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PROGRAM

FREDAG 26. APRIL Ankomst.

L@RDAG 27. APRIL

kl. 9.00- 9.45 Morgenmad og derefter dbning af seminaret.
kl. 9.45-13.00 Regisseren Giovanni Poli redeger for sit arbejde med zanni-komedierne.
Praktisk demonstration med deltagerne.
kl. 13.00 - 15.00 Frokost.
kl. 15.00 - 18.00 Dario Fo: Mimens historie illustreret med demonstrationer.
kl. 18.00 - 20.00 Aftensmad.
kl. 20.00 - 22.30 Film: ,La commedia degli zanni" i regi af Giovanni Poli. Diskussion med regisseren.

S@NDAG 28. APRIL

kl. 9.00- 9.30 Morgenmad.

kl. 9.30-13.00 Giovanni Poli leder demonstrationerne med deltagerne.

kl. 13.00 - 15.00 Frokost.

kl. 15.00 - 18.00 Dario Fo: Dario Fos udvikling, illustreret med fragmenter fra tidligere forestillinger.

kl. 18.00 - 20.00 Aftensmad.

kl. 20.00 Holstebro-Hallen: La signora & da buttare (Smid damen ud), af Dario Fo | forfatterens
regi og scenografi, (med Franca Rame).

kl. 23.00 Sammenkomst i restaurant .Laksen”, invitation fra Holstebro Kommunes Kulturudvalg.

MANDAG 29. APRIL

kl. 9.00- 930 Morgenmad.

kl. 9.30-13.00 Luciano Damiani: Scenografiens funktion i forestillingen, beseg pa hans scenogra-
fiske udstilling i Holstebro Kunstmuseum.

kl. 13.00 - 15.00 Frokost.

kl. 15.00 - 18.00 Dario Fo og Franca Rame: Arbejdsdemonstrationer med deltagerne.
kl. 18.00 - 20.00 Aftensmad.

kl. 20.00 - 22.30 Film: P. Pasolinis @dipus. - Fallesmade.

TIRSDAG 30. APRIL

kl. 9.00- 9.30 Morgenmad.

kl. 9.30-13.00 Edoardo Fadini: Nuovo Teatro, et alternativ til nutidig italiensk teater?

kl. 13.00 - 15.00 Frokost.

kl. 15.00 - 18.00 Dario Fo: Arbejdsdemonstrationer med deltagerne.

kl. 18.00 - 20.00 Aftensmad.

kl. 20.00 Film: En tjener og to herrer af Goldoni (Piccolo Teatro di Milano, regi G. Strehler).

Afslutningsfest.

ONSDAG 1. MAJ Afrejse.

NORDISK SEMINAR
MYTEN OM COMMEDIA DELL’ ARTE

ODIN TEATRET - HOLSTEBRO
26. APRIL - 1. MAJ 1968

Fra La Commedia degll Zannl | G. Polls regl
ph Teatro Stablle, Trieste ‘




Dario Fo

f. 1926 i Nord-ltalia. Etter & ha avbrudt sitt arkitektstudium oppholdt han seq
i Paris 1847-50, hvor han kom | kontakt med Marce! Marceau. | hans panto-
mimiske kunst oppdaget Fo en mate a fornye og aktivisere teatret etter sitt
eget hode. Tilbake i Italia begynte han & skrive korte sketsjer og utformer

dem plastisk.

I 1957 debuterte Dario Fo sammen med skuespiller-forfatieren Franco Parenti
i sin egen revy Sette Giorni a Milano (Syv dager i Milano). Dario Fo spillte
selv en naiv fyr, som ser og gjer allting opp ned. Denne figuren blir senere

stammen til hans egen mar eller permanente scensfigur.

Dario Fo har skrevet over 20 stykker, tegner scenografien, kostymene og
plakaten, Iscenesetter og spiller hovedrollen | alle forestillinger.

Giovanni Poli

f. 1936, begynte som skuespiller og regisser pad Teatro Ca'Foscari i Venezia, et studentteater som neermest var profesjonelt
med hensyn til repertoir og teknisk ferdighet. Hans interesse for Commedia dell'Arte fikk ham til & studere gamle scenarier
og historiske verker. Han gjennoppvekket pd scenen en hel rekke zanni-komedier, der teksten spiller en mindre rolle og
uttrykksfullheten bzeres av de fysiske og klanglige elementer. Han har senere arbeidet pé flere profesjonelle teatre, senest
pé Teatro Stabile di Trieste, der han hasten 1967 satte opp nok en vellykket zanni-komedie. Poli er ogsa kunstnerisk rad-

giver ved Biennale di Venezia.

Luciano Damiani

(f. 1925) har siden sine farste scenografiske arbeid | 1847
utviklet seg til den mest markante personlighet i italiensk
scenografi. Hans sterste kunstneriske resultater knytter seg
til samarbeidet med Giorgio Strehler pa Teatro Piccolo di
Milano. | de sidste ar har hans utvikling fert til en ny vurde-
ring av .realisme" beslektet med Brechts episke form.

leg begynte med abstrakie scenografier, deretter hadde jeg
en naturalistisk periode, for sa til slutt havne | det man kal-
ler realismen. Gjennom alle disse erfaringer har jeg pravd &
befri meg fra visse kulturelle og teatralske pévirkninger. Mitt
mal er sterst mulig enkelhet og stramhet, en scenografi hvis
elementer er fserrest mulige og der romlesningen tar hensyn
til forestillingens medvirkende skuespillere. Jeg nsermet meg
dette malet etter hvert som samarbeidet med instruktsren,
vanligvis Giorgio Strehler, ble skjerpet ved gjensidig utveks-
ling av erfaringer.

En scenografisk lesning behaver ikke nedvendigvis & benytie
seg av eller skape nye materialer, den kan anvende normale,
dagligdagse materialer og samtidig virke helt ny.

En overdadighet av materialer er ikke vanligvis synonymt
med orginalitet. En scenografs personlige stil er | hey grad
avhengig av de andre personer han samarbeider med, spe-
sielt instruktaren og skuespillerne, men pavirkes ogsid av
teatrets publikum og scenens spesielle romforhold.

Edoardo Fadini

teaterkritiker, er redakter av det nye italienske tidsskriftet

Teatro. Delte tidsskriftet er talereret for Nuova Teatro, en

nylig stiftet kooperativ sammenslutning av sma ensembler,

der han ogséa sitter | styret.

ASSOCIAZIONE

NUOVO TEATRO

Primo cartellone dells Stagione 1967/68

Gruppo ANTONIN ARTAUD
TEATRO BIANCO
(Bologna)

Coram Populo di August Strindberg
Regia di Alessandro Cans

Interprati: Alessandro Cane, Matilde Ma-
rullo, Nadia Pazzagila, Arnaldo Picchl,
Andrea Sassi.

Teatro del CENTOUNO
(Romay)

Riflessi di conoscenza di Corrado Auglas
Regia di Antonio Calenda. Scena di Franco
MNonnis

Interprati: Gigi Proietti, Palla Pavese,
Gianfranco Barra.

Compagnia DE BERARDINIS
PERAGALLO
(Roma)

La fallcosa messinscenn dell’Amieto di
Shakespeare

Spettacolo cineteatrale di Leo De Berar-
dinls & Perla Peragzilo.

Proiezioni di Alberta Griti & Masin|

Sir & Lady Macbelh di Lec e Perla
Interpretic Leo De Berardinis, Parla Pe-
ragailo.

Compagnia INFORMATIVA '65
(Mitano)

Il piceolo Malcolm e la gua lolta coniro
gli eunuchl di David Halliwall

Rogia di Massimo Binazzi. Scens di Luca
Crippa

Interpreti: Silvia Arzufii, Enrice Caraballi,
Patrizio Caracchi, Marlo Maltia Glorgattl,
Rodolfo Traversa, Elena Vicini.

Gruppo L'ARMADIO
{Roma)

| noml del potere di Jerzy Broskiswlcz

La fabbrica del miti di Marco Ligini

Regie: Marco Ligini @ Gianni Supino
Interpreti: Vittorio Artesi, Marina Fioren-
tini, Aessana Jalenti, Federico Pieirabru-
na, Roberto Marelll, Vittorio Cleeocioppo,

Compagnia LA LOGGETTA
(Brescia)

La rigenarazione di lalo Svevo

Regia: Mina Mezzadr. Scena: Renato Bor-
sonl. Musiche: Camillo Tognl.

Interprati: Aldo Engheben, Maresa Giaco-
manionio, Maria Teresa Giudicl, Luigi
Mezzanoite, Marco Mariani, Andreina Fer-
rari.

Arden of Feversham di Anonimo dal XVI
sec. di Carmelo Bene s Salvatore Sini-
scalchl.

Regla: Carmelo Bane. Scene; Salvatore
Venditielli

Interpreli: Carmelo Bene, Lydia Mancinel-
Ii, Ninetto Davoli, Vasco Santoni.

Gruppo NUOVA CULTURA
(Napoli)

Sell-made-man di Nino Russo

Regia: Nino Russo

Intarpretl; Dely Da Majo, Valeria Nardona,
France Santarizlio, Nando Villella,

Tealro ORSOLINE 15
(Roma)

Edgar Allan Poe di Mario Ricel & Invoca-
zione di Nanni Balestrini

James Joyce di Mario Riccl

Regiz: Marie Ricci

Interprete principale: Claudio Previtera

TEATROGRUPFO
(Genova)

i ki] & C. alla rivoluzl d'oltobre
spettacolo collage sul teatro russo d'avan-
guardia & cura di Ettore Gapriolo, Edoar-
do Fadinl, Roberto Lerlel, Marco Parodi
e Carlo Quarlucci.
Regia: Carlo Quartucal

tl visivi a cu-

gy e
ra di Magdalo Mussic
Consul di Luigl Pestalozza
Interprati: Luigi Castejon, Massimo Ga-
strl, Piers Domenicaccio, Laura Pantl,
Marco Parcdi, Roberte Vezzosi.




Harlekin Og hans to herrer

Av EUGENIO BARBA

Commedla dell'Artes gjenoppvekking |
vart arhundre faller samman med inn-
toget av en ny person i teatret: instruk-
terer. Det er han som | sin bevisste
spken etter nye estetiske linjer og en
ny eosial funksjon for teatret, henvender
seg tll fortidens modeller for & styrke
sine egnhe utgangspunkter og konfrontere
dem med fordums erfaringer.

Commedia dell'Arte herer til teatrets
historie, ikke i} dramaets. Det er et unikt
fenomen, en teaterform som - tross de
meget svake litterssre produkler den
frambragte - ver en sterk inspirasjons-
kilde i europeisk teater | mere enn 200
ar. Denne paradoksale utvikling er blitt
tolket utfra to vesentlige aspekier som
kjennetegner Commedia delf'Arte.

Det ene var endringen av {eatrets
akonomiske struktur. Profesjonelle skue-
spillere slo seg n& sammen i store en-
sembler og for 4 overleve var de direkte
avhengige av publikums gunst og posi-
tiv mottakelse | motsetning til middei-
alderens passionspill — amatarer og re-
nesansehoffenes teatermecener. Datte
nye forhold satte sitt preg pé& forestitlin-
genes oppbygring og forlap.

Det andre var den teknikk de an-
vandte, som virket revolusjonerende i
tiden hvor adellge amatarskueaplllere
deklamerte darlig stykker ved hoffene

og markeds-gjegiere underholdt folket,
Denne tekniske revolusjon som de mest
bevisste shuespillere nedtegnet i deres
skrifter og memoarer, er av dohbelt ka-
rakter.

Den nye type skuespiller glimret ved
sin tekniske dyktighet, sin fullkomne be-
herskelse av kroppen og dens uttrykks-
midler, pantomime og dans, akrobatikk
og sjonglerferdighet. {Scaramouchen
Fiorilti var B3 &r gammel, fremdeles i
stand til &4 gi arefiker med fottene; Har-
lekinen Vlsentinl kunne gjere en salto-
mortale med st glass fullt av vin uten at
en drépe falt pa gulvet; Merlekinen Fre-
goll forskrekket sine tliskuere ved 4 for-
late scenen og lepe pa kanten av de
hoyeste losjene 1 teatret). Skuespilleren
kunne spille flere instrumenter (Scapinen
Gabrielli spifte violin, viola de braccio,
kontrabass, guitar, mandolin, trombone,
luth). Rent vokalt kunne disse skuespil-
lerne ikks bare snakke og synge, men
ogsd ekseliere | parodiske imitasjoner
av menasketyper, dialekter og talefeil,
og gjenom en onomatopostisk sonor
rlkdom gjenga de dyrenes lyder og In-
strumentenes klanger. § tillegg til dette
hadde enkelte en meget solid kulturel!
bakgrunn som tillot dem & flette nn i
sine ,improviserte” monologer og dia-
loger, fragmenter fra littereere og filo-

sofiske verker 1 pakt med rollen eller
gituasjonen, fra Seneca til Petrarca, fra
Montaigne til Hturgiske homelier.

Denne nye type skuaspiller hadde den
samme heldning til sitt fag som enhver
respektabal handverker | middelalderen
og renessansen: han matte mestre sitt
fag. Selve apposisjonen til ordet Com-
media var dell’Arte, som i datidens ita-
liensk | hey grad var synonymt med or-
det handverk, en nuanse som moaderne
Italiensk har beheldt i avledningen ar-
tiglanato {h&ndverk).

Som handverkera matie disse skue-
spillere yte det maksimaie, begynne lee-
retiden i tidlig afder, spesialisere seg |
roller og de tekniske hemmeligheter gikic
i arv fra far i sgnn (alie trekk gjenfin-
nes it asiatisk teater hvor skuespilleren
er den store skaper}.

Det andre revolusjonsrende tskniske
trekk var den holdningen som skuespil-
leren inntok overfor sin rolle: En iden-
tifikasjon med den. Shuespillerens re-
aksjoner | en bestamt situagjon pd sce-
nen shulle gjenspaile hans egne betrakt-
ninger og menneskelige trekk. {Om dette
kan det leses detaljert i skriftens av Per-
rucci og Rlccoboni trykt i dette nummer.)
Gjennom den Individuslle selvironl og
parodl ble de salmene egenskaper hos
mennesket (publikum) rammet. Aitsé en
induktiv teknikk som — i hvert fall hos
de mest bevisste skuespillere - var det
nadvendige grunnlag for & skape men-
neskelige og logiske atferdsmanstre.

Skuespilleren bekersket til fullkem-
menhet sitt fag og hvis han ikke som s&

OHentlige geglerforestlilinger pd primitive tribunescener pA St. Marcuspladeen i Yenedig (sidste halvdel af 1500-tallet).
Figurarne svarer tli lacques Callols baromte stik of Hdilgere Commedia dell’Arte-figurer (Collection A, G, Bragaglia).




mange, valgte den letteste vei og epillte
mekanlsk, matte han registrere og gripe
motspillerens eg publikums reaksjoner
for s utnytte dem i sine .Improvisas|o-
ner”. Hele hans arbeide var en dialektisk
linedans mellom en ekle og menneske-
tro tegning av typens (maskene) han
splite og en ekspressivitet som over-
skred de dagligdagse detaljer og poeng.
Med moderne terminolagi ville vi karak-
tariserg ham som komposisjonsskuespil-
ler: den ytre rekke hyperbaliserte og
forvrengte hevegelsesmanstre var tegn
pa logiske og gjenfunneds reaksjoner
hos seq selv.

Det var deformeringen og menings-
lasheten i kollegenes spill som fikk de
mest bevisste skuespillere tif & reagere.
Det er innlysende at en slik teaterform
lett kan degenere | en uinspirert gjen-
tagelse av lazzi (klisjéer ville vi si idag)
som shkuespllleren visste ville treffe og
smigre de mest vulgzers sider ved publi-
kurns smak. | den tiden, 88 vel som i var,
er lettvintheten noe som kjsnnetegnet de
flesie skuespillere,

Man en myte mi aviives: .improvisa-
sjonen” som disse skuespillere drev, var
ikke et resultat av ingplrasjon og lettvint-
het, den fordret &rlang og hardnakket
trening og dyptgdende studier. Enda en
gang et bevis pd at faglig frihet kun kan
opphdes gjennom selvdisiplin.

| sin mangfoldige essens (tlisyne-
latende lassluppen vitalitet og fantasilel,
grundig teknisk beherskelse og den gjen-
klang den vekket i alle lag av samfun-
net) ble Commedia dell’Arte et vekiig
argument for ethvert standpunkt man
inntok. 1 teaterspersmal. ,Klassiske"
forfattere med Goldoni | spissen, de-
nonserte netiopp mangeien pa menne-

2

Scenografisk uikast av
A, Exter til Spansk
Pantomime, anonym
tekst Ira t6. Arhundrade,
Kamemnyj Toater,
Moskva, 1225,

Regi: A, Talrov.

skelig troverdighet | Commedia dell’Arte
{(men vi mé& huske at han skriver dette i
midten av 1700 tallet hvor genren er blitt
degenerert, selv om det ennd finnes
mange glimrende skuespillere, f. eks. den
venetianske Antonio Sacchi som selv
Goldonl roste opp 1 skyens | sine me-
moarer og som han skrev flere stykker
ti). Romantikerne derimot., sarlig de
tyske var fascinert av denne feeriske
verden, for dem var dette de skapende
krefter som fritt fikk utfolde seg. Gorzi,
motstander av Goidonls .reform”, ble
deres ideal, men legg marke til: utfra et
rent litterazrt-dramatisk synspunkt. Schil-
ler oversatte Gozzis Turandot, Tieck og
den yngre Schlegel forfattet eventyrstyk-
ker & la Gozzi, likevel er vl her vitner tl
en stor misforstaelse, de intellektuali-
serte Commedia dell’Arte og gjorde den
til en littersar bevegelse.

For forfatterne ble dermed Commedia
dell’Arta synonymt med fri utfoldelss -
rent littersert og samtidig beviset pa at
uten faste tekster, uten en realistisk
gjengivelse | dialogformen av de omgi-
vende fenomener, forfalt teatret automa-
tisk til grove tricks og obskenitet, og dess-
uten tilpasset ikke skuespllleren seg den
skrevne rollen, men tilpassset rallen til
geg slik at han forble, uansett forskjel-
lige kastymer, sminkning og siuasjoner,
seq selv.

Med instrukterenes Inntog 1 teatret i
farrige drhundrede, er Commedia dell’
Arte ikke lenge bare et argument i kam-
pen for eller imot en , reatistisk” linje i den
dramatiske litteratur. Instrukterens ana-
lyserer Commedia dell'Artes spesielle
og faglige kompenenter, dvs. skuespille-
rens innsats, Commedia dell’Arte blir et
redskap for & vurdere teatrets seregne

fysiognomi og karakter i forhold til andre
kunstarter,

Dat er symptomatisk at alle store in-
strukterer samtidig har vaert store peda-
goger og opptatt av skuespillerens funk-
sjon i teatret. De fleste Innsd at en re-
form av den sceniske kunst var i pakt
mad en referm av skuespillerens sce-
niske sprék. Et nytt teater fordrer en ny
skuespiller. Denne holdning finner vi hes
dem alle, fra Starislavskij til Gordon
Craig, Copeau og Piscator. Enda skar-
pere ble kravet om reform formulert av
de instrukterer som betraktet teatret som
en selvstendig kunstert som ikke tiente
litteraturen, men lot den inngd som et
glement | samme grad som de andre
sceniske midler: rommet, lysaet, dekoren,
skuespilleren, publlkum. Startet av G,
Craig og M. Reinhardt, hadde kampen
for teatrets selvstendighet sine sterste
farkjempare i Aussland: forst Meyerhold
gammen med levreinov og F. Kommissar-

zhevskij; senere Tairav, Vakhtangov,
Mardzhanov, Radlov, Einsenstein, An-
nenkov,

| 1912 trykte den russiske professor
Eichenwald en flammende artikkel med
titlen:. Fornektslse av teatrst, som ville
hevise at teatret ikike var noen kunstart,
fordi kunsten skal veere fri og teatret
aldri ken lese seg fra sine avhengig-
hetsband til litteraturen. Teatret uten
tekst eksisterer ikke, hevdet han og av-
clutiet at ,malet vad vart 20. drhundre
er ikke & frigjore teatrat fra litteraturen,
men litteraturen fra teatret®,

Det var for sa vidt ikke nye toner.
Liknende péstander var blitt utbasunert
av andre professcrer og forfattere, bl a.
av Mallarmé i Frankrike som fant at
skuespillernes fysiske og materielle naer-
vaer pa scenen var den sterst hindring
for & suggerere frem idéernes subtilitet
og symbolenes rikdom.

Tithengerne av et selvstendig, .tea-
tralak”™ teater nelte ikke med A trekke -
frem Commedia dell'Arte: her var he-
visat pa at teatret kunne eksistere
og florere uten litteratur, her var ogsé
bekreftelsen pd en hele rekke av deres
postulater. De vikligste var: skuespille-
rang primeere betydning, det dialekilske
i forestillingen, nedvendighaten av et fol-
kelty teater.

| sitt masslve angrep mot naturalis-
men og i sitt forsek pd & frigjere teatret
ved & frigjare skuespllleren, hadde de
fleste reformatorer vendt seg tll for-
tiden for &4 flnne styrkende argumenter
oy inspirasjon. levreinovs rekonstriuks|o-
ner av middelaiderlige mysterier, av verk
fra den spanske Siglo d'Oro, av Com-
media delf Ane (ikke oppfert) ver ikke
filologisk-historiske  tableaux  vivants,
men ot vitalt forsek pd & gjenfinne de




seeregne trekk ved skuespitlerkunsten og
det spesielle forhold mellorr skuespiller
og publikum fra fortiden. Om Meyerhold
og Vakhtangov kan det leses mer detal-
jert i samme hummeret.

Fiodor Kommissarzhevskijs arbeid 1
sine forestillinger og i sitt pedagogiske
institutt strebet mot .en syntetlsk skue-
spiller som skal forene musikk, handiing
og farge I sitt spill.*

Tairov gjorde en innsats for & gi liv til
»Skuespiller-dansaren som mid over-
vinne enhver form for dilettantisme og
tvinge seg frem gjennom sitt tekniske
mesterskap.” Littaraturen blir for Tairov
syndebukken, den har odelagt skuespil-
lerens tekniske evner og gitt ham rolien
gom ubevegelig haytaler for forfatterens
ord. ,Fra teatret forsvant det vikiigste,
det som differensierte det fra alle andre
kunsiarter: skuespillerens kunst og me-
sterskap. Frargvet detie, mister skuespii-
leren all makt over sine tilskuvere. Ved
d anvende pantomima og bevegelse kun-
ne ikke skuespilleren lenger skjule seg
bak forfatterana ,idéer” og ordflom. Da
apenbarer skuespillerkunsten seg | sin
opprinnelige essens”.

Pantomime og ballet, det er nekkel-
ordene for Tairovs drem om 4 lage en
Jcorps de thédtre® i llkhet med corps
de ballet, og han anséd at dansgren var
den eneste sanne virtuos i det moderne
teatret. | sine farste ar ved Kamernyj
Teatret iscenesatte han flere Harleki-
nader: Colombines Sler (1914) La boite
& joujoux av Debussy, Pinsemandag i
Toledo av Kuzmin, og laget Mertvech
(LIket) (1916), en pantomimisk film uten
undertekst.

De fleste instruktarer, ikke bara rus-
siske, ble smittet av denne feber for
Commedia deil’Arte. Harlekinader var

Paradisat - det bitligsts
galleriet | Théatrs des
Funambules i Paris [omkring
&r 1630}, Et folkalig pubkikum
strommet il dette teatret

i Boulevard du Temple for &
heundre Jean-Gaspard Deburau
som Baptiste, hans bersmte
Pistrot-shildeatae,

hypplg pé Europas scener tll slutten av
20-arena. Sa sent som i 1935, midt i
sosialistisk-realismens tid, lot Meyerhold
oppfere | opera Boris Godunov et lystig
itermezzo av en hel! rekke av sine
elskede ,masker’. Denne teaterform til-
lot ikke bare en tilbakekomst til teairets
visuelle side med farger, bevegeiser og
handling, men ogsa & trekke frem den
dialektiske spenning melom tekst og
scenisk situasjon og meifom handlingens
innbyrdes, og avslarte maotsetningsfor-
holdene i ethvert fenomen. Dette beted
at det ikke lenger kunne eksistere luk-
kede genrer som komedie og tragedie.
Meyerhold kalte dette dialsktiske
spenningsforhald for .grotesk”. | sin ar-
tikkel fra 1812, trykt i dette nummer,
redegjar han for dette syn, et syn som
ferst idag begynner & bli fornemmet av
andre takket veere Samuel Becketts dra-
matiske verk. Ta de to landstrykere |
Mens vi venter pd Godot, hele deres
verden er innholdt i denne setning av
Meyerhold: ,Det groteske tillater en be-
skjeftigelse med det daglige pa et helt
nytt plat. Det groteske utdyper den dag-
lige tilveerelse i en slik grad, at denne
ikke mere synes selvigigelig”.
oSkapelsen er alltid glede. Skuespil-
laren som fremstiller den deende Ham-
let eller Boris Godunov pd dedsleien,
ma vibrere av glede®. Dette uisagn av
Mayerhold, rapportert av Gladkov, gjen-
kalier foren vare eyne den smilende
Winnie i Gilade dager som sakte og
ubannherlig foravinner | sin egen grav.
Skueaspillerinnen Alice Koonen skriver
om sin mann: ,Harlekinade ag Tragedie
var aldri for Tairov et motsetningsfult
afternativ, men forskjellige ting av sam-
me substans. Den ene var komplemen-
tzer til den andra, derfor uleselige. Det

er ikke tilfeidig at han under prevene
pa Racines Fedra, innledet arbeldst med
4 la skuespillerna danse, bli lette, frie,
Jharlekinske". Tairov opfattet aldr tra-
gedie som ensidig smerte og sorg. Tvert-
imot den forekom ham styrkende g livs-
bringende. Derfor ble han sé& titrukket
av ,Den optimistiske Tragedie”. Teatret
mé bygge sin kunst p& en fruktbar mot-
setning mellom mysteris og klovneri, ot
treklk som finnes i teatret i dets app-
rinnelige essens.

Det tredje postulat var nedvendighe-
ten av et folkelig teater, et mal eiter-
streket av instrukterene. | Commedia
dell'Arte hadde men dette ,folkelig tea-
ter” der handverkere og horer blandet
sammen med adelsmenn og anstendige
matroner net skuespillerens prestasjoner
pa hans enkle plattform. Dette var det
Jtapte paradis” (og Ironisk nok het det
pa fransk nettopp paradis de billigats
logjer pé& Le Théatre des Funambules der
almuen begsistret sless for & beundre
den store Pierrot Deburau).

Malst de arbeldet for, var et sted der
kolekiivet kunne metes for & gjenfinne
sitt  fellesskap, | instruktarenes hete
dremmer ville gjenoppvekking av Com-
media dell’Artes stil og egenart bli etter-
fuigt av et teater for hele folket.

Fra teaterhistorie og malerier, fra
historiske fakta og legendariske skildrin-
ger, skimter vi to Commedia dell'Arte:
myten slik vér fantasl mater den | Mau-
rice Sands bok, i ikonografien ag i de
panegyriske lovtaler. Den andre Com-
media delArte er den som i sin histo-
risk-tekniske essens ble assimilert av de
store reformatorer og pd scenen fant nytt
liv i nye former og lesninger.

Den ufoerbederlige Harlekin, tjener av
1o herrer.
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#ldre Harlekintype {fra 1500-tailet). Den sammenlappeda dragt er tot-
sluttende, oy det lavisiddende beoltested giver et halvkomisk og pom-
pest indiryl af e veeldly overkrop med spillende muskler. (Fra Fossard-
samiingen).

Commediz deli'arte dukker op i anden halvdet af det 16. Arh.
under indflydeise af en ny type kunstnere: ,kunst”-skuespil-
lere eiler erhvervsskuespillere. Disse professionelle kommer
ikke fra de smatergrupper, der for morskabs skyld spiller i
akademierne og ved fyrstehofferns; de er for sterstedelens
vedkommende borgere af en vis humanistisk dannelse der
slér sig sammen med smaborgere og hdndvesrkere pa jagt
efter en bedre skasbne, for at skabe el rigtigt erhverv ud
af testervirksomheden. Man mé formode, at der blandt dem
ogsé var nogle efterkommere af bajadser og geglere. Det er
pa denne mide de farste trupper af erhvervsskuespillare
dannes. De spiller det geengse repertoire, mere eller mindre
skéret til efter omsteandighederne: regulsere komedier, pasto-
rale fabler, tragi-komedier ©.s.v, | fortolkningen af disse
texter hengiver de sig Imidlertid tll experimenter, der er fun-
damentalt forskellige fra amaterernes. Nar de er 1 kontakt
med tilskuere, som de skai underholde, skaber de et spil og
en dramatisk opbygning, der er betinget af publikums ofe-
biikkelige smag, den veere sig kultiveret eller folkelig, og
uden at forlade den foreliggende komadie {d.v.s. den fuldt-
ud nedskrevne text) nar de ved benyttelse af dialskter og
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Zldre Pantalone-type {fra omk. 1577), kalde: ,Den forelskede Panta-
fone®, hvad han ¢jensynkigt ogsa er. Som flgur er Pantalone lovriat
venetiansk kosbmand, wed sans for penge. (SHk fra Fossard-samlingen,
Stockholm),

ved omdannelse af de faste masketyper fram til den ,impro-
viserede" komedie.

Hvornér og hvardan alt dette er sket vides ikke nojagtigt.
Man har heller lkke opklaret, p& hvitken mads grindhestand-
delene i commedia delFarte er smeitet sammen og blevet
harmonisk afstemte, sdledes at st nyt teater skabtes. — Pisse
grundeiementer existerede jo alle i 1. halvdel af det 16. &rh.:
typerne fra savel den ieerde som den folkellge komedie, bru-
gen af maske i karnevalstiden, mimernes og bajadsernes im-
provisation. ~ Men givet er det, at det har vesret en relativ
hurtig udvikling, som man 1 store traek kan tidsfeste mel-
lem 1545 (hvor den ferste skuespillertrup, hvis kontrakier er
bevarede, blev oprettet | Padua, tre ar after Ruzzantes dod)
og 1568, hvorfra vi har de farste opiysninger om Zan Ganas-
sas (Alberto Naselis} virksomhed | Mantua og om Gelosi-trup-
pen i Milano, Altsammen tydellge tegn p& at de italienske
skuesplllere kun har vasret en snes ar om skabelgen af hold-
bara grundformer.

Commedia delt'arte-trupperne dannes farst og fremmest
de norditallenske hertugdemmer - isger i Milano og Mantua -
mad venetiansk-lombardisk isieet; de er titknytiet et fyrste-

lilustrasjonens pd denna siden betalt av Holstebro Landmandsbank




hof, man de refser ogsd rundt og viser overalt deres forestll-
linger i teatersale udlant af akademierne, i Izjede salo (ofte
i geestfri foreninger) eller ogsd | garde og pad offentlige plad-
ser. Truppernes bestemmelser, der er s4 at sige uzendrede
helt op j det 18. arh., regner med fra ti @il femten shuespil-
lore under ledelse af en caposocio og bundet af en andels-
kontrakt. Der er én revolutionarsnde nyhed: tilstedevarelsen
af skuespillerinder, undtagen nér myndighederne forbyder
det (¥x. | Rom, 1588). Skuespillerne springer nedigt fra en
trup til en anden, da disse ofte er rivaliserende konkurren-
ter, men det heender at man finder dem forenede for en vis
tid. De ger meget hurtigt lykke: de Italienske og udenland-
ske hoffer begynder strax at strides lidenskabeligt om dem.

Arsagerne til denne enorme succes (der falger en stigende
kurve lige tll midten af det 17. &rh.) er mangfoldige. Lad os
iseer. fastsld nyheden ved et fuldkomment tilrettelagt og af-
stemt spil. Sely truppernes navne, de jaloux* (Gelosl), de
Wfortrolige” (Confidenti), de ,forenade" (Uniti), de ,lidenska-
bellge" (Accesi), de ,begeerlige” (Desiosi), de ,trofaste"
{Fedeii} anglver viljen til over for publikum at fremtraede som
et ensemble, produktet af en skole eller endog af et aka-
demi. Men inden for de stllistiske og tekniske love udvikles
og nuanceres individualiteternes spil. Skuespiliarnes kunst
kurne besejre tragediens svulst, kunne glve pastoralens
ksalenskab asdme, pustede llv | spldsfindighedarne | det 17.
arh. komedie og ndede maske endoy at redde den ubestem-
mellge genre, der kaldtes opera regia, hvor det sveermerisks
blandedes med det tragiske. Skuespilkunsten bliver Forfi-
net i den alvorlige genre, saftig [ den komiske og ender med
at miste marksdsgeglets karakter af tilfseldighed for i stedet
at na et vist teknisk og lulturelt nivesu. Det er derfor com-
media dell'arte-skuespillernes sukces bley sldet fast og
varede, isar i den slags teater, der skabtes med det ene for-
mal at tade deres kunst komme til fuld udfoldelse, at vise den
i rendyrket form, bafriet for tvangen fra en fastlagt text: kert
sagt - den improviserede komedie. Det var i denne genre at
det mirakel ferst skete, der endnu i dag er grundlagat for
skuespillernes popularitet: hane fuldstazndige identificering
mad sin rolle.

