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Dionysos | Athen

AF MARTIN BERG

| den lille by Eleutherai — midivejs mellem Eleusis og The-
ben, et halvt hundrede kilometer nordvest for Athen — var
der et gudebillede af tree. Den gud, man havde fremstillet,
hed Dionysos.

| begyndelsen af det 6. arh. f. Kr. opgav Eleutherai sin
titknytning nordpé tii Begotien, hvor Theben var hovedbyen,
og sluttede sig som s8 mange smé& samfund i Attika til
Atheniensernes forbundssiat. Traefiguren fra Eleutherai blev
bragt t# hovedstaden Athen. Her dyrkede man i forvejen
Dionysos og havde mindst eet stort tempelomrade for ham
midt inde i byen, men trasfiguren fik bolig i et nyt tempel,
der blev bygget ved sydskréningen af Akropolis. Templet
var ikke ret stort {ca. 13,50X8 m). Det skulle som alle
templer dengang blot veere gudens bolig. Men lidt op ad
skraningen lavede man en plan, rund dansepiads. En ny
festdato blev indfgrt, udover de gamle. Allerede for ar 520
f. Kr. ma man forestille sig en gennemorganiseret ny folke-
begivenhed, De store Dionysier, hvor procession, ofring og
fmlles ekstase har faet felgeskab af en religiogst bestemt
kappestrid i fremferelse af hyldestdigte og kordans. To-ire
generationer senere er dette sted Athens beremte teater,
hvor den ny kunstart, dramaet, udfclder sig. Skuespiliet er
bievet til, digterne arbejder malbevidst i de fre genrer:
tragedien, satyrspillet og komedian - ikke bare for at hylde
guden, men for at vinde en trefod eller penge. Templet
skjules vel ikke helt, da man i de feolgende &rhundreder
opferer en sterre og storre scenebygning mellem tempiet
og den nu indhegnede danseplads. De primitive tilskuer-
pladser op ad skraningen aflgses af faste baenkerader,
som igen afigses af stenbaenke. | det 4. arh. f. Kr. er Dio-
nysos-teatret i Athen blevet den model, som man bygger
teatre efter i hele den hellenske verden, i Magna Graecia
og i Lilleasien. De store Dionysier er bievet en vaeldig
festival, hvor byens borgere har gratis adgang, og tilrej-
sende kommer langvejs fra. 14-15.000 kan sidde her og
dog hgre hvert ord, der bliver sagt. Dansen er veget i be-
tydning for ordet. Digterne optraeder ikke leengere selv,
men er veget for professionelle skuespillere. Et maarkbart
skel er kommet mellem de agerende pa scenen med hele
dens tekniske apparat, kulisser, maskinerier, og s& det
uundveerlige, fast installerede publikum, som skal god-
kende en mennesksiig illusionskunst, fiernt fra maglens.
Men midt i forste razkkes fine marmorstole med rygleen er
den fineste plads stadig forbeholdt ferstepraesten ved Dio-
nysos-templet. 1 et nyt, stort tempel befinder der sig en ny
guid- og elfenbensprydet figur omgivet af de olympiske
guder, veegmalerier med mytiske scener, hvor Dionysos
er indpasset | det gode graeske gudemenster. Men pd pree-
stens stol | teatret er der, selv langt oppe | romertiden,
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stadig hugget dyremotiver af asiatisk karakter og et par
satyrer med en enorm drueklase,

Hvorfor kom traefiguren fra Eleutherai til Athen? Var det
udelukkende af politiske grunde (overflytning af byens vig-
tigste guddom til den ny hovedby) eiler 14 der andet bag-
ved? Var det indbyggerne i Eleutherai eller Athens her-
sker, der ville det? Méaske var der en saerlig lokal tradition,
som det nok var veerd at fa flyttet. Maske var det ep sjesl-
denhed, at der overhovedet fandtes en figur og ikke bare
an ireapeel, Maske var Dionysos fra Eleutherai ganske saer-
lig kraftfuid. Vi ved det ikke. Men der findes en historie,
som viser, at nogle i hvert fald har tenkt i den retning:

En vis Pegasos fra Eleutheral forsogte at fa athenien-
serne tii at dyrke hans hjemegns gud. Athenienserne sagde
nei. Sa4 blev de alle sammen impotente. Hvad skulle man
nu gere? Jo, man méatte sperge oraklet i Delfi til rads. Cg
oraklet i Delfi radede Athens borgere til at gsre sig gode
venner med Dionysos Eleuthersus hurtigst muiigt.

Fra Peisistratos’ iid

Athen | midten af det 6. arh. f. Kr. er ikke nogen storby
blandt cldtidens storbyer. Den er et mylder af renner om-
kring bytorvet, Agora’en, og med forskellige sma doms-
réds- og tempelbygninger liggende pad hgje, hvoraf en er
den veeldige, nassten utilgeengelige bastion Akropolis. lkke
smykket med de templer, vi kender fra de nuvssrende mar-
merruiner, men med andre og betydeligt mindre. Heroppe
14 ogsé den gamle kongeborg, og ndr man sd ud fra borg-
porten mod vest, ramie biikket Arecpagos, adelsfamiliernes
radshaj, og lidt sydvest for den Pnyx, hvor folkeforsamlin-
gen skulie blive installeret et hundrede &r senere. Men
nermere ved Akropolis, lige ved nordvesiskraningen og
inden Areopagos, dernede 14 Agera'en. {Se fig. 2).

Bytorvet er samlingspunktet med salgsboder og snak.
Pladsen kan ryddes ti! store begivenheder, hvor borgerne
samles. Man skal over den plads for at kemme til den hel-
lige vej til Eleusis. Panathenmer-festens deltagere skal
tveers over Agora'en for at komme op til Akropolis. Man méa
medes her for at drofte felles anliggender. Der er ingen
lukkede rum, som er sicre nok til at tage en forsamling.
Man mades i det fri, ogsa nar det gaider religisse anlig-
gender — aidrig i et tempel, men foran templet.

Hvem medes? En herskende mandlig befolkning af lokale
jordbesiddere fra byen selv, fra det rige kystland og det
fattigere, bjergfyidie bagland. Nogie af jordbesidderne er
valgt af deres figemeend til at bestride statsembederne, og
nogle af dem driver handel og sefart. Handelen over havet
med de selvsimndige graske ger og med de meget selv-
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1. Kort over landsdelen Attika, som biev samiet under Athen. {Udvalget af navne er begrenset til et minimum, der har speciel refation til
denne artikel). Byen Athen ses med sin bellggenhed mellem to floder, et godt stykke fra havet.

Blandt de angivne lokaliteter er Eleusis, hvorfra Demeterkulten blev knyitet simrkere til Athen, Eleutherai hvor man hentede del bergmteste
gudebitiede af Dionysos, lkarion, som var Thespis’ hjemstavn og hver Dionysos ifl, traditionen indferte vinavien i Attika.

stendige Koloni-byer pd det nuveerende Tyrkis vestkyst
saetter sit praeg pd byen. lkke mindst den voksende eks-
port. Ollvenolie er en god vare. Emballagefabrikationen
{terte}} er stadig stigende. Grundlaget for bvens trivsel er,
at staten ikke er bare by, men land, med kornavl, oliven-
lunde og vingérde i hele Attika. Det er de sterre og mindre
jordbesidders, der har magten — med den dertil herende
kappestrid, sleegtiejder, klassebevidsthed over for tilflyt-
ferne for ikke at tale om de besiddelsesiesse handveerkere
eller slaverne. Jo mere sammensat, samfundet bliver, des
starre bliver imidlertid ogsé nedvendigheden af en iovgiv-
ning, en regulering af beslutningsprocesser og sameksi-
stens. Man megdes til beslutninger — en meget begranset
skare — og man medes til de stats-religigse fester, hvor
alie skal vaere med, for at festen kan have kraft. Pludselig
myldrer byen — det er hele stammen, der skal af hus, unge
og gamle, meend og kvinder, eventuelt bern fra 3 ar, ja end-
og slaver, som tii den aeldste af Dionysosfesierne. Byen
gér | procession ad Panathenzervejen tvacrs over Agoraen
til Athenes tempel pd Akropolis for at give hende en ny

kleedning. Man far sin portion okseked fra slagtofrene ved
de store friluftsaltre. Guden bliver taget frem fra sin bolig,
taget med i processionen, fares tilbage til templet ved fak-
lernes skeer.

Hver by havde sine vigtigste guder og sine sagnhelte.
Lokale guder fra den fjerneste fortid overlevede indkapstet
i nye guder, pafort af fremmede folkeslag, ved folkevan-
dringer, ved bergringer med andre lokalt bundne kulturer.
Jord, himmel, sol, méane, ild, vand, regn, torden og storm
havde formeret sig | nye gudegenserationer, som konkurre-
rede med de gamle. Naturinderne blev ved med at veere
der, i klippehuler, | tracer og vandleb og nede i jorden,
mens navngivne, menneskelignende guder og gudinder
inderdnedes under en mandlig graesk gud, Zeus, modsat
aldre kulturers helt centrale modergudinde. Den organise-
rede olympiske gudeverden, Zeus-sieegien, kan vi se fast
etableret fra Homers tid og systematisk behandlet af Hesio-
dos i hans gudeisere. Den har nu haft sma to hundrede ar
tit at treenge ind | bevidstheden hos alle grazkerne via digte-
kunst og offerhandiinger.
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2. Akropelis og den vesilige del af Athen | det 6. arh. 1. Kr.

De to store uregelmeessige hoje er henholdsvis Akropolis og Arecpa-
gos. Vest for Areopagos finder vi bymuren, der gar i en bue fra syd
fif nord (20). | nord kommer nogle a! de vigtigste veje. En at dem
bllver til en bred gade (32), som gar tvaers over torvet, agoraen. Og
dér, midt ude pa agoraen, har vi den runde danseplads, orchestra
533). Den anden danseplads ved det lige opforie tempel for Dionysos
ra Eleutherai ligger syd for Akropoils, i det nederste hjerne til hajre.

Der fuigte ingen katekismus med, ingen overhgring i
troslaere. Men kult er fra gammel Hd et statsanliggende. |
Athen herer det ind under en arkont, en af de ire hgleste
embedsmaznd, valgt — som alle byens embedsmaend — for
en vis periode, biandt lokalt fedte adelsmaend og af lokalt
fedte adelsmesnd. Han bliver udstyret med kongenavnet
{basileus), helt i foriseettelse af den tidligere tradition, hveor
Athen havde en konge, og kongen samitidig var preest. lkke
en slags biskop over mange sma praoster, men den der
var ansvarlig for gudsdyrkeisens udgvelse, ofringerne, kult-
festerne som stadig er heit npdvendige for statens (stam-
mens} fortsatte eksistens.

Omkring 560 f. Kr. blev der en ny strid meilem de ledende
adelsslaegter | Athen. Peisistratos, overhovedet for en af de
meliemfine famifier, bragte sig selv til magten. Ifgige tra-
ditionens bereininger skal han have vist sig pa torvet med
kroppen badet | blod og fik, trods den kloge lovgiver, So-
fons modstand, lov til at helde en privat livwagt pa 50
mand, s& han kunne forsvare sig mod aristokraterne. Han
besaite Akropolis, blev forjaget, men vendte seks &r efter
tilbage pa en vogn med en smuk, hej kvinde, der var kisedt
ud som Athene. Fiere omskiftelser fulgte, men fra ca. 542
sad han for alvor ved magten, takket vaere en haer af leje-
tropper, der ferst var deivis betalt af den gamle fijende The-
ben, men siden fik sold gennem herskerens selvminedrift
i Attika og Thrakien.

Peisistratos stettede sig tii de mindre jcrdbesiddere,
benderne | hgjlandet. Han lod Solons love (statsforfatning
594) blive i kraft, men sargede for, at de blev administreret
af tilheengere. Reelt var han enshersker, tyran, og dette
tyranstyre vedblev forhoidsvis uforandret ogsd efter hans
dad (527) under hans io senner, til den ene af dem blev
myrdet (514} og et alle-statshborgere-er-lige demokrati om-
sider biev indfert ca. 509 £ Kr.
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Peisistratos kunne aldrig have heldt sig ved magten, hvis
han havde veeret skedesigs med statsreligionen. Det var
han heller ikke. Han styrkede dyrkelsen af Athens, gik i
gang med at bygge et nyt stort tempel til hende pa Akro-
polis. De farlige Apolionpraester i Deifi, orakelhelligdom-
men som alle siatsfedere i Graekenland og Lilieasien fod-
rede med gaver og spurgte til rdds i udenrigspolitik, fik
deres — bl. a. med et nyt Apollon-fempel i Athen. Og to
landlige frugtbarhedsguddomme blev kraftigere dyrket end
negensinde for officieit: Gudinden Artemis — dyrenes be-
hersker, jomfruindvieren, med egne mysterier | Peisistrati-
dernes hjemegn, hvor hun nésten kunne synes at veere et
kvindeligt modstykke til Dionysos — og s& Dionysos seiv,

Vi kender ikke Peisistratos’ tankegang, men indfsrelsen
af De store Dionysier i marts, til re for guden fra Eleu-
therai, virker som en meget bevidst poiitisk handling. Det
var en nyskabelse, som kunne knytte land og by endnu
steerikere sammen, den kastede gians over tyrannens navn,
og man kunne — uden at kreenke nogen — skabe seivstan-
dige traditioner som et tilleeg til den allerede eksisterende
kult.

Men betoningen af Dionysos ville paturligvis heller ikke
have varet mulig, hvis ikke netop denne gud havde vaeret
populaer. Hvorfor var nu Dionysos det? P4 den ene side
fordi han var en meget nedvendig gud, uundvastlig for
frugtbarheden- bade hos mennesket og i vinmarken. Qg sa
fordi resultatet af hans virksomhed, vinen, var det bedst
teenkelige festgrundlag. Dionysos var i princippet med, hver
gang man fejrede en offenttig efier privat begivenhed.

De religiose fester

Det skortede ikke pa statsreligiese fester i og omkring
Athen. Hvis man nejes med at se pa dyrkelsen af tre lokait
vigtige guddomme som skytsgudinden Athene, frugtbar-
hedsgudinden Demeter (kornavi) og frugtbarhedsguden
Dionysos (vinavl), vil man se, at de hver for sig har mindst
to arlige fester.

Hver forsommer i maj, og fra 566 f. Kr. endnu mere i
juni {Panathenser-festen) fejres Athene, bringes ud til ha-
vet og vaskes (den gamle trestatue), bringes tilbage til
Akropolis og iferes en ny kledning. | okiober begynder
man forberedelserne til den ny klaedning, hun skal have
neeste ar.

For Demeter er der sma mysterier i Eleusis i februar,
store - af ni dages varighed - i september,

For Dionysos er der den mest belydningsiadede gamile
tre-dages fest inde | selve Athen i februar (Anthesteria), en
lille vinhgstfest | september og en farste vinsmagnings-fest
i december pd landet, senere fuigt af en tilsvarende i januar
i byen. Nu kommer sa eksira De store Dionysler i marts.

Der er mange fellestrask mellem festerne for disse tre
guddomme, Procession, ofring, en natlig de! med fakier, et
offentligt forleb, hvor alie skal veere med, en lukket afde-
fing hvor en eller to er alene med guden elier gudinden.

Festen for guden er knyitet til en Arstid. For Dionysos’
vedkommende kunne man tro, at det mest logiske tids-
punkt var efterdret, vinhesten. Men magisk set er vinhosten
et ulogisk tidspunkt - da er alting sket, druerne er der, bli-
ver blot hestet og perset. Og vinhosten, Oschophoria’), biev
derfor kun en glad fest, hvor man gtk i procession med et
par unge meaend foran med vinranker og aniagelig fejrede
Dionysos’ forening med sagnprinsessen Ariadne. Magisk
set er det foraret, der er det vigtigste tidspunkt. Vil vin-
stokken saette nye skud? Vil vinen (kornet, regnen, solen}

'} Se noten side 20.




vise sig igen i ar, efter at have veeret borte | vinteren {kul-
den, jorden, market, terken, deden)?

Forars-spiringen herer landet tl, ligesom druepiuknin-
gen. Skal bybecen vaere sikker pa at 4 del i disse feno-
mener, m& han bort fra byen, tilbage tii landet.

Et andet (magisk} vigtigt tidspunkt at feste pa er Imid-
tertid, nér druens saft har forvandiet sig tif vin. Drusrne er
blevet mast i vinpersen, siden har saften stiet og geerst,
den har veret gemt bort. Nu er der géet tilstraekkelig lang
tid tii, at man m& prove, om det forunderlige er sket. Vil
vinen vaere der igen i &r? Vinen er der. Den m& smages.
Guden er der.

Denne fest kan naturligvis fejres bade pa landet og i
byen. Vinpersen kan sii begge steder, gaeringskarrene og
beholderne, lerkrukkerne, som den faerdige vin skal henies
frem fra.

P& landet smagte man pa den ny vin | december, og inde
i Athen fik man en tilsvarende fest | januar, Lenaia — et
navn der bade rummer treek af betegnelsen for vinpersen

(lenos) og af kvinderne, der dansede ved festen, maenader-
ne, lenai. Det var en fest, der holdtes i et tempelomrade for
Dionyscs naer ved Agora'en og antagelig ogsa pé selve
Agora’en. Det blev den ene af de fester, som omkring 4r
500 f. Kr. udviklede sig til ogsa at omfatte »teater«-forestil-
linger, fra 486 komedier.

Den anden fest, hvor noget tilsvarende skete, var Pei-
sistratidernes nyskabelse, De store Dionysier i marts, hvor
tragedien blev til. Men den vigtigste religisse fest for Dio-
nysos i Athen var og blev Anthesteria, spiringsfesten, i
arets ottende méned anthesterion, p& den i1, 12. og 13.
dag (svarende til slutningen af februar for os).

For at neerme sig oprindelsen il denne fest ma man tage
til en anden del af Athen: syd for Akropolis. Her lsber en
flod, llissos, og omkring den har der vaeret beboeise lige
s& tidligt som pd klippebastionen, fra ca. 3.000 f. Kr. Fioden
har som alle sejlbare floder | oldtiden veeret en vigtig
fransportvej. Ad dens bugtninger mellem Athens hoje kunne
man komme ud til havet, og fra havet et gedt stykke ind |
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3. Den sydastligsle del af Athen, mellem Akropolis og floden ilissos.
Defte arkeeclogiske kort angiver fundne og {ormodede b
ste helligdem lor Dionysos i Athen, Dienyston en Limnai
tem flodiobet (215) og det nye tempelomrade for Dicnhys
teaterskrzenien kunnet se derned. Euripides’ ord i len

Ved nr. 155 ligger den hollige Kallirrhoe-kilde, som bruden skubfe vaske si

helligdom for Apollon Pythion, dvs. slangebetvingeren, Apollon fra Delfl,

ca. 522 f. Kr. Og ved 190 |a »Afrodite i haverne«. Hele omradet mellem
frugthbarhedsdyrkelse. Og gik man over fioden,
Nr. 158 er det veeldige Zeus-tempel, Olympeion, som aldri
hans efterfzlgere magtede at fuldiore planen samtidig med

»D

vghinger fra flere perfoder. Vigtigst for os er beliggenheden af den formodentlig eld-
s, dvs. i sumpene. Den er angivet som nr. 184. Beliggenheden omtrent midtvejs mel-
os fra Eleutherai (skraningen ved Akropolis) er Interessant. Man har formodentlig fra
omn dansen pa fledbredden kan altsd godt have en historisk vitkelighed bag sig.

g med vand fra fer brylluppets fuldbyrdelse, Ved nr. 189 var der en
Her har man fundel dele af et alter, rejst for ham af Peisisiratos,
lonysos [ sumpene« og Kallirrhoe kunne synes a! have vaeret viet til
kom man til Artemis-templet ved 151,

g blev feerdigl. Anlegge! var simpelthen for stort til, at Peisistratos eller nogen af
de andre byggeopgaver | Athen.

{Kortet skyldes den arkaolog, som i snart en menneskealder har ledet de mest omfatiende udgravninger i Athen, John Travlos).



skjul langt inde i landet, hvor der var grent mellem klip-
perne og frisk kildevand. Det livgivende vand er blevet
dyrket, Hgesom vandet er blevet frygtet og dyrket for sin
dreebende karakier (havel) — bade Poseiden og Dionysos
har haft forgeengere. Langsomt har guderne taget skikkei-
ser, og en af dem blev til en mytisk tilrejsende. Han kom og
svandi. Man var afhaengig af hans komme. Al vaekst kunne
kun ske gennem guden. Jorden og kvinden matie befrugtes
af ham. Og da man uendeligt meget senere dyrker vin-
guden Dionysos i den organiserede bysiat Athen, star der
endnu et tempel for ham hernede | sumpene. Et lille tree-
hus biandt andre gudshuse for de mldste guder, kun &
hundrede meter sydvest for den faste klippegrund, hvor
Olympens hersker Zeus far sit foarste stentempel i Athen
{se fig. 3).

Det graeske tempel er fra begyndelsen ikke noget forsam-
lingshus. Det er en bolig, man bygger il guden, en hytte,
et skrin, Man tager guden frem fra skrinet, nar han skal
treede § funkiion, blive delt (spist elfer psykisk medoplevet)
af stammen. Guden eller gudinden kommer ud af bocligen
og fungerer. Derfor kan der godt alligevel som en betin-
gelse for funktionen foregd mysterier inde i huset, og disse
mysterier er lukkede for menneskene. inde i huset kan
Moder Jord stadig forene sig med Himlen {(himmelkongen),
det hellige aegteskab finde sted mellem det kvindelige og
det mandiige. Denne oprindelige akt overveerer stammen
ikke, selv om en mand og en kvinde maske kan blive ud-
peget til at foretage et samleje (med hinanden eller med
gudinden/guden) derinde. Netop fordi akten er begyndel-
sen til alt, skal den gentages hvert ar. Forissttelsen skal
sikres. Og uden for templet er det vigtigt, at alle er med,

4. Zeus og Hera som mgtepar. Treeskulplur fra Hera-lemplet pia
Samaos, lort far &r G0 . Kr.

Neesten alle grsske treeskulpiurer - ogsd denne - er géet tabt,
Temaet for skulpturen er »Det hellige bryllupe, en hullisk forsoning
meliem medergudinden, som dominerede i Middelhavsiandene, egq en
fremtrazngende mandlig gud, formodentlig den indo-europaiske »stor-
menes gud«, Men deite bryllup er ogsd et endnu eeldre mystisk-
kreativi bryllup mellem jord og himmel.
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at ingen svigter eller udebliver fra festen for guden. Kraf-
ten forsvinder, hvis ikke alle er med.

Det hellige bryllup er kendt | forbindelse med sd at sige
alle hevedguddamme | den graesk-lilieasiatiske verden, og-
sd med Hera og Zeus {se fig. 4). | Athen p& Peisistratos’
tid og adskillige hundrede &r efter er der hellige bryllupper
i forbindelse med mindst to af de hovedguddomme, der
praeger livet i denne by og stat: Gudinden Demeter og gu-
den Dionysos. Gudinden Athene har ogsd haft sin place-
ring i en oprindelig frugtbarhedsritus, og hun er stadig
jomifruen, som beredes til en Arlig (bryllupsibegivenhed.
Omkring Demeter og hendes daiter Kore-Persefone er der
vealdige mysterier af symboisk og hgjst sandsynlig meget
reel befrugtningskarakter, med en offentiig og en lukket
del. Der er det en kvindelig guddom, der ma befrugtes.
Dionysos, den mandlige guddom, ma til gengaeid have en
kvinde. Det far han fra den aldste tid i form af den sted-
iige konges hustru.

Festen, hvor dette foregik, Anthesteria, er en 3-dages
fest. Vi ved ikke, om den aliid har vearet det. Men fra det
ajeblik Dionysos er defineret som vinens gud, er opdeiin-
gen af disse dage nogenlunde Kiar.

Den ferste dag bryder man seglet, Abner vinfadene, hael-
der et offer i joerden og smager. Den dag har navn efter
fadens,

Den anden dag indfinder Dionysos sig selv pa sit skib
fra havet og holder bryllup (alene med dronningen i et [uk-
ket rum), mens byens borgere kappes om, hvor mange
kander de kan temme. Den dag har navn efter kanderne.

Den tredie dag er viet de dede. De far ofre, mad og
drikke i1 potter. Men bgrnene far ogsa potter, sma lerkan-
der med billeder pa til de 3-arige. Den dag har navn efter
potterne.

Dad, avling og nyt liv. Eldgamle kuit-elementer har dei-
vis overlevet, er mildnet af vinguden, Besvaergelsen af de
dede, en magisk fest, hvor fortsat liv skulle sikres gennem
avie-akiten og antagelig menneskeofring, muligvis kanni-
balisme, bliver til noget lysere og leitere. Pakaldeisen af
guden den fgrsie dag, noget der engang kan have veeret
en omsteendelig og hajst usikker proces, bliver tl lidt vin-
drikkeri, hyldestsange og dans. Gudens komme den anden
dag er tit gengesld en preeglig begivenhed, som man kan
gere mere og mere ud af. Vasebillederne fortaeller om den
flotte vogn, man havde konstrueret som et skib {fig. 5).
Dér kommer Dicnysos sejlende gennem menneskemaeng-
den, hans skibsmazrke beeres foran, om lidi skal han skifte
til en anden vogn, som han kerer bort i til bryllup med sin
brud, Processionen vokser &l et vegntog, man kappes fra
vogn &l vogn om at drille hinanden, synge spotteviser og
lave kunstetykker. Neeste dag skal bernene have lov til at
more sig, men naeste dag er ogsd de dodes dag. Gyset
melder sig et gjeklik. Den magiske proces var at fa liv frem
igen efter dod {vinter og marke}. Men for at noget nyt kan
leve, mé der ogsd veere noget gammelt, som der. Sammen-
keedningen synes ikke at veere til at komme udenom. Man
m& stille de dode tHfreds cg s& habe, at spiringen iykkes.

Det hellige bryiiup er midtpunkiet ved Anthesteria. En
s& vigtig magisk begivenhed kan naturligvis ikke gentages
ved en ny fest maneden efter. Derfor bllver De store Dio-
nysier i marts maske den mest Festival-agtige af festerne.
Guden til =re, bevares, og med dette =rveerdige gude-
billede fra Eleutheral, som bringes ud af sit nye tempel og
tilbage ved fakkelskeer. Men festens indhold er lutter of-
fentlige begivenheder, hvor aile kan vasre med: Procession,
ofring, og s& dans 0g sang ved de dygtigste i byen.

Det er marts maned. Foraret er kommet.




5. Dionyses heolder sit indiog
pa skibs-vogn | Athen. Han har
vinranken i venstre hand og
sidder meliem to salyrer, der
blaeser pd dobbelt-aulos.

E! andel, ret mediaget vase-
biiede viser el fllsvarende ind-
tag, hvor vognen er trukkel af
satyrer og en hest {?), mens
unge paklzdte meend og mu-
ligvis midaidrende g&r med
vinranker {oran {orspandet og
e! stykke efier vognen.

{Efter Deubner: Atlische Feste)

Myten
Zeus o hans olympiske guder havde en digter, Homer.
Virkningen af Homers lliade har vaeret s3 stor blandt over-
klassen af krigere og godssjere, at andre guder svandt hen,
blev blege og borte undtagen i kuitejeblikket — for sa vidt
som dette blev hoidt i heevd. Blandingen af nationalepos og
gudeforiallinger var sterk. lHaden blev nydt, gentagst og
gentaget, ryimisk foredraget, indl®rt af — ikke skuesplilere,
men recitatorer. De har maske endda bevaeget sig til reci-
tationen. Og tithererne har veeret veennet til de lange sean-
cer, har nikket genkendende, fulgt rytmen, stemmeskiftet,
beveagelserne.

liaden og Odysseen er bade samieveerker, hvor en sagn-
traditlon om guder og mennesker er bevaret, og digtervaer-
ker. Hvad der ved digterens fantasi blev til virkelighed for
personerne i fortaellingen, blev det ogsa for tilhgrerne. Dig-
teren var seer, han s mere, Tilhareren tog imod, accep-
terede som sandhed.

Dionyses (og mange andre naturguddomme) havde ikke
nogen digter, der pa tiisvarende made holdt ham fast. Sely
da Hesiodos omkring ar 700 f. Kr. systematiserer de olym-
piske guder og giver Dionysos en lidt bedre plads i sin
gudelmre end Homer i lliaden, ser man ikke Dionysos |
funktion. Han er mere defineret end handlende. Hesiodos
er ingen dramatisk fortesller, som skaber situationer, intri-
ger og kappestrid.

Det er digterens mulighed, ikke bare at forme mennesker
men guder. Myledigtningen er en fuldt anerkendt og vasrd-
sat forngjelse i det far-kiassiske Graskenland. Nye historier
er velkomne og feles ikke som nogen kraenkelse af gudens
hidfidige billede. Man skal tro pa guderns og ikke vaere sa
dum at gere dem imod, men den enkelte gud ma gsrne
have menneskelige svagheder og vise sig at veers mang-
foldig. De eidste myter far ustandselig nye udformninger,
sammensmehles med andre myter, far tiffojelser af lokal
art, méske urimeligheder. Om hver graask gud er der mangs
traditioner, guden spaltes i billeder af sig selv med for-
skellige tiinavne af lokal karakter elier efter en bestemt
egenskab, og hvert tilnavn kan igen give anledning tii et
tempe! for sig, sa den samme guddom optrader i flere
udgaver med hver sit karakteriserende navn og hver sit
tempel, i den samme by. Man kan se det | Athen, | &rhun-
drederne fra Hesiodos til Platon. Myten er mangfoldig, ti!
fryd for den fantasi-medlegende. Og mytemasngdens uri-
meligheder bliver irriterende for den grundidé-sggende. |
den mest analyserende tidsalder i Athen, Platons, ser man
ham rette en hard kritik mod digteren — Homer — fer hans

urimelige gudefabler, hans Hdet deekkende efterligning af
guddommens sande idé. Eller sagt pa det jevne plan:
ldéen en seng udtommes ikke af sengemageren og slet
ikke af digteren, som i ord prever at skabe en seng. Det er
efterligning i anden potens. Vore billeder er goeglebilieder,
ikke verden eller guden som de er. Vare billeder er gogle-
billeder, begreensede projektioner af det der passerer forbi
den hule, vi er i.

laden, som Platon kendte den, har antagelig vesret den
tekstudgave, der blev lavet pa foraniedning af Peisistratos
elier hans sennar. Det hidtil foredragne veerk blav nadfel-
det. | det omfang, der har veeret skrevne tekster, er de
natutligvis bievet indarbejdet. Mytedigtningen hos Homer
blev feestnet, autoriseret, og man kan nzeppe tale om nogen
afgsrende zendring i de olympiske guders karakter efter
den tid, selv om man digtede dem ind i nye situationer.

