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Om marionetteater

AV HEINRICH VON KLEIST

Heinrich von Kleist (1777-1811). Tysk dramatiker fedt i en ost-preussisk militeerfamilie, forlod tidligt haeren til
fordel for beskeeftigelse med litteratur og filosofi. Hans ferste stykke Die Familie Schroffenstein udkom i 1793
og betegnedes som lovende, et mere ambitiest forseg Robert Guiscard stod ikke mal med hans ensker og
Kleist brandte derfor manuskripterne, kun et enkelt fragment blev tilbage. Der Zerbrocehne Krug 1808 regnes
sammen med Der Prinz von Homburg blandt de bedste komedier skrevet pa tysk. Kleist begik selvmord i 1811,

Under min vistelse i M. vintern 1801 traffade jag en kvall, i
en tradgdrd som var éppen fér allménheten, herr C.; han var
sedan kort tid tillbaka anstélld som premiérdansér vid stadens
opera och gjorde utomordentlig lycka hos publiken.

Jag sade honom, att jag var férvanad dver att redan uppre-
pade ganger ha sett honom pa en marionetteater, vilken hade
uppférts pa torget och forlustade gemene man med smé dra-
matiska burlesker, utfyllda med sang och dans.

Han férsakrade mig, att dessa dockors pantomimiska konst
beredde honom stort ndje, och stack inte under stol med att
en dansér, som ville utveckla sig, kunde ha mycket att léra
av dem,

D4 detta yttrande genom det gétt pa vilket det framfordes,
tycktes mig vara mer &n ett infall, slog jag mig ner hos ho-
nom fér att narmare ta del av de grunder, p& vilka ett sa
besynnerligt pastdende kunde stodja sig.

Han fragade mig, om jag verkligen inte hade funnit vissa
rérelser hos dockorna, sérskilt hos de mindre, mycket gra-
cidsa.

Jag kunde inte férneka att det forhdll sig sé. En grupp av
fyra bonder, som i rask takt dansade en runddans, hade inte
en Teniers kunnat terge mer behéndigt.

Jag gjorde mig underkunnig om mekanismen | dessa figu-
rer och hur det var méjligt att dirigera de enskilda lederna
och deras fastpunkter s& som rérelsernas rytm eller dansen
kravde, utan att ha myriader tradar i fingrarna?

Han svarade, att jag inte fick forestalla mig det som om
maskinisten stéllde och drog i var led fér sig under de olika
momenten av dansen.

Varje rorelse, sade han, har en tyngdpunkt; det skulle vara
nog att styra denna, i figurens inre; lederna, vilka ingenting
annat vore 4n pendlar, skulle helt mekaniskt och av sig sjélva
félja med, utan nagot som helst ingrepp.

Han tillfogade, att denna rérelse var mycket enkel; att varje
gang tyngdpunkten rérdes, i en rét linje, lederna strax be-
skrev kurvor: och att det hela, om man s& bara helt tilifélligt
ryckte i det, ofta rakade i ett'slags rytmisk rérelse, som lik-
nade dans.

Denna anmirkning tycktes mig forst kasta nagot ljus dver
det néje han hade pastatt sig finna pd marionetternas teater.
Emellertid anade jag inte pé langt nér de konsekvenser som
han senare skulle dra darur.

Jag sporde honom huruvida han trodde, att maskinisten
som skétte dessa dockor sjélv var dansér eller atminstone
maste ha ett begrepp om det skona | dansen?

Han genmalte, att ifall en syssla, sedd fran sin mekaniska
sida, vore latt, sa foljde dérav ingalunda, att den kunde be-
drivas utan kénslighet.

Den linje tyngpunkten har att beskriva, var visserligen my-
cket enkel och, som han héll fér troligt, i flesta fall rat. | de
fall, da den utgjorde en kurva, foreféll lagen for dess kurva-
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tur atminstone vara av férsta eller hdgst andra ordningen; och
dven | detta senare fall endast elliptisk, vilken form av ro-
relse oéverhuvud var den naturliga fér den maénskliga krop-
pens ytterpunkter (pa grund av lederna) och féljaktligen inte
kridvde ndgon stérre konst av maskinisten att utféra.

Daremot var denna linje, fran en annan sida sett, négot
synnerligen hemlighetsfullt. Ty den var ingenting mindre &n
végen for den dansandes sjél; och han tvivlade pa att den
kunde upptickas pa annat sédtt &n genom att maskinisten
sjalv forsatte sig i marionettens tyngdpunkt, det vill med an-
dra ord séga: dansade.

lag invénde att jag fatt det intrycket, att dennes syssla
vore nagot tamligen sjéllést, ungefar som att dra veven till
ett positiv.

»Ingalunda«, svarade han. »Snarare férhéller sig rorelserna
hos hans fingrar till de dérpa fasta dockornas rérelser pa ett
ganska konstfullt och invecklat s&tt, ungefar som tal till sina
logaritmer eller asymptoterna till hyperbeln«,

Emellertid trodde han, att dven detta sista decimalbrak av
ande, som han talat om, kunde avlégsnas fran marionetterna,
deras dans fullkomligt spelas éver i hédnderna pa mekaniska
krafter och frambringas medelst en vev, s som jag hade
tankt mig saken.

Jag uttryckte min férvaning dver den uppmérksamhet han
agnade denna fér hopen uppfunna avart av en skén konst.
Icke blott s& att han h&ll en hégre utveckling for majlig: han
syntes rentav sjilv sysselsatt darmed.

Han log och sade att han tordes pdstd, att om en mekani-
ker ville tillverka en marionett efter de fordringar han tankte
stélla upp, sa skulle han med en sadan framféra en dans, vars
make varken han eller ndgon annan skicklig danstr i sam-
tiden, Vestris sjélv ej undantagen, vore i stand att uppna.

»Har ni«, fragade han, d& jag tigande slog ner blicken,
»har ni hért talas om de dér mekaniska benen, som engelska
konstnérer forfardigar &t olyckliga, som har mist sina egna
ben?«

Jag fornekade det: nagra dylika hade jag aldrig skadat.

»Det var synd«, genmélte han, »ty om jag talar om for er,
att dessa olyckliga ménniskor dansar med dem, sd &r jag
néstan rédd for att ni inte tror mig.« - »Vad«, sade jag, »dan-
sar?« - »Deras rorelseférméaga &r visserligen begrénsad, men
de som kan utfora forsiggar med ett lugn, en latthet och
ett behag som slar varje ténkande ménniska med hapnad.«

Jag yttrade i skdmtsam ton, att han ju pd detta vis hade
funnit sin man. Ty den konstndr som var kapabel att tillverka
ett s& méarkvardigt ben, skulle otvivelaktigt ocksé kunna sétta
ihop en hel marionett i enlighet med hans fordringar.

»Hurudana«, fragade jag, da han & sin sida en smula for-
lagen slagit ned blicken, »hurudana &r da dessa fordringar,
som ni ténker stélla pa hans konstférdighet?«

»Av intet annat slag«, svarade han, »&n det man kan finna




redan har: jEmnmatt, rarlighet, latthet - alit bara i en hagre
grad; och i synnerhet en mera naturenlig anordning av tyngd-
punkterna«,

»Qch den férdel som denna docka skulle aga framfér le-
vande dansérer?«

»Férdelen? Forst och framst en negativ, min fortraffiige
véin, ndmligen den att den aldrig nigonsin gjorde sig till. -
Ty tiligjordhet uppstar, som ni vet, nar sjilen (vis motrix) be-
finner sig p& nagon annan punkt &n rérelsens tyngdpunkt. D4
nu maskinisten med sin metalltrdd eller sitt snére helt enkelt
inte beharskar ndgon annan punkt &n denna, s& &r alla tvriga
leder - nagot som de bdr vara - doda, rena pendlar, och
foljer blotta tyngdlagen; en fartrafflig egenskap som man for-
gaves sOker hos stdrre delen av véra dansérer.

Se bara pd P.«, fortsatte han, »nér hon spelar Daphne och,
forfoljd av Apollon, ser sig om efter honom; sjaler sitter i
korsryggen pd henne; hon bdjer sig som om hon skulle ga
av, som en najad av Berninis skola. Se pad den unge F., nér
han stdr som Paris hland de tre gudinnorna och réacker applet
at Venus: sjalen sitter faktiskt {det &r forskrackiigt att se) i
hans armbége.

Dylika missgrepp«, tillade han avslutningsvis, »&r oundvik-
liga, sedan vi har &tit fran kunskapens trad. Men paradiset &r
tillbommat och keruben bakom oss; vi maste ta oss runt
vérlden och se om det mahanda inte finns nagon bakdérr
som star Sppenc.

Jag skrattade. - Férvisso, tédnkte jag, kan inte anden dar
forirra sig, varest det inte finns nigon, Jag miérkite dock, att
hen hade &nnu mer pa hjartat och bad honom att fortsatta.

=Diartiti«, sade han, »har dessa dockor den fordelen, att
de &r antigrava. Om materiens troghet, denna egenskap som
mest av alla strévar dansen emot, vet de intet, emedan den
kraft som lyfter dem upp i luften, &r stdrre &n den som héller
dem kvar vid jorden. Vad skulle inte var goda G. ge for att
vara sextio skélpund léttare eller f&r att f4 hjélp av en mot-
svarande vikt vid sina entrechats och piruetter] Dockorna
hehdéver, liksom &lvarna, bara marken til att snudda vid och
ge ny fart &t lemmarna, hejdade ett dgonblick; vi behdver
den att vila p& och himta oss efter dansens anstridngning: ett
moment, som uppenbarligen inte &r dans i och for sig och
med vilket man inte kan ta sig annat fére &n att det mesta
méjliga upphéva det.«

Jag sade att han, hur skickligt han &n drev sin paradox,
aldrig nagonsin kunde 6vertyga mig om att en mekanisk led-
docka skuile besitta mer behag &n en ménniskokropps
byggnad.

Han genmalte, att det var helt simpelt oméjligt for manni-
skan att ens i detta avseende tivla med leddockan, Endast en
gud kunde h&r méta sig med materien; och detta var den
punkt dér den ringformade varldens b#gge &ndar grep in |
varandra.

Jag blev alltmer forvanad och visste inte, vad Jag skulle
svara pa sa besynnerliga teser,

Det verkade, efter vad han sade ~ i det han tog en pris
snus - som om jag inte tilirackligt uppmarksamt hade lédst
tredje kapitlet | férsta Mosebok; och den som inte kéinde till
denna férsta period av all ménsklig bildning, men den kunde
man egentligen inte tala om de féljande, och &nnu mindre om
den sista.

lag sade att jag nog s vél visste vilka rubbningar i manni-
skans naturiiga grace som medvetandet stéller till med. En
ung man ur min bekantskapskrets hade bara genom en fakt-
tagelse, s& att saga infér mina egna égon, férlorat sin oskuld
ach trots alle tankemédor aldrig mera éterfunnit dess paradis.
-Dock, tillade jag, vilka siutsatser kan ni dra ur detta?

Han frdgade mig vad jag asyftade for héndelse.

»Fér omkring tre ar sedan«, berattade jag, -badade jag
tillsammans med en ung man, vars gestalt utmérktes av en
sillspord tackhet. Han kunde vara ungefar i sitt sextonde 4r
och |at bara hogst ofullstdndigt ana de forsta spéaren av fa-
fanga, framkallade av kvinnornas ynnest. Det foll sig s& att vi
strax farut i Paris hade sett ynglingen som drar en skérva ur
foten; avgjutningen av statyn &r kdnd och &terfinns | de flesta
tyska samlingar, Nu blev han oférmodat pamind om den, dé
han { samma &gonblick som han satte sin fot pa banken for
att torka den, kastade en blick i en stor spegei; han log och
talade om sin upptickt fér mig. | sjélva verket hade jag i just
samma &gonblick gjort samma upptdckt; men om det var for
att prova sakerheten i den grace som var honom egen eller
for att en smula forebygga hans fafénga, s& skrattade jag
och svarade - han s&g nog i syne! Han rodnade och lyfte
foten for andra gangen foér att visa mig; men som man [4tt
kunnat forutse, misslyckades forsdket. Han hojde férvirrad
foten for tredje och fjarde géngen och vél yiterligare tio
ganger: forgaves! han var ur stdnd att ater utféra samma ré-
relse - ja, rent ut sagt, de rdrelser han gjorde hade ett sa
komiskt drag, att jag hade svart att halla tillbaka ett skratt. -

Frén och med den dagen, liksom frén detta dgonblick, for-
siggick en obegriplig féréndring med den unge mannen. Han
begynte std framfér spegeln dagarna i #inda, och férlorade
undan for undan sin charm. Ett osynligt och ogripbart tvang
tycktes lagga sig som ett jarnnat om hans atbérders fria spel,
och nér ett &r forgatt, stod inte ett spar mer att finna av den
dtsklighet som forr hade frajdat de manniskors dgon, vilka
omgayv honom. An i dag lever alltid ndgon, som var vittne till
denna besynnerliga och olyckliga tilldragelse och kunde be-
kréfta den ord for ord, sasom jag har skildrat den«.

»Med anledning av detta«, sade herr C. vénligt, >maste jag
berétta en annan historia f&r er; ni kommer l&tt att begripa
hur den hér hit.

Under min resa till Ryssland vistades jag en tid pé ett lant-
gods, tillhérigt herr von G., en livlandsk adelsman, vars soner
pé den tiden ivrigt tvade sig i faktning. | synnerhet den éldre,
som nyss aterkommit frén universitetet, var en riktig virtuos
och utmanade mig pa florett, d4 jag en morgon befann mig
pa hans rum. Vi faktade; det hande fikvil, att jag var honem
dverldgsen; hans lidelsesfullhet bragte honom i férvirring;
nésten varje st6t jag utdelade, traffade, och hans florett flég
tili slut in i vran. Halvt skdmtsam, halvt sérad sade han, i det
han tog opp floretten, att den hade funnit sin éverman; men
allt har i varlden finner sin, och framdeles skulle han féra
mig till de mina. Broderna skrattade hagt och ropade: »Frém-
at, framatl Ner | vedboden!« och darmed tog de mig vid han-
den och forde mig til en bjdrn, som deras far lat dressera
pé garden.

Da jag forvanad steg fram till bjérnen, stod den pd bak-
benen med ryggen iutad mot en péle, vid vilken den var
tjudrad, med hogra ramen lyftad til slag och sag mig i dgo-
nen: det var hans gardstdlining. Jag visste inte om jag drom-
de, dé& jag s&g en s&dan motstdndare framfér mig, =N, stét
ni baret« sade herr v. G, »och forsék om ni kan f& in nagon
p& honome«. Nar jag hade hamtat mig ndgot frén min férva-
ning, {6l jag ut med mitt vapen mot bjérnen; denne gjorde
en kort rorelse med ramen och parerade stdten. lag forstkte
lura den med finter, bjérnen rérde sig inte. Jag &Il &ter ut
med séllsynt skicklighet och skulie ofelbart ha tréffat en man-
niskas brost: bjdrnen gjorde en kort rérelse med ramen och
parerade stéten. Nu var jag i ndstan samme ldge som unge
herr v. G. Bjérnens allvar bidrog till att bringa mig ur fatt-
ningen, stétar och finter vixlade om, jag drép av svett: fér-
géves!t Det var inte bara det att hjdrnen, sasom den férnam-
ste fiktaren i variden, parerade alla mina stotar; pa finter
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Skddespelaren och dvermarionetten

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 son af den beremte engelske skuespillerinde Ellen Terry og gennem hende blev selveste Henry Irving en slags
stedfader for ham. Super-historiske Shakespeare-forestillinger i samtidens stil blev bornelerdom for ham og maske netop derfor blev han senere
i stand til at reagere sa radikalt imod hele det ydre apparat, der stod til det naturalistiske teaters radighed.

Parallelt med schweizeren Adolphe Appia (1862-1925) - som han i begyndelsen slet ikke kendte - formulerede han et nyt anti-naturalistisk syn pa
teaterkunsten, hvor skuespilleren blev sat i centrum, mens dekorationer etc. fik et mere neutralt stiliseret prag, hvor lysvirkninger, farver og
flader angav stemningen.

Skent han efter alt at demme var en udmeerket skuespiller og iscenesatter, blev hverken hans rolleregister eller egne isceneszttelser mangfol-
dige. Lige efter ar 1900 satte han en del stykker iscene, Stanislavskij inviterede ham til Moskva i 1912 for at seette »Hamlete« op pa »Kunstner-
Teatret« | en nasten kubistisk ydre indramning og Johs. Poulsen lokkede ham i 1926 til Det Kgl., hvor han skabte rammen om en nyopsztning
af Ibsens »Kongsemnerne«, (Det er til dato dansk teaters mest bemaerkelsesvaerdige indsats i dette drhundredes internationale teaterhistorie).
Fremdeles er Craig mest beramt for sine skrifter, dekorationsudkast (han var en udmeerket 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 of the Theatre<, samt tidsskriftet »The
Mask«, som han personlig udgav, illustrerede og redigerede i perioden 1908-1929. Samtidigt havde han andre tidsskrifter lehende, »The Pagec,
»The Marionette« plus enkelte iscenesssttelser og en skuespillerskole | Firenze en kort tid omkring 1913. - | sine senere &r var han bosat i Vence
ved Rivieraen, hvor han kom til at overleve mange af dem han havde inspireret som f. eks. Copeau, Artaud, Dullin, Stanislavskij, Reinhardt,
lessner, Meyerhold, Tairov, Isadora Duncan. Men Craig-eleven, Barrault lever endnu.

»FOR ATT RADDA TEATERN MASTE TEATERN FORSTO-
RAS, SKADESPELARE OCH SKADESPELERSKOR MASTE
ALLA DO AV PEST ... DE GOR KONSTEN OMUILIG.« -

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

Det har alltid diskuterats om Skédespeleri ar en konst
eller inte, och féljaktligen om skadespelaren ar Konstnar eller
nagonting helt annat. Féga tyder pa att denna fraga skulle ha
stort sinnet hos de ledande ténkarna i nagon period, men det
finns mycket som bevisar att de, om de hade valt att narma
sig detta &mne som lampligt fér allvarligt évervigande, skulle
ha behandlat det med samma undersékningsmetod som an-
véndes da man reflekterade over Musik- Skalde- Arkitektur-
Skulptur- og Malarkonsterna,

A andra sidan har det | vissa kretsar férekommit manga
heta argument om detta &mne. De som deltagit i dem har
séllan varit skadespelare, mycket séllan teaterfolk alls, och
alla har de utvecklat en hog grad ologisk hetta och mycket
litet kéinnedom om &mnet. Argumenten mot att skadespeleri
skulle vara en konst och skadespelaren en konstnér ar for
det mesta s& oférnuftiga och s& personliga i deras avsky for
skédespelaren att jag tror det &r av den orsaken som skade-
spelarna inte brytt sig om att ta del i diskussionen. Darfér

Gordon Craig som gammel teaterpatriark i Corbeil (Frankrig) 1948

(och det goér ingen féktare i varlden honom efter) inlat han
sig 6verhuvud inte: 6ga for 6ga, som kunde han l4sa min sjal
déri, stod han, med ramen lyftad till slag, och nar mina stétar
inta var allvarligt menade, sa rérde han sig inte.

Tror ni pa den historien?«

»Absolut«, instdimde jag av fullaste hjarta, »vem som &n be-
rattade den, s trovardig &r den; hur mycket mer inte erl«

»N&, min fortrafflige vén<«, sagde herr C., »sélunda har ni
tillgéng til allt som behévs for att begripa mig. Vi ser, att |
den méan reflexionen i den organiska vérlden férdunklas och
forsvagas, behaget i den framtréder desto mera stralande och
hérskande. - Men liksom tva linjers genomskérning pa den
ena sidan av en punkt, efter genomgéngen genom det odnd-
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liga plotsligt &ter instdller sig p4 andra sidan, eller liksom
bilden i en konkav spegel, efter att ha avlagsnat sig ut i det
o#ndliga, plotsligt ater upptréder tétt framfor oss: sa infinner
sig &ven, nér kunskapen s& att séga har passerat oéndlig-
heten, ater behaget, s& att det p4 samme gang och renast
framtrader i den minskliga kroppsbyggnad, som antingen
ager intet medvetande alls eller ett oé&ndligt, det vill saga i
marionetten eller i guden.«

»Foljaktligen«, sade jag en smula forstrott, »maste vi pa
nytt &ta av kunskapens trad fér att aterfalla i tillstandet av
oskuld?«

»Utan tvivel«, svarade han, »det ar sista kapitlet om vérl-
dens historia«.



kommer nu regelbundet detta kvartalsangrepp pa skadespela-
ren och hans fina kall; angreppet siutar vanligen med att
fienden drar sig tilloaka. | regel &r det littertira eller privata
gentlemen som fyller fiendens led. P& grundvai av att de har
sett teater i hela sitt liv, eller p& grundval av att de aldrig
sett teater i hela sitt liv, angriper de av négon anledning som
de bést sjalva kdnner till. lag har foljt dessa regelbundna an-
grepp frén s&song til sésong, och de tycks for det mesta
springa ur jrritation, personlig fiendskap eller hogfard. De &r
ologiska fran borjan till slut. Min avsikt hér &r inte att férena
mig med nagot saddant forsdk; jag skulle bara vilja framstalla
for er vad som tycks mig vara logiska fakta i ett egendom-
ligt fall, och jag tror att dessa inte tilliter ndgon som helst
dispyt.

Skadespeleri &r inte ndgon konst. Det &r d&rfér inte korrekt
att tala om skadespelaren som en konstndr. Ty slumpen &r
konstndrens fiende. Konst &r den exakta antitesen till det
pandemonium, det onda andars tillhall som skapas genom att
ménga tillfalligheter tumlar om varandra. Konst kommer en-
dast genom planldggning. Fér att géra ett konstverk, vilket
som helst, & det alltséd klart att vi bara far arbeta med de
material med vilka vi kan kalkylera. Manniskan tillhér inte
dessa material.

Manniskans hela natur stravar efter frihet; darfér bér hon
i sin egen person beviset pd att hon ar oanvandbar som ma-
tertal till Teatern. PA grund av att man | den moderna teatern
anvénder méns och kvinnors kroppar som deras material &r
allt som presenteras dér av tillfallig karaktdr. Skadespelarens
kropps handlingar, uttrycket i hans ansikte, ljuden fran hans
rast, a@r alla prisgivna at hans kénslors vindar: dessa vindar
som for alltid méste blésa runt konstndren, som rér henom
utan att fa honom att tappa balansen. Men vad skiddespelaren
betraffar ar han besatt av kénsla; den griper hans lemmar och
ror dem dit den vill. Han méaste lyda dess minsta vink, han
rér sig som négon i en vanvettig drém eller som nigon som
&r fran sina sinnen, han vacklar hit och dit; hans huvud, hans
armar, hans fotter, om de inte i hogsta grad &r utom hans
kontroil, &r s& svaga genom att std emot hans passioners
strom att de 8r redo att svika honom i vilket &gonblick som
helst. Det tjanar ingenting till fér honom att férstka resonera
med sig sjalv. Hamiets lugna direkilv (drémmarens, inte logi-
kerns direktiv for 6vrigt} kastas for vinden. Hans lemmar vag-
rar och végrar &n en gang att lyda hans férnuft i det &gon-
blick kénslan blir varm, medan sinnet hela tiden skapar den
hetta som skall satta eld pa kdnslorna.

P& samma sétt som med hans rorelse férhéller det sig med
hans ansiktsuttryck. Sinnet som kamgar och fér ett dgonblick
lyckas att réra dgonen eller ansikismusklerna dit det vili; sin-
net som i nagra korta Sgonblick lyckas f& ansiktet till full
underkastelse sveps plotsligt at sidan av kanslan som blivit
het genom sinnets handlande, Ugonblickligen, snabbt som
blixten, ach innan sinnet hunnit skrika och protestera har den
heta passionen bertvat sig skadespelarens uttryck, Det skif-
tar och foréndras, vacklar och vénder, det jagas av kinsfan
fran ské&despelarens panna mellan dgonen och ned tll mun-
nen; nu &r han helt i kénslans véld och ropar till den: =Gor
vad du vill med migl« Hans uttryck rusar i viit uppror hit och
dit, och se! »Ingenting kommer av ingenting.« Samma sak
med hans rdst som med hans rdrelser. Kénslan spréacker
sk&despelarens rost. Det svéinger om rést sd att den deltar i
sammansvérjningen mot hans sinne. Kansian arbetar péd skéa-
despelarens rost, och han ger intryck av motstridiga kénslor.
- Det tjdnar ingenting till att sdga att kénslan &r gudarnas
ande och att det.dr just vad konstndren sikiar tilf att fram-
bringa; forst och frimst &r det inte sant, och &ven om det vore

helt sant s& kan varje vilsegangen och tillfallig kénsla inte
vara av varde. Vi ser ailtsd att sk&despelarens sinne har
mindre makt &n hans kénsla, eftersom kénslan kan segra
3ver sinnet och vara med om att forstéra det som sinnet
skulle frambringa; och nér sinnet blir kénslans slav féljer
darav att slump efter slump stidndigt maste dyka upp. Vi har
alltsd kommit fram till detta: att kénslan &r det som forst och
frémst skapar och sedan férstér. Konsten kan, som vi sagt,
inte tillata néagra tillfalligheter. Vad som skéadespelaren ger
oss &r alltsd inte ett konstverk; det dr en serie slumpméssiga
bekénnelser,

| bérjan anvandes inte méanniskokroppen som material i
Teaterkonsten. | bérjan ansdgs inte méns och kvinnors kdns-
lor passande att stdlla ut infér allménnheten. En elefant och
en tiger i arenan passade smaken battre d& det géllde att
framkalla spénning. Den passionerade kampen mellan elefan-
ten och tigern ger oss all den spénning vi kan f3 fran den
moderna scenen, och den ger oss den oférfalskad. En sadan
utstéilning &r inte brutalare, den &r mer deiikat, mer human;
ty det finns ingenting skandligare &n att mén och kvinnor
skulle sldppas losa pé en plattform sé& ati de skulle fa visa
det som konstnérer végrar att visa om det inte &r besldjat, |
den form som deras sinnen skapar. Hur det kom sig ati mén-
niskan nagonsin lat sig dvertalas till att ta den plats som tilis
dess hade varit djurens &r inte svart att gissa,

Mannen med stérre lardom méter mannen med stdrre tem-
perament. Han ftilltaiar honom ungefér pa féljande séti: »Du

- har det mest fantastiska ansiktsuttryck; vilka magnifika rérel-

ser du har! Din rost dr som fagelsdng: och vad ditt éga
blixtrar! Vilket &delt intryck du ger! Du liknar nistan en gud!
jag tycker alla mé&nniskor borde fa klart f&r sig vilket under
sorn finns hos dig. Jag skall skriva ett par ord som du skall
stiga till folket. Du skali std infér dem och séga mina rader
precis som du vill. Det kommer sékert att bli fullstdndigt
riktigt.«

Och mannen med temperamentet svarar: »Ar det verkligen
s&7 Tycker du att jag upptrader som en gud? Det dr forsta
gangen jag nagonsin har ténkt pd det. Och tror du att jag
om jag upptrader for folk kunde goéra ett intryck pa dem som
kunde vara dem tiil glédje och fylla dem med entusiasm?«
»Nej, nej, nej,« ségar den intelligente; »inte alls genom att
uppirdcla; men om du har ndgot att sfga kommer du verk-
ligen att ge stort intryck.«

Den andra svarer: »lag tror det kommer ait bli {ite svart
for mig att séga dina rader. Det vore lattare att bara visa mig
och sfiga ndgonting instinktivt som: 'Jag halsar alla manni-
skor!' Jag kénner kanske att jag skulle kunna vara mera mig
sjdlv om jag handlade pa& det séttet.« »Det & en utmérkt
idé,« gvarar frestaren, »din idé: 'lag hélsar alla m&nniskor!’
P& det temat skall jag sétta ihop, ja ett. eller tvahundra ra-
der; du &r exakt den som behévs for att sdga de raderna, Du
har sjélv foreslagit mig det. Hélsningar! Ar vi éverens da om
att du gr det hér?« »Om du vill 8d,« svarar den andre med
godmodig brist p& férnuft och utomordentligt smickrad.

Qch sa borjar komedin med férfattaren och skadespelaren.
Den unge mannen upptrider infor massan séger raderna, och
da han siger dem #4r det en utsokt reklam for den litteréra
konsten. Efter appldderna glommer man snabbt den unge
mannen; man forlater honom i.0.m, det s&tt han sagt raderna
pa; men eftersom det var en ny och originell idé pa den tiden
fann forfattaren det inbringande, och kort dérefter fann andra
forfattare att det var utméarkt att anvénda snygga och liviiga
mé&n som instrument. Det spelade ingen rolt fér dem att in-
strumentet var en minsklig varelse, Fastidn de inte kinde tili
hur man skulle sténga av instrumentet, kunde de spela grovt
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pé det och fann det anvandbart. Och dérfér har vi idag den
egendomliga bilden av en ménniska som ndjer sig med att
utsdga en annans tankar, som denna andra har givit form at
pa samma géng som han visar upp sin person for publik. Han
gér det for att han &r smickrad; och fafanga - vill inte re-
sonera. Men hela tiden och hur lénge vérlden &n varar
kommer méanniskans natur att kdmpa for frihet och revoltera
mot att bli gjord till slav eller till ett medium fér att uttrycka
nagon annans tankar.

Det hela &r verkligen mycket allvarligt, och det tjanar in-
genting till att skjuta det & sidan och protestera och séga
att skadespelaren inte & medium for ndgon annans tankar
och att han skénker liv at forfattarens déda ord; ty &ven om
detta var sant (sant kan det inte vara), och dven om skade-
spelaren enbart skulle presentera de idéer han sjalv skulle
sétta ihop s& skulle hans natur fortfarande vara férslavad;
hans kropp skulle vara tvungen att bli slav till hans sinne;
och det &r, som jag har visat, vad en frisk kropp végrar att
bli. Dérfor ar manniskokroppen, av den orsak jag har givet,
genom sin natur ytterst oanvandbar som material fér nadgon
konst.

lag &r helt medveten om den generaliserande karaktéren i
detta konstaterande; cch eftersom det angar levande mén och
kvinnor, vilka som klass betraktat alltid kommer att &lskas,
méaste mera ségas om jag inte skall sara oavsiktligt. Jag vet
mycket val att vad jag har har sagt inte @nnu kommer att

Uber-Marionette. »En gravyr férestdllande en »Uber-Marionette«, utférd
1907-1908, har fingat hela mystiken och den dromlika oatkomlighete i
dessa vidsenden som lever i Craigs fantasi. | en helldng, vit kostym
med en blus som gér upp i halsen, en hiitta i en vitt och med ett ki-
nesiserande ansikte med ett fjdrran leende fremtonar gestalten som
en av Watteaus figurer ur den italienska maskkomedin, en Pierrot eller
Giles. Men Craigs Uber-Marionette stdr dér mot en bakgrund av ab-
strakta skdrmar, »screens« i ljus och skugga, och ljusknippen faller
snett ned mot figuren.«

Gdsta M. Bergman i Den moderna teaterns genombrott 1890-1925, Bon-
niers Forlag, 1966.
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skapa en utvandring av alla skadespelare fran alla teatrar i
vérlden och driva dem in i sorgliga kloster dédr de kommer
att skratta under &terstoden av sitt liv med Teaterkonsten
som det viktigaste &mnet fér roande konversation. Som jag
har skrivit férut kommer Teatern att fortsatta att véxa och
skadespelare kommer att fortsétta i ndgra ar till med att hin-
dra dess utveckling. Men jag ser ett smyghal genom vilket
skadespelarna i sinom tid kan fly frén det slaveri de befinner
sig i. De maste skapa at sig ett nytt slags skadespeleri, som
till stérsta delen bestdr av symbolisk gest. Idag personifierar
och tolkar de; | morgon maste de representera och tolka; och
den tredje dagen méste de skapa. Pa detta satt kan stilen
komma tillbaka.

Idag personifierar skadespelaren en viss person. Han skri-
ker till &dskaddarna: »Se pa mig; jag latsas nu vara den och
den, och jag latsas nu géra det och det,« och sedan fort-
sétter han med att imitera sa exakt som mojligt det som han
sagt att han skall indikera. Han &r t.ex. Romeo. Han talar om
foér publiken att han &r k&r och han gar vidare till att visa det
genom att kyssa Julia. Detta gbr ansprak pa att vara ett
konstverk; det gérs anspréak pa att detta &r ett intelligent satt
att framkasta en tanke pa. Varfor - varfor, det &r precis som
om en malare skulle mala en bild av ett djur med langa 6ron
pa véggen och sedan skriva under det: »Detta &r en ésna.«
De langa o6ronen gjorde det tydligt nog skulle man tycka,
utan inskriptionen, och sa& mycket kan varje tioéring. Skill-
naden mellan tioaringen och konstnéren ér att konstnéren &r
den som genom att rita vissa tecken och former skapar ett
intryck av en asna: och den stérste konstnéren &r den som
skapar intrycket av &snans hela genus, dess ande.

