


[Hlustrationerne i dette nummer af TTT
er velvilligt ydet af:

HOLSTEBRO KLICHEANSTALT, Holstebro
HOLSTEBRO LANDMANDSBANK A/S, Holstebro
FYNS STIETSTIDENDE, Odense

KRISTELIGT PAGBLAD, Kaobenhavn

MORGENAVISEN JYLLANDS-POSTEN Viby I.

DIR. I. MOLLER KRISTIANSEN, Holstebro Garnspinderi
ERIK KOUHNAU, Kebenhavn

POLITIKEN, Kobenhavn

AARHUUS STIFTSTIDENDE, Arhus

Ornitofilene Kaspariana Ferai
Materialer om Odin Teatrets arhejde og forestillinger

Artikier av Jens Bjerneboe . Jens Kruuse . Ole Sarvig . Marc Fumaroli

Chr. Ludvigsen . Eugenio Barba . 86 sider . 62 iliustrationer . Dkr. 10.~,

Odin Teatrets Forlag - Box 118, DK-7500, Holstebro, Danmark




1TTT

TEATRETS TEORI 0G TEKNIKK

..

Omslag af Yves Lebreton efter en
kinesisk maske.

Overszettelse ved:

Marianne Ahrne, Troels Andersen,
Eli Christensen, Jens Christensen,
Kirsten Thonsgard Hansen, Malou
fimoni, Hanne Birgitte Jensen, Kirsti
Jynge, Lis Vibeke Kristensen, Else
Marie Laukvik, Per Moth og Harriet
Welner.

Redaktion, ekspedition og annoncer:

QOdin Teatrets Forlag, box 118,
DK-7500 Holstebro, Danmark,

tif. {07) 42 42 12,

tlg.adr. TELABOR.

Giro 15 02 85.

Bank: Hoistebro Landmandsbank,
konto nr. 130064-9.

Arsabonnement 1971: Dkr. 81,-

{en bog, to hasfter)
direkte fra forlaget.

Teatrets Teori og Teknikk udgives af
Odin Teatrets Forlag.
© 0Odin Teatret.

Christensen, Ragnar Louis Christiansen,
Hanne Rirgitte Jensen, Else Marie Laukvik, Chr. Ludvigsen,

Per Moth, Ulrik Skeel.

Redeksjon: Eugenlo Barba (ansv. red.)), H.M. Berg, lens

Majou Ilmoni,

INDHOLD

Eugenio Barba
Kabuki: en introduksjon

Kabuki skadespelare om sin konst

Sergei Eisenstein
Det uventede sammentrzef

Paul Claudei
Drama og musik / Kabuki

Charles Dullin
Betraktninger over de japanske skuespillere

Dana Kalvodova
Den sanna kunskapens spegel

Den kinesiske skuespillers treenings-tradition

Bertolt Brecht
Om kinesernes teater

"Mei Lan-fan

Eugenio Barba
Priem Ostranneja, Verfremdung, Hana

Meyerhold och Asien

Sergei Eisenstein
Til peerehavens troldmand

Colin Mackerras
Operaen i Kina efter revolutionen

Amerikansk underground - Vredens kalender

Bokanmeldelser

s. 69




Kabuki: en introduksjon

AV EUGENIO BARBA

Historiske premisser

{ lgpet av det 16. arhundre hadde keiserfamilien Fujiwara
mistet den effeklive makt i Japan. De [okale damyo'er
(feudalherrer} prevde & tilkjempe seg sterre selvstendighet,
flere landeiendommer og overga hverandre i innbyrdes krig.
Denne tilstand av langvarig borgerkrig ble brakt til oppher
da leyasu fra Togukawa-familien slo sine fiender og klarte
a4 fa samtlige damyo'er il 4 anerkjenne sin lederstilling.
Han omorganiserte det temmelig lgse feudalsystemet og
sentraliserte det i et politisk apparat som fikk navnet sho-
gunat. Shogun betyr pa japansk general, offiser av hey
rang.

Fra 1603 helt til 1853 da béatene til den amerikanske ad-
miral Perry tvang Japan til 4 apne seg for utenlandske
handeisfolk og pavirkning, holdt shogunatet (militeerdikta-
turet) landet | et fast jerngrep. Tross de stadige tsuchi-
ikki, bondeoppstandene i likhet med de europeiske
jacqueries, kiarte shogunatet & sikre landet fred i over to
hundre ar, 0g det var | et av de mest effektive militar-
diktaturer som historien kjenner, at Japans kunstneriske
blomstringstid foregikk.

Keiseren blir hellig og jesuittene utvises

Ved sin maktovertagelse gdela leyasu ikke den keiserlige
institusjon, men han forhindret den i & intervenere aktivt i
de nasjonale affaerer. Keiseren bleisolert i Kyoto, innesper-
ret i et gyldent bur uten den minste kontakt med omver-
denen. Keiserens guddommelige opphav blev understreket.
lkke et menneske kunne driste seg til 4 se ham i ansiktet.
Hans oppgave var 4 be for landets og befolkningens vel.
Hans person var hellig og den skulle ikke besudles ved &
heskjeftige seg med materielle ting, Fra denne perioden
stammer den keiserkultus i Japan hvis konsekvenser man
fikk erfare i Europa og USA under den anden verdenskrig.

Det fantes dermed to administrative systemer: et sivilt i
Kyoto, ved keiserens hoff, og et militeert | Edo (var tids
Tokyo) pad shogunens palass. Det sier seg selv at den
reelle makt titherte det politiske apparat (shogunen) selv
om det teoretisk var underkastet det sivile {keiseren).

Det neste slag for & konsolidere sin stilling ferte leyasu
mot kristendommen og jesuittene. Disse var ankommet til
landet | midten av det 16. arhundre sammen med de ferste
portugisiske og spanske béter. Deres proselyttisme viste
seg snart a gi rikelig utbytte. De kristne japanere, ofte opp-
muniret av jesuittene, nektel 4 boye seg for keiserens
guddommelige vesen og for shogunens dekreter. leyasu
kunne ikke tolerere en stat i staten. Han utviste alle de
europeiske misjonarer, likviderte sine kristne motstandere
i fiere blodige slag og forbed europeiske skip & anlepe
japanske havner. For i handelsfolkenes kjglvann kom ogsa
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de katolske sjelefrelsere. Fra 1640 fikk ingen europeer ad-
gang tit Japan.

Kun noen fa hollendere fikk lov tif 4 bli. Som protestan-
ter hadde de gitt shogunen en hjelpsom hand med & rydde
hans og deres egne religigse (og skonomiske) modstan-
dere av veien. En liten hollandsk koloni bie boende pa en
oy utenfor Nagasaki med tillatelse til 4 anlepe denne bys
havn med noen fa bater om aret.

Japan hadde isolert seg fullstendig, ingen japaner fikk
tillatelse til & reise ut, ingen kontakt med omverden ble
mulig. Kun den amerikanske admiral Perrys krigskip
i 1853 klarte & bryte Japans isolasjonspolitikk og fikk dpnet
havnene, forst for amerikanske handelsfolk, seinere for
andre europeiske makter.

Diktaturet strammes og kulturen blomstrer
Helt fra de farste dager begynte leyasu i sin nye hovedstad
Edo & bygge opp et politisk system som skulle hvile p& og
stotte den lojale militeere adel (samuraiene). Dette prosjek-
tet kunne ikke settes ut i livet uten en repressiv hand-
lingsmate. Utover prestene, munkene og nonnene, ble det
stadfestet en samfunnsinndeling i fire grupper:

adelen,

bondene {de eneste som betalte skatt),

handverkerne,

kigpmennene.

Helt for seg selv var de japanske pariaer som ikke ble
regnet som mennesker {blant dem ogsd Kabuki-skuespil-
lerne). Denne inndelingen tok altsd ikke hensyn til de sko-
nomiske forhold.

For & hindre ethvert forsek pa opprer fra sine militsere
vasaller, tvang shogunen de viktigste av dem til & bli
boende 6 maneder om &ret i Edo og 6 maneder p& deres
landeiendommer. Nar de befant seg pa landet matte de la
deres koner og barn bli i Edo som gisler. Siden freden
hersket under shogunens beskyttelse, var den militaere adel
arbeidsledig. P4 den andre siden hadde de ikke lov til &
beskjeftige seg med praktiske verv og arbeid. For 4 holde
samuraiene vekk fra politikken og intrigene, oppmuntret
Togukawa-familien til andelige sysler og provde a trekke
deres oppmerksomhet mot studiene og kulturen. Togu-
kawa-familien som ledet militeerdiktaturet med jernhand, ble
paradoksalt nok en stor kulturfremmer. Ben stiftet bibliote-
ker, apnet skoler, staitet utgivelsen av beker, gjenutga
sjeldne verker o. L.

Men hele tiden var shogunen pa vakt mot alt som kunne
bringe det nylig oppbyggede system i fare. De forskjellige
sosiale grupper méatte forbli atskilt. Ekteskap metlom per-
soner av forskjellige sosiale grupper var strengt forbudt.
For enhver av disse grupper var aktiviteten kontrollert og




ledet giennom presise regler som bestemte hvordan man
skulle kle seg, hvor og hvordan man skulle bo, hvilket
sprak man skulle snakke. Samuraien kunne ikke selv dyrke
jorden, bli handverker eller drive handel. Bondene kunne
ikke eie Jorden, de var knyttet til den og kunne ikke flytte
som de ville, Handverkerne og Kkjspmennene kunne ikke
beere vipen eller bygge starre to-etasjers hus, Et system av
glensidig bevokining, gonin-gumi, sammenkjedet det hele.
Hele befolkningen var inndelt i grupper pa fem familier.
Enhver skulle passe og vokte pa de andre og angi den
minste avvikelse fra reglene.

Samuraiene forgjelder seg

P& slutten av 1600-tallet begynte en ny sosial gruppe &
svulme opp i denne temmelig stabile statsstruktur: chonin,
borgerskapet som vokste frem av handelstanden og hand-
verkerne i de store byer. Det var de, aktive og flittige som
det samtidige eurcpeiske borgerskap, som ble den dyna-
miske fakior i det sosiale og skonomiske liv. Deres frem-
gang kunne ikke unngd & prege det kuliurelle omrade
helt til Meji-restaurasjonens tid (1868). Utover deres talent
for handel og lan, var chonin mennesker som satte pris pa
livet og dets fornsyelser og de likte & leve i all den luksus,
komfort og overflgdighet scm pengene kunne skaffe.

Den politiske makt s& med stort mismot pa den rivende
utviklingen til denne nye skonomiske rival, tatt | betrakt-
ning den vanskelige finansielle situasjon som de fleste
adelsfolk befant seg i. Selv om samuraiene var hzyest pa
den sosiale rangstigen og net godt av prestisie og privi-
legier, var dog deres innkomst begrenset. Ogsé de ensket
seg de samme materielle goder som de forakiede profitt-
makere hadde klart & skaffe seg. Den eneste maten a til-
fredsstille de nye behov pa, var gjennom lan.

Snart var samuraiene fullstendig i hendene pa chonin,

som selv om de var lavest pad rangstigen, i virkeligheten
satt ved landets ror. 1 begynnelsen av shogunatet ble
starstedelen av Japans inntekter brukt opp i Edo av de
uproduktive samuraier. Bildet snudde seg med tiden, og det
var i Osaka, handelstandens hovedsaste, at de gkonomiske
ressurser ble konsentrert. Vel 70% av den nasjonale rik-
dom var samfet | denne bhyen ved shogunatets siste ar. |
Osaka respekterte man mere navnet pa en milliongr enn
navnet pd en kunstner eller en kurtisane, som tilfellet var
i Edo.

To ganger prevde shogunatet 4 lette de forgieldede
samuraier. | 1784 og i 1843 ble chenin tvunget til & stryke ut
alt tilgodehavende fra samuraiene. Men det var en risika-
bel mangver. Shogunen selv lante av chonin og han fryklet
deres boikott, hvilket var det vapen som ble brukt mot
enhver som truet deres skonomiske interesser, eller mot
dem som nektet 4 hetale. '

Den edle samurai og »den flytende verden«

Fer Togukawa epoken var mesteparten av befolkningen
biitt utelatt fra kulturens goder og fordeler som i flere ar-
hundrer hadde vaert en eksklusivitet for adelen og de
geistlige. Men under shogunatets faste regjering, med
freden og i den ekonomiske oppsving, begynte nye kultu-
relle manstre & komme frem, konkrete uttrykk for nye ide-
aler, lengsler og behov.

Blant adelen foregikk det en idealiseringsprosess om
samurai-personen, hans vesen og misjon. Nettopp i denne
tiden (genroku-epoken 1688-1703) utarbeides og fastiegges
reglene til Bushido, samuraiens moralske kodeks, som man
pleide & resymere slik: en samuraf har ikke to ord, har ikke
to ansikter, tfjener ikke to herrer. For & oppfylle sin plikt,
sprer han sitt blod som kirsebeertreet sprer sine blomster.

Den edle samurai-skikkelse opplgfies til en oppbyggende

Gatebilde fra Yoshiwara, Edo. Trykk fra ca. 1680 av Moronobu som anla grunnstilen ti] ukiyo-e skolen.

Kurtisanene venter bak grindene. En av dem spiller p& shamisen, et karakteristisk japansk strengeinstrument. En annen konverserer med en
samurai. P4 gaten gir en kurtisane forbi med sin tjenestepike. En bhEind mann famler seg fram bak en samurai som vil vaere ancnym og skju-
fer sitt ansikt under en strhatt, Kjepmennene barer deres varer. Yiterst til heyre: en annen samural fulgt av en tjener som holder en [ampe.
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»Skuespillertrykk« av Osagawa Tsuneyo | i onnagata-rollen Ayame.
Fargetrykk av Sharaku, 1794. Sharaku var selv MNo-skuespiller i fyrsten
av Awas gruppe i Edo. Han etterlot 136 tresnitt, nesten alle portretter
av Kabuki skuespillere i halv- eller helfigur. Han fullferte dem i lopet
av noen f& méneder mellom mai 1794 og januar 1795. De ble straks
betraktet som mesterverk, spesielt portrettene med mork bakgrunn.

No-teatret og malerkunsten hadde veert utpregete uttrykksformer forbe-
holdt adelen. | begynnelsen av det 17. arhundre begynte en folkelig
kunst & vokse i takt med chonin (handelstanden): Kabuki og Ukiyo-e.

Ukiyo-e, »bilder av den flytende verden=, var farvetrykk fremstillt i
opp til flere tusen eksemplarer og de fungerte som vdr tids ukeblader.
De forestillte kjente kurtisaner kledt ifslge siste mote, de populzre
sumo-brytere eller skuespillere i deres mest beremte roller. Folk fra
landet som kom til Edo, kunne kjope disse trykk og ta dem med seg
hjem for & vise hva som foregikk i den store by. Kvinnene fra shogun-
hoffet som levde isolerte i sine residenser, kunne folge med i hva
som skjedde i de glade bydeler.

Av de tre teaterformer i Japan - No, loruri og Kabuki - har bare
den siste vaert en inspirasjon for grafiske kunstnere. P& grunn av Ka-
bukis store popularitet blant alle sosiale klasser, var ettersparselen pa
skuespiller-portrettene stor. En helt ny teknikk kom frem: okubi-e,
torsoportretter som ofte ble trykt pa vifter. Skuespillerkultus og re-
klamebehov fremskaffet nye trykk. Som et ledd i reklamekampanjen,
ble det hengt store portretter (kamban) utenfor teatrene. Til 4 begynne
med var det skuespillerne selv som malte dem. Etter 1820 ble det
ettersporsel pa bilder av kjente dede skuespillere (shi-ni-e, dede-bilder).

Det sakalte »skuespillertrykk= besto vanligvis i portrett av skuespil-
leren i en bestemt rolle. Det var mere en illustrasjon av den sceniske
skikkelse enn av skuespillerens person. Mange portretter viste skue-
spilleren med et sm=regent ansiktsuttrykk: mie. Mie var et spesielt trekk
ved Kabuki-skuespillerens ekspressivitet og var reservert syeblikk av
hey emosjonell spenning. Gradvis, sakte og presist »fras« skuespilleren
i en statisk attityde og lot ansiktet gjenspeile den folelsesmessige til-
stand. Publikum ble forberedt av en sceneassistent som klappet pa to
trestykker (tsuke). Skuespilleren »fras« sin stilling og holdt seg beve-
gelseslas i en viss tid, derefter gikk handlingen videre. Mie'ne var av
forskjellig art og i stykker i aragoto-stil ble de enda mer aksentuerte.

Farvetrykkene ble ogsid anvendt som teaterprogrammer og innholdt
portrettene av de viktigste skuespillere i forestillingen. Dverst var
tittelen pa forestillingen i store, meget dekorative skrifttyper. Titlene
var ofte valgt ut fra de dekorative muligheter som skrifttypene kunne
gi og behovde ikke & ha en selvklar mening. Det eldste teaterprogram
fra 1675 er et verk av Moronobu.

Meget anvendt var ogsd mitate-bildene, Mitate betyr analogi, for-
kledning. De var blitt brukt for for & illustrere kjente litteraere verk,
som f.eks. de popule=re Genji-talene. Na tjente de til & sidestille og
sammenlikne skuespilleren med kurtisanen, Det var menn - onnagata -
som fremstilte kvinnelige roller pad scenen og de var moteangivende
bide hva pakledning og atferdsmenster angikk. Kunsten 4 fremstille
kvinnen pa scenen var uhyre vanskelig og en delikat affeere. Visse
skoler og familier (Segawa, Sanokawa) spesialiserte seg bare i onna-
gata-roller. Toyokuni har lavet en serie trykk om Edos kvinne-frem-
stillere: Edo Waka Onnagata. Ut fra den suksess som disse trykk fikk,
ma man regne med at de var meget heyt verdsatt av publikum. For-
ovrig er hele Kabukis historie blitt illustrert med en rekke farvetrykk
av Shuntei: Kabuki Nendai-ki, antagelig fra 1808.

De japanske trykk ovet gjennom en serie utstillinger stor pévirkning
bade i Europa og USA, Den forste ble holdt i Paris | 1860 og den
ipenbarte de japanske kunstneres anvendelse av farvene, deres »syn-
gende«, svingende linjer, deres utnyttelse av dekorative manstre. Ma-
net, Degas, Monet, Gauguin, Van Gogh, Toulouse-Lautrec, Whistler og
Mary Cassat ble dypt inspirert. Hoydepunktet for denne pavirkningen
var de utstillinger som ble holdt &rlig fra 1809 til 1914 pd Musée des

Arts Décoratifs i Paris.

modell for hele samfunnet. For ham er smerten intet onde,
deden er lett. Han misbilliger de jerdslige goder og avsle-
rer verdens forfengelighet og forgjengelighet. Samuraiene,
avsondret fra direkte deltagelse i de politiske avgjorelser
og frargvet sitt viktigste verv, krigen, sgker asyl i zen-
buddhismens paradokser og i minnene fra en svunnen for-
tid der krigen og kampen rettferdiggjorde deres liv.

Dramaene til Chikamatsu Monzaemon som i den peri-
oden ble spillt pd Kabuki eller Joruri scenene, er en leven-
de illustrasjon av Bushido-moralen og dens idealisering av
den edle samuraien, hvilket minner i hey grad om den
prosess som foregikk blant europeisk adel i barokk-tiden
og som ogsa kom til uttrykk i teatret.

Frodigere, mer radikale og omseggripende var allikevel
de nye kulturelle fenomener som ledsaget chonins an-
komst p4 den nasjonale arena. Inspirasjonen ble hentet
hovedsakelig fra de »tolererte« bydeler, generagse i gleder
og forngyelser, bad og restauranter, tehus med velvillig
betjening, kurtisaner, ynglinger og teatre. Innenfor litteratu-
ren ble den borgerlige roman (chonin bungaku) til, hvis
hovedtrekk var en avspeiling av den frekke og frivole by-
and med dens umettelige nytelsesbehov. Ogsa malerkun-
sten ble realistisk. Den nye skole (ukiyo-e), skapt av Masa-
nobu, fanget de mest visuelle levende og interessante
aspekter i dette gjeerende samfunn. Og en ny teaterform
oppsto og triumferte ayeblikkelig: Kabuki.
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Dette samfunn kalte seg selv ukiyo, »flytende verden«.
Ordet var hentet fra buddhismen, men hadde fatt en nyanse
av hedonisme og nytelse, p4 samme mate som mondén,
verdensmann i vart sprak.

Hovedtemaet som ble behandlet i den nye kunst, var
konflikten mellom behovene i den menneskelige natur og
pliktene som den konfucianske moral, via shogunatet, pa-
tvang. Individet ble betraktet bare i funksjon av sin plikt-
oppfyllelse overfor samfunnet, man ignorerte og fordemte
impulsive reaksjoner eller folelsesutbrudd.

Denne tunge moralske képe som Togukawa-familien
hadde forsterket hos befolkningen, hadde skapt som reak-
sjon et behov for eskapisme og distraksjon. Med hele sin
vitalitet kastet man seg over enhver ny lystform som kunne
slukke ens fornoyelsestarst. Kabuki, Joruri (marionette-
teater), tehus og kurtisaneboliger utgjorde store avsondrete
bydeler, dynamiske forneyelsessentra som var en uimot-
staelig magnet for medlemmene av alle samfunnslag. Til
og med anstendige digniteerer sekte tilflukt i denne frie og
levende verden som tillot & glemme de trykkende vilkar i
det daglige liv.

Tidens heltinne: kurtisanen

Gledeshuset var den pulserende kjerne i denne verden,
og dette var miljget for et stort antall romaner fra den tiden.
Det var ikke anstotelig for en mann & ferdes her. Ekte-




skapet bygde pd den koniucianske moral, det var re-
dusert til et problem av plikter (szerlig for kvinnen) og ikke
av Kjeerlighet. Kvinnen i datidens Japan var degradert til
rollen som slave bundet gjennom de tre »adlydelseslover«:
til sin far som datter, til sin mann som kone, til sin forste-
fedte senn som enke. Miid og lydig leerte hun om sine
phHikter, aldri om sine rettigheter. -

Helt annerledes var kurtisanens stilling. Teatret, roma-
nen og de grafiske trykk oppleftet henne til et romantisk
ideal. Ut fra den vanlig anerkjente moralske kodeks, net
hun en frihet som var helt ukjent for hennes dydige med-
sestre, en frihet som tiltrakk og fascinerte bade menn og
kvinner. Selv om hun levde i avsondrete bydeler og hennes
prestasjoner begrenset seg til en materiell ytelse, kunne
hun tale fritt til en mann, bevege seg hvor hun ville og ofte
ogsa dyrke personlige interesser.

Genroku epoken har levert over 400 forskjellige variasjo-
ner av ordet Kkurtisane, utfra graden av raffinement og
dyktighet. Den ypperste modell, oiran, studerte musikk,
sang og litteratur, kunne komponere dikt, ekselierte i kalli-
grafi, teseremoni og strategi. Hun kunne underholde alie
sine venner, fra en general til en rik rishandler, med en
levende og fordomsfri konversasjon. Hennes miljs kjente
ikke til klasseforskjell. Samuraien matte akseptere seiska-
pet tif den foraktede chonin elier en handverker, bare han
hadde penger. Mange av disse kurtisaner, bergmte for
deres skjonnhet og intelligens, giftet seg med digniterer
eller rike kjgpmenn. De kom inn i den nasjonale historie
som legendariske vesener foreviget i romaner og teater-
stykker pa scenen.

Dette er tiden og stedet hvor Kabuki bie til. Etter 4 ha
overlevet dramatiske forbud og 50 ars knivskarp konkur-
ranse fra Joruri teatret, erobret det fullstendig sitt pubtikum
og stadfestet seg som Japans folkelige teater.

Ordet Kabuki stammer fra verbet katabuku som bl a.
betyr & overdrive, ta seg mer frihet enn det er tillatt. | ordet
inngdr assosiasjonen av noe som er eksentrisk, fordervet,
nesten forbryterisk, kort sagt, noe som fjerner seg fra det
»riktige« atferdsmenster,

Seinere skrev man det samme ordet med ftre kinesiske
ideogrammer: Ka (sang), Bu {dans} og Ki (dvyktighet, fer-
dighet). Men den nye skrivemate var bare en stymoiogisk
foredling og hadde ingen relasjon til den opprinnelige
betydning.

Sjeldent kan vi datere begynnelsen til en ny teaterform
sa presist som for Kabuki. Det var i 1604 da O Kuni, en
tempeldanserinne, fremferte en buddhistisk dans lgsrevet
fra sin religisse kontekst utenfor Edos bymur. Forestillingen
fikk en overstremmende mottakelse av tilskuerne, en broget
og uroiig skare slik vi kan forestille oss den fra The Swan
eller The Globe pa Shakespeares tid.

Kropper til salgs

O Kunis elsker, en forfallen samurai, utnyttet suksessen og
flettet inn i hennes dans mange elementer fra No, det
eldre teater forbeholdt aristokratiet. Den nye forestillings-
form utviklet seg huriig. Fiere kvinner opptradde né& sam-
men pa scenen, forst bare med danseopptrinn, seiners
med korte handlingsforlep som utgjorde et slags drama-
tisk skjelett. Ved O Kunis ded, 6 ar seinere, fantes det
utallige slike ensembler som bar navnet ONNA (kvinne}
Kabuki. Driftige impresarioer hadde slatt prostituerte sam-
men og anvendie teatret for a stille ut sine varer, Forestil-
lingen var innledningen til en mer fruktbar dialog med til-

skuerne, et erotisk forspill hvis egentlige peripeti foregikk
etter teppefallet.

Shogunatet (feudalherrenes styre) s& hvilken interesse
Kabuki hadde vekket hos adelen og forbad den a overvaere
forestillingene. Samuraiene trosset forbudet og fortsatte 4
ga. | 1629 forbed shogunatet kvinnen a opptre pad scenen,
et forbud som varte helt tit begynnelsen av vart arhundre.

Et offentlig forbud er ikke nok til 4 tilintetgjere ethvert
teaters skygge: utstilling av og salgstitbud pa& en kropp.
Som i aHe samfunn hvor krigerklassen er herskende, fra
Sparta til det Tredje Riket, ble det ogsé | datidens Japan
dyrket »vennskap« mellom menn. Impresaricene lot derfor
unge efeber overia kvinnenes rolle: WAKASHU ({yngling)
Kabuki var oppstatt. Og de unge menn viste seg & kunne
oppfylle de »kunstneriske» behov hos publikum.

Shogunatets @nsker om en forbedret moral gikk ikke i
oppfyllelse. Hvis ONNA Kabuki hadde favoriserf prostitu-
sjonen, bidro WAKASHU Kabukl til homoseksualiteten,
Forestillingene ga ofte anledning til uro og slagsmal mel-
lom samuraiene i innbyrdes konkurranse om en ynglings
gunst.

Enda en gang grep shogunen inn, i 1636, og med en
rekke forbud prevde han & drepe ondet ved roten. Harde
straffer ville ramme adelsfolk sem overvar forestillingene
elter praktiserte homoseksualitet. Skuespillerne matte ikke
lenger la haret vokse, halvdelen av hodeskallen skulle glatt-
barberes og vises fram i sin frastetende barhet. De matte
ikke anvende altfor proveserende kostymer. Denne kampen
mellom teatret og den offentlige morals voktere kudmi-
nerte i 1652 da WAKASHU Kabuki ble totalt forbudt.

Et ar seinere var teatrene apnet pa nytt. Regjeringen
hadde tilsynelatende bsyet seg for kravene fra skuespiller-
ne og impresarioene som var arbeidsledige. Men drastiske
straffer smrget for at alle de palagte forbud ble overholdt
av skuespillerne. Disse kunne ikke lenger stole pa deres
eroliske tiltrekningskraft. De matte ty til andre midier for
4 appellere til publikum. P& den maten ble YARO {mann)
Kabuki til: skuespilleren provde & bli skapende.

Teatret som sikkerhetsventil

Hadde shogunatet virkelig bayet seg for kravene fra de
arbeidsledige skuespiliere? Hvorfor tillate Kabuki hvis den
hadde en sosial og moralsk nedbrytende virkning? Det
ville vaere mer naerliggende & tenke at visse samfunnsonder
ogsd pa den tiden kunne bli tolerert og utnytiet til potlitiske
formal.

| et land som var strengt undertrykket, var prostitusjonen
og teatret de to eneste forneyelser og utlesninger for en
befolkning som man onsket a4 beholde i en rolig tilstand.
Kabuki scenene og gledeshusene var korrupsjonsfaktorer
og kilder til uro og fovbrudd. Men de kunne kentrolleres. A
avskaffe dem totalt kunne bety & utsette landet og dets in-
stitusjoner for storre og uforutseelige farer. Derfor aksep
terte shogunatet skuespillere og kurtisaner, men serget for
& isolere dem i bestemie bydeler og styre disse amittsom-
me kjerner.

Skuespillerne ble ikke regnet for mennesker (de ble ikke
tatt med i foikeopptellingen, de ble regnet for buskap),
de matte leve i den del av byen hvor teatrene og bor-
dellene var konsentrert, de kunne ikke bruke hester eller
vogner, ikke ta imot foik fra andre yrker hjemme hos seg
selv, heller ikke besgke dem. Deres livsvilkdr og eventuelle
pavirkning ble begrenset gjennom flere og flere forbud. De
kunne ikke pa scenen eller privat bruke kiser av silke og
brokade, ikke bzre sverd og andre vépen, ikke innfere
eller bare alludere i deres forestillinger til begivenhetsr fra
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samtiden. Sensuren og plutselige inspeksjoner pa teatrene
passet godt pa at disse regler bie overholdt.

Inndelingen og atskillelsen av de sosiale stender skulle
opprettholdes. Enhver av disse skulle respekiere de ved-
tatte normer, manerer, skikker, kleer og forneyelser. Ade-
len hadde No ieatret. Kabuki var beregnet for »folket«.
Adelsmenn som gikk til dens forestillinger kunne bli straf-
fet med tapet av tittel og eiendom. Til tross for dette fort-
satte samuraiene a smugle seg inn i Kabuki teatrene og
mer eller mindre apenlyst folge forestillingene.

Helt til 1868, med shogunatets fall, foregikk denne ustan-
selige kamp: Forbud og begrensende dekreter fra myndig-
hetenes side for 4 styre og holde denne tillatte ventil un-
der kontroll, smidige utflukter og fantasirike lgsninger fra
skuespillerne for & kunne overleve,

Den forsie blomstring og konkurransen fra Joruri
Med forbudet mot ynglingene i teatret ble skuespillerne og
impresaricene stillt overfor et pinlig dilemma: enten fornye
seg eller forsvinne. For 4 kunne overleve matte der andre
ting til pa scenen enn bare fysisk tiltrekning, aitrd. Det var
ut fra denne uifordringen at YARQ Kabuki, seinete ganske
enkelt Kabuki, begynte a4 ta form. Den nye oppstden lyk-
kedes i hoy grad takket vaere tre skuespillere som virket pa
slutten av 1600-tallet. De skapte grunnlaget for den skue-
spillertekniske retning for Kabukis seinere utvikling, og som
har plassert det blant de fremste resultater hva skuespi-
lerkunst angar.

Den ferste er Ichikawa Danjuro (1660-1704) fra Edo, ska-
peren av den beromte Danjuro skuespillerfamilie. Hans
vesentligste bidrag var utarbeidelsen av aragoto, et bevisst
overdrevet og suggestivt overspill, seerlig i krigerroller, som
undersireket heltens kvaliteter og karakiertrekk: fysisk
styrke, ridderlighet, mot eller genergsitet.

Den andre er Sakata Tojuro (1645-1709) fra Kyoto, en
skikkelse som konstant dukker opp 1 traktatene om skue-
spillerkunst. Han ble legendarisk pa grunn av sin kunstne-
riske intuisjon og sin sans for realistisk neyaktighet i skil-
dringen av de menneskelige lidenskaper, sarlig kjerlighet.

Den tredje er Yoshizawa Ayame (1673-1729) hvis tanker
om faget ble nedskrevet i traktaten »Ayames ord«. Han
lgftet onnagaia {kvinnerclle spilli av en skuespiller) til et
kunstnerisk nivA hvor enhver vulgaritet eller déarlig smak

var banniyst. Han ble den elterstrebte kunstneriske modell
for alle onnagata'er i seinere Kabuki.

| den samme pericde oppsto en rekke skuespillerfamilier
hvis faglige hemmeligheter og rollespesialiseringer gikk i
arv fra far tii senn, et typisk trekk for teatret i @sten, men
ogsa for europeisk teater i middelalderen og renessansen.

Kabukis farste kunstneriske seire ble truet i 1710 av en
konkurrent, Joruri {maricnetteteater) hvis nye oppblomstring
i Osaka skyldtes samarbeidet mellom marionettisten Gidayu
og Chikamatsu Monzaemon, den starste dramaforfatter i
Japan.

Marionetteteatret hadde allerede en flere arhundrer gam-
mel iradisjon bak seg. | det 17. &rhundre hadde det en
forfinet og meget avansert ieknikk. Marionettene blev hand-
tert av marionettisten som var skjuit, mens en shamisespil-
ler og en sanger/deklamater var de to andre levende
partnere. For & uttrykke felelsene og dramatikken overdrev
man dukkenes bevegelser helt til det unaturlige, fysisk umu-
lige, men med ekspressive og vakre virkninger. Marionet-
tens anatomi ble utviklet for & kunne utirykke og imitere
jivet mest mulig. Med tiden kunne den rere fingrene, rulle
med synene, lofte ayenbrynene, snu hodet og naturligvis
utfagre de mest innviklede danser og kampopptrinn.

Disse dukker ble stzrre og starre {i var tids Bunraku er
de ca. T m hoye) og tre personer matte til for & betjene de
forskjellige deler av samme dukke: mesteren og to assi-
stenter. De to hjelpere var med pa scenen, synlige for pub-
likum, ifort sorte hetier og kapper som var det konvensjo-
nelle tegn, ogsa i Kabuki, pa at man er usynlig. Denne tre-
dukkens ufattelige, nesten magiske »live ble ofte ledsaget
av noen andre »selvdrevne« effekter: hester som flay uten
synlige-trader, vogner som gikk av seg selv, slanger som
krep uten yire hjelp.

For & kunne konkurrere med Joruri, matte Kabukis skue-
spillere konfronteres med selve kjernen i marionellens
fascinasjonsevne. Dersom den eide en nesten hypnotisk
kraft fordi den handlet og oppferte seg som et levende
menneske, sa matte skuespiileren ga i motsatt retning. Han
provde & bevege seg og styre kroppen som en marionett,
og de kunstige, men uttrykksfulle attityder ble drevet il
det yiterste gjennom virtuositeten. Samtidig overiok man
den saeregne resifative, sangaktige talematen hos Joruri-
dekiamataren.

med en gruppe konstabler kledd i strdlende kostymer.
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Fra forestillingen Tenjiku Tokubei. Tokubei, forvandlet til en stor frosk, dukker fram fra en sluseépning og engasjerer seg i en stilisert kamp
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Kabuki forestilling pd Nakamura-za-teatret | Edo, 1740. Trykk av Masanobu.

Scenen har form som et Shinto-alter, som minner om Ne-scenen slik vi kjenner den § dag. De store vinduer overst lar mest mulig lys komme
Inn, Lampene i taket baerer emblemet til skuespillerne som er med i dagens forestillinger som er annonsert pA seylene ved siden av scenen.

tret.

Alle disse nye lan ble bearbeidet og utgjorde en sentral
karakteristikk av Kabuki skuespillerkunst, med en egen be-
tegnelse: terminoro, Siden visuelle effekter var meget etter-
traktet av publikum, begynte ogsad Kabuki & utvikle en
sceneteknikk, inspirert av Joruri, hvor bade havstormer og
snefaviner ble gjengitt pad scenen med samme teatralske
virkning som i vart europeiske barokkteater.

Ombkring 1750 hadde Kabuki pA nytt erobret sine utro
tilskuere. De omfattende lan fra de andre teaterformer og
resultatet av egne skuespilleres oppfinnsomhet ble smeltet
sammen og kodifisert | sceniske menstre og konvensjoner
som er blitt beholdt heli til vare dager.

»Blomstenes stier« blant publikum
No var den eneste teaterform forbeholdt adelen. Den opp~

sto ca. 1250. Kanami (1333-1384) og serlig hans senn
Zeami {1363-1444) med sin bersmte samling av traktater,
»Den hemmetige tradisjon i No« hadde utrustet denne
Kunstart med et solid estetisk og teknisk grunnlag. Det er
naturlig at Kabuki i begynnelsen skjelte 1l No for & dra
nytte av visse gjennemprgvede teatermessige erfaringer,
ogsd hva teaterarkitekturen angar.

Til & begynne med foregikk forestillingene i friluft, fra
sotoppgang til solnedgang. Men snart begynte man & spille
under tak, selv om varigheten ikke ble noe sarlig forkortet.
Scenen, hvis dybde og bredde kunne vasre fire-fem ganger
starre enn No, projiserte seg fysisk inn i tilskuerrommet
med de to hanamichi'er (blomstenes sti) som skar seg
vel parallelt blant tilskuerne og endte bak deres rygger.
Publikum salt i smé béser hvor det var plass til 5-7 perso-
ner, ofte med et bord med en ovn i midten. P4 den kunne
man varme den medbragte mat som man spiste under den
lange forestilling.

Pa saélen i midten av salen stdr det skrevet: ,Inngangspris 16 mon”. Publikum gir et typisk hilde pd hvilke borgere det var som besokte tea-
jenkjennelige er kurtisanene (pé balkongene) og samuralene hvis standsymbol var de to sverd som de alitid bar.

Som kontrapunkt tii denne livlige sal med dens sma cel-
ler og de to eller tre balkonger fylt med fredelige familier
og oppmerksomhetsskyende samuraier, kurtisaner og lom-
metyver, drukkenbolter og lystne chonin'er, hevet den store
scene seg, og tok i bruk alle midler for a tilirekke sine
tilskueres oppmerksomhet. Dekorasjonene var overdadige,
neyaktige, med levende farger. Traer og fjell, blomsterbed
og markedsboder, bater og vogner ble betjent av et kom-
pleks maskineri som slo ihjel denne strenge realisme med
en paradoksal teatralitet. En rekke maskiner bade pa
scenen og bak den, kunne fremstille alle slags lyder, fra
hestenes hovslag til fuglenes sang og insektenes gnaging.
Fra loftet kunne et annet teknisk vidunder nedsne hele
scenen med hvite dotter, og deler av scenegulvet kunne
senkes og svelge en eller flere skuespiliere.

| 1664, nesten samtidig med ltalia, ble teppet anvendt for
forste gang. Dette tillot en videre og smidigere utvikling av
handlingen, fra enaktere til lengere dramatiske forigp i flere
akter. | 1758 kom dreiescenen til & bli alminnelig brukt,
Fra Kabuki kom dreiescenen til Europa i slutten av forrige
arhundre, innfert av Adolf Linnenbach som arbeidet i Miin-
chen og Dresden. En viderefsring av den japanske dreie-
scenen var den sakalte slangescene: to sirkelformede plat-
former som kunne rotere i motsatt retning, neyaktig som
pa de tegninger som Meyerhold utarbeidet for siti teater I
Moskva. (Se TTT 12).

Det mest fremtredende arkitektoniske etement var allike-
vel hanamichi'ene, de to broer som over hodet pd tilsku-
erne knyttet scenen til den motsatte ende av salen. Den ene
var starre og viktigere. P4 den kom skuespilleren inn, bak
publikums rygger, nadde scenen og fremferte sine déder
eller ugjerninger for sa & trekke seg tilbake pa den andre
mindre bro.




Anvendelse av begge hanamichi'ene samtidig. De to elskende Osome og Hisamatsu [ forestillingen Shimpan Utazaimon ferdes pa forskjellige veier

i angst for hva folk skal si. Osome i en bdt som er plassert pa den store hanamichi'en, Hisamatsu i en berestol pd den mindre hanamichi'en

som forestiller elvebredden.

Hanamichi, akkurat som harashigari, sidebroen som for-
binder skuespillergarderoben med scenen i No teatret, var
delt i seksjoner og hver enkelt seksjon pavirket skuespil-
teren. Han gikk, beveget seg og oppferte seg forskjellig
ut fra den seksjon han befant seg p&. Vanligvis gjorde
skuespitleren sin entré sakie, og gket tempoet etter hvert
inntil han nadde scenen, hver rytmen pa nytt ble langsom-
mere. Etter & ha overlevet hovedhandlingen eller blitt slatt
i hjel av den, trakk skuespilleren seg tilbake pa den andre
hanamichi med et like fastlagt rytmisk menster, seierrik
eller som spekelse.

En gang i blant ble hanamichi fylt med vann, f. eks. ndr
skuespilleren skulle spilie fisk. Da kastet han seg maél-
hevisst ut I vannet og plasket seg frem. Tilskuerne som satt
nazrmest, fikk uilevert regnfrakker fra teatret.

Denne brogete og pompose neyaktighet i detaljene var
fort tit en s&dan ytterlighet at den i likhet med europeisk
barokk teater — bukket under for enantiodromi: ethvert
fenomen fart til sin ytterste konsekvens, forvandles til det
motsatte. Forestillingens meget patetiske sentimentalitet
eller nesten sadistiske brutalitet (som henrykket publikum
38 meget) ble alternert og ofte blandet sammen i en livs-
ner psykologisk skildring og noen raffinerte teatralske
konvensjoner hvor bade det iHusjonsvekkende og det di-
stansmanende element kom fram samtidig. De lan og indi-
viduelle tillegg som Kabukis skuespiilere hadde flettet inn
i deres kunst uten a4 bry seg om eventuslle motsigelser og
maotsetninger, ble avsiert som sammensmeltede arkeolo-
giske lag.

Orkestret befant seg bakerst p& scenen. Det kunne telle
opp til 20 mennesker, med tre til fem sangere og shamise-
spillere. Noen av instrumentene var meget kompliserte, de
skulle frembringe bestemte lyder og akustiske virkninger
som akkompagnement eller kontrapunkt til skuespiliernes
ofte kunstige klang- og lydeffekter. Hele det musikalske
innsiag hadde en utpreget synkopert rytmisk oppbygging
som understreket og ledet skuespillernes handlinger og
hyppige danseopptrinn.

Sminke-typologi

| motsetning il No, anvendte Kabuki ikke masker med unn-

8

tageise av visse dyreroiler hvor en eller to samarbeidende
skuespillere tok pa seg masken til et villsvin, en love eiler en
hest. Med en innviklet og fargerik sminke forvandlet skue-
spilleren hele ansiktet til en maske. De sterke farger brot
ansiktet og hele det mimiske uttrykk bie forvandlet gjen-
nom den beherskede anvendeise av ansikismuskulaturen.
Fargene og de spesielie manstre skuespilieren tegnef pa
sitt ansikt, var fastlagte gjenkjennelsesmotiv for typer eller
mennesker | en bestemt situasjon: en feig general, en liden-
skapelig elsker, en vanvittig nonne, en angrende morder.
Det var altsd ikke et forsek pd a retusjere skuespillerens
gget ansikt slik ai det bedre kunne illudere alderen hos
den sceniske skikkelse han spilite, som ofte tilfellet er i
esuropeisk teater.

Ansiktet som typologisk kart nadde et teatralsk maksi-
mum i kumadori, sminken for aragoto, den bombastiske
spillematen som kiennetegnet szerlig krigerne. Noen hrede
striper malt over ansiktet fremhevet pannen, nesen, kinnene
og haken. De forskjellige farger og stripenes bredde for-
talte om krigerens karaktertrekk. | aragoto begrenset smin-
ken seg ikke bare til ansiktet. Ogsa deler av overkroppen
cg bein som var nakne bie malt i voldsomme farger, en
understrekelse av heltens fysiske styrke.

For & hete pa naturens utilstrekkeiighet forsterret skue-
spilleren sitt ansikt ved & seite noen bomullsdotter inn i
munnen og derved blase opp kinnene. Det samme gjaldt
for nesen som hos japanere er relativt liten. Man gjorde
den sterre med en spesiell farget pasta. Begge disse inn-
grep for & forandre ansikistrekkene, forarsaket naturligvis
en forvrengning ved anvendelse av stemmen.

Den sortkledte mann blant fargene

Kostymene var i begynneisen realistiske, i den betydning at
de prevde & plassere de sceniske skikkelser | deres sosiale
rang og epoke. Men de forbud som ble palagt skuespillerne
angdende deres pakledning, ga seg utslag pa scenen. Det
var ikke tillatt for dem & bruke fine stoffer som brokade
og silke. Skuespillerne trosset stadig dette forbud og
mange av dem ble fengslet og straffet. Som erstatning for
de fine stoffkvaliteter ble kostymene overdimensjonerte,
nesten eksentrisk forvrengte: P& den maten ovet teater-
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kostymene en stor pavirkning p& moten, noe som datidens
fargetrykk tydelig viser.

| slutten av forrige &rhundre opphevet myndighetene
dette forbud. Skuespillerne fikk frie hender og begynte &
konkurrere seg imellom om den beste og mest luksurigse
pékledning pa scenen. Siden kostymene tilharte skuespil-
lerne, serget de selv for 4 f4 dem laget og de tok dem
alltid med seg til de forskjeliige teatre hvor de hadde en-
gasjement. Skuespillerfamiliene prevde ogsa & utkonkurrere
hverandre pa dette omradet. Det har fart til at kostymene
i dag er veldig overdadige — en prakt som ikke eksisterte
opprinnelig og som i noen tilfelle har fjernet seg fra den
realistiske hensikt.

Anvendelse av parykk var alminnelig. Den ble laget av en
spesialist og kunne veere av en meget komplisert art, enten
den var beregnet for en bestemt onnagata slter kriger.
Parykkens skjelett var av metall, vanligvis kobber og kunne
vele opp til 10 kg, Selv om den var godt festet til hodet,
pavirket den allikevel skuespillerens nakkeholdning og
kroppens attityder foravrig,

Skuespilleren kunne ha pa seg opp til flere kostymer
som han tok av pd scenen den ene etter den andre. Denne
meget teatraiske fremgangsmate — kaH bukkaeri og hiki-
nuki — ga muligheten til en eyeblikkelig forandring til en ny
scenisk personlighet. Den ble brukt nar et spekelse skulle
avslgre sin sanne natur eller for personer som handlet
under falsk navn og som til stutt repet deres riktige navn
eller sanne karakter. Det kunne ogsa tjene tit 4 fasettere
de forskjellige sider ved heltens personlighet som dermed
ble anskueliggjort gjennom kostymene.

Denne kostymeskiftingen foregikk pa apen scene og
skuespilleren ble vaniigvis hjulpet av en elier flere kurom-
bo'er, de svartkledte sceneassistenter. Kurembos funksjon
var av stor betydning. Som en skygge fulgte han skuespille-
ren og hjalp ham ustanselig. Han rakte ham den nedven-
dige rekvisitt og tok den tilbake nar skuespilleren var fer-
dig med den, sufflerte teksten hvis det skulle veere nedven-
dig, stettet skuespilleren som skulie fremfore en vanskelig
dans, rettet pa parykken og kostymet etter voldsomme opp-
trinn, serverte te i de eyeblikk nar skuespilleren, med ryg-
gen mot publixum, hvilte og ventet pa & gripe Inn pa& nyti |
handlingen.

Kurombos rolle var vanskelig og utakknemlig. Med presi-
sjon og synkront med skuespillerens handlinger skulle han
intervenere uten & gjere seg gjeldende og dermed »sljale«
fra skuespilieren. Denne oppgaven tilfalt vanligvis skuespil-
lerelever eller eldre skuespillere som hadde trukket seg
tilbake.

Leieforfatteren

Fra den opprinnelige degraderte religisse dansen &l O
Kuni, fortsatte Kabuki sin utvikling ved 4 innlemme temaer,
siiuasjoner, sanger og resitativer fra de nasjonale epos og
legender. De opprinnelige danser som skulle understreke
fremstillernes ynde og tiltrekningskraft (ONNA og WAKA-
SHUY}, ble eiter hvert til enkle dramatiske forlep som krevde
en skreven tekst som uigangspunkt. Avgjerende for ut-
formningen av Kabuki repertoaret ble l&dnene fra No og
Joruri,

Pa midten av 1700-tallet, etter & ha utkonkurrert Joruri,
hadde de fleste Kabuki teatre en egen skrivestue hvor for-
fatteren eler forfatterteamet var samlet og skrev eller
adapterte stykkene. Det var vanlig at ikke kun en enkelt
forfatter var ansvarlig for leveringen av en tekst, men en
hel gruppe bestiende av en hovedforfatter og en rekke

Den magiske reven Tadanobu flyr over hanamichi'en etter 4 ha besei-
ret sine fiender.



den sortkledte »usynlige< sceneassistent som samarbeider
med skuespilleren pd scenen, | stykket Sukeroku fornzrmer en samurai
den hovmodige lkyu ved & sette en tresko pd hans hode, Treskoen
kerprer ikke hodet, kuirombeen holder den like over.

Kurombo,
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medhjelpere, mellom tre og tolv. Temaet ble avialt pa for-
hand av teaterdirektgren og de vikiigste skuespillere.

Konstant kom de inn i skrivestuen for & se hvordan skri-
vearbeidet skred fram, diskutere, foresiad og gi rad. Skue-
spillerne hadde kritisk veto. De kunne stryke en hel scene,
lengre fragmenter eller enkelte replikker som de ansa ueg-
net for scenisk fremstilling.

P& den annen side var ogsa teaterdirekteren meget aktiv
i dette »dramaturgiske« gruppearbeid ut fra publikums krav
0g behov.

Siuasjonen var »ideell«: et nzert daglig samarbeide mei-
lom skuespillerne og forfaiteren, selv om den siste kanskje
var temmelig umyndiggjort. Han var leverandar av en rekke
replikker tit situasjoner og temaer som skuespilterne i for-
veien hadde funnet scenisk interessante.

Det er antagelig derfor at Kabuki ikke fostret necen ori-
ginale store forfattere. Japans starste dramatikere stammer
fra No og Joruri selv om deres verker ble adaptert og ofte
benyttet pad Kabuki scenene.

