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Fra forelasnin gerne om teatrets teori

» Thérése Raquin’

Fpr jeg gir i gang med den folgende analyse, vil jeg gerne fremsatte
en bemarkaing for at foregribe en rekke mulige indvendinger mod det
materiale, vi kommer til at operere med.

Jeg ville gerne henlede opmarksomheden pi den kendsgerning, at vi
i den proces, som bestdr i en tilegnelse af de sceniske muligheders
kunst og mesterskab, bevager os — filogenetisk. Sivel med hensyn til
»hiveau’et” og graden af kunstnerisk fuldgyldighed i det materiale,
vi underkaster iscenesamttelsens analyse og bearbejdning, som med
hensyn til forfinelse og psykologisk udsegthed i selve iscenesttelsen,
gentager vi den bane, der er tilbagelagt igennem hele teatrets udvik-
ling. Udviklingen forlaber i cyklus'er, der gentager sig mange gange:
cyklus'en begynder med det mere grelle, mere primitive og gir over
i det mere komplicerede og udsegte. Det eftertryk, vi i nuverende
ctape vil legge pd den rumlige sceneplantegning, bevirker at vi vil
vaere bedst tjent med et materiale, der muligger et mere umiddelbart
og miske ogsd mere primitivt spil af lidenskaber, som det kendtes i
det tidlige romantiske drama og i det populare, folkelige melodrama.

Vi1 befinder os s at sige p8 en etape, der svarer til ,,cowboy-stadiet™
inden for filmkuasten, hvor avanturismen og det udtale situative preg
endnu ikke har overskredet granserne for den umiddelbare handling
og er giet over i indre-psykologiske situationer. (-)

Heri ligger der naturligvis ikke mere (men heller ikke mindre, tror
jeg) end det, Karl Marx har i tankerne, hvor han taler om en lignende
gentagelsens lovmessighed pa et andet omride:

»1 det borgerlige samfunds gverste lag viste der sig et utgjlet, usundt
begzr efter udskejelser, som overalt stedte an mod selve de borgerlige
love, — et beger, hvori den ved spekulation erhvervede rigdom seger
sin tilfredsstillelse, hvori nydelsen bliver til udskejelse, og hvor guld,
snavs og blod flyder sammen . . .

Her er det ikke dette billede i sig selv, der interesserer os, men det-
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imod den lovmessighed, hvormed former af en lavere kategori i 2n-
dret form gentager sig pd hojere stadier:

,oavel 1 kraft af den mdde, det skaffer sig rigdom pd, som i kraft
af sine nydelser, er finansaristokratiet hverken mere eller mindre end
en genfodelse af pialte-proletariatet i det borgeriige samfunds overste
lag" ¥

De erfaringer, vi kan drage af de mere ydre og rent situative sce-
nemuligheder, kan tjene os som grundlag for overgangen til mere for-
finede manstre og eksempler, ndr vi ndr til skuespilkunstens indre lov-
mzssigheder og ndr frem til psykologisk mere udsegt materiale. (-)

Pi indeverende stadium vil det vaere pd sin plads at vende sig til et
veerk, om hvilket forfatteren selv har sagt:

»1 5, Thérése Raquin har jeg stillet mig selv den opgave at studere
— ikke karakterer, men temperamenter, Heri rummes bogens hele me-
ning. Jeg hat opholdt mig ved individer, som i ét og alt er undergivet
deres nerver og blodets stemme, unddraget evnen til frit at vise deres
vilje og hvis handlinger alle som én er betinget af kedets skabne-
svangre magt®,

Lad os huske denne formulering. Méske fir vi brug for den, nfr
vi spger efter den mest overbevisende og fuldgyldige méde at overfare
stykkets situationer til en handlingskaede pd. ()

Hvad vi her skal soge at analysere, er et eksempel pd, hvordan
streng tematisk enhed, sammenfattet i den strengeste enhed af sted og
handling (men ganske vist uden tidens enhed) kan realiseres i scenisk
mangfoldighed, samtidig med at hele temaets strenghed bevares, en
antik tragedie vaerdigt. Herigennem vil De stifte bekendtskab med en
rekke muligheder for opsxtning og former for scenisk opfindsomhed.

Her er kort fortalt indholdet af Zola’s roman og hans stykke af sam-
me navn.

I en mork forretningsgyde har madame Raquin sin butik. Oven over
butikken ligger hendes lejlighed. Madame Raquin har en syg og svagt-
begavet sgn, Camille, der er hendes afgud og genstand for konstant
bekymring. Hun har giftet ham med sin niece Thérése, der er blevet
foreldreles allerede i barndommen og er opdraget i hendes hus. Der-
med har hun sikret Camille stadig omsorg og en uadskillelig sygeple-
jerske. Thérése, der er en stetk og lidenskabelig kvinde, kommer sam-

# Karl Marx: ,,Der Klassenkampf in Frankreich.*
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men med den ubetydelige, men sunde tjenestemand Laurent. Laurent,
der er Camilles barndomsven, giver sig lidt af med maleri og maler
Camilles portreet. For Laurent er det et paskud for ofte at se Thérése,
som han ogsi medes med om natten.74

Stykket har fire akter, der ligesom smedes sammen af skanselslgs-
heden i den tragedie, der udspiller sig. I dette drama markes — trods
hele dets | naturalisme*“* — noget af den antikke tragedies ind. Af
skaebnens uundgielighed. Af gengzldelsens ildevarslende kraefter, der
svever over forbryderne. Man aner Orestes og erinyerne. Den frygt-
indgydende maske hos den af Jammelse forstenede madame Raquin
inkarnerer lige si skinselslgst ideen om gengazldelse, som maskerne
hos den antikke tragedies erinye-kor. Ikke uden grund er hun ubevz-
gelig. Og ikke uden grund lurer redslen forude — det sidste moment
af det, som driver Thérése og Laurent til den tragiske finale, jager dem
i doden. Det uforanderlige interieur igennem alle fire akter, hvis hand-
ling foregir i den gamle butiksindehaverskes lejlighed, synes at vare
en uomgzngelig nedvendighed, der udtrykker hvorledes alle dramaets
personer er lenket til én og samme tragedie. Denne lejlighed forekom-
mer som en g, en drivende isflage, hvortil skzbnen med magt har for-
vist disse fire og siden tre mennesker — deltagere i hvad der i grun-
den er et smiborgerligt drama, der kunne vare taget fra ,,Dognets be-
givenheder* i en smaborgerlig avis eller et boulevardblad. Men politi-
notitsen er loftet op pd den store tragedies kothurner. Fordi der gen-
nem det dramaturgiske spil om den skabnesvangre ring af gengzldel-
se, der ubgnhetligt har sluttet disse mennesker fast i sine klger, stik-
ker en anden klo frem: Théréses okonomiske afhzngighed af madame
Raquin. Ved at opdrage den fattige niece til sygeplejerske for sin syge
sen har madame Raquin med kirkens og de verdslige autoriteters bind
for altid knyttet et fuldgyldigt liv med dets behov for aktivitet — den
robuste pige — til den 4ndeligt og fysisk ubetydelige Camille, som hun
skal vere barnepige for. Romanens Laurent (men ikke skuespillets
sterkt ,,foreedlede Laurent) onsker at befri sig for den tunge ngdven-
dighed at mdtte tjene til sit brad; han ensker at indtage Camilles lune
krog. Laurent — med kattens og alfonsens moral — dremmer om den
dovne behagelighed som arving til butikken og som rentier, i stedet for
at leve af sit arbejde. Det er disse elementer af skeebnebetinget forbin-

