Kathakali-teatret

Af EUGENIO BARBA

Denne arlikel bygger pa et ophold i Indien i 1963 og blev ferste gang
trykt | Les Letires Mouveiles, Paris, i 1964.

Nogle af spirerne til flere danse- og teaterformer | Indien
finder man i de tantriske ritualer, i frugtbarhedsritualer, i
folkelige festarrangementer, i religigse ceremonier og i
Alvarernes udbrud af Bhakti {gledende trosiver), der udfol-
der sig | deres ekstatiske sange og danse. Men man ma
her ikke undervurdere Gudernes direkie medvirken. Ifalge
kalikronogrammet Grahya Stutirgathakaih viste guden
Krishna sig i 1657 i Kalikut i Malabar (den nuvasrende stat
Kerala) og skeenkede en pafuglefjer til en hgjtstdende
praest. For at fejre denne ussdvanlige begivernhed skabte
man Krishnaitam, et religisst dansedrama, der forherliger
Krishnas og hans Gopiers liv og bedrifter. Dette drama blev
snart kendt i hele Malabar.

Dets succes fik Rajaen i nabostaten Kottarakkara til at
bede Kalikut om en Krishnattam-trup, Men pa grund af indre
politiske stridigheder blev hans anmodning afsiaet, og man
ydmygede ham ved at forsikre, at en sa raffinerst kunst
som Krishnattam ikke kunne forstds og veerdssttes | hans
stat. Rajaen besluitede da at tage en frygtelig havn og
bad nogle upartiske guddomme om hj=lp. | en drom in-
spirerede de ham da til en ny type dansedrama: Kathakali.
Ilgennem flere generationer udvikledes denne teaterform
og berigedes med nye elementer: maskerne blev erstattet
af en omhyggetigt udarbejdet sminkning; skuespiileren,
som i begyndelsen spillede og reciterede teksten, over-
farte fortolkningen af dramaets handling til gestus og mi-
mik, mens to sangere, akkompagneret af et orkester, be-
skrev dramaels forskellige episoder. Midt i det 18. arhun-
drede havde Kathakali-teatret faet den form, som det har
bevaret lige til vore dage.

Kathakali, der ordret betyder eventyr-fremstiiling, er en
forestilling, hvis episoder bliver fremfert af to sangere og
fortolket og forsteerket af skuespillere ved hjeelp af mimik,
gestik og beveegelser, der henhsrer under akrobatik og
dans. Det er et smgle »ord-tone-drama«, og Appia undlod
da heller ikke at skaffe sig viden om det; han omtaler det
i et af sine varker.

Stykkerne, hvis tema aliid er fant fra Ramayana, Ma-
habharata og iseer fra Purana, er skrevet pa et sprog, der
er en blanding af sanskrit og malayalam, sproget i Mala-
bar. Forestillingen finder sted under aben himmel: den be-
gynder ved solnedgang og varer hele naften. Scenen er
meget lille, en 6-7 m”. | begyndelsen blev forestillingen vist

i tempterne eller i slotsgardens. | dag kan de finde sted p&
landsbypladser, i fabrikshaller og i skoler, nar man afholder
religisse eller historiske fester. Ligesom p& den graeske
skena er der hverken forteeppe eler dekorationer. Den ene-
ste udsmykning er en stor olielampe, der star i midten og
dels har en religigs funktion (som alteret pd den klassiske,
greeske scene), dels oplyser scenen. Som eneste rokvisit
finder man en skammel, der har talrige funktioner: skue-
spilleren sztter sig pa den for at hvite, han kan bestige
den som et bjerg, han kan lgfte den med besveer for at
vise sin styrke. | scenens baggrund star de to sangere
og orkestret, Dette bestar af to forskellige slags trommer,
en gong og sma bakkener, akkompagneret af en tampura,
Melodierne genoptager motiver fra den carpatiske musik,
der anvendes i Keralas templer.

Nar natten falder pa, bebuder en kraftig og uafbrudt
trommehvirvel forestillingen, hvortil der altid er gratis ad-
gang. Publikum kommer og satter sig pa jorden. To unge
skuespillere uden hverken sminke eller kostumer udfarer
en dans af religiss karakter, todayam, for at tiltreekke sig
Shiva Natarajas gunst. Ferst da kan forestillingen begynde.

To unge drenge kemmer ind og folder et silketappe ud,
sa det skjuler scenen og den skuespiller, som lige er tradt
ind. Trommehvirvlen bliver mere intens. To heender, hvoraf
den ene er kunstigt deformeret af lange sslvnegle, griber
teeppet og ryster det. Det er skuespilleren, der ger op-
marksom pd sin tilstedeveerelse. Under tzeppet kan man
se hans fodder, der udfsrer en rasende dans pa stedet led-
saget af langtrukne skrig, der gér fra skrattende haeshed til
meget heje tremulanter.

Fra tid til anden ssenker skuespilleren teeppet med en
pludselig beveegelse i en brokdel af et sekund. For tilskuer-
ne viser der sig da et ansigt, som er blottet for menneske-
lig karakter af den kraftigt udformede sminke. Denne forste
publikumskontakt gentages flere gange ledsaget af fortis-
simo i musikken. Pludselig sanker de to unge mand taep-
pet, og skuespilleren viser sig | hele sin kostumepragt.
Hans krop skeelver, hans arme er udstrakt, fingrene ind-
tager en symbolsk stilling, benene er spredte og bajede,
og hans fedder stetter ikke pa fodbladet, men pa de vdre
fodrande. Sangerne istemmer den historie, som skuespil-
leren begynder at fortolke med spring, beveegelser, gestiku-
fationer, mimiske udtryk, et sammensat beveegeisesalfabet,
der er beslaegtet med dans og akrobatik.

Stykkerne beskriver ussedvanlige heaendelser, som ind-
drager guder og deemoner, mylologiske helte og sagnom-
spundne perscner. Keerlighedsscener, kampe, heroiske be-
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drifter, lyriske situationer, anfald af raseri og grusomhed,
religigse ceremonier: alt smelter sammen i en historie, der
altid bekraefter gudernes og det godes sejr over deemoner-
ne og det onde. Motiverne i disse stykker er lige s& vel-
kendte for tilskuerne, som myterne i de graske trilogier
var for athenienserne. Skuespilleren personificerer denne
kamp alene ved hjeelp af sin krop. »Kathakali opherer der-
med at veere et dansedrama, og et gammelt ritual indtreeder
i dets sted«.")

Spiliet

Kathakali-skuespillerens spil kan omtrent sammenlignes
med, hvad man i Europa ville opfatte som en blanding af
pantomime og ballet. Skuespilleren skal gennem sin gesti-
kulations veltalenhed og udtryksfuldhed, ved sine bevaagel-
ser af fedderne og kroppen og ved sit minespil hensatte
tilskueren ikke alene i dramaets atmosfeere og handling,
men han skal ogsa genskabe det sted, hvor det foregér.
Men Kathakali-skuespillerens mimiske spil fjerner sig fra
den europaziske pantomime og narmer sig den klassiske,
kinesiske opera ved sine udtryksmidler, der er udformet af
en lang tradition og ordnet i et alfabet af uforanderlige
tegn.

Den ovenfor anvendte betegnelse ballet ma ikke give
anledning til misforstdelse. Den vestlige verdens ballet
fremstiller en historie, der, hvadenten den er virkelig eller
symbolsk, kommunikeres gennem en direkte, almenfattelig
teknik, hvad der er ensbetydende med, at musikken og koreo-
grafien tillader tilskueren at forstda sterstedelen af, hvad
der foregar pa scenen. Den orientalske dans derimod be-
tiener sig frem for alt af et hermetisk sprog. Hverken gestus,
beveegelser, kropstilling eller rytmisk sekvens forseger di-
rekte at fremstille en virkelighed, men at symbolisere den,
genskabe den ved hjalp af »hemmelige tegn«, »ideogram-
mer«, hvis symbolsk-konventionelle betydning ikke kan op-
fattes af den uindviede, der ser en sa&dan forestilling for
ferste gang. Man méa laere dette seerlige sprog, eller mere
prescist dets alfabet, for at kunne genfremstille og forsta
det, som skuespilleren vil meddele. Uden denne viden for-
bliver den orientalske dansers kunstneriske strasben det
rene galimatias for ejet, men han imponerer os ved sin
fysiske dygtighed og sin forheksende rytme.

Det sammensatte tegnalfabet skabes af ansigtets mimik,
af hand- og armbevaegelser og af en forudbestemt kropsbe-
vaegelse. Der er saledes ni bevaegelser med hovedet, elleve
mader at se pé, seks bevagelser af gjenbrynene, fire hals-
stillinger. Lemmernes bevsegelser — ialt 64 — omfatter fod-
dernes, taernes, halenes, anklernes, midjens, hofternes,
kort sagt beveegelser af alle fleksible dele af kroppen.
Skuespillerens hand- og fingerbeveegelser har iseer en for-
teellende funktion, hvis sammensetning bestemmes udfra
faste figurer: mudra’er (»tegn« pa sanskrit), der pa en made
er alfabetet i spillets sprog.

Ansigtet afspejler skuespillerens felelser. Ved en bevae-
gelse af halsen, gjnene, gjenvipperne, gjets iris, gjenbryne-
ne, leeberne, teenderne, nasen, grerne, hagen, kinderne og
tungen udtrykker og meddeler skuespilleren alle sine psy-
kiske svingninger. Bliver han slédet af raedsel, Igfter han et
efter et gjenbrynene, speerrer gjnene op, bevaeger hurtigt
iris fra den ene gjenkrog til den anden, han udspiler sine
nasebor, hans kinder skalver, mens hans hoved bevager
sig i sted. Nu gribes skuespilleren af et raserianfald; hans
gjenbryn skeelver, han lefter sine nedre @jenlag, hans blik

1) Premakumar: The Language af Kathakali. Allahabad-Karachi. P. 16.
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er stift og gennemtraengende, naeseborene og leberne dir-
rer, kaberne er taet sammecnknugede, og han trakker ikke
vejret, hvorved han fremkalder en fordrejning af sine an-
sigtstresk.

Ansigtets mimik udtrykker ikke alene folelser som kaer-
lighed og had, men ogsa psykiske og mentale reaktioner
savel som karakterologiske holdninger som nysgerrighed,
hovmod, dodsangst eller storsind.

