Til paerehavens troldmand

AF SERGEI EISENSTEIN

»Perehavens elever« er en gammel betegnelse for de kinesiske skue-
spillere, der blev opdraget i en bestemt del af det kejserlige slot. Den
officielle titel Mel Lan-fan - »den ferste fra peerehaven« - betyder, at
han indtager den hgjeste position blandt Kinas skuespillere.

»Til peerehavens troldmand« blev skrevet i marts 1935 og trykt i antolo-
gien Mei Lan-fan og det kinesiske teater (M..L. 1935, p, 17-26}, kort for
hans gmstespil i USSR, Oversat efter lzbrannyje proizvedeniva, bd. 5,
p. 311-24, M, 1968,

Om Eisenstein og hans forhold til teater se TTT 12.

Mei Lan-fan som den vanvittige Yu-chou feng.
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Hvormed skal man begynde en artikel em en stor kunstner,
der er sé populser, at man kan vare sikker pad at finde
statuetter og fotografier af ham, selv fjernt fra Kinas graen-
ser, i en hvilken som helst afkrog, hvor et kinesisk hjerte
banker ved tanken om fadrelandet. Hos en intellekiuel
kinesisk familie i San Francisco, og i en farverig lile butik
i Chinatown i New York, i en fashionabel kinesisk restau-
rant i Berlin og i kroen »Den gyldne fasan« i det fjerne
ltzamala pa halveen Yucatan, der omskylles af den Meksi-
kanske Bugts bld vande.

Alle steder kender man Mei Lan-fan, alle steder holder
man af ham og ophevarer hans billeder og portractier.
Qverait kan man finde de uforglemmelige statuariske posi-
turer fastholdt, med hvilke.Mei Lan-fan i overensstemmelse
med kinesisk teatertradition fuldender episoderne i sine
bemarkelsesveerdige sceniske dansedramer.

Men ikke blot blandt sine landsmzsend er han usadvanlig
populeer og elsket. Hans kunst er sa stor, at den griber
folk fra lande, kulturer, og traditioner, der er ganske an-
derledes.

Om Mei Lan-fan herte jeg ferste gang, da Charlie Chap-
lin i begejstrede udtalelser indferte mig i den kinesiske
skuespillers bemaarkelsesveerdige kunst

Jeg ville gerne ved denne persons ankomst, der har
hesvet det kinesiske teater op til de allerhgjeste trin af
fuldkommenhed, begynde med at minde om en af de raffi-
nerede, lidet trovaerdige legender om det kinesiske teaters
oprindelse.

Det er legenden om byen F'ing-Ch’engs belejring i aret
205 fer vor tidsregning. Med den forbinder man en af le-
genderne om marionetternes oprindelse.

Den levende dukke
I denne by havde de kejserlige tropper segt tifflugt. De

blev belejret af Hung-tropper, hvis e@verstkommanderende,
Mao Tung, omringede byen fra tre sider, efter at have over-
draget kommandoen over de gvrige styrker til sin kone
Yin shi. Den belejrede by begyndte allerede at lide af sult,
ned og alskens elendighed. Men det lykkedes general Chen
Ping, som forsvarede byen, ved list at frelse den fra be-
lejringen.

Da han havde fiet at vide, at Mao Tung’s kone Yin Shi
var yderst skinsyg, gav han ordre til at forfzerdige et stort
antal kvindefigurer af trae, som i hej grad lignede levende
kvinder. Disse figurer anbragte han pa den del af muren,
som vendte ud mod de tropper, der stod under den krigeri-
ske og skinsyge dames kommando.




Figurerne, som blev sat i gang af en snedig mekanisme,
bevaegede sig og dansede og forundrede tilskuerne ved
deres graciese gestus. Yin Shi s4 dem fra det fierne og
antog dem for at veere levende kvinder, og tilmed kvinder
af den mest forfereriske stags. Da hun kendte sin mands
letfeengelige natur, blev hun naturligvis urolig for, at han
efter byens indtagelse straks ville begynde at interessere
sig for disse farlige rivalinder. Dette vilte rette et slag mod
den Indflydelse, som Yin Shi havde pa sin mand, og derfor
ferte hun straks sine tropper bort fra byens mure. Saledes
blev de belejrendes ring brudt, og den belejrede by blev
frelst.