Skéadespelaren tittar pa livet som en fotograferingsapparat:
och han forséker gora en bild som kan rivalisera med ett
fotografi. Han drommer aldrig om att hans konst t.ex. skulle
vara en konst liknande musikens. Han férséker reproducera
Naturen; han ténker séllan pd att uppfinna med hjalp av Na-
turen, och han drémmer aldrig om att skapa. Som jag sade,
det bésta han kan gora d& han vill fanga och odverféra det
poetiska i en kyss, hetian i en strid, dédens lugn, &r att sla-
viskt kopiera pa ett fotografisk sétt - han kysser - han slass
- han lagger sig ned och mimar déd - och nér man ténker
pa det, ar da inte allt detta fruktansvért dumt? Ar det inte en
fattig konst och en fattig skicklighet som inte kan formedla
anden och essensen i en idé till publiken utan bara kan visa
en konstlés kopia, en facsimil av tinget i sig? Dette ar att
vara imitator, inte konstnadr. Detta &r att géra ansprak pa
slaktskap med buktalaren.l)

Det finns ett talesétt for scenen om skadespelaren som
»verkligen kommer in i en roll«. Ett battre uttryck vore att
han »kommer helt ut ur rollen.« »Vad da,= ropar den hetlev-
rade och blixtrande skadespelaren, »skall det inte finnas kott
och blod i denna er teaterkonst? Inget liv?« Det beror pa
vad ni kallar liv, signor, nér vi anvénder ordet i samband med
lconstens idé. Malaren menar néagonting ganska annorlunda
8n det aktuella d& han talar om liv i sin konst, och andra
konstnérer menar vanligen ndgonting vésentligen andligt; det

1) »Och nér darfor en av dessa pantomimherrar som ar sé skickliga att
de kan imitera allt kommer till oss och erbjuder att visa sig och
sin poesi sd kommer vi att falla ned och dyrka honom som en ljuv
och helig och underbar varelse; men vi maste ocksa tala om for
honom att i var Stat tilladts sddana som han inte att existera; lagen
tillater dem inte. Och dérfér kommer vi d& vi smort honom med
myrra och satt en girland av ylle runt hans huvud att leda honom
bort till en annan stad. Fér vi kommer fér var sjéls hilsas skull att
anstélla historieberattaren som #r en grovare och stringare poet,
som bara kommer att imitera de virtuosas stil och kommer att folja
de modeller vi féreskrev i bérjan nér vi bdrjade uppfostra véra sol-
dater,« - PLATON. (Eftersom hela passagen éar for lang att trycka
har hénvisar vi ldsaren till Republiken, Bok IlI, sid. 395).




&r bara sk&despelaren, buktalaren eller djuruppstopparen som
ndr de talar om att f3 kv | sitt verk ténker pa en aktuell och
livsliknande reproduktion, nagot bullersamz i sin lockelse, och
det &r av denna orsak jag sager att det vore béttre om ska-
despelaren kunde komma ut ur rollen helt och hallét.

Om négon skadespelare laser detta, finas det da inget sitt pd
vilket jag kan f& honom att férstd den befdngda absurditeten
i denna hans viilfarelse, denna tro att han hér sikta pa att
gara en verklig kopla, en reproduktion? Skall jag anta att en
sadan skadespelare &r med mig har da jag talar, och jag
inbjuder en musiker och en mélare att férena sig med oss.
Lat dem tala. Jag har haft nog av att tyckas racka ned pa
sk&despelarens arbete av triviala motiv. Jag har talat sd héar
for att jag &lskar Teatern, och fér att jag hoppas och tror att
en fantastisk utveckling inom kort kommer att resa upp och
férnya det som fattas inom Teatern, och jag hoppas och tror
att skddespelaren kommer att bidra med sin kraft och sitt
mod f6r att hjélpa till med denna farnyelse. Min attityd gente-
mot hela saken missférstds av ménga inom Teatern. Det an-
ses vara min attityd, bara min; i deras 6gon tycks jag vara
en enstaka gralmakare, en pessimist som gruffar; en som &r
{rott pa nagonting och forsoker forstdra det. Lat darfor de an-
dra konstnérerna tala med skadespelaren, och [at skédespe-
laren firsvara sig s& gott han kan, och 1at honom lyssna til!
deras mening vad konstfragor betréffar, Vi sitter har och
talar, skddespelaren, musikern, malaren och jag. lag som re-
presenterar en konst som &r skild frén alla dessa skall f&r-
bl tyst.

Medan vi sitter hér ror sig samtalet férst om Naturen. Vi
&r omgivna av vackra béljande kullar och trid, stora och
héga snotdckta berg i fjérran; runtomkring oss otaliga deli-
kata ljud frén Naturen som rér sig - Liv. »Vad vackert,« séger
mélaren, »vad vacker meningen med allt detta &rf« Han drém-
mer om det nastan omdjliga i att férmedla till sin duk det
fulla jordiska och andliga som finns runt honom, &ndé gér
han detta tili motes som en man vanligen gér med det alira
farligaste. Musikern ser ned | marken. Skadespelarens blick
&r en inatvand och personlig blick pd sig sjalv. Omedvetet
njuter han av att uppleva sig sjalv medan han representerar
huvudpersonen, centralfiguren i en verkligt bra scen. Han gar
med stora steg genom omradet 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 sjélv och sin attityd, Naturligtvis skulle en skddespelerska
sta dar blyg i Naturens nérvaro. Hon &r bara en liten varelse,
en liten pittoresk atom; for vi vet att hon ar pittoresk i varje
rorelse, i den suck som vi andra néstan inte hér men som
formedlar till hennes publik och henne sjélv, att hon &r dér,
»lilla jage«, | nArvaro av den Gud som skapat henne och alit
annat sentimentalt nonsens. Vi &r alitsd alla hiir, och sedan vi
intagit vara naturliga attityder, forisétter vi med aft stilla
fragor till varandra,

QOch |4t oss for en géngs skuli forestidlla oss att vi verkli-
gen @r intresserade av att hora allt om den andres intressen
och hans arbete. (lag forsakrar ait detta &r mycket ovanligt
och att sinnesegoism, den hégsta formen av dumhet, inne-
sluter méngen som séger sig vara konstnér ganska fatt i en
liten fyrkantig lada.) Men lat oss ta det for sékert ait det
finng ett allmént intresse; att skadespelaren och musikern
vill i#ra sig n&gonting om mélarkonsten; och att malaren och
musikern vill forstd fran skddespelaren vad hans arbete be-
star av och om och varfér han anser det vara konst, For har
skaill de inte g& som katten kring het grét utan siga vad de
tanker. Eftersom de endast sdker efter sanning har de ingen-
ting att frukta; de #&r alla bra manniskor, goda vénner, inte
tunnhudade, de kan ge och ta emot slag.

Skitse til Elektra af von Hofmannsthal, 1905,

»34g,« frdgar méalaren, »ar det sant att du innan du kan
spela en roll rétt méste kanna kanslorna hos den karaktér
som du representerar?«

»Tja, ja och nej, det beror péd vad du menar,« svarar skade-
spelaren. =Forst maste vi kunna kénna och sympatisera med
och &dven kritisera en karaktérs kénslor; vi ser pa det frén
avstadnd innan vi gar in ndrmare; vi samlar sa myckst som
majligt fran texten och vi erinrar oss alla kéinslor som kan
passa att visa fram for den hér rollen. Sedan vi ménga gan-
ger har omordnat och valt de kinslor som vi anser vara av
vikt Gvar vi oss pd att aterskapa dem infér publik; och for att
kunna det maste vi kinna minsta nddvéndiga, ju mindre vi
kénner i sjalva verket, desto fastare grepp har vi om vart
ansiktsuttryck och vart kroppsliga uttryck.<

Med en gest av genial otalighet reser sig konstnéren upp
och gér fram och tillbaka. Han hade véntat sig att hans vén
skulle s#iga att det inte hade négonting alls att géra med
kénslor ach att han kunde kontrollera sitt 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 skddespelare,« fragar konst-
naren »som tranat sin kropp s& fran topp till t4 att den skulle
kunna svara pa hans sinnes arbete utan att ens tillata kéns-
lorna att vakna? Sakert maste det ha funnits ndgon skéade-
speiare, s&g en pd tio millioner, som gjort detta?«

=Nej,« s8ger skddespelaren med emfas, »aldrig, aldrig; det
har aldrig funnits en skadespelare som natt ett sadant till-
stdnd av mekanisk perfection att hans kropp absolut var slav
till hans sinne. Edmund Kean i England, Salvini i Italien, Ra-
chel, Elecnora Duse, jag tdnker pa dem alla, och jag uppre-
par, det har aldrig funnits en sadan skiddespelare eller skade-
spelerska som ni beskriver.«

Hér fragar konstndren: »D& medger ni att det skulle vara
ett perfekt tillstAnd?«

»Ja, naturligtvis! Men det er omdjligt; kommer alitid att vara
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E. G. Craig, Hamlet (model) Kunstnerteatret, Moskva, 1911. Hver scene i Hamlet havde en opstilling af skeerme, som fyldte hele scenehilledets
baggrund. Skeermene var lavet af nogne sammensatte plader i kun to farver - en neutral cremefarve og guld.

omdjligt,« utropar skadespelaren; och han reser sig - néstan
med en kénsla av lattnad.

»Det ar detsamma som att séga att det aldrig funnits en
perfekt skadespelare, att det aldrig funnits en skadespelare
som inte forstort sin férestdllning en, tva, tio ganger, ibland
hundra génger under en kvill? Att det aldrig funnits och al-
drig kommer att finnas en skédespelarprestation som kunde
kallas néstan perfekt?«

Som svar fragar skadespelaren snabbt: »Men har det né-
gonsin funnits en malning eller nagon arkitektur eller nagot
musikstycke som kan kallas perfekt?«

»Utan tvivel,« svarar de. »De lagar som kontrollerar véra
konster gor négot sadant majligt.« »En mélning tex.« fort-
sitter konstndren, »kan bestd av fyra linjer eller av fyra
hundra linjer, placerade i vissa positioner; den kan vara sé
enkel som méojligt, men det &r mojligt att gora den perfekt.
Det vill saga, jag kan forst vélja det som skall utgbra linjer-
na; jag kan valja vad jag skall placera dem pd: jag kan be-
trakta cetta s& lange jag vill; jag kan éndra cet; sedan, i ett
tillstand fritt frAn upphetsning, hast, besvér, nervositet - ja
i vilket tillstand som helst som jag véljer (och naturligtvis
férbereder jag, véntar p& och valjer jag ockséd detta) - kan
jag sammansétta dessa linjer — s& héar - nu &r de dar de skall
vara. D& jag har mitt material kan Ingenting annat &n min
egen vilja flytta eller @ndra dem; och min vilja & som jag
sagt helt under min kontroll. Linjen kan vara rak eller bdjd;
den kan vara rund om jag vill, och det &r ingen risk for att
jag da jag vill gora en rak linje kommer att géra en krokig,
eller for att jag da jag vill géra en krokig liommer att ha fyr-
kantiga bitar i den. Och nér det ar fardigt — avslutat — under-
gar det ingen férandring utom tidens som slutligen férstor
det den &nskar.«

»Det &r nadgonting ganska fantastiskt,« svarar skadespela-
ren; »jag dnskar det vore mojligt i mitt arbete.«

»la,« svarar konstndren, »det #r nagonting mycket extra-
ordinirt, och det ar det som jag anser utgdra skillnaden mel-
lan en intelligent framstélining och en tillfallig eller slump-
méssig. Den mest intelligenta framstéllningen &r ett konst-
verk. Den slumpméssiga framstéllningen &r ett verk av turen.
N#r den intelligenta framstéllningen nar sin hégsta mojliga
form blir den ett verk av stor konst. Och dérfér har jag alltid
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ansett, fast jag kan ha fel, att ert arbete inte 4r konst till
sin natur. Det vill siga, (och ni har sjalv sagt det) att varje
framstallning ni gor i ert arbete ar foremél for varje ténkbar
férandring som kénslan véljer att stélla till med. Det som ni
tanker i ert sinne tillater Naturen inte kroppen att fullfélja. |
sjélva verket har er kropp som fatt dvertaget éver er intelli-
gens manga génger pa& scenen helt och hallet drivit bort in-
telligensen. En del skadespelare tycks sdga: 'Vad ligger det
for varde i att ha skéna idéer? Till vad nytta skall mitt sinne
tdnka ut en fin idé, en fin tanke sa att min kropp, som é&r sé
helt utom min kontroll, skall kunna férstéra den? Jag kastar
sinnet overbord och later min kropp lotsa mig och pjasen
igenom;' det tycks mig att det finns nagot slags klokhet i en
sadan skadespelares stadndpunkt. Han raglar inte mellan tva
ting som strider mot varandra i honom. Han &r inte ett dugg
radd for resultatet. Han ger sig i kast med det som en man,
ibland ocks& en smula som en kentaur; och kastar bort all
vetenskap, all forsiktighet, allt férnuft, och resultatet &r att
publiken blir pa gott humér, och det betalar de gérna for.
Men har talar vi om nagot annat &n utmérkt humér, och
fastan vi appladerer skadespelaren som visar fram en sédan
personlighet, kdnner jag att vi inte far glomma att vi applade-
rar hans personlighet, det &r honom vi appladerar at, inte at
vad han gér eller hur han gér det; det har ingenting alls med
konst att géra, absolut ingenting att géra med konst, kalkyl,
planering.«

»Ni &r d& en vénlig ménniska,« skrattar skédespelaren
glatt, »som séger mig att min konst inte &r nagon konst! Men
jag tror jag férstar vad ni menar. Ni menar att innan jag gér
in pa scenen och innan det borjar bli fraigan om min kropp
ar jag konstnér.«

»N& ja, ni &r det, ni rékar vara det eftersom ni &r en my-
cket dalig skadespelare; ni &r forfarlig pa scenen, men ni har
idéer, ni har fantasi, ni ar snarast ett undantag, skulle jag
vilja sdga. Ni har beréttat for mig hur ni skulle vilja spela
Richard 1ll; vad ni skulle vilja géra; vilken egendomlig at-
mosfar ni skulle sprida éver det hela; och det som ni beréttat
for mig, det har ni sett i pjasen, och det ni har uppfunnit och
lagt till &r s& anmérkningsvirt, s& foljdriktigt i sin tanke, s&
distinkt och klart i formen, att ni om ni kunde férvandla er
kropp till en maskin eller till ett dott material som lera; och




E. G. Craig Hamlet (sidste scene) | hans egen iscenesmttelse pad Kunstnerteatret, Maskva, 1912, »Hele Hamlet's tragedie grunder i hans isolation.

Og 4arsagen til denne isolation er hoffet, den falske verden. Det eneste menneske han faler sig knyttet til er hans mor, hun ville gerne kamme
ham i made, men et eller andet hindrer hende deri. Og i dette forgyldte hof, i denne skinverden mé& man ikke have individuelle forskelle som i
et realistisk stykke. Nej, her hviter alt pd en eneste masse, Som de hos de gamle mestre | malerkunsten forskellige ansigter métte veere malet

med et eneste penselstrag og-med en eneste farve.« G. CRAIG.

om den kunde lyda er i varje rorelse hela tiden den stod in-
fér publiken ;och om ni kunde sitta Shakespeares dikt &t
sidan ~ skulle kunna géra ett konstverk av det som finns 1 er.
Ty d& skulle ni inte bara ha drémt, ni skulle ha utfért med
perfektion; och det som ni hade utfért skuile kunna repeteras
gang efter annan utan s& mycket skillnad mellan gangerna
som melan tva ettdringar.«

»Ah,« suckar skddespelaren, »ni stdller upp en fruktans-
vard bild infér mig. Ni skulle vilja bevisa for mig att det &r
oméjligt for oss att ndgonsin ténka pa oss sjélva som konst-
narer. Ni tar fran oss var finaste drdm ach ger oss ingenting
i staitet for den.«

»Nej, nej, det &r inte min sak att ge er det. Det &r er sak
att finna. Sakert maste det finnas lagar som ligger till grund
for Teaterkonsten precis som det finns lagar till grund fér all
sann konst, och som om ni fann och behérskade dem skulle
ge er allt ni dnskar?e«

»Ja, sbkandet skulle féra skadespelama till en mur.«

»Hoppa 6ver den dale«

=Far hogle«

»Kldttra dver dél«

»Hur skulle vi kunna veta vart det leder?«

»Varfor det, upp och dver,«

»]a, men det &r att tala vilt, att tala i luften.«

»Na, men det & i den rikining ni maste gé; flyga i luften,
leva i luften. Nagonting kommer att hinda nar ndgra av er
hérjar gora det. Jag antar,« fortsétter han »att ni vill komma
till roten med saken i sinom tid, och vilken hérlig framtid kom-
mer da& inte att dppna sig for erl la, jag avundas er. lag ar
inte saker pd att jag Onskar att fotograferingen hade upp-
funnits fore maleriet s att vi i denna generationen kunde ha
fatt den intensiva glddjen i att g& framat och visa att foto-
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grafering var ganska bra pa sitt satt men att det fanns négon-
ting béttrel«

sAnser ni att vart arbete &r i niva med fotografering?«

»Nej, verkligen Inte, det &r inte hilften sd exakt. Nej, ni
och jag, vi har talat hela den hér tiden medan musikern har
suttit tyst och sjunkit djupare och djupare ned i sin stol, men
véra konster ar vid sidan av hans skdmt, lekar, absurditeter.<
Vid vilket musikern maste komma och férstbra det hela ge-
nom att resa sig och ge luft &t ndgon dum anmérkning.

Omedelbart ropar skddespelaren: »Men jag inser Inte ait
det & en s& underbar anmérkning frén en som representerar
den enda konst i virlden att uttva,« efter vilket de alla skrat-
tar - musikern pa ett slags snopet, sjélvmedvetet sétt.

»Min k#re vén, det &r just precis for att han &r musiker.
Han #r ingenting utom i sin musik. Han &r i sjélva verket en
smula ointelligent, uiom nér han talar | noter, | toner och allt
annat som hor dit. Han kan knappast vart sprék, han kdnner
knappast till var véarld, och ju stdrre musiker, desto mer mérk-
bart 4r detta; ja, det &r faktiskt snarare ett déligt tecken
nér man moter en intelligent komponist. Vad betréffar den
intelligente musikern s& betyder det en annan —; men vi skall
inte viska det namnet hér - han &r sd populdr just nu. Vilken
skadespelare den mannen skulle ha blivit, och vilken person-
lighet han hade! lag har forstatt att han hela sitt liv léngtade
efter att bli skadespelare, och jag tror han skulle ha blivit en
utmérkt komediskddespelare; men nu blev han musiker -
eller var det pjasforfattare? | vilket fall som heist blev det
stor succé - en personlighstens succé.«

»Var det inte en konstnarlg succé?« fragar musikern.

»Vilken konst menar ni?«

»Oh, all konst tillsammans,« sverar han, drumligt men milt.

»Hur ar det majligt? Hur kan all konst kombineras och bli
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en konst? Det kan bara bli ett skdmt — en Teater. Det som
sakta, genom en naturlag férs samman, ma ha nagon ratt
efter ménga &r eller manga arhundraden att be Naturen skan-
ka ett namn &t deras produkt. Bara pa detta sétt kan en ny
konst fodas. Jag tror inte att den gamla modern tycker om ett
tillvéigagangssétt med tvang, och om hon nagonsin blinkar at
det s& tar hon snart sin hamnd; och s& ar det med konsterna.
Man kan inte blanda ihop dem och skrika ut att man har
skapat en ny konst. Om man i Naturen kan finna ett nytt ma-
terial, ett som &nnu aldrig anviéints av ménniskan for att ge
form &t sina tankar, dd kan man siiga att man ar pd ritt vig
mot att skapa en ny konst. Ty d& har ni funnit det med vilket
ni kan skapa den. D& aterstar bara for er att bérja. Teatern,
efter vad jag kan férsta, har annu inte funnit detta material.«
QOch sa avslutas deras samtal.

For min del haller jag med om konstnéarens sista konstate-
rande. Mitt ndje skall inte ligga i att tdvla med den stravsam-
ma fotografen, och jag kommer alltid att sikta p& att fram-
stalla ndgonting helt motsatt livet s& som vi ser det. Hur fér-
tjusande det &n &r for oss alla s& &r detta liv av kott och
blod fér mig inte négonting som man skall forska i eller ge
ut igen till varlden, inte ens om det &r stiliserat. lag tror att
mitt mal snarare kommer att vara att fanga nagon avlégsen
glimt av den ande vi kallar Déden - att ateruppvécka nagon-
ting vackert frdn den imaginéra vérlden; det ségs att dessa
doda ting &r kalla, jag vet inte - de tycks ofta varmare och
mer levande &n det som stoltserar med liv. Skuggor - andar
tycks mig vackrare och fyllda med mer vitalitet &n mén och
kvinnor; stader med mén och kvinnor éverfulla med smaaktig-
het, med oménskliga och hemlighetsfulla varelser, den kalla-
ste kalla, den hardaste ménsklighet. Ty om man tittar alltfér
lénge pa livet, finner man dé inte att allt detta varken &r det
vackra eller det mystiska eller det tragiska utan det trakiga,
melodramatiska och dumma: sammansvéarjningen mot vitalite-
ten — mot bade réd och vit hetta? Och fran sadant som sak-
nar livets sol &r det inte mojligt att fa inspiration. Men dér-
emot frén det mystiska, gladjefyllda och superbt fullsténdiga
liv som kallas Doden - detta liv av skugga och okénda for-
mer, dar allt inte kan vara svérta och dimma som man tror,
utan stark férg, starkt ljus, skarpskuren form; och som man
finner befolkat med egendomliga, vilda och hogtidliga varel-
ser, skéna och lugna varelser, och de varelser som kallats
till nagon forunderlig rérelsens harmoni - allt detta &r nagon-
ting mer &n ett simpelt faktum.

Fran denna uppfattning om déden, som verkar som ett slags
var, en blomning - frén detta land och frén denna uppfattning
kan det komma en s& stor inspiration att jag med tveklost
jubel kastar mig mot det; och se, pa ett 6gonblick finner jag
att jag har famnen full av blommor, Jag gér framéat, bara ett
steg eller tvd, och péa nytt finns det ett éverfléd runt omkring
mig. Jag passerar val till mods péa ett hav av skonhet, jag seg-
lar dit vindarna for mig - dér, dar finns ingen fara. Detta om
min egen personliga 6nskan; men hela vérldens Teater finns
inte representerad | mig, inte heller i nadgra hundra konstna-
rer eller skddespelare utan i nagonting helt annorlunda. Dér-
for &r vad mitt personliga mal ma vara av mycket liten be-
tydelse. Men Teaterns mél som helhet &r att ateruppbygga
dess konst, och det borde bérja genom att man fran Teatern
bannlyste denna uppfattning om att man skall personifiera,
reproducera Naturen; ty s& lange som personifikation finns i
Teatern kan Teatern aldrig bli fri.

De upptradande borde tréna under inflytande fran en tidi-
gare ldra (om de allra férsta och finaste principerna ar alltfor
harda att horja med), och de méaste undvika denna frenetiska
dnskan att sétta liv i sitt arbete; for tretusen ganger mot en
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betyder det att féra in overdrivna gester, snabb mimik, tal
som flédsar och scener som bléandar i den vilda och fafanga
tron att man dérigenom kan tvinga vitaliteten att instélla sig.
Och nagra fa ogonblick, fér att bevisa regeln, lyckas detta
till en viss del. Det lyckas delvis hos Scenens porlande per-
sonligheter. Hos dem é&r det ett fall av ren triumf trots reg-
lerna, i kaften pa reglerna, och vi som ser p& kastar hattarna
i luften, hurrar och hurrar igen. Vi méaste; vi vill inte granska
och stélla fragor; vi féljer med tidvattnet genom beundran
och suggestion. Att vi &r hypnotiserade bryr sig var smak inte
om ett dyft: vi &r fortjusta dver att vara sa rirda, och vi bok-
stavligt talat hoppar av gladje. Den stora personligheten har
triumferat bédde &ver oss och konsten. Men sadana person-
ligheter &r utomordentlig séllsynta, och om vi vill se en per-
sonlighet framhéva sig sjélv pa Teatern och fullstindig trium-
fera som skadespelare méste vi p4 samma géng vara helt
likgiltiga for pjasen och de andra skadespelarna, fér skénhet
och konst.

De som inte tycker som jag i denna sak &r de som dyrkar
eller respektfullt beundrar Scenens personligheter. Fér dem
ar det outhérdligt att jag hévdar att Scenen méste rensas
frén alla skadespelare och skadespelerskor innan den kom-
mer att leva upp péa nytt. Hur skulle de kunna héalla med mig?
Det skulle betyda att man tog bort deras favoriter - de tva
eller tre varelser som for dem férvandlar scenen fran ett vul-
gért skamt till ett idealland. Men vad skulle de frukta? Ingen
fara hotar deras favoriter - ty om det vore mdjligt att for-
verkliga en lag som forbjod alla mén och kvinnor att upptréada
for publik p& en teaterscen sa skulle detta inte pa minsta sétt
drabba deras favoriter - dessa man och kvinnor med person-
lighet som teaterbesékarna kréner. Tdnk p& vilken som helst
av dessa personligheter som fétts under en period d& Scenen
var okénd; skulle det p& nagot sétt ha férminskat deras kraft
- hindrat dem fran att uttrycka sig? Inte ett skvatt. En person-
lighet uppfinner det sétt och de medel genom vilka den skall
uttrycka sig; och skédespeleri &r bara ett — det minsta - av
de medel en stor personlighet har till sitt férfogande, och
dessa mén och kvinnor skulle ha varit berémda vid vilken
tid som helst och i vilket yrke som helst. Men om det finns
ménga som finner det outhérdligt att jag féreslar att man
rensar bort ALLA skadespelare och skadespelerskor fran
scenen for att &teruppliva Teaterkonsten sd finns det andra
som finner det behagligt.

»Konstnédren« sager Flaubert, »hor i sitt verk vara som Gud
i sin skapelse, osynlig och allsméktig; han skall kdnnas dver-
allt och inte ses nagonstans. Konsten bhér vara hojd dver per-
sonlig affekt och nervis retlighet!) Det &r pa tiden att ge
den naturvetenskapens perfektion genom skoningslés metod.«
Och ytterligare»lag har alltid férsokt att inte férminska Kon-
sten till en isolerad personlighets tillfredsstéllelse.« Han tén-
ker huvudsakligen pé& litteraturkonsten; men om han kénner
detta sa starkt vad betraffar forfattaren, som aldrig egentligen
syns utan bara star halvt avsldjad bakom sitt verk, hur totalt
méste han da inte ha varit emot skidespelarens dévarande
upptriddande - personlighet eller inte.

Charles Lamb s&ger: »Att se Lear spelad, att se en gubbe
som stapplar omkring med en képp, utkastad av sin dottrar
en regnig natt, innehéller enbart nigonting smértsamt och
ackligt. Vi vill ge honom skydd, det &r all kéinsla som spelet
av Lear nigonsin framkallat hos mig. Det féraktliga maskineri
genom vilket de mimar den storm han befinner sig i #r inte
mer inadekvat for att representera de verkliga elementens
fasa dn nagon skadespelare kan vara for att representera

1) »Punch har ingen k#nsla,« morrade Dr. Johnson.



Lear. Man skulle lika ldtt kunna ge sig pa att personifiera
Miltons Satan p& scenen eller en av Michelangelos frukt-
ansvirda varelser - Lear #r visentligen omdjlig att repre-
sentera pa scenen.«

»Hamlet sjilv tycks niistan omdijlig att spela,« sager Wil-
liam Hazlitt.

Dante berattar i La Vita Nuova att Kérleken visade sig for
honom i en drém i en ynglings figur. D& han talar om Bea-
trice séger Kérleken till Dante att han skall »komponera vissa
saker pa rim, i vilka ni skall visa hur starkt herravilde jag
fatt sver dig genom henne. Och du skall sd skriva detta att
det snarare tycks sagt av en tredje person och inte direkt
genom dig tifl henne, vitket knappast passar.« Och ytterligare:
+En stark 8nskan att siiga ngonting pd rim kom dver mig:
men nir jag bdrjade ténka pd hur jag skulle séiga det, tyckies
det mig att det vore opassande att tala om henne om jag inte
talade tilt andra damer i andra person.« Vi ser alltsd att det
for dessa man &r fel ait den levande ménniskan gér fram i
ramen och visar upp sig sjalv pa sin egen duk. De ansédg det
»otillbarligt« — »opassande.«

Har har vi vittnen emot hela saken med den moderna sce-
nen. Kollektivt ger de fdljande dom: Att det &r dalig konst att
gora en sd personlig, en s emotionell appell att dskédaren
glommer tinget i sig eftersom han blir Sverst med dess ska-
pares personlighet och kdnsla. Och nu till en skédespeler-
skas vittnesbord.

Elecnora Duse har sagt: »Fér att riidda Teatern maste Tea-
tern fbrstéras, skadespelare och skddespelerskor méste alla
dé av pest. De forgiftar luften, de gdr konsten omdjlig.«!)

Vi kan tro henne. Mon menar samma sak som Dante och
Flaubert, &ven om hon uttrycker det annorlunda, Och det finns
méanga flera vittnen som kan vittna for mig, om detta anses
som otillrickligt bevis. Det finns de méanniskor som aldrig
gar pa teatern, millioner ménniskor emot de tusental som
verkligen gar dit. Sedan har vi stéd frdn de flesta av véra
dagars Teaterchefer. Den moderne teaterchefen anser att sce-
nen skall ha sina skadespel dekorerade péa ett fantastiskt
sdtt, Han kommer att sdiga att ingen méda skall sparas for
att pa alla satt hjalpa Il att lura publiken till en verklig-
hetsk&nsla. Han upphor aldrig att beratta fér oss hur viktig
all denna dekor #r. Han yrkar pa allt detta av olika skal, och
inte minst av det féljande: Han kéinner pé sig att det ligger en
stor fara i enkelt och bra arbete; han mérker att det finns en
grupp manniskor som dr emot denna pakostade dekor; han
vet att det har funnits en klar rorelse i Europa emot denna

Tegning til Hamlet {1. akt, 2. scene).

Kong Claudius (N. O. Massalitinov) og dronning Gertrud (O. L. Knip-
per) pd Kunstnerteatret, Moshkva, 1912,

skyltning, dédr det har gjorts ansprék pé att stora skadespel
tjanade pé att representeras mot den enklaste bakgrund. Den-
na kan bevisas vara maktig — den har spritt sig frén Krakau
tilt Moskva, fran Paris till Bom, fran London till Berlin och
Wien, Teatercheferna ser «denna fara framfor sig; de Forstar
att om folk en géng kommer att inse detta faktum, om publi-
ken en gang fick smaka den fdrtjusning som ett dekorfritt
skadespel ger skulle de ga isngre och dnska sig ett skade-
spel som presenterades utan skédespelare; och slutligen
skulle de fortsatta och fortsitta tills de och inte teaterche-
ferna faktiskt hade reformerat konstarten.

Det berittas att Napoieon sagt: »| livet finns det mycket
oviirdigt som bér utesiutas i konsten; mycket tvivel och vack-
lan; och allt bér forsvinna da man representerar en hjilte. Vi
bor se honom som en staty i vilken kittets svaghet och skilv-
ningar inte langre kan anas.« Och inte bara Napoleon utan
ocksa Ben Jonson, Lessing, Edmund Scherer, H. C. Andersen,
Lamb, Goethe, George Sand, Coleridge, Anatole France,
Ruskin, Pater?) och férmodar jag, alia alla intelligenta mén

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

2) Pater skriver om Skulptur: »Dess vita ljus, renat fran handlingens
och passionens elaka, blodlika fiackar avsidjar, inte det som &r slump-
méssigt hos minniskan uten guden i honcm, i motsats tifl manni-
skans oroliga rorelse.« Ytterligare: sBasen for allt konsindrligt geni
#r férmagan att kunna se manskligheten pd ett pytt, sldende, glad-
jande satt, att séitta en lyckllg varld av sin egen konstruktion i stil-
let for en smaaktigare vardagsvérld, att runt sig kunna alstra en
atmosfar med en ny formaga til stralbrytning, sem véller, férvendlar
och pa el nytt sdtt kombinerar de bifder den formedlar enligt det
fantasifulla intellektets val.« Och ytterligere: »Undan fér undan ren-
sar den bort alit som #r slumpmassigt, .alit som distraherar oss frén
den enkla effekt som de suprema typerna av minsklighet har pé
ass, alia spar i dem av virldens vanlighet.«
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och kvinnor i Europa - fér att inte tala om Asien, ty i Asien
ar det sa att t.o.m. de ointelligenta &r oférmégna att begripa
sig pé fotografier eftersom de uppfattar konst som en enkel
och klar manifestation — har protesterat mot denna reproduk-
tion av Naturen, mot fotografisk och svag aktualitet. De har
protesterat mot allt detta, och teatercheferna har energiskt
argumenterat emot dem, och déarfér tror vi att sanningen i
sinom tid skall komma fram. Det &r en fornuftig slutsats. Ta
bort det verkliga tradet, ta bort realiteten i framférandet, ta
bort realiteten i handlingen och man tenderar att ta bort ska-
despelaren. Detta @r vad som maste komma att hénda i sinom
tid, och jag tycker om att se teaterchefer som redan stoder
denna idé. Ta bort skadespelaren och ni tar bort det medel
genom vilket en degraderad scenrealism produceras och
blomstrar. Da skulle det inte l&ngre finnas en levande va-
relse som forvirrade oss sa att vi band samman aktualitet
och konst; inte léngre finnas en levande varelse hos vilken
vi kunde se kottets svaghet och skilvningar.t)

Skadespelaren maéste férsvinna, och i hans stalle kommer
den ej levande varelsen - vi kan kalla honom Overmarionett
tills han vunnit sig ett battre namn. Mycket har skrivits om
dockan, eller marionetten. Det finns ett par utmarkta volymer
om honom, och han har ocksé givit inspiration till flera konst-
verk. ldag, i hans minst lyckliga period, betraktar honom
méanga snarast som ett hogre slags leksaksdocka - och tror
att han utvecklats fran denna. Detta &r fel. Han &r en avkom-
ling av de gamla templens stenbilder — han &r idag en ganska
degenererad form av en gud. D& han alltid &r barnens néra
vén vet han fortfarande hur han skall vilja och dra till sig
sina anhéngare.