Men skuespilleren stiller ikke rollens emotionelle tilstan-
de til skue pa en mekanisk made. Udtryksfuldheden eller
snarere sandfzerdigheden i hver af hans ansigts reaktioner
virker kun overbevisende, hvis han engagerer sin fantasi
og sin psykiske og mentale styrke. Den regel, som de
gam!e Kathakali-mestre lzerer deres elver, lyder séledes:
der, hvor haenderne befinder sig for at afbilde en handling,
skal gjnene fastne sig; der, hvor blikket falder, skal tanken
folge efter, at den handling, som ha2ndernes afbilder, skal
fremkalde en bestemt folelse, der afspejler sig i skuespil-
lerens ansigt.

Af denne regel fo!ger, at ansigtet skal vesre et folsomt
spejl, hvis reaktioner ikke er betingede af en anden skue-
spillers handlinger, men af den historie, som beskrives af
hans egne hander. Det vil sige, at der er en dobbeltstruk-
tur i skuespillerens spil; han skal mere eller mindre sam-
tidigt anvende forskellge psyko-fysiske og tekniske midler
for at fremstille to komplementare aspekter af en historie:
det rent »fortellende« aspekt (hznderne), der meddeler,
hvad der lige er foregdet i en bestemt episode, og histo-
riens folelsesmaessige side (ansigtet), der skaber figurens
subjektive reaktioner i den situation, han befinder sig i.

P4 samme made kan man iagttage en tilsvarende dob-
belt struktur i spillet hos det klassiske kinesiske teaters
ckuespillere. Men hos kineserne handler kroppen pa rol-
lens vegne, og hovedet repraesenterer skuespilleren som
individ, der forstar og vurderer rollens handlinger, d.v. s.
hans egen krops handlinger. Det er dette forhold mellem
hovedet og resten af organismen, der ligger til grund for
den »episke« lov, sddan som Bertolt Brecht har formuleret
den.

Hos inderne derimod repraesenterer hovedet personens
psyke, hans indre verden, der reagerer pa ydre begiven-
heder, som henderne og resten af kroppen konkretiserer.
Man kunne sige, at hovedet er personen og kroppen den
feenomenologiske verden. Et eksempel p& det samme for-
hold kan man finde i det indiske religisse ikonografi, nzer-
mere betegnet | Shiva Natarajas dans. Hele gudens legeme
er verden med dens kosmiske dialektik mellem skabelse
og nedbrydning (benene skaber og haenderne sdelzgger),
mens ansigtets udtryk af ophsjet ro og salighed &benbarer
guddommens personlige holdning.

Lad os nu se, hvordan denne dobbelte struktur virke-
liggores péa det rent teatermaessige plan. Lad os f. eks. tage
en scene, hvor hovedpersonen befinder sig ved en flod.
Hans hander opbygger ved hjzlp af tegn (mudra'er) det
sted, hvor perscnen befinder sig, samtidig med at de med-
deler, hvad man kan se rundt omkring: treser, bade, menne-
sker. @jnene, der betragter haenderne, virker som over-
gangsled til ansigtet, der udtrykker personens reaktioner.
S4 forteeller skuespillerens heender pludselig om en kro-
kodilles tilsynekomst. Ved synet af dyret (der fremstilles af
henderne) afslgrer ansigtet skuespillerens indre bevagel-
se: overraskelse, radsel, enske om flugt. Derefter forteel-
ler haenderne historiens fortsastielse: dyret bliver drasbt.
P& skuespillerens ansigt kan man sa lase jeegerens kraft-
udfoldelse, hans veemmelse eller hans stolthed.




En typisk position for en Kathakali-skuespiller; Han lofter hoijre
hénd og laver en mudras. Dens belydning bestemmes ogsa af den
stilling som den anden hand og resten af kroppen indtager.

Ud fra dette enkie eksempel forstdr man let, i hvilken
grad skuespilleren mé koncentrere sig og appellere til sin
fantasi for tydeligt og letfatteligt at udfolde hele sin kunsts
rigdom i en forestilling, der varer fra 8 til 10 timer | treek.

Mudra'erne, d.v.s. beveegelser med klart defineret be-
tydningsindhold, som udferes af handerne og fingrens, er
regulaere synsideogrammer, der erstatter ordet. Alle orien--
talske danse anvender mudra’er, der kan opstilles i 4 for-
skellige grupper:

A. beveegelser, der bygger pa de religiese ritualers sym-
bolik.

B. mimiske beveegelser, enten efterlignende eller beskri-
vende, der fremstiller en person, en situation elier en
egenskab.

C. Bevaegelser fra det daglige liv, naturligvis meget steerkt
stiliserede.

D. Frit opfundne bevaegelser med suggestiv eller subjektiv
veerdi (beveegelser, der f. eks. giver en forestilling om
styrken af zgtemandens keerlighed il sin  kone).

Mudra'er kan skabes af begge haender eller af en enkelt
hand. De star i neje forbindelse med kroppens bevagelser
og ansigtets mimik. En enkelt mudra kan have forskellige
og endog modsatte betydninger, alt afhaengigt af om skue-
spilleren udfgrer den i bevaegelse eller i statisk stilling, s&-
ledes f. eks. det mimiske udtryk for mod eller panik. Der er

I Kathakali 24 grundlaeggende mudra'er, der ved hjslp af
de forskellige indbyrdes kombinationsmuligheder og disses
forhold til kroppens og ansigtets mimik kan udtrykke ca.
3000 ord, der udger hele ordforradet i et stykke. Hvert ord
i stykket udtrykkes ved en mudra, selv syntaktiske sterrelser
som f. eks. »hvis«, »hlr«, »men«.

I visse tilfezlde giver skuespilleren sin fantasi frit leb. Lad
os antage, at han skal beskrive en kvinde. Nar han har for-
met mudra’en, der svarer til dette ord, begynder han at
beskrive kvindens »skenhed« ved at indfgre symboler elier
metaforer som f, eks. »smuk som en lotusblomsts, »blid
som en roses kronblade«, »med gjenbryn som belger«, Vi
skal i kapitlet om skuespillerens uddannelse se, hvordan
denne fantasi og dette talent for improvisation — manod-
harma - er egenskaber, der er uundveerlige for skuespille-
ren.

*

| virkeligheden er skuespilleren en billedhugger, hvis
krop samtidig er mejsel og marmorblok, Mudra’erne er ikke
blot synlige, beskrivende ordtegn; de skaber ogsa et emo-
tionelt, plastisk forestillingsforlgb, der holder skuespillerens
krop fast i det tomme rum, som han fylder med sin til-
stedevesrelse og dynamik. Et bjerg er ikke alene en enkelt
bevaegelse. Dets hejde kan man lese i skuespillerens gine,
i hans blik: mens vi ser kroppen bestige dette bjerg, er
kroppen samtidig bjerg og bestiger, Det er et spil, der
ikke er beskrivelse, endimensional og entydig efterligning
af personens handlinger; det er et spil, der ved en dia-
lektisk dynamik skaber et univers alene ved hislp af
kroppen, og samtidig hermed er det analysen af dette
univers. Spillets dialektik giver tilskueren mulighed for at
opfatte sével dets ydre form som dets indhold, at blive ind-
fort i dets indre mekanisme, og at opfatte dets helhed. | sit
spil lykkes det skuespilleren samtidigt at beskrive subjekt
og objekt, de subjektive falelsers verden og den fasnomeno-
logiske verden, aktion og reaktion.

Arsagen til, at en Kathakali-forestilling varer sa lenge,
ligger i den kendsgerning, at hvert ord i stykket udtrykkes
ved en mudra. Et stykke, som man kan [zese pa 20 min. kan
vare 3 til 4 timer, nar det bliver preesenterst pa denne made.
Det kan forekomme en europasisk tilskuer meget langsom-
meligt, men det indiske publikum sével som ethvert orien-
talsk publikum har et helt andet forhold til teatret. For dem
er det vigtigste skuespillerens dygtighed og virtuositet. Hver
gestus, hver beveegelse, hvert mimisk udiryk agtes og vur-
deres af et publikum af kendere, der ikke holder sig til-
bage fra larmende at vise deres anerkendelse eller deres
ringeagt.

Lige fra sin pludselige »atstering« over for publikum giver
skuespilleren et indtryk af kunstighed, der skyldes hans
sminke, hans kostume, hans spil og hans holdning. Man
skulle tro, at skaberne af Kathakali-teatret bevidst an-
strengte sig for at undga ethvert udtryk, der aftegner elier
efterligner det daglige liv. Sminken sierer skuespillerens
individuelle fysionomi og aendrer det til et overnaturligt an-
sigl, en magisk maske. Kostumerne bryder fuldsteendigt
kroppens organiske harmoni, og det nye silhuet, der viser
sig, forundrer os ved sine usedvanlige arkitektoniske pro-
portioner. Spillet, mudra'erne savel som ansigtets mimik,
anvender et sprog, hvor virkeligheden ikke passivt bliver
efterlignet, men genskabt ved originate midler. Skuespille-
rens fremiraeden forvraenger hans dynamik uden derfor at
heemme ham. Skuespillerens ben er hele tiden bgjede,
knazene adskilte, og han stetter pa de yderste fodrande,
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hvilket er en yderst trasttende og smertefuld stilling, som
kun beherskes efter lang tids treening.

Kathakali-skuespillerens kunstighed (betegnelsen kun-
stighed er her brugt i betydning kunstnerisk deformering)
far ham til at minde ikke sa lidt om en umadelig og umen-
neskeliggjort marionet. Flere elementer bidrager til at for-
steerke dette indtryk af ekstrem teatralskhed.

1. Forud for skuespillerens tilsynekomst foran publikum
gennemferes en kompliceret rituel handling: Tiranokku eller
teppessenkning. Skuespillerens indtraeden pa scenen
skjules af et stort farvet tzppe, som to unge maend holder
midt pa scenen. Skjult bag dette teeppe maerker vi, eller
rettere herer vi skuespillerens tilstedeveerelse ved skrig,
hyl og vokaliseringer, der ikke mere er meningsfuldt, logisk
sprog, men magisk kraftudfoldelse. Den oplyser publikum
om personens overnaturlige magt, og den ger det muligt
for skuespilleren at treenge ind i rollens »klanglige univers«,
i dens &ndedrag (prana). Stemmen anvendt som magisk,
besvaargende klang genfinder vi ogsa i andre staerkt mi-
miske teaterformer som f.eks. i Barong-, i Kabuki- og i
No&-teatret, savel som i de tantriske ritualer og i primitive
folkestammers ritualer. Fra tid til anden szenker de unge
mend teeppet en halv meter, og skuespillerens forheksede
ansigt abenbares i nogle sekunder for publikum. Hele
tiden kan man under tseppet iagttage skuespillerens fod-
der, der pa stedet udferer en dans | rasende rytme. Denne
komplicerede ceremoni varer ca. 20 min., derefter s&nkes
teeppet med en pludselig og resolut beveegelse, og skuespil-
leren abenbares for os i hele sit udstyrs majestst, parat
til at legemliggere historien.

