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USA 1970. Teatret mot
systemet: lroni eller taushet

AY FRANCO QUADRI

Franco Quadri, italiensk kritiker, er en av de storste kjennere av det
nye amerikanske teater. Inntil siste & var han redakter for tidskriftet
Sipario, som han forvandlet fif det mest aktuelle og ajourferte debatt-
forum. Ham leder nd Nuove Teatre, en forening som presenterer sma
avanserte teatergrupper, ogséd fra utlandet, oy underground filmer. Han
har vaert en av Beck og Malinas neermeste venner og arrangert same-
lige av deres turneer i Italia. Han har nettopp skrevet ferdig en bok
om The Living Theatre, som er vtkommet pa Einaudi Editore | Forino.

De sterste amerikanske, politisk engasjerte grupper har det siste aret
befunnet seg i en generell krisesituasjon, og det ser ut til at denne
situgsjonen cppste | januar, med cpplesningen av The Lliving Theatre
(se TTT 13).

The OCpen Theater har vedtatt 4 la seg opplese i juni, og ice Chai-
kin vil sammen med en del av gruppen, pd samme méte som The Li-
ving Theatre, g& over til direkte og anonym virksomhet, i gatene og
andre steder.

The Bread and Puppet Theater, har delt seg { to grupper, hverav den
ene gar inn for direkte politisk virksomhet, Firehouse Theater i Minne-
apolis og The Performance Group i Mew York er i opplesning. Ronnie
G. Davies har forlatt San Francisco Mime Troup og vil arbeide med en
ny form for teater-kronikk-debatt.

Det er apenbart at slutten pd Marcuse-utopien om en verden bygget
pé kunstneriske strukturer ikke bare har fart tii at de mest utsatte
gruppene er forsvunnet, men ogsd gitt stotet til en dyptgdende kritisk
nytenkning: de mest bevisste teatergruppene er blitt klar over at selv
i deres mest »revolusjoneere« produksjon (srevolusjoneer« vis a vis sy-
stemet, nedbrytende vis a vis »Kunstens), sa tilslerte de likevel alltid
sitt politiske engasjement under et fag av artistisk forfarelseskunst,

Parallelt med dette er det tydelig skjedd et tibakeskriit i the under-
ground cinema. Det svarer til, 1) at man ikke har lykkes med en revo-
lusjon som bare var formell, 2) til den krisen som cppsta ved at hold-
ningene ved identifiseringen av et felles kampinnhold viste seg uhold-
bare, 3} til erkjennelsen av hvor lite det har nyttet med nye metoder,
nar man ser de samme metodene utnyttet av systemet for & blise nytt
liv inn i kommersielle produkter.

Bare The Living Theatre, sem er den gruppen som alltid har veert den
raskeste til & oppfatte eyeblikket og fra gang til gang & svare pa den
best egnete méte pd ayebiikkets politiske og kunstneriske krav, har nok
en gang reagert péd en radikal og bevisst méte. Gruppen er opplest og
spredt, for 4 kunne drive en kapiller virksomhet som politisk sett er
mer effektiv. Denne virksomheten er anonym, okkult, direkte, ikke un-
derlagt kodifisering eller absorbering fra systemets side, men som
giennom det uforutsette og det overraskende gir tilbake til teatret an
funksjon som den tidiigere avantgarde ga det: en splittende funksjon
overfor samfunnet.

»The Living Theatre pnsker ikke lenger 4 arbeide i teaterbygninger. Man
ma komme ut av fellen. Strukturen er i ford med A rase sammen. The
Living Theatre vil ikke lenger veere en institusjon. Det er nd helt Klart
at alle institusjoner er uelastiske og stetter The Establishment. Etter
tyve ars virksomhet er The Living Theatre’s struktur blitt institusjo-
nalisert. Alle institusjoner kommer ni til 4 bli opplost. The Living
Theatre mitte oppleses eler skifte form.«

(The Living Theatre ~

fra erkigeringen i januar 1970)
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»Teatret ... er en leererik situasjon. .. Dette er relevant bare i en by
der man lever og deltar i korrupsjonen, der ufruktbart liv hopes opp
sammen med papir, der sannheten kjepes og selges tif samme pris
som boker og batterier, der fortid og nétid alitid blandes sammen og
der hodene er talte. | var tid av kvasiliv, av samfunn i opplesning, av
mangel pd retning og mal, har teatret en annen misjon enn den det
hadde feor. leg tror at det de ambisipse nye teatergruppene har til felles,
er at de vil pd en eller annen maite vise et eksempel pad teater, ikke
sd meget for et nytt system, men for et nytt menneske.«

(The Open Theater -

fra »Signaler« av lee Chaikin}

=V1 vil at man skal forstd at teatret ikke pa noen méte er en instituert
form, det er ikke det handelsforum som mange tror, der man betaler
og mottar en vare. Teater er noe annet. Det har mye mer likhet med
bred, med nadvendighet. Teater er en form for religion.«

{Tha Bread and Puppet Theater -

etter en uttalelse av Peter Schumann)

»leg anser var produksjon for & veere en meget noyaktig observasjon
av det amerikanske liv - i deden. Latteren, vitsingen og hanet er pro-
dukter av denne meget alvorlige viviseksjon av det amerikanske lege-
me. De uhyggelige karakteriseringene er ikke skapt for 4 fa det tl &
aé kaldt nedover ryggen pd foll; akhkurat som med det nakne (som jeg
henytter mye) er ikke hensikten & opphisse publikum, men i fi dem
til & tenke. Forovrig er det ikke noe stetende eller obskent i mine opp-
setninger: bare den virkeligheten som de gjenspeiler korrekt, er det,«
(Playhouse of the Ridiculous -

etter en erklaering av lohn Vaccare)

Den generelle krisesituasjonen de sterste amerikanske avantgardetea-
trene befinnar seg i, har for noeh av dem veert en impuls t/l & under-
spke nermers de metodens de anvendsr. The Open Theater (den delen
av gruppen som har fortsatt & spille teater) synes & falge samme linje
som for, med en institusjonalisert anvendelse av gest og tale og [ et
typisk lukket »laboratorie«milje. Det viser seg stadig mer tiltrukket
av »metafysiske bekymringer< {deres siste stykker, Slutspill og spesiel:
Terminal, gruppearbeider med deden som tema, synes 4 bekrafte dette).
Ogsa den gruppen som er blitt igjen av The Bread and Puppet Theater
fortsetter innenfor valget av en beregnet grovhet, selvom den i sine
siste oppsetninger viser en ny anvendelse av menneskekroppen og sce-
nematerialene. Men den er i ferd med & nd et ekspressivt raffinement
og en teknisk perfeksjon som lett kan fare til en mindre dpen ekspres-
siv styrke, idet den begrenser sin politiske virksemhet Kl simpel kon-
statering af fakta. Playhouse of the Ridiculous beveger seg pd den be-
kvemme vei som kabaret-ironi og anstat er, og bekrefter nok en gang
hvor godt tdlt og holdbare de former for protest er, som ikke skjeerer
dypt ned i publikums bevissthet. Disse teatrene er likevel de anaste
som ennd ikke er blitt utsuget av den omseggripende konsumismen, som
sveiger enhver manifestasjon, kunstnerisk eller ikke, reduserer den til
kammersiell folklore og forviser den til et industrielt plan uten noen in-
teresse ndr dst gjelder kommunikasjon og kultur, Mot dennz bakgrunn
blir det erotiske teater, detta avantgardekonsumismens mesterverk, en
trykkventii for et land, hvor man pd steder som skulle oppfordre til
selvkritikk, finner den eneste mulighet for uttrykk i seksual-metaforer.

F. Q.




| 1867 syntes ennd New York & tilhere en annen verden,
giennomblast av en vind av lystig galskap. Da jeg na
vendte tilbake til byen tre ar etter, syntes selv det minste
pust & vaere stilnet, nar det Ikke kondenserte seg i enkelte
desperate glimt. Byen er opprert og forvirret over streikene,
skremt av attentatene og eksplosjonene, men enna vantro,
og den hviler slev og dyster i Nixonadministrasjonens sevn-
dyssende kvelertak, Med glorifiseringen av the silent majo-
rity er reglene blitt ubevegelighet, hykleri, det offisiclles
tomme formalisme, forretningskultus: en provinsiell tradi-
sjons dovne og griske Amerika. Som konsekvens er bysn
splittet i o verdener uten innbyrdes forbindelse; man over-
ser de mer forurcligende befclkningsgruppene, negerbyen
og puertoricanerbyen, som er vokst slik at de har patvun-
get New York tospraklighet. Man vet da endelig pa hvilken
side man stdr og den angsten som griper en i heybyen -
fornemmelsen av klaustrofobi i gatene som er klemt sam-
men mellom moderne skyskrapere, glass og stal, penge-
fabrikker for mylder av mennesker, smil uten menneske-
lighet og isnende effektivitet - den samme angsten tar man
med seg {(uten & vaere klar over det, kanskje tar man det
for eksaitasjon) downtown, pd den andre siden, der man
ender med 4 akseptere skitten og elendigheten som alter-
nativ, det lange hérets, kvistkamrenes og underground-
avisenes downtown, med sin marijuhana-feint som symbol
og ofte som lasning.

Woodstock-anden
Her er det lett & motes, utveksle ord og small changes fra

farste stund av, kanskje over en hamburger som stiller den
verste sulten og samtidig behovet for kontakt. Seiv om
mange Kollektiver har slatt feil, selv om arbeidsgrupper og
kunstgrupper er blitt opplest, selv om splittelsen i mange
smé grupper med forskjellige ideologier har virket tyngen-
de, fortsetter man & leve i iHusjonen om conspiracy; det
betegnende ritual bestar i & la sigaretten ga fra munn til
munn i en stadig videre sirkel. Woodstock-anden brer seg;
minste felles nevner er forbitrelsen over Chicago-proses-
sen (Conspiracy Trial) som reaksjon pa det som skjedde
under Demokratenes konvent, og protesten mot fengslingen
av Bobby Seale og Panthers 21, makroskopiske eksempler
pa en stadig mer trykkende indre forfalgelse. Og sa natur-
ligvis det grunnleggende motivet, motstand mot krigen.
Foravrig refererer jeg inntrykk fra tidlig i var, far de store
rystelsene over angrepene pa Kambodsja. Det snakkes mye
om revolusjon, som et sikkert og naert forestaende faktum,
og | mindre vage vendinger enn innen visse grupper i
Europa, om sa bare fordi her forisetter de fleste med en
personlig innsats, og fordi oppbyggingen av uavhengige
kommunikasjonssystemer, forberedelse til geriljastrategi,
systematisk boikott av establishmentis produkter og sivit
ulydighet som prinsipp ikke lenger er utopier.

Angsten oppstar n&r man innser hvor avgrenset denne

Ellen Stewart sammen med forfatteren Leopard Melfi,

=La Mama Experimental Theatre Ciub er viet til forfatterne og alle andre
aspekter ved teater. Dette skulle innebere alt. leg har villet skape
forutsetningene for bedre A kunne tjene eksperimenteringen innenfor
det skapende teater. De forfattere som interesserer meg, skriver i hay
grad for det ubevisste og dette har fordrsaket en ny form for teater.
Kunstneren har alltid veert menneskehetens profet. De nye forfatteres
tekster pdpeker hvordan vart samfunn for 4 kunne overleve, ma stimu-
feres mer til & anvende sin fantasi og sine forestillingsevner, Det er
nettopp det de nye forfattere gier, og det er nettopp disse stykker jeg
vil presentere, Jeg er til for & tjene forfatteren, Jeg stiller meg ikke |
veien for ham, Og jeg foler at dette er den beste mate, enten forfat-
teren vet det eller gj.«

Med disse ord oppsummerer Ellen Stewart milsetningen til sitt teater,
bedre kjent som Cafe La Mama, som hun har ledet i flere & i sin
underjordiske, men likevel regelmessige virksomhet. Yngre skuespillere
oy regisserer som er arbeidslese eller vil gi seq i kast med »eksperi-
menter«, samarbeider med ukjente forfattere som pd den maten far
spillt deres stykker, Resultatet vises i to uker, fra onsdag til sendag.
Innstuderingen tar like lang tid. Tilskuerne sitter ved bord, de betaler
ingen inngangshillett, bare hva de spiser eller drikker. Ellen Stewart
har finansiert dette utpregede underskuddsforetagende gjennom sitt
arbeid som motetegner, | de siste & har et par amerikanske founda-
tions gitt en del penger til videreforing av initiativet.

Fra den mengde av tllfeldige skuespillere og regissarer som arbeider
mer eller mindre regelmessig pid Cafe La Mama, har en gruppe utkry-

stallisert seg rundt Tom ’Horgan. Han har regissert noen av de mest
interessante forestillinger med hvilken gruppen - som Cafe La Mama -
ble kjent i Europa, swrlig i Danmark, Allerede i 1965 ble den introdu-
sert av forfatterinden Elsa Gress og den har seinere hatt et fast til-
holdsted p4 hennes Decenter i Glumse, Hor avsiuttet gruppen provene
pd Paul Fosters Tom Paine som hosten 1968 hle vist pa festivalen i
Edinburgh. Forpvrig ble den samme tekst iscenesatt av Tom O’Horgan
pa det Kongelige Teater i Kobenhavn | 1969,

Tom O’Horgan har uten tvil bidratt til kjennskapen og spredningen av
La Mamas virkning gjennom sitt arbeid som regisser og pedagog. |
1967 fikk han Obie-prisen som den beste off Broadway regisser og et
par &r seinere Brandeis Prize for the Creative Arts. Han salte i scene
den forste off off Broadway versjon av Hair oy seinere har han til-
passet den til Breadway. Hans meget gode iscenesettelse har bidratt
til denne musicalens spredning over hele verden.

De siste ar har Tom O'Horgan skilt lag med La Mama og har sam-
men med noen av sine eldre skuespillere dannet den selvstendige The
MNew Group. Cafe La Mama fortsetter og har ogsé filialer i Bogeta og
i Tokio. Det er fremdeles et unikt sted som gir prevemuligheter til
yngre forfattere, regisserer og shkuespillere. Det har ogsd nylig frem-
bragt et nyit regissertafent, den rumenskfedte Andrei Sherban, Han har
salt i scene Arden of Faversham som i fopet av sommeren 1970 har
turnert i flere europeiske land. Peter Brook har nd knyttet Sherban til
medarbelderstaben til sitt nylig stiftede International Centre for Theatre
Research 1 Paris.

Tom Q’Horgan, hovedregisser | GCafe La Mama og n4 leder av The
New Group.




protesten overfor det truende systemet er. Stadig vekk ser
man at konsumismen siuker revolusjonen i gradige jafs.
For eksempel har man Grove Press som under en vifleden-
de underground-fasade skjuler byrakratisk and og svaere
forretningsinteresser, og det samme gjelder den falske for-
domsfrineten i Evergreen Review. Det virker ikke engang
overraskende nar man i Uptown, i det mest elegante kino-
strekei, stater pA en moteforretning med navnet »Conspi-
racy« og som selger skjorter i »Chicagostil«.

Forevrig vises filmen Woodstock ett kvartal lenger borte,
en gigantfilm i full technicolorprakt, tre timer lang, tatt opp
av en trupp pé& 12 filmfotografer/regissaerer, pa to ierreter
og med full anvendelse av en feknikk som er utviklet av
underground - innspilt under musikk-festivalen i Bethel
(staten New York) i august 1969, den som inspirerte Abbie
Hoffman til & skrive Woodstock Nation, en av de mest
kjente bgtkene eller manifestene over hippie-revolusjonen.
Vi vet hvordan det gikk: man ventet ca. 10.000 besokende
og i stedet skjedde det utrolige at 400.000 unge menne-
sker i fire dager dannet sitt eget samfunn pa den grenne
sletta, i et klima av nytt broderskap, uten politi og uten
oppieyer. Man lyttet til musikk og elsket: tilbake il naturen,
med rikelig anvendelse av hasj. En fedsel ble festens
haydepunkt., Mangelfull tilfersel av mat og drikke fra orga-
nisasjonens side (som var utilstrekkelig, men lykkelig) vek-
ket ikke protester men farte derimot til tilpasning og lystig-
het. Da det den tredje dagen bret ut uvser skjedde det at,
i stedet for at alle flyktet sin vei, utviklet det seg til en
enorm kollektiv fest. Mens Ten Years After spilte uavbrutt,
rullet de 400060 seg nakne i gjgrmen, som lekende barn.

Mens Woodstock for Abbie Hoffman og downiown-fol-
kene skulle bety innledningen til en ny revolusjonaer zera,
har mange kiarttenkende som ikke har latt seg gjennom-
syre av denne nye anden, erklaert slutten pa den, fordi
dette fantastiske massemsotet bare skapte en gledesmani-
festasjon uten at det praktisk sett har munnet ut i noe.
Her kommer Marcuse inn, med sine hypoteser om en
kunstnerisk revolusjon. Det viser seg ogs& at Woodstock
oppfattes av dettagerne selv som et gyeblikk av identifise-
ring og fest, ikke som handling. Men det a oppleve gang
pa gang at disse begivenhetene blir fortzert av kommer-
sieit film, som om det skulle dreie seg om folklore, syncs
& bekrefte slutten pa en Stor llusjon.

Off off nedruster
Hvilke muligheter teatret har til pavirkning nar situasjonen

er siik, er det lett & tenke seg. Det er heller ikke tilfeldig
at mens Broadway og Off Broadway, med oppsetninger
som spitles i Arevis, med lette Simon-komedier, musicals,
Hollywoodstjerner og endog en og annen Brechi {man
spitler nd Bentleys og Esslins oversetieise av Baal, og Ma-
bagonny, bearbeidet av Arncld Weinstein), er forvist til et
industrielt plan uien noen interesse hverken nar det gjelder
kultur eller kommunikasjon, s nedruster off off. Fordums
storhet manes fram igjen under en fremfarelse av Hair, av
den forhenveerende off off Tom O'Horgan. Men den meget
hersmmete stammeforestiliingen, som har gatt for fulle
hus | to &r pa Broadway, har allerede en underlig retro-
spektiv virkning, den er passé, og man vet at i mellomtiden
har G’'Horgan organisert en gruppe som utnytter de gamie
oppskriftene i kommersiell hensikt, mens den gamle Café
La Mama som skapte ham, n& er redusert til et dilettant-
teater for annenrangs komedieforfattere.

Den gjennomferte nakenheten i Dionysus in 69 av Ri-
chard Schechner gjenoppstar derimot som film, | en pro-
duksjon ledet av Brian De Palma, stadig pd to lerreter for
& fa4 frem samtidigheten i de to handlingene og et nezert
forhold mellom skuespillere og publikum. Men nar man
fikserer en iscenesettelse som er basert pd improvisasjon,
synes filmen ved deite & danne stivnete akademiske gren-
ser. Forevrig har The Performance Group etter denne best-
sefier'en som sa sterkt avhang av en beregnet anvendeise
av det nakne, spillt den neste oppsetningen bare ncen f&
ganger, Makbeth, hvis mest interessante nyhet antagelig
1& i K'en | tittelen. Gruppen ble opplast. Schechner har ny-
lig dannet en ny gruppe som vil komme med en annen
innstudering til hasten, Initiation (to the american history).

Sluttspill

The Open Theater er ni inne i sin siste fase for opplas-
ningen eller restrukiureringen av selskapet, som skal finne
sted | juni. Ogsé Joe Chalkin, liksom Becks, har na skwrre
interesser utenfor teatret: »Nocen av mine skuespillere kom-
mer til & bli arrestert i morgen tidlig« - er hans hilsen
straks vi motes - =Det er en demenstrasjon mot krigen,
nede ved havnen. | hvert fall haper jeg at de blir arre-
siert.« |1 denne atmosfaeren er det ikke noe utopistisk hap,

The Performance Group, Skuespillerne | Dionysus in 69 kler pd seg
etter ekstasens scene, Publikum, plasert pa stillaser, forestilier Thebes-
hefolkningen.

The Performance Group ble startet i november 1967 av Richard Schech-
ner. Han startet ogsd TDR (The Drama Review) som han [ lopet av
noen ar utvikiet til et av de vesentligste teatertidsskrift | dag. For et ar
siden forfot han redaktorposten for & kunne vie seg helt til det prak-
tiske teaterarbeide. Utgangspunktet for gruppens arbeide var felles
psyko-fysiske ovelser, sanseovelser, musikk, kamp-, rifual- og impro-
visasjonsevelser. For hver eneste ny forestilling bygget man et nytt
scenisk miljp som innlemmet bide skuespillere og publikum, et trekk
som er tydelig inspirert av Grotowski, Gruppen skjuler forsvrig ikke
sin gjeld til den polske teatermann. »Vj feler oss beslektet med Jerzy
Grotowski og vi har anvendt noen av hans svelser. Vi anvender klassi-
ske tekster, men vi omstrukturerer dem radikalt, vi prover & fa fram
den fornoyelige side ved tragedien.«

Deres terste forestilling var Dionysus in 69, (juni 1968) en bearbei-
delse av Euripides Bacchae. Den vakte stor sensasjon pd grunn av
nakenheten som for ferste gang ble direkte anvendt pid scenen. Denne
forestillingen &pnet slusene for en avkledningsbeige som hurtig spredte
seg over USA og Europa, Hosten 1969 kom gruppen med sin annen
forestilling, Makbeth, Den gikk kun noen f& ganger pd grunn av nega-
tiv reaksjon fra kritikerne eg sviktende publikum, Den opprinnelige
gruppen har opplest seg, Richard Schechner praver & samle en ny
gruppe og forberede en ny forestilling, en slags teatralsk filmisk kro-
nike om fascismens oppstaen | Chicage og i resten av USA,
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og ogsa forfatteren Jean-Claude van ltaflie havner noen
timer i fengsel.

The Open Theater unngar 4 spille i teatrene, de fore-
trekker a gi tiffeldige forestillinger av The Serpent for pri-
vate grupper eller hemmelige foreninger, helst politiske,
eller ogsd for fanger. De har spilt Becketts Sluttspill, regis-
sert av Roberta Sklar, i forskjellige fengsier. | Becketts
stykke utgjeres scenerommet av noen sorie stolper og
portierer; det eneste utstyret er en sort trapp; Hamm, pa
en naermest barokk trone, er farst dekket av et hvitt laken,
liksom foreldrene i spppeldunkene eller gravkamrene. Joe
Chaikin spiller Hamm, og han legger an sin rolle med en
honningset tone av faderlig undertrykkelse, temmelig fjernt
fra tradisjonens uelastiske enveiskjering, og gir derved
rollen og teksten en klarere fasettering. Clov, slaven, toi-
kes av Peter Maloney som en slags mekanisk dukke, et
minne om det brechtianske Clown Play som ble satt i
scene av Chaikin, et sted mellom komikken i de gamle
stumfilmfarsene og sirkusklovneri; det siste aksentueres
ved hvit sminking. Det navlebundne forholdet av kjeerlig-
hetshat som binder de 1o hovedpersonene til hverandre,
blir noe svekket, men Clovs omkledning pa siutten, nesten
som for & anta en ny menneskelig karakteristikk, avslorer
i stykket en ikke tvetydig politisk nskkel.

Sluttspill spilles en gang i uken for ca. atti tilskuere, pa
det store loftet il The Open Theater, ot stort ¢g nakent,
rektangulzert rom med noen fa puterader for publikum, i
sjette etasje | en gammel bygning i 14. gate. Man kommer
opp med en heis som tar ti persener av gangen. | de
fleste europiske land ville det vaere umuligt 4 f4 en offent-
lig forestilling pa et slikt sted til 4 gli s& fett. Bygningen
ble angrepet av brann for noen f& maneder siden, og inn-
gangen og forste etasje er svarte av sot. Hvis det ikke
hadde vaart for keen av mennesker som venter p& & slippe
inn, ville ingen ane at det her 1& et teater. Forevrig er de
nederste etasjene skadet og fraflyltet, og faget av sot er
helt i overensstemmelse bade med planene om opples-
ning av selskapet (i hvert fall for den gruppen sem Chai-
kin er midtpunkt for) og med det dystre programmet. Sam-
men med Sluttspill alternerer et annet stykke med en be-
tegnende tite!, Terminal, med deden scm tema. Dette er ot
gruppearbeid over en tekst av Susan Yankowitz, regissert
av Chaikin og Roberta Sklar.

Fra treningen til The Open Theater under deres turné i ltalia i 1968. Stiende til hayre, loseph Chatkin.

Terminal
Den forste versjon av denne forestilling ble spilt noen mé-

neder tidiigere i Bordeaux, Frankrike. Sammen med tout
New York, fik jeg anledning i 4 overviere de to general-
pravene pd stykket for den offisielle premiere, da inntektene
i sin helhet kom til & gd til Black Panther Legal Defence
Fund.

Terminal har tatt opp den anvendelsen av gest og tale
som The Open Theater allerede brukte | The Serpent og
tidligere i The Interview i America Hurrah. Nek en gang
folger de altsd The Living Theatre’s skole, slik den artet
seg | Misteries og Antigone, selv om meansteret for gestene
er et annet. Man fristes til a4 si at bak de ikke-formeile
gestene i The Living Theatre star Pollock og Action Pain-
ting. The Open Theater utnyiter pop art; anvendt slik at
terminologien blir korrekt nar farst det anvendte materialet
er frosset inn i en laboratorie-konstruksjon. Gestene j Ter-
minal hentes forevrig direkte fra virkeligheten; korte rytmi-
ske rykk fglger etter hverandre, tilsvarende vekslingene
ved filmklipping. Ogsé i de korale scenene er det alltid for-
skjeliige og personpregede karakteriseringer av enkeltbeve-
gelsene, ofte med direkte referanse til holdninger og ut-
trykk slik de er fiksert i pressebildene. Lyden har den pre-
sise funksjon & understreke og ramme inne handlingens
rytme; det dreler seg som oftest om en blanding av for-
mer for stay, en reproduksjon av livsmateriale, og like mye
pop. Tekstene selv veksler metlom opplesning av byrékra-
tiske bruddstykker, i en kald, forherdet, »offisiell« stil, for
eksempel hentet fra fijernsynet, bruddstykker fra avisnyhe-
tene, eller bekjennelser fremfart av skuespillerne selv i
forste person, eller utarbeidet kollektivt. Dialogpartiene er
korte og essensielle, for det meste tar de opp de omtalte
bruddstykkene. Det er utviklet en fonetisk helhetsvirkning,
med lyder som klikk med tungen, slag pa armer og ben,
tramping mot gulvet, musikalsk deliagelse eller under-
streking, spesielt ved Peter Maloney's trommer.

Forgvrig er de talte partiene de svakeste | stykket, for
da skinner det didaktiske sterkest gjennom, med paraliellis-
men individets ded/samfundets ded eller de noe lettvints
moralitetene over deédens uunngaelighet eller over dettes
refleks pé& livet. Peter Brook selv fremhever at forestiliin-
gens vitalitet ligger i folelsesformidlingen av det myste-
rigse han opplever i sitt indre, i spillet meliom handlinger
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Open Theater ble grunnlagt i 1963 av Joseph Chaikin. Tenkt som laborato-
rfum workshop, var dets oppgave mindre a produsere forestillinger og mere
a eksperimentere og i fellesskap utarbeide nye sceniske muligheter.
De ftorste offentlige forestillinger (ofte | samarbeide med Cafe la
Mama) besto av treningselementer, forberedende svelser, oppvarmning,
korte scener eller enaktere. Gruppen ble anerkjent gjennom to »pro-
testforestillinger« | 1986: Viet-Rock av Megan Terry, regissert av for-
fatterinnen og America Hurrah av Jean-Claude van ltallie, regissert av
Joseph Chailiin og lacques Levy. Van [tallies stykke, som bestir av
nerte Open Theater | Europa i 1968, bil.a. var det i Kjehenhavn hvor
deres gjestespitl ble organisert av Bertel Torne og Viktor fevan, Ki-
mare og Gorilla Teater.

Deretter fulgte to nye forestiflinger i 1967: The Serpent: a ceremony
bygget over et bibelsk tema og regissert av J, Chaikin, og Masks, som
besto av sanger og melediske innslag. Med disse to forestillinger tur-
nerte Open Theater i Europa i 1968, bl.a. var det ogsé | Kjebenhavn
hvor deres gjestespill ble organisert av Bertel Torne og Viktor levan,
Kimeere og Gorilla Teater,

19689 presenterte Open Theater Sluttspiil av Beckett med Chaikin i
rollen som Hamm. Deres siste forestilling Terminal er et kollektivt
arbeide om temaet deden.

loseph Chaikin, skaperen og lederen av Open Theater, er fodt | New
York | 1935. Han arbeidet flere ér med The Living Theatre som skue-
epiller. Blant annet var han hovedpersonen i The Connection av Jack
Gelber og i Brechts Mann ist Mann. Har fitt to Obie-priser for sine
totkninger av Brecht og lonesco. Har regissert Interview, den ferste
enakter av America Hurreh, The Serpent og Terminal, Var med i Peter
Brooks arbeidsteam for forheredelsen av US, den kjente Vietnam-fore-
stilling i London. Har deltatt som pedagog p& Odin Teatrets sommer-
seminar i Holstebro 1989,

The Open Theater: En scene fra Terminal, et gruppearbeide med deden som tema,

»Det finnes et teater som konsentrerer seg om hva vi allerede vet, og
et som utforsker hva vi ennu ikke vet godt. Valget for en gruppe av
skuespillere blir da enten & folge tolkningen av de menneskelige hand-
linger slik den blir gitt av historien og samfunnet, elier & folge en
slags indre spekulasjon.

jeg har en fornemmelse av at det som trekker fofket til teatret, er
en slags fortvilelse. Vi fortviler over livet slik det er, derfor forseker
vi 4 modifisere det tif en eksemplarisk modellform. [ var fantasi inn-
biller vi oss det som er mulig, [ langt storre grad enn hva som egentlig
er tilfelle i samfunnet. Kanskje er det ekstreme maf i skuespillerkunst
{oy man nar til det gjennom en eksplorasjon av den menneskelige at-
ferd), ikke det & vise et nytt samfunn, men en ny mennesketype.

En teaterpedagoy underviser skuesplilerne pi samme méte som man
underviser barn. Han seker den riktige metode for hver enkelt elev.
Nar eleven er like ved & gjere en egen oppdagelse, skal lereren for-
svinne. Hvis lzereren soker personiig tiffredsstillelse gjennom & bringe
eleven over terskelen av oppdagelsen, hindrer han eleven i 4 opp-
dage fulit.

Jeg tror at hver eneste fase av spillet krever en fullstendig bevisst-
het fra skuespillerens side. Likevel foregdr sterste delen av hans
skapende arbeide i dette dremmeliv som stir mellom tanken og fan-
tasien og som forlanger av og til at skuespilleren hviler og gir fritt
spillerom til bildene.

Alt vi foretar oss, forandrer oss litt, selv om vi setter oss som mal
4 veere likegyldige overfor hva vi gjer. Og vi gjer ogsid det som vi
har veert, vitne til.

Atferdsmaten som et teater velger, er resultatet av et politisk valg.
Naturalismen tvinger fram en méte som svarer til den repressive atferd
og til de reaksjoner som vart daglige liv bestemmer. Det er en livsstil
som var epokes politiske Gestait forlanger. A forbl knyttet til det,
betyr 4 samiykke i samfunnets politiske doktriner.«

Joseph Chaikin.

som er vanskelige & tyde, hvor en stadig paminnelse om
deden fagrer oss mot det ukjente og det mest foruroligende.

»Vi kommer etter doden”

Forestillingen er delt opp i presise faser, annonsert av den
upersonlige stemmen til en som samtidig er vitne og he-
rold, ifelge skjemaets linesre utvikling. De 16 skuespil-
lerne, i ulastelige, ettersittende drakter av hvitt lerret, ven-
der seg ferst mot publikum og spiller fritt pd musikkinstru-
menter, mens de sitter pd to rader av benker elier senger.
»Vi kommer etter daden,« forkynner en av dem, og alle de
andse reiser seg og gjentar de samme ordene samtidig
som at de danner en rekke symmetriske grupperinger.
Ropet utvikler seg til & bli formlest og besettende, og
plutselig stopper det og det blir helt stille; deretter folger
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rytmiske trommeslag som gang pd gang stopper skuespil-
lerne i fastlaste posisjoner. Alie svinger s& med to sma
stokker hver, symbolske gjenstander og samtidig lyskilder,
og de former i ring en lang, stilisert dans med raske,
abrupte bevegelser, av en fiern afrikansk inspirasjon, som
ikke holder opp for alle skuespilerne er falt til jorden og
forestiller & vaere dede; de andres funksjon er da 4 skape
lydkommentar, med et crescendo av stokkeslag mot gulvei
og mot benkene; dernest stivner alle til pad nyit og lar
stokkene falle.

Men en slik beskrivelse vil | det minste vaere udekkende.
Likevel kan det som er blitt sagt veere nok til at man for-
star det dramatiske hovedmotivet i en stadig veksling i for-
holdet mellom fire hovedelementer - bevegelse og ubeve-
gelighet, Iyd og slillhet - ifslge rytmisk neyaktige skande-




ringer. De korale bevegeisene felger helst en sirkel (rund-
dans eller prosesjon), og i dansescenene utvikles gjerne
andre geometriske linjer. &n stor del av scenebildene viser
en enkelt (eiler opp til tre) akteror helt foran pa scenen,
mens resicn av iruppen bidrar med lydakkompagnement,

Innen dette skjemaest faller det mest sammensaite scene-
bildet i finalen, sammen med en slags dremmefremstilling
av dommedag, i stil med The Serpent. Foran pa scenen:
den avdede., Gud siiter pd en trapp og prater lgs med en
megafon for munnen. Han gar s& over til 4 ramse opgp,
gientatic ganger, sm4i daglige, huslige sysler; il vensire
en kvinne som mimer skrivemaskinsdame; pd den andre
sicen, i en lenestol, sitter en skuespilier som si@nner (sym-
boiiserer fysisk smerte}. Han knebles og fares bort. Etter
hvert som toneheyden i Guds stemme og hastigheten av
gientagelsene @ker, blir ogsa forflyiningene {og reinkarna-
sjonene) mer og mere konvulsive; til slutt bayer skuespil-
fernc seg dypi og passerer under trappen; alle danner en
prosesjon av spokeisesaktige vesener som sleper seg pa
gulvet, driver hverandre fremover under bekkenslag, hul-
kende, mellom hanlatter og grét., Prosesjonen biter til sluit
seg selv i halen og det ender med en stor plystrekonsert
. . . Beckeit handhilser pa Artaud.

Dette innviklete komplekset, underlagt prinsippet om fri
assosiasjon, antyder en foriolkning av Terminal som gjen-
nomtrengning av rene kjensgjerninger med grotesk kari-
katuradresse; et stadig arbeid med rytmene som ferer de
reelie kadensene til besettelse. Det er helt klart at skue-
spillets begrensning ligger i dets grasigse gebrekkelighet;
og dei temaet man har tatt for seg, blir, p& grunn av den
maten det utvikles pd, degradert fra sin fundamentalitet og
risikerer a forekomme billig: et paskudd til sofistikert skue-
spilleri, men ingen egentlig nyhet. Den yiterst raffinerte og
spe forestillingen demonsirerer det sterile ved et arbeid
som et bundet til en formel. Aktzrenes spill biir et mal i seg
selv, i behag ved perfeksjonismen, i stedet for et forsek pd
& rive lilskuerne med, Dette skurrer med engasjementet og
det pretensigse forsettet.

The Black Arts Movement ir en revolutioner rirelse som har sitt and-
liga higsdte | Teatern Spirit House som leds av dramatikern Le Roi
lones | Newark. Denna svarta konst har samma idealistiska malsit.
ning som den politiska rérelsen Black Power. Den vill vicka medveten-
heten hos den svarta befolkningen, och dérigenom férbittra dess ley-
nadsvillkor. Konsten hor gd upp [ handlingen, bli ett politiskt verktyg.
Man vill tillintetgtira de vitas sitt att se pd tingen och skapa en ny
kultur pA Afro-Amerikansk bas.

Enligt The Biack Arts Movement fdreligger en kontradiktion mellan
estetik och etik i det vdsterlindska samhiéllet, och detta #ir ett tecken
pé att kulturen hdHer pd att d¥ ut. Teatern {i synnerhet den amerfkan-
ska} #r oskapistisk; man vAgrar att konfronteras med konkreta ting,
man producerar musicals, happenings, underground.

