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Mao Tse-tungs og Kommunistpartiets sejr i 1949 bragte det
kinesiske folk en periode med en ired og stabilitet uden
sidestykke i moderne tid. Dette i sig seiv skabte gode be-
tingelser for fremgang inden for den dramatiske kunst og
andre kunstarter. Den nye regering opmunirede malere,
musikere og skuespillere til at genoplive den kreativitet, der
stort set var forsvundet pa grund af krigen og de falgende
ars indre konflikter og skuffelser.

Isaer blev operaen begunstiget af kommunisterne, fordi
den altid havde veeret en folkelig kunstart, i stor udsireek-
ning skabt af og for de fattiges samfundslag. Til forskel
fra nogle musikformer havde overklassen aldrig haft mono-
pot pd den, og man karakieriserede den med rette som en
del af »folkets kultur«. Dramaet som kunstart opnaede der-
for en ncget hejere status. Der udkom bager i stort oplag
om emnet, nye teatre og teatergrupper blev oprettet, og
antallet af unge med skuespilleruddannelse steg kraftigt,
Ogsa selve teaterlivets veesen hlev zndret i Kina, og man
har fortsat med radikale forandringer frem til idag. Det er
nu min hensigt at belyse og vurdere teaterreformens forlgb
i de seneste to artier.

Uden kunstnerisk kvalitet - ingen slagkraft

De holdninger, man finder i Kina idag, er stort set ud-
sprunget af Mao Tse-tungs tankning, hvis indfiydelse pa
det kinesiske folk virkefig har vaeret meget stor. Han skit-
sarede sine meninger om kunst i 1942 i "Talks at the Yenan
Forum on Literature and Art’, og denne artikel citeres sta-
dig | stort omfang i Kina. Det maske vigtigste synspunkt
Mao har fremsat, er kunst og politiks ulgselige sammen-
haeng. Han skriver:
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»Al kultur, al litteraiur og kunst tilherer bestemte klasser og er
speendt for besiemie politiske linier. Der er | virkeligheden ikke
noget, der hedder kunst for kunstens egen skyld, kunst, der star
over klasser eller kunsi, der er adskilt fra eller wuathaengig af poli-
tik. Proletarisk litteratur og kunst er en del af hele den preletariske
revolutionaere sag; de er, som Lenin sagde, tander og hjul i hele
den revolutloneere maskine. Derfor optager partlarbejde med littera-
tur og kunst en bestemt og speciel position i partiets revolutionmre
arbejde som en helhed og er underordnet det revelulionare formal
fastsat af partiet i en given revolutionzer periede«, {Selected Works
of Mao Tse-tung, Peking, 1965, 1il, p. 86).

Det Mao i realiteten siger er, at al kunst slar til lyd for
et bestemt synspunkt, hvadenten den haevder at gere det
eller ej. At fastholde, som det ofte geres i vesten, at kunst
kan vaere blottet for politisk indhold er for ham simpelthen
vrovl og kun en udflugt for at forlede folk til at tro, at der
er mange aspekter i livet, der kan adskilles fra politiske
meninger. Kunst er — som en fglge heraf - propaganda,
og det betyder, at al kinesisk opera méa fremsaette den kor-
rekte partilinie, hvad angar etiske og alle andre anliggen-
der. Denne anskuelse betyder ikke, at Mao ststter kunst-
vaarker, der er inferigre udfra et teknisk synspunkt. Han
skriver:

»Det vi kreever er enheden af politik og kunst... og den hejest
mulige fuldkommenhed i den kunstneriske form. Kunstvaerker, sem
mangler kunstnerisk kvalitet, har ingen slagkraft, hvor progressive
de end er politisk set«. {(Selected Works, 11, 90).

Kunst skal veere bade teknisk stimulerende og politisk
korrekt. Hvad mere er, Macs understregning af kunst som
propaganda medfarer ikke, at han betragter fortidens kul-
tur som darlig pr. definition. Han udtrykker sig ganske klart
om dette punkt:

»En strdlende gamme! kultur blev skabt under feudalsamfundets
lange epoke. At studere denne gamle kuiturs udvikling, at forkaste
dens feudale skidt og optage dens demeckratiske vasen, er en ned-
vendig betingelse for at udvikle vor nye nationale kultur og forege
vor nationale selvtillid, men vi bor aldrig sluge noget rat og ukri-
tisk. Det er bydende nadvendigt at adskille folkets fine gamle kul-
tur, der har en mere elier mindre demokratisk og revolutionzr ka-
rakter fra den gamle feudale herskerklasses dekadence«. {On New
Democracy, Selected Works, I(, 381).