Saledes er legenden. Den har dannet sig omkring begi-
venheden, hvis heidige udfald historikerne selvigigelig ikke
forklarer ved denne list, men ved generat Chen Pings stra-
lende strategi, som frelste byen fra det unge Han-dynasti,
som netop var kommet tit magten.

Det er en af legenderne om marionettens oprindelse —
den marionet, som det levende menneske senere kom tit
at aflese pa scenen. Den kinesiske skuespiller bevarede
endnu | lang tid det karakieristiske tilnavn »levende
dukkes«.

Denne legende har jeg seerlig lyst til at minde om, mens
vi venter pa Mei Lan-fan og den kunst, som er forbundet
med de 2ldste og bedste traditioner | den store kinesiske
teaterkunst, En teaterkunst, der igen pa sin side ikke er
til at skille fra marionetkulturen og dens szerpregede dans.
Netop denne dans har indtil i dag bevaret sin indflydelse
pa den sceniske bevagelses originalitet i Kina.

Det er pa sin plads at minde om denne legende, ogsa
fordi der i den optraeder en af de skikkelser, som indgar
i Mei Lan-fans for os ussedvanlige karaktergalleri..

Det er den kvindelige feltherre, den kvindelige kriger.
lige s& uovertruffent Mei Lan-fan har fremstillet de lyriske
kvindeskikkelser, har han fremstillet denne krigeriske pige-
type, For eksempel i Mu-lan i haren, fremstilier han en
pige, der forkledt som kriger, drager ud i kamp for at
erstatte sin gamle far,

Mei Lan-fans fortjenester
{...} Det kinesiske teaters enestiende sysiem og teknik

fortjener mere end et katalog over »meerkvaerdigheder« og
konventioner, Det fortjener, at man fordyber sig helt § en
imnkemade, som antager former, der tilsyneladende er
fierne, men i deres inderste alligevel s& naere; som, selv
om de ikke altid kan forstas, alligevel altid kan opleves dybt.

Hvorfra skulle ellers den tiltraekningskraft komme, som
har gjort Mei Lan-fan kendt langt ud over de nationale
graenser? Det betaler sig at traenge dybere ind | meningen
med hans kunst. Ejendommelighederne bliver naturlige, og
det konventionelle dybt begrundet.

Hvormange udlandinge er ikke blevet forblgffet over, at
man anbragte tilskuerne i teatret i profil, med ansigtet mod
lange borde, der stéar vinkelret pa scenens kant. Men nar
det kommer til stykket, er det mere naturligt for den gamle
tradition ifelge hvilken sret, og ikke @jet, skal vaere vendt
mod scenen. | det gamle teater gik man ikke s meget for
at se dramaet, som for at here det. En lignende teatertra-
dition har vi jo ogsa oplevet i Malyj-teatret | Moskva. Gamle
mennesker husker stadig Ostrovskij, som aldrig s& sine
skuespil fra teatersalen, men altid herte dem bag kulissen,
og efter talens fuldkommenhed i de foredragne tekster
degmte om udferelsens kvalitet.

Derfor er det maske allermest pa sin plads netop her at
gere opmaerksom pa en af Mei Lan-fans store fortjenester
overfor den kinesiske teaterkultur,

Mei Lan-fan som Mu lan, den unge pike som drar | krig istedenfor sin
far og som i 12 ar gir seg ut for & vare manlig kriger. Etter 4 ha vun-
net den sterste heder gjennom sine heltedider, trekker hun seg tilbake
til sin landsby og etter & ha delt ut krigsutbyttet, vier hun seg til ot
beskjedent bondeliv.

Skuespillet i det kinesiske teater var i dets histories alter-
«ldste perioder syntetisk: dans og sang var uadskillelige.
Derpa fandt en opdefing sted. Mod nord vandt det vokale
element frem p& bekostning af det plastiske. Mod syd
biomstrede den visuelle kuitur overdadigt op. Sproget har
bevaret det i felgende udtryk: en mand fra nord siger, at
han skal hen at »hsre« et skuespil, en mand fra syd skal
hen at »se« et skuespil,

Det blev Mel Lan-fans opgave at skabe en syntese, Der-
igennem kom han til at genoprette den aldgamle tradition.

