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I 

Om marionetteater 
AV HEINRICH VON KLEIST 

Heinrich von Kleist (1777-1811). Tysk dramatiker født i en øst-preussisk militærfamilie, forlod tidligt hæren til 
fordel for beskæftigelse med litteratur og filosofi. Hans første stykke Die Familie Schroflensteln udkom i 1793 
og betegnedes som lovende, et mere ambitiøst forsøg Robert Guiscard stod ikke mål med hans ønsker og 
Kleist brændte derfor manuskripterne, kun et enkelt fragment blev tilbage. Der Zerbrocehne Krug 1808 regnes 

sammen med Der Prinz von Hamburg blandt de bedste komedier skrevet på tysk. Kleist begik selvmord i 1811. 

Under min vistelse i M. vintern 1801 traffade jag en kvåll, i 
en trådgård som var oppen for allmånheten, herr C.; han var 
sedan kort tid tillbaka anstålld som premiårdansor vid stadens 
opera och gjorde utomordentlig lycka hos publiken. 

Jag sade honom, att jag var forvånad over att redan uppre­
pade gånger ha sett honom på en marionetteater, vilken hade 
uppforts på torget och forlustade gemene man med små dra­
matiska burlesker, utfyllda med sång och dans. 

Han forsåkrade mig, att dessa dockors pantomimiska konst 
beredde honom stort neje, och stack inte under stol med att 
en danser, som ville utveckla sig, kunde ha mycket att låra 

av dem. 
Då detta yttrande genom det ·salt på vilket det framfordes, 

tycktes mig vara mer an ett infall, slog jag mig ner hos ho­
nom for att nårmare ta del av de grunder, på vilka ett så 
besynnerligt påstående kunde stodja sig. 

Han frågade mig, om jag verkligen inte hade funnit vissa 
rorelser hos dockorna, sårskilt hos de mindre, mycket gra­

ciosa. 
Jag kunde inte forneka att det forholl sig så. En grupp av 

fyra bånder, som i rask takt dansade en runddans, hade inte 

en Teniers kunnat återge mer behåndigt. 
Jag gjorde mig underkunnig om mekanismen i dessa figu­

rer och hur det var mojligt att dirigera de enskilda lederna 
och deras fastpunkter så som rorelsernas rytm eller dansen 
kråvde, utan att ha myriader trådar i fingrarna? 

Han svarade, att jag inte fick forestålla mig det som om 
maskinisten stållde och drog i var led for sig under de olika 

momenten av dansen. 
Varje rorelse, sade han, har en tyngdpunkt; det skulle vara 

nog alt styra denna, i figurens inre; lederna, vilka ingenting 
annal vore an pendlar, skulle helt mekaniskt och av sig sjålva 
folja med, utan något som helst ingrepp. 

Han tillfogade, att denna rorelse var mycket enkel; att varje 
gång tyngdpunkten rordes, i en råt linje, lederna strax be­
skrev kurvor; och att det hela, om man så bara helt tillfålligt 
ryckte i det, ofta råkade i ett· slags rytmisk rorelse, som lik­

nade dans. 
Denna anmårkning tycktes mig forst kasta något ljus over 

det no je han hade påstått sig finna på marionetternas teater. 
Emellertid anade jag inte på långt når de konsekvenser som 

han senare skulle dra dårur. 
Jag sporde honom huruvida han trodde, att maskinisten 

som skotte dessa dockor sjålv var danser eller åtminstone 

måste ha ett begrepp om det skona i dansen? 
Han genmålte, alt ifall en syssla, sedd från sin mekaniska 

sida, vore lått, så foljde dårav ingalunda, att den kunde be­

drivas utan kånslighet. 
Den linje tyngpunkten har att beskriva, var visserligen my­

cket enkel och, som han holl for troligt, i flesta fall råt. I de 
fall, da den utgjorde en kurva, forefoll lagen for dess kurva-
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tur åtminstone vara av forsta eller hogst andra ordningen,; och 
åven i detta senare fall endast elliptisk, vilken form av ro­
relse overhuvud var den naturliga for den månskliga krop­
pens ytterpunkter (på grund av lederna) och foljaktligen inte 
kråvde någon storre konst av maskinisten alt utfora. 

Dåremot var denna linje, från en annan sida sett, något 
synnerligen hemlighetsfullt. Ty den var ingenting mindre an 
vågen for den dansandes sjal; och han tvivlade på att den 
kunde upptåckas på annat sått ån genom att maskinisten 
sjålv forsatte sig i marionettens tyngdpunkt, det vill med an­
dra ord saga: dansade. 

Jag invånde att jag fått det intrycket, att dennes syssla 
vore något tamligen sjallost, ungefår som att dra veven till 

ett positiv. 
•lngalunda•, svarade han. •Snarare forhåller sig rorelserna 

hos hans fingrar till de dårpå fåsta dockornas rbrelser på ett 
ganska konstfullt och invecklat sått, ungefår som tal till sina 

logaritmer eller asymptoterna till hyperbeln«. 
Emellertid trodde han, att åven delta sista decimalbråk av 

ande, som han talat om, kunde avlågsnas från marionetterna, 
deras dans fullkomligt spelas over i hånderna på mekaniska 
krafter och frambringas medelst en vev, så som jag hade 
tånkt mig saken. 

Jag uttryckte min forvåning over den uppmårksamhet han 
ågnade denna for hopen uppfunna avart av en skon konst. 

lcke blott så att han holl en hogre utveckling for mbjlig: han 
syntes rentav sjålv sysselsatt dårmed. 

Han log och sade att han tordes påstå, att om en mekani­

ker ville tillverka en marionett efter de fordringar han tånkte 
stålla upp, så skulle han med en sådan framfora en dans, vars 
make varken han eller någon annan skicklig danser i sam­
tiden, Vestris sjålv ej undantagen, vore i stånd alt uppnå. 

»Har ni•, frågade han, då jag tigande slog ner blicken, 
•har ni hort talas om de dår mekaniska benen, som engelska 
konstnårer forfårdigar åt olyckliga, som har mist sina egna 
ben?« 

Jag fornekade det: några dylika hade jag aldrig skådat. 
•Det var synd•, genmålte han, •ty om jag talar om for er, 

att dessa olyckliga manniskor dansar med dem, så år jag 
nåstan rådd for att ni inte tror mig.• - •Vad«, sade jag, »dan­
sar?• - »Deras rorelseformåga ar visserligen begrånsad, men 
de som kan utfora forsiggår med ett lugn, en låtthet och 

ett behag som slår varje tånkande månniska med håpnad.• 
Jag yttrade i skamtsam ton, att han, ju på detta vis hade 

funnit sin man. Ty den konstnår som var kapabel att tillverka 
ett så markvårdigt ben, skulle otvivelaktigt också kunna satta 
ihop en hel marionett i enlighet med hans fordringar. 

»Hurudana•, frågade jag, då han å sin sida en smula for­
lågen slagit ned blicken, »hurudana år då dessa fordringar, 
som ni tanker stalla på hans konstfårdighet?• 

»Av intet annat slag•, svarade han, »an det man kan finna 



redan hår: jåmnmått, rtirlighet, låtthet - al!t bara i en htigre 
grad; och i synnerhet en mera naturenlig anordning av tyngd­
punkterna«. 

»Och den fordel som denna docka skulle åga framftir le­
vande danstirer?« 

»Fordelen? Ftirst och fråmst en negativ, min fortråfflige 
vån, nåmligen den att den aldrig någonsin gjorde sig till. -
Ty tillgjordhet uppstår, som ni vet, når sjålen (vis motrix) be­
finner sig på någon annan punkt ån rtirelsens tyngdpunkt. Då 
nu maskinisten med sin metalltråd eller sitt sntire helt enkelt 
inte behårskar någon annan punkt ån denna, så år alla tivriga 
leder - något som de btir vara - dtida, rena pendlar, och 
ftiljer blotta tyngdlagen; en ftirtråfflig egenskap som man ftir­
gåves stiker hos sttirre delen av våra danstirer. 

Se bara på P.«, fortsatte han, »når hon spelar Daphne och, 
ftirftiljd av Apollon, ser sig om efter honom; sjålen sitter i 
korsryggen på henne; hon btijer sig som om hon skulle gå 
av, som en najad av Berninis skola. Se på den unge F., når 
han står som Paris bland de tre gudinnorna och råcker åpplet 
åt Venus: sjålen sitter faktiskt (det år ftirskråckligt att se) i 
hans armbåge. 

Dylika missgrepp«, tillade han avs!utningsvis, »år oundvik­
liga, sedan vi har åtit från kunskapens tråd. Men paradiset år 
tillbommat och keruben bakom oss; vi måste ta oss runt 
vårlden och se om det måhånda inte finns någon bakdtirr 
som står tippen«. 

Jag skrattade. - Ftirvisso, tånkte jag, kan inte anden dår 
forlrra sig, varest det inte finns någon. Jag mårkte dock, att 
han hade ånnu mer på hjårtat och bad honom att fortsåtta. 

»Dårtill«, sade han, »har dessa dockor den fordelen, att 
de år antigrava. Om materiens trtighet, denna egenskap som 
mest av alla stråvar dansen emot, vet de intet, emedan den 
kraft som lyfter dem upp i luften, år sttirre ån den som håller 
dem kvar vid jorden. Vad skulle inte vår goda G. ge for att 
vara sextio skålpund låttare eller for att få hjålp av en mot­
svarande vikt vid sina entrechats och piruetter! Dockorna 
behtiver, liksom ålvorna, bara marken til att snudda vid och 
ge ny fart åt lemmarna, hejdade ett tigonblick; vi behtiver 
den att vila på och håmta oss efter dansens anstrångning: ett 
moment, som uppenbarligen inte år dans i och for sig och 
med vilket man inte kan ta sig annat fore ån att det mesta 
mtijliga upphåva det.« 

Jag sade att han, hur skickligt han ån drev sin paradox, 
aldrig någonsin kunde tivertyga mig om att en mekanisk led­
docka skulle besitta mer behag ån en månniskokropps 
byggnad. 

Han genmålte, att det var helt simpelt omtijligt for månni­
skan att ens i detta avseende tåvla med leddockan. Endast en 
gud kunde hår måta sig med materien; och detta var den 
punkt dår den ringformade vårldens bågge åndar grep in i 
varandra. 

Jag blev alltmer forvånad och visste inte, vad jag skulle 
svara på så besynnerliga teser. 

Det verkade, efter vad han sade - i det han tog en pris 
snus - som om jag inte til!råckligt uppmårksamt hade låst 
tredje kapitlet i ftirsta Mosebok; och den som inte kånde till 
denna forsta period av all månsklig bildning, men den kunde 
man egentligen inte tala om de foljande, och ånnu mindre om 
den sista. 

Jag sade att jag nog så vål visste vilka rubbningar i månni­
skans naturliga grace som medvetandet ståller till med. En 
ung man ur min bekantskapskrets hade bara genom en iakt­
tagelse, så att såga infor mina egna tigon, forlorat sin oskuld 
och trots alle tankemtidor aldrig mera återfunnit dess paradis. 
-Dock, tillade jag, vilka slutsatser kan ni dra ur detta? 

Han frågade mig vad jag åsyftade for håndelse. 

»Ftir omkring tre år sedan«, beråttade jag, »badade jag 
tillsammans med en ung man, vars gestalt utmårktes av en 
sållspord tåckhet. Han kunde vara ungefår i sitt sextonde år 
och låt bara htigst ofullståndigt ana de forsta spåren av få­
fånga, framkallade av kvinnornas ynnest. Det foll sig· så att vi 
strax forut i Paris hade sett ynglingen som drar en skårva ur 
foten; avgjutningen av statyn år kånd och återfinns i de flesta 
tyska samlingar. Nu blev han oftirmodat påmind om den, då 
han i samma tigonblick som han satte sin fot på banken for 
att torka den, kastade en blick i en stor spege!; han log och 
talade om sin upptåckt ftir mig. I sjålva verket hade jag i just 
samma 0gonblick gjort samma upptåckt; men om det var for 
att prtiva såkerheten i den grace som var honom egen eller 
for att en smula forebygga hans fåfånga, så skrattade jag 
och svarade - han såg nag i syne! Han rodnade och !yfte 
foten ftir andra gången for att visa mig; men som man lått 
kunnat forutse, misslyckades forstiket. Han htijde forvirrad 
foten for tredje och fjårde gången och vål ytterligare tio 
gånger: ftirgåves! han var ur stånd att åter utfora samma rti­
relse - ja, rent ut sagt, de rtirelser han gjorde hade ett så 
komiskt drag, att jag hade svårt att hålla tillbaka ett skratt. -

Från och med den ·dagen, liksom från detta tigonblick, for­
siggick en obegriplig ftiråndring med den unge mannen. Han 
begynte stå framfor spegeln dagarna i ånda, och forlorade 
undan for undan sin charm. Ett osynligt och ogripbart tvång 
tycktes lågga sig som ett jårnnåt om hans åtbtirders fria spel, 
och når ett år forgått, stod inte ett spår mer att finna av den 
ålsklighet som forr hade frtijdat de månniskors tigon, vilka 
omgav honom. An i dag lever alltid någon, som var vittne till 
denna besynnerliga och olyckliga tilldragelse och kunde be­
kråfta den ord for ord, såsom jag har skildrat den«. 

»Med anledning av detta«, sade herr C. vånligt, »måste jag 
beråtta en annan historia for er; ni kommer lått att begripa 
hur den htir hit. 

Under min resa till Ayssland vistades jag en tid på ett lant­
gods, tillhtirigt herr von G., en livlåndsk adelsman, vars stiner 
på den tiden ivrigt tivade sig i fåktning. l synnerhet den åldre, 
som nyss återkommit från universitetet, var en riktig virtuos 
och utmanade mig på florett, då jag en morgon befann mig 
på hans rum. Vi fåktade; det hånde likvål, att jag var honom 
tiverlågsen; hans lidelsesfullhet bragte honom i forvirring; 
nåsten varje sttit jag utdelade, tråffade, och hans florett fltig 
til! slut in i vrån. Halvt skåmtsam, halvt sårad sade han, i det 
han tog opp floretten, att den hade funnit sin 0verman; men 
allt hår i vårlden finner sin, och framdeles skulle han fora 
mig till de mina. Brtiderna skrattade h6gt och ropade: »Fråm­
åt, framåtl Ner i vedboden!« och dårmed tog de mig vid han­
den och forde mig ti!I en bjtirn, som deras far !åt dressera 
på gården. 

Då jag ftirvånad steg fram till bjtirnen, stod den på bak­
benen med ryggen !utad mot en påle, vid vilken den var 
tjudrad, med htigra ramen lyftad til slag och såg mig i 0go­
nen: det var hans gardstållnlng. Jag visste inte om jag drtim­
de, då jag såg en sådan motståndare framfor mig. »Nå, sttit 
ni bare!« sade herr v. G, »och forstik om ni kan få in någon 
på honom«. Når jag hade håmtat mig något från min forvå­
ning, foll jag ut med mitt vapen mat bjtirnen; denne gjorde 
en kort rtirelse med ramen och parerade sttiten. Jag forstikte 
Jura den med finter, bjtirnen rtirde sig inte. Jag foll åter ut 
med sållsynt skick!ighet och skulle ofelbart ha tråffat en mån­
nlskas brtist: bjtirnen gjorde en kort rtirelse med ramen och 
parerade sttiten. Nu var jag i nåstan samme låge som unge 
herr v. G. Bjtirnens allvar bidrog ti/I att bringa mig ur fatt­
ningen, sttitar och finter våxlade om, jag drtip av svett: for­
gåves! Det var inte bara det att bjtirnen, såsom den fornåm­
ste fåktaren i vårlden, parerade a!Ja mina sttitar; på finter 
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Skådespelaren och tivermarionetten 
AV EDWARD GORDON CRAIG 

Denne artikel er taget fra: On the Art of the Theatre af Edward Gordon Craig. Udgivet som Mercury Books 1962 © William Heinemann LTD. 

Edward Gordon Craig (1872-1966) var søn af den berømte engelske skuespillerinde Ellen Terry og gennem hende blev selveste Henry Irving en slags 
stedfader for ham. Super-historiske Shakespeare-forestillinger i samtidens stil blev børnelærdom for ham og måske netop derfor blev han senere 
i stand til at reagere så radikalt imod hele det ydre apparat, der stod ti I det naturalistiske teaters rådighed. 
Parallelt med schweizeren Adolphe Appia (1862-1925) - som han i begyndelsen slet ikke kendte - formulerede han et nyt anti-naturalistisk syn på 
teaterkunsten, hvor skuespilleren blev sat i centrum, mens dekorationer etc. fik et mere neutralt stiliseret præg, hvor lysvirkninger, farver og 
flader angav stemningen. 

Skønt han efter alt at dømme var en udmærket skuespiller og iscenesætter, blev hverken hans rolleregister eller egne iscenesættelser mangfol­
dige. Lige efter år 1900 satte han en del stykker iscene, Stanislavskij inviterede ham til Moskva i 1912 for at sætte »Hamlet• op på »Kunstner­
Teatret• i en næsten kubistisk ydre indramning og Johs. Poulsen lokkede ham i 1926 til Det Kgl., hvor han skabte rammen om en nyopsætning 
af lbsens »Kongsemnerne«, (Det er til dato dansk teaters mest bemærkelsesværdige indsats i dette århundredes internationale teater.historie). 
Fremdeles er Craig mest berømt for sine skrifter, dekorationsudkast (han var en udmærket tegner) og alt det han dermed satte igang. Mest be­
tydningsfuld er »The Art of the Theatre• (1905), der i 1911 kom i udvidet form under titlen »On the Art ol the Theatre«, samt tidsskriftet »The 
Mask«, som han personlig udgav, illustrerede og redigerede i perioden 1908-1929, Samtidigt havde han andre tidsskrifter løbende, » The Page«, 
• The Marionette« plus enkelte iscenesættelser og en skuespillerskole I FI renze en kort tid omkring 1913. - I sine senere år var han bosat i Vence 
ved Rivieraen, hvor han kom til at overleve mange af dem han havde inspireret som f. eks. Copeau, Artaud1 Dullin, StanislavskiL Reinhardt, 
Jessner, Meyer.hold, Tairov, lsadora Duncan. Men Craig•eleven, Barrault lever endnu. 

Gordon Craig som gammel teaterpatriark i Corbeil (Frankrig) 1948 

(och det gor ingen faktare i varlden honom efter) inlat han 
sig overhuvud inte: iiga for oga, som kunde han lasa min sjal 
dari, stod han, med ramen lyftad till slag, och nar mina stotar 
inta var allvarligt menade, så rorde han sig inte. 

Tror ni på den historien?• 
,Absolut•, instamde jag av fuflaste hjarta, »vem som an be­

rattade den, så trovårdig ar den; hur mycket mer inte er!« 
»Nå, min fiirtrafflige van«, sagde herr C., »sålunda har ni 

tillgång til allt som behovs for att begripa mig. Vi ser, att i 
den mån reflexionen i den organiska vårlden fordunklas och 
forsvagas, behaget i den framtråder desto mera strålande och 
hårskande. - Men liksom två linjers genomskarning på den 
ena sidan av en punkt, efter genomgången genom det oand-
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»FOR ATT RADDA TEATERN MASTE TEATERN FORSTO­
RAS, SKADESPELARE OCH SKADESPELERSKOR MASTE 
ALLA DO AV PEST ... DE GOR KONSTEN OMOJLIG.« -

ELEONORA DUSE: STUDIER I DE SJU KONSTERNA, 
ARTHUR SYMONS (CONSTABLE, 1900). 

li 

Det har al/tid diskuterats om Skådespeleri ar en konst 
eller inte, och foljaktligen om skådespelaren ar Konstnar eller 
någonting helt annat. Foga tyder på att denna fråga skulle ha 
stort sinnet hos de ledande tankarna i någon period, men det 

finns mycket som bevisar att de, om de hade valt att narma 
sig detta amne som lampligt for allvarligt iivervagande, skulle 
ha behandlat det med samma undersokningsmetod som an­

vandes då man reflekterade over Musik- Skalde- Arkitektur­
Skulptur- og Målarkonsterna. 

A andra sidan har det i vissa kretsar forekommit många 

heta argument om detta amne. De som deltagit i dem har 
sal/an varit skådespelare, mycket safian teaterfolk alls, och 
al/a har de utvecklat en hog grad ologisk hetta och mycket 

litet kannedom om amnet. Argumenten mot att skådespeleri 
skulle vara en konst och skådespelaren en konstnar ar for 
det mesta så ofornuftiga och så personliga i deras avsky for 
skådespelaren att jag tror det ar av den orsaken som skåde­
spelarna inte brytt sig om att ta del i diskussionen. Darfor 

liga pliitsligt åter installer sig på andra sidan, eller liksom 
bilden i en konkav spegel, efter att ha avlagsnat sig ut i det 
oåndliga, pliitsligt åter upptråder tålt framfor oss: så infinner 
sig aven, når kunskapen så att saga har passerat oåndlig­
heten, åter behaget, så att det på samme gång och renast 
framtråder i den månskliga kroppsbyggnad, som antingen 
åger intet medvetande afis eller ett oåndligt, det vill saga i 
marionetten eller i guden.• 

»Fiiljaktligen•, sade jag en smula fiirstriitt, »måste vi på 
nytt ata av kunskapens trad for att återfalla i tiflståndet av 
oskuld?« 

• Utan tvivel •, svarade han, »det år sista kapitlet om vårl­
dens historia«. 



kommer nu regelbundet detta kvartalsangrepp på skådespela­
ren och hans fina kali; angreppet slutar vanligen med att 
fienden drar sig tlllbaka. I regel år det litter8ra eller privata 
gentlemen som fyller fiendens led. På grundval av att de har 
sett teater i hela sitt liv, eller på grundval av att de aldrig 
sett teater i hela sitt liv, angriper de av någon anledning som 
de bast sjålva k8nner till. Jag har foljt dessa regelbundna an­
grepp från s8song till s8song, och de tycks for det mesta 
springa ur irritation, personlig fiendskap eller h6gf8rd. De ar 
ologiska från btirjan tHI slut. Min avsikt hår år inte att forena 
mig med något sådant fors6k; jag skulle bara vilja framstalla 
for er vad som tycks mig vara logiska fakta i ett egendorn­
ligt fall, och jag tror att dessa inte tillåter någon som helst 
dispyt. 

Skådespeleri år inte någon konst. Det år d8rfor inte korrekt 
att tala om skådespelaren som en konstnår. Ty slumpen år 
konstnårens fiende. Konst år den exakta antitesen till det 
pandemonium, det onda andars tillhål! som skapas genom att 
många tillfålligheter tumlar om varandra. Konst kommer en­
dast genom planlåggnlng. Får att g6ra ett konstverk, vilket 
som helst, år det a/ltså klart att vi bara får arbeta med de 
material med vi!ka vi kan kalkylera. Månniskan tillh6r inte 
dessa material. 

Månniskans he!a natur stråvar efter frihet; dårfor bar hon 
i sin egen person beviset på att hon år oanvåndbar som ma­
terial till Teatern. På grund av att man i den moderna teatern 
anvånder måns och kvinnors kroppar som deras material år 
allt som presenteras dår av tlllfållig karaktår. Skådespelarens 
kropps handlingar, uttrycket i hans ansikte, ljuden från hans 
rtist, år alla prisgivna åt hans kånslors vindar: dessa vindar 
som for alltid måste blåsa runt konstnåren, som r6r honom 
utan att få honom att tappa balansen. Men vad skådespelaren 
betråffar år han besatt av kånsla; den griper hans lemmar och 
ror dem dit den vill. Han måste lyda dess minsta vink, han 
rtir sig som någon i en vanvettig drtim eller som någon som 
år från sina sinnen, han vack!ar hit och dit; hans huvud, hans 
armar, hans fotter, om de inte i h6gsta grad år utom hans 
kontro!I, år så svaga genom att stå emot hans passioners 
strtim att de år redo att svika honom i vi!ket 6gonblick som 
helst Det tjånar ingenting till for honom att fors6ka resonera 
med sig sjålv. Ham!ets !ugna direktiv (drtimmarens, inte logi­
kerns direktiv for tivrigt) kastas for vinden. Hans lemmar våg­
rar och vågrar ån en gång att lyda hans fornuft i det tigon­
blick kånslan bllr varm, medan sinnet hela tiden skapar den 
hetta som skall såtta eld på kånslorna. 

På samma sått som med hans r6relse f6rhåller det sig med 
hans ansiktsuttryck. Sinnet som kåmpar och for ett 6gonblick 
lyckas att råra Ogonen eller ansiktsmusklerna dit det vi!!; sin­
net som i några korta Ogonblick !yckas få ansiktet till full 
underkastelse sveps pl6tsligt åt sidan av kånslan som blivit 
het genom sinnets handlande. Ogonbl!ckligen, snabbt som 
blixten, och innan sinnet hunnit skrika och protestera har den 
heta passionen beråvat sig skådespelarens uttryck. Det skif­
tar och foråndras, vacklar och vånder, det jagas av kåns/an 
från skådespelarens panna mellan tigonen och ned till mun­
nen; nu år han helt i kånslans våld och ropar til] den: »Gtir 
vad du vill med mig!« Hans uttryck rusar i vilt uppror hit och 
dit, och se! »Ingenting kommer av ingenting.« Samma sak 
med hans rOst som med hans r6relser. Kånslan spr8cker 
skådespelarens rost. Det svanger om råst så att den deltar i 
sammansvårjningen mot hans sinne. Kånslan arbetar på skå­
despelarens rost, och han ger intryck av motstridiga kånslor. 
·, Det tjånar ir]genting till att såga att kånslan år gudarnas 
ande och att det-år just vad konstnåren siktar til! att fram­
bringa; forst och fråmst år det 1nte sant, och å.ven om det vore 

helt sant så kan varje vilsegången och tillfållig kånsla inte 
vara av vårde. Vi ser alltså att skådespelarens slnne har 
mindre makt ån hans kånsla, eftersom kånslan kan segra 
Over sinnet och vara med om att forsttira det som sinnet 
skulle frambringa; och når sinnet blir kånslans slav foljer 
då.rav att slump efter slump ståndigt måste dyka upp. Vi har 
alltså kommit fram ti/I detta: att kånslan år det som forst och 
fråmst skapar och sedan forstOr. Konsten kan, som vi sagt, 
inte tillåta några tillfå/Jigheter. Vad som skådespelaren ger 
oss år a!ltså inte ett konstverk; det år en serie s!umpmåssiga 
bekånnelser. 

I bOrjan anvåndes inte månniskokroppen som material i 

T eaterkonsten. I btirjan ansågs inte måns och kvinnors kåns­
lor passande att stå.Ila ut infor allmånnheten. En elefant och 
en tiger i arenan passade smaken båttre då det gå.Ilde att 
framkalla spånning. Den passionerade kampen me!lan elefan­
ten och tigern ger oss all den spånning vi kan få från den 
moderna scenen, och den ger oss den oforfalskad. En sådan 
utstå!lning år inte brutalare, den år mer delikat, mer human; 
ty det finns ingenting skånd!igare ån att mån och kvinnor 
skulle slåppas IOsa på en plattform så att de skulle få visa 
det som konstnårer vågrar att visa om det inte år beslåjat, i 
den form som deras sinnen skapar. Hur det kom sig att mån­
niskan någonsin !at sig Overtalas til! att ta den plats som tilis 
dess hade varit djurens år inte svårt att gissa. 

Mannen med stOrre !årdom mtiter mannen med storre tem­
perament. Han tillta!ar honom ungefår på foljande sått: »Du 
har det mest fantastiska ansiktsuttryck; vilka magnifika rtirel­
ser du har! Din rtist år som fågelsång; och vad ditt tiga 
bllxtrar! Vilket ådelt intryck du ger! Du liknar nåstan en gud! 
Jag tycker alla månniskor borde få klart for sig vilket under 
som finns hos dig. Jag. skal I skriva ett par ord som du skall 
såga ti!I folket. Du skal! stå infor dem och såga mina rader 
precis som du vil!. Det kommer såkert att bli fullståndigt 
riktigt.« 

Och mannen med temperamentet svarar: »Ar det verkligen 
så? Tycker du att jag upptråder som en gud? Det år forsta 
gången jag någonsin har tånkt på det. Och tror du att jag 
om jag upptråder for folk kunde gåra ett intryck på dem som 
kunde vara dem ti/I glådje och fy/la dem med entuslasm?« 
»Nej, nej, nej,« sågar den intelligente; »inte alls genom att 
upptråda; men om du har något att såga kommer du verk­
ligen att ge stort intryck.« 

Den andra svarer: »Jag tror det kommer att bli !ite svårt 
for mig att såga dina rader. Det vore låttare att bara visa mig 
och såga någonting instinktivt som: 'Jag hålsar alla månni­
skor!' Jag kånner kanske att jag skulle kunna vara mera mig 
sjålv om jag handlade på det såttet.« »Det år en utmårkt 
id€!,"' svarar frestaren, »din id€!: 'Jag hålsar alla månniskorl' 
På det temat skal! jag såtta ihop, ja ett. eller tvåhundra ra­
der; du år exakt den som behovs for att såga de raderna. Du 
har sjå!v foreslagit mig det. Hålsningarl Ar vi Overens då om 
att du går det hår?« »Om du vill så,« svarar den andre med 
godmodig brist på fornuft och utomordentligt smickrad. 

Och så btirjar komedin med forfattaren och skådespelaren. 
Den unge mannen upptråder infor massan så.ger raderna, och 
då han så.ger dem år det en utstikt reklam for den litteråra 
konsten. Efter applåderna gltimmer man snabbt den unge 
mannen; man forlåter honom t.o.m, det sått han sagt raderna 
på; men eftersom det var en ny och originell id€! på den tiden 
fann forfattaren det inbringande, och kort då.refter fann andra 
forfattare att det var utmårkt att anvånda snygga och livliga 
må.n som instrument. Det spelade ingen ral! for dem att in­
strumentet var en månsklig varelse. Fastån de inte kå.nde til! 
hur man skulle stånga av instrumentet, kunde de spela grovt 
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på det och fann det anvåndbart. Och dårfor har vi idag den 
egendornliga bliden av en månniska som ni:ijer sig med att 
utsåga en annans tankar, som denna andra har givit form åt 
på samma gång som han visar upp sin person for publik. Han 
gor det for att han ar smickrad; och fåfånga - vil I inte re­
sonera. Men hela tiden och hur lange vårlden an varar 
kommer månniskans natur att kåmpa for frihet och revoltera 
mot att bli gjord till slav eller 1111 ett medium for alt uttrycka 
någon annans tankar. 

Det hela år verkligen mycket allvarligt, och det tjanar in­
genting till att skjuta det å sidan och protestera och saga 
att skådespelaren inte år medium for någon annans tankar 
och att han skanker liv åt forfattarens doda ord; ty aven om 
delta var sant (sant kan det inte vara), och åven om skåde­
spelaren enbart skulle presentera de ideer han sjalv skulle 
såtta ihop så skulle hans natur fortfarande vara forslavad; 

hans kropp skulle vara tvungen att bli slav till hans sinne; 
och det år, som jag har visat, vad en frisk kropp vågrar att 
bli. Dårfor år manniskokroppen, av den orsak jag har givet, 
genom sin natur ylterst oanvåndbar som material for någon 
konst. 

Jag år helt medveten om den generaliserande karaktåren i 
delta konstaterande; ccn eftersom det angår levande man och 
kvinnor, vilka som klass betraktat alltid kommer att ålskas, 
måste mera sagas om jag inte skall såra oavsiktligt. Jag vet 
mycket val alt vad jag hår har sagt inte ånnu kommer att 

0ber-Marionetle. -En gravyr forestiillande en •□ber-Marionette•, utford 
1907-1908, har fångat hela mystiken och den dromllka oåtkomllghete I 
dessa viiscnden som lever I Cralgs fantasi. I en hellång, vil kostym 
med on blus som går upp i halsen, en hiitta I en vltt och med ett kl­
nesiserande anslkte med ett fjitrran leende fremtonar gestalten som 
en av Watteaus figurer ur den italienska maskkomedin, en Pierrot eller 
Giles. Men Craigs 0ber-Marionette står diir mot en bakgrund av ab­
strakta skårmar, •Screens• i ljus och skugga, och ljusknipp3n faller 
snett ned mol figuren ... 
Gosta M. Bergman i Den moderna teaterns genombrott 1890-1925, Bon­
niers forlag, 1966. 
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skapa en utvandring av alla skådespelare från alla teatrar i 
vårlden och driva dem in i sorgliga kloster dår de kommer 
att skratta under återstoden av sitt liv med Teaterkonsten 
som det viktigaste amnet for roande konversation. Som Jag 
har skrivit forut kommer Teatern att fortsåtta att våxa och 

skådespelare kommer att fortsatta i några år till med att hin­
dra dess utveckling. Men jag ser ett smyghål genom vilket 
skådespelarna I sinom tid kan fly från det slaveri de befinner 
sig i. De måste skapa ål sig elt nytt slags skådespeleri, som 
till sti:irsta delen består av symbolisk gest. ldag personifierar 
och tolkar de; i morgen måste de representera och tolka; och 

den tredje dagen måste de skapa. På delta sått kan stilen 
komma tillbaka. 

ldag personifierar skådespelaren en viss person. Han skri­
ker till åskådarna: •Se på mig; jag låtsas nu vara den och 

den, och jag låtsas nu gora det och det,• och sedan fort­
satter han med att imitera så exakt som mi:ijligt det som han 
sagt att han skal! indikera. Han år t.ex. Romeo. Han talar om 
for publiken att han år kår och han går vidare till alt visa det 
genom att kyssa Julia. Detta gi:ir anspråk på alt vara elt 
I,onstverk; det gi:irs anspråk på alt delta år ett intelligent sått 
alt framkasta en tanke på. Varfor - varfor, det år precis som 

om en målare skulle måla en bild av ett djur med långa oron 
på våggen och sedan skriva under det: •Delta år en åsna.• 
De långa oronen gjorde det tydligt nog skulle man tycka, 
utan inskriptionen, och så mycket kan varje tioåring. Skill­
naden mellan tioåringen och konstnåren år att konstnåren år 
den som genom alt rita vissa tecken och former skapar ett 
intryck av en åsna: och den sti:irste konstnåren år den som 
skapar intrycket av åsnans hela genus, dess ande. 

Skådespelaren tiltar på livet som en fotograferingsapparat: 
och han forsi:iker gi:ira en bild som kan rivalisera med ett 
fotografi. Han drammer aldrig om alt hans konst t.ex. skulle 
vara en konst llknande musikens. Han forsi:iker reproducera 
Naturen; han tanker sållan på alt uppfinna med hjalp av Na­
turen, och han drammer aldrig om att skapa. Som jag sade, 
det basta han kan gi:ira då han vill fånga och overfora det 
poetiska i en kyss, hettan i en strid, di:idens lugn, år att sla­
visk! kopiera på elt fotografisk sått - han kysser - han slåss 
- han lågger sig ned och mimar di:id - och når man tanker 
på det, år då inte allt delta fruktansvårt dumt? Ar det inte en 
fattig konst och en fattig skicklighet som inte kan formedla 
anden och essensen i en ide till publiken utan bara kan visa 
en konstlos kopia, en facsimil av tinget i sig? Dette år att 
vara imitator, inte konstnår. Delta år alt gi:ira anspråk på 
slaktskap med buktalaren. 1) 

Det Finns ett talesått for scenen om skådespelaren som 
•verkllgen kommer in i en roll-. Ett båltre uttryck vore att 
han •kommer helt ut ur rollen.• •Vad då,• ropar den hetlev­
rade och blixtrande skådespelaren, •skall det lnte finnas ki:ilt 
och blod i denna er teaterkonst? lnget liv?• Det beror på 
vad ni kallar liv, signor, nar vi anvånder ordet i samband med 
l'.onstens ide. Målaren menar någontlng ganska annorlunda 
ån det aktuella då han talar om liv i sin konst, och andra 
konstnårer menar vanligen någonting våsentligen andligt; det 

1) -Och når darfor en av dessa pantomimherrar som år så skickllga att 
de kan Imitere allt kommer till oss och erbjuder att visa sig och 
sin poesi så kommer vi att fal la ned och dyrke honom som en ljuv 
och helig och underbar varelse; men vi måste också tala om for 
honom alt i vår Stat tillåts sådana som han inte att existera; lagen 
liliåter dem lnte. Och dårfor kommer vi då vi smort honom med 
myrra och salt en glrland av ylle runt hans huvud att leda honom 
bort till en annan stad. For vi kommer for vår sjals hålsas skull att 
anstålla historieberattaren som år en grovare och strangare poet, 
som bara kommer att imltera de vlrtuosas stil och kommer alt folja 
de modeller vi foreskrev I borjan nar vi bOrJade uppfostra våra sol• 
dater.• - PLATON. (Eftersom hele passagen år for lång alt trycka 
hår hånvisar vi låsaren tlll Republlken, Bok III, sid. 395). 