Hva Zeami har betydd for Nos dramatiske litteratur, har
Chikamatsu Monzaemon (1653-1724) betydd for Joruri. Han
var en vandrende samurai som slo seg ned | Osaka, byen
med et rikt borgerskap som pda scenen likte 4 se hercismen -
utfolde seg med store kjaerlighetsdramaer og med et visst
komisk islett. Monzaemon hadde begynt & skrive for Kabuki,
men snart gikk han over til & levere tekster tit Gidayus
marienetteteater. Han forfattet over hundre siykker som
fultstendig fornyet det lgpende repertoar pa alle datidens
teatre. Han hentet temaene fra historien og tradisjonen,
men farget og beriket det med lidenskapelige cg heroiske
trekk. Hele feudalsamfunnet defiterte i hans dramaer: icjale
og opprarske samuraier, griske og snue kjgpmenn, buddhi-
stiske munker, geistlige kjeltringer og naturligvis olran’en,
den fulikomne kurtisane som uttrykk for en poetisk-lyrisk
personlighet eller som inkarnasjonen av et fysisk ideal

Samtlige stykker av Monzaemon ble tatt med i Kabuki
repertoaret, og i over ett drhundre hentet andre forfattere
inspirasjon fra hans verker. Det var en av hans elever som
ckrev det typiske (og et av de mest bergmte) Kabuki dra-
ma: De 47 Samuraier. Alle foretok hara-kiri etter & ha hev-
net deres hetre.

Hele Bushido, samurai-moralen, gjennomsyret disse ver-
ker. En slik moral kurine gi nok av situasjoner og konfliki-
materialer til en forfatter. Men den satte ogsa spor pa skue-
spitlerkunsten. P& den ene siden understreket den betyd-
ningen av »den stumme kunst«, den »indre kunst«, hvor
folelsene ikke ble oversatt til klare reaksjoner, men var sa-
vidt antydet og suggerert. PA den andre siden ettersom
mange av disse stykker hadde krigen som ramme, ga den
rikelige muligheter for bestemie skuespillere til & eksellere
i deres aragoto (overdrivelse) teknikk.

Seinere gikk utviklingen i retning av et seosialt drama
som behandlei konfliktene mellom individet og samfunnets
krav, meliom falelsene og plikiene. Den sterste represen-
tant for dette »borgeriige drama« ble Kawatake Mokuami
(1816-1893) fra Edo, hvis stykker blandet det patetiske med
en mer presis psykologisk rettferdiggjerelse av de sceniske
personer.

En tredje forfatter er verd & minnes: Namiki Gohei, en av
Mokuamis samtidige, som pravde 4 gjennomfgre en teater-
reform i forfatternes navn. Han sammenliknet teatret med
en festning som inneholdt publikum og som en heer skulle
angripe og innta. Skuespillerne var soldatene, teaterdirek-
turen generalen og forfatteren strategen. Dermed fikk for-
fatteren forste rang i teatrets hierarkil

Dette var et dumdristig krav fra en forfatter i et land




Kampscene i sjpen. Barn blir anvendt for & gi fornemmelsen av avstand.

teppe blir senket ned og voksne skuespillere overtar roflene.

hvor skuespillerne var ensherskere pa scenen og betraktet
som de eneste skapende. Tross Goheis vakre ord om for-
fatterens »misjon« og hans evner tit fantasi, initiativ og
dristighet, ble hans meninger oppfattet som et forsgk pa a
skygge over skuespillerens autoritet. Han mislyktes og for-
fatteren fortsatte som en betait ansatt, en teaterarbeider av
mindre betydning som maskinisten eller kostymemakeren.
Regelen var og vedble & vesre: et skrevet stykke er kun
dede ord p& papiret s& lenge de ikke biir befruktet o0g
levendegjort av skuespilleren,

Scenens enehersker: Skuespilleren
Shogunatets stadige forbud og begrensninger, den forakt
som ble vist fra offisiefl side og den sosiale isolering som
man hadde tvunget skuespillerne inn I, hadde skapt et stort
samhotd og en sterk solidaritetsfolelse blant dem. Deres
verden var hovedsakelig organisert av familier hvis respekt
for faget og yrkeshemmeligheter gikk i arv fra far til senn.
Noen av disse familier, virkelige dynastier som var spesi-
aliserte i szrlige rofler, kunne ga 15 generasjoner tilbake i
tiden. Det var vanskelig for fremmede 4 trenge inn | dette
lukkede miljs, delvis pA grunn av famitiestrukturen, delvis
fordi man ikke kunne regne med 4 sla hurtig igjennom og
4 bli anerkjent pd en dag av publikum og sine koleger,

Allerede som barn begynte den vordende skuespiller i
lzere hos en »mester«, vanligvis hans egen far eller en
eldre anerkjent skuespiller. Gjennom langvarlg trening og
stadig kontakt med scenen hvor han fikk spille barne- og
ynglingsroller, spesialiserte »leerlingen« seg i en bestemt
rolle: ennagata, kriger, elsker eller ondskapsfull tjener osv.
Skuespilleren skulle bevise utvikliingen og beherskelsen av
sitt fag gjennem flere ar inntil han ble anerkjent av sine
eldre kolleger og publikum. Bare da kunne han overta sin
fars eller mesterens kunstnernavn, Han skulle forsvare det
navnet han hadde arvet og gjennom sine prestasjoner
kaste glans over det og levere det videre til sin mest be-
gavede sen eller elev,

Tilskuernes vurdering var streng og kyndig, de var fine

Nar de neermer seg og hegynner kampen, faller de av sadelen. Et lite

kiennere av skuespillerkunstens regier og konvensjoner
med alle virtuose nyanser. Dette Kkritiske publikum var min-
dre interessert i det littersere drama, men lidenskapelig
engasjert i skuespilleren, | hans tekniske ferdighet og i
fremforelsen av de fastlagte tolkningsmenstre.

Selv om de ble betraktet av de fleste som selve inkarna-
sjonen pd umoralsk levesett, klarte de starste skuespillere
4 levendegjore en profesjonell etikk som bie nedtegnet i
mange traktater. Disse overskred det faglige omrade og ble
ofte menneskelige dokumenter om verdighet og selv-
disiplin.

Som i alle de andre klassiske teaterformer i Asia (No,
Peking Opera, Kathakali, Barong}, finnes det ingen instruk-
ter i Kabuki. DPet er de eldre skuespillere som har denne
funksjon og overvdker de unges innfaring i en tradisjon
som ikke tillater avvikelser. Rollene og de dramatiske
situasjoner ble etter hvert fastlagt, utarbeidet i de minste
detaljer til uforanderlige partiturer av tegn, bevegelser,
ganger, stillinger, attityder og vokale effekter som de store
mestre hadde skapt i fortiden. Den unge skuespiller skulle
tilpasse seg og absorbere denne omfattende faglige arv og
samtidig apenbare sin skapende persontighet gjennom en
ikke mekanisk gjengivelse.

Modningsprocessen var fang. Det var begrensete mulig-
heter for personlig improvisasjon eller olkning og ingen
mulighet for gyeblikkelig apenbaring av talentet. Motset-
ningen til den europeiske skuespiller er tydelig. Dennes
kvalitet bedemmes ut fra den tolkning han legger i rolien,
hans »naturlighet« ved illuderingen av den sceniske skik-
kelse, hans »originalitet« i forhold til det foregaende. Den
japanske skuespiller var annerledes stillt. Zeami nevner i
sine No-traktater at ca. 30 rs daglig arbeide er nedvendig
for 4 Abenbare skuespillerens »blomst«, hans skapende kraft.
Dette svarer til 40-ars alderen for en japansk skuespiller.

Metlom 7 og 10 ar gammel begynte skuespilleren opp-
feeringen som var inndelt i tre stadier. | det forste ervervet
man seg de sakalte mudras, finger og handtegn samt arm-
bevegelser, hele det meningsiylte tegnsprak som var kodi-
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fisert for bestemte rofler. Her, som i de seinere faser, fore-
gikk den pedagogliske prosess gjennom en imitasjon og
gjentagelse av hva lzereren gjorde.

Pa det annet stadium laarte man de forskjellige dansene
og shosagoto, handtering av rekvisittene, sminken og
kostymeskift for apen scene. Sarlig krevende var handte-
ringen av viften og et lite tarkle, to hyppige hjelpemidler i
forestillingene, samt de store og brede ermer ved visse
kostymer. | denne periode, like etter stemmeskiftet, be-
gynte oppleeringen av de vokale og klanglige partier, san-
gene og de meget karakteristiske uvartikulerte tyder som
kjennetegnet en rekke rotler. :

Til slutt gjennomgikk man de mest voldsomme og dyna-
miske deler: krigerganger, kampdanser, kamper, handtering
av sterre vapen og rekvisitter.

Dansen hadde en viktig plass i leeringstiden. Pa siutten av
1700-tallet ble den ikke ienger et uttrykksmiddel kun for on-
nagata’er, ogsa i mannlige roller ble det felt inn starre pas-
sasjer av shosagoto, en dans som var et originalt bidrag
fra Kahuki skaperne. Mange andre danser tok opp, selv
om det var i tilpasset form, elementer fra No eller Bugaku
(en eldre danseforestiliing), Selv om dansen med tiden ble
en dekorativ effekt og tok sikte p& & understreke skuespil-
lerens dyktighet, var den opprinnelig tenkt som en frigje-
ring av skuespillerens intensitef, et umiddelbart uttrykk for
hans skapende personlighet. | et anonymt traktat star det
skrevet:

»Det du skal gjere er A4 danse liksom ditt hjerte dikterer
deg. Ethvert forsgk pa A& vise fram din dyktighet, selv om
det er fullt av liv, forvrenger din dans. Dans uskyldig uten
skygger i ditt hjerte. Mvis du i ditt sinn venter pa aner-
kiennelse og applaus, vil din dans mislykkes«.

Originalt og stereotypt
Tre kilder har i hey grad pavirket utformingen av Kabu-
kis konvensjonelle sprak:
1. Det eldre, aristokratiske No med sine symbolske gester.
2. Joruris marionetter med deres staccato, nesten meka-
niske bevegelser.
3. De forskjellige sosiale atferdsmenstre fra det daglige
liv.

Som i No-teatret, finnes det | Kabuki mudras, fysiske tegn
med en egen betydning og som tilskueren skal kjenne for
a kunne forstd. Forskjellige dreininger av skuldrene eller
hoftene i forhold til resten av kroppen kunne utirykke
vrede eller sjalusi, forventning eller resignasjon. Hendene
og fingrene, de ytterste punktene i dette fysiske sprak, var
av stor betydning.

Starre og mer omfattende pévirkning hadde Joruris ma-
rionetter hatt pa Kabuki da skuespillerne for & konkurrere
med dem, pravde & etterlikne deres virtuositet. Dette gjaldt
bade repertoaret som besto av mange stykker som opp-
rinnelig var skrevet for Joruri, og en rekke skuespillermes-
sige aspekter. Forst den resitative, sang-tale teknikk, som
kjennetegnet kommentatoren i Joruri. Denne forklarte | 3.
person hva marionettene foretok seg. Denne 3. persons tale
ble assimilert av Kabuki skuespillerne og koret anvendte det
hyppig. Dertil de kunstige, mekaniske bevegelser som prev-
de & gjengi marionettens dynamikk ut fra dens sseregne
»anatomi«, Det er det som europeerne vanligvis oppfatter
som »stilisering«. Hele denne teknikken hadde sitt eget ord,
terminoro, med bestemte balanseregler (som svarer til den
europeiske mimes balanseforskyvning) og staccato attity-
der som sa ut til & veere ledet av usynlige trader | neyaktig
synkroni med orkestrets musikk.
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Den tredje pavirkningsfaktor var det daglige livs »stum-
me sprak« Bestemte sosiale atferdsmgnstre var nok for &
gi en rekke opplysninger om den sceniske skikketsen. Den
méten en skuespiller holdt en skrivepensel eller en pipe pa,
kunne gyeblikkelig angi den sosiale status og yrket hos
skikkelsen han fremstillte — enda en av detaljene som en
europeer som ser en Kabuki forestiiling, gar glipp av.

En annen vesentlig forskjell i forhold til de vestlige kolle-
ger er det som S. Elisseeff har definert som »sentraliserin-
gen av skuespilterens bevegelser mot seg selv«. Den vest-
lige skuespiller retter sine bevegelser mot publikum, selv
om han later som om han ikke er til stede. En operasan-
ger synger og strekker armene i retning av salen. De fleste
skuespillere som skal fremfgre en lengere scene, naermer
seg uvilkarlig mest mulig orkestergraven. Dette er ikke til-
felle i Kabuki hvor skuespilleren som reget ikke kemmer ut
fra hovedscenen, men bak publikum, over hanamichi'en.
Tilskuerne snur seg mot ham, men han ignorerer dem full-
stendig, hele tiden er oppmerksomheten rettet mot ham
selv. Dette ogsa nar han befinner seg pé& hovedscenen i
samspill med sine kolleger.

Siden det forst og fremst var skuespillerens uttrykks-
fullhet man satte pris pa, stagnerte den dramatiske littera-
tur i en rekke stereotype situasjoner som tillot skuespil-
leren & briljere med sin personlige virtuositet. En rekke
faste spillemater, nce liknende emploi i vart europeiske
teater (den unge naive pike, den lidenskapelige elsker, den
snu gamingen osv.), utkrystalliserte seg.

e viktigste var:

Aragoto: en bombastisk overdrivelse av alle gester og
uttrykk, seerlig i krigerrollene, oppfunnet av skuespilleren
lchikawa Danjuro | i begynnelsen af 1700-tallet. Dette
»overspill« skulle manifestere den fysiske kraft hos skik-
kelsen og samtidig avspeile dens karaktertrekk, Kostymene
var overdimensjonerte, dekorert med kjempestore menstre.
Dens karakteristiske sminke, kumadori, besto av brede
striper over ansiktet eller de nakne deler av kroppen.

Mie: ansiktsuttrykket ved et handlingsheydepunkt. Dette
ble ledsaget av en gradvis »frysning« av hele kroppen og inn-
tagelsen av en forvrengt holdning, ogsd med hendene.
Stillingen ble holdt noen sekunder, deretter fortsatte han-
lingen. Inntageisen av en mie horte til de mest ekspressive
uttrykk hos en skuespiller og han ble ogs& vurdert i hen-
hold til den ferdighet han viste pd dette omrade. De fleste
skuespillerportretter avhilder en mie.

Roppo: en gjengivelse (ofte parodisk) av den maten den
»gyldne« adelsungdom oppfarte seg, s=rlig p& bestemte
steder som offentlige bad eller gledeshus. i roppeo inngikk
ogsd en overdrivelse av samuraienes spesielle gang, bl. a.
med begge hender svingende nesten paralleit.

Tate: den mest spektakulsere side ved Kabuki, med alle
aggressive handlinger og kamper med og uten vapen. Her
briljerte skuespilleren suverent med sin akrobatiske fer-
dighet. Selv om skuespillerne hadde spesialisert seg i
disse roller fra barndommen av, fortsatte deres trening pa
teatret under ledelse av »eksperter«,

Til disse kodifiserte spilleméter, naermest spesialiserin-
ger i fremstillingen av forskjellige skikkelser, var det ogsa
noen faste dramatiske situasjoner som alltid falt i publi-
kums smak. Den vanligste var seppukku, bedre kjent som




hara-kiri, den selvmordsform som var et privilegium for den
aristokratiske klasse, ofte foretatt som et bevis pa lojalitet
overfor sin herre. Skuespilleren reproduserte hele ritualet
i de minste detaljer slik det foregar i virkeligheten.

Enkiri var en annen stereotyp situasjon hvor en kvinne
for & redde sin elskede, s& seg tvunget til 4 fornekte ham
offentlig. Vanligvis, etter denne ydmykelsen, drepte man-
nen den utro. Seinere gikk det opp for ham at hun hadde
ofret seg for hans skyld. Da begikk han selvmord eller gikk
amok og slaktet en rekke personer som var uskyldige og
ikke hadde noe som helst med saken & gjore.

Hoyt verdsatte var ogsd seme-ba, torturscenene. | all sin
sadistisk-erotiske tydelighet sa tilskuerne hvordan en ung
mann eller kvinne ble underkastet de mest raffinerte pinsler
for noe som de vanligvis var helt uten skyld i.

Disse stereotype situasjoner henrykket publikum med en
dramatikk som ofte grenset til det patologiske. Tortursce-
nene, detaljerte hara-kiri'er, voldtekt pa jomfruer, forekom
som faste ingredienser i den grand-guignol som Kabuki
kunne vaere. Blod, en rodfarget gjerme, syntes 4 vare en
uerstattelig rekvisitt for Kabuki teatret som i sin dekadens-
periode, hvor skapende skuespillere var en sjeldenhet, mer
og mer stottet seg til disse ytre overfladiske effekter.

Kabuki og vesten

En mislykket politiker, Kawakami, og hans kone Sada
Yakko var ledere av den japanske trupp som i 1899 for for-
ste gang presenterte japansk teater for innbyggerne i San
Francisco, Paris og London. Deres repertoar besto av frie
adaptasjoner av Kabuki stykker. Sada Yakko, opprinnelig
en geisha som hadde studert dans, hadde under en turné i
USA overtatt rollen til en syk skuespiller som,-ifalge koty-
men, spillte de kvinnelige roller. Hun fikk en overveldende
suksess hos sitt publikum og fortsatte sin nye karri-
ere. Siden hun hadde trosset det gamle forbud om at kvin-
nene ikke skulle opptre pa scenen, ble hennes benn da hun
i London ble spurt av dronning Victoria om hva hun gnsket

Kamban, sékalte reklamebilder for skuespillerne. Her er avbildet et
medlem av skuespiller-familien Tanimura | et stykke i aragoto-stil.
Begynnelsen av 1800-tallet.

De 47 samuraier: en mie av Kamakura-guverneren Ko no Moronao. Dette
stykket er sikkert det mest populzre i hele Kabuki repertoaret. Det
bygger pa en historisk begivenhet fra 1701 og beskriver i 11 akter
hvordan 47 samuraier hevnet sin herres ded gjennom & drepe den
skyldige Kamakura-guverneren. Usignert tresnitt.

seg — at hun ikke skulle bli straffet nar hun kom tilbake til
Japan. Gjennom en direkte henvendelse til den japanske
keiser, fikk den engelske dronning hevet det nesten tre
hundre ar gamle forbud.

Et annet ensemble, ledet av Tokujiro Tsutsui, viste i
Paris i 1930 fremdeles frie adaptasjoner av Kabuki. Ut fra
hva kritikerne skrev og sserlig ut fra Charles Dullins artik-
kel (se s. 33), m& man anta at stykkene var blitt bearbei-
det for & falle i et europeisk publikums smak, en frem-
gangsmate som idag ofte gjer seg gjeldende i japansk film.

Det var i 1928 at det ferste profesjonelle Kabuki en-
semble reiste fra Japan til et offisielt besek i Sovjet. En
rekke av de store russiske iscenesettere hadde tidligere
henvist til Kabuki i deres bestrebelser for »teatrets teatra-
lisering« og understreket betydningen av en ny skuespiller
med helt andre fysiske og psykiske forutsetninger (se TTT
6 og TTT 12). Allerede i 1909 hadde Meyerhold oversatt
et Kabuki stykke til russisk. Denne turné bekreftet hans
begeistring som umiddelbart etter kom fram i hans opp-
setning av Majakovskijs Badstuen.

Et like stort inntrykk gjorde det samme Kabuki ensemble
pa Eisenstein som fra fer av var meget fascinert av japansk
kultur og sivilisasjon. | ensemblets kunstneriske uttrykks-
midler fant han en enhet som han definerte som »mo-
nisme«. Lyden, bevegelsene og rommet var sidestillte og
fungerte som ekspressive elementer av like stor betydning.
Skuespilleren appellerte til det sanselige - reseptive appa-
rat hos tilskueren samtidig og like godt som til deres lo-
giske evner. Man var stillt overfor et fenomen av synestesi:
bevegelsene ble til musikk og Ilyden var handling. Selvfgl-

13



Etter & ha fornrmet sine fiender, forlater Umeomaru scenen i en ut-
preget roppo gang.

Ett vitlsvin springer pad hanamichi. De dinglende hendene skal fore-
stille forbeina,

gelig fikk Eisenstein ogsa bekreftet sine ideer om montasje,
som i den japanske forestilling var fortreffelig. Hele Kabuki
var for ham et eksempel som man skulle studere og assi-
mitere, bade for teaterfolk og szerllg for filmskaperne.

Den teatermann som uten tvil kjente mest ti? Kabuki, var
Paul Claudel, gjennom sitt opphold i Tokyo som fransk
ambassadoer fra 1921 til 1927. Han skrev noen artikler om
denne sceniske form, og - antageliy som eneste uten-
landsk forfatter — teksten til en Kabuki forestilling, Kvinnen
og Skyggen, som i 1923 ble fremfert p& det Keiserlige
Teater i Tokyo. Den ble seinere pa ny# tatt med | re-
pertoaret i 1929. En annen fransk forfatter som har hentet
inspirasjon fra Kabuki {og No) er Gabriel Cousin som bade
i emner og i strukturutformning ikke skjuter sin gjeld til
japansk teater.
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Det var ikke for 1960 at den forste »autentiske« Kabuki
trupp, den kjente Kabuki-za, besekte USA. | 1965 var det
samme ensemble i Paris pd Jean-Louis Barraults Théatre
des Nations.

Med unntagelse av de russiske iscenesettere, szerlig
Meyerhold, har Kabuki spillt en mindre rolle for vestlige
teaterfolk, sammenlignet f. eks. med Peking Operaens pa-
virkning. Det henger sikkert sammen med den lille kjenn-
skap man har hatt til det og de misforstielser som andre
trupper, som ofte iok navnet Kabuki, har skapt hos suro-
peerne og amerikanerne. Det er saerlig den arkitektoniske
seeregenhet, hanamichi, som har gjort mest inntrykk, som
f. eks. hos Max Reinhardt som allerede i 1910 anvendte det
i Oidipus Rex og Sumurun, en fantastisk a@stinspirert pan-
tomime. Noe liknende prevde Meyerhold i 1924 | Ostrov-
skijs Skogen, og i Thorton Wilders Our Town spiller en
slik bro en sentral rolle for utviklingen av et par scener.

Amertkanerne har hatt en forkjeerlighst for Kabuki (det
er ikke en tilfeldighet at de fleste baker om dette emne, er
blitt skrevet av dem) og har presentert flere av deres styk-
ker. Universitetsteatrene har i den henseende spillt en be-
tydelig rolle (Hawaii-universitetet med Earl Ernst i spissen,
Michigan State Universily, Pomona College). Her har man
til og med forspkt & anvende Kabuki spiflestilen pa klas-
siske stykker som Marlowes Faust og The Jew of Malia.
Ogsa amerikansk er forfatteren av den eneste bok (Pronko,
Theater East and West) som analyserer de asiatiske teater-
former og deres pavirkning pa europeisk og amerikansk
teater.

Selv om @sten har vaert pd moten lenge, viser det seqg
at kiennskapen vi har fremdeies er meget ringe. Med utvik-
lingen og nedbrytingen av de gamle tradisjoner, er det
vilsomt om vi noen gang vil f& anledning til 4 konfron-
teres direkte med Kabuki. Fraravet muligheten til ot forste-
hands kjennskap, vil de eventuelle interesserie ernmre
deres nysgjerrighet gjennom boker og bilder og rekon-
sfruere et eget Kabuki i deres hoder. Som tilfellet har vaert
for denne introduksjons forfatter.
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Kabuki skadespelare om

sin konst

Yakusha Rongo, ,skidespelarnas berittelser” blev fér férsta gangen
i sin hethet Oversatt tifl engelska under titlen The Actors' Analects
av Charles Dunn fran universitetet | London och Bunzo Torigoe fran
Waseda universitetet ] Tokio.

Boken #r en samling av rdd och anteckningar nedskrivaa eller efter-
lémnade av de stora Kabukiskidespelarna | slutet av det sjuttonde &r-

hundradet. Den 4r indeflad i sju huvudavsnitt av olika forfattare och
ger en inblick i livet, principerna, mentaliteten och estetiken hos de
tidigaste skaparna av Kabuki.

Fér att fa nirmare och mera detaljerade upplysningar kan man lisa
den engelska dversiittningen av The Acter’'s Analects © University of
Tokyo Press, 1969, ur vilken nedanstiende fragment #r himtade.

HUNDRA PARAGRAFER OM SCENEN av SUGI KUHE

PARAGRAF |

Nér en tachiyaku (krigarroll) nu fér tiden vdnder sitt svérd?)
och hotar sin fiende, &r det hara uppvisning, och hans
hjarta ar inte med pd hans svérdslek. Nar han salunda
vénder sin svardsegg, &r | hans hjérta bara tanken pa det
berdm som publiken kommer ait ge honom. S&lunda &r det
inte fienden han hotar med sin klinga; den &r i sjalva verket
vand mot publiken. Darfér svarar han inte skadespelaren
som spelar hans fiende, och d& han saknar detta reaktions-
element, visar hans upptrddande endast svaghet. Det hand-
lar om att arbeta med en partner, och forutsatt att den ene
respekterar den andres upptrédande och vise versa (hans
eget respekteras av den andre) ar scenen exakt ratt och
utvecklas s& pa ett naturligt sétt tills publiken tappar an-
dan av rdrelse. Om en skddespelare inte ger akt pa dem
som spelar med honom och sdker att ensam vinna bifall,
kallas den framgéang han uppnar kojiate.?) Tecknet ko be-
tyder »en man« och Ji »for sig sjilv«. Det maste undvikas
till varje pris!

KOMMENTAR: Kuhé fastsldr hiir tvd regler som kommer att sterfinnas
géng pad 9adng genom Analekierna, némligen att skddespelaren inte skall
odla publiken f6r att virna billigt bifall frAn dem, och att han alltid
skall anse sig sjilv som en del ay ett team och inte som en individ.
Det ar ocksd uppenbart att kabukiteaterns kritiker under alla perioder
haft en stark tendens att jimféra samtida skiddespelare med skide-
spelare frin det forflutna till de férstnémndas nackdel.

NOTER: 1) At vinda pa svérdet (bokstavligen att vénda p& eggen} var
en hotande rérelse med svardet, utan att dra det ur slidan, tili en
stallning fran vilken det kunde dras och visas fram mot fienden. 2)
Kejiate kan oOversittas som »omatthige men Kuhé ger ordet en imaginar
etymologi for att passa hans tes, att fora tanken till den underliggande
betydelsen av framgdng genom individuell prestation.

PARAGRAF NI

Om skadespelaren arbetade pd sin skadespelarteknik bade i
somnen och i vaket tillstdnd och tog ut sig sjélv till det ytter-
sta pa repetitionerna skulle han inte ha nagon svérighet att
prestera sitt bédsta nar han upptrader pa scenen. Den ska-
despelare som ldgger ner hela sin styrka under repetitio-
nen kommer att uppticka att hans férestdlining, fastin den

forefatler honom 14tt inte p& minsta s&it blir otillbérlig.
Om han inte ldgger ned hela sin styrka i repetition och
teknik, och bara gér en full prestation nir han star pa
scenen, kommer hans spel utan tvivel att verka anstringt
och daligf, och publiken kommer mycket snart ait férlora
intresset. | sjdlva verket borde det som kallas generaire-
petition vara tvé dagar fére den férsta férestéliningen. Da-
gen fore denna tilldragelse borde tilibringas i fullstandig
vila, medan man en i taget tinker igenom de punkter som

forekom | gardsdagens generalrepetition och pa s& satt -

lugnar sin oro. P4 sa satt kommer skadespelaren att vara
avspidnd pd premidrdagen och fortsdita att vara det, och
det kommer inte att finnas nAgra motségelser i hans fdre-
stallningar. Men om han desperat repeterar hela natien i
stor upphetsning vid tanken pd att det fdljande dag &r
premidr, kommer det oundviklingen ait resultera i att han
spetar ratt sd daligt. Denna paragraf ar av stdrsta be-
tydeise.

KOMMENTAR: Detta idealistiska r&d stdr { férbindelse med Paragraf
VIl i Stoft i Uronen i vilken Toluro siger att han lir sig sina repliker
under repetitionerna och sedan glémmer dem till premiiren, Skidespe-
lare kinde att de for att frén birjan kunna ge en konstnarlig férestill-
ning nédvindigtvis méste ha gjort alla sina beslut pa férhand och vara
avspinda pd premifirdagen. En jimfdrelse kan gras med moderha fore-
stiliningar av Kabuki, dér mycket liten uppmirksamhet skinks &t vil-
kénda pfdser under repetitionerna s att premiirf6restiliningarna foga
dr béttre in generalrepetitionerna.

PARAGRAF 1

Realismen i en pjds kommer fran skdnditteraturen: om en
komedi inte &r baserad pd det verkliga livet 4r den ona-
turlig.

'

KOMMENTAR: Férfattarna till de skilda arbetena i Analekterna tyckte
mycket om paradoxen, som férmodligen var ett vida anviint, om &n
ineffektivt, didaktiskt pafund, Tankesittet i dem andra hilfen av denna
paragraf Aterfinns senare, dir det siigs att det #r |4t nog att £ skratt
gencm meningsldsa inpass, men att det bista komedispelet baserar sig
pa det verkliga livet. Férsta hilften skalt férmocligen uppfattas s& att det
ar okonstnérligt att férséka iscensitta vad som nu skulle kallas »fotos
grafisk« verklighet, men att ett intryck av verklighet yes genom om-
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sorgsfullt skoénlitterért skrivande. Det kan vara en illustration av detta
att man ofta séiger att en onnagata (skddespelare som spelar de kvinn-
liga rollerna) ger en bittre indikation pd ett idealiskt kvinnligt upp-
férande #n nagon kvinna skulle kunna.

PARAGRAF IV
Av alla de som spelar i pjaser skall man prisa dem som
anvander hela sitt hjarta.

PARAGRAF VIlI

Fér en ung onnagata ar det av stérsta betydelse att han
inte forlorar sin sexuella attraktion. Om det av en hindelse
i ombytet av roller skulle bli nédvéndigt att spela en kasha-
gata (aldre kvinna, i motsats till waka-onnagata, yngre kvin-
na), bor han forsakra sig om att han visar vardsléshet med
sitt utseende och sin peruk och tydligt tillkdnnager att hans
hjarta inte &r med pé det. Att sjunka in i rollen och prisas
for sin néra likhet med en dldre kvinna &r borjan till slutet
vad den sexuella attraktionen betraffar.

Ichikawa Danjuro | (1660—1704) skaparen av aragoto, raffinerad och
grovt overdriven framstillning av krigarroller. lllustration ur boken
Shibai Hyakunin lsshu.

AYAMES ORD nedskrivnha av FUKUOKA YAGOSHIRO

PARAGRAF il

Ett av Yoshizawas yttranden var att i onnagata-spel skulle
hennes yttre utseende vara kokett men hennes hjarta kyskt.
Och att géra en samurajhustru okvinnlig bara foér att hon
ar samurajhustru &r daligt spel. Nar man spelar rollen av
en viljestark kvinna maste man se till att hennes hjarta har
mjukhet.

PARAGRAF VII

Onnagata-rollen har sin grundval i charm, och t.o.m. den
som har medfédd skénhet kommer att férlora det feminina
i sitt upptradande om han férsdker gora en fin uppvisning i
en stridsscen. Eller en annan sak, om han medvetet for-
sbker gora sin-tolkning elegant, kommer det inte att vara
angenamt. Av dessa orsaker kommer han inte att kallas
en skicklig onnagata om han inte lever sitt normala liv som

Yoshizawa Ayame (1673—1729) avbildad i boken Yaro Sekizumo, Grund-
laggaren till den konstnirliga utformningen av onnagata-roller efter-
lamnade ett traktat som har blivt en helig skrift for framstillare av
kvinnoroller | Kabuki.

Sakata Tojuro (1647—1709), den legendariska skadespelaren fran Kyoto
avbildad i boken Ogakuzu.
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om han vore en kvinna. Ju mer en skadespelare &ar Gver-
tygad om att det &r den tid nédr han visar sig p& scenen
som &r viktigast i hans karriar som onnagata, desto masku-
linare kommer han att vara. Det ar béattre fér honom att han
anser sitt normala liv vara det viktigste. Mastaren hérdes
ofta sdga detta.

PARAGRAF IX

Bland de saker jag hérde Ayame séga till Jujiro var detta:
»Min vén, jag gratulerar er till den popularitet ni &tnjuter
hos publiken, men ni méaste avstd fran varje medvetet for-
stk att fA dem att skratta. Ni maste tillata att framkallandet
av deras skratt pa ett naturligt satt kommer genom hand-
lingen. Att forsdka fa publiken att skratta tillhér inte den
kvinnliga kdnslan.« Jujiros attityd visade att han var nagot
forargad dver detta, men ndr han senare tréffade mig sa han
att han tyckte Ayame var onnogata-yrkets skyddsgud.

KOMMENTAR: Till intet pris fir man scka efter billig popularitet. Om
en onnagata séker applader genom okvinnliga spelaktiviteter som t.ex.
sviirdslek eller. viickande av skratt ir det att forrdda konsten.

PARAGRAF XIV

Shosagoto ar kabukins blomma och jigei dess frukt. Att tro
att enbart shosagoto skulle kunna underhdlla och déarfor
inte dva sig i presentationen av jigei skulle vara som att
bara bry sig om blommor och inte om bérandet av frukt.
Det var fallet med Tatsunosuke, som erkannerligen var
mycket skicklig men som enligt Ayame brast i kunskap i
detta avseende. Han kritiserade ocksa ofta unga onnagata,
och sade att orsaken till att blommor spricker ut ar baran-
det av frukt, och att de skulle férsékra sig om fina blommor
genom att noggrant forbereda marken.

KOMMENTAR: Detta &r en komplicerad bild, baserad pa de tre orden
hana, ji och mi, Hana, »blommas, &r ett ord som ofta anvénds i estetisk
kritik, Zeami lekte mycket med det i sin arbeten om no, men dess an-
vanding har ir snarare den man finner | nagra arbeten om poesi, dar
man skiljer mellan hana och mi, dér det senare ordet har betydelsen
»frukte, smognande« och ocksa »verklighet«. Skillnaden mellan blomma
och frukt ses alltsd som skillnaden mellan fantasins blomstring, det
vill sdga icke-realistisk behandling, och realism. Den férra tas som
kvaliteten i den &ldre férestéliningsstilen, en icke-realistisk férestill-
ning baserad pa dans, hédr kallad shosagoto; den senare hir till den
senare utvecklade jigei eller ji-kyogen, »jordnéra pjédser«, som mera
liknade det realistiska dramat. Bilden har utvecklats vidare genom den




fordel det erbjuder att anvinda ordet ji i dess betydelse av mark |
Oversittningens sista mening. Syftet med detta virtuositetsstycke dr att
d trera det & idiga beroendet av tvd stilar - ingen frukt utan
blomma, ingen blomma utan grundarbete,

PARAGRAF Xv

Ayame brukade ofta séga att spela med Tojuro var som att
mjukt segla fram i ett stort skepp. Vad betraffar Kyoemon
var han spénd och var tvungen att spitla sin energi. Nar
San'emon var hans partner, var Ayame tvungen att dra
hanem med sig, annars visade han en tendens att b#i efter
i rytmen.

PARAGRAF XVi

En skédespelare som tror aft allt &r vdl om han bara sialv
gor succé, oberoende om hans medspelare blir lidande av
det, ar precis som en person som lever val och koper fina
mébler och utrustning efter att ha skaffat sig ett hus utan
att betala f&r det och [anar pengar utan att betala dem
tillhaka. Den som har lanat honom pengar méste bli oer-
hért vredgad, och de som delar scenen med den sjélviske
skadespelaren fis att verka underldgsna. Ayame sa att det
hént att skadespelare fatt hefa sin karriar forstérd av en
sadan skadespetare.

PARAGRAF XIX

Nér man spelar mot en skddespelare som 4r féga skicklg,
bor den sanna skédespelarens mal vara att fa sin kollegas
brister att framtrédda som kvaliteter,

PARAGRAF XXV
Ayame sa: »Nyligen gick jag tili Tennoji for att se blom-

sterarrangemangsfestivalen, och dér fanns verkligen manga
ovanliga blommor av skilda stag att se p&. Nu &r det emel-
lertid den tid da plommonblommorna ar som bist. De som
gatt for att se festivalen fann ingenting markviardigt med
plommonblommorna, men dé de s&g de sdllsynta blomster
som de inte kunde ha ként til, klappade de i hianderna
och attraherades av det nya hos dem. Anda var det enda
som tilldrog sig mitt intresse nagra utméarkta arrangemang
av plommonblommor. Jag fylldes av beundran 8r den
skicklighet med vilken dessa vanliga blommor arrangerats.
Samma sak géller onnagata-spel - grundvalen i konsten #r
att inte avldgsna sig fran kvinnans kdnslor, Om han 5rsé-
ker vara ovanlig eller gora det till sitt frimsta syfte att vara
ovanlig eller att gdra styrkan till grunden 1 sin forestéilning,
sa dr det inte sékert, att man n&gonsin kan siga att de ar
bra, hur sélisynta hans blommor &n ma vara.«

PARAGRAF XXVI

Kokan Taroji hade for vana at sl& sig pa& knaet med sin
vénstra hand. Folk brukade kritisera honom for detta och
sdga att det forstdrde ndjet for dem. Déarefter, i det han ac-
cepterade det rattmatiga i vad de sagt, anstringde han sig
mycket for att inte sld sig pa knaet. Detta fick emellertid
hans spel att brista i koncentration, och plétslig tyckfes
hans férestillning férfora tre fjdrdedelar av sin f8riréfflig-
het. Nar han borjade sla sig pd knéet igen atervinde ome-
delbart koncentrationen i hans spel. Detta visar att &ven
om en vana &r ond, skall man inte ivinga sig att bli av
med den. Om man gdr det hiander det ibland att ens fére-
stéllning férlorar sin kraft.

STOFT | ORONEN, BOK | nedskrivet av KANAKO KICHIZAEMON

(OM ATT INTE PASSA SOM LARARE; OCKSA ATT FORMA
TRAD)
Yamashita Kyoemon sa: »Sakata Tojuro &r fodd geni och
ar erkdnd | de Tre Staderna som en skadespetare av sant
virde. Bland de skadespelare som kan kallas stora idag,
kan man inte tinka sig att det finns en som nar Tojuros
standard, inte hefler kan jag géra ansprak pa det sjalv.
Emellertid, var det inte troligt att han kunde bli en lérare,
kanske emedan han #r f6dd geni. Orsaken il detta kan
forstds om man tex. tdnker sig en méstare i trédgards-
skétsel ta en gran och bdja och forma dess grenar och
gdra ett superbt tréd av den. Sedan finns det en gran
som av sig sjélv pa ett naturligt séatt har vuxit till ett fint trad
med utmérkt form. Den fGrral) 4r en fortrafflighet hos vilken
en brist pa kunnande har bdjts och formats och gjorts till en
fin talang. Sé&lunda, emedan denna sorts kunskap har béjts
till form, har den person som &ager den [art hur man skall
forma konstniirlighet och hur man skalf lara ut det till sina
elever. Darfér kan man lita pA honom som larare. Den an-
dre, det medfédda geniet, &r nagon som fick detta fran
fodseln, och eftersom han sjilv inte har nagon erfarenhet
av att ha blivit béjd och formad av andra, kan han inte
sjélv bdja och forma dem. D&rfér kan man inte lita pa
honom som larare.

KOMMENTAR: Granar i japanska tridgdrdar klipps vanligen roggrant
tilt en form, och likheten mellan granarnas vixt och skidespelarnas
utveckling &r vél bevarad. Om de slutsatser som Kyoemon drar verk-
ligen #&r villgrundade eller inte, vill vi inte uttala o0ss, men det Ar
mycket intressant att finna ndgon som heilst diskussion om lararférmaga
vid denna period, Senare kommer exemplet pa Tojuros och andras

instruktion, av vilka det kanske blir majligt att 4 nagra vinkar om
deras effektivitet som lérare.

NOT 1), Det kanske vore enklare att forstd denna paragraf om nagon-
ting liknade placerades framfor den. =Det finns alltsd tva slags for-
trafflighet, en av dem &r naturiig, som Tojuros.«

PARAGRAF IV

(OM ATT INTE BEFATTA SiG MED ATT STUDERA HALL-
NING)

Tojurc sade: »Det finns nagra skadespelare som noggrant
studerar de goda och daliga punkterna i h&fningen. Jag
héller med om att da nagonting som skall visas fér publik
dr det bittre med en god hdlining &n med daklig. Jag har
infe sjalv studerat denna punkt. Hallning &r ingenting som
man kan uppfinna. Det 4r en manifestation av kanslorna.
N&r man &r glad eller arg visar sig ens kinslor p& ett natur-
ligt s&tt i kroppen. Kan ens hallning vara ndgonting annat
dn detta?«

KOMMENTAR: Tojuros anmirkningar visar vad som sagts om honom, att
han var en naturllg skidespelare, utan behov av ait ldra sig. Han be-
héver inte bekymra sig om att lara sig haflning, Inte heller behdver
han tanka pa vitken hans funktion #r i néigon pjds. Han spelar bara
realistisk, och han ir sdker pi4 att andra ocksd skulle kunna det om
de slutade att gbra nagon affér av det. Man kan férstd varfér Kyoemon
tyckte att Tojuro inte var en bra ldrare.

PARAGRAF V|

(OM HONEYA SHOZAEMONS SPEL PA LITEN TRUMMA:
OCKSA HANS SAMTAL MED SAKATA TOJURQ)

En gang ndr det fanns ett abonnemangs- no | Dotombori i
Osaka, spelade en berémd trumslagere pa en liten trumma
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fran Kyoto som hette Honeya Shoemon under den tredje
pjasen och manga lyssnade. Fastén de naturligtvis tyckte
att han var en skicklig artist, var de inte dverdrivet impo-
nerade av hans spel. Det var férestiliningarnas premiér-
kvail, och Tojuro som hade studerat fér Shoemon och var
ytterligt fast vid honom gick for att betyga honom sin vérd-
nad. Han utnyttjade detta tillfalle till att se pjésen och héra
vad publiken hade att séga om den. Sedan gick han tiHi
Shoemons bostad och rapporterade till honom att fastin
han var den ende artisten i dessa no-pjser som Osaka-
publiken gick fér att se kom det inget stérre lov eller
kritik frAn dem, och detta ville han bringa till Shoemons
uppmérksamhet. Shoemon bad honom ia det hela med ro,
fér han skulle f4 se att han skulle komma att prisas nog
sd mycket fdljande dag.

Och s& blev det verkligen, ty fran den andra dagen
prisades han som den skickligaste i hela Japan. Tojuro
gick att traffa honom igen och berattade fGr honom att de
férdelaktiga rapporterna frén dagens fdrestdlining verk-
ligen var exceptionella och fragade honom vad han tankt
pa medan han spelade trumma. Shoemon svarade:

»Forsta dagen befattade jag mig mycket med vad jag gjor-
de, och precis som ni nar ni spelar, skt jag at sidan tan-
kar pd att prisas och koncentrerade mig pa speltekniken.
Idag da den forsta dagen gatt och val var dver, tdnkte jag
p& att fa lite applader och visade upp min skicklighet en
smula. Och det dr dérfdr, tror jag som folk prisade mig. Det
ar iatt nog att spela pad min tfrumma sa att jag far applader
men svart ait géra det sa att det tillfredstaller mitt samvete.«

Jag var pa teatern vid det tiliféllet och hérde detta sam-
tal, och jag kunde inte annat in instdmma, och har &nda
sedan dess hallit i minnet ait den store mannens konst
ligger i att han gor vad han anser rétt och inte bry sig om
om publiken tycker om det eller inte.

En side fra et traktat om skuespillerkunst, ca. 1790. Tegninger av
Shunei og Toyokuni.
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KOMMENTAR: Hér #r temat om nddvéndigheten att vara sann mot sin
konst och inte efterstriiva billig popularitet. Hér saéger Shoemon i
sjdlva verket att han alltid kan ge en briljerande férestélining om han
vill, men att hans samvete kriiver att grunden tilt hans spel skall vara
konstnérligt sunt, och att han nér den grunden vil etablerats kan
bhygga pa den for att Hildra sig publikens lov. Vi tycker knappast det
ar nédvéndigt att tillagga att no-trummorna #r yiterst subtila instrument
och att det kriivs speciell skicklighet att spela pa dem.

PARAGRAF VI

(OM ATT UVA SINA REPLIKER FORE PREMIARDAGEN;
OCKSA EXEMPEL PA EN DISPYT)

En viss skddespelare fragade Tojuro fdljande fradga: »Jag
och ndgra andra skadespelare var en smula forvirrade pa
pramidrdagen for att vi &nnu inte riktigt 1art oss replikerna.
Er forestallning 4r som om ni speiade en pjds som ni blivit
grundligt bekant med &ver en period pa tio eller tjugo da-
gar. Jag skulle vilja fradga er vad ni kan ge fér rad pa den-
na punkt?«

Hans svar var: »Jag ar likadan sjdlv pa premidrdagen;
jag &r ocksa forvirrad. Men orsaken tili att det pa andra
verkar som om jag spelade en pjds som jag kdnner vél till
ar att ndr jag dvar inpréglar jag orden val i minnet, och pd
premidrdagen glémmer jag dem totalt. Emellertid lyssnar
jag p& scenen fill vad de andra skadespelarna sager till
mig, och d& kommer jag ihdg mina repliker och uttalar
dem. Orsaken till att jag gbr detta att nér man under van-
liga fdérhalianden moter minniskor eller sldss eller grélar
med dem har man inte férdelen av att ha repliker prepare-
rade fOrvdg. Man hér vad den andra har att siga och
sedan, inte innan, kommer svaret pa ldpparna. | skadespe-
landet anser jag att vardagslivet skall vara modellen, och
det &r varfdr jag Inpraglar orden ordentligt | minnst och
gldmmer dem da jag upptrdder pa premidrdagen.«
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PARAGRAF IX

(OM NO WAKI SKADESPELAREN TAKAYASU TOMONO-
SHINS FORESTALLNING; OCKSA MASTARENS GYLLENE
ORD} |

Det finns en skédespelare som spelar wakil) roller i no-
spel. Han heter Takaysau Tomonoshin och har rykte om
sig att vara utomordentlig. En gang var det et abonne-
mangs-no | Dotombori och dagen fére premidren inbjéd han
nagra vanner att f8lja med honom ut pd en batresa. Han
blev full och visade ett mycket oladmpligt upptradande. Vid
detta tillfdlle hade en skadespelare som hette Tsuda San-
eki kommit ned fran Kyoto f6r aft betyga honom sin vord-
nad och var i baten med honom. Han invdnde mot honom
salunda:

»Denna sésong &r no-spelet enart centrerat runt er,
| morgon &r det premidr, och ni skule darfér arbeta hart
idag, men i stéllet &r ni i detta sorgliga tilistdnd. Anser ni
det inte viktigt att det &r premiér i morgon ?«

Tomonoshin svarade: »Att det &r premiér har ingen be-
tydelse. Vad som &r viktigt &r vanliga repetitioner. | repe-
titionstider skall man ldgga hela sitt hjaria i arbetet och
lara sig sin roll grundligt, men pa premidrdagen skall man
ufestdinga allt det dér fran sitt sinne n&r man gar in pd
scenhen. Om man tror att premidrdagen har en specieil be-
tydelse, har man &nnu inte gjort skddespelarkonsten {ili
sin egen«. Det tycks som om Saneki var slagen av beun-
dran.

Jag anser att vad Tojuro sa om att man skall minnas
replikerna under repetitionerna, men glémma dem pa
premidren &r samme sak som Tomonoshins svar att man
skall utestdnga saker och ting fran sitt sinne pad premiar-
dagen. Det tycks som om stora méns ord stdmmer Gverens
utan att de dr medvetna om det.




KOMMENTAR: Som Kaneko framkastar i slutet av Paragraf IX bér det
sammanféras med VIl som visade det idealiska sdttet att nirma sig
premiéren p& en ny pjis, genom vilket stora skiidespelare forsékte
undvika den férvirring som tenderar att uppstd vid sddana tillfdllen.
Det dr sant att en pjés hade stérre méjlighet att sjunka in | Japan
dar det kommersielia trycket var mindre valdsamt dn i vister. T.o.m. i
véra dagar #r forsta dagen i kabuki-sisongen mer som en generalre-
petition, och det #r sed att tillita besSkare att &vervara bida fire-
stdliningarna tifl samma pris som en.

