oundvikliga tekniska uppdelning av skadespela-
rens arbete star i direkt motsétining till hans behov att
leva helt och odelad i sin bild. Denna motsattning géller
alltid, saval pa scenen som inom filmen. 1 en verklig fore-
stdilning spelar sk&despelaren styckevis. Mellan tva en-
tréer, mellan tva foérestdllningar forildper hans existens
trots att han inte spelar.

Daliga skadespelare och daliga teoretiker undviker denna
motséattning mellan den tekniska uppdelningen och skade-
spelarens behov av att ocavbrutet leva 1 biiden genom att
forfakta att de gester och ord som &r nédvandiga f6r rollen
helt enkelt kan memoreras mekaniskt och darfor avbrytas
under pauserna.




Moren, to bilder av faren (Tchistiakov, ikke profesjonell skuespiller).

Om man betraktar sk&despelaren som en »typ« som bara
mekaniskt upprepar utifran dikterade gester, ser visserligen
pauserna mellan de skilda spelavsnitten ut som tomma rum
som inte behover fyllas upp med det levande material som
binder ihop roilen som helhet pa och utanfér scenen, inte
bara under en férestilining eller inspelning utan ocksa
dnder repetitionen.

Denna ytliga installning till skadespelarens arbete fére-
kommer speciellt inom filmen. Men | sjdlva verket far man
aldrig ignorera bristen pa sammanhang i skadespelarens
arbete, utan alltid behandla den som en svarighet att
dvervinna. Man méaste erkéinna att uppdelningen i stycken
ar mindre vanlig och allvarlig pa scensn &4n i filmen, De
tekniska arbetsmetoderna pa scenen tillater stycken av
fortlbpande existens i den givna bilden att vara langre.
Och det finns en hel serie metoder | scenskadespelarens
arbete som &r utformade for att fa tili stdnd en samman-
fogning av de skilda bitarna av rollen till en helhet inom
skadespelaren sfalv. Den fbrsta och framsta teatermeto-
den 1 detta syfte &r reprodukiionen. Under repetitionen he-
grinsas inte skadespelaren av de harda och snabba villkor
som pjasens text stdller. Stanisiavski later under repeti-
tionen sina skadespelare spela inte bara sina roller som
de tecknas i pjasen, utan &ven handlingar som i sjédlva ver-
ket inte finns i texten men som dr nédvindiga f6r att ska-
despelaren helt skall kidnna sig inne i sin roll,

Ett repetitionsarbete av detta siag goér det moiligt #r
skadespelaren att kdinna sig som en organisk helhet som
ror sig fritt i alla riktningar, inom ramen fér den planerade
bilden.Vésentligen &r det exakt detta arbete som fdrenar
de skilda fragmenten av hans spel med kiinslan av en hel,
forlidpande, verklig bild, hur osammanhiingande dessa
fragment @n ma vara.

Ett repstitionsarbete av detta slag gér det majligt fér
skadespelaren att foréndra den abstrakta tanke- och all-
ménna uthryckslinje som han fatt, till att uttrycka bilden
genom konkreta handlingar,

Om skédespelaren stannar upp i det »ténkande« stadiet
i sitt skapande arbete, ens fér ett dgonblick, s& upphdr han
att vara skadespelare. Om han besluter att den person han
forestéller kanske har dédat nagon mellan férsta och
andra akten, skall han inte bara inkludera mordet som ett
abstrakt element i sin tolkning av bilden i andra akten,
utan han skall inom sig uiféra detta mord och géré«*sig'en
kiar forestdlining om hur det gatt till och vilka konsekven-

ser det haft pa ifrdgavarande persons karaktar och fort-
saita utveckiing.

Detta slags repetitionsarbete, utformat f6r att binda
samman det komplexa i den objekiivt planerade bilden med
skddespelarens levande och nuvarande individualitet och
all dess rikedom av individuell karaktdr och kultur, skulle
kunna kallas processen att absorberas i efler férkroppsliga
rollen.

Stanislavski talar i en av sina esséier om konsten att leva
inom sin bild och kansten att presentera en bild, och han
skiljer genom dessa termer pd itva slags spel: det forsta
baserar sig pa en inre impuls, det andra pa yitre teatrals
former.

Stanistavski séger:

»Medan konsten att leva inom bilden strivar efter att kinna rollens
anda varje gang och vid varje skaparprocess, si strivar konsten att
presentera en hild bara efter att leva rollen en gag, privat, att visa
den en gang och sedan ersitta den med en yitre form som uttrycker
dess andliga essens: rutinskiddespelaren underliter att leva rollen och
forsdker en gang f5r alla utarbeta en fardig form f6r att uttrycka en
viss kansla, en scentolkning fér varje tdnkbar roll och uirycksform
inom konsten, Men fir att en fdrestifining skall utgéra ett konstverk
och vara levande maste skadespelaren leva i rollen.«

Detta &r i sjélva verket vad vi sagt da vi i stitlet f6r ordet
»levande« anvdnt termen »absorbtion« eller »férkropps-
ligande« eftersom det speciellt galler processen att istand-
sitta en djup férbindelse mellan skadespelarens subjek-
tiva, personliga element och pjasens objektiva element.
Om bilden ar riktigt konstruerad finns denna forbindelse
cch det gbr den i varje god skddespelares arbete, men
inte i rutinskaddespelarens arbete. Stanjslavski anser med
ratta att det vore béttre om han fdrsvann fran scenen.

