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teatrets kilder nordisk seminar holstebro 16.-21. april 1970 odin teatret

s e e e b i,

Arbejdsdemonstrationerne vil blive ledet af:

Jean-Louis Barrault - fra Artaud til maj-revolten - traditionen i fransk
mime - orientalsk sceneteknik -

Jacques Lecoq - masken i Commedia dell'Arte - masken i nutidig
teaterpsedagogik - sportens dynamik -

Dario Fo - religisse og folkelige teaterformer fra middel-
alderen -

Debatmederne vil blive ledet af:

Erik Bentley (prof. i dramaturgi, New York) - Thomas Bredsdorff (red.,
kritiker, Kebenhavn) - Feruccio Marotti (prof. i teaterhistorie, Rom) -
Renée Saurel (kritiker, Paris) - Mino Vianello (prof. i sociologi, Rom) -
Vittorio Castellano (prof. i sociologi, Rom).

Der vil blive vist felgende forestillinger:

OH LES BEAUX JOURS af SAMUEL BECKETT

Compagnie Madeleine Renaud —
Jean-Louis Barrault, Paris

TUEUR SANS GAGES af EUGENE IONESCO

Et marionetspil for voksne
Compagnie Temporal, Paris

ORLANDO FURIOSO af ARIOSTO/SANGUINETI

Teatro Libero, Roma

Fra ORLANDO FURIOSO



ORLANDO FURIOSO

Fra Luca Ronconi's og Edoardo Sanguineti's flere gange
prisbelennede forestilling ORLANDO FURIOSOQ. En renais-
sance-happening, gendigtet over Ariosto’'s magtige epos
fra det tidlige 1500-tal. Opsszetningen er monteret med in-
gredienser fra forskellige tiders genrer - middelalderlige
mirakelspil, itatiensk middelalder- og renaissancekomedie,

liturgi, karneval, opereite/opera, markedsgegl, dukketeater
etc. etc. ORLANDO FURIOSO udspiltes pa mobile treckon-
struktioner, der skubbes rundt i hallen - rundt blandt pub-
likum, der ikke nedvendigvis sidder ned, men har lejlighed
til frit at bevaege sig meliem vognene. Et folkeligt teater

JEAN-LOUP TEMPORAL

COMPAGNIETEMPORAL's
ieder, Jean-Loup Tempo-~
ral, er i dag Frankrigs
mest originale kunstner
p& marionet-teatrets om-
ride - en i Skandinavien
forsgmt genre.

J.-L. Temporal fgrer med
sit arbejde en familietradi-
tion videre, som han har
udviklet til et saeregent hu-
moristisk-lyrisk stade. Til
de vaesentlige inspirations-
kitder til hans arbejde hg-
rer endvidere et lzengere
ophold hos Max Jacob pé
Hohensteiner Theater.

MADELEINE RENAUD

Vaerker som Becketis, der udspringer af det
dybeste | menneskesindet og viser angstens
markeste afkroge, ville sdelaegges ved den
ringeste antydning af smurt stil eller letkebi-
hed, de ma veere resullater af en pinefuld
karnp med udtryksmidler. Som Claude Mauriac
har papeget i sit essay om Beckett, feres en-
hver, »der taler, af sted af sprogets logik og
dets udtryksformere. Derfor ma en forfatter,
der praver krefter med det usigelige, opbyde
al sin klegt for at undgé at sige det, ordens
ville f& ham til at sige mod hans vilje, og
kunne udirykke, hvad de ifelge deres inderste
natur fortier: det uvisse, det selvmodsigende,
det som unddrager sig ¥anken. Faren for at
lade sig lede af sprogets logik er tydeligt nok
starre pad ens modersmé! med dets ubevidst
accepterede betydninger og associationer. Ved
al skrive p& et fremmed sprog sikrer Beckett
sig, at forfatterskabet bliver en stadig kamp
for kam, en smertelig dyst med selve sprogets
&nd.

Martin Esslin: Dét absurde Teater.
Rasmus Fischers Forlag, 1968.

Madeleine Renaud som Winnie i OH!
LES BEAUX JOURS (Samuel Beckett).



JEAN-LOUIS BARRAULT

Oprindelig elev af Charles Dullin pa »L'école de 'Ateliers,
men allerede omkr. 1935 pavirket af Antonin Artaud og den-
nes tanker om kropslig udtryksfuldhed. Gjorde sig ferst
bemaarket med sin egen version af W. Faulkners As | Lay
Dying {Autour d’une Mére) - i 1935 med en halvt-mimisk,
halvt-talt fremfarelse. Artaud har kommenteret denne prae-
station i Le Théatre et son Double, | 1930'erne gjorde Bar-
rault sig yderligere bemarket som skuespiller og iscene-
saetter, bl. a. som hovedpersonen i sin egen dramatisering
af Knut Hamsuns Sult og som 'slagtermorderen’ i Carnés
lklassisk-absurde film, Et tosset drama (1937).

Det var ogsa Carné, der i 1944 fastholdt Barraults beromte
pragstation som mimikeren Deburau i langfiimen Paradisels

Bern. - lgvrigt var Barrault i 6 ar skuespiller og instrukter
ved Comédie-Frangaise, indtil han i 1946 sammen med sin
kone Madeleine Renaud dannede deres egen trup, der med
en meget bevidst kunstnerisk linie farte sig frem de naesie
ar. | 1959 blev Barrault direkiar for Frankrigs anden natio-
nalscene, »0Odéon«.

Han omdgbte teatret til »Thédire de France«, men holdt
samme linie som fgr med vaegt pa halvklassiske franske
forfattere som Claudel, Giraudoux, Anouilh, Montherlant,
Feydeau, men med et vagent sje for nye muligheder som
Beckett, lonesco, Genet.

Saerlig beramt er hans egen Hamlet-tolkning i André Gides
oversaettelse (1946) og hans og Gides version af Kafkas
Processen (1947}, samt hans forskellige Claudel-opsastnin-
ger, hvor han neermer sig Artauds idéer om et totait teater.
| 1966 vakte han nzermes! skandale ved at ses;tte Jean
Genets mestervaerk Les Paravents op pa »Thedtre de
France« i Roger Biins kongeniale isceneseettelse. Alligevel
var han til sin store skuffelse ikke provokerende nok for
studenterne, der ved urolighederne i forsommeren 1968
simpelthen besatte Odéon-teatret. Han tog eller fik sin af-
sked, men er nu begyndt forfra med forestillingen Rabelais,
som har veeret en af hans sterste successer. Siden jan, 1970
har han lejet »Théatre Recamier«, hvor han har kert med
en riekke forestillinger af Beckett.

Han udgiver desuden et ypperligt teatertidsskrift, Cahiers
de la Compagnie Madeleine Renaud-Jean-Louis Barrault,
som han har udsendt gennem en arrsskke, ofte i forbin-
delse med nye forestillinger. Han har ogsa udgivet flere
beger om sin kunst: Bl. a.; Mise en scéne de Phédre {1946),
Je suis un homme de thééire (1955).

ERIC BENTLEY

Fedt i England 1916. Nu bosat i U. 8. A., hvor han under-
viser pa Columbia University. Blev doktor i sammenlignen-
de litteraturhistorie fra Yale. Har undervist pa flere univer-
siteter, og fra hans forelasninger er hans vigtigste vaerk
hentet: The Life of the Drama (da. overs.: »Det levende
Drama«. Hasselbalchs Fagbpger. 1969). Har oversat og
adapteret stykker af Pirandello og Brecht og har veeret
redakter af kendte antologier sasom The Modern Theatre
og The Classic Theatre. Han har varet kritiker pa flere
tidsskrifter og aviser bl.a. »New Republic«, hvorfra hans
artikler er samlet i The Dramatic Event og What is Theatre?
Han har ogsé lavet en plade, Bentley on Brecht, som har
introduceret den tyske forfatter til tusinder af personer i
U. 5. A,

FERRUCCIO MAROCTTI

&nskade att bli sk&despelare, bdrjade sin utbildning som
sadan, reste till Vence for ett kort besdk hos Gordon Craig.
Han stannade dér ett ar. Efter samlivet med Craig miste
han intresset for att bli skiddespelare och blev fascinerad
av en aspekt av teatern: utopien. Borjade att studera visio-
nédrerna, de vanvettiga Robespierre av denna revolutionen
som regien &r: Appia, Craig, Artaud och till en viss grad
Strehler.

Har rest lange i &stern och har just kommet tillbaks fran
eft ldngre uppehall i Japan och p& Bali med en rad nytt
material fran dessa |anders teater och religitsa ceremonier.
Professor i teaterhistoria vid Roms Universitet.

MINO VIANELLO

arbetar med kuliursociologiska undersdkningar, for tilifédllet
med ett projekt som behandlar paverkningarna av indu-
strialiseringen pa det kulturella ménstret i utvacklingslan-
derna. Tillhér skaparna av det internationelfa institutet fér
sociologisk forskning av de konstnértiga diciplinerna: litte-
ratur, méalarkonst, teater. Professor i sociologi vid Roms
Universitet och University of Columbia.

RENEE SAUREL

Var i den gruppen av intellektuella som efter att ha deltagit
I motstandsrorelsen under kriget, sammiade sig runt Sartre
fér att utge Les Temps Modernes, dir hon sedan 1948
regelbundet skriver om teater. Har utgivit flera bdcker om
teater, dr samtidigt medarbetare i flera andra tidningar och
tidskrifter, bl. a. Les Lettres Francaises.

THOMAS BREDSDORFF

Fadt 1937, cand. mag. (dansk - engelsk) 1965. Amanuensis
i nordisk litteratur ved Kabenhavns Universitet samme ar.
Kutturmedarbejder med teater som speciale ved Kristeligt
Dagblad 1959-84, ved Politiken 1965-; steerkt engageret i
debatten om kritikerens forhold til sit medium og til objek-
tet for kritikken. Har skrevet Seere Forteellere {Gyldendal,
1967) - om modernistisk dansk prosa - og bidraget til for-
skellige tidsskrifter og antologier, bl. a. Mod et rigere Teater
(Rhodos, 1969).

VITTORIO CASTELLANO

Vittorio Castellano er professor | sociologi ved universitetet
i Rom, hvor han leder instituttet for videnskabelig statistik.
V. C. er sammen med professor Mino Vianello stifter af in-
stituttet for sociologisk forskning af de kunstneriske disci-
pliner.



DARIO FO

JAQUES LECOQ

Jacques Lecoq badrjade sin teaterkariar 1945 som skadespelare |
Gompagnie des Comediens de Grenoble, som leddes af Jean Dasté.
Han blev starkt paverkad av Jaques Copeau's metod frén le Vieux
Colombier. Han tilibringade senare atta &r i ltalien, bland annat som
mim-pedagog pA Piccolo Teatro | Milano. Han atervinde till Faris
1856, var han grundade sin skola, »Mime, Téatre, Mouvements.

f. 1926 i Nord ltalia, Etter 4 ha avbrudt sitt arki-
tektstudium oppholdt han seg i Paris 1947-1950,
hvor han kom i kontakt med Marcel Marceau. |
hans pantomimiske kunst oppdaget Fo den sokte
mulighet til & fornye og aktivisere teatret. Tilbake
i Italia begynte han a skrive korte sketsjer og
utforme dem plastisk.

| 1957 debuterte han sammen med skuespiller-
forfatteren Franco Parenti i sin egen revy Sette
Giorni a Milano (Syv dager i Milano). Dario Fo
spillte selv en naiv fyr som ser og gjer allting
opp ned. Denne skikkelse er derefter blitt stam-
men til hans egen mer eller mindre permanente
scenefigur,

I 1968 avbrat han sin suksesrike karriere for a gi
seg | kast med a formidle teatret til de befolk-
hingslag som av gkonomisk eller geografisk
grunn ikke kjente til denne kunstformen. Han
dannet Nuove Scena, en sammensiutning av
sma grupper som har en egen crganisasjon og
virker utover de officielle kanaler, vanligvis i
samarbeid med sma grupper av aktive studenter
og arbeidere.

Dario Fo har skrevet over 25 stykker, tegnet sce-
nografien, kostymene og plakaten, iscenesatt og
spillt hovedrollen i alle forestillingene.

METODEN
Jagues LECOQ’s metod fér dramatisk utbildning adapterad
till sporten.

1) Utitran och inat

Bli medveten om gesterna, sportens attityder och rérelser
genom mimisk Illusicn, dramatisk gymnastik.

Analysera sportens rérelser i fraga om deras ekonomi.
Frigbra rérelsens principer:

balans, obalans

uppmaning, kompensation

oppaosition, véxling

aktion, reaktion

Provokera fantasien genom att andra tiden, rummet, vikten,
objektet, gesternas dimentioner, sportens attityder och
rorelser {sportens poesi).

Overféra sportens gester, attityder och rérelser {aktion) i
den inre vérlden (tillstdind) genom att ga over spraket
(upplysning).

2) Inifran och utat

Observera gesterna, attityder och rérelser, fran det dagliga
livet (sittet att ga, uppférande o.s.v.) p&d konstaterandeis
plan.

Passionernas och konflikternas dynamik.

Identifikation med naturens rérelser och &mnen genom den
neutrala masken, och sékande av fundamentala tillstand.
Gruppkénsla och var och ens férhallande tilt de andra (det
upplevda rummet och dess besé&ttande).

12 Typlektioner - (férberedande)

Utifra och inat

. Rummet

. Tiden

. Analys av anstrangningarnas rdrelser

. Rorelsens principer

. Omstallning av en typisk ansirangning

Andning

nifran och utat

Dagliga observationer: gang - séttet att ga

. Mask: upptéckt

Mask: element och &mne

. Sammanbindning med det reelia och en typisk sport

. Musikalsk transport (sportsliga positioner gentemot
musiken)

. Teaterboll (bestamna ett spel och déarav gora ett drama-
tiskt tema)

NEWNSLOG RGN
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Konstruktivismens epoke

AF ANGELO MARIA RIPELLINO

Angelo Maria Ripellino (f. 1923) underviser i russisk litteratur p4 Roma
Universitet. Hans to beoker Majakovskij e il teatro russo di avanguardia
og Lo specchio e I'animo er blant de beste verker om russisk teaterliv
etter revolusjonen. Folgende tekst er et kapittel fra Majakovskij e il
teatro russo di avanguardia, © Einaudi Editore.

Nogle russiske forskere, der er omtagede af realismens for-
domme, forbigar avantgardens bidrag til det sovjetiske teater
i stilhed. Af deres ungjagtige og vildledende handbeger kunne
man fa det indtryk, at den forunderlige blomstring inden for
teatret i tyverne skal regnes de konservative scener til gode.

Sandheden er en ganske anden, De traditionelle teatre op-
tog med forsigtig langsommelighed og ofte modvilligt den ny
virkelighed i sig, idet de kun ugerne lesrev sig fra deres
tilvante menstre. Bergmte scener sadsom Malyj eller Aleksan-
drinskij, som sad fast i gammel erfaring, tevede med at til-
egne sig revolutionens breendende materiale,

Adskillige hajreorienterede teatre bestreebte sig pa at lafte
sig fra de naturalistiske detaljer til en patetisk og monumen-
tal stil, som skulle veere et sidestykke til de storsldede begi-
venheder. Og adskillige segte i de klassiske veerker analo-
gier med nutiden. Alligevel blev det ikke de traditionelle,
polstrede scener, men avantgardens oprerske, som skulle
komme til at udtrykke revolutionens ophidselse og gled. Se-
nere, efterhdnden som naturalismens klichéer igen fik over-
taget og de psykologiske roller smed deres sociale masker,
kom Malyj, Aleksandrinskij og Stanislavskij-stilen atter til at
dominere. Men i de ferste ar havde de ikke meget held
med sig.

Publikum - arbejdere, soldater og bender, som var mod-
nede under katastroferne og kampene, forblev ligegyldige
over for genrebilleder, over for »atmosfeere« og deempede
samtaler. Det er nappe nogen overdrivelse at hsevde, at de
venstreorienterede eksperimenter imadekom et fundamentalt
krav fra de nye tilskuere.

Det vil dog ikke sige, at avantgardisterne alle var forlibte
i kommunismen. Mejerchold var en undtagelse. Sterstedelen
af fornyerne blandt isceneseetterne (Tairov, Foregger, Ferdi-
nandov, Granovskij, Radlov, etc.) sluttede sig til sovjetregi-
met mere af artistisk entusiasme end af ideologisk enighed!).
Men det var netop denne begejstring, der frigjorde den ska-
bende kraft og indged &nden fra den store oktoberrevolution
i deres forestillinger, som var berusede af klang og lys. Det
var ikke nedvendigvis sdledes, at de politiske begivenheder

2

skulle ligge i selve indholdet (indholdet tillagde man dengang
ringe betydning), men den stadige hvirvel af nye former, som
blev sluppet las pé& scenen, var gyldige udtryk for revolutio-
nens stormfulde rytme.

Disse isceneseettere, der blev favoriserede af Lunachar-
skij, som havde givet teatrene selvstyre med hensyn til re-
pertoire og orientering, hengav sig til de meerkveerdigste for-
seg og de dristigste opgaver. De sammensatte skuespillernes
mimiske arabesker og scenens strélende farver til visuelle,
non-objektivistiske pafund. De lagde sterre veegt pa klange-
nes abstrakte skenhed end pa ordenes logiske substans. Og,
idet de overskred det gamle prosateaters sneevre greenser,
benyttede de sig af cirkus', biografens og music-hall'ens
virkemidler.

Den vilde veekst af gode ideer og tricks kompenserede i
de ferste ar for mangelen pé dramatiske veerker, men truede
dog med at reducere digterne til simple leveranderer af ud-
kast, som isceneseetterne kunne manipulere med ganske vil-
karligt.

2.

Det avantgardistiske teater i det farste sovjetiske arti tager
sit udgangspunkt i de kubistisk-futuristiske maleres fund.
Majakovskij bemeerkede i et indleeg i diskussionen Chudozh-
nik v teatre (Kunstneren i teatret) den 3. januar 1921, at revo-
lutionen inden for malerkunsten var géet forud for teatrets?).
De mest betydningsfulde forestillinger fedtes dengang fak-
tisk i den ny malerkunsts fantasifulde og stralende atmosfee-
re?). Det er nok at minde om Offenbachs Hoffmanns Eventyr
(1918), iscenesat af Komissarzhevskij (med dekorationer af
Lentulov), Hoffmanns Prinsesse Brambilla (1920) og Lecocgs
Giroflé-Girofla (1922), begge iscenesat af Tairov (med deko-
rationer af lakulov), Verhaerens Les aubes (1920), iscenesat
af Mejerchold (med dekorationer af Dmitriev), Anskis Dibuk
(1922) og Gozzis Turandot (1922), begge iscenesat af Vach-
tangov (den ene med dekorationer af Altman, den anden af
Nivinskij).

Alle disse forestillinger var gennemtreengt af futurismens
farver og rytme. Man kan ievrigt ikke forestille sig Tairovs
kunst uden Jakulovs szere spiralformer eller Eksters kostu-
mer, som indespeerrede skuespillerne i en slags kubisk arma-
tur sat sammen med staltrad?). Vi ville heller ikke kunne for-
std Alekse] Granovskijs isceneseettelser uden Chagalls ma-
leri. Som bekendt udsmykkede Chagall salen i Moskvas Jg-
diske Kammerteater med freskoer, som forestillede et jedisk
maskebal, og han lavede dekorationerne til Scholom Alej-



chems veerker, med hvilke dette teater blev indviet i januar
19215). | sine exentriske skuespil, som sammensmeltede den
groteske harlekinade med music-hall’ens stil, overferte Gra-
novskij roller, farver og mimik fra Chagalls malerier.

P& samme méde ville man ikke kunne forstd en vis periode
af Mejerchold uden konstruktivismen. Og idag kan vi se, at
denne beveegelse udavede en stor indflydelse ogsa pa Maja-
kavskij.

Efter revolutionen felte de progressive malere et levende
behov for at give udtryk for industriens mekaniske processer
og teknikkens sejre pa deres leerredert). Den abstrakte kunst
hentede materiale i apparaternes og maskinernes verden.
Suprematisterne, projektionisterne og andre non-objektivisti-
ske retninger forvandiede malerkunsten til en sfags algebra
ved i deres slagord og titler at prale med en sagt, viden-
skabelig terminologi. Deres geometriske manstre var praeget
af Iskold rationalisme, som om de var udfert med tegnetre-
kant og passer, og kom stadig mere til at ligne analytiske
diagrammer og evelser i kalig ingenisrkunst.

Nogle af disse malere, som delte det spirende sovjetsam-
funds industrielle aspirationer, dremte am at indfeje kunsten
i preduktionen, om at gare den nyttig ligesom videnskaben

~og arbejdet. Deres eksperimenter pd INCHUK (Det kunstne-
riske kuiturinstitut) kulminerede i en radikal besiutning, som
ikke var mindre heroisk end den, som ferte Malevich til hans
sorte kvadrat. Den 24. november 1922 erkizrede 25 medlem-
mer af INCHUK (Tatlin, Rodchenko, Popova, Stepanova etc.)
staffelimaleriet for foreeldet og enhver kunstnerisk aktivitet
for overfladig, hvis den ikke havde et produktivt mal,

Kunsten blev en konstruktion af objekter, teknisk udarbej-
deise af materialer, hvilket neermede sig h&ndveerkermetoder
og arbejdererfaringer. Efter suprematismens absolutte bille-
der satte altsd nu kubo-futuristerne sig | hovedet at skabe et
nyt univers af vigtige og preecise apparater, idet de over for
den borgerlige epokes opulente rigdom pa detaljer satte en
sparsommelig fasthed i formen, en nzesten asketisk purisme.

Ideen om en industriel kunst var overmiade revolutione-
rende for et tilbagestdende land som Rusland. Men produk-
tivisterne gik for vidt i deres overfladiske bensegtelse af for-
tidens vesrdier. Deres krig imod metafysikken, i saglighedens
navn, tvang dem ofte over i en steril, nihilistisk holdning.

Desuden kunne industriaiismen, som de keempede for,
vanskeligt give bemerkelsesveerdige resultater, ikke blot pa
grund af borgerkrigenes skonomiske bagslag og de leden-
des og bureaukraternes antikverede smeg (de foretrak gips-
busten af den skseggede Marx frem for alle andre konstruk-
tioner}, men ogséd pa grund af den abstrakte og illusoriske
karakter i mange af deres intentioner. De reprsesenterede et
for brat spring mod et Rusland med skyskrabere og fabrik-
ker, mod et russisk Amerika sddan som Blok havde forud-
sagt det i et digt | december 1913:

Over den pde steppe
lyser for mig
stiernen, et nyt Amerika!

Projekterne for pladser, kiosker, monumenter, bygninger og
radiostationer, der var forberedte af konstruktivisterne, biev
ofte seere utopier. Lavinskij, for eksempel, fantaserede om
en hzngende by med huse af glas og asbest, som kunne

De »levende aviser« - eller »animerede plakater« « var blandt de mest
anvendte, dramatiske meddelelsesmidler under den russiske borgerkrig.
@verst til hajre: En af de meget populare plakatgrupper, »De hid bluser«.

Georg Grosz og John Hearthfield | Berlin, 1820. Plakatens tekst lyder:
»Kunsten er ded; leve Tatlins nye maskinkunst.«




drejes af en fjeder). El Lisickij undfangede ideen om de sa-
kaldte prouny, arkitektoniske fantasier, lege med stereome-
triske elementer. Men symbolet pa konstruktivismen vil for
altid veere et projekt, der var udteenkt allerede for INCHUK’s
kunstnere faldt fra: Vladimir Tatlins projekt til et monument,
hajere end Eiffeltédrnet, for Den tredje Internationale.

Tatlins konstruktion, vredet rundt af spiralens bugtninger,
som ifalge Punin var »linjen for beveegelse mod en frigjort
menneskehed«®), skulle symbolisere tidens voldsomhed og
dynamik, det menneskelige begeer efter at stige til vejrs, til
at haeve sig fra jorden. Séaledes faldt et utilitaristisk arbejde
tilbage i den metafysik, som konstruktivisterne bildte sig ind
at have forvist for altid.

Ved siden af de mange fantasifostre udarbejdede konstruk-
tivisterne dog ogsé en serie »produkter«, praktiske modeller,
héndgribelige ting. Popova, Stepanova, Rodchenko, Lavin-
skij, Lisickij designede treeningsdragter (»sportodezhda«) og
arbejdsdragter(»prozodezhda«), reklameplakater, bogomslag,
fotomontager, mabler, stofmenstre, nye typografiske opstil-
linger®), udsmykninger af gader og butiksvinduer, udstyr til
film og fremfor alt scenisk arkitektur. Disse arbejder udmeer-
kede sig ved kraftige konturer, ved formernes klarhed, ved

preecise linjer, ved klare, isjnefaldende farvefelter, afvekslen-
de og symmetrisk anbragte.

Konstruktivismen, ifelge Aleksej Gan, »Den industrielle
kulturs harmoniske san«10), preegede de forste sovjetér.
Endog Ehrenburg bekendte sig som ivrig tilheenger i bogen
A vsétaki ona vertitsja (Dog beveeger den sig, 1922) og i
tidsskriftet Vesc (Objektet), som han udgav sammen med El
Lisickij i Berlin.

| oktober 1922 blev Erste Russische Kunstausstellung af-
holdt i den tyske hovedstad og udbredte beveegelsens be-
greber og arbejder i vesten!!).

3.

LEF eller Levyj front iskusstv (Den venstreorienterede kunsts
front), som Majakovskij startede i 1923, blev centrum og
drejepunkt for konstruktivismen, Takket veere Majakovskijs
anseelse forenedes her skikkelser med forskellig baggrund:
Kubistisk-futuristiske digtere (Asejev, Kruchénych, Tretjakov,
Kamenskij, Pasternak), filologer fra Opojaz (Brik, Shklov-
skij, Vinokur, Tynjanov), teater. og filminstrukterer (Eizen-
stein, Dziga Vertov), »produktivister« fra INCHUK (Popova,
Stepanova, Rodchenko, Lavinskij).

Vladimir Tatlin, nederst til venstre
foran sin modell til monumentet for
1l Internasjonale (1920).

Monumentet bestod af tre store
glaslegemer, som var anbragt oven
pd hinanden og indesluttede i en
jernspiral:  geometriske legemer,
som skulle rotere om deres egen
akse med forskellig hastighed. Den
nederste del (en kubus), som var
bestemt til kongresser, konferencer
og lovgivende forsamlinger, skulle
fuldfere en omdrejning pa et ar.
Den mellemste (en pyramide), som
skulle veere sezde for Eksekutivkom-
miteen og for Internationales sekre-
tariat, skulle gere en omdrejning
om maneden. Den weverste del (en
cylinder), reserveret til pressekon-
tor, til redaktion af en daglig avis
og til et forlag for plakater, bro-
churer og bekendtgereiser, skulle
geore en omdrejning daglig. Pa top-
pen skulle en meget hej radioan-
tenne knejse.

| sin bog O Futurizme (Petrograd
1923) sammenligner N. E. Radlov,
Tatlins monument med et »mon-
strost dyr med et radiotelegrafisk
horn pé hovedet og en lovgivende
forsamling i den opsvulmede mave=
og bemeerker humoristisk: »Det lyk-
kes mig ikke at befri mig for visio-
nen om at medlemmerne af ekse-
kutivorganet, p& grund af midler-
tidig mangel pa elektricitet, ma dreje
pyramiden med handkraft.«




El Lisitzkij: Proun.

Leerredet blev mig for snaevert. Farveharmoniernes feinschmeckerkreds blev mig for sneever, og jeg skabte Prounen som omstigning fra maleriet

il arkitekturen.

Tatlin var en av de mest fruktbare personligheter rundt kon-
struktivismens mangfoldige bevegelse. Han ble hurtig kjent
i utlandet gjennom de- store sovjetiske utstillinger i Berlin
(1922) og i Paris (1925). Hans teorier og modeller ble ogsa
spredt ut gjennom de individuelle kontakter som de russiske
kunstnere hadde med deres europeiske kolleger. Innbyrdes
besek var meget alminnelige i 20-arene. Den nye kunstneri-
ske utfoldelse i kjelvannet til den sovjetiske revolusjon var
en bekreftelse pa revolusjonens nedvendighet, en hypotese
som inspirerte mange andre kunstnere i vesten. Le Corbusier
betraktet det postrevolusjoneere Russland som et forjettet
land for den nye kunst. Han betegnet maleren og arkitekten
Aleksander Vesnin - som samarbeidet med Tairov i forestil-
lingen The Man who was Thursday av Chesterton - som kon-
struktivismens skaper.

| 1920 ble VCHUTEMAS stiftet i Moskva. Det var en sam-
menslutning av de frie verksteder som etter revolusjonen ble

dannet pa grunnlag av et fritt initiativ fra kunst- og arkitek-
turstudentene og noen av deres leerere. P& VCHUTEMAS
gikk man i gang med & utarbeide en konstruktivistisk peda-
gogikk. Studentene gjorde erfaringer pa forskejllige verkste-
der - arkitektur, maleri, keramikk, skulptur, grafikk, vevning,
tre- og metallarbeid - som var ledet av personligheter som
Rodchenko, Ladovskij, Vesnin, Tatlin og El Lisitzkij.

Forevrig var maleren og tegneren El Lisitzkij konstruktiv-
ismens reisende ambassader i utlandet. Han deltok regel-
messig p& de arlige meter i Dusseldorf og Weimar, der
kunst og arkitekturpionerer samlet seg for & utveksle erfa-
ringer. Han knyttet regelmessige forbindelser bade med van
Doesburg, hovedpersonen i den hollandske bevegelse De
Stijl og med Bauhaus som under ledelsen av Hannes Meyer
ble enda mer radikal og lot seg &pent inspirere av den »re-
volusjonzere hypotese« som hadde sin fremste virkeliggje-
relse i den russiske konstruktivisme.




Pa LEFs og Novyi LEFs sider fremkom nogle af avantgar-
dens mest betydelige arbejder, sasom digtene Pro eto (Om
dette) af Majakovskij, Vysokaja bolezn (En sublim sygdom)
af Pasternak, Chérnyj princ (Den sorte prins) af Asejev, af-
snit fra Konarmija (Rytterarmeen) og fra Odesskie rasskazy
(Forteellinger fra Odessa) af Babel, balladen Ryei, Kitaj! (Brol,
Kina) og melodramaet Protivogazy (Gasmasker) af Tretjakov,
afsnit af den geniale Teorija prozy (Prosaens teori) af Shklov-
skij, Eizensteins manifest om =attraktionernes montage« og
Vertovs om Kinoglaz (Kameragjet).

LEF satte sig for, aktivt at blande sig i udviklingen af
sovjetsamfundet og at udrydde forkeerligheden for tromme-
salsbilleder ved at skabe nye vaner, nye former for liv, in-
spirerede af teknikken og industrien. »LEF vil keempe for en
kunst, som skal veere livets konstruktion«, lzzser man i det
forste nummer af tidsskriftet.

Majakovskij og hans venner ville at kunsten, ved at vende
sig bort fra falske forsiringer, skulle blive en fabrik for nytte-
genstande, en produktionsproces, og at kunstnerne skulle
blive til teknikere, til »livets organisatorer«. Veerktojet og de
funktionelle redskaber, som blev skabt af konstruktivisterne,
skulle treenge ind | mugne og foreeldede enklaver og bringe
virksomme eksempler pd moderne praktik, p& orden og pa
klarhed.

For ogsé pa litteraturens omrade at tilpasse sig disse
strenge skemaer, afviste LEF fantasien som en idealistisk
virkelighedsforfalskning og satte sig for at erstatte den med
den sakaldte »litteratur om fakta«, det vil sige en mekanisk
registrering af virkeligheden. LEFs tilhesngere ansa det for
sikkert, at romanen, den episke digtning og fiktionen, var et
dekadent udtryk for en borgerlig tidsalder, og lovpriste den
dokumentariske genre, journalistiske reportager, memoirer,
protokoller og kronikker.

Der er ikke tvivl om at »faktografien< har haft indflydelse
pa adskillige kunstnere: Man finder spor deraf i digtet Cho-
rosho! (Det er godtl, 1927) af Majakovskij, i Tretjakovs ko-
medier og i Vertovs dokumentariske film. Sidstneevnte var
overbevist om, at biografdramaerne var tankespind og opium
for folket ligesom religionen'?). Endog i Bronenosec Potém-
kin (Panserkrydseren Potémkin) af Eizenstein kombineres
smagen for »fakta« med objekternes estetik, og stemplerne,
manometrene, skibets mekaniske elementer, antager et tyde-
ligt konstruktivistisk udseende'®). Men med sine indterrede
sofismer, som ikke engang tillod lyrik, endte LEF med at
leegge en sordin pa digternes forestillingsevne ved at vikle
dem ind i en dogmatisk rigorismes bénd.

4.

Skent konstruktivismen ikke kunne blive bestemmende for
Sovjets hverdagsliv, triumferede den i det mindste i teatrets
illusion. Efter at have forvist de bemalede bagteepper og det
overfledige udstyr, rejste konstruktivisterne p& den bare sce-
ne abstrakte stilladser, som mindede om drejebsenke og
chassis-rammer, sindrige sammenfajninger af tarne, trapper
og drejelige dele. Scenen antog udseende af et skelet, af en
jernbaneviadukt, af en struktur sammensat af Meccano-
dele'?).

Prototypen p& s&danne anordninger blev et bizart slot af
platforme, hjul, gangbroer, transportramper, en slags veerk-
tojsmaskine, som Ljubov Popova projekterede i 1922 til Le
Cocu magnifique (Den storartede Hanrej) af Crommelynck,
instrueret af Mejerchold. Popovas eksempel gav stedet til
dusinvis af andre, endnu mere komplicerede, konstruktioner.
Vi vil mindes V. Stepanovas til Smert’ Tarelkina (Tarelkins
ded) af Suchovo-Kobylin (1922), A. Vesnins til The Man who
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was Thursday (Manden som var Torsdag) af Chesterton
(1923), V. Shestakovs til Ozero Ljul' (Seens Ljul’) af Fajko
(1923).

Sédanne skabeloner, som syntes at overfere suprematister-
nes geometriske grundrids til rummet, kom kort sagt pd mo-
de og treengte endog ind i de konservative teatre. »Konstruk-
tionen, der blev skabt af Popova« - skriver Shklovskij -
»keempede leenge med den gamle perspektiviske zeske, og
idag er den godtaget af tilskueren, som om den var en del
af den dramatiske tekst. Se det endog i et veerk som Anna
Karenina pa Kunstnerteatret«'?),

Den konstruktivistiske scene tjente som stette og som
springbreet for den nye skuespillers virtuose beveegelses-
kunst. Stilladserne virkede som barrer og bukke for ham.
Ved at gere overslag pa ujevne stetter og pad hesldende
flader, fremviste skuespilleren i tre dimensioner sin dyna-
miske rytme, sin akrobatiske beheendighed.

Disse funktionelle rammer, som svarer til grundridsene af
maskiner, neermede teatret til industriens erfaringer. Ved at
smelte sammen med maskineriet overferte skuespilleren i
sine egne beveaegelser mekanikkens kadence og arbejderens
bevaegelser under produktionen.

Efter i arevis at have meerket tusmerke-anders omrade
aspirerede teatret til at blive et vaerksted, en fabriksafde-
ling. Og isceneseetterne bestraebte sig pé at afspejle produk-
tionsprocessen, ikke blot ved at forvandle scenen til en slags
kompliceret apparat, til en genstand i sig selv, men yder-
ligere ved at efterligne »taylorismens« processer i fortolker-
nes mimik.

En hel periode af det avantgardistiske teater udviklede sig
i konstruktivismens tegn. Dens formler nzerede Mejercholds
og Tairovs skuespil, Foreggers »dansemaskiner«, som for-
svarede teorien om »den industrielle gestikulation«, Ferdi-
nandovs »meterrytmer«, »de levende aviser«, Kasjan Golejzov-
skijs koreografi, som kresevede, at balletdanseren som »ro-
bot« skulle kunne gengive plejlsteengernes, vaegtstangernes
og stemplernes bevasgelse, tidens rationelle mekanisering'®).

5.

Men det er pa tide at standse et sjeblik ved Vsevolod Mejer-
chold, som utvivisomt var den mest originale af konstruk-
tivisterne!?).

Da Oktoberrevolutionen bred les, var Mejerchold allerede
kendt for sine forseg i det symbolistiske teater og for en
serie preaegtige isceneseettelser pd Aleksandrinskij. Med sit
rastlese og ustabile temperament som fornyer, altid parat til
at afvise géarsdagens erfaringer for at begynde igen pa bar
bund, berusede han sig i de umadelige perspektiver som re-
volutionen pludselig dbnede for. Iscenesestteren ved de kej-
serlige teatre knyttede sig med en nyomvendts glad til kom-
munismens sag, og idet han med et slag gik fra den symboli-
stisk zestetiserende subtilitet til futuristernes stormfulde bi-
zarrerier, foretog han péa teatrets felt en handling analog med
Majakovskijs i poesien.