NOT: 1), Waki-skadespelaren i en no-forestéllning &r vanligen den som
kommer forst och stdller i ordning scenen och agerar som utfragare
till huvudrollsinnehavaren,

PARAGRAF X
(OM UJ| KAGANJO OCH HANS DISKUSSION MED SINA
ELEVER})
Elever till joruri-méstaren Kaganojo, klagade en gang alla
f6r honom pé& fdijande satt: »Nér ni, herre, sjunger och
kommer till en fushi-passage, blir publiken hénryckt. Nar
vi sjunger en fushi-passage, far vi aldrig applader hur
mycket vi &n férséker. Och det &r inte ens s& att vi har
arrangerat passagen fOr oss sjélva, ty vi har noggrant #Hirt
oss ert partitur, herre. Trots detta far vi inga applader:
detta ar mycket mystiskt.«

Kaganojo brast | skratt: »Det dr inte alls s4. Jag sjunger
bara joruri utan ndgot annat syfte an att sjunga, och nar

det kommer til fushi-passagen, sjunger jag fushi. Nar ni
bérjar sjunga tdnker nl pa att {4 applader, och gbr er
forestalining underhdllande frin borjan till sfut, sa att nar
ni kommer till fushi ar det inte langre en passage som &r
mer underhdllande &n de &wvriga, och darfdr blir det inga
applader. Det &r illa att gdra appladerna till huvudsyftet
for ert sjungande.«

KOMMENTAR: Den japanske dockteatern, Joruri, innefattar tre element,
en sangare som berdttar historien och uttalar konversationerna, en
shamisen som ackompanjerar singaren, och dockorna sem utfér hand-
lingarna. Séngarens konst & komplicerad och krivande, Den #r sam-
mansatt av skilda stllar, av vitka fushi iir en, Vanligtvis ir detta den
melodifsa, dialoglésa delen, och kan uppfattas som arla mot recitativ
det ger mbdjlighet till ett viMtuosupptridande. Den erfarne Kaganojo
var medveten om vikten av att spara sina biista krafter ill fushi; det
miste finnas kontrast | fdrestéliningen, Man m& notera att appldderna
nufdrtiden &r reserverade for de stillen i férestillningen dér det 3r tra-
dition att appladera. Om sdlunda fushi later likadant som det Gvriga
kommer publiken inte att urskilja det och inte veta ndr den skall ap-
pladera,

PARAGRAF XHI

(OM ATT GLOMMA PUBLIKEN MEDAN MAN SPELAR)
Tojuro sa: »Om ni vill bli prisade &r det bista sittet att
uppnd detta att gldbmma publiken och koncentrera er pa
at spela pjdsen som om den verkligen hinde.«

STOFT | GRONEN, BOK i

PARAGRAF XVl

(OM ARASH| SAN'EMONS SMAK FOR SAKE: OCKSA
REFERENSEN TILL MOGAMI[ TOHACHI OCH SPJUTET)
Den avlidne Arashi San’emon hade alltid tyckt om sin sake
och var s& van att dricka det, att han to.m. p& scenen
fycktes dricka den riktiga varan. Det var manga som pti-
sade honom fdr detia och sa att han verkligen var en méa-
sterlig skddespelare, men en person som horde detta skrat-
tade och sa: »N&r Mogami Tohachi genomborrades av ett
spjut, sdg det verkligen ut som om det satt fast i honom.
Kanske har han ocksd verklig erfarenhst och bilir alitid
genomborrad.«

KOMMENTAR: Vi anser att denna paragraf ay sig sjédlv dr helt klar.
Den slags materiella realism som kommer av ett titt studium av vardags-
aklivitet 3r uppenbar inom kabuki och kan anses som ett steg mot illu-
sionsteatern; ténk pi gurksmérgdsen | The Importance of Being Earnest,
| kabuki frén en senare period #n Analekternas, hlev tendensen star-
kare, men detta beror delvis pi inflytandet fran dockpjidserna, | vilkka
dockskétarna tyckte om att visa fram sin skicklighet genom att lata
sina dockor stoppa pipor, sy och koka. Nar kabukin dvertog dockre-
pertoaren dvertog de ocksd detta slags spel. Denna paragraf visar
emellertid att ocksd kabuki fére docktiden intresserade sig for detta

slag av realism, och att det fanns de som tyckte att det kunde g #6r
langt. Ocksd nista paragraf behandiar samma dmne,

PARAGRAF XiX

{OM SKADESPELARENS BEHOV ATT LARA SIG OAVSETT
OM DET INLARDA AR GOTT ELLER ONT)

En viss skddespelare hade en son som var tolv eller tret-
ton &r gammal och gick | skolan. Han sa till honom: »Saker
som en skadespelare inte behdver ldra sig 4r hur man skall
anvanda kulramen, och kalligrafi, och det finns ocksa
ménga andra saker som han kan vara okunnig om.«

Tojuro hérde deita och sa: »Nej, nej, det &r inte alls
sant. Skadespelarkonsten &r som tiggarens sick. Oavsett
om man behdver det vid den tidpunkten elfer inte bdr man
ta till sig allt som kommer | ens vdg och béra det med
sig. Man skall bara anvéinda vad man behéver, och de sa-
ker som man inte behdver skall man Jagga &t sidan och ta

fram ndr man behdver dem. Det fir inte finnas nagonting
man 4ar helt okunnig om. T.o.m. hur man klipper till en
bérs borde studeras noggrant.«

PARAGRAF XX

(OM BEHOVET ATT NOGGRANT OBSERVERA T.O.M. EN
OSKICKLIG SKADESPELARES FORESTALLNING)

En viss skadespelare sa: »T.o.m. att betrakta en dalig
skédespelare &r god Svning f6r en férstdendefull person:;
for han kan omsorgsfullt notera felen | den datige skade-
spelarens forestdlining och undvika att sjilv gdra dem.«

PARAGRAF XXIV

{(OM ARAK] YOJIBES OCH KANEKO ROKUEMONS SPEL
AV SARADE KRIGARE)

Araki Yojibe och Kaneko Rokuemon &r fina teori-skade-
spelare!). Rokuemon sa: »Att spela en teoti-rof] betyder
inte bara att luta sig mot sitt svird, kippa efter andan
och handla som om man vore i stor smérta. Om han tror
att hans fiende fortfarande #&r | ndrheten maste han vara
mycket spénd, rikta blicken 4t aHa hail, men pa samma
gang lyckas vara allvarligt sarad och genom sin héallning
antyda alt han lider. Ddremot, om han tror att hans fiende
har flytt, och inte férran da, skall han visa att hans sar
blir smértsamt. Om mén fran hans egen sida skulle springa
fram och skdta om hans skador, skall han tala starka ord
men pa samma gang visa att hans ande sviktar inom
honom och att han blir svagare och svagare. Alerigen, om
han s& skulle luta sig mot sitt svérd medan han gar efter
det att han mottagit sina sar, s4 &r det en ful syn att ta
korta steg och féra fram svérdet for att luta sig pa det vid
varje steg. Om han anvénder sitt svird pd detta sift, skall
han ta iva eller tre steg, sedan féra fram svirdet tva eller
tre steg framfSr det stalle dér han har fotterna och sétta
det i marken, och sedan gé fram till en punkt tva eller tre
steg framfdr det stélle dédr hans svdrd nu &r; sedan, fora
fram svirdet tva eller tre steg framfdr, som férut, Svirdets

i9




Hasten animerades av tvi skidespelare, realistiskt kostymerade, i ett
v8f synkroniserat samarbete. Hir beger sig huvudpersenen i ichino-
tami Futaba Gunki ut p& en resa pa hanamichi.
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langd, inklusive fistet, skall vara ungefdr bristhégt Om det
ar kortare an sa, maste man bdja sig for att ga med det,
och det ser inte bra ut.«

Hans analys &r forvisso pa pricken! Vid den tiden drog
han tilt sig stor publik med sina férestélininger som skadad
krigare.

KOMMENTAR: Denna paragraf visar att noggrann analys och fdrbe-
redelse av en roll karakteriserade nagra skidespelare, Atminstone
under denna period. Rokuemon tycks ha wvarit verkligt professionell,
Man md ha viéntat sig att Tojuro skulle sdga att man bhara behbver
forestélla sig sjélv i situationen fér att rérelserna skutle komma pa ett
naturligt sitt. Emellertid maste dven han ha gjort en hel del grunlig-
gande arbete som det antyds i paragraferna XIX och XXX.

NOT: 7). Som specialiserar sig pa rofler dar man tillfogas sar.

PARAGRAF XXV

{OM ICKE-KRITIK AV KONSTEN)

Kyoemon sade: »Skadespelarens plikt &r att arbeta ener-
giskt och flitigt utan hénsyn till pjdsens kvalitet. Om han
gbr det kommer t.0o.m, en pjds som bara ar vardefull till
ivé tredjedelar att verka tillfredsstéllande. Under alla om-
stdndigheter orsakar det skada att spela i en kritisk stim-
ning.«

PARAGRAF XXX

{OM ATT FORBATTRA DEN STAMMANDE ROLLEN)

I en pjds som heter Muramaisu hade Tojuro rollen som
en stammare. Nar han stammade forsta dagen tyckie pub-
liken det var mycket roligt och skrattade. D& han gladde
sig at vad som tycktes vara ett utomordentligt mottagande
av Tojure 7 en bra pjs, gick en viss man att traffa honom
pa forsta dagens kvéll och prisade honom fér den stora
framgangen med hans stammande. Tojuro accepterade inte
detta. »Varfdr jag tidnkte pa att spela en stammare vid
detta tillfalle var att publiken vantar sig att Tojuro i sina
vanliga pjaser skall sdga saker och ting mycket tydligt. Den
hdr gangen kan jag inte uttrycka vad jag #nker tillrickligt
pa grund av min stamning. Jag hade for avsikt att pub-
liken skulle finna detta mycket sorgligt och grata, men i
sfalva verket skrattade de idag. Det berodde pi att jag
inte arbetat hart nog med rollen, och fran och med | mor-
gon skall jag fa dem att grata,« sa han, och precis som
han hade avsett grat de.

En viss skadespelare gick till honom och fragade, »Hur
kom det sig att ni lycknades {4 publiken att grata idag?«
Hans svar 16d, »Stamning kan framtrada nédr en ménniska
ténker inom sig sjélv att han er en stammare, och nér han
dé skdms dver att folk lyssnar till honom stammar han i
genans. Men det kan hdnda ndr han glémmer sig sjélv och
stammar savél som nar han er lycklig eller arg. Idag avstod
jag fran att stamma nér Jag kunde ha gjort det av genans
och inskrankie det till 6gonblick av gliddje och vrede och
nér jag fann nagenting roligt.«

»Men hur kom det sig att ni tycktes stamma fran bérian
till slutet?«

»Det &r f6r att ndr man sédger nagonting med en stam-
ning inne i munnen stammar man inte. Emedan jag stam-
made inne i munnen fdrlorade mina ord sin rytm | samma
utstrackning, och det var hela hemligheten.«

KOMMENTAR: Denna paragraf visar ytterligare pa Tojuros noggranna
forberedelse, och hans observationsférmdga | arbetet. Avsaittet om
stammaren &r ytterst subtilt, for aht inte siga oklart. Den féirsta punk-
ten #r att han hoppades fi publikens tirar genom att visa den van-
ligen flytande Tojuro som hindrad i sitt tal. Allt han lyckades var att
fa dem att skratta, Dirfér bembdar han sig pi sant Tojuro-manér att
forlora sin egen identitet i rollen, och denna ging lyckas han. Om
hans analys av stammande dr korrekt eller inte kdnner vi oss inte




kvalificerade att siga, men den #&r flirvisso mycket intressant. Fér att
parafrasera vad han siger finner han tvd sorters stammande, ett genom
genans, ett genom stark kinsla, Tojuro stammade nir kanslan krivde
det, men han gjorde det inte éppet ndr genansen skulle ha kunmnat vara
orsaken till det. Emellertid gav han intryck av att stamma hela tiden,
ty fastén han inte anviinde sig av genansstammandet i dgonblick da han
kunde ha gjort det, dndrade han rytmen | sitt tal, vilket lurade publiken
att tro att han stammade. En sista ingrediens i denna komplikation &r
att det japanske ordet hinfér sig tilf bide svirartad och vanlig stam-
ning.

PARAGRAF XXXIi

(OM HUR MATSUMOTO NAZAEMON INTE LATER SIN
UPPMARKSAMHET SLAPPNA | EN SHOSAGOTQ)
Matsumoto Nazaemon sade, »N&r jag och en annan utfsr
en shosagoto tillsammans och en dansar ensam tar den
andre plats framfdr musikernal). Vid en sadan tidpunkt
slappnar manga skadespelare av och dricker te eller dy-
likt. Sjalv slappnar jag inte av. Fastdn jag ar framfér mu-
sikerna utfor jag dansen i mittsinne. Om jag inte giorde
det skulle dsynen av min rygg vara sa otreviig att fére-
stéliningen skulle stoppas upp.«

KOMMENTAR: Den som inte &r van vid kabuki kan fortfarande troligen
bli stérd av att se en skidespelare som for bgonblicket inte ir engage-
rad i att dansa utan far sig serverad en kopp te. Man undrar om Mazae-
mon kanske inte var mera bekymrad &ver detta #n méanga moderna ar-
tister.

NOT: 1), Med ryggen mot publiken; musikerna brukade vara tvérsdver
scenens fond,

PARAGRAF XXXIV

{OM KATAOKA NIZAEMON OCH NODVANDIGHETEN ATT
BEHALLA ANSPANNINGEN])

Kataoka Nizaemon sa nir han spelade en katakl-roli {fien-

den, den negative hjélten}: »Nar dn en pjds nar slutet finns
det i en kataki-roll orden »Aah, vilket bittert slagl» Hans
illdad har kommit i ljuset. Alla krigarna slar mot honom,
och vid denna punkt spelar alla skadespelarna inklusive
den som spelar kataki pd ett ryckigt satt eftersom det ar
slutet av pjésen. Slutet av en pjas &r mycket viktigt. Jag
lagger vikt vid att vara ytterst uppmérksam mot detta, halla
min koncentration vid fiv, sdga mina repliker med full rost-
styrka och férsoka att inte tdnka pa att det ar slutet.«

PARAGRAF XXXV

(CM MURAYAMAS TACK TiLL SAKATA TOJURO)

1707 upptradde Edo-skadespelaren Murayama Heiemon vid
Mandayu-teatern i Kyoto. N&r han avreste till Edo | den
tionde méanaden, gav Sakata Tojuro ett avskedsparty fér
honom i sitt hus, och jag var ocksa inbjuden. Heimon vén-
de sig till Tojuro och sade, »Jag &r ytterst tacksam mot er,
herre, for den hjalp ni har givit mig. Anda sedan jag reste
tilt Edo for min férsta kaomise déir, gjorde jag er till min
forebild, och i alla de roHler jag spelat, inklusive Jitsugoto
eller nuregoto, har jag imiterat era forestéliningar i varje
detalf, ty nagonting gott ar gott var det &n upptrader. Jag
har nu blivit den andra eller tredje ledande skadespelaren
i Edo. Det ar helt tack vare er.«

Som svar tll detta uttryck av skuldférhallande skakade
Tojurc pa huvudet: »Ert spel méaste vara daligt. Det skall
vara sa att en mans konst flyter ut ur hans medfédda jag
som hans egen oberoende stil. Jag tror att ni om ni gér
mig till er forebild, kommer att bli mig underlagsen. Arbeta
litet hardare p& att fdrbittra er egen still« sade han, och
lamnat glatt festen.

FORTSATTNING PA ,STOFT | ORONEN“ sammensatt av TAMIYA SHIROGORO

PARAGRAF Nl

En viss person frdgade en gdng Sakata Tojuro vitken in-
stallning skadespelare skulle ha d& en extra pjis laggs
till vid slutet av ett program. Hans svar var att de skulle
upptrida i extrapjasen med kénslan inom sig att de blivit
panyttfédda. Det &r tydligt att en méastarkonstnars satt att
tAnka verkligen &r annorlunda &n andras.

KOMMENTAR: Extrapjésen vid slutet av ett program, kiri-kyogen, hade
ett tema som var helt skilt fran den tre-aktade huvudpjisens, si To-
juros anmirkning &r helt begriplig. | intervalien meltan den tinga pidsen
och den vid slutet av programmet, maste skidespelaren som har spe-
lat den férsta pjasen kiinna att han &r panyttfodd, fér att efter Inter-
vallen kunna bdrja som en helt ny minniska. Pen sista meningen Kan
verka en aning dverdriven, men man maste komma ihdg att Tojuro var
en av de forsta som med ord uttryckte dylika ting, som idag kan tyckas
ganska sfilvklara, och att han darfér wvar mycket annorlunda &n den
vanliga ménniskan.

PARAGRAF VIi
Sawamura Chojuro | skulle i en pjis komma underfund
med att en spion g gémd i en kista cch genombotra
hohom med ett spjut. Han skértade upp sin hakama'}, och
tyst men uttrycksfullt gick han modig fram till kistan och slun-
gade utan paus in sitt spjut. Sakata Tojuro sade om den-
na handling: »Se s&, jag tycker Inte om det sétt pa vilket
ni slungar in spjut. Ni borde arbeta pa det lite till.«
Chojuro arbetade verkligen pa det den natten, och nista
dag skdrtade han upp sin hakama och gick modigt fram
till kistan, men darpd gick han tilibaka igen, tog ned sin

hakama och smég sig tyst pa & fram till den. Han lyss-
nade noggrant och funderade &ver hur personen som var
gbmd i kistan skulle kunna vara placerad, och sedan ut-
torde han arbetet med en stét. Dérefter ségs Tojuro ha
klappat héinderna och prisat honom: »Ni férvanade mig
verkligen, Ni kommer att bli en forstklassig skddespelare
h&danefter:« Och han vann verkligen hégt pris | de Tre
Stdderna som en méistarkonstnar.

KOMMENTAR: Det tycks som om Tojuro som manga andra idrare var
angeldgen att f4 Chojurc att sjilv tinka ut sina problem; en ten-
dens att bara tala om fér eleven att han har fel och borde forstka
igen utan att forklara pad vad sitt han hade fel &r i viiket fall som helst
den accepterade metoden att lira ut traditionella konstarter i Japan,

NOT: 1), Hakama eller den delade kjorteln kunde stoppas upp i obi
eller gordein fér att ge stérre rérelsesfrihet | strid etc.

PARAGRAF Xl

Skadespelarna forr i tiden blottade inte sina kroppar. Nar
de ville ge intryck av att kla av sig, tog de av sina ytterkla-
der och visade eft enkeft vitt plagg som de hade pa sig
under. Nir de stack en kniv i magen ocksa, brukade de
sticka in den och skéra runt ett lager av vitt materlal. Det
&r likadant idag. Inte desto mindre klagar ingen Bver aft
det &r orealistiskt att skéra upp magen pa sig genom vitt
tyg, eftersom folk &r vana att se det som &r nedarvt fran
det forflutna, att vitt tyg tjnar som hud. 84 jag férmodar
&ter att det bara &r naturligt att publiken skulle acceptera
det som naturligt.
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KOMMENTAR: Kabuki haller fortfarande kvar konventionen, och det &r
en chock att se en naturalistisk férestdlfning av uppskérning av en
mage pa tefevision eller film ndr man &r van vid renheten i kabuki.

PARAGRAF XVi

Vid tillfallet f&r ett gral eller en stridsscen slas stora klapp-
iran kontinuerligt ihop. Deita kalias kage i utsu, »ait sl3
utanfér pa scenen.« Férr hidnde inte detta. De sfogs endast
nar man fick en drake att visa sig eller nér det var ett méte
med en demon, Forst sicgs de ihop pa ett stille man inte
kunde se, och det ar utan tvivel s& som termen uppstait.
Nufértiden kommer mannen som slar ihop dem fram pé sce-
nen for att géra det.

Pa grund av detta, kunde en lantbo vid ett tillfalle inte
forstd vad »den dar mannen som gér s mycket vésen med
sitt slaende« var till fér. En &skadare, en man fran Osaka,
svarade: »Det symboliserar ljudet av skddespelaren i ar-
bete.« Lantbon trodde han menade att skaddespelarens hén-
der och fétter gjorde s&dant vasen nar han spelade och
misslyckades fullstandig att forsta. | vitket fall som helst ar
nu béade skadespelare och askadare vana vid ljudet, och
om klapptrana inte slogs skulle de kénna ait ndgonting
fattades, men pad samma gang skulle jag foredra om de
avskiljdes fran publiken och slogs ihop utanfdr scenen.
KOMMENTAR: Férmodligen betydde Osakamannens svar att ljudet frén
klapptrédna var en hirbar symbo! for en skadespelares ande, det dkade

tempot hos klapptrina, di de ledde upp I ett klimax, representerade
den dkade intensiteten i skddespelarens simulerade kinsla,

PARAGRAF XX
En viss gammal man sa: »En sk&despelare har fem forde-

lar; han far upptrdda infér berémda personer; han prisas
av manga personer av alla rangskaler; han dr sig auto-
matisk det gamla spraket; genom sin fysiska aktivitet hal-
ler han blodet i cirkulation i sina vener och artédrer; genom
sitt spel behaller han ett ungt utseende.«

PARAGRAF XVIil

Sakurayama Shozaemon larde sig dver tre tusen gamla
dikter utantill, ty, som han sade, om man kédnner till manga
gamla dikter dr det mycket anvdndbart ndr man kempene-
rar repliker. Av denna orsak var han mycket skicklig i att
skriva tal och andra skadespelare anvidnde sig av hans
tjdnster i hég grad.

PARAGRAF XIX

Kataoka Nizaemon rekommenderade skadespelare att Hra
slg hur man skriver haikai'}, t6r det var framfér alit detta
som skulle hjilpa upp deras konst och vara anvandbart i
alla sorters sammanhang, om det s ar gudarna, Buddha,
eller karlek, och skulle foérsdkra dem att de inte var ove-
tande varken i sina tankar eller sina ord.

KOMMENTAR: Denna och féregiende paragraf rekommenderar i stort
samma sak, ty fastin Sakurayama lirde sig ildre poesi och Kataoka
den modernare haikai, s& sidger de bada att gammal litteratur innehdl-
fer tankar och uttryckssitt som kommer att vara anviindbara fér en
skadespelare inte bara d& han sitter ihop sina tal utan ocksi fér $5r-
stielsen av psykelogin i rollerna,

NOT: 1}, Denna term innefattar vad som nu &r kant sem haiku (dikter
pd 17 staveiser).

KENGAISAMLINGEN

Denna volym &r en redogbrelse fér Somekawa Jurobes
minnen, en tachiyaku, nedskrivha av Azuma Sampachi, en
piastérfatiare. Kengai &r Some--Kawa Jurobes posthuma
namn.

PARAGRAF |

Sakata Tojuro var en man med séllsynt talang, &rad som
méasterskddespelare | pjAser som innefattade en keisei
(onnagata-roll), Ett &r besldts det att han skulle spela Fu-~
jiyva lzaemon i en Yugiri-pjads, och déarfdr gav han instruk-
tion om att eftersom han skulle komma att behdva ett par
inomhus-sandaler skuile ett par omedelbart bestédlias. Nu,
nar Tojuro fick héra att de var firdiga och de visades
for honom, sag han pd dem, sa att de var for stora och
beordrade ait de skulle gbras om. Mannen sa, »Jag matte
er fot néar ni bestillde dem, sd det borde inte vara nagot
fel.« Trots detta insisterade Tojurc pa att de var fér stora,
och dérfdér fragade den person som hade ansvaret fér in-
kép honom hur mycket mindre de skulle géras. Hans svar
var att de skulle géras en storlek mindre. De skickades da
omedelbart tilibaka med de nya instruktionerna,

Vid generalrepetitionen kom han in pa scenen med dem
fasthalina melian tarna for att de var fér smal). Ocksé pa
premidrdagen gjorde han sin eniré pad samma sitt. En
skadespelare {jag har gldmt han namn} som var vid in-
gangen till logen drog hans uppmérksamhet till dem och
sa, »Forlat mig, men far inte era fotter plats i sandalerna?«
men medan Tojuro svarade pé detta gick han in pd scenen.
En viss person fann allt detta ganska mystiskt och fragade
honom om det. Tojuro svarade:
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»| den hér pjisen finns det ett tilfdlle ndr jag maste ta av
mina sandaler i en ageya-tradgard. Om mina sandaler ar
stora nar jag tar av dem pa scenen kommer hela publiken
att lagga mdirke till dem och sdga, »Vilka stora blad To-
juro har« och det skulle man inte géra tva génger i en
pjas av denna ‘sort.«

Vilket utomordentligt grepp en misterskadespelare maste
ha om saker och ting nidr han skidnker uppmirksamhet at
alla sorters saker av detta slag!

KOMMENTAR: Man kan bara anta att publiken inte skulle ligga mérke
till Tojuros sandaler nir han hade dem pd utan bara nér han tog av
dem. lzaemon &r Yugiris &@lskare och maste till varje pris synas vara
en attraktiv man.

NCT: 1}, Nar en sandal ar for liten kan man inte f3 in foten i tvar-
gglan. Tojuro satte férmodligen sin stortd ctanfér denna o6gla och
resten innanfér den.

PARAGRAF 1H

Nar 4n Sakata Tojuro repeterade, brukade hela truppen ga
hem till honom. Vid ett tillfalle, under repetitioner pd en ny
pjas, gick de skadespelare som skulle spela med honom,
onnagatan Mizuki Tatsunosuke, Yamamoto Kamon och Ka-
neko Kichizaemon, dit tillsammans efter frukosten. Han
hade annu inte stigit upp, sd de vintade i ett narliggande
rum. Efter en stund tycktes han stiga upp, ty man hdrde
ljudet av en ddrr som Oppnades, och de hdrde vatinet
rinna medan han ivittade sig om handerna. Direfter so-
pade nagon tydligen rummet. Sedan, efter en paus, bads
de vara vanliga och g& igenom, och de gick alla omedel-
bart in i ett stort rum dér de sag honom sitta p& en stor




Watanabe, som ikke har klart 4 ramme demonen lbaragi, inntar en mie idet han forfolger den.

kudde, hans har var knutet bak som en pensel, och han
hade en tobaksbricka med ett handtag vid sidan av sig.

Na, de utbytte hifsningar och samialade sedan om den
nya pjasen och om hur v&l den hade uffallit. Man fragade
om dess intressantaste punkter och dess intrig. Var dag
brukade han se efter den onnagata som spelade emot ho-
nom och se tilt att nagon fdljde honom hem efterat, Varje
dag under dessa repetfitioner 14t han servera ratter som
passade vars och ens smak p& ett sitt som skulle ha gjort
dem latta att &ta for en verklig kvinna, och det satt pa vil-
ket han behandlade onnagata var sadant att han talade till
dem och s& vidare som om de vore kvinnor, Han visade
den stor vanlighet och artighet.

KOMMENTAR: Tojuro hjilpte sina onnagata-kolleger att uppehalia sin
konstnarliga nivd genom att behandla dem som kvinnor. Beskrivningen
av hans hus och mébler ar avsedd att visa hans smak och sven hans
férmégenhet,

PARAGRAF v

Nar Sakata Tojuro fick anstlining med hdg 16n i Osaka,
brukade han vatten infért i tunnor fran Kyoto, och |at riset
till sina maltider utviljas korn fér korn. Nar folk sag eller
hérde talas om detta, spreds rykiet att Tojuro var anmark-
ningsvart extravagant. En rapport om detta nadde pa nagot
satt hans Oron, fastin ingen sirskild beréttade det for
honom. Han métte en viss person och sade:

»Folk som inte vet vad for en slags manniska jag ar
maste sdga att jag verkligen &r en extravagant typ, efter-
som jag l&ter mitt ris viljas ut korn f6r korn och vatten
foras till mig fran Kyoto. Men det &r inte alls sa. Den har
teaterdirektdren har lagt ut dyrbara pengar fér att anstilla
mig. Om det skulle finnas nagra stenar i mitt ris och jag
skulle bita i en av dem och skada mina tinder, skulle jag

inte kunna uttala mina repliker pad scenen och de skulle
bli ohérbara. Ytterligare, om jag skulle dricka vatten som
min kropp inte vant sig-vid genom 4aren, och bara en enda
dag vara tvungen att vara franvarande fradn scenen for att
jag hade magbesvar eller dylikt, skulle jag inte fullftlja
mina f&rpliktelser mot direktdren. P& detta skéter jag mitt
fysiska tillstdnd och min hélsa, och ytterligare ser jag till
att inget hinder av nagon sort star i vagen f8r min karridr.
Och det ar varfér jag gav instruktioner om milt ris och
vatten.«

PARAGRAF V

En gang nar Nakamura Shiregoro var i sin férsta ungdom,
var han i samma {rupp som Yamashita Kyoemon, och den
senares fOrestdlining var underbart framgangsrik. Publi-
ken prisade honom 18r det, men den kviillen méte Sakata
Tojurc honom och talade om f8r honom att han varit bland
publiken denna premidrdag och att han spelat utomordent-
Hgt daligt. Koyemon kande sig mycket smértad Sver denna
asikt, som var totalt motsatt den som alla askadare hade
haft, och sade, »Om s& ar, var snill och kom den andra
dagen.« Tojuro accepterade och var bland publiken den
andra dagen.

Ndr Kyocemon kom fill omkladningsrummet efter fore-
stéliningen, sande han en budbérare till Tojuros foge och
bad honom att vara vénlig och komma till honom et dgon-
blick I omkiddningsrummet. Tojuro lydde omedelbart och |
det han gick fram mot Kyoemen tiltalade han honom pa
samma satt som han gjort dagen f8rut: »Ni bad mig att se
om pjdsen idag, och det har jag gjort. Ni dr verkligen da-
lig.« Kyocemon var mycket uppskakad, och efter det att
dagens program var slut gick han inte till sitt eget hem,
utan omedetbart till Tojuros residens och sa titl honom:
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»Efter er negativa kritik igdr, anstringde jag mig mycket
for att forbattra min forestallning idag. Men dnda har den
inte behagat er, och det st&r inte i min férméga att gora
nagonting battre. Jag skulle vilja ha férméanen av instruk-
tion fr&n er.«

Tojuro svarade. »Om sa ar skall jag tala. Nakamura
Shigoro &r en ung skadespelare, i bdrjan av sin karriar. |
ert nuvarande program &r ni inne fére honom. Ni har sa
stor framgang att vad kan Shirogore rimligtvis gdra da
han kommer efter er? Varfor ténker ni inte pa behovet att

hjalpa unga skédespslare?« D& han fick denna formaning
slog Koyemon ihop sina hinder av rirelse.

KOMMENTAR: Denna paragraf visar eft annat exempel pa den instruk-
tionsteknik som anvéinds inom traditionefla japanske konstarter; Tejuro
sdger bara till Koyemon att han ir dalig, och naturligt nog forsdker
Koyemon forbattra sin forestillning, men detta gd&r bara saken varre.
Slutligen hlir han tvungen att erkiinna sin oférmiga att férstd Tojuros
forebrdelse och Tojure &r &tminstone vinlig nog att tala om fér ho-
nom att det 3n en ging dr en friga om samarbete,

SADOSHIMAS DAGBOK

PARAGRAF IX

En sak som min far Dempachi sténdigt hrukade sédga iill
mig ndr jag var ung var att skddespelare inte var ménni-
skor som »sneglade pa pengar« utan att det mest véaseni-
liga i hela deras liv var att f& sitt namn vida kint. Han
brukade betona det fér mig gang pa gang, pa det starkaste,
tills mina &ron néstan var beddvade.

Jag har haliit denna tillsdgelse | minnet under de &r som
gatt sedan min barndom och dérfér gar jag aldrig in pa
betalningsfragan, varifran felk &n kommer f&r att be mig
arbeta fér dem, utan om man ber mig om det beslutar jag
med kontrakt for att aka vart som heist utan vidare diskus-
sion. Betalning skall utbetalas till var och en efter det ar-
bete han gbér, och det skall finnas ftillrickligt sa att en
lAmplig summa kan ges var och en som &r anstalld. Av
detta fljer att de ldner som &r ftillgdngliga inte kommer
upp till dem som gors ansprak pa.

Nér det fattas underhall for teatern aret igenom, och det
inte tycks finnas tillrdckligt med fonder fér att betala &rets
rakningar, g&r jag en odversikt av situationen och reduce-
rar min egen tdn. Direkidren behdver inte Ska sin berdm-
melse som en skadespelare, utan det som framfér alit ar
viktigt f&r honom &r att tjAna pengar. Skadespelare och
uppbackares séit att ténka ar helt olika.

Trots detta har jag nyligen hort rykten att manga for-
handlingar har gatt omkull pa grund av frdgen om en liten
sumrma betalning. Jag forstar inte denna anda. Nar skade-
spelare i det forflutna kom i dispyt om de skulle upptrada
eller ej var det alltid om nagon friga som hade att géra
med deras roll eller spelet. Nufértiden tycks det som om
s@dana dispyter mycket ofta har att géra med betalning.
Uppférandet fran bada sidor har blivit féraktligt,

PARAGRAF XiI

Ett ar gick jag till teatern pa ett stille som heter Miyauchi
i Bitchu, och jag tankte jag skulle besdka Kaneko Rokue-
mons grav (Kichizaemons ldrare), som dog pa denna plats,
och med den avsikten gjorde jag nagra férfragningar om
hur jag skulle ta mig dit. Slutligen upptickte jag den rikt-
ning i vilken den l&g, och jag tvingade mig fram genom
det striva graset, och fann den lilla gravstenen som ut-
markte den. Jag offrade blommor och vatien, sedan heta-
lade jag nagon fran grannskapet f6r att klippa bort susu-
kin!) och andra plantor framfér graven, Jag fann en smal
tavla och reste upp den och skrev pa den med min res-
pensel?} inskriptionen »Kaneko Rokuemons grav«. En ki-
nesisk poet’) sa att Himlen och Jorden &r alla tings tem-
porédra honing, men i synnerhet skadespelare har ingen
fast boplats, och deras ofycklig lott &r att inte ha nagon
kunskap om hur de kommer att sluta.
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NOTER: 1). »Pampasgrids«. 2). D.v.s. en pensel som utgér en del av
sikrivutrustningen som man kan bédra med slg pa en resa. 9). Li Po.

PARAGRAF X

Bland skadespelare som upptrader i shosagoto finns det
nu for tiden manga som tar en paus under intervaller |
dansen och later assistenter') fldkta dem till vanster och
héger eller dricker te. Jag tvivlar mycket p& detta. Den tid
man tillbringar med ryggen &t publiken &r t.o.m. viktigare
an dansen i rampen. Man i det f6rflutna har ocksa sagt att
man skall anstrdnga sig mycket fér att undvikla en kansia
av nagot opassande vid sadana tilifallen. Om en skade-
spelare darfér inte kan spela utan forfriskninger eller utan
att fliktas vore det bétire fér honom att inte upptriada alls
i shosagoto.

Jag lagger vikt vid att skriva detta eftersom skadespe-
lare idag inte kritiserar sig sjdlv, och ingen {&ljer lardomar-
na av man fran det forflutha. Nar min far Dempachi in-
struerade mig, varnade han mig 4 det stréngaste, fran det
jag var fem ar gammal, fér att dricka te. P4 senare ar har
personer som &r djupt intresserade av shosagoto kommit
till mig och fragat mig om det, och jag har givit som mitt
férsta rad en varning mot att dricka te i dansintervallerna
och att lata sig flaktas till vanster och higer.

En viss skadespelare som spelade i shosagoto Shakkyo
t.ex. foll platt ned pa scenen vid siutet av sin dans, och
scenarbetarna kom fram och bar honom till emklddnings-
rummet. Forst och framst &r detta en forolampning mot
publiken, och ytterligare, genom att antyda att kabuki skulle
kunna vara nagot s& lagt som detta, har denna ende man
sankt ryktet for alla dem som &r engagerade i konsten,
och detta skadar teatern som helhet. Var kabuki &ar visent-
ligen nagot dar sadant daligt uppférande inte borde fére-
komma. Men det finns f& ménniskor som vet mycket om
det forflutna, och pa sista tiden har varje ar f6rt med sig
en férsémring i uppférandet.

Sakata Tojuro sa att det hade varit ett forfall dad Gen-
roku slutade och Hoei?) bodrjade, och att nér tjugo eller
trettio ar till hade gatt, skulle det komma ett mycket avse-
vart fall inom teatern. Fran den tid han gjorde denna an-
mérkning, brukade han tala om det med sorg. Han hade
verkligen ritt, ty frin mitten av Kyoho®) har uppférandet
inom kabuki gradvis {orfallit, occh nu ar uppldsningen utan
tvivel ett faktum. Om det vid nagot sallsynt tiltfalle nu
skulle finnas nagon som foijde det férgangnas regler,
skulle manga bara foroldmpa honom som om han vore
den dummaste idiot. T.o.m. under sin livstid brukade To-
juro standigt uttrycka sin sorg Over det daliga s&tt som
skéadespelare forfallit till. Onédigt att sdga hur det star ill
idag!




KOMMENTAR: Skadespelarens uppférande i Shakkyo var chockerande,
antar vi, av det ena eller bada av folande skil: (a) att kollapsa i
latsad utmattning féroliimper publiken genom underfdrstdelsen att ski-
despelaren harmas Sver och darfér inte tvekar att visa, den anstriing-
ning som han lagt ned pa sin férestilining, och (b) eftersom Shakkyo
ar ett allvarligt arbete, dér vilket som helst forsék (om detta verkligen
var fallet) att vicka skratt &r foéraktligt. Sadoshima tycks vara en blind

beundrare av det forodngna, men han &r sdkterligen inte viirre &n
manga kabuki-kritiker av idag, och det ir troligt att han hade ské&l till
sin klagan.

NOTER: 1), Koken, som ocksd fanns pi no-scenen hade till uppgift att
uppmérksamma huvudrollsinnehavarna ach se till att det inte skedde
négra olyckor. 2). Aret 1704 skilde Genroku fr&n Hoei, 3), Qmkring 1725.

DEN HEMLIGA TRADITIONEN | KABUKIDANSEN

PARAGRAF |

Kroppens rérelser ligger i orden, och nar orden inte har
nagon mening ar de beroende av dansstiten. Aterigen, nar
det inte finns nagra ord cch man dansar till musik, rider
man pa rytmen. Eftersom dansen skapats av den roll man
spelar, maste man gdra verkligheten till bas fir sina rorei-
ser. Yad som dn hander, far man inte gidmma betydelsen
av den slags dans man utfor.

PARAGRAF IV

1 en dans f0r en gammal man av Iag harkomst, som t.ex.
visar en vedsamling eller nagonting liknande, &r dei vik-
tigaste ett slags patetisk ypperlighet som detta sorts stycke
skulle ha, och det uppnas genom att man di och da i
dansen antyder att aldern hindrar honom fran att nu géra
vad han kunde néar han var ung.

PARAGRAF V

| en dans fér en gammal lantkvinna, dr det vikligaste en
patetisk ypperlighet, som uppnés genom att bland rérelser
som visar att aldern har inskrinkt hennes aktivitet inklu-
dera en tillfdllig glimt av den livliga person hon var nar hon
var ung.

PARAGRAF Xi

Det finns ett uttryck »Dans gérs genom dgonen. Dans
kan jamféras med den ménskliga kroppen, och égat med
sjalen. Om sjélen inte &r narvarande tjinar kroppen inget
anvandbart syfte.« Dans | vilken 6gonen inte deltar kalfas
dod dans, och det som kallas levande dans dr den som
utidrs nér kroppens och dgonens rorelser samarbetar for
att uttrycka styckets anda. Dérav féljer att det ar av storsta
vikt att man férstér vad som menas med »Dans gdrs gen-
om ogonen.« Jag har ingen slutsats, s& jag upphor att
skriva har.

the audience.
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Det uventede sammentraef

AF SERGEI EISENSTEIN

Det uventede sammentreef blev trykt | tidsskriftet Zjizn’ iskusstva nr.
34, 1928, p. § — 9. Oversat efter: Izbrannyje Protzvedenija, bd. 5, p.
303 — 310 M. 1968,

Nogle eksempler pé japansk poesi er udeladt | afsnittet ,Poesi", da
egnede oversattelser ikke findes pa dansk,

Eisenstein skrev denne artikel i anledning af et Kabukigmstespil i
Moskva i 1928,

Den bersmte komiker ved Malyj-teatret, Zjivokini, skulle engang med
et ejebliks varsel dublere den i Moskva sd populwre bassanger Lav-
rov i operaen Bajaderen. Men — Zjivokini havde slet ingen stemme.
JHvorden vil De dog synge, Vasillj lgnatjevit;"? rystede man bekym-
ret og medfalende pd hovedet.
Men Zjivokini selv var ikke forknyt.
.De toner, jeg ikke kan tage med stemmen, viser jeg med handen®,
svarede han muntert.

(Fra ,Fortzellinger om Zjivokini®)

At matke en gedebuk? Den landbrugstekniske praksis ken-
der iikke en sadan operation. Den giver, som det hedder,
hverken uld eller meelk. Den er velanset pa anden vis og
har andre, eerefulde funktioner,

Men ak, sédan opfatter vor kritiske avantgarde ikke sagen.

Kabuki-teatret kommer pa geestespil - det er et enesta-
ende faenomen i teatrets kultur.

Alle svommer hen og roser dets virkelig fremragende
mesterskab. Men seger overhovedet ikke at forstd, hverl
dets kvaliteter bestar. Museale elementer er maske nadven-
dige, men ikke tilstreskkelige, for at et fenomen kan vurde-
res som beundringsveerdigt. Beundringsveerdigt er kun det,
der tjener til kulturens fremskridt, som nezerer og stimulerer
de vasentiigste aktuelle problemer. Men pa Kabuki hasfter
man som en fortjeneste udtrykkene: ,hvor musikaisk® , hvil-
ken leg med tingene", ,hvilken plastik"! Tre klichéer, der
forleengst har givet os en fed smag i munden.

Og deraf falger konklusionen at der ikke er noget at laore;
som en oldgammel kritiker giftigt konkluderede: det er sa-
meend ikke nyt, Mejerhold har forleengst .hugget” fra ja-
panernel

Ikke nok med det. Samtidig med at vore hajsterede
kritikere spiser os af med nogle almene fraser om Kabukis
plusser, er deres edlere folelser kreenkede, Gud forbarme
sig! Kabuki giver hverken ,uld elier maelk"l Kabuki er kon-
ventionel! Kabuki beveeger ikke os europzere! Dets me-
sterskab er en kold formens fuldkommenhed! Og veerst af
alt - at splite feudale stykker!l ... Hvilket mareridt!

Men det er lige s& naivt at forlange Ljubov Jarovaja af
japanerne, som at bede dem give gaostespil med Livet for
zaren. Det var dog ferst ved revolutionens tidradag at vort
revolutionsteater ,kom pa“ Bruddet og Pansertoget.!)
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Jeg mener, at man, hvad Kabuki angar, ber se ,udover
repertoiret” og forlange det samme som af - Bolsjoj teatret.
Osoaviakhim?) er ikke forlegen ved, at gasmasker er imperia-
lismens .produkt"! At tilegne sig tekniske elementer fra et
erfaringsomrade, der er os fremmed eller direkie | modszet-
ning til os, er, nar det tjener arbejderklassens interesser,
lige sd berettiget i kulturelle henseender, som nar det gwl-
der landets forsvar.

Kabukis logiske konvention

Det er Kabukis konventionelle karakter, der farst og
fremmest vanskeligger en gennemgribende udnyttelse af alt
det, som man kan tilegne sig hos det.

Men den kenvention, som vi kender ,fra bager", viser sig
i praksis at veere af pafaldende relativ karakter. Kabukis
konvention - er mindst af alt en stiliserende og forudbereg-
net maner, som for eksempel vort teaters ,konventiona-
lisme”, der kunstigt er omplantet, uden at de ieknisk uom-
geengelige forudsaetninger er til stede. Hos Kabuki er denne
konvention dybt logisk. Det geelder ve! alt estligt teater. Lad
os f. eks. tage det kinesiske teater.

Blandt det kinesiske teaters karakter optrader f. eks.
«@stersdnden®! Men betragt den, der udferer denne rolle:
hans ansigt er bemalet pa hver side af neesen med to cirk-
ler, hvis centre er forskudt, sdledes at begge periferier be-
rerer hverandre omkring nesesen, som en grafisk gengivelse
af a@stersskallernes halvdele - og det forekommer én at
veere helt ,berettiget’! Dette er hverken mere eller mindre
konventionelt end generalsepauletterne. Epauletternes snee-
vert-utiliteere oprindelse var, at de engang beskyttede mod
svaerdhug, men fra det sjeblik de blev forsynet med hierar-
kiske stjerner, er de ikke principielt forskellige fra tegnin-
gen af en bla fre p4 panden af den skuespiller, der ,udever®
dens ,and”.

En anden form for konvention er den rent hverdagsagtige.
| ferste billede af 47 samuraier®) spiller Syotsyo en gift
kvinde, og ger sin entré uden gjenbryn aog med sortsveertede
teender. ..

1) Ljubov Jarovaja: Skuespil skrevet af K. A, Trenjov, opfert p& Vakh-
tangovs teater 1926,
Livet for zarem Den tidiigere benyttede titel pad Glinkas opera lvan
Susanin.
Bruddet: skrevet af B, A, Lavrenav,
Pansertoget af Vsevolod lvanoy, opfert af MKhAT, herte til dette
teaters faste repertoire {0.A}

%) Osoaviakhim er forkortelse for en organisation, der beskeeftigede
sig med kemisk krigsfarelse [O.A.).

%) 47 samuraier, jepansk skuespii fra 1748, skrevet af Takedo idzumo
p& Kabukis repertoire.




»Juranosuke forlader det belejrede slot. Og géar ud af
scenens dyb, frem til rampen. Pludselig folder dekora-
tionen i baggrunden, med en port i naturfig storrelse
(neert plan), sig sammen, Man ser en ny dekoration,
hvorpa der er en lille port (totalt pfan). Det betyder, at
han er gaet endnu [®ngere. Juranosuke gar videre. Hen
foran dekorationen i baggrunden traskkes der et rad-
brun-gron-sort forheeng, det vil sige at slottet er blevet
skjult for Juranosukes blik. Endnu nogle skridt. Jurano-
suke gar ud pa »blomstervejen«. Denne nye distance
markerer — »samisen«, allsa lyd 11!

Den forste distance er skridt dvs. at skuespilleren
fijerner sig rumligt.

Den anden distance er flademaleriet: skift al deko-
ration.

Den tredie distance er det intellektuelt betingede
tegn: en »feelles vedizegl«, et forhzenyg der svisker« det
synlige ud.

Pen fjerde distance er — lyd!

--. Og vi stér tryllebundet overfor en sadan fuldkom-
menhed i montagen«.

Sergei Eisensiein
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Kenventionen reekker ikke leengere end hos en jedisk
kvinde, der tilslarer sit ansigt, sdiedes at srerne forbliver
fri, eller en pige, der treeder ind i Komsomol og modtager
et redt terkleede som en slags ,uniform®.

Modsat den europezeiske .praksis”, hvor segitestanden ud-
ger en ,garanti® mod den fri keerligheds ubehageligheder,
agdelazgger en gift kvinde i Japan sit tiltraekkende ydre, nar
hun ikke leengere ,har brug for det”. Hun rager sine ojen-
bryn af, sveerter, eller slar endeg sine teender ud?),

Men lad os ga over til det vessentligste. Til den konvention,
der forkiarer japanernes sceniske verdensopfattelse. Til den
seeregenhed, der tydeligt tracder frem ved den umiddelbare
sansning af skuespillet, til den seerlige karakter, som ikke
en eneste beskrivelse har overleveret os.

Heri bestér det uventede sammentreef mellem Kabuki og
de yderliggdende eksperimenter i teatret, hvor teatret alle-
rede er ophart med at eksistere som teater og er blevet til
film. Og det endda pé dens seneste stade - som tonefilm®).

Det, der stemrkest adskiller Kabuki fra vore teatre er, -
hvis man kan tillade sig at sige saddan - ensemblets monisme.

Vi kender MKhAT's (Kunstnerteatret) emotionelle en-
semble - der eksisterer som ensemble i kraft af sin feelles
og kollektive oplevelse: en parallel til et sddant ensemble er
operaens orkester, kor og solist; en tilfejelse til denne pa-
rallel opstod pé teatret med de ,agerende dekorationer®, der
med et madeligt ord betegnes .syntetiske”; nu tager det
gamle .dyriske” ensemble revanche, fra scenens forskel-
lige hjerner ,hyler" man hverdagsagtigt, og imiterer en
stump af folks materielle ,samvaer®,

nAttraktionen* i teatret

lapanerne har vist os en anden, yderst interessant form

for ensemble, - det monistiske: lyd, bevagelse, rum, stem-
me akkempagnerer ikke, ja er endog ikke paralleller til hver-
andre hos japanerne, men behandles som betydningsmaes-
sigt ligestillede elementer.
" . Den farste association, der melder sig ved synet af Kabuki,
er fodbold, den mest kollektivistiske og ensemblepresgede
sportsgren. Stemme, handklap, mimisk beveegelse, forteslle-
rens rdb, den sammenfoldelige dekoration er at ligne ved
utallige backs, halfbacks, malmeend og forwards, der sen-
der den dramaturgiske bold lige i mél hos den overrumplede
tilskuer,

Hos Kabuki kan man ikke tale om ,akkompagnement”,
lige s4 lidt som man kan sige at hejre fod ,akkompagnerer"
venstre, ndr man gar efler leber, eller at mellemgulvet ak-
kompagnerer benene.

Her er tale om en monistisk oplevelse af en teater- ,sti-
mulus”. fapanerne betragter hvert teaterelement, ikke som
en ikke malelig enhed af forskellige kategorier af pavirk-
ninger (p& forskellige sanseorganer), men som en f:lles
teater-enhed.

Ostuzjevs mumlen betyder ikke mere end farven pa pri-
madonnaens trikot, et paukeslag lige s& meget som Romeos
monolog, en farekylling p& ovnen er lige sd meget som en
salve under tilskuerpladserne.

Sadan skrev vi i 1923 i juninummeret af Lef, og satte lig-
hedstegn mellem elementer af forskellige kategorier, da vi
teoretisk etablerede teatrets hovedenhed, som vi kaldte ,at-
traktionen”.

Japaneren opererer, i sin selvfelgelig ikke erkendte form
for praktik med teatret, netop helt sddan, som vi dengang
ville det. Han henvender sig til sanseorganerne, han tager
den endelige sum af alle hjernens stimuli med i betragtning,
uden at regne med, hvilken vej sansepavirkningen tagers).
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I stedet for akkompagnement glimrer Kabuki ved at blot-
laagge betydningen af omstiftelsens metade. Den vigtigste
indvirkende hensigt flyttes fra et materiale ti et andet, fra
den ene kategori af ,stimuli® tii den anden.