Den svarta teatern vill vara ett radikalt alternativ Gil den sterila
amerikanska teatern, en andens tealer som konfronterar den vita min-
niskan mot den svarta. Den svarta teatern vill tala direkt till den svarta
befolkningen. Estetik #r det samma som etik. Attt acceptera de vitas
etik vore det samma som att acceptera ett samhiilssystem som under-
trycker de svarta. The Black Arts Movement dr alltsd en etisk rirelse
ltka wil sem politisk.

Den svarta teatern vill spela svarta produktioner, med svarta skide.
spelare, fér den svarta befolkningen. Forfattarna bor vara svarta for att
de vita inte ldngre har ndgot att komma med. Skédespelarna bér vara
svarta for att endast de #ger det virdefulla, livskraftiga afro-amerikan-
ska arvet och Hr kapabla att féra det widare. Cch publiken b&r vara
svart fir att det Hr dess medvetande som behdver vickas. Teatrar med
en dylik rasistisk mélséttning finns | Los Angeles (bl.a. Imperial Youth
Theatre Workshop), i San Francisko (bl.a. Aldrige Players/ West), |
New Heaven (Black Art Theatre}, 1 Chicago (bl.a. Afro-Arts Theatrs), ]
Detroit (bl.a. Concept East Theatre), i New Orleans (bl.a. Free Sou.
thern Theatre, Inc.), i New York (frimst Negro Ensemble Company och
The New Lafayette Theatre), i Newark (Spirlt House, som nimnt), i
Cleveland (bl.a. Karamu) och i Philadelphia {(bl.a. Ed Bernard's Atro-
American Thespians).

En teaterform av mindre rasistisk och mera tolerant art & Ann Hal-
prins exneriment med en svart och en vit teatergrupp som samarbetar.
Det dr Studio Watt's Workshop frin Los Angeles och Dansers Work.-
shop frdn San Franciske. Till en bérian var sammanhillningen | den
svarta gruppen mycket stérre, men.efter hand utvecklades samarbetet
till bada gruppernas belitenhet. Gruppen US var bildad.
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£d Bullins, leder av New Lafayette Theater i Harlem.

ETT KORT UTTALANDE OM GATUTEATER
AV ED BULLINS

GATUTEATER (STREET THEATRE) kallas det skddespel eller dramatiska
stycke {d.v.s. parodi, moralitet eller politiska fars eller dold negeragi-
tation som proklamerar for svarthet) som uttryckligen dr skrivet for att
utforas pd gatan eller dr limpat f6r det dndamdlet.

Mar man betraktar dagens Amerika Hr man tvengen att tinka pd an-
sikten | rdrelse, ansikten som winds uppat, ansiklen i folkhopar, an-
sikten i dynamiska pébelmassor - vida fiit av ansikten pi gatorna,

Ansikten pa gatorna och | storstiderna: Broadway, Main Street, Mar-
ket Street, Broad Street, Grand Avenue, New Yorks huvudutfartsvagar,
Datroit, Providence, Chicago, San Francisco, Philadelphla, Atlanta, Los
Angeles - SVARTA ANSIKTEN.

GATUSKADESPEL (Black Revolutionary Agit-Prop)

1. Andamal: att hénvénda sig tilf stora massor av svarta. Kontakt med
negergrupper. Kommunikation med olika folkkiasser, den svarta arbe-
tarklassen, eller med s#rskild grupper som vanligtvis inte skulle
komma till teatern eller dras till den (t.ex. alkoholister, spelare, pro-
stituerade, sutenbrer, knarkare o.s.v.}.

2, Metod; for det forsta dra till sig en méngd miénskor. Det kan man
gira med hjaip av trummor, musiker, bandspelningsancordningar, dan-
sande flickor eller genom att anvinda en utropare. Eller med utrop som
samtidigt #r vilkénda, revelutionéira och nationella {Burn Baby Burn).
Eller mingden kan fis spontant, d&d en massa minskor redan #r sam-
lade - skddespelet utfort i pbhelfhopen (Meb Action - Mob Act): omedel-
harhet - eller med ett minimum av fanfar, p& gatan, pd en platform
eller ett lasthilsflak. Lastbilen kan forsla de tekniska anordningarna
och brukas som ett intressant foremal om den utstyrs pid ett tilldraganm-
de sitt. Flickor kan ocksd dka dverst pa lastbllen och hjdlpa till med
att samla folk (fiskande)., Uppropare kan cirkulera genom miinskomas-
san och dela ut tryckt information och kommunicera verbalt, person
till person, och tjénstgdra som vakter fér de upptrddande och truppen
{The Black Guard).

3. Typer av skadespel: korta, kvicka och skarpsinniga pjdser &r béast.
Dagsteman, satiriska pjiser om akiuella kontrarevolutiondra typer eller
folkets fiender, humoristiska teman, &ven barnpjiser med revolutio-
nért budskap &r goda material for gatuskadespel. Aven uppviickande,
unikt material, nigonting som ger massorna fdentifleringshilder, sym-
boler och uppfordrande situationer. Varje individ | mingden borde kon-
fronteras med sin verklighetsuppfattning och fi sin medvetenhet an-
gripen.




San Francisce Mime Troupe: Mester Patelins farse, en friluftsforestifling fra 1968. Treppen fikk samme A&r Obie prisen »for 3 ha forenet teater,
revolusjon og sabotasje«.

»A begynne med folket, ikke med skuespillerne. Finne fortolkere som
viser noe unikt og spennende nar de er p& scemen. Anvende som ma-
teriale hva som helst, bare det kan tilpasses fortolkerne. Tillate for-
tolkerne & forandre materialet og tilpasse det til dem selv. Frigjore
personligheten, Dette er vért program,«

Slik uttaler R. G. Davis i et interviju i desember 1968.

»Han er skuespiller, regissor, impressario, idecfog, businessmann, pa-
triot, en ekle dikiator«, ifolge en av hoans medarbeideres beskrivelse.
Han startet San Francisco Mime Troupe i 1959. Allerede fra hegynnel-
sen kom det fram to tydelige trekk:

1.} En konstant anvenrdeilse av mime, pantomime og commedia dell’
artes lazzi, en spillestif som ifelge Davis »ikke kopieter livet, Mimen
har en naturlig dimensjon, men den er sterre enn det naturlige«.

2.) Forestillingene ble alltid spiflt i friluft, i parkene og pa gatene.
Repertoarst har bestdtt av Ruzzante, Moligére, Goldori, middelalderlige
anonyme farser, men ogsi Brechls Unntagelsen og regelen, Jarrys Ubu,
Sartres Fangene i Altona.

The Gorilla Marching Band, et mindre orkester og et marionette-
teater, er den avdeling av gruppen som apner spillet og praver derved
4 samle publikum. Derelter begymner den egentlige forestillingen. |
1865 klarle The Mime Troupe & vinpe kampen mot hyrékratiet som
hadde forbudt deres forestilling (I} candelaio av Giordano Bruno) i
Golden Gate Park i San Francisco. De pésto at forestillingen var alt-
for vuigeer. Det resulterte | en retisak, og The American Civil Liber-
ties Union erklzerte at forbudet var et grunnlovstridig forsek pd sensur.
N& er det tillatt & spille pd gater og parker | San Francisco, men ikke
andre steder i USA. Derfor har gruppen utallige ganger bfitt arrestert
ndr den var pad turné, Kritikeren Henry Popkin har sagh: »The Mime
Troupe bestir av en rekke voldsomme og vulgzere skuespillere {og de
ville vedkjerne seg denne betegnelsen) som tilbringer mesteparten av
sin tid p& gaten, i domstolene og i fengslene.«

Errique Vargas, leder av Gut Theater.

Teatret har sin faste base | East Harlem, 104. Street. Det arbeider pd
gatene for 4 forene puertorikanerne. Mélsetningen er politisk revolusjo-
ner: en ny mite 4 leve pd. Mer litteratur om dette teater finnes i
Evergreen Review, 1968,




The Bread and Puppet Theater: The cry of the people for meat. Fra Prologen: t.v. Uranes, i m, Moder Jord.

The Bread and Puppet Theater, en workshop i stadig virksomhet, be-
skjeftiger seg med mime, dans, malerkunst, bearbeidelse og trykning
av tekster og bygoing av musikkinstrumenter ng marionetter. Siden det
ble startet av Peter Schumann i 1961 har det hatt en fast base i New
York hvor det har vist sine forestillinger pad trottoarene og pé gatene,
under forskjellige antikrigs demonstrasjoner, pa loftene, | bakgardene,
pa teatrene, under militeer paradene og religiese meter, Gruppen he-
tiener seg av marionetter og masker av forskjellige stetrelser, fra sma
handdukker til kjempestore, over 5 m heye. Handlingsinnholdet | fore-
stillingene strekker sey fra avisenes dagsnyheter til de store bibelske
fortellinger knyttet til pasken og julen. Nir det gjelder disse siste
temaer blir ofte mange roller overtatt av barna. The Bread and Puppet
Theater har Here ganger besokt Europa, Det har ogsd veert | Keben-
havn i september 1958 pé et giestespifl organisert av Berte]l Torne oy
Viktor Jevan, Kimezere og Gorilla Teater, og i1 Stockhoim, gjestespill
organisert av Marionetteatern,

Fire.

Denne forestillingen er viet Alice Henry, Roger LaPorte og Norman
Marrison, tre amerikanere som brente seg i hjel pd grunn av sitt lands
forbrytelser i Vietnam.




Masker tegnet av Peter Schumann til Bread and Puppet Theater.
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Bread and Puppet

Forestillingen tif The Open Thealer er fascinerende, og den
kan ogsd gripe tilskueren felelsesmessig, men kort etier
har man innirykk av at den har opplest seg, som om den
var skrevet i vann. Eller kanskje herer den for darlig hjem-
me i det sveert lite lekende klimaet | New York 1970. Dette
gjelder for eksempel ikke for The Bread and Puppet Thea-
ter's nye forestiling, der mystisisme bringes til de vitersie
konsekvenser, uten 4 g& ut over virkeligheten.

Vi befinner oss i en kirke i Brooklyn, i en sammenheng
som gir Bread and Puppet's virksomhet en margin av tro-
verdighet som var vanskeiig & £ til under deres hadonisti-
ske forestitlinger for et utenlandsk publikum under dens
lange Europa-turné. Forgvrig driver ikke Schuman & Co.
bare pd detie omradet; under enhver gatedemonstrasjon
er gruppen til stede med sine enorme, hanflirende dukker;
en fraksjon arbeider nettopp i disse dager i sydstaiens,
selve redet for rasehatet, og uisetier seg saledes for en
personlig risiko. Teatrets faste sete er flyttet fra New York
til et lite teater p4 Coney [sland, beliggende mot prome-
naden tangs atlanterhavsstranden, der Bread and Puppet
vil skape sin hete sommer, for mengder av store og sma,
med nye dukker, mer aktuelle og aggressive, med en crga-
nisasjon av fiere smateatre i den samme salen, med sce-
ner p& forskjellige niva, for slik & danne en engasjerende
og simultan handling.

Under titelen Circus {Demonstrations and Experimenis},
i Spencer Memorial Church, spilies Onkel Fatsos vanske-
lige liv. Onkel Fatso, med fael hatt, et vulgaert og vortet
svaert onkel Sam-fies, det amerikanske flagget over skuld-
rene, befinner seg ikke egentlig pa scenen, men meilom
denne og publikum, sammen med de andre kjempeduk-
kene som er hans kamerater; han ville heller ikke fa plass
pa scenen, for teatret bak det naivistisk tegnete teppet, er
meget lite. Uncle Fatso danner overgangen mellom til-
skuerne og de minutiese fablene som blir presentert ham.
Han blir belyst bare i pausene, nér han fortsetter a skvaldre
med sine kamerater, mot en hakgrunn av Iyder fra krigen,
mens skuespillerne deler ut brad. Dstte utgjer den nedven-
dige og bestemmende sammenbindingen av de forskjellige
landscapes som blir fremfert utelukkende av rollefigurer,
karrikaturdukker og smafigurer, etter Peter Schumann’s
siste maner.

Landscapes
Fablene er det fort gjort & sammenfatte, for intrigene er
enkle. | det ferste landscape veltes esker utover scenen,
fulle av bittesm& dansende menn, mellom enda mindre
biler som piler frem og tilbake; de sma mennene fortseiter
a4 danse, mens, som ei hav av statuer, en tett blokk av
sma demenstrerende menn beveger seg fremover, Det dan-
ses og det demonstreres til lyden av pop-musikk, ogsad nar
det kommer til en dukke med et kjempeansikt over en vid,
tom, gra kappe. Den innhyller og skjuler alle i denne kap-
pen, unntatt en, bhitteliten, som fortsetter &4 danse.

| det andre landscape forestiller bakgrunnen et tre som
er enormt stort i forhold til menneskene som er tegnet
rundt def; pa scenen er de samme sma menneneg; ovenfra
regner det med papir; under mennene reiser det seg et
tiell av stry; papir blir kastet ogsd fra salen, fra en dams
i gront sittende overskrevs pd en drage, som til slutt kom-
mer opp pa scenen, som er fullstendig begravet i papir, og
sperrer den heli, mens krigslarmen setter i gang pa nytt.
Foran scenen kommer det n& opp en plakat med paskrif-
ten »Onkel Fatso sterkere enn noen sinne«.




| det tredje landscape {Vermont} er hovedpersonen en
annen ung kvinne i grent. Nederst pa scenen beveger en
horisontalt liggende stripe grent stoff seg, liksom en elv i
orientalsk teaterkonvensjon, og bak denne lgper et skiften-
de landskap av hus og papptreer, et landskap som litt etter
litt rutler seg sammen over kvinnen og fjerner henne helt.

1 det siste bildet er det et neytrait og gratt landskap;
ovenfra daler langsomt en liten mann, s& en til, s4 enda en,
det er en mengde av dem, et helt folk, som etter hvert
blander seg med og kamuflerer seg bak en flaggbarende
heer som avanserer frem mot forscenen og faller mot jor-
den; p& dette tidspunkt glir ovenfra, enda langsommere,
lysekronen av farget glass, som er eneste lyskilde. idet
den nar guivet blir det helt merkt. N& utslynger endelig
Uncle Fatso sin okey og styrter til jorden.

Forestillingens betydning ligger ikike s& mye i de korte
anekdotenes entydige presisjon - lineasre i sin harnlige
enkelhet og dremmeaktige i utferelsen - som | utviskingen
av pausene, hvitket beregner & formidle til publikum deres
angstfornemmelse. Alt kan forutses; unntatt den umiddel-
barhet som dukkene far ved sin naivitet, det kelossale for-
holdet meflom Uncle Fatso og dem, vissheten om den un-
derirykkelse de er bestemt til & matie lide, uttrykt scenisk
ved langsomheten - og ved ubennherligheten - ved de like
bestemte som srsmi bevegelsene.

Alle uttrykksmidiene - materie, lys, farge, dimensjoner,

lyd blir brukt i en entydig parabel om destruksjon og in-
korporering, De fire komposisjonene har identisk koensiruk-
sjon; de gjentar ogsd den samme spenningen ovenfra og
ned i en stor og rolig rytme; jeg vil heller si at de er re-
sultatet av en ucndelig serie av momenter av ubevegelig-
het; i hver av dem flyter en gjenstand, svevende mot sin
naturlige ende, som alltid er fiern og uoppnaelig. Og i det
darlige lyset fra en eneste manuell reflektor (eller fra lyse-
kronen i den siste scenen) skaper Schumann’s fantasi,
alltid ved hjelp av en farge, ved disponeringen av det opp-
hopete materialet, et element av avstand og fremmed-
gjerelse.

Man ma sperre seg selv om hvor mye omgivelsene ni-
drar til det nar forestillingen virker sa radikait forskjellig
fra def som den samme fruppen hadde vist noen & mane-
der tidligere i Europa. Da hadde jeg beundret anvendeisen
av fattige midler, mens jeg avviste den stilistiske evnen
som nd synes naer sin perfeksjon, gitt ved deres syniese
av vesentlighet og ekspressiv virkningsfullhet. Men fore-
stillingens virkning kan ikke skilles fra den &nd av naturlig
lystighet det forferdelige innholdet blir meddelt med, Det
er ikke nedvendig & oppfatte den stillheten dukkene spiilte
under, heller ikke & seke synene til dem som fulgte denne
fabelen om dsden, for 4 forstad at man var iferd med &
oppleve ett av de sjeldne og store eyeblikk da teater er
kommunikasjon.

Firehouse Theater: Mann ist Mann av Brecht, i friluft. Forestillingen er blitt aktualisert og handiingen utspilles i Vietnam.

Firehouse Theater, grunnlagt i 1965, hengir seg serlig til eksperimen-
ter med en ny form for scenisk teknikk og omarbeidelse av tekster.
Det har presentert tekster av nye amerikanske forfattere som Megan
Terry og {rene Fornes. Regisseren Sidney Schubert Walter, som tid-
ligere arbeidet med The_ Open Theater i New York og Academy Thea-
tre | Atfanta, leder samtidig en workshop der skuespillerne kan ekspe-
rimentere fritt og risikere & mislykkes uten at dette medforer kata-
strofale konsekvenser for teatret. o
Anvendelsen av lys, kostymer, rekvisitter og scenografi er begrenset
til det minimale, Bare i de siste forestillinger har man begynt 4 ta |
bruk andre tekniske hjelpemidler som film, slides og bandopptaker.

Teatret vil | sine forestillinger utforske betydningen av tolkningene
av rollene og iklke-rollene. »Vart arbeid med roller bygger pd det 3
hurtig skifte fra den ene rollen til den andre, Arbeidet med fkke-roller
konsentrerer seg om spontane lyder og ikke naturalistiske, abstrakte
bevegelser.«

Blant de viktigste forestilllnger er Jack Jack av Megan Terry og Woy-
zeck av Blchner, »et koreografisk vanvidd som ogsa innbefatter til-
skuerne«. Mann st Mann av Brecht i Bentleys bearbeidelse og Mar-
lowes Faust.

Firehouse Theater er kjent | Danmark gjennom den turné som ble
organisert av Bertel Torne og Viktor Jevan, Kimzere og Gorilla Teater.
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Latter og erotisme

Kommunikasjonsfenomenet gjentar seg ogsa i den over-
fylte Caté La Mama, der Playhouse of the Ridiculous spiller
tre forskjellige forestillinger i uken. Dette er et legendarisk
teaterselskap innen sitt miljs, p& grunn av deres yiterlig-
géende forestillinger og den sensurforfelgelse de er blitt
utsatt for. Replikkene har betydning for de innvidde, selv-
om John Vaccaro, en raffinert regisser og grunnlegger av
den stormfulle og pittoreske gruppen, hevder med styrke
at alt er nonsens i hans forestillinger, og at nonsens er
universell.

Den som for farste gang blir dratt med i denne stormen
av lessluppen galskap i livlige farger, biir virkelig revet med
i oyebiikket, og han blir full av beundring. Det er en fesl
av fantasi og frie pafunn uten lgsning i kontinuitet. Likevel
fornemmer man et visst ubehag ved at det er »noe« som
man ikke far tak i, det er et spill med allusjoner og med-
vitenhet som ofte virker ekskluderende. Alt er i New York-
kode, ja egentiig reservert for et meget begrenset miljg
innen byen. Hentydningene gjelder private opplevelser |
dette miljget, de forestillingene som disse happy few har
sett, mennesker de kjenner eller deres emner for konver-
sasjon, til og med deres slang. Jeg behever ikke & snakke
om et utenlandsk publikum; det er nok a flytte denne fore-
stillingen til Chicagoe, og ikke et menneske vil begripe noe.

Tilhgrerne er fargete liksom de tyve vanvittige primadon-
naene som jumper opp og ned av scenen, og de titherer
alle den samme demimonde, litt frivele og litt voyeur, som
pleier & styrte til Andy Warhot's filmer: transvestitter og
bersmtheter, superinteliekiuelle og kremen av det mest
sofistikerte New York, bohemer fra Greenwich Village og
hippier med patent p& revolusjonen. Den fave og frange

salen med omkring tyve benkerader oppover et skragulv
som bakerst nar taget, er laget for at man skal oppna en
enhet mellom scenen og salen, mellom hvilke Vaccaros
fantasi forevrig ikke setter noe skille. Ef av hans mest be-
romte stykker, The Moke-Eather, gikk for eksempel helt ut
péd aggressivitet overfor pubiikum.

Selv om linjen fra Artaud er et programmatisk faktum for
gruppen, er de tre forestillingene jeg var til stede ved, en
halsbrekkende balansegang, som har til hensikt 4 gien-
vinne det ifatterliges primaere verdier, ved bruk av sirkus,
farse, gammel komedietradisjon, sem gar heft tilbake til
Aristofanes. Vaccaro eser villig ut av det rent teatralske:
ikke bare i valget av musikk, men ogsa for kostymenes del,
i de mest grelle farger. Skuespillernes ansikter er hvittet
som klovnefjes og tegnet og farget som i primitive fore-
stiliinger. Hvert scenebilde er den mest fantasifulle for-
ening av lyd og bevegelse man i dag kan finne pa en
scene, | et individuelt anarki som synes & vaesre inspirert
av darligste form for teater, men som flyter sammen i
uventet harmoniske og organiserte bilder.

Den amerikanske kritiker Stefan Brecht har skrevet en
klar og meget lang analyse av Playhouse of the Ridiculous.
De mest avanserte amerikanske krilikerne anser Vaccaro
som en laeremester, men regisseren - som ogsa er fortol-
ker av stoyende kvinneskikkelser - renonserer ikke pa sin
tro pa empirismen.

»Vi driver ikke med eksperimentalteater - sier han - ihvert-
fall er det hva jeg tror. Alt det vi gjor er ait blitt gjort, vi
forseker bare & gjenoppdage det. Vi saker etter kildene
for det latlerlige, uten & skamme oss ved dei. Fra Europa
nar et teater oss, som jeg ikke forstar, et kjedelig teater
som vil gi oss sannheten. Men hva interesserer sannheten
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Det var regisseren lohn Vaccaro, forfatteren Bon Tavel og hans bror
Harvey samt lysteknikeren Bill Walters som | 1966 tok initiativet til
stiftelsen av The Playhouse of the Ridiculous i New York. Gruppen
hadde allerede arbeidet sammen i en film av Andy Warhol. Etter noen
oppsiktsvekkende forestillinger delte gruppen seg | 1967. Noen skue-
spiflere fulgte Ron Tavel til Judson Church hvor han presenterte sitt
stykke Gorilla Queen, iscenesatt av hans bror. | mens hadde John
Vaccaro og de resterende medarbeidere problemer med & beholde et
fast lokale. Men de spillte regelmessig pd forskiellige steder med
stadig mkonomiske vanskeligheter og byrakratiske hindringer som kon.
sekvens av den provokasjonskraft som deres werotishe« forestiliinger
hadde i myndighetenes syne.

Den amerikanske kritiker Stefan Brecht har skrevet flere artikler § det
amertkanske tidsskrift TOR om The Playhouse of the Ridiculous, Han
har betegnet det som »en radikal-sosial satire, en anarkistisk og mulig-
vis nihilistisk protests.

Cock Strong, iscenesatt av John Vaccars | Playhouse of the Ridiculous.
I denne forestillingen anvender Vaccaro de mest elementere teatervir-
kemidter; ikke bare ved valget av musikk, men ogsa ved & bruke ko-
stymer 1 de grelleste farger. Skuespillernes amsikter er hvittet som
klovner. Dette forer tll en teatergenre med klar referanse til sirkus,
caharet og Commedia dell'Arte.

0ss? Den slerste europeiske dpenbaringen i disse drene
har en forfatter som Brecht vart, men ogsd han vil for-
kynne en sannhet. For meg synes del som om teatret er
noe annet, for eksempel vil jeg si at da inieresserer sirkus
meg mer.

lkke det at mitt teater ikke er politisk, tvert imol, pa
grunn av de problemene det innebasrer synes det meg a
vaere vesentlig politisk. Grand Heaven in Amber Orbit er
helt politisk, det stiller opp et revolusjonzert syn pa verden;
vart neste arbeid, Night Club, har krigen som tema. Men
her diskuterer vi maten & fremsette et hudskap p4, og jeg
méa si at jeg er mere interessert i et teater som er politisk
uten at det kommer med budskap. Ikke sannhet, men liv.
Fra Europa far vi gesler som er like presise som geometri,
men for meg har de ingen betydning, utenom den kjed-
sommeligheien de skaper; fra deite synspunkt er den lyske
haer mye mer teater. Forovrig bor man ikke stoppe opp ved
det jeg gjor og forsoke 4 gi det en belydning. Grand Mea-
ven in Amber Orbit, for eksempel, er helt ut nonsens, fra
titelen av, som forevrig er navnet pa den kvinnelige hoved-
personen; vel, for meg er det fylit av personlig betydning,
selv om jeg er klar over at for en tilskuer kan fortolknin-
gene vaere noe heit annet. For & ultrykke det jeg vil, be-
nytter jeg meg av alle teatrets midler, og andre uttrykks-
midler som er til disposisjon. Jeg er influert av Bunraku,
visse arbeider av Brueghel’s og enda mer av Bosch's ma-
lerier. Sentrum for min bestrebelse er a arbeide med evhen
tl a se. Jeg liker svaert godt & arbeide med kostymer og
bruke sminke for 8 modetlere og farge ansikter.«

Men denne visjonen av lystig galskap ville ikke veere
fullstendig hvis jeg tkke nevnte bruken av lys, farget, ofte
i liviige redtoner, roterende over scenen i voldsomme sug
frem og tilbake, eller rettet provoserende mot tilskuerns.
Stemmene gjennomlaper hele skalaen i det antinaturalisti-
ske teater, fra den herskende falsett - cgséd fordi scenen
for det meste er befolket av transvestitter - til avspennende
solosang. Gestene er hentet fra det livet som er gjenstand
for denne encrme lattervekkende forvirringen. Ett hoved-
motiv vender stadig tilbake, til og med fire eller fem gan-
ger i det samme scenebildet, i fullstendig uavhengighet
av det som noen personer samtidig er iferd med & for-
ielle: det er den naturlige gest par exellence for to per~
soner som parrer seg, men helst etter manster fra dyrenes
verden.

Playboy Philosophy
Forgvrig har Vaccaro's teater skapt en teaterfigur som er
uhyre populaer hos publikum. Han kalles Cock Strong - i
slang betyd det nce sant som »litt av en #yr«, men bok-
stavelig sett ogsd noe mye mer umiddeibart fysisk - en
gammel underlig fyr med en enorm rgd plastikkfallos, erek-
tert og fullt synlig.

| disse dager spiller man Cock Streng og The Son of
Cock Strong, skrevet av Tom Murrin sammen med Jackie
Curtis og Kenneth Bernard. De spilles som to revyer pé to
atskilte scener, med store gruppeopptrinn der skuespil-
lerne vrir seg krampaktig til rock-musikk. De uimotstae-
lige monclogene mangler heller ikke her, spesielt ikke i
historien om Cock Strong, faren, hans ded, hans likskue
og hans forsek pd & gjenoppstd. Det skulle vaere over-
fledig 4 si at doden ikke er uavhengig av evnen il erek-
sjon, og viceversa. Scenografien utgjeres av en enorm
fallos av rosa papir, fem meter lang. Old One Eve er hengt
opp under taket, pekende mot tilskuerne. Forestillingens
heydepunki er finalen, idet Old One Eye, oppe under taket,
overfalles av vitalitet, og skuespillerne {men ikke de uhei-
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er rettet imot.

Ei Teatro Campesino ble stiftet [ 1965 i Defano, California. Formilet
med forestillingene var & stotte de meksikanske sesongarbeidere |
landbruket og samtidig gi dem »klassebevissthet«. Stifteren og lederen
er Luis Valdez, som har forfattet mange av de »actos« som gruppen
presenterer 1 friluft under streikene og beondenes politiske agitasjoner.
Selv om El Teatro Campesine har sin hovedbase | Delano, flytter det
ayeblikkelig til andre steder ndr den politiske situasjon krever det.
Siden mange av de meksikanske landarbeidere jkke kan engelsk, be-
nytter teatret sey av to sprdk, engelsk og spansk. Forestillingene som

El Teatro Campesino. Scenen er lasteplanet til en lastebil parkert foran hovedbygningen til Di Giorgio Corporation som protestforestillingen

varer mellom 15 og 30 minutter, blander heage sprik og anvender i
stor utstrekning den mixede slang som har oppstdtt | dette miljset. De
gjior ogsd bruk av store transparenter pd engelsk og spansk, og under-
streker den visuelle side ved forestiilingen slik at handlingen alitid er
begripelig selv om enkelte ord ikke blir forstitt, Dette streike-teater
har bygget ut en starre kulturell organisasjon som er aktiv blant land-
arbeiderne. Den organiserer og veileder hl.a. flere amatar- og mario-
neti-teatre, og gir kurser | musikk og engelsk.

dige tilskuerne foran i
paraply . ..

Grand Heaven in Amber Orbit har en mer artikulert struk-
tur omkring et dusin komiske hovedpersener, som hver gar
i sin retning, tilsynelatende uten noen logisk sammenheng.
Slik mates et barn, thalidomideoffer, og siamesiske triilin-
ger; en hund med et hjerte av gull; den velkjente mannen
med enorm fallos; en adelsdame som hersker over alle fra
sin »trone« {en klosetiskal); en sirkusklovn; alle plasert i
aen utrolig historie som er en blanding av science fiction
og planeterobringer, holdt innen det absurde. Man star
overfor en samling av ait det kitsch nce menneske kan
tenke seg og samtidig er det en menstring av fetisjer, var
tids frykt og fantasi, i takt med skuespillernes ville lgping
for 4 parre seg, som hunder i lgpetiden. Det er ikke noe
obskent i gjentagelsen av denne gesten, som i alle disse
stykkene der sex er opptait som et element, for 4 binde
sammen et vanvittig bilde av verden; det er bare en iro-
nisk kommentar til The Playboy Philosophy som dominerer
hele det amerikanske liv, og ikke bare dets teater.

salen) beskytter sig under en

+Grand Tarot": et spill med uni-sex
Sex, for eksempel, har fatt en annen valer, meliom behag
og melankoisk provokasjon ved ekshibisjonisme, hos ut-
bryterne fra Ridiculous Theatrical Company. Da tenker jeg
ikke s& mye pa den »barbariske fantasien« i Bluebeard,
som har noe visst sofistikert ved seg, som pa Grand Tarot,
fremfart av den gruppen som Charles Ludham dannet for
to ar siden, {etter at han og Vaccaro gikk hver sin vei) i en
bar frekventert av homoseksuelle i St. Christepher's End.
Stykket bestdr av mange parodiske scener med tra-
gisk-legendarisk preg, fremfert i ulik rekkefgige de forskjel-
lige kveldene, med materialiseringer av de forskjellige kor-
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tene i tarokkspillet. Det er dpenbart at miljget virker med
en viss tyngde; ogsa gruppens sammensetning, som omfai-
ter bergmte downtown-transvestitter, som underground-
stjernen Mario Montez, og Bill Vehr. Alle disse divaene
veksler meilom pseudodramatiske tirader og pralende ut-
stilling av deres ikke nettopp tvetydige nakenhet, erstatiet
fra tid tii annen, som ren han, med det eneste kvinnelige
innslaget, en utrolig fet fellinisk kjempekvinde, kostymert
som tarokkdronningen. Vittigheter, gags og strip-tease er
pé hoyde med den mest vulgsere varieté, med enkelte un-
derholdende glimt, der de mest snobbete kritikerne kan fa
tilfredsstillt sitt behov for primitivitet,

Onani-teater

| disse seksualfantasiene mangler heller ikke det avmysti-
fiserende element. Sex som handelsvare selges i naerheten,
ikke bare pa Broadways supermarked. Off (men bare hva
beliggenheten angar} er blitt spillt, kun for voksne, n& i
over et ar Oh, Calcutta! under reklamen »man mé se det
for 4 tro det«. Man vet hva som er skjedd: Under broder-
skapets tegn har Hair oppdaget og lansert det nakne. Oh,
Calcutta! har tait opp det nakne med et kommersielt mo-
tiv, skonomisk stettet av Kenneth Tynan, regissert av Levy
(regissgren til America Hurrah) og med mange betydelige
forfatteres medskyldighet. Det fins ikke noen rettferdig-
gjerelse av den billige, totale avkledningsscenen ved mu-
sical’ens begyndelse, eller av de rent ekshibisjonistiske
danser, uten annen grunn enn utstillingen av forbudt sex
overfor et opphisset publikum av voyeurs som er kommet
rullende downtown fra New Jersey eller et av de andre
dedsens triste stedene i den amerikanske provinsen, tit 15
dollars billetten. Na finns det knapt et stykke uten avkiedte
skuespillere.




Men det mest utrolige pornostykke er likevel Che, som
er iferd med & utdnde off off etter mange uker, med skan-
dale og anklage om obskanitet med folgende prosess, som
endte med absolusjon. Dette er toppen av alle arhundrers
erotiske teater: oral coitus pa scenen, larmende homo-
seksuell aktivitet, og til slutt en historisk scene: Presiden-
ten for De Forente Stater i ferd med 4 onanere.

Oppdagelsen av onanien er i virkeligheten sesongens
eneste store teaterbegivenhet. Det skulle ga 14 ar etter
offentliggjerelsen av Kinsey’s undersskelser, som viste at
80% av den mannlige amerikanske befolkning har denne
vanen, og to ar etter romansuksessen Porinoy’s klage av
Philip Roth, som benytter seg av dette symbolske temaet -
for at onanien skulle komme ut fra de bakerste radene pa
smakinoene i 42, gate og bli bezret med en plass pa sce-
nen og pa lerretet. Det siste tabu brytes overalt der det er
mulighet for en forestilling, til og med i video-tape-salene,
som reklamerer med erotiske programmer. Konsumismen
har tilintetgjort dets proveserende evne, det er kommet pa
moten.

Den som gar og ser The End of the Road - en ytterst
seisom film av Aram Avakin, som beretter om hvordan en
tidligere schizofren leerer oppdager samfunnet - gripes ikke
av angst, ikke engang forbleffelse, nar hovedpersonen og
hans elskerinne finner hennes ektemann iferd med & for-
naye seg onanistisk, mens han sitter ved skrivebordet og
refter elevenes oppgaver. Man behever ikke forundre seg
over at for & blase nytt liv i en reprise av Forehensic and
the Navigalor, av teaterforfatteren pa moten, Sam Shep-

hard - samtidig representert, temmelig darlig, ogsa pa
Broadway, | Linceoin Centre - har man ikke neyd seg med
a ty til fetisjer inspirert av tegneseriene, & la forfatterens
hustru, gravid | syvende maned, spille hovedrollen, ved
stykkets slutt & begrave salen under et rekteppe. Man har
ogsa funnet det nedvendig & innfere en sketsj med en
onanerende pelitimann.

Cppskriften har alltid visse oppmuntrende komiske effek-
ter. Fremfor alt for de skikkelige tilskuerne som styrter til
for & se Oh Calcutial »man ma se det for & tro det«. Fore-
stillingen har naturligvis sine to uimerkete scener dedisert,
den ferste kvinnelig onanering, den andre mannlig onane-
ring. Citer den andre, der fire menn masturberer, med ryg-
gen tit publikum, mens deres faniasier konkretiserer seg
pa fire lerreter (til slutt viser de seg alle som en & veere
homoseksuelie), er det vanskelig for skuespillerns & gjen-
oppta spillet pA grunn av den hysteriske latteren fra da-
mene i salen, som aldyi vit holde opp.

Bak det negative ved dette kommersielle exploit ligger
likevel det symptomatiske faktum at i dette landet, som
har bestemt seg for & se seg selv i synene, finner man
den eneste mulighet for uttrykk i seksualmetaforer. Det
mest fantastiske portrettet av dette Amerika finner man i en
suksessfilm | reguleer sirkulasjon pa B-kinoerne: det er
den tragiske odysseen om en stakkars gutt som etter & ha
forsekt forgjeves & ha forhold med kvinner og med mann,
leser sin ensomhet hermafrodittisk, hvilket den usedvanlige
stagrrelsen pa hans attributter gisr mulig. Se|v i tragedien
savnes happy end ikke.

Revolusjonsteater i Sovjet, agit-prop, de levende avi-
ser, konstruktivisme i teater, Meyerhold, Eisenstein,
Ripellino.
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Stanislavskis arbejde med

skuespilleren

AF NIKOLAJ GORCHAKOVY

Nikolaj Gorchakov {f. 1898} underviser i regi pa Lunarcharskij instituttet
i Moskva, Han begynte 1 1922 pd Tredle Studio, ledet av Vakhtangow,
og ble i 1924 medlem av Kunstnerteatret der han samarbeidet med Sta-
nislavskij 1 en rekke forestillinger: Gore ot uma av Gribojedov (1924}
og Bulgakovs Moliere (1936). | perioden 1933-1941 og 1943-194B direk-
tor for Tieatr Satiry i Moshkva.