Mejerchold néede til Moskva i 1920 fra Sydrusland, hvor
han havde hensmeegtet i de hvides faengsler, som den ene-
ste bolschevik af datidens store isceneseettere. Den, som
var vant til at se Mejerchold som en skenand i kjole og haj
hat som pa Boris Grigorevs portreaet, matte forbavses over at
se ham i en politisk kommisseers klaeder, med krellet uni-
formsjakke af leeder, revolver i hylster og den rade stjerne
pé kasketten.

| september 1920 blev han udneevnt til direkter for TEQ
(Teatral'nyj otdél), teatersektionen i Narkompros. | begej-
stringens dage var det hans ferste tanke at give liv til et



The Man who was Thursday (G. K. Chesterton). Isceneseettelse: A. Tairov; scenografi: A. Vesnin, Kamerny Teater, Moskva 1923,

teater, der ikke kun stemte overens med revolutionen som
Vachtangovs eller Tairovs, men var direkte engageret i den
politiske kamp. Et teater, som skulle afspejle kommunismens
ideer med den samme preegnans som folkemederne og pla-
katerne gjorde det,

Han proklamerede s& et Teatrets Oktober (Teatral'nyj Okt-
jabr’), idet han heevdede nedvendigheden af at genspejle ar-
bejderklassernes kamp og aspirationer i ethvert skuespil. Og
her skal det straks siges, at hos Mejerchold kvalte den poli-
tiske tendens aldrig formens autonomi. Tveertimod: ligesom
kubo-futuristerne ansa han det for sikkert, at oktoberomvaslt-
ningen ville fremme de modigste eksperimenter uden at un-
dertrykke kunstnerens frihed. Kubo-futuristerne valgte at

betragte ham som en af deres. Vasilij Kamenskij benaevnte
ham »Opdageren af teatrets Amerika«, »Hgjspeendingens Edi-
son<'®) og Shklovskij skrev, at han var »de unges fader og
barnebarn«19),

Stimuleret af tidens hvirviende rytme, som syntes at befri
tilveerelsen for alt overfledigt, stresbte Mejerchold fra ferste
feerd efter skanselslost at rydde scenen for gammelt ragelse
og realisticke nipsgenstande, som havde gjort den til en ste-
vet marskandiserbutik. Fremfor alt enskede han at flytte
teatret ud i det fri, p& torvene, i kontakt med folket.

Da han imidlertid var tvunget til at betjene sig af den
gamle teaterseske, bestresbte han sig pa i det mindste at
udvide scenen til en slags arena ved at befri den for kulis-
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ser, bagteepper, forteeppe, rampe, harlekinskappe, draperier,
papmaché-redskaber, alt udstyr og alle pynteklunker. Og pa
den negne scene bragte han teatrets tekniske hemmelighe-
der frem i lyset, ligesom strengene pé et &bentstdende kla-
ver, og han lod sin fantasi boltre sig i kaskader af tricks og
i svimlende eksperimenter.

Alle hans iscenesettelser henrykkede ved deres uventede
pafund, ved det lynende nye i formerne, som han straks efter
overlod til epigonerne, mens han selv segte andre, endnu
mere forbavsende. Men selv de mest ikonoklastiske skue-
spil, i hvilke hans rebelske forestillingsevne syntes at be-
veege sig pa kanten af en afgrund, viste hans sjeeldne be-
leesthed, og en red trad forbandt dem med de forseg, som
han-havde fortaget i &rhundredets begyndelse.

For at ivaerkseette Teatrets Oktober organiserede Mejer-
chold i Moskva, i operetteteatret Zons faldefeserdige bygning
i Sadovaja-gaden, det nu legendariske teater RSFSR I. Og
her, den 7. november 1920, omarbejdede han, i mangel af
nye forfattere, Verhaerens Les aubes, som han iscenesatte
sammen med Valerij Bebutov.

Salen, som var ubekvem og uopvarmet, mere lig en vente-
sal end et teater, var meget forskellig fra det pompese Alek-
sandrinskij. Tilskuerne - rede soldater og arbejdere - var
byltede ind i deres vinterfrakker pa grund af kulden.

Det var et almindeligt forsamlingshus, med mure dakkede
af fugtpletter og med klam, blélig luft. Dorene til dette teater
kendte ikke til billeterer. De stod pa vid gab og snestormen
treengte ind i foyeren og i korridorerne, sa at den tvang de
tilstedeveerende til at smoge kraven pé overfrakken op. Bryst-
veernet pad sidelogerne var afskallet. Stolene og bzenkene
hobede sig op, hulter til bulter, sd de regelrette reekker blev
brudt. | korridorerne var det tilladt at spise nedder og at ryge
machorka®),

Dette visionaere arbejde gjorde Mejerchold til et agitations-
udkast, idet han indferte politiske mottoer og hentydninger
til sovjetiske begivenheder. Hver aften under skuespillet lee-
ste en »budbringer« ROSTAs sidste nyheder om krigshand-
lingernes gang pé& Krim: En aften vakte budskabet om, at den
rede heer havde erobret Perekop?!), stort bifald. Somme tider
steg soldater op pa scenen med hornorkester og faner. Alt
dette medvirkede til at forvandle skuespillet til noget i ret-
ning af et livligt, politisk made.

Som scenograf anvendte Mejerchold ikke Golovin, som
havde veeret hans neere medarbejder pa de kejserlige teatre,
men futuristen Dmitriev. | det tomme scenerum stod nogle
volumingse kubus'er frapperende frem, betrukket med laer-
red og malet selvgra. En stralekrans af reb heevede sig fra

t [ - a X
Les Aubes (Verhaeren), bearbejdet af Meyerhold og V. Bebutov. Iscene-
sattelse: V. Meyerhold; scenografi: V. Dmitriev. Zon Teatret, Moskva
1021,
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scenegulvet til snoreloftet. Og der var opheengt en lille
gruppe »kontrerelieffer« a la Tatlin | abstrakte, geometriske
former: to cirkler af finér, en gylden og en red, og en tre-
kant af lysende metal.

Skuespillerne, uden sminke, i kostumer af groft leerred,
som ogsa var malet selvgrd, deklamerede som tribuner hajt
oppe fra kubus'erne deres hgjtidelige monologer, afbrudt af
et kor af kolde stemmer, der var skjult i orkestergraven, Sa-
ledes indgik den scenografiske futurisme i en ejendommelig
blanding med reminiscenser af det greeske teater og med
den symbolistiske recitations statuariske plasticitet??).

Dette skuespil, som alle de felgende af Mejerchold, frem-
kaldte hede diskussioner om teaterkunstens fremtid, storm-
fulde debatter, som blev afholdt i det Polytekniske Museum,
i Pressehuset eller i selve teatret RSFSR I, hvor de kaldtes
»Morgenredernes mandage«.

Men et revolutioneert teater kunne ikke slé sig til tals
med at omarbejde dramaer fra andre epoker. Mejerchold
henvendte sig derfor til Majakovskij og til Esenin. Som vi
allerede har set, opferte han den 1. maj 1921 Misterija-buff
af Majakovskij; men Esenins Pugachov lykkedes det ham
aldrig at gere til et skuespil, trods utreettelig opfindsom-
hed®); ifelge Lunacharskijs vidneudsagn havde han da i sin-
de ogsé at iscenessette en politisk gendigtning af Wagners
Rienzi??),

Fra kuberne i Les aubes og fra stilladserne i Misterija-buff
var der kun et kort skridt til konstruktivismen. Et vidunderligt
eksempel pa den stil gav Mejerchold i Le Cocu magnifique
(25. april 1922), hvortil Popova havde udteenkt et uskent
stillads af platforme, trapper, dere, skraninger og store bro-
gede hjul, som lignede vindmeller. P4 en drejelig skive dan-
nede lesrevne bogstaver, ligesom i kubistiske billeder, nav-
net CROMMELYNCK.

Med dette meerkvesrdige redskab i centrum og med syn-
lige projekterer var scenen, uden rampe og kulisser, aben
til alle sider lige til bagveeggen, ikke ulig en cirkusmanege.
Usminkede og ikleedt en »prozodezhda« af turkisblat leerred,
svarende til dem, man senere kunne se afbildet i tidsskriftet
LEF, preesenterede fortolkerne for farste gang et nyt teater-
system, der var opfundet af Mejerchold: Biomekanikken.

Dette system med dets spring, kolbstter, finter, livtag og
benspeend havde som mal at erstatte intuitionens, »perezhi-
vaniens« (det vil sige indlevelsens) skuespiller med en skue-
spiller-gymnast, som kunne manavrere sin treenede og har-
moniske krops »apparatur« i mekaniske rytmer. Mejerchold
neerede stor agtelse for kroppens stumme veltalenhed. Som
llinskij forteeller, udpegede han som model pd mimisk effekt
»Biba-bo«, marionetdukken, som, uden at eendre selve ma-
skens sleve grimasse, kan udtrykke gleeden med udbredte
arme, smerten med den krumme ryg, overmodet med hovedet
kastet bagover?),

Neesten skabt i Douglas Fairbanks billede skulle skuespil-
ler-akrobaten med sine fysiske evner symbolisere tidens
idealmand. P& den anden side nzermede biomekanikken, ved
at planlzegge et beveegelses-diagram med den yderste ngj-
agtighed, teatret til den industrielle produktions kadencer.
Og skuespilleren, som gik omkring i overall mellem delene
af denne sceniske maskine, kom til at se ud som en arbejder.

Men gesternes skematiske karakter kunne have endt med
at gere ham til en kedelig maskine, hvis der ikke til »robot-
ten«s preecision var knyttet humor, et anstrog af klovneri og
buffo, som gik tilbage til den improviserede komedies prin-
cipper, som Mejerchold havde eksperimenteret med | mange
isceneseettelser for revolutionen.

| Le Cocu magnifique blev biomekanikkens strenge ab-
strakte kunst faktisk oplivet af en gnistrende teatralitet af
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Scenisk arkitektur til Den storartede hanrej (udkast). Nederst: Billede fra forestillingen,

Det var Ljubov Popova som realiserte den forste konstruktivistiske
scene-arkitektur i Den Storartede Hanrei av Crommelynck, iscenesatt
av Meyerhold i 1922, | sitt arbeid gjennomferte Popova sammensmelt-
ningen mellom handlingen og det ytre rommet, som var et av konstruk-
tivistenes mal. Denne sceniske arkitektur besto av kuler, bur, roterende

plater, propeller og hjul. Det nakne tomme rom som omga det hele,
understreket det kompakte ved disse forskjelligartede deler som nesten
mirakulost foyet seg inn i hverandre, la seg over hverandre og smeltet
sammen i et dynamisk maskineri,



Fra Den storartede Hanrej.Eksempler pa biomekanikkens anvendelse,
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ungt blod. | tredje akt, for eksempel, viste det ferste russiske
»jazzband« sig pa scenen. Ligesom den glade Turandot, som
Vachtangov havde instrueret i februar samme ér, forvand-
ledes Crommelyncks tragediefarce til en munter karrusel af
tricks, overraskelser, pirouetter, til ubekymrede komedianters
leg, som stemte overens savel med konstruktivismens for-
skrifter som med komediekunstens brio®%).

Mejercholds skuespilleres beheendighed overskred somme-
tider greensen til linedans, som man s& det i isceneseettelsen
af Smert’ Tarelkina (Tarelkins ded - 24. november 1922), hvor
til Stepanova havde forberedt en endnu mere uforstaelig
konstruktion, en slags keempestor »kedhakkemaskine«, Su-
chovo-Kobylins groteske komedie tjente som péaskud til en
raekke spogefulde indfald i geglerstil, til kraftspring, forfal-
gelsesleb og harlekinerier.

Skuespillerne, i overalls af groft, rillet leerred med turkis-
bla striber, kom hele tiden i karambolage med genstandene,
iseer med en slags elementmebler ligesom dem, som senere
blev kendt gennem tidsskriftet LEF. Borde og stole sprang
op pa fjedre, lukkede sig i igen eller gik i sméstumper, som
om de ville gentage objekternes oprer fra Majakovskijs tra-
gedie. Det meerkelige er, at Mejerchold ved fremvisningen af
disse meblers »eksplosive« evner havde til hensigt pa sin
made at vaskke publikums interesse for konstruktivismens
praktiske boligudstyr.

| den felgende forestilling Zemlja dybom (lorden er af
lave), fra La nuit af Marcel Martinet (4. marts 1923), dukkede
militeere befordringsmidler op i stedet for eksplosivt bohave:
Et optog af motorcykler, cykler og biler klatrede op pé sce-
nen fra gulvet. Popova havde konstrueret en snoet bjelke-
konstruktion som endte i et gangspil og et leerred, hvorpa
lysbilleder vistes med episodernes titel og med revolutionzere
slogans.

Efter disse skuespil spredtes Mejercholds ry til de fjerne-
ste landsbyer i Unionen. Biomekanikken og konstruktivismen
gav genlyd som magiske formler i de unges erer. Det ene
provinsteater og amaterteater efter det andet tog Mejer-
chold's teater, TIM (I 1923 fik Mejercholds teater navnet TIM
- Teatr Imeni Mejercholda), som forbillede og sendte deres
delegerede derhen, for at de skulle leere hans metoder. Fa-
lankser af efterlignere kastede sig som hege over hans op-
dagelser og edelagde dem.

Teenker man pé& den gledende begejstring, med hvilken til-
skuerne og kritikken lovpriste denne isceneseetters arbejder,
forstar man ikke de aggressive opremsninger af perfide be-
skyldninger, de bitre bagvaskelser, som veeltede i en stram
ned over hans person, da han faldt i undde. Men i tyverne,
i den sovjetiske iscenesettelses guldalder, var Mejerchold
pa bersmmelsens top, og selv Lunacharskij foreslog, at man
i fremtiden kaldte ethvert teater Mejercholdia, hvis det i en
festlig blanding af lyd og lys forenede cirkus’, gymnastik-
salens og music-hall'ens virkemidler®7).

6.

|scenesesttelsen af Smert’ Tarelkina havde vist, at Mejer-
chold havde besluttet sig til ogsa at anvende konstruktivis-
mens normer pa klassikerne. Pa denne sin hensigt gav han
endnu en preove i 1924 med iscenesesttelsen af Ostrovskijs
Les (Skoven).

Efter revolutionen blev man ikke iscenessetter, hvis man
ikke prevede pa at omarbejde de gamle komedier til moderne
toner. Man fandt behag i at senderskeere og oplese 1800-
tallets veerker, blande scenerne ligesom et spil kort for sé at
seette dem sammen igen til bizarre »collager«, ispreengt cir-
kus-»entrées« og numre fra music-hall'en. Forvanskningen
af klassikerne, som ofte degenererede til vilkéarlighed, ndede



»Prozodezhda«, arbejdsbekleedning som scenekostume; efter konstruktivisternes udkast, 1922,
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Les (Skoven) af Ostrovskij. Bearbejdet i 33 episoder af V. Meyerhold,
som ogsa iscenesatte stykket. Scenografisk bearbejdeise af V. Fedorov.
TIM Teatret, Moskva 1924,

@verst: udkast til scenekonstruktionen. De ovrige fire billeder viser
forskellige scener fra forestillingen.
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sit klimaks med Eizenstein og med Kozincov og Trauberg,
som morede sig med at dissekere det forrige arhundredes
komedier som genstandene i et kubistisk maleri, og med at
pille dem i sméstumper, ligesom Opojaz’ lingvistikere gjorde
i deres strukturanalyser.

Mejerchold lavede ogsa selv grundigt om pd 1800-tallets
arbejder og erstattede ofte originalen med sit »partitur«, som
var resultatet af minuties historisk-filologisk forskning. Men
til forskel fra Eizenstein eller fra Kozincov og Trauberg, som
uden skrupler splintrede de dramatiske kompositioner, frem-
bragte han, omend ikke uden brud, en fantasifuld restaure-
ring af de gamle tekster. Man forstér ikke, hvorfor teater-
historikerne i kor beskylder ham for at have »skandet« klas-
sikerne pa ugudelig vis, néar lignende gendigtninger ellers
stemte overens med tidens smag og var en vogue hos alle
avantgardens isceneseettere. Og ikke alene inden for avant-
garden: | 1924 for eksempel, ved opferelsen af Carmen pé
Kunstnerteatrets musikstudie (med konstruktioner af Isaak
Rabinovich), omarbejdede Nemirovich-Danchenko i bund og
grund librettoen og tilpassede den tidens forhold.

Med isceneseettelsen af Les (19. januar 1924) holdt Mejer-
chold sig til slogan'et »Tilbage til Ostrovskij«, som Lunachar-
skij havde lanceret i april &ret for. Det var ikke lige netop
en tilbagevenden, men et forseg pa at bringe en forfatter,
der var knyttet til Malyjteatrets akademiske tradition, tilbage
til nutiden.

Da Mejerchold var overbevist om, at publikum, som var
veennet til lynhurtige omskiftelser under borgerkrigen, ikke
ville veerdsestte den seedvanlige inddeling i lange akter, slog
han Ostrovskijs tekst i stykker i treogtredive fragmenter,
som efterfulgte hinanden i en presserende rytme som pa en
film. Han satte sig faktisk for i de dage at fuldbyrde den s&-
kaldte kinofikacija teatra, det vil sige at bringe teatret i
overensstemmelse med biografens syntaks.

Ogsa Ostrovskijs komedie blev nzrmet til den politiske
plakat, og rollerne sat op pé et grotesk og overdrevent plan:
de blev forandret til sociale masker, ikke meget forskelligt
fra »de rene« i Misterija-buff.

lordbesidderen Milonov, eendret til en hyklerisk pope med
en paryk af guldtrdde, havde omkring @jenhulerne en malet
krans af ajenvipper i striber som pa visse ikonbilleder. Den



unge tilbeder Bulanov bar en gron paryk. En redlig paryk
gjorde hushoidersken Utita til en excentrisk »clownesse«.
Tragedieskuespilleren Gennadij Neschastliveev og komikeren
Arkadij Schaslivecev (som llinskij spillede med chaplinsk ak-
cent i kort tyrefsegterjakke og ternede kanelfarvede hukser)
lignede Don Quixote og Sancho Pancha.

Mejerchold forstod altsé at f& indslag af klovrisk buffo
og pafund fra folkekomedien ud af Ostrovskijs intrige?). Og
det er interessant at notere at i 1928, under opferelsen i
Kunstnerteatret af Ostrovskijs Gorjacee serdce (Breendende
hjerte), foretrak ogsd Stanislavskij, maske under indflydelse
af Mejerchold, sddanne gegierier?).

Den strenge »prozodezhda«, symbolet fra de asketiske ar,
matte vige for mangefarvede parykker og for kostumer i
skrigende farver. Efter den geometriske strenghed og teknik-
ken i de foregdende iscenesattelser gav Mejerchold i dette
skuespil plads for maleriske blandinger og figurative sug-
gestioner. Les indledte en periode, i hvilker TIMs scene
atter ikleedte sig farver, og de nsgne maskiner og skemati-
ske stativer aflastes af indviklet konstruktiv handling, af neje
afpassede proportioner mellem flader, konstruktionsled. og
lysébninger, s& de nu ikke mere blot var et abstrakt stette-
punkt for skuespillernes leg, men, selv om de bevarede en
funktionel substans, illustrerede miljaets eller tidens virke-
lighed i antydende forkortninger. Forkeerfigheden for rdma-
terialerne og de kedlsse strukturer veg lidt efter lidt for en
raffineret smag i udstyr,

I Les sas faktisk virkelige genstande sdsom spejle, stakit-
ter, baenke, shure, stolper, dueslag og borde fulde af mad,
side om side med en konstruktivistisk rampe, som stattet af
tovvaerk gik som en hangende gade i halveirkel ned til gul-
vet. Razkker af hjemlige genstande {greeskar, lerdaser, frugt,
kander, tekander, vandfade) gik fra hand til hand, roterede
omkring skuespillerne som djeeviespii og kinesiske jonglerers
tailerkner®?),

Mejerchold kunne kun regne med en lille flok fortolkere,
som for en stor del var opleert ved hans skole: Rajch, Baba-
nova, llinskij, Zajeikov, Martinson, Garin, Strauch, Sverdlin,
Mologin, Temerin. lkke medaljebeleessede, reumatiske ma-
rionetter som dem der befolkede det sovjetiske teater i de
mest dystre &r under den stalinistiske reaktion, men skue-
spillere fulde af gled, af ungdom, af dremme.

| &rene 1823-25 ydede Mejerchold sit bidrag til den sé-
kaldte »urbanisering«, som begejstrede avantgardens iscene-
sesttere. Inspirerede af biografen, af detektivromanen og af
Frans -Masereels raderinger, prazsenterede venstre-teatrene
til rytmen af foxtrot og shimmy, ! lynet fra lysende neon, de-
res berusede og hektiske billeder af europmiske metropoler,
som de opfattede som kaotiske konglomerater af natklubber
og raverbuler,

Selv om de med apokalyptiske toner bekendtgjorde den
borgerlige kulturs uundgdelige undergang, afslarede disse
skuespil i grunden en akut nostalgi efter de nervase og hur-
tige feenomener  vesten. »Urbanismen« havde sit udspring i
NEP, som i Rusland havde sat voldsom gang i bylivet og
efter borgerkrigens afsavn vakt ny interesse for frisurer,
dans og europeeiske fikm.

Til de sociale masker fra de farste ar fejede der sig nye,
mere plumrede figurer: NEP-tidens spekulanter, skenne even-
tyrersker, tykmavede milliardeerer og banditter indhyllede i
uldterkiseder, der s& ud som om de var tradt ud af serie-
filmene om Judex eiler Fantomas, Disse mystiske genfeard
beveegede sig p& de konstruktivistiske stilladser med en
krampagtig mimik til larmen af jazz og bithorn.

Man kunne cpregne utallige »urbanistiske« forestillinger.
P& det Heroisk-eksperimentelle Teaters Laboratorium, f.eks.,

=

o
opforte B, Ferdinandov i 1922 detektivmelodramaet Dama v
chérnoj perchatke (Damen med den sorte handske) af digte-
ren Shersenevich, idet han uhsemmet, il Iyden af bilhorn,
lod skuespillerne jage hinanden ad smé& trapper og glide-
baner i en enorm trazkubus, Qg péd det Pedagogiske Teaters
Laboratorium &ret efter iscenesatte Grigorij Roshal' Inzener
Sempton (Ingenier Simpton), et typisk »piéce d'épouvantes,
propfuldt af skumle slyngler, som kravlede rundt i halvmarke
for at stjeele patenterne til hemmelige opfindelser.

Mejerchold indlod sig for ferste gang pa »urbanismenss
temaer, da han i 1923 pad Revolutionsteatret opferte den even-
tyrlige komedie Ozero Ljul' {Seen Ljul’} af Fajke, Ved hj=lp
af foxtrot-rytmer og filmvirkninger illustrerede han den ‘euro-
peeiske bys rasende ure og den kapitalistiske verdens dystre
forfald - og derved fremhavede han vestens smregne me-
lankoli, ligesom Majakovskij har udtrykt det i disse verse-
linier:

leg ville
leve
og de | Paris,
hvis ikke der var
et sted som hed
Moskva.
I »urbanismen=s and iscenesatte han pad TIM, den 15, juni
1924, den indviklede -»agitsketch< af M. Podgaeckij D.E.
{Dads' Evropu: Giv os Europa), som sammensmeltede intri-
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gen i Ehrenburgs roman af samme navn med Bernhard Kel-
lermann's Tunnelen og maotiver af Upton Sinclair, ved sin
fortzelling om striden meliem en sovjetisk »radiotrust< og en
amerikansk trust, der omkiamrede Europa som en blaek-
sprutte.

t sytten episoder i dette »forvandlings<-skuespil (95 roller
fortolkede af 45 skuespillere} satte iscenesastteren kommun-
ismens strenghed op imod jazzens vanvittige Europa. Men
det var intetsigende og skematiske episoder tilpassede den
sovjetiske verden (sportsevelser, reekker af rede matroser),
sat op mod feengslende billeder fra det fordeervede vesten.

Opfyldt af ensket om at give handlingen filmisk fart fik
han konstruktivisten Shiepjanov til at lave de sékaldte »murs
mobiles«, treeskjolde pé ruller, s de hurtigt kunne grupperes
pd forskelfige mader og derved pé et gjeblik tillod en at
skifte baggrund®). Qg her vil man huske, at Ekster til Tal-
rovs Kamerny] Teatret havde udteenkt »décors mobiles«, klu-
de af forskelligfarvede stoffer, som kombineret | mangfeldige
farveklange angav sceneskift®®).

Med fremkomsten af disse skjolde var det, som om det
konstruktivistiske stel, der jo igvrigt allerede indeholdt »ar
bejdende« anordninger (f.eks. hjulene og derene i Le Cocu
magnifique), blev skilt ad i lesdele, der pludselig, som ved
magnetisk tiltreekning, kunne samles igen og udgere et vir-
keligt rum.

Ogséa | Fajkos Uchitel Bubus (Leerer Bubus - 29. januar
1625) fandt Mejerchold paskud tit at afbilde et Europa i for-
fald, men raffineret og bleendende. Nzesten fornaegtende den
voldsomme dynamik i de tidligere isceneseettelser, forvand-
lede han dette »tidsdrama« til en doven slentren og indlagde
pantomimiske fragmenter i slow-mation.

Det blev en dyster mystisk forestilling, med sekvenser af
livslede beveegelser, skanderet med meget lange pauser. For
skuespillerne sagde en replik, anrdbte de publikum om at
lane are som til en indre stemme, til en fjern kalden. Eller
de ravede rundt i tomrummet og antydede ved deres gestus
det, som de straks efter skulle udtrykke verbait.

Mejerchold kaldte de mimiske intervaller »pred’igra« (dvs.
»forspil«), som forberedte tilskuerne pé betydningen af den
folgende tekst™®). Det var som om skuespillerne, ndr de efter
blytung slavhed strakte sig, kunstigt forleengede de fordem-
tes dans, der skulle skjule oplasningen, den borgerlige kul-
turs sidste krampetraekninger,

Til denne overdddige dedskamp var baggrunden en ele-
gant scene udfert af llja Shlepjanov: En kompakt halveirkel
af hangende bambus, som raslede ved skuespillernes bere-
ring, mens en kjolekleedt pianist hejt oppe i en forgyldt mus-
lingeskal spillede stykker af Liszt og Chopin, afbrudt af fox-
trot fra et jazzband. Efter uden barmhjertighed at have blot-
tet scenen, klaadte Mejerchold den nu pd igen ved at rejse
en pavillon af rer, et »klingende« stakit. Denne skov af klin-
gende bambus fratog pd ny publikum synet af de tekniske
hemmeligheder, teatrets »kakkens.

Den muntre tumult fra fer var imidlertid nu stivnet tii en
hallucineret uforanderlighed, som i iscenesesttelsen af Erd-
mans Mandat (Mandatet - 20. april 1928} biev til en direkte
spegelsesagtig gru som i et vokskabinet. Personerne i denne
komedie, overlevende borgere, som dramte ¢m genoprettel-
sen af det gamle regime, kom til syne pé& mobile, koncentri-
ske cirkler, som groteske mannequiner | stivnede stillinger
og fikserede tilskuerne med rovfuglesjne, Og en dyster ko-
mik blev manet frem ved kontrasten, den sorgelige folelses-
lashed og de improviserede indfaid.

Ogsé i Revisoren (9. december 1926) fyldtes scenen af
gustne og hemmelighedsfulde figurer. Mejerchold reducerede
Gogols komedie til femten episader, idet han betjente sig af
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alle eksisterende udgaver (inkiusive de farste udkast), men
iblandede stykker og motiver fra Agteskabet, fra Spillere og
fra Dede sjeele, Som forfatter til denne fremstilling, séledes
betegnede han sig pa plakaten, havde han sat sig for at
komponere en slags »teatersymfoni«, er grandios slebet kry-
stal, idet han ikke undsa sig for at efterligne kompositionen
i malerier fra Gogols tid. Det syntes, som om han var vendt
tilbage til den periode, hvor han samarbejdede med manieri-
stiske scenografer som Sapunov og Golovin. Pasteller | lyse
farver ledsagede dialogernes kontrapunkt, understattet af
Glinkas valse, gamle romancer af Dargomyzhskij og Varla-
mov og ny musik af Gnesin.

Selv am recitationen var inspireret af komikere som Kea-
ton, Chaplin og Jlames GCruze (som var blandt Mejercholds
foretrukne filmsinstrukterer), lignede skuespillerne symbelis-
mens marionetter. Med den mystiske »embedsmand« i hee-
lene fik Garins Chlestakov, et mangeformet fantasifoster
mad automatiske gestus og firkantede iskolde briller, en til
at mindes de besatte genfeerd i Belyjs romaner,

Mejercholds grotesque var ogsd lokket ind i en mare-
ridtsagtig atmosfeere af symbolistisk poesi. Hallucinationen
naede sit heidepunkt i den episode, hvori bureaukraterne pé
én gang fra femten dere strakte sig frem mod Chiestakov
med hundrede-rubelsedler i heenderne, i den sindssyge borg-
mesters talen i vildelse og i den »stumme scene« til slut,
hvitken Meierchold, i stedet for skuespillere, havde opstillet
reedselsfuldt malede kludedukker i reskke, maske ihukom-
mende Rozanovs meditationer over de gogol'ske heltes voks-
agtige karakter, 31

Forteellingen af 1800-tals skribenten blev udvidet til et
keempeleerred af Nikolaj den Farstes bursaukratiske Rus-
land. Den afsides lille by, hvor handlingen foregdr, blev en
storsldet provinshovedstad. Borgmesteren antog en generals
vaerdige holdning, fortrolig med de militeere klikers intriger,
og hustruen Anna Andrejevna optradte som en erfaren for-
fererske, som en kurtisane fra St. Petersborgs overklasse.
Fra at vaere den frivole laps eendredes Chlestakov til en
overklasse-eventyrer, en freek slyngel, forfalden til aiskens
raenkespll. Men satiren hos Mejerchold var ikke biot vendt
mod bureaukratismen: Skuespillet fremheevede pd uvant vig
keerlighedsaffeeren mellem Chlestakov og Anna Andrejevna.

Jscenesastteren tilfejede i sit arrangement, foruden andre
bifigurer, to gadefuide personer, som gled som skygger gen
nem hele komedien: »Embedsmanden pa gennemrejse«, uad-
skillelig ledsager og nessten en spaltning af Chlestakov, og
»kaptajnen«<, en bedrager med et diabolsk udseende, altid.
naervaerende under de episoder, som udspillede sig i borg-
masterens hus.

Scenen, der var indrettet af Kiselev, bestod af en halveir-
kel af mahogni med femten dere. Men kun fire episoder ned
godt af scenens rummelighed, der var begraenset af denne :
veeg. De andre episoder blev givet som en slags »close ups,
pa en lille skrénende platform, som stak frem i halvmerket:
bag den midterste der; her stod mebler, teaterrekvisitter og
skuespillere parate. :

Uden at @nse konstruktivismens strenge pdholdenhed
havde Mejerchold i dette skuespil edslet med overdadige ko
stumer, mahognimabler, guldkandelabre og det er ikke tilfeel
digt, at Radlov betegnede Mejercholds Revisoren som et »Ca-
ligari-kabinet, projiceret for langsomt af en forskruet opera-
ter«, og kaldte det: »Udmattende, treettende som en spad-’
seretur gennem de uendelige labyrinter i et enormt panopti
kon«35).

Hans personer kom mere og mere til at ligne Hoffmanns E
Ogséd | Griboedovs Gore umu {Vé geniet - 12, marts 1928
opstiliede han de ondskabsfulde, Cackijs modstandere, som




o Hl'“-l_ s B "} p ) Saint Joan {Bernard Shaw). isceneseettefse: A. Tairov; scenografi: Brpd-
R " ] N i 5 ] rene G. og V. Stenberg. Kamerny Teater, Moskva, 1924, Nederst i midten;
B ki o - P Alice Koonen {Talrovs kone) spillede hovedrotien.
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Alexander Tairov (1885-1950); en af hovedfigurerne | Den Store Reform.
Han begyndte som skuespiller i 1906 pd Vera Kommissarzhevskajas
teater | Petrograd, hvor Meyerhold var instrukter, Arbejdede som in-
strukter pa samme teater, senere p& Fri Teater hos Mardjanov for ende-
lig i 1914 at starte Kamerny Teater. Hans kone, Alice Koonen, var en
af de mest fremtreedende skuespillerinder i den tids Rusland. Tairov
samarbojdede med de fleste af konstruktivismens pienerer, bl. a. Ves-
nin, Ekster og brodrene Stenberg, men matte senere tage afstand fra
den periode i sit virke. Han afsluttede sin karriere med at sstte social-
realistiske stykker op, bl.a. Den optimistiske tragedie. | modsamtning
til Meyerhold overlevede han de vanskelige, politiske forhold.

Fra cabaret-forestillingen Kukircl. Iscenesmtielse: A. Tairov; scenografi:
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Bredrene Stenkerg., Kamerny Teater, Moskva £925.

hypnotiske ikoner, som tyngende skrzemmebilleder pa et rad-
dent samfund.

Noget var revnet i den muntre mekanik | Teatrets Oktober.
En forsamling af robotter og sevngeengere vaklede ubesiut-
somt der, hvor kort tid far en sveerm af frodige akrobater
sprang badut. Attenhundredetals eller sovjetiske, figurerne
kom frem til overfladen med doven langsommelighed, som
fra en underverden, neesten udgravede fossiler, »eksempla-
rer< til museumsvitriner. En slags hejtidelig oppusten, en
isjnefaldende tryllekunstnerteknik, udslettede pd Maejer-
chelds scene det gladende livs fortryllelse.

Inden for rammerne af detie teater, med dets vrimmel af
forheksede mannequiner med ejne vidt dbne af reedsel, fades
de satiriske personer i Majakavskijs sidste komedier, Ogsé
i disse, sdvel som i Mejerchoids skuespil, er konstruktivis-
men nu gaet i oplesning blandt fremtidsutopierne, medens
nutiden laver grimasser som prastentisse spreellemeend i en
kluntet maskerade.

Det er ikke sveart at se, at den russiske avantgardes ekspe-
rimenter efter revolutionen realiserede den italienske futurist
Marinettis tecrier, fremsat i manifestet af 21, november 1913
pa Teatervarieteen og pd Det syntetiske Teater 11. januar
1915,

Sem bekendt haevdede de to manifester nedvendigheden
af at neerme prosateatre: til music-hall'ens stil, som forekom
futur,sterne mere stemmende med epokens hastige rytme.
Ved at pege pd handling, akrobatik og »fysisk galskabe i
modseetning til den psykolegiske analyse, opfordrede den




- : i

Scene fra The Man who was Thursday {Chesterton} p& Kamerny Teater. Tairov pnskede | denne forestilling at gengive storbyens symfoniske larm.

italienske digter til at splitte de klassiske tekster, til at op-
hzave graenserne mellem guiv og scene, til at provokere
publikum med undere og tricks.

Vil man overbevise sig om, at den russiske avantgardes
bogejstring for geglere og klovne hvilede pé& Marinettis pree-
misser, er det nok at genleese dette brudstykke af det ferste
manifest:

Pa enhver made at opmuntre klovnekunsten og de ekscen-
triske amerikanere, deres virkemidler i retning af det eksal-
teret groteske og forfeerdende dynamiske, deres plumpe pa-
fund, deres enorme brutalitet, deres forbloffende veste og
deres bukser, der er rummelige som en skibslast; herfra vil,
sammen med tusind andre ting, udgd den store futuristiske
munterhed, som skal forynge verdens ansigt.

| Marinettis formler fandi specielt de yngste iscenssesttere
stette, de som laengtes efter at skabe non-objektive skue-
spil, funderet pa excentricitet og pad den blotte beveegelse.
Mange af dem kom fra maleriet (Annenkov, Kozincov, Eizen-
sten, Tatlin, Jutkevic, Ferdinandov, Terentev, etc.).

Den farste til at fancere ideen om, at Marinettis manifest
pa varieteen skulle danne grundlag for det revolutionzere
teater, var Jurij Annenkov. | en serie artikier i Iskusstvo Kom-
muny tilskyndede han til at mekanisere scenen og at om-
stebe de gamle dramatiske veerker. Hans gnske om at kon-
vertere skuespilleren til en »robets, til et koldt apparat, gar
forud for Schiemmers principper, hvor dremmen er at om-
skabe ham til en stereometrisk fetich, en slags »Glieder-
puppe«*%). Men heldigvis, hos ham som hos andre russiske
iscenesasttere, opvejes forblaendelsen af kedelige ingeniar-
skemaer af et broget og dristigt =klovneri«,

Annenkov verificercde sine anskuelser i sin forestifiing i
september 1319 pa Ermitazhnyj teatr | Petrograd, Pervyj vine-
kir (Den forste breandevinsbreender af Leo Tolstdj), hvor
scenen | helvede og djsevienes mundhuggerier egnede sig til
bizarre pafund. Han delte spillet op i en reekke numre i mu-
sic-hall-stil og indsatte politiske hentydninger og nye figurer
i komedien, sasom Den gamle djsavels Klovn og Den opret-
stdende Dijesevel, der blev spillet af cirkusartister, den ene af
klovne-akrobaten Georges Delvari, den anden af et »slange-
menneske«37}.

