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Ikke skuespilleren
men menneskesonnen

AF JERZY GROTOWSKI

Dette er den sidste af en raekke foreleesninger holdt pi Brooklyn Aka-
demiet, New York, den 8. december 1968, © 1970, Jerzy Grotowski. Al
gengivelse, endog delvis, er forbudt.

Emnet for min foreleesning i dag, »Nagenhed i teatret —
en obskenitet eller en verdi« er bragt pa bane af delta-
gerne, men titlen pa mit svar er anderledes.

En del af Jer har bemaerket at ordet »stripping« ofte
optraeder i min bog »Towards a Poor Theatre«. Ordet kan
imidlertid forstds pa en anden méade: nemlig i betydningen
af at komme af med alt det der beskytter os, at give af-
kald pé alt det der tilslarer os selv; i den betydning star det
i modsaetning til den handling at skjule sig selv. Ordet er
imidiertid blevet forstdet som det at blive kledt af, og
dette | den bogstavelige og derfor legemtige betydning.
Da jeg anvendie ordet enskede jeg uden nogen tvivl at
lade muligheden for aile udlzagninger af det std aben; for
hvad jeg har talt om er helt og totalt. Men senere har
visse teaterfolk henvist til mig, ndr de iscenesatte strip-
tease-lignende forestitlinger.

Hvad er mit indtryk af dette? Man siger, at da de farste
missionaerer ankom til Indien blev de chokerede over
statuer af Den Hellige Familie, Shiva, Parvathi og Ganesh,
barnet med elefanthovedst. | missionzerernes sjne var disse
statuer end ondskabsfuld parodi p&d Den hellige Familie i
kristen betydning, en parodi som truede dens essens.
Ansvaret for dette tilfaldt Djasvelen. Ved at se hvordan det
er blevet degraderet ~ det jeg kaampede for — begynder
jeg at forstd dem.

Jeg tror ikke, at det problem vi i dag skal tage | ejesyn
kan analyseres p& nogen strengt videnskabelig vis, det vil
sige pd en ganske preecis og nejagtiy made. For hvis
man spurgte mig, hvorledes jeg ville definere begreberne
pornografi, uanstendighed, eller ligegyldigt hvilket ord
man her ville anvende, ville det ikke veere muligt for mig
at nd frem til nogen preecis definition. Jeg erkender blot,
&t der eksisterer en foreteelse der optreeder som porno-
grafi.

Man kan svare, at den samme foreteelse, pornografi,
ogsé kan vaere et element i et virkeligt kunstveerk, i en vir-
kelig skabende akt. Netop! For da jeg var gankse ung,
fortalte en af mine kolleger mig, at han kunne teenke sig
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at vise mig et album med pornografiske billeder. Det viste
sig nu at veere en samling reproduktioner af skulpturer
og malerier fra forskellige tider, som han efterhanden
havde samlet sammen. Utvivlsomt var de frembringelser af
hej kunstnerisk vzerdi, men for min ven opfattedes de som
pornografi, Falgelige er det man selv seger i et vaerk ikke
uden betydning.

Men for teatrets vedkommende mere end for nogen anden
kunstarts vedkemmende, gennemlsber veerket et sam-
fundsmaessigt stadium, idet det fjerner sig fra sine skabere.
Hvis n@genhed og sexualitet ikke her stdr som en indgang,
der er begyndelsen til en forstdelse af mennesket som en
totalitet, vil vi finde os selv stdende ansigt til ansigt med
feenomenet pornografi. Her kommer det ogsé an pa til-
skueren. Men hvad har teatret selv gjort for at undga denne
inflation i negenhed og sex i kontakten mellem veerk og
tilskuer? Man har for eksempel spurgt mig, hvorfor hoved-
personen | Den standhafiige Prins ikke i |lobet af forestil-
lingen lagde sit laendekleede. Han lagde ikke sit lsende-
kleede | det pageeidende stykke, fordi vi ikke fandt nogen
anden mulighed for at beskytte det rene i hans afslering
af sig selv, end ved at lade ham beholde det pa. For at
beskytte aktens totalitet, for at undgd at blive forstaet en-
tydigt, delvist, eller for at sige det mere eksakt: for at be-
skyite det mod de degraderende reaktioner og kommen-
tarer fra en vis type tilskuere.

Det er min overbevisning, at det der for et menneske
er mest intimt, samtidigt er den yderste bastion for, hvad
vi bar nzare respekt for. Det er et omrdde vi hverken bar
forenkle elier fornedre. For hvis vi ogsa tilsmudser dette
aspekt af livet, vil ingen sande relationer langere vaere
mulige biandt mennesker. Men hvis skabelsen er et re-
sultat af menneskelig oprigtighed, ligger der — som en
nedvendighed — i dette en blotlaegning af intimiteten.

| jeres samfund tror jeg, at man kan iagttage visse fee-
nomener der, ligesom et brev, mé& iydes og forstds. P&
den ene side kan man maske spore en vis tendens tif at
forkaste en civilisation, som har udviklet sig for fangt ud ad
kunstfeerdighedens og forstiiteisens stier. Denne holdning
kommer til udtryk hos grupper af unge mennesker som
dem vi kender fra for eksempel Woodstock., P& den anden
side finder vi en degradering af den menneskelige intimitet,
et fenomen som er blevet en af de mest dbenbare fore-
teelser i teatret. For visse af de unge mennesker vi her har



omtalt er det nggne ikke blot ensbetydende med ei af-
kleedt legeme, men cgsa med noget mere. De gnsker at se
kenslivet ude af sammenhseng med vor traditions falske
arv, uden den opfattelse, at sex er et livselement der er for-
bundet til noget negativt. De mener, at man mé kunne se
pa konslivet som en livets gave. Ja, endog som noget
endnu mere, som noget fascinerende, som en rent ud hel-
lig gave. Deite synspunkt er | hej grad besleegtet med mit
eget — ogséd p& grund af min metier.

=n &ben holdning til sex findes ogsd i de opforelser
jeg har set | New York; ikke desto mindre er afstanden
enorm. Det er intet mindre end forskellen mellem sandhed
og nedveerdigelsen af sandheden. De unge skuespillere i
det »n@gne teater« bliver udnyttet af de sldre. Det menne-
ske der samiykker i, at der bliver manipuleret med det,
baerer selv skylden, men set fra et socialt synspunkt kan
man vel sige, at det er en sexualmoral af en anden og
=ldre mentalitet, der her giver sig tilkende. Det er til-
straekkeligt at se Oh! Calcuttal og samtidigt iagttage pub-
likums reaktioner.

Jeg har to gange set forestllingen Stomp. Forste gang
var | New York umiddelbart efter premieraftenen. Dot betog
mig fuldsteendigt! Et virkeligt menneskeligt udiryk! Jeg fik
agtelse for de unge mennesker, jeg var pa belgelsengde
med det de skabte, og de skabte det i fuld harmoni med
sig selv. Maske var det et feenomen der var karakteristisk
for dagen, for hver dag improviserede de en smule. Maske
sprang improviasitionen den dag jeg sé stykket fra en
tilstand af nade. Derfor meerkede jeg forste gang jeg sa
Stomp kun en nggenhed, som ingen kommerciel effekt
havde. Det var under disse omstendigheder menneskeligt,
vaardigt og rent. Det siod for mig som noget der mindede
om en reaktion mod alt kunstigt og forestilt, en made at
udtrykke tilliden til sig selv p4, en made hvorpa man be-
veegede sig henimod sin egen demaskering, sin egen af-
vabning.

Da jeg cirka ti forestillinger senere vendte tilbage, over-
vaerede jeg en ganske anden forestilling, en forestilling
der ganske vist stadig ejede et visi element af =megthed,
men var langt mere stiv, presset og som i langt sterre
grac¢ havde adresse til publikum, hvad angér de specielle
effekter der er beregnet pa at tiltreekke dets opmasrk-
somhed. Denne @ndring 14 ikke i forskelligartetheden af
improvisationen, men var et resultat af bevidste rettelser i
udfarelsen. Jeg spurgte selvislgelig, hvarfor de havde
foretaget disse rettelser, og man sagde mig, af de var
blevet kritiseret for at fremvise for lidt negenhed og politisk
engagement i deres fremfereise.

Det jeg finder sargeligt er ikke kritikernes attitude, men
den kendsgerning, at disse unge mennesker allerede var
i klgserne pa dem, som i det felgende skuile manipulere
med dem selv. | stedet for at neegte at efterkomme kriti-
kernes krav, i stedet for at spille | harmoni med deres egen
overbevisning, snskede de nu bliot at blive accepteret, og
de begyndte at fungere som flytbart inventar, De var ganske
vist endnu ikke brikker i det kommercielle teater, men de
havde allerede taget det farste skridt i den retning. Dette
finder jeg seerdeles bemarkelsesvaerdigt. Forskellen mel-
lem den nsgenhed jeg s& i den ferste og den anden op-
fgrelse var forskellen meilem en n@genhed som har be-
varet den vaerdighed der ligger i skuespillerens persconlige
intimitet ukraenket, og den negenhed der er blevei frem-
stillet il blot og kar offentlig fremvisning. Her ser vi en af
de forste spirer til den kommaercielle geschaeft.

Det er mit indtryk at visse forestillinger i USA, og den
livsholdning der kommer til udtryk gennem de unge men-

nesker | Woodstock er udtryk for to modsatte sider af den
samme sag: det som vi kan lese | Woodstock-faenomenast
er vendt om og lagt for dagen i teaterfanomenet. Det er
det samme forhold, men det fungerer baglans.

Ofte har jeg hort sige, at de manipulationer der sker
med negenheden, de offentlige manipulationer styrer mod
en liberalisering af denne. Lad os nu vehde os bort fra
Stomp og de problemer der er forbundet med dette stykke.
1 ingen af de teaterstykker jeg har set i &r (1869}, i hvilke
negenhed pa scenen var et indslag i de mere vaesentlige
scener har jeg maerket nogen fornemmelse af segthed,
snarsre fik jeg indtryk af noget kunstigt, noget som ikke
demaskerede skuespilleren, men nzrmest gjorde det ud
for en maske. Skuespilleren er nsgen i stedet for at veere
oprigtio. Han er ikke oprigtig og derfor negen! Den negne
hud fungerer som et kostume og blokerer dermed for de
&gte impulser, uden negen tvivl blev den skabende proces
blokeret. Hvad jeg derimod bemaerkede var naive, uagte
og stereotypt sexede attituder, noget puerili, en slags
kliché som forsggte at gere et mere sexet indtryk end det
sexuelle selv. Adskillige som tager del i disse foretagender
reagerer, som om de ned selve det naviebeskuende i situa-
tionen, andre derimod opfarer sig som var de Revolutionens
Madonnaer: »Der ser du; det er imod dig«. Men delte
»imod dig« bliver ikke retfzrdiggjort, for titskuerne er hen-
rykte. Hele situationen er falsk.

Men skuespillerens rolle, sand og fuldstaendig, den rolle
der overskrider barrierer kan pé trods af alt detie gen-
nemferes i tilskuernes pasyn. Nar hans arbejde opferes
offentligt behover han en struktur til at beskytte sit spil
mod en offentlig forringelse. For at veere sand ma rollen
jorblive ren. Nar skuespilleren derfor gennemfarer sit spil
for gjnene af tilskuere, fungerer detie spil snarere som en
fremmanen, som et corpus delicti af hans »strippings,
hans blotlagie bekendelser. Dette er beviset pa hans
afvesbning.

Ved at komme tilbage til Woodstock. Hvor er betydningen
af denne n@genhed, dar kommer frem i et sddant mede.
Ber er i dette, tror jeg, en menneskelig preegnans; snsket
om at veere afvesbnet, at blive fri for alt kunstlet, at vaere
tillidsfuld, det vil'sige at vaere ren. Man kan heevde, at det er
en renhed eller en trang til renhed, til tillid, nedvendighe-
den af at vaere séledes som vi faktisk er, nedvendigheden
der afslerer sig selv, der ger sig selv mulig, der retfserdig-
ger sig selv — ja endog kreever at give sig selv en ydre
form: intet at skjule! Jeg tror at ordet »afvaabne«, som jeg
i mange &r har anvendt i forbindelse med skuespiller-
kunsten i en analog betydning, méske kan tages i anven-
delse her.

Maske har jeg sagt for meget. Det drejer sig om proces-
sens spire ikke om processen selv. Denne sidste kan lede
os meget lmngere pa vej tit et sted, der ligger uden for vor
erfaringsverden eller til den handling at overgd os selv —
tror jeg! Men der er altid skyggesider ved enhver veerdi-
fuld sag. Hos blomsterbsrnene isaer har jeg bemeerket 1o
skyggesider: for det forste den vaerdi der bestar i at eksi-
stere for gruppen, ikke i gruppen, men for gruppen, det for-
hold dybest set at ligne de andre medlemmer af gruppen,
det vil sige at vende ryggen il en tilpasning til det om-
kringliggende forbrugersamfund og et snske om at erstatte
denne tilpasning med en konformisme, der er bundet til ens
eget miljg. Det andet aspekt, den anden skyggeside, giver
sig udiryk | en siags ungdommens og styrkens havn over
alderdommen og den fysiske svaghed. Hvis ungdom i sig
selv udger en veerdi, er der noget der er helt galt fai,
noget som drager visse skyggesidefanomener med sig,
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ikke ulig fascismens psykiske tilkendegivelser. Det er ikke
tilfeeldigt, at vi i den samme generation, finder sadanne
grupper som »Sortskjorterne« og »De vilde Engle«,

Men jeg vil gerne understirege, at disse foreteelser blot
sr skyggesider af noget vardifuidt. Alt dette forer ogsa med
sig trangen til et oprigtigt, og derfor sandt liv i en verden
som er fremmed og beskidt, trangen til at finde sig selv,
at undgéd det der er kunstigt og falsk, at vende titbage
til et liv der ikke skjuler sig selv, at vende sig sefv henimod
det der er bestandigt, sandt, a=gte, det der ikke er syntetisk,
hvilket vil sige kunstigt og forstift.

Kort sagt at vende os &bne henimod det der kan gen-
give os muligheden for en sand menneskelig kontakt. Blot
eksisterer der ogs& pa deite omrade en vis begrebssam-
menblanding; jeg teenker her pa den kontakt eller kommu-
nikation man bevidst plejer at patvinge mennesker. fEgte
kontakt eksisterer kun dér hvor der ikke findes noget krav
om en sadan kontakt. Enten er det ligesom med vores
vejrirsekning, noget der sker af sig selv, eller 0gsa eksi-
sterer det slet ikke. Den kommer fra os selv, hvis vi ikke
skjuler os.

| aimindelighed har de opfersiser jeg har set, hvori der
findes forseg pa en fysisk afsiaring, ikke fungeret som en
intim personlig handling, men som en offentlig foreteelse.
Det vil sige, at forestillingen var rettet mod publikum med
den hensigt at vinde dette publikum. Hos nogle af skuespil-
lerne i disse stykker bemzerkede jeg en sammenblanding
al en afslating (med den hensigt at undga at skjule sig)
og en ganske banal afkledningsscene, til tider tilsyneta-
dende retfardiggjort af argumenter hentet fra psykoanaly-
sen eller fra forskellige retninger inden for gruppeterapien.
Hos andre har jeg isser bemasrket den foromtalte ungdom-
mens hzevn, som de anvendie som en slags retfeerdig-
gerelse. Du er gammel, jeg er ung. Du er beskidt, jeg er
ren — fordi jeg er ung! Du er paklaeedt, jeg er nagen. Der
ligger ligesom i dette en uundgéelighed | henseende til at
blive vred eller rasende 1 forsaget pa at retfaerdiggere den
handel, der sker med ens krop. Den pinlige kendsgerning
er blot den, at dette sker for at vinde yndest. Falgelig er
kroppen blevet til et handelsobjekt. Det begreb jeg indtil
nu har behandlet som en metafor, nemlig den prostituerede
skuespiller, far nu betydning i ordets bogstaveligste for-
stand. Teateriedere, som jeg har haeftet betegnelsen alfons
pé, begynder nu at fungere i crdets egentligste betydning.

Denne degradering, denne vardiforringsise, udspringer
ofte af en mangel pa udholdenhed og talmodighed, bade
hvad angar teatret og det private liv. Man ensker at be-
sidde dét straks, som man kun kan erhverve, nar man har
vaerel undervejs lange og har betalt for det med selve
sit Hv. Man ensker at nd resultatet, succesen straks, mren
straks —~ uden venten. Feigelig har man ikke tid til at age
det essentielle, for man seger heliere de synlige falger af
det essentielle, nemtig det at blive anerkendt, det at vinde
sig et navn. Man tenker ikke pa hvorledes man skal blive
ren og uforfalsket, men hvordan man kan blive anerkendt
og bergmt som én, der besidder denne dyd at veere ren og
uforfalsket. | stedet for at vaere serlig til grasnsen af at blotte
sig, samler man tilskuere og klader sig af for gjnene af
dem. | de sidste to &r har mit navn tjent som alibi for
eksperimenter af den slags.

En npgenhed der er mere end negenhed, nemlig en af-
staring af mennesket, er mulig: for eksempel i visse gje-
blikke af etskoven. Men er den mulig i vores arbejde? Hvis
det ikke blot udgsres af alt det, der er @stetisk-offentligt-
udadvendt og sa videre, men ogsé er et omrade inden for
hvitket vi skal konfrontere vores egen sandhed, vores egen
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afsloring af os selv med »jeg er som jeg er« — ja sa er
den mulig, endog i sigrre grad end det er tilfeeldet | det
daglige liv. Men det ma understreges, at ikke blot kedets
negenhed er malet her, men afklzzdningen af hele det men-
neskelige veesen. Det er en fornasgtelse af at hasre nogen
form for uniform, at blive rubriceret p& nogen som helst
made, at klaede sig selv af for alt, ja naesten for ens egen
hud. Der er i dette noget, der kreever en evne til at give sig
selv helt og fuldt. Hvis vi er rustede, kan vi ikke veere oprig-
tige, for enhver der er rustet skjuler sig bag sine vaben. Hvis
vi gnsker at afvesbnes, er det uomgangeligt nedvendigt at
give afkald pa alt, hvad der ikke er essentiel? forbundet
med ens egen natur. Det er i denne betydning vi har an-
vendt ordet »stripping«; uden afklseedning, uden afveebning
er oprigtigheden ikke absolut. Og hvis jeg tager ordet
»stripping« | anvendelse, laegger jeg i det enhver mulig be-
tydning af dette, ogsd den legemlige, for den er nemlig
indbefattet i totaliteten.

Ud af denne afvabningens sti, vil skuespilleren, ved at
opgive alle vaern og ved at lade alle masker falde, na me-
get langt i total betydning, og i alle aspekter. Detie er
grundiaget og detie er renheden. Her vil han finde sin op-
rigtighedsproces, her vil han finde denne uberegnelige
stram af impulser, s& smé& at de nzsten er usynlige, im-
pulser der afslgrer sig selv og bliver erkendbare | samme
gieblik der ikke imngere eksisterer det problem, at skue-
spilieren skal forstille sig, for her er han netop sadan som
han er. Disse impulser afslerer de mest dulgte og mest
forblgffende sider af skuespillerens vaesen og natur. De af-
slerer ham som veerende sig selv, som en personlighed,
eller som et individ, et afkom af sin egen art: en swn af
menneskeheden, Jeg kan ikke finde nogen anden made
at definere dette begreb pa inden for rammerne af den
menneskelige ikke-reiligisse erfaringsverden. Men biot vi
jeg kalde ham en sen af menneskeheden, »menneskessn-
nen«, Denne sgn af menneskeheden vil iade de vilkar der er
blevet menneskespnnen til del komme til sin ret, han vil
lade sin nggenhed, sin sexualitet, sin afvaebning og dermed
sin oprigtighed komme tilsyne, altsd det menneskelige vaa-
sens totalitet. Blottet helt ind til det allerinderste, selv om
han i den offentlige udwvelse af sin akt over for tilskuerne
er hyllet i sit kostume.

Hvad der ligger helt inde omkring den kreative are, ma
der ikke manipuleres for meget med. Kort sagt: Det ma slet
ikke rores overhovedet. Man ma naerme sig det Ja, men
kun med tremendum et fascinesum. | vor civilisation har
opfattelsen af det, der er livets kim veeret fordrejet og for-
kvaklet i lang tid p& grund af kirken —~ ganske vist ikke pa
grund af kirken alene — men ogsd p& grund af den. Der
har igennem &rhundreder eksisteret, hvad man kunne kal-
de en »undergrundsopfattelse« af livets kim, det vil sige
en opfaitelse af det sexuelle og dermed ogsd af kedet og
nggenheden; en negativ opfattelse, hvori dette omrade af
tilveerelsen star som udtryk for noget syndigt, noget uan-
steendigt, noget urent og sjofelt. En puritaner har denne
negative opfattelse af livets spire. Han snsker blot at spasrre
den inde, at seette et segl for dens dur, og dermed tvinge
den til at forblive i sin fordsegte undergrundstitveerelse. Op-
merksomheden skal her blot henledes pa forbud og vulgaer
tant. Den samme mangel pa respekt opstar nar man under
treeningen af skuespillere mener at kunne manipulere og
agere med sex og negenhed pa en ligefrem steknisk« ma-
ner, som man har gjort i visse New York-grupper under
trezningen.

Man kan ogsd se pa »det nggne teater« som en forlen-
geise af boulevard-teatret og i et sterre perspektiv som en



falge af teatret i rollen som salger af charme - hermed
mener jeg den sexuelle charme. Dette er jo en meget gam-
mel foreteelse! | detlte perspektiv har sexue! charme og
menneskelig intimitet | meget lang tid vaeret genstand for
en kommerciel holdning, der er vanzrende for teatret. Alt,
hvad der nu eiler i fremtiden er muligt inden for dette om-
rade, afthzenger kun af de geeldende legale nermer. Man
kan szlge charme pd det 19. arhundredes boulevard-tea-
ters plan. Man kan salge den pé siriptease-plan. Og man
vil i fremtiden kunne szige den pé samlejets pian, fysisk
udfert og offentligt applauderet. Men disse er kun udtryk
for forskeilige legale normer, fanomenet i sig selv er cg
bliver det samme. Det indeholder de samme symptomer
som de der dominerer mennesket | dets daglige tilveeralse,
det vil sige at veere delt, at have en bevidsthed, som sty-
rer en fysisk marionet. Det menneske som manipulerer
med sin sexuelle fremioning {eller med sin krop) er allere-
de inde i sig selv delf i subjekt og objekt.

i et sadant teater er negenhed og sex ikke udtryk for
noget aegte. De er blevet skaret fra, ude af sammenhaeng
med det menneskelige legeme, de kommer blot til at sta
som efterligner af det nggne og det sexuelle. | dette er
der intet svar pa en udfordring, som kraever en fuldstaendig
forkastelse af teairet som en pranger — det er blot en made
at levere flere salgsobjekter pa. | holdningen maerker man
ogsa en bianding af n@genhed og sex, der fungerer som en
maske, forskellig fra den nogenhed og sex som er en af-
kastelse af denne maske. Det hele er blot en slags flugt. |
stedet for en afvaabning, sker der en bevaebning.

En af deltagerne har i dag talt om Johannes som leber
omkring i keerlighedsscenen mellem Maria-Magdalene og
Daren i Apocalypsis cum Figuris. For Johannes fungerede
denne scene som et erotiskt (og sensuelt) feenomen, hvad
jeg ville kalde en tilkendegivelse af livets kim. Han sagde,
at han dér, ligesom i Den standhaftige Prins folte en intens
negenhed pa et intenst plan, uden at noget element af nu-
disme var iblandet. Jeg kan kun bekreefte, af man sgger,
hvad jeg kalder menneskehedens son, og at dét er et vid-
nesbyrd — den handling at tilkendegive den proces, der
karakteriserer »menneskesennen«, det vil sige nagenhedens
proces.

Man kan kun i et vist omfang og ikke i detaljer definere
den ve] der ferer fram mod dette. Og man kan ikke gere
det i ord, kun i praksis. En oprigtighed der har niet sin
optimale afslering, i ordets totale betydning, altsd ogsf i
den kodelige betydning, er alisd mulig. Detie afhsenger helt
og ganske af de menneskers natur som skal skabe, det af-
heenger af deres renfeerdige og velvillige indstilling som
individuelt udspecificerer deres made under arbejdet. For
en skuespiller der er pa vej ud af denne sti tror jeg ikke
at en instrukter, der har fungeret som instrukter-alfons, kan
apellere til ham og hans vis-a-vis.

Alt hvad jeg her detaljeret har udtrykt, skal blot regnes:

for eksempler blandt mange andre. Set fra et intellektuelt
synspunkt er ikke alle begreber preecise, og dat ville vaere
en fejltagelse at gentage dem eller at regne dem for vig-
tige. Alt hvad der kan bygges op som et system pa grund-
lag. af hvad jeg har sagt, er uden nogen vaerdi, for et sa-
dant system vil, som det er tilfeeldet med alle andre syste-
mer, presse en ramme ned over sit objekt. Hvis der er no-
get i det jeg har sagt, der af en af deltagerne kan tages
op som en personlig meddelelse, s& er det hlot det jeg n-
sker at medgive. Alt hvad der matte opfattes som generelle
formula, gyldige for ethveri individ er allerede brudt ned,
det er at opfatte som en maskine beregnet til at skahe nve
slogans, en maskine der skal fa os til at tro, at dette virke-

Ryszard Cieslak som Den Standhaftige Prins.

lig er nye sandheder. Tilbage er kun hvad der matte eksi-
stere som en henvendelse til den konkrete deltager i sam-
kiang med hans eget liv og med hans egne erfaringer. For
en anden deltager er det allerede noget helt forskelligt —
nar blot det ikke ma blive fordrejet og forfalsket.

Jeg skal slutte her, idet jeg beder jer tilgive mig béde
den forvirring jeg indtil nu har skabt, og den forvirring jeg
nu er ved at skabe en gang til. Men maske burde man
skabe mere forvirring for ogséd at skabe en individuel holg-
ning — en holdning der reekker ud over ordenes plan.



Om stemmen

AF JERZY GROTOWSKI

Dette foredrag blev holdt i maj 1969 for de udenlandske kursister ved
teaterlaboratoriet i Wroclaw, © 1971 Jerzy Grotowski, Enhver gengivelse
- selv uddrag ~ er forbudt.

Inden for skuespitleruddannelsen tror jeg nok, man begér
flest fejl pd det omrdde, der hedder stemmetrsningen.
Misforstaelserne begynder med andedreettet. | slutningen
af det 19. arhundrede og begyndelsen af det 20. opdagede
de eksperter, som helligede sig stemmeprobiemerne, at
det er, nar man traskker vejret med maven, det vil sige med
mellemgulivet, stemmen far fylde.

Der er forskellige synspunkter pad dette omrade: Nogle
teoretikere og praktikere foreslar, at man udelukkende
skal treekke vejret med maven, at maven skal ga ud og ind
ved andedreettet, mens brystet bar veere helt | ro. Andre
mener — og det er i grunden langt rigtigere — at vejrtrack-
ningen ber ske med maven, men at brystet bar engagere
sig pa et andet plan. Vi finder eksemplet hos bernene og
de vilde. | vejrtreekningsprocessen er det maven, som be-
gynder, men brystet er en lille smule engageret. Det er
ikke den vejrtreekning, man kan iagttage pa fotografierne
af atleter med brystet skudt frem. Det er en lille bevaegelse,
som man snarere kan konstatere ved berasringen end ved
iagttagelse; men ikke desto mindre en bevagelse, som vir-
kelig foregér.

I var civilisation skyldes de fleste misdannelser paklzd-
ningen og desuden visse former for levevis og adfserd, der
er kanoniserede ved skik og brug. Det er derfor, kvinderne
treekker vejret med brystet — hvitket ikke er den organiske
vejrireekning — ikke blot pad grund af brystholderen, men
0gsa pa grund af noget koketteri i deres optreeden. Denne
form for vejrtreekning er temmelig begraenset, idet man kun
bruger den gverste del af lungerne og ikke resten, som i
virkeligheden indeholder meget mere luft.