Nar ndgon ritar en docka pa papper ritar han n&got som
ser stelt och komiskt ut. En sddan manniska har inte ens anat
vad som finns i idén av vad vi nu kallar marionetten. Han
misstar ansiktets allvar och kroppens lugn fér tom dumhet
och kantig deformering. Andé &r t.o.m. moderna dockor un-
derbara ting. Appladderna ma aska eller droppa, deras hjartan
slar inte snabbare eller saktare fér det, deras signaler blir
inte bradskande eller férvirrande; och fastan det drinks i en
strom av blommor och kérlek férblir primadonnans ansikte
lika hogtidligt, lika vackert och lika avldgset som négonsin.
Det finns nagonting mer &n en snilleblixt hos marionetten, och
det finns n&gonting mer hos honom #&n préligheten hos en
framvisad personlighet. Marionetten tycks mig vara det sista
ekot fran nagon édel ock vacker konstart i en svunnen civili-
sation. Men liksom med all konst som tagits | feta eller vul-
géra hander har dockan blivit en forebréelse. Alla dockor &r
nu bara laga komedianter.

De imiterar komedianterna fran den stérre och fullblodigare
scenen. De gor entré bara for att falla pa rygg. De dricker
bara fér att vackla, och de alskar bara for att framkalla skratt.
De har glémt radet frén sin moder Sfinxen. Deras kroppar
har forlorat sin grace, de har blivit stela. Deras dgon har
forlorat denna o#ndliga subtilitet som tycktes se; nu stirrar
de bara. De visar upp och rasslar med sina tradar och ir
tvérsékra i sin tréiga vishet. De kommer inte ihag att deras
konst skulle bara samma mérke av reserv som vi d4 och d&
ser pa verk av andra konstnérer, och att den hégsta konsten
aér den som doljer skickligheten och glémmer bort upphovs-
mannen.

Har jag fel, eller &r det inte den gamle Grekiske Vandraren
frén 800 fore Kristus som d& han beskriver ett besék | tem-

1) Fradn en annan synpunkt sett, och en som man knappast varken kan
forbise eller diskutera, &r Cardinal Manning, engelsmannen, speciellt
emfatisk dé han talar om skidespelarens uppgift som nédvéndiggor
=prostitutionen av en kropp som renats genom dopet.«
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pelteatern i Thebe berattar att han vanns for deras skénhet
genom deras »&dla forkonstling«? »D4 jag kom in i Synernas
Hus sdg jag langt borta den skéna bruna Drottningen som
satt pd sin tron. Jag sjénk tillbaka p& mitt idger och sig pa
hennes symboliska rérelser. Med hur stor litthet dndrades
inte hennes rytmer d& de med hennes rérelser gick fran lem
till lem; med hur stort lugn Iéste hon inte upp for oss tan-
karna i sitt brost; sa allvarligt och sa sként dréjde hon kvar
vid konstaterandet av sin sorg att det syntes oss som om
ingen sorg kunde gdra henne illa; ingen férvridning av kropp
eller anletsdrag tilldt oss att drémma om att hon besegrats;
passionen och smairtan fangades stindigt av hennes hinder,
hélls 6mt och besags med lugn, Hennes armar och hénder
tycktes vid ett tillfille som en tunn varm vattenstrile som
reste sig, sedan bréts och féll med alla dessa ljuva, bleka
fingrar som skum pa hennes knd. Det skuille ha varit som
ett avsléjande av vad konst &r fér oss om jag inte redan hade
sett samma ande dvéljas i andra exempel pa dessa Egyptiers
konst, Denna »Konst att Visa och Délja« som de kallar det
&r en sa stor andlig krafi i landet att det utgdr den stérre
delen av deras religion. Fran det kan vi ldra oss ndgot om
modets férméga och grace, ty det & omédjligt att bevittna en
forestéllning utan att kinna sig fysiskt och andligt upp-
friskad, «

Detta ar 800 fére Kristus. Och vem vet om inte dockan
aterigen kommer att bli det trogna mediet for konstndrens
vackra tankar. Kan vi inte med hopp se fram mot den dag
som #&n en gang skall fora tillbaka figuren eller den symboli-
ska varelsen till oss, gjord ocksd genom konstnédrens skick-
lighet s& att vi &n en ga&ng kan vinna den »&dla férkonstling«
som den gamle férfattaren talar om? D& skall vi inte langre
std under det grymma inflytandet av emotionella svaghets-
bekéannelser, som folk bevittnar varje natt och som i sin tur
skapar samma svagheter hos &skadarna som dem som visas.
| det syftet maste vi studera for att kunna aterskapa dessa
bilder - och d& vi inte langre néjer oss med en docka, méste
vi skapa en dvermarionett. Overmarionetten skall inte tavla
med livet - snarare skall den g4 bortom det. Dess ideal skall
inte vara koétt och blod utan snarare kroppen i trans - den
skall sikta p& att kld sig i en dédslik skénhet alltmedan den
utandas en levande ande.

Atskilliga génger i denna essa har ett ord eller tvd om
Déden funnit vég till papperet - ditkallade genom det oupp-
hérliga ropandet p& »Livl Livl Livl« som realisterna under-
haller. Och detta kan latt misstolkas som tillgiordhet, i syn-
nerhet av dem som inte kdnner nagon sympati eller fortjus-
ning infér den makt och den mystiska gladje som finns i alla
passionfria konstverk. Om den berémde Rubens och den
firade Raphael inte gjorde ndgot annat &n passionerade och
oversvallande uttalanden, s& har det funnits ménga konstné-
rer fore och efter dem fér vilka aterhallsamhet i konsten
var det dyrbaraste av alla deras mél, och dessa visar mer &n
alla andra den sanna maskulina hallningen. De andra prakt-
fulla eller avtynande konstnérerna, vilkas verk och namn blir
uppmérksammade idag talar inte s& mycket som mén som de
vrélar som djur eller |dspar som kvinnor.

De visa, de moderata mastarna, starka pa grund av de
lagar till vilka de svurit evig trohet — deras namn for det me-
sta okéinda - en fin familj - skaparna av Osterns och Véasterns
stora och smé gudar, dessa stérre tiders viktare: de bojde
alla sina tankar fram mot det okénda och sékte efter syner
och ljud i det lugna och gladjefyllda landet s att de skulle
kunna resa en stengestalt eller sjunga en strof och ingjuta i
det samma frid och gladje som de sett langt bortifran fér att
motverka all sorg och oro hér.



Tegning 2f Uber-Marionette til det teater, som Cralg planlagde 1905-1906 (indgdr 1 Craigs arbejdsbeger).

| Amerika kan vi férestilla oss broderna till denna familj av
méastare, som lever i sina superba gamia stdder, kolossala
stader som jag alltid forestéller mig kunna flyttas pé& en enda
dag; stader av omféngsrika silkestalt och baldakiner av guld
under vilka deras gudar bodde; boningar som innehéil allt
som behdvdes for de mest nogriknade; dessa rorliga stader
som da de vandrade frén héjd till dal, 6ver floder och ned-
for dalgangar, tycktes som en stor fridshér som gick fram.
Och i varje stad fanns inte en eller tvh mén som kallades
»konstndrer« och som resten av staden betraktade som lattin-
gar som aldrig gjorde ndgonting bra utan manga man som
valts av forsamlingen darfor att de hade en hogre formaga till
insikt - konstndrer. Ty det #r vad konstnérstiteln betyder: en
som uppfattar mer &n sina medmanniskor, och som inregi-
strerar mer &n han har sett. Och ceremonikonstnéren var inte
den minsta av dessa, han som skapade syner, formedlaren
vars plikt det var att fira deras ledande ande - Rorelsens
ande,

QOcksa i Asien har de glémda méstarna frén templen och
allt det de tempien innehdll trangt igenom varje tanke, varje
mirke i deras verk med denna kdnsla av iugn rorelse som
ftknar doden - och som férharligar och héalsar den. | Afrika
(som nagra tror att vi férst nu skall civilisera) bodde denna
ande, essensen av perfekt civilisation. Dér bodde ocksa de
stora mastarna, inte individer besatta av idén att framhdva
sin personlighet som om det var nagonting vardefullt och
maktigt, utan pd gruad av ett slags hefig tdlmodighet nojda
med att réra sina hjarnor och sina fingrar bara i den riktning
som lagen tillat - i enkla senningars tjanst,

Hur string lagen var och hur lite den tidens konstnar tillat
sig att visa fram sina personliga kénslor kan man upptacka
genom att se pé vilket exempel som helst av egyptisk konst.
Se pa vilken lem som helst som nagonsin karvats ut av egyp-
tierna, forska i alla dessa utkarvade dgon, de kommer att

forneka er tills domsbasunen bléser. Deras hdlining &r sé
tyst att den &r dodslik. Andd finns dér 6mhet och charm;
skarhet finns dar till och med, sida vid sida med kraften; och
kirlek skdljer genom varje verk; men kénslosvall, emotioner,
konstndrens skroderande personlighet? - inte en flakt av det.
Viida tvivel pa hopp? - inte en vink om nagonting sadant.
Anstrangande beslutsamhet? — inte ett tecken pa det har
undsluppit kenstnaren, ingen av dessa bekannelser - dum-
heter, Varken stolthet eller fruktan, eller det komiska, inte
heller nagot tecken pd att konstnirens sinne eller hand en
tusendels sekund inte lydde under de lagar som styrde dver
honom, Sa superbt! Detta &r att vara en stor konstnér; och
massan av emotionellt utslépp idag och igar &r inget tecken
pé& suprem inteiligens, det vill sdga, inget tecken pd suprem
konst. Till Europa kom denna ande, svivade over Grekland,
kinde knappast drivas ut ur ltalien, men flydde slutligen och
l&mnade efter sig en liten strém av tarar - pérlor - fore oss.
Och vi som har krossat de flesta av dem, mumsat pa dem
tillsammans med ekolionen 1 vér mat har gatt langre och
langre vilse och har fallit till marken infor de s& kallade
»stora mistarna« och har dyrkat dessa farliga och praliga
personligheter. En ond dag trodde vi i var okunnighet att det
var oss de var sinda att uttrycka, ait det var ndgonting som
hade med oss att géra som de lade in i sin arkitektur, i sin
musik, Och 84 hande det att vi kom att begéra att vi skulle
kunna kdnna igen oss sjilva i allt de lade hand pa; det vill
saga i deras arkitektur, | deras skulptur, i deras musik, | deras
maleri och | deras poesi skulle vi férekomma - och vi pé-
minde dem ocksd att de skulle inbjuda oss med de vélbe-
kanta orden: »Kom som ni &r.«

Efter manga arhundraden har konstniérerna givit upp, de
har frseit oss med vad vi bad dem om. Och sd hénde det
sig att nar denna ckunnighet hade drivit bort den ljuva ande
som en gang kentrollerade kenstnérens sinne och hand tog
en mark ande dess plats; den lattsinnige hooliganen i lagens
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Masker til Dido og Aeneas, treesnit af Craig i programmet til fore-
stillingen i 1900.

stélle - det vill sdga att en dum ande regerade; och alla bér-
Jade skrika om Ren&ssans! medan hela tiden malare, musiker,
skulptdrer, arkitekter tdvlade med varandra i att técka efter-
fragan - att allt detta skulle géras s& att folk skulle kdnna
igen det som né&gonting som hade néagot att géra med dem
sjalva.

Fram kom portrétt med blossande ansikten, utstdende égon,
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Idmska munnar, fingrar som kliade av énskan att komma ut
ur sin ram, handleder som visade pulsédern; alla farger hul-
ler om buller, alla linjer i en réra som vanvettigt yrande.
Form bryts sénder i panik; den lugna och svala viskningen
frén ett liv i sans som en géng andats ut ett s& outsagligt
hopp hettas upp, slungas i en l&ga och férstérs, och | dess
stélle - realism, det trubbiga konstaterandet av livet, nagon-
ting som alla missférstér under det de kénner igen det. Och
allt langt bort frén konstens mening: ty dess mening &r inte
att reflektera livets aktuella fakta eftersom det inte ar konst-
nérens vana att ga bakom saker och ting, ty han har vunnit
det som sitt privilegium att g& framfér dem - att leda. Sna-
rare borde livet reflektera en likhet med anden, ty det var
anden som férst valde konstndren fér att uppteckna dess
skonhet) Och i den bilden méste, om formen &r det levan-
dets pd grund av dess skénhet och &mhet, fargen till det
sbkas fran fantasiens okanda land, och vad ar det om inte
det land dar det vi kallar Déden dviljs? Det dr dérfoér inte
latt och nonchalant jag talar om dockor och deras makt att
hélla kvar de skéna och avlagsna uttrycken i form och ansikte
aven da de underkastas ett ménster av berém, en strom av
appléder. Det finns de som gycklat med dessa dockor. »Do-
cka« &r ett uttryck for forakt fastdn det fortfarande finns de
som finner skonhet | dessa sma figurer fastédn de blivit de-
genererade.

Att tala om en docka med de flesta ménniskor far dem att
fnittra. De ténker medsamma pa tradarna; de tanker pa de
styva hénderna och de ryckiga rérelserna; de séger till mig
att det &r »en lustig liten docka«. Men |at mig beritta en
smula fér dem om dessa dockor. L&t mig aterigen upprepa
att de &r attlingar till Bildernas stora och &dla familj, bilder
som i sanning gjordes »till Guds avbild«; och att dessa figu-
rer for ménga &rhundraden sedan hade en rytmisk rérelse och
inte en ryckig; att de inte behévde négra tradar fér att halla
dem uppe, att de inte heller talade genom nésan pa en gémd
manipulatér, (Stackars Punch, jag menar det inte som en
ringaktning fér digl Du st&r ensam, vérdig i din fértvivian
dd du ser tillbaka genom é&rhundradena med malade tarar
énnu vata pa dina gamla kinder, och du tycks ropa vadjande
till din hund: »Syster Anne, syster Anne, kommer ingen?«
Och sedan, med vilken superb bravur vander du inte kraften
av vart skratt (och mina térar) mot dig sjalv med det hjart-
slitande skriket »Oh min nasal Oh min nasal Oh min nésal<)
Trodde ni, mina damer och herrar, att dessa dockor alltid var
smésaker, bara en fot héga?

Nej verkligen inte! Dockorna hade en géng en generdsare
form &n ni sjalva,

Tror ni att han sparkade med fétterna pa en liten platt-
form som var sex fot i kvadrat och gjord fér att likna en
liten gammalmodig teater sd att hans huvud niastan rérde vid
toppen av prosceniet? Och tror ni att han alltid bodde i ett
litet hus dér dérren och fénstren var lika sm& som pa ett
dockhus med malade fonsterluckor delade | mitten, och dar
blommorna i hans lilla tradgard hade tappra blomblad lika
stora som hans huvud? Férsék att jaga denna uppfattning helt
och héllet ur ert huvud, och lat mig berétta fér er om hans
boning.

| Asien lag hans férsta kungarika. P4 Ganges strander
byggde de honom ett hem, ett stort palats som lépte fran
pelare till pelare i luften och fr&n pelare till pelare | vattnet
igen. Omgivet av tradgardar, varmt och rikt fyllda med blom-

1) »Alla former &r perfekta | poetens sinne: men dessa &r inte abstra-
herade eller sammanblandade fran Naturen; de kommer fran Fanta-
sien.« -« WILLIAM BLAKE.



mor och svalkade av fontaner; tradgérdar i vitka inga ljud
kom in, | vilka nastan ingenting rorde sig. Men i de svala och
privata rummen i detta palats rérde sig uopphériigt hans tjé-
nares sinnen. Nagonting som de gjorde som skulle bli tilt
honom, nagonting far att dra den ande som fott honam. Och
sedan en dag ceremonin.

t denna ceremoni tog han del; &n en gang ett firande til}
Skapelsens &ra: den gamla tacksagelsehogtiden, hurra for
existensen, och med det eft stréngare hurra for privilegiet av
den kommande existensen, som &r besldjad av ordet Dod.
Och under denna ceremoni visade sig symbolerna for allt pa
jorden och i Nirvana fér de bruna dyrkarnas &gon. Symbolen
for det vackra tréadet, symbolen for kuliarna, symbolen fér de
rika metaller som kullarna innehdll; symbolen for molnet, fér
vinden och fér alla de snabba, rérliga tingen, symbolen fér
det snabbaste av de rorliga tingen, for tanken, fér minnet;
symbolen for djuret, symboien for Buddha och fér Manni-
skan - och har kommer han, figuren, dockan, som ni skrattar
s& mycket at. Ni skrattar & honom idag fér att ingenting
utav hans svagheter l&mnats kvar &t honom. Han speglar
dessa fran er; men ni skulle inte ha skrattat om ni sett honom
i hans blomstring, i den alder d& man kallade p& honom far
att han skulle vara symbolen fér ménniskan i den stora cere-
morin och d& han skred fram var den skéna figuren som
vart hjdrta dlskade. Om vi skulle skratta at och férolampa
minnet av dockan skulle vi skratta &t det fail vi har astad-
kommit hos oss sjédlva - skratta at den tro och de bilder vi
har brutit. Bara nagra &rhundraden senare och vi finner hans
hem en smula sdmre. Fran att vara ett tempel har det blivit,
jag skall inte saga en teater, men ndgonting mitt emellan ett
tempel och en teater, och han foérlorar sin hdlsa dar. Det &r
nagonting i luften; hans lékare s#ger att han maste vara
forsiktig. »Och vad skall jag mest frukta?< frégar han dem.
De svarar honom: »Frukta mest ménniskornas fafnga.«< Han
tanker: »~Men det &r vad jag sjily alliid har lart:.att vi som
med glédje firade denna var existens, skulie ha denna enda
stora bdvan. Ar det mbjligt att jag som alltid avsldjat denna
sanning skulle vara den som forlorar den ur sikte och blir
den férste som faller? Det &r tydligt att ndgon subtil attack
gors mot mig. Jag skall halla 6genen riktade mot himlen.«
Och han skickar bort ldkarna och funderar pa saken.

QOch lat mig nu berétta fér er vem det var som kom att
stdra den lugna luften som omgav denna egendomligt per-
fekta foreteelse. Det &r nedskrivet att han nagot senare slog
sig ned pa kusten i Fjarran Ustern, och dér kom tvd kvinnor
far att betrakta honom. Och vid ceremonin som de kom till
glédde han med en sé& jordisk glans och dock en sd cjordisk
enkelhet att han fastédn han visade sig vara en inspiration for
de ettusenniochundranittiodtta sjélar som deltog i festivalen,
en inspiration som fick sinnet att klarna fastin det berusade
det, s& blev det for dessa tvA kvinnor enbart en berusning.
Han s&g dem inte, hans blick var riktad mot himien; men han
laddade dem fulla av en &tra alltfor stark fér att slédckas;
atrén att std som en direkt symbol for det gudomliga hos
manniskan, Tankt och gjort; de styrde ut sig sa gott de kunde
i klader (»som hans« ténkte de), rorde sig med rorelser (»som
hans« sade de) och d& de kunde férorsaka férundran i dska-
darnas sinnen (»precis som han gor« ropade de) byggde de
sig ett tempel (»som hans«, »som hans«), och fyllde de vul-
géras efterfrigan, det hela var en stackars parodi.

Detta &r nedtecknat, Det &r det forsta som skrivits i Ustern
om skadespelaren, Skadespelaren kommer fran den daraktiga
faféngan hos tvd kvinnor som inte var starka nog att betrakta
symbolen fr gudomlighet utan att vilja mixtra med den; och
parodin visade sig inkomstbringande. Om femtio eller hun-
dra ar fanns platser for sddana parodier i alla delar av landet.

Ogras gror snabbt, sdgs det, och denna ogrésdjungel som
den moderna teatern &r véxte snabbt fram. Bilden av den
gudomliga dockan drog féarre och farre ménniskor som alska-
de den, och kvinnorna var det sista skriket. Med borttynan-
det av dockan och dessa kvinnors framsteg dé& de visade
upp sig pa scenen i hansg stélle kom den mérkare ande som
kallas fér Kaos, och i dess kolvatten den tygelldsa persan-
lighetens triumf. Férstdr ni nu vad som fatt mig att aiska
och lart mig att uppskatta vad vi idag kallar »docka< och att
avsky vad vi kallar »live | konsten? lag ber uppriktigt for att
bilden - dvermarionetten, ma komma tillbaka till Teatern; och
nér han kommer tillbaka och blott ses kommer han att bli s&
dlskad att det &n en gang kommer att bli méjligt f6r manni-
skor att atervénda till sin gamla gladje infér ceremonierna —
an en géng kommer Skapelsen att firas - hyilning ges till
existensen — och gudomlig och lycklig forbon for Déden.

FLORENCE: Mars 1907.

NAGRA ONDA TENDENSER | DEN MODERNA TEATERN

D& jag stiger fram infér er for att tala om Teatern sé tag
mig inte for en reformator. Jag ber er att inte gora det, Nar
jag blir en reformator - det vill séga en kirurg och en fysiker
i samma person - skall jag ta Hamlets rad sreformera allt-
sammans«, birja med mig sjélv och sluta med belysnings-
méastaren.

Men for att bii reformator maste man vara i en reformators
stdllning; det vill séga, man maste ha &tminstone ett halvt
eller ett dussin teatrar i olika delar av vérlden sé& att refor-
merna sprids jamnt. Tva sma progressiva teatrar i Paris, Lon-
don eller Beriin, & helt meningsldsa for att forbatira saker-
nas tillstand i Teatern, dess tillstdnd som konstart och insti-
tution. De som bor i London eller Berlin vet mycket litet om
vad som hinder pad de franska teatrarna. Och de som bor i
Berlin och Paris vet knappast om att nagra sédana teatrar
existerar | England. Och déarfér for dessa galanta smé teatrar,
som gér degliga anstréngningar for att forbattra sakernas
tillstdnd, inte med sig ndgon markant eller bestdende for-
b#ttring, eftersom all deras energi och tillfélliga goda gér-
ningar gar upp i luft efter det att ett par tusen personer
ldmnat teatern. Och Teaterkonsten forblir fortfarande okénd.
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AY DENIS BABLET

Denis Bablet, fransk kritiker, medlem af Centre Nationale de Recherche
Sclentifique om teatret. Har udgivet flere bager bl, a. »Gordon Craige«
og »Le décor de Théatre«.

Dette fragment er hentet fra: Edward Gordon Craig af Deﬁ Bab!e_t
(© I'Arche Editeur, 1962

I det andre nummer av »The Mask« (april 1908) blir en av Craigs mest
bersmte essays publisert »Skuespilleren og Ubermarfonetten<. Denne
tekst ble skrevet i Firenze i mars 1907 og er uten tvil den som mest
av alle har bidradd til & forme legenden om ham som en utopisk tenker
og foraktsr av teaterkunsten, og som har skapt flest misforstielser,
feilaktige forkiaringer og partiske tolkninger. Den er vel verdt et neer-
mere studie hvis men bare vil overse det tilsynelatende paradoksale |
den, plassere den i en tankes ulvikling og oppdage rikdemmen og
mangfoldigheten i dens utvidelse og innfiytelse pa det maoderne teater,

Er det nedvendig & minne om at Cralg selv har vaert skuespiller, at
han har hatt kontakt med de sterste skuespifiere pa sin tid, og at han
ogsé har sett dem arbeide? Det han i 1907 sler em skuespilleren, er re-
sultatet av en hel del erfaringer og flere &rs refleksjon.

11898 fa Craig fram i et ikke-publisert manuskript, en de! oppfatnin-
ger som slett ikke synes & veere forleperne for dem som han senere
avslorer | »The Mask«. Noen méneder etter han selv har oppgitt & spille
hevder han at stykket for skuespilleren tilsvarer det som menneskets
skikkelse er for kunstmaleren, og at det siledes er naturlig at den ene
part respekterer stykkets skjennhet, likesom den andre respekterer krop-
pens. Skuespiiferens spill bestdr ikke i & imitere realiteten eller sann-
heten, men i & suggerere dem. Fremfor alt dreier det seg om en ska-
pende kunst som ikke kan defineres med ord - et universelt sprak. P&
denne tid mener Craig fremdeles at stykkets ledelse bar betros hoved-
rollens innehaver, To &r senere ble han selv regissar, setter opp »Dido

og Aneas. samtidig som han planlegger nye stykker og lager utkast
som ikke blir rezlisert, men sem vitner om hans nyfattede meninger. Den-
ne erfaring forer til oppdageisen av teaterkunstens essens hvis prinsipper
han snhart skal definere: Denne kunst falier ikke sammen med tolknin-
gen av teksten som bare er ett av elementene. Regisssren kan ikke
ogsd veere hovedskuespilleren, skuespillerne er en del av et hele og
boyer seg for regisserens ordrer, som igjen alene er ansvarlig for styk-
kets enhet, Fra dette pyeblikk ser man at han begynner & tenke over
Ubermarionettens tema.

54 er det den beramte fermulering blir til varen 1908: »Skuespilleren
vil forsvinne, | hans sted vil vi f4 se en ikke-animert skikkelse som vil
beere Ubermarionettens navn helt til den kan erverve seg et som er mer
gloriest.« P.g.a. denne uttalelse oppstdr mange misforstaelser, endadtil
slike som her tror & forstd at Craig mener & bannlyse for alltid skuespil-
leren fra scenens verden og erstatte ham med en trefigur. Craig selv
synes & understreke en slik tolkning nér han erklzeren »leg tror den
tid kommer da vi vil kunne skape teaterkunstverk uten & benytte det
skrevne manuskript, uten & bruke skuespilleren.«

Hvis man virkelig vil utforske betydningen av »Skuespilteren og Uber-
marionetten«, ma den sees i forbindelse med andre tekster, publisert
pd samme tid: ~Fremtidens Teaterkunstnere«, »Til Madame Eleocnora
Duse«, og »Om Maskene«, og med den retningslinje hans tidsskrift »The
Mask«, hadde. Det er for sent & reformere teatret, Gjenoppretteisen av
dets verdighet krever fremmelsen av et nytl teater, Den samme tanke
leder uten tvil Craig ti & skrive »Skuespilleren og Ubermarionetten« -
det er for sent & reformere skuespilieren, han ma erstattes mad en ny
type; Ubermarionstten. Det gjenstdr bare 4 f& vite hva denne mystiske
Ubermarionetten er for noe.

Craig begynner med en generell kritikk av skuespilleren, saerlig av
sin egen tids skuespiilere. Han skriver i »Til Madame Eleonora Duse«:
»Ingen kan for alvor kvalifisere en mannlig eller kvinnelig skuespilfer
som teaterkunstner. Skuespilleren beerer sin rolle til et visst punkt av
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ufullstendig perfeksjon. Han kan teksten, han vet ogsi i fremfore den
med den riktige dose av folelser og ndr dette er oppnadd, tror han &
ha skapt et kunstverk. Men det er ikke tilfelle - han har neyd seg med
mye mindre enn den minste grad av det perfekte. Han er ikke en kunst-
ner<. Man finner samme konstatering i »Skuespilleren og Ubermarionet-
ten«: »Skuespillerens lek utgjer ikke noe kunstnerisk og det er galt 4
gi skuespilleren en kunstners navn.« Kunsten krever beregning, en av-
talt bruk av de beherskede materialer, den taler ikke tilfeldigheten. Men
skuespilleren er slave av de falelser som besetter ham og som hindrer
ham i & kontrollere fullstendig og for alltid sin kropps bevegelser, sitt
ansikts uttrykk og sitt spill. Felelsene bestemmer over hans bevisste
tanke og instinktet over kunnskapen. Istedet for & veere 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 kaller skuespillerens ego-
isme, er ganske enkelt denne form for ekshibisjonisme hvor skuespil-
leren ikke avslerer annet enn seg selv. En ekshibisjonisme som er
farlig bade for ham selv og publikum som lar seg hypnotisere av det
idet felelsene fremkaller folelser med det resultat at forstaelsen for det
virkelige verk og hele teatrets kunst, gér tabt,

Det er her tale om bade en felelsesmessig og en litlerser underka-
stelse. Skuespilleren, idet han stiller seg ut uten den minste ydmykelse
for & tolke en tekst som er unnfanget av en annen, vedblir bare & vare
mellommann mellom et littereert verk og publikum, mellom forfatteren
og tilskueren. Man finner intet her som gjer det naturlig 4 kalle ham
en kunstner.

Skuespilleren méa ikke neye seg med & innregistrere som et fotoappa-
rat, reprodusere inntrykkene, d.v.s. & kopiere naturen istedet for 3
skape noe utira denne. Dermed er han ikke annet enn et speil hvis re-
fleks ikke er til & stole pa. Han vil veere naturlig og gi sin rolle liv,
mens han i virkeligheten bare er et passivt bilde av livet. Han tror at
mélet er & »personifisere= en karakter og hvis han kan gi inntrykk av
a ha »levet med sin rolle«, er han overbevist om & ha nadd sin kunst's
hoydepunkt. Det ville veere bedre, mener Craig, om man kunne si at
han sto fullstendig utenfor. P4 den tid da naturalistene roste seg av et
spill grunnet p& skuespillerens gjennomferte identifikasjon med sin
person, fordemte Craig denne form for spill fullstendig. Skuespilleren
mé vite & forbli uberert av sin rolle for sédledes & veere fullstendig
herre over sine midler og for & kunne pélegge instinktet og sin natur
kontrollen over fantasien og intelligensen. Det er slik Craig nzrmer
seg idéen om Ubermarionetten,

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

som man benytter i gjeglerbodene ikke har noe & gjere med sine forfedre.
Han vet ogsé at han ikke gir inntrykk av & veere alvorlig nar han snak-
ker om dette. Det vekker forakt likesom det & 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 ferste gang: »leg har to ganger sett duk-
kene i rue Vivienne, og jeg hadde stor glede av det. Jeg er meget
takknemlig for at de kan erstatte de levende skuespillere, Hvis jeg ma
si min eerlige mening, odelegger skuespillerne komedien for meg. Det
finnes utmerkede artister, slike som dem pa Comédie Francaise som
jeg bestemt ikke kan tdle, Talentet deres er for stort. Det dekker alt.
Det er ikke annet enn dem.« Og en annen gang: »leg har allerede til-
statt, 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 & se disse sma idoler spille komedie

Disse marionettene ligner egyptiske hieroglyffer, noe mystisk og
ekte og ndr de fremstiller et drama av Shakespeare eller av Aristo-
phanes, synes jeg & se poetens tanke vise seg som hellige bokstaver
pé templets murvegg.«

Det som Craig ikke taler, 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 neer denne. Anatole France bruker i forbin-
delse med marionettene ordet »idol«, og ifelge Craig: »Marionetten
nedstammer fra de gamle templenes stenidoler, den er det degenere-
rede bilde av en gud.« Han morer seg med & fremkalle det gamle
Egypt, det hellige teater i Theben som Herodot besekte og festene i
det fierne India, landet han mener er marionettenes fedreland, En lyrisk
fremkallelse av disse merkelige vesener som ikke lar seg bersre av
folelsene og som forblir ubevegelige, &penbaring av en kunst der alt
er symbolsk og som nar samme plan som den virkelige kunst, fri for
»tilstdelsen«s patos. Der er kunstneren herre over sine midler, han
beyer sig for lovene. Craig definerer en dag marionettene slik: »De er
mennesker uten egoisme« (»Men without egoisms«).