år bara skådespe!aren, buktalaren eller djuruppstopparen som 
nar de talar om att få liv i sitt verk tånker på en aktuell och 
livsliknande reproduktion, något bullersamt i sin lockelse, och 
det år av denna orsak jag såger att det vore båttre om skå­
despelaren kunde komma ut ur rollen helt och hållet. 

Om någon skådespelare låser detta, finns det då inget sått på 
vilket jag kan få honom att forstå den befångda absurditeten 
i denna hans vlllfarelse, denna tro att han bor sikta på att 
g0ra en verklig kopia, en reproduktion? Ska!I jag anta att en 
sådan skådespelare år med mig hår då jag talar, och jag 
inbjuder en musiker och en må!are att forena sig med oss. 
Låt dem tala. Jag har haft nog av att tyckas racka ned på 
skådespelarens arbete av triviala motiv. Jag har talat så hår 
for att jag ålskar Teatern, och for att jag hoppas och tror att 
en fantastisk utveck!ing inom kort kommer att resa upp och 
fornya det som fattas inom Teatern, och jag hoppas och tror 
att skådespelaren kommer att bidra med sin kraft och sitt 
mod for att hjå!pa till med denna fornyelse. Min attityd gente­
mot hela saken missforstås av många inom Teatern. Det an­
ses vara min attityd, bara min; i deras Ogon tycks jag vara 
en enstaka grå!makare, en pessimist som gruffar; en som år 
trott på någonting och forsOker forstora det. låt dårfOr de an­
dra konstnårerna tala med skådespelaren, och låt skådespe­
laren forsvara sig så gott han kan, och låt honom lyssna till 
deras mening vad konstfrågor betråffar. Vi sitter hår och 
talar, skådespelaren, musikern, målaren och jag. Jag som re­
presenterar en konst som år skild från alfa dessa skall for­
b!i tyst. 

Medan vi sitter hår ror sig samtalet forst om Naturen. Vi 
år omgivna av vackra b0ljande kullar och tråd, stora och 
hOga snOtåckta berg i fjårran; runtomkring oss otaliga deli­
kata ljud från Naturen som ror sig - liv. »Vad vackert,« såger 
målaren, »vad vacker meningen med allt detta år!« Han drOm­
mer om det nåstan om0jliga i att formedla till sin duk det 
fulla jordiska och and!iga som finns runt honom, åndå går 
han detta til! m0tes som en man vanligen gOr med det allra 
farligaste. Musikern ser ned l marken. Skådespelarens blick 
år en inåtvånd och personlig blick på sig sjålv. Omedvetet 
njuter han av att uppleva sig sjålv medan han representerar 
huvudpersonen, centralfiguren l en verkligt bra scen. Han går 
med stora steg genom området mellan oss och utsikten, 
sveper fram i en halvcirkel, och betraktar det fantastiska 
panoramat utan att se det, bara medveten om en sak, om 
sig sjålv och sin attityd. Naturligtvis skulle en skådespelerska 
stå dår blyg i Naturens nårvaro. Hon år bara en liten varelse, 
en liten pittoresk atom; for vi vet att hon år pittoresk i varje 
r0relse, i den suck som vi andra nåstan inte hor men som 
formedlar till hennes publik och henne sjålv, att hon år dår, 
»lilla jag«, i nårvaro av den Gud som skapat henne och a!lt 
annat sentimentalt nonsens. Vi år alltså alla hår, och sedan vi 
intagit våra naturliga attityder, fortsatter vi med att stå!la 
frågor till varandra. 

Och låt oss for en gångs skul! forestålla oss att vi verkli­
gen år intresserade av att hOra allt om den andres intressen 
och hans arbete. (Jag forsåkrar att detta år mycket ovanligt 
och att sinnesegoism, den hOgsta formen av dumhet, inne­
sluter mången som såger sig vara konstnår ganska tått i en 
liten fyrkantig låda.) Men låt oss ta det for såkert att det 
finns ett allmånt intresse; att skådespelaren och musikern 
vill !åra sig någonting om målarkonsten; och att målaren och 
musikern vill forstå från skådespelaren vad hans arbete be­
står av och om och varfor han anser det vara konst. For hår 
ska!I de inte gå som katten kring het grOt utan såga vad de 
tanker. Eftersom de endast sOker efter sanning har de ingen­
ting att frukta; de år alla bra må.nniskor, goda vånner, inte 
tunnhudade, de kan ge och ta emot slag. 

Skitse til Elektra af von Hofmannsthal, 1905. 

»Såg,"' frågar målaren, »år det sant att du innan du kan 
spela en rotl rått mås.te kånna kånslorna hos den karaktår 
som du representerar?« 

»Tja, ja och nej, det beror på vad du menar,« svarar skåde­
spelaren. »F0rst måste vi kunna kånna och sympatisera med 
och åven kritisera en karaktårs kånslor; vi ser på det från 
avstånd innan vi går in nårmare; vi samlar så mycket som 
mOjligt från texten och vi erinrar oss alla kånslor som kan 
passa att visa fram for den hår rollen. Sedan vi många gån­
ger har omordnat och valt de kånslor som vi anser vara av 
vikt Ovar vi oss på att återskapa dem infor publik; och for att 
kunna det måste vi kånna minsta n0dvåndiga, ju mindre vi 
kånner i sjålva verket, desto fastare grepp har vi om vårt 
ansiktsuttryck och vårt kroppsliga uttryck.« 

Med en gest av genial otålighet reser sig konstnåren upp 
och går fram och tillbaka. Han hade våntat sig att hans van 
skulle såg·a att det inte hade någonting alls att gOra med 
kånslor och att han kunde kontrollera s,itt ansikte, sina drag, 
sin rost, allt, precis som om hans kropp varit ett instrument. 
Musikern sjunker djupare ned i sin stol. 

»Men har det aldrig funnits en skådespelare,« frågar konst­
nåren »som trånat sin kropp så från topp til[ tå att den skulle 
kunna svara på hans sinnes arbete utan att ens tillåta kåns­
lorna att vakna? Såkert måste det ha funnits någon skåde­
spe!are, såg en på tio millioner, som gjort detta?« 

»Nej,« såger skådespelaren med emfas, »aldrig, aldrig; det 
har aldrig funnits en skådespelare som nått ett sådant till­
stånd av mekanisk perfection att hans kropp absolut var slav 
till hans sinne. Edmund Kean i England, Salvini i Italien, Ra­
chel, Eleonora Duse, jag tånker på dem alla, och jag uppre­
par, det har aldrig funnits en sådan skådespelare eller skåde­
spelerska som ni beskriver.« 

Har frågar konstnåren: »Då medger nl att det skulle vara 
ett perfekt tillstånd?« 

»Ja, naturligtvis! Men det er omOjligt; kommer al!tid att vara 
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E. G. Craig, Hamlet (model) Kunstnerteatret, Moskva, 1911. Hver scene i Hamlet hnvde en opstilling af skærme, som fyldte hele scenebilledets 
baggrund. Skærmene var lavet af nøgne sammensatte plader i kun to farver - en neutral cremefarve og guld. 

omojligt,« utropar skådespelaren; och han reser sig - nåstan 
med en kånsla av låttnad. 

-Det ar detsamma som att saga att det aldrig funnits en 
perfekt skådespelare, att det aldrig funnits en skådespelare 
som inte forstort sin forestållning en, två, tio gånger, ibland 
hundra gånger under en kvåll? Att det aldrig funnits och al­
drig kommer att finnas en skådespelarprestation som kunde 

kallas nåstan perfekt?« 
Som svar frågar skådespelaren sriabbt: »Men har det nå­

gonsin funnits en målning eller någon arkitektur eller något 
musikstycke som kan kallas perfekt?« 

•Utan tvivel,« svarar de. »De lagar som kontrollerar våra 
konster gor något sådant mojligt.« »En målning t.ex.« fort­
satter konstnaren, »kan bestå av fyra linjer eller av fyra 
hundra linjer, placerade i vissa positioner; den kan vara så 
enkel som mojligt, men det ar mojligt att gora den perfekt. 

Det vill saga, jag kan forst valja det som skal! utgora linjer­
na; jag kan valja vad jag skal! placera dem p:i: jag kan be­
trakta detta så lange jag vi Il; jag kan andra det; sedan, i ett 
tillstånd fritt från upphetsning, hast, besvar, nervositet - ja 
i vilket tillstånd som helst som jag våljer (och naturligtvis 
forbereder jag, viintar på och viiljer jag också detta) - kan 
jag sammansiitta dessa linjer - så hår - nu ar de dår de skall 
vara. Då jag har mitt material kan ingenting annat an min 
egen vilja flytta eller iindra dem; och min vilja år som jag 
sagt helt under min kontrol!. Linjen kan vara rak eller bojd; 
den kan vara rund om jag vill, och det år ingen risk for att 
jag då jag vill gora en rak linje kommer att gora en krokig, 
eller for att jag då jag vill gora en krokig l:ommer att ha fyr­
kantiga bitar i den. Och nar det år fardigt - uvslutat - under­
går det ingen forandring utom tidens som slutligen forstor 

det den onskar.« 
»Det ar någonting ganska fantastiskt,« svarar skådespela­

ren; »jag onskar det vore mojligt i mitt arbete.« 
»Ja,« svarar konstnåren, »det år någonting mycket extra­

ordiniirt, och det år det som jag anser utgora skillnaden mel­
lan en intelligent framstållning och en tillfållig eller slump­
miissig. Den mest intelligenta framstållningen ar ett konst­
verk. Den slumpmåssiga framstiillningen iit" ett verk av turen. 
Nar den intelligenta framstallningen når sin hogsta mojliga 
form blir den ett verk av stor konst. Och ·darfor har jag alltid 
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ansett, fast jag kan ha fel, att ert arbete inte år konst till 
sin natur. Det vill saga, (och ni har sjålv sagt det) att varje 
framstallning ni gor i ert arbete år foremål for varje tånkbar 
forandring som kiinslan våljer att stålla till med. Det som ni 
tanker i ert sinne tillåter Naturen inte kroppen att fullfolja. I 
sjiilva verket har er kropp som fått overtaget over er intelli­
gens många gånger på scenen helt och hållet drivit bort in­
telligensen. En del skådespelare tycks saga: 'Vad ligger det 
for varde i att ha skona ideer? Till vad nytta skall mitt sinne 
tanka ut en fin ide, en fin tanke så att min kropp, som ar så 
hel'. utom min kontroll, skall kunna forstora den? Jag kastar 
Ginnet overbord och låter min kropp lotsa mig och pjåsen 
!genom;' det tycks mig att det finns något slags klokhet i en 
sådan skådespelares ståndpunkt. Han raglar inte mellan två 
ting som strider mot varandra i honom. Han ar inte ett dugg 
radd for resultatet. Han ger sig i kast med det som en man, 
ibland också en smula som en kentaur; och kastar bort all 
vctenskap, all forsiktighet, allt fornuft, och resultatet år att 
publiken blir på gott humor, och det betalar de gårna for. 
Men har talar vi om något annat an utmårkt humor, och 
fastån vi applåderer okådespelaren som visar fram en sådan 
personlighet, kiinner jag att vi inte får glomma att vi applåde­
rar hans personlighet, det ar honom vi applåderar ål, inte åt 
vad han gor eller hur han gor det; det har ingenting alls med 
konst att gora, absolut ingenting att gora med konst, kalkyl, 

planering.« 
•Ni ar då en vanlig miinniska,« skrattar skådespelaren 

glat!, »som sager mig att min konst inte ar någon konstl Men 
jag tror jag forstår vad ni menar. Ni menar, att innan jag går 
in på scenen och innan det borjar bli frågan om min kropp 
år jag konstniir.« 

»Nå ja, ni ar det, ni råkar vara det eftersom ni ar en my­
cket dålig skådespelare; ni ar forfårlig på scenen, men ni har 
ideer, ni har fantasi, ni år snarast ett undantag, skulle jag 
vilja saga. Ni har beriittat for mig hur ni skulle vilja spela 
Richard III; vad ni skulle vilja gora; vilken egendomlig at­
mosfår ni skulle sprida over det hela; och det som ni beråttat 
for mig, det har ni sett i pjiisen, och det ni har uppfunnit och 
lagt till ar så anmårkningsvart, så foljdriktigt i sin tanke, så 
distinkt och klart i formen, att ni om ni kunde forvandla er 
kropp till en maskin eller till ett dott material som lera; och 



E. G. Craig Hamlet (sidste scene) l hans egen iscenesættelse på Kunstnerteatret, Moskva, 1912. "Hele Hamlet's tragedie grunder i hans isolation. 
Og årsagen til denne isolation er hoffet, den falske verden. Det eneste menneske han føler sig knyttet til er hans mor, hun ville gerne komme 
ham i møde, men et eller andet hindrer hende deri. Og I dette forgyldte hof, i denne skinverden må man ikke have individuelle forskelle som i 
et realistisk stykke. Nej, her hviler alt på en eneste masse. Som de hos de gamle mestre i malerkunsten forskellige ansigter måtte være malet 
med et eneste penselstrøg og -med en eneste farve.« G. CRAIG. 

om den kunde lyda er i varje rbrelse hela tiden den stod in­
for publiken ;och om ni kunde såtta Shakespeares dikt åt 
sidan - skulle kunna gbra ett konstverk av det som finns i er. 
Ty då skulle ni inte bara ha dråmt, ni skulle ha utfårt med 
perfektion; och det som ni hade utfort skulle kunna repeteras 
gång efter annan utan så mycket skillnad me!lan gångerna 
som mel!an två ettåringar.« 

»Ah,« suckar skådespelaren, »ni ståller upp en fruktans­
vård bild infor mig. Ni skulle vilja bevisa for mig att det år 
omåjligt får oss att någonsin tånka på oss sjålva som konst­
narer. Ni tar från oss vår finaste dråm och ger oss ingenting 
i stallet for den.« 

»Nej, nej, det ar inte min sak att ge er det. Det år er sak 
att finna. Såkert måste det finnas lagar som ligger till grund 
for Teaterkonsten precis som det finns lagar till grund for al! 
sann konst. och som om ni fann och behårskade dem skulle 
ge er a/lt ni 0nskar?" 

»Ja, si:ikandet skulle fora skådespelarna til! en mur.« 
»Hoppa Over den då!« 
»Fi:ir h0g!« 
»Klattra i:iver då!« 
»Hur skulle vi kunna veta vart det leder?« 
»Varf0r det, upp och Over.« 
»Ja, men det år att tala vilt, att tala i luften.« 
»Nå, men det ar i den riktning ni måste gå; flyga i luften, 

leva i luften. Någonting kommer att hånda når några av er 
bårjar gi:ira det. Jag antar,« fortsatter han »att ni vill komma 
till raten med saken i sinom tid, och vilken hårlig framtid kom­
mer då inte att i:ippna sig fi:ir er! Ja, jag avundas er. Jag år 
inte saker på att jag 0nskar att fotograferingen hade upp­
funnits fore måleriet så att vi i denna generationen kunde ha 
fått den intensiva gladjen i att gå framåt och visa att foto-

grafering var ganska bra på sitt sått men att det fanns någon­
ting båttre!« 

»Anser ni att vårt arbete ar i nivå med fotografering?« 
»Nej, verkligen lnte, det ar inte halften så exakt. Nej, ni 

och jag, vi har talat hela den hår tiden medan musikern har 
suttit tyst och sjunkit djupare och djupare ned l sin stol, men 
våra konster ar vid sidan av hans skamt, lekar, absurditeter.« 
Vid vilket musikern måste 'komma och forstora det hela ge­
nom att resa sig och ge l·uft åt någon dum anmarkning. 

Omedelbart ropar skådespelaren: »Men jag inser inte att 
det ar en så underbar anmarkning från en som representerar 
den enda konst i varlden att uti:iva,« efter vilket de alla skrat­
tar - musikern på ett slags snopet, sjålvmedvetet satt. 

»Min kåre van, det ar just precis for att han år musiker. 
Han ar ingenting utom i sin musik. Han år i sjalva verket en 
smula ointelligent, utom når han talar i noter, i toner och allt 
annat som hi:ir dit. Han kan knappast vårt språk, han kånner 
knappast till vår varld, och ju sti:irre musiker, desto mer mårk­
bart ar detta; ja, det år faktiskt snarare ett dåligt tecken 
når man m6ter en intelligent komponist. Vad betraffar den 
intelligente musikern så betyder det en annan -; men vi skall 
inte vlska det namnet hår - han år så popular just nu. Vilken 
skådespelare den mannen skulle ha blivit, och vilken person­
lighet han hade! Jag har forstått att han hela sitt liv långtade 
efter att bli skådespelare, och jag tror han skulle ha blivit en 
utmårkt komediskådespelare; men nu blev han musiker -
eller var det pjasforfattare? I vilket fall som helst blev det 
stor succe - en person!ighetens succe. « 

»Vardetinte en konstnarlig succ8?« frågar musikern. 
»Vilken konst menar ni?« 
»Oh, all konst ti!lsammans,« svarar han, drumligt men milt. 
»Hur ar det mi:ijligt? Hur kan all konst kombineras och bli 
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en konst? Det kan bara bli ett skåmt - en Teater. Det som 
sakta, genom en natur/ag fors samman, må ha någon rått 
efter många år eller många århundraden alt be Naturen skån­
ka ett namn åt deras produkt. Bara på detta siitt kan en ny 
konst fodas. Jag tror inte att den gamla modem tycker om ett 
tillviigagångssått med tvång, och om hon någonsin blinkar åt 
det så tar hon snart sin hamnd; och så år det med konsterna. 
Man kan inte blanda ihop dem och skrika ut alt man har 
skapat en ny konst. Om man i Naturen kan finna ett nytt ma­
terial, ett som annu aldrig anvants av miinniskan for att ge 

form åt sina tankar, då kan man saga att man ar på riitt vag 
mot att skapa en ny konst. Ty då har ni funnit det med vilket 
ni kan skapa den. Då återstår bara for er att borja. Teatern, 
efter vad jag kan forstå, har annu inte funnit detta materia/.« 
Och så avslutas deras samtal. 

For min del håller jag med om konstnarens sista konstate­
rande. Mitt noje skal/ inte ligga i alt tåvla med den striivsam­

ma fotografen, och jag kommer al/tid att sikta på att fram­
stålla någonting helt motsatt livet så som vi ser det. Hur for­
tjusande det an ar for oss alla så ar delta liv av kott och 

blod for mig inte någonting som man skal/ forska i eller ge 
ut igen til/ vårlden, inte ens om det år stiliserat. Jag tror alt 
milt mål snarare kommer alt vara alt fånga någon avlågsen 
glimt av den ande vi kallar Doden - att återuppvåcka någon­
ting vackert från den imaginåra vårlden; det sags alt dessa 

doda ting ar kalla, jag vet inte - de tycks ofta varmare och 
mer levande an det som stoltserar med liv. Skuggor - andar 
tycks mig vackrare och fy/Ida med mer vitalitet an man och 
kvinnor; stader med man och kvinnor overfulla med småaktig­
het, med omanskliga och hemlighetsfulla vareiser, den kalia­
sie kalla, den hårdaste mansklighet. Ty om man tiltar alltfor 
lange på livet, finner man då inte att allt detta varken år det 
vackra eller det mystiska eller det tragiska utan det tråkiga, 
melodramatiska och dumma: sammansvarjningen mot vitalite­
ten - mot både rod och vit hetta? Och från sådant som sak­
nar livets sol år det inte mojligt att få inspiration. Men dår­
emot från det mystiska, glådjefyllda och superbt fullstandiga 
liv som kallas Doden - detta liv av skugga och okanda for­
mer, dår allt inte kan vara sviirta och dimma som man, tror, 
utan stark fiirg, starkt ljus, skarpskuren form; och som man 
finner befolkat med egendornliga, vilda och hogtidliga varei­
ser, skona och lugna vareiser, och de vareiser som kallats 
til/ någon forunderlig rorelsens harmoni - allt detta ar någon­
ting mer an ett simpelt faktum. 

Från denna uppfattning om doden, som verkar som ett slags 
vår, en blomning - från delta land och från denna uppfattning 
kan det komma en så stor inspiration alt jag med tveklost 
jubel kastar mig mot det; och se, på ett ogonblick finner jag 
att jag har famnen ful/ av blommor. Jag går framåt, bara ett 
steg eller två, och på nytt Finns det ett overflod runt omkring 
mig. Jag passerar val ti/I mods på ett hav av skonhet, jag seg­
lar dit vindarna for mig - dar, dår Finns ingen fara. Delta om 
min egen personliga onskan; men hela var/dens Teater Finns 
inte representerad i mig, inte heller i några hundra konstnii­
rer eller skådespelare utan i någonting helt annorlunda. Dår­
for ar vad mitt personliga mål må vara av mycket liten be­
tyde/se. Men Teaterns mål som helhet ar att återuppbygga 
dess konst, och det borde borja genom alt man från Teatern 
bannlyste denna uppfattning om att man skal/ personifiera, 
reproducera Naturen; ty så lange som personifikation Finns i 
Teatern kan Teatern aldrig bli fri. 

De upptradande borde triina under inflytande från en tidi­
gare liira (om de allra forsta och finaste principerna ar alltfor 
hårda att borja med), och de måste undvika denna frenetiska 
onskan alt siitta liv i sitt arbete; for tretusen gånger mot en 
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betyder det att fora in overdrivna gester, snabb mimik, tal 
som flåsar och scener som bliindar i den vi/da och fåfånga 
tron alt man darigenom kan tvinga vitaliteten att insta/la sig. 
Och några få ogonblick, for alt bevisa regeln, lyckas detta 
ti/I en viss del. Det lyckas delvis hos Scenens porlande per­
sonligheter. Hos dem år det ett fa/I av ren triumf trots reg­
lerna, i kaften på reglerna, och vi som ser på kastar haltarna 
i luften, hurrar och hurrar igen. Vi måste; vi vi/I inte granska 
och stå/la frågor; vi foljer med tidvattnet genom beundran 
och suggestion. Att vi år hypnotiserade bryr sig vår smak inte 
om ett dyft: vi ar fortjusta over att vara så rorda, och vi bok­
stavligt talat hoppar av gladje. Den stora personligheten har 
triumferat både over oss och konsten. Men sådana person­
ligheter ar utomordentlig siillsynta, och om vi vi/I se en per­
sonlighet framhava sig sjalv på Teatern och fullstandig trium­
fera som skådespelare måste vi på samma gång vara helt 
likgiltiga for pjasen och de andra skådespelarna, for skonhet 
och konst. 

De som inte tycker som jag i denna sak år de som dyrkar 
eller respektfullt beundrar Scenens personligheter. For dem 
ar det outhardligt att jag havdar att Scenen måste rensas 
från alla skådespelare och skådespelerskor innan den kom­
mer alt leva upp på nytt. Hur skulle de kunna hålla med mig? 
Det skulle betyda alt man tog bort deras favoriter - de två 
eller tre vareiser som for dem forvandlar scenen från ett vul­

giirt skiimt til/ ett idealland. Men vad skulle de frukta? ingen 
fara hotar deras favoriter - ty om det vore mojligt att for­
verkliga en lag som forbjod alla man och kvinnor att upptrada 
for publik på en teaterscen så skulle delta inte på minsta salt 
drabba deras favoriter - dessa man och kvinnor med person­
lighet som teaterbesokarna kroner. Tank på vilken som helst 
av dessa personligheler som fotts under en period då Scenen 
var okiind; skulle det på något satt ha forminskat deras kraft 
- hindrat dem från att uttrycka sig? lnte ett skvatt. En person­
lighet uppfinner det siitt och de mede! genom vilka den skal/ 
ultrycka sig; och skådespeleri ar bara ett - det minsta - av 
de mede! en stor personlighet har till sitt forfogande, och 
dessa man och kvinnor skulle ha varit beromda vid vilken 
tid som helst och i vilket yrke som helst. Men om det finns 
många som finner det outhardligt att jag foreslår att man 
rensar bort ALLA skådespelare och skådespelerskor från 
scenen for att återuppliva Teaterkonsten så finns det andra 
som finner det behag ligt. 

»Konstniiren« sager Flaubert, »bor i sitt verk vara som Gud 
i sin skapelse, osynlig och allsmiiktig; han skal/ kannas over­
allt och inte ses någonstans. Konsten bor vara hojd over per­
sonlig affekt och nervos retlighet.1) Det ar på tiden att ge 
den naturvetenskapens perfektion· genom skonings/os metod.« 
Och ytterligare»Jag har alltid forsokt att inte forminska Kon­
sten till en isolerad personlighets tillfredsstallelse.« Han tan­
ker huvudsakligen på litteraturkonsten; men om han kanner 

delta så starkt vad betraffar forfattaren, som aldrig egent/igen 
syns utan bara står halvt avslojad bakom sitt verk, hur totalt 
måste han då inte ha varit emot skådespelarens dåvarande 
upptradande - personlighet eller inte. 

Charles Lamb sager: »Att se Lear spelad, att se en gubbe 
som stapplar omkring med en kapp, utkastad av sin dottrar 
en regnig natt, innehåller enbart någonting smartsamt och 
ackligt. Vi vil/ ge honom skydd, det ar all kansla som spe/et 
av Lear -någonsin framkallat hos mig. Det foraktliga maskineri 

genom vilket de mimar den storm han befinner sig i ar inte 
mer inadekvat for att representera de verkliga elementens 
fasa an någon skådespelare kan vara for att representera 

1) ,Punch har ingen kånsla,• morrade Dr. Johnson. 



Lear. Man skulle lika lått kunna ge sig på att personifiera 
Miltons Satan på scenen eller en av Michelangelos frukt­
ansvårda vareiser - Lear år våsentligen omiijlig att repre­
sentera på ·scenen.« 

»Hamlet sjålv tycks nåstan omiijlig att -spela,« såger Wil­

liam Hazlitt. 
Dante beråttar i La Vita Nuova att Kårleken visade sig for 

honom i en dram i en ynglings figur. Då han talar om Bea­
trice såger Kårleken till Dante att han skal] »komponera vissa 
saker på rim, i vilka ni skall visa hur starkt herravålde jag 
fått Over dig genom henne. Och du skall så skriva detta att 
det ,snarare tycks sagt av en tredje person och inte direkt 
genom dig til! henne, vilket knappast passar.« Och ytterligare: 
»En stark Onskan att såga någonting på rim kom Over mig: 
men nar jag bOrjade tånka på hur jag skulle såga det, tycktes 
det mig att det vore opassande att tala om henne om jag inte 
talade til! andra damer i andra person.« Vi ser alltså att det 
for dessa mån år fel att den levande månniskan går fram i 
ramen och visar upp sig sjålv på sin egen duk. De ansåg det 
»otillbOrligt« - »opassande.« 

Hår har vi vittnen emot hela saken med den moderna sce­
nen. Kollektivt ger de foljande dom: Att det år dålig konst att 
gOra en så personlig, en så emotionel[ appel! att åskådaren 
glammer tinget i sig eftersom han blir OverOst med dess ska~ 
pares personlighet och kånsla. Och nu till en skådespeler­

skas vittnesbOrd. 

Eleonora Duse har sagt: »FOr att rådda Teatern måste Tea­
tern fOrstOras, skådespelare och skådespelerskor måste alla 
dO av pest. De forgiftar luften, de gOr konsten omOjlig.«1) 

Vi kan tro henne. Hon menar samma sak som Dante och 
Flaubert, åven om hon uttrycker det annorlunda. Och det finns 
många flera vittnen som kan vittna for mig, om detta anses 
som otillråckligt bevis. Det finns de månniskor som aldrig 
går på teatern, millioner månniskor emot de tusental som 
verkligen går dit. Sedan har vi stod från de flesta av våra 
dagars Teaterchefer. Den moderne teaterchefen anser att sce­
nen skall ha sina skådespel dekorerade på ett fantastlskt 
sått. Han kommer att såga att ingen mOda skall sparas for 
att på alla sått hjålpa tlll att lura publiken til! en verkllg­
hetskånsla. Han upphOr aldrig att beråtta for oss hur viktig 
all denna dekor år. Han yrkar på allt detta av olika skål, och 
inte minst av det foljande: Han kånner på s,ig att det ligger en 
stor fara i enkelt och bra arbete; han mårker att det finns en 
grupp månniskor som år emot denna påkostade dekor; han 
vet att det har funnits en klar rOrelse i Europa emot denna 

Tegning Ul Hamlet (1. akt, 2. scene). 

Kong Claudius (N. O. Massalitinov) og dronning Gertrud (0. L Knip­
per) på Kunstnerteatret, Moskva, 1912. 

skyltning, dår det har gjorts anspråk på att stora skådespel 
tjånade på att representeras mat den enklaste bakgrund. Den­
na kan bevisas vara måktig - den har spritt sig från Krakau 
til! Moskva, från Paris till Rom, från London till Berlin och 
Wien. Teatercheferna ser ,denna fara framfor sig; de forstår 
att om folk en gång kommer att inse detta faktum, om publi­
ken en gång fick smaka den fortjusning som ett dekorfritt 
skådespel ger skulle de gå !angre och Onska sig ett skåde­
spel som presenterades utan skådespelare; och slutligen 
skulle de fortsåtta och fortsåtta tilis de och inte teaterche­

ferna faktiskt hade reformerat ,konstarten. 
Det beråttas att Napoleon sagt: »I livet finns det mycket 

ovårdigt som bOr uteslutas i konsten; mycket tvivel och vack­
lan; och allt bOr fOrsvinna då man representerar en hjålte. Vi 
bOr se honom som en staty i vilken kOttets svaghet och sk8.lv~ 
ningar inte långre kan anas.« Och inte bara Napoleon utan 
också Ben Jonson, Lessing, Edmund Scherer, H. C. Andersen, 
Lamb, Goethe, George Sand, Coleridge, Anatole France, 
Ruskin, Pater2) och formodar jag, alla alla intelligenta mån 

1) Studier J de sju konsterna, Arthur Symmons. {Constable, 1900). 

2) Pater skriver om Skulptur: »Dess vita ljus, renat från handlingens 
och passionens elaka, blodlika flåckar avs!0jar, lnte det som år stump­
måssigt hos månniskan utan guden i honom, l motsats tlll månni­
skans orollga rorelse ... Ytterllgare: •Basen for allt konstnårligt geni 
år formågan att kunna se månskligheten på ett r.ytt, slående, glåd· 
Jande sått, att sima en lyckllg vårld av sin egen konstruktion i stål­
let for en småaktlgare vardagsvårld, att runt sig kunne alstra en 
atmosfår med en ny formåga tlll strålbrytning, som våljer, forvandler 
och på ett nytt sått komblnerar de bilder den formedlar enligt det 
fantasiful!a intellektets val.« Och ytterligare: ,.LJndan for undan ren• 
sar den bort allt som år slumpmåss!gt, .allt som dlstraherar oss från 
den enkla effekt som de suprema typerna av m!insklighet har på 
oss, al!a spår i dem av vårldens vanlighet.• 
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och kvinnor i Europa - for alt inte tala om Asien, ty i Asien 
ar det så all t.o.m. de ointelligenta år oformogna alt begripa 
sig på fotografier eftersom de uppfallar konst som en enkel 
och klar manifestation - har protesterat mol clenna reproduk­
tion av Naturen, mot fotografisk och svag aktualitet. De har 
protesterat mol allt delta, och teatercheferna har energisk! 
argumenterat emot dem, och darfor tror vi alt sanningen i 
sinom tid skall komma fram. Det år en fornuftig slutsats. Ta 
bort det verkliga trådet, ta bort realiteten i framforandet, ta 
bort realiteten i handlingen och man tenderar alt la bort skå­
despelaren. Delia år vad som måste komma att hånda i sinom 
tid, och jag tycker om all se teaterchefer som redan stader 
denna ide. Ta bort skådespelaren och ni tar bort det mede! 
genom vilket en degraderad scenrealism produceras och 
blomstrar. Då skulle det inte långre finnas en levande va­
relse som forvirrade oss så alt vi band samman aktualitet 
och konst; inte långre finnas en levande varelse hos vilken 
vi kunde se kottets svaghet och skålvningar. 1) 

Skådespelaren måste forsvinna, och i hans stalle kommer 
den ej levande vareisen - vi kan kalla honom Dvermarionett 
tilis han vunnit sig ett battre namn. Mycket har skrivits om 

dockan, eller marionetten. Det Finns ett par utmarkta volymer 
om honom, och han har också givit inspiration till flera konst­
verk. ldag, i hans minst !yckliga period, betraktar honom 
många snarast som ett hogre slags leksaksdocka - och tror 
att han utvecklats från denna. Delia år fel. Han ar en avkom­
ling av de gamla templens stenbilder - han ar idag en ganska 
degenererad form av en gud. Då han alltid ar barnens nara 
van vet han fortfarande hur han skall vålja och dra till sig 
sina anhangare. 

Nar någon ritar en docka på papper ritar han något som 
ser stelt och komiskt ut. En sådan manniska har inte ens anat 
vad som finno i iden av vad vi nu kallar marionetten. Han 
misstar ansiktets allvar och kroppens lugn for tom dumhet 
och kantig deformering. Andå år t.o.m. moderna dockor un­
derbara ting. Applåderna må åska eller droppa, deras hjartan 
slår inte snabbare eller saktare for det, deras signaler blir 
inte brådskande eller forvirrande; och fastan det drånks i en 
stram av blommer och karlek forblir primadonnans ansikte 
lika hogtidligt, lika vackert och lika avlagset som någonsin. 
Det Finns någoniing mer an en snilleblixt hos marionetten, och 
det Finns någonting mer hos honom an pråligheten hos en 
framvisad personlighet. Marionetten tycks mig vara det sista 

ekot från någon adel ock vacker konstart i en svunnen civili­
sation. Men liksom med all konst som tagits i feta eller vul­
gåra hånder har dockan blivit en forebråelse. Alia dockor ar 
nu bara låga komedianter. 

De imiterar komedianterna från den storre och fullblodigare 
scenen. De gor entre bara for alt falla på rygg. De dricker 
bara for alt vackla, och de ålskar bara for att framkalla skralt. 
De har glomt rådet från sin moder Sfinxen. Deras kroppar 
har forlorat sin grace, de har blivit stela. Deras ogon har 
forlorat denna oåndliga subtilitet som tycktes se; nu stirrar 
de bara. De visar upp och rasslar med sina trådar och år 
tvarsåkra i sin tråiga vishet. De kommer inte ihåg att deras 
konst skulle bara samma marke av reserv som vi då och då 
ser på verk av andra konstnårer, och all den hogsta konsten 
ar den som doljer skickligheten och glammer bort upphovs­
mannen. 