Med studiet af den gamte sceniske kunst genopliver
denne store kunstner, som er en fremragende kender af
sin nationale kultur, pd ny skuespilkunstens syntetiske ka-
rakter. Han lader det visuelle i skuespiliet, den komplice-
rede, raffinerede forening af beveegelse og musik, og de
gamle sceniske gevandters pomp genopsta.

Men Mel Lan-fan er ikke blot konservator. Han formar
at genoplive de fuldkomne former i den gamle tradition,
og forbinde dem med fornyet indhold. Han bestraeber sig
pa at udvide tematikken. Til og med at udvide den i ret-
ning af sociale sporgsmat.

I de hundreder af skuespil, som Mei Lan-fan spiller i,
mgder man emner som bererer kvindens vanskelige sociale
stilling, udnytitelsen af fattige, osv. Nogle af dem angar
kampen mod tilbagestienhed og religias overtro. Disse
dramer, som bliver opfert i den gamle konventionelle stil,
men som | tematikken afspejler nutidige problemer, far en
ganske sarlig skarphed og charme. Kvindetemaet betrag-
tes i hans skuespil fra vidt forskellige synspunkter.

Beherskelsen af forskellige former for kvindelige rolle-
typer er desuden et sarligt treek | denne skuespillers
kunst. Almindeligvis finder man san snsmver specialisering
og en begransning indenfor rammerne af de enkelte rolle-
typer. Men Mei Lan-fan behersker en hel raekke af dem til
fuldkommenhed.
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Det forekommer métiga skiémtscener i Peking Operan och skidespelarna har genomgatt en specialutbildning for att specialisera sig pd komiska ka-
raktirer - ch'ou. | likhet med europeiska clowner kinnetecknas de av det vita sminket runt nisan.

lkke nok med det. Han har forméet i streng overens-
stemmelse med stilen at fgje en hel reekke udsegte for-
bedringer til den traditionelle udlaegning af hver rolle. Han
fremstiller lige fremragende forskellige typer i overens-
stemmelse med de grundlaeggende inddelinger af de kvin-
delige roller.

| almindelighed kender traditionen seks grundlazggende
sceniske kvindetyper:

1. Cheng Tan - er typen pa en rar matrone, en god hustru,
en @rbar datter.

2. Hua Tan - er for det meste en yngre kvinde, demimonde,
af og til tjenestepige. Medens Cheng Tan er en positiv
og @rbar skikkelse med hovedvaegten lagt pa lyrik og
melankoli i sin sang, s& er Hua Tan en pige af tvivisom
adfeerd. Tyngdepunktet i hendes rolle ligger i det sceni-
ske spils behandighed og bevaegelighed.

3. Kuei Men Tan — er en ugift pige, en gracigs pige, sle-
gant og aerbar.

4.Vu Tan — er til forskel fra hende en heroisk og krigerisk
type: pigen som kriger og feltherre.

5. Tsiai Tan — er typen pa den grusomme kvinde, intrige-
magerske, tjenestepige, tilbgjelig til forreederi. Selvom
hun besidder et smukt sceneydre, er hun en type, der er
negativ i sine handlinger.

6.Lao Tan — er typen pa en gammel kvinde. Ofte mor.
Spilles med stor blidhed. Den mest realistiske af alle
skikkelser.

| alle disse betegnelser for kvindelige roller mgder man

tegn-begrebet »tan«. | almindelig overseettelse betyder det
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»den, som fremstiller en kvindelig rolle« eller »den, som
forestiller en kvinde«. Men en sadan benasvnelse dakker pa
ingen méde fuldt ud den betydning, som er lagt deri. Mei
Lan-fan selv understreger szedvanligvis, at denne benzev-
nelse har en helt igennem speciel mening, som fuldstaen-
dig udelukker forestillingen om naturalistisk gengivelse af
kvindeskikkelser. Den betegner i forste raskke en szrdeles
konventionel konstruktion, der har sat sig som mal forst
og fremmest at skabe en bestemt sstetisk abstraheret
skikkelse, der s& vidt muligt er renset for alt muligt tilfasl-
digt og personligt.