Mytekomplekset om Dicnysos kan ikke siges at veere
domineret af nogen bestemt digter. Vi er ude af stand til
at sige, hvor omfattende det har vasret pa Peisistratos' tid.
Men ogsa dengang har myten veeret ef konglomerat. Tradi-
tioner fra Beotiens hovedstad Theben blev smeitet sammen
med attiske traditioner, naturguden forsvandt gradvis og
blev til en helteskikkelse af god familie, et mediem af Zous-
slaegten.

Den vingud, som graekerne | Athen og de graesk-oriente-
rede romere efterhdnden naede frem til, tager sig sdledes
ud:

Heltens navn: Dionysos.

Fader: Zeus, den sverste af Olympens guder, lynsiyngeren
og forfgreren.

Moder: Semele, datter af kong Kadmos, den fonikisk-fadte
sagnhelt som grundiagde Theben,

Fostertilvaerelse: Den gravide moder bliver af sin elskers
{Zeus) skinsyge hustru, Hera, narret il at ville se
Zeus i al hans veelde. Zeus fejer hende og svinger
lynet. Hun omkommer. Fosteret reddes {en beskyt-
tende vedbendranke skyder op af jorden). Zeus
gemmer barnet i sit ene lar. Den trofaste Hermes
hjeelper Zeus som altid.

Fadsel og barndom: Tre maneder efier fedes Dionysos
{igen). Han anbringes forkisadt som pige hos et par
fosterforzeldre, som den stadig lige rasende Hera
straffer med vanvid. Han reddes videre il bjerget
Nysa, forvandlet til et kid, og opfostres af de stediige
nymfer, Som legekammerater far han dyr og blan-
dingsvaesener mellem dyr og mennesker; satyrer og
silener. En gammel silen tager sig specieit af ham



og imrer ham vinens gleeder. Dionysos bliver begej-
stret, han kaster sig over vinavien og vil udbrede
denne gleede til alle mennesker.

Voksenalder: § helligt vanvid farer Dionysos rundt i verden
med sit folge af nymfer, satyrer, siiener, paner, ken-
taurer. Med sin stav far han vand til at springe frem
af klippen; vin, maelk og honning (berusende geeren-
de drikke og afrodisiaka) streammer omkring ham.
Om natten fester han p& de treebevoksede bjerge,
bjergnymfer og jordiske kvinder betages af ham, gri-
bes af det samme hellige vanvid cg vil med. Hans
virkning er forvirringen, ophidselsen. Hans mystiske
effekt pa kvinderne er lige sd stor som den lille-
asiatiske gudinde Kybeles er p& mandene. Kybele
ferer ham sine hemmeligheder. Og de kvinder, der
ikke vil vide af ham, bliver sldet med en anden form
for vanvid, den ikke befriedes, selv-sdelmggende
vanvid.

Som fremstormende gud masder han modstand hos de
jordiske konger. | udgangslandet for hans sejrrige feerd,
Thrakien, streeber kong Lykurgos ham efter livet, men kom-
mer selv ynkeligt af dage, senderrevet af pantere. (Denns
eplsode findes allerede delvis hos Homer}. | sin moders
fedeby, Theben, hvor Dionysos indfinder sig med sit felge,
vil kong Pentheus ikke vide af ham, Kongen modsestter sig
hans ekstaliske kult, men biiver revet i smastykker af sin
egen moder, da hun og Thebens andre kvinder kommer i
ekstase under den forbudie dyrkelse.

Ingen kan afvise Dionysos, og ingen kanr holde ham fan-
gen. Da han befinder sig p& et skib pa det tyrrhenske hav
(pa vej til Naxos, hvor han skal opleve sit store kaarligheds-
eventyr med Ariadne, Minos bergmte datter fra Kreta, som

6. Dionysos kommer sejlende.
Drikkeskal, sort figur, Athen
ca. 530 f. Kr.

Molivet er ef al de mest be-
tydningsfulde ved dyrkelsen af
Dignysos netop i Athen, han-
delsbyen som blev i athan-
gly af skibsfarten.

Myten fortzller om sgraverne,
der ville borifere Dionyses og
saelge ham som slave. Men
guden viste sin magt. Skibe!
blev overgroet med vinranker
og fyldt med musik, de forfeer-
dede sorovere sprang over
bord og blev forvandiet til del-
finer.

Ved den aldste Dlonysos-fest
1 Athen, Anthesteria i februar,
ankom Dionysos tll byen pr.
skib. Dermed markerede man
ogsa, at solarien var kammet
i gang lIgen efter vinterstor-
mene.

var blevet svigtet af Theseus, Athens store sagnkonge og
nationalhelt), er han et pjeblik fange hos segreverne, der
regner med at saige ham som slave. Men de kender ikke
Dionysos’ magt. Skibet overgrees med vinranker og fyldes
med lyden af musik, de forfeerdede sorevere springer |
havet og forvandies til delfiner (fig. 6).

Selv deden har Dionysos magt over. Sin moder, Semele,
henter han ud af dedsriget cg bringer hende il gudernes
kierg, Olympos, hvor han nu er fuldt ud anerkendt. Diony-
s0s kan ingen sta imod.

Den dunkle fortid

Myten om Diconysos forteiler om en reisende. Han er en
gudesaen, som for verden rundt og bragte vinens gave med
sig. Den og eksiasen — og den tll skstasen hgrende vis-
dom — matte man iage imod eller forkaste.

Ruten gik fra et undfangeisessted | Graekenland (garan-
tien for god herkomst, og med den fornemste fader, sel-
veste Zeus) over det gode opdragelsessted (fabelbjerget
Nysa med naturanderne) og det gode dyrkningssted, Thra-
kien, til Attikes naboland Bmotien, tii Attika selv og enkelte
andre graeske egne, men derfra sa ud igen over havet til
de gresske ser og viders til Lilleasien, ligesom s& mangen
god eventyrer og handelsmand fra Athen. | Lilieasien be-
segte han si at sige alle de lande, man kendte — Frygien,
Lykien, Karien, Lydien, rigerne i Anatolien, lberia ved Kau-
kasus, kystlandene i Libanon og Syrien, iandene omkring
Eufrat og Tigris. Han fortsatte til Indien, han var i HEgyp-
ten, han hjalp guder og konger undervejs, han skaenkede
dem vinstokke, han gjcrde mirakler. Og sé vendte han hjem
igen via Thrakien, fulgt som ssedvanlig af hele sit fglge —
silener, satyrer — og den bestandigt fornyede vrimmel af
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7. Athens placering | forhold til de byer og landomrader,
gen hkun deivis markeret.

kvinder i ekstase, meenaderne. Alle métte nu beje sig for
Dionysos, han havde sejret | det fremmede og bred al mod-
stand i det hjemlige. Olympen ventede ham, den sidste
udmeerkelse: at blive ophejet blandt Olympens faste guder,
hvor han jo ikke havde veeret fra starten.

En rejseroman og en Karriere-roman, fuld af eventyr og
ded og uhygge og beruselse.

Mytens baggrund er kuli. Den fortaeller om steder, hvor
en kult er sidet igennem. Den fortziler ikke med sikker-
hed, hvitket sted der var det ferste. Den forteeiler heller
ikke med sikkerhed, hvor lenge det er siden, eler hvilke
forestillinger (iagtiagelser og tanker) der var oprindelsen
til kulten.

Dionysos som gudenavn synes allerede at have eksiste-
ret p4 Kreta omkring ar 1400 f. Kr. En raekke forskere har
pa grundlag af et meget spinkelt materiale bestemt navnet
som et importeret navn, sammensat af Dio gud {indo-
suropaisk), nusos = ung (thrakisk), altsd »Den unge guds,
»Gudesennen«. Derudfra har man andre teorier om »Den
unge gud«s rolle som omveelter, den der skal styrte fade-

der er omtiait i denne arlikel. Udvalget af navne er steerkt begreenset, stalsopdelin-

ren, dvs. Zeus, i den evige omvaeliningsproces (den gamle
gud der, den unge kraftfulde tager magten) efter at den
store moder ikke lsengere er altbeherskende.

Det er teorier, man ber omgés med forsigtighed. Ingen
al de mange filologiske analyser, der er foretaget, kan
siges at have fart et endeligt bevis for noget som helist —
heller ikke de sldre, som sagde, at navnet blot beted
»Guden fra Nysa«, dvs, det aldrig lokaliserede Nysa-bjerg,
hvor Dicnysos voksede op. Modstanderne kunne hurtigt
svare, at det var bjerget, der havde faet navn efter guden.
Atter andre filologer har peget pé sprogradder, som kunne
bekrasfte, at Dionysos beted »Himmelveede~-guden«, dvs. en
regngud, En klar majoritet af forskere har arbejdet pa st
underbygge den indo-eurcpsiske sammenhang. Man er
enige om, at sporene peger mod ast, og man har foretaget
paralleliseringer med den indiske Soma-guddom, indra,
uden at der deg p& nogen méde er fert beviser for andet
slaagtskab end det, der uvesgerligt er i de kultiske struktu-
rer hos folkeslag, som oplever de samme naturfzanomener.

Guden har cgsé et andet navn, Bakkhos, Det er blevet s
flittigt brugt op til det 20. arhundrede | den latinske form



Bacchus, at det nok efterh&dnden har faet en lidt mindre
hajtidelig klang end Dionysos, men navnet Bakkhos er
zldre end bade Romerriget og Peisistratos’ Athen. Det kan
se ud til at vere en graecificering af ordet Bak (eller
Bakhi), som var et af de navne, vinguden gik under i Lille-
asien, i omrader som grasekerne havde forbindeise med
over havet — Frygien, Lydien — og i de indre egne af Tyr-
kiet, som har veeret Thrakernes, fgr de fortrak over Hel-
lespent til det europseiske Thrakien.

Man ter roligt gé ud fra, at graskerne et godt stykke tid
fer Homer har vaaret bekendt med begge gudenavne, og at
en vis Dionysos-dyrkelse er blevet indfort ogsa til Athen,
bade fra Kreta og andre siedey, | flere omgange. Den grae-
ske erobring af Kreta kan have givet den ferste koniakt,
ca, 1400 f. Kr. De store folkevandringer omkring &r 1000 f.
Kr. kan have givet den naste kontakt. Man formoder, det
var i den samme periode, thrakerne matte p& vandring fra
Tyrkist tii Balkan, 1 Grakenland drev dorerne de hidiidige
beboere, jonerne, bort fra de fleste egne, undiagen Attika.
Mange af jonerne sejlede til Lilleasien, og de joniske
udvandreres store bydannelser pa Tyrkieis vestkyst har
uundgaseligt fert til en sterkt forgget kontakt med den
lilleasiatiske gudeverden. Graekerne udryddede ikke de
lokale guddomme, de respekterede dem og brugie dem.
Til deis maske for at opretholde de bedst mulige forbin-
delser med den stedlige befolkning, men ogsé fordi de var
vant til, at hver enkelt af de mange lokale guddomme der-
hiemme var betydningstuld. De felie det rigtigt, ja antagelig
nadvendigt og naturligt — overait — at dyrke de iokaie guder
cg gudinder, som var bestemmende for dad og frugibarhed.

Pa Peisistratos’ tid, | sidste halvdel af det 6. arh. f. Kr. i
Athen, m& man formodse, at de to gudenavne har vaeret sé
goedt som synonyme. Men det har sandsynligvis kreevet en
sammensmeltning af en {gammel) gud Dionysos, hvis kult i
forbindelse med dodebesvaergeise og livsbekreeftelse alle-
rede var indarbejdet, og en (ung) gud Bakkhos, der meldte
sig som ny fra det fremmede — en vingud, en ekslasens
gud, en vild frugtbarhedsgud. Der er en lang tradition for,
at den nye Bakkhos-Dionysos blev madt med modstand af
greeske statsledere, At han folies fremmed, at man tog
afstand il vildskaben. Samtidig er det veerd at laegge maer-
ke til, hvordan templer og fester for guden vedvarende be-
tegnes med Dionysos-navnet, mens en veeldig reekke ord
for at biive begejstrei, svaerme, rase, veere drukken og
besat af guddommen er dannet ud fra navhet Bakkhos.
Dionysos-dyrkerne bliver bakkhanter og bakkhantinder. Og
nar ferst bakkhantinderne er blevet ude af sig selv, i eks-
tase, er fyldt af entusiasme, dvs, blevet ét med guden, gre-
bet af vanvid, mani, si raser de som manaderne i gudens
folge.

Netop gudens felge er tegn pa en nyindvandret, men
gammel gud. Zeus og Poseidon havde intet falge, men
afkom. Det samme gseider de andre mandlige guder und-
tagen til en vis grad Apollon, som ogsa til en vis grad er
parallelgud til Dionysos ved sin musikalske virksomhed og
spadomskraften. Men Dionysos' feige er naturander og
blandingsskabninger, som foerensr det dyriske og det gud-
dommeiige og det menneskelige. Dionyscs beveeger sig
ingen steder uden sit felge. Man mé acceptere fwlget, hvis
man vil acceptere ham.

Hvem er s& Dionysos' felge? lkke meend alene, og ikke
kvinder alene, men kvinder og aile slags hankensvaesener.
Kvinderne, som hylder ham, maenaderne, er fra begyndel-
sen de selvsamme nymfer, han havde som plejemedre pad
bjerget Nysa. Og hankensveesenerne er de, der halvt er
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mennesker, haivt dyr: Satyrerne, de mest menneskeagtige,
blot med sma bukkehorn i panden, spidse arer og tykke lae-
ber, eventuelt lodne over hele kroppen, med en hale, der
efterhanden klart er en hestehale, og med strittende lem.
Fraskke og haemningslgse. Nazsten ikke &l at skelne fra dem
er silenerne (se noten s. 13}, hvoriblandt Dionysos’ leerer,
hvad vinglseden angéar, den store tykke fader Silen. Falget
kan senere vokse med kentaurerne, som er sa velkendte fra
mange gude- og heitesagn, de farlige hestemaend; de rider
ogsd med her, efterhnden. Vilde, kampglade, lideriige.
Lidt yngre er muligvis Pan'erne — med buikkehorn som
satyrerne, men ydermere med bukkeben og maske neer-
mere naturens hemmeligheder. Alle feiger de Dionysos,
fordi de har oplevet ekstasen med ham og vil udbrede den
— gennem vinen, som Dionysos l@rer menneskene at dyrke
og drikke, og gennem den faelies, uhsemmede fumlen.

Men da Dionysos-Bakkhos dukker op med sit feige, er de
olympiske guder veletablerede. Grakerne har to rolige, i
sig selv hvilende verdener: En utllgeengelig ophgjet, som
er de olympiske guders. Og en, hvor man kun alt for jet
havner, dedsriget, skyggeriget — ligeledes under en guds
ledeise. Menneskets verden her p& jorden er urolig, fordi
mennesket kan finde pa at sastte sig op mod guderne, men
denne uro er ugnsket, den medforer uveegerlig straf. Sa
kommer ind i denne menneskeverden en gud, der bringer
uro, og som med hele sit folge ensker en form for uro. Ja,
pad sin vis er det vel veerre endnu, for dyrker man ham
rigtigt, s& glemmer man maske — opfyldt af Dionysos, |
ekstasen — de andre guder.

Men overalt | Graekenland var der fer-clympiske gud-
domme, som aldrig blev glemt.

Kult
Det kiareste tegn pa Dionysos' sejrrige genkomst har vi
ikke i Athen, men | Delfi.

Heroppe i bjergene, et par hundrede kilometers rejse
vest for Athen, havde man som s& mange steder | Middel-
havsomridet haft en slangekuit. 1 en fiern fortid har den
vaeret en stammes heilige dyy, dens totem. Modergudinden,
Moder Jord, har seiret over slangen, men beholdt den hos
sig, ligesom Modergudinden andre steder bliver slangernes
(lavernes, dyrenes) indforstdede behersker. Og derpd er
denne kvindelige hovedguddom gradvis veget for en mand-
lig, Apollon.

Hvornar den mandlige overvinder af Python-slangen |
Delfi kom il at hedde Apolion, ved vi ikke. Derimed ved vi
fra arkessoiogerne, at det forste stentempel for Apolion i
Delfi, efter tractemplerne, ma veere opfgrt omkring 650 f.
Kr. Og fra skriftlige traditioner, som nzeppe er sé forferde-
lig meget yngre (hymner m.m.) ved vi, at Apollon gav plads
i sin helligdom for Dionysos. Dset var en organiserst sam-
eksistens. Ni maneder af aret var Apollens, de tre vinterma-
neder dyrkedes Dionysos alene. Apollon kom titbage med
foraret (solguden), hvilket bl. a. fortesller os, at her i Delfi
var det ikke fgrst og fremmest Dionysos | den lyse rolle som
forars- cg vinbringer, man dyrkede. Dionysos forsvandi,
market, deden, forsvandt for Apollon. Men de harte sam-
men. Diohysos kunne ikke udryddes, al{sa matte han hel-
lere f& en haedervaerdig plads.

Nu blev Delfi efter Zeus-reiigionens sejr opfatiet som
verdens navie | bogstaveligstie forstand, forbindelsespunk-
tet meillem gudernes himmelske evighed og jorden og
dgdsriget. Kommunikationspunktet, navien, var det sted,
hvorigennem man kKunne fa alt at vide. Delfi biev hoved-
spddomsstedet for hele den groesk-lilleasiatiske-italiske
verden. Gennem prastindens mund steg svarene fra den




s.KV?;c)lens navle, emphalos, Skulpiurarbejde 1 marmor, Delfi. 5. arh.
1. Kr. (7

Dekorationen forestiller uldband, der er lagt om navien. Navien stod
ved den trefod, hver orakelpresstinden, Pythia, indandede de dampe,
der sfeg op af jorden, og kem | irance. Sé ogsa fig. 9.

anden verden op af dybet, mens hun holdt pa stennavien
(se fig. 8 og 9). Helligdommen var Apollons, men bevaret
i den var elementer fra en langt aldre kuft.

Dionysos {og Apollon) som spadomsgud og Dionysos
som vinens bringer. Det er sammenhegrende funktioner med
et feeliestraek | ekstasen, Vanskeligere at forstd er maske
forbindeisen %! deden. At guden p& een gang kan veere
merket, som skal slas ihjel, og spiringen, som skal frem-
kaides. At guden skal dg og fodes. Med tiden udbygges
dette specislle treek igen, med Dionysosbarnet og genfeds-
len. Man ma stadig gere sig klart, at guden aldrig har
veeret een og den samme alle vegne til alle tider. Til my-
ternes variationsrigdom svarer en overdadighed af forskel-
lige kultforbindelser, samfundsforbindelser og levevilkérs-
forbindelser. Guden har skiftet karakter efter lokale forhoid
og skiftende tmnkemdéde. Men en gang imellem slar der
ef primaert behov fra en svunden tid igennem det kuit-
biillede, man forelgbig var endt ved.

Ser man pa gudens funkfioner — det man skuile bruge
ham til — bliver den mest igjnefaldende: sikringen af frugt-
barhed.

For det spirende korn, de dyrkeds marker, havde man
allerede en frugtbarhedsgudinde | Attika: Demeter, og en
mysteriekult forbundet med denne modergudinde og hen-
des datter Kore-Persefone, som ma opholde sig i deds-
riget {under jorden) s& og s& mange maneder om Aaret.
Gionysos far treser, heerfrugt, vinmarker som sit omrade,
men sleegiskab med Demeter (modergudinden) genetable-
res senere gennem en myte om agteskabelig forbindelse
mellem Dionysos og Kore-Persefone, der i forvelen var
bundet mgteskabeligt til dedsrigets konge. Ligesom korn-
spiringens kvindelige fremkaider, Persefone, ma fremkalde-
ren af vinstokkens nye skud, Dicnysos, opholde sig i jor-
den, i dedsriget en stor de! af &ret. Men jorden og deden,
eller som det senere blev udnyltet pa en anden made: den
skjulte viden om liveis fortssettelsesmulighed trods deden,
havde Dionysos ogsd forbindelse med i Delfi. Dér i Apol-
ions helligdom viste man hans grav som vserende under
jorden, under den magiske navlesten. Her kunne hans
viden udnyttes pa& en anden méade,

9. Apolion | Delfi. TH venstre en trefod, og lige foran den, pa jor-
den, amphales — verdens navie.

Yasebilleds, redfigur, fra stor blandingskumme (volutkrater), eca.
440-430.

{(Museo Mazionale Archeolegico, Ferrara).

Frem og tilbage gar tradene mellem de guder, som men-
nesket digter om. Funktionerne for de overlevende guder
er og bliver de samme: Sikringen af livets fortsasticlse, &r-
fig frembringen af mennesker og af maden til mennesker
{dyr, korn eller andet). Hemmeligheden er hos guden, der-
for er det cgsd hos guden, man ma sege viden om frem-
tiden. Gudens kraft ma kaldes frem og bringes over i
mennesket.

Den sengrmeske Dionyses-Bakkhos er en meget tillem-
pet udgave af en frugtbarhedsgud, som sandsynligvis har
sin oprindelse i Lilleasien, helt tilbage i en fijern tid hvor
han hverken har heddet Dionysos eller Bakkhos.

Udgangspunktet for denne gude-idé er det mysterium,
som det primitive menneske iagitager: Fadselen. Kvinden
feder. Nye veesener kommer ud af hende. Men der er lange
perioder, hvor der kun kommer blod ud af hende. En gang
for hvert maneskift.

Ingen mand fader. Men kvinde og mand er sammen.
Kvindens redskab er manden. Den store moder bruger
manden, feder ham og henyiter sig af ham. Alt er kvinde
og mand. Langsomt bliver redskabet klar over sin egen
nedvendighed. Ferer man kvien i neerheden af tyren, sprin-
ger tyren pa kvien. Manden bliver klar over sin funktion
eller rettere over sit lems na@dvendighed.

Menneskene og dyrene er afhaengige af en kraft, Kvinden
og kvien ma medes med manden og tyren. Jorden, som er
endnu mere gadefuld end kvinden, ma fyldes med kraften
via kvinde og mand. Saed og blod mé i jorden for at gere
den frugthar.

Men ferst skal kraften bringes til stede. Guden skal pa-
kaldes. Den storste del af dret hviler han. Og hvem ved,
om han nogensinde kommer igen. Han mda kaldes frem -
som regnen i den soltgrrede verden. Rab og dans, tyd,
rytme, bevaegelser skal der til. Maske er guden vrangvillig,
og man ma formilde ham med ofre, give ham noget tilbage
af det, der er hans eget. Mennesker og dyr bliver slagtet,
man spiser og drikker guden for at {4 ham i sig. Blod skal
der tll, ded for at fa liv.

Det er ikke nok: Guden ma veere overait. Mysteriet er det
azjeblik, hvor man ikke mere er sig selv, hvor alt ma vige
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for guden og viger. Ekstasen, som arbejder sig op til or-
gasme.

At blive ude af sig selv og samtidig blive et med guden,
det er det tillokkende og skrasmmende og nedvendige.
Nodvendigt for jorden, for sikringen af livets fortsssttelse.

Det er rester af denne kult, vi finder vidnesbyrd om béade
i den greeske Dionysos-Bakkhos og hos beslegtede guder
hos andre folkeslag, -- Frygiens Sabazios, som blev dyrket
viders af thrakerne, Lydiens Bassareus og den kretiske
Zagreus — guder, hvor ekstasen indgér i kulten, og hvor
liv-og-dod mysteriet med tiden kan blive drejet til at give
de troende vished om udadelighed.

Ekstasen ma fra begyndelsen have veeret en ngdven-
dighed. Da Dionysos-Bakkhos dyrkeisen for alvor kommer
igen i Athen, er ekstasen stadig en nsdvendighed, men vi!
af mange kunne feles som fremmed. Den ckstatiske dyr-
kelse er en identifikationsproces, og man identificerer sig
normalt ikke med Olympens guder. Dionysos er derimod
en gud, man skal identificere sig med — give slip pa sit
inteliekt, give sig noget ukendt eiler uoverskueligt i vold.

Menneskenes reflektioner over dette forheld afspejies i
digtningen: | myterne med deres betegnelser for guden ud
fra den roile og adfeerd, man nu tillaagger ham. | mylerne og
senere | tragedierne med den konfrontation, der foregar
mellem en gud af den og den bestemte karakter og men-
nesker af forskellig karakter.

Greesk digtning vrimler med betegnelser for Dicnysos.
Han er forbundet med plantenavne — vedbend, narthex, fyr,
eg, vin. Han er identificeret med dyr — tyren, bukken, men
ogsd lgve, panter, slange. Han er sin egen falliske fortid
og sin egen lotem-foriid, og han er det, han er bievet |

10, LHle-asiatisk mandllg frugtbarhedsgqud, Klipperelief ved lvriz,
Tyrkiel. Neo-hittitisk, ca. 730 f. Kr.
(Akurgal: Ancient Civilizations and Ruins of Turkey).
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forskellige reiligioner undervejs: spddomsgud, krigergud,
digtfremkalderen. F& arhundreder efter Peisistratos vil der
vaare skrevet sd meget om ham, at han kun sjeldent op-
leves som en eksisterende indre virkelighed. Den ekstati-
ske besacticlse bliver diskuterbar, omend hyidet i bordialer.
Vinbeegeret far en og anden til at glemme fallos. Kvinden
som vild meenade biiver til en blot traditione! dekoration pa
en vase. Men si lenge dyrkelsen af Dionysos foltes som en
ngdvendighed, vidste man ogsé&, at ekstasen, den ekstatiske
beruseise er ngdvendig for kontakten med guden.

Ekstase er en tilstand, som mennesket kan hensastte sig
selv i, Det kan bruge sin krop, i heftige bevaegelser, og
det kan bruge sin stemme. Det kan bruge andre menne-
sker, som det udfolder sig over for eller lader sig bear-
bejde af, og det kan bruge ydre midler, inklusive pisk, vold
eller hailucinogener. Blade, som man kan tygge (vedbend-
biade). Vinen, som drikkes. Blodet fra et legeme, man lige
har senderrevet.

Menneskets ydre hjeelpemidler til identifikation med gu-
den biliver synonymer for ham. Man tygger, man spiser,
man svalger, man senderriver. Ekstasens produkt er gu-
den, men under fremkaldelsen af guden opstar der bipro-
dukter som f, eks. gudehyidesten i digtningens form, ordet
anvendt sd det ryster den, der frembringer det. Gudens
kraft — og det er stadig denne kraft, man vil have fat i -
viser sig at veere skabende pd omrdder, som man nhaeppe
fra den tidligste begyndelse har dyrket bevidst. Den mana
(dvs. den kraft, den egenskab, den forméen), som man far
gennem den orgiastiske ekstase, viser sig at rumme over-
raskelser, Guden er endnu sigrre, end man regnede med,
og denne gud-bekrasftende overraskelse styrker naturligvis
ogsa dyrkelsen af guden. Han fér flere og ivrigere %ihsen-
gere.

Dionysos-kulten, som engang var en stammes f=lles
nedvendighed, kan pd et andet tidspunkt blive et pludse-
ligt masse-sammenksedende, steerkt emotionelt fallesfa-
nomen. Derved kan den igen blive politisk enskelig eller
ugnsket, alt efter samfundsledernes behovsken og per-
sonlige opfaitelse. Den kan bruges. Eller den ma modar-
bejdes som farlig.

Gudens billede

Pé en klippevesg ved landsbyen lvriz | Tyrkist, ikke ret
langt fra en af Kappadokiens sldste byer Herakleia {hu
Eregli}, mere end 800 km inde i landet, gst for Milet, ser
man en konge bringe sin hyldest til en gud (fig. 10}.

Guden, som hedder Tarhun, har en tiara pa med horn.
Det er et af de =ldgamle frugtbarhedstegn, iyrehornet. |
sin venstre hand helder guden et knippe kornaks. | den
hejre er der en vinranke med blade og store, tunge drue-
kiaser. Han er en frugtbarhedens gud. Og han er en moden
mand med kraftigt hdr og hageskag. Det er et klipperelief
fra ca. 760-725 f. Kr. med mange trmk, som man kender
fra andre neo-hittitiske vaerker fra drhundredet sefter Homer.

Treefiguren af Dionysos fra Eleutherai skal have veeret
en siddende gud, en moden mand med kraftigt har og
skeeg. Figuren er borte, ligasom dens efterfolger i guld og
elfenben. Pausanias, den greeske rejsebogsforfatter fra det
2. arhundrede efter Kr., fortzelier endnu i sin beskrivelse
af Athen om dem begge to, hvordan de er piaceret i hen-
hoidsvis det gamle og det ny tempel neden for teatret. Han
fortazller ogsd om, hvordan man i kvarteret vest-nordvest
for Akropolis kan se et skulptur-arbejde, der forestiller
Pegasos fra Eleutherai, manden som ifglge ham indferte
Bakkhos-kuiten i Athen.




12. Dionysos staende mellem
silener, Awmfora, sort figur, At
tika, ca, 550-530 f. Kr.

Dionysos har ranken | hajre
hand, drikkekar i vensire. Han
er anbragt | en meget! statuser
holdning, en lige krop, under-
streget af kleedningens lige Un-
jer. Den symmetriske billed-
komposltion svarer til samme
maters kendteste motiver: fir-
spand af heste.

Sml. igvrigt hovedhoidningen
med mandshovedet fig. 17.
(Natlonalmuseet, Kebenhavn.
Antiksamlfngen).

Dionysos fra Eleutherai sad ned. Vi ved tkke, om det var
med fremstrakie arme, og om han | s& fald havde noget
i dem. De tidligste sikre billeder, vi har af guden Dionysos
og hans felgesvende, satyrerne?} er fra Peisistratos' egen
tid, fra 570-550 f. Kr., og de er ikke begrsenset i Attika,
men ferekommer ogsd i Sparta, Korinth og andre steder.
Det er billeder pa keramik, pa drikkekander, drikkeska-
le, vinbeholdere, Guden kan sidde ned (se flg. 5 og
11), og han kan std op {fig. 12), veere | behersket bevee-
gelse. Vedbend og vinranker afslerer ham, de hemnger i
hans nerhed, han kan have viniev om haret. 1 den ene
hand har han et drikkekar (af skiftende form), i den anden
eventuelt en vinranke eller en stav. Blikket er som regel
rettet ligeud eller Hdt nedad. Han kan godt veere konfron-
teret med en anden person, en anden gud eller en fra sit
foige (fig. 13}, den anden kan vesre | staerk bevasgelse, den
anden kan danse, men Dionysos danser meget sjaident -

11, Dionysos roligt slddende, mens en manade danser mellem to
silener. Silenen til vensire har kastagnelter., Vinhavert, soriigur,
Attika, antagelig for 500 f. Kr.

