Den sanna kunskapens

spegel

AV DANA KALVODOVA

Dana Kalvodova #r professor i teaterhistoria med Asien som speciali-
tet vid universitetet i Prag. Hon har bl.a. skrivit Chinese Theatre, ut-
given av Spring Books, London ur vilken firgfotona i detta nummer
dr himtade,

Fér lange sedan, under Var- och Héstperioden, siande kun-
gen sina generaler Tzu Tu och Ying att hejda en fientlig
invasion. General Ying dédade den krigférande kungen och
erdvrade bans fdste. Tzu Tu var svartsjuk pa Ying och
lyckades férena sig med sin rivals livvakt och déda honom
utan att vacka misstankar. Sedan &tervande han i triumf tijl
kungen, i det han sjalv tog dran for Yings bedrifter. Inom
kort visade sig emellertid General Yings ande som repre-
senterade Tzu Tus daliga samvete och gjorde honom van-
sinnig. Tzu Tus ansikte blev dddsblekt och sedan gratt.
Med ett enda kast med huvudet slungade han bort sin
hjélm och nackens cirklande rorelser fick hans langa har
att fladdra i luften.

En scenarbetare tog in en stol och holl fast den medan
Tzu Tu pa den utférde akrobatkonster, som tycktes néstan
ofdrenliga med jdmvikislagarna; detta symboliserade hans

En sjuttiodrig skidespelare frdn Peking-operan under sin Hagliga tr:
ning,
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farryckta tankar. Sedan stod han plotsligt stilla med ryg-
gen &t publiken; han existerade inte ldngre fér dem som en
roll i pjdsen. Forberedelser f6r slutscenen gjordes pa den
dppna scenen: en scenearheiare satte fast eit vitt papper
pa skadespelarens brdst och gav honom négonting att
dricka ur en tekanna. Tzur Tu védnde sig mot publiken igen
och stirrade p& den med vilda dgon. Han bdjde pa huvudet
och blod sipprade fr&n hans mungipor ned pé& det vita
papperet. Tzu Tu, vansinnig, var doende.

Varje forsok att med ord beskriva vad som hidnder pa
den kinesiska scenen maste bli ofullstdndigt. Man bshbver
bara tinka pa den syntetiska, icke-illusionistiska karakta-
ren i den traditionella skadespelarens konst. Den fullstan-
dige skadespelaren, som kan uttrycka sig alisidigi, foddes
inte ur intet. Han formades av det satt pa vilket tealern
utvecklades.

1 Han-dynastins Hundra Pjéaser, i bérjan av var tidsalder
upptradde gycklaren, dansdren, akrobaten, sangaren och
musikern, lindansaren pa spénd lina, eldslukaren och
svirdslukaren, var och en separai, men tillsammans ut-
gjorde deras forestéllning fréet till syntetisk teater.

| bérjan av vart artusende tillAimpades vid de forsta kAnda
dramatiska texterna historieberéttarens konst, de musikac-
kompanjerade recitationerna och de rudimentdra dialoger
och pantomimscener som skadespelare uppférde. Dessa
texter forutsaite redan en syntetisk férestéllning av skade-
spelaren i vilken vart element hade sin val definierade
funktion.

Intrigen bars fram av dialecgerna och monologerna i pro-
saform, som ocksa tillhandaholl motiven bakom konflik-
terna och olikheterna hos individuella karaktdrer. Versav-
snitten, som reciterades eller sjdngs, var antingen berat-
tande eller ocksd hade de en emotionellt eller visuellt ut-
trycksfull funktion. Versen skapade atmosfiren och fram-
manade scenen f6r handlingen, liksom den beskrev karak-
tarernas sinnestillstand. Klassisk kinesisk poesi dr berdmd
for sin férmaga att uttrycka visuella och akustiska sinnes-
fornimmelser och -tilistand med suggestiv kraft och anda
med ett minimum av symboler. P4 scenen kombineras ver-
sen med gestikulering och pantomim fér att dessutom ut-
trycka kansla och tids- och rumsrelationer.