Den improviserade komedie, maskespillet, stottede sig ikke
til en fufdsteendigi redigeret text, men kun &l en scenarium
eller en ,plan®, hvor intrigen i store traak var ridset op, d.v. 5.
handlingens skelet, mens udviklingen af denne i form af dia-
log var overladt til skuespillernes Improvisation. | commedla
dell'arte-planens typiske struktur knyites intrigen {der wvar
afledt af den rige og komplicerede fittersere komedies intri-
ger) til et efler flere forelskede pars eventyr. Man folger ofte
det cirkuizre skema: A eleker B, der elsker C, der elsker D,
der elsker A. Dver for de elskende, der er alverlige flgurer,
stilles de egentfige masker, der alle er komiske: de to gam-
linge, de to zanni (bajadser} og kaptajnen. De to oldinge var
for det forste Magnifico (senere Pantaion), vanetiansk kob-
mand, en brav gammel mand eller han kunne veasre gerrig,
gnaven, latterligt forelsket og et taknemmeligt offer for dril-
larior; den anden var dokter Graziano, kaldet Balanzon, der
enten var sagferer eller Jaege fra Bologna og en karikatur af
den tabellga pedant. De to zannl eller bajadser, der alminde-
ligvie var tjensre, var Bergamaskerne Brighella og Harlakin
{fra Bergamo): den feorsie war underfundig, den der trak i
handilngens tride (gsorm Ligurie og Figaro), den anden var
durn, doven, gradig eg fik ustandselig prygl. Pulcinella er den
napolitanske version af bajadsen, han er en blanding af
skalkagtighed og stupiditet; ogsa han bliver pryglet og soger
iifflugt i sangen og i filosofiske hetragtninger over verden.
Hvad angér den storpralende kaptajn, der er oldebarn af
Ptautus' Miles gloriosus, s& har han til opgave at veere den

Illustragjonen pd denne siden hetalt av Halstebro Lendmendshank

heroiske ridder (i Ariostos og Cervantes’ drhundrede) siler
ogsd karlkerer han i skikkelse af en fremmed beseetielses-
officer den utlelige spanske hajiravenhed (blandt kapta|nens
varianter finder man Scaramouche, der dog ogsé har treek af
bajadsen). Lad os endvidere nzvne tjenestepigen eller kam-
merpigen (Fantesca eller Servetta). Det sceniske hbillede, der
var inspireret af karnevalsfestlighederne, var af en forbav-
sende farveharmoni: radt til Pantalon, sort til doktoren, gren-
stribet hvidt tll Brighslla, mangefarvet tif Harlekin. Alle, und-
tagen de elskende og tjenestepigen, havde ansigtet deskket
af en maske; bajadsernes masker, der var groteske indtil det
skreekindjagende, afslerer tydeligt deres oprindelss i karne-
valets diaboloke masker.

Hvad angér improvisationen (der er dokumenteret lige fra
hegyndelsen | Massimo Trolanos dialoger) skal man tkke op-
fatte den som en uafbrudt nyskaben. Hver skuespiller spacia-
lizerer sig for livstid i et bestemt rollefag, og til hvert af disse
udarbe]des et variaret repertoire (ribaldene eller cantone).
Skuespilleren havde il sin radighed disse udenadlerte pas-
sager og brudstykker, og han tilpassede dem efter scena-
riets krav. Bajadserne havde ogsd noget, man kaldie lazzi
{der kommer af azione, handling, eller mere sandsynligt af
lacel, band), et repertolre af absurde mimespil og ema komi-
ske scener. Komedien var omhyggeligt tilrettelagt &f truppens
direlkter (capocomico, ogsd kaldet coragoe), som tog sig af at
tilpasse og aktualisere komedien efter tiden og det sted, hvor
den blev spillet. Man forlangte altsé af disse skuespliliere en
stor begejstring, en udviklet evne til hurtigt at gribe {og un-

Senere ‘daklortype’, 11 dottors” var den "anden gamling' i commedia
dell'arte-stykierne (Pantalone var den fsrste). Doltoren kom fra Bologne
oy var som regel enten izege eler jurist. Han er elakovalysten, men bli-
ver som ragel narret af yngre kreefter, « Billacet forastiller skuespil-
jaren Angelo Lolli | doktesrollen pA Hitel de Bourgoone 1588 (Callec-
tion Ducharire).



dertiden opdigte} den passends andrighed i en uforudset
situation; men de skulle iser veere | beslddelse af en liv-
fuidhed og en andellg smidighed, der kunne give indtryk af,
at en forberedt, gennemtasnkt, til de mindste detaljer gen-
nemprevet forestilling var et veerk skabt af ajeblikket.

Der er overleveret ca. tusinde scenarier. De vigtigste sam-
linger er Flaminio Scalas, Basilio Locatellls og Domenico
Brunis, de franske samlinger ved Evaristo Gherardi og Luigi
Riccoboni og nogle samlinger bevaret i bibliotekerne | Rom,
Venedig, Napoli, Firenze, Paris, Wien og Petrograd. Studiet
ef dem tHlader os at rekonstruere Intrigens udfoldelse ag ryt-
men i disse forestillinger, hvor traditionelle forvexlinger, for-
klezdninger og genkendelsesscener blandedes med magiske
begivenheder og scener, bygget pé de laveste psykologiske
og sexuelle realiteter. Zibaldeni og cestoni, der var skuespil-
fernes egne veerker, hjmlper os til opdagelse af commedia
dell’artes sprag, hvis formele rigdom var meget stor. Det
toscanske sprog, hvormed de elskende sukkende og dekla-
merends forfolger deres mal, havde som modspit de dialek-
ter og jargoner, der anvendies af maskerre, historlens driv-
kresfter, der var frle for ethvert felelsesmazssigt band og
fulde af realistisk visdom. Skueapilleren skulle lkke legge
krop til et skyggebiileds, som en digter havds bstroet til
papiret, men skulle vaere sig selv, skulle smelte sit eget |eg
sammen med maskens og | tllskuernes sind genskabe en
person, hvls eneste dimenslon var scenen. Og dog bliver
konsekvensen af denne totale frihed en stivhed | sprogst,
som gentaget i det uendslige ender | kedsommelighed og
ligegyldighed.

Raffineret Colombina-type fra ca, 1686, Billedet forestifier Catorina
Biancelelli (kaldet Colombina™, der var datter af den bersmta Harle-
kin-fremstiller, Dominique. Hun debuterede 1683 | Paris og dode 1716
(Coli. Duchartra).
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Det er ogséd derfor at der i skuespillernes teknik lmgges
anorm veegt pd den mimik, som pé naturllg méde fojer sig tit
silhuatten, til bevesgeisens og den plastiske attitudes wud-
tryksfuldhed. Pier Maria Cecchinis skrifter vidner om, at de
napolitanske komedianters bidrag ! slutningen af det 16. arh.
blev afgerende | den retning. Deres mimik fuldkommen-
gjorde og mildnede ved en mere smidig komik den lombar-
diske spillemddes akademiske stivhed og grove komik. Et
drhundrede senere lovpriste Andrea Perrucei, commedia
dell'artes sterste teoretiker, som idealet af en spilisstil ,for-
eningen af napolitanske lazzi og lombardiske emner”.

Commedia deli'artes sucees i udlandet blev lige si stor,
om ikie sterre. Allerede mod midten af det 16. arh. var de
italienske komedianter pa mods ved de tyske hoffer; de blev
det snart i alle kontinentets lande og hinsides kanalen, fra
Spanien til Béhmen, fra England tii Polen. | Frankrig begyndte
commadia dell'arte endog et nyt kapitel, der pd en vis made
er en historie for sig. De lejlighedsavise turnéer, som Charles
den €. Henrlk den 4. og Ludvig den 13. indtreengende bad
hertugerne af Milano og Mantua om, endte med itallenernes
anbringelse i Paris § 1853 og dermed skabelsen af det enaste
faste teater, commedia dell’arte nogensinde har kendt, nem-
lig Comédie-kalienne, der trods en lang afbrydelse axisterede
lige til revofutionen. Men Comédie-lalienne er kun en ud-
laber af commedia dell'arte; efter omplanthingen tl! Frankrig
oplever den en selvsteendly udvikling, idet den bl. a. spiller
franske texter (selv om den ogsa bruger de gamle italienske
scenarier helt op tif 1780). Da den ferst har lesrevet sig fra
hjemlandst og er kommet | kontakt med en stor og levende
teatertradition, sa4 mister den sin oprindelighed, men beriges
til gengeeld med nye elementer. Med Tibario Fiorillis Scara-
mouche traader den mimiske virtuositet | forgrunden; med
Evaristo Gherardi begynder den harmoniske balance meallem
intrige og lazzi at vakle; med Dominigue (Domenico Bianca-
ielii} genopstar stjernekamedien. Under ledelse af Luigi
Riccohoni, der definitivt gér over til at spille pa fransk, pre-
ver man for farste gang at fjerne sig fre den improviserede
komedie, mens drhundredets store Harlekin'er (Vinsentinl og
Bertinazzl} forfiner og foraedler stilen og manerermne; Mari-
vaux opfatter Comédie-Italienne som den ideale fortolker af
hans teater.

Pa den anden side har den trofaste traditlonsbundethed }
ltalien ngeppe heller gavret commedia dell'arte, der i det 18.
&rh. &benlyst g&r mod forfaldet uden at kunne stille noget op
over for melodramasts sejrsgang. Dens historiske mission
stutter med barckkens undergang. Commedia dell'Arte skabte
en fteaterkunst, en moderne, professionel organisation, den
viste Europa renzessancens komedie og tragedie, den blev
en af komponenterne i det store europaeiske teater og skabte
en &ndfuldhed og en teknik, der har vaeret til Inspiration for
genier som Shakespeare, Maliére og Lope de Vega.

0Og dog var commed!a deil’arte i halien ude af stand til at
lnse rensessanceteatrets krise. Dena skuespillere erstattede
med deres fantasi forfatternes ufuidkomne udtryk, idet de
tiipassede sig til publikum og vandt samfundsts gunst ved at
tlene det og aldrig udtrykke noget nyt og foruroligende. Dens
skarphed, nér der var en sadan, overskred aldrig den komi-
ske genres vagt polemiske karakter. Kirkens forbud og skue-
spillarnes personlige forsvar afslerer ingen virkelig ideolagisk
uoverensstemmelse. S& hvis vore dages franske, tyske eller
russiske skuespillere og iscenesastiere nostalgiske er vendt
tilbage tii commedia deil’arte, har de ikke gjort det for at
hylde et poetisk, etisk eller soclalt indhald, som den ikke
havde, men de er i teknisk forstand vendt titbage til en mo-
del, der endnu har gyldighed for skuespilierens kunst.

Illustrag|anen pa denne siden batalt av Helstebio Landmandsbank




ITALIENSKE SKUESPILLERE OM DERES KUNST
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To Searamoucher, der wiser den forfinelse mange af commedis deli'arte-figurerne gennamgli | labet 2f 3600-tallet. S

—

er § sin oprindel

i slimgt med ,Den stortelends Scldat" eller ,Den spanske kaptain®, an grov scldat, parat 8l dok, piger og duetler. - Callots stlk t venstre viser

nam som livligt fezgtende hade med ir

el og |

jerphall = TH helre ses Tiberia Fierliif (ca. 1604-1684), der regnedes for et af de starste

ckuespillers i it drhundrede, beundret al konger og fyrster. Kardinal Mazarin inviterade ham til Paris, hvor han holdt sin position som uovertrufien
Scaramouche-fremstiller il sin ded. (BiMederne heeholdsvis tra B.N.C.E. Paris og Coll, Duchartre.)

PIETRO MARIA CECCHIN{
{(fedt 1563)

Som Frittelino, en zanni, opndede Pietro Maria Cecchini
stort ry. Han var fedt i Ferrara og spiflede som amator i
Mantua, da han var omkring 20 & gammel. 1581 blev han
profassionsl shuespiller. Han sinttede sig i Accesi-grup-
pen, sorm bl. a, bestod af de hersmie Martinelli-bradre, Dru-
siano og Tristano. Med dem rejste han til Frankrig og @strig.
Heait anerkendt blev han adlet i Wien ar 1614, | slutningen
af sit liv skrev han flere beger, bl. a. FRUGTER AF NYE
KOMEDIER, OG RAD TIL DEM SOM SPILLER | DEM,
udgivet 1628 i Padua. Dette arbejde indshoider en detailleret
analyse af farskellige roller;

RAD TIL DEM S0OM GZR EN PROFESSION
AF AT SPILLE IMPROVISATIONER

... Da, dar ansker at medvirke | Improvigerede forastlllin-
ger, ber forst have overvejet de ovennasvnte kvaliteter grun-
digt {sprog, stemme og beveegelse). Fremfor ait bor skue-
gpilleren aldrlg tale t munden pa asin medepiller, for at undgéa
den forvirring der er sa eergerlig for tiiskueren og som brin-
ger den talende partner ud af fatning. For han svarer, ber
skuaspilleren lade sin medspiller afslutte sin sastning. Det er
imidlerttd ogsd nedvendigt at understrege, at lange seetninger
er trmsitende og mishagende. Det nye indsiag skulle da have
den modulation, som let |@res ved at hare efter.

Det er ogsa nedvendigt at minde den skuespiller, som taler
alene pA scenen om, at han brat md holde inde, hvis han

ovarraskes af an anden skuespiller, som hryder ind | hans
repiik. Dette er vigtigere end at Fa sagt resten af sin egen
replik. Han ber heller jkke lave en sortie mens modspilieren
endnu taler. Afslutningen af en replik ken tet markeres med
en passende gestus. Men det er bedre at planla&gge sortierne
| fervejen end at forstyrre denne orden,

OM DEN UNGE EESKERS ROLLE

Oan som vil spille den:- unge elskers vanskelige rolle, beor
farst berige sin &nd med et passende antai eedie og char-
merende tekster omkring de forskellige afskygninger, som
her er blevat behandlet pad scenen. Men jeg mi advare:
ordene fra de udenadlsarte partier, mé avare til resten, sé det
lante virker som en logisk falge og Ikke som noget pé&-
klistret. For at nd dette resultat mener jeg, at den hyppige
lesning af fremragende beger er meget nyttigt, fordi den
leeaende derigennem kan lesre atg de mest feisomme fraser,
som forfarer tlakueren, der tror de er dele af skuespillerens
egen shagfeerdighed.

Udaover lmsningen ma skuespilleren passe pd, et hans
foratand kontroilerer hukommelsen pi en sédan made, at
han haster bifald og |kke vazkker mishag, sem resultatet bli-
ver, bvls en dum tjener eller en javtstdsnde kvinde benytter
sig af denna metode, som kun skal bruges af intelligente eller
formnemme personer. Pa denne mdade vil han sikkert lsere, at
han ikke kan opfere sig ens overfor alle folk cg at deres
forudszetninger lkke er da samme. Han ma |aere at mode de
forskellige begivenhader pd scensn pad samme made, som
han gar gennem livet.



leg ved, at mange leerere i diktion vil finde mange steder,
hvor heller fkke jeg udtrykker mig godt. Ligesom jeg er klar
over, at de som ikke ved hvordan man skal tale, ikke vil be-
mzerke, om jeg udtrykker mig godt eller skidt. Derfor vl de
stadig tale nedsattende om mig. Hvis de hare vil indremme,
at de tkke har Forstdst, hvad Jeg har sagt, er jeg fuldt tiffreds.

LATTEALIGE ROLLER

Der er opfundet nogle latterlige roller, der forekommer sd
urimelige, at jog ikke kan hehandle deres asbsurditet, udsn at
shrive pé en lignende absurd made. Men lad os nu diskutere
dem uden at forasld nogen reformer, for dertil behaves for-
stand, og den slags skuespillere er ejensynlig overbevist
om, at de hver for sig har arvet Aristoteles hjerne. Lad os
alligsvel diskutere disse rollers mangler, 53 det stér klart Far
disse skuespiflere, at vi ved hvad det drejer sig om.

DOCTCR GRAZIANC

Doctor Grazianos rofle, som er sd undarholdende for pubili-
kum, hvis den spilles af en skuespiller, som kan sit fag, er
| dag blevet s& forandret af dilsttanter, at der neseppe er andet
end navnet tilbage. Sig mig. hvem Fir ikke foragt for en
skuespiller som, hvls du er Pantalone, siger tit dig: Plantali-
mon, Petulon, Pultrunzen, og endnu vaerre. Og sd efter ét-
tusind fornearmelser, til slut beder om at fa din datter til
kone?

Der findes en anden varlant af Dactor Graziano-rollen:
den som tror at bode pad det forneermelfige sprog, ved at
citere lange stormfulde latinske fraser. Ved eldrig at lade
nogen anden tale biiver resultatet, at skuespillaren forvirrer
handlingen | stykket g trestter tilskusren, da der ikke bliver
lejlighed til at forstd eller bare f4 en orden pé hvad der fore-
gér pd scenen. Og hvem skal f4 eleverne af denns skofe til
at Indse, at de spiller og taler dérligt, hvis der hver dag er
hundrede svirsbredre, som forsikrer dem om, at de er ver-
dens mest eminente meend.

Derfor ber den, som har valat at spille denne tiltreekkende
rolie pA scenen, efter min mening farst danne slg et godt
billede af en sadan mand. Han bar forsege, at vesre med pé
noderne og sky det gammeldags og ma | rette ajeblik for-
mulere satninger, som er passende i indhoid, men vsammen-
hangende | udtryk, Disse ber vere krydret med Bologna
dialekt, eorn brugt af een som tror, at der ikke findes finare
méde at tale pa. Ind imeller ber han legge sserkg vaegt pa
de ord han anser for at veere de mest elagante, men | virke-
ligheden er de mest latterlige som negensinde er hert. 8a-
ledes kan han sige impetrare i siedet for interpretare, urore
i stedet for errore og secolar | stedet for scolari oy deslige,
som ke direkte fornasrmer ei land eller en parson.

Skuegpilleren ber ogsd sommetider kasta sig over nogle
tébelige, trivielle og velkendte kendsgerninger og da pree-
sentere dem, sorn om det var de nyeste, meerksligste og mest
forunderlige ting i verden. Udan at trzskke p3 smilebéndet,
skulle han da opfers sig, sem om han kom med en ssnzation.

Denne karakter, kun fattigt skildret af min pen, ber spilles
af en person, som vil teende en stor fakksl ved det lille kys
jeg har teendt kun som en vejledning, da Jeg ar sikker pa,
at malet for enhver som ensker at spifle Graziano, vil vare
at apille rollen pa sin egen méds.

FORSTE OG ANDEN TIENER

Det er en bade passende og nedvendig ting, at den sne-
dige og kioge tjeners rolle, som uden kiovnerier farer styk-
kets handiing fremad, suppleres med en anden type tiener.
Den sidste er klodset og dum og bar ogsd spille uvidende
og ude af stand til at fatte sine ordrer. Dette kan fars il
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underholdende misforstielser, absurde fejlitagelser og andra
underfundige fadseser, som nar de bliver spiflet pa scenen af
en dygtip skueapiller, udger en virkelig marsom rolle uden
fejl.

Men nutlldags ser feg 53 mange skuespillere, som i den
grad forandrer denne solle, at for at spilie den paA rette
troveerdige made, métte de veere udstyret med tisirackkelig
inteitigens for at forsta mig ret. Saledes forandrer de deres
kostume pa den mest upassende méade. | stedat for lasar og
tapper {den virkelige kleadning for en fattig mand) beerer de
et raffineret broderst kostume, der skildrer dem som far-
faangelige og vellystne, men ikke som uvidende tjenere, og for-
virringen i deres te] aynas kun at afspsjle deres indre.

Digse tabalige pigdende tossehaveder, som tager sig ube-
rettiget frihed overfar skuespillets tema, har for vane at vise
sig pd scenen lige | det sjeblik hvor to serisse shuaspiilere
ar samtalende cg optaget af et besjeslet og vanskeligt fore-
havende og 54 siger de: ,Lav ikke s& meget larm, henen
lesgger et s8g,” eller: Vandet i grydan vil [kke koge.” Med
digse elier lignende harfine fraser vinder de bifald og for-
tieneste. Det ville dog veere godt, hvis henen og gryden
havde talmodighed nok til ikke at leegge g eller koge, fer
de serlzse skieapillere var feerdige med at tale og havde fiest
ordret deres nok sé alvorlige affesre.

Der er hefler ikke mangel pa et par egensidige sjele, som
mens spillst endnu er under udvikling, springer ud og med
deres hop afslorer det, der Indtll de hare var antydet, i den
hensigt at f4 hundrede enfoldige veesener til at le. De tager
ingen hensyn til de seriest indstilleda blandt publikum, som
holder af et klimax, der loser den situation som indtil da
syntes naesten ulssefig.

NICOLO BARBIERI
(dod 1640)

Nicolo Barbieri skrev om sig selv, at han foriad sit fodested
Vercelli 1536 for at felge en gegler. Han skabte karaktersn
Bsltrama, den stivsindede blinde agtemand. Han brugte nav-
net Beltrame da Milano og fulgte Gelosi-truppen. Han tog til
Paris med Isabella Andreini og Flaminio Scala og spilleda ar
1800 for Henry d, {V. Efter Gelosl-gruppen blev splittet, vandie
han tilbage bl lafien for at spille med Fedeli-gruppen. Han
drog adskillige gange titbage til Frankrig med Glovan Battista
Andreini og blev 1625 direkter for sin egen gruppe.

«.. yHvad ar en Commedia deilArte-skusspiller?” or et
uddray fra LA SUPPLICA (1634), som Barbieri skrev som
forsvar for teater og commedia skusspillere.

HYAD ER EN COMMEDIA DELL’ARTE-SKUESPILLER?

Mange tror, at skuespillerens fag ikke er andet end kiov-
narier. leg vil hverken beksempe eller forsvare denne bag-
vaskelse, da jeg tror, at Herkules havde mindre besveer med
at hugge hovederne af hydraen end ved at brydes med de
ondsindedes stupiditet. Men jeg vil sige til dem, der ikke
ringeagter mine argumenter, at det er tibeligt at kslde en
skildvagt for spion, fordi han gerna vif vide hvad der foregar
pa hans post, eller at kalde en guldsmed ved sjofle navne,
fordi han fiter guld- og selvstev af.

Derfor: at kalde komikere og andre skuespillere geglere,
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Fifmen Les Enfants du Paradis
av Marcel Carné, 1334,

er hygoet aver 1.-G. Deburaus
lhv og arbeid ifslge et scenario
av Jaques Prévert. Den unge
lean-Louis Barrzult spillte den
kfonte mimiker. Hlustrasjonsn
viser lean-Louls Barrault | an
seene fra filmen,

1.-G. Deburaw | Piarrot a la
Balustrade. (Maler av Bouquet,
cofl. le Génaral Ris.)

12,413,

Da to leghringer viser

),-G. Deburau i Satan ou le
Pacte Infernal: Pletrot duellerer
med Harlekin, og Plarrat
hjalper en baker med & H&

fylt sin kurv. {Tegninger av

M. Eustache, coll, Rémy.}

JEAN-GASPARD DEBURAU

Ingen mimiker har som Jean-Gaspard Deburau (1795-1846) levet vidare i folkets og kunstnernes
fantasi. Utallige biografier er blitt skrevet om ham, bade de legendarisk pregede og de historisk
korrekte. Blant forfatterne er blant annet Jules Janin, Louis Péricaud, Mauriee Sand og fra vér
tid Tristan Rémy. Sacha Guitry har gjenskapt ham pé scenen og Marcel Carné og lean-Louis
Barrault & lerretet.

Hans familie var omvandrende tinedensere og mimikere og reisie Furopa rundt sammen med
Napaleons heer, Jean-Gaspard var selv fodt | Bshmen. | 1802 slo familien seg ned i Paris hvor
den ga yjagler-forestiliinger pé gaten og i de folkelige teatre, Selv ble han trenet opp il line-
danser, men et fall som resulterte i et benbrudd, satte en stopp for dette. Han fortsatte som
mimiker eg ble snart engesjert ved Thédtre des Funambules som Pierrot under navnet Baptiste.
Teatrets repertoir bestod utelukkende av italienske harlekinader, som p. g. a. politiforbudet mot
at skuespillere snakket pd scenen i de folkalige teatre, var et stumt spill. En hel rekke av
typene fra Commedia dell’Arte hle banytiet, men i en {forvrengt form og med den starste frihet.

Hans fiv, trogs de store triumfer pa scenen, foregikk i ensomhst og han ble rammet av mange
familieiragedier: hans kone dade, senere to av hansz barn, hana nye kone forlot ham og han satt
et &r | varetektsfengsel for uaktsomt drap. Alle disse detaljar har gitt nzering til legenden om
denns romantiske skikkelse.

|llustrasjonene pa denng siden betalt sv @@Dﬂﬂﬁmﬁ%'@ @%v@n 9



fordi de til tider far folk til at le, er en pastend, der hverken
er af sofistisk opfindsomhed ellsr ssgte dumhad. Skuaspille-
rens formdl er at underholde ved hjselp af sit spil. Men for-
najelse er ikke synonymt med latter, for somme tider kan
man finde sterre gleede i en fantastisk historie end | an lat-
terveekkende.

Skuespillere studerer oy befsester deres hukommelse med
stor variation, talemader, keeriighedserkleringer, fortviviel-
sesrab, reprimander og raseriudbrud, for at have dem parate
i det rette ajebllk. Deres studler er indpasset den persons
karakter, som de skal fremstitie, og siden der findes flere
skuaspillsre, som spiller serfese roller end latterveekkends,
vier de i hajere grad slg selv til alvorlige amner end til vit-
tige. Derfor bruger de fleste af dem deres tid ti at leere,
hvordan de skal fa publikum til at greede, hellers end le. For
latter kan lettere frembringes ved overdrevee ord eller be-
veegelser, end ved en ngje instuderet og veludfert hand-
ling, men det er en vanskelig ting at {8 publikum til at
greade over noget, som aiie ved ikke kan veere sandt.

En mand kan dg i smerte, uden at der er nogen som fesider
en tare, men for at fremkalde latter behever man af ng til
bare en heesllg grimace, hovedkuls tumlen _gg/rnkring, en abe-
lignende bevasgelse, imitation af en hundehvalp, en kat eller
noget lignende. Der er forskel pa fornajeise og latter: nogle
gange ler man i vrede, nogle gange for at spotte, og nogle
gange kan man fele behag uden at rore leeberne, fordi man
foretraekker et lofiet sjenbryn fremfor et smil.

Koemedie er fornejelse, ikke klovneri, noget beregnet, ikke
overdrivelse, vid Ikke uforskammethed. Og de, som kalder al
slags ukyskhed for komedie, bruger en definition af deres
egen indbildning. Vittigheder krydrer et arbe)de, men ikke
altid, for der er sivorlige eplsoder, som absofut tkke kan kla-
res med en vita. Og hvis sidstnevnte tages i brug spreenger
den hele talen. Men det rigtige ved denne roile er fortraaffe-
ligheden ved en godt tolket epiande, som selv om den ikke
er fuld af absurde pafund, har gammenheang mellem handlin-
gerne og den logiske udvikiing af acengrne, som stykket
demonstrarer. Denne nydelse vil forblive fade for mdle sind.
Qg de, som betragter komedisn, sam taat knyttet til kivvnerist,
tager fejl.

... For hvem er sé tabelig, at han ikke kan sa forskel pa
.at veers" og .at forestille’, Gegleren er virkelin en gogler,
mens skugspilleren som pétager sig en latterlig rolle, fader
som om han er en gegler, barer en maske, et skasg, og
lsegger sminke, for at vise at han er en anden person.
Masken selv hedder .persona“ pd latin, og en maskeret per-
aon har ikke ret til at vaare bevaebnet i karnevalstiden, for |
den periode har han pataget sig an &nden mands person og
er bersvet sin egan. Dat er derfor skuespillerne pi scanen
er andre mennesker, de bliver kaldt ved andre navne, basrar
andet ta] og har andre vaner. Mens gogieren altid har samme
navn, keraktertreek og vmremidas, ikke bare to timer om
dagen, men gennem hele sit liv og ikke bare i en scene spil-
lat | &t bus eller p&d markedspladsen.

Skuespilleren er totalt forskellig fra gegleren, selv om de
begge kan spille geglerens rolle. P4 lignende méde sr han
som spiller prins, konge eller kejser. hverkesn prins, konge
sller kejser udenfor scenan. Néar han derfor tager en geglers
rolle, bar han helier ikke ragnes som en virkelig gegler. Den
indbildte ksep, som slér ham pé scenen, nedveerdiger ham
p4 samme made, 2om det kongelige scepter ophajer ham.
Udenfor teatret siger man heiler Ikke .du” til den, som spil-
leda tjener eller ,Deres Hejhed" til den, som spilleds prins.

Kornedie er opfindsomhed. SkuespHleren, som spiller den
gamle mand, har endnu ikke et dun pd zin hage, en skuespil-
lerinde, som spiller den naive rolfe, kan vesre mor til 4 siler
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6 bern. Dette er alt sammen shuespillertricks. Komedlespills-
ren er @en ting, gegleren en anden. Gegleren har intet veerd,
han er kvik og uforskammet fra naturens hand, sager at leve
for godt eller skidt p& sine vitser, eller hvis han besidder en
smule vaerd, udnytter han det til gegleri, ved at f& publikum
tl at hyle af selv serigse skuespillere ved at udpege serger-
lige fejl ved dem. En gmgler er een som stér med hatten pé
hovadet foran sin prins, som siger fornsermende ting til her-
rer, som angriber sesren [ skarptungede fraser, som fortaller
uzerlige historier, som nogle gange fader heie sit hoveds bar-
bere for penge, som hengiver aig til stjalne tricks, som rapser
hele vokslys, som gpiser slet fsde, som spiller umddeholdent
og opfarer sig kladset p. 0. a. sit pengebegaer. Dog, en herre
som har et vist veerd g som er fedt glad og venlig, er aldrig
bare en gegler, men en inspirerende andspersen der omgés
Fyrster, respekteres af riddere og efteriragtes af kvinder.

... Gicera priste lystighed selv ! sine alvorlige taler og
Plautus preveda iheerdigt at introducere komiske mellemspil
i sine stykker. Imidlertid er den, som veekker latter ved brug
af et kuitiverst sprog ikke bare en gegler. Nogle folk tror at
komediespillere spiller ugd fra geglerier, fordi der pa deres
billet efter stykkets titel ofte stér ,comedia ridicolosa” (mor-
som komedie). Men de tager fejl, for det er sagt for at fa
falk til at komme til teatret, og tkke fordi der er tale om
geglerier. Desuden brugsr aiie skuespillere deres vid for at
tiliraskka publikum, og fa folk ud af deres huse. Danne in-
vitation til morskab er figesom bannere for en tournering,
brudens smykker, et musikalsk mellemspll eller forberedei-
serne it en fest. Uden denne maske ville teatret have et lille
publikum og kun lidt bifeld. Dog, hvis alting gér glat | verdan,
skafle bade vore aniiggendar og skusspillernes kunne trives.

ANDREA PERRUCCI
(1651-1704)

Andrea Perrugei, fodt i Palarmo, studerade jura | Meapel,
kvor han havde et retsligt embede. Sem frodig skribent 1
Tuscansk, Siciliensk, Napolitansk og andre dialekter for-
synede han Armoncl di San Bartolomeo-gruppen med adskil.
lige stykker oy prologer.

Perruccis DELL'ARTE RAPPRESEMNTATIVA, PREMEDITATA
ED ALLIMPROVISO, skravet 1699, er en samling manu-
skripter iffsat kommantarer og anvisninger.

INTRODUKTION | IMPROYVISERET SPIL

Improviseret skuespilterkunst var ukendt | =ldre tid, jeg
er aldrly stadt pa nogen, som har brugt ordet, det er en op-
findelss af vor egen tid. Desuden lader det til, at det indti
nu kun ar i vort gode [talien, at denne form er fykkedes.
Ihvertfald kunne en beremt spansk komediespiller ved navn
Adrians, som var kommet med andre skuespillere for at
spille deres komedier | Neapel, ikke forstd hvordan en
komedie kunne blive spillet af forskellige shkuespillere med
mindre end en times forberedelse.

Det or et bdde fantastisk og meget vanskeligt og farkigt
foretagende. Kun egnede og kvikke personer ber forsage
sig. Og de m& kende reglerne for sprog, talemader, Indsky-
delser og al slags retorik, For de skal Improvisere det, sam



en forfatter ellers udtenker | forvejen. Nér en gennempravet
forestilling synes at gere sterre lykke opg er hojest agtet,
skyldes det, at forfatteren pateger sig hele ulejligheden ved
at tilretteleagge det og at alt er ledet af en ankei hénd. Med
sé stor indsats, anstrengelse og arbejde og efter & menge
prever og forestillinger, burde sadanne stykker virkelig kunne
gere lykke. Hvis de ikke gor det, bor man foragie dem, der
efter s4 meget arbejde laver ufeerdige og fordrejede Forestil-
linger fulde af fejl og brister i stedet for at spille deres rolle
fuldendt. Dette er ikke tilfeldet med de improviserede fore-
stiflinger hvor sammenssatningen af sd mange forskellige
karakterer - nedvendigvis tkke alie lige fuldendte - glver
gpillerumn for visse ujeevnheder. Ligesom der nedvendigvis
m& opstd viese fejltagelser, nar skuespiilerne siger alt, hvad
der kommer over deres laeber. Men ndr en improviseret fore-
stitling bliver spillet af gode skuespillere, kan det lykkes pé
en made, som tiler sammeniigning med et skrevet stykke.
Men jeg ler af dem, der kun er vant til at spille i skrevne
stykker, nar de siger, at de som spiller improviseret er dér-
lige. For de, sem kan den vanskelige kunst at improvisere,
vil finde det let af apille i et skrevet stykke. Godi nok vil den
der improvisersr altid have en afgjort fordel: hvis hans hu-
kommelse svigter eller der sker en fe)l, vil han veere dygtig
nok til at redde siiuetionen, uden at publikum bliver klar
over hvad der er sket. Men den der spiller som en pepegaje
vil blive grebet i enrhver feji han begér.

