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Et teater for h

| praksis harer den narmere udformning af ideen om et »Folkets teater«
dette arhundrede til. | teorlen var den af @ldre dato; seerlig gav de
Rousseau-inspirerede ledere af den store franske revolution efter 1789
denne ide et nyt indhold, ligesom man pd mange andre omrader lov-
meessigt og i praksis keempede for at lave samfundet om, sa hele folket
fik lige rettigheder. Ogsa til at ga i teatref, uanset skonomiske forhold,

Men ikke enhver form for teater var lige godt, Et udtalt enske om at
opdrage folket meldte sig snart; dels arrangeredes grandiose folkefe-
ster, dels greb man hurtigt begreensende ind over for repertoiret bade
pad de statsstettede scener og pd de private. Denne reaktion imod den
relative frihed (opheevelsen af de kgl. teaterprivilegier i 1791} blev
fuldbyrdet af Mapoleon og hans efterfalgere, der ferst cg fremmest gav
det kommercielle, borgeriige underholdningsteater gode veekstmulig-
heder,

Bortset fra hvad organiserede folkefester kunne bruges til og er ble-
vet brugt til af autoriteere stater helt op til vore dage, fik de mere
ideale tanker om et »Folkets teater« farst rigtigt medber efter at An-
toine i 1887 realiserede sit Théatre Libre med et program, der i de fle-
ste henseender blev model for mange lande. Vel at meerke for et kunst-
nerisk, ledigt repertoire — med folkeopdragende sigte - i udtalt reaktion
imod bouwlevardteatrenes profitjagende stjernespil. Efter Antocines pro-
gram grundlagdes diverse smé og store folke-teatre | Tyskiand, Fran-
wrig, Rusland og senere i Sverige (og resten af Skandinavien med
stadsteatre, intimscener, riksteatre osv.). USA, England, Italien m, fl,
kom efterhanden oged med.

Trods praktiske problemer i de forskellige lande, der hver for sig
kunne kresve en nsermere udredning, er der visse problemstillinger, der
tilsyneladende gér igen fra Rousseau til Vilar, fra Bobesplierre til Goeb-
bels, fra Napoleon til dagens skandinaviske teater (hver der burde veere
de bedste muligheder for p& neestan afle fronter (nationalteatre, stads-
teatre, landsdelsscener) at praktisere ideen om ledigt teater til folket —
ogsé i samfundskritisk retning.

Udvalget i dette nummer af TTT - Teatrets Teori og Teknikk - kan efter

vilket folk?

behag eller behov betragtes som en materialesamling eller et diskus-
sionsopleeg omkring det centrale spergsmél: Hvorfor overhovedet lave
teater, der ikke hare er underholdende og betaler sig direkte via billet-
kassen? {Eller som | aldre tider med hofoperaer via private macener?)

De forskellige udvalgte tekster og citater ma delvis tale for sig selv
om de ideelle og prakiiske problemer, som talsmeend for et »Folkets
teater« har berart siden den store franske revolution. Interessant nok
gar mange problemstillinger igen og igen op til i dag, 178 &r efter pro-
klamationen af den farste franske republik.

Spergsméalene kunne f, eks. lyde:
For hvilket folk laver vi teater? Og ger vi det for hele folket eller
kun for en del? Og hvorfor? Er det for at underholde? - Eller for
at bekreefte samfundsordenen - eller at kritisere den?
En markant forkeemper for sddanne ideer, Romain Rolland, sluttede sin -
epokegarende bog: Thédtre du Peuple {1903) sdledes:
»Vi siger: | snsker en folkelig kunst? Gedt si begynd med at fa
et folk, et folk som har nok frihed til at kunne gleede sig, et folk
som har fritid og ikke keemper imod fattigdom med arbejde uden
pauser; et folk som ikke er slavet af overtre og mysticisme, eller
er fanatikere til Hejre eller Venstre; et folk der er herre over sig
selv og sejrherre i den kamp, som fores i dag. Faust har sagt:
| BEGYNDELSEN ER HANDLINGEN.«
Den vaesentligste indvending imod Rollands programerkleering er vel, at
hvis folket forst er ndet s& vidt som han drgmmer om, behsver de ma-
ske slet ikke noget teater mere. Nar alle materielie problemer tiisyne-
ladende er lwst og et tusindarsrige er indfert, er der jo neesten ikke an-
det tilbage end at bekreefte folket i troen pd, at alle har det herligt.
Teatret har overfladiggjort sig selv.
Efler har det?
For teatrets skyld ber man maske sige, at der ogs findes andre pro-
blemer end de rent velfeerdsmaessige og materieile, Men det er unzegte-

lig en anden historie. Chr. L.




Kroniken om Folkets teater”

AF CHR. LUDVIGSEN

Lys over landet -

det er det vi vil
(). P. Jacobsen, 1884)

Tilsynetadende er selve begrebet »Folkets teater« ikke szer-
lig problematisk, hvis man taenker pa teater som sadant og
skeler il den oprindelige greeske betydning — »plads for
menigheden«, senere »tilskuerpladser«. Hvem andre end
folket skulle fylde tilskuerpladserne | det gamle Graken-
lands storslaede teaterbygninger? Eller i Rom? Eller foran
middelalderens simultanscener? Alligevel er der problemer,
bl. a. fordi teatret i og med renmssancens kukkasseteatre
blev en fyrstelig og overklassedomineret fornajelse.

Hertil kom diverse indskrankninger i teaterlivets frie ud-
foldelse fra censur og privilegier til skonomi. | labet af de
sidste 300 &r er teatrene blevet mere og mere overklasse-
betonet, mens folket — den sékaldte bredere masse — ef-
terhdnden underholdes mere effektivt via andre medier.
Iszer i labet af dette arhundrede er det, med konkurrence
fra film, radio og TV, blevel patrmngende ngdvendigt at
lancere og praktisere en ide om et »Folkets teater« — efter
graesk forbillede og i direkie overensstemmelse med, hvad
der skete under den store franske revolution i 1790’erne.

Selv om ideen om et teater »for folket og ved folket« nok
i praksis er af gammel dato — mindst 2.500 ar, regnet fra
de gammelgraeske folkefester, hvori regulsere teaterforestil-
linger blev et naturligt led — blev det i den nye franske re-
publiks ferste ar {fra 22/9-1792, da ogsad den ny revolutio-
neere kalender fradte i kraft), at de mere grundlasggende
tankegange og dekreter om et »Folkets teater« blev lance-
ret. Den nye kalenderordning, med nytar ved efterarsjeevn-
dogn, afsatie visse dage til store folkefester | teatermesssig
regi, hvor vaesenilige revolutionzre begivenheder skulle
mindes de par et pour le Peuple med store processioner
og opteg i gaderne. Det kan allerede her veere af veerdi at
teenke pa, at egentlige kalenderfestdage i Sovjet-Rusland i
dag har samme art: Oktoberrevolutionen, Lenins fodsels-
dag, afslutningen af anden verdenskrig - iseer - 1. maj-op-
togene, der nu narmest har karakter af en militeer styrke-
demonstration helt pd linie med, hvad man kan opleve i
Frankrig pa en 14. juli. Eller en 11, november.

Distinktionen imellem for (pour) og ved (par) er i sig selv
interessant, bi.a. fordi sterstedelen af det, vi forstar ved
teater, er lavet for folket ved hjzelp af professionelle teater-
folk. | begyndelsen af sit Memorandum om sine farste ni &r
som leder af T.N.P. (Théatre National Populaire}) sperger

Jean Vilar netop:»Pour qui le théatre?« {Hvem laver vi tea-
ter for?} (Se side 25).

Forfatteren for skuespilleren

For lederne af den forste franske republik var det rimeligt
at tale om et bade/og. Altsd bade professionelle teaterfore-
stiltinger for folket og store folkefester for og ved folket, |
felge bl. a. Rousseau — der jo ogsd pa andre mader inspi-
rerede denne revolution — burde teatervirksomhed have en
folkeopdragende karakter, mens han sa med starre skepsis
pad det mere officielle {professionelle} teater p.gr.a. dets
depraverede karakter. Den folsomme Rousseau med sin
tillid til Det Gode | mennesket kom delvis | modsaetning til
mere radikale fornuftdyrkere som leksikonredaktoren og
forfatteren Diderot, der ogsa i hgj grad var teaterinteresse-
ret — omend begge godi nok lod sig inspirere af de gode
gamle greskere.

| sit brev til d’Alembert Lettre sur les spectacles fra 1758
siger Rousseau bl. a.:

»Den almene virkning af skuwespil er at styrke nationalkarakteren, at
age de naturlige tilbejeligheder og at give ny energi til alle lidenska-
ber. Siledes synes det, som om denne virkning hegreenses af mulig-
heden for at forandre eiler ikke-forandre etablerede smder og skikke:
komedien vil vaere god for de gode og ond for de onde. Endda ma man
i det forste tilfeelde vide, om ikke de mest ophidsende lidenskaber vil
udarte til laster. Jeg ved godt, at man (Aristotefes m. fl, Q. A.) | tea-

Vinbondefest (1955} i Vevey i Rousseaus ksere Schweiz, hvor de gode
gamle traditioner holdes i live.




trets poetik vil heavde det modsatte, at man renser lidenskaberne ved
at fremkalde dem, men jeg er ikke helt enig i denne regel, Skulle man
saledes, for at blive velafbalanceret og vis, nedvendigvis starte som
vild og gal?

Nej dal det er ikke sidan ment, siger fork=mperne for teatret. Tra-
gedien pnsker nok, at alle de lidenskaber, den afbilleder, skal beveege
os, men fkke altid, at vor sindsstemning skal veere den samme som
hos den person, der martres af lidenskab, Tveertimod, som oftest er
mélet at fremkalde folelser, der hos os er modsatte i forhold til dem,
der griber de aptreedende.«

(Rousseau diskuterer s8 udfra konkrete eksempler, hvad f. eks, de
greeske tragikere gjorde over for deres greeske publikum | stigende
skepsis imod katharsis-tsorien om lidenskabernas lutring via grumheder.
Moralen er, at man helst vil se noget, der vedrarer en selv, her og nu.)
Han fortssstier:

»Hvis greekerne understottede sddanne skuespil, var det deres frem-
stilling af en national kulturarv, der til alle tider er gangs blandt fol-
ket, som har deres grunde til stadig at huske, og hvor deres syn er
forbleendet af selve ondskaben. Uden samme motiver og uden samme
interesse ma man sporge, hvordan kan samme tragedier iblandt jer fin-
de tilskuere, der kan udholde skuespil, hvor personerne opfarer sig
som de gor?

En dreeber sin far, gifter sig med sin mor og finder en bror mellem
sine barn (Kong Qidipus O.A)). En anden tvinger en sen til at dreebe
sin far {Orestien Q.A.}). En tredle lader en far svalge i sine barns blod
{(Medeia 0.A.). Man gyser bare ved tanken om de reedsler, som man
bereder den franske scene for at forngje det blideste og mest menne-
skelige folk, som er pd jordenl Nej, jeg vil pdstd - og jeg indremmer,
at jey frygter leeserens reaktion - at gladiatorernes massakrer ikke var
s& barbariske som disse frygtelige skuespil. Man sd stramme af blod,

Den sakaldte Dietrich-Eckart-Biihne, der blev indviet i 1836 i anledning
af Olympiaden i Bertin samme &r. Teatret har 20.000 pladser og menin-
gen var at man her kunne opfere store folkelige skuespil, Iseer de sa-
kaldte Thingspielen.

En definition pa sadanne spil, der skulle samle folket om den stor-
tyshe ide blev givet af forfatteren Richard Eurimger under titlen Thing-
spiel-Tesen (genoptr. i Theatre und Film im Dritten Reich - Ein Doku-
mentation von Joseph Wulf. Giitersioh 1964). Der stod hl. a. skrevet:

~Tingspillet skal ikke gencoplive forgangne tiders spmgelser... Nej,
hverdagen er sagenl lkke den gamle mytologis gamle temaer for et
tingsted, nej kun dagen i dag, som selv hliver myte.

Spillet baeres oppe af Folket, ikke et dusin prominente effer beromte
stjerner. Navnlest veere ethvert Navn! Alene Folket er hersmmeligt!

Her skal hverken spilles digtere eller opfores stykker, men fejres en
festdag. Og Staten statter spillet.

Under Guds fri himmel ved de rislende kilder, under stjernerne skaf-
fer det ofrende folk sig sin ret og bekreefter sin sre.«

4

det er sandt; men man besudlede ikke sin fantasi med forbrydelser
som fik naturen il at skeelve.«

Et andet sted i samme brev hedder det:

»leg ser kun et middel imod alle disse ulemper; det er, at vi selv for-
fatter dramatikken til vores teater, og at vi smtter forfatteren foran
skuespillerne. Thi det er ikke godt, at vi fremstiller alle slags efteriig-
ninger, men kun af passende ting, sem egner sig for frie mennesker,
Det er rigtigt, at § gamle stykker som de greeske, kan de ulykker, der
overgér feedrelandet eller folkets nuvezrende fejl, give nyltige beleerin-
ger tH tilskuerne.

Men greekernes teaterforestillinger havde intet af den lurvethed, som
findes i vore. Deres teatre var ikke rejst af (skonomiske) interesser og
griskhed; de var ikke lukket inde i morke feengsler; deres skuespillere
bhehevede ikke lefle for tilskuerne eller hlinke tif folk, de maedte ved
indgangen, for at sikre sig en invitation til souper. Disse alvorlige og
ophofede teaterforestillinger hlev givet under aben himme! for ginene
af en hel nation, og for alle implicerede parter bod de pa konkurrence,
sejre og priser, som | det hele kunne opflamme til en ivrig kappestrid
ag opildne hjerter med agtverdige og hsderfulde felelser.«

Efter et udfald imod graeske skuespillere siger Rousseau:
»Med alt delte er Graekenland - bortset fra Sparta ~ aldrig blevet frem-
haavet som et eksempel pd gode szeder; oy Sparta, som ikke kurne ud-
st teater, eerede kun dem som havde fortjent det.«

Vi kan sl& fast, at Rousseau ikke sa altfor lyst pa teater-
situationen i Frankrig omkring midten af 1700-tallet, hvor
det sakaldt »felsomme dramas« nok var pa vej (specielt med
Diderot), men hvor efterklassicistiske tragedier a la Voltaire
stadigt dominerede. Han var mere end skeptisk over for det
aristoteliske katharsis-begreb, endda med argumenter, der
peger direkte frem imod det naturalistiske teater i sfutnin-
gen af 1800-tallet; ogsa Zola, Shaw, Hauptmann, Gorki m, fl.
pegede p& det urimelige i at lade alt folket svaelge i klas-
siske reedselshistorier i seerligt hjemsegte sagnfamilier. Al-
mindelige mennesker havde ogsd deres fragedier, deres
desperate kamp, at overleve. Teatret burde spejle folkets
egne problemer, nutidige konfliktsituationer.

For den demokratisk sindede borger fra Geneéve, Jean-
Jacques Rousseau, var det franske teater, som det udfolde-
de sig i storbyen Paris, siet-tkke sagen, selvom det maske
kunne ophjeelpes pa forskellige mader. Nej, | den menster-
republik, han dremte om, skulle folket p& en hel anden ma-
de involveres direkte i storsldede folkefester 1l de republi-
kanske tankers zere. | bemeldte brev til d'Alembert {en af-
handling pa mere end 150 sider) skitserer Rosseau senere
sin vision om moderne folkefester for frigjorte og ligestil-
lede mennesker i munter forbredring; til gengeeld laegger
han et farligt grundlag for statsdirigering af kunsten (i Pla-
tons and), der blev en nyttig rettesnor for Danton, Robes-
pierre og andre revolutionshelte helt op til vor egen tid.

Rousseau siger bl. a.:

»Hva’beha'rt Skulle der ikke veere skuespil i en republik? Tveertimod,
der skal veere mange. Det er i republikker, de er fodt, det er der, vi
har set dem funkle i en sand feststemning. Hvad kan folk bedre samles
omkring i et feelles udtryk for glsede oy fornelelse end noget, som gl-
ver det s34 mange grunde til at elske hinanden og stedse vave for-
enede? Vi har allerede nu mange offentlige fester; far vi flere, vil jeg
vaare ehdnu lykkeligere. Men fad os ikke understette disse ekskfusive
teaterforestillinger, der nok sa trist lukker et lille antal mennesker inde
i en hule, hvor de holdes hen, frygtsomme og ubevegelige, | tavshed
09 passivitet.«

»Nej, et lykkeligt folk fejrer ikke sine fester der, Det sker i fri luft;
under Adben himmel skal man samles og give udtryk for sine glade fo-
elser af Iykke. Dets begejstring m& hverken virke blsdagtig eller kobt,
&] heller beare preeg af tvang eller interesse [ forgiftende retning; de
skal veere fri og generose som jer selv, ligesom sollyset over deres
uskyldige skuespil; | skaber det i Jer selv, pd verdigste made, Men
hvad skal sddanne skuespil handle om? Hvad vil man vise her? Ingen-
ting, hvis man ensker det, Med friheden vil der viere tilstramning over-
alt, hvor der er velveere, Rejs en stang, smykket med blomster midt
pd en plads, og | har en fest.«




Propagandaspil fra Hitlers Tyskland. Et frilufts Thingspiele af Kurt Hevnicke: Das Weg ing Reich.
1918 til 1933 som et politisk og dermed ogsd et Wellanschauliches Lehrsiiick som et eksempel for

Ideen var i episk stif at skildre udviklingen fra
alle - skrev en recensent i 1935 efter den op-

forelse, som vises pa billedet. Det nye rige er ikke mere en drem, men en handfast realitet.

Overlad skuespillet il tilskuerne

... lad dem selv veere skuespillere

»Eller endnu bedre: overlad skuespillet tit tilskuerne; lad dem selv
vaere skuespillere; lad enhver fi lellighed til at finde og holde af de
andre, for at alle kan fole sig bedre i forening. Jeg behever ikke troek-
ke de gamle greekere frem igem: vi har mere moderne eksempler, de
eksisterer endnu og jeg finder dem midt i blandt jer, Vi har hvert ar
revyer; offentlige prisbelonninger; skyttekonger, kanonskyiter og navi-
gationsmestre. Foranstaltninger af denne ari, der er si nyttlge og s3
tiltalende, kan der ikke blive for mange af.«

»Hvarfor kan arbejderen ikke, for at komme i form og trzening, gere
vabeneksersits? Har republikken mindre brug for arbejdere end for sol-
dater? Hvorfor laver vi ikke - pa linie med de militere prisudmzrkel-
ser - andre gymnastikpriser som opmuntring for kappestriden, hurtig-
lobet, diskoskastingen og andre kropsovelser?l Hvorfor estimerer vi
ikke roernes kamp pid Genéve-seen? Det er jo det mest stralende skue-
spil, man kan se.«

(Der er ingen tvivl om at RAousseau i sin neesten blinde tillid ti] Det
Gode i mennesket var pd vej imod nye former for diktatur.) Lidt senere
siger han sdledes:

»Alle falske religioner strider imod Naturem; kun vor, der faslger og
retter sig efter Naturen, kan betragtes som en guddommelig institution,
der passer sig for mennesker.«

»Disse anledninger til at samles i fwllesskab og afholde arrange-
menter, vil ofte kunne samle splittede familier og bekrmfte fredsviljen,
hvis det er nodvendigt i vor stat.«

»De fester, der er arrangeret sddan, ligner mindre ot offentligt skue-
spil end en stor familiefest, og ud af gle=dens og fornojelsens sked
fades republikkens fremtid, enighed og rigdom.«

Hvordan man tog Rousseaus ord til efterretning i den
forste franske republik, kommer vi straks tilbage til med
passende uddrag af dekreter, love og prakiiske foranstalt-
ninger angéende folkefester. Men det er fristende, omend
lidt ondt, her at citere et tilsyneladende ganske moderat
direktiv fra den tyske propagandaminister, dr. Joseph Goeb-
bels, dateret 8/5-1933, fra en tale for tyske teaterleders,
holdt p& Hotel Kaiserhof. Samtidig kan man jo tenke et

1 Ideen om med Qlympiaden efter gammelgraesk menster blev genop-
taget i Athen 1896, omirent samtidigt med at ideen om »Folkets tea-
ter« fik mere vind i sejlene specieit i Frankrig og Tysklangd.

@jeblik pa den Olympiade, der blev afholdi i Berlin tre ar
senere. Hertit havde man bl. a. bygget et teater i greesk stil.
Dr. Goebbels:
»leg har ikke her &l hensigt, at gribe ind i den kunstneriske skaben.
Hvis personligheden méd udirykke sig nogetsteds, sd er det i kunst. Vi
vil kun, at tidens store pendulsiag ikke holdes uden for teatrets porte,
men at de treenger ind i teaterrummet, at tidens slag klinger i hver
eneste kunstnersjel og at kunstneren i denne tid ikke alene fornemmer
en ubehagelig nedvendighed, som han har sveert ved at formidle, men
at han forstir denne tid og virkelig i dette storstiede folkedrama tan-
des af en historisk-kunstnerisk begivenhed af ferste rang. En begiven-
hed, der maske for de nwste tre-fire generationer af tyske kunstnere
bliver impulser, stof og drivkraft. For at sette dette pd den mest tyde-
lige formel: Vi vil igen fere kunsten tilbage til folket, sa folket igen
kan fore kunsten.«

Selvfglgelig kan man ikke laste Rousseau for alt, hvad
der skete under den franske revolution og senere — s& at
sige i folkets and — pa& teaterfronten. Det synes klart, at
han var nationalist, ferst som borger i Genéve, sd som
franskmand og siden endda p& andre folkeslags vegne, det
polske f.eks i hans Considération sur le gouvernement de
Pologne et sa reformation (1772) udviklede Rousseau sit
syn pé folkefester yderligere, og han foreslar bl. a, nationa-
listiske folkefester, hvor hele folket tager del pa linie med
dets forfeedre. Sddanne fester kunne bidrage til at fa polak-
kerne til at elske deres feedreland og genoplive landets tid-
ligere storhed. Man fornemmer senere tiders nationalistiske
propagandatrommer.

Selvom man i sand liberal and allerede i 1791 fra Natio-
nal-konventets side ophaevede de tidligere eneveeldige pri-
vilegier for teaterdrift i Frankrig (folgen var at en rakke
nye teatre blomsirede op) sé skeerpede man ret hurtigt be-
stemmelserne for teatrenes repertoire-messsige udfoldelse.
Der var helt klare greenser for frisindet, bl. a. fordi man var
bange for royalister, emigranter og Kirkens folk {der havde
faet beslaglagt deres store jordbesiddelser). Samtidig kaam-
pede man Imod udenlandske fjender. Feedrelandet var truet
fra alle sider.




En slags malseetning for teaterliv i Frankrig blev fremsat
i National-kenventet d. 2/8-1793, mens Danton endnu prasi-
derede, af Georges Couthon (der senere blev henrettet
sammen med Robespierre og Saint-Just). Det hedder bl. a.:

FOIRSTE ARTIKEL: Nationalkonventet dekreterer fra den 4. i denne
mé&ned og indtil 1. sep. at de offentlige teatre i Paris tre gange om
ugen skal spille republikanske tragedier som Brutus, Withelm Tell og
Cajus Grachus, eller andre dramatiske veerker, som genkalder revolu-
tionens glorveerdige hegivenheder og dyderne hos frihedens forsvarere.
En gang om ugen bliver en af disse forestillinger betalt af republikken.

ANDEN ARTIKEL: Alle teatre, som spiller stykker, hvis indhold for-
dmrver folkeanden og genopvaekker den skammelige overtro pd konge-
demmet skal lukkes, deres direkterer skal faengsles og idemmes lovens
strengeste straf,

P& linie med disse skrappe censur-bestemmelser arrange-
redes s& folkefester i Rousseaus and. Det gjaldt ogsa om
at seeite noget i stedet for de kongelige og kirkelige fester.
At mndre kalenderen var ikke nok, og reekken af republi-
kanske fester kulminerede med Festen for det Hojeste Vee-
sen d. 19 prairial &r 11 (7. juni 1794), knapt 3 uger for Rous-
seau-proselytten Robespierre og hans medarbejdere blev
taeldet og henrettet.

Kunstneren som propagandaminister

Den revolutionaere festarranggr var den geniale maler, Jac-
ques Louis David.? Hans rolle i det revolutionsere sammen-
heeng var ikke alene at male imposante billeder af afge-
rende begivenheder som f.eks. det preegtige billede af
Marat i sit badekar og, den storsldede skitse af »Boldhus-
eden«. Han skulle ogsd i detailler arrangere de republikan-
ske fester for folket, hvor revolutionsere helte blev hyldet
og de nye revolutionzre begreber som frined, lighed for lfo-
ven m. v. blev manifesteret og tiljublet. Det er klart, at man
iszer fejrede revolutionens egne sejre, stormen péa Bastillen,
Kvindernes tog il Versailles for at hente kongefamilien
{Bageren, bagerkonen og den lille bagersvend) og sejrene
over de fremmede magters invasionsferseg i det revolutio-
neere Frankrig. Det er nssppe overdrevet at karakterisere
David som en slags kunstnerisk propaganda-minister for
Republikken indtil 1794.

At disse offentlige fester ogsa fik [ovhjemmel i form af
dekreter og direkte offentlig stette er indlysende. Saledes
hedder det f. eks. i en generalplan for folkeopdragelse, da-
teret 11. frimaire &r If (1. dec. 1793) bl. &. i kap. 1V:

FOIRSTE ARTIKEL: Forsamlinger af borgere i folkelige foreninger, i
teatre, i borgerlige spil, i militeere manevrer, i nationale og [okale
fester er det andet led i folkeopdragelsen.

ANDEN ARATIKEL: For at give ram for disse folkelige forsamlinger,
for atholdelsen af nationale og lokale fester, for de borgerlige spil, for
de militzere manifestationer og for fremforelserne af de patriotiske skue-
spil bestemmer Nationalkenventet herved, at kirker og tlliggende byg-
ninger - der nu stir tomme - overtages af kommunerne.

4. pluviose &r [ (23. jan. 1794) dekreterede Nationalfor-
samlingen, at 100.000 francs skulle fordeles til ialt 20 pari-
siske teatre, der sa til gengeeld hver for sig skulle spille 4
forestilinger for og ved folket efter nmrmere anvisning.
Arsdagen for Tyranens ded (Ludvig d. XVI's henrettelse)
skulle fejres med gratis forestilling pa ialt 20 teatre, der
s& fik passende erstatning for tabt bilietindteegt af staten.

Interessant 1 en malsatningsdebat-tid er Velfserdsudval-
gets direktiver ang. Théétre Francais af 20. ventose ar Ii
(10. marts 1794): ~

1) Det teater, som tidligere kaldtes »Théatre Francais-, som er en pa-
tional bygning, skal o]eblikkeligt gendbnes; det skal udelukkende
helliges forestitlinger for og ved folket i visse perioder af hver
maned.

2) Bygringerne skal i fremtiden veere smykket med folgende inskription
Theatre du Peuple. Det skal, til frihedens zere, overalt Indeni veere
udstyret med attributter som andre etablerede teaterselskaber efter
tur kan rekvirere til de forestillinger, de skal give 3 gange hver de-
kade (10 dages uge).

Ingen horger kan komme ind i »Folkets Teater, hvis han ikke har

et specielt adgangstegn, som kun udleveres til patrioter, og som

magistraten star for udleveringen af.

4) Paris’ magistrat drager alle nsdvendige forholdsregler for at hand-
hzeve ovenstaende regel.

5) Det repertoire, der spilles pd Théatre du Peuple, vil veere dispo-
nibelt for alle andre teatre | Paris efter Velfaerdsudvalgets god-
kendelse.

6) | kommunser, hver der findes teatre, er magistraten bemyndiget til -
pé basis af dette dekret - at organisere offentlige skuespil gratis
for befolkningen i hver dekade. Der mé kun spilles patriotiske styk-
ker, som er godkendt af magistraten ... disse ma igen godkendes
af velfeerdskomitéen.3
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Revolutionens arvtager: Napoleon

ideen om et »Folkets teater« dede ikke med Robespiarre
og hans velfeerdsudvalg, men den blev steerkt forsinket af
det militeerdiktatur {Napoleon), som overtog de kaotiske
rester af revolutionen.*

P& teaterlovgivningens omrade i selve Frankrig, Isser
med henblik pa parisiske teatre, fuldendte Napoleon pa
mange omrader revolutionen pa normgivende made for
mange andre lande (Inkl. Danmark) bl.a. med et beviilings-
system for sakaldte sekond-teatre (andenrangsteatre} af
mere privat drevet karakter. Godt nok havde Nationalkon-
ventei givet teaterernseringen fri i 1791 - ligesom vi har
gjort | Danmark med teaterloven af 4/6-1970 - men ret
hurtigt blomstrede st alt for uoverskueligt folkeligt ieaterliv
op i Paris. Visse restrikiioner blev pakrasvet for de ikke-
subventionerede (private) teatres vedkommende.

Selvom disse »frie teatre« ikke i egentlig forstand havde
noget sarligt med ideen om »Folkets teater« at gore, var
de i hej grad folkelige, festlige og forngjelige. Det var
underholdning af harmles karakter. Til ideen om et »Folkets
teater« herer nemlig et helt kompleks af forudsaetninger,
inklusive offentlig siette iil et godt formal efter en politisk

2 Jacques Louis David {1748-1825), der trods sin neere forbindelse med
Robespierre i Nationalkonventet klarede frisag (l. a, ved at tage af-
stand fra Velfeerdsudvalgets gerninger { den sakaldte Reedselspericde)
s& han senere kunne fungere som kejserlig hofmaler under Napoleon.
Det gik farst for alvor galt | 1816, da David efter at have fulgt Napo-
leon i de »100 dage=« i 1815 blev landsforvist og matte sia sig ned i
Bruxelles. Dog fungerede han som kunstner og ieerer til det sidste
og har spillet en nzesten uoverskuelig rolle for maierkunsten i Europa
i ferste halvdel af 1800-tallet.

3 Man kan til sammenligning fremdrage vort eget Kgl. Teaters blidt for-
mulerede »malseetnings«-paragraf fra den endnu gzeldende lov nr. 4C
af 14. feb. 1935, (Det ber dog bemeerkes, at Det Kgl.'s gamle privile-
gier m.h.t. eneret pa stykker, der én gang var spillet der, gradvist er
blavet ophaevet fra 1889 til 1957. Lavmesssigt har der aldrig veeret tale
om, at Det Kgi. skulle vesre normgivende for evrige teatre; i praksis
har det dog tidligere | en vis udstreskning veeret tilfaldet. Endelig er
det interessant at Det Kgl. endnu holdes heit uden for alm. teater-
iovgivning). ’
»§1. Det kongelige Teater drives som en Statsinstitution under over-
tilsyn af Undervisningsministeriet (nu ministeriet for kulturelle anlig-
gender).

§2, Teatrets Opgave er som Landets Nationalscene uden Ensidighed
at opfere de bedste dramatiske Arbejder inden for de 3 Kunstarter:
Skuespil, Opera og Ballet, savel af @ldre som yngre, navalig danske,
Forfattere og Komponister. Dets Virksomhed omfatter bade Hovedsta-
den og Provinsen, Ved Drift af de til Teatret knyitede Skoler skal
Teatret virke som Uddannelsesanstalt for dramatisk Kunst og dansk
Talasprog.«

Som det turde fremgé er det peedagogiske, folkeopdragende sigte ikke
opgivet. Moticet er stadig =Ei hlof til Lyst«. Til gengeld er her ikke
et Velfeerdsudvalg til at afgare, hvilke »dramatiske Arbejder« der er
»de bedste«. Vi har kun et tilsynsrdd endnu uden egentl, guilliotiner,

e

Robespierre havde lavrigt advaret imod en mulig Napoleon og fol-
gerne af dette, der jo i Frankrig forte til tairige revolutioner og mod-
revolutioner i labet af 1800-tallet; sidst med prokiamationen af den
tredie republik af 4/9-1870 under indtryk af Kejser Napoleon lil's ekla-
tante nederlag imod preusserne pad slagmarken i august, Farst om-
kring 1830 var man kommet s& meget til haegterne, at der igen kunne
veere grobund for ideer om et »Folkets teaters i Frankrig og Tyskland.
Vel at meerke et samfundskritisk og socialt engageret teater for hele
folket, ikke hare for de velbjeergeds.




beslutning i folkeopdragende sjemed. Ifelge sagens natur
kan et privat teater ikke komme under kategorien »Folkets
teater« sadan som faenomenet er blevet defineret i revolu-
tionzer and. En vaesentlig forudsaetning for Rousseaus ideer
var jo, at en art idealstat var indfgrt (og sa skulle prises af
alt folket).

To dekreter fra Napoleon kan nok belyse denne pro-
blemstilling. 29/7-1807 hed det bl.a. | Décret sur les Théa-
tres, andet afsnit, s. 4:

Maximum af antal teatre | vor by Paris er fastsat til 8; folgeligt kan
kun disse lovligt Abme, annoncere oy spitle forestillinger {(heri medreg-
net 3 officielle teatre).

20. jan. 1811 siger et dekret for »de afgifter sekond-tea-
trene skal betale til det kejserlige akademi for musik« i
forste paragraf:

En forpligtelse er palagt teatre af anden rang, sma teatre, alle rari-

En smagspreve pd Davids iscenessttelse af storsliede republikanske
folkefester, De kongelige attributter afbreendes under stor folkelig til-
slutning 14/7-1782. En lignende afbraending finder sted 10/8-1793. lfolge
Davids plan »skulle alle franskmesnd, der enskede at deltage i festen
for Forening og Udslelighed, std cp fer daggry, ¢4 deres beveegende
made kunne oplyses af solens ferste strafer, hvad der kunne veere et
symbol for sandheden, hvis pris de sd kunne synge«. Bortset fra at
festen med optog etc. forst begyndte kl. 7.00 i stedet for ki. 4.00 gik
alt efter planen.

Denne fest skulle ved optog igennem Paris genoplive vigtige hegiven.
heder i revolutionshistorien. Man startede fra Bastillepladsen, diverse
allegoriske figurer og dekorationer var til disposition: wiumfbue, faner,

tetskabinetter med maskiner, dukker, dyr; alle lege og spil; oy alle
stags skue-spil af hvad art de end kan vere, alle der holder maske-
baller og koncerter i vores gode by Paris, til at betale afgift til vort
kejserlige akademi for musik. Det samme geelder for Panoramaer, Cos-
moramaer, Tivolier og andre nyetablerede, ligesom Cirque-Olympique og
de teatre der spiller pantomimer. Vore teatre: Théalre Francais, Qpéra-
Comique og Odeon er fritaget for denne afgift.

En munter mulighed for forlystelsesskat til diverse formal
(i Danmark oprindelig fra 1790°erne til faitighj=zlp blev af-
skaffet med stort besveer i 1950'erne under indiryk af tea-
trenes stigende tilskudsbehov.,

| 1967 indfertes s&a momsafgifter, der bi. a. ramte teater-
forestillingerne - men ikke sportskampens!)

| denne diskussion omkring »Folkets teater« kan et par
andre napoleonske dekreter ogsé veere illustrative. Malseet-
ningen var klar nok: Teater for folket, men under kejserlig
kontrol. Dog méatte visse havdvundne privilegier for Théétre
Frangals’ vedkommende respekteres i demokratisk and.

menneskeretserkl®ringer, fri forfatning osv. Man standsede pa passende
steder i byen, sdledes var den anden station en triumfbue ved Boulevard
Poissoniére, hvor heltinderne fra 5. og 6. oktober (1789, da kongefami-
lien hlev hentet til Paris) »sad pd deres kanoner med gronne grene i
h@nderne. Prassidenten for MNationalkenventet giver dem en laurbaer-
kransg.«

Pad den tredie station skulle man bl. a. afbreende alle kongefige attri-
butter i et keempebal. 86 konventmedlemmer skulle med falder i hand
anteende balet. Og straks efter blev tusindvis af duer sluppet fri med
smé bulletiner om Friheden bundet om halsen, for at bringe hudskabet
om frikeden pa jorden til himlen.

Festspillet sluttede med sange, danse, broderlige banketter og en mill-
teer pantomime, der fremstilede sejren over Lille.



Disse privilegier stadfeestedes sa sent som 15. oktober
1812 | det bersmte Moskva-dekret, mens kejseren uroligt
pad Kreml forgaeves afventiede zar Alexanders kapitulation:
de gezlder tildels endnu og giver =ldre sakaldte »socié-
taire-skuespillere« en medbestemmeisesret pa arbejdsplad-
sen i repertoire- og rollebesasttelsesspargsmal, Pa dette
punkt er de fleste etablerede teatre langt bagefter den dag
i dag. Boriset fra egentlige gruppeteatre — i Molidres and
— er det kun meget fa teatre, hvor skuespilleren har nogen
indflydelse pa repertoiret i forhold til direktionen. Men for
Théatre Frangais var det unasgtelig en fordel, at Napoleon
allerede i et dekret af 8/86-1806 definerede mdlsaetningen
salunde. {jvf. Det Kgl's malsaetning af 1935} (se note 3).

Théatre Francais (Hans Kejserlige Majestzets Teater) er is=r helliget

Tragedien og Komedien. Dets repertoire bestar af:

1) Alle stykker (tragedier, komedier og dramaer) som blev spillet pd
det gamle teater Hote! de Bourgogne, dels af Maliéres trup og dels
af det teater, som opstod ved sammenslutningen af to grupper (1680}
oy som har eksisteret til idag under forskellige former.

2) De komedier, der er splliet paA det sakaldte Comédie-ltalienne, ind-
til man startede QOpéra-Comique (1752).

»Kejserindens Teater« (Odeon) vil veere at betragte som et anneks

til dette teater, men kun for komedier, Dets repertoire bestar af:

a) Komedier specielt skrevet for dette ieater,

b) Komedier skrevet for det sdkaldte Comédie-ltalienne, indtil man
startede Opéra-Comique; de sidstaevnte kan spilles | samarbejde
med »Kejserindens Teater« og Théatre Francais . ..

osv. osv. med nejagtige direktiver for, hvad hver enkelt tea-
ter ber spille | hele Napoleons kesre Paris. Neesten militee-
risk bliver her tale om en genre-opdeling af ret kategorisk
gammeldags karakter.

Allerede 50 ar tidligere havde 1. eks. Diderct slaet til lyd
for en mere differentieret genreblanding — pointen var at
store menneskelige tragedier ikke bare var forbeholdt kon-
ger og fyrster som i renaissancen, men ogsa kunne overga
mere almindelige mennesker. Tilsvarende kunne ogsa bla-
blodede opfere sig nok sa latterligt og udleveres i kome-
dier, hvilket tidligere var forbeholdt de lavere stender.