Tilskueren fanges ind af den fortryllelse, som udgér fra
kvindeskikkelsens idealiserede og generaliserede trak.
Skuespilleren tager ikke sigte mod en naturalistisk gen-
givelse eller en reproduktion af almindelige realistiske
kvindefigurer. Her steder vi pa den ferste principielle sar-
egenhed ved alt det, som vises og skildres pa den kinesi-
ske scene.

Konventionens elementer
Det kinesiske teater er realistisk i saerlig forstand. Det er

i stand til bade at behandle alment kendte episoder fra
historien eller legender, og sociale hverdagsproblemer,
men det er i sin form konventionelt, fra de mest forfinede
elementer | karakterfortolkningen, helt ned til den sidste
sceniske detalje.

Hvis vi fra en hvilkensomhelst beskrivelse af en teater-
opfarelse tager en fortegnelse over dens konventionelle
elementer, vil vi se, at den er praeget af den szrlige for-




staelse, som vi har bemeerket i analysen af de kvindelige
rallers fremstilling. Hver situation, hver genstand er altid
abstraheret i sit vassen og hyppigt symboisk. Realisme er
fiernet fra forestillingen, og realistisk udstyr er forvist fra
scenen.

Lad os anfgre nogle eksempler pa de traditionelie attri-
butter.

Ma p'en er en pisk. En skuespiller, som har en pisk i
hénden, formodes at ride til hest. At stige til hest og stige
ned fra hesten skildres i fastlagte konventionelle bevee-
gelser.

T’je-tji er et hestekerats|. Det fremstilles ved hjeelp af to
smé flag med tegnede hjul. To tienere holder flagene pa
siderne, Den kerende beveeger sig eller star stille mel-
lem dem,

Ling chien er et sendebuds pil. Nar en harferer | gamle
dage sendte et sendebud af sted, gav ham samtidig en pil,
som bevis pd efterretningens segthed og som henvisning
til at befalingen skulle udferes pilsnart. Derfor ledsages
den tilsvarende situation pa scenen ligeledes af overrek-
kelsen af en pil.

De samme track er ogsa tilstede i den sceniske adfasrd.
Hvis f.eks. skuespilleren skal forestille, at han gar gennem
en der, begreenser han sig til at lefte det ene ben, som
om han treeder over en teerskel. Hvis han desuden skal
give Indiryk af, at deren samtidig &bnes, forer han med
begge heender ikke eksisterende derflgje ud il siderne.
Nar han fukker dem, ferer han haenderne sammen. Disse
konventionelle bevaegelser er ens i alle tilfeelde, der har
med dere at gere. N&r man gér ind, og nar man gar ud.
For yderdere, dore, som forbinder veereiser, havedere osv.

En realistisk fremstilling af spvn regnes -for. at vare
umstetisk. Hvis man skal skildre sevn, er det nok for skue-
spilleren at l=ns sig let ind over et bord,

Kampskildringerne er karakieriserede ved folgende
grundleeggende traek: tvekampens kunst pé scenen bestar
forst og fremmest i for alt i verden at undga at bergre
modstanderen. P4 den made bestar et slagsmal i et rasen-
de skift af strengt synkroniserede rytmiske bevaegelser, der
giver en konventionel forestiliing om tvekamp.

Af og til abstraheres endog forestillingen om det reelle
tempo: en af de mest forblaffende tvekampscener | Regn-
huepasset forleber som en overdrejet filmoptagelse.

Hele kampen udspiller sig med beveegelser, der er mange
gange langsommere. Effekten af dette er forblgffende, S&
meget desto mere som den psykologisk fuldsteendig rigtigt
afspejler den eftertanke, som den trolese Sin Tun-fan fal-
der i under kampen mod sin modstander, hendes mands
morder: hun faengsles af hans skenhed og forelsker sig i
ham {en interessant gentagelse af de samme motiver, som
man meder i Jeanne d'Arcs historie).

Endelig skildrede man i det gamle drama aldrig indta-
gelsen af fede. En skal ris eller en middag blev erstattet af
en melodi eller nogle toner pa en flojte, som beted, at den
optraedende person havde taget fode til sig.