{Natlonalmuseel, Kebenhavn, Antiksamlingen).

undtagen pa senere billeder. Han er cgsé konsekvent pa-
kleedt, i en lang fodsid kjortel ligesom recitatorer (kitharo-
der) eller praster. Hans lem er usynligt — det stritter og
svinger til gengeeld pa satyrer og silener i hans faige, og
kvinderne feegter med thyrsosstaven.

Senere, et par arhundreder senere bliver han ogsa frem-
stillet som en ung mand - efeb, atlet eller maske endda
ganske lidt feminin, lige tiltreekkende for kvinder og maend.
Et Ikke for stort ken titter frem i randen af kleedet, der lige
er lagt over larene pa den romerske kejsertids dekorativt
siddende yngling {se fig, 14}.

De greeske vasebiileder af Dionysos dukker op, efter at
den geometriske dekoration pa& det redbrune ler allerede
et godt stykke tid havde veeret aflgst af mere naturalistiske
figurmalinger, veesentlig i sort. Omavinget i stil og male-
méade begynder omkring &r 700 f. Kr. De geometriske
menstre over hele keramikfladen og den stive, menstar-
agiige anbringelse af steerkt forenklede dyre- og menneske-
skikkelser viger for en mere og mere »nejagtig« gengi-
velse. Og hvad skikkelserne foretager sig, bliver den domi-
nerende begivenhed.

%) Jeg er meget lidt tilbajelig til at ga Ind for en sondring mellem
salyrar og sliener, uanset de variationer der forekommer | den bii-
ledmeessige gengivelse. Skabemme af vasebiliederne har haft deres
naturlige faniasi og stedlige tradition, ligesom myledigterne har
hatt deres,

(Forskere af forskellige skoler har skiftavis pravet pa at oprethelde
sondringen og ophave den, hvad der stadig kan safte sit preeg pa
bl. a. museumskataloger).

»Dyremenneskene« satyrerne, ogsd defineret som fader Silens sen-
ner {og dermed Silener), er for mig en regionalt bestemt variation
over forbindelsen mellem et betydningsfuldt dyr i menneskets om-
givelser og mennesket selv. Belydningsfuldt ved sin kraft og ved
muligheden for at udnytte denne (i avl, tif frembringelse at mere
fode osv.). Vi star igen ved en identifikationsproces fra ldre kuli,
videretert | dyredanseren og udbygget i de mundtlige myter, der
overalt med st vist sprogligt sler videregiver forestillingen om den
kraft, den forméen, som er forbundet med dyret og som mennesket
kan tilegne sig.

Dat or uvist, hvor tit og § hvilken grad den nedverdige identifika-
tionsproces har rummet en seksualakl. Men biandingsvzesenerne,
som den mere littermrs myte gerne senere naje vil kende faderen
od moderen iil, har en forbleffende virkeiighedskarakter i menne-
skenes forestillingsverden - som selvsteandige skabninger, man igen
kan identificere sig med. ldentifikationsmuligheden cg kemmunika-
tionsmuligheden forbliver sarpraeget ved Dionysos-dyrkelsen, bade
| menneskenes forhold til gquden og | menneskenes forhold til gu-
dens ielge, her nu specifik! satyrerne. Man har villet noget, man
ikke havde, Man har forelaget den akt, som man mente var ngdven-
dig for at opna det viilede, og der er opstaet et nyt vassen, som
har eksistens pa grund af akien.

Den billedm=ssige gengivelse af de »dyremennesker« elier »gude-
dyr-mennesker«, der gar under navnene kentaurer, satyrer og sile-
ner, spznder tlisyneladende lige fra en slags tobenetf fallos (sml.
den sensre priapos) i gaende analcoilus med en mand, eller en
oprejst mandskrop med fastgjort hestebagkrop, til den firbenede
hest med mandsoverkrop og mandshoved og til det tobenede men-
neske med enkelte dyretrsk.
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13. Dionysos stdende mellem guden Hermes iv. og en silen. Amfora,
sorifigur, Attika, kort fer 500 § Kr.

Dionysos har ranken i hojre hdnd, drikkekarrel i venstre. Silenen
spiller pA aulos med lo ror, der ikke er samlet i é1 mundsiykke.
{Nationalmuseel, Kebenhavn. Antiksamiingen).

To centrer konkurrerede om markedet: Kotinih og Athen.
Keramik var o en brugsvare, ikke bare til hushoidningen,
men nedvendig for landbrugserhvervel. Olivenolie ¢g vin
sksporteredes i stigende grad fra Attika, embaliagefabrika-
tionen voksede samtidig. Lerbeholdere, krukker og kander
blev efterspurgte. Hvad man sendte ud, kom ikke tilbage,
tveertimod fremkaldte dekorationen en ekstra efterspergsel
fra andre lande. Det zldre handelscenter Korinth og det
voksende center Athen var begge leveringsdygtige. Men
den nesste sestetiske fornyeise synes at veere sket i Athen,
og dermed blev Attika nr. 1 pa keramik-markedet.

Bade breendingskvaliteten og dekorationsteknikken for-
bedredes, og der kommer sterre variation [ formerne for
beholdere og drikkekar. Der er ikke den form, som ikke
kan dekoreres, Billedet bgjer sig om formen, formen lader
hiliedet std frem, En overgang, { eks. som bittesma friser
af klart tegnede menneskeskikkelser i flere farver, i bevee-
gelse pd en ensfarvet, hvid eller helt lys strimmel {se fig.
15). Men den eklatante nyskabelse er den, der kommer
omkring 53¢ f. Kr. Det er den sortglaserede keramik med
rgdbrune figurer. Skikkelserne er ridset i det ufarvede ler,
konturer tegnet op, leret benyttet som en tegnefiade, Braen-
dingen giver det nggne ler mellem stregerne en krops-
farve, som kan st der nessten uforanderlig tii vor fid.

Billedmotiverne i den nye aitiske keramik er langt mere
omfattende end i den gamle. Keramikken med geometrisk
dekoration, farst og fremmest gravkeramik, havde nok haft
fremstillinger af vognoptog og krigere og sgrgende kvinder,
stift forenklede scener fra lliaden og Odysseen, fra de
homeriske guders og heltes myteverden. Men der var sce-
rer, man ikke fandt, Og der er guder — heribiandt Dionysos
— man ikke finder.

Keramik med billeder fra de store arlige begivenheder |
Athen (som Panathenzzer-festen} blev preemier, erindrings-

14. Forside al marmorsaticolag fra Via Appta, Rom, 2. 4rk. e. Kr,

| romertiden dominerer fremstillingerne af Dionysos som ung. Her sidder han HI venstre | midten og kigger pé sin brud, Ariadne. Det vilde
folge er reduceret til pene, lidt benovede geester, som kigger med bag Hermes, og til nuitel uskyldige bern. Selv fader Sllen er degraderel
1lj ukendelighed. Men druerne, vilddyrene, slangerne er bevarede sammen med det meget beherskede udvalg al myliske scener foroven.
Thyrsos-staven er ogsa med. Den gamle gud star selv | hvert hjsrne og holder vemodig! sammen p det hele.

{Ny Carisherg Glyptotek, Kobernhavn}.
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15. Kvinde- o©0g mandsdans
mellem biadranker, Drikkeskal
{kylix) pa& hej fod, tlerfarvet pa
lys grund. Attika, antagelig for
550 1. Kr.

Mandene er negne. De er
hverken udstoppede eller for-
synet med satyrirek. Kvinder-
ne, som er pakladt, antages af
nogle at vare unge msnd.

Det danske Natlonalmuseum
har en nojagtig tlisvarende
bandskal, hvor frisen af dan-
sende er tmt.

{Nationalmuseet, Kebenhavn,
Antiksamlingen).

gaver, turistsouvenirs, yndede og stadig jo ogs& nodven-
dige gensiande. Ved den midste af de éarlige fester for
Dionysos, Anthesteria i februar, fik de tre dage ligefrem
navn &fter starrelsen pa den vinbeholder (krukker, kander og
potter), som blev taget mest | brug den pageldende dag.
Andendagens kander, der var et vigtigt led | vesddedrik-
ningen, er bevaret i et stort antal {se fig. 16). Det samme
gelder den iille udgave af dem, som bgrnene fik, Nar ber-
nene var tre ar, gik de sa at sige fra malkealderen {am-
ning) tii vinalderen. Det fejredes pa andendagen i Anthe-
steria, bernene fik kranse og kander. Deres rolle | festfor-
lobet er afbildet pd nogle af disse sma kander (legescener
m.v.}. Cg pé de store kander ser man voksenscener. Saty-
rer fra Dionysos' fglge kan udmerket optreede som lege-
onkler pa bernekanderne, men alvorlige kulthandlinger
herer i hvert fald § den forste tid kun til pa de voksnes.
Alle fremstillingerne af de mest betydningsfulde ritualer
findes p& storre stykker keramik, de store krukker fra fer-
stedagen og blandingskummerne,

Den nye keramik giver bade myter og kulthandlinger,
sportskampe, koncertbilleder, dansescener cg dagligliv.

P& den ene side kan man sdledes nessten datere Diony-
sos’ voksende betydning i Athen ud fra hans forekemst pa
keramikken. P4 den anden side kan man sammenligne
vasebillederne med de skriftlige vidnesbyrd, som kun und-
tagelsesvis (indhuggede tekster) kan vazre helt autentiske,
»fra tiden«.

Sammenfaidet | tid meliem vasemaleriets udvikling og
skuespillets, kunstdramaets opstden i sidste halvdeil af det
6. &rh. f. Kr., er usmdvanlig heldigt. Vi har en chance for
direkte at se scener fra Dionysos-dyrkelsen. Men man ma
naturligvis ogsa veere opmeerksom pa fejlkilderne: At der
kan vesre begivenheder, malerne ikke har villet, kunnet,
eller blot teenkt p& at gengive. At vigtige hegivenheder har
vaeret gengivet, men at gengiveiserne er forsvundet. Og at
enhver, der prover at lyde det foreliggende billedmateriale,
kan tolke det forkert.

Allerede billedet af guden selv giver anledning til over-
vejelser: Er det en gengivelse af den traditionelle, aimene
forestilling om guden p& det davaerende tidspunkt, eller er
det en tilnermelsesvis rigtig gengivelse af den skikkelse,
guden blev vist i p4 et bestemt tidspunkt, ved en bestemt
fest, hvor et menneske ({. eks. Arkonten Basileus) kunne

teenkes at fremtraede maskeret som guden? (fig. 17). Det
vil dog naeppe vaere rimeligt at forestille sig, at noget bil-
lede med traek fra en religigst anvendt myte skulie stride
mod den gsengse anvendelse (fortolkning) af myien pa det
pagmeldende tidspunkt. Og det har veeret forbundet med
livsfare for kunstneren at gengive en kulthandling forkert.

De trak, man generelt kan udlede af vasemaletierns
med Dionysos-scener fra det 6. og det 5. &rh. f. Kr. bliver:

1. at skellet mellem guden og hans falge og hans dyrkere
altid er markeret. Han er ophojet. Han kan sagtens veere
med i en konfrontatiocn med andre guder eller med men-
nesker, han er den, den bringer sig selv og dermed
vinen og ekstasen, men han er ikke handlingsindgri-
bende, endsige kopuierende.

16. Satyr som har Isftet en herme op. Choe (kande), redfigur, Athen,
5. arh. f. Kr.
{Mationalmuseet, Ksbenhavn. Antitksamlingen},
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17. Mandshoved fra Cypern, 6. &rh. f, Kr,

Et megel stort anlal attiske vasebilleder viser os Dionysos, som han
blev oplatiet | perloden §50-508 f, Kr. Fremstillinger af guden i shkulp-
tur frg samme tid er gaet tabt eller kan ikke bestemmes med skk-
kerhed.

Hvis vi skal forestille os Dionysos som sienskulplur, kan vi neeppe
komme meget nermere end dette store mandshoved, der er fundet
pa Cypern. Leeg ferst og fremmest meerke til ranken om haret, men
ogsa il skeegformen, til det lidt fremadbojede hoved, til smilets ka-
rakter, cg sammenligh med vasebillederne.

(Ny Carisberg Glyptotek, Kebenhavn).

2, at hans foige kan foretage sig hvadsomhelst, inklusive
samleje. De mandlige kan jagte, drille og borifere kvin-
derne. De kvindelige kan reagere pa jagten eller selv
alierede befinde sig i en ophidset tilstand, hvor dansen
gar omkring peaslen, og et dyr bliver senderrevet,

Mere specieit kan man sa preve at sondre mellem scener
fra de forskellige Dionysos-fester. Man kan pdpege, at et
billede af Dionyscs' indiog pr. skib (se fig. 8) kun kan
hare til den aldste af festerne i Athen, Anthesteria |
februar. At fremstillinger af det hsllige bryilup — Dionysos
konfronteret med en kronet kvinde, konge-arkontens hu-
stru — 0gsd mé& veere fra Anthesteria-festen. At en offer-
scene, hvor en kvinde henter vin fra krukker pd et alier-
bord, mens andre kvinder danser foran det samme gude-
billede i primitiv form, en traepeel med maske og kisednings-
stykker pd (fig. 18 og 19), for sd vidt kunne veere fra flere
forskellige fester, Men pa grund af vinofferets overveegt og
den rent Kvindelige medvirken mener nogle, den er fra
Lenala. Og at de to meget beromie fremstillinger af en fai-
los-stang, der bzeres i procession, sandsynligvis har rela-
tien til de landlige Dionysier (fig. 20).

ingen vasebilleder boriset fra dem der viser tragedie-
scener med kor eller skuespillere i aktion, kan med bare
nogeniunde sikkerhed siges at have direkie forbindelse
med De store Dionysier — festen som blev indfert i Peisi-
stratos-tiden.
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Og dog. Der er naturligvis en indre semmenhaeng mellem
alle disse vasebitieder af Dionysos og hans fglge, hans
praestinder eller blot deltagere i kulthandlinger.

Fallos

Gudebilledet pa fig. 18 er en treepaal med maske. Det eeld-
ste gudebillede i Theben skal have veeret en sgile (trae-
stamme?) med vedbend om. »Majstangen«, som hyldest-
sangerne siar omkring pa fig. 33 er et af de wmldgamie
fallos-symboler, som traeffes | de forskelligste kulturer pa
de forskelligste tider rundt om i verden.

Det er et helt saedvanligt treek, at en mandlig frugtbar-
heds-gud dyrkes for sit lem, og at lemmet er blevet dyrket
alene. Men samtidig er det nok vesrd at understrege, |
hvor hej grad fallos-kulten | Graskeniand biev praktiseret
af kvinder.

Den homeriske gudinde for aegteskabet var Hera. Hun
var den gifte kvindes beskytterinde, en skinsyg eegtemage
som ogsa engang havde haft sit heliige bryllup, men nu
som regel virker ret kedsommelig i den homeriske udgave
— en eguoistisk mands noget nedsastiende hustrubillede.

Der var ingen store fester for Hera i Athen, hvor dele af
hendes funktion fra gammei tid var knyitet til en anden
gudinde, Athene. Dyrkelsen af Hera var sterkere andre
steder, hvor hun var mere direkte forbundet med sin egen
fer-homeriske fortid som modergudinde, en frugtbarhedens
gudinde. Saledes | Argos, hvor det zldste gudebiilede for
Hera ska! have vaeret en hej treepsel, der blev smykket af
kvinderne med band, og hvor kvinderne dansede for hende
og gik i procession med grene i handen.

Gudinder, man dyrkede betydeligt mere i Athen og i hele
Attika, var Athene, Demeter cg Artemis. Athenes fortid var
den samme som Heras, og hun blev dyrket som den meget
vidende medsoster, omgivet af kvinder med en speciel lille
skare purunge piger, der gennemgik heilige forberedelses-
ceremonier til det kommende. Andre sma piger, de mysti-
ske »bjgrnepiger«, gik i lare hos frugtbarhedsgudinden
Artemis | Brauron. Men den af disse tre frugtbarhedsgud-
inder, der klarest beholdt sine funktioner, var Demeter.
Hun var afgerende for kornavlen som Dionysos for vin-
avlen, Hun havde ogsa sine preestinder, som vogtede over
avlingens mysterier, og helt nedvendig for sikringen af en
god avl var falles.

En af arets tre vigtigste fester for Demeter er Haloa, som
fandt sted i samme vinterméned som Dionysos-festen Le-
naia. P& dette tidspunkt, i december-januar, kom vintersas-
dens spirer op af jorden. Dengang man plejede og séede,
om eiteraret, havde man haft fester, hvor gifte kvinder kom
med offerkager i form af slanger og fallos, lagde dem i
jorden eller kastede dem, samlede resterne af dem ind
igen og lagde dem pé alteret. Ved Haloa blev der ogsd
bagt failos-kager, men der blev ferst og fremmest lavet
fallos af ler. Kvinderne - for alle disse fester var forbe-
holdt damer, som ikke var jomfruer — plantede sadan en
ler-fallos eller flere i jorden ved siden af de sma spirer.
Spirerne skulie sikres og vokse. Og kvinderne puslede om
fallos, streede et offer pa det erigerede lem (fig. 21}.

Ved satids-festan, Thesmophoria, dansede kvinderne.
Mzend havde ikke adgang. Det havde de helier ikke til
Haloa, hvor meget tyder pd, at det gik livligt tii. Udover
fallos som kage og af ler til plantningen har der veeret en
fallos, kvinder kunne hssnge pa sig som smykke. Praest-
inderne formodes efter de bevarede tekster at have op-
fordret de deltagende kvinder til seksuelle akter. Karakte-
ren kendes ikke nejagtigt.

Ser vi pa& Dionysos-kulten i Athen, er der klart en aktiv




1&. Kulthandling ved Dionysos-
peal. Vinkreldie (stamnos), rod-
figur, Altika, omkring ar 460
f, Kr.

P& treeparfen er der hzengl en
maske, som vi kender magen
til fra andre vasebilleder, og
en lang kladning. Guden er
synligt til stede, omglvet af
vinranker og vin. Lige foran
ham pd alterbordet stéar hans
eget drikkekar (smi. f. eks. fig.
42), og ‘der er muligvis ogsa
lagt terre offerkager mellem de
to siore vinkyulker af najaglig
samme iype, som billedet er
malet pa.

Kvinden ved vinkrukken til ven-
stre er ved at tage vin og h=l-
de den i en skyphos (en drik-
keskal). Kvinden over for hende
sarger for lyd, nemlig lambu-
rinslag som akkompagnement
til 1o andre kvinders dans. Mo-
tivet fortsmtter 1 virkeligheden
til haire, om pa krukkens bag-
side, Efter tamburinen eog den
ene dansende kommer en kvin.
de, der spilier pa dobbelt-
aufos, en danserinde med thyr-
sossiav | hejre hand og falke]
i venstre, igen en kvinde med
tamburin og en sidste kvinde
med thyrsesstav. Dansen fore-
gar efter merkets frembrud:
Kvinderne svinger med fakier
og stav pd én gang under dan-
sen. De er barfodede som de
dansende pa farveplanchen og
som bakkhantinderne hos Euri-
pides.

Faorskerne er noget uenige om
kulthandlingens placering, ved
Anthesteria eller ved Lenala,

kvindelig funktion og en aktiv mandlig. Guden selv ses
ikke t samieje eller forspil med nogen, men kvinderne pa-
kalder fallos i dansen foran pasien med Dionysos-masken,
en udvalgt kvinde - konge-arkontens hustru — beredes
til det hetlige bryllup (Anthesteria), og pludselig er de vilde
satyrer igs og driver deres spil (Lenaia, De store Dionysier).
Ved de landlige Dionysier bzeres fallos | procession, det
samme kommer il at ske abent i Athen, og de falliske
danse, de fallos-svingende aktorer bliver vigtige fed |
kunstdramaet. Kulten ma med over i kunsten, for at kunsten
kan have kraft.

Det kan nz:ppe fra starten have veeret noget chok, at
fallos kom til at spille en sa& vaesentlig offentlig rolle i
Athen. Det erigerede lem sé&s uden for hvert borgerhus pa
den beskyttends, kultbestemte figur, Hermen, som en satyr
stér med pa fig. 16. Den udvidede failoskult med adgang for
kvinder og meend p& samme tid {uden for processicnen
dog antagelig kun gifte kvinder og gifte maend), kan ikke
have kraanket noget tabu. Samfundets ve og vel er endnu
i Peisistratos-tiden s& afheengigt af den rette forstaelse
med guderne, at borgerne som helhed ma have veeret ind-
forstdede, selv om der senere kom lidi nediadende kritik

19. Billedet ovenfor, fig, 18,
gengivet i streg, sadan som
malerens tegning har veeret i
leret. i
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20. Fallos-tog i humorlstisk fremstilling, Teanet gengivelse af to
vasebilleder,
{HE. Deubner: Altische Feste).

af denne renden rundt med kgnsdele under skral og sang
og i det hele taget folkets uforstéende form for gudsdyr-
kelse (bl. a. fra teenkeren Heraklit omkring &r 500 f, Kr.).

Nogle forskere har pravet at definere den gamle, for
leengst instalierede Dionysos som vinens gud, og den nye,
i Peisistratos-tiden ekstra fremhavede Dionysos som en
fallisk gud. Andre har veeret tilbgjelige il ai se emvendt
pa det, Hvis man opfatter de to faznomener som modsaet-
ninger, er man pa gale veje, Fallos-dyrkelsen — méaske biot
mere som en kvindernes kuit - har vesret helt uomgange-
lig nedvendig ved de gamle Anthssteria-fester med det
hellige bryllup. Og vinguden trives | bedre og bedre vel-
gaende efter Peisistratos-tiden.

Der er ingen fundamental modseetning mellem Dichysos
og Dionysos-Bakkhos som guder: De er blot to moduiatio-
ner over den samme frugtbarhedsgud, der nedvendigvis
som mandlig frugtbarhedsgud (i modsetaing il de eeldre,
kvindelige) er fallisk. Skellet i Athen meliem Dicnysos og
Dionysos ligger i dyrkelsesmaden, i dele af kulthandlin-
gen. g den forskel, der er, skyldes en tilbagevenden af
sidre kuithandlingsdele, som har varet holdt sterkere i
heevd andre steder. | Athen var den stedligt traditions-
ladede Dicnysos-kult blevet gennemorganiseret, kulten var
indpasset og afpasset efter den stedlige herodyrkelse (by-
ens sagnheit, Theseus) og samfundsformen. Den offentlige
og den skjulte del var klart adskilt, Ekstasen i religies for-
stand var forbeholdt praestinder, der stadig hvert ar gik op
i meenadedansen — og dér var meend udelukkede, S84 kom-
mer den nye, iandligt bestyrkede import af fazllesekstasen
igen. Fm:llesekstasen, der engang var en absolut nadven-
dighed i enhver stamme. Fznomenet fornemmes som ur-

18

gammaelt, vildt, barbarisk af nogle, men det sejrer for en
tid ~ til organiseringsprocessen og indpasningen igen har
forandret dele af kulthandlingen til noget roligere.

Ophidselsens elementer
Ekstasen er et hejdeniveau, et stade som kan udnyttes il
nye handlinger. Forud for ekstasen gar ophidselsen.

Faellesekstasen og feelieshandlingerne var en nedvendig-
hed i den primitive kuit, som delvis vendte tilbage il Athen.
Men det, som engang var en nedvendighed for en stammes
liv og trivsel, biev ogsa det, som man senere reagerede
pd: Ophidselsen, Forferelsen til glemsel af ait andet og i
uoverlagt handiing. For nogle blev disse traek en veder-
styggelighed, for andre en tillokkeise. Mystikere, digtere,
filosoffer, kuit- og samfundsbestemmere skulle komme til
at tage stilling til ekstasen som arkendeisesmiddel og som
potitisk middel 1 deres segen efter sandheden (Gud, det
gode} og i deres refleksioner over det samfundsnyttige.

De store diskussioner mellem opleveises-mystikere og
filosofiens systemskabere tilhorer dog en senere tid. 1
Peisistratos’ dage har det uroelement, der 1§ i den diony-
siske eksiase, bare haft lov til at vasre der. Der skete tii-
syneladende heller ikke nogen szerlig afsmiining pa de
andre guders kult. En mysterie-kuit som Demeters i Eleusis
havde nok sit folketog, men ikke af urolig karakter; eksia-
sen var ikke noget udadvendt tramk. | Apollon-dyrkelsen
var ekstasen stadig forbehoidt den af praesterne anvendte
orakelsigerske. Biandt Dionysosfesterne beholdt Antheste-
ria sin gamle karakter med en fukket og en offentlig del.
Dionysos-preestinderne har ogs& stadig opfert deres mee-
nadedans for sig selv, usynligt for msngdens gine, i et
lukket tempelomradde — antagelig forst og fremmest ved
Lenaia-festen. Ophidselsesmulighederne ma& snarest have
vist sig ved den nye fest, De store Dionysier. Det var her —
og ved Lenaia — at man virkelig fik nye failesfaanomener
af suggestiv karakter: En folkemeengde, hvis oplevelse sty-
res af bevidste, skiftende og konkurrerende tilrettelaggere.
Ophidselsesmuligheden var der hele tiden — fra den arkont,
De store Dionysier herte ind under, og sem ikke var konge-
preeste-arkonten. Og fra de optraedends, som ikke var pree-
ster, men digtere, der samtidig var aklzrer.

Mead tiden skulie festspiliene blive s& organiserede, at
den ekstatiske kerne blev pakket mere og mere ind, fzi-
lesoplevelsen biiver bevidst rensende, den dominerende

21, Udstrening over plantede falles’er ved kvindernes fest for Deme-
ter, Haloa. Tegnet gengiveise af delalje fra vasebillede.
{(tfl. Peubner: Attische Feste).




nyskabeise, tragedien, far en bercligende forsedlende funk-
tion, Men fra begyndelsen har suggestionen — og sug-
gestionen pé de gamie viikar - vaeret det vigtigste.

Det, der skulle ske hos folkemzengden var, at den biev
deltagere. At den fik guden i sig.

Det var i grundtrackkene det samme, der mé og skal ske
i stammen, nér guden — Dionysos — pakaldes.

Der er en sindstiistand, som skal sandres.

Personen skal bort fra det kendte (daglige, tilvante} og
hen til det ukendte eller sizeldent kendte.

Processen ma have et sted- oy tidmeessigt udgangs-
punkt. Alene stasvningen, bevidstheden om alies sammen-
kaiden til et besiemt sted og en bestemt tid, har en ind-
virkning pé sindstilstanden,

Denne sammenkalden | stammen kan igen ske pludseligt
eller roligt. Det pludselige, chokket, har en kort, heeftig
virkning; den rolige fastsastteise af et tidspunkt, fulgt af lidt
sendraegtighed ved handiingens igangssettelse, en henhol-
den, lader sindet op pé& en anden made. Handlingen ender
med at blive Kraavet, bedt om, tryglet frem.

At berede sindet hos andre er en proces, som kan sty-
res af en leder. Jo bedre lederen kender de tilstedeveeren-
des individuelle svingningsmuligheder, des bedre kan han
ogsd udnytte den enkelte som en medhjalp | fremkaldel-
sen af sindstilstanden. Usikkerhed, frygt, er gode hjelpere,
Lefter om dulgte enskers opfyldelse. Et spil pad hele det
register af bevidsthedslag og forestillings-fikseringer, som
psykiatrien endnu i det 20. &rhundrede langt fra er faerdig
med kortleegningen eller defineringen af.

Men i stammens failesekstase mad lederen Ikke std
udenfor. Guden kan komme og g&, medicinmanden skal
veere der hele tiden, skal fungere, meerkbart cg overbevi-
sende. Han ved mere, men hvordan? Fordi han allerede
har vesret | kontakt med guden og kan kemme det uden
om andre. Alie tror pd medicinmandens styrke, men for at
tro det vedvarende, skal de ogsé se det vedvarende.

Den ydre forberedelse tii ekstasen er vigtig. | dragt eller
bemaling kan lederen vise, at han er beredt og f4 de andre
til at berede sig. 1 beveegelse kan han fgre de andre med
sig. Ved lyd kan han underbygge sin bevesegeise, bryde den,
f& alle til at stivne, holde dem hen, sette dem igang igen,
arbejde de andre og sig selv ind i en rytme, Der opstar
koncentrations-punkter af auditiv eller visuel art (bal, ild,
fakler mod market), mulige hypnotiseringspunkter for nog-
le, mulige udiessningspunkter for aktiviteter hos de samme
eller hos helt andre, om lidt.

De ydre hjeelpemidler er formodentlig hurtig vokset i
antal hos det primitive menneske. Trommen er ikke mere
bare en stabil tresstamme, man slar pa, eller store behol-
dere, men trasstykker og mindre beholdere, som man kan
tage med i dansen, Dansen il rytmen m& vare ved, sa
flenge som rytmen er der. Efter et vist punkt ferer den over
i en svimmethedstiistand, som man ogsd kan opleve blot
ved at snurre rundt om sig selv eller kaste med hovedet,
bilve ved med det, til man faider om og skriger. (Pludselig
fitmangel, biokemiske processer, temporar bevidstigshed,
svingninger 1 hjernens aktivitet).

Ajle disse og mange andre erfaringer om ophidseisens
elementer og deres udnyitelse mé& vl forestiile os har vee-
ret til stede pa den tid, da eksperimenterne med festspil
for Dionysos begyndte.

Festens opdeling
Vor viden om forlgbet af De store Dionysier er fragmenta-
risk og sen. En rekonstruktion p& basis af de =eldste skrift-

lige kilder {hovedsagelig haivandethundrede ar efter Pei-
sistratos) ser sadan ud:

Dagen for selve festen: Mindre procession, hvor man
bragte den nyimporterede gamle Dionysos-figur af tree
(Dionysos fra Eleutherai) fra det lilie tempel p& sydskra-
ningen af Akropolis til et tempel i nerheden af Akademiet,
nordvest for Akropolis. (Stedet er endnu ikke fundet med
sikkerhed).

Om aftenen den samme dag: Procession med fakler.
Dionysos-figuren bringes tilbage fra Akademi-omradet til
tempiet pa sydskraningen.

Denne procession formodes at skulle efterligne den op-
rindelige indfering af figuren fra Eleutherai, Ceremonien
menes senere at have omiattet hyldestsange ved ef alter
i Akademi-omradet, og har muligvis aitid gjort det.