Nar man betragter Kabuki, kommer man uvilkarligt i tanke
om en roman af en amerikansk forfatter, hvori en person
far ombyttet sine here- og synsnerver, s&dan at han opfat-
ter lyssvingningerne med hgreisen og luftens skalven som
farver: han begynder at hore lys og se lyd. Ligesom Kabukil
Vi Lharer” virkelig ,bevesgelse” ag ,ser lyd”,

Sogen efter zekvivalenter

Her er et eksempel:

Juranosuke forlader det belejrede slot. Og gar ud af sce-
nens dyb, frem til rampen. Pludselig folder dekorationen
i baggrunden, med en port i naturlig sterrelse (neert plan),
sig sammen. Man ser en ny dekeoration, hvorpd der er en
lille port (totalt plan). Det betyder, at han er gdet endnu
leengere. Jurancsuke gér videre. Hen foran dekorationen i
baggrunden treekkes der et redbrun-gren-sort forheeng, det
vil sige at slottet er blevet skjult for Juranosukes blik. Endnu
negle skridt. Juranosuke gér ud pa ,blomstervejen®. Denne

nye distance markerer - ,samisen’), altsd lyd!!!
Den farste distance er skridt, dvs. skuespilleren fierner
sig rumligt.

Den anden distance er flademaleriet: skift af dekoration.

Den iredie distance er det intellektuelt betingede tegn: en
Jfaelles vedteegt”, et forheang der ,visker” det synlige ud.

Den fierde distance er — lyd!

Engang udstillede man en bld tavle med sma pletter pa
og sagde, at det var en visuel gengivelse af ordet ,Marus-
sia’, og en orange tavle med grenne kors: ,Katerina“ og
en rosa med lilla drager: .Sonja", Disse besynderligheder,
denne segen efter akvivalenter har Kabuki realiseret pa
glimrende vis,

Her er et eksempel pa et rent filmisk greb fra det sidste
fragment af Tsu sin gury. Efter en kort kamp - pa nogle 4
meter - er der .hvilepause”, en tom scene, et landskab. S3a
slds de videre. Netop ligesom vi klipper en stump landskab
ind 1 filmen for at skabe en stemning | scenen, har man her
klippet det ade natlige snelandskab (den tomme scene) ind.

Efter f& meters forleb opdager to af de ,47 samuraier” den
hytte, hvori misdeederen har skjult sig (tilskueren ved det).
Som pa film er en eller anden opbremsning nedvendig i et
sd lilspidset dramatisk sjeblik.

| Potemkin, da komandoen .Fyr!® er pd nippet tii at falde,
folger der meterlange stykker ef panserkrydserens ,ligegyl-
dige” dele: stmvnen, kanonmundingerne, redningskransen
osv. Handlingen bremses, speendingen .skrues op”.

Det gjeblik hvor hytten opdages, md betones. Og hvis
man vil arbejde forsteklasses, m&d det accentueres med det
samme rytmiske materiale, dvs. igen med nat, tomhed, et
snelandskab . . .

Men der er folk pa scenen. Qg japanere arbejder farste-
klasses. Triumferende swtter - flzjten indl Og man ser de

4) Selvfaigelig overholdes disse traditioner ikike | det europasiserede
lapan, men de indgér i den moralske kodeks.

5) Det er min inderste overbevisning at filmen er teatrsts nuveerende
stadium. Teatret i sin gamle form er dadt, og hvis det eksisterer,
da kun ved inertiens kraft.

8 End ikke det man spiser | teatret er tilfzeldigt! Jeg har ikke haft tid
til et finde ud af, om der findes rituel mad i teatret, Spiser man det
ferste det bedste eller en bestemt menu? S& ville smagsfornem-
melserne indgd i helheden!

7) Et japansk musikinstrument, der ligner en mandolin.




selvsamme snemarker, den samme tonende tomhed og nat,
som man ,herte” lidt fer, da man s8 pa den tomme scene. . .

Undertiden (da virker det som nerverne ,brister” af speen-
ding} dublerer japanerne deres effekter. De behersker med
fuldsteendig eekvivalens det visuelle og det lydlige hillede,
de giver pludselig begge, oplafter det i forvejen stralende
beregnede sted med keen mod tilskuerens hjernevindinger
Wil kvadratet pd sig selv”. Jeg ved ikke hvordan man ellers
skulle betegne den usete forbindelse mellem Itsikawa Ensios
handbevagelse, da han skeerer struben over i en hara-kiri-
scene, og en hulkende lyd bag scenen, der grafisk falder
sammen med handens beviegelse.

Her er det: .Den tone jeg ikke kan tage med stemmen,
viser jeg med handen!” Men bade taget med stemmen og
vist med handen! ... Og vi star tryllebundet overfor en sa-
dan fuldkommenhed i montagen.

Den kontrapunktiske metode

Vi kender alle de tre forresderiske spergsméal: hvad er en
vindeltrappe? hvad betyder kompakt? hvad er en krusning
pé havet? Der er ingen intellektuelt gennemanalyserede svar
ph dem. Dvs. Baudouin de Courtenai ved det méske, men
vt svarer med handbeveegelser. Det sammensatte begreb
.kompakt” viser vi ved at knytte hdnden sammen, asv.

Og bedst af alt er det, at vi stiller os tilfredse med en sa-
dan forkiaring. Vi er ogsé lidt som Kabuki I!'! Men ikke nok.

| .Ansagningen” om lydfilm® har vi skrevet om den kaon-
trapunktiske metode at forbinde det visuelle og det lyd-
lige biltede pa. For at beherske denne metode m& man op-
bygge en ny fomemmelse: evnen til at finde en fallesneev-
ner for de visuelle og lydlige sanseopfattelser.

Det formar Kabuki til fuldkommenhed. Det ber vi ogsé,
n&r vi gar over det ene Rubicon efter det andet: fra teater
til film og fra film til tonefilm! Denne for os 84 nedvendige
nye fornemmelse skal vi lere af japanerne. Og ligesom ma-
leriet otar i ubetalelig geeld tl japanerne for impressionis-
men, og den moderne avantgardeskulptur er et barn af ne-
gerskulpturen, s& vil tonefilmen komme til at sta i ikke min-
dre geeld, p& ny til japanerne.

Og ikke blot til det japanske teater, for de fremheevede
treek gennemtreenger efter min opfattelse hele japanernes
verdensopfattelse. | det mindste i de ufuldkomne fragmen-
ter af japansk kultur, som har veeret tilgeengelige for mig.

Eksempler pa identifikation mellem opfattelsen af naturali-
stisk brug af tredie dimension og flademaleri ser vi ogsa
i Kabuki. Méske er det noget ,lant". Men ,den ma nu allige-
vel snurre” pé& en seerfig made, ndr man i et vandfald be-
stdende af en rackke lodrette linier sender en metallisk bug-
tende fiskedrage afsted, som ,svemmer mod stremmen®, ved
hieelp af er trad. Eller nar vesggen i det strengt kubiske
Viftedalens hus dbnes ag giver udblik til et bagteeppe, hvis
linter lsber sammen i centrum af et galleri, tegnet i stasrkt
perspektiv. | vores scenebilleder kendes ikke en sadan ku-
batur | rumdekorationerne eller en sddan primitivisme i det
malede perspektiv. Og slet ikke en sddan samtidighed. Sa&-
ledes er det { mangt og meget hos Kabuki.

Kostumet. | Dragens dans kommer Qdato Gora frem med
et reb om livet, der igen udtrykkes ved vekselvirkningen
mellem det plane reb, tegnet pa kimonoen og det tredimen-
sionale baslte-reb,

Skriften. Japaneren rader, synes det, over en uudtemmelig
meengde skrifttegn. Tegnene sammenszettes ved hjeselp af

konventioneile tegninger af genstande, der er indeholdt i
de begreber, som tegnene udtrykker, altséd et billede pa
begrebel. Et begrebssymbol. Samtidig findes en reekke eu-
ropaiserede alfabeter: Katakhana, hiragana og andre. Qg
japanerne bruger alle alfabeter samtidigt! Uden den mindste
teven monterer han tegnenes billeder sammen med forskel-
lige, ikke sammenfaldende alfabeters bogstaver.

Poesi. Den japanske .tanka” er en naesten uoverszettelig
form for lyrisk epigram med et strengt formskema. 5,7,5 sta-
velser 1 farste strofe (kami - no - ku} og 7,7 stavelser i an-
den (shimo - no-ku). Det er i form og indhold en hejst useed-
vanlig poesi. Nar den er nedskrevet, ved man ikke om det
er et ornament elier en inskription! Nedskrivningens kalli-
grafiske karakter vurderes ikke ringere end dens poetiske
fortrin.

Den strenge speendetrgje hvad angar meengden af stavel-
cer, den kalligrafiske ynde i nedskrivningen og sammen-
ligningerne, der treeffer ved p& samme tid at veere vidunder-
ligt neere (ravnen, halvt skjult | tdgen, og den veevede fugl,
halvt deckket af baoltets folder) vidner om et fascinerende
.sammenfald® af billeder, der appellerer til de forskellige
folelser. Denne seeregne arkaiske .panteisme”, har uivivl-
somt sit udspring i en udifferentieret sansning - den kendte
mangel pa fornemmelse af perspektiv.

Arkaisme og udvikling

Det kan ikke veere anderledes. Japans historie er alt for
fyldt af historisk erfaring, og feudalismens tast, der har
overlevet sig selv politisk, gar endnu gennem lapans kultu-
relle tradition som en red trad. Den differentiering der sker
ved overgangen til kapitalismen, den skonomiske differen-
tiering, der har en differentiering af verdensopfattelsen til
felge - har endnu ikke manifesteret sig pd mange omrader
i lapans kulturliv. Og japanerne fortseetter med at teenke
.feudalt®, dvs. udifferentieret.

Det samme mader vi i berns skaben. Det samme oplever
blinde, der helbredes: nar bade de nare og de fjerne objek-
ters verden for dem ikke fremtreeder rumligt orgeniseret,
men slutter sig teet sammen om dem,

Som altid finder genklangen - sammentreeffet — sit udtryk
i den modsatte yderlighed. P& den ene side arkaismen, den
udifferentierede sansecpleveise fremkaldt af ,stimuli” hos
Kabuki, pd den anden side det yderste punit i udviklingen
af montagens idé.

Montagens idé er kulminaticnen af den differentieret san-
sede og analyserede ,organiske verden, pa ny samlet i et
matematisk ufejlbarligt instrument - en maskine,

Man erindrer Kleists ord, sd neert besleegtede med Ka-
buki-teatret, der er udsprunget af marionetterne:

.Skuespilierens fuldkommenhed er enten | det legeme,
som overhovedet ikke er erkendt. eller i det, der er er
kendt til det yderste, dvs. i marionetten eiler Jhaivguden™?).

Modseetningen medes . ..

Der er ingen grund til at fleebe over. Kabuki's &ndlgshed
efler — hvad der er vaerre - | Sadanzis arbejde at se en ,be-
kreeftelse pa Stanislavskijs teorier”! Eller at finde det som
Mejerhold ,endnu ikke har hugget"!

Det er som at malke en gedebuk.

Alene Kabuki fejrer pa festlig vis sit sammentrsef med
tonefilmen!

¥) Se tidsskriftet Zjizn" iskusstva nr, 32 for i ar (1928).

%) Se TTT 9.
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Drama og musik

AF PAUL CLAUDEL

Etter filosofikum, hvor han motte og ble venn med Romain Rolland,
begynte Paul Claudel (1868-1955) 4 studere statsvitenskap ved universi-
tetet ¢ Paris. | 1886 oppdaget han Gud og Rimbaud. Han omvendte seg
til katolisismen som senere spilite en vektig rolle i hans forfatterskap
og liv. Rimbaud oppfattet han som en kristen helgen, og var en av de
ferste til & anerkjenne ham for hans geniale pionerarbeide innenfor
moderne lyrikk. | samme tidsperiode var han trofast gjest pa Mallar-
més littermre tirsdager, og han utga sine forste dikt.

Etter & ha avslutiet sine studier kom Claudel inn i Utenriksmini-
steriet. 1 1893 bhle han sendt til New York som vicekonsul. | 1895
reiste han til Kina hvor han ble 1 12 4r som konsul i forskjellige hyer,
og fra 1906 som forstesekreteer ved den franske legasjon i Peking.
Etter et ophold i Praha og Frankfurt ble han utnevnt til ambassader |
Brasil (1918), Danmark (1919.1921} og i japan hvor han ble helt til 1927,
Deretter fulgte en rekke diplomatiske oppgaver 1 Internasjonale kom-
miteer tif han trakk seg tilbake 1 1937, | 1947 ble han mediem av det
Franske Akademi.

THl tross for sine reiser og diplematiske forpliktelser presterte Clau-
del en omfattende produksjon | form av dikt, essays, korte nesten
filosofiske fortellinger, og dramatiske tekster. Hans forste stykke Téte
d’ Or ble utgitt i 1890. Senere fulgte 20 ti, hvorav, de mest kjente er:
L> Echange, Partage de Midi, L' Otage, l.e Soulier de Satin. L" Annonce
faite & Marie, Le Livre de Christophe Colombe (med musikk av Mil-
haud), jeanne d' Arc au Bacher {med musikk av Honegger).

Hans stykker ble betraktet som uoppferlige og det varte mange ir for
de kom pa scenen. Noen av de beste teaterkunstnere i Frankrike gjor-
de dristige forspk. | 1912 iscenesatte Lugné-Poe L Annonce faite &
Marie pé& sitt Theéatre de |' Qeuvre, 1 1914 iscenesatte Copeau L'
Echange pé Le Vieux Colombier. Et par andre stykker ble sait opp av
Autant Lara p& hans lille, men betydningsfulle Laboratoire Thédtral Art
et Action pad Montmartre, Til og med Artaud hadde en akt fra Le Par-
tage de Midi pd sitt Théitre Alfred larry i 1928. Men det var med
lean-Louis Barrault at Claudel fikk sitt teatergjennombrudd, farst med
Le Partage de Midi i 1948, semere med Le Livre de Christophe Ca-
lombe i 1953. Om man sier at Giroudoux har veert Jouvets »forfatters,
kan man si det samme om Claudel for Barrault.

Det folgende fragment fra Le Drame et la Musique stammer fra et
foredrag som Claudel holdt ved Yale University | februar 1920, i an-
ledning av den amerikanske utglvelse av The Book of Christopher
Colombus. Det var Max Relnhardt som hadde bestillt dette stykke,
som ble til et oratorium med musikk av Darius Milhaud. | denne tek-
sten beskriver Claudel bl.a, sine inntrykk fra det orientalske teater,
seerlig musikkens oy orkestrets betydning i dramaets rytmiske virkning
og utvikling. | denne sammenheng nevner han ogsd Mei Lan-fan, den
beremte kinesiske skuespiller som gjestet New York | samme periode.

Den andre teksten, WKabuki, er fra 1926, Det er en kort ~filosofisk«
monolog framfert av en scenearbeider i et Kabuki-teater. Hans nayak-
tige og suggestive beskrivelse av skuespillernes handlinger, publikums
reaksjoner og forestillingens atmosfeere, ville - med sitt folkelige vidd
og visdom og den ironiske distans ti] de store dramaer og lidenskaper
som velter seg over hans hode -~ ha henrykket B, Brecht.

Begge tekster er hentet fra Paul Claudels Oeuvres en Prose, Biblio-
théque de la Plélade, NRF, () Gallimard, 1965,

(...) Hvad kan det mon skyldes, at ikke alene det graske
teater, men alle primitive teaterformer, til og med melodra-
merne fra 40-erne og 80-erne, har gjort brug af musik?
Jeg fik for farste gang en idé om dette under en op-
ferelse af '’Annonce faite 4 Marfe, som jeg havde sat op
pa& Comédie des Champs-Elysées | samarbejde med Firmin
Gémier. Der er en scene i stykket, hvor faderen, fer han
skal ud pa en lang rejse, for sidste gang bryder bredet
sammen med sine barn og tjenestefolk, der er samlet om-
kring et bord. Det er en af de idéer, der ser helt enkle ud
pa papiret og som, nar de kommer op pa scenen, naesten
ikke kan undga at virke latterlige; der skete da ogsa det,
at jeg hver gang, jeg sd denne bevagende scene, folte
det lgbe mig koldt ned ad ryggen, som altid, nar noget
klinger falsk. »Vi m& have musik pd«, udbred han. Vi kob-
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lede en eller anden form for Glockenspiel pa, og scenen
gik pragtfuldt, klokkernes klang forlenede den med den
atmosfaere, den iklazdning, den veerdighed og distance,
som det magre, negne ord ikke alene havde kunnet give
den. ,

Erfaringerne fra filmens verden rummer utvivisomt ad-
skillige eksempler pa det samme. En pantomime eler en
stum scene er simpelthen umulig uden musikalsk under-
stottelse. |

Jeg havde bragt dette minde med mig til Japan, hvor
jeg, som det vil veere Dem bekendt, gennem flere ar arbej-
dede som diplomat, og hvor jeg var regelmassig tilskuer
ved Kabuki-forestillinger — denne fremragende, nationale
teaterform, som desveerre nu, som alt smukt og godt i ver-
den, er ved ai forsvinde under indflydelse af vor grove og
materialistiske clvilisation. De lange timer, jeg tilbragte i
Det Kejserlige Teater med beveeget at felge udviklingen i
de heroiske epos fra Genroku-perioden, blev for mig en
veritabel dramatikerskole.

Desveerre kom den lidt for sent, nemlig pa det tidspunkt,
hvor jeg havde opgivet mine teaterambitioner; desveerre,
fordi vor tids scene, der nu er fuld af fortryllende diskus-
sioner om kserlighedspsykologi, ligesdvel kunne ga til grun-
de under heltes og halvguders tunge koturner. Men jeg
forstod pa det tidspunkt, at der her var tale om teatermusik,
dvs. at musikken blev brugt af en dramatiker og ikke af en
musiker, af en, hvis mél det ikke var at skabe et lydmaleri,
men at saette vore folelser | gang ved hjeelp af noget rent
rytmisk elter klangligt, noget, der virkede mere direkie og
mere brutalt end ordet alene.

Vi befinder os for eksempel p& det punkt, hvor et dra-
mas knude skal lgses op. Atmosfaeren er uvejrstung. Der
kommer nogen. Der skal ti] at ske noget Det er et af de
@jeblikke, hvor man i Europa ville seetie et helt orkester
ind. 1 Japan sidder der simpelthen en lifle gul mand hajt
oppe pa en platform, med en lillebitte kop te ved siden af
sig. Foran sig har han en enorm tromme, som det er hans
opgave at sla pa. Jeg kalder ham »tordenherskeren«. Dette
ene, rungende slag, der gentages, ferst med store mellem-
rum, siden starkere og i hurtigere raekkefolge lige 1l det
ojeblik, hvor det skrakkelige vi har ventet pi, endelig
kommer og flar i vore tyndslidte nerver, er nok til at hen-
seette os i den onskede stemning, uden brug af orkester
eller partitur.

P4 samme made er det, i situationer, hvor vreden stiger
op i to menneskelige kamphaner, si de er lige ved at ga
lzs p& hinanden, eller hvor en afgsrende forandring skal
til at indtraede: tre-fire korte, voldsomme slag med et ban-
ketree i sceneguivet. Det er nok til at skatfe stilhed til det,
der skal siges og gere plads for autoriteten. Ligesom nar
en lserer skaffer sig srenlyd i klassen ved at sld med li-
nealen i katederet.




For at tage et andet eksempel: den scene i Tristan og
fsolde, hvor de to elskende efter at have drukket den
skaebnesvangre drik, vender sig mod hinanden med forvil-
dede blikke og felelser, hvordan den forisrende lidenskab
indtager hadets plads i deres hjerter,

| den scene er det eneste, dramatikeren har brug for,
en violins baevende tone, der giver mindelser om vibra-
tionerne i en sfasl pa bristepunktet; de evrige orkester-
kommentarer virker overfledige. Lyden, rytmen og klangen
af et baekken eller en klokke danner ikke den skarpe kon-
trast til det talte ord, som musik fra en helt anden sfsere
ger. Det moderne orkester er igvrigt i sit vaesen hverken
levende eller smidigt nok, bundet som det er til de sma
sorte tegh og takistreger, der begraenser dets virkefeit,

| Japansk teater er musikeren selv skuespiller. Han fol-
ger med gjnene dramaets udvikling, og understreger den
nar han foler det passende, helt efter sit eget hovede,
enten ved hjeelp af et instrument, en guitar af en elfer
anden slags — eller en lyre, maske med en hammer, man
har stukket ham i handen, eller maske simpelthen med
stemmen.

Netop stemmen — som jeg nu opdager, at jeg har glemt
at fortaelle om — er et vidunderligt element i japansk teater.
Man bruger ikke alene artikulerede, men ogsd uartikulerede
stemmelyde: udtryk for gnavenhed, udbrud, tvivl, overraskel-
se, alle mulige menneskelige falelser, der kan udtrykkes
ved simple intonationer; de er overladt 1l de »officielle«
tilskuere, der sidder pa hug i deres lille loge. Néar vi som
tilskuere gribes af dramaet, er vi taknemmelige for denne
anonyme person, der udsteder skrig pa vore vegne, og som
er sa venlig at udirykke vore folelser for os p& en lidt min-
dre konventionel made end ved klapsalver og piften,

Musikken har i det klassiske japanske og kinesiske
drama endnu en rolle, nembg at udtrykke Kkontinuiteten.
Den er historiens »lgb« — ordet brugt pa samme made som
i »vandleb« pa fransk. Den repreesenterer det fortaellendes
mulige sejr over aktionen, det variges mulige sejr over den
pludselige omveeltning. Dens opgave er at give os en for-
nemmelse af tid der forleber, at skabe stemning og atmo-
sfaere; i det virkelige liv ngjes vi jo heller ikke med blot at
tale eller blot at handle, vi lytter ogsd, vi er omgivet af
noget udefinerbart, varieret, noget, der stadig forandrer
sig, og som vi ma vaere opmaerksomme pa.

Forstéet pd denne made bliver musikken neget, der ikke
hiot skal understette og understrege ordene, men som ofte
kommer dem i forkebet og fremprovokerer dem, som op-
fordrer tii et folelsesmaessigt udtryk eller som pébegynder
en saetning og lader os selv fa lov til at fuldende den.

Musikkens vej er parallel med vores. Den passer sit eget,
medens vi, med ogrene fulde af dens mumlen, der rummer
minder, forudsigelser og gode rad, hver isar skaber vort
eget partitur. Nar det er pakraevet, kan den skabe en slags
teppe af lyd bag dramaet, et teeppe hvis farver kan more
og adsprede tilskueren og hvis genskin kan give en ellers
ter beskrivelse ellar forklaring et forfriskende bad. Den er
for eret det, bagtasppet er for gjet. Det er den samme op-
levelse, vi har, nar lyden af ef springvand eller af fugle i
bur blander sig behageligt i vor samtale og giver vore
prosaiske, hverdagsagtige geremal et dremmeagtigt skeer.

Siden jeg nu ad slyngede veje er kommet ind pd at tale
om Kina, vil jeg benytte lejligheden til at fortalle Dem om
en stor skuespiller, som for gjeblikket giver forestillinger i
New York og som jeg har haft den store gleede at gense
for nogle f4 dage siden; det er den bersmte Mei Lan-fan.

Mei Lan-fan spiller kun kvinde- og ungpigeroiler, men
han spiller dem med en s& aterisk ynde, at han befrier
dem — som var han et gennemsigtigl spejl - ikke blot for
enhver association til noget kensligt, men ogs&, hvis jeg
ma udtrykke det sddan, for deres timelighed. Det er ikke
en mand, det er ikke en kvinde — det er et overjordisk
vaesen. Han fremstiller ikke, han transponerer alle mulige
sindsstemninger og felelser, takket vaere et vasld af hen-
rivende attituder, der bzeres frem af musikken.

Musikken, et langt violin-recitativ, der acceniueres af
trommen, tager denne krop — som er elegant lige fra be-
nene, der er spandte som stalfjedre, til haendernes smidige
led og de skarpneglede fingre med deres tusind mulighe-
der — og styrer hele det mimiske forleb. Fadderne giver
impulsen, armene tegner den hovedlinie, omkring hvilken
de smidige fingerled kan tegne deres henrivende, musi-
kalske forleb. Nar dette bedarende vasen synger — en
sang, der kan minde om et flyvende insekts summen — er
det kun for at knytte personen nmrmere til det melodiske
forleb og sjaelen narmere til det kropslige udtryk.

Jeg kan ikke anbefale Dem starkt nok at se denne for-
tryllende forestilling.

KabuKki

»De graeder alt for meget deroppel« forteller manden under
scenen mig, »og jeg er altfor feisom. Selv de stykker,
der i starten virker allermest betryggende, bliver lidt efter
lidt blandet op med en eller anden uhandgribetig krashed;
det er ligesom nér en person bliver grebet af en hvirvel-
vind og fra isse til fod gennemrystes af ubehag. Det er
ikke langt fra at minde om en nysen. Sal Dér bliver et
barn slaet ihjel, dér bliver en stakkels geisha ladt i stikken!
| naeste gjeblik ser vi den seldre herre, der normait spiller
ungpigerciier, s=ige sine ynder til bordelvartinden eller
den storsindede tjener sprastie maven op pa sig selvt

Hele salen hulker, sm& nseser begraves krampagtigt i
sma lommetgrkleeder, oppe pa scenen er skuespillernes
vide sermer fige til at vride, ejne cg ejenbryn arbejder
pa afskyeligste made, meendene, der spiller kvinder, star
ag bjeeffer, drivwdde af sved, heroiske brystkasser gennem-
rystes af en gyselig rumien.

Pa mig virkede det altid som et jordskeelv! Jeg blev

nedt til at holde op, min mave kunne ikke tale det! Selv
dengang hvor jeg skulle spille bagbenene af en hest og var
beherigt skjult inden i en papkrop, var jeg lige ved at kaste
opl Jeg blev overvaeldet af folelser og rystede min rytter,
som om han var et frugttree. Bare jeg sa pa ansigtsudtryk-
kene hos den mand, der sidder p& scenen med sin bog
foran slg og afspejler publikums reaktioner, fik jeg ondt
helt ned i nyrerme! Jeg foretrak at stige herned i keelderen,
hvor jeg har fred og ro til at filosofere. Her befinder jeg
mig i greenselandet mellem digt og virkelighed og er rart
beskytiet mod begge dele.

Deroppe bryder stormen lgs, og jeg ser, hvordan de
skuespillere, der giver den naering, rammes af lynet f&
skridt fra mig. FHernede i dybet er der fred og ingen fare,
og jeg kan sidde roligt og ryge min pibe, S& g& | bare
amok, keere vennert Den gamle »mandlige skuespillerinde«
deroppe, der netop nu fremstiller den underdanighed, en
kvinde ber vise sin svigermoder - plus en lang raskke
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Hva publikum ikke sd: det tunge teatermaskineri som ble drevet med
hindkraft; en nedsenkningsguivlem og ,motoren" til dreiescenen. TH
tross for at teatrene wvar bygget av tre, var lyskilden under scenen
stearinlys, Anonyme tegninger fra slutten av 1700-tallet.
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andre dyder — aner ikke, at der to meter under hans fod-
der befinder sig en, som har faet til opgave at skaere hal-
sen over pa ham. For pjeblikket er dette skaebnens instru- i
ment optaget af at diskutere sporvognssirejken med mig. i
Men pas pa! Om en stund kommer han tit syne for enden
af hana-michi! 1) Jeg har det godt, jeg er bag kulisserne. £

ind imellem kommer der friske tropper forbl, og andre -
skuespillere traekker sig tilbage, dampende af sved. | kulis-
ser og garderober hersker den samme stemning som pa et
feltlazaret, Frisgren ordner de blasorte isser med de sma |
rottehaler og de skinnende sorte parykker. Man heaenger :
dekorationer pad plads, man ordner kostumer, man rorer
lim op, man hamrer sa sagte som muligt et eller andet :
sammen, en eller anden stiller en kop te hen ved siden af
musikeren, der sidder i sit bur med ajnene rettet mod det
skuespil, vi ikke kan se, og hssver trommestokken til et -
bumm! Fra tid til anden kommer en héardtsaret, der
endnu lever halvvejs i sin rolle, og fortzeller os nyt fra |
slagmarken.

For mit eget vedkommende foretreekker jeg keelderen |
for kulissen. Her har man det rart. Man er helt alene. Jeg -
sidder og ser pa kulierne, der stdr inde mellem de ind- -
viklede traskonstrukiioner, hver ved sit lodrette handtag, og -
belaver sig pd at dreje scenen rundt. Hvor er der mange
snore! Jeg sidder og oplever dette dramas redder, dets
vrangside — dette drama, som jeg aldrig skal leere at kende«, :

1) Hana-michl, elier bro, der gar igennem hele salen {somme tider er -
der ta), er sammen med drejescenen en af det }Japanske teaters bedste
cpfindeiser. Den giver mulighed for overraskelseseffekter, hvor skue-
spillerne pludselig kan komme bag p& publikum; den kan bruges, ndr :
man vil vise noget, der sker uden for scenen eller langt borte; ndr
man vil vise processicner; nar man vil vise folk, som ankommer eller
som drager af sted; ndr man vil vise trusler, der manifesterer sig.
QOver vore hoveder danner den en bro mellem dramaet cg det muliges
uudtemmelige lagre.




Betraktninger over de
japanske skuespillere

AV CHARLES DULLIN

| mai 1930 gjestet Tokujiro Tsutuis teater Paris. Selv om det ikke var
et autentisk Kabuki ensemble, hadde det pa sitt repertoire en rekke
Kabuki-stykker, Charles Dullin s Tsutuis forestillinger og kommen-
terte dem [ sin manediige teaterpublikasjon Correspondances. Artik-
kelen ble seinere tatt med i Charles Dullins hok Souvenirs ot notes
de travail d'un acteur, Oidette Lieutier Editeur, Paris 1945,

Om Charles Bullin se TTT 8 og TTT 14.

Det var noksa beklagelig at de japanske skuespillere ikke
spillte deres forestilling | den tradisjonelle japanske teater-
oppsetning. Var det for & tilfredsstiite amerikanerne? Var
detav frykt for & skape forvirring hos det franske publikum?
Pa premieren kunne jeg konstatere at man omkring meg
fant den sterste forneyelse i disse arverdige dekorasjoner
fra et lite slott for krigen.

Det motstridende mellom skuespillernes beundringsver-
dige spill og disse malte lerreter, var i virkeligheten kata-
strofalt. Spillet var en demonstrasjon av skuespillerens
tallrike og mangesidige ressurssr, og dekorasjonene syntes
& vaere satt opp for & vise oss hvor antiteatralsk natura-
lismen er og hvordan den begdr en direkte synd ved det
totale fraveer av den dyd som den streber imot: sannheten.
Prinsippene ved det gamle japanske teater har alltid tiltalt
meg, og jeg ma tilstd at jeg ogsd skylder det meget. Det
var gjennom studiet av dets opphav og historie at mine
ideer om en fornyelse i teatret ble bekreftet,

Om vi ser bort fra alt det som i forestillingen er spe-
slelt Japansk og dermed fjerner faren for virtuositet som
undertiden fgrer til misbruk av »skuespillerknep« og til
grimaser, s er likevel det som skuespilleren gjsr med sin
kropp, sin stemme og sine gester, en leksjon som vi kunne
ha et stort utbytte av.

Den japanske skuespiller gar ut fra den mest ngyereg-
nende realisme og kemmer til syntesen gjennom et behov
for sannhet. Hos oss framkaller ordet »stilisering« straks en
slags stivnet estetisme, en liviss og foyelig rytme; men hos
dem er stiliseringen direkte, talende og mer uttrykksfull
enn selve virkeligheten.

Hver bevegelse er framhevet gjennom en skarp linje
som gir den hele dens valer. Hvis en skuespiller gir et
spark med foten, rgrer han ikke motstanderen, men selve
utforelsen av bevegelsen er s& presis at den oppnar & gi
et inntrykk av brutalitet som er mye sterkere enn om han
gjorde bevegelsen fullt ut. Hvis han slar med sverdeggen,
streifer han knapt motstanderens kropp. Men det lilie korte
stet som han antyder for & trekke stdlet ut av saret, er av
en slik troverdighet at man virkelig feler vapenet som tren-
ger dypt inn | kjsttet.

I andre gyeblikk er det visse gester som pavirker en
som de rituelle gestene hos en forrettende prest. Den

japanske skuespillers kropp er ikke bare like smidig som
kroppen hos den dyktigste danser, men virker ogsa som om
den er formet av teatret og for teatret. Utdanningen han far
av en mester som han ogsd engang har arvet navn og
kunnskap fra, har spesialisert ham til det ytterste. Vi pa
var side er blitt leert til & unnga alt som er »teatralske 0g
ofte tit og med & nedvurdere vart fag, Mens vi har bistatt
til det naturlige livs triumf p& scenen, har det motsatte
vaert gjeldende for den japanske skuespilleren. For ham
har perfeksjoneringen av teknikken veert det essensielle
mal. Framfor det & vesre intellektuell, skal han vare et
instrument hvis mekanisme konstant bar vaere perfeksjonert.

Det er tilstrekkelig 4 komme disse menneskene litt nzer-
mere inn p& livet for & f4 en klar forstdelse av i hvilken
grad deres kunst besitter dem. Det virker slik: hvis de slut-
tet & spille, ville de sluite & leve.

De har hentet meget fra marioneltene og maskene.
Denne heythevede form for kunst har etterlatt dype spor
hos dem.

Det er utvilsomt takket veere den at de har laert & bruke
kroppen som uttrykksmiddel, ofte meget mer talende enn
ansiktet.

Anvendelsen av masken faller forunderlig nok sammen
med de fineste eyeblikk i teatret, i hvert fall de mest raffi-
nerte. Harlekin uten sin maske er blitt en smaklgs karne-
vaisforkledning.

Hvorfor har skuespillerne forlatt masken — eller litt etter
litt sluttet med & male en maske i ansiktet? Jeg tror ikke
at det skyldes kunsineriske tvingende arsaker. Ansikiet er
sjeldent pa haeyden i teatret. | filmen blir det forsterret av
objektivet og oppnar dermed et maksimum av uttrykksfull-
het. P4 teatret m& skuespilleren for & utirykke seg ofte
overdrive sine intensjoner — og hvis jeg noen ganger har
veert sjokkert under en slik framferelse s& har det vaert pa
grunn av en plump mimikk som eyensynfig er blitt gjort
for 4 tillate skuespilleren & framvise sin virtuositet.

Jeg mad tilfoye at ifelge denne tankegang er de japanske
skuespillere ubestridelige »mestre«. Det er temmelig van-
skelig for en vestlig & se bort fra det mysterium som ot
asiatisk ansikt innebeerer for ham og & oppfange den frem-
medartede delen som innbefatter et sprak hvis hele sonori-
tet pévirker vare nerver, og som i neste pyeblikk er det
mykeste og det mest melodiske. Men det som er innly-
sende er den kraft som sirammer ut fra den dramatiske
oppbygning som en slik forestilling har. Valget av instru-
mentene som utgjer orkestret, den essensielle dramatiske
anvendelse av musikken, lydene, den menneskelige stem-
me og steyen; alt lgper sammen til & skape et inntrykk
hvor teaterkunstens prinsipper gjennomsyrer det hele.
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Den sanna kunskapens

spegel

AV DANA KALVODOVA

Dana Kalvodova #r professor i teaterhistoria med Asien som speciali-
tet vid universitetet i Prag. Hon har bl.a. skrivit Chinese Theatre, ut-
given av Spring Books, London ur vilken firgfotona i detta nummer
dr himtade,

Fér lange sedan, under Var- och Héstperioden, siande kun-
gen sina generaler Tzu Tu och Ying att hejda en fientlig
invasion. General Ying dédade den krigférande kungen och
erdvrade bans fdste. Tzu Tu var svartsjuk pa Ying och
lyckades férena sig med sin rivals livvakt och déda honom
utan att vacka misstankar. Sedan &tervande han i triumf tijl
kungen, i det han sjalv tog dran for Yings bedrifter. Inom
kort visade sig emellertid General Yings ande som repre-
senterade Tzu Tus daliga samvete och gjorde honom van-
sinnig. Tzu Tus ansikte blev dddsblekt och sedan gratt.
Med ett enda kast med huvudet slungade han bort sin
hjélm och nackens cirklande rorelser fick hans langa har
att fladdra i luften.

En scenarbetare tog in en stol och holl fast den medan
Tzu Tu pa den utférde akrobatkonster, som tycktes néstan
ofdrenliga med jdmvikislagarna; detta symboliserade hans

En sjuttiodrig skidespelare frdn Peking-operan under sin Hagliga tr:
ning,
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farryckta tankar. Sedan stod han plotsligt stilla med ryg-
gen &t publiken; han existerade inte ldngre fér dem som en
roll i pjdsen. Forberedelser f6r slutscenen gjordes pa den
dppna scenen: en scenearheiare satte fast eit vitt papper
pa skadespelarens brdst och gav honom négonting att
dricka ur en tekanna. Tzur Tu védnde sig mot publiken igen
och stirrade p& den med vilda dgon. Han bdjde pa huvudet
och blod sipprade fr&n hans mungipor ned pé& det vita
papperet. Tzu Tu, vansinnig, var doende.

Varje forsok att med ord beskriva vad som hidnder pa
den kinesiska scenen maste bli ofullstdndigt. Man bshbver
bara tinka pa den syntetiska, icke-illusionistiska karakta-
ren i den traditionella skadespelarens konst. Den fullstan-
dige skadespelaren, som kan uttrycka sig alisidigi, foddes
inte ur intet. Han formades av det satt pa vilket tealern
utvecklades.

1 Han-dynastins Hundra Pjéaser, i bérjan av var tidsalder
upptradde gycklaren, dansdren, akrobaten, sangaren och
musikern, lindansaren pa spénd lina, eldslukaren och
svirdslukaren, var och en separai, men tillsammans ut-
gjorde deras forestéllning fréet till syntetisk teater.

| bérjan av vart artusende tillAimpades vid de forsta kAnda
dramatiska texterna historieberéttarens konst, de musikac-
kompanjerade recitationerna och de rudimentdra dialoger
och pantomimscener som skadespelare uppférde. Dessa
texter forutsaite redan en syntetisk férestéllning av skade-
spelaren i vilken vart element hade sin val definierade
funktion.

Intrigen bars fram av dialecgerna och monologerna i pro-
saform, som ocksa tillhandaholl motiven bakom konflik-
terna och olikheterna hos individuella karaktdrer. Versav-
snitten, som reciterades eller sjdngs, var antingen berat-
tande eller ocksd hade de en emotionellt eller visuellt ut-
trycksfull funktion. Versen skapade atmosfiren och fram-
manade scenen f6r handlingen, liksom den beskrev karak-
tarernas sinnestillstand. Klassisk kinesisk poesi dr berdmd
for sin férmaga att uttrycka visuella och akustiska sinnes-
fornimmelser och -tilistand med suggestiv kraft och anda
med ett minimum av symboler. P4 scenen kombineras ver-
sen med gestikulering och pantomim fér att dessutom ut-
trycka kansla och tids- och rumsrelationer.

Det finns fasta regler som styr det satt pa vilket alla ele-
ment | skadespelarens konst &r inbdrdes beroende av var-
andra och bildar en organisk enhet. Inte bara de sjungna
avsnitten utan ocksd varje enskild gest dr tatt bunden till
musikackompanjemanget. Alia scener som spelas p& sce-
nen har en noggrant utarbetad rytmisk struktur, poangterad
av slaginstrument. Orkesterledaren spelar trumma och tré-
instrumentet pang-tzu. Hans slagnoter anger takten for
skadespelarens vokala roll och rérelser och anger tempot
for hela orkestern.




Szechwan-opera: Dripet p& Hsi Chiao. Den dramatiska héjdepunkten understryks om man efter att ha hoppat upp pd en stol totalfryser stili-

ningen.

Den anti-illusionistiska skadespelaren
Den anti-iHusionistiska naturen i kinesiskt skadespeleri

har férvisso ndgonting att géra med att scenen ér traditio-
nellt éppen.

Vare sig scenen uigjordes av ett omrade pa en mark-
nadsplats, som i sin ursprungliga form eller en matta i en
bankettsal, eller senare pd en scen i en helgedom, eller
en improviserad platd som byggis upp nagonstans, s& var
den alltid dppen at tre hall och inte pa nagot satt avskild
fréan publiken.

Nér skédespelaren kommer in pa scenen intar han van-
ligtvis inte omedelbart sin plats i handlingen utan tilldrar
sig forst publikens uppmérksamhet genom att std stilla och
utfdra langsamma hypnotiska gester och stirra stelt ut mot
publiken. Han bérjar inte spela férran han kénner att han
har publiken i sin makt. Verfremdungseffekten skaffar han
rollkaraktdren i et avsnitt av sjélvintroduktion, dar han
berattar allt som har hént karaktéren innan han kom in pa
scenen, och vad han nu tinker géra.

Detta dr klart och tydligt en kvarleva fran den medeltide
kinesiske beréttarens teknik. Verfremdungseffekten fas ock-
sa [ égonblick d4 den dramatiska handlingen star stilla;
den fysiska anstrdngningens spanning huggs av i slutske-
det och halls i en orérlig pose. Det dr tydhigt att skadespe-
faren véntar pa att hora »Haol« (Bravo!) fran pubtiken. Er-
farna teaterbesdkare k#nner till och véntar pa dessa Ggon-
blick som inte behtver vara fysisk rérelse; de uppstar vid
slutet av vokala avsnitt som kriver stor virtuositet eller j
tekniskt svéra pantomimiska scener.

Det finns en Verfremdungseffekt t.o.m. i till synes déda
pauser som leder fram till en scen som chockerar publiken
under den »icke-akliva teatraliska tiden<.)) | den ovan be-
skrivna scenen nédr Tzu Tu véinde ryggen till publiken och
med hjdlp av en scenarbetare beredde sig fér sin slutliga
dbdsscen, avbrdts handlingen fér ett kort égonblick.

EL 5

Emellertid saknar inte ens &gonblick som dessa spén-
ning. De 4r som de spannande 6gonblick da en trapets-
akrobat under den stora cirkuspolen fdrbereder sig fér sal-
tomortalen.

Ju mer rent teaterméissiga de uttrycksmede! som skade-
spetaren anvénder sig av &r, desto mer sammansatt och
fysiskt uttrottande ar hans teknik, och ju mer den avlagsnar
sig frdn normalt, vardagligt beteende, desto mer forblir han
utanfér sin roll och »citerar« den bara. Ja, om pjasen varar
i flera timmar och huvudpersonens roll &r s& trottande att
en person inte skulle kunna hdlla ut, 4r det helt normalt att
tvé skadespelare delar pa rollen.

Publiken identifierar inte rollpersonen med skadespela-
ren som spelar den, och det &r en av orsakerna till varfér
kvinnoroller traditioneltt kunde spelas av mn. Deras tekni-
ska perfektion i att »cHera« kvinnors karaktar och fysiska
karakteristiska foredrogs t.o.m. under tider da det inte fanns
nédgra soctala férdomar mot kvinnor pa scenen.
Anvéndningen av forbluffande sceniska effekter, som de-
mener som pustar eld och ansikten som Andrar form allt-
efter som sminkmasken féréndras direkt infor publikens
dgon, paminner alla om det ursprung ur vilket teatern upp-
stod. Det finns nigot av den urtida magiska kraften i en
forestalining av det ovanliga och fascinerande.

Det finns en scen i pjdsen Chung-shans erdvring, dir en
general dricker soppa ur en stor skl nir han far reda pa
att den lagats av kéttet av hans egen son, som tillfangata-
gits av fienden. | fasa lyfter han ansiktet fran skaien, och i
det dgonblicket férvandlas det till en gyllene mask med
stirrande svarta égon; hans svarta skagg blir gratt och se-
dan helt vitt. (Skadespelaren som spelar rollen biaser guld-
puder pa sitt ansikte fran skalen, sedan kastar han av tva pa

') Denna term introducerades av E. Ernst i hans anméarkningsvarda
bok Kabukiteatern, New York, 1956, Skadespeleriet i Kabukiteatern
har nigra drag gemensamt med den kinesiska operan.
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K'un-ch'u-opera; Ch'ous (en komisk roll) sminkning.

Det finns flere operor i Kina som vanligtvis har fatt sitt namn efter
den geografiske ort de utspefas i. Bland de mest kdnda #r K'un-ch'u |
staden med samma namn, Szetchwan opera, Tyin-si, batire kind som
Peking operan och Shso-sing i Shangat. { Shao-sing i Shangai spe-
lades alfa roHer (krigare och munkar inberdknade) av kvinnor i motsats
titl atla andra operer dar min utférde de kvinnkiga rollerna.

varandra fdljande lager av langt skidgg, blixtsnabbt och
utan att det syns, med forbluffande effekt).

Grotowski ser teatermagin i antagandet att skadespelaren
med sin rést och sina handlingar utfér nagonting som lig-
ger helt utanfér askadares formaga att sjalv utféra®) Pa
detta satt fascinerar den kinesiska skédespelaren sin pub-
lik genom sin skicklighet i att uppna effekter genom att
byta masker.

Denna tendens att anvédnda autonoma symboler ir inte
begrénsad till teatern i Kina. Man skulle i den orientaliska
konsten kunna spara ett klart dtersken av filosofiska system
som |&r ménniskor att fatta inte bara fenomenens yta utan
deras fundamentala essens och att uttrycka den i symbol
och metafor.

En teatersymhbol skapas nér négonting som verkligen
existerar pa scenen férvandlas till nagot av rent estetiskt
virde pa sa sétt att innehaliet har kommunikations-
vrde, trots att det avsevért fjarmats fran verkligheten. Vid
sidan av denna representationsaspekt ar ett annat betydel-
sefullt moment i teatersymbolers funktion att skapa
associationer som vécker publikens sinne och minnen och
gdr dem till aktlva partners. Det var skadespelarna som
uppfann och utvecklade de sceniska symbolerna § den
kinesiska teatern.
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Fdrutom vissa symbaoliska funktioner som den med visu-
ell och auditiv effektivitet begavade versen star for, och
férutom symboler som var en del av musiken (de kenven-
tionella melodierna som antyder specifika situationer), sa
uppfanns den stora majoriteten av symboler pa sjélva
scenen. De bhlev en vasentlig del av skadespelarens alig-
ganden och kvarhalls av traditionen.

Den symbotiska betydelsen &r tydligast ndr man anvén-
der sig av rekvisita: en svart vimpel star fér vinden, en bia
fér vatten, en gul med bilden av ett hjul betyder en karra,
en Aara star for att segla i en bat, en lykia representerar
morkret. Eit stycke rekvisita kan symbolisera en levande
vareise,

Det sétt pa vilket skddespelare anvander sina piskor
dekorerade med fem firgade fransar antyder en levande
vareise, de noggrant uttdnkta och hdgt stiliserade gesterna
och rdrelserna visar skadespetaren som sitter upp, rider i
olika gangarier, gér sprang ur sadeln och leder hésien vid
tygeln.

Symboliska gester anvinds ofta for att meddela tids-
och rumsrelationer: dppnandet av en imaginar doérr, klatt-
randet pa ett hord for att represeniera en kulle, och de
gestsymboler vars stiliserade och férskénade form kan ut-
trycka ett odndligt antal fenomen: himien, moln, trdd, gras,
solen, manen, vatten. Skadespelaren utiér gest-symbolen
for regn genom att halla armarna framstrackta med hand-
flatorna uppal.

Snabba fingerrdrelser antyder det fallande regnet. Krop-
pen sénks langsamt tills han sitter pa hétarna, hédnderna
sénks ocksad. Rdretsesymbolerna har ocksd en rumslig
funktion: att klattra uppfér en kulie, ait simma 1 vattnei, att
gd upp och ned for trappor, att g& emot vinden och méanga
andra.

Gestsymbolen ar fjarran fran enbart imitation och ar
estetiskt skénare an en realisiisk gest; den frra dr en
dansrirelse. Skadespelaren skapar eit komplett unikt
konstviarde pa scenen med sin kostym och sin mask, och
hans gester maste ha skulpturellt varde; de maéste vara
vackra sedda fran alta hall, och pa samma géng mdste de
vara fattbara.

Dessa tva aspekier bestdmmer symbolens specifika form.
Publiken maste kunna uppfatta den verkliga basen {ér den
symboliska roreisen, t.o.m. nér formen &r Gverdriven: den
fasa som en gammal man kdnner did han far syn pa sin
hustrus déda kropp uttrycks genom en baklangesvolt (i
Den Rena Vindens Paviljong). Symholens bas ar tydlig nog:
i foérvaning eller fasa tar man normalt ett eller tva steg
bakat.

Skadespelaren | Timurs roli i pjdsen Jérndrakens Berg
uttrycker sin djupa upprérdhet vid ryktet om sin kejsar-
faders dod genom att sittande pa en stol pa ett bord hoppa
ned frén det i det han tar stolen med sig; han gdr detta
s5& snabbt att det ser ut som om han i sin férvaning hara
har sjunkit djupare ned i stolen. En kinesisk skadespelare
visar att hans hander skakar av fasa eller avsky genom en
overdriven, klart synlig vibration med fingrarna och hela
handen.

Den méngsidiga trdningen

Den idealiska atdern for att borja den komplicerade och
méngsidiga scentraningen ar mellan tolv och femton, me-
dan musklerna &nnu &r mjuka. Unga skédespelare brukade
lara sig sitt hantverk i teaterensemblen, men i detta arhun-

?) E. Barba, L. Flaszen, A Theatre of Magic and Sacrilege, Tulane
Drama Review, Varen 1965.




drade har de férsta skadespelarskolorna grundats. Det
gamla séttet att trina och dess moderna varianter kom
samtliga fran samma principer och féljde samma kurs som
varade tre eller fyra ar. Dér fanns fyra stadier:

1. Fysisk och vokal bastraning lika for alia studenter.

2. Specialisering till vissa karaktdrstyper, vilken syftade
till att bemaistra bastekniken i alla dess aspekier.

3. Studiet av bestdmda fasta modeller av vissa roller for
att djupare bemastra typen.

4. Avslutande putsning av skadespelartekniken, scener-
farenhet och ett breddande av repertoaren till ett par
dussin roller.

»Firsta steget &r att urskilja de olika organen, dvs bli
medveten om Kkroppens delar och de leder som f{érbinder
dem med varandra: huvudet, nacken, bréstkorgen, midjan
(hér inser ocksa eleven att det finns rérelsemdiligheter som
han var omedveten om), bickenet och de olika delarna ay
armar och bene.