Mangetydighed og labilitet

Det var nogle eksempler pa en vis symbolsk sammenkob-
ting mellem bestemte genstande og betydninger. Mere
interessante er de tilfeslde, hvor betydningen er labil. Hvor
en og samme genstand, alt efter hvordan den behandles,
kan have ligesd mange forskellige betydninger, det skal
veere. Dertil herer f.eks. et bord, en stol og en lille kost
af hestehar. Saledes taler man ogs& om dem. Bordet, eller
cho-tsu, som maske mere end nogensomhelst anden gen-

stand kan forestille de mest forskellige ting. Snart et tehus.
Snart et middagsbord. Snart en retssal. Snart et alter.

Hvis man vil skildre, hvordan man stiger op pa et bjerg
eller kravler over en mur, bruger man ogsa et bord tii dette
formal, Bordet anvendes | alle mulige stillinger: man ven-
der det om, stiller det pa siden osv. P& samme made mani-
pulerer man med stolen i-tsu. Nar stolen er lagt pa siden —
tao-i — betyder det, at en mand sidder pa en klipps, pa
jorden eller i en ubekvem stilling. Hvis en kvinde stiger op
péa et bjerg, stiller hun sig op p& en stol. Nogle stole sat
sammen betegner en seng,

Endnu mere omfattende er ing-chens funktion — en lilie
kost af hestehdr. P& den ene side er den en attribut af
halvguddommelig art. Det sgmmede sig kun for guder,
halvguder, buddhistiske munke, taoistiske offerpreester,
himmelske veesener og ander af forskellig rang at have en
sédan kost, Men pa den anden side kan den i en tjeneste-
piges hand tfene som en brugsgenstand 1 husholdningen,
til at feje stev med, osv. Alt i alt er kosten yderst udbredt
i det kinesiske teater, og kan forestille genstande i et hvil-
ket som helst antal eller med en hvilken som helst egenskab.

Den smidighed, hvormed de sceniske virkemidlers be-
tydning defineres, kan i mindre kategorisk form ogsa uc-
straekkes til andre sceniske attributter og handlinger. Denne
labilitet i betydningerne er maske endnu mere forblaffende,
end selve den konventionelle brug af de sceniske attri-
butter.

Det allermest bemzerkelsesvasrdige er, at dette traok over-
hovedet ikke er specielt teatraisk. Dets betydning har langt
dybere ra@dder. Det er karakteristisk for det allerinderste i
kinesisk teenkning, og for de aimene forestillingers struk-
tur, De szerlige traek | den sceniske konstruktion er kun en
enkelt manifestation af disse forestillinger pa et specielt
omrade.

Man skal endetig ikke tro, at vi med hetegnelsen »kine-
sisk teenkning« mener den taenkemade, som bestemmes af
nationale eller racemessige forudsatninger! Ved at bruge
en sédan betegnelse henviser vi blot til det kompleks af
forestillinger og den tankestruktur, hvormed en kineser
opererer, forst og fremmest i »overbygningen« og pa de
humanistiske omrader.

Egenarten i denne teenkemade har dybe historiske red-
der i forskydningerne | de sociale formationer, som Kinas
historie opviser. Den har redder i det sseregne sociale fee-
nomen i historien, at de bevidsthedsformer, der spejler de
tidlige stadier i den sociale udvikling, ikke viger for de
efterfelgende, men kanoniseres af traditionen, og beriges
af de senere stadiers erfaring.

Jeg gentager, at dette i forste raekke refererer #l det
kulturelle og humanistiske kompleks, hvis rammer imidler-
tid er tilstraekkelig brede, fordi de rummer spgrgsmal, der
angér talens struktur, moralkodeks osv. osv.

| dette seerlige kompleks er grundlaget for de prafeu-
dale forestillingers struktur fuldstaendig klart bevaret. | den
folgende feudale periode blev de indsat | et ejendommeligt
hierarkisk system, der synes at danne et billede af perio-
den. Da det symbolske system var blevet stadfesstet i
kejserepoken opndede dst sin endegyldige formulering.
Netop da disse resultater nasrmer sig deres fuldkommen-
gorelse, smttes kunstigt en greense for forestillingssyste-
mets videre udvikling og for udviklingen af tmnkningens
former p& det humanistiske omrade.