Om den samme &nd fortalte de skuespil, som Sergej Rad-
lov opfarte i 1920-22 | det folkelige Komedieteater i Petro-
grad. Radlov, som af Mejerchold havde lzert at elske com-
madia dell'arte, gav kun skuespillerne et summarisk rids af
det cceniske eventyr og overlod til dem selv at improvisere.
Hans udkast, fulde af sociale masker, af stereotype papfigu-
rer som politiske plakater, oplaste sig | en blanding af akro-
batik, pirouetter, fald, slagsmal, i en kaade af spog og klovne-
streger. Dette forklarer, hvorfor han henvendte sig til cirkus-
folk som kiovnen Georges Delvari eller akrobaten A. S. Alek-
sandrov (Serge)’®).

Det var t de &r, hvor hele Rusland begejstredes over Tar-
zan-serien®), mens forfattergruppen »Serapions bredre« lov-
priste den magre negenhed i eventyrromanen®). Kaverin af-
bildede i sire egne forteliinger Petrograds belier som om
de var »gangsters« fra San Francisco, og adskillige skriben-
ter fantaserede om at overfare Pinkertons bedrifter til sovje-
tisk territorium.

Amerikansk film evede | den periode en meget stor ind-
fiydelse p& de unge russiske inteflektuelle. En preve herpa
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L'annonce faite a Marie (Claudel). Isceneseetielse: A. Tairov; scenografi:
A. Vesnin. Kamerny Teater, Moskva 1920. Vesnin var arkitekt og en af
konstruktivismens hovedpersoner. Han havde ved en tidligere forestil-
ling, The Man who was Thursday, arbejdet sammen med Tairov.

er Grigorij Kozincovs og Leonid Traubergs skrifter og skue-
spil, som podede Marinettis teorier med forskruede ameri-
kanismer.

Ogsa disse iscenesezetieres dristige eksperimenter fandt
sted i Petrograd, af dem omdabt Excentropolis. »Piter« (pa
den tid endnu ikke Leningrad) - skriver Shklovskij - »svee-
vede mellem nutiden og fremtiden og var veegtles som et
projektil mellem jorden og manen. Det gav impulsen til ekspe-
rimenterne«%1),

Sammen med Sergej Jutkevic og Georgij Kryzhickij publi-
cerede Kozincov og Trauberg i 1922 den provokerende alma-
nak Ekscentrizm, hvori de udviklede de teser, som de farste
gang havde fremsat den 5. december 1921 ved en larmende
teateraften i Volnaja komedija (Den fri komedie). Excentris-
men var personificeret i music-hall-figuren Kinematografovich
Pinkertonov. Séaledes beskrev de baggrunden for den tid,
som havde ladet ham fede:

1. lgér: Behagelige kabinetter. Skaldepander. Man over-
vejede, man besluttede, man teenkte.

Idag: Et signal. Til maskinerne! Remme, keeder, hjul, han-
der, hen, elektricitet. Produktionsrytme.

Igar: Museer, templer, biblioteker.

Idag: Fabrikker, byggepladser, veerfter.

2. lgar: Europeeisk kultur.
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Idag: Amerikansk teknik. Industrien, produktionen under
stjernebanneret. Enten amerikanisme eller bedemandsforret-
ning.

3. lgar: Saloner, buk, baroner.

Idag: Avisszelgernes skrigen, skandaler, strisserens knip-
pel, larm, rab, trampen, lob.

Dagens tempo er maskinrytmen, et koncentrat af Amerika,
indfort | gadelivet.

Indholdet og ordene i disse erklseringer bringer os fuldt
ud tilbage til futuristernes kredsleb. Det samme siges i deres
program:

| ordet: Schlageren, Pinkerton, udrdberens skrigen, gadens
skeeldsord.

| maleriet: Cirkusplakaten, dusinromanens omslag.

I musikken: Jazzbandet, (negernes orkestervirvar), cirkus-
marcherne.

| baletten: Amerikanske saloon-danse.

| teatret: Music-hall’en, biografen, cirkus, varieteen, boks-
ningen.

Excentrismens credo m.h.t. teatret udtryktes i en reekke
blomstrende ideer. Ifelge dem var forestillingen en »rytmisk
banken pa nerverne«, en »ophobning af tricks«, en »cancan
pé logikkens og den sunde fornufts line«. Idet excentristerne
onskede at sndre teatret til en syntese af slagsmal, jublerier,
akrobatik og forfelgelser, til en leg af uopharlige forvand-
linger, ville de overtage de voldsomme danserytmer fra »che-
chetka<en pa basis af den nye rytme. Pa siderne i den
neevnte almanak lsser man: »Skuespilleren, mekaniseret be-
veegelse, har ikke koturner, men ruller, ilkke en maske, men
en nzese, som lyser«. Og videre: »Puklerne, som pludselig
viser sig, maverne, som svulmer op, de redlige parykker, som
stritter p& klovnernes hoveder, er grundlaget for den mo-
derne scenedragte.

P4 disse principper baserede man aktiviteten i det drama-
tiske studie FEKS, dvs, »Fabrika ekscentriceskogo aktéra«
(Den excentriske skuespillers fabrik), som Kozincov og
Trauberg organiserede i juli samme &r. For at virkeliggere
deres teorier iscenesatte de den 25. september 1922 pa Pro-
letkult i Petrograd Gogols Zenitha (ZLgteskabet).4?)

Af Zenit'ba uddrog de to isceneseettere et »trick i tre ak-
ter«, som af originalen kun bevarede nogle f& usammenhaan-
gende replikker. Plakaten annoncerede direkte »elektrifice-
ringen«< af Gogol. Ved at reducere denne tekst til et katalog
af varieténumre godkendte de forslagene i Marinettis mani-
fest, »lille bedstefar Marinetti«, som de kaldte ham i alma-
nakken Ekscentrizm.

| deres partitur klistredes seerhederne sammen pad ma og
fa, ligesom brudstykkerne af forskellige materialer i Kurt
Schwitters »Merz-Malerei«. Grand-Guignol'ske feelder, klov-
ne-»entréese, kriminalromansgader, taskenspillergvelser,
schlagere fra varietéer, gags fra »slap-stick«-farcen, trylle-
kunster, opvisning af charleston, gav »Fex Music-hall« en
svimlende, kalaidoskopisk karakter. Skuespillerne defilerede
forbi i en typisk cirkus-»parade«; Nat Pinkerton var pa jagt
efter Charlot; klovnen Aleksandrov (Serge) i en skrigende
uniform personificerede fysikeren Einstein; pa scenen sds
natpotter, hvilket ikke kan forbavse, nar man tenker pa, at
Mejerchold i Zemlja dybom anbragte en kejser i bar skjorte
siddende pa en natpotte *%).

Men det, som mest slog én i denne forestilling, var den
maniske Amerika-dyrkelse, som man kunne spore allerede pa
plakaten, der pé& tre sprog gentog: »Amerika, vorwirts!e«,
»America, forward!«, »Amérique, en avant!« »Den amerikan-
ske ballerinas dobbelte siler er kosteligere for os end fem
hundrede instrumenter p& Mariinskij-teatret«, stod der skre-
vet pa deres plakater.



Scenisk udkast af A. Vesnin til L'annonce faite @ Marie.

Vist er det meerkveerdigt, at denne iver skulle ga ud over
stakkels Gogol. Faktum er, at i kommunismens forste de-
cennium gav hans dramatiske vesrker anledning til de mest
paradoksale eksperimenter. | januar 1922, p4 Gostekomdram
i Moskva, blev opfert en middelmadig Tovarishch Chlestakov
(Kammerat Chlestakov) af D. Smolin, som her omarbejdede
Revisoren efter sovjetisk menster og endog indfejede digte
af Majakovskij.

Men den mest meerkveerdige iscenesaettelse af Revisoren
var dog digteren lgor Terentevs, den 9. april 1927 pa Presse-
husets Teater i Leningrad ™). Terentev @ndrede Gogols ko-
medie til en excentrisk farce, til en keede af tricks og futu-
ristiske maerkveerdigheder %),

De red-gren-bla kostumer, som var tegnet af tre tilheengere
af Filonovs analytiske kubisme, prangede med en hel serie
af rudimentezere emblemer ligesom pa spillekort. Postmeste-
ren var kleedt som harlekin, men i stedet for lapper havde
han konvolutter og frimeerker; to store jordbzer smykkede
ryggen pé Tilsynsferende, som netop bar navnet Jordbeer; en
red krebs strédlede pa& veertshustjenerens dragt og et ded-
ningehoved pa distriktsleegen, Gibners, srmer.

Dialogerne var ligesom »transmental« poesi ispreengt pol-
ske, tyske, franske og ukrainske vendinger. Skud fra sméa
morterer, pilende mus og en regn af papblomster blandede
sig i handlingen. Kebmanden Abdulin foredrog den indiske
kebmands arie fra operaen Sadko af Rimskij-Korsakov; Dob-
chinskij og Bobchinskij blev spillet som kvinderoller; under-
officerens kone kvidrede zigejnerromancer; og til slut var
den rigtige revisor Chlestakov selv.

Da Terentev havde besluttet sig til at virkeliggere en slags
»naturisme« i teatret, fyldte han skuespillet med gegler-epi-
soder og komiske obskeniteter. Forpustede, viftende med
papirstumper, ilede skuespillerne ustandseligt til latrinen, som

var opstillet midt p4 scenen. Chlestakov derimod begav sig
derhen med et lys, idet han afpassede sine hajtidelige skridt
med Beethovens Maneskinssonate. Borgmesteren fortsatte
fra latrinen en af sine monologer og modulerede tonen efter
mavens anstrengelser. Efter forlovelsen lukkede Chlestakav
og Marja Antonovna sig inde i dette skur, og borgmesteren
belurede dem lykkeligt gennem et hul.

Med sin skeeve dadaisme og sine feekale emner neermede
Terentevs iscenesesttelse Gogols komedie til Jarry's Ubu
Roi og Haseks Svejk. Det er tydeligt, at IIf og Petrov satiri-
serede mod skuespil som dette, nar de i romanen Dvenadcat’
stul’ev (Tolv stole) beskrev en imaginger, excentrisk opfe-
relse af Zenit'ba (Lgteskabet).

Det ville tage for lang tid at opremse alle de scener, som
i de ar tog Marinettis ideer til sig. Vi har peget pa to iscene-
seettere, som arbejdede | Moskva, Foregger og Ferdinandov:
Den ferste streebte efter i sit Frie Laboratorium (Mastfor) at
virkeliggere en proletarisk music-hall, et »elektrisk teatere;
i det Heroisk-eksperimentelle Teaters Laboratorium dristede
den anden sig ogsé til, sammen med imaginist-digteren V.
Shershenevich, at arbejde med amerikanismens formler ved
at underkaste skuespillerne et mekanisk system af »meter-
rytmer«, som lignede Taylors principper. Men ved siden af
FEKS’s iscenesasttere var uden tvivl Sergej Eizenstein den
fyndigste forsvarer af Marinettis teorier.

Som plakatmaler for den Rede Armé sluttede han sig i
efteraret 1920 til Proletkult i Moskva. Tilheengerne af dette
kollektiv afviste fortidens veerker som produkter af en kapi-
talistisk eera og segte nye normer, som var bedre egnede
for et proletarsamfund. Trods denne meget omfattende dok-
trin delte Eizenstein deres (og senere konstruktivisternes i
LEF) polemiske aversion mod alle aspekter af den borgerlige
kunst, og fremlagde forslag om at erstatte det littereere teater
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Den fjerne kiokke (A. Schrecker). Iscenesmttelse og scenografi; Sergei
Radlov.

med en slags forestilling, som skulle forene cirkus’ fortrin
med music-hallens. %)

Allerede | 1921, da han samarbejdede med Valerij Smysh-
liaev ved iscenessettelsen af Mekcikanec (Meksikaneren)
efter en fortelling af Jack London, forbandt han de supre-
matiske scener med en reekke klovndragter i form af kuber,
kugler og trapezer. | denne eventyrlige sketch, som beteg-
nede hegyndelsen til Eizensteins interesse for Mexico, smel-
tede smagen for cirkus og for geometriske former (uadskille-
ligt forbundne i avantgardens eksperimenter} sammen med
plakaternes satiriske slagord (for eksempel bar kapitalisterne
kvadratiske masker). Et boksesteevne fandt sted i en virkelig
ring i midten af salen, ligesom mesterskaberne | ~fransk
brydning« midt i manegen i det gamle russiske cirkus.

Eizenstein fjernede sig mer og mer fra det »figurative«
teater og ndede derved frem til den sdkaldte »attraktionernes
montage«, hvis principper han belyste i et noget rodet mani-
fest i tidsskriftet LEF (1923, 3). Attraktion er, ifglge Eizenstein
»athvert aggressivt moment i teatret, det vil sige ethvert af
dets elementer, som patvinger tilskueren en sensorisk eller
nsykologisk handling«, Typiske eksempler pa attraktion finder
han ikke alene i cirkus, men ogsé i Grand-Guignol's anato-
miske reedsler.

Faorestillingen ber, ifaige Eizenstein, veaere en fri montage
af selvsteendige, vilkérligt vaigte attraktioner, som dog skal
fremkalde en bestemt tematisk effekt. Med andre ord, de
dramatiske vesrker skal splittes op i en reekke forbleffende
numre, af cpsigtsveekkende pafund, som tager vejret fra en.
For =at lave et godt skuespil (fra et formelt synspunkt} bety-
der at konstruere et staerkt virkende program | music-hali- og
cirkusstil, med udgangspunkt i de situationer i komedien, der
er de grundleeggende.

Eizensteins teori knytter sig klart til Marinettis formler.
Ideen om et aggressivt teater, som ophidser publikums ner-
ver, var allerede blevet udtrykt af den italienske digter i
manifestet fra 1915:

»Det futuristiske teater skal kunne anspore tilskuerne, det
vil sige at fa dem til at glemme dagliglivets monotoni ved at
kaste dem gennem en labyrint af sensationer, der er praget
af den mest yderliggdende originalitet og kombineret pé
uforudsigelig méade«.

Eizenstein realiserede »attraktionernes montage~, da han
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(marts 1923 pa Proletkults Ferste Handveerkerteater) iscene-
satte Mudrec (Den Vise), en gendigtning af Ostrovskijs ko-
medie Na vsjakogo mudreca dovol'no prostoty {Selv den
viseste indlader sig pa det).

Og her gar vor tanke endnu en gang til Marinettis senten-
ser og netop til det punkt i det ferste manifest, hvor han
siger, at teatret

»medvirker til den futuristiske destruktion af de udedelige
mesterveerker ved at plagiere dem, parodiere dem, praesen-
tere dem p& hedste beskub, uden udsmykning og uden anger,
som et hvilketsomhelst attraktionsnummers.

Med tydelig mange! pd méadehold splittede Eizenstein
Ostrovskijs tekst i en reckke af sldende attraktioner, som
antog karakter af hieroglyffer. Studiet af japanske ideogram-
mer fik indflydelse pd forestillingens sammenvesvning: Enhver
af »teatrets molekylsere enheder« skulle, som tegn i en billed-
skrift, tjene ti! at udtrykke en passage eller en situation i
intrigen. For, stik imod hvad man tror, s& indeholdt dette
skuespll en intrige, skent den var forskellig fra Ostrovskijs.

Eizenstein lavede en kostumekomedie om ti! en paolitisk
plakat med vignetter, han sndrede den gamle Krutickij til
general leffre, den rige Mamajev til lord Curzon, Gorduiin til
en fascist og spakonen Manefa til en teosof. Med haj hat og
sort maske som en bandit i en detektivfilm, skred Grigorij
Aleksandrov i »NEP-manden« Golutvins skikkelse hen ad en
stalwire, opheengt over tilskuernes hoveder.

Efter at have eliminerst tvedelingen gulv/scene bragte
Eizenstein skuespillet i kontakt med publikum i en slags
manege, forsynet med bukke, ringe, springbreedter og andet
cirkusudstyr, Originale klovnenumre vekslede med svelser
pa stangen, groteske volter med »gags« fra film-farcer, sara-
bander fra et shumorkester (skrammelorkester) med ture mod
kuplen af akrobater, der var ophsengt i en »longe« til skole-
ridning, saltomortaler ledsaget af zigejnerromancer og anti-
religisse smaéstrofer,

Dette resulterede i en barck og forvirret samling, ligesom
jernbanevagnene og »damporglerne« der en tid sés i ameri-
kanske cirkusparader. Der blev endog forevist en dertil be-
stemt kortfiim med titlen Pokishenie dnevnika Glumova (Tyve-
riet af Glumovs dagbog). Og | lydighed over for forskrifterne
fra de italienske futurister, som havde foreslédet at smere
klister eller stre nysepulver pa stolene, eksploderede til slut
kanonsiag under publikums pladser.

Som en padhsngende fremturen m.h.t. dramatiske slag og
krampagtige attraktioner orkestrerede Eizenstein i november
1923 »agitguignol'en« Slyshish, Moskva (Hzrer du, Moskva?)
af Sergej Tretjakov, som han havde samarbeidet med ved
bearbejdelsaen af Ostrovskijs komedie.

Af samme Tretjakov iscenesatte han kort efter melodra-
maet Protivogazy (Gasmasker), ikke mere i Proletkults teater,
men i en afdeling af Moskvas gasveerk mellem maskineriet
og virvaret af rarledninger. Men den sceniske fiktion passede
ikke godt sammen med maskinernes konkrete plasticitet, og
spillet med attraktionerne virkede skrigende og malplaceret
mod den realistiske baggrund. Som Eizenstein skrev, »de
gigantiske turbogeneratorer i veerkstedshallen opslugte den
meget lilie teaterkonstruktion, som havde gemt sig ynkeligt
ved siden af de cylindriske legemers skinnende sorthed«. 17)

Formalet med dette skuespil var maske at uvdslette graen-
serne meliem teatret og livet. Ved ngjere betragtning synes
dette sidste af Eizensteins forseg at tage sit udgangspunkt
i Evreinovs teser, som ievrigt havde stor Indflydelse pa
avantgardens program. *¥) Nar man i tidsskriftet LEF (1923, 2)
leeser:

»Sakaldte iscenesasttere! Holder | endelig op, | og musene,
med at drysse tiden veek med scenens forlorne teaterrekvi-




gitter? Patag jer organisationen af det virkelige livi«, husker
man en analog aforisme af LEvreinov: »Ger livet til teater:
Det er det, der skal veere enhver kunstners pligt. Der skal
opstd en ny slags iscenesattere, iscenesgettere af livet«, 1%

Efter denne erfaring vendte Eizenstein, der nu var utilfreds
med teatret, sig mod filmen og anvendte »montage af attrak-
tionerne« i sin forste film Stachka (Strejken, 1924), som
netop blev en fuga af »aggressive« klip, af ekscentriske
metaforer, koblede sammen som numrene | music-hallen.

For bedre at forstd Eizensteins teaterforseg er det nedven-

1y Cfr. P. Markov, Teatr (i digtoykius tskusstvo i literatura Oktjabr'
skogo desjatiletija), i »Pechat’ i Revoljucija«, 1927, 7.

2) Yystuplenie na dispute »Chudozhnik v teatrg-, | Polnoe sobranie
sochinenii, X!, Moskva 1937, p, 333.

3) Cfr. lgor llinskij, Sam o sebe, i »Teatr<, 1958, 6 (kapt. 7).

1) Cfr. Konst. Derzhavin, Kniga o Kamernom Teatre, Leningrad 1934

5) Cfr. M. Rafalzhskij, Evrejskij teatr, i »Sovjetski} Teatr«, 1930. 7, og

Moskovskij Goset, ivi, 1931, 9, og lames Ichnsen Sweeney, Marc

Chagall, New York 1846, pp. 44-49. Se iavrigt Das Moskauver liidis-

che Akademische Theater {med skrifter af Ernst Toller, Jeseph Roth,

Alfans Goldschmidt), Deriin 1828, cg Mordechai Gorelik, New Thea-

tres for Old, New York 1855, pp. 301-2.

Ctr. 1. Tugendchold, Zhivopis® (i digteyklus: Iskusstvo i literatura

Oktjabr’skego desjatiletija), i »Pechat i Revoljucija=, 1827, 7,

Cfr. »LFF=, 1923, 1,

llja Ehrenburg gentager Punin og bekreefter: »Vor tids dynamik er

udtryke i den forunderlige spiral« {A vsetaki ona vertits|a, Moskva-

Berlin 1922, p. 19).

Vi husker El Lisickij for samlingen Majakovski] dija golosa (Maja-

kovskij's stemme, Berlin 1923},

Aleksej Gan, Konstruktivizm, Tver' 1922, p. 19,

Med El Lisickij, som leenge levede i Tyskland og her blandt andet

publiceraede bindet Die Kunstismen (1925) sammen med Hans Arp,

havde konstruktivismen indflydeise pa Mohoiy-Nagy og pa Bauhaus'

teorier. Man kan her minde om, at i 1926 bessgte Malevich Bau-

haus for at treeffe Kandinskij: det falgende &r fremkom hans bag

Die gegenstandslose Welt i samlingen »Bauhaus-Buchers, Til ud-

bredelsen af konstruktivismen i vesten bidrog ogsid Gabo og Pevs-

ner. Cfr. Herbert Read, Constructivism: the Art of Naum Gabo and

Antoine Pevsner, i The Philosophy of Modern Art, New York 1955,

pp. 255-78.

Cfr. N, A. Lebedev, Ocherk istorii kino S8SR, |, Moskva 1947, p. 105,

Cfr. V. Shklovsklj, 5 fel’etonov ob Ejzenstejne, i Gamburgskij scit,

Leningrad 1928, pp. 148-49, og Sergef lutkevich, Mirovoe znachenie

»Bronenosca Potémkina«, i »lskusstvo kina«, 1956, |.

Cfr. V. Vsevolodskij (Gerngross}, lstorija russkogo teatra, i, Lenin-

grad-Moskva 1929, pp. 418-25, Se ievrigt A. Smirnov, Problema sov-

remennogo teatra, i »Russkij sovremennik«, 1924, 2; Pavel Novickij,

Sovremennya teatral’nye sistemy, Moskva 1933, pp. 76-78, og Gore-

lik, op. cit.,, pp. 342-45.

V. Shklovskij, O Majakovskom, Moskva 1940, p. 184,

Cfr, lu, Slenimskij, Sovetski] balet, Moskva-Leningrad 1950, pp. 49-50.

Cfr, A, Gwozdev, Teatr imeni Vs. Mejercholda, Leningrad 1927;

N. Volkov, Mejerchold, Moskva-Leningrad 1929; A. Fevralskij, Desjat’

let teatra Mejercholda, Moskva 1931; B. Alpers, Teatr social'noj

maski, Moskva-Leningrad 1931; iu. Elagin, Témnyj genij {Vsevolod

Mejerchold), New York 1955; I. Hinsklj, Sam o sebe, i »Teatr., 1958,

7-8-9; L. Honzl, Divadelni a literarni podebizny, Prag 1959,

V. Kamenskij, Ja i Mejerchold i 20 fet nazad i 20 let vperéd, i alma-

nakken V. E. Mejerchold, Tver' 1923, p. 35,

V. Shklovskij, Po povodu kartiny Esfir’ Shub, i =Novyj LEF«, 1927,
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B. Alpers, Teatr social’noj maski, Moskva-Leningrad 1931, p. 23.
21} Cfr. Grisanf Chersonskij, Vzjatie Perkopa i »Zori«, | »Teatr«, 1957, 5.
22} Cfr. Viktor Shklovskij, Sam o sebe, i »Teatre, 1958, 7 (kapt. 13).
23} Cfr. Igor Iinskij, Sam o sebs, i »Teatr«, 1958, 7 (kapt, 14), .

24 A, V. Lunacharskij, Teatr BRSFSR, | »Pechat’ i Revoljucijax, 1922,7.
26) |, Hinskii, Sam o sebe, | »Taatr«, 1958, 9 (kapL. 18).

26) Cfr. Nikolaj Aseev, Radosti i ogorchenifa, i »Teatr<, 1957, 1,

29)

digt at huske pa, at han i 1922 deltog i Mejercholds iscene-
seetterkursus og herved tilegnede sig biomekanikken og kon-
struktivismen. Med hensyn til sportslige ovelser, preecisions-
kravet tif gestus og tendensen il plakatmasker fulgte hans
skuespillere fuldt ud Mejercholds principper.

Det skal heller ikke glemmes, at »montagen af attraktio-
nerne« er intimt forbundet med »faktografien« i LEF, med
Rodchenkos »collager« og med Majakovskijs anskuelser.
Uden LEF's skemaer kan man ikke forstd denne isceneseet-
ters farste periode. 59)

27} Cfr, A, V. lunacharskij, Teatr RSFSR, i =Pechat' i Revoljucijas«,
1922, 7.

28) Cfr. P. Markov, Moskovskaja teatral’naja zhizn' v 1923-24 godu, i
=Pechat’ | Revoljucija<, 1924, 4.

29) Cfr, P, Markov - N. Chushkin, Moskovskij Chudozhestvenny] teatr,
Moskva-Leningrad 1850, pp. 85-57.

30y Cir. Alpers, op. ¢it.,, p. 29.

31) Cfr. Katalog vystavki 5 let (1920-25) fra TIM, Moskva 1926,

) Cfr. ). Tugendhold, Alexandra Exter, Berlin 1822, p. 16.

Allerede 1800-tals skuespilleren Aleksandr Lenski] havde forsegt en
lignende recitation, opdelt af lange ekspressive pauser, | rollen
som Benedick i Shakespeares Much Ado about Nothing (Malyj teatr,
20, april 1877). Cfr, M. Zograf, Aleksandr Paviovich Lenskij, Moskva
1955, p. 63.

Cfr. 8. Danilov, Gogol' i teatr, Leningrad 1938, pp. ?53-59,

Sergej Radlov, -Revizor« u Mejercholda, i Desjat’ let v teatre,
Leningrad 1929, pp. 148-53. =~Caligarismenss &nd satte ogsd sit spor
pd filmen Shinel' {Kappen), som Kozincov og Trauberg indspiilede
samme é&r. De sammenarbejdede forteellingen af samme navp med
Nevski] prospékt og henlagde begivenhederne i Gogols historie til
et dystert ekspressionistisk kiima. Man kan igvwrigt minde om, at
Meyerchelds Revisoren fik indflydelse pad Shostakovich's cpera Nos
(Neesen), 1829.

Cfr. Oskar Schlemmer, Die Biihne im Bauhaus, Monaco 1925 Se
ogsé Hans Hildebrandt, Oskar Schlemmer, Monaco 1952,

Cfr, V. Shklovskil, Dopolnennyj Tolstoj, i Chod konja cit. pp. 126-

34)
85)

36

37

=

32,

Cfr, 8. Mokulski]'s forord til: S. Radlov, Desjat’ let v teatre, Lenin-
grad 1929, og A, S. Aleksandrov's, (Serge), memcirer i Sovetskij
cirk 1918-38, ved Evg, Kuzngecov, Leningrad-Moskva 1938, pp. 93-08,
Cfr. V. Sh. {=Viktor Shklovskij}, Farzan, ; »Russki} Sovremenniks,
1924, 3: »Pa4 gaderne samtaite partnerne med palitibetjentene om
Tarzan. Boghandlerne meddelte, at de havde modtaget ordrer fra
steder i Sibirien s& fijerne, at man ikke havde hert om dem | tyve
&r. Sandsynligvis aldrig siden den unge Gorkijs tid havde landet
veeret sa opflammet af en sadan smittende iver efter |ittersmre
forteellinger«.

Cfr. Lev Lung's manifest, Na Zapad (| Vesten), i »Beseda«, 1823, 2,
V. Shklovskij, O rozhdenii i zhizni FEKS'ov, i Gamburgskij schét,
Leningrad 1928, p. 175.

Cfr. Danilov, op. cit.,, pp. 230-33, og M. A. Lebedev, Ocherk istorii
kino SSSR, |, Moskva 1947, pp. 164-65.

Cfr. Alphers, op. cit.,, p. 26, og I thinskij, 5am o sebe, i »Teatr«,
1968, 10 (kapt. 20).

Cfr. Danilov, op. cit., pp. 259-62.

Cfr. Nina Gourfinkel, Théatre Russe Contemporain, Paris 1931, og
Nikolaj A. Gorchakov, The Theater in Soviet Russia, New York 1957,
Cfr. V. Shklovskij, 5 feletonov ob Ejzenstejne, i Gamhurgskij schét,
Leningrad 1828 og O Majakovskom, cit., pp. 186-87; Lehedev, op.
cit., pp. 122-29; Marie Seton, Sergei M. Eisenstein: A biography,
London 1952; 5. lutkevich, Mirovoe znachenie »Bronenosca Potém-
kina«, i »Iskusstve kino«, 1956, 1; R, Jurenev, forord til; 5. M. Ejzen-
stejn, 1zbrannye stati, Moskva 1956; Ocherki istorii sovetskogo kino,
I, Moskva 1956, pp. 128-32; lerzy Toeplitz, Historia Sztuki Filmowej,
I, Warszawa 1956, pp. 124-30.

| artiklen Srednjaja iz trech, i »Sovetskoe kinox, 1834, 11-12.

48} Cfr. N. A. Gorchakov, Evreinov, i »Grani«, 1953, 20,

49 N. Evreinov, Teatr kak takovoj (2. udgave) Moskva 1923, p. 13,

M Cfr. V. Shklovskij, O Majakovskom, Moskva 1940, p. 188.
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Erwin Piscator

DET POLITISKE TEATER

Med forord af Sam Besekow og tilleeg af forfatteren

- skaberen af det episke teater opsummerer i dette klassiske veerk sine 10 &rs kamperfaringer
for at give liv tif et ansvarligt teater -

320 sider, 32 plancher, 29 stregtegninger, Dkr. 49,-
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Vsevolod Meyerhold

Vsaevolod Meyerhold (1829).

Navn: Meyerhold-Reich, Vsevolod Emilievich,
Fadselsdate: 10 februar 1874,
Sted: Penza, Sentral-Russland.

Sosial herkemst: Borgerlig. Faren var vodkahandier, moren
hjemmeveaerende.,

Utdannelse: Skuespiller og regisser. Etter & ha avsluttet et to-ars kurs
pé en musikk og teaterskole (1898), fikk han tittel som »fri kunstners.
1898-1902 skuespiller pd Kunstnerteatret | Moskva.

1802-1905 skuespiller, regisser og direkier i Kherson og Tiflis
ved Det Nye Dramas Ferening.

1905 shkusespiller og regisser pé Stanislavskijs nyapnede
Teater-Studic | Moskva.

1906-1907 skuespiller og regisser p& Vera Kommissarzhevskajas
Teater i Petersburg.

1907-1808 arbeidsles, beskjeftiger seg med litteratur
{artikler i pressen, oversettelser fra tysk).

190B-1HE opera- og teaterregisser ved de keiserlige Aleksandrinski;
og Marinskij teatrene i Petersburg.

1913 utgir boken Om teater.
19918 medlem av det kommunistiske parti. Partikort nr. 0020056.

1818-1819 medlem av Gpplysnings-kommissariatet og Teaterradet
i Petrograd,
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1919-1920 oppheld pd senatorium | jalta, pd grunn av svekket helbred.
Arrestert av de Hvite, flykter fra fengslet.

1920 medlem av Opplysnings-avdelingen, formann i Kunstavdelingen
i Novorssisk.

1920-1921  formann for Folkeopplysnings-kommissariatet
(teater-avdelingen) i Moskva.

1820 regisser pad Teater Zon i Moskva.

1923 blir direkter pa Teater Zon, og teatret skifter navn til TIM
(Teatr Imeni Meyerholda = Meyerholds Teater).

1923 prisbelennet med tittelen »Folkekunstner av de Sovjetiske
Republikkers, A£resmedlem av Den Reode Heer.

193¢  Maxim Gorkij taier for farste gang om »sosialistisk realismea
som den nye vei for Sovjet-kunstnere.

1836 tilhengerne av den scsiafistiske realisme angriper Meyerhold
som kosmopolitisk formaliste, Til tross for sterkt press nekter
Meyerhold & gjere selvkritikk.

1938 (8. januar) Meyerholds Teater blir stengt som ~fremmed for
den sosialistiske kunste,

1938-1839 far arbeid has Stanislavskij som opera-regissor.
1939 nekter fremdeles A gjere selvkritikk.

1939 (20. juni} arrestert om natten og fengslet.

1940 (2. februar) skutt i Moskva.

1955 (26, november) rehabilitert. Han far tilbake partikortet som var
blitt tatt fra ham da han ble arrestert.




Han begynner 1896, tjueto &r gammel, som skuespiller i Nemirovitch-
Pantchenkos teatergruppe, og i 1898 er han med blant de skuespillere
som utgjer kjernen i det nyetablerte Kunstnerteatret i Moskva, Han
forlater Stanislavskij i 1902 og arbeider som skuespiller, regissor og
teaterleder | provinsen. ! 1905 blir han tiltrodd ledelsen av et studio -
det forste - som Stanislavskij har dpnet som eksperimenterende filial
til sitt eget hovedteater i Moskva,

Under innflytelse av poetene Valeri] Brjusov og Viatcheslav lvanov
forkynner Meyerhold »konvensjonens teater«. Symbolismens (szrlig
Maewrlincks) estetikic Inspirerer ham. Han taler om »torskjelien mellom
4 reprodusere en bestemt stil pd scenen og A stilisere de sceniske
situasjoners,

»Til begrepet stilisering er uskillelig knyttet konvensjonens idé, genae-
raliseringen, symbolene, A stilisere en epoke eller en hendelse betyr
med hvert uttrykksmiddel & rette lyset mot syntesen av den gitte epoke
eller hendelse. Det innebrer en fremstilling av de karakteristiske
trekk som ligger skjult i et verks stils.

»Konvensjonens teater« er en total forkastelse av naturalismen som
hos skuespilleren utvikler noe »som er typisk for amaterfotografer; en
banat gjengivelse av hverdagslivets detaljer«. Et siiki teater gir ingen
plass tll skuespilierens plastiske muligheter, til stemmens klanglige
rikdom, til en alluderende spillemate. Tilskueren fir se alt pd scenen,
han far ingen sjanse til med sin fantasi & fullbyrde det som skue-
spilleren antyder.

»Tendensen til & vise ait, radsien for & veere mystisk og hemmelig-
hetsfull forvandler teatret til en iflustrasjon av forfatterens ord=. Alle-
rede nd fremhever Meverhold teatrels autonomi i forhold til litteraturen.
»| ethvert dramatisk verk finnes det to dialoger, Den ene er den »ytre«
- ordene som felger og forkiarer handlingen, Den andre er den =indre
dialog« sem tilskueren ikke skal oppfatte gjennom ordene, men gjen-
nom pausene, ikke gjennom skrikene, men gjennom stillheten, ikke
gjennom monologene, men gjennom de plastiske bevegelsers musika-
Ittt

Etter seks maneder stenger Stanislavskij studiocet. Han misliker
Meyerholds prever pad Maeterlincks Tintagiles' ded. Den arbejdsiase
Meyerhold firner et nytt forum ved Vera Kommissarzhevskajas teater
i Petrograd, og | to ar arbeider han med 4 realisere prinsippene for
»konvensjonens teater«. Men Vera Kommissarzhevskaja blir hurtig mis-
forneyd med sin regisser som vil s»kenkretisere symbolske abstrak-
sjoner=, Hun ser 1 denne tendensen en undervurdering av skuespille-
rens dramatiske personlighet, Mange av Meyerholds forestillinger blir
darlig mottatt og blir ekonomiske fiaskoer, og den altfor revoiusjone-
rende regisser blir avsklediget. | 1908 far Meverhold tilbud om & bli
regisser ved det keiserlige teater.

Ern ny fase begynner. Hans begejstring for den estetiserende sym-

..
KYKPARHKCH ..

Meyerhold karikeret i 1928 af Kukriniksy. Denne udferte sammen med
Rodchenko scenografien til Majakovskijs Veeggelusen, som Meyerhoid
iscenesatte i 1929.

belisme er blitt dempet. Nye former og erfaringer opptar hans inter-
esse: det folkelige teater {Commedia dell’Arte, den russiske balagan),
cirkus, music-hall og det orientalske teater, spilleformer som gjennom
lys, farge og hevegelse utvikler en stadig dialektikk mellom det tragi-
ske og det lystige, mellom det komiske og det groteske. Pa Alexan-
drinski]-teatret gjenoppliver og aktualiserer Meyerhold de sceniske stil-
arter fra de franske, spanske og italienske teatres storhetstid i noen
praktfulle forestillinger (Moligéres Don Juan, Lermontovs Maskaraden).
Samtidia driver han et lite »laboratorium« [ Borodinskaja-gate der han
gjenoppliver teatralske former béde fra den europeiske teatertradisjon
og fra andre kulturkretser {se arbeidsprogrammet i TTT 6).

5S4 kommer revolusjonen 1 1917,

Sammen med Majakovskij og Blok er Meyerhold en av de (A intel-
lektuelle som straks stotter det nye sovjetiske styre. Han vil nu skape
et revolusjoneert politisk teater som skal gjere massene bevisste, et
folketeater i det fri med en direkte kontakt mellom de agerende og
tilskuerne. Ettersom han er nedsaget til & anvende en foreldet scene,
giennomforer Meyerhold dyplgdende arkitektoniske reformer i samklang
med konstruktivismens estetikk. Oppsetningen av Crommelyncks tragi-
ske farse Den Storartede Hanrei (1922) ulgjer begynnelsen til en ny
etappe i hans utvikling. Konstruktivismens teorier gjor seg gjeldende
ikke hare i den sceniske strukturering av rommet (scenografi av L.
Popova), men ogsd i et nytt spillesystem, biomekanikken, som opp~
summerer hans erfaringer fra Borodinskaja-studioets forskende periode.