Disse tre anvisninger er naesten blevet alment accepte-
ret i Kina. Alligevel giver de mulighed for forskellige for-
tolkninger, og der har hersket megen strid om, hvorledes
de skulle realiseres. P4 det dramatiske omrdde har man
skiftet politik og holdning adskillige gange i Igbet af de




sidste tyve ar, seivom alle har pastiet at falge Formand
Maos tanker.

Man begyndte arbejdet med at omforme teatret i kom-
munistisk retning i 1949 og opretiede en atdeling for teater-
reform under kulturministeriet med T'ien Han | spidsen.
Man gjorde meget ud af at omskole skuespillere og op-
muntre dem til at opfere operaer med moderne realistiske,
revolutionasre temaer. Et yndet aktuelt emne i den tidlige
periode var segteskabsreformen. Mange stykker angreb
barneagteskaber, medhustrusystemet og den gamle skik,
hvor forsldrene bestemie mgtefeller for deres bern. Det
traditionelle teater forblev ogsa yderst populsert, og det
var ikke vanskeligt at praeseniere en revolutionaer fortolk-
ning af de mest populemre emner. De generelle retnings-
linier vedrgrende gnskeligheden af traditionelle operaer
blev udformet saledes:

»Det er | princippel vedtaget, at ingen af de eksisterende stykker
bor forkastes fuldstaendigt, med mindre de er hablost reakticnzere,
men hvorsomhelst en revision er nedig, skal den foretages omhyg-
geligl. Scener som hylder despoliske ideer og opmuntrer til slave-
mentalitet, bar rdt og brutalt kasseres, De som udtrykker patriotiske
ideer eller viser folkets mod, arbejdsomhed eller klogskab ber
bevares og udvikles«. {People’s China, | Januar 1951, 13},

Skent mange dramaer faktisk blev betragtet som hablest
reaktionzere, tillod denne erklaering et betragtetigt spille-
rum for skuespillere og frupledere, eftersom det heroiske
element, der fet kunne fortolkes som patriotisk, var meget
fremtrazdende i det traditionelle drama.

| de forste ar efter 1949 satte man meget ind pa ngjagtig
at afgere, hvilke aspekter af den traditicnelie operas teknik
og indhold man skulle endre. Man dannede komileer og
holdt mader for at klargere problemet. Et typisk eksempel
var en konference indkaldt sent i 1954 af kulturministeren
og overvaeret af topdramatikere, skuespillere og teater-
kritikere.

Dialogens reform

Der fremsaties forskellige synspunkter pa konferencen,
men sterstedelen af de delegerede enedes om, at det var
ungdvendigt at rere seerlig meget ved den tekniske side af
Pekingoperaen. F. eks. besluttede man at undtage neesten
alle ansigtsmasker fra reformen. Scenemanerer og kostu-
mer lod man ogsa for sterste defen uforandret. P4 den
anden side var et begreenset antal gestus, sasom »ydmyg
hilsen«, og negle kostumedele (som f.eks. de sma sko af
tree, fastgjort under skuespillernes fedder for at vise, at
de var indsngrede) blevet stemplet som bagstreberiske og
usunde, og konferencen holdt fast ved forbud af den art
Brugen af dekorationer og forteeppe {meget sjeeldent for
1949} i nogle stykker blev ligeledes stadfeestet, 0g man
stottede en tidligere beslutning om at anbringe orkestret i
sidekulissen fremfor p& scenen.

Hovedopgaven for reformen & imidlertid i operacmes
indhold og libretti. Reformatorerne slettede adskillige ud-
tryk i dialogen og sangene, som forekom dem reaktionzsre,
Overhovedet noget, der viste en populer helt | en ydmy-
gende position, blev slettet, fordi heroiske karakterer fore-
treekker deden fremfor underkastelsen.

Seetninger, der fremstillede en sympatisk person som
overtroisk eller endog religiss, blev fjernet og erstattet med
andre, der gav ham et mere progressivt image. | mange
tilfelde aendredes intrigen, for at vise munke eller andre

bagstreeberiske elementer | et darligt iys og for at sette
heltens tapperhed mere i relief.

