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Vi venter pa revolusjonen

Av EUGENIO BARBA

Det ville veere bade utopisk og et bevis
pa manglende innsikt i var teaterhistorie
a hevde at teatret pany skal veere en fol-
kelig kunstart. Fortiden kan kun oppvise
to perioder hvor det har veert en sosial
begivenhet som satte spor etter seg i
hele kollektivet, det greske drama og
pasjonspillene i middelalderen. Men da
var teatret mindre en manifestasjon av
kunstnerisk karakter og mere en mani-
festasjon av moralsk-religisst oppbyg-
gende art.

Kun et flertall knyttet sammen med
sterke og dype felles band og livssyn,
kan reagere enstemmig pé forestillinger
som bererer deres tro og andelige liv.
(Men idag vet vi at det ikke finnes et
homogent publikum, men et mangfoldig
publikum - en gjenspeiling av vart split-
tede samfunn.) | det eyeblikk dette felles
grunnlag er forsvunnet - den religigse
tro og en anerkjent verdiskala - finnes
det ikke en teaterform som kan paberope
seg a veere folkelig, d.v.s. i stand til a
engasjere globalt felleskapet. Teatret er
ikke lenger den eneste forestillingsform,
det eksisterer andre som er mere eg-
gende og mere i pakt med den livsrytme
vi er vant til: sport, TV, film og f. eks.
reiser til utlandet (i lepet av litt mer enn
en times flyreise — den tid det tar for a
kjgre fra forstaden inn til teatret i byens
sentrum - kan man komme til et nytt
land, en fantastisk verden, ikke av papp-
maché, men med ekte eksotiske deko-
rasjoner, fyllt av mennesker som ikke
spiller spontanitet, men som er spon-
tane, en verden som lesriver oss fra de
tvang og tabuer som innskrenker vart
daglige liv).

Hvordan kan teatret s& klare & defi-
nere seg i forhold til de konkurrerende
forestillingsformer og gjennom egne mid-
ler imetekomme alle disse forskjellige
behov som vér historiske situasjon og
vart samfunn har skapt?

Néar vi taler om teatret tenker vi ikke
pa det som ren underholdningssted, hel-
ler ikke som et didaktisk, revolusjons-
prekende forum. For & oppfylle disse
funksjoner finnes det bade diskoteker,
nattklubber og kabareter og pa den an-
nen side folkehayskoler, aftenskoler,
partiskoler og de &pne gater.

Teatret er fiksjon. Bare dets sugge-
sjonsintensitet virker pé& tilskuerne. Nar
teatret prever & bli det som det skal
mane fram, da mister det sin virkning.

(I 20-&rene virket over tredve politiske
agit-prop teatre i Tyskland. De stoppet
ikke Hitler, alle er glemt, mens Piscator
og Brecht som strukturerte den samme
appell kunstnerisk, herer til var teater-
og revolusjonsarv).

Kan det tenkes at teatrets verdi ikke
ligger i dets diffuse udefinerbare sosio-
logiske funksjon, men i den presise
psykologiske betydning det inntar for
hver enkel skuespiller og tilskuer?

Og hvordan skal man utforme dette
béand mellom utevere og tilskuere, hvilke
midler kan kanalisere kommunikasjons-
strammen og avkle de besettelser, drem-
mer, lengsler og fordommer, vi alle er et
konsentrat av og som er de skjulte kref-
ter som bestemmer var sosiale holdning?

Vi har alle sett forestillinger hvor
skuespillerne faller i en ukontrollert fy-
sisk malstrem - de kaller det spontani-
tet — med ereskjeerende skrik og kramp-
aktige rull rundt p& scenen. | det eye-
blikk de prever & uttrykke sin helhet,
brytes de i formlas intethet. Selv om
behovet som ligger til grunn for et sa-
dant teater er forstaelig og aktelsesver-
dig - det er mennesker som praver &
overskride de fastlagte grenser for kom-
munikasjon - sd avslerer denne form
for kommunikasjon ikke noen ny og ar-
tikulert viten om oss selv. Det hele for-
liser i et biologisk kaos, der anskuelig-
gjer avmektigheten.

Teatret, som enhver kunstnerisk virk-
somhet, er disiplin. Enhver visjoneer eks-
plosjon mé& teyles, skuespilleren skal
.ride tigeren”, ikke bli flenget av den.
Den folelsesmessige fysiske stram skal
ledes, utformes, bli til klare tegn, ikke ta
overhand og kaste skuespilleren ut i ube-
herskede handlinger som han gir inn-
trykk av gjer vondt. A spille lidelsen tor
& overbevise om at man lider, mens man
i virkeligheten far en persenlig til-
fredsstillelse, er usmakelig. Tilskueren
smiler og faler seg trygg: dette sted er
ikke farlig, legnen fortsetter. Det umu-
lige apenbarer seg ikke, hyl, politiske
slogans og nakne kropper pa scenen, er
filler skuespillerne kler sin tomhet i. For
& veere revolusjonzer ma man kunne
héandtere sine vapen, det er ikke ama-
terene som har forandret historien.

Teatret er ingen eksakt vitenskap, et
felt hvor visse objektive resultater kan
oppnas og ga i arv og utvikles videre.

Hadde det veert tilfellet ville skuespiller-
kunsten idag veert pad hoyden med fy-
sikken. Resultatene og lesningene, opp-
nadd av de enkelte kunstnere der og
forsvinner med dem. Tilskuerne oppfat-
ter skuespillerens handlinger objektivt,
men likevel er disse et produkt av en
subjektiv prosess. Hvordan kan man na
fram til og bevare et objektivt tegn som
bunner i var subjektivitet? Dette er selve
kijernen i skuespillerkunsten - og dens
metodologi. Det er umulig & oppdage
formelen, apparaturen, instrumentene
som kan gi et definitivt svar pa dette
hvordan.

| leeringsprosessen som ikke kan be-
grenses til tre eller fire ar, finnes det
kun en mulighet: & finne de hindringene
som avstumper kommunikasjonen og &
overskride dem. Resten er tvil.

Et sted begynner misforstdelsen, det
er i pedagogikken. Denne spesielle in-
time situasjon hvor en generasjon skjen-
ker sine erfaringer - bade fra kunsten
og fra livet - til en annen generasjon.
Det er selvbedragerisk a leere mekanisk
en hel rekke ferdigheter som bare er
klisjger og stereotyper (litt skikkelig
diksjon, litt teaterhistorie, litt psykologi
og sa for & veere virkelig avansert, litt
jazz-ballett og litt akrobatikk). La likevel
disse unge mennesker som har valgt
teatret daglig bevise nedvendigheten av
deres valg, selv gjennom dette inkonse-
kvente program. La dem mete et fag som
stiller s& umenneskelige krav at kun fa
med et ukuelig behov vil holde ut, de
som ikke vil la seg neye med likegyldige
ferdigheter - arbeidsdyrene som tilintet-
gjer treghetskraften, den som lar en veere
tilfreds med halve resultater. De, som
nd og her, med og pa deres konkrete
jeg, gjennom kropp og sjel, holder dom-
medag over seg selv som representanter
for et samfunn hvor man enné lzerer: du
skal elske din neste. Og uten kaos, uten
ytre postyrer, uten folelsesmessig ona-
nisme, men lavt og koldblodig.

Problemet er ikke lenger & veere misjo-
neer eller original kunstner: kun det a
veere realistisk. Vart fag er muligheten
til & forandre oss selv og dermed for-
andre samfunnet. Man mé& ikke sparre:
hva betyr teatret for folket? Det er et
demagogisk og ufruktbart sparsmal. Man
skal sparre: hva betyr teatret for meg?
Svaret, omsatt til hensynsles handling,
vil bli revolusjonen i teatret.



En sult eftersgges

Af PETER BROOK

Peter Brook under praeverne p& US (1966). Foto Moris Newcambe.

Krisen er &beniys. | vore dage er det muligt at szette et stort
og broget udvalg af stykker op pd en passende mdde, - og
dog ved man udmesrket, hvis man er eerlig overfor sig selv,
at det man ger i grunden er totalt overfledigt. Man drives
til at gare det af en ren og skser persenlig impuls,

For en halvtreds ars tid siden troede man pa kunsten for
kunstens skyld, og for kunstnerens skyld, det vil sige at
kunstneren var iige s4 meget til for sin egen skyld som for
naestens. | dag ger vi os klart at vi er lette at erstatie.

Verden er sa rig pa aktiviteter og udfoldelse - filmene fyl-
der allerede museerne, for ikke at tale om maierier, keramik
og grammofonplader - at man ikke leengere kan tro pd, at et
kunstnerisk foretagende, af hvilken art det end er, er ned-
vendigt. (F. eks. dede Toscanini, hvis personkige betydning
var indiskutabel, og det efterlod intet tomrum i det kuiturelie
liv hos nogen af os). Den frygtelige sandhed er, at hvis alle
teatre 1 dette land lukkede, ville det eneste indtryk af tab

veare en kollektiv, beleven falelse af at mangle en vis civili-
seret bekvemmelighed ~ som vi ville mangle omnibusser eller
vandet | hanen. Falelserne og harmen ville veere skatteyde-
rens, Der ville méske vaere et konversationsemne mindre.
Men ville der lyde en virkelig hardnakket protest, ud af en
mangel, af en ,sult™?

(Nar jeg i det folgende standser op for at fa vejret, vil jeg
citere Antonin Artaud, der efter min mening, og sa lad ham

Peter Brooks artikkel (trykt i Premiéres Mondiales, februar
1962) kaster lys over den avmektighetsfornemmelse som sy-
nes & beherske mange teatermenneskers sinn. | sin analyse
henviser P. Brook til Artaud (se TTT 3/4) hvis tekster inspi-
rette ham | den perlode han eksperimenterte med Grusom-
hetens Teater ved Lamda-Theatre.




veere nok si meget en sveermer og ubestrideligt gai, har skre-
vet flere fornuftige ting om nutidigt teater end nogen som
helst anden). Han siger:

4Hvis teatret vil genvinde sin eksistensherettigelse, ma
det give os alt det man finder i filmen, keerligheden, krigen
eller galskaben." (Le Théatre et son double.)

| lebet af de sidste ti & har jeg forsegt mig med alle mu-
lige former for teater: farce, opera (som ikke er sa forfeerde-
lig meget anderledes), seriest teater {med folelsen af dets
heje mal og tomme pladser), populart teater, med klirren af
penge i kassen, dran pd orkestret og varmen fra fyldte sale.
leg har forsegt alle disse ting i Amerika, hvor malet i sig
sefv stadig er sukces, og jeg har forsegt i Frankrig, hvor et
interessant arbejde stadig er mal i sig selv. Men hverken i
Frankrig, England eller Amerika, heller ikke nér jeg over-
veerede andres opseetninger, havde jeg indtryk af, at vort
arbejde svarede til et behov.

For nylig var jeg | Mexico. Livet i de indianske landsbyer
har sin kulmination i fiestaen. Crdet ,fiesta” har en bismag
af folkiore for turistbyer, men 1 de rent indianske landsbyer
betyder det alting, endog midlet til at bevare gkonomisk ba-
lance. De folk der tjener flest penge ved instinktivt, at det
ikke ville have nogen interesse at bruge disse penge ti at
kebe materielle ting for, men at det er vidunderiigt at kebe
prestige. Alisé keber de fiestaer, med andre ord, de ksber
ikke varige ting som guld eiler vaskemaskiner, men de mest
forgeengelige ting som f. eks. fyrveerkeri, Deres gevinst eks-
ploderer oppe i himlen, men sd er deres fiesta ogsé langt
mere pragifuld end naboens; de vinder altsa i prestige. Der-
for eendrer livet sig aldrig. Og tiden bliver ikke den sking-
rende ensporede bane vi kender. Alt er et spesrgsmal om
cykluser, om kredse og periodiske eksplosioner. Hvis visse
folk tjener flere penge, er fiestaen mere storsldet, hvis de
tiener feerre, er fiestaen mindre. Men rytmen er konstant:
den stigende, akcelererende ophidselse nér sit toppunkt i
eksplosionen. Qg det er hvad jeg forstér ved .nedvendig”.
Orgasmen er nadvendig; ,coitus interruptus” er smertelig -
riv en mand ud af hans last, og han far byider; forbyd in-
dianerne fiestaen, og de biiver ramt af sygdomme eller drejer
halsen om pa hinanden.

Iscenesecttere, skuespillere og forfattere foler ved deres
arbejde denne form for impulsiv kraft, publikum har den ikke.

Det virker bizart at komme fra New York, hvor teatret er
en af de dyreste og teoretisk set mest eftertragtede sociale
forlystelser, og konstaters at her, i Mexico, geelder det sam-
me: hvis alle teatrene lukkede -~ som de gjorde for nyligt
under en strejke ~ ville publikum knap nok bekymre sig
om det.

Lasningen er ikke simpelthen at seette fiestaer op i New
York eller London. For ikke-mexicanere er fiestaer kedelige.
Fyrveerkeri er morsom, men man bliver treet af det; efter
fem timer med det samme refrain gentaget i den samme
rytme begynder de ikke-indviede at gabe. Det vil sige, at vore
Jfiestas” - teatret der burde veere vores ,fiesta” ~ ma vaere
mere sammensatte, og vores problem er 8& megst sterre som
vi ikke kan nejes med fyrveerkerl og en mand der spiller pa
tromme.

Afmystificeringen og nedrivningen | disse ar er af stor-
slaet karakter. Alle ,ismer” er suspekte, alt ordgyderi er for-
lorent — men vi kan ikke biive stiende ved det. Personligt
foretreckker jeg enarkiet for ,svineriets herredemme”, som
ngesten uundgaeligt er det eneste alternativ der tilbydes os.
Jeg vil bestemt ikke foresia nogle lasninger. Jeg vil kun un-

derstrege tomheden i vores nuvarende position og nadven-
digheden af at ssge. Sage hvad? Noget vi ikke kender og
ikike kan definere for vi har fundet det,

P& det punkt hvor vl stér, kunne ligegyldigt hvad veere
brugbart. Ogsd den abstrakte diskussion? Ja. Selvislgelig, jo
mere man diskuterer under en preve, jo mindre sikker er
man pé at na frem til noget. Men i almindelighed tror jeg
diskussionen %an have sin betydning. Engleenderne sestter en
@re | ikke at diskutere eller teoretisere. Enhver kunstnerisk
diskussion er altid blevet betragtet som hajst misteenkelig.
+Hold Dem til arbejdet ..." o.s.v. Jeg er overbevist om at
det er en svaghed, endnu en af disse barrierer vi pélaagger
os selv og som er darsag til vores provinsialisme, Jeg har
aldrig haft en leengere diskussion om teater med nogen af
de utallige engelske skuespillere eller instruktarer jeg har
madt - til gengsld har jeg haft uendelige diskussiorer pa
kentinentet. Da vi spillede ,Titus Andronicus” | byer som
Wien og Warszawa, felte jeg mig temmelig skamfuld over at
se at medlemmerne af vores kampagni var ude af stand ti
at diskutere med studenterns, som vi havde mede med, og
som spurgte os Ivrigt ud, og de var ogsa ude af stand til at
forklare dem hvad det var vi gjorde. Spargsmalene haglede:
pa hvilken made ,nsermede vi os” emnet? Hvad var den
aengelske metode? Hvor styrede vi hen? Pa disse spargsmal
kunne de intet svar give, fordi de aidrig havde spekuieret
over det og aldrig diskuteret det indbyrdes.

Selvom vi endnu ikke far renset scenerne, sd begynder vi
dog at rense luften. Det er allerede ret faenge siden jeg skrev
i ENCORE, at teatret kun ville kunne opné samme frihed som
romanen, musikken efler maieriet pd den ene betingelse at
det indstilede sig pa i lang tid at spille for tomme sale. Alle
er naturligvis i princippet enige i den Coward-Hattiganske‘
hypotese, at et sukcesstykke fylder teatret. Hvem | alverden
ville drage det i tvivl? Problemet er, at sukcesstykket ikke
eksisterer mere; modellen af i gar fylder ikke teatrene; den
af i morgen heller ikke, og for at forbinde to stabiie epoker
mé vi bevaege os over en afgrund pa stram line. P4 en stram
line har de normale veerdier, midiertidigt, ingen gangbarhed.
Vi ma akceptere isolationen og den ukomfortable stilling.
Lige efter krigen kan jeg huske, at jeg falte at vi ingen brug
havde for diskussioner eller eksperimenter., Vi havde haft
nok af dem i 20erne og 30erne, nok af edelseggelse efter 40;
det vi havde brug for var at fa det materiale vi disponerede
over til at lukke sig op, f4 det til at leve. Nu har jeg den
modsatte felelse - al vores kredit er opbrugt. Filmen er et
skridt foran teatret; maleriet og musikken er et halvt arhun-
drede foran.

Det er monotont altid at angribe kritikerne, og dog ma jeg
gere det. | den nuveerende situation har de gjort sig skyidige
i at akceptere hvad der ikke burde akcepteres; jeg er ganske
paral til at tro at de er pane mennesker, fornuftige cg upar-
tiske, som frit giver udtryk for hvad de mener og derigennem
pé haederlig vis tjener til livets ophold. Men hvem af dem har
nogensinde gjort sig den umage for sig selv at formulere sine
egne kriterier? Om han nogensinde har haft en tilfredsstil-
lende oplevelse i teatret? Hvis svaret er ja, da under hvitken
form? Hvilken slags teater tror han pa? Hvilken slags teater
mener han er vigtigt for livets fremgang? Hvilken slags teater
ville han foretrsekke at tage del i? Hvilken slags teater ville
han navnlig fale tab ved at miste? Det kunne jeg godt lide
at a4 at vide af dem, disse elskvzerdige og civiliserede men-
nesker, litteraturpersonligheder og forhenveerende medarbej-
dere ved kriminal- eHer cricketspalterne. Hvordan kan jeg
undga en mistanke om, at nar de siger .jeg elsker” teatret,
bruger de dette ord i samme betydning som nar jeg siger ,jeg
elsker” rom eller coca-cola. Lad dem én eneste gang definers
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Scene fra MARAT/SADE af Peter Weiss, iscenesat af Peter Brook pa Aldwych Theatre. Foto Moris Newcombe.
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i en seetning hvordan deres ideelle teater skulle tage sig ud,
sd ved vi hvad de mener nar de erkleerer at et stykke er godt
eller darligt, en sukces eller en fiasko. Selvfelgelig ma jeg
straks, og med eftertryk, frikende Ken Tynan som er meget
omdiskuterat, men som er blandt de meget sjeeldne kendte
kritikere der nogensinde har oplyst deres leesere om de kri-
terier hvorefter de. etablerer deres domme. Man kan veere
uenig | disse kriterier, eller i konklusionerne, man kan synes
darligt om definitionerne eller drage dem I tvivi, men en sd-
dan kritik -hjeelper teatret. Den har sand gyldighed.

Om malerkunst er der ogsa et peent antal taber der skriver
en masse preetentisst sniksnak, og enhver maler jamrer, lige-
som vi, ndr han lasser den kritik der skrives om ham. |kke
desto mindre eksisterer der indenfor malerkunsten et til-
strackkeligt antal kategorier og anerkendte og veldefinerede
vendinger, der muligger en art kriterium for kritiken. Teenk
pd hvor vanskeligt det er at finde et selvsteendigt udtryk in-
denfor den abstrakte kunsi. For ca. halvtreds &r siden fore-
kom det umuligt at nogen kunne finde et sikkert middel til
at skelne mellem sporene af den beremte pensel bundet fast
til en eeseihale og en kunstners personlige abstraktioner.
| dag ser vi anderledes. Naturligvis kan der stadig forekemme
mystifikationer, men i det store og hele er en abstrakt malers
veerk bievet en ret konkret ting, og i alle verdens kunst-
museer scrterer samlere, kritikere og pubiikum det gode fra
det darlige med lige s& stor sikkerhed og praecision som de
for i tiden anvendte til at skilie en god solnedgang fra en
darlig. P4 samme made er det med musikken. De bedste
redegarelser for et nyt vaerk af Strawinsky refererer | koncls
form til alle de kulegravende og lidenskabelige diskussioner
der har fundet sted siden Strawinsky satte ild til krudtet med
.Sacre du Printemps”.

| kunsten er betegnelsen ,bhorgerlig” ret god. Dens betyd-
ning er vag, men den siger meget. For halvireds &r siden op-
dagede malerkunsten - og ogsd musikken - hvad teatret
ferst fige har gjort, at den borgerlige kunst er en ,aka-
demisk”, ,skikkelig®, ,sikker", .trist®, ,livles", ,middel-
klasse" kunst; den kan altsad ikke veere levende kunst i det
tyvende darhundrede. Afheengigt af det direkie resultat af
spilleindtzegterne, med andre ord forbundet med den laveste
feellesnesvner hos publikum og presse, har teatret nglet et
halvt arhundrede med at né til den samme konklusion.

Vi kan zlle blive enige om at sige at det borgerlige teater
er dadt, og selv Noel Coward siger ~ uden at vide det - néar
han angriber det nye teater som vi gedt ved er ufilstreskke-
ligt, - ikke at det gamle teater var godt, men at det nye teater
er naesten lige s& darligt, og, i sin genre, lige sd meget
.middeiklasse”. For mig er det der i vores teater var ,mid-
delklasse” og siadig er det, det der var borgerligt oy stadig
er det, maden at betragte mennesker pa. Vi teenker altid pé
mennesker | naturalistiske baner. | malerkunsten besiod na-
turalismen i at gengive to mennesker der sad ved et bord
som om den eksakie reproduktion af denne scene var den
totale beskrivelse af alle de elemenier der indgér i den. Lidt
efter tidt fandt vi s& ud af, for det ferste at en stol ikke er
en stol, og at et ansigt ikke er et ansigt: at materien, opfattet
som noget der sammensaeties og adskilles, udvikler sig og
eksisterer i sansernes liv alt efter betragterens iagttagelses-
muligheder, idet form skjuler form og struktur fejes til struk-
tur, der atter skjuier en struktur, var en abstraktion der &
meget neermere virkeligheden end sjeblikshilledet nogensinde
havde gjort. Men vi, forfattere eller skuespillere, har aldrig
gjort os naturafismen i vores metode klart. Hvad er karak-
terisering? Sperg en forfatier. Sperg en skuespiller. Deres
svar vil givetvis afspejle en uformuleret akcept af den gamle
idé at folk er som de er. For eksempel skyldes Qliviers to-

tale nederlag i roflen som Lear, at han angreb denne rolle,
der er spreengfeerdig af fortasrende energi, fra et strengt
19. &rhundrede-synspunkt. Han gav sig til at male partresttet
af den ,gamle knark" (sic} ganske som Sargent og Annigoni
kunne have gjort det. Vore dramatiske forfattere {bortset fra
Brendan Behan) mener ligeledes at folk er folk, at selvom
de er usammenheengende, er de dog rationelt og fotografisk
usammenhzengende pa en sammenhangende made; selv
vore ,beatniks” bliver fremstillet som zigeunere eller pree-
rafaelitiske vagabonder. Men denne made at betragte et men-
neskeligt vaasen pé svarer overhovedet ikke til den méade jeg
ser pd mig selv som menneskeskabning. Hvad er vi, | og jeg?
Ting der er jukket inde i faste og idiotiske rammer? Vi er sna-
rere en strom af mentale billeder der undslipper os og laeg-
ger sig over den ydre verden og sommetider falder sammen
med den, sommetider modsiger den. Vi er pa én gang: stem-
mer, tanker, ord, hentydninger, ekkoer, erindringer og impul-
ser. Hvart ajeblik aendrer vi mal. Vi ser vore venner lige i aj-
nene, men de ni tiendedele af os er andetsteds, her eller dér,
lyttende med det ene gre, dagdremmende, betragtende med
det ene gje, og stadig skiftende stemning og identitet, i en
tilstand af fortsat stremmende bevesgelse; jeg genkender
hverken mig selv eller min nebo i disse lukkede og ind-
skreenkede dukker som ,karakteriseringen” tilbyder os. Vores
metode er rent realistisk, men vi er ikke opmesrksomme pé
vores egen naturalisme, fordi vi pa et givet tidspunkt har
vedtaget at naturalismen simpefthen var et spargsmal om
malerisk stil. Vi ved at for leenge siden - i begyndelsen af
arhundredet - (den maleriske side af teatret tog nemmest
imod indflydelsen fra revolutionen i malerkunsten), angreb
Gordon Craig, Appia, etc. den naturalistiske dekoration og
erstattede tdrnene og trecerne med belysninger, trin og skyg-
ger. Nu bliver selv realistiske stykker opfert i en dekoration
al skeletagtige stilladser, og deraf slutter vi - med urette —
at problemet om realisme er lgst. Efter min mening er det
ikke engang taget op. Hvadenten vi foretreekker betegnelsen
naturafisme eller en hvilken som helst anden betegnelse, er det
forst og fremmest elementet af det 19. drhundrede, der end-
nu ikke har sendret sig, hverken i teksten, dekorationen eller
fremstillingen. Utvivisomt er der efter lonesco sket en vis
frigerelse af formen, en vis sprasngning i alle mulige retnin-
ger. Men griber teatret sit eget materiale an, sit menneske-
lige, sit falelsesmasssige materiale, lige s& radikalt som ma-
lerkunsten? Den umadelige folkelige sukces den nylige Pi-
cassoudstilling havde er et bemeerkelsesveerdigt tegn pé, at
det der for var abstrakt for det store publikum er bievet kon-
kret; alle de fra gammel tid mest ,forheerdede” var til stede
og fandt piudselig ud af at der var en mening i det ...

«Vi md tro pd en mening i livet som teatret har fornyet ...
Ligesddan er det nedvendigt at forstd, at ndr vi siger ordet
liv, drejer det sig ikke om livet som det der kan kendes pd
tingenes ydre, men om det szetlige sarte og skeelvende
breendpunkt, sem formerne ikke kan na.” (Artaud.)

Hvorfor er vi si aptaget af improvisationen? Sem anti-for-
fatter, anti-iscenesatter og anti-publikum improviserer anti-
skuespilleren - pa jagt efter hvad? Anti-filminstrukieren im-
proviserer sin film. P& jagt efter hvad? Drejer det sig kun
om neo-surrealisme, automatskrift og dyrkelse af det ulo-
giske? jeg tror det ikke. Den forgabelse, surrealismen blev
modtaget med i begyndelsen, kom af, at den afslerede for
det 10, arhundredes ander at der var andet til end deres egne
klare og soignerede iagttagelser. 1 dag drejer det sig om
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mere end det. For det farste har alle former for orden forladt
os. Faktisk seettes ni hundrede &rs struktur under debat.
Instinktivt ensker vi arden, og dog synes alle de systemer vi
kender eller som vi har kendt at veere uden veerdi. Vi er pa
det rene med den hvirviende fremdrift - kraft, fart, billede
og felelsessammensurium - vi lever midt i, og det lovmees-
sige - hvadenten det er organiseringen af en intrige, defini-
tionen af en karakter eller af politiske universalopskrifter,
virker ynkeligt inadeekvat, som mottoer for spejdere i krigs-
tid. Vi akcepterer ctg], rytme, seksuel ekstase, spark, mad,
drikke, narkotika, hastighed, fare og voldsomhed som kends-
gerninger og elementer (vi har for nylig opdaget en af de
sjzeldne kendsgerninger som er indiskutable - magten i stil-
heden, den koncentrerede passive modstand) - vi vil ikke
diskutere disse ting, fordi de er sd simple at de veegrer sig
ved enhver analyse. De er bare, som elekironer af liv, knyt-
ter sig ikke il noget system, nogen orden; nér vi elsker for-
lader vi vort arhundrede, vores samfundsklasse, vores mifieu,
vore personlige idéer og synspunkter; fra et kunstnerisk
synspunkt klamrer vi os til denne oplevelse, for nar vore
negne legemer favner hinanden under dynen, er de totalt
udenfer tiden — og dog totalt tilstede i nuet.

Et scenarium - eller et stykke - er et kort, hvorpa man
rejser rundt fra det ene punkt til det andet. | en kanventionei
film ma enhver indstiffing, enhver af skuespillerens bevesge!l-
ser, veere funkiionel, felge den allerede lagte linie. Man kan
saledes ikke fotografere det uhéndgribelige - som forfatter
benytter man det handgribelige til at give sit syn p& kompli-
cerede sporgsmél - som skuespiller faler man viidt vhand-

gribelige ting, men man er tvunget til at folge de simplifika-
tioner der anvises af forfatteren og iscenesaetteren. Derfor
lesner improviseringen bremserne: John Cassavetes siger at
han seger ,sandheden”, men det er farlig tale, for sandheden
er en ganske relativ ting uden videre betydning. Men néar han
siger at han ferst kender sandheden nér han ser den, er
han neermere ved at forklare sit mal - improvisationen, hvad-
enten den foregar med ord, handlinger, billeder siler endog
med penslen, er et middel til at udnytte de levende krasfter
der hvirvler omkring os. leg vil en dag lave en dckumentar-
film om eftersynkroniseringen af en film. Ligesom Krapp med
sine kassetter med bandoptagelser er det mest fuldendte bil-
lede pa den forvirrede og nostalgiske repetition af den nee-
sten helt retrospektive stram af asscciationer i en gammel
mands hjerne, sédan forekommer det mig at et synkroni-
seringsstudie, med sine filmsspoler, sine billedessker, sine
fragmenter af forteelling, handling, forbindelser, keerlighed,
had og fanden og hans purnpestok, er et veritabelt mikro-
kosmos af den verden vi lever &

. For nylig séd jeg en Kabuki-skuespiller undervise vest-
lige skuespillere. Scenen forestillede en mand der blev for-
styrret i sin meditation af en kvinde. En simpel, genkendelig
og .virkelig” situation, nem at oversaette til ,virkelige® cg
anekdotiske vendinger. | dette tillezlde blev den naturligvis
gengivet pd en absolut almindelig made. En hand biev heevet
op i luften for at udtrykke forbavselse eller ophidselse. En
simpel gestus; en meget konventione! gestus. Udfart af ele-
ven var det en efterligning uden liv. Hos leereren var det den
samme gestus, der var ikke den fjerneste forskel, men fra

JEndnu en buddistisk munk har braendt sig". Scene fra US. Foto Moris Newcombe.



«Teatermaskine i Vietnam". Scene fra US, Foto Moris Newcomba,
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Scene fra US, Foto Moris Newcombe.

hénden udstralede en prescis og virkelig felelse. Og handen
hlev, ikke folelsen, ikke et udtryk for felelsen, men en ting,
en genstand der eksisterede foran os, og som, lige dér, net-
op i det sjeblik - og aldrig tidligere, aldrig pa ny - rummede
en folelsesstyrke der gjorde tilskueren modtagelig, og bragte
hiam | kentakt med selve essensen i denne falelse sddan som
den er og altid vil veere,

| Sight and Sound taler Albert Finney om skuespillerens
spil og siger at .i et stykke som Hamlet burde problemerne
og stemningen kunne meddeles til alle samfundsklasser”;
men han falder derefter i den feelde der bestdr i at tro at
lasningen er at gere Hamlet ,genkendelig”; ja, faktisk lige-
som Oliviers Lear, at gere ham til et almindeligt menneske.
Finney er en vidunderlig skuespilier, men jeg frygter at han
leber faren for at vedligeholde alle de akademiske begreber,
vi lige har diskuteret, og som han selv ville afsky. Funda-
mentalt at gere Hamlet til et almindeligt menneske er en lige
s& midde!madig og borgerlig cpfattelse som det var ,middel-
klasse" eventuelt at gere ham til prins. Men stykket og Ham-
lets person er et filter af trade, hvorigenném vi kan finde
dybt hegravne sandheder der er faelles for aile menneskers
natur. Tag for eksempel et af problemerne i Hamlet: Genfaer-
det. Hvad betyder i realiteten Genfzerdet i stykkets struktur?
Det er uden for enhver tvivl at Genfeerdet md betyde det
overnaturlige i crdets videste betydning - mysteriet om en
faders natur og alt hvad dette repraesenterer for en sgn. Vi
ved, at i sit dybeste indhald er hele stykkets udvikling knyt-
tet til disse forbindelser med faderen, som er primitive og
dybe, og at vi ma finde en teatralsk form der ger det muligt
at meddele dette til publikum. Der er ingen tvivl om, at ei
elisabathansk publikum var tilstreekkelig vesnnet til tanken

om spggelser til at en scenisk effekt, der ikke er spor for-
feerdende, trods alt gav det kuldegysninger.

Hvis | og jeres publikum tror pa& de samme ting, kan | bruge
en slags stenografi til at kommunikere indbyrdes. £t venstre-
orienteret tidsskrift der betragter De Forenede Staters pree-
sident som en kanalje, kan gengive ham med en komisk
nzese, telefon, goifkeiler og et korrespondancekursus i tale-
teknik; publikum bryder ud i latter, men preesidenten forbli-
ver ikke deste mindre en fariig person. Der er ingen tvivi om,
at ndr Genfaerdet tradte ind pd scenen kledt i en lang hvid
kjortel, bred det elisabethanske publikum ud i latter; det var
ikke reedselsveskkende, man lo ad det. Men det var den lat-
ter foik ler samtidig med at de meget godt ved, at genfeerd
er reedseisveekkende, og at de ikke havde leet hvis det
havde drejet sig om et virkeligt genfeerd. P& denne made kan
latteren altsd underforstd det modsatte! Hvad sker der s&
i dag? Hvis genfeerdet er en romantisk illusionsform, fer man
ikke og man bliver ikke forskreekket, man bliver maske gre-
bet, men pé en romantisk made. Hvis man feler sig isnet ved
dets uventede fremioning, der understreges af musikalske
efekter, kommer det ikke af en overbevisning om at man
ikke fodes alene til verden men er bundet til dem der er gdet
forud og dem der folger efter én. Da jeg satte stykket i
scene, prevede jeg at gare noget for at reagere imod dette,
og jeg faldt pa hovedet i den feelde der bestéar i at gere Gen-
fesrdet til et menneskeligt veaesen, realistisk fremstillet ~ hvil-
ket vifle veere fuldsteendigt berettiget rent teoretisk - lade
det tale som en fader ville tale til sin sen, men (uden at fej-
len hviler p& skuespilleren) det duede ikke, det var det mod-
satte af lesningen, for det gik imod hele idéen med et gen-
feerd, og scenen virkede mat og underspillet.



Pa den anden side har jeg i New York veeret inde pa et
sted ved navn ,Primitive Museum”, hvor man preesenterede
en udstilling af melanesiske figurer - den frembragte virk-
ning var en virkning af saregen reedsel. Selv i vore dage
gksisterer den primitive rsedsel. Man kan ikke sige den er
udryddet af verden; den er en evig side af livets proces. Det
kan ske at nogen fgler sig steerkt og dybt rystet, gennem-
isnet til marven ved at se en udstilling af aztekisl kunst eller
.Guernica” af Picassc. En sddan grebethed eksisterer. Man
behever bare beveege sig visse bestemte steder hen for at
fole reedsel; visse steder, men ikke i teatret. Hvis man kunne
opleve det i teatret, hvis teatrene var de eneste steder hvor
man kunne opleve visse ting som man ved stemmer dybt
overens med livet, s& ville teatret vaere virkeligt nadvendigt.

Da vi var med ,Titus Andronicus” pa turné rundt i Europa,
var det akademiske publikum ikke det eneste som belejrede
teatrene, men enhver samfundsklasse, ethvert socialt niveau
var med, bade i det borgerlige Wien og i det socialistiske
Warszawa. Hvorfor? For Oliviers skyld? Ja. Et lidet kendt
stykke? Ja. En stimulerende forestilling? Ja. Men dette var
ikke de virkelige grunde. Enhver af disse byer havde set
store skuespillere og interessante opfarelser. Men den virke-
lige tiltreekning ved |, Titus” (fremfor andre teoretisk set
.storre” stykker som Hamlet eller Kong Lear), kom af, at
lige meget hvor abstrakt, stiliseret, romersk og klassisk den
kunne tage sig ud, var det &benbart at den for det ganske
publitum behandlede de mest moderne felelser: voldsomhed,
had, grusomhed, smerte, i en form, som, fordi den ikke var
reslistisk, rakie ud over anekdoten og for hver tilskuerfor-
samling blev fuldsteendigt abstrakt og derfor fuldstzendigt
virkelig.

Jeg ejer en lille gudindestatue, fra Vera Cruz, hvis haved
er kastet bagover, mens heenderne er rakt op i lufien, og

som er sa rigtig i opfattelsen, i proportionerne og i formen
at den synes at udtrykke en slags indre forklarelse, samtidig
med at den er en handgribelig genstand. For at kunne skabe
den, ma kunstneren selv have felt denne forklarelse, men han
har ikke segt at beskrive den ved hjeslp af abstrakie sym-
boler; han har biot skabt en genstand der konkretiserer selve
denne egenskab. For mig er dette essensen i den fuldkomne
fremstilling.

Hvis jeg havde en skole for dramatisk kunst, skulle arbej-
det begynde meget langt fra karakteren, situationen, tanken
eller legemsholdningen, Vi skulle ikke preve at fremkalde
forgangne begivenheder i vores liv for at na frem til episoder,
hvor sande disse end kunne vare. Vi skulle sege langt
dybere. Ikke episoder, optrin, men kvaliteten, essensen i den
pagesldende falelse, langt hinsides ordene. S& kunne vi be-
gynde at leere hvordan man seaetter sig, hvordan man star op,
eller lafter en arm. Vi ville hverken studere koreografi, este-
tik eller psykologi, vi ville ene og alene studere fortolknin-
gen. Definitionen af teatret: .te breedder og en lidenskab”
abstraherer fra skuespilleren; det der betyder noget for mig
ar forskellen meilem den mand der stér helt ubeveegelig pa
scenen og fanger vores opmarksemhed, og ham der ikke
opnér dette. Hvad er forskellen? Hvad bestér den i kemisk.,
fysisk og psykisk? | en ekceptionel menneskelig egenskab,
en personlighed? Nej, det ville veere for nemt, og svaret lig-
ger ikke dér. Men jeg ved, at det er i besvarelsen af dette
spergsmal at vi kan finde udgangspunktet for hele vores
kunstart.