Tenkt som en motvekt tii Stanisfavskijs »innlevelsesystem«, skai bio-
meckanikken Hilate skuespilleren A handle pid scenen gjennom hevegel-
ser og fysiske reaksjoner, et slags dynamisk menster som er like effek-
tivi som fahrikkarbeidets hensiktsmessighet.

Skuespillerne i spesielle arbeidskizer setter | bevegelse det sceniske

maskineri som ikke lengere er dekorativ staffasje, men et virksomt og
levende redskap. Skuespilleren skal beherske sin kropp liksom tekni-
keren hehersker sin maskin. Akrobatikk, clownplastikk og atletikk
blandes sammen i dette nye system. -Spillestilen pad vart teater skal
forene to elementer: det sosiale og det formelle«,
Meyerholds senere virksomhet foregriper hele utviklingen innen det
moderne teater: en adaptasjon av flere tekniske detaljer fra det orien-
talske teater, bruken av »songs« (allerede | Ostrovskijs Skogen, 1924),
projeksjoner pé lerret som kommenterer handlingen, Here teaterarki.
tektoniske prosjekter, et nylt syn pé den dramatiske tekst (hans egne
inngrep i stykkene), bevisstgjorelsen av en ny sosiologisk funksjon for
teatret, en teatralsk lelse av det groteske og en stadig forsk-
ningsvirksomhet pa forskjellige teaterlaboratorier. Hans mest kjente
oppsetninger i tyvedrene var Ostrovskijs Skogen (1924), Gogols Revi-
soren (1926) samt Majakovskijs sterkt kritiserte satirer Veggelusen og
Badstuen (1929). E. B.

Meyerhold under en prave. Bagest til hojre hans kone, skuesplilerinden
Zinaida Raich.
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Om skuespilleren og teatret

AV VSEVOLOD MEYERHOLD

Felgende tanker og betraktninger av Meyerhold er blitt nedskrevet av
Alexander Gladkov som var mesteren en n@®r og trofast medarbeider de
ciste fem drene av hans liv. Meyerhold hadde en egen spesiell evne
til & uttrykke seg gjennom korte betraktninger som var sd skarpe og
presise at de nesten antok form av aforismer. Alexander Gladkov (fedt
1913), poet, dramaturg, teaterkritiker, utga sine notater i Teatralnaja
Zhizn, Moskva 1960, i Novi Mir, Moskva 1961 og Tarusskie Stranitsy,
Kaluga 1961.

Til hojre: Meyerhold og Gladkov (1938).

Vi kjenner den beremte setning av Tsjekov: Hvis det henger
et geveer pad veggen | forste akt, ma kulen bli avfyrt fer
stykket slutter. leg kunne tilfeye denne parafrase: Hvis et
geveer henger pad veggen i forste akt, trenges en mitraljese
i siste scene.

*
Ikke edelegg det hele! Ha tillit til tilskueren! Han er ofte mye
mer intelligent enn vi er tilbeyelige til & tro.

*
Anstreng dere med & finne gleden ved utferelsen av deres
sceniske oppgave. Det er grunnregel nr. 1.

*
Ikke sa heyt! Alt skal sies med en mye lavere stemme! Nar
skuespillerne skriker, har de ingen mulighet for & nyansere.
Da jeg var ung arbeidet jeg sammen med Stanislavskij. Han
betraktet meg som en forferdelig skralhals og pala meg kon-
stant & dempe stemmen. Selv var jeg ikke | stand til & forsta
det, og pa den maten begrenset jeg mine egne muligheter.

| tragediens kunst felger scenene en cppadstigende linje, og
i den sentimentale kunst en nedadbeyende linje.

Under hver eneste Forestil!ingf spill det samme fragment pa
en ny maéte!

Det fundamentale problem i natidens teater bestdr i & be-
vare den improvisasjonsevne som skuespilleren har, men
uten at det strider imot den presise og kompliserte form
som iscenesetteren har gitt forestillingen. Siste gang jeg
diskuterte dette, var det sammen med Stanislavskij og han
mener det samme. Han og jeg, vi neermer oss lgsningen av
en oppgave som konstrukterene for en tunnel gjennom Al-
pene. Enhver begynner péa sin kant, men et sted p& midten
motes vi ganske sikkert.

*
Dramaet skiller seg fra operaen gjennom den improvisa-
sjonsmulighet som den gir skuespilleren. | operaen forhin-
drer orkesterlederen artisten i & utvide det gitte tidssegment,
noe som ville fere til en forandring av tempo. Sjaliapin som
var en ekte skuespiller, felte behov for & improvisere og fikk
utlest dette gjennom tempoet, - hvorfra stammer hans kon-
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flikter med orkesterlederne. leg gir aldri avkall pa retten til
& oppmuntre skuespillerne til & improvisere. En ting er dog
av stor viktighet. | improvisasjonen ma ikke det sekundesre
undertrykke det primeere og forholdet mellom de forskjellige
tidssegmenter ma respekteres.

*
Hvis rollen ikke lenger innebeerer et element av improvisa-
sjon, s& er det fordi skuespilleren ikke lenger tror.

De to viktigste betingelser fc:t skuespillerens arbeid er im-
provisasjon og evnen til & kunne begrense seg. Jo mer sam-
mensatt og mangfoldig kombinasjonen av disse to evner er,
dess starre er skuespillerens kunst.

Instrukterens teater er et sk:;spillerens teater pluss evnen
til ensemblespill.

*
Mester-skuespilleren nar sitt heydepunkt ved forti eller forti-
fem ars alderen. | den alder vil rikdommen av de oppsamlede
inntrykic forsterke hans faglige erfaring.

Den gode skuespiller skiller :ég fra den dérlige ved at han
torsdag ikke spiller pa samme mate som han gjorde tirsdag.
Skuespillerens glede bestér ikke i & repetere noe som han
allerede lykkes i & gjere, men & variere cg improvisere in-
nenfor rammen av det som helheten tillater.

Ved & innordne seg til tiden og plasseringen knyttet til fore-
stillingens struktur eller til partnernes spill, ofrer skuespille-
ren seg for enheten. Ved & gi fritt spillerom til skuespillerens
improvisasjon, gjer instrukteren det samme innenfor sin ram-
me. Disse ofre er fruktbare fordi de er gjensidige.
*

leg har ofte bemerket at nar en talentfull skuespiller gar stikk
imot det menster som jeg har risset op, sa lukker jeg synene
for de friheter som han tar seg, eller jeg vil rett og slett ikke

oppdage det. Nar man s& henleder min oppmerksomhet pé .

det faktum, blir jeg oppriktig forbauset. Undertiden synes
det meg som om det var jeg som hadde funnet pa eller villet

disse »friheters.
*




Jeg ville absolutt forby skuespillere & drikke vin, kaffe eller
innta andre former for kunstige stimulanser. Alt dette skaker
opp og har en ugunstig virkning pad nervesystemet, mens
skuespilleren ber veere helt sunn og frisk. Da en poet skrev
til Flaubert at han hadde skapt sitt dikt under stremmende
tarer, gjorde Flaubert &pent narr av ham. Stikk i strid med
den alminnelige mening, har Sergej Essenin aldri skrevet
vers i beruset tilstand. Det vet jeg med sikkerhet. Skuespil-
lerens kunst, og all kunst i alminnelighet, er en bevisst, klar
og gledesbringende handfing, en handling som fremspringer
av en sunn og presis vilje, Ved begynnelsen av vart arhundre
fremkom en viss type skuespillere, »nevrasteniske helter«
(Orienev og andre) og det er betegnende at det er skuespil-
lere av denne sort som rent faglig blir hurtigst diskvalifisert.
Henimot fortifemars-alderen, en skuespillers haydepunkt, var
nesten alle bare menneskelige wrak bade fysisk og moralsk.

*
leg tror at opprinnelig er alle ! besittelse av en individualitet,
Ikke ett barn ligner et annet. Enhver form for oppdragelse
har tendens til & utviske det individuelle. Skuespilleren ma
beskytte seg mot denne utjamning. Nar jeg stifter bekjent-
skap med et nytt menneske, praver jeg alltid 4 forestille meg
hvordan vedkemmende var som barn. Prev det! Det er bade
interessant og laererikt. | var trupp har vi imidlertid en skue-
spiller som jeg ikke kan forestille meg som barn, Han er
som en lgk: bak skallet er der et nytt skall, og s& enda
et til - og slik fortsetter det, Han har fullstendig utslettet
sin individualitet, og til tross for en fremragende teknikk,
er han middelmadig i alle roller.

*
Evne til betrakiningl Oppmerksomhet! Nysgjerrighet! Igar

spurte jeg fiere av vare unge skuespillere, den ene etter den

andre, om de kunne beskrive formen pa lampene som opp-
lyser teatrets fasade, Ikke en eneste ga et korrekt svar. Det
er skremmende. Nar det gjelder klassikerne, 84 les ferst og
fremst dem som kan leere dere & betrakie. Mesteren pa dette
omréde er Gogol i Dede sjeler.

Kostymet utgjer en del av ktoppen. Se pé fjelolkett Det
virker som om kappen skjuler kroppen, men hos en virkelig
kaukasier er kappen levende. Gjennom den kan dere se
kroppens rytmiske pulseringer. Etter & ha overveert Fokins
ballett, gikk jeg inn bak kulissene for & se hvordan hans
kostyme ver laget. Den besto av flere lag tykke stoffer,
bomuil og dertil enda mye mer. Allikevel kunne jeg under
forestilingen meget tydelig skilne alle kroppens linjer. For
& forstd scenekostymets virkelige natur, studerte Stanislav-
skij snitt og tiiskjeering i Paris.

(Til skuespiileren K. som var ;nbrakt hayt oppe pé en stige:)
»Stopp! Bkift stiflling! De ma sitte mere trygt. mere behage-
ligl« (Skuespilleren: »Men jeg har det behagelig, Vsevolod
Emilievitch!«) »Det er ikke nok at De faler at De sitter he-
hagelig. Tilskueren mé ikke kjenne seg ille til mote nar han
ser og tror at De er darlig plassert. En slik unsdvendig be-
kymring distraherer ham i selve opplevelsen av scenen. Slik,
ja. Na er det bedrel Takk.«

* -
leg vet ikke lenger hvem som sa: »Forholdet mellom kunst
og virkelighet er det samme som mellom vinen og druen.«
Det er virkelig glimrende formulert!

H
leg liker ikke sminke. Jeg likte det da jeg var ung, men den
tid er lengst forbi. Na kan jeg ikke utstd det.
Skuespillerne stritter ofte imot nar jeg, for en premiere,

Majakovskij og Meyerhold i 1920 ved der forste prave pd Veeggelusen. Billedet er taget af Rodchenke, som var forestillingens scenograf,
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Karikatur af Meyerhold, udfort af Kukriniksy.

tar tif & vaske av dem sminken. Jeg sier ingenting fordi jeg
vet at den tid vil komme hvor ogsé de vil fa avsmak for det.
Man mé redusere masken tit det minimale. Lenskij var genial
nar det gjaldt & gjere en minimal maske overbevisende. Man
utformet mange teorier for & forklare hvorfor skuespillerne
i min Storartede Hanrei nesten ikke var sminket, og jeg har
selv bidratt til det. Arsaken var dog ganske enkel. leg liker
slett ikke sminke. Hvorfor skulle da den unge liinskij, Baba-
nova og Zaitchikov ha bruk for det? De store skuespillere
sminker seg lite. Det tjener bare til & sjenere dem. Forkjeer-
lighet for sminke er en barnesykdom hos skuespitieren.

*
Skuespilleren bar i tankene kunne se seg selv | et speil nar
som helst. 1 sterre eller mindre grad har alle denne evnen,
men oftest lite utvikiet. Hos skuespilleren bar den veere
fuliz utviklet.

*
Har dere aldri fundert pa hvorfor akrobatnumrene pé sirkus
alltid blir akkompagnert av musikk? For & skape en festlig
atmosfaere, vil dere gjerne svare. Men det er temmelig over-
fladisk. Sirkusartistene har behov for musikken som et ryt-
misk utgangspunkt og hjeipemiddel til & beregne tiden, Deres
arbeid og innsats kan baseres pd en brokde! av et sekund,
og den minste slingring kan bevirke et fall og en katastrofe.
Nar det hele baseres p& kjent musikk;«er beregningen tem-
mekg sikker. Det er ogsé mulig uten musikk, men vanske-
ligere. Dersom orkestret plutselig begynner & spille et annet
musikkstykke enn det som var planlagt, kan det bety slutten
for akrobaten. Det samme gjelder i en viss grad pa teatret.
Stattet av musikkens rytmiske bakgrunn, blir skuespilleren
neyaktig i sitt spill. P4 orientalske scener slar scenetjeneren
pd en plate i det kulminerende syeblikk. Det er et holde-
punkt som hjelper skuespilleren til & agere med presisjon.
Skuespilleren har behov for en musikalsk bakgrunn for a
kunne beregne tiden og tidsavstandene. Hvis dette er blitt
innarbeidet og han blir fratatt den musikalske bakgrunn, vil
han méle tiden pad en annen mate. Var skole krever at skue-
spilleren i tillegg til improvisasjon skal utvikie en evne til &
begrense seg. Men det finnes likeve! ikke noe bedre hjelpe-
midde! enn en musikalsk bakgrunn nér det gjelder & frivillig
begrense sitt spill tidesmessig sett.

*
En flink skuespiller med en god mimikk lar seg lett forlede

til &4 skape ekstra pauser, men disse kan veere helt uuthol-
delige hos en skuespiller som ikke har sans for tiden. Det

er der man har bruk for & vite hvordan man skal legge en
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demper pa seg selv. leg har gjort endel forsek i de forskjei-
lige forestillinger for & finne nye fremgangsméter som kunne
hjelpe skuespilleren i dette henseende. | Lzereren Bubus
tignte den musikalske bakgrunn til en innskrenkning av tiden.
| Revisoren tjente den lille plattformen som sto i forgrunnen
(hvor handlingen utspant seg} som en inngrensning av rom-
met. Disse to forestillingene ble for skuespillerne en god
skole i selvbegrensning. Jeg har kunnet konstatere at de som
gikk gjennom denne skole, meget tydelig har forbedret sine
faglige kvalifikasjoner.

| Konstantinopel forvillet jeg *meg en dag inn i en muham-
medansk skole som |4 ner ved en moskeé. Jeg ble slatt av
det jeg s4. For & lre utenat vers fra Koranen holdt eleven
mesteren | handen og sammen beveget de seg i en vuggende
rytmisk bevegelse. leg forsto at en fast rytme hjalp eleven
til & konsentrere seg og huske bedre. Rytmen er et fantastisk
hjelpemiddel.

Skuespilleren kan bare improtisere nar han er fylt med en
indre glede. Uten en atmosfaere av jublende skapertrang og
skapergiede er det umulig for ham & gi seg selv fullt og helt.
Det er derfor jeg sé& ofte under prevene skriker til skuespil
lerne: »Det er bral« Det er glerne slett ikke s& bra, men
skuespilleren harer oppmuntringer: og det er da han virkelig
begynner 4 spille. Man ma arbeide med liv og fyst. Nar jeg
under praevene er sur og streng (noe som kan skje), bebrej-
der jeg meg selv alvorlig etterpd og angrer dypt. Instrukte-
rens irritabilitet kan ganske fort paralysere skuespilieren, og
den er like forkastelig som hans foraktfulie taushet. Hvis De
ikke | skuespillerens syne kan se hva han venter av Dem,
da er De ingen instruktar.

Mester-skuespilleren ber kunn:; bevege seg pa et stort areal,
pa veldige plan {som i min Don Juan} iiksével som & forbli
lenge sittende pa en divan (jeg prevde & oppné dette i Revi-
soren). | et stykke som jeg forevrigt har glemt tittelen p
spillte Varmalov alene i nesten tyve minutter urerlig pa en
seng. Det var praktfullt. Handlingen krevde det, men det var
ogsé et eksempel pd skuespillerens virtuositet i begrensnin-
gens kunst. Uten selvbegrensning, ingen beherskelse.

Ingenting er tilfeldig pa scenet. En gang sa jeg en skuespil-
ler som helt tilfeldig mistet en blomst idet han gikk ut av
scenen. Skuespillerinnen som sto igjen pd scenen, plukket
den opp med en bevegelse som hun hadde hépet skulle veere
ubemerket. Dette kunne virke som en ubetydelighet, Men
allikevel begynte tilskuerne straks 4 tiske og hviske, De
hadde allerede diktet cpp et forhold mellom disse to perso-
ner og tilila denne gesten en meningsfull betydning.

Allereds for lang tid siden n;kterte sufflerene varigheten av
aktene. Den ferste akt varte, la oss si trettifire minutter, an-
dre akt fertitre, tredje akt tjuefem. leg har funnet slike no
tater i gamle eksemplarer av stykker, men ikke forstatt me
ningen inntil eldre teaterfolk forklarte meg at det stamme
fra en sufflar som hadde kontrollert forestillingens varighet
Idag diskuterer vi kronometer og dets anvendelse i teatrs
og tror at vi har oppdaget Amerika. Men det er altsd noksé
gammelt, Etter forestilingen avla suffleren sin rapport: ldag
varte den akten 54 mange minutter fordi den skuespilleren
er begynt & spille langsommere den scenen som er av min
dre betydning; den skuespillerinnen utfarte sin scene | al
hast; inspisienten har forsinket den entrée. Suffleren hadd
en viktig funksjon. Det er lett 4 deformere en forestilling ved
4 hale ut eller skynde seg gjennom en akt. Spill Maetertinc
hurtig ~ og dere far en vaudeville, Spill en vaudeville lang
somt - og resultatet blir Leonid Andrejev.




*
Teatret kan sammenlignes med musikk. Det er i selve sitt
vesen bestemt til 4 veere en stimulans til aktivt fiv. Dere
forteller meg at dere har problemer i deres private liv. Det
er helt meningslest! | 1920, utsultet og med en tuberkulose-
angrepet lunge, befant jeg meg glimrende vel til mote. Jegy
bie til og med forelsket.

*
Dere spar meg hvem er den beste skuespiller som jeg
har sett i mitt liv. Faktum er at i nesten et arhundre har jeg
sett alle de store skuespillere. Etter & ha tenkt litt over
sparsmalet, vil jeg svare slik, Den beste skuespiller som jeg
har kjent, er Aleksander Pavlovitch Lenskij. Han hadde alle
de kvaliteter som jeg setter pris pa hos en skuespiller. Det
var en virkelig kunstner,

Lenski} kunne dette med & veere »latt«, noe som hverken
betyr & veere frivol eller overfladisk. Han spillte »lett« tit og
med »tunge« roller som Famussov!) og Hamlet. Med en for-
bausende letthet og uten synlig anstrengelse kunne han ut-
fore de mest kompliserte ting, de mest tragiske situasjoner
og samtidig beholde alle nyansene, hele tiden forbli i beve-
gelse og oppnd en sléende dybde uten anstrengelse. Ingen
kunne som han pd samme tid veere alvorlig, tragisk, dyp og
lett. Selv Stanislavskij fremferte ikke med si stor letthet
Famussovs tekst. Samme hva Lenskij spiilte (eg jeg har sett
ham i et snes roller), jeg har aldri hos ham kunnet avslere
anspenthet, Man gjenfant alltid hos ham, i tragedien, kome-
dien og i andre slags karakter-roller, denne letthet, dette
pust av feststemning, Dette tror jeg kan forklares gjennom
det faktum at han spillte meget vaudeville, Det er en god
skole bade for kunsten & spille komedis og tragedie. Crle-
nev, Moskvin, Stanislavshij, Kommissarjevskaja gikk alie

giennom denne skole.
*

1) | ¥e Genlet av Gribojedov.

t grunnen begynner skuespillerens arbeide etter premieren.
Jeg vil sl fast at en forestilling aldri er ferdig p& premieren,
ikke fordi man »ikke har hatt tid«, men fordi den »modnes«
bare i tilskuernes nesrveer. leg har aldri sett, ikke | min kar-
riere 1 hvert fall, forestillinger som har vesrt fulistendig fer-
dige pa premieren, Salvini har sagt at han ikke forsto Othailo
for pé forestilling nr. 200. Vare dagers tempo er ikke lenger
det samme. {a oss dividere med ti og sj til kritikerne: vent
med 4 bedamme Inntif forestillingen er blitt spillt for tyvende
gang! Da vii i hvert fall skuespillerne ha funnet rollens rette
aksent. Jeg har for nylig hert Nemirovitch-Dantchenko be-
krefte det samme synspunkt. Men hva hjelper det? Selv om
vi, Nemirovitch-Dantchenko, Stanislavskij, Craig, Moissi,
fremsetter aidri s& mange krav, likevel fortsetter teater-ad-
ministratererme, stae som esler, & invitere kritikerne til pre-

mieren.
*

leg har i mitt liv sett femten eller tyve forskjellige Hamlet'er,
og ingen liknet hverandre. De hadde bare en ting til felles.

Alie var kledd i sort.
*

Serov hadde rett da han slo fast at et portrett bare er vel-
Iykket hvis det har »en magisk feil«, leg har snakket med
mange mennesker som er blitt portrettert av Serov. Det mer-
kelige er at hver eneste av disse personer mener at nettopp
hans bilde har »noe uforutsett og ekstraordinart« over seg.
[ og med at dette »uforutsette« fremkom hos alle modeliene,
sé er det ford: det var Serovs metode. | lengre tid maite han
bare et portrett pent og riktig. Kundene var tilfredse, sviger-
moren ogsd. Men s plutselig en dag kom han lepende | fulf
fart, strok bort alt og malte pa det samme lerret et nytt por-
trett som inneholdt nettopp »den magiske feil«, Det bemer-
kelsesverdige er at for & komme ¢l det, matte han ferst
skissere et »korrekt portrett«. Det er sant og det er ganske

Gore Umu (Ve geniet) af Gribojedov. Iscenes=ttelse: V. Meyerhold; scenografl: V. Shestakov og N: Uljanov. TIM Teater, Moskva 1928.
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Leerer Bubus (A. Fajko). Iscenesattelse. V. Meyerhold; scenografi: I. Shlzpianov. TIM Teatret, Moskva 1925. @verst pa platformen sad en af Mo-
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skva's kendte pianister og spillede fragmenter af Liszt og Chopin under hele forestillingen.

morsomt, men enkelte kunder foretrakk de »korrekte« por-

tretter fremfor de andre.
*
Under prevene ber man strebe etter & gjere spillet med rek-
visitter til en konsekvens av reflekser og impulser og ikke
la det veere et teknisk tricks som man benytter seg av.
*

Pausene pd teatret er mindre et spersmal om avspenning for
tilskueren og mer et problem med en klar oppdeling av fore-
stillingen. En forestilling i en kjempelang akt forekommer like
umulig som et foredrag uten pauser eller opphold, eller en
symfoni hvor de ulike satser er knyttet sammen til en encste
lang. Det er ikke forfatteren, men regisseren som skal dele
opp stykket. Etter min mening ber man strukturere forestil-
lingen pa en slik mate at den tillater tilskueren & spenne av
uten & forlate stolen (det ideelle ville veere om han kunne
forandre sitteplassens retning eller stolryggens vinkel; dette
er noe jeg forgjeves krever av byggmestrene til min nye byg-
ning). Tilskuerne burde kunne slappe av takket veere en alter-
nering mellom livlige eller heftige og roltge scener, Har ikke
psykiaterne allerede i lang tid konstatert at forandring skaper
hvile? Rekkefslgen av ulike grader av spenning er en av in-
strukterens sterste problemer. Max Reinhardt hadde ofte en
eneste stor pause som han ikke plasserte midt i forestillin-
gen, men neermere slutten, omtrent like etter de to forste
tredjedeler, fordi han pa det tidspunkt regnet med tilskuernes
tretthet. Nar man setter opp stykker av Shakespeare eller
Boris Godunov av Pushkin som ikke -har akter, men korte
scener, er problemet med a finne tidseyeblikket for pausene
ikke en teknisk sak, men direkte forbundet med den skapen-
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de innsikt. Det er like viktig som det for taleren er & vite
nar han skal puste inn og nar han skal puste ut.

*
Bland ikke sammen begrepene »tradisjon« og »klisjé«. Klis-
jéen er en tradisjon som har mistet sin mening.

Sorg for & holde dere i narﬁeten av deren nar gyeblikket
for en sorti neermer seg. Sa& neer som mulig. Det er en grunn-
regel. Jo neermere dere er daeren, jo starre effekt far deres
sorti, | de kulminerende woyeblikk er sekundene og centi-
metrene avgjerende. Hverken Ermolova, Kommissarjevskaja
cller Lenskij ringeaktet dette scenometriske regnestykke.

Den store italicnske skuespil‘ﬁ;r Guglielmo krevde at skue-
spilleren skulle kunne tilpasse seg spillearealet. Skuespille-
rens mate & bevege seg pa er helt forskjellig nar det gjelder
et rundt eller firkantet platd, prosceniet eller den bakre del
av scenen. Det & vite hvordan man skal tilpasse kroppen i
rommet, er en av spillets fundamentale lover.

*
Rekvisitten som dere holder skal veere som en forlengelse
av deres hand.

*
Veer lett! lkke vel sd tungt pa tilskuernes rygger.

*
En god instrukter er ogsa en latent dramatiker. | eldre tider
var det et og samme yrke. Skilnaden er ferst kommet mye
cenere.

*
Jeg har alltid vesrt heldig med mine leeremestre: Stanislav-
skij, Fedotov, Nemirovitch-Dantchenko, de store skuespill-
erne pa Maly Teatret, Tsjekov, Gorkij, Dalmatov, Varmalov,




Savina, Golovin, Blok, Kommissarjevskaja - av alle har jeg
leert det meste jeg kunne, Det ville veere en enkel sak & for-
lenge listen med ti navr. Den som ikke har klart & veere elev,
blir aldri noen mester. leg var vitebegjeerlig og nysgjerrig.
Og jeg vit gi dere dette rad: Veer nysgjerrige og anerkjen-
nende, leer & hii forundret og beundre!

*
En stor pianist tenker med fingrene. Men han tenker og inn-
skrenker seq ikke bare til & klimpre.

*
En tegning av Vrubel fremstiller Sgvnleshet. Den bestar i en
dundyne og en krellet hodepute. Ikke noe menneske, men
likevel fremgar alt klart. Ikke noe mennaske, men likevel er

det tilstede.
*

Les Bernard Shaws studie av Duse og Sarah Bernhardt! Det
kan man kalle teaterkritikk!

*
Dere har bare kjent Stanislavskij som gammel og kan ikke
forestille dere hvilken skuespiller han var. Hvis jeg har kun-
net frembringe noe av betydning, s skyldes det utelukkende
de &rene jeg har tilbragt ved hans side, Merk dere mine ord?
Hvis det blant dere finnes skuespillere som tror at jeg finner
behag i nedsettende snakk om Stanislavskij, s& tar de grun-
dig feil. Selv om jeg ikke har veert helt erig med ham, sé har
jeg ealltid elsket og respektert ham dypt. Han var en hemer-
kelsesverdig skuespiller med en teknikk som man kunne bli
lamslatt av forundring over. Fra naturens side var han ikke
blitt seerlig tilgodesett nér det gjaldt naturlige »faglige for-
deler«. Han var litt for hay av vekst, stemmen var litt vag
og var skjemmet av tydelige diksjonsfeli, og p& grunn av
barnslig forfengelighet nektet han & fjerne mustasjene. Men
nar han tradte inn pa scenen, glemte man alt dette, Det
kunne skje at jeg etter & ha overveert en praove eller en fore-
stiiling hver han hadde spillt, ble liggende vaken heie natten.
For & n& et resultat md man begynne med 4 leere & beundre
og & bli fylt av forundring.

*
leg beklager dypt at jeg ikke har satt opp Heartbreak House
av Shaw. leg har tenkt meget pd dette bemerkeisesverdige
styikke og hvis jeg hadde gode skuespillere, kunne jeg sette
det opp na pa tre uker, Hvorfor smiler dere? Fordi det er
meget kort tid? Stanislavskij som ung ville ikke ha blitt for-
bauset. Vi er blitt late, vi har glemt & arbeide intenst og an-
spent. Ah ja, ~ jeg ogsa.

*
Kunstneren har slett ikke behov for 4 vite om han er realist

eller romantiker. Dessuten -oppfatter enhver disse begrepene
vidt forskjellig. Hans oppgave bestdr i & fremsetie sitt per-
sonlige syn pa verden slik han oppfatter den, Etterpa blir
han satt pd en viss hyile, og det hender at plassen blir skif-
tet gjentatte ganger. Hos oss henytter vi klassifisering mere
for @ rose enn for & forklare. Nar noen har skrevet om meg
at jeg endelig har laget en realistisk forestilling, sa gleder
det meg, ikke fordi det var sant, men fordl vedkommende
var positivt innstilt overfor meg. Det er som om man skulle
ha forfremmet en laytnant til oberst.

Dere spar meg om Maken pét/loskva Kunstnerteater var na-
turalistisk og fror at dere har stillt et utspekulert spersmai
fordi jeg i denne forestillingen konsentrerte meg sd hengivent
om min yndlingsrolie!), til tross for at jeg forkaster natural-
ismen. Der var uten tvii mange naturalistiske elementer, men
det er uten betydning. Det viktige er at man der kunne kjenne
den poetiske nerve, den hemmelige poesi i den tsjekovske
prosa - blitt til teater takket vesre Stanislavskijs geniale
iscenesettelse. Fer ham spilite man ikke Tsjekov, men bare
et tema. Man glemte fullstendig regnet som plasket ned ute,

@verst fra venstre: Tairov, Gordon Cralg og Meyerhold under G. Craigs
heseg | Moskva, 1935,

Nederst: Stanislavskl] og Meyerhold under en prove | Stanislavskijs
Opera-Siudio, 1938, Stanislavski] engagerede den hefligt angrebne
Meyerheld, da dennes teater blev-lukket i 1938,

den gryende morgen bak vindusskoddene og téken p& van-
nene - alt dette som i hans stykker er vatskiilelig knyttet il
personenes vesen og atferd. Far Stanistavskij fant man bare
dette i romanen, Pa den tiden var dette en oppdagelse. Na-
turalismen ble til da dette ble til et forslitt utirykksmiddel.
Klisjéer, enten de er naturalistiske eller »meyerholdske«, er
alitid darlige.

*
Bare darlige instruktarer tror at Ibsens stykker er rolige. Les
dem cppmerksomt og dere vil oppdage at de er like heftige
som de russiske fjell.

*
En vaudeville er alitid symmetrisk oppbygget, Asymmetri er
ikke tillatt, | Tsjekovs lubileet blir det danset vals to ganger,
noe som gir tiiskueren en folelse av likevekt. Denne likevekt
gjennomsyrer, for 4 si det slik, den musikalske struktur i en
vaudeville,

*
leg elsker den dramatiske oppbygning som kjennetegner det
gamle spanske teater, med den falske lesning i slutten av
annen akt og det forjagede tempo i tredje akt, hvor det ut-
spinnes like meget handling som i de to farste. Dette tre-
delte systemet star forbausende godt | samsvar med lovene
om den visuelle persepsjon. leg har izrt meget av dette
teater ti! tross for at jeg ikke er noen dramatiker.

*

1} Treplevs rolle.
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Scenografen Varvara Stepanova fortsetter Popovas linje med Tarelkins
Dod av Suchovo-Kobylin, iscenesatt av Meyerhold i 1922. Alle elemen-
tene blir her enda mere dynamiske, mere komplekse. De er skilt fra
hverandre og motes oy samarbeider bare gjennom skuespillernes umid-
delbare manipuleringer. »De sceniske gjenstander« hadde et eget selv-
stendig liv som skuespillerne &penbarte gjennom sine handlinger, ifslge
det grunnleggende konstruktivistiske prinsipp at mennesket skal etab-
lere et aktivt forhold til alt som omringer det.

LAY

Tarelkins ded (Suchovo-Kobylin)
Isceneszaettelse: V. Meyerhold
Scenografi: Varvara Stepanova
TIM Teater, Moskva 1922,

1: Plakaten til forestillingen
2/3: To scener fra forestillingen

4: Stepanova demonstrerer anvendelsen af et sammenklappeligt bord.
5/6: Skitser til sammenklappelige rekvisitter (bord og stol)

7: Udkast il kostumer.
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Pushkin var elev av Shakespeare. | et teater som var ned-
tynget av den pseudo-klassiske arv, var det en revolusjon.
Men selv Boris Godunovs &nd er ennd mer revolusjoneer enn
dens komposisjon. Etter krav fra sensuren forandrer Pushkin
folkets avsluttende rop, »Leve tsar Dimitril<?) med den be-
romte sceneanvisning, »Folket forblir i stillhet«<. Hermed
gjorde Pushkin sensuren til skamme og aksentuerte folkets
rolle i stedet for & minske den. For det er stor forskjell mel-
lom et folk som skriker »Level« snart til en tsar og snart til
en annen, og et folk som uttrykker sin mening gjennom taus-
het. P4 den andre siden var det en interessant men uhyre
vanskelig oppgave Pushkin saledes overbragte det fremtidige
russiske teater. Hvordan spille stillheten slik at den er mer
gjennomtrengende enn rop og skrik. leg for min del har
funnet en lesning til dette problem, og jeg er den dumme
sensuren meget takknemmelig for at den tvang Pushkin til &
gjere dette beundringsverdige funn.

Det mest dramatiske i et sku:spill er det syeblikk hvor hel-
ten tar en beslutning og lar dette komme tydelig til uttrykk.
Det er mye mer dramatisk enn det & spionere ved derer, gi
orefiker eller utkjempe dueller. Det er nettopp derfor Hamlet
er det mest populzere stykke til alle tider og alle folkegrup-
per. Det er en sldende effekt av en helt annen karakter enn
den som bringer en savslaring, selv om det ogsd i Hamlet
finnes en »avsleringsscene«. Forresten inneholder Hamlet
alt, bade for de mest naive og de med mindre erfaring. Det
er et storslatt melodrama. Gjengangere av Ibsen er et ut-
merket stykke, men sammenlign det med Hamlet og dere vil
konstatere hvor meget rikere det siste er.

Carlo Gozzi triumferte over G*oldoni, ikke fordi han klarte &
gjenoppfriske - for kort tid, det er sant - det folkelige teater
med masker som holdt pa & bukke under for presset fra det
littersere teater, men fordi han gjennom maskene klarte a
uttrykke sin tids sprak.

*
Et lystspill tillater ikke utiitalende mennesketyper. Selv kjel-
tringene er der sympativekkende. Slik er loven néar det gjel-
der denne genre.

*
Leconte de Lisle har sagt at i etymologisk henseende finnes
det ikke noe begrep om form fordi formen er det mest natur-
lige uttrykk for tanken. Dette skriver jeg under p& med begge
hender.

*
Det var forfatteren som apnet veien for en ny teknikk. En-
kelte av aktene i Maeterlincks Tintagiles ded varte bare ti
eller tolv minutter pa scenen. Handlingen utspinnes | et mid-
delalder-slott og med skiftning av dekorasjoner ville pausene
vare dobbelt sa lenge som aktene, noe som ville vesre helt
meningslest. Med eller mot var vilie ble vi nedt til & opp-
finne »det stiliserte slott«. Saledes forte forfatteren vart tea-
ter inn pa veien mot en ny teknikk.

Begrepet »groteske innebaererikke noe mystisk. Det er sim-
pelthen en spillestil som framstiller kontrastene og som hele
tiden tvinger vér iakttagelse. Nesen av Gogol, for eksempel.
Det finnes ikke i kunsten forbudte fremgangsmater; det finns

bare darlig anvendte fremgangsmater.

*
Nar Tsjekov lyttet til et annet menneske under en samtale,

kunne han ofte bryte ut i latter pd de mest uforstaelige ste-
der. Forst ble motparten helt overrasket, men litt etter litt
forsto han at Tsjekov idet han Iyttet til historien, allerede var

2) Sensuren fant dette ropet opprersk fordi det dreiet seg om den falske
Dimitri.

32

i ferd med i sin egen hjerne & innordne og bearbeide stoffet,
forstarre og komplettere det og tilslutt finne de humoristiske
muligheter - og det var det som moret ham. Han lyttet,
tenkte og forestilte seg fortere enn fortelleren. Samtidig med
at han tok del i konversasjonen, arbeidet hans hjerne paral-
lelt og dertil mer intenst og effektivt. Med oppmerksomheten
apen for historien gjenarbeidet han den samtidig som kunst-
ner. Jeg har mott den samme forbausende egenskap hos min
skuespiller, Igor llinskij som ofte eksploderte i en uventet
latter under vére samtaler. Undertiden brat jeg av, men bare
inntil det oyeblikik hvor jeg forsto at det ikke var mine ord
som fik ham til & le, men som hos Tsjekov, det arbeid som
hans egen fantasi utforte samtidig. Det er et tegn pé psykisk
sunnhet og den skapende tankes intensitet.