Denna sats kunde ha kommit fran vilken kinesisk skade-~
spelarldrare som helst, men | sjiiva verket uttrycker den
den fundamentala principen i Etienne Decroux’ franska
mimskala.’y Han tycks ha utgatt fran en vetenskaplig analys
av manniskokroppen, medan den kinesiska sk&despelaren
arbetade empiriskt, men bada kom fram till samma slut-
satser,

Basen i deras konst var att »dela upp« kroppen sa att
eleven blev medveten om dess skilda delar och lirde sig
att kontrollera var och en av dem oberoende av de bvriga.
Detta absoluta behdrskande av muskierna var fran deras
synpunkt sett det bésta séttet att fdrbereda kroppen fér

) K. G. Simon, Pantomim, Ursprung, Visen, M3jligheter, Miinchen,
1860. Om Etienne Decroux och hans syn pd mim se TTT 9 och
TIT 10.

dess funktion som det frdmsta uttrycksmaterialet och -med-
let,

Kinesiska skadespelare tranar muskelkontroll av benen
genom att dva ait svénga benen framat nar de gar sa att
foten nar uppdver huvudet med fotsulan heorisontal. Sittan-
de pd en smal biink med ett ben strickt trinar de balen
att ligga platt Over benet. Ett annat satt att {3 senorna
och benmusklerna att strdcka pa sig ar att sta med sidan
mot en vigg, lyfta den narmaste foten och placera hilen
pé véggen ovanfér huvudets niva, halla vristen och pressa
rytmiskt pa& foten. Tekniken i fot- och ben rérelser ir en av
de grundléggande principerna i den kinesiska scenkon-
sten.

Att korrekt behirska rérelsen och kontrollera tyngdcen-
trat 4r i det hela taget en vidsentlig del av muskelkontrol-
len. Bal-, midfe- och backenmuskulaturen tranas i serier
av traditionella 6vningar som utgjorde en det av krigares
och brottares gymnastikirdning for lange sedan. De bestar
av langsamma rérelser som fyndigt utnyttjar kroppens ana-
tomi och naturliga mekanism. Svara akrobatiska nummer,
volter pd marken och i lufien &dvas férst med ldrarens
hjélp.

Det &r en hard och obeveklig disciplin som i dessa
yrken vérlden runt. Atskilliga timmars koncentrerad dvning
om dagen ar nbdvindig fér att nybdriaren skall uppna fy-
sisk fardighet, men to m den erfarne skadespelaren behé-
ver fortsétta med den i férkortad form om han skall forbli
i bra kondition.

Betydelsen av den minsta detalj i gest och av de dussin-
tals ofika stéliningar som fingrarna halls i fick skadespe-
larna att noggrant skdta sina hander. Att dagligen halla
dem i ljummet vatten, massage och bdjning av handfla-
torna och fingerlederna langs vattenytan hjélper. | ansikts-
uttryckets roll i pantomim har gonrdrelserna sin speciella

Plan Gver ett Teater-Tehus | Kina vid bérjan av vért arhundrade.

A ingéng fran gatan
H Scenen
} Orkester
K Shang-ch'ang-men {ingéng)
L. Hsia-ch’ang-men {utgang)
M Bakom scenen
N Bakrida
O Pelare
P Omidédningsrum
Q Scen-ingéng
R Reserverad plats
U Sitiplats
VY Trappor
W Herrtoilette
X Damtoilette

! tidigaste tider fanns det ingen fast teater. Vid négra specieila till-
fillen samlade minniskorna fran bygden ihop pengar till skadespelarna.
De byggde en tvavaningskonstrukuktion i trd (férsta vaningen anvindes
som omkladningsrum och andra som scen} och satt som askidare ute i
det fria pd egenhiindigt framburna stolar och bankar,

Det forekem ocksd att rika familjer inbjod gister till privata fére-
stéliningar. Giésterna fick en lista 8ver repertoaren och prickade fér
de stycken de ville se. Detta forfaringssatt kallades Tien-hsi.

Senare tjlinstgjorde tehus som speiplatser. Till en bérian ingick fére-
stillningen i tepriset men sedan betalade man per forestilining och
fick teet pd kdpet. Man inférde Tien-hsi systemet § tehusen och tog
extra betalt fér varje bestiillt stycke. Bord sdides i sin helhet som bas
{eller loger) och enskilda personer fick enklare, billigare platser vid
sidan av scenen eller bakom borden.

Scenen var néstan kvadratisk, med tvd hérnpelare framme. De var
réd- eller svarimélade och hade till funktion att hilla upp takkonstruk-
tionen, | den moderna kinesiska teatern har dessa avidgsnats genom
inverkan av viisterlandsk arkitektur, och likasd den skylt med inskriften
Tehus som héngde ner fran taket mitt framfér scenen, | fonden hiingde
en rikt broderad ridd med tvd &ppaingar; ingingen Shang-ch'ang-men
till vinster och utgdngen Hsia-ch’ang-men til{ héger.

Sittplatserna | firsta viningen var reserverade for man och kvinnerna
satt | andra viningen i bés avskilda av skirmer.

Efter revelutionen har man bérjat bygga teatrar enligt europeiskt
monster,

V.IPJP P #
R
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plate. Ocksa dessa rorelser dr tatt forbundna med gesterna;
de mycket sma forandringarna av dgonens uttryck fdlier
samma lagar for rytm, stilisering och Overdrift som gester-
na. Tradltionella dvningar har arvts ned: att rulia med &pp-
na fgon under vattnet eller folja ett fingers rorelser
med fixerad blick eller (&tja fjarilars och faglars flykt eller
fiskars rorelser i ett akvarium.

Den grundlaggande vokala trdningen koncentrerar sig pa
andningsévningar och korrekt artikulering. Stavelser som
valts 16r att reglera rosiens uttals-, andnings- och barkraft
sjungs till en given melodi. En gammal valprévad metod i
¢bstirdning var att ova i fria luften tidigt pa morgonen,
ndra en vagg eller stadsmur som tjanar som resonans-
botten.

Varje typ av traditionell teater (uppdelningen tenderar att
bli geografisk, enligt regionerna) har sin egen musikalicka
form, sitt eget melodisystem. Dessa melodier ir fastlagda
och eleven maste ldra sig dem en i taget, precis som han
masie beméstra reglerna for rytmiskt uttal, recitation och
recitativ.

Att enbart rékna upp allt som nybdrjaren méste lara sig
om gestikulering &r imponerande fastdn det aldrig kan
bli fullstdndigt. Det omfattar fasta gester for att uitrycka
vissa kénslor (sorg, oro, indignation) och karaktarsdrag
{fivktighet, blyghet, dominerande sé&tt), gester som ar en
del av rituella konventioner (vialkomnande, avskedsiagan-
de, drickande}, de som efterbildar imaginéra rumsrelationer
och fremal, och de som uitférdes med scenrekvisita, en
solijader, en borste, en piska, en ara, en ljusstake, eller
med vapen, ett svérd, spjut, hallebard, bage; sedan finns
det de gesier som herdr skigget och de olika delarna av
kostymen.

En handbok fran 1700-talet Den Sanna Kunskapens Spe-
gel ) ndmner »tio onda ting« som skadespelaren maéste
akia sig for: att inte vara stadig pa fdtterna, éverdrivet uttal,
felaktig tolkning av texten, deformerat uttal av tonerna®},
en icke korrekt artikulation, en stelt hallen nacke, upp-
skjutna axlar, stelt halien midja, {6r snabb gang och for
titen variation av ansiktsuttrycken.

Rollspecialiseringen
Efter omkring ett &r av denna allménna trdning borjar

varje elev specialisera sig p& en viss dramatisk typ och
adoptera den oandliga rikedom av uttrycksmedel som
hér till de fa typer han kommer ait spela resten av siit
liv. Det var just darfor att de tekniska kraven pé skadespela-
ren i den kinesiska teatern var sa oéindligt sammansatta och
mangsidiga som ingen enskild individ kunde bemastra dem
alla, och rollerna blev sa vildigt tydligt avskilda. Det finns
fyra huvudtyper, var och en med ett antal underavdelnin-
gar.

Sheng-gruppen, mansrollen som varierar i alder och
socialt anseende. De unga hjaltarna ar antingen stude-
rande man eHer krigare. En dverkultiverad omgivning gjor-
de den forre {ill en dmtatig, ndstan feminin hjilte, den eviga
langtans poet, klddd i drikier i pastellfargade nyanser och
som uttryckte sina kanslor huvudsakligen genom diktion
och melodi. | motsats tilf honom &r den unge krigaren en
sensationelt dansér och akrobat. Behovet av specialisering
&r hidr uppenbart, ty det finns f4 skadespelare som utmér-
ker sig bade i dans och sang s& att de skulle kunna klara
av vilken som helst av dessa rolltypen.

4 »Den sanna Kunskapens Spegel« (Ming hsin chien), i samlingen
Chung-kuo ku-tien hsi-ch' u lun-is’ung chi-ch’eng, Peking, 1959.

% Varje stavelseord pa kinesiska intoneras pd en av fyra toner; det
finns fem sadana toner i sydliga dialekter.
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De medeldlders mansrollerna &r ocksi hégt specialise-
rade: de uttrycker sig forst och frimst genom séng, fastén
spelet och rérelser &r mycket fordrande. Denna typ ticker
sadana roller som respekterade arbetsmin, kejsare, gene-
raler, ministrar, domare och filosofer. Den tredje huvud-
gruppen omfattar rollerna fér gamia man av béde hdg och
lag bord.

Tan-gruppen: det finns kvinnoroller s varierade i typen
att var och en av dem néstan &ar en kategori for sig. Den
dygdiga flickan och kvinnan &r protetypen fér den kvinna
som formats av Konfucianismens féreskrifter, reserverad
och sjalvdisciplinerad. Skénheterna &r kurtisaner och kvin-
nor med magisk kraft, inkarnationen av feer och rdvar som
Overtagits av teatern nér de gamla populéra sagorna dra-
matiserades. Den tragiska kvinnan &r den svaraste att spela
for en skadespelare; typen omfattar olyckliga och hysteri-
ska kvinnor vars liv ar svara att reda ut.

I motsats §ill dem édr de militanta kvinnorna rattfromma
hjaltinner, de legendariska kampledarna, och deras karak-
tar utirycks genom svar akrobatik. Husjungfrur ar vanligen
unga, uppkéftiga och frisprakiga. Skvallerkérringar och
gummor framtrader som marknadskvinnor, knopplerskor,
modrar och styvmoadrar.

Ching-gruppen skiljer sig mycket starkt fran de andre for
att den mask de sminkar sina ansikter tiil ar komplicerad
ach mangfargad. Denna typ omfattar manliga, robusta rol-
ler, de militdra ledarna, gudar, munkar, domare, kejsare,
demoner och kungar. Vissa fysiska vasentligheter krivs
av en skadespelare om han skall specialisera sig pa dessa
roller; hans fysik miste vara robust, hans ansikte helt och
hans rést kraftig och djup. Skadespelare av denna typ bar
sina huvuden rakade sa att de skall ha stérsta mdjliga yta
att lAgga sminkmasken pd. Varjie del av ansiktet masseras
dagligen, och ansiktsgrimaser maste ocksa Ovas dagligen,
ty allt annat dn ordrlig maste masken folja ansikismuskler-
nas spel och salunda géra grimaserna effektivare ocksa
fér den som ser det fran langt hall

Ch'ou-gruppen karakteriseras av en liten vit sminkmask
runt dgonen, som gor deras spel mer sldende. Har finner
vi bade uppenbart komiska typer och s&dana vars komi-
ska karaktar gradvis avsldjas under forestallningen (clown-
ijinstemannen, clowndandyn) savidl som iypen fran sam-
hallets utkant (blinda historieberattare, vagabonder, tjuvar
och folk fran landet).

Denna karaktdrstyp ar inte alltid utarbetad | detalj i tex-
ten och ger skédespelaren gott om médjlighet till impro-
visation och personiig rolitolkning. Roelipersoner av vanligt
folks rang sjunger knappast alls, och deras rorelser och
ansiktsuttryck ar mindre stiliserade an de som fdreskrivs
i andra roller. Andra komiska roller visar a4 andra sidan en
oéndlig variation i framstallningen av druckna tjénare, li-
stiga kopplare, en pompds dvirg som minister, en ofelbar
dum domare eller en liderlig munk.

Att skira ut modeller
En dramatisk karaktérstyp i den kinesiska teatern &r sum-

man av olika roller begavade med liknande mentala och
fysiska karakteristika, som presenteras p& scenen med mer
eller mindre samma uttrycksmedel och i en helt definitivt
fastlagd mask och kostym. A andra sidan spelas indivi-
duella roller med en avsevard grad av individualitet inom
ramen fér de traditionella uttrycksformerna.

Under loppet av andra arets trining géar skadespelaren
vidare tiil att studera verkliga roller. Detta stadium &ar myc-
ket riktigt kdnt som att »skéra ut modeller«, ty rollerna tas
dver i sin fastlagda traditionella form fradn [draren sjalv,




K'un-chu - opera: en scen ur Skriften vid fanstret mot ster. De svarta fiickarna i ansiktet uttrycker férfiran,

férdiga i alla textdetaljer, vokal tolkning, rorelse och min.

Studenten arbetar utifran och in, borjar med den fardiga
rolimodellen och det mekaniska beméstrandet av tekniken
och framskrider gradvis mot ett forstaende av relationen
meltan de yttre uttrycksmedlen & ena sidan och roliperso-
nen sjélv & den andra, med alla dess individuelia drag och
dess konformitet med en viss typ.

Det finns inget annat sdit att n&rma sig detta. Den oer-
farne eleven kan inte férandra resultatet av arhundraden
av tradition och teknisk perfektion. Det rutinartade beméist-
randet av dussintals roller &r enda séttet att uppna firdig-
het i hela rackan av uttrycksmedef som agnats &t en enda
typ. | detta stadium av sina studier uppmuntras den unge
skadespelaren att vid siden av det aktiva inlarandet siu-
dera och gbservera scenfbrestdliningar av konstens mé-
stare.

En god skadespelare férvantas kanna tiil flera dussin
roller av den typ han specialiserat sig p& och kunna speia
dem med ett &gonblicks varsel. Inte forran talrika upptra-
danden har givit honom en suveréin tillférsikt pa scenen sa
att hans teknik inte i&ngre innebér ett konstlat element
finner skadespelaren att rollmodellen bdrjar passa roll-
personen bade som individ och som typ. Bara en skide-
spelare som ndrmar sig masterskapets h&jder och som
redan har samlat en rikedom av personlig erfarenhet av
sceniskt kunnande kan berika den typ han spelar med vissa
personliga variationer inom ramen f&r den traditionefla be-
handlingen av typen.

b en exklusivt traditionell repertoar ar emeliertid livets
verklighet som den en géng bestdmis av ménga sadana
faktorer som folkets mentalitet, deras seder, séatt att kla sig
etc, kombinerad med scenens lagar och konventioner.
Pe rollpersoner som uppiréder skapar modeller f&r varje
rollperson, modeller som knappast &r mottagliga f6r féran-
dring — fasta typer.

Fran omkring 1700-talet och framét bérjade balansen
mellan texten och spelet i den kinesiska teatern ait vackla.
Med dramats gradvisa stagnation fick spelet ett vaxande
oberoende som konst. Systemen av uttrycksmedel fastlades

mer och mer kategoriskt och nadde sitt hdgsta uttryck i
det storartade spelet hos operan K'un-ch’u, Peking och
Szechwanteatern.

Det kinesiska dramat som vann framgang utanfér sina
egna grénser bara i en mycket férdndrad form (Hsiungs
Lady Kostbar Bick eller Kiabunds Kriteirkel), framkallade
mindre intrasse | 1800-talets Europa &n det kinesiska ska-
despeleriet. 1913 satie London Duke of York's teatern upp
Den Gula Jackan, nistan samtidigt med Alexander Tairov
i Moskva; denna pjas fran Pekingteaterns repertoar spe-
lades pa det typiskt kinesiska sattet utan dekor: scenarbe-
tarna rérde sig Sppet och gav saker till skadespelarna,
och féremal representerades av symboler: en kérra av iva
banér, ett berg av ett bord och stolar, en hést av en
piska.

| sin episka teater applicerade Bertold Brecht princi-
perna | den kinesiska teatern pa ett organiskt séatt, och
sedan han sett den berémde kvinnorollsskadespelaren Mei
Lan-fan, skrev han sin berdmda studie av verfremdungs-
effekten.

Marcel Marceau Oversatte till sitt eget pantomimiska
idiom scenen Vid korsvigen som Pekingoperans trupp hade
givit i manga europeiska lander. Marceaus version som
gavs under rubriken Duell i Mdrkret, dvertogs av den tjec-
kiska pantomimskadespelaren Ladislav Fialka, och den se-
naste i denna inspirationskedja var Peter Schaffer, som
hadmtade inspiration ur det fér sin Komedi i Mérker som
skrevs for den engelska nationalteatern. | De tre musketd-
rerna anvande Roger Planchon den kinesiska scentekniken
fard till det groteskas yiterlighet, medan ekon kan héras
hir och dér i arbetet hos regisséren som Peter Brook, Jan
Grossman, Armand Gatti, Jerzy Grotowski och andra; den
senare anvander ocksa de fysiska tr@ningsmetoderna fran
den kinesiska teatern.

Nu nadr man i vésterlandet betonar skadespeleri som en
rent teatralisk och autonom konst, kan Kinas traditionella
scenkunnande som hittifis bevarats intakt tjana som en
kélla tiil information och djup inspiration.
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Den kinesiske skuespillers
treenings-tradition

Per findes kun sparsomme beskrivelser af den
tidlige traening for skuespilleren i Kina. Dels
fordi den mundtlige tradition var lige sd steerk
her, som i de andre asiatiske lande, dels fordi
man ikke ville have, at kolleger (og rivaler} fra
andre opera’er skulle komme 1 besiddelse af
éns egne »hemmeligheder«. Enkelte veerker om
kinesisk teater giver nogle oplysninger: Blandt
disse er: Elisabeth Halson: Peking Opera, Lon-
don 1986, A, C. Scott: The Classical Theatre of
China, London 1957, Sergei Obrazov: Chine-
siches Theatre, Hannover 1365, Rewi Alley: Pe-
king Opera, Peking 1957, Cecilia Zung: Secrets
of the Chinese Drama, Shangai 1937, Dana Kal-
vodova: Chinese Theatre, London 1964,

Fremdeles idag mA en kinesisk skue-
spillers interesse og entusiasme for fa-
get veere staerk nok til at fere ham igen-
nem en streng og hard traening med s&
godt som ingen fritid eller ro. Dette var
i hojere grad tilfeldet i begyndelsen af
dette arhundrede, ndr de vordende skue-
spillere blev underkastet en treening,
som med hensyn til strenghed og disci-
plin var betydelig hardere end den til-
svarende for hans vestlige kollega.

Fer 1911 med grundleaggelsen af den
forste skole tog en eeldre skuespiller
et barn til sig - ofte ikke mere end syv
&r gammelt. Der blev tegnet kontrakt
med barnets foreeldre, der almindelig-
vis var meget fattige, og som betragtede
det som en stor zere, at deres barn blev
anset for at veere begavet nok til at
biive skuespilier,

Under denne kontrakts betingelser le-
vede barnet i skuespillerens hus for en
syv-arig periode. [ dette tidsrum var
skuespilleren fuldsteendig ansvarlig for
barnet, som fik gratis kost og logi.

Denne status ~ mere som laerling end
som elev - medferte en rezkke forplig-
telser overfor mesteren, som ofte kunne
gd udover det rent faglige. Skent bar-
net blev undervist af skuespiileren, var
det op til sidstneevnte hvor meget tid
der blev helliget undervisningen, og hvor
meget der blev overladt til udferelse af
tjenerarbejde i huset. Der var mange
tilfeelde af grusomhed, og skuespilleren
kunne sl& sin ulykkelige leerling ved den
mindste anledning.
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Imidlertid kunne det betale sig for
leereren at undervise eleven s& meget
som muligt i de ferste ar, for nér eleven
var fuldt uddannet kunne han tjene
penge ved at spille pd teairene og for
private. Nar eleven farst kom pad sce-
nen betalte han sin geeld tilbage - alt
hvad han tjente gik til leereren - og si-
tuationen blev udnyttet fuldtud. Den
unge elev/skuespiller skulle optreede
ligegyldigt hvornér det biev kreevet for
at tiene flere penge. Sommetider hvis
lesreren ikke mente, at kontrakten var
blevet opfyldt, og at eleven ikke havde
tient nok til tilbagebetaling af sin for-
pleining, kunne han udvide den syvirige
periode, sdlaenge han anskede.

i 1911 grundlagde Yeh Ch'un Shan
en skole, hvor et stort antal skuespillere
blev uddannet efter en mere konstruktiv

Et sjzeldent

peedagogik. Eleverne blev optaget pé
en syvéarig kontrakt og matte tilbage-
betale deres geeld til skolen for fri un-
dervisning, kost og logi ved, i de farste
syv &r, at give betalingen for deres ar-
bejde p& teairens (og for private) til
skoten. Elevens situation var forbedret.
Hele dagen blev brugt til undervisning,
og der var mulighed for at arbejde i
grupper. Alligevel var disciplinen pé sko-
len af den strengeste karaktsr, og der
blev let uddelt straffe. Det felgende
dagsprogram kan give en ide om den
rigorgse treening.

De unge stod op ki. 5.00 om somme-
ren og ki. 6.00 om vinteren. Man star-
tede dagen med en times iherdige avel-
ser for at l@sne benmuskierne til akro-
batik. Dette blev kaldt T'an Tze Kung
eller teeppesvelse. Det var eleverne pa

iHlede fra 1935 éom viser opleringen i ts'ai ch'iao, gangen pd opstyltede sko, som

Tan-skuespitiere (kvindefremstiliere) skulle beherske. Instrukteren hjzelper til med en stok un-

der armen: et talende rettelsesinstrument.

Alle pvrige illustrationer i artiklen er hentet fra Peking Cpera, New World Press, Peking 1957.




budt at tilbringe et vist stykké tid hver
dag med at streekke deres ben sa hejt
som muligt for at opné den rette balance
og holdning. Det tilsvarende | vesten
ville sandsynligvis veere arbejde ved
barren til ballettreening, men disse svel-
ser blev udfert pd et teppe pa gulvet.
Forskellige former for rulning, gang og
héndstande var ogsd en del af de dag-
lige teeppesvelser, De e=ldre elever ar-
bejdede med mere avanceret akrobatik.

Derefter gik eleverne ud til bymuren,
hvor de sang af deres lungers fulde
kraft. Man bedemte kvaliteten af deres
sang udfra genklangen fra muren. Ca.
kl. 8.00 vendte man tilbage til en vel-
fortjent morgenmad. Efter denne var der
treening med scenevaben eller Ta Pa Tze
(som indbefatter alie scenekampe ag
dueller med spyd og endre v&ben) og
handteringen af shui hsiu, ,vandsermer”,
de lange zermer i de forskeliige kostu-
mer, et af de vigtigste udtryksmidler for
skuespilleren.

En saorlig treeningsform var ts'ai ch'iao
- at g& som en kvinde. De fremtidige
fremstifiere af kvindelige roller (Tan)
lesrte at gé pd opstyltede sko, en lang-
varig tilveenningsproces, der var bade
vanskelig og smertefuld. Eleven matte
std med det ene ben pd en mursten og
det andet holdt oppe over hovedet, cg
forblive i denne stilling t en time. Ele-
verne startede med murstenen liggende
flad, derefter blev den rejst op pa siden
og fil slut pd hejkant. | begyndelsen
leerte eleven at g& 5 min, daglig. Efter-
hénden forsgedes tiden, indtil han kunne
ga frit i to timer. Sangeveiser og ar-
bejde med rollefragmenter afsluttede
formiddagen. En halv times hvile var til-
ladt fer frokosten.

| labet af eftermiddagen overvesrede
de yngre elever de zeldre koliegaers ar-
bejde med rollefragmenter eller hele
scener fra forskellige forestillinger. Hvis
de ikke havde andre pligter efter mid-
dagen, matte de fortseette med sang og
rolleindlaering til det blev sengetid, De
axldre elever skulle, hvis det blev krae-
vet, g& ud og spille eller hjeslpe ved
teatrene i byen.

Hvis en af eleverne begik en fejl i
farestillingen, fik hele klassen, eller
gruppen, spanskrgr. Denne straf blev
kaidt Ta T'ung T’ang. | grovere tilfeelde
blev en hardere straf tildelt den fejiende
elev. Skant Yeh Ch'un Shans skele var
staerk disciplineer, drog man omsorg for
elevernes velbefindende, og drengene
led ikke af underernsering elier under
andre forsgmmelser.

Bortset fra den teatermasssige tree-
ning var der overhovedet ingen andre
former for uddannelse pad denne skole,
Eleverne var fra fattige familier og - for
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storstedelens vedkommende - analfa-
beter. De leerte alle deres roller mere
eller mindre pa papegejefacon. Kun de,
der kom fra dannede familier i Peking,
havde en vis uddannelse fra fer. Men
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der var kun fa af disse, siden der nor-
malt blev set ned pa skuespillere af de
mere dannede familier i Peking.

| 1930 blev der grundlagt en anden
skole af vestligt inspirerede skuespil-
lere og peedagoger, som biev kaidt
Chung Kuo Hsi Hsueh Hsiao. Her mis-
bitltigede man de hérde treeningsmeto-
der og manglen pd uddannelse, og man
indforte metoder fra udiandet. Det sam-
me syv-drige kontraktsystem blev an-
vendt, men mange af de hardere straffe
blev afskaffet og foreeldre kunne bessge
deres bern oftere,

Lidt efier lidt begyndte de fornemme
familier 1 Peking at blive mere interes-
seret i skuespilierne, de blev bedre ac-
cepteret i samfundet, medens de far
altid havde veoret forstadte. For forste
gang blev piger optaget til kvinderoller.
De fik lov til at treene, men ikke til at
spille. Man treenede fortsat kvindefrem-
ctillere, de eneste, som var tilladt pé
scenen,

Bade Yeh Ch’un Shans skole og Hsi
Chu Hsueh Hsiao blev lukket med den
japanske invasion i 1931. lkke for 1952
oprettede staten to nye skoler. Den ene,
The China Opera Training School, har
to afdelinger, én til uddanneise for Pe-
king Opera og én for lokale operaer.
Den anden, Peking bys Opera Skole,
opleerer kun skuespillere til Peking
QOpera. Der bliver givet en bedre ud-
dannelse pd begge disse skoler, da der
bliver undervist i almindelige skolefag

i hejere grad end péd de skoler, der tid-
ligere er neevnt. Treeningen er ikke sa
hard, og alle de mere grove straffe, in-
clusiv spanskrer, er blevet afskaffet,

Mens orkestermusikere fer matte for-
lade sig pa en privat leerer, bliver de nu
for ferste gang undervist pa skoler.
Mange musikere er elever, der har ar-
bejdet pa skalen, men mistet deres sang-
stemme. Kvinder bliver nu ogsé under-
vist i orkesterinstrumenter, mens man
fer ikke tillod dem i orkestret. Man tree-
ner ikke leengere kvindefremstillere, og
alle kvindelige roller bliver spillet af -
piger. De opstyltede sko, der blev brugt
til visse kvinderoller, er blevet afskaffet.

En gammel ftradition eksisterer sta-
dig: skuespilleren bliver i en ung alder ;
udtaget af leereren til at spille en be-:
stemt rolletype, som han specialiserer:
sig i. Men med indfaring af nye temaer
i operaerne er denne tradition ved at’
forsvinde.

Med undervisning i ikke-teatermess-
sige emner og med sleekning af fagets’
harde krav er den gamle standard ble-
vet seenket en del. Imidlertid har eleven
stadigveek meget lidt fritid, og han op-
laeres fremdeles til et lige s& samvittig-
hedsfuldt arbejde som sine forgaengere.
Uanset alder og engagementer over:
skuespilleren daglig sang og akrobatik.:
Endnu idag genspejler skuespilieruddan-
nelsen ved Peking Operaen den lange
faglige traditicn og de hérde krav, som
har gjort dens skuespillere til en forbil-
delig model, hvad alvor, virtuositet og
evner angar.




Om kinesernes teater

AF BERTOLT BRECHT

Dette uddrag af Brochts tekster er oversat fra Bertolt Brecht: Gesam-
melte Werke, red. Werner Hecht, Band VIl.
(©) Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1967.

Stil og natur

Det er naturligvis meningslest at behandle stil og natur som absalutte
modseetningsr. Naturen optresder altid stiliseret, nar den biiver efter-
lignet. Ganske vist er det kunstige unaturligt for kunsten. Men ogsi en
ubearbejdet hulken ville i en klassisk kinesisk opfarelse blive anset
for unaturfig; selv af et publikum, der er fortrolig med naturalismen.

Bevarelsen af gestikken gennem generationer

Det forekommer ved ferste gjekast at veere en meget konservativ seed-
vane ved den kinesiske scene, at skuespillere gernem flere genera-
ticner fastholder en bestemt gestik og en given scenisk fremtreaden;
hvilket afholder - og det er uberettiget - de fleste fra at komme det
kinesiske teater narmere. At man ikke meerker evclutionen er ligesé
lidt et palideligt kerakteristikon for konservatismen som de eksiste-
rende, bestemte, gestiske tegn.

| realiteten interesserer det episke teaters teknikere sig ikke for
bevarelsen af gestikken, men for eendringen af den - elier rettere sagt,
man interesserer sig for bevarelsen for at kunne eendre den. For selv-
felgelig endrer den kinesiske scene fremstillingen af sine repertoire-
figurer ligesom den vestlige ger det. At en ung skuespilier i begyn-
deisen tvinges til at imitere den @ldre betyder ikke, at hans spil for
altid vil veere en imitation, For det ferste forekommer gestikken at
veere af en art, som ger det muligt at overtage den, uden at den skue-
spiller, der overtager den, derved bfiver skadet - aitsd af en unuance-
ret, upersonlig, i nogen grad ubestemmelig, art. (Hvad angar det be-
veegelsesmamssige, det koreografiske, er det ievrigt lagt i utroligt faste
rammer. Det ubsstemmelige kommer ind i sammenhmngen alene hos
den agerende, hans tempo osv. Man kan som eksempel sammenligne
med sangen: Der er noderne jo ogsd fastlagt, men i stemmens kiang-
farve, i dens modus osv. ligger nodernes ubestemmelighed),

For det andet foretager skuespiiersn pa egen hand zndringer. De
er ikke umeerkelige, men hliver trukket frem under publikums vurde-
rende og erindrende blik, og de udger et farligt moment for skue-
spilleren. Han risikerer sit arbejde, hvis han ikke er overbevisende.
Hvad dette angdr, er eendringen meget mere voldsom end hos os, Vi
tillader naesten enhver skuespiller ~ ja vi ansporer ham sigar dertil - at
fremstille en helt ny figur over den gammelkendte, men denne figur
realiseres pé en meget mere tilfeeldig made, Den tager lidet hensyn
tit samtlige eller tidligere frembringelser, siger intet om dem, saledes
at figuren i sig selv egentlig ikke udviklies; det drejer sig heist om
varianter. Den kinesiske skuespiller lader i fuld offentlighed, for ginene
af sit publikum, en given gestik faide, og han ger det med kraft og
sikkerhed. Han kaster sig ud | et oprer af mstetick art, et oprer som
han alene fuldferer med hele sit arbejde som indsats. Forayelsen vil
man ikke beremme ham for — kun den veerdi, man tilleegger hans for-
nyelse. Det var vanskeligt at kunne det gamle. Han kunne det. g han
méatte udvikle det nye fra det gamie.

Séledes fremkommer den bestandighed, der er kendetegnet for virke-
lig kunst (som for videnskab), det naturlige oprers sjebiik, de tydelige,
vurdérbare, ansvarlige brud med det gamie. Kun den, der har vestlige
skuespilleres typisk overfladiske fremstillinger { erindring - skuespil-
lere, der sammensatter deres figurer af lutter smi nervese treek, der
betyder meget lidt, og som i sterre elier mindre grad er af privat oprin-
delse, ikke udtrykker noget typisk - vil kunne forestille sig, at en
@endring i gestikken kan betyde en virkeligt grundleeggende fornyelse
i fremstillingen af en figur, Faktisk er en revolution af skuespilkunsten

hos os sd vanskefig, fordi det er vanskeligt at lave revoiution, nar der
ikke er noget at revolutionere imod.

Om en detalje i det kinesiske teater

Formodentlig pa grund af darlige erfaringer fra vestlige geestespil eller
fra vestlige tilskuere i Kina fandt den store kinesiske skuespiller (Mei
Lan-fan, o.a.) det nedvendigt, at hans toclk til stadighed gjorde op-
mzerksom pd, at ganske vist fremstiliede han kvindeskikkelser pd sce-
nen, men selv var han ikke ncgen kvindeimitator. Pressen blev infor-
meret om, at dr. Mei Lan-fan som mand var en fortreeffelig repreesen-
tant for kennet, en god familiefader, ja oven i kebet bankier. Far at
undgéd fornaermelser fra publikum ved vi, at det i visse primitive egne
ar nedvendigt at meddele, at vedkommends, der fremstifler skurken,
ikke selv er nogen skurk. Denne nadvendighed opstér naturligvis ikke
kun ved tilskuerens primitivitet, men ogsd ved primitiviteten | den
vastlige skuespilkunat. (...}

Han demonstrerer i smoking wvisse kvindelige bevagelser. Det er
tydeligvis to figurer. En fremstiiler, og en bliver fremstillet. Om afte-
ne viser den ene person, doktoren (familiefaderen, bankieren) sig at
veere forbavset eller skinsyg eller freek - -altsd mere. at vaere den
anden person, bade af ansigt, klzedning, karakter cg stemme. Personen
i smoking er nzesten helt forsvunden. Maske s& man ham overhovedet
tkke mere, hvis man ikke vidste s& godi besked. Hvis han tkke var
s8 bergmt, i det mindste fra Stillehavet til Ural. Men han laegger vaegt
pa ikke at betragte det som sin vasentligste kunnen at ga og greede
som en kvinde, men at kunne gere det scm en bestemt kvinde, Hans
anskuelser »om det veesentlige= er for ham hovedsagen: noget kritisk og
filosofisk om kvinden. 5S4 man det tilsvarende forleb i virkeligheden,
hvis det var en virkelig kvinde, sd kunne der aldrig veere tale om
kunst og altsd heller ikke om direkte kunstnerisk virkning.

Det dobbelie tegnh

Kineserne viser ikke blot menneskets adfeerd, men ogsa skuespillerens,
De viser, hvordan skuespillerne pa deres made demonstrerer menne-
skets bevaegelser. Skuespillerne oversestter hverdagens sprog til deres
eget. Betragter man altsd en kinesisk skusspiller, ser man pad samme
tid ikke mindre end tre personer: En, der fremstiiler, og to der bliver
fremstillet,

Der vises: £n ung pige laver te. Skuespllleren viser forst, at teen
bliver tavet. Dernsst viser han, hvorledes teen laves pd den fore-
skrevae made, Det er en bestemt, fuldendt gestik, der altid gir igen.
S& fremstiller han netop denne pige, f.eks. ved at hun er opfarende,
taimodig eller forelsket, Dermed viser han, hvordan skuespilieren i
den tilbagevendende gestik udtrykker opfarenhed, tdimod eller for-
elskelse.

Om tilskuerkunsten

Specieit vigtigt for os i kinesernes teater synes at veere dets strachen
efter at skabe en sand tilskuarkunst, Man tror ved ferste mede med
denne kunst, der ikke kun er folelsesmeessigt forstielig, at det drejer
sig em en kunst kun for en lille kreds af lzerde, lutter indviede {en
kunst, der treeffer mange aftaler med zin tilskuer, som opstiller mange
regier for, hvordan tilskueren skal omgas teatret}. Man erfarer, at det
pa ingen made forhelder sig saddan. Dette teater bliver ogsd forsthet
af de brede folkemasser. Og dog kan det forudseette sd meget! Cog
kan det forlange og frembringe en tilskuerkunst, en kunst som farst
leeres og formes | teatret, og som siden konstant ma udeves. Ligesd
lidt den kinesiske skuespiller kan bilde sit publikum noget ind, selv-
om han har den tilstreskkelige hypnotiske kraft {noget ubetinget at-
skyeligt), ligesa lidt kan tilskueren uden denne viden, uden kendskab
til reglerne, fa den fulde nydelse af denne kunst,
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ME| LAN-FAN

Mei Lan-fan, 1894-1961, stammet fra en skuespillerfamilie som i fem ge-
nerasjoner hadde spesialisert seg i Tan — kvinnefremstillere. Han mi-
stet sin far i meget ung alder, en tragedie | Osten hvor faren er me-
steren som innferer sin senn i faget. 7 4r gammel begynte han sin
oppleering. Opp k. 5 om morgen, ut til byens murer for §i to timer
4 forsterke og forfine stemmen med muren som resonansbrett. Tilbake
til skelen til kampakrobatikken, vépenhindteringen, kostymebehersicei-
sen og ch'iac-gangen, de unaturlige og i begyrnelsen meget smerte-
fulle oppstyltede sko som skulle gjengi pd scenen den spesielle gan-
gen tH aristokratiske kvinmer | Kina med deres stramt bandasjerte
fotter, Resten av dagen sang, sang og sang. Om aftenen utenat leering
av roller,

Da han var 15 &r gammel, ble Mei Lan-fan engasjert av en teater-
trupp som opptrddte i teater-tehus, hjemme hos rike familier og i
kjopmannsklubber. | |spet av noen fA &r var hans nava pi alie teater-

i

Mei Lan-fan som den vanvittige Yu-chou feng,
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interessertes munner. En turné i Shangai i 1913 gjorde hans navn kjent
utenfor Peking.

Den fulistendige opplesning av den keiserlige familie og Japans
ekspansjonistiske politikk som truet med & sluke store deler av Kina,
hadde fremkalt en nasjonal hevisstgiorelse hos de kinesiske intel-
lektuelle, Republikken som ble innfart i 1912 degenererte i militeerdik-
taturet og flere og flere gikk aktivt inn for radikale forandringer. Stu-
dent-bevegelsen fra 1919 var kimen tif det som seinere skulle bli Ki-
nas historiske utvikling: kampen mot fapan, borgerkrigen og kemmu-
nistenes maktovertagelse,

Teatret gjenspeliet tydellg disse forhold. Den forste europeiske fo-
restilling - Onkel Toms hytte = var hlitt presentert i 1907. Rundt
1915-1920 var [bsen og Shaw de mest spillte europeiske forfattere.
Kinesiske intellektuelle som hadde oppholdt seg | utlandet, angrep den
tradisjonelle opera og gjorde seg til taleror for en dramatikk med et
Jbudskap”.

Mei Lanfan tok disse nye ideer Htl seg og forplantet dem i den
tradisjonelle opera. Han foretok presise stilistiske inngrep, forandret
skjemaene og intrigene og fikk dem akseptert av publikum takket
véere sin kunstneriske slaghkraft. Allerede i 1920 viget han & vise en
ny opera hvor en ung pike nektet 4 gifte seg med den mann som
hennes foreldre hadde valgt for henne. | denne konflikten mellom tra-
disjonen og sine egne folelsesmessige behov, lot han de siste saire.

Som en av de ferste mottok Mei Lan-fan kvinnelige elever og lot dem
spille i sin trupp. Helt fra 1916 hadde han samiet rundt seg en gruppe
forfattere og musikere som bide skrev nye operaer og sambidig drev
forskningsarbeid innenfor andre opera-arter hvis bearbeidede elementer
Mei Lan-fan tilpasset til Peking opera-stilen som var hans egen. Og
han fikk sitt ellers konservative publikum til & akseptere dem. Bare
ut fra kjennskap tii forholdene i kinesisk teater i den tiden, vil det vaere
mulig & vurdere betydningen av denne fornyelsesprosess,

1 1919 var han p& turné i Japan hvor han traff Utaemon V, den stor-
ste onnagata fra Kabuki. Dennes unge senn, et barn pa 10 &r, s3 Mei
Lan-fans arbeid og forestillinger. | 1856, i anledning av en ny turné
tif Japan, traff Mei Lan-fan dette barn igjen, men nd som Utaemon VI,
den storste kvinnefremstiller i Kabuki etter sin fars ded.

| 1830 var det USA som ble kjent med Mei Lan-fans skuespillerkunst,
Den amerikanske zereskomite som tok imot ham talte hi. a. Charlie
Chaplin, Cecil de Mille, Douglas Fairbanks og John Dewey. Turnéen
varte | fem méneder og gikk til New York, Chicago, San Francisco og
Los Angeles. To amerikanske universiteter utnevnte ham til eeres-
doktor.

1 1835 fulgte en turné til Sovjet der han mette Stanislavskij, Eisen-
stein, Meyerhold, Tairov, Tretjakov og Brecht. Det fortelles at Sta-
nislavskij og Meyerhold var tilstede ved hver eneste forestilling Mei
Lan-fan ga i Moskva.

824 kom krigen. | protest mot den japanske besetielse trakk Mei
Lan-fan seg fra scenen og lot en bart gro: et tegn for sorg eller pro-
test hos en Tan.Tross de lokkende Ylbud som Japanerne utsatte ham
for, nektet han & opptre og tilbrakte hele krigsperioden i vanskelige
skonomiske forhold. Men allerede noen fa dager etter frigjsringen var
han pd scenen fgjen. Tilskuerme gjenfant den store trofimann: tross
sine 51 &r og den lange pause, oppfylte han forventningene.

| 1949 falt Nanking i hendene pa Folkets Har. Mei Lan-fan ville ikke
flykte til Formosa. Som han selv sa: leg har ingen grunn til & flykte fra
mine landsmenn, Det nye styre ga seg syeblikkelig i kast med en
bevisst kulturpolitikk. | 195t ble China Dramatic Research Institute
dpnet med Mel Lan-fan som leder. En rekke av hans forestillinger ble
filmet. Hans erfarne og verdige stemme ble hert for opplegget av
den nye pedagogikk.

To lemgre skrifter oppsummerer hans Innsats: Stark Young, Mei
Lan-fan, Theatre Arts, New York, april 1930 og A. C. Scott, Mei Lan-
fan, ieader of the Pear Garden, Hong Kong University Press, 1859.

E. B.




Mei Lan-fan og Stanislavskij i Moskva, maj t935.

CHARLES DULLIN: Det er gudene vi trenger

Et whestridelig eiendommelig trekk ved de elisabethanske forestillinger
var travestien, utkledningsrollen, dvs. at kvinnercllene hle spillt av
unge menn, Til grunn for denne eiendommelighet spekket med drama-
tiske konsekvenser, ligger en tydelig respekt for »gode skikker<, men
bar man egentlig betrakte utkledningsrollen som en siste utvei? Under
krigen 1814-18 og | vdre dager, | de tyske krigsfangeleirene blir ogsa
kvinneroller erstattet av unge menn hvis fysikk stdr neermest det ut-
sokt kvinnelige.

Men pa teatret har utkledningsrollen an helt anner betydning, Det
japanske og det kinesiske teater er i s henseende hlitt beriket gien-
nom et behov for transponering, idealisering - om Jeg ma bruke et
slikt uttrykk - av de kjodelige vesener som vi nd engang er. Mye
storre enn naturen, slik er eller burde i det minste teatrets sterste lov
veere, Teatrets sannhet er ikke den samme som virkelighetens. Altsd,
utkledningsroflen pa teatret slik som den burde bli spilit, leder fore-
stillingens helhet mot en generell transponering som er nesten uunn-
gaelig.

For et par &r siden fikk jeg Here ganger anledning til A treffe den
bersmte kinesiske skuespiller Mel Lan-fan som ifelge alle de som
har sett ham, inkarnerte uwovertruffent alle heltinner. Han er en slank
mann, med et behagelig ansikt oy han har ikke noe som helst higtaktig
aver seg. Jeg hadde lest ganske meget om hans skjgnnhet, det ynde-
fulle ved hans plastikk, hans oynes milde uttrykk, og det mysterfum
som omga hans person. Og plutselig befant vi oss ansikt tif ansikt §
min garderche p& Atelier-teatret og snakket lidenskapelig om teater.

For hvordan unngd 4 snakke lidenskapelic om det kinesiske og det
japanske teater: denne kilde til sceniske oppfinnelser og dramatiske
symboler, denne kunstart med tradisjoner, denne hierarkiske kunst
overstrommende av liv som fir oss til & virke som arme sjauerel Mei
Lan-fan befant seg der foran meg, og hadde det ikke veert for de
spinkle fine hendene som jeg bemerket en passant, sa var det nettopp
den riktige kroppsbygning for den unge fersteelsker, meget maskulin,
meget bestemt. Hvor var kvinnen?

Plutselig, idet han livnet til mens han forklarte meg visse scener,
syntes han mea noen sekunder 4 forlate sitt kroppslige hylster. En
helt uvanlig sjarm strommet ut fra hans gester og hans stemme fikk
en sjelden melodisk klang. Jag hadde foran meg ikke en imitasjon av
kvinnen, men et vesen som bare inneholdt det vi drommer om & finne
hos kvinnen. Dette eksemplet fikk meg til & forstd hvilken betydning
utkledningsrollen hadde pa teatret. Men dens anvendelse krever et til- ) e o - : .
modig  studium, en virkelig dramatisk opplering som vi fullstendig Mei Lan-fan som Lady Yu | Det endefige farvel mellom kongen og hans
overser og som fkke ligger © vart teaters natur, heller ikke i pullikums favoritt, danser og oppmuntrer sin herre fer kampen. Stillingens mening
smak eller vir tidsepoke. er: parat til striden.
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Priem

Ostranneja,

Verfremdung, Hana

AV EUGENIO BARBA

Det var under Mei Lan-fans besek | Moskva i 1935 at Bertolt
Brecht s& hans forestillinger og en demonstrasjon soem
denne ga pa sitt hotelvesrelse uten kostyme og sminke.
Denne enkelte oppvisning gjorde et uutslettelig innirykk pa
Brecht og var den direkte foranledning til artikkelen Ver-
fremdungseffekie in der chinesischen Schauspielerkunst
som han skrev i 1936, Her anvendte Brecht for ferste gang
ordet Verfremdung, som etterhvert inntok en sentral plass i
hans teoretiske og praktiske arbeid.

Tanken med en fremmedgjerende eller avstandsska-
pende effekt var ikke ny. Den hadde forekommet for i
Europa sarlig i forbindelse med diktning. Det var tale om
en brytning av illusjenen, hviltket medferer distans og ny-
orientering og dermed en gjenoppdagelse av et pé& for-
hand kjent fenomen. Shelley hadde sagt at »diktningen far
kiente ting il & virke som ukjente«, mens Schopenhauer
hadde hevdet at kunstens mal var & vise »alminnelige ob-
jekter fra var erfaring i et lys som samtidig er klart og
ufamilisert«.

Det var den formalistiske skole i Russland som omkring
1918-1925 systematisk og meget frukibart analyserte denne
problematikken. Gruppen som talte de seinere meget kjen-
te lingvister og kritikere Jacobson, Brik, Ejchenbaum og
Shilovskij, hadde skapt formelen Priégm Ostranneja »kunst-
grep for & gisre noe fremmed«. Med dette betegnet de de
formelle midler som en kunstner anvendte bevisst eHer
ubevisst og som ga slagkraft til hans verk. Det var gjen-
nom verkets formelle ocppbygging at man oppnadde den
fremmedgjerende effekt i forhold il innholdet, og som
gjorde at dette virket som nytt. Denne understrekning av
formen ga skolen dens navn — formalisme (Jfr. Victor
Erlich: Russian- Fermalism, Mouton and Co, 1954).

Som ogsa John Willett papeker i sine to bsker (Brecht
on Theatre og The Theatre of Beriolt Brechi, Methuen,
London), var det ikke noe tilfeldig sammentreff at begrepet
Verfremdung som Brecht aldri hadde anvendt far, kom inn
i hans terminologi etter Moskva besgket. Hele den sovje-
tiske avantgarde, fra Meyerhold og Tairov til Eisenstein,
Majakovskij og Pasternak, hadde drait banebrytende kon-
klusjoner fra formalismens skole som seinere ble fordemt
og hvis navn ble et yndet skjellsord for alt som ikke var
sosialistisk realisme. Brecht — som Piscator og en rekke
tyske agit-prop-teatre — hadde fulgt Meyerholds og Tairovs
erfaringer som de ogsd ble konfrontert med under disses
teaterturnéer i Berlin | tyve-arene.

Szerlig Meyerhold i sin konstruktivistiske periode (se TTT
12) hadde nadd langt i utformningen av en pedagogikk
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(bio-mekanikken) som gjennem en teatralisering frem-
medgjorde skuespillerens beregnende og bevisste hand-
linger. Ved & ta som eksempel de orientalske teaterformer
understreket Meyerhold hvordan tilskuerns aldri skulle
glemme at de var i teater. Hans forkjaerlighet for de tyske
romantikere (Hoffmann og Kleis) inspirerte ham til en
scenisk anvendelse av den romantiske ironi med sitt iflu-
sjonsbrudd (Durchbruch der iflusion), 1 1922 med Cromme-
lyncks Den Storartede Hanrei hadde Meyerhold avskaffet
teppet og horisonten, fjernet scenens illusjonsvekkende
ramme og forvandlet den til en funksjonell spillemaskin
gjennom konstruktivistiske oppbygninger. | 1925 i Ostrov-
skijs Skogen hadde han gjort bruk av »songs«, mens i D.E.
av Ehrenburg fra samme ar lot han projisere tekster pa
lerreter som kommenterte handlingen pa scenen.

