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I 

. Et nytt område 
Det faller egentlig utenfor rammen av TTT å beskjeftige seg 
med dramatiske forfattere. Men i dette tilfelle er det ikke • 
deres verk som interesserer oss, men deres egne kommen­
tarer til hvordan verkene skal spilles. Jean Genet og sær­
lig Samuel Beckett synes nesten å nære en dyp mistro til 
regissørens og skuespillerens evne til å overføre i teater­
realitet de skrevne stykker. De kommer med meget nøyaktige 
regi-anvisninger som nærmer seg et fastlagt partitur, både 
i bevegelser, stemme og pauser, som de forventer at 
regissøren og skuespilleren skal respektere. Ved å lese 
Genets og Becketts tekster blir vi slått av den forbløffende 
tekniske innsikt, den evne til å tenke i visuelle teaterkate­
gorier og den sans for scenisk dialektikk som utelukker 
enhver tautologi, enhver smøring på flesk. Deres regi­
anvisninger bygger ofte på et motsetningsforhold mellom 

Den eneste forestilling av •Les Paravents• i Skandinavia ble presen­
tert av Stadsteatern i Stockholm i sesongen 1963-64 med Per Verner­
Carlsson som· regissør. Ingrid Rose// var ansvarlig for kostymene og 

Av Eugenlo Barba 

den talte teksten og den fysiske handling· som - ifølge deres 
forslag - skal motsi tekstens mening. Det var det som 
Meyerhold, allerede i 1906, kalte for en plastikk som ikke 
tilsvarer ordene. 
Dramatikeren som iscenesetter i sin egen tekst - tittelen til 
Chr. Ludvigsens innl~dende artikkel definerer et område 
som venter på å bli forsket. Dette nummeret er et første 
forsøk på å skissere grensene til dette problemet. Det er 
TTT's intensjon å komme tilbake igjen til dette emne og 
prøve å kartlegge det ved hjelp av materialer fra forfattere 
og regissører i hele Norden. Det ville være et første skritt 
til avklaringen av mange misforståelser og forutsetningen til 
en ny form for samarbeid mellom forfattere og teater­
mennesker. 
TTT ønsker og venter på bidrag om dette emne. 

maskene. Disse ble /aget på grunnlag av gipsavstøpninger som I. Rose// 
tok av hver eneste skuespillers ansikt. 
Under: De 27 gipsavstøpningene av skuespillernes ansikt. 
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Dramatikeren som iscenesætter i sin egen tekst 

Spørgsmålet om forfatteres egne regianvisnin­
ger i deres trykte tekster er et problem, der 
ikke mindst har interesse i forbindelse med 
Samuel Beckett, der i sjælden grad har vist 
sig i stand til at skrive sådanne bemærkninger, 
som teaterfolk øjensynlig har kunnet følge med 
fordel. 
I denne forbindelse bringes her i nummeret 
nogle enquete-svar fra nordiske instruktører, 
der har arbejdet med Beckett-tekster + en ud­
talelse fra Becketts instruktør, par excellence, 
Roger Blin. - (øvrigt er Beckett selv begyndt 
at sætte egne stykker iscene og har principielt 

Der er ingen tvivl om, at en dramatikers 
regianvisninger i første række er tænkt 
som en vejledning til instruktør og skue­
spillere under indstuderingen, fordi en 
dramatiker naturligt vil tænke på en 
scenisk fremførelse af sit værk, lige­
som en komponist vil drømme om en 
instrumenteret opførelse. (I læsedrama­
tik er der som regel kun få egentlige 
regibemærkninger.) 
Som især den svenske teaterhistorie­
professor Gosta M. Bergman har påvist 
og dokumenteret i sine to store værker, 
«Regi och spelstil under Gustaf Lager­
bjelkes tid vid Kungl. teatern» (1946) 
og «Regihistoriska studier» (1952), udgik 
de første professionelle instruktører i 
højere grad fra forfatternes kreds end 
fra skuespillernes. Foregangslandet var 
Frankrig, hvor traditionen med forfat­
tere som ene- eller medinstruktører kan 
føres tilbage til i hvert fald Corneille, 
Racine og Moliere. En tradition, der har 
holdt sig til i dag, hvor alle forfattere 
selvfølgeligt bistår ved så mange prø­
ver de kan overkomme og endda ofte 
selv sætter iscene på egen hånd. -
Men for en dramatiker med praktisk er­
faring i teaterarbejde, opstår naturligt 
et problem om hvordan han kan vejlede 
teaterfolk andetsteds, hvor han ikke 
selv kan være tilstede. 
Corneil/e talte allerede i 1660 i sin «Dis­
cours des trois Unites» om regibemærk­
ninger, dels med henblik på et læsende 
publikum, dels til fordel for provinstea­
terfolk, og råder digterne til «bruge stor 
omsorg på disse marginalnoter» selv 
om Aristote/es nok mener, at en tekst 
bør kunne stå i sig selv for læseren 
uden den slags teatermæssige hjælpe­
midler. 
Først med Diderot og det såkalte bor­
gerlige drama tager denne udvikling for 
alvor fart, især efter teaterprivillegier­
nes ophævelse under den store franske 
revolution (1791). Ikke alene skrev for­
fatt.erne selv udførligere regianvisninger 
i deres stykker (efter Diderots mønster, 
også af mere pantomimisk karakter), 
men de professionelle instruktører ud­
arbejdede udførlige supplerende mise­
en-scener for hele den ydre scenegang, 
som simpelthen solgtes videre fra drif­
tige teaterforlag til provinstrupper og 
udland. 
Som symptomatisk udgangspunkt vil 
jeg benytte et citat fra en brevveksling 
dans teaters «grand old man» Poul Reu­
mert havde med Mogens Wieth så sent 
som i 1957, da Wieth spillede general 
de Pe i Anouilhs « Toreadorvalsen». 
Reull}ert anklager Wieth for at hen-
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været med til alle de prøver han har kunnet 
overkomme, både i Paris, London og Tyskland. 
At her delvis er anvendt danske eksempler, 
skyldes bl. a. at den danske sans for realistisk 
«lokalkolorit» og levendegørende detailler har 
været - og stadig er - meget stærk. Allerede 
i 1779 oversatte teater-animatøren Knud Lyhne 
Rahbek, Diderots «Le Fils Naturel» og «Le 
Pere de Famille», der begge vrimler med for­
fatterregi. Sansen for «borgerlige dramaer» 
holdtes vedlige i den danske guldalder med 
navne som Hertz, Heiberg og Hostrup i spid­
sen og kulminerede med den naturalistiske 

vende sig direkte til publikum - hvad 
man ikke må, ifølge det naturalistiske 
teaterkodeks. Wieth forsvarer sig med 
at Anouilhs egne paranteser andet­
steds giver sådanne muligheder for 
teaterleg. Reumert svarer bl. a. (trykt i 
«Teatrets Kunst» 1963 s. 48): 

Er der overhovedet andre end Henrik Ibsen, 
hvis Parantheser man trygt kan stole på? ... 

I denne bemærkning ligger hele pro­
blemet begravet: en gensidig mistillid 
mellem litterater og forfattere; littera­
ter, der ikke selv kan komme til at del­
tage i prøvearbejdet, vil måske gøre 
det hele mere tydeligt end nødvendigt 
for en skuespiller eller en instruktør, 
der nok forstår at læse en tekst, der 
bare består af replikskifter og situatio­
ner som hos Shakespeare, Moliere eller 
Holberg, hvor man næsten ingen for­
fatterregi finder i originalteksterne. 
Sligt burde tydeligt nok fremgå af den 
dramatiske situation, altså replikskifter 
og personkonstellationer, og resten 
blev overladt til skuespillernes egen 
håndværksmæssige dygtighed og op­
findsomhed. Enhver ordentlig skuespil­
ler vidste dengang så nogenlunde, 
hvordan han skulle gå, stå, gestikulere 
og placere sig, hvis han ellers ikke 
havde noget at gøre. 

Min enkle tese går ud på at forfattere 
kun i forholdsvis sjældne tilfælde for­
mår at skrive regibemærkninger, der 
holder på en scene som et partitur, 
hvadenten de er teaterkyndige eller ej. 

Er de rigtig teaterkyndige som f. eks. 
Shakespeare, Moliere, Holberg, Goethe 
o.s.v. op til Brecht, regner de naturligt 
med selv at sætte iscene, hvorfor den 
slags forekommer overflødigt. Er de kun 
i underordnet grad teaterpraktikere, 
kommer de simpelthen til at nedfælde 
direkte forkerte og uanvendelige regi­
bemærkninger i deres tekst i en sådan 
udstrækning, at teaterfolk så småt gri­
ner af dem og laver deres egen fortolk­
ning af selve replikteksten. Den gen­
sidige disrespekt mellem litterater og 
teaterfolk er stadig stor, for stor! Noget 
lignende ville være utænkeligt imellem 
komponister og musikere, simpelthen 
fordi notationssystemet her på en helt 
anden måde er effektivt med pauser, 
tempi, instrumentation osv. 
Ideen om et sådant effektivt «notations­
system» er forholdsvis gammel og kan 
i hvert fald spores tilbage til 1700-tallet, 
da teaterteeretikeren Dubos forsøgte 
sig i denne retning angående deklama-

Af Chr. Ludvigsen 

glansperiode omkring år 1900, hvor den meget 
dygtige regiforfatter og instruktør William Bloch 
(instruktør fra 1881) satte Ibsen, Bjørnson, 
Drachmann etc. i scene. Efter århundreskif­
tet gjorde Bloch sig især berømt ved at «digte» 
levendegørende og forbindende småtræk til 
Holbergs tekster, hvor man næsten ingen for-
fatterregi finder fra Holbergs hånd. . 
Som dokumentation til denne betragtning over 
forfatterregi bringes til slut nogle typiske eks­
empler fra Dlderot, Schiller, Ibsen, Strindberg, 
Tjekhov og Beckett + et eksempel på hvordan 
Bloch digtede til i en Holberg-tekst. 

tion, ligesom Noverre prøvede med bal­
letgestus. Det spændende i denne for­
bindelse er at Beckett - udfra et natu­
ralistisk system desangående, laver en 
næsten fuldkommen «notation» med be­
vægelser, intonationer, pauser osv. der 
faktisk stort set holder på en scene, 
ifølge teaterfolks udsagn (se vor lille 
enquete). 
Becketts regibemærkninger er endda 
nedskrevet fra første færd, uden spe­
cialkendskab til mediet indefra, hvad­
enten det gælder teater, radio eller TV. 
Becketts regi forekommer næsten som 
en bevidst parodi på et vist udtryks­
mønster, der for almindelige teatergæn­
gere - der via teatret og dets konven­
tioner vil opleve «verden som den vir­
kelig er», i naturalistisk forstand - fore­
kommer som endegyldige «forklarin­
ger» på tilværelsens gåder! 
Og det skønt, man hos Beckett finder 
rent ud «metafysiske» problemstillinger 
i hverdagslivet, som næsten aldr_ig kom 
til behandling hos de egentlige natural­
ister som f. eks. Bloch, Zola, Antoine, 
Stanislavskij, Tjekhov osv. Med sine 
tekster spiller Beckett på et alt for vel­
kendt klaviatur, som vi alt for længe 
har følt os alt for trygge ved som tea­
tergængere. Fra Diderot til Brecht har 
der jo hele tiden luret en rationel for­
klaring via naturvidenskab, ude i ku­
lissen. 
Det interessante er imidlertid, at teater­
folk mindst de sidste 100 år har været 
tilbøjelige til at undervurdere alle for­
fatterparanteser, men til gengæld for­
dybe sig i dramatikernes udenomser­
klæringer om deres hensigter og dybere 
mening med værkerne. Tænk bare på et 
par berømtheder fra dette århundrede 
som Shaw og Brecht. Man skulle jo 
synes, det var enklere, hvis hele me­
ningen fremgik af teksten, inklusive 
regibemærkninger, så man derfra vid­
ste, hvad man havde at holde sig til. 
Hør engang hvad resultat Henrik Hertz 
kom til i sine «Ugentlige Blade» i 1859 
(genoptrykt i «Et og andet om Skue­
spillerens Kunst», Kbhvn 1946, s. 31): 
«Parenthesen er, strengt taget, mod Dramaets 
Natur. Den er et episk Element, der i et Digt, 
hvor Forf. holder sig ude fra al Indblanding, 
og Handlingen tænkes at foregaae for vore 
Øine, fornuftigviis ikke kan findes. Den kan 
kun forklares som en Deel af Scene- og Spille­
instructionen. Indeholder den en Anviisnlng, 
f. Ex. «energisk, bitter, spodsk, drillende• 
o.s.v., uden at Replikken svarer dertil, da le:ler 
den til affecteret Spil, til at lægge en Betyd­
ning I Ordene, der ikke findes i dem. Tydske 
dramatiske Forfattere har drevet meget Uvæ­
sen med Parenthesen. I et nyere Skuespil traf 
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]eg i en Monolog Parenthesen «mit einer 
witzlgen Wendung». Men af denne •Wltzige 
Wendung» fandtes intet i Texten. Hvad skal 
Skuespilleren gjøre?» 

Dette er fra Hertz' side endda kun en 
fodnote til nogle betragtninger om, hvor 
beskeden en dramatisk forfatter bør 
være med parenteser for ikke at gribe 
ind i «Scene- og Spilleinstructionen». 1 

Hertz er principielt kommet på «bedre 
tanker» i sin teoretisering over drama­
skrivning og henviser pudsigt nok til 
gamle mestre, der ikke havde sligt nø­
digt som «Shakespeare, Moliere, Hol­
berg». Endnu mere kuriøst forekommer 
det måske, at den store danske instruk­
tør fra slutningen af 1800-tallet, William 
Bloch i næsten samme vendinger taler 
om hvad en instruktør bør gøre! 

«Stryg alle Digterens forklarende Parentheser: 
•Han rejser sig• eller «Hun sætter sig• -
«Med funklende Øjne» eller «Med tilbage­
trængt Lidenskab». Fremgaar det ikke af Si­
tuationen, er det ligegyldigt - fremgaar det 
er det overflødigt. Slaa en ubarmhjertig Streg 
over hans Sceneanvisninger eller Oplysninger 
om Skuespillernes Udseende, deres Længde 
og Bredde, deres Paaklædning, Næser og 
Skægvækst. Alt sligt er af det Onde, fordi en 
Uvedkommende her trænger sig ind paa andres 
Omraade og ikke tænker paa, at ogsaa Skue­
spillere er selvstændige Kunstnere med deres 
individuelle Opfattelse i Sansning og Føle­
maade ... • 

(Henri Nathansen: William Bloch s. 88. 
Kbh. 1927.) 

Den store danske skuespiller fra sam­
me tid, Emil Poulsen klager i selve fest­
skriftet til Henrik Ibsen på hans 70-års­
dag bl.a. over den spændetrøje forfat­
teren lægger skuespilleren i med sine 
indgående anvisninger: (s. 256) 

«Man kunde tro, at det skete for at vejlede 
Skuespillerne; men det er slet ikke hans Tanke. 
Hc1n ved saare godt, at slige Anvisninger er 
en Rædsel for Skuespillerne, hvis selvstæn­
dige Fantasivirksomhed derved lægges i 
Baand ... » 

Meningen er jo tydelig nok. Kun er det 
interessant at mærke sig, at Bloch 
netop blev ansat som instruktør ved 
Det Kgl. netop p. gr. a. sin specielle 
evne til at lave «forfatterregi» af den 
art i sine egne stykker. Senere er også 
han åbenbart kommet på «bedre tan­
ker», skønt det skal siges til hans ros, 
at han som instruktør over for et fæno­
men som Ibsen tilsyneladende snarere 
udbyggede mesterens parenteser end 
strøg dem som han nok så flot siger 
til Nathansen. Forklaringen er måske, 
at Blochs «særlige evne» - som det 
hed på den tid - bestod i at «digte» 
små levendegørende forløb til situatio­
ner og replikker, i at give skuespillerne 
impulser til små, karakteristiske udfol­
delser f. eks. ved at se i et spejl, smile 
af sig selv, vrænge osv. Det var ikke 
1 For kuriositetens skyld kan det nævnes at 
Hertz I sit, vel berømteste stykke «Sparekas­
sen» opererer med over 300 parentheser, heraf 
ca. 175 arrangementsanvisninger af typen: •der 
har rejst sig og ser ud ad vinduet», «sætter 
sig ved siden af Jansine», •peger paa den ene 
Chiffonlere• o.s.v. Resten er intonationsregi af 
arten, «nedslaaet•, «leende•, «med Følelse» ... 
Afsidesrep/ikker medregnes til denne kategori, 
da her jo bliver tale om et ændret tonefald. 

mindst i form af små stumspil til skue­
spillerne Bloch selv brillierede både 
som instruktør og forfatter. 
Det var stumspil af samme art som 
kokkepigens, i Strindbergs «Frk. Julie», 
hvor en del endda overlades til den 
pågældende skuespillerindes improvi­
sationsevne. For Strindberg var der nok 
tale om at løse den naturalistiske spæn­
detrøje af stram regi ved at slippe skue­
spillerinden fri - han taler i sit forord 
om «frambringande konst» - men det 
var altsammen stadig begrundet inden 
for rammerne af den naturalistiske ko­
deks: der skulle leves på scenen, ikke 
spilles komedie. Alle disse småforløb 
skulle virke sandsynlige og levende­
gørende. 
Dette gælder iøvrigt for den meste for­
iatterregi fra Diderot til Pinter. Der byg­
ges simpelthen ud på situationerne med 
små livagtige træk. Det er derfor Bloch 
hævder sit princip med det ligegyldige 
contra det overflødige; han kunne selv 
hitte på. Det er også derfor Reumert 
henholder sig til Ibsen som den eneste 
mester i faget, forfatterregi. Det afgø­
rende er, at personerne normalt inden 
for denne ramme så nogenlunde gør 
som de siger: At vi som regel finder 
Hamlets råd til skuespillerne om, at 
lade gesten følge ordet og ordet gesten, 
opfyldt. Men hos Beckett (og til dels 
hos den tidlige lonesco, der iøvrigt ikke 
er særlig sikker til at skrive reg_i) hæn­
der det ofte, at personerne gør noget 
andet, end det de siger. Herved kom­
mer ligesom en ny dimension til, en 
anskueliggjort modsætning mellem ord 
og handling (eller manglende handling), 
og her gælder Blochs råd ikke rigtigt 
mere, fordi Beckett ikke altid nøjes med 
at tydeliggøre situationerne med sin 
regi; han bruger den også til at for­
tælle noget andet og mere om sine per­
soners indre liv, noget der ikke ellers 
umiddelbart ville fremgå af situatio­
nerne. 
Fra lonesco skal jeg nøjes med et en­
kelt eksempel på denne teknik, det er 
taget fra hans første stykke «Den Skal­
dede Sangerinde», hvor en brandmand 
pludselig kommer på besøg. Han ind­
bydes - omend med tøven - til at sætte 
sig ned og tage sin hjelm af. Han 
svarer: 

BRANDMANDEN: Undskyld mig, men jeg kan 
ikke blive ret længe. Jeg vil gerne tage min 
hjelm af, men jeg har ikke tid til at sætte 
mig. (Han sætter sig uden at tage hjelmen af.) 