Mange vil ha det til at modningen av en kunstner skal foregé
i et laboratorium, med teppene trukket for og derene forsvar-
lig last. Men sannheten er at vi vokser, modnes, gjer feil og
nye oppdagelser &penlyst og for alles syne, og i samarbeide
med tilskueren. Det er det blodet som blir utgytt pa slagmar-
ken som former generalene. Nér det gjelder kunstnere sé er
det gjennom utgytelsen av deres eget blod at de lesrer. For-
resten hva er et feiltrinn? Dagens fiasko kan bety morgen-

dagens suksess.

*
N&r man om hesten ser et tre som mister sine blader, kan

det se ut som om det der. Men tvert imot, det gjer seg klar
til & leve opp igjen, i fornyet tilstand. Det finnes ikke treer
som blomstrer hele aret like lite som det finnes kunstnere
som ikke gjennomgar kriseperioder, nedgang og tvil. Hva
ville dere si om gartnere som om hasten tok til & hugge ned
de treer som feller lauv? Hvorfor kan man ikke hehandle
kunstnere med den samme tillit og omsorg som man viser
treerne?

*
leg er ofte blitt spurt om min mening angaende de forestil-

linger som Okhlopkov gir pa sitt théatre-en rond. leg har
ikke sett noen av dem, men jeg synes at en instrukter bar
ha rett til 4 fordele plassene i salen som det haver ham, pa
den betingelse at det virkelig har en funksjon. Det som gjer
meg litt perpleks er at denne erfaring blir gjort i en liten sal.
Etter min mening krever en slik tilretteleggelse et stort rom-
volum, en spesiell plassering av musikerne og en spesiell
akustikk. En god idé som blir realisert i et knettlite lokale
hvor disse betingelsene ikke er tilstede, kan bli | praksis
adelagt.

Nar jeg overveerer Forestillin;er som er blitt satt opp av
mine yngste elever, blir jeg helt forvirret av de stadige skift-
ninger i spillet og bevegelsene. Forskrekket sper jeg meg
selv om det er mulig at jeg har leert dem dette? Deretter
troster jeg meg selv: »Ah nei, det er bare deres unge alder
og mangel pa erfaring som overeksponerer mine feil - og
det er noe som de har klart 4 tilegne seg helt perfekt<. Som
folge av dette far jeg en sterk trang til alltid & sette i scene
mye roligere og mye mer beskjedent. Pa denne méten leerer
jeg av mine elever.

Man betrakter Kunstnerteatre‘: og mitt teater som to mot-
poler i Moskvas teaterverdenen. Jeg vil gjerne representere
en av disse poler, men den andre skulle visselig veere Tai-
rovs Kamerny Teater. Han er den som star fjernest og i sterst
motsetning til meg. P& et visst tidspunkt hadde Kunstnertea-
tret fire studio’er. Jeg kan ga s& langt som ftil & medgi at
mitt teater er ot av disse studio’er — ikke det femte selvfalge-
lig, men tatt i betraktning den avstand som skiller oss, s& la
oss si det tohundrecgfemtifemte. Ogsé jeg er elev av Stani-
slavskij, ogsé jeg er gatt ut fra dette alma mater. Jeg kan

e ———————




sette ut landgangen mellom mitt teater og Kunstrerteatret, ja
till og med Maly-teatret, Men mellom Kamerny Teatret og oss
finns det en avgrunn. Det er bare turistguidene som kan
plassere Meyerhold og Tairov side om side, Dessuten er de
ogsé rede til & stille dem ved siden av Den hellige Vassili-
katedralen®). Men jeg ville sette mye sterre pris pa Den hel-
lige Vassili-katedralen som nabo enn Tairov.

leg elsker Oscar Wilde, mentvskyr de folk som har Oscar
Wilde som yndlingsforfatter.

*
Den uerfarne instrukler avslerer seg selv oftest gjennom den
ringe oppmerksomhet han vier fremstillingens klarhet. Hvis
fremstillingen ilkke er fullstendig klar, vii tilskueren ikke for-
sté noe av stykkets forlop og begynner & gjette pa meningen
i et myeblikk hvor han helt cg holdent burde ha veert opp-
slukt av handlingen.

*
Det er galt & sette det stiliserte teater opp mot det realisti-
ske teater. Var formulering lyder slik: realistisk stilisert

teater.
*

Den skapende impuls er ofte kommet til meg gjennom vrede.
Saledes fikk jeg lyst til a sette opp Spardamen etter 8 ha
sett og hert sangeren Petchkovskij i roflen som Herman. leg
hadde en uutheldelig sterk trang til & mate ham | en mark
gate om natten og la det Bli et minne for livet. Etter & ha
kjeftet og smelt og utest min irritasjon, begynte jeg & tenke,
deretter & dremme, og det var slik jeg kom tii beslutningen
om & sette opp denne forestiliingen.

Dere kan tie med Sannheten*overfor kritikerne, men tista
den alltid for dere selv.
*

Unngd & uttrykke dere gjennom metaforer ndr dere har med
en pedant & gjere. Han tar alt bokstavelig opp, og senere
begynner han 4 plage dere. En dag sa jeg at ordene er en
tegning pd bevegelsenes lerrst. Det er en av de vanlige
metaforer som man ofte benytter ndr man snakker il elevene.
Men pedantene tok det helt bokstavelig, og i tyve &r har de
vitenskapelig mothevist min aforisme. P4 samme mate holder
man aldri opp med 4 rakke ned pa Gordon Craig som viget
& sammeniikne skuespillerne med marionettene, Goethe (som
jeg forresten ikke liker) ba en dag skuespillerne om & imitere
linedansere. Hva skulle det bety at han oppfordret fortol-
keren av Hamlet til & ga pad en jernstreng? Det ville bare si
at skuespilleren burde anstrenge seg for &4 oppnd i sine be-

vegelser den ufeilbarlige presisjon som preger en linedanser.
*

Instrukteren ber kjenne alle de omrader som herer med un-
der teatrets drift. Jeg har hatt heve til & se Fdward Gordon
Craig under praver, og jeg ble alltid fullstendig betatt nér jeg
harte ham rope, ikke: »Tenn det bld lysl«, men angi med
nayaktighet: »Tenn lampe tre og attel« Han kunne snakke
faglig med snekkeren til tross for at han kanskje ikke kunne
spikre en stol. Man mé ha tilbragt atskiilige timer i lysboksen
for & kunne bli berettiget til & gi ordrer der. Nar skredderne
kommer med kostymene, bar instrukteren ikke mumle: »Det
mé snevres inn litt her og legges ut litt her<, men kunne gi
en kort og klar beskjed: »Sy denne semmen pd nytt og sett
spiler inn her.« Séledes vil ikke de dovne medarbeidere
svare som de vanligvis gjer, at det er umulig 4 gjere foran-
dringer. Det var for & forstd alle sider av scenekunsten at
Stanislavskij studerte tilskjeering og snitt i Paris.

Det er en instrukters plikt & kunne sette opp elle genre av

3} Bersmt malerisk kirke pa Den Rede Plass foran Kremi,

stykker. Han har ikke rett til & specialisere seg slik som
legene som bare er barneleger, eksperter i veneriske syk-
dommer eller gre, nese og halsspesialister, Hvis en instruk-
tar som ikke har forstand pa hvordan man setter opp en ko-
medie eller et lystspill, skulle veere s4 pretensios at han bare
vil iscenesette tragedier, s gar han den sikre fiasko i mote.
For i ekte kunst géar det oppheyde og det forakteiige side om
side, likeledes det latterlige og det bitre, det merke og det
fysende.
*
Dere vil ikke kunne forestille dere i hvilken grad mottagelig-
heten hos publikum i salen har utviklet seg I lepet av min tid.
Da Torvboden av Alexander Biok bie spillt i 19086, protesterte
fremdeles publikum mot den hurtige skiftning av dekorasjo-
ner og lyseffekter. Visse episoder i Skogen av Ostrovskij,
der hver stolene svever tvers over scenen, — noe som i vare
dager fremkaller en storm av heftig applaus - ville ved be-
gynnelsen av dette drhundre bare ha bragt publikum ut av
fatning.
*

Instrukteren ber kunne fele tiden uten 4 se pa klokken, Faore-
stillingen er en alternering mellom det statiske og det dyna-
miske, og det siste er hver gang i en ny rekkefalge. Det er
derfor jeg betrakter rytmesansen som spesieit uunnvzerlig
for en instrukter. Det er umulig & lage en vellykket forestil-
ling uten & ha en sterk fornemmelse av den dramatiske tid.

*
leg tror det er Scriabin som har gitt denne definisjon av ryt-
men: »Den forheksede tid«<. Det er genialt.

Da jeg delte opp Skogen av*Ostrovskij i episoder, begynte
alle mennesker & skrike opp. Man pastod at jeg imiterte fil-
men, Det var ingen som tenkte pd at det er slik Boris Godu-
nov av Pushkin og nesten alle Shakespeares stykker er
bygget opp.
*

En instrukter ber kunne lese korrekt det stykket som han
har i sinne 4 sette opp. Men ikke nok med det, han ber ogsé
i fantasien kunne konstruere det som jeg kaller »stykkets
atasje«. Man kan si hva man vil, men for teatret er stykket
bare det farste grunnlag. Uten & forandre pd et komma kan
ieg lese et stykke i en &nd som er stikk i strid med hva for-
fatteren hadde tilsiktet. Det eneste jeg gjmr er & aksentuere
dette eiler hint ved hjelp av iscenesettingen eller skuespiller-
nes spill. Det er séledes ikke bokstaven man forsvarer nar
man kjemper for & inkarnere og bevare forfatterens idé?).

Det hendte i Russiand i f;arste*ha{vdel av det 19. &rh. at sen-
suren strek ut et stykke fra repertoiret, Det samme stykke
var blitt godkjent ved publisering og ved fesning hadde det
ikke fremkalt den minste bekymring fra myndighetenes side.
Det var gjennom mimikken, pausene, forkortelsene, gestene,
og de forskjellige aksentueringer at skuespilier-kunstnere
som Motchalov kastet lys over det som i teksten ikke ble
uttrykt med ord. Salen forsto umiddelbart og reagerte. Dette
er det jeg kaller »& konstruere en etasje over stykkete, Men
pa den tiden kom det hele tilfeldig eller ved improvisasjon,
fordi instruksjons-kunsten eksisterte ennd ikke. Etter en slik
forestilling rev sensorene seq i haret og forbed forestillingen.
Sensorene forsto teatrets natur bedre enn visse av vare kri-
tikere som aldri holder opp med & henvise til teksten,

*
Ah, mine hevt elskede assosiasjoner. Sek etter assosiasjo-
narl G& alltid fram ved hjelp av assosiasjoner i arbeidet! Jeg
er s& vidt begynt 4 ane hvilken enorm kraft assosiasjonsbil-

4} Denne setningen som er ncksa tvetydig var nok en forsvarstaie:
man anklaget Meyerhold for 3 forrdde klassikerne nar han titpasset
dem pa sin mate. Han pd sin side forsvarte seg ved & hevde at han
forble trofast mot ideen og bare forandret p& bokstaven.
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Biomekaniske ovelser. Tegning af V. Lyuts (£922).

der kan gi skuespilleren. Her har vi udyrket jord, rik pa mu-

ligheter.
*

To eksempler fre Kunstnerteatrets repertoire viser i hvilken
grad assosiasjonene kan ta makten over teksten. Ifglge Ib-
sens idé er En folkefijende et erkekonservativt og antisosialt
stykke. Det priser nemlig ensomheten i samfunnets skjed,
men samtidig understreker det med stor emosjonelt kraft in-
dividets kamp mot majoriteten. Dette stykke, da det ble spilit
i tida fer 1905, mid: i den revelusjonsere gjeering i Russiand,
fremkalte en enorm suksess i en sal som var elektrisk av
idéstramninger. Tilskuerne forandret stykkets aksent. Slik
gikk det ogsd med Hamsuns stykke: Ved rikets port. Til-
skuerne nektet & oppfatte den mening som forfatteren hadde
gitt Carenos monoleger, hans »heyreorienterte< kamp mot de
fiberale, som var inspirert av Nietzsche. For de russiske til-
skuere hvis agsosiasjoner ga et revolusjongert anstrek til all
motstand fra en aktiv minoritet, fikk Carenos kamp en radikal
mening. Dette husker jeg spesielt godi fordi jeg ofte har
gpillt Carenos rolle.
*

leg frykter for at vi har vennet publikum ti{ en meningsias
dum latter. Ler man ikke for meget i vare teatre? Risikerer
vi ikke at det syeblikk kommer hvor tilskuerne, edelagt av
vare pafunn for & fa dem til & skoggerie koste hva det koste
vil, mottar med spydigheter eller kanskje kald likegyldighet,
et fint og intelligent stykke? Det er nettopp grunnen til mine
konstante angrep pa forfatteren X, Han er kanskje talentfull,
men han deltar aktivt i degraderingen av tilskuerne ved en
imbesil latter. Det er den eneste &rsak, men den er tilstrek-
kelig ti} at jeg hater ham indetlig.

*

leg elsker teatret og derfor gjer det meg trist nar jeg ma
konstatere at filmens skuespillere overtar mer og mer beher-
skeisens kunst. leg vil ikke engang snakke om Chaplin. En
magisk intuisjon har fatt oss til & elske ham, tit og med for vi
kjente ham, Qg tenk pd Buster Keatonl Han er et eksepsjo-
nelt fenomen: en totkning full av finesser, en knivskarp kon-
turtegring, en dempet innlevelse i rollen og en forsiktig bruk

av gester.
*
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Da jeg i Kislovodsk fikk here fra Livanov at Stanislavsk
var ded, hadde jeg lyst til & flykte fra alt og alle og grat
som en liten gutt sem hadde mistet sin far, .

*

Det jeg sier na vil lyde som et paradoks. For & spille sm
roller trenges det undertiden mer kvalifiserte skuespiller
enn for hovedrollene. Spardamen ble en suksess fordi jei
hadde oppnédd at grevinnens rolle som hegrenser seg til €)
enkelt romanse og Eletskis rolle bie betrodd slike skuespi
lere som vanligvis spiller hovedroller, For noen dager side‘z
ble jeg virkelig séret da en fra vart teater sa til meg at Luka
rolie (tieneren i Bjernen av Tsjekov) ikke er en ordentlig ro
men bare en birolle. Hvis jeg ikke allerede for lenge &
den hadde gitt avkall pd mitt arbeid som skuespiller, vill
jeg ha dremt om & spille Lukas om ikke annet sa for & v
dere hvilken rolle det virkelig er, Hemmeligheten ved o
fereisen av Boris Godunov ligger i fordelingen av de séka
smé roller.

*
| selve scenespillet dreier det seg ikke om statiske gruppe
ringer, men om handiing: den som tiden utever i romme
tillegg til det plastiske prinsipp blir scenespillet dirigert al
tidsprinsippet, dvs. rytmen og musikken, Skuespiilernes s
er som melodien og iscenesettingen som harmonien.

*

Nér det gjelder det kunstneriske arbeide, ber instrukierel
tkke veere redd for & komme | konflikt - ja til og med slds
med skuespillerne under prevene. Hans posisjon er so
fordt han | motsetriing til skuespilleren, vet (eller burde vi
hva forestillingen kan bli | morgen. Han er besati av hefhet
og det i mye sterkere grad enn den enkelte skuespill
Frvkt ikke for & diskutere, eller ga til direkte handgripel
heter.

*

Det er ikke bra at instrukigren naermer seg sitt arbeide m
skylapper for mynene og en ferdigsydd pian. Han ber kun
utnytte det uforutsette som kan bety drivkraften for en utvik
ling av prevene. En tilfeldighet kan ofte gi mulighet til €
uventet effekt, og det er noe som man baer vite & dra f
del av.

*

Tillat meg & si at den tese som forherliger instrukterteatr
er absurd og méa ikke taes alvorlig. En virkelig instruk




ville aldri plassere sin kunst over skuespiilerens. Pa teatret
er skuespilleren hovedeiementet. Iscenesettingens kunst,
oppbyggingen av scenespliliet eller alterneringen av lys og
musikk er tilstede for 4 tjene de bemerkelsesverdige og hayt
kvalifiserte skuespillere.
*

| kunst er enkelnet det mest dyrebare element. Men hver
enkelt kunsiner har sin egen oppfatning av hva det innebas-
rer. Det finnes en enkelhet som ssermerker Pushkin og en
enkelthet som ssrmerker en primitiv. Det finnes ingen enkelt-
het som er tilgjengelig og forstéelig for alle, like lite som det
i kunst eksisterer en »gyiden middelvei«. Kunstneren anstren-
ger seg for 4 oppnd en enkelhet som er hans egen og sem
ikke ligner pa koilegaens. En kunstnerisk enkelhet er et mal
& strebe etter, og ikke et utgangspunkt, Det er et hsyde-

punkt og ikke et grunniag.
*
Mitt credo er et enkelt teatersprak, lakonisk og som vekker

mangfeldige assosiasjoner. Det er slik jeg ville sette iscene
Boris Godunov og Hamlet.

*
Det eksisterer uten tvil ingen instrukter pa denne jord som
blir kritisert s meget som jeg. Allikevel, tro meg, ingen
dammer meg selv s& hardt som jeg selv. leg liker ikke &
ydmyke meg selv offentlig, det er sant. Jeg betrakter det som
en sak som bare angdr oss to: mitt jeg og mitt annet jeg.
Men indre selvkritikk er en merkelig ting. Det finnes seire
som man skammer seg over, og fiaskoer som man er stoit av.

*
De kritikere som har siktet etter meg, har sjeldent rammet
meg, ikke fordi det manglet pd interesserte som ville skyte
pa meg, men fordi den skyteskive jeg representerer forflytter
seg for hastig.

*
Vet dere at Salvini og Rossi | Hamlets rolle spillte forskjeliig
fra den ene forestilling til den andre. De sprang over eller
framferte de filosofiske dizloger i henhold til sammensetnin-
gen av publikum.

*
Nar jeg setter igang arbeidet med et nytt stykke, liker jeg
tkke & begynne med forste akt. Jeg foretrekker & ga fram
som visse franske forfattere som begynte med slutten, med
heydepuniktene, og deretter kom tilbake til selve framstiliin-
gen for & utarbeide en intensivering av handlingen. leg liker
4 ga til angrep pé de vanskelige episodene farst, og deretter

ga over til de lettere. Denne fremgangsmate har jeg fulgt i
flesteparten av mine arbeider.

Hvis jeg lever ennd en stund,‘;il jeg forseke a finne en tea-
terlosning for det som man i litteraturen kaller »den indre
monolog«. Jeg har enkelte idéer om det. Nei, jeg kan ikke si
dere noe for syeblikket. Dessuten vet jeg heller ikke noe
stykke som ville vaere passende. N&r det gjelder adapterin-
ger, s& er de alltid bare tilneermeisesvise.

Biomekanikkens fundamentale*l'ov et meget enkel. Hele krop-
pen er engasjert i hver eneste av vire bevegelser. Dertil
kommer det bare etyder, ovelser, perfeksjonering. Finnes det
noe i det som kan rettferdiggjere indignasjonen og proteste-
ne, noe som er kjettersk og uakseptabelt? Uten tvil dreier det
seg om noe som er spesielt for meg: mine enkleste ytringer
blir i visse folks @yne til paradokser og vranglaere som skulie
gjere meg fortjent til & bli brent pa bélet. Jeg er sikker pa
at hvis jeg i morgen hevder at Velga laper ut i Det Kaspiske
Hav, sa vil man i overmorgen kreve at jeg vedstér det falske
ved denne pastanden.
*

Nar man sier til meg: »De er en virkelig mesterl«, smiler jeg
for meg selv: Jeg som er sd bekymret foran hver premiere
som om det skulle gjelde konkurransern om plassen som an-

nen fiolin.

*
Den som ikke har gitt alt til kunsten, han har ikke gitt noe
som helst,

kg
Det vakreste ved kunsten er at ved hver ny etappe kjenner
man seg som elev.

*
En virkelig kunstner er et menneske som konstant blir plaget
av utilfredshet med hensyn til sin egen innsats. Det er bare
amatarene som alltid er tilfredse og neppe plager seg selv.
Mesteren stiller alitid store fordringer til seg seiv. Han igno-
rerer selvtilfredshet og selvforheriigelse. Nar en kunstner
virker tilfrads og sikker pad seg selv, skyldes det vanligvis
en forsvars-stilling, et kunstig panser mot stet. Slik var
Maiakovskij. Han kunne lett virke innbilsk, men jeg som
kjente ham vet at den brakjekkhet og den brutalitet som han
la for dagen, bare var et ryggskjold, ytterst skrapelig. Livet
til en virkelig ekte kunstner er den starste fryd den ene
dagen, ndr han legger det siste strak pé verket, og smerte
alle de andre dagene, hvor han oppdager alle sine feil,

Jerzy Grotowski

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

Irwing Wardle, The Times.

TOWARDS A POOR THEATRE

2683 pages, 97 illustrations, Dkr. 51,-
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- No one who takes the theatre seriously can
afford not to read Grotowski's articles and inter-
views -,

Martin Esslin, Plays and Players.
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REVISORN

UPPLAGGNING AV FORESTALLNINGEN (20. OKT. 1925)

AV V. MEYERHOLD

»Revisorn i ny skepnad, helt bearbetad, med véxlingar, tillagg och nya
scener«, som det hette pa affischen for forestillningen, ndr den hade
premidr pad Meyerholds teater i Moskva den 9 december 1926,

Meyerholds version av Gogols komedi bestod av tre delar om sam-
manlagt femton episoder med féljande rubriker: 1. Tjmychovs brev; 2.
En offérutsedd sak; 3. Enhorningen; 4. Efter Penza; 5. Uppfylld av den
ommaste kérlek; 6. Processionen; 7. Vid tjockisens butelj; 8. 1 gung-
ning; 9. Mutor; 10. »Kyss mig« 11. Herr Finansov; 12. Vilsignelsen; 13.
Drémmar om Petersburg; 14. Seger som seger; 15. Enastidende férvir-
ring. (Gogols forsta akt motsvarades av episoderna 1-3, den andra av
episod 4, den tredje av episoderna 5-8, den fjirde av episoderna 9-12
och den femte akten av episoderna 13-15.)

Féljande texter &r, med vissa férkortningar, éversatta frdn samlings-
volymen V. E. Mejerchol'd: Stat’i, pisma, reci, besedy. Cast'2. (1917-
1939). lzd. »Iskusstvo«, Moskva 1968. Meyerholds uppléggning av fore-
stillningen och foredraget - av vilket hédr endast aterges c:a en tredje-
del - publicerades for forsta gangen i utgévan fran 1968. Regiassisten-
ten M. M. Korenevs anteckningar fran repetitionerna trycktes redan
1934. Fyllig dokumentation kring Meyerholds Revisorn finns i de svar-
tillgdngliga béckerna »Rivizor« v Teatre imeni Mejerchol'da. Sbornik
stat’'ej . . . lzd. »Academia«, Leningrad 1927 och Gogol' i Mejerchol'd.
lzd. =Nikitinskie subbotniki«, Moska 1927.

Noterna &r i huvudsak overférda fran utgavan fran 1968; nagra har
tagits bort och andra har lagts till.

Lare Kleberg.

Svérigheten med var férestallning ligger dari att denna pjas, liksom
alla pjaser av detta slag, huvudsakligen vilar pa skadespelaren och
inte pa regisséren, Darfér blir regissdrens uppgift forst och framst att
skapa forutséttningar for skadespelarna att féra fram spelet med min-
sta méjliga hinder. Man méste utrusta scenen s&, att det blir latt att
spela pa den. Det &r f, 0. alltid regissorens uppgift. | Bubusl) var det
latt att spela, eftersom dar fanns en musikalisk fond som gav en kénsla
av viss begrdnsning: ville man gdra en paus, drev musiken pa. Ville
man ge sig ut i en fri improvisation - stopp! d& var sceneriet s lagt,
att om man brét ett visst férlopp hamnade man i en oméjlig situation,
det fanns ingenstans att ta vagen. Overgdngarna var sa gjorda, att
om man tagit forsta steget var det nodvandigt att ta ocksd det andra
och det tredje och det fjarde och fortsétta anda till slutet.

Fér Bubus hade vi, som ni minns, gjort mycket stora planer, och
faktiskt var det flera som ansdg férestaliningen vara en balett pad en
dramatisk teater, Det samma h#@nde mig redan en gang pa Alexandrins-
kij-teatern, nédr jag satte upp Don lJuan. »Balett pad Alexandrinskan«
skrev de och Férklarade att uppsattningen paminde om dem som fore-
kom pa baletteatern. Men det var texten som tvingade mig till en sadan
balettliknande forestélining. Atminstone léste jag scenariot s, och jag
tror ockséa att jag kom fram till ndgot.

Har har vi en pjas med en underbar rik text. Revisorn, som pa 80-
talet i de kejserliga teatrarna varade mellan tre och fyra timmar, och
sedan pa Konstndrliga teatern mer an fyra timmar, spelades pd Gogols
tid pa tvd och en halv timma. Det &r ett intressant faktum. Férestall-
ningen tog tvd och en halv timma nér Diur2) m.fl. spelade den, men
sedan fyra timmar. Hir finns nagon sorts nyckel till gatan. Férestall-
ningen som varade tva timmar godkéndes namligen inte av Gogol -
man spelade narr, sade han. Man spelade honom som ren vaudevill.
Var uppgift &r att stka bevara vaudevillens fart och &nda fi en serits
férestéllning. | detta hinseende bar regisstren ga skadespelaren till
motes och skapa sadana férutséttningar att ingen tid offras pa forflytt-
ningar, ty om man riknar den tid som gér &t pé& repliker och den tid
som gar &t pd mimiskt spel hos oss, skall man finna en viss misshus-
hallning. Ta till exempel ett avsnitt ur Mandatet3). Martinson sdger dar
en fras: »Vet Ni vad sovjetmakten har gjort med konsten?« Déarefter
kommer en paus, Dérefter nagot spelmoment. Dérefter sdger han ater
nagot, darefter avbrott. S& s&ger han &ter nagot: »Jag &r ingen imagi-
nist . . .« - och ater avbrott. Detta dr ett typexempel pad hur avbrott i
texten kan forlanga en forestéllning. MNaturligvis fanns det i Mandatet
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en avsikt bakom detta, en regiavsikt. Kanske skulle man ha kunnat
dra ihop nagot. Ndr vi hade en genomgang av scenen med Martinson
och Reich tog vi bort en del saker, och texten blev tétare.

. . . Pausen &r mycket forledande, eftersom den ger plats fér spel,
och det &r kolossalt férledande i synnerhet om en skadespelare kan
spela mimiskt, Men skadespelarens kansla fér balansen och hans stil-
kansla sager honom alltid: det har &r 6verflédigt, det hér kan man géra
pa ett annat sdtt. Om en sk&despelare inte har en tillrackligt rorlig
intuition far han offra mycket tid pa att tdnka, att reflektera. An méaste
han lagga in en ny véxel, &n méaste han fa upp farten, komme i lage -
och forst sedan kan han bérja spela. Under sddana omstandigheter
blir pauser olidliga.

Da vi funnit det nédvandigt att skydda skddespelaren fran anarki i
spelet, fran det som kallas »att spela inifrdn«, d& skadespelaren plots-
ligt far en impuls att gora nagot, och gér det — har v| arbetat pa att
utvéckla sjélvdisciplinen pa scene p& samma sétt som sker | musik-
partitur. Dér &r varje takt avdelad med ett streck. | varje takt finns
det nottecken som sjungs eller spelas eller som anger tystnad. Efter-
som vara repetitioner har en pedagogisk funktion for skadespelarna
tignar varje forestallning sé& att sédga tvd syften: 4 ena sidan maste
man gora vissa saker for publiken, men & andra sidan maste ocksa vi
lara oss nagot. Darfor hander det ofta att man kan vilja ta bort nagon
sak ur en forestalining, men det &r nddvéndigt att ha kvar den ur peda-
gogisk synpunkt, eftersom det skérper sk&despelarens talang. Vi #r idag
pé védg fran att vara larlingar till att bli méstare och vi &r angeldgna
att sldappa fram en rad nya skadespelare, |at vara ofdrdiga - ty for att
en verklig skddespelare skall utbilda sig behtivs mellan sju och nio ar,
precis som fér en violinist. Att utbildningen &r tredrig &r naturligtvis
godtyckligt.

| Revisorn bor vi ha foljande pedagogiska uppgift: texten méaste spe-
las sa att den inte tanjer ut forestdllningen over manga timmar. Jag
har avhallit mig frdn att géra omfattande planer, for de kraver tid.
Hela detta sillskap som skall spela bér placeras pa en plattform som
ar c:a 8,5 meter i kvadrat - inte mera. Det betyder att placera dem
péd en mycket trdng scen och belysa denna mycket tranga scen sa,
att det blir ljust t.o.m. pé& natten - det f&r det mimiska spelet att vixa.
Om det blir sa trangt, kan vi inte arbeta med djupeffekter som vi ar
vana vid att goéra utan far gruppera oss mycket tatt, ungefdr som i
film, Filmkameran tar inte med mycket. Om skadespelaren &r néara
kameran blir spelet naturligvis tydligt, men om avstandet &r langre ser
man det snart inte. Vi tror att det & Mary Pickford som galopperar
fram pa& hasten nar det i verkligheten &r ndgon kvinnlig cirkusakrobat,
I filmen &r allting mycket hoptréngt, men det gér det inte alls mindre
intressant. P& detta trdnga plan kan de visa vad som helst. Tédnk pa
Chaplin, vilka komplicerade scener han gor, eller Keaton - han spelar
pa ett par kvadratmeter, ibland &nd& mindre, ibland helt enkelt pa en
stol. Han sitter och spelar en scen. Detta vidgar for dvrigt vart regi-
ster: tidigare har vi ldrt oss att spela p& en stor yta, nu skal vi spela
pa en liten, sittande i en fatdlj eller pa ett bord, eller liggande pa en
séng, eller sittande pé en soffa.

Vad &r mimiskt spel? Ar det verkligen spel med ansiktet? Nej, det
ar ocksd spel med héanderna och i djupplanet, inte bara rérelser med
huvud och axlar, ytan ocksé att komponera in sig i férhallande till en
stol, en fatdlj o.s.v.

Scenen kommer att ha en nastan oval form, den skall vara sluten och
langt framflyttad mot salongen. Hela dekoren bestdr av en rad blank-
polerade ytor véanda mot askddarna. Vi méste finna en polerad yta som
vacker associationer till perioden, som anknyter till 1830-40-talet. Lat
oss ta mahogny. Alltsd blankpolerade sk&rmar av mahogny vénda mot
publiken. De &r morka, vilket har en viss rogivande effekt pa aska-
daren, ger en lugn bakgrund. Mot publiken blickar frén dessa polerade
ytor elva stycken dérrar. Vad vill det sdga? Att publiken kommer i en
stdmning av forvantan. Nagot véntar oss. Den skirm som stdr innerst
har tvd dérrar utan mittstolpe. Dessa kan 6ppnas sa att man kan skjuta
fram en plattform vinkelratt mod publiken pd samme sétt som i Man-
datet - med full dekor. Intrycket blir ett annat, eftersom plattformer
kommer att vara alldeles fylld. Det blir frdga om tva plattformar som
bakom scenen aker &t var sitt hall, som sparvagnar: en svénger in pé
en gata, den andra pa en annan. Eller kanske en plattform kommer in
nar den andra &ker ut.

Nu till komedins konstruktion. Den kénnetecknas av rummets enhet:
Handlingen utspelar sig i borgméstarens hem. Rummets enhet - men
hur kan det vara att Chlestakovs scen pd viérdshuset &r den enda som
inte tilldrar sig i borgméastarens hus? Den faller ur denna rummets en-
het. Konstigt, vad &r det fér pahitt? Det blir en svar uppgift att bygga
upp denna scen sd att den tydligt skiljer ut sig fran resten av pjasen.
Vi gér den fér sig, d.v.s. den kommer att utspelas framfér spelplatt-




r——

Revisoren (Gogol). Scenisk bearbejdelse i 15 episoder af V. Meyerhold; scenisk arkitektur: K. Kisselev (efter skitse af Meyerhold). TIM Teater,
Moskva 1926.

@verst: Skitse til scenelesning. Den perforerede linje viser pladsen afsat til den bevagelige platform.

Nederst: Fra 9. episode: Bestikkelsen. Meyerhold er i denne scene péa sit skapende hajdepunkt.
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Revisoren. Den beveegelige midterscene med dekorationen til 5, epi-
sode: Fuld af sublim keerlighed.

formen p& en annan liten estrad. Men fér att publiken inte skall fa
intrycket att handfingen utspelar sig i undervdningen av horgmaéstarens
hus goér vi en mellanvigg som dras upp av tvd kablar. Denna »végg«
kommer ocksd att fungera som ridéd och hissas upp framfér scenen och
tjigna som bakgrund for scenen mellan Chlestakov och Osip, men aven
avskdrma ndr vi behéver dblja den lilla rérliga plattformen som det &r
storande att se dka ut och in, D& hojer vi mellanviggen och publiken
kommer inte att se »utdkningen«%). Fér oOversta raden hiafper detta
naturligtvis inte, d4 kan man gtra det med ljuseis hjilp, alltsd dess-
utom légga scenen i mérker — och publiken forstar att skdrmen betyder:
detta beh&ver ni inte se. Resten &r enkel.

*

Scenerna 1 och 2. Borgmistaren meddelar att han har ett brev. Pa
scenen stdr endast en stor, mycket stor soffa, ddr nio personer kan
komponera in sig. Det fanns saddana soffor da, til! och med storre.
Man sitter tringt. Det &r mycket olika typer. Har har jag dragit ldrdom
av de amerikanska filmmakarna. lag tycker inte om smink, har aldrig
glort det och kommer aldrig att gora det. Nar skidespelarna proteste-
rar, tiger jag, fér jag vet att den dag kommer d& ocksa de kommer
att ogilla smink. De amerikanska filmmakarna gér s& hir. Om regis-
sdren behover en person som motsvarar den bild han har inom sig av
rollen, gér han ut och stker efter denna person pa gatan, Griffith
gjorde s& dér: han gick tills han fann en person av passande typ, Han
gick fram till vederbdrande och sa: »Ursdkta, hiar & mit visitkort, jag
skutle mycket péirna vilja filma Er, bara stt par minuters - varpd han
bad honom folja med till atelién och gjorde honom till skadespelare
for den aktueiia tagningen. 5a ocksd hér. Vi anstringer oss att besatta
rollerna sd att vi far varlation: en tjock, en annan ldng, en spenslig,
en knubbig, en liten, en ldngre, en kortare. Da far vi ldtt ett ménster,
dd behivs ingen sirskild sminkning, paklistrade nasor, hals, éron. Vi
ger helt enkelt var och en en frisyr och med denna frisyr har han allt
han behover.

Dessa personer sitter alltsd i soffan. Men nu kommer det viktigaste:
den plattform vi ska bygga for denna scen kommer att vara sluttande,
ganska brant sluttande. Det blir svért att gd. Och alla méblerna kom-
mer att std lite snett, lutande ut mot publiken. Framfér denna scffa
star ett mahogny-bord med blankpelerad yta utan négonting pa, men
det skall std tatt intill soffan, s& att man inte kan komma fram mellan
det och soffan. Foljaktligen skér vi av de sittande vid midjan; under
bordet kommer man bara att kunna se deras ben, ovanfér det, bara
deras ansikten och hander. Jag skulle vilja namna for er en tavla av
Direr - Gesil che disputa con i dottori, som jag tar som ledmotiv for
det jag kommer att foresld er, | Den fegeS) gjorde regisstren det med
hjglp av hénderna. Naturligvis lade ingen sarskilt marke til} det, dir-
fér att det inte var infressant utom mbjligen fér mig. Det fanns dar tva
gubbar, varav den ena spelade sarskilt intressant med ndsduken och
cigarren. Han rokte liksom oskyldigt, liksom fér att njuta av roken.
Men egentligen anvénde han denna cigarr for att bygga upp hela spelet
- som en troflkarl som putsar glaségonen &t ndgon i publiken n&r han
egentligen skall fA en kanariefagel att flyga ut ur rockarmen. Han gor
alika handrérelser for att avleda er uppmirksammhet. NI ser inte pa
hans manipulation med kanariefigeln utan pd nigot helt annat. Spelet
med handerna plus en viss mimik blir tillricklig 1 sig.

Den blankpolerade ytan ger alltsd mbilighet att placera hénderna, visa
dem for publiken. Det blir s& att siga uppvisning av ansikten och
hander. Personerna rbker pipor av olika storlekar - korta, léngre, dnnu
langre o.s.v. Séallskapet som riker ger ifrdn sig snérvlande, verklig:
sndrvlande ljud och liksom slumrar, ndgon sover, Borgméastaren ar
inte pad scenen. Han har bjudit dit dem, de sitter, védntar, varfor han
har bjudit dit dem vet de inte. Han har bjudit dit dem - och de bara
sitter. [e sitter ldnge. Forst ddrefter kommer borgmistaren. Naturfigt-
vis kommer han inte in frdn sidan, dir 4r dérrarna stilla, Aha, stiger
ni, det kall bli stora svep. Ja, det blir stora svep, men férst i femte
akten. Och av ett speciellt slag, eftersom det blir pd en gang stora
och snava svep, Han kommer alltsd in, som om han kom fram gémd
bland rekvisitan, for dar finns en kommod och ett sk&p med kande-
labrar, och folk kommer In liksom de funnits bland sakerna. Han be-
héver pa sa satt bara ta tva-tre steg, inte mer, fér att genast kunna
kompenera in sig,

a8

Om det lyckas vill vi ocksd har tillampa den dramaturgiska tredel-
ningsformel som vi tidigere upptackt (Skogen)?). Michail Michajlovitj
{Korenev), som visserligen virnar orn det akademiska och pd alit satt
rorsdker tygla mig, har provat majligheten av en sddan uppdeining och
sager att det & mojligt, Men detta kommer senare, Tills vidare har
vi tillsammans med utgéngspunkt frén de dramaturgiska véndpunkterna
i forestillningen delat in pjasen i en rad episoder eller véxlingar. Vi
kommer att ange dem medelst dekerféréndringar, liksom i Mandatet;
vi kommer inte att annonsera dem pd ndgot annat sitt &n genom utbyte
av_vissa saker.