Konferencer som den i 1954 bevirkede ikke nogen over-
dreven radikal andring af det traditionele teaters struk-
tur, og de gamle operaer blev ved med at have stor til-
slutning. Sadan var det iszer i 1956/57, da al censur mid-
lertidigt bortfaldt. Samtidig opmuntrede man dramatikerne
tit at skrive moderne stykker, men forst | 1958, da Det Store
Spring Fremad begyndie, forsegte man for alvor at glve
disse en fremtreedende position i teatret.

Da Det Store Spring ebbede ud, sa det ud til, at man
vendte tilbage til det traditionelle drama. 1 1960 udgjorde
Klassiske stykker 97 %o af alle opforelser, i 1961 83 %, og |
1962 var alle operaer, der blev vist | Peking klassiske (se
Far Eastern Economic Review, 25-6-1964, 634). Men i 1963
besluttede regeringen at fare mere energisk frem med sit
program for en teaterrevolution, og denne gang havde
man til hensigt at arbejde henimod den traditionelle ope-
ras udslettelse.

| den sidste halvdel af 1963 begyndte pressen kraftigere
at fremhave den maoistiske linie, at kunst | et socialistisk
samfund ber genspejle virkeligheden og sla til lyd for soci-
alistiske principper. Teaterarbejdere blev opfordret til »at
skille det feudale bundfald fra den demokratiske flade«, og
operaer, der skildrer sine helte med konfucianske dyder
som senlig hengivenhed, blev beskrevet som »en metode,
hvorved den herskende klasse forgifter folket« (Kuang-
ming jih-pao, 14-9-1963).

Der var selfvimlgelig ikke noget nyt i disse anvisninger,
men det blev hurtigt klart, at de skulle forstas langt stren-
gere end for. De operaer, som man tidligere havde syn-
tes rummede progressive elementer, til trods for deres
»feudale overtoner«, skulle nu fordemmes som reaktionse-
re, og der skulle laegges langt sterre vaegt pa samiidige
revoiutionzere temaer.

Den 5. juni 1864 begyndte en festival for Pekingopera
bygget pa samtidige revolutionzere temaer i hovedstaden.
Fra den tid blev traditionelle dramaer kun opfart i Peking
ved ganske f& szerlige lejligheder. Andre byer fulgte snart
Pekings eksempel: | februar meddelte T'ao Chu, ferste
sekreteer for Partiets Central-Syd Afdeling, de kulturelle
arbejdere | Kanton felgende:

»l gieblikket vil opseatning af traditionelle skuespil ikke vere til-
fadt. Mu vil det kun veere lilladt at skrive ag opiere revolutionaere
moderne stykker. En smule tvang vil gere gavn. Den vil give alle
et skub til at fa gjort tingene bedre og hurtigere«. {Yang-ch’eng
wan-pac 3-7-1965, cit. og ovs. i Current Scene, 15-10-1965, 7).

Men hvad var der da sket med Maos udtalelser om, at
det gamle ikke nedvendigvis er darligt og sommetider bgr
bevares, og at teknisk hej standard er essentiel i teatret?

I en tale hetdt den 1. juli 1964 ved slutningen af Festi-
valen for Pekingopera over samtidige revolutionsere emner
kommenterede Pekings borgmester P'eng Chen festivalens
succes, nedvendigheden af at fastholde social realisme
og indhold i operaernes temaer og i at tjene de proletari-
ske kiasser. Dette var nalurligvis meget maoistisk. Han
undersiregede ogsd behovet for en hej standard inden-
for skuespilkunst og dramatik, men han nzevnede ikke
noget steds i sin tale Formandens klare anskuelse, at
gamle ting kan veere gode.

Jeg boede i Peking kort efter den store festival, 0g da
jeg bragte dette spergsmai pa bane over for kinesiske
venner, fortalte de mig, at musikken og andre formelle
aspekter af den klassiske opera bibeholdtes | de revolu-
tionsere stykker og falgeligt fulgte man altsa stadig Maos
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dictum. Dette kan diskuteres, men det er ikke desto min-
dre meget sldende, at kineserne har haft en tendens til at
ignorere Maos keerlighed og respekt for traditionen i de
seneste ar.