Dersom man stresber efter at traokke vejret med maven,
med meliemgulvet som det vigtigste, kan man iagttage ma-
vens bevaegelser. Dette praktiseres ved mange teaterskoler
og blev det i den farste tid, vi arbejdede, selv her ved te-
aterlaboratoriet. Jeg har kunnet konstatere, at nogle skue-
spitlere brugte denne type vejrireekning og dog manglede
luft. De treekker vejret ind, og dog optager de ikke luft i sig.

Der findes en efterligning af denne made at rmkke vejret
pa: Muskelbeveegeisere efterfigner vejrtreekningen med
mellemgulvet, men i virkeligheden bliver luften ikke suget
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ind. Senere har jeg gennern forespergsler og undersggel-
ser, og ligeledes ved iagttagelse af det levende liv, fun-
det frem %l en kontrolmetode, der var mere organisk, det
vil sige tangt vanskeligere at simulere. Indandingen, som
engagerer mellemgulvet, far laenden til at vide sig ud, i si-
den og bagtil, og det kan vi verificere ved beraring. Det er
meget sveert at efterligne dette ved hjeelp af musklerne, og
selv om en ubevidst efterligning er mulig, sa bliver den be-
vaegelse, jeg her taler om, i s fald begrasnset.

Hvis vi altsé straeber efter denne kanoniserede skole-ve|r-
traekning, er det bedst at rere ved netop det sted, og det er
dér, man s& ville have indandingen til at begynde. Den
slutter faktisk ikke dér, den begynder dér, og nar man be-
gynder at traskke vejret ind, gar fenderne samtidig bagud
og til siden — snarere til siden end bagud. Man kan finde
frem il dette ret hurtigt, og derefter rette pa denne misdan-
nede vejrtraekningslinje, hvor brystet er helt ubevaageligt;
man kan ligeledes undgd skuespillerens ubevidste snyderi,
takket vaere kontrotlen af, ikke maven, men leenderne.

Men dermed er man ikke feerdig med problemet. Faktisk
er det forkert at sige, at alle kan treskke vejret pa samme
made. Det er ligeledes forkert, at vejriraskningen skulie va-
re den samme ved de forskeltige stillinger, handlinger og
reaktioner. Vil man studere disse spergsmal, er det nem-
mest at jagttage smd berns holdning. | de forskeliige stil-
linger, de indtager, eller nar man tager dem op, sndrer
deres vejriraeekning sig. | gvrigt kan man under iagttagelsen
af sportsfolk, som er i aktivitet, konstatere, at her skifter
vejrtraekningen ligeledes, og at den er afhaengig af de for-
skellige former for anstrengelser og aktiviteter.

Man ber vise naturen tillid

| skuespilleruddannelsen ved de forskellige teaterskoier
sireeber man efter en vejrireekning med maven, forstaet som
noget statisk. Man har med leegevidenskabens hjzlp forsket
sig frem til en korrekt vejrtreekning, som man benzvner
gennemsnitstypen, og man vil helt generelt have den vejr-
treekningstype brugt af alle. Der er mennesker, som ikke
kan treekke vejret pa denne statiske gennemsnitsmade, for
det er differentieringen, som er kendetegnet pa liv. Til sy-
vende og sidst bliver enhver ung skuespiller kraftigt til-
skyndet til at bruge den vejrtreekning, som ikke er hans
egen, og dér begynder alle vanskelighederne. Vejriraknin-
gen er en meget emtalig sag — vi kan iagttage den, kontrol-
lere den, ja endog lede den, det er et spergsmal om vilje.




Men nar vi er heit og fuldt engagerede i en handling, kan
vi ikke kontrollere vejrtreekningen, det er organismen selv,
som &nder. Ethvert indgreb hindrer altsd den organiske
proces. Nar det forholder sig sadan, er det méske bedst
ikke at gribe ind. Man hor iagitage det, der foregar. Har
skuespilleren ingen vanskeligheder med luften, indander
han en tilstrezkkelig maengde luft, mens han spiller, bgr
man ikke gribe ind, selv ikke hvis han ud fra alle teoretiske
synspunkier treekker vejret darligt. Dersom han begynder
at gribe ind | sin organiske proces, da begynder alle van-
skelighederne. Denne betragtning er fundamental. Dersom
det ikke gar, bgr man gribe ind. Dersom det gar, ber man
ikke gribe ind. Man ber vise naturen tillid. Det var det far-
ste punkt.

Blokering af struben

Det andet er felgende: Ved tealerskolerne foretager man
mange ovelser for at opnd en lang udanding. Fremgangs~
maden er som faelger: Man ander ind, og man siger tallene
1, 2, 3, 4 osv. lige til tyve, tredive osv. Man tror, at skuespil-
leren pa denne made vil treene sig i at fa et langt ande-
dreet — dvs. sd han ikke far vanskeligheder med de lange
seetninger.

Det er en stor fejltageise. Eleven, som skal sige tallene,
har ingen vanskeligheder, sa !=enge dette endnu er let for
ham, helt igennem let, og sd lenge har han ogs& en orga-
nisk udanding. Men derpé vil han, for at spare pa luften,
gore sig nogle ubevidste anstrengelser. | virkeligheden luk-
ker han da for struben, og det er denne lukning, som se-
nere skal volde de storste vanskeligheder i arbejdsproces-
sen. Den ferste grund til, at der dukker et stemmeproblem
op, er indgrebet i vejrtraekningen, den nasste — blokering af
struben. Der er ogsd en anden type ovelser, som blokerer
struben. Ved mange teaterskoler har man faktisk svelser
med konscnanterne, man ever sig i at udiale kensonanter-
ne—p,d t s c b... osv,og man udtaler crdene med tryk
pa konsonanierne: det er p4 den made, man lukker struben
tit. I virkeligheden kan struben kun veere aben, hvis man
leegget trykket pd vokalerne. Dersom trykket ligger pa kon-
sonanterne, er struben lukket. Derimod ma man gve sig pa
konsonanterne for at fa en korrekt artikulation, men man
ber ove sig saledes, at der kommer vokaler for og efter
dem: »ata« og ikke »t 11 te

Erhvervsskader

P4 andedrstsomradet forekommer der sékaldt erhvervs-
skader: Der er sportsfolk, for eksempel svammere, som an-
vender en speciel professionel vejrirakning. En anden mis-
dannet vejrtreekning dyrkes af amatwrskuespillere, som vil
traekke vejret »kunstnerisk« og lesgger vazgien ikke pa ma-
ven, men pa brystet, og ikke engang fremad, men opad. Der
er de misdannetlser, som indtraeffer pa grund af nervesitet
under den fysiske traening. For eksempel nar skuespillerne
gor tegemsevelser og ikke har luft og begynder at kveeles.
Hvorfor? Af to grunde: Nogle &nder ind, sa foretager de be-
viegelsen uden at dnde ud, derpd, nar de ikke har mere
luft, foretager de en hurtig indanding, og de begynder med
at plage sig selv pa ny. Andre vil bruge samme rytme i
vejrtreekningen som | bevaegelserne, hvad der er helt galt.
Hvis kropsbevezgelserne er hurtige, vil de foretage indan-
dingerne med samme fart; hvis bevagelserne er langsom-
me, vii de ande ud i samme rytme. Hvor ligger fejlen? Na-
turen regulerer utvivisomt sagen: Dersom vi foretager hur-
tige kropshandlinger, vil andedreettet blive hurtigere, men
ikke fa samme rytme; der er ganske givet stor forskel. Der-
som kropshandlingen er langsom, bliver dndedraettet utvivi-

somt langsommere, men ikke nedsat til samme rytme som
bevaegelsen. Dersom man begynder at dnde | samme rytme
som ens handling sker — og ger dette bevidst — vil man
snart gere vold pa naturens organiske proces,.og tif syven-
de og sidst vil skuespilleren shappe efter vejret under sit
kropsarbejde. Nar skuespilleren mister pusten, er det nae-
sten altid af en af disse to grunde.

Det samme vil naiurligvis ske under spillet, dersom skue-
spilleren spiller uden at leve med tilskyndelserne, og der-
som han tager handlingen i stykket som en slags gymna-
stik, som en art automatik: Han vil miste pusten og bega
en af de to typer fejl.

Man ber ikke koniroliere sin vejrir&ekningsproces, men
man ber kende sine blokeringer og sine modstandspunk-
ter, og det er noget helt andet. Man ber ijagttage skuespil-
leren udefra; nar jeg siger det, izenker jeg pé iscenesaette-
ren og lererkreefterne. Det forste spergsmal, man ma stille
sig selv er felgende: Har skuespilleren &ndedreetsbesveer
under arbejdet? Hvis han har besveer, og det skyldes en
af de ovennaevnte grunde, ma man sige det til ham. Han
ma passe pa, at han ikke bryder ind i sit indedraet, at han
ikke bevidsi vit bringe sit dndedraet og sine beveegelser i
overensstemmelse med hinanden.

Men dette er ikke de eneste fejl. Vi kan konstatere, at
skuespilleren begéar fejl, som sa at sige er klassiske — for
eksempel en vejrtreekning med loften og saenken af skuld-
rene. Men nar man trezkker vejret med maven, er der dog
alligevel en ganske lille smule af den bevasgelse. Og nar
lereren vil underirykke den helt, sa spsender eleven og
frempresser mavebeveegelsen ~ han griber ind i den orga-
niske proces og vil snart gdelaegge den. Det er meget let
at se, at vejrtreckningen ikke er fuldstendig, at maven ikke
arbejder mere, at det kun er den sverste del af brystet, som
arbejder. Sadan er det hyppigst hos kvinder.

Den normale vejrtreekning

Man bor alisa strazbe efter, finde og frembringe den si-
tuation, hvor skuespilleren begynder ai trazkke vejret nor-
malt. Der er flere forskellige muligheder: Man lader ham
lzzgge sig ned p& ryggen pa gulvet, og s& skal han frack-
ke vejret, det er-det hele, Derpa bar man fortelle ham, om
han er begyndt at treekke vejret normalt,

Den sprogtone, man anvender over for ham, er meget
vigtig. Man ber sige: »Nu haemmer De ikke processens, og
ikke: »Nu er Deres vejrirakning fin — fer var den darlige.
For dersom han vil treekke vejret korrekt, bryder han ind
pd en bevidst made, og s& vil han hindre processen. Sa
hvis man siger: »Nu blokerer De ikke processen«, er det
ikke bare en anden formulering, den har en anden virk-
ning p& ham.

Tit er dette ikke nok. Man kan foretage et andet eksperi-
ment med skuespilleren: Han kan lukke for det ene naese-
por ved indandingen og for det andet ved udandingen. |
samme wjeblik bliver vejrirekningen ofte normal — seerlig
hvis man ligger med ryggen mod gulvet. Men heller ikke
det er nogen regel.

Man kan ligeledes finde ud af, hvad der er den normale
vejrtreekning for skuespilleren i de stillinger, som laegger
for steerkt beslag pa hans opmaerksomhed til, at han kan
gribe ind i processen. Dersom en — ikke alt for treenet —
skuespiller begynder at st& pd hovedet, er han for optagst
til at bekymre sig om sin vejriraekning. | et sddant gjeblik
friggr han altsd progessen og begynder at traekke vejret
normalt. Men ofte er det bedre at vente til det gjeblik, da
iscenesaetteren under indstuderingen af spillet, under ar-
beidet med et stykke — hos skuespiileren har frigjort de or-
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ganiske reaktioner, livsimpulserne. Det vil sige, at man har
frigjort den proces, der opsiuger ham helt; i det gjeblik vil
skuespilleren utvivisomt begynde at treekke vejret godt.

Man ber sommestider kere ham treet, ja f& ham til at ud-
fare ovelser, der ger ham overordentlig treet - | kropslig
hensende — for at han ikke skal bryde ind i den organiske
proces. Samtidig er dette farligt: Man kan fremkalde kom-
plekser, traumer. Det kraover stor erfaring inden for dette
arbejde. Men der er tilfaslde, hver man kun ved trasthed
kan frigere sig for visse former for modstand.

Til syvende og sidst er der ingen standardlgsninger. Man
mé for hver enkelts vedkommende finde frem til, hvad det
er, der generer, hvad det er, der hindrer, og derpd frem-
bringe den situation, hvor Arsagerne, som forhindrer den
normale vejrtraekning, kan tilintetgores. Processen vil gore
sig fri,

Jeg skal gentage endnu en gang, at man ma vente, ikke
gribe for hurtigt ind, vente, snarere se at finde frem til,
hvordan man skal frigere den organiske proces i spiflet, i
sa tilfeelde vil andedraetsprocessen — nasten altid af sig
selv — 0gsa gsre sig fri, og pa den made vil skuespilleren
ikke have grebet ind, ikke have ledet elter blokeret vejr-
freekningen.

Den sprogione, man anvender er — gentager jeg — meget
vigtig. Formuleringer som afkreefter, er bedre end formule-
ringer som bekraefter,

Vejrtreekningen er utvivisomt et individuelt problem, blo-
keringerne er helt forskellige fra skuespiller til skuespiiler.
Og denne lille forskef — selv en ganske lifle - er helt afgo-
rende for, hvor organisk processen bliver. Altsad ~ dette er
det vigtigste — der findes ikke noget ideelt, statistisk men-
ster for vejrireekningen, men der er noget, som hedder at
fierne blokeringen af den naturlige vejrtreekning. Pa den
anden side, s& sker det — det er sjmident, men det sker —
at skuespilleren ikke kan treekke vejret med mellemgulvet
som det synlgt dominerende. Jeg ved ikke hvorfor. Maske
kan dette analyseres ud fra et phoniatrisk*) synspunkt.

Dersom en kvinde for eksempel har en meget lang og
meget smal brystkasse, kan hun tit ikke | sit spil udnytte en
vejrtraekning med mellemgulvet som synlig dominans, og i
sa tilfeelde ber hun snarere preve at finde ud af, hvordan
hun kan anvende rygsajlen mere i vejrtraekningen. lkke alt
for bevidst: At f& rygseilen til at reagere — som en slags
slange — det er en levende tilpasning. Saledes bliver vejr-
treekningen fri, Rygsajlen mé aldrig vaere en stiv stok.

Stemmen

Lad os ga over til problemet stemmen. Hvis man ser bort
fra de alvorlige organiske, ikke funktionsbestemte misdan-
nelser af stemmeapparatet (nar der for eksempel er en
slags byld pa stemmebandene, nar strubehovedet er virke-
lig misdannet osv.), s& er alle disse pastande om, at der
findes en stor kraftig stemme og en lille stemme, raverhi-
storier. Afgprende er den made man bruger stemmen pé,
det er det hele.

Mange skuespillere har vanskeligheder med stemmen,
fordi de iagttager deres stemmeapparat. Hele opmasrksom-
heden hos den skuespitler, som beskeftiger sig med sin
stemme, er koncentreret om stemmeapparatet: Under ar-
bejdet iagttager han altsé sig selv, han Iytter til sig selv,
han er tit i tvivl, men selv hvis han ikke er i tvivi, udfgrer
han en slags voldelig handling mod sig selv. Allerede ved

* Phoniatri. - Det omrdde indenfor medicinen, der beskasftiger sig med
taleforstyrrelser, {0.A)
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sin lagttagen vil han hele tiden gribe ind i stermmeappara-
tets funktion. Man kan fremsaette forskellige hypoteser, pro-
ve at finde frem til hvorfor. Men det objektive resultat er
dette: Dersom man iagttager sit stemmeapparat under ar-
bejdet, s& lukker struben sig i samme gjeblik, ikke helt,
bare en lille smule, den foretager en slags halv-tukning.
Denne halv-lukning bliver der derefter gjort vold pa, fordi
man kemper for at fA en kraftig stemme. Resultat: Man be-
gynder at forcere stemmen, og sa er det, vanskelighederne
begynder; skuespilleren bliver hass, s4 ger han vold pa sig
selv — og nu har man misdannelser, som endnu ikke er fy-
siclogiske, men har med funktionen at gere, af struben, af
stemmebandene osv. Derpa, efter en lang pericde med
denne type arbejde, kan de forvandie sig til fysiologiske
misdannelser.

| arbejdet med stemmen er det vigtigst ikke at iagttage
stemmeapparatet. Det er lige det stik modsatte, man om-
hyggeligt leerer eleverne pa skofen i dramatik. Det er ogsa
det stik modsatte, der geres. Derpa far skuespilleren van-
skeligheder, og han gar til lsegen. Lzgen foreslar for eks-
empel inhalationer. Hvis det er om sommeren, er det ikke
seerlig farligt; hvis det er om vinteren, er inhalationerne
varme, og det er meget farligt. Selv med kolde inhalationer
bliver skuespillerens stemmeapparat meget sart. Der bliver
hu en forskel pa luften i inhalationskammeret og udenfor,
Skuespilleren begynder at blive haes.

P& den anden side bliver han dag for dag mere nerves,
han lagitager sit stemmeapparat mere. For han siger et
ord, for han taler, tever han, han tanker, at han vil miste
stemmen. Og pa den made bliver det varre og veerre. lagt-
tagelsen er kommet stzerkere ind, hele ens natur er for-
styrret. Snart griber ogsd nervesiteten ind, og selv dens
organiske og naturlige impulser, der kan baere stemmen,
bliver fuldsteendig blokerede. Skuespifleren — eller snarers
skuespillerinden, for dette er meget hyppigere hos skue-
spillerinder — begynder at fa stemmelidelser, der — hvis de
bliver ved — kan fere til fysiologiske misdannelser.

Bonderne synger — selv nér det er koidt

Hvorfor er det hyppigere hos skuespillerinder end hos
skuespiliere? ‘Fordi man, for en skuespilierindes vedkom-
mende, tror at stemmen bor veere smuk, ren, sart og kraf-
tig, at dette er helt afgerende, inden for hendes métier —
hvilket ikke er sandi,

For skuespillernes vedkommende sker der det samme,
men man tror, at de — fordi de er meend - godt kan veere
barske, og selv om de er en lille smule hasse, bliver det
ikke taget seerligt alvorligt.

Arsagerne til vanskelighederne ligger | virkeligheden pa
et barnligt plan, men det er reelle arsager. Skuespillerne
har vanskeligheder, og folk fra gaden har ikke nogen. Ban-
derne synger, selv nar det er koldt eller regner, midt ude
I det abne iand, hvor man nemt kan komme til at forcere
stemmen, de synger, og de har ingen vanskeligheder.

Man kan svare hertil, at underviserne ogsé har vanske-
ligheder med stemmen. Og hvorfor? Kig rigtigt pa en lee-
rer under arbejdet: Han vil have alle sine beveegelser under
kontrol, han tror, hans gestus ber vasre velordnede: han vil
tit tale med en vis tydelighed i artikulationen, derfor — og
det har jeg fagitaget pa filologkongresserne — fremhaever
han alle konsonanterne: »Monsieur le Président.. .« osv,
Han vil artikutere fint, han vil have, man skal hgre ham, og
derfor laegger han vaegt pa konsonanterne. Til sidst er hans
strube halvt lukket fil.

P4 den anden side har han tit ikke udviklet kropssiden
hos sig selv, han er snarest en hjerne, der sveever i det




tomme rum. Hans krop er en plante — tynd eller tyk, men
en sart plante, som kartoffelspirerne i kaeideren, en farve-
los plante. Heie kroppens energi findes derfor kun i det
omrade, som er hovedet og stemmeapparatet. Han vil be-
vare en ophgjet ro i sin optraeden, han styrer sig, han blo-
kerere impulserne i kroppen. Sadan gar det til, at han, om-
end ubevidst, arbejder med stemmeapparatet og ikke med
sig selv som helhed. Og han taler saddan lsenge, i timevis
hver dag: P& den méade misdanner han sit stemmeapparat.
Mens folk fra gaden, benderne, ikke har nogen problemer:
De synger, mens de bestiller noget.

En dag var jeg pd konteret, rengeringskonen var i gang
med sit arbejde; hun begyndte at synge — hun sang ikke
godt, men hun sang uden besvaer. Hun bestilte noget, og
hun iagttog ikke, hvordan hun sang, hun styrede ikke sin
made at synge pa; og til sidst var struben &ben, det gik
veeldig fint. Jeg rejste mig fra skrivebordet for at se, hvor-
dan hun trak vejret: hun gjorde det meget fint — helt normal
vejrtraekning med mellemgulvel som dominans. Det var en
naturlig handling. Benderne synger sddan.

Selvfglgelig kan man have vanskeligheder, som skyldes
sygdom — som for eksempel hos de prostituerede, der ofte
er haese. Deres stemme er ikke ren, det er der to grunde
til: P4 den ene side alkohol — tit ogséd for mange cigaret-
ter, men ikke altid — og ligeledes den stadig trackken pa
gaden | skiftende temperatur. Men det er ikke alt: Der er
en grund, som ikke er videnskabelig, men som jeg foler
mig dybt overbevist om. Der er tillige kvindens afsky for sin
krop, en bestemt holdning hos kvinden over for sin egen
krop, en slags vedvarende foragt. Og denne foragt vil spille
ind, denne mangel pa tillid - eller denne skadede tilid —
denne adskillelse fra én selv,

Nar jeg iagttager skuespillere, som har en organisk vejr-
traekning takket veere organiske, levende impulser i spillet,
selv nar de ryger meget, konstaterer jeg, at de ikke har
probiemer med stemmen. Jeg ryger meget selv, og jeg har
ingen problemer. Nogle gange, hvor jeg var géet for vidt —
néar jeg for eksempel havde reget 60 cigaretter p4 en dag
— begyndte der at ske noget i min hals naste dag. Jeg tror
nok, at cigaretter er fariige for organismen som helhed,
men man overdriver deres skadelige indvirken p& sternmen.
Desuden kan skuespilieren pdaleegge sig selv at begrasnse
antallet af cigaretter op til forestillingen, en eller to timer
far.

Mange skuespillere bar faktisk begrsense antallet af ciga-
retter for forestillingen, men skulle de fole sig lige sa fri-
stet af cigaretter som kvinden var det af Sankt Antonius,
i sa tilfelde ber de tage en cigaret for forestillingen: De
ber ikke skabe en situation i sig selv, der er praasget af
ubehag. Det er snarest et spgrgsméal om sund fornuft, alt-
s& blot om at begreense sig, tage een cigaret i stedet for
fem. Man bar ikke overdrive i det, man kalder »formningen
af viljen«. Udviklingen af os selv sker ikke via en vilje, der
er stiv som deden, men via en holdning over for livet som
nhelhed, en holdning der samler alle vore bestreebelser om
et eneste punkt.

lagttager vi de skuespiilere, som har vanskeligheder med
stemmen, vil vi ret hurtigt opdage, at hvad symptomerne
angar, er det problemet med struben der spiller ind. Pa
symptom-planet er dette det vigtigste.

Dr. Lings metode

Jeg har studeret, hvordan struben er bygget og sammen-
sai. Det er meget l@rd og meget videnskabeligt, men jeg
har ikke kunnet drage nogen praktisk konklusion af det. |
Shanghai har jeg haft leilighed til at konfronteres med dok-

tor Lings videnskabelige skole. Doktor Ling var pa en gang
professor ved det leegevidenskabelige institut og ved ope-
raen i Peking, Han var selv fra en familie af skuespiltere
inden for den klassiske opera, og som ung havde han ar-
bejdet som skuespiller — hvilket var grunden til den inleres-
se, han nzerede for arbejdet med stemmen ud fra en prak-
tisk synsvinkel. Det var her, jeg for farste gang forstod,
hvad struben beted.

Jeg vidste i forvejen, at en aben eller lukket strube var
arsag il lidelser for skuespilleren, men hvordan man kun-
ne konstatere dette meget hurtigt, det forstod jeg deér.

Man kan studere struben med fingrene. P& hver sin side
af adamsgeblet er der o punkter, som to smé heje, der er
lette at finde. Men disse to hgje ligger lidt tilbage, cg man
mé fatte rundt om struben, dér hvor disse hgje ender. Der-
pd kan man synke, og ved bergring vil man sa iagttage, at
der foregdr en forandring ved disse punkter.

Nar vi synker, er struben lukket — det er meget enkelt.
Leeg nu meerke tii, ndr De taler: Man taler — ja, der er
dbent! — eller man taler, og der er lukket ~ ikke hel, men
alligevel. Doktor Lings elever kontrollerede med egen hénd,
om siruben var dben eller ej. Jeg tror ikke, det er ngdven-
digt; jeg tror, man ma foretraekke at undgd kontrollen. Det
bliver snarere underviseren, som skal foretage den, hvis
han ikke er sikker pa, om skuespilleren lukker i struben
eller ej. | virkeligheden kan man efter temmelig lang tids
praksis finde ud af det uden at rere: Man lytter.

Jeg har benytiet mig af denne fremgangsmade: At rgre
direkte ved skuespillerens strube med fingrene. Det er en
farlig fremgangsmade, hvis man ikke har tilstreekkelig prak-
tisk erfaring og omhu. Man kan ogs& med fingrene abne
struben pa skuespilleren udefra. Forskellige former for
svingninger i stemmen kan frembringes pa denne made,
men det er meget farligt, hvis man ikke har lige sa kyndige
og preecise haender som en kirurg. Derfor tilrdder jeg ikke
denne form for manipulaticner.

Der er et andet, endnu enklere middel. Rer ved under-
kasben, under hagen. Hold fommelfingeren under hagen,
og synk! Der spsendes, ndr man synker. Det er heri, doktor
Lings visdom bestar. Struben er lukket: Der er spaendt. Og
nu: Tal! Er der ‘bladt? Eller er der spsndt? Hvis der er
bledt, er struben &ben; hvis der er spsendt, er struben i
hvert fald lidt lukket. Det er ganske enkslt.

Nar doktor Lings elever synger, rerer de ved sig selv pé
den made, jeg har beskrevet her. Er det godt? Jeg tror det
ikke. Efter mange ars forleb har jeg revideret min opfattei-
se: Jeg tror, at denne teknik har vaeret en stor opdagelse,
men at den kan fremkalde forskellige sygdomme elier, pa et
andet plan: F4 gamle erhvervssygdomme til at bryde frem
igen. Fordi denne teknik leder vor opmaerksomhed hen pa
stemmeapparatet.

Dr. Lings evelse

Men for jeg gar over til en anden etape i undersggelser-
ne, vii jeg analysere en af doktor Lings evelser, som er
meget effektiv inden for begrebet tvungen stemmetrazning.
Man skal stille sig med skrevende ben. Overkroppen skal
vaare bajet. Hvorfor er det rigtigt? Jo, for hvis overkroppen
ef bgjet lidt, ma man for at holde denne stilling gere det
med den nederste del af rygseflen, med det vi kalder
»krydset«. Man skal holde en lige linje fra rygsajlen lige til
nakkebenet. Alt skal veere lige. Endvidere skal man holde
pegefingeren under lmben parallelt med denne, og med
tommelfingeren rgre under hagen. Den anden hénd, nedad-
vendt, rerer ved sjenbrynene og skubber dem bagud, og
pa den made dbner munden, sddan at hagen bliver, hvor
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den er. Hagen ma ikke flytte sig, den skal veere fuldstaan-
dig uzndret. Det er hele hovedet, der skubbes opad og
bagud, med panden rynket opadtil, munden bliver ved med
at vaere aben, og underkseben bliver pa plads. For at klare
det ma& man ogséd spaende nakken. Munden er Aben, hagen
ubeveegelig, nakken spzendt, men partiet under hagen ma
vaere afspasndt.

Musklerne | baghovedet er spzendt, den faranliggende del
er afspesndt. Struben er &ben, og stemmen vil nu bryde
frem fra munden i en slags hop. Her har man utvivisomt
skabt de naturiige betingelser for en &hen stemme. Den
nederste del af rygsajlen er i aktion, den skal holde krop-
pen ,og dette er afgerende for vejrirazkningen. # denne stil-
ling ~ hvor »krydset« er engageret — foregar vejrtraeknin-
gen som regel med maven.