Det finns fasta regler som styr det satt pa vilket alla ele-
ment | skadespelarens konst &r inbdrdes beroende av var-
andra och bildar en organisk enhet. Inte bara de sjungna
avsnitten utan ocksd varje enskild gest dr tatt bunden till
musikackompanjemanget. Alia scener som spelas p& sce-
nen har en noggrant utarbetad rytmisk struktur, poangterad
av slaginstrument. Orkesterledaren spelar trumma och tré-
instrumentet pang-tzu. Hans slagnoter anger takten for
skadespelarens vokala roll och rérelser och anger tempot
for hela orkestern.




Szechwan-opera: Dripet p& Hsi Chiao. Den dramatiska héjdepunkten understryks om man efter att ha hoppat upp pd en stol totalfryser stili-

ningen.

Den anti-illusionistiska skadespelaren
Den anti-iHusionistiska naturen i kinesiskt skadespeleri

har férvisso ndgonting att géra med att scenen ér traditio-
nellt éppen.

Vare sig scenen uigjordes av ett omrade pa en mark-
nadsplats, som i sin ursprungliga form eller en matta i en
bankettsal, eller senare pd en scen i en helgedom, eller
en improviserad platd som byggis upp nagonstans, s& var
den alltid dppen at tre hall och inte pa nagot satt avskild
fréan publiken.

Nér skédespelaren kommer in pa scenen intar han van-
ligtvis inte omedelbart sin plats i handlingen utan tilldrar
sig forst publikens uppmérksamhet genom att std stilla och
utfdra langsamma hypnotiska gester och stirra stelt ut mot
publiken. Han bérjar inte spela férran han kénner att han
har publiken i sin makt. Verfremdungseffekten skaffar han
rollkaraktdren i et avsnitt av sjélvintroduktion, dar han
berattar allt som har hént karaktéren innan han kom in pa
scenen, och vad han nu tinker géra.

Detta dr klart och tydligt en kvarleva fran den medeltide
kinesiske beréttarens teknik. Verfremdungseffekten fas ock-
sa [ égonblick d4 den dramatiska handlingen star stilla;
den fysiska anstrdngningens spanning huggs av i slutske-
det och halls i en orérlig pose. Det dr tydhigt att skadespe-
faren véntar pa att hora »Haol« (Bravo!) fran pubtiken. Er-
farna teaterbesdkare k#nner till och véntar pa dessa Ggon-
blick som inte behtver vara fysisk rérelse; de uppstar vid
slutet av vokala avsnitt som kriver stor virtuositet eller j
tekniskt svéra pantomimiska scener.

Det finns en Verfremdungseffekt t.o.m. i till synes déda
pauser som leder fram till en scen som chockerar publiken
under den »icke-akliva teatraliska tiden<.)) | den ovan be-
skrivna scenen nédr Tzu Tu véinde ryggen till publiken och
med hjdlp av en scenarbetare beredde sig fér sin slutliga
dbdsscen, avbrdts handlingen fér ett kort égonblick.
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Emellertid saknar inte ens &gonblick som dessa spén-
ning. De 4r som de spannande 6gonblick da en trapets-
akrobat under den stora cirkuspolen fdrbereder sig fér sal-
tomortalen.

Ju mer rent teaterméissiga de uttrycksmede! som skade-
spetaren anvénder sig av &r, desto mer sammansatt och
fysiskt uttrottande ar hans teknik, och ju mer den avlagsnar
sig frdn normalt, vardagligt beteende, desto mer forblir han
utanfér sin roll och »citerar« den bara. Ja, om pjasen varar
i flera timmar och huvudpersonens roll &r s& trottande att
en person inte skulle kunna hdlla ut, 4r det helt normalt att
tvé skadespelare delar pa rollen.

Publiken identifierar inte rollpersonen med skadespela-
ren som spelar den, och det &r en av orsakerna till varfér
kvinnoroller traditioneltt kunde spelas av mn. Deras tekni-
ska perfektion i att »cHera« kvinnors karaktar och fysiska
karakteristiska foredrogs t.o.m. under tider da det inte fanns
nédgra soctala férdomar mot kvinnor pa scenen.
Anvéndningen av forbluffande sceniska effekter, som de-
mener som pustar eld och ansikten som Andrar form allt-
efter som sminkmasken féréndras direkt infor publikens
dgon, paminner alla om det ursprung ur vilket teatern upp-
stod. Det finns nigot av den urtida magiska kraften i en
forestalining av det ovanliga och fascinerande.

