Av Roger Blin

Det var takket veere Strindberg at jeg kom i kontakt med
Samue! Beckett, som jeg ikke kjente pa annen méte enn fra
hans opplesning av et av sine dikt i radioen. Sant nok var jeg
i 1949-50 sjef for Gaité Montparnasse-teatret, der jeg satte
opp La sonate des spectres «Spokelsessonaten». Stykket
gikk ikke godt. Det var fa tilskuere som matte fram. Men
blant disse fa var en dag Beckett, som dessuten kom igjen
for annen gang. En tid etter dette fikk jeg besok av hans
kone Suzanne, som kom med manuskriptet til En attendant
Godot (Mens vi venter pa Godot). Beckett hadde sannsynlig-
vis vurdert min tolkning av Strindberg, og ut fra den funnet
meg i stand til 4 forstd ham selv, og a spille ham. Suzanne
hadde inntil da gatt rundt og tilbudt Godot pa en rekke
teaterdirektarers forvaerelser uten det minste hell, Tristan
Tzara hadde allerede snakket med meg om Godot. Jeg leste
ogsé stykket selv med gled, og ble straks grepet. Dessverre
tillot ikke min skonomiske situasjon med a fere opp styk-
ket. Jeg var nettopp pa den tiden nedt til 4 legge ned arbei-
det. Jeg patok meg derfor a presentere ham for teaterdirek-
tarer som jeg kjente, uten a lykkes. Tre ar forlep pa denne
maten. Jeg hadde | mellomtiden, bare ett ar etter motet med
hans kone, truffet Beckett, via hans forlegger Jeréme Lindon,
som da nettopp hadde gitt ut «<Molloy», et noksé beklemmende
mote, der vi snakket om lest og fast, lite om Godot og
nesten bare om tekniske spersmal. Beckett som selvfalgelig
hadde lyst til 4 fa satt opp stykket, men som var motstander
av ethvert kompromiss, fulgte mine forsek med iver. Til slutt
oppnadde jeg en stotte p& 500 000 gamle francs (ca. 10 000
kr.) som «hjelp til fersteoppferelses takket veere Georges
Neveux. Jeg gikk dermed til Jean-Marie Serreau som ledet det
Théatre de Babylone. Etter et &rs nalen, oppmuntret av ut-
sikter til stette som kunne gjenopprette hans skonomiske
situasjon, bestemte han seg til a la meg preve lykken, og jeg
satte i gang med verket. Man kjenner resultatet. Etter den
farste serie fremstillinger, som farst ble mottatt med blandet
reaksjon, senere med begeistring, ble stykket fort opp pa
Théatre Hébertot i 1956, deretter pa Odéon-Théatre de France
i 1961.

Vitnesbyrd

| tillegg kommer de mange turnéer, der vi tok med oss ut-
styret — det beremte treet, som ble delt i tre og godt inn-
pakket. Godot er blitt oversatt til hele 20 sprak, det er spilt

i 30 forskjellige land, men jeg mé si at det bare er | Tyskland
at stykket kan sies a ha blitt et populeer-stykke.

Pa den tid man holdt pa med prevene pa Godot, hadde
Beckett enna ikke den store teatererfaring som han har nadd
senere, men han var allerede i besittelse av en sveert be-
stemt oppfatning av teaterforestillingen, dvs. som hendelse
pé scenen. (Merk dessuten at han i motsetning til mange
andre forfattere alltid har nektet & skrive om teater og spe-
sielt om sine egne stykker). Han har i teksten riktig nok
angitt bevegelsene, og tidene som han ansket, men disse
anvisningene er mer myntet pa leseren. Pa podiet tér alt
seg annerledes. Man méa regne med szeregenheter ved
skuespillernes personlighet, nadvendige materielle fak-
torer og den uttrykksmessige verdi av de enkelte ord. Beckett
oppdaget straks hva som bare var sett for det indre sye, og
han rettet seg villig etter mine beregninger. Han lette farst
og fremst etter en stilisering, og han forsto & tillempe seg
oppferelsen. Han var ingen motstander av oppfinnsomhet,
men han holdt pa at den matte veere helt og fullt berettiget.
Har De eksempler pa slike modifikasjoner som han har gatt
med pa? Vel, her er to: Ved slutten av farste akt fikk jeg
paret Pozzo-Lucky til & gjere en runde pa scenen, den ene
slepende pa den andre, slik klovnene pa sirkus gjer, for &
understreke deres latterlige karakter. leg hadde dessuten
laget som dekorasjon en anvendelig halvsirkel som passet
inn | dette bildet. | tillegg: | annen akt néar Pozzo og Lucky

er falt sammen pa gulvet, og Vladimir diskuterer med Estra-
gon om muligheten for & reise dem opp igjen, spaserer de
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begge to rundt om pa scenen og rett over kroppene til
Pozzo og Lucky. Dette foregar under den lange tiraden til
Viadimir, uten & se ut som de er klar over hvor de gér.
Ordene — menneskeheten det er oss, blir fulgt av et energisk
skritt pa ryggen til Pozzo. Beckett aksepterte dette, for han sa
i dette et scenespill som ikke var billig. Likeledes angéende
kostymet til Lucky: han s& ham for seg som beerer pa jern-
banestasjon, men han fayde seg likevel etter mine forslag.
Han hadde enna ikke dette pirkete ensket om neyaktighet
som han har lagt seg til siden, og mens han hele tiden fulgte
repetisjonene overlot han endel av oppgaven til Iscenesette-
ren, under forutsetning av at denne ikke patvang ham noe
som han ikke godtok. For @vrig ber etter min mening iscene-
setterens holdning overfor forfatteren veere ydmyk, men
preget av en aktlv ydmykhet.