Stykket er bl. a. netop en parodi på et 
regelret naturalistisk drama, hvor den 
tilsvarende regibemærkning naturligvis 
ville have lydt: (Han bliver stående, med 
hjelmen i hånden). Derimod er situa­
tionen jo ikke urealistisk, hvad alle der 
har fået uventede gæster, som af falsk 
beskedenhed, sætter sig med overfrak­
ken på, sikkert har bemærket. 

. Noget lignende gælder afslutningen af 
«Vi venter på Godot», der lyder så­
lunde: 

«VLADIMIR: Nå, skal vi gå? 
ESTRAGON: Lad os det. (De bevæger sig 
ikke.)» 

Også dette er fuldt acceptabelt set fra 
et virkelighedssynspunkt, men ikke fra 

den ældre regi-kodeks. Endda giver 
den manglende rørlighed, på trods af 
ordene, et specielt billede af menne­
skers situation i en verden, hvor mis­
forholdet mellem den faktiske virkelig­
hed og vor almindelige gøren-og-laden 
i det daglige vokser. Det samme gæl­
der forsåvidt Winnie's smilen i «Glade 
dage», hver gang hun kommer i tanker 
om elementære begreber som dag og 
nat, liv og, død. Som hun er placeret i 
en jordhøj, er det så som så med be­
vægeligheden. Men hun mindes endnu 
fænomener, der engang havde en mere 
absolut gyldighed - «i den gamle stil» 
som hun siger - med et ukueligt smil, 
der straks forsvinder igen. Det er fra 
Becketts side en mærkelig form for ve­
modig realisme, der giver metafysiske 
perspektiver på hele situationen, vel at 
mærke stadig holdt i en stram og præ­
cis blanding af replikker og regibe­
mærkninger, der forekommer sandsyn­
lige i den barokke placering midt i 
jordhøjen med den delvist opbrugte 
mand, Willie i baghånden. Winnies ord 
kan f. eks. falde således, efter hun for­
gæves har ventet på bare et lille grynt 
fra manden: 

« ••. Der er vel dage, hvor du slet ingenting 
hører. (Pause.) Men også dage, hvor du svarer. 
(Pause.) Jeg kan hele tiden, selv når du ikke 
svarer, og måske slet ikke har hørt noget, sige 
til mig selv: Noget af dette bliver hørt, jeg 
taler ikke kun til mig selv som en røst i ørke­
nen; det ville jeg aldrig kunne holde ud. Ikke 
I længere tid ad gangen. (Pause.) Det er det, 
der sætter mig i stand til at blive ved, blive 
ved med at tale, mener jeg. (Pause.) Hvis du 
derimod afgik ved døden - (smiler) - for at 
tale i den gamle stil - (Jmilet forsvinder) -
eller gik din vej og forlod mig, hvad skulle jeg 
så stille op, hvad skulle jeg stille op, hele 
dagen igennem ... » 

Som et mere eller mindre konkret bil­
lede på en ægteskabelig situation efter 
f. eks. 27 års ægteskab er replikken 
næppe urealistisk; det eneste usæd­
vanlige er smilet ved tanken på døden, 
der for Winnie i denne situation - hvor 
hun måske allerede føler hun ikke rig­
tig lever mere, forekommer lidt gammel­
dags: en for nem løsning på svære 
eksistensproblemer. Resten er replik­
mæssigt - inklusive pauser - helt real­
istisk. Og det forbløffende ved Beckett 
er, at bortset fra hans u-naturalistiske 
neutrale sceniske indramning: En vej 
på landet med et træ («Godot»), Et tomt 
rum ... (Slutspil»). En afsvedet græs­
slette, som i midten hæver sig til lav 
jord høj ... ( «Glade dage») ... , taler 
og opfører hans personer sig som al­
mindelige mennesker vil gøre det i en 
forrykt verden. 
Om pauserne hos Beckett kan siges, 
at han langt overgår Tjekhov. Alene i 
«Vi venter på Godot» er der næsten 
ligesåmange pauser som i Tjekhovs 5 
store stykker tilsammen (ifølge A. Sten­
der Petersens optælling i «På tærske­
len til en ny tid» 1963 s. 115) 180 regu­
lære pauser i «Godot» mod ialt 211 
pauser i Tjekhovs 5 store dramaer. 
Det må straks siger, at beregningerne 
næppe er gjort ud fra helt samme prin­
cipper. Stender Petersen har tilsyne­
ladende talt forskellig «tøven» med; i 
min Beckett-optælling er der kun tale 
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om markerede pauser a la «Pause», 
«Stilhed» eller «Tavshed». (lait er der 
over 800 regibemærkninger imellem re­
plikkerne i ~Vi venter på Godot», mod 
ca. 300 i «Sparekassen», men optæl­
linger af denne art siger nok ikke så 
meget, fordi de i sig selv, ved en art 
talmagi, bliver en fristelse til at for­
veksle kvantitet med kvalitet. Men i 
«Glade dage» er der over 2000 regian­
visninger. (Becketts eneste form for for­
fatterkommentar.) 
Det er og bliver et spørgsmål om, hvad 
forfatteren vi J. med disse parenteser, 
om han bare vil supplere sin tekst an­
tydningsvis, eller om han for alvor vil 
sætte sin fulde tekst iscene, somom 
han var en komponist med et fuldt for­
ståeligt notationssystem til sin rådighed. 
Ang. Tjekhov er der ingen tvivl om, at 
han selv mente at have nedføjet alt 
væsentligt i sin tekst, udover replikker. 
Som eksempel citeres her en lille pas­
sage fra Stanislavskijs «Mit Liv i Kun­
sten». Der var øjesynlig opstået tvivl 
om onkel Vanjas påklædning, om han 
skulle være klædt i traditionelt (teater-) 
godsforvalter kostume eller på anden 
vis. Tjekhov svarede ifølge Stanislav­
skij (dansk udgave 1944 s. 254): 

«Nej, hør nu her!• sagde han. •Der staar jo, 
hvordan han skal være klædt. I har jo ikke 
læst stykket ordentligt. 
Vi saafefter I manuskriptet, men kunde ikke 
finde nogen slags anvisning, undtagen nogle 
ord om et silkeslips, som onkel Vanja bærer.• 
«Ja, der kan I se!! Det staar der altsammenl• 
sagde Tjekhov. 
•Hvad staar der?» sagde vi. «Silkeslipset?• 
•Ja, selvfølgelig har han et dejligt slips. Han 
er jo et nydeligt og kultiveret menneske. Det 
er helt forkert, naar man tror, at vore land­
mænd gaar rundt i fedtlæderstøvler. Det er 
pæne mennesker, de klæder sig fortræffeligt 
og faar deres tøj fra Paris. Jeg har jo skrevet 
det altsammen.» 

•Dette ubetydelige træk genspejlede efter 
Tjekhovs mening hele tragedien i skuespillet, 
tragedien ved livet, som det levedes i Rusland 
paa den tid ... » fortsætter Stanislavskij. 

Tjekhov ville med en enkelt regibe­
mærkning (ved onkel Vanjas første en­
tre i første akt) antyde hele hans ydre 
fremtoning ved at fremhæve silkeslip-

Appendiks 
Som eksempel på hvordan forfattere 
har skrevet regibemærkninger til egne 
stykker fra Diderots tid skal her an­
føres nogle karakteristiske citater: 
(Fra Diderots «Le Fils Naturel» (1757) 
låner vi i den danske teateranimatør 
Knud Lyhne Rahbeks oversættelse fra 
1779 en lille indledningssekvens, der 
giver hele stemningen om «den natur­
lige søn», Dorvals situation): 

«Dorval ellene. 
(Han er klædt i en landlig Dragt, Haaret sidder 
uordentligt, han sidder i en Lænestol ved et 
Bord, iworpaa der ligger adskillige hæftede 
Bøger; han er uroelig. Efter nogle voldsomme 
Bevægelser støtter han sig paa Armen af sin 
Lænestol, som om han ville sove. Han forlader 
snart denne Stilling, tager sit Uhr op.) 

DOR\lAL: Neppe sexl 
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set, ligesom Beckett uden at komme 
nærmere ind på sine vagabonders på­
klædning i «Godot» antyder påklædnin­
gen ved at tale om støvler. Mere be­
høves faktisk ikke. Resten - pauser, 
bevægelser, intonationer etc. - bliver 
et mere musikalsk-teatralsk spørgsmål, 
og på dette område er Tjekhov nok 
Becketts nærmeste forgænger. I dette 
århundrede er der ikke mange andre 
dramatikere, der i selve deres tekst 
har indkredset almenmenneskelige si­
tuationer så omhyggeligt som disse to, 
selvom det ydre milieu (dekorationen) 
unægteligt er blevet forandret fra det 
detaillerede hos Tjekhov, til det neu­
trale hos Beckett. Men stemningen, ka­
rakteristikken, livsholdningen etc. min­
der forbløffende om hinanden. Og i 
denne forbindelse er det specielt inter­
essant, at regiteknikken også er af sam­
me art, selvom Beckett er nok så ud­
førlig som Tjekhov. 
Tjekhov overlod tilsyneladende mere til 
teaterfolks egen fantasi end Beckett 
vover, trods sit gode samarbejde med 
Roger Blin. - Hovedpointen i denne ar­
tiklen er ganske enkelt, at Beckett med 
en sjælden suverænitet har udnyttet de 
landvindinger teaterfolk og forfattere 
fra Diderot (med hans borgerlige dra­
ma) har gjort til i dag, ved godt nok at 
følge systemet for anskueliggørende 
regibemærkninger, ikke mindst af pan­
tomimisk art. I næsten alle detailler vil 
både Diderot, Bloch, Stanislavskij Tjek­
hov, Nathansen osv. nikke genkendende 
til Becketts regi, parentes for parentes, 
pause efter pause, ja, komma efter 
komma!! Beckett har faktisk lavet hvad 
Diderot og Dubot m. fl. drømte omkring 
midten af 1700-tallet: en perfekt nota­
tion som teaterfolk har at rette sig efter 
somom, der var tale om et partitur. 
Men ved en «diskret» drejning af de 
velkendte ydre omstændigheder er det 
lykkedes Beckett at føre hele denne 
måde at opfatte virkeligheden op i et 
højere og mere teatralsk plan, hvor alle 
disse små sandheder om menneskers 
gøren og laden bliver groteske i for­
hold til en større helhed - in casu: det 
symbolske scenebillede contra det na­
turalistiske milieu vi er vant til fra Dide­
rot til Osborne eller Brecht. - I vort 

(Han kaster sig hen paa den anden Arm af 
Lænestolen, men han forlader i Øiebllkket 
denne Stilling.) 

Jeg kan ikke sove. 

(Han tager en Bog, seer i den, der hvor den 
falder op af sig selv, men lukket den næsten 
i samme Øieblik.) 

Jeg forstaaer ikke, hvad jeg læser. 

(Han reiser sig, gaaer op og ned.) 

Jeg kan ikke undflye mig selv. - Jeg maae 
reise herfra. - Reise herfra! og jeg er lænket 
hertil. Jeg elsker! og hvem? -

(Han synes forskrækket.) 

Jeg vover ikke at tilstaae mig det selv. Jeg 
ulyksalige! og jeg bliver her. 

(Han raaber hæftigt): 

Carl, Carl! 

Hvad hr. Dorval i øvrigt er optaget af, 
rent konkret, er forsåvidt ligegyldigt; vi 

daglige liv lader vi på en måde somom 
atomer stadig var den sidste udelelige 
enhed her i verden, skønt de fleste af 
os efterhånden ved bedre. På lignende 
måde kan det naturalistiske verdens­
billede tilsyneladende beskrives i endnu 
mindre enheder, hvor handling modsi­
ger ord, hvor et gustent optimistisk 
overlæg markeres med en naturlig 
pause som i slutningen af «Godot», 
hvor Vladimir tøver over for selvmords­
muligheden: 

«VLADIMIR: Vi hænger os i morgen. (Pause.) 
Hvis Godot Ikke kommer.• 

(I en enkelt replik er den eneste virkeligt 
reele udvej blevet kædet sammen med det 
banalt menneskelige håb om 'at noget måske 
vil vise sig' - i morgen. Regiteknisk svarer 
denne eftertænksomheds-pause ti I situationen 
hvor vagabonden Estragon er blevet sparket 
over skinnebenene af landjunker Pozzos slave, 
Lucky. Estragon ville bare trøste ham lidt 
fordi Pozzo havde skældt ham ud, men slavens 
stolthed vågnede - med et spark. Estragon 
vise( sit sårede ben frem og siger: 
«Jeg kommer aldrig til at gaa merel» 
Vladimir svarer (bevæget): «Jeg skal bære dig 
(Pause.) Hvis det bliver nødvendigt.» 
I modsætning til hvad Stender-Petersen vil 
vide om flertallet af Tjekhovske pauser: at de 
skulle være udtryk for en elegisk stemning, 
er her snarest tale om et 'fornuftigt' overlæg 
fra Vladimirs side fra det bevægede løfte om 
at bære vennen, til forbeholdet i pausen, hvor 
han tænker sig selv som bærer resten af livet. 
Parallellen til citatet om hængning ovenfor er 
slående: hos Beckett bruges pauserne ofte til 
simpel eftertanke og vurdering af foreliggende 
muligheder. Det hænder også nu og da ude i 
livet, at mennesker tager sig en lille efter­
tænkningspause, inden de udtaler sig alt for 
definitivt.) , 
Estragons spørgsmål til Vladimirs betragtnin­
ger om Godots mulige komme, giver stykket 
et perspektiv af mere metafysisk art: 

ESTRAGON: Og hvis han kommer? 
VLADIMIR: Så er vi frelst. 

På en mærkelig måde svarer det, al­
mentmenneskeligt, til udgangen af i 
hvert fald Tjekhovs tre sidste store dra­
maer, «Onkel Vanja», «Tre Søstre» og 
«Kirsebærhaven», hvor håbet om en 
bedre fremtid her eller hisset antydes 
som eneste trøst; i «Mågen» har Kon­
stantin jo taget livet af sig. 

forstår umiddelbart på hans opførsel, 
at han er i klemme, ikke mindst takket 
være regianvisningerne. Replikkerne 
alene, uden mimisk spil havde derimod 
næppe givet ret meget indtryk af situa­
tionen, forfatteren kaster sig bevidst ind 
på skuespillerens område. 
Fra Schiller: «Kabale und Liebe» fra 
1784 - altså midt i det såkaldt «borger­
lige drama»s første glansperiode, hen­
ter vi en anden lille anskuelig situation. 
Den fine Major Ferdinand von Walther 
har oprigtigt forelsket sig under sin 
stand i den små Luise Miller. Intriger 
sættes i værk for at vælte partiet. Fer­
dinand tror hans elskede har været utro 
og har derfor givet hende og sig selv 
en solid dosis arsenik. Nu mødes de 
for sidste gang, men Luise ved ikke 
hun har giften i sig: 
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Sceneri fra Ingmar Bergmans meget følsomme oppsetning av F. R. Dahlgrens nasjonal-romantiske skuespil/ «Vårmlånriingarna» (1845) på 
Malm6 Stadsteatern i desember 1958. Her ironiseres bevisst over hele 1900-tal/ets ytre innramning av en forestilling. Det var til og med på 
den store scene bygd opp et kjempemessig dukketeater med prosceni:imsramme a la Stockholms gamle opera. 

Men tar man innramningen og bakgrunnen vekk, kan man fornemme at skuespillernes lnnbyrdes pfasering er av samme art som i f. eks. den 
polske førsteoppførelse av Becketts «Mens vi venter på Godot» fra 1957 hvor ugså forfatteren hadde avstått fra en «ytre innramning» i 
sin regi. 
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En av de første oppførefser av «Les Paravents» fant sted på Schfosspark-Theater i Berlin, 1961, regi av Hans Lietzau, scenografi av Hans Heinrich 
Pa/itzsch. Genets teaterverden: ved å bryte seg gjennom en skjerm, trer Kadidja inn i dødsriket. 

Fra Paris-oppførelsen av «Les Paravents». Warda, drept av kvinnene fra landsbyen, er til stede i dobbelt skikkelse ved sin egen begravelse. 
Begrave/sen av Warda I Paris-oppføre/sen, 1966. 
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«Ferdinand og Luise alene. 

(Hun vender langsomt tilbage med lyset, sæt­
ter det på bordet, bliver stående med blikket 
rettet mod gulvet; nu og da ser hun ængste­
ligt og stjålent hen på majoren. Han står på 
den anden side af bordet og stirrer lige ud I 
luften. - Lang pause.) 

LUISE: Vil De akkompagnere mig, Hr. von 
Walther, så spiller jeg et stykke på klaveret? 

(Hun åbner klaveret.) 
(Ferdinand svarer ikke. Pause.) 

LUISE: De skylder mig endnu revanche på 
skakbrættet. Skal vi tage os et parti, Hr. von 
Walther? 

(Ny pause.) 
LUISE: Hr. von Walther, den brevtaske jeg 
engang lovede at brodere til Dem - jeg er 
begyndt på den - vil De ikke se mønstret? 
(Atter pause.) 