Moderne drama: opposition og tilslutning

Kukurrevolutionen gav den fjendtlige storm mod fortiden
ny kraft. Denne beveegelse begyndte i 1965 med en vold-
som anklage mod visse dramaer bygget pé historiske em-
ner og disses forfattere; og da den vandt tilslutning, blev
den traditionelle opera fordamt mere og mere heftigt.

Chiang Ch'ing'}, Mao Tse-tungs hustru, blev fremhavet
som den ideelle leder i kulturelle spgrgsmal, og deite ville
i realiteten sige en endnu sterre understregning af revolu-
tionsere og realistiske temaer. Flere af de forhenvearende
ledere i kunstneriske anliggender blev samtidig staerkt kri-
tiseret. P'eng Chen T'ao Chu og Viceministeren for kultu-
relle anliggender var nogle af de ferste, der faldt. En anden
var Lu Ting-i, beskrevet som »den store »damonkonges«,
der arbejdede som agent nr. | for Kinas Krushev (Kinas
faldne prassident Liu Shao-ch’i} i littereare og kunstneriske
kredse«. Lu blev udnasvnt til at veere »diktatorisk og arro-
gant«, og hans rolle ved Festivalen for Pekingopera over
samtidige revolutionsere temaer i 1964 blev angrebet bit-
tert. Der blev specielt rejst anklage mod ham for at have
»planlagt at lade 40°% af de traditionelle operaer opfgre
efter festivalen for at hindre Pekingoperarevolutionens val-
dige frembrusen<«. (Chieh-fang chun wen-i, 10-9. 1967, cit.
og ovs. i Selections from China Mainland Magazines, nr.
605, 11-12—19867).

En sadan virksomhed blev betragtet som den veerste
forbrydelse af maoistfraktionerne under Kulturrevoluiionen.
De drev den opfattelse, at kunst skal tjene som en direkte
propagandamglle for soclalismen, meget langt ud. Nogle
af dem viste tegn pa en usaedvanlig puritansk holdning
over for kunst. Det blev en stor dyd »at forkaste Chou
Yangs kontrarevolutionsre linie, hvor »underholdende«
Htteratur og kunst bliver forsvaret«, og det betragtedes
som meningsiest at vise »skuespil og operaer, der bibrin-
ger tilskuerne afslapning og forngjelse«. (New China Agen-
cy rapport, eng. udgave, 6—2-1868). Selvom det pa ingen
made er typisk at fornsegte afslapning og underholdning
i Kina, bliver disse sider af et teaterbesgg sandelig betrag-
tet som underordnet propaganda og de opdragende funk-
tioner.

Kommunisterne var uden tvivl forberedt pa opposition
mod deres forsgg pa at eliminere det traditionelle teater.
Pa den anden side forseger deres propagandamedier ssed-
vanligvis at give indtryk af, at deres politik bliver stattet
vidt og bredt — ja undertiden neesten universelt. Kinesiske
kilder har indremmet en vis fjendtlighed mod dramarefor-
merne, men understreget, at flertallet stottede dem. Uden-
landske kommentatorer har alt i alt lagt veegt pa opposi-
tionen og undervurderet den positive filslutning som ren
og skaer propaganda. Derfor kunne det vaere umagen vaerd
at forsege en vurdering af, hveorledes skuespillere og fol-
ket i ai aimindelighed har reageret pd den lpbende teater-
politik.

Den 18. juli 1964 bekendigjorde New China News Agen-
cy, at visse af de mest bergmte veteranskuespillere i Pe-
kingoperaen gik ind for de moderne operaer. P4 den
anden side er der udfgrlige beviser pa, at ikke alle skue-
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spillere bryder sig om de nye stremninger. | juni 1863 skrev
Canton Evening News (Yang ch’eng wan-pao} om de revo-
lutionsere dramaer, at »trupperne ger alt for at undga sa-
danne stykker og forsgger ikke at opfere dem ret tit«. Man
citerer et mediem af en trup i Kanton, som udtaler, at »op-
forelser at moderne stykker er lige som et vindsted, der
bleeser en stund og sa forsvinder«. S&ddanne bemaarkninger
fik en vestlig journalist til 1 1964 at skrive i et indflydelses-
rigt ugeblad med saede i Hongkong:

nSom det kunne forventes, er en steerk modstand mod de moderne
stykker under opmarch fra de professionelle skuespillere selve.
(Frederic Kaplan, Far Eastern Economic Review, 25-6-1964, 635).