Gordon Craigs The Steps 1905 - trappen i lys, i skumringen, sent pa
aftznen, og om natten. -Det dr under intryck av |sadora Duncans dans
som Gordon Craig nu skaper The Steps, Trappan, fyra skisser som
med kommentarer i form av lyriska prosadikter férst publiceras i To-
wards a New Theatre (1913), Trappan ger »ett drama i tystnad«, Den &r
miljon fér manniskoéden framférda utan ord. Ingen arkitektur véadjar till
den grad till Craigs fantasi darfér att den med ljuset kan véxia och
bli en levande organism som underlag for olika rérelserytmer. Den
speglar de fyra &ldrarna, kan ligge i flodande ljus, =light and gays,
med snabba, latta steg av lekande barn och man hér »a rustle of tiny
silver bells-. Gésta 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 ber erstatte skue-
spilleren pad scenen. Man mé 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 kjott og blod, men er kroppen i ekstasetilstand og idet
det utstraler en levende sjel fra den, kler den seg i dedens skjennhet.«
Ordet »ded« blir naturlig brukt i forbindelse med »live, noe realistene
kontinuerlig drar fram. Og da enkelte misforstar den relle betydning av
hens essay, presiserer Craig sine tanker i forordet til utgaven av »On
the Art of the Theatre« (1925): »Ubermarionettene er skuespillere med
mer glod enn egoisme, med den hellige ild, gudenes og djevienes ild,
men utzn den rek og damp som de dedelige tilfeyer.«

Men hvorfar Ubermarionetten og ikke bare marionetten? Fordi Uberma-
rionettens skuespiller vil beholde en overmakt over marionetten. Han
vil veere bevisst sine gester og sine bevegelser. Herav stammer Craigs
utsagn, hvis fulle betydning man ennd ikke har fattet: = vare dager
engasjerer skuespilleren seg | personifiseringen av en karakter og i
tolkningen av denne, i morgen vil han preve & representere og tolke
den, den neste dag vil han selv skape en utfra den. Slik vil stilen
gjenoppsta.«

En slik oppfatning av skuespilleren-eg hans rolle, krever en ny spille-
teknikk. Det er ikke lenger spersmal om & uttrykke seg, men om &
uttrykke, ikke & reprodusere, men & 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 seken etter et symbolsk spill grunnet pa
den skapende innbildnings makt. Lidenskapene blir ikke lenger épen-
bart for oss | et delirium av uttrykksfull mimikk, vi skal forstd dem.

Forbindelsen mellom Craigs oppfatning av masken og hans teori om
Ubermarionetten er klar, og det er ikke en tilfeldighet at »Anmerkninger
om maskene« utkommer en maned fer »Skuespilleren og Ubermarionet-
ten«. Craig blir ikke grepet av en plutselig lidenskap for maskene. Han
har benyttet seg av dem i iscenesettelsen av »Dido og Aneas«

| begynnelsen av det 20. arhundre, i en tid da man liker & hvile seg
pa fortiden, da »antikken= er p& mote - dremmer han ikke om a4 gjen-
skape den greske maske, pd samme méite som visse finner glede i &
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restituere det som de tror er den elisabethanske scene. Fortiden inspi-
rerer ham, han oppdager en tradisjon i den, men ensket om & restau-
rere den ligger ham fjernt. Han meblerer ikke sitt teater med epoke-
riktige eller stilistiske »tingester«<, Masken synes ham ganske enkelt &
veere et av hovedelementene | det og han skriver i sin Dagbok 1 (3.
februar 1909): »leg ensker & fjerne skuespilleren og hans personlighet,
men beholde det maskerte koret.« Ved forste blikk en merklig set-
ning, men som ved nzrmere ettertanke oppsummerer neyaktig visse av
hans hovedidéer.

Craig har mistro til ansiktsuttrykkets spill - en ting hans samtidige
tilla stor betydning. Han avskyr disse ofte latterlige mimikker og disse
ekstravangante grimaser som man bruker til & troverdiggjere »livet« til
de fremstilte roller. Ansiktet er bare den konvensjonelle realismens in-
strument. Da han forseker a frigjore skuespilleren fra hans emosjonelle
band, ma Craig logisk nok fjerne det hos ham som gir denne avhen-
gighet og alle de midler som far han til & hengi seg til den. Idet han
dekker ansikiet med en maske depersonifiserer eller »denaturaliserer«
Craig skuespilleren, han tvinger ham til & véke over sine bevegelser
og stette seg til sine korporelle uttrykksmidler og gjenskape istedet
for & reprodusere.

Masken er en forsikring mot den naturalistiske realisme, en garanti
mot felelsene. Han gjer mennesket om til en Ubermarionett og pa-
tvinger skuespilleren et symbolsk spill fordi han selv er et symbol:

»Det menneskelige ansikts uttrykk er for det meste uten verdi. Ma-
skene overbeviser nar han som skaper dem 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 sperre seg hvordan en slik oppfatning av skuespilleren kan
ha sammenheng med teoriene i »The Art of the Theatre«, som blev frem-
lagt to ar tidligere. »The Art of the Theatre« pradiker disiplinens tilbake-
vendelse | teaterkunsten, »Skuespilleren og Ubermarionetten« gir skue-
spilleren midlet til & opprette sin egen disiplin. Disse to disipliner er
intimt forbundet med hverandre for virkningen av den ene avhenger av
den annen. Skuespilleren er samtidig bade sitt eget og regisserens in-
strument og slik etableres stykkets enhet, en betingelse for dets verdi
som kunstverk.

-]

Man kan si at Craigs essay er mer paradoksalt formuleringsmessig



enn tankemessig og man forstar hvordan han har kunnet uteve en
slik innflytelse pa skuespillerkunsten | det moderne teater. Dreier det
seg fremdeles om en direkte innfiyteise? Det er vanskelig & si. Craig
er en forleper, han er forutsetningen for forsek og realisasjoner som
kom mye senere og hans tanke gjer seg gieldende i de mest motsatte
teaterformer, Man vet for eksempel hvitken lsrdom Jouvet og Barrault
i Frankrike har trukket ut av hans skrifter. Det man vet mindre om er
at »Skuespilleren og Ubermarionetten« foregriper pa samme tid bade
det russiske teaters forsek like etter den forste verdenskrig, de ab-
strakte eksperimenter ved Bauhaus, den tyske ekspresjonismes frem-
gangsmater og den brechtske oppfatning av skuespillerkunsten,

Ca. 15 &r etter Craig, proklamerer Tairov (1921) at litteraturen er
skuespillerens fiende og at teatret istedet for 4 veere rent kommenta-
risk ber skape sitt eget autonome kunstverk. Meyerhold, Annenkov,
Eisenstein krever ikke annet enn & gi skuespilleren en perfekt over-
legenhet nér det gjelder hans kroppsiige midler, hans plastikk ber telle
mer enn hans veltalenhet. Herav stammer Meyerholds =biomekanikk~ og
skuespillerens akrobatiske utdannelse. Og derfor léner de russiske
iscenesettere fra sirkusels fremgangsmétsr for her ser man en kropps-
lig beherskelse som er ukjent for skuespilleren. Annenkov skriver i
1919: »Skuespillerens kunst, hans profesionelle perfeksjon er alltid re-
fativ. 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 feflet og kunsten eksi-
sterer ikke lenger. | sirkusartistens beherskelse ser teatrets revolusjo-
nazre spiren til en ny teatralsk form, den nye stil.« Den perfeksjon An-
nenkov snakker om, er Ubermarionettens, og det ma understrekes at i
sin ferste forskningsperiode om Ubermarionetten, averveier Graig en
stund & benytte atleter og dansere, gymnaster og mannequiner.

Fra & veere meget forsklellige, bevitner Bauhaus’ og Oskar Schlem-
mers undersakelser et vigst samsvar med Craigs tanker sem Schlem-

mer siterer i sitt viktige teoretiske skrift, trykt i »Die Biihne im Bauhaus«
(1924). Schlemmer og hans kolleger ved Bauhaus prever 4 innlemme
bruken av masken, transformering og depersonifisering av den menne-
skelige kropp ved hjelp av uvanlige former og materialer, begrepet om
Ubermarionetten i den generelle oppfatning av et abstrakt teater, som
Craig er en av forlgperne til. Bauhaus' realisasjoner konkretiserer ikke
hans ideal, men &r en av de mufige utvidelser av hans tankse.

Det er klart at den ekspresjonistiske skuespiller delvis realiserer
Ubermarionettens ideal, Ifelge Kornfeid frigjer han seg fra realitetene
og atfributtene for bare & veere tankens og skjebnens representant. Han
prover ikke lenger & 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 gjenstar bare & eksaminere slektskapet mellom Craigs og Brechts
syn pa skuespiileren. Craig og Brecht er de rake motsetninger med
hansyn til mil og uttrykksmater. Hos Craig er det ikke ot syeblikk
snakk om didaktisk, episk eller politisk teater. Men visse av deres
prinsipper viser likeve! forbindelser. Begge er de beundrere av spille-
maten ved de asiatiske teatre. Badde den ene og den andre understreker
intelligensens, leerdommens og den vitenshkapelige teknikks viktige rolle.
Begge forkaster emosjon, identifikasjon og hypnose. For begge dreier
det seg om & vise, 4 la forstd, - ikke & imitere. Liksom Craigs hol-
der Brechts skuespiliere seg utenfor sin person. Den brechiske V-effekt
er Ubermarionettens realisering med et historisk og kritisk mal for syet.

i en liste over Craigs =tankearvinger- vil det kanskje synes overdrevet
& sette pd ett og samme plan de russiske konstruktivister, tilhengerne
av det abstrakte teater, de tyske ekspresjonister og Bertolt Brecht. Men
det hos Craig som virkelig ever innfiytelse, er ikke bare et spegrsmai
om stil. Tankenes stremninger fwlges ad, motsettes, laner fremgangs-
mater og formuleringer: Det er det som er teatret, dets histories indre
dialektikk.

263 pages, 97 illustrations, d. kr. 51

war theatre has produced.

Towards A Poor Theatre

- it strikes me as by far the most coherent and profound theatncai aesthetic the post-
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Gordon Craig - Bemerkninger om Mimen - Analyse af Tale-
skuespillerens brug af mimen - Om berettigelsen af undervisning
| kropslig mime pa teatrenes elevskoler - Prolog til Toreadoren

Af Etienne Decroux

Etienne Decroux i etyden »Snedkeren«. Foto: Deval.

Gordon Craig

Omkring &r 1800 star kulturlivets avant-
garde endnu fast pa doktrinen om real-
isme i kunsten. Inden for teatret er det
Stanislavsky og Antoine, der farer an.
Det er netop dette tidspunkt, Gordon
Craig veelger til at affyre sine ferste pile
mod realismen. Det trze, han vil brande,
er endnu grent.

| sit oprer mod realismen optreeder
Craig ikke som forkrampet reaktionaer,
for hans hensigt er ikke at opretholde
den tingenes tilstand, som Antoine
angriber. Den stil, Antoine havde demt
til deden, var gaet i oplesning, endnu fer
den fik nadestedet, og det var nedven-
digt at skille sig af med den. Antoine
ville fordrive denne stil uden at seette en
anden i stedet: »Lad os stryge fortiden
ud!«

Det var ogsé nedvendigt.

Den realisme Gordon Craig rettede sit
skyts imod, var altsd fuldt optaget af sit
eget felttog. Den sender derfor denne
nye plageédnd et irriteret gjekast. Vor helt
stér sdledes som den tredie magt, den
der hugger les til begge sider, og som
alle heevner sig pd ved at skubbe ham
over til modstanderen.

Craig ferte sin kamp pa alle teatrets
fronter: administration, iscenesettelse,
dekoration, tekst og skuespillere; det en-
delige mal var nemlig at omskabe teatret
til en original kunstart. Men tro nu ikke,
at det skal forstds som et sensationelt
teater, for pa det punkt er vi ofte mere
end tilstreekkeligt forsynede.

Efter Craigs mening burde scenen ikke
som nu veere et bordel, hvor alle mulige
kunstarter kommer og meenger sig, men
frem for alt veere et forum for beveegel-
sen. Hvad skuespilleren angéar, har jeg
hentet falgende syv punkter frem fra min
hukommelse:

Etienne Decroux begyndte sin karriere indenfor teatret pd Jacques Copeau’s skole Vieux Colombier i 1914, Fra 1926 til 1934 fortolkede han adskillige
roller under iscenesztitelse af Charles Dullin, Louis Jouvet, Gaston Baty og Antonin Artaud. Fra 1932 havde han forskellige filmroller hos filminstruk-
torer som Marcel Carné og Pierre Prévert. | 1940 grundlagde han sin mimeskole i Paris og i 1941 dannede han et ensemble, som turnerede over det
meste af verden, | 1943 blev han l=rer i mime ved Théatre de I'Atelier, derefter ved Piccolo Teatro i Milano, senere i Sverige og Svejts og sidst
ved University of New York. Folgende artikler er trykt i: Paroles sur le Mime af Etienne Decroux. (©) Editions Gallimard, 1963.

20




1. Skuespilleren bar i sit spil lade for-
standen udnytte felelserne, ikke folel-
serne forstanden. Ekstasen er ikke no-
gen anbefalelsesverrdig tilstand, navn-
lig ikke under kunstudavelse.

*

2. Stil og symbol er det sseregne ved
kunst.

*

3. Skuespilleren skal kunne sin metier,

far han optraader p& scenen. Det er
ikke ‘i fuld offentlighed, han skal lzere
sit handveerk, og leeretiden burde
streekke sig over 6 ar.
Craig preeciserer ikke, om denne op-
leering bestér i at plapre les p4 enga-
gerings-kaféer eller at »tage scener
igennem« pa elevskoler, ligeledes med
engagement for eje, for han ville ikke
kunne benzegte, at der allerede nu ud-
vises en beundringsveerdig télmodig-
hed med hensyn til studiet af teater-
kunsten.

*

4. Den traditionelle skuespliler udstilier
sine helt personlige folelsessvingnin-
per, og det for sjnene af alle og en-
hver, hviiket er usmageligt,

*

5. Skuespilleren ber lade sig inspirere af
andre kunstneres metoder.

*

6. Men p& samme tid bor han afvise disse
andre kunstneres rad, ndr han traeder
ind pé& scenen for at tage den i besid-
deise.

*

7.Vi kender endnu ikke teatrets love.
Det, det haster med, er at finde frem
til dem og ikke alle mulige »forssg«
pé lykke og fromme.

Tilsyneladende modsigelser hos Craig.

Men netop her p& det mest originale
punkt i Craigs nye teatersyn synes han,
som alle profeter i aevrigt, at modsige
sig selv.

]

1. Han péstér, at skuesplieren er util-
straekkelig, fordi hans spil er realistisk
og mere auditivt end visuelt, Hans spi
burde altsd stiliseres mere og geres
mere visuelt end auditivt.

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

3. Som felge heraf hor skuespilleren er-
staties af den ideale marionetdukke.
54 vidt ingen modsigelse.

1l

Men her pa det sidste afslarer Craig
84, at denne idé med at seette marionet-
dukken ind i stedet for skuespiileren blot
var et slagord, og at han aldrig for alvor
er gaet ind for dette fremtidsperspektiv.
Hvad skal man da gere? Ingen traditionel
skuespiller, ingen marionet, ingen krops-
lig skuespiller. Hvad skal vi s& spille
med?

i
leg mener vi kan komme ud af denne

formelle blindgyde ved at antage, at nar
Craig fremheaver kroppens uformaenhed,
taenker han blot pa de ganske vist siore,
men dog lkke uovervindelige vanskelig-
heder, som kroppen steder pa, nér den
forseger at lystre tanken, Jeg ressonnerer
nemlig som felger:

1. Hvis vi i marionetdukken har et ideai-
billede af den gode skuespiller, ma
man altsd forssge at erhverve denne
marionets egenskaber,

2. Disse egenskaber erhverver man kun
ved at foretage visse gymnastiske avel-
ser, udarbejdede med henblik pa den
anskede virkning, hvilket farer os frem
til den sakaldt kropslige mime.

v

Endvidere har Craig nederst pa en side
i sin beramte bog anbragt en note: i
denne erkleerer forfatteren sig som til-
heenger af det mimiske drama. Denne
note, som jeg antager er en tilfejelse fra
hans seneste ar, stotter mig i min over-
bevisning om at vesre pa rette spor.

vV

Og endelig, efter at have overveeret
vores forestilling, skriver Craig en be-
gejstret artikel om den. Men han under-
streger, at hans skrifter ikke har nogen
forbindelse med den omtalte forestiliing.

Mener han dermed, at der mellem hans
skrifter og det, vi laver, ikke er nogen
direkte linie som fra far til sen, eller at
har ikke engang kan se en forbindelse
som mellem saskende, alts&d simpelthen
en lighed i intentionen,

Det ger mig igen usikker.

Den kropslige mime forekommer ellers
sd udmeerket at leve op il Craigs for-
dringer.

1. Udfinde teatrets love.
Kan der teenkes nogen mere videnska-
belig metode end den at klzede skuespil-

Eet

Etienne Decroux i etyden =Meditation«, Foto:
Etienne Weill.

leren negen for at se, hvad der sa er
tilbage? Den, forst ag fremmest og igen-
nem leng tid, at bereve ham alt andet end
lige hans egen person: dekoration, ko-
stume, rekvisitter og tekst? Nar ferst
skuespilleren har veeret udleveret til sig
selv alene og derigennem har opdaget,
hvad han kan, og hvad han absolut ikke
kan, vil vi s& ikke have fast en tydeligere
fornemmelse af, hvitken rolle de ting
spillede, som man har bergvet ham? Og
samtidig i hvilket omfang, og med hvil-
ket formal man mé& geninddrage disse
ting?

2. Beherskelse af folelserne.

Nar skuespitieren skal forsege at ud-
trykke sig i strengt geometriske linier
med fare for at miste balancen, idet han
sdledes gennemgar en i bogstaveligste
forstand fysisk pine, er han simpelthen
nedsaget til at hoide sine foleiser tilbags,
at opfere sig som kunstner, som en
graftker,
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3. Blufeerdigheden.

Kun ansigtet er ublufeerdigt, eftersom
det alene afslerer vort inderste veesen,
det vi er. Kroppen derimod har evnen til
at tegne store linker | rummet, der afleder
opmzerksomheden fra linierne i vores
skikkelse. Séledes kan den ombytte den
tegning, vi er, med den vi ensker at veere.

4. Stil og symbol.

Nar man har en tom ramme, uden ord
eller musik, behever man bare at vsere
negen sefv, sd bliver stil og symbol
straks en uomgeengelig nedvendighed:
dem alene kan man caskke sig bag. Pub-
likum ville aldrig tolerere, al en mand
uden en trevl pa kroppen opferic sig som
en fin herre. Komikken heri ville virke
usaramelig.

5. Det visuelles nedverdighed i teatret.
Hvordan skulle man kunne afstd fra
det, ndr man ikke har andet at give?

6. Forleenget leeretid, for man optraeder.

Nar vi ved lejlighed ikke er ordentlig
forberedt, afslores dette ved et fysisk
fald, som beskytter os mod et psykisk.
Nér easlet tror sig i bispessedet for tid-
ligt, er det kun fordi det er ifart en rigtig
preests udstyr. Den skuespiller, der er
ladt alene, finder hurtigt ud af, hvor me-
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get han er vaerd og engstes for den
dag, da hans leeretid er forbi.

7. Lade sig inspirere af andre kunstarters
metoder.

Vi underseger, hvordan en Rodin, en
Mailol, en Ingres og en Signac arbejder
rent teknisk; og det samme galder en
Boileau, en Banville eller en Edgar Poe -
ikke af ren og skser nysgerrighed, men
for at drage nytte af det.

3. Vzere mistroisk over for andre kunst-
vere, ndr de vil hjzelpe teatret uden at
lade sig optage i det.

Er denne mistro ikke et overstiet sta-
daum, nar man star alene pa scenen?

9. Selv om Cralg vil tildele skuespilleren
et bedre kostume, en hedre dekoration,
en bedre belysning, en bedre scene-
konstruktion og en bedre tekst, nytter
det altsammen intet, hvis den skuespil-
ler, vi anbringer | dette forbedrede
heie, ikke selv er bedre. Og jeg ser
ingen anden fremgangsmade her end
at gore skuespilleren til en Robinson
Crusoc.

10. Hvad angér tanken om at erstatte
skuespilleren med en super-marionet,
kan jeg ikke lade veere med at fale, at

Cralg, hvad han end siger, ma have
taget denne tanke alvorigt.

leg for min del ser med gleede frem
til denne treaskuespiller. Jeg ser den for
mig som en stor marionet, der ved sit
udseende og spil fremkalder en folelse
af veerdig alvor, ikke af overbserenhed.
Den marionet, vore drgmme fremmaner,
skal hverken vaekke latter eller rorelse
som et mindredrigt barns spilopper. Den
skal indgyde raedsel og medlidenhed og
derfra lefte sig op til drammenes sfere,

Men ferst m& vi have udformet dette
instrument, have bestemt arten af dens
spil. £r det ikke indlysende, at der virke-
lig vil veere banet vej for den den dag,
da den sdkaldt kropslige mimes prakti-
ske muligheder er blevet udforsket, efter-
som beveegelserne her allerede nu lader
sig feje ind | de geometriske hovedlinier.

Men er det egentlig sa vigtigt at finde
ud af, om Cralg er tilheenger af mario-
netten eller af det menneskelige legeme?
Af at skuespilleren star isoleret, eller af
et samspil med de andre kunstarter?
Hvad betyder det, om han modsiger sig
selv, eller om jeg har misforstdet hans
idéer? Om han den ene gang taler som
polemiker, den anden som filosof og den
tredie gang som kunstner? Det vessent-
lige er at f& fat i ledetradden i hans idéer.
At formuleringen af hans teori kan fere
til diskussion om selve indholdet af den
forhindrer ifkke, at den alligevel treeder
klart og utvetydigt frem.

Det er efter at have lzaest Craig, langt
snarere end under selve lsmsningen, at
man skelner hans kurs,

Man de bersmte teatereksperimenter i
Rusland i 1928 ville have fundet sted,
hvis ikke Craigs tanker var blevet ud-
bredt over Europa i drhundredets begyn-
delse?

leg tvivler p& det.

| modssetning til, hvad man kunne tro,
er Craig ikke doktrinser. Flere af hans
reaktioner pd Stanislavskys arbejde har
vist, at hans beundring har vidt spilie-
rum. Besjeslet af intuitiv fornemmelse
snarere end af analytisk skarphed star
han som nadigherren overfor livet og som
verdensmanden uden for verden. Han har
skrevet, at min tro er fanatisk. Det er
hans ikke. Den er fintmeerkende og fal-
som og ligesa uforgeengelig som takt-
fuldhed.

Qg Craig er hverken hovmodig, bitter
eller vranten, Han fryder sig over andres
sejre, nar blot de er redefige.

Da er han med ti! at fejre dem og ser
ud til at vaere tilfreds med, at en privat
spog er lykkedes for ham.

Det er en god mester, vi har valgt os.




Bemeerkninger om mimen

To demte er blevet breendemeerkede,
" Den ene er kneblet, men har krappen
fri: han beveeger sig.

Den anden er bundet til en peel, men
har munden fri: han skriger; og han be-
veeger sig kun den smule, som de stram-
me bénd tillader.

ingen af de to delikventer foler fyst til
at danse.

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

Man kunne nsesten 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, forhajnin-
gen ved en forhajning, beveegelsen ved
en beveegelse og farveskalaen ved farve-
skalaen.

Markedsteltet, hvor man fremviser den
skeeggede dame, kesmpen og dveergen,
den vattersotige tosse og de sammenvalk-
sede tvillinger med ét hoved er en side-
gren til det ortodckse teater, tif dets fuld-
komne form: filmen. En skuespiliers de-
formitet bliver til et show, som skjuler
det egentlige.

Og til disse deformiteter mé& ogsa hen-
regnes en skuespillerindes charme og en
skuespillers skenhed, som ved ganske
stille at lezgge sig mellem spillet og pub-
likum, heemmer vores demmekraft,

Ferste hypotese

Na&r et godt stykkes vesldige flod af
ord stremmer ud mod mig, befinder jeg
mig i en tilstand af litterser modtagelig-
hed.

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

Qg hvis jeg sé er lige ved at have
veennet mig til mimikerens spil, og ordet
ikommer igen, er det nu det, der virker
underligt.

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

Anden hypotese

Kan det lade sig gere at blande ord og
mime? Ja, hvis de begge er spinkle, for
| s& fald supplerer de hinanden. Tager

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

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

Tredie hypotese

Men kan ikke en af deiene veaere fyldig?
~ Jo, i det omfang den anden er spinkel.
Med andre ord:

Nér to kunstformer optreeder sammen,

L’Enveloppe. Sterling lensen. Foto: Jerry Pantzer,

mé den ene vige, hvor den anden gér
frem, og omvendt.

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

Derfor ber mimen endnu lang tid frem-
over afholde sig fra at snige sig ind i
den dramatiske litteraturs veerker og give
afkald p& det privilegium at deekke sig
bag store forfatternavne.
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Analyse af taleskuespillerens brug af mimen

De problemer, skuespitleren star overfor
med hensyn til mimen er falgende: Hvor-
dan skal beveegelsen geres? Hvornar
skal den geres? Hvordan opbygges en
attitude? Hvornar ber den fastleegges?

Det er teksten, der afger, hvor en be-
vaegelse er pd sin plads. En satning 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 ansker at meddele.

! modszetning til romanforfatteren be-
streeber dramatikeren sig pd ikke at ud-
sige hele sin tanke med ord. Et sted
udelader han et adjektiv, som tolkede
hele den idé, han havde med navneordet,
og som han stadig har; et andet sted
udelader han et adverbium, som tolkede
hele den idé, han havde med verbet. ..
fordi han overlader en del af arbejdet
med at udtrykke tanken til skuespitie-
ren.

Skuespilleren, som man siger er ud-
gvende - man kunng lige sd godt kaide
ham formidler eller meilemmand - er
skaber af dramatisk musik: den musik
han komponerer — ganske vist uden at
skrive den ned - til de ord, han far af
ham, der kalder sig forfatter.

Hvilke virkemidler rader skuespilleren
over med hensyn til diktionen?

leg kan opregne fire:

1. Modulation. Nogle ville sige intona-
tion, men det er for snzevert, eftersom
man ikke kan efterligne modulationen pa
et klaver. P& overgangen meliem t{o to-
ner ger pianisten ingenting; det gor der-
imod skuespilleren. Hans stemme beskri-
ver en buet linie. Det er en snart konkay,
shart konveks kurve, som gér fra den
ene tone til den anden. En Hawaii-guitar
har fidt af det samme.

2. Desuden taler skuespilieren med en
naje bersgnet hastighed: hans tale bliver
visse steder hurtigere eller langsommere
end ellers, hans pauser gwsres lengere
eller kortere. "3"'

3. Endvidere siger han sine ord med
starre eller mindre fysisk kraft. Den kan
veare eksplosionsagtig eller stige lang-
somt og regelmzessigt, eller den kan
komme som en epbrusning, der langsomt
dar bort igen.

Man kommer sommetider til at teenke
pd en legetojsfaldskeerm, der kastes op
mod loftet og langsomt daler ned. Pa
svemmeren, der seetter af med benene
og sveever gennem vandet, som andre
ville dykke ned i det, eller pé tidevan-
dets ubgnherlige 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 afie-
rede har neevnt?

| det foregdende drejede det sig om
at udtrykke sig ved hjelp af stemmen,
men ikke om selve dens udtryk,

Talens melodiske kurve, dens hastig-
hed og styrke skabes af skuespiileren
ved hjeeip af stemmen, men den pa-
geetdende stemmes individuelle saerprasg
er og bliver en medvirkende faktor.

To skuespillere siger det samme: den
ene far os til at skeelve, den anden ti
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 veere morsomme eller
alvorlige efter indehaverens onsker. |
rigtig musik kan violoncellen bruges,
hvor trompeten aldrig kunne gere fyl-
dest, for slet ikke at tale om rarflgjten,
selv om de alle tre spiller samme me-
lodi.

Hvad ger nu skuespilleren med dette
udstyr?

Ikke s& lidt, vil man indse, hvis man
teenker pa, hvad der inden for den rigtige
musik udrettes med skiftende tonehejder,
hastigheder og styrkegrader, Men gram-
matikalsk set, hvad er det da, man er-
statter med alt dette?

Det kan f. eks. vesre et adverbium el-
ler et adjektiv. Savel mades- som meeng-
desadverbier angiver jo nemiig, med hvil-
ken lidenskab man ger eller nsegter at
gere noget, med hvilken smerie man un-
derkaster sig dette eller hint. Det beskri-
vende adjektiv udtrykker det samme, om-
end mere indirekte, idet det ved at pa-
pege det dejlige eller det afskyelige ved
en genstand giver én indtryk af, at man
ansker at beholde eller at skaffe sig af
med den.

Jamen, forfatteren kan skrive adver-
biet eller adjektivet. ..

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

Dette: samtidig med at han siger et
verbum, udtrykker han dets adverbium.
Hvis der stér: »leg slar dig ihjel«, og
forfatteren f. eks. har teenkt: -leg slar
dig ibjel med sterste forngjelse«, si si-
ger skuespilleren naturligvis kun: »leg
sldr dig ihjel«, men han siger det pa en
sddan mé&de, at tilhereren er klar over,
at personen med gleede ser frem til at
begé det drab, han taler om. Disse to
forestillinger, forestillingen om handlin-
gen og forestillingen om méden kommer
til os pad samme tid: ved samme stemme,

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

Dette or skuespillerens bidrag, nir han
indskreenker sig til biot at tale. Og for-
fatteren regner med denne stetie; séle-
des at han under udformningen af veer-
ket ofrer megen opmeerksomhed pa at
give plads for den. Man ser derfor, at
seetningsmageren ikke skriver alt det,
der skal viderebringe den tanke, han
har i hovedet, og at skent hans saetning
nok fremizegger en tanke, fremimgger
den ikike fuldstzendigt hele hans tanke.

Det er i evrigt derfor, man kan for-
rade den; og det er derfor, man - for
at veere tro mod den - tyer til hele sam-
menhaengen igvrigt for ud fra den, at
drage sine hasarderede slutninger. Nu
forstdr man bedre, hvorfor Voitaire, da
han sa Clairon spille et af hans stykker,
halvhejt spurgte sig selv: »Er det virke-
lig mig, der har favet alt del?«

Hvordan skal man finde en betegnelse,
der ikke lyder nedseettende om en sddan
tekst, der lader piadser std tomme - og
jeg gentager med fuidt overleeg - il
fremsigeren?

Allerede ordet »tome« virker som en
kritik.

Skulle jeg hellere sige, at teksten er
hul eller nedterftig? At den er spinkel
eller ufuldsteendig eller utilstraskkelig?
Alle disse.ord virker nedseetlende, mens
jeg i virkeligheden mener det som en
ros, fordi en setning, som siger tilstraek-
keligt for leeseren, siger for meget pa
scenen,

Mzn vi m& traeffe en besluining: jeg vil
i det fzlgende skiftevis bruge to beteg-
nelser for en tekst, nemlig fyldig og
spinkel, saledes forstdet, at jeg foretraak-
ker de spinkie. Og dette er den gyldne
regel: jo fyldigere en tekst er, jo spink-
lere bar skuzspillerens musik veare, og
jo spinklere tekst, jo fyldigere skuespil-
lerens musik. Der er noget homoseksueit
i dette, at fremfere to mestervaerker sam-
tidig. Det er som at forlange af et men-
neske, at det skulle lytte til to andre,
der talte pd én gang, eller at man ma-
lede et portrest ovenpad et andet for at
gore det dobbelt s& smukt. De forestil-
linger, den ene kunstart veskker, bliver
mast, nar de vises af en anden. Baude-
laire er fyldigere end Moligre, som igen
er fyldigere end de tekster, der ligger til
grund for commedia delf’arte.

Man kan forestille sig hvilken rigdom
og fantasi, hvilke pludselige, fyrvesrkeri-
agtige tonesving, hvilken kaertegnende el-
ler slangeslesk stemmeforing, hvilken




maskingeveerild af ord, al den keerlighe-
dens kattejamren og tuden, som af en
hund, der er kert over og ikke kan fé
deet feerdig, kort sagt hvilke vokale vid-
undere skuespilleren kunne tillade sig
over en virkelig spinkel tekst.

Men s& snart vi kommer bare til Moli-
&re, mé skuespilleren straks vare beske-
den, skent han stadig har vidt raderum
med hensyn til hastighed og styrke.

Med Baudelaire er hgjdepunktet ndet:
Denne digter er for musikalsk ti}, at vi
kan blande vores musik med hans. Skue-
spilleren bar holde sig | baggrunden for
figesom at undskylde sin uveerdighed
over far digtet og snarere fremlazgge sa-
gen end legemliggare den. Monotonien
er her en dyd: ingen lufthuller, ingen
sprudlen, ingen pludselige cpbremsnin-
ger, og frem for alt ingen kunstferdig-
hed. Med sin raben ville man alt for brat
bringe sevngeengeren tilbage til nuets
grelle lys, og det ville dreebe ham. Man
hugger sig ikke vej tveers igennem et
digterveerk, man lader sig beere afsted
p4 dets bamlger. | stedet for at begave
digteren med en musik, han allerede har,
lader vi den genlyde, som han giver
as.

Ved en aftensammenkomst lader Bau-
delaire sig lese siddende, men for at
leve op til Corneille m& man smide jak-
ken, og skal man fremfere en commedia
dell’arte-tekst, ma man ifere sig shorts,

Man ser altsa, at hvis det skrevne var
udtammende, hvis det virkelig sagde ait,
hvad der var at sige og pé det rette tids-
punkt, ville fremsigelsen af det vesre nyt-
telgs, | hvert fald som selvsteendig kunst;
den ville blot blive et orait tryk, som
telegrafens dede lyde giver en vag fore-
stilling om.