Det er meget sansynlig at Brecht gjennom samtaler med
sine »formalistiske« kollegaer i Moskva ble klar over mu-
ligheten ved deres fornyelser og over Priém Ostranneja
hvis direkte oversettelse til tysk lyder Verfremdung. Per-
speklivene i denne nye synsvinket pd det teatermessige
omrade ble sikkert sket eiter at han hadde overveert Mei
Lan-fans prestasjon. P& felgende méate oppsummerer
Brecht hans fremgangsmate pa scenen:

» Den kinesiske skuespiller befinner seg ikke | trance.
Han kan avbrytes hvert pyeblikk. Han vil ikke komme »ut av
det«. Etter avbrytelsen vil han fortsette sin fremfarelse pa
det sted hvor han ble avbrutt. Det er ikke »skapelsens my-
stiske myeblikk« vi forstyrrer ham i: da han tradte fram for
oss pa scenen, var han allerede ferdig med skapelsen.
Han har ikke noe imot at det blir stillt om pa kulissene
mens han spiller. Travie hender rekker ham ganske apen-
lyst hva han har bruk for til sin prestasjon.

Under en dedsscene med Mei Lan-fan kom en tilskuer
ved siden av meg med et utbrudd av forbleffelse over en
av skuespillerens gester. Noen tilskuere foran oss vendte
seg forarget om og hysjet. De forholdt seg som om de
overvar en virkelig fattig pikes virkelige ded. Deres oppfer-
sel var kanskje riktig hvis det hadde drelet seg om en
europeisk teateroppferelse, men den var usigelig latterlig
nar det gjaldt en kinesisk. V-effekien hadde forfeilet sin
virkning pa deme,

! samme artikkel {pa dansk i Bertolt Brechts Om Tidens
Teater, Gyldendal, Kebenhavn 1960), defineres V-effekien
slik:

»Det dreier seg om & forsgke & spille saledes at tilskueren
blir forhindret i 4 leve sig inn i stykkets figurer. God-
takelsen eller avvisningen av deres ytringer eller handlin-




Tre faser fra den kjente duell i merket i Peking Opera. Vis-a-vis uten & se hverandre - hvor er han? - her er det noen!

ger skulle skje i bevissthetens sfaere istedenfor som hittil
i tilskuerens underbevissthet«.

Brecht advarer om at denne fremmedgjerende effekt hos
de kinesiske skuespillere er et »urtrinn av vitenskap« hen-
tet fra »magiens rituater«, Hos dem er fremstillingen av de
menneskelige lidenskaper skjematisk og deres syn pa sam-
funnet er stivnet og direkte feilaktig. Dette er elementer
som man skal forkaste i et realistisk og revolusjonsart
teater. Men man kan med fordel studere dem for seinere
&4 anvende deres V-effekt til bestemte samfunnsmessige
formal.

Foravrig ber det nevnes at fremmedgjerelsens prosess
innenfor skuespillerkunst var blitt behandlet og koditisert
i begynnelsen av 1400-tallet. Det var i Japan hvor Zeami i
sine traktater om No-teater, lenge og detaljert hadde ana-
lysert begrepet hana som man vanligvis oversetter med
»blomst« (se TTT 18, Zeami: Den hemmelige tradisjon i
No-teatret).

Hana er det kompleks av tekniske evner/ferdigheter som
ikke er naturlige hos skuespilieren, men erhvervet gjennom
lange ars iherdig arbeid. En kyndig anvendeise av hana
kan ikke unngd a gjsre inntrykk pa publikum fordi de ut-
fgrte handlinger, selv om de er kjente, vii forekomme

usedvanlige, dvs. fremmede. Blant de mange omskrivninger
som Zeami gir av hana, finnes det felgende: »Det er ikke
annet enn det uvante slik tilskueren fornemmer det«.

Men tilskuerens reaksjon pa det uventede hos skuespil-
leren skal ikke forarsakes av en ekstravagant atferd, den
skal ha sin logikk og veere forankret i tradisjonen. Som ek-
sempel tar Zeami den gamle manns rolle som av skuespil-
lere som ikke eier hana blir fremstillt med beyete kneer,
rystende hender og tunge, slepende skritt, Men en gammel
mann vil gjerne skjule sin senilitet og hans bevegelser
prgver 4 vaere ungdommelige og vitale. Neoyaktig pa den
maten skal skuespilleren fremstille ham, men avsisre hans
alderdom, hans svekkete reflekser ved & la hans handlinger
veere minimalt forsinket i forhold til trommesiagene som
alltid synkoperer skuespillerens bevegelser pad en No-
scene. Dette er hana, dette er det som gjor bhandlingen
fremmed, pafallende og som ftillater skuespilleren & holde
publikum i sin makt.

Det sier seg selv at Zeami fremhever denne fremmed-
gjerende prosess som en dialektisk analyse av den menne-
skelige atferd for & oppnéd en sterre felelsesmessig reak-
sjon hos tilskueren. | motsetning tii Brecht som ville
betjene seg av samme fremgangsmate for & la skuespille-
rens handlinger vurderes av tilskuernes bevisste ngkternhet.

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 liv til et ansvarligt teater -.

320 sider, 32 plancher, 22 stregtegninger, kr. 49,-

TTT 11
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Meyerhold och Asien

Varken den antika scenen eller den folkliga Shakespeare-
scenen behdvde var dekor som strévar till att dstadkomma
ilugion. Vare sig i Grekland eller i det forna England var
skadespeiaren ett element av en illusionistisk helhet, men
ensam uttryckte han dramatikernas avsikter genom sin rost
gina gester, sin mimik, sin plastik - och han férmadde det.

P& samma sétt var det i Japan pa medeltiden. | No-skade-
spelen skulle éskadaren féras in i en hallucinationsvérid
med hjélp av raffinerade ceremonier, rérelser, dialog, strangt
stiliserade sanger, dér kiren spelade samma roll som den
grekiska, cch de vilda musikaliska tongéngarna. Regisso-
rerna placerade skadespelaren langt framme pé& scenen, all-
deles invid publiken sd att den inte skulle ga miste om nagot
av hans dans, hans roreiser, hans gestikuiering, hans mi-
mik och hans poser.

Det &r inte en tilifaliighet att jag ténkte pa de dramatiska
uttrycksmedlen i den gamla japanska teatern vid uppsétt-
ningen av Don Juan.

Beskrivningarma av dessa fdrestdliningar som hérstammar
ungefar fran Moligres tid berdttar oss om Kurombos exi-
stens. De &r s.k. scentjénare som klddda i svart viskar tex-
ten till skadespelarna, uten att g&dmma sig. Efter en pate-
tesk scen skyndar sig Kurombo att rétia till drikten hos en
skadespelare som utfér en kvinnlig roit; han ordnar dennes
har och viker ithop hans slép. Kurombos uppgift ar att av-
lagsna de féremal som skadespeiarna sléngt ner eller glomt
pé scenen. Efter en strid for han bort huvudbonaderna, vap-
nen och kapporna. Om hjélten dor pa scenen kastar Ku-
rombo en svart schal &ver kroppen, och iéckt av schalen
springer .den dode” ut fran scenen. Ndr scenen i enlighet
med handlingen #r helt mérk ligger Kurombo hopkrupen vid
hjaltens fotter och belyser dennes ansikte med ett stearinljus
som &r fastat pa andan av en lang képp.

Vsevolod Meyerhold: Don Juan, Petersburg 1910

Driven av sitt intresse for orientalisk teater Gversatte Mey-
erhold hésten 1909, fran tyska den japanska Kabukitragedin
Terakova, som senare uppférdes pd Liteiny Teater.

| skédespelet Torvboden framstilldes boden av bla segeldu-
kar bakom estraden och papperslyktor som héngde i tradar
ovanfér handlingsplatsen, Meyerhold behdli tricket” med my-
stiker utklippta i papp fran sin tidigare uppséttning av ska-
despelet. Och samma soris proscenium-tjinare anvindes.

Under pauserna upptrédde en kringresande grupp kine-
siska jongldorer som Meyerhold hade stdtt pad i Petersburg,
och man kastade riktiga apelisiner till publiken.
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Blok som hade blivit fértjust i originaiuppsétiningen av
Torvboden &r 1906, hyste nu ingen sympati fér ,Meverhol-
dismen” utan féredrog .sund realism”, Stanislavskij och mu-
sikaliska skadespel. Men trots att han ansdg Tenishev-
uppséttningarna vara endast underliga experiment, fordrade
hans skadespel med sina svindlande kast mellan exalterad
lyrik pd en rad och burlesk frodighet pa nésta rad, en sédan
flexibiiitet i tolkningen som vid den tiden endast Meyerholds
teater kunde astadkomma. Meyerholds uppsatiningar visar
prov pa hela hans fdrmaga att | sin teater inférliva andan
och tekniken hos Kabuki och Mo-teatrarna. Detta férl3nade
hans stil bade en ny frihet och en ny disciplin.

Griboedovs skadespel Snillets férbannelse hade premiér den
12 mars-1828. Forfattaren kallade senare denna uppséttning
.Petersburg-versionen” for att betona dess slékiskap med
hans farrevolutiondra arbeten. ! september 1935 satte han
upp en forestéllning till, ,Moskva-versionen®, som han {ill-
égnade pianisten Lev Oborin (sem ursprungligen tillignats
verket) och den kinesiska skddespelaren Mei Lan-fan som
nyligen hade besdkt Ryssland och vars stil Meyerhold hade
som modell fér sina skadespelare. Det dr denna dedikation
som ger ledtrdden till uppséttningens relativa misslyckande:
den teatergrupp som uppférde det rikaste versdramat pé
ryska, uppmuntrades att tdvla med den stbrsta nu levande
representanien for kinesisk danssikadespel: Mei Lan-fan som
dgde en stor plastisk férméga.

Edward Braum: Meyerhold on Theatre, London 1969

Meyerhold anvénde samtidigt uttrycksmedel frén den
gamla japanska teatern. Han lénade idén med den bro som
frapperade oss s mycket i Skogen. Aldrig skall vi gidmma
det geniala siutet p& skadespeiet: Piotrs och Aksiuchas
langsamma férd langs bron, ackompagnerade av dragspels-
musik. Intill dess hade man aldrig skadat néagot liknande,
vare sig i den ryska eller i den europeiska teatern.

Det &r ocks& fran den japanska teatern som Meyerhold
fick idén till den sceniska form han gav Bubuss: scenen ér
omgiven av bambu som hénger i kopparringar. Varje gang
en skadespelare gor entré dstadkommer bambun karakti-
ristiska |jud som tjénar som signaler till dskédarna att hand-
lingen trader in I en ny fas. Det &r pa detta s&tt man under-
streckar de viktiga dgonblicken i skddespelet. | den japan-
ska teatern astadkoms denna effekt med hjalp av en skallra.
g4

S. Mohulski: Den reviderade traditionen, Moskva 1926
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Mi-gawari er en av de situasjoner som ofte forekommer | Kabuki og
som gir skuespilleren store uttrykksmuligheter. Det betyr personutveks-
ling og gar vt p& at noen blir drept eller begér selvinord | steden for
en annen. Den avdedes hode skal dog undersekes {kata} for 3 sikre at
det virkelig er den riktige person.

Bildene viser et av de mest kjente eksempler pa kata, fremfert av
Ichikawa Danjuro XI.

1. Med mykt papir tarker helten Moritsuna bort blodet for & undersgke
hadet til sin yngre bror.

2. Han fukker gynene, stilsetter seg og klememer handen hardt rundt
sverdet.

3. Sakte apner han aynene ~ men hva er det han ser? Det er hevet
over enhver tvil, det er ikke hans yngre brors hode han stirrer pa.

4. Det gér opp for ham at det ma veere et listig komplott bak det som
har skjedd,

5. Komplottet ma veere klekket ut av hans yngre bror Takatsuna selv!
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Meyerhold inférde en ny karaktdr | Majakovskijs Banja:
.pomrez” (d.v.s. hjélpregisséren), Lev Sverdlin inkarnerade
denna figur ikladd enorma puffbyxor och kofta med rander.
Salunda parodierade han kostymerna och rdrelserna hos
skadespetarna i Kabuki-teatern. Dessa hade varit i Moskva
i augusti 1928.

Angefo Maria Ripellino: Majakovskij e i teatro russo d'avanguardia,
Torino t959
M

kg vill &nnu en géng stanna vid begreppet realism. Chap-
lins realism, Sergej Eisensteins realism skiljer sig fran Sji-
sjkins (1832-1898, landskapsmélare O.A.). Det betyder inte
att denne realism &r mindre realistisk. Vi kan &verhuvud-
taget inte séga att den kasakhska konsten star néra livet,
medan den kinesicska ar formalistisk, Jag tycker att just en
sadan halining &r fruktansvért felaktig och att vi konsekvent
méste avsldja den. Varfor har vi rétt att anse den kinesiska
konst som Mei Lan-fan visade oss, och som Sergej Eisen-
stein blev sa begeistrad av, som en realistisk konst?

| alla lander biir konsten uppfatiad som realistisk em den
bygger pa lagar som folket &r vana vid. For vi kan vél inte
anse den egyptiska konsten vara en formalistisk konst? Man
uppfatter den ibland som en stiliserad konst. Egypterna
sjilva uppfattade emellertid de erkéinda reglerna i denna
konst som nadvéndiga. En kines forstir det som skapas pa
en kinesisk scen, han anser de sceniska hieroglyferna vara
konst, Han tillgodogor sig 14t innehéllet | de skddespel som
Mei Lan-fan spelar, ty Mei Lan-fan talar det sprak som bru-
kas inom konsten i hans land. D&rfor finns det ingen orsak
att kalla Mei Lan-fan formalist.

Vsevolod Meverhold: Chaplin och chaplinismen, Moskva, first tryckt

1962
=

Nar Meyerhsid biev bekant med japansk teater fascinerades
han férst och framst av séttet att anvinda hénderna och
armarna pad scenen. Han tyckte att de var de finaste och
mest expressiva instrument en skadespelare har och kom
pd flere idéer om hur man skulle utveckla héndernas och
armarnas tekniska cch skulpturaia uttrycksmdjligheter. | hans
Studio lades vid tréningen stor vikt vid verkliga objekt. Han
passade pd att inbjuda turnerande japanska jongidrer och
andra upptradande till Studion fér att de skulle ldra hans
elever hemligheterna hos sin konst. Hundratals saker blev
teman for skédespelarnas magiska scener. Skadespelarnas
gester och rérelser med verkliga objekt dppnade en ny
varld av sceniska mojligheter. Studion utvecklade smidig-
heten, musikaliteten, rytman, melodiskheten och skicklighe-
ten hos skadespelaren.

Det finns ett annat element i biomekaniken som inte har
diskuterats i andra skrivelser om &mnet. Knep ldnades av
de kinesiska och japanska teatrarna som var odvertraffade
ifraga om exakthet och grafisk kvalitet. Gesterna var sa
noggrannt utréknade att de grénsade tili dansteknik och cir-
kusakrobatik. Det var ingen tillfillighet att Inkinzhinomov,
en mongolisk kinnare av asiatisk teater, var en av uppfin-
narna av bicmekaniken och en av de basta lararna i Meyer-
holds teater. Biomekaniken inbjéd skidespelarna till att stu-
dera hemligheterna hos kattfamiljens plasticitet. Enligt Mey-
erhold &ger katten den hogsta grad av medfodd kansla for
ekonomi, exakthet, berikning, mjukhet och latthet i rorel-
serna.

Nikolai A. Gorchakev: The Theatre in Soviet Russia, New York, 1957
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Vara askddare kriver alt den nya skddespelaren skali avstd
ifran opolitiskt ordsvall fér att bli folkledare. Skadespela-
rens forsta uppgift &r att avsldoja den sociala naturen hos
den karaktdr han skall tolka. Till detta anvénder han sig av
tvd uttrycksmedel som vi kallar ,forspel” och ,véxelspel”.

[Det dr av den orienialiska teatern som Meyerhold har
lanat .forspelet”. Den japanska eller kinesiska skadespela-
ren utfér en hei pantomin fore han tréder in i det verkliga
héndelseférioppet. Utan ett ord, genom en serie anspeiande
gester inviger han ask&derna i den karaktér han inkarnerar
och férbereder dem, sé att de skall uppfatta det som kom-
mer att ske pa ett speciellt satt. Det kan hénda att denna
férberedande pantomim drar ut till en kvart timme for att
accentuera en kort replik. De orientaliska skidespelarna
beharskade fullstAndigt den teatermekanism som gjorde det
mdajligt for dem att fa askédarna att erfara det efterstrivade
intrycket. lbland var detta ,férspel” det mest intressanta i
hela tolkningen,

Meverhold anvénder detta mycket gamla uitrycksmedel
for att astadkomma politisk agitation, framfér allt i fraga
om satir dver en viss karakidr, T.ex, i Bubuss gar den ska-
despelare som spelar Van Kamperdaf i marschtakt dver sce-
nen, l&ngt fore han 6ppnat munnen; men i stéllet fér elt ge-
vér bér han en kipp pa axeln. Salunda vet askadarna, redan
fére han talat att de har framfér sig en strang forsvarare av
de kapitalistiska traditionerna och de militéristiska och mo-
narkiska tendenserna.

. Vixelspelet” (begreppet kommer frén den ,industriella®
terminologin: véxelstrém) &r i verkligheten en a parte: ska-
despelaren upphdr plétsligt med att spela sin roll, han vén-
der sig direkt till 4skadarna fér att pdminna dem om att han
hara spelar och att han och éskédarna i verkligheten &r
.medbrottslingar”, Zaitchikov utfor slutscenen i Tarelking
d6d pa foljande satt: Han befinner sig i ett fangelse, bun-
den till hénder och fdtter och férsdker forgdves ta sig en
klunk ur ett krus som en vakt rdcker honom p& avsténd.
Piotsligt reser han sig som om ingenting hént, tar en flaska
rédvin ur sin ficka och dricker efter att ha blinkat &t publi-
ken.

Denna uttdnkta och systematiska anvéndning av dessa
tvd medel i ett politiskt syfte férvandlar scenarbetaren till
en folkiedare som definieras pa foljande sétt av Meyerhoid:

.Det @r inte for konsten, inte heller genom konsten som
skddespelaren - folkledaren arbetar. Det &r inte situationen
som han spelar, utan det situaticnen gémmer, och det &r det
som han vill avsloja for publiken i ett bestémt propagandi-
stiskt syfie.”

Emellertid biir alla dessa medel effektiva endast om ska-
despelaren férmar anvénda dem med precisionen hos en
orkestermusiker. :

V. Soloviev og S. Mokulski: Teateroktober, Moskva 1926

Meyerhold tillhérde dem som brett och djirvt utnyttjade de
afrikanska och asiatiska kulturernas rikedomar. Och det
var sakert ingen tillfallighet att manga teaterarbetare fran
Turkiet, Japan och Kina, som var pa besok i Sovjetunionen,
bestkie Meyerhold, talade med honom och larde sig myc-
ket av honom, den revolutiondra sovjetiska ieaterns
regissor.

Kanslan av samhorighet var lika stark hos bada parter,
och det var uppenbarligen ingen tillfallighet att Meyerhold
dedicerade en av sina uppsétiningar till Kinas storste sk&-
despelare, Mej Lan-fan.

Mazim Hikmet: Vstreci s Mejerchol'dom, Moskva 1967




Ansiktet férvandlades till en mask genom sminkningen och endast firgerna kan ge ett intryck av uttryckfullheten | Peking Operan. Skidespelarna
hjélper varandra: di peruken stramas &t blir guden Tordens Ggon &nnu langsmalare.

Denna senare version préglas ocksa av influenser fran
den kinesiske skadespelaren Mei Lan-fan (vad giller sce-
nometrin), som jag tillignar denna uppséttning (tillsam-
mans med pianisten Lev Oborin). | denna uppséttning till-
kommer férutom det musikalska elementet en rad egen-
heter frdn den »teaterfolklore« som den kinesiska truppen
med den oférglémliga skaddespelaren Mei Lan-fan i spetsen
visade oss.

Vid en debatt om Mei Lan-fans géstespel, den 14 april
1935 hos Fdrbundet for kulturella férbindelser med utlan-

det, med Nemirovich-Danjenko som ordférande och en rad
kanda kulturarbetare som deltagare, sade Meyerhold:
»For att éverga till det som &r gladjande hos dr Mei Lan-
fans teater (jag hinner inte ndmna allt) vill jag genast peka
pé det viktigaste for oss. Det har talats mycket hos oss
om Sgonkultur pd scenen, om ansiktsmimikens kultur, om
munkultur. P& senare tid har det talats mycket om rorelse-
kultur, om samordning mellan ord och rérelse; men vi har
glémt den viktiga sak som dr Mei Lan-fan paminnt oss om
— hénderna.« Meyerhold talade ocksa om Mei Lan-fans
masterligt rytmiskt uppbyggnad av en forestilining.

V. E. Meyerhold: Stat'i, Pis'ma. Reci. Besedy. 11, Moskva 1968,
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Til paerehavens troldmand

AF SERGEI EISENSTEIN

»Perehavens elever« er en gammel betegnelse for de kinesiske skue-
spillere, der blev opdraget i en bestemt del af det kejserlige slot. Den
officielle titel Mel Lan-fan - »den ferste fra peerehaven« - betyder, at
han indtager den hgjeste position blandt Kinas skuespillere.

»Til peerehavens troldmand« blev skrevet i marts 1935 og trykt i antolo-
gien Mei Lan-fan og det kinesiske teater (M..L. 1935, p, 17-26}, kort for
hans gmstespil i USSR, Oversat efter lzbrannyje proizvedeniva, bd. 5,
p. 311-24, M, 1968,

Om Eisenstein og hans forhold til teater se TTT 12.

Mei Lan-fan som den vanvittige Yu-chou feng.
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Hvormed skal man begynde en artikel em en stor kunstner,
der er sé populser, at man kan vare sikker pad at finde
statuetter og fotografier af ham, selv fjernt fra Kinas graen-
ser, i en hvilken som helst afkrog, hvor et kinesisk hjerte
banker ved tanken om fadrelandet. Hos en intellekiuel
kinesisk familie i San Francisco, og i en farverig lile butik
i Chinatown i New York, i en fashionabel kinesisk restau-
rant i Berlin og i kroen »Den gyldne fasan« i det fjerne
ltzamala pa halveen Yucatan, der omskylles af den Meksi-
kanske Bugts bld vande.

Alle steder kender man Mei Lan-fan, alle steder holder
man af ham og ophevarer hans billeder og portractier.
Qverait kan man finde de uforglemmelige statuariske posi-
turer fastholdt, med hvilke.Mei Lan-fan i overensstemmelse
med kinesisk teatertradition fuldender episoderne i sine
bemarkelsesveerdige sceniske dansedramer.

Men ikke blot blandt sine landsmzsend er han usadvanlig
populeer og elsket. Hans kunst er sa stor, at den griber
folk fra lande, kulturer, og traditioner, der er ganske an-
derledes.

Om Mei Lan-fan herte jeg ferste gang, da Charlie Chap-
lin i begejstrede udtalelser indferte mig i den kinesiske
skuespillers bemaarkelsesveerdige kunst

Jeg ville gerne ved denne persons ankomst, der har
hesvet det kinesiske teater op til de allerhgjeste trin af
fuldkommenhed, begynde med at minde om en af de raffi-
nerede, lidet trovaerdige legender om det kinesiske teaters
oprindelse.

Det er legenden om byen F'ing-Ch’engs belejring i aret
205 fer vor tidsregning. Med den forbinder man en af le-
genderne om marionetternes oprindelse.

Den levende dukke
I denne by havde de kejserlige tropper segt tifflugt. De

blev belejret af Hung-tropper, hvis e@verstkommanderende,
Mao Tung, omringede byen fra tre sider, efter at have over-
draget kommandoen over de gvrige styrker til sin kone
Yin shi. Den belejrede by begyndte allerede at lide af sult,
ned og alskens elendighed. Men det lykkedes general Chen
Ping, som forsvarede byen, ved list at frelse den fra be-
lejringen.

Da han havde fiet at vide, at Mao Tung’s kone Yin Shi
var yderst skinsyg, gav han ordre til at forfzerdige et stort
antal kvindefigurer af trae, som i hej grad lignede levende
kvinder. Disse figurer anbragte han pa den del af muren,
som vendte ud mod de tropper, der stod under den krigeri-
ske og skinsyge dames kommando.




Figurerne, som blev sat i gang af en snedig mekanisme,
bevaegede sig og dansede og forundrede tilskuerne ved
deres graciese gestus. Yin Shi s4 dem fra det fierne og
antog dem for at veere levende kvinder, og tilmed kvinder
af den mest forfereriske stags. Da hun kendte sin mands
letfeengelige natur, blev hun naturligvis urolig for, at han
efter byens indtagelse straks ville begynde at interessere
sig for disse farlige rivalinder. Dette vilte rette et slag mod
den Indflydelse, som Yin Shi havde pa sin mand, og derfor
ferte hun straks sine tropper bort fra byens mure. Saledes
blev de belejrendes ring brudt, og den belejrede by blev
frelst.

Saledes er legenden. Den har dannet sig omkring begi-
venheden, hvis heidige udfald historikerne selvigigelig ikke
forklarer ved denne list, men ved generat Chen Pings stra-
lende strategi, som frelste byen fra det unge Han-dynasti,
som netop var kommet tit magten.

Det er en af legenderne om marionettens oprindelse —
den marionet, som det levende menneske senere kom tit
at aflese pa scenen. Den kinesiske skuespiller bevarede
endnu | lang tid det karakieristiske tilnavn »levende
dukkes«.

Denne legende har jeg seerlig lyst til at minde om, mens
vi venter pa Mei Lan-fan og den kunst, som er forbundet
med de 2ldste og bedste traditioner | den store kinesiske
teaterkunst, En teaterkunst, der igen pa sin side ikke er
til at skille fra marionetkulturen og dens szerpregede dans.
Netop denne dans har indtil i dag bevaret sin indflydelse
pa den sceniske bevagelses originalitet i Kina.

Det er pa sin plads at minde om denne legende, ogsa
fordi der i den optraeder en af de skikkelser, som indgar
i Mei Lan-fans for os ussedvanlige karaktergalleri..

Det er den kvindelige feltherre, den kvindelige kriger.
lige s& uovertruffent Mei Lan-fan har fremstillet de lyriske
kvindeskikkelser, har han fremstillet denne krigeriske pige-
type, For eksempel i Mu-lan i haren, fremstilier han en
pige, der forkledt som kriger, drager ud i kamp for at
erstatte sin gamle far,

Mei Lan-fans fortjenester
{...} Det kinesiske teaters enestiende sysiem og teknik

fortjener mere end et katalog over »meerkvaerdigheder« og
konventioner, Det fortjener, at man fordyber sig helt § en
imnkemade, som antager former, der tilsyneladende er
fierne, men i deres inderste alligevel s& naere; som, selv
om de ikke altid kan forstas, alligevel altid kan opleves dybt.

Hvorfra skulle ellers den tiltraekningskraft komme, som
har gjort Mei Lan-fan kendt langt ud over de nationale
graenser? Det betaler sig at traenge dybere ind | meningen
med hans kunst. Ejendommelighederne bliver naturlige, og
det konventionelle dybt begrundet.

Hvormange udlandinge er ikke blevet forblgffet over, at
man anbragte tilskuerne i teatret i profil, med ansigtet mod
lange borde, der stéar vinkelret pa scenens kant. Men nar
det kommer til stykket, er det mere naturligt for den gamle
tradition ifelge hvilken sret, og ikke @jet, skal vaere vendt
mod scenen. | det gamle teater gik man ikke s meget for
at se dramaet, som for at here det. En lignende teatertra-
dition har vi jo ogsa oplevet i Malyj-teatret | Moskva. Gamle
mennesker husker stadig Ostrovskij, som aldrig s& sine
skuespil fra teatersalen, men altid herte dem bag kulissen,
og efter talens fuldkommenhed i de foredragne tekster
degmte om udferelsens kvalitet.

Derfor er det maske allermest pa sin plads netop her at
gere opmaerksom pa en af Mei Lan-fans store fortjenester
overfor den kinesiske teaterkultur,

Mei Lan-fan som Mu lan, den unge pike som drar | krig istedenfor sin
far og som i 12 ar gir seg ut for & vare manlig kriger. Etter 4 ha vun-
net den sterste heder gjennom sine heltedider, trekker hun seg tilbake
til sin landsby og etter & ha delt ut krigsutbyttet, vier hun seg til ot
beskjedent bondeliv.

Skuespillet i det kinesiske teater var i dets histories alter-
«ldste perioder syntetisk: dans og sang var uadskillelige.
Derpa fandt en opdefing sted. Mod nord vandt det vokale
element frem p& bekostning af det plastiske. Mod syd
biomstrede den visuelle kuitur overdadigt op. Sproget har
bevaret det i felgende udtryk: en mand fra nord siger, at
han skal hen at »hsre« et skuespil, en mand fra syd skal
hen at »se« et skuespil,

Det blev Mel Lan-fans opgave at skabe en syntese, Der-
igennem kom han til at genoprette den aldgamle tradition.

Med studiet af den gamte sceniske kunst genopliver
denne store kunstner, som er en fremragende kender af
sin nationale kultur, pd ny skuespilkunstens syntetiske ka-
rakter. Han lader det visuelle i skuespiliet, den komplice-
rede, raffinerede forening af beveegelse og musik, og de
gamle sceniske gevandters pomp genopsta.

Men Mel Lan-fan er ikke blot konservator. Han formar
at genoplive de fuldkomne former i den gamle tradition,
og forbinde dem med fornyet indhold. Han bestraeber sig
pa at udvide tematikken. Til og med at udvide den i ret-
ning af sociale sporgsmat.

I de hundreder af skuespil, som Mei Lan-fan spiller i,
mgder man emner som bererer kvindens vanskelige sociale
stilling, udnytitelsen af fattige, osv. Nogle af dem angar
kampen mod tilbagestienhed og religias overtro. Disse
dramer, som bliver opfert i den gamle konventionelle stil,
men som | tematikken afspejler nutidige problemer, far en
ganske sarlig skarphed og charme. Kvindetemaet betrag-
tes i hans skuespil fra vidt forskellige synspunkter.

Beherskelsen af forskellige former for kvindelige rolle-
typer er desuden et sarligt treek | denne skuespillers
kunst. Almindeligvis finder man san snsmver specialisering
og en begransning indenfor rammerne af de enkelte rolle-
typer. Men Mei Lan-fan behersker en hel raekke af dem til
fuldkommenhed.
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Det forekommer métiga skiémtscener i Peking Operan och skidespelarna har genomgatt en specialutbildning for att specialisera sig pd komiska ka-
raktirer - ch'ou. | likhet med europeiska clowner kinnetecknas de av det vita sminket runt nisan.

lkke nok med det. Han har forméet i streng overens-
stemmelse med stilen at fgje en hel reekke udsegte for-
bedringer til den traditionelle udlaegning af hver rolle. Han
fremstiller lige fremragende forskellige typer i overens-
stemmelse med de grundlaeggende inddelinger af de kvin-
delige roller.

| almindelighed kender traditionen seks grundlazggende
sceniske kvindetyper:

1. Cheng Tan - er typen pa en rar matrone, en god hustru,
en @rbar datter.

2. Hua Tan - er for det meste en yngre kvinde, demimonde,
af og til tjenestepige. Medens Cheng Tan er en positiv
og @rbar skikkelse med hovedvaegten lagt pa lyrik og
melankoli i sin sang, s& er Hua Tan en pige af tvivisom
adfeerd. Tyngdepunktet i hendes rolle ligger i det sceni-
ske spils behandighed og bevaegelighed.

3. Kuei Men Tan — er en ugift pige, en gracigs pige, sle-
gant og aerbar.

4.Vu Tan — er til forskel fra hende en heroisk og krigerisk
type: pigen som kriger og feltherre.

5. Tsiai Tan — er typen pa den grusomme kvinde, intrige-
magerske, tjenestepige, tilbgjelig til forreederi. Selvom
hun besidder et smukt sceneydre, er hun en type, der er
negativ i sine handlinger.

6.Lao Tan — er typen pa en gammel kvinde. Ofte mor.
Spilles med stor blidhed. Den mest realistiske af alle
skikkelser.

| alle disse betegnelser for kvindelige roller mgder man

tegn-begrebet »tan«. | almindelig overseettelse betyder det
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»den, som fremstiller en kvindelig rolle« eller »den, som
forestiller en kvinde«. Men en sadan benasvnelse dakker pa
ingen méde fuldt ud den betydning, som er lagt deri. Mei
Lan-fan selv understreger szedvanligvis, at denne benzev-
nelse har en helt igennem speciel mening, som fuldstaen-
dig udelukker forestillingen om naturalistisk gengivelse af
kvindeskikkelser. Den betegner i forste raskke en szrdeles
konventionel konstruktion, der har sat sig som mal forst
og fremmest at skabe en bestemt sstetisk abstraheret
skikkelse, der s& vidt muligt er renset for alt muligt tilfasl-
digt og personligt.

Tilskueren fanges ind af den fortryllelse, som udgér fra
kvindeskikkelsens idealiserede og generaliserede trak.
Skuespilleren tager ikke sigte mod en naturalistisk gen-
givelse eller en reproduktion af almindelige realistiske
kvindefigurer. Her steder vi pa den ferste principielle sar-
egenhed ved alt det, som vises og skildres pa den kinesi-
ske scene.

Konventionens elementer
Det kinesiske teater er realistisk i saerlig forstand. Det er

i stand til bade at behandle alment kendte episoder fra
historien eller legender, og sociale hverdagsproblemer,
men det er i sin form konventionelt, fra de mest forfinede
elementer | karakterfortolkningen, helt ned til den sidste
sceniske detalje.

Hvis vi fra en hvilkensomhelst beskrivelse af en teater-
opfarelse tager en fortegnelse over dens konventionelle
elementer, vil vi se, at den er praeget af den szrlige for-




staelse, som vi har bemeerket i analysen af de kvindelige
rallers fremstilling. Hver situation, hver genstand er altid
abstraheret i sit vassen og hyppigt symboisk. Realisme er
fiernet fra forestillingen, og realistisk udstyr er forvist fra
scenen.

Lad os anfgre nogle eksempler pa de traditionelie attri-
butter.

Ma p'en er en pisk. En skuespiller, som har en pisk i
hénden, formodes at ride til hest. At stige til hest og stige
ned fra hesten skildres i fastlagte konventionelle bevee-
gelser.

T’je-tji er et hestekerats|. Det fremstilles ved hjeelp af to
smé flag med tegnede hjul. To tienere holder flagene pa
siderne, Den kerende beveeger sig eller star stille mel-
lem dem,

Ling chien er et sendebuds pil. Nar en harferer | gamle
dage sendte et sendebud af sted, gav ham samtidig en pil,
som bevis pd efterretningens segthed og som henvisning
til at befalingen skulle udferes pilsnart. Derfor ledsages
den tilsvarende situation pa scenen ligeledes af overrek-
kelsen af en pil.

De samme track er ogsa tilstede i den sceniske adfasrd.
Hvis f.eks. skuespilleren skal forestille, at han gar gennem
en der, begreenser han sig til at lefte det ene ben, som
om han treeder over en teerskel. Hvis han desuden skal
give Indiryk af, at deren samtidig &bnes, forer han med
begge heender ikke eksisterende derflgje ud il siderne.
Nar han fukker dem, ferer han haenderne sammen. Disse
konventionelle bevaegelser er ens i alle tilfeelde, der har
med dere at gere. N&r man gér ind, og nar man gar ud.
For yderdere, dore, som forbinder veereiser, havedere osv.

En realistisk fremstilling af spvn regnes -for. at vare
umstetisk. Hvis man skal skildre sevn, er det nok for skue-
spilleren at l=ns sig let ind over et bord,

Kampskildringerne er karakieriserede ved folgende
grundleeggende traek: tvekampens kunst pé scenen bestar
forst og fremmest i for alt i verden at undga at bergre
modstanderen. P4 den made bestar et slagsmal i et rasen-
de skift af strengt synkroniserede rytmiske bevaegelser, der
giver en konventionel forestiliing om tvekamp.

Af og til abstraheres endog forestillingen om det reelle
tempo: en af de mest forblaffende tvekampscener | Regn-
huepasset forleber som en overdrejet filmoptagelse.

Hele kampen udspiller sig med beveegelser, der er mange
gange langsommere. Effekten af dette er forblgffende, S&
meget desto mere som den psykologisk fuldsteendig rigtigt
afspejler den eftertanke, som den trolese Sin Tun-fan fal-
der i under kampen mod sin modstander, hendes mands
morder: hun faengsles af hans skenhed og forelsker sig i
ham {en interessant gentagelse af de samme motiver, som
man meder i Jeanne d'Arcs historie).

Endelig skildrede man i det gamle drama aldrig indta-
gelsen af fede. En skal ris eller en middag blev erstattet af
en melodi eller nogle toner pa en flojte, som beted, at den
optraedende person havde taget fode til sig.

Mangetydighed og labilitet

Det var nogle eksempler pa en vis symbolsk sammenkob-
ting mellem bestemte genstande og betydninger. Mere
interessante er de tilfeslde, hvor betydningen er labil. Hvor
en og samme genstand, alt efter hvordan den behandles,
kan have ligesd mange forskellige betydninger, det skal
veere. Dertil herer f.eks. et bord, en stol og en lille kost
af hestehar. Saledes taler man ogs& om dem. Bordet, eller
cho-tsu, som maske mere end nogensomhelst anden gen-

stand kan forestille de mest forskellige ting. Snart et tehus.
Snart et middagsbord. Snart en retssal. Snart et alter.

Hvis man vil skildre, hvordan man stiger op pa et bjerg
eller kravler over en mur, bruger man ogsa et bord tii dette
formal, Bordet anvendes | alle mulige stillinger: man ven-
der det om, stiller det pa siden osv. P& samme made mani-
pulerer man med stolen i-tsu. Nar stolen er lagt pa siden —
tao-i — betyder det, at en mand sidder pa en klipps, pa
jorden eller i en ubekvem stilling. Hvis en kvinde stiger op
péa et bjerg, stiller hun sig op p& en stol. Nogle stole sat
sammen betegner en seng,

Endnu mere omfattende er ing-chens funktion — en lilie
kost af hestehdr. P& den ene side er den en attribut af
halvguddommelig art. Det sgmmede sig kun for guder,
halvguder, buddhistiske munke, taoistiske offerpreester,
himmelske veesener og ander af forskellig rang at have en
sédan kost, Men pa den anden side kan den i en tjeneste-
piges hand tfene som en brugsgenstand 1 husholdningen,
til at feje stev med, osv. Alt i alt er kosten yderst udbredt
i det kinesiske teater, og kan forestille genstande i et hvil-
ket som helst antal eller med en hvilken som helst egenskab.

Den smidighed, hvormed de sceniske virkemidlers be-
tydning defineres, kan i mindre kategorisk form ogsa uc-
straekkes til andre sceniske attributter og handlinger. Denne
labilitet i betydningerne er maske endnu mere forblaffende,
end selve den konventionelle brug af de sceniske attri-
butter.

Det allermest bemzerkelsesvasrdige er, at dette traok over-
hovedet ikke er specielt teatraisk. Dets betydning har langt
dybere ra@dder. Det er karakteristisk for det allerinderste i
kinesisk teenkning, og for de aimene forestillingers struk-
tur, De szerlige traek | den sceniske konstruktion er kun en
enkelt manifestation af disse forestillinger pa et specielt
omrade.

Man skal endetig ikke tro, at vi med hetegnelsen »kine-
sisk teenkning« mener den taenkemade, som bestemmes af
nationale eller racemessige forudsatninger! Ved at bruge
en sédan betegnelse henviser vi blot til det kompleks af
forestillinger og den tankestruktur, hvormed en kineser
opererer, forst og fremmest i »overbygningen« og pa de
humanistiske omrader.

Egenarten i denne teenkemade har dybe historiske red-
der i forskydningerne | de sociale formationer, som Kinas
historie opviser. Den har redder i det sseregne sociale fee-
nomen i historien, at de bevidsthedsformer, der spejler de
tidlige stadier i den sociale udvikling, ikke viger for de
efterfelgende, men kanoniseres af traditionen, og beriges
af de senere stadiers erfaring.

Jeg gentager, at dette i forste raekke refererer #l det
kulturelle og humanistiske kompleks, hvis rammer imidler-
tid er tilstraekkelig brede, fordi de rummer spgrgsmal, der
angér talens struktur, moralkodeks osv. osv.

| dette seerlige kompleks er grundlaget for de prafeu-
dale forestillingers struktur fuldstaendig klart bevaret. | den
folgende feudale periode blev de indsat | et ejendommeligt
hierarkisk system, der synes at danne et billede af perio-
den. Da det symbolske system var blevet stadfesstet i
kejserepoken opndede dst sin endegyldige formulering.
Netop da disse resultater nasrmer sig deres fuldkommen-
gorelse, smttes kunstigt en greense for forestillingssyste-
mets videre udvikling og for udviklingen af tmnkningens
former p& det humanistiske omrade.

Fuldkommenheden af fortidens erfaring bliver ophgjet
til guddommeligt kriterium og norm for bestemmelsen af
fremtidens handlinger og prasstationer. Med dynastiet Han,
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som ved hjeelp af fortidens normer ville legalisere sit impe-
riums lovmeessighed, leegges netop dette princip til grund
for statsledelsens teori og praksis. De nutidige formers
underkastefse under fortidens former fores frem som det
afgerende princip. Tong Chong-chi saetter | det andet &r-
hundrede disse anskuefser i filosofisk system og ger dem
til en fasttemret doktrin.

Til en vis grad er en sadan bevarelse af kontinuiteten
karakteristisk for enhver teenkning, saerlig for den kunstne-
riske. Men det vigtigste er netop — i hvor hg| grad. | den
kinesiske kulturs struktur er tilstedeveerelsen af disse traek
i den grad fremhsevet, at de selv hinsides de sociale sfae-
rers greenser skaber det grundlaggende, afgerende indtryk,
og det ved allerfarste blik.

De bestemmer de yderst komplicerede forudszetninger
for det kinesiske tegnsystem og den kinesiske emblematik.
Og netop her viser det sig, at mangetydigheden og labili-
teten, der forbloffede os i spa@rgsmalet om rekvisitierne er
det grundlzeggende, karakteristiske treek ved et hvitket som
helst kinesisk udtryksmiddel. | disse traek er - pa lige fod
med en hel razkke andre elementer | traditicnen - den prae-
feudale forestillings struktur skarpt fikseret.

Man vil uundgéeligt stede pd disse treek, der gennem-
treenger alt, s& snart man ger forseg pa at stifte nejere
bekendtskab med de lovmaessigheder, som de fremragende
kinesiske kulturminder bygger pa.

Ordet som registrerende symbol
Lad os begynde med det ferste middel til kulturelt sam-

kvem — med talen. Her gér dette trask bogstaveligt talt igen
i hvert ord. Kinesisk harer til de sakaldte enstavelsessprog
— dvs. bestar af et bestemt antal (460) monosyllaber — som
forbliver uforandrede i tale og ikke far forstavelser eller
endelser.

Disse enstaveisesord far ferst bestemt betydning, nar de
udiales med et bestemt tryk, og en bestemt intonation.
HMvert manosyllabum udtaler en kineser med fem forskel-
lige intonationer, og pad den made far man ud af de 460
ubestemte lyde omkring 2000 ordradder, hvoraf hver har
sin bestemie betydning. Men eftersom dette antal er yderst
ringe i sammenligning med de krav, som talen stiller, op-
stod der i kinesernes sprog et stort antal enslydende ord
eller homonymer, saledes at hvert ord dakker fra fire il
tolv forskellige begreber.

Saledes udtirykkes f.eks. begreberne: snakkesalighed,
brand, vandfad, skib, og dun p& kinesisk med et og samme
ord: chou, mens det kinesiske ord hao pa en og samme tid
betyder: god, at elske, almisser, venskab, meget. Saledes
ser vi, at det samme ord pa kinesisk bade kan have en
helt forskellig klang og natur, veere snart substantiv, snart
adjektiv, snart adverbium, snart verbum. 1 mundilig tale er
det temmelig sveert at skeine en betydning fra en anden.
Her ma man lade sig lede af kontekstens almene betydning
efter af ordfelgen.

Maske er det her pd sin plads at minde om, at vi kan
finde et lignende fanomen indenfor kuliurer, som er s=er-
deles fjerne fra den kinesiske. Som f.eks. p& engelsk, dvs.
pé sproget i et land, som ligeledes udmaerker sig ved en
udtalt traditionalisme og ved bevarelsen af en rackke tra-
ditionelie symboler og former fra fortiden.

Engelsk har ogsa et ganske stort antai bogstavkombina-
tioner med forskellig fonetisk udtale i forskellige ord. Ud-
talen afhsenger i det givne tilfeelde ikke blot af de ledsa-
gende hogstavkombinationer, men skal indlzeres | hvert en-
kelt tilfeelde. Hvor mange vanskeligheder skaber det Ikke
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for studiet af engelsk! Lad os f.eks. tage endelsen -ough,
som kan udtales pa syv forskellige mader, altefter i hvilket
ord den optreeder: plough, through, cough, hiccough,
rough, though, lough.

| skriften kan man i hgjere grad fastlaegge betydningen
takket veere et system af supplerende negletegn. Men hel-
ler ikke dette fjerner labiliteten i det skildrede begrebs
natur.

Nar selve ordenss natur er en sadan, vil ogsd ordkom-
binationernes struktur aftegne sig pa ngjagti samme
made. | kinesisk er syntaksen endnu ikke stivnet i en regel-
bundet ordfslge, men befinder sig overvejende endnu pa
et rytmisk stade. Det betyder, at sastningens udtale fuldt
ud afger dens syntaktiske fortolkning — i sig selv er szet-
ningerne jo »hvad det skal veere«, ligesom kosten af heste-
har pa teatret!),

Overalt ser vi, at ordet, tegnet, genstanden, satningen
ikke tjener til at praage formuleringen eller til at give en
skeerpet forestilling om begrebet. Deres opgave er en an-
den. De skal forst og fremmest fungere som regisirerende
symboler, som aktive elementer, der er endeligt definerede
inden for komplekset af deres egen virksomhed. Medens
den »vestlige« logik straeber efter at fastleegge en ngjagtig
begrebsmaessig definition af en given betegneise, har den
kinesiske betegnelse et helt andet mal.

Det kinesiske skrifttegn tjener farst og fremmest til at
besternme det emotionelle oplevelsesindiryk ved hjlp af
hele det kompleks af ledsageforestillinger, som fremholdes
samtidig med det. Derfor er skrifttegnets eller symbolets
mal slet ikke at videregive et strengt preeciseret begreb
(symbolet folger sd at sige efter det enkelte skrifttegn og
er i kraft af sit omfang et »samlestadiums«). Tveertimod
spiller det ferst og fremmest en diffus, billedlig rolle, og
satser pad en umiddelbar pavirkning. Det er et flertydigt
feenomen, hvori enhver opfattelse kan opsummere og an-
bringe sit mal af emotionel erfaring og erkendelse. Det
samstemmer kun i de mest omfattende og almene elemen-
ter med sine naboer.

Hvilken praktisk leere og erfaring kan vi uddrage af stu-
diet af deite teater? Vi kan jo ikke lade os ngje med vor
begejstring over dets fuldkommenhed. Vi s@ger en yder-
ligere berigelse af vor erfaring. Imidlertid repraesenterer vi
vidt forskellige standpunkier. Vi gar i den kunstneriske
praksis ind for realisme, tilmed realisme pa dens hojeste
udviklingstrin, Den socialistiske realisme, Man spgrger sig
selv, om en kunst, der helt og fuldt reprassenterer konven-
tion og symbolisme, og som tilsyneladende er uforenelig
med vore forudsaetninger og vort tankesystem mon kan
vaere laererig for os. Og i bekreeftende fald, da hvordan.

Nar man nsermer sig spergsmélet om, hvorledes vi kan
berige vor erfaring gennem kunst fra andre, hejt udviklede
kulturer, der ikke umiddelbart lader sig overtage, ber man
altid gere sig klart, hvor der kan veere en forbindelse, et
feelles sprog, og i hvilken gren af vort kunstneriske virke
det almene udtryk 1 en kunst, der | det store og hele er os
fijern, kan f& betydning. Det gjaldt f.eks. for det japanske
Kabuki-teater. Det opviste p& ganske speciel made tigheds-
punkter med tonefilmens sestetik. Eller snarere med tone-
filmens =sstetiske program. En aestetik, som desvaerre ikke
er blevet erkendt af tonefilmen i praksis.

1) Lad os ikke glemme, at det ogsa til en vis grad geeider for andre
sprog. Hyppigt kan former for udrdb, spsrgsmdl eller bekraeftelse over-
hovedet ikke skelnes i nedskrivningen. Der kreeves en serlig beteg-
nelse for i rytme og intonation at give dem den anskede mening {ud-
rébstegnet foran seetningen hos spaniernel).




Kunstveerkets kerne: billedlighed
Det samlede kompleks af de traek, som bestemmer kunst-

veerket i dets kerne, er dets billedlighed. Billedligheden er
et af de centrale problemer | den nye praktiske @stetik,
som er ved at opstd hos os. Selvom vores kunst allerede
behersker fremstiliingen af mennesket og dets karakter,
dets handiinger og virkeform, holder den sig alligevel |
mangt og meget p& greensen til det gengivende. Det af-
bildende. Men dermed etablerer man ikke et veerks kunst-
neriske karakter, og det udtemmes Ikke.

Formens kunstneriske gyldighed kraever endvidere en
billedlig udformning af det, som i gengivelsen svarer tjl det
forestiliede faenomen.

Jeg gentager — kulturen er pa dette kunstneriske form-
omrade endnu kun i vuggen.

Og her kommer Kinas kultur fra sin allerinteressanteste
side, i en enkelt manifestation — det kinesiske teater. Den
er som den rene gengivelses absolutte modsztning. Den
synes at overdrive den billedlige generalisering pa bekost-
ning af den konkrete, reale gengivelse.

Den er den grad af billedlighed, hvor billedet smeltes
om til en ny betydningsbeerende betegnelse — til symbolets
konvention.