Naturligtvis géller allt det som sagts om den organiska
kontinuiteten och enheten j rollen ocksd férestdliningen
som helhet. Stanislavskis grundiiggande postulat om ndd-
véndigheten #r en skadespelare att upptécka »mellantig-
gande handlingar« galler fortfarande.

Man bér har lagge mirke &l att processen att perso-
ligen identifiera sig med en objektivt planerad bild inte
bara &r nddvandig inom film- och scenarbetet. Jag fram-
kastar att en konkret kdnsla av samband mellan individua-
liteten och bifden som skall skapas &r norma! och vasent-
lig fér den skapande processen inom varje konstart.

Bet finns forfattare som berattar att de ofta talar med
samma ord som de karaktdrer de uppfunnit, for att genom
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Moren, Moren (Viera Baranovska fra Kunstnerteatret) vadker over liket av

konkret, personlig ké&nsla testa de meningar, ord och into-
nationer som de sdker.

Vi erinrar oss att Gogol férklarade ait alla karaktarer i
Dida sjélar i sjdlva verket var morka sidor av hans egen
nalur, och att han genom att uttrycka dem ville #rinta dem
hos sig sjélv.

Repetitionssystemet ar det speciella medel som teatern
har for att hjdlpa skadespelarna i deras kamp att inkarnera
sin roll.

Diskontinuiteten i skiddespelarens arbete
inom filmen

Allt som hittills sagts om nddvédndigheten och vikien av att
skadespelaren inom teatern strévar efter en helhet i bilden
gdller naturligtvis ocksa for filmskadespelaren. Ja, man kan
sdga att realism &r viktigare for filmskadespelaren an for
teaterskadespelaren. Filmen #&r p& ett karaktdristiskt satt
den konst som ger den yttersta mdjligheten ill att nérma
sig en realistisk reproduktion av verkligheten.

Jag betonar hér ordet mdjlighet. Detta &r for att ldsaren
inte skall tro att vara analyser av méjligheter eller vara re-
kommendationer ar ett forsdk ait fastldgga ett statiskt me-
todkomplex som den enda lagen for uttryck pa film. For-
visso kan ocksé filmen skapa verk entigt egna stilkonven-
tioner och generalisera fram till gransen for den yttersta
motsattningen svart och vitt. Men inte desto mindre &r
filmen par exellence den kenstform som maximalt kan
fanga levande verkiighet.

Fragan om till vilken grad generaliseringen kan tillim-
pas i en konstform &r alitid beroende av den skapande
constnérens kidnsla for proportioner och de reaktioner
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faren som var blitt drept av arbeiderne.

askadaren visar infér det fullbordade konstverket; antingen
eit accepterande genom att han erfar en verklig kénsla -
den hégsta uppskattningen av ett konstverk — eller s3 ett
kallt fornekande.

Men da jag diskuterar mojligheter férsdker jag bestamma
den aliménna utvecklingstendensen i ifragavarande konst-
form, nagot som den skapande konstniren méste ta med
i berdkningen, hur personlig hans I&sning &n blir.

P& grund av de speciella metoder som anvénds vid film-
inspelningar blir denna motsdtining i praktiken to.m.
akutare &n inom teatern. Om vi samlar ihop nagra av de
historier som teaterskadespelare berattar om sina erfaren-
heter pa tiltfaHiga fitmarbeten, sa far vi héra en méingd
protester, avstandstaganden occh svordomar som alla &r
inspirerade av den kénda och Overdrivna diskontinuiteten
i filmskadespelarens arbete,

Skadespelare forfaktar att de antingen maste portrittera
sin roll pa eit ytterst abstrakt sitt, d& de bara har tid att
ytligt 1&sa scenariot, elier ocksd helt ty sig till regisstren
ach hans assistenter och bli viljelésa automater.

Skadespelare framhaller yiterligare att de tdrlorar kén-
slan fér bildens enhet, kdnslan av en levande fortidpande
individualitet da de kan spela sluiet av sin roll i dag, bdr-
jan i morgon och mitten i dvermorgen. De skiida episo-
derna blandas ihop och fr ibland ytterst korta; d& och da
fotograferas en blick som har ndgot att géra med nagon-
ting som skadespelaren kommer att géra om en manad,
nér nagon annan har fotograferat en handrérelse som har
med blicken att gdéra. Bilden som skapats av skadespela-
ren &r delad i de minsta partiklar, bara fér att senare
samlas ihop och, horribile dictu, detta hopsamlande utférs
inte av honom utan av regissdren som i de flesta fall inte




tillater skadespelaren att komma i nérheten av eller obser-
vera processen.