Se, det var ikke sa lidt at sige om
diktionen i en artikel vedrarende mimen.
Men er det ikke en tegal metode at stot-
te sig til det kendte, nadr man vil né
frem til det ukendte? Og eftersom dik-
tionen, ndr man taenker efter, er en form
for mime, den orale form, er det s ikke
en god idé at g& den igennem pény for
at fa et kendt udgangspunkt for studiet
af den egentlige mime?

Alle de principper, jeg har opstillet
for det auditive plan, kan overferes til
det visuelle: jo fyldigere tekst, jo min-
dre bevesgelser, for en virtuos brug af
lige meget hvilket organ kan ikke und-
ga at distrahere fra den udtemmende
tekst.

Og det kan siges endnu bedre og skar-
pere: selv hvor det drejer sig om en
spinkel tekst, skal der veegtige grunde til
at beveege sig. | reekken af udtryksfor-
mer kommer bevssgelsen sidst. Det vig-
tigste er ordet, sddan som man kunne
skrive det og altsd leese det med ajnene,

derefter kommer diktionen, s den rig-
tige attitude, og endelig til sidst beves-
gelsen.

For at f& en idé om ordets og stem-
mens betydning behaver man blot at
erindre sig, at masser af stykker, der er
hestemt for scenen, kan spilles | radio
uden ret mange kommentarer, Dette vi-
ger samtidig, hvor meget og hvor fidt
man forventer ,at den visuelle beveegelse
skal udreite.

Nar ieg serger for at gere det kiart
for mine kolleger, at skuespillerens mi-
miske funktion er blevet vessentligt redu-
ceret som selvstaendig kunstart, si feler
de sig lettede. Den er meget vanskeli-
gere at udfare end den vokale. Men det
er et spergsmdal, om det ikke netop er
dens indskreenkede betydning, der ger
den vanskeligere. Viile det ikke veere
marsemt, hvis en grovsmed fik til op-
gave at lave et smykke og sé blev lettet
over at T4 at vide, at det kun drejede
sig om en ganske lile ting?

Man ma indremme, at det er en meer-
kelig skaebne at studere en ting, for at
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den ikke skal blive bemeerket. 5& meget
desto mere som, nar man tager i betragt-
ning at gestikulationen i dag kun be-
meerkes, fordi den ikke er blevet stude-
ret. At forblive ubemeerket, skuile det
veere resultatet af s& mange ars anstren-
gelser?

Man leegger ikke meerke til den san-
ger, som synger rent; alligevel studerer
han kunsten ikke at synge falsk.

Cg hvis vi nu havde skuespillere, der
ikke falte sig generede af at veere ube-
vaegelige pd scenen, og som kunne kom-
me og g, uden at man folte sig seng-
stelig for dem, hvem ved, om ikke far.
fatterne sa ville fa lyst til at lave spinkle
tekster? Endnu spinklere tekster og der-
for endnu rigere p& mulighed for at
spille.

Men hvorfor afvente disse stykker?
Har vi ikke afferede i historiens arkiver
materiale til denne fremtidsversion af tea-
terkunsten?

Forma skuespilleren til at beere téi-
modighedens byrde: korstoget.

Far vi nogen korsfarere?
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Om berettigelsen af undervisning i kropslig mime pa

teatrenes elevskoler

|

Det at handtere rekvisitter, at g& hen til
dem eller bmje sig ned over dem, ma
aldrig afbryde det felelsesmzessige for-
lob i spillet, men skal tveertimod give det
en endnu bedre mulighed for at ytre sig.
En foleise kommer bedst til udtryk, nar
den knytter sig til en konkret handling.
Ellers bitver den let til krukkeri. Rekvi-
sitter leder varmen ligesom jernet,

Il
Hvad armene angér, sé bruger skue-

=Fabrikken«, Eliane Guyon, Foto: Etienne Weill.
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spilleren dem forkert eller for meget
efier bade 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
utreenet krop kan armene beveeges uden
besvaer, og ganske risikofrit. Desuden
ger man dem til lesrevne genstande.

Der er andre organer, man kan ud-
trykke sig med; de har oven i kebet to
egenskaber, som armene aldrig har: virk-
ningsfuldhed og diskretion. Et par vee-
sentlige dyder, idet det ber undgas at
aflede opmeerksomheden fra teksten en-
ten ved en kropslig passivitet, som kun-
ne fornsegte den eller ved en aktivitet,
der kunne gare den for tung,

Nu har man anklaget den legemlige
treening for at opfordre til for megen ge-
stikuleren, som virker forstyrrende pa
det, der bliver sagt. Men som vi har set,
er det netop mangelen pd en sadan tree-
ning, der er skyld i de malplacerede be-
veegelser, og som ger ogs& den velan-
bragte bevesgeise kejtet og derved for-
styrrende.

Det ferste organ, man uden sterre ri-
siko kan bruge er selve kroppen.

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

Det er meerkeligt, at armen er sa lidet
paagtet af billedhuggeren, mens skue-
spilleren sa& gerne bringer den frem i fy-
set.

Skuespillerens krop er som en tree-
stamme, en massiv blok. En statuekrop
er et forbund, hvor hver medlemsstat
kan foretage selvsteendige beveegelser,
ikke uindskreenkede, men dog maarkbare:
drejninger, forskydninger og bejninger.
Disse medlemsstater benasvnes bryst,
lzand, skuldre og baskken, Nogle af disse
har kommuner, de sdkaidte hvirvier, der
igen vager over deres selvbestemmelses-
ret,

Til dette kroppens imperium kommer
s& halsen og hovedet. Og ogsé benene
regner vi med, nar de virker som en for-
leengelse af kroppen og stér i dens tje~
neste | stedet for at fare sig frem for
egen regning pa en igjnefaldende made.
Endelig indbefatter vi armene, dem man
har villet forkiejne og seette op mod
kroppen, pa betingelse af at de videre-
ferer den kraftlinie, kroppen har afstuk-
ket.

ill
Disse organer er i stand til at foretage

sdvel bratte som glidende beveegelser,
og skant begge disse templ er nadven-
dige faktorer i skuespillerens register og
seetter hinanden i relief, kan man allige-
vel godt opstille dem i rangfelge.

Den storste veegt ber leegges péd de
glidende overgange. En bevaegelse, der
udfares uden ryk, hverken mod det lang-
somme elier mod det hurtigers, distrahe-
rer ikke fra teksten.

v

Kroppens stilling kan hoides lengere
end armenes. Den passer derfor bedre
til »tirader«< | teksten, hvor bevagelser-
ne bar veere f& og diskrete.

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

Den vil ofte kunne overfares til gan-
gen.

v

Endelig bar skuespilleren mestre den
udtryksfulde gang. Maden at g& p& ger
sig geeidende uden at gere sig bemeer-
ket.

Den er et stykke mime uden at virke
som sadan. Den bryder ikke ind | hand-
lingsforlebet for at gere et »nummers
ud af sig selv. Og samtidig afslarer den,
virkningsfuldt og diskret, mere om en
person end noget andet,

Et kortresumé:

Som stette for sin fremstilling i det
hele taget kan skuespiileren, med skan-
somhed og uden at distrahere fra tek-
sten, veegtigt og dog diskret, anvende
felgende fire ting:

1. Af legemets partier — selve kroppen.

2. Af hastighedsskifter ~ det glidende.

3. Attituden - frem for gestikulationen,
fa endog frem for beveegelsen,

4. Af alle handlinger - gangen,




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 vaere umuligt at leegge
den spanske dansers virtuose bevesgel-
ser ind i spillet.

Ejheller far det music-hallens flotte op-
saetning. Og navnlig vil det ikke kunne
gere krav p& den interesse, som synet
af virkeligheden altid veskker.

Her er ingen tyr, ikke engang en kar-
de, hverken sol eller bled, ingen til-
skuerskare, der far luften til at glede af
anspeendelse, og er s& stor, at den ud-
fylder horisonten.

S4 allerede nu er vi tilbgjelige til at
mene, at en mimiker, der var pé jagt
efter et godt emne, ville finde temaet
»toreadore« direkte nedsldende, at det
er, hvad man i skuespillerjargon kalder
en »faux beau role«,

| arenaen vaskker det ens beundring,
at toreadoren er i stand til at bevare en
sadan ynde i sin stilfulde kraftudfoldelse,
ja en sadan rytme.

Men mon man har gjort sig klart, at
det ikke ville veere umagen veerd at ga
til en sadan »ballet«, hvis deden, som
sidder i hajseedet, ikke var til stede?

Mime-kunstneren bliver ved farste oje-
kast tiltrukket af det drama, hvor et le-
geme meder et andet i kamp. Og dog:

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

Man méatte derfor i det mindste stili-
sere disse bevaegelser. Dette siger sig
selv. For ligesom kunstmaleren ikke er
nogen fotograf, er mimikeren ikke nogen
abe.

Men selv om vi pad denne méde op-
naede storre skenhed, ville den dog lade
os std tomhaendede og uden den sinds-
beveegelse, som dedens majesteet veek-

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

Hvad skulle man da gere?

Man skulle fremstille det, der foregér
inden i helten, nar han star over for sin
opgave.

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

De ma huske pd, at mimikeren, néar
han tager sit arbejde alvorligt, udferer
beveegelser med sin krop for at frem-
mane beveegelser i Deres sind.

Det Freud far Dem til at sige, far mi-
men os til at gere.

Fra den ydre verdens feengsel bred
mimikeren deren op til toreadorens kra-
nium for at genvinde sin frihed dér, dyk-
kede ned mod hans indre for at kunne
&nde frit, for at f& mere plads og for at
nd ind i dndens uendelige rum.

Og hvad finder han dér?

For den store preve: angsten . . .
giver sig udtryk ved en barsk, arrogant,
agressiv, kort sagt modig mine.

Og han ser - stadig fer preven - 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 s& steerkt, at den kvee-
les og der . . .

Han m& bevare roen og veerdigheden,
for det er »e|l passeo«.

Qg nér toreadoren langt borte | arenaen
ser det redbrune dyr springe rundt, mens
hans hjeslpere udeesker det til at afslere
sin stil, er han besat af en folelse, man
kunne kalde frygt og beeven.

Det er en tung, kveelende em, som
farst rammer hjertet og knuger sig sam-
men om det, med alle molekyler fortesttet
til en setsende damp.

Mimikeren, som har taget seede i denne

som

sjeel, ser ogsa, hvordan helten i dybe
drag inddrikker den vederkveegende hu-
jen og rében, der danner optakten til
hans dad: et forskud pa lennen, hvis
man skulle da.

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

Og nar sa faren antager sin lugt af
rustredt blod, stiger modet, dette sejrs-
sikre barn, der altid melder sig pludse-
ligt, op pa sjeelens ruiner, hvor det over-
skuer alt, vejer alt og - uden at se til-
bage pé sit liv - vokser.

Men heller ikke dette var tilstraeekke-
ligt. For menneskets tanker er endnu ikke
oprigtige.

Man matte derfor tage dremmene med.

Stadig skjult i sin helts sjeel, matte mi-
mikeren afvente, at han i dremme gen-
nemlevede sin skabne.

Nar bevidstheden er sovet ind, vagner

Men det, det i den sidste ende gjaldt
om, var at opdage mennesket bag to-
readoren.

Mennesket.

Her snedker, der sagferer, her kirurg,
der alpeferer eller pilot, her skoleleerer,
der statschef,

Slet og ret: altid mennesket stillet over
for en tyr af &nd og kad.

Og De, det store merke af publikum,
hvis sorte @je ser pa os, som var det
gjet pa den tusindcellede flue. De, hvis
nervese laber har magt til at hysse, og
hvis speendstige struber har magt til at
juble, lad Dem ikke forneerme af at blive
betragtet som vores tyr.

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

Det geelder for os om at jage karden i
ironiens sene.

De kan nok se, at et spil om tyren méa
have angsten som udgangspunkt.

MARTIN ESSLIN

Det absurde teater

»Det absurde teater« anbefales for alle,

Det er sjeeldent at en ny littereer be- . el bok ingen teaterorienteret mann
der interesserer sig for moderne teater.

veegelse har faet en sa grundig og au- eller kvinna kan vera foruten.

toritativ behandling sa& hurtigt efter at Qlav Dalgard i Dagbladet (Oslo) Det er en uundvearlig handbog og en

den er opstaet, ja mens den udfolder ypperlig inspirationskilde.

sig! Chr. Ludvigsen i
Thomas Bredsdorff i Politiken Teatrets Teori og Teknikk

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

RASMUS FISCHERS FORLAG
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Om mimekunst

af lean-Louis Barrault

Jean-Louis Barrault (f. 8/9-1910). Oprindelig elev af Charles Dullin pd »L’Ecole de I'Atelier«, men allerede omkr. 1935 pavirket af Antonin Artaud
og dennes tanker om kropslig udtryksfuldhed. Gjorde sig forst bemzrket med sin egen version af W. Faulkners »As | Lay Dying« - »Autour d'une
Meére« = i 1935 med en halvt-mimisk, halvt-talt fremferelse. Artaud har kommenteret denne przastation i =Le Théatre et son Double«. [ 1930erne
gjorde Barrault sig yderligere bemerket som skuespiller og iscenesetter, bl. a. som hovedpersonen i sin egen dramatisering af Knut Hamsuns
»Sult« og som ’slagtermorderen’ i Carnés klassisk-absurde film, =Et tosset drama« (1937).

Det var ogsd Carné, der i 1944 fastholdt Barraults beremte preestation som mimikeren Deburau i langfilmen »Paradisets Bern.« - levrigt var Bar-
rault i 6 ar skuespiller og instrukter ved Comédie-Francaise, indtil han i 1946 sammen med sin kone Madeleine Renaud dannede deres egen trup,
der med en meget bevidst kunstnerisk linie forte sig frem de neeste &r. | 1959 blev Barrault direktor for Frankrigs anden nationalscene, »Odéon«.
Han omdebte teatret til »Théatre de France«, men holdt samme linie som for med vagt pid halvklassiske franske forfattere som Claudel, Girau-
doux, Anouilh, Montherlant, Feydeau . . . men med et vagent sje for nye muligheder som Beckett, lonesco, Genet.

Swrlig beremt er hans egen Hamlet-tolkning i André Gides overseettelse (1946) og hans og Gides version af Kafkas »Processen« (1947), samt hans
forskellige Claudel-opseetninger, hvor han narmer sig Artauds idéer om et totalt teater.

1 1966 vakte han neermest skandale ved at seette Jean Genets mesterveerk »Les Paravents« op pd »Théatre de France« i Roger Blins kongeniale
iscenesattelse. Alligevel var han til sin store skuffelse ikke provokerende nok for studenterne, der ved urolighederne i forsommeren 1968 sim-
pelthen besatte Odéon-teatret. Han tog eller fik sin afsked, men er nu begyndt forfra med sin trofaste Madeleine ved sin side. Odéon-teatret
har veeret lukket siden. Nu har han kastet sig over Rabelais.

Folgende artikel er hentet fra »Cahiers de la Compagnie Madeleine Renaud-lean-Louis Barrault«, et ypperligt teatertidsskrift, som truppen har

udsendt gennem en arraekke, ofte i forbindelse med nye forestillinger. Har i evrigt udgivet flere beger om sin kunst: Bl. a.:

Phédre« 1946), »Je suis un homme de théatre« (1955).

Man kan nuomstunder mede sande og store teaterkunst-
nere, der ganske oprigtigt forneegter mimen og kun seetter
deres lid til teksten, dvs. det skrevne. Det skrevne ord er dog
ellers de fraveerendes sprog, mens teatrets sprog er de nzer-
veerendes. Der er derfor i denne forkeerlighed for det skrevne
inden for selve teatret noget, der »halter«.

| svrigt er det en ting, man udelukkende finder i den vest-
lige verdens teater, for i Orienten har teatret bevaret mimen
intakt og har takket veere traditionens viderefarelse fra slesgt-
led til sleegtled af skuespillere kunnet bibeholde dens dybe
betydning.

Ikke desto mindre har visse kunstnere gennem de sidste
generationer forsegt at genindfere 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
veeret nedt til at overdrive dens betydning som modvesgt mod
den lette, behagelige og praktiske position, det skrevne ord
stadig har i teatrets liv.

De kortfattede studier af maskespillet, der blev pabegyndt
p& Théatre du Vieux-Colombier under vejledning af Jacques
Copeau, med en Charles Dullins helhjertede stotte, 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 forseg, har gennem de sidste
tredive ar haft held til for alvor at vende det brede publikums
opmeerksomhed mod de uendelige muligheder, der ligger i
mimen og ganske seerligt i pantomimen,

Men selv om man i dag anerkender pantomimens veerdi,
adskiller man stadig denne sd tiltreekkende arbejdsform fra
teatrets egentlige arbejde. Mimen er stadig i flertallets ajne
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 ger den til noget specielt og med fuldt overleeg vil
isolere den fra teatrets liv i gvrigt.

Endelig er der dem, der elsker savel teatret som mimens
kunst, men selv de er enige om, at det praktisk taget er umu-
ligt at blande genrene, og at det sjeeldent 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 pd, at man kan skabe en syntese mellem dem.

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

*

Den mimiske kunst gar helt tilbage til de eeldste tider. Der-
om hersker der nu enighed.

Homer beundrer dens ophejethed og uendeligt rige mulig-
heder og betegner den som en lydefri kunst. Quintilian lader
den opstad i den heroiske tidsalder. Cassiodorus identificerer
den med musen Polyhymnia. Plutark seetter den i forbindelse
med Apollon-dansene.

Telestes, en beramt mimiker pa Aischylos’ tid, mimede »De
syvs tog mod Theben« i de mindste enkeltheder, og Platon,
Aristoteles,!) Xenofon, Herodot og Pindar omtalte ham med
dyb eerbedighed. Endelig siger Lukian direkte: Oprindelsen
til denne kunstart gar helt tilbage til tidernes morgen. Den er
lige s& gammel som Amor, den eldste af alle guder,

Sé snart mennesket havde rejst sig efter sin skabelse, falte
det trang til at udtrykke sig ved at lade stemmen lyde og ved
at beveege kroppen.

Menneskets eeldste sprog er altsd en syntese af ord og
beveegelse.

Dette farste sprog kaldes i sin helhed: musik. Nar menne-
sket vil gore sig til ét med naturen og forkynde sit elskovs-
begeer, skaber det sig om til musik. Det star endnu sine
bredre, dyrene, meget neer. Og skaber ikke ogsé disse sig i
keerlighedens gjeblik om til musik? Fuglene strutter med
fjerene, basker med vingerne, tripper utalmodigt og leegger i
deres kurren de mest subtile klange, keerne krummer sig i
leenden og breler, hundene logrer med hele kroppen og bjeef-
fer, kattene streekker 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: Beveegelsen er stum poesi, og han tilfajede:
Poesi er en ordenes dans.

1) »De fleste mimedansere stotter sig | deres fremstilling alene til
rytmen, ikke til harmonien. Det er ved hjelp af hele deres bevee-
gelsesmanster, de efterligner menneskets skikke, lidenskaber og
handlinger.«




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

For svrigt eksisterer ingen af disse ord rigtigt endnu; poe-
sien overleveres efter hukemmelsen, den egentlige musik
skabes spontant pa fiejte eller tromme, og dansen bestir i
mimiske beveegelser.

Digteren kaldes pa 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 ferste,
der leerte romerne denne kunst). Og det er digteren selv, der
udfagrer sine vaerker,

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

Musikken er et led i helheden pé linie med ord, rytme og
kropslig beveegelse.

Qg dansen er pd denne tid ikke denne keede af varierede
trin, ikke disse symmetriske figurer, i det hele taget ikke
denne skenne, men abstrakte kunst, vi beundrer i vore dage.
Den er, som Platon siger: En efterligning af alle de gestus og
beveaegelser, mennesket kan gore.

Det er specialisering af tilfeeldigheder, der i tidens lab har
adskilt genrerne, ikke et tilgrundliggende princip.

Nar en nutidig kunsiner seger at genskabe syntesen mel-
lem ord, sang og dans, er det altsd ikke pa grund af en intei-
Jektuel mani, han praver blot pa rent fysisk at finde tilbage
til menneskets oprindelige, grundleeggende og naturlige form
for musikalsk udtryk,

Nar mimen pludsetig skiller sig ud fra recitationen, sker
det pa grund af et uheld.

| ar 514 efter romersk tidsregning forteelles det, at Livius
Andronicus, en frigiven slave af greesk herkomst skaber et
komplet dramatisk spil, som i overensstemmelse med traditio-
nen forener digt, musik og skuespillerkunst. Han opferer det
selv, og det med en sadan succes, at han til sidst mister
stemmen. Derfor far han tiliadelse til at lade sit digt synge
af en ung slave, placeret foran flgjtespilleren, mens hans selv
gar de beveegeiser, der illustrerer handlingen og ordene.
Denne fornyelse bliver en meegtig succes. Séledes opstér
den skik at tade hver roile udfere af to skuespillere, en der
reciterer, cg en der gestikulerer.

Det er utvivisomt denne hesndelse, der ligger til grund for
den egentlige pantomime, som altsd har sin oprindeise i en
legemsfejl: en stumhedens kunst.

Men ordet pantomime kom ferst rigtig i brug fra og med
Pilades, den beremte mimiker, som levede pa Augustus’ tid.
Det skal tiifejes, at fra Andronicus til Pilades spillede panto-
mimikeren aliene og fremstillede flere personer ved stadige
skift af kostumer og masker.

Der er altsd langt fra den antikke, mimiske dans, som bi-
drager til den rituelle ceremoni | foerening med poesi, sang og
rytme, og frem til pantomimen, der stum vil efteriigne ait,
bade menneskets tale, dets handlinger og dets sindsstemnin-
ger, udelukkende ved hjeelp af legemat.

| Antikken kan tilskueren p& grund af ordene let falge med
i handlingsgangen, og mimen hehgver ikke forklare den med
sin gestus. Trommernes medrivende rytmer og fiajternes me-
lodiske guiriander hyllier hele teatret i en emotionel atmos-
feere. Mimen er derfor ikke nedt til at overdrive sine sinds-
rarelser.

Den mimiske dans kan her tiflade sig at veere fuldkommen
ren og kan bhve til legemliggiort sang. Den poetiske tolkning,
som er kunstens fornemste medium, kan tillade sig s& ekstre-
me gestus, at den treenger ned til de lenligste dyb i tilskue-
rens sind. Det er det, man endnu kan made i visse primitive,
magiske ceremonier.

Men da pantomimen efter Andronicus’ uheld skal efterabe

Jean Louis Barrault | filmen »Les Enfants du Paradis« av Marcel Carné,
1939, Filmen er bygget over L-G. Deburaus liv og arbeid ifelge et
scenario av Jacques Prévert. Den unge Jean Louis Barrcult spillte den
kjente mimiker (Om J.-G. Deburau se TTT nr. 6).

alt, forandres den kunstneriske brug af heenderne, som i den
mimiske dans var s& rigt udwviklet, og den hliver et stumt
kodesprog, der er berevet enhver hypnotisk magt. Det bliver
en kunst for dev-stumme.

Der findes en anekdote om Pilades, som er meget karak-
teristisk i denne forbindelse. Hans elev Hylas skulle frem-
stifle Agamemnon som en stor mand. For at gore dette, lofter
Hylas armene op over hovedet, Pilades udbryder henne fra
sin stol: Du gor ham lano, ikke stor. De tilstedeveerende be-
der da Pilades mime Agamemnon, sadan 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-
stdende. ingen uden kejseren havde noget at sige over dem.
De almindelige retsregier gjaldt ikke for dem. Nogle af dem
var preaster, og alle ejede de anseelige formuer. Séledes f.
eks. Clodius, hvis udsegte og overdadige festmiddage over-
stralede Kleopatras, eller en mand som Roscius, der dystede
med Cicero.

Det foregik pé felgende made: Cicero holdt en tale; derpd
mimede Roscius den til de mindste detailler. S& hoidt Cicero
talen igen, idet han sendrede lidt hist og her. Disse endrin-
ger skulle nu veere med, nar Roscius igen gjorde den efter.

Anvendelsen af mimen treenger ind péa alle omrédder. Ved
begravelser bruges histrioner.) De ifarer sig den afdades klse-
der, dekker ansigtet med en maske, der ligner ham, og gen-
forteeller i dramatisk form hans gode sével som hans siette
handlinger, en slags rettergang over hans liv.

1} Ordet hister stammer fra toskansk, hvor det betyder mime-danser,
eller méske fra navnet pad en beramt struskisk danser, som hed
Hister.
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Det finere selskab bliver mere og mere begejstret for disse
histrioner. Denne kunstart, siger man, er i stand til at ud-
trykke ting, som det ville vaere vanskeligt at fa frem gennem
det skrevne eller det talte ord.

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

| Augustus' arhundrede, den romerske mimes guldalder,
fornys genren og drives til sit ypperste af den tragiske mi-
miker Pilades og den komiske mimiker Bathyllus,

Ifert flotte kostumer og bag masker af zedelt tree, i en pom-
pes og virkelighedstro dekoration og til rytmen af et rigtigt
orkester, nu ikke lengere blot bestdende af daktyl-flajter,
men af krotaler, citarer, baekkener 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 pa denne tid inddeles saledes:

Kunsten at bruge haenderne (chironomia).

Kunsten at bruge fedderne (halma).

Kunsten at springe (lactisma).

*

Men snart bliver histrionerne mere og mere tgjleslgse og
padrager sig publikums foragt. Som felge af denne forsimp-
ling bliver de forjaget af Tiberius, kommer frem igen under
Caligula, bliver forment adgang til teatrene af Vitellius, mens
Heliogabal optreeder sammen med dem (Venus' rolle i Paris’
dom).

Lidt efter lidt gar 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 pa gérdspladser, pa landsbytorvene og i private huse.

| 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 pa forskellige instrumenter. De er
igen blevet musik. De udtrykker sig igen totalt.

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

Med det 17. arhundrede bliver vore franske histrioner pany
henvist til gaden og til markedspladsens geglertelt. Igen ma
de forsvinde officielt for sa i det 19. arhundrede at genfedes
af cirkusartisternes omflakkende tilveerelse. Og denne gang
er man pa 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 straeber
igen mod det perfekte med Deburau og hans skole. Stum-
filmen tog denne genre i brug, og Charlie Chaplin beviste pa
genial made tavshedens muligheder.

| 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 feler godt, at disse to genrer inden for kunsten
at udtrykke sig ved hjeelp af gestus udspringer af to forskel-
lige tilstandsformer: det stumme og det tavse.

Mimen er udelukkende baseret p& 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 stette sig til kommentarer.
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Fra den romerske periode segte pantomimerne stotte i
kommentarer, og det savel i den komiske og den tragiske
genre som i satyr-spillene. Men den mimede kommentar er
handicappet af sin stumhed, der ganske naturligt far den til
at treekke i retning af det komiske snarere end af det tragiske.

Nar Hylas med en slags gestus-brander angiver, at Aga-
memnon er stor, ved at gere ham lang, er hans fremstilling
ikke alvorligt ment. Charmen ligger netop i det tilneermelses-
vise. | denne tolkningsform ligger kimen til hele det 19. arh.'s
pantomime; dens succes skyldtes netop dette muntre tilneer-
melsesvise, dette spirituelle gestussprog, som mimede dia-
loger ved analogi. Der var en mimiker i forrige &rhundrede,
som nar han uden ord skulle sige »je nous . . .« ganske sim-
pelt pegede pa sit knae (genou). | fuld forstdelse med publi-
kum abner Pierrot sin brystkasse og river under store smerter
hjertet ud og leegger det som en dirrende fugl i Colombines
fremstrakte hzender; og hun forsvinder henrykt og beveeget
med den kostelige gave. Pantomimen er altsd en handling
kommenteret af et stumt sprog, som pa grund af sit opfind-
somme vid fastholder genren i det komiske.

Nar 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 undga
kommentaren, neermer han sig til den antikke mime.

Eftersom pantomimens kommentarer skaber en legende
atmosfeere, feler pantomimikeren sig tiltrukket af en komisk
fortolkning af livet.

Hvis mimikeren ensker at tolke livets tragiske aspekter,
mé han i sin fremstilling stette sig til tavsheden.

Alle de, der i dag gér s& breendende ind for en genoplivelse
af mime-kunsten, bliver stillet overfor dette dilemma.

Den sterste komiker, der har evnet at bygge sin kunst pa
tavsheden, er sa ubetinget Charlie Chaplin. Chaplin er ikke
stum, han er tavs.

Vi ved, at i @stasien, Kina og Japan, har det traditionelle
teater bevaret den tragiske mime (N&-spillene iseer).

| 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 nedsaget til
at bryde med teatret og skabe den skulpturelle mime, er alle
forseg inden for genren hidtil mislykkedes, nar mimen hen-
faldt til ikke blot det komiske, men til den stumme pantomi-
mes komik.

De to sterste vanskeligheder ved mime-kunsten, den veere
sig komisk eller ej, er altsa falgende:

1. Valg af emnet, som ma kunne finde sin neering i tavsheden.
2. Nedvendigheden af at omsaette enhver eventuel kommen-
tar til tavs handling.

Eksempel: de sma breds 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 bevaegende, men komisk mime.

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

Mennesket er kastet ud i universet og star 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
péa hinanden.

Nar den indre verden vejer tungere end den ydre, handler
mennesket ud fra sin vilje. Men nar den anden veegtskal géar
ned, underkaster mennesket sig universets tvang. Hele vort
aktive liv foregar | denne pendulbeveaegelse, denne vekslen
mellem viljeshandlinger og patvungne handlinger.




Eksempel: nér solen bleender én, er man nedt ti# at knibe
ginene sammen. Det er altsd en tvungen handling. Hvis man
ansker et skarpere blik, kniber man med vilje zjnene sam-
men. Det er den samme handling, men nu en viljesakt. | for-
ste tilfeelde bliver man gennemtreengt af lyset udefra. | det
andet vil man med blikket gennemtreenge verden omkring sig.
Man taler om at have et »gennemtraengende« biik. Handlin-
gen er den samme | begge tiffzlde, men den star ikke | sam-
me toneart.

Tragedien beskeeftiger 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 skrabelig verden, som ikke kan eksistere ved sig
selv, en forgaengelig verden. Lige fra det ajeblik, da jeg blev
kiar over, at jeg ejede denne indre verden, har jeg béret
doden i mig. Sveerdet haenger over mit hoved. Hele min feerd
bliver en kamp mod daden, en kamp mod uret, en kamp mod
tiden. Der geslder nu kun et eneste feltrdb for denne indre
verden, som er kroppen: udskyde kapituiationen, udskyde
sandhedens time.

Fra da af har hver eneste del af kroppen fra everst til ne-
derst veeret i konstant alarmberedskab. Kroppens ressourcer
er uudtemmelige. Men dens forskellige dele ma virke i ngje
samklang med hinanden som fint afstemte apparater eller som
dygtigt ledede ministerier.

Hasten - det organiske liv.

Kraften - seksuallivet.

Forsvaret - nervesystemet.

Initiativet — det intellektuelle liv.

Haesten bjesrger til huse (fra munden til tarmene),

Kraften stejler og angriber (seksuallivet).

Forsvaret afveerger og beskytter {vore nerver og sanser).

Initiativet afger, hvad der skal bevares, og hvad der skal
kastes bort. Alt hvad vi ger, indskreenker sig til dette: ind |
jeg'et, ud af jeg'et.

Og det hele dirigeres fra central-komitéen: hjernen,

Alt dette er sd indlysende, at det skriger til himmelen; men
mimen méa altid holde sig dette for gje: hver af os rader over
en verden, en hel, kompliceret og fuldkommen verden. En
ngjagtig kopi af den ydre verden.

Vort indre livs skiftende etaper kaldes vore holdninger. Fra
det sjeblik det nyfedte menneske har udstedt sit ferste skrig,
har det en hoidning. Hver af vore holdninger influerer pa den
felgende, og er selv en felge af de foregdende. Under hver
af vore gjeblikkelige holdninger ligger aile vore tidligere
holdninger nedfeldet.

Hver eneste gang. man bliver stillet over for en menneske-
lig holdning, m& man finde forudsatningerne for den. Hvor-
for sidder . eks. denne mands hajre skulder lavere end den
venstre? Er det fordi han er dirigent, eller er han syg? Eller
hvorfor er en anden sé& krumbajet? Har han roet meget, eller
har han haft en stor sorg? Hvad ligger der til grund for dette
menneskelige problem? Hvordan forstd denne holdning?

Dette er mimens ferste fase: holdningen, elfer mennesket
og jeg'et.