Som trofast medarbeider til Stanislavski] og en av »systemets« vik-
tigste fortolkere, har Gorchakov hatt stor betydning som formidler av
mesterens tanker og praktiske arbeid gjennom utgivelsen av steno-
grammer og notater. Disse er blitt utgitt i to baker: Regitimer hos Sta-
nislavskij {1950} og Regisserens arbeid med forestillingen (1958). | 1957
utga han Vekhtangovs regitimer som en noyaktig beskrivelse av Vakh-
tangov’s arbeid med de enkelte forestillinger, szrlig Turandot (se TTT
6). Felgende fragment er hentet fra Regitimer hos Stanisiavskij,

Da min uddannelse i skolen ved Vachtangov-Studio i 1922
var ved at vasre faerdig, valgte jeg Charles Dickens novelle
Livskampen til mit »instrukter-diplomarbejdex,

Jeg bearbejdede selv novelien for scenen og i aret 1923
iscenesatte jeg min dramatisering med skolens mldste ele-
ver. Da jeg i disse &r ogsé underviste, var nassten alle
skuespilierne samtidig mine elever.

| decomber 1923 blev Livskampen opfart pa en lille scene
i Vachtangov-Studio. Rummet kunne tage ca. 100 tilskuers,
prosceniet var fem meter bredt og tre en-halv meter hajt.

Moskvas teaterverden modtog denne skoleforestilling
godt, og i det forste halvar af 1924 blev den gentaget over
50 gange. Ogsa Nemirovitsch-Dantschenke sa& dengang
forestillingen og udtalte sig anerkendende.

{ sommeren 1924 vendte Kunstnerteatrets hovedgruppe
med Stanislavski tilbage fra turnéerne i Vest-Europa og
Amerika. Jeg var klar over, at jeg stadig havde meget at
leere som instrukter, Efter min anmodning gav Vachtangov-
Teairets ledelse mig fri og lod mig ga over til Stanislavski
i Kunstnerteatret.

Jeg felte dén szerlige kaerlighed til de unge skuespillere
i Livskampen, som man fegler overfor sine farste elever, og
skuespillerne elskede mig, som elever deres forste leerer.
Denne keerlighed forekommer kun én gang 1 vort kunst-
nerliv.

Maske var det grunden til, at mange af dem fulgte med
mig til Kunstnerteatret. | hvert fald kunne skuespillet i for-
aret 1924 spilles for Stanislavski med nmsten det samme
personale, som havde spillet i skolen.

Den 4. september 1924 sad jeg for ferste gang som in-
strukter ved siden af Stanislavski og viste ham mit arbejde.
Efter forestillingen blev han, Lushski og jeg siddende 1
salen,

»Hvordan vil De tale med mig? Skal vi forhandle alene
som instrukiarer eller er De parat til at here p& mine kom-
mentarer, mens Deres skuespillere er tilstede?«
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»Jeg tror, at alt hvad De kan have at sige mig ogsa kan
heres af skuespillerne, Konstantin Sergejevitsch. Men hvis
De hellere vil tale med mig alene, sa star jeg naturligvis til
radighed.«

»Nej, det er godi. Nar to instrukisrer bliver siddende
alene efter forestillingen, taler sammen under fire sjne
eller lukker sig inde i deres arbejdsveerelse cg bagefter
forkynder skuespillerne deres dom, s& bliver der en vis
mistro tilbage. Skuespillerne far det indtryk, at man skjuler
noget for dem eller at instruktererne har planlagt ‘en sam-
mensvargelse’. Skuespiliere kan godt lide, nar man straks
efter forestillingen siger dem, hvad indtryk de har gjort. De
tror helst pé vores ferste umiddelbare indtryk. Sadan er det
med alle kunstnere. Hvis De ikke har noget imod det, ven-~
ter vi, til Deres medarbejdere er faerdige og kommer ud .. .«

Forestillingen var sluitet allerede lidt over kl. 10. Kort
efter kom alle skuespiilerne afsminkede ind i saien og
samlede sig om Stanislavski.

En kunstner skal arbejde, sa hans veerk
leveri arhundreder

Han forskede opmarksomt i de unge skuespilleres an-
sigter efter traek fra de personer, som han lige havde set
pé scenen. Skuespillerne var afsminkede, de bar ikke mere
parykker, men karaktertreek fra personen i roflen kunne jo
endnu ikke vaere slettet fra deres ansigter.

Senere fik jeg gentagne gange fejlighed til at betragte
Stanislavski i de ferste minutter efter en forestilling. Han
holdt vist mest af skuespillerne, nar de, uden at vide af
det, stadig levede i to personer: personen i den rofle, som
de lige havde levendegjort, og dog igen var skuespiliere,
»mennesker med det maerkvardige fage, sem kraver af
dem, at de forvandler sig til en person, som en anden
kunstner - en digter - havde overladt dem.

Jeg meerkede, at Stanislavski altid prevede at finde svar
pa et spergsmal: Hvad sker der her, hvordan fuldbyrder
denne forvandling sig, hvilke love er den underkastet?

Berne gang begyndte han - helt uventet - med at sige
til os: »Vi vit somme til at tale meget med hinanden, derfor
ma De ferst svare p& et spargsmal. Hvor mange gange vil
De spille stykket?«

Spargsmalet forbleffede 0s. Ingen havde mod til at svare,
eller rettere sagt: ingen vidste, hvad man skulle svare.




»Jeg ved, at De elsker Deres stykke, at De allerede har
spillet det mange gange og at det har haft succes hos
publikum. Jeg blev overbevist om det i dag,« fortsatte han,
»det tiltalte 0gsd mig. Instrukteren har grebet stykket rig-
tigt an. Der er mange gribende momenter hos skuespil-
lerne. De har derfor fortjent at opfere dette skuespil, Men
det interesserer mig, hvordan De vurderer Deres arbejdes
sceniske levetid. Hvor mange ar skal det std pa teatrets
spilleplan?

»Hvor mange ar?«

»P& Kunstnerteatrets spiileplan?

Vi blev forlegne. Nogen begyndie at le. 84 vidt gik sely
vore vildeste dremme ikke. Vi havde kun tsmenkt pa den
lobende saeson.

»Det er galt, hvis De regner med, at Deres arbejde kun
skal vare en seeson. En kunsiner skal arbejde, si hans
vaerk lever i &rhundreder. Vil De spilie Deres. stykke 200
gange?«

=Naturligvis vil vi det, Konstantin Sergejevitsch.«

»Kan De ogsa ofre noget for det?«

Denne gang lod skuespillerinstinktet os ikke | stikken.
Selv om spergsmaiet blev stillet i en mild, hjertelig tone,
hyllede vi os alle | tavshed. Selv den yngste og mest uar-
farne skuespiller ved, hvor megen ophidselse og fortrazde-
lighed disse ord fra instrukteren kan bringe med sig.

Jeg var den mldste og métte svare. Jeg havde en tydelig
fornemmelse af, at Konstantin Sergejevitsch’s appel om at
»ofre« ogsé direkte angik mig, instrukteren.

»De ma ikke blive vred, fordi vi ikke med det samme
svarer pd Deres spergsmal, Konstantin Sergejevitsch,«
sagde jeg. »De forstir os sandsynligvis bedre, end vi ken-
der og forstdr os selv. Fortsel os, hvordan vi kan forbedre
iscenesztielsen og holde os 200 gange pa spilleplanen.«

»Er alle enige med Nikolai Michailovitsch?« fortsatte Kon-
stantin Sergejevitsch sin taktik. »Jeg kender Dem jo nae-
sten tkke. Det er fgrste gang vi arbejder sammen og jeg
vil ikke @delazgge begyndelsen til Deres kunstneriske lebe-
bane med mine krav. Jeg fover Dem, at stykket vil blive
spillet og at De alle skal spile med i det, men det sker
ikke sa hurtigt, ikke pd den samme dag, som det bliver
antaget.«

Nu var et tilbagetog umuligt. Endelig var vi jo ogsa kom-
met til Stanislavski for at l=re af ham og ikke for at hen-
szette ham i forbleffelse over vores prasstationer. Vi svarede
altsd temmelig enstemmigt, at vi helt og fuldt stod til
radighed.

»Teank nu rigtigt over, hvad De siger! Méaske fortryder De
det alterede om en lime,« advarede han for spsg. S& holdt
han en lang tale, som jeg skrev ned:

Hvad er ungdom pé scenen?

»Jeg vil ikke sige ret meget om fortrinene ved Deres af«
bejde,« sagde han. »Tag mig det ikke ilde op, men vi har
kun kort tid til radighed - jeg mener ikke kun i dag, men
til den dag, hvor Deres stykke igen skal spilles pa scenen.
De har forstdet forfatteren godt og instrukisren har ledet
Deres arbejde med Dickens’ personer rigtigt. De holder
Dem til den gennemgaende handling i stykket og publikum
forstar derfor veerkets emne og idé. Sammen med instruk-
teren har De udtankt og virkeliggjort den sceniske kompo-
sition og fundet den rigtige rytme i skuespillet. Deres
sceniske opgave fylder De med indre deltagelse og med-
rivende kraft. Deres forestilling har noget ungdommeligt
ved sig. Deres indstilling til det feelles arbejde er baret af

en tydelig begejstring. Ogsd dét measrker publikum. Det
tryllebinder tilskuerne og de tilgiver Dem endog Deres feil.
Men er der overhovedet fejl? Ja, jeg tror det. De kender
dem bare ikke endnu, har endnu ikke fornemmelsen af
dem. Jeg vil gare Dem Deres fefl bevidst og vise Dem,
hvordan De kan afvaerge mange af dem og endda forvandle
andre til fortrin.

Til fortrinene herer farst og fremmest Deres ungdem. De
er forbavset, ikke sandt? De forstar ikke, hvad jeg mener?
Jeg skal forklare det. Ungdom er en sken ting, hvis den
kan holde sig evigt. Men det er meget sveert at hoide sig
ung. Jeg taler naturligvis om hjertets ungdom. Der er ikke
en eneste dame ibiandt Dem, som er 'midaldrende’. Hos
Dem bliver selv gamle koner spillet af unge. Men hvis der
sad en sddan dame hos os her, s4 ville vi alle kunne here,
hvordan hun reagerede pa mine ord med et hajt og for-
stdende suk.

Men hvad er nu 'ungdom’ pa scenen? Kostume og maske
kan ikke give nogen hans ungdom tilbage. Det munireste
kostume og den mest 'ungdommelige’ maske understreger
endda ofte skuespillerens forrykkede alder. Men De ved
ogsa, at eeldre skuespillere og skuespillerinder kan spilie
unge roller uden maske og uden villet ungdommeligt ko-
stume, ndr de pa scenen behersker ungdommens hemme-
fighed.

De vil sikkert sparge, hvorfor jeg siger dét til Dem, de
20-arige? Har jeg ikke lige rost Dem for det ungdommelige
i Deres spil?

Jeg taler om ungdommen, fordi De og Deres iscenesst-
telse meget hurtigt vil kunne asides. De vil slet ikke leegge
meerke tif det selv. En dag vil Nikolai Gortschakov sige til
Dem: »Jeg synes ikke, at De spillede sa godt i dag, som
De har gjort fer. Lad os hellere mades | morgen og snakke
om tingene og preve.« De vil sergre Dem over instrukteren,
preve flittigt den neeste dag og genkalde Dem, hvad De
giorde, da de indstuderede stykket, og bebrejde den kol-
lega, som ganske tydeligt var uopmaerksom under den
sidste forestilling - den slags findes der desvarre altid. De
vil gennempreve alle opgaver og handlinger pa scenen, og
efter tre-fire gentagelser vil forestillingen pa en eller anden
made leve op igen.

En ny metode til at holde forestillingen ung

De vil konstatere, at alt er i orden, at De kender 'den
gode forestillings' hemmelighed, og at denne hemmelighed
bestar i, at man fra tid til anden modes, snakker sammen
om isceneszetielsen, prever et par scener, husker sin op-
gave og passer pd, at alle koncentrerer sig om forestillin-
gen. Sa vil der igen blive spillet fra 10 til 15 forestillinger.
Dette ‘opforelsesregime’ - fem forestillingér og derpa drof-
telser og prever i foyéen - vil De strengt overholde. Og
Nikolai Gortschakov vil maske blive stolt af, at han har
fundet en ny metode til at holde en iscenesatieise ung pa.

Lushski: »] Kunstnerteatret blev den metode allerede
brugt for 20 &r siden. Man kan bése praveprotokollerne i
museet.« : :

Stanislavski: »Ganske rigtigt. Vi praver altid pa at bevare
iscenesaetielserne. Dog, den aften vil komme, hvor Vassili
Lushski igen kommer {il en forestilling. Som truppens leder
har han pligt til med mellemrum at overvasre alle vort tea-
ters forestillinger. Efter forestillingen vil han kalde Dém
sammen og pé sin sedvanlige blide made sige: 'Mine kare
venner! Jeg savnede noget i Deres spil, som var der for.
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Titlsyneladende er ait i vinkel. De har alle spillet korrekt
og eerligt. Der var heller ingen uheld. Men ailigevel blev
jeg ikke sa bevaeget og grebet, som dengang De spillede
den for Konstantin Sergejevitsch!”” En af Dem vil sikkert
sige: 'Vassili Lushski, dengang s& De skuespillet for farste
gang, nu ser De det for tredje maske fjerde gang.’ En
anden vil tilfeje: 'Dengang var vi nok sd bevaegede, fordi
vi for forste gang viste Konstantin Segejevitsch stykket. !
dag drejer det sig om en aimindelig forestilling.” Den slags
siger man som regel i sddan en situation.

Men Nikolai Gortschakov, forestillingens instrukter, Deres
chef, vil bestemt sige: 'Vassili Lushski, vi overvager om-
hyggeligt forestillingen, enhver unode pa scenen bliver no-
teret. Der hersker altid et godt arbejdsklima hos os, og
hver 10. dag prever vi nogle scener igennem.’

'‘Det er jo altsammen udmaerket,’ vil Vassili Lushski sige.
'Det er nyitigt og nedvendigt; men jeg tror, at kulden i
Deres stykke har andre arsager.’

Nu bliver alle sikkert urolige og lushski vil bede om en
indgéaende samiale den neeste dag. En vil tjenstvilligt sige:
'Prev dog med os, Vassili Vassiljevitsch!' Det ger Nikolai
Gortschakov aargerlig. 'Er der noget, jeg ikke har pravet
med jer? vil han teenke - men han siger det naturligvis
ikke haijt.

Opforelsen har mistet sin ungdom

Vassili Lushski kommer den naeste dag og bliver i tre-fire
timer. Han praver, at f& Dem tii at forstd sin opfatielse af
garsdagens forestilling. Mé&ske prgver han ogsa ire eller
fire scener med Dem. Sa forlader han Dem med en folelse
af, at De ger Dem umage og vil gere fremskridt. Men
senere vil den tanke plage ham, om han nu virkelig har
hjulpet Dem. Og han havde endda forberedt sig tre timer
hjemme far modet. $4 vil Lushski komme til mig af sig selv.
'Der er sket noget med Livskampen pa den lille scene, Kon-
stantin Sergejevitsch,’” ville han sige.

'Er skuespiliernes disciplin blevet slap?' ville jeg sperge.

‘Nej, slet ikke, det gar helt korrekt til. Tvaertimod, de over-
anstrenger sig.’

'De bilder sig vel noget ind og tror, de allerede er store
skuespillere?’

'Nej, ieg har lige talt med dem. De er ligesa beskedne
som altid.'

‘Jamen hvad er der sa i vejen?

'Det er det, jeg ikke ved,' vil Lushski svare, 'deres fore-
stilling bevaeger og griber ikke mere. Jeg har forsagt, selv
at prove med dem, men det lader ikke il, at min hjzelp har
vaeret til seerlig nytte. | gar aftes bessgte jeg dem igen. Og
jeg sa, at forestillingen lkke vokser, men tvzertimod bliver
mere ter og kold. Meller ikke publikum reagerer sd godt
mere og kasseindtsegten er dalende. Kan De give 0s et
rad, Konstantin Sergejevitsch? Det drejer sig dog om be-
gavede unge mennesker, som ger sig stor umage og gerne
vil vaere gode skuespillere.'

Og nu ma jeg svare: 'Det er allerede for sent. De kan
spille videre en lillg tid endnu, men halvvejs inde | saso-
nen ma stykket tages af plakaten.’

'Hvad kan der dog veere sket?' vil Lushski sergmodigt
sparge.

'Opferelsen har mistet sin ungdom. De er blevet ldre,
men ikke klogere og sj=leligt rigere. Det sker ogsa i vir-
keligheden. tkke alle bliver klogere med alderen.’

'Men méaske kan man rette pd det, Konstantin Sergeje-
vitsch. Jeg er overbevist om, at de er parat til at gore alt,
De elsker deres stykke!'
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Med en sejg advokats ildhu vil Lushski forsvare Deres sag.

'Man kan ikke mere rette p& noget. Man kan heller ikke
forvandle en gamling tit en yngling. Jeg tilbed dem at af-
slere ungdommens hemmelighed. Husk nu pé, det var efter
den ferste forestilling. De var berusede af deres succes, de
stolede p# sig selv og afslog. De ville spille s& hurtigt som
muligt, de ville absolut vise sig for publikum med det
samme.

»Konstantin Sergejevitsch, det passer ikke!« rabte vi op-
hidset.

»Jeg ved det, ja, jeg ved det. Og derfor er jeg overbevist
om, at saddan en samiale mellem mig og Vassili Lushski
slet ikke vil finde sted. Jeg har improviseret den med vilje.
Jeg kender jo Vassili Vassiljevitsch og hans gode forhofd
til Dem. Jeg ville overbevise Dem om, at Deres offer ikke
skal veere forgeves.

De er bange for dette ord. Men tro mig, ungdom kraever
mange ofre. Enhver skenhed kan fortzelle Dem, at De mé
give afkatd pad mange sma lakkerier for at bevare den
slanke linje, og at De ma bruge mange timer til gymnastik
og massage for i det mindste at holde pa den ydre ungdom.

Det er meget sveerere at-holde et stykke, et felles ar-
bejde og Deres skuespillersjael evigt unge.«

»Hvori bestdr sa hemmeligheden, Konstantin Sergeje-
vitsch? De har gjort selv ‘en seldre herre’ spaendt,« sagde
Lushski.

»Det ved De meget godt, Vassili Vassiljevitsch,« svarede
Stanislavski, »men - De glemmer det tit, er for magelig til
at gere alt for det, selv om De mindre end andre lider af
skuespillerdovenskab . . .

Hvorfor arbejder jeq i teatret som skuespiller?

Altsa - hvad der farst og fremmest holder en forestilling
ung, det er stykkets idé. For idéens skyld har dramatikeren
skrevet sit vaerk, for idéens skyld har De bragt det pa
scenen,

Med glaeden ved at spille eller med isceneszttelsen
alene kan man ikke klare sig p& scenen. Naturligvis, man
skal veere begejstret for sit fag! Man skal elske det med
hengivenhed og lidenskab! Men ikke for sin egen skyld,
ikke pa grund af de laurbzer, man kan haste, ikke pa grund
af den gleede, det kan give skuespiileren. Elsk Deres fag,
fordi det giver Dem mulighed for hver dag at tale til Deres
publikum om de vigtigste og mest ngdvendige ting! Elsk
Deres fag, fordi det giver Dem den vidunderlige mulighed
at opdrage tilskuerne gennem de idéer, som De - forvand-
tet til digterens kunstneriske person - hver aften forkynder.
Elsk Deres fag, fordi det giver Dem mulighed for at goere
Deres tilskuere renere, bedre og klogere og at opdrage
dem til nyttige medlemmer af samfundet. Det er teatreis
store opgave. Det mé man taenke pa netop nu, hvor tusind-
vis af nye tilskuere stremmer til teatret - mennesker, der
indtil i dag kun kender teatret som kunstnerisk institution
af omtale.

Hvis det nye publikum i teatret finder svar p& alt, hvad
dets tanker beskeeftiger sig med i vor tid, hvad der bevse-
ger det, sa vil det efske teatret og anerkende det som sit
teater, som den scene det har brug for.

Men hvis man kun vil more eller forskraekke det nye
teaterpublikum ({sddanne 'spilleteatre’ findes ogsa, de vil
indjage publikum skrzek og hedder f.eks. | Paris 'Grand-
guignol’), s& vil vort nye, sunde publikum se teatret an,
komme der en tid og igen vende sig bort. Den slags scener
vil snart zeldes og visne bort.




De vil bevare Deres ungdom som skuespillere. De wvil
holde Deres forestilling ung? Sa ger Dem én gang for alle
dette spergsmdl klart: Mverfor arbejder jeg i teatret som
skuespiller, hvorfor spiller jeg netop dette stykke?

| dag vidste De, hvorfor De spillede: De ville behage
mig som skuespiliere. Og det har De opnéet. Da De gav
Deres stykke i skolen ved Det tredje Studio, vidste De
ogséd, hvorfor De havde indstuderet det. De ville anerken-
des som ’voksne’, som skuespillere, der havde afsluttet
skolen. Ogsd det har De opniet Men hvad der var tii-
" straskkeligt | gar og i dag, vil allerede | morgen, nar De
skal spille Deres skuespil for et publikum, ikke veere nok.

Det er vigtigt for tilskueren, at De bliver bevaeget over
hans tanker, over hans spergsmaél til Livetl. Det er nedven-
digt, at de tanker, som De lever med pa scenen, bevager
Deres tilskuer.

De sporgsmal, som bevager Dem -, vil Stanislavski se
vores forestilling i dag eller ikke? Vil teaterskolen give et
smukt afskedsbal for os? - kan naturligvis ikke fastholde
noget publikum.

Nej! Det er digterens tanker og idéer, som bevaeger til-
skueren, og det er af Dem, skuespilleren, af Deres sceni-
ske fortolkning hans arbejde er afhangigt.

Den rigtige formidling af veerket

Skuespitiets evigt levende idé, som tilskueren af i dag
har brug for og som De ved hver forestilling sammen med
publikum bliver beveeget over - det er det eneste middel,
der kan holde skuespillet og skuespilleren som kunst-
ner ung.

Og den rigtige - jeg understreger: den rigtige formidling
af veerkets idé kreever omfattende, mangfoldige kundska-
ber, stadigt arbejde med sig selv, at de persordige tilboje-
ligheder underardner sig udfordringen fra veerkets idé, og
underiiden ogsa bestemte ofre,

Lad os gennemga Deres stykke. Har det en nyttig ide,
er det ngdvendigt for det nye publikum? Ja, det tror jeg.
Det er temaet om selvopofrelse for en zdel sag, for et
andet menneskes lykke, for nastens lykke. Jeg mener, at
denne idé i dag kan beveege publikum. Store forandringer
i et folks liv er altid forbundet med det enkelte menneskes
personlige ofre for hjemlandets vel. Vi ma i dag alle give
afkald p& meget, hvis vi vil leve bedre i fremtiden.

Kender De idéen i Deres skuespil? Naturligvis ger De
det. Nikolai Gortschakov har mere end én gang snakket
med Dem om den. En instruktgr kan ikke iscenesstte et
stykke, hvis han ikke har klarlagt veerkets idé. Men bag-
efter har arbejdet med hver enkelt prove, de ophidsende
spergsmal om iscenesasttelsen og opferelsen i dag for-
treengt Deres felelser for idéen til en andenplads.

De ma tilbageerobre hele Deres begejstring for idéen,
udvide Deres konception og seette accent'erne i stykket
sédan, at idéen bliver fremhaevet pa bedste vis og made
og at publikurn helt kan tilegne sig denne idé. Vi méa finde
ud af, om De har gjort alt, for at idéen I skuespillet kan
gribe titskueren dybt og blive en kfar og staerk nadvendig-
hed for ham. Dette alene giver Deres forestilling den evige
ungdom. Og selv om ungdommen méaske ikke ligefrem
varer | al 'evighed’;; s& vil iscenesstiielsen alligevel blive
ved med at.vaere ung ligesd lange, som tilskueren har
brug for den og den hjaslper og opdrager.

Hvad bevazger en tilskuer 'evigt'? De begivenheder, som
han fagttager i sin tilveerelse!

Ikke forteelle, men afslere

| Deres stykke elsker to sgstre den samme mand. Den ene
tror, at hun ofrer sig af kaerlighed til den anden. Den anden
ikke bare tror det, men ofrer sig virkelia. Hun ofrer sin kaer-
lighed og det er selvopofrelse. | andre tilfzide er det ikke
keerlighed, som er drivijedren til selvopofrelse, men pligt-
falelse, patriotisme eller andre store idéer, hvis virkelig-
gerelse bidrager til at gere hundredvis, ja, tusindvis af
mennesker lykketigere og formindsker sorg og uretfaer-
dighed.

Denne menneskets evne til selvopofrelse er en stor,
2del sag.

Tilskueren - det gentager jeg - kender den fra virkelig-
heden. For ham er det vigtigt, at opleve mennesker pa
scenen, som - selv om prisen er deres egen personlige
lykke - hjeseiper andre.

Men af egen erfaring ved tilskueren ogsé, at det absolut
ikke er let eller enkelt at ofre sig for en anden. Det er
forbundet med en stor og svaer kamp med sig selv.

Som eksempel viser De ham i Deres skuespil to piger,
Mary og Grace, og forteeller publikum, hvad de tenker og
hvad de vil gere for hinanden.

Tilskueren herer pd Dem med fornejelse. De er jo unge
mennesker; som skuespillere har de evner, med hvilke De
kan virke fra scenen og fastholde tilskueren.

Men forelsbig kan De kun fortzelle om selvopofrelsens
idé. De kan endnu ikke for gjnene af tilskueren afslare hele
den dybe og komplicerede psykologiske proces. De for-
teeller tilskueren, hvordan den begivenhed forlgb, som Dick-
ens beskrev for 100 ar siden. Men De ger ikke selvop-
ofrelsens idé til en oplevelse for ham gennem en =gte,
indre handling, som udspilles | personernes hjerte og for-
stand.

Der er forskel pa, om man forteeller tilskueren om styk-
kets idé - han leerer emnet, handlingens gang og karakte-
rerne at kende - eller om man ger idéens opstéen, udvik-
ling og sejr i mennesket synlig ved sin opfersel og sit
forhold ti# omverdenen.

Hvori bestar forskellen mellem disse fo metoder?

Naboen skal vaekkes

Tilskueren harer, som De ved, interesseret pa Deres for-
tefling om skuespillet og udtaler sig sikkert den nasste dag
fordelagtigt om det til sin nabo. Men det skal vaere sadan,
at han banker ham op midt om natten. Nar han kommer
hjem fra forestillingen, ma han veekke ham og sige: 'De
ma gd hen og se Livskampen i overmorgen. Dér ser man
det, som vi selv har oplevet engang. De husker nok, at en
kvinde ville redde en andens barn, men selv emkom? Den-
gang kunne vi ikke begribe kvindens offervilje. Vi kendie
ikke det motiv, som fik hende til at ofre sit liv for en anden.
| dette stykke forstadr man det pludselig.’

84 vil naboen sporge: 'Hvad skal det sige - er der blevet
skrevet et stykke om den kvinde? Hvordan har forfatteren
faet fat pa den historie? - 'Ah, nej! vil tilskueren sige. "Det
er jo et stykke fra en helt anden tid. Det foregar for 100 ar
siden og personerne er nogle ret komiske stgrrelser, men
imellem dem - forstar De - foregar det samme, som vi
begge to har oplevet i virkeligheden og som vi skeendies
sadan om sidste ar.’

'Det var interessant!’ vil naboen sige og straks den naeste
morgen skaffe sig en billet til Livskampen. Men hvis det nu
viser sig, at han slet ikke kan f& nogen billet, fordi hver
tiende, som sd gdarsdagens forestilling, har »banket« sin
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nabo ind til den neaeste forestilling, s& vil det fersi rigtigt
ga op for ham, at i det stykke, som alle rives om at komme
ind at se, m& der foreg&d noget helt usadvanligt.

Jog vil ved hjelp af et eksempel prove at forklare Dem,
hvad det vil sige at fortaelle om folelser og tanker, om em-
net og idéen i et vaerk, og hvad det vil sige, ai ga ud fra
vaerkets motiv, som er skjult bag stykkets tekst, og finde
det dybtgdende, indviklede, men af alle velkendte, indre
menneskelige liv, og & tilskueren til bedre at forsta det.

Fra ferste akt husker jeg scenen med de to piger i gyn-
gen. De snakker om Marys fedselsdag. Pigerne gynger
blidt og rytmisk. Instruktarens idé med arrangementet er
ikke understreget. Det er alisammen meget godt. | naser-
heden spiller de omvandrende musikere. Deres tiistede-
vaerelse i billedet er retfeerdiggjort: de er blevet engageret
til Marys fedselsdag.

Pigerne taier sammen om Marys forestdende bryllup.
Lidt efter siutter faderen sig til dem. S& falder der en
uoverlagt bemeerkning - den ene Igber greedende ud og
den anden lgber efter hende. Jeg forstar: disse sestre el-
sker hinanden, faderen eisker dem og de heenger ved
faderen. Jeg bliver kiar over, hvilken atmosfare der her-
sker i pigernes fedrendehjem. Men hvad der var | vejen
med dem, da den uoverlagte bemaerkning faldt - det be-
greb jeg ikke.

Videre: pigernes mode med Alfred, Marys forlovede, i
samme billede. Ogsé denne scene ender med den ene af
pigernes 'flugt’ - det var vist igen Mary. Heller ikke denne
gang begreb jeg, hvorfor det skete. Under middagen i
haven holder Alfred en tale om selvopofrelsens store be-
tydning. Man aner, at han er klar over de felelser, som den
=ldste sester, Grace, naerer for ham. Han lover i sin bruds
og sit eget navn aldrig at glemme det hajsind, som bevae-
gede Grace til at ofre sig for sasterens Iykke. Rari til tarer
over Alfreds tale rejser Mary sig fra bordet og leber ud
for tredje gang.

Tilsidst ser vi i samme billede afskedsscenen mellem
Alfred og sgstrene. Grace tager hjerteligt afsked med ham,
hvorimod Mary er meget kaligere.

Har De af min fortaelling faet det indtryk, at Marys tanke
om sclvopofrelse, at hun vil give afkald pa Alfred, er op-
stdet af hensyn til den =eldre sester? Det tror jeg ikke.
Man far desveerre det indtryk, at Mary er lunefuld, mens
Grace forekommer a=dlere, rigere og felelsesmaessigt
dybere.

Jeg vil forsege, at give Dem et andet udkast til ferste
akt, uden at vige udenom stykkets emne eller iscenessst-
telsens regibemsaerkninger.

Fra forteeHing til handling

fad os igen begynde med scenen med pigerne i gyngen
De taler som bekendt om Marys forestdende bryHup.

Ville denne scene ikke forlebe anderledes, hvis jeg zen-
drede Marys rolle, s& hun ikke morer sig uden mistanke
og giver sit humer frit lsb, men derimod er alvorlig og
efterteenksom og betragter sin sester skarpt netop i dét
wjebiik, hvor Grace taler om Alfreds kerlighed til Mary?

Lad os forestille os, at Mary netop i dette sjeblik pa
scenen (og ikke pa et os ubekendt tidspunkt bag scenen)
for gjnene af publikum og for forste gang (og ikke et eller
andet sted, en eller anden gang) herer og forstar, hvor
inderligt og dybt sasteren elsker Alfred. Ville denne scene
ikke blive staerkere, mere udtryksfuld og dramatisk end den
enkle karakterskildring, som De forelebig har givet i Deres
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iscenessttelse? Er det ikke ogsa sadan i livet, at en mis-
tanke til et menneske, som star Dem nasrt, med &t bliver
klart pelyst netop i dét ejeblik, hvor han forrdder sine
dybeste felelser, uden selv at vazre sig det bevidst? De
holder &ndedraget tilbage, fuld af angst, ger en overflodig
beveaegelse og meder de ojne, som - jeg gentager - ufri-
villigt har prisgivet Dem en hemmelighed. P4 dén made
vil De lytte til et sddant menneske.

Ma Mary ikke beere sig netop sadan ad? Det vil ogsa
gribe tilskueren, fordi han fra sit eget liv og sin egen ver-
den kender disse svare, ophidsende gjeblikke. Han vil af
et fuldt hjerte leve med i Marys folelser, vil ligesom hun
teenke pd, hvad der er at gare i denne vanskelige situation,
som der er s& mange af i virkeligheden.

Da faderen kommer ud til pigerne og Grace igen begyn-
der at tale om Marys svage keerlighed til Alfred, s& er det
naturligt, at Mary pény tsnker over Grace's hemmelige
keerlighed. Det vil viere naturligt, at Marys aine fyldes med
tarer af keerlighed til Grace, hendes beskedne, elskede
sa@ster. (Og tilskueren skal se disse tarer! For ham behgver
man ikke at skjule noget).

Mary leber bort, for at faderen og swsteren ikke skal se,
at hun greeder. At hun Igber bort vil veere meget forstaeligt
for tilskueren. Her drejer det sig ikke om et pigebarns
luner, men om et ungt hjertes falelsesudbrud, om en sveer
oplevelse for et ungt menneske, der sgger sin vej i livet,
sin indstitling tit livet.

Menneskets fedsel

Hvis De viser publikum en oplevelse, som det kender af
egen erfaring, s& vil Pe straks kunne fastholde dets op-
maerksomhed. Det vil ikke kunne lesrive sig, men spaendt
foige den unge piges videre skabne. For det er jo et ungt
menneske, hendes foleisesliv, hendes streeben efter sand-
hed og retfeerdighed, den strasben, som isaer i vore dage
har givet sig sé steerke udtryk i vor stat.

Forestil Dem, med hvilken opmaerksomhed tilskueren vil
betragte ethvert af Marys skridi, nar han forstdr menne-
skets fodsel i hende, nar han oplever et menneskes fadsel
med alle de komplikationer, som tankerne, felelserne, og
omstendighederne farer med sig.

Sa kommer folgende scene: begge piger mades for for-
ste gang for pjnene af tilskueren med Alfred. Hvordan vil
Mary bzere sig ad, nér hun ser pd sin sester? Vil hun ikke
vaere jaloux? Hvilke felelser vil vagne i hende, ndr hun
umiddelbart betragter Alfred og Grace? Nu kender hun jo
s@sterens hemmelighed. De vil sige, at Mary er et adelt
menneske og ikke kender til skinsyge. Passer ikke! Van-
vid! Kun et menneske, som har fiskeblod i arene og er
ligegyldig overfor livet, kender ikke denne brandende,
frygtelige folelse, dette 'uhyre med de grenne ajne’.

Mary ma gennemleve alt, som er menneskeligt. Vi har
ikke lov til at gare hende til en 'undtagelse fra reglen’.

Det ville vaere den veerste sentimentalitet. Dickens led af
den. Derfor vil vi korrigere Dickens. Mary skal vaere jaloux.
Det er i overensstemmelse med sandheden og vanaerer
hende ikke. Hun er jo en ganske normal pige, som hun-
dredvis af hendes jeevnaldrende blandt publikum.

Mary kan i denne scene stille forlade Alfred og Grace og
tade dem blive alene. Fordi hun endnu ikke her og nu kan
veere feerdig med sine naturlige folelser. Hendes umotive-
rede forsvinden vil blive forstédet af alle i salen. Man vil
forstd, at hun har betradt vejen til kampen mod sig selv.




Men i den felgende scene-ved bhordet, hvor Alfred holder
sin tale om ‘opofrelsen’s store folelser, og Mary fornemmer
den store sadme ved sin ’heitegerning’ og afkaldets "lykke',
sd kan hun godt tabe hovedet og glemme sine omgivelser.
Hun bryder etiketten. Alle bliver bestyrtede. Alle sparger:
Hvad er der i vejen med Mary?

Men Mary hverken ser eller harer dem. Hendes fantasi
er fuld af billeder af selvopofrelse og heltegerninger, som
hur har hart og laest om.

Pludselig kommer Mary til sig selv. Hun ser, at alles
pjne et rettet imod hende. Men alt &r hende ligegy!digt.
Hun sender Grace et tangt, kaerligt blik. Hun har beslutiet
sig. Langsomt forlader hun det festlige bord og gar ned
gennem alléen, ud i haven. Alle ser efter hende.