Men &r det verkligen sant att filmen pa grund av sin tek-
niska egenart gor det omojligt fér skadespelaren att kon-
kret uppleva helheten i sin roll? Naturligtvis inte! Vi maste
inse att det arbetssystem som hittills varit pA modet bland
majoriteten av filmregissorer att rékna med, ar helt fel-
aktigt. Och det ar var uppgift att klargéra hurudana arbets-
villkor skadespelaren bor fa, s& att det &r méjligt fér honom
att leva sig in i rollen. Vi far inte férkasta den tekniska
uppdelningen inom filmen utan méaste helt enkelt utveckla
motsvarande tekniska metoder fér att hjalpa skadespelaren
att ater ha mdjlighet att inom sig skapa och bevara kanslan
av att summan av de skilda fragmenten i spelet blir en
enda bild som fatt organiskt liv genom honom sjilv. Tea-
tern hjalper skadespelaren genom utvecklande detaljar-
bete under repetitionerna. Vi inom filmen maste finna me-
del att félja samma vag.

Lat oss forst se varifran denna uppdelning som &r sa
viktig f6r filmen hérstammar. Upptackten av klippscener
skedde genom de metoder, tekniska i ordets snavaste be-
mérkelse, som regissérer funnit ldmpliga for filmskapandet.

Filmregissérerna sokte och fann specifika potentialer
som gjorde det mojligt féor dem att géra intryck pa aska-
darna, ett stérre och kraftfullare intryck &n nagot annat
medium férmétt gora. Det var filmregissérerna som upp-
tackte de speciella kompositionsformerna for de férst helt
visuella, senare sammansatta (delvis ljud-) bilder som kal-
las montage eller konstruktiv klippning. En rytmisk kompo-
sition av celluloidbitar introducerade det monument av ryt-
misk komposition som &r nédvéndig for att konsten skall
kunna fungera. Filmen fick mdjlighet att bli en konstart,
och en anmarkningsvard sadan, ty nu kunde man beskriva
den aktuella varlden pd ett rikare satt &n nagon annan
konstart, mdjligen med undantag av litteraturen.

Kombinationen kamera-mikrofon, en idealisk, rérlig iakt-
tagare i rum och tid, gav filmen mdjlighet att uttrycka sig
episkt, men detta kunde leda till att regissérens och hans
medarbetares uppmérksamhet riktades ifran den levande
ménskliga individen med dess komplexitet. Mdjligheten
att svdnga den tekniska inspelningsapparatens uppmaérk-
samhetsfokus till ett obegransat antal intressepunkter, kom-
binationen av dem i klippningsprocessen, méjligheten att
med givna mellanrum utesluta en episod eller handling ur
filmen, som om man ville koncentrera eller utvidga tiden,
alla dessa méjligheter ledde till resultat som placerade fil-
men i en sarstilining bland konsterna, vad betréffar dess
kapacitet att bredda materialet fran den verkliga vérlden.

Regissdrerna borjade bruka den levande ménniskan,
skadespelaren, som endast en komponent i filmen, sida
vid sida med andra komponenter, fardig att underkasta sig
klippningen i det slutliga stadiet av det skapande arbetet.

Skadespelaren blev s& att saga undanskuffad, bortploc-
kad, lika vard som ett flygplan, en bil eller ett trad. Nar
regissorerna sokte efter de ritta metoderna att konstruera
en forestdllning pa ett cinematografiskt satt insag de inte
att det var av vérde fér férestéliningen att de levande per-
sonerna férdes fram pa ett realistiskt och levande satt sa
att ménniskan i filmen inte blev liviés som ett flygplan eller
en bil (vilket maste erkénnas &r exakt vad som intraffat i
nagra av vara regissorers arbeten).

P& filmduken har vi avstandsbilder och néarbilder. Darfér
méste skadespelaren variera sin tolkning i enlighet med
olika kameravinklar. P& filmduken finns en otvivelaktig
véxelverkan av effekter mellan tva efter varandra féljande
filmbitar, en véxelverkan som géller d&ven om den forsta

scenen spelas av en skadespelare och den andra skildrar
ett fenomen. D&rfér maste skddespelaren kunna spela sin
korta scen utan borjan eller slut, avskuren fran det som
eventuellt kommer att influera innehallet i hans spel genom
vaxelverkan med det pa filmduken.

Pa filmduken kan vi med blixtens hastighet férflytta ska-
despelaren fran vilken punkt som helst i tid och rum till en
annan ,vilket vi inte kan gtra under den verkliga inspel-
ningen i studion. Dérfér maste skadespelaren kunna spela
alla olika episoder och anfértro kombinationen av dem till
regissbren, den enda person som har en uppfattning om
hur filmen skall se ut i sitt fullbordade skick.