Det vaerste er, at alle og enhver tror, at de kan impro-
visere. Do simpleste mest uvidende individer forseger sig og
trer det er en let sag. Deres ukendskab til farerne og van-
skelighederne ved denne kunstart kommer af deres dumhed
og eargerrighed. Selv de wvaarste slynpler og charlatanaer
tror, at de kan charmere felk og underholde dem med ord,
som om de var steerke meznd og pralende Herkuleser | gytd-
ne kmder. De praver at spille improviserede stykker pd
offenttige pladser, men fordeerver handlingen, taler uden stil
og gestikulerer som gale. Og hvad der er veerre - de sveel-
ger i grovheder og uhevisk tale. 5S4 stopper de deres punge
med ufortjent gevinst ved at saeige publilkum forfalsket mod-
gift med darligdont og giver dem legemidler, der kun for-
vearrer sygdommen de skulle helbrede. De or ilgesom disse
totalt uvidende malere, som patager sig ai kopiere arbejder
af de mest beremte og fremragende kunstners og laver
smarerier | stedet for malerier, med den forskel at den gode
kunstnar kopierer Apulelus og Titian, mens disse klatmalere
kopiarer Agsetarchl eifer Zaninni da Capugnano.

EVARISTO GHERARDI
(1863-1701)

Evarlsto Gherardi (fodt | Prato neer Firenze) gjorde sin debut
1689 i Frankrig | Jean Francols Regnard’'s Le Divorce.
Han spilleds rollan som Arlecchino pd Comédie Italianne,
indtil det blev tukket 1697. Ar 1700 publicerede han sin sam-
ling af manuskripter fra Hétel de Bourgognes, den italienske
gruppes repertoire, pd fransk. Ds folgende udsnit fra LE
THEATRE ITALIEN DE GHERARDI, udvider vores viden om
Commedia dell’Arte skuespillerne og deres sarlige teknik.

OM DE ITALIENSKE SKUESPILLERES KUNST
Man skal lkke vente at finde fuldstesndige stykker i denne
samling, fordi italienske forestillinger ikke kan trykkes t deres

helhed. Grunden er, at italiencke skuespiliere ikke |lerer no-
get udenad. N4r da akal spille, er det nok for dem, at kende
handlingegangen for de gar pa soenen. Saledes er den ater-
ste skanhed § deres stykker uadsklllelige fra deres handling.
Disse stykkers succes beror sd absolut pd skuesplllerns, som
giver dem mere eller mindre mening, helt athaengig af deres
andsneervaerelse og kvikhed | de, mers eller mindre hei-
dige, situstioner de kommer ud for under splllets gang. Det
er denne nadvendige fardighed i at kunne lade sig inspirere
i den ojeblikkelige situation, som gor det sd vanskeligt, at
erstatte en god itallensk skuespiffier ndr han uheldigvis far
forfald,

Enhver kan lere an rolle udenad og gengive ait hvad han
har leart p& scenen. Men for at blive en italiensk skusspifier,
kraaves noget ganske andet. For, nér der tales om en .god
italiensk skuesp|ller”, menes der en mand med et solidt grund-
lag, som i hajere grad spiller ud fra fantasien end hukommel-
sen, som selv komporerer alt hvad han siger og som in-
spirerer sing modspiliere pd scensn. Det vil sige, en skue-
sphiler som § den grad er i stand til at forene bade sine ord
og sine handlinger med sine madepilleres, 84 han uden videre
kan trede ind i handlingen og alle de situationer de andre
stiller op for hem pé en 3 naturlig méde, at tilskuerne tror
del hele er aftalt pa forhand. Der findes ikke en eneste skue-
spiller der spiller ,bare pA hukommelaen” ej heller en der
bare kommer ind pd scenen, for at aflevere alt hvad han
har Jeert s& hurtigt som mullgt, uden hensyn tll hvad hans
kammerater ger og siger undervejs og bare folger sin egen
ve], for hurtigat muligt at aflevere sin lektie, sam om det
var en tung byrde. S&danne er kun skuesplllers af navn, men
ar helt ubrugelige oy an dedveegt for deres trup. Jeg vil sam-
menligne den slags skuesplllere med en fammet arm, der
skont den er ubrugelig, stadig kaldes en arm.

LUIGI RIGCOBONI
(1675-1753)

Lulgi Rlecoboni, hvis karriere falder sammen med Commedia
dell'Artes sidste periods, blev fedt | Modana og var sen af
Antonio Riccobonl, en bergmt Pantalong ved hoffet | Modena.
Luigi fulgte faderens profession og spillede under navnet
Lello.

Som en sf de mest teknlsk bevidste af commedia-skuespil-
larne var Riccobonl en overgangsfigur. Han og hane kone
Elena (Elena Balletti, 1686-1771) som spillede under nav-
net Flaminia, var interesserst i at genoplive den klassiske
komedie og Renaissancens itragedle. Under Luigis ledelse
blev den Italienske gruppe, kendt under navnet Det Konge-
liga Ensemble, organiserst 1718 for at genopreite Itallensk
skuesplllerkanst, som var smuldret hen da Théétre Halten
lukkede i Paris 1687, | Paris blandade Riccoboni og hans
skusspillere fransk og ltallenck epillastil. Enden blev at den
Italienske spillestil vandt overveegt.

Luigi Riccobonis skrifter om teater og spil er stadig blandt
da vigtigste tolkninger af Commedla dell'Artes stil og me-
toder. Hana HISTQIRE DU THEATRE ITALIEN, skrevet pé
fransk, indeholder iHustrativt og beskrivende materiale om
commedia. Han skrev ogsd OBSERVATIONS SUR LA COME-
DIE ET SUR LE GENIE DE MOLIERE (Paris 1736), REFLEX-
IONS HISTORIQUES ET CRITIQUES SUR LES DIFFERENTS
THEATRES DE L'EUROPE, AVEC LES PENSEES SUR LA
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DECLAMATION (Paris 1738), Efter han trak sig tilbage fra
scenen skrev han AEFORMATION DU THEATRE (Paris 1767),
hvor hans religlese wmoraliserende og reformerende syna-
punkter fik ham til at konkivdere, at teatrat burde afskaffes.
Det er interessant at notere, at Riccobonis sen, Antonio
Francesco {1707-1772) fontsatie famillens teatertradition, og
| hogen L’ART DU THEATRE (1750) opponerer mod fade-
rens forsvar for den felelsesbhetonede spillesti,

Det temmelig litterzere ,Rad til skuespillere! som felger
i uddrag, er hentet fra Lulgl Rlccobonis poetiske afhandiing:
DELL'ARTE RAPPRENSENTATIVA {London 1728} Den prae-
senterer hans indstilling tii sandhed og natur i dramatisk
kunst, og en analyse af tale, beveagelse og folelsa.

RAD TIL SKUESPILLERE *)

Forfatteren (Lulgl Biccoboni) giver sine rad | metrisk form,
idet han bruger den samme .Terza Rima®, som Dante brugte
i sin Dlvina Commedla og deler sine argumernter op i § sange.

| den farste sang understreger han nedvendigheden af, at
skusspilleren studerer hardt, da det ikke er nok, at stole pd
den paturlige inspiration alene. Han anfarer den populere
taleméde: .kun for skuesplllers og geglere biev der ikke
glvet nogle reglar,” og sperger hvorfor. Man kunne miske
tro, at de ingen regler fik, ford! de ville viere nyttelase, da
det jo Jkke er nedvendigt at fortzelle folk, hvordan man skal
gé, std og vende sig? Hvis ethvert dyr stdr, beveeger sig og
gar fra det végner til det falder i sovn uden instruktlon, s
burde mennssket ligeledes uden spaciel instruktion vasre |
stand til at udtrykke lige sé mange lidenskaber og falelser,
som naturen selv veskker. Shulle Ikke enhver der omkring
sig ser, hvordan folk udtrykker frygt, hab, glede, fryd og
raseri have en skole at ga i? Hvilken lmrermester kan vesre
bedre end naturen selv?

Naj, det er en fejltagelse, siger Rlccoboni. Den der ikke
har studeret feenge og systematisk, fer han begynder af spille
komedie, bliver enten for stiv og hemmet eller alt for los-
sieppen | sin spillemade. Selvfelgelig er der dem som mener,
at man pd scenen ber efterligne deat virkelige liv 84 godt som
muligt og at den som seger eller ensker mere, er en tabe.
Men modset findes der tdber, som overhovedet ikke seger
eller som neegter, der skulle kunne findes noget starre eller
bedre {end den tilsyneladende natur), at lede efter. Men na-
turen kan til tider spage, til tider fejle med den menneske-
tige krop. F. eks. findes der folk hvis ene ben er kortere end
det andet eller som har en eller anden fysisk defekt, 35 man
synes naturen har sine grusomme sider, som ikke er be-
graenset til et bestemt land, men findes overaft.

Det er Indlysende, at hverken en pukkelrygget eller en
skelajet person straks ber vers forbillede for en skuesplller,
der ensker at gore et tiltalende Indiryk pd scenen. Man bar
helfer ikka uden videre kopiere zlle de mere eller mindre
aroteske afvigelser der findes, skent de ber studeres neje.
Det neeste vigtige punkt er, at skuespilleren mé& passe pi
ikke at tmnke for godt om sig selv eller lade sig smigre
af god keitik, men altid teenke pa at det ikke er nok at behage
de uvidende eller et par dumme kvinder ... Men han behaver
ikka en Salomon tl at demme gig, ret sd mange vil vesre
i stand til at gennemskus ham og vurdere ham efter hans
varrd.

{...} Den anden sang behandler hovedsagelig fysiske
kvalifikationsr. En vanskabt og kejtet mand vil vesre latterlig,
hvig han danser menuet, Higeledes vil det veere tibeligt for
enhver, der ikke har en passende skikkelse, at veelge skue-

*) Dette sammendreg er hentet fra G. Craigs tideskrift The Mask,
Firenze, arg. 1911,
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spilferkunst som prefession. Hvordan skulle han kunne habe
pé succes | en sd fin og yndefuld kunst. Enhver ved, at det
er nadvendigt at have velskabte lemmer og harmonisk byg-
ning. Skulle nogen vare s uheldig at veere vanskabt og
grim og samtidig skuespiiler {en kombination der kan fa blo-
det til at izne selv pd en augustdag!) 28 ber han | det mind-
ste have smag nok til at veelge roller, som passer for ham
og sky dem, der kreever vardighed og spendstighed, for i
sddanne rollar wil han Ikke bars veekke mishag men blive
pebet ud. F.eks. er dat ikke nok for en der spiller kongs,
bare at treede ind pad scenen midt | et meagtigt selskab kleadt
i guld og juvelbesatte dragter. Han mé have dst fyrige blik
som udfordrer deden, den ophsjede og seivfzlgelige hold-
ning, den stemme som bade kan ryste og treste. Og hvordan
kan an sadan udstraling forenes med en fyalsk deformitat?

Pa samme méade i en elskarrolie: et suk, et hlik, et buk
spillet af en alvorligt handicappet, vil ikke alene virke an-
stadeligt, men direkte meningslast.

Nej, den eneste mulighed for at overvinde et handicap fra
naturens hand, ligger | at gare en dyd af en nadvendighed
og veelge roller der gor defekten tI! en fordel, f. eks. en
skurkagtlg konge eller en svindler der giver sig ud for at
vaere ridder, Sddanne reller kan give glimrende resultater,
twis de bliver spillet af en vanskabt, da det altld er Interes-
sant at se en deform person preve at efterligne skenhed, COg
dette er et rAd, som ikke ber foragtes.

P4 den anden side kan den heldigt udstyrede skuespiller
opsé tro, at hans fysiske gaver alene er nok bl at heeve ham
over sine kammerater, man dat nytter ikke at vesre smui,
hvis kun dumheden skjuler sig under facaden. Den smukhe
skuespillers farer ligger i, at han bevesger sig for meget ved
hjslp af ydre form og regler, han beregner hvert shridt og
spiller formelt, som ot barn der har leert noget udenad |
skolen og laver 5-8 gester til hvert ord.

En sddan skuespiiler er for adsel med sine gester, | stedet
burde han lytte til sin fornuft: Hvad er det der inspirerer og
styrer ham, nar han taler med tiifssldige folk i et hus eller pa
gaden? 53 overbevist er Riccoboni om betydningen af denne
akonemi mad gestus og bevegelse, at han gar endnu videre
og beder .Musen” om, st enhver skuespiller skuile kunne
seette sig | en situation, hvor han manglede bide arme og
ben, Da - og ferst dal — vil ban rigtig kunne folde sig ud og
spille 84 godt, at hans bersmmelse vil g& fra est til vest.

(.. .) Det veesentligste og nedvendigste for en skuespiller,
pastar Riccobonl, er at han viser klart, &t han ikke skyr sand-
heden, for sa kan han naesten overbevise publikum om hvad
som helst, isear at hang spil ikka er falskt og dette ar den
forste betlngelse for at behage dem. For at opnd en over-
bevisends virkning, ber man Ikke alene glemme sine fire
lammer, men maske ogsd det femte lem: hovedst. Han ma
fale hvad han spiller: kesrlighed, vreds, jalousi, fale sig som
konge eller djeevelen selv, og hvis han virkelig kan fele alle
disse holdninger, og hvis hans hjerte kan styre hans gester,
vil de ga af sig selv og fore ham ti det rette udtryk,

I den trediz sang pressenterer Riccoboni en skuesplller, som
indvender, at han ikke kan fale sig som Djeevelen selv, han
kunne méska f. eks, fele slg som Archilles, men ikke sam
Djeavelen, nel, det er for meget forlangt. Forfattersn indrem-
mar, at han har overiadt skuespilleran | en vanskelig situa-
tion til slut | den sidste sang. Naturligvis kan de ikke bog-
staveligt g& i skofe 1 Helvede. Men han mener, at nér de
rigiige felelzer dominerer, inspirerss kroppen til &t gare da
rigtige bevesgelser.

Skuespiileren ma have fornemmelse for proportioner og
ikke sage at overgd naturen. Han vil sikkert nadigt kaldes an
abe, men det mest karskteristiske for en abe er, at den after-



ligner det lavende menneske, men edelagger billadet ved at
overdrive.

(...) | den fjerde sang bliver mimiken diskuteret prin-
siplelt. Forfatteren erkleerer, at interessen koncentreres om
skuespilerens ansigt. Han anforer eksempler fra billeder,
hver det enkelie udtryk lige overfor en central begivenhed
er forskelligt afbilledet i hvert ansigt i gruppen og siger, at
hvis skuespilleren ikke kan vise sin egen felelse, vil ingen
tro han feler noget selv, og er det tilfaidet, vil alt vere
tabt. Man er pad vildspor, hvis man trer, at publikum kun leg-
ger meerke til bevazgelse, form og stemme. Trak man en linie
fra alla tilskuernes sjne til deres fixeringspunkt, hvor ville da
zlle linier ende og mades? | skuespillerens ansigt!

{...) Nar skuespilleren greeder pd scenen, ma han passe
pd Ikke at forvreenge sit ansigt pa en sadan made, at folk ler.
S8& vit han opnd den modsatte virkning af det tilsigtede,
Skal en kvinde f. eks, greede | en scens med sin elsker ber
bun give indtryk af, at hendes folelser overfor ham er ssgte,
mens publikum skulle opfatte det som hykleri, s& de maske
siger: .bedrageri forenes med sandhed, og dog tydeligt”,
og s& leende fortsstie: .en god latter er det smykke, som
teatret ikke kan undvaere”. Man ma kunne le af et godt
hjerte, intat er veerre end at se skuespilleren glad og op-
stemt, mens hans tilskuere er triste og keder sig.

Den femte sang omhandler hovaedsagelig stemmans uddan-
netse. Det er tkke nok at se godt ud, siger forfatteren, hvis
marn taler som en papegeje. Han rader ogsa skuespillerne til
at leere sig at fremsige vers, hverken for hurtigt effer for
draavent, men at han | komedier skal passe pa at lsagge sin
deklamatoriske stil bort, og bruge samme ligefremme fale-
made, som hans forfader Adam brugte deti sin tid.

Cien sjette sang behandier principielt vasrdien af pause og
tavshed. Skusspilleren rades #{ at pakalde Arpocrate, Den
store, altid-tavse gud”™. .l tror det er let at veere stille efter,
at have afleveret ain replik,” sigor Riceoboni. . leg siger jer,
det er det svaereste af alt, og som en regel: at se jer | s4-
danne amjeblikike er nok til at drive en til vanvid.”

ANTONIO FRANCESCO RICCOBONI
(1707-1772)

Som sen af Luigi og Elena fulgte han i familiens fadspor og
debuterede i Paris som Lello i la Surprise de PAmour af
Marivaux. [ 1750 udgav han L’ART DU THEATRE, hvor han
ved siden af an dal tekniske rid og beskrivelser polemiserer
imod faderens syn p& betydringen af skuespillerens felsom-
hed, En problemstilling som Denis Diderot behandlede kort
tid efter i sit  Paradox om skuespilkunsten®.

(.. .) Vesr meget forsigtig med at deklamere foran et spejl
for at studers jeres gaster og mimlk. Denne metode er affek-
tatlonens moder. Man mé fornemme bevaegelsen i sin egen
krop 0g vurdere den uden at se pd den.

(...} Min far plejede at sige, at for at virke overbevisende
bar skuespilleren gd to tommer udover det naturlige, men
hvis han overskrider denns greense med en Lrokdel, over-
spiller han ejeblikkelig og bliver frastedende. Min fars tale.
made forkdarer tif fulde faren, som hele tiden lurer pd skue-
spilleren: enten at vdtrykka for fidt eller for meget.

(.. ) N&r en skuespiller er fardig med sin replik. ber den
der tager ordet begynde i samme tone, som dan ferste slut-
tede i. Man méd finde denne samstemthed bade | bevee-
gelser og gester og i stermmefaring hos hele ansemblet . ..
Skuespiliare som forbliver ursrlige ndr de tier og kun be-
vaeger sig nadr de taler, opnér ikke denne samstemthed, der-
imod skader de ved deres ukunstneriske fadhed.

(.. .J Nar | svarer p4 noget, m4 | alt’d passe pd, at det | vil
sige, virker som en gjeblikkellg og uforberedt reaktion pd de:
1 har hert. lo mere apontan falelsen virker, jo mere ber | nele
med jeres svar, for nér vi er overracket over en uforudset
feleise, fyldes vor sjzl ejeblikkelig med en rickke associatio-
ner, som vi ikke kan sortere med samme fart. Vi er usikre
overfor valget af en endelig reaktion, Men til slut vinder den
aterkeste folelse, som 83 engagerer o3 helt, mens alle de
andre forsvinder, og vi udtrykker med styrke denne fzlelse,
som dominerer os. Det er | sddanne situationer, at pauser er
mest nedvendige og mest berettiget.

{. ..} Kunsten at tale godt er det farste skridt mod et godit
teater. Kunsten, at udtrykke alt, er hajdepunktet af fuldkom-
menhed.

To forskellige eksempler pé commedia dell’arte-inspiration i moderne

haHet, Foroven Al i kall La hourrés fantasque
hvor improvisati g ¥ som en art fri dens. Tv. Egon
Madsen og Bjem de Treville i lvo Cramérs ballet Truffalding, {opfart af
Den chandinaviske Ballet) med musik af Scarlatti som en mere vittig-
Ironisk pastiche med udnyttefse af det klassiske Hgurgalleri.

b okt

llustrasjorene pd denne siden betalt av 31‘1}“:&%@%%@%?@% . 13



Synspunkter om

COMMEDIA DELL'ART!

Sammenetillet af CHR. LUDVIGSEN

L4

Pantalone-lwremaske fra 1700-tallet, (Musec Ca'Rezzonico, Venexla.)

Man regner stort set med at den egentlige italierske com-
media deif’arte-tradition degenererades eller udvandedes |
lobet af 1700, sefv om fremdeles der fandtes store skuespil-
lere som den beremte Harlekin Antonio Sacchi. Vist over-
levede diverse afleaggers i andre lande, seerlig 1 den franske
og engelske pantomimeskole, der igen flk en aflasgger i den
danske pantomimetradition, der ap ti! | dag holdes | live p4
pantomimeteatret i Tivoli. (Herom andetsteds [ datte nummer).

Men i ltalien - denne ‘improviserede kunstkomedie's hjem-
land - var genren gdet | forfald og er farst blevet genoplivet
i dette &rh., bl a_ takket vesre teaterhistorikeres interesse for
faznomenst. Det turde vasre nok her at pege ph den genials
Morettis prezstation i Goldonls En Tlener ag to Herrer. — Men
paradoksalt nok var netop Goldoni (1707-1793) | sin tid en
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erkleeret modstander af disse improviserede komedier og
keempede (ligesom Motiére} for fuldstesndigt skrevne stykker
uden indlagte scener, der med et kort scenarin blev overladt
tit skuesplllernes epfindsomhed.

Hans store modstander var Carlo Gozal (1720-1806), der
med sine komedler netop anskede at bevare og viderefers
den gamie commedia-tradition. Denne strid gengives | en
anekdote fortalt af Giusappe Baretti*} i hans veerk om Sseder
oy dragter i Italien (1768) - her hentet fra Gordon Craigs
heremie teatertidsskrift Thae Mask, arg. 1911, der var koncen-

*} Baretti gjorde sig ievrigt bemaerket som forkeemper for Shakespeare
i italien, tidaskriftredakter og alted ikke mindst som Fforsvarer af
Gozzi | hans kamp for at bevare den gamle Improvisationskemedie.

Hustrasjonen pd denne siden betalt av Larz Engstrim



treret om commedia dell'arte som ny inspirationskilde for
moderne teaterfolk. Baretti fortaeller:

«En dag medite Carlo Gozzi tilfeldigvie Goldoni i en bog-
handel. De kom | heftly diskuasion, og i kampens hede fik
Goldoni sagt til sin ubarmhjertige kritiker, at det da var let
nok &t finde fefl ved et stykke; men at han burde erkends, at
det var nok si sveert at skrive et. Gozzi svarede, at det var
nemt nok at finde fejl ved et stykke, men at det var endnu
iettere at skrive stykker, der faldt i smag hos et sa tankelast
folkefeerd som Venetianerne. Med slet skjuit foragt tilfejede
han, at det var hans hensigt at fi bhele Vonediy til at styrte
af sted for at se Eventyret om de tre appelsiner® ... Gol-
dani, der havde flere &f slne meningsfasller hos sig | boghan-
delen, udfordrede Gozzi il at gore det - hvis han kunne!
Udfordringen hiev modtaget, og Gozzi lovede at lave en sé-
dan komedie pd et par dage.

Hvem skuile have troet at denne titfeeldige og for sd vidt
ligegyldige dispyt skulle give stodet til, at den sterste dra-
matiker ltalien nouenszinde har haft kom iganyg? Gozzi skrev
hurtigt en fem-aki-kemedie med titten ,De tre appelsiner®
{,| tre Aranci®) bygoet over en gammel ammestusfortzelling,
som venitianske born sd ofte havde hort deres barnepiger
fortzelle. Komedien blev spillet, og de tre smukke prinsesser,
der kom ud af de tre appelsiner, ik hele Venedig til at storme
St. Angelo-ieatret . ..

I drene 1754 og 1755 har jeg set 10-12 af Gozzis stykker
opfart | Venedig og har endda leest et par | manuskript, og
jeg m& sige, at ingen arbejder af denne art har tiltalt mig sa
meget: s da Mr. Garrick var pa hesgg, métte jeq beklage
over for ham, at han ikke var kommet | karnevals-tiden, sé
han kunne have set nogle af dem spillet. Jeg er overbevist
om at han vile have heundret Gozzis gani, som efter min
mening ~ nzest efter Shakespeare - er det starste noget land
til nogen tid har fostret. Gozzis fantasi far ham bl at skabe
mange karaktarar og vaesner, som maske ikke findes i na-
turen som f. eks. Caliban i ,Stormen”, men som dog er lige-
sd sande og virkelige som Caliban .. .“

Fra Goldaniz memoirer har vi l&nt et karakieristisk udfald
irmod maskekomedie (1787):

.. Masken gor stor skade for skuespillerens frie udfal-
delse; hvadenten han skal udtrykke glesde eller sorg, vere
forelsket, ophidset eller fornejet, er det stadig den samme
leodermaske vl ser; han kan gestiknlere s& meget han vil,
zendre tonefald, man vi sar aldrig hans ansigtsudiryk fortolke,
hvad der foregér i hans hjerte eller de forskellige lidenska-
ber som opfylder hans sind. Skuespilleren mé i dag have en
sjeel; og en sje=l bag en maske er som ild under aske _..".

Striden meliem Goldoni og Gozzl var ikke alene en kon-
frontation af gammelt ag nyt | mere banal forstand, men st
eksempel pé& den klassiske og stadigt aktuelle problemstiling
for skuespilkunsten: Skal den vaere realistisk (eller natu-
ralistisk) ~ eller skal den vesre stiliseret, idealiserende? | sine
bidsks kommentarer til Geoldonls nok sd realistiske stykker,
bemeerkede Gozzi et sted, at hvis man bare gik rundt i Ve-
nedigs gader en 2-3 timer, 4 havde man en gratis komedie
af Goldoni! Til forsvar for den improviserede komedie siger
Gozzi (1772):

ue .« Jeg mener den improviserade kemedie er blandt vort
lands sanlige skatie. For mlg at se er den vasensforskallig
fra den skrevne komedie, der lres udenad, og jeg har ikke
den skamliose dristighed at stigmatisers alle de dannede g
@die mennesker jeg med egne @jne har set nyde og applau-
dere sddanne stykker som uvidende pebel. Jeg seetter de
dygtige maskeskuespillers langt hojere end disse improvi-
serende digtere, der ytrer sig om last og fast uden at have

nogei pd hlerte og veskker forbavselse biandt en flok pa-
bende tilskuere ..."

| sine memoirer siger Gozzi bl. a. (1797):

wee» Man kan ikke udarbejde et stykke, der skal under-
holde publitum et passende stykke tid ved bare at sammen-
hobe alskens absurditeter, sensationer, grovheder, platituder,
barnagtigheder, darlige vitligheder og forvravlede ordspil.
Det jaskerl efterlignera af min stil er forfaldet til heviser hur-
tigt denne pastand. Neesten det samme kan siges om andre
genrer — romantiske eller borgerlige, der skulle veekke tirer
elter latter - danne art stykker, som man kalder kultiverade
eller realistiske, skent de almindeligvis er blottet hide for
kultur og realisme og som regel uden afveksling alle ligner
hinanden som en flok regndrdber, har hjemsegt vore scener
mindst de sidste 30 A:.

Der ar sagt oq skrevet meget ondt og godt em mine even-
tyrstykker; men falktum er at de har heidt sig pé reperioiret
béide i Itallen og udenlands trods deres pistdede gammel-
dagshed; stadig fremfares tabelig kritik imod den af forsultne
biadsmerers og misundelige dedbidere som felyer strommen
og gentager seldre smagsdommeres blinde kritik, der kun er
baseret pd titlerne og det argument, at jeg henter mit stof fra
ammestuefortasllinger og eventyr fra gamle konar. - Al dette
beviser at der er godt stof i den sagnagtige, poetiske og
allegoriske genre som jeg har skabt ...*

Alligevei medvirkede de 200 stykker, som Goldoni skrev,
til den snskede ,reform” i retning af en realistisk genglvelse
af livet pa scenen. | forordet til sine ferste stykker {1750)
skrev han:

ae .. Hvad man viser pi scenen mi ikke vaere andet end

Den engelske skuespliler David Garrlck (1717-79) som Harlekin. | 1726
ga en italiensk trup en rekke forestlilinger | London, hygget pd scemarier
fra Gherardi ting og tradlsf av mer folkellg karakier. Pstle
tremskyndet en utvikling | engelsk teater som John Rich (1682-17G7)
hadde startet. loha Rlch, som var hovedkrafien bak john Gays The
Beggars Opera {1728), hadde talt opp Harlekin-roilen. Det fortelles at
han var meget dyklig ¥ fysick improvisasjon, men derimot ikke verbalt.
Han sleyfet derfor mer og mer dialcg og log og datle forte
ti a! harlekinaden ble etwm i England,
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den tro kopl af hvad der sker i verden. Da bliver komedien
det den skal vasre, nir det forekommer os at vi er | vore
naboers selskab eller midt i en konversation: vi genkender
{...) og ndr man ikke ser andet end det man ser hver
dag ..."

Et 4r senere proklamerer Goldoni at andre forfattere med
Mofigre i spidsen, ikke er ndet langt med deres komedie-
skrivning trods vid og elegance:

n-+- Dt franske publlkum er nejsomt. En enkelt hoved-
karakter er nok il at tilfredsstille dem ... Vi itelienere for-
langer mere. VI ansker at hovedpersonan skal veere steerk,
tydelig, original og livagtig ... at intrigen er mangfoldigt oy
opfindsomt spundet. Vi forlanger at moralen serveres med
underfundighed eg humer. Vi insisterer pd en overraskende
slutning, som dog klart kan udledes af handlingsgangen ..."

Det er nok karakteristisk, at de mere eller mindre realistisk
slier naturalistisk indstillede teaterfolk fra Dliderot til Sta-
nislavskii ikke i starre stil interssserade sig for problematik-
ken omkring commedia dell'arte, endsige for improviserende
skuespillere. Det blev | forste omgang den Goldoniske linie,
der kom til at sejre (og Goldonis "genrehilleder’ man tog op
ogséd i den naturalistiske glansperiode omkring &r 1800; Gozzi
kom ferst senere pa mode og er maske farst nu ved igen for
alvor at have tiden med sig).

Skulle man endelig indflette stumspil eller imprevisationer
i naturalistiske forestlllinger blev det neje motiveret udfra et
sandsynligt virkelighadsgrundlag som f. eks. Strindberg ger
det i sit beremte forord til . Fr. lulie":

» - - Som bekant har den italienska teatern pa vissa scener
Atergélt till improvisationen, och dirmed skapat diktande
skddespelare, dock efter forfattarens planer, vilke! ju kan
vara ett fremsteg elfler en ny greende konsiart, diir det kan
bil tal om frambringands konst

Dar monologen ater skulle bli osannolik, har jag ftillgripit
pantomimen, och dér lémnar jag skidespelaren &ndé mera
frihet att dikta - och vinna sjdlvstindig Bra. Fbr att likvil
icke fresta publiken &ver forméagan, har jag latit musiken, vil
motiverad dock frin midsommardansen, utdva sin illuderande
makt under det stumma spelet, och beder jag musikdirektéren
vil behjéirta valet av muslkstycken, att icke frimmande stim-
ningar vickas genom minnen vare sig ur dagens operetter
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Behandighed md der til,

Her ses Harlekin som akrahat.
Treesnit fra ¢a, 1577
(Fossard-samlingen).

eller danserepertoar eller ur allfér etnografiskt folkliga
toner ..."

| sine tre beremte foredrag om Skuespilkunst (da. udg.
1963) som Frederik Schyberg heldt pa Lunds universitet i
1947 p4 indbydelse af Prof. Bagnar Josephson er det kun lige
akkorat at commedia dell'arte-problematikken strejfas; det
samme geelder den store torso af et systematisk veerk om
Skuespillerens Kunst der udkom posthumt 7 1954, Et enkelt
citat fra det farste foredrag vil veere tilstreskkeligt til at be-
lyse Schybergs holdning til faenomenet, en holdning der er ka-
rakteristisk for alle mere eller mindre naturalistisk:opdragede
teater-teoretikers, hvor teksten tii syvende og sidst var og
blev det heit afgerende, mens skeespilleren leverade 'kunst
pé anden hénd' som Fru Helberg siger. For Schyberg begyn-
der teaterkunstans moderne tid omkr. 1750 hvor der begyndte

Harlekin-lsarmasks fra 1800-tallet {Bibl, de I"Opéra, Paris).



at komme system | galskaben og behandlingan af de store
littereere iekster som Shekespeares og Moligres. P& 5,33 |
den da. udg. af Skuespilkunst hedder det:

«f commedia dell’arte frigor den professionelie skuespil-
kunst sig. P4 begge sider af commedia dell’artes type-
komedie, eller snarere maskekomedie, er to arter fremstil-
londe kunst samtidigt groet op og har antaget faglig form,
hegge med klart anlaegspreeq fra det old-klagsiske teaters to
genrer, den tragiske og den komiske. En hajstemt, neesten
syngende oratorisk kunst, baragnet for det hajere drama, tra-
gedien, og en mere individualiserende, realistisk efterlignende
kunst, genglvende typer fra virkeligheden, beregnet for ko-
meadien. Men begge genrer (er) endnu, det m& man gere sig
klart, i endnu hejore grad end commedia dell'arta péd et meget
primitivt trin. Lige bag deite komadiespil stir den folkelige
gagler, linedanseren, marionetteaterdirektoren, kiovnen. Og
sd begynder nutiden med Shakezspeare og Mollarel®

Schyberg regnes jo endnu for en autoritet — pa skuespil-
kunstens omraéde - i hvert fald | Skandinavien. Men det er
tankevazkkende, at netop 'den professionelle skuespilkunste’
redning bliver to store dramatikere ikke skuespillerne selv,
skent netop den improviserende kunstkomedie | hsj grad
fostrede selvstendige kunstnere pé skuespilkunstens om-
rada.

t sin fornmvnte Skuespillerens Kunst understreger Schy-
berg sit syn pd skussplllerkunsten som en kunstart i stadlg
positiv og forzedlende udvikiing takket vaare den dramatiske
fitteratur (s. 196):

+Egentlige regler for skuespillerens kunst kan ikke siges
at veere formuleret i drhundrederne for [15- og 1600-tallet op
til ¢a. 1750...], ph anden mide end Shakespeare og Molisre
har gjort det i ,Hamlet* og ,Impromptuet®. Men nogle tl-
narmelser i emnet havde dog fundet sted, og her havde
som seedvanlig italienerne varet farst pd pletten .. %

{Her nesvner Schyberg s retfeerdigvis de forskellige ho-
vedkilder vi har til commedia dell'arte-skuespiilersns kunst,
Leone de Soml, Pietro Cecchini, Nicolo Barbieri, Andrea
Perruect, Luigi Riccobonl og Gherardl .. .)