Vi ma erkende, at psykoanalysen, og alt hvad der affedes
af den, i lige s& vaesentlig grad herer med til det 19. arhun-
dredes materialistiske proces som ethvert andet forseg pa
at ,lese” livet gennem anatytiske metoder. leg har netop l@st
i avisen at en eller anden lerd professor nu erkleerer:

.Billeder fra et asiatisk tands historie”. Scene fra US, Foto Moris Newcombe.
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«Der eksisterer endnu intet videnskabeligt bevis for at
hjernen kan kontrollere sjaelen eller fuldsteendigt kan for-
klare sjelen. Materialismens hypoteser er aldrig hlevet do-
kumenteret. Videnskaben kaster intet lys over sjaxlens
natur.*

Endelig! Og nu har s& mennesker i et helt drhundrede an-
strengt sig for at fordreje hovedet pd os og overtale os il at
fore et helt virvar af psykoanalytisk ordskvalder ind i vores
arbejde under paskud af at definere vores handlemade. Som
René Guenon siger (citeret af Artaud) skyldes det ,vores
udelukkende vestlige made, vores anti-poetiske og afstum-
pede made at betragte grundprincipperne pd, uden forhoid
til den energiske og massive dndelige tilstand som modsva-
rer dem”. Jeg tror p& niveauer: jeg tror p& orden; jeg tror at
vi alle orienterer vores liv efter lidenskabelige forkeerlig-
heder der utvivisomt etablerer en uendelighed af veerdi-
skalaer; vi foretraekker alle neering fremfor lort, og vi &nder
alle sammen bedre i fri luft end med nzesen | snavset; og
alligevel kan jeg ikke tro pa den virkelige mening 1 nogen
som helst persons veerdier. | livet, vel at meerke.

Men jeg géar i teatret, og vender 2000 &r bagud i tiden. Jeg
er tilhage 1 den guldalder, hveri livet blev styret af sandheder,
af indiskutable begreber om godt og ondt. Her, pa featret,
under preven, refererer vi alle: skuespiller, forfatter, direkter
og iscenesatter, konstant til en usynlig mélestok for godt og
ondt som vi alle akcepterer. ,Det gar bedre.” ,Det er ikke
s& godt.” ,Du var fantastisk." .lkke s& hurtigt." .| guder,
hvor det er kedeligt.” ,En reedsell® Alle disse gaengse ud-
tryk betyder en anseettelse af relative veerdier som vi alle
kan enss am.

Lad os da etablere et hierarki. Vi begynder med livet: det
er umuligt at se det i ejnene, forstd det eller endog opfatte
det i dets helhed. S& har vi, nederst pd stigen, det borger-
lige, realistiske drama, som ved at patvinge livet et strengt
system af forseldede idéer tkke giver os noget som helst der
stadig kan beveege eller stimulere os.

Bedre er det drama der befrier os fra kenventionerne: selv
ndr det kun er én konvention ad gangen; {look back in
Anger), politisk non-konformistisk: (lonesco), sprogligt non-
konformistisk (improvisationerne | Actors Studio), antiteatret
i The Connection, eller strammen af hilleder i The Hostage,
den anarkistiske favamasse | Ubu Roi. Vi bliver befriet, livet
kan stremme afsted, rigt, fortumlet og frodigt.

Lad os samtidig konstatere at disse vesrker, skent de er
nye og opkvikkende, forbliver utilstrackkelige; de er ikke
nedvendige i den betydning vi nyligt talte om; de giver os
overfiaden p& en made som vi sjaldent har set den, de gar
ned under overfladen, til det stimuli-niveau der kaldes det
underbevidste, og udnytter en del af de stromme, der laber
i dette uhyre, skjulte tidevand. Men under det? Traenger de
endnu dybere ned, derned hvor, ligesom under jordens
skorpe, under jorden, under vandet, ilden efter sigende bs-
finder sig? Kun dér er der et mesgtigt omréade for forseg og
for udforskning af den beveegelse, den strem som selve livet
er. Dér er det vi ma sege de sande brudstykker af attituder,
s& merkelige og usammenhangende de kan tage sig ud,
hvormed vi (for at citere en filmkritiker jeg lseste forleden
dag) ville kunne ,skabe et alfabet takket veere hvilket men-
nesket kan forstd sine medmennesker",

Brecht foregav at spille koldt og appellerede tif hjernen,
men hans poetiske vision var i realiteten dybt symbolsk, han
udciselerede kraftige billeder, med prescise gestus, men ikke
realistiske, med preaecise betoninger, men ikke naturlige.

Brechts arbejde giorde indtryk fordi der nedenunder be-

fandt sig meegiige kresfter, der var udefinerlige, men blev
gjort levende for os takket veare et kaleidoskop af konkrete
menstre. Det er orden, poetisk orden, som jeg kun kan fa
gje pa i ét eneste andet teater i vor tid: fean Genets, der
efter min mening er det mest profetiske teater i det 20. ar-
hundrede.

Klassikerne befinder sig hojere oppe. En fremragende
klassikerforestilling - noget der sjeeldent finder sted - er en
af de allermest betagende oplevelser det moderne teater kan
give, selv om det ikke nadvendigvis er mere end hvad det
moderne teater kunne give hvis det kunne finde sit eget
spor. | begyndelsen af kubismens eksperiment var renses-
sancemalernes arbejde mere virkningsfuldt og mere tilfreds-
stillende end den nye skoles kamp med formerne. |dag eksi-
sterer der veerker fra det 20. drhundrede som afspejler vores
epoke med lige sd megen storhed og visionaer kraft som de
klassiske malere gjorde det i deres tid; det samme kunne
veere tilfeeldet for fremtidens teater. Men fremtidens teater
kan ikke bruge de gamle redskaber. leg tror ikke at teatrets
nye former skal bestd i en tilbagevenden til pomp og versi-
fikation. Lige sa& lidt som de bestér i brugen af nye ord.

Jeg tror pd ordet | det klassiske drama, fordi ordet var dets
redskab. Jeg tror ikke meget pé ordet i dag, fordi det er for-
eldet. Ord meddeler intet, de udtrykker ikke noget videre,
og for det meste kommer de ynkeligt til kort, nar det drejer
sig om at definere. Der har veeret store teaterformer i ver-
denshistorien, som havde deres eget konkrete sprog, der
hverken var gadens eiler bagernes sprog. Det er et af de
spergsmal, som den modeme forfatter ber tage op til alvor-
lig overvejelse, idet han ma gere sig klart, at selve hans
arbejde ger ham instinktivt sekterisk og tvinger ham til at
rdbe: ,Ordet level”

Artaud, endnu engang: ,Forresten er jeg godt klar over, at
det sprog, der bestir af attituder og gestus, og at dansen
og at musikken er mindre i stand til at belyse en karakter,
udtrykke menneskelige tanker hos en person og fremstille
klare og preecise samvittighedstiistande, end det verbale
sprog, men hvem har sagt, at teatret var til for at belyse en
karakter, for at lose konflikter med hensyn til mennesker og
deres passioner, konflikter af aktuelt og psykologisk indhold,
alt det som vores nutidige teater er fyldt med?”

Ordets fallit er sd gennemfart, at jeg ikke uden videre kan
sige, at alt stort teater er religiest, hvis jeg vil have det
svageste hdb om klart at indbefatte i dette ord, hvad jeg
mener. Ordet religion fremmaner ajebiikkeligt Graham Greene,
Paven, Billy Graham, skolekapellanen, Kristendommen, Zen-
buddhismen, Alan Watts og Preesident Kennedy.

-Jeg forsager at sige, at en virkelig oplevelse i teatret be-
rorer egenskaber og stiller os ansigt ti} ansigt med realiteter,
der ligger i den grad over vores daglige tilveerelse, at vi er
nedt til at bruge et ord med en forskelsbetydning for at
kunne udtrykke dem. Fordi disse egenskaber synes forbun-
det med den menneskelige virksomhed, ndr den er mest
storsiaet, fordi de rackker ud over vores normale erfaring,
fordi de bringer os | kontakt med elementer, der ger os mere
fevende snarere end mindre levende, mere beredte til at
keempe snarere end mindre beredte til at keempe, fordi de
synes at haeve os op snarere end at trykke os ned, tvinges
jeg til at bruge dette gothiske ord, der lige s& meget veekker
forestillinger om et klokketarn, som peger mod himlen.

Vi ved alle, at det gar megst let i vore dage, takket veere
en pille, at svinge sig op til hellighed og mystisk indsigt.
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@DIPUS af Seneca, iscenesat af Peter Brook pd Old Vie.

Med marihuana er vi allerede uden for vores normale ti-
stand, med mescalin eller mexicansk champignon kan vi flyde
i himlene. Men den slags oplevelser er komplet passive. Fra
et kvalitetssynspunkt er en teateroplevelse at foretreekke
for en narkotikaprovokeret oplevelse, fordi den krasver en
akiiv deltagelse bade fra forsamiingens og fremstillernes
side. Enhver oplevelse, der er mere intens end livet, giver
publikum lyst til at komme tilbage. En transcendent oplevelse
giver publikum behov for at komme tilbage. Vi ma skabe
forgiftede dyrkere.

Og lad os nu komme ned pd jorden igen. Jeg vil ikke
lukke nogens teater. Personligt elsker jeg darlige film, og jeg
har en klump i1 halsen under mange fede realistiske stykker.
Jeg finder glesde ved at sestte hvadsomhelst op, hvinende
operaer lige s& vel som alle mulige andre ting.

Men jeg tror ejeblikket er kommet til at gere front imod
udfordringen. Jeg kender ingen af svarene, men jeg ved,
hvorfra jeg vil have forseget skal udgéd; jeg vil se perso-
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nerne spille uden for deres karakterer, i den daglige ti-
veerelses legne, dens leshed og totale forvirring. Jeg vil se
den ydre realisme som noget i retning af et uendeligt tide-
vand, med bevasgelige barrierer og greenser, folk og situa-
tioner, der tager form og forlader den igen for mjnene af
mig. leg vil se skiftende identiteter, ikke siddan som man
skifter klseder, ikke som et kostume, der byttes mod et an-
det, men som scenerne smelter over i hinanden i en film,
som maleriet drypper fra en pensel. Og' sa vil jeg se den
indre realisme som en anden tilstand af beveegelse og strom,
jeg vil meerke energierne, der bliver steerkere, tydeligere og
mere definerede, jo dybere man gar. leg vil nyde forgift-
ningen i den vide verden, i skinnet, i forstillelsen og ilu-
sionen, Jeg vil gere mig il gode med lagnen og svinge med
i den hysteriske udfoldelse af forfaiskede folelser; jeg vil
fele de sande kresfter, der motiverer vore falske identiteter;
jeg vil fele det, der virkelig forbinder os, det der virkelig
adskiller os. Jeg vil holde et spejl frem, ikke for naturen, men



Scene fra @DIPUS. @dipus - lokn Gielgud, locaste - Irene Warth, Creon - Colin Blakely.

for menneskenaturen, og derved forstdr jeg den forviklede
verden, som vi kender den i 1981, ikke som man definerede
den i 1900; Jeg vil forsté alt dette, ikke med min fornuft, men
med det glimt af indsigt, der siger mig, at dette er sand-
heden, fordi jeg ogsé finder den i mig selv.

Jeg vil se en mzengde af mennesker og begivenheder give
genlyd af min indre slagmark. leg vil, bagved denne despe-
rate og forfareriske forvirring, se en orden og en struktur,
der svarer til mit dybeste og sandeste behov for struktur og
for en lov. Derigennem vil jeg finde de nye former, og gen-
nem de nye former den nye arkitektur, og gennem den nye
arkitektur de nye moenstre og de nye riter i den tidsalder,
der hvirvier afsted omkring os.

Et ord af Artaud bringer mig med magt til at slutte.

LEnten forer vi alle kunstarter tilbage til en central hold-
ning og en central nedvendighed, idet vi finder en analogi
mellem en gestus frembragt i maleriet eller i teatret og en
gestus frembragt af lavaen under en vulkansk katastrofe,
eller ogsd mé& vi holde op med at male, hyle op, skrive og
gere noget som helst”,

13



Annotationer om grymhetens teater

Av CHARLES MAROWITZ

Hosten 1963 startade Peter Brook och Charles Marowitz en
experimentelt grupp med anknytning till The Royal Shake-
speare Company. Avsikten var att arbeta med vissa av sce-
nens och skadespelarkonstens problem under vad som kunde
kallas laboratorieforhéllanden, utan det kommersiella press
som félger med férestéliningar for publik. Efterféljande redo-
visning &r baserad pd anteckningar och spridda notat fran
denna tid, samt senare reflexioner.

Charles Marowitz er New Yorker, bosatt i London siden 1856.
Han har introdusert mange viktige forfattere i England, og
ledet i samarbeid med Peter Brook The Royal Shakespeare
Experimental Group under The Theatre of Cruelty Season.
Hans adaptasjon av Hamlet har blitt trykt av Penguin og han
er nd kunstnerisk leder av det nye London-Traverse Com-
pany. [ 1967 iscenesatte han HAMLET cg i 1968 Marlowes
DR. FAUSTUS p& Goéteborg Stadsteater.

Valet av skadespelare

Eftersom vi inte skulle satta upp nagot speciellt stycke och
satedes intet var pa utkik efter vissa bestamda typer, och ef-
tersom det viktigaste fér oss var att finna skédespelare som
var dppna och péaverkbara, och ivriga alt trampa pé dér stel-
nade professionalister nétt och j&mnt vagar smyga fram, sa
var det nbdvéndigt att hitta pd ett helt nytt sdtt att ta ut
skédespelare. fag beslot att strunta i alla murkna gamia mo-
noleger, fésta av en ensam skadespelare som lirar av sig
laxan med behdrskat men stigande hysteri, en lixa han har
varit paralyserad av dnda sedan teaterskolan. Vi arrangerade
kollektiva uttagningar med meilan atta och tio skddespelare
som fick arbeta tilsammans &tminstone en timme. Uttagnin-
garna blev delade 1 avsnitt pa fdljande vis.

1) Overraskande textbehandling

Skédespelaren far forst foredra sin tvd minuters-utantillixa
pé& sitt eget sitt, utan kommentarer eller avbrytelser. S snart
han har gjort detta, far han uppgett en ny karaktir och en ny
situation och uppmanas att spela dessa med bibehallande
av den ursprungliga texten. (Ett exempel: en skadespelare
som moter upp med Att vara eller inte vara...” anmodas
att spela scenen pa heden i King Lear efier Romeo i balkong-
scenen genom Hamlet-texten). Det géller for skadespetaren
att kasta sig in i helt nya omsténdigheter (att improvisera)
samtidigt som han behédller kontrollen &ver den ursprungliga
texten (det formelia grundlaget). S& snart skadespelaren
iyckas formedia en glimt av den nya karaktéren och den nya
situationen, Far han uppgett yiterligare en karaktdr och situa-
tion (t. ex. en torghandlare p& en marknadsdag, en politisk
kandidat som forstker bli atervald) s& att han tilf slut har tre
boilar att halia i luften pa en géng, némligen sitt ursprungliga
textval plus de tva senare varianterna. Skadespelaren far sa
uppgett nyckelord som refererar till de olika karaktarerna,
och uppmanas att raskt byta &ver fran den ena situationen till
den andra utan att avbryta den ursprungliga textens jamna
strém.

2} Text och underliggande mening

Skadespelaren far ett stycke nonsenstext (hos oss, en kort
skiss av Paul Ableman). Den skildrar ingen urskiljbar karak-
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tér eller situation. Skadespelaren far géra med texten vad han
vill, men han maste anvéinde de givna orden. (Deita gjorde
det mojligt f&ér oss att bedéma hur skadespelaren rent ele-
mentért handskades med spraket, vart hans naturliga instink-
ter forde honom. Eti slags psykologisk test med ord i stiflet
for de Rosharch'ska blackflickarna).

3) Féreméls-associering

Ett foremal kastas in pd scenen, t ex. en leksaks-spade.
Skadespelaren sétter igdng med att bygga upp en pantomim-
scen utgdende fran spaden. S& snart ndgonting bérjar ut-
veckla sig av detta, sA snart skadespelaren kdnner att han
far tag i ett sammanhang, kastas ett annat féremal in pa sce-
nen utan nagot som helst samband med det forra: en portfélj,
ett skohorn, en teiefonkatafog, en blomkruka. Skadespelaren
maste nu antingen bygga upp en helt ny scen eiler skapa en
forbindelse mellan den osammanhingande rekvisitan.

4} Sammanhingande improvisation

En skadespelare utfér en enkel, lttbegriplig handling som
att gréva, spela golf, satta upp tapeter, gymnastisera. De an-
dra véljer handlingar som hor ihop med den férsta ach en
scen utvecklar sig, med repliker. (Om A borjar med att griva
kan B t. ex. imitera en pneumatisk borr, C kéra en skottkrra
och D bli en uppsyningsman som kontrollerar sitt tidtagarur:
det hela en byggnadspiats).

Darefter gor en ny skadespelare entré utférande handiin-
gar som absolut ingenting har att géra med de tidligare (han
kan t.ex. géra lyriska knafall). De andra anpassar sig sé&
snabbt som majiigt till det nya skeendet (en bérjar kanske
géra uppmjukningsdvningar, en annan ruller ihop sig til! en
boll & la Martha Graham, den tredje bérjar markera takten med
en képp}. 54 snart en ny situation dr uppfattad och bérjar ut-
vecklas, inleds en annan som ligger sa langt fran den férsta
som majligt.

Till sist utvéljes tre olika grupper, var och en med en rad
omkastningar att handskas med, och nir dessa tre grupper
arbetar samtidigt kan de ha s4 manga som tolv olika situa-
tioner att skifta metian.

Det viktiga &r hur skickligt omsvéngningarna géres och
hur raskt skadespelarna uppfattar den férandrade situationen.






Scenerna i sig sjélva forblir nodvandigtvis ytliga, men det
géller hdr inte att skapa improvisationer med substans och
fast uppbyggnad, utan bara att folja de dramatiska anvisnin-
garna lika fort som de dyker upp.

Den férsta ensemblen

Av ungefar femtio skddespelare utvaldes ett dussin, som
darefter framtradde for Brook for att f& hans dom. lroniskt nog
var Glenda lackson den enda som vi hade olika uppfattningar
om. Brock trodde inte genast pa hennes formaga, men hon
ach Allexis Kanner blev de tvd mest uppfinningsrika med-
lemmarna av gruppen.

Genomsnittséldern i gruppen var tiugufyra ar. Bara en
medlem var dver trettio, och de flesta ndgot dver tjugu. De
hade sin erfarenhet fran television och teaterskola och en
smula landsortsteater, men ingen namnvird West End-bak-
grund. Den allménna inriktningen gick mot naturalistisk teater,
d.v. 5. en tunn grundval av Stanislavsky-teknik sadan denna
blir utvattnad och férvrangd vid engeiska teaterskolor. Jag
anség det nédvindigt att bérja om fran bérjan, att tvinga hela
ensemblen til efementéra dvningar i Metoden innan vi helt
tog avstand fran Stanislavsky-etiken. Brook var av annan
mening. Han ansdg ait den allmanna rutin-nivan var s& pass
hég att det nya arbetet kunde inledas direkt. leg ansag att
detta var ett misstag, eftersom Stanislavsky var den gram-
matik med vilken vi skulle bygga en helt ny syntax, och jag
onskade att grundvalen skulie vara solid innan vi ruckade pa
den. 84 hér i efterhand & det svart att avgdra om vi gjorde
ritt eller ordtt i att kasta en grupp pé tio unga skédespelare
rakt ud 1 den artaudska teorins virvlar — men vi hade givetvis
tidsfaktorn att ta hénsyn till. Vi hade bara tolv veckor p4 oss

HAMLET-COLLAGEN. Foto Peter Hart,
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att trdna och att sétta upp ett inledande workshop-fram-
forande.

Vi arbetade | en liten kyrkolokal bakom The Royal Court
Theatre i Sloane Square, etf nakent rum med traviiggar, dver-
séllade med anslag om scoutméten och for lange sedan dver-
stdndna whist-turneringar, Vi hade l&nga dagar som boérjade
ki. 10 och slutade ki. 18. Varje dag konfererade Brook och
jag i telefon angdende maisattningen for ndsta dag, varefter
jag satte mig ner och tinkte ut de ovningar vi skulle arbeta
med.

Mina annoctationer om denna tréning foljer ingen kronolo-
gisk ordning och det som jag berattar har ar alltsd inte en
redovisning for ndgon utveckling.

Att bekanta sig med ljud

P& den allra forsta arbetsdagen, innan skadespelarna
egentligen hade traffat varandra och utan att vare sig Brook
eller jag héll ndgoet orienterande anférande, blev skadespelar-
na tilldelade olika foremal: askar, kérl, pinnar, alle majligt att
dunka och skramla med. Varje skadespelare hade nagot att
hantera. De blev dérefter uppmanade att underséka effekten
hos sina respektive instrument. (T.ex. det ljud den breda
éndan av en slev dstadkommer pd en bleckburk, det ljud den
smala &ndan av en slev astadkommer pé en bleckburk, och
det Tjud en bleckburk &stadkommer mot goivet om den dam-
pas med ena handen, halles med tvd hander eller &r inrullad
i en tréja, och hur bleckburken later om man knackar pa den
med knogen i stallet f6r med sleven, eller med pannan i
stéllet for med knogen, eller med armbagen i stiliet for med
parinan, osv. osv.




improvisation. Fran arbetet pd Lamda Theatre. Foto Moris Mewcombe.

Efter att instrumentets effekt var utprovad bérjade vi knacka
fram .olika rytmserier. En del av dessa férandrades senare,
medan andra férblev konstanta. Tvé och tre rytm-serier kom-
binerades, det utfordes dialoger melian sopkvastar och tom-
ma packlador, scener frdn Romeo and fuliet utspelades med
metalliska klirranden och dova dunsar, upprérda folkmassor
skildrades med tomlédor och hdrslag med tennisrackettar,
och sé vidare.

Tili slut uppnadde man att rytm, ett generaiiserat och alltfér
ofta anvant ord inom teatern, blev definierat pa ett nytt
sitt, i exakta, fysiska termer. Skadespelarna fick inte endast
erfarenhet av de grundlaggande foéréndringarna i olika slags
rytmn - ldngsam, snabb, moderat o.s.v. - men ocksd av de
otaliga kombinationer och kontraster som det &r mdjligt for
rytmen att uttrycka, Snart blev samma hélining som den ska-
despelarna hade intagit till instrumenten tillampad pa deras
réster och kroppar. Detta var en médosam omstallning. Man
méste hela tiden hekdmpa den ingrodda instinkt hos engelska
skadespelare som sédger dem att det &r résten som genom
vardat tal, klangfullhet och resenans skall bara fram budska-
pet i teaterkonsten, och att kroppen &r ett nyttigt men sekun-
dart bihang.

Steg for steg férde vi fram den idéen att rdsten kan fram-
bringa andra ljud &n grammatikaliska kombinationer av bok-
staver, och att kroppen nér den bhlir frigjord kan utforma ett
sprak som nér bortom texten, bortom den underliggande me-
ningen och bortom alla efterapningar av socialt beteende.
Och det viktigaste av allt, detta att ljuden och rérelserna kan
dverfora kénslor och idéer.

Skildrande ljud och rérelser
Tvningsuppgift:

Du kommer tillbaka till din bostad efter en dags hart arbete.
Kom in, ta av rocken, hdng upp den, servera dig sjilv en
drink ach sitt ner vid bordet. Pa bordet ligger ett brev som
du plétsligt uppticker. Du stéller fran dig glaset, 8ppnar bre-
vet och bérjar l&sa. Du far sjilv avgdra vad som star i brevet,
bara det #r nagot som g&r dig ytterst upprord pa ett eller
annat s&tt. Skildra denna upprérdhet bara genom ett ljud och
en rérelse,

De rorelser som inleder dvningen och leder fram till den
slutliga effekten &r fulistandigt naturalistiska, men slutpunk-
ten skail vara ett projicerat uttryck for karaktérens indre till-
stand, och absolut o-naturalistisk. Till att borja med valdes
bara banala alternativ. Skadespelarna hoppade hogt av glédje,
foll i grat, ryckie till av hdpnad, stampade av raseri 0. s. v.

Nar inte desse enkla uttryckt blev accepterade, bérjade
skédespelarna inse meningen med &vningen. Nar alla deras
naturatistiska val blev avvisade, méste de borja leta efter
mera stiliserade sitt att meddela sig pd. Smaningom hérjade
deras val at visa stérre fantasi. Det utstéttes ljud som
hade rescnansen hos sarade djur elier hos férhistoriska
visen krossade av atomvapen. Rérelserna biev nakna och
oberékneliga. Skadespelarna bérjade anvénda stolar och
bord som skulpturella féremal i stillet for som funktionelli
méblemang. Under presset av de utstdtta ljuden bérjade
ansiktsuttrycken att likna javanesiska masker och Zenskulp-
turer. Men sa snart skadespelarna forstod vad dst var vi
dnskade oss, borjade négra av dem vilja ett tillfalligt ljud
eiler en tillfallig rorelse sem var effektfull i sig sjilv, men
som inte hade ndgot att gora med det sinnestillstand som
uppstod under dvningen. Mycket snabbt, skrdmmande snahbt,
fick skéadespelarna samma rutin ndr det géllde att handskas
med icke-naturafiska ljud och rérelser som de hade nér det
géllde de dramatiska standard-klichéerna. Man bérjade undra
om inte Artaud's idealiserade teater, ifali den ndgonsin kom
till stand, efter fem eller tio &r skuila ha utvecklat sig till
nagot lika rutinerat och bemingt med klichéer som dagens
Comédie Frangaise eller kommersieila West End-teater,

Avbrutna sammanhang

Ett av de viktigaste malen for vart arbete var att 4 fram en
skadespelarstil som var osammanhdngande, det vill saga,
som motsvarade det sénderbrutna och fragmentariska sétt pa
vilket de flesta mannisker upplever den samtida verkligheten.
Livet i vara dagar - jag férsdker inte filosofera, bara illustrera
- liknar i hég grad forsta sidan av en dagstidning. Cgat hop-
par fréan en artike! tiil en annan - fran den ena geografiska
scenen till den andra - fran den ena stimningen tif den
andra. En eldsvada i Hoboken,-ett val i Paris, en kroning i
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Sverige, en vaidtékt | London - komik, passioner, hégtid, tri-
vialiteter - allt svdmmar in &ver ens medvetande praktiskt
taget samtidigt. Skadespelaren déremot rér sig, tack vare ar
av tréning och seklers tradition, stadigt framat fran punkt A
till punkt B tilf punkt C.. Han utvecklar karaktaren, han utbyg-
ger sammanhanget - intrigen tétnar och konflikterna spetsar
titt sig. Kort och gott, skddespelaren vér sig framét enligt
Aristoteles’ regler, konserverande dramats standardjargong
och den konventionella teaterns steinat lagbundna tidssystem.

Far att bryta sénder detta progressiviflogiska framatskri-
dande frén borjan genom mitten tifi slutet anvander man sig
av Improvisation, d.v.s. av personligt och organiskt material
hellre &n av teatraliskt arvegods, och man anvinder det rétt
och slatt som rytmiskt ménster.

Ovningsuppagift:
Man bygger i stora drag upp en karaktérs liv. Han &r en
arbetslas forfattare.

Scen 1: Hans virdinna ber honom betala hyran som ar
flera manader i efterskott.

Seen 2: Hans véninna vill veta nar de skall gifta sig.

Scen 3: Hans far ber honom ge upp skrivandet och ta ar-
bete i famitjefirman,

Scen 4; En café-bekant uppmanar honom att komma ut och
ta en drink och glémma sorgerna.

Scen 5: En vén fran skoltiden dyker upp och vill ateruppliva
gamla minnen.

Scen 6: En forsékringsagent forséker energiskt tvinga pa
honom en farsakring han inte dnskar,

Osv. osv.

Varje scen bygges upp for sig i fem elier tlo minuter, till-
rackiigt fange for att f& en smula substans, men inte nagon
verkligt stram uppbyggnad. X blir nu placerad mitt pa scenen
och ver och en av de andra figurerna kommer, pa stickord,
och upprepar sin scen med honom. Scenerna, som inte har
nagot annat att gora med varandra &n att de kretsar omkring
samma huvudperson, foljer tétt efter varandra. For varie ny
scen omstéller X sig rask: tili den férandrade situationen och
det skiftande forhallandet tilt de andra personerna. Till slut
spelas tre eller fyra scener pd en gang. Vid en viss punkt blir
évningen outhérdlig och eméjlig, men innan man kommer s
langt, har X och hans medspelare upplevt en uppjagad kéns-
la av brist pA sammanhang, en kansla som &r bérjan till for-
stdelse av den komplicitet som utévar sitt infiytande pé&
ocksa det enklaste medvetande idag.

Hamlet som collage

Néagra ar fore tillkomster av The Roval Shakespears Ex-
perimental Group hade jag bett Brock komma och se pad en
piés som jag satte upp pd en studioteater kallad in-Stage, i
Fitzroy Square. Det géllde en kort pjés av Lionel Abe! kallad
A little something for the maid. Ursprungligen hade den
skrivits for radio och den bestod av en serie korta, osam-
manhdngande scener i vilka den kvinnliga huvudpersonen i
tur och ordning férvandlades till afia méinniskor den manliga
huvudpersonen hade att géra med: hans hustru, hans vién-
inna, hans stddhjilp, hans maniiga chef, hans sekreterare,
hans mor, o.s.v. Under en diskussion efterdt hade Brook sagt
att det skulle vara fascinerande att se Hamlet spelad pa detta
satt, med scenerna omstockade som en packe vélkdnda kort.
Ett och ett halvt &r senare spékade Brooks idé fortfarande |
miti huvud nér jag grep mig an med att rekonstruera Shakes-
peares skédespel.

fdéen med Lamda-Hamlet-versionen var att pressa sam-
man pjésen till ungefér tjugo minuter, utan att anvédnda sig av

nagon berattare. Jag utgick fran att alla manniskor kénner till
Hamiet, ocksd de som aldrig har sett eller ldst stycket, och
ait det finns en paéverkan av Hamlet | allas vart kollektiva
undermedvetande, s att man kan bygga en férestillning pa
denna mytiska avlagring.

Pjasen skars upp i eft collage med repliker stillda mot
varandra och handelseférloppet omkastat, personer striks
eller blandades om varandra, cch det hela blev dérefter spe-
lat i korta, osammanhangande fragment vilka framstod som
blixtbelysta glimtar fran Hamlets liv. Shakespeares ord an-
vindes genomgéende, men radikalt omarrangerade.

Av alla véra &vningar i csammanhdngande spelstil var det
denna som hade den mest solida grundvalen, eftersom alla
skadespelarna kénde originalpjiisen och dérfér hade en
emotionell referensbakgrund samtidigt som de kénde sjitva
historien. Den forsta versionen var en val genomfdrd tra-
ningsuppgift. Den senare versionen, som var utvidgad tit 85
minuter och som spelades i Tyskland, [talien och slutligen i
London, hade en mera genomférd stil och mera av intellek-
tuell mening.

Kontakt

Skaii man bygga upp samhérighet inom en grupp som ar-
betar med teater, maste de véxa fram, alla dessa membran
och kommunicerande vévnader som férvandlar en samling
skadespelare till en ensemble. En utdragen period av sam-
varc - til exempel vid en teater med fast personal - skapar
en tillfallig forening av ménniskor, men detta ar inte detsam-
ma som skadespelare anpassade efter varandras hela nerv-
system, s samstdmda att en rorelse fran den ena ger upp-
hov till en skalvning hos den andra och en impuls hos en
tredje, kort sagt en omedelbar kedjereaktion. Kontakt upp-
star inte genom att man av alla krafter stirrar sin motspelare
i dgonen. Verklig kontakt bestar av en sadan samstdmmighet
att man ser motspelaren utan att man vénder hlicken mot
honom. | sélisynta fall & en grupp férenad av en rytm som
regleras néstan fysiologiskt, som av blodtryck eller hjért-
klappning. Det &r det samma fenomen som finnes mellan en
viss typ av besldktade méanniskor, meilan vissa dkta makar,
mellan vissa dlskande och mellan bittra fiender.

Gruppintervju
Cvningsuppgift:

A &r en socialt misslyckad person som har suttit i fangelse.
Han &r nu frigiven och intervjuas av en man fraén en stor
firma, dér man kénner hans bakgrund men kan tinka sig att
ge honom ett enklare arbete. A behéver arbetet, men avskyr
alt kénna sig beskyddad och slites melian lust att vinna
sympati och att védra sina aggressioner. De andra skade-
spelarna, sexton stycken, representerar olika personfighets-
drag hos A, En representerar hans fientlighet mot samhiilet,
en annan hans ekonomiska behov, en tredje hans férstk att
anpassa sig, en fjrde hans upproriska natur, en femte hans
inneboende feghet, en sjitte hans fortréingda sociala am-
bition, en sjunde hans fantasibild av sig sjalv som en Stor
Man, osv. Ingen av A's personlighetskomponenter bidrar
med ndgot eget material till scenen. De talar bara nér
A svarar pd Interviuarens fragor, och deras reaktion beror
helt och hallet pa vad A verkligen séger och p& vad de kan
fa ut av hans sétt att saga det. | dverensstimmelse med des-
sa svar framtrader personlighetsdragen mer efler mindre
starkt. Men vid varje svar reagerar alla de sexton skade-
spelarna och bygger vidare pa det, modifierar det, bygger ut
det asv.
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Exempel:

intervjuaren: Tror Ni att Ni skuile passa for det hér jobbet?

A: A ja - det tror jag sékert -

C (infamt): Vem bryr sig om det?

D (bedjande): Kan Ni inte vara snill och férstka mig en
vecka?

E (overlagset): Jag kommer att dverta Ert skrivbord inom
en ménad.

F (tveksamt): Jag undrar om jag kunde ha en san kostym?

G (retligt): Iag undrar om jag kommer att bli sparkad ut
harifran,

H (aggressivt): lag skulle garna sla ut ténderna pé dig.

Ovningen driver fram en plagsam grad av uppmarksamhet.
Eftersom varje skadespelare maste tala till A samtidigt som
de andra, tvingas de att reagera pa antydningar och tonfall
i stallet fér att vinta pd stickord. Med andra ord skadespe-
larna tvingas att handskas med textens underfiggande me-
ning och dérigenom att forstd, att texien bara &r ett slags
redskap som later en stiga ner 1 den underjordiska vérld dar
all den egentliga aktionen utspelar sig.

Improvisationer och vésentligheter

Vi hade en god del vantiga improvisationsévningar - d.v.s.
sédana som utgick frén handlingar och ftijde ett rytmsche-
ma - men vi fick béttre resuitat genom variationer av den
vanliga Metodlinjen och utvidgningar av den, Ett exempel:
efter att en skadespelare var fardig med en scen, fick han i
uppdrag att dela scenen i tre avsnitt, och ge vart och ett av
dem en rubrik. Nér han hade gjort detta och vi alla var eniga
om att rubrikerna motsvarade innehéllet i den ifragavarande
siteationen, Blev hela scenen spelad om igen, men nu sd att
skadespelarna anvénde uteslutande rubrik-texten som dialog.
Darefter fick skddespeiaren vilja bara eit ord fran var och
en av rubrikerna, och scenen spelades en tredje gang med
endast dessa ljudkemponenter som repliker. Férst nér vi hade
kommit s& langt var skadespelaren i sténd att vélja ett ord
som pé ett triffande sait motsvarade den centraia stdmnin-
gen i hans scen, och da kunde han spela scenen en sista
ging med endast variationer av detta ljud. Ett sadant spel av
ljud och izten framkailade osvikligt ett icke-naturalistikt ro-
relseschema, och det var fascinerande att iaktta hur grafiskt
rérelsen uttryckie scenens innersta mening, efter att situa-
tionen foérst hade reducerats till sina grundldggande impulser.

Exempel:

Situationen &r féijande: A &nskar bryta en langvarig forbin-
delse med en vaninna, B. Han inser nu att han inte &lskar
henne, och det vore vansinne att gifta sig. B har emellertid
blivit hjglplést bunden vid A och kan inte uthdrda tanken att
de skall skiljas. Hon gér desperata forstk att radda forhal-
landet.

Situationen uppdelad i rubriker, férsta omspelning:

Pojken: 1) Jag vill gbra siut,

2) Jag vill vara sa snéll som mojligt.

3) lag later mig inte &vertalas ait dndra mig.
Flickan: 1) Jag vill behalla honom.

2) lag méaste resonera med honom s& han #ndrar
mening.
3) Jag vagrar ati lata honom géra mig sa illa.

Vasentliga ord, andra omspelningen:

1) Slut.
2) Snall.
3} Inte.

Pojken:

Flickan: 1} Behalia.
2) Resonera.

3) Vagrar.
Ljud, tredje omspelningen:

Pojken: Sl-ada-NT

Flickan: As-0o0-GRR
Ljuden skall vara flytande och fria, direkt baserade pa vo-
kaler och konsonanter i de vasentliga orden.

Stanislavsky och Artaud

Nér man har blivit uppfostrad med Stanislavsky och hans
inre sanning som ideal, innebdr det en stor omstilining att
uppticka ait det ocksa finns en yttre sanning och att denna
i manga sammanhang kan vara mera &vertygande &n den
inre. En dnnu stérre omstélining har det varit f&r mig att inse,
att eft kenstlat spelsétt eller ritt och st artistiskt fusk kan
ge publiken ett rikt intryek av sanning och att sddana knep
darfor, enligt skadespelarkonstens pragmatiska lagar, ar til-
l&tna. Metodens argument om inre sanning héller bara om
dess huvudférutsitining ar riktig: namligen, att askédaren
upplever kinslan lika starkt som skadespelaren. Men vi vet
alla att detta inte alltid &r fallet. Det finns hundratals exempel
pd hur uppskruvade skadespelare har hallit pa att spricka av
inre intensitet utan att detta har férmediat ndgot annat till pu-
bliken &n anstriangning. Det &r ocksa riktigt att en skéde-
spelare som #r néstan fullstandigt ,avstédngd”, men som gar
igenom de riktiga greppen i den riktiga ordningsfdljden, kan
paverka en publik mycket kraftigt - néstan ofrivilligt.