Endnu var der dog fortrinsvis tale om nogenlunde vel-
hjeergede horgere i et forholdsvis respektabelt milieu, Det
egentlige proletariat kom ferst for alvor pa scenen med den
Zolaske og senere Gorkiske naturalisme § slutningen af
1800-tallet. Indtil da var en fattig mand mere komisk end
tragisk — pa scenen. Ligesom dvaerge, haite og deve sta-
dig indbed til stor morskab — og til dels gor det endnu,

Teater som lynafleder

Selvom Napoleons dekreter langsomt udvandedes og libe-
ratiseredes under indiryk af de mange revolutioner og mod-
revolutioner, bestod hans grundleeggende teaterlovgivnings-
arbejde nogentunde intakt i hele 1800-tallet. Og bestar {il
dels endnu. Mere republikansk sindede, som f.eks. Victor
Hugo menie endda, at teatret burde veere en slags lynafle-
der for folket. Omtrent samtidigt med 1848-revolutionen
(og dermed »Det kommunistiske Manifest«} udtalte han
bl.a., at en malsaetning for et passiviserende teater kunne
vaere, at folket »... ikke ville- l&se s& mange darlige pam-
fletter, drikke mindre darlig vin og lave feerre revolutio-
ner .. .5

Det veesentligste | denne forbindelse er naturligvis, at
Frankrig pa teateromradet {som pd sd mange andre} bade
fer og efter den store revolution har vaeret det store for-
billede fra Moliére tii Vilar.

5{ T.N.P.s lille manedsavis Bref (feb, 1982) hvor Huges udtalelser er
fremdraget siger lean Vilar med fede typer som kommentar: Jeg tror
Victor Hugo tager fejl i dette.
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En anden sag er, at det europaiske teater med sine tek-

nisk forbedrede kukkassescener, med tilskuere i merke bag
en »fjerde vaeg« og lys pad scenen i haj grad har virket
»passiviserende« pa de folkelige tilskuere.
Film, radio og TV har yderligere understreget denne situa-
tion, hvor folket — alias den enkelte tilskuer — ikke har
en chance for at spille med eller gribe ind. | den allernye-
ste tid har man med forseg som happenings, gadeteater,
arenateater, debatteater etc. segt at réde bod pa denne
kiare adskillelse imellem tilskuerer og aktgrer, imellem
teater ved folket og teater for folket. Det vil imidiertid her
fore for vidt at komme naermere ind pa denne problematik;
den afspejles imidlertid i f.eks. Dario Fos nuvasrende teater-
gruppe (se s. 46) og til dels i The Living Theater's bestrae-
belser (se s. 50) og i en reckke sakaldte »gruppeteatres«
indsats med »politisk debatter« far, event. under, og efter
forestillingerne. De sakaldte happenings veesentligste for-
mal er at aktivisere tilskuerne og gere dem til en slags
medspillende i et teatralsk forlab.

Hvem vil betale sine kritikere?

Naodvendigvis skal og ber man se ideen om »Folkets teater«
i en politisk sammenhang: Hvilken slags teater var det pa
et givet tidspunkt overhovedet muligt ai lave? Vi holder os
fartrinsvis til tiden efier den store franske revolution. Men
da ideen om en sddan teaterform i nyere tid bl.a. formule-
res af Rousseau og hans revolutionzere arvtagere pa grund-
lag af sldre erfaringer fra det «demokratiske« Athens tea-
tertiv med negenlunde palidelige kilder fra omkring ar 500
i.Kr. (eller ca. &r 2.300 {. den franske revolution), kunne en
kort historik her veere pé sin plads: En historik over kendte
styreformer, der tager featret i sin tjenesie. Vasentlige er
naturligvis preemisserne. Meget koncentreret kan de op-
stilles salunde i form af nogle spargsmal:

1) Hvilke styreformer har tilladt kritik af sig selv?

2) Hvilke styrcformer.har direkte subventioneret kritik af sig

selv.

3) Hvilke styreformer har foririnsvis (eller udeiukkende) sub-
ventioneret en mere eller mindre direkte teatermasssig be-
kreeftelse af sit eget samfundssystem (herunder menneske-
lige problemer af mere smaborgerlig art som spegrgsmal om
»liv efter deden« olign.}.

Fra ar 2.300 fer den franske revolution til vore dage kan
gives forholdsvis korte (og lidt polemiske) svar pa disse
spergsmal, der berorer vaesentlige punkter med hensyn iil,
hvad vi overhovedet vil med teater.

Hvis vi ud fra disse spargsmal felger problemstillingen
kronologisk, kan man ud fra en almindelig europzisk histo-
riebog i kencentreret form opstille fglgende:

1)} Det forbilledelige graeske demokrati (der rigltigt nok
ikke tog kvinder eller slaver i betragtning som teatergaen-
gere} havde en vis frihed for sit teater. De store tragikere
beskaftigede sig dog fortrinsvis med allerede dengang
u-aktuelle sagnfigurers tragiske skasbner pa godt og ondt i
forhold til en given verdensmagt af guder og andre meta-
fysiske veesner, der tilsyneladende styrede det hele.

Kun komedieforfattere som Aristofanes kunne kritisere
aktuelle politiske begivenheder (som feks. borgerkrigen
mellem Athen og Sparta, mens den foregik, hvilket vistnok
er uden mange sidestykker i verdensdramatikken; dog kan
f.eks. nsevnes visse anti-krigsforestilinger i USA under
krigen | Vietnam). levrigt var Aristofanes ret konservativ i
indstillingen tit tilveerelsen, som sd mange popuisere revy-
forfattere efter ham,




2) Romerriget heiligede devisen »Brod og Skuespil« med
store meget populeere underholdningsprogrammer f.eks. i
Colosseum, hvor man lavede dyrekampe, menneske-dyre-
kampe og reguleere menneskekampe. Blodet skulle flyde —
som | nutidens populsere bilulykker. Eller TV-programmer i
farver. Meget {4 romerske dramatikere havde ordet i de 6-
700 ar, man kan tale om et romerrige. Samfundskritik var
sjeeldent pa tale, da kun godt skjult. Som senere med Com-
media dell’Arte efter kirke-konciliet omkr. 1550 nejedes man
med at gore nar af figurer, der i forvejen var ufarlige for
samfundssystemet: fallerede gamlinge (gerne vellystne),
fattige taber fra landet, underkuede tjenestefolk (méaske
tidt snedige, men aldrig alvorligt oprerske), narrede segte-
meend {hanrejer), pralende soldater (som iyper; kun Aristo-
phanes satte selve problemet om krigens nadvendighed —
og dermed soldaterne — under debat). Romerrigets bidrag
til teaterhistorien tegner sig dystert, men desvzerre megei
poputeert; pa linie med vore dages sportskampe.

3) Middelalder-teatret stod | den katolske kirkes tegn fra
omkring &r 1000. | sit sigte nok et folkeopdragende teater,
efterh&nden bade for og ved folket, da mange af de store
passionsspil, julespil etc. opfertes af amatorer, som det den
dag i dag er tilfeeldet | Oberammergau. Men trods reali-
stiske indslag i menneskeskildringen kan dette teater ikke
betragtes som samfundskritisk | sin mere officielle form.

Skulie man sagge efter »samfundskritiske« teatre | middel-
alderen, blev det blandt egentlige folkelige grupper af
goglere og omrejsende skuespillere, forlobere for den se-
nere sd bergmte og sid udvandede typekomedie omkring
Commedia dell’Arte, der pé sin side igen tog den grassk-
romerske type-komedie op. Man maarker sig igen, at figu-
rerne er ufariige, omend meget morsomme. Man kan le af
et godt hjerte; det koster ingenting.

4} Renaessance-teatret var og blev leenge en fyrstelig for-
npjelse, hvadenten det drejede sig om operaer, klassiker-
genoplivelser elier nyskrevne dramaer | Aristoteles’ &nd
med absolutie krav om overholdelse af visse »regler« for
skrivning af dramatlk. Om samfundskritik kunne der kun
blive tale om i komedier. Moliére var enestdende freek i
forhold til det system, han levede i, men han havde unseg-
telig en enevaeldig solkonge i ryggen; eliers var det gaet
ham meget ilde {han kunne knapt fa en ordentlig begravel-
se af de klerikale Tartuffer); han var jo s&@ morsom, at selv
kongen morede sig.

Renwssanceteatret pd kontinentet med kukkasse-teatre,
privilegier og censur var | hvert fald indtil den franske
revelution en ret eksklusiv fornejelse (i 1700-tallet med et
par officielle teatre i Paris og London, efterhanden et enkelt
i Kebenhavn og to i Stockholm, begge de sidsie naturligvis
meget kongelige).

Shakespeare-tiden i London var en bemasrkelsesvesrdig
undtagelse, preeget af et vist frisind i ca. 40 ar, indtil puri-
tanerne tog fat. Shakespeares teatre som The Theatre og
The Globe (han var selv medejer af begge teatre i en flori-
sant periode} var nok folkelige — iszer folkeligt financierede

via billetlugen i skarp konkurrence med dyrekamps-arenaer -

som de romerske. Selv om Shakespeare og flere af hans
xollegaer senere har forsynet forkeempere for et »Folkeis
teater« med repertoire, var de selv ganske merkantilt ind-
stitlede. Det var folket og ikke staten, der betalte; hvad
man skrev, skulle kunne betale sig. Staten stoettede ikke,
forte ikke teaterpolitik. Men der var absolutte granser for,
hvad et teater kunne tillade sig at fremfare i retning af ak-
tuel samfundskritik. Shakespeare kunne ikke have skrevet

et stykke om Elisabeth d. L’s udenrigspolitik, der jo bla.
havde visse chauvinistiske og nationalistiske tendenser,
uden at risikere sit hoved. Det gjorde han heller ikke; hvor
genial og almenmenneskeiig Shakespeare end er (Brecht
har taget ham op), er det svaert at pege pa egentlige udiald
imod det samfundssystem, han nu engang levede under, til
trods for at det var forholdsvis Hberalt.

5) Da fransk teater — iszer parisisk — var toneangivende
pa hele det europasiske kontinent, blev opheevelsen af de
kongelige teaterpriviiegier i 1791 til dels afgerende for resten
af Europa. Efter 1791 og efter Napoleon (som igen be-
greensede teaterfriheden) blomstrede et frit, folkeligt teater-
liv op i Paris i 1800-tallet. Vel at maerke pad kommerciel
basis: folket skulle have, hvad det ville have — og ville
betale for. Saledes ogsd | de fleste andre europeeiske
lande, indtit film, radio og TV i dette arhundrede har gjort
kommerciel teater til en mere tvivisom forretning.

lagttage ~ gengive - kommentere

| denne forbindelse er det karakteristisk, at ideen om et
»Folkets teater« genopstod {med inspiration fra den store
franske revolution} i flere lande nassten samtidig med, at
pionerar som Antoine, Brahm, {Strindberg), Granville Baker,
(Shaw} og Stanislavski i 1890’erne kaempede for kunstne-
risk bevidste teatre som Théatre Libre (1887) og Freie Bithne
(1889}. Pointen var, at man med et kunstnerisk vedkommen-
de og ledigt repertoire — heist nutidigt, samfundskritisk og
provokerende — ville keempe direkte imod den kemmercielt
betonede underholdning fra alle andre teatre.

Man startede pa forholdsvis intime scener med et avan-
ceret repertoire med amaterer eller halvamataerer, der siden
blev professionelle {Professionen er skuespillerens varste
fiende, sagde Antoine). Man indforte abonnementsordnin-
ger — bla. for at undgd censur — for at stabilisere skono-
mien: Et avanceret, provokerende, folkeligt repertoire.

Denne grundide blev basis for Volkshithne, Théétre Po-
pulaire (T.N.P.) riksteatre og stadsteaire. Foiket burde have
det bedste, i den bedste fremforelse, under de ekonomisk
bedste omstandigheder; vejen til gratisteater er ikke lang,
netop ud fra denne grundide direkte imod det kommercielle,
profitdirigerede professionelle teater af arten: borgerlig
forlystelse og adspredelse - der kunne betale sig. Det mere
kontroversielle repertcire matte vente til bedre tider; som
f.eks. lbsens Gengangere i 1881 der blev afvist pa de eta-
blerede scener, dengang med Det Kgl. | spidsen. Stykket
blev til gengeeld en slags bannermzerke for avancerede
teatre p.g.a. sit direkte angreb pa datidens samfundskon-
ventioner.

Selvom ideen om et »Folkets teater« blev praktiseret me-
get forskelligt i de forskellige lande, er der dog visse feel-
lestraek, der nok ferst og fremmest samler sig om en reak-
tion imod de rent kommercielle teatres glatte overklasse-
teater, »de hvide telefoners teater«, »boulevardteater«, »ope-
rette-teater«, folkekomedier«, eller hvad man nu kan maobi-
lisere af skeeldsord.

Det er da heller ikke tilfeeldigt, at det moderne gennem-
brud for ideen om »Folkets teater« fulgte tast i kelvandet pa
realistiske og senere naturalistiske kunstretninger (i Fran-
krig med en sa markant bannerferer som Zola, der opstille-
de et helt program for naturalistisk teaterkunst). Det veesent-
ligste i denne forbindelse er nok, at man med naturalismen,
nassten som en kunstnerisk ideologi, definitivt bred med
den endnu levende arv fra rensessancen, der jo bl.a. frem-
hoidt det antik-lignende som stilideal, ikke mindst m.h.t.




Giverst: Tegningen over scenebillede fra Karl Vollmdllers Miraklet i Max Reinhardts iscenesmttelse pé Olympia Arena | London 1911,
Nederst: En scene fra samme forestilling.
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idéen om et folkelig teater glkk slde om slde med forsaket pd 3 opp-
heve det kunstige skille, scene - gal, slik det italienske barokkieater
hadde utformet det. For bedre & kunne integrere og trekke tilskuerne
inn i den sceniske handling, begynte man & forlate de gamle bygninger
for & finne andre arkitektoniske muligheter. Allerede i 1898 hadde den
kjente franske regisssr Lugné-Poe iscenesatt Shakespeares Measure for
Measure i et sirkus. Men den som kastet seg ut i de aller dristigste
eksperimenter pé dette omrdde, var Max Reinhardt (1873-1943), Pavirk-
nlngen fra ham kunne spores over hele Europa i de forste artier av vart
Arhundrede, og den spillte en vesentlig relle for utformningen av Mayer-
holds og levreinovs ideer og praksis | Russland {pr revolusjonen.

Han var pad den ene siden betatt av et storslagent masseteater slik
man kjente det fra Grekenland og europeisk middelalder (noe som ofte
hadde innflyteise pd valg av repertoire). P4 den andre siden neerte han
forkjeerlighet for folkelige og teatralske uttrykksformer som pantomime,
harlekinader, og commedia dell’artes lazzi. Til tross for at han startet i
naturalismens skole hos Otte Brahm pd Deutsches Theater i Berlin, ga
han seg i kast med selvstendige eksperimenter | sin cabaret Schall und
Rauch allerede i 1801. Hans seinere utvikling var preget av stadig nye
initiativer, skiftende forssk, stiftelser og ledelser av flere teatre i for-
skjellige byer: Berlin, Wien, Salzburg. Rundt seg hadde Reinhardt sam-
let en trofast gruppe av glimrende skuespillere: Afessandro Moissi, Tilla
Durieux, Paul Wegener, Max Pallenberg (den uvforlignelige Schwejk i
Piscators iscenesettelse). Han grunnla teaterskoler, ga Edward Munch
en sjanse som scenograf (Gjengangere av Ibsen, 1906) og var den
farste som tok initiativet til regelmessige matineer med representasjon
av egkspresjonistiske verk av von Unruh, Kaiser, Sternheim, Han var
ofte pa reisefot, med gjestespill eller som gjesteinstrukter, og han ép.
net teaterfolkenes wyne for mulighetene ved det sceniske maskineri
(han var den forste som sammen med Lauterschlafer hadde anvendt
dreiescenen fra det japanske Kabuki-teater), og belysningen som han
benyttet i alle sine ekspressive-stemningsskapende nyanser p& scenen.
Han kunnre ogsd ofte plassere lyskildene blant publikum.

Allerede i 1910 pd Cirkus Schumann i Berlin hadde Reinhardt begynt
med kjempestore oppsetninger, bl.a, Kong @dipus av Sofckles. Han fort-
satie med disse forestillinger, og et hoydepunkt var The Miracle av
VollmoéHer som hadde premiere pa det kjempestore Olympia arena i Lon-
don i 1911, Der var mange tusen tiskuere som satt slik at de dannet
den sceniske handlings virkelige rom, de var med til & skape inntrykket
av en katedral. Virkningen ble forsterket av lyset som delvis bhle fil-
trert gjiennom glassmalerier, og delvis var direkte anbrakt blant titsku-
erne og pa selve spillearealet, Qver tusen statister og skuespillere med
et orkester pd vel 200, skapte storslitte effekter gjennom deres grup-
peringer, hevegelser og korsang. Innebyggede spor pa gulvet tillot frem-
kigring av fjell og treer, Lignende kjempeforestillinger satte Reinhardt i
scene | Berlin hvor han i 1918 tok det arenaformede Grosses Schau-
spielhaus i anvendelse, Blant hans oppsetninger der var Alschylos’
Orestien, Romain Rollands Danton, Schillers Die Raiiber, Biichners
Dantons Dad.

Etter nazismens maktovertagelse forlot Reinhardt Tyskland. Han regis-
erte i ullandet (minneverdig er hans oppsetning i frituft av Shakes-
peares Miditsommernattsdrommen i Boboli-haven i Firenze i 1933) og
reiste til USA. Han ville nd g¢i seg i kast med filmen, men hans skjeb-
ne i Hollywood ble sorgelig. Han som hadde sagt at teater er famtasi,
lek og drom, overlevde ved & dbne en skole i selve »dremmenes fa-
brikk«

| 1820 grundlagde Reinhardt Salzburg-festspillene og bidrog selv med
sin bersmte isceneswmttelse af Hofmannsthals Jederman foran domkirken
i Salzburg, hvor det siden er blevet opfort hvert ar - bortset fra 1938-
1845, Stykket er en bearbejdelse af en middelaldermoralitet.

Tegning over scenebillede fra Reinhardts isceneswettelse af Romain Rollands revolutionsdrama Danton 1 Grosses Schauspielhaus, Berlin 1920.
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tragedier. | komedier havde man jo allerede fra oldtiden
og senere fra Moliéres tid haft friere hesnder il at afspejle
sin egen akiuelle virkelighed p& mere realistisk grund.

Men en grundide | naturalismen var at iagitage, gengive
og kommentere den akiuelle virkelighed for (muligvis)
udfra dette materiale at kunne drage visse sociologisks,
politiske og sociale love omkring de livshetingelser, det
milieu, som mennesker lever under i et samfund, der kunne
og burde forandres. Man kan roligt fastsld, at det natura-
listiske teater i hele sin intention var (og stadig er} mere
socialt og politisk engageret end nogen tidligere teater-
form.

Faren ved et rent naturalistisk (og senere politisk eller
dokumentarisk teater & la Piscator eller Peter Weiss) kan
veere, at de problemer, der her szettes under debat, er sa
lokale elter s& aktuelfe, at teksterne hurligt taber deres
slagkraft, i bedste fald fordi problemerne simpelthen bliver
lgst. Kun meget store dramatikere kan skrive stykker, der
bare overlever én generation.

En bibel for teaterfolk

Alene ud fra reperioirevalget kan man alligevel ikke helt
definere den praksis, ideen om »Folkets teater« har faet |
de forskellige lande. Men det giver en pegepind, nar et
teater f.eks. vaelger imellem Brecht elier Beckett, imellem
Arnold Wesker eller Harold Pinter, imeliem O’Casey eller
Paul Claudel, imellem Peter Weiss eller Jean Genet. | nyere
fransk teater kan man eksempelvis stille den mere Artaud-
inspirerede Barraults repertoire op imod mere Brecht-in-
spirerede teaterfolk som Vilar og Planchon.

[ Skandinavien, hvor graenserne efterhdnden er helt ud-
flydende, er det idag sveert at se nogen klart defineret for-
sket pa de forskellige stats- og kommunalt sigttede teatres
repertoire. Efter evne og smag spifies al slags dramatik p&
nationalscener, stadsteatre, riksteatre, landsdelsscener,
kgl. teatre og hvad alle disse hojtsubventionerede teatre
ellers kalder sig. Man skal veere meget spidsfindig for at
finde et sterre socialt engagement i f.eks Stockholms Stads-
teaters repertoire | forhold til Dramatens, eller i Kaeben-
havns stadsteaters (Det nye Scala) | forhold til Det Kgl.s.

Repertoire- og engagementsmaessigt er det | de nordiske
lande snarest hos sma grupper, den gamle ide om »Folkets
teater« holdes levende i Zolas og Romain Rollands &nd,
igen med Sverige i spidsen. Tilsyneladende er alle de mere
etablerede teatre stort set enige om at kere et bredt sam-
mensat reperiocire med noget for enhver smag, fra klassike-
re til moderne — takket vaere de stigende tilskud til meget
billige biiletpriser i forhold til produktionsprisen (hvilket
méske er det vaesentligste resultat, ideen om «Folkets
teater« har naet i de nordiske lande). Samiidig kan man
konstatere, at private teatre med et mere boulevard-preeget
repertoire af den art som Antoine, Brahm, Staniiavski, Rol-
land, Gémier keempede imod, faklisk ikke kan klare sig
mere.

Den form for boulevard-teater, der endnu florerer i Lon-
don, New York, Paris {og til dels i Italien) er knapt nok
levedygtig | Skandinavien. De privatteatre, der nu er tilbage
—- som vel at maerke fungere uden offentlig stette — er sa
f& at de naermest er ved at blive sjeldenheder, der alene
af den grund ber stettes. Men lge fra Lorcas afvisende tale
om »at sla tiden ihjel« til Sartres barske angreb p& Vilars
T.N.P.-repertoire, Vilars forsvar, og Piccolo-teatrets kunst-
neriske statusbetragtninger, (alle trykt i dette nummer) sy-
nes de mere erkleerede Théatre-Populaire-folk at have re-
pertoireproblemer.

Allerede Romain Rolland var i Théatre du Peuple {der
blev lidt af en apokryf bibeltekst for mange pionerer med
Firmin Gémier i spidsen i Frankrig for T.N.P.-tanken | be-
gyndelsen af dette Arhundrede) meget skeptisk m.h.t. re-
pertoiret i et rigtigt »Folkets teater«. Bogen er dels en hi-
storisk beskrivelse af de resultater, man allerede har naet
fra Rousseau til Maurice Pottecher (der i den lille by Bus-
sang | 1892 havde fejret 100-aret for den ferste republik
med en friluftsforestilling af Moliéres Doktor med sin vilje)
og dels en gennemgang af et muligt repertoire for frem-
tiden for et s&dant teater.

For Rolland kan Moligre lige ga an, fordi man ikke kan
lade veere med at le over Moliére, mens Racine og Cor-
neille naesten helt forkastes. Og hvad sa? Han afviser totalt
samtidens korrumperede burgajserteater med stjernespil
for et degenereret og forkaelet publikum:

Neeste side: @dipus av Saint Georges de Douhélier, iscenesatt av F. Gémier pa Vintersivkus,
Paris, 1918,

Firmin Gémier {1869-1923) fransk skuespiller og teaterdirekter. Det var pd Antoines Théatre
Libre han fik sin debut, men sin beremteste rolle skabte han pa Lugné-Poes Théatre de I'Oeuvre
som kong Ubu | larrys stykke i 1896. lovrigt spillede han et utal af roller (pd billedet er han
Bridau i La Rabouilleuse). Han var drivkraft i forskellige teaterselskaber, 0gsd turnerende, Han
spillede et af Romain Rolfands revolutionsdramaer allerede i 1962 som direktor for Theéatre de
la Renzissance, han fortsatte med storsliede forestillinger i Parls’ Vinlercirkus, for dermed at
give sig i kast med opsegende friluftsforestillinger.

Endelig d. 11/11-1920 stod han ved sine snskers méil og kunne tage keempesalen i Trocadéro-
bygningen i besiddelse (5-5000 pladser). Staten havde stillet 100.000 frc. til rddighed. Det farste
Théatre Nationai Populaire var grundlagt | stort format. Blandt konkurrenterne til stillingen som
teaterchef var bade Antoine og Copeau,

Egentlig ville Gémier gerne have Abnet foretagenet med en grandios republikansk folkefest pa
denne dag, hvor haren i nwrheden gravsatte deres »ukendte soldate under triumfbuen, 1 Rous-
seaus &nd dromte han om symbolske opstillinger, et mazgtigt optog af krigsveteraner, invalider,
de »faldnes foramldre«, som anbragte en urne pa republikens alter. Endelig skulle man lave en
slags apoteose med forskellige handveerkere | deres arbeldsisj, de skulle afimgge ed pa at
hellige sig genopbygningen af fadrelandet, Naturligvis skulle der vere Hag og faner, musik og
dans, ogsd i det fri pd esplanden foran Trocadéro,

Det blev imidlertid for dyrt, nogen egentlig dbningsforestilling blev der jkke tale om. Og i
de folgende ar matte Gémier fylde den store sal med koncerter, g=stespil fra andre parisiske
teatre til billige billetpriser (5 frc. over hele salen). Desuden arrangeredes diverse gaestespil
til provinsen, Gémier var selv samtidig direktor for andre teatre, bl.a. for den anden national-
scene, Odéon (1922.30), 1 1930 trak han sig tilbage fra sit elskede T.N.P, der overgik til andre
heender uden sterre succes. | 1935 blev Trocadéro lukket og revet ned. | stedet byggedes Palais
de Chaillot til T.N.P., men farst i 1951 med Vilar kom det rigtigt til at fungere.
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»... som hverken har kraft til at elske eller hade, o heller il at
demme, endsige vide, hvad det vil have, De driver mellem letsindig-
heder og pornografi, der sommetider forenes i en blanding af kvalme
og dumhed. Dette teater har aldrig repriesenteret folket. Det er en
fornzermelse mod nationen.«

En kapiteloverskrift i bogen lyder ligefrem:
Der eksisterer i fortiden kun et repertoire til folkets lesning, ikke
til folkets teater, lmsning er ikke nok, det er nedvendigt med et teater.

Men selv imod et moderne realistisk eller naturalistisk
repertoire er Rolland sare skeptisk: Ibsen (med en saerlig
finte til En Folkefjende, der burde vaere en folkeven), Haupt-
mann, Tolstoy, Gorki forkastes. Om Merkets Magt hedder
det bla.:

n... at disse langstrakte skrig af elendighed og disse dodsenstriste,
beretninger, med deres trusler og fortvivielse, er snarere egnet ti at
viekke de riges darlige samvittighed, end til at epmuntre og adsprede
feitigiotk, der allerede i alt for haj grad er bebyrdet af livet, Farst og
fremmest retter de sig til de handlekraftige blandt os, til en revolu-
tioneer elite, tif forerne i en kommende revolution; det vil vare neesten
absurd at teenke sig at disse lammende sergespil vile st pa repertoi-
ret pd et folkets teater efter befrielsen for slaveriet. Det er mareridt,
som man pnsker at kaste fra sig i afsky, Jjo fér jo bedre.«

Det var en naturlig konsekvens af disse tankegange, at
Rolland selv matte skrive stykier til et »Folkets teater«. S&-
ledes havde hans Den 14. juli premiere allerede i 1902 i
Firmin Gémiers regi pad Théétre de la Renaissance; siden
fik Gémier opfert flere af Rollands revolutionsdramaer i en
grandios cirkus-stil, naesten parallelt med Max Reinhardts
samtidige bestreebelser i Tyskland. Disse kasmpeforestiliin-
ger var karakteristiske for den made, ideen om »Folkets
teater« praktiseredes pa | Tyskland, Frankrig og andre
steder i tiden op til anden verdenskrig.

Den cigarrygende tilskuer

Mulighederne for at tolke, omarbejde eller omskrive klas-
sikere stdr naturligvis dbne, ogséa for et »Folkets teater«
{jvf. f.eks. Vilars betragininger desangdende side 31 om

T.N.P.s Ubu-forestilling i 1958, som han blev s& hardt an-
grebet for i tidsskriftet Théétre Populaire — eller fru Maos
syn pa omarbejdelse af Peking-operaens klassikere side 34).
I denne henseende udviklede Brecht em stor genialitet,
bade som omarbejder og som faorgaenger for et »episk tea-
ter«. [kke mindst med Shakespeare som forbillede, men
o0gsé med et bevidst kik p& ikke-ewropeeiske teaterformers
mere artistisk-stiliserede saarprazg. Dette | kontrast til euro-
paeisk teaters dyrkelse af den bogstavelige naturalisme.
{Brechts antagonist i det mere filosofiske, Antonin Artaud,
fod sig ogsa inspirere af asiatisk teater, men med modsat
malsaatning).

Brechts store opdagelse i det folkelige og didaktiske tea-
ters &nd er som bekendt det sdkaldte »episke teater«, der
bl. a. udmaerker sig ved ikke at overholde de fransk-aristo-
teliske regler om tidens, stedets og handlingens enhed.
Ligesom han bevidst bryder med naturalismens »fjerde
vaeg«, der jo ifglge Zola og andre med ham, skulle lade
kunsten veaere et hjerne af virkeligheden set gennem et
iemperament, d.v.s. en teaterforestilling skulle vaere sa liv-
agtig, at tilskueren suggestioneredes til at opleve kunst
som identisk med det virkelige liv pa godt og ondt. Med sin
V-effekt, sin cigarrygende og efterteenksomme tilskuer, gar
Brecht tit dels en anden vej, selvom ogsa han, ligasom Zola,
gerne vil demonstrere diverse sociologiske love om magt-
kampen i samfundslivet.

Som eksempel- pa Brechts omarbejdelser cller gendigt-
ninger kan her nasvnes Dreigroschenoper, megest frit efter
John Gay’s The Beggar's Opera fra 1728; i sin Hd udmaer-
kede denne parodi pd bla. italienske syngespil sig bl.a. ved
at blive udspillet i et folkeligt og realistisk skildret forbry-
dermilleu. Brechts version bliver naturligvis nok en kras
karikatur af de sociale forhold | 1920’ernes Tyskland med
en underfundig dobbeltbund: dels rettes et kraftigt angreb
imod det samfund, der tillader en sadan forbryderverden
at eksistere, dels afspejler selve hierakiet i forbryderverde-
nen, de kapitalistiske samfundssystemer.,

Mange finder en lignende dobbeltspejling i Arturo Ui, der
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udspilles i Chicagos gangstermilieu pd Al Capones tid,
men | mindst ligesa hoj grad som en art shakespearsk kro-
nikespil forteeller historien om Hitlers vej til magten. Brecht
mener dog ikke, at hans form er eviggyldig, og ironisk nok
er han | dag mere populaer i vesi-lande end | gstlande.

{ artiklen Blot-til-lyst-teater eller beleerende teater (1935/
38) siger Brecht bl.a. som svar pa det retoriske spergsmal:
Kan man spille episk teater overalt?

»1 stilistisk henseende er episk teater ikke noget seerligt nyt. Med sin
karakter af udstilling og sin betoning af det artistiske er det beslmgtet
med det urgamle asiatiske teater. Beleerende tendenser viste sdvel det
middelalderlige mysteriespil som det kiassiske spanske teater og jesui-
terne.

Disse teaterformer svarede til visse tendenser i deres tid og forsvandt
med dem. Ogsd det moderne episke teater er bundet til bestemte ten-
denser. Det kan pa ingen made spilles overalt. De fleste store nationer
har i dag Ingen tilbejelighed til at drefte deres problemer | teatret. Lon-
don, Paris, Tokic og Rom opretholder deres teatre til helt andre formal,
Kun fa steder og for kortere tid har omstazndighederne veeret gunstige
for et episk, didaktisk teater. | Berlin har fascismen energisk sat en
stopper for udviklingen af et sidant teater,

Det episke teater er det bredeste og videst giende forseg i retning
af et stort moderne teater, og det har de samme valdige vanskelighe-
der at overvinde som politikken, filosofien, videnskaberne og kunsten.«

Brecht var ikke i storre stil direkte involveret | Théétre du
Peuple-bevazgelsen (bevaegelsen blev i Tyskland grundlagti
1890 af blandt andre Freie Biihne-manden Otto Brahm og
Bruno Ville med stette af den socialdemokratiske fagbeve-
gelse, der som publikumsorganisation navntes Freie Volks-
bithne). Men han var inspireret af de resultater, som Volks-

bithne-producenterne Reinhardt og (senere) Piscator ndede
inden nazisternes magtovertagelse i 1933.

Veesentligst er, at Brecht med sit episke teater bevidst
vilte veere belzerende og folkeopdragende, med en direkie
appel til den enkelte tilskuer om kritisk at teenke sig om
for at »forandre verden«; han er langt fra Rousseaus mas-
sesuggestionerende folkefester. Hertil kommer hans neg-
terne anti-illusions-spillestit med &bne nedtorftige dekora-
tioner, der har smitiet af bade inden for folke-teaterbevae-
gelsen og langt ind i det mere officielle teater.

Ligegyldigt, hvad man spiller, bare det er kunst

Belarende teater eller massesuggestion {i fri luft som Rous-
seau, f.eks.)? Det kan vaere af interesse at se, hvilken for-
mulering ideen om »Folkets tealer« fik | Skandinavien, eller
rettere sagt i Sverige efter den socialdemokratiske magt-
overtagelse i 1932 {efter Kreuger-skandalen). Med stadstea-
tre, publikumsorganisationer {fra 1910 »Skadebanan«}, Riks-
teatern (fra 1933) osv., er det socialdemckratisk styrede
Sverige blevet noget af et forbillede for i hvert fald Dan-
mark og Norge.

Teater til hele folket eller kun %l de udvalgte i en hoved-
stad? Pour qui le théatre? som Vilar sperger. | januar 1933
nedsattes en teaterkomission | Sverige pa Statsrddets (kir-
ke- og undervisningsminister Arthur Engbergs) foranledning.
Aret efter nedkom udvalget med 1933-a4rs Teaterutrednings
Betidnkande | to dele, der tilsammen blev grundlaget for
den svenske stats teaterpolitik og dermed tilskudspolitik i
de nzeste snart 40 ar.

Allerede i slutningen af 1780 havde staten overtaget alt kirkegodcet. For at fejre frigorelsen fra religionens kaader, breendes en dukke, der forestil-

lede paven, af foran Palais-Royal, 6/4-179t.
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Fra Arthur Engbergs indledende betragtninger citeres
her falgende bemeerkninger, der direkte gér ind pa ideen
om et »Fotkets teater«:

=Tyvarr #r ldget hoppldst fér den ambulerande private teaterverksam-
het, som glort sitt bista for att tillgodese landsortens teaterbehov. Det
ena foretagenet efter det andra har ekonomiskt gatt under. , .

Det problem som frimst bdr lésas, dr sdlunda att till de kungl. tea-
trarnas verksamhet knyta sd mycket som méjlig av den levande teater-
interesse som finns [ olika delar av vart land , ., .

Det ligger i sakens natur, att en sidan omgestaltning av de kungl.
teatrarnas verksomhet pakallar en betydande utvidning av det register,
inom vilket de fér nédrvarande réra sig. Skola de trida ut ur sin isole-
ting och bli en folkteater i ordets bista mening, si tarvas onekeligen
hérfor en expansion pd bade bredden och djupet | fraga om de konst-
nérliga programmen. Det &r genom att std i intim vixelverkan med hela
nationens andliga liv, aktualisera tidens stora sociale och psykologlska
problem, anpasse sig efter olika miljéer och deras férutsittningar, kulti-
vera, férfina och férdjupa deras syn pa scenens skapelser - det #r gen-
om siddant teatern kan bli en verklig folkteater. Det konstnirliga regi-
strets omfattning réner enlig sakens natur en bestdmt paverkan av den
publikmil]d, till vilken man vénder sig. Endast det bista ir emellertid
gott nog. Men just fér att nd och férverkliga det biista maste den sce-
niska konsten oavlatligt himta kraft till férnyelse ur kontakten med den
stora publiken, Det &r min dvertygelse, at den konstnéirliga fostrargir-
ning, som | alla skiften méste vara nationalscenernas ledstjarma, kan
pé ett helt annat och biittre silt utfdras, darest det sker pa de vagar,
som folkteateridéen utstakar. Det giillar att gdra teatern till ett betydel-
sefullt led i det folkliga blidningsarbetet.«

Godt nok er det store ord, men der blev jo sat en del rele-
vant og effektiv handling bag, hvad der siden har givet
bemaerkelsesvaerdige resultater, bade teaterpolitisk, folke-
pzedagogisk og kunstnerisk. Hvordan man nu end vil bruge
Harafd Swedners 3-16% af totalbefolkningen® i en argumen-
tation, star det gjensynligt fast, fra undersaggelser Teatrar-
nes Riksférbund har udsendt i foraret 1970 over 21 profes-
sionelie svenske teatre med deres 33 scener:

1) at man i méanederne aug.-december disponerede over
1.764.557 pladser,

2}at der var en gennemsnitsbeleegning pa 68,6% eller
1.210.801 tilskuere pa& en halv sasen til mere eller mindre
subventionerede billetpriser i hele Sverige,

Heraf turde felge, at op mod 1/6 eller 16% af Sveriges
befolkning pa& godt 7 millioner har veeret i teatret i |gbet af
godt 4 méneder. Totalt havde der vesret mulighed for at
sende ialt godt 24% af befolkningen i teatret i defte tids-
rum. Vel at meerke, hvis hver tilskuer kun gik een gang. |
betragtning af konkurrencen med film og fjernsyn tyder det
dog ikke p& en helt ringe teaterinteresse.

PALMIS DE LA
SEIGNEURIE

 S—
Balcon

Et billede og planet over lacques Gopeaus isce-
neswttelse af Savonarola péd Plazza Signoria i
Firenze (1835).

Angdende malssetningsdebat for statsstettet skandinavisk
teatervirksomhed, er det veerd at se pa den Innstilling om
Teatervirksomheten i Norge som en pr. 18/10-88 nedsat
komité har afgivet pr. 29/5-1970. Her kan man sa at sige
punkt for punkt i kap. 7 gense alle gede tanker om et »Fol-
kets teater« i et demokratisk debatterende, frit land, der
folgelig ikke vil diktere indholdet af det repertoire, som
skal spilles. Den hoje kunstneriske kvalitet er afgarende,
folket ber have »det basta«. | bemeldte innstilling hedder
det saledes:

1} De offentlig stottede teatres primsere oppgave er 4 spille teater av
hey kunstnerisk kvalitet,

2) Teatrene bor gi mest mully teatertilbud innen den gkonomiske ram-
me, som myndighetene fastsetter. Virksomheten bar leegges opp ved
langsiktig planlegging, rasjonell drift og effektiv administrasjon.