Det er lige veerd at minde om at Hamlets rad tit shuespil-
lerne biandt andet gik ud pé at veare naturlige, at lade gestus
gvare til ordene og omvendt og at han s& med mistillid bade
pa pantemimer og klovneskuespillere, der improviserede ud
over teksten: :

u- - » Og lad dem, der spiller jeres klovner, ikke sige mere,
end der stir i deres rolie, for der er nogle af dem, der plejer
at slé en latter op for at FA slove tilskuere til at le med, skant
man maske netop p& det sted skulle vaere opmarksom pd et
nedvendigt led i handlingen; det er forbryderisk og viser en
ynkalig trang til at briltere hos den nar der ger sig skyldig
idet ...* {,Hamlet* 3, akt 2. scene, oversat af Ole Sarvig.)

Alligevel var der klovner i neesten alle Shakespeares styk-
ker. - Maoliére siger ikke meget direkte om improviserende
skuespillere ¢ .Ulmpromptu de Versailles”; tveertimod lader
han skuespillerns selv forsvare vaerdien af at have leert en
trykt tekst udenad og holde erdentlige prever pa et stykke
inden en offentlig forevisning. Molidre optreeder som bekendt
selv i dette stykke og forseger at appellere til sine shue-
spilleres improvisationsevner, selvom teksten ikke sldder fast
endru, men forgzeves, Den slags letsidighed vil hans meget
ansvarsbevidste skuespiliere slet ikke vazre med til; man ma
kunne teksten far man ken spille. - Rimellgt nok indehoider
stykket ingen regulaere angreb pd 'de italienske skuespil-
lere’, som Mailére jo havde leert en del &f (han delte jo endda
teater med den italienske trup | {sengere tid).

! sin bog The World of Harlequin {Cambridge 1963) Ind-

leder den store engelsks teaterhistoriker Alflardyce Nicoll
tankeveskkende nok med en langere direkte sammenligning
meflem Hamlet-og Harlekin-figuren og ger sig reflektloner
over at Hamlet jo kun er repreesenteret | &t stykke og ingen
ved hvordan han egentlig bar se ud, mens Harlekin-figuren
straks veekker associationer om ydre fremtoning pd en scene,
skent man knapt ved fra hvilket stykke eller teaterforestil-
ling. Alisa pA sn mide Igen: Den littereerse teaterfigur hvor
forfatteren skaber rollen som skuespilleren sa kan udfylde
med sine egne erfaringer — contra en type- eller maskefigur,
skabt og vedligehaldt af teaterfolk, som stadigt har méttet
leegge krop til Harlekins spraglede figur, der s& iil gengeld
har inspireret mange forfattere,

Nicoll slutter sin sammenligning mellem disse to scene-
figurer med felgende passus:

=+ Men hvorfra kommer Harlekins styrke 537 Vi kan ¢i-
tere Hamiets replikker, men hvilke sentenser vil vl tilskrive
den anden? Her stér vi unsegtelly over for et spsrgsmil - et
spergsmal, hvis svar ikke bare kan gives ved et nejere stu-
divm af hans specielle teaterhistoriske forudsetninger, men
ogsa involverer en undersegelse af fundamentale dramatiske
preblemer,”

Ciet vassentlige i forbindelse med commedia dell’arte-for-
mens skeebne i nyere tid er nok, at den udvandedes i labet
af 1800-taliet, vel bl. a. ford| den blev baret oppe af hejst pro-
fessionelle fagskuespiilere, der successivt gav deres kunnen
i arv tll direkie efterfalgers, men netop 1 sit vassen var mere
eller mindre illitterzer med sine tekstmasssige ret ufuldkomne
scenarler, der i 8d he] grad skulle fyldes ud af skuespillernes
egen opfindsomhed og faglige dygtighed. Genren forfaldt
med sine skuespillere,

P4 vis méde er det teaterhistorikere, der i moderne tid
har skabt fornyet interesse om denne teaterform ved at frem-
drage scenarier, beskrive forestillinger, rekonstruera spille-
gtil osv. ... 1 sin epllog til ovensevnte bog nzevner Nicoll at
det farste forseg blev gjort med Maurice Sands Masques et
boutfons fra 1860. Gradvist steg udbudet af mere grundige
teatarhistoriske afhandlinger om commedia dell’arte op | vort
eget drhundrede. (For en teaterhistoriker, der gerne vil bevise
sit fags selvstzendighed og uafheengighed af litteraturhlstorie
er netop denne genre specielt egnet.)

Skent commedia dell'arte | sin glansperiode var et ita-
lienskpreeget feenomen - man kunne fristes til at sige at her
var tale om et farste forsag pd at samle Halien tH en helstat
med de forskellige traditioneile lokaldialekter i mente -
spredte formen sig hurtigt udenfor Italien. Bemeerkelsesveer-
digt er det at denne intersuropziske Interesse for genren
ogsd spejles i teaterhistorikernes kreds i nyesis tid,

Blandt de mere fremtraadende forskere - der ofte sam-
Hdigt har haft et konkret farhold til teater - som i dette &r-
hundrede har taget genren op bar neevnes Cordon Graig, der
helligede flere numre af beremte tidsskrift The Mask til com-
media delfarte (1911-1912), russeren Konstantin Mikiachev-
sky (Mic), der i 1917 publicerede sterre ariikier om emnet;
senere udgivet som bog i 1927, og franskmanden P. L. Du-
chartres' veerk La Comédie ltalienne fra 1925. En mere fyldig
bikliografi findes et andet sted | tidskriftet.

De to teaterhistorikere, der i henholdsvis Sverige og Dan-
mark personligt har fiet teaterhistorien anerkendt som selv-
stzendig universitetsvidenskab, professor Agne Beijer og pro-
fessor Forben Krogh, har ogé hver pé deres méde ydet deres
bidrag til commedia dell’arte-forskningen. Beijer bl a. ved
sammen med Duchartre i 1928 at fi udgivet og kommenterel
den svenske del af den sdkaldte Fossard-samling af ret ene-
stéende billedmateriale omkring commedia dell’arte-teatrst
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fra slutningen af 1500-tallst og begyndeisen af 1600-tallet.
Samlingen stammer fra en fransk samler, Le Sieur Fossard,
{dod 1702), og blev bragt til Sverige af Carl Gustav Tessin

{1695-1770), der bl a. en overgang var svensk ambassader

i Kebenhavn, hvorved en del af samlingen havnede pé Det
kqgl. bibliotek, Mange af de nu oftest offentliggjorte stik fra
commedia dell’arte stammer fra denne samling.

Selv skrev Beljer | 1929 en isengere introducerende artikel
Commedia dell'Arte | ,Ord och Bild" (1929} hvori de mere
princlpielle probiemstillinger treekkes op med naturligt side-
blik til aktuelle teater-eksperimenter i Rusland og andre ste-
der. Med sit klare overblik sammenfatter Beijer alierede den-
gang hovedproblemet for commedia dell’arte-forskningen sé-
lunde:

«Men ha di inte allid Arlekin och hans félje varit sym-
holer mer 4n individer? Ar det inte ndgonting utmirkande
dven for det gamia maskespelet att sammanfatta vissa all-
minminskllga drag i vissa en géng for alla flxerade och
starkt stiliserade typschemata?

P& den frigan kan man svara bida ja och nej. Eit fullt ut~
tdmmande besked kan man egentligen endast ge genom at
aterberiitta hela den italienska komedins historia fran 1500-
tallet och till var tid, och det dr en bida vidlyftig och vansk-
lig affar. Dokumenten &verfldda, och édnda siga de bara
hilften av det vl ville veta. Maskspelat har levat genom de
skadespelare som en ging buro maskerna, det pA scenen
fédda ordet har fdrflyktigats med dem. Med skéirpen av en
paradex illustrerar commedia dell'arte-problemet den ofta
framhélina grundsvarigheten for all teaterhistorlsk forakning,
oybrligheten i att komma 4t det sceniska konstverkst sidant
det en pang levde pa tiljan. | dvriga fall ha vi dtminstone de
tryckta pjeserna med deras scenanvisningar. Men for mask-
spelat ha vi endast ndgra samlingar med summariska inne-
hillsradogorelser fran clika tider ... memoarer ... teoretiska
skrifter . .. samt sist men icke minst ett Snda intl dessa sista
&r besynnerligt forbisett men icke desto mindre utomordent-
ligt fingslands och rikhaltigt biidmaterial .. .*

Den teaterhistoriske pointe er her, at man faktisk har et
storre og mere illustrativt hilledmateriafe ti ilustration af
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spillestil 1 commedia de!l’arte end til Shakespearss og Meo-
ligres teater.

Dette gesider oged spillestilen pé lbsen og Strindbergs tid,
kunne man fristes ti} at tilfajs, og helt op vor egen, som jo er
preaget af fotogene opstillingsbilleder, der sjesldent siger ret
meget om an forestillings karakter og indramning, hsjst en
smule om hvordan skuespillere kunne posere for en presse-
fotegraf. P& en inciterende og fantasieeggende méade giver
cammedia dell’arte bilderne fra Fossard-samlingen og andre
steder langt mere. Selvom man ikke kender teksten eiler den
nojagtige sitvation. | det mindste synes man at fornemme lidt
om hvordan der er blevet spillet komedie, hvordan skuespil-
lerne har veoret.

Vi vil lade den svenske instrukter, teaterskribent m. m. Per
Lindberg f& det sidste ord fra hans ypperlige og stadigt ak-
tuelle bog Kring Rididn (1932). Bogen er Igvrigt samlet om
meget kiarsynede skitser af datidens store teateranimatarer:
Craig, Appia, Copeau, Reinhardt, Stanislavski, Meyerhold
etc. ... Men i begyndelsen stér en lille keerlighedserklzring
til commedia dell’arte-muiigheden:

LVid 1500-talets mitt sprang det pldisliof fram ndgot all-
deles nytt: Commedia dell'artes improvisatrer. De hade inga
texter, det skrevs inga pjdser fér dem. De skapade sig i
sthilet fasta personager att halla sig tiil. ~ Ariekin, Pierrot,
Colomhbine ach alla ri andra sallsamma dockor! Stumma stid
¥i infor er och stirra pd er, som en hende tittar om ett horn
met ndgot frimmande spekiaksl. 54 sminingom fa vira 3gon
liv, for déir om hérnet tricksar ni, gbr pirvetter, grilar, grater,
sldss och skrattar s burdust. L3t stereotypa aro ni vil -
era masker varken le eller grata, uitrycka ingenting, gatfulla
masker, likna &dla stenar som sgkifta allteftarsom man gar
dem. Men égonen brinna i er, och alla era rirelser visa hur
ni vill g8ra heder &t typen och kostymen, tusen linjer uppstd
i er kropp vid varje piruett, och era idader fladdra i da granna
fargernas lek,

Dockor, ni ha blivit oss s34 sillsamt kiral An [ dayg, fast ni
legat stilla och tysta pa historiens blad i nagra sekler, springa
ni fram ur bladen ndr som helst till vart hehag och fladdra
far viir fantasi. lty att ni &r skddespelarlynnet, leken som skall
f& vér fantasi att fladdra, diir vi std och glo som en bonde
vid ett hérn.*

Mijinskij #som Harlekin i Fokins ballet Carneval. Musikk av Schuman.
Tegning af Leon Bakst, der ogsad horta med tif Serge Diaghilevs beremte
ballet-ensembie, Le Ballat Aussa, der lagde ud i Paris 1909, Diaghilev
giorde slg bl. a. bemeerket vad at benyite flare {remtreedende kunstners
som scenonrefer tE sine forestillinger, bl. a, Bakat, Benois, Golovin og
senere Ploasag, Matlsse, Brague oy Cocteau; llg=som en rekke frem-
ragentde koreografer her fikk deras ch Fokin, Massin, Balanchin,
Lifar. Under forste verdenskrig opheldt Diaghilev slg en tid [ itelian
med nogle af sine medarbejdere. Her fik de le]lighed at fordyhe slg |
arkivstudier omlring commedle dell'arte og fandt =t tHayneladende
glemt originalmanuskript, der kom tll & denne grundlag for baketten
Fulcinetla med musik af Stravinski og koreografi af Massin. | Puicinella
kan man havde at balletten nermer sig pastichen. Massins videre pro-
duktion i 1920erne tyder pa at han bher fik dybe impulser. Lige siden har
ypen stdet som det centrale Jor bam, Groteskeriet, som han har veret
en mester i at udfinde, synes inspireret fra Pulcineliz-perioden, Her
kan man tale om den igangseetlends impuls fra den oprindelige maske-
komedie. Hvls man sndelig ler sig il lia dell-artens meorke-
line, stare krav til den optrexdende vedrerende improvisationen, er det
hevet over exhver tvivl, at modeme dansers ferst blandt de udevende
kunstnere her taget opfattelsen til sig og bygger videre ph den ..,
med sterre ebler mindre held,

lllustrasjonen pd denns siden betalt av 33&33&%@1%2\7@ﬁ}j‘1’@}1
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Meyerhold som Plemmat §

Balaganchik {Torvboden) v

A, Blak i #8905,
{Tegning av M, P, lulianov.)

Av Eugenlo Barba

Meyerhold er den ferste som begeistros
av Commedia dell'Arte, en inspirasjon
som noen &r etter pavirker Radlay,
Vekhtangov og Mcedelov, Det ar ham
som vekker lidenskapen for den tve-
tydige fantastikk, for Hoffmanns lynhur-
tige ,sjongleri® og maskerader, utgangs-
punktet for Tairovs ghtrende forestillin-
ger. Bland sammen Commedia dell'Arte,
Hoffmanns abracadabra, de spanske dra-
maer fra ,el siglo de oro®, asfatisk teater
og Meyerholds Borodinskaja-studio vil
springe ut som fra en tryllekunsiners
hender, *)

*} A. M. Bipellina: il Trucce e Fanima — S, 165,
Einaudl Ed. 1985,




Svartekunsiner uten llke, mangfoldig
teaterskaper, som med skarp intuisjon
kunne fange tidens skjulte stramninger
og behov, urclig skiftende, fascinert av
det uvaniige, parat til 4 fornekte alt det
han dagen far sverget seg til, og eyeblik-
kelig fornye seg totalt: dette er Vsevolod
Meyerhald {1874-1940), utvivisomt den
mest fascinerende og sammensatie per-
sonlighet | véast &rhundreds teater.

Etter & ha begynt som tilhenger av
naturalismen - han var fra starten med
Stanislavskijs Kunstteatret (18598) - og
etter sin ,symbolske” periode med ma-
lerisk statiske og estetiserende stlilserte
forestllinger {i Kunstteatrets Siudio og
hos Vera HKommisarzhevskaja, 1905-
1907) blir han i 1907 utnevni til hoved-
regissar ved Tsarteatret Aloksandrinskij
i Petrograd. | ti ar, helt til 1917 far han
rikelige midler til & reaiisers forestillin-
ger som bide provoserte og henrykts
tilskuerne gjennom deres overdédighed,
oppfinsomhst og formelle fultkoramenhet.
Heydepunktene | denne perioden er Mo-
lléras Don Juan og Lermomtovs ,Maske-
rade" som han brukte seks ar pa & for-
berede semmen med scenografen Gaolo-
vin,

Til <isse mektige og banebrytende
forestillinger hadde han overfert de
Jdeatralske” erfaringer som han hadde
hastat i sitt egst lille ,laboratorium” -
studio | Borodinskajagaten - hvor han
mellom 18131917 eksperimenterte som
pedagog og regisser. Asiatisk skuespil-
lerkunst, pantomime, folkelige teaterfor-
mer, marionetteteater og Commedia
deil’Arte var hans forskningsfelt, og han
sammeansmeltet oy tilpasset disse for-
skjellipartede skuespliferteknikker for &
forme en ny skuespiller - den fremtidige
skaper av et nytt teaterunivers,

Kjernen og hovadkraften i dette utdan-
nelse-laboratorie var pantomimen, krop-
pens lotale uttryksfullhet. Lenge fer
Artaud, prevde Meyerhold & frigjare
teatrets dynamiske essens fra dialogens
bénd. Elevene, gymnastisk trenet, hadde
akrobatisk raskhet, springende rytme,
rank fleksibilitet. | fikhst med de japan-
ske Kabuld-skuespillere og i pekt med
commediantis  tradisjoner, komponerte
elevene et scenisk sprék av ,visuelle
stenogrammer”. Under deres offentiige
forestillinger hadde de opptredende like
kostymer (scene-overall): kvinhene |
tilla med ocremosifargede belter, men-
nene i cremeoisl, bldtt eg lilla, med orange-
fargede belter.

Fornyelsen 1 treningem, bevisstheten-

om den kropslige dynamikks verdi, den
tydelige snvendelse av den romantiske
ironl med sin ,tilintetgjorelse av illusjo-
nen" (Durchhruch der lllusion - som i
virkefigheten var  VYerfremdungseffek-

ten slik Brecht kataloglserte den 20 &r
senere), | hele dette arbeid foregrep
Meyerhold den nye teatervisjonen som
han senere reafiserte etter revolusjonen.
| tiden 1917-1935 gav han endelig form til
den ny skuespillsrteknikk - biomekanik-
ken - som han demonstrerte i forestil-
lingen Le Cocu Magnlfique (1822). Han
berrbeidet sin estetikk om det teatralske
teater, der tiiskueren hele tiden ikke
ckulle glemme at han ble konfrontert med
en scenisk fiksjon. VI glenflnner til og
med de sceniske uniformens som na
minnet mindre om commedlantis og mer
om profatarens arbeidsklaer.

Samtidig utga Meyerheld under pseu-
donymet Dottor Dappertutto, et tlds-
skrift Kjeerligheten til de tre appelsiner
(1913-1917), Tittelen henviger til et even-
tyr av forfatieren Carlo Gozzi, den siste
forkjemper for Commedia dell’Arte, som
engang hadde spadd: .Det vil komme
en tid hvor en gruppe mennesker i et
fiernt nordisk land vil dpenbare say for
a gjenoppvekke teatret®. Meyerhold-Dot-
tor Dappertutto var den fiittigste skri-
bent, men ogsa A. Blok og V. lvanov fra
den asymboilstiske skole og de yngre
alkmeistiske poeter ga bidrag. Tidsskrif-
tet hadde en betydningsfull Innflyteise
pa de yngre teatergsnerasjoner, for Had-
lov, Arnnenkov, Mceedelov, Tairov, Vakh-
tangovy og Eisensteln, for scenografer
som Benois, Golovie, Bakst, Gonicha-
raova, og #l med for komponister — Pro-
kofiev komponerte en opera nettopp
over Gozzis eventyr Kieerligheten til de
tre appelsiner. Selvielgelig reitet tids-
skriftet de hérdeste angrep mot det {itte-
reare op psykologiske teatrst, mot na-
turaflsmens estetikk i kunsten og forkyn-
net Commeadia dell'Artes idealer og de
tyske romantikeres {Hoffmann, Tieck)
syn: Improvisasjon, skapends fantasi,
teknikkens og komposisjenens virtuositet
hos skuespilleren.

Allerede i 1906 hadde Meyerhold isce-
nesatt A, Bloks Balaganeik (Torv-
boden), en ironisk-vemodig historie om
Plerrot, Harleiin og Colombine. Meyer-
hold salv spillte Pierrot, usentimentai og
frekk, blodrik som en ekte itellensk com-
mediant. P4 scenen, som var utstyrt med
et stort proscenium, liki en sirkus-arens,
hadde han bygget et lite marionetteteater
som kommenterte handlingen parodisk.
Alle  dekorasjonskifter foreglkk synlig.
Skuespillerne bevegst seqg komponertt,
med .typiske” gester og hevegelser som
klennetegnet enhver av dem og som de
gjentak til monotonien.

Senere | 1910 iscenssatte Meyerhold
Arthur  Schnitzlers  pantomimz  Der
Schleler dar Plerretts {Colombines Slar).
Colombine forlovet med Harlekin, lover
Fierrot 4 de med ham. Pierrot drikker

giften og Colombine fiykter. Harlekin gri-
per nd inn og tvinger henne & innta sin
middag ved Pierrots lik. Colombine, i
engstelig panikk, drikker resten av giften
og der ved siden av Plerrot.

Det ble en grotesk forestilling der
handiingens kjeerlighet og gru tillot aye-
blikkelige sprang fra lidenskapen til iro-
nien. En pianist med en burlesk maske
ledet spillet gjennom rytman av sin mu-
sikk. Alle underordnede roller, ogsé
maskerte, dansat og blandet seg med
publikum i en vital og gledelig vals mens
den tragiske handling foregikk pad sce-
ren. Meyerhold inferte (akkurat som i
Daon Juan) en liten neger som glkk rundt
og serverte leskedrikker til tilskusrne.
Forestillingen gjorde et stort intrykk og
den representerer en milepel | russisk
teater. Den betok fuilstendig den unge
Vakhtangov som tydelig hadde denne
forestilling | minne ved sine iscenesettel-
ser av Dybbuk og Prinsesse Turandot
10 4r senere.

I november 1911 ga Meyerhold seg i
kast med en ny harlekinade, Ifelge et
scenario av V. Soloviev, hans neere venn
ag senere pedagog pd hang studio, Fo-
restillingen var un exercice de style for a
gjenoppvekke maskenes teater og isce-
nesatt deretter, ifolge commediantis spil-
letradisjoner, slik Meyerhold kunne av-
lede av de originale scenariver. Skue-
apillerne improviserte fritt, dog teylet av
musikken som bestemte rytmen. De ko-
miske virkninger opprdddes gjennom en
utrert fysisk bevegelighet som ofte mun-
net ut i ren akrobatikk. Komikken var
~folkelig", arefik gitt med fettene, en
skuespiffer klippet en annens pappnesa
av med saksen, brak og skrik laget en
klanglig bakgrunn for handlingen. Denne
forestillingen var innledningen til Meyer-
holds teateriaboratorium, der liknende
harlekinader hle fremfert regeimessig av
hans elever,

Denne beruselse 1 Commedia dell’'Arte
varte helt Hll oktober 1917, Auroras ka-
nonsalver styrtet i grus denne verden av
forneyelig og burlesk tankelzshet. N4
gjaidt det & bygge en ny kultur, st nytt
teater. Meyerhold - sammen med Blok
og Majakovski} - var den eneste intel-
lekiuelfe som fritt og holdent tok parti
for bolsjevikene. Han skiftet ut sin Plerrot-
kostyme og sin stilige snippkjole med ar-
beidskieer; han ble everste sekreteer for
teaterorganisasjonans i de sovietiske re-
publikker. Med gjenfadte krefter og uten
vemod tok han farvel med sin fortid for
p& nyit & bli pioner under revolusjonens
og konstruktivismens banner.
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DET GROTESKE PA TEATRET

Af YSEVOLOD MEYERHOLD

| vore dage er markedsgeglets principper bandlyst fra scenen,
men har fundet husly i de franske kabareter, de tyske Uber-
brettl’, de engelske music-halls cg i de universelt udbredte
variétéer.

Ernst von Wolzogen !} siger i sit manifest, at man med
urette har villet se ,en forbigiende smagsforvanskning” |
denne kunst. Yort livs stadig stigende rytme kreever koncan-
tration, preecision og fart. Det er ikke rigtigt, at v ikke mere
kan le. Men vores latter, der er kart og konsekvent, er det
kultiverede mennzskes latter, og dette menneske har lzort at
se til bunds i tingene ved at betragte dem ovenfra.

Dybde og vaesentlighed, koncentration og keontrasterl Dan
blege, langbenede Pjerrot glider over scenen og fremmaner
med sine bevesgelser bevidstheden om meanneskehedens
evige tragedie, of strake sfterfelges han af den livlige harle-
kinades Ffendenivoldske rytme. Komikken felger efter fra-
glkken, og den sentimentale skensang overlader pladsen til
den brutale satire.

Welzogens manifest rummer forsvaret for det groteske,
der er markedsgeglets foretrukne udtryksméde.

Crdet grotesk (ltal. grottesco) batagner lavkomikken i mu-
sikken, litieraturen oy de plastiske kunstarter. Det betegner
isr det monstruest bizarre, som humoren skaber ved, til-
syneladende uden grund, at nmrme de mast forskelligartede
begreber til hinanden; ved at skiere alle detaljer bort og ude-
lukkende fasthoide det smregne, fasthoider humoren netop
de elementer, der udtrykker dens llvsholdning, en holdning,
der er t af livsgleede, ironi 0g fantasi.?)

Denne metode Abner vide horigonter for kunstneran.

Det drejer sig forst og fremmest om hans .jeg”, hans per-
sonlige og selvstaendige holdning til tilveerelsen. Han valger
gin kunsts stof, ikke | averensstemmelse med stoffets virke-
lighedskvalitet, men i overensstemmalse med sit kunstneriske
temperament.

Forst stitlgerer ban virketigheden, slt imens han stadig til
en vils grad fastholder sandsynligheden. Skematiseringen
medferer en vie forarmelse af det konkrete, der reduceres
ti! dat typicke.

Dat groteske, der er nzests skridt pa stifiseringens ve), har
giort op med anaiysen. Det groteskes metode er syntesens.
Wad et fijerne detaljerne ganskaber det groteske livets mang-
foldighed (i st parspaktiv af .indforatdet ugendsynlighed™
med Pushkins udtryk).

Ved at reducere den sensede verdens rigdem i en for-
erkist helhed forarmer stiliseringen llvet, mens grotesken
nzegter kun at kende et enkelt aspekt, enten rent vulgzert
efler rent ophsjet. Den blander modsstningerne og under-
streger bavidst modsigelserne. Den enests virkning, der
teller, er oplevelsen af det uforudsets, det ariginale.

t Hoffmanns eventyr sluger spagelserne affaringspiller, en
busk &f breandende liljer forvandtes til en sldbrok, en student
gemmaer sig i en flaske.

Hos Tirso de Mollne faiger, efter heltens hajstemte mono-
leg, der ligesom et orgel har glort tilskuerens sind modiage-
ligt, gracioso's manolog, og dennes indfald sletter det from-
me smil pd tliskuerens lesber og tvinger ham tll en grov
fatter,

En regnfuld efterdrsdag sleeber et sergstog slg gennem
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gaderne. De sgrgendes holdning udtrykker smerte. Fludsetig
blzsser vinden en af de efterladies hoje hat af; han bejer sig
for at samle dan op, men vinden jager den fra vandpyt tif
vandpyt. Den udstafferede herre Iober efter den og gar ko-
miske spring og grimasser. Man skulle tro, at en disbolsk
hand havde givet det sargelige Talge et festligt skub.

Ah, am man kunne opn& en sédan virkning pad scenen!

JKontrasten”. Er det groteske udelukkende kaidst til at
skabe elfer understrege kontrasterne? Har det ikke en egen-
veerdl! Ligesom gotikken for eksempel. Klokketarnet, der
peger mod himlen, udtrykker de badendes hgsjstemte be-
gejstring, meng fremspringenes dragehoveder taler om hel-
veds. Overfloden, den keetterske vellyst, tilveereisens uhyr-
lighader synes kun at vzere der for at afholde sjeelen fra en
overdrever Idealistisk askese. Pd en lgjnefaldende made
bringer gotikken det positive og det negative, det himmelske
og det jordiske, det smukke og det heeslige i ligevaegt: pd
samme méde forhindrer det groteske skenheden i at blive
sentimental {i den schillerske forstand) wved at fremhave
heasligheden.

Det grotaske tillader en beskeeftigeiss med det daglige pa
et helt nyt plan, Det groteske uddyber den daglige tilvaersise
i en sadan grad, at denne ikke mere synes selvfalgelig.

Hinsides det vi sanser rummer axistensen st umadeliy om-
rdde af mystik, Det groteske seger dette ovar-naturlige, sam-
mensmelter modssetningernes kerne, skaber det averraskenda.
P& denne méde inspirerer det groteske tilskueren til et for-
seg pd at gennembryde det ufatteliges gade. '

Alexandrz Blok (1. og 3. akt af hans Ukendte), Fédor So-
logub (Arrestforvarer Ivan oy tlenaren Johan), Frank We-
dekind (Jordens 3nd, Pandoras saske, Forirets opvagnen )}
har kunnet holde sig pd det realistiske dramas plan, sam-
tidig med at de gik Isa pé virkefigheden fra en anden side.
Det groteske har hjulpet dem dermed ved at forsyne dem
med midler til at opnd extracrdinmre virkninger. Dlase dre-
matikere anvender en realieme, sam tvinger tilskueren ti
sefvspaltning, mens han betragter scenen.

Er det groteskes opgave ikks netop at fastholde denne
spaltning over for en scenisk handiing, der udvikler sig i
modsatrettede bevesgelser? Ved at bruge det groteske for-
seger kunstneren at f& tilskueren til pludseligt af gd fra det
plan, hvor han lige har placeret ham, til st andet plan, zom
han ikke var forberedt pa (.. ).

Dat groteske kan vesre komisk (under denne synsvinkel
har Flge! studeret det | sin Geschichte des Grotesk-
komischen), men ogsd tragisk som i Goyas billeder, i Edgar
Allan Poas skraekfortesilingsr og fseer naturligvis hos Hoff-
mann. Alexandre Biok har i sine dramer fulgt det grotoskes
vej i disse mestrag &nd.

JGoddag verden! Atter er du hos mig! - Din sjsl ey mig
evigt nzer! - Jeg vil inddnde dit fordr = Gennem dit gyldane
vinduel® raber Harlekin tll Pstershorgs kolde og stierne-
streede himmel, fgr han kaster sig ud af vinduet (Torve-
boden). Men de fjerne vidder, som man ser gennenr vinduet,
viser glg at vare malet pa papir.

Den sérede bajads lader sin krop faide ud over rampen
og riber i krampetraskninger til publikum, at det blod, han
taber, er frugtsaft.



Meyerhold som Landoski| i Akeobaten af F. Chentan, 1905, | regl af
Meyerhold pa Dom Drami.

Det 15. &rhundredes rensssancemaleris ornamentik havda
som model udsmykningerne | det antlkke Roms underjor-
diske konstruktioner [grotte), dets badeanstalter og palad-
ser: det var symmetriske slyngvaerker af stiliserede planter
og fantastiske dyr; satyrer, kentaurer og andre mytologiske
figurer blandede sig med masker, frugtguirlander, fugle, in-
sekter, vaben og vaser,

Er det denne swmrlige betydning af det groteske, der har
inspireret Sapunov, da han skabte personerne i Columbines
skeerf af Schnitzler-Dappertutto?

For at fremkalde den groteske virlkning pa scenen om-
skabte Sapunov Gigolo til en papegeje ved med en pludse-
lig bevaagelse at fore hans paryks hér fremad ligesom fler
og ved at hafte hans kjoleskeder op sam en hale,

| ot llfe middelaldarstykke &f Pushkin slar hastkarlena med
deres leer benena af riddernes gangere: ,Nogle sirede heste
falder, andre lober lghsk", stér der | Pushkins regi, som
andetsteds henleder opmeerksomheden pi ,de Gamle, deres
tragiske masker og personernes dohbeltnatur®. Hvordan kun-
ne han, der hyldede ,den indforstdade usandsynlighed”, have
taankt pa ved sit stykkes realisation at anvende rigtige heste,
der havde lart kunsten at falde elier lohe lohsk i rette oje-
blik!

Altsd nejl Denne forfatteranvisning synes at forudse, at
det 20. Arhundredas skuesplller vil komme pé scenen pd en
treehest ligesom 1 Adam de la Halle's Robin oy Marion, 9
eller béret af scenearbejdere med hestedakken og heste-
hoved af pap-maché ligegom i E. Znosko-Borovskl's Den
forvandlede prins. %) Det var pé sédanne ridedyr, prinsen ag
hans felge havde foretaget deres fange rejse.

Dskorateran havde bojet hestenes halse | en s& spaandt
hue og forsynet deres hoveder med sd dristige strudsefjer,
at det jykkedes de klodsede arbejdere under hestedmkke-
nerne at iHudere elegant stejlende heste.

| det samme stykke far pringen ved gin hjemkomst at vide,
at hans fader er ded, Hoffet udrdber ham bl konge og udsiy-
rar ham med en hvid paryk og et langt hvidt skeeg. For
ginene af pubiikum forvandles den unge mand til en rigtig
gammel mand, som det semmer sig for en konge i ot eventyr.

I 1. akt. af Torveheden af Blok stod der pa scenen et langt
hord paralielt med rampen og dsekket af et sort kieede, der
hang helt ned til gulvet. Ved bordet sad .de mystiske” som
publikum kun sd overkroppen af. Opskrazemt af en bestemt
replik bajede de hovedet, sAdan at dar ved bordet kun sad
overkroppe uden hoved og arme. Denne effekt opnaedes
ved at figurernes omrids var lavet af pap, hvorpd der med
krldt og sod var tegnet skedefrakiker, kravebryst, manchetter
og flipper. Skuespllierne stak armene ind | de udskérne &b-
ninger i papskabelonerne og lagde bare hovedet pa de teg-
nede flipper.