Det finns en scen i pjdsen Chung-shans erdvring, dir en
general dricker soppa ur en stor skl nir han far reda pa
att den lagats av kéttet av hans egen son, som tillfangata-
gits av fienden. | fasa lyfter han ansiktet fran skaien, och i
det dgonblicket férvandlas det till en gyllene mask med
stirrande svarta égon; hans svarta skagg blir gratt och se-
dan helt vitt. (Skadespelaren som spelar rollen biaser guld-
puder pa sitt ansikte fran skalen, sedan kastar han av tva pa

') Denna term introducerades av E. Ernst i hans anméarkningsvarda
bok Kabukiteatern, New York, 1956, Skadespeleriet i Kabukiteatern
har nigra drag gemensamt med den kinesiska operan.
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K'un-ch'u-opera; Ch'ous (en komisk roll) sminkning.

Det finns flere operor i Kina som vanligtvis har fatt sitt namn efter
den geografiske ort de utspefas i. Bland de mest kdnda #r K'un-ch'u |
staden med samma namn, Szetchwan opera, Tyin-si, batire kind som
Peking operan och Shso-sing i Shangat. { Shao-sing i Shangai spe-
lades alfa roHer (krigare och munkar inberdknade) av kvinnor i motsats
titl atla andra operer dar min utférde de kvinnkiga rollerna.

varandra fdljande lager av langt skidgg, blixtsnabbt och
utan att det syns, med forbluffande effekt).

Grotowski ser teatermagin i antagandet att skadespelaren
med sin rést och sina handlingar utfér nagonting som lig-
ger helt utanfér askadares formaga att sjalv utféra®) Pa
detta satt fascinerar den kinesiska skédespelaren sin pub-
lik genom sin skicklighet i att uppna effekter genom att
byta masker.

Denna tendens att anvédnda autonoma symboler ir inte
begrénsad till teatern i Kina. Man skulle i den orientaliska
konsten kunna spara ett klart dtersken av filosofiska system
som |&r ménniskor att fatta inte bara fenomenens yta utan
deras fundamentala essens och att uttrycka den i symbol
och metafor.

En teatersymhbol skapas nér négonting som verkligen
existerar pa scenen férvandlas till nagot av rent estetiskt
virde pa sa sétt att innehaliet har kommunikations-
vrde, trots att det avsevért fjarmats fran verkligheten. Vid
sidan av denna representationsaspekt ar ett annat betydel-
sefullt moment i teatersymbolers funktion att skapa
associationer som vécker publikens sinne och minnen och
gdr dem till aktlva partners. Det var skadespelarna som
uppfann och utvecklade de sceniska symbolerna § den
kinesiska teatern.
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Fdrutom vissa symbaoliska funktioner som den med visu-
ell och auditiv effektivitet begavade versen star for, och
férutom symboler som var en del av musiken (de kenven-
tionella melodierna som antyder specifika situationer), sa
uppfanns den stora majoriteten av symboler pa sjélva
scenen. De bhlev en vasentlig del av skadespelarens alig-
ganden och kvarhalls av traditionen.

Den symbotiska betydelsen &r tydligast ndr man anvén-
der sig av rekvisita: en svart vimpel star fér vinden, en bia
fér vatten, en gul med bilden av ett hjul betyder en karra,
en Aara star for att segla i en bat, en lykia representerar
morkret. Eit stycke rekvisita kan symbolisera en levande
vareise,

Det sétt pa vilket skddespelare anvander sina piskor
dekorerade med fem firgade fransar antyder en levande
vareise, de noggrant uttdnkta och hdgt stiliserade gesterna
och rdrelserna visar skadespetaren som sitter upp, rider i
olika gangarier, gér sprang ur sadeln och leder hésien vid
tygeln.

Symboliska gester anvinds ofta for att meddela tids-
och rumsrelationer: dppnandet av en imaginar doérr, klatt-
randet pa ett hord for att represeniera en kulle, och de
gestsymboler vars stiliserade och férskénade form kan ut-
trycka ett odndligt antal fenomen: himien, moln, trdd, gras,
solen, manen, vatten. Skadespelaren utiér gest-symbolen
for regn genom att halla armarna framstrackta med hand-
flatorna uppal.