3) Teatrene bor fore opp et allsidig repertoar. Bide etableret og ny
norsk dramatikk ber presenteres, Teatrene ber se det som en szarlig
oppgave & presentere norsk dramatik.

De folgende tre malsztningspunkter handler om bernetea-
ter, skoleteater og opsegende teater, ogsa til feengsler og
sygehuse. Ingen skal blive glemt.

Det turde veere karakleristisk for den mere officielle mal-
sa&tningsdebat omkring et »Folkets teater« | Skandinavien
fra Arthur Engberg og Det Kgl. Teaters formaélsparagraf i
1930°erne til den norske innstilling fra 1970, at man stort
set har tillid til teatrenes samfundsbevarende (evt. debat-
terende} karakter, (naesten) ligegyldigt hvad de spiller, bare
det er kunst.

Det er jo et stort tillidsvotum at give teatrene; eller sin
egen regeringsform. Direkie indgreb fra statsmagtens side
med censur, undertrykkelse og forfelgelse af anderledes
teankende har vaeret kendt sa lsenge, vi har haft et teater i
europaisk forstand. Kun yderst sjeldent har statsmagten
folt sig s& sikker i sadlen, at den ville give frit spil.

Det er ogséd karakteristisk for den skandinaviske teater-
malsestningsdebat, at man nok s& liberalt regner med fore-
stillings- og publikumscifre, uanset hvad der spilles, Alt tea-
ter er nu blevet »Folkets. teater«, {nzsten) uanset det fak-
tiske indhold | de forestillinger, der spilles. Men naturligvis
er man bekymret over »arbejderklassens« forholdsvis lave
andel | publikumscifrene, méske ud fra en dulgt formod-
ning om, at de seerligt treenger til »belasring«. Belaering til

8 Se litteraturhenvisningen: 14 forfattere/imod et rigere teater.
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Paris, 1920: Koncert i Trocadéro-bygningen, som husede det farste
. Théétre National Pepulaire.

hvad? kunne man sperge med et gammeit spergsmaél fra
frontkeempere for et »Folkets teater«. Til revolution, méske?

En del af svarene findes i resten af dette nummer af 777,
hvor mere principielle udtalelser af teaterfolk, der selv har
haft denne problemstilling inde pa livet, udtaler sig. Men
ogsa kun en del svar. F. eks, mangler vi nzesten totalt ana-
lyser af, hvad et teaterpublikum rent faktisk har faet ud af
ot teaterbeseg, ud over at »sld tiden ihjei« (som Lorca taler
om) eller blive underholdt, som Brecht retteligt anser for
teatrets grundleeggende opgave.

Kun diktatoreme agter teatret

Brad-og-skuespil-tanken lurer lige om hjgrnet i langt de fle-
ste autoritesre stater, ogsd i dag; skal her endelig veere
teater, skal det bekrafte det eksisterende samfunds struk-
tur, hvadenten det er Rousseaus ideal-republik, Goebbels
Tyskland eller Maos Kina. Det er karakteristisk, at flere
greeske dramatikere fra 400-tallet f. Kr. (som Sofokles og
Aristofanes) nu er forbudte i oberstdiktaturets Greekenland.

| diktaturstater har man sa stor respekt for teatret, at et
ubekvemt teater forbydes eller undertrykkes. | demokratier
som de skandinaviske mener man ligefrem, at folk har godt
af at ga i teatret, hvis bare det er Kunst - med stort K.

Man kunne naturligvis sperge — som f. eks. Copeau i sit
manifest om et Théatre Populaire fra 1941 — om et sddant
teater burde vaere marxistisk eller kristent? Selvom Copeau
ikke selv i egentligste forstand var en statsstettet T.N.P.-
mand, kunne han med rette vasre meget kritisk, da man
byggede Palais Chailot i 1937 som aflgser for det kolos-
sale Trocadéro (5.500 pladser), hvor Gémier huserede som
T.N.P.-direkter til 1930. Nasten som sadvanligt havde arki-
tekterne ikke radfert sig med teaterfolk.

| dette meget indgaende manifest, hvor Copeau kommer
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ind pa nesesten alle historiske aspekter ved et »Folkets tea-
ter, bergrer han de rousseauske folkefester og siger bl. a.:

+Totalitaere stater har begunstiget grandiose skuespilsudfoldelser i
den hensigt at give masserne en indre lsftelse. De, der har overveeret
de masseiscenesegettelser, som hr. Hitler har mangfoldiggjort i sit im-
perium, hvor det ved s& mange lejligheder har opflammet den national-
cocialistiske tro, er alle klar til at bryde ud i stor begejsiring oy hen-
rykkelse over, hvad de har oplevet. Deres kraft er i haenderne pa op-
ildnernes begejstring, den naturlige modtagelighed og statisternes mili-
taere disciplin.

Men ot teater skal ikke nodvendigvis tage sadanne masseudfoldeiser
i brug, selvom det er orienteret imod det mystiske. Man har vogte sig
for i et drama zt blande det essentielle med det, som herer til parzder,
defileringer oy fester.

Teater for masserne er ikke nedvendigvis et teater ved masserne,

Efter min mening er masseteater uskonomisk | forhold til effektivi-
teten | velinstrueret spil af dramatisk styrke.

Jeg tror snarere at teatret, for at henvende sig effektivt il et stort
antal mennesker, for at indskrive sig | deres hukommelser, for at pa-
virke deres dyhere liv, for at vinde i gennemslagskraft, skulle forenk-
les, renses og reducere sine virkemidler.«

(Herefter kommer Copeau til en betragining over den faktiske enkel-
hed i de gammelgreeske forestillinger, Alle kunne se og here godt. Der
var kun 2-3 skuespillere, der spillede alle rollerne. Og massevirknin-
ger var reduceret til et kor p4 12-15 mand, der dansede og sang i
kendte tonearter). Han afrunder denne betragtning:

»Hvig vores teatre vender sig mod hele folket for at spejle og oplyse
om epoken og verden, skulle det lkke forbavse mig, om man ti dette
forma] genopdagede teaterformer, der meget ligner grackernes; de har
jo p4 s& mange af kunstens omrader opfundet det hele én gang for alle.«

Ideen er for god til at do allerede

Som et modstykke kan henvises til Piscator, som i Det poli-
tiske Teater’ beklager sig over darlig skonomi — trods
16.000 arbejderabonnementer. Selv om tallet fordobledes,
ville det ikke klare den daglige drift.

Piscator raesonnerer sélunde (for Hitler kom til magten):

-Denne erkendelse var ogsd grunden til, it jeg fra begyndelsen opstil-
lede som krav, at et proletarisk teater kun kunne bygges som e! mas-
sernes teater, som et teater med plads til tre-fire tusinde. | et hus
med en rumkapacitet p& 1200 pladser og et {dagligt) budget pa 1.800
mark kam man i dag ikke dsekke omkostningerne for et berlinsk teater,
nar det er henvist til rent proletarisk publikum,

Dette paradoks i teaterstrukturen rummer hele denne tids paradoks:
det viser sig at veere umuligt at opbygge et proletarisk teater | vores
samfundssystem, Et proletarisk teater forudsaetter at preletariatet ogsa
rider over de materielle midler ti! teatrets understoitelse, det forud-
sesetter altsd, at proletariatet konstituerer sig politisk og skonomisk
som herskende magt. Indtil da kan vores scene ikke veere andet end et
revolutioneert teater, som bruger sine midler til proletariatets ideolo-
giske befrielse, tif at gore propaganda for den sociale omvesitning, som
loser teatret fra sine selvimodsigelser sammen med proletariatet.«

Til slut en enkelt paragraf af Peter Weiss: Anteckningar
om den dokumentdre teatern (B.L.M. nr. 3, 1968):

2) »Den dokumentire teatern #r ett inslag | det offentliga liv som vi
kommer i kontakt med genom dia. Den do} téra teaterns
arbete bestammes hirigennom av en kritik av olika slag. '

2) Kritik av mirkiéiggningen. Styrs meddelandena i press, radio och TV

etter asikterna hos dominerande interessegrupper? Vad undanhiiles

oss? Vem tjanar pa uteslutningarna? Vilka kretsar drar nytta av att
bestdmda sociala fenomen tystas ner, modificieras, idealiseras?

Kritik av verklighetsférfalskningar. Varfor stryks en historisk person,

en period eller epok ur medvetandet? Vem stirker sin egen position

genom at eliminera historiska fakta? Vem drar nytta av et medvetet
vanstillande av genomgripande och betydelsefulla skeende?«

b

—

Selvom Peter Weiss med sit »dokumentar-teater«-program
mere tater om indhold end om form {i delvis modszetning
til de her valgte Copeau- og Piscator-citater) burde ogsa
hans krav pa neesten videnskabelig saglighed i emne-valg
have noget med problematikken om et »Folkets teater« at

7 8e TTT 11: Erwin Piscator: Det politiske teater.




lacques Copeau (1878-
1949) fransk teaterdirek-
tar, instrektor og
pardagog. Var inspireret
béde af Antoines eksem-
pel og af Graigs og
Appias skrifter. Omkring
grundlmggelsen af sit
epokegerende teater
Vieux Colombler {1913)
ville han endda over-
seette Craig. Blandt hans
mere fremragende elever
var Charles Dullin og
Louis Jouvet, Hgesom
hans tanker dels om
decentraliseret teater
{uden for Paris} og dels
om et »Folkets teater«
har sat sit meerkbare
spor, Han var direktor
for Comédie-Francaise
1936-1941, | 1941 pub-
licerede han sit interes-
sante essay om

Le Théatre populaire.

gore. Vel at meerke et kritisk og kaampende »Folkets tea-
ter«, der stadig pa den mest effektive made soger at vaekke
{og opdrage) folket til stadig at gere samfundet bedre,
skent det visse steder kan vaere sveert at komme til crde.

Om det skal vaere via store teatre (folkefester), eller min-
dre, som Copeau antyder det, og som Piscator pa et helt
andet grundlag dementerer, er stadigt et dbent spargsmal.
Det samme gaelder spgrgsmalet om, under hvilke samfunds-
former man overhovedet kan tillade sig at f4 offentlig statte
il et samfundskritisk teater som f.eks. det teater, Peter
Weiss taler om.

Detie hasfte koncentrerer sig om dokumentar-materiale
fra folk, der praktisk og teoretisk har gjort erfaringer med
problemstillinger omkring ideen om et »Folkets teater« fra
Lorca i 1935 over Sartre, Strehler/Grassi og Vilar fil for-
mand Maos kone. Forhabentlig er der ingen af dem, der far
det sidste ord om et »Folkels teater«. Ideen er for god til
at dg allerede.

Romain Rolland skrev som forord til sin Théatre du Peu-
ple felgende:

=i den seneste tid har man forsegt at grundl=gge et »Folkets teatere
i Paris. Forskellige swr- og partiinteresser har allerede sogt at be-
magtige sig denne ide. Det er nodvendigt, at man ubarmhjertigt renser
trezet for de snyltere, som vil leve pA dets bekostning. »Folkets teater«
er ikke et modefznomen eller en ley for amaterer. Det er et vamldigt
udtryk for et nyt samfund, for dets stemmer og dets tanker; og det er
i kraft af sagen i kritiske stunder neesten en krigsmaskine imod et ud-
vandet og forzeldet samfund. Det nytter ikke at veere halvhjertet. Det er
ikke sagen at gendbne gamle teatre, hvor kun navnet er nyt og hvor
det borgertige teater dsekker sig ind under en forandring, bare ved at
kalde sig folkeligt. Der ma stadig kampes for og ved folket. Der ma
keempes for at lave en ny kunst for en ny verden.«

For alle gode Tanker de kan slet ikke dog,
ferend bedre Tanker er spired af deres Fra.

(Siutstrofar af J. P. Jacobsen i 1884 kort far hans dod.)

Litteraturhenvisninger

Der findes 84 vidt vides ingen samlede fremstillinger af problematikken
omkring »Foikets teater, bl. a. fordi ideen | praksis er blevet realiseret
hajst forskelligt rundt omkring, bade skonomisk, administrativt og i for-
hold til publikum.

MERE ALMENT OM EMNET

lean-lacques Rousseau: Lettre a4 M. d'Alembert sur les Spactacles. For-
ste gang publiceret 2/10-1788, M. Fuchs' udg. i serien Textes |ittéraires
frangais, Paris 1948 kan anbefales.

Romain Rofland: Le Théatre du Peupfe - essal d’esthétique d’un théitre
nouveau, Paris 1903. Genoptrykt flere gange. Et grundleeggende program-
skrift for et sFolkets teatsr« med interessante historiske og politiske
sammenstillinger,

Emile Copfermann: Le théitre populaire/pourquoi? Collection Maspero
nr. 43, Parig 1969. En slags fortseetteise af Rollands epokegorende vark,
men naturligvis ogsd med sarlig hensyn til franske forhold.

Tidsskriftet Théatre populaire 1953-1964 dyrkede bevidst problematikken
omhkring et »Foikets teater« i 54 numre, hvoraf enkelte kan kobes end-
nu. En hel stab af kritikere var knyttet til tidsskriftet som anmeldere af
lgbende forestillinger, is@r i Paris! Desuden findes i forskellige numre
genoptrykt, eiler publiceret for farste gang, en reekke artikler om og af
teaterfoik, der har haft et aktivt forhold til ideen om et Thédtre du
Peuple. L'Arche, 86, rue Bonaparte, Paris V!.

Harald Engherg: De store klassikere til folket., Systematisk artikel i
samleveerket »Teatrets historie«, Politikens forlag, Kebenbavn 1962,

| denne artikel forfaiges problematikken kronologisk/historisk/natio-
nalt til et samlet overbiik over udviklingen i de lande, der faktisk har
praktiseret diverse forskeffige aspekter af de gamle ideer om et »Fol-
kets teater« i Europa (inkl. Rusland) ag USA.
Tl (The International Theatre Institute under UNESCOQ) helligede et
nummer af sin dobbeltsprogede publikation Le Théatre dans le monde/
Warld Theatre til »Folkets teater< - nr. 3, drgang V - 1956,

En gjeblikkelig status, der bl, a. er interessant ved de hejst forskel-
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lige indleeg om konkrete forhoid | sé& forskellige lande sam Polen, Bel-
gien, Frankrig, Czekoslovakiet,.Jtalien, Norge, Sverige, Tyskland, USA,
Mexiko, Schweiz, England og Finland. Det er karakteristisk at f. eks.
England i 1956 kun kunne henvise til Joan Littlewood som noget der i
praksis kunne sidestilles med et =Folkets teaters, Hendes Theatre
Workshop fra 1945 havde gjort succes i Paris; men Osborne, Wesker
etc. havde ikke debuteret, da artiklen blev skrevet. Det var endnu Noel
Coward, Terence Rattigan og »de hvide telefoner-s overklasse-milieu,
der dominerede angeisk teaterliv i begyndelsen af 1956

Chr. Ludvigsen: Moderne teaterproblemer. Berlingske forlag, Kebenhavn
1064,

En sammentraengt gennemgang af teatrets tekniske, filosofiske og
oraktiske problemstillinger fra ca. 1750, som baggrund for et =Folkets
teaters,

Gosta M. Bergman: Den moderna teaterns genombrott 1890-1925, Bon-
nier, Stockholm 1966.

Visse kapitier heri bergrer direkte problemstillingen omkring rous-
seauske folkefester i fri luft og realisation af ideen om et »Folkets tea-
ter« | de forskellige lande. lavrigt er her tale om en systematisk gen-
nemgang af hele det europ®iske teaters kunstneriskeftekniske/praktiske
udviklingshistorie i det pageeldende tidsrum.

Gosta M. Bergman har udmeerket sig som chef fer Riksteatern | Sve-
rige fra starten i 1933 til han blev professor { teaterhistorie ved Stock-
holm universitet i 1958, Det svenske tournerende Riksteater var direkte
inspirerat af idean om et -Folkets teatar«,

14 forfattere/imod et rigere teater, Rhodos, Kebenhavn 1969.

Uden at den gamle ide om et »Folkets teaterx {for og ved folket)
mere direkte saettes i historisk perspektiv, tangerer 14 teaterdebattarer
i samme venstre-orienterede dnd, som f. eks. Rousseau og Rolland,
denne problemkreds pé aktuel skandinavisk (ismr kebenhavnsk) basis
m.h.t. praktiske problemer som massemedier, forfatterans rolle, teater-
demokrati, teaterdiktatur, gruppeteater osv.

Nyere teatersociologiske undersegelser over publikumssammensaet-
ning og vaner som . eks. svenskeren Harald Swedner og en dansk sta-
tistisk undersagelse ang. Fritidsvaner i Danmark (1984) er mange steder
draget ind i debatten i denne bog. Méls=tningen er naturligvig, at flere
end de famese 3 procent burde g regelmeessigt i teatret og at flere
end 16 procent skulle veere sd interesseret i det »levende teater« at de
gik i teatrst en gang om éret. Det kunne vare enskeligt at f& en under-
sogelse af denne art, der ogsa tog massemedierne | betragtning som
an art =Folkets teaters, omend det af tekniske grunde kun kan veere for
folket og aldrig i rousseauvansk forstand blive folkefester, der aktiverer
folket som direkie deitagere.

MERE SPECIEL LITTERATUR

David Lloyd Dowd: Pageant-Master of the Revolution/lacques-Louis David
and the French Revelution, The University of Lincoln, Mebraska 1948.

En illustrativ gennemgang af Davids indsats som festarranger og en
art propaganda-minister for den farste franske republik.

Per Lindberg: Folkteatern, Stockholm 1957,

En samiing artikler af den store svenske teatermand og picner for et
»Folkets teater<. Per Lindberg var siledes medforfatter til den grund-
lzggende beteenkning om svenske teaterforhold fra 1934: 1933-4rs tea-
terutrednings betéinkande.

Ang. Danmark henvises bl. a. il
Teatrene i Danmark: Betzenkning afgivet af den af regeringen den 26.
jan. 1954 nedsatte kommission. Beteenkning nr. 278, 1861,

En kulturpolitisk redegarelse, afgivet af ministeriet for kultureile anlig-
gender. Betesnkning nr. 517, 1988. Her er dels statens politik | teater-
anliggender taget op til dreftelse pd et meget liberalt grundlag, dels
findes de vigtigste love aftrykt.

Alene den mdlsmining nr. 517 indleder med, viser hvor almenmenne-
skeligt favnende, man ensker at gd frem: ogsd pa teateromridet:

~MAlsetningen for en alsidig kufturpolitik ma, ud over bestrmbelserne
for at styrke den kunstreriske udvikling, omfatte andre bestrebelser for
at fremme enkelte menneskers udviklingsmuligheder, deres optagethed
af og deltagelse i udformningen af vor fwmlies tilveerelse.« (Rousseau
er ikke langt borte).

Nr. 517 stutter med en betragtning, der ogsd burde have direkie in-
teresse for . eks. gruppeteatre eller teatergrupper i dat hele taget.
Hvem styrer hvem? (Og hvorfor ger de det?):

i
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»Der er ingen tvivl om, at styringsproblemet taget op i bred forstand
vil frembyde voksende vanskeligheder. P4 alle omrader vil man opleve
en voksende spmnding mellem to tendenser: tendensen til frigerelse af
det enkelte individs muligheder og tendensen til, at vi md lase flere
oy flere opgaver i fellesskab.

Hvorledes kan udviklingen ledes i retning af en syntese af disse to
tilsyneladende modstridende tendenser? Heri ligger en af tidens storste
kulturpolitiske udfordringer.«

Ang. Norge henvises bl. a. til
Innstifling om Teatervirksomheten i Morge. Fra en komité oppnevnt ved
kongelig resolusjon av 18. oktober 1988. Innstillingen avgitt 29. mai 1970.
Publikationen er alierede benyttet og citeret i hovedartiklen bl. a. for-
di det er den nyeste skandinaviske officielle publikation, der bersrer
dette emne. Danske, finske, svenske, islandske og norske erfaringer
omtrant til dato er opresumerede og peger cpmunfrende nok i retning
af en meget liberal feelles nordisk teatertilskudspolitik. Uden at tale
om egentlig censur vil man gerne sa vidt muligt stette teaterlivet, ogsa
i samfundskritisk retning, nér det er av hey kunstnerisk kvalitet.

AF afgreensede hensyn har denne redegerelse ferst og fremmest kon-
centreret sig om udviklingen af et »Folkets teater« pd kontinentet, neer-
mere betegnet Frankrig, mens de anglosaksiske lande er ladt i stikken,
Det skyides ogsé at man i lande som England, Irland og USA ferst i
tiden efter anden verdenskrig overhovedet fra statslig side (alisa til-
skudsmaessigt og teaterpolitisk) for alver er begyndt at interessere sig
for et levende, Tolkeligt teater.

Interesserede kan henvises til felgende beger, der igen giver gode
kildeangivelser:

England
). Russel Taylor: Anger and After, London 1962, genoptrykt i flere re-
viderede billigudgaver.

Isar om det moderne engelske gennembrud for en samfundskritisk
dramaform omkring »vrede unge mande« fra John QOsborne, Arnold We-
sker, Behan-Littlewood samarbejde etc.

Carl-Olof Lang: Engelska bilder, Sveriges Radios fdrlag, Stockholm 1986.
Instruktiv oversigt over teaterforhold i England, efter den aunge vre-
de« | 1956,

Arnold Wesker: Center 42's Historie, Studentersamfundets skrifter, Ke-
benhavn 1963,

Irland

Una Ellis-Fermor: The Irish Dramatic Movement, London 1939,
Overskuslig introduktion til bevesgelsen omkring The Abbey-theatre,

der nearmest kan betragtes som et nationalt-folkeiigt teater, ogsd som

ted i en frihedskamp imod engleenderne.

USA
ingemar Bjérkstén: Scenbild USA, Sveriges Radios férlag, Stockholm
1967.

| kert begreb far man her hele USA's teaterhistorie med seerlig hen-
blik p& den nyeste tid, med universitetsteatre, Off-Broadway og Off-Cff-
Broadway-grupper.

Pierre Biner: The Living Theatre, La Cité, Lausanne 1968.
Instruktiv bog em USA's forste store bidrag til gruppetaaterbevee-
geisen.

Michael Kirby: Happenings, New York 1866,

Der er skrevet meget om denne teaterform ved folket; Kirby's bog,
der indeholder flere happeningtekster, plus en fyldig indledning er fore-
lobig den bedste introdukticn,




Festtale

AF FEDERICO GARCIA LORCA

Federico Garcia Lorca

Fodt 1898 i provinsen Granada, Tilsluttede sig i studiedrene en revolu-
tionzer gruppe kunstnere, som bl.a, talte digteren Juan Ramon Jimenéz,
maleren Salvador Dali og skuespilleren Luis Bunuel. Debuterede som
lyriker med digtsamlingen Libro de Poemas {1921). Sin egentlige scene-
debut fik Lorca i 1927 med tragedien Mariana Pineda. | drene 1927.31
skrev han sine surrealistiske inspirerede farcer bl.a. Don Perlimplins
keerlighed til Belisa.

Med cofficiel stotte dannedes i samme tidsrum en omrejsende teater-
trup La Barraca, hestdende af studenter. Lorca stod for den kunstneriske
ledelse af denne trup, hvis hovedformal var at bringe teatret ud tif
folket.

Lorcas mest kendte stykker blev skrevet i drene umiddelbart for hans
dod, Frk. Rosita eller blomsternes sprog, samt de tre store naturalistisk
preegede tragedier, Blodbryllup, Yerma oy Bernarda Albas hus.

Lorca blev myrdet af fascisterne i 1936,

Nedenstiende tale blev holdt | Madrid pd Teatro Espagnol d. 31. maj
1935 efter en opforelse af Yerma. Trykt i Federico Garcia Lorca: Obras
completas bind 8, Buenos Aires 1946,

Til hoyre: Lorca presenterer sine skuespillere.

Mine kaere venner: For nogen tid siden aflagde jeg et hej-
tideligt lgfte om at afsld enhver form for hyldest, banket
eller festlighed, som matte afholdes %l min sere. For det
ferste fordi jeg ved, at hver eneste af disse lejligheder slar
endnu et sam i vor littereere ligkiste. Og for det andet, fordi
jeg har erfaret, at der ikke er noget mere deprimerende
end en formel tale holdt til ens ere, og intet tristere end
organiseret bifald, er det end nok sa velment.

Desuden tror jeg — mellem os sagt — at banketter og
hyldesttaler bringer ulykke over den, som modtager dem,
en ulykke som udgar fra hans lettede venner, der tzenker:
»Nu har vi gjort vores pligt over for ham.«

En banket er en forsamling af professionelle menne-
sker, som spiser med én, og hvor man finder alle de kate-
gorier af mennesker, som holder mindst af én.

Hellere end at hzedre digtere oy dramatikere, ville jeg
forberede udfordringer af angreb, hvor man ligeud og li-
denskabeligt ville sperge: »Er De bange for at ggre dette?«
»Er De ude af stand til at udirykke en persons angst over
for havet?« »Tor De ikke vise desperationen hos de solda-
ter, som hader krigen?« Nedvendighed og kamp, grundet
pa kritisk keerlighed, harder kunstneren andeligt, hvorimod
letkebt smiger destruerer og svaekker. Teatrene er fulde af
falske sirener, pyntede med drivhusroser, og publikum er
tiffreds og applauderer vokshjerter og overfladisk dialog;
men den dramatiske digter, som ensker at undga giemsel,
ma huske de abne marker med daggryets dugvade vilde
roser, og ikke glemme den deende due i sivene, saret af en
ukendt jeeger og uden nogen at berette sin smerte tik.

Pa flugt fra sirener, smiger og gratulationer, har jeg sagt
nej til enhver seresbevisning ved den forste opferelse af
Yerma, men det har desveerre veeret en af de storste glae-
der i mit korte liv som digter at here, at Madrids teaterver-
den har bedt den store Margarita Xirgu, en skuespillerinde
med en enestdende kunstnerisk karriere, et lysende midt-
punkt i det spanske teater og en beundringsveerdig fortol-
ker af Yermas rolle, om en ekstraopforeise sammen med
den trup, som si strélende stetter hende.

Nu da vi alle er samlede, onsker jeg at give Dem min
dybeste og oprigtigste tak for Deres opmaerksomhed og in-
teresse for et bemaerkelsesvaerdigt teatralsk ekspeariment. |
aften taler jeg ikke som forfatter, ikke som digter, ikke som
en almindelig iagttager af det menneskelige livs rige pano-
rama, men som en gledende forkamper for teairet som
socialt vaben, Teatret er et af de mest nyitige og udtryks-
fulde instrumenter til at hygge et land op, det barometer,
som registrerer dets storhed eller dets fald. Et teater, som
i alle genrer — fra tragedie til vaudeville — er abent og
velorienteret, kan pa fa ar forandre et folks modtagelighed,
og et sdelagt teater, med udslidte hove i stedet for vinger
— kan forgrove en hel nation og dysse den i sevn.

Teatret er gradens og latterens skole, en talerstol, hvor
man frit kan forsvare gammel og tvivisom moral, og hvor
man med levende eksempler.-kan forklare hjertets og de
menneskelige falelsers evige love.

En nation, som ikke hjalper og opmuntrer sit teater, er
deende, hvis den ikke allerede er ded; ligesom det teater,
som ikke registrerer den sociale puls, den historiske puls,
og sit folks drama, og som ikke med latter eller med tarer
fanger den @gte farve i dets landskab og &nd, har ingen
ret til at kalde sig et teater, hojst et forlystelsessted eller ef
sted, hvor man dyrker det frygtelige, som kaldes »at sl
tiden ihjel«. Jeg hentyder ikke 1l nogen bestemt, og jeg
gnsker ikke at s&re nogen; jeg taler ikke om konkrete til-
feelde, men om et endnu ulest probiem.

Hver dag, ksere venner, harer jeg om krisen | teatret. Jeg
faler altid, at fejlen ikke er synlig for vore @jne, men findes
dybt nede i selve teatrets vaesen. Det er ikke en fejl i den
blomst, vi har foran os, dvs, en forestilling, men dybt i red-
derne, kort sagt: en fejl i organisationen. Salsnge skue-
spillere og dramatikere er i kleerne pa.direktioner, som er
fuldsteendigt kommercielle og frit stillede, direktioner, der
hverken er underlagt litterser eller statslig kontro! af nogen
art, blottede for al demmekraft, og ude af stand til at til-
byde nogen sikkerhed, séleenge vil skuespillere, dramati-
kere og teatret som helhed synke dybere for hver dag —
hinsides ethvert hdb om frelse.
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Revyens, vaudevillens og farcens herlige lette teater —
alle former som jeg er tilhasnhger af — kunne fa det til at
lgbe rundt, endog betale sig. Men versdramatik, det histo-
riske drama, og den sakaldte spanske Zarzuela vil stadigt
stagnere, fordi det drejer sig om teaterformer, der stiller
siore krav og giver mulighed for virkelige fornyelser. Her
findes hverken den myndighed eller offervilje som er ngd-
vendig for at praesentere dem for et publikum, som ma be-
herskes ovenfra og ofte modsiges og angribes. Teatret ber
pavirke publikum, ikke omvendt. For at opna dette ma dra-
matikere og skuespillere, uanset hvad det vil koste, igen
udave en starre myndighed, for teaterpublikummet er som
skolebarn, der respekterer den strenge, alvorlige laerer, som
kraever retfzrdighed og serger for, at den bliver udevet —
men anbringer tegnestifter pé stolene hos den frygtsomme
og smigrende, som hverken lzarer fra sig eller lader andre
lzere.

Publikum kan belssres — jeg siger publikum naturligvis
— ikke folk: For nogle &r siden s& jeg Debussy og Ravel
blive piftet ud. Siden har jeg oplevet samme publikum af
almindelige mennesker klappe begejstret over de selvsam-
me vaerker, som de tidligere forkastede. Disse komponister
blev bragt frem af autoritetens hgje demmekraft, som er
det almindelige publikum overlegen, ligesom det skete med
Wedekind i Tyskland og Pirandello i ltalien, og mange man-
ge flere.

Dette mé geres for teatrets bedste og for dets fortolkeres
@re og stilling. Veerdigheden ma opretholdes i tro pa, at

En friluftsforestilling af Lorcas omrejsende teatertrup La Barrace {ca. 1933)
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det kan betale sig. At svigte her, vil veere at skeelve bag
kulisserne og dribe det fantastiske, indbildningskraften og
charmen ved teatret, som altid, altid er en kunstart og altid
vil vaere en ophgjet kunstart, sefvom der maske har veeret
en tid, hvor alt, som bhehagede, blev regnet for kunst, s&
niveauet blev sanket, poesien blev adelagt, og scenen selv
blev et tilflugtssted for tyve.

Kunst frem for alt. En sedel kunst, og | — mine skuespil-
lervenner — er kunstnere frem for alt. Kunstnere fra top til
ta, fordi | gennem keerlighed og kald er steget op pad de
skra bradders maskerede, ynkvaerdige halvverden. Kunst-
nere i jeres gerning og af eget valg. Fra det mindste teater
til det mest strélende, burde vi skrive ordet »kunst« i til-
skuerrum og pakladningsrum. For ellers ma vi skrive ordet
»handel«, eller et vaerre, som jeg ikke ter udtale. Og vi ber
titfeje aerlighed, disciplin, offervilje og keerlighed.

Jeg vil ikke beieere Jer, for jeg er den, som burde belee-
res. Jeg taler ud fra entusiasme og overbevisning. Men jeg
ger mig ingen ilusioner. Som en god andalusier kan feg
taenke kaligt, fordi min slaegt er meget gammel. Jeg ved, at
sandheden ikke er hos den, der siger: »1 dag, i dag, i dag,«
mens han spiser sit bred teet ved arnen, men hos den, som
p& afstand roligt iagttager daggryets straler over landet.

Jeg ved, at de mennesksr, som siger: »Nu, nu, nu,« med
gjnene fast rette mod billetkontorets sméa keaeber, ikke har
ret, men derimod de, som siger: »1 morgen, | morgen, i
morgen«, og feler at det nye liv, som svaver over verden,
stadig kommer nasrmere,




Det finns teatrar, men ingen teater

AV JEAN-PAUL SARTRE OCH BERNARD DORT

lean-Paul Sartre (f. 1905 | Paris), filosof, forfatter, dramatiker, tidsskrifts-
redakter, medlem af det kommunistiske parti 1952.56, Nebelpristager
1964 (afslog prisen).

Begyndte som skribent for anden verdenskrig bl. a, med noveHesamlin-
gen Muren {Le Mur 1938) og romanen Kvalme {Le Nausée 1938}, Aldiv
modstandsmand under krigen og blev | slutningen af 1940’arne ungdom-
mens store profet med sin eksistentialisme (delvis inspireret af Kierke~
gaard) der sammen med Camus' absurdisme blev et udgangspunkt for
det sakaldt »absurde teater«,

Ud fra en eksistentialistisk synsvinkel skrev Sartre en raekke stykker i
1940erne fra Fluerne (Les Mouches 1943 - frit efter Aischylos) og Luk-
kede Dere (Huis-Clos 1944} til det ret anti-kommunistiske Snavsede
Heender (Les mains sales 1948) og Goethe-parafrasen over Goelz v. Ber-
fichingen: Djasvlen og den gode Gud (1951), Under sit mellemspil som
medlem af det kommunistiske parti skrev Sartre den satiriske farce
Nekrassov, der blev den direkte anledning bl interviewet med Bernard
Dort i Théatre Populaire ar, 15, 1955 (her aftrykt),

| anledningen af premieren pa Fangerne i Altona i 1960 tey Sartre igen
sit forhold til et Folkets teater op i et interview med B. Dort [ Théaire
Pepulaire {nr. 36, 1960). Fra Sartres side var det ovennmvnte stykke -
det sidste han har publiceret til dato - ment som et aktuelt indieg i
Frankrigs davarende strid med Algier, sefvom handlingen var forlagt til
efterkrigstidens Tyskland. Som kamoufleret indleg i en aktuel dehat,
der bl a, skulle rive sloret af den militeere hercisme, kunne det derfor
spilles uden videre; mens f. eks. lean Genets Les Paravenis mitte
vente til 1966, da Barvault satte det op pd Theatre de France.

| sommeren 1970 gjorde Sartre og Simone de Beauvoir, hans kone, sig
bemeerket ved offentligt - og dermed i strid med loven - at distribuere
det venstre-orienterede blad La Cause du Peuple som en demonstra-
tion: han kom nok pd politistationen, men hlev ikke damt; selv i det
efter-gaullistiske Frankrig seetter man ikke Sartre | feengsel,

Bernard Dort, professor ved Sorbonne i Paris, teaterkritiker, var sam-
men med Roland Barthes, Morvan Lebesque, Guy Dumor o. a. blandt
de aktive kritikere som udgav Théatre Populaire. Berliner Ensembles
besgy p& Théatre des Nations | 1954 reprazsenterede mildt sagt et chok
for dem oy stimulerede dem til at stotte lignende forsey, bl. a. Plan-
chons i arbejderbyen Villeurbanne.

BERNARD DORT: Uttrycket »folkels teater« har det en be-
tydelse {tr Er och i sa fall vad menar Ni med det?

JEAN-PAUL SARTRE: Folkets teater... Ja. Detta uttryck
har fér mig en verklig betydelse. Kanske har det t. o. m. f6r
mycket mening, darfor att egentligen betyder det fér mig all
teater. Pa det sattet &r inte problemet att veta om teater
ska vara en folkets teater, - den kan bara var det, - men
om, for tiifdllet, denna folkets teater, teatern kort och gott,
existerar och hur.

Har stéter vi faktiskt pd4 en motségelse. Det finns teatrar,
men ingen teater. Ta till exempel ...

DORT: T.N.P.?

SARTRE: Ja. T.N.P.... For mig, realiserar inte T.N.P.
denna folkets teater. Detta &r inte en dom dver Vilar's akti-
vitet, men konstaterande av ett faktum. Vilar sjalv bar inte
ansvaret, det &r T.N.P.’s situation som 4r tvivelaktig.

Forst och framst &r T.N.P. en subventionerad teater. Detta
betyder: en teater som presenterar pjaser som den &r tvun-
gen att vélfa i repertoaren, och detta med den stdrsta fér-
siktighet. Pjaser som inte skrivits for massorna av idag. Pja-
ser som utan tvivel férr i tiden - och jag tanker hir pa
Shakespeare - framkom ur en autentisk foik-teater, som
hade skrivits for folk pd den tiden, men som nu har blivit
kulturella former, tilihérande det borgerliga kulturella arvet.

Dort: Sélunda &r fér Er, sittet att presentera pjiser ur
den fraditionella repertoaren - dven om man presenlerar
dem fornyade, p4 nagot sélt igenrostat (som var fallet med
Le Cid) - kommet fran ett verkligt foretag av folk-teater?

SARTRE: Jo. Presentera Don Juan eller Racine, det &r bra,
det &r nyttigt, men detia kommer vid sidan. Fér en folklig
publik méste man férst och frdmst presentera pjdser far
den, som skrivits f6r den och tatar om den.

Och det ar detta som for mig fram till andra delen av
orsaken till T.N.P.'s »misslyckande«, publikfragan. Egent-
ligen har T.N.P, ingen folkiig publik, ingen arbetar-publik.
Dess publik ar en publik av smaborgare, en publik, som
utan T.N.P. och det relativt 1aga priset fér en plats, inte,
eller valdigt lite skulle g& pa teater - men inte en arbetar-
publik. Det finns arbetare som kommer il T.N.P.: T.N.P.
har givit férestéliningar for arbetare, men T.N.P. har inte
en arbetar-publik. Inte ens nédr den forfiyttar sig och gar ut
och spelar i fororten.

Det &r det att det finns ett utomordentligt motstand f6r
teater bland arbetarna. Se pd mitt fall. Nékrassov stéddes,
ovillkorligen, av kommunisterna, C.G.T., T.E.C. Deras press-
organ skrevs, platser stélldes till deras f6rfogande till laga
priser . . . Na vall arbetarna kom bara tveksamt, s sma-
ningom. For arbetarna ar teatern fortfarande nagot cere-
monidst - som ingar i den borgerliga ceremonien. De aktar
sig, och nér de gar dit, gér de sig ett besvér: platserna ar
dyra (dven de pa T.N.P.), barnen ska passas, teatrarna lig-
ger langt, i Paris, inne i centrum . ., och arbetarna ar trétta;
nédr de vili forstrd sig gar de och ser en operett.