Mennesket og den ydre verden,

Lad os nu lukke vort indre gje og stille os hen til vinduet,
Rundt omkring os iever den ydre verden, som pa én gang
kommer med krav og med #ltbud. Blandt de krav, den vil pa-
lzegge os, mé vi have vifjestyrke til at vezlge, evne til at tage
det valgte til os og kraft til at stede det fra os, vi har forka-
stet. Blandt de tilbud, den reekker os, mé vi have visdom og

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

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

De forskellige sanser har ikke samme reekkevidde, ikke
samme bwlgeleengde. For at smagen kan traade i funktion, ma
genstanden befinde sig pad tungen. Lugtesansen reskker me-
get lsengere hos mennesket, men ikke s& langt som synet.
Hos dyrene overgar lugtesansen de to typiske menneskelige
sanser, horelsen og synet. Men der er en sans, en fyrstelig,
trolddomsagtig og magisk sans, som er temmelig updagtet,
men som maske indbefatter alie de andre, nemlig felesansen.
Det er den sans, der nar ud over os selv. | fysisk betydning,
mener jeg.

Ligesom jorden er omgivet af et atmosfeerisk lag, omsiuttes
mennesket ved sin levende udstraling af en magnetisk ring.
Til hvert eneste menneske herer en sadan ring, som rarer 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 na op pa flere kilometer.
Det er derfor visse mennesker med overnaturlige evner gar
ud for at mede én, selv om de ikke har faet at vide, at man
er pé vej. Deres magnetiske udstraiing er blevet bergrt pé
flere kilometers afstand. Man siger, de har set én. | virkelig-
heden har de felt én. Felesansen er guddomssansen, Det er
ikke billedlig tale at biive »berert= af naden. Man taler ogsa
om »Guds finger«, Fingeren er det orgah, der repreesenterer
falesansen.

Felesansen er den gennemborende sans, den der lader os
se den anden side af tingene, som bringer os | kontakt med
det ukendte og lader os ane det usynlige. Det er den, som
reekker ind over greensen,

Mimen ber ferst og fremmest gere sig denne graenselsse
beraring med tingene klart.

Mellem mennesket og den ydre verden er der intet isole-
rende lag, intet »no man's land«. Nar mennesket bevasger
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 g8 er en kraftudfoldelse. Det atmos-
feeriske tryk er ikke noget, universitetsprofessorer har fun-
det pa, det er et konstant pres, man ma bekszempe og be-
tvinge rent muskulzert for selv at kunne ande.

Heller ikke tyngdekraften kan negligeres; den er det kon-
stante symbol pa vores endelige sammenbrud. Hvis ikke vi
passer p&, er den over os som en hag. Vi ma swtte al vor
stigningskraft ind mod den.

Saledes indeholder den ydre verden bade det, vi har behov
for ag det, vi ikke har behov for. Mennesket mé selv skelne
her ved hjeelp af de instrukser, som sanserne, instinktet og
lemmernes faktiske rackkevidde 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 handliingen.

Stdende mellem disse to verdener, hvoraf den ene uaflade-
ligt gar til grunde, mens den anden bringer savel frelse som
fortabelse, udkaemper mennesket sin strid - en tragisk strid.

31




Den ferste verden er underlagt vilien, den anden tvinger
sin egen igennem.

Midt | disse to modgdende stremhvirvier m& mennesket
treeffe sit valg mellem, hvad der er til gavn for jeg'et, og hvad
der helst skal holdes borte fra det.

Hans gjeblikkelige holdning, der er et resultat af alle hans
tidligere holdninger, giver ham et menster, som han legger
over de instrukser, han tidligere har modtaget, og tilpasser
de stadigt indisbende instrukser.

Hele apparaturet i hans indre er i funktion. Hver eneste
maskine i kroppen arbejder, Brystkassen serger for bade det
vilijebestemte og det instinktive dndedrag. Mellemgulvet vib-
rerer som et trommeskind, rygssjlen belger, hiertet sldr sin
rytme og blodet fejer frem og tilbage over kroppen som ha-
vets ebbe og flod.

Menneskets strid foregar pa tre planer:

Det objektive plan.

Det subjektive plan.

Det imaginzere plan.

| enhver menneskelig handiing indgar disse tre pianer,

1) En bestemt adfeerd eksisterer objektivt. Den er, som
den er, og den udenforstdende iagttager kan se og opfatte
den,

2) Men den, der udviser den pagseldende adfeerd, har en
folelsesbetonet opfattelse af den, som kan veere mere eller
mindre forskellig fra den virkelige.

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

Efter Hippolytes opfattelse medes han med Aricie en sidste
gang af politiske grunde for at tilbyde hende Attika. Det tror
han i hvert fald. Han har altsd en felelsesbestemt opfattelse
af sin adfeerd, der ikke svarer til virkeligheden.

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

3} Endelig rader mennesket over en fantasi, som eendrer
og ligefrem helt kan omforme den cobjektive og den subjek-
tive virkelighed.

| visse kritiske situationer under sin kamp gribes menne-
sket af panik, og det kan da ske, at det deekker virkelighe-
den med et frit opfundet virkelighedsbillede, som sastter vold-
somme krazfter i gang, det vi kalder sindsbevasgelser.

Hvis en mand forestiller sig, at deden ikke mere findes, er
han ved at spreenges af gleede.

Hvis han forestiller sig at Polonius bare er en rotte, be-
tvinger han sin frygt.

Hvis han forestiller sig, at den ydre verden er lige s& gré,
som den veeg han stirrer péd, kan han lade sig synke hen i
tungsindighed.

Hvis han forestiller sig, at hans fjende, sé& steerk og farlig,
pludselig er blevet lille og svag, kan han lade sin vrede veelde
frem.

Gennem tingene kender mimikeren realismen; gennem sit
subjektive hv udirykker han folelserne. Ved hjelp af sin fan-
tasi omformer han realisme og falelser til en postisk realitet.
P4 dette grundlag opbygger han en poetisk kunst, som sé
igen bliver &l musik, dvs, til bade tale, dans og sang.

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

i livets gadefyldte tavshed stér hver eneste ting frem som et
hallucinerende veesen og fascinerer ved sin tilstedeveerelse.
Den subjektive reaktion, som denne tilstedevesreise fremkal-
der, er overveeldende. Endelig arbejder vores fantasi med
denne kontakt, i gleede eller ; frygt, men altid i sandhed og
altid under indflydelse af dette fiv, som skrider frem mod de-
den i takt med timernes gang. Af dette fysiske made mellem
tingen og os selv afhaenger vores selvopholdelse, vares over-
leven og vores nederlag. Dette er tragisk poesi.

Enten gar man hen mod tingen.

Eller man stader tingen fra sig.

Eller man seger at undga tingen.

Altid dette: »ind i jeg'et« eller »bort fra jeg'et«,

Dette er de tre fundamentale handlinger | mimens tredie
fase: handlingsfasen.

Her star vi, mener jeg, ved udgangspunktet for den sand-
hedens mime, den tragiske mime, som vi i dag har mistet
neglen til, og som vi s gerne ville se genopsta,
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Fra mimen til teatret

Af lacques Lecoq -

FRA MIMEN TIL TEATRET

Skolen er blevet til i forbindeise med en
undersegelse af skuespillernes udvikling
og legemlige skoling, der iveerksattes
med Compagnie des Comédiens de Gre-
noble i 1946. Siden da har den stadig
udviklet sig og er ndet frem til skabelsen
af en handlingsmime, der yderligere har
neermet sig det talte ord.

lLigesom barnet begynder man med at
skrige, sd bevesger man sig, derneest
skabes legens bevagelser, sa beherskel-
sens, dramaets og endelig kunstens og
tegnets indre livs skrig og oprar: man
vrider sig for at leve, man skalder ud,
man slar i stykker, man giver sig i kast
med alt; det moderne teater minder om
et barn, der baner sig ve] ud af verdens

tvang.

JACQUES LECOQ beayndte i 1245 som skuespiller i Compagnie des Comédiens de Grenoble,
som blev ledet af Jean Dasté. Han blev stmrkt péavirket af lacques Copeau’s metode fra
Vieux Colombier. Senere tilbragte han otte &r i ltalien, blandt andet som leder af og peedageg
I mime pa Piccolo Teatro i Milano. Han vendte tilbage til Paris | 1956, hvor han grundlagde

sin skole »Mime, Théatre, Mouvement..

DEN DRAMATISKE OPDRAGELSE

Det drejer sig ikke alene om opdrageisen
af vordende skuespillere men om indivi-
det i almindelighed, Nar skuespilleren
skal opleeres | dramaets kunst for at
kunne spille for et publikum, ber publi-
kum ogsa indvies i dramaet for at kunne
modtage det som skuespilleren udtryk-
ker, og det i de mindste detaljer.

Denne dramatiske opdragelise burde be-
gynde pa bernehavestadiet, Den ved-
kommer individet hinsides teatret. [ livet
spiller vi vor rolle, vi giver udtryk for os
selv, og vi pavirker hinanden. Vi ber ud-
vikle vore kommunikationsevner, for at
denne kommunikation kan blive rigere.
Fra wvor tidligste barndom ville vi da
blive os selv bevidst p& en falelig made
og biive t stand til bedre at forsta os
selv og vort forhold til omverdenen.

tra arbejdet pd Jacques Lecogs skole.

En dramatisk skoling ti! teatervirksom-
hed kan ikke begreenses til skuespilie-
rens formelle kunnen. Han er - som vi
alle - menneskeligt engageret i sit ar-
bejde. Derfor skal elever, der seger op-
tagelse péd en elevskole, med det snske
at spille teater, hjeelpes tif at give ud-
tryk for en uklar trang til at leere sig selv
at kende og til at leve,

Fra en sddan elevskele vii der ikke
alene udgd skuespillere, men ogsa for-
fattere, instrukierer og mimikere; og de
som ikke vil blive ved teatret, vil | det
mindste have faet det kendskab iil tea-
ter og drama, som er en livengdvendig-
hed. Skolen skal altid huske, at den er
ansvarlig for de mennesker, der udgar
fra den, og som ikke fortseetter pa sce-
nen. Den ma ikke indgive eleverne fal-
ske forhabninger og derved skabe en
meengde mislykkede genier.
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METODEN
Arbejdet bygger p& analysen af beveegel-
serne ©g improvisationen.

1. P4 et rent konstaterende plan en vi-
denskabelig iagttagelse af menneskets
handlinger og tilstande, uden hensyn
til rollebessstning eller tekstgrunclag.

2. |dentifikation med den verden, der
amgiver os, dens elementsere og vee-
sentlige bestanddele (luft, vand, ild).

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

4, Udforskning af felelsernes dynamik i
forskellige styrkegrader og sammen-
hang.

5. Overgang fra realisme til »symbol«
ved hjeelp af »forvandlinge.

6. Adfeerd over for og stillingtagen til
det kendte.

7. Stilarternes polyvalens.

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

- handling
- hensigt
- holdning

Séledes er den menneskelige krop bun-
det af dette trefoldige feenomen,
Exempel: jeg bejer mig:

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

Vor krop er bundet af tyngdeloven.
Hele vort liv igennem beveeger vi os am-
kring, for eller imod en ligevaegt, som
undviger. Skuespilleren ma klargere sig
disse principper.

Den menneskelige krop mé veere rede
til at kunne identificere sig med og
indordne sig opgaver, som farer den
ud over dens naturlige forudseetninger.
Vi kan udmeerket fole stormen og var-
men i vort veesens bund uden at kunne
give synligt udtryk for dem: kroppen
stritter imod, skeelver, ger modstand
mod udtrykkets frembrud, den er ikke
parat til sammensmeltningen af de fysi-
ske og felelsesmeessige elementer. Her
er det, at den legemlige skoling bearbej-
der kroppen gennem et yderst varieret
traeningsprogram, der udfordrer anatomi-
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en til udfoldelse inden for alle dens mu-
figheder, uden anvendelse hverken af
konventionelle »kunstneriske« bevaegel-
ser (bevaegelser hentet andetstedsfra)
eller af narcissistiske beveegelser (be-
veegelser for beveegelsernes egen skyld,
sékaldte »skanne bevagelser«).

IAGTTAGELSE
Dagiiglivets foreteelser yder os de farste
forudszetninger for vor dramatiske forsk-
ning: at betragte, lytte, studere med den
sterst mulige intensitet; @jet og eret
samler billeder og lyde som, én gang
tilegnet og forstaet, vil bidrage til frem-
stillingskunstens fylde og rigdom. Men
ethvert felsomt menneske kan spitie li-
vets rolle uden derfor at vesre | stand
til at agere péd scenen; pa det punkt op-
stdr der en vis uklarhed, nar digteren
sammenblander livet og teatret.
Skuespilleren mé veere | stand til at
beherske og omssette sit udtryksregister,
han ma leere at skabe dramaets rammer,
give udiryk - ikke for den lille jalousi,
men for den store, den som man der af,
ag skabe illusionen om denne i os, det
vil sige gen-skabe den,

ANALYSE

At analysere beveaegelsen er ferst at pa-
l=gge sig selv en vis beherskelse, at
finde det minimum af udfoldeise, der gi-
ver den sterst mulige virkning, det vil
sige finde det, som bestemmer stilen.
Den fysiske handling giver os en vis sik-
kerhed, som felelsesudtrykket nzegter os.
Vi kan sige om et menneske, at det gar
dérligt, at det bejer sig for meget frem-
over eiler bevaager sig for stift, hvis vi
gar ud fra et foresldet skema og hvis
formalet er rent motorisk; derimod kan
jeg ikke sige om et menneske, at dets
udtryk for sorg er falsk, uden at der i mig
apstdr tvivl om rigtigheden heraf. Nar
jeg klatrer op, klamrer jeg mig til noget,
dernaest finder jeg stette; ndr jeg skub-
ber, og nar jeg treekker, skabes mit
vandbassin foran mig; men nar jeg trask-
ker og skubber, tager jeg og jeg giver,
jeg elsker og jeg hader. Siledes oplyser
kroppen os gennem sin dynamik om fa-
lelsernes forlsb.

IMPROVISATION

| den ferste tid bevarer improvisationen
et praag af realistisk udtryk, af vidnes-
byrd om livet, der stetter sig pa gruppe-
psykologien. P& dette trin kan ethvert
falsomt menneske udtrykke sig, selv om
det ikke er skuespiller. Det er det for-
ste spil, det, som dublerer livet. Dernaest
bliver improvisationen maskeret i en

streeben efter en objektiv dramatisk til-
stand, der fremmer identifikationen med
livets elementsere og essentielle fecno-
mener. Denne objektive tilstand, der er
blottet for individuel anekdote, nar tif et
punkt, der er faelles for alle mennesker,
en slags feeliesngevner for dramaet, en
inderlig tilbagevenden til barndommen og
opdagelse ad dennes ferste tilstandsfor-
mer. Pa et givet tidspunkt vokser fiden-
skaberne, seerpreegene bliver fremtree-
dende, personlighederne skabes. Det
menneskelige ansigt | dets bestemte
form er ikke leengere tilstreekkeligt, det
ma udvide sin dimension, det behgver
sminke, maske, kunstfaerdighed. Fra det
ajeblik, hvor spillet udvides gennem de
udtryksfulde masker lefter improvisatio-
nen sig op pa det skabende plan, hvor
spillets regler begynder at aftegne sig
kiart. Strukturer og stifarter 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-
metiske experiment.

MIMEN

Mimen kan, hvis den forstas rigtigt, veere
grundiaget for skuespillerens uddannelse.
Nar imitationen viger pladsen for identi-
fikationen, sammensmelter skuespilleren
hevesgelsen og dens dramatiske indhold
og bliver den suversne mimiker, der
holder ordet sveevende. Saledes kan or-
det, der er hentet i en overfelsom stilhed,
affede og videresende bevesgelsen; péd
dette niveau bliver heveegelsen til lyd
takket vesre handlingen, der er blevet il
drama. Mellem ordet og bevaegelsen exi-
sterer en usynlig, men inderlig forbindel-
se. Mime og teater smelter sammen pa
et vist niveau, resten er kun spillets reg-
ler.

En dramaskole skal veere et priviligeret
sted, hvor den dramatiske underholdning,
der meddeles efter en bestemt metode
og pa=dagogik, giver eleven en vaesentlig
skoling, som skal kunne anvendes i for-
skellige teaterfarmer. | virvarret af aktu-
elle teaterformer er det godt at gé til-
streekkeligt i dybden, s& man ikke la-
der sig rive med af den storm af mané-
rer og aestetiseren, som moderetningerne
tilbyder os.

jeg vil aitsd skelne skarpt meflem pa
den ene side en dramaundervisning, der
sigter mod uddannelsen af skuespillere,
og pa den anden side en optreening med
henblik p& et seerligt omrade inden for
teatret, f. ex. en instruktaers eller en for-
fatters, En sadan undervisning kan na-
turligvis ikke erstatte grunduddannelsen.




Stor pantomime med flag og marionetter af stor og middelstarrelse. Detie or titlen p4 Dario Fo' t 4] h i
e TR T tratie. Dario Fo il hamre. p o's nyeste forestilling som han turnerede med |
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Dario Fo:

ltalienskhed og Frihed

AF ROBERTO MAZZUCCO

Roberte Mazzucco, italiensk kritiker fast tilknyttet tidsskriftet || Ponte, hvorfra denne artikel er hentet. (© La Nuova Italia Editrice.

Dario Fo i en scene fra Stor pantemime med . . .

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

Efter vor mening er dets dominerende traek 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 teatermeaessigt syns-
punkt er det, i betragtning af vor situation som importer og
modtager af pavirkninger udefra, et enestdende feenomen og
en sjeelden arv.

l.ad os, for bedre at forstd det kulturelle klima, i hvilket Fo
hevesger sig, teenke os hans forestillinger, ikke i vore luk-
kede, magelige og rigt udstyrede teatersale, men pa en aben
plads, pa en af vore kommunale pladser, der m.h.t. arkitektur
og menneskeligt milieu minder - nar de endnu minder om det
- om den tid, da ltalien blev én nation, da de frie og demo-
kratiske kommuner opstod, om den stridlende afslutning pa
middelalderen, inden den humanistiske eksplosion og iseer
inden de udeniandske invasioner.Det er | denne periode, der
kendetegnedes af store forhébninger - der imidlertid regel-
meassigt skuffedes, ligesom hébet, efter 1870, om en effektiv,
liberal og veladministreret stat, eller, efter 1845, om et folke-
ligt, oplyst og retfeerdigt samfund - det er i disse tidr med
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deres voldsomme gesring af vitale impulser, at man finder
Fo's aner og de faste punkter, han orienterer sig efter: folke-
ligt teater, badutspringere, geglere, omvandrende sangere,
akrobater {hans neestsidste kemedie har som undertitel: Kun
for klovner).

Et dybtgdende studie med det forméal at kiarleegge pavirk-
ninger og lan fra denne tradition er yderst vanskeligt, pa
grund af det ringe antal historiske tekster, vi har til radighed,
og pd grund af manglen pa endog historiske oplysninger,
Men i stedet for at g& frem ved hjeelp af falgeslutninger og
usikre beregninger kan man benytte sig af kulturhistorien,
det vil sige af historien, og der finde bekreeftelse af hypote-
serne og stette for vore pavisninger.

Et ferste gyldigt vidnesbyrd er den ellers uforklarlige suk-
ces, Fo har haft i Skandinavien og i det centrale og estlige
Europa. Som man vil vide er den kultur, der ligger lige inden
ltaliens opstden som nation, velkendt i disse lande, hvor det
derfor er lettere at iagttage de forskellige hentydringer og
pavirkninger, mens den forvirring, der skyldes de forskellige
ovenpé hinanden aflejrede, importerede kulturer, hos os ger
det betydelig vanskefigere. Nu og da er usikkerheden imid-
lertid ogsd bevidst og pé forhdnd planlagt, fordi kultiverede
italienere, som faige af en tydelig identifikationsproces mel-
lem personer p& scenen og personer i det almindelige liv,
nadigt vil anerkende harlekiner og pulcinellaer, som deres
ophav. Men med Fo befinder vi os i en tid, der ogsa ligger
langt far maskernes.

Den zegte nationale kultur, den der er i stand til at forsyne
ethvart arhundrede 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 ratioralisme og den fol-
kelige vivacitet lykkeligt forenede og i evig og ofte uheldig
krig med det uduelige og statiske oligarki, hvis indstilling er
provinsiel ag sem ser hen til udenlandsk kultur (hvad enten
den sd stammer fra Athen eller Paris) i hab om, derved at
opn& et adelsbrev. Denne modne rationalisme og denne ple-
bejiske vivacitet er netop det, der skaber komikken hos Fo
og udtrykker hans kritiske holdning over for det samfund,
der er opstéet. Ogsé hans pseudohistoriske komedier {s&som
Isabella) er tydelige paskud til at ramme de politiske og so-
ciale forhold i samtiden.

Lad os et gjeblik erindre forholdene i ltalien mellem ar
1000 og &r 1300. Der er, trods mange krige og truende farer,
en ussedvanlig atmosfeere af frihed i landet, en frihed, der
kun kunne kveeles, fordi nogle fa familier styrkede deres her-
redemme og pa grund af kirkens absolutistiske magt og den
falgende udenlandske invasion.

| deres egenskab af uafhangige og fordomsfrie teenkere




sikrede de ledende kesttere tankens frihed og den lokale au-
tonomi, ogsé inden for det gejstlige hierarki. Qg disse hierar-
kier var ikke altid ueghede til deres opgaver. Ud fra en mo-
derne indstilling, som endnu i dag ikke preeger alle, indbed
Ariberto fremmede fra alle egne til at nedseette sig i Milano,
i fuld frihed og med alle rettigheder. Lad os ikke glemme, at
Patari'erne!), de lombardiske Fattige og De Ydmygede, hvis
virksomhed udgik fra Brera, var demokratiske beveegelser,
der havde udviklet sig i et proletarisk milieu, Kommunerne
var i begyndelsen i befolkningens hander, eller de deltog i
hvert faid i den politiske ledelse. Man behever kun at teenke
pa konsulerne 1 Padova og pa repreesentationen i disse or-
ganer, der forberedie sig pd at gere de enkeltes eller de
steerkeste rettigheder kollektive. Det forekommer os at veere
mere end en tilfeeldighed, at Fo er sardeles 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 sddan 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 fiendtligheden inden for kirken, der altid har vist sig
seerdeles dygtig til at lokalisere modstandsdygtige elementer
inden for hedenskaben. Cirkus's hedenske &nd var yderst le-
vende i befolkningen, der hoidt af dets traditioner og lod dem
ga i arv, men ogsa biandt skuespillerne, der var sande mestre

inden for genren.

| Frankrig gik udviklingen i retning af det poetiske, og man
fik troubadour'erne. | Italien (rationalisme og plebejisk and)
foretrak man den satiriske underholdning, og man fik gag-

lerne. De fremtradte som specialister m.h.t. beveegelse og
sang, og man nzrmede sig trolddomskunstens greenser. lllu-
sionismen er f. eks. - i sin oprindelse ~ et typisk italiensk
feenomen, og ogsa den er, ret beset, en satire, der er drevet
sa vidt, at den nassten spotter publikum. Geglerne treeder
frem i det 11. arhundrede og drager, uden fast tilholdssted,
fra by til by og fejrer, at lensherrernes magt er brudt. Feu-
daltiden betragtes som en afsluttende epoke. De opdager
gleeden ved latteren, ved at gere nar, de antager opfundne
navne, i overensstemmelse med en bestemt, satirisk hensigt,
og navnene er visitkort, ingen kan tage fejl af: de kalder sig
Maldecorpe (Ondt i kroppen), Malanotte (Darlig nat), Pica
(Skade). Det lyder fuldkommen som navne pad personer i
Fo's komedier.

Atmosfeeren er aben, fri. Kontakten med publikum bliver
mere umiddelbar, tilskuerpladsen er ganske nasr, man ma
kommentere handlingen og skabe den komiske ordsirid. Det
averdadige, spogefulde praleri, »la spalla<?), der endnu idag
er uundveerlig i folkelig underholdning, bliver til. Der opstir
med andre ord en tekst, der virker som akkompagnement til
gestus, en guide tii goglernes grimacer, et instrument for line-
dansernes akrobatik. Teksten holdes imidlertid i baggrunden,
maske for ikke at provokere de masgtige for meget og méske
for ikke i for hej grad at vanskeliggere forstdelsen hos det
endnu primitive og uvidende publikum. Det er klart, at der
méatte vesre tale om replikker pé et elementeert niveau, med
gentageiser og forklaringer, meget enkle gags, let begribelige
antydninger og i en s& enfoldig og primitiv and, at teksten
kunne blive symbol og kode. Netop en slags komisk surreal-
isme, ligesom anden i Fo's komedier, som ofte kan lade en

Scene fra Stor pantomime med, | .
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Stor pantomime med .. . Franca Rame som dronning sammen med den italienske konge, der er nedhajet over at have tabt krigen.
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leeser kold, men vakker begejstring pa scenen, fordi publi-
kum er opmarksomt over for repiikkerne, netop nar de vesl-
der frem og endda stimulerer dem og provokerer dem, | den
givne form og i det givne gjeblik i den dramatiske handling.

*

Hvilken historisk funktion har geglerne haft, udover selve
forestillingerne? Gaglerne var nyhedsspredere | en tid, hvor
hefolkningen var tvunget til at fere et bofast liv og var kom-
plet uinformeret. De udbredte nye skikke, spredte kultur, Hos
Fo er denne propagandistiske &nd blevet til kiar og tydelig,
politisk polemik. Fo akcepterer bevidst den kulturelie arv og
streeber mod at udbrede den uden for den egn, den stammer
fra. Muratori havde kaidt geglerne »joculatores ex Longobar-
dorum gente«, og Fo er fedt i provinsen Varese. Gaglerne
var iszr almindelige i egnene omkring Po, hvor Kommunerne
var steerkest og leengst borte fra centralmagten (Paven og
Kejseren). Vor parallel bygger ikke pé tilfeeldigheder. Folke-
slagenes indstilling sendrer sig ikke meget gennem arhundre-
derne. Guicciardini, Bomagnas guvernar, lsngtes efter at op-
sl& sin residens i Faenza. Det var den eneste by i denne fryg-
telige egn, den politiske volds og de yderliggdende beveegel-
sers vugge, sagde han, hvor man forholdt sig fredeligt og
stille, hvilket for ham, der havde syv bern, var meget beroli-
gende. Endnu idag gar Faenza for at vaere en fredsommelig
by, den eneste »hvidt« administrerede i et hav af »rade« om-
rader.

Geglerne havde brug for rekemmanderer af deres opvis-
ninger. Det klassiske rdb var: audi bona zentl« (Her efter,
gode folkl}. Fo bruger smévers og sange som rekommander-
tekster. Han faler sig meget tiltrukkket af de musikalske for-
bindelser mellem tekst og forestilling, og for nylig viste han
i sin Ci ragiono e canto®) en usedvanlig mimisk opfindsom-
hed,

Mimikken er et kulturelt faenomen, som ikke negligeres, og
i goglerforestillingerne er den en meget vessentlig bestand-
del. | parentes bemeerket er det derfor, det er sd sveert at
anmeide en forestilling af Dario Fo. Hvordan anmelder man
en tekst, der iseer er mimik med indfald pa italiensk maner,
dvs. tilsyneladende improviseret, men i virkeligheden omhyg-
geligt instuderet og afvejet.

Mimik er feelles sprog og personlig skaben, den er et
krydsningspunkt mellem den individueile kunstneriske skaben
og den smag, erfaring og demmekraft, der er karakteristisk
for folket. Af mimikken, som af sproget, kan man slutte sig
kil en persons nationalitet. Mimikken kan forfalde eller svinde
ind, og det sker, hver gang foikets frihed forfalder eller svin-
der ind, men forestillingen kan ikke undveere den. S& udbre-
des brugen af sceneinstrukser, dvs. anvisninger fra forfatte-
ren, der forklarer, og som foreslar, hvordan man skal bevesge
sig, hvitken handling, der skal fremstilles. Det borgeriige tea-
ter, som ikke er folkeligt, er heller ikke mimisk: det ger da
ogsa udstrakt brug af sceneanvisninger, det skaber de spor,
skuespillerne skal beveege sig ad. Ganske vist mangler sce-
neanvisningerne heller ikke i Fo's stykker, men ved naermere
eftersyn opdager man, at de her er drejebog til den forestil-
ling, der skal spilles og pé en vis made dens suffler. Mimik-
ken er folkeligt teater, ikke bare pa grund af satiren, men
ogséd pd grund af lyrikken. | Frankrig er mimikken netop ly-
risk. Man kan blot teenke pa Marceau,

*

Efter det 14. arhundrede forsvinder gagleren. De demokra-
tiske samfund har ikke kunnet modstd korporatismen, de ka-
pitalistiske aristokratstater og kirkens fornyede, totaliteere

krav. Vore kaettere blev overmandet, ofte i et blodbad: kaette-
riet dukkede op igen i udlandet, i ltalien 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 kar, m& more pubiikum pd en mere og mere
overfladisk made. Man ma indskreenke tankens beveegelses-
omrade, og i satiren fandt den mulighed for at komme til ud-
tryk. Desuden begresnses tilskuerpladsen, teatersafens duk-
ker op, publikum koncentreres, det bliver kontrollabelt og kan
udveslges,

Fo falger, som det er naturligt, nar man vil finde tilbage til
det oprindelige, vejen i modsat retning: i begyndelsen af hans
produktion finder vi nemlig farcefarestilliinger {Comica finale}.
Det var farcer fra 1800-tallet: her finder vi en klar demaonstra-
tion. Halien dukkede frem efter drhundreders undertrykkelse.
Det er naturiigt at forestille sig, at den segte lokale, folkelige
kuftur har vist tegn pa vitalitet i en sddan periode. Til gen-
geld foretrak bourgeoisiet, der ganske vist havde gjort en
positiv indsats ved at tilvejebringe il Risorgimento®), det im-
porterede teater, og det 19. drhundredes farcer fartes i en he-
tragtelig periode 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 natic-
nale linie regional, isser hos napolitanerne og i Veneto, og
fandt stette i den hastigt aktualiserede commedia dell’arte-
tradition. Set | denne sammenhgeng er Fo's arbejde for kul-
ture! oplysning og sammenslutning af sterste betydning.

Commedia deii’arte er som en feetter, omend ikke en kede-
fig, til det italienske teater, vi behandler her, selv om lighe-
der og referencer danner en knude, det er meget sveert at
rede ud. Men gaglerteatret er frit, fattigt ,men ikke resigne-
ret, demt til at veere i opposition, men ikke abent for kom-
promis'er, snedigt nar det undertrykkes og veerdigt i sin given
afkald. Maskerne til gengeeld er visnede, fra starten dispone-
rede for konfermisme, samtykkende, netop masker, dvs. fast-
lagte typer med fastlagte reaktioner, uden fornyende eiler for-
lesende ambitioner. Det er et spargsmal om perioder. Gag-
lerne opstod i frie samfund, maskerne efter Carla VIll, Geg-
lernes publikum var pa pladserne, maskernes ved hoffet. Men
det ska!l ikke skjules, at de fremmede undertrykkere, der ilede
de hjemlige til hjeelp, cged indvirkede pa folkets and, proleta-
riatet har ogsé veeret reaktionesrt, commedia dell'arte vakte
bifald hos det autoritetstro, lazaronagtige folk, der lovsang
fyrsten og bispen.

Her er det nadvendigt, i hvert fald kort at se pé de tre
stremninger, der efter vor mening udger italiensk teater. Den
ferste er netop den rent nationale, der opstod med gaglerne
og =ndredes til commedia dell’arte efter tabet af den poli-
tiske frined. De to forgreninger var allerede levende i Rom:
der var de strdiende mimere, som med rette beremmedes for
deres dygtighed, og der var den plautinske komedie, Og man
ved, at mimerne overlevede imperiets fald, de var aktive ogsa
inden 4r 1000, da lege og forestillinger var treengt ind i kir-
kerne, som et bevis for den frihed og den moderne and, hvis
herolder var kestterlederne, og som kunne have givet stralen-
de resultater. Spildte muligheder.

Denne nationale og folkelige stremning, der druknedes af
den universaliserende humanistiske eksplosion, gjorde sig
dog ogsd senere uimodstdeligt geeldende her og der med
fremragende epigoner som Ruzante Folengo della Croce, sa
snart lejlighed gaves. Men geglerforestillingerne, der ikke
mere kunne opfylde deres mission, forsvandt. Sandsynligvis
er det kun i cirkus, traditionen er blevet holdt i live, Akroba-
terne dukkede nemlig op igen, { kunstnerisk autonome fore-
stillinger, igen i Po-omradet. Den ferste skole af denne art i
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1800-talfet var la Leotarda, grundlagt af opfinderen af den
flyvende trapez. Da de folkelige forestillinger kom i gang
igen, kunne man selvfolgelig ikke undvesre commedia dell’-
arte, der havde hestet s& mange laurbaer. Som allerede sagt
gennemfertes dens aktualisering af det regionaliserede teater,
der af indstilling var pessimistisk og naturalistisk og havde
mistet ethvert surrealistisk praeg.