Enheden mellem den konkrete gengivelse og den billed-
lige forenkling er i den kinesiske kunst brudt, generalise-
ringens flertydighed dominerer pad bekostning af det kon-
kret-genstandsmaessige. Bruddet med denne enhed er | en
vis forstand det stik modsatte af den overdrevne gengi-
velse, som vores kunst pd mange punkter haevder. En sa-
dan overdrivelse er typisk for al stor kunst i dens ferste
selvsizendige tilblivelse. Denne udviklingstype er sa at sige
det farsie skridt mod realismen, ligesa vel som det vi ser
i den kinesiske kunst er et eller nogle skridt hinsides
realismen.

Er mon denne polaritet | de to metoder noget absolyt
uforeneligt?

Nej, overhovedet ikke. De er blot yderpunkter i udvik-
lingen af de treek, som i deres harmoniske enhed og gen-
sidige pavirkning er de hojeste forbilleder for en fuldkom-
men realisme. | kraft af fortidens Kinas hgjtstdende kultur-
traditioner bliver eksemplerne pa ren billedlighed, der op-
hejes til symbolets forenklede flertydighed, seerlig ievende
og instruktive,

Foran os har vi et stralende fanomen. Et fuldkomment
mindesmeerke om det komplekse system i en sanselig-
billedlig taankning, som med fortsast ikke har bevaeget sig
bort fra alle sine grundlasggende lovmeaessigheder, og som
i det senere stadium har afvist indblanding fra den logik,
der er karakteristisk for vesten, Den har udviklet sig |
andre sociale omstendigheder og bestrabelser, og har
naet en rigdom og en forfinelse af sit system, som gér ud
pa en sanseligt-billedlig, tankemsmssig tilnsermelse til fao-
nomenerne,

Mei Lan-fan mellom Tairov t.v. og Eisenstein t.h, i Moskva 1935, Den
skallete mann i bakgrunnen er den russiske dramatiker Tretjakov som
hadde vart | Kina | to ar, og var en av hovedkreftene hak Mei Lan-fans
bessk i Moskva.

For mon ikke strukturen i det kinesiske skrifttegn og den
kinesiske astetiks sanselige symboler (som tjener til kom-
munikation mellem provinserne og folkeslagene, der er
adskilt ved de enkelte nationalsprogs specielle karakter} er
et Kkarakteristisk eksempel pa, hvordan man ma forvente,
at de store ideer i vort store land — gennem emotionelle
billeder, mezettede med proletarisk visdom og humanisme —
vil stremme ind | hjerterne pa millioner af mangesprogede
folkeslag?

Er mon ikke ideerne | vor litteratur og vor kunsts ideer
lige s& steerke band, som forbinder det bedste der findes
blandt mennesker, pa tvasrs af graenser og kontinenter,
forener dem med den progressive menneskeheds bedste
ideer?

Den kinesiske kultur og kunsts erfaring kan ud fra dette
bemeerkelsesveerdige synspunkt give os et keempemsessigt
materiale tif at studere og berige vor kunstneriske metodik,
som blev og bliver lest i helt andre former og i en helt
anden egenskab.

Derfor vores hjertelige hilsen og gleede over vort made
med den, der ferst bringer os de mest fuldkomne eksempler
p4 klassisk kinesisk kultur, og derved bygger bro til en
levende og umiddelbar forbindelse med den.

Vores hilsen til den store mester, som repraesenterer det
bedste, Kinas kultur har skabt — til vores ven

ME! LAN-FAN.
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Operaen i Kina efter

revolutionen

AF COLIN MACKERRAS

Colin Mackerras underviser ved Australian National University, Deparl-
ment of Far Eastern Histoery. Under sit ophold i Kina t964—1966 ind-
samlede C. Mackerras materiale til en afthandling om Peking Opera-
ens opstéen og udvikling i det 8. og 19. arhundrede. Afhandlingen er
netop hlevet afsiuttet,

Falgende artikel er blevet trykt i det australske tidsskrift ,Masque",
august 1970, ,Masque" har ogsd i tidligere tidsskriftnumre beskaftiget
sig med asiatiske teaterforhold.

(© Colin Mackerras og »Masque«.

Mao Tse-tungs og Kommunistpartiets sejr i 1949 bragte det
kinesiske folk en periode med en ired og stabilitet uden
sidestykke i moderne tid. Dette i sig seiv skabte gode be-
tingelser for fremgang inden for den dramatiske kunst og
andre kunstarter. Den nye regering opmunirede malere,
musikere og skuespillere til at genoplive den kreativitet, der
stort set var forsvundet pa grund af krigen og de falgende
ars indre konflikter og skuffelser.

Isaer blev operaen begunstiget af kommunisterne, fordi
den altid havde veeret en folkelig kunstart, i stor udsireek-
ning skabt af og for de fattiges samfundslag. Til forskel
fra nogle musikformer havde overklassen aldrig haft mono-
pot pd den, og man karakieriserede den med rette som en
del af »folkets kultur«. Dramaet som kunstart opnaede der-
for en ncget hejere status. Der udkom bager i stort oplag
om emnet, nye teatre og teatergrupper blev oprettet, og
antallet af unge med skuespilleruddannelse steg kraftigt,
Ogsa selve teaterlivets veesen hlev zndret i Kina, og man
har fortsat med radikale forandringer frem til idag. Det er
nu min hensigt at belyse og vurdere teaterreformens forlgb
i de seneste to artier.

Uden kunstnerisk kvalitet - ingen slagkraft

De holdninger, man finder i Kina idag, er stort set ud-
sprunget af Mao Tse-tungs tankning, hvis indfiydelse pa
det kinesiske folk virkefig har vaeret meget stor. Han skit-
sarede sine meninger om kunst i 1942 i "Talks at the Yenan
Forum on Literature and Art’, og denne artikel citeres sta-
dig | stort omfang i Kina. Det maske vigtigste synspunkt
Mao har fremsat, er kunst og politiks ulgselige sammen-
haeng. Han skriver:
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»Al kultur, al litteraiur og kunst tilherer bestemte klasser og er
speendt for besiemie politiske linier. Der er | virkeligheden ikke
noget, der hedder kunst for kunstens egen skyld, kunst, der star
over klasser eller kunsi, der er adskilt fra eller wuathaengig af poli-
tik. Proletarisk litteratur og kunst er en del af hele den preletariske
revolutionaere sag; de er, som Lenin sagde, tander og hjul i hele
den revolutloneere maskine. Derfor optager partlarbejde med littera-
tur og kunst en bestemt og speciel position i partiets revolutionmre
arbejde som en helhed og er underordnet det revelulionare formal
fastsat af partiet i en given revolutionzer periede«, {Selected Works
of Mao Tse-tung, Peking, 1965, 1il, p. 86).

Det Mao i realiteten siger er, at al kunst slar til lyd for
et bestemt synspunkt, hvadenten den haevder at gere det
eller ej. At fastholde, som det ofte geres i vesten, at kunst
kan vaere blottet for politisk indhold er for ham simpelthen
vrovl og kun en udflugt for at forlede folk til at tro, at der
er mange aspekter i livet, der kan adskilles fra politiske
meninger. Kunst er — som en fglge heraf - propaganda,
og det betyder, at al kinesisk opera méa fremsaette den kor-
rekte partilinie, hvad angar etiske og alle andre anliggen-
der. Denne anskuelse betyder ikke, at Mao ststter kunst-
vaarker, der er inferigre udfra et teknisk synspunkt. Han
skriver:

»Det vi kreever er enheden af politik og kunst... og den hejest
mulige fuldkommenhed i den kunstneriske form. Kunstvaerker, sem
mangler kunstnerisk kvalitet, har ingen slagkraft, hvor progressive
de end er politisk set«. {(Selected Works, 11, 90).

Kunst skal veere bade teknisk stimulerende og politisk
korrekt. Hvad mere er, Macs understregning af kunst som
propaganda medfarer ikke, at han betragter fortidens kul-
tur som darlig pr. definition. Han udtrykker sig ganske klart
om dette punkt:

»En strdlende gamme! kultur blev skabt under feudalsamfundets
lange epoke. At studere denne gamle kuiturs udvikling, at forkaste
dens feudale skidt og optage dens demeckratiske vasen, er en ned-
vendig betingelse for at udvikle vor nye nationale kultur og forege
vor nationale selvtillid, men vi bor aldrig sluge noget rat og ukri-
tisk. Det er bydende nadvendigt at adskille folkets fine gamle kul-
tur, der har en mere elier mindre demokratisk og revolutionzr ka-
rakter fra den gamle feudale herskerklasses dekadence«. {On New
Democracy, Selected Works, I(, 381).

Disse tre anvisninger er naesten blevet alment accepte-
ret i Kina. Alligevel giver de mulighed for forskellige for-
tolkninger, og der har hersket megen strid om, hvorledes
de skulle realiseres. P4 det dramatiske omrdde har man
skiftet politik og holdning adskillige gange i Igbet af de




sidste tyve ar, seivom alle har pastiet at falge Formand
Maos tanker.

Man begyndte arbejdet med at omforme teatret i kom-
munistisk retning i 1949 og opretiede en atdeling for teater-
reform under kulturministeriet med T'ien Han | spidsen.
Man gjorde meget ud af at omskole skuespillere og op-
muntre dem til at opfere operaer med moderne realistiske,
revolutionasre temaer. Et yndet aktuelt emne i den tidlige
periode var segteskabsreformen. Mange stykker angreb
barneagteskaber, medhustrusystemet og den gamle skik,
hvor forsldrene bestemie mgtefeller for deres bern. Det
traditionelle teater forblev ogsa yderst populsert, og det
var ikke vanskeligt at praeseniere en revolutionaer fortolk-
ning af de mest populemre emner. De generelle retnings-
linier vedrgrende gnskeligheden af traditionelle operaer
blev udformet saledes:

»Det er | princippel vedtaget, at ingen af de eksisterende stykker
bor forkastes fuldstaendigt, med mindre de er hablost reakticnzere,
men hvorsomhelst en revision er nedig, skal den foretages omhyg-
geligl. Scener som hylder despoliske ideer og opmuntrer til slave-
mentalitet, bar rdt og brutalt kasseres, De som udtrykker patriotiske
ideer eller viser folkets mod, arbejdsomhed eller klogskab ber
bevares og udvikles«. {People’s China, | Januar 1951, 13},

Skent mange dramaer faktisk blev betragtet som hablest
reaktionzere, tillod denne erklaering et betragtetigt spille-
rum for skuespillere og frupledere, eftersom det heroiske
element, der fet kunne fortolkes som patriotisk, var meget
fremtrazdende i det traditionelle drama.

| de forste ar efter 1949 satte man meget ind pa ngjagtig
at afgere, hvilke aspekter af den traditicnelie operas teknik
og indhold man skulle endre. Man dannede komileer og
holdt mader for at klargere problemet. Et typisk eksempel
var en konference indkaldt sent i 1954 af kulturministeren
og overvaeret af topdramatikere, skuespillere og teater-
kritikere.

Dialogens reform

Der fremsaties forskellige synspunkter pa konferencen,
men sterstedelen af de delegerede enedes om, at det var
ungdvendigt at rere seerlig meget ved den tekniske side af
Pekingoperaen. F. eks. besluttede man at undtage neesten
alle ansigtsmasker fra reformen. Scenemanerer og kostu-
mer lod man ogsa for sterste defen uforandret. P4 den
anden side var et begreenset antal gestus, sasom »ydmyg
hilsen«, og negle kostumedele (som f.eks. de sma sko af
tree, fastgjort under skuespillernes fedder for at vise, at
de var indsngrede) blevet stemplet som bagstreberiske og
usunde, og konferencen holdt fast ved forbud af den art
Brugen af dekorationer og forteeppe {meget sjeeldent for
1949} i nogle stykker blev ligeledes stadfeestet, 0g man
stottede en tidligere beslutning om at anbringe orkestret i
sidekulissen fremfor p& scenen.

Hovedopgaven for reformen & imidlertid i operacmes
indhold og libretti. Reformatorerne slettede adskillige ud-
tryk i dialogen og sangene, som forekom dem reaktionzsre,
Overhovedet noget, der viste en populer helt | en ydmy-
gende position, blev slettet, fordi heroiske karakterer fore-
treekker deden fremfor underkastelsen.

Seetninger, der fremstillede en sympatisk person som
overtroisk eller endog religiss, blev fjernet og erstattet med
andre, der gav ham et mere progressivt image. | mange
tilfelde aendredes intrigen, for at vise munke eller andre

bagstreeberiske elementer | et darligt iys og for at sette
heltens tapperhed mere i relief.

Konferencer som den i 1954 bevirkede ikke nogen over-
dreven radikal andring af det traditionele teaters struk-
tur, og de gamle operaer blev ved med at have stor til-
slutning. Sadan var det iszer i 1956/57, da al censur mid-
lertidigt bortfaldt. Samtidig opmuntrede man dramatikerne
tit at skrive moderne stykker, men forst | 1958, da Det Store
Spring Fremad begyndie, forsegte man for alvor at glve
disse en fremtreedende position i teatret.

Da Det Store Spring ebbede ud, sa det ud til, at man
vendte tilbage til det traditionelle drama. 1 1960 udgjorde
Klassiske stykker 97 %o af alle opforelser, i 1961 83 %, og |
1962 var alle operaer, der blev vist | Peking klassiske (se
Far Eastern Economic Review, 25-6-1964, 634). Men i 1963
besluttede regeringen at fare mere energisk frem med sit
program for en teaterrevolution, og denne gang havde
man til hensigt at arbejde henimod den traditionelle ope-
ras udslettelse.

| den sidste halvdel af 1963 begyndte pressen kraftigere
at fremhave den maoistiske linie, at kunst | et socialistisk
samfund ber genspejle virkeligheden og sla til lyd for soci-
alistiske principper. Teaterarbejdere blev opfordret til »at
skille det feudale bundfald fra den demokratiske flade«, og
operaer, der skildrer sine helte med konfucianske dyder
som senlig hengivenhed, blev beskrevet som »en metode,
hvorved den herskende klasse forgifter folket« (Kuang-
ming jih-pao, 14-9-1963).

Der var selfvimlgelig ikke noget nyt i disse anvisninger,
men det blev hurtigt klart, at de skulle forstas langt stren-
gere end for. De operaer, som man tidligere havde syn-
tes rummede progressive elementer, til trods for deres
»feudale overtoner«, skulle nu fordemmes som reaktionse-
re, og der skulle laegges langt sterre vaegt pa samiidige
revoiutionzere temaer.

Den 5. juni 1864 begyndte en festival for Pekingopera
bygget pa samtidige revolutionzere temaer i hovedstaden.
Fra den tid blev traditionelle dramaer kun opfart i Peking
ved ganske f& szerlige lejligheder. Andre byer fulgte snart
Pekings eksempel: | februar meddelte T'ao Chu, ferste
sekreteer for Partiets Central-Syd Afdeling, de kulturelle
arbejdere | Kanton felgende:

»l gieblikket vil opseatning af traditionelle skuespil ikke vere til-
fadt. Mu vil det kun veere lilladt at skrive ag opiere revolutionaere
moderne stykker. En smule tvang vil gere gavn. Den vil give alle
et skub til at fa gjort tingene bedre og hurtigere«. {Yang-ch’eng
wan-pac 3-7-1965, cit. og ovs. i Current Scene, 15-10-1965, 7).

Men hvad var der da sket med Maos udtalelser om, at
det gamle ikke nedvendigvis er darligt og sommetider bgr
bevares, og at teknisk hej standard er essentiel i teatret?

I en tale hetdt den 1. juli 1964 ved slutningen af Festi-
valen for Pekingopera over samtidige revolutionsere emner
kommenterede Pekings borgmester P'eng Chen festivalens
succes, nedvendigheden af at fastholde social realisme
og indhold i operaernes temaer og i at tjene de proletari-
ske kiasser. Dette var nalurligvis meget maoistisk. Han
undersiregede ogsd behovet for en hej standard inden-
for skuespilkunst og dramatik, men han nzevnede ikke
noget steds i sin tale Formandens klare anskuelse, at
gamle ting kan veere gode.

Jeg boede i Peking kort efter den store festival, 0g da
jeg bragte dette spergsmai pa bane over for kinesiske
venner, fortalte de mig, at musikken og andre formelle
aspekter af den klassiske opera bibeholdtes | de revolu-
tionsere stykker og falgeligt fulgte man altsa stadig Maos
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dictum. Dette kan diskuteres, men det er ikke desto min-
dre meget sldende, at kineserne har haft en tendens til at
ignorere Maos keerlighed og respekt for traditionen i de
seneste ar.

Moderne drama: opposition og tilslutning

Kukurrevolutionen gav den fjendtlige storm mod fortiden
ny kraft. Denne beveegelse begyndte i 1965 med en vold-
som anklage mod visse dramaer bygget pé historiske em-
ner og disses forfattere; og da den vandt tilslutning, blev
den traditionelle opera fordamt mere og mere heftigt.

Chiang Ch'ing'}, Mao Tse-tungs hustru, blev fremhavet
som den ideelle leder i kulturelle spgrgsmal, og deite ville
i realiteten sige en endnu sterre understregning af revolu-
tionsere og realistiske temaer. Flere af de forhenvearende
ledere i kunstneriske anliggender blev samtidig staerkt kri-
tiseret. P'eng Chen T'ao Chu og Viceministeren for kultu-
relle anliggender var nogle af de ferste, der faldt. En anden
var Lu Ting-i, beskrevet som »den store »damonkonges«,
der arbejdede som agent nr. | for Kinas Krushev (Kinas
faldne prassident Liu Shao-ch’i} i littereare og kunstneriske
kredse«. Lu blev udnasvnt til at veere »diktatorisk og arro-
gant«, og hans rolle ved Festivalen for Pekingopera over
samtidige revolutionsere temaer i 1964 blev angrebet bit-
tert. Der blev specielt rejst anklage mod ham for at have
»planlagt at lade 40°% af de traditionelle operaer opfgre
efter festivalen for at hindre Pekingoperarevolutionens val-
dige frembrusen<«. (Chieh-fang chun wen-i, 10-9. 1967, cit.
og ovs. i Selections from China Mainland Magazines, nr.
605, 11-12—19867).

En sadan virksomhed blev betragtet som den veerste
forbrydelse af maoistfraktionerne under Kulturrevoluiionen.
De drev den opfattelse, at kunst skal tjene som en direkte
propagandamglle for soclalismen, meget langt ud. Nogle
af dem viste tegn pa en usaedvanlig puritansk holdning
over for kunst. Det blev en stor dyd »at forkaste Chou
Yangs kontrarevolutionsre linie, hvor »underholdende«
Htteratur og kunst bliver forsvaret«, og det betragtedes
som meningsiest at vise »skuespil og operaer, der bibrin-
ger tilskuerne afslapning og forngjelse«. (New China Agen-
cy rapport, eng. udgave, 6—2-1868). Selvom det pa ingen
made er typisk at fornsegte afslapning og underholdning
i Kina, bliver disse sider af et teaterbesgg sandelig betrag-
tet som underordnet propaganda og de opdragende funk-
tioner.

Kommunisterne var uden tvivl forberedt pa opposition
mod deres forsgg pa at eliminere det traditionelle teater.
Pa den anden side forseger deres propagandamedier ssed-
vanligvis at give indtryk af, at deres politik bliver stattet
vidt og bredt — ja undertiden neesten universelt. Kinesiske
kilder har indremmet en vis fjendtlighed mod dramarefor-
merne, men understreget, at flertallet stottede dem. Uden-
landske kommentatorer har alt i alt lagt veegt pa opposi-
tionen og undervurderet den positive filslutning som ren
og skaer propaganda. Derfor kunne det vaere umagen vaerd
at forsege en vurdering af, hveorledes skuespillere og fol-
ket i ai aimindelighed har reageret pd den lpbende teater-
politik.

Den 18. juli 1964 bekendigjorde New China News Agen-
cy, at visse af de mest bergmte veteranskuespillere i Pe-
kingoperaen gik ind for de moderne operaer. P4 den
anden side er der udfgrlige beviser pa, at ikke alle skue-
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spillere bryder sig om de nye stremninger. | juni 1863 skrev
Canton Evening News (Yang ch’eng wan-pao} om de revo-
lutionsere dramaer, at »trupperne ger alt for at undga sa-
danne stykker og forsgger ikke at opfere dem ret tit«. Man
citerer et mediem af en trup i Kanton, som udtaler, at »op-
forelser at moderne stykker er lige som et vindsted, der
bleeser en stund og sa forsvinder«. S&ddanne bemaarkninger
fik en vestlig journalist til 1 1964 at skrive i et indflydelses-
rigt ugeblad med saede i Hongkong:

nSom det kunne forventes, er en steerk modstand mod de moderne
stykker under opmarch fra de professionelle skuespillere selve.
(Frederic Kaplan, Far Eastern Economic Review, 25-6-1964, 635).

| juni 1965 fremstillede en Shanghai-avis problemet sa-
ledes:

»Den socialistiske omformning af vore teatergrupper er endnu
ufuldsteendig. Politisk set er den store majoritet af vore tealerarbej-
dere villige tif at blive revolutioneret, men det er stadigveek kun en
minoritet, der har en fuldkommen proletarisk verdensopfattelse. En
del fynges stadig [ deres bevidsthed af forvirrede individualistiske
fornemmelser, som hindrer dem i at tjene arbejderne, benderne,
soldaterne og socialismen fuldhjertet. Nogle fa har ikke besluttet
sig for at kzzmpe for revolutionzere moderne stykker, eller har be-
sluttet sig, men er endnu ikke fuldt palidelige«. (Wen-hui pao, 19-6-
1965},

Da Kulturrevolutionen startede, erkleerede pressen, at
»horgerlige autoriteter« havde forsggt at hindre skuespil-
lere i at spille moderne operasr. Kun gammeldags skue-
spitlere foretrak de klassiske stykker, og hovedstyrken af
professionen var for det revolutionsere drama. Chiang
Ch’ing fik seren for at have overtalt kunstnerne til at mod-
std skontrarevolutionasre revisicnister« som P'eng Chen,
der — som det blev pastaet — ville have dem til at opfare
traditionelle operaer.

En rapport fra New China News Agency (30-9-1868)
informerede sine lsesere om, at P'eng Chen havde invite-
ret nogle skuespillere &l sit hus for at diskutere deres be-
straebelser for at spille revolutionser opera. Vi far at vide,
at han »foregav at have »sympati« med deres forseg, men
tilskyndede dem til at seette gamle operaer op, eftersom det
var dét, de var »eksperter« i. »Den ferende skuespiller«
tillod sig at protestere op i P'eng Chens &bne ansigt: »Nej,
fra nu af vil jeg arbejde 100 °/c pa revolutionzere operaer
med samtidige emner«.

Det er ironisk, at netop den embedsmand, der offentiigt
havde talt for den moderne opera pa den farste festival,
skulle kritiseres pa denne méade.

Man far det indtryk, at mange skuespillere, der oprinde-
lig var fiendtiig indstillede over for det revolutionzere tea-
tor, pa det tidspunkt ikke lssnger s& nogen mening i at
fortsaette en opposition, da det engang for alle blev klart,
at »vindstedet« var kommet for at blive. Nar alt kommer
§il alt, er der meget t4, der kan modstad et konstant pres,
og for gennemsnitsskuespilleren er der ikke meget, der
kan bHve vigtigere end at beholde sit job. Det er ikke
vanskeligt at forestille sig en kunstner, — som uddannet i
den traditionelle skole — bevaeger sig fra forfeerdelse over
de nye cperaer til en »villighed tif at blive revolutioneret,
men stadig tynget af forvirrede individualistiske fornemmel-
ser«. Sandsynligvis kom de fleste skuespillere til at holde
af at spille revolutionzere roller. Standarden inden for skue-
spilkunst blev sandelig ved med at veere hegj, kan jeg be-
vidne efter at have set adskillige moderne operaer i Kina,
og de fleste virkelig store traditionelle skuespillere har ac-
cepteret det revolutiongre teater.

P4 den anden side det al stoite det nye er ikke




det samme som at bifalde total bandlysning af det gamle
drama. 1 visse skuespillerkredse hersker der helt sikkert
endnu vrede mod forbudet. Dette fremgar tydeligt af den
kendsgerning, at s& mange traditionelle skuespillere blev
kritiseret eller led fysisk overlast. under Kulturrevolutionen.

Skal man vurdere, hvorledes folket stort set har reageret
pa teaterreformen, star man figeledes over for modsigelses-
fyldt bevismateriale. Man kan naevne en postarbejders til-
faelde {omtalt i People's Daily 26-2-1964). Han foretrak at
ga til klassiske teaterforestillinger i stedet for at deltage i
sin koHektivgruppes aktiviteter. Elter man kan citere en
skuespiller, som i Hongkong erkisrede, at den moderne
trup han tilhorte, ikke var blevet hilst velkommen pa lan-
det i provinsen Hunan vinteren 1963/64. Sadanne vidnes-
byrd fik en vestlig kommentator il i 1964 at bemzoerke fol-
gende:

»Den socialistiske revoiution i Kina har maske erobret den kine-
siske befoiknings dagligliv, men de millioner, der vaiger at holde
sig vaek fra det rovoiutionaere teater, antyder, at denh endnu har -
bage at erobre dergs fantasf«. (Frederic Kaplan, Far Eastern Econo-
mic Review, 25-6-1064, 636).

Modstanden mod undertrykkelsen af det klassiske teater
blev selvsagt ved. Midt i 1968 laste man pé mange plaka-
ter beklagelser over, at den traditionelle kultur blev ade-
lagt, og sent i 1969 indremmede Red Flag, det teoretiske
organ for Kommunistpartiets centralkomits, at visse ele-
menter stadig forsegte at satte de moderne revolutionare
dramaer i miskredit.

Pa den anden side behover man ikke lede leenge efter
beviser pa, at mange mennesker har reageret begejstret
pa det nye drama og foretreekker det fremfor det gamle.
Den samme Shanghai artikel, der — som tidligere citeret —
vedkendte en vis mangel pa interesse for revolutionen
blandt mange skuespillere, fastslog rent ud, at »de store
masser af arbejdere, bender og soldater ikke blot enskede
at se pd moderne revolutionzere operaer, men selv gnskede
at tilretteleegge og opfare deme«.

En stalarbejder citeres i en typisk rapport fra New China
News Agency (30-9-1988) for at udtrykke mangel pa inter-
esse for de gamle operaer, fordi han | sadanne forestillin-
ger »sd og lyttede til ting fra en anden verden«, Om det
moderne drama bemeerkede han derimod: »Det er lige
netop dét, vi ansker«.

Der vil altid ske kulturelle tab

Sandheden er, at der er kinesere, som byder den mo-
derne opera velkommen og er ligeglade med, at den gamle
forsvinder, og andre, som er vrede over undertrykkelsen
af den traditionelle, selvom de i mange tilfzlde 0gsé kan
lide den nye. Det er sveert at afgore, hvilken gruppe, der
udger majoriteten. Mit Indtryk er imidlertid, at fiendtlig ind-
stilling til regeringens Izbende teaterpoiitik slet ikke er sa
udprazget, som de fleste Kina-iagttagere har antaget.

Mine grunde til denne konklusion bygger pa personlige
oplevelser i Kina i drene 1964/66. Jeg husker, jeg diskute-
rede problemet, klassisk opera, med en midaldrende kine-
sisk ven, der var opvokset under Kuomintang. Jeg fortalte
ham, at jeg personlig sergede over, at en kunstart, der
efter min mening var en af de mest fuldkomne, der nogen-
sinde er udtzenkt, skulle forsvinde. Han svarede:

Kvindernes rade afdeling, et moderne revolutioneert dansedrama fra 1964
om de kinesiske kvinders Ideclogiske modning oy deres aktive kamp-
indsats under den anden revolutiotere bergerkrig {1927-1937).

En kvindelig soldat treener i granatkastning,

Kvindernes rode afdelings partirepreesentant, den mandlige Hung, til-
intetgor sine fjender.




De kvindelige keempere angriber som ptle fra en bue.

»Kina er gaet igang med en revolution, og der vil altid ske kul-
turelle tab under de omsteendigheder. Det er tiffaeldet i hvilken som
helst al historiens revolutionzre beveegelser. Jeg blev selv opdraget
til at elske den traditionelle opera, men jeqg savner den ikke nu. Og
hvad der er mere vigtigt, mine bern har ikke brug for de gamle
dramaer. Hvilken relation har disse stykker til den kineslske ung-
doms dagliglly og interesser«?

Flere af mine kinesiske venner, szerlig blandt de unge,
bekraftede over for mig, at de var holdt op med at ga i det
klassiske teater, fordi de fandt det kedeligt. Jeg udeiukker
ikke muligheden af en vis politisk opportunisme i deres
motiver. Alligevel tvivler jeg pa, at det gjaldt for flertallets
vedkommende. Jeg har fundet en lignende holdning hos
den yngre generalion af mine kinesiske venner fra Taiwan,
Hongkong og Singapore, som alle papeger, at hvor der sker
en radikal social forandring, ndrer den kulturelle smag
sig efter alt at demme dybtgaende.

Ailtsa understetter mine erfaringer ikke den pasiand, at
folket holder sig vaek fra de moderne operaer. Under mit
opheld | Kina satte jeg mig den opgave at ga til moderne
teater sa ofte som muligt. Jeg gjorde det ikke kun, nar
mine veertsfolk inviterede mig, men gik til de sma teatre |
Pekings sidegader, og jeg sd en moderne cpera i faktisk
alle de tyve byer, jeg besmgte. Ved enhver lejlighd fandt
jeg teatret naesten eller helt fyldt. Endvidere havde jeg
hele tiden fslelsen af, at publikum kunne lide forestillin-
gen, og jeq tror, at det almindeligvis er muligt at fornemme
reaktionen i et tilskuerrum. Hvis mine indtryk holder stik,
er det sandsynligt, at et meget stort antal kinesere stotter
det revolutionzre drama af egen fri vilje snarere end af
tvang.

En personlig mening

Som slutning pa denne artikel vil jeg gerne sige, hvad
jeg selv mener om nutidige kinesiske haldninger tit teatret
og begynde med at overveje, hvorfor myndighederne har
tilsluttet sig den radikale poiltik fra og med 1963. Den
essentielle grund er deres gnske om at gndre samfundet.
Redgardisterne og de fleste andre kinesiske revolutionzere
tror p&, at det traditionelle teater fungerede som et bol-
veenk for det samfund, som skabte det. De veerdier, de
mener, det fremlaegger, selv efter 50’ernes reform, er ulg-
seligt forbundet med en fortidig samfundsorden, som de
pnsker at erstatte. En effektuering af en radikai samfunds-
andring kreever en titbundsgéende forandring af folks hold-
ninger og som en felge heraf — af den folkelige kultur.
Heri ligger nedvendigheden af at lave en radikal teaterre-
form.
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Der er en vis logik | detie synspunkt. | Kina har teatret
altid veeret langt teettere forbundet med samfundet og fol-
kets hverdagsliv end i vesten — i hvert fald siden den indu-
strielle revolution. Det har udgjort en integreret del af de
folkelige religiose fester og veeret tilgaengeligt for alie. Om-
rejsende trupper turnerede pé landet og bragte teaterun-
derheldning ud til selv de fjerneste landsbyer.

Desuden har temaerne i folkeoperaen altid varet histo-
riske og har haft en sterk tendens til at glorificere tortiden
og de dertil knyttede vaerdier. Man behaver bare at se pa
vort eget samfund for at biive klar over, hvor stor indfly-
delse den folkelige kultur har péa det store flertals bevidst-
hed. Men hvor den form for kunst, der distribueres via vore
massemedier, er solidt forankret i nutiden, var Kinas der-
imod attid forbundet med fortidige begivenheder. Man har
endog antydet, at det kiassiske teater for en stor del var
ansvarligt for traditionens dybt rodfeestede magt i Kina.

Dette lands store masser har altid vaeret langt mere for-
trolig med deres egen historie — skent | en temmelig ftra-
ditionsbundet form — end andre nationer, og har falt sig
steerkere fristet til at se iilbage til forgangne gyldne tider.
En af grundene tit det var, at de konstant blev mindet om
fortidens helte i det folkelige teater. Det er derfor disku-
tabelt, om noget alvorligt forsgg pé at bryde traditionens
magt vil betyde udslettelsen — og ikke bare mindre for-
andringer af de dramaer, der altid har fastholdt den 54
steerkt.

Et sadant argument er en plausibel begrundelse for en
teaterreform. Men er det en retfeerdiggerelse af den totale
censur, vi har oplevet i Kina i de senere ar? Censorer
tager altid en sadan argumentation til sig. Jeg er imod
den, nar myndighederne i mit eget land anvender den og
er bestemt ikke parat til at forsvare den i den kinesiske
sammenhang, isser fordi jeg pa ingen méde er overbevist
om det umulige i en alternativ politik.

Det er for mig heevet over enhver tvivl, at den kinesiske
ledeise har ret, ndr den mener, at fortidens klassiske dra-
ma kraftigt bevarer traditionelle veerdier. Men hvis sendrin-
gen af samfundet kan blive hjulpet ved at aendre dets tea-
ter, er det omvendte ikke ogsa tilfeeldet? Burde folk ikke
ganske automatisk miste interessen for det gamle teater,
eftersom det blev mere og mere uvedkommende for deres
daglige eksistens? Jeg har allerede antydet min overbevis-
ning om, at denne proces faktisk tydeligt var i gang, men
at den var altfor langsom for de revolutionzre. Hvilken an-
den fremgangsmade end den radikale, der betad total cen-
sur, var da mulig for dem?

Mit indtryk er, at regeringen lige fra begyndelsen ikke
var tilstreekkelig opmzerksom pa det problem det er at




skabe et godt, moderne teater. Jeg er klar over, at gkono-
misk stette og protektion ikke nedvendigvis skaber talen-
ter, men en intensiv indsats i et vist tidsrum plejer at for-
bedre den kunstneriske standard. Kineserne har, efter min
mening, vist sig i stand til at 'lave godt revolutioneert tea-
ter. Men svulstige eksempler er altfor almindelige, og de
bedre stykker opferes for tit. Mvis den kinesiske ledelse
havde investeret mere i at fremme et godt, moderne drama
og mindre i at genoplive det traditionelle | sit ferste magt-
arti, ville den folkelige interesse for revoiutionzere stykker
nu have varet stmrk nok til at tilfredsstille de fleste radi-
kalt indstillede. Ved overiagt at opmuntre til genoplivelse
af det gamle teater har myndighederne helt ngdvendigt
forsteerket dets greb om folket.

Det var selvfolgelig prescis det, redgardisterne klagede
over. Men selv 54 sent som 1963, da problemet i sin fulde
kraft synes at vezre g&et op for lederne, ville det sikkert
have vaeret muligt at give fuld stetie tif det moderne drama
uden netop at undertrykke det klassiske. Hvis de store
masser forlangte at se revolutionzert stof pa scenen, hvor-
for behovede man s& at forbyde mindre progressive bor-
gere deres forngjelse? Hvis den traditionelle opera bliver
umederne et sted som Taiwan, ville den afgjort ogsd hlive
det i resten af tandet uden at blive forbudi.

Samtidig med at jeg sympatiserer med de kulturrevoly-
tioneeres snske om at modernisere og tilpasse folks ind-
stilinger til et industrielt samfund, kan jeg saledes ikke
indse, at de har ret i deres ali-eller-intet hotdning til tea-
tret. Denne har betydet mange lidelser isser blandt skue-
spillere. Chou Hsin-fang, engang Shanghais ferende skue-
spiller, blev farhen ofte heaevet til skyerne for sine progres-

sive tanker og fremholdt som et ideal for de unge skue-
spitlere. 1 1966 blev han nedveerdiget og offentligt ydmy-
get af redgardisterne. | folge nogle rapporter dede han
pé& grund af den behandling, han var udsat for i handerne
pa de revolutionasre.

Lignende eksempler kunne nsevnes og viser et meget
markt billede af kulturrevolutionens sammensted med de
®ldre skuespillere. Desuden har bevzgelsen for en tid
forandret Kina til en nsesten total udsrken, hvad professio-
nelt teater angér. Kun meget fA emner ma i sjeblikket
bruges, og den vedvarende frygt for at blive stemplet som
revisionist ma veere meget hammende for talentfulde
kunstnere.

Samtidig mener jeg det haevet over enhver tvivl, at kom-
munisterne har held med at forandre folks smag, sa at
udsigterne for det traditionelle teater er temmelig darlige.
DPet er selviglgelig meget sandsynligt, at en kommende
regering vil tillade eller statte en tilbagevenden af de klas-
siske operaer. Imidlertid, jo leengere den nuveerende poli-
tik mod dem fortsaetter, des svaerere vil det blive at genap-
live dem. Deres skaebne afhanger af, om den =idre skue-
spillergeneration er i stand til at opleere den unge, og et
brud pa denne kade kunne let blive fatait.

Muligheden for, at det traditionelle drama aldrig igen vil
opné den succes og popularitet, det nad i tidligere tider,
eksisterer uden tvivl. Der er maske nogle mennesker, for
hvem dette ikke er specielt tillokkende udsigter, men frem-
tidige generationer vil hojst sandsynlig ikke falde mange
tarer over det Nar alt kommer til all, behover man ikke
lede leenge for at finde andre storsldede og engang popu-
lzere kunstformer, der nu kun har arkssologernes interesse.
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Amerikansk underground
Vredens kalender

1940’erne

Den kunstneriske avantgarde bereder
jordbunden for the underground: De
forste film af Maya Deren, Kenneth
Anger, Gregory Markopoulus, Curtis
Harrington, James Broughton; dannel-
sen af Merce Cunninghams danseen-
semble; Cage’s forste erfaringer med
aleatorisk (tifeeldigheds) musik: Jack-
son Pollock skaber the action-painting.

1931
Julian Beck og Judith Malina &abner
The Living Theatre i New York,

1952

| Maverick Concert Hall i Waodstock,
New York, udferer David Tudor »4,33«
af Cage. Han sastter sig foran et flygel
og forbliver immobil i det tidsrum, som
titlen angiver.

Forestilling | Black Mountain College,
North Carolina, med foredrag af Cage,
leerreder af Rauschenberg, danse af
Cunningham, oplesning af poesi af
Charles Olsoen og M. G. Richards, og
fitm, diapositiver, plader og radio. Fer-
ste eksempel pa theatre of mixed
means.

1953
De farste film af Jonas Mekas (Grand
Street) og Stan Brakhage (Interim).

1954

Forste version af Kenneth Anger's The
Inauguration of the Pleasure Dome.
Vaorket bliver i 1958 genskabt 3-dimen-
sionelt og i 1966 i den definitive »LSD«
version.

Mike og George Kuchar, to 12-&rige
tvillingebradre | Bronx, sammensaetter
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den forste i en lang serie camp-film,
8mm, lavet hjemme: The Wet Destruc-
tion of the Atlantic Empire.

1955

Martin Luther King leder i Montgomery,
Alabama, boykoiten imod raceadskillel-
sen i de offentlige transportmidler. Far-
ste opsigtsveekkende eksempel pé ikke-
voldelig demonstration af borgerrets-
forkeempere.

1 New York starter Jonas Mekas Fifm
Culture, et tidsskrift om den nye film.

Pa Norman Mailers initiativ startes i
New York The Village Voice, pioner for
undergroundspressen.

1956

The City Lights Press i San Francisco,
som tilherer digteren Lawrence Fer-
linghetti, publicerer Howl, en poesisam-
ling af Allen Ginsberg. Bindet biiver
sagsegt og frifundet for obskenitet og
bliver den forste stemme i den nye
amerikanske generation.

Altan Kaprow ger et fremstad for col-
lage-princippet ved p& en udstilting at
vise sine assemblages | et enhedsmiljg
med mobile elementer. Penny Arcade
er det farste kinetiske environment,

Aret for Rock and Roll. Bill Haley frem-
forer en stor orkesterforestilling, | hvil-
ken udeverne vrider og drejer kroppen
rytmisk. Rock ‘Round The Clock, den
kendte melodi giver titlen til en fitm.
Feenomenet Elvis (The Pelvis} Presley
dukker frem.

1957

On the Road af Jack Kerouac, den
forste roman om beat-generationen.
Bogens succes gor udtirykket populaert.

Growing Up Absurd af Paul Goodman
udkommer. Bliver en af ungdomsopre-
rets bibler.

Komponisten Henry Jacobs tager |
Morrison Planetarium | San Francisco
initiativet til Vortex Concerts, environ-
ment-koncerter af ny musik, forgaengere
til »expanded cinemac.

1958

De forste symptomer pa politisk opvag-
nen pa universiteterne. | Wisconsins
universitetet stiftes og propagerer en
socialistisk kiub; | Berkeley i Califor-
nien dannes en gruppe for studenter-
selvstyre (SLATE).

Naked Lunch, den forste roman af Wil-
liam Burroughs, udkommer pa foranled-
ning-af Ginsherg og Kerouac.

| Cornelia Street 31, New York indvies
Café Cino, hvor unge dramatikere kom-
mer for at lase eller recitere deres
egne varker | venskabelige smagrup-
per. Det er begyndelsen fil begrebet
Off-Off-Broadway.

1959
Fidel Castros guerrillastyrker omstyrter
Batistas diktatur pa Cuba.

Ved Californiens universitet begynder
protesterne mod den obligatoriske pree-
militaere traening, som blev afskaffet i
1963.

Ordet underground anvendes for forste
gang af kritikeren Lewis Jacobs | en
artikel i Film-Culture for at betegne
visse film, »som i sterstedelen af deres
levetid havde fert en underjordisk ek-
sistens«. Samme &ar geor film-makeren
Stan Vanderbeek krav pa at have vaeret
den forste til at anvende dette udtiryk.

Eighteen happenings in six paris, af




Allan Kaprow, som blev vist i Reuben
Gatlery i New York, leegger grunden til
en ny terminologi og genre.

The Living Theatre praesenterer The
Conneclion af Jack Gelber; denne fore-
stifling, hvoraf gruppens verdensyy stam-
mer, er det ferste fuldbyrdede udtryk
for dens specielle stil.

Ronnie G. Davis, eks-elev af Decroux,
stifter en arbejdsgruppe indenfor San
Francisco Actor's Workshop. Gruppen
river sig les | 1963 og med navnet San
Francisco Mime Troup preesenterer den
forestillinger, der er inspireret af com-
media dell'artes teknik og sceneudstyr,
og af den klassiske europaeiske kome-
die, altid med et skarpt politisk ind-
hold.

Den forste festival i Monterey. Her duk-
ker Joan Baez op, og popmusikken ger
sig geeldende.

Theatre Piece af John Cage: Partituret
angiver ingen lyde, men visuelle aktio-
ner, som frembringer lyde.

Life against Death af Norman O. Brown
udkommer.

1960

100 studenter fra Berkeley og San Fran-
cisco marcherer mod San Quentin for
— forgaeves — at protestere mod henret-
telsen af Caryl Chessman,

800D studenter i San Francisco danner
vagthold ved komiteen for uamerikansk
virksomheds meder. Politiet intervene-
rer med brandsprgjter. 68 arresterede.
Opreret mod komiteen breder sig.

To vigtige organisationer stiftes: Siu-
dent Nonviolent Coordinating Committee
(SNCC) i Raleigh, North Carolina og
Students for a Democratic Society
(SDS) | New York.

Ved anmeldelsen af skuespillet Ubu
Roi af Jarry | Café Take 3 anvender Jerry
Talmer, teaterkritiker i The Village Voi-
ce, ordet off-off-Broadway,

Kaddish af Allen Ginsberg og The Soft
Machine af Burroughs udkommet.

Den 28. september medes en gruppe
film-makers hos producenten Lewis
Allen | New York og stifter New Ameri-
can Cinema Group. | vedimgterne af-
vises censur, film betragtes som et
udeleligt personligt udtryk og der leg-
ges planer for financielle og distribu-
tionskooperativer. Dokumentet indehol-

der ogsa en poetisk erklsering: »Vi on-
sker ikke veldrejede, slikkede film. Vi
foretreekker dem rd, imperfekie, men
levende. Vi ansker ikke lyserade film,
vi snsker dem af blodets farve«,

Beatle'rne erhverver sig international
betydning. Rolling Stones star lige foran
deres gennembrud.

Richard Schechner overtager direktio-
nen af Tulane Drama Review (TDR) og
abner sine spalter for forsvar og til
illustration af det ny amerikanske teater.

Stiftelse af Film-makers’ Cooperafive p3
initiativ af Jonas Mekas. Her optages
automatisk alle filmforfattere, som an-
moder herom,

1961

Washington bryder i januar de diplo-
matiske forbindelser med Cuba og for-
svarer i april det mislykkede invasions-
forsgg i Svinebugten.

Sommeren er optaget af raceintegra-
tionerne | syd: CORE (Congress of Ra-
cial Equality} sender Freedom Riders
for at bekeempe adskiilelsen i busserne;
SNCC organiserer indskrivning af sorte
p& valglisterne. Voldsomme reaktioner
fra racistisk side. | McComb i Missis-
sippi draber den hvide E. H. Hurst
negeren Herbert Lee og bliver derefter
frikendt.

Komiketen Lenny Bruce, som i natkiub-
ber og pa pladser med heftighed pa-
peger det amerikanske systems hykleri,
bliver arresterst i San Francisco for
obskanitet. En opsigtsveekkende proces
og frifindelse.

| New York #Abner Ellen Stewart kafé
La Mama Experimental Theatre Cilub,
som farer Café Cino's virksomhed vi-
dere med mere fuldendte resultater.

John Cage offentligger Sifence, hans
vigtigste teoretiske vaerk.

1962

SDS medes til kongres i Port Huron,
Michigan, og publicerer et manifest pa
63 sider, — for sterstedelen redigeret
af Tom Hayden - som angiver den
politiske linie i det amerikanske nye
venstre.

Det lykkes James Meredith — den farste
sorte student, der hlev optaget pa
Universitetet | Mississippi — at folge
kurserne efter at have overvundet ra-
cisternes voldsomme modstand.

! New York stifter 17 personer — her-
iblandt forfatteren Megan Terry og
Jean-Claude van Itallie, iscenesatterne
Peter Feldman og Jacques Levy, kri-
tikerne Gordon Rogoff og Richard Gil-
man — The Open Theater — et labora-
torium for skuespillere og dramaturger,
under ledelse af Joseph Chaikin.

1963
Drabet pa prassident Kennedy og pa
Lee Harvey Oswald.

Hed sommer i syd: Reprasentanter fra
borgerrettighedsbevasgelsen dracbes; i
Birmingham, Alabama, sprassnges en
kirke i luften og forarsager seks sorte
barns ded.

Harvard-universitetet bortviser doktor
Timothy Leary og professor Hollis Al-
pert for at have udfert eksperimenter
med hallucinogener pa studenterne.
Leary flytter til Mexico og danner her
den Internationale Stifteise for Indre
Frihed, men bliver derefter ogsa bort-
vist herfra. Han foriszetter overalt sin
kampagne til fordel for stoffer, ferst og
fremmest LSD, som udvider bevistheden.

Bob Dylan skriver Blowing in the Wind,
en sang om borgerreitighederne. Pop
og folk-music vender sig mod politiske
emner. Joan Baez neegter at betale
federal indkomstskat.

20.000 mennesker marcherer mod Was-
hington. ! spidsen star Martin Luther
King. Med denne demonstration kul-
minerer borgerrettighedsbevazgelsen.

The Living Theatre prasenterer The
Brig, af Kenneth H. Brown baseret pa
hans erfaringer i et faangsel hos mari-
nerne, Stykket gor indtryk pa grund af
sin voldsomhed og dets direkte auten-
tiske stof. F& maneder efter, under et
paskud af skattemaessig karakter, luk-
ker myndighederne teatret med magt.
Julian Beck og Judith Malina arresteres
og idemmes henholdsvis 60 og 30
dage.

Efter to ar i Amerika starter tyskeren
Peter Schumann, inspireret af marionet-
teatret, i New York Bread and Puppet
Theatre: Gadeforestilinger med eventyr
fra biblen og fra mytologien, fantasi-
fuldt bearbejdede med klart politisk
indhold.

Studenten John O'Neal og fotografen

Gilbert Moses abner i Jackson, Missis-
sippi, Free Southern Theatre, | den
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hensigt at ville bringe et teater til de
sorte samfund i syden.

Alien Ginsberg vender tilbage fra en
rejse i ssten. Den hinduistiske filosofi
bliver et vigtiat udgangspunkt for den
unge amerikanske generation.

Jack Smith's Flaming Crealures, som er
forbudt i staten New York, gor under-
ground-cinema’en til et generelt kultu-
relt begreb.

Andy Warhol javer under en rejse til
Hollywood sin forste film: Tarzan and
Jane Regained ... Sort of. Han far lyst
til at lave flere og i et tempo af en
film om ugen, iscenesaetter han den
ene efter den anden, idet han anvender
den teknik at holde sit filmkamera im-
mobilt under opiagelserne: Sleep (en
mand, der sover i seks timer), Eat (en
mand, som spiser en svamp), Kiss (tre
timer), Empire {otte fimer).

1964

Maicolm X bryder med Black Muslims
og indtreader i politik med et program
om sort nationalisme og afviser non-
violence-metoden fra borgerrettigheds-
beveageisen.

Ved afslutningen af en kongres, der
blev holdt | New Haven, Connecticut,
stifter forskellige socialistiske studen-
tergrupper Beveegelsen af Anden Maj
for at organisere protestaktiviteterne
mod Vietnamkrigen. Deres aktion inten-
siveres efter august, da den sakaldte
ulykke | Tonkinbugten forer til begyn-
delsen af escalation.

De forste sorte oprer i de store byer i
nord: Haarlem, Philadelphia, Rochester,
m.fl.

| Berkeley begrsenser universitetsmyn-
dighederne i Californien studenternes
politiske aktivitet. Studenterne gor op-
rer og deres protest fremkalder politiets
intervention pa campus. WMallige arre-
steres. P& samme universitet opstar
derefter Free Speech Movement, som
ved protest-aktioner af enestdende op-
findsomhed opnar talefrihed og frihed
til at danne studenterforbund, samt ret
til at kunne treffe beslutninger anga-
ende institutionen.

The Living Theatre tager til Europa for
i frihed at kunne fremfore deres nye
forestillinger.