Spil komedien som et alvorligt drama

Hvad har jeg gjort, for at vaerkets skjulte idé kan komme
klart og steerkt til udtryk | Deres opfarelse?

Faorst og fremmest overforte jeg alle stykkets begiven-
heder og alle elementer i Deres opferelse fra én sfare,
forteellingen om de indre begivenheder, til en anden sfeere,
handlingen, som udspiller sig direkte for gjinene af til-
skuerne. Frem for alt tog jeg hensyn til den indre, men
hvor det var nadvendigt ogsa til den ydre handling. For at
give Dem et eksempel, har jeg arbejdet med Marys rolle
pad den made. Ogsa overfor de andre perscner skal De
bruge denne fremgangsmade, nar De har bragt Deres op-
fattelse af rollerne pa hejde med stykkets idé.

Man skal ikke lade sig forvirre af, at nogle af personer-
nes adfeerd kan supplere Marys handlinger og stykkets idé
{i.eks. advokaternes og tienestefolkenes adferd), mens an-
dre perscner kan std i opposition til vores idé, vil mod-
arbejde den (maske Marys fader, doktor Jeddler, med sin
tédbelige skepsis).

Bagefter segte og fandt jeg udgangspunktet for vor idés
udvikling, mjeblikket for dens opstaen. Det er vigtigt og
lover for et godt resultat, forudsat at denne idé ved hjaelp
af skuespilierne kommer iif verden for sjnene af publikum.
Derpa begyndte jeg at udvikle handlingens togiske stig-
ning fra scene til scene. Handlingen beror igen af, at styk-
kets idé udvikles og fastholdes. | de felgende akter skal
handlingens stigning fortseetie til stykkets hejdepunkt. Det
kaldes i vort regi-sprog: at seette de dramatiske accent'er
rigtigt i emnet, i stykkets gennemgaende handling og i
isceneszttelsen! Hos Dem er de nzeppe antydet, enten for-
tiet elfer fastholdt og understreget,

Jeg har givet Dem en dramatisk indstilling til stykket.
Jeg har fremhaevet det dramatiske og ikke det fyrisk-idylli-
ske, som har varet bestemmende for Deres forestitling,
Man skal ikke forcere en genre pa scenen, ikke ga fream
efter en grundindstilling: lystspil - man far folk til at le sa
meget som muligt; lyrisk stykke - altsa Deres Livskamp -
en fortelling fra svundne tider i en et ‘poetisk’ stil, et par
tarer, lidt latter og megen naivitet; drama - mange pauser,
mange tarer, sukken, hvisken, afbrudte szetninger og en be-
vidst langtrukken tekst . . . Og tragedien? N&, lad vaare
med at taenke pé dent

Nej, pa scenen skal man spille komedien som et strengt,
alvorligt drama. Netop pa den made bliver den komisk.
Man skal fA4 publikum til at le pa de steder, hvor torfatte-
rens id¢ kraever det - ikke dér, hvor skuespiileren har lyst
til det.

Et drama skal man spille tilbageholdende og lige til.
uden at tilfeje eller udelade noget.

Et lyrisk stykke skal man spille som et drama. Det kan
vi snakke om ved preverne.

Jeg har jo forandret en del ting i Marys rolle. Jeg har
forsegt at give rollen ‘handlingskarakter, at give den op-
gaver, som skal lgses for gjnene af publikum og ikke pa
et elfer andet tidspunkt | pausen eller bag kulisserne, mens
Mary ikke er pa scenen.

Skuespillerens offer

Det har naturligvis gjort rollen meget sveerere og mere
indviklet. Men pa den made skal man forstd og uddybe
alle rotlerne | Deres skuespil. Det kraever beherskelse af
skuespillets teknik, temperament og den medrivende evne.
Derfor sagde jeg Dem fra forste fzerd, at inden Nikolai
Gortschakov og jeg har forstaerket’ forestillingen og fundet
de nejagtige roHleudkast, m& mange af Dem overlade sin
rolle til en steerkere, ung skuespilier fra vore trupper. Det
var dét offer, jeg talte om i begyndelsen.

Nér iscenesmttelsen forst star fast pa scenen, si vil vi
ikke veere bange for at lade alie spille med, som har ofret
sig i begyndelsen. De skal atlesammen vesre med til dette
arbejde. Det er meget nyttigt for unge skuespillere.

Nar De farst gennem denne forestilling har farstaet, hvad
det vit sige, at finde stykkets idé og arbejde med den og fa
den frem og gere den tydelig for publikum, s& vil Deres
arbejde altid vaere levende og bevage publikum. Det vil
bevare sin ungdom.

»De ma undskylde, at jeg nu siger godnat tit Dem.« {Klok-

ken var to om natten) »Jeg bliver her et par minutter
endnu sammen med Vassili Lushski og Nikolai Gortscha-
kov. Vi skal forberede vores arbejdsplan og fastsatie tids-
punktet, hvor den neste forestilliing skal finde sted. Jeg
regner med, at det bliver om ca. fem uger. Man kan nu
engang ikke arbejde uden plan.«

Skuespillerne takkede Stanislavski hjerteligt og tog af-
sked. Hans tale optog os meget, den havde givet os meget
nyt og vigtigt.

DEN ,STUMME MONOLOG*

Den nzste dag bad Stanislavski mig om at komme hen til
sig. Med rolleh=ftet | hianden fastlagde han hele den frem-
gangsmade, som skulle understgtie det nye arhejde med
Livekampen: praver, sammenkomster og samtaier med
skuespillerne. Han bestemte hele det videre handlingsfor-
lob og udviklede karaktererne med den sterste najagtighed
og tvingende logik. Det viste, at han allerede om formidda-
gen havde lest stykiket igennem flere gange.

Han spurgte mig ud om perscnalet. Han ville o0gsa vide
besked med skuespillernes evner, deres indre og ydre tek-
nik. 84 opstillede han en spilleplan for hver dag og rédede
mig til et forberede mig godt til den ferste prove. Han un-
derstregede, at han kun ville udkaste en skitse tif scenerne
og bestemme skuespillernes opgaver.

Jeg méatte selv gere mig den umage, at lese opgaven og
fastholde den fundne handlingslinje.

Han bestemte, at der skulle preves direkte pa scenen
med dekorationer og kostumer - men ganske vist uden
masker.
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»De kan g& ud i foyéen, for at fastholde vore resultater,«
sagde han til mig, »naturligvis kun, hvis det er ngdvendigt,
kun hvis De ikke under prgverne har faet rollernes indre
linje tydeligt nok frem.«

Den forste prove

Punktlig som altid kom Stanislavski til den farste prove.
Skuespillerne var samlet pd scenen bag forteeppet. Farste
akt kunne begynde.

»Lad tappet ga,« sagde han, »men der skal ikke spilles
endnu.« Han betragtede opmaerksomt scenen: hagtzppet,
hvor der let og grafisk var antydet en frugthave, de span-
ske vaegge af herlzrred, der var stillet op som kulisser, op
over dem ragede gamie abletraers kroner, hvortil der
laenede sig sma traestiger.

Ferste akt begynder med seblehasten i doktor Jeddlers
have. Omtrent midt i haven haenger en simpel gynge.
Bondepiger star pa stigerne og plukker a&bler. Grace og
Mary forer de omvandrende musikere ind og viser dem
deres plads pa en lille eng i baggrunden. Musikken sztter
ind og alle danser en munter runddans. Lystigheden bliver
afbrudt, da tjenestepigen, Clemency kommer ind. Bonde-
pigerne gér tilbage til deres arbejde. Grace og Mary satter
sig i gyngen og ferer den samiale, som Stanislavski havde
kritiseret aftenen efter forestillingen.

Efter at have betragtet dekorationerne lod Stanislavski
os spille hele farste akt. Kun i scenen mellem Grace og
Mary i gyngen afbred han.

»Har De tankt over, hvad jeg sagde til Dem efter fore-
stillingen?« spurgte han Angelina Stepanova, som spillede
Mary.

Stepanova: »Ja, jeg har teenkt over det, Konstantin Ser-
gejevitsch. Jeg ved bare ikke, hvordan jeg skal bzere mig
ad, sa& tilskueren forstdr mine tanker om Grace, mens
Grace ikke lagger maerke til min sjaelelige tilstand. Jeg
har jo ingen tekst, sd jeg kan udtrykke, at jeg har geettet,
at Grace elsker Alfred!«

Stanislavski: »Ganske rigtigt. De har ingen tekst og det
er godt. Vore mjne og vore tanker, der genspejler sig pa
vore ansigier, afslarer ofte menneskets indre liv og sjale-
lige tilstand steerkere end ord. For at De skal tro mig, vil
vi preve folgende etude: De skal nu begge spille Deres
scene i gyngen én gang til. Sofjia Nikilajevna skal sige sin
tekst, som den star i stykket, men Dem, Angelina, vil jeg
bede om ikke bare sige Deres rolletekst, men ogsa at ud-
tale alle de tanker, som falder Dem ind, hejt - altsa alt,
hvad De tenker om Grace og hendes karlighed til Marys
forlovede. Denne anden teksi, Deres personlige tekst, De-
res 'hgje’ tanker kan naturligvis godt nu og da falde sam-
men med Grace's rolietekst. Det kan ske, at De begge
taler samtidigt. Lad Dem ikke forvirre af det. Vi ger det
kun som en evelse, i forestilingen vil det naturligvis ikke
ske! Men nu her ved praven skal De finde to tonearter: én
til stykkets tekst - sa taler De sadan, som De lige har
gjort, mens De bruger den anden toneart, nar De udtrykker
Deres skjulte tanker hojt. Maske skal denne anden tone-
art kun vaere halvt s& steerk som den ferste. P4 den made
bliver intonationerne méaske sa meget mere udtryksfulde.
Gor det i hvert fald s&dan, at jeg kan here begge tonearter
lige godt. Vi forestiller ¢s, at Grace ikke kan here den
anden - altsd dét, som Mary teenker hejt - og ikke reagerer
pa dei For resten tror jeg, at Grace slet ikke lasgger
maerke til, hvad Mary mumler hen for sig i denne scene.
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Alle hendes tanker er hos Alfred. Men nu ma De endelig
ikke give Dem til at 'mumle’ Deres tanker om Grace, Ange-
lina, s& kan jeg jo ikke here og kontrollere Deml Og jeg
ma vide, om De har forfattet’ Deres 'indre monolog’ rigtigt.

Laeg maerke til, allesammen: nér vi i virkeligheden Iytter
til partneren | en samtale, sa forer vi stadig en stum mo-
nelog’ med os selv og 'svarer’ altsd p& dét, som vi netop
herer. Men skuespillere tror ofte, at dét, at iytte til partne-
ren pa scenen, bestar i at stirre p4 ham og ikke teenke pa
negenting! Mange skuespillere “hviler sig’ under partnerens
store monolog og bliver ferst levende igen under de sidsie
ord, mens vi i virkeligheden hele tiden ferer en dialog med
partneren. Har De forstaet det?«

Stemmer: »Ja, udmaerket.«

Med ,systemet” kommer man ikke langt

Lushski: »Jeg laerte en af vore skuespillere den “stumme
monolog’ med partneren. Men nu reagerer han pa alt, hvad
partneren siger, med en bestandig mimen, gestikulation el-
ler udbrud. Kort sagt: han reagerer uafbrudt pa alt, hvad
hans partner siger. Alle beklager sig over, at man ikke
mere kan spille med ham. Jeg har prevet at satte en stop-
per for det. Men han svarer: 'Jeg kan ikke mere lade vere,
jeg bliver i &t vaek fristet til at svare pé alting. De har jo
selv lart mig det, Vassili Vassiljevitsch, nu ma De ogsa
finde Dem i det.«

Stanislavski: »Jeg ved, hvem det er, De taler om. Det er
simpelthen en ubegavet skuespiller, der udgver sit fag
handvaerksmaessigt. Han opfatter alt som ydre midler, der
skal udirykke felelser og handling. Han er ikke i stand til
at g& ind i personens Indre liv. Han har ingen fornemmelse
for sandheden og ingen kunstnerisk sans. Sig til ham, at
jeg i tre maneder vil tage alle roller fra ham, hvis han laver
den rigtige metode til udvikling af skuespillets psykoteknik
om 1l en vulgeer ‘afrettelse’ for skuespillere. Sadan kan
ethvert faehoved spillet De vil | dag se, at vores metode
hjelper os til at skabe den 'stumme monolog' og hvordan
skuespilleren kan bruge den i sin rolie.« Og man forstod.
at Konstantin Sergejevitsch mente det | ramme alvor, da
han fortsatte: »Sig under alle omstandigheder til ham, at
jeg tager alle roller fra ham. 84 vil han komme pa bedre
tanker.«

Lushski: »Tag Dem det ikke s& nzer, Konstantin Serge-
jevitsch. De ved jo, hvem jeg:taler om.«

Stanislavski (uventet smilende): »Naturligvis ger jeg det.
levrigt var det et udmaerket indfald, Vassili Vassiljevitsch,
at De koem med dette komiske eksempel her overfor de
unge skuespillere. Her nu, allesammen! Det er et typisk
eksempel, for ogsd dét, som jeg kalder for 'systemet’, me-
toden til udvikling af skuespillerens indre teknik, bfiver
gjort til et universalmiddel for alt skuespil, i alle rolier, i
alle stykker. Men udover 'systemet’ har skuespilleren brug
for alt dét, som udger en kunstners vasen: begsjstring,
forstand, kunstnerisk sans og den medrivende evne; han
skal have charme, temperament, skal beherske scenespro-
get, skal kunne bevaege sig rigtigt, vaere meget felsom og
havde en god, udtryksfuld, ydre fremtraeden. Med ’syste-
met' alene kommer man ikke langt, og slet ikke med et
middel, som er grebet ud af systemet og kun skal tjene
gvelsen. Pa den made kan man hejst f& folk til at le.«

Her brast Konstantin Sergejevitsch i en smittende latter
og hviskede noget i eret pd Lushski. Abenbart karikerede
han den skuespiller, der var tale om. Lushski fulgte ham




op, og begge gav 'systemels’ ubegavede elevs 'momentan-
reaktioner’ til bedste. Vi fulgte interesseret de to fremra-
gende skuespilleres komiske pantomime.

84 s& Konstantin Sergejevitsch muntert pa os og kom-
manderede: »N& - begyndl«

Den improviserede monolog

»Hvor kommer de musikere dog fra?« spurgte faderen pa
scenen cg pegede pa musikanterne.

»Alfred har sendt dem til 0s,« svarede Grace, »l morges
stod jeg tidligt op og gik ned i haven. Jeg ville sige god-
morgen til Mary med en buket blomster. Det er jo hendes
fedselsdag | dag. Men Alfred var kommet mig i forkebet.
Han kom med en blomsterhilsen. Ah, de duftede sa vid-
underligt! Duggen glimtede stadig i rosenbladene. Det var
som om brilliantringe blinkede p& bans haender, da han
rakie mig buketten.«

S& herte vi pludselig en anden stemme. Den tilherte
Mary-Stepanova. Denne stemme var meget sagtere og
dybere end Grace's. Maske gjorde den netop derfor s&
steerkt indtryk pa os. Maske overferte hun ogsa sin ople-
velse til os, skuespillerinden, der for ferste gang pa scenen
prevede en ny arbejdsmetode, som Stanislavski havde
foresiaet.

»... Jeg har ikke fidet de blomster,« sagde Mary forbav-
sende sagte, men tydeligt. Héndes blik sirejfede Grace,
som foroverbejet sd ud i haven og abenbart med blikket
segte det sted, hvor hun havde medt Alfred.

»... Han spurgte mig,« fortsatte Grace, »om jeg havde
noget imod, at musikanterne kom og hragte Mary en sere-
nade. Han s& mildt pad mig og jeg s& pa ham.«

»... 04 jeg pd ham...« gentog Marys stemme efter hen-
de, men i ef helt andet tonefald.

». .. Ak, Mary, undertiden synes jeg, at du ikke elsker
Alfred sadan, som han forijener det,« forisatte Grace.

»Elsker hun da ogsa min Alfred?« spurgte Marys »anden
stemme« sagte og samtidigt med Grace's sidste ord. Med
sin rolletekst sagde hun hgjt og klangfuldt:

»Jeg ved ikke, hvad der er i vejen med mig, Grace. |
hvert fald er jeg led og ked af altid at here om Alfreds
uendelige fortrin.«

Efter at vi for havde hert Marys »indre stemmes, lad
denne tekst helt ny og overraskende. Dertil kom, at vi
havde set hendes ansigt og hendes ajne, som havde veeret
rettet mod sasteren under den hidtidige dialog, og ogsa
set doktor Jeddlers sorglese ansigt, mens han sad i gyn-
gen mellem sastrene og muntert gyngede frem og tilbage
- en kontrast, som yderligere undersiregede Marys sjzle-
lige drama.

»... Hvordan kan du dog tale sadan om din forlovede?«
sagde Grace i en streng tone. »Findes der overhovedet et
bedre, sadlere og smukkere menneske i verden end ham?
Man ma jo holde af ham . . .«

»... Og du, du elsker ham jo,« sagde Marys »anden
stemme« under Grace’s sidste replik, men »hejt« svarede
Mary:

». ., Jeg er treet af altid kun ai here lovsange om Alfred.
At han er min forlovede, giver ham ingen ret tit at tro, at
han er bedre end alle andre.«

»Ti stille, Mary, ti stille!« rébte Grace forfeerdet. »Hvordan
kan du tale s&dan om et hjerte, som helt tilharer dig?«

»Mvad skal jeg gere? Hun elsker ham!« lgd den yngre
spsters stemme. Mary-Stepanova fik tarer | gjnene.

». .. lkke engang for spog har du lov til at tale sadan om
ham,« fortsatte Grace sine bebrejdelser, »der findes ikke
et mere hengivent, a&delt hjerte i verden. Hans keerlighed
er en lykke for livet . . .«

». .. Og jeg vil bergve dig denne iykke, Grace, min ksaere,
gode Grace,« sagde Mary. Men idet hun sprang ned fra
gyngen, med tarer i gjnene, ribte hun kapriciest:

»... Jeg vil slet ikke have, at han er s& tro og sa hen-
given. Jeg har aldrig bedt ham om det.«

»Mary, Mary, teenk dog p4, hvad du siger!« svarede Grace-
Garrel aerligt forskreekket, for dén kiang havde hun aldrig
fer hart i Marys stemme. :

»Ja, ja, sddan er det,« fortsatte Mary med tarer i gjnene,
tarer, som man liges& godt kunne tro var et lunefuldt
barns. »At han er min forlovede betyder slet ikke noget.«
Leenge s& hun pa& sin soster, sd kastede hun sig pludsefig
om halsen pa hende, kyssede hende lidenskabeligt og stor-
mede ud som en hvirvelvind.

Et s&dant scenisk arrangement havde der aldrig for vae-
ret i vores forestilling. Den bestyriede Grace sa sig for-
tvivlet omkring, som om hun sogte rdd og hjaslp, s& leb
hun med udbruddet: »Mary, Mary, hvad er der i vejen med
dig?« efter sin soster.

»Det manglede bare, at man skufle lade en bagatel som
kaerligheden odeleegge sit gode humer.. .« lgd nu den
selvtilfredse, fortsynede faders filosofiske »sentens«, og
dermed satte han el fortreeffeligi »punktume« efter sestre-
nes scene.

»Bravo, udmaerket! De er en pragtfuld pige, Angelina Os-
sipovna, en pragtfuld pige ogsd De, Sofja Nikolajevna,«
ribte Stanislavski. »Lad Dem ikke bringe ud af fatning af,
hvad jeg nu siger! De ma ikke miste den ‘tilstand’ De er i.
De er stedt pd en guldare. Her, hvad jeg siger, men bliv
ved med at veere pd den samme 'varmegrad' og behold
forbindelsen til partneren! De mé stadig udvikle og for-
sierke den indre beveaegelse og falelsernes oprigtighed.
Ga straks tilbage til gyngen og gentag hele scenen! Ange-~
lina Ossipovna, Deres tanker er fuldstzendig rigtige. Lad
Dem igen lede af dem, nar De gentager scenen! Men
denne gang bshgver De ikke at tale sd hojt. Hvisk med
Deres 'anden stemme’l Nu ved jeg jo, hvad De siger. Na-
turligvis kan De variere de tanker og felelser, som Deres
person dikterer Dem, selvigigelig indenfor graensen af det
logiske,«

Stanislavski rabte dette med en medrivende rytme, han
rev skuesplillere og ftilskuere med sig. Vi folte alle, at vi
deltog i en skabelsesproces, som ikke kunne gentages.

Alle adled straks instrukterens temperamentsfulde ordre.
Grace, Mary og doktor Jeddler indiog Deres pladser. Mu-
sikkens sidste toner deede bort og scenen i gyngen be-
gyndte igen.

Den forekom os denne gang endnu mere intensiv, dyb
og inderlig. Grace talte med sterre begejstring om Alfred,
Marys mund hviskede mere ophidset en eller anden tekst,
som ikke leengere kunne hares, og doktor Jeddler var end-
nt mere skeptisk.

Sig alt med ojnene

»Storartet,« rabte Stanislavski, da pigerne efter en inderlig
omiavnelse, mere inderlig end fer, leb ud fra scenen. »Og
nu én gang tif! Her godt efter, men lad vaere med at for-
andre Deres skabende tilstand! Nu, Angelina Ossipovna,
er det ogsa forbudt at hviske. Sig ali, hvad De har pa
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hjerte, med pjnene! Kun med sjnene! Tankerne vit af sig
selv glide over Deres ansigt. De skal ikke udtrykke noget
mimisk, De skal ikke rynke panden, ikke traekke gjen-
brynene i vejret og ikke glippe unedvendigt med sjen-
vipperne. Stol pa& Dem selv, stol fuldstendig pa Deres
indre verden, hvis folelser og tanker allerede to gange har
bestiet preven. Sig alle de otd, som De henvender ti
Grace ‘indvendigt’, uden at man hgrer dem, De skal kun
tale 'hejt’ med ginene. De har et udtryksfuldt ansigt og
vidunderlige eine. Dé vil sige os alt. Desuden er der jo
stadig rolleteksten. | den skal De laegge alt det, som det
er forbudt at sige hejt. Szt Dem sédan i gyngen, at De
hele tiden kan se Deres sgster, men ikke selv kan ses af
Grace. Vi tilskuere hernede skal naturligvis kunne se
hende.«

Nu blev der ikke mere fojet et eneste ord til scenens
tekst. Men den var blevet uendeligt rigere - rigere pa pau-
ser, p4 nasten umeerkelige bevaegelser og nye intonatio-
ner. Nu forstod man, at Mary netop i disse minutter bliver
ktar over, at sesteren elsker Alfred, og hvordan hun plud-
selig ser sin sesterlige keerlighed stillet overfor en preve.

Stepanovas ejne, hendes ansigi de f4 bevaegelser og
hendes steerke temperament gjorde scenen endnu mere
gribende. Del forekom os, at skuespillerinden nzesten ikke
kunne afslutte scenen for den med besvaer undertrykte
indre beveegelse.

Stanislavski applauderede ved sluthingen, og rabte med
haij stemme til Lushski: »Kom nu bare med vores bevidste
skuespiller, s& han kan se, hverdan man skal lytte og fare
den 'stumme monclog’ med sin partnert«

Tjenernes monologer

Efter en kort pause gennemprevede han pd samme made
alle de scener i ferste akt, som han havde talt om sidste
gang. | den scene, hvor pigerne meder Alfred, skulle
Grace-Garrel »sige en stum monolog«. | scenen med tje-
nestefolkene skulle alle de medvirkende - ogsa de op-
vartende ijenere, opfinde »stumme monologer«. Tienarne
havde kun ganske 4 rolletekster, derfor fik vi herlige »mo-
nologer« at hare fra dem, som spillede disse roller. En
sstum monolog«, hvor Stanislavski onskede, at alle de
medvirkende skulle reagere hgjt pa Alfreds taie, blev over-
ordentlig mangfoldig og udtalt i de mest forskellige tone-
arter.

»Trods menneskenes letsindighed og det tvivisomme ved
Deres handlinger,« skulle Alfred sige, »findes der i den
store livskamp ogsa stille sejre og selvopofrende helte-
gerninger, som iszer er aadle, fordi intet menneske kender
dem og ingen fortaeller historier om dem.«

»Skal han nu til at preedike?« teenkte tjeneren Britain-
Janschin »hojt«. »Jeg tror ikke pa 'den svindel’. Jeg vil
alligevel ikke rense kakkelovnen for den hovmodige per-
son i morgen. Clemency kan seiv fa lov til at sveerte sig s&
sort som en djasevel - s& vil hun maske hellere og langt om
leenge strikke en vest tit mig.«

»Han rorer mig til tarer,« sagde den sentimentale Cle-
mency hen for sig, »jeg synes altid, at jeg ger alting, som
det ber geres - men sa shart Alfred begynder at tale, tror
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man straks, at man har gjort et menneske fortraed eler
har bortedslet noget.. .«

»Jeg gad vide, hvor leenge det varer, inden denne unge
mand snubler | sine hejttravende tanker,« sagde advokat
Craggs med knirkende stemme, »eller far en lilie tante,
som &ndelgst lykter til ham, til at bryde sammen.«

Ale disse stemmer, som vi horte nede i salen, spart en-
keltvis, snart | kor, dannede en usadvanlig virkefighedstro
og levende baggrund for skuespilleren, der samtigig frem-
forte sin tekst.

Scenen med tjensstefolkene lykkedes udmaerket. Og
hvad der var hovedsagen: den lykkedes siraks, uden in-
struktzrens sa=dvanlige onsker som: »Her efter hvad den
og den siger! Find en indstilling til, hvad den og den
sigerl« elier; »Hvad kommer De til at tenke pa, nar man
siger sadan og sadan?« Man kunne ikke med denne me-
tode lade veere med at Iytte til og svare p& alt, hvad der
blev sagt og skete; s& medrivende var den stumme mo-
nologs metode, som Stanislavski havde foreslaet.

Skuespiilernes rolter lyste med nye farver! Hvor mange
nye intonaticner og preveformer opstod der ikke alene pa
denne ene dag, og selv om de forekom os helt »tilfasldige«.
var de i virkeligheden fuldsteendigt lovbundne.

Alle Marys scener var nu af en overbevisende dramatisk
kraft. Tanken om »ofret som heltedad« blev klar og tyde-
lig. Den fastholdt tilskueren i hver eneste scene.

54 mange gange De vil

Det var allerede sent, da alle scener var gennemspillet
pa den made. Men den utreettelige Stanislavski bekendt-
gjorde: »Fem minutters pause, bagefter spiller vi alle sce-
nerne i akten igennem i raskkefelge og uden afbrydelserl«
Og ingen sukkeds, sddan som det plejede at veere tilfml-
det i tilsvarende situationer, heller ingen spildte et ord pa
det fremskredne tidspunkt.

Den gennemfgrte spillepreve pa forste akt var udmaerket.
Skuespillernes kraft, oprigtighed og livfuldhed, den fast-
holdte idé, den medrivende ungdom - alting var der!
»Hvor mange gange efter hinanden kan De bfive ved
med at spille akten?« spurgte Konstantin Sergejevitsch
pludseligt og kom hen til rampen med et alvorligt ansigt.

»84 mange gange De vil,« svarede skuespilierne ens-
stemmigt.
»Det tror jeg ogsd,« sagde Stanislavski og betragiede
deres begejsirede ansigter. »Det tror jeg ogsa, for nu har
De forstaet, hvori hemmeligheden om ungdom pé& scenen
bestar. Den ligger i idéens styrke og udtrykskraft, som hver
gang skuespilleren optreeder, nar sin maksimale klarhed
for ginene af pubiikum, i oplevefsens intensitet og aktivitet
og i den bevidste tilsidesaettelse af alle sméating og over-
fladigheder, som kun er til pynt, men ikke tjener kunsten.
Pa dén made skal De gennemarbejde hele stykket. Pa
gensynl«

Vi ledsagede ham i sluttet trop hjem til Leontjevgaden.
Dette forste mede med ham havde gjort et umadeligt ind-
tryk pa os. Der var s& mange sporgsmai, vi ville stille ham,
s& mange ting, vi ville sege rad om! Vi ville slet ikke skilles
fra ham. Allerhelst ville vi straks have arbejdet videre
med ham.




Teater er handling

AV EVGENIJ VAKHTANGOV

Folgende fragment er hentet fra Vakhtangovs dagbok, Om Vakhtangov,
hans arbeid og forheld til Stanis|avskif, se TTT 6.

Stanislavskij-metoden har som mal & utvikle de evner og
kvaliteter hos skuespillereleven som kan medvirke til en
frigiering av hans skapende individualitet, en Individualitet
innestengt av fordommer og stereotype menstre. Apningen
og frigjgringen av individualiteten ma bl teaterskolenes
hovedformal. En teaterskole mé bane veien for elevens po-
tensielle skapende krefter. Men han m& ga& og forisette
langs denne velen pa egne ben, alene, det er ikke noe han
kan bli lzert. Skolen mé fierne alt det konvensjonealle avfall
som hindrer den spontane manifestasjon av de dypt skjulte
muligheter hos eleven,

Stanislavskij viste skuespilleren hvordan han skulle opp-
né en skapende tilstand og fremkalle de vilkar som mulig-
gjor en ekte skapende akt pd scenen. Hvis alle vilkar jor
en skapende tilstand er tilstede og eleven fremdsles viser
seg ute av stand til ekte skapende arbeid, hvis det ingen-
ting skjer selv etter at veien er blitt pnet for hans skapen-
de potensielle krefter, - sd er det ikke skolens feil. Det
skyldes naturen som ikke har utstyrt eleven med det ene-
ste som kunne ha giit ham muligheten til 4 uttrykke seg pa
scenen, nemlig scenetalent.

Hvis skolen forseker pa en helt annen oppgave: hvis den
for elevens vedkommende ikke stimulerer de eneste kva-
liteter som: er forutbestemmende for muligheten tif skapen-
de arbeide, men prover & lssre ham selve skapelsen, sa
kan det edelegge et naturtalent. | stedet for & frigjere
eleven fra fordommer og stereotyper, vit det patvinge ham
et nytt sett av fordommer, karakteristisk for en spesiell
skole,

Det er umulig & laere noen hvordan man skal skape fordi
den skapende prosess er ubevisst, mens all undervisning
er en form for bevisst aktivitet som bare kan forberede
skuesplilleren for skapende arbeide. Bevissthet skaper aldri
hva det ubevisste kan skape, for det ubevisste har en uav-
hengig evne 1l & samle materialer uten at det bevisste er
klar over det.

Derfor blir hver stykkeprave mest effektiv nar den tjener
til & fremkalle materialer for den felgende prove. Det
skapende arbeide med omformningen av det nylig opp-
fangede materiale, foregar i tidsrommet mellom prevene.
Fra ingenting kan ingenting bli skapt. Derfor kan en rolle
ikke bare utferes pa insplrasjon. Inspirasjon er det sye-
blikk hvor det ubevisste, uten deltagelse av det bevisste,

gir form til alle de inntrykk, erfaringer og det arbeid som gar
forut for det. Den glod som felger med dette syeblikk, er
en naturlig tilstand. Ingenting av det som blir skapt bevisst
har dette karakteristiske trekk. Alt som blir skapt ubevisst,
blir etterfuigt av en uttadning av energi som har en megst
smittende egenskap. Det at det ubevisste river tilskuerens
ubevissthet med seg, er en egenskap som er karakteristisk
for talentet. Den som oppfatter ubevisst og uttrykker det
ubevisst, han er et geni.

Motstandere av Stanislavskij ignorerer ofte den erkise-
ring som innebar forsteplassen i hans system og metode:
at skuespilleren ikke skal tenke pa felelser nar han spitler,
det er noe som kommer av seg selv. Man har etikettert
som selvsuggesjon og narkotisk selvberuselse den hjelp
som Stanislavskij gir sine elever, d.v.s. det & gjenkalle i
erindringen personlige intime erfaringer. Men Stanistavskij
hevdet det motsatte: Prav ikke p& & eksperimentere, lag
ikke falelser pd befaling, glem dem fullstendig! | vart dag-
lige liv kommer folelsene it oss av seg selv mot var vilje.
Var vilje feder handfing som sikter mot en tiliredsstillelse
av gnsket. Hvis det iykkes oss A ftilfredsstille det, blir en
positiv felelse fadt spontant. Mvis det star en hindring i
veten for tilfredstillelsen, blir en negativ felelse fadt - »lidel-
sen«. En handling rettet mot tilfredstillelsen av viljen, blir
kontinuerlig etterfulgt av en serie av spontane felelser,
hvis innhold er forutfelelsen av den kommende tilfredstil-
lelse eller frykt for fiasko.

Séledes er hver eneste folelse en tiifredsstillt eller en
ikke-tilfredsstillt vilje. Forst oppstér snsket som blir il
viljen, som s& begynner & handle bevisst med sikte pa til-
fredsstillelse. Bare da, og fullstendig spontant, hoen ganger
mot var egen vilje, kommer felelsen. Falelsen sr altsa et
produkt av viljens bevisste handlinger rettet mot dens tll-
fredsstillelse. | folge Stanislavskij ma derfor skuespilleren
ferst av alt tenke pa hva han i det spesielie syeblikk an-
sker & oppnd og hva han skal gjere, ikke hva han skal
komme til & fole. Felelsen, liksdvel som dens uttrykk blir
frembragt ubevisst, spontant, under prosessen av hand-
linger rettet mot tilfredsstilleisen av et begjaer. Derfor ma
skuespilleren ikike komme pa scenen for a fele elier opp-
leve, men for & handle. »Man ma ikke vente - men handle
oyeblikkelig,« sa Stanisiavskij. En skuespiller skal ikke
bare rett og slett std pa scenen, han skal handte. Enhver
handling skiller seg fra felelsen gjennom et element av
viljie. A overtale, ireste, sporre, bebreide, tilgi, vents, jage
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bort - er verb som uttrykker vilie til handling. Disse verb
betegner den oppgave som skuespilleren stiller seg nér
han arbeider med en rolle. Mens verbene & bli irritert, fale
medlidenhet, grate, le, bli utdlmodig, hate, elske - uttrykker
felelser og kan derfor ikke eller mé ikke figurere som en
oppgave i arbeidet med rolten. De falelser som disse verb
star for, ma bli fedt sponiant og ubevisst som et resultat
av de handlinger som er blitt utfert av den forste serie verb.

Begjser er motivet for handiing. Den fundamentale ting
som skuespilleren ma lzre, er derfor det 4 anske, 4 snske
med hensikt, snske hva det na enn kan vaere rollen krever.
En skuespiller som bare er handverker, gjsr det motsatte
av hva naturen krever av ham og hva Stanislavskij-metoden
hevder. Han griper med tomme hender elter felelser og
prover & gi dem en bestemt uttrykksform. Han begynner

alltid med slutten, hvilket er den endelige slutt for hans
vedkommende, som Stanislavskij pleide & si.

| det virkelige liv prever en mann som grater & holde
tdrene unna, men handverkerskuespilleren gjer presis det
motsatte. Nar han har lest forfatterens bemerkning (han
grater), prever han av all makt & presse fram tarer, og nar
det ikke kommer noe ut av det, er han tvunget til & gripe
il det tynne stréd som den stereotype teatergrat represente-
rer. Det samme gjelder for latter. Hvem har ikke hert den
ubehagelige tilgjorte latter hos skuespillere? Det er ogsi
det samme som skjer nar det gjelder & uttrykke andre
felelser.

Stanisiavskij har ikke oppfunnet noe som helst. Han
larer oss 4 folge den vei som naturen selv har pekt ut.

Folkets teater

1113

En historisk oversikt fra Rousseau og den franske revolusjon til vare dager. Med bidrag av l.orca, Dort, Sartre,
Vilar, Strehler, Chlang Ching, Daric Fo, The Living Theatre.
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Improvisation

0g

kollektivt arbejde

AF MICHAEL TCHEKQV

Michael Tchekov (. 1891) var nevo til den kjente forfatter av samme
navm, 14 Ar gammel begynte har som skuespiller pd Kunstherteatret i
Moskva. | lapet av kort tid Apenbarte hans ekstraordineere talent seg
og han var & finne i alle de kunstneriske suksesser pa teatret, Han
ndtdde et kunstnerisk heydepunkt i rollene som Khlestakov og Hamlet.
| rollen som den falske revisor | Gogols Revisoren, iscenesatt av Sta-
nisfavskij, kom det som kjennetegnet hans skapende personlighet tyde-
lig til uttrykk: et veldsomt temperament, en lidenskapelig intensitet som
nesten grenset til det patologiske, og en total og for kollegene og
tilskuerne nesten ufatteflig evne til selvkontroll og betrakining utefra
av hver eneste av sine handlinger og holdninger pd scenen. I 1924, i
egen iscenesettelse, fortolket han Hamilet, en mann som fortvilte sd3
meget over sin egen og menneskehetens skjebne at hans lideise ble
ti] virkelig vanvidd.