Detta &r det sétt pa vilket ndgra har férestillt sig hela
den tekniska aktivitet som krévs av skadespelaren. Denna
mekaniska forutséttning franser det viktigaste som &r att
skadespelarens skapande process ar och maste forbli en
kamp foér kénslan av den levande substansen i den bild
som byggs upp av olika handlingskomponenter, oberoende
av hur langt ifran varandra de befinner sig i tid och rum.
Ingen hjalp har skénkts skadespelaren i denna riktning,
och féljaktligen har speltekniken inom filmen stannat pa en
lag niva.

Jag maste dnnu en gang betona, att d& jag talar om
bildens enhet och talar fér en teknik som skall hjélpa ska-
despelaren, sa avstar eller férkastar jag pa intet satt skilda,
relativt korta scener under inspelningsprocessen. Det finns
en tendens att hjdlpa skadespelaren genom att omforma
hans arbete till langre stycken och scener. Denna tendens
ar betingad av minsta motstandets lag och smyger in tea-
terns speciella teknik till filmen. Darigenom tar man inte
| betraktande filmens speciella méjligheter, da den &r den
enda konstart som har sa rika méjligheter att laborera med
scener av olika langd, under olika tidsperioder och pa
olika platser. Denna vag dr éppen for alla. Filmen Groza?)
mdaste ur denna synpunkt anses definitivt reaktionir. Pa
samma gang &r den utan tvivel en god lektion fér oss,
eftersom den &r en av de forsta filmerna som har gjort det
mojligt foér skadespelaren att kdnna sig som en levande
manniska i processen att spela i studion.

Naturligtvis &r inte denna vég, som leder till att begransa
den cinematografiska férestéllningen genom scenens tids-
och rumgrénser, den rétta. Vi maste kdmpa for att filmen
skall ta tillvara de rika mdéjligheter den har genom sin
speciella karaktar.

Teoretiska postulat om diskontinuiteten

Teaterns syfte, liksom varje annan konstforms, dr det kol-
lektiva uppfattandet och modifierandet av verkligheten ge-
nom dess reflexion i konstverket. Det medel genom vilket
teatern forverkligar denna process ar skadespelarens dia-
log. Det maximala verklighetsomfang som &r konstnarens
syfte och mening &r inom teatern fundamentalt méjligt, en-
bart genom skadespelaren, ménniskan, genom hans ge-
ster, dialog och férbindelse med andra personer under
dialogen.

| en scenférestélining spelar férutom den manskliga indi-
viden ocksd det materiella utformandet av handlingen en
roll. Men icke desto mindre &r teatern av sadan karaktar
att den grundldggande basen som formedlar innehallet i
forestéllningen &r den talande minniskan, skadespelaren,
som é&r férbunden med andra skadespelare genom dia-
logen.

2.) Stormen, regisserad av Petrov, fran Ostrovskis pjés.
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Teatern har pd grund av sin teknik svart att ge en #lu-
sion av verkligheten péd annat sétt &n genom skadespela-
ren. | allmanhet &r skildringen av skilda héndelser bara
mojlig genom texten, d.v.s. skddespelarens dialog.

Det direkta beskrivandet av handelser som ar férbundna
med handlingen, men skilda fran den i tid eller rum kan
p& scenen bara aterges i berittande form. Budbirare eller
en compére ar typiska teaterknep som ofta anvindes i
detta syfte. Filmen &r annorlunda. Det som endast kan be-
rittas pd teatern kan reproduceras direkt pa filmduken.
Filmen kan pa grund av sin speciellt tekniska karakiar il
askadaren formedla vilken hdndelse som helst som fére-
kommer i verkligheten.

Man kan invinda att en direkt beskrivning varken ar néid-
vindig eller speciellt dnskvérd, 1 den generaliseringspro-
cess som &r typisk f&r varje akt skulle man kunna avsta
ifran den direkla reproduktionen av skitda héndetser och
overféra dem till en helhet som kunde placeras var som
helst. ingen kan forneka att det &r nodvidndigt att gene-
ralisera | den skapande processen. Men att férverkliga den
dnda till en idealistisk kompromiss med ldtta och god-
madiga former och att férkasta nya mdjligheter som aldrig
hittills varit tillgdngliga, méste enligt min &sikt betraktas
som helt fel och reaktionért.

Jag hade en gang tiilfalle att tala med en pjasfériattare
som planerade en pjds om flygning och som utan tvekan
erkande att den sortens material skulie gdra sig utirycks-
fullare och -effektivare pa film &n pa teatern.

Har dr ett kenkret exempel pé ett betydelsefullt fenomen
i var tid, flygets uiveckling och en fdrandring och utveck-
ling av manniskosldktets psykologi som i sin fulla rikedom
kan dverforas till publiken endast genom en direkt repro-
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duktion av handelser som nar s& langt i rdckvidd och upp-
trader i sddana dimensioner att de omdjligt kan éverforas
till en teaterscen.