LUISE: Ak - hvor er Jeg elendig! 
FERDINAND: (uden at forandre stilling) Det 
turde være sandt ... • 

En stemningsmættet pauseteknik, der 
kunne være en Tjekhov eller en Beckett 
værdig i sin præcision. Ferdinand sva­
rer faktisk kun med tavshed i denne før­
ste sekvens, som dog ingenlunde er en 
monolog. 
Springer vi nu ca. 100 år frem i tiden, 
genfinder vi forfatterregi af samme art 
hos dramatikere som Henrik Ibsen, 
Strindberg (og William Bloch). Lignende 
eksempler kunne findes hos Zola, 
Hauptmann, Tjekhov osv .... 
Fra indledning1>sekvensen til «Et dukke­
hjem» (1879) låner vi følgende; efter 
den konsekvent omhyggelige beskri­
velse af interiøret kommer Nora hjem 
fra indkøb ved juletid: 

(Der ringes ude fra forstuen; lidt efter hører 
man, at der bliver lukket op. Nora kommer 
fornøjet nynnende ind i stuen; hun er klædt I 
ydertøJ og bærer en del pakker, som hun læg­
ger fra sig på bordet til højre. Hun lar døren 
til forstuen stå åben efter sig, og man ser 
derude et bybud, der bærer en Julegran og 
en kurv, hvilke han gir til stuepigen, som har 
lukket op for dem.) 
NORA: Gem juletræet godt, Helene. Børnene 
må endelig ikke få det at se før iaften, når 
det er pyntet. 
(Til budet; tar portemonnæen frem): Hvor­
-neget -? 
BUDET: Femti øre. 
NORA: Der er en krone.*) Nej, behold det 
hele. 
(Budet takker og går. Nora lukker døren. Hun 
vedbliver at le stille fornøjet, mens hun tar 
ydertøjet af.) 
NORA (tar en pose med makroner op af lom­
men og spiser et par; derpå går hun forsigtigt 
hen og lytter ved sin mands dør.) Jo, han er 
hjemme. (Nynner igen, idet hun går hen til 
bordet til højre.) 
HELMER (inde fra sit værelse): Er det lærke­
fuglen, som kvidrer derude? 
NORA (ifærd med at åbne nogle af pakkerne): 
Ja, det er det ... 

Hos William Bloch, der var nok så be­
tydelig som instruktør, som forfatter, 
kan vi fra et stykke han skrev sammen 
med pariserdanskeren, Richard Kauf­
:mann i 1881 hente tilsvarende anskue­
iggørende forfatterregi i selve den 

trykte tekst. Og her er ingen tvivl om, 
at Bloch selv har ansvaret for disse 

*) Her vi I budet naturligvis, på scenen, be­
gynde at give tilbage, men det har Ibsen 
ikke fundet nødvendigt at anføre. 

episoder; men hertil kommer, at han 
desuden lavede et endnu udførligere 
scenerium for den ydre mise-en-scene, 
som han vedlagde manuskriptet, og som 
mere eller mindre førte til at han blev 
ansat som instruktør fra sæsonen 1881 
-82. 
Bemeldte stykke hed «Konsekvenser» 
og drejede sig især om de konsekven­
ser det have for en mand, hvis en 
elskerinde fra fortiden dukker op i 
utide - så at sige under selve bryllups­
aftenen! Hun siger: 

«Vi skilles ikke som Fjender. Men vi kan ikke 
mere ses. Friling og min Fader maa kunne 
aftale hvad der senere er at ordne ... Farvel! 
Hendes mand Holm svarer: (med begge Hæn­
der trykkede mod Ansigtet og med kvalt Hul­
ken) Forbll forbi! 

(Han staar en stund saaledes; derpaa synker 
Hænderne mat ned, og han siger med lukkede 
Øjne og tonløs Stemme.) 

Farvel! 

(Han vender sig og gaar langsomt, vaklende 
hen mod Altandøren i Baggrunden, men stand­
ser nogle Skridt fra den og iler med opblus­
sende Lidenskab tilbage til Betty.) 

Betty! 

(Hun bliver staaende rolig og trækker Haan­
den tilbage, for at han Ikke skal tage den. 
Standset af denne Bevægelse vakler han selv 
et Par Skridt bagover og siger i den højeste 
Fortvivlelse:) 

Farvel! Farvel! 

(Ude af sig selv iler han derpaa hen imod 
Baggrunden og forsvinder gjennem Altan­
dørene.)• 

Det eneste Bloch tilføjer i sin med­
sendte mise-en-scene til denne scene 
er, for så vidt, «Hans hat bliver liggende 
på bordet». Resten følger naturligvis 
systemet i den trykte udgaves udfør­
lige regi. 
Det interessante er imidlertid, at det 
netop var træk af denne art som Bloch 
senere i sin egenskab af instruktør dig­
tede til ifølge de skriftlige scenarier 
han har efterladt sig til bl. a. Ibsen, Hol­
berg, Drachmann etc .... små anskue­
liggørende træk eller stumspil udover 
det rene arrangement; i den berømte 
fjerde akt af «En folkefjende» udarbej­
dede Bloch - foruden bevægelsesske­
maet - simpelthen 53 små roller med 
rollehæfte og det hele, til deltagerne i 
folkemødet. 
At gennemgå dette meget udførlige sce­
narium vil her føre for vidt. Det skal 
kun fastslås, at hver person faktisk fik 
en lille person udleveret med tilstræk­
kelige karakteristika til at skabe en 
rolle - naturligvis inden for en realistisk 
ramme, som hele, runde mennesker, 
som Brecht siger. 
Systemet var det samme som i følgende 
lille stumspil fra den trykte tekst til 
«Konsekvenser»: 

To unge levemænd får sig en lille ekstra­
frokost midt på formiddagen, sammen med 
den enes svigerfader In spe, en gemytlig Jæ­
germester fra landet. Den mest utrerede leve­
mand, Friling underhandler privat med tjene­
ren; Blochs regibemærkning lyder: 

• Tjeneren sætter Champagneglas foran Kou­
verterne. Da han sætter Glasset foran Fri ling, 
tager denne ham i Knaphullet og hvisker noget 
til ham, hvorefter han henter en af de store 
Pokaler paa Bordet I Forgrunden tilvenstre 
og sætter foran Friling.• 

To replikker senere: 

«(Tjeneren trækker Champagneflasken op og 
skjænker i, mens samtalen mellem Holm og 
Poulsen fortsættes. Han skjænker med Maade­
hold i Frilings Pokal, men denne trykker med 
en Finger paa hans Arm, deres Blik mødes og 
Tjeneren skjænker smilende mere I. Derpaa 
ser han paa Friling, som om han vilde spørge, 
om det var nok. Friling nikker bekræftende.)• 

Kokkepigen Kristins lille stumspil i «Frk. 
Julie», mens frøkenen og Jean er ude 
og svinge sig i dansen, er af helt sam­
me art og har ikke ret meget med com­
media dell'arte at gøre, hvad Strindberg 
antyder i sit berømte forord; her er tale 
om et rent realistisk begrundet stum­
spil: 

«Pantomlm. (Spelas så som om skådespeler­
skan vore ensam I lokalen; vander vid behov 
ryggen åt publiken; ser lcke ut i salongen: 
brådskar icke som om hun vore rt;dd publiken 
skulle bil otålig.) 
KRISTIN (ensam. Svag fiolmusik på avstånd I 
schottischtakt.) - Kristin gnolade efter musi­
ken; dukar av efter Jean, diskar tallriken vid 
slaskbordet, torkar och staller ind I et skåp. 
Dårpå lågger hon av sig koksforkladet, tar 
fram en Ilten spegel ur en bordslåda, staller 
den mot syrenkrukan på bordet; tander ett 
talgljus och varmer en hårnål, varmed hon 
krusar håret i pannan. 
Darpå ut i dorren och lyssnar. Atervånder till 
bordet. Hittar frokens kvarglomda nåsduk, som 
hon tar och luktar på; sedan breder hon ut 
den, liksom i tankarna, stråcker den, slåter 
den och viker den i fyra delar o.s.v .... • 

Det er jo næsten somom Diderot eller 
Beaumarchais havde skrevet det; men 
at Strindberg også lavede mere almin­
delig regi i sine «natyralistiske» styk­
ker fremgår allerede i starten af «Frk. 
Julie», hvor Kristin skal servere et lille 
måltid for sin forlovede med de fine 
vaner: 

JEAN: Ja, så var det med den sakenl - Men 
hvad kan du nu ha for gott att ge mig, Kristin? 
KRISTIN: (lågger upp pannan och såtter for 
Jean) A, det ar en smula nJura bara, som Jag 
skar ur kalvstekenl 
JEAN: (luktar på maten) Skontl Det år min 
stora de//ce/ (Kånnar på tallrlken.) Men du 
kunde ha varmt tallrikenl 
KRISTIN: Han år kinklgare ån sjålva greven, 
når han såtter till. (Drar honom smeksamt i 
håret.) 
JEAN: (ond) Nej, du får inte lugga migl Du vet 
hur iimtålig jag år. 
KRISTIN: Så, så, det var bara kårlek vet 
han Jul 
(Jean ater. Kristin drar upp en butel] øl.) 
JEAN: Ol, på mldsommarafton; nej, tack ska 
du hal Då har jag båttre sjålv. (Oppnar en 
bordslåda och tar fram en butelj riidvin med 
gult lack.) Gula lacket, ser dul - Ge mig nu 
ett glasl Ett fotglas forstås, når man dricker 
pur/ 
KRISTIN: (återvander til spisen och såtter på 
en kastrull) Gud bevare den som skulle få 
honom til mand! En sån kinkblåsal 

Hvadenten her i de nævnte eksempler 
er tale om små levendegørende træk i 
bevægelser eller stumspil, er systemet 
det samme: man ønsker fra Diderot til 
Strindberg at skabe mennesker, der 
lever på scenen og som qua det de gør, 
udover at veksle replikker, mere eller 
mindre direkte, siger noget om de på­
gældende roller, udover hvad der står 
i selve replikkerne. 
På en måde kan man sige, at alle regi-
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bemærkninger fra forfatterens side bi­
drager til at skabe så tre-dimensionale 
mennesker som muligt, mennesker til at 
tage og føle på, og til at forstå helt 
rationelt udfra de givne situationer og 
karakterer. Med den regi, som skue­
spilleren lægger krop til ved opførel­
sen (hvad han altid har gjort, selv om 
det ikke var nedskrevet) kommer, tea­
tralsk set, den tredie dimension til i 
forhold til en ældre tekst a la Aischylos, 
Menander, Shakespeare, Moliere eller 
hvem man nu vil nævne, fra en tid hvor 
forfatterne sjælden selv besørgede de­
res tekster i trykken. Og hvor de i hvert 
fald yderst sjældent betragtede deres 
stykker som læsedramaer -: De reg­
nede normalt i første omgang med selv 
at sætte deres stykker iscene og at 
skuespillerne iøvrigt kunne deres hånd­
værk. 
Men med den senere Ibsen, med Strind­
bergs drømmespil, med Tjekhovs osv. 
helt op til Beckett kom en fjerde dimen­
sion af mere symbolsk karakter til, 
endda ofte nedfældet ikke alene i regu­
lære situationer og replikskifter, men 
også i de pågældende forfatteres regi­
bemærkninger. Det blev en spændende 
blanding af konkrete, håndfaste anvis­
ninger, suppleret med mere metafy­
siske, der kunne være tilfældige, men 
som understregede en symbolik. 
Hos Ibsen og Tjekhov er der nærmest 
kun tale om «symboler», der godt kunne 
bortforklares rationelt inden for et tre­
dimensionalt univers: «Vindænder», 
«Hvide Heste», «Flydende Krykker» osv. 
Hos Strindberg bliver der tale om en 
art «brudt naturalisme» af drømmeagtig 
karakter, hvor de enkelte episoder er 
virkelige nok - som i en drøm - mens 
sammensætningen, forløbet virker nok 
så uvirkeligt, i forhold til en ældre tea­
terkonvention. 
Et typisk eksempel på en sådan gliden 
fra det helt konkret realistiske til det 
mere symbolsk appellerende er slut­
ningsscenen fra Tjekhovs «Kirsebær­
haven» (der fra Tjekhovs side karak­
teriseres som en komedie). Alle husets 
beboere er på vej væk; huset er solgt, 
kirsebærhaven skal hugges ned af den 
nye, moderne ejer, den gamle tid er 
forbi. Men man har glemt den trofaste 
tjener Firs inde i huset ... Med muntre 
farvelråb tages afsked med det gamle 
(også med omhyggelige regibemærk­
ninger) indtil stuescenen endelig er 
tom. Tjekhov skriver: 

(Scenen står tom i nogen tid. Der høres knir­
ken af en nøgle, der drejes om i udgangs­
døren, og lyden af vogne, der ruller bort. Alt 
bliver stille. Gennem stilheden høres fjerne, 
sukkende lyde af øksehug mod træstammer. 
Skumringen breder sig. -
Pludselig høres slæbende fodtrin. Gennem dø­
ren til højre kommer Firs. Han er som sæd­
vanlig I liberi med hvid vest. På fødderne har 
han tøfler. Han er syg og meget svag.) 
FIRS: (stavrer hen og tager fat i håndtaget 
til udgangsdøren.) Aflåset! De er rejst, mens 
jeg sov ... (Sætter sig på divanen.) Mig har 
de glemt ... Ligemeget ... jeg bliver sid-
dende her ... Leonid Andreitsj er sikkert igen 
taget afsted uden pels, i sin tynde frakke .. . 
(Sukker bekymret). Jeg fik ikke set efter .. . 
Æh, disse unge fyre . . (Mumler noget ufor­
ståeligt for sig selv.) Så hurtigt er livet gået! 
... ~om om man slet ikke har levet på Jorden. 
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(Lægger sig med møje nogenlunde tilrette.) Her 
vil jeg nu blive liggende ... Der er ingen 
kraft i dig mere, gamle ... færdig med dig 
... færdigl ... Æh, du . . . gamle slap­
svans! ... (Han bliver liggende ubevægelig.) 

(Man hører en fjern, som fra himlen kom­
mende lyd, en tone som af en sprungen streng, 
hendøende, traurig. Så indtræder dyb, ved­
varende stilhed, der kun afbrydes af øksens 
fjerne, dumpe hug mod træerne.) 

Tæppe. 

Bort set fra den himmelske lyd af en 
sprungen streng, er det hele faktisk 
fuldt akceptabelt inden for det natural­
istiske univers, omend det naturligvis 
er arrangeret i stemningsskabende ret­
ning. Samtidigt er det hele næsten som 
et stikord til Beckett (der iøvrigt nu er 
begyndt at interessere sig meget for 
Tjekhovs dramatik, ifølge personligt ud­
sagn fra maj 1966). Her er ikke tale om 
nogen direkte påvirkning, men slut­
sekvensen af «Glade Dage•, står både 
regiteknisk og stemningsmæssigt helt 
på linie med Tjekhovs sidste dramatiske 
sekvens om den glemte gamle tjener 
«i den gamle stil». 

Som et eksempel på hvordan William 
Bloch «digtede» i en nøgen tekst som 
Holbergs. Her tager vi en lille scene 
fra «Mester Gert Westphaler», der . 
handler om «en meget talende barber», 
som skræmmer folk fra med sin snak 
om dit og dat og ingenting. Det lykkes 
ham ikke engang at få friet til den 
skønne Leonora, fordi han fortaber sig 
i overflødig snak bl. a. om «de syv 
Churfyrster» hvoraf tre er gejstlige og 
de fire verdslige: 

Blochs regi Indført kursiveret i Holbergs tekst: 
(midt i 10. scene) 
GERT: Den første er Erkebispen af Trier. 
LEONORA: Det maa han. (Leonora gør forsøg 
paa at komme forbi (bag) Gert, der hindrer 
det ved at træde ivejen for hende.) 
GERT: Derefter følger Erkeblspen af Coln. 
LEONORA: (Ligesaa, men foran. - Herefter 
opgiver hun i tilsyneladende Resignation sine 
Flugtplaner og lader som om hun hører efter, 
indtil) Men Mester Gert ... 
GERT: den tredie er Erkebispen af Mentz ... 
LEONORA: Er det muellgt? 
GERT: Det er saa sandt, som Jeg staaer her 
for hende, Mammesellel thi hvad Fordel skulde 
jeg have af at lyve? 
LEONORA: Han har ingen Fordel af enten at 
lyve el ler sige sandt for mig om saadanne 
sager. 
GERT: (holdende paa hende) Holbergs eneste 
regianvisning i denne scene - Disse syv Chur­
fyrster regierer det fjerde Monarchie; thi der 
har været tre tilforn, nemlig: det Phrygiske, 
Elamitiske og det Mesopotamiske, og dette er 
det sidste. Naar Churfyrsterne gaaer under, 
skal ogsaa Verden foregaae efter Syblllæ 
Spaadom; derfor passer man saa nøje paa, 
at saa snart Aanden gaaer af en Churfyrste, 
vælger man strax en anden udi hans Sted, paa 
det at Verden ikke skal forgaae, og det har 
stedse været saaledes practiseret siden Keyser 
Augustl Tider, hvilken berømmelig Keyser stif­
tede det fjerde og sidste Monarchie efter Sy­
billæ Begiæring, som raadte ham at grunde 
det paa syv Støtter. (Hun, da Gert - optaget 
af sin Tale - vender Ansigtet mod Publikum, 
ser sit Snit til forsiktigt at løbe bag ham til 
Havelaagen.J Hvorpaa samme store Keyser 
giorde to berømmelige Ting: I det han ud­
skrev all Verden til Skat; i det han Indstiftede 
de syv Churfyrster. Paven var vel derimod, 
og sagde: lhro Keyserl. Majestet, warum so 
viele weltliche Forsten auf elnmal zu machen? 

Men Keyser Augustus, som var en Mand, der 
ikke lod sig pirre noget ved, blev vreed, og 
svarede: 1hr Papstliche Excellentzl lch wlll ... 
hvor han vender sig mod højre Side av Scenen 
- og, forundret over at hun ikke er der, stand­
ser sin Tale. - (Da han opdager hende, siger 
LEONORA sin replik . . . Her har B/och strø­
get en længere svada der bruges til at af­
bryde hende med - uden succes/) 
LEONORA: Monsieur! Jeg har ikke Stunder at 
høre meer. Vil I være saa god at besøge os 
oftere ... o.s.v. 

Det forekommer sikkert næsten selv­
følgeligt, at en parodisk «Oplysnings­
monolog» af denne art, vil få tilhørerne 
på scenen til at reagere på en distrait, 
undflyende måde. De foresøger at lade 
interesserede, men vil helst slippe væk 
eller standse ordflommen. (Ved de før­
ste opførelser af Gert Westphalers ud­
vandredede publikum.) Det morsomme 
er, at Becketts regi til de to vagabon­
ders reaktioner på Luckys lange mono­
log i første akt af Godot i høj grad 
minder om Blochs instruktøranvisninger 
til Leonora: 

Først: •(Estragon og Vladimir er stadig op­
mørksomme. Pozzo er skuffet og fuld av af­
sky.)» 

lidt senere: •(Estragon og Vladimir begynder 
at mumle lidt. Pozzo lider stadig mere og 
mere.)» 