Det er mulig at Beckett under arbeidet med Godot har veert
pavirket av samtidens store amerikanske komikere ved ut-
formingen av de fire personene. Mens jeg selv tenkte pa &
sette opp stykket, var jeg fullstendig betatt av denne tanken,
og jeg kan si at en dag sa jeg plutselig personene foran meg
slik jeg ensket meg dem: Charlie Chaplin som Vladimir,
Buster Keaton som Estragon og Charles Laughton som
Pozzo, for Pozzo ber spilles av en sveer kar. Jeg har selvy
tolket ham, men det er ikke en rolle for meg, og jeg spilte
heretter Estragon. En italiener sa til meg en gang at Pozzo
det er «en mager en som grater under et kraftig ytre». Det
er i virkeligheten ham som er den elendige.

Beckett ville ikke at paret Pozzo-Lucky skulle ha en sosial
resonnans, hvilket imidlertid er tilfelle med Vladimir og
Estragon, som representerer utnyttelse og tvang, sosial
undertrykkelse. Dette er det som venter dem, Men Beckett
blir stett ndr man forteller ham at han har uttrykt noe som
han ikke har ment & si. Dessuten nekter han enhver uttalelse
i forbindelse med det han har skrevet.

Jeg husker at vi en gang fer fremferelsene av Godot sendte
stykket i radioen, og at man i den anledning intervjuet
Beckett. Alt han sa om stykket var at han ikke visste hvorfor
han skrev det, og at det hele hadde veert en plutselig idé.
Det eneste som han var sikker pa var at personene hans
gikk med skalk. Man bar ikke glemme at det ofte er en del
spek | det han skriver denne gamle eleven av skolen i rue
d'Ulm, saledes som det hvite skjegget til M. Godot, som han
ikke hadde i forste versjon. Dette kanskje for & lansere en
feilkilde til tolkningen av Godot. Det samme var tilfellet da
han ved et innfall sa at Godot kom av godillot (= gammel
lav sko) p. g. a. skoene til Estragon. Det fines en god del irsk
humor i hans teater. Derfor er det feil & spille hans stykker
som tragedier. Man ma ikke slutte Godot i en stemning av
sorg og korsfestelse. Det er galt & gi stykket en taredryp-
pende tolkning. Godot er ikke et stykke der man grater, men
et stykke med grusomhet, med menneskelighet.

Ifelge Beckett er Godot et sveert skiftende stykke, et slags
wild-vest. | hovedsaken tror jeg han har forsekt & felge en
linje I teaterstykkene som er parallell med den som han har
fulgt i romanene sine. Vi méa ikke glemme at fer han publi-
serte Godot hadde han skrevet Molloy, og etterpa Malone
meurt et L'innommable (Malone der, og Den unevnelige).
Hans personer blir gradvis grepet av paralyse, Etter
L'Innommable befant Beckett seg i en ond sirkel, og han sa
selv til meg: Jeg vet ikke lenger hva jeg skal gjare med
personene mine. Jeg har imidlertid enna noe jeg skulle sagt
pa teatret, men stadig i samme retning.

Pa den maten ble Fin de partie (Sluttspill) skapt.