* Vi har tidligere nevnt dette begrebs relative karakter hos Zola.
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delse, der tvinger disse mennesker ind i en ond cirkel af forhold, der
ikke findes nogen udvej fra under de betingelser, som den borgerlige
livsform og moral frembyder. I dette stykke er der lutter skyldige. 1
dette stykke berer alle pd deres egen anklage og straf. Og gennem
denne anklage skimter man en anklage af det sociale system, der sat-
ter mennesker i sidanne rd og uhyrlige forhold til hinanden. Fra forste
fard opleser dette system dem ved at drive dem til unormale handlin-
ger og ved at afskare dem fra muligheden af at traede ud af den onde
citkel af profitbegzer og fejghed. Resultatet er, at de ved et glimt af
udsigten til fysisk og materiel velferd er rede til hvad som helst. Thi
det er i kraft af dette system, at — med Marx’s ord — ,,pengene for-
vandler trofasthed til troleshed, karlighed til had, had til keerlighed,
dyd til last, last til dyd, tjener til herre, tibelighed til fornuft og for-
nuft til tdbelighed.

Eftersom penge i egenskab af at vere det eksisterende og fungeren-
de vardibegreb sammenblander og forbytter alting, er de en falsk ver-
den, en forstyrrelse af alle naturlige menneskelige kvaliteter, (-)

Jeg vil ikke fordybe mig i en vurdering af Zola’s kunst, og heller
ikke i en alt for detailleret analyse af stykket. Jeg vil blot indkredse det,
der giver os den stilistiske fornemmelse af sagen, den fornemmelse,
der er nodvendig for scenebilledets plastiske komposition — det vil pa
nuverende etape i forste omgang sige for en rumlig og dynamisk ud-
farelse af isceneswttelsen.

Den grundlzggende defekt ved Zola's personer er deres ret lapida-
riske skematisme. De rummer en sammenfletning af den melodramati-
ske persontradition, der ikke har udviklet karakterer, med den logiske
beregning, det ,,matematiske*, ,,skakspilagtige® hos Zola, hvis man kan
udtrykke det siledes.

Dette er et direkte fingerpeg i retning af stilistiske kriterier. Og
hvis det ved forste blik forekom os, at stykket rummede en tragedie-
mzssig nogle, sd konstaterer vi nu en vis grafisk torhed ved personer-
ne. Hojdepunktet her nis med madame Raquins statiske stivnede
maske (der er helt igennem motiveret!); dette taler til fordel for vore
forste antagelser og forudfelelser,

Parallelt hermed kraeves der en konstant, detailleret ,,fotografisme*
af enkeltheder — en demonstration af den horisontlase, mugne og uen-
deligt smatskdrne livsform i huset hos denne butiksejerske, der lever
sit dndeligt stillestiende liv i lejligheden oven over butikken, en lej-
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lighed der ikke tilfaldigt mangler adgang til frisk luft, men vender ud
til den snavsede merke gyde.

Skeringen mellem disse to planer: tragediens skaxbnetyngede
kothurner i en ramme af sméligt hverdagsliv, hvor personerne lever
nedsenkede i butikslejlighedens mugne atmosfzre i en tredierangs-
gyde — dette er den stilfornemmelse, det gelder om at realisere i op-
setningen. Man md vise et nipsinterieur i stil med gamle gulnede fo-
tografier, men et interieur befolket af tragiske masker, der vidner om
store lidenskabers kamp med skzbnens ubenherlighed. Og endelig
geelder det om at vise denne skaebnes ansigt — ikke et ansigt tilherende
et overnaturligt vasen, men derimod sm8borgerskabet, som er viet til
undergang, dets hdblashed og dets forderv, som systemet pineder det.
Dette dunkle rige, der ikke rummer en eneste lysstrile.

Det var en flygtig kontur af de folelser, der griber én ved lzsnin-
gen af , Thérése Raquin®, ikke s meget skuespillet som romanen.
Stykket som sddant minder om et overfladisk scenarion, der allerede
rummer f.eks, hele den gkonomiske linie i forholdet mellem Thérése
og Laurent efter brylluppet (Thérése, der holder pengene hos sig selv
0g spiser Laurent af med smdskillinger, mens Laurent pé sin side pres-
ser penge af hende etc.).

Lad os sage at komme til klarhed over de tre reale momenter, der
dukker frem af alt, hvad vi har fornemmet i forbindelse med stykket.

Det er karakteren af tragedie, skabnekarakteren i kompositionen.
Sujetmeassigt er det samvittighedsnaget, den voksende felelse af skyld,
som i finalen legemliggores i den ubevaegelige madame Raquins blik.
Ideologisk er det smdborgerens skabnesvangre cirkel af hiblashed og
perspektivlashed, indtil han gir ud over sin klasses begrensning.

Hvordan sagen end gribes an, drejer det sig om en fornemmelse af,
at alt styres af en fremmed magt — om indtrykket af en forudbestemt-
hed til undergang. Heraf skriver sig tendensen til personernes statisme.
Ikke en ubevegelighedens statisme, men den statisme, der er en falge
af karakterbevegelsens forudbestemthed, i modsztning til dens ud-
vikling. Det er karakterer, som ikke er i vakst, men er genstand for
tilskyndelser. Fra forste faerd manifesterer de sig i kraft af et enkelt
trek. Siden forstwerkes dette trak gradvis til det uhyrlige.

I dette stykkes mennesker og handlinger er der et stigningsforlgb i
lige linie. Sidan skrev Shakespeare-kredsen — det elizabethanske teaters
skuespilforfattere. Siledes er Websters dramaer skabt (f.eks. ,,The
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White Devil®). Sdledes er, om man vil, selveste Shakespeares ,,Richard
IIT* og ,,Macbeth* lavet. Szrlig tydeligt er Ben Jonsons ,,Volpone“
tegnet pd denne mdde. Og indflydelsen fra Shakespeare-kredsen (men
ikke fra Shakespeare selv) maerkes naturligvis i dette pd mange mader
specielle drama af Zola — i dets ret haje grad af overdrivelse, i dets
blodige gru, henlagt til et roligt og fredsommeligt parisisk interieur -
pa overfladen si fredsommeligt og s roligt, at selv ikke de, der regel-
mzssigt gaster madame Raquin’s hus, fatter den ringeste mistanke til
denne ideale familiearne, som dzkker over et helvede af tragiske mod-
setninger og gensidighedsforhold.