Det kan under disse omsteendigheder ske, at en skuespil-
ler, som aidrig har brugt en &ben stemme, for forste gang
kan hare sin virkelige stemme. Men jeg har naeppe fremsat
denne udtalelse, for jeg mé& gere opmarksom pa faren:
Skuespilleren Iytter til sig selv. Den oprindelige fare er
dukket op igen. Skuespilleren, som gentager denne gvelse,
begynder at iagttage og manipulere med sit stemmeappa-
rat. P4 den méade vil struben maske veere &ben, men stem-
men vil ikke veere organisk. Det er en subtil forskel, men
man kan registrere den temmelig hurtigt. Stemmen er da,
selv om den er aben og kraftig, pd samme tid mekanisk
og hérd: Der er noget automatisk over den. Hvis lzereren
selv vil here, hvordan skuespillerens &dbne stemme egentlig
er, fordi han har lagt maerke til, at skuespifleren ikke anven-
der sin naturlige stemme, sa kan han foretage denne avelse
med skuespifleren én gang, ikke mere. Jeg tror, at en gen-
tagen anvendelse af denne type evelser snarere er farlig
end gavnlig. Og pa dette punkt tror jeg, doktor Lings skole
har sin begrasnsning.

Men denne gveise er dog stadig et fund, fordi mar kan
komme til at hare skuespitleren anvende sin abne stemme.
Det er ikke den eneste mulighed, for man kan finde andre
sltuationer, hvor den samme virkning opstar af sig selv. For
eksempel hvis skuespilleren star pi hovedet. | sa fald er
der pa den ene side et staerkt tryk pd kraniet som felge af
tyngdekraften — skuespillerens vaegt — pa den anden side
er hans opmzerksomhed besiaglagt af at holde balancen.
Hvis han nu synger i dette @jeblik, elter hvis han siger no-
get, sker def, at han bruger sin virkelige stemme.

Det naturlige stemmeleje

Der er mange skuespillere, som af en slags snobberi
elier koketteri vii undga deres naturlige stemme: For eks-
empel, en skuespiller har en temmelig hgj stemme, den lig-
ger af naturen temmelig hejt. | det tilfeelde vil han — for at
vaere | overensstemmelse med det sterectypt maskuline —
have en dybere stemme, og det bestreeber han sig ogsa pa
i sit almindelige liv. Derved treener han sin stemme pa en
tvungen og ikke pé en organisk made, Man kan jagttage
den samme situation hos skuespillerinder eller sangerinder,
der vil have en hgjere stemme, end de har af naturen.

Jeg mindes tilfeeldet mad en stor, meget beremt sanger-
inde, som temmelig tit har kriser med stemmen og med
nerverne. Grunden til dette faenomen er ene og alene det
faktum, at hun bruger en stemme, der ligger hagjere end
hendes virkelige. For, som jeg ofte har bemarket, skue-
spillere der i livet og i arbejdet anvender et hajere eller
dybere feje end det, der er naturligt for deres stemme, vil
ikke bare fremkalde visse kriser for deres stemme, men
ogsa visse former for nervekriser, Maske er det sidan, at
denne form for vold mod én selv, nar den gentages hver
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dag ved hver forestilling virker sdeleeggende pa hele ner-
vesystemet. Jeg vil ikke sige, at skuespitleren udelukkende
skal bruge sin stemme | grundlejet. P4 basis af sin organi-
ske, naturlige stemme kan han anvende alle stemmer, de
hejeste og de dybeste, men med stette i denne basis og
ikke imod den. Det er snarere ved anvendelsen af forskel-
lige vibratorer i kroppen og forskellige genklange, han kan
finde frem til den hajeste og den dybeste stemme.

Neesten enhver skuespiller eller skuespillerinde kan frem-
bringe de samme virkninger som Yma Sumac, der var be-
remt og hajt veerdsat i sin tid, fordi hun — som man har sagt
- anvendte alle maends og alle kvinders og alle dyrs stem-
me, den hgjeste og den dybeste. Enhver skuespiller kan
gere det. Men som udgangspunkt — og det for hele sit liv
-~ ma han have sin egen stemme med dens naturlige, orga-
niske grundleje. Naturen vil altid hasvne sig, hvis vi kreen-
ker det, som vi | virkeligheden er. Overgar os sefv? Ja, men
vi kan ikke foregive, at vi selv er flere forskellige. Gar vi
det, vil naturen eller rettere organismen give os sygdom-
me og lidefser til gengzeld.

Heie dette arbejde, som vi har udfert i vores trup ar ef-
ter &r, hele dette arbejde er ikke blevet gennemiert i en
slags tomrum. Vi har studeret de forskefiige fssnomener.
Jeg har selv snakket med forskellige specialister, jag har
iagttaget skuespillere | forskeliige lande, hvordan folk fra
forskellige civilisationer og med forskellige sprog anvender
deres krop, nar de taler.

Jeg har ligeledes udspurgt forskellige stemmeieerere —
og jeg har haft store overaskelser. Jeg har modtagst nogle
budskaber indirekte ~ for eksempel fra en mand, som har
veeret en stor miskendt lerer, og som har opdaget noget
organisk | stemmen. Og det er gennem undervisning fra
disciple, som naesten fuldstendig har zdelagt det, som den
gamle mester havde opdaget, i en slags ruiner jeg har iagt-
taget og forstaet, at han har vidst noget, og jeg har hlot-
lagt visse elementer, som allerede var glemt af disciplene.

Jeg bar fundet andre elementer ved hjzlp af meget ligt
kendte stemmeleerere, leerere fra sma byer, som var ukend-
te inden for deres egen kreds. For eksempel en dame, der
arbejdede pa en musikhajskole og som havde gjart nogle
yderst interessante iagttagelser med hensyn til anvendei-
sen af konsonanter, vokaler og ogséd resonatorer, selv om
hun troede, der kun findes to. Men det var allerede betyd-
ningsfukdt.

Dertil er kommet iagttagelser | de forskellige lande, for
eksempel hvordan kineserne arbejder med deres klassiske
opera. De har ikke studeret stemmen pa nogen hevidst
made; doktor Ling var en slags undtagelse. De har snarere
gvet hver dag, evet pd den samme type bevaegelser og
stemmefgring, som er indskrevet i rollens historie. Men og-
sd dér var der forbleffende ting; en sagde til mig: »Man bor
snarest have munden pa denne del af kroppens, og ved
denne absurde szetning har han vist mig eksistensen af vis-
se typer resonatorer, uden fevrigt at kunne forklare dem.

Stemmens underlag

Der er budskaber, som er naet mig gennem grammofon-
plader, for eksempel Armstrongs made at synge pa. Nar
feg Iyttede til ham, t@nkie jeg, at det var forkert at sige,
han var hass, for man kan lagtiage den samme type sang
hos afrikanske negre: Det er maske snarere en gammel tra-
dition af en eller anden art. Hvordan synger han? Det er
som en tigers sang. Jeg har kunnet iagttage den samme
sang inden for nogle typer klassisk orientalsk teater, hvor
alte roller blev spillet af kvinder — ogs& mandsrotlerne — og
hvor alle udelukkende anvendte den stemme, med dyriske
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resonanser. Dér har jeg spurgt: »Hvad er modellen for De-
res stemme?« Svar: »Det er alle de vilde dyr, som synger.«

Saledes har jeg skridt for skridt kunnet samle et mate-
riale og cgsa opdage noget. Mvad er resultatet af dette?
Méaske ber man begynde med det problem, som man inden
for forskellige operaskoler og specielt i den italienske kal-
der stemmens »underlag«, det der beerer den. Man siger:
»Nar De synger, ma De have et stottepunkt.«

Seiv | dag er der, inden for de forskellige typer af euro-
pezisk opera, sangere og sangerinder — navnlig sangerin-
der — som star med lommetgrklzde | handen og med heen-
derne midt p& maven. Dette lommetarkleede er der som en
slags konvention og fungerer desuden som rekvisit. Det er
en tradition fra de italienske operasangere, som troede, at
nar man synger, bgr man foretage en indanding med ma-
ven, og, nar indandingen er foretaget, spaende mavemusk-
lerne. Nar man har fyldt maven op med luff, kan man ogsé
stette med haenderne pa den i det gjeblik, man begynder
at synge eller tale. 5& bliver luften andet ud med kraft.
Denne kraftigt udadndede Iuft vil nu bsere stemmen. For at
skjule en rent teknisk manipulation anvendte man et lom-
metorklaede. Det var en camouflage-manavre. Men de fle-
ste sangerinder har glemt, hvorfor de beholder henderne
p& maven med et lommetarklazde | handen.

Ved Peking-operaen har jeg kunnet konstatere, at skue-
spillerne, selv de helt unge (8-9 ar} arbejdede med et me-
get stramt beslte pd. Jeg spurgte hvorfor, og fik det svar,
at saddan synger man bedre.

Godt, jeg tror, at det tii syvende og sidst er af samme
grund, nu er det bealtet, som skal fungere, baltet som
strammer og som hele tiden presser mavemusklerne sam-
men. Dersom de foretager en indanding, vil dette opsta af
sig selv. Man kan altsd godt f& et underlag for stemmen.
Men er det nedvendigt?

Hatha-Yoga ovelse

Jeg har ofte haert fremfort, at skuespillerne bar dyrke
de andedraetsevelser, man har inden for Hatha-Yoga. Vi er
os bevidste ,at det at gribe ind i vejrtrekningen er farligt.
Men man ber eksperimentere, og det har vi gjort. Jeg vil
ikke give en alt for detaljeret beskrivelse af alle disse eks-
perimenter, men jeg skal drage konklusionen af dem.

Andedreetsgvelserne inden for yoga har som mal at op-
heeve Andedresttet. Det er det samme med alle pvelser In-
den for Hatha-Yoga. | teksterne om Hatha-Yoga gentages
det, at malet med Hatha-Yoga er at standse andedraetspro-
cessen, tankeprocessen og sedudtemmelsesprocessen. Det
er faktisk sadan, at folk, der under kontrol af en zegte spe-
cialist og efter Hatha-Yogas gamte forskrifter arbejder med
deres vejrirazkning i lang tid, kan neds=tte andedrsetiets
hastighed. Man kan ikke sige, at de ikke trakker vejret,
men de ger det meget mindre. Andedrzettet er langsomme-
re, og alie livsprocesserne vil — ikke g& i sta, men blive
langsommere.

Hvad er endepunkiet for disse eksperimenter? Det orga-
niske resultat er meget naer ved visse dyrs vintersovn, lagt-
tager man et dyr | denne tilstand, vil man konstatere, at
det ander, men dets Andedraet er meget langsommere. Det
rerer sig nassten ikke, og det er nasten ikke ved bevidst-
hed, om man kan sige s&. Hvad er malet, ndr man anven-
der denne metode pa skuespillerne, for hvem det vaesent-
lige i arbejdet ligger i stik modsat retning? Hvordan fore-
tager man Hatha-Yoga evelserne?

Man begynder med at kontroilere leengden af indanding
og udanding. Man prever at finde frem til, hvordan man
kan treekke vejret langsommere ind og énde endnu fang-

sommere ud. Men for at dnde meget langsommere ud ma
man lukke halvt for struben. Og dernzest prever man at
finde frem til pausen mellem indanding og udanding. Den-
ne pause skat for hver dag blive en ganske lille smule laen-
gere. Men for at kunne gere denne pause leengere, ma man
virkelig lukke til for struben, ikke bare halvt, men fuldsten-
digt. Og derpé dbner man den halvt for at dnde ud. Man
foretager en nedtzelling inden i sig selv for at bevare det
n@jagtige forhold mellem indanding, pause og udéanding.
Man nar frem til at styre processen lige til slutningen. Af
dette kan der kun opsta fejitagelser og blokeringer for
skuespillerne.

Jeg angriber ikke denne teknik, ndr den anvendes til an-
dre formal, men for skuespillerne er den en absurditet. Man
har sveert ved at forstd, hvordan specialisterne pa uforsvar-
lig vis kan anvende en teknik, der fremkalder fejitageiser
og blokeringer, uden overhovedet at have studeret resulta-
terne og felgerne. Man ved, at for at bruge stemmen ma
man have en kraftig, &ben, naturlig vejrtraeekning - den kan
skildres med forskellige betegnelser. Dernast tror man, at
nu kan man foretage svelserne. Men man har ikke nogle
helt rigtige forslag, og sa tager man nogle fuldt fardige,
der er fremsat som led i en psykisk-legemlig teknik | en
anden civilisation, hvor man stiller sig andre mal. Dette er
uansvarlighed. Disse stemmepvelser er kun en myte.

Det er ufvivisomt sdledes, at udandingen beerer stemmen.
Det er utvivisomt ogsd en materiel handling, som hverken
er metaforisk eller spidsfindig. Det er udandingen, som
beerer stemmen, utvivisomt. Men for at baere stemmen ma
udandingen veere organisk og dben. Struben mé vaere dben,
og dette kan ikke fremprovokeres ved tekniske manipula-
tioner med stemmeapparatet.

Méske er der kun én forskrift, man bar give skuespillerne:
»De mé ikke spare pa luften«. Men det man bruger overfor
skuespillerne, det man har brugt i teaterskolerne, er en
stik modsat forskrift. Man lzerer dem, hvordan man skal
spare pd udandingen, hvordan man far en lang udanding,
man lerer dem alle disse evelser i udanding og i at frem-
sige tal — 1, 2, 3 osv. Man dyrker-en. undervisning. og en
uddannelse, der kun skaber vanskeiigheder.

Man ber tage luft til sig, nar det er ngdvendigt. Det er
skuespillere, som af nervasitet eller iampefeber foretager
indandinger hele tiden. De siger to ord, og s& ander de
ind. Man bear sige til dem: »Hvorfor foretager De en ind-
anding, hvis det ikke er nedvendigt? For nu bliver De jo
bare kvalt. Hvorfor vil De bryde ind nu?«

P& den anden side er der skuespiliere, som kun foretager
ganske fa udandinger, nar de ialer. P4 den made lukker de
struben halvt, og samtidig kvaeles de. Til dem bar man sige:
»Det er |uften, som bezerer. Brug luften. Spar ikke pa den.
Tag luft til jer, nar det er nedvendigt. Og derneest, ikke no-
get med at spare. Det er luften, som arbejder. Det er ikke
stemmeapparatet. Det er udandingen i sig selv, der hand-
ler. Hvis | vil bringe stemmen rigtig langt ud i det fjerne,
s& brug luften lige til dette eventyrlige punkt, eventyrligt
fordi det ligger for langt veek. Ja, ja! Send luften derud.
And ud. Lad veere med at spare.«

Fundet af resonatorerne

Det store eventyr i vor ssgen har veret fundet af resona-
torerne. Maske er ordet vibrator mere deekkende, for strengt
videnskabeligt set er der ikke tale om resonatorer.

Allerede pa teaterskolen havde jeg laert, at man bgr bru-
ge »masken«. Hvad er »masken«? Det er den del af ansig-
tet, som omfatter panden, fontaneilerne, kraniet, kindbene-
ne, hele det parti, hvorover skuespillerne i gamle dage an-
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bragte en maske. Oldtidens skuespiliere anbragte deres
maske pd dette sted. Den antikke maske forstaarkede stem-
men.

Den dramatiske skuespiller bruger denne del af hovedet,
der kaldes »masken«, som en slags naturlig resonator, og
dersom skuespilieren taler med denne del af ansigtet, eller
hovedet, sd harer man virkelig en vibration. Den kan regi-
streres, hvis man lsegger handen pa hovedet. Det er en ret
s& gammel tradition inden for europeisk teater. Men der-
som alle skuespillere vil anvende denne resonator, »ma-
sken«, sd ndr de kun til at anvende en enkelt resonator.
Sadan gér det til, at der er en bestemt farve, en bestemt
form for vibration i den dramatiske skuespitiers stemme,
som pa een gang er s&del - det er meget pudsigt - og som
klinger. lagttager man de engeiske skuespillere, som endnu
i dag vil anvende en tradition fra det 19. &rhundrede, nar
de spilfer »Shakespeare«, s& vil man meget nemt kunne
hgre denne »maske«-stemme.

Dernaest har jeg erfaret, at man for eksempel inden for
nogle operaskaler ligeledes anvender en anden resonator,
brystet. Det anvender sin dybe stemme, og derfor bruger
»bas«-sangerne denne resonator. Tenorerne bruger mere
»masken«.

Lige fra jeg begyndte at arbejde inden for teatret, har
jeg felt mig skeptisk til mode over for denne typiske skue-
spillerstemme, som har sit udgangspunkt i fiszHeboden.

L.eeg maerke til sprogene i de forskellige lande: Derudfra
kan man drage visse slutninger. Hvordan taler for eksem-
pel kineserne? De udsteder meget skarpe lyde, som for os
nazsten er kunstige. Man kan da finde frem til, at det sna-
rest er ved nakkebenet, vibrationerne foregéar. Denne mulig-
hed eksisterer altsg ogs&, og man kan begynde at under-
sgge, hvordan man skal sestte dette punkt i svingninger.
Det lader sig ogsd gore for en europzer, for detie er en
del af vor anatomi. Jeg har selv prevet at na frem til det
ved hjeelp af ord, der for mig var meget kinesiske, f.eks.
»King-King«. Jeg har prevet at ga meget hejt, hejere end
det hgjeste. Derfor har jeg ferst pravet at finde frem til, hvor-
dan man snakker med munden, derefter med nassen, hvor-
dan man snakker med panden og derpa s& meget som mu-
ligt med toppen af kraniet, og hvordan sa derefter bryde
ind bagfra i hovedet, som med en nal, der indefra prikker
til dette sted under nakkebenet, og jeg har sunget »Ki-Kil«
Det er snarest nakken, der straskker sig, og hovedet som
ikke bliver ved med at vaere lige. Det er som en fugt, som
vil til at hakke med nsbbet under nakken. Vibrationen er
der, og man kan verificere det ved bergring,

! nogle af de staviske sprog bruger man snarere maven.
Og man kan tro, at det er maven, der giver resonanserne.
Man kan ogsd iagttage, hvorledes folk, som er temmelig
tykke og ferer sig med en vis vaerdighed i kroppen, har
maven som grundelement — ligesom den japanske Buddha
med sin store mave. »De »bygger« pa maven — brugt som
vibrator.

Jeg har lagt meerke til, at ogsa keerne anvender denne
stemme, og jeg har segt at finde frem til den sammen med
skuespillerne. Jeg har foresldet dem at indlage samme
stilling som en ko — ikke pa alle fire, men med spredte
ben, med den tunge mave hangende frem og stemmen,
som gar nedad, med denne association til koens forlen-
gede stemme: S& blev mavens vibratorer brugt.

Hvordan snakker tyskerne? Mdaske er dette ikke saorlig
objektivt; jeg vil hellere vise Dem, i hvilken retning vor so-
gen gik. For mig har det tyske sprog altid ledt ianken hen
pa teenderne. Det er teenderne, der giver klangen »Auf Wie-
dersehen«. Associationen inden for dyreverdenen er hun-
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den, ulven, og evelserne var: »Tal med t®nderne«, Det er
som en hund eller en ulv, der taler menneskesprog. Jeg har
lagt h&nden pa kaeberne eller pd leberne hos en skuespil-
ler, der anvender denne type resonator, og bemarket, at
selv teenderne vibrerer, vibrerer ganske fint. Maske er det
ikke tzenderne, men ksbebenene.

Og s& katten. Hvordan taler katten? Nar den miaver, er
den ikke ubeveegelig, dens rygsejle er i bevaegelse. Jeg
har nu gjort det eksperiment at tale med rygsajlen, ligesom
en kat; det er ikke blot en bevaegelse, rygssjlen taler.

Kroppen som stor vibrator

Jeg har studeret, hvordan man kan bruge de forskeliige
dele af brystet til at veere vibratorer. Nar man sa bruger
brystet, kan man foretage en slags sted bagud med den
gverste del af rygsejlen: Man begynder at tale — ligesom
om man havde munden i nakkebenet dér — og det er en
anden stemme. Jeg har anbragt hdnden dér og lagt masrke
tii, at der fremkom en vibration pa& dette sted. Og sa har
jeg spurgt mig selv: Maske kan man finde den samme vi-
bration i den midterste del af rygsgjlen. Jeg har sunget,
som om jeg havde munden dernede. Jeg har set, at det
kan lade sig gere. Jeg har rert ved den skuespiller, som
provede at gere det. Jeg har lagt handen pa hans rygsajle,
og der var en vibration dér. Samtidig var stemmen igen
anderledes. Jeg har pravet ai gore det samme med »kryd-
set«, begyndt med maven og derpa ud mod »krydset«. Som
om munden var dér: Der er en handgribelig vibration i
knoglerne. Naesten overalt, hvor man bruger kroppens vi-
bratorer, starter en handgribelig vibration.

| virkeligheden er det tit s&dan, at folk, der har hert om
vibratorerne — gennem forskellige anekdoter — tror, det er
et subjektivt feenomen. Nej, der er faktisk en handgribelig
vibration.-Selv.i maven — og det er derfor, man ikke bar tale
om »resenatorer, for i maven er en resonator, rent viden-
skabeligt set, ikke muligt: Der er ingen knogler. Og dog er
der en vibration. Dersom man bruger maven som vibrator,
er der en vibration | kedet pa dette sted.

Da jeg selv ledte efter de forskellige typer af vibratorer,
fandt jeg inden | mig selv 24 forskellige. Og for hver vibra-
tor er der samtidig en vibration i hele kroppen, men flere
vibrationer i det centrale vibrationspunkt: Den maksimale
vibration findes dér, hvor vibratoren er, dens anvendelses-
punkt, hvor man seetter vibratoren i beviegelse. Men sandt
at sige ber hele kroppen vaere én stor vibrator. Den skue-
spiller, som er sa fuldstendig engageret | en handling, at
han ikke teenker p& den, er én stor vibrator. Jeg har troet,
at man kunne opnd dette s& at sige ad mekanisk vej.

Hvordan skal man kombinere vibratorerne? Hvis man for
eksempel anvender sin dybe stemme og seetter vibratoren
i kraniet i gang, er det de to vibratorer i kraniet og i bry-
stet, der nu fungerer pd samme tid. Hvis man, modsat, an-
vender sin heje stemme og seetter vibratoren i brystet | be-
veegelse, er det ogséd to resonatorer, der nu gdr i gang
samtidig: den i brystet og den i kraniet. Det er som lege-
tej for barn.

Vi har taget vibratorerne i brug helt overlagt. Skuespil-
lerne har selv haft lejlighed til at rore, og de har pravet,
hvordan man nu kunne opna denne handgribelige vibra-
tion. Man kan finde vibrationerne forholdsvis hurtigt. Skue-
spillerne har skridt for skridt opdaget flere og flere reso-
natarer i deres krop, og jeg med.

Tvivl
Derefter har jeg haft mine tvivl. Jeg har lagt meerke til,
at skuespillerens stemme var kraftigere, at han kunne frem-







bringe effekter som Yma Sumac: En meget hgj stemme, en
meget dyb stemme, en meget skiftende stemme, som om
den kem fra forskellige personer og fra forskellige dyr. Og
samtidig var det hardt, mekanisk — Jeg vil ikke sige koldt,
men snarere automatisk, det var ikke levende. Jeg har set,
at skuespillerne i deres arbejde — hvis de prevede at opna
visse stemmeformer — kunne anvende de forud beregnede
stemmeklange. Men hvis de begyndte at fungere med hele
deres veesen, var det noget helt andet, det var ikke lzengere
de bevidste vibratorer, eller ogsa blokerede de vibratorer,
som de bevidst ville anvende, de organiske processer.

Pa dette stade spurgte jeg mig selv, hvorfor stemmen var
p& én gang kraftig og s& kunstig. Og en dag forstod jeg,
at vi ad en helt anden vej var havnet i den samme vildfa-
relse. Vi lagiteg nu os selv; vi var begyndt at gribe ind i
den organiske proces. Det var selvislgelig mere naturligt
end tidligere. Tidligere iagttog vi stemmeapparatet; nu iagt-
tog vi hele kroppen eller visse omrader af kroppen, og af
den grund var stemmen meget kraftigere. Det var ikke bare
vibratorerne, som havde frigjort de forskellige stemmetyper,
det var ligeledes det faktum, at vi var holdt op med iagt-
tagelsen, kontrollen af stemmeapparatet. Kontrollen af krop-
pen er mere naturlig, men det var trods alt en selviagtta-
gelse.

N&r vi ville anvende vilddyr-stemmen, denne »Armstrong-
stemmes, var det vibratoren i struben, der blev sat | beva-
gelse. Struben kan ogsa fungere som vibrator, pa betingei-
se af, at det sker af sig selv, at det er organisk. Dersom
skuespilleren vit frembringe dette med overleg - ligesom
vi gjorde ved andre vibratorer — begynder han at blive hes.
For nu at sztte vibratoren i struben i bevaegelse, begyndte
vi at gore studier og at spilie forskellige arter af vilde dyr.
Pa dette tidspunkt lagde jeg maerke til, at skuespillorne og
jeg selv kunne bruge den uden besveer. Qg samtidig var
denne sakaldt vilde-resonator — den sakaldte »dyriske« vi-
brator, tigeren ~ langt mindre héard og automatisk end de
andre.

Jeg spurgte nu mig selv, hvorfor det egentlig gar sadan.
Sikkert fordi vi ikke kan bruge denne vibrator med overlag.
Jeg bad for eksempel to skuespillere om at finde ud af,
hvordan de vilde dyr, tigrene, kan slippes les fra én selv;
og de skulle befinde sig i en form for spil eller kamp eller
handling over for hinanden. Det vil sige, at de ma frigore
impulserne udadtil ever for hinanden.

Det var begyndelsen til vor segen i en anden retning.
Jeg sa, at hvis man ville frembringe en ydre genklang, kun-
ne man seette vibratorerne i bevasgelse helt uden overlaeg.
Dersom man begynder at tale op mod lofiet, sa vil vibrato-
ren i kraniet frigeres af sig selv. Men dette bar ikke vaere
en subjektiv handling, genklangen bgr veere objekiiv, man
skal hore genklangen. | dette tilfeelde er vor holdning, vor
opmaerksomhed lkke rettet mod os selv, men mod det ydre.
For vi skal lige straks here genklangen. Genklangen ma
veere reel, og samtidig ma stemmen vaere rettet mod loftet.
Dersom dette ikke var tilstraekkeligt, s& hjalp jeg skuespil-
lerne med en formel: »Din mund er oven i hovedet.«

Jeg har derefter set, at hvis vi vil have genklang fra gul-
vel, under kroppen, vil vi sege frem tl, og hele kroppen vil
finde, en sezerlig holdning. Nar benene er let spredt, vil ma-
ven snart foretage sig noget. Og hvis man hj=lper skue-
spilleren med en association om munden i maven eller un-
derlivet, vil vibratorerne | maven blive sat | bevaegelse af
sig selv. Og derefier, hvis man vit opna genklang fra muren
overfor, et godt stykke borte, er det resonatorerne i bry-
stet, der gar i funktion. S4 kan man sige: »Din mund er i
brystet«. Hvis man i dette gjeblik giver et sted bagud — for
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at opné genklang fra muren bag ved én — og hvis muren er
langt veek og genklangen reel, sa er det en del af rygsgjlen
og af ryggen, der begynder at fungere som resonatorer.

Ved selve det forhold, at man handler i forskellige ret-
ninger i rummet, har man faet de forskellige vibratorer til
at arbejde af sig selv. Stemmen er ikke automatisk, den er
hverken hard eller tung, den er lovende. Opmaerksomheden
er rettet udad, man frembringer genklangen — det ydre fa-
nomen - og samtidig lytter man til genklangen, det ydre
feenomen — hvilket er naturligt.

Segen efter associationer

Pa den anden side kan skuespilleren ikke undslippe den
fristelse at Iytte ti! sig selv. Han kan da lytte til genklangen.
| s4 fald kan processen alligevel blive organisk. Der er selv-
talgelig stadig farlige punkter. Dersom man vil skabe eller
fremkalde genklang fra loftet og lyite til genklangen fra lof-
tet, vender man hovedet opad, og sa bliver alle halsmusk-
lerne speendt; og i denne stilling bliver der nemt lukket for
struben. Man ma da sige til skuespilleren: »Nej, nej, det er
ikke din mund, du skal tale med, men den mund der er
oppe pa toppen af hovedet.«

Jeg har set, at skuespillerne kan begynde at gere tin-
gene automatisk ogsd pé dette omrade. Jeg har kunnet se
det under kurser i flere lande. Kursisterne begynder at gen-
tage de samme ord: »Loft! Loftl« — nar det drejer sig om
loftet. »Gulvl Gulvl« — nar det drejer sig om gulvet... De
begynder igen at vende tilibage til det, der er goldt: Det
automatiske.