| juni 1965 fremstillede en Shanghai-avis problemet sa-
ledes:

»Den socialistiske omformning af vore teatergrupper er endnu
ufuldsteendig. Politisk set er den store majoritet af vore tealerarbej-
dere villige tif at blive revolutioneret, men det er stadigveek kun en
minoritet, der har en fuldkommen proletarisk verdensopfattelse. En
del fynges stadig [ deres bevidsthed af forvirrede individualistiske
fornemmelser, som hindrer dem i at tjene arbejderne, benderne,
soldaterne og socialismen fuldhjertet. Nogle fa har ikke besluttet
sig for at kzzmpe for revolutionzere moderne stykker, eller har be-
sluttet sig, men er endnu ikke fuldt palidelige«. (Wen-hui pao, 19-6-
1965},

Da Kulturrevolutionen startede, erkleerede pressen, at
»horgerlige autoriteter« havde forsggt at hindre skuespil-
lere i at spille moderne operasr. Kun gammeldags skue-
spitlere foretrak de klassiske stykker, og hovedstyrken af
professionen var for det revolutionsere drama. Chiang
Ch’ing fik seren for at have overtalt kunstnerne til at mod-
std skontrarevolutionasre revisicnister« som P'eng Chen,
der — som det blev pastaet — ville have dem til at opfare
traditionelle operaer.

En rapport fra New China News Agency (30-9-1868)
informerede sine lsesere om, at P'eng Chen havde invite-
ret nogle skuespillere &l sit hus for at diskutere deres be-
straebelser for at spille revolutionser opera. Vi far at vide,
at han »foregav at have »sympati« med deres forseg, men
tilskyndede dem til at seette gamle operaer op, eftersom det
var dét, de var »eksperter« i. »Den ferende skuespiller«
tillod sig at protestere op i P'eng Chens &bne ansigt: »Nej,
fra nu af vil jeg arbejde 100 °/c pa revolutionzere operaer
med samtidige emner«.

Det er ironisk, at netop den embedsmand, der offentiigt
havde talt for den moderne opera pa den farste festival,
skulle kritiseres pa denne méade.

Man far det indtryk, at mange skuespillere, der oprinde-
lig var fiendtiig indstillede over for det revolutionzere tea-
tor, pa det tidspunkt ikke lssnger s& nogen mening i at
fortsaette en opposition, da det engang for alle blev klart,
at »vindstedet« var kommet for at blive. Nar alt kommer
§il alt, er der meget t4, der kan modstad et konstant pres,
og for gennemsnitsskuespilleren er der ikke meget, der
kan bHve vigtigere end at beholde sit job. Det er ikke
vanskeligt at forestille sig en kunstner, — som uddannet i
den traditionelle skole — bevaeger sig fra forfeerdelse over
de nye cperaer til en »villighed tif at blive revolutioneret,
men stadig tynget af forvirrede individualistiske fornemmel-
ser«. Sandsynligvis kom de fleste skuespillere til at holde
af at spille revolutionzere roller. Standarden inden for skue-
spilkunst blev sandelig ved med at veere hegj, kan jeg be-
vidne efter at have set adskillige moderne operaer i Kina,
og de fleste virkelig store traditionelle skuespillere har ac-
cepteret det revolutiongre teater.

P4 den anden side det al stoite det nye er ikke




det samme som at bifalde total bandlysning af det gamle
drama. 1 visse skuespillerkredse hersker der helt sikkert
endnu vrede mod forbudet. Dette fremgar tydeligt af den
kendsgerning, at s& mange traditionelle skuespillere blev
kritiseret eller led fysisk overlast. under Kulturrevolutionen.

Skal man vurdere, hvorledes folket stort set har reageret
pa teaterreformen, star man figeledes over for modsigelses-
fyldt bevismateriale. Man kan naevne en postarbejders til-
faelde {omtalt i People's Daily 26-2-1964). Han foretrak at
ga til klassiske teaterforestillinger i stedet for at deltage i
sin koHektivgruppes aktiviteter. Elter man kan citere en
skuespiller, som i Hongkong erkisrede, at den moderne
trup han tilhorte, ikke var blevet hilst velkommen pa lan-
det i provinsen Hunan vinteren 1963/64. Sadanne vidnes-
byrd fik en vestlig kommentator il i 1964 at bemzoerke fol-
gende:

»Den socialistiske revoiution i Kina har maske erobret den kine-
siske befoiknings dagligliv, men de millioner, der vaiger at holde
sig vaek fra det rovoiutionaere teater, antyder, at denh endnu har -
bage at erobre dergs fantasf«. (Frederic Kaplan, Far Eastern Econo-
mic Review, 25-6-1064, 636).