I det elizabethanske teater med dets overdrivelser, dets lidenskabe-
lighed, dets overspazndthed og stedvise spgthed, skal vi givetvis soge
meget af det, der her sldr os som noget serlig uventet, fordi det her
ikke er fremstillet i form af fejder mellem hertuger fra Piemont, gre-
ver i Verona, venetianske kebmand og napolitanske misdaedere. Det
er ikke tilfzeldigt at Zola's andet dramaturgiske forsag, ,,Rabourdin’s
arvinger®, bygger pi en bogstavelig og umiddelbar overforing af Ben
Jonsons bedste vetk, ,,Volpone®, til franske kostumer, fransk levevis,
sed og skik. (Romanen ,,Les héritiers de Rabourdin® udkommer i
1868, mens skuespillet forst opfares 3. november 1874. Forsteopforel-
sen af , Thérése Raquin® ligger halvandet ir for ,, Rabourdin®: den 11,
juli 1873),

Altsi: halvmerket, det smudsige mugne lys fra gyden, fotografisme
1 hverdagsdetaljen. Atmosfrren af smilighed: i taknemmelighed over
det faerdige portraet kober Camille champagne; han velger en flaske
— ikke til otte francs, men til tre — osv.

Det er ud af denne emotionelle fond og fra denne plastiske bag-
grund, vi skal hente stilindikatorer til forestillingen.

En stotte for udformningen af dekorationen kan vi finde i fotogra-
fier af de frygtelige, snavsede parisiske gyder, der med en Zola's kaer-
lighed, omhu og kompositionelle strenghed er indfanget af en mester
i fotografiet, den gamle Eugéne Atget.

Lad os endvidere se pd, hvilken af maleriets mestre, der i det plasti-
ske plan er pd belgelengde med denne lumre atmosfere. Det er van-
skeligt at finde ham blandt franskmaendene selv. Ejendommeligt nok
vil vi finde, at den der — i kraft af sin swerlige ekspressivitet - helt
pracist passer til dette vaerk af Zola, Cézannes ven, er en kunstner, der
for den tyske skole i maleriet har spillet en lige s3 stor rolle, som den
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Cézanne spillede for den franske. , Thérése Raquin® fremkalder i min
forestilling skandinaven Edvard Munch. Munch og den af ham skabte
kunstnersammenslutning ,,Die Briicke*“? (Dresden, 1905) er forlgbe-
re for de ekspressionistiske tendenser. Hans opdagelser fortsettes un-
der de sociale stemninger i efterkrigstidens hergede Tyskland og vok-
ser sig fra at veere en lille gruppes wstetiske kénon til at blive en stor
kunstretning, den tyske ekspressionisme, hvis stil bedst og skarpest for-
miaede at afspejle Tysklands social-ekonomiske tragedie 1 de ir.

,Denne emfase (denne understregende tendens) i retning af emo-
tionel enhed i kunsten og koncentrationen omkring den menneskelige
lidelse var den afggrende indflydelse, der fra Munch gik over til den
tyske ekspressionisme®. Herbert Reads karakteristik (,,Art Now®, Lon-
don, 1934) definerer ham netop ud fra de trek, som fremkaldes af vo-
res opfattelse af , Thérése Raquin®,

Ogsa de uklare rids af raedselsvekkende interieurer, vi finder hos
Munchs forgengere, kan vere os til hjzlp.

Men lad os nu vende os til det skarpeste og mest indtrykvekkende
sceniske moment. I dette skal den stilistisk realiserede idé komme kla-
rest til udtryk (hvis dette moment i gvrigt er velgjort, og hvis det gen-
giver ideen rigtigt). Det er det moment, der i sig rummer forestillin-
gens sterkeste udtryk og dikterer den hele realisation.

Hvad er det, der selv i et hastigt og overfladisk referat tiltrekker sig
opmarksomheden rent scenisk? Som hager sig fast rent teatermaessigt?
Som =gger opfindsomheden?

Det er naturligvis den ubevegelige madame Raquin med gjne, der
flammer af had og uopherligt folger sgnnens mordere. Disse @jne
fengsler uvilkdrligt iscenesatteren og leseren. Jeg husker disse gjne fra
for mange ar siden, da jeg forste gang leste ,, Thérése Raquin®. Nir
alle detailler, situationer, og sujettet som sidant, etc., har fortaget sig
i hukommelsen, er det frem for alt madame Raquin’s ubeviegelige
skikkelse, man husker, som hun sidder dér lznket til stolen og ufra-
vigeligt folger Thérése og Laurent med sit frygtindgydende blik.

Det er snsket om at realisere netop dette sted, der frem for alt op-
teender fantasien, I forste rekke mobiliseres opfindsomheden omkring
denne situation. For det indre blik begynder fragmenter af den rum-
lige realisation at flimre forbi. I filmen med dens muligheder er det
kun en bagatel: fremhave personens gjne eller endda hele ansigt i
narbillede handlingsgangen igennem, — det er barnemad for filmen;
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men 1 teatret er det meget vanskeligt. Blikket ,,som s3dant, abstrahe-
ret i nerbilledet, er i teatret kun minimalt synligt, — og dét kun set
fra forste rekke eller set i kikkert. Det materiale, der er grundlaeggende
for spillet, er ikke s§ meget punktet, gjnene, som det er blikkets ret-
ningslinier. Det afgorende for scenebillederne er ikke personernes
bevaegelser pd scenen, men de linier, der gir fra madame Raquin's
ojne til Laurent, til Thérése, og endelig — serlig faleligt — til dem
begge, nir de er sammen. Madame Raquin befinder sig i scenedybet,
Laurent og Thérése i forgrunden; de bestraber sig pd ikke at se hende.
De er vendt i retning af tilskuerne. De er bange for at se sig tilbage.
Eller: Madame Raquin sider i forgrunden — med ryggen til tilskuerne,
I baggrunden Thérése og Laurent, bange for at vende blikket i ret-
ning af publikum i salen. Eller: to diagonaler. Madame Raquin i fire
positioner, hvorfra hun sidder og indgyder forvirring i Laurents og
Théréses sjale. Groft sagt — seks stettepunkter for denne blikkenes
duel (tegning 1).
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(tegning 1)

Men hvordan skal man tilvejebringe denne flytten om pd den
lamme? Naturligvis kunne man flytte rundt med stolen og vende
og dreje den. Men for at madame Raquin skulle kunne gennemskare
rummet med sit blik, mitte der kraeves hurtige og lette rokeringer.