Helt fra sine ferste &r pa Kunstnerteatret var han nart knyttet tif
Sulierzhitski] og Vakhtangov. Gjennom samarbeidet med-.Vakhtangov
{han spillte hovedroflen i Erik XIV, av Strindberg, iscenesatt av Vakh-
tangov) vokste hans interesse for pedagogikken og »teknikken«., Mere
dyptgéende pavirkning hadde derimot Sullerzhitskij pd hans anskuelser.
Som tro Tolstojanarkisme-tilhenger, vel bevandret i asiatisk filosofi,
szerlig yoga, hadde Sullerzhitskij vandret som vagabond over hele
Russland for til slutt 3 havne pd Kuenstnerteatret hvor han ble en naer
venn av Stanislavskij, Det glkk ikke lenge for ogsé Stamislayskij be-
gynte & [ytte til sin venns ideer og visjoner, serllg hva ybga angikk.
En del spor etter denne interesse for yoga er 3 finne i en rekke
avelser i »systemet«, Det var nettopp Sullerzhitskij og Tchekov som
av Stanislavskij fikk oppgaven a lede det Forste Studio som ble dpnet
i 1914, Studicene, som etter hvert ble atte, var fra Stanisiavskijs side
tenkt som fritt eksperimenterende laboratorier, helt kunstnerisk frie i
deres forsek, men skonomisk stettet av Kunstnerteatret. Resultatene
ved det Forste Studio hle sa tilfredsstillende at det offisielt ble kait
Moskvas Andre Kunstnerteater.

SuHlerzhitskij dede, Tchekov forte teatret videre alene. Det var her
han presenterte sin beremte Hamlet.

Etter hvert begynte Tchekov & frigjiore seg fra »systemet«, Stanisiav-
skif hadde jo ogsd nettopp épnet disse studioene for & bevise at hans
»8ystem« kun var et utgangspunkt for selvstendig skapelse, Han hadde
rett. P4 hans studicer utviklet Meyerhold, Vakhtangov, Techekov, Okh-
lopkov og Zavadskij seq. | falge Tchekov var naturalismen pd scenen
ikke noe kunstnerisk uttrykk. Den skapende tiistand var ikke et resul-
tat av folelsesmessig ekthet (Stanislavskijs perezhivanie - innlevelse),
men av en inspirasjon som stammet fra skuespillerens egen visjon av
verket og hans rolle | det. Det var demne inspirasjon som bestemte
alle detaljene i skuespillerens handlinger, som til slutt av seg selv falt
sammen fil et monster. Pavirket av sin venn, den symbolistiske dikter
Andriej Biely, av Sullerzhitskijs idealistiske fifosofi 0og av Rudolf Stei-
ners antroposofi, understreket Michael Tchekov dualismen mellom »Det
Hoye Jege, et uttrykk for menneskets heyeste aspirasjoner, en slags
super-ego, og - »Det Lavere Jeg«, de daglige ambisjoner og illusjoner.

Det sier seg nesten selv at hans tale eller teorier, tross hans genia-
fitet som skaper og pedagog {eller kanskje nettopp derfor) vakte mot-
stand hos en rekke kolleger, | 1927 forlot 16 av dem Moskvas Andre
Kunstnerteater oy fordemte ham Aapenlyst. Offisiell kritikk fulgte like
etter. Tchekov sd seg nodsaget tif 4 forlate Sovjet,

Han levde som emigrant forst { Frankrike, deretter i England hvor
han i 1936 &pnet sin egen teaterskole. Han flyttet den til USA i 1930,
Han fortsatte sine erfaringer bade pd sin skole og i en mindre work-
shop i Connecticut ledet av Beatrice Straight. Han har skrevet to
beker, En skuespillers vei (1924) ‘og Skuespillerens teknikk, hvorfra
folgende fragment er hentet,

{C) Michael Techekov og Harper and Row, 1953.

Det inderlige onske, som enhver virkelig kunstner nasrer,
hvilket kunstnerisk feit han end arbejder pa, det er at til-
fredsstille sit behov for at udtrykke sig frit og ubegraenset.

Enhver har sine meninger, sine idealer, sin egen livs-
opfattelse og sin egen moralkodex. Alle disse forestillinger,
som har deres redder i vor underbevidsthed, bidrager til at
skabe vor personfighed og ligger til grund for vort onske
om at udtrykke os frit.

De store teenkere, hvis kald det er at formulere sig, ska-
ber deres eget filosofiske system, P4 samme made ma den
kunstner, der forseger at give udtryk for sin dybeste over-
bevisning, ud fra sine saerlige midler finde frem til den
kunstform, der er hans sarkende. Der sker det samme for
skuespiileren: hans udtryksbehov kan kun tHfredsstilles i
skabelsesakien, dvs. i den frie improvisation.

Den skuespiller, for hvem det er nok at fremsige forfat-
terens text og felge instrukterens anvisninger uden at for-
sgge at finde pd noget selv, bliver aldrig andet end et red-
skab i andres hander og fornedrer sin profession. Han
begér den fejl at bilde sig ind, at forfatteren og instruk-
teren harv foreskrevet ham alt, og at der ikke er mulighed
for, at han kan udtrykke sig frit. Det er en holdning, der
desvaerre i @jeblikket er fremherskende hos et alt for stort
antal skuespillere.

Enhver rolle giver imidlertid skuespilleren lejlighed til at
improvisere, at samarbejde og medvirke i det skabende
arbejde sammen med forfatteren og instrukteren. Detie be-
tyder naturligvis ikke, at han skal improvisere nye repiik-
ker eller a&ndre iscenessttelsen. Tvasrtimod, texten og
sceneanvisningerne vil give ham et solidt grundlag, hvor-
udfra han kan og ber give sin trang til improvisation frit
lgb. Denne frihed vil komme til udtryk savel i hans made
at fremsige texten pa, som i hans virkeliggerelse af instruk-
terens anvisninger. Inden for dette fortolkningsomrade har
skuespilieren frie haender til alle taenkelige improvisationer.

Desuden er der altid mellem replikkerne og mellem
handiingsmomenterne talrige perioder, hvor skuespifieren
ma ty til sin kunstneriske fantasi for at udtznke psykotogi-
ske overgange, der kan give hans spil fylde og kraft. Hvis
han gennemarbejder sin fortolkning af -roflen indtil de
mindste detaljer, vil han fA utallige muligheder for impro-
visation. Han ber altsd ferst af alt lige fra-begyndelsen af
sit arbejde afsta fra fristelsen til at »spille« sig selv eller
til at tage sin tilflugt til klichéer. Hvis han blot vil holde
op med at betragte alle sine roller som typer og forsege
i hver enkelt at finde frem til en saregen personlighed, vil
han allerede have taget det ferste skridt ind i det skabende
arbejde, der bygger pa improvisation.

De folgende evelser har til opgave at udvikle disse im-
provisationsevner. Man bgr pregve at bevare den enkelhed,
som vi angiver i de exempler, vi har valgt,

Individuel ovelse
Begynd med preecist at fastleegge de handlinger, som skal

angive begyndelsen og enden p& Deres improvisation.
Denne ber nemlig udfolde sig mellem to klart definerede
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tidspunkter,. to -utvetydige handlinger. De kan f.eks. begyn-
de med pludseligt at rejse Dem fra Deres stol og sige »ja«
i en bestemt tone, og De kan slutte med at lzzgge Dem pa
en seng og roligt abne en bog. Eller ogsa kan De begynde
med opstemt at tage Deres frakke p& og tage Deres hat
og handsker, som om De ville g& ud, og slutte med ned-
trykt at szetie Dem, maske endda idet De brister i grad.
Eller ogsa ser De forfeerdet eller anspeendt ud af vinduet,
samtidig med at De skjuler Dem bag gardinet, derpd trae-
der De tilbage, idet De raber: =Der er han igenl«, og De
slutter med at ssette Dem ved et rigtigt eller imagineert
klaver, og De spiller helt opslugt af musikken. Jo starre
kontrast der er mellem begyndelseshandlingen og den af-
sluttende handling, desto bedre vii det vare.

Prav ikke pa at forestille Dem, hvad De vil foretage Dem
mellem de to givne handlinger. Prov heller ikke at retfeer-
diggere eller finde en logisk begrundelse for de to fore-
sldede handlinger. Veelg dem fuldstandigt tilfzeldigt ved at
gribe de to forste ideer, der er faldet Dem ind, vaelg dem
ikke fordi De synes, at de giver stof til en god improvisa-
tion. Bestreeb Dem kun for at fa en begyndelse og en slut-
ning, der indebzerer sd stort et modseetningsforhold som
muligt.

Forseg ikke at bestemme et tema eller fastleegge en
intrige. Det er kun begyndelsen og slutningen der er be-
tydningsfulde. Nar disse to holdepunkter er givet, s4 lad
Dem da rive med af alle de tilskyndelser, der intuitivt
kommer til Dem. Nar De sdledes har rejst Dem og sagt
»ja« (hvis det er den begyndelse, De har valgt), sa skal
De give Dem til at »spillex spontant og med overbevisning,
idet De lader Dem lede af Deres fglelser, indtryk og sinds-
stemning.

Hver del af ens improvisation skal have en psykologisk
begrundelse (og ikke nedvendigvis en logisk) i det fore-
gaende. Saledes vil man uden besveer kunne bevaege sig
fra den ferste handling til den sidste gennem en uafbrudi
improvisation, uden at noget tema er blevet bestemi pa
forhand. Man vil have oplevet en hel skala af fornemmel-
ser, folelser, indtryk, ensker og hensigter, som spontant
har traengt sig pd cg har bestemt ens handlemade. For
exempel kan man begynde med at vere vred, sa drgm-
mende og dernaest irriteret; etler ogsad kan man skifievis
vaere ligeglad, dyster og munter; eller man kan ophidset
skrive et brev elter styrte sig over teiefonen osv., osv.

Alle muligheder star én abne, kun afheengige af ens gje-
blikkelige sindstilstand eller de forskellige omstzndighe-
der, der kan ggre sig gaeldende i lebet af improvisationen.
Alt, hvad man har at gere, er at lyite til den »indre stem-
me«, som lilhvisker en alle ens psykiske svingninger og
alle ens handlinger. Hvis man indvilliger i frit og helt at
hengive sig til inspirationen, vil ens underbevidsthed ind-
give én tanker og handlinger som ingen, ikke engang én
selv, havde kunnet forudse. Hvis man konstant er sig den
afsiuttende handling bevidst, risikerer man ikke at komme
pé afveje eller at kare i ring. Det vil vaere som et fyr, mod
hvilket man uimodstéelig vil blive draget.

Fortsast med den slags evelser og find hver gang nye
forslag til begyndelse og slutning, indtil De faler, at De er
fuldsteendig herre over Dem selv, og at De ikke mere be-
hever at afbryde Dem selv eller teenke Dem om i lgbet af
improvisationen.

Méske vil De sperge Dem selv, hvorfor begyndelses- og
slutningsmomenterne ma vaere sd fuldsteendigt fastiagte,
cgsé selv om de er ubetydelige; hvorfor det er ngdvendigi
preecist at bestemme disse to gjeblikkes fysiske udtryk og
sj=lelige tilstande, mens pa den anden side friheden er
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total inden for den periode, der ligger imellem dem, og
som er grundlaget for selve improvisationen. Det er, fordi
den virkelige frihed inden for improvisationen kun kan ud-
folde sig i forbindelse med en forpligtelse, et krav. Uden
denne forpligtelse risikerede improvisationen enten at blive
vilkarlig eller slap og usikker. Uden det udgangspunkt, som
satter handlingen | gang, og det hestemmelsessted, der
giver handlingen et mal, ville man famle tabeligt rundt i
blinde. Friheden har kun mening, hvis den tillader én at
veelge eller at udteenke den vej, som forer én fra et sted
til et andet.

Nar man pregver pa en rolle, har man naturligvis et stort
antal »forpligtelser« at opfylde, imellem hvilke man ma be-
vaege sig med megen lethed og beherskelse i improvisa-
tionen. Intrigen, texten, rytmen, forfatterens og instrukig-
rens anvisninger, ens partneres spil vil séledes opstille en
reekke stettepiller, mellem hvilke man kun ber regne med
sig seiv til at gennemfore spillet. Denne avelse har altsa
til hensigt at forberede Dem pa de betingelser, som De vil
mede i Deres professicnelle liv, ved at lare Dem at til-
passe Dem tilstedevaerelsen af visse »forpligtelser«. Vi vil
fortseette denne traening.

Improvisationen beriges

Efter at have bestemt udgangspunktet og bestemmelses-
stedet begynder man at tilfgje en ny »forpiigtelse« til gvel-
sen ved at fastsatte dens omtrentlige varighed. Til en
individuel svelse er fem minutter tilstraekkeligt til hver
improvisation.

Gentag dernaest en af improvisationerne og tilfgj hen-
imod midten en ny markepzl. Denne ma ligesom begyn-
delsen og slutningen besta i en pracis handling i forening
med en veldefineret sindstilstand og felelse.

Sa gar man fra begyndelsen til midten og fra midten til
slutningen ngjagtigt som man ville gare for at komme di-
rekte fra begyndelsen til slutningen, alt imens man for-
seger at gore det inden for samme tidsrum.

34 tilfgjer man endnu et nyt krav, hvor man ensker det,
og man gentager sin improvisation, idet man ogsa denne
gang forspger at lade den vare af nogenlunde samme
varighed.

Fortszet med at tilfeje nye »forpligtelser«. Vaelg dem ftil-
faeldigt, uden at forspge pa forhand at give dem en logisk
sammenhaeng. Deres improvisationsevner skal nok sorge
for at forbinde dem. Bevar stadig samme udgangspunkt og
endemal ved hver al disse nye improvisationer.

Nar det pad den méade er Iykkedes at komme behandigt
fra et punkt til et andet, dernsest til det naeste og sa frem-
deles, kan man begynde at pélsgge sig selv en anden
slags »forpligtelse« i lebet af gvelsen. Alt imens man be-
varer de samme udgangspunkter, kan man bestemme, at
man vil spille ferste del i en langsom rytme og anden del
i et huriigt tempo. Prev ogsé at skabe en vis atmosfare og
at fastholde den, enten inden for en pracist afgreenset
pericde eller under hele avelsen.

Man kan yderligere titf@je nye »krav« til sin improvisa-
tion ved at undersirege en vis egenskab ved bevagelserne:
give indtryk af beigen, svaeven, rumlighed, udstraling osv.
Man kan enten fastholde den samme bevaegelseskvalitet
under hele svelsen, eller man kan skifte fra den ene til
den anden i overensstemmelse med de sammenhznge,
man valger. Man kan ogsa geniage den samme improvi-
salion og hver gang forestille sig en forskellig person-
tighed.




Senere kan man forsege at improvisere over en tankt
scene, som man pa samme made har fastlagt nejagtigt.
Man piacerer publikum og dekoration, dernsest afger man
med sig selv, om det drejer sig om en tragedie, et drama,
en komedie eller en farce. Tidsfeest stykket og spil, idet
De forestiller Dem, at De barer et kostyme fra den pagasl-
dende periode. Alle disse elementer vil treede til som lige
sa4 mange nye »forpligtelser«, de vil hjelpe Dem til it
at udvikle Deres improvisationsevner.

TH trods for alle disse nye elementer, der efterhanden
indfares i evelsen, vil det uundgdeligt ske, at Deres impro-
visation vil f& tendens til at stivne og fa Dem til at falde
tilbage til de samme bevaegelser og de samme tempi, For
at undgéd denne ulempe kan man efter en vis tid bytte om
pa begyndelsen og slutningen. Senere kan man p& lignen-
de vis endre rakkefelgen af de faste mellemliggende
stettepunkter.

Nar De har udtemi alle tankelige kombinationsmulig-
heder, gentag da svelsen med helt nye elementer; veelg en
ny begyndelse og en ny slutning, men husk, at handlings-
gangen ikke m# vaere forudfastlagt.

Denne evelse har til formél at udvikle og styrke impro-
visationsevnen ud fra visse givne forudsastninger. Nar man
senere skal arbejde med en rolte og spille den pa scenen,
vil de »krav«, som texten, handlingen, iscenesstielsen osv.
vil stitle til én, virke ansporende pd samme made som de
forskellige krav, der strukiurerede ens pvelser. Man vil
tkke meerke nogen veesensforskel mellem disse evelser og
det professionelle arbejde. Man vil til sidst fele sig over-
bevist om, at den dramatiske kunst er intet mindre end en
petmanent improvisation, og at skuespilleren ikke pa no-
get tidspunkt kan bergves sin ret til at veere medskabende
pa scenen. Han ma vaere | stand til strengt at respektere
de retningslinier, som er givet ham, og samtidig uopharligt
at kunne dbenbare sin skabende evne. Dette arbejde vil
give Dem en vidunderlig felelse af selvtitlid, som vil faje
sig til Deres fornemmelse af frihed og indre rigdom.

*
De wsvelser, der har til opgave at udvikle improvisations-
evnen, kan og ber ogsd praktiseres | fallesskab med
andre. De principper, som galder for disse kollektive pvel-
sef, er de samme, som gjaidt for de individuelle svelser,
men anvendelsen af disse principper vil naturligvis vaere
en anden.

Den dramatiske kunst er en kollektiv kunst, og uanset af
hvilken art skuespillerens tatent er, vil han ikke kunne ud-
tolde sin skabende evne fuldt ud, hvis han isolerer sig fra
sine medspiliere.

Talrige faktorer, sésom stykkets and, ensemblets stil,
kvaliteten af isceneszetielsen og hver enkslt skuespiliers
medvirken, bidrager til at sikre en forestillings sammen-
hazng. Alt dette er dog ikke nok til at sikre en fuldkommen
helstebthed. Dertil fordres yderligere, at hver af skuespil-
lerne i sig selv udvikler en szrlig falsomhed, der gor ham
modtagelig for de andres kunstneriske skaben.

Den kollektive improvisation er en uafbrudt vexelvirkning
mellem akigrene, hvor hver enkelt samtidig giver og mod-
tager. Den fineste antydning fra en af dem (et siekast, en
pause, et uventet tonefald, en bevacgelse, et suk eller end-
og et neppe mzerkbart temposkifte) ma veere nok til at
opfordre den anden til at give improvisationen en ny
retning.

Inden vi gdr over til kollektive improvisationsevelser, er
det altsd snskeligt, at vi begynder med en forberedende
pvelse for at udvikle det, som vi vil kalde den kollektive
felelse, i hver enkelt,

Gruppesgvelse

Hver enkelt koncentrerer sig farst om sig selv og prever
at abne sig mod de andre med sterst mulig oprigtighed.
Han ma samtidiy veere sig hver enkelts individuelle til-
stedeveerelse bevidst. Han m& anstrenge sig for gavmildt
at ofre sig for de andre og akceptere afle medlemmer i
gruppen, som var de hans bedste venner.

Ved evelsens begyndelse bar hver enkelt sige til sig selv:
»En skabende gruppe bestar af enkeltindivider, og jeg ma
aldrig betragte dem som et upersonligt hele. Jeg tager
hensyn til enhver af de tilstedeverendes personlige exi-
stens, og jeg veerner om deres identitet. Derfor giver jeg
afkald p& at bruge generaliserende udtryk som »de« og
»vi« for kun at sige »han og hun, hun og jeg, osv.« Jeg er
parat til at modiage enhver pévirkning, selv den fineste,
som matte komme til mig fra hver af dem, der dettager i
denne evelse sammen med mig, og til at bringe mig selv
i overensstemmelse med disse pavirkninger.«

Deres arbejde vil blive umadelig meget lettere, hvis De
uden betenkning glemmer de usympatiske sider eller ska-
vanker ved Deres partnere for kun at festne Dem ved
deres gode egenskaber og de sympatiske sider af deres
karakter. Spild dog ikke Deres tid med at oversse dem
med ydre venskabstegn, smil, indtreengende blikke og an-
det pjank.

Det er naturligt nok, at De kommer til at fale en virkelig
sympati for Deres medspillere, men denne ma ikke forlede
Dem til at sprede Dem i gruppens indre liv eller tif at for-
tabe Dem | sveevende fornemmelser. Denne ovelse er
tveertimod beregnet pa at give Dem de psykologiske mid-
ler til at skabe en solid kontakt pa det professionelle plan
med Deres medspillere.

Nar den indre kontakt mellem gruppens medlemmer er
grundigt etableret, g& da over til anden fase af ovelsen.
Alle veelger i fzllesskab et vist antal enklfe handlinger, der
dernzest skal udferes kollektivt. F.ex.: g4 langsomt rundt i
vaerelset, lob, bliv stdende ubevaegelige, skift pladser, lzen
Dem op ad vaggene i forskellige stillinger, gruppér Dem
midt i rummet, osv. Tre eller fire af disse handlinger er til-
straekkeligt.

Ingen bar pd forhand vide, med hvitken bevegelse svel-
sen skal begynde. Hver enkelt ma ved at forholde sig sa
dben som overhovedet muligt gastte, mod hvitken af de ud-
valgte handlinger det kollektive enske drager gruppen.
Flere vil maske starte galt, men til sidst ma hele gruppen
kunne na frem til at udfare hver bevaegelse | feellesskab.

Denne anstrengelse for at geette kresver en konstant gen-
sidig iagttagelse. Jo mere konsekvent denne iagttagelse
bliver, des bedre bliver modtageligheden. Malet er at na
s vidt, at alle sammen og samtidigt veslger og udfarer
den samme handling uden forudgdende aftale, og uden
at tegn er bievet givet. Resultatet har ingen betydning. Det,
ger virkelig betyder noget, er den méade, hvorpa denne
evelse treener hver enkelt i at dbne sig for de andre og
udvikler skuespillerens evne til at lagtiage sine medspil-
lere og stadig gaette deres tanker, sadan at hans modtage-
lighed for gruppens felsomhed vokser.

Nar alle medlemmerne af gruppen endelig har faet folel-
sen af at vare neert knyitet til hinanden gennem denne
evelse, kan de g4 over til den koHektive improvisation.
Denne avelse vil vaere forskellig fra den tilsvarende ovelse
i individuel improvisation. Motivet ma her veere fastlagt,
men kun i store treek. Gruppen kan f.ex. beslutte at ville
fremstille et fabriksveerksted, et stort mondaent bal, en re-
ception, en banegardsperron, en lufthavnshal, en restau-
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rami, et veerishus eller en karnevalsscene. Dernzest ma
gruppen fastlaegge rammen meget nejagtigt, bestemme
placeringen af dere, borde, orkester, eic. i overensstem-
melse med det sted, der er valgt som tema.

54 skal rollerne deles ud. Der skal ikke vaere nogen
forudbestemt handlingsgang. Ligesom | den individuelle
gvelse skal kun hegyndelse og slutning ligge fast (det fy-
siske udtryk og den sjalelige tilstand). Gruppens medlem-
mer ma ogsd blive enige om improvisationens varighed.

Misbrug ikke dialogen. Og serg iszer for at ingen far ene-
ret pa4 ordet. Tal kun, nér det er n@dvendigt. Skuespille-
rens funktion er normalt ikke at »lave text«, vend derfor
ikke Deres opmaerksomhed bort fra improvisationen i for-
sog pa at skabe replikker til Deres rolle. @velsen skal ikke
mislykkes pa grund af ordenes middelmadighed eller deres
klodsethed.

Efter al sandsynlighed vil det ferste forseg pa kollektiv
improvisation blive rodet, til trods for at hvert medlem af
gruppen nylig har faet skerpet sin folsomhed, sin mod-
tagelighed over for gruppen og sin sans for sammenhaeng.
Men hver enkelt vil have modtaget et vist antal indtryk fra
sine partnere. Han vil have folt, at aile i gruppen har
streebt efter at udvikle den foresladede situation, og han vil
have anet, hvordan de andre forestiller sig den tankie
scene. Man vil ogs& veere blevet klar over sin klodsethed,
sit besveor med at respektere det foresldede tema og med
at felge sine medspillere, osv. Alligevel mé alt dette ikke
give anledning til diskussion, og gruppen ber gjeblikkelig
gentage den samme improvisation, idet enhver pa ny lader
sig lede af sin sans for sammenhzengen og den kontakt,
som han vil have fiet med sine partnere.

Det andet forsag

Ved det andet forsey vil improvisationen sikkert have faet
en mere sammenhangende form, og mange forsatter, der
i ferste omgang ikke blev realiseret, vil nu blive fert ud i
livet. Gruppen gentager endnu engang den samme impro-
visation, indtil den ender med at ligne en lille velindstude-
ret sketch. Men trods de uundgaelige gentagelser af de
samme ord, de samme bevagelser, de samme hensigter,
ber man ved hver gentagelse fastholde bevidstheden om
improvisationsanden.

Hver gang det er muligt, skal man undga gentagelsen
og soge en anden udvej til at udirykke den samme situa-
tion. Beksmp Deres naturlige trang til at gentage og fast-
legge de bedsie ojeblikke fra Deres tidligere improvisa-
tioner. Tev ikke med at modificere dem eller endog opgive
dem, sé& snart en indskydelse tilskynder Dem til at forsoge
en anden fremgangsmade, der maske er mere udtryksfuld,
eller til at fremstille den samme handling i en mere kunst-
nerisk form, eller ogsa il at indtage en ny holdning over
for Deres parinere. Stol pa Deres intuition. Deres instinkt
vil fortzelle Dem, hvad der skal s=ndres, og hvad der skal
bevares for at man kan fastholde sammenspillets enhed.
De vii hurtigt lzere at tage hensyn til de andre, samtidig
med at De bevarer Deres frihed og Deres kunstneriske krav,

Gruppen kan gentage den samme improvisation, s&
mange gange den vil, pa den betingelse, at begyndelses-
aktionen og slutaktionen stadig er meget ngjagtigt og klart
definerede.

Lad os tilfgje, at | den kollektive improvisation er det
lkke nedvendigt at indskyde holdepunkier i lebet af ovel-
sen. De vil af sig selv skyde sig ind og blive mere og
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mere preecise, i takt med at improvisationen tager form,
og motivet udvikles og fastlaegges.

Nar improvisationen ferst er fuldt feerdig, kan deltagerne
bestemme at give den fornyet interesse ved at tilfeje nogle
»krave (stemning, persconer, forskellige rytmer), som én
efter én kan indferes.

Nar et motiv er udtemt, veelger gruppen et nyt og arbej-
der med det ved at gentage sveisen lige fra begyndeisen,
idet man starter med at etablere kontakt mellem deitagerne
og skabe gruppens fallesskabsfolelse.

*

Nu er gruppen moden til at foretage felgende experiment:
veelg en scene fra et stykke, som ingen af deltagerne har
set opfart, og fordel rollerne. En af dem skal veere »iscene-
seetter« og skal meget ngjagtigt fastlasgge scenens begyn-
delse og-slutning. Uden at kende andet end hovedtraek af
handlingen begynder De nu at improvisere hele resten.
Fjern Dem ikke for meget fra karaktertegningen af de per-
soner, De fremstiller. Prav ikke atl lsere replikkerne udenad,
undtagen maske i begyndelsen og slutningen. Lad scene-
gangen udfolde sig af sig selv gennem Deres improvisa-
tioner, ligesom | de foregdende gvelser. De kan udmerket
anvende replikker her og der, der naermer sig forfatterens
text, og hvis De tilfeeldigvis husker ngjagtige vendinger,
sé sog ikke bevidst at eendre dem for at virke mere »im-
proviseret«,

Prev ikke igen at udvide persontegningen. Det kan vende
Peres opmarksomhed bort fra den =»indre stemmes«, som
forer Dem i Deres improvisation. Hvis imidlertid visse saer-
lige tresk | Deres rolles psykologi virkelig bliver nedven-
dige for Dem, s4 tov ikke med at indarbejde dem i Deres spil.

N&r De sdledes har improviseret hele scenen en farste
gang., bed da Deres »instrukisr« om praecist at fastlisegge
en anden passage inden for den samme scenes rammer.
Gentag s& improvisationen ved at gd fra begyndelsen til
denne ny passage, og s& derfra ti] slutningen. Ved saledes
efterhanden at udfylde alle de improviserede mellemrum
ender De med at spille hele scenen med den oprindelige
text, samtidig med at De fra begyndeslen til enden beva-
rer gruppens improvisationsdnd. Pe vil blive mere og mere
overbevist om, at De, selv nar De skal arbejde professio-
nelt med en rolle, hvor De skal tage hensyn til forfatterens
og instrukierens krav, stadig har en stor margin af frihed
tit at improvisere, det vil sige skabe, og denne overbevis-
ning vil fremkalde en anden natur i Dem.

Dereiter vil gruppen kunne begynde at arbejde pa op-
bygningen af personerne.

Som De sikkert allerede har forstaet, havde denne avelse
til hensigt at vasnne Dem til rigdommen i Deres skabende
instinkt.

Som en afslutning vil vi give en sidste oplysning. Hvis
De i lebet af Deres improvisation pludselig oplever for-
nemmelsen af ikke mere at vaere naturlig eller »rigtigs,
kan De vaere sikker pd, at det skyldes enten at Deres »logi-
ske sans« bryder ind, eller at De misbruger talen og bruger
overfledige ord. De ber have mod til helt at stole pa Deres
improvisationssans. Felg roligt | Deres indre udviklingen af
Deres fornemmelser, folelser, ansker og drifter. Den hand-
lemade, som disse pébyder Dem, er fremkaldt af Deres
skabende personlighed, og De vil hurtigt blive overhevist
om, at Deres »indre stemme« aldrig lyver.

Det ma absolut anbefales at foriseette de individuelle
osvelser parallelt med de kolektive gvelser, da de ikke kan
erstatte, men tveertimod fuldsteendiggere hinanden.




Iscenesaettelsesplan
til Spogelsessonaten af

Strindberg

AF ANTONIN ARTAUD

Etter noen ars erfaringer som skuespiller hos Gémier, Dullin og Lugné-
Poe, ga Antonin Artaud seg i kast med selvstendig teaterarbeid, Det
var i 1827, samme &r som han brot med den surrealistiske gruppe som
han var knyttet til, at han, sammen med forfatteren Roger Vitrac, stiftet
Théatre Alfred farry. | lopet av to 4r ga det faigende forestillinger:
Ventre brulé ou la mére folle av Artaud, Les Mystéres de |'amour av
Vitrac, Gigogne av Max Rebur, en enkelt akt fra Claudels Le partage
de midi, Et dremmespill av Strindberg og Victor ou les enfants au pou-
volr av Vitrac, Samtlige forestillinger ble i alt spillt atte ganger, Initia-
tivet viste seg & veere lite levedyktig. Sviktende gkonomi, mangel pa
faste, Interesserte shuespiliere, publikums fraveer, kritikernes reaksjon
var blant drsakene til den endelige lukning av Théatre Alfred Jarry.

i 1930 utga Artaud og Vitrac et skrift, Le Théatre Alfred farry et
I'hostilité publique, som oppsummerte de to &rs erfaringer og kamp,
bl.a. den harde polemikk med resten av den surrealistiske gruppe, med
Breton i spissen, som betraktet dem som renegater,

Iscenesettelsesplanen til Strindbergs Spokelsessonaten stammer fra
denne tiden, og Artaud mA antagelig ha tenkt A sette dette stvkke pd
sitt teaters repertoire. Originalmanuskriptet til planen ble oppbevart av
Madame Colette Allendy, en nzer og trofast venn av Artaud. Det er
biitt trykt for forste gang i 1967 i Artauds Oeuvres Compiétes, bind 2,
{© Gallimard, Paris.

Angéende A Artauds biografi og teatervitke se TTT 3/4. Hans vik-
tigste tekster om teater - Le théatre et son double - er hlitt utgitt i
Danmark av Arena Forlaget i 1967 under tittlen Det dobbelte teater.

Dette stykke indbyder til alle slags opfattelser.

Det fremkalder felelsen af et eller andet, der, uden at
ligge pa det overnaturlige, ikke-menneskelige plan,. er be-
sleegtet med en udefineret indre virkelighed. Det er det, der
ger det tilireekkende. Det dbenbarer kun noget allerede
kendt, der blot er fortraengt og tilslaret. Virkeligt og uvirke-
ligt blandes deri som i hjernen hos et menneske, der er
ved at falde i sevn, eller som pludselig vagner, fordi han
har ligget galt.

Alt hvad stykket abenbarer har vi allerede oplevet og
dramt, men glemt.

Isceneszettelse

Iscenesattelsen ber bygge pa vexelvirkningen mellem en
teenkt virkelighed og det som i et givet sjeblik har vasret
i beraring med livet for dernsest omtrent ajeblikkelig at lade
det | stikken.

Denne forskydning af virkeligheden, denne stadige for-
drejning af det ydre skin tilskynder til den mest fuldkomne
frihed:

Stemmernes vilkarlighed, nar de skifter tonefald og griber
ind over hinanden; stillingernes og bevaegelsernes pludse-
lige stivnen; lysets skiften og nedbrydning; den unormale
betydning man pludselig tillzzgger en mimisk detalje; per-
soner, der sjaeleligt gar | oplesning og lader staj og musik
deminere, erstattes af deres kraftesluse dobbeltgsengere,
f.ex. | form af voksdukker, der pludselig kommer og tager
deres plads.

Emnet

1. akt

En plagsom oldingeskikkelse dominerer dette dremmespil.
Der er ikke mange stykker, der som dette fremkalder tan-
ken om sprogets forbindelser med den usynlige virkelig-
hed, som det skal give udtryk for. Denne gamling viser sig
som et symbol pa alle slags bevidste og ubevidste tanker
om hasvn, had, fortvivlelse, keerlighed og anger; og han
lever samtidig i en meget konkret virkefighed. Denne ol-
ding, der er anbragt dér i en eller anden mystisk haevns
tieneste inddrager ting og mennesker i alle slags prascise
beregninger, men til sidst inddrager skeebnen ham seiv.
Hele stykket er igvrigt styret af denne skaebnebestemthed,
der viser sig i alt. Personerne synes hele tiden at vaere
lige ved at forsvinde og overlade pladsen til deres egne
symboler.

Et gennemsigtigt hus er stykkets dragende centrum.
Dette &bne hus afslerer alle sine hemmeligheder. En sfags
rund salon, der ligger pa 1. sal far en magisk betydning.

Fiere personer kredser omkring dette hus som dade, der
drages mod deres jordiske hylster. Denne folelse af uover-
vindelig tiltreekning, af forhekselse og trolddem er knugen-
de, tilintetgerende.

Nogle bipersoner kommer forbi:
malkepigen,
den fornemme herre,
den fornemme dame.

De iegemligger stemningen af lengsel og sorg, giver en
flagrende fornemmelse fast form eller udtrykker klart en
tanke. De er som dybe, svaevende toner i en akkord.

Huset er skildret med dets skikke, dets beboere og deres
szrheder. Man fornemmer, at alle personernes livstrade
krydser hinanden, er knytiet sammen, ligesom skibbrudnes
pa et forlist skib. Hele stykket er som en lukket verden,
omkring hvilket livets kredslgb er standset af et skarpt brud.

Personerne taler til dndesynerne, og disse svarer dem.
Men hver person synes at have sit spagelse. Og somme-
tider synes en person, der aner det usynlige omkring sig,
at veere starkt opsat p& ikke at std tilbage for de andre |
usynlighed, og i rette gjeblik stremmer hans egne spegel-
ser til, kommer tH syne, udtaler ord af ked og blod, der er
maerkeligt forbundne med alle dramaets konkrete trask.

1. akt slutter med en pludselig koncentration af radsler,
der lader ane det drama, der vil nd sin kulmination i den
falgende akt
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Plakaten til dpningsforestitlingen pad Théatre Alfred Jarry.

2. akt

t anden akt er vi | den mystiske runde salon. Det er der,
husets frue holder sine meder i skikkelse af en mumie, der
tilbringer sin tid i et skab.

Det anes, at hun har vaeret den gamies elskerinde en-
gang i fordums dage, men det har ikke mere nogen som
helst betydning.

Hun minder om disse gamle eventyr, hvor den mest util-
regnelige og gale person i virkeligheden ogsé er den mest
klartsynede og den, der ligesom skabnen selv, har magt
til at lese alle knuder.