D.v.s. att man maste ge dem deras teater: skingra deras
misstro, ett ord réacker fér att avlidigsna dem fran teatern.
Se pa Dantons did av Biichner: kommunisterna forklarade
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Plan over den proletariske »selv-aktive« forestilling Stormingen av Vin-
terpaiasset, hvis hovedinstrukter var levreinov, Petrograd 1920.

To scener fra samme Torestilling.

Like etter maktovertagelsen i Russland 1917 oppsto et proletar - ama.
tarteater som ble kalt samodeiateinyi (»selv-aktiv<), Denne formen var
inspirerert av gatedemonsrasjonene og karnevalsopptogene, de folkelige
sportsarrangementer, pantomimiske oy dramatiske forestillinger i friluft
og de levende aviser. Dette »selv-aktive« teater foregriper i virkelig-
heten Teater Oktober slik det ble formufert av Meyerhold i 1920 (se
TIT 12).

Den sovjetiske regjering viste seerlig generssitet overfor forestillin-
ger som hyllet revolusjonens vigtigste begivenheter, Disse ble feiret
med gigantiske dramatiske oppforelser hvor tusenvis av mennesker del-
tok - soldater, bander, sivile - ledet av en rekke instruktorer plassert
pd forskjellige steder og i konstant telefonisk kontakt seg i mellom og
med den gverste leder, hovedinstrukteren. Blant disse var Radlov og
levreinov de mest kjente fra fer-revolusjonens Yd. En slik gigantore-
stilling kunne ha opp til 170 episoder og de ble iscenesatt av hovedin-
struktaren med fortreffelig presisjon nar det glaldt rytme, pausenes leng-
de, kor -, lyd - og visueile effekter.

I anledning av det tredje revolusjonsjubileum i €920, ble levreinov
utnevnt til hovedinstruktor og president for forfatterkollektivet for en
forestilling som skulle gjenoppleve stormingen av Vinterpalasset 1 Pe-
trograd. 8000 soldater med kjoretey samt den historiske panserkrysser
Aurora deltok | forestillingen.

Et kanonskudd hartes. P& de Hvites Plass tok Kerenskij imot genera-
lenes og finansfolkets hyllest umder tonene fra en falsk Marseillalse.
PA de Redes Plass sto arbeiderne og soldatene i spredte klynger og ven-
tet spent. De begynte svakt & synge Internasjonalen, si samlet de seg
mens hundrevis av munner shkrek »Lenin, Lenin«. Deretter fulgte flere
episoder fra Kerenskijs korte regieringstid og ¥ornilovs intervensjon. TH
stutt barrikaderte den Hvite regjering seg i Vinterpalasset, bare heskyt-
tet av kadettene og den kvinnelige hataljon. De Rede samlet seg: mari-
nesoldatene ved havnen, panserkjoretayene ved Hovedkommandoets Bue,
akademioffiserene ved Moikagaten. Alle heveget seg i retning av Vin-
terpalasset - og de stormet det. Bak de opplyste vinduer kunne man
skimte skyggene av de kjempende mens mijtraljasenes salver, geveare-
nes skudd og kanonenes slag dannet bakgrunn for kampens siste fase,
Hoydepunktet varte 2-3 minutter, en lysrakett ble avfyrt mot himmelen,
braket stilnet og sterkere og sterkere lpd Internasjonalen, Alle de 8000
aktorer sang, tusener av tilskuere stemte ogsd i. PA toppen av Vinter-
palasset vaiet den rade fane. Proletariatet hadde seiret. Foreestillingen
ble etterfulgt av en defilering av den Rode Heer.




slg emot och ingen kom pa forestdliningarna i Vilars fér-
ort. | friga om borgarna gillde motsatsen. Teatern det
ar deras sak. Under turnén med Djiivulen och den Gode
Guden, dundrade biskopen frdn predikstolen emot alla
som var dar, lyssnade pa honom, och dessa méanniskor ater-
fanns pa kvéllen pé& teatern), genom att pa teatern stilla
deras problem - de politiska problemen.

T.N.P. sfélv &r inte ifragsatt, men deras fall ar avsidjan-
de. Den har ingen verklig folklig publik, men det ar det att
denna publik férutsatter pjéiser som har skrivits for den.

Salunda &r det enda exempel jag kanner,i Frankrike, pa
folkets teater, den turnée som Claude Martin har gjort i fa-
brikerna med sin pjds om Henri Martin, Pjdsen var summa-
risk, ett »skillingtryck« det &r sant, men den stillde ett po-
litiskt problem, den talade om det som arbetarna talade om,
Partiet, och den blev spelad framfér arbetarna, dér de ar-
betade: det var det viisentliga.

| denna mening existerar det i U.R.8.S. en folklig tea-
ter — men inte éverallt. | Leningrad, i Moskva, i de stora
stidderna har teatrarna sméborgare som publik, som hos
oss. Men vid sidan av dessa teatrar finns det en teater
néra varje fabrik, i kulturhusen: en teater som har en ar-
betarpublik. Och det &r i alla fall en viktig olikhet jamférd
med var situation. Den folkets teater har inget ting av av-
skiljning, Den &r ocksd gjord av aktdrer fran de stora sti-
derna {(som varje ar ska ge ett visst antaf férestallningar i
fabriker). De nya pjéserna och de problem man behandlar
gar under ramen fér arbetarnas angeldgenheter. Teatern |
U.R.8.8. ar uppfostrande: den ar inte helt bra, den kunde
ha varit battre. Det vdsentliga ér likval att den har en pu-
blik, att den verkligen talar till denna publik av arbetare . . .

I grunden skulle kanske 1&sningen hir vara att det fanns
femtio elter hundra T.N.P.

DORT: Ja, men problemet med repertoaren och traditio-
nen kvarstér. Férefailer det Er inte som om en folkets teater
ocksa fordrar en fultkomlig &ndring av den teatrala stilen,
en brylning med teater-traditionen?

SARTRE: En &ndring, ja. Kanske inte en brytning. 1 alla
fall ar dvergivandet av den borgerliga teaterns tradition en
atergdng till teatertraditionen: den innan den borgerliga
epoksn. Ty, endast den borgerliga teatern har inte varit en
folkets teater. Hela teaterns tradition har varit folklig &nda
till borgerskapets tillkommelse.

Under den Gamla Regimen var klasskampen hiansynslds
som | var tid, men stadens struktur avspeglade det inte, alla
gick pa teater och teatern var for alla. Men fr.o.m. XIX sek-
fet tillhdrde staden borgarna. De placerade teatern i cen-
trum, i hjértat av sin citadell. Teatern blev da en klasstea-
ter: en borgarnas teater.

Naturligtvis kunde teatern fore XX seklet avspegla klass-
angeldgenheter, men den var inte, och har aldrig varit
uteslutande en klassteater,

DORT: Och var kiassiska teater?

SARTRE: Ja, allt detta gar en smula fort. Var kiassiska
teater ar folklig bara i négon man. Mellan Corneille och
Racine finns det en brytning, en féréndring politiskt och
socialt: upptradandet av den abseoluta monarkin. Men feno-
menet var bara tillfalligt. Teatern  XVIIl arhundradet (und-
antaget Marivaux som tillhér XVIl &rhundradet) blir ater
folklig. Ja, Voltaire, t.o.m. Voltaires tragedier har varit folk-
lig teater. Som Corneiile. Det var inga avbrott forradn mel-
lan 1660 och 1730.

DORT: Men deita atertagande av traditionen fordrar, inte
den nu skapandet av en annan tematik? Maste man inte
skilja pa de teatrala strukturerna (de fran den traditionella
folkliga teatern) och dess teman?

SARTRE: Naturligtvis. Var folkliga teaters teman bor-
de vara nya. Dess publik har dndrats och man méaste nu
tala till denna publik om den sjdly. Den traditionella folk-
liga teatern, det har jag redan sagt, har blivit en repetoar-
teater: en kulturell bargerlig bedrift.

Det som nu &r av vikt 4r att placera de méanskliga kon-
flikterna i historiska situationer och att visa att de ar be-
roende av dem. Vara teman bdr vara sociala teman: de
viktigaste teman i den véarld i vilken vi lever - dem som vi
har blivit medvetna om,

Jag séger inte ait en folkets teater inte kan vara en psy-
kologisk teater. Jag siger bara att den inte kan vara det
for tillfallet,

DORT: Ni har férr definierat det som fér Er framstod
som var tids teater: en situations-teater, genom att skriva:
»Om det &r riktigt att manniskan &r fri 1 en given situation
och att han viljer att vara fri i en given situation och att
han viéljer sig sjélv i och genom denna situation, di maste
man pa teatern visa enkla och minskliga situationer och
frineter som vidljs | och genom dessa situationer... Det
mest rérande som teatern kan visa dr en karakiir som
haller pa att formas, valdgonblicket, det fria avgdrandet
som engagerar en hel moral och et helt liv.« Ar Ni fort-
farande dverens med alla termer i denna definition?

SARTRE: Ja och nej. Ja, da jag inte kan se nagon anled-
ning till att pa teatern inte visa friheter som verkligen av-
mystifieras. Och om jag anser som Brecht - Brecht vars bi-
drag tHl teatern fbrefaller mig vésentlig, framfér alit som
medvetengdrande om en folklig teater idag - att alla teater-
forestillningar bor vara avmystiefierande, jag tror att for att
verkligen uppnd detta mal, kan man inte bara inskranka sig
till att vara kritisk. Det skulle vara att lita #6r mycket pa
publiken - bara j Brecht’s fall &r det kanske mdjligt, f6r att
hans publik redan &r politiserad. Men vi bér & var publik
att deltaga i det reella avmystifierandet av vissa personer.

Tag Henri Martin. Hér har Ni en personlighet som avmys-
tifierar sig; en frihet | handling, en laddad frihet, ddmjuk,
engageract | en handling med begrénsat mal, - det géller
bara att demonstrera mot kriget i Indokina - en frihet som
pa detta satt fulldndas. Och alitid | fallet Henri Martin, har
Ni en annan personlighet; pa nagot satt det negativa av
Henri Martin, Heimburger. En person totalt mystifierad: en
man vars frihet &r uppslukad, &r forvriden av omstandig-
heterna - lite vad jag har velat géra av personen Heinrich
i Djévulen och den Gode Guden:.nagon som ar helt fério-
rad genom sin situation, ndgon som alltid kdnner smarta
vad han an gor darfér att han &r i en falsk situation . . .

P& detta sitt kan man ldgga upp en pjas d&r vi, utifran
en social historisk situation, blir placerade framfor hela ska-
lan av méjliga mystifikationer och avmystifikationer | detta
sammanhang.

Och det ar detta som jag, i definitionen som Ni citerade
av mig, Inte har rdknat med: frihetens begrdnsningar. Dér-
fér att denna avmystifierande #rihet som teatern fér att
vara effektiv, bdr visa oss, kan inte upptrida som en blix-
trande explosion. Den #&r huvudsakiligen begrinsad, be-
stamd. Det &r frineten att siga ja eller nej | ett precist fail:
&n strejk, en revolt... och det &r ut ifran detia ja eller nej
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som dramatikern ska kenstruera, ska visa sin person. Inte
mer. Han maste visa hur det att séga ja eller nej skapar
personen, hans éde, hans objektiva realitet.

DORT: Men fruktar Ni inte att genom sjélva spelet | tea-
terforestéliningen, publiken - en borgerlig publik - inte till-
dgnar sig denna frihet, inte drar fdrdel av den?

SARTRE: Kanske... men for att undvika defta, maste
denna teatrala h&ndelse vara mycket klar, mycket precis
och framfor alit maste vi byta publik.

Jag har inget mera att sdga at borgarna.

Men det verkliga problemet ar utan tvivel inte det med
strukturerna, inte ens den folkliga teaterns teman, men
dess teknik - i ordets vidasie betydelse - eller om Ni vill,
dess sprak. Jag avser inte ddrmed det sprak man skall tata,
men rollen som spraket ska spela i denna teater.

Se pa texten i pjdserna som man i XIX arhundradet spe-
lade i vagnar, lite varstans; se ocksa pa de av elisabetha-
nerna: Marlowe framfér allt ..., bar har vi ett snabbt sprak.
Aldrig har négon klassisk teater uppnatt en sadan snabb-
het. Det &r vad vi borde éaterfinna. Och fag vet inte om
Brecht har lyckats: hans dialoger - eller skulle det vara
Oversétiningar? - tycks mig inte snabba. Handlingen, i
hans teater, &r framfér oss-och spraket ar buret av hand-
lingen som en mas pd végen. Det dr inte avgdrande. Och
innerst, i forhatlande till strukiuren i hans kritik-teater, har
Brecht ratt; men teatralt?

Ja, fér mig 4r det huvudsakliga problemet hér: det géller
att hitta en organisation av ordet och handlingen, dér ordet
inte framstar som omsagelse, dédr det behdller en kraft,
bortom all véltalighet. Det dr den fdrsta omstandigheten
fér en verkligt effektiv teater.

DORT: Men eftersom Ni gripit Er an teaterns sprakpro-
blem, kan Ni precisera fér oss Er stéllning tll vad man
summariskt kallar, var avant-garde teater som just ar
en teater vars forfattare framfdr allt stéllt sig sprakpro-
blemen?

SARTRE: Ni vill fa mig att tala om Beckett, lonesco eller
Adamov? Jag gér klart att jag inte har for avsikt alt be-
déma dem, men endast férsdka ait placera deras verk |
férhallande till den folkets teater som vi just talat om.

Dar far vi genast konstatera: deras pjaser har djupt och
vasentligen ett borgerligt innehall. Tag Beckett. Jag tyckte
mycket om | véntan pa Godot. Jag tror t.o.m. att det &r
det basta man gjort p& teatern sedan trettio ar. Men alla
teman i Godot ar borgerliga; ensamhetens, misstrostans,
hanala fraser och oméiligheten ait kommunikera. De ar alla
produkter av borgerskapets inre ensamhet. Och det har
ingen betydelse vad Godot kan vara: Gud eller Revolu-
tionen ... Det som raknas, dr att Godot inte kommer, be-
roende pa den inre svagheten hos hjdliarna; att han inte
kan komma pd grund av denna »synde, fr att manniskorna
ar sadana, :

Och med lonesco &r det samma sak. Alla dessa forfat-
tare &r uteslutna. Fran frimmande harkomst, de &r utanfor
bade vért sprdk och vart samhdile. Alltsd ser de pa dem
utifrdn. Hela lonesco's verk, det ar ett samhélle av ord-
sprak: féreningen mellan ménniskorna, men sett bakvant
Och dessa fOrfattares problem handlar om integrationen, - |
detta &r de de enda dramatiker i var tid {de far den borger-
liga teatern att explodera, dér denna integration &r given
pa fiérhand), - men deras integration &r en vilken som helst
integration i vilket som helst samhéille: | denna mening,
a-politiskt, darfor &r de ocksa reaktionéra.
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Adamovs fall dr lite annat. Det &r ocksd den ende av
vilken man kan vénta nagot pa& den folkliga teaterns plan.
Darfor att han har andrats. Jag tycker inte om hans Alla
mot alla, som var ett helt och hallet negativt verk, ett verk
som genom att férkunna allt socialt liv som fortryck, leder
till att gora en lag av fortrycket och pa sd sétt ratiférdiga
det. Med Ping-Pong &r det annorlunda. Dédr borjar Adamov
att g&ra en positiv teater. Man ka&nner en djup sympati fran
forfattaren for sina personer, en verklig forstaelse - och
denna sympati, later han inte dela med sig av till publiken.
Darav ett spel, mojligheten till en veritabel kritik . . . Bara
det att Adamov inte gatt sa langt 4n. Samhdéliet framtra-
der inte | Ping-Pong forran helt i bakersta planet. .. Ping-
Pong befinner sig fortfarande pa mycket idealistisk niva
ach huvudsakligen &r det allid en fraga om ménniskors
férhallande till varandra.

Sedan ar det ett annat problem: kommer denna teater,
framfér allt med Beckett och lonesco, att vara direkt tili-
gangtig fér massorna? Kan denna destruktion av sitt eget
inneh&ll genom sig sjédlv, som 4r dess djupa mening, bli for-
stddd av dessa massor? Jag fruktar att den inte gér det.
Och jag kan bara se Adamov, Adamov fran Ping-Pong . . .

DORT: Ni talade med mig, fér nédstan fre ar sedan, om
en fdrestéllning som Ni planerade alt gora, t6r Vel d’Hiv
stadien, med Fernand Léger. Har Ni dvergivit det projek-
tet eller {Grefaller det er fortfarande méjligt . . .och nskviirt?

SARTRE: Om det projektet inte blivit slutfdrt sa beror det
pa personliga praktiska orsaker. Léger och jag, vi var dver-
ens. Vi haller fast vid det. Men affidren har inte kunnat aga
rum. Huruvida det &r dnskvart . . . def skulle jag bara ha
kunnat séga Er efterat.

Fér &vrigt gdilde det inte verkligen teater. Det gillde en
fest, en fest for freden och som bara skulle ha kunnat dga
rum en gang med aktdrer som skulle ha deltagit gratis . . .

Man far fér ovrigt inte forvaxia folklig teater och massor-
nas teater. | Moskva, i vissa fabriker spetar man intima pja-
ser t&r mindre an tvahundrafemtio personer. Piatsen for
fdrestiliningen, pjasernas innehdll lamnade dock inget tvi-
vel: det dr verkligen en veritabel folklig teater.

DORT: Ja, man far inte férvixla fest och teater. Det har
man gjort fér mycket. Jag skulle to.m. vilja fraga Er om
Vel d’Hiv som &r ett fantastiskt instrument fér att mystitiera
(det fick jag kiart for mig nér jag var narvarande vid Billy
Grahams predikan), forefaller Er vara 1impad som teater,
dvs. en avmystifikation?

SARTRE Det &ar alldeles péatagligt ett problem. Men vi
kommer tillbaks till Brecht. Och hdr bor jag igen papeka
vad som skiljer oss. Jag tror innerst inne, att allt avmysti-
fierande p& ett satt bor vara mystifierande. Eller snarare,
framfér en hop till del mystifierade, kan man inte férlita sig
enbart pa denna hops Kkritiska reaktioner, Man maste forse
den med en motmystifikation. Och for detta bér teatern
inte avstd nagon av sina trolikonster. Exakt s& som, under
Mot-Reformen, Jesuiterna arbetade - de Jesuiter som varit
vara vanner kommunisternas méstare.

| denna mening kan man nastan sdga att Brecht &r for
»formalistisk«. Eller snarare, om han inte 4r det fér sin pub-
lik, fér de politiserade skarorna, dvs. de som redan vet, ris-
kerar han att vara det tor oss, for en publik s& ryggradsids
som var {i den bésta hypotes). Detta vill séga att jag er-
ké&nner att Brecht har varit den ende att sti#la teaterns pro-
blem i dess ratta termer, den ende som forstatt att all fol-
kets teater inte kan vara annat &n en politisk teater, den
ende som har reflekterat pd en folkets teaters teknik.




Memorandum

AF JEAN VILAR

Jean Vilar (f. 1913} elev hos Charles Dullin. Debuterede p& Théitre
"Atelier, hvor han spiffede smi roller og deltog i instruktorarbejdet.
Deltog 1941 i et tournéselskab, La Roulotte. Slog sig i 1943 ned | Paris
som skuespiller og dannede ret hurtigt sin egen trup, der bl. a. havde
Uvejr oy Dedsdansen (Strindberg), Don Juan (Moliére} og Mordet i dom-
kirken (Eliot) p& programmet. Han virkede her bade som skuespiller og
isceneseelter.

L 1947 startede han sine sommerfestspil i garden il det gamle pavesiot
i Avignon. Her lancerede han et repertoire, der senere shulle blive
grundstammen i T.M.P.s {Théatre National Populaire) forestillinger, efter
han i 1951 ogsd blev direkter for denne virksomhed i Pafais de Chaillot.
Af klassikere | dette repertoire kan fremhemves: Moligre, Gorneille,
Shakespeare, Marfvarx, Beaumarchais, Hugo, Klelst, Biichner og Balzac.
Og blandt de moderne naturligvis Brecht, der er en af de mest spillede
dramatikere pad T.N.P., men ogsad en pra-absurdist som larry og et en-
kelt Beckett-stykke. Strindberg, O’Casey og Tjekhov er ogsad med, |
1962 fratradte Vilar direkter.stillingen ved T.N.P. men har til dato fortsat
sommerfestspillene i Avignon hvert ar. Han blev aflest af George Wil-
son, der stort set ma siges at have fort Vilars linie videre: Et blandet
repertoire under mottoet: »De store klassikere til folket< og lad os se
hvad vi kan dyrke op af mere moderne dramatikere. Det sidste punkt
har man haft mindre held med, bl. a. fordi Palais de Chailiots keempe-
scene ikke egner sig til eksperimenter. | perioder radede Vilar over
mindre scener ude i Paris. Wilson har nu faet indrettet en mindre sal
i selve Palais de Chailfot: Salle Gémier opkaldt efter den farste direk-
tar for T.N.P.

Vilars Memorandum oversat fra tidsskriftet Théatre populaire, nr. 40,
1960, er svaret til argumenterne fremsat af Sartre i sit interview med
B. Dort.

Hvem laver vi teater for? Nar jeg skal vaere heit rlig, hav-
de jeg l=nge troet, at dette spergsmél, som man stillede
mig, var ganske uskyldigt. Teatret kunne jo, selv hvor det
streebede hgjest, ikke veere andet end folkeligt, det hen-
vendte sig simpelthen til det starst mulige publikum. Svaret
var for mig selvindlysende — og det s& meget desto mere,
som skaebnen har villet, og stadig vil, at jeg arbejder med
teater i Frankrig, dvs. i et land, i et samfund og i et skono-
misk system, som er mine lmsere velbekendt... Det var
altsa ikke noget problem for mig far den dag, hvor man lod
mig vide, at det teater, jeg havde ansvaret for, Le Théatre
National Populaire, ikke havde formdet at virkeliggere tan-
ken om et teater for folket. Da matte jeg, midt | arbejdet,
ofre tid pd at fordybe mig i de betragtninger, de domme
og konstateringer, som man stillede mig overfor. Hvad var
det egentlig for et folkeligt teater, det ikke var lykkedes
mig at skabe?

En ting er sikker: man har aldrig kunnet definere det for
mig i praktiske termer, dvs. man har aldrig kunnet give
mig en brugbar definition af det. Det eneste, man bebrej-

dede mig, var, at jeg ikke havde kunnet skabe det, altsd at
jeg i virkeligheden ikke havde kunnet skahe det, jeg troede
at skabe, og som man forgaeves forsegte at give mig en
hrugbar idé om... Endelig gik det op for mig, at ordet
»folkelig« i mine modstanderes bevidsthed stod synonymt
med »arbejder-«; at det teater, man ville have mig til at
drive, skulle vaare el»arbejder-teater«, et teater for prole-
tariatet, det skulle s& at sige vasre »militant«; og at det ikke
i mindste made var lykkedes for mig at skabe et sadant
teater. Hvorfor ikke? Fordi det méatte anses for utopisk i et
samfund som vort at forsege at samle et virkeligt arbejder-
publikum om et sadant repertoire: T.N.P.’s repertoire, der
var sammensat af veerker, der alle bar den borgerlige kul-
turs vanzrende stempel. Men, speg til side: i grunden for-
tjente dette synspunkt, at man s& nzermere pa det — og
det fortjener det stadig.

Jeg ma allerfarst gere det klart, at den type imser, jeg
taler om, ikke bebrejder mig T.N.P.'s »fiasko«. Han kunne
sdledes skrive: »Fra mit synspunkt virkeligger T.N.P. ikke
tanken om et teater for folket. Men det er ikke Vilars skyld.
Det er hele T.N.P.'s situation, der har skylden«. Jeg kan
ikke ga med til, at man frikender mig p& denne made.
T.N.P.'s status er ikke-mere ansvarlig for det, T.N.P.’s direk-
tor foretager sig, end aktieselskabsloven er -ansvarlig for,
hvad f.ex. et forlags direktor lader trykke. Jeg har ansvaret
for den gkonomiske, administrative og kulturelle ledelse af
T.N.P., og hvis T.N.P.’s »situation« ikke tillader, at man kan
realisere tanken om det teater for folket, talen er om, s méa
jeg patage mig ansvaret for denne »situation«.

T.N.P.s situation

Hvordan er s& T.N.P.'s »situation«?

Farst og fremmest har man bebrejdet det, at det er stats-
understeitet. Jeg har allerede ved flere lejligheder udtalt
mig om dette emne. Hvorfor skulle de offentlige midler,
T.N.P. far stillet til radighed, vaere mere »maerkede« end
private midler? | det system, vi lever i, kan man ikke tale
om gode eller darlige penge. Det drejer sig om penge, slet
og ret. Og om penge, som meget vel kan vare mere »frie,
nér de udbetales af det offentlige, end nar man skal handle
med en bank om dem ... Nej, jeg kan ikke indse, at den
offentlige stette, vi far pa T.N.P. pa nogen made skulle be-
tyde en hindring for, at mit arbejde kan foregd i fuld frihed,
hvorimod jeg er bange for, at sdkaldie »private« midler
ville tvinge mig ! langt storre forsigtighed, i hvert fald pa

25




det gkonomiske omrade. (Det er noget jeg ikke har glemt,
stol p& det!) Hvordan kan man da pasta, at T.N.P.'s offent-
lige stotte tvinger mig til at veelge mit repertoire med szerlig
forsigtighed? Kan man give mig noget bevis for denne
uovervejede pastand? Forekommer det saerligt »forsigtigt«
at spille Mutter Courage | 1951 og Arturo Ui i 19607 Og
hver er det mon, man skal spille O' Caseys Red Roses for
Me | denne saeson?

Hvis man tilfejer, at den offentlige stotte tvinger mig til
at vaelge stykker, der ikke er skrevet for et nutidigt, folke-
ligt publikum, s& ma jeg svare: hvor findes de stykker, der
er skrevet for et nutidigi, folkeligt publikum? Bortset fra
Brechts vaerker, som vi spiller, O'Casey's, som vi agter at
spille, 0g visse andre, som vi méske er s heldige at tinde
en dag, sa er de stykker i det franske repertoire som efter
min mening star mest umiddelbart p& »frigereisens« side.
skrevet af... jeg kan ikke gere for det: Corneille 6g Hugo,
Moliere og Marivaux, Blichner og Beaumarchais. Jeg taler
ogsa om disse vaerkers politiske indhold, Hvad formen an-
gar...

Men lad os forsege at tresnge dybere i den kritik, man
har rejst mod os. Man siger til os: selvom klassikerne endnu
i dag kan vaere af interesse for et folkeligt publikum i ordets
alterbedste betydning, kan man ikke trakke et arbejder-
publikum til med det repertoire. Klassikerne er blevet etab-
lerede kulturformer, de tilherer i dag den borgerlige kul-
turarv . ..

Dette nye argument er maske det allermest forkerte, det
aliermest jesuitiske. Hvis jeg skulle tage det til efterretning,
ville jeg vaere nedt til at tresffe et antal bitre beslutninger:
der ville ikke lsngere vaere nogen grund til at lave teater
for fotket, fordi der ikke fandtes noget repertoire. Og da
nutidige veerker ikke findes, m& man simpelthen opgive
mvret.

Hertil mé& vi svare, at et saddant synspunkt synes at af-
siore et sadistisk og pessimistisk syn pa menneskets frem-
tid. Det syn kan vi ikke pa nogen méade dele.

Fra revolutionzert til konformistisk teater

Ferst og fremmest fordi det forekommer os at passe
i endnu mindre grad pd teaterkunsten end pda f.ex. roman-
litteraturen. Hvis man pastar, at det franske teaters klas-
siske vezerker er blevet borgerlige kulturformer, s& betyder
det, at man fuldstandig negligerer instrukterens arbejde.
Det er sikkert og vist, at det er muligt at forvandie klassi-
kerne til forestillinger, der er konformistiske eller ligefrem
reaktionzere, og at de i sa fald forbliver i dette kulturens
forgyldte og pudrede museum, hvor det folkelige publikum
og arbejderpublikummet ikke har for vane at komme. Og
det er lige sa sikkert, at et hvilketsomhelst mesterveerk i
visse hzender kan blive et vdben mod selve den folkelige
kultur. Men sikkert er det ogsa, at iscenesastterens kunst,
som nu har veeret officielt anerkendt i hundrede &r, siden
Antoines dage, i dag har en helt us@dvanlig magtstilling
over for disse vaerker. Af iscenessetterens kunst afhaenger
i dag, i hvilket lys vi skal se teatrets veerker.

Sagt pa en anden made: pa samme méde, som vi har set
et sakaldt revolutionsert veerk blive spillet i en konformi-
stisk isceneseetteise (og dette foregik | U.S.5.R), s er det
muligt at spille et traditionelt vaerk i en Iscenesettelse, der
engagerer sig i og Kaster lys over vor tids problemer, ja,
helt aktuelle probiemer, problemer, der angér os, der lever
i dag. Eksempler: Arturo Ui er vedkommende, nar det spit-
les 1 1960, ikke blot for de gamile, der oplevede 1930-erne,
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men ogsa for de unge af 1960. Det samme gaelder for So-
fokles Antigone. Brecht var helt klar over dette, nar han
ved siden af sine egne »moderne« veerker viste sit publi-
kum i D.D.R. veerker som Der zerbrochene Krug, Turandot,
Coriolan og Den Juan. For gvrigt ma det veere ud fra dette
synspunkt mere end ud fra selve repertoirevalget, at et tea-
ters instrukter/direkter ma betragtes som beerende det
fulde ansvar for sit arbejde og for arbejdets resultater.

Kulturen er et vaben

Jeg siger ikke dermed, at deite er nok il at retfeerdig-
gore et repertoire sammensat udelukkende af kfassikere. |
et afbalanceret folkeligt repertoire ma klassikerne blandes
med nutidige stykker, der er skrevet for det folkelige pub-
likum; som er skrevet for det, og som taler om dets egne
problemer. Men det er overdrevet at pastd, at et klassisk
vaark under alle omsisendigheder falder uden for det, et
folkeligt teater ber beskseftige sig med.

Eller er det meningen, at man skal opfordre det folkelige
publikum og arbejderpublikummet til at vende den sakaldte
borgerlige kultur ryggen? Rent bortset fra, at det, som vi
har set det, ville betyde det samme som at bede det om
ikke mere at ga i teatret, sa har vi en hel anden opfattelse
af, hvad man ber gere for at fa det folkelige publikum i
at komme til kulturen, samtidig med at kulturen selvfalgelig
i al sin glans og herlighed m& komme ud til det folkelige
publikum.

Forst og fremmest kan man ikke forkaste den sakaldt
borgerlige kultur under ét uden den mindste skelnen. Den-
ne holdning ville vaere uhyrlig. Den bygger i det vaesentlig-
ste pa et ofte falsk kendskab til vaerker, som, hvad der end
sker, vil vedblive at veere nogle af de allerstarste eksempler
pa menneskelig skaberkraft.

Thi i det, man har vedtaget at kalde den borgerlige kul-
tur, m& man skelne mellem 1) det, som virkelig horer tif
borgerskabet: veerker, der er udsprunget deraf (de findes:
i tid er det dem, der star os narmest} og 2) de ting, det
simpetthen har tilranet sig. | virkeligheden har borgerska-
bet ofte slaet sig til tals med at »kolonisere« kunsiveerker,
den borgerlige kultur har altid vaeret og er stadig i vores
del af verden imperialistisk, og veerker, der fra starten har
vaeret mgte folkelige, har vasret og er stadig denne imperia-
lismes ofre. Mange mesterveerker af fex, Moliére og Sha-
kespeare (Coriolan) er at finde blandt disse ofre. Det er pé
dette punkt, at instrukizren kan og skal gribe ind. Det er
det, jeg selv gor: kaster saltkarret bort, men beholder
saltet.

Her optraeder o0gsd et metodeproblem. Nogle er mest
stemt for en apokalyptisk lesning: desiruere det hele, og
s& begynde p& en frisk oven pa denne grken, denne pulve—
riserede slette. Denne lgsning er efter min mening radikal
pa en forkert made, og de, der isaer slér il lyd for den, er
da ogsé de filosoffer, der maske er de horgerligste af dem
alle, nemlig de, der preediker anarki og fortvivlelse. Selv-
om denne lgsning var praktisk mulig, ville man snart under
asken finde den borgerfige kulturs monumenter, som man
troede at have fejet bort. S& lad os da undga denne blind-
gyda, som et terroristisk oprar er. Og eftersom det er ude-
lukket, at vi skulle sige til det folkelige publikum: det er
helt klart at Shakespeare ikke er noget for jer, og det er
Molidre og Corneille heller ikke — ligesavel som det pa et
helt andet plan ville veere latterligt hvis man fraradede ar-
bejder- og funktionzersenner at sege ind pa de hojere lee-
reranstalter, fordi elevmaterialet og undervisningen dér ikke




kan kaldes »folkelig« — sa bliver det inden for den borger-
lige kuhiurs rammer, at vi — &ar efter ar -— vil fortsaette med
at lede dette publikum ind i denne kultur, som man maske
en dag vil indse i sit veesen er folkelig. Vi pa& T.N.P. har
allerede renset den for hele det ceremoniel, som det bor-
gerlige samfund havde udstafferet den med. Thi kulturen
er et vaében, som har samme veerdi som den hand, der
holder det.

Sartres skepsis

Jeg ma tilstd, at jeg her endnu en gang giver udtryk for
et optimistisk syn pa problemet. Men det er ikke sikkert, at
en historisk undersegelse ville sige mig imod. Man siger,
at teatret var folkeligt for borgerskabets opkomst. Hvorfor
skulle det s& ikke kunne blive det igen? Maske er det alle-
rede begyndt at blive det. De gamle strukturer udvikler
sig stadig.

Det er i denne henseende, at Sartres skepsis, nar han
taler om arbejderpublikummet, altid har undret mig. Sartre
taler om arbejderpublikummets helt ussedvanlige modstand
mod teatret, og skriver s& Nekrassov, for derefter at undre
sig over den manglende begejstring over hans forseg hos
virksomhedernes samarbejdsudvalg. Kan et enkelt stykke
vende stremmen, det vaere sig | et hvilketsomhelst sam-
fund? Denne skepsis finder man ogsd i det portraet, Sarire
tegner af arbejderpublikummet: bgrnene skal passes, tea-
trene ligger for langt borte, arbejderne er treette og gar
derfor hellere hen og ser en operette ... | dag kunne han
ogsa tilfeje, at de har bil. Sandheden er, at det folkelige
publikum ikke kommer i teatret, eller ugerne kommer der,
ikke s& meget fordi det er modstander af teatret, som fordi
teatret er modstander af det. Endnu i vore dage er det
franske teater noget meget uhandterligt, noget der er om-
givelt af et tyngende ceremoniel, Vi p& T.N.P. er klare over
dette og har gjort alt og vil vedblive at gore alt for at aendre
dette forhold og gere det sa let som muligt at ga i teater.
Stadion, hvor arbejderne langt hellere kommer, giver dem
et ceremoniel, som ikke virker afskraekkende pa dem. |
virkeligheden drejer det sig maske mindre om at afskaffe
ritualerne end om at sendre dem.

| mine sjne er det eneste problem, bortset fra billetpri-
serne og spilletiderne, at fierne den usikkerhed, som lam-
mer arbejderen, s& snart han treeder ind | et teater, hvor
man dog vii preesentere ham for dramatiske mestervaerker,
klassiske som moderne. At vise ham, at det nar alt kommer
til alt ferst og fremmest er ham, disse vaerker henvender
sig til. Og yderligere at vise ham, at den mur, der er rejst
mellem ham og disse varker gennem adskillige tiars kultu-
relle liv, | det mindste siden Napoleon I, er kunstig og
kan fiernes uden sterre vanskeligheder.

Marxisterne og kapitalen

At dette mal endnu ikke er naet, ved ingen bedre end
jeg. Men nér teatret endnu ikke er blevet helt fotkeliggjort
pa T.N.P., s haenger det sammen med, at kulturen ikke er
blevet gjort folkelig | det omfang, hvor filosofien, litteratu-
ren, naturvidenskaberne og alt det andet ikke er blevet det.
Jeg forstar ikke, at man kan forlange, at T. N. P. alene skulle
kunne realisere et sddant program, som burde veere et fel-
les anliggende, farst og fremmest da for alle forfattere, uni-
versitetsfolk, videnskabsmaend og psedagoger. For slet ikke
at tale om de borgere, hvis daglige feerden er med til at
forme vore vaner og vore love. Hvis ikke alle arbejder sam-
men mod dette mal, er det spildt maje.

g ¥E SR %;}f@i £ X T “Lg‘i:

Avignon, Festivalens ramme: Pavepalasset. Scenisk arrangement for Don
Juan, 1953. Regi og hovedrolle: Jean Vilar.

Hvorfor i alverden skulle teatret — og specielt som det
praktiseres pa T.N.P. — | lgbet af kort tid blive hovedin-
teressen | ot samfund som vort? Der er alt for mange ting,
der har bud efter det folkelige publikum. Og hvis det er sa-
dan, at det foikelige publikum helst bruger sin tid pa un-
derladige forlystelser, seivom der findes teatre, museer og
foredragssale, hvor det nzesten selvfgigeligt burde komme,
skal jeg s& holdes ansvarlig for det? Hvordan er det muligt
at forestille sig, at et teater for folket og for arbejderklas-
sen skulle kunne lykkes i et samfund, hvor de humanistiske
videnskaber og de forskellige kunstarter star i et kontrakt-
ligt forhold til kapitalen, og hvor selv de mest venstreorien-
terede, mest marxistiske kunstnere- netop lever i overens-
stemmelse med den kontrakt, som de har veeret pisket til
at acceptere? MA vi ikke her t@nke pa den falles aktion,
som bliver ngdvendig, den aktion, som, anfort af alle intel-
lektuelle, kunstnere og psedagoger, med den nadvendige
offentlige stotte, vil komme til at skabe det nye tankesat,
som arbejderbeveegelsen for eller siden vit forankre sig |i.

Det er nadvendigt med mellemied metlem masserne og
den Kkultur, som borgerskabet administrerer (det er et fak-
tum, vi har veeret klar over hele tiden!). Der er brug for
mennesker, som kan fungere som mellemled mellem kui-
turens redskaber: litteratur, musik, teater osv. og dem, der
skal bruge disse instrumenter. Disse mellemled — forfat-
tere, musikere, teaterfolk — forpligter sig til at fore en usik-
ker tilvaerelse, hvor det mindste fejitrin, om det sa blot er
at forsynde sig mod denne eller hin filosofi, romangenrs,
musikteori eller teaterstil, falder knusende tungt tilbage pa
alle de samlede bestrezbelser pa at gere kulturen mere de-
mokratisk. Og der bliver begaet mange fejltrin. For slet
ikke at tale om talentisshed . ..