En skadespelare som foljer Metoden méater sanningen i sin
tolkning med autenticiteten i sina egna kénslor. Skadespe-
laren enligt Artaud vet att om inte dessa kénslor omskapas
Lill ett uttryck som kan férmedlas, forblir de ett passionerat
brev utan frimarke. Ren kénsla kan vara &cklig eller for-
stenad, medan & andra sidan den ratta sceniska effekten - en
gest, en rérelse, en serie av handlingar - i sig sjélv &r ett pa-
stdende som inte behéver drivkraften hos en kansla foér att
vinna gehér, men som &r tjugu génger mer kraftfullt om det
verkligen &r laddat med kénsla.

Det foreligger ingen fundamental oenighet mellan Metod-
skadespelaren och Artaud-skddespelaren. Béda anvédnder sig
av medvetenhet for att frigbra det omedvetna, men medan
Metod-skadespelaren ar bunden till rationella motiveringar,
inser Artaud-skadespelaren att den hdgsta konstnérliga sen-
ningen &r omdjlig att bevisa. Den existerar, péd samma sétt
som vissa sillsynta naturfenomen existerar fastdn de trotsar
vetenskaplig analys, och det &r skadespelarens uppgift att
mana fram den.

Artaud-skadespelaren behdver Stanistavsky f6r att kontrol-
lera arten av de kénslor som han sldpper 165 - annars blir
han ett kdnslans offer. T.o.m. Artaud’'s berbmda ,skadespe-
lare | trance” har ansvar for den ande som talar genom
honom. En seans som bara formédlar en atmosfér &r inte
hilften s& givande som en seans under vilken man mottar
tydliga budskap. Sjalva trance-tillstdndet &r nagot man upp-
nér genom ett metodiskt beteende. Mediets hemlighet &r att
veta, néir han skall sldppa taget p& de mekanismer som har
utlést detta tilistand, f6r att dérefter stiga hégre. Detsamma
géller for vilken som helst skadespelare, antingen han an-
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vinder intellekt eller instinkt fér att uppné en vérdefull punk:
{6r satsningen i hoppet.

Omstillning och improvisation

Man ger lystringssignaler tili tre skédespelare, A, B, och
C, t. ex. en ringklocka till den ena, en surrande signal til den
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andra och en gong-gong till den tredje. S& snart skddespela-
ren A hor sin signal indleder han en scen, och A och B skall
omstélla sig efter honom s& snabbt som mdéjligt och med-
verka i situationen. Efter tva-tre minuter, ndr scenen antingen
nérmar sig en poéng eller haller pd att rinna ut i sanden, far
B sin lystringssignal. Han stértar sig da omedelbart in i en ny
situation, utan nagot som helst sammanhang med den fore-
gdende, varefter A och C 8gonblickligen omstéller sig efter
honam. Scenen far utveckla sig en kort stund varefter C far
sin signal och en ny slags situation infedes, osv.

Det &gonblick man valjer f6r att avbryta en scen och in-
leda en ny &r lika viktigt som det material scenerna fram-
bringar. Det finns ett égonblick i praktiskt taget varenda im-
provisation da handlingen stramar till sig och nérmar sig en
konklusion. Om man kan utlésa den nya scenen just i detta
&gonblick, maste skadespelaren instinktivt kasta in sina ytter-
sta resurser. Dessa slags improvisationer lever av katastrof-
stamningen men blir ocksd ibland foérstérda av den. Ett ofrén-
komligt imperativ vilar ver skadespelarna. De maste tdnka
och handla blixtsnabbt. De vet att de inom loppet av siu eller
tio minuter méste hitta pa s manga som fem eller sex olika
situationer, och de upptécker snart att de inte kan fuska
genom att lagga planer pd férhand, eftersom man genast
lagger mirke tili forhandsarrangemang. Det hela tvingar
fram en kvalitet som de flesta skadespelarna inte tror att de
har, ndmligen férmégan att associera fritt och utan hénsyn
till fixerade karaktarer eller iogiska sammanhang. Fér mig per-
sonligen var det en stor upplevelse att se hur denna &vning,
genom att den tvingade skddespelarna till raska omstéllnin-
gar, fick dven sddana som aldrig hade hért om surrealism
att finna de mest forbluffande surrealistiska utvdigar. Det
hande ocksd att skddespelare som havdade att de saknade
sinne far humor, férvanade sig sjilva genom att géra djup-
dykningar ned i brunnar av fantasi och absurditet pé grénsen
till det undermedvetna. Det blev vait beteenden som aldrig
skulle ha framférts om skadespelaren hade haft tid att ver-
viiga dem, eller som i varje fall skulle ha blivit tillrattalagda
och modifierade, men som nu sprang fram med hipnads-
vickande klarhet och djarvhet.

Skadespelare och skidespelare

Kriteriet pa en god skddespelare &r hans instafining till far-
dndringar. De flesta skadespelare fatter sina beslut pa ett
tidigt repetitionsstadium, kartlagger den kortaste linjen mel-
lan tv& punkter och avancerar dérefter lings denna. For
dem &r repetitionsperioden en tunnel med ljus | bagge &n-
darna och mérker diremelfan. En annan typ av skadespelars
dr den som hela tiden bibehaller sin férmaga att tinka om
och att reorganisera sin roll. Han féljer varje signal och
reagerar p& varje omléggning, och blir inte férvirrad av av-
stickare och sidsprang. Han behdver kanske langre tid innan
han ar framme vid maiet, men nar han &r dar har han natt ett
mera fullmogent resultat.

Denna kontrasterande instélining till férandring kan sdgas
karaktirisera tva ofika kullar av skadespelare, och i dagens
England blandas de i praktiskt taget varenda ensemble. Man
generaliserar naturligtvis om man kallar den ena traditionell
och den andra modern, men det ligger en kéirna av sanning
pastdendet. Skadespelare, som har gatt vagen genom The
Royal Court och Theater Workshop och som har har upplevt
de senaste tio &rens jAsningstid, har ndmfigen stort sett en
6ppnare instéllning an den man finner hos en didre gene-
ration, som har passerat Akademin och de fasta scenerna.
De tva typerna kan nistan sagas ha var sitt reaktionsmén-
ster.



. Trads®
Lat oss se pa handlingen.

Fixera betoningar och tolkningar.

Sla fast upplagget sa tidigt som méjligt.
Sikta pa skratt.

Slutgiltiga [8sningar sé& fort som mdjligt.
Det var ett daligt hus.

lag lystrar order.

Blir jag bortskymd?

Ar det inte snart tid for en matpaus?
Jag far ingen hjélp av min motspelare.
Precis som vi repeterade det.

Lat oss komma vidare och fa slut p& det har inteliektuali-
serandet.

Mera kénsla.

Hall den pausen.

Allting finns i iexten

Jag skall spela den hir roilen symboifiskt.

lag &r skurken.

Mina ménga &r av yrkeserfarenhet gér mig saker pa att ...
~Mods"

|.at oss analysera det hela.

Ta reda p& meningen och !t betoningarna komma av sig
sjalva.

Behall rorelsefriheten sa ldnge som majligt.
Sikta pd att skapa kontakt.

Slutgiltiga losningar s& sent som mdjligt och aldrig helt
fixerade.

Det var en dalig forestélining.

Jag kommer med forsiag.

Ar jag viktig f6r pjisen pa det har stadiet?
Vi slutar inte férrén det har ar som det skall.

Jag far inte vad jag hade vantat mig, sd jag méste anpassa
mig.

S& som forestillningen just i detta gonblick kraver det.

Lat oss resonera om problemen s& gott vi kan.

En klarare malséittning s& vi far fram mera kénsla.

Fyll den pausen.

Allting finns i den underliggande meningen.

lag kan inte spela forestéllningar, bara utfdra handlingar.
Jag utfardar inga moraliska domar.

Ingenting farblir ndgonsin oférandrat.

At tala med férg
Ovningsuppgift:

Ni har just kommit ut ur er véning, last dérren och stoppat
nyckeln i fickan, Ni gar till hissdbrren och ger signal. Medan
ni véntar pé hissen égnar ni genom en tidning. Hissen an-
lander pa overenskommet ljud-tecken, dérrarna Gppnar sig
och plétsligt far ni syn pd en viss person inne i hissen, en
person fér vilken ni hyser starka och utpraglade kénslor av
nagot slag. (Skadespelaren kan pa forhand hestamma denna
bakgrund.) | samma dgonblick rusar ni till staffliet och maélar
dessa kinslor.

Liksom i den besiaktade &vningen med brevet, iigger det
avgorande momentet i det dgonblick d& skadespelaren moter
dverraskningen och skall uttrycka denna. Om man lyckas
férena hindelsen och reaktionen rent organiskt, blir resul-
tatet klart och 6vertygande. Men bara ett dgonblicks tvekan,
och resultatet blir skruvat, onaturligt och enbart illustrerande.
Vi hade senare en annan version av denna évning som visade
sig ge batire resultat. Vid denna fick skadespelaren spela en
improviserad scen med Framiingen © vilken hans attityd blev
manifesterad, varefter han hade en scen 1 sin véning, och
férst darefter utspelades dvningsscenen vid hissen. Deita ger
skadespelaren mera bakgrundsmaterial.

Till att b&rja med var resultaten av malandet slafsiga och
grova. Vid tredje eller fjarde férsdket blev de nistan konst-
nérliga sd till vida som de d& var impressionistiska férg-
klickar, med s& mycket mening att de antydde ett inre till-
stand som de &vriga i gruppen kunde tolka. Denna dvning |
férg blev anvand direkt i The Spurt of Blood, enligt férfattarens
anvisningar i The Seekers, och i den mera utpenslade versio-
nen av Marat{Sade. (Man kan dock séiga att avsnittet med
réd och bld mélarfarg i Marat{Sade har stammar fran en lik-
nande effekt i Brooks iscenséttning av Titus Andronicus,
dar Vivien Leigh anvénde ett rdtt band for att symbolisera
strémmen av blod.)

Reformer

Nar Artaud talar om ,det sproda, fluktuerande centrum som
aldrig kan nads av form”, maste man anta att han ténker pa
tillstdnd sem inte kan ges en spraklig form, men som man
kan na pa annat vis. Tror man Inte detta, &r uttalandet bara
iaddrig mysticism. Det potentielia dvertaget hos Artauds teater
tver konventionell teater - ocksd om den konventionella for-
men blir tilistramad och reformerad - ligger i att dess sprék
annu inte &r kartlagt och darfor &nnu inte nedflickat och
tomt. Faran ligger | att arvet fran fem sekler av ordbrate kan
hindra oss att komma ner til urberget. Eller fér att formulera
det @nnu mera pessimistiskt: skédespelaren dr socialt och
psykologiskt konditionerad pé ett sétt som maéste féridndras
och som samtidigt &r oférénderligt.
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Starten

Den férsta demonstrationen av gruppens arbete kallades
.Grymhetens teater”, nagot jag sjélv betraktar som beklag-
ligt. Denna demonstration pagick fem veckor, som fastlagt,
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vid teaterklubben Lamda | Londen. Det hade aldrig varit vér
avsikt att presentera det hela som en verklig forestéllning,
men bara som en demonstraiion av arbete under utveckling,
nadgot som vi antog kunde vara av intresse for folk i bran-
schen. Pressen blev inte inviterad pé det vanliga séttet, men
vi skrev brev till tidningarna och bad dem vara vélkomna
om de intresserade sig fér saken, samtidigt som vi férklarade
att vi inte var speciellt ivriga att bl recenserade, da vi inte
betraktade oss som férdiga. Déremot var vi intresserade av
alla privat framférde asikter, forklarade vi.

Allt detta var ett slags sjilvbedrigeri som bade Brook och
jag lyckades svilja. Forst efter att visningen hade agt rum
insdg vi vilken situationen verkligen var: varje framvisning
som riktar sig till en publik, inbjuden eller inte, blir en fore-
stallning, oberoende av vad man kallar den, och blir déarmed
beddmd enligt den traditionella kritikens kriterier. Jag menar
inte detta som ett angrepp pa kritikerna. Stort sett fick wvi
intressanta, positiva recensioner, men podngen var att vi inte
hade avsett att komma med en teaterférestilining och att det
i London tydligen var oméjligt att komma med naget annat.

Programmet hade foljande sammansaitning: tva korta
nonsens-sketcher av Paul Ableman, fiknande véra ljud-6v-
ningar; en iscenesittning av Artauds tre-minuters pjés
A Spurt of Blood (spelad forst med ljud, darefter som Artaud
skrev den); en dramatisering i enbart rérelser av en novell
skriven av Alain Robbe-Grillet; tvd coliage av Brook, ett av
dem (The Public Bath) sammanstélit av tidningsartiklar om
Kennedys begravning och vittnesmélen i Keeler-saken, och
det andra (The Guillotine) baserad pa originalmaterial; tre
scener fran Genets The Screens; en anti-Marceau mime-
sketch kallad The Analysis; en kort pjds av John Arden - Ars
Longa, Vita Brevis — och slutligen var collage-Hamlet.

Tva avsnitt under kvillen var med avsikt markerade som
fria". F8r det forsta improvisationerna, som varje kvall for-
andrade form utan att skadespelarna hade blivit varskodda,
och fér det andra ett avsnitt mot slutet av andra avdelningen,
dar vi satte in de ,specialiteter” vi kunde hitta pa.

P& premiarkvallen anvénde Brook detta avsnitt for att re-
petera en scen fran Richard the Third. En annan kvill utfyll-
des det av ett spontant samtai mellan Brook och mig | vilket
vi ifragasatte publikens motiv fér att komma till ass och véra
egna avsikter med vart arbete. Vid en av de forsta farestall-
ningarna var John Arden nérvarande och vi bad honom kem-
ma fram och forsvara sitt stycke. Vi konfronterade honom
harvid med en av skadespelarna | Ars Longa, Vita Brevis
som avskydde stycket och tendensen i det.

lag forstkte varje kvalt att hitta pd nya och olikartade ut-
maningar for improvisationerna, som jag bvervakade fran
scenen. En gang spelade vi Omstélinings-dvningen enbart
med ljud, en annan géng enbart i musikaliska fragment, vid
ett tillfille enbart med djurlaten. Askadarna blev varie kvall
indragna i skeendet och skadespelarna arbetade vidare med
forslag som kastades till dem. Dessa tillfalliga faktorer bi-
behsll sin friskhet ndstan till slutet av spelperioden, men
huvudavsikten med dem var inte rétt och slétt att halla skade-
spelarna i form, utan att bryta sénder den hypnotiska in-
verkan som koentinuerliga férestéliningar har och att rubba
den myt som utvecklas omkring en forestalining s& snart den
har bérjet rulla. Det fanns inte tva uppsitiningar av dskadare
som hade sett samma fdrestélining, ech darfor fanns det
inte tvd dskadare fran olika kvaller som kunde aterkalla pre-
cis de samma intrycken. Mot slutet av perioden blev rollerna
ofta ombytta i sista minuten, stycken av texten férandrades
eller stroks, och vi tog med en bit av Paul Ableman som
skadespelarna framférde oinstruerad och orepeterad, pé olika
satt varje kvall aliteftersom huméret inspirerade dem. Det



fanns kvillar d& detta blev katastrofalt, och andra kvillar da
hédpnadsvéickande nya stdmningar véxte fram fast man skulle
ha trott att alla mojligheter var uttémda, - Denna speciella
dialog fick ett extra plus genom att de tva skidespelarna -
som ibland var tvungna att spela ytterst lyriskt - avskydde
synen av varandra. De spanningar som laddades upp, for-
vringde och stimulerade scenen och hindrade den fran att
négonsin bli déd.

Det hénder Peter Hall och The Royal Shakespeare Com-
pany till ovansklig dra att det hela tiden betraktades som
sjalvklart att arbetet méste subsidieras i sin helhet, att det
inte kunde ge négon vinst eller ens béra sig. Det accep-
terades att de pengar som satsades inte kunde fas tillbaka,
och ddrmed satte man lika gott biljettpriset.sa lagt som till
5 shillings. Det blev heller ingen uppstandelse nér réken-
skaperna efter tolv veckor visade att 5000 pund hade runnit
bort. | detta fall hade de runnit ner i en intressant kéllare,
dér spénnande viner blev tempererade, men till och med om
det skulle komma att visa sig att vinerna blev sura och maste
kasseras, var det klart att ingen kom att sprénga ett blodkérl
eller fordra en officiell undersékning.

Andra delen

Efter férestéllningarna med Grymhetens teater var det me-
ningen att vi skulle bérja arbete med Genets Sk#rmarna.
Gruppen blev utdkad till 17 medlemmar och traningen bér-
jade pa nytt. Nykomlingarna hade hért fantasifulla berattel-
ser om vart arbete och var misstdnksamma och férsiktiga.
Medlemmarna av moder-séllskapet, The Royal Shakespeare
Company' var antingen misstrogna eller éppet antagonistiska
gentemot vad en av dem kallade ,mutationsprocessen i Earl's
Court”. Den ursprungliga gruppen pé tio medlemmar var fort-
farande hangiven sitt arbete, men bérjade snegla s& smatt
pa framtidsutsikterna. Detta var bade oundvikligt och natur-
ligt under de foreliggande omstédndigheterna. Dessa unga
skédespelare hade gatt pa svaltléner med den underférstadda
beldningen i sikte att de skulle f& avancera och komma med
i en kand London-ensemble. lag ndmnar detta, inte for att
komma med teaterskvaller, men for att poéngtera hur till och
med de basta avsikter blir snedvridna av en férkrossande
kommersiell atmosfar. Teoretiskt hade vi en experimentell
grupp som gick in for att arbeta med yrkesproblem och svéra
stilistiska undersokningar, men i praktiken hade vi en grupp
begavade, underbetalade skadespelare som undrade hur
léinge de skulle vara tvungna att leva ur hand i mun. Jag vill
inte éverbetona denna underliggande stdmning. Den var inte
invalidiserande eller katastrofal, men den gav upphov till be-
kymmer som inverkade p& vért arbete. Tréningen och repeti-
tionerna blev ibland ett slags uttagningstévlingar for béttre
betalt jobb, och det faktum att i varje fall en del av gruppens
medlemmer skulle komma att g& éver till en stérre ensemble
gjorde det omdjligt att bygga upp en verkligt samstimd
grupp-kénsla. Jag tanker pad det slag av gruppkinsla som
automatiskt uppstar inom ensembler som Grotowskis i Polen
eller Becks Living Theatre, dérfér att en gemensam install-
ning och gemensamma férpliktelser binder medlemmarna
samman. Det d&r mojligt att géra gott arbete ocks& utan ett
sédant sammanbindande element, men inte ett uthalligt, icke-
sjélvupptaget skapande arbete.

Skdrmarna

Arbetet med Genets Skdrmarna skulle fylla en volym fér
sig. Det far rdcka med att séga att de inledande Svningarna
fortsatte och sméaningom anpassades efter pjisens speciella
fordringar. Det stérsta problemet vid iscensattningen - bort-

sett fran att fulldinda en stil som kunde handskas med en sa-
dan monolit-struktur som denna pjas har - lag i att formedla
bade de poetiska och de politiska skélvningarna i texten
utan att svénga for langt ut i ndgondera riktningen. Ov-
ningarna enligt Artaud hade forberett oss pa Genets meta-
fysik och vi bérjade nu tillampa brechtska metoder fér att na
ned till det politiska urberget i pjadsen. Men ocksa fér att vi
skulle f& klargjort fér oss sjélva vad var och en av dessa
extravaganta sma scener handlade om. De forsta repetitio-
nerna agnades at att lasa texten, diskutera, och foreta korri-
geringar av oOverséttningen. Efter att en scen hade blivit
genomspelad, blev de centrala personerna uppmanade att
berédtta vad som hade hant i den, 1) i form av en saklig tid-
ningsnotis, 2) som en polis skulle géra det infér rétta, 3) i
form av en saga, ,det var en ging ...", 4) som en skréck-
historia, 5) utgédende fran en marxistisk synpunkt, 6) som en
freudiansk analys, 7) s& som en poetisk och kinslig person
skulle aterge det, osv.

Rubriker & la Brecht sattes éver varje scen:

Said gar motvilligt fér att méta sin nya hustru
Kolonimaktens representanter diskuterar sin stillning
Saids mor insisterar p& att vara med om begravningen

och sa vidare.

Ibland frambringade arbetsmétena s& mycket material att vi
inte visste hur vi skulle handskas med det, och slutligen var
vart huvudproblem att vi maste férkasta en mingd ytterst
intressanta men ovidkommande tolkningar. Vi koncentrerade
oss mer och mer pé texten, pa dess férg, dess tonfall, dess
sétt att kannas och verka. Liksom nér det &r frdga om
Shakespeare borjade man préva sanningen hos varje mo-
ment genom att héra hur orden lat i sitt sammanhang. Vi
kom till det resultatet att alla inslag av naturalism, ocksé de
mest uppenbara och odiskutabla, vann pa att rubbas och
komma ur balans genom en metafor eller ett stiliserat
inslag. Ritualistisk forefaller kanske som en kritiker-kliché
nédr det skrivs om Genet, men under repetitioner &r ordet i
alla fall en Rosette-sten. Ocks& den mest grovt tillhuggna
situation, som den nér tre soldater tar farval av sin déda
I6jtnant (scen 15), blir bade mera komisk och mera begriplig
om den spelas ceremoniellt i stillet for pa ett 16st och non-
chalant satt.

Liksom De svarta och Balkongen ) forefallar Skdrmarna att
handla om ett stort socialt tema (kriget i Algeriet), men &r
i allt vésentligt en privat fantasi som &r kladd i bekvdma
sociala forestéllningar. Saids raddning genom gradvis degra-
dering framstilles med hela ob&nhérligheten hos en drama-
forfattare som med alla medel vill féra fram och bevisa en tes.
Som pjas betraktad radar den upp en méangfald av handelser
utan att erévra ny mark och trasslar hela tiden in sig i sig
sjélv. Med detta vill jag ingalunda ge minskat varde &t ge-
nialiteten i vissa scener eller det breda omfanget av total-
uppfattningen, inte heller at det storartade vansinnet hos
Saids mor - den hypnotiska flakt fran en annan vérld som
finnes i scenen dér Medani forvandlas till talsman fér den
mérdade rebell-ledaren Si Slimane, - det latta och opreten-
tiosa sétt pa vilket man forflyttas mellan den varld som be-
bos av de upproriska levande och den som tillhér de av-
spénda déda - den svarta, smutsiga komiken mellan arab-
huliganerna och den algeriske Cadin - eller den starka scen
i vilken de arabiska rebellerna malar sina grymheter pa en
serie skdrmar som mangfaldigas i en oandlighet.

1) Se TTT 5.
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SKARMARNA. Foto Moris Newcombe,
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Men efter att ha studerat hela pjdsen kom Brook till den
asikten att de férsta tolv scenerna innehéll arbetets hela
egendamiiga genialitet, medan de aterstdende tvd och en
halv time av speltiden endast innehéll adndliga upprepningar.
lag var enig t denna uppfattning.

En sista iakttagelse betraffande Skdrmarna: det finns ingen
annan forfattare fér vilken pjasens yttre liv &r fuilt sa viseni-
ligt. Under de sista repetitionsveckorna verkade Skirmarna
murken och nerdammad trots manga veckors férsck att ar-
beta in mening och fornuft | scenerna. Men dérefter spred
slg en valdig vag av farg Gver hela pjasen genom Genets
egna farginstrukticner, Sally Jacobs kraftiga dekor och
Brooks osvikliga tga for yteffekter. P& fyra timmar, de fyra
timmar under vitka kostymer och dekor kom tiil, férvand-
lades pjasen till nagonting dristigt, oférskdmt, traffande re-
toriskt och hieratiskt. Det férefoll som om jean Genet hade
anldnt tillsammans med rekvisitan och fargen. En del av mig
gjorde uppror mot vad jag trodde var anbringandet av ett
blandande camouflage, men en annan del blev fullstandigt
medryckt av sjalva camouflaget. lag vill med detta inte bara
beskriva den extra dimension som repetition | full kostym
alltid tEifér en iscenséttning. En aldrig sd stor mangd av
ytdekorationer kan inte délja en bristfallig grundval, men nér
det var fraga om Skdrmarna visade det sig att effekten hos
kostymer och dekor bringade i dagen tv3 tredjedelar av den
sanning som vi bara hade fatt fram den férsta tredjedelen av
under sex veckor av repetitioner.

Fér mig personligen férblev dock Skdrmarna en produk-
tion som inte var organisk, men som hade ett grundiag och
ett dversta skikt med ett viktigt mellanskikt borta. Iscensit-
ningen fick en valdsam, fysisk effekt mera trots vart arbete
&n pé grund av det, och genom den intellektuella osidkerheten
hos stab och producenter och de oldsta oklarheterna i texten
kom vi att tida av en inre brist pd malmedvetenhet som en
langre spelperiod sédkert ville ha rattat péa.

Marat/Sade

N&r Peter Weiss' pjis Marat/Sade dbk upp var detta det
naturliga slutresultatet av gruppens arbete. Den hade inte
kunnat ténkas fore Gruppens tid, och nu, efter den insats
som gjorts av Artaud och Genet, kunde den inte ignoreras.
Pjasen innehdll t. 0. m. vissa detaljer fran vart forsta program
péd Grymhetens teater: Marats badkar &r mystiskt farbundet
med Christine Keelers i The Public Bath och man har sédant
som giljotin-idéen fran Brooks collage, det faktum att Weiss
erkénner Artaud som sin mentor, det farhdllandet att Artaud
har spelat Marat i en film for Abel Gance, och det s#tt pa
vilket ljud och ,happenings” #r inarbetade i pjisen sd som
de hade varit en del av gruppens arbete fran férsta bérjan.

Fastéin jag inte kan vara helt objektlv nér det géller Marat/
Sade, har jag ett visst avstdnd il pjisen eftersom jag inte
var direkt inblandad i iscenséttningen. Det forefaller mig vara
odiskutabelt att vi har har att géra med en enastaende, and-
lost medryckande produktion, kanske den djarvaste vi far
uppleva i detta halvsekel. Den har aterskénkt teatern nagot
vilt och vitalt, ett slags stiliserad maniskhet som ligger néar-
mare Antonin Artauds personlighet #n nagoenting annat Men
pd samma sétt som Gruppens arbete hade bhlivit uttunnat
genom att vara en demonstration av tekniker, framstod iscen-
séttningen av Marat/Sade som en slutlig tillampning av en
teori som hade blivit klackt innan &gget/pjasen fanns till. Det
farefoll som om den viile s#iga: denna slags teaterform kan
rora véra sjalar och utvidga vart medvetande - om det bara
fanns en pjds som passade for dem.

Weiss' pjas &r, i grund och botten, en ganska tangdragen
och gammalmodig polemisk avhandiing. S&dan som den spe-

lades i den ursprungliga Swinarski-iscenséttningen p& Schil-
ler-teatern, var den ett férdémande av revolutionsr fascism
som ville bevisa en marxistisk tes. Man kunde acceptera
pjasen eller lata bli, men den var vad den var, och man
kunde inte ifragasétta dess synvinkel, London-iscenséttningen
fick en effekt somn varken var politisk eller filosofisk, trots
de polemiska longérerna, men uteslutande teaterméssig. Hela
tiden gick det ut pa att bevisa for oss att en teater som ar
inspirerad av Artaud, fantasistark, respektlés gentemot intrig
och misstanksam gentemot budskap, kan ge nytt fiv at vara
nerslitna sinnen och férvandla vér estetiska uppfattning.
Ocksd om Jag rikar vara enig | detta pastdende, kan det inte
gbra mig blind for det faktum att Peter Weiss' piis inte alls
handlar om detta. Jag kan inte heller bli entusiastisk &ver
det som den verkligen handlar om. Man &r béjd for att upp-
skatta arbetet pd ungefdr samma s#étt som man beundrar
svikten hos ett trampolinbrade som gér det majligt for en
vérldsstjgrma att foreta en tredubbel saltomortal. S& snart
hopparen &r nere i vattnet, ser bradan tamligen tom ut.

Marat/Sade markerade Gruppens uppldsning, eller rattare
sagt dess uppgéende | den stérre ensemblen, vilket ju var
dess siutmal. En av Peter Halls siktpunkter hade varit att
anvénda Gruppens arbete som ett slags hélsosamt motgift,
som skulle kunna géra moder-ensemblen kraftigare nar det
sprutades in i dess adror. | verkligheten talade den mate-
matiska sannolikheten emot detta eftersom Gruppen hade
sjutton medlemmar och The Royal Shakespeare Company
hade mer &n hundra medfemmar. Jag vantade mig att Lamda-
arbetet ritt och slatt skulie férsvinna. Det visade sig dock att
det blev den drivande kraften i Marat{Sade-repetitionerna
och angav den ton enligt vilken hela ensemblen utvecklade
den nya iscenséttningen.

Det var beklagligt att Lamda-programmet kom att bli kallat
Grymhetens teater, sa att allvarligt arbete &nnu en gang gav
journalisterna en etikett att vifta med i sina spalter.

| efterhand har jag fragat mig sjilv: var | alit detta fanns
Artaud? Vi hade aldrig fér avsikt att bygga upp en Artaud-
teater. Faktum &r att inte ens Artaud sjilv siktade pa det.
Men det fanns s& mycket av provocerande insikt och
frestande utmaning i The Theatre and Its Double att det var
nodvandigt att uppta honom till studium. Det som var
artaudskt i vart arbete ver var sékan efter andra medel &n
de naturalistiskt/lingvistiska for att formedla erfarenhet och
insikt. Hit hor ocksd var instiilning till kiassikerna detta att
vi betraktade dem inte som ojamférliga misterverk men som
material som kunde omarbetas och analyseras pa nytt un-
gefdar pad samma satt som Shakespeare omarbetade och om-
analyserade Kyd, Hofinshed, Boccacic och Marlowe. Karak-
teristiskt Artaud’'sk var ocksd den vémjelse for och otalighet
gentemct de teaterformer som dominerar idag: detta hade
Gruppens bada Instruktérer gemensamt, Vi tog avstand fran
den madrasserade, sjilvbeldtna atervéndsgrand i vilken den
samtida teatern befann sig.

Ett sékande enligt Artaud kommer i basta fall att upptacka
inte endast l4ten, skrik, stdnanden och gester, men nya om-
réden som Artaud sjdlv inte hade en aning om. Hans vérde
ligger i att vara den férédande skeptikern vars hela hallning
och rostlége ifrdgasatter giltigheten hos hégtalskade presta-
tioner. Artaud fragar sig hur pass vésentligt det ar med ett
precist &tergivande av trivialiteterna i vért liv. Hur pass viktig
ar den alimént godtagna sociala regel som s& starkt under-
stryker en delvis insikt att vi blir 6vertygade om att den &r
hela sanningen? Artaud fragar hur pass vardefull en teater
ar som pd ett elegant, spannande och kvickt sétt rekapitu-
lerar klicheerna i livet, jamférd med en teater som plotsligt
later avgrunder dppna sig; en teater som sinder Sver oss

27



lavastrémmar som brénner bort de [égner, halvsanningar och
inneboende bedréagerier som finnes | var civilisation. ,Meta-
fysisk” har biivit ett pretentitst ord med grumliga associatio-
ner, men it oss definiera det som ett slags forestalinings-
vérld genem vilken vi aterupptacker de essentiella forbin-
delselederna mellan himmel, fjall, jord, hav, gudar och man-
niskor -~ d& &r léxan vérd att fara, men Jaxan &r ocksa nagot
som teatern &nnu inte &r i stand att lara ut. Den grymhet som
Artaud refererade till, det bér upprepas &nnu en géang, den
géllde inte bara tortyr, blod, vald och hemstkelser, men det
grymmaste av aifa forfaringssidtt: detta att utsatta sinnet,
hjértat och nervtrddarna for de fruktansvérda sanningarna
bakom en soctal verklighet som rér sig med psykelogiska

kriser nér den vifl vara hederlig, och med politiska misstag
nér den vill vara ansvarsbevist, men som sallan eller aldrig
ser den existentiella skrick i dgonen som finnes bakom alla
sociala och psykologiska fasader. P4 denna punkt &r det
Artaud blir praktisk och sansad, d& han forklarar, att om vi
vill ha en teater som inte &r ftriviefll och eskapistisk, sa
maste vi kemma fram till nya vdgar att anvanda en sédan
teater: ett nytt satt att fa skadespelaren att fungera, ett nytt
satt att fi pjasforfattaren att hysa avsikter, och ett nytt satt
att vdcka publiken till medvetenhet. En retorisk overtalnings-
metod &r inte det samma som en fungerande organism, men
vid vissa historiska végskal - och jag tror vi befinner oss vid
ett sddant - &r det ett larm som tyder pa hilsa.

Smid.

NORDISK SOCIALISTISK TIDSKRIFT

Nummer 5/1968 har kommit ut. Vi tar denna gang upp
estetikken och samhallet ur olika aspekter. Fran svensk
sida deltar Kunstfack, Teckningslarainstitutet, Fickteatern
med Suzanne Osten och Leif Sundberg, teatergruppen
i Goteborg med Kent Andersson och Filmcentrum. Du
far veta hur man kan anvénda de estetiska vapnen for
att sprida information och ytterst hjélpa till att féréandra
méanniskan utanfor institutionerna. Argentinsk film och
en intervju med Retamar fran Cuba avsiutar kulturdelen.
| 6vrigt tjeckoslovakisk ekonomi och en presentation av
Karl Korsch pa dansk tilsammans med tekster. Allt for
5 Dkr. Prenumeration 25 Dkr/ar. Skriv til Tidsskriftet
Zenit, Slotsgade 27 A, Kgbenhavn N och tala med Kjeld
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The Open Theatre

Disse udtalelser af Joe Chaikin er dels taget fra Bertel Tornes
optegnelser og interview, dels hentet fra Tulane Drama Re-
view (TDR, vol. 9, nr. 2, 1964).

Bertel Torne, f. 20-12-42, efter afsluttet biologisk-naturviden-
skabelig studentereksamen instruiderassistent ved Det Kgi.
Teater. Senere studeret ved blandt andet Yale University i
USA. Free lance journafist og fra 1967 fast tilknyttet Politisk
Revy som teatermedarbejder. Fra 1967 leder af teatergruppen
KIMARE og arrangerede | 1968 geestespil med the Open
Theatre og Firehouse Theatre i Kabenhavn.

.Kundskabens tres gér i oplesning”. Scene fra THE SERPENT iscenesat
af Joe Chaikin for the Open Theatre. Foto Freddy Tarnberg.

i

Hvordan er din skuespilleruddanneise forlabet?

leg spillede teater da jeg var barn, og jeg gjorde det mange
gange. Jeg kom pé college, og jeg tog timer | dramatik, i
teaterhistorie og scenografi og sadan noget. Jeg leeste ogsa
filosofi, og det har haft stor betydning for mig. Ligesom
sociologi og psykeologi. Det var i Des Moines i lowa. leg af-
bred mine studier og tog til New York, hvor jeg blev optaget
pd en professionel skuespilskole. Mens jeg leeste, blev jeg
interesseret | hvad det vil sige dette ,at agere”, sé jeg tog
undervisning hos s& mange ferere, som jeg kunne fa rad til
at g& hos. En kendsgerning, som kom til at interessere mig,
var, at hver eneste leerer sagde, at ud fra hans seerlige under-
visningsmetode, kunne jeg lere alt - dei vil sige: ,Hvis du
foiger min metode, vil du kunne spille Moliére, sdvel som
Tennesee Williams, savel som du vii kunne spille Shake-
speare”, Det forekom mig ikke sandsynligt, at hver laerer
skulle have en sadan sarlig veerdi. Det var mig uforstéeligt,
og det blev vigtigt for mig at leese med flere og flere leerere.
Efter et stykke tid felte jeg mig mere og mere tiltrukket af
skuespil, som lesrerne ikke arbejdede med, stykker af lonesco
og Beckett. Vi matte ikke arbejde med disse stykker i dra-
matiktimerne, fordi de ikke var realistiske, hvorfor de af en
eller anden grund ikke kunne bruges. leg begyndte derfor
sammen med nogle venner at arbejde med disse skuespil i

caféer eller lignende. S4 fik jeg en rolle i en kommerciel pro-
duktion, og jeg spillede med i det stykke og i et til og | et til
- indtil jeg madte the Living Theatre, som var ved at starte
deres teater i 14th Street. Det var det sidste teater de havde
I New York. Jeg provede for dem, og jeg fik en rolle i et
stykke. Dette teater interesserede sig for den slags materiale,
som de skoler jeg gik p& overhovedet ikke interesserede sig
for. Der var en enorm forskel, en saerlig steerk udtryksméde.
Jeg spillede sammen med dem et godt stykke tid; jeg spillede
med | The Connection og en hel del stykker af Brecht, blandt
andet Mann ist Mann, som havde en seerlig veerdi for mig.
The Living Theatre har betydet meget for mig. Judith Malinas
og lulian Becks talent og fantasi er noget for mig ganske
exceptionelt. Alligevel var jeg ikke heit tiifreds der, for jeg
havde ikke nogen falelse af at det var st ensemble. Vi arbej-
dede leenge sammen, men der var ikke noget virkeligt vaordi-
fuldt skuespillerarbejde. Der blev pressteret veerdifuldt ar-
bejde rent teoretisk og intellektuelt, ligesom selve den dra-
matiske opbygning havde veerdi. Men der blev ikke lagt seer-
lig veegt hverken pa skuespilier- eller ensemblearbejde. Jeg
provokerede et made med Judith og Julian og hele gruppen,
og begyndte at udfolde mig om nogle idéer, jeg havde om
gruppearbejde. Men det gik ikke godt: felk var ikke seerlig
interesserede. leg tror egentlig at Judith og Julian var inier-
esseret - vi talte om det mere end de to gange gruppen med-
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tes om dette -~ men de andre skuespiliere var ikke interes-
serede. Desuden var the Living Theatre inde i en krise-
periode. Det var pa det tidspunkt, hvor de var ved at forlade
USA pa grund af skatteproblemerne og alt det der. For mit
eget vedkemmende var jeg kommet igang med noget som jeg
métte folge op - sé jeg forled the Living Theatre og inviterede
nogle skuespillere og et par dramatikere, som jeg kendte i
New York, til nogle mader, hvor vi prevede at finde ud af
hvad vi ville - vi ville undervise hinanden, og hvis de var
interesserede, enskede jeg at preve forskellige experimenter
som havde at gare med gruppeteater og ogsd andre idéer. Vi
begyndte at arbejde. Det viste sig at veere meget kompli-
ceret. Folk blev vrede, folk gik og folk blev - men tilsidst
lykkedes det trods alt at fortszette. The Living Theatre var da
allerede i Europa. Vi fortsatte med at arbeide - og det var
the Open Theatre.