Pa scenen kan skadespelaren berdtta om en flygning, |
litteraturen kan forfattaren beskriva de fenomen som inte
innefattas i flygarens inre ké@nslor, men bara filmen kan
forena en direkt och fullstindig upplevelse till askadaren.
En direkt skildring av eit fenomen ger ett sarskilt starkt
och livligt intryck. Teatern har trots sitt begrédnsade ma-
terial sin kraft i den direkta kontakten med askadarna och
har d&rfdr intagit en framtridande plats bland konsterna.
Om vi tar i betrakiande fitmens formaga ait direkt introdu-
cera ett odndligt mycket rikare material an teatern, inser
vi hur filmen p& grund av sin egen natur kan ndrma sig,
ach t.o.m. gé forbi litteraturen nar det géller dess excep-
tionella kraft att géra intryck.

Filmen #&r pa sétt och vis en potentiell spegel, som di-
rekt reproducerar handelser i hela deras dialektiska kom-
plexitet. Dari ligger en djup kraft som oemotistandligt far
dskaddaren att sjilv delta | den skapande processen.

Vi skall hédr yiterligare ndmna ett annat fenomen hos
filmen som medfdr att skddespelarens arbete splittras un-
der inspelningsprocessen. Forestédll er en skadespelare
som hdller ett kéinsloladdat tal i en stor salong. Den lyss-
nande massan reagerar pa talarens ord. Man appladerar,
avbryter med enstaka utrop och skrik. Antag att vi vill
skildra. massan, inte som en ansiktslés hop, utan som en
enhet | manga bilder, om vi inser att en massa kan upp-
skaltas till sitt riktiga innehall och betydelse bara nér man
kan urskilja de individuella grupper den utgdrs av, och
inom dessa de individer de ar sammansatta av. D4 kom-




mer vi att bli tvungna att snabbt flytta kameran frdn plats
till plats, att under talet ta avstdndsbilder, bade av talaren
och av publiken och narbilder som trdnger in i massans
mitt och snappar upp en enskild grupp eller lyssnare som
reagerar genom ett utrop eller en gest. Vi kommer att bii
tvungna att dela upp talet i skilda stycken s att de under
klippningsprocessen kan bilda en helhet tillsammans med
de olika scenerna fran publiken och ddrigenom n& enhet
genom mangfalden av detaljer i flere bilder.

Man kan invdnda att det Ar onddigt att dela upp hela
talet i skilda avsnitt vid inspelningen. Det skulle kunna
ricka att spela in talet i sin helhet och sedan klippa det i
limpliga avsnitt och sammanfoga den med publikavsnit-
ten. Men filmregisstrer som stréavar efter att till fullo utfor-
ska filmens mojligheter kan inte folja denna vég. Inse vil-
ken ocerhért stor betydelse gester och minspel har i fér-
bindelse med det man yttrar. Dessa miner, ibland av syn-
nerligen fint och sammansatt slag, spelar lika stor roll
som rostens intonation.

Ibland utgdrs kulmen i de uttryckta orden av en hand-
rérelse; ibland kan ett blundande med &gonen innebdra
ett ovantat stdnk av patos. Bara filmen kan med hjélp av
kamerans rdrlighet s4 dirigera publikens uppmarksamhet
att skadespelaren vid vilket égonblick som helst kan vdnda
sin mest genomtrangande, sin uttrycksfullast sida mot pu-
bliken.

Och det 4r denna metod att sticka skddespelarens spel
rakt under nasan pa publiken som gér det nédvandigt att
dela upp talet i skilda episoder vid den verkliga inspel-
ningen. Vid ett tillfalle ser vi talarens ansikte med slutna
bgon. Vid ett annat ar hela hans kropp spénd och han hél-
ler armarna hogt i luften. 1 ett dgonblick fangar vi hans
blick som &r riktad rakt mot oss. En nervds rdrelse av
handen bakom ryggen pd honom kan ocksa tjdna som en
fdrgrik och triaffande kataktdristik dver nagot dgonblick.

Ett sddant material kan bara erhdllas genom att man
spelar in bitarna av talet var {6r sig genom att &ndra kame-
rans och mikrofonens ldge. En inspelning med flere ka-
meror pA en gang skulle férsvara klippningen, ty en kamera
som placerats for en ndrbild skulle nédvéndigtvis komma
i vagen for en kamera som p& samma gang far en av-
standsbild.

Frigan maste formuleras pad detta sétt: bor de oerhért
rika méjligheter som filmen har att fordjupa skadespela-
rens spel offras for skadespelarens naturliga dnskan att
leva kvar i sin spelbild s helt och oavbrutet som méjligt,
eller bér man séka efter medel att hjélpa honom samtidigt
som man tilldter dessa maéjligheter och utnyttjar dem maxi-
malt?

Svaret pad denna fraga skulle utgdra lésningen pa de
svarigheter filmskadespelaren konfronteras med, och den-
na ldsning skulle komma att betinga hans teknik och
arbetsmetoder.