En hoffmansk marionet beklager sy over at have en ur-
mekaniame i stedet for et hjerte, Ligesom hes Hoffmann spil-
ler symbolelemantat en vigtig rolle | den groteske scene-
opbygning. Pa samme made hos Jagues Callot. Hoffmann
skriver om denne us@dvanlige tegner: ,Selv ndr han ner
sine motiver fra virkeligheden (optog, krige), har hans teg-
ninger et efend ligt, get levende s®rpreog, der for-
lener hans figurar og grupper mad noget pd en gang frem-
medartet oy velkendt.” Under det groteskes deskke .opdager
den skarpsindige lagttager mystiske allusioner i Gallots an-
vendelse af det latterline”.

Det groteskes kunst bygger pd modsatningen mellem ind-
hold og form. Den seger at gere s|eeletegningen afheengig af
en matetisk idé. Det er derfor, dekorationen - i datie ords
videste betydning - spillede 84 stor en rolle i de teatre, hvor
man dyrkede det groteske (det japanske teater). [kke alene
scenena og aslens omgivelser og arkitektur var dekorative,
men ogsd mimikken, kroppens og heendernes beveagelser,
skuespillernes stillinger - og det dekorative forstesrkede ud-
tryksfuldheden. Af samme grund er dansens elementer uad-
skilleligt forbundet med det groteskes stil: kun dansen kan
give en grotask idé en dekorativ opgave. Det er ikke tilfel-
digt, at greekerns opsegte dansen i den mest slementeere
rytmiske beveagelse, herunder ogsd gangen. Det er heller

Beoenografisk utkast of romlzsning av ¥. M. Bond til Mayerholds
Isceneselteiea av Baleganchik.
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ikke ftilfssidigt, at en japansk skuespiller, der rakker sin
elskede en blomst, | sine beveegelssr minder om en dame
i an japansk kvadrilie, nar hun vagger med overkroppen,
bojer og drejer hovedet med Istte beveegelser og med ud-
~ sogt elegance straskker armene ud bl venstre eller hojre.

Er det ikke sandt, at legemet, dets finjer 0og dets harmo-
niske bevaegelser i sig sefv ar sang ligesom tonerne er det?

P& dette spergsmdél, som Bloks Ukendte stiller, vil vi svare
bekresftende, nédr farmen vil have erobret det groteskes kunst
i kampen mellem form og indhold. S& vil det groteskes sjz
atter blive scenens sjeel.

Det fantastiskes seerligs natur vil treenge sig pa i spillet;
Ilveglzeden vil bekresftes i det komiske sével som i dat tra-
giske, det deemoniske vil vise slg i irenien og det tragi-

symboler og forvandlinger; man vil streebe efter at fierne
det sentimentale fra det romantiske: | beskrivelse af det vir-
kelige vit dissonancen, uphejet til harmonisk skanhed, hzeve
sig op over dat hanale.

NOTER

1} Fra 1894 ledada Ernst von Walzogen en litterser-dramatisk studenter-
semmenslutning, Jder spillede ot ontireallstisk repertoire. Mogle &r
efter akebte han i Berlin en ,caberetvariétés™ efter fransk menstar.
Denne fik navnet Uberbrettl’, og Ermst von Wolzogen pateg sip seiv
rollen sem Jkeoferenciar”, Det var i eperakab af forgvarer for det nys
toatar, at han affattede det manifest, sem Meyerhald citerer,

2) Meyerhaie citerer her med sine 2gne fremheavelser definltionen pd
det groteske i den etore russiske Encyklopasdi fra 1902,

¥ Deavmrea er Wodekind hmmmet af sin dérlige smag og hang til
hyperliteraere alemanter, - Mayerhold.

4} Forestilling pé Det gamle Teater | Peteraborg [ 1807, Dekaorater: M.

Doboujinski, |scenssasttar: BN, Evrainay.
3 JIntermezzo-teatret”. Dekorater: 5. Soudeikin.
pertutto,

komiske i det dagligdags; man vil streebe mod den indfor-
stiede usandsynlighed, mod de mystiske aillusioner, mod

Inatrukter; Dr. Dap-

MEYERHOLD - SKQLENS PROGRAM 1914-15

1. Undervisning | musikalsk dramatik recitation (Gnessin).
2. Undervisning i commedia dell’arte’s spillestil, anvendt pA Harlequin Poll Par |"Amour af Marivaux og pa Salamancha-

Grotten af Cervantes (Vlad. Soloviev).

3. Meyarhold = svelser.

Bevagelserne p scenen.

tmprovisatorisike avelser: det menneskelige legeme | rummat; heveegelsen - langsel mod livet, udelekkende udtrykt gen-
nem an lsgamlig ytring.

Den mederne skuesplllers beveg med ¢

Guglielmes princip: skuespilleren skal tilpasse sng tii sit spillefelt.

Bevemgelser | lukket ram op under dban himmel.

Bevamgalse cg musikalsk baggrund. Forskellen mellem den musikalske baggriind hos Loie Fuller, lsadora Duncan og deres
cfterfelgers (psykologisk tolkning af de musikalske vaerker), 1 ¢irkus, i music-hall, i de Japanske og kinssiske teatre, Hytmen
som stette for beveegelserne. Det er mustkken - den givne eller foregivne ~ der angiver bevaegelsernes ramme; skuespilleren
nynner yopherligt mens han bevaeger sig.

Skuaspilleren bliver et med den sammenhsengende musikalske baggrund; andetsteds har han lzrt at heherske sin krop oy
placere den i rummet efter Guglielmo's lov. Han har alts& ladet sig gennemtrenge af den sceniske rytmes fortrylleise, og
han strzeber nu efter legen, sidan som hsm an S pilleren kan nu kun leva i gleadans sfewrs, selv om hans
opgave pd scenen er at de,

Skuespilleren ejer troen. Han ar forelsket. Dad over peykologiseringen. Granser skiller det muntre fra det fantastiske og
fra det grusomme. Fortiden smelter sammen med nuliden, Det groteske kan hjzlpe skuespilleren til at anskueliggere symbo-
likken bag det virkelige ved at erstatte de grove lejer med en tydelig paradi.

Den evelse, man valger til optreening (af stumspil), tillader intet fastfagt tema; den er koncenireret om interesse for
formen (skitsering af bevmgeleer og gestik); formen betragtes som en scenisk vierdi | sig selv. @velsens smne er Ikke
indgivet af en forfatter (eller et dramatisk veerk), men mens skuespilleren improviserer bevsegelser og mimik, udfolder em-
net sig |idt oftar lidt af de forskellige kombinationer af stumspil, takicet voers en fuldsteendig ibenhed mellem skuespilleme
og iscenesatteren, der foresiar dem sine indskydelser.

Kunstner-skuespilieran er optaget af at leve | overensstemmelse med en given tegning. Han tegnar selv, med mindre han
reproducerer en andens tegning, ligesem en pianist fortolker en musikalsk text, komponeret af en andan.

Redegarelse for de grunde, der pabyder studiet af commedia def’arte's og det Japanske teaters spillestil fremfor alle de
andre. Studiet af banebryderne er det eneste middel il at treenge Ind i betydningen af det sceniske monster.

Klaszen deles | flera grupper efter elevernss forkzerlighed for disse aller hine tekniske kunstgreb eller efter deres lyst ti en
bestemt slags dramatiske forastillinger eller ogsa efter deras smag for sceniske billeder af en hestemt stil.

De elever, der, Inder de er kommet Ind i Studiet, har spillet teater i de gamle skolers stil, anbringes | en sarlig klasse,.
der kaldas ,skuespillerklassen”. Mao foreslér dem at ave sig pd vaudeviller fra 1830erne og 1840erne og pd det spanske
drama (Den rlige leege af Calderon), for de gir over til studiel af det nye teaters spillestil, der er stoerkt knyitet til
traditionerne fra commedia dell'arte,

Skuasplllerne skal agsd gore sig fortrolige mad visse samtidige vaerker, der, skent de er udplet af det lobende repertoire,
ikke er til mindre stette for teatret (stykker af Biok, Briussov, Viatcheslav lvanow, Annenski, Claudel, Maaterlinck (fra hans
forste periode), Villlers de L'lsle-Adam, osv.

De ,groteskes” gruppe begrenser sig ikke Uil udarbejdelsen af en fuldstandig ny spillestil, men skaber ogsd sine egne
stykker ogq scenarier, der er insplrereds af det ordlese hindu-teater eller af commedia dell'arte.

Ved at opfordre Studiets skusespiltera til at ove sig pd de forecliede stykker soger Studiets ledere ismr at gere dem il
herrer over deres beveegelsear, Spillet er rosultatet, ikke af motivet, men af dei vekslende lige eller ulige antal personer pa
stenen og af de forskellige dramatiske efiekier. @valser, der skal Hene bl intensivering af spillet. Bevaegelsens tydslighed:
den har en veerdi § sig selv. Om skuespilleren, der beundrer sig selv i sit spil. Kuasten at an de to pl { og
forscene), Ribet som udiryk for intens handlen. Om kostumet, der ikke betragtzs som en praktisk nedvendighed, men som
en dekorativ detafje. Om hovedbeklzdning anvendt som et péskud til at hilse. Stokke, spyd, lamper, sjaler, kapper, vahen,
blomster, masker, neeser og andre rekvisitter, der kan anvendes til optreaning af hmndernes smldighed. ,Genstanden pi
scenen og dens brug i det handlingsforleh, som den er knyttet til.

Stare og smi forteapper (permanente og mobile, egentlige fortepper og .slor®), spanske vaegge, og transparenter, alt
anvendt til forpgelse af udiryksfuldheden. Tylslor pa forscenan kan tjene tit ot legge sw=rig veegt pa visse passager i hoved-
rollerne, deres heveegelser og deras ord

Paraden, et nodvendigt element, uafhaengigt af forestillingen. Forskelllge former for parade svarer til sesrpreegens ved
stykkernss struktur. Skematisk oprids af isceneszsttelsens plan, ogsd Improvisaret. Veksalvirkning mellam ord og bevie-
gelse i de existerende teaterformer og dens efendommeligheder | det teater, som Studiet streeber efter at skabe.

Trykt | DE TRE APPELSINERS KARLIGHEL}, 1914, 2. 2.

er heslegted dia dell'arte pillernes.
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1922, i forestillingen Le Cocu Magrifique av Crommelynck presenterte Meyerhold sin nye skue-
spillerieknikk som han depte kis-mekanikk. Det var resultatet av mange ars erfaringer og eks-
parimenter, arbeidet begynte allerede | 1907 da Meyerhold ved siden av sitt offisielle virke sem
regisser ved de store teatrene, startet dette forsherarbeid pd sine smé studioer og laboratoriar.
Ay spesiell stor betydning for hans pedagogiske syn var arbeidet | Borodinskaja-studicet i drene
1914-17. Her analyserts han og bearbeidet en rekke tekniske framgangsméater fra forskjellige
tider og kulturkretser blant annet Commedia dell’Arte, det japanske Kabuki-teatret og den
kinesiske Peking Opera. Etter revolusjonen i 1917 prevde Meyerhald 4 sammenfatte sine resul-
tater og anvende dem | sitt dagline arbeid. Dette var bio-mekanikkens fedssl. Som han seiv sa:
Man mé ikke leve frykten, man uttrykke den gjennom fysizke handlinger. Skuespillerens natur
ber nedvendigvis veere av en slik art at den eyeblikkelly kan motta og reagere til reflaksenes
pirting. Skuespillerens spill er koordineringen av de uttryksméter som blir framkalt,
Disse uttrykksmiter er selve elementene i spillet og ethvert efement har tre faser:

1. intensjon

2. raalisering

3. realsion

Det beted en forkastelse av det mer innensluttede psykologiske spill t# fordel for en fysio-
logisk anskuelig handlingsrekke som var et resultat av lynhustige reaksjoner.
Bildene gir et inntrykk av den gymnastisk-akrobatisk pregede trening i blo-melkanikkan.

INustrasjongne pi denne siden betalt av Det Danske Teater
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M. M. Evreinov (Tegning af Annenkov, 1820].

Mikolaj Nikolaevic Evrelnov fedtes 1 Moskva d. 26. februar
1879. Han dede . 7. februar 1953 i Paris.

Faderen var Ingeniar, tilknyttet de russiske jernbaner, mo-
deren hed Valentine de Grandmaison, hendes slegt stam-
mede fra Touraine. Medens han gik | gymnasieskolen { Pskov
lab han, i elleve-toivars alderen, bort med et amvandrende
¢irkus, hvor han opirédte som klovn og linedanser. Siden
flyttede familiers til Petersborg, hvor Evreinov gsnnemfarte
det juridiske studium til udmeerkelse, for derefter at gé pa
muslkkonservatoriet. Med Rimskij-Korssakev som hovedlarer
tog han afgang fra komponistkdassen. Indtil 1910 var han
embedsmand, ansat | ministeriet for transportveasen, titulesr-
réd, niende rangklasse.

Allerede i 1905 var imidlertid hans Lykkens Fundamant,
det farst spillede af skuespillene, skrovet 1902, blevet opfert
pd Det ny Teater i Petershorg, | 1907 grundisgde og dbnede
har Det gamle Teater. | 1908 skrev han den principielt cen-
trale teoretiske afhandling Indledning til Menodrama. Samme
ar blev han knyttet tll Vera Kommissarsevskejas teater som
regisser, efier at Meierhoid havde forladt denne scene pé
grund af voverensstemmelser med ledelsen. Han leder den
dramatiske skole i Petersborg $908-11. P4 N. {. Kulbins ud-
stilling, Triangien 1910, deltager han med et billede i futuri-
stisk stil, Den dansende Spanier. Hans opera Sede Sager

26

N. N. Evreinov

opfares november 1812, operetten Flyatningen i november
1913. Fra disse ar stemmer endvidere afhandlinger om 3a
forskellige emner som Livegenteatret, Audrey Beardsley, en
monograli, samt Den korporlige afstraffelses historie 7 Rus-
land. Som lad i indsarrlingen af stof til vesrket om det russiske
teaters histarie rejser han til bl. a. Kursk eg Tambov i 1914 for
&t studere og beskrive det endnu fevende far-krisine rituale
drarna. Evreinov er den farsts, der benytter udtrykket ritueft
teater som dramaturglsk terminus. Pa basis af hans teorier
oprettedes senore dst professionslle Ritual-Teatret. .Den
litte form™ dyrker han bl a. pa sit eget teater, Det krumme
Spell eller Spejlkablnettet, i Petersborg, 1910 til 1914, Han
kalder det sit analytiske teater-laboratorium eller forsegs-
scane for teatralske fe|ltagelser. Efter en rejse til Kaukasus
1917-18 gér han igang med ,den store form® og danner
0gsd her et nyt manster, ldet han sseiler Stormen pa Vinter-
paladset op som sn storsliet teatralsk-dokumentarlsk gen-
tagelse af begivenhederne fra revolutionen, med neesten lige
88 mange medvirkende som da Vinterpaladset virkelig blev
stormet | 1817

Evreinov emigrerer 1925. Skant stadig aktiv og produktiv,
hovedsagelig i Faris, hver han bosastter sig, bygger han dog
til det sidste pa de menstre han, teoretisk og praktisk selv
skabte | bagyndelsen af dette drhundrede. T H.



EVREINOVS TEATRALSKE CREDO

AF TAGE HIND

| Histoire du Théatre Russe meddeler Evreinav, at han fer
sin tiltreedelse som regisser for seesonen 1908-09 matte for-
svare sit credo théétral over for Vera Kommissarsevskaja og
hendes medarbejdere;

| modseetning til Meierhold, der opfattede litteraturen som
et afgerende element ... fremsatte mit credo den tese at
teatraliteten er kunstartens positive princip.

Det er ikke tilfeeldigt, at Evreinov tager sit udgangspunkt,
pa ikke ganske retfeerdig vis, | en afstandtagen fra Meier-
hold, Det forstas umiddelbart af den aktuelle situation, idet
Kommissarsevskaja netop havde brudt med Meierhold, hvem
Evreinov altsd skulle efterfalge, men ogsd ud fra det speen-
dingsforhold, der i det hele taget herskede mellem disse to
maend, der konkurrerede pa hejeste kunstneriske plan om at
placere sig som teaterkunstens fornyere, som skabere af nye
menstre.

At Evreinovs indflydelse pa samtiden var betydelig er der
ingen tvivi om. Hans teatralitets-begreb dukker op gang pa
gang, ofte misforstdet, og ofte uden kildeangivelse, som fx.
i lyrikeren og teatermanden S. M. Vermel's artikel, Moskov-
skie mastera, foraret 1916:

Teatret er kun teater og intet mere ... teatret er en kunst,
der bygger pé teatralitetens primitive vaesen.

Qg hans teaterpraxis, ikke mindst det sakaldte Gamle
Teater, inspirerede en reekke af tidens innovatorer, ogsé
Meierhold,

Evreinov hesvder selv, at hans princip om teatraliteten er
det centrale begreb | et komplet filosofisk system, der om-
sat til praxis fik betydning for de russiske avant garde scener
for og efter ferste verdenskrig, da Stanislavskijs og MXATs
naturalisme ,var sat skak” (Histoire p. 375):

Teatraliteten er pree-sestetisk, dvs. primitiv og af mere fun-
damental karakter end vor zestetiske sans. Det ville veere
latterligt at tale om det primitive naturmenneskes s=stetik,
man kan ikke forestille sig ham nyde ,skenheden for sken-
hedens egen skyld". Men teatralsk sans besad han utvivl-
somt, og som en felge heraf er teaterkunsten veesensforskel-
lig fra alle andre kunstarter. Teaterkunsten er pree-sestetisk
og ikke-zstetisk af den simple grund, at transformationen,
der frem for alt er det essentielle i teatret, er mere primitiv
og langt lettere at realisere end den formation, formning,
der er den zestetiske kunsts veesen ... Teatret er opstaet af
det teatralske instinkt og ikke af religionen, koreografien,
smstetikken ... Det er endvidere ikke naturalismen, men den
overbevisende kvalitet (qualité convaincante) hos de ting,
der vises pa scenen, der skaber de teatralske illusioner. Det
er altsa ikke tingen selv, der skal vises | teatret, men et bil-
lede af tingen, ikke akiionen i sig selv, men en gengivelse
af aktion, en forestilling.

Bag disse betragtninger spores E.T.A. Hoffmanns Selt-
same Leiden eines Theaterdirectors, men navnlig Oscar
Wilde - .Kommissarsevskijs og min feelles mester” kalder
Evreinov ham:

Dei er en dyb sandhed, nar Oscar Wilde haevder, at det
ikke s& meget er naturen, der betinger kunstveerkets skon-
hed som kunstneren, der viser sig at veere den sande op-
havsmand til naturens skenhed. Engleenderne bhegyndte farst
at se Londontigens skenhed, da den geniale Turner bragte
essensen af den pé lerredet (Teatr kak takovoj p. 21).

Der er dog den forskel, at medens Wilde forbliver i eeste-
tikken, er Evreinov dybt interesseret i den religiost-etiske
side af sagen. Han nejes ikke med at haevde, at livet imiterer
kunsten, han ser ikke nogen anden frelse for livet end kun-
sten, Kunsten far hos ham en terapeutisk funktion, dvs. en
rituel, Den er det eneste, der kan hindre eller modarbejde en
livets deemonisering (Teatroterapi, Teatr dlja sebja I). | en
kommentar til Hovedsagen, et skuespil, der demonstrerer
teorien om teatroterapi, hedder det:

Mit credo i dette skuespil gar ud pa, at socialismen kan
inderliggeres ved anvendelsen af skuespillere, der er erfarne
i transformationens kunst (Samoje Glavnoje, eng. overs.
The Main Thing, N.Y. 1926).

Den egentlige baggrund for Evreinovs teatralitetsbegreb
skal altsd seges hos ham selv, | hans teatralske originalitet
og i hans enestdende kendskab til de =eldsts former for
drama, hos naturfolk, | @stens teater og i den europemiske
tradition, der var teatralsk i hans farstand. Dvs. den ikke-
rationalistiske, ikke-realistiske tradition, den greeske tragedie
og komedie, middelalderens mysteriespll, den spanske og
elizabethanske scene og, ikke mindst, commedia dell'arte.

Disse teoretiske overvejelser og denne historiske viden
omseetter han | praktisk teater, som dramatiker og regisser
og teaterleder.

Som praktisk teatermand ligger hans begavelse ferst og
fremmest pa isceneseettelsens omrade. Han dyrker bade den
store form - fx. i det gigantiske revelutionsspil, Stormen pa
Vinterpaladset - og den lille form. Med Kommissarsevskij
som medleder startede han Det Muntre Teater For Voksne
Barn, hvor han blandt meget andet satte sin egen harle-
kinade En lystig Ded op i foraret 1909. Fra 1810 til 1817 var
han chefregisser pa og medleder af Spejlkabinettet, hver han
pé& den ene eller anden made var impliceret i opsastningen
af ca. 100 stykker (man spillede som regel tre pr. aften i et
teater med 750 pladser). | disse hans ,analytiske teater-
lahoratorier” arbejdede han med burlesquer, skyggespil (den
tyrkiske karagoz kendte han fra beseg i Istanbul og Athen),
marionetspil, guignol-teater, operaparodier og commedia
dell'arte,

Perscnerne i En lystig Ded er Harlekin, Pisrrot, Colum-
bine, Doktoren og Deden. Harlekin der lystig, fordi han har
levet lystigt, men altid fuldt vidende om daden, han har al-
drig klamret sig til livet med gerrige sjne, men givet sine
kys til dem, der ville have dem og edslet sin sjel bort til
andres bedste. Derfor kan han muntert modtage Daden med
et: Min sang er slut, De kommer til tiden, Madame. Hvorfor
den tragiske mine? De venter besvzer fra min side? Nej, jeg
er ikke af den slags borgerlige telpere, pligt og ere for en
smuk kvinde.

Sterst betydning fik nok &bningen af skuepladsen Det
gamle Teater.

Evreinovs intention med Det gamle Teater var ikke en
museal-teaterhistorisk, s& videnskabeligt han ogsa gik til
forarbejdet, det var en aktuel-artistisk. Og alle bevidner, at
det lykkedes for ham. Der spilledes i Petersborg, og opferel-
serne omfattede to cykler, fordelt pa to perioder, fra 1907-
1908 og fra 1911-1912. En tredie var planlagt, helliget Com-
media dell'Arte, det var meningen, den skulle have veeret
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spiilet i 1216, men pa grund af krigen blev den aldrig reali-
seret.

Som sine medarbejdere havde Evrelnov bl. a. Driesen og
Sanine, og malere som Alexandsr Benois, Bilibine m. £l
Commedia dell'Arte oyklen forberedtes af Evreinov sammen
med Boutkosskala og Kenstantin Miklasevskij (C. Mic, for-
fattaren til vearket om Commedia dell'Arte),

Ferste cyklus omfattede felgende spll: De ire Magikere,
et liturgisk drama fra det 11. arhundrede. Et mirakelspil om
Theophil fra det 12. arhundrede. Adam la Hafles Robin og
Marlon, 13. &rhundrede. En moralitet, To Bredre, 15, &r-
hundrede. Badekarret og Hanrejens Hat, to farcer af Jean
Dabondance, 16. drhundrede,

Med disse realisationer eller reconstructlons artistinres
demonstrerede Evreinov ikke kun datidens spillesti), sdvidt
nu rekanstruktion var mulig, han genskabte ogsd de omgivel-
ser og den atmosfeere t hvilken der var bievet spillet. Han
forfattede en prolog til det liturgicke drama, hvori man ser
folket forsamles som . publkum” foran kirken, et optog af
flagetlanter drager forbi, deres selvpinsler satter mengden
i extase. Prologen fungerer cgsa som narrator, Meengden pa
scenen kommer med tilrdb til seive spillet, scenen pd scenen
var opbygget som simultanscene efter Valenciennes-men-
stret, med himmel og, ude tll hejre, helvedes.

Den anden cyklus' repertoire bestod af stykker fra spansk
teator i det 17. &rhundrede, Calderon, Lope de Vega, Tirso
de Molina, Cervantes. Igen sés den for tiden og stedet typi-
ske scene, en omvandrende bande opferer en komedie pd
en rit sammentemret estrade pd en gardsplads (corrales),
omgivet af publikum, og der arbejdes p& fiere planer (tablado,
afto del teatro). Eller spillet foregér ved kongens hof, scenen
er overdédigt udstyret, strilende kostumer, ceremonies spi-
lestil, teknlske raffinementar.

Et gennemgéende treek er Evreinovs interesse for relatio-
nen mellem publikum og akterer. Det er med rette sagt om
ham, at for ham er fra begyndelsen pubilkum det vigtigste
eiement | teatret, han er en af de forsts, om ikke den fer-
ste, der tager teatrets kommunikationsprohiem op til teore-
tisk og praktisk bebandling (Apologija teatral'nosti; Vdenie
v monodramu).

Ud fra sit utoplske grundsyn nér Evrelnov endelly ogsa
frem til en klart defineret, helt ud original dramaform, som
han kalder monodrama og enser for at vare vel egnet til
terapeutisk brug:

«Det er ikke nedvendigt at fjerne den synlige rampe, en
heaslig oplevelse kan dog spaerre i tilskuerens sind for den
synlige rampes supprimering. Nedvendig er det at flerne den
usynlige rampe i tilskuerens sind" (Vdenie v monodramu).
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Kjetteren Vakhtangov

Av EUGENIO BARBA

Evgenij B. Vakhtangov (1883-1822) var
sann av en rik industriherre, men viste
liten trang til & felge | faderens fotspor. !
Moskva, der han studerte jus ved wuni-
versltet, begynte han & spille med ama.
terer for sd i 1908 & vie seg halt til sin
lidenskap: han begynie som eiev pa en
profes|onell teaterskole | 1914, og stter &
ha avsluttet sine studier, ble han enga-
sjert pd Kunstteatret.

Trofast, hengiven og fanatisk tilhenger
av Stanislavski], var han selvskreven da
den stors regisser ett &r sencre apnet
sitt 1. Studio hvor han ville preve med
unge skuesplllere de farste elementer
av sitt system. Snart fikk han ogsé selv-
stendige regi-oppgaver, i 1913 Das Fri-
densfest av Hauptmann og Syndfloden
av Henning Berger.

Hans notater fra den tiden avslerer en
mann hett betatt av ,Systemet” og viser
hvordan han drammer om & fullfare det
og rense det for all lagn. ,Man ma kaste
teatret ut av teatret, skuespilleren ut av
dramaet, bannlyse sminkningen og kosaty«
mene. Kun Sannheien®. Han tvang denne
.Sannhet" frem med latterlige og absurde
pafunn: skuespllieren som drakk en bitter
drikk, fikk kanten av koppen smurt inn
med bitter veske. Utrettelig arbeidet han
dag ag natt, hans kone forlot ham med
dette lakoniske brev. .Jag hater Stanlsiav~
skij, jeg hater systemet, jeg hater deg®.

| 1913 spurte ncen amatprer ham om
4 lede deres arbeid. Vakhtangov sa seg
villig, samtidig som han fortsatte pé
$. Studio. Deres forste forestilling, et
mindre stykke av Zajchev ble en fiasko.
Stanislavaki] forbed Vekhtangov & spre
sine energier og forlangte at han bare
skulle vie seg tH 1. Studio.

Likevel fortsatte han med sine ama-
terer i all hemmelighet, til hans tdimodig-
het og standhaftighet blev kronet med
hell: | 1918 fikk gruppen sitt kunst-
neriske glennombrudd med Masterlincks
Le Miracle de Saint Antoine. Hele grup-
pen ble da innlemmet | Kunstteatret som

3. Studio og forvandiet seg senere til
det selvstendige Vakhtangov-teatret et-
ter regisserens ded i 1922,

Hans behov for & arbeide med de unge,
prave sine krefter, uttrykkte sitt ,kjetteri”
overfor ,systemet”, fikk ham til & kaste
seQ | nye pedagogiske oy regimessige
oppgaver. Han virket ved 1. Studio, med
sin gruppe amaterer, ved teaterskolen pa
Kunstteatret, hos de proletkult-teatre
som var sprunget frem etter revolusjo-
nen. | 1917, etter anmodning av Stani-
slavskij, tok han imot et tllbud fra en
gruppe jediske amatorer: det var begyn-
neisen til Habima, senere et verdens-
klent jodisk teater som noen ar stter
raiste til Israel. Han begynte 4 lese Det
Gamie Testamenist, Talmuden, og satte
seg inn i det hebraiske sprak (som var
gruppens). Hindret av & forstd og der-
med falge skuespillerens dialag, utnyttet
Vakhtangov den egenartede melodi, den
hisratiske rytme, den sing-songsktige
diksjon, kort sagt: alie de klanglige mu-
ligheter. | 198 presentertz de noen
enakiere avy Sholom Ash, L. Parez, I
Kazneftson og allerede de farste resul-
tater hestet anerkjennende bifall.

Heny helse begynte nd 4 svikie som
tolge av en uhelbredelig magelreft. Hans
Intense arbeld ble avhrudt av flere og
lengere opphold pa forskjellige behand-
lingshjem. |lkevel forlot han ikke sine
utallige grupper og medarbsiders, han
dirigerte dem pr. brev og besgkte dem
ogsd midt | behandiingen. Nettopp i
denne perioden {1918-1920) ble noen
av hans beste forestillinger til p4 1. Stu-
dic: Ibsens Aoemersholm, Tsjekovs Bryl-
lupet og Strindbergs Erk XIV, samt fer
nevnt Maeterlinks Le Miracle de Saint
Antoine med sine illegale amaterer.

Aret 1922; Vakhtangov dor | mai. Men
han nadde & fullfere to forestillinger,
hans dialektiske farve! til livet, den ene
et tragisk oy fortvilet angstskrig, den &n-
dre en frodig og livsglad harlekinade,

Den ferste forestilling wvar An-skis

E. B. Vakhtangov

Dyhbuk spilt pd Habima. Bygget med ri-
tuelt tempo, i en stemning av gru og
marerltt, var den en fremmaning av en
varden sett 1 dsliFiom, en deformert vir-
kelighet som syntes springe ut fra Ensors
maierier efler Kirchners raderinger. Fore-
stillingen - som beskrev den ulovlige
kjaoriighet meilomn den rike Lea og den
fatiige Chanan - ble i Vakhtangovs regi
bariket av flere og nye motiver: kampen
meliom de fattige og de rike og uret-
ferdigheten ved llvet, selvtilfredsheten
hos de mette og naget hos de arvelese.
Grupperingen pé scenen minnet om le-
vende fablder fra en tdlzs ghette, en-
hver skuespiller, ogsé statistene, hadde
en detaljert og Individuell menster av be-
vegelser. Vakhtangov konsentrarte seg
szerllg om hendene, glennom gesiiku-
leringen vilte han kjennetegne gruppens
etnlske essens, men ogsd avslere karak-
tertrekkene ved den sceniske person.
Hendene pd en sulten tlggerkone, defor-
merte av gikt, grep tingene med gradig-
het, vold og hensynsleshet, de hadde
glemt & behandle dem pd en sart méte.
Hendene til en rik kjapman viste tydelig
at de kunne ta alt, fa alt, at de var mette
og selvtifredse. Denne rabbinistiske ver-
den med de ,talende hender”, med dets
makabre eksesser (tiggersnes oppiog,
blinde og halte, Invallder som i en kramp-
akiig dans Invaderte Leas bryllup} ble
matt med begeistring, seerlig av dem som
| denne forestliling fant en bekreftelse
pa teatrets selvstendighet som kunstart.
Som Badlov skrev: ,...Tilskueren forstdr
ikke et ord, men allikevel virker skue-
spllleren pA ham gjennom stemmens fo-
lelsesmessige klang, giennom bavage!l-
sens utvetydige sprik’.

Dybbuk hadde premiere i januar 1922,
Denne marke forestilling, dette skrik mot
livets harde og ubannhsrlige lover, var
den rette motsetning ti} Prinsesse Tu-
randot som hare en maned etter hadde
sin premisre pad 3. Studio. Her var det
glede, vitaiitet, aif gru og mareritt var
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forsvurnet for & vike plassen for en iro-
nisk lek, fuil av sol. Etter den makabre
spokelsessonaten var dette en slags ut-
flukt i et ,Wonderland”, Prinsesse Tu-
randot sprudlet av livsgiede, sslvom
Moskve var suften og dets regisser var
deende.

Skuespillerne spilte ikke de sceniske
personer fra Gozzis eventyr, men ita-

llenske commeadianti, som  gjernom
deres improvisasjoner ga livet il
stykket. De russiske skuespillers for-

vandlet seg til italienske skuespillere
som spillte som om de improviserte. Det
var en hyldest til skuespiller-gjogleren,
tit den reisende histrion sé elsket av
Blok og Meyerhold og =4 foraktet av
Stanislavskij.

Utgangspunkt var en total negasjon av

Stanislavskijs system og syn. De 1o ho-
vedprinsipper som Vakhtangov fulgte
var:

1) Klar, tydefig og springede diksjon,
med fulit volum og rikdom i klanger,
ikke noen habvtorer eller halvmelo-
dier som pé& Kunstieatret,

2} Tlibakevendslse til et  muskulart
teater” med rytme, tempo og blodrik-
dom etter s& mange 4r av ubevegelig
psykolagisme.

For & fremskynde dette, lot han gul-
vet bygge helt skrdtt og skuespillerne
matte trene ekstra hardt pd & finne bal-
lansan og beherske deres hurtige be-
vegelser pd denne eventyraktige bat-
dekd.

Den 24 februar, etter en hsle natt med

prever, falt Vakhtangov sammen for
ikke mer & reise seg fra sengsn. Pre-
mieren fant sted wten ham. Han dode
3 maneder senere.