Den anden stremning er det feerde teater, hvis oprindelse
var under tydelig pdvirkning fra troubadour'erne, og de
religiese, dramatiske lovsange: et yderst raffineret, keldt tea-
ter, rent elitepreaget, der skulle fortseette | komedier p& 1500-
talsprog, i upoetiske tragedier (Della Vaile, Alfieri, osv.). Det
var et lidet vitalt teater, trods velmenende folks regeimass-
sige, desperate forseg pé at grave det frem igen. Dog er det
ikke demt til at forsvinde, for eliten betragter teairet som
dens seerlige, kongeniate udtryk, hvor geglere, masker og foi-
kelige elementer overhovedet er fremmediegemer, som vask-
ker afsky. Denne stremning cg den tredie, som vi vil kalde
importeret teater, medes i vor tids »avantgardistiske« produk-
tion, som indeholder elementer af dem begge. Den er en hejt
udviklet elite-skole, kold, mekanisk og - i sine former, i sine
eksperimenier og sit specifikt teatermeessige udtryk - af
udentandsk inspiraticn.

Definitionen importeret teater er, som alle definitioner,
usikker og rummer slet ikke noget nedsasttende. Der er
ikke noget ondt i at bemeegtige sig kulturelle elementer fra
den svrige verden, 58 leenge der ikke er tale om statisk efter-

ligning, men det, som interesserer os i dette wjeblik er, sim-
pelthen at vise, at Fo's teater er det oprindelige, italienske.
Inden for det importerede teater finder man forfattere og
veerker pa at hajt niveau. Hele det borgerlige teater er impor-
teret teater, ogsd det der vistes under det selvforsynende og
nationalistiske fascistiske regime.

For evrigt er diktaturet vant til at kveele det nationale tea-
ter for at undgd, at interne problemer, som det uvesgerligt
ville behandle, kommer frem i lyset, og siar sin Iid til det ad-
spredende teater (for os er adspredeise alt det, der er pro-
blemer for andre, sé leenge disse problemer ikke ogséd griber
ind i vor egen tilveerslse) og ti! klassikerne. Det borgerlige
tzater er altid, i sit inderste veesen, et reaktionsert teater. Et
bevis: italienske forfattere har behandlet andre staters race-
problemar, men ikke vore egne. Lad det i forbifarten veere
sagt, at vor nuveerende teaterstruktur, ved at undiade at dyrke
det nationale repertoire og ved, ofte at tage sin tilfiugt til
klassikerne eller til »ydre« problemer, over en meget reak-
tionaer virksomhed. Med den teaterstruktur, man har ny i
ltalien, strejfer man nemlig ikke pa nogen made vore egne
oroblemer, sddan soem det til gengeeld er sket inden for fil-
men og prosalitteraturen. Derfor leegger jeg megen veegt pa
den bekreaftelse, der ligger | Fo's teater, som i sin italiensk-
hed er garant for frihed, sogen efter en »indre« made at
stille menneskets problemer op pé.

Man har sagt, at Fo's publikum er et bargerligt publikum
og det ville komplicere forstaelsen af faenomenet, eftersom
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40

1 midten kapitalens krafter | kamp mod arbejderne.




det kontrasterer med neesten alt, hvad vi tidligere har sagt.
Heldigvis er denne bedsmmeise upreecis, séledes som den,
der felger teatret pa neert hold da egsa vil vide. Det er sandt,
at uden for Po-omradets industribyer rekruteres publikum
ikke mere blandt arbejderne, men dette forklarer bare visse
unejagtigheder og begreensninger i Fo's teater, hans tydelige
genstridighed m.h.t. ikke at ville sigte direkte og med abso-
lut koheerens pa det veesentligste i tematikken. Fo ber mere
frit, som han for evrigt er begyndt at gere det i sin sidste
forestiilling, forlade sig pa de gegleragtige kvaliteter, uden at
bekymre sig om, hvorvidt teksten og historien nu er konse-
kvente, han bar hoide op med at gere indremmelser, han bar
ikke frygte argot-udtryk, som, nar de er uforstdelige, ikke er
det af leksikalske grunde, men pa grund af hans yderst mo-
derne og ubstalelige nonchalance som skuespiller. Det er ma-
ske fortolkerens bedste egenskab. Fo rader over en usszed-
vanlig rigdom af indfald, men sa snart han ser et motiv, ker-
nen i et muligt gag, giver han afkald pa det, gar ikke til bunds
i det, han foretreekker at tage det op senere eiler helt at
glemme det og skuffer herved publikums forventning, for det
ville foretreekke en uddybning, eller en fuldkommen udtem-
mende behandling. Hvis man skal drage en parallet til filmen
er det | nogen grad Tati's form for kunst man mé teenke pé,
og det ville vaere interessant at finde identiteten m.h.t. ud-
tryk og metoder hos disse to store komikere, der hver har
skabt deres universelie sprog, m.h.t. ansigtsmimik og mh.t.
materieit at dominere scenen med undertrykte vridninger og
komisk myndige gestus.

Ogsa Fo's politiske polemik er et positivt element, selv om
vi ikke alle er enige med ham. Fo vil pavise, at | medsaetning
til den italienske inteilektuelle, der laser medlemskort, men
ikke engagerer sig, engagerer kunstneren sig og leegger selv
krop til. En gegler, Chabot de Gironville, har skrevet: » . ., vort
keereste eje, frineden<. De gamle geglere elskede deres fat-
tigdom, de var stolte af den, fordi de vidste, at den garante-
rede deres frihed (og omvendt, desveerre). [dag har komiker-
nes indstiliing selvfelgelig sendret sig, og ingen vil kunne
bebrejde dem, at de berigede sig personligt. Men skal vi
glemme, at Fo har vist sig i stand til at give afkald pa et mi-
nisterielt tilskud pa 5 millioner lire og ladet dem overfare til
studenterteatre.

Det er ubestrideligt, at mimen idag dominerer detl interna-
tionale teater, det er den, der skaber den mest frugtbare gee-
ring: Grotowski, Living Theatre, som er teater af meget hegj
kvalitet, inden for den linie, der preeges af pessimisme og
tragedie. Fo, der pa fuldendt vis personificerer den nationale
hevidsthed, bevarer en vis jovialitet, en vis underforstaet op-
timisme, nemlig den, der har gjort det muligt for vort folk at
overleve sd mange nederlag og s& mange tyranner. Og sé
mange adelagte muligheder. Fo, der er begyndt pé bar bund,
har forstiet at gare sig til arving af den nationale teaterkul-
tur: det forklarer den internationale interesse og sukces, hans
vaerker har faet, og som det er rimeligt, at stor kunst far,

1) Kattersk sekt, der tog sit navn fra Patari-distriktet i Milano. Den
keempede mod preesternes simeni og konkubinat og blev til en poli-
tisk beveegeise, som blev sldet ned af kirken.

2} Skuespilleren, der steiter sin partrer ved at give ham mulighed for
kvikke svar eller groteske gag.

3) Se Dario Fo's artike! Teater for de mange eller teater for de fi 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 Goran O. Eriksson

Dario Fo hor till den handfull europeisks tea-
terman - och gud vet om de ens fyller en hand
~ gom har lyckats utveckla en vital politisk tea-
ter i direkt kontakt med en folklig publikiradi-
tion. Alltsd en teater som ar bade djirv, radikal,
effektiv, vulgar, lattillgingiig och rolig - ofta i
Sppen konfitkt inte bara med konventionerna,
utan &ven med myndigheter och etablerade insti-
tutioner, Personligen vet jag ingen teater som
#r friskare och mer dverraskande an Fos, Heller
ingen som mdaste vara svarare att hdrma, 83
snart man avlégsnar sig frén den tradition dér
den fungerar.

Nu har han tilisammans med Franca Rame och
gruppen Teatro d'Ottobre i Milanc lagt fram ett
program 16r en ny och starkt antikommersieil
teaterorganisation, baserad pa ett intimt sam-
arbete med olika sammanslutningar inom arbe-
tarrérelsen, med fackforbund och ungdomsfir-
eningar, Rinascita har publicerat ett fylfigt ut-
drag ur fdrslaget. L4t mig drdja vid att par av
punkterna i det; de &r intressanta dirfor att de
visar en mdjlighet att dra praktiska konsekven-
ser av en konstnarllg erfarenhet och uttrycka
ders s34 att de liknar en tillampad ideclogi.

*

Ty resonemanget i detta dokument &r genom-
gaende ideologiskt. Det handlar hela tiden om
teater, men férst i andra hand, under ytan; vad
som stdr | texten &r en skarpsinnig och konse-
kvent utveckling av Gramscis definition av kon-
sten som en vag att nd kritisk metvetenhet om
verkligheten for att forédndra den.

Man uppfattar teatern som ett kollektivt ar-
bete. Dot gdr de flesta i dag. Men i detta kol-
lektiv - och det ar den forsta punkten dér Daric
Fo och hans grupp gér ldngre dn de flesta ra-
dikata teatergrupper - raknar man in publiken
som en naturlig och likvardig del, en arbets-
partner.

>Teatern #r folkets framsta utirycksforme, he-
ter det i uppropet; »den hade frin bérjan de
enklaste uttrycksmedlen, den mest direkta, mest

omedeibara formen fér kommunikation. Och frén
borjan hade teatern inte heller ndgot behov av
strukturer som kunde dverskugga teaterns pri-
méra krav: att gora det méjligt f6r publiken att
se och héra bra, om majligt sittande.« | dag
motverkas dessa krav av frammande, socialt be-
tingade strukturer (bestdmda bl a av det fakium
att bara en halv procent av ltaliens befolkning
ser sd mycket som en teaterforestélining per
ar}. Foljaktligen bevarar teaterhusen sin feodala
indetning av 4skéadarpiatserna i battre och sém-
re, dyrare och billigare: uppséttningarna forblir
komglicerade och kostsamma fér att svara mot
en prestigebetingad publiksmak; spelet virderas
efter effekt, inte efter innehall.

Mot detta stiller Dario Fos grupp en teater i
direkt och aktiv kontakt med den publik som
bekostar den. Det betyder framfér allt att man
striivar efter att arbeta bort all mystifikation fran
matet mellan spel och publik, alitsd zlla faiska
symboieffekter, allt det som ger ett teaterbesék
en innebdrd utdver den reeila, »Vi spelar for
att fora en diskussion med en verklig publiks;
och for att samarbeta med denna publik tar man
kontakt direkt med de organisationer som fére-
trider den. S4& langt &r verksamheten redan |
géng, ty arbetet inleddes redan i véras, och se-
dan dess har &ver sjuttio organisationer i Emi-
lien, Lombardiet och Toscana engagerat sig i
projektet,

P4 samma sétt undviker man de konventio-
nella teaterlokalerna: i stéllet raknar man med
att spela i samlingslokaler, gymnastiksaiar, au-
ler, boceiahaller, averallt dér arbetare och stu-
denter normalt brukar samlas och dir mellan
500 och 1500 personer bekvédmt ryms samtidigt.

*

Att man over huvud taget kan rdkna med att
denna verksamhet kommer att resultera i levan-
de teater och inte i en gigantisk politisk diskus-
sionsklubb med inlagda sketcher beror framst
pa Dario Fos erfarenhet av publiken som bérare
av en vital kenstnarlig tradition, =Teatern ar fol-

kets framsta uttrycksforme; han aterkommer till
det gang pa gang, och han understryker att det
verkligen &r teater det dr friga om, att man
inte har fir avsikt att avstd frdn nagra av tea-
terns uttrycksmede! utom de forfalskade och
Karrupta.

Man vill - om jag inte fattar alldeles fel -
minst av allt bryta en existerande tradition.
Tvartom vill man blottlagga en halvskymd tradi-
tion fér att aterforena den med den politiska de-
batten.

Och dér denna tradition saknas?

Det ligger néra till hands att mot detta nord-
italienska Initiativ stilla st annat kulturpelitiskt
experiment som har haft langre tid p& sig, men
forblivit mindre framgéngsrikt. Det har varit tyst
om det lange. Jag tdnker pd Amold Wesker och
hans Centre 42. Ddr Dario Fo talar om publiken
som en organisk del av teaterkonsten trevar
Wesker alltjamt; dir Fo - av erfarenhet - litar
till arbetarnas teaterinstinkt beklagar Wesker
daras brist pa bildning. | ena fallet en cmedel-
bar stravan att komma till tals med ménniskor,
| andra fallet ett bildningsideal.

*

Jag inte bara hoppas utan tror att Daric Fo
har rétt och att den publiiktradition han bygger
pa finns dold i s& gott sam alla samhillen -
djupt eller ytligt, men aldrig djupare dn ait det
odr att fa kontakt med den pa nytt. Diértill krévs,
som det heter | italienarnas upprop, =skédespe-
lare, forfattare, regissdrer cch tekniker som é&r
beredda att avstd frAn de ekonomiska férdelar
och den prestige, som systemet nu erbjuder
deme«; det krdve ocksd all Atminstone négra av
dessa manniskor dger den lydhdrdhet, idérike-
dom cch energi som har gjort Dario Fos egst
siliskap till ett av de framsta i Furopa.

Men det 4r inga omdjliga krav. Motsdtiningen
mellan kvalitet och folklighet &r konstruerad, en
kongekvens av privilegiesamhdéllet, Fo och hans
grupp visar, tror jag, en vig ait lésa den.
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Ransagelsen

En teater-musik-oplevelse med Weiss og Piscator

Af Luigi Nono

AKTUELT

Luigi Nono er fadt i 1924 | Venedig i {talien. Efter at have taget juridisk embedseksamen, be-
begyndte han i 1946 at studere musik. Luigi Nono har komponeret for orkester (operaerne,
»Intolleranza« og »La Fabbrica llluminata< samt balletten »II Mantello Rosso«) og i 1960 kom

hans forste elektroniske vaerk: »Omaggio a Emilie Vedova«.

Forholdet mellem musik og teater og de nye tekniske mulig-
heder, som de elektroniske studier ogsd abner her, - disse
emner diskuterede jeg med Piscator og Peter Weiss ved de
meder, vi holdt, efter at de havde foreslaet mig at skrive mu-
sik til iscenesesttelsen af Weiss' nye stykke, Ransagelsen.
Det skulle opfores pa Freie Volksbithne i Vest-Berlin, som
Piscator var intendant for, og hvor han ofte virkede sem in-
strukter. | sig selv interesserede problemet scenemusik mig
ikke, hverken som funktion elier — endnu mindre - som lyd-
effekter. Jeg syntes ikke, det stod | noget forhold (undtagen
méske som konventionel banalitet) til det betydningsfulde
materiale, Weiss havde indsamlet om nedbrydningen af men-
nesket - og ansvaret herfor - i den nazistiske koncentra-
tionslejr Auschwitz.

! den eurcpeeiske skuespiltradition {undtagen hos Brecht,
hvor det musikalske element har en speciel betydning) har
musikken en illustrerende-naturalistisk eller psykolegisk funk-
tion. Den bliver firet ned som en kulisse eller et bagtseppe,
eller brugt som akustisk »afiedningsmanevre« under vente-
tiden ved sceneskift,

Den sidstnaevnte anvendelse er betinget af den tid, det rent
teknisk tager at skifte scene, og den forsvinder efterhanden
som sceneteknikken og sceneidealst udvikler sig i indbyrdes
dialektik og fornyes, sadan som det sker i Jozef Svobodas
geniale bevaegelses-ideer. Svoboda er scenograf og scene-
arkitekt ved den nationaie cpera i Prag, hvor han er i fuld
faerd med at revolutionere teatrets rum-tids-dimension. Hans
Hamlet-isceneseettelse, der bl.a. blev vist | Bruxelles i fe-
bruar 1965, vakte stor interesse ved den kinetiske scenelas-
ning, der har to konsekvenser: a) sceneskiftene afskaffes
til fordel for en stadig rumlig sendring eller forvandling af
scenen parallef med selve spillet. En helt ny dimension for
skuespillerens spil. b} da ventetiden ved sceneskiftens op-
heeves, opnar man et kontinuerligt teatralsk tidsforleb, der
far stykket til at fremtreede tydeligere i sin opbygningshelhed,
hvorved det lettere opfattes i sammenhzeng.

Teenk blot pa Verdi's Troubaduren: konventionelle og sen-
draagtige instrukterer og dirigenter tvinger os ofte til at sidde
i mange og lange minutter og vente pa et sceneskift, der er
lige s4 langsommeligt som hanalt. Den enkelte akts formbue
bliver hugget i stykker og de enkelte scener bliver tit ligesa
mange lesrevne brokker. Hvis det i stedet for lange minutter
drejede sig om hajst nogle fa sekunder - og Svoboda for-
sikrer, at den mulighed eksisterer - s& ville det begribeligvis
medfere en sterre lydherhed og derved igen en mere oprig-
tig forstielse ogsd af en sd populser opera som Troubaduren,
fordi man hele tiden ville opfatte den i sin helhed | stedet
for at reducere den til nogle lesrevne arier eller lgsrevne
scener.

| Ransagelsen er der ingen sceneskift, scenen er den sam-
me fra forst til sidst: en statisk stiliseret gengivelse af en

TEATER

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

Stykket er inddelt i 11 sange, hver med en titel, der ngje
falger en gennemgang af koncentrationslejren fra porten til
krematorieovnene.

I det statiske scenebillede er ordet det eneste dynamiske
element. | det sker madet mellem nutid og fortid, mellem vid-
neudsagn og akiuel virkelighed, mellem forseget pd at dem-
me retfeerdigt og klassedemstolens manglende evne til at
demme sin egen klasse (det nuveerende borgerskab og den
nuvaerende kapitalisme i Forbundsrepublikken. Dommene der
faldt, var naturligvis uansteendigt milde), Mellem viljen til at
erkende og analysere fortiden for at komme over den og
pnsket om at glemme den til fordel for Forbundsrepublikkens
nuveerende velstand.

Teksten rummer dels menologer og dialoger, dels kor-
partier, dels objektive oplysninger og dels subjektive med-
leven. Derfor - pa grund af situationernes mangfoldighed -
er det s& nedvendigt at differentiere det talte ord og lade det
indgd i en lydlig-rumlig komposition.

Den nye lydteknik, der tager hele teaterrummet | brug og
ikke nejes med et braendpunkt pd scenen, kan i haj grad
bidrage til i dag at skabe en ny lyddimension for det talte
ord pd teatret. Det statiske ved det visuelle element — en
stiliseret proces pd en kukkasse-scene - kan méske netop
kun ophaves ved en ny anvendelse af det auditive element,
nemlig ved at man erstatter den naturalistiske tale med en
ny lydspredningsteknik, som kan averbringe talens indhold
langt mere effektivt,

Talen bliver derved dynamiseret pa forskellige planer og
differentieret efter sine egenskaber, f. eks. efter hvorvidt den
er rationel eller instinktiv, middelbar eller umiddelbar, sug-
gestiv eller provokatorisk, koral eller individuel objektiv eller
subjektiv. Det er aitsa ikke kun en leg med formen. Teenk blot
pa den mangfoldighed af visuelle planer, Dreyer brugte for
at dynamisere den statiske retssag med Jeanne d'Arc, Pa det
visuelle plan arbejdede han geniait med det middel, der stod
tii hans radighed: filmkameraet, Pa teatret kan man - ja bar
man - arbejde parallelt med de midler, der i dag stdr til ra-
dighed. Og derfor ma det auditive element foretreekkes som
eneste aktions- og kommunikations-element i tilfelde - som
med Ransagelsen - hvor det visuelle element er nasten
abseclut stillestdende. Derfor tilbed jeg Piscator et deltage
ved den lydlige udformning af stykket, nemlig med det musi-
kalske. D.v. s at jeg tilbed at give liv til det talte ord - bade
hvad angér dets lyd og dets mening - ved hjeelp af forskel-
ige metoder ti lydspredning: ved at bruge mikrofoner for-
bundet med hgjttalere anbragt rundt om i salen, ved at skifte
mellem rigtig »levende« tale og tale formidlet gennem haijt-
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talere, samt tale optaget pa bénd med mulighed for selv en
nok sa lille lydbearbejdelse i et elektronisk studie.

Brugen af varierende lyd-»rum« og lyd-»modi« for stem-
men letter »meddélbarheden< af et stykke som Ransagelsen,
der med sin vedvarende voldsomhed og stadig gentagne
chok-dokumentation risikerer at skabe tilveenning, iseer hvis
man udelukkende bruger monoton, éndimensionel tale,

Sanseevnen er | dag meget mere udvikiet og meget hur-
tigere, end man tror eller snsker. Det kraever en kommunika-
tionsméde, der udvikler sig, sa den hele tiden er foran kon-
ventionen og tilveenningen, og som - hvad det auditive ele-
ment angar - kan inferessere grel cgsa som lvd | modsaet-
ning til den nuveerende psykofysiske sansning, der arbejder
rent rationelt. B. Brecht arbejdede | denne retning ved sin
bearbejdelse af Shakespeares Ceriolan, som jeg herte og sé
i Berliner-ensemblets teater | det demokratiske Berlin. Nar
denne forestilling er s& eksemplarisk og fornyende, er det
ikke mindst pd grund af dens sceniske tempo og dens
akustisk-visuelle dimension.

Skent Piscator var enig med mig i mit forslag, kunne han
dog pa grund af tidned ikke realisere det eller prave det.
Men pa Velkstheater i Rostock i det demokratiske Tyskland
demonstreredes det ved et rent tilfeelde, hvor effektiv og
veerdifuld brugen af iydtekniske midler er | Ransagelsen.
Auschwitz-bediernes forsvarer talte | mikrofon, og hans stem-
me blev spredt af hejttalere, hvorved den vandt i umiddel-
bar betydning. | pausen forklarede Hans Enselm Perten,
teatrets direkter og instrukter af Weiss-stykket, at han var
blevet tvunget til at bruge mikrofonen af en piudselig haeshed
hos skuespilleren, men at han p& grund af den teatermees-
sige virkning havde bibeholdt det og overvejede at bruge det
ogsa i andre situationer. Perten har ssren af den bedste sce-
neopferelse af Ransagelsen, en opferelse, som ogsd var pree-
cig i sin anklage mod den tyske industri - Krupp, Siemens,
l. G. Farben - for medansvar for koncentrationslejrene. Han
havde adskilt korpartierne fra de dele, hvor en enkeit skue-
spiller taler, idet han lod alle vidnerne indgé i et talekor med
en bemeerkelsesveerdig tydelig tekstudiale. Herved slog han
en streg over den almindelige opfattelse, at det er solist-
skuespilieren, der »skal sige det hele«, og indfarte en kor-
stil med oprindelse i synagogen.

Piscator s& rigtigt, hvad angér forholdet mellem musik og
teater: musikken skufle udtrykke og skildre det, som hver-
ken talen eller scenen kunne. De miltioner, som dede i kon-
centrationslejrene,

Der skulle altsd bruges helt seivsteendige, rent musikalske
kor, som skulle veksle med tekstens -sange<, men med
deres eget udvikiingstempo adskilt fra det sceniske. Disse
kor skufle udgere en bestandde! for sig i den konstruktive
opbygning af Ransagelsen’s isceneseettelse.

Piscators teater i Berlin har et lydanlaeqg, der neermest er
enestdende. Hajttaiers overalt, forbundet med béandoptagere
i regi'en, dvs. det rum, hvor de forskellige apparater til lys-
kontrol, fremvisning af lysbiileder og filmindslag osv. befin-
der sig.

Hejttalere pd scenen, pé prosceniet, til hejre og venstre
pé veeggene, i loftet og under gulvet i salen. En sand fryd

for den, der vii bruge hele teatrets akustiske rum, og som
ansker mulighed for en mangfoldig beveegelighed i det klang-
lige element,

Man beslutter sig til en sddan bevaegelighed a) af rent
musikalske hensyn, b} af hensyn til det, der sker pa scenen
og ) af hensyn til publikum, der sdledes ikke lzengere be-
finder sig over for det, der sker, men midt i det. (Da jeg rig-
tig havde betankt de store muligheder i dette anleeg, fore-
sfog jeg ogsé dets anvendelse til skuespillernes stemmer.)

Korene begyndte i hoijttalerne pa scenen og nsermede sig
publikum med forskellige bevaegeiser, eller opstod bag publi-
kums ryg og fér op mad scenen, eller de forblev fast pa ét
sted, eller de beveegede sig kun med hajttalerne pa scenen,
eller kun med dem i salen osv. Korenes forhold til skuespil-
terne blev derfor meget afvekslende. Koret afbred skuespil-
terne, daskkede dem, fortsatte deres tale, ja, omsiuttede dem
- alt sammen ved at bruge de forskellige hsjttalere succes-
sivt eller samtidigt, pa ét sted eller i beveegelse. Og kuk-
kasse-scenens akustiske statiskhed blev saledes ogs brudt,
ved at korene blev spredt ud | hele teaterrummet.

Korene er optaget pé band og bliver afspillet pa band-

maskine. Jeg komponerede dem i RAl's fonclogiske (elek-

troniske) studie i Milano. Jeg anvendte forskellige iydmate-
rialer: bernestemmer (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
udvaelgelsen af materiale fulgte bearbejdelsen af det med
studiets apparatur - et arbejde, der naturligvis krasvede stu-
dier, underssgelser og cksperimenter - faor jeg sa endelig
kunne begynde den egentlige 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 elekironisk studie, at man straks kan here,
og altsd kontrollere og verificere, det, man er i feerd med at
lave, | fortsecttelse af mine tidligere erfaringer studerede jeg
disse kor til Ransagelsen, hverdan man med enkle lyde frem-
bragt af den menneskelige stemme uden en liiterser teksts
semantiske element kunne opnd en udtryksfylde af maske
endog sterre virkning, end nar man gar ud fra en litterser
tekst. Det er et indviklet og omdebatteret spergsmal, hvorvidt
man kan og bar tilpasse en eksisterende tekst til musik, et
spergsmal, som leder hen til diskussionen om forstielig-
heden af en musik med tekst: Biiver teksten mere forstaelig,
eller bliver den selv til musik?

Bibringer en tekst ferst og fremmest musikken en preecis
betydning, og er den 4ltsd nedvendig som »guide« &l for-
stdelse af musikken? Eller er teksten blot et seerligt fyd-
materiale, som skal analyseres og bruges i kompositionen?
Er det altsd muligt i musikken at n& frem til et preecist se-
mantisk udtryk gennem en fonetisk struktur eller ved brug af
enkle fonemer?

Som altid i mit virke som komponist var eksperimentet,
forskningen, studiet ogsé i dette tilfeslde ledsaget af en pree-
cis fornemmelse af ngdvendigheden, af omhu og menneske-
ligt engagement.

ZENIT

Nordisk Socialistisk Tidsskrift
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MENNESKET UDEN BAGAGE

johannes Slok: »Det absurde Teater og lesu
Forkyndelse«. 186 s. 30 kr. Gyldendal.

Det er ikke Anouilhs (et kyniske helt, soldaten
fra ferste verdenskrig, der mere eller mindre
foregiver et hukommelsestab for at slippe for
sin reedsomme familie, professor Slek har i tan-
kerne i denne bog. Godt nok regner han
Anouilh med til hvad han kalder »det eksisten-
tialistiske teaters ! seiskab med Sartre, Camus
og Gabrie! Marcel, og dette teater karakierise-
res sd scm det sdkaldt absurde teaters nzrme-
ste sleegtning i nyere tid.

Pointen i Anouilhs stykke »Den rejsende uden
Bagage: er bl. a., at det fremtrseder som et
spirituelt indleeg imod det naturalistiske dramas
obligatoriske redegerelse for menneskers arv,
fortid, miljs osv. ved simpeit hen at lade ho-
vedperscnen biive konfronteret med alle disse
ingredienser p& en rationel made, der gar det
overvejende sandsynligt, at det er hans egen
famifie hen har fundet. Han neegter bare at
kendes ved den og vandrer til slut sbefriet= ud
i verden med en lilie dreng | handen,

Det absurde drama er gdet et skridt videre,
Her mader vi det fertidslese menneske, der
allerede har kastet alle sine forudseetninger
over bord som irrelevante i den sammenhzeng
han nu optreeder i. Filosofisk-religizst set, er
det ikke bare et lille skridt i en teaterhistorisk
udvikiing. Det er et fundementalt spring til et
helt -andet plan, hvor alle disse ydre omstaen-
digheder ikke mere har nogen betydning. Det
hedder et sted hos Slak:

. - . Den normale tilveereise er det absurde
teaters polemiske anliggende, fordi den tilvee-
relse, man kalder mormal, er blindhed for den
sande vilihr for al tilveerelse. Den normale tif.
veerelse er absurd, fordi den viser sig i mod-
sigelse med sine egne aspirationer, fordi der
sker et sammensted mellem den i dens konven-
tionelle lovordnethed oy s& det menneske, der
ikke kan integreres i den . . .

Qg videre:

. . . Dette er det ahsurde teaters direkte an-
liggende: at stille tilskuerne denne absurditet
for ojnene, og lykkes det har det ikke flere an-
liggender. Det snsker Ikke at give anvisninger,
lesninger, vejledninger, réd e. |. Det onsker
alene at fi tilskuerne til hver for sig at se vil-
kiret i wjnene, for hvad der videre skal ske,
hvad resultatet heraf skal blive, ma veere den
enkelies egen sag . . .

Pd tilsvarende méde som det absurde teater
viger sine tilskuere fundamentale absurditeter i
selve vor tilveerelse, stillede Jesus krav til de
mennesker han madte, uden overhovedet at tage
deres tidligere liv i betragtning: »Falg migl=
Slip hvad | har i heenderne - her og nu - se
sandheden i ajnenel Som Siek udtrykker det et
sted (s. 180):

.+ . lesus gor mennesket til et absurd men-
neske, et menneske uden fortid, skaebne og for-
udsatninger, et ke, der ikke Jz=ngere kan
gore noget rationelt, for det kan ikke vise fil-
hage til noget. Derfor kan mennesket | Jesu
forkyndelse ogsd forventes at gore hvadsom-
helst; man kan ikke pa forhind regne det ud . ..
Jesus bliver en katalysator, der udleser menne-
skets virkelighed. Hvad n ket nu ger over

for ham, det er det.

Det gradvise har ikke Jesu bevigenhed, siger
Stek. »Det er Mu, mennesket lever, og det er
Nu, mennesket enten bliver det ene eller det
andet«. Man skal made til det Nu, uden bagage,
uden fortid sem et nsgent menneske i advent-
stemning.

*

Og her har vi s34 de to vagabonder i Becketts
sceniske »tour de force=, »Vi venter pd Godot«
i mindre end en naddeskal. Det eneste som tesi-
ler for disse to subsistenslese mennesker er,
at de befinder sig pd »Medestedet«, de er be-
redte som pligtopfyldende spejdere - i hvert
fald den ene af dem. Eller som trofaste kirke-
gangere, der sandag efter sendag mé here det
skuffende budskab: »Han er ikke kommet endnu,
men maske naste sendag eller naste igen, Han
har jo lovet det s bestemt . . . osv. . . . osv.
Lad os tafe om noget andet i mellemtiden , . .«.

Naturligvis er Siak klar over, at dette ikke
er den eneste mulige tolkning af stykket; det er
jo netop det underfundige bide med disse styk-
ker og med lesu ord, at det bliver den enkeltes
sag at lave sin egen private tolkning eller lade
vazre, For resten antyder Slek ogsd andre toik-
ninger savel 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 veeret efter man f. eks, har
set Pinters siykker; en general, en bisp, en
dommer etc. bliver mere en rolle end en iden-
titet efter Genets »Balkonen«; civilforsvarspro-
blemer treader helt i baggrunden for den mere
elementeers problemstilling | »Slutspiles =ha-
skyttalsesrum«; beskeftigeisesterapeutiske kur-
vefletningsarbejder blegner lige over Estragons
replik { Godot: »Vi finder altid pa noget, ikke.
Noget der giver os felelsen af at vasre tils . . .
Qsv.

Vare vanie forestiilinger om hvad der er vee-
sentligt, og hvad der er uveesentligt i livet pul-
veriseres systematisk. Tilbage biiver en lille
hérd kerne af eksistens og i bedste fald en for-
nemmelse af en ny og anden virkelighed, der
modsvarer fesu forkyndefse. | Sleks totkning
biiver det til budskabet om, at man forst vinder
livet ved at give det til et andet menneske (tl
sin neeste):

.« . 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 dedens ingenting; kun i at
skeenke, virkelig skanke, livet til et andet
menneske lever det, siger han til slut som led
i sin agen Bjergpreadiken, Absurd og irrationelt
som om der var tale om keerlighed,

(Det er i pvrigt mearkeligt at Slek 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 leest og giver en resekke indtreen-
gende analyser af moderne dramatikere som
fonesco, Tardieu, Pinter, Genet, Vian etc. Og
naturligvis isser Beckett. Kun undrer det en
smule, at Slek ikke har gjort mere ud af den
teatermeessige side af sagen. Det er dog ingen-
lunde tilfeeldigt, at Beckett har valgt teatret
som forum efter at have skrevet en raskke ro-
mansr. Et teater er vel netop et madested, hvor
vi er til stede - her og nu - som undrende til-
skuere uden bagage, for maske at f4 et glimt

BOGER

af en anden virkelighed end den skinverden, vi
til daglig tremler rundt i.

Slsks tolkninger er fortrinsvis ret litteraert-fi-
losofiske, skent det netop i dette tilfelde burde
have veeret fristende at inddrage den korporiige
konfrontation meliem levende mennesker pa
begae sider af rampen som teater i bedste faid
kan veere: »Mennesket og det andet menneskex,
som titlen p& det sidste kapitel i bogen er. En
veesentlig forudseetning for lesu forkyndelse er
vel ogsd, at han pdtog sig en menneskeskik-
kelse for at tale direkte Lil mennesker.