Det forste, der falder én ind, er momentan afbrydelse af scene-
lyset og flytning af stolen i market. Det er ingen ringe effekt. Dialo-
gen hugges over af lysets og markets bratte skiften. Hver gang lyset
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tendes pd ny, afslores en omplacering inden for trekanten af optre-
dende, samtidig med at der opstdr nye vinkler i det indbyrdes rumlige
forhold. Lenestolen med den forstenede madame Raquin ligesom
jager sine ofre.

Men — der opstdr et sporgsmil om motivet til disse rokeringer med
stolen. Desuden skjuler market overgangselementerne fra den ene
position til den anden.

De forskellige scenebilleder, der afloser hinanden som ved piskeslag
giver utvivisomt en fornemmelse af liv. I en kulmination vil det
vare godt, og ganske szrlig i forbindelse med en forsgelse af det
tempo, hvormed konstruktionerne afleser hinanden. Men dette ,,ze-
braskind“ af vekslende lys og merke vil senderrive helhedsvavet i
handlingsgangen. Omvendt vil lengere intervaller imellem lysafbry-
delserne fd disse til at virke teppefaldsagtige. Det bliver til en rekke
statiske , billedskift i stedet for dynamiske, udtryksfulde rokeringer.

Man kan valge en omvendt lgsning. Der findes et punkt, hvorfra
den gamles blik kan vende og dreje sig i en hvilken som helst retning
uden at man behgver at flytte rundt med hendes lznestol (hvis man
gor det muligt at dreje stolen omkring dens egen akse). Dette punkt
er scenens centrum, hvorfra hendes blik kan folge hver eneste af Thé-
réses og Laurents bevaegelser. Madame Raquin’s dominerende rolle
far herved — til trods for hendes ubevaegelighed — sit maksimale ud-
tryk. Maksimale — og mere til. Thi dette forer til en abstrakt-monu-
mental realisation. Det gor madame Raquin til en Buddha-agtig figur.
Og det er mindre godt. Vi fir hele det ,overreales” tvungne besyn-
derlighed, hvilket i en hel akt er en komplet umulighed. Det kan
eventuelt lige tillades som et glimt i finalens tragiske patos.

Det er interessant, at i selve slutningen optreder madame Raquin
som en ¢jendommelig ,,deus ex machina®. Hendes ubevagelige ind-
blanding i forholdet mellem Laurent og Thérése forer til slut til los-
ningen af den tragiske knude, til den ulykkelige oplesning: det dob-
belte selvmord. Men det er den eneste mulige udgang, den kan spraen-
ge hele konfliktens hiblashed.

Denne betragtning ma man have i tankerne 1 forbindelse med reali-
seringen af hele dramaets tragiske finale. Den kan give os et ganske
godt fingerpeg om, hvordan slutningen skal udarbejdes stilistisk.

Personen er anbragt under statiske omstzndigheder. Herved bliver
dens egen ubevagelighed mindre markbar. Dens ubevagelighed bliver
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naturligt nok langt mere udtalt og markant, hvis dens positioner for-
andrer sig fra punkt til punkt.

Det er et fzenomen af netop denne art, der finder sted i et scene-
billede, der har til opgave at udtrykke, hvordan én optraedende person
gradvis omkredses af en anden eller af en gruppe af andre.

I sidanne tilfzlde ville det vare uheldigt med en cirkelrund ud-
formning af dekorationen i scenerummet: det kredsformige scenebil-
lede ville kunne opfattes som et resultat af den rumlige udformning
af spillestedet, og ikke som udtryk for selve spillets indhold — for den
proces, der bestdr i at noget sluttes i ring. Tegning 2 er et eksempel
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pi en klar kredsen om personen A ad personen B’s bevagelsesbane,
— eller pd en gruppes placering. Omkredsnings-spillet kontrasterer
mod tegningen af handlingsstedet. Der er ingen tvivl om motivet.
Tegning 3 angiver en mindre heldig lasning. Banen kunne lige sd
godt vare dikteret af selve de rent plastiske-rumlige omgivelser som
af omkredsnings-spillet.

Den uundgielige , karrusel-agtige™ opbygning af Laurents og Thé-
réses ferden rundt om den gamle som centrum er nzeppe heller vellyk-
ket i rumlig henseende pi grund af dens udpraegede abstrakte karak-
ter. Og endelig pitrenger der sig her en ,,fysiognomik® i rumfornem-
melsen. Det ville vere gnskeligt, om man ikke havde fornemmelsen
af madame Raquin som en stolpe i centrum, som Lautent og Thérése
traver rundt om. Det var mere gnskeligt, om man kunne se hende som
en kreds af gjne, i lighed med Argos — omfattende dem med blikke
i alle retninger. Der opstir herved ligesom et billede af blikke, der
fra periferien er rettet ind mod centrum. Og hvorfor ikke? Den mu-
lighed er faktisk til stede. Man kan blot bevare princippet om midter-
positionens rotation. Og samtidig tilfgje princippet om den aktive pe-
riferi. Kort sagt — anvende scenens drejeplatform.




De skiftende retninger for madame Raquins blikke, de hurtige ro-
keringer og omgrupperinger — alt dette, der tiltalte os i det forste
umiddelbare udkast — finder her sin fulde realisation. Og ikke nok
med det. Nir hele dekorationen, eller rettere platformen, drejes, mi-
ster de fantastiske spring i det ubevagelige interieur deres prag af
vilkdrlighed og manglende virkelighedsforbindelse. Dekorationens
drejninger vil forekomme tilskueren som drejninger af hans eget be-
skuende gje rundt om handlingsstedet. Han vil fele det, som om han
anskuede handlingen ... fra mange forskellige synspunkter. Lokalet
og de begivenheder, der udspiller sig dér, vil blive fort forbi tilskue-
rens blik og fremtraede under alle mulige — ogs2 de mest uventede —
synsvinkler,

Siledes opstdr ideen, at opbygge madame Raquin’s spisestue pd dre-
jescenen, som vil kunne vise tilskueren enhver facet af personernes og
handlingens indre statisme.