Snabba fingerrdrelser antyder det fallande regnet. Krop-
pen sénks langsamt tills han sitter pa hétarna, hédnderna
sénks ocksad. Rdretsesymbolerna har ocksd en rumslig
funktion: att klattra uppfér en kulie, ait simma 1 vattnei, att
gd upp och ned for trappor, att g& emot vinden och méanga
andra.

Gestsymbolen ar fjarran fran enbart imitation och ar
estetiskt skénare an en realisiisk gest; den frra dr en
dansrirelse. Skadespelaren skapar eit komplett unikt
konstviarde pa scenen med sin kostym och sin mask, och
hans gester maste ha skulpturellt varde; de maéste vara
vackra sedda fran alta hall, och pa samma géng mdste de
vara fattbara.

Dessa tva aspekier bestdmmer symbolens specifika form.
Publiken maste kunna uppfatta den verkliga basen {ér den
symboliska roreisen, t.o.m. nér formen &r Gverdriven: den
fasa som en gammal man kdnner did han far syn pa sin
hustrus déda kropp uttrycks genom en baklangesvolt (i
Den Rena Vindens Paviljong). Symholens bas ar tydlig nog:
i foérvaning eller fasa tar man normalt ett eller tva steg
bakat.

Skadespelaren | Timurs roli i pjdsen Jérndrakens Berg
uttrycker sin djupa upprérdhet vid ryktet om sin kejsar-
faders dod genom att sittande pa en stol pa ett bord hoppa
ned frén det i det han tar stolen med sig; han gdr detta
s5& snabbt att det ser ut som om han i sin férvaning hara
har sjunkit djupare ned i stolen. En kinesisk skadespelare
visar att hans hander skakar av fasa eller avsky genom en
overdriven, klart synlig vibration med fingrarna och hela
handen.

Den méngsidiga trdningen

Den idealiska atdern for att borja den komplicerade och
méngsidiga scentraningen ar mellan tolv och femton, me-
dan musklerna &nnu &r mjuka. Unga skédespelare brukade
lara sig sitt hantverk i teaterensemblen, men i detta arhun-

?) E. Barba, L. Flaszen, A Theatre of Magic and Sacrilege, Tulane
Drama Review, Varen 1965.




drade har de férsta skadespelarskolorna grundats. Det
gamla séttet att trina och dess moderna varianter kom
samtliga fran samma principer och féljde samma kurs som
varade tre eller fyra ar. Dér fanns fyra stadier:

1. Fysisk och vokal bastraning lika for alia studenter.

2. Specialisering till vissa karaktdrstyper, vilken syftade
till att bemaistra bastekniken i alla dess aspekier.

3. Studiet av bestdmda fasta modeller av vissa roller for
att djupare bemastra typen.

4. Avslutande putsning av skadespelartekniken, scener-
farenhet och ett breddande av repertoaren till ett par
dussin roller.

»Firsta steget &r att urskilja de olika organen, dvs bli
medveten om Kkroppens delar och de leder som f{érbinder
dem med varandra: huvudet, nacken, bréstkorgen, midjan
(hér inser ocksa eleven att det finns rérelsemdiligheter som
han var omedveten om), bickenet och de olika delarna ay
armar och bene.

Denna sats kunde ha kommit fran vilken kinesisk skade-~
spelarldrare som helst, men | sjiiva verket uttrycker den
den fundamentala principen i Etienne Decroux’ franska
mimskala.’y Han tycks ha utgatt fran en vetenskaplig analys
av manniskokroppen, medan den kinesiska sk&despelaren
arbetade empiriskt, men bada kom fram till samma slut-
satser,

Basen i deras konst var att »dela upp« kroppen sa att
eleven blev medveten om dess skilda delar och lirde sig
att kontrollera var och en av dem oberoende av de bvriga.
Detta absoluta behdrskande av muskierna var fran deras
synpunkt sett det bésta séttet att fdrbereda kroppen fér

) K. G. Simon, Pantomim, Ursprung, Visen, M3jligheter, Miinchen,
1860. Om Etienne Decroux och hans syn pd mim se TTT 9 och
TIT 10.

dess funktion som det frdmsta uttrycksmaterialet och -med-
let,

Kinesiska skadespelare tranar muskelkontroll av benen
genom att dva ait svénga benen framat nar de gar sa att
foten nar uppdver huvudet med fotsulan heorisontal. Sittan-
de pd en smal biink med ett ben strickt trinar de balen
att ligga platt Over benet. Ett annat satt att {3 senorna
och benmusklerna att strdcka pa sig ar att sta med sidan
mot en vigg, lyfta den narmaste foten och placera hilen
pé véggen ovanfér huvudets niva, halla vristen och pressa
rytmiskt pa& foten. Tekniken i fot- och ben rérelser ir en av
de grundléggande principerna i den kinesiska scenkon-
sten.