A fa akseptert Fin de partie var ikke lettere enn Godot. Etter
flere forsek i Paris lyktes det endelig a fa premiere pa styk-
ket ved Royal Court Theatre — selvfglgslig pa fransk — takket
veere George Devine. Beckett fulgte alle prevene. Han hadde
sine ferdiglagede idéer om hele teksten. Formen spilte en
sveert stor rolle for ham, hvilket forarsaket enkelte sammen-
stet, som for eksempel nar han krevde at bestemte replikker
som kommer igjen gjennom hele stykket hver gang skulle
fremsies pd samme méte, med samme tonefall, som en tone
som gjentas pa samme mate av samme instrument. Resul-
tatet var at vi ble tvunget til & danse etter hans pipe, vi
spilte for krasst (hvilket engelskmennene ikke likte). |kke
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desto mindre spilte vi stykket 7 ganger foran et sveert for-
staelsesfullt publikum, og kritikkene var fordelaktige, spe-
sielt Harold Hobsens. Vi fikk deretter spllle i Paris pa
Studio des Champs Elysées. Vi rettet pa feilene vére, og
denne gangen gikk det riktig bra. Vi hadde kunnet fortsette
lenger enn vi gjorde om ikke lacquemont hadde hatt andre
engasjement. Senere spilte vi i Genéve, Wien osv. Fra Wien
husker jeg en pussig hendelse. Skuespilleren som spilte
Hamm hadde samvittighetsfullt repetert bannescenen, der
man har den beremte replikken Kjeltringen! Han eksisterer
;kke![iorbudt i London). Men pa fremfarelsen unnlot han
si den.
Fin de partie er virkelig et tragisk stykke, men Beckett
nekter at det er et drama. Han tror at publikum er varslet
helt fra begynnelsen om at ikke noe skjer. leg har dess-
uten satt opp La derniére bande (Krapps siste band), men
jeg har ikke ville spille Krapp, for jeg har ikke villet spille
utelukkende de eldres rolle | Becketts stykker. Jeg har ledet
og tolket Cascando | radioen, og jeg ville gjerne ha satt opp
Cendres (Asker), skrevet for radio, men Beckett nekiet det.
Det er sant at det er vanskelig 4 sta mot fristelsen til & finne
symboler | Becketts verk, selv om han pastar at han ikke har
lagt inn noen. Det er selvfalgelig visse besettende tema som
kommer igjen, som den lille kulen i La derniére bande, Tous
ceux qui tombent (Alle dem som faller), og i Oh les beaux
jours (A disse vakre dager). Det samme gjelder turen p&
vannet | La derniére bande og i Oh les Beaux jours. Men av
redsel for & avkle seg setter forfatteren oss ofte pé villspor
ved en forvirrende spok. Beckett avsanner ikke de meta-
fysiske aspekter man kan tillegge hans stykker, men
han understreker dem ikke. Han nekter & betrakte transcen-
denser og péastander. Blasfemi er suspekt, en nektelse er &
foretrekke, ikkebetrakiningen, stillheten. Tross alt hviler hans
verk pa kristen-metafysisk sokkel. Selv om han overhodet
ikke er religiss, kan Ikke Beckett fri seg fra denne ram-
men, i likhet med hans personer, som ikke er voksne.
Men alt dette er rettet opp, om en kan si det slik, av
humaren, humoren mot seg selv. En slik humoristisk gave
utgjer en redning, om ikke annet sa til glede for intellektet.
Det faktum at jeg samtidig ser pa meg fjerner den totalt
animale fortvilelse. En humor s& rik kan ikke indikere en
absolutt pessimisme: Den kan ikke unnlate & veere kilden til
en viss frigjorelse. Beckett betrakter som latterlig, sett under
ett, den menneskelige anstrengelse for & unnslippe deden.
Det eneste som virkelig teller for ham er det lille arbeid, det
lille daglige mot — som for eksempel opptar en stor del av
Oh les beaux jours. Bare denne form for Sisyfos-arbeid
betyr noe for ham, og alt vi kan gjere for hverandre er & gi
hverandre en liten lennlig handsrekning. Det som derfor
dominerer hans verk er en overdad av smhet som gjennom-
syrer forfatterskapet. Den kjemiske renheten i denne am-
heten er kanskje den en skal passe seg for: Estragon kan
ikke skille seg fra Vladimir fordi han virkelig elsker ham.
Kunne det ikke ogsa tenkes at det var av frykt for & vesre
alene uten beskyttelse at han holdt seg til ham? Rekker
Willie ut handen etter et siste kjeertegn fra Winnie, eller for
a gripe den siste frigjerer: revolveren? Men gjennomtreng-
ingen av denne smheten er slik at, selv om den er dobbel-
tydig, eksisterer den med den sterste tilbakeholdenhet. Alt
er verdighet og beskjedenhet hos Beckett: man bar dekke
over fiaskoen, og betrakte katastrofen ovenfra, og man ma
kunne trekke seg tilbake pa hederlige vilkar.
Visse tekster, seerlig teatertekster, er etter Beckett blitt
umulige & here. Dette skyldes farst og fremst Becketts
sprak, hans nekternhet i sprakbruken og en styrke og bru-
talitet, som man finner ved hans sammentrekninger av
spréklig art. Jeg tror Beckett er en stor revolusjonaer av
dialogformen. Jeg tror ogsa at etter ham blir det nedvendig
med en strenghet i spraket som hittil har veert ukjent. Ingen
har, etter mitt skjenn, som ham vaert i stand til 4 forene
humoren og det latterlige med det tragiske. Hans utsagn er
tragiske og komiske p& en gang. leg tror at Beckett har
umuliggjort en viss form for teater, liksom Picasso har
umuliggjort en bestemt form for malerkunst.



i dremmenes sja, Publikum kommer for a soke glemse! fra silt daglige liv, fra ketastrofens,
inttreden | dremmenes verden, | thnskapnnes overdddighet, | heroismens grusomhet og s4 tit siutt for a finne reitferdigheten — fordem-
melsen ay svindelen og alt det som forfalsker livet.. Jean-Louls Barrault.

Begravelsen av Wardz | Paris-oppferelsen.




DE venter pé GODOT <leg iror Beckett har umuliggjort en viss form for teater liksom Pieasso
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