Gennem mumiens indgriben gar den gamie i oplesning
og skrumper ind til en pibende skal, en slags automat
uden hjerne. Vi bliver i lmbet af denne akt vidne til en
magisk metamorphose, der zndrer alt: ting, sjele og men-
nesker.

Studenten, der ville treenge ind i huset, den unge pige,
der veniede ham uden at sige det, og som endog skub-
bede ham fra sig, vil blive forenede. .

3. akt

Studenten og den unge pige stir over for hinanden. Men
alle livets besveerligheder, alle de sma hustige bekymrin-
ger, og is@r mad og drikke, kort sagt det kedelige skrog,
tingenes vaegt, stedet fra det der er hardt, tyngdekraften,
materiens -almindelige tresghed skiller dem igen. Der er i
virkeligheden kun befrielse i deden.
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Stykket slutter med denne buddhistiske tanke, der isv-
rigt er en af dets svagheder. Men det er ogsa den, der
kan ggre det forstaeligt for den del af publikum, som den
rene utilregnelighed ville gare bange.

Forevrigt kan iscenessettelsen tilslere konklusionens reli-
gigse mening ved at laegge vaegt pd intensitelen og pla-
sticiteten i resten af dramaet.

1. akt

Dekoration

Til venstre i diagonal den abne facade af et hus, hvis hejde
fortaber sig i soffitterne.

Alle de detaljer som Strindberg har givet anvisning pa,
skal fremstilles omhyggeligt, med saarlig veegt pa nogle af
dem, isar gadespejlet, der lige fra begyndelsen vil til-
traekke sig opmazrksomheden ved en kraftig glorie.

Det meste skal veere i overnaturlig starrelse. Til hajre et
fremspringende kildeveeld, maske med rigtigt stremmende
vand. Gadens brosten skal stige op imod baggrunden, og-
sa de plastiske, ligesom en filmisk dekoration, indtil en
pludselig fremspringende bjergvaeg afbryder dem. Man
skal kunne se nogle husfacader hejt oppe ad den stejle
gade. Under bjergvaggen skal man have fornemmelsen
af, at der stremmer noget vand. Dekorationens baggrund
skal 4bne sig mod himien. Den skal veere sagron og give
indtryk af hav og uendelighed.

Lyde

Man harer en stadig stej af vand, undertiden stigende ind-
til det ulidelige. Lyden af havet, hvis belger brydes. Lyden
af kilden, der risler,

Orgel- og klokkekiange, der er anvist af Strindberg, skal
understrege tilsynekomsten af visse syner og udfylde pau-
serne.

Man skal desuden here lyden af en vind, der tuder i
sted, dog uden at larme, meget hejt oppe, og som skai
fremkalde en seerlig felelse af hgjtidelighed, som om at-
mosfaeren var helt opfyldt af den.

Den gamles tilsynekomst sammen med tiggerne skai ske
under stor rabalder.

Den gamle begynder sine anrdbelser meget langt borte
fra, og tiggerne svarer ham fra flere etager. Ved hvert rdb
harer man krykker sl& rytmisk snart moed gulvet, snart mod
vazggene | en meget markeret takt. Deres stemmers kalden
og lyden af deres krykker skal understreges mod slutnin-
gen af ordene med en merkelig lyd, som om en kampe-
maessig tunge slog voldsomt mod tsnderne.

Denne stesj ma hverken vare umotiveret eller tilfasidig,
den skal eftersgges, indtil den gnskede lyd er fundet.

| sluiningen, hvor stilheden er vendt tilbage, griber to -
tiggere den gamles lille vogn og styrer den med et vold-
somt skub hen pad forscenen.

Belysning
Voldsom, bleendende belysning, koncentreret om et higrne .
af facaden, en del af kilden og brostenene midt pa scenen.
En dampet belysning synes at udstrale fra veerelserne.
Baggrundslyset er gragrent, let og gennemsigtigt.

2 akt

Dekorationer

Dekorationen, som den er beskrevet af Strindberg, det er
1. akts hus-set indefra.
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Et Dremmespill av Strindberg iscenesatt av Antonin Artaud. Ferestillingen ble spillt bare to ganger pa Théatre Alfred larry. Bildet et tatt ved
en avbrytelse under den andre forestillingen. P4 scenen befinner seg Tania Balachova, Raymend Rouleau (offiseren) og Etienne Decroux.

Murene er dbne, aftegnet som gennemsigtige silhuetter.
De Jader en se himlen, luften og lyset udefra, som dog
ikke blander sig med atmosferen inde i huset.

Visse genstande, som er anvist af forfatteren: teppet,
vindskasrmen, far en uforholdsmaesslg stor betydning. De
er helt overdimensionerede. De indre vaegge er kun angivet
med deres skeletter, ved ufuldstaendige skitser.

Lyde
Lyden af skridt, nar folk kommer ind, skal forsteerkes med
deres eget ekko.

Vinden udenfor skal undertiden blande sig med ordene
som en maerkelig, uforklarlig lyd.

Stojen af den gamles krykker, der slar imod bordet,
kastes tilbage alle steder fra.

Alle disse lyde skal udveelges, sadan at de fremhaeves,
udigser det spegelsesagtige og efterlader pd det banale og
daglige pian alt hvad der hgrer til dér, og indirekte lader
resten komme til sin ret.

Visse stive bevaegelser og stillinger skal ledsages af me-
kaniske lyde, knirkelyde sem ender i melodier, isser i for-
vandlingsgjeblikket, nar mumien omskaber den gamle, og
ndr malkepigen, der er usynlig for alle andre end for ham,
viser sig for ham. | dette gjeblik udfoides isvrigt andre
underfundigheder i iscenesaettelsen, som vil blive omialt
under afsnittet om belysning og spilleméade.

Belysning

Ens overalt | det forreste vaerelse omend af en lidt unatur-
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lig farve, lidt tungere end den normale, og uden at ncgen
lampe kan forklare denne farve.

Det grenne varelse bagved oplyses af et lys, der kom-
mer ovenfra ligesom i visse opstillinger pd Musée Grevin,
men det ma ikke kaste et jesvnt lys over hele rummet.
Dette lys skal veere meget lyst grent, neesten hvidt.

Det rammer venstre halvdet af vindskaermen, der star til
hejre, og lader veerelsets venstre halvdel og baggrund
ligge i skygge.

Lyset udenfor rammer en del af et tarn, et tag efler
klokketarn langt borte.

Nar forvandlingen sker, treenger lyset udenfor, der bliver
sa steerkt, at det nssten bleender, ind gennem vinduerne
og de gennemsigtige mure og synes at udviske de to rums
sget lys.

Dette lys kommer ind ledsaget af en frygtelig rungende
lyd, der stiger til det uudholdelige, sresynderrivende. Den
lyd skal kun vare nogle sekunder, og man méa med alle
tenkelige midler sege at finde nejagtig den klang og det
register, man vil have. .

Fra begyndeisen af akten skal gadespejlet udsende en
lidt sterre lysende ring end i den foregéende aki og fange
alle de morke farver i solspektret.

Lyden og lyset, der pludselig gar ud, skal aftegne en
slags dobbeltgeenger ved siden af hver person. Alle disse
dobbeltgeengere, der udstraler en foruroligende ubevasge-
lighed, er, i det mindste for nogles vedkommende, frem-
stillet som voksdukker. De forsvinder langsomt og haltende,
mens alle personerne ryster sig, som var de vagnet op af
en dyb sevn. Dette skal vare ca. et minut.




3. akt

Dekoration

Hele dekorationen skal i virkeligheden baseres pa belys-
ningen, som skal veere uvirkelig uden pa nogen made at
veere konventionelt eventyragtig.

P4 forscenen skal der vaere en slags indisk lysthus med
gennemsigtige sojler af glas elier et andet materiale der er
gennemskinneligt.

Rigtige eller kunstige, men ikke malede planter fylder
alle kroge. Skjulte lyskilder er spredt i levvaerket, de fleste
lyser nedefra og op.

Dekorationen skal vaere vendt fra hajre mod venstre lige
fra forscenen til bagscenen. | baggrunden til venstre star
den lilte runde salon, som er skilt fra forscenen af et stort
spejlglas, ligesom stormagasinernes vinduesspejl, sadan at
alt hvad der sker bag det bliver fladt og ligesom defor-
meret af vand, og fremfor alt m& ingen lyd komme fra
denne del af scenen. Baggrunden til hejre er fri. Forpvrigt
ma hele denne dekoration kun have samme dybde som
fogrste scene.

Belysning

Belysningen i den runde salon skal vaere jeevn, gullig, ud-
bredt overalt. { ferste plan og lige fra begyndelsen af akten
skal lyset fordeles sadan, at der dannes en cirkel i hvis
omkreds alt bliver fortegnet som gennem et prisme, og i
midten skal der veere en Abning, sddan at billedet af den
runde salon kan ses derigennem.

Denne cirkel skal fylde hele scenen oppefra og ned og
fra venstre tii hojre.

Ved aktens slutning skal alle disse lyskilder forsvinde og
give plads for belysningen pa baggrundsplanet hvorover
genskaeret af De Dedes & viser sig.

Tilsynekomsten af De Dedes @ sker pa felgende made:
En relief skitse af De Dedes @ af Bécklin der er kraftigt
belyst stilles foran et speji pd bagscenen, der pa dette sted
mé veere forseenket | forhold til resten af scenegulvet.

Og ielge en fremgangsmade, der tidligere var meget
anvendt i teatret, skal billedet af skitsen projiceres op i
luften som en genspejling nogle meter over den virkelige
skitse, sadan at den kan ses fra scenen og tydeligt op-
fattes af publikum

54 skal elevatoren stige, sadan at den meget langsomt
projicerer tilsynekomsten af De Dedes @ ovenover publikum.

Man kan tilfeje spejlbilledst af en voksfigur af en kvinde,
der ligger udstrakt p& en stor red seng under en slags
glasklokke,

eller en model af en olding med krykker der flytter sig
i merket, - men kun hvis denne fremtoning kan styres med
fuldsteendig praecision og takifslelse.

i dette sjeblik skal der udover genspejlingen af gen i
det sorte merke ikke veere andet lys end et spotlight, der
folger voksdukkens bevasgelser.

Man hgrer ingen stej. Skridtene skal veere listende.
Stemmerne skal synes at lefte sig i en tage.

Der skal ikke vaere anden lyd end slutningens musik, der
skal spilles pa specielle instrumenter: bratsch etc.

Spillemade

Bkuespillerens spillemade skal felge stykkets svingninger,
den altid tydelige og praecise diktion méa aldrig havne i
messen, hvad der dog ikke betyder, at den skai afsvaerge
enhver lyrisk begejstring, det veere sig langt fra.

Forskydningen mellem det virkelige og det uvirkelige
kan antydes enten ved langsomme glidninger sHer ved
bratte spring. Personerne kan pludselig skifte tone, regi-
ster, undertiden ogsa stemme.

Studenten skal spille stykket fra ende til anden som et
menneske, der ikke rigtigt er vagnet, og som handler som
efter bemyndigelse over for et virkeligt indtryk eller en
agte folelse.

Den gamle mé ikke blive den seedvanlige teatergamling,
der ryster, breeger og taler med en lile knirkende bhals-
stemme.

Han skal tvaertimod have en meget tydelig stemme, om-
end en smule hojers end det normale, hvad der er et tegn
p& hans store sikkerhed og pé, at han ved at han taler i
sin beandelses navn.

Mumiens toneskifter skal vesre overordentlig bratte. Men
nogle sjeblikke for forvandiingen far hendes stemme maer-
kelige mindelser om sedme og ungdom.

Den unge pige taler hele tiden med en umadslig blid-
hed, en slags resignation. Hendes stemme, der aldrig mes-
ser, men udtrykker sig klart, bliver undertiden en anelse
usikker. Hun lytter mere til sig selv end til de andre.

Spillet skal stort set vaere temmelig langsomt, men sam-
menhzngende og bevaeget, for at monotonien kan undgés.

Ensformigheden brydes af plasticiteten, mangelen p&
spil mellem replikkerne, undtagen nar det er absolut ned-
vendigt, men s& skal mellemrummet ogsd vesre kraftigt
markeret. Spillet skal undertiden ligne filmens slow motion,
isger nar det geslder visse personer, der flytter sig i sma,
nasten umeerkelige seet, og dog nér frem til deres pladser,
uden at nogen har lagt maerke til det. Man skal tilstraebe
stor harmoni | bevaegelserne og i bevagelseskaderne, der
skal ligge fast og tilpassede som i en velsmurt mekanisme.

Kokkepigens rolle skal fremstilles af en voksdukke, og
hendes replikker udstedes med enorm og ensformig stem-
me gennem flere hgjttalere, sddan at man ikke ngjagtigt
kan skelne dens udspring.

Under forvandlingen stivner alle personerne nogle gje-
blikke i en fuldstendig ubevaegelighad.

| sidste akt bevaeger skuespillerne sig naesten ikke.
Deres bevagelser er famlende, de leder efter deres ord
og ser ud, som om de talte deres skridt, ligesom folk der
har mistet hukommelsen,

Ferst i slutningen genfinder skuespilleren sin kraft, sin
fasthed og en rigtig menneskestemme for at kunne ud-
slynge sin pakaldelse af doden.

6

Myten om Commedia dell’Arte. Cecchini, Barbieri, Perrucci, Gherardi, Ricco-
boni, Goldoni, Gozzi, Meyerhold, levreinov, Vakhtangov, Strehler, Fo.

Et meget begrenset antall eksemplarer er tilgiengelig.
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Brev til Roger Blin

AV CHARLES DULLIN

Pour en finir avec le jugement de Dieu (For & slutte med Guds dom)
var et radioprogram som Antonin Artaud hadde forberedt sammen med
Roger Blin i 1947, og hvor han agsd selv medvirket, Utsendelsen ble
forbudt p.g.a. de sterke uttrykk som ble betegnet som blasfemi, samt
dens, mildt sagt, meget eksentriske form som skremte radiostyret.
Flere hetydningsfulle personligheter protesterte overfor fransk radio,
men forgjeves, Det er denne utsendelsen Dullin hentyder tit | det
folgende brev. Det var et svar pa Roger Blins forespersel om en
artikkel om Artaud som nettopp var dad.

Brevet er hentet fra Dullins bok, Ce sont les Dieux qu'il nous faut.
(©) Gallimard, Paris.

Paris, 12 aprif, 1948.
Min kjaere Blin,
De har bedt meg om & fremkalle noen minner fra Antonin
Artauds farste erfaringer pa teatret. Av samme grunn som
jeg avslo 4 delta i komiteen som skulle uttrykke seg om
det hensiktsmessige ved & presentere radiolyttere hans
utsendelse som jeg ogsa tror De har deltatt i, av samme
grunn har jeg falt meg plaget ved tanken pa 4 »skrive« om
Antonin Artaud. Hvorfor? | bunn og grunn er det ikke noe
helt presist, hvis det da ikke er en form for bluferdighet
som jeg er helt sikker p& at De forstar uten nzermere for-
klaring eller tolkning.

N&, mer enn noensinne, tror jeg at de virkelige kunstnere
er viet til martyriet, og la dem f& ha dette privilegium for
tross alt er det et privilegium som er reservert noen fa
utvalgie. La oss ikke pé det litteraere plan utnytte de ulyk-
ker som neitopp er sprunget ut fra bedrageriets hat, hykle-
riet og de falske verdier.

Nar man har hatt forngyelsen av 4 kjenne den unge sjar-
merende Artaud pa et tidspunkt hvor utfoldeisen av geniet
manifesterte seg like meget i de dekorasjonsskisser som
han ga meg, som i den unge skuespillers skapende uttrykk
og i de sjarmerende privatsamtaler som desverre den dag-
lige kamp sjeldent ga oss anledning til, - s& forstar De nok,
min kjeere Blin, at man har lyst til 4 beholde for seg selv,
for seg selv alene, minnet om det vakre ansiktet til et men-
neske som nu er svunnet hen.

Til og med for grunnleggelsen av I'Atelier forte Artaud
det samme liv som oss i rue Honoré-Chevalier, hvor jeg
hadde installert skolen. Hans - personiighet ga seg av og
til utslag i at han led under & matte beye seg inn under
det gruppearbeid som var palagt oss for & kunne overleve.
Til tross for hans skjortekrave som alltid manglet en knapp
og ble holdt sammen av et lest knyttet halstarkle og hans
temmelig slurvete pakledning forevrig, var det noe dandy-
aktig ved ham som f.eks. forbed ham sammen med oss 4
dra karjolen med vare dekorasjoner og kostymer fra rue
Honoré-Chevalier &il rue des Ursulines. Han fulgte oss pa
avstand, en smule skamfull.

Bortsett fra dette viste han i arbeidet en innsats og
lzerevillighet som var eksemplarisk, unntait nar det gjaldt
de mekaniske diksjonspvelser som han energisk strittet
imot. Han tilba vart arbeide med improvisasjon og tilferte
det en ekte dikterisk fantasi. | likhet med meg var han fil-
trukket av det orientalske teaters teknikk, men han gikk i
denne henseende mye lenger enn jeg.
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Ut fra et praktisk synspunkt kunne dette undertiden bli
farlig; f.eks. i Krens vellyst av Pirandello, kom han som
forretningsmann pa scenen med en sminke inspirert av de
sma masker som de kinesiske skuespiliere anvender som
modeller. Det var symbolsk sminke som uhyre lett virket
melplasert i et moderne stykke. Likeledes i Huen de Bor-
deaux; | rollen som Karl den Store begynte han a feie
scenetrappene med sitt krollete skjegg som ga ham ut-
seende av en rasende puddel, for sa pluiselig & rette seq
opp i en stilling sem overrasket alle. Han spilite pa en for-
bausende mate den gamle konge i Calderons Livet er en
drem, som han ogsa hadde laget dekorasjoner og kostymer
til. En megei stor persoenlig suksess hadde han i et stykke
av J. Grau hvor han var en slags inkarnasjon av en ond
and som het »Urdemala«. Jeg kan fremdeles here ham st
deite navn samtidig med at han svinger svepen.

Selv etter at han hadde forlatt I'Atelier, kom han ofta
tilbake for & besgke meg. Han veniet pa meg pd den lille
Cancourt-plassen, og vi gikk for & spise lunch sammen pé
La Langouste. En av de siste gangene jeg s& ham var etter
en forestilling av en ung forfatter, en fiasko som hadde
rort ham like meget som det hadde rart meg. P4 det tids-
punkt snakket han til meg med sin overbevisende eksal-
terthet om Aandene som fra det indre av Asia vaket over
oss og som ikke kunne forlate oss helt og holdent.

Siden kom det merke kapittel. Den 13. november 1940
mottok jeg et hjerteskjeerende brev skrevet fra Ville-Evrard
(Asylet hvor Artaud var innesperret. O.A). Han skrev:

»Min kjeere venn, Jeg klarer ikke lenger uten hjelp og
statie 4 fortselte kampen imot det onde som finnes overalt
og som venter pad en mer eller mindre filfeldig anledning
il & kvele alt. De vet godt, i og med at De har bekjempet
dem under mange omstendigheter hvorav atskillige, Char-
les Dullin, var serefulle, 0G MAN HAR FJERNET DEM FRA
DEM, - at der er uhyggelige horder dag og natt rundt Ville-
Evrard, fra alle hjerner av Raris og fra jorden, at de er av
kjstt og bled og at de gnager min mage og innvoller med
deres vampyrer og larver. Vannet og jorden er fulle av dem,
og der er tusenvis, milliarder - men det er p4 meg de kom-
mer. | et og et halvt ar, Charles Dullin, har jeg kjempet
mot det onde, og na orker jeg det absolutt ikke lenger;
og ingen inntil nd har kunne bringe meg hjefp for Satan
stenger alle veier. Le Théétre de Paris er et forbannet sted,
Charles Dullin. (Jeg hadde nettopp flyttet I’'Atelier til Théatre
de Paris.)

Min lidelse, Charles Dullin, er ussel og gudles, det har
De bdde sagt og skreket. Jeg venter en siste gestus fra
Dem og jeg ber Dem komme og besake meg her i morgen.«

Qg han avsluttet sitt brev med meget kjeerlige ord. Jeg
dro til Ville-Evrard. Jeg kunne ikke fa treffe ham.

Deretter forsvant han pd nytl. Jeg s& ham aldri igjen,
men i mitt hierte har jeg beholdt en plass for ham, en
meget uangripelig og varm plass, og De forstar vel nok
mine skrupter nar det gjelder & si mer om dette. Med
hjertetige hengivne foleiser, kjaere Blin.




Mordet pa iscenesetteren

AV JEAN VILAR

Denne teksten kle utgitt forste gang i 1945, deretter i artikkelsamiingen
De la tradition théétrale,
{Q) L'arche, Paris 1955. Om lean Vilar, se TTT 13.

Noen handverksmessige argumenter/Lesepraver/Skuespil-
leren/Iscenesettelsen/En ydmyk bruk av dekorasjoner, mu-
sikk og lysvirkninger/Kunsten a resymere verket/Kunsten 3
frigiere seg fra det/Kjennskap til hver eneste skuespiller/
Suggerere, ikke patvinge.

Falgende anmerkninger knytter seg bare til en viss teknikk
ved teaterkunsten, den som bestér i & overfore et skrifilig
verk fra lesningens imaginsere omrade til scenens Konkrete
plan. Ut fra disse notater som jeg med vilje har formulert
tort, ville det veere forgjeves 4 seke etler noe annet enn
»midler til fortolkning«. Metafysiske og poetiske kunstarter
har veert veldig genersse nér det gielder & formulere teo-
rier angéende denne kunst. Som en innledning kunne det
kanskje derfor veere nedvendig & kaste fram noen hand-
verksmessige argumenter.

Nodvendigheten av mange lesepraver

Verket blir aldri lest tilstrekkelig. Skuespilleren leser det
aldri tilstrekkelig. Han tror han har forstatt verket fordi han
mer eHler mindre klart har fattet intrigen. Det er en funda-
mental feil.

Nar det gjelder de vanlige iscenesettelsene, Er det &
engasjere seg for meget & understreke hvor lite vesen man
gjer av skuespillerens faglige intelligens? Man krever av
ham at han skal veere en kropp, bare en nerves bonde pa
sjakkbrettet hvor instrukigren leder spillet.

Etter at instrukteren har lest stykket en gang, og det er
blitt lest for annen gang ved lesepreve, kaster man skue-
spilleren opp p& podiet. Hva resulterer det i? Stillt altfor
tidlig overfor plastikkens krav, hengir skuespilieren seg til
sine vanlige konformistiske reaksjoner og skaper rollen vil-

i i

lean Vilar og Gérard PhHippe i Avignon under en prave pa Le Cid,

karlig og konvensjonelt uten ai hans faglige intelligens og
felsomhet har kunnet gjette i hvilken retning det hele skulle
gé, Derfra stammer alle de mange banaliteter i spillet.

For det finnes banaliteter hos selv den mest fglsomme
skuespiller, pd samme mate som det finnes retoriske bana-
liteter hos forfatteren nar man gver press pa ham eller nar
han skal skynde seg. Vi har nok av skuespillere - og til og
med gode, som mumler med den samme stemme, benytter
de samme reaksjoner og atferd og fremstiller de mest for-
skjellige rolleskikkelser idet de lar dem skjelve med den
samme slags folsomhet. Derfor er det nedvendig med
mange lesepraver. Minst en tredjedel av det samlede an-
tall prover. Med manuskript i handen, baken pa slolen,
kroppen i hvile. Den dype felsomhet stiger litt etter litt il
den pnskede tonehsyde nar skuespilleren endelig har for-
statt (eller folt) denne nye skikkelsen som en dag skal
bti ham.

1t
Det finnes ingen rolieskikkelser som ikke trenger a bli
komponert. Den gode skuespiller er en komposisjonsskue-
spiller. Ingen rolle uten komposisjon.

v
Komponeringen av rolien er den skapelsesakt som alene
gjor at skuespilerens fag er beslektet med kunstnerens.
A komponere en rolle innebasrer valg, betrakining, seken,
inspirasjon og kontroll.
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lean Vitar og Roger Planchon, de to sentrale skikkelser innenfor Théatre
Populaire-bevegelsen i Frankrike.

Om valget

Skuespilleren velger ut fra sitt indre og fra sine ytre om-
givelser. Fra de ytre omgivelser fordi naturen som ligger
for hans syne, for@rer hans oppmerksomhet, eller hans
dype ettertanke, de mest forskjelligartede og de mest mar-
kante typer.

Fra sitt indre fordi hvis skuespiileren aldri betrakter til-
strekkelig det liv som myldrer rundt ham, vil han heller
ikke ved dets kontakt tilstrekkelig ofte utlevere sin fel-
somhet.

Kort sagt, ber skuespilleren i sin visuelle hukommelse
kunne bevare en menneskelype som har slatt hans opp-
merksomhet, liksd vel som han i sin felelses-hukommeise
ber kunne bevare de sar og motralske lidelser som han har
gjennomgatt. Han ber kunne utnytte denne hukommelse,
og enda bedre, holde den ved like.

vl
Om iscenesettelsen

Her gjelder det a forenkle og avdekke. | motsetning il
mange iscenesettelser er det ikke pakrevet & uinytte rom-
met, men heller forakte eller fuilstendig overse rommet.

For at en oppferelse skal ha den fulle suggesjonskraft,
er det ikke nedvendigvis slik at en sakalt livlig scene ab-
solutt ma vaere full av bevegelser (med dansetrinn, boks-
ning, oppstyr, utfert mer eller mindre realistisk eller sym-
bolsk). Det er nok med en eller to gester og tekst. Men
teksten og gesten ma vaere riktige.

vil
Utarbeidelsen av rollen og dens uttrykksmgnster ber kunne
gjores ganske hurlig av en god profesjonell skuespiller.
Omtrent femten prever av farti. .
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Vil
Om 4 uttrykke folelser

Skuespillerens og instrukterens talent bestir nedvendigvis
ikke i virkemidlenes kraft og deres mangfoldighet (en nok-
s& foraktelig himmelsk gave), men fremfor alt i en naken
kraft, et strengt valg, en frivillig fattigdom.

1X
Teater/Music-Hali

En stor skuespiller, et prakifullt kostyme, ekstraordinsre
dekorasjoner, en musikk hvor det geniale overgar seg selv,
en mangefarget belysning.

X

Skuespilleren, verdig denne benevnelse, gjer ikke vold mot
teksten. Han tjener den. Som en slave. Og ia elektrikeren,
komponisten og dekoratsren veere enda mer ydmyke enn
denne skuespiller.

Xl

Skuespilleren og rolleskikkelsen

Etter at teksten er blitt gjennomarbeidet og roilene forut-
falt til de ytterste konsekvenser | lepet av de femten efler
tyve »leseprover«, gir instrukteren seg i kast med iscene-
settelsen. Han blir syeblikkelig stillt overfor disse glidende
udyr som rollene er. Dette er noe som ogsé alle skuespil-
terne vet. Skuespilleren og rollen er {o forskjellige ting. Dag
etter dag unnslipper den annen den farste' med en djevelsk
letthet. Det verste er det & ville kjempe med dette spekelse,
4 tvinge det til 4 bli ett med dere selv. Hvis dere vil at den
skal bli foyelig integrert | deres kropp og sjel, s& glem
den. Instrukteren er vitne til denne forfelgelse som foregér
ved osmose. Han skal gi skuespiileren tillit, f& ham til &
tro at han, som man sa treffende sier, har funnet eller gjen-
funnet sin rolle. Det er ikke naivt under fortolkningspro-
sessen & fastsld at det hele er et spersmal om tro. Det er
gjennem ikke-kampen, gijennom tiltroen til seier over det
flyktende udyr at skuespilleren til slutt vil seire.

Xl

Sceneteknikeren ber realisere dekoratsrens sceneutkast.
Eller det trenges en tekniker-konstrukiar, iscenesetterens
hoyre hand, som har alle rettigheter pa sceneplatiet. En
mann med god smak og kultur, som gar inn for oppgaven.
Et hardt arbeide.

X4l
Om kostymet
Av og til skaper kleerne folk pa teatret.

XV
Hva handler det om?
Programmet krever en analyse av forestillingen. Instruk-
teren ber redigere det og ikke forakie dette utakknemme-
lige arbeid. Redigeringen av denne analyse tvinger ham til
et klart og omhyggelig kjennskap til verket som han ar-
beider med.

XV

Folgende spersm&l: Kan man oversette det man ikke
forstar?




XV
En liten fortsettelse av ,Hva handler det om?*

Qg, forresten, det er nok av forfattere som ville vaere ute
av stand til & forefegge en presis analyse av deres eget
stykkel av intrigen!

XVl

En instrukter som ikke kan lgsrive seq fra arbeidet under
de siste praver, nettopp i den tiden da det skulle se ut som
om han skulle vaere mest mulig knyttet til det, er bare en
irengende handverker. Han blir blind og begar derved den
sterste feil. Denne tosken glemmer at teater er en lek hvor
inspirasjonen og den barmige beruselse har storre eksi-
stensberetligelse enn svette og sinte grimaser.

Det er forovrig s4 vanskelig 4 losrive seg at man ikke blir
seerlig overrasket par man herer at f& instrukterer snsker
det og lykkes med det,

XVII

I like hay grad som falsomhet og instinkt, trenger skuespil-
leren evnen til & uteve sin kunst, d.v.s. sansen for finesser.
{Definisjon: se hos Pascal, hvor han sammenlikner den
med geometri-sansen). Uten denne er verket bare en anar-
kistisk orgie av utirykk,

XIX

Skuespilleren er ingen maskin. Det er noe som alle vet at
det er bra & skrike av full hals. Skuespilleren er ingen
sjakkbonde, ingen robot. Instrukisren ber a prior inn-

remme ham alt det talent som han bar ha.

XX
Mellomakt
Kunstnerens lediggang er arbeid, og arbeidet hvile. (Balzac).

XXI

Av og til gjer instrukteren -den feil at han glemmer at en
rolle veldig ofte bare blir funnet av skuespilleren dagen fer
premieren.

XX

Det eksisterer ingen fortolkningsteknikk, bare teknikker.
Alt er personlig erfaring. Alt er personlig empirisme.

XXl

For instruktaren er hver skuespiller ot nyit tilfelle. Dette
gjgr at han ma kjenne veldig godt hver eneste av sine for-
tolkere, kjenne hans type selvsagt, men enda mer hans
personlighet, helt tit terskelen hvor hans intime fv begyn-
ner. Kanskje kan det til og med vaere nedvendig & over-
skride denne terskel,

XXV

Om instrukteren og skuespilleren

Vis-a-vis skuespilleren er instruktgrens kunst en sugge-
sjonskunst. Han patvinger ikke, han suggererer. Fremfor
alt ma han ikke vaere brutal. Skuespillerens sjel er ikke
bare et tomt ord. Man mishandler ikke et menneske for &
fa dets sjel. Enda mer enn hans felsomhet er det skuespil-
lerens sjel verket har behov for,

XXV
Om avdekking

Tre henvisninger:

1. Shakespeare - Hamlet: »Si n& denne replikk siik jeg
nettopp har lest der: for dere, lett og naturlig. For hvis dere
skriker den ut, slik som noen av dere gjer, s& kunne jeg
like godt f&4 byens ulroper til & komme hit og si den . . .
Men dere skal pa den andre siden heller ikke vasre for
tamme. Prov & Iytte til instinktet . . . osv.« og hele resten
av den beremie passasje.

2. Moliere: Impromptu de Versailles.

3. Taima-Lekain: »Lekain forsvarte seg mot denne for-

kjieerlighet for applauser som plager sterstedelen av skue-
spilterne og som bevirker at de ofte blir villedet. Han ville
bare behage den sunne del av publikum. Han forkastet aft
dei sjarlataneri som knyttet seg til faget, og for a skape
en virkelig effekt strebet han i det hele tait ikke etter
effekter . . .
Han kunne pkonomisere sine bevegelser og gester helt
neyaktly. Han betraktet denne del av kunsten som en
essensiell ting. For mangfoldigheten fjerner det edle i ut-
farelsen.« (Talma),

XXVI

Redusere forestillingen til det enkleste og vanskeligste
uttrykk som er det sceniske spifi, eller mer presist, skue-
spillernes spill. Unng& & gjere sceneplatdet til en mote-
plass for alle sterre og mindre kunstarter (maleri, arkitek-
tur, elektromani, musikkmani, maskinerimani osv.).

Sette dekorateren tilbake til hans egentlige piass, som
bestar i & finne lpsninger 1l sceneproblemer, tage friser og
de sceniske elementer (mebler, rekvisitter) som er strengt
uunnveerlige for skuespillernes spill.

Overlat til music-hallen og sirkuset den umateholdne bruk
av projektgrer, kasseroller og kvikksaly.

La musikken innskrenkes til ouverturen eller et bin-
deledd mellom to scenebilder. Ellers ber den bare brukes
pé steder hvor teksten uitrykkelig angir fiern eller naer mu-
sikk, en sang eller et musikalsk melfomspill.

Kort sagt, eliminer alle virkemidler som er av utvendig
karakter i forhold til de rene og spartanske scenelover, og
reduser forestillingen til skuespillerens kroppslige og sje-
lelige uttrykk.

Erwin Piscator

DET POLITISKE TEATER

med efterskrift af Sam Besekow
- skaberen af det episke teater opsummerer i dette klassiske vaerk
sine 10 &rs kamperfaringer for at give Jiv til et ansvarligt teater -.
320 sider, 32 plancher, 29 stregtegninger, kr. 49~
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Skadespelarkonst i film

och teater

AV VSEVOLOD PUDOVKIN

Teater och film

Den diskussion som behandfar relationen mellan filmen
och teatern, nddvandigheten att i filmen ta upp och dra
férdel av teaterns traditioner och upptéckter, de respektive
problemen i film- och scenkonsten etc.,, fors ofta langs
helt felaktiga linjer. Den enda givande basen fér en sadan
diskussion Ar att betrakia filmen som eit steg i teaterns
utveckling.

Fér att férstd vad vi skall férkasta, behalla eller dndra i
vart arv fran scenen, maste vi fdrst beakta de tekniska
méjligheter som skiljer filmens natur frdn teaterns.

Striden mot det teatraliska i filmen innebdr inte nagon
antagonism mot scenen som sadan. Den bara foreldgger
oss uppgiften att undersdka och analysera de motsétinin-
gar som uppstar i teaterns utvecklingsprocess och deras
Iosning i filmen, men inte genom slavisk imitation av de
losningar teatern kommit till utan genom att anvinda fil-
mens egna tekniska mojligheter. Det innebéar att man fér-
kastar ett antal teatraliska metoder och upptickter och
accepterar analoga, specifikt filmatiska metoder.

Man maste forst analysera motséttningen i scenskade-
spelarens arbete for att kunna uppticka det specifika i
filmskadespelarens arbete. Och dessutom klart uppskatta
skillnaden mellan den materiella-tekniska basen inom tea-
ter och film.

Vilken primér grundmotsétining inom teatern elimineras
i filmen? Varje enskilt konstverk kan definieras som en
kollektiv varseblivningsakt och en modifiering av verklig-
heten. Det vill sdga att konstverket inte bor betraktas som
en process med tva faktorer - - den skapande konstnéren
och det skapade arbetet - utan som en mer sammansait
process som bestar av tre fakiorer - - den skapande konst-
néren, det skapade arbetet och askddaren som uppfattar
arbetet.

Varseblivningsakten av ett fragment ur verkligheten be-
varas av konsindren | det verk han skapar och askadaren
upplever sedan samma varseblivningsakt. Saledes férvand-
las konstverket till ett socialt - historisk fenomen, d.v.s.
fran en pappers- eller duk- eller celluloidsymbol till en
verklig process.

En scenforestillning har, liksom varje annat konstverk,
en verklig existens enbart med hdnsyn till dess kontakt
med mottagaren. Den sovjetiske konsindren har teoretiskt
hela Sovjetunionens befolkning, och ytterst hela vérldens
befolkning som askadare. Men i verkligheten kan en scen-
férestallning som spelas | en medelstor teater under et
ar ha ungefdr 100.000 Askadare. Ett teaterkonstverks om-
fattning vidgas genom att det utférs pa flere olika teatrar.
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Men dven om man utgar ifran att det teatrala ndtverket har
en hog teknisk niva, s& kommer de fdrestéliningar som
satts upp | Moskva kvalitativt att skilia sig fran dem som
satts upp i Odessa, Kiev och Kazan. De kommer oundvik-
ligen att variera med regissérernas metoder och skicklig-
het, med ensemblerna och med respekiive teatrars tekni-
ska resurser.