Férsta avdelningen &r uppdelad pd fdljande sitt; forsta och andra
scenen kommer med samma scenbild, déarefter tredje, fjirde och fem-
te8). Har avviker jag litet frén traditionen. Hur uppfattar man i vanliga
fall uttrycket »hokus pokus«?9) »Vips« - s& bryts den dramatiska texten,
shokus pokus« s kommer Bobtjinskij och Dobtjinskij, det vill siga att
revisorn anlgnt. Nej, snarare: rhokus pokus- s34 var dekoren borta,
for jag méste l&gga in nagot annat i »hokus pokuss, gora den till en
dvergang till gendarmernas entré. Detta kommer naturfigtvis ingen att
marka utom jag sjalv, det kommer inte att g& fram till pubfiken, jag
ar medveten om det, men det kommer att g3 ut i salongen och smyga
omkring ddr som ett gift som inte verkar omedelbart, | femte akten
kommer salongen att haja till: shokus pokus<! - dér kemmer gen-
darmen.

k4

Scen 3. Hur later den forsta repliken dér? »En uppseendevickande
héndelsel«, -En hogst ovantad nyhet!« Publiken hér hela tiden tva riister
som séger och upprepar dessa ord hur ménga génger som helst, =En
uppseendevickande handelse, en htgst ovantad nyhet! En hdgst ovén-
ted nyhet, en uppseendevackande hdndelsel« LAt dem upprepa det ett
heft dr. Darefter kommer Bobtiinskij och Dobtjinski] in - och pa sce-
nen fipns inget annat. De rabblar igen: »En hégst ovdntad nyhet, en
enastdende hédndelse« - cch dérefter kommer folk smygande ur alla
springor, &n en géng mellan sképet cch spisen, kommoden, Som
kackelacker ur springorna. Forestall er att man har sldckt ljuset ~ och -
de kryper fram ur alla springor, viftar med mustascherna och kryllar :
over scenen. Vad hander? Aterigen kombinationen med bordet med den
blankpolerade vytan, Bobtjinski] och Dobtjinskij gér inget annat &n -
ldgger hénderna p& den slata ytan, gér inget annat &n viftar med hién- -
derna. De fer knappt, de #r tvéd mycket allvarliga herrar, inget som
helst komiskt &ver dem. De &r upptagna av att lista ut om Chiestakov !
ater lax eller inte. Detta &r ju en mycket allvarlig fréga, de skamtiar -
inte p& nagot vis. De gdr fram till dorren, hittar nyckelhélet och kikar
efter vad som hander darinne - tifls den rycks upp och de trillar hulier :
om buller, Det dr ett mycket svart arbete; de méste ta sig in utan att
nagen ser dem, och de maste hitta nyckelhalet. Skulle det inte vara °
ett allvarligt arbete?

Ni wvet att det finns folk som plockar upp spik, skruvar, krokar pd -
gatan, tar dem hem och tdgger dem i ett hdrn. Jag hade en farbror
som var shdan. lag kem och halzade pA honom i Riga. Jag ség mig
om - mycket vidlordnat, men | ett hérn l&g en massa spik och annat
skrot, som han plockat upp p& gatan. Han sa: elag &r rik dérfor att
Jag sammlat p& sadant hare. Och nér jag gick tillsammans med honomt
pad gatan gick han bara och tittade 1| marken, till och med hans géng
hade blivit framatlutad.

Varfor berattar jag detta? Darfér att det &r en allvarlig sak. Ett stort
arbete. Han gér ut, han har viktigare saker att tdnka pa, men gar dnda
och kikar om dar inte ligger en spik. Utifrdn sett &r det skrattretande, -
men for honom &r det ett arbete. S& &r det ocksd hér. Det & ju nar
alit kommer omkring komiska roller pd scenen, men man méaste spela
dem allvarligt. Reauliatet blir komiskt, man méste spela dessa herrar
allvarligt, men man har spelat dem som vaudevill-figurer. Man séatter
pd nagra ljusa pantalonger, det verkar lustigt, men han har ett kolos-
salt arhete. Titta hur Chiestakov #ter, sedan gd och berétta, springa
efter borgméstarens hyrvagnar. Detta dr ju krivande. De 4r anstréngda
herrar, andfddda. Har blir det en annan mask, en annan mimik.

*

Scen 6. Anna Andrejevnas och Maria Antonovnas oro. Att framstilla
dem fladdrande omkring pa scenen, sittande vid fonstret och spanande
ut genom fénstret - det ar rena dumheterna. Det 4r osant. Nar det har
meddefats att nigon person har kemmit tHl staden och skall komma
dit, d& &r naturligtvis det forsta de gibr att bérie kla om sig. lag har
gjort en anteckning hdr som ir il stor hjalp. Vad har farfattaren
skrivit? Anna Andrejevna =byter till fyra olika klanningar under pjésens
géng«. Men jag har aldrig sett att hon fatt kl4 om sig fyra gdnger. Det
brukar man inte visa for publiken, D.v.s. kanske skddespelerskan byter
kldnning, men bara bakom scenen, och inte infér publiken sa att den
verkligen far se att hon byter kianning fyra gdnger. Jag tdnker visa att
hen klar om sig, inte bara fyra ginger utan kanske annu flera. Jag
tinker visa ocksa kiadsképet, dir dessa kldnningar hanger, och visa
alla klanningarna fér publiken, for att den skall fA se hur manga klan-
ningar hon har. Vi far har ocksd in en ny, tredje person. Farbvrigt sé.
ville jag redan i Mandatet, | kirleksduetten, féra in en tredje person
dér lyckades det inte - nu forsdker jag ta Igen det | Revisorn. Antag
ligen f&r jag in denna tredje i scenen ddr Chlestakov bikter sig fér
Maria Antonovna. Har kommer en tredje person damerna till hjélp -
némli%en Avdotia. Det visar sig att Gogol hela tiden assisterar mig.:
Hos Gogel finns ndmiigen en version dir Avdotia forekommer p& sce-
nen, och en dér hon &r struken, lag tar den dar Avdotia finns med.
Teatrarna bringade Gogo! stora sviérigheter - antagligen kom de alla:
med rad och han fick ratta sig déretter. :
Har star alltsd en stor tryma, en stor buktig kommod, ljusstakar pa’
den, tvd emé stolar, ungefir som i Skogen, Men nu gér vi pa eit annat
sétt. Har befinner sig Anna Andrejevna och Maria Antonovna pé sce-
nen for férsta gangen, och som Gogol sidger, fir de vinta. | utrymmet
mellan trymén och kommoden far de Inte plats, och fér bvrigt skulle
man vare tvungen att stilia dit en skarm; ailtsd far de kl4 om sig fran:
topp till tA infér publiken. P& sd séatt skapas en viss erotisk atmosfé
i salongen. Gott. Det behévs Ju alt salongen dr smittad, att man, nar’
Chlestakov kommer, kénner att i denna komedi ger folk inte bara;
mutor, &ter och dricker uvtan de &lskar ocksd; pa sitt eget vis, kanske,:
men de #dlskar, Samma sal intréffar | bérjan av tredje akten. Samma
avanitt upprepas, och de kldr om alg igen. Hir kldr de om sig for att:
de kanske skall springa ut cch visa sig fér Chlestakov, medan andr
géngen gor de det med ett specielit syfte, for att ta emot honom, Det!
ar alltsd ett krévande foretag alt visa dessa figurer.




Nu skjuts mellanvéggen upp. | den finns en liten dérr, som man kan
komma in i om man hukar sig, och till denna dérr leder en smal
spéng, en sadan som brukar finnas p& batar, som bara en man kan ga
péa; kommer det tva tippar den. Men dorren &r skymd sa att forst ser
man bara en cylinder. Den &r skymd av ett ricke. Det brukar finnas
sédana d&r inbyggda racken. Chlestakov &ppnar dérren, &skadarna ser
bara en cylinder. S84 kommer Chlestakov ned, visar sig och blir helt
synlig. Under trappan, bokstavligen under trappan, finns en béank, inte
en séng utan en kakelugnsbénk som man gjorde dem férr | vérlden, av
kakel med bld blommor, och ovanpd den ett rejdlt orientaliskt tdcke.
Vi far veta att Chlestakov var kladd efter senaste modet, och vid den
hédr tiden var alla slags orientaliska vdvnader oerhért pad modet. Av
samma skédl hade vi mycket orientaliskt med i Maskeraden19). Under
detta orientaliska sidentdcke har Osip krupit ihop. S& bérjar scenen.
Ingen annan rekvisita. Vardshustjanaren kommer in med ett litet bord,
bar ut det o.s.v.

lag hoppar 6ver omtagningsscenen med Anna Andrejevna och Maria
Antonovna. Dovtjinskijs berattelse kommer vid trymén, och hans spel
méste bygga pa att han rusar ratt in, och det i ett mycket opassande
ogonblick. De héller alltsd pa att kla om sig, varfor de staller honom
med ryggen till; de nyper och knuffar honom fér att han inte skall
smygtitta. Ty han har uppenbarligen den obehagliga vanan,

*

Scen 3 (akt 3). Forfattaren pekar direkt pa att scen 3 bygger p& ett
grél, pad en verklig diskussion om vilka toaletter som #r passande fér
tillfallet. Hela scen 3 erbjuder mycket material. Har pagar en faktisk
diskussion, en tvist om toaletterna. Detta méste studeras mycket in-
gaende, och ni far ta lektioner inte hos mig utan hos nagon originell
Lamanovall) som kan ldra skaddespelerskor. Det & mycket svart, ja
olampligt for mig att forsoka visa det. Har méste ni studera noga, och
ta extralektioner i hur man beter sig i en séadan situation,

*

Scenerna 5 och 6. Det blir en svar sak, Hela spelplatsen &r tickt av
ett gallerverkl2), Gallerverket &r klatt i murgréna och spets. Tusan vet
vad det ar for ndgot. Alla &r rédda for att ga in dit, innanfér galler-
verket, och stdr bakom det. Ni ser sjalva gallerverket. Och plétsligt
sticker n&gra trynen fram genom murgrénan, En liten dérr, och i dorren
sticker ndgon ndsa fram. Konkret talat &r allt detta riktat mot Chlesta-
kovs monolog. Han ensam sitter pad en stol, omgiven av gallerverket.
(Ni ser: jag har manga planer, men huruvida detta kommer att foérverk-
ligas &r svart att saga. Jag vet inte hur mycket pengar de vill ge mig
till den har uppséttningen.) Han sitter, narmast honom stdr borgma-
staren och de tva damerna, Men de &4r ocksd i skugga, och de fér-
svinner ockséa. "

Scenerna 7, 8, 9, 10 og 11, Efterhand férsvinner gallerverket och kvar
star fyra stora skdp av mahogny. Med dérréppningarna mot publiken.
Vi hade elva doérrar férut, har blir det elva plus fyra, sammanlagt 15
dorrar, och Dobtjinskij och Bobtjinskij har gémt sig mellan tva skap
oftersom de inte har ndgon annanstans att ta vigen, och de maéste ju
vara med och .tjuvlyssna ocksd har. In kommer Anna Andrejevna och
Maria Antonovna och de dyker genast in i skdpen. Skdpen var p& den
tiden gjorda s att man kunde g4 in i dem, std dar och ta fram klan-
ningarna. | synnerhet en liten ménniska kan férsvinna in och gréva
bland klanningarna. Sképdérrarna stér vidoppna, de synar kldnningarna
tillsammans och talar med varandra. N&r Bobtjinskij pa vdg ut av miss-
tag gér in i ett skép blir det en fin spelsituation, De drar fram honom
i rockskorten, jagar ut honom13).

*

Fjdrde akten. Scenerna 1, 2, 3, 4, 5, 6 och 7. En soffa, annu stdrre 4n
i forsta akten, och mot bakgrund av fyra kolonner star folk overallt,
folk, ansikten, tatt som sillar i en tunna. Man overlagger om hur man
bér ge Chlestakov mutorna. Sedan férsvinner allt detta, ingen platt-
form finns kvar, scenen &r helt fri; bara dérrarna och Chlestakov. Det
ar férsta gangen. Och ingen kommer in, han tillater ingen att kemma
in, de star allesammans bakom dorrarna, och Chlestakov gar fran dorr
till dérr och tar mutorna. Hur skulle nagon hinna séitta sig, han har
ont om tid, han hinner bara samla in pengarna. Det &r den enda frihet
som jag tar mig mot Gogol - jag har sturkit éverallt dar Chlestakov
séger: »Varsdgod, satt er ned«. Har finns bara tid att oppna dérren.
Vi sidtter in alla skadespelarna. Dér skadespelarna inte racker till
stricks helt enkelt fram en arm med en pappersbunt i handen, och han
tar den direkt ur handen.

*

Scenerna 8 och 9, Brevet. | ett litet kontor. Han skriver ett brev. Allt
dr mycket enkelt. Efter detta en rad av slutna valv, valvbage efter
valvbage i ett utdraget perspektiv. Stora draperier, och i dessa drape-
rier doljer sig képménnen som kommit ditlY), De &r inkomponerade i
dem, ofta syns bara handerna eller ansiktena. Chlestakov passerar i
denna fil, allt & en blanding av olika orientaliska material.

*

Scenerna 12, 13, 14, Jag hoppar dver nagra detaljer i bérjan, eftersom
mycket har ar oklart fér mig, jag har sjdlv inte ténkt igenom dem
tillrackligt, Men slutscenen kan jag och jag skall séga nagot allmant
om den. Scenen ar ocksd har tom. Jag kommer inte att visa gasterna.
Jag kommer att visa bara de personer som yttrar sig. Bakom dérrarna
pagar huggsexa. Dar #dter och dricker de, men hit ut kommer bara

Revisoren. Meyerholds opsatning blev sterkt angrebet af bdde kritikere og partifunktionzrer. lkke desto mindre satte Meyerhold umiddelbart efter
to endnu steerkere forestillinger op: Vaggelusen og Badstuen - begge af Majakovskij.
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Revisoren. Fra 1. episode: Timychovs brev,

personer med servett om halsen. P& brdstet har de servett, man ser
att de frossar. 84 upphdr samtalen, och hér maste jag buga mig for
den #drade Gegol. Man séger alltid om oss att vi inte tar hénayn till
forfattarens krav, men har regissbrer fsre oss inte gjort just det? Denna
stumma scen, om vilket han skrev s& mycket - en hel litteratur finns
samlad, utdrag ur breven - och sem han bearbetade, omarbetade. Han
skrev: »Tysta scenen, de stelnar-. Han ritar till och med hur de stelnar
och sa: »88 forblir de under loppet av nagra minuter<. Hur skall man
ndrma sig denna scen? Inte hur skall man visa den, utan hur skali
man smyga sig pd den, hur skall man nérma sig den, hurdan paus
skall man gbra? Man maste visa firspelet - och jag kommer att visa
forspelet. Folk har frossat och supit; dédr finns en orkester sem be-
stillts specielit for dndamalet. De bdériar dansa kadril] pd den tomma
spelytan, med dérrarna som fond. Publiken blir w!iradlg Kadriijens
férsta tur, tredje turen, fiarde, galoppen. Medan de gdr galoppen vid-
gas scenen, alla dérrar star tomma, allt dppnas, de jagar runt av aila
krafter, galoppen gar som en starmvmd det 4r sa att djavulen inte
ken folja med. De &r halvfulla sa fan vet vad de tar sig till,

Plstsligt kommer gendarmer in genom alla dérrar i salongen. Vi har
sju dbrrar hér. Alltsd Inte en gendarm, utan sjuls). Dar har ni »hokus
pokus<! Pubiiken ser pAd gendarmerna, och dér uppe snurrar allt vidare.
5S4 stiger en av dem upp pa scenen via en hdg stege som vi gjort,

1} Magister Bubus av Aleksej Fajko, premidr pd Meyerholds teater den
29 januari 1925.

2) N. C. Diur spelade Chlestakovs roll vid uruppférandet av Revisorn
{premiar pa Alexandrinskij-teatern i Petersburg den 19 april 1836).

3} Mandatet av Nikolaj Erdman var Meyerholds nérmast férgéende upp-
sattning (premidr den 20 april 1925), varfér han gér flera anspelningar
pd den under arbetet med Revisora.

4) Med »blankpaclerade ytor« avser Meyerhold de skéirmar som utgjorde
en konkav vigg med elva dérrar i fél]d. Mittskarmen (med Meyerholds
ord =den innersta skdrmen-), som hade tre doérrar, som kunde &ppnas
som en port genom vitken plattformen fkte fram ur scendjupet.

5} »Mellanvaggen« kom inte till uiférande. For virdshusepisoden firades
en helt kompiett plattform frdn vinden ock placerades framfér den Bppna
porten.

6) En film med titeln Den fege av western-regisséren lohn Cruse hade
visats for ensambeln vid tiden fér repetiticnemas bérian.

7} 1800-talsdramatikeren Alexander Ostrovskijs skédespe! Skogen hade
premiir pad Meyerholds teater den 19 januar i 1924

8) Med =scen< och sakt- betecknar Meyerhold Gogols egen indeining
av skadespelet.

9y =Dar stdr man och véantar pd att dorren skall dppnas cch - hokus
pokus . . .« &r borgmastarens replik i slutet av forsta aktens andra
scen (fore Bobtjinskijs och Dobtjinskijs sorti).

10 Versdrama av Michail Lermontov, iscensatt av Meyerheld pd Ale-
xandrinskij-teatern | bérjan av 1817.
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cch gér fram till Chlestakovs plattform, dérifran till borgmastarens hus
- och talar. Alla flyr hals éver huvud fran scenen bakom dérrarna och
stinger dem. En sekunds paus, dérrarna oppnas, och dar stér figu-
rerna exakt enligt Gogols beskrivning: en har vridit pd nacken, en
annan Iyft hinderna upp | luften. Overallt &r det miérkt. Déar stédr dessa
figurer, bakom dem skymtar kandelabrar med ténda ljus. Vad ni vill,
man kan tdnda en bengalisk eld eller hitta pd nagot annat. | dérrarna
stér figurerna p& smé plattformar, och s& fbr vi dessa plattformar med
hjélp av linor mot scenens centrum, och ddr bildar de siste scenens
gemensamma komposition. Alltsé: forst stdr alla vid dérrarna, panto-
mim, sedan bildar de alla en kompakt massa. Vad &4r det - levande
manniskor? Det vi stallt i dérrerna &r dockor av papier-maché med
uppstoppade kroppar. Dem har vi fort fram till mitten; ljus. Nu kan
publiken sitta s lange den vili, Det &r den verkliga stumma scenenlf),

Man kan till och med séga till ubliken: =Varsdgod och titta efter hur
det dr gjort=. Man kan lata folk komma upp pd scenen. Och med hjalp
av niktpulver kan man gora filjande sek: man sirdr nikipulver pa alla
figurerna, anténder det och far en Hiumination. Figurerna brinner inte
upp, det slér bara upp lagor kring dem. Man kan hitta p& nagra paroller
cm att i revolutionens eld har dessa gubbar bruanit upp. Har kan ni
gora vad ni vill - allt stér till er tjgnst.

11y Lamancva var en framtridande modellsémmerska i Moskva som
anlitades av teatrarna som konsult i kostymfragor.

12) Meyerhold utférde scenen pd ett annat satt, cch gallerverket kom
inte till anvéndning.

13) | den fardiga férestdliningen fanns bara ett skdp, som forekom pa
scenen under Anpa Andrejevnas och Maria Antonovnas omklidning (epi-
sod 5 — »Uppfylld av dmmaste kirlek<),

1t) | den fardiga farestdllningen férekem inga valvbagar och draperier,
kbpménnen kom direkt in genom scenbyggnadens dérrar.

15) | forestédliningen kom i stdllet fér gendarmen en Kkurir med ett
paket. Gendarmens ord {=P& personligt uppdrag av . . .«) stod skrivna
pa ett stort vitt skynke. Detta kom upp genom enr skira i scengoivet,
dolde hela scenen och farsvann efter en kort stund upp i tagvinden.
Da stod framfér askéddarnas dgon figurerna i ordrliga grupper - den
stumma scenen.

18} Om den firdiga forestaliningens final skrev den sovjetiske utbild-
ningsminigtern, kritikern Anatolij Lunatjarskij: »Med slag av den ge-
niale regisstrens trollspd visar Meyerhold plotsligt den kusliga automa-
tiken, den dédliga skricken i den varld Gogol skildrade och samtidigt
fortsatte att leva 1. Just nér dessa kusliga dockor har stannat fér alltid
gvergar dessa mensters firskrackelse infor den hotande revisionen,
rérelsen som tidigare besjilade dem, | en stum mekanisk dans i vars
led en girlang av all denna minskliga orenhet drar genom salongen.
Efter att ha forsatt denna virld i vila och ater i rorlese, sdger Meyer-
hoch rged konstndren-siarens miktiga rost: »ni &r doéda och allt i er &
av dadens.




Forsvar for Revisorn

AV V. MEYERHOLD

Ur stenogrammet fran féredraget hallt i Leningrad, pad Akademiska (f.d.
Alexandrinskij-) teatern, 24 januari 1927,

15 teser och 15 episoder. Om uppsittningen av Revisorn.

1. Gogols missndje med scenframférandet av Revisorn 1836 som ut-
gangspunkt fér uppsittningen 1926,

2. Underhéllande och avsléjande fdrestillningar.

. Den anekdotiska och biografiska karakteristiken av personerna,

4. Utnyttjandet av de stora filmmistarnas erfarenheter - Griffith, Cruse,
Keaton, Chaplin - och tillignan av dessa med hjidlp av »de knep
som &r teaterns egna« (lazzi). Nya metoder i skddespelarnas arbete.

5. Krossandet av legenden om Gogols hyperbolism.

6. Texten, Valet av varianter. (Det klangliga). Asidosattande av fram-
forda anvisningarna.

7. Spraket. Déljandet av textens musikaliska struktur.

8. Fiktionen om monologen. Ldmpligheten av att avskaffa den och
medlen hérfor,

9. Fiktionen om aktindelningen. Nya sceniska indelningar - grundade
pé episoderna. Stirkandet av komediens centralaxel med denna
metod.

10. Den sociala karakteristiken av miljon. Uppbyggnaden av de nya
figurerna. Den materiella utformningen. Livsstilen.

11, Musiken. Placeringen av det musikaliska materialet.

12. Kritikens reaktion.

13. Generalattacken fran alla smaékritikerna och dess resultat. Aska-
darnas svar.

14. Tre slag av kritiker: teaterhistorikerna, recensenterna i egenskap
av recensenter, recensenterna utan kvalifikationer,

15. Anklagelsen mot férestillningen fér tre dédssynder: mystik, erotik,
asocialitet. Svart svar.

(=]

Vara klassiska ryska skédespel &r geniala, dir finns sddana konkreta
scenarier, sddana sceniska situationer, sddana bilder, sadana typer
som blir eviga, som aldrig blir till slitna mynt. Ur denna synpunkt ar
det larorikt att héra det rad som Gogol en géng gav Sjtjepkinl). (Det
bor vi lagga p& minnet.) Han fragar Sjtjepkin: »Har Ni glémt att det
finns gamla, en gang spelade, undanskuffade skadespel? Har Ni glomt
att for en aktér finns inga gamla roller, att han alltid & ny? Tag Er
fore att i minnet g& igenom den gamla reportoaren, och se pa& den
med friska och samtida 6gon . . .« Denna férméaga att skapa en pjis
som lever &nnu efter nittio ar, eftersom man kan se pa den =»med
friska och samtida égon« - det &r ett betyg &t pjasen som ett lysande
verk, och dérav kommer sig var paroll: "Ater till Ostrovskij, ater till
Gribojedov?), ater till Gogol«.

Detta innebér inte, som vissa kritiker har uppfattat det, att férrada
den revolutionéra teatern, att forrdda den revolutiondra teaterns prin-
ciper; det betyder bara att stérka teaterfronten i friga om skapandet
av en revolutionar teater, darfor att vi kommer att fa en verkligt revo-
lutionar teater farst nar den inte ldngre riktar sig till borgarna, nar
den skapar fér den nya ménniskan, for arbetaren och bonden i Sovjet-
unionen. Och vér uppgift pd scenen &r att utforma dessa pjaser sa att
deras kraft, deras fargrikedom, deras livfullhet ger intryck av revolu-
tiondra pjaser. Det finns inte en situation vare sig i Revisorn, i Fér-
stand skapar eldnde, i Skogen eller i Suchovo-Kobylins pjéser som
inte kan ges en ny klang.

Nar den gamla teatern tog upp Revisorn hamnade man vanligen i en
av tva ytterligheter, bada lika frammande fér Gogols komedi: antingen
bemédade man sig om att ge pjasen en &verdriven accentuering, ett
overdrivet groteskt drag, eller ocksé héande det att folk kom till fére-
stéllningen och ténkte sig att dess figurer levde pd samma sé&tt som
figurerna hos reportageférfattarna. Vi har bemédat oss om att ta han-
syn till det missndje Gogol gav uttryck fér betriffande den sceniska
behandlingen av Revisorn nar den sattes upp pad Alexandrinskijteatern
ar 1836. Vad skedde da? | sin teknik var skadespelarna helt under in-
flytande 4 ena sidan av vaudevillens teknik, 4 andra sidan av melo-
dramats, mest dock av vaudevillens. Harav féljde, att nir de borjade
repetera, ldra in denna pjas sag de pa varje person i skadespelet pa

samma satt som vi ser pd en rad portrétt i de revolutiondra pjaserna,
d.v.s. de uppfattade bara schemat - s& abstrakt var alltid personupp-
fattningarna i vaudevillerna. Ung man med spanskrér, Svarmor, Gam-
mal gubbe som kommer in i ett rum och dverraskar ett kyssande par
o.s.v. Typisk réttfram man, Typisk &ddel fader, Typisk subrett som kvit-
trar och sjunger o.s.v. Méinniskor som var vana vid detta schema
kunde naturligtvis inte uppticka levande ménniskor i Gogols persaoner.
Det var en kolossal missuppfattning.

| stillet for groteskeriet och reportagenaturalismen har vi utvecklat ett
nytt synsdtt. Nér vi valde det blev vi tvungna att inte pedantiskt félja
en enda version av Gogols text, ty vi sig att verket anda sedan det
forsta utkastet undergéit férandringar under Gogols egen hand, fastén
det i grund och botten férblev det samma.

Gogols missnsje berodde pa att teatern som framférde Revisern hade
overbetonat det underhéllande draget; det avsléjande draget hade man
betraktat som mindre viktigt. Detta kan férklaras av att just sprattet,
det lustiga knepet &r utmarkande for teatern. Det fick sin plats pa
scenen tillsammans med vaudevillen. Ett s&dant spelsétt uppskattades
ocksa av skadespelarna, eftersom publiken gillade dessa knep och alla
skadespelare har svart att skilja sig frén manér som hjélper honom
att beharska publiken, For att fora fram det avsléjande draget hade
det varit nédvandigt att tinka ut andra grepp, och dessutom leder en
avsléjande forestallning till en avgérande strid med censuren. Darfér
skall vi inte anklaga vare sig skadespelare eller regissérer frén den
tiden - férhéllnadena gjorde det omeéjligt att spela en verkligt avslojan-
de forestallning.

Hér har den revolutiondra teaterfronten stallts infér en ny bestéllning.
Vi kan idag marka att samma underhallande stil har blivit den revolu-
tiondra teaterns mest populéra stil. Men i dagens lage finns nastan inga
pjaser som med nagot som helst allvar fér fram det markliga skratt om
vilket Gogol en gang sade: »Mitt skratt &r ej lingre detsamma som
férut sjélva behovet att forstré mig med oskyldiga, bekymmer-
fria scener forsvann tillsammans med min ungdome«. H&r erinrar man
sig ocksa orden som Pusjkin fillde nér Gogol liste upp Déda sjélar
for honom. »Herre Gud, hur dystert &r inte vart Ryssland«. Samma sorg
lade sig antageligen som en tung sten &ver Gogols sjdl och sinne.
Uppenbarligen skakade detta Gogol, och vi kan se att dven om pjésens
grundstruktur inte &ndras, sa fullandas pjasen av varje »tillk&nnagivan-
de« som Gogol gjorde till skadespelarna. Det blir allt allvarligare och
gllvarggare. ty Gogol driver hela tiden pa férestiliningens avsléjan-

e sida.

Just ur denna synvinkel skulle véar férestillning kunna vara sarbar.
Om vi verkligen hade en frisk, allvarlig teaterkritik, och om kritikerna
verkligen ténkte efter, s vore den enda anmirkning de kunde rikta
mot oss den, att tendensen att géra véar férestdlining avsléjande inte
genomférts till slut; att man borde snoka igenom Gogols varianter
annu mera och géra dnnu flera &ndringar, fora in dnnu mera friskt blod
i form av nya attityder till de sceniska situationerna - allt for att gdra
forestdllningen verkligt avsldjande.

Men hur gér vi denna férestallning efter nya principer, nar vi val
forkastat grotesken och vaudevillen, sknepen som &r utmarkande fér
teatern«. Framfor allt med hjalp av den realism som vi &n idag inte
lyckats 4tervinda till. An idag har vi inte givit oss sjalva den friheten,
For tva-tre &r sedan var det omgjligt att ta ordet realism i sin mun,
darfor att realism, som gatt andra végar #n vi, garna ville férfalla till
naturalism av reportagetypen.

Darfér har vi i denna férestéllning med hjalp av nya uttrycksmedel,
med biomekaniken o.s.v. férsékt na fram till en realism; och na fram
till den kunde vi endast genom musiken. Darfér &r termen »musikalisk
realism« som beteckning for denna férestdllning inte bara en kon-
struktion. Vi upptickte att férestdllningen méste komponeras efter ett
orkesterstyckes alla regler, att skddespelarnas partier vart och ett for
sig inte klingar utan att man ob&nhérligen maste driva in det i massan
av instrumentgrupper - roller, och fldta samman det med dem i en
ytterligt komplicerad sats, f6lja ledmotiven genom denna komplicerade
struktur och fa savil skddespelare som ljus, rérelse och till och med
tingen pé scenen att klinga tillsammans som en orkester. Det ar med
sérskild tillfredsstéllelse som jag infér en publik, dar Petrov-Vodkin3)
ar narvarande, séger att enligt min uppfattning bérjar da varje ting leva
med sin egen dynamik, ja varje ting bérjar leva som om det hade
nérver, hade en ryggrad, liksom hade kétt och blod. Denna skade-
spelarens samverkan med tingen dyker hér upp som ett nytt problem,
som naturligtvis méaste utvecklas mer och mer p& det experimentella
planet. Och vi anar naturligtvis framfor oss ett markligt slags férestall-
ning, som pa den dramatiska teatern kommer att betraktas som ett mu-
sikaliskt fenomen.

Néar den dramatiska teatern tar itu med ett sddant verk som Revisorn
sad blir naturligtvis personernas biografiska struktur, deras egenarter
inte likqiltiga. Vi erinrar oss att Gogol pa 40-talet skrev: »Var vanliga
att avldgsna alla de karakteristiker som jag en géng gjorde. Det 3r
inte alls nddvéndigt att ta hansyn till dem<. Ty Ju mer han férdjupade
sig i detta verk, desto klarare blev figurerna fér honom, Han sag att
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Meyerhold under en preve sammen med Garin, der spillede Klestakov i
Revisoren. Garin, llinski og Babapova var blandt de ynare skuespiliere,
som Meyerhold havde opdraget | biomekanikkens and.

da var levande personer, och nér de var levande minniskor s& mésie
de ocksd ha nagon sorts biografi. Och frildaggandet av denna biografi,
denna biografiska textur s.a.s,, hos varje figur tvingade oss att radi-
kalt dndra vér attityd till samtliga roller. | vissa fall Iyckades det
battre, i andra sdamre. Fér vissa fann vi de rétta typerna i var ensem-
bel, for andra inte; déarfor har vi haft kenflikter, men felet har inte
varit vart. Har pagick en revision av Revisaem,. men naturligtvis &r den
inte alls slutférd,
. . . Vad betraffar skadespelartekniken tvingades vi - fér att undvika
att hamna i vaudevill-stiien — att en gang for alla séiga: i denna upp-
séttning skall vi befria oss fran sa kallade sknep som &r utmérkande
for teatern= {en term som #r bekant fér alla som haft nigen kontak:
med den italienska caommedia dell’artes spelstil), dvervinna det som
blomstrade ochidmmat nar vaudevillen hirskade pd véra scener. Med
hjalp av den moderna skadespelartekniken kan vi naturligtvis befria oss
fran alla dessa knep inom ramen for en wverklig realism, vilket inte,
kamrater, @r samma sak som den teaterrealism sem man fortfarande
inte kan skilja fran forljugenhet och klichéer,
. . . Ingen riktning fodrar en sddan omsorgsfullhet som realismen. Vi
bér pd scenen endast framstdlia det som kan klinga som renaste san-
ning. P4 denna punkt har jag gjort manga fel och det medger jag
alldeles ®ppenhjirtigt, Det ar svért att dvervinna den dir tekniken
som har fagt sig som en tung sten p& véra axiar som foljd av att vi
inte har nagon skola, nagon rikiig teaterskola; som f8]ld av att peda-
gogiskt arbete bara bedrivs av skddespelare och regissérer som arbe-
tar pd scenen, som tar mycket aktiv del i vart teaterliv och som pa
grund av tidsbrist bara &gnar skolan ett minimum av tid. Naturligtvis
méste vi under sadana omstandigheter stéllas infér oerhérda svérig-
heter. Nar vi far teaterskoelor och en rad framtradande folk fran scenen
overger teatern och kanske i decennier &gnar sig uteslutande at skolan
- d& ar det mojligt att vi kan uppnd négra resuitat, Som det nu &r,
kan verie korpral som byit gevaret mot kdppen avgora teaterns odde,
darfsr att vi pa denna punkt inte har enats om en enda vettly princip.
Vilka speltekniker biir sidrskilt vagledande fér oss nar vi talar om
denna #dkta realism? Jag skall har bara namna tv& namn, och ni kom-
mer att forstd vad jag menar. N&r man ser ett av Charlie Chaplins
eller Douglas Fairbanks sista arbeten pa vita duken, slar det en hur
dessa mén av tusen fakta véljer det mest ligenfallande - i naturen, i
miljén, | vardagslivet. Biand alla foreteelser viljer de ut det som kan
klinga sant -~ inte bara for individen, utan ocksé for kollektivet, for
masgsan, De siktar in sig framfor allt pa den kollektiva varselblivningen,
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mark vai, pa den kollektiva varselblivningen. Det uppmuntrar mig att i
var Revisorn finns denna sanning, som kiingar som en bekréftelse fran
massornas sida, Se pé& moskvakritikerna, néstan alla ropade - som om
de hade kommit Bverens - att var Revisorn 4r rena helgeranet, att Re-
visorn #r en misshandlad Gogol, att Meyerholds Revisorn ir fan vet |
vad, att Meyerhold for denna Revisorn maste forvisas fran Rysslands
jord, jagas la&ngt at helvete. De har skrivit de mest otroliga saxer,
Samtidigt fylls varje kvill véar teater, som om jag inte missminner mig
rymmer 1200 &skadare, fylls varje kvill oavsett de individuelia asikierna
hos kritiker som aldrig givit nagra argument fér dessa asikter, Men i
en enkidt | »Komsomelskaja Pravda« sade rédarmisterna som tillfrdgats
biand #&skadarmassorna tvdrtemot kritikerna, att forestallningen ar myc-
ket glad, mycket dynamisk, mycket kinematografisk. Detta glader mig
mycket. jag har riktat skadespelarnas uppmarksammhet framisr allt pa
den sanning som man maste soka inom sig, dra slutsatser av sina lakt-
tagelser och fiéra éver dem pa =duken<, och féra Gver bara det som
klingar sant infér den kollektiva prévningen. Och s& denna metod med
ett mycket sndvt urval gester, leenden och rdreiser - bara sddana som
skulle kunna registreras pad en mycket kanslig filmremsa, bara detta
16t vi vara kvar. Och hidr finns naturligtvis hela tiden en kolossal
frestelse for skddespelarna att komma pd avvégar: de vill dnda liksom
breda ut sig, halia fast vid denna sgroteske, hélla fast vid detta ham-
ningslosa, anarkistiska, oorganiserade spelande och dverge det riktiga
sattet, den riktiga rérelsen inom ett riktigt undersdkt och riktigt pla-
cerat ting.