Att korrekt behirska rérelsen och kontrollera tyngdcen-
trat 4r i det hela taget en vidsentlig del av muskelkontrol-
len. Bal-, midfe- och backenmuskulaturen tranas i serier
av traditionella 6vningar som utgjorde en det av krigares
och brottares gymnastikirdning for lange sedan. De bestar
av langsamma rérelser som fyndigt utnyttjar kroppens ana-
tomi och naturliga mekanism. Svara akrobatiska nummer,
volter pd marken och i lufien &dvas férst med ldrarens
hjélp.

Det &r en hard och obeveklig disciplin som i dessa
yrken vérlden runt. Atskilliga timmars koncentrerad dvning
om dagen ar nbdvindig fér att nybdriaren skall uppna fy-
sisk fardighet, men to m den erfarne skadespelaren behé-
ver fortsétta med den i férkortad form om han skall forbli
i bra kondition.

Betydelsen av den minsta detalj i gest och av de dussin-
tals ofika stéliningar som fingrarna halls i fick skadespe-
larna att noggrant skdta sina hander. Att dagligen halla
dem i ljummet vatten, massage och bdjning av handfla-
torna och fingerlederna langs vattenytan hjélper. | ansikts-
uttryckets roll i pantomim har gonrdrelserna sin speciella

Plan Gver ett Teater-Tehus | Kina vid bérjan av vért arhundrade.

A ingéng fran gatan
H Scenen
} Orkester
K Shang-ch'ang-men {ingéng)
L. Hsia-ch’ang-men {utgang)
M Bakom scenen
N Bakrida
O Pelare
P Omidédningsrum
Q Scen-ingéng
R Reserverad plats
U Sitiplats
VY Trappor
W Herrtoilette
X Damtoilette

! tidigaste tider fanns det ingen fast teater. Vid négra specieila till-
fillen samlade minniskorna fran bygden ihop pengar till skadespelarna.
De byggde en tvavaningskonstrukuktion i trd (férsta vaningen anvindes
som omkladningsrum och andra som scen} och satt som askidare ute i
det fria pd egenhiindigt framburna stolar och bankar,

Det forekem ocksd att rika familjer inbjod gister till privata fére-
stéliningar. Giésterna fick en lista 8ver repertoaren och prickade fér
de stycken de ville se. Detta forfaringssatt kallades Tien-hsi.

Senare tjlinstgjorde tehus som speiplatser. Till en bérian ingick fére-
stillningen i tepriset men sedan betalade man per forestilining och
fick teet pd kdpet. Man inférde Tien-hsi systemet § tehusen och tog
extra betalt fér varje bestiillt stycke. Bord sdides i sin helhet som bas
{eller loger) och enskilda personer fick enklare, billigare platser vid
sidan av scenen eller bakom borden.

Scenen var néstan kvadratisk, med tvd hérnpelare framme. De var
réd- eller svarimélade och hade till funktion att hilla upp takkonstruk-
tionen, | den moderna kinesiska teatern har dessa avidgsnats genom
inverkan av viisterlandsk arkitektur, och likasd den skylt med inskriften
Tehus som héngde ner fran taket mitt framfér scenen, | fonden hiingde
en rikt broderad ridd med tvd &ppaingar; ingingen Shang-ch'ang-men
till vinster och utgdngen Hsia-ch’ang-men til{ héger.

Sittplatserna | firsta viningen var reserverade for man och kvinnerna
satt | andra viningen i bés avskilda av skirmer.