Forste egentlige festdag: Stor procession tii templet pa
sydskraningen. Vi ved ikke, hvor processionen udgik fra.
Det kan have veeret fra torvet, men man kan ogsd have
samledes | naerheden af templet, Processionen var et of-
ficielt hyidesttog. Der har s& at sige veeret pligt til delia-
gelse. Man har medbragt offer, slagtoifer {en tyr navnes i
hellenistisk tid), og fallos-steenger {udsendinge fra koloni-
byerne kom sensre reisende og deltog med fallosstsenger
fra deres byer). Unge piger er g&et blandt de farste i toget,
med torre ofre | kurve og vade ofre i krukker. Maske har
man sa taget Dionysos-figuren ud af templet og bragt den
til festspil-stedet, for at Dionysos kunne overvaere sin hyl-
dest. Dette er ukiart, hverimod der bevisligt paA et senere
tidspunkt {4. &rh.) var faste offeraltre for Dionysos pa
spillestederne i de greeske byer, s& preesten synligt for alle
titskuere kunne ofre direkte i teatret (se fig. 37).

Samme dags evrige begivenheder: Hyldestkor. Fra be-
gyndelsen muligvis kun et kor bestdende af meend. Senere
fiere kor, hveraf nogle bestdende af drenge, andre af
voksne maend.

Samme dags aften: Komos, det lystige tog, den viide
svaerm. Nu var tiden inde for den grove spag, drillerier og
narrerier, opfindsom skselden hinanden ud.

Vi ved ikke, hvor dette giade tog startede, eller hvor det
hoidt op. Man kan have peliret hele natten og over hele
byen, Komos var ikke forbeholdt De store Dionysier, den
vilde sveerm for ogsa rundt ved kandefesten {andendagen i
Anthesteria) ¢g ved lenaia, den optreeder ved Dionysos-
festerne pa landet og i byerne, bade til forar og hest. Visse
traek i den — den opfindsomme skalden hinanden ud -
treeffes ogs& ved den rent kvindelige Demeter-fest, Thes-
mophoria.

Anden festdag: Oprindeligt indhold ukend: Senere bliver
det dagen, hvor de konkurrerende komedier opferes. De
blev farst anerkendte led i de officielle begivenheder fra
ca. 486,

Tredie, fijerde og femte festdag: Det er nok tvivisomt, om
De store Dionysier har omfattet disse festdage fra hegyn-
delsen. Fra den tid, de er kendt, var de forbeholdt opferel-
serne af de konkurrerende tragedier plus satyrspil.

Sjette festdag eller dagen efter festen: Formodentlig og-
s& en senere tilfgjelse. Den blev dagen, hvor man meget
praktisk kunne holde folkeforsamling til dreftelse af stats-
sager i det rummelige teater. Det store antal tiiskuerplad-
ser hlev ikke indrettst blot for festspiilenes skyld.

Nummereringen af dagene ma tages med et vist forbehold.
De mldre fester | Athen synes stort set at have veeret 3-
dages fester, ganske som et bryilup. Skutle man opstille
analogier, ville det vaare muligt at sige:

Forste dag: Udbringning og hjembringning.
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Anden dag: Stor offerprocession, fulgt af hyldestkor og
ud pa aftenen komos, det lystige tog.

Tredie dag: Konkurrencer i dans m.v.

Det er konkurrence-delen, der udvides, ligesom ved de
religiose fester hvor sportskonkurrencerne har holdt deres
indtog.

Festens ingredienser

Grundelemeniet ogséa ved De store Dionysier er kulten. Vi
har set, hvordan Dicnyscs allerede var dyrket i Athen, og
hvordan en ny herskersizegt styrkede denne kult. At guden
var en frugtbarhedsgud, blev knyttet specielt til vinavien,
beholdt sit falliske preeg og séledes havde flere grunde til
at virke meget tiltreekkende. Vi har ogsé set, at det — mod-
sat forholdet til de homeriske guder - var vigiigt og muligt
at a4 direkte de! i ham, Der er masser af guder, som bor-
gerne i Athen herer om, frygter og tilbeder, men skellet er
konsekvent: Det dedelige menneske over for den udedelige
gud. Guderne kan evt. lytte il en, men man kan ikke f& del
i dem. At fa de! | guden lader sig maske overhovedet kun
agsre med Dionysos. Til Apollon er der storre afstand. Hans
spadomme ndr en kun i dunkel form via de udvalgte, sem i
skjui et sted treeder | mystisk forhindelse med det ukendte,
hvar man ved mere om menneskene, end mennaskene
ved. Dionysos, det er derimod direkie oplevelse, otgasme,
ekstase — en selv i det sjseldne sjeblik. Guden er maarkbart
til stede. Ait kan ske.

De feenomener, der medes | den nye fesi, er en kultira-
dition — reelt og ideelt set en sammensmeltning med guden
i ekstase — og en udtrykstradition, en menneskelig formule-
ringstradition. Man formulerer guden og sig selv i en hyl-
dest il guden.

Denne udtrykstradition er for mindst een dels vedkom-
mende lige s& gammei som kulten, nemlig i det kropslige.
Kropshevesgelsen er fra starten spontan, ucrganiseret,
ekstatisk. Derp& bliver den delvis imitativ (i forhold tit en
leder, og fra generation iil generation}, og den far organi-
serade afiseggere, beveagelsesskemaer som skal gentages.
Danseformer opstar., Kede- og runddans, som er forenen-
de. Solo-preestationer, som bringer en individualitet {il ste-
de — et dyr, regnen, guden, en ond and.

En anden del af udirykstraditionen er den lydlige. Fed-
dernes lyd under kropsbevaegelsen, kroppenes eller lem-
mernes mgde, Andedroettet, skriget, latteren, graden. Rytme
med andet end fodderne — handklap, klap mod og med tree,
keeppe, beholdere. Det ekstatiske er muligvis bdde ukon-
trolleret og ukonirollabelt, men det hje=ipes pa vej af be-
vidst, kontrolleret iyd. Det lydlige udiryk er ligesom krop-
pens blevet organiseret, og det har en funktion i forhold
til kroppens. Det bliver danseledsagelse. Og det spalier sig
i rytmiske lydorganisationer af forskellig karakter, i vokai-
omrader og i instrumentomréder, Lydudtrykket i rytme og
instrument bliver cgsa ordledsagelse.

Med ordet er vi ovre i det organiserede udtryk, som
kroppen og iyden skal gere vold pa, for at det ikke bliver
kommunikerende. Ordets funktion er at meddele. Og or-
dene organiseres i en leengere meddelelse, i en fortesliing,
der rytmisk bearbejdet kan passes sammen med en Krops-
bevasgelse og en instrumental-lyd.

Den samlede, kombinerede meddelelse kan fortsslle med
ord og anden lyd og krop pa een gang. Skal det vare en
meddelelse om guden, vil det veere npdvendigt, at meddele-
ren kommunikerer gudens natur. Det kan meddeleren gore
ved at vise gudens indflydelse pa meddeleren selv, elier
ved at vise guden.
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For at finde ud af, hvad der egentlig skete ved kunst-
dramasets opstden i Athen som led i Dionysoskulten, ma vi
vide, hvor langt man var inden for de enkelte udtryksom-
rader, der kom til at virke sammen.

a) danse
Bade litteraturen, fra Homer og fremover, og billedkunsten
(relieffer, sma skulpturer, vasebilleder) forteeller om ind-
arbejdede danseformer.

Et enkelt eksempel fra digtningen:

| lliaden, 18. sang, v. 590 ff,, finder vi en importeret kre-
tisk runddans med bade unge maend og piger.

Endeiig bilded Hephalstos med spillende farver en runddans
hin livagtigen lig, sem &iorn i det maegtige Knossos
Daidalos ordned med kunst for den harfagre viv Ariadne.
Biomstrende gutter | hob med rige livsalige piger
svang sig | kredsende dans, og holdt hinanden om handled.
Pigernes dragt var af fineste lin, men gutterne kjortler
bar at prunkende stof, og glinsende fast som en olie.
Dejiige kranse var pigernes pryd, men ved gutternes hoite
hang der en daggert af guld, sem dingled i selverne remme.
sSnart med gvede fadder de hopped, og svang sig i rundkreds,
soin nar en pottemager, der seetter sig ned tl sin gerning,
tager i hjulet et tag, for at se, om det ogsa vil isbe;
snart i reekker fordelte de hoppede frem mod hinanden,
Rundt om stod der en sveerm og sé iil, de yndige danse
mored dem ret: en guddommelig skjald med Iyren | haznde
sang til sit klingende spil, og to krumspringere biandt dem
sloge med faerdighed hjul, s& sare sin sang han begyndte.
{Overs. Chr. Wilster)

Stedet har relation #il alle de udtrykstraditioner, der sam-
les | festspiilene.

1 samme sang {v. 562 f.) er der et vinhwstbillede?), hvor
det ogsd ma veere bide piger og unge mand, der danset.
Dansen akkompagneres af en dreng, som spiller p& lyre
og synger festsangen Linos til.

Og der er et biilede fra en by med bryllupper og lystige
gilder:

Brudene tertes af kammerset ud, ved skinnende fakler
hen gennem byen de drog, hejt ionede bryllupskvadet.
Knosene sprang | svingende dans under flajters og lyrers
skingrende spil og klang, mens kvinder i husenes ders

siod og betragted den liviige feerd med storste forundring.
{Overs, Chr. Wilster)

Et glad bryllupstog, hvor det er meendene alene, som
danser.

Disse eksempler er festdanse, glade danse. Flere gange
omtales dansen | modssetning tl den blodige kamp. Hel-
tene gar det selv, nar de medes pa slagmarken,

Krigsdanse, runddanse, for meend alene fandtes | Sparta.
Der dansede de unge mand negne, til Apollons ere.

Krigsdanse, kuitiske runddanse, for mesnd alene, fandtes
ogs& i Athen, hvor de unge meend dansede il Athenes
®re.

Keededanse og runddanse, med kultisk baggrund, udfgr-
tes af kvinder alene, fil &=re for Hera i Argos og for Artemis
i Brauron ag andre steder.

Disse religiese danse, farst og fremmest for Apollon og
for Artemis (Sol og Méane), blev kendt viden om ved de

W Efter min egen opfatteise er Oschophoria undervurderet. Hasten har
nok som regel veeret en glad begivenhed, tryg og festlig. Men den
kan nappe have vaeret uden sierke kultiske indslag bade fer, under
og efter arbejdsfunktionerne, Takken til magterne har efter al sand-
synlighed bi. a. glvet sig udtryk i dans, og jeg er tilbejelig il al
opfatte dansen for Dionysos netop ved denne lejlighed som en af
de vigtigste blandede mands- og kvindedanss, vi kan finde afblldet
pd korinthisk Gi attisk keramik fra artierne nzrmest 550 1. Kr.
Guden skal maske ikke pakaldes sa intensi, den vilde ekstase er
ikke af samme nedvendighedsgrad som ved slditet mellem vinter og
forar, Dionysos kan roligt siddende tage imod hyldesidansen (som
pa fig. 27), men dansen f&r ikke af den grund ringere betydning |
udirykstraditionen.




23, Dionysos over for to dan-
sende masnader, Amfora, sor-
{igur, Athen ca. 540.

Kvinderne har slynget armene
om hinanden og svinger hver
med en lpvranke og et hjorte-
kid. Guden star roligt med sit
drikkekar, en kanthargs. Sml.
hans hoved med fig. 17.

kultiske, f®llesgreeske fester, der afholdtes regelmaessigl |
bl. a. Sparta og Dsifi, fra det 7. og 6. &rh. 1. Kr.

Komiske danse ved vi mindre om. Vasebilleder fra Ko-
rinth fortzller dog bl. & om en tykke-mands dans med
kropsmimiske solopraestationer {fig. 24), Det kan have vee-
ret en besveergende demoenstration af, at velnaerethed er
godt. Senere skriftlige kilder har et utal af navine pa lokale
danse med gensidlge udfordringer, kamp- og parrings-
imitationer, efterligninger af dyr, akrobatiske kunststykker

22. To kvinder i rituel dans for Hera, Melope fra Hera-templaf i
Paestum, kort for 508 f. Kr.

S
o
&

AN Y

{springe, g4 pa hsender osv.). Der er arstidsdanse, bonde-
danse, bryllupsdanse, i keede, i kreds, med udbrydere af
kredsen aller rene solonumre. Vi kender ikke alderen ps
alle disse danse, men for ga ud fra, at de fleste har en
fortid langt hinsides Homer. Nogle af dem er ogsa repraa-
senteret pa vasebilleder.

Funkticnerne i de forskellige kategoerier af danse er kiare
nok: En felles hyldest 4l en gud elier gudinde; et feelles
udiryk for gleede ved fest; et flles eller individusit udtryk
for en sindsstemning; en feelles eller individuel demonstra-
tion af kurnen; underhetdning af et publikum. Og disse
funktioner er maske naesten lige gamle. Tilskueren, som
nyder godt af de andres praesiation - og nyder den — er
opstaet af sig selv, uanset stammefallesskabet, pa et helt
umaleligt fijernt tidspunkt. Uden at veere sig det bevidst
bliver han et substitut for guden.

b) musik

Najagtigt de samme citater fra lliaden som ovenfor fortael-
ler os om musikken, om sang og instrumenter som den for
leengst naturlige baggrund for dans,

Skildringen kan igen suppleres med gengivelser fra bil-
ledkunsten (relieffer fra Lilleaslen og Graekenland, attiske
vasebilleder), cg den ma nedvendigvis suppleres (se fig.
25).

Ligesom dansen bestér musikfremforelsen i feellespree-
stationer og i enkeitpracstationer.

Koret til en guds eere optraeder i lliaden, 1. sang, v. 472
ff., hvor de graeske krigere prever ai formilde Apolion med
den samme hyldestsang, Pesansn, som biev skik og brug
ved Apolion-festerne i Deifi.

Dagen igennem forsoned Achaiernes blomstrende gutter

guden med helilge kvad; fiernrammeren Phoibos il zre

sang de den skenne Paxan, og glad han fornarm deres lovsang.
{Overs, Chr. Wilster)

Enkeltsangen som udiryk for en giad sindstilstand ken-

der vi fra festsangen Linos ved vinhasten (se ovenfor). Den
har naturiigvis haft sine modstykker i bedravet henseende.
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Pa Natlonalmuseet | Kebenhavn findes denne
kylix (drikkeskal) fra det 6. arh. f. Kr. {(ca.
5607), fterfarvet pa lys grund. Formedentlig et
attisk arbejde.

Skélen er speclelt interessant ved at vise
Dionysos dansende. Men lad os forst se pa
guden i hans mere almindelige skikkeise (bil-
iedet foroven).

P& den ene side af skélen star guden til hejre
med sit drikkehorn i vensire hand, uden syn-
lig stav eller vinranke, men dog med en blad-
krans om haret. Han er pakimdt {smi. fig. 12)
og barfodei.

Over for ham stéar den centrale figur, en satyr
som splller p& dobbelt-aules. Bag satyren en
pakl=dt kvindeskikkelse. Hvem er hun? Hun
har ingen kendelegn, der viser hende som
nogen bestemt gudinde. Hun har heller ingen
dronningekrone, sadan sem arkontens husiru
kan have pa senere vasebilleder. Hun kan ten-
kes at veere Dionyses’ »brude, som guden bej-
lende nsrmer sig.

Bag Dionysos fglger en et paki®adt dansende
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kvinde {eller ung mand) og en dansende saiyr.
Bag den stalelige »brud« danser en safyr, en
kvinde oy en salyr, Satyrerne er negne, med
sort mandskrop, redviolet fallos. De har heste-
hale og er ikke markeret som lodne.

P4 den anden side af skélen (billedet neden-
for) danser Dionyses. Drikkehornet er borte.
Qg nhrudens er borle. Den aulas-spiilende
salyr star der stadig og akkompagnerer den
vilde dans,

Denne side af drikkeskalen er desvmrre sa be-
skadiget, at flere delaljer ikke kan bestemmes
med sikkerhed, Man kunne fristes lil at tro, at
de ta symmetrisic anbragte, dansende kvinder
er Hert dyremasker, men det er de nu nappe.
Beskadigelsen har ramt ansigtet og muiigvis
den manglende arm. Konturer af haret og hér-
bénd kan stadig skimtes {se navnlig kvinden
Hl venstre).

Viser billederne en forestilling? Neeppe. Men
en scene ai gudens liv, et mpde mellem kvin-
den, »bruden«, som venter, og manden som

kommer og udfolder sig i en parringsdans
med sit falge.

De dansendes trin og armbevasgelser er s&
konkrete, at Jeg vil veere lilbejellg 1 at se
dem som led i en analyserbar dans af kultisk
karakier, der fra et roligere stade arbejder sig
op mod ekstasen. Det failiske moment er
stmrikt fremheevet, vinen mindre end pa de fle-
ste vaseblileder, hvor Dlonysos selv er il
siede.

Skal man tmnke pA den myliske situation og
den kenkrete dans som forstadier i en drama-
tisk spilletradition, kan man se, at vl her pa
billedetne har bade aulos-spifleren oy det
dansende, barfodede ker, hver kvinderne nemt
kan fremstilles af unge mand, og hvor ftor-
kisdningen til satyr er let kiaret med en ma-
ske og en tmisiultende dragt {trikot kendes
allerede fra vasebilleder omhkring ar 500 i. Kr.),
forsyne! med fastsyet hale og fallos.

(Nationalmuseet, Kobenhavn. Antiksamlingen.
Fol. Lennart Larsen}.




Dodsklagen sem enkelt og fsiles fsnomen finder vi
bl. a. i skildringen af, hvordan Hektors lig bringes hjem ti
hans enke | Troja {lliaden 24. sang, v. 718 f.):

Men da de kom til det preegtige slot, da lagde de tget

ned pa den smukt udsnittede seng, og satte ved fejet

skjalde, som ferst gav tonen til sang; med klagende stemme

sang de begreaedelsens kvad, mens kvinderne sukked til hobe.
(Overs. Chr. Wilstar)

Vekselsangen antydes ved en kort skildring af muserne
(1. sang, 804}, og selve det rare | det at synge og spille ses
i en lille scene med Achilles, hvor han sidder med sin fine
lyra med en tveerstang af salv og synger om heitebedrifter
(9. sang, v. 169).

Lyra'en (fig. 32) er det mldgamie lilleasiatiske strenge-
instrument, som findes i hele Middeithavsomradet | forskel-
fige udformninger. Gennem &rhundrederne skulle den greo-
ske lyra f& et skiftende anial strenge. P& Peisistratos’ tid
har den syv. Men da havde den ogsa forlaengst faet kon-
kurrence fra sit kraftigere sesterinstrument, Kitara'en med
den starre lydkasse og otte strenge (fig. 26).

Lyra’en holdt sig som akkompagnementsinstrument, mens
Kitara’en blev det sejrrige koncert-instrument. Det var det,
Kitaroden, sangeren, brugte i sangerdysten. Og en orga-
niseret dyst, agon, fandt sted ved festerne for Apollon i
Sparta og Delfi. ifpige traditionen var der en sadan agon
i Sparta allerede omkring 676 f. Kr., og da sefrede Kitaro-
den Terpander, som ledsagede sin recitation af et epos
(forteellende digt som {. eks. lliaden) med sin kitara p& en
mere stemnings-understregende made. Hvilket ikke vil sigs,
at han spillede akkorder eiler en afvigende over- aeller un-
derstemme, men antagelig blot at det melodiske blev mere
fremhasvet | den ubrydelige helhed, som tekst, rytme og
melodi var.

Men det er agon’erne | Delfi, der bringer nyt af stor
betydning for udviklingen af festspillene | Athen. Ca. 586
f. Kr. sejrer en »figjte«-spiller fra Argos, Sakadas. Dermed
sicg et instrument igennem, som er neert forbundet med
Dionysos-kulten, et instrument som feltes fremmed, bar-
barisk, ugreesk, lilleastatisk, Apollon-stridigt {og landligt
plebejisk).

Bleeseinstrumenterne er sandsynligvis aldre end stren-
geinstrumenterne. Metalbisserne er naturligvis yngre, som
smedekunsten er yngre end kunsten at (ave en bue med
streng. Men et stykke rer, der giver lyd, har mennesket
kunnet skeere allerede i de eldste flodkulturer, Sadan et
langrers-instrument kom jonerne uveegerligt til at se og
here i Lilleasien. Deres fallesnavn for det blev Aulos.
Aulos kunne vzsre eet rot, meno-aulos, og det kunne vaere
to rer, (diaulos), som medtes i en spids vinkel inde ved et
mundstykke (se fig. 13 og 33). Instrumentet kunne af let
forstaeiige grunde ikke anvendes af en fortaller, som

24. Tykkem=nds-dans, Lille
lagkrukke (pyxis), flerfarvet pa
hvid grund. Korinth, for 550
LK

. Kr.
De iykke memnd er udsioppe-
de. Dot er ikke salyrer (lmg
merke til ansigtet, den fede
ende uden dyrehale, den mang-
lende fremhmvelse af kennot
osv.).

Vinen er i hej grad med. Se
den store kumme t hojre og
musikerens private forsyning i
en fille amfora.

skulle akkompagnere sig selv. Men det kunne bruges som
solo-instrument eller som iedsageinstrument for en anden
udever, Klangmasssigt synes det at have varieret — en for-
leber for vor obo, og en (klapiss) forleber for klarineien.
Sakadas har ifslge beretningen sejret med et stykke
programmusik, Apollons overvindeise af slangen. Det er
0gsa et teaterhistorisk interessant traek, for figegyldig hvor
fiernt kompositionen m& have vasret fra, hvad vi forstar
ved programmusik, sa er der tale om en gengiveise af en
myte og en gengivelse af et forlgb. Der er tale om en
offentlig fremferelse, hvor tilhgrerne skal leve sig ind i et

25. Procession med offergaver (?) og musik. Rellef i basalt, fra syd-
porten i Karatepe, Tyrkiel. Neo-hittitisk, ca. 700 f. Kr.

Processionen bringer terre og vade ofre og slaglafre. Det lille orke-
ster omfatter ogsé nogle af de Instrumenter, som graekerne overtog:
Forrest el ror-blzseinstrument, aulos. Derpa en lyre — endnu ikke
syv-sirengel, Og den hageste lyd kan vi nem? hore.
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26. Kitaroden synger. Under sangen benylles kun vensire hand iii
strengene, ved rene instrumentalparlier bliver det hajre hind, som
slar dem an med plekter.

{Ifl. Skjerne: Plutarks dialog om musiken}.

28. Rhapsoden er | gang med sin recitation af et epos som iliaden.
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hidtil ukendt veerk, der gengiver denne myte og dette for-
lzb i kommunikerbare lydenheder, som rummer overvej-
ede (pianiagte) sindstilstande.

Sakadas sejrer igen ved agon’en | Delfi fire ar efter.
Aulos-spilleren, auletiden, er blevet en anerkendt musik-
fremforer | Delfi, i Bgotien cg Attika. Instrumentet bruges
til solonumre og til sangledsageise, mest korsang, og til
danseledsagelse.

Hvorfor var man sa meget imod deite instrument? Det
var fremmed, dvs. det foites som ikke-oprindeligi-grassk og
stridende mod det musik-syn, man alierede havde. Senere
greeske musikteoretikere og filosoffer, inklusive Platon,
skulle fremhmsve den gamle tons-organisationsméde, den
gamie musik-karakter, den doriske som er rolig, fri for
bledagtighed, lidenskabsles, i modseetning til den nye, som
var den frygiske, orgiastiske, sveermerisk begejstret. Sparta
holdt fast ved sine doriske traditioner, Athen abnede sig
for de lilleasiatiske pavirkninger og felte dem méske be-
slzgtede med =idgamle joniske traditioner.

Hvorfor skulle aulos veere stridende mod Apclion? Fordi
den frygiske, liieasiatiske ror-blaeser-musik herie sammen
med Kybele-kulten og Bakkhos-kulten, ja ifolge myten var
aulos det eneste instrument, lyre-spilleren Apollon var ble-
vet siaet ud med, nemlig af Marsyas som han hsevnede sig
pa ved at fla ham levende. Med andre ord: Ogsd pa musik-
omradet har der vaeret en vis kultisk modstand at over-
vinde, far Dionysos fik sin nye blomstringstid.

Hvorfor landligt plebejisk? Fordi man hele tiden ma fore-
stilie sig et skel mellem en hajkultur repreesenteret og diri-
geret af den besiddende arvebegunstigede overklasse, og
en lavkuliur, der overlever med andre udtrykstraditioner og
udtryksmidler i det landlige miljs fijernt fra pévirknings-
centrerne. Det organiserede musikliv med teoretiske dis-
kussioner og kenkurrencerne blandt ligemsaend fra mange
byer er overklassens. Samtidig med dette musikliv er der
bict et andet, af mindre intellektuelt tilsnit, men neeppe
mindre kultisk forbundet, ude pa landet, imellem og hin-
sides bjergene.

Om den foikelige musik | Attika ved vi lige sa lidt eller
mindre end om dansene. Analogislutninger fra andre sam-
fund siger os, at man har sunget og spillet og danset, At
man har beholdt =idgamle instrumenttraditioner, herunder
ogsé rer-instrumenter, hvor der overhovedet var materialer
til det — og det var der godt nok i Beotien og Attika — samt
at en ikke helt uveesentlig del af kulten har veeret sigjfrem-
bringelse. Derfor kan man ogsa roligt forestille sig den
landiige festsveerm med skingrende rer-instrumentlyde og
med opfindsomme slaginstrumenter, ganske som den Dio-
nysos-svaerm der kommer til at optreede | Athen, og meget
lig de festoptog, der har veeret i Frygien {se fig. 25}.

c) ordet
Fer Peisistratos’ tid ma vi | al veesentlighed taenke os den
graeske digtning som beregnet til foredrag.

Den lange fortalling, epos’et som Homers lliaden, fore-
drages, reciteres. Det rummer genkendelsesstof inclusive
gentagelser af karakteriserende ord som stetter hukom-
melsen hos foredrager og tilhgrer, Det har et fast rytmisk
skema, som nemt kan understreges med hand og stav (se
fig. 28).

Foruden den lange fortziling har der vaeret kortere
hymner til de samme olympiske guder, som optreeder hos
Homer. MytesteHet gentages og udvides. Hymnerne fore-
drages af de samme rhapsoder, der foredrog epos'et.

Omkring 700 f. Kr. er keredigtene kommet til. Man vil
kunne komme til at here Hesiodos' gudeizre, som har en




27. Satyrer ved vinhest. Amfo-
ra, sorifigur, Athen ca. 540.
Det store billedielt viser bade
drueplukning, persning og pa-
fyldningen af vinkar. Satyr nar.
2 fra vensire akkompagherer
pé dobbelt-aulos.

Det mest spandende of doyg
nok den lille frise ovenover.
Guden sidder roligt 1 midten
pé sin klapstol med drikkehor-
net laftet, mens de negne sa-
tyrer og de péklmdte kvinder
danser (sml. dansebillederne
fig. 15 og farveplanchen).

Det er et dbent sporgsmal, om
dansefrisen gehgiver en vin-
hostdans eller tvartimod min-
der om den side af Dionysos,
som fkke er fremheevet | ho-
vedfeltet.

mangde trek fra lilleasiatiske religioner oven i systemati-
seringen af Zeus-familien. Og man vil kunne l=re om &rets
gang for en driftig tandmand.

Disse digte har naeppe — elier kun pa et betydeligt senere
tidspunkt — veeret foredraget til musikakkompagnement el-
ler som sang. Det sker derimod med de nye digtarter, hvor
man ikke s& meget fortesller om guderne som om samfun-
det, livsmal og flivsvilkar for den enkelte, og om sig selv.
Det er digtning, som hurtigt bliver formmasssigt eksperi-
menterende, og som man senere inddeler bade efter indre
karakter (sindsmeessig, etisk) og efter organisationsmade
(antal af tryksteerke og tryksvage enheder | raekkefelge, og
variationerne | antal og reekkefeige). Bade den krigeriske
og aristokratiske elegi, de jambiske liveskildringer og Sap-
fos og Anakreons erotiske lyrik blev til inden den ferste tra-
gedie.

Alle de ovennavnte former er blevet foredraget af én
person, ligegyldigt om det var rhapsoden, der rytmisk for-
talte et epos, eller det var kitaroden (helst digteren sebv),
som sang et af Anakreons digte med underststtends toner
fra sit strengeinstrument (samme melodi som sangen) (fig.
26).

Ordkommunikationen blev religiost vigtig ved de offi-
cielle kulifester. Her finder man korsangen. Vi ved ikke
preecis, hvor gammel den er, men mé se den som et grad-
vis styrket led i de festspil med musikalske konkurrencer,
der blev afholdt i Sparta og Dselfi. Frembringelsen af tek-
ster til korene blev ansporet ved den anden hyldestform,
musikken, og udviklingen af musikken blev pavirket af de
to hyldestformer dans og tekst, som musikken matte vaere
i overensstemmelse med.

Ordet blev »toneangivende«. Indirekie er vi tilbage i
kropsudtrykket, for sa vidt som det er den modne mands-
stemmes register og talestemmeleje, der kommer til at af-
gare instrumenimusikkens bevaegelsesudsving, melodi og
rytme. Karakteren er en rolig veerdighed, svarende til hvad
kroppen ubssveeret kan foretage sig, mens ordene siges
tydeligt, eller meliem to perioder af tekst.

Ved siden af den gamle korsang peeanen tif Apollon kom
dithyramben, som farst og fremmest skulle blive knyttet til

Dionysos’ navn. Udgangspunkterne har vesret de samme:
1) en ensartet gruppe {stammens maend) skal foretage 2)
en felies, ensartet hyldest. Det gor de ved 3} en fmlles,
ensartet dans — § kaede, med eller uden gensidig bers-
ring (h&ndledstag, klap). Og dansen ledsager de med 4}
en fxlles, ensartet fremfert tekst, Der skal vaere overens-
stemmeise | dansens, tekstens og sangens rytme. Ledsages
{eksten af et instrument, skal der veere overensstemmelse
mellem dansens, tekstens, sangens og instrumentets rytme
og - efter de daveerende homofone musikprincipper — mel-
lem sangens og instrumentets meledi. Fxllespraeget for-
steerkes hele tiden, den feelles karakter i holdning (etos),
som man netop gnskeds. Monotonien er opretholdt, varia-
tionsmuligheden kommer ferst og fremmest til at ligge |
teksten. Ordets rolie og dermed ordfrembringerens rolle
forsteerkes. Ordfrembringeren, digteren, er den, hvis indi-
vidualitet siar igennem. Han skal komme med et nyt vaerk
inden for de givne formrammer, og han er ikke blct an-
svartig for ordene, men for helheden. Han er ansvarlig for
overensstemmelsen meilem ord og melodi, altsd kompo-
nist. Han er ansvarlig for overensstemmeisen | fremferel-

sen, altsa instrukter, korleerer, koreograf, bade hvad angar

sangen og dansen.