Og så: •(Estragon og Vladimir bliver roligere 
og lytter igen. Pozzo er mere og mere ophidset, 
klager og vånder sig.)• 

Endelig: •(Udråb fra Estragon og Vladimir. 
Pozzo rejser sig med te sæt og trækker i sno­
ren. Alle skriger. Lucky trækker i snoren og 
vakler, skingrende I stemmen. Alle ~aster sig 
over Lucky, som forsvarer uden at standse.)• 

Først da man tager hans hat fra ham, 
lykkedes de andre at få Lucky til at 
holde med sin taleflom, hvilket natur­
ligvis ikke kan siges at være en tradi­
tionel-naturalistisk form for indgriben. 
Det er snarere lidt mystisk, lidt sym­
bolsk eller rent ud et teatertrick. Men 
sagen er jo, at mens en Leonora sim­
pelthen kunne flygte ud i kulissen (eller 
omverdenen), eller rejse væk til en an­
den og forhåbentlig bedre verden som 
i «Kirsebærhaven», så sidder Becketts 
personer som oftest fast. De kan ikke 
komme ud af scenen - der på denne 
måde kommer til at repræsentere hele 
verden. 
(I Becketts samlede teaterdramatik fo­
rekommer kun meget få egentlige sor­
tier. 
Tendensen er tydeligst i «Glade Dage», 
hvor Winnie jo er begravet i en 
jordhøj eller i det «Stumspil», der efter­
følger «Slutspil». (Her lykkedes det hel­
ler ikke personerne at komme væk, 
selvom tjeneren Clov taler meget om 
det og til sidst står rejseklædt.) 
« Tænk Dem dog om, hvis De kan, tænk 
Dem om, De er her på Jorden, det er 
der ingen kur for!» siger Hamm i sted 
i «Slutspil». - Hos Beckett er vi alle, 
skuespillere og tilskuere lukket inde i 
samme rum. Et rum, der ikke mere som 
hos naturalisterne, bare er «et hjørne 
af naturen, set gennem et tempera­
ment», men et sted midt i verden, uden 
hjælp i kulisserne. 



http://www.odinteatret.dk/publications/ttt---teatrets-teori-og-teknikk/no-5---teaters-teori-og-teknikk.aspx
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Av Roger Blin 

Det var takket være Strindberg at jeg kom i kontakt med 
Samuel Beckett, som jeg ikke kjente på annen måte enn fra 
hans opplesning av et av sine dikt i radioen: Sant nok var jeg 
i 1949-50 sjef for Gaite Montparnasse-teatret, der jeg satte 
opp La sonate des spectres «Spøkelsessonaten». Stykket 
gikk ikke godt. Det var få tilskuere som møtte fram. Men 
blant disse få var en dag Beckett, som dessuten kom igjen 
for annen gang. En tid etter dette fikk jeg besøk av hans 
kone Suzanne, som kom med manuskriptet til En attendant 
Godot (Mens vi venter på Godot). Beckett hadde sannsynlig­
vis vurdert min tolkning av Strindberg, og ut fra den funnet 
meg i stand til å forstå ham selv, og å spille ham. Suzanne 
hadde inntil da gått rundt og tilbudt Godot på en rekke 
teaterdirektørers forværelser uten det minste heil. Tristan 
Tzara hadde allerede snakket med meg om Godot. Jeg leste 
også stykket selv med glød, og ble straks grepet. Dessverre 
tillot ikke min økonomiske situasjon med å føre opp styk­
ket. Jeg var nettopp på den tiden nødt til å legge ned arbei­
det. Jeg påtok meg derfor å presentere ham for teaterdirek­
tører som jeg kjente, uten å lykkes. Tre år forløp på denne 
måten. Jeg hadde i mellomtiden, bare ett år etter møtet med 
hans kone, truffet Beckett, via hans forlegger Jerome Lindon, 
som da nettopp hadde gitt ut «Molloy», et nokså beklemmende 
møte, der vi snakket om løst og fast, lite om Godot og 
nesten bare om tekniske spørsmål. Beckett som selvfølgelig 
hadde lyst til å få satt opp stykket, men som var motstander 
av ethvert kompromiss, fulgte mine forsøk med iver. Til slutt 
oppnådde jeg en støtte på 500 000 gamle francs (ca. 10 000 
kr.) som «hjelp til førsteoppførelse» takket være Georges 
Neveux. Jeg gikk dermed til Jean-Marie Serreau som ledet det 
Theåtre de Babylone. Etter et års nølen, oppmuntret av ut­
sikter til støtte som kunne gjenopprette hans økonomiske 
situasjon, bestemte han seg til å la meg prøve lykken, og jeg 
satte i gang med verket. Man kjenner resultatet. Etter den 
første serie fremstillinger, som først ble mottatt med blandet 
reaksjon, senere med begeistring, ble stykket ført opp på 
Theåtre Hebertot i 1956, deretter på Odeon-Theåtre de France 
i 1961. 

Vitnesbyrd 
I tillegg kommer de mange turneer, der vi tok med oss ut­
styret - det berømte treet, som ble delt i tre og godt inn­
pakket. Godot er blitt oversatt til hele 20 språk, det er spilt 
i 30 forskjellige land, men jeg må si at det bare er i Tyskland 
at stykket kan sies å ha blitt et populær-stykke. 
På den tid man holdt på med prøvene på Godot, hadde 
Beckett ennå ikke den store teatererfaring som han har nådd 
senere, men han var allerede i besittelse av en svært be­
stemt oppfatning av teaterforestillingen, dvs. som hendelse 
på scenen. (Merk dessuten at han i motsetning til mange 
andre forfattere alltid har nektet å skrive om teater og spe­
sielt om sine egne stykker). Han har i teksten riktig nok 
angitt bevegelsene, og tidene som han ønsket, men disse 
anvisningene er mer myntet på leseren. På podiet ter alt 
seg annerledes. Man må regne med særegenheter ved 
skuespillernes personlighet, nødvendige materielle fak­
torer og den uttrykksmessige verdi av de enkelte ord. Beckett 
oppdaget straks hva som bare var sett for det indre øye, og 
han rettet seg villig etter mine beregninger. Han lette først 
og fremst etter en stilisering, og han forsto å tillempe seg 
oppførelsen. Han var ingen motstander av oppfinnsomhet, 
men han holdt på at den måtte være helt og fullt berettiget. 
Har De eksempler på slike modifikasjoner som han har gått 
med på? Vel, her er to: Ved slutten av første akt fikk jeg 
paret Pozzo-Lucky til å gjøre en runde på scenen, den ene 
slepende på den andre, slik klovnene på sirkus gjør, for å 
understreke deres latterlige karakter. Jeg hadde dessuten 
laget som dekorasjon en anvendelig halvsirkel som passet 
inn i dette bild et. I tillegg: i annen akt når Pozzo og Lucky 
er fait sammen på gulvet, og Vladimir diskuterer med Estra­
gon om muligheten for å reise dem opp igjen, spaserer de 

Samuel Beckett portrettert av Adolf Hal/man og Jean Genet tegnet av 
Giacomettl, de to forfattere hvis stykker Roger Blin trofast har regis­
sert siden det minneverdige år 1953 da «Mens vi venter på Godot" 
hadde premiere og åpnet en helt ny periode i etterkrigens europeisk 
teater. ' 
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begge to rundt om på scenen og rett over kroppene til 
Pozzo og Lucky. Dette foregår under den lange tiraden til 
Vladimir, uten å se ut som de er klar over hvor de går. 
Ordene - menneskeheten det er oss, blir fulgt av et energisk 
skritt på ryggen til Pozzo. Beckett aksepterte dette, for han så 
i dette et scenespill som ikke var billig. Likeledes angående 
kostymet til Lucky: han så ham for seg som bærer på jern­
banestasjon, men han føyde seg likevel etter mine forslag. 
Han hadde ennå ikke dette pirkete ønsket om nøyaktighet 
som han har lagt seg til siden, og mens han hele tiden fulgte 
repetisjonene overlot han endel av oppgaven til iscenesette­
ren, under forutsetning av at denne ikke påtvang ham noe 
som han ikke godtok. For øvrig bør etter min mening iscene­
setterens holdning overfor forfatteren være ydmyk, men 
preget av en aktiv ydmykhet. 
Det er mulig at Beckett under arbeidet med Godot har vært 
påvirket av samtidens store amerikanske komikere ved ut­
formingen av de fire personene. Mens jeg selv tenkte på å 
sette opp stykket, var jeg fullstendig betatt av denne tanken, 
og jeg kan si at en dag så jeg plutselig personene foran meg 
slik jeg ønsket meg dem: Charlie Chaplin som Vladimir, 
Buster Keaton som Estragon og Charles Laughton som 
Pozzo, for Pozzo bør spilles av en svær kar. Jeg har selv 
tolket ham, men det er ikke en rolle for meg, og jeg spilte 
heretter Estragon. En italiener sa til meg en gang at Pozzo 
det er «en mager en som gråter under et kraftig ytre». Det 
er i virkeligheten ham som er den elendige. 
Beckett ville ikke at paret Pozzo-Lucky skulle ha en sosial 
resonnans, hvilket imidlertid er tilfelle med Vladimir og 
Estragon, som representerer utnyttelse og tvang, sosial 
undertrykkelse. Dette er det som venter dem. Men Beckett 
blir støtt når man forteller ham at han har uttrykt noe som 
han ikke har ment å si. Dessuten nekter han enhver uttalelse 
i forbindelse med det han har skrevet. 
Jeg husker at vi en gang før fremførelsene av Godet sendte 
stykket i radioen, og at man i den anledning intervjuet 
Beckett. Alt han sa om stykket var at han ikke visste hvorfor 
han skrev det, og at det hele hadde vært en plutselig ide. 
Det eneste som han var sikker på var at personene hans 
gikk med skalk. Man bør ikke glemme at det ofte er en del 
spøk i det han skriver denne gamle eleven av skolen i rue 
d'Ulm, således som det hvite skjegget til M. Godet, som han 
ikke hadde i første versjon. Dette kanskje for å lansere en 
feilkilde til tolkningen av Godot. Det samme var tilfellet da 
han ved et innfall sa at Godot kom av godillot (= gammel 
lav sko) p. g. a. skoene til Estragon. Det fines en god del irsk 
humor i hans teater. Derfor er det feil å spille hans stykker 
som tragedier. Man må ikke slutte Godet i en stemning av 
sorg og korsfestelse. Det er galt å gi stykket en tåredryp­
pende tolkning. Godet er ikke et stykke der man gråter, men 
et stykke med grusomhet, med menneskelighet. 
Ifølge Beckett er Godet et svært skiftende stykke, et slags 
wild-vest. I hovedsaken tror jeg han har forsøkt å følge en 
linje i teaterstykkene som er parallel! med den som han har 
fulgt i romanene sine. Vi må ikke glemme at før han publi­
serte Godot hadde han skrevet Mo//oy, og etterpå Malone 
meurt et L'innommable (Malone dør, og Den unevnelige). 
Hans personer blir gradvis grepet av paralyse. Etter 
L'innommab/e befant Beckett seg i en ond sirkel, og han sa 
selv til meg: Jeg vet ikke lenger hva jeg skal gjøre med 
personene mine. Jeg har imidlertid ennå noe jeg skulle sagt 
på teatret, men stadig i samme retning. 
På den måten ble Fin de partie (Sluttspill) skapt. 
A få akseptert Fin de partie var ikke lettere enn Godot. Etter 
flere forsøk i Paris lyktes det endelig å få premiere på styk­
ket ved Royal Court Theatre - selvfølgelig på fransk - takket 
være George Devine. Beckett fulgte alle prøvene. Han hadde 
sine ferdiglagede ideer om hele teksten. Formen spilte en 
svært stor rolle for ham, hvilket forårsaket enkelte sammen­
støt, som for eksempel hår han krevde at bestemte replikker 
som kommer igjen gjennom hele stykket hver gang skulle 
fremsies på samme måte, med samme tonefall, som en tone 
som gjentas på samme måte av samme instrument. Resul­
tatet var at vi ble tvunget til å danse etter hans pipe, vi 
spilte for krasst (hvilket engelskmennene ikke likte). Ikke 
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desto mindre spilte vi stykket 7 ganger foran et svært for­
ståelsesfullt publikum, og kritikkene var fordelaktige, spe­
sielt Harold Hobsens. Vi fikk deretter spille i Paris på 
Studio des Champs Elysees. Vi rettet på feilene våre, og 
denne gangen gikk det riktig bra. Vi hadde kunnet fortsette 
lenger enn vi gjorde om ikke Jacquemont hadde hatt andre 
engasjement. Senere spilte vi i Geneve, Wien osv. Fra Wien 
husker jeg en pussig hendelse. Skuespilleren som spilte 
Hamm hadde samvittighetsfullt repetert bønnescenen, der 
man har den berømte replikken Kjeltringen! Han eksisterer 
ikke!(forbudt i London). Men på fremførelsen unnlot han 
å si den. 
Fin de partie er virkelig et tragisk stykke, men Beckett 
nekter at det er et drama. Han tror at publikum er varslet 
helt fra begynnelsen om at ikke noe skjer. Jeg har dess­
uten satt opp La derniere bande (Krapps siste bånd), men 
jeg har ikke ville spille Krapp, for jeg har ikke villet spille 
utelukkende de eldres rolle i Becketts stykker. Jeg har ledet 
og tolket Cascando i radioen, og jeg ville gjerne ha satt opp 
Cendres (Asker), skrevet for radio, men Beckett nektet det. 
Det er sant at det er vanskelig å stå mot fristelsen til å finne 
symboler i Becketts verk, selv om han påstår at han ikke har 
lagt inn noen. Det er selvfølgelig visse besettende tema som 
kommer igjen, som den lille kulen i La derniere bande, Taus 
ceux qui tombent (Alle dem som faller), og i Oh /es beaux 
jours (A disse vakre dager). Det samme gjelder turen på 
vannet i La derniere bande og i Oh /es Beaux jours. Men av 
redsel for å avkle seg setter forfatteren oss ofte på villspor 
ved en forvirrende spøk. Beckett avsanner ikke de meta­
fysiske aspekter man kan tillegge hans stykker, men 
han understreker dem ikke. Han nekter å betrakte transcen­
denser og påstander. Blasfemi er suspekt, en nektelse er å 
foretrekke, ikkebetraktningen, stillheten. Tross alt hviler hans 
verk på kristen-metafysisk sokkel. Selv om han overhodet 
ikke er religiøs, kan ikke Beckett fri seg fra denne ram­
men, i likhet med hans personer, som ikke er voksne. 
Men alt dette er rettet opp, om en kan si det slik, av 
humoren, humoren mot seg selv. En slik humoristisk gave 
utgjør en redning, om ikke annet så til giede for intellektet. 
Det faktum at jeg samtidig ser på meg fjerner den totalt 
animale fortvilelse. En humor så rik kan ikke indikere en 
absolutt pessimisme. Den kan ikke unnlate å være kilden til 
en viss frigjørelse. Beckett betrakter som latterlig, sett under 
ett, den menneskelige anstrengelse for å unnslippe døden. 
Det eneste som virkelig teller for ham er det lille arbeid, det 
lille daglige mot - som for eksempel opptar en stor del av 
Oh les beaux jours. Bare denne form for Sisyfos-arbeid 
betyr noe for ham, og alt vi kan gjøre for hverandre er å gi 
hverandre en liten lønnlig håndsrekning. Det som derfor 
dominerer hans verk er en overdåd av ømhet som gjennom­
syrer forfatterskapet. Den kjemiske renheten i denne øm­
heten er kanskje den en skal passe seg for: Estragon kan 
ikke skille seg fra Vladimir fordi han virkelig elsker ham. 
Kunne det ikke også tenkes at det var av frykt for å være 
alene uten beskyttelse at han holdt seg til ham? Rekker 
Willie ut hånden etter et siste kjærtegn fra Winnie, eller for 
å gripe den siste frigjører: revolveren? Men gjennomtreng­
ingen av denne ømheten er slik at, selv om den er dobbel­
tydig, eksisterer den med den største tilbakeholdenhet. Alt 
er verdighet og beskjedenhet hos Beckett: man bør dekke 
over fiaskoen, og betrakte katastrofen ovenfra, og man må 
kunne trekke seg tilbake på hederlige vilkår. 
Visse tekster, særlig teatertekster, er etter Beckett blitt 
umulige å høre. Dette skyldes først og fremst Becketts 
språk, hans nøkternhet i språkbruken og en styrke og bru­
talitet, som man finner ved hans sammentrekninger av 
språklig art. Jeg tror Beckett er en stor revolusjonær av 
dialogformen. Jeg tror også at etter ham blir det nødvendig 
med en strenghet i språket som hittil har vært ukjent. Ingen 
har, etter mitt skjønn, som ham vært i stand til å forene 
humoren og det latterlige med det tragiske. Hans utsagn er 
tragiske og komiske på en gang. Jeg tror at Beckett har 
umuliggjort en viss form for teater, liksom Picasso har 
umuliggjort en bestemt form for malerkunst. 
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«Problemet er å få tak i publikum og ta det med til drømmenes sfø, Publikum kommer for å søke gfemse/ fra sitt daglige liv, fra katastrofene, 
inntreden i drømmenes verden, i lidenskapenes overdådighet, I herois.'nens grusomhet og så til slutt for å finne rettferdigheten - fordøm­
melsen av svindelen og alt det som forfalsker livet." Jean-Louis Barrau/t. 

Begravelsen av Warda J Paris-oppførelsen. 
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De venter på GODOT ~Jeg tror Beckett har umuliggjort en viss form for teater liksom Picasso 
har umuliggjort en bestemt form for malerkunst.» Roger Blin. 

Norsk Fjernsynteater. Regi: Arne Thomas Olsen. Fra venstre Arne Bang Hansen og Sverre Hansen. 

Leikfe/ag Reykyavikur. Regi: Baldvin Halld6rsson. Fra venstre Arni 
Tryggvason og Brynj8/fur J6hanneson. 
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Ma/m6 Stadsteatern. Regi: Jan Lewin. Fra venstre Herberg og Lars 
Andersson. 
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Personerne: 

FLO } 
VI Ubestemmelig alder 
RU 

Flo, Vi og Ru sidder midt på scenen, i denne rækkefølge fra højre til 
venstre. Meget strunke, med ansigterne mod publikum og hænderne 
foldet i skødet. 