Efter revelutionen har man bérjat bygga teatrar enligt europeiskt
monster,

V.IPJP P #
R
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plate. Ocksa dessa rorelser dr tatt forbundna med gesterna;
de mycket sma forandringarna av dgonens uttryck fdlier
samma lagar for rytm, stilisering och Overdrift som gester-
na. Tradltionella dvningar har arvts ned: att rulia med &pp-
na fgon under vattnet eller folja ett fingers rorelser
med fixerad blick eller (&tja fjarilars och faglars flykt eller
fiskars rorelser i ett akvarium.

Den grundlaggande vokala trdningen koncentrerar sig pa
andningsévningar och korrekt artikulering. Stavelser som
valts 16r att reglera rosiens uttals-, andnings- och barkraft
sjungs till en given melodi. En gammal valprévad metod i
¢bstirdning var att ova i fria luften tidigt pa morgonen,
ndra en vagg eller stadsmur som tjanar som resonans-
botten.

Varje typ av traditionell teater (uppdelningen tenderar att
bli geografisk, enligt regionerna) har sin egen musikalicka
form, sitt eget melodisystem. Dessa melodier ir fastlagda
och eleven maste ldra sig dem en i taget, precis som han
masie beméstra reglerna for rytmiskt uttal, recitation och
recitativ.

Att enbart rékna upp allt som nybdrjaren méste lara sig
om gestikulering &r imponerande fastdn det aldrig kan
bli fullstdndigt. Det omfattar fasta gester for att uitrycka
vissa kénslor (sorg, oro, indignation) och karaktarsdrag
{fivktighet, blyghet, dominerande sé&tt), gester som ar en
del av rituella konventioner (vialkomnande, avskedsiagan-
de, drickande}, de som efterbildar imaginéra rumsrelationer
och fremal, och de som uitférdes med scenrekvisita, en
solijader, en borste, en piska, en ara, en ljusstake, eller
med vapen, ett svérd, spjut, hallebard, bage; sedan finns
det de gesier som herdr skigget och de olika delarna av
kostymen.

En handbok fran 1700-talet Den Sanna Kunskapens Spe-
gel ) ndmner »tio onda ting« som skadespelaren maéste
akia sig for: att inte vara stadig pa fdtterna, éverdrivet uttal,
felaktig tolkning av texten, deformerat uttal av tonerna®},
en icke korrekt artikulation, en stelt hallen nacke, upp-
skjutna axlar, stelt halien midja, {6r snabb gang och for
titen variation av ansiktsuttrycken.

Rollspecialiseringen
Efter omkring ett &r av denna allménna trdning borjar

varje elev specialisera sig p& en viss dramatisk typ och
adoptera den oandliga rikedom av uttrycksmedel som
hér till de fa typer han kommer ait spela resten av siit
liv. Det var just darfor att de tekniska kraven pé skadespela-
ren i den kinesiska teatern var sa oéindligt sammansatta och
mangsidiga som ingen enskild individ kunde bemastra dem
alla, och rollerna blev sa vildigt tydligt avskilda. Det finns
fyra huvudtyper, var och en med ett antal underavdelnin-
gar.

Sheng-gruppen, mansrollen som varierar i alder och
socialt anseende. De unga hjaltarna ar antingen stude-
rande man eHer krigare. En dverkultiverad omgivning gjor-
de den forre {ill en dmtatig, ndstan feminin hjilte, den eviga
langtans poet, klddd i drikier i pastellfargade nyanser och
som uttryckte sina kanslor huvudsakligen genom diktion
och melodi. | motsats tilf honom &r den unge krigaren en
sensationelt dansér och akrobat. Behovet av specialisering
&r hidr uppenbart, ty det finns f4 skadespelare som utmér-
ker sig bade i dans och sang s& att de skulle kunna klara
av vilken som helst av dessa rolltypen.

4 »Den sanna Kunskapens Spegel« (Ming hsin chien), i samlingen
Chung-kuo ku-tien hsi-ch' u lun-is’ung chi-ch’eng, Peking, 1959.

% Varje stavelseord pa kinesiska intoneras pd en av fyra toner; det
finns fem sadana toner i sydliga dialekter.
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De medeldlders mansrollerna &r ocksi hégt specialise-
rade: de uttrycker sig forst och frimst genom séng, fastén
spelet och rérelser &r mycket fordrande. Denna typ ticker
sadana roller som respekterade arbetsmin, kejsare, gene-
raler, ministrar, domare och filosofer. Den tredje huvud-
gruppen omfattar rollerna fér gamia man av béde hdg och
lag bord.