Har jag fel, eller år det inte den gamle Grekiske Vandraren 
från 800 fore Kristus som då han beskriver ett besok i tern-

1) Från en annan synpunkt sett, och en som man knappast varken kan 
forbise eller diskutera, år Cardinal Manni~g, e·ngeismannen, speciellt 
emfatisk då han talar om skådespelarens uppgift som nodvåndiggor 
•prostitutionen av en kropp som renats genom dopet.• 

12 

pelteatern i Thebe berattar alt han vanns for deras skonhet 
genom deras •ådla forkonstling«? »Då jag kom in i Synernas 
Hus såg jag långt borta den skana bruna Droltningen som 
salt på sin tron. Jag sjank tillbaka på milt lager och såg på 
hennes symboliska rarelser. Med hur stor Hitthet iindrades 
inte hennes rytmer då de med hennes rarelser gick från lem 
till lem; med hur stort lugn laste hon inte upp for oss tan­
karna i silt brast; så allvarligt och så skant drajde hon kvar 
vid konstaterandet av sin sorg alt det syntes oss som om 
ingen sorg kunde gara henne illa; ingen forvridning av kropp 
eller anletsdrag tilliit oss att dramma om alt hon besegrats; 
passionen och smiirtan fångades standigt av hennes hiinder, 
halls amt och besågs med lugn. Hennes armar och hiinder 
tycktes vid ett tillfiille som en tunn varm valtenstråle som 
reste sig, sedan brats och foll med alla dessa ljuva, bleka 
fingrar som skum på hennes knii. Det skulle ha varit som 
ett avslajande av vad konst ar for oss om jag inte redan hade 
sett samma ande dvaljas i andra exempel på dessa Egyptiers 
konst. Denna »Konst alt Visa och Dalja« som de kallar det 
ar en så stor andlig kraft i landet alt det utgar den •starre 
delen av deras religion. Från det kan vi liira oss något om 
modets farmåga och grace, ty det iir omajligt att beviltna en 
forestallning utan alt kiinna sig fysisk! och andligt upp­
friskad.« 

Delta år 800 fore Kristus. Och vem vet om inte dockan 

återigen kommer att bli det trogna mediet for konstnarens 
vackra tankar. Kan vi inte med hopp se fram mot den dag 
som an en gång skall fora tillbaka figuren eller den symboli­
ska vareisen till oss, gjord också genom konstnårens skick­
lighet så att vi ån en gång kan vinna den »iidla forkonstling« 
som den gamle forfattaren talar om? Då skall vi inte langre 
stå under det grymma inflytandet av emotionella svaghets­
bekannelser, som folk bevittnar varje natt och som i sin tur 
skapar samma svagheler hos åskådarna som dem som visas. 
I det syftet måste vi studera for att kunna återskapa dessa 
bilder - och då vi inte !angre najer oss med en docka, måste 
vi skapa en overmarionett. Overmarionetten skall inte tavla 
med livet - snarare skall den gå bortom det. Dess ideal skall 
inte vara kott och blod utan snarare kroppen i trans - den 
skall sikta på att kla sig i en dodslik skonhet alltmedan den 
utandas en levande ande. 

Atskilliga gånger i denna essa har ett ord eller två om 
Doden funnit vag till papperet - ditkallade genom det oupp­
horliga ropandet på »Liv! Liv! Liv!« som realisterna under­
håller. Och delta kan latt misstolkas som tillgjordhet, i syn­
nerhet av dem som inte kanner någon sympati eller fortjus­
ning infor den makt och den mystiska glådje som Finns i alla 
passionfria konstverk. Om den beromde Rubens och den 
firade Raphael inte gjorde något annal an passionerade och 
oversvallande uttalanden, så har det funnits många konstna­
rer fore och efter dem for vilka återhållsamhet i konsten 
var det dyrbaraste av alla deras mål, och dessa visar mer an 
alla andra den sanna maskulina hållningen. De andra prakt­
fulla eller avtynande konstnarerna, vilkas verk och namn blir 
uppmarksammade idag talar inte så mycket som man som de 
vrålar som djur eller laspar som kvinnor. 

De visa, de moderata mastarna, starka på grund av de 
lagar till vilka de svurit evig trohet - deras namn for det me­
sta okanda - en fin familj - skaparna av Osterns och Vasterns 
stora och små gudar, dessa storre tiders vaktare: de bojde 
alla sina tankar fram mol det okanda och sokte efter syner 
och ljud i det lugna och gladjefyllda landet så att de skulle 
kunna resa en stengestalt eller sjunga en strof och ingjuta i 
det samma frid och gladje som de sett långt bortifrån for alt 
motverka all sorg och oro hår. 



Tegning af Ober-Marionette til det teater, som Craig planlagde 1905-1906 (indgår i Craigs arbejdsbøger). 

I Amerika kan vi forestålla oss brOderna ti!I denna familj av 

måstare, som lever i sina superba g,amla stader, ko!ossala 

stader som jag alltid forestå!ler mig kunna flyttas på en enda 

dag; stader av omfångsrika silkestålt och baldakiner av guld 
under vilka deras gudar bodde; boningar som innehOII allt 

som behOvdes for de mest nogråknade; dessa rbr!iga ståder 

som då de vandrade från hOjd till dal, Over floder och ned­

for dalgångar, tycktes som en stor fridshår som gick fram. 
Och i varje stad fanns inte en eller två mån som kallades 

»konstnårer« och som resten av staden betraktade som låttin­

gar som aldrig gjorde någonting bra utan många man som 
valts av forsamlingen dårfor att de hade en hOgre formåga till 

insikt - konstnårer. Ty det år vad konstnårstiteln betyder: en 

som uppfattar mer ån sina medmånniskor, och som inregi­
strerar mer ån han har sett. Och ceremonikonstnåren var inte 

den minsta av dessa, han som skapade syner, formedlaren 

vars plikt det var att fira deras ledande ande - ROrelsens 

ande. 
Också i Asien har de glOmda måstarna frfJn templen och 

allt det de templen innehOII trangt igenom varje tanke, varje 

mårke i deras verk med denna kånsla av !ugn r6relse som 

liknar dOden - och som forhårligar och- hålsar den. I Afrika 
(som några tror att vl forst nu skal! civilisera) bodde denna 

ande, essensen av perfekt civilisation. Dår bodde också de 

stora måstarna, inte individer besatta av id8n att framhåva 
sin personlighet som om det var någonting vårdefullt och 

måktigt, utan på grund av ett slags hel1g tålmodighet n6jda 
med att rbra sina hjårnor och sina fingrar bara i den riktning 

som lagen tillåt - i enkla sanningars tjånst. 

Hur strång lagen var och hur lite den tidens konstnår tillåt 

sig att visa fram sina personliga kånslor kan man upptåcka 
genom att se på v,ilket exempel som he-lst av egyptisk konst. 

Se på vilken lem som helst som någonsin karvats ut av egyp­
tierna, forska i alla dessa utkarvade Ogon, de kommer att 

forneka er tilis domsbasunen blåser. Deras hållning år så 

tyst att den år dOdslik. ti.ndå finns dår Omhet och charm; 

skOnhet finns dår till och med, sida vid sida med kraften; och 
kårlek skOljer genom varje verk; men kånslosvall, emotioner, 

konstnårens skroderande personlighet? - inte en flåkt av det. 

Vilda tvivel på hopp? - inte en vink om någonting sådant. 

Anstrångande beslutsamhet? - inte ett tecken på det har 
unds!uppit konstnåren, ingen av dessa bekånnelser - dum­

heter. Varken stolthet eller fruktan, eller det komiska, inte 

heller något tecken på att konstnårens sinne eller hand en 
tusendels sekund inte lydde under de !agar som styrde Over 

honom. Så superbt! Detta år att vara en stor konstnår; och 

massan av emotionellt utslåpp idag och igår år inget tecken 
på suprem intelligens, det vill såga, inget tecken på suprem 

konst. Till Europa kom denna ande, svåvade Over Grekland, 
kunde knappast drivas ut ur Italien, men flydde slutligen och 

låmnade efter sig en liten strbm av tårar - pårlor - fore oss. 

Och vi som har krossat de flesta av dem, mumsat på dem 

til!sammans med ekollonen i vår mat har gått långre och 
långre vilse och har fallit til! marken infor de så kallade 
»stora måstarna« och har dyrkat dessa farliga och pråliga 

personligheter. En ond dag trodde vi i vår okunnighet att det 
var oss de var sånda att uttrycka, att det var någonting som 

hade med oss att gbra som de lade in i sin arkitektur, i sin 

musik. Och så hånde det att vi kom att begåra att vi skulle 
kunna kånna igen oss sjålva i allt de lade hand på; det vill 

såga i deras arkitektur, i deras skulptur, i deras musik, i deras 

måleri och i deras poesi skulle vi forekomma - och vi på­
minde dem också att de skulle inbjuda oss med de vålbe­

kanta orden: »Kom som ni år.« 
Efter många århundraden har konstnårerna givit upp, de 

har forsett oss med vad vi bad dem om. Och så hånde det 
sig att når denna okunnlghet hade drivit bort den ljuva ande 

som en gång kontrollerade konstnårens sinne och hand tog 
en mark ande dess plats; den låttsinnige hooliganen i lagens 
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Masker III Dido og Aeneas, træsnit af Craig i programmet til fore­
stillingen i 1900. 

stalle - det vill saga att en dum ande regerade; och alla bor­
jade skrika om Renassansl medan hela tiden målare, musiker, 
skulptorer, arkitekter tavlade med varandra i att tåcka efter­
frågan - att allt detta skulle goras så att folk skulle kånna 
igen det som någonting som hade något att gora med dem 
sjålva. 

Fram kom portratt med blossande ansikten, utstående 6gon, 
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lomska munnar, fingrer som kliade av 6nskan att komma ut 
ur sin ram, handleder som visade pulsådern; alla fårger hul­
ler om buller, alla linjer i en r6ra som vanvettigt yrande. 
Form bryts sonder i panik; den lugna och svala viskningen 
från ett liv i sans som en gång andats ut ett så outsågligt 
hopp hettas upp, slungas i en låga och forst6rs, och i dess 

stalle - realism, det trubbiga konstaterandet av livet, någon­
ting som alla missforstår under det de kanner igen det. Och 
allt långt bort från konstens mening: ty dess mening år inte 
att reflektere livets aktuelle fakta eftersom det inte ar konst­
narens vana att gå bakom saker och ting, cy han har vunnit 
det som sitt privilegium att gå fremfor dem - att leda, Sna­
rere borde livet reflektere en likhet med anden, ty det var 
anden som forst valde konstnaren for att uppteckna dess 

skonhet. 1) Och i den bilden måste, om formen år det levan­
dets på grund av dess skonhet och omhet, fargen till det 
sokas från fantasiens okanda land, och vad ar det om inte 
det land dår det vi kallar Doden dvaljs? Det ar darfor inte 
latt och nonchalant jag talar om dockor och deras makt att 
hålla kvar de skona och avlagsna uttrycken i form och ansikte 
aven då de underkastas ett monster av beram, en strom av 
applåder. Det finns de som gycklat med dessa dockor. •Do­
cka« ar ett uttryck for forakt fastan det fortfarende finns de 

som finner skonhet i dessa små figurer fastan de blivit de­
genererede. 

Att tala om en docka med de flesta månniskor får dem att 
fnittra. De tanker medsamma på trådarna; de tanker på de 
styva handerna och de ryckiga rorelserna; de sager till mig 
att det ar »en lustig liten docka•. Men låt mig beratta en 
smula for dem om dessa dockor. Låt mig återigen upprepa 
att de ar attlingar till Bildernas stora och ådla familj, bilder 

som i sanning gjordes »till Guds avbild«; och att dessa figu­
rer for många århundraden sedan hade en rytmisk r6relse och 
inte en ryckig; att de inte behovde några tråd ar for att hålla 
dem uppe, att de inte heller talade genom nasan på en gomd 
manipulator. (Stackars Punch, jag menar det inte som en 
ringaktning for dig! Du står ensam, vårdig i din fortvivlan 
då du ser tillbaka genom århundradena med mål•ade tårar 

annu våta på dina gamla kinder, och du tycks ropa vådjande 
till din hund: •Syster Anne, syster Anne, kommer ingen?« 
Och sedan, med vilken superb bravur vander du inte kraften 
av vårt skralt (och mina tårar) mot dig sjalv med det hjart­
slitande skriket »Oh min nåsa! Oh min nasal Oh min nåsa!«) 
T rod de ni, mina damer och herrer, att dessa dockor alltid var 
småsaker, bara en fot hoga? 

Nej verkligen inte! Dockorna hade en gång en gener6sare 
form an ni sjalva. 

Tror ni att han &parkade med fotterna på en liten platt­
form som var sex fot i kvadrat och gjord for att likna en 
liten gammelmodig teater så att hans huvud nastan rorde vid 
toppen av prosceniet? Och tror ni att han alltid bodde i ett 
litet hus dår dorren och fonstren var lika små som på ett 
dockhus med målade fonsterluckor delade i mitten, och dår 
blommorna i hans lilla trådgård hade tappra blomblad lika 
stora som hans huvud? Forsok att jaga denna uppfattning helt 
och hållet ur ert huvud, och låt mig beratta for er om hans 
boning. 

I Asien låg hans forsta kungarika. På Ganges strander 
byggde de honom ett hem, ett stort palats som l6pte från 
pelare till pelare i luften och från pelare till pelare i vattnet 
igen. Omgivet av tradgårdar, varmt och rikt fyllda med blom-

1) •Alia former ar perfekta I poetens sinne: men dessa år lnte abstra­
herade eller sammanblandade från Naturen; de kommer från Fanta­
sien.• • WILLIAM BLAKE. 



mor och svalkade av fontåner; trådgårdar i vilka inga ljud 
kom in, i vilka nåstan ingenting rOrde sig. Men i de svala och 
privata rummen i detta pa'lats rorde sig uopphOr!igt hans tjå­
nares sinnen. Någonting som de gjorde som skulle bli till 
honom, någonting for att åra den ande som fott honom. Och 
sedan en dag ceremonin. 

I denna ceremoni tog han del; ån en gång ett firande tiH 
Skapelsens åra; den gamla tacksåge!seh6gtiden, hurra for 
existensen, och med det ett strångare hurra for privilegiet av 
den kornmande existensen, som år beslOjad av ordet D6d. 
Och under denna ceremoni visade sig symbolerna for allt på 
jorden och i Nirvana for de bruna dyrkarnas Ogon. Symbolen 
for det vackra trådet, symbolen for kullarna, symbolen for de 
rika metaller som kullarna innehOII; symbolen for molnet, for 
vinden och for alla de snabba, rOrliga tingen, symbolen for 
det snabbaste av de r6rliga tingen, for tanken, for minnet; 
symbolen for djuret, symbolen for Buddha och for Månni­
skan - och hår kommer han, figuren, dockan, som ni skrattar 
så mycket åt. Ni skrattar åt honom idag fOr att ingenting 
utav hans svagheter låmnats kvar åt honom. Han speglar 
dessa från er; men ni skulle inte ha skrattat om ni sett honom 
i hans blomstring, i den ålder ,då man kallade på honom for 
att han skulle vara symbolen fOr månniskan i den stora cere­
monin och då han skred fram var den sk6na figuren som 
vårt hjårta ålskade. Om vi skulle skratta åt och forolåmpa 
minnet av dockan skulle vi skratta åt det fall vi har åstad­
kommit hos oss sjålva - skratta åt den tro och de bilder vi 
har brutit. Sara några århundraden senare och vi finner hans 
hem en smula såmre. Från att vara ett tempel har det blivit, 
jag skall inte såga en teater, men någonting mitt emellan ett 
tempel och en teater, och han forlorar sin hå!sa dår. Det år 
någonting i luften; hans låkare såger att han måste vara 
forsiktig. »Och vad skal! jag mest frukta?« frågar han dem. 
De svarar honom: »Frukta mest månniskornas fåfånga.« Han 
tanker: »Men det år vad jag sjålv alltld har låfl:,-.-att vi som 
med glådje flrade denna vår existens, skulle ha denna enda 
stora båvan. Ar det m6jligt att jag som alltid avslOjat denna 
sanning skulle vara den som forlorar den ur sikte och bllr 
den fc'.lrste som faller? Det år tydligt att någon subtil attack 
gOrs mat mig. Jag skall hålla Ogonen riktade mat himlen.« 
Och han skickar bort låkarna och funderar på saken. 

Och låt mig nu beråtta for er vem det var som kom att 
stOra den lugna luften som omgav denna egendomligt per­
fekta foreteelse. Det år nedskrivet att han något senare slog 
sig ned på kusten i Fjårran Ostern, och dår kom två kvinnor 
for att betrakta honom. Och vid ceremonin som de kom till 
gl6dde han med en så jordisk glans och dock en så ojordisk 
enkelhet att han fastån han visade sig vara en inspiration for 
de ettusenniohundranittioåtta sjålar som deltog i festivalen, 
en inspiration som fick sinnet att klarna fastån det berusade 
det, så blev det for dessa två kvinnor enbart en berusning. 
Han såg dem inte, hans blick var riktad mat himlen; men han 
laddade dem fulla av en åtrå alltfor stark for att slåckas; 
åtrån att stå som en direkt symbol for det gudomliga hos 
månniskan. Tånkt och gjort; de styrde ut sig så gott de kunde 
i klåder (»som hans« tånkte de), rOrde sig med rOrelser (»som 
hans« sade de) och då de kunde fororsaka forundran i åskå­
darnas sinnen ( »precis som han g6r« ropade de) byggde de 
sig ett tempel (»som hans«, »som hans«), och fyllde de vul­
gåras efterfrågan, det hela var en stackars parodi. 

Detta år nedtecknat. Det år det forsta som skrivits i Ostern 
om skådespelaren. Skådespelaren kommer från den dåraktiga 
fåfångan hos två kvinnor som inte var starka nag att betrakta 
symbolen for gudomlighet utan att vilja mixtra med den; och 
parodin visade sig inkomstbring·ande. Om femtio eller hun­
dra år fanns platser for sådana parodier i alla delar av landet. 

Ogrås gror snabbt, sågs det, och denna ogråsdjungel som 
den moderna teatern år våxte snabbt fram. Bilden av den 
gudomliga dockan drog fårre och fårre månniskor som ålska­
de den, och kvinnorna var det sista skriket. Med borttynan­
det av dockan och dessa kvinnors framsteg då de visade 
upp sig på scenen i hans stålle kom den mOrkare ande som 
kallas for Kaos, och i dess k61vatten den tygellOsa person­
lighetens triumf. Forstår ni nu vad som fått mig att ålska 
och lårt mig att uppskatta vad vi idag kallar »docka« och att 
avsky vad vi kallar »liv« i konsten? Jag ber uppriktigt for att 
bilden - Overmarionetten, må komma tillbaka till Teatern; och 
når han kommer till,baka och blott ses kommer han att bli så 
ålskad att det an en gång kommer att bli mOjligt for månni­
skor att återvånda ti!I sin gamla glådje infor ceremonierna -
ån en gång kommer Skapelsen att firas - hyllning ges til] 
existensen - och gudomlig och lycklig forb6n f6r D0den. 

FLORENCE, Mars 1907. 

NAGRA ONDA TENDENSER I DEN MODERNA TEATERN 
Då jag stiger fram in for er for att tal•a om T eatern så tag 

mig inte for en reformator. Jag ber er att inte gOra det. Når 
jag bllr en reformator - det vill såga en kirurg och en fysiker 
i samma person - skal! jag ta Hamlets råd »reformera allt­
sammans«, bOrja med mig sjålv och sluta med belysnings­
måstaren. 

Men for att bli reformator måste man vara i en reformators 
stållning; det vi!I såga, man måste ha åtminstone ett halvt 
eller ett dussin teatrar i olika delar av vårlden så att refor­
merna sprids jåmnt. Två små progressiva teatrar i Paris, Lon­
don eller Berlin, år helt meningsl0sa for att forbåttra saker­
nas tillstånd i Teatern, dess tillstånd som konstart och insti­
tution. De som bor i London eller Berlin vet mycket litet om 
vad som hånder på de franska teatrarna. Och de som bor i 
Berlin och Paris vet knappast om att några sådana teatrar 
existerar i England. Och dårfor for dessa galanta små teatrar, 
som gOr dagliga anstrångningar for att forbåttra sakernas 
tillstånd, inte med sig någon markant eller bestående for­
båttring, eftersom all deras energi och tillfålliga goda går­
ningar går upp i luft efter det att ett par tusen personer 
låmnat teatern. Och Teaterkonsten forblir fortfarande okånd. 
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&ordon Craigs Ubermarionette 
AV DENIS BABLET 

Denis Sablet, fransk kritiker, medlem af Centre Nationale de Recherche 
Sclentifique om teatret. Har udgivet flere bøger bl. a, »Gordon Craig« 
og »Le decor de ThE!åtre«. 

Dette fragment er hentet fra: Edward Gordon Craig af Denb Bablet. 
© l'Arche Edlteur, 1962. 

I det andre nummer av »The Mask« (april 1908) blir en av Craigs mest 
berømte essays publlsert »Skuespilleren og Ubermarionetten«. Denne 
tekst ble skrevet i Firenze i mars 1907 og er uten tvil den som mest 
av alle har bidradd til å forme legenden om ham som en utopisk tenker 
og forakter av teaterkunsten, og som har skapt flest misforståelser, 
feilaktige forklaringer og partiske tolkninger. Den er vel verdt et nær­
mere studie hvis man bare vil overse det ti!synelatende paradoksale i 
den, plassere den i en tankes utvikling og oppdage rikdommen og 
mangfoldigheten i dens utvidelse og lnnflytelse på det moderne teater. 

Er det nødvendig å mlnne om at Craig selv har vært skuespiller, at 
han har hatt kontakt med de største skuespillere på sin tid, og at han 
også har sett dem arbeide? Det han i 1907 sier om skuespilleren, er re­
sultatet av en hel del erfaringer og flere års refleksjon. 

J 1898 la Craig fram i et ikke-publisert manuskript, en del oppfatnin­
ger som slett ikke synes å være for!øperne for dem som han senere 
avslører i »The Mask«, Noen måneder etter han selv har oppgitt å spille 
hevder han at stykket for skuespilleren tilsvarer det som menneskets 
skikkelse er for kunstmaleren, og at det således er naturlig at den ene 
part respekterer stykkets skjønnhet, likesom den andre respekterer krop­
pens. Skuespillerens spill består ikke i å imitere realiteten eller sann­
heten, men i å suggerere dem. Fremfor alt dreier det seg om en ska­
pende kunst som ikke kan defineres med ord - et universelt språk. På 
denne tid mener Craig fremdeles at stykkets ledelse bør betros hoved­
rollens innehaver. To åi- senere ble han se:v regissør, setter opp »Dido 

16 

og Æneas" samtidig som han planlegger nye stykker og lager utkast 
som ikke blir realisert, men som vitner om hans nyfattede meninger. Den­
ne erfaring fører til oppdagelsen av teaterkunstens essens hvis prinsipper 
han snart skal definere: Denne kunst faller ikke sammen med tolknin­
gen av teksten som bare er ett av e)ementene. Regissøren kan ikke 
også være hovedskuespilleren, skuespillerne er en del av et he!e og 
bøyer seg for regissørens ordrer, som igjen alene er ansvarlig for styk­
kets enhet. Fra dette øyeblikk ser man at han begynner å tenke over 
Ubermarionettens tema. 

Så er det den berømte formulering blir til våren 1908: »Skuespilleren 
vil forsvinne, i hans sted vil vi få se en ikke-animert skikkelse som vil 

bære □bermarioneltens navn helt til den kan erverve seg et som er mer 
gloriøst.« P,g,a. denne uttalelse oppstår mange misforståelser, endadtil 
slike som her tror å forstå at Craig mener å bannlyse for alltid skuespil­
leren fra scenens verden og erstatte ham med en trefigur. Craig selv 
synes å underslreke en slik tolkning når han erklærer: »Jeg tror den 
tid kommer da vi vil kunne skape teaterkunstverk uten å benytte det 
skrevne manuskript, uten å bruke skuespilleren.« 

Hvis man virkelig vil utforske betydningen av »Skuespllleren og tJber­
marionetten«, må den sees i forbindelse med andre tekster, publisert 
på samme tid: »Fremtidens Teaterkunstnere«, »Til Madame Eleonora 
Duse", og »Om Maskene«, og med den retningslinje hans tidsskrift" The 
Mask«, hadde. Det er for sent å reformere teatret. Gjenopprettefsen av 
dets verdighet krever fremmeisen av et nytt teater. Den samme tanke 
leder uten tvil Craig til å skrive »Skuespilleren og Obermarionetten« -
det er for sent å reformere skuespilleren, han må erstattes med en ny 
type; Obermarionetten. Det gjenstår bare å få vite hva denne mystiske 
Ubermarionetten er for noe. 

• 
Craig begynner med en generel! kritikk av skuespilleren, særlig av 

sin egen tids skuespillere. Han skriver i »Til Madame Eleonora Duse«: 
»lngen kan for alvor kvalifisere en mannlig eller kvinnelig skuespiller 
som teaterkunstner. Skuespilleren bærer sin rolle til et visst punkt av 



ufullstcndig perleksjon. Han kan teksten, han vel også å fremføre den 
med den riktige dose av følelser og når dette er oppnådd, tror han å 
ha skapt et kunstverk. Men det er ikke lilfelle - han har nøyd seg med 
mye mindre enn den minste grad av det perfekte. Han er ikke en kunst­
ner«. Man finner samme konstatering i 1tSkuespilleren og Obermarionet­
ten«: »Skuespillerens lek utgjor ikke noe kunstnerisk og det er galt å 
gi skuespilleren en kunstners navn.« Kunsten krever beregning, en av­
talt bruk av de beherskede materialer, den tåler ikke tilfeldigheten. Men 
skuespilleren er slave av de følelser som besetter ham og som hindrer 
ham i å kontrollere fullstendig og for alltid sin kropps bevegelser, sitt 
ansikts uttrykk og sitt spill. Følelsene bestemmer over hans bevisste 
tanke og instinktet over kunnskapen. lstedet for å være herre over seg 
selv, hengi seg til et skapende arbeid med omhyggelige konkrete valgte 
midler, overgir skuespilleren seg og hans tolkning er ikke annet enn 
en rekke tilfeldige utsagn. Det som Craig kal/er skuespillerens ego• 
isme, er ganske enkelt denne form for ekshibisjonisme hvor skuespil• 
leren ikke avslører annet enn seg selv. En ekshibisjonisme som er 
farlig både for ham selv og pub I ikum som lar seg hypnotisere av det 
idet følelsene fremkal ler følelser med det resultat at forståelsen for det 
virkelige verk og hele teatrets kunst, går tabt. 

Det er her tale om både en følelsesmessig og en litterær underka­
stelse. Skuespilleren, idet han stiller seg ut uten den minste ydmykelse 
for å tolke en tekst som er unnfanget av en annen, vedblir bare å være 
mellommann mellom et litterært verk og publikum, mellom forfatteren 
og tilskueren. Man finner intet her som gjør det naturlig å kalle ham 
en kunstner. 

Skuespilleren må ikke nøye seg med å innregistrere som et fotoappa· 
rat, reprodusere inntrykkene, d.v.s. å kopiere naturen istedet for å 
skape noe utfra denne. Dermed er han ikke annet enn et speil hvis re­
fleks ikke er til å stole på. Han vil være naturlig og gi sin rolle liv, 
mens han i virkeligheten bare er et passivt bilde av livet. Han tror at 
målet er å •personifisere• en karakter og hvis han kan gi fnntrykk av 
å ha •levet med sin rolle•, er han overbevist om å ha nådd sin kunst's 
høydepunkt. Det ville være bedre, mener Craig, om man kunne si at 
han sto fullstendig utenfor. På den tid da naturalistene roste seg av et 
spill grunnet på skuespillerens gjennomførte identifikasjon med sin 
person, fordømte Craig denne form for spill fullstendig. Skuespilleren 
må vite å forbli uberørt av sin rolle for således å være fullstendig 

herre over sine midler og for å kunne pålegge Instinktet og sin natur 
kontrollen over fantasien og intelligensen. Det er slik Craig nærmer 
seg ideen om Obermarionetten. 

Det er nok å lese igjennom » The Mask, for å forstå marionettens 
betydning for Craig, deres kunst og historie verden over og deres 
teknikk. Han vil grunnlegge en samling hvor et stort antal! marionetter 
skal inngå, spesielt javanesiske og burmanske. Han vil vie dem et 
tidsskrift som skal komme ut i ett år, og han vil skrive noen stykker 
for dem. Craig vet at denne kunsten har forfalt, og at de marionetter 

som man benytter i gjøglerbodene Ikke har noe å gjøre med sine forfedre. 
Han vet også at han ikke gir inntrykk av å være alvorlig når han snak­
ker om dette. Det vekker forakt likesom det å snakke om masker eller 
pantomine, begge viktige elementer i teaterkunsten. Heldigvis finnes der 
andre for hvem marionettenes uttrykksfulle kraft er uomtvistelig. Og Craig 
siterer her Anatole France for første gang: ,.Jeg har to ganger sett duk­
kene i rue Vivienne, og jeg hadde stor giede av det. Jeg er meget 
takknemlig for at de kan erstatte de levende skuespillere. Hvis jeg må 
si min ærlige mening, ødelegger skuespillerne komedien for meg. Det 

finnes utmerkede artister, slike som dem på Comt?die Francaise som 
jeg bestemt ikke kan tåle. Talentet deres er for stort. Det dekker alt. 
Det er ikke annet enn dem.• Og en annen gang: ,.Jeg har allerede til• 
stått, jeg tilber marionettene. Det er kunstnere som lager dem, det er 
poeter som viser dem. De har en naiv ynde, en statues guddommelige 
klossethet og vi er henrykte over å se disse små idoler spille komedie 
... Disse marionettene ligner egyptiske hieroglyffer, noe mystisk og 
ekte og når de fremstiller et drama av Shakespeare eller av Aristo­
phanes, synes jeg å se poetens tanke vise seg som hellige bokstaver 
på templets murvegg.• 

Det som Craig ikke tåler, er den naturalistiske realisme, hele hans 
verk og alle hans skrifter er ikke annet enn en kontinuerlig protest 

mot den grove, materielle og umiddelbare imitasjon av virkeligheten. 
Craigs tanke er meget nær denne. Anatole France bruker i forbin­

delse med marionettene ordet •idol .. , og ifølge Craig: »Marionetten 
nedstammer fra de gamle tempienes stenidoler, den er det degenere­
rede bilde av en gud. 00 Han morer seg med å fremkalle det gamle 
Egypt, det hellige teater i Theben som Herodot besøkte og festene i 
det fjerne India, landet han mener er marionettenes fedreland. En lyrisk 
fremkallelse av disse merkelige vesener som ikke lar seg berøre av 

følelsene og som forblir ubevegelige, åpenbaring av en kunst der alt 
er symbolsk og som når samme plan som den virke I ige kunst, fri for 
•tilståelsen•s patos. Der er kunstneren herre over sine midler, han 
bøyer sig for lovene. Craig definerer en dag marionettene slik: »De er 
mennesker uten egoisme .. (»Men without egoism«). 

Gordon Craigs The Steps 1905 - trappen i lys, i skumringen, sent p5 
aftenen, og om natten. •Det år under intryck av lsadora Duncans dans 
som Gord:,n Craig nu skaper The Steps, Trappan, fyra skisser som 
med komme;1tarer i form av lyriska prosadikter forst pu~liceres i To­
wards a New Theatrc (1913). Trappan ger •ett drama i tystnad•. Den ar 
miljon for miinniskooden framforda utan ord. ingen arkitektur viidjar till 
den grad till Craigs fantasi diirfor att den med ljuset kan viixla och 
bil en levande organism som underlag for olika rOrelserytmer. Den 
speglar de fyra åldrarna, kan ligge i flodande ljus, •light and gay•, 
med snabba, låtta steg av lekande barn och man hor •a rustle of tiny 
silver bells•. Gosta M. Bergman, Ibid. 
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Graveringer udstillet i Florence 1908 - udgivet i 1923 under titlen •Scene•. 

Dette betyr slett ikke at Craig mener marionetten bør erstatte skue­
spilleren på scenen. Man må bare avlaste teatret for skuespillerens 
svakheter. Ubermarionetten, det er skuespilleren som har tilegnet seg 
visse av marionettenes egenskaper og har frigjort seg fra sine svak­
heter. »Den rivaliserer ikke med livet, men overskrider det, den er Ikke 
en kropp av kjølt og blod, men er kroppen I ekstasetilstand og idet 
det utstråler en levende sjel fra den, kler den seg i dødens skjønnhet.• 
Ordet •død• blir naturlig brukt i forbindelse med •liv•, noe realistene 
kontinuerlig drar fram. Og da enkelte misforstår den relle betydning av 
hans essay, presiserer Craig sine tanker i forordet til utgaven av »On 
the Art ol the Theatre• (1925): •0bermarionettene er skuespillere med 
mer glød enn egoisme, med den hellige ild, gudenes og djevlenes ild, 
men ut2n den røk og damp som de dødelige tilløyer.• 

Men hvorfor Ubermarionetten og ikke bare marionetten? Fordi Uberma­
rionettens skuespiller vil beholde en overmakt over marionetten. Han 
vil være bevisst sine gester og sine bevegelser. Herav stammer Craigs 
utsagn, hvis fulle betydning man ennå ikke har fattet: »I våre dager 
engasjerer skuespilleren seg i personifiseringen av en karakter og i 
tolkningen av denne, i morgen vil h3n prøve å representere og tolke 
den, den neste dag vil han selv skape en utfra den. Slik vil stilen 
gjenoppstå.• 

En slik oppfatning av skuespllleren-.,g hans rolle, krever en ny spille­
teknikk. Det er ikke lenger spørsmål om å uttrykke seg, men om å 
uttrykke, ikke å reprodusere, men å vise. Det er i denne betydning at 
skuespillerens spill blir upersonlig og at skuespillerens egoisme for­
svinner idet han bruker sin kropp og stemme som om de var midler 
utenfor ham selv. Herav en søken etter et symbolsk spill grunnet på 
den skapende innbildnings maki. Lidenskapene blir ikke lenger åpen­
bart for oss I et delirium av uttrykksfull mimikk, vi skal forstå dem. 

li 

Forbindelsen mel lom Craigs oppfatning av masken og hans teori om 
Ubermarionetten er klar, og det er ikke en tllfeldighet at •Anmerkninger 
om maskene• utkommer en måned før »Skuespilleren og 0bermarionet­
ten•. Craig blir ikke grepet av en plutselig lldensl<ap for maskene. Han 
har benyttet seg av dem i iscenesettelsen av »Dido og Æneas", 

I begynnelsen av det 20. århundre, i en tid da man liker å hvile seg 
på fortiden, da •antikken• er på mole - drømmer han ikke om å gjen­
skape den greske maske, på samme måle som visse finner giede i å 
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restituere det som de tror er den elisabethanske scene. Fortiden inspi­
rerer ham, han oppdager en tradisjon i den, men ønsket om å restau­
rere den I igger ham fjernt. Han møblerer ikke sitt teater med epoke­
riktige eller stilistiske •tingester•. Masken synes ham ganske enkelt å 
være et av hovedelementene i det og han skriver I sin Dagbok 1 (3. 
februar 1909): •leg ønsker å fjerne skuespilleren og hans personlighet, 
men beholde det maskerte koret.• Ved første blikk en merklig set­
ning. men som ved nærmere ettertanke oppsummerer nøyaktig visse av 

hans hovedideer. 
Craig har mistro til ansiktsuttrykkets spill - en ting hans samtidige 

lilla stor betydning. Han avskyr disse ofte latterlige mimikker og disse 
ekstravangante grimaser som man bruker til å troverdiggjøre •livet« til 
de fremstille roller. Ansiktet er bare den konvensjonelle realismens in­
strument. Da han forsøker å frigjøre skuespilleren fra hans emosjonelle 
bånd, må Craig logisk nok fjerne det hos ham som gir denne avhen• 
glghet og alle de midler som lår han til å hengi seg til den. Idet han 
dekker ansiktet med en maske depersonifiserer eller •denaturaliserer« 
Craig skuespilleren, han tvinger ham til å våke over sine bevegelser 
og støtte seg til sine korpor.elle uttrykksmidler og gjenskape istedet 

for å reprodusere. 
Masken er en forsikring mot den naturalistiske realisme, en garanti 

mot følelsene. Han gjør mennesket om til en Ubermarlonett og på­
tvinger skuespilleren et symbolsk spill fordi han selv er et symbol: 

»Det menneskelige ansikts uttrykk er for det meste uten verdi. Ma­
skene overbeviser når han som skaper dern er kunstner, for artisten 
begrenser de ekspressive karakterer som han tildeler dem. Skuespille­
rens ansikt har ikke en slik overbevisningsmakt, han renner over av 
flyktende uttrykk - kortvarig, ustabil, forstykket og forstyrrende.• 

Man kan spørre seg hvordan en slik oppfatning av skuespilleren kan 
ha sammenheng med teori ene i • The Art ol the Theatre•, som blev frem­
lagt to år tidligere.• The Art ol the Theatre« prediker dislplinens tilbake­
vendelse I teaterkunsten. »Skuespilleren og Obermarionetten« gir skue­
spilleren midlet til å opprette sin egen disiplin. Disse to disipliner er 
intimt forbundet med hverandre for virkningen av den ene avhenger av 
den annen. Skuespilleren er samtidig både sitt eget og regissørens in­
strument og slik etableres stykkets enhet, en betingelse for dets verdi 
som kunstverk. 

li 

Man kan si at Craigs essay er mer paradoksalt formuleringsmessig 



enn tankemessig og man forstår hvordan han har kunnet utøve en 
slik innflytelse på skuespillerkunsten i det moderne teater. Dreier det 
seg fremdeles om en direkte innf/yte!se? Det er vanskelig å si. Craig 
er en forløper, han er forutsetningen for fora;øk og realisasjoner som 
kom mye senere og hans tanke gjør seg gjeldende i de mest motsatte 
teaterformer, Man vet for eksempel hvilken lærdom Jouvet og Barrault 
i Frankrike har trukket ut av hans skrifter. Det man vet mindre om er 
at »Skuespilleren og Obermarionetten« foregriper på samme tid både 
det russiske teaters forsøk /ike etter den første verdenskrig, de ab­
strakte eksperimenter ved Bauhaus, den tyske ekspresjonismes frem­
gangsmåter og den brechtske oppfatning av skuespillerkunsten. 