2. Under spillet er skuespillerens mund hele tiden lukket.
Han treekker vejret gennem nzesen undtagen i de situatio-
ner, hvor han skal bruge tungen eller udstede skrakind-
jagende skrig. Men en sadan situation, hvor reglen om
mundens ubevaegelighed pludselig brydes, forsterker kun
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Tiranokku-ceremoni
eller taeppesank-
ning. Skuespilleren
sznker  pludselig
teppet, og abenba-
rer sin pragt over-
for tilskuerne.

indtrykket af det abnorme og umenneskelige i skuespille-
rens ansigt.?)

3. Til dette svarer hans sjnes utrolige evne til opspiling.
Ojesblerne synes at deekke halvdelen af kinderne. Ofte er
blikket stift, som pa en statue; og den meget livlige ge-
stikulation, sével som de naesten akrobatiske bevaegelser
star i voldsomt kontrast til disse enorme, statiske gjne, der
er forstenede i betragtning af det store intet. Undertiden er
gjnene opspilede og iriserne forsvinder ind i ajenkrogene
og bliver der i lang tid, mens hovedet hele tiden beveeger
sig, og ansigtet mimer forskellige udtryk.

4. Skuespilleren felger hele tiden sine heender med gj-
nene; han betragter dem, som om de virkelig blev den gen-
stand eller person, som de symboliserer. De vidt opspilede
gjne afslgrer hvide eller rede gjenhuler (kunstigt farvede
med plantefra), iris star stille eller bevaeger sig i ryk. Tid-
ligere, da ansigtet var helt stivnet, skulle alt udtrykkes med
ojnene. | et stykke, der hedder Agni-Salabha, er der f. eks.
en scmmerfugl, der breender op i flammer; denne begiven-
hed beskriver skuespilleren udelukkende med gjnene.

5. Heendernes og fingrenes overordentlig store bevaege-
lighed griber tilskueren ved en udtryksfuldhed, der overgar
alt, hvad man kan forestille sig. Det er iszr deres hurtig-
hed og deres sammenstillinger, der fascinerer som et mar-
keligt devstummealfabet. Heenderne og fingrene former det
episke stof, som skuespilleren videreudvikler gennem sin
dynamik. Deres bevaegelser og sammenslyngninger, der
udformes i en snart bledt glidende, snart ujaevn stedende
rytme, er sammen med gjnenes opspiling det, der mest min-
der om marionetfiguren.

2) Balwant Gargi: Tieatr | taniets Indii. Moskva 1963, p. 128.
»Kathakali-skuespileren siger ikke ét ord under hele forestillingen,
men hans tavshed er som yogiernes: maettet med energi.«




En scene fra Ramayana. Qgsa kvinderollerne bliver spillet af meend.

6. De forskellige dele af kroppen og lemmerne bevasger
sig ofte i vidt forskellige rytmer. Saledes kan berene f. eks.
beveege sig med en usadvanlig stor hurtighed, mens haen-
derne prazcist og velovervejet former mudra'er i fangsomt
tempo. Eller omvendt kan ansigismimikken vaere livlig,
mens kroppens bevaegelser er praeget af en alvorsfuld og
afklaret vaerdighed.

Ligesom visse kinesiske operaer og det klassiske japan-
ske teater anvender Kathakali-teatret ikke kvinder, men
meend til fortolkning af kvinderollerne. De skuespillere,
der spilier kvinderoller, afslorer i deres fremtoning, mimik,
geslik, savel som i deres mindste bevagelser et dybt-
gaende kendskab til kvindens psyke og hendes adfeerd.
Der er intet vulgaert eller tvetydigt 1 deres spil, ingen imede-
kemmenhed over for, hvad der kunne tiltale et folkeligt
publikums smag. At spille en sadan rolle er en virkelig
praestationsprove for skuespilleren. Kudumaloor Karunaka-
ran Nayar, den indiske Mei-Lan-Fan, er en af de storsie
skabere af kvindelige roller i Kathakali-teatrets historie.

Et andet specielt element i spillet er Kalasam, sma mei-
lemspil, hvortil skuespilieren danser. De forekommer ved
slutningen af hver sunget strofe. Deres funktion er at af-
spaende publikum og give skuespilieren lejlighed til at vise
sin smidighed. Men man kan i virkeligheden ogsa her tale
om en fremmedgerelseseffekt. Historien afbrydes pludse-
lig, og skuespilleren, som méaske var | feerd med at spille
en oiding, udferer en hurtig og kraftfuld dans. Kalasam
varer kun nogle minutter, hvorefter skuespilleren fortszetter
det afbrudte spil.

Et andet treek, som man ligeledes kunne opfatte som en
fremmedgerelseseffekt, er skuespillerens holdning ved slut-
ningen af en »solo«. Mens han kollega overtager splllet og
fortsmtter den sceniske handling, seetter skuespilleran sig
pa skammelen, der befinder sig pa scenen, han slapper af
og opferer sig, som om han var heilt alene i sit paklad-
ningsveerelse: han opfrisker sin sminke, sastter sin krone
bedre fast og ordner de talrige udsmykninger, der pryder
hans kostume. Sa snart hans tilstedeveerelse er pakrasvet,
for at handiingen kan fortseette, rejser han sig, en pludselig
forvandling sker for tilskuernes gjne, og han genfinder den
avernaturlige »forme, som han lige har forladt.

Alle de komplicerede udtryksmidler, som Kathakali-skue-
spitleren benyiter, indgar i et spil, der fegrer til hans umen-
neskeliggerelse, hvis man ved menneskelig forstdr det
naturlige, det sazdvanlige i vor daglige tilveereise. Stiliserin-
gen, overdrivelsen, »kunstigheden«, om man vil, er den si,
hvorigennem stykkets overnaturlige virkelighed passerer.
Forestillingens rituelle karakter fremmer tilskuerens og
skuespillernes psykiske engagement. Musikkens andel heri
er afgarende. Det lydteeppe, som ledsager og sammenbin-
der den sceniske handlings dele og angiver deres rytme,
er ogsd en psykisk stimulans, en slagkraft, en slags &ndelig
tvang. Tilskueren fader sig glide ind i det rituelles »magiske
tid« og hengiver sig til en stram, der, alt imens den lgs-
river ham fra feenomenernes verden, overfagrer ham til de
overnaturlige egne, hvor guder og deemoner konfronteres
i en kamp, der er selve arketypen pa vor menneskelige
eksistens.

»Det teatralske« kostyme

Et af de karakteristiske traek i det crientalske teater er dets
visuelle betydning. Det skyldes den kendsgerning, at hand-
lingsforlabet i spillet er kendt af publikum, der ferst og
fremmest veerdsaetter skuespillerens fysiske virtuositet, nar
han fortolker et partitur af kropslige tegn, der er fastlagt
gennem en lang tradition og underkastet strenge vedieg-
ter,

t al kunst er der en direkte forbindelse mellem udtryks-
futdhed og deformation, en kunstnerisk deformering, der ud-
vider, overdriver og bestrider gyldigheden af den feenome-
nolegiske verden og den dertil knyttede bevidsthed med
det formal at analysere den, sgnderdele den og saledes
spreenge graenserne for det givne og for de sjalelige eller
folelsesmaessige klichéer. Kostumets funktion i et sadant
teater er i mindre grad at forspge at genskabe en historisk
eller social virkelighed, end det er et middel til at gere ind-
tryk pd publikum ved dets rigdom, dets farver og farm, der
gar ud over den daglige virkelighed og er en hj=zlp for
skuespilleren.

Kathakali-teatrets sceniske sprog, der er en ren krops-
lig »semantik«, skal tilfredsstille og forbavse tilskuernes
gjne for at kunne veekke deres fantasi og felsomhed. Da
spillets struktur endnu kun var under opbygning, understre-
gede og forsteerkede teatrets skabere bevidst betydningen
af skuespillerens udtryksmedium, hans krop, ved en bevidst
deformering af denne. Det samme gjaldt alle hans beavae-
gelser. Mestrene siraebte efter at give kroppen en ny »form«
og bevaegelserne en dybere betydning, end de daglige re-
flekser havde.

Denne »genopdagelse« eller overdrivelse af kroppen er
i virkeligheden blot teatralisering, hvis man anvender ordet
teater | dets etymologiske betydning: skue, Det samme gasl-
der for sminkningen, der forvandler ansigtet tii en nassten
umenneskelig maske, der bliver tilsvarende mere forhek-
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sende, Den sceniske fremtreeden med adskilte knae, bgjede
ben og med stette pa de ydre fodrande giver skuespilleren
mulighed for at overskride granserne for en realistisk
kropsstilling og for at kaste sig ud i et spil, der bestar af
en reguleer opbygning af hver gestus og hver bevagelse.
Kostumet tjener ikke alene til at forundre ved sin mange-
farvede glans og fantastiske form, det er ogsa et naesten
organisk instrument, socm skuespilleren bevidst anvender
for at opna dynamiske virkninger: kostumet forvandler, for-
storrer og formindsker atter hans krop og sziter ham i
stand til p4 samme tid at beskrive og forteelle om hand-
lingens sted, sdvel som om kendetegnene ved detie sted,
om hovedpersonens handlinger, savel scm om hans falel-
sesmaessige reaktioner. Kostumet fungerer mere som »re-
kvisit« end som »dekoration«.

Ved forste pjekast oplever man Kathakali-kostumet som
et enormt bur, der omslutter den nederste del af skuespil-
lerens krop og synes at ha&mme selv den enkleste bevee-
gelse. Denne fornemmelse skyldes iseer det overdimensio-
nerede skert og den kronelignende hovedbekleedning, hvis
ligevaegt synes usikker. Bade skartet og kronen er karakte-
ristiske for alle mandsroller. Ligesom i kvindedragten i den
elisabethanske periode er klokkeskortet, der ender under
knaeene, lavet af en rakke brede stofband, der er fast-
spaendt ved siden af hinanden i baeltet. Neden under det
forste »skart« baerer skuespilleren et andet, mere omfangs-
rigt, men kortere, der ligner en slags balletskart. For at give
disse to skerter en usadvanlig bredde og for samtidig at
forhindre, at de hammer benenes beveegelser, faestner
skuespilleren rundt om sin mave et langt lzrredsband, ca.
25 cm bredt og 15 m langt, i hvilket han ligeledes fastger
korte stykker stof. Oprindeligt, da skuespilleren reciterede
og sang teksten, havde dette band utvivisomt ogsa til op-
gave at danne en slags »bund« for den luftssjle, som bar
stemmen. Denne »bund« dannedes ved sammenpresning af
bugmuskulaturen og havde samme funktion som det balte,
der endnu i dag anvendes af skuespilleren i det klassiske
kinesiske teater.