Fuldkommenheden af fortidens erfaring bliver ophgjet
til guddommeligt kriterium og norm for bestemmelsen af
fremtidens handlinger og prasstationer. Med dynastiet Han,
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som ved hjeelp af fortidens normer ville legalisere sit impe-
riums lovmeessighed, leegges netop dette princip til grund
for statsledelsens teori og praksis. De nutidige formers
underkastefse under fortidens former fores frem som det
afgerende princip. Tong Chong-chi saetter | det andet &r-
hundrede disse anskuefser i filosofisk system og ger dem
til en fasttemret doktrin.

Til en vis grad er en sadan bevarelse af kontinuiteten
karakteristisk for enhver teenkning, saerlig for den kunstne-
riske. Men det vigtigste er netop — i hvor hg| grad. | den
kinesiske kulturs struktur er tilstedeveerelsen af disse traek
i den grad fremhsevet, at de selv hinsides de sociale sfae-
rers greenser skaber det grundlaggende, afgerende indtryk,
og det ved allerfarste blik.

De bestemmer de yderst komplicerede forudszetninger
for det kinesiske tegnsystem og den kinesiske emblematik.
Og netop her viser det sig, at mangetydigheden og labili-
teten, der forbloffede os i spa@rgsmalet om rekvisitierne er
det grundlzeggende, karakteristiske treek ved et hvitket som
helst kinesisk udtryksmiddel. | disse traek er - pa lige fod
med en hel razkke andre elementer | traditicnen - den prae-
feudale forestillings struktur skarpt fikseret.

Man vil uundgéeligt stede pd disse treek, der gennem-
treenger alt, s& snart man ger forseg pa at stifte nejere
bekendtskab med de lovmaessigheder, som de fremragende
kinesiske kulturminder bygger pa.

Ordet som registrerende symbol
Lad os begynde med det ferste middel til kulturelt sam-

kvem — med talen. Her gér dette trask bogstaveligt talt igen
i hvert ord. Kinesisk harer til de sakaldte enstavelsessprog
— dvs. bestar af et bestemt antal (460) monosyllaber — som
forbliver uforandrede i tale og ikke far forstavelser eller
endelser.

Disse enstaveisesord far ferst bestemt betydning, nar de
udiales med et bestemt tryk, og en bestemt intonation.
HMvert manosyllabum udtaler en kineser med fem forskel-
lige intonationer, og pad den made far man ud af de 460
ubestemte lyde omkring 2000 ordradder, hvoraf hver har
sin bestemie betydning. Men eftersom dette antal er yderst
ringe i sammenligning med de krav, som talen stiller, op-
stod der i kinesernes sprog et stort antal enslydende ord
eller homonymer, saledes at hvert ord dakker fra fire il
tolv forskellige begreber.

Saledes udtirykkes f.eks. begreberne: snakkesalighed,
brand, vandfad, skib, og dun p& kinesisk med et og samme
ord: chou, mens det kinesiske ord hao pa en og samme tid
betyder: god, at elske, almisser, venskab, meget. Saledes
ser vi, at det samme ord pa kinesisk bade kan have en
helt forskellig klang og natur, veere snart substantiv, snart
adjektiv, snart adverbium, snart verbum. 1 mundilig tale er
det temmelig sveert at skeine en betydning fra en anden.
Her ma man lade sig lede af kontekstens almene betydning
efter af ordfelgen.

Maske er det her pd sin plads at minde om, at vi kan
finde et lignende fanomen indenfor kuliurer, som er s=er-
deles fjerne fra den kinesiske. Som f.eks. p& engelsk, dvs.
pé sproget i et land, som ligeledes udmaerker sig ved en
udtalt traditionalisme og ved bevarelsen af en rackke tra-
ditionelie symboler og former fra fortiden.

Engelsk har ogsa et ganske stort antai bogstavkombina-
tioner med forskellig fonetisk udtale i forskellige ord. Ud-
talen afhsenger i det givne tilfeelde ikke blot af de ledsa-
gende hogstavkombinationer, men skal indlzeres | hvert en-
kelt tilfeelde. Hvor mange vanskeligheder skaber det Ikke
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for studiet af engelsk! Lad os f.eks. tage endelsen -ough,
som kan udtales pa syv forskellige mader, altefter i hvilket
ord den optreeder: plough, through, cough, hiccough,
rough, though, lough.

| skriften kan man i hgjere grad fastlaegge betydningen
takket veere et system af supplerende negletegn. Men hel-
ler ikke dette fjerner labiliteten i det skildrede begrebs
natur.