Modstanden mod undertrykkelsen af det klassiske teater
blev selvsagt ved. Midt i 1968 laste man pé mange plaka-
ter beklagelser over, at den traditionelle kultur blev ade-
lagt, og sent i 1969 indremmede Red Flag, det teoretiske
organ for Kommunistpartiets centralkomits, at visse ele-
menter stadig forsegte at satte de moderne revolutionare
dramaer i miskredit.

Pa den anden side behover man ikke lede leenge efter
beviser pa, at mange mennesker har reageret begejstret
pa det nye drama og foretreekker det fremfor det gamle.
Den samme Shanghai artikel, der — som tidligere citeret —
vedkendte en vis mangel pa interesse for revolutionen
blandt mange skuespillere, fastslog rent ud, at »de store
masser af arbejdere, bender og soldater ikke blot enskede
at se pd moderne revolutionzere operaer, men selv gnskede
at tilretteleegge og opfare deme«.

En stalarbejder citeres i en typisk rapport fra New China
News Agency (30-9-1988) for at udtrykke mangel pa inter-
esse for de gamle operaer, fordi han | sadanne forestillin-
ger »sd og lyttede til ting fra en anden verden«, Om det
moderne drama bemeerkede han derimod: »Det er lige
netop dét, vi ansker«.

Der vil altid ske kulturelle tab

Sandheden er, at der er kinesere, som byder den mo-
derne opera velkommen og er ligeglade med, at den gamle
forsvinder, og andre, som er vrede over undertrykkelsen
af den traditionelle, selvom de i mange tilfzlde 0gsé kan
lide den nye. Det er sveert at afgore, hvilken gruppe, der
udger majoriteten. Mit Indtryk er imidlertid, at fiendtlig ind-
stilling til regeringens Izbende teaterpoiitik slet ikke er sa
udprazget, som de fleste Kina-iagttagere har antaget.

Mine grunde til denne konklusion bygger pa personlige
oplevelser i Kina i drene 1964/66. Jeg husker, jeg diskute-
rede problemet, klassisk opera, med en midaldrende kine-
sisk ven, der var opvokset under Kuomintang. Jeg fortalte
ham, at jeg personlig sergede over, at en kunstart, der
efter min mening var en af de mest fuldkomne, der nogen-
sinde er udtzenkt, skulle forsvinde. Han svarede:

Kvindernes rade afdeling, et moderne revolutioneert dansedrama fra 1964
om de kinesiske kvinders Ideclogiske modning oy deres aktive kamp-
indsats under den anden revolutiotere bergerkrig {1927-1937).

En kvindelig soldat treener i granatkastning,

Kvindernes rode afdelings partirepreesentant, den mandlige Hung, til-
intetgor sine fjender.




De kvindelige keempere angriber som ptle fra en bue.

»Kina er gaet igang med en revolution, og der vil altid ske kul-
turelle tab under de omsteendigheder. Det er tiffaeldet i hvilken som
helst al historiens revolutionzre beveegelser. Jeg blev selv opdraget
til at elske den traditionelle opera, men jeqg savner den ikke nu. Og
hvad der er mere vigtigt, mine bern har ikke brug for de gamle
dramaer. Hvilken relation har disse stykker til den kineslske ung-
doms dagliglly og interesser«?

Flere af mine kinesiske venner, szerlig blandt de unge,
bekraftede over for mig, at de var holdt op med at ga i det
klassiske teater, fordi de fandt det kedeligt. Jeg udeiukker
ikke muligheden af en vis politisk opportunisme i deres
motiver. Alligevel tvivler jeg pa, at det gjaldt for flertallets
vedkommende. Jeg har fundet en lignende holdning hos
den yngre generalion af mine kinesiske venner fra Taiwan,
Hongkong og Singapore, som alle papeger, at hvor der sker
en radikal social forandring, ndrer den kulturelle smag
sig efter alt at demme dybtgaende.