Denne fristelse — denne arvesynd — hvordan skal man
undgé den? Ved at sege efter associationer, ved at snakke
med en: »Din ven er dér — i afgrunden — dybt nede . . .«

[ den periode studerede jeg ogsa fenomenet med folk,
der er opvoksede under forskellige vilkar, hvad angér sted
og rum. Bjergboerne, som taler ud i det fjerne, friger stem-
men af sig selv. Jeg har da bedt skuespilleren: »Tal hen
mod véeggen, men lengere veek end den vaeg. Det er et
bjerg. Tal hen mod det bjerg, til én langt borte.« S& he-
gyndte han at rabe. Nej! Bjergboerne raber ikke, de taler
tvaers over afgrunden.

Jeg har prevet at finde frem til forskellige associationer
ved hjelp af dyr — hunde, keer, katte, fugle osv. Derpa har
Jeg set, at skuespillerne ikke kan frigere de forskellige dyr
i deres menneskekrop, at de snarere kan spille de firbene-
de dyr. Det er igen en slags ly, et tilffugtssted, Ersatz. Man
kan ogsd skabe andre associationer: Med en skuespiller
sggte jeg ved hjelp af en fugl, der sad p& ham. »Den gar
pa dit bryst. Syng for den. Og nu hakker den i din hjerne-
skal under nakkebenet« — osv.

Dernasst har jeg ladet skuespilleren improvisere og gen-
optage en forbindelse, ikke seksuelt, men dog kedeligt,
med en kvinde i sit liv, som han nu havde fundet igen, som
en teenkt partner. Jeg sagde til ham: »Syng for hende, hun
har lagt hdnden pa dit hoved«, og i samme gjeblik hlev
stemmen frigjort gennem vibratoren i kraniet. Derpd »hun
raver ved dit bryst«, og s4 blev ogsa disse resonatorer fri-
gjort. Punkt for punkt har forskellige resonatorer arbejdet
i organisk forstand, ikke automatisk, men ene og alene
gennem association.

Ferst kroppen, derefter stemmen

Derefter meldte der sig et mere essentielt problem, nem-
lig med hensyn til impulserne i kroppen. Jeg har tit lagt
meerke 1il, at skuespillerne havde stemmereaktioner, der
efter omstandighederne var ret naturlige, mens kropsim-
pulserne var forsinkede, skent de set under synsvinklen




organisk rakkefslge, i Hvel, bar komme far stemmen. Det
enkleste eksempel: En, der giver sig til at sld i bordet med
handen og rabe »Stope«. | livet afleverer manden forst sla-
get og derpéa rabet. Afstanden imellem de to ting kan veere
lille, ganske lille, men rakkefglgen er som naevnt. Skue-
spillerne gar det modsatte. Farst kommer rdbet, og derpa
kroppens reaktion. Jeg har tagt maerke til, at i dette tilfeeide
er stemmen blokeret. 34 har jeg bedt dem: »Gar det mod-
satte«, og konstateret, at nar kroppens reaktion gar forud
for stemmens, er det crganisk.

Selv ved denne gvelse er der mange farer: Skuespilierne
raber, skriger. De tror, de kan gore stemmen fri gennem
rdbene. De ger lutter voldsomme bevaegelser, de slar etc.
Man bgr s@ge, uden pres, uden tvang.

Man kan have en stemme, som vibrerer, som giver gen-
klang i hele rummet - associationer om planter, om vind ...
de forskellige svelser — men i rummet.

Man kan, udefra, foretage forskellige manipulationer med
skuespilleren, med hans hals, mellemgulvet, visse steder i
rygsa@jlen osv., og udefra fremkalde de kropsreaktioner, som
baerer stemmen; man kan frigare de impulser, som er helt
igennem organiske. Men man kan pd denne made ogsa
gore meget foriraed. Jeg bar navne dette, for det er et rent
objektivt fnomen. Man kan frembringe en stemme, der er
abnet udefra. Det er farligt, men muligt. Hvorfor?

Fordi man gennem forskellige krops-stimuli, anvendt ude-
fra, kan f& en reaktion frem i hele kroppen. Det er impulser,
som kemmer fra det indre i kroppen og gér forud for en
reaktion fra kroppen, selv en artikuleret. Det er impuiserne,
der beerer stemman.

Man kan frigere alle de forskellige stemmetyper ved for-
skellige associationer, der for os er personlige, ja tit endog
intime. Men, for ikke at udtemme os for os selv, ber vi ikke
anvende gvelserne som led i en alt for intim granskning. |
s& tilf=lde kunne der fremkaldes en siags hykleri, Den in-
time betroelse er i princippet kun ngdvendig i den ska-
bende proces. Under avelserne ber man ikke treenge ind
pa disse intime omrader, undtagen hvis noget sadant ud-
l@ser sig af sig selv.

wRrop-hukommelsen®

De associationer, som friger kroppens impuiser, kan for-
sterres over et bredi felt ved billeder fra dagliglivet og na-
turen, planteverdenen, nasten faniastiske billeder som: Du
biiver lang, lHle, haj osv. Alt, hvad der er associationsladet
og vendt i en reining ud 1 rummet, det friger stemmen. Fri-
garende er navnlig de impulser, som ikke er kolde, men
hentet fra vort eget erindringsomrade, vor »krop-hukommel-
se« Det vil f& stemmen til at blive til. S4 er der blot ét pro-
problem: Hvordan skal man frigere de impulser, der ligger
i vor krop-hukommelse«? Man kan ikke arbejde med stem-
men uden at arbejde med »krop-hukommelsen«,

P4 indeveerende tidspunkt ved jeg altsd meget mere om,
hvad man ikke skal gere med stemmen, end om, hvad man
skal ggre med den. Men denne viden: Hvad man ikke skal
gere, er efter min mening langt vigtigere. Man skal ikke
foretage stemmeoveiser, men bar anvende stemmen | gvel
ser, der engagerer hele vort veesen, og hvor stemmen fri-
gor sig af sig selv. Det kan godt vaere, man skal arbejde
talende, syngende, men man skal ikke arbejde med stem-
men, man skal arbejde med helt vort vaesen, hele vor krop.
Jeg ved ogsé ,at man ikke skal arbejde med stemmen i en
fast, stiv stilling, at alle ngglestillingerne hos de skuespil-
lere, som arbejder med stemmen, blokerer stemmen; alle
disse symmetriske, geometriske stillinger, stillingerne uden

bevazgelse eller med automatiserede bevagelser — alt det
dér er goldt.

Men inden for den italienske opera vil det seivigigelig
virke, for dér er skuespiller-sangerne naesten uden bevee-
gelse, de holder altid de samme stitlinger, og derfor kan
de beholde visse typer af automatisk ydre stette for stem-
men; de kan ogsa anvende visse vejrtreekningsformer, for
det er altsammen konventionelt, stemmen er konventionel,
men ogsa hele resten. Det er altsammen geometrisk, det er
altsammen symmetlrisk, og stemmen er ogsd — kan man
sige — geometrisk, uden nogen uforudsigelig og naturtig
linje.

Siden har jeg forstdet, at hvis man beder skuespillerne
om at arbejde med hele deres krop, nar de bruger stem-
men, henfalder de let til en type bevagelser, der udfgres
med overlaeg. Per er stemmeskoler, som er baseret p& det-
te princip. Ved nogle teaterskoler og cenirer for stemme-
studier bruger man for eksempel en slags gymnastik under
stemmepvelserne. Det er svelser for deve, Ved centrene
for genoptraening af deve prover man at finde ud af, hvor-
dan man skal leere de deve ai bruge stemmen, man praver
altsd at finde frem til de forskellige typer bevaegelser for
de forskellige typer konsconanter og vokaler, og gennem
disse bevesgelgser kan de deve, til trods for at de intet he-
rer, frigere stemmen.

Men her her - hvordan er de deves stemme? Den er
meget kunstig — og det er denne kunstige stemme, man
vit bruge til skuespitlerne. Det er dog absurd. Alt hvad der
er automatisk og mekanisk vil kun skabe vanskeligheder.
Dersom man vil frigere stemmen, bar man heller ikke ar-
bejde med stemmeapparatet, man bgr ikke faastne sin op-
maerksomhed ved arbejdet med stemmeapparatet, man ber
arbejde som om kroppen sang, som om Kroppen talte.

Og hvad er stemmeapparatet? Det er bare et sted, som
»det« skal igennem, det er kun en kerridor. lkke andet. Vi
bar ikke fsestne vor opmeerksomhed ved os selv, aldrig;
selv hvis vi feestner opmaerksomheden ved kroppen og ikke
ved stemmeapparatet, vil det altid veere forfejlet. Stemmen
er forlzngeisen af vor krop, | samme forstand som vore
gjne, vore arer, vore haender: Det er et organ i os selv, der
forlaenger os udadlil, og som i grunden er en slags mate-
rielt organ, man kan bergre med.

Forst og fremmest ikke skade

Gennem bestemte associationer, som ikke er inteflektu-
elle, hjernemaessige, men enkle, p& kropsniveaust, kan
man finde frem til en karde-stemme, en rer-stemme, en
tragi-stemme; stemmen er da spids som en karde, bred og
lang som et rer, som et kakkelovnsror, det er virkelig en
materiel kraft. Qg endelig har jeg set, at hvis man vil
gere stemmepgvelser, kommer man blot til at skabe vanske-
ligheder; skuespillerne ber ikke gare stemmegveiser, sa lidt
som de bgr gagre vejrtraakningsevelser,

Bor de alligevel arbejde pa dette omrade? Ja, utvivisomt,
Men hvordan? Her gaelder Hippokrates' laeresastning: »Pri-
mum non nocere« (»Farst og fremmest ikke skade« {O.A)).
De bar synge, de bor opigre sig som benderne, der syn-
ger. Nar de ger rent, ber de synge, nar de foretager en
handling, scm morer dem, ber de synge. De bgr ogsé lege
med forskellige fyde; de bgr prave at finde ud af, hvordan
de skaber forskellige rum gennem deres sang, hvordan de
skaber en katedral, en korridor, en grken, en skov. De bor
forleenge hele deres vessen ved hjeelp af stemmen, men
uden at det pa forhand er teknisk velovervejet.

Jeg har ligeiedes set, at man i visse perioder ber fore-
tage en efterprovelse, en slags test for at finde ud af, hvor
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skuespilleren biokerer sine stemmereaktioner, hvordan han
blokerer dem; man méd prave at finde ud af, hvordan man
friger den organiske stemme, med &ben strube osv. Men
nar det er sket, bar man ikke arbejde med alt for program-
merede @velser. Man ber sege gvelser, hvor »krop-hukom-
melsen« kan forlenges ved hjselp af stemmen og ikke an-
det.

Man bgr altsa foretage spille-avelser, som engagerer vore
erindringer, vor fantasi, vore forbindelser med vore part-
nere (pd en gang partnere i livet og som skuespillere),
spitle-gvelser der er frigarende for »krop-hukommelsen«,
som forleenges ud i rummet ved hjelp af stemmen. Det vil
sige spille-gvelser med »krop-hukommelse«, hvor man syn-
ger, hvor man taler, og hvor man seger kontakt.

Der er altid en fare, som ma undgés: Skrig, hyl, snyderier
over for os selv, ved ord der automatisk gentages elier be-
vaegeiser, der kun skal efterligne de levende impulser, er i
virkeligheden blot beveegelser {og ikke impulser), bevasgel-
ser foretaget med overlaeg, hegrundede udefra, styrede af
hjernen, ikke den hjerne, som vil udrydde en slags kacs
af vejen, men hjernen forstdet som noget, der deter os i to,
i tanke som styrer, og krop, som felger ligesom en mario-
net.

Hjemme hos Dem selv, nar De laver noget, s& syng!
Syng, nar De ger rent, nar De ieger med noget, nar De mo-
rer Dem, nar Deres krop er optaget. Syng, s& De bedre kan
handle med kroppen.

| arbejdet (»krop-hukommeisen«, improvisationerne) skal
vi nu forleenge 0s gennem sproget, over for en eller anden,
en teenkt partner, eller en spille-pariner, der fungerer som
et leerred, vi projekterer vore livs-partnere op pa. Partne-
ren er ngdvendig. Uden ham eksisterer forleengelsen i rum-
met ikke.

Man kan tro, at alt dette er lettere end stemmepvelserne.
Nej, det er megst sveerere, for her er der ingen opskrifter.
Hver enkelt har problemer i sit individuelle arbejde; i hvert
enkelt tilfzelde er der andre problemer, andre forskelle, en
anden natur, en anden »krop-hukommelse« og andre mulig-
heder.

Og dernzest, hvad man finder frem til | dag, m& overgas
en anden dag.

lkke efter formlen »ikke gentage sig selv«. Snarere at
fortszette ad sin bane og lade det ligge, som man har fun-
det. Den storste fristelse for skuespillerne som for alle
mennesker er at streebe efter — og at finde en fast op-
skrift. Denne opskrift eksisterer ikke.

20

Sporgsmal

Jeg vil besvare nogle spergsmél, der regelmasssigt stil-
les mig ved kurser, meder etc. Disse spsrgsmal gaslder det
praktiske arbejde, som kun lige er begyndt, nar man ikke
er ndet til det stadium, hvor »det« sker, hvor »det« er il
stede, men hvor den fariige fristelse »at vide, hvordan
man skal gere« endnu rumsterer.

Det forste spergsmal, jeg herer hver gang, er felgende:
»Hvordan skal vi bruge vibratorerne under forestiliingen?«
Svaret er: Man skal ikke teenke pa vibratorerne, n&r man
begynder, eller nar man er i feerd med at skabe. Nar vi er
i feerd med at skabe, er der alle de andre problemer: Be-
kendelsen, vor »krop-hukommeise« — men ikke dette tekni-
ske problem. Man kan - hvis man tilstreeber visse formella
etfekter — man kan da {uldt bevidst benytte forskellige vi-
bratorer. Men kun for at skabe en meget velovervejet virk-
ning, der er en undtagelse i vor siadig stremmende skaben
af organisk spil. Jeg er sikker p&, at det er bedst at glem-
me alle disse problemer i det skabende arbejde.

Det andet spargsmal ligger temmelig neer pa det forste:
=Hvordan skal vi arbejde med stemmen i forestillingen?«
Lad veere med at arbejde med stemmen i en forestilling -
det er ganske enkeit! Arbejd med rollen, det vil sige med
den kadelige. bekendelse, denne zrlighed i bekendelsen,
en strem af [evende impulser mellem »partiturets« bredder.
Hele resten vil De fa oven i kebet.

| grunden tiener arbejdet med vibratorerne kun et eneste
formal: At fa os til at forstd, at vor stemme ikke er begraen-
set, og at vi i virkeligheden kan gare alt med stemmen, er-
fare at det umulige er muligt. Og hele resten herer ind un-
der de levende impulser.

Nar hele skuespilieren er en strem af levende impulser,
bruger han samtidig de forskellige vibratorer i de sammen-
satte relationer, der uopherligt sendrer sig af sig selv. Tit
er der naesten paradoksale refationer mellem vibratorerne,
relationer som virkelig er uforudsigelige og umulige at di-
rigere bevidst. Det er meget rigere end nogen tenkelig tek-
nik. Hele kroppen fungerer som én stor vibrator, der fiytter
sine knudepunkter, ja endog @endrer sine retninger i rum-
met. Teknik er altjd mere begreenset end en handling som
sker. Teknik er kun nadvendig for at forstd, at mutigheder-
ne er abne, og derefter kun som bevidsthed, der discipli-
nerer og preeciserer.

| enhver anden forstand ber man give afkald pa teknik.
Skabende teknik er det modsatte af teknik | ordets alminde-
lige betydning. Den skabende teknik findes hos det men-
neske, der lkke henfalder til dilettanteri eller plasma, og
som ikke desto mindre har givet afkald pa teknikken.




Fysisk Traning

AV JERZY GROTOWSKI

Nedanstiende #r den sista i en rad férel#sningar, hallna vid Brooklyn
Akademin i NMew York, den 6 december 1969, © 1970, Jerzy Grotowski.
All Atergivning, dven delvis, &r forbjuden.

Begreppet trining skiljer sig i enlighet med olika slags fére-
stéllningsarter. Séledes beror fragan: »vilka typer av 8v-
ningar bdr det finnas?« pa den skapande tendensen inom
teatern.

%

Nar man talar om traningen tdnker man att den bér bestd
av ett slags gymnastiska element och rérelser som skall
uppdva en viss skicklighei. T.ex. i frAga om pantomimen,
att den bér uigiras av en viss mangd gestuella tecken, som
kallas »rorelser«; de repeteras och genom de hir repetitio-
nerna kan man tilldgna sig dem s& att de verkar som ett
personligt uttryck for den som arbetar med pantomim. Det
ir fallet med den klassiska pantomimen. | den klassiska
&sterlandska teatern, t.ex. Peking Operan, Kathakaliteatern
i Indien eller den japanska No-teatern (d&r &r den mycket
mera begriansad dn i Peking Operan) existerar verkligen
ett slags teckenalfabet, kroppens tecken. | Europa séger
man nastan alttid »gestens tecken, vilket inte ar helt exakt.
De ir ocksa »gester« men inte enbart det, utan ocksa vissa
betydelsesfulla kroppsrételser och —stéllningar, samt en viss
mangd vokala tecken.

Det &r hér som problemet uppstar: hur skall skéddespela-
ren ldra sig denna mingd av tecken och behirska dem?
Fér det ar inte tjugu eller trettio tecken, utan hundratais
tecken. 1 den oOsterlindska teatern bestar skadespelarens
tréning av ett dagligt arbete dar tecknen behérskas s& att
de inte skall glémmas; vidare behdrskar han en naturiig
kroppslig skickiighet s& att han kan utfra tecknen utan
att kroppen gér motstand; sedan fdrstker han undvika en
kroppslig blockering, vad tunghet och tréghet betraffar.
Han gér en hel serie dvningar som kallas »akrobatiska« for
att frigbra sig fran dessa naturliga blockeringar vi ar pa-
lagda av rummet, gravitationen, o.s.v.

ke
Den bstertindska teatern ar en forebild for alfabetets tea-
ter. Liksom i en viss utstrackning den europeiska panto-
mimen. Det ar forestéliningsformer dar skadespelarna har

uppnétt en relativ yrkesbehérskning och dir de stora ska-
despelarna gér intryck av att vara trollkarlar. De &r till den

grad herrar Over sina kroppar, i yrkesméssigt hanseends,
dver sjilva spraket, ait de ger intryck av ett mirakel. Men
samtidigt ar det till en viss grad sterilt. Man kan &ndra
teckenkombinationen, bokstiaverna i detta alfabet, men det
avsldjar inte den ménskliga personligheten, d.v.s. skadespe-
faren som manska. | den Osterlandska teatern dér det inte
finns nagon regissér, ar det tiden som har klargjort tingen.

#

Dessa forestdliningar gar igen under seklernas lopp och
sonen overtar faderns plats. Han upprepar samma roll med
samma tecken. Mahanda kommer han att féreta vissa an-
dringar, dndra tva eller tre tecken, ersétta dem med andra
och i det dgonblicket séger de forvanade askadarna: »han
har gjort en stor revolutione. Utan tvivel har skadespelaren
en personiighet, sin egen charm, sin egen skicklighet,
men & andra sidan, hur skall jag sdga det...férekommet
ingen bekénnelse i det hér. De &r personer av stor vérde.
De europeiska skddespelarna borde se de &sterlandska
klassiska teatrarnas skadespelare for att verkligen forstd
vad det vill siga att arbeta, att verkligen vara férberedd,
verkligen finnas &ill f6r yrket osv. A andra sidan har det
sina rétter i #n totalt annorlunda civilisation, och det som
ar vasentligt for var konst, d.v.s. vart intima uttryck av oss
sjalva, existerar inte dér. Kanske férekommer dir ett visst
uttryck fér ménskosléktet och to.m. fér folket, av en viss
folklig tradition eller av en elit. Dar finner man vissa mansk-
liga typer som »den store mandarinen« ... men i sjdlva ver-
ket a&r de inte individuella skapelser uian kollektivtyper. |
den klassiska dsterldndska teatern ar tréningen mycket fast.
Man maste upprepa f6r att inte gldmma och for att behir-
ska de kroppsliga tecknen, man maste dven utveckla en ex-
irem skicklighet. Man méste vidare &verskrida gravitatio-
nens och rummets grinser.

#H

! pantomimen finns samma problematik i fraga om tranin-
gen. Vi kan stilla oss fragan: kommer detta slags arbete
att utveckla kroppens levande impulser? Nej, det som ar
mycket intressant r, att flere pantomimskédespelare som
ar utomordentliga har blockerad rést, ty denna typ av be-
harskad rérelse som tilldmpas i arbetet, blockerar impul-
serna. Résten ar en fdrlngning av kroppens impulser. |
den klassiska &sterlandska teatern kan skédespelarna an-
vanda résten med stor perfektion, med den &r alltid oékta.
Det har man utan tvivel gjort helt medvetet: | detta slags
teater har arbetet ett mal och en stor &rlighet.
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Nu de europeiska skadespelarna. Hur gar de till viga i det
{orberedande arbetet inom den s.k. »dramatiska« teatern?
De flesta gbr ingenting, d.v.s. de repeterar och de spelar,
Avsaknaden av tréning angreps av Stanislavski som fére-
slog fOrberedande dvningar som han kallar »training«. Om
det inte var spel-etyder, s& var det dvningar fér att utveckla
kroppens, rostens och artikulationens egenskaper. Stani-
slavski trodde att skadespelaren méste utféra olika former
av gymnastik, faktning, en smula akrobatik. Den som tvekar
nar han skall utféra en stark bragd som medfdr en viss
risk 1 akrobatiken kommer att tveka infér hoéjdpunkten av
sin roll.

Stanislavski féreslog fér sina skadespelare Svningar som
skulle utveckia de dagliga handlingarna, som t.ex att arbeta
med f3remal, utan féremal, skriva med en penna, utan att
ha den | handen, skriva pa ett imaginart papper, skriva ett
brev med all nédig precision, med en penna som inte finns,
pa ett papper som inte finns. Det var en kar idé hos Stani-
slavekl att man bdr gbra dvningar av det har siaget. | den
teater han praktiserade skedde detta nog s& medvetet och
verkningsfullt. Da skadespelarna ville uppféra sig pa sce-
nen som i det verkliga fivet hdnde det ofta att de bara imi-
terade de sma handlingarna i livet, och allt det har kommer
mycket snabbt att fdrlora sin precision. De har tex. en
penna i handen — en existerande penna — men de handskas
med denna penna — hur skall jag si&ga det? — | allmanhet.
Det ar inte en penna att skriva ett konkret brev med, utan
alltid bara en sorts rérelse. Man utfér denna rérelse pa ett
oorganiserad sétt, t.o.m. med ett konkret féremal, ett reellt
féremdl, i en reell situation.

Stanislavski observerade att om man studerar de enkla
handlingarna, maste man studera en hel serie 4nnu mindre
handlingar. Man maste veta hur man skall ta pennan, om
den &r tung eller [att, hur man skall réra den, hur man skail
spénna vissa delar av handen s ait den inte faller, hur man
sedan skall handskas med den ndr man skriver, hur man
skall stdda den en smula; efterat lagger man eller lagger
man inte marke tili hur man skriver. Om man forst gér ailt
det hdr utan penna och direfter tar pennan fér att anvanda
den, om man pé nytt lagger den till sidan och skriver med
en penna som inte finns, undrar man: »Ja, man borde
spénna hir en aning, Och hur skall man géra det hir? Sa
har. Och nu maste man stdda«. Saledes utvecklar man pre-
cisionen i de vardagliga handlingarna.

Nu ar det inte en enkel handling att skriva med en pen-
na. Det ar en hel serie: 10 — 20 — 30 sm& handlingar som
ger til resultat denna stdrre handling: skrivandet. Om ska-
despelaren har studerat detta utan fremal kan han sedan
handskas med det existerande fdremalet, men ailt detta Ar
redan fyllt med precision. Han mister inte en enda av dessa
néstan mikroskopiska detaljer, vilket faktiskt ger ett intryck
av den expressivitet, som | livet finns av sig sjélv. Stani-
stavski foreslog att skddespelarna skulle gbra deita med
olika fGremdl: ta upp siolar som inte finns, obefintliga
bdcker, studera en imaginér bok, ta pa sig klider som inte
finns, kid av sig. Allt detta for att utveckia precisionen | de
vardagliga handlingarna.

Pa en person har studerat en konkret sida av yrket for
att uppna precision och genem denna precision fruktbarhet,
déljer sig andra bakom sitt namn och gér nagonting som
till synes &r likadant, men som i verkligheten dr ofruktbart.
Man traffar pa stora specialister: De imiterar tingens yttre
och undviker alla svarigheter som figger i grunden. Det ar
som frestelsen att uppné psykiska hdjdpunkter genom LSD.
De séger: »Man méste kdnna féremalet, ty Stanislavski har
forelagt oss att kdnna foremalet«, »Tag pennan«: skade-
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spelaren tar pennan, sldpper den, halter i den till det dgon-
blick han verkligen fatt en kiéinsla av pennan. Ailt det har
ar meningslist ty det &r inte precist. De gor det pa samma
satt utan penna: »Tag inte pennan, utan &terfinn pennan
i er hand, berér den«. Jag lagger mérke till skadespelarens
hand och jag ser att han utfoér handlingen helt oprecist,
Men man lagger ingen vikt vid det, ty man séger: »Det &r
intrycket av féremdlet som ar viktigt«. Alltsa hypnotiserar
de sig sjélva, i betydelse av ett visst psykisk: bedréageri
och de tror att det &r ati arbeta. Det &r inget arbete alfs.
De forstker ge intryck av att de berdr féremélet, och hela
kérnan | Stanislavskis harda arbete, dir han verkligen tvin-
gade skddespelarna att behérska de sma handlingarna har
gatt fortorad, fallit i en psykisk plasma, i intrycken av, eiler
»kéinslan av {6remalet«, »intrycket av fdremalet«, »man kin-
ner«...»man kénnere... Allt detta &r gjort | Stanisfavskis
namn.
%

Stanislavski har som den f8rsta lagt mérke till, att skade-
gpelaren som har rampfeber har en viss del av kroppen,
sérskild for var och en — som &r alltfér spand. Det kan smit-
ta pa hela kroppen. Det finns skadespelare som &r sa
spinda att de néstan inte kan handla mera. Stanislavski
observerade att spénningen alltid bérjar pa vissa delar av
kroppen: Lex. | pannan finns det ndgra muskler som spin-
ner sig; i ett annat fall &r det | ryggen eller i benen, etc.
Man bad da skadespelaren att uppticka den speciella
punkt, som fér ens vidkommande utléser hela spannings-
forloppet.

Denna tes dr sdkert helt riktig pa det professionetia pla-
net. Den kan breddas genom féljande observation: det finns
ocksad skadespelare som har en avspénningspunkt. Om de
befinner sig i ett odkia psykiskt tilistand férorsakat av ramp-
feber eller ett slags professionsil hysteri, s4 avspénner de
sig for mycket pa vissa punkter av kroppen och blir L.o.m.
slappa som en nisduk.

&

| Stanislavskis fall var forskningen alltid mycket precis
och riktad mot den punkt dar det onda bdrjar. Han gav
exemplet med katten. Katten &r alltid avspind men inte
avspdnd till dods. Den &r avspind med méjligheten att yt-
féra dndamélsenliga och snabba rérelser. Dvs. den mobili-
serar sin muskulatur | den grad det &r nédvandigt och
inte mera.