Hvem kan vi egentlig regne med? Hvor finder vi de nad-
vendige mellemled?

Siden befrielsen 1945 har jeg segt efter sadanne »mel-
lemleds.

At 14 et folkeligt publikum ti{ at komme til det klassiske
repertoire; at bekeempe de borgerlige ritualer; at finde flere
forbindelsesled mellem det folkelige publikum og kulturen,
disse har veeret vore mal | &rene, der er gdet. Fra 1947 til
1960,

tad os se lidt pa, hvad vi har gjort i denne retning, og
lidt pa de vanskeligheder, vi er stedt pa undervejs.

*
| september 1851, da jeg blev udnzevnt til direktor for Théa-
tre National du Palais de Chaillot, 54 situationen pa det fol-

27




kelige teaters front ikke saerlig stralende ud. P& den ene
side stod den brede befolkning, der ikke brod sig seerligt
om, ai man tiskyndede den til at tage del i kulturelle ad-
spredelser. Hvem interesserede sig for en folkelig kultur,
formidlet af teatret, i 1951, til trods for de forseg, der tid-
ligere var blevet gjort af Gémier og Copeau? Bortset fra
Avignon, der havde fungeret siden 1947, var teatret i Fran-
krig blevel de besiddende klassers halv-eksklusive privile-
gium.

Diskrimination i teatret

Overalt var betingelserne for at frekventere et teater de
samme: man matte have tid, og man matte have penge.
For gvrigt herskede der i teatrene en utdlelig diskrimina-
tion: der fandtes pladser for de rige og pladser for de fat-
tige. Selv i Avignon matte jeg i 1948, til den tredje festival,
finde mig i, at orkesterpladserne kom til at koste 1000 fres.
og ikke 600, som jeg havde bedt om. | dette improviserede
friluftsteater sa man sma barrikader opstd mellem klas-
serne; der dukkede loger op, og polstrede stole foran de
baenke, der var beregnet iil de mindre formuende. Jeg pro-
testerede forgeeves. Disse loger forsvandt ikke farend det
ojeblik, hvor jeg kom til at st& som eneansvarlig for festi-
valen over for Avignons bystyre. Og orkesterpladserne kom
igen tii at koste 600 frcs. Man vii maske afvise dette som
bagateller, som anekdoter. Men i 1947 savel som i 1951
kunne man i Frankrig finde i tusindvis af disse sma, men
tungtvejende detaljer, som tilsammen fortalte, at teater,
skont det pa overfladen bevarede et skin af frihed, i virke-
ligheden var underkastet pengenes magt.

Det, de lavere kiasser kunne bidrage med, blev kun be-
tragtet som et tilskud - der var nyttigt til tider, ganske vist -
til teatrets »Poincaré-inspirerede« gkonomi. Endnu i dag
ser man sig pa mange teatre nedsaget til, i den folkelige
kulturs navn, naturligvis, efter de store galapremierer at
s@ge bistand hos mere folkelige organisationer. Det kaldes:
at saette forestillingen pa udsalg.

Hvordan kunne en nyudnzvnt chef for dette folkelige
teater, som statsmagten havde sat igang, under disse om-
steendigheder, ansigt til ansigt med denne sump, hvor
Shakespeare selvigigelig forlaangst var bukket under for de
Letrazl) {penge forpligter), titretteleegge sin politik? Hvad
skulle hans ferste handling vesre?

Avignons erfaring

Farst og fremmest, og det lige med det samme: at pro-
vokere, overraske, veekke, ja maske ligefrem ophidse de
brede befolkningslags forleengst indslumrede sans for ny
viden og ny erkendelse gennem teairet. Den forste sason
blev viet digterne: Gorneille, Kleist, Brecht, Rodrigue, Hom-
bourg, Courage; det blev 0ogsa en s son, hvor der blev ud-
sendt »erkleeringer« af mere systematisk karakter, hvad
der fik folk til at skeelde mig ud for at vesre teoretiker {eller
praedikant!). | virkeligheden var de tekster, som jeg offent-
liggjorde pa det tidspunkt, og som for svrigt var ganske
korte, en slags forpligtelse, jeg palagde mig selv, og som
jeg tilbed alle, der havde lyst: teatrets personale, skuespil-
lere, teknikere, det administrative personale - og publikum.
Her fremlagdes det, vi ville praesentere, og de forhold, hvor-
under vi ville preesentere det: vi ville, uden »parisersnob-
beri«, uden karrierejag, kun have som mél at lade det storst
mulige antal mennesker se de bedst mulige vaerker. Det var
en provokation. Det var nedvendigt for os herudover at
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skabe os nogle dromme, for ikke at miste modet ved den
ferste forhindring. Det gjorde vi sa. Og fremtiden begyndte
at aftegne sig: den kultur, som efter sigende var en be-
stemt samfundsklasses privilegium, ville med vores hjselp
blive izilleseje.

Jeg har ofte mindet om, at de fem Aars erfaring fra Avig-
non {fra 1947 til juli 1851) var overordentlig vaerdifuid for
os. Det var der, vi fik til opgave at bevise, at teairets ene-
ste fremtid 14 i det folkelige, i et teater, hvor tre vigtige for-
pligtelser méatte tages op i sammenhang: et bredt publi-
kum, et repettoire, der tilfredsstillede de hajeste krav og
en iscenessottelsespolitik, der gtk ud pa tkke at borgerlig-
gore eller forfalske de dramatiske vaerker.

Det var t Avignon, vi erfarede betydningen af en organi-
sation, der var i stand til at provokere dette teaters publi-
kum, at gere det sterre og knytte det til teatret, ved hjzip
af en stil, der var streng, klar og lst forstaelig for enhver.
Vi har aldrig ustraffet kunnet adskille eksperimenterne med
stilen fra forsegene pa at skabe en organisation. De to ting
haenger neje sammen.

Folkelig teaterstil

Denne sfolkelige teaterstil« kunne kun blive til, hvis man i
farste raekke spillede klassikere, disse grundleeggende veer-
ker, som rummer ait og som er fzlleseje (det er derfor de
er tidlese). Deres formal har aldrig udelukkende vaeret ai fa
tilskueren til at teenke. De henvender sig p& naturlig made
til folket og p& det kulturelle omrade udger de det punkt,
hvor det sterst mulige antal mennesker kan modes pa et
hajt plan. Vi maerkede det allerede under den farste Avig-
nenfestival, hvor tusinder af tilskuere kunne medes i enig-
hed om Richard I, hvor de nok ville have stiet splitiede
over for L’Assassinat du Duc de Guise.

Andre faktorer var ogsd den store, dbne himmel over
Pavepaladsets gard og denne gards murveerk, pa hvis bag-
grund vore farste forestillinger blev opfart. Hvis jeg havde
faet den perverse, forskruede idé at fore det borgerlige
teaters dekorationer ind pa detie sted, ville Avignons mure
have knust dem med det samme. En sd edel og ren lo-
kalitet tAlte ingen kunstpredukter mellem sig selv og me-
stervaerkerne. Der var en umiddeibar harmoni mellem Avig-
nons negne murverk og Shakespeare, Corneille, Blchner
og Kleist. Og jeg blev herigennem bestyrket | min tro pa, at
iscenesatteisen af de folkelige klassikere, disse de mod-
neste af alle vasrker, matte bryde med profitteatrenes over-
lessede og snakkesalige eestetik.

Ud fra vor overbevisning om, at vi var nodt til at sendre
ceremoniellet i demokratisk retning for at kunne fa den
brede befolkning til at ga i teatret, matte vor organisation
pa samme tid bryde med mange g@deleggende vaner. Man
behover blot at sammenligne T.N.P.s billetpriser, spille-‘
tider?), programmer, informationsvirksomhed, ja, hele dets
made at modtage sit publikum pd, med det, der findes an-
dre steder. Og ydetligere ofre al den opmarksomhed, et
sadant skridt fortjener, pa den reform, vi indferte for lang
tid siden: afskaffelsen af plasesernes drikkepenge.

Her mé det bemaerkes, at i stedet for at forringe kvali-
teten af det, vi giver vore tilskuere pa T.N.P., har denne
lavpris-politik, den heflige fordringsleshed, der kendeteg-
ner teatrets forhold til sit publikum, kunnet ga héand i hand
med en kvalitetspolitik. Et eksempel: vore programmer; det
er beger: de indeholder den uforkortede tekst til de styk-
ker, vi spiller, omkring 80 sider, samt en halv snes foto-
grafier fra forestillingen, og de koster kun 120 frcs. Andre
steder er programmerne sadan, som vi alle kendsr det: de




bestar hovedsagelig af reklamer, man kaster dem bort ei-
ter forestillingen, og de koster som oftest 150 elfer 260 frcs.

Imidlertid stillede den specielle feststemning, der kende-
tegnede festivalen, sig hindrende | vejen for, at man kunne
drage nogen direkte konklusion, nar det gjaidt en mere
permanent udnyttelse af ef sadant repertoire. | Avignon
kom tilskuerne og sa Shakespeare som il en arlig teater-
fest. | 1951, da jeg blev udnzevnt til direkter for Théatre
National Populaire, métte vi p4 scenen i Théatre de Palais
de Chaillot's enorme rum bevise, at vore eksperimenter
med teater til folket i Avignon havde vaeret rigtigt udforte
og havde baret frugt.

Vort repertoire

Jeg tror, vi beviste det. Vort repertoire? Fra begyndelsen
byggede det p& klassikerne?). Vort publikum? Det er blevet
sterre og stgrre siden vort farste forstadspublikum. | sam-
arbejde med de folkelige kulturelle organisationer og virk-
somhedernes samarbejdsudvalg og hjulpet af stadigt for-
nyede initiativer fra disse sider er det lykkedes os efterhan-
den at nedbryde alle de barierer af gkonomisk karakter, som
den borgerlige verden havde rojst mellem teatret og arbej-
derklassens publikum, Jeg skal ikke her komme nzrmers
ind pa disse projekter, som er velkendte, og som bliver

efterlignet flere og flere steder (og det er vi stolte af}, men
kun gare opmarksom pa, at deres virkelige hetydning mé-
ske er blevet overset af nogle af vore kritikere.

Hvordan har de, der bebrejdede os, at vi ikke skabte et
arbejderteater, og at vi ikke havde grundlagt et tealer, der
spillede et repertoire specielt beregnet for arbejderklassen,
kunnet undgé at se, at det, vi gjorde, var langt mere am-
bitiest: vi ville nemlig ganske simpeft give arbejderklassen
teatret tilbage. Og samtidig med, at vi til det mal har faet
hjeelp fra klassikerne og digterne, har vi ogsd brugt vaben,
der, skent de var beskedne, har veret af afgsrende betyd-
ning: billige billetpriser, afskaffelse af drikkepenge, gratis
garderobe, nye spilletider, spillestil osv. Her vil jeg frem-
heeve: spillestilen, iscenessettelsen og instrukterens arbejde.

Men det var ogsa i Avignon, at vi lerte den sergelige
sandhed om det selvmodsigende | den organiske forbin-
delse mellem den folkelige kultur og @konomien at kende.
For netop her finder vi den snigende sygdom, som et fore-
tagende som vores har lidt af fra starten og stadig lider af.
Folkeligt teater betyder her | Frankrig et arbejde uden pro-
fitinteresser, hvis resultat helst skal veere skonomisk favo-
rabelt, med et lille budget og sma indtaegter: stetten er
litle, billetterne billige; men heraf falger uvilkarligt, at man
mé have en stor og kostbar administration, og resultatet
afhaenger ogsa af de Impliceredes kvalifikationer; til hver af

Avignon 1957. Mordet | katedralen av T. S. Eliot. Regi og hovedrolle: Jean Vilar {til venstre).
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Arturo Ui, T.N.P, Regi: |. Vilar. Scenisk arrangement for 1. scene. Presentasjon av den gamle Hindsborough og gangsterpampen Gorl.

vore forestillinger m& der komme mindst 2-300C tilskuere
for at dakke udgifterne og pa den made kompensere for
den lave pris, som hver enkelt ma betale.

Den uansvarlige radikalisme

Dette paradoks medferer enorme anstrengelser fra vo-
res side. | ti ar har vi spiliet i kolossale teaterrum og pé
improviserede friluftsscener, hvor det medfarer stor fysisk
treethed at spille, ja, blot at fa stemmen til at beere. Skue-
spillerne kan blive treette af det; de er ikke seerligt godt
betali; de ma udskiftes; stykkerne bliver ogsa »trastte«; der
er ikke s& mange af dem, der kan sta sig péa vores keempe-
store scener, over for vores publikum; vi méa forny reper-
toiret og i en stadig hurtigere rackkefelge preesentere nye
forestiilinger.

Og det vigtigste af det hele: arsbudgettet skal balancere:
vl mé gere alt for, at det slutter i vores favar; for T.N.P. er
en fri koncession, og staten patager sig intet ansvar for un-
derskuddet. Det ma direkigren selv daekke. Jeg ter slet
ikke skrive, hvor mange millioner gamle francs, vi havde i
underskud et ar. Maske forstdr man sé bedre, hvor umen-
neskelige forholdene er: de umenneskelige forhold, der op-
star i den selvmodsigende situation, hvor man har et kul-
furelt foretagende, der selv er uden profitinteresser, men
som eksisterer | et samfund, hvor skonomiske interesser er
afgerende.

Konsekvensen: vi er forbandet nedt til at producere for
meget, og ogsa af og til producere for hurtigt. En af ver-
dens ferende folkelige teatertrupper, den fgrende, tror jeg,
nemlig Berlinerensemblet, réder over et teater med syv
hundrede pladser.

Statsstetten har givet dette ensemble mulighed for p ti
ar at sactte seksogtyve stykker op. T.N.P. har p& mindre
end ni ar veeret nodsaget til at ssstte fire og fyrre stykker
op. For ikke at ga nedenom og hjem.

Bet er disse forhold, jeg vil minde vore venner om. Her
har | realiteterne. Hvordan kan | blive ved med at bedom-
me os pa den dovne made, udelukkende ud fra sestetiske
kriterier? Er der noget om, at | hellere vil betragtes som
sociologer end som teaterkritikere? S& ma jeg henvise jer
til Blianow: »Nar man analyserer et socialt problem, kraaver
teorien, at man placerer det i en bestemt historisk sam-
menhang«. Teatret er et socialt spergsmal, det skal jeg
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veere den forste til at sige. | det mindste det folkelige tea-
ter, som bade | og jeg beskeeftiger os med. Men har jeg
nogensinde set jer bedemme det, vi gar, set 1 »en bestemt
historisk sammenhaeng«? Det, | ansker, er méaske, at man
slet ingenting skulle foretage sig, eller opgive det, man var
gaet igang med?

Jeg ma tiffeje, at den uansvarlige radikalisme, der kom-
mer til udiryk i visse af jeres kritikker, virker irriterende.
Den hjselper ingen. Den slar noget | stykker. Er det sadan,
at | har let ved at baere over med jeres egne fejl, medens |
ikke giver os, der star midt | lesningen af alle de konkrete
problemer, nogen anerkendeise? Fra hvis pen stammede
mon denne fornuftige status over jeres situation: »Vi har
knapt nok kunnet stable nogle arbejdshypoteser pé benens,
endsige kunnet finde en ny made at anskue teatret pa«?
Var det ikke den samme, der kort tid efter henrettede vo-
res Ubu? Hvorfor denne overbzerenhed over for jer selv,
og denne... skedeslashed, der preeger jeres bedommelse
af et folkeligt teater, der er knuget af tyngende forpligtel-
ser, men hvis idealer trods alt er forblevet det vigtigste, og
hvis skabende virksomhed har baret frugt? 1 fordemmer
selv, og det med fuld ret, den subjektive kritik. Nuvel, men
nar | taler om Théatre National Populaire og glemmer, at
dette teater arbejder i et samfund, der siyres af skono-
miske interesser, s& er det subjekiiv kritik, | udesver. Vilar
spiller komedie og ssetter i scene; men han passer ogsa
en gesjeeft. Hvis der er underskud, degr hans teater. Hans
allersterste dremme om kulturens udbredelse gennem tea-
tret har lige fra den forste dag vaeret athengig af reglen
om »Debet og Kredit«.

Hvem stotter T.N.P,

Underskuddet. T.N.P. havde knapt nok eksisteret i tre
maneder, fer det var en realitet. .. Jeg skal ikke her kom-
me ind pa det djmvelske race med at saite forestillinger
op, som vi blev tvunget ind i for at redde teatrets ekonomi:
forestillinger, prever, rettelser, retteiser, forestillinger, pre-
ver. Og alt dette skete uden den mindste interesse fra de
offentlige myndigheders side. En af mine narmeste med-
arbejdere slyngede en dag i ansigtet p& en embedsmand,
der ikke ville Iytte til vore bekiagelser: »Min herre, det er
ikke ministeren, der stotter T.N.P., det er Vilar, vore kam~-
merater og mig«.




Det er rigtigt, at statsstetten lige fra starten kun har vae-
ret en provokation til handling for T.N.P. Den lokker en til
at stikke fingrene i maskinen. Den bliver brugt, rub og stub.
Da den er beskeden i forhold til opgaven og ogsd star i
misforhold til vedligshoidelsesudgifterne i forbindelse med
den enorme bygning, hvor vi arbejder, slipper den hurtigt
op, og s star vi dér alene, ansigt til ansigt med den truen-
de fallit. De tal, vi offentligger hvert ar, vidner om vores
kamp pd dette omrade: men glem ikke, at vores spkono-
miske regnskab hanger ngje sammen med vores, lad os
kalde det kulturelle regnskab. Det fortaller hoget om, at vi
aldrig er holdt op med at veere fattige. Det forteller noget
om, at vi aldrig er holdt op med at vere sparsommelige.
Undtagen, nar det gjaldt vores kreefter,

Kunne denne tilstand vare ved? Den varede ved. | langl
hgjere grad end jeg havde troet det muligt, Jeg felte en
gleede ved den, som jeg i dag bedsmmer til at veere tem-
melig idiotisk. Vi udviklede os til rene jonglerer. Veritable
smé teatervirtuoser. Na, s& man ville gerne se en Mari-
vaux-forestilling? Hopla, atten prever, og der var serveret.
Jamen, er det muligt? Jeg gentager, atten praver a fire ti-
mer. lkke en eneste mere... og det blev ovenikebet en
triumf for os . . . (Keerlighedens Triumf, heldigvis!)

Jeg kan forsikre, at jeg var ganske klar over den over-
haengende fare, vi bragte os selv i ved at benytte denne
metode. Det var naturligvis en stor tilfredsstillelse for mig
at se, hvordan truppen besvarede denne afsindige udfor-
dring, takket vaere medlemmernes handvaerksmaessige kun-
nen, deres professionelle begavelse og deres arbejdsgle-
de. Men jeg faite ingen gleede derved. Dagen efter en suc-
ces, matte vi sd ikke straks i gang med en ny forestilling?
Skulle vi virkelig pa den made vaere nedt til at preesentere
vort publikum for teaterforestillinger i hurtig reekkefalge,
ligesom man i den »almindelige« forretningsverden salger
et produkt, der er udmaerket lavet, men »standardiseret«?
Dette faktum kunne jeg ikke iukke ejnene for.

+Kunsten kan og ber gribe ind i historien®

Men vi var ldset fast i denne rytme. Nar jeg forsegte at
sagtne farten, gjorde maskinen modstand. Undskyld mig,
at jeg bruger dette banale billede: motoren, der var glim-
rende konstrueret fra starten og vel filkert, fortsatte med
at kere. Men med den fart, vi havde pd, sé& vi ikke lengere
de landskaber, vi karte igennem. Vi ad kilometre; vi kerte
for at kere. Men uden om os var landskabet ved at foran-
dre sig, ja, det havde allerede forandret sig.

Imidlertid besluttede jeg en dag, trods advarsler fra tea-
trets administration og regnskabsafdeling, at afbryde rej-
sen for en kortere periode. lkke for at vi kunne hvile os.
Men for at vi kunne preve. Noget af det mest almindelige
og mest ngdvendige pa et teater... Resultatet lod ikke
vente pa sig. Til trods for publikumstilstremningen og de
udmaerkede billetindtzegter blev deite ar (1958) et af de
ringeste i skonomisk henseende - der blev underskud, og
et underskud sa stort, at vi m& have mindst to &r til at
rette det op. Hvis vi nogensinde far det rettet op.

Hvorfor ikke sige det rent ud, at vi pd dette tidspunkt,
hvor vi var tvunget ind i urimelige arbejdsvilkar og falte
os »fremmedgjorte«, ville have vzeret glade for at kunne
s@ge hjeelp hos denne nye sociale teaterkritik, som haav-
dede, at »kunsten kan og ber gribe ind i historien«? Ville
den forblive i sit elfenbenstarn? Er det ikke sadan, at so-
ciologi gér ud pa at siudere sociale hasndelser og de spaen-
dinger, der opstar af dem? Man ville uden tvivl komme os
til hjzelp. | denne periode af relativ stilstand [aeste jeg igen

opmeaerksomt »Théatre Populaire«s kritikeres analyser. Efter
syv &rs uafbrudt virksomhed matte jeg stille mig det spergs-
mal, om der kun eksisterer den afstand meliem o0s, som
mine og gruppens falles erfaringer naturligt skabfte?

Den nye sociale kritik

Jeg matte kapitulere over for kendsgerningerne: der ek-
sisterede en klaft mellem os. Jeg kunne ikke acceptere de
argumenter, man stillede mig overfor. Jeg havde udfert en
bestemt opgave; jeg var standset op for at lytte til andres
radd. Ville teaterkunsten da ikke i en analyse foretaget af
sociologer, (n&r man tog vor specielle kulturelle opgave,
vort teaters status, som er =»national« og »folkelig« og de
betingeiser, en virksomhed af denne art ma arbejde under
i et system med »liberal« skonomi, i betragtning) fremtrae-
de som det muliges kunst? ViHe jeg ikke blive stiliet over
for en nuanceret kritik af en virksemhed, som hele verden
interesserede sig for? En kritik, der ville fa direktoren for
virksomheden til at spge efter »en sandere og klarere er-
kendelse af sine handlinger«?

Overrasket matie jeg i stedet l=se, at f. eks. »Ubu var
blevet for stueren, som om han havde varet pa kosiskole
i Schweiz«. Jeg ma indreamme, at jeg lo. Lige pa stedet.
Jeg syntes, det var en sjov seetning. Som al studentikos
spegefuldhed af provinsiel oprindelse, morer denne »Jules
Lemaitre«stil mig, og jeg holder meget af smasnak.

Hvor jeg derimod morer mig mindre, er der, hvor man i
den samme »renligheds«-artikel stiller Wilson's fortelkning
af Ubu over for instruktoren Vilar's iscenesaettelse. Kan
man kalde det sociologisk kritik? Kan man overhovedet
kalde det teaterkritik? Hvordan kan.man tanke pé at skille
den enes arbejde ud fra den aridens i en teaterforestilling?
Naeh, min herre, pa teatret er der ikke tale om nogen en-
keltstdende skaberakt. Enhver skabende virksomhed hos
skuespilleren - og det geelder ikke alene for vore skuespil-
lere - er solidarisk med alle de andres. | tilfaeldet Ubu var
der ganske vist Wilson/Ubu, men der var ogsé - man skam-
mer sig naesten over at matte nasvne det - placeringen af
Wilson som Ubu?). Desuden var der — hvis man vil tllgive
mig, at jeg nzevner det - andre valg: bearbejdelsen af Ubu,
Jarre's musik, Rosy Varte som Mére Ubu. Selvom man ikke
vil skrive ensidigt rosende anmeldelser, hvad »Thééatre Po-
pulaire«s kritikere med fuld ret tager afstand fra, kunne
man godt efter min mening lade instrukigren fa zeren for
det, man har fundet af positivt i forestillingen.

Det mest chokerende i denne analyse var dog konstate-
ringen af, at den til trods for tidsskriftets navn manglede
ethvert sociologisk praeg og ethvert historisk parspektiv.
Ma jeg virkelig endnu engang minde om Chaillot's begraens-
ninger? Lad os sld fast, at jeg laver teater, hvor jeg kan
komme til det - hvad der medferer, at jeg ikke altid laver
netop det teater, jeg gerne ville. Hvad angar Ubu, ville et
rum med syv hundrede tilskuerpladser, en slags mellemting
mellem en stor kabaret og et teater, have vaeret langt bedre
egnet. Men jeg havde kun Chaillot. ..

For at der ingen misforstdelser skal veere, vil jeg gerne
forklare den kritiker, der mente, at det var mislykkedes for
mig at vise Ubu's grusomhed (var det foravrigt den, man
skulle fremhaeve i en Ubu-forestilling for et folkeligt publi-
kum?) felgende: »Jeg har ikke i sinde at sla jer ihjel. Men
hvis jeg truer ad jer, med vaben i hand, pa 25 meters af-
stand er det mindre feleligt, end hvis jeg befandt mig 3
meter fra jer. Mit »neerkampsangreb« ville gere jer mindre
bange. Grusomhed er ogsd et spergsmal om afstand, keere
venner. iszar pd teatrete.
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Arturo Ui av B. Brecht, T.N.P,, 1960. Jean Vilar som Ui - Hitler takker
Hindsborough - Hindenburg {Georges Wilson} for sin forfremmelse.

Hvem er det egentlig De skriver for

Man bedomite alisd hele vor folkelige virksomhed ud fra
sestetiske Kriterier. Det havde veeret mit skjulte hab, at en
social teaterkritik ville opstd. Hvordan kunne jeg, en teater-
mand af borgerlig oprindelse, med en individualistisk ind-
stilling, som var blevet kastet ind i projektet med at lave et
teater for folket af de omskiftelser, den kulturelle udvikling
i mit land undergik, #nske andet? Det ville have varet mig
til stor hjeelp, det kan jeg forsikre. Men jeg maite bgje mig
for kendsgerningerne, selvom jeg af og til fandt de formler,
man forsegte at seeite vort arbejde pa, en smule letkabte,

Vil man have et cksempel? S3a vil jeg tage det sted, i
»Theéédtre Populaire« nr. 30, maj 1958, side 80, hvor Barthes
skriver, stadig om Ubu (det kunne se ud, som om vi aldrig
slipper for den Ubul): »Jeg vil her opstille en syllegisme,
der er helt igennem tyrannisk: hvis Vilar's Ubu kunne til-
fredsstille Monsieur Kemp, sa er det, fordi Vilar's Ubu er
mislykket: man kan ikke ijene to herrer; i dette tilfzlde
ikke, nar det drejer sig om Jarry og Monsieur Kemp.«

Jamen, Barthes, hvordan kan De bedemme et stykke ar-
bejde pad den méade? Hvis Gauthier er enig med os, siger
jeg ikke automatisk; jeg har gjort et darligt stykke arbejde,
og hvis tilfaldet vil, at De er enig med Gauthier, som er
enig med os, siger jeg heller ikke automatisk, at De har
uret. Det, De laver dér, er subjektiv kritik. Og pa det om-
rade forekommer Gauthier mig at vaere mere nyttig end De.
| det mindste ulejliger han sig ikke med at opstille den
slags syllogismer.

Jeg har mattet sparge mig selv - et spergsmal, der er
for vigtigt til, at vi ma glemme det - nar jeg l=ste Deres
artikier: Hvem er del egentlig, De skriver for? Nar man
skriver i et tidsskrift der kalder sig »Théétre Populaire«, er
det sé& ikke ens pligt at stille sin viden og sit klarsyn til
disposition for dem, der ingenting ved, eller som ved for
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lidt, for dem, der beder om at f4 noget at vide®). Der er
masser af dem. Efter min opfattelse er det Deres forbande-
de pligt. Maske kunne man tilgive Dem en stralende artikel,
der ikke havde nogen social betydning, og som var skrevet
udelukkende for Deres ligemand, nir man tog Deres hold-
ning i svrigt | betragtning. Men man kan ikke tilgive Dem,
at De skaber Dem en karriere som zestet, hvori et folke-
ligt kulturelt foretagende, for slet ikke at tale om det folke-
lige publikum selv, ikke har nogen plads - det vaere sig |
1951, 1958 eller 1960.

Kritikerne er blevet voksne

Nar dette er sagi, méa jeg bede Dem iro mig, nar jeg
forsikrer Dem om, at man lasser det, De skriver, med ud-
bytte. Pa et rent eestetisk plan har de studier, De har gjort
over vort teater, vasret til stor nytte. De definerede vores
»spillestile, som De senere kaldte »Avignon-stilen« eller
»T.N. P.-stilen«. Jeqg skal ikke glemme de stridigheder, som
denne stil kastede os ud i, da jeg preesenterede Richard I
p& Théatre des Champs-Elysées | 1947, eiler de harde kam-
pe, som Don-Juan-stifen medfarte | 1944, p4 Théatre de La
Bruyére lille scene, 1 disse stil-diskussioner er der altid en
eller anden inteliekiualistisk rarelse, man kan drage fordel
af: det er pa den méade, beremmelse skabes (eller pilles |
stykker) i Paris. Jeg glemmer det alisd ikke. Hvad der i gv-
rigt stiller mig i en penibel situation. Da jeg bade er i stand
til at huske og til at fele taknemmelighed, (hvad folk sa
end siger), er jeg ikke nadt til p4 én gang at takke og kriti-
sere Dem?

Siden 1845 er kritikerne blevet voksne. De har faet et
langt mere nuanceret syn pd teatrets problemer. De har set
en masse. De har {festivaler!) rejst en masse.

Jeg er ogsda blevet voksen. T.N.P. har et langt sterre
virkefelt i dag end det havde i 1851. Jeg har set en masse,
laest en masse, spillet en masse, studeret en masse sam-
men med mine medarbejdere, bade skuespillere og tek-
nikere. Jeg har rejst en masse (furneerl} fra New York til
Moskva, fra Stillehavet til Dalarne.

Ikke stil, men moral

Men, keere kritikere, trods den tilsyneladende paraliellitet
mellem vore holdninger, er jeg i virkeligheden ved uund-
gdeligt at fijerne mig fra jer. Grunden er, at vor mélsasining
er afgerende forskellig, et faktum, jeg foler meget stasrkt i
dag. Tre gange, i 1943, 1947 og 1951, hver gang mit ar-
bejde tog en ny drejning, og hvor min trup - takket vaere
mange af jer, det er sikker}, - fik et sterre publikum, tog
jeg skuespillerens prydelige veltalenhed, hans overdrevne
spil, den Bérard'ske haremsstil - og drejede halsen om pa
dem. Dagen efter erfarede jeg s& overrasketi, at jeg havde
skabt en ny stil.

Det smigrede mig faktisk | begyndelsen, selvom det egent-
lig stet ikke var det, jeg havde veeret ude efter. Men det
stod mig snart klart, at | var ved at anbringe mig | en sam-
menhang, som jeg altid har veeret led ved, stol pd det.
Hvad har jeg at gore i kunsthistorien, hvis det dér kun dre-
jer sig om estetik? En instrukter af min type har aldrig
skabt og vil aldrig komme til at skabe teater udelukkende
for at frembringe eller udvikle en »stil«. Jeg kom til teatret
for at forsege at gengive det dets oprindelige askese, dets
barskhed, for ogsd herigennem at gengive det dets effek-
tivitet. Det er ikke blot en stil. Det er en moral. En rette-
snor, som har ledt mig derben, hvor jeg stér i dag, en rette-




snot, som jeg ikke altid har kunnet fzlge, — pa grund af
fejl, jeg begik, eller pa grund af trasthed — men som jeg
altid er vendt tifbage til. Det er ikke »kunsten«, der er det
vigtigste for mig, men derimod arbejderpublikummet. For
mig betyder det at lave teater, at kunne give det sterst mu-
lige antal mennesker, og da ferst og fremmest de ringest
stilede, del | erkendelsens sait og bred. Opdakningen blj-
ver ganske enkel; maltidet bliver tarveligt, men veltillavet,
Der bliver ikke taget hensyn til rangforordninger. Jeg har
aldrig kunnet lide, at vi skulle skilte med vore evner, Jeg
har altid veeret klar over, at den samme regel gsslder for
teatret som for méske alle andre former for arbejde, at det
er »nar man ger sig fattig, at man bliver rig, ndr man for-
enkler, at man mangfoldigger, nar man stier sig selv i
baggrunden, at man skaber det sterste rum. .. for inspira-
fionen«,

Teater for folket betyder at leere

| kaldte det en stil. Og lige siden da har | kun bedsmt
vort arbejde og vore forestillinger ud fra astetiske krite-
rier. Hvad skal jeg stille op med en hypotetisk inskription
pa teaterhistorikernes lertavler, hvor | s& steadigt har an-
bragt jer? Hvor har | teenkt at anbringe mig | den artikel
om teatereestetik, som | har kogt suppe p& i de sidste halv-
treds ar?... Det teater, jeg skaber, forseger at indskrive sig
i den socialistiske historie, simpelt hen. Qg selvom min
plads pa den enorme slagmark, hvor verdensbegivenhe-

derne udspiller sig, er lille og ubetydelig, sa er det dog den
og den alene, jeg onsker at indtage.

I morgen skal vi spille Antigone. Maske vif { st sammen
med 0s og indbyde arbejderpublikummet til at »gad i tea-
tret«, som Gramsci gnskede det, »ikke blot for at more sig,
men for at né ind %l kulturen, og det p4 den mest direkle
og mest umiddelbart fattelige made«. 5S4 ville der ikke laen-~
gere vaere plads til at diskutere »stil«, men snarere til at
koncentrere sig om det ansvar, der ligger | T.N.P.'s reper-
toirevalg og det sociale ansvar, iscenesatteren patager sig.

Det kan kun vezere | denne modne udveksling af tanker,
vi kan finde et falles sprog. Uden at ville afvente, at detie
sker, har vi, specielt i det sidste ars tid, vendt os mod
andre »stettepunkter«, mod de ledere af virksomhedernes
samarbejdsudvalg og de kulturelle organisationer, som har
villet patage sig at spille rollen som praktiske mellemmand
mellem teatret og det folkelige publikum, den rolle, som det
ser ud til, at | ikke laangere vil spille. De har nemlig gjort
den erfaring pa deres egen krop, at »teater for foiket« be-
tyder: at lzre; og »at leere« betyder; at frigore mennesket.

I} lean de Letras (1897-1959) boulevard- ag musichall forfatter.

?) Spillstiderne er af stor vigtighed. De siger noget om, hvilken social
klasse, man henvender sig til. P4 T.N.P. spiller vi kl. 20 eller 20.15.

3)  Men blandt disse klassikere fandtes ogsa nogle, der var ukendte for
et fransk publikum: Kleist, Bichner, Brecht, eller ukendte vaerker af
kiassiske forfattere: =Le Triomphe de {'Amoure, »-L'Heureux Strata-
géme«, »Platanov« etc.

4) Lucien Guitry ti Lugné-Poi: »Et velbesat stykke er et velspiilet
stykke«.

5} labn Milton kunne pé glasmosaikkerne i sin skole jeese: =Aut doce,
aut disce, aut discede«, (~Undervis, ler elier drag bort«,)

— it strikes me as by far the most coherent and
profound theatrical aestetic the post-war thea-
ire has produced.

Irwing Wardle, The Times.

Jerzy Grotowski

Towards A Poor Theatre

263 pages, 97 illustrations, Dkr. 51,-

17

— No one who takes the theatre seriously can
afford not to read Grotowski's articles and in-
terviews —.

Martin Esslin, Plays and Players.
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Peking Operaens revolution

AF CHIANG CHING

Chiang Ching oprindelig filmskuespillerinde, Formand Maos nuveerende
hustru, medlem af Centralkommiteen, fik under de kulturrevolutionzre
bestreebelser betroet at lede den revolutionzere omformning af teater-
livet i Kina, iseer Peking-Operaen.

Neerveerende tale stammer fra en national festival, der afholdtes i
juli 1964 over temaet: Peking opera med nutidige revolutionare emner.
29 Peking operatrupper deltog, reprasenterende 18 provinser med over
2000 deltagere. Festivalen varede i 55 dage. 35 nye stykker blev pre-
senteret for et publikum p3 200.000, 16 stykker handlede om tidligere
revolutionzere kampe, 19 handlede om selve den socialistiske revolu-
tion i 1948 og Den kinesiske Folkerepubliks opbygning bagefter, - Fal-
gende artikel er oversat fra »On the revolution of the Peking Opera«,
Foreign Language Press. Peking 1968.

Jeg ensker jer tillykke med festivalen, som | har arbejdet
sa hardt for. Dette er den ferste kampagne i den revolutio-
naere omformning af Peking-operaen. Den har givet lovende
resultater og vil fa relativ vidtreekkende betydning.

Vi har nu set opsaetninger af Peking-operaen bygget pa
revolutionaere nutidige emner. Men ser vi alle pé tingene
pa samme made? Det tror jeg ikke, vi kan sige endnu.

Vi ma have en urokkelig tro pa at kunne lave Peking-
opera over revolutionaere nutidige temaer. | vort socialisti-
ske land ledet af Det kommunistiske Parti er det ufatteligt,
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at den forende stilling pa scenen ikke indtages af arbej-
derne, bonderne og soldaterne, der er de virkelige skabere
af historien. Vi ber skabe litteratur og kunst, der kan be-
skytte vor socialistiske skonomiske basis. Hvis ikke vi er
klar over, i hvilken retning vi vil g&, mé& vi se at blive det.
Her vil jeg gerne give jer to taleksempler til jeres oriente-
ring. Disse tal chokerer mig virkelig!

Det forste eksempel: Der findes rundt regnet 3000 teater-
ensembler i landet (amaterensembler og trupper uden li-
cens ikke medregnet). Ca. 90 er professionelle ensembler
med moderne repertoire, 80 er kulturelle ensembler og
resten, over 2800 opforer operaer og syngestykker.

Vor operascene er optaget af kejsere, prinser, generaler,
ministre, lerde og skenheder og ovenikebet genfeerd og
uhyrer. Heller ikke de 90 »moderne« ensembler fremstiller
nedvendigvis allesammen arbejdere, bender og soldater.
Ogsa de laegger veegt pa at spille helaftensstykker, uden-
landsk dramatik og stykker bygget pa gamle temaer. Vi
kan altsd konstatere, at de moderne teaterscener er pree-

Denne og neste
side: Erobringen av
Tigerbjerget ved
List. Hovedpersonen
Yang Tzu-jung i
aksjon mot
folkefiendene.