Grundtanken bestir i, at disse mennesker er legetaj for deres liden-
skaber. De er ofre for de felger, disse lidenskaber fremkalder og — 1
sidste ende — ofre for smédborgerskabets lod, at vere viet til under-
gang, fordi det nzrer disse lidenskaber, samtidig med at det selv for-
bliver passivt i det spil af sociale forskydninger og klassemodsztnin-
ger, der foregir mellem proletariatet og bourgeoisiet — og fordi det
undlader at tilnerme sig proletariatet, som repraesenterer den eneste
udvej fra denne kredsen pd ét og samme sted. Den ydre kraft, der
styrer disse begarlige smifolks skabne, ligesom samles i den summen-
de mekanisme, der drejer scenen. Scenens drejning, der snart forer de
optredende frem i forgrunden, snart understotter deres bevagelser,
snart opfanger deres bevaegelse, deres indbyrdes placering og forskyder
den i takt med udfoldelsen af selve sujettet — alt dette er som en hyper-
bolisering af scenebilledet. Stedets enhed er bevaret med drejescenen:
denne onde cirkel, dette bur af en spisestue, med mennesker der er
knyttet til hinanden med forbrydelsens bind. Og samtidig sikres syns-
punkternes mangfoldighed en afvikling af den tragiske historie i man-
ge planer. Der opnds en styring af dynamikken i de begivenheder, der
foregir inden i spisestuens tragiske monolit — mellem buffet'en, alko-
vens forheng, divanen, lenestolen og hangelampen over bordet med
den ternede dug. ..

Lad os fordele disse attributter i kredsform uden at gi for langt
bort fra forfatterens anvisninger, men samtidig med at vi benytter os
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{tegning 4)

af det, der i vores regi kaldes det ,,altseende gje* — muligheden af at
overskue scenen fra alle sider. Alligevel ville vi gerne — samtidig med
at vi udnytter alle dynamiske spillemuligheder ved en sidan moble-
ring af verelset — bevare fornemmelsen af stedets enhedspreg. Bevare
indtrykket af drejning, men af en drejning pi stedet. Det vil give prin-
cippet mere realistisk, mere dagligdags ,, jordforbindelse. Og samtidig
vil det give et dybere indtryk af handling, ikke som den ytrer sig i
ageren, men som noget idémassigt og som noget, der pd dramatisk vis
drejer sig og opruller sig i spiralform omkring et ligesom dadt, ube-
vaegeligt punkt — omkring én og samme akse. Der er kun ét sted { cirk-
len, hvor det er muligt at bevare denne fornemmelse af stedets enhed
trods drejningen — kun ét sted der frembyder fysisk, og ikke blot op-
tisk, stabilitet, selv i et ,,pariserhjul, Det er centrum. I dette centrum
md man anbringe en rund genstand, for at selve centralzonen ikke
skal zndre udseende under handlingens drejninger og forskydninger.
Her er det naturligt at stille bordet, deekket af en hvid dug, for at det
ikke skal tiltrzkke sig tilskuerens opmeerksomhed. Bordet skal veere
rundt — ligesom udgare aksepunktet i det roterende interieur. En smi-
borgerlig lampe over bordet kan fremkalde en fornemmelse af midtes-
aksens segjle. Under disse betingelser vil scenen hele tiden forekomme
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(tegning 4a)

stabil trods alle bevegelser og omplaceringer forud og bagud, til hajre
og til venstre.

En forelobig udformning af drejescenen ville se omtrent sdledes
ud (tegning 4 og 4a).

Nir vi siledes har fattet princippet, kan vi begynde at orientere os
nermere.

Vi har fire billeder. Vi mé forme fire varianter, der angiver en vok-
sende spending i spillet pd drejescenen.
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Farste billede er dramaets preludium. Det er ekspositionen, opstil-
lingen af kraefter, konfliktens skema. Cirklen virker informerende. 1
drejningsfolgen demonstrerer den forskellige aspekter af handlings-
stedet, forskellige felter af den kommende slagmark (se tegning 5).

{tegning 5)

Akten falder i billedfragmentet, det aflaser hinanden i hurtig rackke-
felge. Vi har alkoven, over hvilken portrattet bliver hengt op. Spise-
stuen, hvor portrattet bliver malet, og hvor man i aktens finale begyn-
der at spille domino til lyden af terningerne — en ejendommelig danse
macabre. Entreen, hvor de sene gester skaendes om pladsen ti! paraply-
er og galocher. Afsatsen ved entréderen og trappen, der farer ned til
butikken.

Det er altsammen steder, hvor handlingen senete skal udfolde sit
voldsomme spil.

I tredie akt skal det lystige bryllupsselskab gi op ad denne trappe,
og fra afsatsen ser Thérése ned med tilbageholdt Sndedrat i sidste
akt: beslutter Laurent sig vitkelig til at g til politiet og melde dem?
Soveverelset, hvor madame Raquin — just da de skal til at spndertive
den druknedes portraet — viser sig som en hvid skygge efter at have pas-
seret gennem den sgvnige spisestue, den stille entré og mellem alkove-
nichens forheng horer skenderiet mellem de nygifte, der raber den
frygtelige hemmelighed om mordet. Osv. Osv.

Bratte drejninger af handlingsstedet. Som en raekke af afsloringer
af hele det kommende spils dislokationer. Som en opregning af selv-
stendige episoder.

Portracttet males: den mere dagligstueagtige del af spisestuen er
vendt ud mod tilskueren. Portrzttet ophengt over sengen: soveveerel-
set, hvor den frygtelige bryllupsnat skal udspille sig. Siden entreen,
hvor gasterne ankommer, og trappeafsatsen, som ferer derind, hvot
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Laurent og Thérese flygter fra gasterne, og hvor Laurent pd bryllups-
natten panikslagen Iytter efter den dades skridt, som han mener at hore
ude pd trappen. Og atter spisestuen i fuldt perspektiv. Og her det
aftenlige dominospil, en scene der klinger ud til lyden af domino-
brikkerne i market,

Efter pausen dukker denne scene atter frem af market, Der er for-
lebet et dr. Samme personer, samme dominospil ved samme bord. Men
der er en stol, der stir tom. Forbrydelsen er foregiet mellem disse bil-
leder. Beskrivelsen af den ligger fordelt p de gamles kommenterende
replikker og i deres smisnakkeri. Scenen udvikler sig til en mindeaften,
ledsaget af den gamle madame Raquin’s hulken ved synet af sennens
tomme plads. Det er en interessant forskydning af den funktion, det
antikke dramas ,budbringer” havde, ndr han berettede om frygtelige
begivenheder, der havde fundet sted bag scenen, mellem akterne.
Handlingen udvikler sig. I forbigdende falder Laurent og Thérése ind
med korte replikker, der vidner om deres bestrebelser pd at bevare en
maske af ligegyldighed. Disse replikker rober frem for alt en rzdsel,
som de forelabig kun foler hver for sig. En redsel, der uventet bryder
igennem i Laurents skrek for den marke butik, i Théréses febrilske
ord osv. Det fortsztter indtil det pjeblik, da de gode venner og den
af dem tilskyndede madame Raquin nasten med magt skubber dem
sammen og overtaler dem til at gifte sig.