Ailtsa understetter mine erfaringer ikke den pasiand, at
folket holder sig vaek fra de moderne operaer. Under mit
opheld | Kina satte jeg mig den opgave at ga til moderne
teater sa ofte som muligt. Jeg gjorde det ikke kun, nar
mine veertsfolk inviterede mig, men gik til de sma teatre |
Pekings sidegader, og jeg sd en moderne cpera i faktisk
alle de tyve byer, jeg besmgte. Ved enhver lejlighd fandt
jeg teatret naesten eller helt fyldt. Endvidere havde jeg
hele tiden fslelsen af, at publikum kunne lide forestillin-
gen, og jeq tror, at det almindeligvis er muligt at fornemme
reaktionen i et tilskuerrum. Hvis mine indtryk holder stik,
er det sandsynligt, at et meget stort antal kinesere stotter
det revolutionzre drama af egen fri vilje snarere end af
tvang.

En personlig mening

Som slutning pa denne artikel vil jeg gerne sige, hvad
jeg selv mener om nutidige kinesiske haldninger tit teatret
og begynde med at overveje, hvorfor myndighederne har
tilsluttet sig den radikale poiltik fra og med 1963. Den
essentielle grund er deres gnske om at gndre samfundet.
Redgardisterne og de fleste andre kinesiske revolutionzere
tror p&, at det traditionelle teater fungerede som et bol-
veenk for det samfund, som skabte det. De veerdier, de
mener, det fremlaegger, selv efter 50’ernes reform, er ulg-
seligt forbundet med en fortidig samfundsorden, som de
pnsker at erstatte. En effektuering af en radikai samfunds-
andring kreever en titbundsgéende forandring af folks hold-
ninger og som en felge heraf — af den folkelige kultur.
Heri ligger nedvendigheden af at lave en radikal teaterre-
form.
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Der er en vis logik | detie synspunkt. | Kina har teatret
altid veeret langt teettere forbundet med samfundet og fol-
kets hverdagsliv end i vesten — i hvert fald siden den indu-
strielle revolution. Det har udgjort en integreret del af de
folkelige religiose fester og veeret tilgaengeligt for alie. Om-
rejsende trupper turnerede pé landet og bragte teaterun-
derheldning ud til selv de fjerneste landsbyer.

Desuden har temaerne i folkeoperaen altid varet histo-
riske og har haft en sterk tendens til at glorificere tortiden
og de dertil knyttede vaerdier. Man behaver bare at se pa
vort eget samfund for at biive klar over, hvor stor indfly-
delse den folkelige kultur har péa det store flertals bevidst-
hed. Men hvor den form for kunst, der distribueres via vore
massemedier, er solidt forankret i nutiden, var Kinas der-
imod attid forbundet med fortidige begivenheder. Man har
endog antydet, at det kiassiske teater for en stor del var
ansvarligt for traditionens dybt rodfeestede magt i Kina.

Dette lands store masser har altid vaeret langt mere for-
trolig med deres egen historie — skent | en temmelig ftra-
ditionsbundet form — end andre nationer, og har falt sig
steerkere fristet til at se iilbage til forgangne gyldne tider.
En af grundene tit det var, at de konstant blev mindet om
fortidens helte i det folkelige teater. Det er derfor disku-
tabelt, om noget alvorligt forsgg pé at bryde traditionens
magt vil betyde udslettelsen — og ikke bare mindre for-
andringer af de dramaer, der altid har fastholdt den 54
steerkt.

Et sadant argument er en plausibel begrundelse for en
teaterreform. Men er det en retfeerdiggerelse af den totale
censur, vi har oplevet i Kina i de senere ar? Censorer
tager altid en sadan argumentation til sig. Jeg er imod
den, nar myndighederne i mit eget land anvender den og
er bestemt ikke parat til at forsvare den i den kinesiske
sammenhang, isser fordi jeg pa ingen méde er overbevist
om det umulige i en alternativ politik.

Det er for mig heevet over enhver tvivl, at den kinesiske
ledeise har ret, ndr den mener, at fortidens klassiske dra-
ma kraftigt bevarer traditionelle veerdier. Men hvis sendrin-
gen af samfundet kan blive hjulpet ved at aendre dets tea-
ter, er det omvendte ikke ogsa tilfeeldet? Burde folk ikke
ganske automatisk miste interessen for det gamle teater,
eftersom det blev mere og mere uvedkommende for deres
daglige eksistens? Jeg har allerede antydet min overbevis-
ning om, at denne proces faktisk tydeligt var i gang, men
at den var altfor langsom for de revolutionzre. Hvilken an-
den fremgangsmade end den radikale, der betad total cen-
sur, var da mulig for dem?