Vi har redan sett att denna svarighet ocksa existerar
inom teatern. Pausen mellan tvd entréer under en fére-
stallning verkar lika hammande fér skadespelaren som
pausen mellan tva inspeiningsavsnitt i filmen.

Hela innehallet i en scenpjds skulle kunna utfdras som ett
enda kontinuerligt tal som en skidespelare héller utan att
lamna skadeplatsen. Men detta realiseras ytterst séllan
inom teatern.

Vi maste &n en gang intyga att |8sningen av denna mot-
séttning inte kan uppnds genom att den elimingras, utan
genom att man fdrstar betydelsen av metoderna for skdde-
spelarteknik och foljaktligen av de medel som det ar legi-
timt att anvéanda.

Repetitionsarbetet
Vilka ar de grundldaggande metoder som skadespelaren

har? Vi har redan sett att teatern stdder honom i hans
kamp fér organisk enhet i spelbilden genom en detaljerad
metodologi under repetitionerna.

Under repetitionerna forekommer ingen strdng tidsbe-
gransning for skddespelarna. Arbetet &r mera enhetligt och
oavbrutet och det hjalper skadespelaren att férbinda sin
levande personlighet med den bild han spelar.

Skadespelaren kan under repetitionerna binda samman
de olika delarna av sin roll till ett helt, kan leva sig in i
sin bild pa ett konkret sétt och kontrollera den genem en
serie bitar av rollen utanfdr pjasen, bitar som utan tvivel
organiskt hér ihop med bilden. Kort sagt, pa repetitionerna
kan han géra det arbete som senare kommer att gora det
méjligt for honom att kanna varje del av sin roll, hur av-
bruten den &n ma bli, mekaniskt sédtt, under forestillnin-
gens lopp.

Vad gdér vi inom filmen &r att forse skadespelaren med
teknisk hjalp i hans svara skapande arbete? Det maste
medges att denna hjélp, nar den dverhuvudtaget ges, i de
flesta produktionskollektiv &r av ytterst ytlig karaktar,
Ibland fGrsdker regissbrerna heft prelimindrt g4 igenom
manuskriptet med skadespelarna. Rollen diskuteras, man
talar i sjilva verket runt omkring rollen; sd kallade skade-
spelar- och regissirskonferenser angéende rollen &ger
rum. Nagonting som liknar de s kallade »kollationeringar-
na« inom teatern (det teaterarbete som fdregar repetitio-
nerna) ager rum i stérre eller mindre grad inom filmen.
Men inget praktiskt férberedande arbete enligt principen
alt sammanldnka den bild man funnit vid »kollationerin-
gen« med dess yitre uttryck, dwv.s. den grundlaggande
startpunkten i det arbete som behdvs or att fdrvandla en
skddespelare som tanker pa en roll till en skddespelare som
lever inom rollen, har nagonsin utforts.

| sitt férberedande arbete med bilden har skédespelaren
pa ett 16jligt och onodig sétt, mekaniskt avskiljts fran det
konkreta arbetet med sig sjélv som en levande manniska
som ror sig och talar pa ett sammanhingande och enhet-
ligt sdtt. Skaddespelaren har ndrmat sig filmarbetet, som
kraver tekniskt fastlagda och definierade arbetsmetoder
helt utan hjélp, och &r bara pa ett akademiskt satt f&r-
mdégen att forestélla sig sin roll, d4 han inte har kunnat
forbinda den med sin konkreta levande individualitet. Sa-
dan har stdllningen varit i de flesta fall; i varsta fall har
skédespelaren ingenting vetat om sin roll, férutom de regi-
instruktioner som han far fére varje enskild scen spelas
in. Naturligtvis foregds varje fbrestdlining av en slags
travesti pd repetition, men denna kan inte tas pa allvar, ty
inget féregéende arbete har gjorts fér att ge den en inre
férbindelse med enheten i skddespelarens bild.

Det &r denna felaktiga attityd till skadespelararbetet som
har givit upphov till pseudoteorin om montage (den klippta
bilden, en teari som ingen enskild individ dr ansvarig for).
Den klippta bildens verkliga betydelse &r en helt annan;
den har avsevdrd betydelse for filmskadespelaren. Precis
som p& teatern, s& &r ocksa inom filmen repetitionsmeto-
dologin av storst vikt f&r skddespelaren. | sjélva verket &r
denna metodologi to.m. viktigare i filmen &n i teatern,
emedan den oerhdrda diskontinuiteten i filmarbetet fordrar
en speciellt klar, definitiv och detaljerad absorbtion av rol-
lens helhet frAn skadespelarens sida.

Ett systematiskt repetitionsarbete fére filminspelningen
har hittills bara gjorts som experiment.