Masken synes at vaere en uundgielig attribut i stykket. Under maske
af den rolige familicharmoni udvikler tragedien sig. Laurent og Thé-
rése baerer masker lige fra forste akt. Théréses altfortzrende lidenskab
for Laurent skjuler sig under dakke af hendes dumpe sorg. Laurent
maler Camilles portret, men bag hans elskvaerdighed nezres et bren-
dende onske om at vare Thérése ner. Et gjeblik ladt alene med hin-
anden ~ og masken falder; tilskueren ser hele idyllens vrangside i deres
lidenskabelige omfavnelser. Madame Raquin’s stemme nede fra butik-
ken bringer dem atter tilbage til det forstillelsens komediespil, som
de mi holde giende anden og tredie akt igennem. Endelig, i fjerde
akt, ser vi madame Raquin’s maske, da hun er ramt af lammelsen. Og
da afkastes den tvungne forstillelses g for gjnene af den hjelpelose
gamle kvinde. Men deres ansigter stivner snart igen i det dobbelte
selvmord. Og madame Raquin’s ansigt lyser op med den tilfredsstil-
lede havntgrsts smil.

Naturligvis md man uden skdnsel udelade madame Raquin’s re-
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plik, da hun pludselig har fiet talens brug tifbage i slutningen af styk-
ket. Det er en ynkelig attribut til den mest billige tone i den melodra-
matiske tradition. En sddan afslutaing tiler ingen sammenligning med
romanens slutning, hvis spending man kun vil kunne overfore til sce-
nen i form af det voldsomme sxt, det giver i den lammede, som folge
af rystelsen over det dobbelte selvmord. Bt set, der gir over i et for-
trukkent smil pd de stivnede lzber.

En anden variant af finalen er den, 2t den gamle med overlaeg fort-
setter med at spille ubevaegelig, selv efter at hun har genvundet evnen
til at bevage sig og tale — men det ville unzgtelig vaere at forgribe sig
pd finalen pd en nok si affekteret mide.

Anden okt ligesom frigar handlingen. De elskende frigares s at
sige fra fortryllelsen. Madame Raquin overtaler i spisestuen karligt
Thérese til at gifte sig med Laurent. Scenen drejer langsomt — tilskue-
rens blik glider hen til trappen, hvor Michaut sgger at overtale Laurent
til at gifte sig med Thérése. Den ene dialog fletter sig ind i den an-
den. Den almindelige tilfredshed ,afskeres” i slutningen — madame
Raquin er kommet ind i sovevarelset og stdr foran sennens portrat,
Scenen drejer tjenstviligt for publikums blik: den adskiller hvad
der skal adskilles og forener i montage de enkelte handlingselementer
med hinanden, hvor det er pikraevet,

Tredie akt. Dramaet vokser. Ensomhedens radsel og skyldbevidst-
heden driver Thérése og Laurent i armene p4 hinanden, men med det
resultat, at den fzlles reedsel antager endnu storre dimensioner, indtil
den skénselslest skiller dem. Scenegulvets koncentriske kredse drejet
sig i modsatte retninger. Den centrale del er ubevagelig, mens omgi-
velserne drejer i ring rundt om den. Og omvendt: vennerne, der har
fdet lidt at drikke og er opstemte, drejer muntett rundt péd midterski-
ven. Thérése er trddt bort fra den. Hun drages uimodstieligt mod den
frygtelige alkove. Da hun og Laurent er alene tilbage, fir redslen dem
til at styrte rundt pd scenen. Og ubgnharligt drages de mod det skab-
nesvangre sted — mod Camilles portret,

De enkelte scenebilleder, der bygger p4 den mekaniske forskydning
af kredsene og pd personernes bevaegelse fra kreds til kreds, kulmine-
rer i det gjeblik, da madame Raquin rammes af lammelsen. Og en
langsom scenedrejning skjuler tragedien bag de beskedne, kedelige
hverdagsomgivelser, som de tager sig ud i form af familiens spisestue,
set 1 ,,total®,
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Og endelig sidste akt. Akten med den frygtelige, ubevegelige ma-
dame Raquin, der skaerer sig ind i alle Théréses og Laurents handlin-
ger, i alle deres samtaler, mens lznestolen karer fra det ene hjorne af
scenen til det andet. Kredsene barer ikke lengere kulissen. Sztstyk-
kerne forbliver ubeviegelige, men gulvet roterer, bevager og flytter dis-
se mennesker. Disse mennesker behersker ikke, styrer ikke lengere sig
selv. De er opslugt af det uafvendelige i forbrydelsens falger. De ledes
og dikteres af handlinger, de dirigeres af begivenhedernes skabne-
svangre kade, der farer dem til den logiske afslutning. ,,Den hjemlige
arnes” rytme er endelig brudt.

Thérese hader Laurent. Men situationens ubgnherlighed nzrmer
dem til hinanden. Det roterende gulv skilles i koncentriske ringe. Thé-
rese og Laurent skilles og fores i forskellige retninger, vender ryggen
til hinanden. Men den ubsnherlige langsomme kredsbevaegelse forer
dem atter sammen (tegning 6).

(tegning 6)

De fotsager at anbringe madame Raquin’s lenestol pi en sidan mi-
de, at de kan sige hvad som helst til hinanden uden for de frygtelige
ajnes synsfelt. Men snart den lille, snart den store kredsbevagelse skz-
rer ubpnhorligt lznestolen ind i deres samtale (tegning 7).

Og imod stykkets slutning bevaeger lenestolen sig efter sine kreds-
bevaegelser direkte hen imod rampen, hvor Thérése og Laurent netop
— 1 tilskuernes fulde pdsyn og i sterst mulig afstand fra madame Ra-
quin — har taget gift og for sidste gang i et anfald af emhed og gen-
sidig forstdelse, hdblashed og medlidenhed sager i hinandens favn.
Med en bevagelse i lige linie skarer lenestolen sig ind imellem dem.
Og de deende forbrydere, der sgger hen mod hinanden, adskilles af
den forstenede statue, butiksindehaversken madame Raquin, der anta-
ger skikkelse af en sméborgerlig Themis. (tegning 8).
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(tegning 7)

Som De vil se, sker der det, ndr vi overfarer dramaet til handling
at det selv i detailler, selv i de enkelte stilelementer kommer til at sva-
re til det ,,antikke” pracg, som vi anede i vor udgangsfornemmelse, Det
cr et spil om indbyrdes forbindelser, der gir over til at blive et spil
om skazbnens ubenherlighed.

Her ville jeg gerne gore et lille sidespring. 1 de genetiske hoved-
menstre, der ligger til grund for ,, Thérése Raquin®, er der ingen tvivl
om, at Emma Bovary spiller en betydelig rolle, ganske pa samme mide
som Flauberts metode havde stor indflydelse pi Zola selv (,,Madame
Bovary®, der udkom i 1856, er tyve ar forud for ,, Thérése Raquin®),

»Madame Bovary“, som Flaubert pibegyndte i 1850, barer i sine
stemninger tydelige praeg af den folelse af tabte illusioner og dremme,

{tegning 8)
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som den del af smiborgerskabet var demt til, der efter sine heroiske,
men forgzeves, bestrebelser pi barrikaderne i 1848 ikke formgede at
tilslutte sig arbejderklassens sag og idealer.