Fornemmelsen af kostumets manglende funktionsdygtig-
hed forsvinder, s& snart skuespilleren begynder at agere.
Hans bejede og adskilte knae holder skertet udspaendt, og
det ledsager og understreger hver bevagelse med en ynde-
fuld vuggen. Nar skuespilleren ikke rgrer sig, har det enor-
me skgrt en arkitektonisk virkning, mens det, s& snart
han bevaeger sig, bliver det springbraet, hvorfra han styrter
sig ud i de mest komplicerede og akrobatiske bevaegelser.
Dette kostume omgiver ham hele tiden med en blzendende
glorie af sitrende beveegelser, der synes at udga fra den
cvernaturlige kraft, fra den guddommelige persons mana.
Det, der syntes at veere en haemsko og en unyttig byrde, for-
vandles ved skuespillerens beherskelse af savel kostumet
som af kroppen til et af de mest virkningsfulde midler til
at udfolde et feengslende spil. Han behsver blot at baje
sig lidt for at daekke ankler og fedder og blive en slags
umadelig stor, omfangsrig s@jle, der minder om de tree-
skulpturer af det indiske panteon, som endnu anvendes i
visse landlige ceremonier. Eller han kan ga normalt (almin-
deligvis er skuespillerens kna bgjede) for at blive en
styltegeenger med umadeligt lange ben; det er en sare
enkel, formel handling, der ikke er uden dramatisk virkning.

Det er tilstreekkeligt at se, hvordan skuespilleren forstar
at bruge sit skort, nar man vil fremkalde forestillingen om
en ung piges eller en dyrs skikkelse, eller balgernes skael-
ven eller en snaver, faretfuld vej, for at blive overbevist om,
at kroppen ikke er slave af kostumet, men at kostumet er
en udvidelse og fuldsteendiggerelse af det kropslige sprog.
Ved skuespillerens kraftanstrengelse eller snarere ved hans
behandighedskunst bliver kostumet, der saledes er smeltet
sammen med kroppen, forestillingens handgribelige virke-
lighed, pa samme tid rekvisit og udsyn, billede og virkelig-
hed,; der opstar et naturligt samliv mellem en levende or-
ganisme og spraglede stoffer, der pludselig far liv og bliver
til et magisk sprog.

Udover det omfangsrige skert, hvori skuespillerens ne-
derste halve krop forsvinder, bestar kostumet af det hvide
eller farvede livstykke, der dackker den everste del af krop-
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Mandlige fremstillere af
kvinderoller.

pen. Dets fordringsleshed bliver forskennet med talrige ud-
smykninger: farvede band, lange hvide og rede skeerf,
hvortil der er feestnet sméa klokkeformede spejle, som skue-
spilleren behzndigt handterer under spillet. Skuldrene er
gjort bredere med epauletter af forgyldt metal; talrige rade
og grenne kvaster, armband og halskaeder af forskellig
leengde deekker hans arme og hals. Omkring anklerne, alt-
sa meget synlige, er fastbundet sméa klokker, der angiver
rytmen i selv den mindste bevaegelse af benene. Lange
selvnegle deformerer den venstre hand. De ger de livlige
og graciose handbevaegelser naesten elegante, men anven-
des de af deemoniske figurer, virker de uhyggelige. De dee-
moniske personer anvender ogsa falske tsender, der for
vandler deres grumt sminkede ansigter til haeslige grimas-
ser.

Rent synsmaessigt opnas ligevaegten i kostumet ved hjzlp
af hovedbeklezedningerne. De er kegleformede og ofte om-
sluttet af en gylden skive — eller glorie — der er dekoreret
med redt og grent; de pryder skuespillerens hovede med
en imponerende krone, hvis pragt er symbolsk, og som
sammen med sminkningen og resten af kostumet bidrager
til skuespillerens umenneskeliggerelse (eller overmenne-
skeliggerelse). De er udskéaret i tree, der er forgyldt og ud-
smykket med hundredvis af sma metal- og spejlstykker,
hvis glimten ledsager hver hovedheveegelse. De er ofte
pyntet med péafuglefijer, og disse og vibrationen af alle
prydelserne bryder ustandseligt lyset cg fremkalder stadigt
skiftende farvevirkninger.®) Saledes bliver kostumets over-
dimensionerede omfang opvejet af den majestatiske hojde,
som skuespilleren far takket vaere denne glorie.

Det er interessant at bemeerke, i hvilken grad man i Ka-
thakali-teatret har gjort noget ud af de mandlige rollers
kostumering. Det er s& meget mere forbavsende, som ma-
triarkatet var meget udbredt i Malabar og stadig er det.

3) Som hovedpynt anvendes lange fjer ogsa i det klassiske kinesiske
teater. Ligesom »mobiler« understreger de med deres vibrationer
alle skuespillerens bevagelser.

Kvindekostumets enkelhed og realisme star i sts=rk mod-
seetning (maske bevidst) til mandskostumernes cverdadige
og brogede rigdom. Kvindekostumet bestar almindeligvis af
en slags sari, et stort stykke hvidt eller pastelfarvet stof,
der nar helt ned til fedderne, et livstykke af samme farve,
et slor som dakker haret og nar til skulderen, halskasder
og andre prydelser i beskedent omfang. Hver person har
sine kendetegn, sine udsmykninger, sine farver. De gud-
dommelige skikkelser er mest belsesset med pynt. De dede-
lige fremstilles med en realisme, hvori der blandes groteske
elementer.

Skuespillernes anvendelse af kostumet giver det en man-
gesidet funktion som »rekvisit«. Scenen er ellers tom. Man
ser kun den tidligere omtalte skammel. Undertiden bruger
man rekvisitter som f. eks. en rod vaeske, der skal forestille
blod (i kamp- og mordscener) eller indvolde (stofband),
som man med tilfredshed treekker ud af de opsprasttede
daemoners lig; derved opnar man en realisme, der auto-
matisk bliver til kunstighed, i den grad er spillet og kostu-
merne stiliserede. | virkeligheden er kostumet forestillin-
gens eneste dekoration, dens eneste rekvisit.

Fra et teatermaessigt synspungt kan man konstatere:

1. dets farverigdom, der i lyset af den enlige olielampe
ikke kan undgéa at gore indtryk.

2. dets arkitektoniske, statuariske karakter, der ger skue-
spillerens silhuet meget feengslende, iseer nar han indtager
statiske stillinger.

3. dets evne til at »overdimensionere« skuespillerens
krop (man ma huske, at sydindere er sméa og spinkle).

4. dets seerlige anvendelse, som gor det muligt for skue-
spilleren at forsteerke kroppens udtryksmeessige funktioner
og dens dynamik.

En del af disse elementer er almindelige i alle former for
religiost teater (masker og kothurner i den greeske trage-
die, meget stive og overdrevne kostumer i det japanske
No-teater). Disse midler herer isser hjemme i det rent tea-
tralske teater. Sminkningens magiske oval, kostumerne med
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deres farverigdom, den majesteetiske krone ger det muligt
for skuespilleren at meddele sig gennem et suggestivt farve-
og formsprog, og at menneskeliggere sig gennem en kunst-
feerdig udtryksfuldhed, der far en til at teenke pa »Uber-
marionetten«, som en europeeisk teaterreformator har dremt
om.

Sminkningen

Tre eller fire timer fer forestillingen, der begynder ved mar-
kets frembrud, samles skuespillerne for at sminke sig. Den
mest fuldkomne stilhed hersker; store oliclamper danner
lyskilder, hvorom skuespillerne sidder. Deres sonner eller
de unge chelas (disciple) pulveriserer gule, rede og grenne
sten, blander og tillaver farverne og chutti'en, en hvid dej
af rispudder og citronsaft. Hele dette arbejde ledes af
sminkespecialister.

Den forste fase af sminkningen udferes af skuespilleren
selv. Siddende i padmasana (med krydsede ben og meget
ret overkrop) vaever han et helt net af forskelligfarvede
linier, parallelle med nzsen, sjnene og munden. Han bruger
ikke pensler, men ganske sma ror.

Derefter overgiver han sig i en sminkespecialists haender.
Mens han ligger helt afslappet pa gulvet og traskker vejret
rytmisk og dybt, koncentrerer han sig om sin rolle og fal-
der i en slags des, der fremmes af eftermiddagsvarmen. |
denne sgvn foregar der en psykisk proces, der forvandler
skuespilleren fra privatperson til Gud eller Dazmon, alt efter
hvilken rolle han skal spille. Ved afslutningen af denne
anden fase veekker sminkeren ham. Han rejser sig, hans
bevaegelser og holdning er allerede @=ndrede.

Imidlertid arbejder sminkeren pa skuespillerens ansigt.
Han anbringer i relief chutti'en fra det ene ore til det andet
ned over hagen. Chutti'en bliver lagt pa i flere lag, og til
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slut danner den en hvid linie pa tre centimeters tykkelse,
der markerer ansigtets oval. Papirstrimler indsattes i chut-
ti'en, der sterkner p& nogle minutter. Hele dette arbejde
varer ca. 1'/2 time.

Den tredje og sidste fase af sminkningen udferes af
skuespilleren. Han forleenger sine @jne helt til grerne med
en sort eller hvid dej, afheengigt af hvilken rolle han skal
spille. Resten af ansigtet males i en enkelt farve: grent til
guderne og de gode helte, redt til de voldsomme og zr-
gerrige, gult til de dedelige og sort til deemoner og Asu-
raerne. Lzberne males rgde med sma malede cirkler pa
begge sider, ligeledes rade. Alt efter rollens art udsmykker
skuespilleren sit ansigt med omhyggeligt udferte ssregen-
heder. Damonerne har séledes rgde nzesebor, krigeriske
personer bzerer to sma hvide kugler, den ene pa naese-
tippen, den anden pa panden.

Denne farvesymbolik, der fglger en fastlagt typologi, har
eksisteret i den indiske teatertradition lige fra Bharata
Natya Shastras tilblivelse (en klassisk tekst om teater og
dans). Men de tantriske ritualer med deres haeslige og reed-
selsvaekkende masker, de malabariske stammers tradition
for ansigtstatovering og de naere handelsforbindelser mel-
lem denne del af Indien og Kina, der har eksisteret i ad-
skillige arhundreder, har sat deres prag pa Kathakali-
sminkningen, der bortset fra de typebestemte farver fjer-
ner sig fra Bharata Natya Shastras forskrifter.