Sa foreslog Stanistavski t.ex. att skadespelarna skulle
ita en stéllning pa en stol och sedan spanna av alla
muskler som inte &r nddvéandiga for att halla stéllningen:

for att inte dndra denna stillning och fér att inte falla.
Han sa: det &r exakt det ni gér i det dagliga livet, men om
ni & pé scenen kommer ni att spinna er mycket mera.
Alltsd bér man fdrst eliminera den Gverflédiga spénningen
som inte behdvs fér denna typ av handling eller precisa
stélining. Sdk sedan efter utgangspunkten till er onarturliga
spanning, man maste finna denna punkt. Skadespelarna i
den europeiska efler amerikanska teatern har allts& genom
denna ryktbarhet runt Stanislavskis namn hért talas om
problemet med avspénningen.

Inom den medicinska psykoterapin bérjade man anvdnda
sig av olika avslappningssystem en aning fére det andra
virldskriget och I betydligt hdgre grad efter det. Det fanns
flere skolor; den mest kiénda 4r Schulz' som kallas »auto-
gen trining«. Denna avslappningsskola grundades genom
iakttagelser av Hatha-Yoga. Stanislavski sysslade sfalv en
aning med Hatha-Yoga och studerade avslappningspro-




Alla bilder i denna artikel #r fotografier ur filmen »Tréning pd teaterlaboratoriet | Wroclaw<, som &r né
zard Cieslak demonstrerar fysisk och plastisk tréning.

rmare omigiad pad sid.

43 | detta hafte. Rys-
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blemet under dess inflytande. Men han tilldmpade inte
Hatha-Yoga pé& sina skadespelare. Schulz' »autogena tra-
ning« var eft system for att uppna ett slags psykisk har-
moni (att vara avspénd i psyko-kroppslig bemirkelse), verk-
ningsfull fér manga maénskor | var civilisation, som ar allt-
fér spanda, alltfér nervidsa, alltid tvungna att skynda sig.
Den »autogena tréningen« &r inte en imitation av Hatha-
Yoga, vilket alltid skulle vara fei, ty skillnaden mellan civi-
lisationerna &r alltfor stor. Det Ar snarare en europeisk
version rotfastad i europeiska sammanhang och forsk-
ningar.

Den medicinska avslappningen bérjade bli mycket kénd.
Sjélva Hatha-Yoga var mycket pd modet i Europa efter det
andra virldskriget. Manga falska profeter féreslog da tor
skddespelarna en undermedicin: att slappna av. Dessa
gjorde det med en sorts stolthet. Nu iakitar vi | flere teater-
skolor hela vérlden elever som ligger pa golvet, som
slappnar av. De intar sirskilt den stilining som i Hatha-
Yoga kallas »Shavasana« det vill sdga »likstédllningens,
utan att veta att det &r en likstélining. | verkligheten tranar
man sig bara till eft slags vissnande eller kraftléshet i
kroppen. Man fakttar dessa slever som rdr sig i slow-mo-
tion, med nidstan Sppen mun och héinder som hanger som
dbéda fbremal. De promenerar och tror att det skall fri-
gora uttrycket. De tror ocksa att de skail uppna utomordent-
liga psykiska tillstand. | sjilva verket kommer de att sti-
mulera ofika slag av kraftidshet. Dérefter skall de upptrida.
Néagra blir pa nyit helt spinda och méaste alitsa ater slapp-
na av. Andra &dr helt avsiappnade, d.v.s. de &r kraftibsa
som | ett slags sdmniillstand. Allt detta gjordes i Stanislav-
skis namn.
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Men Stanislavskis forslag var: att &terfinna de punkter av
felaktig spanning, gbra sig av med den éverfisdiga Spén-
ningen (vilken var resultatet av en yrkesmedvetenhet med
ett precist mal). Hans f&rslag har p& nytt dndat i ett stags
plasma av formltsa dvningar, som i fallet med dvningarna
utan fdremal. Vem som helst kan ldgga sig pa golvet och
slappna av. Det dr stt slags ndje som t.o.m. innehaller na-
got av narcissism; alitsd gdr man det. Man kan géra det
timme efter timme, det ar ett slags alibi. Ingen férdel fér
yrket, tvirtom manga nackdelar. Man skall géra sig av med
Gverflodet av spanning. M&handa &r det sa att Stanislavski
inte har analyserat problemet fullstindigt, men jag ar av
den é&sikten att han var helt medveten om livet som en
cykel, en sorts strém av spénningar och avspanningar, som
f6r Gvrigt &r naturliga och samverkande; och man kan var-
ken definera den elier alltid styra den.

Naturligtvis finns det ett visst Overfidd av spénning att
avsldgsna. Ocksd av avslappning. Overflod av avslappning
som kommer att ge upphov till en blockering av uttrycket,
emedan det bara dr ett symptom pa férberedelse till et hy-
steriskt eller kraftldst spel, eller helt enkelt ett symptom p&
rampfeber. Det finns en exakt punkt som &r clika hos varje
ménska, dar oOverflddet av spénning eller avslappning
bdrjar.

%

Genom en analys av de tvd exempel som man kan kalla
elementédra f&r Stanislavskis teknik, kan vi se faran med
tréningen. | hinderna p& kvacksalvare kommer det som &r
svart och resultatet av ett 1angt arbete med yrkesmedveten-
het att omformas till en viss plasma, till nagonting som man



kan erhatla genast, sa |&tt som madjligt, i hopp om att det
finns undergdrande recept som kan befria oss fran aila
problem. Det undergdrande receptst: »kdinnha féremalete,
det undergdrande receptet: »att slappna av«...»avslapp-
ningen« eller andra. Det finns ailtid och Gverallt denna nod-
vandighet och detta falska hopp att det finns recept som
kan |6sa alla problem vid skapandet. Sadana recept finns
inte. Det enda som finns &r vAgar som kraver medvetenhet,
mod och ménga sma handlingar — jag vill inte anvénda
ordet »anstrangning« — men de sma handlingar som vi
siilva utfér. Fint. Men om vi far veta att det bara finns
denna vag att dverga oss sjalva, kan vi falla for en annan
fara: d.v.s. faran att bli periektionister. Det skall jag klar-
gora litet senare.

Jag skall aterkomma till problemet med den tréning som
var civilisations skédespelare har. Dar har det pa alla om-
raden av skapande liv existerat begreppet om det personliga.
Jag haller inte med om att en enskild skadespelare som
tilldmpar de olika sektorena av tréningen kan utvecklas som
en helhet; att skadespelaren 4 ena sidan méste ta lektioner
i uttal, & andra sidan rdstlektioner, vidare i akrobatik, i
gymnastik, i faktning, i klassisk dans, i modern dans och
ocksd element av pantomimen, och att allt det hér tillsam-
mans kommer att ge honom en fullhet av uttryck.

Denna traningsfilosofi &r mékia populdr; man tror né-
stan Overallt att man pa det sattet kan férbereda skade-
spelarna for skapandet, vilket absclut &r felaktigt. Det be-
synnerligste inom vart yrke, det mest férvinande &r att de

enkla och vasentiiga sanningarna inte uppmérksammas och
att man odverallt upprepar samma mycket naiva misstag.
Skadespelaren kan dansa, det 4r sant, dansa i modern eller
klassisk betydelse, d.v.s. han kan utféra dansens rdrelser
mer eller mindre disciplinerat. Om han di skall dansa pa
scenen, kommer han ati kunna dansa, han kommer inte
att skapa sin egen dans, han kommer att upprepa en dans
dikterad av nagon annan.

Vidare (jag vill inte nu analysera problemet vid arbetet
med rdsten: LAt oss halla css inom det omrade av trénin-
gen som kailas kroppslig). Kommer han att utféra pante-
mimiska element, han far veta vad det vill sAga att ga pa
stéllet, uiféra pantomimiska iecken. Om det fanns vissa
partier med pantomim i forestéliningen s& kunde han alitsa
anvinda sig av dem. L3gg noga maérke tiHl ait man da i
rollen infér nagot som inte Ar resultat av skapande, inte
ar persenligt, men fran ett annat omrade. Bdr skddespela-
ren tex. dansa en pavane? Han kan dansa pavane. Bor
han utféra pantomimiska rirelser? Han utfér pantomimiska
rbrelser. Var ar spelet? Skadespetarens skapande? Det
sigs att han bdr gymnastisera; han gor det, och hans
kropp blir en aning mera utveckad, och det &r inte illa.
Men ldgge mirke il det vitala, biologiska uitrycket hos
personer som ar mycket vélirdnade i gymnastisk betydelse,
Ar de expressiva i de riktigt sma rdrelser som &r symptom
pa& deras liv? Nej, de ar blockerade. De ger intryck av ait
vara tunga, ty gymnastiken utvecklar vissa muskler, den
utvecklar en viss styrka och muskular skicklighet. Denna
muskuidira skicklighet kan tillimpas pa ett alldeles pre-
cist omrade: att hoppa, att géra saltos, att springa, ati ta
upp tunga foremal.




tfall en skadespelare ar utbildad for detta, kan vi lagga
mérke till att han blivit »brabantsk« pa nagot satt. Det ar
namnet pa hastar som &r mycket tunga, med mycket atletiska
muskler, i likhet med »kulturist«-skddespelarna. | en svar
situation utstdter skddespelarna — brabanterna mycket héga
skrik och blir #att paniksiagna. Det finns skadespelare som
inte &r »brabantska«, utan snarare akrobater, sportsman,
De ar naturligtvis starka, »maskulina« mén, men alli det de
gdr, alla deras reaktioner &r alltid avbrutna. Det &r tungt,
starkt, t.o.m. skickligt, men | avsaknad av detta band av
néstan osynliga, levande impulser, som gor att skadespela-
ren Ar lysande, a#t han hela tiden sdger nagot utan att
séga det, inte fér att han vill sdga det, men fr att han
hefa tiden #r levande. Gymnastiken befriar inte, den laser
kroppen i en viss mingd rérelser och fullt behirskade reak-
tioner. Men om vissa rérelser cch bembdanden #r vl be-
hérskade, s& ar alla de andra underutvecklade. Kroppen &r
inte befriad, kroppen &r dresserad, och det &r en stor
skillnad.

%

Gymnastiken kommer sdledes bara att skapa resultat
som varkar blockerande, trots det faktum att skadespelarna
méste vara skickliga i kroppslig bemérkelse. Det ar natur-
ligtvis battre om skadespelaren ar blockerad p.g.a. ett dver-
skott av skicklighet &n p.g.a. ett slags total oskicklighet.
Sist och slulligen ar skadespelarens vidg inte att tréna
upp vissa sektorer av kroppen, utan att befria kroppen,
d.v.s. ge den en chans, en méjlighet att leva och darigenom
vara fysande, vara personlig.

®
Det finns dvningar som ofta kallas »plastiska« eller »gestens
ovningar<. DAr upprepar skidespelarna inte ens samma
enskilda detaljer (om de atminstone upprepade detaljerna
kunde de kanske utveckla en viss diciplin) men de uppre-
par en gestens estetik, rrelser som &r vackra som blom-
mor. Man anvénder ofta uttrycket »blomstra« i de gestuella
dvningarnas sprak. Handen bér vara expressiv och vacker,
rérelserna bér vara som en vag ... vackra ... vackra ...
vacker. Man upprepar dessa ord »vacker — skon — estetiske.
Vad #r det i grund och botten som trdnas upp? | Majakov-
skis »Badhuset« fragar Pobledonosikov regissdren varfdr
han inte gjort forestéliningen med »vackra minskor | vack-
ra landskape«. Pobiedonosikov drdmmer om en stor teater
dar man kan se »&lvor, sagovisen och sylfider« pa scenen.
Det ér just det man ldr sig genom de plastiska dvningarna
och man avbryter kroppens gester, vilket 4r mycket farligt.

*

Det finns ett felaktigt begrepp av gesten: att gesterna ar
expressiva hénders rérelser. Det &r fel att siga att det
finns handrbrelser som ar expressiva i sig sjélva. Om en re-
aktion bdrjar i handen och inte inne | kroppen sd &r det
verkligen »en gest« och det &r fel: det &r skadespelarna
som gor det har. Om reaktionen &r levarde bérjar den
alltid inne i kroppen och slutar i hiinderna.

S

Angaende alla dessa dvningsprobiem tror jag att miss-
uppfatiningen beror pa det grundidggande misstaget att tro
att man kan utveckla kroppens olika sektorer och att man
dérigenom kan frigéra skadespelaren, frigdra hans uttryck.
Det stdmmer inte. Man bor inte »tridnas, sjdlva ordet »tri-
ning« &r inte exakt i det har fallet. Man bér varken trdna |
gymnastisk eller | akrobatisk betydelse, inte heller i be-
tydelse av dans eller gester. | ett siags arbete som inte
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liknar repetitionerna bér skddespelaren konfronteras med
det som &r det skapande fréet. Man kunde lange beriitta
om hur vi sbkte denna sorts trining. Utan tvivel gjorde vi
enormt manga misstag | vart sdkande och vi var sjélva
frestade av olika slag av misstag som kallas konventio-
nella. Nar vi tilldimpade t.ex. ekrobatik (och detta gav inte
daliga resultat pd det akrobatiska planet) gjorde skéade-
spelarna saitos, framlénges, baklinges, men jag tror inte
att detta har gett nagonting vasentligt.

Om man vill ha en cirkus pa scenen kan man anstalla cir-
kusfotk som g&r detta mycket béttre dn skadespelarna.

*

Under vissa tillfallen i Akropolis forskade vi hur man kunde
aterfinna ett méinskligt uttryck som inte skulie verka senti-
mentait i en tragisk situation: fangarna i ett koncentraticns-
ldger. Att spela detta pa kédnlsomassiga strdnhgar saknar
bade blygsamhet och proportioner. Hur skall man saledes
finna ett kroppsligt uttrycksmede! som &r tillrdckligt kalit
som utgdngspunkt? Vi tog vissa pantomimiska element, vi
forandrade dem, sd att denna pantomim inte var nagon
kiassisk pantomim. Vi bevarade de kalla elementen i pan-
tomimen. Skadespelaren omformade dem alltid inifr&n och
overtridde dem genom levande impulser. Detta astadkom
en kamp mellan strukturen cch de levande impuiserna,
Men f6r att komma fram till detta, arbetade vi ganska fdnge
for att absorbera de pantomimiska évningarna. Vi bearbe-
tade de pantomimiska tecknen till det gonblick vi upptickie
att tecknen fungerar som stercotyper som blockerar ut-
vecklingen av personfiga impulser.

#*

Lat oss nu ta som exempel de dvningar som praktiserades
hos oss, d.v.s. de tvé vdsentliga typer som vi vaide ut bland
ménga andra typer och som vi i enlighet med traditionen
kallar plastiska dvningar och fysiska &vningar. Bara nam-
nen &r traditionella, det vésentliga &r annorlunda. ! bérjan
nar vi befattade oss med plastiska dvningar — under ett
visst inflytande av Delsarte — understkte vi hur man skall
skilja mellan de reaktioner som gar fran oss, mot en annan
och de reaktioner som gdr frdn en annan mot oss: intro-
vert — extravert. Det hdr medférde inte stora ting. Efter att
s& ha tillampat olika typer av plastiska évningar ur kanda
system, Deisartes, Dalcozes och andras, bérjade vi steg fir
steg ta i betraktande plastik-Gvningar som en conjunctio
oppositorum, ett motséttningarnas méte, mellan strukturen
och spotaniteten. Kroppsrérelserna har fasta former, detal-
jer som man kan kalla former. Den forsta vésentliga punk-
ten &r att borja fastligga en viss mangd detaljer och gora
dem precisa. Sedan skall man &terfinna de impulser som
ar personliga fér var och en av oss, som inkarneras | de-
taljerna; inkarneras ~ d.v.s. férdndra dem. Andra dem, men
inte titl den grad att de forstérs. Man skall | bérjan impro-
visera detaljerna i deras ordningsféljd, improvisera de fast-
lagda detaljernas rytm och sedan &ndra pa ordningsféljden
och rytmen och t.o.m. sammanséatiningen av detaljer, inte
dverlagt men som en strém som dikterer var egen Kropp.
Man skall aterfinna denna kroppens »spontana« vag som
inkarneras | detaljerna som sammanbinder dem, som &ver-
skrider dem, men samtidigt bevarar deras precision. Detta
ar omdjligt om detaljerna dr »gestuellas, d.v.s. om de im-
plicerar hdnderna och fétterna och inte &r rotfista i krop-
pen som helhet, "
I klassisk dans sé&ger man om en dalig dansdr att han har
en »kompensation«, d.v.s. han anpassar sin kropp d& han




uppfér vissa detaljer. 1 vart fall upptéckte vi att skompen-
sationen« inie dr negativ, utan tvariom vital. Den felaktiga
»kompensationen« bestar i |ldttheten att realisera detaljen.
T.ex.: huvudet vrids &t vanster och skall bertra axeln, sa-
ledes gor man samtidig en rérelse med axeln si att den
fors narmare huvudet, | det fallet har man med l&ithet till-
intetgjort detaljen. Den »kompensation« som &r vital kan
kallas kroppens anpassning, men det &r &nnu inte exakt.
| grund och botten maste orsaken komma frén kroppen d&
man utfdr vissa yttre rérelser med hénderna, armarna och
benen, fr att sdtta i gang detta i organisk betydelse.

%

All dkta reaktion boérjar inne i kroppen, cch det som Aar
yitre, den detfalj av 6vningarna som kallas »gestuell« &r
bara forloppets slutpunkt. Alltsd ar det i det inre av krop-
pen som det bérjar, och om den yttre reaktionen inte &r
fodd i kroppen &r den alltid ett bedrégeri — felaktig, dod,
konstgjord, styv. Det ar alltsa i kroppen som denna sak
bdrjar. Men var? Exaki var? | kroppen som helhet, utanfér
huvudet, armarna, benen, det borjar i allt det dvriga, men
var exakt? Svaret kan forstds och tilldmpas som ett recept.
I sA fall kommer det alltid att vara felaktigt och ofruktbart
om man tilldmpar det under repetitionerna. Men om det
forsias relativt, med sunt fornuft, och enbart tilldmpas under
dvningarna och aldrig under repetitionerna dr denna upp-
tackt viktig. Var finns den? Det &r den punkt pd kroppen
som vi pa polska kallar »korset«, d.v.s. nedre delen av
ryggraden — korsryggen — men med hela kroppen som bas.
Déar borjar imputserna. Man kan vara relativt medveten om
detta for att deblockera den, men inte fdr att handskas med
under dvningarna och aldrig under férestéllningen, dértér
att det inte &r en absolut sanning. Hela var kropp dr ett
stort minne och i vart »kropp-minne« kommer de olika ut-
gangspunkterna att skapas. Om vi medvetet b&rjar koncen-
trera oss pé »korset« under spelets forlopp eller i skadespe-
larskapandet, blockerar vi redan hela »minne-kroppens, hela
»kropp-minnet«. Men emedan denna organiska bas for de
kroppsliga reaktionerna i en viss betydelse &r objektiv, sd
kommer den, om den &r blockerad under &vningarna
att vara blockerad under spelet och kommer ocksa att
blockera de andra begynnelsepunkterna i »kropp-minnets.

i

Steg f&r steg frigjerde vi en viss mangd 6vningar, som kal-
las plastiska, som gav oss mojlighet til en organisk reak-
tion rotfast i kroppen och som finnher sin mognad i de
precisa detaljerna. Kroppens spontana strém, inkarnerad i
detalierna som énda bibehalls. Dérfor skall man tillsam-
mans med skadespelarna till en bérjan sdka efter en preci-
sion i detaljerna, ty om denna precision inte existerar kan
ingenting goras, da faller man alltid i ett slags plasma. |
livet ar alla vara reaktioner precisa detaljer. Men | livet och
likasd i skapandet édr det vaseniliga inte att begrinsa an-
talet detaljer. Varje sak som vi kommer att skutfora ar
precis. T.ex.: en ung flicka tappade eft fdremal. Varfor tap-
pade hon det? En flicka svarade mig i denna situation: »jag
ville ta te, och i det dgonblick da jag lyfte tekoppen markte
jag att jag bérjade rodna. DA ville jag ddlja mitt ansikte
med min hand, och det gjorde att jag fallde koppene. Alltsa
varje sak, t.o.m. de rorelser som gav bilden av forvirring ut-
férdes precist. 1 livet och i skapandet bdr ingenting vara
begransat. Det finns manga detaljer som inte &r begrén-
sade, som skapas fér ett dgenblick, men som alltid &r
precisa. Om det inte finns precisa detaljer i dvningarna fal-
ler man genast | en plastmatism.

»Kropp-minnet«. Man tror att minnet &r nagonting som &r
oavhéngigt resten. [ verkligheten &r det annotlunda, atmin-
stone fér skadespelarna. Kroppen har inte minne, den &r
minne. Det som man bor géra &r att deblockera »kropp-
minnete«. Om man borjar anvinda de precisa detaljerna i
plastikdvningarna och om man befaller sig sjélv: nu maste
jag &ndra rytmen, nu méste jag dndra detaljernas ordnings-
foljd, o.s.v. ..., s& frigor man inte »kropp-minnet«, just dér-
fér att man befaller sig sjdlv. Det dr tanken som leder.
Men om man behaller detaljernas precion och later krop-
pen diktera de olika rytmerna, hela tiden &ndra rytmen,
idndra ordningsféljden, ta en annan detalj som ur luften,
vem dikterade detta i det dgonblicket? Det &r inte tanken,
men det dr inte heller slumpen, detta hade en relation il
vart liv. Vi vet inte sjélv hur, men det var »kropp-minnet«
som dikterade i férbindelse med vissa erfarenheter eller
erfarenshetsperioder [ vart liv.

EN

Det &r ett alldeles litet steg for att borja inkarnera vart liv
i impulserna, P& en mycket enkel nivA kommer t.ex. vissa
detaljer av rérelser med handen och fingrarna — med bibe-
halten detaljprecision — att omformas som en Aterkomst till
det férgangna, till vara erfarenheter av att réra nagon eller
smeka nagon som var mycket betydelsefull fér oss. P4 delta
sédtt kommer »kropp-minnet« att avsldja sig. Detaljen finns
fortfarande, men den ar Overskriden, den har kommit fram
till impulsernas niva, till »kropp-minnets« niva, tilk en mo-
tivation, om ni s& &nskar {men »motivation« implicerar re-
dan en viss dverldggning, ett uppdrag at sig sjélv, ett pro-
jekt, inte nddvandigt har, och t.o.m. daligt). Rytmen, &ndrin-
gen av rytmen, dndringen av ordningsfiljden, och sedan
gar detta av sig sjélv, »kropp-minnet« kommer att »&ta upp-
detaljerna som existerar till sin ytire precision, men redan
som var vitala impuls. Och vad har vi erhdllit? Vi har inte
erhaliit, utan vi har frigjort ett fré: mellan detaljernas strén-
der rinner »livets vatten«, »vart livs vatten«. Samtidigt spon-
tanitet och diciplin. Vilket &r | grund avgdrande.

%k

Om vi séger att det ar en férening av spontanitet och di-
ciplin — eller om ni s& dnskar spontaniteten och spelets
struktur — elier sponianiteten och ett »partitur« — eller
spontaniteten och en precision, det &r en smula torrt for-
mulerat, alitfér utrdknat. Trots att det ur objektiv synvinkel
ar helt exakt. %

| praktiken dr det en annan sak, det &r »kropp-minnet«
som kanaliseras pa ett sdtt som inte dr plasmatiskt, | de
dvningar som kallas plastik &r det precist i avseende p&
detaljer. | rollen ar det pa en annan nivd: rollens vidg som
&r fastlagt. Men det &r »kropp-minnei« som manifesterar
sig. »Kropp-minnet«, hetheten av vart vdsen som &r minne.
Men om man séiger »helheten av vart visen« bdrjar man
dyka ner i minnena, som | ett fiktivt fand. Qch av den or-
saken Ar det rikligare att helt enkeit sdga »kropp-minnete,
Man bor stka efter sanningen och inte bara efter ovanliga
fillstand. *

Utan minsta tvivel kan man Oka antalet detaljer i pla-
stiken, man kan steg for steg finna andra | dem. Cykeln av
detaljer i plastikOvningarna som vi skapade, var resultatet
av vara erfarenheter. Utvecklingen var som hos Darwin det
naturliga urvalet och uteslutningen. Man kan bérja med
évhingarna pd en annan grund. Man kan finna ett helt
annat program av detaljer, under arens lopp, otvivelaktigt,
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ty detta innefattar en langvarig utesiutning av alltfér konst-
gjorda ting, eller estetiserande som blockerar »kropp-min-
net«. Det &r inte typen av begynnelsedetaljer som &ar vik-
1ig, men fingens anda.

t de fysiska dvningarna fdljde vi pa samma siitt en lang
utveckling genom urval och naturlig uteslutning. Flere av
dvningarna baserar sig fdrresten pa Hatha-Yoga, inte alla,
Man kan anvianda andra slags element, men att basera sig
p& Yoga-ovningar ar inte elt misstag, f6r det medfdr
vissa fordelar, trots farorna.

&

Skadespelarna har méanga blockeringar, inte bara pa det
kroppsliga planet, men mycket mera angdende deras egna
attityder vis-a-vis sin kropp. Man snackar om alt skade-
spelarna |&tt faller fdr narcissism, exhibissionism, o.s.v. ...
dessa slogan &r mycket mera sanna i sin psykiska betydel-
se: psykisk exhibissionism, psykisk narcissism, &n i kropps-
lig betydelse. Med undantag av vissa skadespelare och
skadespelerskor som verkligen arbetar for att gora sig
vardefulla och bli accepterade som kvinna eller man. Ska-
despelarna har sist och sluttigen mycket stérre svarigheter
med att acceptera sin kropp, &n dverfldd av latthet pa
omradet.
&

Det innebér inte att man &r generad &ver sin kropp, utan
betydligt mera. Kroppen fungerar samtidigt som nagonting
som kanske &r for dyrbart for vissa personer — men inte
fér andra — och som ett slags intlm fiende; den kommer att
skapa svérigheter, den 4r inte tillrdcklig, den existerer inte
i tillrdcklig grad, den existerar #r mycket. Som om afla
vara motgangar och var brist pd fullhet i livet projiserats
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pa kroppen, som hélls ansvarig. Man vill acceptera sin kropp
och samtidig accepterar man den inte. Man vill alitfdr myc-
ket accepiera den och av den orsaken fSrekommer en viss
narcissism, men i verkligheten accepterar man den inte.

B4

Hela tiden &r man delad till sitt vAsen - jag och min kropp
~ som iva ting. Och sedan ger kroppen inte sdkerhat for
flere skadespelare. Skadespelarna som &r inkarnerade eme-
dan de &r kottsliga &r inte | sikerhet, utan snarare i fara.
De har en viss brist pa fértroende vis-a-vis sin kropp
vilket | sjdlva verket ar en brist pa f8riroendet vis-a-vis dem

sjdlva, som dessutom delar.

®

Tingen &r alltid ratt paradoxala. Man upprepar ofta detta
evangeliska ordsprak: att man bor »élska sin nésta som sig
sjélve. Men man glémmer ait man, i enlighet med samma
definition, bor dlska sig sjalv for att kunna Alska sin nésta.
Den som dlskar sig sjéilv fér mycket saknar i verkligheten
fértroende vis-a-vis sig sjélv, dlskar inte sig sjalv. Man bér
acceptera sig sjélv for att kunna skapa och to.m. leva.
Néstan dr nédvindig i egenskap av nigon som accepterar
oss, sd att vi ges mojfighet att acceptera oss sjilva. Att
inte ha fortroende f6r sin kropp, det vill sdga att inte ha
fortroende for sig sjélv: vara delad. Att inte vara delad, det
ar inte bara fréet till skadespelarens skapande, utan ocksa
fréet till livet, till en mojlig fullhet.