Jag kan inte tala om de Experimentella Filmkollektivens
verksamhet eftersom de inte ldmnat nagen muntlig eller

47



Moren, Fangene gier opprer og prever & flykte fra fengslet.

skriftiig redogdrelse 1&r sina erfarenheter p& detta omrade.
Jag skall diskutera Kuleshovs experiment i hans film Den
store trostaren®). Kuleshov skrev ett fllmmanuskript, d.v.s.
ett manuskript med tekniska detaljer om hur filmen skulle
speias in i studion och klippas efterat. Alla scener som var
upptecknade i manuskriptet var numrerade i kronologisk
ordning och &verférdes till ett miniatyrrum i studion. |nnan
han bérjade filminspelningen satte han upp en fdrestall-
ning som bestod av mycket korta scener som var av sam-
ma ldngd som scenerna skulle vara | klippt skick. S& gott
det gick spelade Kuleshov igenom varje scen i miniatyr, sa
att de efter en mycket noggrann repetition kunde tverféras
till sina rikiiga dimensioner och spelas in utan &ndring i
den uppsétining som anvédndes vid inspelningen,

Tack vare dessa metoder uppnaddes ire resultat. For
det forsta fullbordades det forberedande arbetet med ska-
despelaren. For det andra gavs teknikerna tillfalle att se
filmen innan den spelades in och i tid gdra de forandrin-
gar som kunde behdvas. Och fér det tredje reducerades
sldseriet med tid under férberedelserna fir varje scen till
ett minimum.

Det &r inte ett sammantraffande att Kuleshovs film har
fa dramatis personae. Det ar inte ett sammantraffande att
Kuleshov inte har nagra masscener. Det &r inte ett sam-
mantrdffande att de extremt sparsamma och begrinsade
exteridrerna tar formen, antingen av tomma landsvagar
eller av stadsgator pa vilka man aldrig moter en sjél, utom
dessa f& dramatis personae.

Kuleshov skrev naturligtvis sitt manuskript péd detta sitt,
forlade handlingen till dessa scener, valde sitt 4&mne och

3) | en film som behandlar O, Henrys liv ock Alias Jimmy Valentino.
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faststdllde antalet karaktérer just for att ge sig sjitv moj-
liget att snabbt och latt passa in filmen inom ramen fér en
scenforestilining som spelades p& en scen som var ganska
primitivt utrustad.

Jag tror inte att Kuleshovs arbetsprinciper bér betraktas
som felaktiga. Han utfdrde utan ivivel ett hdgst iniressant
experiment. Men det vere fel om man anviande dem som ett
slags dogmatiskt recept for varje film.

Vi stér forifarande ansikte mot ansikte med problemet
om hur man skall organisera ett forberedande organisa-
tionsarbete i en film som stravar efter att uiveckla sig
lings filmatiska linjer, d.v.s. inkludera en serie scener som
omfattar ett stort rumsligt omféng, plaistagningar och om-
stillningar som inte kan foretas i en repetitionsstudio.

Enligt min &sikt kan upptackten av korrekta repetitions-
metoder bara uppnas om man klart och uteslutande héller
sig till det huvudsakliga syftet. Detta syfte #r naturligtvis
skddespelarens arbete med sin spelbild. Allt det dvriga:
demonstrationen av hela filmen for teknikerna, rutininlar-
ningen av uppstillningen (vilket senare | sjéilva verket
aldrig &r helt méjligt om inte filmen begrdnsar det som
filmas till ett rum innanfér studions viggar) méste under-
ordnas det maximala gynnandet av skadespelarens behov
alt I8sa sitt viktigaste tekniska problem - férkroppsligandet
av bilden.

Vilka ar dé& de huvudsakliga postulaten i repetitions-
metodologin? Lat oss forst ta | betraktande den kiippstruk-
tur som &r skisserad i manuskriptet. Bladen | manuskriptet
ar uppdelade i en serie korta stycken. Nisten varje ele-
ment i skadespelarens beteende | dverensstdmmelse med
handlingens inre ordning, hér ihop med ett flertal stycken
som antingen anger parallellhandlingar av andra skade-
spetare som befinner sig p& en annan plats, eller det epi-
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cka héndelsefrloppet i vilket skddespeiaren ar inkorpo-
rerad.

Forestall er féljande scen: en person i ett rum talar med
en man som spént vaniar pa sin bror. Brodern vantas an-
landa med flyg. Den spénda férvintningen bryts av en tele-
fonsignal. Pianet skall just landa. P& filmduken &verflyttas
handlingen till en flygplats dar vi ser planet landa med en
plétsiig krasch som orsakar broderns dod. Nésta avsnitt
visar den véntande bhrodern som tar emot den hemska
nyheten.

Bér man under repetitionerna striva efter att separat ut-
arbeta de tv& avsnitten? FOr skadespelarens arbete skulle
det inte bara vara onddigt, utan dven skadligt och fel-
aktigt. Det enda korrekta tillvdgagangsséttet vore att repe-
tera bada avsnitten i sitt ratta sammanhang och sélunda
gora det mojligt fér skadespelaren att uppleva sin roll utan
avbrott, och att ersdtta kraschmomentet med en telefon-
signal.