Dithyrambens nyskabeise bliver en stmrkere acceniue-
ring af de mulige opdelinger af en faeilesprasstation. Veksel-
sang og dans frem og tilbage mod hinanden (i to keeder
aller lignende} var for i=ngst opfundet, men dithyramben
far et skema, som hedder strofe og antistrofe, markeret i
teksi og tilsvarende markeret i dans. Farst en reekke vers
i samme metriske opbygning og med kroppen orlenteret
til den ene side, s& en razkke vers I samme metriske op-
bygning som fer, men med kroppen crienterst ti} den anden
side. Og oven pé denne mod-gruppering en midiertidig af-
slutning med en selvstaendig versraskke | et andet meter.

Denne strofiske opdeling, som ligger i teksten, gav flere
variationsmuligheder ogs& | fremferelsen: En forsanger
stitlet over for hele koret, koret delt op i to halvkor, som
igen evt. forener sig, osv. Men hele tiden med den alvor-
ligt-lyriske stemningskarakter fasthoidt af melodien, der
ligger i den sungne tekst og i dens eventuelle akkompag-
nerende instrument, som fastholder samme melodi.
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Vi skal nappe ienke os den doriske korlyrik dyrket be-
vidst som kunstreining fer hen mod ar 600 f. Kr., og vi skal
et godt stykke videre, for formen med sikkerhed bruges il
lovprisninger af andre end guderne, sadan som den skulle
blive det af den bergmteste mester i lyrisk korsang, Pindar
(ca. 518 — ca. 440).

Dithyrambens formskema og koropdeling fik veldig be-
tydning for koret | tragedien, Men denne gennemorganise-
rede korlyrik var fra begyndelsen ikke near sa vigtig for de
nye Dionysosfester | Athen, som dansen var. Dansen |
Attikas landsbyer og dens ledsagemusik af rorblesser og
slagtei, af frygisk og landlig karakter, Digierordet kom
bagefter, som element fra en allerede eksisterende dorisk
udtrykstradition. Der var en spaznding meliem pavirkninger,
som ferst skulle afklares i Igbet af et par generaticner.

Dionysos i landsbyen

Ved foden af et bjerg sma 25 km nordest for Athen, pa den
korteste ve] til Marathon, 1& den lille by ikarion {eiler lka-
ria). Her kom Dionysos ifglge saghet for farste gang i
Attika. Den stedlige drot, kong lkarios, tog pee‘r;t imod ham,
og som tak forserede Dionysoes ham en vinstok. Det var nu
ikke s& godt, for ganske vist var kongen en kiog mand og
dyrkede og hestede sine druer, men han gav sine hyrder
lov til at drikke af vinen, og det havde de ikke provet for.
De troede, at de var blevet forgivet. Derfor slog de kong
lkarios ihjel og begravede ham ude ved et tre. Kongens
datter gik forgsves rundt og ledte efter sin far, og hans
hund gik med hende og ledte. Til sidst fandt hunden hans
grav, Da blev kongens datter sa fortviviet, at hun hangte
sig | treeet. Hunden blev liggende pa graven og dode af
sorg. Men da Dionysos harie det, blev han rasende og
gjorde alte kvinder i Attika splittergale. Det var nu hans
straf. Kongen og datteren og hunden fik han derimed sin

heje fader, Zeus, til at s=ile op pa himlen som stjerner.

Der kan du se dem hver aften.

Sadan lyder det sagn — frit genfortalt. En kendsgerning
er det, at i lkaria var der en meget gammel helligdom for
Dionysos. Og ifelge traditionen var festen i Ikaria den
forste af alle de landlige Dionysier i hele Attika.

En anden skriftlig tradition er lige s& spzendende: Her
fra lkaria kom Thespis, der omkring &r 534 f. Kr. blev fader
til kunstdramaet i Athen, 4ii tragedien.

Hvad tog Thespis med sig fra landsbyen? Erindringen
om arets fester, sem vi intet har bevaret om i landiige ud-
gaver, bortset fra vinsmage-festen i december. Den kan
vi lsese om | en komedie fra 425 f. Kr., altsd hele hundrede
&r efter Thespis: 1 Aristofanes’ Acharneerne.

Handlingen er pa det nejeste bundet til samtiden — den
udspiller sig i Athen (byen og omegnen) sé at sige i op-
ferelseséret, som var det sjette krigsar i Den peloponnesi-
ske krig mellem Sparia og Athen. Hovedpersonen er en
jidt =eldre mand, en borger | Athen, »en af de attiske ban-
der, som under krigen har mattet forlade sit hjem pd lan-
det og leve inden for byens mure«. (Citat her og i det fal-
gende fra den danske overseetielse af M. Cl. Gertz, 1918}.
Han har veeret inde i centrum til folkeforsamlingen pa Pnyx
for at hote om arbejdet for freden og tager derfra ud pa
landet for at fejre Dionysos-fest med familie og husfolk.
Festen er hjemlig: de danner deres egen procession, som
udgar fra hjemmet, Forrest gar datteren i fint tgj og med
en kurv med en kage (et tert offer; kan f. eks. veere en
fajios-kage). Lige efter hende kommer slaven Xanthias, som
heerer fallos-stangen. Han far besked pé at holde den lige
i vejret. De tre treeder hen til alterst {eller et gudebiliede!,
hvor datteren sarger for at gyde et vadt offer (sertesuppe)
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ud over den faste kage. Deite geres med en slev fra en
potte. Derpa starter processionen, dog ikke fer konen i
huset er sendt op pa taget. Hun skal ikke g med, men st&
deroppe og beundre sin mand.

Processionen foretager sin rundgang {emkring aiteret?)
under sang fra husherren, »vor Fallossang«. Sangen er
ikke rettet direkte til Dionysos, men til det personificerede
lem:

»Falés, du Bakkhos' hjertensven,
som sveermer oinkring pé nattesjov
med ham og aver elskovsrov

mod tese oy mod kngse.

Falés, Falés, du kaere,

vii du vor drikkebror veere,

sd skal du i morgen efier din rus

af fred fa dig skeenket et bredfuldt krus

Senere pa dagen bydes husfaderen til drikkegiide hos
Dionysos-prasten og vender hjem som sejrherre med en
hetaere under hver arm.

Det er saftige mandslgjer, som tilskuerne naturligvis har
kunnet genkende. Scener fra den folkelige kult.

Der er ogsa& blevet danset i landsbyen. Vassbillederne
fortslier os til deis, hvordan. Kun f{il dels — for de er
rolige, organiserede gengivelser af traditionens organise-
rede fortseettelse. V1 ma tage fantasien i hjeeip og fore-
stilie os det stedlige muntre tog, hvor man dansede og
hoppede af sted, hvor unge mznd demonstrerede deres
veludrustethed, hvor en gennemhegling af hinanden, spot-
og drillekonkurrencen harte med, hvor konkurrencer |
akrobatkunster fandt sted, larm og baliade og drik og mere
farm, og danse hvor man efterlignede kvinder (hoftevrid-
ningsdanse), danse hvor onde &nder eller farlige dyr duk-
kede op og blev skrammt vaek eiler slaet ihjel, parrings-
danse som sikrede den fremtidige frugtbarhed. Det er kon-
frontationer, udfordringer, sma episcder og forleb, som alle-
sammen rummer dramatisk stof. De er tekstligt uorganise-
rede, fiernt fra den velkontrollerede, musikalske, digteriske
og dansemeessige heijtid ved festspillene i Sparta og Delfi,
men ikke fjernt fra hvad der kunne ske ved andendagen
under Anthesteria | Athen eller ved Lenaia, som jo i hvert
fald tildels var en bymesssig gentagelse af de landlige Dio-
nysier.

Dyredansen

At efterligne et dyr, dets udseende og beveegelser kan vaere
en helt ngdvendig handling i en primitiv jeegerkultur. Et
bestemt dyr kan vaere en stammes eller en persons totem.
Et jagtbyite eller ens eget veifeerd | almindelighed kan
sikres ved gengivelsen | billedform eller ved maksimal
identifikation i adfzerd og udseende. Man skaber sig selv
om til det dyr, som man i forvejen ved, man er forbundet
med. Man iferer sig dets skind, sgrger for at det mest gen-
kendelige ved en selv, hovedet, erstaties med dyrets ho-
ved, og at andre karakieristika ved dyret (hale, klger) er i
orden. Man gar som dyret, springer som dyret osv.

Det er en magisk handling, som béade er indadretiet mod
en selv og udadrettet. Den skal virke pa dyrene, og den
skal vesre virkelighed for menneskene.

Enhver teori om, at man i bestemte egne af Grazkenland
skuile have bevaret en ariusindgammel tradition fra en til-
veerelse pA vidderne andetsteds, som jesegerfolk, m& nad-
vendigvis blive teori. Det samme gaelder de fantasier, man
kunne have lyst til, om muligheden for prashistoriske grot-
temaierier i Grazkenland. Man ma ngjes med at fastsla, at |
historisk tid, og vel at maerke over totusinde ar efter at




29. Dyremasken | en al dens eldsle former, som led i jagerens lor-
kieedning, Han er forkleedt som en buk, et handyr med det kenstegn,
som kan ses pa lang afstand: hornene,

(Hulebillede fra Trois-Fréres, Ariége, Frankrig. Ifl,
H. Breuil).

H. Begouen oy

der var kommet faste bopladser omkring og pa Akropo-
lis, er der mennesker, som opfgrer dyredanse. Vi kan se
dem pé vasebillederne. Vi kan sammenligne dem med
preehistoriske dyredanser-bilieder andetsteds fra i Europa
{fig. 29), og vi kan sammeniigne dem med vor viden om
Dionysos-kulten, dyrkelsen af Dionysos og hans folge.

Malet for dyrkerne af Dionysos var at blive &t med gu-
den, malet for dyredanseren er at blive identificeret med
dyret. Begge steder er det en identifikations-proces, som
m# forega i beveegelse, og man ma& uden for sig selv, i
ekstase.

Dionysos’ falge bestod som bekendt af kvinder og af for-
skellige mandlige veesener, der halvt var dyr, halvt menne-
sker at se pa. Satyrer (silener} med mandskroppe, tilsat
hale —~ gerne flot hestehale — og evi. med horn og kiove
elier hove. De gér altid pd bagbenene, ligesom mennesker.
De er nemme ai identificere sig med, nemme at fremstille.
Man har nok enkelie kerinthiske og attiske vasebilieder fra
fer 540, hvor disse veesener er ifert dyreskind, eller hvor
menneskehovedet er dekket af dyremaske (smi. fig. 30},
men det store fiertal af fremstillinger efter Peisistratos' tid
viser blot en negen mandsskiklkelse med hale (fig. 16).

Ifglge en uendeligt gentaget litterser tradition skulle det
attiske kunstdrama, der fik navnet tragedie — Tragoidia —
veare udgaet fra kultidramaet, hvor folget optradte forkladte
som hukke (buk = tragos}. Det er en forklaring, som ned-
vendigvis ma suppleres og absoiut ikke opfattes entydigt f.
eks. som tragedie = bukkedans eller bukkesang, men sna-
rere s& sammensat som muligt: bukke-offer-danse-sang.

Her ber man ogsd med det samme spgrge sig selv:
»Hvad for en buk?« En gedebuk blev nok efterhanden
offerdyr, men leengere bagud er det forskellige vilde bukke,
vi skal teenke pd, lokale bjergbukke eller hjorten. Det frie
og eftertragtede jagibyite, som vi kun til deis kender hos
Artemis. Og hjortedanseren,

Dyredansene var et faenomen helt for sig. De kom til at
indgd i den fest, der flyttede fra landet til byen — maske
farst | Korinth eller det meget alsidige kulturcenter Sikyon,
men i hvert faid i flere byer og med det sterste videre-
ferende resultat | Athen. Danserne kan have optradi med
deres masker i den lystige svaerm, komos, og de kan have
skilt sig ud fra den og givet deres seerskilte bidrag pa dan-
sepladsen, inde i byen eller ude dér p& sydskraningen af
Akropolis. Senere, efter det tekstpreegede kunstdramas
succes, fortsatte de som del af det satyrspil, der herte med
til hver tragediedigiers konkurrence-bidrag (tre tragedier
pius et satyrspil). De fik ogs&, som del af komos, en andel
i komedien.

30. Dans med delvis maskering som dyr. Amfora, sorifigur, Atlika
ca. 580-540 f, Kr.

Tre mand til hesl. Rytterne er skaglose krigere med hjelme med for-
skellige topprydelser, brystpanser og kort chiton. Hesiene har heste-
maske og en kori, red chiton, hvor hestehalen er sat fasi, Dansen
akkompagneres af en musiker, som spiller pd dobbeil-aulos.
(Staatliche Museum, Berlin).

Myiens gengivelse i et drama med tekst

| ekstasen bliver man ét med guden, realiserer det centrale
krafipunkt i myten, Uden for ekstasen herer man myten og
ser traek fra den.

Treek fra den omfattende Dionysos-myie biev vist for alt
folket ved Anthesteria t Athen, hvor Dionysos holdt sit ind-
tog pr. skib, dvs, pr. vogn udformet som skib (se fig. 5).

Da Thespis ifgige den skriftiige iradition opferte »den
farste tragedie« | Athen, ca. 534 f. Kr, skete det ifeige
samme tradition »p4 vogne«. Vi aner ikke, hvilken virke-
lighed der kan ligge bag denne tradition, men man har
naturligvis geettet p4 en omrejsende trup {fer begrebet
professionelie skuespillere fandtes), en gruppe dansere og
sangere som er kommet til festen i byen med deres bagage
pa en vogn. Og man kan — maske med lidt starre sandsyn-
lighed - forestilie sig en Dionyscs, som holder sit indtog
pa en vogn, der ikke er et skib. Dionysos, som kesrer af
sted med sin brud pa en vogn trukket af dyr, kender vi fra
vasebilleder (se fig. 31). Har disse dyr nu vesret spillet af
dyredansere (satyrer, bukke), og har vognen igvrigt vaeret
tedsaget af hans felge, begynder vi at se en sammenhang,
Har vognen gjort holdt, mens en dans og en sang er blevet
opfert pa stedet, ja, s& har vi en forestiliing (se fig. 32).

Dette er fantasi og kan ikke bevises.

Der er heiler ikke noget bevis for, at denne eller en lig-
nende begivenhed har fundet sted pa Agoraen midt inde i
Athen. Men p& ren fantasibasis kunne man foresld, at
begivenheden fandt sted her, dagen efter at Dionysos-
figuren var bragt tilbage fra Akademi-omradet til templet
péd Akropolis' sydskrdning. Velanbragi i sit nye tempel
afleegger guden i en mands, den optreedendes skikkelse
(Thespis i lang kjortei} et bespy inde p& Agoraen for at vise
sin virkning, med hele sit foige.

Til gengivelse af myten har man ogsé haft brug for ord.

Dithyramben var et hyldestkor til guden {fig. 33), dens
indheld en karakteristikx knyitet til en begivenhed — gudens
fodsel eller en af hans bedrifter. Myten var kendt, tilhg-
rerne kunne nikke genkendende. Boriset fra genkendelsens
glzede kunne der sd komme oplevelsen ved digterens indi-
viduelie udbygning af myten og ved fremfarelsen. Vi ved,
at digterne | det 6. arh. f. Kr. viste deres individualitet, og
at musikfremfarerne gjorde det samme. Det var — navnlig
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3. PRionysos til vogns med sin brud. Fra challidisk drikkeskal, ca. 530500,
Vognen traekkes af love, panter og to hjorte. Silenerne har hestehale og hesteben, de o til vensire er harede, oy meget parale til dans med

de badende piger. Til hojre n&rmer man sig en formidabel vinbrend.

i Athen — ikke nogen nedvendighed, at kunstmanifestatio-
ner forblev ngjagtigt ens. Fornyelse, seerpreeg, har tisyne-
ladende veeret velkomment — det geelder digiformer, det
geelder keramikken, og det galder f. eks, ogsd den kul-
tisk forbundne fremfarelse af koriyrik med kor af forskellig
sterrelse.

Dyredanseren kan forlase sin »rolle« uden tekst, alene
eller sammen med andre. Man har en teori om, at kormed-
lemmerne og dyredanserne pa et vist tidspunkt blev de
samme, saledes at dithyramben altsd fremfortes af ef kos,
der var klaedt ud som bukke. Teorien kan ikke bevises, og
dyredanserne har tilsyneladende ingen andel i den speci-
fikke udvikling i tragedien: At teksten overgar fra et kor fil
enkeltpersoner plus kor,

Den neglefigur, det hele drejer sig om, er fortaslleren.

Der er en myte, som skal forteelles | ord. Ordene sam-
menssettes, digtes, af digteren, der optreeder som fortel-
ler. Ef veeldigt epos som |Haden er holdt sammen af denne
fortaslier.

Fortaelieren far en genforteeller, Det er den rhapsode, som
optraader med sin rytmiske recitation af det episke digt som
f. eks. lliaden, inklusive dens mange dialoger og gude-
myter.

En lignende enkeltforteeller har vi i sangeren, kitaroden,
som foredrager med rytme og meiodi og akkompagnerer
sig selv pé strengeinstrumentet, men vassentlig? foredrager
mere individuel, menneskerettet lyrik.

} Koriyrikken med dens forskellige religisse hyldestiek-
ster er det koret som helhed, der fungerer som fortaller,
heskrivende og eksemplificerende gudens fortreeffelighed
ved traek fra myterne.

Men koret har en leder, en korfgrer. Han far sin egen
tekst, som stadig er beskrivende, eksemplificerende, han
sekunderes af koret.

S4 kommer neeste trin i udviklingen af netop denne
kunstform: identifikationsprocessen (pa en ny made).

Kommer den via en tekstfornyelse elier ved en optree-
dendes idé? Ingen ved det. Men en person {korigreren)
skiller sig ud. Han identificerer sig delvis med den, han
fortaeller om (guden eller et menneske), han stiller spergs-
mét til koret, der herved holdes sammen | en konfrontation
med ham og svarer som gruppe med en bestemt karakter.
Koret far sin egen identifikationsproces.

Det er denne identifikationsproces og denne udskillelse
af personer i myten, der fortsaetter. Rent praktisk fremstar
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fornyelsen som en indforelse: forst af én skuespiiier - hos
Thespis. Derpd af én {il — hos Ajschyios, Dialogen, som
har en lang forhistorie | vekselsangen, bliver ikke mere
bundet til koret {korleder og kor}, men kan foregad meliem
personer uden for koret. Koret forsvinder ikke. Det har-,
stadig sin meget vaesentlige rolle, ikke mindst ved at sastte
fonen - dvs. karakieren — for detl, der foregdr — hgjtid,
angst. Koret er zerbedigt, bliver forurcliget, heaevnforegri-
bende, forventningsskabende — agerende og tiiskuer pa en
gang, mere vidende tilskuere end tiiskuerne.

Tragedien beholder — og digterne udnytter — den sam-
mensatte form, der opsiar i de ca. 50 ar fra Thespis over
hans nmrmeste efterfelger Frynichos til Aischylos: Tekst
i rene korpartier og i dialogform, evi. med indferende mo-
nolog. Dans | korform, til akkompagnement af et blase-
instrumeni. Versemalet splittet mellem de gamle doriske
slyngede strofer til koret, og jamber til skuespiilerne.

Tragediens tlilknyining til Dionysos-dyrkelsen ligger fra
starten i hyldestteksten fremfest af et kor, og i tidspunktet
for fremigrelsen af denne hyidest; ved Lenaia (vinsmag-
ningsfesten i Athen beslegtet med de landlige Dionysier)
og ved den nye fest, De store Dionysier.

Tragediens egen formmasssige udvikling ger den imid-
tertid hurtigt til en sd selvsteendig kunstart, at den fjerner
sig fra Dlonysos-dyrkelsen, undtagen hvad opforelsestids-
punktet angar. Den bliver et middel for digieren til at ud-
trykke sin personligt og akiuelt farvede oplevelse af de
feellesmenneskelige vilkar. Myten bliver redskab, og myten
forlades.

Feellesskabet meillem dionysisk kult og dionysisk kunst-
drama er iginefaldende i identifikationsprocessen, de med-
virkendes identifikationsproces. Men det er cgsa i og ved
identifikationsprocessen, adskillelsen opstar mellem kult
og drama, 1 kulten skuile {ideelt og nedvendigt) alle del-
tagere blive eet med den samme, dvs. guden. | kunstdra-
maet skal alle blive identiske med deres individuelie rolle.
Den proces, som | kulten kunne foregd i ekstase, er en
anden end den, der kan foregd i dramaets rolleudfyldelse.
De medvirkende beveeger sig lidi flot sagt fra et »glem dig
selv« (nemlig for at biive opfyidt af guden} hen mod et
nkend dig selv« {nemlig for at kunne spille guden og et
menneske).

Dette er det ene spring i udvikling: Maden man gengi-
ver myten pa. Det andet spring er, at man slet ikke gen-
giver Dionysos-myten.



Den store gud i tragedierne er ikke Dienysos, men Zeus.

Det er Zeus, der anrdbes og frygtes. Det er hans sen-
debud — Hermes — eller andre guder og gudinder fra den
olympiske sleegtskreds, som viser sig, eiler som uset pver
deres indflydelse.

Hovedpersonerne i handiingen er skikkelser, der er
kendt fra Homer, og fra diginingen baseret pa Homer,
meend og kvinder fra de sagnhistoriske fyrsteslegter, over-
levende og efterkemmere fra Illadens persongalieri, Myto-
logiske skikkelser, der var oprarere mod Zeus: mennesker
som padrager sig gudernes vrede ved at overskride de
greonser, der er sat for menneskene: mennesker som for-
geeves segger al unddrage sig den skasbne, der er bestemt
for dem.

Koret er ikke silener, ikke Dionysos’ fglge, men menne-
skenes. Radsherrer | Theben og andetsteds, sictiets terner,
de trgstende og radvilde venner og veninder, forfasrdede til-
skuere til begivenheden, en sjeelden gang haevnende ander.

Hyldest til Dionysos? En sidebemzerkning. Tragedien er
et sonoffer, en demonstration af bevidstheden om menne-
skenes afstand til guderne; at man godt ved, man er dode-
lig; at man godt ved, hvordan Zeus nar som heist kan igle
sig krasnket og sende heevnen; at skabnen er uafvendelig,
og at mennsesket drager denne skaebne ned over sig seiv.
Udsoning ma der til, forsoning, et forhandsoffer.

Til dette Zeus-religigse drama med mytestof og homeri-
ske personer kommer meget tidligt et forseg pa at skildre
begivenheder, der ikke ligger langt borte i sagrhistorien,
men er en samtidshistorisk virkelighed for de tilstedevas-
rende. Frynichos, Thespis' neermeste store efterfelger {ca.
540 ~ ca. 470 f. Kr.} kommer med en iragedie om Milets
faid, den store joniske by pa Tyrklets vestkyst, som per-
serne erobrede fiere gange og edelagde fuldstaendig i 494
f. Kr. Denne aktuelle tragedie fik et s4 steerkt greb om til-
skuerne, at stykket blev forbudt og forfatteren strafet.
Hans Fenikerinderne om Xerxes' nederlag (seslaget ved
Salamis ar 480) gik det bedre med, og Aischylos’ tragedie
Perserne over samme emne, 472 f. Kr. ferte helier ikke til
repressatier fra statsledelsen: Her havde man en sejr over
perserne at fejre, perserkongerne havde gjort sig skyldige
i selvovervurdering og krankelse af guderne. Men den
direkte samtidsskildring blev isvrigt ikke fortsat i tragedi-
erne. Den blev komediens sag.

I forholdet til Dionysos kan man simpelthen konstatere,
at tragedien fjernede sig mere og mere fra hans kult og

e

kun et gjeblik vender spsendingsfyldt tilbage til den, da
Euripides bruger kulten som konkret indhoid i sin tanke-
og-tro analyserende fragedie Bakkhantinderne,

Tragedien szetter en ny identifikationsproces i gang ud
over aktgrens med den digtede rolle: Tiskuerens med det
{de) fremstillede menneske{r). Det er en afstandsidentifi-
kation, som ikke udelukker temporeer ekstase, og som hel-
ler ikke kan siges at veere uden kuitisk funktion. Nar ti-
skueren gér bort fra spillestedet, kan han ganske vist ikke
gere det med nogen bevidsthed om, at den ydre frugtbar-
hed er sikret, at frugtbarhedsguden har fiet sit gennem
opforelsen af tragedien. Det md noget andet sikre (satyr-
spiliet og de kuithandlinger, som indgér i de seldre Diony-
sos-fester}, Men han skal fele sig renset. Tragediens ids-
indhofd som stof til personiig erkendelse, tit indre ren-
selse, bliver vigtigere end noget andet, Det farer il krav
udefra: Karakteren af tragediens idéindhold og dettes ind-
virken bliver genstand for dreftelse — filosofisk, eestetisk,
statsfilesofisk -~ og med de skiftende samfundsideer kom-
mer nye alvorsmaends betragtninger, om digtnhing og drama
med det mytiske nonsens-indhold cverhovedet ber veere
tilladt i idealstaten. Men dermed er vi langt, langt borte fra
det &rligt nedvendige kultdrama.

Da tragedien biev til, var salyrspiliet maske allerede i
gang. Altsd ikke blot et dansekor af satyrer, men ot epi-
sodegengivende spil. Ogsa her ma der vaere sket en ud-
skilielse | enkeliroller. Det kan veaere sket mimisk (krops-
mimisk). De enkelte dyredanseres selvkarakteristik kan
vasre blevet sé traditionsladet, at man s at sige blot mang-
tede at skrive ord til rollerne.

En ubeviselig tradition siger, at dithyrambedigteren Pra-
tinas fra Phlionte {i det nordestlige Peloponnes) kort far
&r 500 f. Kr. sergede for adskillelsen mellem satyrspil og
tragedie ved at skrive | begge genrer pa basis af traditio-
ner i sin hjemegn. Det haevdes tilsvarende, at selve satyr-
koret skulle have gennemgéet en speciel udvikling i Ko-
rinth og den nseriiggende bystat Sikyon. Spergsmalet er for
omfattende til at blive behandiet her i en kort fremstilling.
Det veesentiigste er, at en kun delvis organiseret anven-
delse af satyrerne ved kulHester er smldgammel og natur-
ligvis ikke har veeret begraenset til Attika; den er kommet
til Attika udefra og er p& samme made kommst udefra til
andre egne. At en mere organiseret, hejkufturelt accepteret
anvendelse kan iagitages via keramikken bl. a. fra Korinth

32. Kor af satyrer med lyrer. Olickande (lekythos), sertfigur, Attlka, €a. 480-480 f. Kr.
Satyrerne starter tif vensire ved en herme, hopper lilsyneladende op over en piedestal (et musikpodie?) og ndr hen til et aiter med ild.
Omgivelserne kan som fremheevet af prof. T. B. L. Webster veere hentet ira agoraen | Athen.

{Museo Narionale, Taranio).
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i det 6. &rh. At den skrevne tragedie, s& langt vi kan felge
den tilbage har vaeret ladsaget af et skrevet satyrspil, men
at satyrspillet med hele sin fortid har veeret mere abent for
improvisation fra de optreedende og har beholdt dirckie
kultiske manifestationer.

| satyrspillet finder vi alie de dicnysiske traek, som
mangler i tragedien — i hvert fald i den form, den er naet
til os. | satyrspillet er koret — dansekoret, som virkelig ses
i bevesgelse, mens det synger — silener og satyrer. Deres
anfgrer, som absolut far sine egne replikker, er fader Siie-
nos. Vinguden selv er til stede, for s& vidt som vinen uvee-
gerligt er til stede og drikkes, med péfalgende virkning.
Fallos er il stede, naeppe i s&rlig overdreven skikkelse,
men bare som en selviglge ved de agerende og rejst. Tem-
post er rask, dansene, rytmen og melodien er ikke | den
hejtidelige doriske tone, som herer dithyramben og tra-
gediekoret til, men i den vilde frygiske tone. En musikaisk
realitet, som den kiassiske musikteori giver sine omiattende
tekstbeskrivelser af, ligesom der er beskrivelser af karak-
teren af dansene | satyrspillet i forheld iil dansearterne
igvrigt.

Teksten %l satyrspiliene er gaet il grunde, bortset fra
fragmenter og et enkelt kompiet vaark: Euripides’ Kyklopen.
Arstallet er ukendt, men det kan under ingen omstandig-
heder vasre fra for 455 f. Kr. (méske oca. 440) og er altsd op
mod hundrede &r yngre, end man kunne snske.

Handlingen er ganske enkel: Odysseus, som er pd vej
hjem fra Troja, lander pa Sicilien. Her er {ader Silenos og
hans senner slaver hos kyklopen Polyfemos. Ved hjeelp af
sin medbragte vinssk far Odysseus dels gydt lidt mod §
den tgrstende Silenos, deis drukket kykiopen fuld, s& man
i feollesskab kan blinde ham. Det sker dog farst, efter at
kykiopen bade har @di et par af Odysseus' sgfolk inde |
hulen og hevet Silenos derind til mandiigt samleje. Efter
blindingen er alle parat il at stikke af, til sgs, for i feelles-
skab at tjene Bakkhos resten af livet.

Stykket har kreevet tre skuespillere plus kor. (] tragedien
var Alischylos’ to skuespiliere blevet udvidet til tre hos
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33. Kor med aulos-spil-
ler fremferer dithyram-
he. Kiokkekrater (dvs.
blandingskumme til
vin,) rpdfigur, Athen,
430-420 f. Kr,

Koret er samiet om en
paet, der stér pé en ire-
fod oy er smyklet med
vedbendranker. Nor-
mest paslen iv. en navn-
given digter. Muslkeren
spiller pa dobbeli-aulos
med de to ror samlet i
el mundstykke, der gar
ind i det bind, han har
randt om kinderne og
nakken,
(Nafionalmuseet,
Kabenhavn.
Antiksamlingen).

Sofokies. Allerede de to kunne spille flere rclier hver. Den
samtidige tilstedevaerelse pa scenen viser minimumsbe-
hovet). Koret ma have vaeret sammensat og stort. Koret
kommer dansende ind, drivende med kyklopens kveeg {far,
muligvis ogsd keer), og karakleriserer sig selv som vse- .
rende klaaedt | bukkeskind.

Satyrspiilene, der er en enkel, mytisk episode forlgst af
de faste figurer fra Dionysos’ fmige plus eventuelle tilkom-
mende udefra, blev slaet ud af tragedien. lkke sadan at
man streg satyrspillet, men det overskyggedes som et liclt
primitivt kultspil af det mere og mere raffinerede, menne-
skeskildrende kunstdrama. Det biev ikke fornyet som tra-
gedien med dens rystelser, dens fordybelse i individet. Og
det fik heller ikke noegen chance for selvstandighed. Det
var den samme digter-komponist-kereograf, der skulle le-
vere sine tre tragedier og et satyrspil som sit konkurrence-
bidrag til festivalen.