Hviike méal har gruppen sat sig?

At gendefinere grsenserne for den sceniske oplevelse - eller
fierne dem. At finde veje til at nd hinanden og publikum. At
give dramatikerne, som arbejder med os, mod og inspiration.
At finde muligheder for at preesentere skuespil og impro-
viserede programmer uden at blive udsat for ekonomisk pres-
sion pa grund af kravet om teaterbygningers rentabilitet elier
andre kommercielle spekulationer, som laagger beslag pa ska-
bende energi. At udvikle ensemblet.

Arbejdet i workshoppen?

Hvert made begynder med en opvarmningsevelse som er ud-
sprunget af vores arbejde. Opvarmningen bringer os sam-
men. Vi ensker ikke at veere alene, beskeasftiget med vores
private problemer. Vi gnsker at arbejde os op til at veere
sammen. Efter opvarmningen ser vi hvitke af de temaer, vi
har arbejdet med, sem treenger til at udforskes videre, og
hvitker form der bedst kan danne ramme om disse temaer.
Med andre ord, vi praver ud af noget abstrakt at finde frem
til noget teatralsk.

Vi arbejder med evelser, hvar vi - hellere end ord - bru-
ger lyde og beveegelser i et forheld af give-og-tage. Een af
grundene til at vi ikke bruger ord er, at vi praver at forstd det
undertrykte 1 en situation - ikke fogisk - men gennem det
irrationelle & forskellige adfeerdsformer. Indre sandhed er ikke
noget fixeret. Ordet ,real” (realitet/realisme) kommer fra det
latinske ,res”, som betyder, .det som man kan komme til
bunds i". Denne udfordring af det uudtaite i en naturlig situa-
tion kan veere: nar en person drikker vand teenker han pa om
der er en gud. Nar vi spejler det indre af en situation 1 dens
abstrakte, flygtige og vanskeligt definerbare struktur - sé er
det netop detie vi prever pa at gere synligt. Det er imidler-
tid kun en del af vores arbejde.

Vi arbejder med en evelse som vi kalder ,perfekte menne-
sker", gennem hvilken vi udfersker reklameverdenens billede
af det amerikanske menneske. Madison Avenue skaber Ame-
rika. ,Perfekte mennesker” [avelsen er selvfalgelig satirisk,
og den hjzelper os til at forsta at teatret er et vaben. Vi stiller
spergsmalene: ,Hvad er det for en slags land som er befoi-
ket med ,perfekte mennesker” som taler om cigaretter, toilet-
papir, spaghettisauce, vaskepulver og de tusinder af alle mu-
lige andre produkter som vi forbruger.” - Qg - ,hvem er
disse ,forbrugere”?" Bare en aftens TV-kikken overbeviser
os om at DE er ,perfekte mennesker” - og hvis DE er bille-
det - mdlet — for vores streeben og forhabninger, gud hjeelpe
os! Nietzsche sagde: ,Kunsten skal gere livet udholdeligs.”
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Som regel er vores arbejde med karakterer {roller) ual-
mindeligt. Vi arbejder med karakterer som har kvaliteter som
Jiv' og ,ded" eller er ,favoriserede” eller ,undertrykie”. Vi
spiller _tilstande” og .ting" sével som mennesker. Vi ansker
at finde frem t# hvordan vi skai spiile Backett, lonesco, Genet
og andre som helier ikke skriver om .den almindelige mand
pé gaden.”

Enhver skuespiller bruger af sin personlige erfaring; meget
ofte beriger sadanne personlige associationer en forestilling.
Vi begynder imidlertid aldrig med en personlig erindring, fordi
det holder skuespilleren fanget ved hans eget | stedet for
at befri ham ind i den gjeblikkelige situation. Vi snsker at
finde forskellige veje til at gennemarbejde problemer. Dette
valg - at finde nye veje - er forudseetningen for vores
arbejde.

Vi arbejder uden rekvisitter, kostumer og sceneteknik. Det
koster penge. Vi har os selv og det er hvad vi ensker at ar-
bejde med. Gruppens visuelle kunstner laver rekvisitter til
scener hvor de er absolut nadvendige. Det er ikke en atti-
tude - men en begrundet streeben - at f& skuespilieren til at
gere alt hvad han overhovedet kan - uden hjslpemidler.

Der er 3 dramatikere som arbejder med os, Jean-Clauds
van ltaltie, Megan Terry og Michael Smith. Vi har spillet mere
end et dusin af deres skuespil.

Van ltallie arbejder direkte med skuespillerne, veevende sit
arbejde Iind | skuespillernes. De andre dramatikere obser-
verer regelmeessigt vores arbejde og kommer fra tid tii anden
med texter til os. Vi har ingen regler for hvorledes drama-
tikeren skal vesre involveret i vores arbejde. Det afheenger
helt af hans egen interesse for de seerlige problemer, vi pa
det givne tidspunkt arbejder med. Deat vigtigste er at dra-
matikeren faler sig fri, at han har den samme mulighed for
at fa frit spifierum som vi prever at give skuespilleren.

Dramatikerne giver os forslag til rammer ~ senere bliver
disse ofte nedskrevet. Disse korte stykker er inspireret af
skuespillernes arbejde. Der er her igen tale om at ,give-og-
tage®. Nar en dramatiker har givet os et udkast til en ramme
(jeg bryder mig ikke om at sige handlingsforleb, fordi disse
rammer oftest er meget simplere) begynder vi at improvisere
indenfor rammen. Vi veslger hvilket .sprog” wvi vil bruge.
Meget ofte er dette ,sprog” helt vores eget - lyde sem kom-
munikerer. Sommetider bevaeger vi os tavse eller vi bruger
enkelte ord eller fraser, hellere end sammenfajede sestninger
i en logisk reekkefslge. Sprogets tone afhsenger af improvi-
sationens ramme, dens mal, og ogsd af vores apvarmning.
Koreagrafen giver méske udkast til en beveegelse eller en
rytme. Vi seger altid ualmindelige bevzegelser og fysisk fri-
hed.

Nar vi har valgt ramme, sprog og beveegelse kan vi gen-
nem forakellige ovelser prove at neerme os problemet in-
direkte. Vi har intet hastvaerk. Sommetider diskuterer vi
temaet, men oftest lader vi veere, fordi problemet er teatraisk
og derfor emhandler formen -~ ikke den littersere mening.
Temaet kan vesre .fornuft”, ,gammel”, .deden”, ,oplevelsen
af livet”, et socialt problem", .kemmunikation” eller ,ilu-
sionens og mystikkens verden”. Nar vi diskuterer temaet er
det meget vigtigt at ingen - heller ikke forfatterne - taler
kynisk. Vi er ikke bange for ideer og meninger som er naive
og primitive. Farst nar vi kan tale uden falsk overlegenhed
(falsk ironi) er vi klar til at arbejde direkte med temaet - il
at experimentere indtil vi finder det preecise teatralske udtryk.

| sommer arbejdede vi med ,den é&ndsvage”. .Den &nd-
svage” er et interessant problemiema. Han lever i sjeblikket
udstedt af samfundet, amoralsk, konsekvent forvirret, bange
for at veere t live. Vi er ikke feerdige med udforskningen af
.den éndsvage”.
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Det er meget interessant at afdsekke hans arkitektur (struk-
tur), hans dynamik og hans forhold til hver af os. Vi arbejder
ogsa med ,dremmescener”. Vi prever at forstd det fantasti-
ske liv Artaud talte om. Det er her vores arbejde adskiller sig
mest afgarende fra Stanislavskij. Vi er interesserede | et
teater af illusion og mystik - ikke i adfeerdspsykologi. Vi ret-
ter os ikke efter karaktererne {rollerng), de retter sig efter os.
Livet leder os - vi leder ikke livet. leg kan ikke beskrive
vores mvelser - hver eneste gvelse leder os til ti andre - og
arbejdet er indeholdt i vore fejltagelser, vores diskussioner,
tanker og opdagelser. En ikke ringe de! af arbejdet er at op-
leve teatret som en lovprisning, af hvad? Det afhaenger af
sjeblikket og hvor det leder os hen.

En af de bedste ting er at vi er parate til at tage fejl; det

hjeelper os til at overskride greenserne for hver vi faler os
sikre - og det giver os store oplevelser. En gruppe kan kun
opnd denne kvalitet nar hvert enkeit mediem stoler pa alle
'de andre. Det er aldrig. muligt at opné biandt skuespillere,
som kun er samumen om en enkelt forestilling. Nar vi mister
tilliden til hinanden vil gruppen de. De skabende impulser kan
ikke voxe i en konkurrenceatmosfaere - som ved optagelses-
prever — hvor hver iseer ma bevise sin egen veerdi, Heller
ikke i skuespilferklasser, hvor formalet er at .frisere” skue-
spilleren, sa4 han kan fa arbejde, kan det lade sig gore at
tage den nedvendige tid eller bare at veere dristig nok tif at
experimentere med, hvad lzeseren ikke ved. Men at arbejde
med det .man ikke ved" er meget vigtigere end at give
undervisning i det ,man ved".

En arbejdsseance pa The Open Theatre

Af BERTEL TORNE

Falgende optegnelser stammer fra en workshop med the
Open Theatre | New York 18. november 1966, pa et tidspunkt
hvor jeg havde fulgt ca. en halv snes workshops med the
Open Theatre. Opfattelsen af de enkelte svelser og af hele
atmosfaeren i rummet ma altsd helt og holdent tilskrives min
subjektive analyse, som ikke nedvendigvis er deekkende for
the Open Theatres vurdering af arbejdet samme dag.

Workshoppen indledes med en opvarmning af kroppen. Der
anvendes forskellige kropslige evelser - tkke i trit, men i
samarbejde. Brugen af kroppen udvikler sig til en raskke be-
veegeisesimprovisationer - aktioner og reaktioner i gruppen
og i grupper i gruppen. Skuespillere gar efterhanden ind |
cirklen {man bruger oftest en cirkel ved opvarmningen) og
giver impulser til nye improvisationer. Lyde og toner i min-
dre udstreekning kables pa. Et stykke tid lader skuespillerne
blat stemmen lsbe frit -~ som et barn der leger med sin stem-
me. Det bedste billede af hele opvarmningen er maske aver-
hovedet .et barn som leger med hele sig selv og alle sine
muligheder og med alle de andre og deres muligheder i grup-
pen”.

Joe Chalkin: ,Bade ved Berliner Ensemblet og ved The
fAoyal Shakespeare Company forlanges det af skuespilleren,
at han ikke alene har et fagligt syn p& rollen, men at han
ogsé tager personligt stilling til rollen - og at det er denne
personlige stillingtagen, der leder ham | hans arbejde med
rollen. Skuespillerens opfattelse og vurdering af rollens idé
og karakter er det vaesentlige. Den cbjektive rolle er uvee-
sentlig. Skuespilieren ma seette sin person ind pé rollen. Det
betyder at skuespilleren ikke kan gemme sig bagved rollen.
Han afslerer noget virkeligt ~ ikke en flad fiktion.”

improvisation: To personer mader hinanden (det viile veere
spa@ndende at kunne bruge to skuespillere, der aldrig har
madt hinanden far). Vi opstiller felgende situation: Den ene
er en pige, som har veeret 1 &r | Sverige - for 1 ar siden var
hun en dreng. Den anden er en kastreret mandsperson, som
kun har 6 maneder tilbage at leve i. De har engang veeret
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kammerater 1 samme sleeng. Hun kender hans situation - men
han ved det ikke. Han ved at han kender hende, men han kan
ikke rigtigt placere hende - han ved ikke at hun har skiftet
kan,

Sangovelse: Skuespillerne star | en cirkel. Een skuespiller
leder evelsen. Man tager luft ind (eet andedrag) og synger
8-12 toner op - derpéd endnu et andedrag - og synger den
samme skala ned.

Lydevelse: Sege efter nye lyde i kroppen. Find andre
resonansbunde end dem vi hver issr normalt benytter. Brug
stemmen pa alle mulige mader med det formal at udvide
greenserne for dens formaen.

Situation (med beveegelse og lyd - ikke tale): 2 skuespil-
lere medes og afslarer i en lydsamtale 2 karakterer af samme
type (milieu, race, uddannelse eller lignende). Der ma ikke
tales ,sereversprog”, men rent lydsprog. Situationen méa
vzere preecis - ikke bare noget | den retning. Skuespillerne
finder sammen 2 og 2 og experimenterer sig gennem avelser,
samtaler og improvisationer frem til deres type. Derefter de-
manstrerer skuespillerne parvis for hinanden, hvad de har
fundet frem til - og kommenterer hinanden. Iszer nar der ar-
bejdes praecist er det en meget morsom ovelse.

Kropsovelse (kroppens rytme): Syng - uden iyd - en sang
med kroppen. Prav det individuelt, Og derefter i grupper
hvor grupperne synger den samme sang. Skuespillerne er
tilbajelige tif i evelsen at synke ned mod gulvet. For at give
kroppen sterre frihed foreslar Joe skuespilierne at synge op
- give kroppen mulighed for at beveege sig frit | rummet.

Tale - samtale - kontaktevelse: Skuespillerne star i en cir-
kel. Sestningen .at veare eller ikke at veere - det er spargs-
malet" bruges. Hver skuespiller siger et ord af seetningen til
den naeste i cirklen - som et svar - som et spargsmal.



Treening pé the Open Theatre. Foto Freddy Tornberg.




Joe Chaikin: ,lLad os forandre seetningen tif: ,at dresbe
eller ikke at drache - det er spargsmélet®. Skuespillerne
skal sgge at fornemme hele s@iningen og ikke kun deres
eget ord. Hvert ord skal i sig selv veere et helt og afrundet
spergsmél eller svar. Men hvert ord skal samtidig indgd i
hele sesetningen pd en sddan made at seetningen bliver or-
ganisk - hel og afrundet.

Kontaktovelse: En skuespiller holder pa scenen en tale og
en skuespiller pé tilskuerpladsen fzjer ordene til talerens be-
veegeiser, gester og udtryk.

loe Chaikin: ,Veer forsigtig med at mime talen. Luk mun-
den, anskueligger alene taten med kroppens beveegeiser”.

En skuespiller holder talen med kroppen og en anden
skuespiller giver talen ord. Nar de 2 skuespillere i talen
smelter sammen til eet, overtager den talende skuespiller
talens kropslige udtryk - og en ny skuespiller finder talens
ord ... osv.

Det er den skuespiller som giver talens kropslige udtryk
som Jeder - skuespilieren som finder ordene fslger den an-
dens beveegelser.

Domsafsigelsen over Spinoza: Joe giver en udskrift af dom-
men til en skuespiller, som leeser dommen op. Skuespilleren
adderer vokalt (expressionistisk) sin personiige reaktion pa
dommen (som han ikke kendte | forvejen). De andre skuespil-
lere er tilhorere til domsafsigelsen.

Der opstilles forskellige rammer for situationen. 1. Spino-
zas and befinder sig | tilharerne. Spinczas &nd reagerer pa
domsoplaesningen. 2. Spinozas &nd befinder sig i tilskuerne
til scenen (altsd ikke | titharerne pa scenen). Tithorerne pa
scenen er udtryk for de historiske tilherere til domsafsigel-
sen over Spinoza. 3. Spinozas and er placeret i tilskuerne til
scenen, og tilhererne pd scenen er de historiske tilherere
{som i 2.). Tithererne giver uvhaammst vokalt udtryk for deres
holdning til Spinoza og retter dette vokale udtryk med Spi-
nozas and (som befinder sig 1 titskuerne til scenen). Séledes
bliver tilskuerne til den demte Spinoza - hver iseer far de
dommen at fele pa deres egen krop.

Situation i rytme: 2 skuespillere starter med at finde en
rytme. Nér de har en falles rytme rejser de sig og improvi-
serer en situation - uden ord men med lyd - i den fmlles
rytme.

Joe Chaikin: ,Kun gennem rytme kan vi fa en fornemmelse
af og en forstdelse for tid. Det var ogsa tydeligt i doms-
afsigelsen over Spinoza.”

Workshoppen, hvor skuespillerne uden at standse arbejdet
er glet fra evelse til svelse neesten som gennem en trans-
formation, har nu varet i & timer og afsluttes med en lyd-
cirkel. Skuespillerne samles i en teet cirkel, holdende om hin-
anden. Fra deres &ndedrzst udvikler sig et lydkor, som stiger
og derefter igen toner ud i et bladt feelles dndedrast.

| en samtale, jeg havde med Joe efter workshoppen, for-
tafte han mig at gruppen ikke leengere var s& interesseret i
den improvisationsteknik, som de havde udviklet igennem de
ferste ar. Han hentydede her farst og fremmest tif en reekke
grundlzeggende gruppeavelser, hvor der ofte er tale om at
gruppen ledes af en ,dirigent”, eller hvor hele gruppen trans-
formerer fra een situation til en anden. ,| kommende work-
shops vil vi sege helt nye veje.” Men disse gruppesvelser
havde veeret uvurderligt gode til at bringe gruppen sammen.
Ligesom den udviklede improvisationsteknik havde udvidet
den enkelte skuespillers udiryksmuligheder enormt.
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Rad til en ung

Av CHARLES DULLIN

Dette fragment er hentet fra: Charles Dullin, Souvenirs et
Notes de Travail d’un Acteur, Odette Lieutier ©, Paris 1946.

Kjeere venn, du faler altsd et kall. Dette veikjente .kall" som
du feler, har aldri talt direkte til meg, men har fart meg via
mange omveier henimot en karriere som jeg uten 4 nale ville
velge pé nytt i morgen hvis jeg kunne leve mitt liv en gang
til.

Dine foreldre er bekymret. 1 deres oyne er ikke teatret
noen stabil levevei, - det er et eventyr. De frykter det miljoet
du kommer til 4 leve i. Hvis du ogsa har en saster som gir
utirykk for det samme anske, vil de for alvor bli urclige.
Hvardan kan en ung pike som gér til scenen forbli skikkelig
og anstendig? For selv om vart yrke er offisielt anerkjent,
organisert og til og med beskyttet av fagforeninger, asso-
sierer man det fortsatt med borgerlige fordommer.

Det er ikke der faren ligger, men i en darlig utnyttelse av
dine personlige evner, uheldig valg av idealer og omgangs-
krets og mangelen p& oppriktighet overfor deg selv ved &
forsemme ditt indre liv. Den farste prove jeg vil foresld deg,
er at du sper deg selv om dette kallet er afvarlig ment, og
om du ikke rett og slett er blitt forfart av alle bildene i film-
og teaterbladene, og av all publisiteten omkring stiernene og
teatrets ytre glans.

Uoppriktighet heter den farlige gift. Men der finnes ogsé
en motgift. Den bestér | en sunn holdning og en ren samvit-
tighet, i 4 underkaste seg en kunstnerisk disiplin som leder
til selverkjennelse - og som er uforenlig med all den smak-
lese sladder i kulissene. Man mé seke & herde seg selv, sin
karakter og tilegne seg en faglig stolthet. Man ma ikke inn-

skuespiller

bille seg at man er genial fer man har vist at man har en
smule talent, Man mé fere 4 bli observant, se, betrakte og
hore; leve meget n@r menneskene uten & la seg pavirke av
overfladiske bedemmetlser; ikke lytte til darlige rad fra bitre
kamerater eiler ,strebere”. Fremfor alt m& du si til deg selv
at vi ikke lider noe stort offer ved & tjene de sanne diktere,
de store dramatiske genier. Det er de som skjenker oss en
stor sere nér vi far veere i deres selskap.

Né&r det gjelder det materielle liv som i dag krever en
vesentlig del av var aktivitet, sa vil jeg ikke si at ,Gud ser-
ger for det”. Men jeg sier deg det at hvis du har et godt for-
hold til Gud og du er oppriktig mot deg selv, vil du ikke ga
under fordi du vil ha ti ganger, hundre ganger mer styrke enn
dine fiender, som stersteparten av tiden ikke har noen tro
og aldri denne moraiske oppriktighet som gir kraft &l dine
handlinger. De vil komme med paradokser, sofismer og alt
dette; en skuespiller har hehov for suksess; han ma for en-
hver pris behage; han er ikke ansvarlig for de roller som
man far ham til & spille; han har behov for penger for & sikre
seg en viss levestandard; han ma kunne skape blest om seg
selv; han skal ailtid ,dukke opp" ... En maler, billadhugger
eller forfatter kan ordne sitt liv pé forskjellige mater. De har
etterslekten som kan rehabilitere publikums urettferdige be-
demmelser. Men du, du er et menneske av natiden! Du gar
hénd i h&nd med moten, med snobberiet, med det som pas-
serer fort og med en gang du er dad, er du glemt for alitid,

Nettopp fordi vért liv er s& kort, bar vi strebe etter a fylle
det best mulig. Hvem sier at maleren, billedhuggeren og for-
fatteren som arbeidet miskjente eller ignorerte, ofte under
elendige forhold, ikke hadde iike stor appetitt og like mange
behov som deg og at de ikke led grusomt under sine mang-
ler? Hvis de holdt ut, var det fordi de hadde en sjel, en tro
og en Gud.

Nér man begynner 4 gjere innremmelser overfor publikum
ved & smigre og appeliere til deres laveste instinkter, er
man tapt for den dramtiske kunst. Jo mer du lasner pa tauet,
dess mer svekkes din motstand, og dess mer trekkes du hen
mot det som er vulgeert og nedrig.

Teaterkritikeren og forfatteren Jacques Copeau startet i 1913 Le Vieux-Colombier i Paris, ot teater hvis malsetning var en reform av den
sceniske kunst, i skarp motsetring til den merkantile 4nd i det franske teatermiljo. BAde hans repertoir, sceniske utferelser og det
pedagagiske laboratorium, knyttet til Le Vieux-Colombier utavet den kraftigste pévirkning pd de fa kunstneriske bevisste teaterpersoner
som arbeidet | mellomkrigsdrene. Copeau selv trakk seg tilbake fra arbsidet | 1924, men hans medarbeidere Farte videre hans kunstne-
riske linje. Bade Louls louvet og Charles Dullin som begge hadde arbeidet som skuespiflere hos Copeau helt fra Le Vieux-Colombiers
begynnelse, startet egne teatre og utevet en pedagoglsk gjerning som fremdeles er av betydning i fransk teater {b&de A. Artaud, Jean
Vitar og lean-Louis Barrault var elever og skuespillere hos C. Dullin, mens Jouvet var pedagog p& Conservataire). | 1927 dannet C.
Dullin og L. Jouvet sammen med iscenesetterne og teaterlederns G.Pito&ff og G. Baty Le Cartel des Quatre, en sammensiutning hvis for-
méal var 4 stette hverandre gjensidig ekonomisk og bekjempe enhver form for boikott savel fra kritikerne som fra publikums side.

Til slutt skal det nevnes at en annen elev av Copeau, Michel Saint-Denls, sammen med ncen komerater fulgte med mesteren tii hans
landsted og startet der gruppen les Copiaux, som spilie pAd de 4pne torg for landsbyhefolkningen. | tredvedrene reiste M. Saint-Denis
til England hvor han ble en av de fremste pedagoger og idag er blandt de kunsineriske ledere av The Royal Shakespeare Company,
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Problemet med publikum er av en s& mangfoldig karakter
og av en slik art at det vil overgd deg fullstendig p& samme
méte som det har overgatt oss inntil i dag. Der finnes ikke
ett publikum, men en uformelig sammenstimling av tilskuere
som hverken har samme smak eller ensker. Det hender at
denne livlese massen plutselig besjeles av en felles falelse.
| samme ayeblikk oppstir miraklet. Den drivende kraft bak
dette mirakel er din rolle, men sek ikke etter dens regler for
da vil du bare kaste bort tiden. Din sanne plikt er & heve
dette publikum til et heyere plan, og for 4 kunne gjere det,
mé du ta din stette i de verker som rommer s& megen kraft
og skjgnnhet at de kan oppfylle dette mal. Men hvis du i
stedet utnytier en snedig forfatter og dertil legger hele din
sjel, hjerte og evner inn i spifiet, s4 er det ikke publikum, men
simpelthen deg selv som fornedres, For da begynder mange-
len pa oppriktighet overfor deg selv. De unnskyidninger som
du vii komme med, vil veere uttrykk for hykleri, Du vii kanskje
ha den forfengelighet som pengene gir, men du vil aldri opp-
na den sre som folger med en faglig stoithet.

Ver streng mot deg selv allerede fra begynnelsen av. Der
finnes ingen unnskyldning, ingen parden, ingen syndsforla-
telse for faiske kustnere.

I
OM SKUESPILLEREN

Der finnes skuesplllere som man lkke harer pa. De har meget
pene stemmer, en upaklageiig diksjon; de er pene & se pa,
og man ftiltror dem fordelaktige roller. Nar de har deres
entrée pd scenen, er man oppmerksom og man sier: ,Ah,
hvor han er kjekk" eller ,hvor nydelig hun er”. Men etter fem
minutter er all var oppmerksomhet blitt tilirukket av en ukjent
skuespiller i en ubetydelig rolle, men som besitter denne fan-
tastiske gave som vi kaller présence (nzerveer). Den forste
er en dukke, den andre en skuespiller,

PRESENCE
A veere der (behage eller ikke behage). A interessere selv
om man irriterer, men fra det gyeblikket man trer inn pé sce-
nen, selv om rolien er ubetydelig, innordner man seg i rom-
met, gjer seg nodvendig. Man kan med rette innvende at
dérlige skuespiilere overlesser scenen med deres nzerveer i
den grad at publikum snsker at de ikke var der. Det gir oss
et klart tegn pé at de ikke har noen reell présence. De er
ikke ekte skuespiilere, bare kiossete statister. De er besvaer-
lige fordi de stér utenfor sine roller. Helt presist er présence
en diskret egenskab som stremmer ui fra sjelen, som utstra-
ler og tvinger seg pa. Fagfolk, skuespillere og til og med for-
fattere legger meget mer vekt pa yire egenskaper: det 4 ha
en imponerende fysikk, stemme osv., men publikum bayer
seg meget fort for en virkelig présence. Skuespilleren som er
seg sin précense bevisst, vigar & omsette i handling det han
feler, og han gjer det riktig fordi han ikke behsver & over-
anstrenge seg. Man falger ham og herer pd ham. Den uunn-
gaelige splittelsen manifesterer seg i en tydelig fornemmelse
i og med at man sier il seg selv nar man kommer ut fra
scenen: ,Gud, hvor darlig Jeg spillte, jeg felte ikke publikum®.
Det er pad grunn av arsaker uavhengige av var viije at vi ikke
var der, vi spillte var rolle mer eller mindre habilt, men vi
levde den ikke. Dens spekelse fulgte oss ikke da vi kem inn
pa scenen, og vi sekie forgjeves en hel akt for & finne det.
Men hvis man derimot sier til seg selv i det man gar ut av
scenen, ,} det ayeblikket falte jeg publikum®, sd er det fordi
denne présence begynte & fungere. Sdledes har skuespillkun-
sten et eller annet hemmelig over seg, for betingeisene Tor at
den skal iykkes, er ikke utelukkende avhengige av studier,
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forberedelse, intelligens og vilje. En mann med de sterste er-
faringer p& de omrader som berorer denne kunstart, selv om
han har en beundringsverdig fysikk, en prakifull stemme og
en god diksjon, kan allikevel veere en elendig skuespiller.
Den samme Idé kan man uttrykke pé tusen forskjellige mater
i vér teatersjargong. En skuespiller som Mounet-Sully pleide
a si, ,| kveld kom ikke Gud ned til meg", og en annen skue-
spiller: ,Jeg hadde ikke rollen i staviene”, mens den forfen-
gelige sier til seg selv: ,For et idiotisk publikum i kveld,
og en tredje kremter for 4 preve stemmebéndene. Det som
er helt sikkert er at bade den ene og den andre har behov
for dette présence som zllerede finnes i dem, men som alli-
kevel ikke avhenger helt og haldent av dem selv. Det sam
skiller en ekte skuespiller fra den elendige, er at han spilier
situasjonene, mens den andre bare resiterer og forklarer
dem. Grublende forelskede, heytravende helter og konven-
sjonelle forelskede har vi i overflod. Virkelige skuespillere
er en sjeidenhet.

SPILLET

Det er alt som raollen har inspirert oss til, som vi vil vise fram
og ut av hvitket vi har skapt et ideslt spokelse, som overgér
naturen og som tjener oss som modell. Det er fremkommet
gjennom alle bevegelser fastsatt under iscenesetteisen og
som bare blir levende hvis vi har godt arkivert dem i var
hukommelse, slik at vi gjengir dem pa scenen med al! den
spontanitet som fulgte med improvisasjonen. Spifiet fungerer
ikke alltid som resultat av skuespillerens intelligens, men av
hans instinkt. Hvis skuespilleren kritiserer seg sely mens
han spiller, er han fortapt fordi han kjelner til | stedet for a
varme seg opp.

e

Den ensidige skuespiller kan illudere godt hvis han er
blitt riktig veiledet av instruktraren, men hans instinkt kan
ikke erstatte hans uskikkethet n&r det gjelder & fatte en stor
rolle. Hvis han selv er ensidig, spiller han ensidig fordi det
spokelse han har skapt vil nedvendigvis ogséd fremkemme
ensidig. Av dette kan dere utlede foigende: Skuespillere som
innehar alle muligheter for & ta fatt pa de store roller, men
som er s& uheldige at de er ensidige ag fantasiigse, hvis de
begdr den uforsiktighet & ta fatt pd de store spakelser, vil
de redusere dem til deres eget niva.

Det er spillet som skal veere toneangivende. Vi har alle
bemerket at vi blir alltid mistroiske nar vi i begynneisen av
pravene feler oss dus med teksten, fremhever dens litterare
nyanser og heie arbeidet forekommer oss enkelt. Det er store
sjanser for at vi forblir pa dette stadiet som vanligvis gir stor
tilfredsstillelse til forfatteren, helt henrykt over & hore sine
ord verdsatt og sitt stykke bli ,lest heyt*. Dessverre. Helt
annerledes og meget mer smertefulit er det skapende arbeld
med en roile. Det er en langsom fzdsel, og ofte ubehagelig.
Det er ut fra ditt spill at det mangesidige og de mest subtile
nyanser kommer fram. Er dere ikke ofte blitt meget mer rart
av tilfeldige hendeisesgyeblikk under spillet, et blikk, en hold-
ning eller et av disse spontane utbrudd enn av selve dialogen
som har bevirket dem og foruten hvilken skuespilleren ikke
har noen raison d’étre?

Dialogen kan ikke uten skuespilieren gi denne ,eksplosjon”
som er en forestillings raison d'étre. For hvis dere avskaf-
fer dette, har dere mye sterre utbytte av 4 lese stykket hjem-
me og seiv projisere dette idealspakelse som dere i fantasien
felger pa alle de steder hvor dikteren gir dere mulighet tif
det. leg mé& innremme at nar valget stdr mellem den kon-
vensjonelle oppferelsen af en tragedie og lesningen av dan



samme tragedie, si er jeg ikke i tvil. Teatret ma virkeliggjere
denne dram som lesningen kun tillater oss & falge pa en
svevende abstrakt mate,

¥

I og med at spillet pd en mate er et uttrykk for vart ande-
lige liv, er det latterlig & ville patvinge det regler. Instruk-
teren som holder | tradene til de hayere- eller laveresidende
marionetter som vi er, (for hvis en Shakespeare eller en
Mealiere besjelet levende marioneiter, like feyelige som duk-
ker, ville teatret bli en guddommelig kunstart uten sidestyk-
ke) instrukteren, fremhever jeg, ber alltid la skuespiilerens
personlighet fa mulighet til & manifestere seg. Forestillingen
vil kanskje bli mindre enhetlig, med mindre mekanisk presi-
sjon og tilfeldighetens spilt vil kanskje forstyrre hans strengt
oppsatte plan. Men forestillingen vil oppnd mer livfullhet og
bevegelse og felgelig ogsad virke mer pa publikum. Man kan
ikke patvinge marsomheter og komiske innfall. Man kan skis-
sere opp remmen og pévirke dens karakter gjennom behen-
dige forslag. Hertil begrenser instruktarens makt seg.

Men ogsé her vil et heftig sparsmal gjare sig gjeldende:
skuespillerens foruigdende utdannelse. Hvis spillets essens
kommer fra vare instinkter og spillets kvalitet av var intelli-
gens og vir smak, synes det meg logisk & tillegge denne del
av utdanningen av skuespillere den sterste betydning og i}
den grad det er mulig tvinge eleven til & fordype seg litt mer
i denne kunst som han ofte har valgt av helt overflatiske
grunner, og som hverken hans herkomst eller utdannelse har
tilstrekkelig utrustet ham til
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Rekruttering av skuespillere skjer etter et par ars tid ved
utvalg blant elever under alle mulige forheld og vilkdr og
som teatret og filmens tiltrekningskraft har drevet til & melde
seg inn pd et av disse tallase kursene, som ogsé har sin be-
rettigelse enskjent de | virkeligheten ikke er annet enn rene
forretningsforetagender hvis interesse ligger i & samle flest
mulige deltagere. De som har naturlige kvaliteter vil fer eller
senere gjare sig bemerket. Man engasjerer dem til smé roller,
og fra den dagen av vil de bili offer for et lunefullt sjanse-
spill, kastet fram og tilbake mellom teatret, filmen og radioen
{idet de gjer et nummer her og et nummer der), uten en gang
& tenke pa & fullfere deres utdannelse, overbevist om at for
4 veere skuespiller, er det nok & std pd scenen og ta del i
sladderen i skuespillerfoyeren. De vet ingenting for de har
aldrig leert noe som helst og vil aldri komme tii & lzere noe
heller. Det er kun noen enkelte personligheter som vil arbeide
med seg selv og som vil motstd de mangfoldige fristelser
som ,det lettvinte” innebeerer. Det skyldes at de foruten
deres evner som skuespillere ogsd har en medfedt kunst-
nerisk legning som beskytter i det den péatvinger dem et liv
i kamp og arbeid, eerefullt og ofte elendig.

Det er derfor en feiltagelse, dessverre meget dypt rotfe-
stet, at skuespilleren ikke behgver skolering. Den mest revo-
lusjonaare liksom den mest konvensjonelle, selv om han ikke
dveler ved de fundamentale regler som utledes fra all un-
dervisning og som aldri er annet enn et grunnlag, tar der
sitt stottepunkt for a finne sin egen uttrykksméte for disse
regler og grunnleggende prinsipper. Frykt for mesteren og
forakt for faget er det forsvar som den dovne stiller opp.
Van Gogh kopierte Miilet | begynnelsen, og han ble kanskje
Van Gogh fordi han var sd ydmyk at han ville leere sitt fag
som maler ferenn han tenkte pa & snu opp ned pa& maler-
kunstens regler.