I lebet af 1960'erne er der sket store forandringer i Maos Kina, ogsa
pa teaterfronten. Dette kan neeppe undre og det er méaske mere bemaer-
kelsesveerdigt, at formand Mao er gdet sa forholdsvis lempeligt frem
f.eks. over for den bersmte Peking-opera, der endnu i 1950'erne neesten
filk lov til at passe sig selv og endda blev sendt ud pa store propa-
ganda-turneer til Eurcopa med interessante forestillinger i ypperlig tra-
ditionel stil fra kejsertiden.

Men ogsé Peking-operaen mé felge med sin tid. Som den tidligere
skuespillerinde, Chiang Ching (nu alias fru Mao) har fremheevet for
teaterfolk | Kina, er det en slags virkelighedsflugt, at Kinas ca. 3000
teatre fortrinsvis spiller stykker, der handler om gamle kejsere, adels-
folk, przester og krigere, der maske har levet for 400-500 ar siden,
Statistisk har tilsyneladende kun ganske f& kinesiske teatre for ca. 1965
averhovedet spillet stykker, der handlede om nutidige kinesiske forhold,
endsige om arbejdere og bender.

*

Den »kulturrevolution« europzisk teater gennemgik med realismen og
senere naturalismen i slutningen af 1900-tallet nar ret beset farst Kina
nu ca. 100 ar efter. | Europa var det leenge en sensation, at bringe de
lavere stenders problemer pa scenen i alvorligere sammenhaeng. Egent-
lige menneskelige tragedier kunne kun udspilles imellem overklasse-
mennesker, fortrinsvis konger og fyrster, mens de lavere steender ud-
leveredes i komedier. Teenk blot pd Racine og Corneille - eller péa
Shakespeare - de store helte er som regel af god familie. Selv hos
Ibsen er hovedfigurerne som regel fra de bedre lag (at han ikke har
adelsfolk med, kan bl.a. skyldes at der simpelt hen ikke rigtig fandtes
blablodede grever og baroner i Norge siden Kalmar-unionen, hejst
skibsredere, embedsmand, storbender, politikere etc. . . ).

Revolutionen i Mao-Kinas teaterliv er | meget korte treek gaet ud pa
at give revolutioneere folkelige helte indpas pa scenen i sammenhaeng,
der gav en mere direkte appel til den menige kinesers egen hverdag
og samtidshistorie, inklusive krigen med lapan, skismaet mellem Kuo-
min-tang (Chiang-kai-shek) og kommunisterne og nu forholdet til USA
og Sovjet.

Det turde veere indlysende, at en regeringsmagt, der rent faktisk har
keempet for sit lands eksistens i mere end 40 &r (Mao var med allerede
i 1920'erne) ogsd gerne ser disse bestrmbelser anskueliggjort pa sce-
nen. ldeen er selvfelgelig at teatret kan veere et vesldigt magtmiddel i
samfundet, iseer hvis det har folket (publikum) med sig i aktuelle
spergsmal.

*

Folket ensker simpelt hen scenehelte som de til dels kan identificere
sig med eller dremme om. Man kan muligvis her indvende at de fore-
lebige resultater af disse bestreebelser i Kina tilsyneladende neermer
sig den rendyrkede propaganda-folkekomedie som f.eks. | den Peking-

opera hvorfra vore billeder er hentet. Titlen er Erobringen af Tiger-
bjerget ved List og handlingen, kort fortalt, en historie om hvordan
den snedige spejderpatrulje-leder Yang Tzu-jung fra befrielsesarmeen
ved list overvinder en samling banditter i bjergene. Banditterne er na-
turligvis stettet af reaktionzere elementer som Kuo-min-tang, der igen
bakkes op af udenlandske imperialister (i tidligere versioner af stykket
nezevnes Chiang-kai-shek direkte ved navn, mens man i 1969-versionen
nejes med at sigte pd USA. Til gengzeld citeres formand Mao direkte an-
géende stedet, hvor der keempes: »Byg faste baser i nordost-regionen«
- Nordest-regionen har som bekendt direkte granser til Sovjet. . .).

Erobringen af Tiger-bjerget ved List foregar tilsyneladende i 1948,
men ved hjelp af aktualiserende citater fra Maos lille rode, fores vi
frem til i dag, neesten umeerkeligt. »Lad fortiden tjene nutiden og lad
det fremmede tjene Kina« er et andet brugbart Mao-ord i denne sam-
menhaeng. Rent faktisk anvender Peking-operaen i dag sin gamle skue-
spillerteknik af naesten akrobatisk karakter i nyskrevne eller reviderede
gamle tekster. Resultatet er fremragende teater i Mao-Kinas tjeneste.

Muligvis vil man mumle noget om propagandistisk folkekomedie her
i Vesteuropa ved lasningen af disse stykker. Skurkene er malet sort-
i-sort og de proletariske helte tilsvarende hvide - eller rettere rosen-
rede! og altid inspirerede af formand Maos tanker. Mere subtile psyko-
logiske nuancer er her ikke plads til. Forestillingens mélsetning er helt
klar: De gode vinder over de onde.

Men griber vi os selv i barmen et sjeblik, er denne moral jo vel-
kendt | storstedelen af det repertoire, vi preesenteres for bade p& po-
pulzre teatre, pad film og i tv. Fra =Gengehavdingen« eller »Robin
Hood« il =Chief Ironside« felges dette menster, der naesten umeerke-
ligt taler til det barnlige retfesrdighedsbegreb i os alle. Hvis bare
Ironside ind imellem citerede formand Mao kunne han godt passere
i Kina.

*

Man skulle sa til gengeeld tro at vi uden videre kunne overtage disse
stykker, der er bygget dramatisk godt op med speending til det sidste.
Men det vil knibe, fordi europeiske skuespillere slet ikke behersker
den fremragende teknik som de kinesiske bliver uddannet i allerede fra
barnsben (omtrent sem vore balletbarn, men med sterre veegt pa akro-
batik og sang).

En anden veesentlig grund ligger i selve holdningen til teksterne, der
nu skal veere en bekraeftelse pa rigtigheden af formand Maos tanker
om kunst til de brede masser. Et meget anvendt Mao-ord i denne for-
bindelse lyder saledes:

»Hvis man er en borgerlig forfatter eller kunstner, vil man ikke lov-
prise proletariatet, men borgerskabet, og hvis man er en proletarfor-
fatter vil man ikke lovprise borgerskabet, men proletariatet og det ar-
bejdende folk: det bliver enten eller«,

Chr, Ludvigsen.
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get af gamie kinesiske og fremmede typer. Teatre er ste-
der, hvor folket skal opdrages, men i gjeblikket domineres
vort teater af kejsere, prinser, generaler, ministre, leerde og
skeanheder — kort sagt af noget feudalt og borgerligt stads!
En sadan tingenes tilstand tjener ikke til at beskytte vort
gkonomiske grundiag, men snarere til at underminere det.

Og her er et andet taleksempel: Der er godt 600 millioner
arbejdere, bender og soldater i vores land og kun en hand-
fuld godsejere, rige bender, kontrarevolutionaere, konserva-
tive og borgelige elementer. Skal vi tiene denne ene hand-
fuld elter de 800 mililoner? Ikke bare Kommunister skal
overveje dette, men ogsa alle littersere og kunstneriske
arbejdere, der elsker deres land. Bredet vi spiser, fremstil-
les af benderne, tejet vi har pad og husene vi bor i laves
af arbejderne, Folkets Befrielseshser star pad vagt for os,
og alligevel skildrer vi ikke disse mennesker pd scenen!
Ma jeg sperge hvilket klassestandpunkt | kunstnere ind-
tager? Og hvor er den kunstneriske »samvittighed«, | altid
taler om?

At preesentere revolutionzre nutidige emner vil for Pe-
king-operaen ikke veere blot at lette anker og sejle roligt
afsted. Der vil biive store tilbageslag, men hvis | ser ngje
pa de to taleksempler, vil der maske veere faerre. Men selv-
om der er tilbageslag, ger det ikke noget. Historien gar
aftid fremad i zig-zag kurs, men dens hjul kan aldrig drejes
tilbage. Det vi gnsker er altsa: Operaer over revolutionare
nutidige temaer, som genspejler det virkelige liv i de 15 ar,
Den kinesiske Folkerepublik har eksisteret, og sem skaber
billeder af nutidige revolutionzere helte pd operascenen,
Dette er vor vigtigste opgave. Det betyder ikke, at vi ikke
ensker historiske operaer. Revolutionzere historiske operaer
har udgjort en ret stor del af programmet ved denne festi-
val, Historiske operaer, der fremstiller folkets liv og kampe,
for vort parti opstod, er ogsd nedvendige. Hvis de virkelig
er skrevet udfra et materialistisk historisk synspunkt, vil de
lade fortiden tjene nutiden. Men betingelsen for at beskeef-
tige sig med historiske operaer er naturligvis, at hovedfor-
malet (at skildre arbejderne, benderne og soldaterne) ikke
glemmes. Hvad traditionelle operaer angar, kan alle gode
traditionelle operaer opfares undtagen dem som handler
om genferd og dem der priser kapitulation og forreederi.
Men disse traditionelle operaer vil ikke tiltreekke noget pub-
likum af betydning, med mindre de omredigeres og revide-
res grundigt. Jeg har aflagt systematiske bessg i teatre |
mere end to &r, og mine iagttagelser af bade skuespillere
og publikum har fert mig til denne konkfusion. ! fremtiden
er en omarbejdelse af traditionselle operaer ngdvendig, men
dette arbejde ma ikke overskygge vor vigtigste opgave.

Nu vil jeg behandie problemet om, hvor man skal ssstte
ind.

Jeg tror, kernen i det hele er de dramatiske tekster. Hvis
man kun har instrukterer og skuespillere og ingen tekster,
ar der ingenting at arbejde med. Man siger at skuespillet
danner grundlag for opfereisen. Det tror jeg er meget rig-
tigt. Derfor ma opmesrksomheden helliges kunsten at skrive
tekster. | forhold til det virkelige liv er udviklingen inden
for dramaskrivningen sakket bagud i de seneste ar. Dette
geelder isser for Peking-operaen. Der er f4 dramatikere og
de mangler almindelig livserfaring. S& det er kun naturligt,
at der ikke skrives gode stykker. Neiglen 1l at angribe pro-
blemet er dannelsen af en skabende treenighed mellem
ledelsen, dramatikerne og masserne.

For nylig undersggte jeg, hvorledes Den store Mur ved
det sydlige Hav blev til, og jeg fandt ud af, at de gjorde
saledes: Farst fastsatte ledelsen et tema. S& drog dramati-
kerne 3 gange afsted for at f4 erfaring fra livet, ja de deltog
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endog i en militaer operation efter fjendtlige spioner. Da
stykket var skrevet, deltog mange ledende mediemmer af
Kwangchowmiliteerkommandoen i diskussioner om det, Og
efter at prevearbejdet var gdet igang, blev de forskellige
opfatteiser grundigt studeref, og man omarbejdede stykket.
P4 denne made, hvor man hele tiden efterlyste meninger
og omarbejdede, blev resulatet i Isbet af ret kort tid et
godt akiuelt stykke, der genspejler en kamp for det virke-
lige liv.

Det vil blive sveert i nogen tid endnu at skrive specielt
for Peking-operaen. lkke desto mindre mé& vi udpege folk
til arbejdet allerede nu. Farst ma de underkastes en hestemt
skoling og sa tage ud for at f& praktisk livserfaring. Til at
begynde med kan de skrive nogle korte stykiker og sé& grad-
vis udarbejde hele operaer. Det er ogsé godt at have korte
stykker, hvis de er godt skrevet.

Til at skabe dramaer ma nye kraefter dyrkes op. Send
dem ud pd enkelt lugearhejde i markerne og i lebet af 3
til 5 &r vil de blomstre og besre frugt.

En anden god made at skaffe stykker pa er ved omarbej-
delser. Emner til teaterbearbejdelser m& udveelges om-
hyggeiigt. Ferst ma man vurdere, om de er politisk anvende-
lige, derefter om de passer til det pageeldende teateren-
sembles arbejdsmetode. Der ma foretages en grundig ana-
lyse af originalen, dens gode momenter ma understreges
og bibeholdes, de svagere punkter ma behandles naermere.
Nar man bearbejder stykker til Peking-operaen, ma der ta-
ges hensyn til felgende 2 forhold: For det forste skal bear-
pejdelsen respektere det typiske for Peking-operaen, san-
gen og akrobatikken, og ordene skal passe til melodierne i
Peking-operasyngestilen. Dot sprog, man bruger, skal vare
Peking-operaens. Eliers vil aktorerne ikke kunne synge.
For det andet besr man ikke i altfor hej grad ga pd kom-
promis af hensyn til aktererne. En opera skal have et klart
tema med en stram knytiet intrige og bemeerkelsesveerdige
rolter. Under ingen omstzendigheder ma det tiltades, at hele
operaen bliver diffus og flad, fordi nogte ledende skuespil-
lere skal have »stjerneroller«.

Peking-operaen anvender artistisk overdrivelse. Desuden
har den altid afbildet fortiden og dens personer. Derfor er
det forholdsvis let for Peking-operaen at fremstille de nega-
tive roller, og netop derfor synes nogle s& godt om den.
Men det er meget vanskeligt at skabe positive roller, og
dog er vores formal at skabe progressive revolutionsere
helteroller. | den originale version af Erobringen af Tiger-
bjerget ved List var de negative roller dominerende, mens
de positive tradte helt i baggrunden. Efter at ledelsen be-
gyndte at give direkte vejledning, er denne opera blivet
pasitivt forbedret. Scenen med tacisten Ting Ho er blevet
straget, hvorimod »@rnens« rolle — (banditlederens tilnavn)
— kun er blevet let sendret. (Skuespilleren, der fremstiller
ham, spiller serdeles godt!) Men efter at de positive roller,
heltene i Folkets Befrielseshser, er blevet gjort mere frem-
tr;edende, er de negative personer blegnet ved sammen-
figning.

Man siger, at der er forskellige meninger em denne ope-
ra. Sagen kan diskuteres. Man mé overveje, pa hvilken side
man star. P4 de positives eller de negatives side? Det
siges, at der stadig er folk, som er imod at skrive positive
karakterer. Det er forkert, Gode mennesker er altid det
store flertal. Det geelder ikke blot i vore socialistiske lande,
men ogsa i de imperalistiske lande, hvor det overvasldende
flertal er arbejdere. 1 revisionistiske lande er revisionisterne
kun en minoritet. Vi ber leegge veegt pa at skabe artistiske
billeder af fremtraedende revolutionzre for at opdrage og
inspirere folket og lede det fremad. Vort format med at iave




Faormand Mao og viceformand Lin Piac hilses af begejstrede arbejdere i et keempeteater. Alle undtagen formanden har den lille rede bog 1 handen
(efter ot oliemaleri).

operaer med revolutionare emner er hovedsageligt at hylde
de positive karakterer. Operaen De smi heroiske sostre
opfert af Peking-operatruppen pé& det Indre Mongolske
Kunstieater er meget god. Dramatikerne skrev denne opera
udfra deres revolutionaere folelse, inspireret af desto sma
heltinders fremragende ded. Den midterste del af operaen
er megst bevaegende. At begyndelsen og slutningen ikke
blev sd god, skyldtes at dramatikerne endnu ikke havde
nok erfaring fra det virkelige liv og arbejdede hurtigt uden
at have tid til finpudsning. Som den ser ud nu, er den lige
som et fint maleri i en grov gammel ramme, | forbindelse
med denne opera er der yderligere en ting at bemaerke: det
er en Peking-opera skrevet for vore bern. Kort sagt, denne
opera har et solidt grundlag og er ged. Jeg hdber, drama-

tikerng igen vil tage ud og studere livet nejere og gore
deres bedste for at forbedre manuskriptet. Nogle kamme-
rater neerer uvilje mod at revidere deres veerker, men dette
forhindrer dem i at gore storre fremskridt. Shanghai kunst-

‘nerne har givet et godt eksempel. De har vaeret villige it

at polere deres manuskripter igen og igen, og saledes er
det lykkedes dem at gere Erobringen af Tigerbjerget ved
List tl hvad den er i dag.Alle detailler i repertoiret pa
denne festival skulle | give en afpudsning, nar | kommer
hjem. Ting der allerede har bevist deres virkning, lader
sig ikke sé let feje af bordet.

Til slut haber jeg, at [ vil gsre jer anstrengelse for at
laare af hinandens forestillinger, sd publikum over hele lan-
det vil vaere i stand til at se denne festivals resultater.

die asta

tidsskrift for film og tv
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Vort teater

AF PAOLO GRASSI OG GIORGIO STREHLER

TEATRETS BETINGELSER | ITALIEN

Da Piccolo-teatret startede i 1947, var italiensk teater pree-
gei af den gamie »grand acteur«-tradition og af en struktur,
der hvilede pd turnerende selskaber. Mens den store in-
strukters regeringstid (Stanistavski, Reinhardi, Copeau)
allerede var forbi ude i Europa, var den endnu ikke begyndt
i Italien. Dette viser det italienske teaters stagnation i for-
hold til moderne europaisk teater.

Alt var dog ikke kun negativt ved denne epokes itaiienske
teater: trods sine store mangler sikrede systemet med de
turnerende selskaber at teatret kom rundt i naesten alle
provinserne, og det imedekom fil en vis grad de geografi-
ske forhold, den italienske decentralisation. Teairets de-
centralisering, som vi skal vende tilbage til, er igvrigt et af
hovedproblemerne i det moderne teater: det er kun blevet
last i Tyskland med dets mangedobling af de faste decen-
traliserede teatre.

Det fremherskende treek ved italiensk teater var da dets
internationalistiske og borgerlige eller rettere sméaborger-
lige karakter. Uden tvivl har sidsinaevnte siden 1900 veeret
et globalt og ikke kun italiensk faeenomen. Men f.eks. i Fran-
krig har teatret udviklet sig hurtigere: sidelsbende med det
borgeriige teater opstod - forst og fremmest under indfly-
delse af nogle instrukterer - et anti-horgerligt eller snarere
uborgerligt teater. | ltalien var dette kun i ringe udstraek-
ning tilfeeldet. Grunden hertil er naturligvis fascismen. Den
italienske fascisme har trods sine revolutionaere attituder og
sin militaristiske retorik kun konsolideret de sméaborgerlige
tendenser. Den tilled ikke nogen virkelig strukturreform og
bremsede enhver indflydeise fra den levende del af euro-
peeisk teater. Og den ferte kun til enkelte ynkelige tillab
til et ideologisk teater af koorporativ cbservans.

Det er her ngdvendigt at henvise til nogle stadigt tilbage-
vendende fundamentale problemer i italiensk teater, forst
og fremmest problemet vedrerende ltalien som nation. Ita-
lien er endnu ikke en sadan, men en faderation, som forsti
dag er ved at blive en nation. Uoverstigelige hindringer stil-
ler sig i vejen for en spredning af kulturen og dermed og-
sé teatret, ikke blot meilem nord og syd, men ogsd inden
for disse omrader, hvor tydelige skel, om ikke modssetnings-
forhold endnu eksisterer, f.eks. i det nordlige mellem den
Venezianske Republik og Kongedemmet af Parma, af Bo-
logne etc.... Men ethveri stort teater er knyttet &l en na-
tion, en national enhed. England har haft sin Shakespeare,
fordi det allerede var England. Vi er opmasrksomme pa det
opdelte Tyskiand med de vaerdifulde hofteatre som Wei-
mars. | ltalien har man imidiertid ikke haft sédanne siden
renaissancen; det italienske hofteater, som opstod da, dede
med den. Den udger et cenirait vendepunkt: umiddelbart
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after den indtraf et brud mellem kulturen og folket, en
spaltning med litteraten og videnskabsmanden pa den ene
side og folket pa den anden. Vi ser endnu i dag felgerne
heraf i den sproghige klgft mellem litteraturen og det folke-
lige liv. | Italien er folkesproget og det dannede sprog sa
radikalt forskellige, at man kan havde, det italienske folk
ikke taler som det teenker og ikke skriver som det faler. At
overvinde denne sproglige dualisme og genfinde et sprog-
ligt feeliesskab er et af de store problemer, som italienske
forfattere og teaterfolk ma forsege at lgse. For mens litte-
ratursproget er meget rigt og forfinet, har talesproget pa
sin side en usaedvanlig styrke og vitalitet.

Man kunne ogsa henvise til betingelser i klimaet og livs-
forelsen, som holder italienerne borte fra teatret. [talie-
nerne agerer ikke, som det ofte hedder sig, men deres liv
bliver teater, selv deres byer har nogset teatralsk over sig,
og maske er det derfor, de gar sa lidt i teatret. En person-
lig erindring: vi tog Dreigroschenoper op i Rom om for-
aret; nuvel, det forekem os naesten at vaere en absurditet
séledes at lukke os inde i et teater, nar der udenfor var
Rom og foraret . . . | modsastning til et land som Tyskland,
hvor man finder en udpreeget affinitet til teatret, er ltalien
skeptisk, ja negativt indstillet over for dette. Vi teenker her
pa det egentlige teater, for naturligvis har ltalien smag for
en saerlig slags forestillinger: for operaen, denne teater-
form, sem har sin oprindelse i renaissancens hofteater, og
som er en arv fra Monteverdi.

Hvad man i hvert fald kan fastsla er, at kontinuiteten
mangler 1 italiensk teater. Vi tror, at dette er et ellers
ukendt faenomen: det italienske teater er spaitet i rent
littersere og rent teatralske veerdier (skuespillerne}, sgnder-
delt i regioner og oplest i en reekke hejdepunkter: Goldoni,
Alfieri, Pirandello . . . bhvad forfattere angar; Evaristo Ghe-

rardi, Biancolelli, Fiorili, Andreini, Riccoboni, Adelaide
Ristori, Novelli, Tomasc Salvini, Eleonora Duse . . . hvad
skuespillerne angar.

INSTRUKTOREN

»Grand acteur«-veeldet fortsatte meget leenge 1 Italien.

Farst henimod 1822-23 fremstod en forleber for instrukta-
ren: Virgilio Talli, som var en karakterskuespiller, der ar-
bejdede | en ifrup med gode italienske skuespillere. Lidt
efter lidt gik han over til at iscenesatie. Uden tvivl havde
forskellige store post-romantiske skuespillers allerede haft
en finger med i spillet pd dette omrade, men de iscene-
satte kun pa slump ved at angive de medspillendes place-
ring. Talli var den fgrsie, der steg ned i tilskuerrummet og
derfra dirigerede skuespillerne. Det fik ham iovrigt til at
bede sine kammerater om at deempe deres spil og spille
pé en mere nutidig made.




Nzevnes ber ogsa de pavirkninger, det italienske teater
selv i den fascistiske periode var genstand for. Selv om
isoleringen var naesten total, var der visse andehuller. Rein-
hardt kom til Italien og satte Midsummer Night's Dream op
i Boboli-parken i Firenze og Merchant of Venice i Venerzia,
Copeau lod Le Mystére de Sainte-Olive og As You Like It
opfere i Firenze, og Nemirovitch Dantichenko iscenesaite
Kirsebaerhaven for et turnerende selskab . . . Det blev i
hej grad &benbaringer; mange af os blev gennem disse
forestillinger tilskyndet til at vaslge tealret. Ligeledes skal
Tatiana Pavlovas aktivitet naevnes. Hun var en emigreret
russisk Stanislavski-elev, der bosatte sig i Italien og blev
en af italiensk teaters stjerner, tilligemed at hun instrue-
rede. Naturligvis var ikke alt ubetinget positivt ved hendes
forestillinger; maske var selv deres stanislavisme overdre-
ven; man dyrkede den s»russiske sjeel«, og skuespillere og
statister havde deres »slaviske kriser«. Men hvad man lserie
der, var at veere opmaerksom pa lyset, pa en vis pracision
i spillet og p& sminkningen (man sminkede endog hzen-
derne); betydelige skuespillere indvilligede i at spille sma
roller . . .

Omtales skal ogsa Renato Simoni. Denne kritiker ved det
oplagsstzrke blad Il corriere della sera og forfatter til nogle
af de bedste italienske stykker fra omkring 1900 blev en af
de store Goldoni-specialister. Han satte friluftsforestillinger
op i Venezia og Firenze, som pa den tid vakte megen
furore. Selv af borgerlig herkomst afslgrede han den reali-
stiske og borgerlige karakter i Goldonis stykker. Fer ham
tolkede italienerne Goldoni rent formalistisk, musikalsk og
rytmisk, som en skuespilforfatter fra far 1700. Simoni viste

Giorgio Strehlers arbeide og utvikling faller sammen med Piccolo Tea-
tro i Milano, det forste faste teater i Italia etter krigen. Han utdannet
seg som skuespiller og spillte i en rekke teatre for utbruddet av den
2. verdenskrig. Under krigen begynte han & arbeide i en flyktningeleir
i Schweiz hvor han satte opp stykker av Eliot, Pirandello og Camus,
Etter frigjeringen arbeidet han bade som teaterkritiker og instrukter.
Hans mote med Paolo Grassi ble avgjerende for hans videre karriere
og for italiensk teater i sin helhet. Grassi, teaterkritiker og instrukter
(han hadde iscenesatt stykker hvor Strehler hadde spillt), ga opp sitt
kunstneriske arbeide for & vie seg til de organisatoricke problemer ved
grunnleggelsen av Piccolo Teatro i 1947. Allerede i
den ferste sesong bekreftet teatret sin eksistens-
berettigelse gjenom suksessforestillingen En tjener
og to herrer av Goldoni. Den blir spillt den dag
i dag.

| lopet av sin karriere har Strehler iscenesatt over
hundre forestillinger og tyve operaer, hvorav noen i
friluft. Repertoarvalget har ikke fulgt en sakalt mo-
dernistisk linje, men har mest konsentrert seg om
en nyvurdering av klassiske verker, bade utenland-
ske (Shakespeare) og italienske (Goldoni, Gozzi og
Pirandello). B. Brechts teorier og forfatterskap har
betydd meget for Strehler. Han introduserte den ty-
ske dramatiker i Italia ved oppferelsen av en rekke
av de viktigste verker. | 60-arene ble han betraktet
som den fremste skaper og fornyer innenfor det
»episke« teater.

Betydningen av Piccolo Teatro kan ikke undervur-
deres. Det var det ferste teater, med et arlig fast-
lennet ensemble, som prevde & definere sin
funksjon i samfunnet bdde teoretisk og gjennom val-
get av bestemte stykker. Det ble modell for en rek-
ke andre faste teatre i Italia, | de siste ar har yngre
teaterfolk og kritikere angrepet Grassi for & ha
monopolisert teaterlivet i Italia og gjennom sine po-
litiske forbindelser sorget for & stotte bare bestemte
former for teater.

Under ungdomsopprorene i 1968, som bragte de
fleste teaterfolk i Frankrike og Italia inn i en krise-
situasjon, forlot Strehler Piccolo Teatro. Samarbei-
det med Grassi som hadde vart i over 20 &r, ble
avbrutt. | likhet med mange andre instruktorer prov-
de han & begynne forfra ved & starte en gruppe.
Den oppforte en eneste forestilling, Sangen om fug-
leskremslet av Peter Weiss. En tid forhandlet Streh-
ler om & overta stadsteatret i Roma, men det farte
ikke til noe. Hans siste forestilling, Brechts Die
heilige Johanna der Schlachthiéfe, ble iscenesatt
for festivalen i Firenze juni 1970. Med kunstnerisk
anerkjennelse fulgte det ogsa en polemik om utgif-
tene til denne sosial-politiske forestilling: over 130
millioner lire dvs. 1,5 million danske kroner.

dem, at Goldoni er meget mere end det: en forfatter, som
med rod i commedia dell'arte farer frem til realismen.

Men den afgerende indsats skyldes Silvio d'Amico. | be-
gyndelsen af &rhundredet publicerede han en pamflet, som
vakte megen genklang: Den store skuespillers ded. Lidt
efter lidt og gennem stadige kampe lykkedes det ham at
etablere Akademiet for Dramatisk Kunst, et statsakademi,
som der var knyttet et teater til, hvor akademiets elever
spillede og instruerede. Tatiana Pavlova ledede skolens
praktikafdeling og d'Amico underviste i teaterhistorie. |
1935-36 opsatte Akademiet for Dramatisk Kunst adskillige
foresfillinger, bl.a. iscenesat af Alessandro Brissoni, Ettore
Giannini og Orazio Costa: Il re Cervo, Questa sera si recita
a soggetto og Faust. Dette blev det moderne teaters gen-
nembrud i ltalien, et teater, som ikke kun tilherer skue-
spilleren, men ogsa instrukteren. Strehler s& disse forostil-
linger savel som Copeaus, han medie endog sidstnaevnte.
Nu vidste han, hvad han burde gere. Piccolo-teatret skal
kun udbygge og systematisere den ansats, man finder hos
d'Amicos Akademi for Dramatisk Kunst.

Men i Italien var man udsat for en kraftig modstand: man
ville ikke se instruktionsproblemet i sjnene. Forst i 1945
eksploderede det hele og de gamle strukturer bred sam-
men. Publikum ville have et andet teater med nye stykker;
det rabte pa nye forfattere: O'Neill, Gorki etc. . . . Men for
at spille disse stykker, for at spille disse forfattere var det
ngdvendigt med instrukiorer. Trods al deres gode vilje,
trods det, som man kan kalde deres geni, var de italienske
skuespillere ude af stand til at klare del alene; deres ti
dages proevetid var ikke nok . . . De var fortabte. De vidste
ikke, hvordan de skulle honorere kravet. Det var dem sely,
som da appellerede til iscenesztterne, — som senere ofte
har veeret nad til at keempe imod dem. Strehler mindes en
gammel skuespiller, som han prevede med. Det var en ud-
meerket kunstner, men han spillede i den gamle stil, og det
kunne slet ikke ga& i det stykke, man satte op. Strehler
matte lade ham forsta, at det ikke var muligt at lade ham
spille. Skuespilleren bred sammen: han forstod, at hans
lkarriere var forbi, at han ikke mere kunne bruges til noget
... Han talte om at bega selvmord. Men som en god skue-
spiller gjorde han ikke alvor af det.

Giorgio Strehler, Helene Weigel og Paolo Grassi under en preve pa Der gute Mensch von
Sezuan av B. Brecht, Piccolo Teatro, 1957.
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Unntagelsen og regelen av B. Brecht, Plccolo Teatro, 1962, Regi. G. Strehler.

PICCOLO-TEATRETS STILLING

Det skyldes statens gleblikkelige stette, at Piccolo-teatret
kunne 4bnes, tilligemed Milanos kommunalbestyrelse. Sidst-
navnte skasenkede os teatret (naturligvis bygningen, uden
at vi skal betale leje), og Overdirektionen for Teatervirk-
somhed har altid understattet os.

Sdledes er det lykkedes os at stabilisere vore forhold.
Fra begyndelsen af 1959 er Piccolo-teatret blevet en »seiv-
steendig gren«. Det er et nyt faenomen i ltalien: et teatler,
der har samme status som de storste italienske operaer,

f.eks. La Scala i Milano. | spidsen for Piccolo-teatret star

nu et administrationsradd, hvor Milanos borgmester ifolge
vedtaegterne preesiderer, og hvor seks kommunalradsmed-
iemmer har saede tillige med to repreesentanter for Milane
amisrad, en repreesentant for et milanesisk kufturorgan, en
repreesentant for Lombardiets sparekasse og to reprassen-
tanter for Overdirektionen for Teatervirksomhed. Som di-
rektorer for Piccolo-teatret kan vi overveere dette rdds me-
der som radgivere.

Vi vil gerne indremme, vi er stolte over, at det efter el-
leve 4rs arbejde er lykkedes 0s at opna en status for vort
teater, der betyder en anerkendelse af et stadigt behov for
Piccolo-teatret, og som sastter os pa lige fod med La Scala,

PiCCOLO-TEATRETS BUDGET 0OG
FINANSIERINGSMIDLER

Piccolo-teatret har et budget pa ca. 220.000.000 lire.l) In-
kluderet i dette er hverken omkostningerne ved vort deko-
rationsveerksted og vort skreedderi eller udgifterne ved vore
turneer i udlandet. 45 til 50%: af dette budget sikres os ved
offentlige understettelser, idet staten yder neesten 70.000.000
lire, og de resterende 40.000.000 tildeles os dels af Milanos

1) 100 lire er 85 d. eore og 1 s. kr.
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kommunerad, dels af amtsriadet, dels af sparekassen etc . ..
Vi neevnede ovenfor, at vi ikke skulle baere lejeomkostnin-
gerne ved teatret, selv opvarmningen er gratis. imidlertid
har selve indretningen af teatret vaeret et ret stort problem
for os; Milanos kommunerad skaenkede os bygningen, intet
andet. Det var nsdvendigt at &ndre alt, at lave en tredje-
rangs biograf med milanesiske kontorfolk som publikum
om til et rigtigt teater med et rigtigt teaterrum ... Arkitek-
terne Zanuso og Rogers tog slg af dette. Hvad vi enskede,
var et virkeligt egnet teaterrum. Noget meget enkelt, hvor
man kunne se fra alle pladser, og hvor man feite sig i tea-
tret. Virholdt os iseer 1l redt pA vaeggene og stolene. Rodt
er teatrets farve.

REPERTOIRET

Efter vor mening er det ikke overdrevet at tale om malbe-
vidst og gennemteenkt politik, hvad angar Piccolo-teatrets
repertoire. Utvivisomt kan den ikke konstateres i alle enkelt-
heder inden for vor aktivitet, i alle vore valg. Men der er
sket en udvikiing, som i overensstemmelse med vort snske
ikke er af dogmatisk karakter, men pragmatisk og progres-
siv. | Igbet af denne har vi forandret os gennem kontakten
til publikum, som pé sin side ogs& sendredes. Piccolo-tea-
tret kan ikke rummes af en fastlaset zestetik eller ideologi.
Vi har ensket at veere | kontakt med vor samtids historiske
og mestetiske realitet, at udvikle os med vor samtid, Piccolo-
teatrets historie kan ikke forstds ud fra en idealistisk syns-
vinkel; den er dag for dag bestemt af en bys og en nations
historie. Vi har altid segt at tage del i og bestemme denne
histories gang. Det er her nedvendigt at tale om dialektik.
Alle vore anstrengelser har rettet sig mod at finde en lige-
vaegt mellem kunstens og kulturens krav og problemerne
vedrerende teatret som handveerkerskole. Lad os straks til-
igje, at vor segen efter denne ligeveegt for os ikke har




|

vaeret abstrakt, men at den har manifesteret sig i et sam-
fund, i en historisk udvikling, som vi kender: det drejer sig
ikke kun om at holde ud, men at vide, hvorledes man skal
holde ud.

Der er ipvrigt ot paradoks ved selve Piccolo-eatrets op-
rindelse. | Italien betyder Piccolo<teatret instrukigrens
triumf eller i hvert fald hans endelige stadfmstelse som
forestitlingens hersker. Men ude | Europa sluttede samdti-
digt Iscenesmttelsens heroiske epoke. Instrukteren var ikke
leengere teatrets enevaeldige konge, som den store romarn-
tiske skuespiller og den barokke scenemester havde vaaret
det far ham. Man kan haevde, at fra 1920 til 1940 var euro-
peeiske teaterfolks eneste anliggends isceneswtielsen. Se-

nere er dette problem blevet erstattet af snsket om at vide,
hvordan, hvorfor, ud fra hvilke principper 0g med hvad
for @je der skal instrueres. Isceneszetteren er bievet tvun-
get til en ny beskedenhed. Han er ikke leengere konge; han
er formidler mellem vaerk og publikum. Det vil sige, at der
ikke mere eksisterer nogen heevdvunden instruktionsme-
tode, men forskellige forseg, et fortsat, dialektisk arbejde.

Ogsad pa Piccolo-teatret har vor opgave veeret tosidig:
at stadfeste instrukterens bemyndigelser, men samtidig er-

kende hans granser.

Vi ber straks nsevne, at vi er imod eklektisme og interna-
tienalisme. Det er nadvendigt at se disse begreber konkret
og altid at huske, at valget af et stykke aldrig er noget rent

Il gioco dei potenti, fra Shakespeares Henrik den Vi, Piccolo Teatro, 1955. Regl og scenografi: G. Strehler.

4




Le Raruffe Chiozzotte av Goldoni. Regi: G. Strehler. Scenograf

abstraki, men at det er knyttet til valget af isceneswmslitelse,
til bade teatrets og publikums muligheder.

Lad os betragte fire stykker: GIi innamorati af Goldoni, Et
dukkehjem af Ibsen, A Streetcar Named Desire af Tennes-
see Williams og Dédsdansen af Strindberg. Tilsyneladende
findes der ikke noget mere forskelligt end disse fire styk-
ker af meget ulige forfattere og fra helt uforenelige epoker.
Alligevel har de noget tilfelies: det behandler alle det sam-
me emne: keerligheden i samfundet. Det er op til instruk-
tsren at fremheseve dette tematiske feellesskab. Han skal
forvandle det abstrakie valg til et levende forseg. Hans
iscenesaetielser skal veere malbevidsie, skal fremheeve den-
ne fe=lles tematik; naturligvis er ogsé pa dette punkt spergs-
malet om estetisk veerdi og de valgte veerkers almengyldig-
hed afgerende; at vaelge et veerk af Sacha Guitry ville vasre
at miste balancen og tippe over | eklektismen,

Alierede | Piccolo-teatrets ferste szeson indicerede tre
beskedne opferelser linien i vore bestrabelser: med Nai-
herberget af Gorki Indledte vi en cyklus med stykker fra
farste halvdel af det 20. arhundrede, stykker, som var lidet
kendt i Malien, fra lbsen til Pirandello over O'Neill: Les
Nuits de [a Colére af Salacrou var udtryk for vor tillid til et
ieater, som fremmaner de store feelles kriser; Arlecchino
servo di due padroni af Goldoni var indledningen til, hvad
vi kan kalde vor Goldoni-cyklus. Detie stykke er pd interes-
sant vis enestdende: det danner commedia dellartes haj-
depunki og afslutning. Goldoni havde ferst udformet det
som commedia dell’arte-scenario. En dag overvarede han
i Pisa en opforelse over dette og blev utitfreds, idet han
iandt skuesplliernes improvisationer platte etc... Da han
kom hjem, nedskrev han hele teksten. Arlecchino er saledes
et fuld udformet commedia dell'arte-stykke, hvilket er para-
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L. Damiani. Piccolo Teatro, %965.

doksalt. Strehler iscenesatte det som en stilkemmedie fra
commeadia dell'artens forfaldsperiode. Herp& gik Goldoni
mere frejdigt les pé realismen for at ende med det beun-
dringsvaardige | Rusteghi. Vi fulgte trop, og fra | Rusfeghi
gik vi videre til Tchekhov.