VI: Ru. ) 
~~: ;

1
~-. Kun i den franske version 

FLO: Ja. 
VI: Hvornår var vi tre sammen sidst? 

RU: Lad os ikke sige noget. 

(Pause.) 
(Vi går ud til højre.) 
(Pause.) 

FLO: Ru. 
RU: Ja. 

FLO: Hvad mener du om Vi? 

RU: Lidt forandret, måske. 
(Flo flytter til Vi's plads i midten og hvisker noget i øret på Ru.) 
Oijjjh! 

/ (De ser på hinanden. Flo sætter fingeren for læberne.) 
Ved hun det ikke? 

FLO: Nej Gud-ske-lov! 

(Vi kommer ind igen. Flo og Ru retter sig op som før. Vi sætter sig til 
højre.) 

(Pause.) 

FLO: Bare sidde sammen, alle tre, som dengang, side om 
side, i gården hos søstrene (I den eng.: «hos Miss Wade's» ). 

RU: På brættet. 

VI: Hyshhh! 
Kun I den franske 

(Pause.) 

(Flo går ud til venstre.) 

(Pause.) 

RU: Vi. 

VI: Ja. 

RU: Hvad er din mening om Flo? 

VI: Hun ligner sig selv, sådan da. 
(Ru sætter sig på Flo's plads og hvisker noget I øret på Ru.) 
Oijjjh! 
(De ser på hinanden. Ru sætter fingeren for læberne.) 
Aner hun ikke det? 

RU: Vorherre-bevares! 

(Flo kommer ind igen. Ru og Vi retter sig op som før. Flo sætter sig 
til venstre.) 

(Pause.) 

RU: Vi holdt hinanden i hænderne ... på vores måde. 

FLO: Og drømte om ... kærlighed. 

(Pause.) 
(Ru går ud til højre.) 
(Pause.) 

VI: Flo. 

FLO: Ja. 

VI: Hvordan synes du Ru ser ud? 

Kommen og gåen 
Dramaticule (minidrama) af Samuel Beckett. På dansk ved 
Chr. Ludvigsen. 

FLO: Det er lidt halvmørkt. 
(Vi sætter sig på Ru's plads i midten og hvisker noget i øret på Flo.) 
Oijjjh! 
(De ser på hinanden. Vi sætter fingeren for læberne.) 
Er hun ikke klar over det? 

VI: Gu'fader-bevares! 

(Ru kommer ind igen. Vi og Flo retter sig op som før. Ru sætter sig 
til højre.) 

(Pause.) 

VI: Kunde vi ikke tale lidt om gamle dage? 
(Pause.) 
Om hvad der er sket i mellemtiden? 
(Pause.) 
Hvis vi nu holdt hinanden i hænderne igen 
måde? 

på vores 

(lidt efter tager de hinanden i hænderne på følgende måde: Vi's højre 
hånd i Ru's højre på hendes knæ. Vi's venstre hånd i Flo's venstre på 
hendes knæ. Flo's højre hånd i Ru's venstre hånd. Vi's arme ligger 
over Ru's venstre arm og Flo's højre. De tre par foldede hænder ligger 
i hver sit skød.) 

(Pause.) 

FLO: Ru (Pause.) Vi. (Pause.) Jeg kan mærke ringene. 

(Pause.) 

TÆPPE 

Becketts noter angående iscenesættelse: 
Placering: 

1) Flo Vi Ru Foldede hender I slutposition 

2) Flo Ru 
Flo Ru 

3) Vi Flo Ru 
4) Vi Ru 

Vi Ru 
5) Vi Ru Flo 
6) Vi Flo Ru Vi Flo 

Vi Flo 
7) Ru Vi Flo 

Belysning: 
Svagt, fra oven og koncentreret om spillepladsen. Resten af scenen 
halvmørke. 

Kostumer: 
Meget lange damefrakker, knappet helt op i halsen. Ru i mørktviolet, 
Vi i mørkerødt og Flo i mørkegult. Hatte der skjuler det meste af an­
sigtet med deres skygger. De tre personer ligner hinanden så meget 
som muligt, bortset fra farverne. Forholdsvis lette sko med gummisåler. 
Hænderne er manicurerede så synligt som muligt. Ingen synlige ringe. 

Siddeplads: 
En smal bænkeagtlg siddeplads uden ryglæn, akkurat lang nok til at 
give plads for tre personer, så de næsten rører hindanden. Den skal 
være så lidt synlig som muligt. Man bør kunne ane hvad de sidder på. 

Sortier: 
Personerne bør så at sige forsvinde ud i kulissen. Kan de bare for­
svinde ved at træde et par skridt uden for det belyste areal, er det 
bedst. Eilers må man anvende kamuflerende draperier til sortierne. 
Disse bør i øvrigt ske pi udse I igt, uden lyd fra fødder. 

Stemmer: 
Tonløse på grænsen til uhørlighed. Kun de tre «Oijjjh'er• differentieres 
tydeligt. 

Farver: 
Mere udflydende end antydet i ovenstående. Kun relative nuancer. Hvis 
belysningsteknik umuliggør denne udflydende sammensmeltning, bør de 
alle tre tones ned. 
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Regissørene om S. Beckett 

Arne Thomas Olsen 

Samuel Beckett er en av de få nyska­
pere i vår tids dramatiske diktning. Je!J 
tror derfor at hans regibemerkninger er 
nødvendige for å presisere hans pro­
blemstilling. Dette er spesielt tydelig i 
hans første stykke «Mens vi venter på 
Godet». Stykket handler mer om det å 
vente, enn om det personene sier mens 
de venter. Og det er i parentesene 
dette kommer frem. 
Det er neppe mulig å ta stilling til dra­
matikeres regibemerkninger uten å ta 
stilling til teatrets arbeidsmåte i det 
hele tatt. For at teater skal bli kunst og 
ikke kunster må etter min mening tre 
betingelser oppfylles. Først må en for­
fatter være så opptatt av et menneske­
lig problem at han ikke kan la være å 
gi det uttrykk i et skuespil!. Og han må 
ha så meget talent at en instruktør ved 
å lese hans skuespill blir opptatt av det 
samme problem. Men i tillegg må in­
struktøren få en visjon som gjør det 
maktpåliggende for ham, i samarbeid 
med skuespillere, teatermaler o.a., å gi 
denne visjon scenisk uttrykk i en fore­
stilling for et publikum. Under samarbei­
det med skuespillerne må så resultatet 
være at de blir revet med av denne 
visjon, og at de i tillegg får en uimot­
ståelig vilje til å gi sin del av den en 
personlig tolkning. 
I denne prosessen må det altså være en 
skapende og formende drift som er 
summen av noe som bare er forfatte­
rens, av noe som bare er instruktørens, 
og av noe som bare er skuespillernes. 
Først da blir resultatet både forfatte­
rens, instruktørens og skuespillernes 
forestilling. Det er på veien mot fore­
stillingen at forfatterens regibemerknin­
ger står sin prøve. Er de et nødvendig 
grunnlag for instruktørens og skuespil­
lernes arbeid, eller er de bare betinget 
av et forfengelig ønske hos forfatteren 
om å være instruktør og skuespiller 
også? 
Etter min mening er Becketts regibe­
merkninger en så organisk del av hans 
diktning at en instruktør måtte være 
jevnbyrdig med ham som kunstner for 
å gå til rettelser. Jeg tror man står seg 
på å godta hans skuespill som de er. 
Beckett lodder så dypt i menneskets 
situasjon i vår tid at det likevel vil 
være et stort spillerom for selvstendig 
skapende arbeid både for instruktør og 
skuespillere. Men selv Beckett kjenner 
ikke fremtiden. Og teatrets oppgave er 
å formidle en dikters verk til et publi­
kum. Når tidene skifter, og publikum 
skifter, kan også denne formidling 
skifte form. Den bør som regel gjøre 
det. 
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Baldvin Halldorsson 

1. Personligt synes jeg Beckett er en 
av vor tids største forfattere. Hans in­
struktioner er presis lige så betydnings­
fulde som replikkerne i hans skuespil. 
Et exempel på hans geniale teaterfor­
nemmelse er slutscenen i Godet hvor 
de skal hænge sig i Extragons belte. 
2. Beckett er ret enestående på det 
område og meget nøjaktig. 
3. Det synes jeg ikke. Det er ikke 
noget i vejen for at forfatter skriver 
instruktioner, men derfor er det ingen 
nødvendighed at følge dem i detalje. 
Beckett er en absolut undtagelse. 

Palle Kjærulff-Schmidt 

1) Jeg har kun erfaringer fra «Vi venter 
på Godet». Men i dette stykke var 
samtlige paranteser både med pause 
og regianvisninger højst relevante. Helt 
ned til pedantiske detaljer (som hatte­
bytningsnummeret). Jeg erindrer i hvert 
fald ikke nogen steder, hvor vi gik Imod 
anvisningerne. Jeg tror forklaringen er 
temmelig enkel. Det er jo ikke hand­
lingen, der betinger fremdriften i styk­
ket, men hver replik føder den næste 
helt ud fra stemningen i den første. 
Men af og til føder replikken en gestus, 
af og til en pause. Beckett har skrevet 
fra sekund til sekund, og replik har 
fremtvunget en bevægelse, som igen 
har fremtvunget en ny replik osv. Bry­
der skuespillerne et led, taber de trå­
den eller ledes frem til et iøvrigt iden­
tisk sted. Og glemmer de en bevæ­
gelse, får de ikke det fysiske (og der­
igennem psykiske) oplæg til den rette 
fortsættelse, så spiller de dårligt. 
Jeg kan ikke fremhæve nogen detalj, 
for det er lige godt hele vejen igennem. 
2) De kan jeg sgu ikke sige noget gene­
relt om, men det er i hvertfald meget 
sjældent at de har den fundamentale 
betydning som hos Beckett. 
3) Nej, jeg synes altid regibemærknin­
gerne er til en hjælp. Selv når de ikke 
kan bruges. Jeg tror hurtigere man ser 
hvad forfatteren har tænkt sig, og jeg 
tror ikke at ret mange instruktører lader 
sig distrahere af paranteserne. 

Jan Lewin 

Som regissor beharskas jag av en val 
etablerad skepticism gentemot drama­
tikerns forslag till sceneanvisningar -
ofta visar sig denna vara vagrundad vid 

1. I hvor høy grad kan regissør rette 
seg etter Becketts regi-anvisninger 
ved oppsetningen av et av hans 
stykker? (Angi et par praktiske ek­
sempler.) 

2. Er det alminnelig at en forfatter skri­
ver så meget regi som Beckett? 

3. Bør forfatteren holde seg fra å skrive 
regi-bemerkninger? 

ni:irmare provning. Tyvarr, kanske man 
bor tillfoga! Vad det galler Samuel 
Becketts dramatik blir for mig proble­
met med trohet gentetnot pidsens pu­
renteser dock helt specifikt. Beckett 
levererar en komplett iscensattning åt 
regissoren med varje paus och varje 
sceneridetalj - nastan! - exakt angiven. 
Egentligen borde man alltså bli våld­
samt irriterad. Vid forsta kontakten med 
Beckett (en studentteateruppsi:ittning av 
«Krapps sista band») blev jag det 
också. Irritationen ledde till en borjan 
till absolut vi:igran att erki:inna någon 
fortjanst i hans mise-en-scene och till 
tappra forsøk att vara originell gent­
emot denna. Efter kort tid foljde kapi­
tulation, nar jag upplevde text och scen­
anvisning som oupploslig enhet. Pjasen 
blev ett partitur, dår både ord och paus 
var sji:ilvklara element i kompositionen. 
lnfor «I vantan på Godet» kande jag 
inget behov av att vara obstinat, utan 
forsokte redan från borjan vidarebefor­
dra till skådespelarna min respekt for 
Becketts suveri:ina helhet, uppbygd inte 
av konventionell dialog utan av redan 
fungerande sceniska situationer. Ge­
mensamt forsokte vi under repetition­
erna situation for situation avlyssna 
den av Beckett efterstråvade effekten. 
Att se text och anvisningar som ett, 
kandes nodvandigt i ensemblens ge­
mensamma stri:ivan att lasa ratt innan­
till. Man tyckte sig uppleva ett ovan­
ligt valartikulerat gensvar från materia­
let de gånger mann lyckades! 
Becketts texter bor ju skonas från en­
tydiga losningar, från varje slag av 
«symbolism». Hans egna anvisningar 
ger oftast situationerna den bast ge­
nomlysta mångtydigheten. Beckett for­
nekar ju ihi:irdigt att «I vi:intan på Go­
dot» har någon definitiv innebord.- Han 
betonar I stallet att pjasens skonhet ar 
avhangig av dess symmetri, balans och 
form; av dess samspel mellan ord och 
tystnad. Jag forestaller mig att man bast 
kommer åt något av den skonheten 
genom att i det narmaste slaviskt under­
ordna sig Becketts totala konception 
och med hjalp av den forsoka realisera 
hans masterliga monotoni - iscensatt­
ningen blir for den skull ingalunda 
garanterat riskfri ! 
Många gånger onskar man sig som 
sagt att dramatiker vore sparsammare 
med scenanvisningar. Att hålla fast vid 
den onskan nar det galler Samuel 
Beckett voro nog att ganska allvarligt 
missforstå hans intentioner. Hans med­
vetenhet om vad han vill med mediet 
ar så stor, hans syften så speciella. 
Jag generar mig inte for att se mig som 
en Lucky helt beroende av Becketto 
piska och rep. 
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Søren Melson 

For at begynde bagfra: - selvfølgelig skal en 
digter ikke afholde sig fra at skrive regi -
men det er vel sådan set ikke det svar der er 
tilsigtet -? 
Spørgsmålet rummer nok i højere grad det: 
hvor stor er afstanden mellem digterens inten­
tioner, som han har tænkt dem & sat dem på 
papiret - & det resultat der kan ses når vær­
ket er realiseret ?? 
En central problematik - & meget compliceret 
- til forskel for megen anden •drama/diskus­
sion• skulle der kunne afstedkommes en faglig 
"Urdering. -
Forfatterens forhold til regi - andres for hold 
til forfatteren? Que faire? 
Stilarterne? - engang var forfatter-instruktør 
& skuespiller en person - engang var form 
& indhold aldeles identiske - engang gik in­
tentioner direkte til skuespiller fra forfatter -
engang - Sofokles angav •enter• & •exit• -
Aeschylos ikke - skuespillernes tillid til 
Shakespeares råd var enorm - Diderot's di­
rektiver -. 
Hvad siger «regien» hos: Jarry, Pinter, Strind­
berg, lonesco, Osborne, Ibsen, Tjekhov, Abell, 
Genet, Brecht, Beckett? 
Regi er en aktuel projektion af forfatterens 
'intention & situation - det springende punkt 
er så: hvor langt har aktualiteten værdi (& 
dermed gyldighed i praxis) - et hvilket som 
helst kunstværks virkning er betinget af de vil­
kår det opleves under - jo større afstand til 
dets udspring des mindre grund til at tro at 
dets oprindelige mening er umiddelbart til­
gængelig i vor egen aktuelle situation. 
Regi er på een gang engagement & distance -
både for den der skriver den & for den der 
skal bruge den. 
Netop Becketts regi kan bruges som exempel 
på enhed mellem form & indhold - som 
exempel på et forfatterskab hvor det ikke er 
muligt at separere regi fra text - ligesom det 
ikke er (mig) muligt at påvise nogen anvisning 
der stiller sig hindrende for spille/udfoldelser: 
- •Glade dage• - kan have så forskellige 
udtryk som en Bodil Udsen & en Madeleine 
Renaud. 
«Hvo som falder• - er en realistisk/poetisk 
vision komponeret på rytmen mellem realistisk/ 
urealistisk lyd - pauser - monolog - stilhed 
- replik - musik - planerne i bevidstheds 
dimensionernes forskydninger - rytmen i tids­
forløbets & tidsforløbenes forskydninger (osv.) 
- kan kun få sin egentlige værdi når regien 
realiseres som en del af texten (& texten som 
en del av regien). 
Samme forhold er bestemmende I hørespillet 
«Emmer» - problematikken er langt mere com­
pliceret (måske den mest complicerede af alle 
Becketts texter) - regien lige stram - lige 
uomgængelig - men sådan set «ucompliceret•. 
Fra «Godot» til «Comedie» («Spil») & «Va et 
vient» («Kommen og Gåen») spænder en enhed 
i problematik & formel tematik der ikke kan 
skilles ligegyldigt hvor meget der end kule­
graves i erindringer om egne & andres realise­
ring av textsterne - eller ved fornyet læsning. 
Den verden Beckett projicerer på scenen er 
den samme verden vi ser ind i hans bøger -
her står han i direkte forbindelse med beskue­
ren - i dramaet er dimensionen forøget i & 
med skuespilleren. 
Netop skuespiller/prestationen er det, der toner 
frem I erindringens forgrund - hvem glemmer 
en mrs. Rooney som Clara Pontoppidans -
eller choket ved at se Buster Keatons ansigt i 
•Film• - de er de egentligste resultater af 
identitet mellem «text• & «regi• - svaret på 
det sagte at •Beckett stræber efter at reducere 
hele teatrets spectrum til en toneløs stemme 
fra et usynligt hovede ... 
At skuespillerne så i så stor udstrækning som 
tilfældet er gennem mange år er trænet til en 
speciel •drama/grundtype• der er ved at blive 
trængt ud af andre realitetsbegreber med nye 
krav til opbygningen af skuespillerens indre 

Helge Kjærulff-Schmidt som hovedpersonen 
Søren Melson. 

forløb skal kun med her fordi det er værd at 
minde om at man ikke kan skille «interne• & 
«externe» problemer - men man kan arbejde 
på at opstille nye træningsmetoder. • 
«Comedie• & •Va et vient» er vittige & ynde­
fulde exempler på Becketts tilsyneladende så 
bundne form for teater: - fastlåsede i urner -
uden anden bevægelse på scenen end en spot 
der i vandrette glimt styrter sig fra hovede til 
hovede - som i «Comedie• eller de tre små 
kvinder på en bænk - de ses kun som skik­
kelser - ansigterne (i det aldeles lodrette lys) 
får vi aldrig se - den ydre regi: ustandselig 
iler den ene eller den anden hen for at spejde 
- de to tilbageblevne skifter position på bæn­
ken -I Spejde - bytte plads i et tematisk 
mønster -. To bagateller der kun kan blive til 

«Ikke osse Joe» dansk fjernsyn regi av 

oplevelser i kraft af skuespilleres maksimale 
prestationer -. 
Den i ydre henseende så store forenkling er 
indtil videre kulmineret I Becketts TV-«experi­
ment• - •ikke osse Joe» (•Dis Joe•). 
En mand i et rum - en kvindestemme han 
lytter til. Regien angiver for camera 4 ind­
ledende positioner, derpå en nidelt fremadgå­
ende camerabevægelse -! 
Kvindestemmen er karakteriseret i alle de­
tailler. 
Joes ansigt er skuepladsen for et drama med 
gribende perspektiver. 
Logisk til det ubønhørlige er retningslinierne 
givet for en beretning om et lille livs grænse­
løse muligheder. 