Ca. 15 år etter Craig, proklamerer Tairov (1921) at litteraturen er 
skuespillerens fiende og at teatret istedet for å være rent kornmenta­
risk bør skape sitt eget autonome kunstverk. Meyerhold, Annenkov, 
Eisenstein krever ikke annet enn å gi skuespilleren en perfekt over­
legenhet når det gjelder hans kroppslige midler, hans plastikk bør telle 
mer enn hans veltalenhet. Herav stammer Meyerholds "biomekanikk~ og 
skuespillerens akrobatiske utdannelse. Og derfor låner de russiske 
iscenesettere fra sirkusets fremgangsmåter for her ser man en kropps­
lig beherskelse som er ukjent for skuespilleren. Annenkov skriver i 
1919: »Skuespillerens kunst, hans profesjonelle perfeksjon er alltld re­
lativ. Sirkusartistens kunst er perfekt fordi den er absolutt. Den minste 
feil i en gymnasts beregning, et sekunds feiling - og han vil miste 
likevekten, falle ned fra trapesen, nummeret har feilet og kunsten eksi­
sterer ikke lenger. I sirkusartistens beherskelse ser teatrets revolusjo­
nære spiren til en ny teatralsk form, den nye stil.« Den perfeksjon An­
nenkov snakker om, er Obermarionettens, og det må understrekes at i 
sin første forskningsperiode om Obermarionetten, overveier Craig en 
stund å benytte atleter og dansere, gymnaster og mannequiner. 

Fra å være meget forskjellige, bevitner Bauhaus' og Oskar Schlem­
mers undersøkelser et visst samsvar med Craigs tanker som Schlem-

mer siterer i sitt viktige teoretiske skrift, trykt i "Die BUhne im Bauhaus« 
(1924). Schlemmer og hans kolleger ved Bauhaus prøver å innlemme 
bruken av masken, transformering og depersonifisering av den menne­
skelige kropp ved hjelp av uvanlige former og materialer, begrepet om 
Obermarionetten i den generelle oppfatning av et abstrakt teater, som 
Craig er en av forløperne til. Bauhaus' realisasjoner konkretiserer ikke 
hans ideal, men er en av de mulige utvidelser av hans tanke. 

Det er klart at den ekspresjonistiske skuespiller delvis realiserer 
Obermarionettens ideal. Ifølge KornfeJd frigjør han seg fra realitetene 
og attributtene for bare å være tankens og skjebnens representant Han 
prøver ikke lenger å inkarnere seg i en tragedies person. Han over­
setter og understreker ved hjelp av sitt symbolske spill, bevegelsene 
og gestene. Han reproduserer ikke, han overbeviser. 

Det gjenstår bare å eksaminere stektskapet mellom Craigs og Brechts 
syn på skuespilleren. Craig og Brecht er de rake motsetninger med 
hensyn til mål og uttrykksmåter. Hos Craig er det ikke et øyeblikk 
snakk om didaktisk, episk eller politisk teater. Men visse av deres 
prinsipper viser likevel forbindelser. Begge er de beundrere av spille­
måten ved de asiatiske teatre. Både den ene og den andre understreker 
intelligensens, lærdommens og den vitenskapelige teknikks viktige rolle. 
Begge forkaster emosjon, !dentlfikasjon og hypnose. For begge dreier 
det seg om å vise, å la forstå, - ikke å imitere. Liksom Craigs hol­
der Brechts skuespillere seg utenfor sin person. Den brechtske V-effekt 
er Obermarionettens realisering med et historisk og kritisk mål for øyet. 

I en fiste over Craigs ~tankearvinger• vil det kanskje synes overdrevet 

å sette på ett og samme plan de russiske konstruktivister, tilhengerne 
av det abstrakte teater, de tyske ekspresjonister og Bertolt Brecht. Men 
det hos Craig som virkelig øver innflytelse, er ikke bare et spørsmå! 
om stil. Tankenes strømninger følges ad, motsettes, låner fremgangs­
måter og formuleringer: Det er det som er teatret, dets histories indre 
dialekt!kk. 

TTT 7 
Jerzy Grotowski 

T owards A Poor Theatre 
263 pages, 97 illustrations, d. kr. 51 

- it strikes me as by far the most coherent and profound theatrical aesthetic the post­
war theatre has produced. 

Odin Teatrets Forlag - Postbox 118 - DK-7500 Holstebro, Danmark. 

Irwing Wardle 
The Times 
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Gordon Craig • Bemærkninger om Mimen • Analyse af Tale­
skuespillerens brug af mimen • Om berettigelsen af undervisning 
i kropslig mime på teatrenes elevskoler • Prolog til Toreadoren 
Af Etienne Decroux 

Etienne Decroux i etyden •Snedkeren•. Foto: Deval. 

Gordon Craig 
Omkring år 1900 står kulturlivets avant­

garde endnu fast på doktrinen om real­
isme i kunsten. Inden for teatret er det 

Stanislavsky og Antoine, der fører an. 

Det er netop dette tidspunkt, Gordon 
Craig vælger til at affyre sine første pile 

mod realismen. Det træ, han vil brænde, 
er endnu grønt. 

I sit oprør mod realismen optræder 

Craig ikke som forkrampet reaktionær, 
for hans hensigt er ikke at opretholde 
den tingenes tilstand, som Antoine 

angriber. Den stil, Antoine havde dømt 

til døden, var gået i opløsning, endnu før 
den fik nådestødet, og det var nødven­

digt at skille sig af med den. Antoine 
ville fordrive denne stil uden at sætte en 

anden i stedet: »Lad os stryge fortiden 
ud!« 

Det var også nødvendigt. 

Den realisme Gordon Craig rettede sit 
skyts imod, var altså fuldt optaget af sit 

eget felttog. Den sender derfor denne 

nye plageånd et irriteret øjekast. Vor helt 
står således som den tredie magt, den 
der hugger løs til begge sider, og som 

alle hævner sig på ved at skubbe ham 

over til modstanderen. 
Craig førte sin kamp på alle teatrets 

fronter: administration, iscenesættelse, 

dekoration, tekst og skuespillere; det en­
delige mål var nemlig at omskabe teatret 
til en original kunstart. Men tro nu ikke, 

at det skal forstås som et sensationelt 

teater, for på det punkt er vi ofte mere 
end tilstrækkeligt forsynede. 

Efter Craigs mening burde scenen ikke 
som nu være et bordel, hvor alle mulige 
kunstarter kommer og mænger sig, men 

frem for alt være et forum for bevægel­
sen. Hvad skuespilleren angår, har jeg 

hentet følgende syv punkter frem fra min 

hukommelse: 

Etienne Decroux begyndte sin karrreie indenfor teatret på Jacques Copeau's skole Vieux Colombier i 1914. Fra 1926 til 1934 fortolkede han adskillige 
roller under iscenesættelse af Charles Dullin 1 Louis Jouvet, Gaston Baty og Antonin Artaud. Fra 1932 havde han forskellige filmroller hos filminstruk­

tører som Marcel Carne og Pierre Pr8vert. I 1940 grundlagde han sin mimeskole I Paris og i 1941 dannede han et ensemble, som turnerede over det 
meste af verden. I 1943 blev han lærer i mime ved Th8åtre de l'A~elier, derefter ved Piccolo Teatro i Milano, senere i Sverige og Svejts og sidst 
ved University of New York. Følge:1de artikler er trykt i; Paroles sur le Mime af Etienne Decroux. © Editions Gallimard

1 
1963. 
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1. Skuespilleren bør i sit spil lade for­
standen udnytte følelserne, ikke følel­
serne forstanden. Ekstasen er ikke no­
gen anbefalelsesværdig tilstand, navn­
lig ikke under kunstudøvelse. 

* 
2. Stil og symbol er det særegne ved 

kunst. 

* 
3. Skuespilleren skal kunne sin metier, 

før han optræder på scenen. Det er 
ikke i fuld offentlighed, han skal lære 
sit håndværk, og læretiden burde 
strække sig over 6 år. 
Craig præciserer ikke, om denne op­
læring består i at plapre løs på enga­
gerings-kafeer eller at »tage scener 
igennem« på elevskoler, ligeledes med 
engagement for øje, for han ville ikke 
kunne benægte, at der allerede nu ud­
vises en beundringsværdig tålmodig­
hed med hensyn til studiet af teater­
kunsten. 

* 
4. Den traditionelle skuespiller udstiller 

sine helt personlige følelsessvingnin­
ger, og det for øjnene af alle og en­
hver, hvilket er usmageligt. 

* 
5. Skuespilleren bør lade sig inspirere af 

andre kunstneres metoder. 

* 
6. Men på samme tid bør han afvise disse 

andre kunstneres råd, når han træder 
ind på scenen for at tage den i besid­
delse. 

* 7. Vi kender endnu ikke teatr.-ets love. 
Det, det haster med, er at finde frem 
til dem og ikke alle mulige »forsøg« 
på lykke og fromme. 

Tilsyneladende modsigelser hos Craig. 
Men netop her på det mest originale 

punkt i Craigs nye teatersyn synes han, 
som alle profeter i øvrigt, at modsige 
sig selv. 

1. Han påstår, at skuespilleren er util­
strækkelig, fordi hans spil er realistisk 
og mere auditivt end visue!t. Hans spil 
burde altså stiliseres mere og gøres 
mere visuelt end auditivt. 

2. Men samtidig forsikrer Craig os vidt 
og bredt, at kroppen er ude af stand 
til at efterkomme tankens bud, og at 
man derfor ikke kan regne med den 
til at tolke dramaets poesi. 

3. Som følge heraf bør skuespilleren er­
stattes af den ideale marionetdukke. 
Så vidt ingen modsigelse. 

li 
Men her på det sidste afslører Craig 

så, at denne idE! med at sætte marionet­
dukken ind i stedet for skuespilleren blot 
var et slagord, og at han aldrig for alvor 
er gået ind for dette fremtidsperspektiv. 
Hvad skal man da gøre? lngen traditionel 
skuespiller, ingen marionet, ingen krops­
lig skuespiller. Hvad skal vi så spille 
med? 

III 
Jeg mener vi kan komme ud af denne 

formelle blindgyde ved at antage, at når 
Craig fremhæver kroppens uformåenhed, 
tænker han blot på de ganske vist store, 
men dog ikke uovervindelige vanskelig­
heder, som kroppen støder på, når den 
forsøger at lystre tanken. Jeg ræsonnerer 
nemlig som følger: 
1. Hvis vi i marionetdukken har et ideal­

billede af den gode skuespiller, må 
man altså forsøge at erhverve denne 
marionets egenskaber. 

2. Disse egenskaber erhverver man kun 
ved at foretage visse gymnastiske øvel­
ser, udarbejdede med henblik på den 
ønskede virkning, hvilket fører os frem 
til den såkaldt kropslige mime. 

IV 
Endvidere har Craig nederst på en side 

i sin berømte bog anbragt en note: i 

denne erklærer forfatteren sig som til­
hænger af det mimiske drama. Denne 
note, som jeg antager er en tilføjelse fra 
hans seneste år, støtter mig i min overw 
bevisning om at være på rette spor. 

V 
Og endelig, efter at have overværet 

vores forestilling, skriver Craig en be­
gejstret artikel om den. Men han under­
streger, at hans skrifter ikke har nogen 
forbindelse med den omtalte forestilling. 

Mener han dermed, at der mellem hans 
skrifter og det, vi laver, ikke er nogen 
direkte linie som fra far til søn, e!ler at 
han ikke engang kan se en forbindelse 
som mellem søskende, altså simpelthen 
en lighed i intentionen. 

Det gør mig igen usikker. 
Den kropslige mime forekommer ellers 

så udmærket at leve op til Craigs for­
dringer. 

1. Udfinde teatrets love. 
Kan der tænkes nogen mere videnskaw 

belig metode end den at klæde skuespil-

Etienne Decroux etyden ~Meditation•. Foto: 
Etienne Weill. 

leren nøgen for at se, hvad der så er 
tilbage? Den, først og fremmest og igen­
nem lang tid, at berøve ham alt andet end 
lige hans egen person: dekoration, ko­
stume, rekvisitter og tekst? Når først 
skuespilleren har været udleveret til sig 
selv alene og derigennem har opdaget, 
hvad han kan, og hvad han absolut ikke 
kan, vil vi så ikke have fået en tydeligere 
fornemmelse af, hvilken rolle de ting 
spillede, som man har berøvet ham? Og 
samtidig i hvilket omfang, og med hvilw 
ket formål man må geninddrage disse 
ting? 

2. Beherskelse af følelserne. 
Når skuespilleren skal forsøge at udw 

trykke sig i strengt geometriske linier 
med fare for at miste balancen, idet han 
således gennemgår en i bogstaveligste 
forstand fysisk pine, er han simpelthen 
nødsaget til at holde sine følelser tilbage, 
at opføre sig som kunstner, som en 
grafiker. 
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~Fabrikken~, i midten Et!enne Decroux ved hans side Eliane Guyon og Maximilien Decroux. 

3. Blufærdigheden. 
Kun ansigtet er ublufærdigt, eftersom 

det alene afslører vort inderste væsen, 
det vi er. Kroppen derimod har evnen til 
at tegne store linier i rummet, der afleder 
opmærksomheden fra linierne i vores 
skikkelse. Således kan den ombytte den 
tegning, vi er, med den vi ønsker at være. 

4. Stil og symbol. 
Når man har en tom ramme, uden ord 

eller musik, behøver man bare at være 
nøgen selv, så bliver stil og symbol 
straks en uomgængelig nødvendighed: 
dem alene kan man C:ække sig bag. Pub­
likum ville aldrig tolerere, at en mand 
uden en trevl på kroppen opfør~o sig som 
en fin herre. Ko:-n:kken heri ville virke 
usør:1:ncl:g. 

5. Det visuelles nødver.clighed i teatret. 
Hvordan skulle man kunne afstå fra 

det, når man ikke har andet at give? 

6. Forlænget læretid, før man optræder. 

Når vi ved lejlighed ikke er ordentlig 
forberedt, afsløres dette ved et fysisk 
fald, som beskytter os mod et psykisk. 
Når æslet tror sig i bispesædet for tid­
ligt, er det kun fordi det er iført en rigtig 
præsts udstyr. Den skuespiller, der er 
ladt alene, finder hurtigt ud af, hvor me-
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get han er værd og ængstes for den 
dag, da hans læretid er forbi. 

7. Lade sig inspirere af andre kunstarters 
metoder. 

Vi undersøger, hvordan en Aodin, en 
M3illol, en lngres og en Signac arbejder 
rent teknisk; og det samme gælder en 
Boileau, en Banville eller en Edgar Poe -
ikke af ren og skær nysgerrighed, men 
for at drage nytte af det. 

0. Være mistroisk over for andre kunst-
1:ere, når de vil hjælpe teatret uden at 
lade sig optage i det. 
Er denne mistro ikke et overstået sta­

d:um, når man står alene på scenen? 

9. Selv om Cra:g vil tildele skuespilleren 
et bedre kostume, en bedre dekoration, 
en bedre belysning, en bedre scene­
konstruktion og en bedre tekst, nytter 
det altsammen inte!, hvis den skuespil­
ler, vi anbr;nger i dette forbedrede 
hele, ikke selv er bedre. Og jeg ser 
ingen anden fremgangsmåde her end 
at gøre skl!cspll!eren til en Robinson 
Crusoc. 

10. Hvad angår tanken om at erstatte 
skuespilleren med en super-marionet, 
kan jeg ikke lade være med at føle, at 

Craig, hvad han end siger, må have 
taget denne tanke alvorligt. 

Jeg for min del ser med glæde frem 
til denne træskuespiller. Jeg ser den for 
mig som en stor marionet, der ved sit 
udseende og spil fremkalder en følelse 
af værdig alvor, Ikke af overbærenhed. 
Den marionet, vore drømme fremmaner, 
skal hverken vække latter eller rørelse 
som et mindreårigt barns spilopper. Den 
skal indgyde rædsel og medlidenhed og 
derfra løfte sig op til drømmenes sfære. 

Men først må vi have udformet dette 
instrument, have bestemt arten af dens 
spil. Er det ikke indlysende, at der virke­
lig vil være banet vej for den den dag, 
da den såkaldt kropslige mimes prakti­
ske muligheder er blevet udforsket, efter­
som bevægelserne her allerede nu lader 
sig føje ind i de geometriske hovedlinier. 

Men er det egentlig så vigtigt at finde 
ud af, om Craig er tilhænger af mario­
netten eller af det menneskelige legeme? 
Af at skuespilleren står isoleret, eller af 
et samspil med de andre kunstarter? 
Hvad betyder det, om han modsiger sig 
selv, eller om jeg har misforstået hans 
ideer? Om han den ene gang taler som 
polemiker, den anden som filosof og den 

tredie gang som kunstner? Det væsent­
lige er at få fat i ledetråden i hans ideer. 
At formuleringen af hans teori kan føre 
til diskussion om selve indholdet af den 
forhindrer ikke, at den alligevel træder 
klart og utvetydigt frem. 

Det er efter at have læst Craig, langt 
snarere end under selve læsningen, at 
man skelner hans kurs. 

Mon de berømte teatereksperimenter i 
nusland i 1928 ville have fundet sted, 
hvis ikke Craigs tanker var blevet ud­
bredt over Europa i århundredets begyn­
delse? 

Jeg tvivler på det. 
I modsætning til, hvad man kunne tro, 

er Craig ikke doktrinær. Flere af hans 
reaktioner på Stanislavskys arbejde har 
vist, at hans beundring har vidt spille­
rum. Besjælet af intuitiv fornemmelse 
snarere end af analytisk skarphed står 
han som nådigherren overfor livet og som 
verdensmanden uden for verden, Han har 
skrevet, at min tro er fanatisk. Det er 
hans ikke. Den er fintmærkende og føl­
som og ligeså uforgængelig som takt­
fuldhed. 

Og Craig er hverken hovmodig, bitter 
eller vranten. Han fryder sig over andres 
sejre, når blot de er redelige. 

Da er han med til at fejre dem og ser 
ud til at være tilfreds med, at en privat 
spøg er lykkedes for ham. 

Det er en god mester, vi har valgt os. 



Bemærkninger om mimen 

To dømte er blevet brændemærkede, 
Den ene er kneblet, men har kroppen 

fri: han bevæger sig. 
Den anden er bundet til en pæl, men 

har munden fri: han skriger; og han be­
væger sig kun den smule, som de stram­
me bånd tillader. 

Ingen af de to delikventer føler lyst til 
at danse. 

Den første er den mimiske skuespiller, 
den anden den talende. Smerten er den 
samme hos begge. 

Man kunne næsten sige, at teatret ikke 
er nogen kunstart, eftersom det fremstil­
ler en ting ved tingen selv: fedme ved 
en fed, kvinden ved en kvinde, kroppen 
ved en krop, ordet ved et ord, forhøjnin­
gen ved en forhøjning, bevægelsen ved 
en bevægelse og farveskalaen ved farve­
skalaen. 

Markedsteltet, hvor man fremviser den 
skæggede dame, kæmpen og dværgen, 
den vattersotige tosse og de sammenvok­
sede tvillinger med et hoved er en side­
gren til det ortodokse teater, til dets fuld­
komne form: filmen. En skuespillers de­
formitet bliver til et show, som skjuler 
det egentlige. 

Og til disse deformiteter må også hen­
regnes en skuespillerindes charme og en 
skuespillers skønhed, som ved ganske 
stille at lægge sig mellem spillet og pub­
likum, hæmmer vores dømmekraft. 

Første hypotese 
Når et godt stykkes væl-dige flod af 

ord strømmer ud mod mig, befinder jeg 
mig i en tilstand af litterær modtagelig·­
hed. 

Dukker der nu pludselig en mime op, 
virker den underlig på mig. 

Og hvis jeg så er lige ved at have 
vænnet mig til mimikerens spil, og ordet 
kommer igen, er det nu det, der virker 
underligt. 

Der kommer aldrig noget godt ud af at 
lade en lang, udelukkende verbal scene 
veksle med en lang, udelukkende mi­
misk scene. 

Anden hypotese 
Kan det lade sig gøre at blande ord og 

mime? Ja, hvis de begge er spinkle, for 
i så fald supplerer de hinanden. Tager 

man musikken fra en god sang, virker 
ordene intetsigende; og det samme gæl­
der musikken, hvis ordene fjernes. 

Man kan altså godt blande ord og 
mime, blot begge dele er spinkle. 

Tredie hypotese 
Men kan ikke en af delene være fyldig? 

- Jo, i det omfang den anden er spinkel. 
Med andre ord: 

Når to kunstformer optræder sammen, 

L'Enveloppe. Sterling Jensen. Foto: Jerry Pantzer. 

må den ene vige, hvor den anden går 
frem, og omvendt. 

Men da ingen forfatter er klar over 
mimens muligheder, kan han ikke med 
fuldt overlæg skrive tekster, der er spink­
le og gode, dvs. hvor spinkelheden er 
proportionel med en forventet udtryks­
rigdom fra mimens side. 

Derfor bør mimen endnu lang tid frem­
over afholde sig fra at snige sig ind i 

den dramatiske lltteraturs værker og give 
afkald på det privilegium at dække sig 
bag store forfatternavne. 

23 



Analyse af taleskuespillerens brug af mimen 

De problemer, skuespilleren står overfor 
med hensyn til mimen er følgende: Hvor­
dan skal bevægelsen gøres? Hvornår 
skal den gøres? Hvordan opbygges en 
attitude? Hvornår bør den fastlægges? 

Det er teksten, der afgør, hvor en be­
vægelse er på sin plads. En sætning ud­
trykker en afrundet tanke, siger man. 
Det er sandt nok, blot er det ikke altid 
den tanke, man havde i hovedet, og som 
man ønsker at meddele. 

I modsætning til romanforfatteren be­
stræber dramatikeren sig på ikke at ud­
sige hele sin tanke med ord. Et sted 
udelader han et adjektiv, som tolkede 
hele den ide, han havde med navneordet, 
og som han stadig har; et andet sted 
udelader han et adverbium, som tolkede 
hele den ide, han havde med verbet . 
fordi han overlader en del af arbejdet 
med at udtrykke tanken til skuespille­

ren. 
Skuespilleren, som man siger er ud­

øvende - man kunne lige så godt kalde 
ham formidler eller mellemmand - er 
skaber af dramatisk musik: den musik 
han komponerer - ganske vist uden at 
skrive den ned - til de ord, han får af 
ham, der kalder sig forfatter. 

Hvilke virkemidler råder skuespilleren 
over med hensyn til diktionen? 

Jeg kan opregne fire: 

1. Modulation. Nogle ville sige intona­
tion, men det er for snævert, eftersom 
man ikke kan efterligne modulationen på 
et klaver. På overgangen mellem to to­
ner gør pianisten ingenting; det gør der­
imod skuespilleren. Hans stemme beskri­
ver en buet linie. Det er en snart konkav, 
snart konveks kurve, som går fra den 
ene tone til den anden. En Hawaii-guitar 
har lidt af det namme. 

2. Desuden taler skuespilleren med en 
nøje beregnet hastighed: hans tale bliver 
visse steder hurtigere eller langsommere 
end ellers, hans pauser gøres længere 
eller kortere. 

3. Endvidere siger han sine ord med 
større eller mindre fysisk kraft. Den kan 
være eksplosionsagtig eller stige lang­
somt og regelmæssigt, eller den kan 
komme som en opbrusning, der langsomt 
dør bort lgen. 

Man kommer sommetider til at tænke 
på en legetøjsfa!dskærm, der kastes op 
mod loftet og langsomt daler ned. På 
svømmeren, der sætter af med benene 
og svæver gennem vandet, som andre 
ville dykke ned i det, eller på tidevan­
dets ubønhørlige flod og ebbe. 

4. Endelig bidrager skuespilleren med 
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sin stemmes udtryk, og det er noget, der 
er vanskeligere at definere klart, for er 
det ikke indbefattet i de ting, jeg alle­
rede har nævnt? 

I det foregående drejede det sig om 
at udtrykke sig ved hjælp af stemmen, 
men ikke om selve dens udtryk. 

Talens melodiske kurve, dens hastig­
hed og styrke skabes af skuespilleren 
ved hjælp af stemmen, men den på­
gældende stemmes individuelle særpræg 
er og bliver en medvirkende faktor. 

To skuespillere siger det samme: den 
ene får os til at skælve, den anden til 
at le. Og selv om flere stemmer har de 
samme egenskaber med hensyn til klang­
farve, styrke og fylde, er det ikke derfor 
givet dem alle at være morsomme eller 
alvorlige efter indehaverens ønsker. I 
rigtig musik kan violoncellen bruges, 
hvor trompeten aldrig kunne gøre fyl­
dest, for slet ikke at tale om rørfløjten, 
selv om de alle tre spiller samme me­
lodi. 

Hvad gør nu skuespilleren med dette 
udstyr? 

Ikke så lidt, vil man indse, hvis man 
tænker på, hvad der inden for den rigtige 
musik udrettes med skiftende tonehøjder, 
hastigheder og styrkegrader. Men gram­
matikalsk set, hvad er det da, man er­
statter med alt dette? 

Det kan f. eks. være et adverbium el­
ler et adjektiv. Såvel mådes- som mæng­
desadverbier angiver jo nemlig, med hvil­
ken lidenskab man gør eller nægter at 
gøre noget, med hvilken smerte man un­
derkaster sig dette eller hint. Det beskri­
vende adjektiv udtrykker det s2mme, om­
end mere indirekte, idet det ved at på­
pege det dejlige eller det afskyelige ved 
en genstand giver en indtryk af, at man 
ønsker at beholde eller at skaffe sig af 
med den. 

Jamen, forfatteren kan skrlve adver­
biet eller adjektivet ... 

Hvad kan skuespilleren da gøre, som 
er noget helt specielt for ham? Hvilket 
bidrag yder han, som kun han er i stand 
til at give? 

Dette: samtidlg med at han siger et 
verbum, udtrykker han dets adverbium. 
Hvis der står: »Jeg slår dig ihjel«, og 
forfatteren f. eks. har tænkt: »Jeg slår 
dig ihjel med største fornøjelse«, så si­
ger skuespilleren naturligvis kun: »Jeg 
slår dig ihjel«, men han siger det på en 
sådan måde, at tilhøreren er klar over, 
at personen med glæde ser frem til at 
begå det drab, han taler om. Disse to 
forestillinger, forestillingen om handlin­
gen og forestil/ingen om måden kommer 
til os på samme tid: ved samme stemme, 

ad samme vej. Er det ikke vidunderligt? 
Et sådant under er teksten alene ikke i 
stand til at udrette, fordi den virker suc­
cessivt. 

Dette er skuespillerens bidrag, når han 
indskrænker sig til blot at tale. Og for­
fatteren regner med denne støtte; såle­
des at han under udformningen af vær­
ket ofrer megen opmærksomhed på at 
give plads for den. Man ser derfor, at 
sætningsmageren ikke skriver alt det, 
der skal viderebringe den tanke, han 
har i hovedet, og at skønt hans sætning 
nok fremlægger en tanke, fremlægger 
den ikke fuldstændigt hele hans tanke. 

Det er i øvrigt derfor, man kan for­
råde den; og det er derfor, man - for 
at være tro mod den - tyer til hele sam­
menhængen iøvrigt for ud fra den, at 
drage sine hasarderede slutninger. Nu 
forstår man bedre, hvorfor Vo!taire, da 
han så Clairon spille et af hans stykker, 
halvhøjt spurgte sig selv: »Er det virke­
lig mig, der har lavet alt det?« 

Hvordan skal man finde en betegnelse, 
der ikke lyder nedsættende om en sådan 
tekst, der lader pladser stå tomme - og 
jeg gentager med fuldt overlæg - til 
fremsigeren? 

Allerede ordet »tom« virker som en 

kritik. 
Skulle jeg hellere sige, at teksten er 

hul eller nødtørftig? At den er spinkel 
eller ufuldstændig eller utilstrækkelig? 
Alle disse-ord virker nedsættende, mens 
jeg i virkeligheden mener det som en 
ros, fordi en sætning, som siger tilstræk­
keligt for læseren, siger for meget på 

scenen. 
M:=:n vi må træffe en beslutning: jeg vil 

i det følgende skiftevis bruge to beteg­
nelser for en tekst, nemlig fyldig og 
spinkel, således forstået, at jeg foretræk­
ker de spinkle. Og dette er den gyldne 
regel: jo fyldigere en tekst er, jo spink­
lere bør skuespillerens musik være, og 
jo spinklere tekst, jo fyldigere skuespil­
lerens musik. Der er noget homoseksuelt 
i dette, at fremføre to mesterværker sam­
tidig. Det er som at forlange af et men­
neske, at det skulle lytte til to andre, 
der talte på en gang, eller at man ma­
lede et portræt ovenpå et andet for at 
gøre det dobbelt så smukt. De forestil­
linger, den ene kunstart vækker, bliver 
mast, når de vises af en anden. Baude­
laire er fyldigere end MoliElre, som igen 
er fyldigere end de tekster, der ligger til 
grund for commedia dell'arte. 

Man kan forestille sig hvilken rigdom 
og fantasi, hvilke pludselige, fyrværkeri­
agtige tonesving, hvilken kærtegnende el­
ler slangeslesk stemmeføring, hvilken 



maskingeværild af ord, al den kærlighe­
dens kattejamren og tuden, som af en 
hund, der er kørt over og ikke kan få 
døet færdig, kort sagt hvilke vokale vid­
undere skuespilleren kunne tillade sig 
over en virkelig spinkel tekst. 

Men så snart vi kommer bare til Moli­
ere, må skuespilleren straks være beske­
den, skønt han stadig har vidt råderum 
med hensyn til hastighed og styrke. 

Med Baudelaire er højdepunktet nået: 
Denne digter er for musikalsk til, at vi 
kan blande vores musik med hans. Skue­
spilleren bør holde sig i baggrunden for 
ligesom at undskylde sin uværdighed 
over for digtet og snarere fremlægge sa­
gen end legemliggøre den. Monotonien 
er her en dyd: ingen lufthuller, ingen 
sprudlen, ingen pludselige opbremsnin­
ger, og frem for alt ingen kunstfærdig­
hed. Med s,in råben ville man alt for brat 
bringe søvngængeren tilbage til nuets 
grelle lys, og det ville dræbe ham. Man 
hugger sig ikke vej tværs igennem et 
digterværk, man lader sig bære afsted 
på dets bølger. l stedet for at begave 
digteren med en musik, han allerede har, 
lader vi den genlyde, som han giver 

os. 

Ved en aftensammenkomst lader Bau­
delaire sig læse siddende, men for at 
leve op til Corneil!e må man smide jak­
ken, og skal man fremføre en commedia 

dell'arte-tekst, må man iføre sig shorts. 
Man ser altså, at hvis det skrevne var 

udtømmende, hvis det virkelig sagde a!t, 
hvad der var at sige og på det rette tids­
punkt, ville fremsigelsen af det være nyt­
teløs, i hvert fald som selvstændig kunst; 
den ville blot blive et ora!t tryk, som 
telegrafens døde lyde giver en vag fore­

stilling om. 
Se, det var ikke så lidt at sige om 

diktionen i en artikel vedrørende mimen. 
Men er det ikke en !egal metode at støt­
te sig til det kendte, når man vil nå 
frem til det ukendte? Og eftersom dik­
tionen, når man tænker efter, er en form 
for mime, den orale form, er det så ikke 
en god id€ at gå den igennem påny for 
at få et kendt udgangspunkt for studiet 
af den egentlige mime? 

Alle de principper, jeg har opstillet 
for det auditive plan, kan overføres til 
det visuelle: jo fyldigere tekst, jo min­
dre bevægelser, for en virtuos brug af 
lige meget hvilket organ kan ikke und­
gå at distrahere fra den udtømmende 

tekst. 
Og det kan siges endnu bedre og skar­

pere: selv hvor det drejer sig om en 
spinkel tekst, skal der vægtige grunde til 
at bevæge sig. I rækken af udtryksfor­
mer kommer bevægelsen sidst. Det vig­
tigste er ordet, sådan som man kunne 
skrive det og altså læse det med øjnene, 

derefter kommer diktionen, så den rig­
tige attitude, og endelig til sidst bevæ­

gelsen. 
For at få en id€ om ordets og stem­

mens betydning behøver man blot at 
erindre sig, at masser af stykker, der er 
bestemt for scenen, kan spilles i radio 
uden ret mange kommentarer. Dette vi­
ser samtidig, hvor meget og hvor lidt 
man forventer ,at den visuelle bevægelse 
skal udrette. 

Når jeg sørger for at gøre det klart 
for mine kolleger, at skuespillerens mi­
miske funktion er blevet væsentligt redu­
ceret som selvstændig kunstart, så føler 
de sig lettede. Den er meget vanskeli­
gere at udføre end den vokale. Men det 
er et spørgsmål, om det ikke netop er 
dens indskrænkede betydning, der gør 
den vanskeligere. Ville det ikke være 
morsomt, hvis en grovsmed fik til op­
gave at lave et smykke og så blev lettet 
over at få at vide, at det kun drejede 
sig om en ganske lille ting? 

Man må indrømme, at det er en mær­
kelig skæbne at studere en ting, for at 

L'Enveloppe. Sterling Jensen. Foto: Jerry Panlzer. 

den ikke skal blive bemærket. Så meget 
desto mere som, når man tager i betragt­
ning at gestikulationen i dag kun be­
mærkes, fordi den ikke er blevet stude­
ret. At forblive ubemærket, skulle det 
være resultatet af så mange års anstren­
gelser? 

Man lægger ikke mærke til den san­
ger, som synger rent; alligevel studerer 
han kunsten ikke at synge falsk. 

Og hvis vi nu havde skuespillere, der 
ikke følte sig generede af at være ube­
vægelige på scenen, og som kunne kom­
me og gå, uden at man følte sig æng­
stelig for dem, hvem ved, om ikke for­
fatterne så ville få lyst ti! at lave spinkle 
tekster? Endnu spink!ere tekster og der­
for endnu rigere på mulighed for at 

spille. 
Men hvorfor afvente disse stykker? 

Har vi ikke allerede i historiens arkiver 
materiale til denne fremtidsversion af tea­
terkunsten? 

Formå skuespilleren til at bære tål­
modighedens byrde: korstoget. 

Får vi nogen korsfarere? 
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Om berettigelsen af undervisning 
teatrenes elevskoler 

kropslig mime på 

Det at håndtere rekvisitter, at gå hen til 
dem eller bøje sig ned over dem, må 
aldrlg afbryde det følelsesmæssige for­
løb i spillet, men skal tværtimod give det 
en endnu bedre mulighed for at ytre slg. 
En følelse kommer bedst til udtryk, når 
den knytter sig tll en konkret handling. 
EJiers bliver den let til krukkeri. Rekvi­
sitter leder varmen ligesom jernet. 

li 
Hvad armene angår, så bruger skue-

"Fabrikken«. Eliane Guyon. Foto: Etienne Weill. 
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spilleren dem forkert eller for meget 
e!Jer både forkert og for meget. Han bru­
ger dem forkert fordi: jo mindre teknik 
man har, jo grovere virker den. Han bru­
ger dem for meget fordi: selv med en 
utrænet krop kan armene bevæges uden 
besvær, og ganske ris-ikofrit. Desuden 
gør man dem til løsrevne genstande. 