Tan-gruppen: det finns kvinnoroller s varierade i typen
att var och en av dem néstan &ar en kategori for sig. Den
dygdiga flickan och kvinnan &r protetypen fér den kvinna
som formats av Konfucianismens féreskrifter, reserverad
och sjalvdisciplinerad. Skénheterna &r kurtisaner och kvin-
nor med magisk kraft, inkarnationen av feer och rdvar som
Overtagits av teatern nér de gamla populéra sagorna dra-
matiserades. Den tragiska kvinnan &r den svaraste att spela
for en skadespelare; typen omfattar olyckliga och hysteri-
ska kvinnor vars liv ar svara att reda ut.

I motsats §ill dem édr de militanta kvinnorna rattfromma
hjaltinner, de legendariska kampledarna, och deras karak-
tar utirycks genom svar akrobatik. Husjungfrur ar vanligen
unga, uppkéftiga och frisprakiga. Skvallerkérringar och
gummor framtrader som marknadskvinnor, knopplerskor,
modrar och styvmoadrar.

Ching-gruppen skiljer sig mycket starkt fran de andre for
att den mask de sminkar sina ansikter tiil ar komplicerad
ach mangfargad. Denna typ omfattar manliga, robusta rol-
ler, de militdra ledarna, gudar, munkar, domare, kejsare,
demoner och kungar. Vissa fysiska vasentligheter krivs
av en skadespelare om han skall specialisera sig pa dessa
roller; hans fysik miste vara robust, hans ansikte helt och
hans rést kraftig och djup. Skadespelare av denna typ bar
sina huvuden rakade sa att de skall ha stérsta mdjliga yta
att lAgga sminkmasken pd. Varjie del av ansiktet masseras
dagligen, och ansiktsgrimaser maste ocksa Ovas dagligen,
ty allt annat dn ordrlig maste masken folja ansikismuskler-
nas spel och salunda géra grimaserna effektivare ocksa
fér den som ser det fran langt hall

Ch'ou-gruppen karakteriseras av en liten vit sminkmask
runt dgonen, som gor deras spel mer sldende. Har finner
vi bade uppenbart komiska typer och s&dana vars komi-
ska karaktar gradvis avsldjas under forestallningen (clown-
ijinstemannen, clowndandyn) savidl som iypen fran sam-
hallets utkant (blinda historieberattare, vagabonder, tjuvar
och folk fran landet).

Denna karaktdrstyp ar inte alltid utarbetad | detalj i tex-
ten och ger skédespelaren gott om médjlighet till impro-
visation och personiig rolitolkning. Roelipersoner av vanligt
folks rang sjunger knappast alls, och deras rorelser och
ansiktsuttryck ar mindre stiliserade an de som fdreskrivs
i andra roller. Andra komiska roller visar a4 andra sidan en
oéndlig variation i framstallningen av druckna tjénare, li-
stiga kopplare, en pompds dvirg som minister, en ofelbar
dum domare eller en liderlig munk.

Att skira ut modeller
En dramatisk karaktérstyp i den kinesiska teatern &r sum-

man av olika roller begavade med liknande mentala och
fysiska karakteristika, som presenteras p& scenen med mer
eller mindre samma uttrycksmedel och i en helt definitivt
fastlagd mask och kostym. A andra sidan spelas indivi-
duella roller med en avsevard grad av individualitet inom
ramen fér de traditionella uttrycksformerna.

Under loppet av andra arets trining géar skadespelaren
vidare tiil att studera verkliga roller. Detta stadium &ar myc-
ket riktigt kdnt som att »skéra ut modeller«, ty rollerna tas
dver i sin fastlagda traditionella form fradn [draren sjalv,




K'un-chu - opera: en scen ur Skriften vid fanstret mot ster. De svarta fiickarna i ansiktet uttrycker férfiran,

férdiga i alla textdetaljer, vokal tolkning, rorelse och min.

Studenten arbetar utifran och in, borjar med den fardiga
rolimodellen och det mekaniska beméstrandet av tekniken
och framskrider gradvis mot ett forstaende av relationen
meltan de yttre uttrycksmedlen & ena sidan och roliperso-
nen sjélv & den andra, med alla dess individuelia drag och
dess konformitet med en viss typ.