#®
All det jag skall sdga kommer att verka som ett slags para-

dox, men det &r inte stilistiska paradoxer, tingen &r sa-
dana och intréffar inte pa det formelit logiska planet,




Jag vet inte varfér — och hér kan man fermulera olika
hypoteser — men attityden att dverskrida, gér sig utan tvivel
géllande, for att man skall kunna acceptera sig sjélv. Denna
aitityd av bverskridande ar inte aktiv. Vissa skadespelare
torterar sig sjdiva, martyrerar sig i de fysiska ovningarna;
vilket inte &r att dverskrida emedan det ar aktivi. Att Sver-
skrida, det &r att inte forsvara sig vis-a-vis Overskridandet.
Det finns nagonting som man bdr genomféra cch som
dverskrider oss; t.o.m en enkel utveckling i de fysiska ov-
ningarna, med vissa risker, naturligtvis begridnsade, men de
axisterar och man maste ta dem; det a&r occksad mdojligt att
det medfér smérta — det ar tillrdckligt att vi inte forsvarar
oss, utan iar risker.

*

De fysiska dvningar &r ett omrade som innebldr en viss
utmaning att dverskrida. Ovningarna bor vara nastan oméj-
liga att utféra f6r den medverkande, men trots det bdr han
kunna utfora dem. »Han bér kunna utféra dem«, jag séger
detta | termens v betydelser. A ena sidan bér det vara
omojligt att géra det till det yttre och dock far han inte
férsvara sig gentemot att gora det. A andra sidan bér han
kunna gora det i objektiv betydelse, det bér vara dvningar
som trots sin skenbarhet ar mojliga ait utfora. Varfor bor
detta vara omdjligt fér den medverkande, och varfér bor
han trots allt kunna gdra det? Har borjar fortroendet vis-a-
vis 0ss sjdlva.

En dag fragade en hedning Teofilus frdn Antiokia: »visa
mig din Gud«. Denne svarade: »visa mig din ménska, och
jag skall visa dig min gud«. Det &r en fras som vida dver-
skrider alla religidsa begrepp; jag tror ait Teofilus fran An-
tiokia den dagen &verskred sitt 6de som religids och att
han rérde vid nagot vasentligt i médnskans liv. »Visa mig

din ménska och jag skall visa dig min gud«. Samtidigt &r
det du, din méanska, occh samtidigt dr det inte du som fére-
bild, mask r de andra. Samtidig ar det du - i din natur
som heihet — ditt kétisliga jag — du blottad. Och samtidigt
du som inkarnerar alla de andra, alla manskliga varelser,
nela historien. "

Om man ber skadespelaren géra det oméiliga, och om han
gbr det som &r omdjligt, ar det inte mera han — skadespe-
laren som kan gdra det, ty det som han — skadespelaren
kan g6ra, &r bara det mdjliga, det kdnda: det dr hans man-
ska som gdr det. | det 6gonblicket ror han vid det visent-
liga: det som &r hans méanska.

Om man bdrjar gora vissa saker som ar svara,genom att
»inte férsvara sig«, bdrjar man atervinna det primitiva for-
troendet vis-a-vis sin kropp, d.v.s. vis-a-vis sig sjalv. Vi ar
mindre delade, och att inte vara delad det ar froet.

#

| de fysiska dvningarna bér man behalla en konkretisering
av elementen, och i de plastiska dvningarna en precision.
Utan konkretisering borjar vi bedra, ruila oss pad golvet,
gbra férvirrade rdrelser, konwvulsioner och tro att det &r
dvningar. Man kan sdga att det finns vissa problem som
man kan analysera ur teknisk synvinkel, men [0sningen &r
aldrig teknisk. Lit oss ta problemet med jdmvikien, t.ex. i
stéllningar ur Hatha-Yoga. Man forséker, man faller, man
bedrar inte, och det dr synbarligen naturen sjilv som dik-
terar denna uivecklingscykel, och i ett visst dgonblick fal-
ler man. Varfor rubbas jdmvikten? Nagonting utomstaende,
vid sidan av vara tankar eiler var utrdknade kontroll har
borjat verka eller en sorts ridsla; vi har tappat fértroendet
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och faller. Vi har inte varit lydiga mot processen och | det
dgonblicket forlorar vi séledes jamvikten, det &r symptomet
pa det. Vi faller inte om det &r var egen natur som leder
oss. Om vi ingriper utan nddvéndighet, s kommer vi ait
falla just i det dgonblicket. Jamvikten &r symptomet péd det
foriroende som man forskar efter | de fysiska dvningarna.

ES

Alla element i var tréning kan ersittas av andra. Vi har valt
ut dem under Arens lopp: vi har eliminerat betydligt flere
element &n vi behallit. Men man kan utan tvivel finna ba-
sen under andrs fdrutsatiningar. Hur kan det komma sig
att »Kropp-minnet« inte bara verkar i dessa dvningar, utan
ocksd leder dem. Om man inte tillbakavisar det, s& dver-
skrider man det, man finner ett visst fértroende. Man bor-
jar teva, och nu dr det redan »kropp-minnet« som dikterar
rytmen, elsmentens ordningsfdlid, deras omformning, trots
att elemenien férblir konkreta. De har inte fallit i en piasma.

Det rér sig inte om den yitre precision som finns i de-
taljerna i plastiken, men elementen #r narvarande och vi
dikterar inte sjélva denna naturliga pulsering, denna natur-
liga pulsering i utvecklingen. »Delta« dikterar sig, »dettas«
gér sig. Slutligen borjar de levande innehdllen i vart liv
gbra sig géllande, och nu &r det ratt svart f6r oss sjdlva
att séga om det ar dvningarna eller snarare en speletyd,
om det &r var egen kontakt vis-a-vis en annarn, den andra,
vart eget liv som realiseras, som inkarneras i denna kropps-
liga utveckling, eller om det &r »kropp-minnet« som vill
leda oss i en annan riktning, mot de ménskliga varelserna,
mot rymden, ot landskapet som bor inom oss, mot solen:
mot ljuset, mot bristen pd sol, mot bristen pa ljus, mot den
éppna rymden, mot den sfutna rymden, utan att rikna ut;
nu borjar alit vara »kropp-minne«,

sk

Alit det som &r uppfattat och realiserat som évningarnas
teknik har inget virde. Det Hirda som redan &r |att har inte
mera vdrde. Om vi bevarar elementen, bevarar vi dem sna-
rast som ett slags diciplin och inte som fdrsvar mot det
som dikterar »kropp-minnet« fér oss, inte mot det som sker

av sig sjalv.
*

Man kan tilldgga en mangd element, man kan alitid séka
nya perspektiv — man bér t.o.m. géra det — évningarna bor
alltid vara ett slags kallelse till var natur. Kailelsen by
ocksa férnyas; men man maste behalla ett visst omrade
som man alltid atervéinder ill. Utan detta hamnar man |
ett kaos.
o

Nu kommer vi fram till att sbka det som kunde vara en
organisk akrobatik, som inte &r objektivt, som inte &r dikte-
rat av vissa omraden av »kropp-minnet«, genom vissa erfa-
renheter av »kropp-minnet«, och som skall tdas av var
och en och tas emot av de andra pd deras sitt. Som bar-
nen som séker hur de skall frigéra sig, hur de skal ater-
finna gladjen att frigéra sig fran begrénsningar i rymden
och gravitationen, och som samtidigt inte &r berdknande.
Men vi leker inte barn, dérfor att vi inte &r barn, och det
finns ingen aterviindo. Man kan dock aterfinna motsvarande
kéllor, eller kanske de samma, utan att spela barn, nu séka
denna individuella organiska akrobatik (som &r olik akroba-
tiken) ech som hénvdnder sig till &nnu lysande och ie-
vande nédvindigheter, om vi inte har borjat dd, bit for bit,
genom att fdrneka utmaningen av var egen natur.
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Det fanns talrika omraden, och t.o.m. vissa triningsmaijlig-
heter som vi Gvergav for att koncentrera oss pa det vésent-
liga. Vi sOkte tex. till en bdrjan masker f&r sjédlva ansiktet,
med musklerna, helt dverlagt, genom en viss muskeltraning
i olika delar av ansiktet, dgonbrynen, dgonlocken, lipparna,
pannan, alit detta: rbrefserna centrifugalt, extravert, intra-
vert, dppna — slutna. Detta gjorde det mdjligt att rakna ut de
olika typerna av ansikien, av masker, men egentligen var
allt detta utan tvivel sterift. Men det ledde oss tili en upp-
téckt ~ som Rilke redan péapekade i sin bok om Rodin — att
varje ansikte, alla dess rynkor &r spdren av vart liv. De
innefattar hela cykeln av avgérande erfarenheter som oupp-
hérligt upprepats i vart liv, erfarenheter som livet oupphér-
ligt har gett oss. Dessa rynkor &r sparen av den reaktion
med vilken vi stéller upp infér livet. De innebhdr »Asch, det
struntar jag i...«, eller »jag vill 4ndé leva .. .« eller »sist
och slutligen finns det &nnu nagonting fér mig . . .«, eller en
arnan lika otormulerad fras som svar till varlden, som
skapar sparen och sedan rynkorna. Man kan ldsa denna
oformulerade formel ur en annans ansikte, och om vi i var
rolt aterfinner en sadan svarsnyckel, som samtidig &ar for-
nimbar #r oss, uppievd i vart eget liv, och samtidigt sam-
manhéngande i rollens félt, s& kommer ansiktet att skapa
en viss mask av sig sjalv.

%

Denna iakttagelse &r farlig, emedan skadespslaren kan
bérja stka efter en formel, rentav ikiddda ord och sedan
anstrdnga sig, skynda sig att upprepa det och att séka den-
na typ av odkta rynkor, séka en mask, en »roll«, en roli-
slogan; lagga sitt ansikte 1 dagen och inte hela sitt jag. Vi
overgav dessa forskningar. Vi gjorde dock erfarenheter och
vi har inte nektat till att hinvisa till denna erfarenhet nar
det har varit nddvandigt. Man kan séiga samma sak om
ménga andra erfarenheter, andra dvningar.

ES

Det finns naturligtvis en funktion hos évningarna, som man
kan kalla biolegisk. Skadespelaren kommer att — hur skall
man sdga det - aldras om han inte lever, om han inte
arbetar med hela sin natur, om han alltid finns till delad.
Till en viss alder existerar annu detta livets, naturens frd
som fdrenar oss, boriom alta delningar som patagts oss av
uppfostran och av var egen kamp med det dagliga. Men
efterat bérjar vi foga oss i tingens kyrkogard. Det 4r inte
den s.k. definitiva doden som &r problemet, utan denna déd
som vi péaldgger oss steg for steg. Om arbetet med fore-
stiliningen, skadespelarens skapande, repetitionerna enga-
gerar en fullkomiigt, om skddespelaren avsidjar sig i sin hel-
het, s& fogar han sig inte | tingens kyrkogard. Men de
dvriga dagarna fogar han sig.

o

Av den orsaken &ar ovningarna oumbirliga under de pe-
rioder man inte repeterar, da man inte spelar (i betydelse
av en handling, och inte en reproduktion}. Gvningarna &r
ocksd en bekréftelse pd varden och &r samtidigt bekréi-
telsen pa var tro och vart #rtroende. Det &r inte slogan,
utan upplevda virden som bekraftas varje gang.

&

»Att fullkomna sige, varfér ar jag emot detta begrepp av
Gvningar? Den som patar sig att fullkomna sig férdréjer i
verkligheten handlingen. Den som s#ger: »jag fullkomnar
mig pa det etiska omradet; varje dag skal! jag ljuga min-
dre« bekréftar egentligen att han kommer att ljuga. Om vi




tanker i kategorier av perfektionism, av att utveckla oss
sjilva, o.s.v....bekriftar vi ater vér likndjdhet | dag. Vad
innebar det egentligen? Vilja att undvika handlingen, att
undvika det som bér fullindas idag och nu.

*

Teknikens nérvaro &r inte handlingens narvaro, tekniken
kan likavél vara ett symptom pa erséttning av handlingen.
Om var handling fullindas sd kommer tekniken att finnas
tilt av sig sjalv, den gar fér sig. Det kalla tekniska medve-
tandet kan vara utvecklat, men det Kkalla tekniska medve-
tandet tjanar till att undvika handlingen, till att gdémma oss,
ddlia oss. Brist pa teknik ar daremot ett symptom pa bri-
stande &rlighet, ty tekniken &r ett resultat av fullandningen.
Det existerar bara erfarenheter och inte fulikomliggtrande.
Man bdr fullgéra saken hic et nunc — hér och nu - och om
man verkligen fullgér den, for det oss mot verket och for
oss ocksd mot en annan dags dvningar, ty det har varit
sant, fulit, utan férsvar, utan smitande . ..

*

Qch nu, for att ge ett exempel som inte hanfor sig till ov-
ningarnas omrade: a4t oss anta att det férekommer en re-
petition, och att en scen bérjar med ritt precisa stycken av
arbete, att den uivecklas genom en kontakt, genom ett sam-
manhang, en fornimbar néirvaro av skadespelarens »kropp-

minne«, regisstren mérker att scenen ar full, att hand-
lingen &r férnimbar, att det som sker, sker; men han vet
samtidigt att det inte kommer att tjédna férestéliningen, for
att det gér i en annan riktning. Vad skall han géra? Om
regisséran inte har nagot fré inom sig, kommer han ait
avbryta det, stoppa. Om han har detta fr& kommer han inte
att avbryta det. Nédr det slutar kommer han kanske att finna
vissa utgangspunkter, fragment som kan »monteras« i fore-
stdllningens partitur emedan de har varit il det yttre som
symptom, tecken, men redan fyllda av levande impulser.
Allisd kan han kanske anvénda repetitionen ur denna
synvinkel. Men lat oss anta att det ocksd var omdfigt pa
det sittet. Har repetiticnen gatt forlorad? Tvértom.

*

Vad har de repeterat den dagen? Fret till skapandet, kil-
lorna.

Det existerar 8nda en nddvandighet av detta medvetande
som man kommer att aterfinna pd véigen, det slutliga ver-
kets sammanhang, struktur. Strukturen kan vara fardig,
men aldrig utvecklingen; handlingen kan aldrig vara lést,
fardig; men strukturen, ja; disciplinen, verkets organisation,
ja. Om vi inte hade denna fdrmaga skulle vi inte kunna
skapa. Men dst ar férutsatiningen, det &r inte det vésent-
liga. Det vdsentliga &r narvaron av fullbordandet, denna
dag, varje dag och inte férberedelsen fér en annan dag.
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Tankar och tvivel

EN INTERVJU MED RYSZARD CIESLAK

Leonia Jablonkévra héll denna intervju med Ryszard Cieslak | Juli 1971,
Den utgavs i den polska tidskriften Teatr nummer 14/71, Det var forsta
gangen sedan laboratoriets uppkomtsir £959 som en ldngre intervju hlav
tilldignad en av Grotowskis medarbetare.

Ni &r en skadespelare, som intar en sirskild plats bland
camtida konstnirer. Den berdmmelse ni natt genom tva av
era roller nar langt tver vart lands gréinser. Men denna be-
rommelse har egentligen ingenting gemensamt med den
popularitet, som i vanliga fall omger scenkonstnirer, Delta
beror frimst pa ait den uteslutande inskriinker sig till en my-
ckef liten del av publiken — inskrinkt av den specifika
strukluren som utmiirker er arbetsplats samt svarigheten
att fa tilltréde till era férestiliningar. | gengidld represente-
rar dock denna fétaliga publik som lyckats Svervinna sva-
righeterna néstan alla kulturcentra i Europa, Amerika, pa
sistone dven Orienten.

Eder sdregna stéllning sasom skédespelare avgdrs dock
inte av dessa yttre omstiindigheter. Framférallt &r den re-
sultat av eder kreations vésen, dess osedvanliga suggesti-
on, paverkans magiska kraft pd el rent chockartat sétt.
Givelvis giller detla hela er teaters sérstélining och har-
ledes ur denna funktion, som Grotowski patvingar skade-
spelaren. Enligt en allméin uppfatining framtrider hans idé-
er mest helgjutet just i tva av era roller: Fernand i Den
stindaktiga prinsen samt Daren i Apocalypsis.

Trots den stora betydelse, som av konstens stirsta auk-
toriteter tillskrives eder verksamhet — #r dock er sceniska
biografi egentligen okéind. Man vet striingt taget ingenting
om eder vig genom teatern, edert skadespelararv, som
kom [nnan dessa tvd bertmda rollskapelser,

Det dr ganska naturligt, eftersom min vAg genom teatern
bverhuvud Icke ar iypisk. Jag kom dit relativt sent, ndstan
av en slump - om nu en handelse med avgérande betydelse
for en ménniskas dde kan kallas fér stump. Under hela min
barndem och senare i skolan hyste jag aldrig nagot intresse
for teater sdsom yrke, och det 8lf mig aidrig in att jag na-
gonsin skulle bli skaddespelare. Efter studentexamen gick
jag pé tekniska hdgskolan — férst efter va ars studier in-
sdg jag att det var ett misstag. Men inte ens da tankte jag
annu pa scenkonsten. Snarare lekte jag med tanken att
lasa medicin.

Just dd medan jag stod och tvekade, dvertalade mig néa-
gon — halvt pa skimt — att prova lyckan i teaterskolan i Kra-
kow, dé&r just intrddesprov tog sin bérjan. Jag gick till prév-
ningen, fortfarande betraktande det hela delvis som ett
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dventyr, som inte forpliktade tiil nagot, helt enkelt ot hug-
skott. Nar jag biev antagen tog jag det som en ddets vink.
D& hade jag inte definitivt beslutat mig f6r ati dgna mig &t
skadespelaryrket — jag ténkte snarare pa regissérverksam-
het. D& intréffade &terigen »slumpens, jag kom | kontakt
med Grotowski, som sedan tva &r tilibaka fedde De Tretton
Raders Teater i Opole. Jag hade langa samtal med honom,
varpé jag besldt att resa till Opole.

Men detta héinde vil langt innan Prinsens epok?

Visst, det var ar 1961; Grotowski arbetade da med sin be-
arbetning av Kordian. En ldngre tid var jag dar snarast som
elev; uppgifterna jag fick da var blygsamma. Arbetet | den-
na grupp intresserade mig mycket, men snarast som ett
slags experiment, s&som en intressant, men mindre visent-
lig etapp p& min livevdig. En viss tid kinde jag mig icke
helt engagerad innerst inne, jag férldngde min vistelse dar
snarast av ambitidsa skal.

Det riktiga genombrottet Intréffade fdrst da, nar Grotow-
ski borjade arbeta med Den standaktiga prinsen och fore-
slog mig Fernands roll. Nu bérjade den mest fascinerande
arbetsperioden. Dét Ar forresten omdijligt att betrakta den
tiden uteslutande i konstnérliga kategorier — den framkalla-
de en vésentlig omdaning i hela min psyke, den omformade
mig ej blott som skadespelare, utan dven som méinniska,
Det var en sammansatt process. den konstnirliga mogna-
den férenades med méansklig mognad. Rollen genomgick en
evolution, formade sig i takt med mitt personliga forh&l-
lande till hdndelser, omgivningen, vériden. En sadan pro-
cess inskrinker sig fér dvrigt icke biott till min person. Den
bottnar i Grotowskis principiella instélining iill teaterns,
skddespelarens funktion.

Det vill sdga, ait denna berémda kreation | Den stand-
aktiga prinsen egeniligen var eder scenisk debut? Svart ait
tro — ndr man ser er i denna roll far man ett intryck av
ovanlig inre mognad; {8r atl inte 1ala om expressionskraften
och djupet — eft ovanligt bemistrande av tekniken, en osed-
vanlig fysisk spéinst, en behdrskning av rést och gest av
sadana matt att det inte kan jamféras med de mest erfarna
scenvirtuoser. Hur kunde ni nd sadana resultat utan en
méngarig praktik, utan en grundlig erfarenhet, f6rvirvad
under manga upptridanden?

Tala om debut kan man endast i betydelsen av att »upp-~
tacka sig sjélv«. Man féar icke glomma att hirvidlag rikna
med fyra tunga arbstsar samt andra tidigare roller — | Fau-




stus, Akropolis eller Hamlet. Fér min del tror jag icke pa
s.k. talanger och »underupptéckier« pa lingre sikt. Jag &r
saker pd, att hela perioden som féregick Den standakiiga
prinsen var nidvindig f6r att bli mogen till denna roll. Mog-
na, icke genom att vinna s.k.yrkeserfarenhet«, eller som

det populdrt kallas »aktdrsmedel«. Det géiler att mogna i
det som &r nederlag och férhoppning, i medvetenhet vad
som &r ménskligt, och vad som &r bara teatraliskt, allt detta
som icke &r vetskap om »hur man gdre, utan »vad man inte
bor géra« m.m.

Pa& sd sitt gick arbetet med Den standaktiga prinsen. |
botten av denna roll ligger icke ett hopraknande av scenisk
erfarenhet, utan just att helt forkasta den. Slita bort den [ik-
som en besvarande svulst. En sadan process bdr enligt vart
formenande beledsaga skadespelarens rollskapande. Att
férkasta alla avlagringar — psykiska, sedliga — patvingade
av vissa konventioner, mdnster, tradition, allt som var upp-
fostran befdst, Att trAnga fram till sitt egentliga jag, utan
h&mningar; att offra sig sjalv genom impulsens och instink-
tens uppriktighet.

Som sluteffekt uppstar en kreation, som man inte langre
kan kalla en »roll«, man »spelar« inte 1angre, utan man ar.

Man kunde tro, att detta anknyter till vissa strémningar
kinda i teaterns historia, som later skidespelaren tolka sin
roll genom subjektiva upplevelser, dér varje roll anpassas
iill hans egen karaktir och temperament. Som bekant har
dock denna »narcissism« icke bestatt provet. | praktiken
ledde den i regel till en naturalistisk »{drevisning av indl-
vorna«, retsam genom sin ensidighet. Den var endast san-
ningens surrogat och hade ingenting gemensamt med den
kostnirliga sanningen. Hos er har den dock en helt annan
karaktir, den framkallar ett rakt motsati intryck.

Det ar just det som &r helt annorlunda. Vi fdrstker inte
bygga en roll pa grundval av vart sitt att vara eller reaktio-
ner | det dagliga livet, som &terspeglar endast var egen
asikt om oss sjalva. Tvartom, i vart arbete forkastas allt det-
ta. Vi hyser inget fortroende tilt deras &kthet, eftersom de
— i likhet med teatermaskerna — endast &r masker, endast
med den urskiljningen, att de anvindes i livet; masker som
skyddar oss for vérlden, patvungna av var egen medveten-
het och hirskande konventioner. Det géller just att mobili-
sera modet att kunna se sig sjalv utan alla férskdningar. Ett
sadant mod i livet tillates i regel icke av var ambition, an-
passning eller behovet av att befésta vart vdrde | omgiv-
ningens &gon. Om vi daremot férmar oss till detta i vart ar-
bete forlorar denna uppenbarade sanningen sin rent subjek-
tiva farghing och antar rent allménmaénskliga vérden,

Men #r detta mdjligt i varje enskilt fall? 1 férhéllande {ill
en sadan roll som Fernand i Den standaktiga prinsen kan
det vara plausibell: rollens innersta vésen &r just standak-
figheten, férmagan att ofira sig sjélv. | det fallet kan man
anta, ait ni inom er sjélv funnit en potentiell {3rméaga till en
sadan instéllning, tack vare vilken ni fatt den magiska sug-
gestivitelen samt enastdende #kthet i denna skapelse.

Men det finns ju rotler som kréver helt andra betingelser.
Redan Darens person i Apocalypsis har en mycket mera
miangsidig karaktir. 54 mycket mera andra personrolier
i eder teater — roller som #ven de spelas med osedvanlig
sanning och expressionskraft — stinna av sadism, grymhet
och elakhet. Ar det mbjligt att {6rmedla dylika element utan
att begagna sig av allmén psykologisk erfarenhet och lakt-
tagelser, med stdd endast av »sjilvgenomtrdngninge, eft
blottande av sitt eget jag? Skulle det verkligen vara sd, att

varje skadespelare har | sin karakidr ansatser fill en mér-
dare eller forrddisk Judas?

Jag tror inte att det gar att bemastra ett sadant dilemma
pa allvar genom ait ménniskan uppdelas i det som &r gott
inom henne och det som &r daligt, det som inom oss fram-
gar av »det ljusa« och »det mérka«. Rollen ar ett falt, en
mansklig situation, i vilken man kan spegla sig for att up-
penbara sig sjédlv helt och hallet, Det 4r endast situationen
som &r »mord«, fBrriaderi« (nagot, nagons), och detta ar
inte fragan.

Av stor belydelse hirvidlag #@r att bemisira verkstaden,
skadespefartekniken. Det &r ju elt oerh&rt viktigt element
i er teater. Delta avgdr ju, att edra forestéliningar inte &r
fenomen fran grinsomradet mellan happening och parapsy-
kologi, utan konstverk, helt konstnirliga kreationer, under-
kastade en string disciplin, inneslutna i fast konturerade
konstruktioner som bevarar sin form och handlingens gang
genom en lang rad forestdllningar. Teknikens problem &r
forresten ett av de grundiiggende elementen i hela Gro-
towskis system. Han |agger ju sérskilt vikt vid just tekniska
fragor — han mots#tter sig hittillsvarande metoder i skéde-
spelarens skolning inom detta omrade och stdder sig en-
dast pa egna experiment och erfarenhet.

Vara forestiliningar dr givetvis inte ett fenomen pé grén-
sen &ill happening, ty de har ju sin struktur. En organisation
betraffande savédl helheten, som det personliga. Helhe-
ten, d.v.s. forestdliningens bestdmda fdrlopp, och det per-
sonliga, d.v.s. rollens stromning. Saledes &r de inte liksom
happening beroende av slumpen.

Betr. dvningsomradet har vi bakom oss 4rslanga forsk-
ningar, men nu befinner vi oss redan | ett stadium, da vi
inte langre tillskriver dem en grundldggande betydelse. Er-
farenheten har genomforts och avslutats. Numera tjénar de
endast till att uppratthalla skadespelarens allménna kon-
dition, vilket otvivelaktigt &r lika nodvéndigt, som for en
vantig dédlig luften till att leva. | samband med vér traning
finns det manga missuppfattningar, som det ar bést att ge-
nast ta itu med: principiellt tjanade den aldrig till att ge-
nomféra en enskild bestamd uppgift i en konkret pjas, &v-
ningselement blev aldrig anvéinda i ndgon firestéllning, och
siytligen det viktigaste — det récker inte med att dverta en
s4 specifik typ av trining for alt den nagot senare skulle
garantera skapelsen av en s.k. »stor roll«. Det &r tva dia-
mentralt olika saker: kreation och tréning.

Men hela teorin om dessa »resonatorer«, som Grotowski
skrivit s3 myckst om — och vilkas anvénding ni tycks ha
att tacka for denna ovanliga rostskala, féirdigheten att ide-
ligen vixla fran maximalt spéinda réstléigen till tyst viskning,
{jud knappast fatthara med &rat; denna rent fantastiska
modulationsforindring som ni behérskar? Under rollens
bearbetning rar ni ju dylika resultat genom en oéindlig rad
av repetitioner och dvningar?

Samma ir troligen férhallandet med rorelsens intensitet,
geslens elasticitet. Nér ni t.ex. i Darens roll presterar er
galna galopp runt scenen, nér ni gdr eft ofindligt antal
kroppsvridningar med accelererande haslighet och tycks
redan dverskrida en vanlig minniskas fysiska mdjligheter
- icke en yrkeslbpares — da maste ju hérvidlag icke blotl
eit moisvarande psykiskt tillstind, wlan dven en teknisk for-
beredelse spela en roil?
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Glom inte, att man icke kan lira en skadespelare nagot.
Allt som &r inl&rt forlorar 6gonblickligen sin mening, blir tiil
stereotyp, ett konstsiycke. Man kan endast hjilpa honom
att upptdcka sina egna barrifirer (rostresurser eiler fysiska),
vilka han sbker dverskrida. Ur denna synpunkt sett kan
kunskapen vara nyttig f6r skddespelaren (fast mycket mera
nddvindig f&r instruktéren), men icke i férhafande till krav
som dikieras av rollen. Hans strupe Sppnas och résten ut-
gar pd organiskt satt, tilltar i dynamik eller évergar | tysta-
ste viskning, nér han agerar med hela sin person. | detia
6gonblick kan han varken komma ihag resonatorer efter +&-
sten, ty detta skulle endast hindra honom - avstinga stru-
pen.