Uskadelig morskab. Lidt forlesning oven pa alvoren, far
man gik hjem. Talende og dansende dyr. Hverken en 1y-
stende menneskelig virkelighed eller af nogen samfunds-
meessig interesse, aitsa i grunden hverken gavnlig eller
skadelig. Engang en kultisk nedvendighed, nu underhold-
ning. Dansen langt det vigtigste, det mest feengsliende.
Hvad teksten angik, kunne underholdningen ggres s meget
mere spsendende aktuel, farlig og sjov | kemedien.

Dionysos forsvinder ikke i komedien — dér kommer han
selv pa scenen. Men forst og fremmest er det hans folke-
lige dyrkere, som boltrer sig.

Den muntre svaerm, Komos, harte med til enhver af Dio-
nysos-festerne. Fallostoget, spotteviserne, ordduellerne har
trivedes ved de landlige Dionysier som 1 byen. Alligevei er
der et veeldigt spring fra det uorganiserede hallgj til den
skrevne, sungne, dansede komedie med et fastlagt emne,
tastiagte karakterer, gennemorganiseret handlingsgang.

Analysen af begyndelsesstadierne er endnu vanskeligere
end for tragedien og satyrspiliet. Den tidligste bevarede



tekst til en attisk komedie er Aristofanes’ Acharnesrne fra
425 1. Kr. (citeret ovenfor, se Dionysos | landsbyen).

Aristoteles (384-322 f. Kr.) erklerer | sin Poetlk, ai man
ikke aner, hvem der fandt pa maskerne, ggede antaliet af
skuespillere osv. | komedien. At komedien i det hele taget
var en privat sag og ferst blev officielt tilladt og finansieret
af myndighederne i Athen pa et sent tidspunkt. Dette tids-
punkt er pa grundlag af endnu meget yngre Kilder end
Aristoteles beregnet til 486 f. Kr., altsd et halvt hundrede
ar efter Thespis og fjorten ar efter den lejlighed, hvor man
mener Alschylos optradte farste gang.

Aristoteles peger pa to forfattere, som virkede pa Sici-
lien, Epicharmos og Phormis, som dem der indfarte en fast
handling, et plot, | den ellers sa lgse form. Epicharmos’
udgang skal have veeret den doriske farce, en burlesk
danse-speg som opfortes forskellige steder pé Peloponnes,
og hvor det, der blev sagt, er blevet sagt pa dorisk mal,
ligesom i dithyramben, Epicharmos skal have skrevet 50
komedier p&4 samme doriske m&L Der var intet kor i hans
stykker, og de skal heller ikke have rummet satire eller
aktueile personlige hib, sd fellesskabet med den attiske
komedie er beskedent.

I Athen kan man udmaerket have kendt den doriske farce
og Epicharmos’ stykker. Men selvsteendigheden er klar.
Korets rolle er stor | den attiske komedie, ligesom i trage-
dien. De aktuelle personlige hib dyrkes sa hensynslgst, som
det kun er teenkeligt, nar alle er indstillet pé, at ingen er
fredhellige ved denne begivenhed, hverken guder eller
mennesker, og blandt menrneskene hverken statsmasnd, rig-
meend, diglere eller praester. Enhver kan ribbes for sit an-
delige eller legemlige dekke. Selve gudstroen eller forst
og fremmest kulthandlingen ma ikke forhanes, men man
ma godt grine af guderne som slaven af sin harre en dag
om 4éret.

Komos var en fast ingrediens ved Dionysos-festerne, ko-
medien bliver en fast ingrediens ved Lenaia og ved De
store Dionysier. Skuespillerne speender store, dinglende
lezderfallos’er p& og boltrer sig med fallisk vid. Masker og
kostumer er snart parodi pa tragediens skikkelser, snart
ekstra forvreengede satyrer eller forstgrrelser af dyreverde-
nen. Dansen er grov, rask og kontant efler endnu et led }
vraengbiliedet.

Vinen blev heller ikke giemt CGCratinos, den ssldste af

komediedigterne vi kender i Athen (forste stykker ca. 453)
vandt konkurrencen i 423 med Vindunken, hvor han afbil-
dede sig selv som fordrukken digter, der foretreskier sin
eiskerinde, drikkelaget, for sin sgtehustru, komedien. |
Dionysalexander lod han Dionysos spille Paris og stikke af
med Heiena %l Troja, hvor guden er ved at skide af skrak,
da grakerne kommer. -
En situation af tilsvarende karakter har vi hos Aristofanes
i Froerne {405 f. Kr.). Her optrasder Dionysos forklaedt som
Herakles pa vej til underverdenen for at hente en stor dig-
ter hjem. Han har sin slave Xanthias med og skifter roile
med ham, hver gang der kommer en forskraekkelse under-
vejs. Dionysos harer en hund ge og vresler om hjelp hos
den neermeste tilskuer - Dionysos-preesten i sresstelen
lige ved:

»Praest, red mig nu, om v skal drikke sammen mer.«
{Overs. Joh. B. Koch).

Lidt efter gar det helt galt. Dicnhysos skider simpelthen af
skreek cg beder sin slave om en svamp til at ferre sig med.
Hvad han far med replikken:

»Du fejgeste blandt Mennesker og Guderl«

| underverdenen, hvor Dionysos skal veslge mellem de to
store diglere, Aischylos og Euripides, far han bragt ild og
togeise, som han ofrer pa alterst. P4 denne made hylder
han ligesom Alschylos de gamle guder. Men Euripides
neegter at ofre. Aristofanes’ sympati er for Aischyles. Han
lader Dionysos preve de to i en digterkonkurrence. Lige-
gyldigt hvordan Europides begynder pa en strofe, patager
Aischylos sig at gdeleegge den med samme foriseeticlse:

»havde forlist eln redekarme,

Ogsd da Euripides citerer begyndelsen til sin tragedie
Hypsifyle:

»Dionysos, som med Thyrsesstav og Hjortens Skind
om Skuldren kastet paa Parnas | Fakkelskaer
i Dansen springer«

er det nok, at Aischyios tilfojer sit seedvanlige:

»havde forlist sin redekam«.

| rendyrkningen af den komiske effekt, guden Dionysos
brugt som komediefigur, forsvinder at razdsten, foruroligsl-
sen og den dionysiske besetielse, som den selvsamme
tatterliggjorte Euripides har skildret bedre end negen an-
den i sin efterfadie tragedie Bakkhantinderne.

Skuepladsen

Den personidentifikation, som er blevet omialt | det fore-
gé&ende, har dsls vasret den kultiske (medopleven af gu-
den), dels den kunstneriske (akteren i forhold til rolien;
tilskueren i forhold til den fremstillede persen). Komedien
kan I den forbindeise naasten lades ude af betragtning for
tilskuerens vedkommende: den appellerer tit Jatteren, som
tager afstand, bedemmer, genkender, fryder sig over det
rammende.

Den kultiske identifikation var ekstatisk. Ekstasen frem-
kaldtes i feellesskab pé kultstedet, i det fri, i naorheden af
den peel, det trae eller den stenbiok, der fungerede som
gudebillede, elier hvor man bragte offeret hen. Offeret var
midtpunkt, elier blev midtpunkt nar ekstasen steg. Offeret
blev draebt, senderrevet, mast, indtaget.

Beveegelsen, dansen, den individuelle og gensidige op-
hidseise foregik i det fri. (Templer fandtes ikke). Og dansen
kreavede plads. Den dei af kulten, der ikke var for alle og
enhver, blev ordnet borte fra beboelsen. Maske | dohbelt
forstand en sikkerhedsforanstalining: Det indviede forbe-
holdt de indviede, og boligen veernet mod alie de kreefter,
der biev sluppet igs, inkiusive de dedes ander,

Digtningen forteeller os om bjerge, hvor man drog ud og
rasede. Hvor kulten traditioneft skulle foregd.*) Cg arkee-
ologien forteeller os om heliigsteder inden for iukkede om-
rader. Det fik man ogsé i byerne. Men der var dele af kul-
ten, hvor alle stadig skulle veere med. Man havde brug for
en &ben plads, dansepladsen, med vidde for tiiskuerne om-
kring. | den lille by slog torvet til. Nar byen voksede, slog
torvet ikke il

Det er steerkt begreenset, hvad arkseclogerne har kunnet
fremdrage af dansepladser. Der er steder, hvor man kunne
have lyst til at sege, netop ud fra visheden om, at den og
den by har haft en tidlig Dionysos-kult. | Athen er man dog
s& heldig, at man har kunnet lokalisere to pladser.

*) Den farste greeske historiker af betydning, Herodot (ca. 484-425)
forteefler om den mest uteemmelige thrakiske stamme pa Perserksi-
genes tid, hvordan de havde deres Dicnysos-heliigdom, med orakel-
preestinde, pa det hojeste bjerg i deres shedeekkede skovland.
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Det ene sted er det gammelkendte, pa sydskraningen af
Akropolis, langt fra Agoraen, langt fra hovedgaden, men i
umiddelbar naerhed af det tempel, der blev opfert til Diony-
sos fra Eleutherai.

Det andet sted er pd Agoraen, midt ude pa det ganske
uregelmaessige torv.

Det er ogsa her, midt pd torvet, vi ma forestilie os de
forste konkurrencepreestationer [ dramast. Byens skue-
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34. Dionysos-teatret i Athen. Det nyeste forseg pa kortl=gning af
den arkaologiske arbejdsmark ved John Travios.

I: Som omradet har set ud fra begyndelsen, ofter opforelsen af eof
tempel for Dionysos fra Eleutherai, ca. 540 {. Kr.

H: Den forste organiserede skueplads, hundrede ar senere, under
Perikles, Bemzrk det cirkelrunde orchestra og de kraftige stettemure
#1 reskkerne af slddepladser,
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piads var ikke et teater, men et torv, som processionerne
drog hen over. Ved Athens sterste religisse fest, Panathe-
neer-festen for Athene, foregik hestevaaddelsbet pa det
stykke af »hovedgadene«, der gik tveers over Agoraen ({fig.
2). Og inden for dansepladsens cirkel | midten — orchestra
— var der yderligere muligheder for konkurrencer i atletik,
musik og drama. Rundt om kunne man lave tilskuerpladser
af tree — rydde grentsager og andre sager lidt af vejen,
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35. Dlonysos-teatrel og tempelomridet efter opforelsen af et nyt
tempel (G) og en dorisk sojlehal {E). De skiftende scenebygninger
blev #il mellem sejlehallens nogne bagveg og orchestra, som nu er
hestesitoformet.

H er st stort offeralter i det fri.

38. Teatret [ Dodona,
rélgegyndt kort efter 300
I.

Sadan Indpasser man
en tilskuerplads 1 en
skraning. Normen for et
teaters grundplan og
placering var for leengst
sal | Athen, og de gre-
ske byer i hele Mid-
delhavsomradet fulgte
denne praktiske norm.
Dionysos-leatret i Athen
har varet af omtrent
samme siorrelse som
det her viste. 14-17.000
siddepladser.




mens pottemagere og vinsaelgere formodentlig havde gode
dage.

Sadan var det pd Peisistratos’ tid, og sddan ma det veere
blevet ved temmelig lssnge. Athen havde hverken teater
eller koncertsal for nzesten hundrede ar senere, under
Perikles, og intet stadion fer endnu hundrede ar senere,
under Lykurgos.

Men dansepladsen ude pa sydskraningen af Akropolis
mé dog have haft en funktion. Den er ikke blevet indrettet
her uden at have haft den nsjeste tilknytning il dyrkelsen
af Bionysos fra Eleutherai, og 34 kan man fantasete #rit
over, hvad den dyrkelse specielt har bestiet i pa dette
sted.

Har det vesret her, ekstasen har haft friere leb? Ekstasen
i feellesskab, NAr komos er vendt tilbage ved faklernes
skser. Tumleplads. Naturnzert som Pan-grotter og andre
dyrkelsessteder for naturguder i skraningerne om Akro-
polis.

Dansepladsen har fungeret, men er ikke indgéet | noget
teateranlaeg for midt | det 5. &rh. f. Kr. (se fig. 34). Sa bli-
ver der lavet en omhyggeligt centreret cirke! inden for en
del af dansepladsen, og skraningen oven over den bliver
systematiseret til raekker af bsenke - nogle af sten, andre
af tree. Der er endnu ingen fast scenebygning. Man har
méttet nejes med en traskonstruktion, der gav den nedven-
dige, ene derabning i midten, med et bagizmppe-forhang,
skuespilleren kunne forsvinde bag ved, og et tag han om
forngdent kunne std pd. Hele den teaterindretning, som vi
er sd vant til at forestille os som en given ramme allerede
om Sofokles' tragedier, er der ingen arkaeologiske beviser
for i Athen fer ind i det 4. &rh. {, Kr. {fig. 35).

54 gar det til gengseid ogsa steerkt. Rummet fojer sig
ikke mere blot om et aiter eller en avios-spillers podium
midt i en cirkel, men bliver til hestesko med alle tilskueres
blikke rettet mod scenens bagveeg. Skuespillere og kor
kommer frem imod pubilkum for at modtage hyldest. Fal-
lesekstasen er splittet.

36. Forsgg pa rekensiruldion af Dionysos-teatret | Athen, som det
kan have faget sig ud fra tilskuerpladsen i siulningen af det 4. &rh.
f. Kr. De fornemsie pladser med ryglen befinder sig i farste rakke.
(Kirsten-Kraiker: Griechenland-Kunde).
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37. Teatret i Priene, Tyrkiet, 4-3. arh. f. Kr. Grundplan. Et lille teater
med maksimalt 5.000 pladser. Det stér stort set som det var omkring
&r 200 1. Kr, med sin hesteskoformede Indramning af orchestra og,
som fed | denne lave skillemus, et alter og fire prastestole. En god
del af scenebygningen er bevarel,

{Akurgal: Ancient Civilizations and Ruins of Turkey).

38. Forssg pd rekonstruktion
af teatret | Priene. Rekonstruk-
tienen galder for sa vidt kun
scenehygningen, resten er nae-
sten intakt.

{Akurgal, op. clt.}.




Tragediens drejhing
Ca. 406 f. Kr. dode Euripides. Han havde veeret ded et &rs
tid, da Aristofanes hanede hans kunst | komedien Freerne
(se foran) og samtidig anklagede Euripides for lkke at have
vist guderne forngden respekt, ikke at ville ofre til dem.
Euripides var den tredie af de store tragediedigtere efter
Frynichos. Han startede omkring 455, da Alischylos var
borte, mens Sofckies antagelig alierede havde veeret aktiv
en halv snes ar. Med andre ord: Da tragedien allerede var
godt indarbejdet som kunstart, og bade digterne selv, de
udgvende og bedsmmerne havde et stort sammenlignings-
materiale. Kriterierne for at vinde ved festspillene var ikke,
om tragedien rummede dionysisk stof, men om man fandt

40. Teatret i Delfi under el af de moderne forssg pa at oplore en
grask tragedie, som den engang har varel splllet. Her: Sofokles’
Kong Oldipos.

Koret er i gang pa orchestra. Scenebygningen bagved er endnu et
forsog p& en relkonstruktion. Princippet med kun én, centrait placeret
Abning er anlagellg riglig for drama-opforeiserne indlil en gang I
det 4. &rh. {. Kr.
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de zestetiske normer inden for genren opfyldt {sprog, mu-
sik, dans; helhedskompesition, holdning og andre kriterier,
som ferst skulle blive defineret af Aristoteles). Eventuelt
om en nyskabeise inden for genren kunne anses for vaerdi-
fuld.

Sofokles havde udvidet antallet af skuespillers #ra to il
tre og trak dermed dialogen yderligere frem i forhold til
koret. Sofokles viste sine helte og heltinders historiske
skeebne med stzrkt lys pd personernes overvejelser og
vilje (Antigone, Oidipos, Elektra), mens koret biiver kom-
menterende tilskuere. Euripides kaster lyset endnu mere
pa den drivende lidenskab i den enkeite, p& uroen og den
pludselige overraskelse. Her er dgdsangst og dodsdrift,
jalousi, erotisk betagelse, det subiile spil meilem et menne-
ske der vil, og et menneske der absolut jkke vil, en kred-
sen om det man vii flygte fra, og ger, og hvordan man
alligevel ikke ggr det. Euripides’ bedst tegnede personer
som Medea, Hippolytes, Elekira, vakte uro. Nogie syntes,
han viste for meget. Han viste mennesker, som de kan
blive, nar de helt kommer i lidenskabens vold, mere end
biot i gudernes greb. Mange gik rystede fra Euripides’
tragedier, man kunne ikke med sikkerhed fele sig renset.
Og hans felelsesappel | meonologiske udbrud, i henfert ly-
riske beskrivelser ind imellem den stramt heldie, realisti-
ske dialog, og i den musik vi desvaerre ikke kender, gjorde
kritikerne skarpe | bedemmelsen, fascinerede og frastedte
pd samme tid.

Eftertiden har undret sig over, at han sa sjeldent vandt
prisen. Men som zestetisk fornyer har han stedt an. Og som
den pludseligt kritiske, blot i en enkelt replik piudseligt
religiost kritiske, har han voldi betaenkeligheder.

Vi ved, at Euripides interesserede sig sterkt for sin egen
tids filosofiske nytaenkere, iagttagerne som ikke kunne
ngjes med gudemyterne men tog hele det etablerede sy-
stem op til revision ved at analysere naturens {verdens)
sammensstning og titbliven. Altsa s& at sige tilstanden i
naturen fer Zeus-sieegtens ankomst, Nogie grundprincipper
som antagelig stadig gjaidt.

Det var naturligvis ikke forbudt at studere naturen, blot
man respekterede guderne. Derimod var der dadsstraf |
Athen for forseelser mod kulten. Man matie jkke nzegte at
ofre til guderne. Gudstroen viste sig i kulthandiingen.

Da den spekulative naturfilosofi kom mere og mere til
orde i det 5. arh., blev de fremsaite ord imidlertid lige s&
farlige som den undladte kulthandling. Filosoffen Anaxago-
ras blev demt til deden ca. 431. Han var den, der definerede
verden som sammensat af materie og and. Materien bestér
af yendetig mange smadele. Overladt tif sig selv er de kaos.
Men styret af det bevmgendse, samordnende princip (&n-
den) kan de indgd i alle mulige forbindelser. Rasultaterne,
genstandene, legemerne tager sig forskellige ud for os.
Forskellen skyldes dominans af nogle enkeitdele i forhold
il andre inden for den pageeldends genstand. Sammen-
setningen finder sted hele tiden. Genstandenes »fadsel«
betyder altsd blot, at en sammensatning har fundet sied,
deres »dsd«, at noget sammensat adskilles. Det uathsen-
gige, beveegende princip er it stede over alt, men ikke
nogen bevidsthed der biander sig. Blot ved at dette bevee-
gende princip er det, er verden | bevagelse. Jorden er
centrum | den stadige bevaegelse, stjernerne er opstaet at
kiippemasser, som er slynget ud ved omdrejningen og sat
i glod af eteren, Solen er af sten og storre end Pelopon-
nes, manen fr sit lys fra sclen. De levende skabninger pé
jorden blev til, da jorden gik af gled og blev masitet med
vaede. Siden formerede de sig selv ved sammensatning.

Den graeske naturfilosofi bliver tii i et samfund, hvor




41. Dionysos omgivet af skuespillere og kor. Volutkrater (stor blandinskumme 1} vin}, redfigur, Attika ca. 406 {. Kr.

Bittedet er et af de mes! omfattende vidneshyrd om teaterensemblels sammensz&tning pa Euripidés’ fid. Det er antagelig malet tit crindring
om en sejr ved De store Dionysier i Athen. Digteren, aulos-spilieren, lyre-spilleren og de flesie af keret er navngivne.

I nederste rakke til venstre sidder digteren med manuskriptef i handen. Frem over »tampe«-borten (se samme perspektivirick tig. 24) danser
et kormediem ifert salyrmaske og med satyrkostume: lille feendekiszede med fastgjort, rejst fallos og bag pd samme lendeklarde den svingende
hale, Efter den dansends satyr har vi en bersmt aulos-spifler Pronomos, den apolionsk negne lyre-spiller og er kormedlem, som har taget ma-
sken af. Flere kormedlemmer sldder og star med den samme maske i handen, ogsa | aversie reekke. Men dér er det ellers skuespilierng, som
dominerer. Den forste pakladie herre fra venstre er i lang persisk dragt og stovier, Den maske, han holder, har sort hér og skzeg og en et
krone. Bag ham ser man drueklaser p& vinranker, De hanger hen mod den henslaengt kvilende Dionysos og hans brud, Ariadne, Efter Arladne
er der en vinget skabning, Elskovsiengselen, som flyver hen mod en meget kvindellgt udseende skuespiller, der er i persisk klzdning. Han
holder sin maske hojt | vensire hand, det er en kvindemaske med langt sort har, og 1 haret en tiara.

Af de neeste fo herrer tll hajre har den ferste spillet Herakles — han har endnu kollen over sin venstre skylder, og leveskindet ha®nger ned
lenge siden. Han ser ud til at snakke med fader Sifen — den herre [ lange lodne underbukser og lodden troje (han skulie gerne virke haret
over det hele}, Fader Sifen-masken er en hvidskegget gammelmandsmaske, han matle godi ligne en gedebuk! Men masken har nu en lov-
ranke om héret {(vedbendblade), og fader Silen har abenbart ogsi haft et pletiet dyreskind pa.

Omme pa bagsiden af vasen danser man. Der er det nat. Ariadne lyser med sin fakkel.

{Museo MNazionale, Napoli).

kulten stadig er en med overbevisning felt nedvendighed
for det store flertal. Hvor guderne endnu er synlige pa him-
len — Solen og Manen - og melder sig med deres straffe-
midler — lynet, stermen, stormfioden ~ og sarger for veekst
og grede, Disse himmellegemer, og de gode og onde krasi-
ter i naturen, har for leengst t&et gudenavne, er blevet per-
sonificerede, handler som de selv vit under den suvermne
leder Zeus — der bicot igen er underkastet ukendte betin-
geiser fra den skasbne, ingen kender, Hele dette kultsystem
og benyttelsen af det er i fare, fra det sjeblik en mand som
Anaxagoras far disciple. Omstillingen il et nyt verdens-
billede sker kun med det kendte forstadium af forseg pa
udryddelse af nyteenkerne.

En digter som Euripides, der orienterede sig | sin egen
tid, kan ikke gemme sine tanker fuldstzndig. Vil han tale
og dog overleve, ma han veere behaendig. Her fik den nye
genre, dramaet, en fikke-kultisk funktion: at sa tvivl. Kome-
diedigteren havde sit frisprog at tare pa, han kunne sia
les til hgjre og venstre, serte karriere-poiitikerne, ia hive en
gud péa scenen. Det blev kun gjort med ef andet mal for
gje end at sa tvivl em guderne, det var en effekt mare i en
latteriiggerelse af noget jordbundet, menneskecentreret.
Men tragedien var en hyldest til guderne, angstbaret, deds-
og undergangsbevidst, et forseg pa at forsone sig med den
grumme skabne, et sonoffer, Fra falleskorets meddeleise
om denne holdning var man Imidlertid néet til den diffe-
rentierede dialeg og til monologens personlighedsbeken-
delse. Genren gav daekning for, at en person udtrykte en

mening, som hverken var forsamlingens eller forfatterens,
men denne ene persons. P4 den made blev et sestetisk
formelement, replikken med dramatisk effekt, ogsa et van-
skeligt angribeligt middel for digteren til at sige det, som
ikke maite siges.

Euripides kunne altid dekke sig ind ved at haevde, at den
af personen udialte mening ikke var hans egen. Vi ved
ikke, hvor tit han har haft brug for det, kender kun delvis
angrebene pa ham og endnu mindre hans persontige reak-
tion. Derimod kan vi se, at han formér at sa tvivl om be-
rettigelsen af det, bade guder og mennesker foretager sig,
| Troerinderne brugte han et uangribeligt gammelt sagn-
historisk stof til at kritisere en aktue! udad fra statsstyrel-
sen — Athens nedslagining af beboerne pa Melos. | et styk-
ke som lon karakterlseres den delfiske Apollon som en
voidtaegtsmand, der bare har benyttet sig af at veere gud.
Det er faktisk ham, der ma gore sin brede god igen mod
den pige, han voldtog, den atheniensiske kongedatter. Tii-
harerne i Athen kunne maske godte sig over brodden mod
Deifi, men af samme grund kunne digteren med dobbelt
daskning lade sine personsr reesonnere over en guds natur,
hans etisk meget vivisomme valar,

Den sterkest forenkiede konklusion af Euripides’ antyd-
ninger | tragedierne méite blive: »Hvis myterne er sande,
er guderne ikke gode. Hvis guderne er gode, er myterne
ikke sande.« Andres overvejelser forte til flere viderega-
ende konklusioner: »Myterne er skadelige. Gudsforestil-
lingen forvreznges af dem. Den mé styrkes ved fordybelse

35



1 selvet« osv. eller »Myterne er gode nok - som digtning.
Guderne er biot ikke &il.«

De veeldige diskussioner om gudsbegrebet begynder i
Euripides’ seneste levear og bliver en del af den filosofiske
jitteratur | dialogform i &rhundredet efter. Sokrates' tom-
ning af giftbaegerst dateres til ca. 389, Plaions dialoger lig-
ger antagelig i tiden inden 370,

Tidsbaggrunden: Athen i sidste halvdel af det 5. arh. er
vigtig for forstaelsen af Euripides. Det intellekiuelie Athen,
Athen som et helt andet centrum, end det var pa Pelsistra-
tos’ tid, Athen som selvhaevdende stormagt efter sin snart
gamie sejr over perserne (i 480), Athen inveolveret § frem-
stgd, som det slet ikke kan klare alene. Samlende de andre
graeske staler omkring sig, men ogsa i strid med dem.
Uretmzessigt profiterende af det attiske seforbund. Fra 431
i en endelps krig med Sparia. Staisstyret svingende mei-
lemn et udvidet demokrati, en valgt foikeferer og de 30 ty-
ranner. | alle disse &r er festerne fortsai, for det er jo kuli-
fester. Tragedie, komedie og koncertliv biomstrende under
folkefareren Perikles, som skaber de ydre rammer med
koncertsal og teater. Byen fuld af pragtvaerker. Akropolis
genopbygget, det veeldige Parthenon-tempel opfert og ud-
styret med skulptur som ingen anden bygning i Greeken-
iand. Athen som et handels- og uddanneisescenirum, men
ogsd med en befolkning, der efterhanden mé preges af
krigstresthed, af den indre og ydre uro, af et kun sporadisk
demokratis usikkerhed. Nytenkning, som ma bremses.
Forvisninger og dedsdomme som over Anaxagoras. Kui-
ten udsat for overlast som ved den uherte skandale i 415,
hvor hermerne, de fallisk udrustede billedstetter p& gader
og torve, blev fundet vasltede og mishandiede, lige far
fladen skulle sejle pa straffeekspedition til Sicilien. Filoso-
fisk og politisk nyteenkning sammenblandet og omsat |
vold. Der er digtere og sofister, som gar og mumler om, at
guderne ustraffet ger det samme, som menneskene straf-
tes for — i hvert fald hvis man skal regne efter myterne.

Hvor meget Euripides har veeret i fare pa grund af sine
private synspunkter, ved vi ikke. Men ca. 408 { Kr. forlod
han frivilligt Athen og rejste nordpé, heit til Makedonien,
tit den stedlige konges hof. Han skrev et stykke til ham,
Archelaos, som vi ikke kender. Han naede at leve et &rs
tid der, eller to. Og s& efterlod han sig ved sin ded den
tragedie, som forteller os mere om Dionysos-kulten end
noget andet dokument: Bakkhantinderne.

Dionysos’ haevn
Euripides havde strejfet Bakkhos-dyrkeisen bl. a. | fon (ca.
420). Den barnlgse konge af Athen, Xuthus, mindes under
besgget | Apolions heiligdom i Delfi, hvordan han kun har
vasrat der een gang for: Det var for at deitage | Bakkhos-
mysterierne. Hans vaert tog ham med og havde ogsa serget
for nogle piger. Pigerne var i en tilstand af, na ja, helligt
vanvid, og han selv havde drukket, som han skuile. P4 den
made kan hans eneste mulige sen vare blevet til, Gg dron-
ningens falge fra Athen, koret af kvinder, synger mod bjer-
get Parnassos’ tinder, hvor Bakkhos farer frem med sit
folge, mens faklerne flammer hajt i natien. Og koret i=n-
ker pa, hvordan det vil vazre i Athen ved forarsfesten,
»Nar vi hele natten synger 1 Bakkhos / og ser pa dansen til
fakiornes skaer pa flodbredden / mens den stjernefyldie
himmel danser med os cg manen danserx,

| Bakkhantinderne er vi i Theben, Dionysos' undfangel-
sesby. Dionysos vender tilbage til sin moders land fra den
lange udissndighed. Han kommer som guden, der er vant
til at sejre. Han har sit felge med, den dansende skare af
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menader fra Asiens bjerge. | Theben skulle han vare mere
velkommen end noget andet sted i Graekenland. Men i
Theben fornsgter man ham. Man péstdr, at hans fader
ikke var Zeus. Kvinderne i hans egen famille, hans meders
segstre, pastdr at Semele avlede ham med en dadelig; at
hun og kong Kadmos biot udlagde Zeus som fader for at
redde hendes mre. Og at Zeus slog hende ihiel pa grund
af denne isgn. Nu har Dionysos Hil straf sldet alle kvinderne
i Theben med galskab: De er besat af ham, de forlader hus
og hjem for at Igbe til bjergs og danse. Men Theben skal
leere, at det at veere med | Dionysos' falge, det et noget,
der ligger helt ud over, hvad folk her er indviet i. De skal
fa at se, at Dionysos er den retmasssige sen af Zeus, at
Dicnysos er en gud.

Dienysos har en bevidst modstander i Theben. Det er
kongen. lkke hans moriar, den gamle kong Kadmos, men
Pentheus, sen af en af kong Kadmos™ andre daetre, Agaue.
Kadmos har abdiceret og overladt sin trene tit Pentheus.
Pentheus vil ikke anerkende Dionysos som gud, han for-
byder alie ofringer og benner til Dionysos. Kvindarnes dans
er uszedelig.

bDen gamle Kadmos vil derimod gerne dyrke Dionysos.
Han ger sig parat til at drage til bjergs og danse til gudens
=ore, ledsaget af den eneste anden mand, der teor: den
blinde seer, Apollon-praesten Teiresias. {Som ved, at guden
ikke skelner meilem ung og gammei, hvem der skal danse
og ikke skal danse. Man skal hylde guden ud fra gudens
kriterier, ikke dyrke ham kelig overiagi).