Der er andre organer, man kan ud­
trykke sig med; de har oven i købet to 
egenskaber, som armene aldrig har: virk­
ningsfuldhed og diskretion. Et par væ­
sentlige dyder, idet det bør undgås at 
aflede opmærksomheden fra teksten en­
ten ved en kropsHg passivitet, som kun­
ne fornægte den eller ved en aktivitet, 
der kunne gøre den for tung. 

Nu har man anklaget den legemlige 
træning for at opfordre til for megen ge­
stikuleren, som virker forstyrrende på 
det, der bliver sagt. Men som vi har set, 
er det netop mangelen på en sådan træ­
ning, der er skyld i de malplacerede be­
vægelser, og som gør også den velan­
bragte bevægelse kejtet og derved for­
styrrende. 

Det første organ, man uden større ri­
siko kan bruge er selve kroppen. 

Det er mærkeligt, at kroppen er bil­
ledhuggerens foretrukne organ, som han 
kan nuancere i det uendelige, mens 
skuespilleren ganske glemmer den. 

Det er mærkeligt, at armen er så lidet 
påagtet af billedhuggeren, mens skue­
spil-leren så gerne bringer den frem i ly­
set. 

Skuespillerens krop er som en træ­
stamme, en massiv blok. En statuekrop 
er et forbund, hvor hver medlemsstat 
kan foretage selvstændige bevægelser, 
ikke uindskrænkede, men dog mærkbare: 
drejninger, forskydninger og bøjninger. 
Disse medlemsstater benævnes bryst, 
lænd, skuldre og bækken. Nogle af disse 
har kommuner, de såkaldte hvirvler, der 
igen våger over deres selvbestemmelses­
ret. 

Til dette kroppens imperium kommer 
så halsen og hovedet. Og også benene 
regner vi med, når de virker som en for­
længelse af kroppen og står i dens tje­
neste i stedet for at føre sig frem for 
egen regning på en iøjnefaldende måde. 
Endelig indbefatter vi armene, dem man 
har villet forklejne og sætte op mod 
kroppen, på betingelse af at de videre­
fører den kraftlinie, kroppen har afstuk­
ket. 

III 
Disse organer er i stand til at foretage 

såvel bratte som glidende bevægelser, 
og skønt begge disse tempi er nødven­
dige faktorer i skuespillerens register og 
sætter hinanden i relief, kan man allige­
vel godt opstille dem i rangfølge. 

Den største vægt bør !ægges på de 
glidende overgange. En bevægelse, der 
udføres uden ryk, hverken mod det lang­
somme eller mod det hurtigere, distrahe­
rer ikke fra teksten. 

IV 
Kroppens stilling kan holdes længere 

end armenes. Den passer derfor bedre 
til »tirader« i teksten, hvor bevægelser­
ne bør være få og diskrete. 

Dette minder os om, at attituden er en 
mimisk kategori, der er langt at fore­
trække for gestikulationen. Kunsten ved 
den er usynlig for den, der skal nyde 
godt af den. 

Den vil ofte kunne overføres til gan­
gen. 

V 
Endelig bør skuespilleren mestre den 

udtryksfulde gang. Måden at gå på gør 
sig gæl·dende uden at gøre sig bemær­
ket. 

Den er et stykke mime uden at virke 
som sådan. Den bryder ikke ind i hand­
lingsforløbet for at gøre et »nummer« 
ud af sig selv. Og samtidig afslører den, 
virkningsfuldt og diskret, mere om en 
person end noget andet. 

Et ·kort"·resume: 
Som støtte for sln fremstilling i det 

hele taget kan skuespilleren, med skøn­
somhed og uden at distrahere fra tek­
sten, vægtigt og dog diskret, anvende 
følgende fire ting: 

1. Af legemets partier - selve kroppen. 

2. Af hastighedsskifter - det glidende. 

3. Attituden - frem for gestikulationen, 
ja endog frem for bevægelsen. 

4. Af alle handlinger - gangen. 



I 

Prolog til Toreadoren 
Mine damer og herrer! De skal nu se 

Toreadoren. Det er indenfor den mimiske 
genre, vi skal behandle dette emne. 

Det ville derfor være umuligt at lægge 
•den spanske dansers virtuose bevægel­

ser ind i spillet. 
Ejheller får det music-hallens flotte op­

sætning. Og navnlig vil det ikke kunne 
gøre krav på den interesse, som synet 
af virkeligheden altid vækker. 

Her er ingen tyr, ikke engang en kår­
de, hverken sol eller blod, ingen til­
skuerskare, der får luften til at gløde af 
anspændelse, og er så stor, at den ud­

fylder horisonten. 
Så allerede nu er vi tilbøjelige til at 

mene, at en mimiker, der var på jagt 
efter et godt emne, ville finde temaet 
»toreador« direkte nedslående, at det 
er, hvad man i skuespillerjargon kalder 

en •faux beau r61e«. 

I arenaen vækker det ens beundring, 
at toreadoren er i stand til at bevare en 
sådan ynde i sin stilfulde kraftudfoldelse, 

ja en sådan rytme. 

Men mon man har gjort sig klart, at 
det ikke ville være umagen værd at gå 
til en sådan »ballet•, hvis døden, som 
sidder i højsædet, ikke var til stede? 

Mime-kunstneren bliver ved første øje­

kast tiltrukket af det drama, hvor et le­
geme møder et andet i kamp. Og dog: 

Hvis han indskrænkede sig til at over­
føre toreadorens plastik fra arenaen til 
scenen, ville denne plastik vise sig ude 
af stand til at tilfredsstille tilskueren. 

Man måtte derfor i det mindste stili­

sere disse bevægelser. Dette siger sig 
selv. For ligesom kunstmaleren ikke er 
nogen fotograf, er mimikeren ikke nogen 

abe. 

Men selv om vi på denne måde op­
nåede større skønhed, ville den dog lade 
os stå tomhændede og uden den sinds­
bevægelse, som dødens majestæt væk-

ker, og den ville ikke engang give et 
kunstnerisk udtryk for den. 

Hvad skulle man da gøre? 
Man skulle fremstille det, der foregår 

inden i helten, når han står over for sin 
opgave. 

Derfor skal De ikke blive forbavset, 
hvis vores toreador foretager bevægel­
ser, som De ikke venter af ham. 

De må huske på, at mimikeren, når 
han tager sit arbejde alvorligt, udfører 
bevægelser med sin krop for at frem­
mane bevægelser i Deres sind. 

Det Freud får Dem til at sige, får mi­

men os til at gøre. 
Fra den ydre verdens fængsel brød 

mimikeren døren op til toreadorens kra­
nium for at genvinde sin frihed der, dyk­
kede ned mod hans indre for at kunne 
ånde frit, for at få mere plads og for at 
nå ind i åndens uendelige rum. 

Og hvad finder han der? 
Før den store prøve: angsten ... som 

giver sig udtryk ved en barsk, arrogant, 
agressiv, kort sagt modig mine. 

Og han ser - stadig før prøven - spil­
let af skygger og lysglimt, hvor lysten til 
at flygte og lysten til at angribe veksler 
i blinkende lyn, ligesom to linier krydser 
hinanden inden i den gangster, der er 
omringet af politiet. 

Men da undertrykker han sin angst, 
undertrykker den så stærkt, at den kvæ­

les og dør ... 
Han må bevare roen og værdigheden, 

for det er »el passeo«. 

Og når toreadoren langt borte i arenaen 
ser det rødbrune dyr springe rundt, mens 
hans hjælpere udæsker det til at afsløre 
sin stil, er han besat af en følelse, man 
kunne kalde frygt og bæven. 

Det er en tung, kvælende em, som 
først rammer hjertet og knuger sig sam­
men om det, med alle molekyler fortættet 

til en ætsende damp. 
Mimikeren, som har taget sæde i denne 
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sjæl, ser også, hvordan helten i dybe 
drag inddrikker den vederkvægende hu­
jen og råben, der danner optakten til 
hans dåd: et forskud på lønnen, hvis 
man skulle dø. 

Han ser den myndige ro, hvormed man­
den betragter sig selv, det skønne, klare 
blik, som vanviddet har splintret i sit 
smukke mønster. 

Og når så faren antager sin lugt af 

rustrødt blod, stiger modet, dette sejrs­
sikre barn, der altid melder sig pludse­
ligt, op på sjælens ruiner, hvor det over­
skuer alt, vejer alt og - uden at se til­
bage på sit liv - vokser. 

Men heller ikke dette var tilstrække­
ligt. For menneskets tanker er endnu ikke 

oprigtige. 
Man måtte derfor tage drømmene med. 

Stadig skjult i s·in helts sjæl, måtte mi­
mikeren afvente, at han i drømme gen­
nemlevede sin skæbne. 

Når bevidstheden er sovet ind, vågner 
Men det, det i den sidste ende gjaldt 

om, var at opdage mennesket bag to­

readoren. 
Mennesket. 
Her snedker, der sagfører, her kirurg, 

der alpefører eller pilot, her skolelærer, 
der statschef. 

Slet og ret: altid mennesket stillet over 

for en tyr af ånd og kød. 
Og De, det store mørke af publikum, 

hvis sorte øje ser på os, som var det 
øjet på den tusindcellede flue. De, hvis 
nervøse læber har magt til at hysse, og 

hvis spændstige struber har magt til at 
juble, lad Dem ikke fornærme af at blive 
betragtet som vores tyr. 

Deres spidse horn, det er den kritiske 
ånd, Deres lodne skygge vores tvivl, 
Deres blik vores udfordring. 

Det gælder for os om at jage kården i 

ironiens sene. 
De kan nok se, at et spil om tyren må 

have angsten som udgangspunkt. 

Det absurde teater 
Det er sjældent at en ny litterær be­
vægelse har fået en så grundig og au­
toritativ behandling så hurtigt efter at 
den er opstået, ja mens den udfolder 
sig! 

Thomas Bredsdorff i Politiken 

368 sider + plancher 49,50, indb. 58,50. 

... el bok ingen teaterorienteret mann 
eller kvinna kan vera foruten. 

Olav Dalgård i Dagbladet (Oslo) 

»Det absurde teater• anbefales for alle, 
der interesserer sig for moderne teater. 
Det er en uundværlig håndbog og en 
ypperlig inspirationskilde. 

Chr. Ludvigsen i 
Teatrets Teori og Teknikk 

RASMUS FISCHERS FORLAG 
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Om mimekunst 
af Jean-Louis Barrault 

Jean-Louis Barrault (f. 8/9-1910). Oprindelig elev af Charles Dullin på •l'Ecole de !'Atelier•, men allerede omkr. 1935 påvirket af Antonin Artaud 
og dennes tanker om kropslig udtryksfuldhed. Gjorde sig først bemærket med sin egen version af W. Faulkners •Ås I Lay Dying• - •Autour d'une 
Mere« - i 1935 med en halvt-mimisk, halvt-talt fremførelse. Artaud .har kommenteret denne præstation i •le Theåtre et son Double•. I 1930erne 
gjorde Barrault sig yderligere bemærket som skuespiller og iscenesætter, bl. a. som hovedpersonen i sin egen dramatisering af Knut Hamsuns 
»Sult« og som 'slagtermorderen' i Carnes klassisk-absurde film, »Et tosset drama« (1937). 
Det var også Carne, der I 1944 fastholdt Barraults berømte præstation som mimikeren Deburau i langfilmen »Paradisets Born.• - !øvrigt var Bar• 
rault i 6 år skuespiller og instruktør ved Comedie-Fran~aise, indtil han i 1946 sammen med sin kone Madeleine Renaud dannede deres egen trup, 
der med en meget bevidst kunstnerisk linie førte sig frem de næste år. I 1959 blev Barrault direktør for Frankrigs anden nationalscene, •Odeon«. 
Han omdøbte teatret til » Theåtre de France«, men holdt samme linie som før med vægt på halvklassiske franske forfattere som Claude!, Girau­

doux, Anouilh, Montherlant, Feydeau ... men med et vågent øje for nye muligheder som Beckett, lonesco, Genet. 
Særlig berømt er hans egen Hamlet-tolkning i Andre Gides oversættelse (1946) og hans og Gides version af Katkas •Processen« (1947), samt hans 
forskellige Claudel-opsætninger, hvor han nærmer sig Artauds ideer om et totalt teater. 
I 1966 vakte han nærmest skandale ved at sætte Jean Genets mesterværk »Les Paravents• op på •Theåtre de France« i Roger Blins kongeniale 
iscenesættelse. Alligevel var han til sin store skuffelse ikke provokerende nok for studenterne, der ved urolighederne i forsommeren 1968 sim­
pelthen besatte Odeon-teatret. Han tog eller fik sin afsked, men er nu begyndt forfra med sin trofaste Madeleine ved sin side. Odeon-teatret 
har været lukket siden. Nu har han kastet sig over Rabelais. 
Følgende artikel er hentet fra »Cahiers de la Compagnie Madeleine Renaud-Jean-Louis Barrault•, et ypperligt teatertidsskrift, son, truppen har 
udsendt gennem en årrække, ofte i forbindelse med nye forestillinger. Har i øvrigt udgivet flere bøger om sin kunst: Bl. a.: "Mise en scene de 
Phedre• 1946), »le suis un homme de theåtre• (1955). 

Man kan nuomstunder møde sande og store teaterkunst­
nere, der ganske oprigtigt fornægter mimen og kun sætter 

deres lid til teksten, dvs. det skrevne. Det skrevne ord er dog 
ellers de fraværendes sprog, mens teatrets sprog er de nær­
værendes. Der er derfor i denne forkærlighed for det skrevne 
inden for selve teatret noget, der »halter•. 

I øvrigt er det en ting, man udelukkende finder i den vest­
lige verdens teater, for i Orienten har teatret bevaret mimen 
Intakt og har takket være traditionens videreførelse fra slægt­
led til slægtled af skuespillere kunnet bibeholde dens dybe 

betydning. 
Ikke desto mindre har visse kunstnere gennem de sidste 

generationer forsøgt at genindføre mimen her I Vesten og 
har gjort det til deres livsopgave at forsvare dens sag. 

Men som det almindeligvis sker I en kampsituation, har de 
været nødt til at overdrive dens betydning som modvægt mod 
den lette, behagelige og praktiske position, det skrevne ord 
stadig har i teatrets liv. 

De kortfattede studier af maskespillet, der blev påbegyndt 
på Theåtre du Vieux-Colombier under vejledning af Jacques 
Copeau, med en Charles Dullins helhjertede støtte, en De­
croux's selvopofrende ildhu og de forslag, vi selv af og til 
fik lov til at komme frem med, en Charlie Chaplin's eksem­
pel, en Marcel Marceau's helt nye teatersyn og en Fabri's og 
enkelte andres interessante forsøg, har gennem de sidste 
tredive år haft held til for alvor at vende det brede publikums 
opmærksomhed mod de uendelige muligheder, der ligger I 
mimen og ganske særligt i pantomimen. 

Men selv om man I dag anerkender pantomimens værdi, 
adskiller man stadig denne så tiltrækkende arbejdsform fra 
teatrets egentlige arbejde. Mimen er stadig i flertallets øjne 
en kunstart helt for sig selv. 

Men ikke nok med det. Som en slags forsvar, og som en 
ganske normal reaktion er der endog visse mimikere, der af 
fanatisme gør den til noget specielt og med fuldt overlæg vil 
isolere den fra teatrets liv I øvrigt. 

Endelig er der dem, der elsker såvel teatret som mimens 
kunst, men selv de er enige om, at det praktisk taget er umu­
ligt at blande genrene, og at det sjældent lykkes at forene 
ord og mime. 

Der er kort sagt tre grupper: De talende skuespillere, de 
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reformvenlige mimer, og endelig dem, der anerkender begge, 
men tvivler på, at man kan skabe en syntese mellem dem. 

Menneskets historie I almindelighed og teatrets i særdeles­
hed kan tjene til at kaste lys over denne debat. 

* Den mimiske kunst går helt tilbage til de ældste tider. Der-
om hersker der nu enighed. 

Homer beundrer dens ophøjethed og uendeligt rige mulig­
heder og betegner den som en lydefri kunst. Quintllian lader 
den opstå i den heroiske tidsalder. Casslodorus identificerer 
den med musen Polyhymnla. Plutark sætter den i forbindelse 
med Apollon-dansene. 

Telestes, en berømt mimiker på Aischylos' tid, mimede »De 
syvs tog mod Theben• I de mindste enkeltheder, og Platan, 
Aristoteles, 1) Xenofon, Herodot og Plndar omtalte ham med 
dyb ærbødighed. Endelig siger Lukian direkte: Oprindelsen 
til denne kunstart går helt tilbage til tidernes morgen. Den er 
lige så gammel som Amor, den ældste af alle guder. 

Så snart mennesket havde rejst sig efter sin skabelse, følte 
det trang til at udtrykke sig ved at lade stemmen lyde og ved 
at bevæge kroppen. 

Menneskets ældste sprog er altså en syntese af ord og 
bevægelse. 

Dette første sprog kaldes i sin helhed: musik. Når menne­
sket vil gøre sig til et med naturen og forkynde sit elskovs­
begær, skaber det sig om til musik. Det står endnu sine 
brødre, dyrene, meget nær. Og skaber ikke også disse sig i 
kærlighedens øjeblik om til musik? Fuglene strutter med 
fjerene, basker med vingerne, tripper utålmodigt og lægger i 
deres kurren de mest subtile klange, køerne krummer sig i 
lænden og brøler, hundene logrer med hele kroppen og bjæf­
fer, kattene strækker sig og mjaver, og mennesket deklame­
rer, synger og danser. 

Lige fra begyndelsen har man kaldt denne mystiske og 
magiske enhed af poesi, sang og dans for musik, En treenig­
hed, som danner et hele. 

Plutark sagde: Bevægelsen er stum poesi, og han tilføjede: 
Poesi er en ordenes dans. 

l) •De fleste mimedansere støtter sig i deres fremstilling alene til 
rytmen, ikke til harmonien. Det er ved hjælp af hele deres bevæ­
gelsesmønster, de efterligner menneskets skikke, lidenskaber og 
handlinger.• 



Og digteren skaber hele denne treenighed. Han er såvel 
komponist og danser som skribent. 

For øvrigt eksisterer ingen af disse ord rigtigt endnu; poe­

sien overleveres efter hukommelsen, den egentlige musik 

skabes spontant på fløjte eller tromme, og dansen. består l 
mimiske bevægelser. 

Digteren kaldes på latin ofte saltator, afledt af verbet sal­
tare, der betyder at danse med mimik og gestus. (Nogle me­
ner, ordet stammer fra arkadieren Saltus, som var den første, 
der lærte romerne denne kunst). Og det er digteren selv, der 
udfører sine værker. 

Oprindeligt udtrykker mennesket sig altså totalt, i en ubry­
delig enhed af tale, sang og ,dans. 

Musikken er et led i helheden på linie med ord, rytme og 

kropslig bevægelse. 
Og dansen er på denne tid ikke denne kæde af varierede 

trin, ikke disse symmetriske figurer, i det hele taget ikke 
denne skønne, men abstrakte kunst, vi beundrer i vore dage. 

Den er, som Platon siger: En efterligning af alle de gestus og 

bevægelser, mennesket kan gøre. 

Det er specialisering af tilfældigheder, der i tidens løb har 

adskilt genrerne, ikke et tilgrundligg·ende princip. 

Når en nutidig kunstner søger at genskabe syntesen mel­
lem ord, sang og dans, er det ,altså ikke på grund af en intel­

lektuel mani, han prøver blot på rent fysisk at finde tilbage 

til menneskets oprindelige, grundlæggende og naturlige form 

for mus-ikalsk udtryk. 
Når mimen pludse'l'ig skiller sig ud fra recitationen, sker 

det på grund af et uheld. 
I år 514 eher romersk tidsregning fortælles det, at Livius 

Andronicus, en frigiven slave af græsk herkomst skaber et 

komplet dramatisk spil, som i overensstemmelse med traditio­

nen forener digt, musik og skuespillerkunst. Han opfører det 
selv, og det med en sådan succes, at han ti! sidst mister 

stemmen. Derfor får han tilladelse til at lade sit digt synge 

af en ung slave, placeret foran fløjtespilleren, mens hans selv 
gør de bevægelser, der illustrerer handlingen og ordene. 

Denne fornyelse bliver en mægtig succes. Således opstår 
den skik at lade hver rolle udføre af to skuespillere, en der 

reciterer, og en der gestikulerer. 

Det er utvivlsomt denne hændelse, der ligger til grund for 

den egentlige pantomime, som altså har sin oprindelse i en 

legemsfejl: en stumhedens kunst. 
Men ordet pantomime kom først rigtig i brug fra og med 

Pilades, den berømte mimiker, som levede på Augustus' tid. 
Det skal tilføjes, at fra Andronicus til Pilades spillede panto­

mimikeren alene og fremstillede flere personer ved stadige 

skift af kostumer og masker. 
Der er altså langt fra ,den antikke, mimiske dans, som bi­

drager til den rituelle ceremoni i forening med poesi, sang og 
rytme, og frem til pantomimen, der stum vil efterligne alt, 

både menneskets tale, dets handlinger og dets sindsstemnin­

ger, udelukkende ved hjælp af legemet. 
I Antikken kan tilskueren på grund af ordene let følge med 

i handlingsgangen, og mimen behøver ikke forklare den med 
sin gestus. Trommernes medrivende rytmer og fløjternes me­

lodiske guirlander hyller hele teatret i en emotionel atmos­
fære. Mimen er derfor ikke nødt til at overdrive sine sinds­

rørelser. 
Den mimiske dans kan her Wlade sig at være fuldkommen 

ren og kan bJ.ive til legemliggjort sang. Den poetiske tolkning, 

som er kunstens fornemste medlum, kan tillade sig så ekstre­
me gestus, at den trænger ned til de lønligste dyb i tilskue­

rens sind. Det er det, man endnu kan møde i visse primitive, 

magiske ceremonier. 
Men da pantomimen efter Andronicus' uheld skal efterabe 

Jean Louis Barrault l filmen »Les Enfants du Paradisrt av Marcel Carne, 
1939. Filmen er bygget over J.-G. Deburaus liv og arbeld ifølge et 
scenario av Jacques PrE!vert. Den unge Jean Louis Bam:ult spillte den 
kjente mimiker (Om J.-G. Deburau se TTT nr. 6). 

alt, forandres den kunstneriske brug af hænderne, som i den 

mimiske dans var så rigt udviklet, og den bliver et stumt 
kodesprog, der er berøvet enhver hypnotisk magt. Det bliver 

en kunst for døv-stumme. 

Der findes en anekdote om Pilades, som er meget karak­
teristisk i denne forbindelse. Hans elev Hyl-as skulle frem­

stille Agamemnon som en stor mand. For at gøre dette, løfter 

Hylas armene op over hovedet. Pifades udbryder henne fra 
sin stol: Du gør ham lang, ikke stor. De tilstedeværende be­

der da Pilades mime Agamemnon, sådan som han opfatter 
ham, og han mimer en mand, der er opslugt af dybe tanker. 

Eleven mimede udefra, Pilades indefra. 

Mimikernes stilling under kejseren Augustus var helt ene­
stående. Ingen uden kejseren havde noget at sige over dem. 

De almindelige retsregler gjaldt ikke for dem. Nogle af dem 

var præster, og alle ejede de anseelige formuer. Således f. 
eks. Clodius, hvis udsøgte og overdådige festmiddage over­

strålede Kleopatras, eller en mand som Roscius, der dystede 

med Cicero. 
Det foregik på følgende måde: Cicero holdt en tale; derpå 

mimede Roscius den til de mindste detailler. Så holdt Cicero 
talen igen, idet han ændrede lidt hist og her. Disse ændrin­

ger skulle nu være med, når Roscius igen gjorde den efter. 
Anvendelsen af mimen trænger ind på alle områder. Ved 

begravelser bruges histrioner. 1) De ifører sig den afdødes klæ­
der, dækker ansigtet med en maske, der ligner ham, og gen­

fortæller i dramatisk form hans gode såvel som hans slette 
handlinger, en slags rettergang over hans liv. 

1) Ordet hister stammer fra toskansk, hvor det betyder mime-danser, 
eller måske fra navnet på en berømt etruskisk danser, som hed 
Hister. 



Det finere selskab bliver mere og mere begejstret for disse 
histrloner. Denne kunstart, siger man, er i stand til at ud­
trykke ting, som det ville være vanskeligt at få frem gennem 
det skrevne eller det talte ord. 

Man opfører Ovid som pantomime. Mimikeren Memphi spil­
lede Pythagoras' filosofi. 

I Augustus' århundrede, den romerske mimes guldalder, 
fornys genren og drives til sit ypperste af den tragiske mi­
miker Pilades og den komiske mimiker Bathyllus. 

Iført flotte kostumer og bag masker af ædelt træ, i en pom­
pøs og virkelighedstro dekoration og til rytmen af et rigtigt 
orkester, nu ikke længere blot bestående af daktyl-fløjter, 
men af krotaler, citarer, bækkener og andre instrumenter (bl. 
a. en slags orgel) kaster Pilades og Bathyllus og alle deres 
elever sig ud i en indbyrdes konkurrence, som ophidser sin­
dene i det romerske borgerskab. Man skelner mellem to kate­
gorier: de der mimer alene (monoprosoper) og de der mimer 
flere sammen (polyprosoper). 

Teoretisk kan mimen på denne tid inddeles således: 
Kunsten at bruge hænderne (chironomla). 

Kunsten at bruge fødderne (halma). 

Kunsten at springe (lactisma). 

* 
Men snart bliver .histrJonerne mere og mere tøjlesløse og 

pådrager sig publikums foragt. Som følge af denne forsimp­
ling bliver de forjaget af Tiberius, kommer frem igen under 
Caligula, bliver forment adgang til teatrene af Vitellius, mens 
Heliogabal optræder sammen med dem (Venus' rolle i Paris' 
dom). 

lidt efter lidt går de i glemmebogen. Men hvad laver de i 
denne glemselsperiode? Hvem ved, om det ikke er dem, som 
skal komme til at holde teatrets svage, hellige flamme leven­
de på gårdspladser, på landsbytorvene og i private huse. 

I Middelalderen ser man atter histrionerne dukke op. Hvor­
ledes udtrykker de sig nu? 

Er de rene mimikere? Nej. Her igen taler, synger og danser 
de. Ja, de spiller endog på forskellige instrumenter. De er 
igen blevet musik. De udtrykker sig igen totalt. 

I tiden siden Andronicus har de genvundet stemmens brug 
og forstår at tilpasse den til kroppens rytmiske udtryksform. 

Med det 17. århundrede bliver vore franske histrioner påny 
henvist til gaden og til markedspladsens gøglertelt. Igen må 
de forsvinde officielt for så i det 19. århundrede at genfødes 

af cirkusartisternes omflakkende tilværelse. Og denne gang 
er man på vagt over for dem. Deres tale-pantomimer (for her 
igen vil de forene ord og gestus, og deres pantomimer er 
med tale) kan ikke klare sig, og den rene pantomime stræber 
igen mod det perfekte med Deburau og hans skole. Stum­
filmen tog denne genre i brug, og Charlie Chaplin beviste på 
genial måde tavshedens muligheder. 

I dag har vi rent instinktivt en fornemmelse af, at panto­
mime og mime er forskellige, men vi ved ikke rigtig hvordan 
og hvorfor. Man siger: pantomimen er gammel, mimen mo­
derne. Man føler godt, at disse to genrer inden for kunsten 
at udtrykke sig ved hjælp af gestus udspringer af to forskel­
lige tilstandsformer: det stumme og det tavse. 

Mimen er udelukkende baseret på handlingen; det er en akt. 
Pantomimen udstafferer handlingen med et regelbundet 

sprog; det er en leg. 
De antikke mimer var enten tragiske, komiske, eller de var 

satyr-spil (fallisk kunst f. eks.). Men ligegyldigt hvilken genre 
det drejede sig om, fremstillede de udelukkende handlinger 
uden at støtte sig til kommentarer. 
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Fra den romerske periode søgte pantomimerne støtte i 
kommentarer, og det såvel i den komiske og den tragiske 
genre som i satyr-spillene. Men den mimede kommentar er 
handicappet af sin stumhed, der ganske naturligt får den til 
at trække i retning af det komiske snarere end af det tragiske. 

Når Hylas med en slags gestus-brander angiver, at Aga­
memnon er stor, ved at gøre ham lang, er hans fremstilling 
ikke alvorligt ment. Charmen ligger netop i det tilnærmelses­
vise. I denne tolkningsform ligger kimen til hele det 19. årh.'s 
pantomime; dens succes skyldtes netop dette muntre tilnær­
melsesvise, dette spirituelle gestussprog, som mimede dia­

loger ved analogi. Der var en mimiker i forrige århundrede, 
som når han uden ord skulle sige •je nous ... • ganske sim­
pelt pegede på sit knæ (genou). I fuld forståelse med publi­
kum åbner Pierrot sin brystkasse og river under store smerter 
hjertet ud og lægger det som en dirrende fugl i Colombines 
fremstrakte hænder; og hun forsvinder henrykt og bevæget 
med den kostelige gave. Pantomimen er altså en handling 
kommenteret af et stumt sprog, som på grund af sit opfind­
somme vid fastholder genren i det •komiske. 

Når Pilades korrigerer sin elevs spil og fremstiller Aga­
memnon opslugt af dybe tanker, fastholder han sin person i 
tavsheden. Men Pilades er en tragisk mime. Ved at undgå 
kommentaren, nærmer han sig til den antikke mime. 

Eftersom pantomimens kommentarer skaber en legende 
atmosfære, føler pantomimikeren sig tiltrukket af en komisk 

fortolkning af livet. 
Hvis mimikeren ønsker at tolke livets tragiske aspekter, 

må han i sin fremstilling støtte sig til tavsheden. 
Alle de, der i dag går så brændende ind for en genoplivelse 
af mime-kunsten, bliver stillet overfor dette dilemma. 

Den største komiker, der har evnet at bygge sin kunst på 
tavsheden, er så ubetinget Charlie Chaplin. Chaplin er ikke 
stum, han er tavs. 

Vi ved, at i Østasien, Kina og Japan, har det traditionelle 

teater bevaret den tragiske mime (Nå-spillene især). 
I Europa har man i de sidste to generationer gjort en stor 

indsats for mime-kunsten. Men trods den geniale ildhu, der 
er blevet vist af bl. a. Decroux, som har set sig nødsaget til 
at bryde med teatret og skabe den skulpturelle mime, er alle 
forsøg inden for genren hidtil mislykkedes, når mimen hen­
faldt til ikke blot det komiske, men til den stumme pantomi­
mes komik. 

De to største vanskeligheder ved mime-kunsten, den være 

sig komisk eller ej, er altså følgende: 
1. Valg af emnet, som må kunne finde sin næring i tavsheden. 
2. Nødvendigheden af at omsætte enhver eventuel kommen­

tar til tavs handling. 
Eksempel: de små brøds dans i »Guldfeber• for at mime 

en intim middag for to, hvor pigen udebliver. 
De fleste mimikere overholder som oftest med heldig virk­

ning disse mimens to vigtigste bud, og alligevel bliver resul­
tatet altid en bevægende, men komisk mime. 

Vi har mistet sansen for den tragiske mime. Hvordan kunne 
den tragiske mime være? 

Mennesket er kastet ud i universet og står i konstant for­
bindelse med sit indre selv og med den ydre verden. Med 
jeg'et og med det'et. Det er i kamp med disse to, det handler. 
Vores indre verden og den ydre verden indvirker uafladeligt 
på hinanden. 

Når den indre verden vejer tungere end den ydre, handler 
mennesket ud fra sin vilje. Men når den anden vægtskål går 
ned, underkaster mennesket sig universets tvang. Hele vort 
aktive liv foregår i denne pendulbevægelse, denne vekslen 
mellem viljeshandlinger og påtvungne handlinger. 



Eksempel: når solen blænder en, er man nødt til at knibe 
øjnene sammen. Det er altså en tvungen handling. Hvis man 
ønsker et skarpere blik, kniber man med vilje øjnene sam­
men. Det er den samme handling, men nu en viljesakt. I før­
ste tilfælde bliver man gennemtrængt af lyset udefra. I det 
andet vil man med blikket gennemtrænge verden omkring sig. 
Man taler om at have et »gennemtrængende« blik. Handlin­
gen er den samme i begge tilfælde, men den står ikke i sam­
me toneart. 

Tragedien beskæftiger sig med mennesket i kamp med den 
indre og den ydre verden uden hensyntagen til selvopholdel­
sesdriften. 

Mennesket og jeg'et. 
Hvad er det for en indre verden, der er blevet mig betroet 

i livet? En skrøbeHg verden, som ikke kan eksistere ved sig 
se!v, en forgængelig verden. Lige fra det øjeblik, da jeg blev 
klar over, at jeg ejede denne indre verden, har jeg båret 
døden i mig. Sværdet hænger over mit hoved. Hele min færd 
bliver en kamp mod døden, en kamp mod uret, en kamp mod 
tiden. Der gælder nu kun et eneste feltråb for denne indre 
verden, som er kroppen: udskyde kapitulationen, udskyde 
sandhedens time. 

Fra da af har hver eneste del af kroppen fra øverst til ne­
derst været i konstant alarmberedskab. Kroppens ressourcer 
er uudtømmelige. Men dens forskellige dele må virke i nøje 
samklang med hinanden som fint afstemte apparater eller som 
dygtigt ledede ministerier. 

Høsten - det organiske liv. 
Kraften - seksuallivet. 
Forsvaret - nervesystemet. 
Initiativet - det intellektueHe liv. 
Høsten bjærger til huse (fra munden til tarmene). 
Kraften stejler og angriber (seksualHvet). 
Forsvaret afværger og beskytter (vore nerver og sanser). 
Initiativet afgør, hvad der skal bevares, og hvad der skal 

kastes bort. Alt hvad vi gør, indskrænker sig til dette: ind i 
jeg'et, ud af jeg'et. 

Og det hele dirigeres fra central-komiteen: hjernen. 
Alt dette er så indlysende, at det skriger til himmelen; men 

mimen må altid holde sig dette for øje: hver af os råder over 
en verden, en hel, kompliceret og fuldkommen verden. En 
nøjagtig kopi af den ydre verden. 

Vort indre livs skiftende etaper kaldes vore holdninger. Fra 
det øjeblik det nyfødte menneske har udstødt sit første skrig, 
har det en holdning. Hver af vore holdninger influerer på den 
følgende, og er selv en følge af de foregående. Under hver 
af vore øjeblikkelige holdninger ligger alle vore tidligere 
holdninger nedfældet. 

Hver eneste gang, man bliver stillet over for en menneske­
lig holdning, må man flnde forudsætningerne for den. Hvor­
for sidder f. eks. denne mands højre skulder lavere end den 
venstre? Er det fordi han er dirigent, eller er han syg? Eller 
hvorfor er en anden så krumbøjet? Har han roet meget, eller 
har han haft en stor sorg? Hvad ligger der til grund for dette 
menneskelige problem? Hvordan forstå denne holdning? 

Dette er mimens første fase: holdningen, eller mennesket 
og jeg'et. 

Mennesket og den ydre verden. 
Lad os nu lukke vort lndre øje og stille os hen til vinduet. 

Rundt omkring os lever den ydre verden, som på en gang 
kommer med krav og med tilbud. Blandt de krav, den vil på­
lægge os, må vl have viljestyrke til at vælge, evne til at tage 
det valgte til os og kraft til at støde det fra os, vi har forka­
stet. Blandt de tilbud, den rækker os, må vi have visdom og 

dømmekraft til kun at tage imod det, vi har behov for. Dertil 
har vi vort instinkt, vor erfaring og vor intelligens. 

Vore forbindelser til den ydre verden er magnetiske. In­
stinktet er en slags kompas og sanserne en slags radar­
skærme, som viser os i hvilken retning vore lemmer skal be­
væge sig for at indfange det, vi har ,behov for, eller fjerne 
det, vi ikke har behov for. 