Nar jag i Darens roll rasar omkring fdrlorar jag mig i
flykien - det fattas mig inte luft och jag sjunker inte i f&r-
tid ihop pa golvet, dock inte som resultat av sérskild skoi-
ning i lattatletik, utan darfér, att jag kénner ett inre behov,
loppets organiska nddvandighet, Loppets tid och intensitet
bestimmes just pa grundval av mina upplevelser, och inga
andra. Jag blir kraftlos och avbryter loppet i forutsedd tid
— icke darfor, att det blivit tekniskt forberett, utan dérfér att
jag varje gang leds till denna processens avslutning.

Dirav tycks framgé, att enligt ert firmenande skadespe-
laraktiviteten i &nnu hdgre grad &r en angeligenhet av per-
sonlig hercism, &@n beroende av konstnértig disposition och
talang. Detta skulle kriiva resignation fran personliga vanor,
bdjelser, att underkasta hela siit personliga liv uteslutande
detta enda dndamal.

Inte alla kan dock férmé sig till sddant. Det ir inte Idng-
re friga om god vilja och b#sia avsikier, utan helt enkelt
om vissa livsnddvindigheter, familjeplikter, {6rvarvsnodvin-
digheter vid sidan om, ete. Trois allt intar ni inda en pri-
viligierad stélining, ni lyder inte under vanliga lagar sa som
de &r i vanliga, normala teatrar; ni dr helt enkelt »édets
kelgrisar«.

Det dr inte sd enkeit. Ingenstans ségs det, att varenda
hjélte &r forutbestamd till en »god skadespelare«. Har finns
inga objektiva lagar eller varderingar. Alit detta beddms fo¢
ovrigt inte med sddana matt: heroism &r nagot for sig, att
icke ljuga nagot annat, liksom hangivelse intill slutet f6r det
man gbr. Emellertid &r det en sanning, att arbetet ofta kré-
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ver att avstd fran vanor, bdjelser och underordna sitt liv i
viss man arbetets krav. S& bdr det vara, om man vill éver-
skrida det menldsas grinser. Givetvis géller det har inte
endast »god vilja elier avsikter«, utan handlingar.

Jag kan inte forsta vad det betyder »vissa Hvsnddvin-
digheter« eller »tvang av biinkomster«, vilket skulle ur-
sdkta att man icke overskrider egna barridrer I arhetet.
Trots den allmanna uppfattningen &r vi just i detta avseende
icke i en »s#rskilt priviligierad situation« — &ven vi har fa-
miljer, barn, bekymmer etc. Pastaendet alt vi &r »ddets kei-
grisar« kan uppfattas endast som skdmt, ty det skulie ju
innebdra, att ddet sjélvt har frikostigt givit oss en sadan
gava. Jag tycker det vore mera korrekt att sdga, att vi sjal-
va har tillivingat oss detta av ddet.

Kom jhég, att i lAnga &r har var teater ef atnjutit nagra
sérskilda privilegier. | ldnga ar arbetade vi under hundrafalt
samre forhallanden &n vilken genomsnittsskadespelare som
helst, som hade en tillférsdkrad minimiindkomst, just tack
vare tillfallighetsfortjanster. Man maste betala fér rétten att
uttrycka sin egen sanning. Helt naturligt. Samma sak med
varje sann skapare — skribent, musiker, plastisk konstnar
- sévida han inte vill vara konformist och kdmpar fér sin
egen suverénitet i sin helhet. Varfér skulle detta icke gélla
dven skadespelaren?

Som avslutning skulle jag endast vilja fraga nagot mera
personligt: vilken av dessa tvd stora skapelser: Fernand
och Daren ligger er nérmast om hjirtat? Vilken #r kalla till
sibrre tilHredsstillelse, ett mera helt skapande?

Icke )att att svara. Med Fernands roll — s& som den upp-
stod | var version av Den standaktiga prinsen — &r jag kéns-
loméssigt mycket djupt férbunden. Arbetet med rollen var
en vandpunkt i mitt liv, en period av djupaste, vésentligaste
férndringar. Att spela den ger mig gladje. Otvivelaktigt ar
det en viss avslutad etapp; jag tror inte att det vore moj-
ligt for mig att bygga ut den ytterligare, finna i den nagra
nya element.

Daren déremot innebér fortfarande nagot oként. Jag har
en kénsla, att nér jag ndrmar mig den star jag i bérjan av
en odndlig vig; att det fortfarande finns oberdrda omraden,
ej iakltagna, som fdrst sd smdaningom kommer att trida
fram i ijuset.




Grotowski

og indisk tradition

AF MARIA KRZYSZTOF BYRSKI

Maria Krzysztof Byrski er poisk indolog med indisk teater som speciale.
Folgende artikel er trykt i Dialog nr. 8. Warszawa 1969

Den store DHARMA hos ham der »{rembringer skuespillet«
er ifglge indisk tradition gennemsyret af BRAHMAN.?)
DHARMA er et ord der er ussdvanlig rigt pa betydninger
og nuancer af sadanne. Det veekker de mest forskelligarte-
de associationer. Her skal det dog forstds som en saerlig
handlemade, en livsform eller mening med eksistensen.
BRAHMAN pa sin side skal opfattes som virkelighedens vee-
sen eiler — med risiko for en tauiologi — den virkelige virke-
lighed, dvs. den sande virkelighed i dens dybeste vaesen.
Grotowski®} haevder at teatret bestar af bade skuespiller og
tilskuer og gentager, og understreger, herved endnu engang
en sa forslidt sandhed, at den kun kan kraeve atter og atter
at blive gentaget og mindet om. Med andre ord — bade i
Europa og i Indien er de, der »frembringer skuespillet« i
tige mal skuespillerne og tilskuerne, og netop deres liv
skal vare gennemsyret af sandheden om virkeligheden.

Netop pa dette punkt udviser de positive formuleringer
i kiassisk indisk teaterteori feellestrezek med eksperimenter-
ne | teaterlabaratoriet i Wroctaw. Dette feellestraek er uhyre
karakteristisk” omend i sin nuveerende formulering noget
vagt i udirykket. Dei er ganske indlysende, at ensartede
formuleringer af en sadan karakter daskker over principielt
ens erfaringer og oplevelser med praktisk teater, hvor der
vel at maerke — for at benyite den indiske udtryksmade —
i dyb alvar »frembringes skuespil«. Det kunne méske derfor
vaere umagen vaerd at sege efter andre og mere konkrete
ligheder — samt uligheder, for ogsa dem vil der utvivisomt
veere en del af.

Frigorelse fra den littersere tekst

Grotowskis velkendte sympati og interesse for asiatisk
teater og specielt for indisk teater og klassisk kinesisk
opera har faet mange, der interesserer sig for teaterlabora-
toriets forsmg til at tro, at alt hvad der foregdr i Wroclaw
star 1 direkte geeld tit asiatiske teatertraditioner. Vil man
imidiertid sege at bevise en sadan pastand, betaler det sig

1) Natjashastra, V 110, N, er den wldst kendte indiske traktat om te-
atrets teori og praksis. Stammer form. fra 3.4rh.e.Kr.f,

2) Grotowski, lerzy: Towards a Poor Theatre, Cdin Teatrets Forlag, Hoal-
stebro 1968, Tallene i parentes fremover i artiklen henfarer hertil.

nok at kaste et blik p& tre sider af gruppens arbejde, der
direkte giver forbindelseslinier til indisk teatertradition.

Ferst og fremmest galder det teaterlaboratoriets opfarel-
se | november 1960 af Sakuntala (af Kalidasa) dengang det
endnu havde til huse i Opole. Valget af dette klassiske in-
diske stykke som et af gruppens ferste pa repertoiret lader
formode, at det skulle give udtryk for dybere beveeggrunde
med et videre perspektiv. Og ganske rigtigt. En af de far-
ste opgaver Grotowski havde stillet sig, var nemlig skue-
spillerens frigerelse fra den overvesties indflydelse fra den
littersere tekst, som han i moderne europsisk og ameri-
kansk teater pligtskyidigst har at underkaste sig.

Grotowski var ikke s& meget ude efter en dramatisk tekst
som et partitur gruppen kunne opfere med fuid frihed for
instrumentation, dvs. valg og brug af skuespilkunstens mid-
ler. Sakuntala er i sit oprindelige anlasg uden tvivl netop et
sadant partitur, Hertit kommer, at det naive og eventyragti-
ge ved stykket i forbindeise med den ikke alt for veldrejede
oversattelse medvirker til at understrege dets originalitet.
Alt dette tillod en uhyre distanceret tekstbehandling — un-
dertiden ligefrem med »et lille glimt i gjet«. Samtidig fik
skuespilleren derved lejlighed til at sege sin egen person-
lige reaktion pa teksten, snarere end at spille denne i or-
dets traditionelle betydning. Denne segen efter et partitur
terie Grotowski — | hvert fald i hans arbejde med dramatik
— til indisk tradition.

Men i bund og grund herer ligheden ogsd op med ordet
spartiture. For hvor det indiske teater frem for alt byder
skuespilleren at formidle partiturets harmoni, dér vil Gro-
towski have skuespilleren til at sege sine personlige reak-
tioner og blotleegge sig selv psykisk. Hvor den indiske skue-
spiller uengageret og keligt fremferer et partitur, dér virker
teaterlaboratoriets skuespiller som en vibrerende resonator.

Disse vibrationers tone og farveklang afhenger maske
mere af selve skuespilleren end af partituret, han benytter
sig af. Det er mit indiryk, at Grotowski — og med ham grup-
pen — endnu i dag seger at realisere et sadant umiddelbart
levende forhold til teksten. Dog med den forskel, at partitu-
ret ikike mere kan vaere s4 upersonligt og fremmed, som til-
tmldet var det med Sakuntala. Ensemblets udvikling har
gjort det klart for Grotowski, at jo mere teksten i sig selv
har at byde p3, jo mere gribende, neesten smertende inten-
siv blir skuesplllerens udstréling — som f.eks. | Apocalypsis
Cum Figuris.
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Yoga - den dansende Shiva

Den anden kontakiftade med indisk tradition angik skue-
spillerens praktiske virke | gruppen. Denne kontakt frem-
tradte principielt pa to omrader, men viste sig | det lange
lab ret sa tilfeeldig og fragmentarisk. Det forste omrade an-
gik en disciplin, der ikke havde direkte refation til teatret,
nemlig praktiske yogaevelser. | starten havde Grotowski
habet p& her at finde en psykofysisk disciplin, der viile gere
det muligt for skuespillerne at na til fuldkommen koncen-
tration og harmoni mellem sj®l og legeme. Det viste sig
imidlertid at:

»Alle vore forbdbnminger tit trods skete noget ganske andet, Man na-
ede nok HE en vis grad af koncentration, men denne var introverteret,
Derved dresbtes hele udtrykket, Skuespifleren befandt sig i en art indre
drammetilstand, en udtryksles ligeveegt. Dette vil atter sige, at alle
livspracesser holdtes nede, og at man fandt fylde og opfyfdelse i den
bevidste ded og inden for sit eget egos autonomi. Dette skal ikke for-
stds som et angreb, men det er afgjort ikke noget for skuespilleren.«
(s. 252).

Skent teaterlaboratoriet fortsat benytter sig af visse for-
mer for yogasvelser (s. 148, 149, 186) s4:

»er den grundleeggende forskel mellem disse ovelser og yoga den, at
de er dynamiske og sem méal har er extraversion, der skal trede |
stedet for den for den traditionelle yoga s& typiske introversion«
(s. 186).

Her herer teatrets kontakt med yoga op. Kontakten herer
op med en i evrigt let forstaelig misforstaelse. For den |
Europa og i seerdeleshed i Indien gmngse og udbredte op~
fattelse af yoga er ikke den eneste mulige. En supplerende
- efter min mening mindst lige s rigtig opfattelse — udtryk-
kes symbolsk i billedet af den dansende Shiva. Denne
yogaens gud er her pd en gang kosmisk danser og skue-
spillernes konge og gud. Det ene hindrer ikke det andet.
Den dansende guds ansigt udtrykker fuldkommen koncen-
tration — samtidig med at hans krop hvirvler | dansens ryt-
me, Dansen symboliserer her gudens skahende aktivitet 0g
extraversion — den anden side er netop yogiens introverte-
rede koncentration.

Gestus i teatret

Det tredje og sidste punkt, hvor eksperimenterne | Wroc-
law direkte bererer indisk tradition, er gestus og bevegel-
se. Jeg formoder, at skuespilierne | ensembiet har medt
folk fra KATHAKALI-teatret — om ikke andet s4 i Jugosla-
vien. Til en narmere kontakt kom det dog farst med Gro-
towskis elev og medarbajders ophold i Indien — Eugenio
Barba. Under et kortvarigt indiensophold stiftede Barba
indledningsvis bekendtskab med indisk skuespilteknik, og
da han var kommet hjem til Polen, segte han at viderebrin-
ge sin viden, ved sammen med gruppen at indfgre elemen-
ter fra praktisk indisk skuespilteknik. Men ogsa disse for-
s@g blev kun til en ren episode i teaterlaboratoriets segen
efter nyt. Og skent Grotowski haevder at:

»Den treening af ansigtsmuskulaturen, der anvendes | det klassiske
indiske Kathakaliteater er velegnet og nyttig-, (s. 145).

54 har dog pa det senere et ganske andet synspunkt vaeret
fremherskende, nemlig en udpreeget tendens til at l=gge
sserlig veegt pd den sponiane gestus — detie til trods for at
Grotowski i anden sammenh&ng hsevder, at disciplin og
spontanitet ikke gensidigt svaskker hinanden, men netop er
kilden til den skuespilkunst, der straler (acting that glows.
s. 122).

P4 dette sted skal dog citeres en anden udtalelse af Gro-
towski, der s& vidt jeg kan skenne, alferbedst illustrerer
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hans opfattelse af gestus rolle i orientalsk teater. | forbin-
delse med nogle forslag fra Artaud udtaler han, at:

»Det orientalske teaters gestus-tegn kan ikke automatisk overfares Hi
europmisk teater, hvor hvert tegn skal opstd uafhmngigt og i relation
til velkendte psykiske og kulurelle associationer< (s. 122).

En sadan opfattelse af forholdet kunne godt tages for en
konkret indflydelse fra indisk teatertradition — hvis blot ikke
Grotowski | samme andedrag tog det forbehold, at han slet
ikke har tit hensigt at skabe nye konventioner elier med-
virke til shdannes opstaeise. Hans eneste princip, som man
~ hvis ondt skal veere — kunne kalde en konvention er tan-
ken om, at skuespilleren skal blotte sig selv totalt, gennem-
g& en fuldsteendig selvopofrelse. Alt det @vrige skal forblive
ukodificeret, og den eneste retningslinje skal vaere harmo-
nien mellem skuespillerens midler og den fuldkomne psy-
kiske blotleeggelse. Stik herimod er tegn og gestus i indisk
teater altid elementer i en gennemstivnet, kodificeret og
konventione| tradition.

Den kompromislese sandhedssegen

Efter min mening har dog ingen af de ovennasvnte former
for kentakt med indisk tradition haft nogen som helst prin-
cipiel indflydglse indflydelse p& Grotowskis s@gen og resul-
tater.

Derimed er forholdet snarere det, at analoge og identiske
idéer er opstéet begge steder uathzengigt som folge af de
forhold, der er omtalt i indledningen tii disse overvejelser.

Sagen er nemlig den, at bade Grotowski og de, der skab-
te det nu klassiske indiske teater, betragter deres medium
som en vej eller ot sted, hvor skuespilleren udforsker den
absolutte, skénselslgse og eneste sandhed om virkelighe-
den. Denne sandhedssggen resulterer i en spanding, der
begge steder ligger til grund for den ensartede udformning
af praksis. Dog kan denne spsending undertiden give an-
ledning til diametralt modsatte opfattelser. Men selv da vil
disse opfattelser veere praeget af noget principielt, der er
karakteristisk for den kompromislese sandhedssegen. £n
af de primaere kilder til forskelle i opfattelsen af teatrets
rolle er Grotowskis — formodentlig korrekte — overbevisning
om, at: '

»Ben kollektive identifikation med myten - dette at man seetter lig-
hedstegn meflem den personiige " (ihdividuelle) sandhed og den univer-
selle sandhed er i vore dage umuliggjort« (s. 23).

Ud af denne overvejelse udspringer antagelig tendensen
til at skraelle alt uvessentligt af teatret for — i en sggen efter
en identifikation ~ om ikke andet s& pa et rent individuelt
plan — at kunne sige:

»Vi har at gore med et teater i det embryonale stadfum, mide i en
skabelsesproces, hvor det lysvigne Instinkt spontant valger midlet #il
en magisk metamorfose. Det levende menneske, skuespilleren, er den
skabende kraft, der stir bag det hele.« (s, 76).

Maske har vi netop derfor behov for den vivisektion af
teatret, som Grotowski kalder:

»et forsag pd at undgd en eklektisme, et forseg pa at ga imeod opfat-
telsen af teatret som en kunstart, der nedvendigvis mad veere sammensat
af mange og forskellige disclpliner« (s, 19).

Den side af problemet fremstar i klassisk indisk teater
netop diametralt modsat. Lad os begynde med »disciplinens
tidsalder«. Som det siges | Matjashastra, den aidste indiske
teatertrakiat:

»Der findes ikke den livsytring, det hindverk, den gren af videnskab,

kunst eller yoga, den gerning eller det virkefelt, som man ikke kan gen-
finde 1 teatrets kumnst,«




Scenisk opbygning til Sakuntala, en klassisk indisk tekst af Kalidasa, som blev spillet af teaterlaboratoriet i 1960, Publikum {(a, b, ¢ og d} var
omringet af en central sceneplads og to bagscener (S1, 82 og 83), hvilket tillod skuespillerne (A} at spreenge et fast spilleareal. | midten var deke-

rationen et kingam, det rituelle fallossymbol | Shivakuituren.

Skent séledes det principielle udgangspunkt for forholdet
mellem menneske og myte er identiske i den indiske tra-
dition og hos Grotowski, s& konkluderer man i indisk teater
i modsstning til hos Grotowski positivt, ldentifikationen
med myten, lighedstegnet mellem den individuelle og den
universelle sandhed er og har altid i Indien veeret en selv-
folge.

Nar dette er tilfazldet, behgver teatret ikke at spille rollen
som stormbuk, men kan med hele sit spektrum af rige vir-
kemidter bearbejde det ubevidste via tilskuerens sestetiske
sans, og fa denne til at identificere sig med myten. Pa den-
ne made er den mytiske mekanisme indeholdt i ethvert in-
disk stykke. En sadan tingenes tilstand er ifelge Grotowski
endnu mulig, s& leenge teatret befinder sig i den religiese
staere. For netop da

»blir titskueren sig bevidst, at hans personlige sandhed rummes i den
mytiske sandhed .. .« (s. 22}

Denne formel udirykker den inderste kerne i klassisk in-
disk teater. Og det er netop det, Grotowski beklager som
en - for os — lengst svunden foreteelse. Han hasvder nem-
lig, at den eneste kontakt med myten her i Europa bestar
i konfrontation og ikke 1 identifikation (s. 23). En s&dan kon-
frontation viser han os i hver eneste af sine senere fore-
stillinger, maske allermest drastisk, provokerende realistisk
og gribende i Apocalypsis Cum Figuris. Det er imidlertid
meget vel muligt, at denne konfrontation har samme mal
som identifikationen i det klassiske indiske teater. For den
enesie mytiske sandhed, der efter Grotowskis mening kan
vinde indpas i moderne teater, er den myte, der inkarneres
i fmnomenet skuespilleren og dennes levende organisme.

»Vold mod den levende organisme, dennes blotizeggelse udover en-
hver greense er det, der kan hensamite os i en konkret mytisk situation
_ en fornemmen af den fellesmenneskelige sandhed.« {s. 23).

N&r vi holder in mente, at den mytiske figur i det indiske
teater er urmennesket og skabningernes herre PURUSHA-
PRADJAPATI, og at han sver vold mod sig selv, sa er her-
med cirklen sluttet: det kan hermed vise sig, at den ende-
lige sandhed, som det | begge tilfelde drejer sig om, er
den samme. Den eneste forskel er den veegt, som Grotow-
ski lzzgger pa transgressionen eller deden, hvor det indiske
teater understreger integrationen eller genopstandelsen,
uden hvilken deden er blottet for enhver mening.

Skuespiller og tilskuer

Grotowski anser med fuld ret det, der sker mellem skue-
spiller og tilskuer for at vare teatrets veesenskerne. (s. 32).
Efter hans opfattelse er skuespilleren et menneske, der
blotlzegger sig selv (s. 210) og sin sjl for og i stedet for
titskueren. (s. 45). Hensigten med dette brandoffer er, at til-
skueren skal erkende enheden i den individuelle og den
universelle, den personlige og den fazlles sandhed.

N&r det individuelle og méaske endog Intime bringes for dagens
lys - siger Grotowski - sa skydes det rent private til side. | samme
aieblik Bir skuespilleren til typisk repreesentant for den menneskellge
art.«

Det indiske teater har samme mal. Men skuespilleren vir-
ker anderledes dér. Han virker ikke ved at blotlazgge det
allermest personlige, men ved at han bag kostumeting, ka-
rakterisering, spil, gestus og recitation skjuler alt det indi-
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viduelle og kun lader det, der alment finder sted, hlive til-
bage. Han ger dette for at kunne overfere sit skabte veerk
til de universelle sandheders sfere, Man kan aitsa fa gje
pd meget faelles | begge opfattelser af teatrets rolle, skant
indfaldsvinklerne uden tvivl er overordentlig forskellige. No-
get anderledes forholder det sig med kravet til tilskueren.

=Vi tafer til den tilskuer - skriver Grotowski - der har egte dndelige
behov, og som dybt nede snsker at gennemfsre en selvanalyse via den-
ne konfrontation med forestillingen, Vi taler til den tilskuer, der ikke
standser op i et forstadium tif en psykisk Integraton, tilfreds I sin egen
lile geometriske ligeveegt, i kiar viden om forskellen pé godt og ondt
og uden indre tvivl og flimrende uro, Det var heller ikke ham El Greco,
Norwid, Thomas Mann og Dostojevskij henvendte sig til, De ialte der-
imed til ham, der befinder sig i en aldrig afsiuttet selvudvkling, til ham,
hvis uro ikke er en almen uro, men en uro, der ger ham indstillet pa
at sege sandheden om sig selv og om hans personlige kald her | livet.«
(s. 40).

Det klassiske indiske teater derimod kreever, at tilskue-
ren er i besiddelse af visse medfedte sjalelige dispositio-
ner, bedst udtrykt i sanskritordet SAHRYDAJA — dvs. den
der har hjerte og kan stemme sit hjerte til at opfange de fe-
lelser, som digteren og skuespileren formidler. Det er den-
ne psykiske disposition, der lader os frigere os fra vore
forfladigede dagligdags falelser. SAHRYDAJA er den, hvis
hjerte er som et spejl, der gjeblikelig muligger en identifi-
kation med de folelser, der kemmer fra scenen. Qg selvem
der henvises til en stadig oplevelse og dyrkelse af kunsten
og dens veerker som det bedste middel til udvikling af dis-
se anieeg | mennesket, si leegges der dog tydeligt eftertryk
pa den emotionelle side af den menneskelige personlighed
og ikke s& meget pa den intellektuelle.

Grotowski gnsker pa sin side, at teateroplevelsen pa en
gang skal veere af emotionel og intelfektuel karakter — ja,
maske frem for alt intellektuel? Skent hvem ved, om denne
sondren er adaekvat pd dette bevidsthedsplan?

Et unagteligt feellestreek ved begge indstillinger til teater-
oplevelsen er en vis kreesenhed overfor tilskuerne og deres
sammensatning. Hverken Grotowski eller det klassiske in-
diske teater jagter efter massetilstromning. De laegger
begge vaegt pa kvatitet fremfor kvantitet.

Over dagligdagens halvhed

Mest interessant og givende vil det dog méske vaere at
sammenligne Grotowskis udtaielser om teatrets rolle som
den kunstart, der muligger en befrielse af mennesket fra
det dagliges ‘leenker med hvad det klassiske indiske teater
har at sige herom. Jeg tror, at udfaldet af en sadan sam-
menligning vil kaste lys over de tanker, der udtrykkes i ind-
ledningen til naervaerende artikel, Dette uden hensyn til, i
hvor hej grad skuespillerens arbejdsmetoder - det er det,
det drejer sig om — skal og nedvendigvis ma adskille sig
fra hinanden.

| Indien har ABHINAVAGUPTAS} viet teatrets rolle som
frigerende medium saerllg stor opmaerksomhed. Hans syns-
punkt er det, at gennem konfrontationen af tilskuerens vir-
kelighed med den virkelighed, der tilherer skuespilleren
eller stykkets helt samt ydermere via musikken og hele den
atmosfeere, der hersker i teatersalen, hvis indgangsdere
symbolsk réder over liv og ded, bliver en transpaosition til en
art virkelighedens fierde dimension mulig - hvor alt finder
sted i det helt almene uden nogensomhelst associationer

3} Abhinavagupta - filosof og mstetiker fra overgangen mellem det X
og det X| arh, Skrev en omfattende kemmenter til Natjashastra, hvar-
fra hans her omtalte synspunkter er hentet,

4} Raniero Gnolii, The Aesthetic Experience according to Abhinava-
gupta, Roma 1955, ss XXi.
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tit dagligdagens komplikationer og forviklinger. Der opstar
herved en slags tilstand af fuldkommen generalisation eller
almenggrelse, som medfprer den totale ophesvelse af be-
greberne tid, rum og subjekt.

Subjektets bevidsthed er eo ipso begreenset, men — end-
skent afheengig af rum og tid — kan den under den sstetj-
ske opleveise haeve sig over disse og den begrensede ek-
sistens, dvs. bevidstheden kan lofte sig op over dagliglivets
malstrem.4)

»Skuespillerens saerlige bedrift ligger i, at han gar bagom dagligda.
gens halvhed, bagom den indre konflikt meliem krop oy sjel, fornuft og
felelse, fysiologisk velbefindende og andelig strahen. For ot kort gje-
blik befinder skuespilleren sig i en sfeere, der ligger hinsides det halv-
hjertede engagement og den konflkt, der er typisk for mennesket | dets
dagligdag.« (s. 13).

Her taler Grotowski om skuespilleren afene, Men forinden
har han allerede hevdet, at st sidant perspektiv ogsd ab-
ner sig for tilskueren, pa scenen reprasenteret af skuespil-
leren, der i en vis forstand virker | neaer forbindelse med
ham. Grotowski kalder dette en provokation. Jasvnfer hans
tidligere redegarelser for teatret som et provokationens
tempel, idet vi dér overskrider vore egne graenser, gar ud-
over vor egen begransning og udfylder og opfylder vort
tomrum og realiserer vort eget selv. Dette er ikke en til-
stand - siger videre Grotowski — men en proces, under
hvilken det marke og dunkle i os langsomt blir gennemsig-
tigt. | denne kamp med den personlige sandhed i denne an-
strengelse for at 14 maskerne af selve livet blir teatret til
den fuldkomne mulighed for iagttagelse. Dette er netop den
totale handling, som instrukteren af Den standhaflige Prins
sa ofte minder om.

»Det drefer sig om en leggen sig selv biot, en flden dagligdagens
masker af, en exterorisation . .. Det drejer sig om en overordentlig be.
tydningsfuld selvbekendelse.« {s. 210},

Dette stemmer godt med, at Grotowski aftid rader skue-
spilteren til at gere sig umage for at vise tilskuerne en hidtil
ukendt side af virkeligheden {s. 237). Det stemmer ogsé
med Upanishadernes syn pa kunsten som »en modnings-
proces, en evolution, en opleftelse, der lader mennesket gé
fra market ud i det skaerende lys« (s, 256).