Kameraoppstilling og bevege/se for «Ikke osse Joe». Ansiktet kommer nærmere og nærmere 
I ni faser. 

BEG. \ 
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Hur man skall spela «Jungfruleken» (Les bonnes) Av Jean Genet 

Forstulet. Det ar det ord, som forst in­
staller sig. Skådespelerskornas spel i 
rollerna som jungfrur skall vara for­
stulet. Det ar inte så att de oppna fon­
stren eller de tunna vaggarna skulle 
låta grannarna hora ord, som endast får 
uttalas i en alkov. Det ar inte heller det 
otillåtna i deras samtal, som fordrar 
detta spelsatt, som avslojar en sned­
vriden psykologi: Spelet skal I vara for­
stulet, for att en alltfor tung fraseologi 
skall lattas upp och komma ut over 
rampen. Skådespelerskorna skal! alltså 
hålla igen sina gester, så att varje gest 
liksom blir hangande i luften eller son­
derbruten. Varje gest skall hanga upp 
skådespelerskorna. Det vore bra, om 
de vid vissa ogonblick ginge på tåspet­
sarna efter att ha tagit av sig den ena 
eller båda skorna, som de bar forsiktigt 
i handen och staller ifrån sig på en mo­
bel - utan att slå emot någonting - inte 
for att inte horas av grannarna under, 
men for att gesten ligger i tonen. Ibland 
kan också rosterna bli liksom upp­
hangda och brustna. 
Dessa båda jungfrur ar inga slampor. 
De har åldrats och magrat under Mada­
mes mildhet. De får inte vara vackra, 
deras skonhet får inte bjudas ut till 
åskådarna redan ridån går upp, men 
man måste se dem forskonas under 
hela kvallen anda fram till den 
sista sekunden. I deras ansikten finns 
alltså i borjan rynkor lika subtila som 
gesterna eller som ett av deras hår­
strår. De har varken utmanande bakdel 
eller brost: de skulle kunna vara barm­
hartighetssystrar i ett kristet samfund. 
Deras oga er rent, mycket rent, efter­
som de onanerar varje kvall och av­
lossar i varandra sitt hat till Madame. 
De vid ror forernålen, som man låtsas 
tro, atten ung flicka bryter en blom­
mande gren. Deras hy ar blek, full av 
charm. De har alltså vissnat men med 
elegans. De har inte ruttnat. 
Andå måste ju forruttnelsen komma 
fram; mindre då de spottar ut sitt uro 
sinne an i deras utbrott av omhet. 

Skådespelerskorna får inte komma in 
på scenen med sin naturliga erotik och 
harma damerna från filmen. Den indivi­
duella erotiken på teatern grumlar fore­
stallningen. Skådespelerskorna ombe­
des alltså, som grekerna sager, att inte 
slanga fram sina kon på bordet. 
Jag behover inte stryka under de «spe­
lade» avsnitten for att skilja dem från 
de uppriktiga. Man kan hitta dem och 
vid behov uppfinna dem. 
Betraffande de så kallade «poetiska» 
avsnitten, så skal! de framsagas som en 
sjalvklarhet, som då en taxichauffor 
i Paris hittar en vulgar liknelse i ogon­
blicket: den kommer av sig sjalv. Den 
framsages, som man annonserar resul­
tatet av en rakneoperation: utan någon 
speciell varme. De skal! t.o.m. sagas 
nå§Jot kyligare an resten. 

18 

William Shari og Henry Howard som Solange i «Les Bonnes• av Jean Genet (The Livlng 
Theatre i Julian Becks regi.) 

Berattelsens enhet skall fodas, inte ur 
spelets monotoni, men ur harmonin 
mellan de mycket åtskilda och mycket 
olikt spelade avdelningarna. Kanske bor 
regissoren få fram det som fanns inom 
mig, då jag skrev pjasen, eller som jag 
saknade så starkt: en viss godmodig­
het, ty det ror sig om en saga. 
Man får inte overdriva karikatyren av 
«Madame». Hon vet inte, hur dum hon 
ar, och i vilken grad hon spelar en roll, 
men vilken skådespelerska vet det, ens 
nar hon torkar sig dår bak? 
Ar det så att dessa damer - jungfrurna 
och Madame - pratar skit? Som jag 
varje morgon, når jag rakar mig framfor 
spegeln eller om natten, nar jag har det 
tråkigt, eller i en skog, når jag tror, att 
jag ar ensam? Det år en saga, d.v.s. en 
sorts allegorisk beråttelse, som kanske 
hade som sitt forsta mål, nar jag skrev 
den, att ge mig avsmak for mig sjålv 
genom att visa och genom att vågra att 

visa, vem jag år. Det andra målet var 
att skapa en sorts obehagskånsla i sa­
longen. En saga ... Man måste på en 
gång tro på den och vagra tro på den. 
Men for att man skal! kunna tro på den, 
får skådespelerskorna inte spela på 
realistiskt maner. 
Heliga eller inte, så år dessa jungfrur 
monstrer, liksom vi sjålva, når vi dram­
mer oss vara det eller det. Utan att 
kunna saga exakt vad teater år, så vet 
jag, vad jag vågrar att låta den vara: en 

forts. s. 21. 

I oktober 1961 ba et polsk teater i Warzsawa 
om tillatelse til å sette opp «Les Negres». For­
fatteren innvilget ikke forespørselen og frem­
satte sine grunner for det i det følgende brev 
til dikteren Jerzy Lisowskl som var medover­
setter av stykket. Dette brevet er allerede blitt 
publisert i Tu/ane Drama Review, 7. årgang, 
nr. 3, våren 1963. 
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Kjære herr LisowskL 
Herr Bernard Frechtman har skrevet og fortalt 
meg at et teater i Warsawa tenker å spllle «Les 
Negres». Jeg er imot at stykket skat settes opp 
av følgende grunner: De vil godt kunne forstå 
at hvis mennesker dømt til døden - virkelige 
mennesker - et par dager før henrettelsen, 
kunne spille i fengselsgården, foran øynene på 
deres dommere og bødler, et stykke som viser 
de perfide forhold me/lom dem selv og deres 
dommere og bødler - så ville den dramatiske 
spennlng som vil stige opp av en slik fore­
stilling ikke ha noe til felles med det som 
vanligvis skjer i teatret. Det viser seg nå at 
negre - virkelige negre - er under en hård 
dom som er pålagt dem av en mektig domstol, 
de hvite - virkelig hvite. Disse negrene er så-

ledes I den samme sltuasjon som jeg har skis­
sert opp ved hjelp av det foregående bildet: 
virkelige dødsdømte mennesker, og dommerne 
og bødlene er tll stede. 
Enhver neger kan spllle mitt stykke, hvor som 
helst og uten min tillatelse; l den betydning at 
det ikke lenger tilhører meg. Men De vil sik­
kert forstå at dette drama v!I opphøre å eksi­
stere hvis hvite skuespillere, sminket som 
negre, kom til syne på scenen i stedet for 
virkelige negre som snakket ut om deres elen­
dighet. Herr Frechtman har fortalt meg at De 
har hatt store vanskeligheter med å oversette 
dette stykket, og det kan jeg godt forstå. Jeg 
vil derfor benytte denne anledning til å ut­
trykke min store takknemlighet. Jeg vil be Dem 

ikke bære nag mot meg, når jeg ikke gir min 
tillatelse til at stykket blir oppført. De vil innse 
at det ikke bare er et nykke. Hvis jeg blir inn­
vilget visum vil jeg sannsyn!igvis reise til Po­
len, og jeg vil der ha anledning til å takke Dem 
personlig og forklare Dem min holdning mer 
deta)jert. Enda en gang, tilgi meg, og motta 
mine vennligste hilsener. Jean Genet. 

P.S. «Les Negres» ble spi/t Rotterdam av 
ho/fandske skuespillere uten å ha meddelt meg 
dette på forhånd. Det var galt av dem. Spesielt 
når det er nok av negre både i Holland og i 
lndonesia som kan hoflandsk. Bortsett fra gru­
vearbeidere er det ingen negre i Poten. Men 
dette er ikke et skuespil/ for gruvearbeidere. 

Til tross for forfatterens forbud, bfe «Les Negres» spift i Warszawa på Atheneum-teatret i regi av Z. Hubner og scenografri av E. Starowlejska. 
Bi/det viser en scene fra den polske pirat-forestifling som hadde premiere i 1963. 

19 
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Kjære herr Lisowski. 
Herr Bernard Frechtman har skrevet og fortalt 
meg at et teater i Warsawa tenker å spille «Les 
Negres». Jeg er imot at stykket skal settes opp 
av følgende grunner: De vil godt kunne forstå 
at hvis mennesker dømt til døden - virkelige 
mennesker - et par dager før henrettelsen, 
kunne spille i fengselsgården, foran øynene på 
deres dommere og bødler, et stykke som viser 
de perfide forhold mellom dem selv og deres 
dommere og bødler - så ville den dramatiske 
spennlng som vil stige opp av en slik fore­
stilling ikke ha noe til felles med det som 
vanligvis skjer i teatret. Det viser seg nå at 
negre - virkelige negre - er under en hård 
dom som er pålagt dem av en mektig domstol, 
de hvite - virkelig hvite. Disse negrene er så-

ledes i den samme situasjon som jeg har skis­
sert opp ved hjalp av det foregående bildet: 
virkelige dødsdømte mennesker, og dommerne 
og bødlene er til stede. 
Enhver neger kan spille mitt stykke, hvor som 
helst og uten min ti!latelse; I den betydning at 
det ikke lenger tilhører meg. Men De vil sik­
kert forstå at dette drama vil opphøre å eksi­
stere hvis hvlte skuespillere, sminket som 
negre, kom til syne på scenen i stedet for 
virkelige negre som snakket ut om deres elen­
dighet. Herr Frechtman har fortalt meg at De 
har hatt store vanskeligheter med å oversatte 
dette stykket, og det kan jeg godt forstå. Jeg 
vi! derfor benytte denne anledning til å ut­
trykke min store takknemlighet. Jeg vil be Dem 

ikke bære nag mat meg, når jeg ikke gir mln 
tillatelse til at stykket blir oppført. De vil innse 
at det ikke bare er et nykke. Hvis jeg blir inn­
vilget visum vil jeg sannsynligvis reise Ul Po­
len, og jeg vil der ha anledning til å takke Dem 
personlig og forklare Dem min holdning mer 
detaljert. Enda en gang, ti!gi meg, og motta 
mine vennligste hilsener. Jean Genet. 

P.S. «Les Negres» ble spilt i Rotterdam av 
hollandske skuespillere uten å ha meddelt meg 
dette på forhånd. Det var galt av dem. Spesielt 
når det er nok av negre både i Hoffand og i 
lndonesia som kan hollandsk. Bortsett fra gru­
vearbeidere er det ingen negre i Pofen. Men 
dette er ikke et skuespil/ for gruvearbeidere. 

Til tross for forfatterens forbud, ble «Les Negres» sp/lt i Warszawa på Atheneum-teatret i regi av Z. Hubner og scenografri av E. Starowlejska. 
Bildet viser en scene fra den polske pirat-forestifling som hadde premiere i 1963. 
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En mer drastisk scene fra dagliglivet i bordel/en. Dommeren (Sven Erik Gamble) skal ha sin tyv (Inger Nilsson) til å bekjenne før Qan kan 
dømme henne. Fra den skandinaviske uroppførelse av Jean Genets «Le Ba/con» på Uppsa/a Stadsteatern, 1961, regi av Frank Sundstram·, sceno­
grafi av Antonio Vargas. 

Om vi satter livet i motsatsforhållande tiff scenen, så er det darf6r att vi anar, att scenen ar en p/ats, som griinsar til/ dOden, dar alla friheter 
ar mOj/iga. Skådespelarnas raster kommer från andra håll an från strupen: det ar en svårfunnen musik. Deras masker som gOr dem til/ «andra• 
tillåter dem alfa djiirvheter: I och med att de inte har ett socialt ansvar iklader de sig ett annat och svarar infor en annan Order. 
Fra ~Les Paravents» i Stockholm. 
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r 

forts. fra s. 18. 

beskrivning av vardagens gester sedda 
utifrån. Jag går på teatern for att se mig 
sjalv, på scenen (återgiven i en enda 
person eller med hjalp av en mångfal­
digad person och i form av en saga) 
sådan som jag inte skulle kunna - eller 
våga - se mig sjålv eller dromma att 
jag ar, och sådan som jag emellertid 
vet, att jag ar. Skådespelaren har till 
uppgift att påtaga sig de gester och den 
utstyrsel, som tillåter honom att visa 
fram mig for mig sjalv, och visa fram 
mig naken, i ensamheten eller i munter­
heten. 
En sak måste framhållas: det ror sig 
inte om ett forsvar for tjånstefolkets 
villkor. Jag antar, att det finns en fack­
forening for hembitraden - detta angår 
inte OSS. 

Nar denna pjas framfordes, gjorde en 
teaterkritiker den anmarkningen, att rik-

Av Jean Genet 

I London på Arts Theater - jag såg det 
- spelades «Balkongen• illa. Den spe­
lades också dåligt i New York, Berlin 
och i Paris - har man sagt mig. I Lon­
don hade regissoren bara haft for av­
sikt att misshandla den engelska mo­
narkin, sarskilt drottningen, och av 
scenen med Generalen och Hasten 
gjorde han en krigssatir. Dekoren: tagg­
tråd. 
Taggtrådar i en lyxbordell! 
I New York hade regissoren helt enkelt 
trollat bort allt, som hade med revolu­
tionen att gora. 
Berlin: en forste regissor, en slags 
preussisk korpral, fick iden att for­
vandla apparaten, som tillåter madame 
Irma att se och hora det, som forsiggår 
i varje salong till en sorts fargtelevision, 
dår åskådarna skulle kunna se det som 
madame Irma beskriver. En annan av 
hans ideer, typiskt tysk: alla skulle bara 
kostymer från sekelskiftet. 
Paris: Generalen har blivit en amiral 
eller en akademiledamot. Madame Irma 
vagrar att uppenbara sig, då ridån går 
upp och fordrar att Carmen skall taga 
ordet redan i de forsta scenerna. Skå: 
despelerskorna ersatter ett ord med ett 
annat, och regissoren karvar i texten. 
Wien, Basel: Jag vet inte langre, eller 
också har jag aldrig vetat. 
Vridscenen i Paris var en dumhet. Jag 
vil I, att tablåerna foljer efter varandra, 
och att dekorerna forflyttar sig från 
vanster till hoger, som om de skulle 
foras in i varandra infor åskådarnas 
ogon. Min avsikt var andå tydlig. 
I de fyra scenerna i borjan skall nastan 
allt spelas overdrivet, aven om det fin ns 
avsnitt, dår tonen skall vara naturligare 
for att få overdriften att verka annu mer 
uppblåst. Alltså, ingen tvetydighet, men 
två motsatta tonfall. 
Daremot i scenen mellan madame Irma 
och Carmen och anda till slutet galler 

tiga hembitraden inte talar som de i min 
pjås. Vad vet ni om det? Jag påstår 
motsatsen; for om jag vore hembitrade, 
skulle jag tala som de. Vissa kvallar. 
Ty hembitråden talar bara så vissa kval­
lar. Man måste overraska dem, antin­
gen i deras ensamhet eller i var och ens 
av OSS. 

Dekoren till «Jungfruleken». Det ror sig 
helt enkelt om sovrummet hos en små­
borgelig en smula lattsinnig dam. Om 
pjasen spelas i Frankrike, skall det vara 
en stoppad sang - hon har ju i alla fall 
hembitraden - men inte lyxig. Om pja­
sen spelas i Spanien, Skandivanien 
eller Ryssland, så måste rummet for­
andras. Klanningarna daremot skall 
vara extravaganta men inte framhålla 
något mode eller någon epok. Det år 
mojligt, att de båda hembitrådena, for 
deras spel, monstruost deformerar Ma-

dames klanningar genom att lagga till 
falska slap, falska krås, konstgjorda 
brost eller bakdelar. Om så ar mojligt, 
skall blommorna vara verkliga blommor 
och sangen en verklig sang. Regissoren 
måste forstå, for jag kan ju i alla fall 
inte forklara allt, varfor sovrummet 
måste vara en nastan exakt kopia av 
ett kvinnligt sovrum och blommorna 
verkliga, men klanningarna monstruosa 
och skådespelerskornas spel en smula 
vacklande. 
Och om man ville spela den hår pjåsen 
på Epidauros-teatern? Det skulle råcka 
med, att de tre skådespelerskorna in­
nan pjasens borjan kom fram på scenen 
och infor åskådarnas ogon kom over­
ens om de platser, som de skulle kalla: 
sang, fonster, garderob, dorr, toalett­
bord osv. Sedan forsvinner de, for att 
darefter framtrada i den av forfattaren 
anvisade ordningen. 