Nar selve ordenss natur er en sadan, vil ogsd ordkom-
binationernes struktur aftegne sig pa ngjagti samme
made. | kinesisk er syntaksen endnu ikke stivnet i en regel-
bundet ordfslge, men befinder sig overvejende endnu pa
et rytmisk stade. Det betyder, at sastningens udtale fuldt
ud afger dens syntaktiske fortolkning — i sig selv er szet-
ningerne jo »hvad det skal veere«, ligesom kosten af heste-
har pa teatret!),

Overalt ser vi, at ordet, tegnet, genstanden, satningen
ikke tjener til at praage formuleringen eller til at give en
skeerpet forestilling om begrebet. Deres opgave er en an-
den. De skal forst og fremmest fungere som regisirerende
symboler, som aktive elementer, der er endeligt definerede
inden for komplekset af deres egen virksomhed. Medens
den »vestlige« logik straeber efter at fastleegge en ngjagtig
begrebsmaessig definition af en given betegneise, har den
kinesiske betegnelse et helt andet mal.

Det kinesiske skrifttegn tjener farst og fremmest til at
besternme det emotionelle oplevelsesindiryk ved hjlp af
hele det kompleks af ledsageforestillinger, som fremholdes
samtidig med det. Derfor er skrifttegnets eller symbolets
mal slet ikke at videregive et strengt preeciseret begreb
(symbolet folger sd at sige efter det enkelte skrifttegn og
er i kraft af sit omfang et »samlestadiums«). Tveertimod
spiller det ferst og fremmest en diffus, billedlig rolle, og
satser pad en umiddelbar pavirkning. Det er et flertydigt
feenomen, hvori enhver opfattelse kan opsummere og an-
bringe sit mal af emotionel erfaring og erkendelse. Det
samstemmer kun i de mest omfattende og almene elemen-
ter med sine naboer.

Hvilken praktisk leere og erfaring kan vi uddrage af stu-
diet af deite teater? Vi kan jo ikke lade os ngje med vor
begejstring over dets fuldkommenhed. Vi s@ger en yder-
ligere berigelse af vor erfaring. Imidlertid repraesenterer vi
vidt forskellige standpunkier. Vi gar i den kunstneriske
praksis ind for realisme, tilmed realisme pa dens hojeste
udviklingstrin, Den socialistiske realisme, Man spgrger sig
selv, om en kunst, der helt og fuldt reprassenterer konven-
tion og symbolisme, og som tilsyneladende er uforenelig
med vore forudsaetninger og vort tankesystem mon kan
vaere laererig for os. Og i bekreeftende fald, da hvordan.

Nar man nsermer sig spergsmélet om, hvorledes vi kan
berige vor erfaring gennem kunst fra andre, hejt udviklede
kulturer, der ikke umiddelbart lader sig overtage, ber man
altid gere sig klart, hvor der kan veere en forbindelse, et
feelles sprog, og i hvilken gren af vort kunstneriske virke
det almene udtryk 1 en kunst, der | det store og hele er os
fijern, kan f& betydning. Det gjaldt f.eks. for det japanske
Kabuki-teater. Det opviste p& ganske speciel made tigheds-
punkter med tonefilmens sestetik. Eller snarere med tone-
filmens =sstetiske program. En aestetik, som desvaerre ikke
er blevet erkendt af tonefilmen i praksis.

1) Lad os ikke glemme, at det ogsa til en vis grad geeider for andre
sprog. Hyppigt kan former for udrdb, spsrgsmdl eller bekraeftelse over-
hovedet ikke skelnes i nedskrivningen. Der kreeves en serlig beteg-
nelse for i rytme og intonation at give dem den anskede mening {ud-
rébstegnet foran seetningen hos spaniernel).




Kunstveerkets kerne: billedlighed
Det samlede kompleks af de traek, som bestemmer kunst-

veerket i dets kerne, er dets billedlighed. Billedligheden er
et af de centrale problemer | den nye praktiske @stetik,
som er ved at opstd hos os. Selvom vores kunst allerede
behersker fremstiliingen af mennesket og dets karakter,
dets handiinger og virkeform, holder den sig alligevel |
mangt og meget p& greensen til det gengivende. Det af-
bildende. Men dermed etablerer man ikke et veerks kunst-
neriske karakter, og det udtemmes Ikke.