De forskellige sanser har ikke samme rækkevidde, ikke 
samme bølgelængde. For at smagen kan træde i funktion, må 
genstanden befinde sig på tungen. Lugtesansen rækker me­
get længere hos mennesket, men ikke så langt som synet. 
Hos dyrene overgår lugtesansen de to typiske menneskelige 
sanser, hørelsen og synet. Men der er en sans, en fyrstelig, 
trolddomsagtig og magisk sans, som er temmelig upåagtet, 
men som måske indbefatter alle de andre, nemlig følesansen. 
Det er den sans, der når ud over os selv. I fysisk betydning, 
mener jeg. 

Ligesom jorden er omgivet af et atmosfærisk lag, omsluttes 
mennesket ved sin levende udstråling af en magnetisk ring. 
Til hvert eneste menneske hører en sådan ring, som rører ved 
genstandene i den ydre verden, endnu inden huden kommer 
i kontakt med dem. 

Tykkelsen af denne magnetiske ring varierer efter menne­
skets vitalitet og oplysning. Den kan nå op på flere kilometer. 
Det er derfor visse mennesker med overnaturlige evner går 
ud for at møde en, selv om de ikke har fået at vide, at man 
er på vej. Deres magnetiske udstrål-ing er blevet berørt på 
flere kilometers afstand. Man siger, de har set en. I virkelig­
heden har de følt en. Følesansen er guddomssansen. Det er 
ikke billedlig tale at blive »berørt« af n~den. Man taler også 
om »Guds finger«. Fingeren er det organ, der repræsenterer 
følesansen. 

Følesansen er den gennemborende sans, den der lader os 
se den anden side af tingene, som b11inger os i kontakt med 
det ukendte og lader os ane det usynlige. Det er den, som 
rækker ind over grænsen. 

Mimen bør først og fremmest gøre sig denne grænseløse 
berøring med tingene klart. 

Mellem mennesket og den ydre verden er der intet isole­
rende lag, intet »no man's land«. Når mennesket bevæger 
sig, danner det krusninger omkring sig, som fisken, der gli­
der gennem vandet. 

For mennesket vejer den ydre og den indre verden skifte­
vis hinanden op. Det at gå er en 'kraftudfoldelse. Det atmos­
færiske tryk er ikke noget, universitetsprofessorer har fun­
det på, det er et konstant pres, man må bekæmpe og be­
tvinge rent muskulært for selv at kunne ånde. 

Heller ikke tyngdekraften kan negl-igeres; den er det kon­
stante symbol på vores endelige sammenbrud. Hvis ikke vi 
passer på, er den over os som en høg. Vi må sætte al vor 
stigningskraft ind mod den. 

Således indeholder den ydre verden både det, vi har behov 
for og det, vi ikke har behov for. Mennesket må selv skelne 
her ved hjælp af de instrukser, som sanserne, instinktet og 
lemmernes faktiske rækkevidde giver os. 

Dette er mimens anden fase: instrukserne eller mennesket 
og det'et. 

Mellem disse to faste punkter, holdningen og instruksen, 
bygger mennesket sine handlingers bro. 

Og det er den tredie fase. 

Mennesket og handlingen. 
Stående mellem disse to verdener, hvoraf den ene uaflade­

ligt går til grunde, mens den anden bringer såvel frelse som 
fortabelse, udkæmper mennesket sin strid - en tragisk strid. 
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Den første verden er underlagt viljen, den anden tvinger 
sin egen igennem. 

Midt i disse to modgående strømhvirvler må mennesket 
træffe sit valg mellem, hvad der er til gavn for jeg'et, og hvad 
der helst skal ·holdes borte fra det. 

Hans øjeblikkelige holdning, der er et resultat af alle hans 
tidligere holdninger, giver ham et mønster, som han lægger 
over de instrukser, han tidligere har modtaget, og tilpasser 
de stadigt indløbende instrukser. 

Hele apparaturet i hans indre er i funktion. Hver eneste 
maskine i kroppen arbejder. Brystkassen sørger for både det 
viljebestemte og det instinktive åndedrag. Mellemgulvet vib­
rerer som et trommeskind, rygsøjlen bølger, hjertet slår sin 
rytme og blodet fejer frem og tilbage over kroppen som ha­
vets ebbe og flod. 

Menneskets strid foregår på tre planer: 
Det objektive plan. 
Det subjektive plan. 
Det imaginære plan. 
I enhver menneskelig handling indgår disse tre planer. 
1) En bestemt adfærd eksisterer objektivt. Den er, som 

den er, og den udenforstående iagttager kan se og opfatte 
den. 

2) Men den, der udviser den pågældende adfærd, har en 
følelsesbetonet opfattelse af den, som kan være mere eller 
mindre forskellig fra den virkelige. 

Eksempel: for tilskuerne at se, møder Hippolyte Aricie, 
fordi han ikke kan bekvemme sig til at drage bort uden at 
have genset hende. 

Efter Hippolytes opfattelse mødes han med Aricie en sidste 
gang af politiske grunde for at tilbyde hende Attika. Det tror 
han i hvert fald. Han har altså en følelsesbestemt opfattelse 
af sin adfærd, der ikke svarer til vlrkel 1igheden. 

Forskellen mellem den følelsesbetonede opfattelse af en 
adfærd og selve den objektive adfærd kan skyldes enten at 
man ikke kan, eller at man ikke vil se den, som den virke­
lig er. 

3) Endelig råder mennesket over en fantasi, som ændrer 
og ligefrem helt kan omforme den objektive og den subjek­
tive virkelighed. 

I visse kritiske situationer under sin kamp gribes menne­
sket af panik, og det kan da ske, at det dækker virkelighe­
den med et frit opfundet virkelighedsbillede, som sætter vold­
somme kræfter i gang, det vi kalder sindsbevægelser. 

Hvis en mand forestiller slg, at døden ikke mere findes, er 
han ved at sprænges af glæde. 

Hvis han forestiller sig at Polonius bare er en rotte, be­
tvinger han s,in frygt. 

Hvis han forestiller sig, at den ydre verden er lige så grå, 
som den væg han stirrer på, kan han lade s·ig synke hen i 

tungsindighed. 

Hvis han forestiller sig, at hans fjende, så stærk og farlig, 
pludselig er blevet lille og svag, kan han lade sin vrede vælde 
frem. 

Gennem tingene kender mimikeren realismen; gennem sit 
subjektive liv udtrykker han følelserne. Ved hjælp af sin fan­
tasi omformer han realisme og følelser til en poetisk realitet. 
På dette grundlag opbygger han en poetisk kunst, som så 
igen bliver til musik, dvs. til både tale, dans og sang. 

At noget omformes betyder ikke, at det deformeres. Poesi 
er ikke karikatur. 

I livets gådefyldte tavshed står hver eneste ting frem som et 
hallucinerende væsen og fascinerer ved sin tilstedeværelse. 
Den subjektive reaktion, som denne tilstedeværelse fremkal­
der, er overvældende. Endelig arbejder vores fantasi med 
denne kontakt, i glæde eller i frygt, men altid i sandhed og 
altid under indflydelse af dette liv, som skrider frem mod dø­
den i takt med timernes gang. Af dette fysiske møde mellem 
tingen og os selv afhænger vores selvopholdelse, vores over­
leven og vores nederlag. Dette er tragisk poesi. 

Enten går man hen mod tingen. 
Eller man støder tingen fra sig. 
Eiler man søger at undgå tingen. 
Altid dette: »ind i jeg'et« eller »bort fra jeg'et«. 
Dette er de tre fundamentale handl1inger i mimens tredie 

fase: handHngsfasen. 

Her står vi, mener jeg, ved udgangspunktet for den sand­
hedens mime, den tragiske mime, som vi i dag har mistet 
nøglen til, og som vi så gerne ville se genopstå. 

lnterscena 67 

32 

Review of Scenography and Theatre Technique. 
Published four times yearly by the lnstitute of Scenography. 
Praha 2, Vinohradska tr. 2, CSSR. 
Edited by Miroslav Kouril and Premysl Maydl. 

Collaborators: Ackerman (Great Brltain), Akimov (URSS), 
Allio (France), Sablet (France), Badenhausen (GFR), Burian (USA), 
Cselenyi (Hungary), Darie (Cuba), Feher (USA), Grotowski (Poland), 
Gussman (GDR), Hont (Hungary), Kunin (URSS), Leblanc (France), 
Nano (ltaly), Otto (Switzerland), Perten (GDR), Po/ieri (France), 
Svoboda (CSSR), Unruch (GFR), Ve-instein (France), Villiers (France). 

Distributed ln Scandinavia by Odin Teatret, DK - 7500 Holstebro, Danmark. 



I 
I 
I 
i 

I 
I 

I 

Fra mimen til teatret 
Al Jacques Lecoq 

FRA MIMEN TIL TEATRET 
Skolen er blevet til i forbindelse med en 
undersøgelse af skuespillernes udvikling 
og legemlige skoling, der iværksattes 
med Compagnie des Comt'ldiens de Gre~ 
noble i 1946. Siden da har den stadig 
udviklet sig og er nået frem til skabelsen 
af en handlingsmime, der yderligere har 
nærmet sig det talte ord. 

Ligesom barnet begynder man med at 
skrige, så bevæger man sig, dernæst 
skabes legens bevægelser, så beherskel­
sens, dramaets og endelig kunstens og 
tegnets indre livs skrig og oprør: man 
vrider sig for at leve, man skælder ud, 
man slår i stykker, man giver sig i kast 
med alt; det moderne teater minder om 
et barn, der baner sig vej ud af verdens 
tvang. 

fra arbejdet på Jacques Lecoqs skole. 

JACQUES LECOQ begyndte i 1945 som skuespiller i Compagnle des Comediens de Grenoble, 
som blev ledet af Jean Daste. Han blev stærkt påvirket af Jacques Copeau's metode fra 
Vieux Colombier. Senere tilbragte han otle år i Italien, blandt andet som leder af og pædagog 
l mime på Piccolo Teatro i Milano. Han vendte tilbage til Paris I 1956, hvor han grundlagde 
sin skole »Mime, Thååtre, Mouvemenk 

----------

DEN DRAMATISKE OPDRAGELSE 
Det drejer sig ikke alene om opdragelsen 
af vordende skuespillere men om indivi­
det i almindelighed. Når skuespilleren 
skal oplæres i dramaets kunst for at 
kunne spille for et publikum, bør publi­
kum også indvies i dramaet for at kunne 
modtage det som skuespilleren udtryk­
ker, og det i de mindste detaljer. 

Denne dramatiske opdragelse burde be­
gynde på børnehavestadiet. Den ved­
kommer individet hinsides teatret. I livet 
spiller vi vor rolle, vi giver udtryk for os 
selv, og vi påvirker hinanden. Vi bør ud­
vikle vore kommunikationsevner, for at 
denne kommunikation kan blive rigere. 
Fra vor tidligste barndom ville vi da 
blive os selv bevidst på en følelig måde 
og blive i stand til bedre at forstå os 
selv og vort forhold til omverdenen. 

En dramatisk skoling til teatervirksom­
hed kan ikke begrænses til skuespille­
rens formelle kunnen. Han er - som vi 
alle - menneskeligt engageret i sit ar­
bejde. Derfor skal elever, der søger op­
tagelse på en elevskole, med det ønske 
at spille teater, hjælpes til at give ud­
tryk for en uklar trang til at tære s·lg selv 
at kende og til at leve. 

Fra en sådan elevskole vi! der ikke 
alene udgå skuespillere, men også for­
fattere, instruktører og mlmikere; og de 
som ikke vil blive ved teatret, vil i det 
mindste have fået det kendskab til tea­
ter og drama, som er en livsnødvendig­
hed. Skolen skat altid huske, at den er 
ansvarlig for de mennesker, der udgår 
fra den, og som ikke fortsætter på sce­
nen. Den må ikke Indgive eleverne fal­
ske forhåbninger og derved skabe en 
mængde mislykkede genier. 
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METODEN 
Arbejdet bygger på analysen af bevægel­
serne og improvisationen. 

1. På et rent konstaterende plan en vi­
denskabelig iagttagelse af menneskets 
handlinger og tilstande, uden hensyn 
til rollebesætning eller tekstgrundlag. 

2. Identifikation med den verden, der 
omgiver os, dens elementære og væ­
sentlige bestanddele (luft, vand, ild). 

3. Læren om den kropslige udtryksfuld­
hed med handlingsmimen uden stilise­
ring som udgangspunkt. 

4. Udforskning af følelsernes dynamik i 
forskellige styrkegrader og sammen­

hæng. 

5. Overgang fra realisme til »symbol« 
ved hjælp af »forvandling«. 

6. Adfærd over for og stillingtagen ti! 
det kendte. 

7. Stilarternes polyvalens. 

Mennesket ytrer sig i sine handlinger 
gennem gestikulation, attituder og bevæ­
gelser, som er ladet med mening, og som 
kan være udtryk for 

- handling 
- hensigt 
- holdning 

Således er den menneskelige krop bun­
det af dette trefoldige fænomen. 
Exempel: jeg bøjer mig: 

- for at samle noget op 
- for at se 
- for at vise lydighed 

Vor krop er bundet af tyngdeloven. 
Hele vort liv igennem bevæger vi os om­
kring, for eller imod en ligevægt, som 
undviger. Skuespilleren må klargøre sig 
disse principper. 

Den menneskelige krop må være rede 
til at kunne identificere sig med og 
indordne sig opgaver, som fører den 
ud over dens naturlige forudsætninger. 
Vi kan udmærket føle stormen og var­
men i vort væsens bund uden at kunne 
give synligt udtryk for dem; kroppen 
stritter imod, skælver, gør modstand 
mod udtrykkets frembrud, den er ikke 
parat til sammensmeltningen af de fysi­
ske og følelsesmæssige elementer. Her 
er det, at den legemlige skoling bearbej­
der kroppen gennem et yderst varieret 
træningsprogram, der udfordrer anatomi-
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en til udfoldelse inden for alle dens mu­
ligheder, uden anvendelse hverken af 
konventionelle "kunstneriske« bevægel­
ser (bevægelser hentet andetstedsfra) 
eller af narcissistiske bevægelser (be­
vægelser for bevægelsernes egen skyld, 
såkaldte »skønne bevægelser«). 

IAGTTAG ELSE 

Dagliglivets foreteelser yder os de første 
forudsætninger for vor dramatiske forsk­
ning: at betragte, lytte, studere med den 
størst mulige Intensitet; øjet og øret 
samler billeder og lyde som, en gang 
tilegnet og forstået, vil bidrage til frem­
stillingskunstens fylde og rigdom. Men 
ethvert følsomt menneske kan spille li­
vets rolle uden derfor at være i stand 
til at agere på scenen; på det punkt op­
står der en vis uklarhed, når digteren 
Gammenblander livet og teatret. 

Skuespilleren må være i stand til at 
beherske og omsætte sit udtryksregister, 
han må lære at skabe dramaets rammer, 
give udtryk - ikke for den lille jalousi, 

stræben efter en objektiv dramatisk til­
stand, der fremmer identifikationen med 
livets elementære og essentielle fæno­
mener. Denne objektive tilstand, der er 
blottet for individuel anekdote, når til et 
punkt, der er fælles for alle mennesker, 
en slags fællesnævner for dramaet, en 
inderlig tilbagevenden til barndommen og 
opdagelse ad dennes første tilstandsfor­
mer. På et givet tidspunkt vokser liden­
skaberne, særprægene bliver fremtræ­
dende, personlighederne skabes. Det 
menneskelige ansigt i dets bestemte 
form er ikke længere tilstrækkeligt, det 
må udvide sin dimension, det behøver 
sminke, maske, kunstfærdighed. Fra det 
øjeblik, hvor spillet udvides gennem de 
udtryksfulde masker løfter improvisatio­
nen sig op på det skabende plan, hvor 
spillets regler begynder at aftegne sig 
klart. Strukturer og stilarter dukker op: 
fra mimen til teatret, fra farcen til Com­
media dell'Arte, fra koret til tragedien, 
fra gestus til ord, fra gestus til musik, 
fra gestus til dens egen karikatur. Og 
texten er det sidste stadium i dette dra-

men for den store, den som man dør af, matiske experiment. 
og skabe illusionen om denne i os, det 
vil sige gen-skabe den. 

ANALYSE 
At analysere bevægelsen er først at på­
lægge sig selv en vis beherskelse, at 
finde det minimum af udfoldelse, der gi­
ver den størst mulige virkning, det vil 
sige finde det, som bestemmer stilen. 
Den fysiske handling giver os en vis sik­
kerhed, som følelsesudtrykket nægter os. 
Vi kan sige om et menneske, at det går 
dårligt, at det bøjer sig for meget frem­
over eller bevæger sig for stift, hvis vi 
går ud fra et foreslået skema og hvis 
formålet er rent motorisk; derimod kan 
jeg ikke sige om et menneske, at dets 
udtryk for sorg er falsk, uden at der i mig 
opstår tvivl om rigtigheden heraf. Når 
jeg klatrer op, klamrer jeg mig til noget, 
dernæst finder jeg støtte; når jeg skub­
ber, og når jeg trækker, skabes mit 
vandbassin foran mig; men når jeg træk­
ker og skubber, tager jeg og jeg giver, 
jeg elsker og jeg hader. Således oplyser 
kroppen os gennem sin dynamik om fø­
lelsernes forløb. 

IMPROVISATION 
I den første tid bevarer improvisationen 
et præg af realistisk udtryk, af vidnes­
byrd om livet, der støtter sig på gruppe­
psykologien. På dette trin kan ethvert 
følsomt menneske udtrykke sig, selv om 
det ikke er skuespiller. Det er det før­
ste spil, det, som dublerer livet. Dernæst 
bliver improvisationen maskeret i en 

MIMEN 
Mimen kan, hvis den forstås rigtigt, være 
grundlaget for skuespillerens uddannelse. 
Når imitationen viger pladsen for identi­
fikationen, sammensmelter skuespilleren 
bevægelsen og dens dramatiske indhold 
og bliver den suveræne mimiker, der 
holder ordet svævende. Således kan or­
det, der er hentet i en overfølsom stilhed, 
afføde og videresende bevægelsen; på 
dette niveau bliver bevægelsen til lyd 
takket være handlingen, der er blevet til 
drama. Mellem ordet og bevægelsen exi­
sterer en usynlig, men inderlig forbindel­
se. Mime og teater smelter sammen på 
et vist niveau, resten er kun spillets reg­
ler. 

En dramaskole skal være et priviligeret 
sted, hvor den dramatiske underholdning, 
der meddeles efter en bestemt metode 
og pædagogik, giver eleven en væsentlig 
skoling, som skal kunne anvendes i for­
skellige teaterformer. I viivarret af aktu­
elle teaterformer er det godt at gå til­
strækkeligt i dybden, så man ikke la­
der sig rive med af den storm af mane­
rer og æstetiseren, som moderetningerne 

tilbyder os. 

Jeg vil altså skelne skarpt mellem på 
den ene side en dramaundervisning, der 
sigter mod uddannelsen af skuespillere, 
og på den anden side en optræning med 
henblik på et særligt område inden for 
teatret, f. ex. en instruktørs eller en for­
fatters. En sådan undeivisning kan na­
turligvis ikke erstatte grunduddannelsen. 



Stor pantomime med flag og marionetter af stor og middelstørrelse. Detle er titlen på Dario Fo's nyeste forestilling som han turnerede med 
vinteren 68-63 i ltalia. Dario Fo til højre. 
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Dario Fo: 
ltalienskhed og Frihed 
AF ROBERTO MAZZUCCO 

Roberto Mazzucco, italiensk kritiker fast tilknyttet tidsskriftet li Ponte, hvorfra denne artikel er hentet. © La Nuova ltalia Editrice. 

Dario Fo i en scene fra Stor pantomime med . 

Hvordan kan man sammenfattende beskrive Fo's teater? 
Hvad er dets oprindelse? 

Efter vor mening er dets dominerende træk dets italienske 
karakter: det er det italienske teater par excellence, historisk 
forbundet med vort teaters oprindeligste kilder og et klart 
genkendeligt element i vor kultur. Fra et teatermæssigt syns­
punkt er det, i betragtning af vor situation som importør og 
modtager af påvirkninger udefra, et enestående fænomen og 
en sjælden arv. 

Lad os, for bedre at forstå det kulturelle klima, i hvilket Fa 
bevæger sig, tænke os hans forestillinger, ikke i vore luk­
kede, magelige og rigt udstyrede teatersale, men på en åben 
plads, på en af vore kommunale pladser, der m.h.t. arkitektur 
og menneskeligt milieu minder - når de endnu minder om det 
- om den tid, da Italien blev en nation, da de frie og demo­
kratiske kommuner opstod, om den strålende afslutning på 
middelalderen, inden den humanistiske eksplosion og især 
inden de udenlandske invasion-ecDet er i denne periode, der 

kendetegnedes af store forhåbninger - der imidlertid regel­
mæssigt skuffedes, ligesom håbet, efter 1870, om en effektiv, 
liberal og veladministreret stat, eller, efter 1945, om et folke­
ligt, oplyst og retfærdigt samfund - det er i disse tiår med 
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deres voldsomme gæring af vitale impulser, at man finder 
Fo's aner og de faste punkter, han orienterer sig efter: folke­
ligt teater, badutspringere, gøglere, omvandrende sangere, 
akrobater (hans næstsidste komedie har som undertitel: Kun 
for klovner). 

Et dybtgående studie med det formål at klarlægge påvirk­
ninger og lån fra denne tradition er yderst vanskeligt, på 
grund af det ringe antal historiske tekster, vi har Ul rådighed, 
og på grund af manglen på endog historiske oplysninger. 
Men i stedet for at gå frem ved hjælp af følgeslutninger og 
usikre beregninger kan man benytte sig af kulturhistorien, 
det vil sige af historien, og der finde bekræftelse af hypote­
serne og støtte for vore påvisninger. 

Et første gyldigt vidnesbyrd er den ellers uforklarlige suk­
ces, Fa har haft i Skandinavien og i det centrale og østlige 
Europa. Som man vil vide er den kultur, der ligger lige inden 
Italiens opståen som nation, velkendt i disse lande, hvor det 
derfor er lettere at iagttage de forskellige hentydninger og 
påvirkninger, mens den forvirring, der skyldes de forskellige 
ovenpå hinanden aflejrede, importerede kulturer, hos os gør 
det betydelig vanskeligere. Nu og da er usikkerheden imid­
lertid også bevidst og på forhånd planlagt, fordi kultiverede 
italienere, som følge af en tydelig identifikationsproces mel­
lem personer på scenen og personer i det almindelige liv, 
nødigt vil anerkende harlekiner og pulcinellaer, som deres 
ophav. Men med Fo befinder vi os i en tid, der også ligger 
langt før maskernes. 

Den ægte nationale kultur, den der er i stand til at forsyne 
ethvert århundrede med en vital arv: en bedre definition eller 
karakteristik findes ikke. Det er en kultur med tydelig plebe­
jisk smag, men den rummer bevidsthed, modenhed og· efter­
tanke. Med andre ord: den latinske rationalisme og den fol­
kelige vivacitet lykkeligt forenede og i evig og ofte uheldig 
krig med det uduelige og statiske oligarki, hvis lnd'sti!!ing er 
provinsiel og som ser hen til udenlandsk kultur (hvad enten 
den så stammer fra Athen eller Paris) i håb om, derved at 
opnå et adelsbrev. Denne modne rationalisme og denne ple­
bejiske vivacitet er netop det, der skaber komikken hos Fa 
og udtrykker hans kritiske holdning over for det samfund, 
der er opstået. Også hans pseudohistoriske komedier (såsom 
Isabella) er tydelige påskud til at ramme de politiske og so­
ciale forhold i samtiden. 

Lad os et øjeblik erindre forholdene i Italien mellem år 
1000 og år 1300. Der er, trods mange krige og truende farer, 
en usædvanlig atmosfære af frihed i landet, en frihed, der 
kun kunne kvæles, fordi nogle få familier styrkede deres her­
redømme og på grund af kirkens absolutistiske magt og den 
følgende udenlandske invasion. 

l deres egenskab af uafhængige og fordomsfrie tænkere 



sikrede de ledende kættere tankens frihed og den lokale au­

tonomi, også inden for det gejstlige hierarki. Og disse hierar­
kier var ikke altid uegnede til deres opgaver. Ud fra en mo­

derne indstilling, som endnu i dag ikke præger alle, indbød 
Ariberto fremmede fra alle egne til at nedsætte sig i Milano, 

i fuld frihed og med alle rettigheder. Lad os ikke g·lemme, at 

Patari'erne 1), de lombardiske Fattige og De Ydmygede, hvis 
virksomhed udgik fra Brera, var demokratiske bevægelser, 

der havde udviklet sig i et proletarisk milieu. Kommunerne 

var i begyndelsen i befolkningens hænder, eller de deltog i 

hvert fald i den politiske ledelse. Man behøver kun at tænke 

på konsulerne i Padova og på repræsentationen i disse or­

ganer, der forberedte sig på at gøre de enkeltes eller de 
stærkeste rettigheder kollektive. Det forekommer os at være 

mere end en tilfældighed, at Fo er særdeles interesseret i 
denne historiske periode, og at han lover forestillinger inspi­

reret af genopdagede eller uudgivne tekster fra den tid. 

Den tids forestillinger var ikke teater sådan som man op­

fatter det idag (og er Fo's det?), det var sammensatte fore­

stillinger, med mange elementer fra det cirkus, der ikke havde 
overlevet det romerske imperium, dets vigtigste beskytters 

fald, og fjendtligheden inden for kirken, der altid har vist sig 

særdeles dygtig til at lokalisere modstandsdygtige elementer 
inden for hedenskaben. Cirkus's hedenske ånd var yderst le­

vende i befolkningen, der holdt af dets traditioner og lod dem 

gå i arv, men også blandt skuespillerne, der var sande mestre 
inden for genren. 

I Frankrig gik udviklingen i retning af det poetiske, og man 
fik troubadour'erne. I Italien (rationalisme og plebejisk ånd) 

foretrak man den satiriske underholdning, og man fik gøg-

Scene fra Stor pantomime med, 

Jerne. De fremtrådte som specialister m.h.t. bevægelse og 
sang, og man nærmede sig trolddomskunstens grænser. lllu­

sionismen er f. eks. - i sin oprindelse - et typisk italiensk 

fænomen, og også den er, ret beset, en satire, der er drevet 
så vidt, at den næsten spotter publikum. Gøglerne træder 

frem i det 11. århundrede og drager, uden fast tilholdssted, 

fra by ti( by og fejrer, at lensherrernes magt er brudt. Feu­

daltiden betragtes som en afsluttende epoke. De opdager 
glæden ved latteren, ved at gøre nar, de antager opfundne 

navne, i overensstemmelse med en bestemt, satirisk hensigt, 

og navnene er visitkort, ingen kan tage fejl af: de kalder sig 

Maldecorpo (Ondt i kroppen), Malanotte (Dårlig nat), Pica 
(Skade). Det lyder fuldkommen som navne på personer i 
Fo's komedier. 

Atmosfæren er åben, fri. Kontakten med publikum bliver 

mere umiddelbar, tilskuerpladsen er ganske nær, man må 

kommentere handlingen og skabe den komiske ordstrid. Det 
overdådige, spøgefulde praleri, »la spalla« 2), der endnu idag 

er uundværlig i folkelig underholdning, bliver til. Der opstår 

med andre ord en tekst, der virker som akkompagnement til 
gestus, en guide til gøglernes grimacer, et instrument for line­

dansernes akrobatik. Teksten holdes imidlertid i baggrunden, 

måske for ikke at provokere de mægtige for meget og måske 

for ikke i for høj grad at vanskeliggøre forståelsen hos det 

endnu primitive og uvidende publikum. Det er klart, at der 
måtte være tale om replikker på et elementært niveau, med 

gentagelser og forklaringer, meget enkle gags, Jet begribelige 

antydninger og i en så enfoldig og primitiv ånd, at teksten 
l<;unne blive symbol og kode. Netop en slags komisk surreal­

isme, ligesom ånden i Fo's komedier, som ofte kan lade en 
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Stor pantomime med . Franca Rame som dronning sammen med den italienske konge, der er nedbøjet over at hav-1:! tabt krigen. 
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læser kold, men vækker begejstring på scenen, fordi publi­
kum er opmærksomt over for replikkerne, netop når de væl­
der frem og endda stimulerer dem og provokerer dem, i den 
givne form og i det givne øjeblik i den dramatiske handling. 

* 
Hvilken historisk funktion har gøglerne haft, udover selve 

forestillingerne? Gøglerne var nyhedsspredere i en tid, hvor 
befolkningen var tvunget til at føre et bofast liv og var kom­
plet uinformeret. De udbredte nye skikke, spredte kultur. Hos 
Fo er denne propagandistiske ånd blevet til klar og tydelig, 
politisk polemik. Fo akcepterer bevidst den kulturelle arv og 
stræber mod at udbrede den uden for den egn, den stammer 
fra. Muratori havde kaldt gøglerne »joculatores ex Longobar­
dorum gente«, og Fo er født i provinsen Varese. Gøglerne 
var især almindelige i egnene omkring Po, hvor Kommunerne 
var stærkest og længst borte fra centralmagten (Paven og 
Kejseren). Vor parallel bygger ikke på tilfældigheder. folke­
slagenes indsti'lling ændrer sig ikke meget gennem århundre­
derne. Guicciardini, Romagnas guvernør, længtes efter at op­
slå sin residens i 'Faenza. Det var den eneste by i denne fryg­
telige egn, den politiske volds og de yderliggående bevægel­
sers vugge, sagde han, hvor man forholdt sig fredeligt og 
stille, hvilket for ham, der havde syv børn, var meget beroli­
gende. Endnu idag går Faenza for at være en fredsommelig 
by, den eneste »hvidt« administrerede i et hav af »røde« om­
råder. 

Gøglerne havde brug for rekommandører af deres opvis­
ninger. Det klassiske råb var: audi bona zent!« (Hør efter, 
gode folk!). Fo bruger småvers og sange som rekommandør­
tekster. Han føler sig meget tiltrukket af de musikalske for­
bindelser mellem tekst og forestilling, og for nylig viste han 
l sin Ci ragiono e canto 3) en usædvanl-ig mimisk opfindsom­
hed. 

Mimikken er et kulturelt fænomen, som ikke negligeres, og 
i gøg!erforestilfingerne er den en meget væsentlig bestand­
del. I parentes bemærket er det derfor, det er så svært at 
anmelde en forestilling af Dario Fo. Hvordan anmelder man 
en tekst, der lsær er mimik med indfald på ltaliensk maner, 
dvs. tilsyneladende improviseret, men i virkeligheden omhyg­
geligt instuderet og afvejet. 

Mimik er fælles sprog og personlig skaben, den er et 
krydsningspunkt mellem den individuelle kunstneriske skaben 
og den smag, erfaring og dømmekraft, der er karakteristisk 
for folket. Af mimikken, som af sproget, kan man slutte sig 
til en persons nationalitet. Mimikken kan forfalde eller svinde 
ind, og det sker, hver gang folkets frihed forfalder eller svin­
der ind, men forestillingen kan ikke undvære den. Så udbre­
des brugen af scenelnstrukser, dvs. anvisninger fra forfatte­
ren, der forklarer, og som foreslår, hvordan man skal bevæge 
sig, hvilken handling, der skal fremstilles. Det borgerlige tea­
ter, som ikke er folkeligt, er hel-ler ikke mimisk: det gør da 
også udstrakt brug af sceneanvisninger, det skaber de spor, 
skuespillerne skal bevæge sig ad. Ganske vist mangler sce­
neanvisningerne heller ikke i Fo's stykker, men ved nærmere 
eftersyn opdager man, at de her er drejebog. td den forestil­
ling, der skal spilles og på en vis måde dens sufflør. Mimik­
ken er folkeligt teater, ikke bare på grund af satiren, men 
også på grund af lyrikken. I Frankrig er mimikken netop ly­
risk. Man kan blot tænke på Marceau. 

* Efter det 14. århundrede forsvinder gøgleren. De demokra­
tiske samfund har ikke kunnet modstå korporatismen, de ka­
pitalistiske aristokratstater og kirkens fornyede, totalitære 

krav. Vore kættere blev overmandet, ofte i et blodbad: kætte­
riet dukkede op igen i udlandet, i Italien kom Modreformatio­
nen. Teatret degenererede, som historien viser det, til farce. 
Det er en gammel sandhed, at man i tider, hvor den politiske 
frihed har ringe kår, må more publikum på en mere og mere 
overfladisk måde. Man må indskrænke tankens bevægelses­
område, og i satiren fandt den mulighed for at komme til ud­
tryk. Desuden begrænses tilskuerpladsen, teatersalene duk­
ker op, publikum koncentreres, det bliver kontrollabelt og kan 
udvælges. 

Fo følger, som det er naturligt, når man vi! finde tilbage til 
det oprindelige, vejen i modsat retning: i begyndelsen af hans 
produktion finder vi nemlig farceforestillinger (Comica finale). 
Det var farcer fra 1800-ta'l,let: her finder vi en, klar demonstra­
tion. Italien dukkede frem efter århundreders undertrykkelse. 
De.t er naturligt at forestille sig, at den ægte lokale, folkelige 
kultur har vist tegn på vitalitet i en sådan periode. Til gen­
gæld foretrak bourgeoisiet, der ganske vist havde gjort en 
positiv indsats ved at tilvejebringe il Risorgimento 4), det im­
porterede teater, og det 19. århundredes farcer førtes i en be­

tragtelig perlede ikke videre. Hvorfor skulle man bebrejde det 
det? Borgerskabet fandt det bedste udtryk for sig selv i ud­
landet, fra den nye bevidsthed, der skabtes af industrialismen 
til videnskabens opdagelser. For at overleve blev den natio­
nale linie regional, især hos napolitanerne og i Veneto, og 
fandt støtte i den hastigt aktualiserede commedia dell'arte­
tradition. Set i denne sammenhæng er Fo's arbejde for kul­
turel oplysning og sammenslutning af største betydning. 

Commedia dell'arte er som en fætter, omend ikke en køde­
lig, til det italienske teater, vi behandler her, selv om lighe­
der og referencer danner en knude, det er meget svært at 
rede ud. Men gøglerteatret er frit, fattigt ,men ikke res,lgne­
ret, dømt til at væra i opposition, men ikke åbent for kom­

promis'er, snedigt når det undertrykkes og værdigt i sin given 
afkald. Maskerne til gengæld er vlsnede, fra starten dispone­
rede for konformisme, samtykkende, netop masker, dvs. fast­
lagte typer med fastlagte reaktioner, uden fornyende eller for­
løsende ambitioner. Det er et spørgsmål om perioder. Gøg­
lerne opstod i frie samfund, maskerne efter Carlo VIII. Gøg­
lernes publikum var på pladserne, maskernes ved hoffet. Men 
det skal ikke skjules, at de fremmede undertrykkere, der ilede 
de hjemlige ti! hjælp, også indvirkede på folkets ånd, proleta­
riatet har også været reaktionært, commedia dell'arte vakte 
bifald hos det autoritetstro, lazaronagtige folk, der lovsang 
fyrsten og bispen. 

Her er det nødvendigt, i hvert fald kort at se på de tre 
strømninger, der efter vor mening udgør italiensk teater. Den 
første er netop den rent nationale, der opstod med gøglerne 
og ændredes til commedia deH'arte efter tabet af den poli­
tiske frihed. De to forgreninger var allerede levende i Rom: 
der var de strålende mimere, som med rette berømmedes for 
deres dygtighed, og der var den plautinske komedie. Og man 
ved, at mimerne overlevede imperiets fald, de var aktive også 
inden år 1000, da lege og forestillinger var trængt ind i kir­
kerne, som et bevis for den frihed og den moderne ånd, hvis 
herolder var kætterlederne, og som kunne have givet strålen­
de resultater. Spildte muligheder. 

Denne nationale og folkelige strømning, der druknedes af 
den universaliserende humanistiske eksplosion, gjorde sig 
dog også senere uimodståeligt gældende her og der med 
fremragende epigoner som Ruzante Folengo de[la Croce, så 
snart lejlighed gaves. Men gøglerforestillingerne, der ikke 
mere kunne opfylde deres miss-ion, forsvandt. Sandsynligvis 
er det kun i cirkus, traditionen er blevet holdt i Jive. Akroba­
terne dukkede nemlig op igen, i kunstnerisk autonome fore­
stillinger, igen i Po-området. Den første skole af denne art i 
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1800-tallet var la Leotarda, grundlagt af opfinderen af den 
flyvende trapez. Da de folkelige forestillinger kom i gang 

igen, kunne man selvfølgelig ikke undvære commedia dell'­
arte, der havde høstet så mange laurbær. Som allerede sagt 

gennemførtes dens aktualisering af det reg·ionaliserede teater, 

der af indstilling var pessimistisk og naturalistisk og havde 
mistet ethvert surrealistisk præg. 