Middelmatighet hos teaterfolk avier generell middelmatig-
het ved teatret for det er tross alt skuespilleren som er den
farste utever. Desuten kan det ikke lenger eksistere en tra-

disjonell skolering bygget pad forutgéende erfaring fordi det
ikke lenger finnes noen tradisjon, bare konvensjoner: enkelte
utkommet fra klassisismen, andre fra romantikken; noen fra
naturalismen og andre igjen oppfunnet for & erstatte de som
vi har tapt. Man sier: ,Der finnes ikke lenger tragediespille-
rel” — Ja, hvem kan i dag skape dem? Er det ikke innlysende
at den lyriske deklamering som er grunnleggende i tragedien,
unnslipper oss helt, delvis fordi den er gatt av moten og del-
vis ferdi man ignorer dens lover, og at den sentimentale
kurring som enkelte akterer erstatter den med, ikke er mer
verd enn den familire dagligdagshet som andre forseker &
innfare hos Carneille og Racine. Tonen i en klassisk tragedie
er like fjern fra tonen som passer | en Shakespeare-tragedie,
som Shakespeare-tragedien | forhold til det reaflistiske drama.
Melodramaet har en tone, en teknikk som boulevard-kome-
dien med sitt dagligsprak forkaster med redsel. Boulevard-
teatrene har fostret store skuespillere. De har selv, kan man
si, dominert produksjonen. Takket veere dem er illusjonen
blitt gitt | mange tiffelle. Men biant disse stjernene har meget
fa vaget 4 ta fait pa store klassiske roller, og likevel hadde
de alie de ytre fordeler som passet ti! disse roller. 1 dag
krever man at en skuespilier skal kunne beherske alt. Komi-
keren skal kunne spille tragedie, tragedieskuespilieren skal
kunne kaste seg ut i en vaudeville av Labiche og attpétil
beherske mikrofonteknikken. ~ S& stiller man dem overfor
en tekst av Claudel hvis eksistens de dagen i forveien ikke
kjente til, og man ber dem veere med pé nyskapende forsek
som shur opp ned pd alle oppfatninger som de har kunnet
gjere seg angaende ,kunsten 4 spille godt”. Hvilke resultater
kan man vente av en slik manglende generell viten om de
nedvendige betingelser for talentets biomstring, Det ender
med at enhver lukker seg inn i den genre som smigrer egen-
kjeerligheten og innbringer mest mulig penger for minst mulig
anstrengelse: filmen, Hvis utdannelsen til de mennesker som
géar inn for teater, var mer forfinet, tror jeg at skuespilleren
ikke ville tape noe pa det, - og teaterkunsten ville vinne
stort.

i
ELEMENTAR TEKNIKK
Man kan tilbakefare skuespillerens elementeere teknikk il
to setninger som er hurtig uitrykt, men alltid vanskelige &
amsette i praksis:
1. Det & kunne puste riktig og samtidig erverve seg kunsten

a henytte seg av pusten,

2. Det & vite hvordan man skal kunne bli hert og deriil erver-
ve seg en god diksjon.

Andedrettet er det grunnleggende for en god diksjon og
en intelligent lesning, liksd vel som tragiske utbrudd eller
velplaserte komiske effekter. Hvis du ikke har de store mid-
ler, er de allikevel tiistrekkelige takket veere denne lille
guden, til & fylle det sterste teater. En flott skuespiller med
stentorrest kan hyle ved siden av deg, og det er deg de vil
hare pa. Jeg vet at nar du né leser dette, vil du fylle brystkas-
sen med luft og si: .Men jeg puster da meget bra”. For et ma-
ratonlep kanskje; men andingen for css andre akterer er bare
virksom den dagen vi ikke bare behersker den - men ogsé
vet &4 dra nytte av den. Se pa en akrobat nar han gjor et
farlig sprang. Han har sannsynligvis aldri tenkt over det, men
et beskyttelsesinnstinkt leder ham. Hans pust er som traden
han glider pa. Snart henger den som om det var den som
styrte likevekten, snart rykker den til 1 impulsen mot en ny
anstrengelse. En feil - og han blir drept... Derfor gjer
akrobaten som ikke vil bli drept, sin plikt overfor denne lille
guden som hersker over fedsel og ded. For oss skuespillere
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er det ikke snakk om daden, men om en gratet diksjon, for-
pustethet som er trettende for tilskueren, den darlige vane
med & stotte seg til et ord for & understreke viktigheten,
tragikerens murring som gir oss hverken tid eller mulighet
til & forstd meningen med det han sler, mangel pa nyanser,
autoritet, mangel pé rytme, osv..

Si til deg selv at en tekst har behov for & puste liksom
deg selv for & veere levende; at for en god dialog pa teatret
er pusten liksa viktig som tegnsettingen for en skreven tekst.
Ta en tekst fra en tragedie, les den rolig og du vil fale aye-
blikkene hvor du méd puste. | en tragedie som innbefatter en
edel deklamering som ikke m& forveksles med hul Kangfull-
het, utvikler andedrettet seg som i et musikkpartitur. Hvis du
senere vil sette i scene, vil du fort oppdage at stykket har
behov for & finne sitt dndedrett, Liksom akrobaten pa linen
kan det falle ved mangelen pé denne elementesre viten. Man
vil sl til deg: .Men, for dagligtalen i en komedie pa boule-
vardteatret og for en filmdiaiog har man ikke bruk for & vite
dette”. Tii det vil jeg svare at de store boulevardteaterskue-
spillerne, liksom far dem de store melodrama-skuespillerne,
hadde beundringsverdig god kjennskap til denne ressurs. De
ville kanskje tkke alle veere enige med meg | maten jeg for-
klarer den pa; de ville kanskje si at instinktet strekker til for
akrobaten; men de ville Ikke motsi meg hverken nar det gjel-
der de vesentlige grunnleggende prinsipper eller nedvendig-
heten av dette studiet.

Du vil ikke kunne beherske ditt &ndedrett far etter 4 ha
drevet forhdndstrening med alminnelig avslapning. Farssk
4 finne en god ,fysisk leeremester”, Dra fordel av det han
vil leere deg ved & anstrenge deg med & kontrollere deg selv,
og litt etter litt & en viss faling med andedrettet og siden
gjere deg til herre over det. Du kan skifte fra mage- og mel-
lomguivsanding over til brystanding i felge dine behov, ieke
med den ene og den andre, og gi inntrykk av & aldri avbryte
deg selv for & trekke pusten. Alt dette arbeide som vil kreve
deg for tid, tdlmodighet og fremfor alt punktlighet, ma du
utfare med det formél at du hele tiden tenker p4 hvordan du
kan anvende det pa scenen.

v
MUSIKK FREMFOR ALT ANNET

Jeg hentyder ofte til tragediens lyriske deklamering hvis hem-
melighet har gatt tapt. Eksisterte det virkelig en hemmelig-
het? Den konvensjonen som knyttet sig til denne deklame-
ring, var den forskjellig fra og bedre enn den som i dag
sjokkerer vart mre som er vant ti de mer subtile nyanser
gfennom den moderne poesi?

Da Racine nedskrev musikaisk visse stemmemoduleringer
for sin yndlingsskuespillerinne, viste han visselig gjennom det
hvor stor betydning han tilla versets musikalitet; men var det
ikke ogsd fordi skuespillerinnen i dette tilfelle hadde behov
for & bli hjulpet i sitt arbeid? Vi var ikke tilstede ved disse
prevene som sikkert ikke var seerlig forskjellige fra vére.
Voltaire beklaget seg over at skuespillerne og spesielt skue-
spillerinnene pd hans tid ikke kunne deklamere vers i tra-
gedien, og det er ikke med den naturalistiske spillestil i den
borgerlige komedie og tendensen til 4 lese vers som prosa
at tingene er blitt bedre. Stykker skrevet med alexandriner
er spesielt vanskelige & nyansere. Man er kommet derhen
at det er nesten ikke harbart. Det som utmerket en skue-
spillerinne som Sarah-Bernhardt, det var at hun tilfayde sitt
dramatiske temperament en ordets musikalske begavelse,
Hun snakket syngende eller sang idet hun snakket. Med
henne puiserte dramaet gjennom musikalske belger. Hennes
store heydepunkter sprang mer ut av musikkens guddomme-
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lige natur enn ut av rollens sannferdige karakter, logikk og
psykoiogisk innsikt. Nar hun spilte Fedra, var hun storartet
fordi hun ga illusjonen av gudenes sprak. Det samme med
Mounet-Sully. Her vil man kanskje si at jeg som eksempel
tar to geniale skuespillere. Men der finnes diktere som ikke
er geniale skuespillere og som likevel vet meget godt hvor-
dan de skal fremhave musikalske nyanser nar de leser vers.

Musikaliteten og rytmen i en tragedie har like meget, om
ikke sterre betydning enn oppbyggingen av rollene. Denne
oppbyggingen felger en sd kiart opptrukket linje at det er
vanskelig for skuespilleren & vike fra den. Derfor var det in-
gen tépelighet det som han fortaite meg, den gamle melodra-
maskuespilleren: ,For & spilie melodrama trenges det ge-
nialitet, for & spille tragedie er det nok med talent”, fordi i
melodramaet bestar forfatterens skapende oppgave sterste-
delen av tiden i .4 kunne knepene“; det er skuespilleren
som skal skjenke den menneskelige substans og lyriske di-
mensjoner. P4 den annen side har vi den klassiske tragedie
hvor forfatteren ofte er et geni, og skuespilleren kan veere
ypperiig ved & naye seg med & forbli en trofast fortolker.
Hvis han er genial desto bedre, men hvis han bare har talent,
er dikterens genialitet tilstrekkelig for vér glede. Meget fa
skuespillere kan lese vers uten & vulgarisere rytmen og der-
med forvrenge meningen og diktets &nd. Nesten alle lar seg
lokke til den ensformighet som cesuren i alexandrinen frem-
skynder. De péatvinger den samme autematiske ensformighet
nar det gjelder moderne verker. De ,kurrer” med wvokalene
og sluker konsonantene. Vanfigvis fremsier skuespillerne alle
dikterne pd samme mdte. Villon, Cernellle, Racine, Hugo,
Baudelaire, Verlaine, Apollinaire og Valéry slar alle pad den
samme heroiske stortromme. Det far meg alltid til & tenke
p& Delna da hun en gang sang Marseillaisen innrullet i
flagget.

Dette ... eller en viss spekende eller slyngelaktig pludring
i de lette vers hos Le Fontaine og Marot.

Den sterkeste grunn tif denne misforstdelsen det er at for
& kunne fese vers riktig, ma man kunne fale litt som en dikter.
Det er derfor nar det gjelder ren poesi, at det er meget van-
skelig & lsere andre & lese dikt. .. men hva angdr den lyriske
deklamering i tragedien, kan man visselig gjennom arbeid
komme fram til en enhet angdende den nadvendige tone hos
alle skuespillerne som deltar i forestillingen.

Det ma innremmes at tradisjonen med muntlige overfarin-
ger av mer eller mindre viulgeere tolkninger, antar en slik
karakter at for hver epoke er det nedvendig med en gjen-
oppreisning, og at de feil som man kan begd under gjen-
oppreisningen, er mindre alvorlige enn stagnasjon.

De store verker er som disse fiellkilder som man opp-
samler og stenger inn i vannbassenger. Det blir pa overfia-
ten dannet et grent lag hvor alle slags parasitter formerer
seg hurtig. Men der er aliti¢ nedenunder sma sprekker hvor
rent vann praver & unnslippe og hvor man kan samile det
opp i all sin friskhet.

| tragedien er klokhet ikke en dominerende dyd. Liden-
skapen burde provosere fram en indre eksaltasjon hos skue-
spilieren liksd vel som hos tilskueren. Den burde vekke var
bevissthet, ryste var apati og rykks oss med makt ut av var
daglige sjuskethet.

v
IMPROVISASION
Kjeere venn, det er ikke en pedagogisk metode full av
etablert lzerdom som jeg na vil tilby deg, men hovedelemen-
tene i en metode som kan apne nye og uventede horisenter
for deg. Denne metode som jeg har praktisert i tyve & med



mine elever, har gitt resultater. Mange av de skuespillere
som du beundrer, er delvis blitt formet via den. Man har ofte
misbrukt den, og man har kiosset fordreiet dens sanne mai
som hovedsakelig er av skolerende karakter.

Utnytt den pa en inteliigent mate, ikke bare som en prak-
tisk evelse for &4 gi deg bekvemmelighet, trygghet og natur-
lighet, men ogsa som et middel til introspeksjon og en kilde
tl granskning av problemene som du senere vil mete ved
hvert skritt pa veien foran deg.

Né&r man snakker om improvisasion, tenker man straks pa
Commedia dell’Arte. Men det som jeg oppfatter med improvi-
sasjon er ikke en fornyelse av denne forsvundne kunstart
gjennom en moderne form, men en levende metode for &
leere den teori og praksis som hgrer til det ,dramatiske spill”
og 4 legge vekt pa utviklingen av hver elevs personlighet.

Den vanlige undervisning ved teatret er for en stor del
hasert pd mimetisme; eleven imiterer laereren og de eidre og
séledes faller han ned | det som er kunstig og konvensjonelt.

Improvisasjonen tvinger eleven til & oppdage sine egne
uttrykksmidler. Jeg vil gjennom noen eksempler prove a vise
fordelene ved denne metoden som burde tas i betraktning
som et uunnveerlig utfyllende supplement il de vanlige studier.
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Nar en elev aviegger en preve, hva er det vi vanligvis be-
merker? - En darlig plasert stemme, en usikker diksjon,
klossethet i gangen, holdningen og bevegelsene, hastverk
i maten & snakke pa og mangel pa rytme; tonefallet tillsart
som en papegaye, med trykket pa visse ord som han til og
med har gjort seg den umake & understreke med rgd blyant
i rolleheftet; en tendens til & ville legge til skue all sin viten
om rollen i hver replikk. Den dramatisike eller komiske situa-
sjon som han befinner seg i, tenker han ikke pa. Men hvis
han har sett stykket bli spillt, anstrenger han seg for & imitere
den skuespilier som ,fylte rollen” ifelge de andres mening.

Neoen enkle improvisasjonsaveiser vil dpne denne elevens
syne for en av de fundamentale lover innen var kunstart.
hvis manglende kjennskap dertil ligger til grunn for all denne
klossethet: & fele far man seker & uttrykke, .betrakte” og
.se” fer man beskriver det man har sett; ,hore” og ,lytte”
fer man svarer en partner.

Disse ovelser er basert pd de fornemmelser sam vi kan
oppfatte ved hjelp av vare fem sanser. Her er noen av dem
som eksempel:

Betrakt et landskap ...
Falg en fug! som flyr pa himmelen.
Liggende i gresset, betrakt et insekt ...

Lytt til klokker i det fierne.
Lytt til skrittene til noen som nzrmer seg.
Lytt til en samtale hvor du oppfatter ordene uklart.

Lukt pa en behagelig parfyme.
Pust inn frisk morgenluft.
Lukt pd en ubehagelig lukt.

Kjenn pé& varmt vann med hénden.
Beror et grovt og ujevnt stoff.
Berer et silkebloit stoff, meget behagelig!

Smak pd en frukt som du plukker fra et tre.
Smak pa vin av forskjellige &rganger.
Driklkc noe som smaker bittert.

Disse barnlige evelser basert pa synet, herselen, luktesan-
sen, folesansen og smaken, har som formal & tvinge eleven
til & ta kontakt med den ytre verden, som vi heretter for klar-

hets skyld vil kalle ,verdens stemme”. Men her skjer det at
det landskap som dere betrakter, fremkaller et minne fra
barndommen, og dere faller i en midlertidig melankoli. De
klokker som dere lytter &l, minner dere om dedsklokkene
ved begravelsen til et menneske dere hadde kjeer. Den par-
fymen som dere lukter pad, far dere tit 4 tenke p& 4 gi den
il en venninne. ,Verdens stemme” fremkaller hos dere den
stemme som kommer fra individets indre og som vi vil kalle
.Jegets stemme”, og det motet som oppstar, blir til ,uttryk-
ket". Man ser straks at improvisasjonen i selve sitt vesen
har et parallelt forlep, og felgelig ogsé i sin praktiske anven-
delse pa grunn av denne dobbelte stram, fra individets indre
(jegets stemme), og fra den ytre verden og tingene der {ver-
dens stemme) som meter den indre og individuelle motstrem-
men - stimulerer og befrukter den - og til og med utkrystalli-
serer den. Det kommer et gyeblikk hvor det oppstar en syn-
tese, og det er da man kan ga over til den praktiske anven-
delse av denne operasjon som blir gjort | to faser.

Improvisasjon er som sagt en handling som fulifares i to
faser: ferste fase: oppfatte mest mulig; og andre fase: ut-
trykke seg med all sin kraft. Og denne handlingen er av
selve denne dobbelie kjerne fordi den krever:

A, - Sgken etter ,seg selv”.

B. - Konfrontasjonen mellom dette ,seg selv’ og den ytre

verden,

Hva er de grunnelementer for dette ,seg selv” (jeget) som
vi skal legge vekt pa nar vi leder eleven i arbeidet? Forst
og fremst alt det som uigjer hans ,personlighet”, hans spe-
sielle anlegg, hans kunstneriske sanselighet og falsomhet.

Alt dette er i begynnelsen skjult bak engstelse, bluferdig-
het og stramning. Man méa talmodig vinne elevens tillit og
samtidig fordre en total oppriktighet fra hans side, Nar det
gjelder de ytre elementer sem elevens personlighet skal kon-
franteres med, sa er det sanseinntrykkene; fysiske, estetiske,
geografiske og moralske inntrykk osv. Kort sagt, av en helt
annen karakter: felelsene.

Det er umulig for meg innenfor rammen av denne tekst &
regne opp alle de forberedende wvelser. Jeg velger derfor
som eksempel et tema som omfatter et visst antall. De stér
i den rekkefalgen som man ogsa ber benytte under utfarel-
sen av arbeidet,

1. Et forelsket par ankommer pa scenen, de gar tett omslyn-
get, de dnder av fortrolighet og indre glede uten forstyr-
relse, alt er vakkert rundt dem. De gér og setter seq pd
en benk lent inn til en stor naken mur.

2, Bak denne imaginsre mur ligger en fengselsgard. Der
inne gar fangene, ledet av en vakt, rundt i ring {Silhuette-
ne til fangene, vakten, atmosfeeren).

3. De forelskede blir kiar over stedet hvor de befinner seg.

4. Bunden fortsetter,

5. Mannen gér opp pa benken for a se over muren. Det ser-
gelige inntrykk som blir overfort til den unge piken, uten
at hun har viget 4 se.

6. Runden fortsetter, uhyggelig.

7. Denne menneskelige angst knuger igjen et eyeblikk de
foreiskede, og ennd litt mer. Den hyller deres glede inn i
et slar av vemod. Alt blir stygt rundt dem; de fjerner seq
stilie.

8. Runden forisetter. En av fangene faller utmaitet til jorden.
De andre stopper. Fiendtlige blikk mot vakten.

Slutt,

Denne fellesetyden hjelper til & &pne elevens ayne for en
mangfoldighet av problemer: den muskuleere avslapning,
gangen, hoidningen, rytmen og blikket som etter 4 ha gran-
sket den ytre verden, vender seg mot den indre verden og
bringer den sin fede: dramaet.
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Men hver av disse delene burde veere gjenstand for et
praktisk arbeide, like neyaktig og presist som gymnastiske
eller klassiske danseovelser. leg hentydet nettopp til gangen,
holdningen, rytmen og avslapningen. Enhver skuespiller som
kan sitt fag, kjenner til viktigheten av disse hovedelemen-
teng i var teknikk.

Det var en merkelig idé, vil dere kanskje tenke, det &
leere en elev & betrakte, & se en gjenstand, & spisse srene
i rette gyeblikk til hva andre sier, eller til lyder utefra, bersre
en gjenstand for & fele dens konsistens, om det er mykt eller
ujevnt, kjenne en lukt, smake - gjer han ikke dette hver
eneste dag 1 sitt private liv, fra morgen til kveld, og vil han
ikke kunne gjgre det aldeles like lett pd en teaterscene?
Nei... Disse daglige handlinger er til og med de sem han
bruker lengst tid pa & utfere riktig. Hvor mange skuespillere
kan ,here"? - det som er minst like viktig som det & kunne
snakke. Det samme gjelder for & ,se” og .berere” en gjen-
stand. Nér det gjelder gangen kan man stadfeste at tkke
en eneste debutant kan gé p& scenen. For ham passer det &
utfere evelser av denne art:

GA en spasertur pd gaten.

G4 hurtig fra et sted til et annet.
Ga ombkring i veerelset ditt.

Ga i sneen.

Ga pd en sandstrand.

Fordelen ved improvisasjon er at idet man falger en grad-
vis metode, kan man avslere elevens feil og forsske & rette
den pa stedet idet man oppfinner den evelsen som passer
spesielt for ham. Vanligvis er fiende nr. 1 ,stramning”, den
en jevngod med en slags halviammelse. Hos skuespilleren
kommer stramningen oftest av engstelse overfor ,publikum®.
Det er fgrst nar han blir fullstendig engasjert av spillet, at
det lykkes ham & la veere & stramme. Det vil si nar han stil-
fer opp mot den forstyrrende faktor, tilfert ham fra ,verdens
stemme”, sin egen ,jegets stemme”.

leg har allerede nevnt at dette ogsd var prinsippet for im-
provisasjonen, men stramning er ikke alltid et resultat av
tforfengelighet. Den kan ogsd skyldes en bluferdighet, meget
aktverdig og opprikiig. De virkefige ,lidenskapelige” er de
som i begynnelsen lider mest under denne forbannede stram-
ning, ofte i den grad at man beskylder dem for 4 vesre folel-
seskalde. Bruk av halv-maske under svelsene gir ofte et be-
tydelig resultat. Bluferdigheten er da delvis overvunnet; ele-
ven faler seg beskyttet og han ,vager". @velser, hentet mest
mulig fra omrader som ikke bererer hverdagens virkelighet,
hjelper til med & .frigjsre” ham. Jeg skal gi et eksempel. La
oss kalle det ,oppdagelse av verden®.

Anstrenyg deg for mest mulig & glemme din kropp og
dens tyngde.

Ligg pd gulvet med ansiktet dekket av en halvmaske.
Slapp av kroppen idet du sgker en total tilintetgjorelse.
Et lett vindpust streifer ditt ansikt, laper nedover krop-
pen; du aprer gynene og .oppdager” verden, himmelen,
jorden cg plantene.

lfelge ditt temperament kjenner du néd en fornemmelse av
fylde, giede eller makt, eller til og med skrekk; du reiser
deyg opp pa beina som fremdeles er tungt festet til jorden;
pd himmelen seiler skyer avsted; du kjenner lysten til &
nd dem eller frykt for mysteriet.

Du ser en fontene, du gir bort til den; vannet gjenspeiler
ditt ansikt; du vil gripe deite bildet, vannet flykter mellom
dine fingre . ..
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Solen kommer frem og blender deg. ..

Blodet som strommer 1 dine arer og livet som du feler
inne i deg, driver fram voldsomme fysiske reaksjoner,
Du river deg lgs fra.jorden og du improviserer en dans.

Vanskeiighetene ved denne wevelsen gjer at utferelsen
sjeldent er tilfredsstillende. Men den innsats den krever av
eleven, vekker til live has ham reflekser som far ham til &
gjere hurtige fremskritt.

Samtidig med at den opptrener avslapning, vil en evelse
av denne art &pne elevens syne for betydningen av rytme
og pilastikk. Nar det gjelder timene | diksjon, deklamerer
eleven en scene fra en tragedie eller resiterer en scene fra
en komedis, - han gir nesten ikke noe av seg selv. Under
improvisasjonen derimot, blir tiden og mélene gitt ham gjen-
nom hans egen organisme som han setter 1 bevegelse. Han
kan ikke unnslippe loven om rytme; etter & ha erfart dens
viktighet, vil han snart kunne utnytte den. Han vil ikke Jenger
kunne tale tomrommet inne i seg, eller tregheten i kroppen;
han vil ikke lenger stille dette dumme spersmal som kommer
pd s& mange skuespilleres lepper nar de ikke har noe & si:
Men ... jeg er fullstendig tom, hva skal jeg gjere?”. Det
fales som om man er tom nar man stilier seg selv utenfor
spillet og ikke lever rollen, i stillheten som i dialogen. Han
forstar at rytmen gir til og med urerligheten liv, fordi den
hehersker var pulsering, og at den manifesterer seg liksével
i en sammentrekning av handens fingre, som | danserens
hopp. Han vil heretter fele behov for rytmen bade i ordet
og gesten.

For & fremskynde en utvikling av rytmefaleisen, er fleste-
parten av svelsene som man selv finner pé, brukbare. Det
er dog bra & variere innholdet for & venne eleven til & be-
nyite seg av rytmen i alt han foretar seg.

Du gér med en falelse av dyp indre glede.
Du stopper, setter deg ... du gér igen (forandring av stil-
linger burde ikke forstyrre rytmen}.
Du gar med en falelse av vemod ... stopp ... sett deg...
gd igjen...
Her er det ,jegets stemme” som dirigerer rytmen og beskyt-
ter dere for all vilkirlig engstelse. Blant dyrenes ganger kan
dere finne fortreffelige eksempier:
Kontinuerlig bevegelse som et dyr fra katteslekten.
Katten som vokter pa en mus og hopper pa den.

(ikke la eleven fa imitere katten. Han mé stimuleres til &

overfagre bildene gjennom menneskelige bevegelser).
Finn eksempler fra naturen ogsé:

«Et siv som svaier i vinden“; fra hverdagslivet: ,Du venter
pad noen mens du leser. Fra tid til annen kikker du mot
deren. Etter et oyeblikk er det noen som banker. Du styr-
ter bort for 4 dpne“.

Denne aveisen hjelper dere til & henlede elevens oppmerk-
somhet p& .begrebet tid" ... som selvfelgelig ogsd er neye
knyttet til rytmen. Beregning av tiden er underordnet den
dramatiske interesse og intensitet. Den er vanskelig 4 tilegne
seg pa teatret fordi den ikke er den samme som i fivet.

Skriv et brev hvor du bryter med noen.

Tendensen hos skuespilleren er vanligvis & avstumpe, pas-
sere bort fra en idé ti! en anden. Det at han er pd en scene,
far ham til 4 giemme de reelle verdier. For & f& ham til 4
huske disse verdier, m& man legge vekt pa enkle avelser.

.Boyet over en brenn, la en stein falle nedi”. Beregn
fallets tid instinktivt.

Nar eleven har fattet dette med ,tiden”, som er sa strengt
knyttet il rytmen og som styrer den i sterstedelen av ti-
fellene, benytt den samme ovelse for 4 henlede hans opp-
merksomhet pé plastikkan.



Her er impravisasjonen avgjort den beste trening for 4 til-
egne seg en naturlig scenisk plastikk. Eleven som utfarte im-
provisasjonen ,oppdagelsen av verden”, sagte straks tilflukt
i de kenvensjonelle holdninger, eller hvis han hadde anlegg
for dans, ble han mer eller mindre inspirert av faste danse-
trinn. Men, den plastikk som passer til teatret, er ikke lenger
den som passer tit dansen, like lite som sangerens teknikk
i forhold til skuespilleren,

Hvis sirkuset og music-hallen har arvet tradisjonen med
gisglere og improvisaterer fra Commedia dell'Arte (den ko-
miske sanger tiliegger kroppen like stor betydning som stem-
men), er teaterskuespilleren ofte altfor formles. Frykten for
ikke & fremkomme pé scenen slik som han er | livet, resui-
terer i at han pé& scenen bare vager 4 oppfere seg annerledes
enn privat. Denne sceniske plastikk strekker seg fra en edel
holdning i tragedien til den groteske karikatur.

Improvisasjenen vil ferst og fremst &penbare ham den
nytte man kan ha av den, og palegge ham til & gjere bruk
av den. Den tvinger ham tit ferst & bygge opp rolfen innefra
(jegets stemme), mens dansekunsten arbeider med & finne
skjgnnheten i den enkelte bevegelse. Imidlertid er det siik
at nedvendigheten av & stilisere de daglige gester eller ut-
trykke en felelse gjennomr en holdning, f&r ham til & seke
etter kroppslige uttrykk som er saregne for skuespillkunsten
og som ikke itlustrerer ordene samtidig med at det gir klarhet
til hans komposisjoner.

For & rettlede eleven i denne seken, s& gi ham enkle
avelser som samtidig appellerer til hans fantasi:

En gate klokken fem om morgenen...

Hver elev ber finne pa en skikkelse som man mster i
gatene | Paris pa den tiden, ,de som gar avsted til ar-
beidet“. ..

sDe som kommer hjem fra arbaidet” ...
«Ranglefanter, uteliggere, osv.” ...

Fremhold samtidig atmosfaeren (de ytre faktorer, ,verdens
stemme*”).

Den samme gate om formiddagen en meget varm som-
merdag ...

Klokken seks om kvelden, og dagen er endt...

Gi felgende komposisjonsopgaver:
Den deves anstrengelse for & here.
Et nzersynt menneske som myser.

Den méten en forfengelig gér pa.
Gangen til en mannequin fra et stort motehus.

Gé& derpd over til en kilde som er nesten uutemmelig nar
det gjelder & gi inspirasjon: dyreskikkelser. Harlekinen Tho-
mazi ble engang spurt om pa hvitken skole han hadde lart
4 fere kroppen sa grasigst, og han svarte: ,Ved 4 se pa sma
katter leke®.

For disse evelsene ber vi dekke den overste delen av
ansiktet med en halv-maske for 4 overlate hele det ekspres-
sive uttrykk til kroppen. Jeg har allerede nevnt den spesielle
rytmen innenfor katteslekten.

La os nd heller gé over il improvisasjoner om ,svanen®,
svalen som flyr, den svevende ern, anden og kalkunen.

Suksessen med vare forestiliinger ,Fuglene", og senere
.Plutus” pé Atelier-teatret, skyldtes for en stor del denne

spesielle trening som tillot meg & gi Aristofanes kor hele
dets lyriske verdi.

For & gjere elevenes fantasi mer fruktbar, sa ia dem lese
dikt eller fabler av La Fontaine. Men tolerer aldri barnlig
tmitasjon. For & fa dem til 4 fatte bedre bandet mellom pla-
stikken og den dramatiske felelse, s& foresla felgende im-
provisasjon:

Det er vinter og sne. En ugle neermer seg et hus, tiltruk-
ket av lyset. Lyset blender den. Lyset blir slukket. Den
blir alene igjen i merket. Den vil do. Den der.

Vi berarer her pantomimekunsten. Imidlertid ber vi holde
088 p& det teatermaessige plan for ikke & forville oss ved &
blande sammen de to genre. Pantomimen har sine lover, sine
regler. Den skal uttrykke alt gjennom bevegelsen. Den kan,
den ber til og med som dansen, bli skapt utefra. Den er hele
dramaet. Pa teatret skal plastikken tjene det indre drama;
dens kvalitet og sjeldenhet avhenger av denne nyanse,
skjsnnsomt observert. For & oppnéd dette resultat, jeg gjentar,
bar eleven tvinge seg tit & gjere en kroppslig trening: klas-
sisk dans, stepping, fekting og ren pantomime. Denne tre-
ningen bar likestilles med den mekaniske diksjon. Den skal
kun tjene til & forberede og gjere fayellg; det er et middel
og ikke et mai.

leg har nettopp heniedet oppmerksomheten pa anvendel-
sen av haivmasker under de plastiske eveiser. leg har gitt
praktiske grunner til det:

1. Den gir eleven folelse av trygghet.

2. Den stimuierer til benyttelse av hele kroppen som
uttrykksmiddel.

En maske har sitt eget liv som ikke allid er det samme
som skulpteren har villet gi den. Det er ofte noe som unnslip-
per skaperen. Ta en vellykket maske: studer den under alle
dens forskjellige aspekter, lev sammen med den og bii dens
kamerat og fortrofige. Det er ikke noe som iriterer meg mer
enn & se en elev kaste seg over en maske og anvende den
som en skeyerunge ville gjere det med en karnevalsmaske.
Det er helligbrede, For masken har en hellig karakter. Den
appellerer til et publikum av innvidde. De fleste vil meste-
parten av tiden aldri se annet i det enn et paskudd for spok
og latter. Man har ofte gjort en forhastet bruk av erfaringene
pé teaterskolene, Man har ikke sokt videre. Man har viflet
gé tilbake og gjenopplive forsvundne former. Feill Bruken av
maske | det moderne teater er ikke noe som man kan gjen-
finne, men ma skapes helt pd nytt. Den betinger en drama-
tikk som ennd ikke har funnet sin dikter. Hverken dialogen,
tonen eller rytmen i den natidige tragedie passer til forsek
av dette slag.

Malet vi streber etter med improvisasjonen er mer av psy-
kologisk enn av praktisk natur.

Anvendelsen av ,masken” fremtvinger en depersonali-
sering hos skuespilleren. Inntil nd har vi med alle vére stu-
dier | motsetning til dette, sekt & stimulere skuespillerens
personlighet. Etydene er blitt ernsert av hans egne fornem-
melser, sprunget fram av hans felsomhet glennom den mest
direkte form. Vi skal n& uten & pafere denne personlighet
skade, be ham om & fierne alie hans sma falelsesmessige
reaksjoner, hans uvaner, manier og til og med hans person-
lige sjarm. Det er en slags biottgjorelse som skal forberede
ham til en kunstart med sterre objektivitet og spennvidde.

OVELSER MED MASKER

Velg en maske og gi den til en elev for at han skal studere
den utenom arbeidstiden. Be ham farst & seke etter den
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gangen som passer til, maten & baere hodet pé, og nér han er
ferdig, s& f& ham til & utfere de ferste oveiser, men henled
samtidig hans oppmerksomhet pa betydningen av mage-
musklene.

Hvis dere ser pa tresnitt av japanske skuespillere, vil dere
bemerke at nesten alle heldninger og stillinger er styri fra
magemusklene. Under mitt arbeide med elevene, var det ofte
at jeg ikke kunne la veere & minnes den farste melodrama-
tiske rollen og det som jeg var nedt til & terpe p&, om og
om igjen: .54 lenge du ikke statter deg til magemusklene, vil
du mangle autoritet”. Denne skuespilleren kjente visselig in-
genting til det Fijerne @stens teater, men gjennom sin faglige
lidenskap gjenfant han en gammel lov som uten tvil stammer
fra teatrets tidligste epoker.

IMPROVISASION MED MASKE
Du er nedt til & vasse over en stri strem i fjellet.

Du kjemper mot stremmen. Du hadde overvurdert dine
egne krefter, strammen ferer deg med seg. Du kjemper
fortvilet, du mister fotfestet. Du drukner.

leg gjenfinner i margen p& min arbeidsdagbok: denne evel-
sen ble utfart for ferste gang av Antonin Artaud og Mar-
guerite Jamois. Under arbeldet med maske ber elevtilhareren
selv kunne trekke verdifulle copplysninger ut av det han ser;
de forskjeflige grader av bayninger av masken, blikkets ret-
ning, betydningen av visse deler av masken som plutselig
kan utfere selv den minste gest; han vil lett kunne forsta den
spesielle mekanisme hvor alle aktivitetssentra hefinner seg
galt plasert. Det er sjeldent at en litt begavet elev ikke blir
begeistret for disse mvelsene. Man fornemmer dens hellige
karakter; litt ,magi", en folelse av storhet, tiltrekning mot
mysteriet, en storre tiftrekning mot den kunst som altfor ofte
er blitt skjemt av gjeglerens ynkeiige arbeid. leg har far
nevnt at disse evelsene fremtvinger en depersonaiisering hos
skuespilleren. Ja, fordi her skal det delvis skapes utefra, som
danseren som arbeider foran et stert speil; hans bevegelser
skal ikke lenger bli drevet av hans egne faornemmelser, men
dirigeres av masken som erstatter hans personlighet med
sin.

Det er komposisjonskunst i heyeste grad. Skuespilleren
blir tvunget til en sterre cbjektivitet, og han blir mer herre
over sitt fag. Hans uvaner, vaner og manier som hadde sin
sjarm i det daglige liv, forsvinner litt etter litt og vil bare
dukke opp igjen som skapende materiale og itkke som ska-
pelse | seg selv.

k4

Vi har sett at skuespilieren har stiftet bekjentskap med seg
selv, fait bevissthet om seg selv og kontakt med sin dype og
blottede personlighet, - ja, til og med klart & oppné enkeite
glimt av det originale og sjeldne i hans naturlige anlegg.

Han har leert & ikke isolere seg fra den konkrete ytre ver-
den som er den levende atmosfeere for all kunst; 4 forkaste
alt som kan veere ren imitasjon og dermed uoriginait og for-
eldet; han har tilegnet seg et utgangspunkt som tillater ham
& ga til den ytterste grense for uitrykksfullheten i sin egen
personlighet, ag til slutt tilvennet og opptrenet denne person-
lighet til metet med ,dramaet” (detie som i seg selv inne-
holder alt det som avelses-forslagene inneholder, & vite:
verden, dens elementer og dens dramatiske substans). Han
vil | dette ayeblikk kunne tilnzerme seg med en mere skjerpet
forstdelse og med kunstnerens klarsyn, studiet av de store
Shakespeare-dramaer, det greske teater, det spanske teater
og var egen fedrenearv i alle dens forskjellige arter.
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Det forekommer meg at improvisasjonsmetoden er den
eneste som kan forberede skuespillere til kollektivt arbeide.
Jeg har sagt tilstrekkelig at improvisasjonen ikke ville ta opp
pd nytt erfaringene fra de italienske Commedia dell’Arte
skuespillere, at teatret var en fulistendig kunstart i seg selv
og at man ikke ma blande sammen de ulike genre, for & kunne
tillate meg & komme tilbake til selve kildene som har inspi-
rert meg under dette arbeidet, og som indirekie har pavirket
alle mine teaterforestillinger: Commedia dell'Arte, teatrene |
det Fjerne @sten og filmen.

Det gleder meg 4 bemerke at da ,reformatoren” Riccoboni*)
ville jage gjeglerne vekk fra scenen fordi de vanseret den,
tok han avstand fra selve Commedia del’Arte, men forbe-
holdt seg improvisasjonsprinsippet som et fruktbart element
i skuespillerens utdannelse. Det er meget sannsynlig at Luigt
Riccoboni hadde rett da han tok fatt pé dette korsteg mot
Commedia dell’Artes gjwglere som da var i forfall. Det var
en kunstart, altfer meget knyttet til hver enkelt skuespillers
karakter, til ikke & lide for eller senere heie den levende
kropps skjebne: en fedsel med skrik, og halvt bevisst; de
forste heftige ungdomsar, uimotstaelige i sine sprang; en
modenhet med bevissthet, makt og tilegnet visdom, derpé
alderdommen ... den gamle markedsgjeglers alderdom som
Baudelaire beskriver slik: ,scenen pé torget som ingen sam-
ler seg rundt”.

Gjeglere, spilloppmakere, omreisende skuespillere, etter-
kommere av antikkens mimere og atellaner slér seg sammen.
De danner et skuespiller-kollektiv hvis méal er 4 skape en
form for dramatisk kunst hvor hver enkelts spesielle bidrag
smeltes inn i ensemblet. Disse typene som var temmelig form-
iose i begynnelsen, kommer fra ulike provinser og taler ikke
engang alle den samme dialekt; de perfeksjonerer seg, til-
slipes og berikes, og de improviserer pa scenarier inspirert
fra den skrevne dramatiske litteratur eller folklore. Innenfor
den faste rammen for de bestemte karaktertyper gir de fritt
utlep for deres fantasi og innbilningskraft. Mens navnene pé
skuespillerne innen den skrevne komedie er blitt helt glemt,
er hele familier av ,improvisatarer” tilknyttet teaterhistorien
i over to arhundreder. Etter denne nye kunstarts strevsomme
utklekking, dukker de opp, pé en stralende og nesten uvirke-
lig mate: lsabelle Andréini, Dominique, Pantalone Antanio
Riccobani, den forelskede Silvio Caldéroni og mange andre.
Kunstarten utfolder seg og dekanterer. Kostymene blir for-
skjennet og plastikken blir mer og mer av en sjelden karak-
ter. De bilder som i de etterfelgende tider har inspirert sa
mange diktere, er levende; de vandrer tvers gjennom hele
Europa for & bringe sitt budskas til alle land. Deretter opp-
loses kollektivene. Publikum gér trett; det er tilbakegang.
Moligre dukker opp, den skrevne komedie triumferer. Den
siste Harlekin, Carlin, gammel og desillusjonert, fremfarer
i ca. 1777 fattigslige gjeglerlayer i Trianons haver mens kur-
tisanene og kjokkentjenerne ser likegyldig pa.