Med utgangspunkt i naturaiismen fulg-
te Vaekhtangov en motsetningsfull rute
for til slutt & havne pd teatraiitetens kon-
tinent, der teater var bevisst sln sgen
magi. Meyerholds Innflytelse hadde veart
avgjsrende og han traklk seg mer og mer
vekk fra Stanislavskijs teatersyn, Han
pravde A oppnd sn syntese mellom
disse to ytterligdende poler, han snakket
om ,fantastisk realisme"”. Han som i ,gy-
stemeis” dager ville kaste skuespilleren
ut av dramaet, skrev pé en av de siste
sider i sin dagbeok: ,Skuespilleren er
teatret, og skuespillerkunst belyr kun
virtuositet”.

Teatrets Teori og Teknikk 7
(engselsk tekst)

JERZY GROTOWSKI

TOWARDS
A POOR THEATRE

Over 200 sider tekst
ag 70 illustrationer,

Utkommer i juni 1968

ODIN TEATRETS FORLAG
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VAKHTANGOV som instrukter

Av NIKGLAI GORTCHAKOV

FRA PRGVERNE TIL
»PRINSESSE TURANDOT«

Noen dager senere organiserte Vakhtangov sammen med
sine elaver en felles diskusjon om iscenesettelsen av Prin-
sesse Turandet, En diskusjon ledet av Vakhtangeov var ikke
noen alminnelig ordveksling. Det var en vill stram av spors-
mil som han stlite de andre og seg selv, hvoretter han aye-
blikkelig ga svar og foreslo lesninger, samtidig med at han
sokte & lese en bekreftelse pd sing idéer i de andres syne
og ansiktsuttrykk. (...] Den kvelden da han snakket om
de italienske Commedia dell’Arte-skuespillsra, var det som
om han selv var tii stede ved en av disse forestillinger,
og ved fantasiens hjelp farte han tilharerne med seq #l en
liten by | lalia, hvor man spilte Gozzis eventyr under apen
himmel.

- I vér innstilling ti! livet, sa han, har vi mange trekk til
fefles med italienerne, en uuttammelig optimisme og kjeerlig-
het til livet. Det synes meg at russerne, liksd vel som ita.
llensrne, er likefremme, oppriktige, gode og av en tillitsfull
natur. Men hva med klimaet? Hvor skal vi f3 den evige bla
himmel fra - og alle appelsinens? Kan det veare en mening i
& spille et eventyr av Gozzi uten appelsiner?

- Improvisasjon, sa Vakhtangov drammende, det batyr at
Jeg pd et minutt kan bli til hvem som helst og hva som helst:
en tigger, en konge, en trollmann, en fisker, ja ... en fick.
@ynene til Vakhtangov ble plutselig stive og runde, leppene
strakk seg fremover og ble Hate. Armene ble ti! finner, en
lett hevegelse med overkroppen ag en fisk svemte foran oss.
Den apnet munnen og vi kunne tydelig fornemme at den
hadde sine egne private bekymringer og fiskeproblemer som
den var opptatt av.

{...) Noen dager senere, far sin avreise til Veekhsviai-
skoje’s behandlingshjem, sendte han bud p& maleren Nivin-
ski. Evgueni Bogratinovitch Vakhtangov spurte maleren om
han likte stykket i den nye oversettelsen og hvordan han
tenkte & néorme seg arbeidet. Ignati !gnatisviteh Nivinski sa
at han ennd ikke hadde noen hestemt ide eller utkast.

- Fortell oss hvordan De ser forestlllingsn i fantasien! sa
Nivinski.

- Nettopp det er problemst, svarte Vakhtangov, jsg har
enné ingen klar lgsning i hodet, kun visse enkeltheter ser jeg
klart for meg, men det er Jo De som skal skape det hele!

~ De kan vel | det minste nevne nos?

~ la, den ynde, letthet og eleganse som kjennetegner Com-
media dell’'Arte-skuesplllerne. Dekorasjonene bar ikke ta for
stor plass, kun det nedvendige for &4 plassere handlingen.
Del ville veere fint om men kunne lage dem som ballonger,
sllke som barn blaser opp, mangefargete og gjennomsiktige.
Av slik gjennomslktlg gummi kan man etter Deres tegninger
skjezre ut kineslske hus, tempier, palasser og treer. Deretter
kleber man dem sammen og blaser dem opp. Det #r prin-
sippet for dekorasjonens. Det vil bli meget morsomt. Fordi
de er gjennomskinnelige, kan man belyse dem bade forfra og
bakfra, Nar man s& har spilt scenen ferdlg, sparker skusspil-
lerne til templet eller palasset som sé& seiler avsted ned i
kulissen. Og ovenfra daler nye dekorasjoner ned. | en scene
kan f. eks. skuespiflerne spille fotball med oppbliste dekora-

Zavadski i rollen som Kalaf |
Frinsesse Turandot.
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sjoner | alle farger. Hva om man gjorde det som avsiutning,
nei, som apning av forestillingen?

Vakhtangov épenbarte for oss en eventyrlig forestilling
med _luftige” dskorasjoner, hvor alt skulle viere ualminnellg
lett, dynamisk og fargeriki.

- Nei, det er umulig 4 gjeve det slik, utbret han plutselig.
Dekorasjonerne ville bli ,ulegemlige”. Blant dem vilie skue-
spilleren virke grov og klosset. De ville bare freamheve den
unge skuespillers svakheter. Man kan ikke lage fjserlette og
gjennomsiktige dekorasjoner som far skuespilleren til & virke
klosset og uten noe som helst eventyraktig preg. Ahl hvor
lenge mé ikke vére shuespillere trene for & kunne spille Goz-
zis eventyr med den letthet, ynde og rytme som skal til.

{...) Noen dager senere kom Vakhiangov p& nyit sammen
med Nivinski. De nye skisser sv scene og dekorasjones
gjorde ham endelig fullt tilfreds.

- Det er aideles vidundertig, sa Vakhtangov, og nd — kosty-
mene! Vis dem frem sa fort som muligi

Nivinski spredde utover bordet tyve skisser, sma akvarel-
ler som forestilie stykkets personer. Til samman utgjorde de
en samling av kinesiske miniatyrer, for hver silhuett var i den
grad omhyggelig og neyaktig utfert.

Jeg var overbevist om at Vakhtangoy ville bli henrykt, De
var s fargerike og elegante, s& fulle av humor i alle sine
detaljer. Man Vakhtangov ga ikke uttrykk for noen begei-
string. Han betrakiet dremmende i flere minutter samlingen
av sklsser som |& utspredd foran ham.

- Det er meget, meget vakkert. Men hvor er den moderne
stilen? Dot ar ekte kinesisk kunst, beundringsverdig godt re-
produsert, men jeg tror ikke det kan kombineres med scene-
dekorasjonene.

~ leg trodde at deler av disse kostymene skulle festes pé
moderne drakter, svarte Nivinski

- P4 hviike drakter?

~ Her har jeg gjort noen skisser. Og Nivinski la ut over
bordet noen triste figurer kledd i en slags tunika med vids
bithser og haye stavier.

- Mei, ikke sllk, skrek Vakhtangov forferdst da han sé
disse triste gra figurer ved siden av de bedarende kinesiske
silhuettene. Tenk pa& at det er skuespiliere som skifter kleer
midt for aynene pd publikum og ferandrer seg til eventyrlige
vesener|

- Hva skal skuespillerne ha pa seg? spurte Vakhtangov
pAa nytt,

- Mennene skal ha dress og kvinnene kjole, svarte Mivin-
ski neds|att.

- Nei, innvendte Vakhtangov, vi ber ikke se skuespilleren
glik han er hjemme has seg selv, men siik han er pd scenen.
Ellevilf over en plutselig Innskyielse, skrek han: - Snipp-
kjole, snippkoia - dat er klesdrakten som vi trenger. Det er
galakleer skuespilleren skal beere pa scenen. Dirigenten bee-
rer snippkjole. Det er virkellg haytidelig.

Vakhtangov begynte & velge ut blant Nivinskis kinesiske
kostymer, de deler som egnet seg mest til den fremtidige
kombirasjon snippkjole - kinesiske klaer,

- Og hva med masker? spurte Nlvinski. Hva gjer vi med
maskena? .

- Ah, jeg som slett ikke har lagt merke til at de lkke fin-
nes blant Deres skisser, utlrat Vakhtangov.

- Jo, her har vi masker!, svarte Nivinski og pekie pé
maskene til noen kineslske digniteerar. Her er kansleren og
her er sjefen for haremet.

-~ Det er ikke det som skai tll, avbret Yakhtangov ham.
Hear har! Vi trenger masker | tradisjonell stil. De vl rattfardig-
giere spillets fremgangsmate og shkuespillernes eventuelle
Improvisasjoner.
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Teitchanov | rotlen som Barach i
Prinsesse Turandot,

- Ja, men det hilr et forfardellg sammensurlum, farsekte
Nivinski & skyte inn.

- Det gler ingenting. |dag hvor alt er virvar bade i llvet
og 1 kunsten. | en tid hvor nye former blir utkrystallisert, har
vi rett til & @se fra fortidens kilder og henytte alt det som
passer 0ss.

(.. Etter hjemkomsten fra behandlingshjemmet, gikk
Vakhtangov gjennom alle de forberedte episodene og over-
var demanstrasjonen av de rytmiske og vokale gvelser.

{...} = Intet skai skjules for tilskuerens eyne, begynte han,
han fér se ait. Hele scenen. Dere kommer $i & baare deres
vanlige arbeidskleer og kanskje vl dere til og med ta imot
tiiskuerne p& trappen | vestibylan. Alls skal ha fov tll & hilse




péa dere og sperre hvordan det stér {il. Hvis de har sett en
av dere dagen i forvelen pa gaten eller pd kino sammen med
et ukjent, sjarmerende pikebarn, vii de kanskje speirra nys-
gjerrig .Er det en ny skuespilierinne pé teatret? Kanskje
arbeider hun p& Deres studio? Ahl hvor er ikke tllskueren
opptatt av skuespillerens privatliv. Men man kan ikke klandre
ham for det. Han elsker dere og vil glerne vite alt om det
mennesket som han beundrer sa sterkt. Det er nesten like
viktlg 4 veere en anstendig og eerlig borger | livet, som det &
veere helten pi scenen.

Tilskuerne befinner seg na i salen. Etter at de har fatf til-
delt sine plasser og tllfredstilt sin sperretrang, gar dere opp
pé scenen. Denne er kanskje tom. Kanskje er der en forhay-
ning som | dag, eller kanskje er det plassert tre kurver med
kostymer og rekvisitter. Sminkingen og pakledningsn vil
foregh rett foran tllskuernes gyne. Hvis dere gjar det som
kunstnere, vil dere gi tilskusreren en stor opplevelse. Han
har aldri sett en skuespiller sminke seg.

- Men er det klokt & repe vart fags .‘hemmeligheter 7
hgrte man en stermme si.

-~ Disse hemmellghetene her kan man gjerne rape. Spe-
sielt i en .teatralsk” forestilling. leg rader dere ikke til &
gigre det hver kveld og ved hver iscenesettelse. Men er det
virkelig en hemmelighet den méaten man seler til ansikistrek-
kene? Det er Ikke der hemmeligheten ligger gjemt, men i
Alexandre Lenskis ord: Det er ikke ansiktet man skal sminks,
men sjeien, Det er hemmeligheten som vi ma legge til grunn
for var iscenesettelse - LAt denne eyeblikkelige efler grad-
vise forvandling til den sceniske skikkelse ma bl kjernen i
var forestllling”, som Stanisiavaki uttrykker det.

(...) - Hvor gir scenens grenser? spurte Zavadski. Skal
vi trekke opp en sirkel med kritt?

- Mei, det er ikke nedvendig. Men plasser heller en platt-
form midt i rommet.

- Bkal det veare scenen?

- Nai, det skal veere et lite fiell. Herfra har man flokt ut-
sikt ovar hela Pakings omegn, selve byen med Altoun-Khans
palass og andre kinesiske ,kuricsiteter” som ikke forekom-
mer i stykket.

- Skal man sa forestille seg alt det? spurte Toitchanov.
Man ma til hans unnskyldning si: Tolichanov elsket presi-
sjon. Og han hadde fullstendig rett. (Det fikk meg til 4 min-
nes annd en gang Stanislavskis ord: .Man mé afdri pé ace-
nen gjere noe .rent generelt” ellar tenke pd hva det ,rent
generelle” méatte vesre. Uttrykket .rent generelt” er en av
kunstens fiender." Ogsd Vakhtangov Innprentet css denne
regel for scenlsk handling.}

— De er salvsagt et medlem av var trupp, sa Vakhtangov
tit Toltchanov etter & ha reflektert over sparsmélet et par
sekunder, og | dag gir truppen en forestilling 1 Verona i
MNord-ltalia. Hovedrollene i Prinsesse Turandot blir spilt av
skuesplllere fra vér itallenske trup og alle de sonv ikke del-
tar i selve stykket, er italiencke tilskuers.

-~ Og De selv? Hvem er De? spurte Toitchanov.

- leg er sjefan, svarte Vakhtangov ironisk som sedvanlig,
men helt alvorlig. Toltchanovs innvendinger maret ham.

- jeg er selveste grev Carlo Gozzi. leg er meget tilfreds
med at miti fortreffelige eventyr blir spilt pa plassen 1 Ve-
rona. Skaff meg en seng og et telt sa jeg kan installere meg
bekvemt og beskyttet for solen. leg samiykker | & lede en
prave for at dere skal bli klar over hvordan man skal spille
ming eventyr.

Vi hang opp gongengen som Vakhtangov elsket & sla pa
tar & gi startslgnal for handling efler stopp 1| preven. Zavedski
og Toltchanov ste og snakket med elevene mens de hels
tiden kastet forslktige blikk mot plattformen som sto opp-

stilt midt | rommet. Med det ene sye fulgte vi dem, mens vi
med det andre passet pa grev Gozzi, dvs. Vakhtangov,

-~ Kjewre venner, sa han plutselig, jeg kjenner dere ikke
igien. Er jeq virkelig i ltalia? P4 torget | en liten by hvor elle
kjsnner alle, og hvor man konverserer steyends og forvent-
ningsfullt for spillets &pning. Et spili fremfert av en skue-
spillertrupp pa turné, og hvor skuespillerne kun er adsklft fra
tilskuerne ved et enkeit toppe trukket opp mellom to stenger
{og hvor de sminker seg i en fart), mens primadonnaen og
direktaren gar runcdt med en skél biant publikum? Det gar
ikke pa den midten dert Det er kanskje noe som lkke er helt
kiart?

Alt ble plutselig klart. Det hele gikk ut pa 4 spille en styde
over st gltt tema. En etyde hvor alle skulle delta, siden ogsa
Vakhtangov hadde besluttet & vesre med. Vakhtangov grep
til improvisasjoner over bestemte temaer for & oppnd den
nedvendige atmosfare slier finne det essentielle, selve kjer-
nen | en episode | et stykke,

- Vi venter altsé pa forestillingen som skuespillerne né
forbereder seg til. To mv dem tar imot pengene pd forhénd,
sa Vakhtangov.

- Qg hvorfor pa forhénd? spurgte Toltchanov.

~ Etter forestillingen vil alle tilskuere forsvinne myeblikke-
lig. Men hold opp med & sporre og begynn!

Vi forgekte $& godt vi kunne & forandre oss til forvent-
ningsfulle italisnere pa en offentlig plass for forestillingen.
Skuespillerne pd sin side gjemte seg bak det improviserte
scensteppat som var trukket op mallom ryggsteene pd to
heye gotiske stoler, Zavadskl og Toltchanev passerte foran
oss med askebegre av brent lelre. Vi forherte oss om fore-
stillingen som skulle finne sted og kastet smdpenger i skalen,

- leg horer ingen sparsmal om skuespillernes privatliv, sa
Vakhtangov, og jeg fremhever: det skal veere om hjerteanlig-
gendet og privatiivet til Zavadski, Toltchanov, Chtchoukine,
Mansourava, Orotchkoj, Remizova, Keoudriatsev, Simonov og
ikke til de imagineere skuespillerne.

Defte var et samtaleemne som var et heldig valg fra
Vakhtangovs slde. Den kunstighet som man alltid feler | en
felles inmprovisasjon, forsvant aysblikkelig. Vi visste presis
hva vi skulle snakke med vére kamerater onv.

(...) Den ferste improvisasjonen var altsd mislykket. Men-
gelen pé sikkerhet hos de to_skuespillerne pavirket agsd til-
skuerne dvs. 0ss. Vi visste ikke hvordan vi skulle reagere pd
deres spill. Stemningen falt betraktelig.

— Nai, det er ikke det vi vil ha, utbret Vekhtangav. La oss
en gang for alle fastsld en ubrytefig regel for provens pd
Prinsesse Turandot: Alle som overveerer prevene er tilskuere
og lkke eleverl ltalienerel Mens de pid scensn er Commedia
dell'Arte-skuespillere. Kontakten mellom skuespillere og
publitum ma ikke brytes et eneste sekund. Hva betyr nd det?
Hvis skuespllferne spiller godt, vil tilskuerne beundre dem,
oppmuntre dem ved begeistrede tilrop og applaus. Hvis skue-
spillerne spliter darlig, vil tiskuerne plystre, kaste appelsin-
skall og komme med spydige bemerininger.

- Qg hvis spillet behager en del av publikum og mishager
8N annen?

~ For det ferste er det flertalfets mening som teller. For
det andre, det som er viktig for meg, er & etablere kontakt
mellom publikum og scene. De mer eller mindre subtile for-
skjeiler i tilskuernes vurderinger er ikke av Interesse. Det
jeg trenger er et publikum med en nesten felles oppfattelse
av godt og darlig © kunsten og ikke en gruppe av dypsindige
estetikere eller kjedelige filasofer. Hvorfor ble kontakten
mellam Zavadski og Toltchanov brutt? Fordi de begynts 2
spille p& en feilaktig mate. Med unntagelse av Zavadskl -
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Prinsesse Turandot:
Sceneblide av Mivinaki bl 1. akt,

Kalafs farste ord og ferste gang Barach - Toitchanav viste
seg, hadde spillet ingen som helst mening eller mal. Qg til-
skuerne holdt cpp med & reagere pa det som skjedde da de
forstod at spillet hadde tatt en gal vei. Dere mé se, reagere
og veere like levende som tilskuerne p& virkelige foresillin-
ger,

- la, de vil til og med reagere p& en slik mate at man slest
ikke kan spille lenger, bemerkst en av skuespillerne i trup-
pen.

- Hvorfor elsker skueapllieren pa teatret at tilskuerne kom-
mer med latterutbrudd? Han blir ikke brydd av den grunn?
Hva er det De frykter? At De Ikke vet hvordan De skal troli-
binde tiskueren, og f4 ham i Deres makt? | s4 fall er De
ingen skuespiller, men en dilettant. Hvis det forholder seg
slik, bar De forlate tsatret og helier spille sketsjer sammen
med Deres venner pé familiefester,

- P& teatret er der virkelige tilskuere, men her .. .

- Her er de Deres kamerater. Vakhtangov hadde avbrutt
denne skuespllieren som tvilte pid seg selv. De frykter
altsd at de vil drive gjen med Dam. De er redd for at kame-
ratene Ikike vil gi uttrykk for sin anerkjennsise overfor Dem.
Oqg detts pd en prave nér jeg er tilstede| Det er skammelig &
tro noe slikt om sine kamerater, Jeg forbyr Dem 3 komme pa
de neste fem praver.

- Evgueni Bogrationovitch Vakhtangov! jeg ville iklke ...
bonnfalt den uheldige skuespilier.

- Etter fem praver skal vi here hva De vil, svarte Vakhtan-
gov ubarmhjertig.

(.. ) Etter Barachs ord, - Himmel og hav, er det virkelly
Prins Kalafl Det or i¢ hans edle anslkt, Hva, Prins! Lever De
enna?, hoppet Zavadski forekrekket ned av plattformen, skjul-
te ansiktet i kappen og gjemte seg bak derfleyen tii foyeren.
Teolichanov pd sin side, skremt av Kalafs brée bevegelser,
dukket opp bek platiformen, skyndte seg over til den andre
sidern av rommet og skjulte sep bak en stor lenestol. Litt
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etter dukket de opp fra sine glemmesteder, og mens de hele
tiden nlstirrat pa hverandre, kom det med klare og tydelige
hviskende stemmer: Barach? - Prins Kalaf?

~ Begge to skynder seg mot hverandre, sa Vakhtangov
med hay stemme, de stoppsr s& plutsslig helt vettskremte,
og leper tilbake til sine gjemmesteder pé nytt.

Zadvadski og Toltchanov utferie eyeblikkelig disse hand-
linger. Det ble en meget interessant scene og en anerkjen-
nende mumling kunne heres blant |, titskuerne”.

- De kommer frem igjen som te fremmede, péapekie
Vakhtangov pd nytt, sé krysser de hverandre og mens de
skjuler sitt eget ansikt, prever de & f& sye pad motstanderens.

Zavadski og Toltchanov gjorde som han bad om. De nasr-
et seg hverandre og flernet seq igjen forsiktig.

- Si feksten med en lav og likeglad stemme, sufflerte
Vakhtangav.

- Du her? sa Zavadski nesten uten betaning mens han sé pa
noe annet. — Stere himmel! De? - Her i Pekingl | isvende
livel svarte Toltchanov i den samme tonsn mens han knyttet
skolissene.

- Lep mot hverandre! Tekst! fortsatte Vakhtangov idet han
dirigerte handlingen pa scenen. | full fart sprang de fram,
kastet seg | armene p& hverandre og var neer ved & stange
hverandre med pannen. Zavadski sa hurtig: Hysjl Ikke si
navnet mitt sd hsyt! Fortell meg hvordan du er kommet hit?

- G4 fra hverandre igjen, sa Vakhtangov. Kalaf hoppet opp
pd platformen, Barach satte seg p#& den andre siden. Han
snakket fort, framhevet hvert ord uten 4 se pa Kalaf. Kalaf
horte p& ham mens han nesten vendte ryggen til.

- Da jeg kom og fikk se vir har slatt foran Astrakban, ut-
talte Toltchanov idet han startet pa sin monolog, - og da jeg
s& Nagais-tatarene ...

- Hvilke tatarer? harte man stemmen til Grev Gozzl si.

- Nagais-tatarene flykte | vill panikk, uttalte Telichanov
ydelig. .

- Det finnes ikke rytme i setningen Deres! Nagals-tatarer,
sa Vakhtangov og la trykket pd det siste ordet pad en enda
tydellgere mate. - Deres Nagais-tatarer flykter ikke, de be-
veger seg fremover som skilpadder. De mé gjennom rytmen
gl uttrykk for deras ville flukt.

- Og da jeg s3 Nagais-tatarene flykte i vill panikk, ariiku-
lerte Toltchanov s& fort og tydelig som mullg. Vakhtangov
stoppet ham britt;

- leg har ikke forstdtt et eneste ord. En gang tili

- Og da jeg s4 Nagais-tatarene flykte i vill panikk under
presset fra sultanen av Khiva ...

- Hvilken sultan? kom det ubgnnharlig pa nytt.

- Sultanen av Khiva, av Khiva, artikulerte Tolichanov ad-
skillige ganger p& rad.

- De klarer det bra, Toltchanov, sa Vakhtangov og roste
skuespilleren, men det hadde veert 4 foretrekike om De irente
dette nar jeg ikke er tilstede. La oss fortsette!

- Som bemsktiget seq pa slik en grusom méite . ..

- Som pemektiget? Vakhtangov senderrev ordet.

= b, b, b, sa Toltchanov og svde seg i 4 uttale denne bok-
staven tydeiig, bemektiget, hemektiget ...

Qg slik fortsatte praven de neste fire timer.

{...} -~ Hva med tilskuerne? sa Vakhtangov idet han plutse-
lig husket pa oss. De har visst sovnet, tror Jeq.

Vi var ikke sovnet, men vi var likevel ikke mindre trette
enn Zavadski og Toltchanov. Uten & veere klar over det selv
hadde vi repetert i tankene 1 en uendellghet, visse ord og
setninger fra teksten. Vi hadde ovd oss i 4 uttale de vanske-
lige lydens og hadde ogsé gjort store anstrengelser! Vakhtan-
gov hadde utvllsomt bemerket det og ble derfor ikke sint.



- La oss nd ta fra begynnelsen igjen, beordret han til tross
for at det var sent. Men denne gangen med deitagelse av
tilskuerne®, Ingen i salen mé forhli likegyidig. Dessuten vil
jeq sufflere handlingen som dere ikke har fullfert under
dialogen. Sett igang!

Man begynte pd nytl. Scenen hvor Kalaf og Barach motes,
ble, i den stii og med den rytme sam Vakhiangov hadde
foreslatt, meget godt tatt imot av .tilskuerne™ d.v.s. oss.
Vi applauderis. | begynnelsen, i de to ferste minutter, var
Toltchanovs monoleg full av virkekraft, senere sank rytmen
betraktefig. Vi hadde neppe fatt tid Hl & bemerke det for vi
harte en hrysk stemme si:

- For en skam! Fusk! Makkverk! Ut av scensn! - Na kom
det plystring og piping. Vakhtangov plystret pé den mest vul-
gaare maten, med to fingre | munnen. Zavadski og Toltchanov
stanset et sekund helt forvirret ... Men vi hedde forstatt
Wakhtangove hensikt, sd vi trampet og plystret ivei. Og sé
skjedde et mirakel. Et mirakel som Vakhtangov utvilsernt
hatdde regnet med: Toftchanov ville beseire tilskueren. Han
hoppet opp pa plattfformen ved siden av Zavadeki og skrek
fortvilet mens han isftet armene opp i luften: AkK, forgjeves!
hilket han, Barach ville redde drenningen, Deres mor, men
den rasende sultanen hadde allerede stormet den lille for-
svarslese byen med alle sine tropper.

- Ned pa jorden! Nesegrus! Rull Dem rundt p& marken i
vill fortvilelsal, skrek Vakhtangov som hadde holdt opp med
4 plystre ag som nd, appreist | sengen, deltok pa nyit i skue-
spillernes handlinger. Kalafl Grat sammen med Barachl Deres
mor er blitt drept.

Det var som om man skulie ha kastet kvikkselv pa skue-
spillerne. De kvittet seg med sin sjernerthet og vi ble revet
med av deres spill, mens Vakhtangov under dislogen ga de
mest uforutsette ordrer,

- Gi en stol til Kalaf, hefalte han uten & avbryte hand-
lingen! Det er scenetjenerne som skal gjore det, for de ser at
.atjernen” er gatt opp i sin rolle og at han ikke har kraft ti
stdende 4 avslutte scenen. Tartaglla dukket opp bak scene-
teppet med et lite vaskefat | handen, for & ta imot Barachs
térer, virkelige térer, - helt ekts tarer. Etterpd pilte han
bort il tilskuerns og vists dem fram:

~ Se hvaordan vére skuespillere spiller! Det er virkelige

tarer! tlifeyet Vakhtangov for & fare handlingen videre. Men
Kalaf og Barach tok ikke hensyn til det. De skapte. De ble
ledet av en virkeilg ekte Inspirasjon.

- Gi skuespillerne ot handkle sa de ikke hlir helt klissvite
av tareri De har jo ikke lenger noe & torke seg mad. Kalaf
bla overrakt en stol og Zavadski, sittende pd hans kne, eller
kretsende rundt ham, utferte en rekke behendigs handlinger.
Han handterte alltid maed stor oppfinnsomhet tingene som
befant seg pa scenen ag fikk dem ogs4 til & leve. Han skapte
puter om til fryktelige hodeskaller fre wvaghalser som han
hadde halshugget. Ved hjelp av metalliske gjenstander, spi-
ker, skjeer og sakser som han slo mot noen glass, oppsto en
helt spasisll musikk. Trommesiag var lett & imitere pd hva
gom helst og det gjenled i hele sin styrke.

Derph ga Vakhtangov ordrea om preve Igjen, ga igjennom
alt fra begynneisen av. Han meddelte at han ikke ville kom-
me moed noen bemerkaninger, at han ikke ville sufflere og
ikke vilie forlange nog nytt.

-~ ¥l ma fastsette, syeblikkelig fastsette sit det vi har fun-
net, fremhevet han. Skriv ned! Instrukterer! Noter aile feili
Né méa dere bringe orden i &lt dette. Jeg vil bare godta denne
scenen ndr den er absolutt perfekt! .Tiskuere® ikke sov,
men reager! Lev sammen med skuespillerne! Dere er deres
speil, dere ma inspirere dem, beskytte dem mot feilene deres,
passe pa og se at de ikke senker tonen, rytmen og at deres
folelser alliid er opprikiige og deres handlinger sannsynlige.

Man startet fra begynnelsen igjen. Vakhtangov holdt ord.
lkke en eneste gang stoppet han handlingen eller foresio
noe. Og da episoden var slutt og alies blikk rettet seg mot
ham og uttslte det tause sporamal: Na, er det hra? erklerte
han med en urokkelig fasthet, som knustz enhver innvending:

- La oss ta det hele fra begynnelsen en gang til, eflers vil
det hele forsvinne og bli glemt! En gang til ... enda badre!
Klart, ekte, fullt av liv og temperament!

Vi hadde snart ikke krefter Igjen, men vi tek fatt pa nytt.

- Bral Jeg tror nd at vi nsarmer oss noas, sa Vakhtangov
langsomt Idet han betraktet med et ondskapsfullt uttrykk
sina skuespilleres sparrende ansikter (skufle man gjanta enda
en gang?). Vi neermer oss noe ... Og med dette dunkie ,noe”
forlat Vakhtangov oss. Klokken var nzsrmere tre om natten.
Preven hadde begynnt klokken atte om kvelden.

ODIN TEATRET

FOR SKUESPILLERKUNST

NORDISK TEATERLABORATORIUM

Nye elever oppias fra 1. september 1968

Skriftlig henvendelse
Posthox 118

7500 Holstebro
Danmark
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HARLEKINADE | DANMARK

Af HENRIK NYROP-CHRISTENSEN

Harlekin, den muntre Person, har opsd |
Danmark — som | det gwige Europa — sat
sig stearke Spor, baade direkie og indi-
rekts, baade paa Theatret oy i den dra-
matfske Litteratur, Under sine Opheld i
Frankrig og ltalien 1715-16 og 1725-26 hav-
de Holbery Lejlighed til at so saavel Comé-
die Hallenne og les thédtres de |a folre
i Paris som virkelig italiensk Commedia
dell’Arte | ltalien, og | hvert Fald »De Usyn-
lige« ar inspiraret heraf, j&, den er jo en
vaskeeegte Harlekinade, skent Holbarg
egentlig — navnlig paa sine sldre Dage —
foragtede Genren, saadan som den kom
til Blomstring i fransk Dramatik; Isser brod
han sig ikke om, at den blev imporieret
til Komedighusei paa Kongens Wytory efter
1748, hvor den i nogen {Grad tog Luoven
fra hans egne Komedier. Ogsa i Ulyssea
von Ithacia er der Hariekinadeirsk, men
det vil dog veere for meget at kalde den
en virkelig Harlekinade.

Harlekinader og ikke mindst Hariskin
salv var godl kendte i det 18. Aarhundredes
Kgbenhavn. ¥i maa tsenke os, at Figuren
ar forekommet! sammen med andre Maske-
komediefigurer ved Maskerader {f. ax. ogsaa
paa Maskerader | Grannegade-Theatret};
hvem vil ikke gerne ved en saadan Lejlig-
hed optreede som Hariekin efler Panta-
lone?

Men Harlekin har maaske gastet Dan-
mark noget far. En Tjener ved Mavn Harle-
kin forekommer — hvilkel er meget vessant-
ligt — i et gammelt dansk Komediebrud-
slykke (syv Scener af ferste Akt} med Tit
len: En midgammel Dansk Comoedle, fore-
stitende Friherre von Friskes urllmelige
Jalousie, ag derover heklagelige Amour,
Fundet i en afbreendt Kielder i Wlborg
1670. Trykt i dette Aar da de menge For-
liekHe ere til.

Men ogsaa paa Thealrst i Lille Granpe-
gade havde Harlekin sin Gang. Paa en Pla-
kat fra den 26. Juli 17268 om Opferelssn af
Den pantsatte Bondedreng og Henrik og
Pernille kan man lese, at den nye be-
rorte Dantzemester | mellem Akterns vil
divertore Tilskuerne med en Comigue Ja-
lousie Dantz og til Slut fornaye dem med
en {tallensk Nat, som bestaar af Harlequins
og Scaramouche, og skal Dantzemesteren
selv derl danize Hariequin, hvilket aligam-
men skal bilve meget forneyeligt. Den 19.
Juli samme Aar hedder det paa en Plakat
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far Den poiltlske Kandesiober, at Danse-
mesteren vil gentage Succes'sn med Sca-
ramouche og Harlekin, som sidste Gang
fandt Approballon hos elle. Ern gennem-
gaaende Harlekin-Figur saa Grennegade-
Theatrets  Publikum  formodentlig forste
Gang, da man i 1724 opierte Holbergs
Ulysses von Ithacia, idet vi maa antage, at
Traditionen for at kostumere Chilian i en
Harlekinsdragt gaar heit tilbage til Gren-
negade-Tiden; til Stette for en saadan An-
tagelse anferer Professor Torben Krogh
nogle Linier fra Komediens Epilog:

Ja det, som meest forneden er
For dem, som sligt behager,

En Harleqvin man ogsaa seer,
Med Snak der Herskab plager.