Den anden strømning er det lærde teater, hvis oprindelse 

var under tydelig påvirkning fra troubadour'erne, og de 
religiøse, dramatiske lovsange: et yderst raffineret, koldt tea­

ter, rent elltepræget, der skufle fortsætte i komedier på 1500-

talsprog, i upoetiske tragedier (Della Valle, Alfieri, osv.). Det 
var et lidet vitalt teater, trods velmenende folks regelmæs­

sige, desperate forsøg på at grave det frem igen. Dog er det 

ikke dømt til at forsvinde, for eliten betragter teatret som 

dens særlige, kongeniale udtryk, hvor gøglere, masker og fol­
kelige elementer overhovedet er fremmedlegemer, som væk­

ker afsky. Denne strømning og den tredie, som vi vil kalde 

importeret teater, mødes i vor tids »avantgardistiske« produk­
tion, som indeholder elementer af dem begge. Den er en højt 

udviklet elite-skole, kold, mekanisk og - i sine former, i sine 

eksperimenter og nit specifikt teatermæssige udtryk - af 
udenlandsk inspiratic:1. 

Definitionen importeret teater er, som alle definitioner, 

usikker og rummer slet ikke noget nedsættende. Der er 

ikke noget ondt i at bemægtige sig kulturelle elementer fra 

den øvrige verden, så længe der ikke er tale om statisk efter-

ligning, men det, som interesserer os i dette øjeblik er, sim­

pelthen at vise, at Fo's teater er det oprindelige, italienske. 

Inden for det importerede teater finder man forfattere og 
værker på et højt niveau. Hele det borgerlige teater er impor­

teret teater, også det der vistes under det selvforsynende og 
nationalistiske fascistiske regime. 

For øvrigt er diktaturet vant til at kvæle det nationale tea­

ter for at undgå, at interne problemer, som det uvægerligt 
ville behandle, kommer frem i lyset, og slår sin lid til det ad­

spredende teater (for os er adspredelse alt det, der er pro­

blemer for andre, så længe disse problemer ikke også griber 

ind i vor egen tilværelse) og til klassikerne. Det borgerlige 

t2ater er altid, i sit inderste væsen, et reaktionært teater. Et 
bevis: italienske forfattere har behandlet andre staters race­

problemer, men ikke vore egne. Lad det i forbifarten være 
sagt, at vor nuværende teaterstruktur, ved at undlade at dyrke 

det nationale repertoire og ved, ofte at tage sin tilflugt til 
klassikerne eller til »ydre« problemer, øver en meget reak­

tionær virksomhed. Med den teaterstruktur, man har nu i 
Italien, strejfer man nemlig ikke på nogen måde vore egne 

problemer, sådan som det til gengæld er sket inden for fil­

men og prosalitteraturen. Derfor lægger jeg megen vægt på 
d(m bekræftelse, der ligger i Fo's teater, som i sin italiensk~ 

hed er garant for frihed, oøgen efter en »indre« måde at 

stille menneskets problemer op på. 

Man har sagt, at fo's publikum er et borgerligt publikum 
og det ville komplicere forståelsen af fænomenet, eftersom 

Stor pantomime med. I midten kapitalens kræfter i kamp mod arbejderne. 
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det kontrasterer med næsten alt, hvad vi tidligere har sagt. 
Heldigvis er denne bedømmelse upræcis, således som den, 
der følger teatret på nært hold da også vi! vide. Det er sandt, 
at uden for Po-områdets industribyer rekruteres publikum 
ikke mere blandt arbejderne, men dette forklarer bare visse 
unøjagtigheder og begrænsninger i Fo's teater, hans tydellge 
genstridighed m.h.t. ikke at ville sigte direkte og med abso­
lut kohærens på det væsentligste i tematikken. Fo bør mere 
frit, som han for øvrigt er begyndt at gøre det i sin sidste 
forestilling, forlade sig på de gøg!eragtige kvaliteter, uden at 
bekymre sig om, hvorvidt teksten og historien nu er konse­
kvente, han bør holde op med at gøre indrømmelser, han bør 
ikke frygte argot-udtryk, som, når de er uforståelige, ikke er 
det af leksikalske grunde, men på grund af hans yderst mo­
derne og ubetalelige nonchalance som skuespiller. Det er må­
ske fortolkerens bedste egenskab. Fa råder over en usæd­
vanlig rigdom af indfald, men så snart han ser et motiv, ker­
nen i et muligt gag, giver han afkald på det, går ikke til bunds 
i det, han foretrækker at tage det op senere eller helt at 
glemme det og skuffer herved publikums forventning, for det 
ville foretrække en uddybning, eller en fuldkommen udtøm­
mende behandling. Hvis man skal drage en parallel til filmen 
er det i nogen grad Tati's form for kunst man må tænke på, 
og det ville være interessant at finde identiteten m.h.t. ud­
tryk og metoder hos disse to store komikere, der hver har 
skabt deres universel'le sprog, m.h.t. ansigtsmimik og m.h.t. 
materielt at dominere scenen med undertrykte vridn,inger og 

komisk myndige gestus. 
Også Fo's politiske polemik er et positivt element, selv om 

vi ikke alle er enige med ham. Fo vil påvise, at i modsætning 
til den italienske inte!le-ktuelle, der løser medlemskort, men 
ikke engagerer sig, engagerer kunstneren sig og lægger selv 
krop til. En gøgler, Chabot de G·ironville, har skrevet: » .. , vort 
kæreste eje, friheden«. De gamle gøglere elskede deres fat­
tigdom, de var stolte af den, fordi de vidste, at den garante­
rede deres frihed (og omvendt, desværre). ldag har komiker­
nes indstilling selvfølgelig ændret sig, og ingen vil kunne 
bebrejde dem, at de berigede sig personligt. Men skal vi 
glemme, at Fa har vist sig i stand til at give afkald på et mi­
nisterrielt tilskud på 5 mifl'ioner lire og ladet dem overføre til 
studenterteatre. 

Det er ubestrideHgt, at mimen idag dominerer det interna­
tionale teater, det er den, der skaber den mest frugtbare gæ­
ring: Grotowski, Living Theatre, som er teater af meget høj 

kvalitet, inden for den linie, der præges af pessimisme og 
tragedie. Fa, der på fuldendt vis personificerer den natlonale 
bevidsthed, bevarer en vis jovialitet, en vis underforstået op­
timisme, nemlig den, der har gjort det muligt for vort folk at 
overleve så mange nederlag og så mange tyranner. Og så 
mange ødelagte muligheder. Fa, der er begyndt på bar bund, 
har forstået at gøre sig til arving af den nationale teaterkul­
tur: det forklarer den internationale interesse og sukces, hans 
værker har fået, og som det er rimeligt, at stor kunst får. 

1) Kættersk sekt, der tog sit navn fra Patari-distriktet i Milano. Den 
kæmpede mod præsternes simoni og konkublnat og blev til en poli­
tisk bevægelse, som blev slået ned af kirken. 

2) Skuespilleren, der støtter sin partner ved at give ham mulighed for 
kvikke svar eller groteske gag. 

3) Se Dario Fo's artikel Teater for de mange eller teater for de få i 
TTT 6. 

4) Betegnelsen for italienske periode i 1800"tallet. som endte med gen­
foreningen af hele Italien som en nation. 
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Dario Fo's politiske teater 
Av Geran O. Eriksson 

Dario Fo hor till den handfull europeiska tea­
termån - och gud vet om de ens fyller en hand 
- som har lyckats utveckla en vita! politisk tea­
ter i direkt kontakt med en folklig publiktradi­
tion. Alltså en teater som år både djårv, radikal, 
effektiv, vulgår, låttillgB.ngllg och rolig - ofta i 

0ppen konflikt inte bara med konventionerna, 
utan åven med myndigheter och etab!erade insti­
tutioner. Personligen vet jag ingen teater som 
år friskare och mer 0verraskande ån Fos. Heller 
ingen som måste vara svårare att harma, så 
snart man avlågsnar sig från den traditlon dår 
den fungerer. 

Nu har han ti)lsammans med Franca Rame och 
gruppen Teatro d'Ottobre i Milano lagt fram ett 
program for en ny och starkt antikommerslefl 
teaterorganisation, baserad på ett intimt sam­
arbete med olika sammanslutningar inom arbe­
tarrtirelsen, med fackftirbund och ungdomsftir­
eningar. Rinascita har publlcerat ett fyl!igt ut­
drag ur forslaget. Låt mig drtija vid ett par av 
punkterna i det: de år intressanta dårfor att de 
visar en m6jlighet att dra praktiska konsekven­
ser av en konstnår!lg erfarenhet och uttrycka 
dem så att de liknar en tillåmpad ideologi. 

* Ty resonemanget i detta dokument år genom­
gående ideologiskt. Det handlar hela tiden om 
teater, men fi:irst i andra hand, under ytan: vad 
som står i texten år en skarpsinnig och konse­
kvent utveckling av Gramscis definition av kon­
sten som en våg att nå kritisk metvetenhet om 
verkllgheten for att ftiråndra den. 

Man uppfattar teatern som ett kollektivt ar­
bete. Det gOr de flesta i dag. Men i detta kol­
lektiv - och det år den fi:irsta punkten dår Dario 
Fo och hans grupp går långre an de flesta ra­
dika!a teatergrupper - råknar man in publiken 
som en naturlig och likvårdig del, en arbets­
partner. 

~Teatern år folkets frilmsta uttrycksform«, he­
ter det i uppropet; »den hade från bårjan de 
enklaste uttrycksmedlen, den mest direkta, mest 

42 

BERTOLT 
BRECHT 
Arturo Ui 
Skuespil. Kr. 17,75. 

Den hellige Johanna 
fra Slagtehallerne 
Skuespil. Kr. 25,35. 

Svejk i anden Verdenskrig 
Skuespil. Kr. 13,50. 

omedelbara formen for kommunikation. Och från 
bOrjan hade teatern inte heller något behov av 
strukturer som kunde 0verskugga teaterns pri­
måra krav: att gOra det mOjligt for publiken att 
se och håra bra, om mOjligt sittande." I dag 
motverkas dessa krav av fråmmande, socialt be­
tingade strukturer (beståmda bl a av det faktum 
att bara en halv procent av Italiens befolkning 
ser så mycket som en teaterf6restallning per 
år}. FOljaktligen bevarar teaterhusen sln feodala 
inde!ning av åskådarplatserna i båttre och såm­
re, dyrare och biltigare: uppsåttningarna forblir 
komplicerade och kostsamma for att svara mot 
en prestlgebetingad publiksmak: spelet vårderas 
efter effekt, inte efter innehåll. 

Mot detta ståller Dario Fos grupp en teater l 
direkt och aktiv kontakt med den publik som 
bekostar den. Det betyder fremfor allt att man 
stråvar efter att arbeta bort all mystifikation från 
m6tet mellan spel och publik, alltså alla falska 
symboleffekter, allt det som ger ett teaterbesOk 
en inneb6rd utover den reella. »Vi spelar f6r 
att f6ra en diskussion med en verklig pubHk~: 
och for att samarbeta med denna publik tar man 
kontakt direkt med de organisationer som fore­
tråder den. Så !ångt år verksamheten redan i 
gång, ty arbetet inleddes redan i våras, och se­
dan dess har Over sjutt!o organisationer i Emi­
llen, Lombardiet och Toscana engagerat sig i 
projektet. 

På samma sått undviker man de konventio­
nella teaterlokalerna: i stållet råknar man med 
att spela i samlingslokaler, gymnastlksa!ar, au­
lor, bocciahaller, 0verallt dår arbetare och stu­
denter normalt brukar samlas och dår mellan 
500 och 1500 personer bekvåmt ryms samtidigt. 

* Att man over huvud taget kan råkna med att 
denna verksamhet kommer att resultera i levan­
de teater och inte i en gigantisk politisk diskus­
sionsklubb med inlagda sketcher beror fråmst 
på Dario Fos erfarenhet av publiken som barare 
av en vital konstni:irlig tradition. »Teatern år fol-

Galileis Liv 
Gyldendals Teater. Kr. 17, 1 0. 

Mahagonny 
Opera. Kr. 11 ,25. 

Skillingsoperaen 
Kr. 18,85. 

Forhøret over Lucullus -
Undtagelsen og Reglen 
Et hørespil og et lærestykke. 
Kr. 13,25. 

Det tredje Riges 
Frygt og Elendighed 
24 scener. Kr. 30,65. 

kets fråmsta uttrycksform«; han återkommer till 
det gång på gång, och han understryker att det 
verkligen ar teater det år fråga om, att man 
inte har for avsikt att avstå från några av tea­
terns uttrycksmedel utom de f0rfalskade och 
korrupta. 

Man vill - om jag inte fattar alldeles fel -
minst av allt bryta en existerande tradition. 
Tvårtom vil! man blottlågga en halvskymd tradi­
tion for att återftirena den med den politlska de. 
batten. 

Och dår denna tradition saknas7 
Det ligger nåra till hands att mot detta nord­

italienska lnltiativ stålla ett annat kulturpolitlskt 
experiment som har haft långre tid på sig, men 
fOrblivit mindre framgångsrlkt. Det har varit tyst 
om det långe. Jag tånker på Arnold Wesker och 
hans Centre 42. Dår Dario Fo talar om publiken 
som en organisk del av teaterkonsten trevar 
Wesker alltjåmt; dår Fo - av erfarenhet - litar 
tl!I arbetarnas teaterinstinkt beklagar Wesker 
deras brist på bildning. I ena fallet en ornedel­
bar stråvan att komma till tals med månniskor. 
I andra fa!let ett bildningsideal. 

* 
Jag inte bara hoppas utan tror att Dario Fo 

har rått och att den pub!iktradition han bygger 
på finns dold i så gott som alla samhållen -
djupt eller ytligt, men aldrig djupare ån att det 
går att få kontakt med den på nytt. Dartill kråvs, 
som det heter i italienarnas upprop, o.skådespe­
lare, forfattare, regiss6rer och tekniker som ar 
beredda att avstå från de ekonomiska fi:irdelar 
och den prestige, som systemet nu erbjuder 
dem«: det kråvs också att åtminstone några av 
dessa månniskor åger den lydhOrdhet, idårike­
dom och energi som har gjort Dario Fos eget 
sål!skap till ett av de fråmsta i Europa. 

Men det år inga omOjliga krav. Motsåttningen 
mellan kvalitet och folklighet ar konstruerad, en 
konsekvens av prJvilegiesamhallet. Fo och hans 
grupp visar, tror jag, en vag att IOsa den. 

Flygtningesamtaler 
Kr. 30,65. 

Om Tidens Teater 
En ikke-aristotelisk dramatik. 
Uglebog. Kr. 17,45. 
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En dokumentation i tekst og 
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Gyldendal 



! 
i I 
li 
"' 11 

Ransagelsen 
En teater-musik-oplevelse med Weiss og Piscator 

Af Luigi Nono 

MUSIK 

Luigi Nono er født i 1924 i Venedig i Italien. Efter at have taget juridisk embedseksamen, be­
begyndte han i 1946 at studere musik. Luigi Nono har komponeret for orkester (operaerne, 
»lntolleran..:a« og »La Fabbrica llluminata« samt balletten »li Mantello Rosso«) og 1960 kom 
hans første elektroniske værk: »Omaggio a Emilio Vedova«. 

AKTUELT 
TEATER 

Forholdet mellem musrk og teater og de nye tekniske mulig­
heder, som de elektroniske studier også åbner her, - disse 
emner diskuterede jeg med Piscator og Peter Weiss ved de 
møder, vi holdt, efter at de havde foreslået mig at skrive mu­
sik til iscenesættelsen af Weiss' nye stykke, Ransagelsen. 
Det skulle opføres på Freie VolksbUhne i Vest-Berlin, som 
Piscator var intendant for, og hvor han ofte virkede som in­
struktør. I sig selv interesserede problemet scenemusik mig 
ikke, hverken som funktion eller - endnu mindre - som lyd­
effekter. Jeg syntes ikke, det stod i noget forhold (undtagen 
måske som konventionel banalitet) til det betydningsfulde 
materiale, Weiss havde indsamlet om nedbrydningen af men­
nesket - og ansvaret herfor - i den nazistiske koncentra­
tionslejr Auschwitz. 

I den europæiske skuespi!tradltion (undtagen hos Brecht, 
hvor det musikalske element har en speciel betydning) har 
musikken en illustrerende-naturalistisk eller psykologisk funk­
tion. Den bliver firet ned som en kulisse eller et bagtæppe, 
eller brugt som akustisk »afledningsmanøvre« under vente­

tiden ved sceneskift. 
Den sidstnævnte anvendelse er betinget af den tid, det rent 

teknisk tager at skifte scene, og den forsvinder efterhånden 
som sceneteknikken og sceneidealet udvikler sig i indbyrdes 
dialektik og fornyes, sådan som det sker i Jozef Svobodas 
geniale bevægelses-ideer. Svoboda er scenograf og scene­
arkitekt ved den nationale opera i Prag, hvor han er i fuld 
færd med at revolutionere teatrets rum-tids-dimension. Hans 
Hamlet-iscenesættelse, der bl.a. blev vist i Bruxelles i fe­
bruar 1965, vakte stor interesse ved den kinetiske sceneløs­
ning, der har to konsekvenser: a) sceneskiftene afskaffes 
til fordel for en stadig rumlig ændring eller forvandling af 
scenen parallel med selve splllet. En helt ny dimension for 
skuespillerens spil. b) da ventetiden ved sceneskiftene op­
hæves, opnår man et kontinuerl'igt teatralsk tidsforløb, der 
får stykket til at fremtræde tydeligere i sin opbygningshe!hed, 
hvorved det lettere opfattes i sammenhæng. 

Tænk blot på Verdi's Troubaduren: konventionelle og sen­
drægtige instruktører og dirigenter tvinger os ofte til at sidde 
i mange og lange minutter og vente på et sceneskift, der er 
lige så langsommeligt som banalt. Den enkelte akts formbue 
bliver hugget i stykker og de enkelte scener bliver ti! ligeså 
mange løsrevne brokker. Hvis det i stedet for lange minutter 
drejede sig om højst nogle få sekunder - og Svoboda for­
sikrer, at den mulighed eksisterer - så ville det begribeligvis 
medføre en større lydhørhed og derved igen en mere oprig­
tig forståelse også af en så populær opera som Troubaduren, 
fordi man hele tiden ville opfatte den i sin helhed l stedet 
for at reducere den til nogle løsrevne arier eller løsrevne 

scener. 
Ransagelsen er der ingen sceneskift, scenen er den sam­

me fra først til sidst: en statisk stiliseret gengivelse af en 

retssal med anklagede, vidner, anklager, forsvarer og dom­
mer - ligesom under den retssag, der fandt sted i Frankfurt 
mod nogle Auschwitz-bødler, hvorfra Weiss har hentet sit 

dokumentariske materiale. 
Stykket er inddelt i 11 sange, hver med en titel, der nøje 

følger en gennemgang af koncentrationslejren fra porten til 

krematorieovnene. 
I det statiske scenebillede er ordet det eneste dynamiske 

element. I det sker mødet mellem nutid og fortid, mellem vid­
neudsagn og aktuel virkelighed, mellem forsøget på at døm­
me retfærdigt og klassedomstolens manglende evne til at 
dømme sin egen klasse {det nuværende borgerskab og den 
nuværende kapitalisme i Forbundsrepublikken. Dommene der 
faldt, var naturligvis uanstændigt milde). Mellem viljen til at 
erkende og analysere fortiden for at komme over den og 
ønsket om at glemme den til fordel for Forbundsrepublikkens 

nuværende velstand. 
Teksten rummer dels monologer og dialoger, dels kor­

partier, dels objektive oplysninger og dels subjektive med­
leven. Derfor - på grund af situationernes mangfoldighed -
er det så nødvendigt at differentiere det talte ord og lade det 
indgå i en lydlig-rumlig komposition. 

Den nye lydteknik, der tager hele teaterrummet i brug og 
ikke nøjes med et brændpunkt på scenen, kan i høj grad 
bidrage til i dag at skabe en ny lyddimens:ion for det talte 
ord på teatret. Det statiske ved det visuelle element - en 
stiliseret proces på en kukkasse-scene - kan måske netop 
kun ophæves ved en ny anvendelse af det auditive element, 
nemlig ved at man erstatter den naturalistiske tale med en 
ny lydspredningsteknik, som kan overbringe talens indhold 

langt mere effektivt. 
Talen bliver derved dynamiseret på forskellige planer og 

differentieret efter sine egenskaber, f. eks. efter hvorvidt den 
er rationel eller instin·ktiv, middelbar eller umiddelbar, sug­
gestiv eller provokatorisk, koral eller individuel objektiv eller 
subjektiv. Det er altså ikke kun en leg med formen. Tænk blot 
på den mangfoldighed af visuelle planer, Dreyer brugte for 
at dynamisere den statiske retssag mod Jeanne d'Arc. På det 
visuelle plan arbejdede han genialt med det middel, der stod 
ti! hans rådighed: filmkameraet. På teatret kan man - ja bør 
man - arbejde parallelt med de midler, der i dag står til rå­
dighed. Og derfor må det auditive element foretrækkes som 
eneste aktions- og kommunikations-element i tilfælde - som 
med Ransagelsen - hvor det visuelle element er næsten 
absolut stillestående. Derfor tilbød jeg Piscator at deltage 
ved den lydlige udformning af stykket, nemlig med det musi­
kalske. D. v. s at jeg tilbød at give liv til det talte ord - både 
hvad angår dets lyd og dets mening - ved hjælp af forskel­
lige metoder til !ydspredning: ved at bruge mikrofoner for­
bundet med højttalere anbragt rundt om i salen, ved at skifte 
mellem rigtig »levende" tale og tale formidlet gennem højt-
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talere, samt tale optaget på bånd med mulighed for selv en 
nok så lille lydbearbejde!se i et elektronisk studie. 

Brugen af varierende lyd-»rum« og lyd-»modi« for stem­
men letter »meddelbarheden« af et stykke som Ransagelsen, 
der med sin vedvarende voldsomhed og stadig gentagne 
chok-dokumentation risikerer at skabe tilvænning, især hvis 
man udelukkende bruger monoton, Gndimensionel tale. 

Sanseevnen er i dag meget mere udviklet og meget hur­
tigere, end man tror eller ønsker. Det kræver en kommunika­
tionsmåde, der udvikler sig, så den hele tiden er foran kon­
ventionen og tilvænningen, og som - hvad det auditive ele­
ment angår - kan interessere øret også som lyd i modsæt­
ning til den nuværende psykofysiske sansning, der arbejder 
rent rationelt. B. Brecht arbejdede i denne retning ved sin 
bearbejdelse af Shakespeares Coriolan, som jeg hørte og så 
i Berliner-ensemblets teater i det demokratiske Berlin. Når 
denne forestilling er så eksemplarisk og fornyende, er det 
ikke mindst på grund af dens sceniske tempo og dens 
akustisk-visuelle dimension. 

Skønt Piscator var enig med mig i mit forslag, kunne han 
dog på grund af tidnød ikke realisere det eller prøve det. 
Men på Volkstheater i Rostock i det demokratiske Tyskland 
demonstreredes det ved et rent tilfælde, hvor effektiv og 
værdifuld brugen af Jydtekniske midler er i Ransagelsen. 
Auschwitz-bødlernes forsvarer talte i mikrofon, og hans stem­
me blev spredt af højttalere, hvorved den vandt i umiddel­
bar betydning. I pausen forklarede Hans Enselm Perten, 
teatrets direktør og instruktør af Weiss-stykket, at han var 
blevet tvunget til at bruge mikrofonen af en pludselig hæshed 
hos skuespilleren, men at han på grund af den teatermæs­
sige virkning havde bibeholdt det og overvejede at bruge det 
også i andre situationer. Perten har æren af den bedste sce­
neopførelse af Ransagelsen, en opførelse, som også var præ­
cis i sin anklage mod den tyske industri - Krupp, Siemens, 
I. G. Farben - for medansvar for koncentrationslejrene. Han 
havde adskilt korpartlerne fra de dele, hvor en enkelt skue­
spiller taler, idet han lod a/!e vidnerne indgå i et talekor med 
en bemærkelsesværdig tydelig tekstudtale. Herved slog han 
en streg over den almindelige opfattelse, at det er solist­
skuespilleren, der »skal sige det hele«, og indførte en kor­
stil med oprindelse i synagogen. 

Piscator så rigtigt, hvad angår forholdet mellem musik og 
teater: musikken skulle udtrykke og skildre det, som hver­
ken talen eller scenen kunne. De millioner, som døde i kon­
centrationslejrene. 

Der skulle altså bruges helt selvstændige, rent musikalske 
kor, som skulle veksle med tekstens »sange«, men med 
deres eget udviklingstempo adskilt fra det sceniske. Disse 
kor skulle udgøre en bestanddel for sig i den konstruktive 
opbygning af Ransagelsen's iscenesættelse. 

Piscators teater i Berlin har et lydanlæg, der nærmest er 
enestående. Højttalere overalt, forbundet med båndoptagere 
i regi'en, dvs. det rum, hvor de forskellige apparater til Jys­
kontrol, fremvisning af lysbi!!eder og filmindslag osv. befin­
der sig. 

Højttalere på scenen, på prosceniet, til -højre og venstre 
på væggene, i loftet og under gulvet i salen. En sand fryd 
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for den, der vil bruge hele teatrets akustiske rum, og som 
ønsker mulighed for en mangfoldig bevægelighed i det klang­
lige element. 

Man beslutter sig til en sådan bevægelighed a) af rent 
musikalske hensyn, b) af hensyn til det, der sker på scenen 
og c) af hensyn til publikum, der således ikke længere be­
finder sig over for det, der sker, men midt i det. (Da jeg rig­
tig havde betænkt de store muligheder i dette anlæg, fore­
slog jeg også dets anvendelse til skuespillernes stemmer.) 

Korene begyndte i højttalerne på scenen og nærmede sig 
publikum med forskellige bevægelser, eller opstod bag publi­
kums ryg og for op mod scenen, eller de forblev fast på et 
sted, eller de bevægede sig kun med højttalerne på scenen, 
eller kun med dem i salen osv. Korenes forhold til skuespil­
lerne blev derfor meget afvekslende. Karet afbrød skuespil­
lerne, dækkede dem, fortsatte deres tale, ja, omsluttede dem 
- alt sammen ved at bruge de forskel!-ige højttalere succes­
sivt e!ler samtidigt, på et sted eller i bevægelse. Og kuk­
kasse-scenens akustiske statiskhed blev således også brudt, 
ved at korene blev spredt ud i hele teaterrummet. 

Korene er optaget på bånd og bliver afspillet på bånd­
maskine. Jeg komponerede dem i RAl's fonologiske (elek­
troniske) studie I Milano. Jeg anvendte forskellige fydmate­
rialer: børnestemmer {fra Piccolo Teatro's kor), sang og lyd 
af den polske sopran Stefani Woytowicz, tidligere indspil­
lede kor- og instrumentalpartier og originalt materiale frem­
stillet i selve studiet for lejligheden. Efter forberedelsen og 
udvælgelsen af materiale fulgte bearbejdelsen af det med 
studiets apparatur - et arbejde, der naturligvis krævede stu­
dier, undersøgelser og eksperimenter - før jeg så endelig 

kunne begynde den egentHge komposition. Disse tre stadier 
kommer ikke altid efter hinanden, men overlapper ofte hin­
anden. Og det er netop noget af det allermest betagende ved 
at komponere i et elektronisk studie, at man straks kan høre, 
og altså kontrollere og verificere, det, man er i færd med at 
lave. l fortsætte/se af mine tidligere erfaringer studerede jeg 
disse kor til Ransagelsen, hvordan man med enkle lyde frem­
bragt af den menneskelige stemme uden en litterær teksts 
semantiske element kunne opnå en udtryksfylde af måske 
endog større virkning 1 end når man går ud fra en litterær 
tekst. Det er et indviklet og omdebatteret spørgsmål, hvorvidt 
man kan og bør tilpasse en eksisterende tekst til musik, et 
spørgsmål, som leder hen til diskussionen om forståelig­
heden af en musik med tekst: Bliver teksten mere forståelig, 
eller bliver den selv til musik? 

Bibringer en tekst først og fremmest musikken en præcis 
betydning, og er den altså nødvendig som »guide« til for­
ståelse af musikken? Eller er teksten blot et særligt !yd­
materiale, som skal analyseres og bruges i kompositionen? 
Er det altså muligt i musikken at nå frem til et præcist se­
mantisk udtryk gennem en fonetisk struktur eller ved brug af 
enkle fonemer? 

Som altid i mit virke som komponist var eksperimentet, 
forskningen, studiet også l dette tilfælde ledsaget af en præ­
cis fornemmelse af nødvendigheden, af omhu og menneske­
ligt engagement. 

Prenummeration 25 Dkr./år. Skriv til tidsskriftet Zenit, Slotsgade 27 A, København N. 
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MENNESKET UDEN BAGAGE 

Johannes Sløk: ~Det absurde Teater og Jesu 
Forkyndelse«. 186 s. 30 kr. Gyldendal. 

Det er ikke Anouilhs (et kyniske helt. soldaten 
fra første verdenskrig, der mere eller mindre 
foregiver et hukommelsestab for at slippe for 
sin rædsomme familie, professor Sløk har i tan­
kerne i denne bog. Godt nok regner han 
Anouilh med til hvad han kalder •det eksisten­
tialistiske teater~ i selskab med Sartre, Camus 
og Gabriel Marcel, og dette teater karakterise­
res så som det såkaldt absurde teaters nærme­
ste slægtning i nyere tid. 

Pointen i Anouilhs stykke »Den rejsende uden 
Bagage~ er bl. a., at det fremtræder som et 
spirituelt indlæg imod det naturalistiske dramas 
obligatoriske redegørelse for menneskers arv, 
fortid, miljø osv. ved simpelt hen at lade ho­
vedpersonen blive konfronteret med alle disse 
ingredienser på en rationel måde, der gør det 
overvejende sandsynligt, at det er hans egen 
familie han har fundet. Han nægter bare at 
kendes ved den og vandrer til slut ~befriet« ud 
i verden med en lille dreng I hånden. 

Det absurde drama er gået et skridt videre. 
Her møder vi det fortidsløse menneske, der 
allerede har kastet alle sine forudsætninger 
over bord som irrelevante i den sammenhæng 
han nu optræder i. Filosofisk-religiøst set, er 
det ikke bare et lille skridt i en teaterhistorisk 
udvikling. Det er et fundamentalt spring til et 
helt ·andet plan, hvor alle disse ydre omstæn­
digheder ikke mere har nogen betydning. Det 
hedder et sted hos Sløk: 

. . . Den normale tilværelse er det absurde 
teaters polemiske anliggende, fordi den tilvæ­
relse, man kalder normal, er blindhed for den 
sande vilkår for al tilværelse. Den normale til­
værelse er absurd, fordi den viser sig i mod­
sigelse med sine egne aspirationer, fordi der 
sker et sammenstød mellem den i dens konven­
tlonelle lovordnethed og så det menneske, der 
ikke kan Integreres i den ... 

Og videre: 
. . . Dette er det absurde teaters direkte an­

liggende: at stille tilskuerne denne absurditet 
for øjnene, og lykkes det har det ikke flere an­
liggender. Det ønsker lkke at give anvisninger, 
løsninger, vejledninger, råd e. I. Det ønsker 
alene at få tilskuerne til hver for sig at se vil­
kåret i øjnene, for hvad der videre skal ske, 
hvad resultatet heraf skal blive, må være den 
enkeltes egen sag ... 

På tilsvarende måde som det absurde teater 
viser sine tilskuere fundamentale absurditeter i 
selve vor tilværelse, stillede Jesus krav til de 
mennesker han mødte, uden overhovedet at tage 
deres tidligere liv i betragtning: ~Følg mig!« 
Slip hvad I har i hænderne - her og nu - se 
sandheden i øjnene! Som Sføk udtrykker det et 
sted (s. 180): 

. . . Jesus gør mennesket til et absurd men­
neske, et menneske uden fortid, skæbne og for­
udsætninger, et menneske, der ikke længere kan 
gøre noget rationelt, for det kan ikke vise til­
bage til noget. Derfor kan mennesket j Jesu 
forkyndelse også forventes at gøre hvadsom­
helst; man kan ikke på forhånd regne det ud ... 
Jesus bliver en katalysator, der udløser menne­
skets virkelighed. Hvad mennesket nu gør over 
for ham, det er det. 

Det gradvise har ikke Jesu bevågenhed, siger 
Sføk. ,,Det er Nu, mennesket lever, og det er 
Nu, mennesket enten bliver det ene eller det 
andet«. Man skal møde til det Nu, uden bagage, 
uden fortid som et nøgent menneske i advent­
stemning. 

* 
Og her har vi så de to vagabonder i Becketts 

sceniske »tour de force«, •Vi venter på Godot« 
i mindre end en nøddeskal. Det eneste som tæl­
ler for disse to subsistensløse mennesker er, 
at de befinder sig på »Mødestedet•, de er be• 
redte som pligtopfyldende spejdere - i hvert 
fald den ene af dem. Eller som trofaste kirke­
gængere, der søndag efter søndag må høre det 
skuffende budskab: "Han er ikke kommet endnu, 
men måske næste søndag eller næste igen, Han 
har jo lovet det så bestemt osv. osv. 
Lad os tale om noget andet i mellemtiden,. 

Naturligvis er S!øk klar over, at dette ikke 
er den eneste mulige tolkning af stykket; det er 
jo netop det underfundige både med disse styk­
ker og med Jesu ord, at det bliver den enkeltes 
sag at lave sin egen private tolkning eller lade 
være. For resten antyder Sløk også andre tolk­
ninger såvel af dette stykke som af flere andre 
han tager som udvalgte og brugbare eksempler. 

For at sige det kort: En dagligstue er ikke 
mere hvad den har været efter man f. eks. har 
set Pinters stykker; en general, en bisp, en 
dommer etc. bliver mere en rolle end en iden• 
titet efter Genets »Balkonen«; civilforsvarspro­
blemer træder helt i baggrunden for den mere 
elementære problemstilling i »Slutspil«s »be­
skyttelsesrum«; beskæftige!sesterapeutiske kur­
vefletningsarbejder blegner lige over Estragons 
replik i Godet: »Vi finder altid på noget, ikke. 
Noget der_giver os følelsen af at være til". 
Osv. 

Vore vante forestillinger om hvad der er væ­
sentligt, og hvad der er uvæsentligt i livet pul­
veriseres systematisk. Tilbage bliver en lille 
hård kerne af eksistens og i bedste fald en for­
nemmelse af en ny og anden virkelighed, der 
modsvarer Jesu forkyndelse, I Sløks tolkning 
bliver det til budskabet om, at man først vinder 
livet ved at give det til et andet menneske (til 
sin næste): 

... Men livet er aldrig en ejendom. Livet 
ejer man kun ved at give det fra sig igen, til 
et andet menneske; livet lever ved at blive of­
ret. Mennesket er dødens ingenting; kun i at 
skænke, virkelig skænke, livet til et andet 
menneske lever det, siger han til slut som led 
i sin egen Bjergprædiken. Absurd og irrationelt 
som om der var tale om kærlighed. 

(Det er i øvrigt mærkeligt at Sløk ikke tager 
Becketts sidste store drama »Glade Dage, med 
i sine betragtninger; det handler Jo bl. a. om 
forholdet mellem to mennesker). 

Bogen er let læst og giver en række indtræn­
gende analyser af moderne dramatikere som 
lonesco, Tardieu, Pinter, Genet, Vian etc. Og 
naturligvis især Beckett. Kun undrer det en 
smule, at Sløk ikke har gjort mere ud af den 
teatermæssige side af sagen. Det er dog ingen­
lunde tilfældigt, at Beckett har valgt teatret 
som forum efter at have skrevet en række ro­
maner. Et teater er vel netop et mødested, hvor 
vi er til stede - her og nu - som undrende til­
skuere uden bagage, for måske at få et glimt 

I BØGER I 
af en anden virkelighed end den skinverden, vi 
til daglig tromler rundt i. 