Det finns inget annat sdit att n&rma sig detta. Den oer-
farne eleven kan inte férandra resultatet av arhundraden
av tradition och teknisk perfektion. Det rutinartade beméist-
randet av dussintals roller &r enda séttet att uppna firdig-
het i hela rackan av uttrycksmedef som agnats &t en enda
typ. | detta stadium av sina studier uppmuntras den unge
skadespelaren att vid siden av det aktiva inlarandet siu-
dera och gbservera scenfbrestdliningar av konstens mé-
stare.

En god skadespelare férvantas kanna tiil flera dussin
roller av den typ han specialiserat sig p& och kunna speia
dem med ett &gonblicks varsel. Inte forran talrika upptra-
danden har givit honom en suveréin tillférsikt pa scenen sa
att hans teknik inte i&ngre innebér ett konstlat element
finner skadespelaren att rollmodellen bdrjar passa roll-
personen bade som individ och som typ. Bara en skide-
spelare som ndrmar sig masterskapets h&jder och som
redan har samlat en rikedom av personlig erfarenhet av
sceniskt kunnande kan berika den typ han spelar med vissa
personliga variationer inom ramen f&r den traditionefla be-
handlingen av typen.

b en exklusivt traditionell repertoar ar emeliertid livets
verklighet som den en géng bestdmis av ménga sadana
faktorer som folkets mentalitet, deras seder, séatt att kla sig
etc, kombinerad med scenens lagar och konventioner.
Pe rollpersoner som uppiréder skapar modeller f&r varje
rollperson, modeller som knappast &r mottagliga f6r féran-
dring — fasta typer.

Fran omkring 1700-talet och framét bérjade balansen
mellan texten och spelet i den kinesiska teatern ait vackla.
Med dramats gradvisa stagnation fick spelet ett vaxande
oberoende som konst. Systemen av uttrycksmedel fastlades

mer och mer kategoriskt och nadde sitt hdgsta uttryck i
det storartade spelet hos operan K'un-ch’u, Peking och
Szechwanteatern.

Det kinesiska dramat som vann framgang utanfér sina
egna grénser bara i en mycket férdndrad form (Hsiungs
Lady Kostbar Bick eller Kiabunds Kriteirkel), framkallade
mindre intrasse | 1800-talets Europa &n det kinesiska ska-
despeleriet. 1913 satie London Duke of York's teatern upp
Den Gula Jackan, nistan samtidigt med Alexander Tairov
i Moskva; denna pjas fran Pekingteaterns repertoar spe-
lades pa det typiskt kinesiska sattet utan dekor: scenarbe-
tarna rérde sig Sppet och gav saker till skadespelarna,
och féremal representerades av symboler: en kérra av iva
banér, ett berg av ett bord och stolar, en hést av en
piska.

| sin episka teater applicerade Bertold Brecht princi-
perna | den kinesiska teatern pa ett organiskt séatt, och
sedan han sett den berémde kvinnorollsskadespelaren Mei
Lan-fan, skrev han sin berdmda studie av verfremdungs-
effekten.

Marcel Marceau Oversatte till sitt eget pantomimiska
idiom scenen Vid korsvigen som Pekingoperans trupp hade
givit i manga europeiska lander. Marceaus version som
gavs under rubriken Duell i Mdrkret, dvertogs av den tjec-
kiska pantomimskadespelaren Ladislav Fialka, och den se-
naste i denna inspirationskedja var Peter Schaffer, som
hadmtade inspiration ur det fér sin Komedi i Mérker som
skrevs for den engelska nationalteatern. | De tre musketd-
rerna anvande Roger Planchon den kinesiska scentekniken
fard till det groteskas yiterlighet, medan ekon kan héras
hir och dér i arbetet hos regisséren som Peter Brook, Jan
Grossman, Armand Gatti, Jerzy Grotowski och andra; den
senare anvander ocksa de fysiska tr@ningsmetoderna fran
den kinesiska teatern.

Nu nadr man i vésterlandet betonar skadespeleri som en
rent teatralisk och autonom konst, kan Kinas traditionella
scenkunnande som hittifis bevarats intakt tjana som en
kélla tiil information och djup inspiration.
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