Disse smiborgerlige samfundslag i Frankrig var berovet alle lyse
fremtidsperspektiver. Forude 14 blindgydens marke og den uundgielige
undergang. (-)

Lad blot Emma Bovary og Thérése Raquin pi forskellig vis opfylde
deres bestemmelse inden for den falles kontur — at veere viet til under-
gang. Lad deres protester vaere forbundet med forskellige afskygninger
af dedens problem. Det passive selvmord i det ene tilfzlde, og i det
andet en aktiv protest, en aktiv sagen efter en udvej gennem selvmor-
det. Undergangstemaet er alligevel det samme. De sociale forudsat-
ninger er de samme. Og fornemmelsen af netop et sddant tema i
litteraturen affader cyklisk en kredsformet opbygning — pé scenen ud-
trykt ved rotation af koncentriske kredse.

Under alle omstendigheder gelder det i begge tilfzlde, at formen
med de koncentriske kredse virker som den kompositionelle grundform
i realiseringen af sujetterne, der pd deres side frembyder et billede af
den sociale formation, der har affedt dem.

Her er det ogsd af interesse at bemarke, hvorledes ét 0g samme
princip pd forskellig vis realiseres i forskellige kunstgrene. Den cykli-
ske opbygning i litteraturen og den i koncentriske kredse opdelte sce-
ne pd teatret har en kompositionel-stilistisk zkvivalent i filmen — den
rytmiske ensartede gentagelse af grupper af vekslende kameravinkler.
(Desvarre finder vi hos Jaques Feyder,76 der har optaget ,, Thérése”
pd film, ingen lignende realisering. Ganske vist striler Thérdses —
Gina Manes’ — gjne uforligneligt. Men de er i sig selv ikke i stand til
at skjule manglen af en hejere kompositionskvalitet i hele historien )

Tilbage til ,, Thérése Raquin®. Her findes der endnu en maske. Det
er butikkens facademaske, bag hvis fredsommelighed hele denne storm
af lidenskaber udspiller sig. Romanen begynder med en beskrivelse af
gyden og butikken med dens tilsyneladende spvnighed og dade mug-
genhed.

Lzseren og tilskueren gir ligesom forbi en uanselig facade pd en
banal, udtryksles butik, og deres opmztksomhed tiltrakkes netop af
dens uanselighed. Siden &bner forfatteren ligesom den vellykkede, sma-
borgerlige eksistens’ facade. Bag den er det, som om der viser sig en
anden maske, der ligeledes ved forste blik synes fredsommelig og uan-
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selig — billedet af familiehyggen. Og forst bagefter, under den anden
maske, ser vi virkelighedens sande ansigt, vansiret af redsel, tragedien
i disse indbyrdes virkelighedsforhold. Butikken bliver ligesom skiret
op. Dens facade bliver som en opkrenget maske, bag hvilken vi ser
hele Thérése Raquin’s tragedie,

Det vil vaere helt 1 forfatterens stil, hvis vi som indledning til spil-
let anbringer facaden til madame Raquin’s butik p scenen — en rolig,
fornejelig facade, typisk for tusinder af smébutikker i det gamle Pa-
ris. Atget’s fotografier forsyner os med typiske manstre. (=)

I social henseende understreger butiksfacaden ligesom straks, hvor-
dan og hvorfra man skal forstd, bedemme og vurdere handlingsgan-
gen. |

Men i scenisk henseende har butiksfacaden en karakter som af et
bredt fortappe. Ved at den &bnes, fir tilskueren mulighed for ligesom
gradvis at {4 indblik i forskellige faser af det drama, der er under ud-
vikling bag facaden ... Og facaden lader vi ligesom sekundere hand-
lingsetaperne.

Jeg ville til at begynde med vise den pd denne méde.

For os er madame Raquin slet ikke nogen ynkelig tirevaedet gammel
kvinde. Madame Raquin er handelskvinde, butiksindehaverske, en
fremsynet kombinator ikke blot af kabs- og salgsobjekter, men ogsd af
menneskeskazbner. Mens Thérése endnu var barn, har hun allerede
planlagt og beregnet, hvilken form for udbytning der vil kunne 3 Thé-
rese til at tilbagebetale alt, hvad hun har investeret i hende i‘form af
fede og opfostring. Det ville veere rart, om den forstenede madame
Raquin i finalen kunne bevare noget af sin ydre fremtoning fra styk-
kets begyndelse. Jeg ville vise hende i aktiv ubevaegelighed — ,,p4 sin
post“: husets autoritet, butiksindehaversken, handelskvinden. Solidt
plantet pd sine to ben stir hun ,,monumentagtig” trods sin lille vakst
og sin magerhed stolt foran den dbne der til sin butik — som en reprae-
sentant for den lille, men derfor ikke mindre begerlige, ngjeregnende
og gridske parisiske smahandel. Hun stir i centrum af scenen. Til hgj-
re og til venstre stir, som to livvagter, som en mresvagt — to voks-
idioter ~ mannequin’er, som pd Atget’s fotografi med hvid og sort cy-
linderhat pd hovedet (se tegning 9). Det svage lys fra en usynlig lam-
pe inde i butikken aftegner konturen af hendes figur. P4 hver side af
butikken er der gadelygter med snavsede glas. Tusmarket er s3 smit
ved at sefte ind, men i butikken brender der lys.
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(tegning 9)

Madame Raquin gér ind i butikken. Jeg ville lade dette ske pd den
made, at hun ikke vender sig om, men at den bevegelige platform
trekker hende ind, mens hun stir med armene lagt over kors pd bry-
stet, sin egen betydelighed helt bevidst (svarende til slutningen, hvor
hun — stivnet af lammelse — fores frem i forgrunden). Langsomt skul-
le butikkens vagge skilles og trakkes ud til hejre og venstre, Foran
os, som parodi pi en raxkke billeder, hvor kunstnere med paletter maler
deres yndlingsmodeller, skulle trekanten 8bne sig: Laurent, der maler
Camilles portrat. Ude i siden Thérése.

Jeg ville dele forestillingen i to akter, med en pause imellem og
med lysskifte mellem de to billeder i hver halvdel af forestillingen.
Jeg vil mene, at denne symmetriske opdeling i fire akter, til forskel
fra femakts-tragedien, svarer meget noje til stykkets indre dynamik.