Till slut, den stumma scenen som har gjort somlige konfunderade. S84 .
har sirev Gogol till Sjtjepkin ar 184B: »Ténk sirskilt pd den sista sce-
nen. Det ar ofrdnkomligen nédvindigt, att den blir malerisk och till
och med skakande. Borgméstaren méste vara fullkomligt forlorad och
alls inte lustig. :

.. Och nér vi da, kamrater, spelar upp hela tavlan, verkligen gér -
en stum scen sd som Gogol drémt om den, som verkligen framfor allt
har tll uppgift att =skaka« - d& ser vi varje géng, att irots att fdre- -
stillningen slutar férst klockan fem &ver tolvt), stannar publiken kvar

p& sina platser, som en man - och bérjar inte att appladera forrdn
efter en lang stund, eftersom de verkligen #r skakade. Och om de dir!
framme | den stumma scenen 4r dockor eller inte, 13t oss fd behdlla -
den hemligheten fér oss sjalva - vad har ni med det att gora? :

Och sa sdger man tili oss: »Vad dr nu detta, ni sprider mystiks=. .
Men varfér géra nagon mystik av detta. De séger: »Ar det dockor, sd
betyder det mystike. (Skratt) Jag brukar alltid berétta foljande anekdot :
for manniskor som sager att jag ar mystiker, som forebrér mig att jag
gjort mystik ocksd av denna forestilining. En gang kom en man hem -
till mig pa besdk. | mitt rum lyste en lampa med gron skdrm som ger |
att behagligt halvdunkel, och pa vaggen hinger mina byxcr. (Skratt.) -
Denna man sdger: »Vet ni vad, jag har kommit hit med ett &rende,
men s& har ni lampor med gron skarm och pé véggen hinger det nagon-
ting<. (Vet ni vad for ndgonting - mina byxor.) (Skratt} »lag &r inte -
beredd att fortsatta véra Forhandlingar Férrdn ni tar ner det dér, for det’
paminner mig om en hingd ménniskokropp«, (Langvarigt skratt. Appla- =
der.) Jag fragar er: vem av oss &r mystiker? Den som héngt upp sina
byxor? lag menar, kamrater, att det var han som tog mina byxor for en -
hiingande manniska. {Skratt) Och sadana skall man behbva ha att
géra medi

Eller se pa erotiken. lag har sett alia slags teater. lag har till och
med haft nbjet att vara i Paris och studera denna erotik p& de parisi-
ska teatrama, pd Moulin Rouge pd Montmartre, cch slutligen har jag
sett forestillningar hos oss i Sovjetunionen, lag vet inte om det har
varit tillfilligheter, men | dessa hardet funnits inslag av erotik, till -
exempel | Lysistrate pd Konstnarliga- teaterns musikaliska studio. DA
anmérkte inte ndgon pa det erotiska, men ndr s& jag satter upp Re-
visorn hittar de plétsligt erottk ddr. Men jag kan absolut inte forstd:
var finns denna erotik? Det ar som med de har byxorna. Det finns
ocksd sakert manniskor som kan se erotik | vilken scen som helst. !

.. Dar har ni alitsd mina tre »dédssynder<: mystik, erotik och
asociatitet. Na, det &r ju mycket latt att férsti: em folk inte marscherar
pd scenen med rdda fanor och sjunger Internationalen, och om dér inte
finrs nagra slagord att ackompanjera den pagdende fdrestdliningen
med, d& ar Revisorn inte revolutiondr. Men sd siéger & andra sidan
folk som lider av en egenartade form av fargblindhet, som inte kan:
upofatta den revolutiondra kraften hos forestdliningen utan dessa
flaggor.

... Naturligtvis var Revisorn i férhallnande till sin tid en heltigenom
revolutiondr pjas, och det ar bara som s&dan vi idag kan satta upp
den, framféra den och uppfatta den. :

Det var allt jag ville séga er | mitt féredrag. {Appléder.}

1) Michail Semjonovitj Sjtjepkin (1765-1863}, anses vara grundaren av.
den krealistiska ryska skadespelarskolan, verksam pa Lilla Teatern i
Moskva.

2} Alexander Sergejeviti Gribojedov {1795-1829), forfattare til den
berémda verskoemedin Foérstdnd skapar efande. :

3) Kuzma Sergejevitj Petrov-Vodkin (1878-1939), madlare och ieater-
dekoratbr, samarbetade pd denna tid med Meyerhold pa en - aldrig
fsrverkligad - plan fér en dramatisering av Saltykov-Sjtjedrins satir.
En stads historia.

4} Vid denna tid bérjade teaterférestillningarna klockan atta.




Bag Meyerhold finder man to forsketiige teatertraditioner. Den forste
tager udgangspunkt i menneskets latente behov for pa én gang at vesre
bade skuespilier og borger, at reformere det eksisterende: Fra det
greeske teater i Epidaurus til Paladios renaissanceteater i Vicenza, fra
elizabethansk teater #l Kabuki. Den anden stdr i modstrid hermed.
Den opbygger det sceniske rum som en genspeiling af virkelighaden
hinsides et realt elier imagineert deekke, teeppet eller prosceniums-
linien: Fra romersk teater til barokkens og romantikkens teater, f.eks,
Sempers teater i Bayreuth for Wagner.

Trods sin anerkendelse af Poelzigs rumlasning | Grosse Schauspil-
Haus, Berlin (bygget tif Reinhardt), polemiserede Meyerhold mod Pisca-
tors made at eliminere barrieren meliem scene og sal pd, nemiig ved
at lade skuespillerne blande sig med publikum. - Tilskuerne skulle,
derimod, hele tiden omringe skuespiilerne.

Idet Meyerhold beskriver den teaterorganisme, han laenge har dramt
om, skitserer han en stor oval, som skal indeholde alt ~ bade pubiikum
og scene. | denne oval forestiller han sig drejescener som koncentri-
ske cirkler. Tilkerselsramper er der ogsd, sé bilerne kan komme ind
direkte fra gaden, kere pa scenen og forsvinde ud igen.

P4 grundlag af Meyerholds ideer skabte te unge arkitekier et nyt
projekt. Arkitekterne var M, Barchin og S, Vachtangov - sidstnzevnte
son af den kendte da afdede instrukter, Tilskuerpladserne er her an-
lagt pa et hesteskoformet plateau, Den ovale scene, der er omgivet af
hesteskoen, indeholder to drejescener, hvoraf den ene hestdr af flere
ringe, der kan rotere i indbyrdes modsat retning, Den anden er mindre
- og neermere tilskuerpladserne. PA denne kan publikum anbringes, f.
eks. ved intimferestillinger. Drejescenerne er saledes konstruerst, at
de p& samme tid kan laftes til indbyrdes forskelige niveauer. Desuden
kan den inderste cirkel i den sterste drejescene leftes sd hejt, at der
kan skabes en neesten pyramideagtig bygning, hvis ophzngte gange
titlader skuespillerne at beveege sig bade vertikalt og horisontalt.

Drejescenerne kan ogsd sankes il under tilskuerpladsernes niveau,
hverved man i det hul, der derved opstar, uset kan skifte dekorationer;
eller hullet kan fyldes med vand for at give et konkret udtryk for havet
(som f.eks. i Brel, Kina). »Meyerhold bekzmper realismen med virke-
ligheden« (dette og falgende citater af Meyerhald, gengivet af H. W.
Dana i NEW THEATRE 1935).

Skuespillernes garderober befinder sig pa forskellige etager. P& en

Teaterarkitekturens udvikling fra greesk teater il Meyerhold.

etage bestér de af en reekke rum med vinduer ud mod scenen. Siledes
kan skuespillere under pauser og prevearbejde felge med i, hvad der
sker, og de kan passe deres entréer naje ind i sammenhangen.

QOrkestret, der normalt gemmes | en grav, er anbragt en etage hejere
oppe end garderoberne. Det er her udstiilet for alles blikke, »glitrende,
raesten fysisk gennembrydende sin egen klanglige veeg.«

Lysarmaturet befinder sig over orkestret. »Lyset beljenes som musik-
instrumenter, projektererne sender deres stiler ud fra alle mulige ste-
der pA veegge og tag og kan ramme overalt pd scene og tilskuerpladser
fra forskellige vinkier - som projekterer pd en fandingsbane.«

I Meyerholds oplysninger om teaterbelysning genfinder man konstruks
tivismens teorier om lyset og dets anvendelse - »lysstriler skal std
som sefjler, som arkitektonisk udformede pilastre.« Anvendelsen af
farvelys anslér futuristiske strenge, hvor sendringer i musik korrespon-
derer med endringer af lys som led i et samlet udtryk for bevagelse
i forestillingens stemning. P4 scenen kommer elementer fra den meka-
niske verden til syne, symboler pa den teknologiske teatralitet. Leor-
reder, ophzengt pd veegge og tay, viser filmprojektioner, som blandes
med ensfarvede eller hulerte lyssirdler. Radicen genlyder i salen og
bygger bro til den ydre virkelighed, til sovjetrepullikkernes korale fiv,:
Qppe over taget, glidende i spor, arbejder kraner og andre tunge ma~
skiner, som kan lefte og udskifte elementer pad scenan - d&beniyst for
tilskuerne. :

Teatret skal med passende funktionelt udstyr repreesentere mulighe-
den for borgernes og skuespillernes bio- og sociomekaniske videre-
udvikling. Derfor findes pa taget et helt system af opholdssteder og:
roof-gardens - til fritids- og sportsaktiviteter og til treening af nye':
alever | biomekanikkens rytmiske hygiejne.

Pa trappeopgange og | foyer skal den definitive symbiose mellem
skuespillere og tilskuere finde sted, Der arrangerer man udstillinger,
og mindre ferestillinger, og der finder man bade museer og biblotek:
Tilskuerne kan i pauserne g& frit omkring ogsd pd scensn, som pa den’
made bliver ievendegjort af en mangefarvat, summende masse. Aktivi
teten standser pd intet tidspunkt. { pauserne spiller man korte inter-
mezzi - som i det store spanske dramas tid. »En raekke bindeled vil
knytte det hele sammen som satserne | en symfoni af Beethoven.«

Projektet blev pa papiret; umuliggjort af de politiske beglvenheder,

Romersk teater
Qrange
2. arh. e. Kr.

Graosk teater
Epidauros
4. arh. f. Kr.

Italiensk teater Wagners teater
Vicenza Bayreuth
1584 1876

Reinhardts teater Piscators teater
Berlin Berlin
1920 Plan fra 1933

Hyid farve: Tilskuere. Sort farve: Scene. Skraverel: Det evrige teater,
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Meyerholds teater
Moskva
Plan ira 1935

Meyerholds teater
Moshkva
Plan fra 1930




Qiverst: Arkitekterne M. Barchin og S. Vachtangovs teaterprojekt skabt
over Meyerholds idéskitse.

Nederst: Interigret fra samme projekt.
1: Stor drejescene.

2: Lille drejescene,

3: Indkarselsrampe for biler.
4: Udkerselsrampe.

5§ og 6: Skuespiliergarderober.
7: Qrkestrets plads.

Tegningerne af billederne pa begge sider er hentet fra: Vieri Quidici, L’ Architettura del Construttivismo,

Laterza Editori, Bari 19689
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g kusken deserterede il filmen

AF SERGE!) EISENSTEIN

Samdvanligvis regnes mit ferste filmarbejde for at vaere iscenesesttelsen
af Ostrovskis stykke Hesten har fire ben og alligevel snubler den (Den
Vise), der blev vist pa Proletkult's farste arbejderteater (Moskva, 1923).
Det er rigtigt, hvis man herved vil understrege at der i denne iscene-
seettelse indgik en lille komisk film der specieit var optaget tif det
formal og derpd blev ~monteret ind« i handlingsgangen pé& scenen efter
alie montagens regier.

Hvis vi veelger dette spor s& ma vi dog rykke denne min filmgenea-
logi tre &r tilbage, dvs. til dengang jeg iscenesatte Meksikaneren
(Moskva 1918-1920), som jeg havde bearbejdet sammen med vV, S.
Smyshlajev.

Savel et af de treek der vidnede om min faktiske deltagelse heri som
resultatet heraf var tendensen til en umiddelbar opfattelse af feenome-
nerne — hvilket kendetegner film i modsastning til »reaktionen pa fano-
menernes - noget der sa afgjort harer teatret til. feg teenker her pa
boksescenen.

Fablen, der er lant fra Jack London (og bearbejdet af de ovenfor
naavnte instrukierer sammen med B. Arvatov) er egentlig temmelig
naiv, men tager man stemningerne og kravene it 1920 i betragtning -
sé var den tilstreskkelig falelsesladet til at rive tilskueren med sig pa
trods af det ikke smrligt overbevisende handiingsarrangemant.

Historien er felgende: En bestemt revclutionaer meksikansk gruppe
har brug for penge tii sin revolutionzre virksomhed. Alisd melder den
unge meksikaner sig til kampen om mesterskahet i boksning, for pd
den made at fA de npdvendige penge. Helge aftalen med managemns
skal han lade sig besejre mod til gengeeld at f& et bestemt belsb. |
stedet besejrer han mesteren og far et kempebeleb samt en vis pro-
cent af billetindtesgten.

Havde det veeret nu, hvor jeg har et bedre kendskab til sével den
meksikanske revolution og dennes egenart som til fremgangsméden ved
woksemesterskaber, havde jeg nok veeret lidt bange for at g igang
med at iscenesmtte en historie der byggede pé et sadant grundiag, for
slet ikke at tale om hvor lidet overbevisende handiingen var fra et
ideotogisk synspunkt. Men jeg gentager, tiderne var anderledes. Og
med dem ogsa kravene. Man beheover kun at teenke pé den succes som
den ikke mindre usandsyniige De rede djmvieunger havde.

Men i alle tilfeelde, hojdepunktet i stykket var boksekampen. Ifolge
de geeldende traditioner fra MCHAT skufle kampen finde sted ude i
kulisserne (ligesom tyrefeegtningen | sidste akt af Carmen). Og pé
scenen skulle udfaldet af kampen vises gennem de reaktioner og de
sindstemninger som de positive figurer pa forskellig méade viste som
tilskuere tii denne kamp.

Min ferste handling {der rakte ud over den stidling som scenograf
der forst var blevet mig forestaet, og helt op efter veerdigheden som
medinstrukter) var at foresid at anbringe bokseringen pé& selve scenen.
Og ikike nok med det: bagefter foreslog jeg at man shulle flytte den
fra scenen ned midt blandt tilskuerne, dvs. anbringe den der hvor den
var under en virkelig boksekamp.

| dette forslag var tendensen til en konkret opfattelse af virkelig-
hedshestemte feenomener egentlig allerede merkbar. Eller hvis nogen
foretrazkker det udtryk - forkesrligheden for kendsgerningen i det hele
taget. Thi hvis forlebet af hver eneste runde og den svingende kamp-

Iykke blev planlagt ordentligt forinden, sd ville kampen ikke forlebe :
som en rxkke stiliserede billeder eller »dansefigurer- men som en
fuldsteendig virkelig og konkret boksekamp. Det at udfaldet af hver
enkelt runde og af kampen som helhed var forudbestemt a prieri, det
svaekicede ikke et wleblik indtrykket af dokumentarisk eegthed og kamp-
reatisme.

Den plan, sem de unge arbejder-skuespillere skulle folge i ringen,
byggede farst og fremmest i princippet pd deres modsatte roller i
handlingsgangen. Hvis deres veesentligste virkemiddel pad den farste::
made havde veerat en sindstilstand der fremkaldte en lignende reaktion:
hos tilskuerne (skuespillerne spiilede efter Stanislavskijs system) si
var der her endnu en ting der pavirkede tilskueren - den virkelige
handling.

Hvis man pA den farste méade bearbejdede tilskuerne ved hjalp af
stemmeintonation, gestus, mimik, s4 var der pa den anden made ikke
mere tale om sarlige udiryksmidler, men om direkte pavirkningsfak-
torer: en virkelig kamp, en krops fysiske fald og disse helt uefter-
lignelige klaskende iyde af handskernes slag mod hud og speendte:
muskler,

Dekorationen, der seedvanligvis skal skabe en illusion om en giver:
virkelighed, matte her vige piadsen for en ganske konkret ring der
blev opbygget sdledes som de tekniske forskrifter kreever det {ganske
vist kunne den ikke blive anbragt midt i tilskuerrummet, ford: mod-
standeren af ethvert nyt indfald i teatret - brandveesenet — beordrede
den flyttet op | neerheden af proscenium). For ar slutte kredsen om-
kring ringen benyttede man sig s4 af statister der skulle spille publi-
kum pd pladserne langs ringsiden. Denne idé er for ganske nylig
blevet brugt igen i Vachtangovs teater i den ikke serligt vellykkede
isceneseettelse af Den menneskelige komedie i de scener, hvor hand- :
lingen foregdr | »teatret-. .

Dette element skuile fremtreede med faornyet kraft i min neeste iscene
semttelse Hesten har fire ben og alligevel snubler den (1922-23),

Det ekscentriske i denne iscenesmttelse, som forte alle teaterele
menter ud i det paradoksals, viste sig ogsd pa dette omrade i den
groteske sammenstilling.

[ den nmvnte iscenesattelse viste denne tendens sig seerligt grel
i beslutningen om ikka at benytte sig af midler til at genskabe beve
gelse, til at opbygge en illusion eller til at »spille< en beveagelse
men am at operere med fysiske feenomener fra akrobatikken: gestusen
blir til noget akrobatisk, vreden vises ved at sl kolbetter, begejstrin
gen ved en saitomortale, og Iyrismer ved at kravle op i »dadsmasten«

Denne ekscentriske og groteske form for iscenessttelse tillod hur
tige skift fra en slags udtryksmidier til andre samt en chokerende blan
ding af begge.

| iscenesattelsen af Her her, Moskva (1923) gennemlsber disse (o
forskeilige metoder, den med »den konkrete handling« og den med
»den formende gengivelse«, en kort syntese, hvor der skabes en ser
lig teknik for spillestilen. | overenssterumelse med hele anden i den
davearende wvenstreflaj inden for teatret farer princippet om konkra
handfing til en reekke virkelighedsbestemte udfoldelser, en bevagelse
der udtrykker det, hvad skuespillerne fer var vant til at genfremstilie

Dette emne fortjener en seerlig og kritisk bearbejdelse. Maske de

THE MEXICAN, av Jack London. Scenisk bearheidelse ved 8, Arvatov.
Regi: V. Smishlayev og S. Eisenstein. Scencgrafi: 5. Eisenstein, Prolet-
Kult Teater, Moskva 1920.

KOQMNG SULT, av Leonid Andrejev. Regi: V. Tikhenovich. Secenografi:
8. Eisenstein. Prolet-Kult Teater, Moskva 1921,

MACBETH, av Shakespeare. Regi: V. Tikhonovich, Scenografi: 8. Eisen-
stein. Polenov Teater, Moskva 1921,

VAUDEVILLES, (Phetras fenomenale Tragedie, en parodi av, N, Foreg-
ger pa Tairovs iscenesettelse av Racines Fedra). Regi: N. Foregger.
Scenografi: 5. Eisensteln. Foreggers Fri Studio, Moskva 1921-1922,

HEARTBREAK HOUSE, av B. Shaw. Regi: V. Meyerhold. Scenografi:
S. Eisenstein. Dette stykket ble satt opp, mep aldri spillt offentlig
Zon Teatret, Moskva 1922

AVGRUNN, av Valeri Pletniov. Regi: M. Altman. Scenografi: S. Eisen
stain, Prolet-Kult Teater, Moskva 1922,

DEN VISE, av Ostrovskij i Eisensteins bearbeidelse. Hegi og sceno
grafi: S. Eisenstein. Prolet-Kult Teater, Moskva 1923,

HER MOSKVAL -agit-Guignole« av S. Tretiakov. Regi og scenografl
S. Eisenstein. Proiet-Kult Teater, Moskva 1923. :
GASSMASKER, av S. Tretiakov. Regi cg scenografi: S. Eisenstein
Maoskva Gassmaske-fabrikk, Moskva 1924. :
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ogsd har atmen betydning. Lad os her blot huske pé dette princip der
var et af de grundizggende principper i den daveerende skuespiller-
uddannelse, ikke mindst for sa vidt den af os fulgte filmtendens fandt
midlertidig stette heri og eftersom den paradoksale iscenesemttelse af
teaterstykket Hesten har fire ben og alligevel snubler den netop led
skibbrud pé dette princip, men séiledes at rnan derigennem fandt frem
til den form der passede for teatret,

I hvert fald fremtradte begge disse tendenser i den pafelgende isce-
neseettefse af Gasmasker (1923-24) i endnu sterre indbyrdes modstrid,
sdledes at hvis denne isceneseettelse var hlevet fitmet, s& ville den
som man siger, vaere blevet lagt »pd hylden«. Hvad var grunden hertil?
»Kampen« mellem den konkret-virkelighedsbestemte og den fiktivt-be-
skrivende tendens, tendenser der gik godt sammen, nar det drejede
sig om det groteske og ekscentriske og som gled semmen nar det
drejede sig om det melodramatiske - denne kamp ferte i den ny iscene-
seettelse til et fuldstaendigt skisma,

Vi havde ensket at iscenesetie dette drama, idet vi gik ud fra for-
skelligartetheden mellem de to genrer, hviiket fuldt ud skulle passe til
det groteske og ekscentriske (hvor forskelligartetheden mellem de to
genrer netop er en af forudsestningerne).

Men omtalte drama satte sig (i isceneswmttelsen) mellem to stole.
Den mistede den farste tendens, uden at opnd den anden. Der skete
noget lignende det der sker i eventyret om den vingede svane, krebsen
og gedden. Krebsen og gedden trak hiver ud | deres sarlige percep-
tionsomrdder, og den stakkels svane med sin syntese forsegte for-
gaves at lefte sig mod himlen. Vognen rokkede sig ikke af stedet.
Den gik i stumper og stykker. Og kusken deserterede til filmen.

Qg det skete altsammen fordi iscenesestterne havde faet den besyn-
derlige idé: at ville spille et stykke, der handlede om en eksplosion
i en gpasfabrik og om det heftermodige arbejder-kollektiv, ikke pé en
scene men pa selve det sted hvor man producerede gassen og som
1& i Moskva.

Og s& ville den handgribelige kendsgerning i form af fabriksamgi-
velserne pa ingen made forliges med teaterfiktionen.

Fabrikken havde sit eget liv. Forestillingen der blev spillet derinde
havde ogsa sit eget liv, Fabriksfremtoningen og teaterfiktionen ville
ikke g4 op i en hgjere enhed.

De hkempemesssige turbogeneratorer ville let have kunnet sluge den
lille teatertilbygning der beskedent trykkede sig op ad de sortglinsende
cylindre.

Samtidig slog hele den plastiske ynde ved den konkrete fabrik s
steerkt igennem, at tendensen til det handgribeligt-materielle Flammede
op indeni teaterfiktionen med ny lidenskab, Den ercbrede alt . . . ag
métte derfor fortreenges fra stykket, hvor det ikke kimdte den at veere
eneradende og alidominerende.

Tendensen som sadan drog os lige over i filmen.

Sergel Eisenstein: Selvportreet.

Sergej Eisensteins (1893-1948) vei til filmen gikk gjenom teatret | den
tiden han samarbeidet med Prolet-Kult i Moskva (1820-1924). Han lager
dekorasjonene til ). Londons Meksikaneren, 1920, hvor han ogsd iscene-
setter en boksekamp med alie realistiske rekvisitter. Han vil innfere
de ekte begivenheter i teatret og dermed smelte publikum sammen med
handlingen. Sa fuigte ni maneders praksis hos Meyerhold. Meyerholds
idé med & vise psykiske prosesser gjennom fysiske handlinger (bio-
mekanikken) pavirket sterkt den unge FEisenstein. Han stifter et akro-
batisk teater og der setter han opp Ostravskijs Den Vise. Forestillin-
gens egenartede trekk var:

a) En forkastelse av den italienske scene. Handlingen foregikk | en
sirkus-arena i direkte kontakt med publikum.

b) En spilleméate som gikk ut pa 4 utirykke personenes felelser, ikke
gjennom dlalogen, men gjennom akrobatenes og klovrenes fysiske
ferdighat.

¢} En personlig bearbeidelse av Ostrovekijs tekst som ble forvandlet
til en collage, en montasje av autonome scener. Under forestillingen
viste Eisenstein noen scener fra filmen Glumovs daghok, et slags gro-
tesk kontrapunkt i handlingen, sansynligvis inspirert av datidens japan-
ske teatre som alternerte teaterscener med forklarende filmsekvenser.

Samtidig utgir han i LEF-tidsskriftet sitt manifest om attraksjonenes
montasje {eller teori om de kunstneriske stimuli).

Teatrets grunnleggende materiale er tilskueren oy det utilitaristiske
teaters oppgave bestdr i 4 lede hans konsentrasjon i en bestemt ret-
ning. {. . .} Ved attraksjon i teatret menes ethvert aggressivt moment
ved forestillingen, noe som skal forarsake en folelsesmessig og psyko-
logisk reaksjon hos publikum. (. . .) Man kan lage en god forestilling
bare ved a bygge den opp som cabaret og sirkus. Montasjens skole er
filmen, cabaret og sirkus.

Altsd er teaterregisseren i hey grad montasjist som skal lare sitt
fag ogsd fra filmen og music-hall'en.

Den estetisk-Fifosofiske trad i Eisensteins arbeid (seerlig i den senere
fase) gér i retning av en bevisst syntese mellom to forskjellige erkjen-
nelsesformer - vitenskap og kunst -, en syntese som ifalge ham har
eksistert i den tiden da religionen ogséd var vitenskap. Religionen grep
samfunnet gjennom bide feleisesmessige og rasjonelle teser. Idag er
det forekommet et brudd mellom disse to sfarer oy kunstens oppgave
er & filintetgjere denne dualisme. Kunsten skal appeliere til faielsene
og felelsene | sin tur skal vekke tanken. Kunsten skal ikke hare frem-
kalle en tankeprosess, den skal ogsd lede dens utvikling.

| sin siste periode som teatermann skilte Eisenstein seg fra det
akrobatiske teater for & gi seg i kast med to politiske forestillinger:
Tretiakovs Her Moskva og Gassmaskene. Den forste forestilling fore-
gikk pa en italiensk scene, den andre ble spiit 1 en ekte fabrikkhall.
Hans siste forssk p& A tilintetgjere teatret som sadant og omskape det
til en amstalt hvor det vises resultater fra massenes effektivitet, fikk
Eisenstein til & forstd at han hadde nadd de ytterste muligheter i sin
teaterteari. Det & heve grensen meliom teatret og livet og blande til-
feldigvis skuespillere og tilskuere sammen, endte | denne forestillingen
med en kunstnerisk forarming. Han erkleerer teatrets fallitt: Teatret i
sin gamle form er dod og hvis det fremdeles eksisterer, er det av ren
treghetskraft, Filmen er var tids form for teater. S3 gér han over fif
filmen,

Han kom tilbake til teatret i 1940 med en iscenesetteise av Wagners
Valkyrie. | en kommenterende artikkel am denne forestilling ~ Mytens
inkarnasjon - skrev han:

Grunnen til det statiske som man beskylder Wagners Valkyrie for, er
at heltenes lidenskaper aldri ble gjengitt giennom spillet, altsd hand-
linger, bevegelser oy stedforandringer, men bare gjernom sangen, leg
har forsskt & vise med plastisk dynamiske bilder hele det komplekset
av indre felelser og gjensidige forhold som Wagners helter er under-
kastet, E.B.
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Exempel pa analys av montageplan

AV SERGEJ EISENSTEIN

Siden 1925 hadde 5. Eisenstein vart professor ved Film-Instituttet i
Moskva hver han ogsd holdt regelmessige seminarer viet problemene
ved filmskapelsen, seerlig montasjen. En del av hans foredrag ble trykt
samtidig § tidsskriftet Iskusstvo-Kino. Senere ble disse materialer sam-
let i en bok redigert av L. Kulesjov, Goskinoisdat (Moskva 1941). Fal-
gende tekst er et utdrag fra et seminar om montasie fra 1938 eller 1935,

... Aleksander Sergejevit) Pusjkin &r en ouitdmlig kalla pa
exempel pd den mest minutidsa montageplan, i den betydeise
som vi nufértiden lagger i ordet,

Knappast nadgon har uppmérksammat Pusjkin ur den aspek-
ten, dvs. ingen har bedémt avenitt ur hans verk ur montagets
synspunki ...

Pusjkin har férmagan att réra sig med ett rent rématerial,
en mangd detaljer, sammanstélia dessa och pa sa sétt uppna
en helt och hallet visuell effekt,

Hans urval av detaljer &r hapnadsvéckande, likasd den
karakteristik som inryms i pa varandra foljande sceneri; réat-
tare sagt — om han skriver en mening vet man om en méanni-
skas ben eller armar dr bortklippta, men &r hé&nderna med,
vet man ocksd vad de g&r. Man behdver inte se biidrutan,
men forutsétiningarna finns fér att man ska kunna urskilja
den.

Som exempel ska jag héar citera utdrag ur négra av Pusj-
kins verk. Vi ska ga till vaga pa foljande s&tt: vi har ett tema
och vi ska férséka se hur det i ett visst avsnitt behandlas
med hjalp av olika kamerainstéfiningar - hel-, haiv- och nar-
bilder, Pusjkin dr intressant genom att han med samma [(&tt-
het skriver partitur sdvéi tili musik som bild och ljud.

L&t oss ta ett avsnitt ur Poltava, mycket kort, men oéndligt
karakteristiskt, namiigen Marias flykt.

Ingen visste nir och hur

hon férsvann. En fiskare blott
i natten hovslag hort,

kvinnor viska och kosackers tal.

Har har allt nédvéndigt kommit med, men det &r bara tre ljud:
hovslag, kvinnors viskning och kosackers tal.
Och vidare:

Och nésta morgen atta histskor
satt marken uti &ngens dagg.

Detta lilla brottstycke iliustrerar fullkemligt Marias flykt och
hortférande, Forst ar det bara de tre ljuden som skildrar
handelsen, och dérefter kemmer resultatet, Vi har daggen pa
angen, som frammanar bilden av tidig morgon och »spéret
av atta hastskor«, séledes helt enkelt en nérbild. En ménster-
gilkt lapidarisk framstéllning.

Nu ska jag ta ett &nnu mer fullindat exempel, likaledes ur
Poltava - nar Peter kommer ut.

Dé& genljisd hianford

Peters torddnsstdmma:

»>Titl verket, Gud vare med erl«

Ut ur téltet med sina gunstlingar
kommer Peter. Hans &gon

Iyser. Hans anlete ir hemskt att skada.
Hans rérelser hiftiga. Han dr skén

att skidda som himlens aska.

Han gdr. Man leder fram hans hist.
Hans trogna hést, sa eldig men likvél si spak.
Han vidrat re'n kanoners eld

och darrar. Han skelar bakat

och kastar sig i stridens larm,

stolt dver sin maktige ryttare.
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Hur noggrannt anges inte hdr alla instéllningar, aiffa scener!

Da genljéd hinférd
Peters torddnsstimma:
»Till verket, Gud vare med ederl«

Qch sa tiltet, en grupp ménniskor och résten som genljuder
tdltet, dvs. {judeffekten sétts in.

Ut ur taltet
med sina gunstlingar . . .

Nagon kommer ut frén den omgivande ménrgden, men vem
- det vet man inte &nnu.

kommer Peter,

Peter mot bakgrunden av sina gunstlingar, som omger honom.
Och genast foljer en kort karakteristik av Peter:

Hans dgon lyser — et avsnitt av ansiktet.

Hans anlete dr hemskt att skdda - nérbilden omfattar hela
ansiktet.

Hans rérelser héftiga - nu visas han utan tvivel i helfigur.

8kén som himlens dska - hér har vi en bildruta med Pe-
ters livliiga gestalt inkomponerad. Han stdr dér som ett ask-
moln, och efter denna bild faljer orden:

Han gér - vilket innebdr att han hejdat sig ett dgonblick
déd han kommit ut ur tdltet, sedan vdnt sig om och denna
héftiga rérelse illustreras med himlens aska.

Vidare: Man leder fram hans hist - en mycket exakt ka-
merainstéllning.

Hans trogna hist, s& eldig men likval sd spak - narbild.

Han vadrat re'n kanorners eld - har foljer sannolikt en
avvikelse Tor att p&dminna om striden, men }judet accentueras
kraftigt, for hasten darrar,

Han skelar bakadt - vi ser tydligt vad som just nu sker:
Peter sitter upp, hdstens huvud tyder pa att han sibit upp,
hasten har vint blicken mot Peter.

MNasta instélining: Och kastar sig i stridens larm, stolt dver
sin méaktige ryttare - Peter har suttit upp och nésta bild visar
honom i snabb rérelse. Sjalva uppsittandet ser man inte,
dvs. man har gjort ndgot sam alltid ar il férdel vid kiippning
- man har uteldmnat vissa element av skeendet och &aterger
det helt enkelt s& hér: Peter har suttit upp och hésten ilar
fram stolt Gver sin miktige ryttare.

En ovanligt raffinerad plastisk uppvisning. Légg sarskik
mirke till bdrjan: man hér résten frén tiltet och med sina
gunstlingar kommer Peter ut. Tvd mycket exakta bilder -
négon har kemmit ut och | méngden urskiljer man Peters ge-
stalt. Dérefter visas hans dgon, ansikte. Sedan visas han i
helfigur, omgiven av alla andra. Hernést féljer handlingen:
man leder fram hdsten, bilden innehdller inte Peters gestait
~ bildvaxling till hasten, Peter visas via hdsten och senare
~ | full réreise: Han galopperade framfbr sina regementen,
maktig och munter, striden lik,

*

Man kan finna ytterligare ett exempel hos Pusjkin - Kotjubejs
avratining.

Ett vimmel| av mbdssor. Blixtrande lansar.
Man slér pd trummor, Sofdater galopperar,
Regementena star uppstilda till strid.

Det jaser i leden. Allas hjdrtan bhévar,
Vigen slingrar som en orm,

full av folk den rér sig framat.

| bérjan narbilder — méssor, sedan nagonstans ifran - trum-




virvlar. Helbild - regementena ar uppstélida, det jdser i ledan.
Allas hjértan bévar - Aterger den rytm som man bdr kdnna
i ailting, och sedan - végen slingrar som en orm.

Den olycksbadande plattformen synes héja sig.

Dar gar bideln, glad i hag

och viintar |ystet pa sitt offer: "
An tar han i sina hinder vita,

liksom pa lek, den tunga bilan,

in han skiimtar med den muntra hopen.

Det ar i stor utstrdckning en scen for skidespelarna, men
konstruktionen &r klar: forst helbild av schavotten - dérefter
detaljer.

Allt smialte samman i ett dsklikt muller:
Kvinnors skrik, tritor, skratt och knot.
Plitstigh hrdes sd elt rop helt nira,
och alit blev tyst.

Mycket exakt: pa hebilden sorl, sd ett skrik och ... allt blir
tyst.

Blott hastars tramp
hérdes i den hemska tystnaden.

Folkmassans tystnad visas altsd mot bakgrunden av det till-
tagande hdsttrampet.

Dér, omgiven av sin svit

hetmanen spriinger fram pi korpsvart hist,
Och dar pé Kiev-viigen

kom en kirra skramlande, Med oro
riktade atla blickarna mot den.

A ena sidan kommer hetmanen ridande i en viss rytm, & an-
dra sidan hérs skramlet fran kirran med de dédsdémda.

Med frid i sinnet, férsonad med himlen,
styrkt av sin maktiga tro,

satt dar Kotjubej, oskyldigt démd,
med honom Iskra, tyst, ltkgiltig,
som ett lamum, foglig mot ddet.
Karran stannade. En taleik kdr

av djupa rister s@nde upp en bon.
Mot himlen steg doftande rokelse
for de olyckligas sjélar.

Allt folket ber en ordlés hin,
martyrerna ber for sina fiender.
De kommer, nu de stiger upp.

Pa stupstocken korsar sig Kotjubej.
Massan tiger som i graven.

Mu plotstigt bilan blixtrar tiH

och huvudet far bost frén kroppen.
En suck for genom méngden.

MNu niista huvud rullar blinkande
och férgar griset ritt av blod.

Man kan svarligen ténka ut en hemskare detal] 8n detta an-
dra huvud, som blinkande rullar ivag.

Badeln giaddes i sin svarta sjél
och grep dem bigge IvA | hdret . _ .

Instéliningen omfattar alltsd féljande bild: pad schavotten
rullar huvudena, bideln griper dem i héret.

Han striackie ut sin arm
och svingde dem bada éver mingden,

Man behover inte sdga mer om instéllningen: en utstrack:
arm, som haller huvudena i haret, darefter - de avhuggna
huvudena.

Detta avsnitt ger oss en ovanligt bildmassig beskrivning,
mycket noga fordelad pa okka bildrutor,

Nu plétsligt bilan blixtrar tif ~ och huvudet far bort fran
kroppen - yxhugget visas inte, i stdllet ser man redan det
andra huvudet rulla. Hugget far vi kdnna genom folkmassans
jgmmer. Detta anger reaktionen pé det forsta hugget och
framhéver samtidigt det hugg vi ser. Dérefter ser man det
blodbesudlade graset och badeln som griper tag i huvudena.