Foljaktligen ar inom teatern ett vidgande av nétverket i
direkt motsédttning till férestiliningens kvalitet. Teatern
har emellertid en teknisk mojlighet att fa flere askadare,
och det dr genom att 6ka salongen storlek. Emellertid finns
ocksd hir en definitiv grdns bortom vilken den motsdit-
ning som ligger i sjalva scenf&restdliningens natur ater
trader i forgrunden. Skadespelaren méaste fér det forsta
tydligt ses och hdras, och han studerar dérfor talteknik, |ar
sig gora sina gester tydliga och klara utan att de fdriorar
sin inneliggande karaktdr. Han bdr utféra sin roli pa eft
sadant sdtt att han tydligt kan uppfattas to.m. pa sista
bankraden.

Men ju stérre en gest &r, desto mindre kan den nyanse-
ras. Ju intensivare en skadespelare uttrycker sig vokalt,
desto svarare &r det for honom att till 4skddaren férmedia
de finare nyanserna i rgsten. Dette leder till en stilisering
och teknik som tenderar att bli trakig och kall. Djupet och
realismen i den bild som skddespelaren skapar &r alltsa
helt beroende av publikens och salongens storlek. Att dka
storleken pa en teaterbyggnad ar alltsd en grians bortom
vilken byggnaden sjélv dikterar produktionsformen.

Det rader alltsd en motséttning mellan en siffermissig
6kning av publiken och forestaliningens kvalitet.

Hur undgar man denna motséttning inom filmen? Arbe-
tets kvalitet bestdms en gang for alla d& filmen produceras
och férmedlas ofdréndrad till vilken publik, som helst ge-
nom ett natverk av biografer. Askddarantalet kan teoretiskt
satt Okas s& att det utgdrs av hela védrldens befolkning.
Forestillningens kvalitet varierar bara med kvaliteten pa
den tekniska utrustningen i de olika biograferna. Bio-
grafens storlek utgdr inget handikap for férestéliningen, ty
man kan alltid dka dukens storlek eller hdgtalarnas antal.
Salunda kan skadespelaren vid inspelningen tala utan att
det minsta anstrdnga sin rdst, han &r fri att utdva de finaste
nyanseringar genom rosten och gesterna.

Jag kommer nu till en ny motsétining som uppstar ge-
nom att vart samtida liv inverkar pa teaterns utveckling.
| en epok som var dir utvecklingen stormar fram och gor
det omdjligt for den manskliga tanken att uppfatta allt, ar
det naturligt att konstndren pa ett realistiskt satt forstker
handskas med de ofaliga nyupptackta siderna av verklig-
heten.




Fdrhoppningen att bakom varje generalisering upptécka
livets levande komplexitet, som alltid har nya sidor, ger
upphov till en dnskan att behandia ett maximalt antal han-
delser i konstverket och f6ljaktligen strédcka ut det dver ett
maximalt ticds- och rumsomfang.

Varie konstform har sina egnha tekniska metoder ait
astadkomma tids- och rumperspektivet. Inom teatern delar
man upp férestdliningen i skilda akier och scener som
sedan utspelas under olika tider och pa olika platser. En
dialog som varar i en timme utan paus omfattar exakt en
timmes kenversation mellan tva personer som befinner sig
pa ett stdlle och ingenting annat. Vi delar upp akien i tva
scener for att den skall omfatta en langre tid. Den f6rsta
scenen kan utspelas pa varen i Berlin och den andra pa
sommaren i Moskva. Salunda vidgas inte bara tids- utan
ocksa rumsuppfatiningen.

Meyerhoid f&rsdker i sina uppséttningar av klassiska
pjaser ge dem ett samiida inneh&ll och ga ut éver den be-
gransade ram som hos klassikerna haller handlingen inom
tidens och rummets enhet. For att skapa den nodvindiga
kansian av hidndelsens dialektiska sammansatthet, utvid-
gar han varje akt genom diverse tekniska scenanordningar
Han delar upp fbrestdliningen i scener och scenerna i
minga episoder. Ett intressant exempel &r hans uppsatt-
ning av Ostrovskis Skogen dér han genom uppdelningen
bokstavligt talat for cina tva skddespelare genom en hel
provins, utan att lata dem tAmna scenen.

Men denna metod blir begrinsad p.g.a. scenteknikens
materiella otillricklighet. Det &r -omdjligi att férestélla sig
en scenforestalining uppdelad i en- och tvminutersepiso-
der. Den skulle kriva helt nya maskinela uppfinningar som
tillat scenbyten med ljusets hastighet och fick dskadaren at!
flytta sin uppmaérksamhet fran en punkt av scenrummet till
en annan med samma hastighet som de pa varandra
f8ljande episoderna.

| sin uppsétining av Razbeg?) gér Okhlopkov ett forsék
att sprida ut sma scener Over hela salongen, s& att aska-
darna for att félja med héndelserna maste vinda huvudet
till hoger, tili vénster, uppat och ibland t.o.m. rakt bakéat.
Om man uppfann en mekaniskt perfekt stol som besparade
&skédaren onodigt besvar {och sendrag i nacken) kunde
man naturligtvis sdga aft problemet darigenom [dsts. Men
ar det mdidan vart att uppfinna sadana stolar da filmen
med l|atthet 16sf detta problem?

1) Levande kraft, en pjis frin romanen med samma namn om livet p&
en kelchoz av V. Stavski, uppsatt pd Krasnaya Presnya Teatern i
Moskva.

I filmens barndom da stilen var mera ultraradikal dn
nagonsin och ingen dnnu anade att film kunde vara nagon-
ting annat an fotograferade scenférestéliningar, t.o.m. da
anviande man sig av scener som inte var langre &n fem
minuter. Med andra ord var de ldngsta scenerna vid fil-
mens fbodeise lika langa som de kortaste scenerna pé
teatern dé den var som modernast.

Utnyttjandet av tids- och rumsperspektivet uppskattades
och férverkligades av filmkonstens seridsa méstare redan
i deras allra forsta verk.

Indelningen av férestéllningen i mindre avsnitt moter
vid en viss tidpunkt sitt slutskede som i verkligheten ar
utgéngspunkt i filmen. Ett avsnitt som varar tre minuter
skulle pa teatern verka ytterst kort men i filmen diremot
allifor fangt.

Vilka ar de nya materiellt - tekniska fGrutséittningar som
gér det mdjligt for filmen att utveckla ieatern? Filmtekniken
anvénder sig huvudsakligen av tvd instrument. Det fdrsia
utgdrs av en flyttbar kamera som tjinar som ett tekniskt
forbéttrat askddarbga. Detta 6ga kan nérma sig och av-
lagsna sig frdn sitt objekt och omfatta ett mycket vid-
stréckt synfilt. Det kan g4 in p& minsta detal] och koncen-
trera hela sin uppmérksamret p4 den. Det kan hoppa fran
an punkt i rummet till en annan, och for ati uppfatta alla
dessa rbrelser behbver askadaren inte anstrdnga sig. Deti
andra instrumentet &r en mikrofon som utgdr ett rorligt,
skarpt och uppmirksamt ora, frmoget ait utan anstrang-
ning uppfatta alla ljud, frin en knappt horbar viskning till
yiandet frdn kraftiga sirener.

Syftet med denna undersdkning &r att klargbra pé vilket
sdtt dessa nya materiella - tekniska férutséftningar paver-
ker skadespelarens arbete. Det vore naturligtvis fel att tro
att den nye tekniken bara underlattar skadespelarens ar-
bete. Den medfér ocksd manga svarigheter som &r obe-
fintliga eller sméd inom scenarbetet.

Innan vi gar in pa filmskddespelarens speciella arbste
ér det bést att forst beirakta de aspekter av skadespsla-
rens arbete som &r gemensamma fOr bade filmen och
scenen.

Den grundidggande motséttningen inom
skadespelarens arbete

Det fundamentala i skadespelarens arbete bade inom fil-
men och pa scenen dr att skapa en bild av livet. Anda fran
bérjan av sitt arbete méaste skadespelaren strdva efter att
uppfatta och forkroppsliga denna bild och omforma sig
under repetitiocnerna.

Vsevelod Pudovkin (1893-1953), fodt i Penza ved Volga, er sammen med
Eisenstein og Dovshenko en av de fremste regisserer inpenfor russisk
film. Etter & ha utdannet seg som kjemi-ingenier, deltok han i den for-
ste verdenskrig, Etter tilbakekomsten arbeidet han i en kjemisk bedrift.
~Sévidt jeg kan huske, s& jeg ikke noen fllm for i 1920. Selvfelgelig
betraktet jeg ikke filmen som kunst. Annerledes var det med teatret.
Det var noe som interesserte meg mer enn kjemi og min egen stliling.«

Matet med filmteoretikeren og regisseren Kuleshov fikk ham til full-
stendig & skifte mening. Han forlot sin stilling for & arbeide sammen
med ham, bide som skuespiller, forfatter og regi-assistent. Han drama-
tiserte |, Londons novelle The lron Heel, som han ogsd laget sceno-
grafien til og iscenesatte sammen med filmregisseren Gardin, (den Re-
volusjonzere Satires Teater, Moskva 1921). Samtidig medvirket han i
flere filmer som skuespiller, scenograf og regiassistent. Han fikk sin
forste selvstendige oppgave | 1926, Hjernens mekanisme, en lengere
dokumentarfilm om Paviovs eksperimenter. Samme ar faget han Moren
etter Gorkijs noveile. Det ble hans virkelige gjennombrudd. Filmen var
en suksess og sammen med Eisensteins Panserkrysseren Potemkin, var
den med Lil 4 befeste den russiske films anseelse og pivirkning 1 slut-
ten av tyvedrene. Deretter fulgte to andre betydelige filmer: Slutten pa
St. Petersburg {1927} og Stormen over Asia (1928), den farste film som
direkte behandlet probiemene | det Flerne @sten. Hans seinere filmer
hadde ikke den samme kunstneriske slagkraft som de tidligere nevnte,
Han fortsatte ogsd & arbelde som skuespiller (bl.a, i Eisensteins lvan
den Grusomme, 1. del} og gjorde en betydelig Innsats som filmtea-
retiker.

B. W NYOUBKH

. B _BDAW
. 10 X4 BTN »
Vsevolod Pudovkin som havnearbeider i filmen
gissert av ham selv.

esertoren i 1933, re-
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Moren, regi av Pudovkin, 1926, Gamme! kone (ikke profesjonell skue-
spiller).

Bade i scen- och filmarbetet maste skadespelaren for-
kroppsliga bilden i dess djupaste mening, ideologiskt och
teteoiogiskt. Men denna uppgift ar inte bara objektivi,
utan naturligtvis ocksa subjektivt betingad.

Den bild som arbetas fram &r betingad inte bara av syf-
tet med pjasen som helhet utan ocksd av skadespelarens
natur och personlighet. Vilket probiem som helst som ut-
gdr en modifiering av hans personiighet dr oupplésligt for-
bundet med skadespelarens fortiépande aktuella existens
som levande individ, med alla de karaktirs- och kulturele-
ment som bidrar till hans daning. Relationen mellan den
ifragavarande bilden och skadespelaren ar speciellt viktig
i borjan av arbetet, ty det dr dd hans emotionella attityd
till bilden &ar starkast. Sedan forsoker skadespelaren se
pjasen som en heihet, uppskatta dess ideologiska innehall
och arbeta pé olika problem i samband med den. Den bild
som skadespelaren bygger upp, ér 4 ena sidan konstruerad
av honom sjalv som en person med givna individuelfa ka-
rakteristika, och & andra sidan betingad av vaxelverkan
mellan detta personliga element och pjasens aliminna
syfie.

Skadespelaren bdr skapa en bild av en verklig person,
eller atminstone en person som kunde tdnkas existera i
verkligheten. Samtidigt forblir han ett organiskt helt jag.
En trevlig minniska som spelar en skurk férblir fortfarande
en trevlig ménniska. D.v.s. att d& man skapar en bild skalf
man inte enbart mekaniskt avportrattera fér sig sjalv fram-
mande egenskaper utan &ven undertrycka vissa egna med-
fédda egenskaper.

Dualiteten i denna skaparprocess ar bara ett exempel
p& den dualitet som “alltid férekommer da man uppfattar
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Moren, Streikebryter (Savitskij, ikke profesjonell skuespiller).

verkligheten och dess clika fenomen. Den emoticnella och
den logiska sidan representerar dualiteten i en skadespe-
lares arbete med att skapa en bild. Om hans skapelse skall
utgdra en organisk helhet maste syntesens logik fas av en
persontig emotionell spanning, och motsvarande, den emeo-
tionella spanningen maste Overensstimma med pjasens
logik. Syftet och malet med skidespelarens teknik ir sa-
ledes hans kamp for enhel, fér en organisk hethet i den
livsbild han skapar. De tekniska villkoren for arbetet pa
scenen och inom filmen stéller ett antal krav pa skadespe-
laren, krav som standigt tenderar att stdra enheten och
kontinuiteten i hans rolk.

Uppdelningen av scenfdrestillningen i akter, scener,
episoder, uppdeiningen av skadespelarens arbete i mindre
enheier vid en filminspelning skapar svarigheter som det
skapande Kkollektivet (sk&despelarna och regissdren vid
teatern, skadespelarna, regissoren, fotografen mdfl. i fil-
men) tillsammans maste 15sa.

Denna oundvikliga tekniska uppdelning av skadespela-
rens arbete star i direkt motsétining till hans behov att
leva helt och odelad i sin bild. Denna motsattning géller
alltid, saval pa scenen som inom filmen. 1 en verklig fore-
stdilning spelar sk&despelaren styckevis. Mellan tva en-
tréer, mellan tva foérestdllningar forildper hans existens
trots att han inte spelar.

Daliga skadespelare och daliga teoretiker undviker denna
motséattning mellan den tekniska uppdelningen och skade-
spelarens behov av att ocavbrutet leva 1 biiden genom att
forfakta att de gester och ord som &r nédvandiga f6r rollen
helt enkelt kan memoreras mekaniskt och darfor avbrytas
under pauserna.




Moren, to bilder av faren (Tchistiakov, ikke profesjonell skuespiller).

Om man betraktar sk&despelaren som en »typ« som bara
mekaniskt upprepar utifran dikterade gester, ser visserligen
pauserna mellan de skilda spelavsnitten ut som tomma rum
som inte behover fyllas upp med det levande material som
binder ihop roilen som helhet pa och utanfér scenen, inte
bara under en férestilining eller inspelning utan ocksa
dnder repetitionen.

Denna ytliga installning till skadespelarens arbete fére-
kommer speciellt inom filmen. Men | sjdlva verket far man
aldrig ignorera bristen pa sammanhang i skadespelarens
arbete, utan alltid behandla den som en svarighet att
dvervinna. Man méaste erkéinna att uppdelningen i stycken
ar mindre vanlig och allvarlig pa scensn &4n i filmen, De
tekniska arbetsmetoderna pa scenen tillater stycken av
fortlbpande existens i den givna bilden att vara langre.
Och det finns en hel serie metoder | scenskadespelarens
arbete som &r utformade for att fa tili stdnd en samman-
fogning av de skilda bitarna av rollen till en helhet inom
skadespelaren sfalv. Den fbrsta och framsta teatermeto-
den 1 detta syfte &r reprodukiionen. Under repetitionen he-
grinsas inte skadespelaren av de harda och snabba villkor
som pjasens text stdller. Stanisiavski later under repeti-
tionen sina skadespelare spela inte bara sina roller som
de tecknas i pjasen, utan &ven handlingar som i sjédlva ver-
ket inte finns i texten men som dr nédvindiga f6r att ska-
despelaren helt skall kidnna sig inne i sin roll,

Ett repetitionsarbete av detta siag goér det moiligt #r
skadespelaren att kdinna sig som en organisk helhet som
ror sig fritt i alla riktningar, inom ramen fér den planerade
bilden.Vésentligen &r det exakt detta arbete som fdrenar
de skilda fragmenten av hans spel med kiinslan av en hel,
forlidpande, verklig bild, hur osammanhiingande dessa
fragment @n ma vara.

Ett repstitionsarbete av detta slag gér det majligt fér
skadespelaren att foréndra den abstrakta tanke- och all-
ménna uthryckslinje som han fatt, till att uttrycka bilden
genom konkreta handlingar,

Om skédespelaren stannar upp i det »ténkande« stadiet
i sitt skapande arbete, ens fér ett dgonblick, s& upphdr han
att vara skadespelare. Om han besluter att den person han
forestéller kanske har dédat nagon mellan férsta och
andra akten, skall han inte bara inkludera mordet som ett
abstrakt element i sin tolkning av bilden i andra akten,
utan han skall inom sig uiféra detta mord och géré«*sig'en
kiar forestdlining om hur det gatt till och vilka konsekven-

ser det haft pa ifrdgavarande persons karaktar och fort-
saita utveckiing.

Detta slags repetitionsarbete, utformat f6r att binda
samman det komplexa i den objekiivt planerade bilden med
skddespelarens levande och nuvarande individualitet och
all dess rikedom av individuell karaktdr och kultur, skulle
kunna kallas processen att absorberas i efler férkroppsliga
rollen.

Stanislavski talar i en av sina esséier om konsten att leva
inom sin bild och kansten att presentera en bild, och han
skiljer genom dessa termer pd itva slags spel: det forsta
baserar sig pa en inre impuls, det andra pa yitre teatrals
former.

Stanistavski séger:

»Medan konsten att leva inom bilden strivar efter att kinna rollens
anda varje gang och vid varje skaparprocess, si strivar konsten att
presentera en hild bara efter att leva rollen en gag, privat, att visa
den en gang och sedan ersitta den med en yitre form som uttrycker
dess andliga essens: rutinskiddespelaren underliter att leva rollen och
forsdker en gang f5r alla utarbeta en fardig form f6r att uttrycka en
viss kansla, en scentolkning fér varje tdnkbar roll och uirycksform
inom konsten, Men fir att en fdrestifining skall utgéra ett konstverk
och vara levande maste skadespelaren leva i rollen.«

Detta &r i sjélva verket vad vi sagt da vi i stitlet f6r ordet
»levande« anvdnt termen »absorbtion« eller »férkropps-
ligande« eftersom det speciellt galler processen att istand-
sitta en djup férbindelse mellan skadespelarens subjek-
tiva, personliga element och pjasens objektiva element.
Om bilden ar riktigt konstruerad finns denna forbindelse
cch det gbr den i varje god skddespelares arbete, men
inte i rutinskaddespelarens arbete. Stanjslavski anser med
ratta att det vore béttre om han fdrsvann fran scenen.

Naturligtvis géller allt det som sagts om den organiska
kontinuiteten och enheten j rollen ocksd férestdliningen
som helhet. Stanislavskis grundiiggande postulat om ndd-
véndigheten #r en skadespelare att upptécka »mellantig-
gande handlingar« galler fortfarande.

Man bér har lagge mirke &l att processen att perso-
ligen identifiera sig med en objektivt planerad bild inte
bara &r nddvandig inom film- och scenarbetet. Jag fram-
kastar att en konkret kdnsla av samband mellan individua-
liteten och bifden som skall skapas &r norma! och vasent-
lig fér den skapande processen inom varje konstart.

Bet finns forfattare som berattar att de ofta talar med
samma ord som de karaktdrer de uppfunnit, for att genom
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Moren, Moren (Viera Baranovska fra Kunstnerteatret) vadker over liket av

konkret, personlig ké&nsla testa de meningar, ord och into-
nationer som de sdker.

Vi erinrar oss att Gogol férklarade ait alla karaktarer i
Dida sjélar i sjdlva verket var morka sidor av hans egen
nalur, och att han genom att uttrycka dem ville #rinta dem
hos sig sjélv.

Repetitionssystemet ar det speciella medel som teatern
har for att hjdlpa skadespelarna i deras kamp att inkarnera
sin roll.

Diskontinuiteten i skiddespelarens arbete
inom filmen

Allt som hittills sagts om nddvédndigheten och vikien av att
skadespelaren inom teatern strévar efter en helhet i bilden
gdller naturligtvis ocksa for filmskadespelaren. Ja, man kan
sdga att realism &r viktigare for filmskadespelaren an for
teaterskadespelaren. Filmen #&r p& ett karaktdristiskt satt
den konst som ger den yttersta mdjligheten ill att nérma
sig en realistisk reproduktion av verkligheten.

Jag betonar hér ordet mdjlighet. Detta &r for att ldsaren
inte skall tro att vara analyser av méjligheter eller vara re-
kommendationer ar ett forsdk ait fastldgga ett statiskt me-
todkomplex som den enda lagen for uttryck pa film. For-
visso kan ocksé filmen skapa verk entigt egna stilkonven-
tioner och generalisera fram till gransen for den yttersta
motsattningen svart och vitt. Men inte desto mindre &r
filmen par exellence den kenstform som maximalt kan
fanga levande verkiighet.

Fragan om till vilken grad generaliseringen kan tillim-
pas i en konstform &r alitid beroende av den skapande
constnérens kidnsla for proportioner och de reaktioner
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faren som var blitt drept av arbeiderne.

askadaren visar infér det fullbordade konstverket; antingen
eit accepterande genom att han erfar en verklig kénsla -
den hégsta uppskattningen av ett konstverk — eller s3 ett
kallt fornekande.

Men da jag diskuterar mojligheter férsdker jag bestamma
den aliménna utvecklingstendensen i ifragavarande konst-
form, nagot som den skapande konstniren méste ta med
i berdkningen, hur personlig hans I&sning &n blir.

P& grund av de speciella metoder som anvénds vid film-
inspelningar blir denna motsdtining i praktiken to.m.
akutare &n inom teatern. Om vi samlar ihop nagra av de
historier som teaterskadespelare berattar om sina erfaren-
heter pa tiltfaHiga fitmarbeten, sa far vi héra en méingd
protester, avstandstaganden occh svordomar som alla &r
inspirerade av den kénda och Overdrivna diskontinuiteten
i filmskadespelarens arbete,

Skadespelare forfaktar att de antingen maste portrittera
sin roll pa eit ytterst abstrakt sitt, d& de bara har tid att
ytligt 1&sa scenariot, elier ocksd helt ty sig till regisstren
ach hans assistenter och bli viljelésa automater.

Skadespelare framhaller yiterligare att de tdrlorar kén-
slan fér bildens enhet, kdnslan av en levande fortidpande
individualitet da de kan spela sluiet av sin roll i dag, bdr-
jan i morgon och mitten i dvermorgen. De skiida episo-
derna blandas ihop och fr ibland ytterst korta; d& och da
fotograferas en blick som har ndgot att géra med nagon-
ting som skadespelaren kommer att géra om en manad,
nér nagon annan har fotograferat en handrérelse som har
med blicken att gdéra. Bilden som skapats av skadespela-
ren &r delad i de minsta partiklar, bara fér att senare
samlas ihop och, horribile dictu, detta hopsamlande utférs
inte av honom utan av regissdren som i de flesta fall inte




tillater skadespelaren att komma i nérheten av eller obser-
vera processen.

Men &r det verkligen sant att filmen pa grund av sin tek-
niska egenart gor det omojligt fér skadespelaren att kon-
kret uppleva helheten i sin roll? Naturligtvis inte! Vi maste
inse att det arbetssystem som hittills varit pA modet bland
majoriteten av filmregissorer att rékna med, ar helt fel-
aktigt. Och det ar var uppgift att klargéra hurudana arbets-
villkor skadespelaren bor fa, s& att det &r méjligt fér honom
att leva sig in i rollen. Vi far inte férkasta den tekniska
uppdelningen inom filmen utan méaste helt enkelt utveckla
motsvarande tekniska metoder fér att hjalpa skadespelaren
att ater ha mdjlighet att inom sig skapa och bevara kanslan
av att summan av de skilda fragmenten i spelet blir en
enda bild som fatt organiskt liv genom honom sjilv. Tea-
tern hjalper skadespelaren genom utvecklande detaljar-
bete under repetitionerna. Vi inom filmen maste finna me-
del att félja samma vag.

Lat oss forst se varifran denna uppdelning som &r sa
viktig f6r filmen hérstammar. Upptackten av klippscener
skedde genom de metoder, tekniska i ordets snavaste be-
mérkelse, som regissérer funnit ldmpliga for filmskapandet.

Filmregissérerna sokte och fann specifika potentialer
som gjorde det mojligt féor dem att géra intryck pa aska-
darna, ett stérre och kraftfullare intryck &n nagot annat
medium férmétt gora. Det var filmregissérerna som upp-
tackte de speciella kompositionsformerna for de férst helt
visuella, senare sammansatta (delvis ljud-) bilder som kal-
las montage eller konstruktiv klippning. En rytmisk kompo-
sition av celluloidbitar introducerade det monument av ryt-
misk komposition som &r nédvéndig for att konsten skall
kunna fungera. Filmen fick mdjlighet att bli en konstart,
och en anmarkningsvard sadan, ty nu kunde man beskriva
den aktuella varlden pd ett rikare satt &n nagon annan
konstart, mdjligen med undantag av litteraturen.

Kombinationen kamera-mikrofon, en idealisk, rérlig iakt-
tagare i rum och tid, gav filmen mdjlighet att uttrycka sig
episkt, men detta kunde leda till att regissérens och hans
medarbetares uppmérksamhet riktades ifran den levande
ménskliga individen med dess komplexitet. Mdjligheten
att svdnga den tekniska inspelningsapparatens uppmaérk-
samhetsfokus till ett obegransat antal intressepunkter, kom-
binationen av dem i klippningsprocessen, méjligheten att
med givna mellanrum utesluta en episod eller handling ur
filmen, som om man ville koncentrera eller utvidga tiden,
alla dessa méjligheter ledde till resultat som placerade fil-
men i en sarstilining bland konsterna, vad betréffar dess
kapacitet att bredda materialet fran den verkliga vérlden.

Regissdrerna borjade bruka den levande ménniskan,
skadespelaren, som endast en komponent i filmen, sida
vid sida med andra komponenter, fardig att underkasta sig
klippningen i det slutliga stadiet av det skapande arbetet.

Skadespelaren blev s& att saga undanskuffad, bortploc-
kad, lika vard som ett flygplan, en bil eller ett trad. Nar
regissorerna sokte efter de ritta metoderna att konstruera
en forestdllning pa ett cinematografiskt satt insag de inte
att det var av vérde fér férestéliningen att de levande per-
sonerna férdes fram pa ett realistiskt och levande satt sa
att ménniskan i filmen inte blev liviés som ett flygplan eller
en bil (vilket maste erkénnas &r exakt vad som intraffat i
nagra av vara regissorers arbeten).

P& filmduken har vi avstandsbilder och néarbilder. Darfér
méste skadespelaren variera sin tolkning i enlighet med
olika kameravinklar. P& filmduken finns en otvivelaktig
véxelverkan av effekter mellan tva efter varandra féljande
filmbitar, en véxelverkan som géller d&ven om den forsta

scenen spelas av en skadespelare och den andra skildrar
ett fenomen. D&rfér maste skddespelaren kunna spela sin
korta scen utan borjan eller slut, avskuren fran det som
eventuellt kommer att influera innehallet i hans spel genom
vaxelverkan med det pa filmduken.

Pa filmduken kan vi med blixtens hastighet férflytta ska-
despelaren fran vilken punkt som helst i tid och rum till en
annan ,vilket vi inte kan gtra under den verkliga inspel-
ningen i studion. Dérfér maste skadespelaren kunna spela
alla olika episoder och anfértro kombinationen av dem till
regissbren, den enda person som har en uppfattning om
hur filmen skall se ut i sitt fullbordade skick.

Detta &r det sétt pa vilket ndgra har férestillt sig hela
den tekniska aktivitet som krévs av skadespelaren. Denna
mekaniska forutséttning franser det viktigaste som &r att
skadespelarens skapande process ar och maste forbli en
kamp foér kénslan av den levande substansen i den bild
som byggs upp av olika handlingskomponenter, oberoende
av hur langt ifran varandra de befinner sig i tid och rum.
Ingen hjalp har skénkts skadespelaren i denna riktning,
och féljaktligen har speltekniken inom filmen stannat pa en
lag niva.

Jag maste dnnu en gang betona, att d& jag talar om
bildens enhet och talar fér en teknik som skall hjélpa ska-
despelaren, sa avstar eller férkastar jag pa intet satt skilda,
relativt korta scener under inspelningsprocessen. Det finns
en tendens att hjdlpa skadespelaren genom att omforma
hans arbete till langre stycken och scener. Denna tendens
ar betingad av minsta motstandets lag och smyger in tea-
terns speciella teknik till filmen. Darigenom tar man inte
| betraktande filmens speciella méjligheter, da den &r den
enda konstart som har sa rika méjligheter att laborera med
scener av olika langd, under olika tidsperioder och pa
olika platser. Denna vag dr éppen for alla. Filmen Groza?)
mdaste ur denna synpunkt anses definitivt reaktionir. Pa
samma gang &r den utan tvivel en god lektion fér oss,
eftersom den &r en av de forsta filmerna som har gjort det
mojligt foér skadespelaren att kdnna sig som en levande
manniska i processen att spela i studion.

Naturligtvis &r inte denna vég, som leder till att begransa
den cinematografiska férestéllningen genom scenens tids-
och rumgrénser, den rétta. Vi maste kdmpa for att filmen
skall ta tillvara de rika mdéjligheter den har genom sin
speciella karaktar.

Teoretiska postulat om diskontinuiteten

Teaterns syfte, liksom varje annan konstforms, dr det kol-
lektiva uppfattandet och modifierandet av verkligheten ge-
nom dess reflexion i konstverket. Det medel genom vilket
teatern forverkligar denna process ar skadespelarens dia-
log. Det maximala verklighetsomfang som &r konstnarens
syfte och mening &r inom teatern fundamentalt méjligt, en-
bart genom skadespelaren, ménniskan, genom hans ge-
ster, dialog och férbindelse med andra personer under
dialogen.

| en scenférestélining spelar férutom den manskliga indi-
viden ocksd det materiella utformandet av handlingen en
roll. Men icke desto mindre &r teatern av sadan karaktar
att den grundldggande basen som formedlar innehallet i
forestéllningen &r den talande minniskan, skadespelaren,
som é&r férbunden med andra skadespelare genom dia-
logen.

2.) Stormen, regisserad av Petrov, fran Ostrovskis pjés.
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Teatern har pd grund av sin teknik svart att ge en #lu-
sion av verkligheten péd annat sétt &n genom skadespela-
ren. | allmanhet &r skildringen av skilda héndelser bara
mojlig genom texten, d.v.s. skddespelarens dialog.

Det direkta beskrivandet av handelser som ar férbundna
med handlingen, men skilda fran den i tid eller rum kan
p& scenen bara aterges i berittande form. Budbirare eller
en compére ar typiska teaterknep som ofta anvindes i
detta syfte. Filmen &r annorlunda. Det som endast kan be-
rittas pd teatern kan reproduceras direkt pa filmduken.
Filmen kan pa grund av sin speciellt tekniska karakiar il
askadaren formedla vilken hdndelse som helst som fére-
kommer i verkligheten.

Man kan invinda att en direkt beskrivning varken ar néid-
vindig eller speciellt dnskvérd, 1 den generaliseringspro-
cess som &r typisk f&r varje akt skulle man kunna avsta
ifran den direkla reproduktionen av skitda héndetser och
overféra dem till en helhet som kunde placeras var som
helst. ingen kan forneka att det &r nodvidndigt att gene-
ralisera | den skapande processen. Men att férverkliga den
dnda till en idealistisk kompromiss med ldtta och god-
madiga former och att férkasta nya mdjligheter som aldrig
hittills varit tillgdngliga, méste enligt min &sikt betraktas
som helt fel och reaktionért.

Jag hade en gang tiilfalle att tala med en pjasfériattare
som planerade en pjds om flygning och som utan tvekan
erkande att den sortens material skulie gdra sig utirycks-
fullare och -effektivare pa film &n pa teatern.

Har dr ett kenkret exempel pé ett betydelsefullt fenomen
i var tid, flygets uiveckling och en fdrandring och utveck-
ling av manniskosldktets psykologi som i sin fulla rikedom
kan dverforas till publiken endast genom en direkt repro-
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duktion av handelser som nar s& langt i rdckvidd och upp-
trader i sddana dimensioner att de omdjligt kan éverforas
till en teaterscen.

Pa scenen kan skadespelaren berdtta om en flygning, |
litteraturen kan forfattaren beskriva de fenomen som inte
innefattas i flygarens inre ké@nslor, men bara filmen kan
forena en direkt och fullstindig upplevelse till askadaren.
En direkt skildring av eit fenomen ger ett sarskilt starkt
och livligt intryck. Teatern har trots sitt begrédnsade ma-
terial sin kraft i den direkta kontakten med askadarna och
har d&rfdr intagit en framtridande plats bland konsterna.
Om vi tar i betrakiande fitmens formaga ait direkt introdu-
cera ett odndligt mycket rikare material an teatern, inser
vi hur filmen p& grund av sin egen natur kan ndrma sig,
ach t.o.m. gé forbi litteraturen nar det géller dess excep-
tionella kraft att géra intryck.

Filmen #&r pa sétt och vis en potentiell spegel, som di-
rekt reproducerar handelser i hela deras dialektiska kom-
plexitet. Dari ligger en djup kraft som oemotistandligt far
dskaddaren att sjilv delta | den skapande processen.

Vi skall hédr yiterligare ndmna ett annat fenomen hos
filmen som medfdr att skddespelarens arbete splittras un-
der inspelningsprocessen. Forestédll er en skadespelare
som hdller ett kéinsloladdat tal i en stor salong. Den lyss-
nande massan reagerar pa talarens ord. Man appladerar,
avbryter med enstaka utrop och skrik. Antag att vi vill
skildra. massan, inte som en ansiktslés hop, utan som en
enhet | manga bilder, om vi inser att en massa kan upp-
skaltas till sitt riktiga innehall och betydelse bara nér man
kan urskilja de individuella grupper den utgdrs av, och
inom dessa de individer de ar sammansatta av. D4 kom-




mer vi att bli tvungna att snabbt flytta kameran frdn plats
till plats, att under talet ta avstdndsbilder, bade av talaren
och av publiken och narbilder som trdnger in i massans
mitt och snappar upp en enskild grupp eller lyssnare som
reagerar genom ett utrop eller en gest. Vi kommer att bii
tvungna att dela upp talet i skilda stycken s att de under
klippningsprocessen kan bilda en helhet tillsammans med
de olika scenerna fran publiken och ddrigenom n& enhet
genom mangfalden av detaljer i flere bilder.

Man kan invdnda att det Ar onddigt att dela upp hela
talet i skilda avsnitt vid inspelningen. Det skulle kunna
ricka att spela in talet i sin helhet och sedan klippa det i
limpliga avsnitt och sammanfoga den med publikavsnit-
ten. Men filmregisstrer som stréavar efter att till fullo utfor-
ska filmens mojligheter kan inte folja denna vég. Inse vil-
ken ocerhért stor betydelse gester och minspel har i fér-
bindelse med det man yttrar. Dessa miner, ibland av syn-
nerligen fint och sammansatt slag, spelar lika stor roll
som rostens intonation.

Ibland utgdrs kulmen i de uttryckta orden av en hand-
rérelse; ibland kan ett blundande med &gonen innebdra
ett ovantat stdnk av patos. Bara filmen kan med hjélp av
kamerans rdrlighet s4 dirigera publikens uppmarksamhet
att skadespelaren vid vilket égonblick som helst kan vdnda
sin mest genomtrangande, sin uttrycksfullast sida mot pu-
bliken.

Och det 4r denna metod att sticka skddespelarens spel
rakt under nasan pa publiken som gér det nédvandigt att
dela upp talet i skilda episoder vid den verkliga inspel-
ningen. Vid ett tillfalle ser vi talarens ansikte med slutna
bgon. Vid ett annat ar hela hans kropp spénd och han hél-
ler armarna hogt i luften. 1 ett dgonblick fangar vi hans
blick som &r riktad rakt mot oss. En nervds rdrelse av
handen bakom ryggen pd honom kan ocksa tjdna som en
fdrgrik och triaffande kataktdristik dver nagot dgonblick.

Ett sddant material kan bara erhdllas genom att man
spelar in bitarna av talet var {6r sig genom att &ndra kame-
rans och mikrofonens ldge. En inspelning med flere ka-
meror pA en gang skulle férsvara klippningen, ty en kamera
som placerats for en ndrbild skulle nédvéndigtvis komma
i vagen for en kamera som p& samma gang far en av-
standsbild.