Forestdll er en skadespelare som blir férfélid och sim-
mar Over en flod. P4 motsatta sidan moter han en man
som han sdkt efter och som skall ge honom ett budskap.
Det skulte naturligtvis vara gagniést och dumt att férlora
tid och energi pa att iscensédtta en verklig simtur dver flo-
den under repetitionerna. Det som &r viktigt fér skade-
spelaren under repetitionen dr att han har en férnimmelse
av ett allvarligt hinder som han maste Overvinna, ocksa
under samtalet med den person han moéter pd andra sidan
floden. Vilket fysiskt hinder som helst kan representera
floden, tex. ett fdnster att kldtira ut igenom eller en dérr
att sla in.

Jag véljer dylika sjalvklara exempel f6r att klargbra att
skilda avsnitt {eller klippscener} i scenariot, som &r inde-

lat i smé&episoder som inte kan Gverféras till scenen till
hundra procent, daremot boér dverféras till nagon annan
form f6r att underlitta skadespelarens koncentration under
repetitionen. Denna nya form av manuskript kunde katlas
»skadespelarmanuskript«. | detta skulle alla de scener som
berdr skadespelaren std tillsammans sa att han skulle ha
en férnimmelse av en stdrre tidsrymd och sa ait han kunde
spela utan avbrott. Hela materialet i regissérens klipp- och
inspelningsmanuskript skulle bibehdllas. Det skulle bara
stdllas i en py ordningsfdljd som underldttade skadespe-
larens arbete.

Naturligtvis skulle ett dylikt sammanbindande av de
skilda avsnitten | en roll | nagra fall medféra att vissa
avsnitt ersatts av andra likvardiga, som i det nyss anférda
oxemplet med telefonsignalen som representerade flyg-
kraschen.

Sjélva uppgiften att dversatta ett inspelningsmanuskript
till ett skadespelarmanuskript &r férvisso nédgot.som fordrar
atskilllg praktisk erfarenhet fér att kunna ulfdras riktigt.
Men dess syfte dr klart och enkelt.

Det speciella repetitionssystem som tillampades vid Sta-
nislavskis skola, dér man anvénde sig av »intervall«- och
»hiatus«stycken, kan som vi tidigare ndmnt vara sarskiit
fruktbdrande under filmrepetitionerna. D& Kozintsev repe-
terade med skédespelarna i sin sista film Maxims ungdom,
koncentrerade han sig uteslutande pa de delar av rollen
som lag utanfdr filmens verkliga handling.

Lat mig 4n en gang betona den stora faran av att under
filmrepetitionerna introducera specifikt teatrala konventio-
ner som inte har nagot att gora med de verkliga proble-
men vid en inspelning.

Jag upprepar dn en gang, ocksd med emfas, att ett
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skédespelarmanuskript krdver en noggrann uppstélining
for att kunna ersatta de skeenden som finns givna i klipp-
manuskriptet med likvardiga, reella skeenden som gar at
praktisera pa repetitionsscenen.

Vi kommer aldrig ifrdn det gamla systemet att behandla
skadespelaren som rekvisita, som en typ, om vi inte l6ser
fragan om det skapande vixelintlytandet mellan skadespe-
laren och regissdrn alldeles | bérjan av arbetet, redan
fore inspelningen. Hittills har skadespelaren, som bara
stiftat bekaniskap med regissdrens inspelningsmanuskript
och endast kunnat se fram emot sitt arbete pa ett abstrakt
sétt, varlt berdvad médjligheten att kiart och konkret se pa
vitket satt hans rolltolkning skiljer sig frén regissérens. Jag
framkastar att ett skddespelarmanuskript med efterféljande

repetitionsarbete skulle skidnka den grund som hittills sak-
nats fér ett skapande samarbete mellan skadespelaren och
regissdren. Detta manuskript skulle inte bara representera
|6sningen pa de forekommande inspeiningsproblemen, utan
ocksa uppfylla de krav som stélls genom skadespelarens
behov av hjalp att fasthilla enheten och intensiteten i sin
bild. Ur detta manuskript skulle sedan under repetitionens
géng nya data utan tvivel fas fram. Darigenom skulle man
fa ett annat inspelningsmanuskript som till skapandets
fordel skule ersétla det forsta. Detta manuskript skulle
anvéndas vid den slutliga inspelningen.

Detta tycks mig vara ett medel varigenom skadespelaren
kunde uppna en verklig forbindelse med enheten i arbetet
hos hela inspelningskollektivet.

-— 1t strikes me as by far the most coherent and
profound theatrical aestetic the post-war thea-
tre has produced.

Irwing Wardle, The Times.

Jerzy Grotowski

Towards A Poor Theatre

263 pages, 97 jHustrations, Dkr. 51,

M7

— No one who takes the teatre seriously can
afford not to read Grotowski's articles and in-
terviews -,

Martin Esslin, Plays and Players.
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