Lidt senere inaugurerede vi med Richard 1l vor Shakes-
peare-cyklus eller snarere vor cyklus med stor historisk dra-
matik, som vi fortsatte med Richard lil, Dantons Tod af
Blchner etc . .. Vi ser dette som det sande folkelige teater.
Efter vor nuvaerende opfattelse er forestillinger som Corio-
tan af Shakespeare og de to Brecht-stykker, vi har sat op
{Dreigroschenoper og Der gute Mensch von Sezuan) ud-
tryk for en slags | hvert fald midlertidigt resultat af vore an-
strengelser: det store historiske teater forenes her med
den realistiske tradition, hvis udvikling vi har fulgt fra Gol-
doni tif Tchekhov, hvorved en ny teaterstil fedes, det som
Brecht kalder episk teater eller endnu bedre dialekiisk tea-
ter. Det vil sige, at der ikke er tale om nogen Strehier- eller
Grassi-linie pa Piccolo-teatret, men om en udvikling, som
pa en gang er betinget af vor egen smag, vor segen og
vore skuespiileres, vore teknikeres tiliigemed vort publikums
modenhed. Underiiden har vi veeret nedt til at seette stykker
op, vi ikke bred os om, for at fa& vort publikum til at akcep-
tere andre, som vi gik ind for, og for at vor trup kunne
erhverve sig forudsestningerne for at spille disse godt. Hvad
Brecht angar, ville vi f.eks. have foretrukket straks at satte
noget andet op end Dreigroschenoper, nemlig Galileo Gali-
tei. Men vi matte begynde med Dreigroschenoper, ikke blot
med sigle pa en skanomisk suceces, men fordi det var ned-
vendigt at g i gang med Brecht via et overgangsstykke,
tvor han endnu anvender det traditionelle teaters midler,
idet han ger scenen klar til det episke teater.




Leben des Galilei av B. Brecht. Regi: G. Strehler. Scenografi: L. Damiani. Piccolo Teatro, 1963,

FRILUFTSFORESTILLINGER

Der er ingen tvivl om, at Piccoio-teatret er imod frilufis-
princippet. Nar vi undertiden har spillet under 4ben himmel,
er det, fordi stykket egnede sig s=rligt dertii. Saledes har
vi opfert The Tempest i Boboli-parken, Henry 1V (forste del)
af Shakespeare i det romerske teater i Verona (men vi om-
dannede det tif en elisabethansk scene, hyen sas bay sce-
nen som et bagtappe, og vi kamouflerede alle ruinerne) og
Murder in the Cathedral foran Basilica Sant’ Ambrogio i
Milano. For os er frilufisteater i de fleste tiffeslde ikke pa
sin plads. Teatret kraever et lukket rum med faste proposi-
tioner, som man kan spille pa elier bryde (stilforskelie mel-
tem opfarelse og rum er ikke nogen hindring: teenk pa Ber-
liner Ensembles overlssede, udpreegede neo-barokke til-
skuersal). Vi er udmaerket klar over, at friluftsfestivaler
undertiden lokker et talsteerkt publikum i teatret, og at den
festlige atmosfare ofte er brugbar ... [ visse tilieelde kan
disse festivaler altsd veare nyttige, men friluftsprincippet
frembyder pa ingen made lasningen pa det moderne tea-
ters problemer,

Endnu en bemasrkning angdende vort repertoire. Vi er
ikke doktrinare, vi ensker ikke at belsre vort publikum,
men vi mener samtidig, at der ikke findes nogen rent sste-
tisk, formalistisk tilfredsstillelse. Den man oplever i teatret,
skyldes skildringen af forholdet mellem menneske o0g sam-
fund og opstér ved, at man far dette forhold, som for man-
ge af os er vanskeligt at fa hold p4, enten udtemmende tol-
ket eller dog belyst pa en klarere made, end man selv for-
mar i det virkelige liv. Nar vi har spillet visse forfatiere, som
vl ikke ville have taget op i dag, har vi da ogsa valgt deres
mest »sociale« stykker: af Jean Ancuilh La Sauvage, af Ib-

sen Et dukkehjem og Lille Eyolf (vi havde ogsa planer om
at se;tte Vildanden op}, af Jean Giroudoux La Guerre de
Troie n’aura pas lieu og La Folle de Chaillot.

ANTALLET AF FORESTILLINGER

Ogsé pa dette punkt er der sket en udvikling. | begyndel-
sen var 30 tl 40 opfarelser af samme forestilling allerede
en stor ting. Nu er vi naesten oppe pa 60.

Med hensyn tif Piccolo-teatrets successer er det nedven-
digt at skelne, Nogle af vore farestillinger er blevet publi-
kumssuccesser, mens vi selv fandt dem utilfredsstillende,
f.eks. The Taming of the Shrew, som vi satte for hurtigt op,
og som mildest talt ikke er et af Shakespeares hovedvaer-
ker, og Revisoren af Gogol, som desvarre ikke blev szr-
ligt veliykkket. Vi beklager det, iseer hvad Revisoren angar,
da det er et glimrende stykke. Méaske gik vi for tidligt i gang
med det: Gogols store komik kan ikke arrangeres, den skal
fremsta naturligt. Men vore skuespiflere, bl.a. Maretti, vor
Harlekin, arrangerede: resultatet blev meget skuffende,
Men er det i det hele taget muligt at spille Gogel tilfreds-
stillende i Halien; er der ikke en nassten fysiologisk diskre~
pans mellem vore skuespillere og Gegols figurer? Derimod
har andre forestillinger, som vi lagde et stort arbejde i,
ikke faet den succes, de efter vor mening fortjente: vi teen-
ker her isser pa Jakobinerne af Zardi. Forestillingen var
meget dyr, hver opferelse beted et skonomisk tab for os;
men publikum stremmede slet ikke til, som vi habede. Vi
matte derfor tage den af plakaten efter 32 opfereiser. Vi
teenker ogsa pa Filippo af Alfieri, som blev glimrende isce-
nesat af Orazio Costa. Det italienske publikum bryder sig
ikke om Alfieri, det kender ham knapt; kun en super-stjerne
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som Gassman er det lykkedes at {& det til at akceptere
ham. {Men Gassman kunne f& folk til at komme, sely om han
teeste op af en kereplan.) Endelig er der De sejrende, et
meget barsk og héardt stykke pa milanesisk dialekt fra
sidste halvdel af det 19. &rhundrede, som publikum hver-
ken gav en god eller darlig modiagelse... Men det skal
indremmes at som regel har publikum vaeret enig med os:
det har givet vore bedste forestillinger den bedste modta-
gelse. Vi skal her navne dem, vi har veeret saerlig glade for;
forst og fremmest naturligvis vor Arlecchino servo di due
padroni som til en vis grad er vor lykkeforestilling, desuden
| Giganti della Montagna af Pirandeilo, Richard Il af Shakes-
peare (som vi igvrigt foretreekker for vor Richard 1ll), Dan-
tons Tod af Bichner, EI Nost Milan af Bertolazzi, Elekira
af Sofokles, Kirsehaerhaven af Tchekhov, | Rusteghi af Gol-
doni, vore to Brecht-forestillinger og Ceriolan.

PICCOLO-TEATRETS PUBLIKUM

Farst skal det naevnes, at Piccolo-teatrets publikum ikke er
de milanesiske teatres sadvanlige mondane og pels-
klzedte. Det er snarere det, man traeffer ved Milanos kultu-
relle begivenheder: udstillinger, serigse biografforestillinger,
et publikum, der normalt ikke gar meget i teatret, da dette
i Italien, formentlig 1 hejere grad end i Frankrig, er forbe-
holdt det mondaene bourgoisie. Naturligvis kommer et vist
udsnit af Milanos oplyste, ofie en smule snobbede aover-
klasse | Piccolo-teatret, men den udgar ikke hele vort pub-
likum, der er meget yngre og meget mindre kraeftbefaengt
end det saedvanlige, som vi f.eks mader det i La Scala (nar
man ser bort fra de passionerede operaentusiaster, som
treenges pé gallerierne.)

Det er igvrigt en af vore stadige bekymringer, at vi kunne
blive trukket ind i det mondane og overfladiske kulturliv.
Vi er ikke stjerner; vi bryder os ikke om, at aviserne giver
os personlig publicity, vort teater, vort arbejde er nok for
os. Hvad vi ensker, er, at vore forestillinger — uden at blive
mondazne begivenheder og samtaleemner — bliver en in-
stitution. Hidtil har teatret i ltalien veret en eksklusiv af-
faere, en celeber ting forbeholdt de f&. Vi ensker, at det
skal blive en vane jor mange.

Saledes er den del af vort publikum, vi saetter mest pris
pa, de unge. Dem er der mange af pad Piccolo-teatrets fil-
skuerpladser. Der kommer flare og flere, hvilket ikke er et
titfaclde, men resultatet af vore anstrengelser. Vi er her heft
pa det rene med problemerne, iszr det dobbeltsidige pro-
blem vedrarende teatret og skolerne, teatret og ungdom-
men. Disse problemer overstiger | hgj grad Piccolo-teatrets
muligheder. Hidtil ofrede man dem meget lidt opmeerksom-
hed i Italien, men dette synes nu at skulle sendres. Under-
visningsministeriet afholdt for nyligt kongresser, vi deltog i,
hvis mal det var at undersege forholdet mellem teatret og
skolen. Det er ikke blot neodvendigt at fa skoleelever og
gymnasiaster Ul at kemme i teatrel, men ogsa at indfare
teatret i skolerne og pa universitetet. Det viile endog veere
nadvendigt, at en lerestol blev oprettet til teatret ved de
store fakulteter. Derved ville der blive dbnet mulighed for
seripse studier, en virkellg videnskabelig undersggelse af
teatret som socialt feenomen.

Men alle disse planer er endnu kun pa begynderstadiet.
1 @jeblikket letter vi ungdommen adgangen til vort teater
ved sserpriser og abonnementer ... Tillige har vi sat fore-
stillinger op, som var direkte bestemt for skolebgrm: I
corvo af Gozzi, f.eks., som efter at vi havde spillet dat, blev
taget op af vor eievskole som skoleforestilling.
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PICCOLO-TEATRET OG DET »FOLKELIGE« PUBLIKUM

Naturkigvis gar arbejderne i Piccolo-teatret. Vi har gjort os
store anstrengelser for at give dem mulighed for det, ved
abonnementer, reducerede priser pa billetter solgt i fabrik-
ker og vaerker, ved s=rforestillinger... 1 dag kan man an-
sl& dem til at udggre 15-20% af Piccolo-teatrets publikum.
Sagen er, at meget store vanskeligheder stiller sig hin-
drende i vejen for at fa dem til at ga i teatret i Milano, mé-
ske sterre end andetsteds. Det er en meget decentraliseret
by, hvor arbejderne bor i forstaader eller naertliggende byer.
Piccolo-teatret ligger midt i Milano; det er derfor meget be-
sveerligt for dem at tage frem og tilbage mellem deres ar-
bejdsplads, hjem, Piccolo-teatret og atter deres hjem. Fgj
hertil, at i Milanc arbejdes der til langt hen p& eftermid-
dagen, at butikkerne forst lukker kl. 8 — hvilket hindrer os
i at begynde for k. 9. Og ofte er vore forestillinger ret lan-
ge: Dreigroschenoper holder ikke op far ki. 1 om morge-
nen ... Men nogle arbejdere begynder deres dag kl. 5.
Naturligvis er et folkeligt publikum ikke kun identisk
med et arbejderpublikum. Smafunktionserer og kontorfolk
udger en anden del af dette. Vi kan séledes ansla det il
65-70% af Piccolo-teatrets publikum. Al vor publicily er
iovrigt rettet mod at nd dette publikum; af de 600 plakater,
vi udsender hver uge, bliver kun 5% sendt til Milanos bour-
goisi-kvarterer, mens de evrige, hvilket vil sige nsesten
samtlige, er bestemt for skoter, foreninger, vaerker etc . ..

FORESTILLINGER | FORSTADERNE

For syv ar siden gjorde vi nogle forseg med udflytning til
forstasderne, som vi kender det fra Vilar. Men resultatet af
vore bestrasbelser var ikke saorligt overbevisende. Langt
mindre end Theatre National Populaire. Det bar navnes, at
dette teater begunstiges af visse afgerende faktorer, f.eks.
dets teaterstii med et minimun af dekorationer, som be-
virker, at det langt lettere kan omplante sine forestillinger
end vi vore — isaer il forsteedernas darligt udstyrede loka-
ler. Desuden er teaterbetingelserne forskellige i italien og
Frankrig. Paris er en by pa mere en 5.000.000 indbyggere,
hvor teatret er blevet en del af det daglige liv. Milano har
kun 1.400.000, og som vi allerede har fremhasvet, er teatret
her endnu noget eksklusivt. Folk gar hellere til de store
sportsarrangementer, som i Iltalien er mere spekiakulzere
end noget andet sted: de gar ogsd meget | biografen, mere
end i Frankrig, og tilbringer timer, ja hele aftener foran
fiernsynet. Desuden er interessen for teater, skuespillere
og dramatikere langt mere levende i Frankrig end i ltalien.
Hvem i Paris kender ikke Gérard Philipe, hvem ved ikke at
han har spillet le Cid? Selv de parisiske taxa-chauffe-
rer folger med i teaternyhederne, og nér man er forsin-
ket, bemezerker de at man ikke ber komme for sent i teatret.
Sartres navn er kendt pa& Renaultfabrikkerne. Hvem kender
i et italiensk veerk navnet Pratolini? Nessten ingen ...

Men vi giver ikke op. Vi har lige foretaget en undersg-
gelse i 130 milanesiske forstadsbiografer for at fa at vide,
hvor Piccolo-teatret kunne spille, og for at fa kendskab til
direktarernes og tilskuernes reaktioner pd vore planer om
teateropfgrelser. Lad os indremme, at resultatet var tem-
melig nedslaende. Kun telv biografer har scener, hvor Pic-
colo-teatret kan spille, og det er slet ikke sikkert, at publi-
kum vilie komme. Nogle direktgrer spurgte os, om vi havde
danserinder pa programmet; mange viste ikke den mindste
interesse.




PICCOLO-TEATRETS BETYDNING

Nar vi taler om Piccoio-teatret som en »@«, er det for at
illustrere de vanskeligheder, det var udsat for nogle ar efter
befrielsens voldsomme eufori. Sandheden er dog, at der er
sket mange @ndringer i italiensk teater, ikke pa grund af
Piccolo-teatret, men | dets &nd. Det har givet visse nye
kraofter | vort teater og vort samfunds skikkelse. Disse mo-
biliseredes ikke kun til dets egen fordel. De har ogsa sat
ting i gang andre steder. Nu har italiensk teater ikke lzen-
gere det meerkelige forseldede ansigt, som det viste for
krigen; trods aflle hindringerne er det blevet et nutidigt
teater,

Tidligere dyrkede teatertrupperne Bernstein og hans ita-
lisnske epigoner s& som Cantini, Adami, Giannini {grund-
leeggeren af det qualunguiistiske parti); nu spiller de et
moderne repertoire. Tag f.eks. Ricei-truppen, som var spe-
cialist i Bernsteln. Sidste &r viste den i Milano A Long
Day’s Journey into Night af O'Neill, og | disse dage har den
netop sammesteds afsluttet en razkke opferelser af et andet
O'Neill-stykke: A Touch of the Poet; Morelli-Stoppa-trup-
pen, som fer krigen indskreenkede sig til mere end tvivl-
somme farcer, arbejder nu sammen med Luchino Visconti
og spiller Arthur Miller, Tennessee Williams og Goldon . . .,
og en anden trup, Proclemer-Albertazzis, saetter Faulkner
og ibsen op ...

Men den vigtigste forekomst i italiensk teater siden 1947
har uden tvivl vesret de faste teatres — Teatri Stabili —

uszdvanlige blomstring. Nogle har naturligvis atter mattet
lukke, mens andre, som méske begyndie mere beskedent,
stadig spiller. Alle disse teatre er til en vis grad inspireret
af Piccolo-teatret, og vi pa vor side har forsegt at hjselpe
dem sd meget som muligi. Vi har endog tilskyndet til, at
man oprettede et teater i Venezia, for at det italienske dia-
lektteater ikke skuHe ga til grunde, det teater, som Goldoni
har skrevet nogle af sine hovedveerker for. Det biev en
kunstnerisk succes, men desvaerre modte publikum ikke
talsteerkt nok op. Set fra et teatermeessigt synspunkt er
Venezia en af de mest utaknemmelige byer i italien. Helt
modsat Napoli, hver man har en stadig levende dialekitra-
dition, jseer takket vaere Eduardo de Filippo. For nyligt holdt
Filippo en optagelsesprgve med henblik pa at rekruttere
napolitanske skuespillere: 300 mennesker meldte sig, blandt
hvilke han valgte 40. Men det napohtanske teaters useed-
vanlige vitalitet er i virkeligheden de Filippos veerk. Han
leder to scener | Napoli: sit eget teater, som nzesten ude-
lukkende spiller hans egne stykker, og Teatro Stabile San
Ferdinando, som eser af den meget righoldige napofitan-
ske dramatik.

Som man ser, har det italienske teater rart pa sig, det
rerer stadig pa sig. Vi preetenderer ikke, at det er p& grund
af os, men vi har méske varet en smule medvirkende.
Mellem vore og andre faste italienske teatres bestrebelser
hersker fuldkommen solidaritet. Vi ved, at vort heldige ud-
fald | sidste ende ogsa afheenger af dem. Vi kan og ber
ikke vedblive at veere en o.
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NUOVA SCENA
og DARIO FO

AV EUGENIO BARBA

T A

Teatret, i likhet med alle de andre kuiturelle uttrykksmid-
lene, befinner seg i hendene pa den herskende klasse som
anvender del som instrument for politisk og ideologisk
press. Forestillingens struktur - teatrenes plassering og
arkitekturen, spilletidene og prisene — alt sammen medvir-
ker til & utelukke det folkelige publikum. P4 den annen side
tilbyr ogsa teatret med sine lekster og med sitt sprak, et
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NES TIL UNDERTHYKKELSEN SOLIDAHITET MED NUOVA SCENA

i sin kamp mot politiet har Dario Fo og hans Nuova Scena it hijelp av
en rekke organisasjoner, Denne plakaten innkaller til et offentlig soli-
daritetsmote, organisert av det kommunistiske, det sesialistiske, det
proletar-sosialistiske parti samt de kommunistiske fagforeninger og ung-
domsorganisasjoner.
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produkt av borgerlig merke: det snakker il det samfunn
som opprettholder det.

Foreningen NUOVA SCENA er blitt til for 4 erstatie dette
teater med et teater som vil etablere et aktivt og kritisk for-
hold til det folkelige publikum. Et leater som helt uten fik-
sjoner og baserl pa et fundamentalt ideologisk valg, define-
rer seg selv som et kampmiddel for sosialismen, og som
gir folk mulighet til & motes for & foresla, diskutere og bli
bevisst samtidens virkelighet. Dette mote vil forega i Fol-
kets Hus, foreningene, boccia-hallene, skolene og i alle
lokaler som er tilstrekkelig siore og som arbeiderbevegel-
sen har skapt gjennom eget arbeid og egne ofre.

Tealret gar for forste gang ui av fealrene, ikke for & miste
sin egen natur, men for & gjenfodes mere jevende og skapt
for arbeiderbevegelsen av forfatiers, regisserer, skuespil-
lere, scenografer, musikere og teknikere som alle selv til-
horer arbeiderbevegelsen. Felles for dem alle er overbevis-
ningen om al »den som gjer en innsais i et politisk teater i
dag fremmer utviklingen av en omstyrtende bevissthet som
vil selte arbeiderbevegelsen og alle de revolusjonzre kref-
ter | stand til en radikal forandring av produksjonsforhol-
dene | sosialistisk retninge«,

KuHuren, kunsien — og i detle tilfelle teatret — er ifolge
Gramscis definisjon »en bevisstgjering av virkeligheten for
& forandre den«. Det innebzerer alisd en dobbelt funksjon:
utformende som bevissigjering og aktiv som kampmiddei
for & forandre virkeligheten. Med dette dobbelte aspekt som
utgangspunkl vil NUOVA SCENA etablere sitt dialektiske
og organiske forhold til arbeiderbevegelsen for a stotte
dens kamp.

Som en direkte konsekvens av denne malsetting vil vi
foresta at motet mellom scenen og salen fortselter elter
forestillingen, og at hver arbeider som Ikke bare represen-
terer en alminnelig tilskuer, man en viktig part i dialogen,
deltar under den folgende debatt med en aktiv holdning
overfor vére forslag. Forestillingene, bade de som er biitt
vist og de som man planlegger, kan pa den maten ikke
bare modifiseres, men til og med forandres om det skulle
vaere nedvendig.

Ut fra disse motiver star NUOVA SCENA &pen for alle
teatergrupper — folkelige, amatarer, profesjonelle og de
som er titknytiet universitetene — som vil, i og med at de
sympatiserer med vare fundamentale ideer, fore videre den
politiske og kulturelle dialog som er pabegynt.

Til disse grupper tilbyr NUOVA SCENA nedvendig sce-
nisk og teknisk hjelp for & realisere forestillingene og sam-
tidig muligheten til 4 konfrontere teaterforslagene overfor et
bradt, ansvartiggjort publikum.




Dario Fo i en scene fra Mistero Buffo.

»I flere &r har Dario Fo samlet materialer om folkelig teater | forskjel-
lige landsdeler i Italia og i Jugoslavia, Polen og Tsjekkos|ovakia. Ut
fra disse materialer har han Jaget en forestiling hvor hovedvekten er
lagt pa skuesptilerens mimiske uttrylksfullhet. Forestillingens rede trad
er en »verdslig« pasjon: en pasjon slik folket opplevde den under opp-
forelsen av forestillingene foran kirkene og p& torvene I middelalderen.
Det var fadselen til den virkefige commedia dell ’arte.

Forestillingen er full av oppfinnsomhet, wede og satire, og det religi-
ose aspekt bfir nesten hele tiden anvendt som et paskudd for & snakke
om folket, dets problemer og dets forhold til de makthavende. | dette
tilfelle dreier det seg ikke om religionen slik den fremkommer | ritua-
lene, men en tolkning av det religiose fenomen ut fra et menneskelig
og folkelig utgangspunkt, Man plasserer de religisse manifestasjoner i
en historisk sanmnenheng, og man avslgrer den mystifikasjonsprosess
som har pagatt gjennom &rhundreder som et direkte resultat av de her-
skende klasser som har forvandiet det menneskelige drama [som ogsd

er »guddommelig« for de troende) til ot liturgisk objekt lpsrevet fra
virkefigheten. lesus - som sa at det er lettere for en kamel & komme
giennom et ndloye enn for en rikmann 4 komme inn i himmelen, - han
som forkynte fattigdom og kjserlighet, er blitt symbolet for en kirke som
i arhundreder har forsvart de mektige, har akkumulert rikdommer og
har som selvstendig stat utnyttet de arvelose. | denne henseende er det
interessant 4 merke seg Gramscis ord:

»Hvis det er sant at den universelle historie er en kiede av anstren-
gelser som mennesket har foretatt for 4 frigjere seg fra privilegiene,
fordommene ag de faiske troer, forstir man ikke hvorfor proletariatet
som vil tilfeye en ny ring til denne kiede, ikke skulle vite hvordan,
hvoirfor og hvem sam gikk forut for det og hvilken fordel det kan trekke
av denne viten.«

Fra programmet til Mistero Buffo, Milano, oktober 1959,

Med denne program-erklzering ble NUOVA SCENA stiftet
i Milano i september 1968, — et initiativ som syeblikkelig
ble identifisert med Dario Fo, Franca Rame og deres admi-
nistrator Nannl Ricordi. Etter den nye politiske situasjon
skapt av den franske mai og dens pavirkning pa det italien-
ske politiske klima, bestemte Dario Fo & siutte som »bor-
gerskapets gjegler« for & bli »arbeidernes gjegler«. 1 prak-
sis betsd dette at han oppga & spille pa teatre som afle-
rede hadde et sikkert publikum, for 4 kunne oppseke et nyit
publikum, de upriviligerte som. bade geografisk og sosialt

var fraskdret fra & nyte godt av teatret som »folkelig tjene-

ste« ifeige Vilars kjente formulering som de italienske Tea-
tri Stabiii {faste stadsteatre) hadde assimilert.

[ begynnelsen fikk man inntrykk av at det italienske kom-
munistparti og dets fagforeninger stottet initiativet. De hjaip
organisasjonen og stilte lokaler til radighet. Men det tok
ikke lang tid far partiet fikk fornemmelsen av at det skjov
en stor trojansk hest innenfor i sine murer.

NUOVA SCENA’s forestillinger avslarte de umenneskelige
og nedverdigende forhold som menneskene ble underka-
stet for produksjonens skyld. Men den tillot seg ogsa &
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stille visse spgrsmaélsiegn angéende arbeidsvilkar andre
steder i verden. Som eksempe! kan nevnes et referat fra
NUOVA SCENA’s beretning fra dette ars virksomhet: »Et
annet problem som blir tatt opp under diskusjonen etter
forestillingene, er funksjonen av den sakalte »socialistiske
leir« — szerlig Sovjet Samveldet. Emnet blir mett med en
viss »arefrykt«: utgangspunktet er episoden i forestillin-
gen Arbeideren kan 300 ord, arbeidsgiveren 3000. Derfor er
han arbeidsgiveren, der man diskuterer forholdene ved sam-
lebandene i Togliattigrad som Fiat har bygget for russerne,
og arbeidet i de sosialistiske land.« Etter en kort periode
trakk partiet seg ut og angrep Fo i sine aviser. Hans nega-
tivitet tjente klassefienden. NUOVA SCENA var anarkistisk
og fortjente lkke a overleve.

NUOVA SCENA startet i september 1968 med to grupper.
Den ene spillte Grande Pantomima av Daric Fo {se TTT 9}
hvor han selv og Franca Rame var med. Den andre gruppen
var Teatro Ottobre som hovedsakelig besto av unge skue-
spillere som inntil da hadde hatt besveer med 4 sid igjen-
nom og som takket vaere Dario Fo's navn og NUOVA SCE-
NA's organisasjon, nd med relativ stor letthet kunne etier-
felge sine kunstneriske og politiske retningslinjer. En iredje
forestilling blev iscenesatt av Fo: Ct Ragione e Canlo, en
collage av arbeidssanger og protestsanger.

| sesongen 1968-1969 besekte man 110 steder, i alt 330
forestitlinger og et tilskuerantall p& 175.000. Prisen pa hver
forestilling var 500 lire {ca. 6 d.kr.}. Underskudd: 12 millio-
ner lire {ca. 130.000 d.kr.).

| sesongen 1968-1970 som ble avsluttet i juni, var situa-
sjonen blitt vanskeligere. Mange fagforeninger og politiske
organisasjoner nektet samarbeide med NUQOVA SCENA.
Man matte finne nye lokaler og man prevde & leie kincer
og andre forsamlingshus. Men her grep politiet Inn og be-
gynie & setie kjepper i hjulet.

NUOVA SCENA’s status er en forening som gir forestillin-
ger hvor det bare er adgang for medlemmer som har kjept
et medlemskori. Saledes blir forestillingene private meoter, |
likhet med de engelske clubs som o©gséd, da sensuren her-
sket i England, benyitet seg av denne legale utvei for &
presentere forestillinger som eliers aldri ville ha fatt sjanse
til & bii vist. | den italienske grunnlov, art. 17. star det:
nBorgerne har reit tif 4 samles for fredelige formél og uten
vapen. Det kreves ingen tillatelse (av politiet) for & samles
ogsd i lokaler som er apne for publikum.«

Dette var fremgangsmaten som NUOVA SCENA hadde
valgt. Interesserte |gste et mediemskort som ga dem mulig-
het til & se samtlige forestillinger i fur og orden.

| denne siste sesong da de potitiske organisasjoner be-
gynte & svikte og man provde & leie lokaler {(kinoer, restau-
ranter, store garasjer o. 1), kom en ny type tilskuere, poli-
tiet, og ville tvinge seg inn uten medlemskort. Hadde man
sluppet dem inn uten kori, ville forsamlingen ikke lenger
vasri av »privat karakter<, men offentlig og da kunne poli-
tiet stoppe forestillingen nar som helst. P4 grunn av denne
eksplosive situasjon begynte eierne & bli betenkelige nér
det gjaldt & leie ut lokalene. De kunne risikere 4 miste li-
censen nar man senere skulle fornye den hos politiet. Re-
sultatet var f. eks. at pad Sicilia hadde man organisert over
50 spillesteder, men bare pa 10 steder klarte man & bryte
boikotien takket vaere modige personer som vifle ta risikoen
pa & leie ut lokalene. Et stort pressemgte i Rom med del-
tagelse av mange fremragende jurister, politiske personlig-
heter og reprensentanter fra det kuituretle milje, kunne ikke
forhindre eller bremse politiets fremgangsmate.

Til tross for denne store og velorganiserte boikott klarte
NUOVA SCENA a besske vel 100 steder med sine 5 nye
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forestillinger og oppfere 500 forestillinger for 270.000 {il-
skuere.

Men bak disse tilsynelatende haye tall skjules andre av
mere avslgrende karakter. | Emilia, den landsdel av ltalia
som er helt i kommunistenes hender, ble 65 lokaler nektet
av ARCI, en kuftureii forening som samarbeider med kom-
munistene. | Toscana var det 47 steder som sa nei p. g. a.
politisk boikoit. 1 tilegg ma nevnes alle de lokaler som ble
avslatt av private p.g.a. frykt for represalier fra politiets
side.

| sesongen 1969-1970 utvikiet NUOVA SCENA seg til §
grupper. To av dem spillte forskjellige stykker av Dario Fo.
De andre presenterte collager som hadde oppstatt gjen-
nom kollektivt arbeide. Dario Fo selv spillte Mistero Bufio,
en samling av scener fra middelalderen (mange av disse
er blitt vist i Holstebro under hans deltagelse pa Odin Tea-
trets seminarer}.

Mens kritikken har vaert meget skeptisk overfor de andre
fire forestillinger (manglende kunstnerisk niva, demagogi,
populisme, paternalisme o.l), har Mistero Buffo blitt mot-
tatt med stor begeistring. | over to timer er Dario Fo alene
pa scenen og forvandler seg ustanselig. Gjennem sin sug-
gestive personlighet maner han fram Lasarus gjenoppstan-
delse slik fotket oppiever det, pave Bonifacius’ mate med
Kristus, dialogen mellom »den gale« og »sDeden«.

NUQOVA SCENA star ved begynnelsen av sitt tredje ar
stillt overfor store problemer. Pa grunn av vanskelighetene
ved A finne lokaler kan man maximum regne med en tre
maneders virksomhet. Underskuddet er fremdeles en tyn-
gende ballast for mediemmene. Man vil preve a skaffe
egne lokaler i flere byer og drive dem som kulturelle sentra
for arbeiderne. Det er et ambisiost prosjekt som krever en
kjempestor organisasjon og et vekslende program som skal
trekke flere hundre personer hver aften til disse sentra.
P& NUOVA SCENA's kontor (Corso Porta Nuova 10, Milano)
fortsetter arbeidet like febrilskt italiensk og steyende.

—
Legami pure tanto io spacco iutto lo stesso (Bare hind meg, jeg slér
alt likevel) av Darlo Fo. To scener fra arbeidsgiverens begravelse,

»Utgangspunktet for denne forestilling er en hegivenhet som fant sted
noen f& kilometer fra Milano véren 1969, | forbindelse med en streike-
aksjon besalte arbelderne Magnetofoni Castelli-fabrikken. Politiet grep
inn og brakte ro og orden med den sedvanlige lite elskverdige frem-
gangsmite,

Arbeiderne slo opp et telt utenfor hevedporten og for & tiltrekke med-
borgernes oppmerksomhet, organiserte og improviserte de en ekte fol-
kelig forestilling: Arheidsgiverens begravelse,

Inspirert av denne =»begravelse« skaper Daric Fo enr ekte folkelig
farse hvor replikkene aldri er et mal i seg selv, men tjener en skarp
sosial satire.«

Fra programmet til Legami pure, okteber 1969,

Hver er den dode arbeidsgiverens sjel? Engelen {(gverste bilde) som er
kommet for & hente den, leter forgjeves i hans bryst. Den er jkke &
tinne. Etter langvarig kroppsunderswkelse finner han den i baklommen.
=Den kan neppe loftes fordi der er tung som bly pa grunn av alle de
hekymringer som hans elskede arbeidere ga ham,- sier hans enke. En-
gelen oppoir & ta den med, og begravelsen fortsetter,







Efter »Paradise«, vart?

AV MARGARET CROYDEN

Margaret Croyden, amerikansk professor og kritiker. Denne artikel er
trykt med tiHladelse fra »The New York Times Company« (C) 1968.

Den 11 januari 1970 pad Akademie der Kinste i Vastberlin
gav Living Theatre sin vanliga farestdilning av Paradise Now.

Det var sista kvilien under deras engagemang. P& ytan
hade ingenting &ndrats och gruppen spelade med sin sed-
vanliga intensitet och berlinarna svarade med sin sedvan-
liga blandning av motstand och beundran. Men bakom sce-
nen var det annorlunda. Aktérer som hade levt och spelat
samman under sex ar sa sitt sista farval, férberedda att
g4 sina egna vigar: Living Theatre och dess legend hade
“natt sitt siut.

Manader innan - som eit resuitat av stormiga méten i
Marocko och stilla diskussioner pa Sicilien - hade ett beslut
fattats: Living Theatre skulte splittras i »celler« och denna
januarikvdll i Berlin skulle bli deras sista anhalt tillsam-
mans. Det som varit en ensamble med 45 man, kvinnor och
barn som levde i gemenskap, har vid det hér laget blivit
tre Living Theatrar, var och en med sina egna medlemmar
och sin egen separata orientering, som vantades fungera
oberoende, men alla anvindande Living Theatre’'s namn.
i Paris &r Judith och Julan Beck med en grupp pé tic som
planerar att atervidnda till Amerika; i Berlin &r Steven Ben
Israel och Menry Howard med nio som raknar med att
stanna i Europa; i Lendon, med en mindre grupp, &r Rufus
Coliins som hoppas ta sig till Indien. Nagra f& har helt
lamnat teatern.

Nar nyheten om Living Theatre’s splittring nadde Eurcpas
konstnarliga vérid, gick rycktena varma. Manga kénde att
Beck's hade blivit stértad av sin egen trupp; nagra kin-
de att Paradise Now uttomt deras skapande. Andra me-
nade att ett vildigt samfund av 45 teaterpersonligheter
med skildra politiska askadningar, med ekonomiska sva-
righeter och en nomadisk existens, oundviklingen maste
misslyckas.

Trots denna férmodan, vidhalier Julian Beck att bryt-
ningen inie &r en brytning men en »férldngning av de logi-
ska resultat av vad vi gjort sedan 20 ar. For rérlighetens
skull, delar sig Living Theatre i celler som del i en plan for
att attackera hela strukturen fr&n ménga sidor.« Han kla-
gade &ver att »pressen (och andra) automatiskt har tolkat
vért nya drag som ett tecken pa upplésning som kommer
fran oenighet och konflikter, istédllet for en férlangning ba-
serad pa vad vi har lart tillsammans genom &ren, Vi har i det
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férflutna funnit mycket gladje och vi har ocksa lart att bli
medvetna om vara svagheter, Och detia har givit oss kénne-
dom och styrka att gdra vad vi gor nu.«

Likvél, har enligt Beck’s narmaste, svara politiska och ar-
tistiska schismer som utvecklats under aren, gjort det uppen-
bart #r hela Living Theatre att motsétiningarna inte kunde
iBsas. Atl stanpa tillsammans utan att nd enhallighet férsva-
gade styrkan i deras arbete och paralyserade framtida pla-
ner. Deras beslut om att bii separata enheter var baserad
pa ett kollektivi erkdnnande att en &ndring var nodvéndig
tér att ge nytt liv &t deras arbete, faktiskt fOor att radda det.

De sedan l&nge jdsande friktionerna nadde sin kulmen
ombord pa en bat fran Marocko till Haiien, sommaren 1968.
| Marocko, dit de Akt fdr att dryfta sina &sikter, hade
Living (som de blivit katlade i Europa) daliga tider - de
blev attackerade, slagna och bannlysta for sitt l&nga har
och sitt hippieutseende. Under deras tidigare engage-
mang | Frankrike hade de omgangar med franska radikaler
som forstkt fa dem att ldgga ner nar de spelade | Maison
de la Culture {statskontrolierade teatrar upprditade av
André Malraux under de Gaulle-eran). Over hela Europa
hade turnée-vilikoren blivit sédmre. Logeringen var sanitart
dalig, daktigt med pengar och deras stalining bland radika-
lerna, vilka till skillnad fran Living Theatre, hade frangatt
icke-vald, var avsevart forsvagad. Living var vana vid sva-
righetar, fattigdom och personlig férsakelse, ofta verkade
detta som en forenande kraft. Med de personliga, politiska
och artistiska problemen hade ackumulerats och pa baten
tillbaka fran Marocko beslutade de att Berlin skulle bli
deras sista engagemang. '

Deras konflikter bdrjade 1968 under student-upproret i
Frankrike, okade fdljande sommar under festivalen i Avig-
non, och blev akut hosten 1968 under deras Amerika-
turnée. | maj 1968 var Living Theatre inblandade i nedlag-
gandet av Odeon i Paris. Som en del av programmet av re-
volutionen, akallade de radikala anarkisterna upphévandet
av all »bourgeois«-teater och reste slogan om »teater pd
galorna«. Stidjande revolutiondrerna végrade Beck att
spela i Paris men deltog istéllet i gatuaktioner och student-
konfrontationer. Vid den tiden skapades Paradise Now och
var kontrakterade fir alt spela den sommaren pa Avignon-
festivalen.

Enligt radikalerna var festivaler férléngningar av staten
och féremal f6r nedlaggningar. Dock holl Beck’s sitt enga-
gemang. Paradise (som resten av repertoaren} var utsalt




Strukturen holder pd 3 g4 | opplesning. Alle Institusjoner merker skjel-
vingen. Hvordan forholder du deg til denne nedssituasjon?

For & kunne spre seg ytierligere deler The Living Theatre seg opp i
fire grupper. En gruppe er for tiden stasjonert i Paris; dens retnings-
linje er hovedsakelig politisk. En annen holder il i Berlin; dens ret-
ningslinje er »environmentale. En tredje er i London; den har en kui-
turell retningslinje. Den fjerde gruppen er pd vei til India; dens ret-
ningslinje er av andelig karakter, Hvis strukturen skal bli forandret, mé
den bll angrepet fra mange kanter. Dette er hva vi praver & gjare.