-.och svingde dem béda Over méngden - bilden fram-
tréder sa har: har och hand, huvudena déaremot syns inte.
Vi far intrycket att bédeln haller 1 négot, férst nasta bild
visar vad han héller i, men langre ned - folkmassans huvuden,

Scenerna foljer | samma ordning och ordféiid som Pusjkin
anger: Ogonblicken efter avritiningen &terges énnu mer lako-
nigkt:

Avriittningen #r slut, Qch folket
gér sorglost var och en till sitt

och pratar nu om vardagens bestyr
som om alls e] ndgot sirskilt hint,

Utstkt aterges ocksd stdmningen biand folket efter hindel
serna.

54 sméaningom blir filtet tomt,

P& vigen, som nu skiftar | ritt

kom nw tvd kvinror springande
uttréttade, neddammade.

Pe hade tydligen haft hrattom

till avréitmingen och vaer nu oroliga.
»For sent«, sade nagon till dem
och pekade med fingret mot filtet.

Qch vad ser vi dér?

Dér rev man nu schavotten,

en priist i svart kipa bad en bén
och upp pa kérran lyfte

tvd kosacker en kista utav ek.

Mexikaneren (lack London). Scenisk bearbejdelse af B. Arvatov. Iscenesmtielse: V. Smishlayev og S. Eisenstein; scenografi: S. Eisenstein, Prolet-

kult Teater, Moskva 1920,
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En skakande finall Med tre detaljer har hela skeendet fan-
gats: schavotten rivs, présten ber, tvd kosacker lyfter upp
en kista. En scen som &tergivits med storsta méjliga bildmas-
siga uttrycksfullhet.

Nér man sbker komponera en scen, méste man forst gbra
en bildskiss. Beskriva den blidmassigt; férst dd kan man
avgdra hurdan den blir.

*

1 en version av Greve Nulin, tycks Pusjkin uttrycka en mot-
satt dstkt: metaforer och jdmforelser &r obehdvliga.

Greve Nulin &r gést hos en viss godségarinna; det ar natt,
greven kan inte.sorna, han vil ga till henne. Han gar tif
hennes rum, hon ger honom en 6rfil osv. Men jag citerar det
stélle dar han just har trottnat pa att ldsa:

Och greve Nulin blaste ut sitt ljus.
Han kan inte somna, Satan slumrar inte.
En okéind eld i honom brinner,

strax omviirvs han av lagor.

Han sjuder nu soem samovarens vatten,
titls frun i huset Sppnar

kranen med sin lilla hand . ., .

eller som en vuikan infér sitt uthrot
eller . . . jag har liknelser till hands
efter behay, men dessa liknelser
fordriver strax miit sansade genius -
deras frinvara Skar skildringens behag,

Pusjkin ogillar alitsd metaforiska uttryckssatt, | skildringen av
avréttningen i Poltava patraffas helier ingenstans négra »sa-
som= eller »liksom« eller =i likhet med« - allt bygger pa
urvalet av detaljer.
Annu ett intressant exempel, ocksa frin Poltava, for att

jamféra tva olika beskrivningar,

Ben stilla ukrainska natten.

Himlen ir genomskinlig. Stjdrnorna glimmar.

Luften vill inte Gvervinna

sin désighet, Knappt mirkbart

skiilver popplarnas sliverlév.

Ménen lyser lugn diruppe

dver Belaja Tserkov,

bade stoita hetmaners tridgdrdar
och den gamla borgen lyser den upp.

Fordjupar man sig fite i detaljerna, blir allting begripiigt:
Den stilla ukrainska natten - helbild, mycket himmel.
Himien &r genomskintig - har foljer en biid av enbart him-

len.

Stjarnorna glimmar - pa himlen framhévs stjgrnorna,

Luften vill inte&vervinna sin dasighet - denna upplysning
géller tekniken, dvs hur man ska aterge en stdmning, hur
materialet har bhér fotograferas, vitken ton denna tystnad
bor ha, Det ar probliem som kan diskuteras fran fotogrefens
synspunkt. Dret stadr ju helt klart att ingenting h&r bér vara
belyst, att fotot mdste ha en viss matthet, det finns alltsa
méanga utgangspunkter for en bearbetning,

Knappt mérkbart skilver popplarnas silverldv - hér star
fullt klart vad som maste goras.

Manen lyser lugn daruppe Gver Belaja Tserkov - har &r
popplarna sannolikt kvar i bilden, om det nyss var en nérbild
av de skilvande ldven. Man maste allisd forst visa |dven
mera i helbild och dérefter mycket tydligt - ménen, vi ger
allts& en bild av ménen. -

Béde stolta hetmaners tridgardar och den gamla horgen
lyser den upp - detta fotograferas givetvis inte under méanen,
utan fran andra sidan, i dess sken.

Vi ser alltsad att allt detta nu liksom har penetrerats med
kameran i hand.

Om stolta hetmaners triadgérdar och den gamla borgen
tas i en scen, maste vi givetvis framhéva allt detta undan
far undan: forst parken och sedan borgen. Eller ocksd tar vi
en scen dar man i férgrunden ser slottsterrassen och léngre
bort parken flddande av méanljus.

Hér finns det dock inga forutsédttningar fir ett bildurval.
Man maéste konsekvent halla sig till anvisningen att luften
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vill inte Svervinna sin dasighet. Den somniga stillheten ar
nyckeln till det karakteristiska i hela bilden, precis som be
skrivningen av Peter som skén som himlens aska praglar:
hela den scenen, p
» Vad hander da med den ukrainska natten, nér Mazepa-
kommer in i parken, och vad sker med parken?

Men dystra, frammande drémmar

dviljs hos Mazepa: nattens stjérnor

som anklagande dgon

blickar géckande pa honem.
Hér bor man “otvivelaktigt skarpt framhédva stjérnorna, som
trénger igenom den sdmniga stilheten och blinkar géckande.
Stjdrnornas uppiradande Ar mycket starkt betonat,

lag ska inte ga in p& de reella mojligheterna att deman-

strera de dystra frammande drémmar, som dviljs hos Ma-
zepa. Pusjkin férser oss med en rik skala av mdjligheter ~
han kan s&ga allt, t.ex. ett hjérta briaddfullt av vrede, men det.:
betyder inte att vi méste genomlysa det med réntgen.

. . . nattens stjdrnor

bklickar gickande pa honom

som anklagande Bgen,

Qch popplarna star hoptringda i rad

de skakar huvudena tyst
Som domare de viskar il varandra.

Det &r inte langre samma popplar som vi sag i den fére-
gaende beskrivningen. Bidden visar dem tatt tryckta till var-
andra. Hoptrangda i rad, det &r ocksd karakteristiskt, men
innebér inte att de planterats intill varandra, utan det beror
pa fornimmelsen av bilden. | férsta fallet finns det luft mellan
dem, i det andra stdr de som det inte fanns néagon rymd
melian dem, bara hér och dér trénger en strimma manijus
igenom. Och skakar huvudena tyst - det &r tydligen bara
topparna som ror sig. Som domare de viskar #ll varandra -
hér visas tydligt hur popplarna lutar sig mot varandra.

Qch den ljumma sommarnattens mbrker
ir kvavt som en svart fingelsehdla.

Det som tidigare lat s& hér: »luften vill inte 8vervinna sin
désighete, blir inte mera genomskinligt utan fylls nu av mor-
ker, férst hade vi ju: Himlen &r genomskinlig ...

Den férsta scenen - en klar himmel, ett skarpt sken. Sedan
utbrer sig en dasig stillhet biand popplarna, téita, marka skug-
gor, och mot slutet av avsnittet héjer sig den morka désig-
heten uppat, mot himlen, och hela landskapet blir svart som:
en féngelsehéla. 1 de p& varandra féljande bilderna har vi
alltsa en hel ljusskala. Utemordentligt skickligt gjort! Och hela
tavlan &r bemélad med visuella tecken, s& lange det inte
behtvs nagra andra. Dérefter upptréder landskapets mimik:
det &ndrar ansiktsuttryck precis som en ménniska - forst ar
det lugnt och rynkar sedan hotfullt dgonbrynen, Detta gor sig
béttre i lyrik &n pé& prosa, for lyrik & mer koncentrerad, har’
en tydligare rytm och exaktare proportioner.

Om vi tar tva avsnitt med batadjskildringar, kan vi marka
skillnaden i rytm mellan den ena och den andra striden.

Har kan man lara sig allt om montage, filmfoto, scenlés-
ningar!

Farsta exemplet &r slaget frén striden med petjenegerna ur:
Buslan och Ljudmila.

De drabbade samman i rasande strid.
Héistarna vadrade déden och spratt tifl.
Man slar svirden mot harnesket;
Visslande ett moln av pilar stiger upp
och slagfaltet dranks | blod;

Hals ver huvud satte ryttarna av,

och Atstadkom f8rvirring i hirden;
Som tvd murar viller hirarna fram

och led kdmpar nu mot led;

Med en ryttare dir sldss en fotkarl;
Diér flyr en hist forskramd;

Dar f6ll en ryss, dir en petjeneg;

Diar hérs stridslarm, dér ses néagra fly;
Den ene krossats av en klubba;

Den andre triffats av en pil.
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De drabbade samman i rasande strid - helbild. Héstarna
védrar déden och spritter til - antagligen en narbild av en
hdst mot bakgrunden av andra héstar, fér har ar de ovanligt
bildméssigt exponerade. ~ Man slar svarden mot harnesket -
Pusjkin glémmer inte ljudeffekterna, som hefa tiden loper
paralleilt med det dvriga, Visslande ett moln av pilar stiger
upp - bild med uppdtldpande Tinjer. Slagfaitet drinks i blod
- en klar panorering ned&t, efler kiippningen har, som vi
brukar séga, utforts i roreiseriktningen. Hals dver huvud satte
ryttarna av - ryttarna galopperar sikert rakt mot objektivet.

Och éastadkom stor f6rvirring i hirden - scenen farmodligen
tagen frén siden. Och led kiimpar nu mot led - bilden anger
stridens rytm.

Nu presenteras olika grupper i staget:

Med en ryttare dir sldss en fotkar);

Diir flyr en hést férskrimd;

Dér fill en ryss, dar en petjenag;

Dar hérs stridslarm (ljudeffekt], dér ses néagra fy;
Den ene krossats av en klubba,

Den andre triffats av en pil;

denne gav skélden inget skydd

mot hdstarnas rasande hovar . . .

Férst alitsd en helbild 6ver slaget, sedan kommer detaljerna.

lag ska senare analysera hur detta avsnitt 4r konstruerat,
men nu citerar jag forst Slaget vid Poltava:

Och med dem tsarens trupper

drabbade samman i réken pd s!dtten;
ach striden mulirar, Poltavas strid!

I efden, under glbdande hage!,

som slas tillbaka av en levande mur,
Over de fallnas led de faster

sina bajonetter, Som ett tungt moln
kommer rytteriets skvadroner flygande.
Med klirrande betsel och sablar

hugger de hesiutsamt In.

De lamnar hégar av lik efter sig

De didliga jérnkloten dverallt

hoppar och slar ned ibland dem.

De virvlar upp damm och vaser i blodet.
Svensk som ryss sticker, hugger, skér.
Trummors muller, skrik, gnissel,
Kanondan, hiisttramp, gnéggningar, stén,
och déd och helvete pa alla sidor.

Hur ska man nu dela in versraderna sd att de svarar mot
olika bildrutor i detta andra exempel? Om vi | det forsta har:
Dar flyr en hiist férskramd;
Diar féll en ryss, dir en petjeneg,
Dir hors stridslarm, dir ses nagra fly;
Den ene krossats av en klubba,
Den andre tréffats av en pil;

denne gav skdlden inget skydd
mot héstarnas rasande hovar , . .

Vi far alltsd ungefar en biid per rad. Bara en bryts itu: Déar
f8ll en ryss, ddr en petjeneg, och innehaller alltsd tva bilder.
Men i det andra exemplet ser det ut g& har:

Svensk som ryss sticker, hugger, skir. Vad blir det for
kamerainstillning .
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Den ena krossats av en klubba - dar forstar vi att vi i
samma scen har tre element - mannen, klubban och fallet.
Och har sticker man - en lansstét, hugger - man hugger med
sabeln - skdr - dvs en rorelse som betecknar ett skarande,
alltsd en grumlig bild, dér det &r svart att urskilja vad som
hénder pa& grund av de blixtsnabba rérelserna. Som synes &r
rytmen och intensiteten i bégge bataljerne helt och hallet
olika. Den forsta nédrmar sig bylinan, den andra &r mer verk-
lighetstrogen, och situationen &r mer naturlig.

Och vad ér vért att lagga méarke till har?

. . . hugger de beslutsamt in.

De ldmnar hégar av lik efter sig

De ddédliga jérnkloten éverallt

hoppar kring och slar ned ibland dem.
De virvlar upp damm och véser i blodet.

Det &r hér karakteristiskt att kulornas beteende plétsligt nar
en gréns, dér det visuellt sett inte langre finns nadgon méjlig-
het att séga nagot om dem, de bérjar alltsd vésa, man kan
inte ldngre uttrycka i bilder vad de gér - de kan bara vésa.

Jag vill rikta uppmérksamheten pé& detta avsnitt eftersom
blykulornas beteende motiveras pa samma sétt som manni-
skans beteende; hon bér tala, nér kénslorna &verviéldigar
henne. Goethe har sagt: Man bér tala om det som &r vart att
tala om.

De l&mnar hégar av lik efter sig - vem som faller anges
inte. Dérefter hoppar - férst ser man de fallande kropparna,
forst dérefter orsaken: de hoppande kulorna. De slér ned
- hér visas i nérbild vad kulorna gor. Det virvlar upp damm
- en kula har borrat sig ner i marken, man ser hélet i jorden.
Viser i blodet - en kula ligger i blodet och véser, alltsd en
mycket uttrycksfull bild av vad som hénder.

Och hur vackert harmonierar inte héar ljudet med bilden!
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Svensk som ryss sticker, hugger, skir - det har angetts med
en bild och det fdljande med ljud: Trummors muller, skrik,
gnissel, kanondan, hésttramp, gniggningar, stén.. Har har
allt forenats i ett ryckigt, snabbt tempo, bilderna kommer inte
i en foljd utan korsas med varandra. De saker som pa bilden
forflyttar sig parallellt med varandra laggs pa ljudsparet pa
varandra - i kanondundret trédnger sig andra ljud pa. Rytmen
i bagge skeendena bibehalls helt, fér Pusjkin bibehaller den
likaledes i sin beskrivning.

L&t oss nu se hur intressant stridsscenen i Ruslan och
Ljudmila &r uppbyggd. Den bérjar med orden: Héistarna kén-
ner blodlukten och darrar och slutar med frdn histarnas ra-
sanda hovar.

Vi ska nu se hur sjélva scenen &r uppbyggd. Med en ryt-
tare dér slass en fotkarl, men i sjunde raden laser vi att
denne gav skélden inget skydd mot héstarnas rasande hovar.
Man kan tro att det & samme fotkarl som i bérjan som nu
trampats ned av ryttarens hast. Men vi ser inte denne férste
ryttare déda nagon, det kan vara fraga om nigon annan, och
en annan strid. Men sjédlv sammandrabbningen och dédandet
bevarar handlingens kontinuitet,

Om vi ser ndrmare p& hur versraderna dr ordnade, far vi
en lustig bild:

Med en ryttare dér slass en fotkarl,

Dér flyr en hiést férskrimd;

Dér f6ll en ryss, ddr en petjeneg;

Diér hors stridslarm, dar ses nagra fly;

Den ene krossats av en klubba;

den andre tréffats av en pil;

denne gav skélden inget skydd

mot hdstarnas rasande hovar . . .
Hér ges alla detaljer fran slaget och det &r bara att vélja
vilka man vill ha med. Jag anser dock att Pusjkin har valt de
mest sladende. Fastédn de hanfér sig till olika krigare och ut-




spelas pad olika delar av slagféitet hanger de temamassigt
“thop med dueilery mellan fotscldaten och ryttaren.

Med en ryttare dér slass en fotkarl. Hur avloper striden?
lo, ryttaren blir dodad eftersom i nista rad star Dar flyr en
hést forskrimd, vilket suggerar det eventuelia resultatet av
striden. Men det visar sig att allusionen &r skenbar, for i
slutet trampar en hist ned en fotsoldat,

Vem blir alltsd dddad? Kanske ryssen, for langre ned star:

Dér f6ll en ryss. Men strax dérpd ldser vi dér en petjeneq.
Losningen uppskjuts alltséd genom att en ny andra majlighet
infors, for att den tredje ska gora starkare verkan. Dér 61l en
tyss, dér en petjeneg, det vill siige det kan vara en av de
tvd. Och upplysningarna Pusjkin ger i nésta mening kan sy-
nas std utanfér detta sammanhang: Dir hérs stridstarm, dar
ses nagra fly. Hér atervénder vi frdn den individuella scenen
till masscenen, och forfattaren tycks mena: »Glém inte hel-
bilden, bry er inte for mycket om det hdr parets privata
mellanhavande; kom ihdg att hédr rasar ett stort slag.« Dér
hérs stridstarm, dér ses nagra fly - till ackompanjemang av
skrik som inspelats pé ljudspéret rdddar sig ndgon genom
att fly.

Bedan féljer tre meningar som liksom férbereder oss pa
det tragiska slutet:

Pen ene krossats av en kilubba,
den andre tréffats av en pil;
denne gav skélden inget skydd
mot hdstarnas rasande hovar , , .

Hér har dbdsscenen antytts med en dubbel férvarning, Till
klippningens ABC hér ju att man inte genast far visa hjaltens
déd; forst méste man tvd ganger visa hur nigon annan stu-
par. Pusjkin gor just sa: forst en dodsscen, s& en till och
férst den tredje scenen utlrycker vad forfattaren vill ha sagt.

Férst underséker vi tyngden hos de vapen som blir kri-
garnas dod, Klubban &r ett medeitungt vapen, pilen ett latt,
hovarna det tyngsta,

Vilket av dem bérjar Pusjkin med? Han tar dem inte | sti-
gande skala - pilen, klubban, hovarna - utan tar férst den
medeltunga klubban och sedan den létte pilen fér att sedan
kunna sléd ned med hela tyngden hos hovarna.

Det ar mycket skickligt gjort: inte bara genom en enkel
stegring utan genom tre kraftiga accenter! Alit som férsiggar
mellan dem &r likgiltiga detaljer fran ett slag och ger liksom
bakgrunden till en individuel! scen dar fotsoldaten drabbar
samman med ryttaren. Det &r detaljer som griper in i var-
andra och samtidigt skildrar tvd stridandes personiiga 6den
och samtidigt ingér i helhetsbilden av slaget.

En lysande komposition,

Om vi bara koncentrerade oss pa dennha envig skulle vi
- mista intrycket av ett stort slag, och omvént skufle vi ockss
g& miste om den individuella dramatiken om vi agnade ali
uppmérksamhet at slaget som helhet.

Vi har redan gjort en stridngt visuell analys, nér vi talade
om handen sam hall huvudena i haret och om huvudet som
rullade i griset. Pusjkin ger h&r en noga avgrénsad inklipps-
bild, L&t oss, fér att inte bara arbeta med |8sryckta scener,
noga studera ett avsnitt, som kanske inte &r lika klart genom-
fort och dédr man far vara mer uppmérksam nar man foréker
trénga in i kompositionens rytm och melodi.

Vi viljer ett exempel som kanske & mindre effektfullt &n
stridsscenen, en lyrisk scen, déar bilden fér tanken tifl stoffets
ljudméssiga egenskaper.

Man maste ju ha att grundstoff fér att kunna anpassa ljud
och bild till varandra. De kan bara harmoniera nér bada mot-
svarar samma helhetsbild.

N&r vi t.ex. sdger: »flickan kommer in som en solstrale« &r

det en uppgift bade for kompositér och fotograf. Férsoker vi
uttrycka detta enbart ljudméssigt eller enbart biidmassigt,
bildar ljud och bild ingen harmoni.

Man brukar séga, att ljud kan ge en fdrestillning om en
fargs karektér, div.s. vi beskriver firgen tredimensionelit.
Né&r vi pastar att en viss bid férg &r djupare &n en annan, &r
detta egentligen rent nonsens: djup & ju nagot tredimensioc-
nellt. Men med en sadan beskrivning ger vi ett intryck av
djup.

Denna forméga har ocksa vanliga ménniskor. Hos en
konstn#r maste den vara mer uppévad. Sinnessjuka kan ha
den i &nnu hagre grad. Det finns sinnessjuka, dér detta drag
&r dverdrivet utvecklat och om man freslar en sadan man-
nigka att g& pé ett schackmonstrat golv, med vita och svarta
kvadrater, haltar han, eftersom svart och vitt har olika djup.
Vi uppfattar ocksd detta, men var erfarenhet s&ger oss att
kvadraterna ligger | samma plan, Vid vissa psykiska rubbnin-
gar kar man helt mista férmagan att kontroilera sina rérelser
i s&dana fall.

Fér oss som arbetar med ljudfilmsmontage &r formégan att
kombinera ljud med en konkret optisk vision det viktigaste.
Man méste ha en spontan kiénsla fér att ett visst ljud inte
passar till eit visst landskap. Man behdver inte nodvéndigt
veta varfor - fast man nog oftast kan resonera sig fram till
det. En férg- eller ljuskemposition harmonierar inte med en
viss slags musik, bildens ordningsfdljd stdimmer inte med
ljudets. Detta gar att kontrollera, Man kan t.ex. uttrycka bade
fargskala och musik i stréingt matematiska formler, Och om
bild och ljud harmonierar, maste ekvationen ga jamnt ut.

Naturligtvis kan eller behtver man inte afltid tiligripa sa-
dana berskningar. Déremot &r det nsdvandigt att man precis
som Inom musiken tranar upp férmagan att héra vitket instru-
ment som klingar falskt. Man méste kunna se att tre film-
scener inte gar att klippa ihop eftersom den ena &r for ljus,
den andra har en mork flick och passar inte ihop med den
forsta. Vi maste kunna se det som en hefhet, att t.ex. en viss
ljuskomposition inte later sig férenas med ljuskompositionen
i stort. Man maste utveckla samma férmaga att skilja har-
moni och disharmoni vitka uttrycksmedel det én géller.

Om vi i bildrutan har en manniska efier ett landskap och
en [judupptagning av orden, ger ljudupptagningen férutom
ordens innebdrd ocksd anvisningar for bildkompositionen.
Far vi ingen kompositionel! harmoni i det avseendet, blir det
omdjligt att aterge héndelsefdrloppet pa ett harmoniskt sétt,
Det &r ett oerhért viktigt problem vid klippning av ljudfilm,

Ett av de bista exemplen pd ett monstergillt samspel &r
nog bérjan pa lvan den #brskricklige, dar sangen och vattnet
tycks heit samstamda med varandra.

Hur har detta astadkommits. Jo, innan sangen kom tifi och
landskapet filmades, drémde Dovzjenko om »Den underbara
Dnepr ...« och detta blev i hég grad avgérande for fotots och
singens karaktér. Darfor dverenstamde de pa ett utméarkt satt,

| Aerograd kan man peka pa ett avsnitt som &r helt annor-
lunda - scenen dar Tjuktja springer. Det &r ett exempel pa
ett helt fritt samband mellan ljud och bild. Vi far intrycket
att Tjuktja springer till musik som absoiut inte &r skriven for
honom. Det finns inget samspel mellan bild och ijud som har
inte griper in i varandra som i de fOrsta scenerna i lvan den
férskracklige. Hér finns ingen kompositions 18sning. Spring-
marchen &r fangad i rytmiskt osamstémmiga scener, som &r
helt slumpmiéssigt hopklippta. Scenema med Dnepr i Ivan
ér déremot mycket samstammigt gjorda.

| Pansarkryssaren Potiomkin har t.ex. bilderna av dimman
samma ton.

Men it oss atervénda till Pusjkin.

Vi ska férsoka visa hur vi filmade slutet av Bronsryttaren.
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| slutet hittar man, som vi minns, levgenijs lik dér flickans
stuga tidigare stod.
En enslig 6. Dér véxer ej
ett enda grésstrd. Oversvémningen
fort dit, liksom pa lek
det stackars rucklet. Over vattnet
de reste sig, som en svart buske.
Férliden var en pram
det férde bort. Det var tomt
och helt i spillror. Vid troskeln
fann man min stackars galning.

P& samma plats hans kalla lik
begravde man i Herrens namn.

Hé&r far man avvika nagot fran det direkta logiska samman-
hanget. Vi ska forsoka gora s& hér: on, sedan en bild av
oéversvamningen, dérefter kameradkning till stugan och det
dgonblick ndr man finner den; vi ska alltsé inte forsoka direkt
transponera varje versrad som vi gjorde i Poltava-avsnittet
utan vi tillater oss vissa formella friheter. Lagg maérke till att
i detta exempel fran Bronsryttaren &r nastan alla meningar
avbrutna. Mellan punkterna finns det bara utrymme for ett
bildkomplex.

Over vattnet det reste sig, som en svart buske. Det &r en
bild. Den kommer antagligen att bestd av tre tagningar, men
det 4r bara en mening: fran punkt till punkt. Likadant i me-
ningen: Oversvéamningen fért dit, liksom: pa lek, det stackars
rucklet. Det &r sldende att de rytmiska enheterna inte Gver-
ensstidmmer med bilderna. Om vi delar upp dem i perioder,
kommer det att se ut sé har:

Det reste sig over vattnet liksom en svart buske, Forliden
vér férde en pram bort det, Det var tomt och helt i spillror,
Och pé tréskeln fann man min stackars galning och pd sam-
ma plats hans kalla lik begravde man.

Vi ser alltsd att de olika meningarna hos Pusjkin inte &r
synkroniserade med de rytmiska enheterna utan véxelvis
ordnade som tegelstenar.

Vad &r detta? Har vi férut traffat pa liknade foreteelser i
vart arbete?

Absolut, fér indelar man dikter pa detta satt, blir de som
musikaliska fraser, som dock inte synkroniserats med olika
bildavsnitt. Vi har vant oss vid att slutet pa musikaliska fraser
inte sammanfaller med bildvéxlingarna. Men om t.ex. nagon
av personerna nyser, accentueras detta av musiken. Men i
det dgonblicket méste det ocksé ske en férskjutning, accen-
terna méaste sammanfalla precis som stdmmor | en komplice-
rad kontrapunkt.

Denna konst, som vid filmklippning har till uppgift att
skapa maximal spénning, spelar ocksé en stor roll hos Pusj-
kin. Det musikaliska arrangemanget lyser har fram genom
det visuella.

Denna metod &r typisk fér honom. Peters entré i Poltava
ar |ést just pd det sé#ttet. Rytmen bryts aldrig, men dess
metriska indelning sammanfaller ingenstans med bildrutans
grénser. | Bronsryttarens final férekommer denna synkroni-
sering ibland. T.ex.: det reste sig, som en svart buske &r en
helt korrekt scen eftersom den innehdller ett avslutat helt -
just har avslutas ocksé bilden.

Vi ska nu se vad de olika scenerna séger rent visuellt,
forstka tranga in i dem och finna en visuell motsvarighet till
var och en av dem. Det &r odndligt enkelt, eftersom det inte
géller ndgra definitiva lésningar utan endast férslag. En ens-
lig 6. Ddr véxer ej ett enda grasstrd, Har har vi otvivelaktigt
en helbild av én, och med en sadan instéllning som anger
att 6n &r enslig och att det ar fraga om en 6. Det vill séga
- vatten och en remsa land. Bilden kan tas i grod- eller
fagelperspektiv, men maste visa vatten och en landremsa,
som inte &r férenad med fastlandet.

Den férsta scenen blir alltsa: En enslig 6.

S& har vi den andra: Dér véaxer ej ett enda grésstra, Vi vet
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redan att det &r en §, att den &r enslig, och nu later vi en
nérbild f4 visa att &n saknar véxtlighet. Bilden méaste alltsé
visa négot vatten for att understryka sambandet med den
foregadende scenen, men den méste tas s& att man ser att
det inte véxer ndgonting pa 6n; satsen Dér véxer ej ett enda
grdsstrd gar inte att uttrycka pé film, vi kan inte uttrycka
negation med en bildkomposition och avldser alltsd bilden
sé hér: »en 6, dar ingenting véxer«.

Vidare: Oversvamningen fort dit, liksom péa lek, det stackars
rucklet. Ar det en scen eller flera? Det &r en enhet, men vi
kdnner att den bestédr av flera scener. Den férsta &r sjélv-
klar: éversvimningen, som visas i enklast tdnkbara form: en
flodvag skéljer ver 6n med dén och drar sig tillbaka.

Sedan: fort dit liksom pa lek det stackars rucklet. Sanno-
likt &r det stackars rucklet det hus som Oversvdmningen
spolat bort. De upprérda vagorna maste visas inte bara i en,
utan atminstone i tre olika scener: dit (gér inte att uttrycka),
liksom pa lek och fért och férst nu det stackars rucklet. Vi
har tre scener med vagor, men man ser inte vad de leker
med, men i den fjrde scenen visas resultatet, det stackars
rucklet. Lyssnar vi noga pa den scenen, hér vi en vals, i vars
rytm vagorna liksom dansar. Hér visas de dock som en hot-
full, forharjande naturkraft.

Hur ska man uttrycka dit? Hér finns inget objekt, bara
rérelse. Den scenen maste |6sas genom en helbild av de
rasande vattenmassorna.

Hur ska man uttrycka liksom pa lek? Antagligen s& hér:
vatten, i nésta bildruta ater vattnet med en omkringdrivande
stuga, som alltmer avlagsnar sig. Vi uppnar d& en bildmés-
sigt exakt vision och p& samma bild visas &ven stugan.

Den tredje: fért. Det framgéar ju tydligt att det &r en vag
som tillsammans med en stuga nédrmar sig stranden. Men
hur ska man bildméssigt uttrycka fort?

Hér bor man ta hansyn inte bara till innehdllet utan ocksé
till den musikaliska kompositionen. Vi har alltsd 6n, stugan
och vattnet, Pa vilket satt ska vagorna kasta upp stugan pa
stranden?

Jag tror att man l&mpligen bér visa en smal udde, s& kom-
mer en vag och skéljer éver hela udden och stugan blir kvar
p4 udden. Vagen kastar upp stugan, avlagsnar sig och stugan
star kvar. Det motsvarar begreppet 6versvamningen fort dit,
liksom pa lek.

Vad &r ett stackars ruckel?

Vi tar en n#rbild av en fallfardig stuga. Den visar hur
stugan boérjar luta och stérta samman medan den knakar i
alla fogar.

Den meningen kan aterges med en mycket konkret rymd-
transposition.

Hur ska man uttrycka nésta mening: Over vattnet det reste
sig, som en svart buske?

Bilden far visa hur stugan sticker upp over vattnet. Nésta
bild visar vattnet och stugan som speglar sig. Och reste sig
blir en helbild pad avstdnd, dar man ser samma 6 med en
svart punkt som sticker upp som en svart buske,

Vi har en helt avslutad mening: den borjade med den
ensliga &n, dér ingenting véxte, och slutar p4 samma &, dér
nu en svart punkt har dykt upp. En hel film!

Forliden var en prdm som forde bort. Hur ska detta tran-
sponeras. Det blir svart att aterge orden: forliden var. Vi
méaste hitta pd nagot likvardigt. Men vad? Vi maste visa en
verksamhet som tilldragit sig i det forflutna nu, alltsé visar
vi inte stugans bortférande utan prdmens ankomst.

Vi har tvd rytmiska moment. Det férsta &r formodligen
prémen som ndrmar sig on, som dyker upp i fjarran, det
andra a@r den tomma landremsan, dér pramen lagger till. Den
rytmiska troheten bevaras. De for och de kom. Som vj ser




§. Eisenstein foran plakaten til sin forestilling Den vise, Moskva 1923.

later sig inte denna mening transponeras s& enkelt ~ man
miéste dterge rytmen och den dubbla handlingen. Jag under-
stryker detta speciellt, eftersom man ofta | stéllet fér musik-
illustration snarare bér inféra ett kompaositionselemant, dvs.
innehdllet far uttryckas metaforiskt. Just -hér kan vi gora det,
men nér bdten nérmar sig ar det for sammanhanget [&mpligt
att lagga till plasket av osynliga aror, med bérjan nér busken
blir synlig.

Nésta mening: Det var tomt och helt i spiliror. Framfér
allt maste hir visas att det var tomt. Vi tar helt enkelt en
interibr av stugan och takbjdlkarna, helst ocksa dérren, ge-
nom vilken man ser havet och ménniskor sem narmar sig.
Det blir en tematiskt sammanbindande faktor. Och alltsa
kameradkning mot husets inre.

Och i spillror - en enkel bild: avbrutna, héngande bjalkar.
Uverdelen av bilden visar vad det ar, underdelen vad som
har hént.

Nésta bild: Vid trbskeln fann man min stackars galning.
Aterigen det typiska pusjkinska framstéiiningssattet; forst
handlingen, sedan féremalet. Fann man min stackars gal-
ning &r just inte riktigt samma sak som »Min stackars gal-
ning fann man hér«. Hur ska dessa bilder tas? Vi ska visa
det bildméssigt: en bild inifrén stugan, tréskeln, en stor
bjilke, nederdelen av dérren; fran andra hallet kommer det
folk, som fann min stackars galning.

Det méste bli mer 4n en scen, eftersom galningen maste
presenteras.

Man fann - vi vet inte vem. Den bilden tolkar vi sa hir:
en scen tas inifrdn, 6ver de knabdjande minnens ryggar, de
har funnit négot som vi inte ser. Qch férst i nasta scen far
vi veta vem de har funnit,

Om vi erinrar oss interiértagningen fran stugan, har vi dar
det morka tréet och mot bakgrunden av interiren en ljus
punkt: avstindsperspektivet. Men { scenen éver vattnet det
reste sig, som en svart buske #r det tvartom - den svarta
flacken pa den ljusa bildytan. ILat oss jémféra dessa bagge
bildrutor. De ar uppbyggda pd samma s#tt och har samma
slags bildkomposition och skiljer sig bara diametralt | farg-
séttningen. Och ljudmiassigt? Orden rimmar (i originalet star
kust - pust). | bildkompositionen kan man alltsa férnya rim-
men pé ett naturligt s&tt.

Om vi lyssnar noga till vad Pusjkins bilder séger oss, blir vi
inte bara fértrogna med deras innshall utan ocksa med deras
komposition, i detta fall rimmen, som har olika betydelse fast
de harmonierar ljudmassigt, och i hésta fall dven har motsatt
betydelse. De avladgsnaste punkterna blir varandras maot-
satser: en svart massa och en vit punkt, en vit massa och en
svart punkt.

Man kan skérpa motsatsen &anu mer genom att placera
dem péd samma sdtt. Mar kan ddmpa den genom att visa
deras spegelbilder. Materialet &r sd rikt att man kan blotta
hela dess struktur utan att den biir tréttande.

Min galning. Gaining - har har vi sdkerligen en helbiid,
men pa min véljer vi en narbild, fér det &r just detta element
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som skymtar i hela dikten. Alltsé méste vi visa hans ansikte.
Dessutom maste han ligga i samma stéllning, som ndr man
hittade honom. Han méaste ocksé visas markt av sitt lidande.

Pa samma plats hans kalla lik begravde man i Herrens
namn. Hur ska man ldsa detta? Bilden av liket erbjuder
ingen |8sning, utan vi far ta rytmen till hjaip. Har har vi sakert
tre rireiser, tre bilder som maste klippas ihop. Vi visar na-
turfigtvis hur man lyfter upp liket. Kalla transponerar vi till
en bild, allts&: man har Iyft upp liket och haller hénderna
under det - &skddaren méaste férstd att det #r ett lik. Man
kan visa den uppknéppta kragen, en bra hit av kroppen, den
déda huden, haisens kaifla vta och en del av hans blottade
brost.

Hans lik - har maste man visa nagot som ger intryck av
ett lik: ‘man har lyft det, vant pa det, flyttat pad det och nu
bar man det; ndr man ser tvd ménniskor som bér en tredje,
far man det intrycket.

Begravde man - nu ligger alltsd liket i jorden, sjilva ned-
sénkandet i jorden &r inte med, hdr maste det bli ett hopp -
man ser jorden som redan tacker graven eftersom vi i

texten har begravde och inte »begraver«, verksamheten §
alltsa avslutad.
I Herrens namn - hur ska detta visas. Har bor man val ini
visa korset pd graven utan ndgon som tar av sig méssan ocl
fromt sénker huvudet.
Har &r texten slut, men det aterstér nagot som inom my
siken kalias »fermat«. Till den sista scenen méaste fogas ann
en, som Pusjkin inte skrivit, men som springer fram ur bi
dens aliménna rytm som ett fermat av minst en versrad
langd. :
Man har alltsa tagit av sig mossorna, sé visar vi en he
bild av 6n, dar man ser en liten skara ménniskor intill gra:
verr. Om vi vill uttrycka att fermatet nédstan &r slut, kan maj
géra bilden mérk eller gbra en akning till fargrunden me
en bild dver det tomma omradet, siutet blir med andra or
en atergéng till barjan.
De viktigaste elementen drar forbi pd samma plan: de
ensfiga 6n, och pé den stugan, der lilla gruppen ménniske
Jag har gett dessa exempel for ati visa hur man kan y
nyttia Pusjkins dikter ndr man vill lara sig ljudfilmsmontag
eller montage Gver huvud taget. :
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