En rigtig Harlekinade, som de kendtes
fra Comédle Iltallenne | Paris, kom farsi
paa Plakaten i Lille Grannegade den 24.
Februar 1727, det var Le Nable's Les deux
Arleguins sller De Toe Arleguins, som fer-
ste Gang opfertes | Paris i 1681; det er on
Forvexlingskomedie, der har mange Paral-
leller | baade den klassiske og den nysre
Litteratur; der gaar Rygter om, at Gérontes
Tiener, Artequin, er dod, og derfor kom-
mer hans Bror, der selvfeigelig ogsaa er
en Arlequin, til Paris; Hygtet bhar talt
usandt, og der cpstaar nu en Rakke koml-
ske Situationer, hvor den ene Arlegquin an-
tages for den anden og vice versa, Netop
danne Tid blev vanskelig for Gronpnegade-
Theatrat, de danske Aktarer maatte en Tid
standse Oriftan, og Komediehusstz Ejer,
Gieneral Arnold traf Aftale med en fransk
Trup, der bl. a. vilde opfere Hariekineder
paa Theatret. Dot blav nu de danske Akia-
rer under Montalgus Ledelss, der kom il
at gere det, og | dette Theaters sidste
Levetid opfartes den ene Harlekinade efter
den anden {hentede fra de franske Samlin-
ger).

Da der | 1747 aiter kom Liv i Forlystel-
serne | Kebenhavn efter Christian VI's
Dad, kom hurtigl ire forskellige Theater-
toretagender i Gang, nemllg von Qvotens
tyske Bande, der spillede i Store Kongens-
gade, de franske Aktarer, der farst spil-
lede | Nerregads, men siden 1750 paa
Charlottenborg, og endelig de danske Ak-
tgrar, der startede i Laderstreede, men

soin | December 1748 flyltede ind i Ko-
madiehuset paa Kongens Nytary, Yon Quo-
ten spiillede nogle Harlekinader som Eifter-
slykker bl. a. til Holbergs Komedier, men
lukkede ailarede i Maj 1748 sit Theater,
mens Franskmesndena fortsatte, og hyppigt
havde Harlekinader, bl.a. tagne fra Sam-
lingen Nouveatr Théatre Italien, paa Reper-
tolret. Men ivrigst til at spille Hariekinader
var szamand de danske Skuespillers, iser
efter Indflyiningen i Eigiveds Kemediehus,
Det skyldies vel, at der blandt Akisrerne
var en Mand med Ewvner for Harlekinfaget,
nemlig Gert Londemann, der lkke blot var
en genlal Henrik-Fremstiller, men som og-
saa mestrede Harlekin-rollernes vanskelige
Teknik med alie de tilhérende tazzi. | Rig-
doma Beaveserllgheder af d'Allainval, der
ferste Gang oplertes her | 1756, springer
Harlekin af Gleade, da han faar at vide, at
har kan blive gift med Cloé den neeste
Dag, ag afslutter Scenen med at synge og
springe, mens i Harlekin Hulla af Le Sage
og d'Orneval (opfert her 1751} springer
Harlekin farst ind, siden ud gennem et Vin-
due:. blandt Fheatrets Kviteringer findes
eant fra Theatermaier Schilling fra 751 for
et Stykke il Cabinettet, nemlig det, 1 hvtl-
ket Harleqvin springer igiennem Vinduet,
hvoraf ses, at Londemann virkelig har
foretaget dette lifle Siykke Akrobatik, for-
uden at han naturfigvis har kunnet alle til
Faget henherende Theatarkneb, saasom at
pille Benene af en imaginar Flus for at
fortasre dem o.s.v.

Harlekinade-Repartelret i Komedishusst
paa Kongens Nytorv blev hentet fra de e
beramte franske Samlinger Le Thédtre Ha-
Hen, Le Théatre de la Foire og Le Nouvaau
Théatre ikallen. Fra den ferste af disse
Samiinger kom den starste af Theatrets
Harlekinade-SBucces’er, Vulcani Kiep (La
Baguette de Vulcain) af Regnard ¢g Du-
fraesny, som allerede opfertes inden Skue-
spillarne flytisde ind paa Kongens Mytary,
og som i seive Komediehuset opfertes 29
Gange mellem 1748 og 1771, En anden
Succes var Den forkerta Verden (Le Monde
renversé) af Le Sage.

Det er vigtigt at notere sig, at disse Har-
iskinader blev opfert i Oversacttelser, der
teg Hensyn til det danske Pubtikum. Som
Exempel kan v anfere te Beplikker fra en
Scene i Den forkearte Varden, hvor Harle-
kin og Plerrot fores afsted paa en flyvende



Drage og betragter Udsigten. Fierrot siger:-
Det kand ikke feyle, ¥ ere gandske vist
flayne over den Middellandgke Spe, Vester
Yovoy, lishavet, det rode Hav, den sorte
See, og def llle Belte. Og Arlequin: Det er
sant, du siger; mig synes leg haver seet
Constantinople, China, Valbye og Veslk-
Indien under cs.

Publilkum har altzaa faast Texterne ser-
veret 1 en noget tillempet Fagon, hvad der
stkkert har gjort det nemmerse at faa dem
til at virke morsomme. Derimod synes man
hvad det ydre Udstyr angaar at have holdt
sig tat til den Tradition, der kendtes fra
Frankrig og ltalisn. | hvert Fald findes i
Det kyl. Theatars Inventarliste fra 1763-64
folgende Post: 19 hyiide Ralienske Masker
af Pergament. 3de Dilte med hvide Tafles
Skimge, 4dre Ditto mahblede med Ditte
Skimge. 3de lagverede halve Masgker. ...
2de [talienske Masker med Barler. 2de
Ditto med lange Naser. ... 5 gamie Mands
Halve Masker. 4re grimme Masker. 6 ad-
skillige halve Fruentimmer Masker
Arfequins Masker. 1 Pantalons Diito med
Skizeg o9 Hue. 2de hvide Statue Ma-
sker ...

| 1772 dede Londemann, og dermed var
for saa vidt Det kgl. Theaters Muligheder
for at opfere Harlekinader udtemte, hvilket
dog spillede en mindre Rolle nu; Publi-
fkum var alligeved ved at wvare tratte af
Genren, der kunde virke lidt plat. Men
dermed var Harlekins Optraeden i Danmark
ingenlunde {il Ende. | England havde man
op gennem det 18. Aarhundrede dyrket og
udbygget en serlig Form for Entertain-
ments, der bested af en alvorlig Del (ofte
med en Heretning fra den antikke Mytho-
logi s3om Emne} g en munter Del — en
pantamirsisk Harlekinade. Ihspirationen var
uden Tvivi kemmel fra de franske Markeds-
komedler, men fik en helt selvsteendig
Form hinsides Kanalen. Den pantomimiske
Harlekinade skylder nok isser John Rich
sin Tiiblivelse; han var omkring 1720 Direl-
tar for Theatret i Lincoln’s Inn Fields, og
havde en magtiy Succes med sine Enter-
tainments, — saa stor, at Ledelsen al Drury
Lane saa sig nedsaget til at efterligne dem,
og det gjorde da Theatrets fremragende
Dansemeaster John Thurmond. | disse pan-

tomimiske Harlekinader er Hovedfigurerne
Harlekin og Columkine, her som et Elsker-
par, der efter forskellige Gsnvordigheder
forenes til sidst, trods alle de Snarer en
gammel Fader og hans T)ener {the Clown
eiler Plerrot) lasgger. Konstruktionen min-
der, som man vil forstaa, sterkt om den vi
finder i Tivali-Pantomimerne. Eferhénden
btiver Harlekin en elegant og fintfslende
Elsker, og i denne fornyede angelsie Skik-
kelse vandrede han nu tilbage over Kana-
ler, Haand i Heand med sin Columbine.

Men 1 Maj 1798 ansegte en itatienskfedt
Bandelader, Pasqual Casorti, det danske
Uderrigsministerium om Tilladelse tii med
5it Selskab at maatte vise ekvilibristiske
Kunster m. m. i Kebsarhavn, men han fik
Nz, Men | Maj Maaned 1800 ansegte den
italishske Gibsermester Joseph Regoli for
ltallenerne Cascerti og Leocnhardi om Til-
ladeize il at optraede i Jeegersborg Dyre-
have | Kildetiden — den ane vilde spille
Koemedie med Pantomime, den anden frem-
vise vilde Dyr. Ved et fromt Badrag Ilykke-
des det til sidst at skaffe Tilladelsen, og
Casorti kom med et Selskab paa 22 Per-
soner, Det store italienske Selskab, som
optraadte paa Dyrehavsbakken {ra 18. Juni
tit 9. Juli 1800. Den 3. Juli gav man eh
Forestilling til Fordel for Gjentofte Hospital,
og opfarte da Harlekin som Slates — den
ferste  kontrollable Cazgerti-Pantomime |
Banmark. Neste Aar vendte Seiskabet tll-
bage til Kebenhavn, nu for at blive; man
fik Tilladelse tii uden for Kildetiden at give
Farestiltinger paa Det kgl. Hoftheater paa
Christiansborg, og opferta her bl a. Harle-
g¥in Huustyv af sin Herre, eller: den fore-
stiltfende Hund af Kisarlighed. Og i det fol-
gendes Aars Tid opferte man an lang Rask-
ke Pantamimer, af hvilke Elere stadig ken-
des fra Repertoiret paa Pantomimetheatrat
i Tivoli, bl.a. Harlekin Kok, Mekanisten,
elfer: Harlekin foresilllende Stalue {hu kal-
det HarleKin mekanisk Statue) og Harlekin
Skelet.

Imiglertid havde man en Konkurrent paa
Stedet, nemilg James Price, der i 1795 var
indvandret fra England, 09 som paa Dyre-
havsbakken og | de danske Provinser sam-
men med sin Familie viste sine Talenter
som stmik Mand, Linedanser o.s.v. Men

Plerrot som stalize (handrenning af
korpslage C. A Hagen).

Illustras|onens pd denne siden betak ev 33131&1@&%5@3@%1@31

Sit

danse kunde Pricerne ogsaa, og det blev
Grundlagst for, at Familien i April og Maj
1801 opferte Pantomimer paa Hofihealrst,
forst og fremmest Harlekin Skelet eller
Beenrad, | Avertlssemontiat for den forsie
Opterelse af denne Pantomime faar vi og-
saa Persongalleriet: 1. Paniaion, 8n gam-
mel, rig oy gierrdy Mand. 2. Columbine,
hans Datter. 3. En Troidmand med hans
Troldkunster. 4. Harlekin, en Avaniurier og
Troldmandens Tiener. 5, Plerrot, Paniaions
Flener. G. En Barbeer og Friseur. 7. En
Doctor eller Chlrurgus, som giar Harlekin
il en Beanrad, og 8. Tvende Dlevie. 1501
fik Price sit eget Theater paa Vesterbro,
det senere Vesterbros Morskabstheater, og
da han Aazret efter shutiede sig sammen
med Pasqueal Casortis Sen Giuseppe, teg-
nede aliing lysi, og trods en omskifielig
Sk=bne og trods Konkurrentsr bl a. i Pet-
lolettis Theater paa Nerrebro lykkedes det
at holde Theatret pza Veslerbro i Live til
1844, Paa det Tidspunkt var Tivali blevet
aabnet, og her overtog man nu ldéen med
at opfsre Pantomimer, en Tid fang for-
evrigt under Price-Famlliens ypperlige Pier-
rot, Adolph Price. Senere var det den be-
remte Plerrot-Fremstilier, N. H. Volkersen,
der var Sjelen i Tiveli-Pantomimen, som
forst havde hjemme [ en lile Theaterbyg-
ning, der bhlev opfert | 1843, og dernzest |
den nuverende kendte Kinesiske Theater-
byaning, et pragifuldt Stykke Arkitektur,
der opferies 1874 efter Tegning af Vilhelm
Dahlerup.

Emnerne for de Casortiske Pantomimer,
der stadig ocpferes | Tivoli, er dels hentede
fra Théaire Iltalien og tilsvarende Samlin-
ger, men naturligvis staerkt tillempede, dels
fra engelske Pantomimer (det gasider f Ex.
den endnu opferte Guldneglan, hvori dog
indgaar Elementer fra fransk-italiensk paa-
virkede Stykker som Harlekit Skeiet o.s.v.).
Ogsaa senere er nye Pantomimer Kommet
tli, stadig med Harlekin som Hovedfigur,
men mange af de Pazhit, der indgaar |
dem, er dog Laan fra Casorti. Man kan saa-
ledes sige, at Traditionen, — og wvel at
mearke en Tradltlon, der ad Omveje gaar
helt Litbage il Commedia dell'Arte’s Stor-
hedstid, stadig lever og gror paa Pantp-
mimetheatret | Tivoli.

fra Tivolif

JGuldneglen". Harlekin oy Columbine

pé flugt, farfulgt =f Pjerrot i et swekar {(Hirgsbergske Tivolisamling,

hanh R
K r

)
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MARCELLO MORETTI

Det er vanskalig med to herrer, sier Harlekln oppyitt.
Marcallo Moretti som Harlekin i En tjener ag to herrer
pA Piccolo Teatro di Milane.

Suppen er delllg.

Harlekin sjonglerer begelstret med
terrinen wiea & here at hans

to herrer roper pd ham.

Marcello Moretti (1910-1981), den siste store Harlekin,
hyllet av Zavadsklj og Aliardyce Nicoll, Chaplin og Felsen-
stein, har klart gjennom sin rofle [ Goldonis En tjener og to
herrer, & gjennoppvekie denne skikkelse og enda en gang
fat salen til & gjenlyde av glede og barnlig latter.

Etter & ha avsluttet sin teaterskole i Roma, ble Marcello
Moretti engasjert i 1947 pd Teatro Piccolo i Milano. Direk-
teren og reglsseren Giorgio Strehler satte her samme ar cpp
Goldenls stykke. At forestillingen ble en suksess er mildt
sagt. Den gér fremdeles - riktignok med en ny Harlekin.
Forestillingen har oppstdtt i tre nye varianter, den andre |
1952 og den tredje | 1958. Her sokss & oppnd .en realisme
som pa den ene siden gjenskapte Commedia dall'Artes ver-
den og pa den andre suggererte en typisk italiensk atmosfzre*
{G. Strehler). Fra Milano til Casablanca, Montevideo, Pavia ag
Stockholm, Buenos Alres og Moskva, Montreal og Chicage,
har denne forestillingen vandret pé fire kontinenter og be-
sekt over hundre byer. Marcello Maretti spiite sIn rolle over
700 gangsi.

Hans tidiige ded forferdet alle som hadde sett ham eller
bara hart om ham. De mest bevegede artiller og essayer er
blitt skrevet om ham, allerede na har han funnet sin plass i
de stere Harlekiners legende. Ved hans dsd ble den ano-
nyma Plalnte de Scaramouche sunget igjen: Nous pouvons
bien pleurer un peu [ celui qui nous faisait tanf rire { Le
farneux Scaramouche est mort { lui qu'on estimait l'unique f
dans sa profession comique.

llfustraajonene pé& denne slden betalt av Arhus Teater



Skadespelaren och masken

Av GIORGIO STREHLER

Erévringen av masken skedde for alla skidsspelarna och
ocksd for Marcelio Moretti steg for sieg, med ett antal hinder
pd vagen: saknaden av en levande tradition, alltsd av en
fysisk och mental vana, till en teknisk brist av ett tillpesset
Jinstrument”.

Skadespetarna | forsta versionen av Harlekin, spelade med
enkla masker av papp och vadd i flera lager. V| byggde dem
med vira egna hander dag fér dag. Det var nagra ,djavul-
ska" masker, obekviama och pldgsamma. Kanterna skavde i
kéttet och synen var begransad och férvriden. Klistrade som
de var, sa tait pd ansiktet, med ett system av primitive band
utan flexibilitet tillat maskerna inte dgonlocksrorelser, Skade-
spelarnas dgonfransar slog emot kanterna - hela tiden fyfides
adgonen med tarar i en ouppharlig grat.

Skédespelarna borjade, var for sig, att mjuka upp den
med ett lag av vadd som de faste med plaster. PA det sittet
fick den inre delen av masken eit mycket poetiskt ut-
seende . ..

Under forestdllningen tréngde skédespelarnas svett in |
pappen, och allt sftersom upplistes maskens styvhet. Vid
farestétiningens slut héll de | sine hénder nagra masker som
droppade och first dagen efter pd nytt antog en viss form.
Pa den andra sidan existerade ocksa ett personligt drama
fér skaddespelaren som icke .kénde sig slélv" med masken
pa. P.g.a. ett psykiskt fenomen ,kénde" skadespelarsn med
eit tilltdckt ansikte mindre slg sj&lv och sina medspelars.
Dessutom tyckte han sig vara ,oexpressiv”, man hade tagit
fran honom ett maktigt vapen: hans ansiktsmimik, Skide-
spelaren maste erdvra maskens ,réreiss”. Han maste ,ater-
upptacka” en begravd tradition som ingen kunde I&ra honom.

Marcello Moretti spelade i denna férsta version av Harle-
kin sin roll utan mask. Han hade brutalt i6st problemet med
att méla en svart mask pé ansiktet. Det var mera bekvimt,
sarskilt for honom som var i evig réorelse. Men det var ocksé
en hemlig aversion mot masken,

Masken &r ett mysteridst och skrackinjagande instrument.
Mig har den alitld ingett och Inger fortfarande en kénsla av
angest. Med maskan &r vi pa triskeln till ott teatermysterium,
demonerna kommer upp pé& nytt, dessa oftiréinderllga, ordr-
liga och eckstatiska ansikten som ligger vid teaterrotterna.
Man marker ganska snart att skidespelaren pd scenen inte
kan rora vid masken med en vanllg gest. (Handen pa pannan,
ett finger pd bgat, tacka ansiktet med bégge h#nderna.)
Gesten blir absurd, ominsklig och felaktly. Far att aterfinna
sitt uttryck maste skadespelaren antyda gesten med handen
men icke fuliféfja den ,reallstiskt” pd masken. Masken tal
icke den reella gestens konkrsthet. Masken ar rituell.

lag minns att jeg hade sagt tiil mina skadespefare att
komma fram sfter forestdilningen til publiken med blottat
ansikte. For att icke forlora tid mellan ridéfall och ridaspp-
ning tog skadespelarna av maskerna och kastade dem hak-
om scenen. Men vart efter var det skadespelarna sjélva som
s fort som mojligt hémtade upp dem igen och senare ldrde
sig ett sétt att snabbt ta dem av och hilla dem i handen eller
hogt over pannan. Sedan den tiden har jag inte sett ndgon

Denne biiedserie viser MarceHo Moretti

som Harer seq Harlekins mashe for
forestilingen En tiener og to herrer av Goldoni
1 regl av G. Strehler.

1llustrasjonens pd denne siden betalt av Arhus Teater




mask som blivit undankastad eller legat negligerad i garde-
roben, Den har alltid tronat som ett stilleben pa hedersplats
pa sminkbordet.

Men vart efter ble masken accepterad. Det var teck vare
konstndren Amleto Sartorl, som &terupptéickte den foriorade
takniken fran 1600-, 1700- och 1800-talet. Han skar och hyggde
siha fiérsta masker i lader efter oteliga forstk. Det var fram-
defes tunga ach timligen styva masker, men de bestod av ett
helt annat material: fader. Detia materialet kdndes nu inte sa
obehagligt p4 skadespelarens anstkte, Aven om det inte
smilte samman maed den manskliga huden, satt det mjukare
och var mycket l4ttare.

Sartoris teori om Harleklns mask som kan vara ,kattaktig”
eller .révaktig” eller ,tjuvaktig” barjade ett vicka Morettis
intresss, han &nskade sin forsta mask som en ,katt”, For att
den #r smidigast. Marcello Moretti anvinde forsta gangen en
brun ,kattaktlg® mask fér att senare anvBnda en .révaktig”
och sé till slut acceptera en original, en i likhet med Zannis.
Man wvar den férste som fér oss alla upptickte maskens rir-
lighet. Han upptéckte att munnen med masken blev mycket
viktigare. Munnen fick, savitt understreckad med en vit linje,
en otrolig uttrycksfullhst. Han upptickte helt ensam vissa
expressiva mdajligheter med measken genom béjningar, négot
som jag katalogiserade och som jag med tdlamod ocksd
papekade fir de andra skédespelarna.

Masken hade bérjat att ,beséita® Marcelle Moretti. En
afton beréttade han att han utan mask kande sig naken. Det
var t detta dgonblick d& Marcelle, erdvrad av masken, .fri-
gjorde" sig fran varjs band och _beskyddad” |4t sig glida in
i sin sceniska gestall. Bakom masken kunde Marcello (som
var generad som alla de andra skddespelarna, och han mer
4n de andra} l&ta hela sin vitalitet, sin icke realistiska fantasi
springa fram. Det var hans inre folklige natur som genom-
fiirde denna process gv atervpptackt aoch befriclse ach som
néstan mirakuldst blev aterfédd hos oss.

Jag &r framdeles idag avertygad om att Marcello #ntiigen
kénde slg frl frén afla band, (idag skulle man kalla det kom-
plexer) som generads honom ocksd i sitt arbete som skade-
spelare, bara bakom sin maskerade hjalte. Han fann fri-
heter | tvénget. Han fann fantasin i det styvaste schema och
han forestillde pa det sittet den mest levande delen av sig
sjilv. Hans kamrater och jag och publiken kommer thag hans
.sanna” ansikte som kom fram efter forestdliningen utan
mask, Det var ett extatiskt ansikte fulit av ljus, lite fortappst,
skuggat av ett mysteriost, hemlighatefullt lzende.

Det dr det sanna ansiktet, forfarligt likt vissa bilder av
gamla aktdrer. Det &r ett rent ansikie, helt disponibelt, stt
ansikie som ska bli till. Skédespelarens ansikte,
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Piakaten til La signora & da buttare (Hiv damen ut). Darle Fo har skrevet stylthat, tegnet scenografien
og kostymena, jscenesatt, tegnet plaketen og apllfer hovedrollen.
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EN KOMEDIE FOR BARE KLOVNER

Av ETTORE CAPRIOLO

Stykket La signora & da buttare (Hiv
damen ut) synes & innlede en ny fase |
Dario Fo's virksomhet som skuespilifor-
fatter. En fase som er enda mer lzsrevet
fra de névesrende teaterkonvensjoner -
som er friers nar det glelder strukiuren,
som er mer | overensstemmelse med
menneskats temperament of dessulen
nermere menneskelige egenskaper og
bagrensninget.

En publikasjon fra forlaget Einaudi
med tittelen .Dario Fo's komedier® om-
fatter de to tidligere faser og spenner
fra Gli arcangeli non giocano al flipper
(Erkeengler jukser (kke. 1959) til La col-
pa & sempre de diavolo (Feilen er djeve-
lens. 1965).

Men ordet ,komedie® passer darlig pa
met enn en méte. Vanligvis f&r ordet
komedie en til & tenke pd en teaterform
typisk for det borgerlige semfunn. en
tekst oppbygget gjennom en serie hand-
tinger, som direkte forbinder begynnelse
med stutt og hvor dialogen utgjer den
vesentlige delen og hvor scenisk spil
og handiing har mindre betydning. Det
ville veere sterilt &8 bedemme Fo med en
slik malestoklk og p&d samme mate ville
det vaare 4 anvende de kriterier som
gieider for en littereer tekst pa hans
skuespill. Hans tekster er scengrier, ikke
bare laget for scensn, men betinget av
selve scenen. Teksten er selvsagt for-
fattet ved skrivebordet, men som ekte
scenario forandrer den seg under pro-
vene og forestillingene, kenfrontert med
scenens fover og publikums reaksjoner
uten & respektere det opprinneilge ut-
kast. PA denne méaten oppstér den enor-
me forskjsll meilom koemedien slik den
blir publisert i begynnelsen av teater-
sesongen og slik publikum da fér se den,
- og dens endelige form. Den definitive
form er resultatet av de erfaringer hen
har fatt under oppforingen av stykket
under en teaterseesong. Hele scenehil-
der er forsvunnet, nye er kommet .
Endringer er ofte radikale og av og til er
ogsd replikkene helt forandret. Man ma
stadig ha sye for scensn og den bruk
av scenen og teksten som forfatierftea-
tersjef har i tankense.

Utgangspunktet og hovedgrunnen for
interessen for fenomenst Fo er hans be-
visste farnyelse av tradisjorelle former
- modernisert slik at de passer til da-
gens publikums smak og erfaringer. Det
oppstér et folkelig teater og selv om det
tar enkelte Idéer fra det klassiske teater,
54 blir disse idéer presentert pa en helt ny
mate. Dette forklarer den merkelige form
replikkene har. Ds er fulle av .slang”

Franga Rame og Dario Fo i deres slste stylke
La signora @ da buttare.

basert pa dialekter, vanligvis lombardiske
og blir brukt, ikke for & gi det mest dek-
kende uttryk for forfatterens poetiske
visjon, men for 4 kommunikers en sam-
tale p& et spradk som siraks blir opp-
fattet av publikum og som gir en rakke
assosiasjoner som s& & si kan bestem-
mes pi forhand, Disse raplikkene er ikke
selvstendige, men de meblerer scenen
sammen med de visueile .gags®. Hen-
slkten er at begge virkemidler skai nd
publikum som et hele, med en enhetlig
effekt. Repiikkena utgjer séledes en in-
tegrert del av ,gags” og det er sammen
med disse at de har sin eksistensberst-
tigelse.

La signora € da bultare {Hiv damen wut)
innleder en ny fase hos Darie Fo - Det
er sirkusets fase med klovnens fjollete
flir, med akrobatisk lek og .gags™ som
er tydelig surreafistiske. Alt dette er ele-
menter som finnes | tidligere tekster,
men her opptrer de som primare og
ulfolder seg fritt uten & métte underlegge
seg en mer eller mindre sammenhen-
gende hendling. Man finner dem f. eks.
i manuskriptene fra en tidligere periode:
Gli arcangeli non giocano al fipper (Er-
keengler jukser |kke), Aveva due pistole
con gli occhi bianchie neri {Han hadde to
pistoler med svarte og hvite eyne), Chi
ruba un piede & forfunato in amere (Den
zom stjeler en fot har hell i kjzrlighet) -
men der er de mer direkte forbundet
med farsen og bar sa 4 si ingen annen
migjon enn & gi et par timers underhold-
ning. Men i dette siste stykket fir hand-
lingen bare verdi som ramme og men
forsaker ikke & fA en sammenhengende
dialog som mé folges med oppmerksom-
het. Handlingen er bare en ramme som
fyllea med .gags” og hver .geg" har sin
selvstandige utvikling.

Eiementene som Fo benytter seg av
tilherer en spesiell kategorie: forveks-
ling av personer, arefiker som traffer
feil parson, folk som ufrivillig detter pd
baken, underbuksekomikk, misforstisl-
gser som med vilje er gjort tvetydige. Fo
absarbersr diese gamle elementene og
gjenskaper dem med en linedansers ele-
ganse og uten noen tiibagaholdenhet nér
det gjeider det absurde som blir foraket
og etterstrebet.

Forestillingen beastir av en rekke latter-
anfall som blir knyttet sammesn av en
handling som ofte bare er et paskudd.

Alt dette er i sine utallige videreforin-
ger mgnsteret fra Commedla dell’Arte
aktualisert med at dybt kjsnnskap til det
som | dag kan fa folk il & le.

En viderefaring av Commedia deil'Arte
som omfatter en gjennomtenkt bruk av
scenerommst og av skuespillernes fy-

siske skrobatikk og klovnestreker, er
mere avglerende enn skusspillerens noe-
male funksjon som .snakkemaskin".

Fra 1963 -~ Aret da Isabella, tre cara-
velle e un cacciaballe {isabella, tre cara-
velier og en som smeller), Settimo ruba
un po' mana (Syvende bud: stjel litt min-
dre}, L.a colpa & sempre del diavalo {Fei-
len er alltid djevelens) utkom - synes
tingene & ha forandret seg. Til wnder-
hotdningen knytter det seg moralske be-
lzringer som ofte kommer til uttrykk i et
bevisat beleerende og provoserende tone-
lag. Fo er ikke lenger forngyd med bare
& underholde publikum, men seker 4
vekke og provosere dem, idet han stil-
ler dem overfor visse situasjoner som
maner til ettertanke. Disse er vanligvis
noksd generelle og er hentet fra dagens
aemner. Digse stykkene oppnéar den sam-
me suksess, ja muligens enda starre,
dersom man skal tro kassebelepene, enn
de tidligere stykkene fikk som ikke inne-
holdt dette efement.

Det synes vanskellg 4 tro at Fo's me-
tode for & nd Frem tif sitt pubfikum plut-
selig er forandret (hans publikum synes
stadig & vaere det samme borgeriige), s&
grunnen for den konstante suksess mé
vasre at det moralsk-belearende element
afltld har veert til stede, men ikke ut-
gjort det essensielle i tidligere tekster,

Det er i virkelighetan en oppbygning
som allerede har vist seg effekdiv, med
plass bade for belasring og farse og som
né blir benyttet som en integrert del av
handlingen og ikke bare som overfladisk
underholdning.

Denne form finner vl 1 dukketeater
for barn, hvor det alvorlige og det ko-
miske er uleslig og uavbrutt knyttet til
hverandre og hver den dramatiske spen-
ning brytes av spek og latter. Forskjellen
er naturligvis at nar det der finnes et
klart skille mellom de skikkeisene som
er alvorlige og de som fér en til & le,
synes derimot de to aspektene & blande
seg hos Fo. For hver person er komisk
ved sin handleméde, men situasjonen
som de befinner seg | kaster ofte en
skygge av hitterhet og bekymring over
[atteren.

Men latteren fortsetter og det gjor
ogsd den uventede gestus - linedanser-
tricket, jakten etter effekter. Man kan si
at de mest utfordrende termaer pd denne
méten biir smuglet inn ved hielp av disze
metoder. | den grad Fo klarer & smugle
inn disse emner og stadig forkle dem
bedrs uten at de helt forsvinner i under-
heldning, s& vit han kunne oppnd glen-
nom teatret & pavirke {sé langt det er
mulig) vart samfunn, | det minste dem
som gér pd teater.
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TEATER FOR DE MANGE

ELLER

TEATER FOR DE FA?

Av DARIO FO

Da jeg fikk tak | manuskriptet ti Georges Michel's Passeg-
giata della domenica {Sendagspromenaden) leste |eg i ett
omkring femti sider. Men 82 gav jeg meg av kjedsommelighet
sller kanskje Jeg beller skuile si, pa grunn av des stadige
gientakelsene i handlingen. P& grunn av dette var jeg |
tvll om Jeg skulle sette det i scene eller ikke. Da jeg be-
stemte meyg for & sette det i scene, var jeg nadt tif & g4 til en
drastisk nedsk|eering av teksten. Ja, sa drastisk ble nedske-
ringen, at jeg fryktet forfatterens reaksjon. Forestillingen
gjorde imidlertid et gunstig inntrykk pd Michel da han fikk se
den. Han ville beholde de sceniske nedskjeeringens jeg hadde
gjort, for & bruke dem i Paris. Elfer, om Ikke direkte 4 bruke
dem, sé i alie fall benytte seg av den samme fremgangsméte,

Ved & samle Michef's verk i former som er oss naerlig-
gende, | siiuasjoner som publikum strake ville kunne gjen-
kjenna, har jeg gjort det sa aktuelt som mulig og pa den
annen side har Jeg unngatt de mest narliggende sammenlik-
ninger, som f eks. den om O.A. S, og dets medskyldige.
Denne likhet som i Parls frembrakte en voldsom reaksjon,
ville [ Italta Ikke ha blitt oppdaget g ville bare ha blltt sett pa
som en plump samling blodige veidshandlinger uten 4 gi en
reaksjon | samvittigheten. Hvlike er s4 de eiementer jeg har
brukt og satt sammen i fremferelsen av Passeggiata della
domenica?

Farst og fremst bruken av bevegelser, deretter bruken av
musikk og til sist den politiske presisering av handlingen.
Jeg har selvfelgelig brukt antirealistiske hevegelser slik at
betydningen av voldshandlingene, som rundjuiing, ble &l
uttrykksfutle poeng som ble forlenget og samtidig gjort
ubevegelige, Figurene er i stand til & uttrykke smerten med
bevegeiser som bidde er presise og antydende og som be-
finner seg ved den ytterste grense mellom likhet ag fantasi,
i et omrade av objektiv fortvilelse. Dette er noe som ismr
ekspresjonismen har gjort stor bruk av og endog Berliner
Ensemblet har fulgt den utvikling med utmerkete resultater.
For oss dreier det seg om & ta utgangspunkt | Commedia
dell'Arte’s bevegelser, for s & nd frem til disse poeng som
blir forlenget og samtidig gjort ubevegelige og som har en
Fast og bestemt betydning. Dette kan stadig benyttes nar en
vil uttrykke en voldshandling for publikum og f4 dem til &
forsth at den voldshandling som foregér pa scenen, vanligvis
gér ut over ,mannen | gata”. )

Dessuten far musikken i dette stykket en ,rolle* som om
den var en person i stykket. Den griper direkte inn | hand-
lingen og selv i do stunder den bare akkompagnerer, mister
den aldri sin rolle som stilistisk virkemidde!. Det dreier seg
om italienske folkesanger som er blitt emdannet til  beat"-
melodier. Det er altsd en forandring av de elementer de be-
stér av. Dette ferer tl en viss aggresjon i musikken og en
mé da ha | tankene begrepet .beat”. Det er ganske beteg-
nende at selv komponlsten Luigl Nono ble begeistret og han
og andre eksparimenterende musikere kom flere ganger for
& lytte ti! sengene og musikken.