Man kan vanskeligt modsastite sig det indtryk, at disse
formuleringer - naturligvis forskellige, da de er fremkom-
met af stik modsatte metoder, i tilfeeldet teaterlaboratoriet
som resultat af en konsekvent gennemfert analyse af euro-
peeisk teaterhistorie — trods alt vidner om, at der findes en
slags jungsk arketype »det almene teater«, der farer til ens
konklusioner | analyserne af si forskellige og fjerne tradi-
tioner. Jeg er sikker pa, at ogsa indiske sestetikere ville
skrive under pa felgende udtalelse af Grotowski:

~Teatret har kun noget at sige os | det ejeblik, hvor det far os til at
gd ud over vore stereotype forestiflingsmanstre, konventionelle felelser,
vante standardmeninger og det ikke kun for et syns skyld, men for at
vi kan gennemleve en mgte virkelighed efter at vi har forkastet alle
trivielle udflugter og halve uheederligheder, for i en tilstand af fuld-
kommen forsvarslashed at kunne atslore, give og genfinde os selv,
som vi er. P& den méde vil vi gennem et chok og en gennemgribende
rystelse, der fir os tif at bortkaste dagligdagens masker ag konven-
tioner, veere | stand til i fuld Abenhed oy @rlighed at beiro os sely
noget, vi ikke har ord for, men som er det samme som det, hvoraf
Eros og Charitas naerer sig« (s. 256-57).

Grotowskis sidste konklusion stemmer, som det ses, for-
bleffende oversns med den principielle tese | klassisk in-
disk teater, udtrykt i de indiedende overvejelser til denne
artikel,

Hermed sluttes ringen.




Kjeere Grotowski...

ET APENT BREV FRA ERIC BENTLEY

Dette apne brev ble trykt i Mew York Times d. 30, nov. 1969 | anled-
ning av lerzy Grotowskis teaterlaberatoriums gjestespill i New York med
Akropolis, Den standhaftige prins og Apocalypsis cum Figuris,

€ Mew York Times og Eric Bentley.

Kjmre Jerzy Grotowski:

Jeg vil ikke si at jeg vet neyaktig hva teater er, jeg vet
bare at det er et noe i hele samfunnets nett av kommuni-
kasjoner. Hva er ditt teater? | hvilket forhold star det til
dine omgivetser, Polen av 19687 Det er lite Karl Marx i
ditt Kommunistiske Parti? Er da ditt teater et skritt tilbake
il det gamle katolske Polen? At du offentlig hevder at du
ikke tror pad Gud, beviser ikke at det ikke er det. Kirken
eksisterer for deg, enten Gud gjgr det eller ikke; nettopp
en grad av virkelighet uten proporsjoner. Ditt motto som
teaterdirekier synes & vaere: »Er du i tvil, s fall tilbake pé
ritualet«. Men ikke engang Kirken gikk noensinne s& vidt
som til & tro at det var frelse i ritualet.

Jeg péstar at dét en radikal tilskuer — og i Amerika vii
mange af dine tilskuere veere radikale — sitter igjen med
av ditt teater, er en felelse av noe konservativt. Og om-
vendt vil det vaere var konservative presse som kaller deg
avant-garde. Er du reaksjonzer? Om ikke, lar ditt arbeid
seg interpretere reaksjonasrt? Hva var det som tiltrakk deg
i Calderon's drama Den standhafiige Prins? Den stilltiende
antagelse at Spania er berettiget til en blings av Afrika,
fordi det har prinser som er sd fromme Katolikker? Et
nydelig svar p& Peter Weiss's Sangen om utysket!

Jeg fleiper naturligvis, men bare litt. Kristendom uten
tro har en tradisjon. Men en stygg en, som far min genera-
sion til & minnes franskmenn som stettet Hitler. tkke ned-
vendigvis fascistisk. Den slags kristendom var snobkbet.
T. S. Eliot, for eksempei, som du paberoper deg, syntes av
og til & anta at kristendommen 14 utenfor alminnelige men-
neskers rekkevidde, at den var en religion for dannede
hoytstdende mennesker. For fariseere, ikke for tollere, ho-
rer og syndere, for ikke & snakke om fiskere. Og slik var
stemningen | din Standhaftige prins etter min oppfatning.
Slik ikke hos Calderon, selvom han nok der var en impe-
rialist, om vi vurderer ham pa var uhistoriske méate. For
Calderon frodde pé Jesus. Men om han var guddommelig,
sa var han pa ingen mate overiegen. Din Standhaftige
prins kan pa samme maie karakieriseres som »en god
guit« med et lite drag af mascchisme.

*
Det er velkjent at konservatisme i kunsten ofte bringer i

sitt felge en viss formalisme. Din versjon av Auschwitz i
Akropolis er over-estetisk og derfor sergelig abstrakt. Du

snakker om mytologiske analogier! Nar teppet géar opp for
Peter Weiss's Forheret, ser vi unge voktere i Auschwitz
antrukket som de dengang var det i det virkelige liv, i
gammelmannsdress og business-antrekk. | dramatisk sann-
het og uttrykksfullhet er det oyeblikket verd et hvilket som
helst kvarter av din Akropolis. Og det betyr at | det ayeblik-
ket er Forhgret kunst og ikke persenlighetskultus. De som
misliker Weiss's forestilling, kiager over at emnet var for
ubehagelig. De som likte din, roste forskjellige tekmiske
pasunn. 1 New York der tusener av familier har mistet
sine slektninger | utsletielsesleirer, viser du frem et Ausch-
witz som har teknisk interesse for teaterstuderende! Er ikke
det et eksempel pa sergelig formalisme, s& vet ikke Jeg.

Er jeg for ideologisk? Vel, la oss s& bare snakke om din
egen tone, tonen i din bok »Towards a Poor Theatre«, to-
nen i dine programmer, tonen, tydeligvis overtait fra deg,
hos alle personer som har forbindelse med dine frem-
syninger, like ned (eller opp) til dervaktene. lkke at alle
dervakter er ens. Det er to typer av dem. Bare den ene er
fiendtlig, avvisende, diktatorisk, kvasi-militeer. Den andre
er litt salvelsesfull, slesk og sveert erbedig. Hvorfor denne
mangelen pa humor? For New York var du en traumatisk
erfaring, og selvom New York kunne ha riktig godt av
dette, matte den finne seg | s4 meget. Aner du hvor mange
mennasker som ble avvist, om ifkke direkie fornsrmet,
mens de prevde & fa se ditt Poiske Teaterlaboratorium?
Jeg har inntrykk av at jeg har tilbragt mesteparten av okto-
ber og november med & beseke de sérede. Jeg harer
enda ropene i mine erer. Kirkederer har jkke fatt tale
slike siag siden Martin Luther slo store spiker | dem. Jeg
har hert et rykte om at Theodore Mann, for bare & nevne
en, dundret pa dine derer hele natten uten & slippe inn.
Andre lys pa vart amerikanske teaters naithimmel (jeg er
ikke ironisk) slapp inn og erkleerte at ditt teater ikke var
noe. Sa furtne var de,

*

Og sa videre, Og s& videre. Det kunne skrives en hel bok
— kanskje vil den ogsd bli skrevet — om alt spetaklet om-
kring dine forestillinger. Méatte den bare bli bedre enn din
egen! Er du klar over at den angio-amerikanske versjonen
av den tii og med er pa darlig engelsk? Og det var den
som for mange av oss bebudet ditt besek. Darlig prosa
kunne vi nok trengt inn | hvis den hadde veert det eneste
problemet, men dette ma da vesre en darlig bok pa ethvert
sprak. Og dreier det seg virkelig om et nytt teater, sé
fortjener det en ordentlig beskrivelse om ikke ogsa en
teoretisk underbygning. Du har gjort den feil & publisere en
bunt bruddsiykker idet du later som dette er et verdig
manifest. Det er blitt en bok som svinger mellom det
trivielle og det grandicse.
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Erik Bentley. Kjeere Gretowski, Er du reaksjonar?

Kort og godt, for mange av oss fikk det du har fatt i
stand en s& darlig start som mulig. Svar bare ikke at foik
har déant, skreket av henrykkelse osv. osv., for vi vet at
det er tilefle. Det bare gjor det hele enda vanskeligere &
fatte. Det var farst kvelden for din tredje forestilling at jeg
kom meg av traumaet. Under denne, Apocalypsis, skjedde
det noe med meg. Jeg uttrykker det s& personlig fordi det
var noe meget personlig som hendte. Omtrent halvveis ut
i stykket opplevde jeg en ganske spesiell illuminasjon.
Det kom et budskap til meg — ingensteds fra, som de sier
—- om mitt private liv og om meg selv. Dette budskapet ma
forbli privat, for & veere sant mot seg selv, men det faktum
at det kom, har relevanse ogsa til andre, tror jeg, og for
andre ber jeg foye til at jeg ikke husker at noe slikt har
hendt meg for i teatret — ikke engang pa vekkelsesmater,
skjent jeg har kanskje ikke veert pa mange nok i det
siste.

Kommer jeg bort fra mitt emne? Sier du det, er det pa
eget ansvar, for ditt teater ble reddet nettopp pa grunn
av denne spesielle intimitet, sa vidt jeg skjenner. Spesiell:
Ikke »intimiteten« ved vare egne Off Off (off, off, off. )
Brodway-anstrengeiser, to deler virkningsies goodwill, to
deler klenet aggresjon. En meann viser deg sin penis, en
kvinne gir deg en arefik mens skuespiilerne roper obskene
ord til deg — det er var form for intimitet, eller sjarmerende
»tilherer-engasjemente, Nar feg ser ditt teater, og sa nar
jeg til og med er kommet til det de-traumatiserte punkt
hvor jeg kan se det, legger jeg merke til at det du gjer,
bade i denne henseende og | andre, er et korrekiiv til alt
det som hender her i ditt navn, Enhver grovhet holdes uten-
for. | dit teater er tilskueren en person og far lov til &4 be-
vare sin verdighet, dvs. sin adskilthed som individ. Det
hender at skuespillerne kommer like inn pa oss, men de
legger aldri hand pa oss. Heller ikke hvisker de i den en-
keltes ore. | det rommet var kropp opptar, er vi ukrenkelige.
Om sé& nzerheten 1l skuespilleren bringer oss noe i tillegg,
sd er det faktum at det ikke skjer en sammensmeltning,

40

som under et samieie, like viktig. Nserheten gir konkret ui-
trykk for en dialektisk kunstiov: er det naerhet, ma den vare
balansert, opphevet av avstanden.

Verdigheten er ogsa med. | din konservatisme er du ikke
redd for 4 bli betraktet som bourgeois, nar det som er bour-
geois er ganske vakkert. Stoler er bra. Gulvet derimot gan-
ske ubehagelig og i New York forferdelig skittent. Bor-
gerskapets innstilling overfor det ubekvemme og mekkete
er definitiv. Dessuten har en tredjede! av det amerikanske
folk vondt | ryggen: De ma ha stoler til stotte. Selv om du
av og til bruker ubekvemme stoler. Jeg la merke til at
i Akropolis sto tilskuerstolene like inn til ovnene | Ausch-
witz. En kunne virkelig ha ansket at de hadde statt litt
lenger unna, for det var litt for komisk 4 se en mann med
mustasfer og moderne kleer lene seg mot en gassovn. Pa
det punkt er jeg ennd mer konservativ enn du. Jeg vil ha
tilskuerne vekk fra scenen. Men jeg er glad du holder pa
stolens. Fa dine amerikanske disipler til & kjgpe noen.

Apocalypsis er et vakkert stykke, Det forsvarer din idé
om et teater, ag ettersom bare 39 andre lesere av The
Times (eller bare et tite multiplum av 40) har sett det, bar
jeg vel fortelle hva det handler om. Om Jesus. Hvem annen?
Han er din mann, om ikke din Mann, og denne gang var
du ~ for & bruke hans ord — en menneskeflsker som fanget
ham i ditt nett. Jo, vi hadde en svak fornemmelse av déja-
vu, og i programmet var »Dostojevskij« stavet fullt ut.
Hvem var det som sa at du er anti-litterser? Du er faktisk
for litterser, Du har lest hele den europeiske litteratur og
har ikke glemt nok av den. Men skjent ditt bilde av Jesus
er littersert inspirert, blir det teatralsk i sin inkarnasjon. P4
den méaten blir det ditt, og gjennom forestillingen vart.

Din Jesus er en Jesus sui generls, en liten ung polakk,
i uknappet regnfrakk over et par sorte shorts. Han bacrer
en hvit stokk. Han har uistdende eyne. Munnen har en
tendens tif & veere dpen. Han leper gjerne, han er »pa
flukt, lzper med lange fjzerende skritt. Kommer andre i
veien for ham, kolliderer han med dem. Han er like for-
virret som han er skremt. Det er intet i denne beskrivelse
som ikke kunne projiseres, f.eks. av Marcel Marceau, fra
scenen | et meget stort teater. Men du insisterer pa et
meget lite teater, unnskyld, ikke noe feater i det hele tatt.
I New York vitle du ha Washington Square Methodist
Church. Og da jeg s& Apocalypsis, forstod jeg ogsd hvor-
for du hadde mast om dette. Mas er jo det navnet de som
ikke ser nedvendigheten av perfeksjonisme gir perfeksjo-
nismen. Du trengte metodistkirken fordi du bade ville ha
en tydelig kontur og fordi du ville at ditt bilde skulle ha
mange fine, skiftende detaljer som ikke ville komme frem
pé et starre sted. Ditt ikke-teater er s lite. Det har mange
av fordelene ved neerbilder pa kino. En kan iakia rynkene
og musklene pé kroppen til skuespillerne.

L3

Her er et aspekt av din konservatisme som jeg vil kalte
positivt: du har skapt de betingelser som skal til for &
oppné teatrets likevekt med moderne poesi. Jeg kaller
det konservativt fordi den slags moderne poesi ditt verk
fremkaller og fremkalles av, er poesien til den store, og na
forsvundne generasjon av symbolister og (igien dette nav-
net!) T. 8. Eliot. Kanskje ville en fa det rette perspektiv
om en sammenfattet det hele som et teater som holder pd




4 bli umoderne, og som endelig, med deg, er i ferd med a
komme dit poesien var for omtrent 50 ar siden.

%

Jeg spar meg selv om ditt verk er dramatisk. Det er i alle
fall lyrisk. Du er dikter. Og det er, som jeg uttrykker det,
teatralsk. Det er teatrets poesi. Drama er en kulminasjon,
en slags storartet syntese, sent i enhver historisk sekvens
(det 5. a&rhundredes Athen, Elisabeth-tidens England). Men
du gar, slik jeg ser det, tilbake til begynnelsen, du skraper
deg ned til selve menstret, som Stark Young engang ut-
trykte det. Han var maler og talte om Martha Graham. !
Amerika er det seerlig danserne som slik har vendt tilbake
til begynnelsen, til selve grunnfjellet. Men ogsa du er en
koreograf.

Apocalypsis presenterer Jesus og hans disipler ved
hjelp av koreografiens midler, og nar jeg na ser tilbake, ser
jeg langt klarere enn fer hvordan Den standhaftige prins og
Akropolis var sait sammen og hvordan de steg frem for oss.
Ditt Fattige Teater vil jeg kalle det elementale teater for a
slippe vitsene om et fattig teater til $ 200 sitteplassen,
hvilket var hva bilettene kostet pa svartebersen. Et Fattig
Teater er teatret redusert til dets elementer, og dette betyr
ingen besparelse i vanlig skonomisk forstand, men et for-
sk pa & oppdage det nedvendige ved & ta bort alt som
viser seg & vaere overfladig.

| hva du skriver om Den standhaftige prins gratulerer du
deg selv med & ha grepet »den indre mening i stykket«. Ta
det litt med ro. Den indre mening i et tre-akters mester-
verk kan ikke overferes til et dansedrama i én akt. Dets
mening er uleselig knyttet til tre-akters strukturen: ellers
ville Calderon ha noyet seg med én akt. Det du grep i
Den standhaftige prins var meningen — den ytre, indre,
kall den hva du vil — i et annet stykke, ditt eget, som er
umatelig enklere og grovere enn Calderon’s, og som sik-
kert ville kjede hans tilherere om de fikk se det, men som
er gyldig for oss og av den grunn alt annet enn kjedelig.
Etterpa, nar jeg ser tilbake er jeg full av beundring for den
mate som gjorde hver av dine forestillinger til en separat
oppdagelse. Jeg forstar hva »miljoteater« er etier dette,
akkurat som jeg begriper hva intimitet vil si. | Den stand-
haftige prins var vi medisinske studenter som sd ned pa et
operasjonsbord eller tilskuere ved en tyrefektning. | Akro-
polis befant vi oss i stykkets verden blant spillerne — in-
nenfor den elekiriske piggtraden omkring en konsentra-
sjonsleir. | Apocalypsis var vi en liten gruppe tilskuere,
liten nok til & fole oss som disipler av disiplene. Bestem-
melsen om & begrense antallet »kunder« til 90 eller 100
ved de forste to stykkene, og 40 for det sistes vedkom-
mende, kan synes vilkarlig, men na néar vi vet hva du var
ute etter, innremmer vi gjerne at et eller annet vilkarlig
tall matte settes. Alt dette blir planlagt som et hele: De og
de skuespillere skal sees av s& og sa mange tilskuere fra
den og den vinkel i den og den avstand.

s
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Hvis jeg har tillkjennegitt min avstandstagen fra (visse aspek-
ter av) de to farste forestillinger, burde jeg ogsa tilfeye at
jeg na tenker tilbake pa dem med meget sterre tilfredshet.
Kan en erfaring endre seg etter at den er gjort? Avgjort
ikke, men man kan senere gjore seg klart at man moret
seg mer enn man har villet innremme. Irritasjon har en
tendens til & fa en til & glemme eller til 4 se bort fra
aspekter som ikke irriterer en. Og du kom her over til oss
ledsaget av flere irritamenter enn noen annen i det
amerikanske teaters historie. De fa av oss som var s& hel-

Jerzy Grotowski.

dige & fa et innblikk i hele ditt arbeide, lerte & veere takk-
nemmelige over for alle tre verker.

Jeg trekker ikke den kritikk tilbake som jeg ovenfor har
fremsatt. For et menneske av mitt sinnelag og med mine
synspunkter, ma sadanne innvendinger sta ved makt,
men jeg kan bevitne at desto lengre man beskjeftiger
seg med ditt arbeide, jo mere ma man erkjenne at det pa-
kaller seg ens oppmerksomhet, ja endog avivinger en
beundring.

Mere enn det: man legger til sist merke til, at de ting
som irriterer (bortsett fra dem, for hvilke du intet ansvar
kan ha) er skavanker ved kvalitet, det er det negative
aspekt av en fanatisme som er din energis hovedkraft-
kilde. Kanskje er »fanatisme« et for sterkt uttrykk,» en-
tusiasme« ville til gjengjeld veere for svakt. | ens mere for-
demmende oyeblikk tenker man pa deg som et selvopp-
tatt menneske. Det er den tone du slar an i dine offent-
lige meningstilkjennegivelser, ikke minst nar du forteller
oss at du slett ikke er sa betydningsfull: Da du bad kri-
tikerne om & rette oppmerksomheten mot resten av grup-
pen, det var som om du ville avfinne deg med en villt be-
geistret anmeldelse av din egen person alene, du ville
forlange villt begeistrede anmeldelser av alle dine kam-
erater. Men bak din selvopptatthet star din storhet.

Hvis du pa den ene siden er konservativ og i visse
henseender endog reaksjoneer, er du pa den annen side
radikal i ordets mest radikale betydning: du arbeider deg
inn mot den allerinnerste kjerne, hele tiden graver du deg
ned mot roten til din kunst, og med mellomrom ogsé ned
mot roten til var tids hittil uovertrufne lidelser, menne-
skets aldri sviktende umenneskelighet mot mennesket. Jeg
kunne tenke meg at ditt teater politisk ville bidra til et
darlig styres underminering, et godt styre ville det stive av.
Salud!

Med broderlig hilsen, din
Eric Bentley.
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‘ODIN TEATRET FILM

Odin Teatret i Holstebro har startet en ny aktivitet. Det geelder produktionen
af en didaktisk film-serie, viet udeverens arbejde indenfor teater og andre
forestillingsformer. Serien laves for det italienske fjernsyns eksperimentale
afdeling, RAIl - servizio sperimentali. Filmene vil dog ogsé kunne lejes af tea-
terskoler, universiteter og andre institutioner, som kan bruge dem i paedago-
gisk eller demonstrerende gjemed.

Indtil nu er to film allerede feerdige. Den forste, Corporal Mime, viser det
traeningsprogram, som ligger til grund for den franske mimiker Yves Lebre-
tons arbejde. Lebreton var gennem fire &r elev hos Etienne Decroux, og den
treening filmen viser, svarer til det treeningsprogram, der gennetm en arraskke
er udarbejdet af Decroux.

Filmen er delt i to afsnit, nemlig ,Den grundleeggende treening” samt
.Handlinger og figurer". Begge indslag afsluttes med kortere forestillinger af
Yves Lebreton. De star som eksempel pa hans egen udvikling af arbejdet,
siden han forlod Decroux. Han betegner selv dette arbejde som ,Abstrakt
Mime". De to dele varer tilsammen 90 min.

Det er meningen i neer fremtid ogsa at udarbejde en version af filmen, som
kun skal besta af Lebretons forestillinger. Denne film vil vare ca. 25 min,

Den anden film i Odin Teatrets didaktiske serie er Traeningen ved Teater
Laboratoriet, Wroclaw. Filmen viser den skuespiller-treening, der er udviklet
ved Grotowski's teater i Polen. Den er bygget op omkring en peedagogisk
situation, hvor Grotowski's ledende skuespiller Ryszard Cieslak arbejder
med Malou limoni og Tage Larsen.

| lgbet af filmen ser vi traeningen udviklet fra de enkelte grundlzeggende
elementer til den fulde udnyttelse og forandring af disse. Vi ser ogsé hvor-
dan skuespillerens individuelle grundlag er vngt:gere for denne treening end
de ,a@velser” han bruger for at udfere den.

Filmen om treeningen ved teaterlaboratoriet i Wroclaw indeholder ,Den
plastiske treening" og ,Den fysiske treening”.

ODIN TEATRET FILM:
»DIDAKTISK FILM SERIE«

Roald Pay og Morten Bruus Pedersen. Klip:
Christian Hartkopp. Lyd: Per Meinerisen.

FiLM 1: Corporal Mime.

Del 1. »Grundleeggende Traninge«. Del Il:
»Handlinger og Figurer«. 16 mm farve, op-
tisk lyd. Engelsk og italiensk version. 80
min.

Opleeg og regi: Torgeir Wethal Fotograf:
Roald Pay. Klip: Lizzi Weischenfeld. Lyd:
Per Meinertsen.

FILM [I: Trzeningen ved Teater Laboraloriet,
Wroclaw. 16 mm s/h. 90 min. Engelsk og ita-
liensk version. Engeisk version med optisk
Iyd.

Opleag og regi: Torgeir Wethal. Fotografer:

UNDER FORBEREDELSE:

»Videre udvikling af Corporal Mime« -
»Abstrakt Mime« med Yves Lebreton. Fem
af Yves Lebreton’s forestillinger, som ogsa
indgar | »Corporal Mime«, 168 mm farve. Ca.
25 min. Engeisk og italiensk version.
Opleeg og regi: Torgeir Wethal. Fotograf:
Roald Pay. Klip: Lizzi Weischenfeld. Llyd:
Per Meinertsen.

NAERMERE OPLYSNINGER om leje af oven-
for nasvnte film:

ODIN TEATRET FILM, Box 118, 7500 Hol-
stebro, Danmark.
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2o Catégories du thédtre populaire par Auguste Boal ! Travail ot réve
raval ea ra d@’Erwin Piscator par Cloude Seblisch, Giinther Rilhle, Heinar Kip-
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|MYTEN OM COMMEDIA DELL'ARTE TTT 6

En opsummering af et af de mest vitale udtryk for et folkeligt teater. (Genoptryk).

TOWARDS A POOR THEATRE TrT7

Den polske teatermand Jarzy Grotowskis ferste bog. En redegerelse for hans metode, traening og @@stetik.

| DET POLITISKE TEATER TTT 11

Erwin Piscators udfordrende bog. Hvordan teater kan tr@de ind | samfundst med en kritisk og skabende funktion:

TEATRETS OKTOBER TTIT 12

Revolutionsteatrets og teaterrevolutionens farste 10 ar | Sovjet, montagateknik, agit-prop og bio-mekanik.

SKUESPILLERKUNST TTT 14

Indre monolog, imprevisation, gruppearbejde udfra erfaringerne hos de betydeligste reformatorer i vort arhundrede.

| SKUESPILLERKUNST I KINA/JAPAN TTT 15

| Kabukis og/Peking Operaens pavirkning pa vesiligt teater - teatralitet og Veriremdung

DEN HEMMELIGE TRADITION 1NO TTT 16

| Zeamis noglevserk til skuespillerens oplaering og kunst i det klassiske japanske teater.

GRUPPETEATER 1 NORDEN TTT 17

Oversigt over aktivitet og struktir hos teatergrupper i Norden.




TTT er en nordisk publikation, som pree-
senterer materialer om skuespillerteknik,
peedagogisk uddannelse, sestetiske og tek-
niske retningslinier inden for regi og sceno-
grafi, det sceniske rum, sociologi og psyko-
logi. Artiklerne er panorsk, svensk ogdansk.

TTT udkommer 3 gange om é&ret i tids-
skrift- eller bogform. Det kan fas hos bog-
handlere eller bestilles direkte hos Odin
Teatrets Forlag, Box 118, DK-7500 Holste-
bro, Danmark. Bank: Holstebro Landmands-
bank, konto nr. 130065-6 (giro 150285).

TTT 1

TTT 2

TTT 3/4

TTT 5

TTT 6

- TTT 1

TTT 8
TTT 9
TTT 10
et

TTT 12

Jerzy Grotowski, Jacques Poliéri (udsolgt).

Stanislavskijs metode af fysiske handlinger. Stanislav-
skij, Torporkov, Korzeniewski, Bentley. (udsolgt).

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

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

Myten om Commedia dell’Arte. (Genoptryk). En opsum-
mering af et af de mest vitale udtryk for et folkeligt
teater. Dkr. 17—

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

Padagogikk. Brook, Marowitz, Chaikin, Dullin, Jouvet .

(udsolgt).

Det sceniske sprak. Kleist, Barrault, Lecaq, Decroux,
Craig, Fo, Nono. (udsolgt).

Teaterpsykologi. Fumaroli, Bergler, Glicksman, Belo.
(udsolgt). :

Det politiske Teater. Erwin Piscator (i bogfo-rm). 320 si-
der, 32 plancher, Dkr. 49,-.

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

TTT 13

TTT 14

TTT 15

TTIT 16

TTT 11

TTT 18

Folkets teater. Lorca, Vilar, Dort, Sartre, Strehler, Chiang
Ching, Dario Fo, Living Theatre. (udsolgt).

Skuespillerkunst. Indre monolog, improvisation, gruppe-
arbejde udfra erfaringerne hos de betydeligste reforma-
torer i vort arhundrede. Gruppeteater i USA. Dkr. 17,—

Skuespillerkunst i Kina og Japan. Kabukis og Peking
Operas pavirkning pa vestligt teater — teatralitet og Ver-
fremdung. Dkr. 17—

Den hemmelige tradition i No-teatret. (I bogform). Ze-
amis nogleveerk til skuespillerens oplaering og kunst i
det klassiske japanske teater. Dkr. 49,—

Gruppeteater i Norden. Oversigt over aktivitet og struk-
tur hos teatergrupper i Norden. Dkr. 17,—

Arsabonnement TTT 18, 19, 20 — Dkr. 81,— — direkte til
forlaget, eller gennem Deres boghandier.

Grotowski's Traening. En redeggrelse for stemme- og
kropstreening ved Grotowski's teaterlaboratorium.

Under udgivelse:

Udvalgte tekster. Vaesentlige teater- og filmerfaringer fra
Eisensteins skrifter (i bogform).

Dionysos. Beszettelse og trance i teatret.

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

TEATRETS TEORI OG TEKNIKK