Kong Pentheus standser de to gamle maend, som vil af
sted dér, | speetiet dadyrskind og med thyrsosstav, latter-
lige. Teiresias forseger forgaeves at belere ham:

Brypanrinrecennnennens To tihg, unge mand,

er herligst her hos alle foik: Demeter ferst

- ja, hun er jorden, kald hende ellers, hvad du vil -
hun nzerer mennaske-slagten med det torre korn,

Som modvaegt kom nu giden han, Semeles san,

der druens veeske fandt ...

Han gyder guder offer, han, der selv er gud,

s& alt hvad godt vi vinder, skyldes ene ham

Profet or denne guddom. Thi med bakchisk brus

og sjeelaviise flger megen sandsagns-magt;

nér guden helt og holdent fyider deres brysi,

kan vanvidsdrukne sige, hvad der vist vil ske.

Derhos: han or ¢} uden lod i krigens vark,

en hzer, der star | vaben, mand ved mand p rad

kan gys af reedsel gribe, for de lafter speer;

Dionysos er da den, som siar dem vildt med angst.

Og du vil kunne se ham over Delfois field;

med fakkel-blus han gar pa biergsis tvilling-tind

og springer der og svinger Bakchosgiidets gren,

hejt prist i Hellas' lande. — Pentheus, lyd mit rad!

Prat af din vaide e, som gav den magt over sind;«
{Overs. Nials Mpeller)

Teiresias belmrer, og Kadmos advarer, men Pentheus
bliver vred. Han giver sine folk ordre tii at sdelmgge spa-
domspraestens hus {en grov kraenkelse af Apollon) og til at
fange den kvindagtige fremmede, som har indfundet sig her
i byen og gjort kvinderne gale:

Preeeseonirennnee.. DFing hiam straks herhen
bundesn, s& han kan lide steningsdedens siraf:
da far en bitter Bakchosdans han sidsi at se.«

Det er nemt nok ai fange den fremmede. Men de kvin-
der, man lige havde sat i feengsel p& grund af dansen, er
sluppet ud, fortssller vagten. Lenkerne faldt af fedderne pa
dem, og derene sprang op, og nu danser de alle sammen
i det fri. Den fremmede er en stor mirakelmager.

Pentheus tager den fremmede i forber. Han ser jo nysse-
lig ud, med lange, bizde lokker og skeer, hvid hud - sikkert




kun optaget af Afrodite (elskovsgudinden, dvs. den fysiske
keerlighed, som Pentheus stykket igennem fiygter fra). Hvem
er hans slegt? Hvor kommer han fra? Og hvag gar sé
Bakkhoskuliens lendom ud pd? Zeus' sen svarer stoli for
sig. Kun lgndommen kan Pentheus lkke fa at vide, den er
ikke for uindvieds.

Sa skal den freekke fremmede straffes. Hans lyse lokker
skai skaeres af, thyrsos-staven bliver taget fra ham, han
skal bindes og kastes ud i hestestalden. Dér kan han
danse.

Men den, der krasnker en gud, kalder scelv straffen ned
over sig. Pentheus' hus bryder sammen i flammer, ilden
er taendt pd Semeles grav. Ude i stalden har Dionysos for-
virret Pentheus’ sind, s& kongen bandt en tyr fast i stedet
for guden. Nu kommer deres naste mode. Pentheus befa-
ler, at byens porte skal lfukkes. Den fremmede ma ikke
undslippe. Men udefra kommer en hyrde ilende, fra bjer-
get Kithairon. Han har set de gale bakkhanter, som er [obet
bort fra byen og nu danser pa bare fedder. De er ledet af
tre kvinder, kong Pentheus’ egen mor, Agaue, og hendes
to sgstre. Han e4 dem ligge der i grassset under traeerne,
da han kem med sin hjord | morges ved solopgang.

»Da gjalded dér din moders rest; hun kaldte Iydt,
midt blandt mainadehoben, dem ti} dag og liv,

da hun de hornede coksers begende bral fornam.
De streg den dybe slummer rask ef deres syn,
sprang op, sted ret og ranke: det var skent at se -
@ldre og yngre koner, og de unge moer.

Ferst lod de haret vaelde over skuldren ned

og ordned deres dadyrshylle, de hos hvem
spaendet var sprunget op, cg om det brogede skind
slanger med spillende tunger siynged de som giord,
0g nogle tog pa arm dékid og died dem,

og ulvens vilde unger gav de deres meeik, —

de unge medre, der lod hjemme sp=de bern,

s& brystet svulmed fuldt, Sa fletted de sig krans

af eg og vedbend og den liljehvide biomst;

én tog og slog sin thyrsosstay mod klippens sten,
og frisk og ren som morgendug flad vand derfra;
en anden stedte reret kun mod markens muld,

og dér led guden sprudle frem ot vald af ving

men hvem det lysted mer at 4 den hvide drik,

de skrabed blot f jord med deres fingerspids,
straks flad der melk i stramme. Og fra vedbendlav
pa thyrsosstaven drypped den sade honning rigi.
Hvis du var der til stede, herre, og ajned sligt,

gik du med ben til guden, hvem du nu er gram.«

Hyrden og hans kammerater havde isenkt sig at fange
kongens mor og bringe hende hjem til ham. Sa ville de nok
fa en belgnning. Men ...

P, DA $& den time kom,

da dansen skulle fejres, svang de thyrsosstay

og rébte lakchos, skreg pa Bromios, guds san,
af fulde struber. Hele bjerget densed med,

de viide dyr og alting hvirvied rundt i fab.
Engang Agaue kom | farten nser ved hvor

jeq ia i gem bag buskens grene, sprang jey frem
og ville fange hende, Da hun blev mig var,

s# skreg hun hejt: ohej, mine rappe hunde, kom!
her er meend pé jag! imod es! hej, folg med, felg med!
og tag til vaben thyrsosstaven i jer hand!

Vi lab da, det vi magted, og slap heldig bort

fra bakchanternes kler. Men kvaget, der gik om pa grees,
faldt de med hujen cver uden jern i hand.

En 54 jeg lefte hejt, med begge arme strakt,

en brelende meaikekvie. Andre siyrted los

pa kaiveflokken, rev dem sander, led for tad;

og stumper kad og ribben, bov og klov man s&
blev kastet op og ned; og stykker af det faldt

og hang i fyrrens grene: blodet drypped ned.
Den stolte tyr, som trued for med vrede horn,
blev sleengt tl jorden: pigehsmnder uden tal

trak den og slog den magtesies omkuid, 0g sa
skrazlled de kedet af dens knogler mere snatt,
end du kan lukke tage! for dit kongeblik.«

Kvinderne har vendt op og ned pa landsbyerne, plyndret
dem, taget ild pad héret uden at breende, jaget veebnede
meaend bort.

. . Siden drog
de hen hvorfra de kom tll k!iden gud dem gav;
dér tvastted de sig fri tor blod; de dryp, der faldt
pa kinden, slikked slangerne bort af deres hud.
Men denne guddom, kenge, hvem han elfers er,

giv ham Iy i vor by! Og som hans magt er stor

i andet, har jeg hart, der bliver sagi, at han

har givet degnets bern druen, der lindrer sorg,

og uden vinen er der ingen elskovs lyst

og ingen andre gleeder heller pa vor jord.«

Men kong Pentheus breier pd sine soldater, ryttere og
bueskytter. Dionysos advarer ham. Det ville veere skamme-
ligt, hvis tungt rustede meend blev drevet bort af kvindernas
thyrsosstave. Det skulle vel ikke veere sadan, at Pentheus
selv havde lyst til at se hele kvindeskaren deroppe pa
bjerget?

Pentheus Javist, Javist! det gav jeg guid i maengde for,
Dionysos Hver har du fet sadan [yst at se det syn?
Pentheus Ja, grimt, - at se dem drukne tumie rundt i rus.
Dionysos Deg vil du se med gleede, det dig synes grimt?
Pentheus Forsta mig! jeg vil sidde under fyrrens tyst.

Det skal Dionysos nok klare for ham. Pentheus ska! blot
treakke i en fang Hnnedskjortel. Viser han sig kizedt som
mand, bliver han drabt,

Pentheus Hvad kledning? Kvindedragt? Det skammer feq
mig ved.

Har du e} leenger lyst at se mainadernes her?
Hvad kjotiel ber jeg, si'r du, svebe om min krop?
Forst vil jeg rede héret pa dit hoved langt,

Hvad anden art af stads vil du sa pynte mig med?
Dionyscs En fodsid kjole, og et smykkeband om har.
Pentheus  Er der desuden andet, du vil faje tif?

Dicnysos Thyrses i handen, broget dadyrskind dertir.
Pentheus Nej, nej, - jeg kisader ikke mig | kvindedragt.
Dionysos Det koster blod, gar du mod bakcherne | kamp,
Pentheus Javist; ferst ma jeg ga derop og spejde dem ud.

Dionysos
Penthsus
Dionysos
Pentheus

Pentheus er i gudens vold, uden at vide det. Han kemmer
ud fra huset igen, omkladt, Og alting svimier for ham:

P, .. Jeg ser to sole, synes mig,

og Theben syvportsstaden dobbelt for mit blik;
og han, som skal mig fare, tykkes mig en tyr;
for pa dit hoved, ser jeg, er der vokset harn,
Var du engang et dyr? Nu blir du jo dertil.«

Dionysos forer ham, roser hans kjole, kritiserer en les har-
iok. Pentheus forsvarer sig: Lokken gik lgs, da han lige
gvede sig pad lidt Bakkhos-dans derinde, med hovedkast
cg -sving, Hverdan skal man egentlig beere thyrsos-staven?
Han ved ikke, at han, den gudisse, er pa vej 4l sin ded.

Men Pentheus’ frygtelige ded kommer der bud om. Den
mystiske fremmede fik ham anbragt i toppen af et vaeidigt
fyrretree. S& fed der en rost: Heevn jer pa ham, der spotter
jer og mig og min hellige lsndom! Kadmos' detre, Pen-
theus’ mor og hendes sestre kaster sig over fyrrefrezet for
at & lureren ned. Kvinderne sanser intet mere i deres vild-
skab, blodofferet ma fuldbyrdes, Pentheus’ egen mor fun-
gerer som dedspreestinde. De harer ikke hans tryglen og
skrig, de river ham i stykker som et dyr.

»Skum stod om hendes mund, og med fordrejet blik
stirred hun vildt, og teenkie ej hvad taeakes bor;
hun var i Bakchos' magt og =nsed ej sin sen.

Hun tog ham staerkt | handen til den venstre arm
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42, Dionysos mellem to manader. Krukke (stamnos), rodfigur, Attika,
500-475 1. Kr.

Vasemalerlet har @endret sig. Den steerke bevesgelse er of kendetegn
for nogle af de bedste nye malere.

Her eor det Dionysos selv, vi ser | bevagelse - og ligesa kraftigt som
manaderne, Han svinger thyrsos-staven | hajre hand, mens den ven-
sire som sadvanlig holder om et drikkekar. Blikket er nedadrettet
som nasten altid. Han har et lecpardskind over skuldrene. Den ene
maenade slar med sine kastagnetler, den anden har travil med en
slange.

Selv om billedet er betydeligt =idre end Euripides’ Balkkhantinderne,
svarer det | indhold og stemning tit digterens fremstilling: Den magt-
demonstrerende gud med forforeriske kroller.

{Nationalmuseet, Kehenhavn. Anttksamlingen).

og satte foden pd den faldnes bryst og rev

armen helt l@s fra skulderen - ¢f ved egen kratt:
guden gav hendes hander dygiighed dertil.

Og pa den anden side hangie Ino i

og bred hans ked; Autonce og den hele sveerm
kom efter. Alt var fuldt af lvd og larm:

han stenned sirt, sa lange der var liv igen:

de hyled op. Der lab den ene med en arm,

én bar en fod med skoen pi. De flansed los

ind til de negne knogler. Og med blodig h&nd
kasted de hid og did kong Pentheus' ked som boldt.
Mu ligger kroppen splittet, spredt omkring pa fjsid
blandt harde stene, gemt bag skovens tastte lov,
Det bliver sveert at samle. Men hans moder fandt
etsteds hans sslle hoved, som hun tog i hénd

og tmsted det pa toppen af sin thyrsosstayv.

Hun tror, det er en bijergets leve, hun har draebt
og baer det fra Kithairon, hvor hun efterlod

sit spsterpar, som svarmer | mainadedans,

Stoit af sit sorgens bytte laber hun herned

- og er vei snart | byen — kalder Bakchos lydt

sin jeegetfelie, byttehjemlper, ham, der gav

den skenne sejr, — hvis sejerstegn er bitter grad.«

Agaue og koret vender iublende tilbage til Theben med
lavehovedet. Her moder de Kadmos, som kommer sgrgen-
de hiem fra det samme bjerg med negle indsamlede rester
af sin dattersgn. Kadmos ma f& Agaue il at se, hvad det
er, hun har gjort. Han ma f4 blodrusens, Dionysos-rusens
tager bort fra hendes blik.
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Kadmos Forst: |eft dit sje, vend dit blik mod himiens bla!
Agaue Javel - men hvorfor bad du mig at se derop?
Kadmos Var den som vanlig, eller; sd du forandring 6ér?
Agaue  Den straler mere blat, langt mere lys end far.
Kadmos Har du endnu det juftig svimie i din sjal?
Agaue Jeg véd ef, hvad du mener. Men mit hoved blev
som mere rent; mit sind er skiftet om fra for,
Kadmos Kan du da here klari og give sdru svar?
Agaue Hvad for jeg sagde, far, er nu sem streget bort.

Langsomt vender Agaue tilbage til sin normale tilstand og
tif raadslen. Hun seiv og hendes spsire har draebt Pentheus.
Guden har haevnet sig pa alle, der hanede guden.

| et kort siutopger viser Dionysos sig i al sin glans pa
husets tag og fortaller den gamle Kadmos og Agaue om
deres selvforskyldie skeebne ogsé i fremtiden. Kadmos an-
raber ham forgseves om néde:
Ja, vi har syndet, herre, skan os, her vor ban!
For sent. | s& ej, hvem Jeqg var, | retie fid.
Det véd vi vist. Men dog du tugter alt for hardt,
Giem ej, at jeg, en gud, blev smasdet ondt af jer.

Guder bar ikke vredes lig med en af os.
Zeus selv gav leengst sit minde 11}, hvad her er sket.

Kadmos
Dionysos
Kadmos
Dicnysos
Kadmos
Dionysos

0Og de straffede overlades tii sig selv. Pentheus’ moder ka-
ster thyrsosstaven fra sig og fortryder, at hun bare et gje-
blik har dyrket denne gud, Dionysos.

Ligegyldigt hvordan man opfatter denne specislle slutepi-
sode, som ogsd har sine tekstmaessige segthedsproblemer,
giver dramaet grund nok til de mest divergerende opfattel-
ser. Det kan skiftevis tolkes som et forsvar for kulten og
som et bevidst skresmmebillede til bekeempelse af kulten
med dens eksiase, massesuggestion, farlighed.

Kampen stdr mellem en gud og den staisieder, som ikke
tror pa ham. Er statslederen klog? Ser han som den eneste
farerne? Ber hans forsgg pd at bremse dette massehysteri
roses (I vor egen tid som i Euripides}? Er failesekstasen
en kraft, der uvesgerligt vil fare tl drab og tilinteigereise?
Er de, der bringer den forenende rus tii masserne, veerre
og farligere end nogen af os kan se?

P4 den anden side: Det er mennesket selv, som under
faiske forudsestininger opseger ekstasen og lader sig drive
ud over sine graenser. Selvbedragset kan opstd hos os alle
sammen nar som helst. Vi giver os ind under det og til-
intetgares af det.

Dicnysos, gleedens gud, har vesret retfeerdig, men for
grusom, siger Kadmos — der dog samtidig taler som tami-
jieoverhoved. Hans ene dattersen, Dionysos (som er blevet
en gud) har slaet hans anden dattersen, Pentheus (som
skulte have fart sleegten videre pa jorden) ihjel. For Kadmos
er dst et familiedrama, en sleegts undergang. Han skulle
have undgaet denne situation, men fgler sig hjzlpelos.

Pentheus' mor, Agaue, er for s vid} lige s& skyldig som
Pentheus selv. Hun froede ikke p&, at Dionysos’ far var
Zsus. Ingen af dem erede guderne, som de burds, derfor
slog guderne dem begge med vanvid.

Eiler igen et andet aspekt: N&r guderne far knsekket
menneskene, er der kun guderne tilbage og den lydige
slave, som ma danse deres dans for at fele sig Iykkelig.

Tilskuerreakiionen p& Euripides' tragedise vil svinge efter
persenlige forheld, og ind i det personlige harer det tids-
maessige. Kunsidramaet med dets rolier, rollernes fortol-
kers og foriotkernes instrukter er aldrig ens, har netop en
blivende kraft ved ikke at veere det.

Men Bakkhantinderne vil ogsd kunne leeses som et kult-
drama, og Euripides har ikke kunnet forme det i ord, musik
og dans, uden at have en omfattende viden om kulten.
Man kan skenne over, hvad han har set i Athen, ¢g man



kan gaeite pa, at han har set noget i Makedonien — | st
land, der givet befandt sig pa et =ldre udviklingstrin end
Athen. Langt mere afsondret, langt nsermere de kultformer
thrakerne havde taget med sig fra Lilleasion.

| stykket viser kuftsiden sig ferst og fremmest med koret.
Diatogen mellem enkelipersonerne er varieret, speendings-
fyldt, naesten kun rolig (og endda kun naesten rolig) mellem
de to gamle mand, Kadmos og seeren. Dialogen har op-
gerets karakter mellem dem og kong Pentheus, den bliver
huggende skarp mellem Pentheus og Dionysos, foriprisk
blid et stykke hen i deres naeste tern, spaendt med snarlige
afslaringer meliem Agaue og Kadmos. Episk ro, men med
steerke individuelle uroelementer far vi | de to sjenvidne-
beretninger: hyrdens om kvindernes forste rasen pa
bjerget, tjenerens om kvindernes anden rasen, hvor
Pentheus bliver dreebt. Alle roller er individualiserede, ka-
raktermeessigt og i handling. Men samtidig er koret [kke
bare nogen rolig baggrund. Det er en defineret gruppe,
som skifter mellem at spille sig selv helt ud og indga i et
forstillelsesspii, vasre mgte og falsk lyttende, en dialogdel-
tager som vi ved har sterre viden end alle de andre tilstede-
vaerende | hvert optrin, undtagen den ene hyis hemmelige
felge de er, og som de hylder, hver gang de er aiene: Dio-
nysos.

Dionysos preesenterer sig selv fra starten — | en prolog
som andre guder hos Euripides (Hermes i lon, Poseidon i
Troerinderne etc.}. Han forieslier, hvem han er, og hvorfor
han er kommet — for at vise sig her i Theben som gud. Cg
s drager koret ind:

»mit falge, kvinder, 1, som af barbarer jeg

har bragt som venner hid og feler i mit verk:
ieft trommerne hojt, der var i Frygiens by i brug,
dem, jeg og moder Rhea selv har fundst pa, -
drag rundt i kreds om Pentheus' kongelige borg,
og Jad dem drene lydt, s Kedmos' by kan sel«

Og det ger de — de hylder guden, de synger om hans fgd-
sel, hans genfadsel ved Zeus, tyrehornsguden, som kran-
sed hans hoved med slanger, hans dans for Kybele, deres
egen jublende dans, sem alle ma med i

»Q, Theben, som fostred Semele!

¥ind dig vedbend om haret,

| fylde, i fylde det grenne lav

med den hvide blomst, med den fagre frugt,
sving | brusende, susende svarm
egens gren eller granens:

pryd de speettede dadyrs dragt

med den krusede lok af den hvide uld,
hellig dig det hoverende rar —

snart al jorden vil danse,

Bromios den, som felgst farer. —

Til bjerget, til bierget, der treedes

af kvindernes hob: fra ten og veev
vildt dem drov Dionysos,«

Koret synger om Kreta, hvor de fik tamburinen: »den run-
gende skinddeekte ring, / den, jeg segger i dansen;« og om
Frygiens figjter, om satyrerns, om fryden ved det vilde lob
og ved matheden, nir man synker til jorden i sit dadyr-
skind, og den anden fryd:

»ndr vildiet vi jager og tager og fisenger isender,
og sluger med lyst det rede ked;
vi higer mod Frygiens bjerge, mod Lydien,
Bromios foran os forer,
auoi!
med malk fiyder marken, med vin, med den himmelske
honning!
BDuit som af Syriens rggelse breder sig;
thi Bakcheus |after
fyrrens lysende lue,
den spruder af rgret; han stormer af sted,

ildner de tade

tit Ieb og dans,

hidser med skrig,

i tuften stremmer hans blede lok;

hajt gennem frydersb bruser hans rest:
O, kem bakchanter,

kom bakchanterl«

Det er lige oven i deres vildsang, Teiresias kommer for at
hente kong Kadmos til dansen. Og da de to gamle er ble-
vet forhindret af Pentheus, kommenterer koret de alt for
kloge jordiske hoveder, de sindrige tzenkere og »den visne,
der ikke / 1 den liflige nat og om dagen / lever mad [yst.«

»Gid jeg ti Kypros var kemmen;
dér Afrodite har hjemme,

der, hvor ercterne lokkende sgger
attrg | sind;

kem jeg til Pafos, og landet

hvor floden med hundrede munde
irodigger marker, som aidrig
vaedes af regn;

o, kom jeg til musernes bolig
Pierias de yndige egne,

hajen Olymp!

For mig, Bromlos, Bromios, for mig derhenl«

Og da Pentheus tilsyneladende bliver den staerke, beder
koret alvorligt til dem, der plejer at hjalpe. Pludselig er
Dionysos’ stemme der. Han kalder pa dem, de kalder igen:

=18, i6l herre, min herre!
kem til dit felge, kom 1il vor hjaip,
Bromios, Bromioslk

Han svarer med en Kort ben: »Hellige ryster, ryst denne
jordl« Pentheus hus styrter sammen i flammerne, mens
korfereren maner koret 1l at kaste sig til jorden i tilbedelse:

»Q, of

Ser du det lyse, ser du det flammer
over Bemeles hellige grav,

der, Bvor tordneren levnede ild,

da lynet slog nied,

Kast jer til jorden, bedende, bavende,
ydmygt, mainader, thi dratten er ner;
Zaus' san

styrter | kvag det hele huslk

Dzmpet folger koret Dionysos’ betroelser om sine haevn-
planer: at bereve Pentheus al fornuft, ta ham tit at ifare sig
kvindetej og lede ham til deden for hans sgen mors hand.
Teenksomt prover koret at veenne sig il situationen, lsenges
- lidt bange — efter den svale nattetime, hvor man kan
danse og kaste nakken tilbage. Ak. Men selvfeigelig:

»Hvad er visdom?

Gives der skennere gave fra gud
end at laegge sin hand hardt

pa fiendernes isse?

0g det skenne er Hifligl.«

Fra radviidhed og Iykkehunger er koret nast til hasvn-
trangen. Galningen dér, i kvindekleeder, han er et uhyre,

»Hvem er den sporhund? Hvem er den fieldspringer?
Tit bjerget, til bjerget, bakchanter, han higer, han higar!
Hvem har ham tedt?

en libysk lavinde, en srkengorgon har ham fostret.

en libysk levinde, en srkengorgon har ham fostret.

Kom, o Hesvn!l sving din klinge!

hug ham den bicdlg tveers i struben,

ham, den gudlese, {ovless, tugtisse, jordfadte
s@n al Echionl«
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Men med haevnens fuldbyrdelse er der kun lidt skadefryd
tilbage. Den metrvidendes tilsyneladende venlighed | ord-
vekslingen med Agaue, moderen der ingenting aner endnu
om sin udad, men jubler over sit trofee, levehovedet, der i
virkeligheden er hovedet af Pentheus. Korets rolle er forbi.
Under den sluttelige afsisring kan det kun std som umse-
lende tilherere il ulykkerne.

Dionysos forsvinder

Balkhantinderne er den sidste tragedie, vi kender, fra hele
den grseske tragedies storhedstid. Det er ogsé den eneste
bevarede graeske tragedie, hvor Dicnysos selv er den ak-
tive hovedperson, som holder sammen pa stykket. Vi ved
ikke, om der har veeret andre besisegtede stykker, tidiigare.
Kur: at der har vaeret tragedier med andre episoder fra
gudens liv, og hvor han var en af personerne. Séledes i
Afschylos’ Lykurgos-trilogi med et tema, som allerede
Homer havde bersrt {gudernes hzevn over thraker-kongen
Lykurgoes, som forfulgte Dionyscs). Det er til geng=ld den
eneste Dionysos-tragedie, som vi antagelig kan se situa-
tioner fra pé et par vasebilleder. (Billeder fra opfereiser i
det 5. og 4. arh. af andre tragedier er der mange af pa
blandingskummer og anden keramik fremstillet til erin-
dring om en digters og hans teatergruppes sejr).

Dér, hvor vi skal fzere om Dionysos-dyrkelsen efter Euri-
pides, bliver | billedkunsien, i skulpturarbejder og vase-
malerier, mosaikker og vezgmalerier, smabronzer og kera-
mik, 1 den ikke-dramatiske digtning og i filosofien. Alle
vegne beholder satyrerne stort set deres karakter, blot lidt
seksuelt neddssmpede, masnaderne forsvinder vel farst om-
tfrent med kristendommen, mens hovedpersonen — Dio-
nysos sely — hele tiden optreeder | @ndret skikkelse. Han
sammenblandes med sit blidere parallelfzsnomen, Orfeus,
i en mysticisme der er dedshesvaergende for at sikre men-
neskene et liv efter dette, og vel at meerke et bedre liv.
Han indgér i en forkeelet by-overkiasses underhcldnings-

program med loge-sex. Han bevarer en anden af sine
funktioner gennem dyrkelsen af vin-rusen — opfatiet af en
intellektuel elite som den giade stund, hvor man kommer
til at sige for meget. Lykkeligst i symposiet, fra Piaton iil
Kierkegaard: Vinen kombineret med den hojere Eros, som
ieder os il den sande, andelige forening med den sande
gud.

Og sa er han der pludselig igen — i ekstasen, i den dig-
teriske begejstring. Dicnysos Dithyrambos. inspirations-
kilde for digterne. Den frugtbare, helt uteemmelige andelige
tilstand, hvor ordene fra een person bliver til et guddom-
meligt digt. Men dette er samtidig jeg-dyrkeise, personlig-
heds-dyrkelse, fiernere og fjernere fra den nedvendige feel-
ies-tilstand. Den intellektualiserede Dionysos-dyrkelse er en
analytisk beskeeftigen sig med en tabt fortid, nostaigisk be-
tonst eller med meget nutidige hensigter | overbevisning
om det gavnlige (som selv hos Nietzsche, den store opre-
rer mod den kristne morals speendetreje, som vi skulle
befri os for og blive dionysiske). Tilstandens frembringelse,
dens produktivitetsmuligheder og hensigismaessighed hos
enkelipersoner og hos folkemassen studeres og udnyttes.

Men det er aitsammen ikke Athen. lkke madet mellem
den nedvendige frugtbarhedskult, dens landlige traditioner
og de bevidste nyskabere inden for musik, dans og ord-
kunst.

De landlige Dionysier blev naturligvis ved. En folkefest
forsvinder ikke, fordi hovedstadens intelligenisia diskuterer
idégrundlaget. Skeamt og hallg] harer sig til, og hvem ved,
om kornet kommer op af jorden naeste &r, eller vinstokken
smtter sunde skud, hvis man ikke bringer gudinden og gu-
den ud pa marken. Nar prasster og notabiliteter har sgrget
for det hgitidetige pd en ordentlig made, fejrer man guden
pa sin egen manér. Vinen er for alie, og en fallos rejser sig
et sted og kraver sin ret, Dér star den synligt for alle i
»maj-stangen«, mens pigerne danser alene og meendene
danser alene og svaermen stér sammen om lidt,

43. To satyrer med en mmnade. Fra forsiden af en drtkkeskal (kylix}, rodfigur, Athen ca. 530-520 f. Kr.
Drikkehornet, som den ene satyr holder | handen, er det samme vi kender fra vasebilleder af Dionysos i denne periode.
(Nationalmuseet, Kobenhavn. Antiksamiingen).
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TIDSTAVLE

Udvaiget af &rstal og begivenheder er begran-
set til et minimum. Hovedvegien er lagt pa
det 6. og 5. &rhundrede f. Kr,, da Athen blev
en gkonomisk og militeer magt og samtidig et
intellektuelt og kunsinerisk centrum,

3000 f. Kr.: Bopladser p& Akropolis og ved
{lissos-floden.

1600-1100: Den mykeniske tid, som senere gav
stof il store dele af Homers lliade. Fol-
kevandringer, udvandringer og erobrings-
togier. Mgde med fremmede kulturer, faorst
cg fremmest Kreta og Lilleasien, Modsast-
ning mellem eldre frugtbarhedskult med
hovedveegien pa& Den store Moder og ny-
ere manciigt domineret kult.

Ca. 1000: Et folkeslag nordira, Dorerne, har
invaderst det meste af Grakenland. Atti-
ka beholder som den sneste fandsdel sin
oprindeiige joniske befolkning. Fordrevne
jonere seger tilflugt pd seme og langs
Lilieasiens vestkyst.

1000-700: Merkelid vedr. bystaten Athen efter
erobring og gradvis genopbyggelse, Athen
ledes af en konge, som samtidig fore-
stdr kuithandlingerne.

806-700: lliaden og Odysseen er kendt. Yema-
er herfra dukker op pa lervaserne, som
ellers mest er dekorerst med geometriske
mensire.

Homers gudeverden er mandiig og kvinde-
fig, men ledet af en mandlig hovedgud,
Zeus. Dionysos kun fiygtigt omtalt,

Ca. 776: Den igrste Qlympiade (I Olympia pa
Peloponnes) — sportsdysten hvert fjerde
ar mellem mand fra de forskellige gre-
ske bystater, ogsd fra Athen.

Ca. 700: Hesicdos fra Aftikas nabolandskab
Boctien skriver sin gudelaere, Theogonien,
Den olympiske gudeverden med Zeus som
sverste gud systematiseres yderligere og
bliver langsomt dominerende i farhold til
damle lokale frugtharheds- og naturguder.
Dionysos etableres som vingud.

700-500: Sefvstzndige greeske kolonibyer op-
star langs /Egaerhavet, Sortehavet og
navnllg Middelhavet. Eksempler: Milet pi
Tyrkiets sydvesikyst, Syrakus pa& Sicilien,
Naukratis | HFEgypten, Meodet med de [ille-
asiatiske frugtbarheds- og spadomsguder
ofg gudinder saeiter sig nye spor.