Formens kunstneriske gyldighed kraever endvidere en
billedlig udformning af det, som i gengivelsen svarer tjl det
forestiliede faenomen.

Jeg gentager — kulturen er pa dette kunstneriske form-
omrade endnu kun i vuggen.

Og her kommer Kinas kultur fra sin allerinteressanteste
side, i en enkelt manifestation — det kinesiske teater. Den
er som den rene gengivelses absolutte modsztning. Den
synes at overdrive den billedlige generalisering pa bekost-
ning af den konkrete, reale gengivelse.

Den er den grad af billedlighed, hvor billedet smeltes
om til en ny betydningsbeerende betegnelse — til symbolets
konvention.

Enheden mellem den konkrete gengivelse og den billed-
lige forenkling er i den kinesiske kunst brudt, generalise-
ringens flertydighed dominerer pad bekostning af det kon-
kret-genstandsmaessige. Bruddet med denne enhed er | en
vis forstand det stik modsatte af den overdrevne gengi-
velse, som vores kunst pd mange punkter haevder. En sa-
dan overdrivelse er typisk for al stor kunst i dens ferste
selvsizendige tilblivelse. Denne udviklingstype er sa at sige
det farsie skridt mod realismen, ligesa vel som det vi ser
i den kinesiske kunst er et eller nogle skridt hinsides
realismen.

Er mon denne polaritet | de to metoder noget absolyt
uforeneligt?

Nej, overhovedet ikke. De er blot yderpunkter i udvik-
lingen af de treek, som i deres harmoniske enhed og gen-
sidige pavirkning er de hojeste forbilleder for en fuldkom-
men realisme. | kraft af fortidens Kinas hgjtstdende kultur-
traditioner bliver eksemplerne pa ren billedlighed, der op-
hejes til symbolets forenklede flertydighed, seerlig ievende
og instruktive,

Foran os har vi et stralende fanomen. Et fuldkomment
mindesmeerke om det komplekse system i en sanselig-
billedlig taankning, som med fortsast ikke har bevaeget sig
bort fra alle sine grundlasggende lovmeaessigheder, og som
i det senere stadium har afvist indblanding fra den logik,
der er karakteristisk for vesten, Den har udviklet sig |
andre sociale omstendigheder og bestrabelser, og har
naet en rigdom og en forfinelse af sit system, som gér ud
pa en sanseligt-billedlig, tankemsmssig tilnsermelse til fao-
nomenerne,

Mei Lan-fan mellom Tairov t.v. og Eisenstein t.h, i Moskva 1935, Den
skallete mann i bakgrunnen er den russiske dramatiker Tretjakov som
hadde vart | Kina | to ar, og var en av hovedkreftene hak Mei Lan-fans
bessk i Moskva.

For mon ikke strukturen i det kinesiske skrifttegn og den
kinesiske astetiks sanselige symboler (som tjener til kom-
munikation mellem provinserne og folkeslagene, der er
adskilt ved de enkelte nationalsprogs specielle karakter} er
et Kkarakteristisk eksempel pa, hvordan man ma forvente,
at de store ideer i vort store land — gennem emotionelle
billeder, mezettede med proletarisk visdom og humanisme —
vil stremme ind | hjerterne pa millioner af mangesprogede
folkeslag?

Er mon ikke ideerne | vor litteratur og vor kunsts ideer
lige s& steerke band, som forbinder det bedste der findes
blandt mennesker, pa tvasrs af graenser og kontinenter,
forener dem med den progressive menneskeheds bedste
ideer?

Den kinesiske kultur og kunsts erfaring kan ud fra dette
bemeerkelsesveerdige synspunkt give os et keempemsessigt
materiale tif at studere og berige vor kunstneriske metodik,
som blev og bliver lest i helt andre former og i en helt
anden egenskab.

Derfor vores hjertelige hilsen og gleede over vort made
med den, der ferst bringer os de mest fuldkomne eksempler
p4 klassisk kinesisk kultur, og derved bygger bro til en
levende og umiddelbar forbindelse med den.

Vores hilsen til den store mester, som repraesenterer det
bedste, Kinas kultur har skabt — til vores ven

ME! LAN-FAN.
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