Det or ikke tilfeldig at jeg ved & bruke bevegelsene fra
Commedia dell'Arte og gammel| fotkemusikk knytter meg til
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en av vare fradisjoner. leg vil understreke at jo mer en
innen teater eksperimenterer med noe nytt, desto dypere ma
en dukke ned i fortiden. leg interesserer meg is&r for den
del av fortiden som har sitt utspring i de folkelige lags liv ag
leultur.

Dersom jey har forandret pd Michels materiale sd er det
bade ford: teksten synes & kreve en forandring og fordi jeg
tror pd mulighetene som ligger i det & forandre og rekon-
struere en tekst, ikke bare i lapet av prevene, men ogsa
under selve fremfarelsene. Selv gjorde jeg forandringer pa
mitt skuespill Ci ragiono e canto {Jeg tenker pd og synger
om det), og det er klart at de erfaringer jeg hastet fra Ci
ragiono e canto har veert meget nyttige, jeg er villlg til 4 =i
uunnveeriige, for den arbeidsprosess jeg giennomfaerte i Pas-
saggiata della domenica og de farandringer som fulgte derav.
Jeg har villet bryte med det patetiske og det litterasre som jeg
syntes & finne | Michels verk. Eller snarere: |eg har villet




Alle blldene i denne arilkiel er fra Le signora & da buttare.
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innfare dette i et dramatisk materiale hvis grunnlag er dagens
mennesikes protest mot de situasjoner som det stadig meter
og som ustansellg krever dets bedemmelse og hvar reaksjo-
nene synes & veere begrunnet av vane og konformitet. Denne
protest synes meg né& & veere kommet frem nettopp gjennom
den spesielle bruk av bevegelserne og innfering av musikk.

leg har forsskt 4 Innfere den pagdenhet, det mot og seken
som jeq har funnst i utallige forestillinger under mine reiser
i Eurcpa og Amerika i &r. PAgaenhet nédr det gjeider & koor-
dinere elementer fra det daglige liv og & fremstille dem pa
seenen ved hjelp av nye materisier, Motet L} 3 grele seg uten
utallige tekniske hjelpemidier, da disse som vi har seit, bare
forer til en tom teknisk fullkommenhet som ikke tar hensyn
ti! ait det provoserende og autentiske som et moderne teater
alltid ber frembringe. Qg til sist, den ekte ssken som en kan
stette seg til, uten & veere nadt til & ha i tankene den for-
melle fullkommenhet og det polemiske arrangement av inn-
holdet,

Derfor har jeg benyttet meg av en liten scere, med fa
kulisser og svak belysning. leg fikk skuespillerne | & inneve
flere roller, slik at en sekende and preget alle prevene. Dess-
uten formet jeg et sceneomrade som nesten ikke tok hensyn
til noen vanlig scenografisk romlesning. Jeg tok bare hensyn
til kuiissene, for-scenen og skuespillerne og beholdt saledes
absolutt frihet il & bruke scenen.

Blandt de gtarste inntryk fra mine reiser er den tsjekkiske
regisser Krejea med sin fremferelse av Romeo og Julie og
De tre sestre. Fra det forste stykket husker jeg spesislt den
lystige scenen med de unge, som ble fremfert med danse-
trinn og naye bestemte hevegeiser, Desuten var lyset benyt-
tet p4 en seeregen mate, det ble reflekiert i et speil, noe som

ga en bestemt og utsekt virkning, Det kunnre nesten minae
om enkelte post-Leonardiske malerier eller om Luini,

| De tre sestre ble jeg isser grepet av den sceniske opp-
bygnlngen. Det var en slags tunnel som kunne fikne innsiden
av en kanne. Denne tunnelen var punktvls opplyst og skue-
spillarne wvar plassert med jevne mellomrom. Ved bruk av
mikrofoner og ved & belyse den innersie del av tunnelen
sterkest, syntes det for publikum som om den skuespiller
som sto innsrst var narmest. Det var som om salle verdens
vanskeligheter ver samlet inne | denne tunnelen uten at det
var mullg & oppnd patetiske virkninger eller & frembringe
sympatifelelser. Det hele ble et resultat som bryter og om-
styrter de tejekkiske tradisjoner pd en overbevisende mite.
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| dette tilfellet befinner vi oss overfor to klassikere, men
bruken av nye effekter gjar lkke respekien for selve varket
mindre, idet farnyelsesprosessen er naye forbundet med for-
seket pd & forbedre de stilistiske elementer og er ikke ot méal

i seg selv. Do er ikke ot forsvk pa 4 ,esisticere”, men seker
derimot & gjeninnfere den poetiske enhet som finnes hos
Shakespeare og Tajekov.

P& Cuba ble jeg imponert av den enkelhet som den unge
generasjon benyttet 1 teatret, De satte til side all felkloristisk
affekterthet og alle kommersielle hensyn, pd en og samme
gang med respekt for ritualet og med en verdsliggjering av
ritualet. lag overvar en forestifling som var virkelig rituell ag
hvor to personer sekte 4 skape en frigjering hos publikum
ved hjelp av bevegelser og lyder som var béde groteske, ab-
strakie, utfordrende og Innsmigrende. leg var ogsa til stede
pé .lkke abstrakte" forestillinger og det som ayeblikkelig sla
en var de enkle virkemidler som ble benyttet og hvordan
handlingen bie mer virkningsfull | sin forenkiede form. Jeg
kan | derne sammenheng huske en forestilling hver opp-
rerere og matstandere kjempet | en sumpmark, og de taii-
rike siv pd scenen utgjorde et dynamisk element blandt
menneng som sloss med sine geveer,

leg overvar ogsd en forestilling som var usedvanlig usma-
kelig. Det var Mordernes natt som heskrev noen barn som
gjorde opprgr mot sine foreldre. Barna spillte seiv for-
eldrene idet de bytiet roller pé scenen. Hele tiden la de
for dagen en antiautoriteer holdning med et slikt reailstisk
engasjement at det, etter vamlig sunn fornuft, viste dariig
smak, Qg sunn fornuft er for meg det grunnlag en méa bygge
ph nér en skal lage en reaksjon mot den tradisjonelie og
polarte forestilling.

leg tror at en m3 og kan skape et .nytt" teater utover
begrepet ,teater for de mange” eiler ,ieater for de fA". Dette
alternativ. som mange ,eksperimentatorer” forkynner, fore-
kommer meqg & vaore meningslest. Eksperimentatorerne™ ber
huske at det ikke er nok & fornekie teatertradisjonsn og
skape forestillinger hvor alt er bare tenkt og antydet, slik at
publikum blir trette og ma anstrenge seg til det ytterste for &
forsté og klarlegge de inntrykk som Kommer fra scenen.



Dearfor stiller jeg meg tvilende overfor alle disse forestillin-
gene som har veert vist denne sesongen | ltalia. De har inter-
essert meg meget, men de synes si A si & forbli p4 scenen
og nar vanskelig frem ti} publikum nettopp fordi de bestir av
Isclerte og kompliserie elementer og representerer hverken
et nytt teateralternativ eller utgjer et .ferdig” verk. Det synes
mere 4 vesre littereere forestillinger enn teaterfarestillinger,
mere en form for kulturell spekuiering enn et virkellg scenisk
tilbud.

Ander{edes forholder det seg med Genet, som konstruerer
sin litteratur som skuespill og gir den en presis mening pa
seenen, selv om de muligens bare indirekte folger reglene,
og Picasso som gir teatret noen av sine eyehlikkelige innfail
og lager en underheldnings-forestilling uten a sette seq fore
4 revolusjoners teatret.

Der finnes en dilettantisk form for teater som gjer narr
av seg selv og som seker 4 skaps en myte om eksperimentet.
leg frykter det som blir fremfart for sin egen skyld og som
har som grunnlag personlige amatormessige forsek eller in-
tellektueli fantasering. leg har selv tidligere gitt etter for
denne fristeisen, men etter 4 ha gjennomgatt flere madnings-
kriser, forsto jeg at dette ville fare til stagnasjon og at det
sto i opposisjon til den maten jeg ser og feler verden pa.

Dersom ritualet skal anvendes, noe jeg selv har gjort i

SIPARIO

Rivista di teatrs,
Scenografia,

balletto, cinema, tv.

Bomplanl Editore.

Passaggiata della domenica (Sendagspromenaden) s mé
rituafet | stadig sterkere grad bli Innfert i referanse til virke-
ligheten Istendenfor & vasrs overlatt til seg selv som en
sublimasjon v en serie holdninger. Det kan da bli et positivt
spill av frigjaring og ettertanke, av spenning og indignasjon,
av vitalitet og muligheter. Denne fremgangsmaten ag hold-
ning vil sterkere appellere til skuespillerne s& vel som til
publikum og med sterre kraft og virkning. Dette er for meq
den fremste egenskep et ayit teater, som er virkelig itallengk,
kan ha.

Foruten syeblikkets problemer finnes ogsa det alvorlige:
hvordan skal de som vil lage utradisjoneit teater kunne over-
leve? lkke noen steder i fowen tar man hensyn til deres ekasi-
stens og de péveerende forordninger ber forsvinne s& snart
som mulig, for de synes meg béde utdlelige og uretiferdige.
Vi stdr i dag overfor et paradoks: De etablerte {sater-
ensembler har en mengde muligheter for & klare seg ogsa
ettar en dérlig sesong, mens for et nytt tester, er derimot
daden det eneste som venter ved slutten av sesongen. Det
unge teatret ar ikke garantert hverken av en viss sirkulasjon
eller noen beskyttelse,

Cette kan ikke téles og er heller ikke til nytte, ettersom
det skaper darig likevekt meflom generasjoner, favoriserer
de smarteste og senker heie teatrets kvalitatsniva.

Fratelli Cafieri Editori,

TEATRO

Rassegna Trimestrale di ricerca teatrale

diretta da Bartolucei, Capriole, Fadini.

47



jenklang

Av PIERRE-LQUIS BUCHARTRE

Samtidigt satirisk stik, der skal latterliggare
hold til Scar

he-Fiorilll.

Muoliéras

Fiorilli svinger sveben; Elomlre-Malidre
efterfigner ham slavisk og sor sig endda § spajl,
tivad man i felge Riccoboni ikke mé (se slde 13},

Commedia dell'Arte har alltid hatt et grep
om menneskenes Innbidningskraft p4
asamme mdte som vi dremmer med hem-
melig glede om flerntiiggende sydhavs-
gyer vi aldrig har besskt og hvis melo-
diske og duftende navn vi heller ikke kan
plassere péd noen flekk pa verdenskartet.

Det er et dndelig Théléme uteluk-
kende bebodd av forunderlige og prakt-
fuile kamerater som hids er i stand til 4
fare subtile samteler og gjere de dristig-
ste sprang. De er aidrig kjedefige for de
er spekket med feil. Hos dem er allting
ad vigellg innrettet. Den slalu blir aldrig
avekyelig for det hele slutter alltid med
at han blir satt p& plass, overdynges
med mel og latterlige pafunn, =& til og
med hans mest utstuderte intriger mun-
ner ut | en ballet hvor han selv spretter
med bena sa fystig som noen.

Her maoter vi ikke OCthello, Hamlet,
Fedra eller Chiméne; disse karaktsrer
med de mest eksepsjoneile falelser ag
tanker kveernande rundt i hjernen, eksi-
sterer ikke her. Harlekin er ofta grov,
men hans méte A hilse pé tilbakebetaler
til fuile alle hans sméd synder. Brighella
er litt av en slyngel, men han er dyktig
til & spllle p& luth og flayte. Nér han
lekar med knivan er det ikke blod, men
vin og sirup som flyter. _

Commedia dell'Arte er an verden hvor
enhver kan finne sitt yndlingssted. Poe-
ter, musikere, forfattere og maiere med
de mest forskjefiigartede talenter har her
mott hverandre i en felles kjserlighet. De
har oppsekt den, i likhet med de mek-
tige prinser av Frankrike og lalla, som
dengang ikke unnlot & tigge om et nyit
beswk av de heyt elskede gegiers og
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som til og med dro over flellens for &
gjense dem hurtigst mulig.

Hertugen av Parma gav sin vogn til
Scaramuccia, Verlaine gav italienarns
den mest overdadige gave "Fétes Galan-
tes”. Holder man boken opp tif aret ha-
rer man som fra dypet av en konkylie,
susingen av Commedia delf’Artes gita-
rer og rester. Hvis Isabella forlot skygge-
stedene hvor ,meskene” hviler for nok
engang & glfte seg med Lefio, sd vills
stimle sammen ved kirken i et ana-
kronigtisk opptog de mest forskjelligar-
tede personligheter, levende og dade om
hverandre: Rabelats, Montaigne, Apolli-
naire, Max lacob, lean Cocteau, Gillot,
Molicre og Mariveux; Caliot, Aloysius
Bertrand, de Geljn og Plcasso; Gordon
Cralg, Baudelaire, Saint-Simon og
George Sand; Watteau, de Brosses, Lan-
cret, Cezanne, Pater, Tasso, Shakes-
peare, 4. D. Tiepolo, Gérard d'Houvifle,
Bruneileachi, Severini, BDerain, Goldoni
og Gozzi som aldrig slutter 4 munn-
hugges.

Hégnard ville sl4 om seg med vittig-
hetar for 4 forstyrre bryllupskortesjen og
Roland Manuel betjene orgelst og spiile
sin "lsabelle og Pantalona™ fra Trianon-
Lyrique. Medlemmerne av Figcolo Teatro
cg Jacques Fabris ensemble vitle danns
korguttenes opptog og svinge sine rekel-
seskar. S4 kommer danserne, malerne
og dekoratarenes laugsforsninger. Jeg
ser ogsd den kjare "Charlie” skli mer
enn en gang pé kirkeplassen, hans Inn-
bildning gJer den sdpeglatt. Kirken vil
vasre pa bristepunktet av alle disse men-
nesker som pd en aller annen mite har
eeret ftaliensrne. Alle de som brelte av

latter nar de harte italienerne vil ha ad-
gang. Det vil veere en internasjonal for-
samling av prinser og laarsgutter, med-
lemmer av det verdige borgerskap og
alminnellge svirebradre, fornemme da-
mer og stors kurticaner.

facques Copeau, Louis Jouvet, Dullln,
Jean-Louis Barrault, Fabbri, praktisk talt
alle store regisserer soem fremdeles tror
pé adelskepet | skuespilleryrket, har hiitt
hjemsokt av Commedia dell'Arte. Alene
Improvisateren er en hei skuespiller, A
danne en trupp av improvisaterer er i
sannhet en meget krevende og bhesveer-
lig oppgave som gir de storste skuffal-
ser. Ytterst f& skuespillere formar dette,
Det kreves at de pd en og samme tid er
skolerte oag fantasirike, behersker krop-
pen sével som tanken, er mimlkere, dan-
sere og musikere. Og sa til slutt har den
egenskap som ikke ken improviseres.
ben hviiket prakifull mai.

La et nytt teater bli skapt som sprin-
ger ut fra Commedia dell'Arte uten &
vere en kopi. De gamie modeller skal
bli byttet ut med nye som snakker sitt
miljas sprak, typer som har afle de knep,
fetl, vaner, drakter og bevegelser som
finnes Innenfor deres yrke eller sosiale
milje. VI skal gi dem masker, Pantalone
var en venetiansk kjgpmann, vi skal ha
en industriherre elier en forretningsmann
som er forelsket | alle sine kontordamer.
Det laagende atom har erstattet klyster-
spreyten, men doktoren ekslsterer sta-
dig. Har tkke Chaplin allerede skapt en
universell figur etter Harlekin®? Nér vil vi
fé& se ot det formes ennd fler ay dem
som gjengir var menneskefighet?



Luciano Damiani

(. 1925) har siden sine fersie scenografiske arbeid | 1947 ut-
viklat seq tll den mest markante personlighst i italiensk sce-
nografi. Hans sterste kunstneriske resultater knytter seg til
samarbeidet med Glorgio Strehler pa Teatro Plccolo di Mi-
iano,  de sidste &r har hans utvikling fert Li en ny vurdering
av ,realisme” beslektet med Brechts episke form,

Denre intarvju, trykt | Siparie okt. 1967, utdyper Damianis
standpunkt om scerografiens rolle i forestiliingens helhet.

Hvordan bedgmmer De ut fra Deres ar-
beidserfaringer forholdaet mellom sceno-
graf, iscenesetter, skuespillere og styk-
kets tekst?

leg for min del mener at det er funda-
mentalt at Iscenesetteren og scenogra-
fen forst arbeider med teksten hver far
seg og deretter i fellesskap. Bare med
et godt samarbeid mellom disse to og
skuespillerng og forfatteren (dersom han
er disponibel og villig) oppnar man et
fint resultat.

Det er naturllg at en ved denne type
arbeid velger personer som er pa det
samma profesjonnelie plan. Det er ogsé
nedvendig at alle biir enige om det mat
en vit frem til, Hver gang en vurderer
et nytt problem, md man ga tilbake fil
utgangspunktet og stadig ha for ayet
den Felles berikelse, gjensidige akielse

og et absolutt enske om & kemme il
anighet. Vanligvis vil iscenasetteren gi
en littereer kritikk og antyde for sceno-
grafen den kritisk-estetiske retning en
ber felge. Men det hendsr at scenogra-
fen allerede har dannet seg et bilde ut
fra det teksten synes 4 kreve.

| dag er det byrékratiske forhold mel-
lom iscenesetteran og scenografen slik at
den sistnevnte er underfagt det valg av
tofkning og det figurative syn som iscene-
setteren mener er nedvendig for 4 na
frem til publikum. Cenne situasjonen fz-
rer til at scenografen blir betraktet som
tekniker og Ikke som fortolker.

Er det s& mulig & voere med 3 he-
stemme?

la, dersom alle i feliesskap blir enige
om en tekst som de vil arbeide alvor-
g med - uten & trBkke hverandre péd

Fra Le Baruffe Chiozzotte av Goldonl, S

qrefi av Lucl Dami
{Plecola Testro d] Milano, 1865.) Phota: Lulgl Glminaghi.

1, reqgt G. Strehler.

Scenografi

AKTUELT

TEATER

tasrne, uten & vesre bundst av person-
llge ambisjoner, men tvertimet seke &
lose tilveerelsens daglige og reelle pro-
blemer.

For & fa4 dette til er det nadvendlg at
personene er villige tif & bruke hver-
andres beste forsleg oy séledes komme
frem til et hele.

Men personlige ambisjoner er stadig
til stede, s& jeq er redd for at deite er
utoplsk og derfor er det kanskje best
at det i dag fremdeles er én som velger,
bestemmer, koordinerer og hoider styr
pd alt. Det kan muligens ennd veere nok

Illeatras|onen pa depne siden betalt av Holstebro Garnspinderi




Fra Leben des Galifei {Galilels liv) av Bertolt Brecht. Scenagrati og kostymer av Luciang Damiani, regi G. Strehler. {Plecolo Teatro di Milane, A
1861.) Photo: Uge Mulas. - Illustrasjonene pd denne siden betaft av Holstebro Gernspinderi




:

.

med an stor amblsjon som overghr de
andres.

iMen en ting holder jeg fast ved og
vil alltid fortsette & holde fast vad: at de
som hestemmer seg for & spille teater,
gar inn for & vokse og utvikle seg og
gsamtidig ha det moro. (Og hvorfor ikke?)

Italge sin natur er teatret unnfanget
av en gruppe personer. Alene klarer en
ingen ting og en har ikke mulighet for a
utveksle idéer. Og det er denne utveks-
ling som er det viktige. Jo bedre den
blir, desto verdifullere blir den.

Kan det sies at Derea arbeider beerer
preg av pavirkning fra teknikker og ut-
trykksméter som er mere utviklet pa den
figurative og plastiske kunsts omride?

Jeg tror dette er tilfelle selv om jeg
aldri har klart & realisere i et teater det
som Jeg har oppnédd pa andre omrader.
Det er muligene fordi teatret er mer tra-
digjonelt og det er vanskeligere & ar-
beide der pd en moderne mate; om ikke
av annen grunn enn at det bestdr av en
sal og en scene som er utformet pa en
mate som herer fortiden tii. All sam-
tidskunst fascinerer meg, men det er
vanskelig & oppna resultater sem fullt ut
dekker de intensjoner jeg har, for vart
teatar sr lite moderne, og det skrives
lite for det.

MNar det i dag skrives for vart tradi-
sjonelle teater, tenker forfatteren for mye
péd scenen og dens problemer, uten at
det tenkes pé de idéer og forestillinger
jeg matte ha, og som | mange tilfelle er
utredisjonelle.

Har De brukt og bruker De i Deres
arbeid wiradisjonefle og nye materialer?
Hvilke? Og hvorfor?

Jeg har henyttet og benytter alle slags
materialer, nye s& vel som tradisjonelle.
Der jeg for 4 oppnd en viss effekt har
behov for et maderne materiale og fin-
ner det forsvarlig & bruke dette, an-
vender jeg det selv om det er et klas-
sisk skuespil det dreier seg om.

De materialer man kan disponere over
i dag -~ plast, dyrebare materialer, mer-
kelige tekstiler, Innviklet maskineri, kon-
struksjon og design - kan man ikke
uten videre ta I bruk i teatret. Dersom
ikke det & veere modernist har en funk-
sjon, blir det dekorasjon.

Anser De utstyret pd vire scener som
tilstrekkellg for natidens krav %l frem-
farelsen og for eksperimentering med
nye teknikker?

Det flnnes ikke noe teater som kan
anses som idéslt nar det gjelder ut-
styr. De teatre som er overutstyrt, blir
for kompliserte og felgelig dedfadie.

Et idéelt teater mé& ha en effektiv
tadelee og et effektivt personale. Dess-
uten frenges formalstjenlige gardercber,

Fra £l Mast Milan (Virt Milane} av G. Bartoiazzi. Scenografi av Luciano Damlanl, reql G. Strehier,
(Piccole Teatro di Milano, 1955.) Pheto: Farabola.

verksteder etc, og en scene og en sal
uten glitter og stes.

De minst kompiiserta teatre er kan-
skje de beste, fordi de er de enkleste
og minst forvirrende. Et teater som dri-
wves som en storindustri, blir nok et stort
teater, kvantitativt, men kanskle ikke
kvalitativt. For ndr man har bak seg en
organizasjen av Industrielf type, ma man
holde seq til viss type farestillinger.

Et lite teater hvor kunstnerne sam-
arbeidar intimt i en gruppe, klarer i dag
& oppna bedre resultat enn der hvor by-
rékratlet hersker. Det flnnes forresten
ikke s4 mange mennesker i halia som er
forberedt eller innstiilet pd det .indu-
strielle teater”. Det er heller ikke noe
marked som rettferdiggjer dets eksistens.
leg fastholder at en struktur basert pa
et intimt samarbeidende team, hvor der
er mulighater for & gripe Inn direkte og
pé en demokratisk mate, vil kunne gi de
beste garantier for et godt resultat,

Er De forneyd med den ndveerende
utforming av teatersalene og teaterbyg-
ningene? Eller - i hvilken grad mener De
at arkitektoniske reformer burde ha inn-
flyrelse?

lllustrasjenen pd denne siden betalt av Holatebro Garnapinderi

De arkltektoniske reformer bar inn-
virke sa diskret som mulig. Eksempler
pa teater hvor arkitekturen er blitt en
del av forestillingen, tilherer ganske sik-
kert en fremtid som er meget fiern for
meg, for vi seker fremdeles etter tekster
som kan T4 et slikt teater til & spire og
blomstre. Brecht har forfatt mye av det
gamle, men han har ikke kuttet ut for-
holdet salfscene og han har heller ikke
antydet issninger. Han har fiernet glitret,
men forholdet skuespillerftilskuer er Ikke
berart.

Dersom de moderne arkitekter kon-
struerer et teater med stoler som kan
heves og senkes, med vegger som be-
veger seq og roterende lysekroner - val,
hvorfor ikke? Men alt dette er dynamisk
og ikke statisk arkitektur og helt an-
nerledes enn det teater vi trenger
| dag. For & funksjonere har teatret frem-
deles veere et anonymt, men behagelig
sted, hvor de vesentlige ting tiltrekker
tilskuernes oppmerksomhet og hvor til-
skuerne ikke blir distrahert slik de i are-
nes iep | s& aitfor stor grad er blitt av
uviktige detaljer.
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Dario Fo

f. 1926 | Nord-ltaiia. Etter & ha avbrudt sitt arkitektstudium
oppholdt han seg @ Paris 1947-50, hvor han kom i kontakt
med Mercel Marceau. | hans pantomimiske kunst oppdaget
Fo en mate & fornye og aktivisere teatret etter sitt eget hode.
Tilbake i ltalia begynte han & skrive korte sketsjer og ut-
former dem piastisk.

| 1857 debuterte Dario Fo sammen med skuespiller-forfatteren
Franco Parenti | sin egen revy Sette Giorni a Milano (Syv
dager | Milano). Dario Fo spillte selv en naiv fyr, som ser
og gier allting opp ned. Denne flguren blir senere stammen
til hans sgen mer sllsr permanente scenefigur.

Dario Fo har skrevet over 20 siykker, tegner scenografien,
kostymene og plakaten, iscenesetter og spiller hovedrollen
i alle forestiliinger. Artikkelen Teater for de mange eller teater
for da [d er blitt trykket | Teatre nr. 2, 1968,

Pierre-Louis Durchartre

er angett som en av de storste kjennere av Comimedia delt’
Arte. Hen har viet hele sitt liv til 4 forske og bringe frem nye
materialer om Commedia dellArte og hadde et nsert sam-
arbieid med andre forskere, bl a. den svenske professor Beijer.
Gjanklang er sluttkapitlet i hang siste publikasjon La Com-
media dell'Arte {Editions O'Art et Industrie, Paris 1955).

Henrik Nyrop Christensen

£ 1930, mag. art., kulturskrihent, inspekier pd Kjsbstads
Museet ,Den Gamle By" i Arhus. Har utgitt teatechistoriske
skrifter bl. a. Om Holberg og Paris (1954).

Tage Hind

£ 1916, mag. art, forfatter. Har utgitt bl a. Dramaturgiske
Studier (Gyldendal, Kaebenhavn, 1964). Fra 1982 lektor i dra-
maturgi ved Arhus Universitet.

Ettore Capriolo

italiensk teaterkritiker, medarbeider | tidsskriftet Sipario.
Redakter av det nye tidsskriftet Teatro og medlem av styret
i Nuovo Teatro, en kooperativ sammenslutning av ca. 10
avantgarde-pregede ensembler. Artikkelen En komedie for
bare klovner er tidligere trykikt i Sipario nr. 258, oki. 1967.

Nikolaj Gortchakov

skuespiller ved Kunstteatrst (MKAT) i Moskva, der han ogsé
hadde fatt sin skuespifierutdannelse. Arbeidet som regi-
assistent for Vakhtangov, Meyerhold og Talrov. Han lever
nd i Minchen, hvor han underviser ved teaterakademist.
Hars viktigste verk om teater er: Regie: Unterricht bel Sta-
nistavskij (Henschel Verlag, Berling 1959), The Theatre in
Soviet Russia (Columbla Unlversity Press, N.Y. 1957},
Vakhtangov, metteur en scane {Editions en Langues Etrange-
res, Moskva), hvor teksten, trykkt i dette nummer, er hen-
tet fra.

Giorgio Strehler

er fadt | 1929 i Nord-ltalia og hans arbeid og utvikiing fafler
sammen med beretningen om det ferste faste teater 1 ltalia
etter krigen: Teatro Piccolo di Milano som hen startet i 1947
sammen med kritikeren Paolo Grassl. | sin lange karriere har
han iscenesatt over hundre forestillinger og 20 operaer, og
han arbeider nd med planene for en flim. Hans teater har
ikke etterstichet et sikalt modernistislc repertoir, men mest
konsentrert seg om nyvurdering av klassiske verk, bade
utenlandske (Shakespeare} og italienske {Goldoni, Gozzi og
Pirandello).

Bertolt Brechts teorier og forfatterskap har betydd meget for
hamnm og han introduserte den tyske dramatiker | ltalia med
gine iscenesettelser av en rekke av de vikiigste verk (Drei-
uroschenoper, Der gute Mensch von Sezuan, Leben des
Galilei 0.a.). Teksten Skidespelaren och masken er hentet
fra Quaderni del Piccolo Teatro nr. 6, Milano 1962.



Teatrets Teori og Teknikk er en nordisk publikasjon
redigeret av Odin Teatret og utgitt av Odin Teatrets
Forlag. Dets méal er & presentere og analysere ma-
terialer om teatrets strukturelle elementer: pedagogisk
utdannelse, skuespillerteknikk, estetiske og tekniske
retningslinjer innenfor regi og scenografi, det sceniske
rommet og andre aspekter ved teatret (sosiologi, psy-

kologi).
Artiklerne er pa dansk, norsk og svensk.

TTT vil utkomme 2-3 gange om aret, béade i tidsskrift-
og bok-form. Det kan faes hos de sterste bokhandlere,

eller kan bestilles direkte hos Odin Teatrets Forlag,
box 118, 7500 Holstebro, Danmark. Prisen vil variere
ifelge stoffets omfang.

TTT 1:
TIT 2:

lerzy Grotowski, Jacques Polieri. (Utsolgt).
Stanislavskis metode av fysiske handlinger,
Toporkov, Korzeniewski, Bentley. Kr. 5.
TTT 3/4: Antonin Artaud, S. |. Witkacy. (Utsolgt).

TTT 5: Dramatikeren som iscenesetter i sin egen
tekst. Chr. Ludvigsen, Roger Blin, Samuel
Beckett, S. Melson, lean Genet. Kr. 6.

TTT 6: Myten om Commedia dell'Arte. D'Amico,

Cecchini, Barbieri, Perrucci, Gherardi, Ricco-
boni, Goldoni, Gozzi, Meyerhold, levreinov,
Vakhtangov, Strehler, Fo. Kr. 10.

Meste nummer juni 1968:

TTT 7 (i bokform): Jerzy Grotowski: Towards a Poor
Theatre (pa engelsk). Den polske regissers ferste bok
redegjer her for sitt arbeid og oppsummerer de prak-
tiske erfaringer med beskrivelsen av treningen. Over
70 illustrasjoner.

TEATRETS TEORI 0G TEKNIKK

DAGBLADET: Olav Dalgard: ,Jeg vil pd nytt oppmode alle teater-
folk & sikre seg dette utmerkede tidsskriftet — seinere kan det bli
vanskelig & fa tak | de ferste numrene.”

POLITIKEN: lergen Leth: ,Nu er der pa ny anledning til at komme
ud over den tilfezldige snak om teater, som herhjemme noget mis-
visende kaldes teaterdebat Der er endelig kommet et teatertids-
sl-:jrift. som beskaeftiger sig professionelt med teatrets muligheder
i dag.”

STOCKHOLM TIDNINGEN: .Barbas egen teater har alle mdjlig-
heter att ge norsk teater en ny livlighet, ach det rader ingen tvekan
om att hans tidskrift fyller ett tomrum”.

ORIENTERING: lens Bjernboe: ,Paradoksalt nok gir nettopp dette
teknisk-teoretiske tidsskriftet en paminnelse om at teater er noe
som har med kulturlivet og éndslivet 4 gjere - ikke bare med an-
nonser, publikumsfrieri, pop, stjernedyrkelse, publisitet og penger.”

NYA PRESSEN: .En tidskrift av mer djupgdende art &n Dialog ar
den samnordiska, i Norge utkommande ,Teatrets Teori og Teknikk”
... Tidskriften &r planerad som en orientering fér fackfolk ach .kul-
turmedvetna” personer med starkt teaterintresse. Den utkommer
med nagra haften i aret och ar redan av samnordiska och ekono-
miska orsaker vard all stod.”

BERLINGSKE TIDENDE: ). K.: .| sin ferste d&rgang kunne det ny nor-
diske teatertidsskrift .Teatrets Teori og Teknikk" virke meget sek-
terisk, skent man matte respektere dets konsekvente linie: at frem-
lemgge materiale til en dreftelse af det moderne teatrets faglige og
lzl;nls'ke problemer pé iscenesesttelses- og skuespillerkunstens om-
rade.

MORGENPOSTEN: Barthold Halle: .Men for oss | Norge, som sart
savner et milje for eksperimentelt teaterarbeid, er det uhyre viktig
med informasjoner — szerlig nar de er eggende og provoserende
som stoffet er i ,Teatrets Teori og Teknikk". Vi venter pd neste
nummer med spenning og glede.”

INFORMATION: H.B.L.: .Linjen er klar fra ferste nummer: Ingen
littersere svinkezrinder, men grundigt illustrerende behandlinger af
tidens eksperimenter med skuespilkunsten og de sceniske udtryks-
muligheder.”

ARBEIDERBLADET: Pavel Fraenkl: ,Tidsskriftet kan &dpne nye, helt
ukjente horisonter for alle teatermennesker her i landet.”

SYDSVENSKA DAGBLADET: Ulf Gran: .| ofortjant ocbemarkthet ut-
kommer den betydelsesfulla teatertidskrifter Teatrets Teori og Tek-
nikk". Lyckligt fri fr&n ambitionen att publicera sista skriket och
obetydliga modepersoners asikter undersdker den nordiska teater-
tidskriften envist grundvalarne | modern teater. En informativ fack-
tidskrift, som genom &mnesval och grundlighet emellertid fungerar
aven provokativt.”

FRIHETEN: Martin Nag: ,Det er litt av en bragd at Eugenio Barba
n& har klart &4 realisere sin kongstanke om et internordisk spesial-
tidsskrift for teaterfolk, men ikke ,mer" spesializert enn at alle
lidenskapelige teaterelskere vil kunne finne stoff & ha nytte og ut-
bytte av."

Omslaget betalt gf Christian Christensen & Co.
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