Et andet karakteristisk treek ved sminkningen er redfarv-
ningen af det hvide i @jnene pa visse roller (kvinder og
guder) med frg af Cunda Poov (solanum pubescens). Utro-
lige markerede ajne skiller sig ud fra den sorte ramme,
som forlaenger dem.

De kvindelige personers sminkning — her skal vi minde
om, at kvinderollerne altid spilles af maend — er realistisk.

Den afsluttende fase ved sminkningen:
Efter at have malet den everste del af an-
sigtel, og efter at have faet palagt et hvidt
papir-»skaeg« som markerer ansigtets oval,
afslutter nu skuespilleren med at male
ansigtet fuldstendigt.




Skuespilleren gor sit ansigt bladere med en blanding af
rgde og gule farvestoffer, hvad der giver en naturlig hud-
farve. Der kan ogsd forekomme mandsroller, der er smin-
kede og paklzedte meget naturalistisk, f. eks. er brahman
med et langt kunstigt skeeg og den traditionelle rade plet i
panden.

Inden skuespilieren begynder sin sminkning, masserer
han ansigtet med olie. Svedudsondringen i lobet af fore-
stillingen, der varer hele natten, oplgser ikke sminken, men
giver den tvaertimod en ny glans. For skuespillerne bliver
denne omhu for sminkningen noget selvfelgeligt, og de ar-
bejder bekymret og anspaendie pa at forme deres ansigt i
fuldendte linier. Med talmod og stadighed udvisker de dele
af sminkningen og laver dem om, sdleenge de ikke er til-
fredse med resultatet.

Sminkningen beskriver en type og ikke en individualitet.
Skuespillerens eget ansigt er skjult under dette lag af farver
og tegninger, hvis virkning er med til at gere forestillingen
s& upersonlig som muligt og skabe en overnaturlig sfeere.
Denne karakter af noget overnaturligt har to mal: at gere
indtryk p& publikum og at letie skuespillerens upersonlig-
gorelse. De historier, som Kathakali-teatret anvender,
seetter et helt galleri af overjordiske og mytologiske per-
soner pd scenen. Det er religiose stykker, mysterier. Situa-
tionen, savel som personerne, herer ikke mere 1l den dag-
lige virkelighed.

I begyndsisen anvendte Kathakali-teatret masker. S4 blev
de forkastet, og man forvandlede i stedet ansigtet til en
maske. Fordelen er indlysende: samtidig med at man be-
varede et fascinerende og overnaturligt preeg, lod en sa-
dan sminkning skuespilleren bevare ansigtets bevasgelighed
og dermed muligheden for en nasesten uendelig skala af
ansigtsudtryk. Ansigtets rige udtryksfutdhed er blevet et
af de fundamentale traek ved Kathakali-teatrets spil.

Skuespillerens uddannelse og optrzening
Kathakali-skuespillerens optraening bygger pa det pzeda-
gogiske system, der anvendes pa& Kalamandalam i Cherut-
teruthy — Kerala — det bedste institut for professionsl
uddannelse.

For at blive optaget der skal de unge ansegere gennem-
gé en preve. Bormene — for det er born, da aldersgreensen
opad er 12 4r — udvalges efter deres sundhedstilstand,
fysiske skenhed, rytmiske og musikalske evner og krops-
lige smidighed. P& instituttet lever de sammen i sma huse,
der er indrettet til 4 personer. Der er ingen senge, skabe
eller andre mabler. Matter, som de sover p4, en kuffert med
deres personlige ejendele, pad vaeggene billeder af guruer
(mestre) og guder, det er deres boligs strenge og beskedne
indretning. Be arbejder hver dag undtagen sendag fra kl.
fire om morgenen til ni om aftenen. De har to maneders
ferie om aret. De betaler selv deres uddannelse. Der er dog
undtagelser: hvis famitien er for fattig, modtager instituttet
dem grafis.

Uddannelsen varer otte ar. De unge deles i to grupper:
hegyndere de farste fire ar, derefter bliver de veteraner. En
hel razkke basisevelser (benbevaegelser, gien- og ansigis-
avelser) udferes dagligt af begge grupper. Guruer leder
undervisningen. Disciplinen er meget sireng, og guruen
indgyder eleverne en sand skraek. Jeg har ikke set de unge
blive slaet pa Kalamandalam, men i andre skoler forekom-
mer denne straf hyppigt og ledsages af andre meget harde
fysiske afstraffelser: f. eks. smertefulde stillinger, som ele-
ven skal indtage i en time eller endnu leengere. Den midste
forsyndelse kan medfere definitiv bortvisning fra skolen.

Kl. fire om morgenen star eleverne op og gar ind i nogte
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Treening af mudras. Alle bille-
der fra treningen er hentet fra
skolen ved Kalamandalam i
Cherutteruthy i Kerala.




hytter, hvor de i lyset fra olielamper begynder deres svel-
ser. Der er ingen guru til stede, men stilheden og discipli-
nen er alligevel absolut. Deres farste evelser er gymnasti-
ske og akrobatiske, de udferes i en rytme, som de unge
palmgger sig selv ved at udtale taktfaste, meningslese set-
ninger. @velserne udferes | fallesskab og omfatter:

a. skuespillerens komplicerede hilsen {il guddommen og
til publikum,

b. talrige meget prascise spring fremad, bagud og il
siden, Undertiden standser eleven midt i et spring med st
ben i vejret og fastholder denne stilling i balance i nogen
tid.

c. spredning af benene, indtil indersiden af larene be-
rorer gulvet (spagat).

d. en dynamisk bro. Eleven, der star op, bojer kroppen
bagover, bajer knaeene og falder med en rask beveegelse
ned pa den hejre hénd. Han flytter straks vaegten over pa
venstre hénd, og med en hoftebeveegelse vender han til-
bage til udgangspcsitionen. Benene bliver under denne
agvelse stdende péd samme sted.

e. pvelser der bestar af en reekke rytmiske spring og
knaebajninger.

Disse gvelser varer ca. en time. Den falgende time an-
vendes til optrasning af benene. Eleverne, der stir pa reek-
ker og angiver tempoet, udferer pa stedet skridt med stadig
stigende hastighed. Benene er bwsjede, knasene adskilte;
eleverne stetter ikke pa fodbladet, men pa foddernes ydre
rande. Disse ovelsers formdl er at vanne den vordende
skuespiller til grundstillingen i spillet, som er en unaturlig
og smertefuld slilling, og at give benene en usedvanlig
fysisk modstandskraft og bevesgelighed.

Klokken er nu seks om morgenen. Eleverne gar ud for at
bade i en nzerliggende flod. Klokken halv syv spiser de
morgenmad, og kvarter over syv fortseetier de arbejdet.

Lige til klokken halv et prover de uafbrudt pa brudstykker
eller hele scener af et drama under ledelse af deres re-
spektive guruer. Ved afslutningen af sin uddannelse kender
en Kathakali-skuespiller til fuldkommenhed partituret med
alle tegn, mimiske udtryk, spring og de mudra’er, der hgrer
til alle roller (mandlige savel som kvindelige, hovedrolier
savel som biroller) til ca. 60 stykker. De fem arbejdstimer
anvendes til tilegnelsen af disse partiturer. Eleverne kan
gentage den samme passage i et stykke fire, fem, ti gange,
indtil guruen er tilfreds. Begyndere og veteraner har for-
skellige guruer, men disciplinen er den samme.

Klokken halv et afbryder de deres traening og gar til
frokost. indtil klokken tre har eleverne fri. Fra tre 1l fem
har de teoretisk undervisning: Kathakali-teatrets historie,
guru-biografier, religion, engelsk, matayalam (staten Keralas
sprog), sanskrit, geografi og historie.

Fra fem til halv syv sver eleverne sjnene og ansigtet sid-
dende i padmasana (med krydsede ben). Efter en halv
times hvile synger de fra klokken syv og en halv time frem
religisse hymner, hvoraf den sidste er lovprisningen af en
stor Kathakali-guru.

Fra halv otte til halv ni ever de sig pa de mudra'er, som
guruen viser dem, og som udger partituret tif de scener,
som de skal gennemgd den nzste dag. De indstuderer
dette mudra-partitur i siddende stilling, d.v. s. de anvender
kun den everste del af kroppen og ansigtet. Derefter spiser
de middag, og kl. ni gar de til ro.

Mindst to gange om méaneden spiller veteranerne hele
stykkar, hvortil den lokale befolkning er indbudt P& den
made far de lejlighed til at blive fortrolige med sminketek-
nikken og kostumerne. Begyndere hjelper til ved sminknin-
gen og péakladningen af deres aldre kammerater: de knu-

ser og blander farvestofferne og ger de forskellige dele af
kostumet klar. Almindeligvis vises forestillingerne om lar-
dagen, da de varer hele natten. 5& kan eleverne hvile ud
om sgndagen. Der er ogsd en hel raekke forestillinger, der
fejrer mindet om en stor gurus fodsel eller ded eller en re-
ligies érsdag. Ved den slags lejligheder udstilles alle ko-
stumerne, de talrige udsmykninger og sminkefarverne i en
slags minitempel, hvor der braender clielamper, og hvor et
fotografi af Guruen eller et billede af guden troner. Denne
tradition har redder i den mimetiske magi: Guruens eller
gudens storhed og magt skal overgd i de kleeder, som
skuespilleren senere skal baare under forestillingen.

Man kan opdele Kathakali-skuespiilerens optraening i to
omrader. Det forste er den mnemotekniske tilegnelse af
de mudra’er, mimiske udtivk og beveegelser, der knyiter
sig til en rolle, med ét ord hver persons »ideografiske«
partitur i et givet stykke. Det andet omrade af optraeningen
kunne man kalde elementeert eller propaedeutisk i forhold
til det forste. Det omfatter en reskke evelser, som skal ud-
vikle skuespillerens fysik, sd& han ubesvesret og prascist
kan realisere de forskellige partiturer. Gennem oveiserne far
han fuldstzndig kontrol over hver muskel i ansigtet og over
den mindste bevaegelse af pjnene; og benene og resten af
kroppen smidiggeres, kort sagt, han opnar en fysisk kondi-
tion, der ger det muligt for ham med lethed at yde de
kraftpraestationer, som forestillingen kreever af ham.