Det finnes | dag over hele verden mange bevegelser som soker §
forandre denne struklur - det Kapitalistiske-Byrakratiske-Militaristiske—
Autoriteere-Politi~System - over til det motsatte: en lkke-Voldslig-Fel.
lesskaps-Organisme, Strukturen vil falle sammen hvis den bare blir an-
grepet pé den rette méaten, Det er vart formal & gi full stotte til alle
frigioringskreftene.

Men forst mé vi komme ut av feflen, Bygninger kalt teatre er en ar
kitektonisk felle. Mannen i gaten vil aldri g& inn i en slik bygnina.

1. Fordi han ikke kam: Teaterbygningene tilharer de som har rad til 3
ga inn; alle bygninger er eiendom opprettholdt med v&penmakt av
Systemet.

2. Fordi det liv han ferer pAd arbeidsplassen og utentor uttretter ham.

3. Fordi inne i disse bygninger snakker man med en kode som hverken
interesserer ham eller er i hans interesse,

Paradise Now - slik The Living Theatre utfarte den under Avignonfestivalen 1968, Pengene hrennes.

The Living Theatre vil ikke lenger spille for den priviligerte efite fordi
alt privilegium er vold mot det upriviligerte.

Perfor vil The Living Theatre ikke mere spille i teaterbygninger.
Kom dere ut av fellen! Strukturen helder pd & ga | opplosning.

The Living Theatre vil ikke lenger veere en institusjon. Det er klart
som dagen at afle institusjoner er stivnete og stetter Systemet. Etter 20
ér har The Living Theatre's struktur ogsa blitt en institusjon. Alle insti-
tusjoner gér | opplesning. The Living Theatre matte enten g4 | opplos-
ning eller forandre sin form.

Hvordan kommer du deg ut av fellen?

1. Frigjer deg sd meget som mulig fra avhengighet av det etablerte
skonomiske system. Det var ikke lett for The Llving Theatre 3 oppgi
siit fellesskap fordi vi levde og arbeidet sammen i kjerlighet, lkke
splittelse, men revolusjonere behov har skilt oss. En liten gruppe kan
overleve med list og vigemot, Det er nd opp til hver enkelt gruppe &
finne midler til &4 overleve uten & bli et konsumerende produkt.

2, Forlat teatrenel Skap andre omgivelser for teater for mannen i
gaten. Skap omgiveiser som vil lede til Handling som er den heyeste
form for teater som vi kjenner til. Skap Handling.

3. Finn nye former, Spreng kunstbarrieren. Kunsten er blitt innskren-
ket av det fengsel som Systemet representerer. MHvis kunsten ikke kam
bit brukt for & tjene folkets hehov, s Bli kvitt den! Vi har kun behov
for kunst hvis den kan si sannheten slik at det kan bli klart for atle hva
som mi gjsres og hvordan det skal gjores.

och darfér beslutade Beck’s att ge extraftrestéliningar gra-
tis pA gatorna. Inte nog med att myndigheterna valdsamt
forbjod sadana forestillningar, men upprorda av naken-
heten i Paradise beordrade de Beck's att »rensa upp
den«, Beck's vagrade och drog sig ur festivalen. Protester,
demonstrationer och polis-ingripanden féljde. Living och
alla deras féljeslagare - hundratals unga anarkister fran
hela Europa - beordrades att lamna stan.

Ironiskt nog, tillspetsade hédndelserna i Avignon Living
Theatre’s interna konffikter. Ehuru de hade tagit stand-
punkt sa fort de blev konfronterade med auktoriteterna,
tyckte somliga i gruppen att deftaga i en stats-stédd festival,

for en publik ti} stbrsta delen turister frdn medelk!assen,
i en pjis som ville omstdrta systemet, inte bara var hyckleri
men ocksd en motsigelse till sloganen »fri teater«. Beck's
& andra sidan, kdnde att de behdvde pengarna for ait
kunna 8verleva och att nd en stor publik var bade politiskt
och praktiskt.

| Férenta Staterna, fann sig gruppen i ett liknande di-
lemma. »The Radicati Repertory Company« som svarade
for deras turné, klagade att deras idner var for héga och
séledes offrenligt med deras revolutiondra méal. Beck's
tyckie att varje mediem behdvde § 150 | veckan (Equity'sl)
minimum f6r hotelrdkninger d& det inte var méjligt fér alla
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Paradise Mow - Visjonen: den magiske kjeerlighets lys.

Avantgarde-teatrets opgave er ikke blot at formidle et politisk budskab,
men ogsd at sege nye former; for hvis tilskueren ser, at man kan »gé
endnu leengere« pd scenen, si forstdr han ogsd, at man kan gere det
samme | livet, og det ansporer ham til at handle.

Vi skal ikke alene sige ting, som er umiddelbart forstielige; vi ma
nd ud over det traditionelle, ud til en slags underbevidst forstielse,
som fremkalder et lidenskabeligt anske om at handle.

Vi skal forteelle arbejderne, at livet har en uendelig masse mulighe-
der, og at selve tilvaerelsens grundlag kan a=ndres. Efter min mening er
det, vi skal give dem, forst og fr t for skenhed - jeg bry-
der mig ikke om det ord, men jeg kender ikke andre, Arbejderne ken-
der ikke t] skonheden, den er blevet amputeret fra deres tilveerelse.
Hvis de kan forestille sig muligheden af et liv, der er fundamentalt for-
skelligt fra ALT, hvad de nu kender, sd kan de ogsd finde den liden-
skab i sig selv, der gor dem i stand tll at starte en revolution og fore
den helt igennem.

Arbejderen mé ikke sl& sig til thls med en abstrakt idé om frihed,
{tyve timers arbejdsuge og den slags), han ma kunne bruge sIn fantasl
til at skabe sig en kreativ tilvaerelse. Men han kender ikke betydningen
af ordet wkreativitet«. Systemets undertrykkelse giver ham ikke lov til
at bruge sin fantasi. Det er altsd hans fantasi, vi md nd ind til. Hvis
kunsten overhovedet kan veere til nogen nytte, ma det veere her,

Vores opgave er at vise folk s& mange udicldelsesaspekter som mu-
tigt; vi skal ikke blot forteelle dem om muligheden for at forhedre deres

livsbelingelser efter borgerlige kriterier, men fortmile dem, at revolu-
tionen giver starre frihed.

Men hvad betyder frihed for en arbejder? ... Han aner det ikke, For
ham er frihed et abstrakt begreh, noget om arbejde, der er mindre traet-
tende, om udbyttedeling . . . ikke noget konkret .., Arbejderen er bange
for revolutionen, fordl den medfarer destruktion ... Skal man odel®gge
samfundet for en eller anden tiget forestilings skyld? ...

Vi ma leere ham at soge fil bunds | begreberne, at taenke, at udvikle
sin poetiske sans, en.sans, man har amputeret hos ham - for hvis man
beholder sin poetiske sans, mens man arbejder pa fabrik, bliver man
vanvittigll!

P4 denne made mener jeg, at kunsien kan hjeipe den revolutionare
bevamgelse ved simpelthen at give arbejderne, alle de ikke-priviligerede,
en idé om, hvad revolutionen kan bringe. Det er den eneste méde, vi
kan yde vores bldrag til revolution pa. Vi kan ikke fremkalde den eller
fremskynde den, men wi kan give den et grundlag ved &t formidle en
idé om et bedre liv.

leg er ikke sikker pa, at vores forestillinger kommer til at hjeelpe
arbejderne, men det er det eneste, vi kan gere og derfor bar vi geore
det. Vi risikerer miske ogsd at stede arbejderne og tage modet fra dem,
men den risiko méa vi lebe. Jeg siger ikke: hvis The Living Theatre
spiller for arbejderne, vll de straks starte en revolution. Jeg siger: vi
ma simpelthen finde en anden made at komme i kontakt med arbe]derne
pd, si vi kan tilbyde dem vores bidrag til deres revolution.

att stanna i familjer. Truppen arbetade oupphorligt pa att
ia4 turnén ati ekonomiskt ga ihop, men all den energi de
lade ned pa den ekonomiska sidan av arbetet tvingade dem
att bli en vésentlig del i det system de hatade. Det blev
snart klart att »vi har blivit institutionaliserade« sade Julian
Beck nyligen i Paris, »och blev fingade av systemet och
beroende av det som understdd. Vi sélde helt enkeft oss
sjdlv och véra idéer till den biljettkdpande publiken och vi
kunde inie Hingre fortsatta pa det sdttet.«

Dessutom bérjade Living Theatre kdnna sig cbehagliga
med sin ickevaldsinstalining i ljuset av brutaliteterna vid
Demokraternas Chicagokonvent och targas mot (universi-
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tets)studenterna. De radikala forebradde dem ideligen for
deras orealistiskt och romantiska instalining, och négra, t.ex.
Berkeley-studenterna, hivdade att de gait ldngre &n det
Living Theatre talade {6r.

Manga av dessa problem reflekterades i Paradise Now.
Trots att pjdsen var schematiskt strilande, uppfylide det
inte Living Theatre's hopp: det misslyckades att radikali-
sera publiken. Istiliet alienerade det bade radikaler och
liberaler som beklagade det famdsa »angrepp« pa publi-
ken, inte bara beroende pd att det inte gjoris distinktion
mellan borgerliga askadare och andra, men for att de tviv-
lade pa att personliga atlacker som sadana var politiskt




signifikativa. Dessutom uppmanade Paradise Now sina
askédare att Gverta teaterbyggnaden, avlagsna myndighets-
personer, forma anarkistiska »celler«, dndra estetiska vald-
rer och avlégsna persontigt fortryck ~— férandra sitt jag.

Anda férblev Living oférdndrad da medlemmarna fort-
farande led av samma personliga plaga som aila andra
och var knutna till systemet genom att vara beroende av
kommersiella engagemang i kommersiella féretag. Pu-
bliken bestod ofta helt av radikala och de upptradande be-
fanns férmana sina egna frinder, deras tro blev retoriska
klichéer. Andra génger blev pjidsen uppslukad av dem i pu-
bliken som blev engagerade, men som visade sin nyvunna
frihet s& aggressivt att Living Theatre faktiskt inte kunde
beméstra dem. Det blev omdjligt att bestimma publikens
verkliga natur och snart blev ocksa Living Theatre’s posi-
tion fdrstelnad och deras budskap uttunnat,

Kunde man spela en pjas i en teater och pastd att det
var en antlpjds? Kunde man inbjuda askadare att reagera
och sedan straffpredika och férolampa dem som gor det?
Kan man proklamera for fri teater och sedan krdva intré-
desavgift? Kan revolutiondr teater lansera en slogan som:
»Gatorna tillhér folket,« och sedan med hot om arrest, inte
kunna ta publiken {angre dn till foyéen? Kan en ensemble
existera med en multi-politisk syn och fér publiken presen-
tera en enad position? Kan man blanda en teatral handelse
(formell produktion) med en reell handelse {en slumpmais-
sig aktivitet av publiken} och fasthalla att de slutliga mdj-
ligheterna - valdtdckt, otukt, kasta vatten och ha avféring -
var av artistiskt varde och vackra?

%
%
&

Tillbaka i Europa var Beck’s speciellt upprérda dver de fran-
ska radikalernas kritik av Living Theatre och deras produk-
tioner och for att de inte vara tillréckligt revolutiondra. Julian
Beck, sedan lange troende pd icke-vald, kunde inte félja den
véxande tendensen mot en valdsam revolutiondr aktion, Han
och Judith Malina hdngde fast vid sin tro, men de och de-
ras trupps arbete hade p& nagot sétt blivit gammalmodigt.
»Paradise Now, signalerade {ill oss«, sa Judith. »Det sa oss
att det var tid att lamna det arkitekturala rum som vi kin-
ner som teatern och g& in det véridens rum som &r poe-
tiskt ként som gatan.«

Hur skulle detta kunna gdéras? Om politiska fragor kun-
de ldsas, hur skulle svaren bli dversatta till artistisk
form? Var gruppen for ohanterlig fér en grundlig foran-
dring? Kunde en kommun p& 45 personer, barn inberédknat,
dverleva kraven vid stindigt resande, spelande och sjdiv-
vérdering? Dessa och andra problem diskuterades vid lan-
ga sammankomster som avsldjade ofGrsonliga olikheter.
Medlemmar kdmpade med sina politiska och artistiska bdj-
elser liksom med sina »egon.« Allt var ett gytter av det per-
sonliga och det privata, det politiska cch det artistiska, det
emoticnella och det rationella. Framfér allt, valen var smirt-
samma.

Beck’'s kinde att »om vi kunde finna ett medel att dver-
leva utan pengar {den kommersiella publiken), skulle det
vara nddvandigt for oss att leva som guerilia-band och det
skulle betyda att vi méaste begrinsa antalet manniskor i
det bandet. En liten grupp kunde finna vagar att kiara sig,
radda livhanken.« Andra kdnde att alla skulle atervanda till
slna respektive lander och aterfinna sina egna rotter Igen.
Steven Ben Israel och Henry Howard, tvA av de ledande
aktdrerna och gamla medlemmar av truppen, ville dra ut pa
egen hand. D& de kfinde sig dverskuggade av Beck's,
valde de att stanna i Berlin och forma sin egen grupp.

»Det blev kiart f6r oss«, sade Beck, »att var och en &n-
skade en stdrre autonomi. Och iananfdr den gamla siryk-
turen, fungerande som det alitid hade gjort under Judith's
och min egen administration, blev det automaliskt en be-
grénsning fér varje medlem i gruppen. Genom att uppdelas
i »cellers, var det méjligt for var »cell« att bli sjalvstandig
och vixa upp uvtan dominering av en matrlark och en pa-
triark. |déen om ledarskap maste utrotas«.

D4 Ben lsrael och Howard erhéallit ett stadsbidrag fran
staden Vistberlin, &mnade de arbeta med andra berlinare
for etablerandet av en mot-kultur. De planerar ait experi-
mentera med rock, elektronisk musik och »psychedelicse.
De vill fortfarande spela i vanliga teatrar, bara det att
nu vill de »begédra ett tagre biljettpris och ett visst an-
tal fria platser titl varje fOrestéllning.« Vid sidan av deras
teatrala arbete, &mnar de organisera »fungerande celler« -
stora grupper av berlinare i eft nara samarbete med person-
ligt-politiskt férhallande. De fdredrar »man-mot-man kon-
frontation med individer snarare dn att skrika till publiken«.
Howard tycker att »istdliet f6r att koncentrera sig kring "We
are not aliowed to..." 'Vi har inte ratt att...’ (Sppnings-
frasen fran Paradise Now), vill vart arbete visa att man
kan géra vad man vill. Det enda som star i vigen &r den
kultur-politiska atmosféaren runt oss.« Emellertid, forefaller
han och Ben Israel’'s planer fér verkliga produktioner vaga.

*aw

Rufus Collins, en av de svarta medlemmarna i truppen,
och en liten grupp (vid det hér laget tva grupper) vek av till
London. Djupt gripen av sin erfaring med Black Power-
rérelsen under Amerika-turnéen, kinde Collins att Para-
dise Now hade liten mening fér de svarta. |dag, tvekands
mellan Amerika och sin kansla fér den svarta rdrelsen
och Indien och hans attraktion till »Indian Tantrics«, har
Collins valt att &ka till Indien | eit forsdk att gdra en syntes
av sin radikala tro med orientalisk filosofi.

Han brot ut frdn Living Theatre for han »tyckie aft den
typ av politisk agression som vi engagerade oss i, var pas-
sé. Det méste finnas en annan vég att fa slut pa vésterns
elakartade kancer. Skrik inte om behov av en annan livs-
stil utan att finna en annan«<. | Indien vill han »etablera en
ny livsstil som inget har att géra med den formalisera poli-
tik som vi kédinner i vastern. Vi vill skapa ett skadespel som
kommer att stimulera en ny forskning | vastern, mot sjilv-
kénnedom ... (ett skadespel) som vill n& en &verenskom-
melse med Jaget.«

Coltins tror | motsats till den lirde Dr. Robert Brustein,
rektor for Yale Drama School, att teater har en rituell funk-
tion vilken ska utnyttjas som en form av utbildning och sti-
mulans och uppfylia samfundets behov«, Hur han vill ar-
beta med indiska artister och hur han sluttigen vill verk-
stélia ett tredje Living Theatre ar for tillfallet ovisst.

Wk A&

Beck's ser ut att ha den klaraste planen. Tillsammans med
sin grupp, vill de atervanda till Amerika, inte med nagon
kénsla av misslyckande men med nya idéer och nya per-
spektiv. Nu ndr det blir f& munnar att matta, kan Beck’s be-
grinsa sina kommersiella engagemang (eller inte acceptera
nagra) och bli fria att géra vad de hetraktar som sitt verkliga
arbete: direkt politisk akiion. Enligt deras mening inne-
bar begreppet aktdr, friimst aktivist. De planerar ait skapa
»scener« mitt i reella hdndelser - vilket vanligen kallas
guerilla-teater. Guerilla-teater, enligt Mare Estrin (en av
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dets ledande amerikanska utévare}, »&r teater som inte gér
ansprak pa. att vara teater, och snarare &n att reflektera
verkligheten verkiigen dmnar aterskapa den. Den fungerar
utan den skyddande mantein av att vara konst« | detta
sammanhang - sammansmiéltningen av konst och liv kan
delar av Chicago-konventet, Paris-upproret, Chicago-ratte-
gangen, studenternas »sit-ins«, »graffiti«, slogans, piakat,
kostymer och de radikalas s&tt att kla sig betraktas som
teater och dess deltagare aktorer.

Osidkra pa vilken exakt form guerilla aktiviteter vill ta
(nédvandigtvis maste formen vara tdmligen oséker}, amnar
Beck's spela pa gatorna, fabriker, parker, tunnelbanor och
=néra produktionens medel«. De féredrar platser med obe-
grinsat utrymme och flexibla publikplatser, och de planerar
triget att undvika konventionella teatrar. »Byggnader kal-
lade teatrar ar arkitekioniska fallor«, siger Beck's. »Man-
nen pa gatan kommer aldrig att intrdda i en sadan bygg-
nad: 1) fér att han inte kan, darfér att teater-byggnaderna
fillhér dem som har rad till att komma in och alla byggna-
derna egendomar hallna av myndigheterna genom vapen-
kraft. 2) darfér att livet han far i arbetet och utanfbr arbetet
utmattar honom, och 3) darfor att de Innanfor talar | koder,
om saker som varken ar intressanta fér honom eller | hans
intresse. Living Theaire viil Inte i&ngre spela for den pri-
viligierade eliten dérfér att alla privilegier &r vald mot de
opriviligierade«.

Uppenbart ar ait, gatuteater fir arbetarklassen eller i
svarta ghetton skulle krava andra pjaser, s& det nya
Living Theatre kommer i sin reportar ait ha korta arbeten
- 10 till 100 »aktioner« ldmpaste fér speciella gruppet.
Dessa kan vara inbillade strejker eller »sit-ins«, eller kan
helt enkelt besta av att kora folk till arbetet for att kontakta
dem ansikte mot ansikte I en politisk diskussion; eller det
kan vara att konfrontera folk i parker, fabriker, restauran-
ger och gator och skapa situationer som vill dramatisera
politiska realiteter. De kan vara uttinkta, repeterade eller
improviserade. Det viktiga dr att de har fér avsikt att skapa
en viss effekt. Om detta sdgs: »Vi vili skapa omsténdighe-
ter som kommaer att leda till Handling, vilket &r den hogsta
form av teater vi kidnner.«

Om, eller hur dessa planer kommer att inverka pa tea-
tervirlden ar osdkert, dock om man ska déma av det fir-
flutna, far det nya Living Theatre utan tvivel Aterverkningar.
Beck’'s sjalv &r inte sékra péd vart deras experiment kom-
mer att leda dem. »N&r ett guerilla-band arbetar tillsam-
manse, sdger Judith. »kravs det slughet och dristighet. Vi,
likt guerillas, utforskar olika verksamhetsmedel. Dessa me-
del maste pH funna. Och om vi inte precis kénner vart
ndsta drag och om vi inte kan l6sa alla vara probiem vili vi
falla tillbaks p& den underbara slogan fran de franska re-
volutiondra studenterna, »imagination till makten.«

T176

TTT6 Myten om Commedia dell’Arte. Cecchini, Bar-
bleri, Perrucci, Gherardi, Riccoboni, Goldoni, Gozzi,
Meyerhoid, levreinov, Vaktangov, Strehler, Fo.

Dkr. 12,00,

Et meget begreenset oplag er nu kommet
tilbage fra reperation.

Erwin Piscaior

- Den store teatermaskine, det fuldt udsiyrede, tekniske la-
beratorium, der inddrager publikum i en kunstnerisk-viden-
skabelig udforskning af vort samfund, af hvad det er og ber
geres til, er naturligvis en utopi. Men det hindrer ikke, at
Piscators ide stadig star der som en udfordring og den hid-
til mest storsldede model pd et teater, der kunne treede ind
i samfundet som en bade kritisk og skabende funktion. -

Information; kronik 14.7.70
(Anne-Katrine Gudme)

320 sider, 32 plancher, 29 stregtegninger, Dkr. 49,00

DET POLITISKE TEATER

Med forord af Sam Besekow og tillaeg af forfatteren

skaberen af det episke teater opsummerey i dette klassiske vark sine ti &rs kamperfaringer for at give live til et ansvarligt teater

T "

- Da Gullasch-borgerskabet havde set sig mast pd den sen-
sationelle isceneseetitelse af sin egen undergang og faet sin
egen darlige smag bekreeftet, svigtede pengekilderne. Pisca-
tors kasmpemaskineri gik tomgang, og han forlod skueplad-
sen med en geeld pa 60.000 mark. Men i featerhistorien hav-
de han sikret sig blivende plads. Det politiske teater kan
ikke mere debatteres, uden at erfaringerne fra Piscatorsce-
nen farst er vurderet til bunds.

Politiken; 21.6.70

(Harald Engherg)
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BIBELHISTORIE FOR OG VED FOLKET

Elie Konigson: »La représentation d'un mystére
de la Passion 4 Valenciennes en 1547«. 160 s. m.
talr. ill. 45 F. Editions du Centre National Scien-
tifique - 15 quai Anatole France, Paris Vlle.

| enhver teaterhistorie med en smule respekt
for sig selv vil man finde mindst ét billede fra
sceneopstillingen til denne teaterforestilling, der
spillede i 25 dage i en lille nordestfransk by,
der dengang havde ca. 30.000 indbyggere og si-
den har heevdet sig ved bl. a. at st& for en sterre
del| af den franske kulproduktion.

Til gengeeld har kun mere indviede set de ud-
ferlige beskrivelser af den lange forestilling, der
blev nedfeeldet | hele to manuskripter med tal-
rige akvareller af opstillinger, s& at sige dag for
dag, scene for scene. Bibliothéque Nationale de
Paris beskytter naturligvis disse klenodier med
sterste varsomhed, sdledes mad man kun vare
helt alene om studiet under passende bevogt-
ning, lkke noget med f. eks. at have sin =gte-
feelle eller anden ledsager med.

Men med denne kommenterende udgivelse af
det veesentlige forleb i 25-dages passionsspillet,
vil enhver teaterinteresseret kunne felge gangen
i forestillingen fra fase til fase. Ganske vist ma
man undveere de nydelige farver i originalens
akvareller, men til gengssld far man en nogen-
lunde overbevisende beskrivelse af scenegangen
pa den langstrakte scene, der efter behov een-
dredes fra dag til dag. Plus en reskke teater-
sociologisk interessante oplysninger om skono-
mi. organisation etc. Ja, selv den normalkontrakt,
datidens amaterskuespillere métte skrive under
pa for deres medvirken. (I alt medvirkede 63
skuespillere i 169 roller i de 25 dage).

*

Pointen er, at selv nar folket spiller for folket,
geelder visse regler af mere praktisk karakter.
Blandt de 15 paragraffer i »normalkentrakten« ci-
teres felgende:

Paragraf 1: Gruppens medlemmer er forplig-
tat til at spille — ifelge deres ed til notaren
- undtagen i tilfeelde af sygdom.

Paragraf 2: Spillerne skal acceptere de rol-
ler, de far udleveret af instruktererne og or-
ganisatorerne.

Paragraf 3: Spillerne har pligt til at made til
de fastsatte prevetider, | modsat fald idem-
mes de beder pé tre =patarts«,

Paragraf 11: Uoverensstemmelser imellem
spillerne klares af instruktererne.

Paragraf 14: Ingen kan overvare forestillin-
gen uden at betale, det geelder ogsa spiller-
nes koner og hern. Instrukiererne overvager
og kontrollerer eventuelle ekstraudgifter for
spillerne.

Dog fik spillerne en mindre andel i overskuddet
- »efter fortjeneste og investerings.

Omseetningen i de 25 dage belob sig til i alt
5409 livres mens udgifterre blev 4179 livres ef-
ter et mentsystem, der svarer til det engelske
pundsystem. Billetpriserne svingede mellem 6
»deniers« (pence) og 12 d. eller 1. sol (shilling),
idet 20 s. var lig et pund (Livre). Udfra billetind-
teegterne har man udregnet tilskuerantallet til ca.
140.000 eller ca. 5600 pr. dag, hvilket dog er an-
seeligt i en by af denne sterrelsesorden. Ja, selv
i Kebenhavn i dag, hvis man |=gger de store
teatres mulige tilskuerantal sammen, vil det give
en ganske peen beleegning: disponibelt ca. 7-
8000 pladser imod en befolkning pa godt 1 mil-
lian.

| Valenciennes gik hver femte indbygger til-
syneladende hver dag i teatret ved denne lejlig-
hed, i Kebenhavn er der kun mulighed for, at én
ud af ca. 150 overhovedet kan ga i teatret dag-
ligt.

*

Men forestillingen i Valenciennes var meget lo-
kalpatriotisk preeget. Det var byens egne, der
optrédte for deres medborgere i et velkendt ud-
pluk fra bibelhistorien, der startede leenge for
lesu fodsel og endte med korsfeestelse og op-
standelse. Undervejs gav man sig god tid til at
fortzelle relevante sidehistorier om f, eks. Johan-
nes Doeberens liv fra fedsel til ded, ligesom ba-
de Judas' og Herodes' skesbner belyses udfer-

Fra Valenciennes' forestilling Den ottende dag med bl.a,

ligt. Selv Maria Magdalenes tvivlsomme fortid
blev behandigt flettet ind - dog naturligvis mo-
ralsk opbyggeligt som eksempel for andre fald-
ne kvinder.

Hverken emnevalg eller sceneform - den lang-
strakte simultantscene med en lang reskke faste
dekorationsopstillinger fra Himmelen (til venstre)
til Helvede i den anden ende - var usadvanlig
i senmiddelalderens folkelige teater. Valencien-
nes - forestillingen i 1547 er bare kildemeaessigt
belyst bedre end s& mange andre. Derfor figu-
rerer den s& ofte i teaterhistorier som et stan-
dardeksempel pd en middelalderscene.

Chr. Ludvigsen.

TEATERLIV UDEN FOR PARIS

Emile Copfermann: »Roger Planchon« - 317 s.
plus talr, ilist. ca. 25 F - La Cité Editeur - Edi-
tions L’Age d'Homme, Lausanne 1969 -.
»Théatre Populaire« (et kollektiv af forfattere) -
»ltinéraire de Roger Planchon« - 140 s. ca. 10 F
- L’Arche, 86, rue Bonaparte Paris 6. - 1970.

At Frankrig ikke bare er Paris, er vel efter-
handen géet op for de fleste. Men indtil afslut-
ningen af anden verdenskrig var fransk teater
nesten udelukkende et parisisk fsnomen. Vist
spilledes der teater her og der i provinsen |
dette meget centraliserede rige, men udlandinge
interesserede sig ikke for det og franskmeendene
heller ikke, for en trup evt. kom til hovedstaden
og gjorde sig bemeerket dér (det havde Moliéres
provinstrup jo ogsd gjort i sin tid, derfor kunne
den accepteres — i Paris).

Men takket veere bl. a. Copeaus grundlzeggen-
de indsats og iseer takket veere lokale initiativer
- der efterhanden ogsa er bakket op fra central-
regeringen i Paris - eksisterer et ganske speen-
dende teaterliv uden for Paris. Vilars indsats
ved sommerfestivalerne i Avignon (fra 1947) og
Planchons faste teater i Lyon er kun de mest
beremte. Vi kender jo ogsé& denne decentralise-

e

fristelsen i orkenen og uddrivelsen af kreemmerne i templet.




ringsproces herhjemme efter anden verdenskrig,
hvor landsdelsscener efterhénden har faet rime-
lige viikér at arbejde under og anmeldes pa lin-
je med kebenhavnske teatre. la, vi er endda
ndet til at udbudet i provinsen sagtens kan méle
sig med hovedstadens cenirerede tilbud, pa ek-
sperimentalscenefrenten befinder séledes fire af
seks faste smascener sig anno 1970 1 Jylland;
Swvalegangen, lomfru Ane, sTeam« og Odin Tea-
tret, mens kun to er i Kebenhavn: Fiolteatret og
Boldhusteatret. Hertil kommer de tre fandsdels-
teatres studio-scener i Aalborg, Arhus og Cden-
sa. — | Kebenhavn har 45 mill.-giganten, Det ki
kapret sig en miniscene for seasonen 1970/71 for
dog at veere Hdt med.

Det vil maske forbavse nogle at vor mand i
Lyon, Roger Planchon, endnu ikke er fyldt 40,
det sker farst i 1971, og da sikkert med passen-
de bravour. Men han begyndte rigtignok ogsé
sin bemeerkelsesveerdige teaterbane allerede |
18581 i Lyon med en parkforestilling af Shakes-
peares »Helligtrekongers-aften<, men blev forst
i 1957 egentlig =kommunal« teaterdirekter for
«Théatre municipal de Villeurbanne«, der dbne-
des 31. okt. 1857 med »Henrik 1V« - igen Sha-
kespearel - (Det er bemeerkelsesveerdigt hvor
mange Shakespeare-styideer, der er indget | f.
eks. Vilars, Planchons og andre »théétre popu-
laire«-fotks repertoire).

Men allerede 12. maj 1958 havde Planchon pre-
miere pa sin farste mere selvsteendige produk-
tion. P& arbejderbefolkningens direkte anmod-
ning havde han lavet sin egen bearbejdelse af
Alex. Dumas' folkekeere roman »De tre Muske-
terer«, | efteraret 1959 naede forestillingen til
Paris og dermed blev Planchons ry som festlig,
folkelig og fornsjelig teatermand fastsldet for ot
sterre publikum. Det er denne bearbejdelse, der
i smsonen70/71 skal op p4 Odense Teater i den
gamie Planchon-fan lens Kruuses overseeitelse.

Copfermans bemeldte bog om Planchon giver
et grundigt indblik i mesterens syn pd teater,
arbejdsmetoder, repertaire, publikum og organi-
sation for Villeurbannes kommunale teater | Lyon
og pé& turneer rundt cmkring 1 verden, Paris,
Warzawa, Moskva, New York, Sofia, Bukarest,
Stockholm, Milano, Rom osv, (som cftest med
»De tre Musketerer« ogfeller et par Moliére-
forestillinger, »George Dendin«/»Tartuffa«).

Men den lokale indsats er langt bredere, i alt
et halvt hundrede forestillinger bar Planchon
vaaret impliceret i siden 1951, enten som produ-
cent, isceneseetter, skuespliler, forfatter (eler
aile dele p4 én gang som med Musketeterne).
Udover Brecht - der nmsten er obligatorisk i et
thédtre populaire - maerker man sig »absurdi-
ster« som lonesco, Vitrac (=Le coup de Trafal-
gar«} og Adamov (der jo blev brechtianer efter
1955}, Ilassikere som Racine, Goldoni, Gogol,
Musset, Mariveux, Marlewe, Calderon, Kleist
med flere.

Af moderne forfattere har han - udover sig:
selv - isser satset pa Armand Gatti, John Arden::
cg Adamov {der med sin russiske oprindelse og
58 har kunnet fungere som udmeerket overseetter),

-

| Copfermanns bog findes alle nedvendige op
lysninger plus en udferlig littaraturliste og mere :
veasentlige artikier af Planchon selv. Den lille:
bog med »théatre populaire« som kollektiv-for
fattertrup har sikkert sin egen histarie, her dre-=
jer det sig forst og fremmest om anmeldelser af i
Planchons forestillinger. De har tidligere veere
trykt i det ypperlige tidsskrift »Théatre Popu
laire«, som fungerede som katalysator for disse
bestreebelser | Frankrig i perioden 1953-84. Qg
ogsd som kritisk korrektiv, hvis selv folkelige
teaterledere ikke var folkelige nok. Bade Plan
chon og Vilar fik deres sag for - i al fordrage
lighed, naturligvis.
Men det ligger i sagens natur at dette tids
skrift fulgte Planchons forestiilinger nesten fra
starten med lange grundige anmeldelser, inter:
essant nok med forskellige forfattere, Hele n
navne er reprasenteret i det lille udvalg fra
Jean Duvignaud, Bernard Dort og Roland Barthes:
til Francoise Kourilsky.
Tilsammen er de to boger uundveerlige béde
for Planchon-fans og for dem der ensker at vide

mere om fransk teater uden for Paris.
Chr. Ludvigsen.

Nordisk Teaterlaboratorium
for Skuespillerkunst

Studio |l

Kunstnerisk leder: Yves Lebreton

Forestillinger,
paedagogisk virksomhed,
kurser.

For neermere oplysninger:

STUDIO I
Posthox 118
7500 Holstebro . Danmark
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TTT, Teatrets Teori og Teknikk er en nordisk publika-
tion, som preesenterer og analyserer materialer om
skuespillerteknik, psedagogisk uddannelse, sestetiske
og tekniske retningslinier inden for regi og scenografi,
det sceniske rum, sociologi og psykologi. Artiklerne
er pa norsk, svensk og dansk.

TTT udkommer 3 gange om aret i tidsskrift- eller bog-
form. Det kan fas hos boghandlere eller bestilles di-
rekte hos Odin Teatrets Forlag, Box 118, DK-7500 Hol-
stebro, Danmark. Bank: Holstebro Landmandsbank,
konto nr. 130064-9 (giro 150285).

Abonnement Dkr. 81,- direkte til forlaget.

T 1 lerzy Grotowski, Jacques Poliéri (udsolgt).

TIT 2 Stanislavskijs metode af fysiske handlinger. Stanislavskij,
Torporkov, Korzeniewski, Bentley. Dkr. 11,25.

TIT 3/4 Antonin Artaud, S. |. Witkacy (udsolgt).

TIT 5 Dramatikeren som iscenesztter af sin egen tekst. Chr.
Ludvigsen, Blin, Beckett, Genet (udsolgt).

TIT 6 Myten om Commedia dell’Arte. Cecchini, Barbieri, Perrucci,
Gherardi, Riccoboni, Goldoni, Gozzi, Meyerhold, levreinov,
Vaktangov, Strehler, Fo (udsolgt).

TIT 7 Towards a Poor Theatre. Jerzy Grotowski (i bogform péa
engelsk). 262 sider, 97 illustrationer, Dkr. 51,-.

TIT 8 Padagogikk. Brook, Marowitz, Chaikin, Dullin, Jouvet
(udsolgt).

TIT 9 Det sceniske sprak. Kleist, Barrault, Lecoq, Decroux,
Craig, Fo, Nono. Dkr. 15,-.

TIT 10 Teaterpsykologi. Fumaroli, Bergler, Glicksman, Belo.

Dkr. 18,50.

TIT 11 Det politiske Teater. Erwin Piscator (i bogform). 320 sider,
32 plancher, Dkr. 49,-,

Abonnement 1970, nr. 12, 13, 14. Dkr. 81,-.

TTT 12  Russisk Konstruktivisme. Meyerhold, Eisenstein, Ripellino.
Dkr. 17,-.

TTT13 Folkets teater. Lorca, Vilar, Sarire, Strehler.

Dkr. 17,-.
TTT14 Skuespillerkunst. Kabuki; Stanilavskij, Vilar,

Pudovkin, Artaud.

Priserne er eksklusive porto (enkelt-numre pr. opkrav).

DAGBLADET: Olav Dalgard: =leg vil pd nytt oppmode alle teater-
folk & sikre seg dette utmerkede tidsskrift - seinere kan det bli
vanskelig & fa tak i de ferste numrene.«

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

STOCKHOLM TIDNINGEN: L.Z.: »Barbas egen teater har alle mgj-
ligheter at ge norsk teater en ny livlighet, och det rader ingen
tvekan om att hans tidskrift fyller ett tomrum.«

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

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

BERLINGSKE TIDENDE: LK.: | sin forste &rgang kunne det ny nor-
diske teatertidsskrift »Teatrets Teori og Teknikke« virke meget sek-
terisk, skent man métte respektere dets konsekvente linie: at frem-
leegge materiale til en dreftelse af det moderne teaters faglige og
tekniske problemer pé& isceneseettelses. og skuespillerkunstens om-
rade.«

MORGENPOSTEN: Barthold Halle: »Men for oss i Norge, som sart
savner et miljg for eksperimentelt teaterarbeid, er det uhyre viktig
med informasjoner - seerlig nar de er eggende og provoserende
som stoffer er 1 »Teatrets Teori og Teknikke. Vi venter p& neste
nummer med spending og glede.«

INFORMATION: H.B.L.: »Linjen er klar fra ferste nummer: Ingen
littereere svinkeeerinder, men grundigt illustrerende behandlinger af
tidens eksperimenter med skuespilkunsten og de sceniske udtryks-
muligheder.«

ARBEIDERBLADET: Pavel Fraenkl: »Tidsskriftet kan apne nye, helt
ukjente horisonter for alle teatermennesker her i landet.«

SYDSVENSKA DAGBLADET: Ulf Gran: »| of6rtjant obemarkthet ut-
kommer den betydelsesfulla teatertidskrifter »Teatrets Teori og Tek-
nikk«. Lyckligt fri fran ambitionen att publicera sista skriket och
obetydeliga modepersoners asikter underséker den nordiska teater-
tidskriften envist grundvalarne i modern teater. En informativ fack-
tidskrift, som genom &mnesval och grundighet emellertid fungerar
aven provokativt.«

FRIHETEN: Martin Nag: =Det er litt av en bragd at Eugenio Barba
n& har klart & realisere sin kongstanke om et internordisk spesial-
tidsskrift for teaterfolk, men ikke »mer« spesialiseret enn at alle
lidenskapelige teaterelskere vil kunne finne stoff & ha nytte og ut-
bytte av.e
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ROUNBORGS GRAFISKE HUS, HOLSTEBRO