Tiden gér. Det samme mirakel med kollektiv kunst gjentar
seg ved filmen.

Kan man ikke se et fjernt slekiskap mellom Charlie Chap-
ling ferste trupp og en av disse truppene innen Commedia
dell’Arte? Men filmen, fordi den er en ny kunstform, er ikke
overlesset med tradisioner, Den gér mer og mer i retning av
en kollektiv kunst, og det er dens makt. Den gjer det ikke
for & veere ,moderne”, den gjor det fordi den er moderne.
Ved filmen har forfatieren eiler forfatterne sin plass, skue-
spilierne sin; kameramannen og hans assistenter, maskinister,
elektrikere, dekoratsren; alle handtverkerne arbeider under

*) Om Riccoboni og Commedia dell’Arte se TTT 6.



ledefse av en ,mester”, regisseren, som ogsd er underkastet
en koilektiv disiplin. Blir verket upersonlig av den grunn?
Nei, - for til tross for en avskyelig merkantilisme og skitne
finansielle transaksjoner, forblir filmen likevel | var aktuelle
tid en kunstart full av muligheter og fremtid.

leg plaserer den inn i menstret mellom Commedia dell'Arte
og det orientalske teater, for med sitt gamle aristokrati er
sistnevnte ogsé en kollektiv kunst. A ville patvinge vart vest-
lige teater reglene for et teater, skapt gjennom en lang tradi-
sjon og med sitt spesielle symbolsprak, ville vaere en grov
feil. Men det ville ogsd veere absurd & ikke dra nytte av de
beundringsverdige eksempler pa transponering, pd samme
tid realistisk og poetisk, samt virkningene som man har opp-
nadd gjennom piastikk og rytme.

Alle innen kunsten tar det de trenger der hvor de finner
det. Det er valget av materialer og den maten han utnytter
det pa, som utmerker den virkelige kunstner. Det som er av
stor betydning for oss i eyeblikket, det er at disse tre former
for kunst fra forskjellige epoker, og som har statt sin prove,
er afie former for kollektiv kunst.

Mergendagens teater kan ikke unnfly dem hvis det wil
gjenfinne sin styrke og originalitet.

Vi sukker alle etter et dramatisk geni. Hver sesong venter
vi pd en ,Messias”. Kan man veere helt sikker pa at den
form som vi tilbyr ham i 1946, oppfordrer dette geniet? Kan
man veere sikker pa at han faler seg kallet av en kunst som
lever pa gjentagelser og som altfor ofte lyder hul . .. Utsikten
for ikke & bli forstétt, a ikke se sitt verk fremvist, i det minste
mens han lever, stimulerer ikke den unge forfatter til 3 sake
nye former.

Den kollektive disiplin som falger arbeidet med improvi-
sasjon, samtidig med den individuelle kultur, er utmerkede
midier for forberedelsen av et gunstig instrument som kan
kiekke ut en ny moderne teaterbevegelse,

For at et kollektiv kan ha et kunstnerisk fiv, er det pakre-
vet at enhver av de individer som utgjer det, vet & seke
perfeksjon innen den delen av samarbeidet som er bliit re-
servert ham. Man mé fa skuespilleren til & gjere seg gjel-
dende pé et levende plan, uten & forvanske forfatterens ar-
heide, og maskinisten tif & bidra med alf sin praktiske kunnen
til iscenesstterens realisasjoner - og dertii mere av dette
»noe” som gjer at kunstverket som drar nytte av hver enkelts
bidrag, blir et kunstverk skapt av alle.

263 pages, 97 illustrations, d. kr. 51

war theatre has produced.

Qdin Teatrets Forlag - Posthox 118 - 7500 Holstebro, Dammark,

Towards A Poor Theatre

- it strikes me as by far the most coherent and profound theatrical aesthetic the post-

TTT7

Jerzy Grotowski

Irwing Wardle
The Times

43



Den desinkarnerade

Av LOUIS JOUVET

Dette fragment er hentet fra: Louis Jouvet, Le Comédien
Desincarné, Flammarion Editeur ©, 1954,

4. juni 1943,

Vad tj#nar det till att blunda for fakta? fag gbr varje dag anteckningar
om mitt yrke, jag férsdker sammanbinda dem, ordna dem, och undan
fér undan mirker jag att jag gar léngre in Hill de enklaste problemen,
att det praktiska arbetet fitt mig att resonera och att min nyfikenhet
och mina forskanden striicker sig bortom, utéver yrkets grénser fér
att Hirstka né fram till en hethetsuppfatining.

Detta #r illusion och fifdnga, men jag tror att det #r nigonting som
afla som utdvar ett yrke eller ett dmhete med béjelse for det gér.

An soker Jag for att ritifirdiga mig och genom en #nnu stbrre fa-
finga kunna ligga fram dem fér andra en titel, ett skil, en plan till
alla dessa anteckningar och reflexioner si att de skall ha nagon me-
ning. Det #r verkligen beviset pd att man i detta obegrinsade sékande
aldrig ndr nagot mal. Vart yrke Hr ingenting annat dn en stindig illu-
sion. Att leva i iflusionen och vilja finna dess skdl, dess orsaker, vilja
forklara dess yttringar, dr det inte ytterligare en illusion som lagts till
dem som vi lever av? lllusionsplecnasm vore kanske en battre titel.

An forstaller jag mig med vilbehag alt det skulle vara nyttigt fér
nybdrjare att kéinna till dessa forskanden, &n, da jag &r vid hiftigare
humdr, bérja jag skriva ned dem med avsikt att férlbjliga dem som skrivit
fire mig. Jag vill dé visa att deras kompetens #r |8jligt Fiten eftersom
den inte dr professiomell som vir egen. Ap roar det mig att férestdlla
mig att teaterns aktuella situation, till féljd av de hiéndelser och den
omvilvning som radion och filmen redan i morgon kommer att fora med
sig, behéver preciseras pi det omride dir skidespelaren d& firfattarna
lamnar honom i sticket, bér ta sina uppgifter och sin virdlighet | be-
sittning for att virna om utdvandet av sitt yrke och de interessen som
dr inbegripna i det. Det finns inte en dag utan att fag for mig sjélv
vinder och vrider pd mdjligheten alt gbra mig av med dessa antecknin-
gar genom att publicera dem i en eller annan form, och det #r kanske
vad jag forgiives sdker efter,

lgdr morse da jag liiste Pleins Pouveoirs kom jag dirigenom plotsligt
att upptiicka el annat arbetssitt; féljande kvill sa jag mig att den biista
pr tati n och den el taste uppstillningen skulle vara att grup-
pera mina npuvarande idéer och anteckningar s2 att de strilade samman
mot en kdnnedom om teatern vad vir epok betriffar.

fag sade mig: lat oss visa farorna, instabiliteten i den nuvarande
teatern och 13t oss varsko skadespelarna, som #r de enda som kan
gdra ndgonting enat for att rhda bot pd detta, 14t oss Atminstone varsko
dem om de faror som de sjilva |oper, om nédvindigheten att precisera
detta odefinierbara yrke som trotsar férklaringar, regler och lagar och
om vilket de, Atminstone genom egen erfarenhet, vet hur oviss lérotiden
&r. LAt oss fi dem att konstatera den framvarc av kunskap som finns |
vart yrke; med undantag av ndgra handhocker som berdr lagstiftningens
seder och bruk och tvad eller tre lexikon utarbelade av minniskor utan
anlag, med undantag om férdldrade trakter om maskineriet eller om
urmodig dekor (dar vi emellertid pd nytt méista ldra vss vad vara fére-
gangare inte brytt sig om och latit gé férlorat), med undantag av dnnu
ndgra verk om den dramatiska arkitekturen finns det ingen vikiig fast
utgéngspunkt fir teatern; bara Diderot har efterldmnat ett dokument om
konsten att spefa, och &ndid méste man invdnda att det aldrig funnits
skadespelare av ett s& skarpt avgriinsat och absolut slag. Vid den tid-
punkt da forskarna &verallt ifrdn bérja viltha om ett mindre Fifangt
egoistiskt nit dn forr, och d& de ldrde i sina arbeten drdmmer om den
wytta vi kan fa av dem, vid den tidpunkt di det tycks nbdvandigt att det
inréttas en teatervetenskap 4r det av nytta att vi orienterar oss &t detta
hall. lag &r redan sedan linge inriktad pa detta,

Teatern, sade jag mig, haller sig kvar i tider av bankruit eller &ver-
gingsperioder endast genom skidespelaren. De inkriltanden som han
beghr i dessa perioder, det dverviigande inflytande han tillskriver sig
#r av nytta fbr att skydda yrket, hans handel, denna traditions fort-
bestdnd. Men det handlar inte bara om att virna om véart yrke, man
maste ocksd se kiart, &tminstone forsdka firutse framtiden.
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skadespelaren

Det nya som fitmen fdrt med sig &r av avsevird betydelse. Under de
trettio &rhundraden som vi haft teaterfdrestiliningar har ingen upptiickt,
ingen uppfinning givit ett sidamt eko, varit s& omwilvande - det &r ett
nytt organ, sprunget ur teatern, det medger jay, en fabrik fér drama-
tisk konst som pé ett Sgonblick blir universell; teaterns lilla hantverks-
kar behaller dnnu fér sig sin aristokrati som en liten hemskriddare som
hittills inte haft ndgon annan konkurrens, men redan har denna nya
uppfinning gjort sin effekt, och det dr inte slut &n, Den har skaffat den
dramatiska konsten nya adepter, kvantitativt sett har antalet askidare i
fdrhallande til eft lands invanare Skat i avsevidrt matt, fem eller sex
aingar, kanske mer - jag kanner Inte till siffrorna; den har redan st
teaterns blodstockning, gjort den fattigare och dérigenom renare, i det
den genom sin charm, sitt guld och sin reklam dragit 41l sig ett antal
tvivelaktiga talanger; de stora poeterna andas ldttare i véra byggnader
som fore var helamrade av medelméattor; begavningarna framtrider och
avsidjar sig vid dessa tilifillen, men denna rening, denna samman-
stotning mellan film och teater som den senare dragit nytta av genom
att féradias, kommer den att fortsdtta? Kommer teatern infe att av-
tyna? Bor den ingd i férening med filmen, och vad kan den géra fér
filmen? Vi skddespelare far inte sétta det ena i motsat till det andra,
men det dr nbdvandigt att veta att det forsta yrket 3r vir teater, att
véart yrke nddvindiguis. bérja med teatern.

Skadespelaren masta da fbrstd att han har en roll inom teatern som
overtréffar alla dem som han spelat eller nagonsin kemmer att spela,
vackrare @n alla och ur viiken alla andra roller kommer att berika sig:
det handlar om de plikter han har gentemot teatern, de llassiska for-
fattarna, de moderna fbrfattarna, poeterna, publiken, denne rollperson-
religion, de dramatiska kunskaperna i egentlig bemiirkelse; han maste
forstd att tiden #r forbi fér den gamla litivindiga egoismen, att han,
om han inte vill inse detta, dr den firste som #r hotad, t.o.m. om han
i morgon kommer att lyckas p& denna andra nya vig.

Det finns ingen dramatisk konst och uthildning fdr honom utom pd
teatern,

Nir farfattarna undan for undan gjort bankrutt utan att |imna efter sig
ndgra varaktiga regler « och detta sedan 1600-talet - nir dessa regler
inte ldngra #r nagot annat &n 18jliga sma skenbilder av en forlorad tek-
nik {och jag talar inte bara om diktionen, gestarna, regin och hela den
sceniska apparaten, fér vi har inte kommit tva fingerbredder léngre pé
det omrédet &n man hade pA 1600-talet, jag talar om det dramatiska sin-
nelag som férfalfit, kommit ur bruk; véra forfader, 1600-talets skdde-
spelare, spelade utan vetskap, som okunniga, men de var ''mistare’’,
idag "'vet’”” man lite grand, man vet att diktionen och rytmen och and-
ningen #r delar av var konst; men man kan inte bruka dem; om man vet
namnet pid en sak s3 har anviindningen av den gitt forlorad, P3 1600
talet rddde det motsatta férhdlandet), niir (jag upprepar) forfattarna
undan fér undan gjott bankrult och V. Hugo behdver Frédérick Lemaitre
fér att triumfera, och Sara Bernhardt och Coquelin 4 nddvindiga fbr
Bardou, och Talma genom sitt “kejserliga’ geni dvertréffar teaterkun-
garna &r det for att teatern #r sjuk och hara haller sig uppe genom sina
skadespelare,

Allt kommer att foréindras | morgon, |4t oss vara beredda pi demna
fordndring genom att hli medvetna om véra plikter, om var roll, genom
att kiéinna vira sysslor och vart yrke, genom resolut dverge alla smé
sekundéra fragor, alla syndikala bekymmer, obetydliga problem som
inte &r nadgra problem och har vint oss bort fran det verkliga proble-
met, kdnslornas och de dramatiska idéernas triumf.

Skall teatern och vi med den bli ett slags mindre nationellt univer-
sell industri, dér vi bara kommer att vara enheter fiksom arbetarna i de
fabriker dar man arbetar vid rullande band. Kommer sinnets produkter
hidanefter ait vara syntetiska och konstgjorda material, konfektions-
sydda genom kollektiva koordinationsmetoder, och kommer publiken att
farlora ocksd sin bedémningsférméga, vitken utgér dess dygd, och sina
individuella virden fér att bii denne kompakta massa, hjorden som man
kommer att utfodra alltefter besluten frdn dem som kommer att vilia
fordndra den enligt sina behov ait dirigera den och anvdnda sig av
den? Kommer den dramatiska konsten att bli ett system fér att ge mo-
rallsk ndring eller tendensitis uppfostran &t massorna? Kommer den att
avshga slg sitt férouft, sin mening, sin kinslokraft dver dskddaren som
har sin fria vilja?

Det #r uppenbart att bland de institutioner som nu &r hotade #r
teatern en av dem som ligger i frimsta rummet. Filmen skulle inte



kunna ldmna statsmakterna likgiltiga. ""Man"’ borde ocksa sysselsitta
sig med teatern och om man inte gor det och den inte snart finner
négra stora poeter kommer den att bli mycket blodfattig och sjuk.

Det nuvarande kriget pagar inte bara mellan flygplan och kanoner,
det har som insatsen, den minskliga andens frihet fér vilken teatern
hittills varit ett av de starkaste citatdellen.

Bland alla de monument som rests till andlig kult #r teatern ett av
de i#ldsta och viktigaste. Ingen politisk tribun har ett liknande obe-
roende, en jamférbar oegennytta, en stdrre adel.

Idag har filmen plétsligt fért den dramatiska konsten till en s& hég
grad av popularisering och kommersialisering att alla som ilskar teatern
bér stélla sig fragan om dess existens. Filmen har nyss skakat om den
dramatiska konsten, dess lagar, dess seder, med en oanad snabbhet
och framgéng. Innerst inne &r jag inte orolig for teatern, jag #lskar
den alltfér hogt och jag kanner alltfor vdl dess dverldgsenhet och verk-
liga makt, den &r fér mig en andens religion; men jag #r inte sdker pa
att alla som utdvar yrket eller lever av den just nu ir lika dvertygade,

FRAGOR OM TEATERN
Ar det det efemdra i teatern som far mig att ana nagot stérre
bakom det?

Ar det dess nedrigheter, dess fattigdomar som far mig att
sOka efter kompensationer?

Ar det en onskan att besta, att dverleva, som far mig att
se nagonting andligt i den, en renéssans?

g

Teatern paébjuder en férandring, subtil, ldngsam men all-
varlig. Vilken &r den?

Vilken bér den vara om inte en féréndring till en smula inre
liv? att uppna ett hégre medvetande om var existens, om det
asynliga?

Naturligvis kommer teatern pa detta sétt att bli andlig, men
den ar det inte av naturen.

lo, den har alltid varit det, t.o.m. | det vérsta, t.o.m. i
den provocerade och chockerade askédarens indignation.

Man drémmer péa teatern, det & nagon annanstans som
man bér vakna, séger Rilke ungefar.

.Livet &r bara dréommen om en drom, men det &r nagon
annanstans som man &r vaken®.

Teatern &@r en av dessa bikupor dér man férvandlar det
synligas honung for att géra den osynlig.

Skapande, manniskors uppfinning for att na ut éver deras
sysslor. Sokande efter ett hdgre uttryck i det andliga.

Olika betydelse i varje epok.

En drém avtalad eller utarbetad i en férstréelse, en konst-
lad eller framkallad sémn. Organisk férstréelse, en appel fran
sjalen eller sinnen?

Ett atergivande av deras eget liv eller bilden de gor sig
av det.

Ett befolkande av deras ensamhet eller deras inre tomhet.
En hesvarjelse for att bekémpa vart och ett av de spoken
som bebor dem.

Offer, trollkonst, genom férhdxande av vaxdockor som man
kallar rollpersoner eller hjaltar, offer fér att lugna dessa an-
dar genom att férkroppsliga dem?

En barnslig lek som varken gar langre eller hégre &n bar-
nens lek.

Ingen har annu brytt sig om att dra upp grénserna for
dessa aktiviteter och de som forsékt har begrénsat sig till
att finna speciella orsaker och férklaringar, som emellertid
aldrig fyller den ofantliga tomheten runt denna fraga.

att vi inte blir tvungna att g igenom ndgra pldgsamma &r av fattig-
dom i alla avseenden och det #r detta man masta tala om och varna
dem som kommer for,

D4 finns det en plan for att placera mina idéer och anteckningar:
Férsvar for och illustration av teatern och skadespelarens vér-
dighet 1943.

Om dessa beslut &r onddiga kan de Atminstone infér &r 2000 - det &r
inte mer &n 57 &r dit - beskriva sinnestillstandet hos en skadespelare
1943 i den skakande tid vi gar igenom och &ven den slags nyuppfin-
nande, dteruppviickande av teatern, sddan som jag lénge, med talamod,
och med en émhet som nidr mig, glidder mig &t att aterfinna och ater-
upptéicka den for att bittre dlska dem som man velat f& mig att &lska,
de franska klassikerna.

N3, det &r sent, jag har inte kommit l&ngre, allt detta &r forvirrat och
dimmigt som vanligt. Jag har skrivit fér mycket, jag &r trott, och jag
vagar inte ens ladsa om vad jag skrivit.

Medellin (Columbia) - KI. 3 pa4 morgonen.

Vid vérldens &nde kommer det fortfarande att finnas méan-
niskor som sitter pd bankar och genast férpassas till ett
annat kungarike.

Det viktiga &r att den teater dar de sitter inte ar alltfor
langt borta fran andens kungarike.

Teatern ar till for att lara méanniskor att det finns négot
annat @n det som hénder runt omkring dem, &n det som de
tror sig se eller hora, att det finns en avigsida till det som
de tror vara ratsidan pé saker och méanniskor, for att avsléja
dem for sig sjélva, for att fa dem att ana att de har ett odéd-
ligt sinne och en odédlig sjal.

Hur? pé& vilket satt? Detta angar mig inte langre, eller
rattare sagt, det angar mig, men i rollen som férmedlare.

Atminstone &r teatern till fér att mystifiera sig sjalv och
andra: jag menar inte att missbruka lattrogenhet for skojs
skull men att skapa kontemplation, extas, meditation for att
initieras i de mysterier som omger oss och som vi bér | oss
(mystagogi).

Mysterium, dogm eller religiost faktum, som &r otillgangligt
for forstandet, hemlighet.

TEATERNS SOMN

En framlagd, oéversatt drém som den erbjuder med storre
eller mindre framgéng. Teatern beméktigar sig &skadarens
medvetande for att lugna, séva eller vacka honom. Dramatisk
kansla. Den verkliga teaterkonstens sémn.

Man kan inte lysa upp nagonting utan att féormérka den
andra sidan. Liksom ett ljus som d4 det flyttar sig for att av-
sldja foremal i morker i det égonblick d& det ror sig kastar
de féremal det nyss lyste upp i ett nytt moérker. ’

Jaget och sjalvet.

KALLELSE

Det géar inte en vecka utan att ordet kallelse ringer i orat.

Vad fan &r jag har fér? Vilken képphast, vilken egendomlig
anomali, vilken ocordning som kyrkoféaderna sdger har fatt mig
i denna levnadsstéllning att vilja apa efter eller harma? . ..

Och varfér sitter de sjalva dar | salongen och tittar pa mig?

- Vilken nyfikenhet? Vilken kénsla av h&n nar mig och de-
graderar mig plotsligt?

Qch forfattarna, varfor skriver de? Detta |9ssléppta raseri,
denna &émhet, dessa bekénnelser? Vad tjaner det fér syfte fér
dem? ... Vilken egendomlig smak for att uppfinna, att provo-
cera? att ytterligare komplicera och utveckla?
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Det &r samma béjelse, samma behov; en nodvandighet att
existera, att verkligen leva béatire an i det verkliga livet, i en
hogre verklighet.

Det dr den dramatiska kallelse som &r gemensam for alla
ménniskor, en instinkt som far dem att .dramatisera”, dra-
matisera sig sjdlva och det som omger dem vars mening de
aldrig lyckas na fram till, att .dela med sig” - ett tvang att
kommunicera och deltaga ach ocksd en béjelse for att for-
klara sig for sig sjéalv och andra och att forstd sig sjalv och
helt enkelt farsta varfor man élskar och lider, lever och dor
i det evigt och standigt oférkiarliga i vart liv. Ett sétt att
vilja ga tillbaka till kallorna, att uppvécka dem, att uppticka
dem och att ge en bild eller ett ansikte &t det man kailar
odet.

Det &r den réda trdd man maste finna, den bryts oupp-
hirligt, den finns inte. Det d4r en oordning var man &n gér in
och dar det knappast finns nagon annan utvdg &n att cirku-
lera i det man undviker, stéter tillbaka vissa attityder. Det
finns Inga regler, inga lagar. Om inte denna inre attityd, detta
yppforande som bestdr av anstrédngning, uppmirksamhet, en
-forkrosselse, en uppriktighet (manniskokérlek, utbyte, med-
kinnande, medlidande) har kemmer ordet, likvardighet mel-
lan sig sjalv och andra, genom hénsyn och respekt f&r andra
och sig sjélv, ett satt att framléagga sig sjélv, att erbjuda sig,
ge sig, dverge och forlora sig sjalv | karlekskanslans mest
heundransvérda generositet.

Det bérjar sa: ge sig, dverge och firlora sig sjalv, och
ndr man har praktiserat lange, blint, d4 och da med flyk-
tiga ljusglimtar, férnimmelser av detta tillstind, av detta
fenomen, i handlingens och upphetsningens cordning (d&r
ambitionen nér afit kommer omkring uppskattas och mats)
efter all kritik, fattigdom, armod, han, allt som &r férodmju-
kande, aterfinner man sig renad av ett langt yrkesutdvande
eller av fiitig reflexion med denna beundransvdrda slutled-
ning fér Ggonen: ge sig, uppge och forlora sig sjélv, en
effektiv sjaivdestruktion, ett intet som &r det yitersta resul-
tatet av varje perfection, i nagot hégre som man maste anse
som ett slut, som ett mal for den manskliga aktiviteten och
somn utan tvivel dr dess verkliga bérjan. En sann fédelse.

Allt bérjar med ndgot som liknar egoism, fafanga, ansprék,
och dar man ibland stannar kvar, stagnerar. Men det &r en
nédvandig utgangspunkt, och det djupaste, orsaken, instink-
ten sjélv till denna passion, derna mani, denna praktik 4r det
gdlaste av allt som ménskligheten har kunnat uppenbara eller
vittna om sina strivanden, sina &nskningar, sin manskliga
kallelse som uttrycks pé teatern da den nar sin fullhet och
sin renhet, ndr den lyckas ldamna ifran sig som en bottensats
sin fattigdom och sitt saklage.

Ménniskans villkor sammanfattas meiflan denna uigéngs-
punkt och denna slutpunkt, i denna ansats, detta uppbrott,
denna exodus fran sig sjélv for att na det slutliga mélet som
alla efterstrévat, detta tillstind av sublimering, av avhiéndande
och #gande nagon annanstans i stallet som 4r det asketiska
livets kréning. Hir gors den alkemiska operationen, destilla-
tion i ordning (utan ordning, utan princip}, allt &r pa ett far-
ligt sétt satt pa spel, det dr inte mdjligt att undvika att det i
denna destillation kommer produkter, kdnslor, sekundéra och
vulgdra fornimmelser; alla passioner &r i rorelse, och ibland
stannar man. Dér ligger den dodliga, brottsliga faran i denna
alkemiska @wvning. trollkartsyrke, magi som n#r man far bord
att réra pa sig med ogonblick d& man inte tror p4 det, da
man uppfattar sig som barnstig, da man sjalv forstdr ovnin-
gen, spelet.

g

Kallelse. Skilja sig fran méangden. Ett slags romantik. Av-

ldgsna sig fran en belaten medelméttighet som ingenting
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stker, som inte mérker ndgot problem utom vad betrdffar
pengar eller vilfard. Valja till forméan for de tvd vagarna mot
poesin och friheten, som Flaubert séger att det finns en all-
man och stindig sammansvérijning mot. Onskan om vénskap,
om lycka; fly frin den ensliga strivhet som man kénner hos
sig sjélv, den outhidrdliga intimiteten.

Hos nagra ocksa en hsjelse fér parodin, fér ironin, vredens
lura-hungern, revolt, att inte vilja ta sig sjalv och | synnerhet
inte andra pd allvar. Att uttémma sin bitterhet. Avsmak for
borgerligheten vid vissa epoker. Att kunna bli indignerad,
hana. Tanken och hjartat skiljer sig aldrig riktigt fran var-
andra. Otalig spark &t pétvingade odvertygelser. Ungdoms-
romantik. Ocksa allt smickret som férklaras och uttrycks.
Slavmarknad. Smak for lyx, fér vinningen, for kérfeken. D4
man inte kan gd nagon annanstans g&r man pa teatern.
| stiller for att aviigsna sig férenar man sig.

¥

Kallelse. [.eva det tiv | oss som vi inte har levt och som vi
kanske inte kan leva.
Upplésa sig | drémmen,

EAd

Varje skaddespelare &r i bdrjan en dilettant, en amatdr; och
det finns fa som lyfter sig dver detta stadium; det #r vad som
orsakar de flesta fel man finner hos dem och som de fér-
vanar sig over.

Y

De ser, de démer bara genom sig sjélva, genom de effek-
ter de gor och den framgang de réner av detta.

De #r i denna fas blinda och déva.

W

Den som kénner sig ha Perdicans eller Hernanis sjél och
vars kropp fornekar och uppléser hans stravanden.

Det &r inte en kallelse, det & en ambition.

Det &r inte en 8nskan att tjdna andra utan att tillfredsstélla
sig sjéiv.

e

Man spelar Teater darfér att man har en kénsla av att
aldrig ha varit sig sjalv, att inte kunna vara sig sjalv och att
man antligen kommer att kunna det.

Det finns manga kallelser mellan detta missnije med sig
sjélv och denna hagmodiga vilja att vara sig sjalv.

s
JAntligen forstdr han sig sjilv. Det dr formodligen nog f6r
honom.” F. JAMES.
Yo

Barjan tili teaterkallet, bdjelsen for det dramatiska, finns
I djupet av oss alla, skadespelare eller dskadare, smaken for
nagonting annat och avsmaken fér nagon annan.

e

Denna tomhet som de kinner alltifrdn bérien av sin karrigr
och som de lever av.

Det &r séttet att fylla den som det bér vara fragan om,

#

Teaterhygien. Det &r det trdkiga i att vara sig sjilv for
skadespelaren och askadaren,

«Kénsla av att vara en vana och att leva en kiinnbar icke-
existens“. P. Valéry.

Kinsla av att inte vara i tillriickligt hdg grad, for att komma
hort frén detta spelar skidespelaren teater, dskadaren gar
dit.

e

To live in a lie.

De olika slagen av forstroelse finns i de ofika sétt pa
vilka man anvénder sig av lognen.




En teaterepok med sina forfattare, sina skadespelare och
sin publik, doémer sig sjalv genom sitt satt, sin fason att
ljuga,

genom helheten av de tillvagagangssétt de anvint for dessa
forstroelser,

den attityd de har for att géra det,

de regler de anvént for detta spel.

Overenskommelserna, pakterna, med ett ord konventio-
nerna,

konventioner som bestar skapar en tradition.

w

Var ér légnen i teatern?

Var &r sanningen i teatern?

1) Vem &r det som ljuger?

Det &r skadespelaren.

Nej, det &r &skadaren, eftersom han vet att vad han ser
inte ar sant. Och skadespelaren ljuger inte fér han ar tvungen
att tro for att spela. Lat oss stélla fragan pa annat sétt.

2) Vem &r det da som tror, den som iér tillférlitlig?

Da ar det skadespelaren.

Nej, ty han skulle inte kunna spela om han misstog sig
helt, och det ar adskadaren som genom sin tro underlattar och
tillater hans logn.

Lat oss an en géng stélla frdgan pa annat satt och lat oss
nu séka

3) Den som tror och ljuger p4 samma géng.

Skadespelare och askadare utan tvivel. Bada: nej, inte pa
samma gang.

Det ar bara skadespelaren som kan missta sig genom att
skriva sitt verk med en uppriktighet som man inte kan (s6n-
derdela) analysera.

4) Var finns da sanningen enligt er asikt?

lag vet inte, svara ni, och jag séger:

Detta &r teatern.

¥

Kallelse.

Vara nagon. Men vad? Vem?

P& teatern uttar man sig som prov. Rollpersonerna ar
prévostenar.

P

Vara det man 4&r.

Bli det for vilket Gud har valt en. leanne d'Arc.
Y

Vart andliga liv finns inte utanfér vart organiska. De ingér
i en och samma helhet.

*

Det finns en arvsrétt fran oss till oss sjalva.

Y

Denna sjélvkéannedom ar alltsd snarare kdnnedom om vad
jag bor vara, en anstringning i rikining mot ,borde vara"
snarare an ett konstaterande av vad jag &r.

b d

Uppriktigheten blir d& ett engagerande av hela det per-
sonliga livet, det fordrar att man applicerar sig for att for-
verkliga ett dde.

Yo
Allt liv &r avsldjande av vad vi &r.
bg
Allt liv ar medveten och ihdrdig anstrangning.
b ¢
Det &r trohet mot sig sjélv.
b ¢

Att missa sitt liv &r att soka efter sig sjélv dér man inte ar,
forrada sin kallelse, trots all tillfredsstéllelse som ett sadant
uppférande kunde ge upphov till.

.De mest briljanta karridrer maskerar ibland bara ett full-
standigt misslyckande.”

PAS

Var éngest, var dngslan 6ver oss sjélva tar slut om vi fér-
méar upptédcka en passande anvéandning fér de ménskliga
resurser som star till vart féorfogande.

W

Bliv vad du &r i stéllet for Kénn dig sjalv.

Myten om Sfinxen &r en illustration till manniskan. P4 den
fraga som hans eget éde stéller honom maéaste var och en
svara genom att bejaka manniskan i sig.

Var manniska spelar fran sig sjalv mot sig sjalv de sam-
tidiga rollerna av monstret och den resande i den antika
fabeln.

SKADESPELARENS UPPFORANDE
Vad véntar de sig av mig?
Vad forestiller de sig att denna kurs kommer att vara?
Vilken tjanst kan jag géra dem?
Har de innerst inne en livlig énskan att fa veta?
Och fa veta vad? sin framtid, ja - knep.

Att ha att géra med ménniskor som inte vantar sig nagot
annat frdn en &n recept, tillvdgagangssétt i véantan pa ett
diplom; det &r Konservatoriet. De hér eleverna borde forst
fa en kénsla for svarigheterna i sitt yrke. Det kan de inte.
De &r igenkorkade, déva och stumma; deras ambitioner,
deras aptit och det totala ovetandet om ett yrke dar det
praktiskt taget inte finns nagon allmén erfarenhet eller veten-
skap, gor all anstrangning praktiskt taget resultatlos.

Att séka efter principer? Det finns bara aptit och ambitio-

ner och slump - méten - tur.
Yo

Attityd, debutantens sinnestillstand nér han ger sig i kast
med en roll, n&r man &ntligen anfértrott honom en roll.

Alla drémmar han redan haft, de personer han redan ar,
alla dem som han lyssnat till och de reaktioner han tillagnat
sig och som har intensifierat, forbittrat hans smak, hans
6nskningar, som har férsakrat honom om hans makt, hans
talang.

Han &r férst och framst egoist, han har omdémen (som
bara ar reaktioner), han &r inbilsk, han har endast 6nskan att
overtyga, att tillfredstélla och bejaka sig sjalv, att ha rétt;
han stiéller sig inga fragor.

Det vésentliga ar att debutanten, eleven, inte anser teatern
som en personlig historia utan att han har en objektiv syn pa
yrket,

For att skapa en skadespelare.

Detta gors lattare &n man tror.

Han har allt som han ,sett, kant, berért, hanterat, nosat
pa, betraktat, smakat, druckit, fértjanat, krdkts upp, legat
med, misstinkt, observerat, #lskat, hatat, atratt, fruktat, av-
skytt, beundrat, fatt avsmak fér, forstort..."

Han har sina strévanden, sina dnskningar, sina ambitioner,
sina béjelser och sin avsmak.

Han har en rést, ett ansikte, ett sétt att féra sig, ett all-
mant utseende sammansatt av utseenden mer eller mindre i
samklang med varandra, en total fysik.

En sympatiens gava som beviljats honom.

En férmaga att intressera eller inte, att fa folk uppmark-
samma, att vara charmfull eller grotesk.

Men allt detta &r inte talang forrdn det blivit férfinat, kon-
trollerat genom texten, genom roller, genom lang dvning i ett,
ack s relativt medvetande om sig sjalv; det handlar hér inte
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om filesofi, om psykologi, det handtar om en &vertiinkt konst,
och alla de andra ar leddockor, karkar pad vatinet, inte ens
marionetter utan ménskiigt material, lika forgangligt som
den pappdekor de rir sig i

Teatern & en mindre konst fér skadespelarna.

¥

P4 en affisch 1 farg vid teaterdérren star ett namn under
en titel, klockan &r sex pa kvillen. En man tittar pa klockan;
en kénsta av oro griper honom, en behaglig oro, for det ar
ett méte han méste g& till for att visa sig sadan han &r (om
han upptédckt denna hemlighet, och har han det inte kommer
han aldrig att bli ndgot annat 4n en aktdr), detta mote 4r ett
tvéng att forandra sig, ett utbyte mellan hans jag och ett
annat; klockan sju, kiockan 3tta, och han &r i ett litet rum,
vanligen utan fénster, ett nagot sjaskigt krypin, som gor an-
sprak pa ett slags elegans eller gléttighet, trist trots de lajliga
fotografier som pryder det, ett litet bord, upphingda kosty-
mer.

Att spela ar att mima eller séga, det &r bada pa samma
gang | perfekt férening.

Att saga dr forst och framst att gbra sig ahérd, sedan ati
vara i samférstand med sig sjélv och ldmna &t andra om-
sorgen om att forstd det som behagar dem, inte ta dem for
idioter.

Man maste vara klar fér de andra och med sig sjilv.

Skadespelaren bor vara vil till mods moraliskt sett och
inte fysiskt.

Det finns ingen text som sitter.

*

Skadespelaren lever i stdndig véntan pd ndgot annat, en
annan roll, ett nyti hopp om en ny framgéng.

¥*

En skadespelare som spelar for sig sjalv - ensam eller
med de andra.

En skadespelare som spelar for publiken.

En skédespelare som spelar med publiken.

En skadespelare som spelar med regissdren med fértro-
ende och blygsamhet.

En skadespelare som spelar ndstan mot regissoren,

*

Sorg, fortvivlan dver att upptécka teatern (sdger P. tifl mig)
gd man bérjar pid Konservatoriet. Besvikelse éver att inte
genast bli upplyst om allt. Upptackten av vidrigheter. Krank-
ningar pa grund av ratt fértal, idéer om skonhet och bil.

Social, modéan och publicitar uppfattning om skadespe-
lerskor.

pis

Nédvandigheten av att vénta, av en ofrénkomlig modsla-

genhet for att mogna och férstd béttre,

SKADESPELAREN
En rost. Andningen. Férméaga till kontraktion och avspén-
ning, och det &r det vésentliga: lyssna och tala till ... Sedan

en liten smula kénsla for att driva fram, sitta igang detta in-
strument. Men de fastnar alla genom att injicera sina kinslor
i varje mening av Giraudoux eller Claudel. De snérjer in sig
och degar in sig | uppfattningar, intentioner. De tvingar texten
mot den insikt som de tar frdn den och som inte har med
den att gdra utan gér den stel, tjock och styv. De stéder sin
diktion pa jag vet inte vilken vilja att kéinna som tynger ned
allt, och texten férlorar alla sina fortjainster och gér inte
langre ut &ver rampen. Man skulle kunna tro att de knadar
och dltar den for egen rakning, och texten slar ned pd aska-
darna som maten pa sjtiejonen eller sélarna,
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TEXT

Texten far sin mening endast ndr man ldser den hégt, ut-
talar den pd scenen eller ndgon annanstans. Men hara nér
man [&ser den hégt eller-skriver den. Att liisa en teatertext
t.o.m. med lag rdst &r en orimlighet.