Herbert Marcuse publicerer Det éndi-
mensionale Menneske.
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Beatlernes forste triumftog til De Fore-
nede Stater.

| Minneapolis dannes Firehouse Thea-
tre, et rituelt teater, som retter speciel
opmaerksomhed mod udforskningen af
det sceniske rum og mulighederne for
den menneskelige krops udtryksevne.

I New York farsteopferelsen af Dutch-
man, som betyder LeRoi Jones’ start
indenfor teatret og pa samme tid til-
blivelsen af et sort teater, som er sig
sin sorthed kraftigt bevidst. | de fal-
gende &r virker Jones foruden som
dramatiker, cgséd som kulturel inspira-
tor, forst | Haarlem, senere | Newark,
og som aktivt medlem | kampen for det
sorte Amerikas frigerelse med et stand-
punkt, som ikke er langt fra Black Pan-
thers'.

Rigt &r for underground-filmen: Scorpic
Rising af Anger, Twice a Man af Mar-
kopoulus, Dog Star Man af Brakhage,
Sins of the Fleshapolds af bredrene
Kuchar.

1965
Drabet pa Malcolm X.
Den

Amerikanske tropper invaderer

dominikanske Republik.
Lufibombardementerne | Nordvietnam
begynder.

Martin Luther King leder en protest-
march af hvide og sorte fra Selma til
Montgomery, Alabama.

Teach-ins om Vietnamkrigen pa for-
skellige universiteter.

Tre dages oprgr | Walts, negerkvarteret
i Los Angeles. Mindst 30 dede. King
erkender offentligt, at borgerrettigheds-
beveegelsen overhovedet ikke har sen-
dret karene for de sorte masser | Ame-
rika. Man begynder at braende de skrifi-
lige indkaldelsesordrer,

1 Delano, Californien, indleder de mexi-
kanske dagiejere, anfert af Cesar Cha-
vez, en rekke strejker.

Som stette til Chavez' bevagelse ska-
ber Luis Miguel Valdez i Delano El
Teatro Campesino, som for et publi-
kum af mexikanske landarbejdere spil-
ler sketches — ofte akkompagneret af
musik — hvori motiverne for deres kamp
omhyggeligt og fantasifuldt anskuelig-
geres.

Norman Morrison, Roger La Porte og
Alice Herz brzender sig selv i protest
mod Vietnamkrigen.

Happenings af Kirkby udkommer.

Skandale | San Francisco: Actor's
Workshop praesenterer en enakter af
digteren Michael McClure, The Beard,
hvor et imaginzert erotisk mede mellem
Billy the Kid og Jean Harlow vises i
dets udvikling til iskold brutalitet. Skue-
spillerne bliver arresteret for obskaenitet.

Allen Ginsberg skaber flower-power-
taktikken: Man svarer pa vold ved at
tilbyde blomster.

Varitions V, forestilling med musik af
Cage, koreografi af Cunningham, cine-
matogtafiske indslag af Stan Vander-
beek og elektroniske apparater.

Eksperimenter med expanded cinema
af Stan Vanderbeek.

Stan Brakhage samler flere tidligere
film i sit astetiske manifest The Art of
Vision pa 4/ time.

1966

1 en tale lancerer prasidenten for
SNCC, Stokeley Carmichael, sloganet
Black Power, som bliver gentaget i kor
af maengden.

Demonstrationerne mod Vietnamkrigen
fortsaetter: March mod Washington; i
New York en aktion for at standse en
militeerparade; protester ved universi-
teterne i Amherst, Massachusetts, og i
New York fordi man tildeler forsvars-
minister McNamara titlen af zeresdok-
tor; demonstration foran Dow Chemical,
som er ansvarlig for napalmfabrikatio-
nen.

i marts bliver syv unge pacifister i Bo-
ston groft gennembankede af mangden
for sjnene af ligegyldige politibetjente.

I Oakland, Californien, stifter Bobby
Seale cog Huey Newton bevagelsen
Black Panthers.

The Open Theater prasenterer i kafé
La Mama Megan Terry's Viet Rock, som
er den fgrste teatertekst om Vietnam-
krigen. Samme selskab iscenessstier
ogsa America Hurrah! af Jean-Claude
van ltallie pa Pocket Theatre i regi af
Jacques Brown og Joe Chaikin.

Love's Body af Norman O. Brown ud-
kommer.




Forsteopferelsen af The Life of Lady
Godiva af Ronald Tavel, iscenesat af
John Vaccare, far i Playhouse of the Ri-
diculous succes. Dets pornografiske te-
maer er forarbejdet til noget barokt ud
fra den autentiske tekst og til en sce-
nisk sublimering i camp-stil.

The Chelsea Girls (7'/2 time, projiceret
op pa to sidestillede lzrreder af Andy
Warhol ger underground-biografen til
en kommerciel succes: 500.000 dollars
pa to ar.

Gregory Markopoulus lancerer filmpor-
treettet (Galaxie, 30 portratter pa hver
3 minutter) og fuldferer sit mest ambi-
tigse vaerk, The Hliac Passion.

1967
Voldsomme raceoptajer | Newark og i
Detroit med utallige ofre.

Politiet intervenerer ved Negro State
College i Jackson, Mississippi. En stu-
dent dgr, skudt ned bagfra mens han
gar ind i en restaurant.

Den 21. oktober marchen mod Penta-
gon, 160.000 deltagere, 650 arresterede.

Rap Brown fra SNCC arresteres for til-
skyndelse ftil revolte. Huey Newton fra
Black Panthers arresteres, beskyldt for
drab.

Richard Schechner danner Performan-
ce Group.

| La Mama iscenessstter Tom O'Horgan
Futz af Rochelle Owens. Komedien,
som allerede to ar tidligere er fremfort
i Minneapolis uden at vaekke starre op-
sigt, beretter om elskov mellem en
mand og en so.

| New York abner Robert Macheth New
Lafayette Theatre, som fremforer sorte
tekster for et sort publikum.

Efter at Kenneth Anger havde faet sin
nye, endnu ikke fremviste film {LucHer
Rising) stjalet, bekendtger han i en an-
nonce i The Village Voice sin cinema-
tografiske ded. Men derefter omarbej-
der han den ferste spole af filmen og
presenterer den med titlen Invocation
of my Demon Brother.

Man grundlaegger Underground Press
Syndicate, som samler hele under-
groundpressen og bliver et virknings-
fuldt instrument for hvervningen af nye
tilhaengere og for udbredelsen.

Bisaettelse af hippierne i San Fran-

cisco.
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Farste eksperimenter af guerrillateater
i New York, udfgrt af Performance
Group. Pioneren for guerrillateatret,
Ronnie G. Davies teoretiserer herom i
TDR.

1968
Drabene pd Robert Kennedy og Martin
Luther King.

Johnson traekker sit kandidatur til prae-
sidentvalget tilbage.

Abbie Hoffman og Jerry Rubin stifter
Youth International Party (Y!P), hvis
forste demonstration af betydning er en
opsigisveekkende lancering af oprédb
og slogans i New York’s bers. Dagen
efter breender Hoffman offentligt en 20-
dollarseddel. »Vores beveegelse«, siger
Rubin, »er guerrillateater, Vores takiik

er overraskelsen, de uveniede begiven-
heder, kritiske situationer«,

Under Det demokratiske Partis Konvent
i Chicago bliver ungdomsaktionerne
(YtP og Black Panthers i forreste raek-
ke) kvalt af poiitiet. Hele befolkningen
overvaerer undertrykkelsen af disse ak-
tioner, som udsendes direkte af TV. Po-
litibetjentene, som havde banket journa-
lister og fotografer bliver frifundet, pro-
testaktionernes ledere bliver sagssgt,

Soul on lce af Eldridge Cleaver ud-
kommer.

Studenterne ved Celumbia University i
New York starter et opror for at profe-
stere mod Vietnamkrigen og racedi-
skriminationen. 150 sarede.

Ved olympiaden i Mexico City praesen-
terer negrene Tommy Smith og John
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self defense

Carlos — nummer et og to i 200-meter
leb - sig ved prsemieuddelingen med
Black Power-hilsenen: en knyttet, be-
handsket nsve og seenket hoved.

The Living Theatre vender tilbage til

De Forenede Stater efter 4 ars eksil for |

pa en turné gennem hele landet i seks
maneder at fremvise de forestillinger,
som er skabt i Europa: Mysieries and
Smaller Pieces, Frankenstein, Antigone,
Paradise Now. Efter den nationale pre-
miere pA Paradise Now i New Haven
bliver hele selskabet arresteret. Trium-
fer, nedsablinger, bestridelser.

Joseph Cino, stifter og leder af Café
Cino, begar selvmord og dermed ender
Café Cino’s aktivitet.

Open Theater preesenterer The Serpent,
en forestilling, som er udarbejdet i
samarbejde med Jean-Claude van ltaltie
og iscenesat af Joe Chaikin. Lang furne
til Europa.

t slutningen af 1967 var musicai-folk-
rock’'en Hair! af Ragni Rado og McDer-
mot blevet spillet pa et lille off-off-
Broadway teater. Den nar nu frem til
Broadway og far international ry i en
ny udgave, stadig i regi af O'Horgan.
En scene, hvori skuespillere og skue-
spillerinder — alle hippier ~ danser nag-
ne, veckker sensation.

Ben forste radikale teaterfestival i New
York.

| et ssernemmer af TDOR over temaet
»Arkitektur og Environment« udkommer
Schechners essay Seks Aksiomer for
et Teater i Environment’el.

Med Dionysos in 69, en bearbejdelse
af Bacchae, som Performance Group
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havde spillet, bringer Richara Schech-
ner den totale negenhed ind i det eks-
perimentale teater. Det er off-off-Broad-
way's storste succes.

1969

Proces i Chicage efter begivenhederne
ved Det Demokratiske Partis Konvent
aret for. Hele rettergange bliver ledet
skandalest i en atmosfaere af under-
trykkelse og trussel. Dommer Hoffman
lader Bobby Seale kinde og kneble og
idemmer ham 4 ar for foragt for retten.
Ogsé de sigiede hvide {Jerry Rubin,
Abbie Hoffman, Ronnie Davis, David
Dillinger, John Froines, Tom Hayden,
Lee Weiner} bliver demt, men loslades
meget hurtigt mod kaution.

Farste nationale moratorium imod Viet-
namkrigen. Heri deltager 36 millioner
mennesker, svarende til 18% af USA’s
befolkning.

Sammensted mellem studenter og poli-
ti i Harvard- og Berkelsy-universite-
ferne.

Stifteren af White Panthers, John Sin-
clair idemmes {0-ars indesparring for
ulovlig besiddelse af 2 gram hash.

Woodstock-festivalen, som afholdes i
august i Bethel (staten New York), sam-
ler en halv million unge, som i tre dage
lyiter til folk- og rock-sange og orke-
stre. De sover og spiser alle sammen
pad bedste beskub og udholder béade
regn og sol, mens de fejrer deres fri-
hed. Her tedes »Woodstock-dnden«.
Woodstock Nation af Abbie Hoffman
udkommer.

Bread and Puppet Theatre prasenterer
i Europa The Cry of People for Meat.

For teatrets vedkommende er det &ret
for nsgenhed og erotik: | Raphael’s
Chel forekommer der provokerende
erotiske scener af forskellig art, og
skuespillerne forestiller personer soem
Guevara og Johnson. Negenheden ud-
nyttes kommercielt i Oh Calcutta, som
er en overdadig og velpolstret moniage
af Kenneth Tynan og iscenesat af
Jacques Levy.

1970

The Living Theatre's opl@sning og over-
gang til aktiv handling; oplesning af
Firehouse Theatre | Minneapolis; skisma
i Open Theater og Chaikin-gruppen gar
over til aktiv handling; oplesning af
Performance Group.

Oplesning af The Beatles.

| Goddard College i New Maven er der
et globait underground-mede til den
farste Alternate Media Conference.

Soft Parade organiseret af Gay Power
i New York: 20.000 homoseksuelles
march vakker byens forargelse.

Women's Liberation Movement organi-
serer de amerikanske kvinders forste
generalstrejke.

Smoke-in | Washington for frigivelse af
marihuana.

Do it! af Jerry Rubin udkommer {Sce-
narios of the Revolution).

Nixon udvider Vietnam-escalationen til
Cambodja. Voldsomme reaktioner i
Amerika, raceundersirykkelse: 6 sorie
draebt | Augusta, 2 sorte i Jackson, 4
hvide | Kent State University. Mellem
den 1. og den 18. maj er der optejer
med arrestationer og sarede i 98 ameri-
kanske byer.

| New York eksploderer to huse. Atten-
taterne mangfoldiggeres. Tre unge
piger fra Weatherman Underground
overst pa listen over offentligt farlige
personer.

Jerry Rubin annoncerer | Paris sam-
mensmeltningen af Youth International
Party, af Black Panters og af White
Panthers til en eneste stor modstands-
bevagelse.

1971
Angela Davis arresteres.

Escalationen fortsaetter: Laos inddrages.

@ Ubu, ‘Milano libri Editore.




Bokanmeldelser

TEATERMANNEN SOM BLE FORTART AV SIN
EGEMN FANTASI

Alain Virmaux: ,Antonin Artaud et le Théétre®,
351 sfder, ca. 35 Fr. Editioms Seghers, Paris
1970.

Om Antonin Artaud og teatret kan man né lese
en velinformert og teltskrevet bok av Alain
Virmaux. Alt braket omkring hans person og de
store og tilfeldige talematene som s3 mange
med stort misbruk de siste &rene har slynget
ut mot denne febrile profet-figuren, har gjort
at vi har gétt trett av Artaud.

Vi begynner & sperre oss selv om ikke var
tro pd ham var overdrevet, om hans teater vir-
kelig var sd forutseende og om ikke hans idesr
egentlig bare var oppsikisvekkende variasjoner
over de store russiske og tyske iscenesetteres
oppdagelser.

Dobbeltordet teater-grusomhst (som sier noe
om Artauds ,prosjekt” seiv om det ofte mis-
forstds) har bidratt tif & forsterre betydningen
av hang aspirasjoner i en tid da verden i stadig
storre grad gjor seg seiv til et teater av skrekk
og bled og en skueplass for lessiupne instink-
ter.

Hvordan det nd enn forholder seg, manifeste-
rer vitaliteten i de sceniske ideene til den fran-
ske dikteren seg pad mange hoid: i happenings-
terrorismen, i Peter Brooks regimaskineri, |
Living Theatres forestillinger og i lerzy Gro-
towskis kroppslige eksperimenter. @nsket om
& overvinne skillet mellem scene og sal, opp-
fatringen av teater som ritual og overskridende
handling, manipuleringen av tekstene si de re-
duseres il et askustisk element, den forrang
fysisk utfoidelse har fatt, smaken for skrik og
hamrende stemmer og tendensen til & hente
inspirasjon fra orientens teater - alt dette peker
pa Artaud. Sem Julian Beck og Judith Malina,
Peter Brook og med reservasjoner J. Gratowski,
alle erkleerer & sta | gjeld til.

Virmaux’'s bok stanser opp ved forholdet
mellom den franske dikters intuisjon og wer-
kene til de forskjellige dramaforfattere (Kleist,
Holderkin, Strindberg, larry og Pirandello), men
han antyder bare sd vidt det sterke band som
knytter Artauds tecri og praksis til de russiske
iscenesetteres erfaringer.

Artaud splilte mystikeren i ,Torvboden” av
Blok ({1923) med Georges Pitoéff som regisser,
og han eisket Diagiievs russiske balletter, som
hadde gjenskapt pa scenen ,le sens de la cou-
feur”, Han var tilstede under forestillingene til
Meyerholds teater i Paris 1930 og i Berlin 1932
ag ble sikkert kjent med arbeidene til de
andre regisserene fra Moskva og Leningrad,
Men med hensyn til dette motsier han seg sely,
Pa den ene side hevder han at han satte isce-
ne .Les Cenci” for & vise Paris' pubiikum noe

som kunne miales med det man gjer i de land i
Eurcpa der teatret er blitt religion. PA den
annen side betrakter han de russiske iscene-
setteres  anstrengelser som meningslese il
tross for det nye i deres mate & g& fram pé&. De
vil underlegge teatret de sosiale mal og de
avviser, sier Artaud, {men det er ikke riktig)
det metafysiske.

Det finnes utallige kontaktpunkter mellom
Artauds .program" og det som ble skapt pa
russiske scener de ferste tretti ar av dette ar-
hundre. Ideen om et aggressivt teater som en-
griper publikums nerver, minner om Eisensteins
Jatireksjonsmontasje”. Den dobbeltheten som
var sd avgjerende i Artauds teater, var et
stadig og besettende tema hos Meyerhold med
hans forkjeerlighet for demoner og .dobbeit-
gjengere”. Meyerhold strebet etter & trekke
tilskueren inn i handlingen, Artauds stadige
bruk av kiempedukker og forsterrede rekvisit-
ter minner om praksis i det russiske futuristi-
ske teater,

Ennd har man ikke blitt kiar over at allerede
Nikolaj Evreinov i »Teater for seg selvs (Petro-
grad 1916) pa et sd tidlig tidspunkt erklaerte at
teatret er en overskridelse, i det han sier; ,Fr
ikke teatret egentlig som sadan (og jeg snakker
om alle former for teater) afitid en forbrytelse?
En overskridelse av loven? Bestar kanskje ikke
teatrets vesen farst og fremst i det & Ferne
seg fra de normene som er skapt av naturen,
samfunnet, staten? Bestdr kanskje ikke teatrets
fryd og essens i dette: & overskride de opp-
trukne grensene, i denne flukten utover skille-
linjene? Er kanskje ikke de midlene teatret
banytter seg av i hele sin natur Jforbryterske”,
ogsd fra et strengt juridisk synspunkt ifslge
samtidige europeiske iover? Elier sagt pa en
annen mate: bedrageri, forstillelse, bruk av
falske navn, veliystige og umoralske handlin-
ger?”

Artauds tillit til teatrets terapeutiske evner far
oss igjen til & tenke pAd Evreinov og fremfor
alt pa hans lidenskap for & giere livet til teater.
JLivet dubbierer teatret”. Artaud spllite sin
egen tilveerelse. .Jeg er tilstede ved Antonin
Artaud®, sier han selv i ,Le Pése-nerfs".

Alle sine handlinger gjorde han til teater, |
begynnelsen pleide han & opptre som dandy.
Lik andre surreafister imiterte han stjernere fra
stumfilmen, | neste omgang wket galskapen
hans evne tif & simulers. P& sinnsykehuset i
Rodez gikk han rundt en stol mens han resi-
terte trylleformler i en tilsyneiatande mystisk
hypnose - men regulert av presise lover - som
han ville ha frem i enhver teaterform, Det er
trist & tenke pa at den overstremmende og be-
gieerlige evnen til teater, skulle edes pa feil-
slatte forsek, manifester, tilfeldige biroller og
prosjekier som aldri bie realisert.

Angelo Maria Ripellino

GOD, MEN DYR, KABUKI - INTRODUKTION

Masakutsu Gunjl; ,Kabuki® - 286 sider - 464
illustrationer, heraf 57 i farver - § 27.50 - Ko-
dansha International, Californien og Tokyo,
1969,

Den 24, august 1970 indledtes | Venedig en
Unesco-samiing med emne omkring efterkri-
gens kulturpoiitik. P4 dette made udtalte den
japanske delegerede, Kenji Adachi: ,Man kan
nu i Japan se to slags kunst og kultur med hver
deres oprindelse, den europeeiske og den ja-
panske - som de to hjul pad en arbejdsvogn -
hver for sig selvsteendige har de bragt rigdom
og variation | vor tilvaerelse.”

Kenji Adachi's ord dukker frem i bevidst-
heden ved leesning af Masakutsu Gunji's veerk,
JKabuki®. Man sidder med fornammelsen af, at
sefvom hjulene tilsyneladende er wvelsmurt,
slingrer vognen alligevel. Masakutsu Gunji har
tydeligvis udformet sin bog til brug for men-
nesker fra en vestlig kulturkreds og har taget
udgangspunkt i sin behandiing af Kabuki i den
aristoteiiske beskrivelsesmodel. En imadekom-
menhed, som ikke er fri for at give bagslag.

Aristoteles’ teaterteori er ferst og fremmest
en forfatterdramaturgl. Hvordan skal det frem-
ragende, litterzere drama (tragedien) vasre ud-
formet, hvilke elementer skal indgd, hverdan
skal de indbyrdes relationer mellem teksteng
forskellige dele veere?

Det havde Aristoteles sin mening om, og de
efterfolgende omkring 2300 &r har teatertecre-
tikere keempet for at finde ud af, hvad det var,
Aristoteles mente - hvordan ska! hans krite-
rier fortolkes?

Ved at acceptere den europmiske teater-
histories preemisser for en beskrivelse af Ka-
buki-teatret, opnér Gunji ta ting: For det ferste
understreges usikkerheden over for vor klas-
siske terminologi {Gunji definerer sig ikke) og
for det andet risikerer en uforberedt laeser at
peile sig skeevt ind pd Kabukis teatralske
form. Denne prioriterer veegtforholdet mellem
de forskellige dramaturgiske elementer ander-
ledes end det vestlige teater gar, idet japaner-
ne vil saétie skuespilkunsten som forestillin-
gens harende element, medens vi - endnu - vil
vazre tilbojelige til at prioritere teksten sverst,

Det har veeret - og er stadig - sand teater-
latin i Europa (og USA) at skuespillerens op-
gave er at forsvare og eventuelt bygge videre
p& forfatterens Intentiorer - intentioner, som
er det nadvendige og tilstreekkelige grundlag
for oversmttelsen fra iittereert til teatralsk
sprog. | modsetning hertil har Kabuki arbejdet
med forfatterkoliektiver, som i rang stod la-
vere end skuespilerne; man skal helt frem til
omkring 1880, ferend forfatteren/forfatterne blev
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anset som et sd vaesentlig led | forestillingen,
at de kunne fi deres navn med i programmet.

Bortset fra denne metodiske indvending kree-
ver veerket med dets saglige, lidet anekdotiske,
fremtoning venlige hilsner med pa vejen. Det
giver appetit pd Kabuki og opfylder dermed en
afgerende funktion.

At sideantallet udger 265 siger ikke sa me-
get. At bogen har en volumen p& 2830 cm? og
koster godt og vel 200 kroner siger noget mere
om en eventuel udbredelse i Skandinavien. Der
er rettet ind mod et amerikansk publikum,

Af de 265 sider fylder den egentlige tekst
kun de forste B54. De giver til gengeeld en
grundig gennemgang ef Kabuki og dens hi-
storie fra begyndelsen af 1600-tallet og frem
til midten af 1960'-erne. Hvad man savner, er
en prezcis redegerelse for dette teaters place-
ring i det samtidige samfund - et forhoid, der
berores sporadisk og netop derfor efteriader et
uldent indtryk.

Resten af siderne optages af billeder og
kronologier; jalt 484 iliustrationer, heraf 57 I
farver, Bogen SKAL altsd veere dyr. Inddelin-
gen af de mange sider billedmateriale er ikke
kiar i forhold tif tekstinddelingen - hvilket kan
veere en fordel, idet l@seren tvinges til st
afprave sin tekstforstdelse péd billederne, hvis
de skai anvendes med udbytte.

Kronclogierne er i sig selv ikke meget
veerd, men sammenholdt med Gunjis tekstgen-
nemgang er de lige def supplement, der giver
mulighed for et nejagtigt overblik, Et gedt ud<
teenkt og meget omhyggeligt udformet treek,

Man undgar ikke at nzerme sig veerker af
denne type med en vis skepsis. Voldsomme,
prangende, farverige og dyre. For dem der har
rad til ikke at have réd. Men pa trods af ind-
vendinger mcd bogens metodiske grundlag er
det den bedste ikonografiske introduktion til
Kabuki, jeg har set.

Per Moth

KRITEKERMES SLARAFFENLAND

»{1 Pramma« 150 s. [lte Industria Librarja, To-
rino, l.. 1200, »Sipario«, 64 s, Bompian| Editore,
Milano E. 800, »Teatro«, t56 s, Savona Ed.,
Roma, L. 1190. »Scrittura Scenpjca=, 128 s, Bul-
zoni Editore, Roma, L, 1500, »Ubue«, 36 5. Mila-
no Libri Edizione, L, 300,

Kanskje kan man aviese vitaliteten og belyd-
ningen av teater i et land ut fra de teatertids-
skrifter det har. Ut fra kritikerne som gjennom
deres impresjonistiske, subjektive reaksjoner
fremkailer en rekke bilder som gjenspeller den
dynamiske og uhéndgripelige prosess som tea-
tret er. Dette er en dristig péstand og hva som
folger vil nok motsi den. Allikevel kan en sd-
dan fremgangsmate gi rikelige opplysninger om
teaterforholdene i ltalia,

Gverst pa listen for tidsskriftene befinner
seg det snart 50 &r gamle IL DRAMMA, med
17.000 | opplag oy utgitt av det statlige forlag
lite i Torino, Et manedilg hefte pa vel 150 sider
med korrespondenter som kommenterer Hein-
rich Bélls siste premiere | Tyskland, Jean-lLouis
Barrault nyeste Jarry sur la Butte eiler Svobo-
das sensasjonelle scenografi for Brechts Mutter
Courage i Praha. Tidsskriftet redigeres av for-
fatteren Giancarlo Vigorelli, kjent av sine uten-
landske kolleger gjennom sin aktive innsats
som president for den europeiske forfatterunion.
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Glennom hans utrolige internasjonale forbindel-
ser er {| Dramma rik p& opplysninger og rma-
terialer som ikke bare begrenser seg til teatret,
men ogsa omfatter malerkunst, litteratur og
musikk.

Tidaskriftet er et forum for et utpreget Teatro
Stabile-publikum, de faste stadsteatre i ltalia.
Kun kjente navn eller begivenheter fra ansette
og solide teatre blir omtalt, ikke ett ord om
den counter cuiture, om det levende og motset-
ningsfulle landskap som vokser frem fra den
yngre generasjon. Bare etter at han var blitt
en slags pave for avantgarden og etter & ha
fatt utgitt sin bok Towards a Poor Theatre som
har gjort ham mer =intellektuell«, har Grotow-
ski funnet plass blant celebritetene. The Living
Theatre, som bodde i italia i flere &r og ovet
en stor pavirkning blant yngre italienske tea-
terfolk og kritikere, ble dengang sjeldent om-
talt av 1l Dramma cg kun for & pépeke hvor
dérlige og latterlige de italienske forsek pa
etterplapring var,

Det feles som en tragedie for et selvbevisst
fand som gjerne vil vaere ungt, kulturskapende
og rettet mot morgendagen, at det ingen avant-
garde har. Teateravantgarde, naturligvis, fordi
ingen assosierer med fremtid og vekst de smé
politiske grupper fra Potere Operaio (Arbeider-
makt} til Lotta Continua (Ustansefig Kamp) eller
It Manifesto og Avanguardia Operala (Arbeider-
avantgarde), hvor studenter og arbeidere har
klart & gi lLiv til den mest levende ekstraparia-
mentariske rerelse i Eurcpa idag. Mens politiet
angriper bakfra et fredelig og lovlig studenttog
og efterlater en ded student, hviler teaterkate-
dralene i Italia. Teatri Stabili som sd lyset for
ferste gang etter den annen verdenskrig i kjsle-
vannet av Piccele Teatro i Milano, =avmystifi-
serer« Feydeau og Dumas eller de skaper seg
en rod jomfruelighet ved & spille Brecht og
Nervda, Qg H Dramma er deres tidasskrift, selv
om det klager og rynker kritisk pa pannen, Men
det er som i et godt patriarkalsk ekteskap:
strengheten er et tegn pa kjeerlighet,

En livligere og mer vesentlig rolle har i de
siste &r det ménediige SIPARIO spilt, utgitt
i Milano av forlaget Bompiani. Redigert av
France Quadri, har dette tidsskriftet veert sam-
Iingssted for yngre og oulsiderkritikere og eset
opplysninger og materialer om alle viktigers
nye teaterfenomener som har forekommet |
USA, Latin-Amerika, Vesteuropa og @stlandene.

Denne temmelig radikale linje lot seg ikke
fortsette, Bompiani, som selv forfatter teater-
stykker, sto | sterk motsetning til sin vyngre
redaktar. For et ar siden gikk denne sin wvei.
Dermed gikk ogséd opplaget katastrofalt ned: fra
noen tusener til noen fi hundre eksemplarer.
Det gar forlydende om at Bompiani er blitt
kvitt det store underskuddsforetakende og solgt
tidsskriftet til en aviss gruppe« i Roma. Hvil-
ken vet man ikke ennu.

Fostret opp rundt Sipario er redakterene til
kvartaitidsskriftet TEATRO, som har hatt et be-
veget liv og ailerede skiftet forlag tre ganger.
Trioen som styrer tidsskriftet er alle overbevi-
ste tithengere av sksperimentelt, antitradisjonelt
teater: Fadini (det kommunistiske partis ypper-
ste anmelder som skriver i den ideologiske ret-
ningsgivende Rinascita) og kritikerne Bartolucci
og Capriolo, Det ble stiftet for a stotte og tjene
som talergr for sammenslutningen av en rekke
teatergrupper som sa ut ti & fa fotfeste i
Italia | &rene 1965-1967. De mest kiente av denne
nye belge var Leo De Berardinis’ gruppe, GST
(Gruppo di Sperimentazione Teatrale) ledet av
Mario Ricci, Teatregruppo med Carlo Quartucci
som fast instruktor og Carmelo Benes one man
show. | en rekke forestillinger som skulle »av-
mystifisere« klassikerne, slo  disse grupper
gjennom, ofte med en tydelig skandalebetont
suksess. Karakteristisk er karrieren til Carmelo

Bene, en sterk personlighst hvis unekielige be-
gavelse er biandet med en frastetende dose
ekshibisjonisme. Etter & ha dissekert Don Qui-
jote og Pinocchio, Munken {av Lewis) og Maja-
kovskij og fatt hele den finere del av Italia til
& hyle indignert, gikk han over til filmen {No-
stra Signora dei Turchi, Don Giovanni) som har
vunnet en del hederspriser, men ikke innbrakt
penger. | et offentlig brev til staten i desember
1970, truet den anarkistiske Carmelo Bene med
A4 begd selvmord, hvis dets embetsmenn ikke
serget for at han ogsd fikk sin andel av til-
skuddskaken.

Teatergruppenes biomstring varte ikke lenge.
Da fleste gikk hurtig 1 opplesning eller fot seg
absorbere av Teatri Stabili. De Berardinis har
ogsd gatt over til filmen, Quartucci arbeider na
for italiensk TV, Bare Riceis GST fortsetter sin
skjulte virksomhet i Roma.

Den ferste tiden provde Teatro & holde styr
pa gruppene, fa dem til & opptre samlet som
en ny teaterfront og alternativ til det »etabierte«
teater. Men druppenes anarkistiske holdning,
middelmédige kunstneriske slagkraft og innbyr-
des rivalitet gjorde det tif en umenneskelig opp-
gave. Eiter hvert har innholdet | Teatro skiftet
og fra materialer om den lokale »annen fronts,
har det gatt over til & presentere erfaringer fra
de ledende grupper og personiigheter § utlan-
det - Genet, Sontag, Brook, Open Theater, The
Living Theatre, Grotowski, Planchan - eller
gjenoppdage gamle mestre, Meverhold f.eks.

| begynnelsen av dette aret har to nye teater-
tidsskrifter kommet frem: UBU og SCRITTURA
SCENICA. Scrittura Scenica (Scenisk Skrift),
utgitt av Bulzonis forlag | Roma, er redigert av
den overaktive Bartolucei (som ikke skal for-
veksles med den unge Ffilmregisser av samme
navn), en gammel kjenning fra Sipario og Tea-
tro. | manges eyne har han »kompromittert« seg
fordi han er med i styret p&d Teatro Stabile i
Torino. Det er | kontakten med dets teaterskole
at Bartolucci er blitt interessert i pedagogiske
probiemer, nce som tydelig avspeiles i ferste
nummer av hans kvartaltidsskrift, Dette er viet
-handlingen= | teatsr og dets psykologi, Her
finnes tekster av den amerikanske stemme-
pedagog Williams, John Cage, Richard Koste-
lanetz {som skriver om the Theatre of Mixed
Means), av psykodramaets far Moreno pluss et
par artikler fra vart eget TTT 10 om teater-
psykologi.

Tidsskriftets pedagegiske forma! undersirekes
av redaktaren: utgiveisen er beregnet pa yngre
skuespillere og teaterskoleelever som wnsker &
bli kjent med de nyere resultater innenfor tea-
terpraksis | de seinere ar. Fremtidige numre
vil beskjeftige seg med »lyden og ordete, sbe-
vegelsen«, »det sceniske rome« og simprovi-
sasjonen«,

Meget konsekvent og giennomfart i sin ret-
ningslinje wvirker det siste utskudd Ubu. Utgitt
av Mitano Libri Edizione som har tient seg rik
pd utgivelsen av legneserier, er den nye mé-
nedlige publikasjon helt annerledes bade | for-
mat og innhold. Formatet ligner mest en avis
(Fkstra Bladet, Expressen eller V&) eller ot
ukeblad, Innholdet er et konsekvent forsek pd
& smelte teatret inn i den soslaie og politiske
prosess hvor det tilherer.

Ferste nummer av Ubu behandler den ame-
rikanske underground og presenterer i en rekke
originalmaterialer og korte opplysende notater
de viktigste fenomener og begivenheter ikke
bare innenfor teater, men ogsé innenfor film,
malerkunst, muslkk og politikk, Underground-
rerelsen blir sett | sin totalitet, med sine so-
siale og wkonomiske premisser og konsekven-
ser og dens politiske virkning, Nummeret inn-
holder bl.a. et manifest for simultant teater av
lames Broaghton, en artikkel av Luis Valdez,
hovedkraften baic El Teatro Campesino - det




mexikansk-engelsk talende streiketeater for
landarbeidere i California, - et kampskrift av
Richard Schechner »Revolusjonen er pd gaten«.
Videre Weathermans krigserklesring til pig-Ame-
rika og et interviv med dikteren og rockmusike-
ren fohn Sinclair, stifter av The White Panthers
Party og som soner 10 a&rs fengselsstraff for &
ha vaert i besittelse av te marthuana sigaretter.
Til slutt flere utdrag fra studieprogrammer pd
forskjeliige antiuniversiteter (San Francisco
Heliotrope, Free School of New York, Free
University of Berkeley). Hele inntrykket er
meget utfordrende og et sfag i ansikt nar det
gielder vare vaniige ideer om og erfaringer av
hvordan et teatertidsskrift ser eller skal se ut.

»Vi snakker om Amerika for & si nce om oss.
Denne umiddelbare formidling av en situasjon
mer gjennom dokumenter og vitnemdl enn en
kritisk analyse, inngdr i programmet og | for-
malet ti! Ubu. Det er en avis som sikter til en
glenspeiling av den politiske aktualitet gjen-
nom forestillingens manifestasjoner og som ikke
vil glemme at den storste forestilling, den som
inndrar oss alle, foregdr utenfor scenen, utover
anvendelsen av dens spesifikke midier-

P4 den méten sammenfetter France Quadri,
Ubus redakter, sin linje. Bundt ham gfenfinner
man de yngre og mer Apne kritikere som han
hadde samlet i Sipario fer han forlot det. Det
ferste nummer er utkommet i 35.000 eksempla-
rer, hvilket forutsetter at det er tenkt &4 komme
ikke bare i hendene pa teaterinteresserte, men
ogsd pa alle kultur- og politisk engasjerte
personer,

Tatt | betrakining den aktuelie teatersitua-
sjen i ltalia, virker det paradoksalt med denne
inflasjon av tidsskrifter, Bortsett fra sjeldne
glimrende eksplosjoner (som Ff.eks, Ronconis
Orlande Furioso), eksisterer det ikke faste grup-
per hvis struktur, uttrykksform og virke skiiler
seqg fra Teatri Stabili, Den eneste vitale unn-
tagelse er Darlo Fos Nuova Scena (se TTT 9
og TTT 13). Den eksisterer fremdeles tross alla
mulige vanskelighster av politisk og skonomisk
karakter. TFos siste forestilling »En anarkists
ded= hadde premiere i januvar og ble positivt
mottatt ogsd av de kresne kritikere som be-
skyldte ham feor populisme. Forestillingen byg-
ger pd en virkelig hendelse som skjedde for
ett &r siden og som apner frykielige perspek-
tiver av italiensk rettsvesen, Pinelli var en ung
anarkist som, ifelge politiet, begikk selvmord
ved & kaste seg ut av et vinduy under et forhar.
En rekke kisnte personer og jurister har dratt
politiets cfte motstridende forklaringer i tvil.
Saken blir fremdeles behandlet i Milano. Ut
fra dette brennbare politiske utgangspunkt, med
sitt oppfinnsomme situasjons fyrverkeri, bygger
Fo opp en lessluppen bister farse over en situa-
sjon som er naer og skremmende for det italien-
ske publikum.

Men ellers har de andre fa forsek pa & bryte
den onde sirkel ikke klart 3 overleve. Det
mest kjente av disse forsek, som mange hadde
satt mye hap til, ble gjort for to &r siden av
en gruppe skuespillere som sle seg sammen
i st kooperativ uder navnet Comunitd Emilia
Romagna. Gruppen hadde sitt saste i Bologna,
hovedbyen i regionene Emilia og Romagha som
fra gammeft av er totalt i hendene pad kom-
munistene, ogsd pd det kommunaie plan. Sam-
arbeidet mellom disse »rede« kommuner mulig-
gjorde den ekcnomiske eksistens for dette en-
semblet som ville virke for arbeiderne i disse
omrader, som ellers, kuliureit sett, ikke har
vert skjemt bort av sine foikevalgte. Reper-
toaret som gikk fra Aristofanes Fuglene, til
Tollers Mass Mensch og Calderans Livet er en
Drem, ble snart angrepet av de kommunpale
myrdighetene for & veere enten altfor vanske-
lig eiler for sosial-demokratisk. Krisen nadde
sitt hoydepunkt da Comunita ville sette opp et

stykke, av den unge forfatter Scabia, som gjen-
spelite alle motsetningene og kompromissene |
arbeidernes eneste parti. Det ble ikke gitt mer
tilskudd og gruppen ble applost.

Partipolitisk stette er en wvital nedvendighet
for enhver som vil drive teater, det veare seq
et Teatrc Stabile eller en gruppe. Noen fa
teaterfolk som stdr sterkt i en av de sterre
koalisjonspartier, monopoliserer | virkeligheten
hale makten og fordelingen av tilskuddene. Den
starste grd eminens | den henseende er Paolo
Grassi, lederen av Piccolo Teatro i Milano,
hvis mektige redskap er det sosiafistiske parti,

Tilsynelatende er hele den itaiienske halveya
full av store og sma teatre som snakker meget
og sier lite. Kun teaterkritikerne har det bra.
t et land hvor teatret gir seg ti! kjenne med
tilsynelatende fyrige reaksjoner, men ingen
aksjoner, kan de gi uttrykk for deres heliige
vrede som beroliger samvittigheten. Tidsskrif-
tene multipliserer seg, avisene apner deres
spalter, tykke beker blir utgitt, Det er nok &
leve av.

E.B.

SERGE! TRETJAKOVS DRAMATIK

Sergej Tret'jakov: »Slyshish, Moskval« (»Hér
du oss Moskva?« m.fl, pjaser samt artiklar av
och om T.} Moskva 1966.

Serge] Tret'jakov var en nyckelfigur | det sov-
jetiska kufturlivet under 1920 och -30 talen. Eller
cm man sa vill: | honom manifesterades en rad
av de mest typiska konstnarliga och ideologiska
tendenserna under denna period (som bor ses
som flera avgrinsade perioder).

1923-1925 redigerade Tret'jakov tillsammans
med  Majekovskij tidskrifter LEF, organ for
»Konsternas vansterfront«, som agiterade for
forvarkligande av futuristernas kulturrevolutio-
ndra projekt som ofrdnkomligen hade frusits
ner under inbordeskriget. Konsten skulle inte
uttrycka négot i konstnérens inre som wvantar

Mei Lan-fan, Tret’jakov och Eisenstein, Moskva 1935,

pad sin adkvata form. | stéllet skuiie konsten
vara en malmedveten produktion av nyaz ting,
farmer, sprakliga uttryck: zlznestroenie (»livs-
byggande«),

Samtidigt med sin kritiska verksamhet | LEF
arbetade Tret'jakov (ef slékt med skaparen till
galleriet fér rysk konst i Moskva, mecenaten
P. M. Tret’jakov) inom tsatern. Sergej Eisen-
stein regisserade varen 1923 hans montage av
en Ostrovskijpjas och | november samma ar
hans férsta »egna« pjis: Hér du oss Moskva?
Det var vad forfattaren kallade en Agit-guignol
om den (snart misslyckade) kommunistiska res-
ningen | Tyskland 1923, Det expressionistiska
stycket slutar patetiskt med att de tyska arbe-
tarna pa scenen ropar: =HOr du oss Moskva?«
varpd saiongen svarar »la, jag horl«. 1924 re-
gisserade Eisenstein ocksa Tret'jakovs Gas-
maskerna stt melodrama i fabriksmiijé som -
utan stdrre framgéng - eit par ganger uppférdes
i en autentisk fabriksmiljs.

tMen samarbetet med Eisenstein | Proletkults
teater var inte Tret'jakovs enda kontakt med
scenen vid denna tid. Fran 1923 var han ocksa
knuten till Meyerholds teater saval som tili
hans studioarbete. Han monterade om ett
franskt antidrama tiil det revolutiondra dramat
Jorden dver dnda och han férelaste och avade
sprékbehandling med Meyerholds skadespelare.

Tret'jakov tycks ha varit en energisk men na
got otdlig man. 1924 l&mnade han Moskva [6r
storre delen av ett &r for att bli lektor i rysk
ltteratur vid universitetet i Peking, [D4r samlade
han materiel till sina masterliga reseskisser,
till en stor dokumentarbiografi om en av sina
elever (baserad p& nasten dagliga intervjuer
under ett halvar} och titl sitt mest kanda skade-
spel Ryt, Winal (premiar pad Meyerholds teater
1926, sedan uppfirt | ett dussin lander vérlden
Over).

Ryt, Kinal torde vara en av de férsta pjaser
som skrevs om imperialismen i tredje variden,
Den skildrar hur en liten kinesisk handelsstad
forodmjukas av en engelsk kanonbat sedan en
amerikansk affirsman druknat, uten att de av
honom utsugna och fértrampnade kinesiska
hamnarhetarna rért et finger for att radda
henom. Pjésen skildrar pd ett intressant sitt
motsattningarna som tar sig uttryck i de olika
personernas och gruppernas reaktioner pa& hu-
vudmotsittningen melian, & ena sidan borgma-
staren, den intellektuelle, képmannen, hamn-
arbetarna, den politiskt skolade arbetaren frén
Kamton m.fl. och & andra sidan den brittigke
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kolonialistiske affarsmannen och den amerikan-
ske imperalisten o.s.v,

Den expressionistiska patetiken | Tret'jakovs
tidigare pjéser har | Ryt, Kinal tringts tillbaka
av en storre fakiicitet, en tendens till det do-
kumentéra. Materialets karaktar, med den starka
dualismen mellan de tvd huvudsidorna ér na-
turligtvis mycket spénningsladdat, Men trots
denna spénning, trots den yitre dramatiken &r
pjésen egendomligt statisk, Man ser att ena
sidan representerar imperialismen och andra den
fortryckta kinesiska nationen. Men den impe-
rialistiska reletionen visas som eit tillsténd,
inte som eit dynamiskt skeende, en process
vars politiska och ideclogiska uttryck vi kan
iaktta. 1 denna brist pd dynamik - som inte har
nagot att gbra med att de béda sidornas klass-

egenskaper &r skarpt profilerade - ligger den
stora skilinaden mellan Tret'jakovs och Brechts
politiska dramatik. Jamfor Ryt, Kinal med Mann
ist Mann eiler Regeln och undantagetl Annars
var Brecht och Tret'jakov mycket ndra vénner,
ach Tret'jakovs roll som férmedlare av idéer
fran soviektisk til} tysk vansterlitteratur- teater-
och konst - for att inte tala om hans introduk-
tion av Mei Lan-fan i Sovjet och fér Brecht -
borde undersdkas narmare,

1927-1928 ledde Tret'jakov | sin och Majakov-
skils tidskrift »Nya Lef« kampen mot den bor-
gerliga realismens &terkomst i rédarmistuniform
{Fadeevs m.fl. parcll att skapa »en réd Lev
Tolstoj«} ach fér en cperativ lifteratur som véc-
kar det politiska medvetandet, Debatten i «Nya
Lefe foregriper den viktiga polemiken mellan

Brecht och Georg lukécs négra 4r senare (se
Ord & Bild 1 ock 2 / 1971). Tret'jakov och vén-
stern forlorade som bekant slaget, och Mexim
Gorkij upphtjdes snart tiH férenande symbol
for sovjetlitteraturens »stabilisering«. Efter ett
misslyckat forsék med en social debattpjas om
kvinnofragan - lag vill ha ett barn {éversatt till
tyska av Brecht) - gjorde Tret'jakov en rad
andra havererade eller torpederade forsok inom
fiim och dokumentérprosa, Han farn sin sista
viktiga roll som redaktér for den sista upplagan
av den anti-fascistiska front-tidskriften Interna-
tionell Litteratur, dar han bl.a, skrev om och
Hversatte Brecht.

Sergej Tret'jekov arkebuserades 1938, ankla-
gad for Kentrarevelutionsir, itrotskistisk wverk-
samhet. Lars Kleberg

Til de trofaste leesere

Med udgivelsen af det femtende nummer indledes sjette &rgang af TTT. For at markere denne

useéedvanlige alder for et teatertidsskrift i Norden er heeftet blevet ca. 25% fyldigere.

Udgivelsen af TTT pabegyndtes i 1965, medens Qdin Teatret havde bopael i Norge. Helt fra

den tid har en mindre skare af trofaste abonnenter fulgt os frem til i dag. | samme tidsrum er
abonnementstallet vokset, séledes at TTT ved udgangen af abonnementséaret 1970 kunne telle

307 abonnementer. Disse er fordelt med 217 i Danmark, 48 i Sverige, 31 i Norge og 11 i Finland.

Af det samiede abonnementtal tegner teaterfolk sig for 14,2%, biblioteker for 22,3%, stude-

rende og leerere for 13,5%, medens andre teaterinteresserede tegner sig for de evrige 50,0%.

TTT udkommer i et gennemsnitligt oplag pa 1.200, og det tager omkring to &r at seelge de en-
kelte numre ud. Hejeste oplagstal har TTT 7 haft, lerzy Grotowski's , Towards a Poor Theatre.”
Bogen udkom i 5.000 eksemplarer, hvoraf de ca. 4.500 er solgt hovedsageligt til udlandet. Ret-

tighederne til bogen er erhvervet af 11 lande.

Vi lever.
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METODE AF FYSISKE HANDLINGER TTT 2

Stanislavskijs sidste erfaringer, som han selv nedskrev dem i en ufuldsteendig bog om improvisationen og dens udtryk.

TOWARDS A POOR THEATRE TTT 7

Den polske teatermand Jerzy Grotowskis ferste bog. En indgaende redegerelse for hans metode, treening og zestetik.

DET SCENISKE SPRAK TTT 9

Skuespillerens kropslige tale, som teatervisionarerne dremte om og realiserede gennem Ubermarionetten og mimen.

TEATERPSYKOLOGI | TIT 10

Den demaskerede skuespiller, sociafpsykologisk treening, fagneuroser, rampefeber, besseltelse og seivdisciplin.

DET POLITISKE TEATER TTT 11

Erwin Piscators udfordrende bog. Hvordan eatret kan traede ind i samfundet med en kritisk og skabende funktion.

TEATRETS OKTOBRER TTT 12

Revolutionsteatrets og teaterrevalutionens ferste 10 ar i Savjet, montageteknik, agit-prop og bio-mekanik,

FOLKETS TEATER TTT 13

En historisk oversigt over utopierne, forsegene og resuftaterne i kampen for at skabe et teater for og ved folket.

SKUESPILLERKUNST . 77T 14

Indre monolog, improvisation, gruppearbejde udfra erfaringerne hos de betydeligste reformatorer i vort arhundrede.




TTT Teatrets Teori og Teknikk er en nordisk publika-
tion, som preesenterer og analyserer materialer om
skuespillerteknik, peedagogisk uddannelse, zestetiske
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 é&ret i tidsskrift- el. 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:

Att Odin Teatret ar en institution med betydligt bredare syften &n
att bara producera forestéllningar 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 ar 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 forsta gangen pa nor-
diska 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 teknikk« er et enormt udfordrende tidsskrift for
dansk teater. Det stiller nogle krav op, som de starste indenfor
faget har formuleret. Den dag, nogle i dansk teater begynder at
lzese tidsskriftet og konfronterer det med deres praksis samt tager
kravene alvorligt, vil der ske ting og sager, der far jorden til at
beevre omkring dem.

lerzy Grotowski, Jacques Poliéri (udsolgt).

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

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

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

Myten om Commedia dell’Arte. Cecchini, Barbieri, Perrucei,
Gherardi, Riccoboni, Goldoni, Gozzi, Meyerhold, levreinov,
Vakhtangov, Strehler, Fo (udsolgt).

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

Padagogikk. Brook, Marowitz, Chaikin, Dullin, louvet
(udsolgt).

Det sceniske sprdk. 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 Oklober. Revolusjonsteater i Sovjet, agit-prop.
konstruktivisme i teater, Meyerhold, Eisenstein, Ripel-
lino. Dkr. 17,-.

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

Skuespillerkunst. Stanislavskij, Gortchakoyv, Vakhtangov,
Pudovkin, Artaud, Vilar. Gruppeteater i U.S.A. Dkr. 17,-.

Arsabonnement 1971 — Dkr. 81,—.

Skuespillerkunst i Japan og Kina. Kabuki, Peking Opera,
Mei Lan-fan, Eisenstein, Dullin, Claudel, Meyerhold,
Brecht. Dkr. 17,—.

Under udgivelse:

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

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