Det er interessant at bemaerke, at der ikke eksisterer
specielle ovelser til optraening af fingrenes smidighed .og
udtryksfuldhed, til trods for at disse i spillet har en afgeren-
de betydning for stykkets episke sammenhzeng. Deres smi-
dighed og udtryksfuldhed opnds gennem en stadig gen-
tagelse af de samme mudra’er, indtil skuespilleren opnar
den gnskede preecision.

Ligesd er der heller ikke seerlig undervisning i sminkning.
De unge bliver fortrolige med teknikken i lgbet af de fore-
stillinger, som de deltager i i lebet af de fire sidste ud-
dannelsesar.

Man kan godt forstd betydningen af opdelingen af ele-
verne i to grupper. | begyndergruppen kan der f. eks, vaere
en dreng, som efter tre eller fire 4rs arbejde allerede har
ndet et teknisk hejtudvikiet niveau. Ved siden af ham pver
et barn pa tolv ar, der lige er begyndt pa sin laretid. Pa
den made bliver de yngste hele tiden konfronteret med
deres =ldre kammerater og derved ansporet og opfordret
til ikke at gere et darligt indtryk. lsvrigt stiller guruen de
samme krav til alle medlemmer i hans gruppe.

Et soerligt led | skuespillerens uddannelse er Chavitti
Uzhicchii eller fodmassage. Eleven underkastes denne
massage i monsunsaesonen, der i Kerala falder mellem
maj og august.

Hele kroppen indgnides i en blanding af sesam — kokos-
neddeolie og ghee {renset smar). Eleven laegger sig med
ansigt og bryst mod gulvet. Larene er skubbet udad, og
knazene stetter pa trasstykker, der er ca. 15 cm haje. Den
nederste del af benene er bojet indad, og fedderne rarer
hinanden. | denne stilling bersrer kroppens nederste og
everste del gulvet, mens landerne er hasvet derover, pa
grund af traestykkerne under knzene.

Guruen, der sidder p& en bjstke, der er anbragt over
gulvet i niveau med elevens skuldre, begynder varsomt at
massere hans krop med hgjre fods fodblad og teeer. Efter-
handen som han masserer, presser han lenderne sam-
men ved at presse dem mod gulvet. Ved det gradvist sti~
gende pres, der udeves, mens underlivet rgrer gulvet, og
knzeene stadig stotter pa traestykkerne, deformerer man
knaeskatlerne.
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L=g marke til stillingen pa fod-
derne og knazene, som er det
grundlaaggende for en Kathakali-
ckuespiller.




Fysisk trening.




Det er overfledigt at sige, hvor smertefuld denne mas-
sage, der varer ca. en halv time, er, iseer i begyndelsen.
Gennem den fysiske smerte opnar skuespilleren pa or-
ganisk made at kunne realisere spillets grundstilling: de
parallelle fedder stotter i en indbyrdes afstand p& en halv
meter pa de ydre fodrande, teeerne er trukket sammen mod
fcdbladet, knzeene er spredt i en vinkel pa 180°, krop-
pen er meget ret, hagen presset mod halsen, armene abne
og parallelle med gulvet og handerne bogjet nedad.

Kroppen underkastes en streng, ja endog smertefuld
disciplin, der forvandler den til et hensigtsmaessigt medium
for tanker, ideer, folelser og sindsbevsegelser. Den fuld-
steendige beherskelse af kroppen og bevidstheden om dens
anatomiske struktur i forbindelse med den sjzlelige kon-
centration, der er nedvendig for at give overmenneskelige
handlinger og modhandlinger liv, gor Kathakali beslagtet
med yoga, savel Hatha-Yoga som Raja-Yoga.

I det folgende skal vi se pad en @velse, der anvendes af
Chakyarerne, et samfund i Kerala, der er kendt for sine ud-
mearkede skuespillere. »Den forste dag satter eleven sig
for at treene sine @jne, sa snart manen viser sig. Hans gjne
er smurt med smer. Han drejer uopherligt sine iriser rundt
om ménen, indtil den gar ned. Den ferste dag varer denne
ovelse ca. en time, den tid det tager for manen at passere
over himlen. Den anden dag seetter eleven sig pa4 samme
tid og arbejder flittigt med den samme @velse, som denne
gang vil vare dobbelt sa lange, thi sadan er tidsforlgbet
mellem manens tilsynekomst og forsvinden. Ligeledes den
tredje dag. Han fortsatter saledes med at treene sine gjne
hver nat, og evelsens varighed oges stadig. Den 15. dag,
fuldménenatten, sidder eleven fra kl. seks om aftenen til
kl. seks om morgenen og bevager uden afbrydelse sine
iriser ovenfra og ned, fra venstre til hgjre, rundt og diago-
nalt, fra den ene sjenkrog til den anden. Han standser forst
ved daggry. Smerret anvendes for at virke forfriskende
ved den vedvarende omdrejende beveegelse af iris. Dette
system kendes under navnet Nilavirikkuka, der egentlig
betyder »at sidde i maneskin«.*)

Der er endnu to egenskaber, som skuespilleren bgr have;
den forste er Bhangi, ynde.

Ligesom Hana (»den forunderlige blomst«), som Zeami
beskriver i sine afhandlinger om No-teatret, er Bhangi skue-
spillerens evne til at give sine teknisk komplicerede hand-
linger et praeg af umiddelbarhed, til pa en naturlig og
feengslende made at forvandle rent fysiske handlinger til
idemaessige og sestetiske vaerdier. Dertil nar han kun, hvis
han er fuldstendig herre over sit udtryksinstrument og kan
anvende det virtuost.

Den anden egenskab er Manodharma eller forestillings-
evne. Det er den, der giver skuespilleren mulighed for at
overskride tekstens granser og kaste sig ud i den spon-
tane og improviserede handling. | sarlige scener afloser
skuespilleren sangerne. Trommernes hvirvier sammenbin-
der hans improvisationer og angiver deres rytme. Han op-
forer sa en hel raekke beskrivelser, egenskaber og bhilleder,
der er hans eget bidrag til dramaet. Beskrivelser af land-
skaber, af guddommelige forsamlinger, af den elskedes
skonhed eller af demonernes haeslighed sprudler ud af
hans fantasi og begejstring.

Vi har et eksempel pad et sadant kunstnerisk bidrag fra
skuespilleren i en scene fra Kalyana Saugandhika. Bhima,
den indiske Herkules, tilskyndes af sin hustru til at hente
en usaedvanlig blomst i en skov. Beskrivelsen af Bhimas
vandring gennem denne skov er et kunststykke af overlegen

4) 8. K. Nayar: Kathakall Manjari. Madras, 1955, p. 114.
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sikkerhed, behandighed og poetisk og burlesk fantasi.
Uden at flytte sig fra sin plads viser skuespilleren stien,
som bliver smallere og smallere, planteveeksten, som over-
vaelder ham, vejens vanskeligheder. Han viser os de dyr,
han ser: han springer som en abe, kryber som en slange,
styrter afsted i panisk flugt som en antilope. Han lader os
beundre de enorme abebrgdstraeer og de vilde palmer ved
at antage deres form. Teet ved floden far han sje pa nogle
kvinder. Han gengiver hver enkelts skikkelse: den gamle
krumbgjede kone og den unge pige, der ubekymret hopper
omkring. Han viser os deres arbejde: hans krop bliver
vaskekone (kvinde, der vasker tej, vasketojet, flodens bal-
ger), teppebankerske, instrumentstemmerske (det usszed-
vanlige resultat af en arm, der vibrerer og spiller som en
guitar). Efter vandringens maskuline kraft viser han nu
den kvindelige ynde og de kvindelige sjzlstilstandes subti-
litet. Denne utrolige solo, der varer over en time, er den
afgerende preve pa en skuespillers Manodharma. Heri
gdsler han med sin kunnen og sin improvisationsevne.

Kathakali-skuespillerens skoling er iszr en skeerpelse af
kroppens udtryksmuligheder. Selv den mindste del af
kroppen bliver treenet og sat i stand til at udtrykke, hvad
selv ordene ikke kan meddele. @jnene udvider sig og treek-
ker sig sammen ligesom en lotus, nar den abner sig, iris
ruller og stikker ved synet af fijendernes malstrem, nar de
bevaebnede naermer sig, gjenvipperne vibrerer for at gen-
give en flyvende bi, naeseborene klemmes sammen, hagen,
kinderne og la=berne skzlver for at afspejle umarkelige og
hemmelige folelser. Sadan er dette ansigtsprogs magi. De
psykiske processer, de psykologiske intentioner, hver
handlings sammensatte motivfelt far fysiske udtryk, der for-
undrer ved deres intuitive ngjagtighed. Som f. eks. Putana,
troldkvinden, der neermer sig barnet Krishna for at draebe
ham. Hun naermer sig listigt fra siden med fedderne i en
vinkel pa 180° og hzever sig overhovedet ikke fra gulvet,
ligesom en slange, der kryber hen mod sit bytte. Alle Pu-
tanas forbryderiske hensigter ligger abenbarede, afslorede
af hendes holdning. Ansigtet er stivnet i et smil, der skal
veere uskyldigt, men som viser sig at veere hyklerisk, hvis
man sammenholder det med de hensigter, som den nedre
del af kroppen udtrykker.

Ojenpvelser

Formalet med g@jenevelserne er at give skuespilleren be-
vidst kontrol med hver beveegelse af gjnene, selv den mind-
ste. Spredningen af gjenlagene med fingrene muligger en
stor opspiling af gjet og aktiviserer gjenlagenes muskler.
De indiske skuespillerere treener mindst én time om dagen
i 8 ar. Ved slutningen af denne optraning lykkes det for
dem at give @jnene en udtryksfuldhed og en evne til opspi-
ling, der er usaedvanlig. For at evelserne skal give resultater,
skal de ledsages af tre symptomer: meget staerk smerte |
sjnene, tarer og en smertefuld stivhed i nakkemusklerne.
Det er ogs& meget vigtigt at tvinge iris langt ud i @jenkroge-
ne, bade opad og nedad.

Elevens stilling: han sidder pa sine krydsede ben (Pad-
masana) med meget ret overkrop, ubevaegeligt hovede og
albuerne parallelle med gulvet.

1. Man presser ringfingeren mod de everste gjenvipper
og tommelfingerneglen mod de nederste. Man fjerner gjen-
lagene sa meget som muligt fra hinanden. Man drejer lang-
somt iris rundt i sjenhulen.

2. Den samme ovelse gentages uden fingrenes medvir-
ken, idet man abner gjnene mest muligt uden at haeve ojen-
brynene.



@jenavelser.