Att lyssna tifl en scen ur Misantropen pa Konservatoriet pa
morgonen - och Gud vet att jag hdrt den ménga ginger!t -
men idag intresserar mig eleven knappast, han &r lat, och jag
lyssnar til texten fér egen rikning. Utan ait héra eleven som
bara inger mig harm, lyssnar jag endast till Moligres text
uttalad med hog rost — vilket Moligre skrivit den for - och
mitt humér finner idag i denna text en speciell och ny mening.
Alla méjliga idéassociationer kommer f6r mig da jag iyssnar
till den. Den har en speciell betydelse fér mitt humér, for
mitt sinnestillstédnd, occh jag atergér bara d& och da till eleven.
Han &r faféng forutom att han &r fat, och jag betraktar
Jhonom® och hér honom séga: .Vad tjanar det il att en
méanniska ..." Personlig resonans frén texten alltefter den
infallsvinkel man har d& man hér den.

Texten har en mening endast dd& man adresserar den tili
nagon: motspetare eller publik.

Texten &r som Gud, var géng man sdker honom och tinker
p& Honom har den olika mening, annerlunda framstaiining,
en kénslighet, en vanskap som #r speciell och alltid |&mpad
efter situationen, sympatisk efler inte men existerande och
svarande,

SKADESPELARTYPER

Den spanske skadespelaren Marguez.

Skadespelarna kopierade servilt sina fdregdngare och
gjorde vad de sett dem .gbra och trodde att det racker att
kunna sin roll och rabbla upp den pé scenen med stérsta
mé&jliga buller. Pd dessa tva villkor kunde man sékert rikna
med parterrens applader.

*

Det ar det sitt pa vilket dskddarna later sig dvertygas och
skddespelarnas sitt att dvertyga dem som g6r dem olika
vid varje epok.

Ikvéll sdg jag, var jag med pd en pretentids, talanglds
dvertygelse, en 6jlig och fattig Gvertygelse, som ingav mig
medlidande och varken foradlade eller uppfriskade mig.

Att stodja sig pa sin kénsla fér att sedan verkstilla med
kiarsynthet utan att {éta sig storas.

Skéadespelarens liv. Aptit, giupskhet, &ngest och tristthet,
tomhet och avsmak, speiarens ihardighet, avledning av sig
sjélv (nddvindig cyclotomi).

Man maste var herre dver denna glupskhet, denna aptit,
dessa passioner, dessa férnimmelser.

Eftersokt fyllnad och avsmak.

Det &r nodvandigt med standaktighet, med en konstant.

Man maste ha jamvikt,

dér den professionella dramatiken anpassar sig till den
personliga dramatiken och dess behov.

Att inplacera sig och delta i yrkesutdvandet, att kontrollera
och uppticka sig sjilv.

Det finns tvé sorters fafinga att ta i betraktande: den
man kénner genom sig sjilv och genom vilken man for-
minskas eller smutsas ned och den som kommer frén ens
ansvarskénsla, fran det &dla i yrket.




Det finns en kansla fér ens egen betydelse som &r pa sin
plats om den springer fram ur vikten av ens tjanst och inte
frén teaterns glitterguld.

Personligen forséker jag alltunder det jag spelar uppskatta
temperaturen i en scen, i en forestéllning, kanna publikens
uppmérksamhet och spénning i forhallande till vart spel.
Alltmedan jag spelar lyssnar jag till skadespelarna, pjasen
och publiken. Mitt 6ra ar s& mycket mera uppméarksamt, mera
genomtréngande som jag goér ingrepp i min roll. Jag kénner
mig skyldig i en farlig situation och faran mangdubblar som
man vet klarsyntheten hos den som utstar den, férnimmel-
serna blir s& mycket stérre och livligare som man &r mer
medveten om faran.

Nédvéndigheten av att med stor snabbhet p4 samma gang
rétta till och uppskatta publikens uppmirksamhet och spelet
hos den skadespelare som talar just i det 8gonblicket och
trots detta vara tvungen att inte glémma rollen, gbr dessa
sdllsynta och snabba o6gonblick, liksom det forstulna égon-
kast som fdljer med dem, spanda till det yttersta i sin recep-
tiva férmaga. lag lyssnar, jag upplever med stor kanslighet
och jag kastar mig plétsligt in ,i min replik" i det égonblick
dé ,det skall bli min tur", d& .det ar min replik" som man
séger i yrket.

Under det att en skéadespelare séger sin replik eller sin
tirad observerar jag honom, upplever jag hans inre fysiska
tillstand, jag sétter mig i samklang med honom, i samklang
med den text han repeterat infér mig, som jag har hjalpt
honom fram till. Jag bedémer vissa detaljer i hans fysionomi,
jag lyssnar till hans tonfall och réststyrka, jag betraktar hans
sminkning, jag observerar hans diktion, hans artikulation, ryt-
men i texten, dess kinda takt, antalet takter som &r kvar
innan det & min tur. Jag lyssnar ocksa till honom — p& samma
géng - s& kommer de sista orden efter vilka jag skall tala
och jag aterkommer omedelbart till min roll. Spanningen &r
bryskt tillbaka och jag séger min replik.

Men jag lyssnar fortfarande ftill publiken, och jag har inte
forlorat medvetandet om motspelaren som jag observerade
och som stér vid min sida. Under ett férbiblixtrande 6gon-
blick kénner jag kanh&nda i den mening jag uttalar att jag
behover identifiera honom, att han genom det behov som
befaller &ver min kénslighet nodvandigtvis fér mig blivit den
samma rollpersonen,

ATT UPPTACKA SIG SJALV OCH ROLLPERSONEN

En drém som alla skddespelare har, men det handlar om
séttet att anvénda sig av den.

Att g& upp pa en scen, spela en liten roll, sminka sig, leva
i kulisserna, en kvéll kénna trottheten, avsmaken, det bedrag-
liga i detta yrke: livets |arotid férenad med teaterns kirleks-
och kénslobesvikelser, den idé man gér sig om kéarleken. Att
mata vagen mellan det man ville och det man &r, att upp-
tacka omédjligheten att ,vara® ... trots uppriktigheten, att
leva i ,fa att tro“ och ,latsas” som bedrager och vanirar,
otillfredsstélldhet med rollen som &r for kort fér behovet att
uttrycka sig, fraserna, texten som inte passar en, de fattiga
pjaserna, de lgjliga situationerna, gesterna man maste gora
och som krénker en, kostymerna som férvénar och gér en
modslagen, tvanget att passa tiden, tvanget att spela kénslor
motsatta dem man kdnner den kvillen, vara sorgsen eller
glad n&r man &r glad eller sorgsen, siga karleksfulla ord till
en skadespelerska man avskyr, dricka flera glas vin med
glédje och i langa drag d& man har slapp eller trétt mage -
desillusion - allt vad man trodde vara poesi och befrielse
vands till han, forodmjukelse.

Tiden, texten, ordningsreglerna befaller och man kinner
sig forminskad. Naturligtvis finns det lyckliga perioder, men
ett slags avsmak, missrikning, kommer oundvikligen.

De Max (1931). En vacker skorrande rést som han anvande
pé ett oféranderligt satt. Han borjade tiraderna med en smart-
fylld, monoton rost, sedan vralade han plétsligt, foll tillbaka
i sin monotoni och slutade med att stanka, att sucka, med ord
sagda | plotsliga sprittningar i ett slags naturligt tal dar han
accentuerade orden genom hopp och spréng i rosten.

¥

Sarah, diktion (1921). Hennes rost tycktes flyta runt om-
kring henne och &gonen tycktes ibland félja efter henne.
Alltefter texten sjéng hon, hamrade, paskyndade takten som
en galopp som rullade, steg, slog, hejdades i en tystnad som
en upprepad snyftning plétsligt brét. Sedan ett slags avsikt-
ligt monotont recitativ som slutade i en rérelse av oandlig
oppenhjértighet eller ett utbrott av raseri, av revolt eller av
lidande som hon inte slappte forrén i slutet av meningen.
Aldrig négot misslyckat i detta sprakande av ord, skrik, gréat:
en raket.

¥

S... framsédger texten efter dess betydelse och begrip-
lighet. Han har for att |asa alla texter och alla sina roller tva
eller tre tonfall som han anvander som ett arbetssatt. Han
har i sjélva verket inte n&gon dramatisk kdnsla som passar
situationen, och texten blir avsiktlig och férlorar sin dra-
matiska innebérd.

Ett annat av hans karaktérsdrag &4r att han &r sdker pé sitt
minne. Ar det en orsak eller en féljd? Ingenting besvarar eller
andrar det. Han kan fortsatta en mening vars ord han f6r-
lorat. Han har stor frihet i sitt spel. Men i synnerhet &r han
stolt Gver vad han sdger. Han &r évertygad om effekten av
det. Han upplever bara sig sjalv.

M. B. framsédger texten, spelar sin roll som om hon pa ett
hederligt satt utférde ett uppdrag, hon fyller samvetsgrant en
tjéinst. Hon vill uppskattas i sitt arbete. Hon har ingen énskan
att briljera. Hon forséker inte ta alla dessa kanslor pa sin
egen rékning. Hon séger texten pedantiskt, utan att bekymra
sig om att fa ut ndgot ur den, varken fér sig sjélv eller andra.
Hon férandras for ovrigt inte genom vad hon skall gora eller
genom vad hon gjort fére eller efter att ha spelat. Och hon
ér perfekt. Hon 4r en medverkande, och hela hennes féor-
tjanst ligger enbart i hennes goda vilja. Men hér &r det en
dygd. Hennes fel att inte vara tillrdckligt glupsk pa texten
eller p&4 uppskattningen fran publiken - dessa tvad primara
egenskaper hos skadespelaren - blir har en viktigare egen-
skap &n dessa, ty kallelsen inbegriper smaken fér rollen och
tillfredstéllelsen i att ha framgang. Men i bada dessa bojelser
uppstar s& snart de upptrdder och far skadespelaren att
handla all méjlig oreda, alla fel. Det &r bara med stor moda
som man kan bromsa och moderera, som man kan kanalisera
effekterna av dessa tva bojelser. Det &r tva fel som man
maste anvénda for att férvandla dem till yrkesegenskaper.
Tyvérr &r de intimt férbundna med sjilva karaktiren hos
skadespelarens person. Man férandrar dem varken latt eller
snabbt.

Underkastelse, blygsamhet, é6dmjukhet och & andra sidan
ocksd en nddvéndig sakerhet, en sinnets och tankens moral,
en kénslighetens inre hallning &r inte latt att frambringa i ett
ungt, glupskt sinne som annu inte erfarit verkningarna av sin
aktivitet eller sina 6nskningar, och vars styrka, ambition,
haftighet &r starkare 4n de besvikelser som kommit genom
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fel eller misstag och &n de mest klarsynta, de mest titigivna,
de mest erfarna férslag som man kan ge honom,

N lever rellen. Hon vil! leva den, hon tror det 4r nodvandigt
att bevisa varje ord hon sager. Sa snart hon &ppnar munnen
ér hon i ett tillstind av kénslostockning. Hen fruktar att inte
vara tillrdckligt kénslig for att séga det. Det 4r en monstruds
upprordhst som talar orden; hon férlorar deras innebérd ach
begriplighet. Hon hér inte langre sig sjalv. Hennes an-
strangning star inte i proportion till vad som behévs. | det
dgonblick hon kommer in, gér, talar, &r hon helt och hallet
en kannbar anstrangning. Man k#nner att hon &r uppstyltad
i kroppen, spénd, besvérad i sin andning genom oron for att
inte kunna sdga en mening sa att den far en sérskild be-
tydelse. Hon &r stel, fast | sitt biodstockade tillstand av kdns-
lighet. Hon har en mask sammandragen genom munvinklarna
som férsbker artikulera tydligt. Men hennes andning férrader
henne. Hennes kropp &r ingenting annat &n en stor kramp.
Hon kan inte spanna av ett égonblick, orolig som hon &r fér
att inte kunna halla sig kvar i den kénslighet som hon tror att
texten fordrar i forsta rummet, fore diktionen. Hon férdubblar
slg endast for att lyssna tili sig sjélv och kontrollera sin
kénstighet. Men hon &r verkligen férhindrad att lyssna, fast-
nitad som hon ar vid sig sjélv genom denna kropp utan av-
spénning och liksom paralyserad av en dverdriven kanslighet.
Det dartill gransande och éverliagsna tilistdndet torde vara
fakirens eller kataleptikerns. | vissa &gonblick gér denna
totala anspénning, utan tvivel smértsam, det dr kroppens och
sinnets spénningar som inte kan skiljas fran varandra, som
forbittrar varandra, att hon brister ut i skratt eller grater pa
grund av ett slags inre kvévning.

W

Skadespelaren som séger sina verser med tillfredsstallelse
och dar den tillfredsstillelse han erfar far honom att tro att
han gor sitt yrke bra, att han séger dem bra.

¥

Dagen efter framgang (appléder) [&mnar en trumpen liksom
dagen efter festdag eller 14 juli. Imitera, f& att tro och ,vad
tjénar det till* och ,varfér géra detta® och omittligheten gér
en betryckt, man skapar Ingenting, det &r en Ijlig hagring,
det &r bara upprepning och efterapning - man vill byta yrke.
Glupskheten, behovet att handla fértar d4 och da denna
misér, denna missrdkning, men till slut uppticker man att
man inte & nigot annat @n en maskin, man gar med pa det
och pé att man ,ingenting ldmnar efter sig® som alla séger
och pé att det &r ,légn”,

Men diderns entusiasm fértar denna bitterhet, far en att
hoppas.

Sedan fér vanan, nodvandigheten, den begynnande kar-
ridren, hoppet om en morgondag som &r vasentlig for livet,
en att fortsatta, man anstrénger sig, man gor sig illusioner i
énskan ait n& langre, hogre, trots upptickten att det ar ett
yrke, att det ,bara dr ett yrke“ och att man ,inte #* den
rollperson man trott sig vara, att man bara ,spelar”.

Sedan passionerar en yrket, professionella diskussioner,
skadespelares, féregaéngares rad; vissa kvillar ,man lyssnar
pa varandra, férstdr varandra“, man uppticker yrket undan
fér undan, sidtiet att handla och vara, det &r kanske den
bésta mojligheten att halla ut i hoppet om en hemligt utlovad
lycka. En viss kvéll har man ként sig vara rollpersonen, man
talar om den med dganderatt, man vet mycket vél denna géng
att man inte &r den, men en kvill talar rollen til en, och
féljande dag pa scenen &r man TVA som spelar.

Och man férestdiler sig hans existens, om han existerade?
och man bérjar ténka pd honom som man tanker pd sina
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déda och som man tanker p4 Gud och s& féds rollpersons-
retigionen.
*
Rollpersonen siger till skadespelaren @ propos rollen: ,Du
forstér endast vad du bar inom dig sjaiv".
Yo
»Du méste vara torr, naken och avkiadd.”
T

.Om du vill vara min larjunge, avstd forst fran dig sjélv,
och glém inte att tjinaren inte dr storre an den han tjénar.
Om du vill besitta mitt liv, forakta ditt. Tank pa att du farst
maste kénna mig for att imitera mig. Alska mig hégre an dig
sjdiv och den f&fanga vinst som du kan f& ut av mig."

A

Driven av denna mani, denna dvertro pa rollpersonen,
hander det mig ofta att tinka p& dem, och mitt drémmeri
utspelas ofta J en oférnuftig extravagans.

Detta &r vad jag dromde hiromdagen medan jag satt och
hade trakigt p& bénkarna i artistfoyén pa Odéonteatern:

Man har affischerat Misantropen. Det &r en disig dag; néra
teaterdorren ligger e slags fortatning av dimman, en stor
ftick av tétare dimma. Det &r de rollpersoner sem kommit,
de spoken som véntar framfér portvaktsdérren. De har kom-
mit darfor att de sttt pa affischen. Allteftersom en skade-
spelare eller en skaddespelerska gar forbi &r det som om en
flik av dimman fdljer honom, fangad av dérrens vinddrag,
och sem gér uppfér trappan bakom honom. Det &r roliperso-
nens spodke. Han trénger in i skadespelarlogen. Skadespe-
laren klar sig, gestikulerar. Han tror sig ,vara” rollpersonen.
Och nu tar han pa sig den lilla tunnan och byxorna, skjortan
och kraset. Han sminkar sig. Han visar sitt ansikte far
spegeln som dd och da som genom ett fonster plétsiigt,
genom en hallucination, ger honom tillbaka ett annorlunda
ansikte &n hans eget, en annan rollpersen. Men han kemmer
snabbt tillbaka till sig sjalv, drar sig snabbt in i sig sjilv
darfér att han behtver en annan sminkstdng som han tar pa
bordet. Skadespelaren ar tillfredsstélld med att tro att fram-
lingen som ar bakom spegeln och som betrakiar honom &r
han, men det #r rollpersonen sjalv som har kemmit och pla-
cerat sig bakom hans spegel, som férsdker férkroppsliga
sig och ge tecken till honom. Denna rofiperson &r som Mr.
Scrooges spéke hos Dickens; han skulle vilja tala till honom,
han ar full av vilvilja, av tillgivenhet gentemot skadespelaren,
men skédespelaren ser honom inte. Han tror sig redan vara
rollpersonen,

Sa linge som spoket kommer tillbaka till logen efter att ha
smugit sig in bakom spegeln fdrséker han varna skadespe-
faren, ndrma sig honom, men skadespelaren gestikulerar
redan, sdger redan replikerna i sin roll, han stéter tillbaka
spdket, knuffar honom, gar ratt igenom honom, och spoket
féljer honom amkligt § trapporna. Skadespelaren smaller med
sina roda klackar, manipulerar med sin kiépp, och medan de
andra skédespelarna gar ned da inspicienten kaliar glider
andra spoken efter dem. Skadespelarna sager godkvail till
varandra, bekymrar sig fér sin hiilsa, fér det satt de for-
drivit dagen pa och fér hur deras harn méar; och de biyga
rolipersonerna dr dér, de smyger sig mellan maskinisten och
brandsoldaten, de undviker det éverdrivna | sk&despelarnas
gester, denna frackhet och denna falska rést som strax skall
fa publiken, dem som &r i salongen, att tro att de &ar roli-
perscnerna. Och Alceste ser sig komma in pa scenen, och
sptket lider, skulle vilja Jana sin rdst, ge sina gester till det
verkliga sptket, denna narr, denna apa, denna har-du-sett-
mig som redan gestikuierar, leker med sitt handkras, med
véisten, kastar 6gon, hetraktar publiker som man ser sig i en
spegel for att beundra sig.



De sanna Alceste och Philinte stér dar bedrévade langs
dessa kulisser som &r kulisser i paralieliperspektiv (som vill
forestélla denna salong vars verkliga overkiighet &r sannare
&n i de verkiiga salonger man gbr idag}.

Bekom varje kuliss star spoket av en rollperson, och de
upplever hela denna forestdllning som bara ar smérja, en
parodi.

(Har kan man beskriva rollpersonernas, Alcestes och Phi-
lintes avsmak, deras och markisernas indignation nar de ser
sig framstéllda i |6jliga drakter med falsettroster och gang
som pederaster, Arsinoe, Eliante, Céliméne sjilv, alla de be-
drévade spoékena betraktar denna parodi pa sig sjélva som
statyer i ett mausoleum).

De viéntar genom hela denne langa farestallning pa en
riktig gest, ett tonfall som ger eko i dem, och de ser bara
aktorer, skadespelare som &r ett levande han for dem. Da till
slut, efter det att Arsinoé géatt ut, och Qronte och markiserna
och Céliméme, nér Alceste sist av alla skall ga, da star spo-
ket inte ut tangre nidr han hér skadespelaren siga .att han
skall sdka upp en enslig plats, dar man kan vara fri som
hedersman”, utan lamnar platsen och férsvinner.

Senare kanske samma natt, i scenens natt, | dekorenas oro-
ande stiilhet kommer rolipersonernas spoken tillbaka for att
sjélva tréda fram och spela om pjésen for er askadarsamling
av rena andar.

*

»B6r du kinna f6r andra elier fér dig sjilv?”

~Hur behandla din kanslighet, hur upphetsa eller halla till-
baka den, framkalla den, avstyra den och betjdna dig av
den?

.Liksom toreadoren som drar djuret ur dess dvala, tvingar
det att rasa och sedan, platsiigt, med en rérelse av baksidan
av armen hejdar eller avleder den ansats som han uppnétt,

.placerad mellan rollen och dig sjalv, tink pa vad man
véntar sig av dig och inte bara pa vad du upplever sjélv fér
din egen tillfredssiélielse.

.Du har bara alltfér stor bensgenhet att tro pa ditt geni, att
férsdkra dig om &verlagsenheten i dina kénstor, du laser
texten och du tror dig uppleva den, kiinna den helt och fullt;
ibland forstdr du den emellertid inte ens. P4 andra stiillen
forstar du den, begriper du den bra, men du &r oférmégen att
kéinna den; den farblir kall och utan verkan pa din kanslighet,

.Lita inte pd din inspiration, ty den &r bara ett resultat:
det &r efter ett langt arbete som du kemmer att fa inspiration;
den #r resultatet av en trotthet {Baudelaire), av ett tdlamod;
du far den ibland spontant, helt férvanad och fértjust som
du &, nér du spelar i ett tillstdnd dar trittheten tilintetgsr
ditt bekymner om att vara intelligent och att standigt kontrol-
lera texten du sfger och dess betydelse”.

¥

Ovningar i andligt lyssnande.

Intellektets tystnad och mottaglighet,

»Lyssna med hjértat och sinnet, men akta dig, tankar dyker
upp pa nytt nér du upphdr att tdnka; det maste finnas en
positiv tomhet, en aktiv tystnad.

JAtt vara medium dr att ha en fri vig.

«Lat idéerna falla ned i ditt hjarta med onskan att se dem
std ut, dd kommer ett hemligt arbete att utféras i dig och
forstaelsen att dyrka upp i ditt medvetande.

Véra viégar korsar varandra alltfor ofta”.

¥

wAtervinn dina medfédda egenskaper, som ett Sgonblick
fordunkiats for att tilldta din intelligens och ditt férnuft att
utveckias” (aktiva egenskaper hos den primitive men som

den civiliserade for en tid méste férsvaga hos sig sjalv for
att ,vara"}.
Y

Rolipersonen undflyr psykologin.

Man anmérker ibland att han &r motsagefsefull, som vi &r.

Det som betyder nagonting &r hans makt, hans handlings-
kraft och inte drivkrafierna, Hans skapelse ligger | det po-
tentielia tillstdnd mot vilket skadespelarna kan strava pa olika
sétt, Det ar hur han bérjar fungera. Det &r inte en fraga om
drivfiadrar (situation).

e
SKADESPELARENS GDMIUKHET

Skadespelaren dr utldmnad at sig sjélv, helt utan regler for
hur han skall utdva sitt yrke, utlamnad &t sina &nskningar,
sina misstag, sina passioner. En klosterlik uppfattning, sager
ni? Nej: nodvandig hygien.

o

Vad #r jaget? Det &r vad du & omedelbart, det som talar
genast och med hoég rost.

Vad &r sjdlvet? Det &r den andre | dig som du inte lyssnar
pa, den som talar helt lagt; det &r det Inre Grat med vilket
man lyssnar till en roflperson,

faget &r ytterhud och sjilvet ar djup férgrening.

FAKIR- OCH MINNESYRKE

Man maste aterfinna det fysiska tilistindet fér att siga en
replik.

Man maste stéta tillbaka, halla inne med kanslan, effekten
som repliken férmediar vid forsta anblicken av den, vid férsta
genomldsningen.

Ty fore allt annat arbete maste man placera kinslan,

Men kénsla, idé och férnimmelse trasslas ihop. Lasningen
av repliken, kunskapen om den appelerar farst till sinnet, till
lusten att firga, tolka, métta sig, dérfér att man genast ser
(tror sig se) effekten, meningen, darfér att allt i sig sjalv ar
pakallat, framkallat, uppvéickt genom repliken, texten - ef-
fekten.

Men det &r det féregdende tillstindet som det & fragan
om (det handlar om utgéngspunkten och inte em slutpunkten)
- det handlar om FORMAGAN ATT SAGA repliken; det hand-
lar inte om EFFEKTEN som den kommer att f&.

Vi bér varken resonera som psykologerna eller deducera
eller inducera som fogikerna.

Alla véra efterforskningar &r fysiska, animaliska drémme-
rier, och hor bara oss tillbaka, fora oss til skrivkonstens
killa i 8gonblicket fér det inre uttaiandet.

o
FYSISKA OVERENSSTAMMELSER. - SKADESPEILARE OCH
FORFATTARE. UTDRIVANDE AV FORFATTARENS
ROLLPERSONER GENOM SKADESPELARENS FYSISKA
TILLSTAND

Férfattarens TEXT &r for skadespetaren en fysisk transkrip-
tion. Den upphér att vara en litterdr text. D& skadespelaren
laser texten forsatter den honom i ett fysiskt tillstdnd, entu-
stasm elier fullstdndig utmattning, som fdregar varje annat
hénsynstagande. Detta fysiska tillstAnd &r en verklig be-
satthet.

Och da (se Frazer) skulle texten vara en besvirjelse- eller
utdrivningsformel, som férfattaren funnit for att befria sig,
men som han inte sjédlv kan anvédnda sig av. Hans makt, hans
magiska kraft stannar vid denna skrift, han &r en ofullstandig
troflkarl. Han har skrivit en besvirjelse som han inte sjalv
kan uttala, han kan Inte férverkliga de nédvandiga villkoren
for sin utsiindelse, fér sitt meddelande sa att den blir effek-
tiv, och forfattaren lider av att inte kunna uttala denra be-
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svérjelse, av sin oférméga att géra den effektiv, att inte se
effekterna av den, att inte se den materialiserad. Handlingen
med dess rollpersoner eller snarare rollpersonerna med de
handlinger som de har lust eller behov att begad (denna
hittills doda formel} ansdtter och torterar honom. Rollperso-
nernas andar arbetar i honom som spéken som vill forkropps-
ligas, tankar som sdker sjdlar (Dante) i de limbon dir de
dviéljs.

Forfattarens forlust av sin egendom néar han avsiutat sin
pjés, hans panik nédr han skriver och kénner sig bemaktigad
av andar, hjsrtskramd.

Da kommer skidespelaren, och ldsningen av texten for-
satter honom | ett slags trans, ett fysiskt tillstAnd som befriar
forfattaren d& han &r med om detta. [ djupet av sitt jag er-
kanner han, upplever han med lattnad elier fortret alltefter-
som sk&despelaren kommit rétt eller inte, befrielsen frén ett
fysiskt tillstdnd som tryckie ned och besvarade honom.

Denna magiska formel, denna text, dessa forslag som givits
av skadespelaren i hans repliker befriar forfattaren mer eller
mindre fullstandigt frén sina rollpersoner, sina idéer, sina
kénsior. Det &r skddespelaren som utfér denna &verféring,
denna dverlatelse, denna andeutdrivning till hans férdel eiler
nackdel. Skéadespalaren lénar genom att inkarnera sig sin
krop tiil roilpersonen. Det enda problemet &r att sjilen, roll-
personens idéer skall komma och férena sig med denna
kropp, att forfattarens kanslor skall stdmma éverens med
de férnimmelser som skadespelaren upplever genom texten
och som han ger tid och plats | sig s& att frimmande och
personliga idéer som utesténger forfattarens inte skall kor-
rompera, @ndra, bryta formelns magi. Det &r tolkningspro-
blemet. D& man en géng uppnéatt den fysiske férnimmelsen
méste man lata rollpersonens sjal komma och bo hos sig och
i synnerhet l&ta den verka langsamt, utan bryskhet; svarm-
ningstiden for forfattarens idéer och kanslor hos skadespela-
ren dr 6mtalig. Sedan behévs ytterligare en anpassning, det
sitt pé vilket rollpersonen skall ko som hyresgést hos denne
nye hyresvérd. Den givna och den mottagna géstfriheten har
som foljd tolkningens kvalité, skadespelarens férbitiring inom
sin konst och sin ménskliga natur, vilket &r oskiljaktigt, den
utstralning som genomtrénger verket och gar anda fram till
publiken.

Skadespeiaren utévar ett slags andeutdrivning av de roll-
personer som férfattaren bar inom sig och som inte &r be-
friade ndr han sager sin text eller sina repliker.

Denna. befrielse kommer till stdand genom skadespelarens
.besatthet”,

Det &r kort sagt en passage, en dverforing av roilpersoner
i spoktillstand hos férfattaren som férkroppsligas hos skade-
spelaren. )

Studium av besatthetsfenomenet, kritik av skidespelaren.

pAY

Férflyttning och &verféring av den mekaniska uppmirk-
samheten, den sinnliga tanken upphdjer sig till en teoretisk,
intuitiv tanke, sedan en kunskap, en kinsla av nirvarande
varelser och av makter, darefter en pétaglig dvertygelse om
en hégre verklighet.

bAe

Ett siags stillad oro (kansla for det dramatiska).
*

Tillstand som liknar det mellan sémn och vaka.
w

Metod meilan den uppenbara verkligheten och den higre
verkligheten, ett anstréngningsidst kommande och gaende
meilan tva virldar.

Transmutationsprocess frén det falska tifl det sanna.

Dramatisk alkemi.
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Det ar alltid frén texten man maste utgd i allt, och det
finns ingenting sékrare, men dock méste man kunna anviinda
sig av den.

*

Skadespelaren borjar alltid allfér tidigt med kinslan.

Férst &r allt enbart fysiskt.

En text &r forst ett indicium, en andningsgrafik, dar diktio-
nen och artikulationen (skillnader meltan Racine och Claudel,
Moliére och Girandoux) ar férbundna med varandra. (Orto-
grafiskt uital, nédvandigt med tanke pa de ortofoniska for-
vaxlingarna, de grammatikaliska enskildheterna, framsdgan-
det, den styrda framstéliningen, inflexionen, frasens suditiva
position for en summarisk, omdelbar betydelse).

*

Vart yrke 8r inte férenligt med meditation och tankekonst,
anlagen fér att reflekiera star i motsats till konsten att spela.
*

Proteus eller Kameleont, exhibitionist eller megaloman, my-
toman eller hysteriker, fran vilken sida man &n betraktar
honom &r skddespelaren ett oftrklarligt monster.

Hans iiv férgar genom att parasitera pa andras férnimmel-
ser och kénslor eller att parasiteras av dem.

Vilket sailsynt ndje kan man f& ut av att frimodigt sdga
ord nér man déijer hyckleriet i sitt hjérta?

A

Teater &r att séka efter en hemlighet, sin egen hemlighet.

Skadespelarna &r mer an alia andra manniskor imaginéra.
*
IDENTITET

Ma man tdnke p& det mystiska och skrdmmande som dyker
upp di man ser sig | spegeln pd ett intréngande sitt blir
klar 6ver det plotsligt uppdykande: vart jag som star mitt
emot oss och betraktar oss; vart jag, denne okénde.

e

Vid utgdngspunkten och slutpunkien farefaller mig skade-
spelaryrket vara en hethet av fysiska och gymnastiska pro-
cesser, baserade pd fornimmelsen.

Mellan de tvd ytterpunkierna i hans handiande féregar en
hel komplicerad operation, disstillation, transmutation, en al-
kemi, en f&rbranning som &r speciell fér varje individ.

Men det &r férst och frédmst om valdsamhet och energi
man maste tala.

T

Det omedvetna &r vart verkliga vasen, det medvetna &r
bara illusion, det som vi tror oss vara finns inte, det &r bara
en foljd av saklagen, av ytliga férnimmelser, av bladrérelser,
av lynnen, reflexer som de larde stiger; det vi tror oss vara
dr bara ett skal, fiffigare &n alla andra mekanismer som vi
har uppfunnit och det kommer alitid att rivalisera med allt
som méanniskan kemmer att kunna uppticka eller uppfinna.

i
KANSLA AV INFORSTADDHET

Hemligheten i manniskornas liv, element av makt och do-
minans.

Amor till Psycke: ,Du skal bli mor till ett barn som kommer
att vara Gudarnas son om du tiger, men bara manniska om
du férrader hemligheten,

Inre tystnad, hemlighet, ordets ritta matt (texten). Motstand
moet dnskeuppfyllandet, mot gillandet. Kraft.

Hemligheten 4r motsatsen till bekénnelsen. Skédespela-
rens stallning &r bekdnnelsens. Skadespelaren utan hemlighet
&r utan védrde. Den som inte har ndgon hemlighet, den objek-
tive skddespelaren, &r bara ett instrument, en spegel, ett
fortskaffningsmedel, en springpojke.

Hjaltarnas hemlighet, Oidipus, Hamlet, Fedra, Pelyeucte,
Lorenzaccio, Macbeth, Othella,




»Rollpersonen &r inte den individ som vi &, men den som
vi vill vertyga andra om att vi ar”.

Den hild som vi vill ge dskadaren av oss sjilva skapar i
oss en attityd, ett uppférande i rollen, som &r problemet féir
skddespelaren och hans konst.
' #

DET SAKRA OCH DET IMAGINARA

Det otillgéngliga sdkra,

livets marginal.

Genom ett egendomligt sammantréffande &r allt som &r
sikert pd teatern OSAKERT, imaginért.

Allt &r bara forestalining, sken, overklighet, fantism.

TEATERNS BAS AR DET IMAGINARA.

Allt &r imaginart, alltsd andligt, dvernaturligt.

Syssiandet med det dvernaturliga &r en av ménsklighetens
mest konstanta ben#genheter.

Det har tva former: den som man finner i det gudomliga,
i ett religibst ideal,
och det dvernaturliga som framstéllts av manniskorna.

i ett religitst ideal, och det dvernaturliga som framstillts av
minniskorna.

Vi kommer fram till slutsatsen att om det finns en skillnad
mellan religionen och den dramatiska konsten, si &r det att
religionen &r en higre sdkerhet som erbjudits, som skankts
at manniskan och att teatern dr en sdikerhet som méinniskan
framstaller at sig sjélv.

| en kyrka finns Gud och alit det som han representerar;
pé teatern finns allt som Gud inte har férklarat for oss, alit
som méanniskan har uppfunnit for att forklara Gud.

Teatern #r ménniskornas replik pd de avsléjade sannin-
agarna,

Att visa:

a) att teatern nddvandigtvis &r amoralisk;

b) att den #r ett &tergivande av alla ménskliga fantasier

genom tiderna;

c) att den utgér den viasentliga formen fér poesin, for

stkandet efter ett ideal som gar utéver forsirbelsen;

d) att den blir ett slags praktik, en kult.

Teatern ger bevis pa den andliga; det finns knappast nigot
annat bevis pé minniskans andlighet. -

Om ménniskan &r ménniska 4r det inte bara religiofien som
vittnar om det, det 4r ocksd teatern.

QOdin Teairets Forlag agter regelmaessigt at udgive sdvel beger som tids-
skrifter i serien TEATRETS TEOR!I OG TEKNIKK. Disse publikationer vil,
som de tidligere udkomne tidsskrifter, omhandle faglige teaterproblemer.
Da det er umuligt p& forhand at vurdere stoffets omfang, kan forlaget
desveerre ikke titbyde en normal abonnementsordning.

Men hvert ar vil forlaget utgive mindst en bog (bagerne udgives péa et af
de skandinaviske sprog, kun hvor det drejer sig om manuskripter, der ikke
tidligere er trykt, vil man benyite sig af engelsk - dette er tilfaeldet med
TTT 7, Jerzy Grotowski’'s » Towards a poor Theatre«) og to tidsskrifter pa
svensk, dansk og norsk, hvor linien fra de tidligere numre fortseettes.

| 1969 vil forlaget udgive bogen »Den hemmelige tradition i No-Teatret«

af Zeami, og tidsskriftet vil omhandle emner som den sceniske gest og

skuespilleren og »Ubermarionetten «,

For abonnement 1968 (TTT nr. 6, 7 og 8) bedes indbetalt kr. d. 75,- pé giro
150285 og for abonnement 1969 kr. d. 80.-.
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i tiden 16. til 30. juli dette &r arrangerte Odin Teatret sitt tredje treningskurs for pro-
fesjonelle skuespillere fra hele Norden. Ledere av kurset var:

Stanislaw Brzozowski: pedagog og skuespiller, Teatr Pantomimy, Wroclaw, Polen.
Jerzy Grotowski: regisser, Teatr-Laboratorium, Wroclaw, Polen.

Ryszard Cieslak: pedagog og skuespiller, Teatr-Laboratorium, Wroclaw, Polen.

Jolanda Redio: stemmepedagog, Schweiz,

Carlo Colombaioni, Romanc Colombajoni, Alberto Vitali: cascatores, Commedia

dell’Arte teknikik, Italia.

Filgende fragmenter er hentet fra undervisningstimerne.

For en ny vokalitet

Af JOLANDA RODIO

Nar jeg biiver spurgt: hvilke veje kan
i dag betreedes, for at skuespillerne kan
opfylde det nye teaters, eller sangerne
den moderne operas krav, eller hvad for-
langer det eksperimentelle teater af sine
akterer, s& svarer jeg uden teven, at det
i vor tid er vigtigere at arbejde med
mennesket som sadan, end kun med den
applicerede teknik eller den mekanisk
learte anvendelse af virtuost kunnen.

Naturfigvis vil teatret af | dag stadig-
veek bestride opgaven som den |, kul-
turelle underhoidning”. Dog havede der
sig allerede i begyndelsen af dette &rhun-
drede stemmer, der haevdede at teatret
mere og mere matte blive et forum for
opger med vor tid.