Vi kunne afslutte andet billede med at lade facadehalvdelene lukke
sig sammen igen — men nu, i modsetning til aktens begyndelse — er
vinduerne skoddet til for natten. Gasterne skulle komme ud og fjerne
sig i forskellige retninger. Laurent ville kunne vare den eneste tilbage-
blevne. Hvis man vil, kunne man lade ham vende hemmeligt tilbage
til butikken.

Som man ser, begynder ogsd facaden, der blev indfart i starten af
forestillingen specielt efter vores anske, organisk at finde sin plads i
forestillingens scenografi.
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Den folgende akt skulle begynde med butiksfacaden, atter deekket
af skodderne, men festligt smykket med guirlander og hvide bryllaps-
bind. Thérése og Laurent vender under ledsagelse af vennerne hjem
efter vielsen. Pi dette sted ville det miske vaere godt spil med en stor
nggle til butikken, som Thérése kunne tage frem fra brudekjolen. I
forbindelse med brudesloret og buketten ville dette straks give den for-
nedne figurskitse af ogsd denne griske ejerinde og handelskvinde.
Glem ikke, at Thérése i det videre forlgb spiser Laurent af med et lille
beskedent belgb i minedlige lommepenge, og hvordan Laurent — i et
af de tilbagevendende skeenderier om pengespargsmal — kun ved hjzlp
af utilsleret afpresning og trusler fir sin sag igennem, og dette alene
fordi Thérése pd dette stadium endelig er helt demoraliseret. Idet do-
rene dbner sig, skulle de afslgre de samme to voksmannequin’er, nu
blot med buketter i henderne, bdnd i cylinderhattene og ned over
skuldrene.

Endelig, for fjerde og sidste gang, skulle facaden dukke frem for
tragisk og langsomt at lukke sig efter finalescenen. Dgren skulle vare
dben, og — som i begyndelsen af forestillingen — skulle den forstenede
madame Raquin std i den firkantede derdbning, efter at hun har rejst
sig fra lenestolen i sin fulde vakst, men atter er ramt af lammelse.

Og her skulle butiksfacaden fremtrede i ny udformning. Der skulle
vaere crépe pi mannequin’erne; miske skulle de st med lys i hender-
ne. Og til hver side skulle der hange sort flgjl med selvfrynser — den
sergeudsmykning, hvormed franske butiksfolk markerer dodsfald i fa-
milien. (Et lignende syn har jeg set i Marseilles havnekvarter. En slag-
ters bedstemor var ded. Og slagterbutikkens hejrade facade med et
forgyldt, storhornet tyrehovede var behangt med crépe og med sort
splvindvirket klede). Bag derens lysende &bning skulle der vere
merkt. Der kunne dukke et skilt op med teksten ,,magasin i louer*
(butik til leje). Heri ville der vaere et element af hverdagsmekanismen
i handelslivet, der roligt glider videre.*

* Det er interessant, at selv denne vor butik med dens fra hinanden gli-
dende halvdele har en forbindelse tilbage til den antikke tragediepraksis,
Ifplge den romerske grammaticus fra det 4. rhundrede, Servius {kommenta-
rer til Vergils ,Georgica®, 111, 24) foregik dekorationsendringer pd tilsva-
rende mide. Forst anbragtes dekorationerne én efter én i natutlig rekkefolge.
Niér det blev nedvendigt at mndre en i forgrunden stiende dekoration, deltes
den over i midten og blev trukket ud til siderne.
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Foruden de tilfzlde af sammenfald med analoge elementer i den
greske tragediescene, der trods al kompliceret teknik genfindes i vor
opsztning, vil jeg gerne yderligere gore opmarksom pd folgende. Der
har intetsteds veret tale om noget umiddelbart stiliseret 13n fra den
antikke tragedies arsenal. Alle ,,data“ er fremkommet senere i forbin-
delse med post-associationer.

Ogsd her ville jeg gerne gare opmarksom pd, at den specifikke op-
fattelse, den specifikke fornemmelse, der er identisk med en hvilken
som helst anden, vundggeligt vil udtrykke sig i principielt tilsvarende
og — som vi ser — endog formelt nertstiende realisationer, Vi har op-
fattet ,, Thérése Raquin® som et drama om skebnens spil, skent vi kun
har forstdet skaebnen som et billedligt udtryk for smiborgerskabets vi-
else til social undergang — og straks begyndte vi uvilkérligt at realisere
dramaet i den ,,manér, der rummes af de sceniske midler, vi ser hos
grekerne, som havde et lignende — ganske vist ikke ,,billedligt”, men
faktisk — forhold til virkeligheden.

Som vi ser, bestemmer forestillinger af én idémessig type udtryks-
former af tilsvarende type, selv ndr vi ser bort fra hele den paviste
forskel 1 begrebet ,,skaxbne hos grakerne og den billedlige betydning,
vi legger i smiborgerskabets , skabnebestemte® vielse til undergang.

Man kommer uvilkdrligt til at tenke pd den forbleffende lighed
mellem vores kunsthindvark og — mexicansk kunsthindvark. Forkla-
ringen ligger ingenlunde i, at lak-teknikken og visse stilistiske finesser
1 kraft af handel med Kina skulle vere overfart fra Kina, dels via Sibi-
rien, dels via Stillehavet.

Arsagen ligger dybere.

Et identisk eller et tilsvarende social-ekonomisk niveau i den peri-
ode, da de farste monstre og former blev til i begge landes folklori-
stiske husflid, er den grundlzggende og afgerende forudsztning for
dannelsen af tilsvarende og identiske idémzssige og ideologiske syste-
mer. Og heraf folger si ligheden i tankegang, i de midler og den stil,
der giver den udtryk i kunst- og brugsgenstande. (-)

Teatret interesserer os 1 forste reekke i kraft af de linier, som 1 sig
beerer kimelementerne til filmens teknik og udtryksmidler. I eksemplet
,» Thérese Raquin® har vi en alsidig og umiddelbart tilnzrmelse til det,
som man fra forste feerd ma udstyre sig med i arbejdet med film. Sce-
nen, der drejer i en hvilken som helst rytme, mens den vender alle mu-
lige facetter ud mod tilskueren — det er som bjerget, der kommer til
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Muhammed. I filmen er Muhammed nedt til at komme til bjerget.
Kameraet kredser som en ,,glente” rundt om og igennem handlings-
stedet, mens det river vinkler, vekselforleb og varigheder ud af ét fxl-
les statisk fysiognomi — stedet for handling og begivenheder. Montagen
samler dem i et nyt plastisk og rytmisk indbyrdes forhold, og for til-
skueren gengiver den begivenheden og handlingsstedet set, opfattet og
fremstillet pi en ny mide og fra nye synspunkter.

Hermed har vi niet det punkt, hvorfra iscenesettelsens kunst vokser
direkte over i filmens omride. Fra at vere mise en scéne bliver den til
mise en cadre og monlage.
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