Sløks tolkninger er fortrinsvis ret litterært-fi­
losofiske, skønt det netop i dette tilfælde burde 
have været fristende at inddrage den korpor!fge 
konfrontation mellem levende mennesker på 
begge sider af rampen som teater i bedste fald 
kan være: »Mennesket og det andet menneske«, 
som titlen på det sidste kapitel i bogen er, En 
væsentlig forudsætning for Jesu forkyndelse er 
vel også, at han påtog sig en menneskeskik­
kelse for at tale direkte til mennesker. 

Chr. Ludvigsen. 

BØRNS LEG MED TEATER 

Elsa Olenius og Sv. Møller Nicolaisen: »Ska­
bende Dramatik« illustreret af Henning Nielsen, 
151 sider. 22,50 kr. Gjellerups Forlag, 

Man hører nu omstunder megen snak om så­
kaldt »undergrundsteater~, der som en anden 
modstandsbevægelse skal underminere og sabo­
tere vort hø/fornemme, etablerede og officielle 
teater. Det er nu ikke børneteater denne under­
grundsbevægelse bygger på i første omgang. 
Men hvem ved om det ikke bliver det i næste? -

Hvis bare en del af denne bogs forslag om­
kring teater som en udviklende leg for børn i 
alle aldre bliver gennemført i praksis, vil der 
snart vokse et helt nyt publikum op med et 
meget mere aktivt forhold· W teater end vi nu 
er vant til. Det etablerede teater som det tager 
sig ud i dag vil meget hurtigt virke som en 
anakronisme, der kun holdes i live af hensyn 
til de lidt ældre årgange, der ikke ved bedre 
og tror de skal være så passive som muligt. 

Slet så drastiske profetier udtales ikke di­
rekte I »Skabende Dramatik«, hverken af den 
fremragende svenske børneteaterpædagog Elsa 
Olenius eller af den tidligere DATS-formand Sv. 
Møller Nicolaisen, der her tager sig af ung­
domsteatret. Det er næppe tilfældigt, at Nico­
laisen slutter af med et citat fra Leif Petersens 
stykke "Prøv det selv -«: 

» ... Fra nu af producerer, administrerer og 
udvikler I selv kunsten! I vil nemlig selv! Men­
nesket nu vil selv -! Det er sket med eksperter 
og barnepiger, det er slut med stedfortrædere 
af alle slags[ Vi er vokset Igennem sten- og 
middelalderen, enevælden og fabriksslaveriet og 
befinder os nu lige i begyndelsen af den tid, 
hvor vi må selv, kan selv, vil selv! ! !« 

Klogt nok advarer Nicolaisen direkte imod at 
lade børnene blive ofre for den grasserende 
stjernedyrkelse, også af barnestjerner, som tea­
terverdenen jo stadig lever altfor højt på. Det 
er jo overhovedet ikke det sagen drejer sig om, 
men måske først og fremmest om at få små 
mennesker til at leve med, )ege med og føle 
sig medansvarlige for et handlingsforløb, lngen 
bør stå udenfor. 

Elsa Olenius fortæller en karakteristisk anek­
dote om en li!le pige, der glædestrålende ind­
byder sine forældre til premieren på et stykke, 
hun skulle spille med i. Hun var iøvrigt ene­
barn, lidt hæmmet og havde øjensynligt kon­
taktvanskeligheder. 

»Er det dig, der skal spille prinsessen?«, 
spurgte faderen aftenen før premleren. 

»Nej, nej«. 



Men det må da være en spændende rolle. 
det måske heksen?• 
Nej - men den er Interessant kan du tro. Jeg 
,I nemlig være bagdelen af en hest.• 
let har nok været en skuffet fader, men det 
en lille glad pige. - Nok mindst ligeså ind­

itået som Bodil Koch, der her i foråret del-
aktivt i et kursus i børneteater under Elsa 

,nius' auspicier på Herning Højskole. Fru 
:h kvitterede med at give denne lille bog et 
Iejstret forord med på vejen. - Det har den 
jent som inspirerende pionerarbejde på et 
lnu forholdsvis udyrket område. Bedre vil det 

blive når den nye •lov om fritidsundervis­
J« (vedtaget 29/5-68) træder i kraft 1/8-69. 
n man må nok spørge med Nicolaisen: Hvor 
skolen nok kvalificerede lærere fra ti I den 

;et betydningsfulde opgave? 
1ed lidt dri\agtighed kunne man med henblik 
fremtidens teater omforme Elsa Olenius' ud­
n om • . . at det vigtigste i børneteater­
ejdet ikke er forestillingen, men barnet• til 
1et i denne retning: Det vigtigste i en rigtig 
terforestilling er ikke publicity etc. men de 
tagende, inklusivt tilsk•Jerne. Uden aktivt 
jlevende ti I skue re, intet teater. 

Chr. Ludvigsen. 

/ENDE DRAMA-ANALYSE 

: Bentley: •Det levende Drama•. 324 sider, 
25,35. Hasselba!chs Fagbøger. 

ric Bentley er en at de mest levende og vel­
,nterede nyere amerikanske teaterskri benter 
-teoretikere. Han er aldeles ikke •den mo­
ne dramatiks nestor i USA· som bagside­
:alen vil vide. For det første er han ikke så 
~rstegen som man normalt vil kræve af en 
tor, men født i 1916, samme år som den før-
store amerl kanske drnmatixer O'Nei I de­

erede. Dernæst har han ud over at oversætte 
cht til amerikansk og nu og da fungere som 
,nesætter. mig bekendt først og fremmest 
~•ret som skribent og pædagog i teater- og 
maMstorie. Om han overhovedet har noget 
itivt forhold til den nyeste amerikansl<e dra­
:ik vides ikke; det fremgår i hvert fald ikke 
hans bøger, der med forbehold stopper om­
,t ved dramatikere som Beckett og lonesco. 
ee nævnes således slet ikke i denne bog, 
,ur Miller og Tennesee Williams strejfes kun 
,rbifarten. O'Neil I er han i øvrigt heller ikke 
for tryg ved. 
øvrigt er han engelsk født, Oxford-uddannet 
fremtræder nærmest som talsmand for eoro­
sk dramatik fra Aischylos til Brecht. Inden 
denne afgrænsning tumler han sig suverænt 
, en veltalende delfin uden· nogen sinde at 
alde til mystificerende terminologier og ab­
,herende falbelader. For ham som for Brecht 
sandheden konkret. Alt kan klart og anskue-
eksemplicificeres. Der er i øvrigt al mulig 

id til at anbefale nye Bentley-læsere hans 
tidligere tilløb til dramaanalyser og drama­
etik: •In Search ol Theater• (1947 genop.) cg 
e Playright as Thinker• -(1946 revideret udg. 
; og senere). 
ermed er ikke sagt at man nødvendigvis bør 
de disse to væsentlige bøger for at kunne 
e den foreliggende, men nogen viden om 
11aets historie er nok en fordel, lord i selve 
ens opbygning som en art systematisk dra­
malyse forudsætter en vis belæsthed. 
ilsyneladende er bogens disposition meget 
pel. Først gennemgås et •skuespils ingre-
1ser•: Handlingsgang, figurerne, dialog, tan• 
og opførelse, dernæst de forskellige genrer 
skuespil: Melodrama, farce, tragedie, korne-

og endelig tragikomedie. Hele tiden med 
krete eksempler, men der opstår naturligvis 

- som altid vanskeligheder med kategorierne, 
særlig med genrene. Det kan f. eks. virke lidt 
overraskende at både Shaw, Brecht, Cocteau, 
Anouilh, Giraudoux, O'Neill, Williams, Mi lier og 
lonesco optræder under melodrama. Bentleys 
pointe er, at de alle anvender melodramatiske 
effekter. Her bliver mere tale om en ingrediens 
end en strikt og uelastisk genreopdeling, hvor 
man må klippe hæle og tæer for at få praksis 
til at passe ttl teorien. 

Dog kan man gribe ham i lidt tvlvlsomme po­
stulater på ret vigtige punkter, der angår tek­
stens realisation på en scene, direkte eller in­
direkte. F. eks. siger han nok så flot (s, 75) om 
forfattere med alenlange sceneangivelser, at det 
er en •romanforfatter der endnu ikke har fundet 
sig selv•. Og videre: 

•Modsat er den fødte dramatiker en forfatter, 
som ikke behøver sceneangivelser: V<rkelighe­
den som han ser den - den del af virkelig­
heden han ser - kan sammenfattes i dialogfar­
men og udtrykkes ved hjælp af den•. 

Det er et smukt ideal, særlig hvis forfatteren 
selv har håb om at sætte iscene (hvad store 
klassiske dramatikere jo ofte har haft). men det 
gælder kun inden for en bestemt konvention, 
hvor man gør hvad man siger, og si ger hvad 
man gør, hvad man jo som bekendt ikke altid 
gør i virkeligheden. Netop p. gr. a. denne lidt 
uvirkelige teaterkonvention kan det være nød­
vendigt for visse moderne dramatikere at bruge 
regibemærkninger, hvis f. eks. en person s)ger 
•Jeg går• og så bliver siddende. 

Alt i alt er bogen meget letlæst og ofte me­
get tankevæKkende ved de associationer, der 
sætter den igang. Og som systematiker hører 
Bentley til de inspirerende, bl. a. fordi han be­
hersker sit stof så overlegent og udogmatlsk. 

Chr. Ludvigsen. 

HVAD TEATER KUNNE VÆRE 

Peter Brook: • The Empty Space•. Macglbbon & 
Kee, 141 sider, 34,50 kr. 

Da det blev kendt, at •Kong Lear• skulle fil­
matiseres her i landet talte overskrifterne kun 
om skuespilleren Paul Scofield, mens det mest 
spændende ved dette filmprojekt dog nok må 
siges at være, at tidens måske største teater­
instruktørbegavelse Peter Brook kom til Dan­
marl< for at bruge Råbjerg Mile som baggrund 
for en filmatisering at en af vor tids mest spæn­
dende Shakespeare-opsætninger. 

Samtidi9 med at disse planer blev kendt ud­
sendte Peter Brook i England en lille betyd­
ningsfuld bog om teatrets situation i dag. Det 
er hans forsøg på at diagnosticere hele det 
europæiske og amerikanske teatermiljø af i dag 
ud fra et medskabende, medansvarligt og ud­
viklingslystent synspunkt. Men det er et forsøg, 
som takket være et stærkt person\ igt erfarings­
standpunkt hurtigt hæver sig over de kendte 
teoretiske jeremiader og tager fat om nælderne 
med en kontant kunstnerisk inspiration. 

Peter Brook opdeler teatret i tre hovedkate­
gorier: The Deadly Theatre (det dødkedelige, 
dødbringende og døende), The Holy Theatre (det 
magiske, som kan gøre det usynlige synligt) og 
The Rough Theatre (det grovkornede, stærke og 
ligefremme). Men kategorierne tjener kun som 
en ramme om en helhedstegning med konkrete 
kunstneriske diskussioner. Baggrunden for •the 
dead ly theatre•, som repræsenterer 90 pct. af 
det teater vi ser i dag, og som ikke kun er be• 
grænset til de såkaldt kommercielle teatre og 
forestillinger, er det succes!ag, som får teatrets 
kunstnere til at tænke mere på karriere end 
kunstnerisk udvikHng. pubrikum til at interessere 
sig mere for tomme gentagelser af finl<ulture!le 
eller ligegyldige værker end nye oplevelser i 

teatret og pressen til at kåre succeser mere 
efter brystmål og rutine end efter kunstnerisk 
indsats. De halvhjertede økonomiske støtteord­
ninger holder maskirien igang, men giver ingen 
mulighed for udvikling, Der er ikke tid nok un­
der prøvearbejdet, der er ingen steder, hvor 
kunstnerne kan øve og udvikle sig uafhængigt 
af det løbende repertoire, der er ingen mulighed 
for en aktiv dialog eller samarbejde mellem ud­
øvende kunstnere og kritikere. Vandet skal par­
tout løbe så hurtigt og larmende, at ingen får 
mulighed for at høre den skat som synger i 
badeværelset, 

Som repræsentanter for •lhe holy theatre• 
nævner Brook Grotowski, Beckett og danseren 
Merce Cunningham, men det •hellige• kan også 
findes rundt om'Kring som ingredienser i det 
•døende•, selv om det alt for sjældent får mu­
lighed for et vokse her. 

Under behandlingen af •the rough theatre• 
går Brook ind i teaterarkitektdiskussionen og 
påpeger, at arkitekterne ikke kan nøjes med at 
bygge store flotte bygninger, som modsvarer det 
tekniske krav (så langt er v·, jo ikke en gang 
herhjemme), men at de først og fremmest må 
forstå den atmosfære, som skaber levende kon­
takt mellem spillere og tilskuere. Og den kon­
takt kan være stærkere i en lade end i et over­
dådigt teaterhus. I laden er der måske tilmed 
de bedste muligheder for den blanding af naiv 
illusion og leg, som findes- i det populære fol­
kelige teater fra fjællebodsspillet til Brecht og 
Littlewood - eller Shakespeare, som forener det 
•hellige• og det •rå•. 

Et kort referat af bogens indhold kan måske 
nok få den til at virke mere teoretisk end prak­
tisk letlæselig, men det spændende ved denne 
teaterbog er, at man kan læse den i et stræk 
og alligevel få lyst at fordybe sig i enkeltheder, 
ikke mindst i det afsluttende kapitel •The lmme­
diate Theatre« 1 som koncentrerer sig om Brooks 
person! ige standpunkt og giver gode råd cg er­
faringer videre fra det daglige teaterarbejde. På 
små ti sider siger Brook mere om iscenesætte­
rens arbejde og problemer end noget kursus I 
praktisk dramaturgi kan sige på et år, men som 
Brook også understreger: Uden egne erfaringer 
er rådene intet værd. 

Konsekvensen af dette standpunkt er også, at 
Peter Brook som en undta9el se blandt teater­
lal k opfordrer kritikeren ti I at beskæftige sig 
med teatret fra mange sider - også de rent 
praktiske - og udøve sin kritik på baggrund af 
klart formulerede ideer om hvad teater kunne 
være. 

Hvad teater kunne være - og undertiden er, 
når Brook og ligesindede er aktive - er denne 
bogs emne. Mon ikke den burde anskaffes som 
tvungen læsn\ng for alle da herrer og damer 
politixere, embedsmænd og teaterfolk, som i 
dag skal tage stilling til en ny lovgivning for 
teatret? 

Henrik Bering Liisberg. 

DEN STORE TEATERMAND 

Henrik Sjogren: Ingmar Bergman på teatern, 
Almqvist & Wiksell. 318 s., 54 sv. kr. 

Internationalt er Ingmar Bergman naturligvis 
mest berømt som den store •dæmoniske• sven­
ske filminstruktør, der fortsætter linjen fra Vic­
tor Sjostrom, Max Stiller, Gustaf Molander og 
Alf Sjoberg . endda kom Bergman til dels 
via SjOberg til filmen, Idet Sjoberg i 1944 in­
struerede filmen •Forfulgt• (•Hets«) over Berg­
mans manuskript og med forfatteren som in­
struktørassistent. 

Men også som teatermand har Alf Sjoberg 
været en af Bergmans læremestre. Som 12-årig 
så han i 1930 Sjobergs opsætning af •Storklas 



och Lillklas• på Dramaten som -Den forsta stora 
teaterupplevelsen. den store grundupp!evel­
sen . •, som han i bogen udtrykker det i et 
afsluttende interview med Henrik SjOgren. Det 
fremgår også af dette interview, at Bergman 
stort set har holdt sig fra Shakespeare (bortset 
fra O Macbeth•) på grund af Sjobergs kongeniale 

Shakespeare-i sce neaætte I ser: 
.Jag har ingen anledning at sysselsiitta mig 

med Shakespeare, diirfor att jag upplever hans 

(S1obergs) forestål lningar som kongruenta med 

pjaserna". 
Det er i øvrigt et smukt og karakteristisk træk 

ved dette meget person I ige interv[ew, at Berg­
man ganske åben og konkret erkender stne lære­
mestre. skønt han så øjensynlig er gået sin helt 
egen vej til film og teater, både som instruktør, 
dramatiker og drejebogsforfatter. 

,Jag har aldrig hafl en metodik i mitt pjasval, 
utan jag har sat upp det som jag har haft Just 
at gora eller det som Jag l.,livit pålagd att gora 
eller det som jag kant mig tvungen au gora. 
Jag har aldrig drivit en Jir,je,- siger Bergman 

mere principielt. 
I denne bog redegør Henrik Sjogren kronolo­

gisk og nogenlunde systematisk for Ingmar Berg­
mans professioneHe teateriscenesættelser fra 
debutten for den nybagte teaterdirektør på Hal­
singborg stadsteater 21/9-\944 med den skånske 
folkekomedie -Aschebergskan på Widtskov/e, af 
Brita von Horn og Alsa Collin til gæsteoptrin­

net med Pirandel!os •Seks Personer søger en 
Forfatter• på Nationaltheatret i Oslo 1[4-67. En­
hver af de foreløbig 56 teaterforestil I in ger er 

belagt med data, udvalgte recensionsklip, foto­
grafier og en forsighg placering I Bergmans ud­
v,klingshistorie, der skildres sympatisk, nøgternt 
og kronologisk. så også Bergmans fortid som 
studentersceneinstruktør i begyndersen at 1940-
erne kommer med. 

Man kan kort sagt på en overskuelig måde 
følge den svenske mesterinstruktør som teater­
mand. fra forestilling til forestilling, Ira teater 
til teater, fra forfatter tH forfatter og til 
sidst måske alligevel finde en linie i hans ud­
vikling. hvo( den kunstneriske og personlige 
biografi netop er kommet ti I at følges ed uden 
ret mange svinkeærinder og kompromiser. Han 
har villet noget med sin kunst fra først t,1 sidst 
- og vil det endnu som 50-årig. I eminent grad 
fornemmer rnen et han hele tiden næsten kun 
har gjort. hvad han havde brug for at gøre og 
imponeres over, at han har haft brug for at gøre 

så meget. 
Man undrer sig over. at Bergman øjensynlig 

kun sporadisk har nærmet sig den nyere drama­
tik, nemlig med to Albee-opsætninger og en 
nødtvungen Peter Weiss (Bengt Ekerot blev 
syg), men helt er gået uden om f. eks. Beckett. 
Genet, Brecht (bortset fra ,Laser og Pjalter• -
1950) og andre •modernistiske- navne fra de 

sidste 15-20 år, skøn\ han tidligere kunne dyrke 
både Anouilh, Camus. Tennessee Williams. Fr. 
Werfel og Pirandello. 

Det står imidlertid klart, at det snarere er en 
art universelt Teater - med stort T - Bergman 
har haft behov tor som teatermand. Et teater 
med publikum i salen, helst fuldt hus. Som han 

udtaler til allersidst i bogen: 
Annars lever teatern med luftrotter og 

blir en osaker vacklande koloss, hårdsubsidie­
rad, uten verklighetsforankring. For verklighets­
forankrjngen for en teater, det er publikum.« 

Det er en teatermand, som har følt de sub­
ventionerende rnyndighede,s kritiske tale tæt Ind 
på I lvet, der taler sådan. - Men måske har han 
følt at kunne gøre bedre nytte som instruktør 
over for stykker uden alt for dominerende sam­
tidige forlatterpersonligheder. Hans klassiker­
opførelser har været perfekte fra Moliere til 
Ibsen. fra ,Varmlanningama- til ,Den glade 
Enke•. Chr. Ludvlgsen. 

Andre Veinstein: Le Theåtre E.xperimental. 107 s. ill. La Rennrssance d1-1 Livl'e, BruJ11.elles. 
Skrevet af lederen af Bibliotheque de !'Arsenal, der er kendt for sine rige teaterarkiver. Andre 
Veinstein prøver i bogen at definere eksperimenterende - forsags- og avantgarde-teater. Det er 
særlig franske erfaringer der bliver omtalt, både med hensyn til scenografer, arkitekter (Rene 
Allio, Pierre Faucheux og Michel Jausserand) og Iscenesættere (Jorge Lavelll og Jacques Polieri). 

Raymonde Temkine: Grotowsk,. 251 s. 40 Ill. Lo Cite Editeur, Lausanne. 
Forfatterinden, der har opholdt sig flere gange i Polen, giver her mange værdifulde oplysninger 
om Grotowskis udvikling helt fra hans forste traditionelle iscenesættelse, og plasserer ham i den 
po~ske kulturelle ttadit:on, som ofte bHver negligeret i vurderingen af hans arbejde. 

Bamber Gascoigne: World Theatre. 335 s. 290 ill. Ebury Press, London. 
Bogen er udstyret med et væld af gode illustrationer. Forfatteren, fhv. kritiker i The Observer. 
hæfter sig ved den teaterhistoriske side, stoppe!' ved Brecht og udelader hele efterkrigens teoter­

odysse (navne som Genet, Beckett o. a. bliver ikke engang nævnt). 
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HORISONT 
Tidskrift ulgiven av Svenska Usterbottens Litteraturforening 

HORISONT har en internationell och nordisk målsattning och 13ses i alle nordiska lånder; •en 

battre brygga mellan landerna kan inte tankas. [Dagens Nyheter). 

•Horisonts tjeckoslovakiska nummer ar helt enkelt en av de vEisent!igaste 1ntroduktionerna någon 

svenskspråkig tidskrift gjort av ett annal lands kulturliv•, skrev Dagens Nyheter i en anmafan av 

det specia/nummer om kulturlivet i Tjeckoslovakien som inledde Hc,isonts fjertonde årgång 1967. 

•Ingen borde ha råd att låta bli att skafta sig det•, skrev Aftonbladet om samma nummer. 

ingen borde ha råd att Jåta bli alt prenumerera på Horisont. Prenumerationsavgiften for 1969 ar 

vid prenurneration i Finland 10 mk, i Sverige 15 kr, i Danmark 20 kr. i Norge 20 kr. i Island \50 

kr. •Sallan får man så mycket for så lite•, konstaterar Arbetet , Malmo. Sand beloppet direkt till 

Horisont, Vasa, postgiro 69870 eller till Horisonts redaktor , Sverige. Harry Jarv, Fyrverkerbacken 

32, S-11260 Stockholm, postgiro 25 61 29. 
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ARENA 
Antonin Artaud:Det Dobbelte Teater 

Viggo Clausen:Galskab i Meningen 

Polsk Introduktion: Polsk Drama i sidste tiår 
Polsk film siden 1945 
Polsk Avantgarde 

Moderne Dansk Benny Andersen, Inger Christensen, 
Dramatikk 1:Kaj Himmelstrup, Sven Holm, 

Knud Holst, Henning Nielsen, 
Leif Petersen, Ole Sarvig. 

Moderne Dansk Peter Albrechtsen, Anders Bodeisen, 
Dramatikk 2:Finn Methling, Leif Petersen, 

Ulla Ryum, Peter Seeberg, 
Sven Aagaard. 

DIALOG 
Svensk teatertidsskrift 

REDAKTION 
------

Jonas Cornell. Lars Kleberg. Leif Zern 

BONNIERS FORLAG 

Repertoireserie 
Alfred Jarry: 

, Eugene lonesco: 
Eugene lonesco: 
Samuel Beckett: 
Samuel Beckett: 
Samuel Beckett: 
Samuel Beckett: 
Samuel Beckett: 

Fernando Arrabal: 

Ann Jellicoe: 
Miguel Mihura: 

Eugene O'Neill: 
John Osborne: 

Henning Niel,sen: 
Henning Nielsen: 

Ubu 
Morderuden betaling 
Kongen skal dø 
Vi venter på Godot 
Slut Spil 
Stum Spil 
Spil 
Hvo som falder 
Automobil 
Kirkegården 
»det« 
De tre Klaphatte 
Hughie 
Strengt Fortrolig 
Vejrmøllen 
Grottedyr 

SIPARIO 
Rivista di teatro, 

Scenografia, 

balletto, cinema, tv. 

Bompiani Editore. 

TEATRO 
diretta da Bartoluccl, 

Fratelli Cafieri Editori. 



Dario Fo 

Etienne Decroux 

Etienne Decroux begyndte på Jacques Copeau's skole le Vieux Colombier i 

1914. Fra 1926 til 1934 fortolkede han adskillige stykker under iscenesættelse 
af Charles Dullin, Louis Jouvet, Gaston Baty og Antonin Artaud. Fra 1932 hav­
de han forskellige filmroller hos filminstruktører som Marcel Carne og Pierre 
PrE!vert. l 1940 grundlagde han sin mimeskole i Paris og i 1941 dannede han 
et ensemble, som turnerede over det meste af verden. I 1943 blev han lærer 
i mime ved Theåtre de !'Atelier, derefter ved Piccolo Teatro i Milano, senere i 

Sverige og Svejts og sidst ved University of New York. 

f. 1926 i Nord-!talia. Etter å ha avbrudt sitt arkitektstudium oppholdt han seg 
i Paris 1947-50, hvor han kom i kontakt med Marcel Marceau. I hans panto­
mimiske kunst oppdaget Fo en måte å fornye og aktivisere teatret etter sitt 
eget hade. Tilbake i ltalia begynte han å skrive korte sketsjer og utformet 
dem plastisk. 

I 1957 debuterte Dario Fo sammen med skuespiller-forfatteren Franca Parenti 
i sin egen revy Sette Giorni a Milano (Syv dager i Milano). Dario Fa spillte 
selv en naiv fyr, som ser og gjør al!ting opp ned. Denne figuren b!ir senere 
stammen til hans egen mer eller permanente scenefigur. 

Dario Fo har skrevet over 20 stykker, tegnet scenografien, kostymene og pla­
katen, iscenesetter og spiller hovedrol·len i alle forestillinger. 

Jacques Lecoq 
Jacques Lecoq begyndte sin karriere indenfor teatret i 1945 som skuespiller i Compagnie des Comediens de Grenoble, som 
blev ledet af Jean Daste. Han blev stærkt påvirket af Jacques Copeau's metode fra le Vieux Colombier. Han tilbragte se­
nere otte år Italien, blandt andet som pædagog i mime på Piccolo Teatro i Milano. Han vendte tilbage til Paris i 1956, 
hvor han grundlagde sin skole. »Mime, Theåtre, Mouvement«. 

Martin Esslin 
Martin Esslin er født i Budapest i 1918, men havde sin opvækst i Wien og studerede filosofi og engelsk ved universitetet, 
samtidig med at han uddannede sig til Instruktør på Max Reinhardts teaterakademi. Efter Anschluss i 1938 flygtede han 
til England, hvor han blev knyttet til BBC's dramatiske afdeling, siden 1963 som dens chef. Han har skrevet en bog om 
Brecht, redigeret en samling essays om Beckett og er regelmæssig bidragyder til bl. a. Encounter, Plays and Players, 
Theatre Heute og New York Times. Mest kendt er han for sln bog »Det absurde teater« som allerede l 1961 redegjorde 
for denne bevægelse indenfor teater. 

Mino Vianello 
Mina Vianello, professor I sociologi ved UnJversitetå di Roma og Universlty of Columbia. Arbejder med kultursociologiske 
undersøgelser, for tiden med et projekt, der behandler påvirkningerne af industrialiseringen på det kulturelle mønster i de 
underudviklede lande. 

Ingemar Lindh 
Ingemar Lindh født i Sverige. Gennem flere år medarbejder hos Etienne Decroux. Leder sammen med Gisble Pelisson og 
Yves Lebreton den internationale mlmeensemble som fra 1. juli 1969 vil være tilknyttet Nordisk Teaterlaboratorium for 
Skuespillerkunst -i Holstebro som selvstændig gruppe. 



FREDAG 11. APRIL 

LØRDAG 12. APRIL 
9.00- 9.45 
9.45-12.30 

12.30-14.30 
14.30-16.~0 
16.30-17 .30 

17 .30-19.30 
19.30-22.30 

SØNDAG 13. APRIL 
9.00- 9.30 
9.30-12.30 

12.30-14.30 
14.30-17 .30 
17.30-19.00 
19.00 

MANDAG 14. APRIL 
9.00- 9.30 
9.30-12.30 

12.30-14.30 
14.30-17.30 
17 .30-19.30 
19.30-22.30 

TIRSDAG 15. APRIL 
9.00- 9.30 
9.30-12.30 

12.30-14.30 
14.30-17 .30 
17.30-19.00 
19.00-21.00 
21.00 

ONSDAG 16. APRIL 

NORDISK SEMINAR 

Det sceniske språk 

PROGRAM 
Ankomst. 

Morgenmad og derefter åbning af seminaret. 

Etienne Decroux, arbejdsdemonstrationer med deltagerne. 
Lunch. 
Film om Etienne Decroux og andre mimekunstnere. 

BJERGKLØFTENS SKYGGE, Danmarkspremiere på et stykke af John Synge opM 
ført af Jomfru Ane Teatret, Ålborg. 
Middag. 
Dario Fo, demonstrationer. 

Morgenmad. 
Etienne Decroux, arbejdsdemonstrationer med deltagerne. 
Lunch. 
Jacques lecoq, arbejdsdemonstrationer med deltagerne. 

Middag. 
MORDERNES NAT, et stykke af Jose Triana opført af Aarhus Teaters Studio. 

Morgenmad. 
Etienne Decroux, arbejdsdemonstrationer med deltagerne. 
Lunch. 

Jacques Lecoq, arbejdsdemonstrationer med deltagerne. 
Middag. 
Dario Fo, demonstrationer. 

Morgenmad. 
Jacques Lecoq og Ingmar Lindh, arbejdsdemonstrationer med deltagerne. 
Lunch. 
Mino Vianello, »Det sceniske sprog som kulturelt mønster«, 
Middag. 
SLUTSPIL, et ·stykke af Samuel Beckett opført af Svalegangen, Århus. 
Martin Esslin, »Indtryk fra seminaret«. 
Afslutning. 

Afrejse. 

NORDISK TEATERLABORATORIUM 

FOR SKUESPILLERKUNST 

ODIN TEATRET - HOLSTEBRO 

11. APRIL - 16. APRIL 1969 

Fra Århus Teaters Studlos opførelse af "Mordernes nat« af Jose Trlana. 
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Teatrets Teori og Teknikk er en nordisk publikasjon 
utgitt av Odin Teatrets Forlag. Dets mål er å presen­
tere og analysere materialer om teatrets strukturelle 
elementer: pedagogisk utdannelse, skuespillerteknikk, 
estetiske og tekniske retningslinjer innenfor regi og 
scenografi, det sceniske rommet og andre aspekter 
ved teatret (soslologi, psykologi). 

Artiklerne er på dansk, norsk og svensk. 

TTT vil utkomme 3 gange om året i tidsskrift- eller bok­
form. Det kan fåes hos bokhandlerne, eller kan bestil­
les direkte hos Odin Teatrets Forlag, box 118, DK-7500 
Holstebro, Danmark. Prisen vil variere ifølge stoffets 
omfang. 

TTT 1 

TTT 2 

Jerzy Grotowski, Jacques Polieri (udsolgt). 

Stanislavskis metode af fysiske handlinger, Torporkov, 
Korzenlewskl, Bentley. Kr. d. 11,25. 

TTT 3/4 Antonin Artaud, S. I. Witkacy (udsolgt). 

TTT 5 

TTT 6 

TTT 7 

TTT 8 

Dramatikeren som iscenesætter af sin egen tekst. Chr. 
Ludvigsen, Roger, Blin, Samuel Beckett, Søren Melson, 
Jean Genet. Kr. d. 11,25 (udsolgt). 

Myten om Commedia dell'Arte. D'Amico, Cecchini, Bar­
bierl, Perrucci, Gherardi, Riccoboni, Goldonl, Gozzi, 
Meyerhold, levreinov, Vaktangov, Strehler, Fo. Kr. d. 11,25. 

Jerzy Grotowski: Towards a Poor Theatre (i bogform og 
på engelsk). Den polske regissør redegør her for sin me­
tode, træning og æstetik. 262 sider, 97 illustrationer, 
d. kr. 51,00. 

Pædagogikk. Brook, Marowltz, Chaikin, Dullin, Jouvet, 
Rodio, Grotowski. Kr. d. 17,00. 

1969 i abonnement kr. d. 81,00 (numrene 9, 10 og 11) 

TTT 9 Det sceniske språk. Klelst, Barrault, Lecoq, Decroux, 
Craig, Fo, Nono. Kr. d. 15,00. 

TTT 10 Zeaml: Den hemmelige tradition i No-Teatret (i bogform). 

TTT 11 Teaterpsykologi. 

TEATRETS TEORI OG TEKNIKK 

DAGBLADET: Olav Dalgard: »Jeg vil på nytt oppmode alle teater­
folk å sikre seg dette utmerkede tidsskrift - selnere kan det bil 
vanskelig å få tak i de første numrene.• 

POLITIKEN: Jørgen Leth: »Nu er der på ny anledning til at komme 
ud over den tilfældige snak om teater, som herhjemme noget mis­
visende kaldes teaterdebat. Der er endelig kommet et teatertids­
skrift, som beskæftiger sig professionelt med teatrets muligheder 
i dag.• 

STOCKHOLM TIDNINGEN: L.Z. »Barbas egen teater har alle mojlig­
heter at ge norsk teater en ny livlighet, och det råder ingen tvekan 
om at att hans tidskrift fyller ett tomrum•. 

ORIENTERING: Jens Bjørneboe: »Paradoksalt nok gir nettopp dette 
teknisk-teoretiske tidsskriftet en påminnelse om at teater er noe 
som har med kulturlivet og åndslivet å gjøre - ikke bare med an­
nonser, publikumsfrieri, pop, stjernedyrkelse, publlsitet og penger.• 

NYA PRESSEN: »En tidskrlft av mer djupgående art ån Dialog år 
den samnordiska • Teatrets Teori og Teknikk• ... Tidskriften ar pla­
nerad som en orientering for fackfolk och •kulturmedvetna• perso­
ner med starkt teaterinteresse. Den utkommer med några haften i 
året och år redan av samnordiska och ekonomlska orsaker vl!rd 
all stod.• 

BERLINGSKE TIDENDE: J. K.: •I sin første årgang kunne det ny nor­
diske teatertidsskrift • Teatrets Teori og Teknikk• virke meget sek­
terisk, skønt man måtte respektere dets konsekvente linie: at frem­
lægge materiale til en drøftelse af det moderne teatrets faglige og 
tekniske problemer på Iscenesættelses- og skuespillerkunstens om­
råde.• 

MORGENPOSTEN: Barthold Halle: »Men for oss i Norge, som sårt 
savner et miljø for eksperimentelt teaterarbeid, er det uhyre vlktlg 
med informasjoner - særlig når de er eggende og provoserende 
som stoffet er i • Teatrets Teori og Teknikk•. Vi venter på neste 
nummer med spending og giede.• 

INFORMATION: H. B. L.: •Linjen er klar fra første nummer: Ingen 
litterære svinkeærinder, men grundigt illustrerende behandlinger af 
tidens eksperimenter med skuespilkunsten og de sceniske udtryks­
muligheder.• 

ARBEIDERBLADET: Pave( Fraenkl: • Tidsskriftet kan åpne nye, helt 
ukjente horisonter for alle teatermennesker her i landet.• 

SYDSVENSKA DAGBLADET: Ulf Gran.: I ofortJånt obemårkthet ut­
kommer den betydelsesfulla teatertidskrifter • Teatrets Teori og Tek­
nikk•. Lyckligt fri från ambitionen att publicera sista skriket och 
obetydeliga modepersoners åsikter undersoker den nordiska teater­
tidskriften envist grundvalarne i modem teater. En informativ fack­
tidskrift, som genom åmnesval och grundlighet emellertid fungerar 
åven provokativt.• 

FRIHETEN: Martin Nag: »Det er litt av en bragd at Eugeolo Barba 
nå har klart å realisere sin kongstanke om et internordisk spesial­
tidsskrift for teaterfolk, men ikke »mer« spesialiseret enn at alle 
lidenskapeiige teaterelskere vil kunne finne stoff å ha nytte og ut­
bytte av.• 

ROUNBORGS GRAFISKE HUS, HOLSTEBRO 