Hur man spelar Balkongen 

det att finne en ton, som he/a tiden ar 
tvetydig, som hela tiden skorrar falskt. 
Ar huvudpersonernas kansl9r, som 
framkallas av situationen, låtsade eller 
verkliga? Polischefens vrede i slutet av 
pjåsen gentemot De Tre Figurerna, ar 
den låtsad eller år den verklig? Finns 
de revolterande inne i bordelien eller 
utanfor? Tvetydigheten måste uppehål­
las anda till slutet. 
A propos just denna sista scen så 
skulle forfattaren till pjasen garna vilja, 
att man inte skar ner och forkortade 
någon forklaring under forevandning 
att gå fortare fram, att vara tydligare 
eller att redan ha sagt allt, eller att pu­
bliken har forstått, eller att den har 
tråkigt. 
Skådespelerskorna får inte ersatta ord 
som hora, knulla, kuk och fitta osv. med 
några trevliga sallskapsord. De kan 
vagra att spela i min pjas - vi satter in 
man i stallet. Annars måste de lyda 
mina ord. Jag kan tåla att de sager 
orden baklanges. Till exempel: attif, 
allunk, osv. 
Forsok att få rivaliteten, som tycks exi­
stera mellan Irma och Carmen kann­
bar. Jag menar: vem for ledningen -
over huset och over pjåsen? Carmen 
eller Irma? 
Jag fick iden att låta de tre huvudfigu­
rerna klattra upp på hoga styltor. Hur 
skall skådespelarna kunna gå på dem 
utan att drulla omkull och utan att sno 
in sig i kjolarnas slap och spetsar? Det 
får de lara sig. 
Det sager sig sjalvt, att Irmas kostym i 
borjan av pjåsen bor vara mycket 
strang. Man kan till och med tro, att 
han pyntar ut sig och bar den långa 
klanningen, som i Balkongscenen tack 
vare några dekorationer blir til Drott­
ningens klanning. 
Tvartom mot vad som skedde i Paris 
bor de Tre Figurerne (Biskopen, Doma-

ren och Generalen) vara klådda i de 
uniformer eller drakter, som brukas i 
det land, dår pjåsen spelas. I Frankrike 
skulle man ha en c;!omare, som påminde 
om de som vi har i våra domstolar och 
inte om en perukstock. Vi skulle haft en 
General med en mossa utpyntad med 
stjarnor eller eklov och jnte en sorts 
Lord Amiral. Kostymerna må vara over­
drivna men inte oigenkannliga. 
lnte hela tiden taga fram det dåliga: I 
London hade regissoren fått en ide: 
skådespelerskan, som spelade hasten, 
ritade kårleksfullt med en kolbit under 
en av sina tirader mustacher på Gene­
ralen. 
Fotograferna (sista bilden) bor vara 
kladda och uppfora sig som de mest 
foretagsna ungdomarna i det landet -
och den tiden - dår pjasen spelas. I 
Frankrike 1960, skulle det vara raggare 
i skinn och blå jeans. 
Man måste uppfinna den revolutionåra 
typen och sedan måla den eller model­
lera den på mask, for jag kan inte se 
någon, inte ens bland Lyons protestan­
ter, som har ett tillrackligt långt, sorgset 
och krigiskt ansikte for att spela denna 
roll. Maskernas stelhet skulle passa 
rått bra. Men man får intet stryka något 
mer i den hår scenen. 
De korta stunderna av ensamhet mellan 
Irma och Polischefen måste avsloja en 
gammal omhet. Jag vet inte varfor. 
Allt de som jag nu har skrivit vander 
sig naturligtvis inte till den intelligente 
regissoren. Han vet, vad han har att 
gora. Men de andra? 
Annu en sak: spela inte den hår pjasen, 
som om den vore en satir over det eller 
det. Den ar - och skal I alltså spelas 
som - ett forharligande av Spegelbil­
den och Reflexen. Dess betydelse -
satirisk eller inte - kommer endast fram 
i detta fall. 
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Brev från Jean Genet til Roger Blin 

Min baste Roger, 
Varken alla de nu levande eller alla doda eller alla de som 
kommer att leva i framtiden kommer att kunna se «Skårmar­
na». Månskligheten i sin helhet kommer att undanhållas dem: 
detta faktum verkar i det nårmaste absolut. Vårlden har exi­
sterat utan dem, och den kommer att existera på samma 
sått. Slumpen erbjuder ett tillfalligt mote mellan några tusen 
av Paris' invånare och pjåsen. For att denna hånde Ise - fore­
stållningen eller forestållningama - utan att stora vårldsord­
ningen, måtte framtvinga en poetisk eldsvåda brinnande med 
några tusen parisbor, skulle jag vilja, att den bleve så stark, 
så intensiv, att den genom sina foljdverkningar genomlyste 
de dodas vårld - miljardets miljarder - och de framtida 
levandes (men det ar mindre viktigt). 
Jag sager er detta, dårfor att denna fest så begransad i tid 
och rum och till synes riktad till några tusen åskådare, skal! 
bli av en sådan vikt, att den också riktar sig till de doda. 
ingen får undanhållas eller berovas festen. Den måste bli så 
skon, att åven de doda anar den, och att de rodnar over den. 
Om ni forverkligar «Skårmama•, måste ni hela tiden rora er 
mot en unik fest och gå mycket långt i den riktningen. Allt 
måste komma samman for att spranga det som skiljar oss 
från de doda. Att gora allt for att vi ska få kånslan att ha ar­
betat for dem och att ha lyckats. 
Skådespelama och skådespelerskoma måste alltså uppovas 
i sina mest dolda djup - inte i sina finesser: få dem att 
acceptera svåra hållningar och beundransvårda gester, men 
utan samband med dem de utfor i privatlivet. Om vi såtter 
livet i 9.1otsatsforhållande till scenen, så ar det dårfor att vi 
anar, ,att scenen år en plats, som gransar till doden, dår alla 
friheter år mojliga. Skådespelamas rester kommer från andra 
håll an från strupen: det år en svårfunnen musik. Deras mas­
ker som gor dem till «andra» tillåter dem alla djårvheter: i 
och med att de inte har ett socialt ansvar iklåder de sig ett 
annat och svarar infor en annan Order. 
Kostymema skall inte klåda dem. Teaterkostymer. tjånar till 
parad i ordets alla betydeiser. Ni forstår val vilken skonhet 
de måste ha. lnte en privat skonhet, utan Eln nodvåndig 
skonhet, liksom mask och rostlåge, for att skådespelaren 
skall kunna kasta sig in i åventyret och triumfera over det. 
Det galler alltså att spånna for. Jag skulle vllja, att de tre 
gamla kvinnomas kostymer gjordes av nerlusade magnifika 
trasor. Genom några detaljer måste man påminna om Alge­
riet, men den allmånna stilen måste vara mycket storslagen: 
vidd, slap, svepande tyger, åven om de ror upp damm och 
halm. Med ett ord: Varje kostym måste i sig vara en dekor 
- avtecknande sig mot en skårm - som kan placera ge­
stalten. Men an en gång: denna storslagenhet får inte hånfora 
sig till en hinsides skonhet, inte ens till en imiterad eller 
parodierad skonhet med hjalp av prål och tingel-tangel. 
Acquart och hans fru måste uppfinna fruktansvårda utstyrs­
lar, som inte skulle vara på sin plats på de levandes 
skuldror. De vansinniga, dårama kunna sy sådana utstyrs-
lar. Jag år overtygad om, att sinnessjukhusen år fulla med 
dessa utsmyckningar, dessa monument mycket svåra att 
båra. Modem, Kadidja, Ommou kommer att finna skydd un­
der dem, och kommer kanske att bli en smula forvanskade 
av dem. Men jag ber: tolerera ingen nåpenhet. Acquart 
måste nåstan kånna sig hotad. Vilket elånde utgor inte de 
vanliga teaterkostymema: I dem vågar skådespelama ingen­
ting våga. De år domda att utfora vackra rorelser antingen 
med låren, de stråckta fottema, armama eller bålen. 
Tillåt inte en skådespelare att glomma bort sig sjålv, utom 
om han går så långt i detta bortglommande, att han pissar 
vånd mot publiken. Man måste tvinga dem - de som inte 
talar - att dromma, att deras son eller ålskade moder dor, 
att en banditt plundrar dem, eller att publiken ser dem nakna. 
Sjålva skårmama, de som ni iordningsstållt tillsammans med 
Acquart år mycket vakra (jag menar deres struktur och 
rorelser). Men teckningama på dem? Det blir mycket svårt. 
Det år bland de sinnessjukas teckningar man bor leta. T.o.m. 
bland de vansinniga som systematiskt simulerar vansinne. 
Gor ett besok i Rodez. Få tag på någon dåre. Beråtta for 
honom den hår dårhistorien «Skårmama», och han kommer 
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att tolka den i teckningar. Jag tror, att en sexuellt besatt 
vansinnig, som aldrig sett ett apelsintråd eller ens en apel­
sin, skulle kunna uppfinna en verkligare apelsinodling an 
någon annan. Var skal! vi finna honom? Genom att utlysa en 
tåvling? Men om vi mycket starkt tanker på detta, så kom­
mer slumpen att arbeta for oss. 
Jag återkommer till skådespelamas hållning. 
Modem: mycket små steg men med stor auktoritet i gesten. 
Sedan plotsligt stora kliv med kjolen uppdragen, så att man 
ser benen med dess blå eller violetta ådror. 
Kadidja: hogdragen, anvånder paraplyet som en kåpp. 
Ommou drar vid varje steg foten ur en dypol. Men overdelen 
av kroppen, från brosten och uppåt, mycket rak, huvudet 
hogt och det verbala vansinnet kallt och vålartikulerat. 
Vad Said angår, så måste den skådespelaren låra sig kon­
centration. Man kånner, att han ånnu inte år helt nårvarande 
varken i Saids kropp eller gester. Under några sekunder 
hånder det, att han flyter omkring på Place Leopardi i Verona 
eller på Saint-Benoit-gatan. 
Med Warda år det ratt svårt: en oerhord tomhet har mer ut­
strålning an den mest fortåtade fullhet. 
Det ar Serganten, som irriterar mig: antingen ar det ni med 
er en smula vi Ida och spydiga poesi, eller också ar det det 
unge mannen under er ledning. Jag tror, att ni skulle kunna 
gora honom till en dubbelgångare, lysande enligt Våster­
landet, till Said. Eiler, om ni så vill, till hans motsats i allt. 
Solmånniskan i motsats till Satumusmånniskan, åven om 
solmånniskan retar gallan på oss - och i så fall ar det vi som 
retar gallan på dem. Han ar en snygg tjej i uniform. 
Det sags, att pjaser i van liga fall har en n,ening; det har inte 
denna. Det år en fest, vars olika element inte hånger sam­
man. Den år inte firandet av någonting. 
Leila ser jag inte tydligt. Kanske det år dårfor att hon år 
maskerad. Det får ni finna ut. 
Men vad maskema betråffar, måste ni forlita er till era drom­
mar, fantasi, inbillning och yrsel, inte till ert forstånd, inte 
till era iakttagelser, utom om de ar vansinniga, och om de 
får er att urskonja en sammetspåls runt arabemas ogon. 
Maskema oroar mig. De måste påminna om, återkalla Alge­
riet med hjalp av medel, som algeriema inte kanner till. Jag 
ar radd for henna-fargen till modem. Det algeriska elåndet 
och misåren måste få andra farger och annat material, som 
vi måste finna. Ni och Acquart, ni har inga låtta roller. Och 
jag underlåttar inte det hela for er. 
Vidare: ett så grymt ljus på scenen! Men så måste det 
vara. 
Jag återkommer till skådespelerskorna: de skal! forvandla 
sig till djur. Man måste hjålpa dem. Då och då under rollens 
gång en smula av Modern eller av Ommou eller av Warda, 
som visar en oronsnibb. Resten av tiden: djur. Liksom jag 
låst, att Nebukanesar, medan han betade gråset under några 
minuter var kung och kanske manniska. 
Modem: bryt inte ner h~nnes naturliga ursinne. Slack inte 
hennes eld, men lågg dårtill spelet. 
Kadidja ar redan byns hårskarinna: hennes paraply skal! 
vara vidare an de andras. 
Ommou år redan ovanfor: mycket hogre an byns ledarinna: 
hon år revoltens ledarinna. Och, om detta namn sager er 
någonting: Nemesis. I vilket fall ar hon hårskarinna over den 
dod, som tilldrar sig på jorden. 
Naturligtvis vet ni allt detta, som jag nu sager er. Jag soker 
bara uppmuntra er i er frigorelse från en teater som, då den 
vagrar de borgerliga konventionema, soker sina modeller, 
typer, gester och tonfall i den synliga vårlden och inte i den 
poetiska, dvs. den, som man ibland kan upptåcka i grans­
traktema till doden. Dår år ansiktena inte långre rosa, och 
gestema oppnar ingen dorr - det vore i så fall en underlig 
dorr, som leder svart? - Nåja, ni vet mycket val, vad det år 
jag skulle vilja ta.la om, fast jag inte kan det. 
Och ruinen! Jag glomde ruirien! Ruinen i de tander, som 
Warda odlar med sin nål, och pjåsens fullståndiga ruin. Når 
åskådarna går, måste de verkligen ha med sig den beromda 
smaken av aska i munnen och en lukt av forruttnelse. Och 
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detta trots att pjasens fasthet ar som flintans. Var inte radd 
for att få skådespelarna och skådespelerskorna att forvandla 
sig till schakaler och kalkontuppar osv. - till tråd också. Det 
verkar som om jag pratade skit, men ni vet mycket val, vad 
jag menar. Min pjas år smutsig såtillvida, att den inte inne­
håller den vanliga sociala lorten, men den måste skoljas 
ytterligare och torkas i solen. 
Jag tycker också, att det vore bra for att understryka - eller 
om ni vill: for att framhålla vardet av - spelets och talets 
stilisering, att ibland finna några mer realistiska attityder 
eller tonfall. Således kammar sig ett par kunder med tand­
losa kammar knabojande liksom framfor en spegel, medan 
Warda rengor sin tandstallning av guld. Naturligtvis måste 
detta iscensattas mycket noggrannt. 
Jag var lite radd for Lojtnanten. Men det år kanske dårfor att 
jag inte visste, vad som passade honom. Det vill saga, istållet 
for att vara en vanlig enkel harkrank, måste han ibland 
skalla på sina man, på serganten eller på kaptenen på samma 
sått som ostronforsåljarna i Marseille skaller på varandra -
med framskjuten brostkorg. Jag tror, att vid ett visst tillfålle, 
jag vet inte långre vilket, skall han upphora att vara Susine 
och bara bli en stackars jåkel på gransen till nervsamman­
brott. 
Teckningarna - jag återkommer till teckningarna på skår­
mama: det skall till ett storslaget vansinne, men som inte 
tråkar ut åskådarna. Vad finna detta? Apelsintradens flam­
mor måste ha samma javulskhet som de flammor en sadist 
skulle rita, om han skulle måla en eldsvåda i en bordell full 
med nakna fruntimmer. 
Jag tror inte, att ni skall rakna med mer an fyra eller fem 
forestallningar. Forresten, om skådespelarna och -skorna 
tranger ner i djupet av dem sjalva, så kan de inte klara av 
fler. Det antager jag i alla fall. De forestallningar, som foljer 
på de fem forsta blir bara reflexer. Det tycks mig så åtmin­
stone. Och forresten, vad har det for betydelse? En enda 
verkligt genomford forestallning, det bor racka. 

Det ror sig naturligtvis om ett teatraliskt uppforande, och jag 

! 
har lagt mig vinn om att precisera, att scenen står i motsats­
forhållande till livet. Min pjås år inte någon forsvarsskrift for 
forraderiet. Det tilldrar sig på ett område, dår moralen er­
satts av den sceniska estetiken. 

Anteckningar dag for dag 
Den italienska teaterformen kommer inte att leva lange. Jag 
vet ingenting om dess historia, varken hur den borjade, eller 
hur den fullåndade sig till denna sorts brunn med parkett, 
forsta rad, bal konger osv. Men jag kanner den do tillsam­
mans med det samhalle, som kom for att spegla sig i den på 
scenen. Detta fullandande innebar i grunden något mycket 
omoraliskt: For tredje raden innebar parketten, logerna och 
alle de fina platserna en forsta forestallning, som bildade en 
skarm eller en sorts prisma, som blicken måste tranga 
igenom, innan den nådde fram till scenens forestallning. 
Tredje radens åskådare såg och horde på sått och vis genom 
parkettens och logernas priviligierade åskådare. 

Parkettens och logernas åskådare visste - och visste 
glupskt - att de var betraktade av tredje radens åskådare. 
Eftersom de visst sig vara beskådade fore skådespelet, 
uppforde de sig som ett skådespel bor: i avsikt att beskådas. 
Från både hållen - jag menar, såval uppifrån som nedifrån -
saknades alltså forutsåttningar for att skådespelet från 
scenen skulle nå fram till åskådarna i hela sin renhet. 
Och jag glammer varken sammeten eller kristallen eller for­
gyllningarna, som har till uppgift att påminna de priviligierade 
om att de ar hemma hos sig, och att ju langre de avlagsnar 
sig från golvet med dess mattor, ju mer sånks skådespelets 
nivå. 
Kanske får ni teatrar med tiotusen platser, troligen liknande 
de grekiska teatrarna, dår publiken ar diskret och utplacerad 
slumpvis beroende på deras vighet eller deras spontana list, 
men inte på deras formogenhet eller rang. Scenens skåde­
spel vander sig alltså då till det som ar mest naket och rent 
hos åskådaren. Om åskådarnas kostymer ar brokiga eller 
inte, om de ar behangda med smycken eller med vad som 
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helst, detta innebår inget angrepp mot renheten i skåde­
spelet, som framfors på scenen. Tvårtom t.o.m., det vore bra, 
om ett slags dårskap, en fråckhet fick åskådarna att styra 
ut sig· på något underligt sått for att gå på teatern - på 
villkor att de inte for med sig något som forblindar: långa 
brosher, varjor, kappar, bergbestigarredskap, strålkastare 
innbyggda i hattarna, tama skator ... inte heller något 
oronbedovande: :klirrande smycken, transistorapparater, 
ryska smållare etc. Men var och en pyntar ut sig som han 
vill for att battre kunna ta emot skådespelet på scenen. 
Salongen har ratt att vara galen. Ju allvarligare scenens 
skådespel år, ju starkare kånner kanske åskådaren behovet 
av att gå det til! motes i hogtidsklader, kanske t.o.m. maske­
rade. 
Man bor också kunna komma och gå mitt under foreståll­
ningen utan att stora någon. Också kunna stalla sig upp, och 
till och med nårma sig scenen, om man har lust, liksom man 
nårmar sig eller avlågsnar sig från en tavla. Om man således 
spelade «Skarmarna», borde det finnas ett visst utrymme 
reserverat på scenen for ett visst antal statister - tysta och 
ororliga - vi Ika skulle vara åskådare ikladda kostymer ritade 
av dekoratoren; - på ena sidan scenen hoga ambetsmån och 
på andra maskerade och kedjade fångar bevakade av be­
vapnade soldater. 