Mit indtryk er, at regeringen lige fra begyndelsen ikke
var tilstreekkelig opmzerksom pa det problem det er at




skabe et godt, moderne teater. Jeg er klar over, at gkono-
misk stette og protektion ikke nedvendigvis skaber talen-
ter, men en intensiv indsats i et vist tidsrum plejer at for-
bedre den kunstneriske standard. Kineserne har, efter min
mening, vist sig i stand til at 'lave godt revolutioneert tea-
ter. Men svulstige eksempler er altfor almindelige, og de
bedre stykker opferes for tit. Mvis den kinesiske ledelse
havde investeret mere i at fremme et godt, moderne drama
og mindre i at genoplive det traditionelle | sit ferste magt-
arti, ville den folkelige interesse for revoiutionzere stykker
nu have varet stmrk nok til at tilfredsstille de fleste radi-
kalt indstillede. Ved overiagt at opmuntre til genoplivelse
af det gamle teater har myndighederne helt ngdvendigt
forsteerket dets greb om folket.

Det var selvfolgelig prescis det, redgardisterne klagede
over. Men selv 54 sent som 1963, da problemet i sin fulde
kraft synes at vezre g&et op for lederne, ville det sikkert
have vaeret muligt at give fuld stetie tif det moderne drama
uden netop at undertrykke det klassiske. Hvis de store
masser forlangte at se revolutionzert stof pa scenen, hvor-
for behovede man s& at forbyde mindre progressive bor-
gere deres forngjelse? Hvis den traditionelle opera bliver
umederne et sted som Taiwan, ville den afgjort ogsd hlive
det i resten af tandet uden at blive forbudi.

Samtidig med at jeg sympatiserer med de kulturrevoly-
tioneeres snske om at modernisere og tilpasse folks ind-
stilinger til et industrielt samfund, kan jeg saledes ikke
indse, at de har ret i deres ali-eller-intet hotdning til tea-
tret. Denne har betydet mange lidelser isser blandt skue-
spillere. Chou Hsin-fang, engang Shanghais ferende skue-
spiller, blev farhen ofte heaevet til skyerne for sine progres-

sive tanker og fremholdt som et ideal for de unge skue-
spitlere. 1 1966 blev han nedveerdiget og offentligt ydmy-
get af redgardisterne. | folge nogle rapporter dede han
pé& grund af den behandling, han var udsat for i handerne
pa de revolutionasre.

Lignende eksempler kunne nsevnes og viser et meget
markt billede af kulturrevolutionens sammensted med de
®ldre skuespillere. Desuden har bevzgelsen for en tid
forandret Kina til en nsesten total udsrken, hvad professio-
nelt teater angér. Kun meget fA emner ma i sjeblikket
bruges, og den vedvarende frygt for at blive stemplet som
revisionist ma veere meget hammende for talentfulde
kunstnere.

Samtidig mener jeg det haevet over enhver tvivl, at kom-
munisterne har held med at forandre folks smag, sa at
udsigterne for det traditionelle teater er temmelig darlige.
DPet er selviglgelig meget sandsynligt, at en kommende
regering vil tillade eller statte en tilbagevenden af de klas-
siske operaer. Imidlertid, jo leengere den nuveerende poli-
tik mod dem fortsaetter, des svaerere vil det blive at genap-
live dem. Deres skaebne afhanger af, om den =idre skue-
spillergeneration er i stand til at opleere den unge, og et
brud pa denne kade kunne let blive fatait.

Muligheden for, at det traditionelle drama aldrig igen vil
opné den succes og popularitet, det nad i tidligere tider,
eksisterer uden tvivl. Der er maske nogle mennesker, for
hvem dette ikke er specielt tillokkende udsigter, men frem-
tidige generationer vil hojst sandsynlig ikke falde mange
tarer over det Nar alt kommer til all, behover man ikke
lede leenge for at finde andre storsldede og engang popu-
lzere kunstformer, der nu kun har arkssologernes interesse.
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