Frigan maste formuleras pad detta sétt: bor de oerhért
rika méjligheter som filmen har att fordjupa skadespela-
rens spel offras for skadespelarens naturliga dnskan att
leva kvar i sin spelbild s helt och oavbrutet som méjligt,
eller bér man séka efter medel att hjélpa honom samtidigt
som man tilldter dessa maéjligheter och utnyttjar dem maxi-
malt?

Svaret pad denna fraga skulle utgdra lésningen pa de
svarigheter filmskadespelaren konfronteras med, och den-
na ldsning skulle komma att betinga hans teknik och
arbetsmetoder.

Vi har redan sett att denna svarighet ocksa existerar
inom teatern. Pausen mellan tvd entréer under en fére-
stallning verkar lika hammande fér skadespelaren som
pausen mellan tva inspeiningsavsnitt i filmen.

Hela innehallet i en scenpjds skulle kunna utfdras som ett
enda kontinuerligt tal som en skidespelare héller utan att
lamna skadeplatsen. Men detta realiseras ytterst séllan
inom teatern.

Vi maste &n en gang intyga att |8sningen av denna mot-
séttning inte kan uppnds genom att den elimingras, utan
genom att man fdrstar betydelsen av metoderna for skdde-
spelarteknik och foljaktligen av de medel som det ar legi-
timt att anvéanda.

Repetitionsarbetet
Vilka ar de grundldaggande metoder som skadespelaren

har? Vi har redan sett att teatern stdder honom i hans
kamp fér organisk enhet i spelbilden genom en detaljerad
metodologi under repetitionerna.

Under repetitionerna forekommer ingen strdng tidsbe-
gransning for skddespelarna. Arbetet &r mera enhetligt och
oavbrutet och det hjalper skadespelaren att férbinda sin
levande personlighet med den bild han spelar.

Skadespelaren kan under repetitionerna binda samman
de olika delarna av sin roll till ett helt, kan leva sig in i
sin bild pa ett konkret sétt och kontrollera den genem en
serie bitar av rollen utanfdr pjasen, bitar som utan tvivel
organiskt hér ihop med bilden. Kort sagt, pa repetitionerna
kan han géra det arbete som senare kommer att gora det
méjligt for honom att kanna varje del av sin roll, hur av-
bruten den &n ma bli, mekaniskt sédtt, under forestillnin-
gens lopp.

Vad gdér vi inom filmen &r att forse skadespelaren med
teknisk hjalp i hans svara skapande arbete? Det maste
medges att denna hjélp, nar den dverhuvudtaget ges, i de
flesta produktionskollektiv &r av ytterst ytlig karaktar,
Ibland fGrsdker regissbrerna heft prelimindrt g4 igenom
manuskriptet med skadespelarna. Rollen diskuteras, man
talar i sjilva verket runt omkring rollen; sd kallade skade-
spelar- och regissirskonferenser angéende rollen &ger
rum. Nagonting som liknar de s kallade »kollationeringar-
na« inom teatern (det teaterarbete som fdregar repetitio-
nerna) ager rum i stérre eller mindre grad inom filmen.
Men inget praktiskt férberedande arbete enligt principen
alt sammanldnka den bild man funnit vid »kollationerin-
gen« med dess yitre uttryck, dwv.s. den grundlaggande
startpunkten i det arbete som behdvs or att fdrvandla en
skddespelare som tanker pa en roll till en skddespelare som
lever inom rollen, har nagonsin utforts.

| sitt férberedande arbete med bilden har skédespelaren
pa ett 16jligt och onodig sétt, mekaniskt avskiljts fran det
konkreta arbetet med sig sjélv som en levande manniska
som ror sig och talar pa ett sammanhingande och enhet-
ligt sdtt. Skaddespelaren har ndrmat sig filmarbetet, som
kraver tekniskt fastlagda och definierade arbetsmetoder
helt utan hjélp, och &r bara pa ett akademiskt satt f&r-
mdégen att forestélla sig sin roll, d4 han inte har kunnat
forbinda den med sin konkreta levande individualitet. Sa-
dan har stdllningen varit i de flesta fall; i varsta fall har
skédespelaren ingenting vetat om sin roll, férutom de regi-
instruktioner som han far fére varje enskild scen spelas
in. Naturligtvis foregds varje fbrestdlining av en slags
travesti pd repetition, men denna kan inte tas pa allvar, ty
inget féregéende arbete har gjorts fér att ge den en inre
férbindelse med enheten i skddespelarens bild.

Det &r denna felaktiga attityd till skadespelararbetet som
har givit upphov till pseudoteorin om montage (den klippta
bilden, en teari som ingen enskild individ dr ansvarig for).
Den klippta bildens verkliga betydelse &r en helt annan;
den har avsevdrd betydelse for filmskadespelaren. Precis
som p& teatern, s& &r ocksa inom filmen repetitionsmeto-
dologin av storst vikt f&r skddespelaren. | sjélva verket &r
denna metodologi to.m. viktigare i filmen &n i teatern,
emedan den oerhdrda diskontinuiteten i filmarbetet fordrar
en speciellt klar, definitiv och detaljerad absorbtion av rol-
lens helhet frAn skadespelarens sida.

Ett systematiskt repetitionsarbete fére filminspelningen
har hittills bara gjorts som experiment.

Jag kan inte tala om de Experimentella Filmkollektivens
verksamhet eftersom de inte ldmnat nagen muntlig eller
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skriftiig redogdrelse 1&r sina erfarenheter p& detta omrade.
Jag skall diskutera Kuleshovs experiment i hans film Den
store trostaren®). Kuleshov skrev ett fllmmanuskript, d.v.s.
ett manuskript med tekniska detaljer om hur filmen skulle
speias in i studion och klippas efterat. Alla scener som var
upptecknade i manuskriptet var numrerade i kronologisk
ordning och &verférdes till ett miniatyrrum i studion. |nnan
han bérjade filminspelningen satte han upp en fdrestall-
ning som bestod av mycket korta scener som var av sam-
ma ldngd som scenerna skulle vara | klippt skick. S& gott
det gick spelade Kuleshov igenom varje scen i miniatyr, sa
att de efter en mycket noggrann repetition kunde tverféras
till sina rikiiga dimensioner och spelas in utan &ndring i
den uppsétining som anvédndes vid inspelningen,

Tack vare dessa metoder uppnaddes ire resultat. For
det forsta fullbordades det forberedande arbetet med ska-
despelaren. For det andra gavs teknikerna tillfalle att se
filmen innan den spelades in och i tid gdra de forandrin-
gar som kunde behdvas. Och fér det tredje reducerades
sldseriet med tid under férberedelserna fir varje scen till
ett minimum.

Det &r inte ett sammantraffande att Kuleshovs film har
fa dramatis personae. Det ar inte ett sammantraffande att
Kuleshov inte har nagra masscener. Det &r inte ett sam-
mantrdffande att de extremt sparsamma och begrinsade
exteridrerna tar formen, antingen av tomma landsvagar
eller av stadsgator pa vilka man aldrig moter en sjél, utom
dessa f& dramatis personae.

Kuleshov skrev naturligtvis sitt manuskript péd detta sitt,
forlade handlingen till dessa scener, valde sitt 4&mne och

3) | en film som behandlar O, Henrys liv ock Alias Jimmy Valentino.
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faststdllde antalet karaktérer just for att ge sig sjitv moj-
liget att snabbt och latt passa in filmen inom ramen fér en
scenforestilining som spelades p& en scen som var ganska
primitivt utrustad.

Jag tror inte att Kuleshovs arbetsprinciper bér betraktas
som felaktiga. Han utfdrde utan ivivel ett hdgst iniressant
experiment. Men det vere fel om man anviande dem som ett
slags dogmatiskt recept for varje film.

Vi stér forifarande ansikte mot ansikte med problemet
om hur man skall organisera ett forberedande organisa-
tionsarbete i en film som stravar efter att uiveckla sig
lings filmatiska linjer, d.v.s. inkludera en serie scener som
omfattar ett stort rumsligt omféng, plaistagningar och om-
stillningar som inte kan foretas i en repetitionsstudio.

Enligt min &sikt kan upptackten av korrekta repetitions-
metoder bara uppnas om man klart och uteslutande héller
sig till det huvudsakliga syftet. Detta syfte #r naturligtvis
skddespelarens arbete med sin spelbild. Allt det dvriga:
demonstrationen av hela filmen for teknikerna, rutininlar-
ningen av uppstillningen (vilket senare | sjéilva verket
aldrig &r helt méjligt om inte filmen begrdnsar det som
filmas till ett rum innanfér studions viggar) méste under-
ordnas det maximala gynnandet av skadespelarens behov
alt I8sa sitt viktigaste tekniska problem - férkroppsligandet
av bilden.

Vilka ar dé& de huvudsakliga postulaten i repetitions-
metodologin? Lat oss forst ta | betraktande den kiippstruk-
tur som &r skisserad i manuskriptet. Bladen | manuskriptet
ar uppdelade i en serie korta stycken. Nisten varje ele-
ment i skadespelarens beteende | dverensstdmmelse med
handlingens inre ordning, hér ihop med ett flertal stycken
som antingen anger parallellhandlingar av andra skade-
spetare som befinner sig p& en annan plats, eller det epi-
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cka héndelsefrloppet i vilket skddespeiaren ar inkorpo-
rerad.

Forestall er féljande scen: en person i ett rum talar med
en man som spént vaniar pa sin bror. Brodern vantas an-
landa med flyg. Den spénda férvintningen bryts av en tele-
fonsignal. Pianet skall just landa. P& filmduken &verflyttas
handlingen till en flygplats dar vi ser planet landa med en
plétsiig krasch som orsakar broderns dod. Nésta avsnitt
visar den véntande bhrodern som tar emot den hemska
nyheten.

Bér man under repetitionerna striva efter att separat ut-
arbeta de tv& avsnitten? FOr skadespelarens arbete skulle
det inte bara vara onddigt, utan dven skadligt och fel-
aktigt. Det enda korrekta tillvdgagangsséttet vore att repe-
tera bada avsnitten i sitt ratta sammanhang och sélunda
gora det mojligt fér skadespelaren att uppleva sin roll utan
avbrott, och att ersdtta kraschmomentet med en telefon-
signal.

Forestdll er en skadespelare som blir férfélid och sim-
mar Over en flod. P4 motsatta sidan moter han en man
som han sdkt efter och som skall ge honom ett budskap.
Det skulte naturligtvis vara gagniést och dumt att férlora
tid och energi pa att iscensédtta en verklig simtur dver flo-
den under repetitionerna. Det som &r viktigt fér skade-
spelaren under repetitionen dr att han har en férnimmelse
av ett allvarligt hinder som han maste Overvinna, ocksa
under samtalet med den person han moéter pd andra sidan
floden. Vilket fysiskt hinder som helst kan representera
floden, tex. ett fdnster att kldtira ut igenom eller en dérr
att sla in.

Jag véljer dylika sjalvklara exempel f6r att klargbra att
skilda avsnitt {eller klippscener} i scenariot, som &r inde-

lat i smé&episoder som inte kan Gverféras till scenen till
hundra procent, daremot boér dverféras till nagon annan
form f6r att underlitta skadespelarens koncentration under
repetitionen. Denna nya form av manuskript kunde katlas
»skadespelarmanuskript«. | detta skulle alla de scener som
berdr skadespelaren std tillsammans sa att han skulle ha
en férnimmelse av en stdrre tidsrymd och sa ait han kunde
spela utan avbrott. Hela materialet i regissérens klipp- och
inspelningsmanuskript skulle bibehdllas. Det skulle bara
stdllas i en py ordningsfdljd som underldttade skadespe-
larens arbete.

Naturligtvis skulle ett dylikt sammanbindande av de
skilda avsnitten | en roll | nagra fall medféra att vissa
avsnitt ersatts av andra likvardiga, som i det nyss anférda
oxemplet med telefonsignalen som representerade flyg-
kraschen.

Sjélva uppgiften att dversatta ett inspelningsmanuskript
till ett skadespelarmanuskript &r férvisso nédgot.som fordrar
atskilllg praktisk erfarenhet fér att kunna ulfdras riktigt.
Men dess syfte dr klart och enkelt.

Det speciella repetitionssystem som tillampades vid Sta-
nislavskis skola, dér man anvénde sig av »intervall«- och
»hiatus«stycken, kan som vi tidigare ndmnt vara sarskiit
fruktbdrande under filmrepetitionerna. D& Kozintsev repe-
terade med skédespelarna i sin sista film Maxims ungdom,
koncentrerade han sig uteslutande pa de delar av rollen
som lag utanfdr filmens verkliga handling.

Lat mig 4n en gang betona den stora faran av att under
filmrepetitionerna introducera specifikt teatrala konventio-
ner som inte har nagot att gora med de verkliga proble-
men vid en inspelning.

Jag upprepar dn en gang, ocksd med emfas, att ett
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skédespelarmanuskript krdver en noggrann uppstélining
for att kunna ersatta de skeenden som finns givna i klipp-
manuskriptet med likvardiga, reella skeenden som gar at
praktisera pa repetitionsscenen.

Vi kommer aldrig ifrdn det gamla systemet att behandla
skadespelaren som rekvisita, som en typ, om vi inte l6ser
fragan om det skapande vixelintlytandet mellan skadespe-
laren och regissdrn alldeles | bérjan av arbetet, redan
fore inspelningen. Hittills har skadespelaren, som bara
stiftat bekaniskap med regissdrens inspelningsmanuskript
och endast kunnat se fram emot sitt arbete pa ett abstrakt
sétt, varlt berdvad médjligheten att kiart och konkret se pa
vitket satt hans rolltolkning skiljer sig frén regissérens. Jag
framkastar att ett skddespelarmanuskript med efterféljande

repetitionsarbete skulle skidnka den grund som hittills sak-
nats fér ett skapande samarbete mellan skadespelaren och
regissdren. Detta manuskript skulle inte bara representera
|6sningen pa de forekommande inspeiningsproblemen, utan
ocksa uppfylla de krav som stélls genom skadespelarens
behov av hjalp att fasthilla enheten och intensiteten i sin
bild. Ur detta manuskript skulle sedan under repetitionens
géng nya data utan tvivel fas fram. Darigenom skulle man
fa ett annat inspelningsmanuskript som till skapandets
fordel skule ersétla det forsta. Detta manuskript skulle
anvéndas vid den slutliga inspelningen.

Detta tycks mig vara ett medel varigenom skadespelaren
kunde uppna en verklig forbindelse med enheten i arbetet
hos hela inspelningskollektivet.

-— 1t strikes me as by far the most coherent and
profound theatrical aestetic the post-war thea-
tre has produced.

Irwing Wardle, The Times.

Jerzy Grotowski

Towards A Poor Theatre

263 pages, 97 jHustrations, Dkr. 51,

M7

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

Martin Esslin, Plays and Players.
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TANKER OM TEATER | 2.300 AR

»Teater, polemik, teorier, manifest« - En anto-
logi av Ingvar Holm. Ca. 30 sv. kr, - 260 s.
Forlaget Studenteriitteratur. Malmd 1970.

»Fra Aristoteles tfl Arnold Wesker« kunne prof,
ingvar Holms udvalg af dramateoretiske kilde-
skrifter godt have haft som undertitel. | mod-
setning til lignende antologier som f.eks. ame-
rikaneren B. H. Clarks »turcpean Theories of
the Drama« o.lgn., der stopper mere elier min-
dre op omkring det naturelistiske gennembrud
pa teatret ved &rhundredskiftet, lesgger Ingvar
Holms bog hovedveegten pé de sidste hundrede
ar. Ja, selvom man godt nok ogsd her er be-
gyndt med Aristoteles, er man allerede ndet til
Meyerhold midivejs | denne antologi.

Fra redakterens side er meningen klar nok:
». . . tankar som haft akfualitet i var egen tid
{har) medvetet favoriserats framfér teorier som
varit av hlott historisk interesse . . .« Hvilket
naturligvis ikke forhindrer at visse af Aristote-
les’, Molidres eller Lessings tanker har inter-
esse i dagens teaterdebat.

Dette giver bogen en neesten dagsaktuel in-
terasse, samtidig med at den er et udmezerket
suppiement til antologier af ovennsevnte art. |
sit instruktive foroerd kemmer Ingvar Holm ind
pa forskellige negleproblemstillinger som f.eks.
péstanden om at alt teater er politisk, i bogen
tsger repreesenteret af den franske kritiker 8emn-
hard Dort om at 'all stor teater ager politislk

dimension’ - hvilket ifelge Ingvar Holm natur-
ligt invoilverer, at alt teater er politisk -
». . . For ovrigt varfor blott teater: alle de

tankar cch bilder, som ldmnas till en publik
for tolkning, upplevelse och paverkan &r politi-
ska. De er det inte mingt genom det de i given
situation underlater att siga.«

Kort sagt, er Racine mindre (po¥tisk} end
Beaumarchais? Han er jo bade en starre digter
og dramatiker. Omtrent her star denne polemik
i ojeblikket efter 1960ernes heftige debat for
engageret, agitaterisk politisk teater i sam-
fundsomveeitende retning. Eller er Brecht, Wes-
ker og Weiss mere interessante end Beckett,
Genet og Gombrowicz, bare fordi de sidst-
neevnte tre ikke er sd entydigt pelitisk engage-
rede som de tre ferste? (Weiss og Gombrowicz
burde imvrigt have veeret med her i antologien
for at fere debatten helt a-jour).

Det er modstillinger af denne art Ingvar Holm
i sit udvalg vil fade komme til orde sa repree-
sentativt som muligt, men han glemmer natur-
ligvis ikke de tekniske betingelser dramatikere,
dramateoretikere og teaterfolk arbejder under
og har arbejdet under, iser i lebet af dette ar-
huadrede | deres forskelligartede forseg pa at
nd pubfikum. Hvad undlader f.eks. en Beckett
eller en Genet at pege direkte pa i deres for-
seg pé at skildre en absurd verden uden andre
syndebukke end menneskene selv? Og hvilke
andre syndebukke kan egentligt politisk enga-
gerede forfattere | dag pege pd, end menneske-
skabte systemer, der nok kan og bar laves om
(og ogsd notorisk biiver det, bla, tekket veere
fremsynede forfatteres indsats)?

En Sartre - der ogsd er reprassenteret her
med et indleeg fra 1246 - tog sig som bekendt
en inspirerende tur fra en individualistisk eksi-
stentialisme (hver individet havde et direkte
ansvar for sin egen skeehne} over reguleer par-
titro kommunisme i 1950erne tif en mere liberal
protest-marxisme i dag. {Bogen savner noter
af denne art til nemrmere belysning af de ud-
valgte talsmeends mere personlige udvikling;
ieg er overbevist om, at Sartre | dag ikke
helt er den samme som i 1948, selvom citatet
her er meget velvalgt og klart dateret).

Selvom udvalget for tiden efter anden ver-
denskrig - ca. 1/3 - nok lader ane, at Ingvar
Holms sympatier hesfder imod det politisk en-
gagerede teater, er han dog dialektisk histori-
ker nok til ogséd at lade f.eks. [onesco og Bec-
kett (sidstneevnte via fan Kott og Robbe-Grillet)
fA ordet =& at sige pd menneskets vegne imod
de alt for tveersikre ideologier, fngvar Holm er
nemlig ingenlunde dogmatiker, men derimod en
afslappet lagttager af vessentlige stremninger i
tiden.

! virkeligheden felger han nok Taines 100 ar
gamle definition pad et kunstveerk: »Kunstveerket
er bestemt ved en Totalitet, nemlig Aandens
og Sedernes almene Tilstand hos Omgivelser-
nes, som det pudsigt hedder i en oversettelse
af »Kunstens Filosofi« fra 1873, Hans udtaite
interesse for teatersociologi og dermed pubii-
kums smdelige og andelige modtagelighed ty-
der pd det og Taines ord kunne have veeret
motto for hele udvalget, der hermed anbefales
afle interesserede.

Chr. L.

e

FRA COPEAU TIL YACINE

)

Alfred Simon: »Dictionnaire du théatre frangais
contemporain« - 255 s./m. talr, illstr. - ca. 14 F,
Larousse. Paris 1970.

Bogen er simpelthen fundet for de penge, Op-
iysninger om veesentlige stremninger, begiven-
heder og personer i moderne fransk teater, som
man hidtil har méittet stykke sammen fra diverse
mere eller mindre fuldkomne leksikon, bager,
specialathandlinger etc., stdr stort set i denne
lille ag klart disponerede bog.

Vel al meerke vesentlige cplysninger om ho-
vedstramninger. Som det anmeerkes i forordet
er her ikke taie om at lave en 'mendeen tele-
fonbog” med alle navne, celebre premierer og
personligt gossip omkring teaterfolks privatliv.
Det er kvalitet med henblik pd en sterre om-
verden end det specielle parisiske, der tasller
her. Kriteriet er en vis slagkraft udover pre-
mieredatoen og den forste houlevardsucces
med et kassestykke; ogsd med henblik pa ud-
landet og eftertiden.

Herved begreenses udvalget naturligt, sikkert
til greemmelse for mange, mange teatersnobber
og masser af habile franske teaterfolk med
personalet ved den hajst subventionerede fran-
ske statsscene - Comédie-Francaise i spidsen
(7.5 mill. af ialt 505 mil. F i samlede statstil-
skud; altsd dog kun ca. 15 pct. af de samlede
tilskud i 1965. Herhjemme far Det kgl. jo som
bekendt 50-60 pct. af statstilskuddene, endda
med en sum der numerisk svarer til de samlede
franske statstilskud).

MNaturligvis neavnes Comédie-Frangaise i dette
feksikon. Det er jo 'Moliéres hus' og dermed
det eldste stadigt eksisterende 'gruppeteater’
i verden; endda med en forbilledfig mulighed
for medbestemmelsesret for skuespillerne, der
blev bekreeftet af Napoleon | Maskva 15. okto-
ber 1812. Men det nezevnes sandelig med stor
polemisk skepsis, bla, fordi det er sd ufolke-
igt. sd traditionelt og s& lident nyskabende i
dag - altsd som skueplads og scene for ve-
sentlig samtidig dramatik.

Som karakteristisk eksempe! pd redaktarens
sondring imellam wveesentiigt og uvessentligt,
kort sagt, hans kvalitetssans - skal her citeres
den lille artikel om det traditionsrige teater
Gymnase (der for godt 100 ar siden 14 helt i
spidsen med en forbiiledlig realistisk instruk-
tionskunst), Der stdr kort og godt:

»CGymnase, boulavardteater, ledet af Marie Bell.
I dag helliget vaudeviller; noteres fordi man
her havde premiere pa Genets =Balkonen«.

(Det ber bemeerkes, at Marie Bell formentlig
er en af de storste nulevende franske skue-
spillerinder; hun har ogsd sin selvsteendige ar-
tikel i leksikonnet og at Gymnase er et af de
fa parisiske teatre, der overhovedet nsevnes af
lovrigt 40-50 fungerende., Det er ogsd inter-
essant, at =Balkonen« havde premiere i en en-
gelsk instrukters iscenesettelse i 1960, nemlig
Peter Breok, der ogsd Far sin selvstendige
artikel).

BOGER

Den sunde moral, der kan udiedes af dette
glimrende leksikon, er at spildprocenten | tea-
terverdenen er meget, meget stor pd bare lidt
lzengere sigt. Formentiig er hajst 1 pct. af de
faktiske begivenheder  de sidste B0 ars fran-
ske teaterliv blevet registreret her. Til gengeeld
er det denne ene procent, der teeller, hvis man
da betragter teater som lidt mere end ren kom-
merciel underholdning (med eller uden tilskud)
eller prestige for konventionelle kultursnobber,

Alene denne ene registrerede procent, viser
hvilken indflydelse fransk teater har haft og
stadig har pd udviklingen i vest-europaisk
teater. Endda er redakteren ikke mere francofil
end at han tager de mest betydningsfulde uden-
landske faenomener og teaterfolk med, trods
titten og trods franskmaends traditionelie fore-
stilling om at ait godt teater er fransk. (I et
tilsvarende engelsk ieksikon som Russel Tay-
lors: »The Penguin Dictionary of the Theatres
er fordelingen mere international; alene titlen
antyder udvalgskriterierne fra engelsk syns-
punkt).

Leksikonnet er systematisk opbygget med en
kort og koncis infroduktion, suppleret med en
tidstavle over de vigtigste begivenheder - set
fra et fransk synspunktl - fra Copeaus »Vieux
Colombier« i 1813 til Roger Planchans respekt-
lose »Mise en piéces du Cide (1969) der pry-
der forsiden. Selve det alfabetiske Ileksikon
omfatter udvalgte forfattere, teaterfolk og tea-
terfeenomener indenfor de sidste 50 &r. Alene
udvalget er polemisk og kvalitetsbetonet; det er
meget lidt man savner i denne kategori af for-
steklasses fransk teaterliv, Derfor bliver bogen
ogsd indirekte et hardtsldende argument i en
debat om hvad man overhovedet vil med teater:
Teater er miske nok sjeblikkets kunst, men kan
i visse tilfeelde oyséd have betydning for efter-
tiden. Det er ikke bare et skonomisk spergs-
mal - de hajestsubventionerede teatre 1 dag
betyder sjensyrlig mindst. Det er et spergsmal
om skabende teaterfolk, der vil noget med
deres kunst ud over dagen ag vejen.

Chr. L.

FRA PUBLIKUMSFORENING TiL
GRUPPETEATER

Gista M. Bergman (red. og medforfatter) m.fl.:
»Svensk Teater. Strukturfbréndringar och orga-
nisation 1900-1970«. 125 5. - 22,26 av. Kr. Alm-
qvist & Wiksell. Stockholm 1970,

Der findes stadig folk som tror, at teaterhistarie
bare er en slags wstetik, en art smagshistorie
- indtil fornylig kaldtes leerestolen ved Koben-
havas universitet siledes et professorat i »Tea-
trets historle og eestetiks. fa, der findes endnu
nogle som mener, at teaterhistorie er skuespil-
ler-anekdoter med rappe, cfte onde pointer.

Men professoren i teaterhistorle ved Stock-
holms Universitetet, Gésta M, Bergman, ved,
hvad han ger, nar han kalder denne bog =Svensk
teater-. Bogen handler nemlig om, hvordan
svensk teater overhovedet har kunnet fungere
og udvikle sig rent praktisk, orgenisatorisk og
tilskudsmeessigt | lebet af dette Arhundrede.
Som grundleegger og leder af det svenske Riks-
teatern fra 1933 til han | 1958 fik sit professorat
fik ban sjeldne praktiske erfaringer for en vi-
denskabsmand | ea speendende brydningstid:
ikke aiene leeste han teaterhistorie og lavede
en ypperlig disputats {om en kollega som tea-
terdirektor godt 100 4&r tidligere). Han skabte
selv teaterhistorie, (»Don't read American Hi-
story; make itlx som der stod pd de amerikan-
ske hverveplakater i 1917}
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Neerveerende bog bestar af fire afsnit, hvoraf
Gosta M. Bergmans om »Strukturféréndringar i
svenskt teaterliv 1900-1970« ¢r langt det fyldig-
ste {ca. halvdelen af bogen} og vigtigste for
folk, der bare interesserer sig lidt for hvordan
et teaterliv fungerer og blomstrer béide kunst-
nerisk, administrativt og kvantitativt, Uden at
sige det direkte, er pointen bl.a, - ifelge Berg-
man ~ at uden en effektiv orgarisation (publi-
kumsorganisation, teateradministration etc.) har
man intet teater. Og naturligvis helfer ikke
uden en passende wokonomisk opbakning fra
stat og kommuner - som f.eks, | Sverige, hvor
den socialdemokratiske regering fra forste fsord
~ efter Kreuger-skandalen i 1932 - korte lgs med
en aktiv Kulturpolitik, P3 teateromrédet issar
med =1833-4rs teaterutredning« ({se nsermere
herom i »Teatrats Teort og Teknikk= nr. 13),

Sossarna sidder endnu ved magten § Sverige
og teaterlivet blomstrer. Hermed er en sammen-
heeng selvfelgelig ikks bevist, men det kunne
vaare en »tankestéllare« soem man siger i
Gustav Vasas eget land.

Bogen er fuld af 'kedelige' tabeller, over
sigter og anden instruktiv saglighed med op-
Iysninger om organisationsformer, publikums-
frekvenser, teateruddannelse, teaterpsdagogik
i skoler og mere professionelt, ja, lenproble-
mer og fagforeningsditto skdnes man ikke for.
54 hermed advares enhver, der kun interesse-
rer sig for teater som underholdning og adspre-
delse i ‘iedige stunder’; kritikere og teaterde-
batterer, der mener, at det kun’ er det 'feer-
dige' resultat, som taller . . . samt alle, for
hvem tal er mystik i en abstrakt og dem uved-
kommende verden.

Derimod kan bogen anbefales p4 det varme-
ste til dem, der bare interesserer sig s& smét
for teater som en aktly virksomhed i et sam-
fund, som feks. det svenske. Det kan veere
meget leererigt | et land, hvor vi forat har faet
tillab til en teaterpolitik i det sidste ti-r. Men
selv i Sverige er det farst | dette ar man over-

hovedet er begyndt at uddanne noget sa ele-
menteert som teateradministratorer mere syste-

matisk; noget som_er en selvfalge i andre
lande som f.eks. Tyskland, ja, selv i Jugo-
slavien.

Som Gosta M. Bergman understreger i sit
forord;

=. . . Det & en sjalvklarhet att »teaterveten-
skaparen« skall ha kénnedom ocksd om de or-
ganisatoriska och ekonomiskt-sociala aspekter-
na av svensk teater, dven om naturligtvis de
konstnérliga och idéméssiga sidorna kemmer
att st i centrum fér interesset . . .«

Chr. L.

FAANSK TEATERTIDSSKRIFT i EXSIL

~Travail théatral« ar, 1 automne 1970 - under
redaktion af bi.a, Denis Bablet, Emile Copfer-
mann, Bernard Dort og Francolse Kourilsky.
pr. nr. 12 F, (svejtsiske), drsabornement 40 F, -
i.a Cité Editeur, 10 Métropole, 1003 LAUSANNE
Schweiz.

Det er sket for at franske intellektuelie har
sagt over greensen til Schweiz for at veere i
sterre sikkerhed med deres tryksager, Man kan
jo bare mindes Voltaire. | forordet klager re-
daktionen over manglen pa uafhsengige fransk-
sprogede teatertidsskrifter, der frit kan beskeef-

tige sig med alle sider af ‘teaterarbejdet’ og i
hvert fald har man i Lausanne fundet et spaen-
dende forfag, der ievrigt bar ansvaret for en
rezkke gode boger om nyere teaterfsenomener
som f.eks, Roger Planchon, The Living Theatre
og Grotowski.

lovrigt var flere af redaktionskomiteens med-
lemmer medarbejdere ved det epokegsrende
teatertidsskrift =Théatre Popuiaire«, der matte
gd ind i 1964. Linien i retning af interesse for
de mere venstreorienterede folkelige teaterfor-
mer er séledes klar fra_begyndelsen og i lig-
hed med »T.P< agter »T.T« ajensynlig at op-
trykke et sitykke i hvert nummer: Man leegger
ud med Roger Plarchons manuskript tif =L'In-
fame«, et krast halvdokumentarisk stykke om
en prest, der dreeber sin hejgravide elskerinde
og hvad deraf falger.

lavrigt Tigner tidsskriftet bade i format og
indhold det amerikanske »TDA - The Drama
Review« med blandede artikler om forskellige
temaer og emnekredse, | ferste nummer er far-
ste emne sdledes Qtomar Krejca og hans be-
romte Za Branu-teater | Prag, med hele seks
artikler. Vi finder artikler om gadeteater fra de
forste &r efter den russiske revolution i 1817
og om gadeteater | USA | dag.

Denis Bablet og Gunilla Palmstierna-Weiss
(g.m. Peter Weiss) udfolder sig om scenografi-
ske prcblemer. Desuden en ragkke mindre artik-
fer om diverse emner + en bogliste over vig-
tigere teaterbeger pa fransk. Et par udvalgte
forestillinger »Orlando furioso«, og =Den hel-
lige lohanna . . .« iscenesat af Strehler bliver
analyseret og diskuteret,

Chr. L.

PS. Et nyt engelsksproget teatertidsskrift »Thea-
ter Quarterly« er pa trapperne, under redaktion
af bla. lan Kott og Edvard Bond. Adressen er:
THEATER QUARTERLY Associated Book Publi-
sher, North Way Andover, Hampshire, England.

Nordisk Teaterlaboratorium
for Skuespillerkunst

Studio |

Kunstnerisk leder: Yves L.ebreton

Forestitlinger,
paedogogisk virksomhed,
kurser.

For narmere oplysninger:
STUDIO 1l

Postbox 118

7500 Holstebre . Panmark
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TTT, Teatrets Teori og Teknikk er en nordisk publika-
tion, som preesenterer og analyserer materialer om
skuespillerteknik, peedagogisk uddannelse, eestetiske
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, eller gennem
Deres boghandler.

AFTONBLADET, Stockholm, Lars Kleeberg:

Ait Odin Teatret dr en institution med betydligt bredare syften &n
att bara producera férestdliningar framgéar bl.a. av att man i Hol-
stebro ordnat flera internationella seminarier om praktiska och
teoretiska teaterfragor. Dessutom har man sedan starten utgivit
tidskriften Teatrets Teori og Teknikk. En viktig publikation fran
Odin Teatret 4r boken »Towards a Poor Theatre«, den fylligaste
presentationen av polacken Grotowskis teatersyn och arbetsme-
toder som finns pa nagot sprak.

| tidskriften TTT &r mangsidigheten péafallande. Kalltexter till en
lang rad av de viktigaste experimenten inom skadespelarkonsten
under 1900-talet har dar presenterats for férsta gangen pa nor-
diskt sprak: Meyerhold, den sene Stanislavskij, Dario Fo, The
Open Theatre osv.

DAGBLADET, Oslo, Erik Pierstorfi:

TTT er vart eneste serigse teatertidskrift i Norden. Det lar seg
imidlertid ikke erstatte av noen av de store utenlandske kvalitets-
tidskriftene om teater, som »Theater Heute« eller »The Drama
Review«. TTT har utviklet en helt egen profil som ville gjort det
paaktet i internasjonal sammenheng - dersom det var kommet pa
et av verdenssprogene. Det er karakterisert ved en viss akade-
misk-historisk distanse koblet sammen med et sterkt engasjement
i fremtidens teater.

INFORMATION, Kebenhavn, Jern Langsted:

»Teatrets teori og teknikke er et enormt udfordrende tidsskrift for
dansk teater. Det stiller nogle krav op, som de sterste indenfor
faget har formuleret. Den dag, nogle i dansk teater begynder at
leese tidsskriftet og konfronterer det med deres praksis samt tager
kravene alvorligt, vil der ske ting og sager, der far jorden til at
bzevre omkring dem.

TIT 1
TIT 2

TIT 3/4

TIT 5

T 7

TIT 10

TIT 11

TTT 12

TTT 13

TTT 14

Jerzy Grotowski, Jacques Poliéri (udsolgt).

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

Antonin Artaud, S. |. Witkacy (udsolgt).

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

Myten om Commedia dell’Arte. Cecchini, Barbieri, Perrucci,
Gherardi, Riccoboni, Goldoni, Gozzi, Meyerhold, levreinov,
Vaktangov, Strehler, Fo. Dkr. 12,-.

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

Paedagogikk. Brook, Marowitz, Chaikin, Dullin, Jouvet
(udsolgt).

Det sceniske sprék. Kleist, Barrault, Lecoq, Decroux,
Craig, Fo, Nono. Dkr. 15,-.

Teaterpsykologi. Fumaroli, Bergler, Gliicksman, Belo.
Dkr. 18,50.

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

Teatrets Oktober. Revolusjonsteater i Sovjet, agit-prop,
konstruktivisme i teater, Meyerhold, Eisenstein, Ripel-
lino. Dkr. 17,-.

Folkets teater. Lorca, Vilar, Dort, Sarire, Strehler, Chiang
Ching, Dario Fo, Living Theatre. Dkr, 17,-.

Skuespillerkunst. Stanislavskij, Gortchakov, Vakhtangov,
Pudovkin, Artaud, Vilar. Gruppeteater i U.S.A. Dkr. 17,~.
Under udgivelse:

Skuespillerkunst i Japan og Kina. Kabuki, Peking Opera,
Mei Lan-fan, Eisenstein, Dullin, Claudel.

Den hemmelige tradition i No-teatret. Zeami (i bogform).
Utvalgte skrifter. Sergej Eisenstein (i bogform).

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

ROUNBORGS GRAFISKE HUS, HOLSTEBRO