Till «Skarmarna» borde fogas ett sorts partitur. Detta år 
mojligt. Regissoren kan uppfinna en sorts deklamation, som 
stråcker sig från mummel til! galla skrin, om han tar i be­
aktande de olika rosternas klang. Meningar, kaskader av 
meningar bor komma fram i vrålanden, andra kuttras fram, 
andra framsagas i vanlig konversationston. 
Regissoren måste uppfinna Modems skållande, som år 
mycket olikt Leilas. Han får uppfinna ovådret i bild 14. 
Ljudet av åskan och regnet skall framstållas av de skåde-

/ spelare, som befinner sig på scenen just då. 
Varje scen i varje bild måste iscensattas och spelas med 
samma strikthet som en kort pjås, som bildar en helhet i sig. 
Inga krusiduller. Och utan att någonting låter ana, atten 
annan scen eller en annan bild skal! folja på den, som just 
har spelats. 

Se till att alla dessa skådespelare arbetar. Jag har intryck 
av, att de tror sig kunna allt. De måste bli fullkomligt «over­
rumplade» - i den betydelse som ni onskar ge uttrycket (det 
franska uttrycket kan också betyda «do», «icke åter­
vånda» -OA.) 
Jag tror faktiskt, att vi måste finna betydlikt elakare masker, 
gester och attityder. Jag har sannerligen varit for blyg. 

En regel, som under inga omstandigheter får overskridas: 
Mannen, kvinnan, attityder eller uttryck, som i livet framstår 
som foraktliga bor på teatern al/tid hanrycka, al/tid forvåna 
genom sin elegans och genom sin sja/vklara kraft. 
ingenting på scenen får vara fult eller lojligt naturligtvis. 
Man måste kanske ta de skådespelare, som jag talat om 
avsides och forsoka få ut någonting ur dem, som framhåller 
pjasens varde - alltså deras eget. 
Forsok i vilket fall att leda dem mot en mer rituel! teater. 
Annars: Arsenik. , 
Eiler slå dem. Jag kan inte skicka er en grupp brottare for 
att gora mos av dem. Men mos, det ar vad de ar! 

Når skådespelarna går, springer eller hoppar på scenen, gor 
de flesta lika mycket ovasen med sina fotter som flyttkarlar. 
Utan att skapa de påtagliga tystnaden hos tjuvar om natten 
eller hos damer bojande sig for att spionera på sina jung­
fruer genom nyckelhålet, så skulle jag vilja, att skådespe­
larens steg inte hordes, då han forflyttar sig. Var god ersått 
detta ljud med en klang nårbeslåktat det ljud min kapp 
åstadkom en dag i Maria Casares' salong, då den slog mot 
ett metallbords gracila fot. Alltså: tystnad forst for att moj­
liggora uppfinnandet av oforutsedda ljud. 
Likaledes: forbjud den arabiske arbetaren att tanda en 
cigarett. Tåndstickans låga kan inte imiteras på scenen: en 
tandstickslåga i salongen eller någon annan stans blir den­
samma som på scenen. Bor undvikas. 

skal! tillsammans med hans spel gora honom så vacker, att 
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når han uppfångas av kulissernas tomhet, skal! åskådaren 
gripas av ett djupt svårmod och en sorts saknad; de har sett 
en meteor dyka upp och forsvinna. Ett sådant spel får 
skådespelare och pjås att leva. 
Alltså dyka upp, skimra till och liksom do. 

Anteckningar skickade till Roger Blin den 4. april 
Se uppl Alia maskerna skal! vara mycket våldsamma men 
osymmetriska! 
Den unge mannen, som ritar revolvrarna, skal! vika upp 
armen nastan anda till armbågen och avlågsna sig från skår­
men. Endast armen och handen som ritar skal! synas på 
skårmen. Men den skall vara kraftigt sminkad, så att den 
syns. 
Den andre unge mannen: Han skal! rita med korta ursinniga 
drag, samtidigt som han dansar en ursinnig dans på stallet. 
Det tecknade hjårtat - det ar Jesus heliga hjarta med flam­
mer i stallet for aortan. Anvånd kirurghandskar - sminkade. 
Sminka svarta handskar och rott blod. 
Gor om fallskårmsjågarnas entre: den forsta med lojtnanten, 
latinet, hostian osv. 
Vid ett visst ogonblick måste lojtnanten orolig vånda sig om 
och de andra jågarna också; de avancerar baklanges, men 
hopkrupna, fruktande natten. 

Ur ett annat brev 
Arabernas darrande infor Sir Haralds son; det måste ni 
arbeta ut. Varje skådespelare måste trana sig i att darra i 
alla sina lemmar, så att de alla ger en smartsam vision av 
rådslan. De skall darra från huvud till fot, från skuldrorna till 
hånderna, och darrandet skall gå anda till trans men på 
vågen frammana ett rågfålt i stark blåst eller en flock rapp­
hons på flykt. Sager detta er någonting? 

Om de inte vore så lata, så skulle de skådespelare som 
spelar araber kunna vrida om sina hår ordentligt; antingen 
locka det, olja in det eller tjara det osv. Det finns masser av 
satt, att gora ett ynglingahår uttrycksfullt, men for helvete, 
nar skal! dessa pojkvaskrar acceptera att arbeta framfor 
spegeln som skådespelare och inte som gigolps??? 

Jag ar kanske inte den forste, som uttryoker denna tanke, och 
jag upprepar den alltså. Skådespelarnas skyddshelgon år 
Tiresias på grund av hans dubbelnatur. Legenden berattar, 
att han under sju år iklådde sig det manliga konet och under 
sju år det andra. Sju år en mans klådnad, sju år en kvinnas. 
På något satt forfoljde hans feminitet hans maskulinitet 
under vissa perioder - eller kanske alltid - så att han aldrig 
fick någon vila. Jag menar darmed: aldrig någon fast punkt, 
dår han kunde vila. Liksom han år skådespelarna varken det 
ena eller det andra, och de måste veta, att de ar en gestalt, 
som oupphorligen genomstrommas av sin feminitet eller dess 
motsats, men beredda att spela anda till fornedring det som 
andå alltid ar spelat, maskulinitet eller dess motsats. 
Helige Tiresias, skådespelarnas helgen. 
Vad betråffar helgonets spådomsmakt må varje skådespelare 
soka se klart inom sig sjalv. 

Naturligtvis vet jag ingenting om teatern i allmanhet, men jag 
vet tillråckligt om min. 
Då en domare skall forkunna ett dornslut, låt oss fordra, att 
han forbereder sig annorlunda an genom att kanna lagen. 
Vaka, fasta, bon, ett sjålvmords- elller mordforsok skulle 
kunna hjalpa honom, så att det dornslut han skal! forkunna 
blir en håndelse så allvarlig - jag menar en poetisk handelse 
- att han efter dess forkunnande ar utmattad och på gransen 
att forlora sin sjal i vansinne eller dod. Blodlos och mållos 
forblir han så ett par år, innan han återhamtar sig. Det år att 
begara mycket av en domare. Men vi? Vi år annu fjårran 
från den poetiska akten. Vi alla; ni, jag och skådespelarna, 
vi måste lange spaka oss i morkret, vi måste arbeta anda till 
utmattning for atten enda kvåll nå fram till grånsen for den 
slutliga akten. Och vi måste ofta ta miste och gora så att 
våra misstag kan tjåna oss. Faktum år, att vi ar långt från 
målet, och varken vansinnet eller doden tycks mig ånnu vara 
d€?.7 rattvisa sanktionen for denna pjas. Och åndå år det 
dessa två gudinnor, som vi måste uppvåcka, for att de skall 
Ibland stannar vissa skådespelare kvar for lange på scenen. 
Ett av de få uttrycken inom teaterjargongen, som fastnat hos 
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«$/uttspi//» av Beckett i regi av Roger Blin, som også spiller Hamm (på bi/det til h2lyre). 

«Les Negres» av Jean Genet på Theåtre de Lutece i Paris, 1959, i reg. av Roger 8/in. 
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«Le Bafcon» på Theåtre du Gymnase i Paris, 1960, i regi av Peter Brook. Scenen i bordel/en med Generalen og hans hest. 

26 



http://www.odinteatret.dk/publications/ttt---teatrets-teori-og-teknikk/no-5---teaters-teori-og-teknikk.aspx

I 

mig - men verkligen fastnat - år detta: «de breder ut sig». 
Skådespelaren måste handla fort, till och med i sin lång­
samhet. Men hans blixtrande snabbhet skall forvåna. Denna 
ta hand om ass. Nej, vi befinner oss inte i dOdsfara, poesin 
har inte kornmit som den borde. 
Om jag ville ha, det som vi lovat mig, nilmligen fullt ljus, så 
var det, for att varje skådespelare skulle avsfuta sina gester 
och sit! tal med et! sken, och for att han skulle rivalisera 
med det mest intensiva !jus, Jag ville också ha ljus i salon­
gen: Askådarnas rumper nedtryckta i fåtOljerna och deras 
or6rlighet framtvingad av spelet, det var tillrackligt for att 
skilja scenen från salongen. Men ljuset år ntldvåndigt for att 
samforstånd skulle uppstå. En poetisk handling borde ha agt 
rum, inte en forestållning, inte ens en vacker sådan enligt 
de vanliga sk6nhetsbegrepen. Endast Casares gnistrade den 
sista kvå.l!en genom slna egna medet. 
I ett annat brev, som ni såkert tappat bort, skrev jag, att 
mina bOcker liksom mina pjåser var skrivna mat mig sjålv. 
Ni forstår, vad jag menar. Bland annat detta: soldatscenerna 
år nvsedda att egga - jag menar verk!igen egga - armens 
st6rsta dygd, dess huvuddygd: dumheten. Jag har blivit 
eggad av fallskilrmsjagare, men aldrig av teaterns. Och om 
jag inte genom min text lyckas blottstalla mig, så skulle ni 
hjillpa mig. Mol mig sjillv, mot oss sjillva. Dessa forestall­
ningar dåremot fOrsåtter oss på jag vet inte vilken bekvåm 
plats, dit poesin inte når. 
Vi måste inse, att vi har misslyckats. Felet ligger i vårt 
gradvisa hopsåckande. Liksom en såckpipa, som medan den 
tommer sig, avger några ljud, som vi så gårna vill anse som 
tilldragande. Och det gav oss illusionen av alt den slutliga 
melodin var vård forlusten av en smula vårdeful! gas. Genom 
små gradvisa st6tar drevs vi stadigt mot pjåsens hopsjun­
kande. Gradvisa stOtar, for att forsåkra oss om en framgång, 
som slut!igen i mi-na 6gon år ett miss!yckande. 
Jacques Mag!ia sade till mig: «Det verkar precis som om du 
och Blin vore stolta Over er sjålva. I stål let for en pjås vars 
fullbordande borde gora er best6rta, så invaggar dess 
uppenbara framgång er i såkerhet.» 
Många gånger har jag av ren leda kapitulerat infor Barraults 
och era invåndingar. Er kånnedom om teatern riskerar att få 
er att undvika saker, som st6ter den goda smaken; min brist 
på kånnedom om detta yrke hade bort leda mig just mol 
sådana saker. 
Jag vill inte påstå, att pjåsens skrivna text har ett så enormt 
stort vårde. Men jag kan forsåkre er, att jag t.ex. aldrig for­
aktad någon av mina rollfigurer - varken Sir Harold, Gendar­
men eller Fallskarmjågarna. Lagg milrke till, att jag aldrig 
f6rs6kt «forstå» dem, men sedan jag skapat dem på pappret 
for scenen, så vill jag inte forneka den. Det som binder mig 
vid dem, år av ett annat slag ån ironi och forakt. Också de 
tjanar till att siltta samman mig sjalv. Jag har aldrig kopierat 
livet, en hånde!se eller en manniska, Kriget i Algeriet eller 
Kolonialistema, men livet har naturligtvis frambringat bilderna 
hos mig eller belyst dem, om de redan fan ns. Jag har sedan 
Oversatt dem antingen genom en gestalt eller genom en akt. 
Pascal Monod, en av praktikantema inom ordningsvåsendet, 
sade till mig efter sista forestållningen, att armen inte var så 
karikatyrartad som jag hade visa!. Jag hade inte tid att 
svara honom, att det hår rOrde sig om en dramarme, en 
arme, som skisserats på_.papper och som - bra eller dåligt -
forverkligats på en scen av exernpelvis trå, och vars p!ankor 
knakar under fottema. 
Låt oss återkomma tlll belysningen. Ni måste vål forstå, att 
detta satt alt leka med skugga, halvskugga och dagrar blir 
till en sk6n och spilnnande tillflykt, som ger åskådaren tid 
att falla i hilnryckning och kilnna sig silker. Jag ville ha en 
isbank, det forlovade landet, som blandar, och som inte lam­
nar någon vila. Vart tog det dår materialet vågen, som 
Acquart tala"de om? Det skulle vara på en gång vitt och 
meta!liskt, och enligt mlna anvisningar skulle det utgOra just 
den materia· i vilken skådespe!arna skulle rOra sig. Skulle ni 
antiigen en anda kvall kunna anvilnda detta mystiska, mal­
larm9siska och allegoriska material? 
Man går int0 att kriga, om man inte tycker om det, om man 
inte kånner sig skapt - eller om man så vil!, skickad - for 
striden. På samma sått med teatern. Når skådespelaren trivs 
for bra på scenen så vilar de sig mel!an sina korta fram­
trådanden. Eller råttare sagt, de hånger på varandra runt 

televlsionsapparaten som står på f6r fullt i artistfoyen. Vissa 
kaniker låser sina b6nb0cker vid aftongudstjånsten, medan 
de tanker på jag vel inte vad, men skådespelare på tjugo år 
borde inte vara några kaniker. Aven når Casares år osynlig 
for publlken, så stannar han kvar i kulissen, uppmårksam 
eller utmattad, men nårvarande. De andra sticker ivåg. De 
kunde åtmistone folja kameratemas utveckling i hågtalama. 
Med knapparnas hjalp tystar de rosterna, som kommer från 
scenen med sina utbrott eller sin leda, svaghet eller styrka, 
och de tittar på T.V. De lyssnar. I stallet for alt lamna vilrlden 
Merinsåtter de den, som om scenen vore ett stå.Ile, dår man 
gick forlorad. De unga skådespelarna ar anmarknlngsvarda 
såti!lvida att så snart de kommit in på scenen, gOr de allt for 
alt dolja sig, for att nilstan uppl6sas i ett grådask av ord 
och rorelser. Kan ni inte saga till dem, alt for mycket glan­
sande i privatlivet hindrar att ett lange återhållet sken ant­
iigen bryter ut och lyser upp scenen? Om de bara har en 
mening att saga eller en gest att g6ra, så borde denna 
mening och gest innehålla all! det som en skådespelare bar 
inom sig av ljus, och som våntat så långe på detta priviligi­
erade Ogonblick: att vara på scenen. FOrvisso bOr man upp­
muntra varje skådespelare, om det så bara vore for ett kort, 
blixtrande och ilkta uppdykande, att uppnå en sådan sk6nhet, 
att hans f6rsvinnande i kulissema kånns hjårtslitande i 
salongen. Och alt man under inflytandet av det som forsig­
går efter honom fortsåtter att sakna honom, trots att han 
forsvunnit. 
Om jag nu så garna ville ha fullt ljus på scenen och i salon­
gen, så var det dilrfor att jag på något siltt ville, att båda 
parter skulle bli fångade av samma våldsamma illumination, 
och alt man inte skulle lyckas smuggla sig undan någonstans. 
Dette var, min kilra Roger, några anteckningar framtvingade 
av uppsåttningen av «Skårmama» och av den stora vånskap 
jag hyser for er. 

Sista brevet 
Jag har skrivit till Maria Casares for att saga henne ungefilr 
foljande: «Nar ni forklarar situationen for Said ... «Du får 
den billigaste ... hon och du, ni får varandra» osv. tror jag, 
att ni borde fors6ka dessa gester: med varje hand lyftad på 
var sin sida om ansiktet och utan stod av knåra gOra denna 
gest: tummen formar en cirkel med pekfingret, ungefår som 
hos en foredragshållare. 
Och sedan vid den har repliken «Ni får varandra .. ·" luta 
båda handerna åt ett håll, i riktning från Said.» 
Om jag påminner er om denna anvisning, så år det fOr att 
man båttre skal! forstå, varfår jag i bOrjan av repetitionerna 
hindrade, alt man gjorde den allra enklaste gest med krop­
pen eller lillfingret. Det forefoll absolut nodvilndigt, att skåde­
spelarens rost och bara den forst som en ide från sin kropp 
uttryckte hela gestalten. Faktum år, att skådespelarna alltid 
frestas att «spontant» finna gester, som hjålper orden ur 
munnen. Detta ger då banala gester och r6ster (i ordets 
ursprungliga betydelse) och en sorts onodigt ordsvall. Då ar 
det battre alt, nar r6sten funnit sina ilkta tonfall, upptilcka 
de gester, som kan understryka dem. Gester, som inte 
långre år intimt samståmda med r6sten, men som kanske 
motsager den - till exempel en sorgsen bojning med handen 
och en glilttig med foten - så att allt bildar en lång svit av 
ackord, som inte stammer Overens - s6nderbrutna men alltid 
harmoniska, befriande skådespelaren från vardagens 
frestelser. 
Detta ingrepp, som tar avstånd från en låtsad naturlighet, får 
inte goras hur som helst: dess mål bland andra ar, att få det 
som van/igen passerar of6rmårkt att synas och hOras. Dess 
verkliga mål ar naturligtvis en gladje, en ny fest och någon­
ting, som jag lnte vet vad det år. 
Vi hade alltså turen, att ett flammande temperament accep­
terade denna disciplin. Jag var mycket radd att såra Maria, 
når jag t.ex. bad henne se sig i en spege! och gOra grimaser 
utan behag och upptacka i delta nya fula ansikte en sk6n-
het, som varje åskådare - lnte publiken utan varje åskådare 
- en smula tvekande skulle kunna återfinna hos sig sjålv, 
nedgravd men redo att stiga upp till hans egen yta. 
Kanske genom andre mede!, utan att radera ut den ber6mda 
skådespelarska hon ar, och kanske med er hjalp, men med 
mycket mod har Maria nått sitt mål och milt. 
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En kveld spurte en n, 
spiller meg om å s 
et stykke som kunne 
les av nogrer. Men hv, , 
da en neger? Først 
alt: hva er hans fr • g, 
/. Genet. 

En hvil, fr;, Paris-op~/, 
re/sen ;, , Les Negres. 