Chr. Ludvigsen,

B@RNS LEG MED TEATER

Eisa Olenius og Sv. Mgller Nicolaisen: »Ska-
bende Dramatik« ilustreret af Henning Nielsen,
151 sider. 22,50 kr. Gjellerups Forlag,

Man horer nu omstunder megen snak om §a-
kaldt aundergrundsteater<, der som en anden
modstandsbeveegelse skal underminere og sabo-
tere vort hejfornemme, etablerede og officiells
teater. Det er nu ikke berneteater denne under.
grundsbevaegelse bygger pd i forste omgang.
Men hvem ved om det ikke bliver det i naeste? -

Hvis bare en del af denne bogs forslag om-
kring teater som en udviklende leg for bern i
alle aldre biiver gennemfert i praksis, vil der
snart vokse et heft nyt publikum op med et
meget mere aktivt forhold -til “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 eldre drgange, der ikke ved bedre
og tror de skal veere s& passive som muligt.

Slet sa drastiske profetier udiales ikke di-
rekte | »Skabende Dramatike, hverken af den
fremragende svenske barneteaterpeedagog Elsa
Olenius eller af den tidtigere DATS-formand Sv.
Maller Nicolaisen, der her tager sig af ung-
domsteatret. Det er nappe tiffeldigt, at Nico-
laisen slutter af med et citat fra Leif Petersens
stylke »Prev det selv —a:

» . .. Fra nun af producerer, administrerer og
udvikier | selv kunsten! | vil nemlig selv! Men-
nesket nu vil selv -I Det er sket med eksperter
of barnepiger, det er slut med stedfortraedere
af alle slagsl Vi er vokset igennem sten- og
middelalderen, enevaelden og fabriksslaveriet og
befinder os nu lige i begyndelsen af den fid,
hvor vi mé selv, kan selv, vil sefv! 1 |«

Klogt nok advarer Nicofaisen direkte imod at
lade bernene blive ofre for den grasserende
stjernedyrkelse, ogsd af barmestjerner, som tea-
terverdenen jo stadig lever altfor hajt pa, Det
er jo overhovedet ikke dét sagen drejer sig om,
men miske farst og fremmest om at f& sma
mennesker til at leve med, lege med og fale
sig medansvarlige for et handlingsforleb. Ingen
bar std udenfor.

Efsa Olenius fortaller en karakteristisk anek-
dote om en lile pige, der gleedestrilende ind-
byder sine foreeldre til premieren pa et stykke,
hun skulle spille med i. Hun var ievrigt ene-
barn, fidt haemmet og havde sjensynligt kon-
taktvansketigheder,

»Er det dig, der skal spille prinsessen?«,
spurgte faderen aftenen for premieren.

»Nej, nej«.




Men det md da veere en spazndende rolle.
det maske heksen?«
Ne| - men den er Interessant kan du tro. leg
| nemlig veere bagdelen af en hest.«
et har nok varet en skuffet fader, men det
en lille glad pige. - Nok mindst ligesd ind-
stdet som Bodil Koch, der her i foréret del-
aktivt i et kursus i berneteater under Elsa
nius' auspicier pad Herning Hejskole. Fru
-h kvitterede med at give denne lille bog et
sjstret forord med pa vajen. - Dét har den
jent som inspirerende pionérarbejde pd et
Inu forholdsvis udyrket emrade. Bedre vil det
- blive n&r den nye »Lov om fritidsundervis-
s (vedtaget 25/5-68) traeder i kraft 1/8-89.
n man ma nok sperge med Nicolaisen: Hver
skolen nok kvalificerede leerera fra til den
yet betydningsfulde opgave?
led lidt drilagtighed kunne man med henblik
fremtidens teater omforme Elsa Olenius’ ud-
n om » . . . at det vigtigste i berneteater-
ejdet ikke er forestillingen, men barnet tif
et i denne retning: Det vigtigste i en rigtig
erforestilling er ikke publicity etc. men de
agende, inklusivt tilskuerne. Uden aktivt
llevende tilskuere, intet teater.

Chr. Ludvigsen.

/ENDE DRAMA-ANALYSE

: Bentley: »Det levende Drama«. 324 sider,
25,35. Hasselbalchs Fagboger.

ric Bentley er en af de mest levende og vel-
nterede nyere amerikanske teaterskribenter
-teorstikere. Han er aldeles ikke =den mo-
e dramatiks nestor i USA« som bagside-
alen vil vide. For det farste er han ikke sd
srstegen sem man normalt vil kreeve af en
tor, men fedt i 1916, samme &r som den fer-
store amerikanske dramatiker 'Neil de-
srede. Dernaest har han ud over at oversaette
cht til amerikansk og nu og da fungere som
nesattar, mig bekendt ferst og fremmest
jeret som skribent og peedagog i teater- og
mahistorie. Om han overhovedet har noget
itivt forhold ti} den nyeste amerikanske dra-
ik vides ikke; det fremgdr i hvert fald ikke
hans beger, der med forbehold stopper om-
t ved dramatikere som Beckett og lonesco.
ce neavnes sdledes slet ikke i denne bog,
wr Miller og Tennesee Williams strejfes kun
rbifarten. Q'Neill er han i ovrigt heller ikke
for tryg ved.
ovrigt er han engelsk fedt, Oxford-uddannet
fremtreeder neermest som talsmand for eure-
sk dramatik fra Aischylos til Brecht. Inden
denne afgreensning tumler han sig suveraent
1 en veltalende dslfin uden nogen sinde at
alds til mystificerende terminologier og ab-
herende falbelader. For ham som for Brecht
sandheden konkret. Alt kan kiart og anskue-
eksemplicificeres. Der er i svrigt al mulig
1d til at anbefale nye Bentley-leesere hans
idligere tilleb til dramaanalyser og drama-
etik: »In Search of Theater< (1847 genop.) og
e Playright as Thinker« (1846 revideret udg.
3 0g senere).
ermed er ikke sagt at man nedvendigvis bar
de disse to veesentlige bager for at kunne
e den foreliggende. men nogen viden om
meets historie er nok en fordel, fordi selve
ens ophygning som en art systematisk dra-
inalyse forudssetter en vis belesssthed.
lsynaladende er bogens disposition meget
pel. Farst gennemgls et »skuesplls ingre-
ser~: Handlingsgang, figurerne, dialog, tan-
oy cpferelse, derneest de forskellige genrer
skuespil: Melodrama, farce, tragedie, kome-
og endelig tragikemedie. Hele tiden med
krete eksempler, men der opstar naturligvis

- som altid vanskelighedar med kategorierne,
seerlig med genrene. Det kan f. eks. virke lidt
overraskende at bdde Shaw, Brecht, Cocteau,
Anoulih, Giraudoux, C'Neill, Williams, Miller og
longsco optraeder under melodrama. Bentlays
pointe er, at de alle anvender melodramatiske
effekter. Her bliver meare tale om en ingrediens
end en strikt og uelastisk genrecpdeling, hver
man mé klippe haele og teser for at f& praksis
til at passe til tecrien.

Dog kan man gribe ham i lidt tvivisomme po-
stulater pa ret vigtige punkter, der angdr tek-
stens realisation pa en scene, direkte eller in-
direkte. F. eks. siger han nok s flot (s. 75) om
forfattare med alenlange sceneangivelser, at det
er en »romanforfatter der endnu ikke har fundet
sig selv«. Og videre:

-Madsat er den fedte dramatiker en forfatter,
som ikke behover sceneangivelser: Virkelighe-
den som han ser den - den del af virkelig-
heden han ser - kan sammenfattes i dialogfor-
men og udtrykkes ved hjzlp af den«.

Dat er et smukt ideal, szerlig hvis forfatteren
selv har hdb om at s#ite iscene (hvad store
klassiske dramatikere jo ofte har haft), men det
geelder kun inden for en bestemt konvention,
hvor man ger hvad man siger, og siger hvad
man ger, hvad man jo som bekendt ikke altid
gar i virkeligheden. Netop p. gr. a. denne lidt
uvirkelige teaterkonvention kan det vesre ned-
vendigt for visse moderne dramatikere at bruge
regibemeerkninger, hvis f. eks. en person siger
xJeg gir+« og sd bliver siddende.

Alt i alt er bogen meget letleest og ofte me-
get tankeveekkende ved de associationer, der
seetter den igang. Og som systematiker harer
Bentley til de inspirerende, bl. a. fordi han be-
hersker sit stof s& overlegent og udogmatisk,

Chr. Ludvigsen.

HVAD TEATER KUNNE V/ERE

Peter Brook: »The Empty Space«. Macglbbon &
Kee, 141 sider, 34,50 kr,

Da det blev kendt, at »¥Xong Lear~ skulle fil-
matiseres her i landet talte overskrifterne kun
om skuespilleren Paul Scofield, mens det mest
speerdende ved dette filmprojekt dog nok md
siges at vesre, at tidens méske storste teater-
instruktorbegavelse Peter Brook kom til Dap-
mark for at bruge Rabjerg Mile som baggrund
for en fiimatisering af en af vor tids mest speen-
dende Shakespeare-opsestninger.

Samtidig 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 forseg pad at diagnosticere hele det
europaeiske og amerikanske teatermiljo af i dag
ud fra et medskabende, medansvarligt og ud-
viklingslystent synspunkt. Men det er et forseg,
som takket vegre et steerkt personligt erfarings-
standpunkt hurtigt heever sig over de kendte
teoretiske jeremiader og tager fat om neelderne
med en kontant kunstnerisk inspiration.

Peter Brook cpdeler teatret i tre hovedkate-
gorier: The Deadly Theatre (det dedkedelige,
dedbringende og deende), The Holy Theatre (det
magiske, som kan gere det usynlige synligt) og
The Rough Theatre (det grovkornede, steerke og
ligafremme). Men kategorierne tjener kun som
en ramme om en helhedstegning med konkrete
kunstneriske diskussioner, Baggrunden for »the
deadly theatrex, som repreesenterer 90 pct, af
det teater vi ser i dag. og som ikke kun er be-
greenset il de sakaldt kommercielle teatre og
farestillinger, er det succes|ag, som fér teatrets
kunstrere til at tenke mere pa karriers end
kunstnerisk udvikiing, publikum til at interessere
sig mere for tomme gentagelser af finkulturelie
eller ligegyldige vesrker end nye oplevelser i

teatret og pressen til at kdre succeser mere
efter brystmal og rutine end efter kunstnerisk
indsats. De halvhjertede gkenomiske stetteord-
ninger holder maskinen igang, men giver ingen
mulighed for udvikling: Der er ikke tid nok un-
der provearbejdet, der er ingen steder, hvor
kunstnerne kan ove og udvikle sig uafhazngigt
af det lsbende repartoire, der er ingen mulighed
for en aktiv dialog eller samarbejde mellem ud-
avende kunstnere og kritikere. Vandet skal par-
tout lebe s& hurtigt og larmende, at ingen far
mulighed for at hore den skat som synger i
badeveerelset.

Som reprsesentanter for »the holy theatree«
navner Brook Grotowski, Beckett oy danseren
Merce Gunningham, men det »hellige« kan ogsd
findes rundt omkring som ingredienser i det
=degende~, selv om det alt for sjeeldent fir mu-
lighed for at vokse her,

Under behandlingen af »the rough theatre=
gar Brook ind i teaterarkitektdiskussionen og
papeger, at arkitekterne ikke kan nejes med at
bygge store flotte bygninger, som modsvarer det
tekniske krav (s& langt er vi jo ikke en gang
herhjemme), men at de ferst og fremmest md
forstd den atmasfecre, som skaber levende kon-
takt me!lem spillere og tilskuere. Og den kon-
takt kan veore stamrkere i en lade end i et ovar-
dadigt teaterhus. | laden er der méske tilmed
de bedste muligheder for den blanding af naiv
illusion og leg, som findes i det populwre fol-
kelige teater fra fjallebodsspiltet til Brecht og
Littlewood - eller Shakespeare, som forener det
shelliges og det »rd-,

Et kort referat af bogens indhold kan maske
nok f& den til at virke mere teoretisk end prak-
tisk letleeselig, men det spzendende ved denne
teaterbog er, at man kan lzse den i ét streek
og alligevel fa Iyst at fordybe sig i enkeltheder,
ikke mindst | det afsluttende kapite! =The Imme-
diate Theatre«, sam kencentrerer sig om Brooks
persanlige standpunkt og giver gode radd og er-
faringer videre fra det daglige teaterarbejde. Pa
smé ti sider siger Brook mere om isceneseette-
rens arbejde og problemer end noget kursus |
praktisk dramaturgl kan sige pa et &r, men som
Brook ogs& understreger: Uden egne erfaringer
er radene intet vaerd.

Konsekvensen af dette standpunkt er ogsd, at
Peter Brook som en undtagelse blandt teater-
folk epfordrer kritikeren til at beskaeftige sig
med teatret fra mange sider - ogsd de rent
praktiske - og udeve sin kritik péd baggrund af
kiart formulerede ideer om hvad teater kunne
vaare.

Hvad teater kunne vare - og undertiden er,
ndr Brook og ligesindede er aktive - er denne
bogs emne. Mon ikke den burde anskaffes som
tvungen leesning for alle de herrer og damer
politikere, embedsmeend og teaterfolk, som |
dag skal tage stilling til en ny lovgivning fer
teatret?

Hentrik Bering Liisberg.

DEN STORE TEATERMAND

Henrik Sjégren: Ingmar Bergman pd teatern,
Almgvist & Wiksell. 318 s., 54 sv. kr,

Internationalt er Ingmar Bergman naturligvis
mest beremt sem den store »dzemoniske~ sven-
ske filmingtruktar, der fortseetter linjen fra Vie-
tor Sjéstrom, Max Stiller, Gustaf Molander og
Alf Sjéberg . . . endda kom Bergman tii dels
via Sjoberg til filmen, I1det Sjbberg i 194 in-
struerede filmen =»Forfulgts (»Hets«) over DBerg-
mane manuskript og med forfatteren sem in-
struktorassistent.

Man ogsad som teatermand har Alf Sjoberg
varet en at Bergmans leeremestre. Som 12-drig
sd han i 1830 Sjthergs opsatning af =Storklas



och Lillklass p4 Dramaten som »Den farsta stora
teaterupplevelsen, den store grundupplevel-
sen . . .=, som han i bogen udtrykker det i et
afsluttends interview med Henrik Sjégren. Det
fremgar ogsé af dette interview, at Bergman
stort set har holdt sig fra Shakespeare (bortset
fra »Macbeth<) pa grund af Sjtbergs kongeniale
Shakespeare-isceneseettelser:

»lag har ingen anledning at syssels8tta mig
med Shakespeare, darfér att jag upplever hans
(Sjcbergs) forestallningar som kongruenta med
pjésernas.

Det er i ovrigt et smukt og karakteristisk treek
ved dette meget personlige interview, at Berg-
man garske &dben og konkret erkender sine leere-
mestre, skant han s4 zjensynlig er géet sin helt
egen vej til film og teeter, b&de som instrukter,
dramatiker og drejebogsforfatter.

»lag har aldrig haft en metodik i mitt pjasval,
utan jag har sat upp det som jag har haft lust
at géra eller det som lag blivit pdlagd att gora
eller det som jag kant mig tvungen ait gora.
Jag har aldrig drivit en linje,« siger Bergman
mere principielt.

| denne bog redeger Henrik Sjogren kronolo-
gisk og nogenlunde systematisk for Ingmer Berg-
mans professionelle teateriscenesaettelser fra
debutten for den nybagte teaterdirekter p& Hal-
singborg stadsteater 21/9-1944 med den skanske
folkekomedie »Aschebergskan pd Widtskovle« af
Brita von Horn og Alsa Collin til geesteoptrin-
net med Pirandellos »Seks Perscner soger en
Forfatter« pd Nationaltheatret i Oslo 1/4-67, En-
hver af de forelebig 56 teaterforestiliinger er
betagt med data, udvalgte recensionsklip, foto-
grafier og en forsigtig placering 1 Bergmans ud-
viklingshistorie, der skildres sympatisk, negternt
og kronclogisk, sd ogsd Bargmans fortid som
studentersceneinstrukter i begyndelsen af 1940-
erne kommer med.

Man kan kort sagi pd en overskuelig méade
falge den svenske mesterinstruktar som teater-
mand. fra forestilfing bl forestilling, fra teater
til teater, fra forfatter til forfatter . . og til
sidst maske alfigevel finde en linje i hans ud-
vikiing, hvor den kunstneriske og personlige
bicgrafi netop er kommet til at falges ed uden
ret mange svinkemrinder og kompromiser. Han
har villet noget med sin kunst fra ferst til sidst
- og vil det endnu som 50-arig. | eminent grad
fornemmer men at han hele tiden neesten kun
har gjort, hvad han havde brug for at gere og
imponeres over, at han har haft brug for at goere
38 meget.

Man undrer sig over, at Bergman ejensynlig
kun sporadisk har nermet sig den nyere drama-
tik, nemiig med to Albee-opssetninger og en
nedtvungen Peter Weiss (Bengt Ekerot blev
syg). men helt er gdet uden om f. eks. Beckett,
Genet, Brecht (bortset fra =Laser og Pjalter -
1950) og andre »modernistiskas navne fra de
sidsta 15-20 &r, skent han tidligere kunne dyrke
bade Anouilh, Camus, Tennessee Williams, Fr.
Werfel og Pirandello.

Det star imidlertid klart, at det snarere er en
art un/verselt Teater - med stort T - Bergman
her haft behov for som teatermand. Et teater
med pubfikum i salen, helst Fuldt hus. Som han
udtaler ti] allersidst i bogen:

= . . . Annars lever teatern med luftritter og
biir en osiker vackiande koloss, hardsubsidie-
rad, uten verklighetsforankring. Fér verklighets-
forankringen fér en teater, det er pubfikum.«

Det er en teatermand, som har falt de sub-
ventionerende myndigheders kritiske tale taot ind
pd livet, der taler sddan. - Men maske har han
felt at kunne gere bedre nytte som instrukter
over for stykker uden alt for dominerende sam-
tidige forfetterpersonligheder. Hans klassiker-
opforelser har veeret perfekte fra Moliere til
lesen, fra »Varmlanningarma= til =Den glade
Enkes. Chr. Ludvigsen.

André Veinstein: Le Théatre Expérimental. 107 s. ill. La Renalssance du Livre, Bruxelles.

Skrevet af lederen af Bibliothéque de I'Arsénal, der er kendt for sine rige teaterarkiver. André
Veinstein prover | bogen at definere eksperimenterende - forsogs- og avantgarde-teater. Det er
serlig franske erfaringer der bliver omtalt, bAde med hensyn til scenografer, arkitekter (Réné
Allio, Pierre Faucheux og Michel Jausserand) og Iscenesmttere (lorge Lavelll og Jacques Poliéri).

Raymonde Temkine: Grotowsk. 251 s. 40 ill, La Cité Editeur, Lausanne.

Forfatterinden, der har opholdt sig flare gange i Polen, giver her mange veerdifulde oplysninger
om Grotowskis udvikling halt fra hans forste traditionelle iscenessettelse, og plasserer ham i den
polske kulturelle tradition, som ofte bllver negligeret i vurderingen af hans arbejde.

Bamber Gascoigne: World Theatre. 335 s. 290 ill. Ebury Press, London,

Bogen er udstyret med et vald af gode illustrationer. Forfatteren, fhv. kritiker i The Observer.
hefter sig ved den teaterhistoriske side, stopper ved Brecht og udalader hele efterkrigens teater-
odyssé (navne som Genet, Beckett o. a. bliver ikke engang nmvnt).
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HORISON

Tidskrift utgiven av Svenska Usterbottens Litteraturférening

HQORISONT har en internationell cch nordisk malsédttning och ldses i slle nordiska ldnder; »en
bittre brygga mellan ldnderna kan inte tinkas« {Dagens Nyheter).

-Horisonts tjeckoslovakiska nummer ar helt enkelt en av de vasentligeste introcuktionerna nagon
svensksprakig tidskrift gjort av ett annat lends kulturlive, skrev Dagens Nyheter i en anmalan av
det specialnummer om kulturlivet i Tjeckoslevakien som iniedde Herisents {jortonde argéng 1967,
sIngen borde ha r&d att l&ta bli att skaffa sig dete, skrev Aftonbladet om samma nummer.

Ingen borde ha rdd att t&ta bfi att presmumerera pd Horisont. Prenumerationsavgiften fér 1969 ar
vigd prenumeration i Finfand 10 mk, i Sverige 15 kr, i Danmark 20 kr, i Norge 20 kr, i Island 150
kr, -S#llan fér man s& mycket f6r sé lite«, konsteterar Arbetet | Malmo, Sand beloppet direkt till
Horisont, Vasa, pestgiro 69870 eller till Horisonts redaktér 1 Sverige, Harry Jarv, Fyrverkerbacken
32, 5-11260 Stockholm, postgiro 25 61 29.
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ARENA

Antonin Artaud:Det Dobbelte Teater
Vigge Clausen:Galskab i Meningen

Polsk introduktion: Polsk Drama i sidste tiar
Polek 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 Bodelsen,
Dramatikk 2:Finn Methling, Leif Petersen,
Uila Ryum, Peter Seeberg,
Sven Aagaard.

ﬂepertmreserle

Alfred Jarry

" Eugene. lon_esco:_.j
Eugene: lonésco: -
- Samiugl Beckett:
Samuel Beckett::

Samuel Beckett:

Samuel Beckétt: -
Samuel Beckett:
Fernando Arrabal:

U U_.':‘:
: _Morderuden betaling
Kongen skal'de
Vi venter pa Godot
_Shut: Sptl
Stum: Sp

Sp:i

o Hvo som’ fa]der
E Automobll

' Klrkegarden

Ann Jellicoe:
Miguel Mihura:
Eugene O'Neill:
lohn Osborne:

Henning Nielsen:
Henning Nielsen:

sdete

De tre Klaphatte :
Hughie SRS
Strengt Fortrohg :
Vejrmallen
Grottedyr

DIALOG

Svensk teatertidsskrift

SIPA

Rivista di teatro,

Scenografia,

balletto, cinema, tv.

Bompiani Editore.

REDAKTION

‘J...oﬁéa's Cornell.Lars Klebherg. Lé.i”f“ Zet;

BONNIERS FORLAG
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Etienne Decroux

Etienne Decroux begyndte pa Jacques Copeau's skole le Vieux Colombier i
1914, Fra 1926 til 1934 fortolkede han adskillige stykker under iscenesetteise
af Charles Dullin, Louis Jouvet, Gaston Baty og Antonin Artaud. Fra 1932 hav-
de han forskeilige filmrolier hos filminstruktarer som Marcel Carné og Pierre
Prévert. | 1940 grundlagde han sin mimeskole i Paris og i 1841 dannede han
et ensemble, som turnerede over det meste af verden. | 1943 biev han lagrer
i mime ved Théatre de I'Atelier, derefter ved Piccolo Teatro i Mifano, senere i
Sverige og Svejts og sidst ved University of New York.

Dario Fo

f. 1926 | Nord-ltalia. Etter & ha avbrudt sitt arkitektstudium oppholdt han seg
i Paris 1947-50, hvor han kom i kontakt med Marcel Marceau. | hans panto-
mimiske kunst oppdaget Fo en mate & fornye og aktivisere teatret etter sitt
eget hode. Tilbake i Italia begynte han & skrive korte sketsjer og utformet
dem plastisk.

b 1957 debuterte Dario Fo sammen med skuespiller-forfatteren Franco Parenti
i sin egen revy Sette Glorni a Milano {Syv dager | Milano). Dario Fo spilite
selv en naiv fyr, som ser og gier aliting opp ned. Denne figuren biir senere
stammen til hans egen mer eiler permanente scenefigur.

Daric Fo har skrevet over 20 stykker, tegnet scenografien, kostymene og pla-
katen, iscenesetter og spiller hovedrollen i alle forestiilinger.

Jacques Lecoq

lacques lecog begyndte sin karriere indenfor teatret | 1945 som skuespiller i Compagnie des Comédiens de Grenoble, som
blev ledet af Jean Dasté. Han blev steerkt pavirket af Jacques Copeau’'s metode fra le Vieux Colambier, Han tilbragte se-
nere otte &r [talien, blandt andet som pzedagog i mime pé Piccolo Teatro i Milano. Han vendte tilbage til Paris 1 19586,
hvor han grundlagde sin skole. »Mime, Théatre, Mouvement..

Martin Esslin

Martin Esslin er fedt | Budapest i 1918, men havde sin opvaekst | Wien og studerede filosofi og engelsk ved universitetet,
samtidig med at han uddannede sig til instrukter p4 Max Reinhardts teaterakademi. Efter Anschluss | 1938 fiygtede 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 regelmeessig bidragyder tif bl.a. Encounter, Plays and Players,
Theatre Heute og New York Times. Mest kendt er han for sin bog »Det absurde teater= som allerede | 1961 redegjorde
for denne bevaegelse indenfor teater.

Mino Vianello

Mino Vianello, professor | sociologi ved Universitetd di Roma og University of Columbia. Arbejder med kultursociologiske
undersegelser, for tiden med et projekt, der behandler pavirkningerne af industrialiseringen p& det kulturelle menster | de
underudviklede lande.

Ingemar Lindh
Ingemar Lindh fedt i Sverige. Gennem flere &r medarbejder hos Etienne Decroux. Leder sammen med Giséle Pelisson og

Yves Lebreton den internationale mimeensemble som fra 1. juli 1969 vil wveere tilknyttet Nordisk Teatertaboratorium for
Skuespillerkunst 1 Holstebro som selvsteendig gruppe.



PROGRAM

FREDAG t1. APRIL Ankomst,
L@RDAG 12. APRIL
9.00- 9.45 Morgenmad og derefter dbning af seminaret.
9.45-12.30 Etienne Decroux, arbejdsdemonstrationer med deltagerne.
12.30-14.30 Lunch.
14.30-16.30 Film om Etienne Decroux og andre mimekunstnere,
16.30-17.30 BIERGKL@FTENS SKYGGE, Danmarkspremiere pa et stykke af John Synge op-
fart af Jomfru Ane Teatret, Alborg.
17.30-19.30 Middag.
19.30-22.30 Dario Fo, demonstrationer.
SONDAG 13. APRIL
9.00- 9.320 Morgenmad,
9.30-12.30 Etienne Decroux, arbejdsdemonstrationer med deltagerne.
12.30-14.30 Lunch,
14.30-17.30 lacques Lecogq, arbejdsdemonstrationer med deitagerne.
17.30-19.00 Middag.
19.00 MORDERNES NAT, et stykke af José Triana opfert af Aarhus Teaters Studio.
MANDAG 14, APRIL
9.00- 9.30 Morgenmad.
9.30-12.30 Etienne Decroux, arbejdsdemonstrationer med deltagerne.
12.30-14.30 Lunch.
14.30-17.30 lacques Lecoq, arbejdsdemonstrationer med deltagerne.
17.30-19.30 Middag.
19.30-22.30 Dario Fo, demonstrationer.
TIRSDAG 15. APRIL
9.00- 9.30 Morgenmad.
9.,30-12.30 lacques Lecoq og Ingmar Lindh, arbejdsdemonstrationer med deltagerne.
12.30-14.30 Lunch.
14.36-17.30 Mino Vianello, »Det sceniske sprog som lwlturelt menster<,
17.30-19.00 Middag.
19.00-21.00 SLUTSPIL, et stykke af Samue! Beckett opfert af Svalegangen, Arhus.
21.00 Martin Esslin, »Indtryk fra seminarets.
Afslutning.
ONSDAG 16. APRIL Afrejse.

NORDISK SEMINAR

Det sceniske sprak

NORDISK TEATERLABORATORIUM
FOR SKUESPILLERKUNST

ODIN TEATRET - HOLSTEBRO

11. APRIL - 16. APRIL 1969

Fra Arhus Teaters Studios opferelse af ~Mordernes nat« af José Triana.






Teatrets Teori og Tekniklc er en nordisk publikasjon
utgitt av Odin Teatrets Forlag. Dets mal er & 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 (sosiologi, psykologi).

Artiklerne er pa dansk, norsk og svensk.

TTT vil utkomme 3 gange om &ret i tidsskrift- eller bok-
form. Det kan fées hos bokhandlerne, eller kan bestil-
les direkte hos Odin Teatrets Forlag, box 118, DK-7500
Holstebro, Danmark. Prisen vil variere ifalge stoffets
omfang.

T 1 lerzy Grotowski, lacques Poliéri (udsolgt).

TIT 2 Stanislavskis metode af fysiske handlinger, Torporkov,
Korzeniewski, Bentley. Kr. d. 11,25,

TiT 3/4 Antonin Artaud, S. I. Witkacy (udsolgt).

TIT 5 Dramatikeren sem isceneszeiter af sin egen tekst. Chr.
Ludvigsen, Roger, Blin, Samuel Beckett, Seren Melson,
Jean Genet, Kr, d. 11,25 (udsolgt).

TIT 6 Myten om Commedia dell’Arte. D'Amico, Cecchini, Bar-
bieri, Perrucci, Gherardi, Riccoboni, Goldoni, Gozzi,
Meyerhold, levreinov, Vaktangov, Strehler, Fo. Kr. d. 11,25,

TIT 7 Jerzy Grotowski: Towards a Poor Theatre (i bogform og
pa engelsk). Den polske regisser redeger her for sin me-
tode, treening og esstetik, 262 sider, 97 illustrationer,
d. kr. 51,00.

TIT 8 Paadagogikk. Brook, Marowitz, Chaikin, Dullin, louvet,

Rodio, Grotowski. Kr. d. 17,00.

1969 i abonnement kr. d. 81,00 (numrene 9, 10 og 11)

TIT 9 Det sceniske sprak. Kleist, Barrault, Lecoq, Decroux,
Craig, Fo, Nono. Kr. d. 15,00.

TIT 10 Zeami: Den hemmelige tradition i No-Teatret (i bogform).

TIT 11 Teaterpsykologi.

DAGBLADET: Olav Dalgard: »leg vil p& nytt oppmode alle teater-
folk & sikre seg dette utmerkede tidsskrift - seinere kan det bli
vanskellg & fa tak | de farste numrene.«

POLITIKEN: Jargen Leth: »Nu er der pa ny anledning il at komme
ud over den tilfesldige snak om teater, som herhjemme hoget mis-
visende kaldes teaterdebat. Der er endelig kommet et teatertids-
skrift, som beskesftiger 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 rader ingen tvekan
om at att hans tidskrift fyller ett tomrume.

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

NYA PRESSEN: =En tidskrift av mer djupgéende art &n Dialog &r
den samnordiska »Teatrets Teori og Teknikke . . . Tidskriften &r pla-
nerad som en orientering for fackfolk och »kulturmedvetna« perso-
ner med starkt teaterinteresse. Den utkommer med nagra haften i
aret och &r redan av samnordiska och ekonomiska orsaker vérd
all stid.«

BERLINGSKE TIDENDE: I. K.: =| sin ferste argang kunne det ny nor-
diske teatertidsskrift »Teatrets Teori og Teknikks« virke meget sek-
terisk, skent man matte respektere dets konsekvente linie: at frem-
legge materiale til en dreftelse af det moderne teatrets faglige og
tekniske problemer pa Isceneseettelses- og skuespillerkunstens om-
réde. «

MORGENPOSTEN: Barthold Halle: =Men for oss i Norge, som sart
savner et miljz for eksperimentelt teaterarbeid, er det uhyre viktig
med informasjoner - seerlig nar de er eggende og provoserende
som stoffet er | »Teatrets Teori og Teknikks, Vi venter pa neste
nummer med spending og glede.«

INFORMATION: H. B. L.: =Linjen er klar fra farste nummer: Ingen
littersere svinkezerinder, men grundigt illustrerende behandlinger af
tidens eksperimenter med skuespilkunsten og de sceniske udiryks-
muligheder. «

ARBEIDERBLADET: Pavel Fraenkl: =Tidsskriftet kan &pne nye, helt
ukjente horisonter for alle teatermennesker her i landet.«

SYDSVENSKA DAGBLADET: UIf Gran.: | ofértjant obemérkthet ut-
kommer den betydelsesfulla teatertidskrifter »Teatrets Teorl og Tek-
nikke. Lyckligt fri fran ambitionen att publicera sista skriket och
obetydeliga modepersoners asikter understker den nordiska teater-
tidskriften envist grundvalarne i modern teater. En informativ fack-
tidskrift, som genom &mnesval och grundlighet emellertid fungerar
aven provokativt.«

FRIHETEN: Martin Nag: »Det er litt av en bragd at Eugenio Barba
na har klart & realisere sin kongstanke om et internordisk spesial-
tidsskrift for teaterfolk, men ikke »mer« spesialiseret enn at alle
lidenskapelige teaterelskere vil kunne finne stoff & ha nyite og ut-
byite av.«

TEATRETS TEORI OG TEKNIKK

ROUNBORGS GRAFISKE HUS, HOLSTEBRO