3. Man adskiller gjenlagene med fingrene. Iris bevages
ferst udeiukkende i den nederste del af sjenhulen fra den
ene ojenkrog til den anden. Derefter i den gverste del af
gjenhulen.

4. Den samme gvelse gentages uden fingrenes hjzlp.

5. Man adskiller gjenlagene med fingrene. Meget, meget
langsomt bevaeger iris sig horisontalt fra den ene gjenkrog
til den anden. Denne beveegeise varer ca. 15 sek. Derefier
gentager man gvelsen, men hurtigt.

6. Samme @velse uden fingrene.

7. Man fjerner gjenlagene fra hinanden med fingrene. Iris
flytter sig langsomt fra midien til den venstre gjenkrog og
derfra tilbage til midien. Denne evelse gentages flere
gange. Dernzest fra midten til den hgjre ejenkrog og der-
fra tit midten, fiere gange og stadig langsomt.

8. Samme gvelse uden fingrenes hjzip.

9. Man adskiller gjenldgene med fingrene. lris flytter sig
diagonalt nede fra venstre gjenkrog opad til heire ejen-
krog og omvendt oppe fra hajre sjenkrog ned til venstre
gjenkrog. Derefter skifter man reining. Denne diagonalbe-~
vaegelse foregar ferst meget langsomt, derefter meget hur-
tigt.

10. Samme gvelse uden fingrene.

11. Man fjerner gjenlagene fra hinanden med fingrene,
Iris beveeger sig vertikalt fra midten opad og nedad. Ferst
meget langsomt, derefter hurtigt.

12. Samme pvelse uden fingrene.

13. Man adskiller gjenlagene med fingrene. Med ud-
gangspunkt nederst i venstre gjenkrog flytier iris sig diago-
nait nogle millimeter opad; den bevaeger sig s& nogle milli-
meter nedad, stiger igen nogte millimeter opad og ender
beveaegelsen nederst | hejre sjenkrog. Iris’ beveegelse ligner
her en slags zigzag-bevasgelse.

14, Samme pvelse gentages uden fingrenes hjeeip.

15. Vidtabne gjne: iris | midten, men blikket rettet nedad.
Man drejer meget langsomt hovedet fra venstre tif hgjre
og omvendi, sddan at iris stadig er i centrum og ser nedad.

16, Vidtdbne gjne. Man flytter hovedet fra venstre til hajre
i en reekke stedvise cirkulsere bevaegelser. iris bevaeger sig
en brekdel af et sekund far hovedet.

17. Vidtabne gjne. Iris er rettet mod en imaginzr gen-
stand, der befinder sig et givet sted. Hovedst drejer lang-
somt i tilfeeldig retning, men iris er stadig rettet mod gen-
standen.
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Traenlng af en kampscene,
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Optraening af ansigtsmuskulaturen

Ansigtsgymnastikken giver skuespilleren kontrol over hver
muskel i ansigtet, og altsd dermed mulighed for at ga ud
over de stereotype mimiske udtryk. Det er meget vigtigt at
fa forskellige ansigtsmuskler, hvis bevaegelser i virkelig-
heden ikke er synkrone, til at fungere samtidigt og i for-
skellige rytmer. F. eks. at f4 gjenbrynene til at dirre meget
hurtigt og kindmusklerne meget langsomt. Eller at sactte
den venstre side af ansigtet i en hurtig rytmisk bevaegelse,
mens hojre side bevaeges meget langsomt.

1. Heevning af de nederste sjenlag, uden at de overste
beveeges.

2. Heevning af et enkelt gjenbryn.

3. Sitren af begge @jenbryn med gjnene almindeligt ab-
nede.

4. Skeelven af gjenbrynene med vidtabne gjne.

5. Skeelven af gjenbrynene med de nederste @jenlag
haevede.

6. Skezslven af sjenbrynene, mens hovedet bevaeger sig.

7. Skeelven af sjenbrynene kombineret med forskellige
ansigtsudtryk (afsky, foragt, had, glade etc.).

8. Skeelven af gjenbrynene, mens ansigtet udtrykker en
folelse, og hovedet bevaeger sig.

9. Skeelven af pjenbrynene ledsaget af en rystelse af
skuldrene. Disse to bevaegelser bor ikke veere synkronise-
rede.

10. Skeelven af e@jenbrynene og horisontal bevaegelse af
iris fra venstre til hojre og omvendt. Bevaegelsen af iris skal
ferst veere meget langsom, derefter meget hurtig. Undga
rytmisk sammenfald af ejenbrynenes skeelven og iris’ be-
veegelse.

11. Skaelven af sjenbrynene ledsaget af en vertikal be-
veegelse af iris oppefra og ned og omvendt. Undgé synkro-
nisering.

12. Skeelven af kindmusklerne, uden at gjnene og mun-
den beveeges.

13. Stadig hurtigere skeelven af musklerne i mundvigene.

14. Skeelven af hagemusklerne uden at mundvigene be-
veeges, uden at teenderne bides sammen og uden at musk-
lerne pa forhalsen seettes i beveegelse.

15. Skaelven af naseborene.

16. Sitren af gjenvipperne.

@velse for at gore blikket udtryksfuldt

@jnene er vidtdbne, og hovedet drejer, alt imens blikket er
iagttagende, som om iriserne styrede hovedets bevagel-
ser. Pludselig standser hovedet med en brat bevaegelse, og
iris feestnes pa en genstand, som ikke er det onskede
»mal«. Hovedet forbliver ubevaegeligt, mens iriserne flytter
sig (langsomt eller hurtigt, alt efter hensigten) mod det
»male, der var bestemt forud, og nar dette. S& ferst drejer
hovedet sig mod »maélet«, og i det @jeblik, hvor ansigtet
er ud for dette, udtrykker det en serlig felelse (had, foragt,
gleede etc.).

Psyko-teknik

Ved sin varighed og ved kompleksiteten i partituret af tegn
og fysisk-dynamiske stillinger kraever en Kathakali-forestil-
ling en anspaendt koncentration af skuespilleren. Uden en
sadan ville han sammenblande forskellige faser og dele af
sit spil, hvad enten det drejer sig om rytmen eller det
kropslige udtryk. Man ma iseer ikke undervurdere den utro-
lige fysiske anstrengelse, der fordres af et spil, der ude-
lukkende bygger pa en kropslig dynamik og varer adskil-
lige timer med solonumre af en times varighed eller end-
og mere. Det er absolut nedvendigt, at skuespilleren inden
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forestillingen forbereder sig psykisk for at kunne koncen-
trere sig, udfere sin kunstneriske opgave og skonomisere
med sine kresfter.

| det orientalske teater kan man skelne mellem to former
for psykisk forberedelse af skuespilleren. Den ferste bygger
veesentligst pa det religiose instinkt, sddan som det er til-
feeldet i balinesisk Tjalonarang og Barong, hvor skuespil-
lerne falder reguleert i trance og fremviser ussedvanlige
psyko-somatiske reaktioner.

Den anden slags psykiske forberedelse er den man finder
i den kinesiske opera, det thailandske Khon-, det japanske
N6- og i det indiske Kathakali-teater: en dyb koncentration
om rollens opgaver, desuden en hel raekke ceremonier, der
stammer fra religionen og magien og har en mere eller
mindre hemmelig veerdi, der har til formal at stimulere
skuespillerens fantasi og felsomhed.

Vi vil undersege nogle af de elementer, som har formet
Kathakali-skuespillerens psyke, og som, nar det enskes,
kan fremkalde en serlig psykisk tilstand, som gor ham
mere skikket til at gennemfare sine opgaver.

1. At veere Kathakali-skuespiller er ikke udtryk for et
valg, man foretager, det er et kald. Man underkaster sig
»disciplinen« fra sine tidlige barnear. Barnet treenger ind
i teatrets univers, der greenser op til det religizse univers.
Hans psyke og hans karakter, der er ved at blive formet, er
modtagelige for alle pavirkninger fra de nye omgivelser:
den strenge arbejdsdisciplin og den absolutte respekt for
guruen, som opleéerer ham i dette arbejde, Tao, hvis tek-
niske hemmeligheder det er ham strengt forbudt at aben-
bare. Man kan ikke spille eller legemliggere en guddom
uden at tro pa denne. Troen er selve fundamentet for dette
teater. Barnets psyke bliver formet i denne hellige atmo-
sfeere, han hensasttes hele tiden i religionens mysterium
tremendum et fascinans. Det er ikke mere et arbejde, men
en mission, et helligt hverv. Otte ars leeretid, der er streng,
hard og naesten overstiger hans kreefter, sastter hans »kal-
delse« pa prove, marker ham for livet, savel teknisk, som
psykisk. Den lange »oplering« skaber Kathakali-skuespil-
lerens psyke og holdning og giver ham en fglsomhed, der
ved sin intensitet skiller ham fra den uindviede.

2. Som vi har set, samles skuespillerne tre eller fire
timer for forestillingen for at pabegynde deres vanskelige
sminkning. Den mest fuldkomne stilhed hersker, al samtale
foregar hviskende. Skuespillerne tager fodtojet af, for de
treeder ind i pakleedningsveerelset, hvor belysningen, der
bestar af olielamper (de samme som pa scenen), straks
henseetter dem i en religios atmosfzre. Hele den del af
sminkningen, der udferes af skuespilleren, er en meget
vanskelig opgave, der kraever dyb koncentration. Under
denne del sidder skuespilleren i padmasana med meget
ret overkrop. Nar han overgiver sig i specialistens haender,
ligger han udstrakt pa gulvet, fuldsteendig afslappet, hans
vejrtreekning er dyb og langsom, udéndingen varer laengere
end indandingen. Nar sminkningen er forbi, er skuespillerens
ansigt ikke et menneskes eller en rolles ansigt: Hamlets
eller Feedras. Det er en guds eller en deemons ansigt eller
en mytologisk helts; under de overnaturlige traek er der
ikke mere et deodeligt veesen. Hvis skuespilleren sa sig i et
spejl, ville han ikke genkende sig selv. P4 samme made ser
hans kammerater deres medspillers traek udviskes under
den fascinerende og »guddommelige« maske.

Etnologerne fortesller os, at masken i enhver ceremoni
identificerer mennesket med gud. »Ritualerne i ceremonier
fra vidt forskellige lande har som fundament efterlignelsens
magi, imitationen af stammens eller racens forfeedres gud
gennem kostumet, masken, gestikken og beveegelserne for




derigennem at ombytte den menneskelige sjael med for-
feedrenes.«

If@lge nogle psykologer og sociologer {se Caillois: L'hom-
me et les jeux) har masken pa den anden side den virk-
ning, at den afspzender bevidsthedens band og far for-
treengts impulser fra underbevidstheden til at bryde frem.
Denne iagttagelse er blevet anvendt i teatret | peedagogisk
gjemed af Charles Dullin, som pa »I'Atelier« lod sine skue-
spillere arbejde med ansigtet skjult af en meget enkel
maske: en strempe, langt har ned foran ansigtet eller en
papirmaske.