Hertil slar de hidtil anvendie tale- og
udiryksmader langtfra til. Der forlanges
at skuespilleren, total integration af sig
selv med det foreliggende stof, under
anvendelse af alle ham til disposition
sthende midler. | dag er det ikke nok at
feie en god retorik tit sit skuespiller-
talent, og absolvere sin dramatiske ud-
dannelse hos en anerkendt skuespiller
{operasanger) eiler ved en elevskole. leg
tror nzeppe, at dette kan fortsaette sadan
i ret lang tid.

| sammenligning med den moderne
opera er skuespillet deg betydeligt mere
avanceret - skuespillerne er mere &bne
overfor fornyelser. Sangerne - derimod
vaegrer sig ved at bruge deres stemme
anderledes end efter metoderne fra det
forrige arhundrede. Man kunne forledes
til at sige med Anna Russell: You can
do whatever you want, as long as you
sing it. Alt bliver understreget af en

54

kiang, mildnet eller repeteret til det tri-
vielle. Skuespillet af i dag seger nye
veje, som differencerer sproget kiang-
ligt, og som fremfor alt forbinder nye
vokale muligheder med det artikuierede
udtryk, Operaen vil have sangen som
~vellyd", og kun som en sadan legge
sangen om til mere tale, og ogsé her an-

NORDISK
SOMMER

SEMINAR
1968

Odin Teatret

vende nye vokale (sproglige} effekter.
Og omgaende meder man som paedagog
modstand: skuespilleren ngegter at for-
falde ti! en syngende taleméade eller cven
i kabet synge en kort frase - pd samme
méde veegrer operasangeren sig ved at
tale - kun i meget fremskridtsvenlige
operahuse med et fremragende ensemble

Jolanda Rodio underviser pd Odin Teatrets sommerseminar 1968. Foto

Qdin Teatret.




Pantomime med Stanisiaw Brzozowski. Foto Cdin Teatret.

kan der veere tale om noget sadant.
Dette er des mere et paradoks, eftersom
sangen jo netop begynder der, hvor
sproget emotionelt svigter. Eller i visse
tilfeelde ogsé omvendt, f. eks. ved serge-
sange, hvilket kan bekreeftes ved at hare
originale etnografiske optagelser. Imid-
lertid er sprog- og sangundervisningen
i dag i den grad antikveret, at eleverne
kun fér udleveret bestemte skabeioner,
hvorved ikke kun den traditionelle form,
men ogsd ,fabrikationsmeerket” bliver
indprentet. Med andre ord: man ved al-
tid temmelig neje, hos hvem den ene
eller den anden har studeret - man
.herer mesterens stemme” - hvilket
for det meste endda fyider vedkem-
mende leerere med stolthed. Det som
bliver tilovers af medfedt talent eller
skuespillerens personlige egenart, bli-
ver i bedste fald affejet som ungdomme-
ligt overmod.

| fremtiden burde alt kunstnerisk ar-
hejde begynde netop der: at give eleven
tilladelse til at leve sig ind i stoffet for
derigennem at opleve sig selv. Forst sa,
ud af denne hans egen ,champ de
travail* kan han bringe opievelsen til

udtryk. Alie tekniske feerdigheder burde
pa samme made udvikies og indaves pa
en sddan grundsubstans, | stedet for at
blive podet pa en endnu ikke moden,
men af energi og skuespiller-vilje strut-
tende elev. Hvor tit hgrer man ikke en
leerer rose sin elev, at denne virkelig ger
store fremskridt og at man nu snart kan
regne med ham. Bag denne ros gemmer
sig for det meste kun dette: at eleven
nu udfylder den ham péatvungne skabe-
lon, sefv om den stdr i strid med hans
individuelle skabelsestrang. For leere-
mesteren leerer kun sin elev det han
selv har lsert hos sin lerer og denne
hos sin.

Hist og her harer man sagar det for-
mastelige, at en leerer forklarer sin elev,
hvad der er smukt eller déarligt. Derved
kan der opstd en dyb fejl i skuespilie-
rens eller operasangerens personlighed,
som er vanskelig at reparere - selvtil-
liden til det skabende, reproducerende
talent er forstyrret. Seiv en instrukter el-
ler dirigent som tillader sig, pa grundlag
af de nu engang geengse ,spille- eller
sangregler” at udbygge nye veerker pa
samme nedarvede tradition, begar tit en

starre fejl, end hvis han aldrig havde
instrueret eller dirigeret. Man kan ene
ag alene tale om stilarter og efter bed-
ste evne prave at gere sig fortrolig med
de nye forfatteres eller komponisters
krav, for at opfylde disse helt. At klare sig
i et nyt teater eller en ny opera overfor
en nedarvet, stavet tradition kan fare til
sadanne cksesser, som haendte i et kendt
orkester, der neegtede at spiile en kom-
position, som var sai sammen af sma
improvisationsstykker. En af de anfarte
grunde var, at man jo aldrig havde leert
at Improvisere og at veerket til sidst
mere ville figne en ,komposition for en-
kelte musikere”. Nar man som orkester-
musiker far en fast gage og dertil yder-
ligere far lejlighed til at leere noget, kan
man da ikke beklage sig over, at man
ikke mere behersker denne i middelalde-
ren fuldend: praktiserede gren af mu-
sikken.

Et andet tiifealde heendte ved en opera,
hvor sangerinden ikke kendte forskellen
mellem talesang og sangrecitativ, og
hvor dirigenten fik medlidenhed med
primadonnaens herlige stemme. Man
blev enig om et kompromis, som var ti
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stor skade for kompositionen. Alt mu-
sisk er kompromislgst!

Unge skuespillere, som medvirkede
ved en opferelse af et veerk, ville ikke
indordne sig og kunne ikke lide at synge.
De forklarede, at de var engageret for
at tale. (Her ma dog tilfajes, at det haend-
te ved et verdensbersmt teater, og fra de
erfarne skuespilleres side bemeerkedes
overhovedet ingen reaktion pa alle nye
intentioner, tveertimod slugte de alt med
stor iver).

Dette oy ogsd andet bidrager til den
kulturelle misere, som bemeerkes ret
hyppigt, og efter min mening specielt
til den meget omtaite teaterkrise. Gan-
ske vist p&star den ene og den anden,
at publikum er en meget uberegnelig fak-
tor. Dette er dog ikke almengyldigt. Ma-

ske er publikum uberegnelig i sine reak-
tioner, for det aner nejagtig, hvornar det
bliver budt p4 et surrogat. Det aner det,
men | de fleste tiifeclde har tilskueren
mistet demmekraften, og han kan ikke
sige, hvad der egentlig er forkert. Bedst
kan man anskueliggere det ved den store
interesse for sport: sporismanden méa
seetie sig helt og holdent ind for sin
opgave og udfylde sin plads, og ve ham
hvis han svigter. Publikum kender alle
kneb, men ogsé alle forcer og det lever
meget mere med. | teatret i dag er det at
here og at se egentlig kun aflednings-
mangvre, og den virkelige oplevelse er
blevet til en drabevis udievering af kun-
stigt forarbejdede kulturvitaminer.

P& et kort sommerkursus er det kun
muligt at leere at erkende det efterstreeb-

Carlo Colombaioni i arbejde med deltagerne. Foto Odin Teatrst.

te méal, hver elev for sig og helt indi-
viduelt. Derefter kan man i et interes-
seret teamwork arbejde sig frem fil dette
mal og samtidig leegge grunden til en
helt ny, selvsteendig skaben.

Forudsastningen for at dette lykkes er,
at deltageren kan hengive sig helt til ar-
bejdet som sadan, og at han har viljen
til at erkende sine evner og udvikle disse
hensigtsmeaessigt. Med andre ord: at byg-
ge pa de egne muligheder i stedet for
kunstigt at skabe antikverede, ensidige
skoler,

Dette synes mig at veere en vej il at
opfylde de encrme krav, som det nye
teater og den moderne opera stiller, og
for at kunne vise publikum et veerk tro
efter skaberens konceptioner.

Oplysninger om nordiske seminarer faes ved henvendelse til:

QOdin Teatret, Box 118, 7500 Holstebro, Danmark, TIif.07-424212
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Sommarseminar 19

Av JERZY GROTOWSKI

Stenogram vid Marc Fumaroli

Om ni kan géra det & det ingenting.
Man méaste Overskrida motstandets
grans. Om ni inte gar bortom det moj-
ligas gréns &r det ni gér onddigt.

Eliminera tankarna. Det &r kroppen
som bor tdnka; tankarna utgér vid detta
stadium av arbetet hindret.

Ni tror att man kan forsta saker och
ting och sedan utféra dem. Ni tror att
det racker att géra saker och ting till
hélften efter att ha forstatt. Ni kallar
detta att géra .en erfarenhet”. | sjélva
verket néjer ni er med att snudda vid.
Ni fyller er brist pa handling med ,tan-
kar", .idéer", forstielse. Allt detta re-
sulterar i ett fundamentalt fel vad inrikt-
ningen betraffar; inom det skapande
arbetet #r det inte skapandets filosofi
som faller utslaget utan handlingen. Vik-
tigare an varje system, &n varje teori.

Felet &r att vilja férsta, analysera, och
sedan gora.

Men det &r inte bara detta. Ni soker
sattet att uppna resultatet med minsta
majliga omkostnader. Ni brukar omvégar
med allt som liknar autentisk arbete. |
grund och botten skulle ni vilja ha for-
delarna av resultatet utan att ha givit
nagot annat &n ett sken av arbete. Ni
skulle vilja ha utan att detta &gande ko-
stat er nagon trotthet. Det &r p& sin hdjd
mdjligt inom vardagslivets mer eller min-
dre férfalskade system. S& snart det
géller autentiskt skapande &r det helt
omojligt. Att skapa forutsatter att man
betalar med hela sitt vasen. Om ni verk-
ligen inte vill betala pa nagot annat sétt
dn med apkonster betyder det att ni
fuskar med den utmaning som Konsten
och livet sjélvt utslungar at er. Det &r
barnslighet. Avsta fran att féra fram er
som kandidater till Konstens kungarike
och tillsta att ni &r gjorda fér barntréd-
gardarna.

Att vara vuxen och engagera sig i det
skapande arbetet med ldttsinne, det &r
var ni énskar, men det &r oméjligt. Vad
ni féredrar ar ett avslappnat arbete som
ger sig sjalvt absolution med ett char-
merande leende, ett arbete fran vilket

all 6msesidig grymhet, all ivrig bén efter
Sanning skulle vara eliminerat. | era
dgon ar takten viktigare &n sanningen.
Goda relationer i arbetet, ett klimat av
vénlighet och 6msesidig illusion. Men i
synnerhet inte vetskapen om vad som
hénder i kroppens inre. Idéer, vaga fére-
stéllningar i huvudet, och en upphets-
ning i handerna, fétterna och benen som
inte har sin kalla och sin impuls i rygg-
raden: det &r vad ni gér, och det har in-
genting med arbete att géra. | verklig-
heten imiterar ni arbetet, ni arbetar inte.
Ni gor gester, men ingenting skiljer sig
mera fran gesten an handlingen.

Det viktigaste &r att bérja i kroppens
inre, darifran bér impulsen komma. Det
viktigaste &r alltsd ryggraden, om den
inte arbetar existerar inget arbete. Ty
dar finns ursprunget till alla nerver, till
alla kroppens reaktioner.

Naturligtvis &r detaljerna ocksd vik-
tiga. Ni lyckas ibland korrekt utféra pla-
stiska detaljer. Men vad tjanar det till
om den fundamentala impulsen fattas. Ni
ger er inte. Ni bevarar er. Ni gor allt och
till och med ett gott utférande av detal-
jerna for att undvika att GE ER; som
foljd dérav &r allt ljummet, fatt och till
yttermera visso mera tréttande!

Man kan endast befria impulsen om
man kampar, och befriandet av impulsen
gor kampen mdjlig. Omdjligt att segra
om man blir kvar i det ljumma. Ljumhe-
ten ar forst och framst denna frestelse
att arbeta till halften fér att tdnka och
forstd med huvudet. Men ni far allt om
ni besluter er fér en Handling, en sann
handling. Man bér ta risken #ven om
man springer olyckan till métes. Olyckor
&r oundvikliga under verkligt arbete.
Men &n sen, vi ar val inte barn langre?

Trottheten skrdmmer er. Men trétthe-
ten, den stora trdttheten i invigelsens
bgonblick &r av godo, det &r i detta
ogonblick som skédespelaren som &r
blockerad av sina tankar far férméagan
att mobilisera sina undermedvetna till-
géngar; tréttheten &r den medvetna ener-
gins trotthet, den kallar upp den under-

medvetna energin, den som sover oan-
vénd eller illa anvand och som nu flédar
till. Visst &r tankemekanismerna blocke-
rede, men kéllorna bryter fram. Och kél-
lorna bryter inte fram sa lange de kénner
sig observerade. Fér att arbeta med
hela sitt jag, dvs. for att komma fram till
Handlingen, bér man alltsd bérja med
att trétta ut sig. S& ldnge man ger sig
sjélv karameller kan det inte finnas nagot
autentiskt arbete. Ni &r ndstan ,déda av
trotthet”: det dr nu som man inte far
slappna for transfigurationen skall #ga
rum. Jag upprepar, ni méaste veta vad
ni vill, antingen vill ni uppn& skapar-
kraften eller ocksa vill ni ha oartiku-
lerade dockors leende och goda humér.

Till och med n&r ni utfér detaljerna
korrekt férblir ni oartikulerade dockor
for att impulsen fran djupet fattas. Ni
arbetar inte verkligt. Det &r fusk. Att
gora vad man kan gdra &r att vagga sig
i illusion. Men ni har dnnu inte bérjatl
Man bérjar att arbeta nar man bérjar att
angripa motstanden, nar man borjar over-
skrida sina egna granser. Grénser, mot-
stadnd, vad betyder det? Kroppen. Krop-
pen skall absorberas, nej réras &nda till
trétthet. Man méste gé bortom tréttheten,
ga bortom smaérttroskeln, ga over det
omdjliga. Da, men bara da, nér alla krop-
pens tillgangar mobiliserats utan reserv,
utan fusk, p& andra sidan lidandets
troskel, kommer lidandet inte ldngre att
vara nodvandigt och ni far belénningen,
impulsen bryter fram.

Vad betyder detaljerna sa ldnge som
ni inte éverskridit gransen. Detaljerna har
endast mening d& impulsen finns, detal-
jerna ar formgivningen av impulsen, inte
masken fér franvaron av impuls. | det
o6gonblick da risken visar sig maste man
ge sig till risken, avstd fran all sjalvfor-
sdkring for att uppna det pris som &r
riskens beléning.

Jag observerade er medan ni arbetade
under bréderna Colombaionis *) ledning:
denna typ av oOvning innebar en viss
akrobatisk inriktning och alltsd en viss
risk. Sa snart ni var en smula trétta upp-
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horde ni att anstréinga er. Ni ville bevara
er. Ni accepterade att anstriinga er en
smula, och detta réckte for att fyita er
med tillfredsstéllelse. Ohl titta, var kare
Jean har gjort ett hopp! Jag kunde inte
undertrycka min irritation: inte en enda
géng tog nagon verkligen en risk. | sa-
dana omstandigheter & utveckling ach
framsteg omdjliga. Ni kan inte dverskrida
den tréskel som firegér impulsens upp-
dykande, An en géng néjde ni er med
yttre, dekorativa rérelser utan relation
med kroppen. Men hela kroppen &r ett
trad, ett tréd som bér leva, och som inte
ifever av att vifta i luften med sina gre-
nar. Det lever genom sina rétter, och
dessa rotter finns i den lagre delen av
ryggraden, varifran den ursprungliga
energin bryter fram, bland annat den
sexuella energin. Darifran utgdr impulsen
och grenar ut sig i alla lemmar. Men hefa
ryggraden &r som en orm av sav som
livar upp hela stammen och alta krop-
pens grenar. Det har ingenting att géra
med uppdelade gester som brutna gre-
nar. fngenting att géra med conceptualis-
men som bara kan ge upphov till s&dana
uppstyckade gester. Man maste alltsé
verkligen konfrontera sig med svérig-
heten: aterstdlla kroppens levande en-
het.

Ingenting &r mer frémmande fér vad
jag undervisar &n balletten, dansen: i
danstrens arbete kdmpar han mot rérel-

~sens ,kompensat®. Om nagon gor en
ovanfig rérelse med armen bér han hin-
dra resten av kroppen att kompensera,
att ge en kontraimpuls och genom denna
kompensation hjélpa till med rérelsen.
Om han gor det kallar man detta pa
slang fér ,kompensat" och hela effekien
av armens roreise dr forstord.

Var lem bér alitsd leva ett autonomt
och artificiellt liv, reglerat utifrén genom
koreografin, som gor véld pa den levan-
de kroppens instinkt. Har géller motsat-
sen till detta, och likval dr det &nnu
svérare,

Skadespelaren bir leva ett liv som &
hela hans kropps liv. Detta kroppens liv
springer fram fr&n den punkt som jag
kaflar ,korset" och som finns lingst ned
i ryggraden.

For att fa& detta energicentrum att
bérja verka maste kan gora alla detaljer
i Ovningarna men gdra dem i det man
dverskrida sina grinser.

Det finns tva sorters spel: illusions-
spelet grundat pa hérmandet. Gesterna
bérjar 1 handen, i extremiteterna, de &r
inte ett utblommande av den energi som
springer fram ur kroppens centrum, fran
diupet av en sjilva. Och s& finns det
autentiska spelef, grundat pa impulsen.
Dar finns ocksa gester, men vid proces-
sens slut; déar finns ocksa reflexion,
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sjélvikritik, men efterdt, vid processens
slut. Om man inte arbetar bortom mod-
stdnden dr kroppen livlés: den néjer sig
med att vara spegeln och reflexen av
ett liv utanfor sig sjalvt, reflexen av
farestaliningar formade av er eller nagon
annans hjérna, farfattaren, regisséren.
.Korset” arbetar inte. Rygraden &r dott
travirke. Impulsen existerar, den visar
sig nar man &verskrider tréttheten och
kroppens begrénsningar, ndr det finns
ett positivt svar pd UTMANINGEN. Om
ni vagrar infér utmaningen, till och med
om ni bara atsas att ta den, ingen im-
puls, inget liv. Ett lanat o#kta liv, en
parodi pa skapande.

Om ni fuskar med utmaningen démer
ni er till eit alternativ av slapphet eller
till den blinda kraften, som &r &nnu en
annan form och slapphet. | bada fallen,
vigran att bjuda ‘motstdndet spetsen,
végran att Gvertriffa sig sjélv. Slapphe-
ten liksom den blinda, oorganiserade
kraften ar ett slaknande, en flykt infér
hindret.

Vad &r meningen med dessa évningar?
! vad kan de tjana - som jag foreslagit -
som utgangspunkt f6r ett skapande? |
vitket fall som helst kan man inte géra
dvningarna och sedan i verket anvanda
samma detatjer. Det skulle vara att an-
vinda stereotyper. Ovningarna &r just
precis kompensatet till verket som skulle
vara grundat pd dem. Uvningarna #&r
platsen fér en aktivitet, fér en risk i den
betydelse jag pekat ut. Det handlar om
att befria sig fran reflexen av livet. Ver-
ket: aktivt partitur férverkligat med pas-
sivitet. Som nagon som ger sig, som un-
derkastar sig, som inte bevarar sig. De
detaljer som hbr tilf verket bor visa sig
i arbetets slutskede som ett resultat av
arhetet.

lag upprepar: det finns tvad inriktnin-
gar, den ddlige skadespelarens, han
som afltid spelar fragment, som &r ofér-
mogen att ta pé sig hela processen. Han
sOker spontaneiteten, han imiterar spon-
taneiteten, han kommer dérigenom
mycket snabt fram till automatismen. All-
tid av samma skéi: inte vilia ga &ver
motstandsbarriaren.

Men om ni vill arbeta med alla detal-
jerna i det ni g&r &ver era grianser med
fullt medvetande (vilket &r motsatsen
til conceptualiseringen) om ni tar upp
den stora utmaningen, da hlir ni inte bara
belanade genom tillflsdet av impulser
utan ocksd genom det plotsliga fram-
tradandet av stora rytmer.

Dessa rytmer har ingenting att géra
med de conceptuella rytmerna, inte hel-
ler med automatismen. Om man stannar
kvar pa den déiiga skddespelarens niva
framtrdder inga viktiga detaljer, inga
verkligt skapande insatser. Han &r ofér-

mogen att skapa ett partitur, vilket den
verkliga skédespelaren kan,

Var och en kan idra sig och utféra
detaljerna i ett program. Om man tror
att det ar mojligt att bevara detaljer av
detta slag, att fixera dem och trots detta
befria impulsen &r man bara en dilettant.

Man har dé dekorerat det yitre och
man tror fér den skuil att man bara be-
héver vanta for att festen skall bérja i
det inre.

Nej: det &r forvisso nddvindigt att
bevara detaljerna, att utfdra dem med
stor skdrpa och pa samma gang éver-
skrida grénserna i det att man behéller
elementen, med hela sitt jag dverskrida
var kropps, var krafts grénser, med hela
sitt jag, utan foérblinding, med med-
vetande och disciplin 4nda till dess att
vi Overtraffar oss sjilva, dnda tills vi
dverskridar granserna fér vart motsténd,
och finner en form av hégre passivitet,
sadan & METODEN; den &r ingenting
annat &n detta, ingenting annat; vad &v-
rigt, ar receptet.

INTE FUSKA MED UTMANINGEN.

*} De bada bréderna Colombaioni och
deras svager Alberto Vitali &r tre italien-
ska cirkusclowner, i vars familj lazzi-
och akrobatiktraditionerna i Commedia
deil'Arte gatt i arv utan avbrott sedan
1700-talet. De har ofta arbetat med Da-
rio Fo, och Eugenio Barba inbjod dem
till sitt seminarium fér att demonstrera
for professioneila inom den skandinavi-
ska teatern att Commedia dell'Arte in-
nan den koloniserades av den drama-
tiska litteraturen framfér allt var grundad
pa skadespeiarnas fysiska virtuositet.
Jfr. ,Sanningen kommer inte fram utan
grymhet”, redogdrelse fér seminariet 68
Barba-Grotowski | .Le Journal de Ge-
néve", 30 augusti 1968,



Martin Esslin: ,Det absurde Teater". P4
dansk ved Ole Jacobsen og Rasmus
Flscher, - 367 sider med illustrationer.
Rasmus Fischers Forlag, Kebenhavn.

Martin Esslin er fadt i Budapest i 1918
og er i gvrigt bekendt for et sterre stu-
die om de ,absurde”s tilsyneladende an-
tagonist, Bert Brecht ,A Choice of Evils"
{London 1959). Siden 1963 har Esslin
“veeret chef for BBC's dramatiske af-
deling. | 1861 udgav han det ferste sterre
samleveerk om den nye og tidssvarende
form for teaterkunst, som i Ighet af
1950'erne | mange maneder vendte op
og ned p& vore vanie forestillinger om,
hwad et teaterbeseg kunne byde pa. Han
kaldte sin bog .The Theatre of the Ab-
surd”, og det er denne beog, der nu i ny
og suppleret udgave foreligger p& dansk,
Tilfejelserne drejer sig fortrinsvis om de
nye gsteuropaeiske dramatikere, der for-
nuftigvis er fejet ind | samleafdelingen
.Paralleller og proseiytter”.

Hovedfigurerne i bogen er i evrigt
Beckett, Adamov, lonesco og Genet |
denne reskkefelge, som fire markante
enkeltbiografier, der alie er behageligt
fri for skolemesterdomme om, hvem der
nu er sterst og betydningsfuldest. Tvaert-
imod er det Esslins store styrke at veere
sa vidt muligt objektiv og loyal, bade
over for den enkelte forfatters egenart
og over for de muiige pavirkninger, der
med en vis ret kan siges at give disse
nye dramatikere et vist fezllespraeq, Sine
egne velovervejede og meget instruktive
kommentarer til denne nye teaterforms
mulige filosofiske og teaterhistoriske
baggrund har han med kleadelig beske-
denhed anbragt i et par afsiuttende ka-
pitler om ,Den absurde Tradition” {Non-
sens-digtning, klovner og narre - f. eks.
hos Shakespeare, Commedia del'Arte,
musichall, cirkus, stumfilmsfarcer etc.
(Meerkeligt farevrigt, at et teaterfeenomen
sam Dario Fo overhovedet ikke naev-
nes!), .Det absurdes betydning”. (Mest
om den fifosofiske baggrund: Nietzsche,
{Dostojevski), Camus, Artaud, Wittgen-
stein, Joyce, Brecht etc.) og endelig til
slut en kort status: ,Det absurde og der-
efter”.

Man kan veere betsnkelig ved samle-
betegnelsen ,Det absurde Teater”, ikke
mindst fordi ,absurd” stadig for mange

ogsa her i landet er ensbetydende med
~meningsles” eller ,uforstdeiig” og der-
med noget uvedkommende. Esslin er
selv lidt i tvivl om denne etikette, ogsa
fordi den p& en made antyder en samlet
bevezgelse, hvor de respektive forfattere
gér frem efter et bestemt politisk eller
ideclogisk program. | forordet til denne
nye udgave har han felt sig foranlediget
til endnu en gang at understrege, at her
kun er tale om visse mere eller mindre
tilfeeldige feellestreek i nyere dramatik;
de respektive forfattere kender knapt
hinanden mere end af navn og gavn og
stér p& ingen made som en gruppe.

Pointen er nok, at den sakaldt absurde
dramatik ganske enkelt afspejler en vir-
kelighed, hvor Gud er mere eller mindre
ded, og hvor den halvreligiese tro pa
kommunistiske, nazistiske, fascistiske el-
ler andre ideologisk baserede tusindars-
riger er blevet bragt i sund og naturlig
tvivl - ogsd hos menigmand - bl. a. tak-
ket wveere de faktiske resultater med
verdenskrige, koncentrationslejre, latent
gammelnationalisme og jodehad selv
blandt de magter, der pa& papiret erklee-
rer sig som de mest frisindede.

Her er tale om moderne kunstnere, der
ud fra individuelle ferudseetninger skil-
drer deres Torhold til vor absurde virke-
lighed sa realistisk de nu kan. Men - i
modsastning til . eks. Brecht eller nyere
halvdokumentariske og politisk enga-
gerede forfattere - uden at vifte med
patentlesninger ude i kulissen, uden at
postulere budskaber til menneskehedens
frelse, uden at docere og forklare efter
tvivlsomme love.

Udover Esslins egne kildehenvisninger
til mere veesentlige skrifter om emnet, er
den danske udgave forsynet med en min-
dre bibliografi om Det absurde Teaters
virkninger t Skandinavien; fuldkommen
er den ikke, men altid en ledetrad. Alt
i alt ber ,Det absurde Teater" anbefales
for alle, der interesserer sig for moderne
teater. Det er en uundveeriig handbog og
en ypperlig inspirationskiide.

CHR. LUDVIGSEN

BOKER

a2Prama och teater" under redaktion af
Egil Tornquist, 178 sider. 23,50 sv. kr.
Almgvist & Wiksell, Stockholm.

Forste publikation fra ,Avdelingen for
Dramaforskning", der oprettedes i 1965,
med bidrag fra de tre skandinaviske
lande,

| sit lille forord beskriver Egil Térnquist,
hvordan man i De store kulturlande {(ali-
sé set fra vor skandinaviske synsvinkel;
verden udenfor eksisterer ikke endnu),
Tysktand, Frankrig, England og USA for-
sker pa livet les om drama og teater pa
universitetsplan med selvsteendige leere-
stole. Ogsa her | Skandinavien er vi ved
at komme med; vi har leerestole i teater-
historie i Steckholm og Kebenhavn; sa
smat pusles ogsad med tangerende em-
ner andre steder, bl.a. i Heilsingfors,
Abo, Bergen, Oslo, Arhus etc., hvad
Térnquist dog ikke finder veerd at be-
meerke.

Her geelder det oprettelsen af en selv-
steendig ieerestol i emnet, Dramaforsk-
ning, ‘'nagonstans i Sverige’ det farende
kulturland i Norden! Med sé& udmaerket
en redaktionskomité som anfert skal det
jo ogsé nok lykkes (Gosta M. Bergman,
Gunnar Brandell, Lennert Breitholtz,
Ingvar Holm, Orjan Lindberger och Stig
Torsslow: - Svensk Alt-Sammen). Det
forekommer helt 1 Kalmar-Unionens énd,
n&r Térnqvist fremhaever, at ,Den nor-
diske upplaggningen har fremstatt som
helt naturlig”, 'og bade nordmzend og
danskere Tar da ogsé lov til at bidrage
tit denne ferste offentlige publikation pa
Dramaforskningens vegne; hele 4 dan-
ske og en nordmand af ialt 11 medarbej-
dere, og sé er de endda trykt pd deres
egne respektive sprog. Det tegner godt.

Hvad man méaske mangler er en lidt
neermere definition p&, hvad Dramaforsk-
ning egentlig er. Térnquist har tidligere
| stencilerede skrivelser fra sin ‘Av-
deling for dramaforskning’ mere tydeligt
gjort rede for derne nye disciplins na-
turlige afgreensning imod nabo-fag som
teaterhistorie, litteraturhistorie, drama-
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turgi, kunsthistorie etc. Hans definitio-
ner burde have vasret optrykt her. Men
muligvis har idéen veeret at Jade sagen
tale for sig selv ved hjelp af de 11 bi-
drag, hvoraf s leeseren kunne uddrage
en passende feellesnsevner.

Udvalget er ret broget fra et tidligere
upubliceret Georg Brandes-manuskript
om moderne fransk dramatik fra foraret
1872 ved Henning Fenger til en lille op-
sats om Ingeborg Bachmanns harespif
.Der gute Gott von Manhattan af Gu-
nilla Bergsten; fra Roderick Budlers un-
dersegelser over Ibsen som scenein-
strukter i Bergen i begyndelsen af 1850
erne til Svend Erichsens lille afhandling
om ‘instruktion og spillestit fra Racine
tit Talma'.

Strindberg speger naturligvis  flere
steder, bade i Carl-Olof Gierows eksem-
pelsamling cm .Moira pa scenen, om den
dramatiske nédvendighet”, i Carl Rein-
hold Smedmarks opsats om ,Hemsd-
boerna"” og | Sven Delblancs studie over
Strindbergs forhold til mad og keerlig-
hed. Redaktsren selv praesenteres med
en lile instruktiv skildring af O'Neills
arbejdsvaner; Tage Hind giver en farste-
handsintroduktion til den russiske teater-
mand, Evreinov, der viile reteatralisere
teater i opposition bi. a. imod Stanislav-
skij; Thure Stenstrom leverer en rede-
gerelse for Camus' ,Caligula”s tilblivel-
seshistorie, og Torben Krogh skriver om
.Det kgl. Teaters Bibfiotek” og hvad det
indeholder af seerligt interessant kilde-
materiale.

Stort set er emnerne holdt inden for
den traditionselle begraensning for geengs
litteratur- og teaterhistorie, bortset fra
Tage Hinds indleeg, der jo drager rus-
sisk teaterhistorie ind | billedet. Det er
de Store Kulturlande, d.v.s. vesteuro-
paeiske, set fra skandinavisk synsvinkel.
S84 heraf ser man ikke noget om, hvad
Dramaforskning specielt gar ud pa. End-
da kunne de fleste herveerende artikler
udmeerket veere trykt i allerede eksiste-
rende littereere tidsskrifter. - Den store
fordet for en drama- og teaterinteres-
seret er selvfaigelig at kunne f4 sadanne
artikier samlet et sted. Men det er be-
meerkelsesvaerdigt, at man, bortset fra
Svend Erichsens og Torben Kroghs ar-
tikler, udelukkende beskeeftiger sig med
store dramatikere {i litterear forstand) og
taler sa lidt om udevende teaterfolk; vi
er narmere ved litteraturhistorien end
ved teaterhistorien med denne form for
teaterforskning efter indholdet at demmse.

Man vil nesppe i den neeste udgave af
denne péaskennelsesveerdige publikation
kunne finde f.eks. en afhandiing om
Commedia dell’Arte {fordi der ikke fin-
des litterzere tekster til denne teater-
form) eller store teaterfolks selvstaen-
dige ytringer om deres job som farmid-
lere af tekster til scenisk realisation. Kort
sagt er her mere tale om 'drama’ end
om 'teater’, hvilket nok ogséd er menin-
gen.

Men bogen kan varmt anbefales for
alte, der interesser sig for emner af den-
ne art. Her er tale om farstehands litte-

reert-dramaturgiske  undersegelsesresul-
tater som regel | let laest form, ogsa for
almindelige leesere. Man savner en klar
linie fra udgivernes side, men nyder de
enkelte artikler hver for sig som bidrag
tit videreforskning omkring dramasts og
teatrets historie. Chr. L.

Pierre Biner: Le Living Theatre. 206 s,
48 iil. La Cite Editeur, Lausanne.

En historiografisk oversikt over The Liv-
ing Theatre, beriket med hitti! ukjente
materialer fra teatrets eget arkiv og med
bibliografi og discografi. Skrevet av tea-
termedarbeideren ved Journal de Genéve,

Frangoise Kourilsky: Le Théatre aux
Etats-Unis. 71 s, 16 ill. La Renaissance
du Livre. Bruxelles.

Trykt i Le Théatre Populaire 52 og 53. Et
lettiest essay som er en god introduksjon
til amerikansk teater fra 20-arene helt
fram til 1966.

Raymonde Temkine: L'Entreprise théa-
trale. 496 s. Editions Cujas, Paris.

En neyaktig analyse av teaterstrukturen
i Frankrike utfra dets organisasjons- og
desentralisasjonserfaringer. Et dokument
som avslarer forsekene og motsetnin-
gene | (den manglende) kulturpolitikken i
Frankrike i !epet av de siste 20 &r. Et
uunnveerlig verk for enhver som interes-
rer seg for kulturpolitikk,

Praha 2, Vinohradska tr, 2, CSSR.

Interscena 67

Review of Scenography and Theatre Technique,
Published four times yearly hy the Institute of Scencgraphy,

Edited by Miroslav Kouril and Premys| Maydl.

Collaborators: Ackerman {Great Britain), Akimov (URSS),

Allio (France}, Bablet (France), Badenhausen (GFR), Burian (USA),
Cselenyi (Hungary), Darie (Cuba), Feher {USA), Grotowski (Peland),
Gussman {GDRY), Hont {Hungary), Kunin (URSS), Leblanc (France),
Nono (ltaly), Otto {Switzerland), Perten (GDR), Polieri (France),
Svoboda (CSSR), Unruch (GFR), Veinstein (France), Villiers (France).
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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 struktureile elementer: pedagogisk
utdannelse, skuespitlerteknikk, estetiske og tekniske
retningslinjer innenfor regi og scenografi, det sceniske
rommet og andre aspekter ved teatret (sosiclogi, psy-
kologi).

Artiklerne er pd dansk, norsk og svensk.

TTT vil utkomme 2-3 gange om é&ret, bade i tidsskrift-
og bok-form. Det kan faes hos de sterste bokhandlere,

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

TTT 1:  Jerzy Grotowski, lacques Polieri, {Utsolgt).

TTT 2: Stanislavskis metode av fysiske handiinger,

Toporkov, Korzeniewski, Bentley. Kr. 11,25.
TTT 3/4: Antonin Artaud, S. I. Witkacy. {(Utsolgt).

TIT 5: Dramatikeren som iscenesestter i sin egen
tekst. Chr. Ludvigsen, Roger Blin, Samuel
Beckett, S. Melson, Jean Genet. Kr. 11,25.
TIT 6: Myten om Commedia dell’Arte. D'Amico,
Cecchini, Barbieri, Perrucci, Gherardi, Ricco-
boni, Goldoni, Gozzi, Meyerhold, {evreinov,
Vakhtangov, Strehler, Fo. Kr. 11,25,

TIT 7: (i bokform): lerzy Grotowski: Towards a Peor
Theatre (pa engelsk). Den poiske regisser
redegar her for sin metode, traening og esste-
tik. 262 s., 97 ill. Kr. 51.

TTT 8: Pedagogikk. Brook, Marowitz, Chaikin,

Dullin, louvet, Rodio, Grotowski. Kr. 17.

DAGBLADET: Olav Dalgard: .leg vil pd nytt oppmode alle teater-
folk & sikre seg dette utmerkede tidsskriftet - seinere kan det bl
vanskelig 4 fa tak i de ferste numrene.”

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

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

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

NYA PRESSEN: ,En tidskrift av mer djupgdende art an Dialog ar
den samnordiska, i Norge utkommande ,Teatrets Teori og Tekniki"
... Tidskriften &r planerad som en orientering {ér fackfolk och ,kul-
turmedvetna”® personer med starkt teaterintresse. Den utkommer
med nagra héften ; aret och ar redan av samnordiska och ekono-
miska orsaker vard all stéd.”

BERLINGSKE TIDENDE: §. K.: .| sin farste argang kunne det ny nor-
diske teatertidsskrift ,Teatrets Teori og Teknikk" virke meget sek-
terisk, skent man matte respektere dets konsekvente linie: at frem-
lzzgge materiale til en dreftelse af det moderne teatrets faglige og
tekniske problemer pa iscenesesttelses- og skuespillerkunstens om-
rade.”

MORGENPOSTEN: Barthold Halle: .Men for css i Norge, som sart
savner et miljp for eksperimentelt teaterarbeid, er det uhyre viktig
med informasjoner - seerlig nar de er eggende og provoserende
som stoffet er i ,Teatrets Teori og Teknikk". Vi venter pa neste
nummer med spenning og giede.”

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

ARBEIDEABLADET: Pavel Fraenkl: ,Tidsskriftet kan apne nye, helt
ukjente horisonter for alle teatermennesker her i landet.”

SYDSVENSKA DAGBLADET: WIf Gran: .| ofértjént obemirkthet ut-
kommer den betydelsesfulla teatertidskrifter ,Teatrets Teori og Tek-
nikk”. Lyckligt fri fran ambitionen att publicera sista skriket och
obetydliga modepersoners asikter undersdker den nordiska teater-
tidskriften envist grundvalarne i modern teater. En informativ fack-
tidskrift, som genom &amnesvai och grundlighet emellertid fungerar
aven provokativt.”

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