Nér Kathakali-skuespilleren forvandler sit ansigt til en
sguddommelig« og »overnaturlig« maske, feler han pludse-
lig en ny vaerdighed, der friger ham fra hans egen person-
lighed og subjektivt sdvel som ohjektivt gsr ham til et
useedvanligt vaesen.

3. Det er nadvendigt at omtale den religiese felsomheds
komplicerede indvirkning p& den kunstneriske fglsomhed.
Et Kathakali-stykke er altid en hellig handling: myter, legen-
der, abenbarelser af guddomme, der gar les pa det ondes
udsendinge for at betvinge dem og give menneskene et
opbyggeligt eksempel og en grund til hab. | Indien er skue-
spillerens og publikums fantasi og falsomhed endnu mod-
tagelige for billeder og religigse vesrdier. Som vi tidligere
har gjort opmaerksom pé, udfarer to skuespiliere far fore-
stillingen en rent kultisk dans for at opnd guddommens
gunst, Inden skuespilleren begynder sin sminkning, tilbrin-
ger han ofte timer i et tempel for at meditere og bede
guden og guruen {den mester, der har lzert ham hans kunst)
om at bist& ham i den preve, der venter ham. Ethvert men-
neske er modtagelig for billeder og symboler, der er frem-
bragt af drhundredgamie traditioner i den civilisation, han
lever i; de har kraft til at satte hans fantasi i sving og veek-
ke de dybeste lag af hans underbevidsthed. Kathakali-
skuespitleren, der praeges lige fra barndommen, henter sit
stof fra de religiese »mysteriers« kilde, som er befrugtende
for hans kunst, og indhyller enhver handiing i et helligt
slor, der spinder sig ud af hans underbevidsthed.

| Indien er teairet en genskabelse, en »mimesis«, af den
kosmiske proces, som er legemliggjort i den skabende-
nedbrydende Shiva-dans. Teatrets rodder fortaber sig i en
refigissitet, der er masttet med hemmelige betydninger og
mytologiske symboler, som vi europasere ikke kan opna
den fulde forstaelse af. | begyndelsen var Kathakali-teatret
en form for yoga, og det baerer endnu i dag tydeligt prasg
heraf. Chela’en bliver indviet af en guru gennem en lang
Jeeratid, der ikke er blottet for grusomhed. Den, der narmer
sig det guddommelige, mé fierne sig fra det menneskelige;
teknikken bliver et middel ti# metafysikken. Teknikken er
et offer, en indvielse, en rituel proces, der stammer fra
Karma-Yoga; spillet er en handling, der har sin veerdi i sig
selv, og som ikke forventer belenning, Dansen og spillet er
i Indien en form for ben, en andelig handling, en psykisk
forvandlingsproces.

»Skuespilleren er en indviet; under sin gurus strenge
formynderskab er han fra sin barndom blevet oplaert til at
handle som et medium for lila, gudernes idreet. Han far
sjzldent lov iil at glemme, at hans kald er helligt. Smink-
ningens farver, kostumerne, hovedbekizdningerne, udsmyk-
ningerne, scenen, musikinstrumenterne og lyset, alt er
guddommeliggjort, og han hojagter disse ting, som han
aerer Devaserne og sin guru. Fra det @jeblik, hvor han treader
ind i pakladningsvaerelset til det ejeblik, hvor han fijerner
sin sminke, handler han som en andagtssegende i temp-
let. Spillet, i den indiske betydning af ordet, er ikke en
simpel upersonliggsrelse, hvor fuldkommen den opndede

ilusicn end matie veere. Skuespilleren er som en vogi,
d.v. s. den der folger yogaens vej (forening) eller vejen til
sindets koncentration, sa at subjekt og objekt, den troende
og guden, skuespilieren og hans rolle smelter sammen til
en enhed«.?)

Er det mysticisme? Vi europazere ber aftholde os fra ud
fra vore grundbegreber at vurdere en kunstart, som Kun en
overfladisk betragtning ger beslaagtet med vor teaterkunst.

»Der var engang nogle scmmerfugle, som havde hert tale
om ilden. De beslutiede at laere den at kende. Den forste
narmer sig ilden. Den anden streffer den. Den tredje flyver
over den. Den fjerde kaster sig ind i den og breender op.
Dens artsfxller ser dens krop fortzres, forvandies og
smelte sammen med flammen. Den havde virkelig laert
flammen at kende. Men den kunne ikke mere meddele
sin viden.«

Den logiske sandhed i dette baktiske eventyr burde give
os stof tit eftertanke og oplyse os en smule om det orien-
talske teaters hemmelige tradition. Hverken i Japan, Kina,
Indonesien eller Indien vil nogen guru dbenbare sin kunsts
hemmeligheder for en. Skyldes det mistro, intolerance eller
umuligheden af at udirykke noget som helst derom i ord?

Forgvrigt, hvem er disse indviede?

At sammenligne en Kathakali-skuespiller med en euro-
pisk skuespiller er lige s& absurd som at sammenligne
Beethoven med en schlagerkomponist. Kathakali-skuespil-
leren helliger sig sin kunst lige fra sin barndom. Hvis han
efter cotte ars forlgb bliver anset for vezerdig tit det, bliver
han skuespiller. Men han har ingen fast len, intet teater,
hvor han kan anseettes; han spiller tre eller fire gange om
maneden, og almindsligvis er forestillingerne gratis. Han
lever ikke som den europseiske skuespiller af sit arbejde.
Hvad lever han da af? Han har ingen mulighed for at ud-
fore et andet arbejde, da han anvender adskillige timer
af sin dag pa evelser i forbindelse med sin kunst. Nogle
bliver guruer, abner en skole og modtager elever. Andre
ernzerer sig som tempeltjenare. Sazdvanligvis lever de alle
i fattigdom.

4. Den atmosfeere, der er mest gunstig for pavirkning af
skuespillerens underbevidsthed, skabes under pékisednin-
gen. Med ansigtet forvandlet af sminke og med &bne arme
som til bgn lader skuespilleren sig klsede pé af to hjmslpere.
Ligheden med den rituelle pakledning af en hejtstdende
praslat er sldende, Hver fase i denne ceremoni ledsages af
manfram, d.v. s. religisse, magiske formler, som skuespil-
leren fremsiger | en tilstand af dyb koncentration®): Det
mest hgjtidelige gjeblik er pasaeiningen af den majesteeti-
ske krone. Skuespilleren tager den og beder sin guru om
bistand. S& opsender han en sidste ben til guden, og med
en beslutsom bevegelse anbringer han kronen pa sit hove-
de, binder de band, som holder den fast, og s4 er han
parat. Han gar frem mod scenen med en gang, der er de-
formeret af kostumet, benene er bajede, han holder hove-
det hajt, og hans bevasgelser ledsages af ringlen fra de
sma klokker, der sidder rundt om hans ankler.

5. Endelig begynder Tiranckku-ceremonien, teeppefaldet.
Skuespilleren er pd scenan skjult bag det store siykke
farvede stof, som holdes udspandt af to unge maend. Bag-
ved det danser han pa stedet i en stadig stigende rytme,
»Den rasende dans fremmer personlighedsspaltningen ved
sin beszttende rytme, der pavirker nervecentrene og vask-

5) Bharata !yer: Kathakail. P. 5 og 26, London, 1955.

8) L, Chochod: Occullisme et Magie en Extreme-Orient, p. 189, Paris,
1955, »| yoga er mantram fonetiske forbindelser, hvis klang veskker
visse indre kraefter til live | yogi’en«.
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ker slumrende instinkter fra dybet af
underbevidstheden«’). Dansen ledsages
af skrig og hyl, der tilsyneladende er
blottet for mening. Eller har de en be-
tydning, der er skjult for den udenfor-
stdende? »| magien har en besvargel-
ses- eller forbandelsesformular den
gode egenskab, at den forbinder vacse-
ner og ting fra den hajere verden med
denne verdens, nar den, der udtaler
formularen under de rette rituelle om-
steendigheder (med ord, manen og
rytme) vil have det«’). Vi kender igvrigt
den rolle, som stemmen anvendt som
ren klang spiller for fremkaldelse og
praegning af bestemte fysiske handlin-
ger. | visse evelser i det klassiske kine-
siske teater opnar skuespillerne en
tilstand af paroksysme ved hjalp af
naesten dyﬁsk skrigen og hylen.

Det nytter ikke noget at sperge skue-
spillerne, i hvilken grad de er sig deres
forvandling bevidst. Da jeg stillede det-
te sporgsmaél, fik jeg kun undvigende
svar. Havde de reelt ingen bevidsthed
om den, eller ville de skjule den for
mig, der var uindviet? | den sammen-
heeng fortalte man mig historien om
Rama og Khara.

| landsbyen Tiru-Vilva-Mala i Mala-
bar spiller man ikke mere Kathakali-
teater. For flere ar siden skete der nem-
lig en tragisk kunstnerisk fejltagelse
under en forestilling. Pa scenen ud-
fordrede damonen Khara den store
Rama. Han drillede ham, fornazrmede
ham, latterliggjorde ham, alt imens han
pralede med sin egen styrke. | sin vilde
rasen syntes Khara parat til at gdelaeg-
ge alt; han var ikke l=ngere en skue-
spiller, der spillede en rolle, men selve
deemonen. Pludselig dukker Rama op
fra den hellige lampe i et lyns skikkel-
se. | nogle sekunder blendes tilskuer-
ne og ser derefter reedselsslagen et lig
ligge pa scenen. Det er den skuespiller,
der spiller Khara. Guden selv var blevet
grebet af alvorlig vrede over provoka-
tionen.

Har vi nogensinde pd vore europagi-
ske scener set en Don Juan, hvis pro-
vokationer nok har fremkaldt Guds
vredes lyn, men som ikke bagefter har
kunnet rejse sig for at modtage publi-
kums hyldest?

7) M. Bouisson: La magie, ses grands rites,
son historie. Paris, 1958 p. 87 og 91.

To af de vigtigste sjeblikke for en skuespiller:
Bennen for han pasetter hovedbeklzdningen
som afslutter hans forvandling til den guddom
han fremstiller. Og den sidste ben fer fore-
stillingen begynder.
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