Ca. 700: Det forste Athene-tempel er opfort pa
Alropolis. Dionyses er lokalt dyrket som
avlegud, cgsa i Athen,

Ca. 683: Kengestyret i Athen aflgses af tre-
mandsstyre - de tre arkonter; En kult-
leder (leder af Dicnysos-kulten og stadig
kaldet konge}, en by-leder og en hmrfe-
rar.

624; Tremandssiyret | Athen udvides % et
nimandsstyre. Den dominerende klasse af
gamle jordbesiddere, ade!sfamilierna, tru-
es af yngre familier, som henter sig rig-
dom ved salart cg handel.

Ca. 600: Eldste bevarede sterre greeske sten-
skulpturer &f negne mandsskikke!ser.
Athen prager sine ferste selvmanter af
eget salv, Hidil uafheengige mindre byer
i landsdelen Atlika slutter sig til Athen i
en slags forbundsstat,

§94: Solon er indsat som midlertidig diktator
| Athen og giver staten en ny forfatning.
Borgerne inddeles 1 fire klasser efter ind-
komst fra jerdbesiddeiser (korn, oliven-
olie, vin). Alle fire klasser optages i en
folkeforsamiing. Kun mand fra den aver-
ste klasse kan dog veelges til de ledende
poster {ni arkonter samt en finansmini-
ster), kun meend fra de tre pverste klasser
til byens 400-mands rad,

566: Den forste Pan-atheneeer fest afholdes |
Athen til Athenes mre.

560: En adelsmand, Peisistratos, griber mag-
ten i Athen ved vabenbrug, Afseettes, men
vender seks ar eftar tilbage og bliver se-
nere i praksis enshersker, tyran, selv om
Solons forfatning bevares.

Ca. 542-510: Peisistratos og {efter hans ded i
§27) hans senner styrer Athen. De store
religisse lolkefester | byen styrkes, Pei-
sistratos bygger bl. a. et nyt tempel til
Athene pa Akropoiis, og en bersmi troo-
figur af Dionysos fsres fra Eleutherai til
Athen. Athen bllver samlingssted for dyr-
kerne af de store mysterier: Demeter-kui-
ten i Eiousis, Dionysos-kulien i selve by-
en, Diglers kaldes tif Athen, og Homers
teksler redigeres, s& de for forste gang
foreligger i en endelig, skriftlig form.

Ca. 534: Thespis opferer den forste tragedie
»p& vogne« | Athen.

Ca. 530: Dicnysos-festerne er almindelige i
hele Attika, men holdes pd forskellige
tidspunkter i Athen og pa landet. Diony-
sos-figuren fra Eleutherai bliver centrum
for de sterste forarsfester | Athen, de
store Dionysier.

Ca. 530: Vasemaletiet skifter karakter. Sorte
figurer malet pad det redbrune ler (ho-
vedproduktion i Korinith og Athen) sfloses
gradvis af radbrune figurer stdende i den
pamalede sorte, glaserede grund (hoved-
produktion: Athen}, Mange fremstillinger
ai Dionysos-skikkeisen, al dansende mae-
nader, satyrer, kulthandlinger.

§25: Aischylos fedt.

509: Kleisthenes giver Athen ny demckratisk
forfatning med lige mulighed tor alle ftie
mandlige borgars { by, bagland og kysi-
land til gennem lodtreekning at blive med-
lem af Athens 500-mands rdd, iaveste
kiasse frie borgere dog stadig udelukiede
fra topernbederne som arkonter,

Forvisning af borgere ved afstemning ind-
fores. Ny form for dedsstrat; giftbeeger.

800: Aischylos' farste drama opferes.

500-479: Perserkrigene, 430 Siaget ved Mara-
thon, hver perserne bliver slaet. 480 Sla-
get ved Thermopylae, hvorefter perserne
plyndrer og sdeismgger Bootien og Altlka,
inklusive Athen med templeme pa Akropo-
lis. Ferst efter at have tabt sgslaget ved
Salamis begynder perserne at forlade
Greekenland.

477: Athen bliver den ledende grmske stat
saom anferer for det ferste attiske sefor-
bund med deltagelse af de joniske byer.

472: Aischylos’ tragedie Perserne, den eneste
fuldsteendigt bevarede med samtidigt hi-
storisk emne, (Alle andre har stof fra my-
ter og sagn, Nogle f& samtidshistoriske
kendes indirekte).

Kunstdramaets adskillelse fra kultdramaet
er klar: Voksende skel mellem tilskuers
og rollehavende, Tragedlen beheover hsal-
ler ikke at gengive episoder fra Dionysos-
myterne, Hovedpersonsme er mennesker.
Tankegangen, mennesketls skyld ved over-
mod (hybris), og den pafslgende straf,
Gudeverdenen, som der refereres til, er
den olympiske, hvor Dionysos langtfra er
farende gud.

Teknisk er kunstdramaet nu udvidet: Til
det oprindelige kor pius en person er
fojet ekstra personer, sd diafeg mellem
de rollehavende er mulig,

Hver tragedie er kun en del af en helhed
pé fire stykker: Tre tragedier fuigt af et
satyrspil, inlet satyrspil fra denne tid er
bevaret,

Forbindelse opretholdt til Dionysos-kulten:
Opforelsestidspunktet ved Dionysos-fester-
ne i Athen, Og satyrspiilet.

469: Sokrates fadt,

481-447: Perikles' tid begynder med udvidede
befajelser {1 500-mands ridet og fofke-
forsamlingen. Athen forer krig mod Sparta
og mod perserne, indiemmer bl. a. Bao-
tien, udnytter seforbundet %ii egen fordel
og bliver stormagt | Middelhavet, i kon-
kurrence med Karthago.

445: Attale med Sparta om 30 ars fred.

443-430: Perlkles som &rligt genvalgt folkefs-
rer. IFerst | hans tié kan man med sikker-
hed tale om et fast etableret Dionysos-
teater pd sydskraningen af Akropolis, end-
nu dog kun med siddepladser vasentlig
af tree. Scenebygning af sten endni ikke
opfert.

458: Aischylos' Orestlen, det eneste bevarede
eksempel pa det tidiige attiske drama |
dets sammensaite form: Tre sammenhg-
rende tragedler. Det kompletterende fjer~
de stykke, satyrspillet, er ikke bevaret.

455: Euripides' forste drama opfart,
Ca. 450: Aristofanes fodt.

443: Sofokles’ tragedie Antlgone. Den enkelte
tragedie inden for helheden far storre og
sterre betydning, bliver selvsteendig,

431: Euripides’ tragedie Medea. Den individu-
eile persontegning oget.

431-404: Den peloponnesiske krig mellem
Athen og Sparta. Athens droamme om at
heherske hele den hellenske verden til-
intelgeres. Athen selv erobres, Det atti-
ske seforbunds oplesning bliver en af
fredsbetingelserne. Athen styres af 30
tyrannet,

427: Platon fedt,

425: Aristofanes’ komedie Acharneerne, den
=ldste fuldsteendigt bevarede alliske ko-
meladie. Gengiver bl. a. landlig Dionysos-
kult.

406: Euripides dar i frivilligt eksil | Makedo-
nien, godt 70 ar gammel, cg efterlader
sig fragedien Bakkhantinderne, en hoved-
kitde {il vor viden om Dicnysos-kulten |
Attika,

404: Aristofanes’ komedie, Freerne, med frimo-
dig latterliggerelse af tragediedigterne og
til dels af guden Dionyscs salv.

398: Sokrates ma temme giftbageret.

395-387: Athen taber igen til Sparta | den ko-
rinthiske krig,

387: Platons akademi oprettes | Athen, | sine
vazrker Tra de folgends ar, Staten og Lo-
vene, rejser han debat om digtningens og
skuespillets berettigelse og rolle i sam-
fundet, med steerk kritik af bl. a. gude-
fablernes urimelighed hos Homer, men
mad plads for Dionysos' (vinens og hen-
forelsens) indvirkning pad det modne men-
naske,

384: Aristoteles fwdt, Hans Poetik kommer til
at give de eldste bevarede =mstetiske ana-
Ilyser af kunstdramaet, skuespillet, i dets
hovedformer tragedie, satyrspif og ko-
medie.

338:; Philip il. af Makedorien vinder sin ende-
lige sejr over Athen, der &ret efter kom-
mer ind under hans ledalse figesom alle
andre graske bystaler, undtagen Sparta,

Ca. 330 Forste sikve Dionysos-teater | Athen
med iHiskuetpladser | form af stenbanke.

168: Det makedoniske overherredemme afig-
ses af det romerske.

85: Den romerske feitherre Sulla p& strafie-
ekspedition sdelmgger deivis Athen.

Ca. 60: /Eldste dele af det nuveerende ro-
merske Dionysos-teater | Athen.

Efterskrift

Artikien »Dionyses i Athens er ferst og fremmest skrevet for lzsere,
der er lige s& uvidende som jeg selv. Den ma kun betragtes som en
temmelig overfladisk indfering i dele af den omfattende problematik
vedrgrende den Dionysos-dyrkelse, som fik forbindalse med kunst-
dramaets opstden - vasenilig i Athen — | det 6, og 5. arh. 1. Kr.

Leesers, som interesserer sig for detailspergsmal, ma Jeg henvise
til nogle af de nyeste vesrker, der gennemgér de hidiidige teorier og
fremleegger maget selvstendigd materiale, Ikke mindst:

A. Pickard-Cambridge: The Dramatic Festivals of Athens. Second

T. B. L. Wehster's omfattends produkticn kan varmt anbefales til
bade med- cg modargumentaticn. Det gaelder ogsd hans anailyser af

hos bl. a.

Tiibingen, 1671,

Edition. Revised by John Gould and D. M. Lewis, Oxford 1968.

A. Pickard-Cambridge: Dithyramb, Tragedy and Comedy. Second

Edition. Revised by T, B. L. Webster, 1878,

vasebllleder med relation til teatret, i .
A. D. Trendall & T. B. L. Webster: lllustrations of Greek Drama

Phaidon, London 1971. )
Modvendige arkesologiske korrektiver til mange teorier kan hentes
John Travios: Biidlexicen zur Topographie des antiken Athen,

Om alle de ovennmvnte fa verker gelder det, at de indeholder en
fvidig bibHografi, som vil vare gavnlig ved videre studier.

M. B.

© 1972 Martin Berg. Gengivelse, ogsd i uddrag, er ikke titladt,
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Disciplin och spontaneitet

franserna

AV ROGER BASTIDE

Roger Bastide, professor vid Sorbonne, &r en av de stdrsta kinnare
av afro-amerikansk kultur, Féljande text #r hans inligg under ett
kollokvium om trans och teater 1 Bryssel ar 1971, vid institut Na-
tional des Aris du Spectacle.

Besatthetens kulter kdnner bade till den vilda transen och
transens vildhet.

De k&nner till den vilda transen. Den &r en av kriterierna
p& Gudarnas vilja att besitta manniskorna (det finns andra
sasom sjukdomen, drémmen eller upptackten av ett under-
ligt foremal).

Brasilien: transen genom den »oddpte« Guden.')

Haiti: transen genom loa bossale.”)

Men det &r just s&, att besatthetens kultur inte kan accep-
tera denna trans. Och s& fort den visar sig, maste man
»fanga upp« den for att fora in den i reglernas och kon-
ventionernas varld — man maéste socialisera den for att
kunna kontrollera och bearbeta den, fér att fa den att tjaina
det allm&nnas bésta. Den vilda transen &r enbart en ren
form, utan innehdll, man méaste ge den ett stoff kommet
fran folkets religidsa tradition (man skulle kunna finna lik-
nande fenomen i den kristna mysticismen; sjélasérjarnas
roll ar, att leverera en summa kollektiva férestéllningar
érvda fran det kristna forflutna till mystikerns trans).

Denna socialisering av transen lyder under tva postulat:
den ena é&r individuell: transen ligger néra vansinnet, om
den inte regleras &r den farlig for individen; harav »boric«-
ceremonin i Brasilien, »dta huvud«-ceremonin som har till
mal att »stdrka huvudet« och hindra en Gud (eller flera
gudar) att stiga ned och framkalla en katastrof for den
trognes mentala halsa.

Det andra ar kollektivt: den vilda transen tjanar till intet,
den har inget budskap, den &r bara »symptom« pa en gud-
omlig lust, den &r &nnu inte ett muskulart artikulerat sprak
som tilladter en kommunikation mellan naturen och &ver-
naturen.

Socialiseringen sker genom ett invigningsférfarande, genom
vilket présterna styr férmagan att falla i trans och formar
transen genom foljande medel:

1) R. Bastide, Le Candomblé de Bahia, rite nagd. Meuten et Cie, La
Haye, 1958; chap. 5.

?) »Loa bossale« betyder »den vilde guden«, Angaende dessa transer
genom loa bossale, se A. Métraux, Le Vodou haitlen, Gallimard,
1958, s. 107-108. Naturligtvis upptrdder samma fenomen ocksa pa
Kuba. Jamfér F. Ortiz, Los Balles y el Teatre de los Negros en el
Folklore de Cuba, Habana 1951, s. 148-53, 200-87.
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| de afro-amerikanska

a) Ett system av myter: varje Gud har ett visst ansikte
och en viss bakgrund. Dar bakgrunden &ar bortglémd, som
t. ex. i den Haitiska Vodoun och den dépta loatransen tar
man till en reproduktion av Gudens karaktar (Ogun: valdet
— Erzulie: den sinnliga kérleken).?) Dar bakgrunden &r kand,
som i den brasilianska candomblén eller den kubanska
santérian tar man till myterna*) (salunda skall den person
som &r besatt av Shango g4 mellan den person som &r
besatt av Ogun och den som ar besat av Oxum, om dessa
tvad sistndmnda dansar for néra varandra, darfér Ogun och
Shango &r tva broder som kdmpar om Oxums gunst). Alltsa
ar den religidsa ceremonin en mimitism, alltsa ett rollspel,
vilket ger den en teatral karaktar.

b) En upptréning av det kroppsliga uttrycket: inlarning av
danser, gester, samband med musikaliska rytmer, en sam-
manstéllning av vad man med Lévi-Strauss skulle kunna
kalla en ensemble ordnad enligt vissa sekvenser av moto-
riska relationer.

Hela den afrikanska och afro-amerikanska religionen vén-
der sig alltsd mot den vilda transen. Den &r néstan en
»anti-transe.

Man kan ge nagra bevis pa detta:

1) N&r transen blir alltfor valdsam och saledes riskerar
stora ceremonin, dampar »fadern« eller »den heliga mo-
dern« transen (genom att ldgga handen pa nacken eller
blasa luft i éronen). Man méaste bryta ned kroppens mot-
stand for att gora den till en foglig hdst som lyder sin
gudomlige herres vilja.

2) Transen &ar aldrig en kollektiv epidemi framkallad av
musiken, tréttheten, upphetsningen eller folkhopen — man
faller bara i trans, ndr man hoér musiken fran sin Gud: tid-
punkten liksom formen fér transen bestdms av den religitsa
riten.

%) Né&r Haiti blev forklarad sjalvstandig republik, bréts all kontakt
med Afrika, darfor har ocks& de haitiska bonderna gradvis fério-
rat minnet av de afrikanska myterna och bibehaller endast bilden
av de gudomliga personligheterna. De minns alltjimt gudarnas
karaktarer, t. ex. att Ogun har en valdsam karaktar eller att Er-
zulie tycker om att dlska, men de kénner inte ldngre till dessa
gudomligheters genealogi eller historia. (Mile Marcelin, Mytholo-
gie Vodou, Port-au Prince, Haiti, 2 vol. 1949 och 1950).

4) P& Kuba och i Brasilien ddromot har kontakterna med Afrika fort-
satt &nda till slutet av 1800-talet. Ett antal fargade brasilianare eller
kubaner begav sig &nnu i bérjan av 1900-talat till Nigeria f6r att
lata sig invigas. Déarfér har den afrikanska mytologin hallit sig
kvar i den afro-brasilianska religionen, som kallas »candomblé«
(jffr. P. Verger, Notes sur le culte des Orisa et Vodun, IFAN,
Dakar, 1957) och i den afro-kubanska religionen, som kallas »san-
terla« (jfr. Lydia Cebrera, El Monte, Igbe Finda, La Habana, 1954).




3) Dessutom fordras vissa omstandigheter: Om man hait
sexuellt umgénge, om kvinnan har menstruation, om man
bar sorg, & hjélper det inte att nidrvara vid ceremonin och
lyssna il lovsangerna till sin Gud. Guden tar honom Inte |
kesittning.

4) Det passar sig inte att falla i trans utanfdr den can-
domblé man tillhér. Férvisso kan man ndrvara vid andra
religidsa kotteriers ceremonier och to.m. deitaga | dan-
serna, man blir 4ndé& aldrig besatt.

Transen | besatthetens kulter #r alitsgé inte ett bort-
slitande fran reglernas vérld — den ar alltid »behirskad«.

Emellertid kan ett visst antal transer fér dskadaren verka
valdsamma och »vilda«<. Men man bér se noga efter. Det
finns tre méjligheter;

1) Om transen ar en imitation av Gudarnas historia, sé
finns det valdsamma gudar som Ogun, och lynniga Gudar,
som stundvis kan bli elaka, som t. ex. Eshu eller Legbu.
Dessa gudomligheters »hasttranser« blir »valdsamma« och
imponerande fér &askadaren, men man maste skilja pa
valdsamhet och vildhet. Valdet &r inte spontant, det &r hir
altjgmt underkastat en regel pa forhand etablerad av
myterna,

2) Det {finns invigda, som inte uppfyller alla sina plikter
gentemot sina gudomligheter, elier som inte respekterar
sina »fadrers« eller »heliga médrars« auktoritet. Bessa blir
ytterligt valdsamma, vare sig de star huvudena mot vag-
garna elier flyr ut pa landsbygden for att &terkomma med
sonderrivna kldder, nedblodads och med séndertrasat an-
sikte. Detta &r de hymner som kallas slader-hymnernax
{(med hansyftning till piskorna med laderfldtor) eller pa
afrikanska telebe vilket for de olydiga invigda in i dessa
valdsamme kriser. Men inte heller hir strider krisens vild-
het mot reglerna, den innebér en uppréittelse av den regal
man valdfdrt sig pa.

3} Stutligen kan vi genom jdmfirande studier fran yoruba-
candomblén till bantou-candomblén och macumba®) fast-
stilla en lag: ndmligen att krisens vildhet 6kar samtidigt
med en férslappning av den sociala kontrollen — med det
ailt stérre antalet vita bland &skadarna — med kommersiali-
seringen av religionen som en teaterférestdlining — att den
allisa ar ett patologiskt fenomen jam#drt med den traditio-
nella rellgionen. Men t.o.m. hir &r vildheten inte heft och
hallet | avsaknad av regler; den &r en »variation« som spe-
lar runt reglerna eller i korta 6gonblick av vansinne glider
in i luckan melian tva ragler.

Men vad vi kanske &nnu icke lyckats framstélla i de bdcker
vi skrivit i detta &mne (darfdr att vi forst maste bekémpa
psykiatrikernas uppfattning att den afrikanska eller afro-
amerikanska transen endast var uttryck for kollektiv hysteri)
ar foljande: Regeln hindrar inte det spontana. Eller om man
sa foredrager: upprepningen lagger inga hinder fér den
skapande fantasins fria spei.

| detta perspektiv kan man erindra vissa fdrfattare, sasom
Leiris om Afrika och Métraux om Haiti, som har framhallit
forestéliningsfunktionen i besatthetens kulter. Men defta ar
bara en andrahandsfunktion som vida dverskrider kultens
i féljande bemarkelse:

~ Denna funktion géller bara de offentliga ceremonierna.
Men det som &r karaktéristiskt for kulterna ar, att det bara
finns nagra 4 offenttiga ceremonier per &r. Den storsta
defen av akfiviteterna &r av privat slag och utfdres néstan
dagligen, Sjélva transen &r inte férbehallen de offentliga
ceremonierna, den existerar ocksd inom famitjegruppen, sa
snart Guden behdver 1amna ett persenligt budskap till sin
tragne.

— Dessutom dr det inte besatthetens kulter som sadan
som har en spelfunktion. Besatthet #r en alitfor altvarlig
sak. Det hela ligger i det fakium, att de organiserar fester,
och — som Durkheim mycket riktigt lagt mérke tilf - det ar
inslaget av fest som tillater spelet. Var kommer detta in i
vara afro-amerikanska brodrasallskap?

| f3sta hand | danserna, sdngerna och musiken. De van-
liga &skadarna till candomblén kunde mycket bra skilja
mellan goda dansare och daliga, skickliga trumsiagare och
mindre skickliga, och uppskatta sangerskornas ristkvalite-
ter. Det spontana finns allts& | utsmyckningen, i de kore-
cgrafiska ornamenten, men denna spontaneitet férverkligar
sig endast inom ramen fér de traditionelia gesterna eller
orden eller den fastlagda rytmen.

I andra hand, | vissa ceremonier, t. ex. panan, vilken

avsiutar invigningscykeln. Under panan skall den heliges
nya dotter, som glémt sin férutvarande personlighet, ater
lara sig vardagslivets gester, vilka tillater henne att ater-
foras til sin familjegrupp och sin samhélfisgrupp. Denna
flicka har da eit stort utrymme f8r improvisationer. Upp-
muntrad av publikens skratt kan hon t. ex. i en improvi-
sation hdrma sexualakten, i en annan mammans hands-
kande med sin baby och i en tredje ldra sig att vrida pa
knapparna till radion eller T.V.-apparaten...%)
Men man bér anmdarka att | panan dr gudarnas nya brudar
i ett tillstdnd kallat éré d.v.s. ett tillstand av 14t trans eller
halvtrans och inte i absolut trans. Vad fnnebir detta om
inte att en intellektuell klarsynthet och ett strukturerat jag
&r nodvandigt for uppfinningsrikedom?

Men vi ser ocksd hér att det spontana i gesterna faller
inom ramen fér en obligatorisk sekvens. Om vi till varje
pris vill ndrma besatthetens kulter till teatern, s& bér vi
nédrma den till ett slags Comedia dell'Arte, dar individuella
improvisationer endast accepteras, da de ingéar som inslag
i en fastlagd obligatorisk ram.

Slutsatser

Vissa aktuella former av leater nirmar sig sidkerligen de
uttryck av upphetsning som Durkhelm placerar sem grund-
lag f&r den religiosa kanslan (trots att lasningen av Durk-
heim inte alls visar det han vill bevisa — det bevisas Istiltet
att det sociala kontrollerar det religidsa; man skriker eller
grater t. ex. pa bestdmda klockstag. Marcel Mauss har ratt
i motsats tilf Durkheim?). Besatthetens kulter, &tminstone
de afrikanska i den man kolonisationen inte korrumperat
dessa kulter, &r just raka motpolen till transens teater.

‘) M. 4. Herskovits, The Panan, an Afro-bahian Religieus Rite of
Transition, in: Les Afro-Américaines, IFAN, Dakar, 1953; sid.
133-140.

Vi vet att Durkheim i sin bok Les Formes Eiémentaires de la Vie
Religi {1912) velat bevisa, att refigionen féds ur stora kolfek-

p-}

‘) Yoruba-slavarna har | sina candombléer bibehdllit sina téridders
religion med stor trohet; daremoct har banlou-slavarna bibehallit
mycket lite av de afrikanska religionerna i Angola eller Ba-Kongo,
cch de har blandat detta med andra religioner, antingen afrikanska
(yoruba-invigningen) eller icke-afrikanska (i synnerhet indiska).
i Rio de Janeiro slutligen har candomblén uppiésts och blandats
med indiernas religioner, katolisismen och framfor allt med spiri-
tismen och skapal sn ny religion, som kallas »macumba«. An-
gaende denna utveckling, se R, Bastide, Les rellgions africaines
au Brésll, Presses Universiteires, 1960.

tiva térsamlingar, som skapade kénslor av upphetsning sa att indi-
viderna kénde sig »behédrskade och ledda av en yitre maki« som
tick dem att »handla annorlunda 4n normatt«, Men ndr man léser
de texter Durkheim citerar #6r att stddja denna sin tolkning, s&
mérker man ad, i dessa fbrsamiingar d&r man hetsar upp sig till
ett kallektivt medvetande och det farekommer vildsamma gester,
skrik och vral, s& &r dessa viida kriser kontrollerade av samhéllet,
emedan de bér}'ar pa en bestdmd tidpunkt, endast vidrér nagra
vissa sektorer (fGréldrar elier bundsférvanter) och ocksa slutar pa
ett bestdmt klockslag, Ur detta framkommer det, att det sociala
snarare kontrollerar An skapar religionen, (R. Bastide, Mysticisme
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Den afrikanska eler afro-amerikanska transen ar ett
sprak (bade motoeriskt och verbalt), som kan dechiffreras
efter en bestimd kod. Den har sin vokabuidr, sina gram-
matiska regler och sin syntax. Transen hos oss vésterldn-
ningar ar daremot eit férnekande av spriket — forvisso
kan psykiatrikern eller psykoanalytikern utlisa koden, men
det beror p& att transen, &ven den mest vildsamma och
mest vansinniga, lyder under en determinism, namligen det
omedvetna och dess komplex. Det rdr sig ailts& inte lingre
om ett kommunikationssprdk utan om Dets ord {Saussut's
motséttning mellan spraket och talet}.

Den afrikanska eller afro-amerikanska transen tillhér ett
allvarligt omrade. Den kan sidkert ha effekter liknande
katarsis, men det &r inte dess &ndamal; man maste skilja
mellan effekterna {det som kommer till pa képet) och énda-
malet eller funktionen. Langt ifrén att vara uppldst, &r den
betingad, och man har ocksd kunnat definiera den just som
betingad retlex.

Var visterlandska trans ar daremot upplést, yr och be-
rusad; den tillhér spelets doméner. Utan tvekan kan vara
moderna anhéngare av den vilda teatern kopiera - med
avsikt kopiera — vissa fakta hdmtade av vara religionshisto-
riker eller etnografer: Dionysos' orgier, malning pa kroppen
(som ersattning for lusten att smutsa ned sig med sin ex-
krement och smérja in sig med avforing) eller foklddnader.
Det kvarstar dnda att detta sker pa villkor att avskilja vart
och ett av dessa kulturella drag fran sitt kulturella sam-
manhang, som ger dem en mening, fér att av dem, blott
gbra ett spel.

Den afrikanska eller afro-amerikanska transen &r eft verk-
tyg for social kontroll: de aldres kontroll éver de unga, le-
darnas kontroll dver de underlydande. Aven dar den spelar

el Sociologie, Revue Internationale de Scciologie, 1828). Marcel
Mauss déremot har helt utelimnat problemst med religicnens ur-
sprung. Han beskriver det som hidnder i de primitiva religicnerna,
och han har tydligt |atit framstd elementet av samhillets kontroll
dver shamanernas extatiska kriser; dessa sistndmndas drommar
eller hallucinationer 4r inte »fria« eller »vilda« utan dikterade av
samhallet, som formar fantasin inom de ramar, som utifran pa-
laggs av kubturen. (M. Mauss, L'Origine des pouveirs maglques
dans les sociétés australiennes, Oeuvres, Ed. de Minuit, 2, 19689,
5. 3.

en roll av politisk fornyelse, som t. ex. | vissa lander | Afrika,
dér ledarna behandlar transerna, s4 att Gudarna av bonde-
massorna begar byggandet av nya végar, &ndringar i
jordbrukstekniken eic., s Ar denna roli av ekonomiskt och
socialt utvecklingsverktyg endast mdjlig, darfér att den
afrikanska transen alltid ar kontrollerad. Daremot ar den
nutida vésterlandska transen en form av protest och de-
monstration mot reglernas, normernas och de verdertagna
varderingarnas varld. Den &r en revolt mot samhéllet, poli-
tiken kommer inte i andra hand utan | forsta.

Men — och hér slutar jag beskrivningen av fakta fdér att
félla ett omdéme — just dariér att transen ar en revolt, kan
den bara bli till en misslyckad trans. Den ndrmar sig hyste-
rin eller epeleptiska kriser, eller vad man forr kallade
demoniska epidemier. Det gives inget verkligt skapande
annat An i och genom reglernas tvang. i stillet for att
skapa ett nytt sprék, finns det inte lngre nagot annat én
det som talar, d.v.s. att revolten mot det samhdlleliga inte
leder till ndgot annat &n en djupare alienation av de egna
komplexen. Om man inte langre vill upprepa Guds gester,
sa kommer man anda att upprepa dem; men man kommer
att upprepa traumatismerna fran sin barndom, vilket &r
utan intresse (utom f&r psykoanalytikern, som genom sin
funktion &r utanfor det hela: han iakttager, utifran).

Forvisso har det i var historia funnits vilda transer som
har haft en precis funktion av protest; t. ex. 17-hundratalets
demoniska kriser mot Richelieus centraliseringspolitik; men
4t oss lagga mérke till att detta skedde f6r att tjdna Adelns
intressen (denna Adel fick for Svrigt se sig besegrad av
Richelieu, som hade manipulerat demonerna till sin fordel).

Detta far mig slutligen att stilla fragan: vem tjdnar pa
var ungdoms galenskap? Kampen mot oréitvisan och mot
kriget ar en alltfor allvarlig sak — liksom religionen — for att
den skall mattas ut i ocartikulerade skrik och konvulsiva
gester. Dessa fangas omedelbart upp av konsumtions-
samhallet, som den ville kdmpa mot men vars tjdnst den
gar.

¥ Michel de Certeau, La Possession de Loudun, saml. Archives,
Julliard, 1870.
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Frihed, besaettelse,
det dionysiske

Af ENRICO FULCHIGNONI

Enrico Fulchignoni er professor i Massemediernes Psykologl ved
Roms Universitet. Artiklen trykt i ») problemi di Ulisse«, vol. X, juli
1969, © Sansoni, Firenze.

Efter min mening er der tre tendenser, som adskiller
70’ernes teater fra det, der er gaet lige forud: En tilbage-
venden til former for »rd« ekspressionisme, indflydelsen fra
den etnologiske forskning og det definitive sammenbrud af
»teaterrummets«.

Disse tendenser har alle en mer eller mindre fiern for-
tid, og deres oprindelsessted fortaber sig ofte i det uvisse.
Men sikker er dog deres fastslaede placering i nutidens
komplekse internationale teaterpanorama.

Fornyelsen fra etnografien

Af speciel betydning er studierme af og erfaringerne om
»beseettelses«-faenomenet, som i klassisk filologisk forsk-
ning centrerer sig om det dionysiske. Desuden etnologer-
res nylige undersegelser af det brasilianske candomblé,
voodoo pa Haiti, benjoug i Indonesien og zar pa de setiopi-
ske hgjdedrag. Det er ikke tilfaldigt, at de forste arbejder
om det dionysiske gér tilbage til det ferste tiar | 1900-tallet.
Det var pa det tidspunkt, at den etnografiske litteratur og
nye studier i sammenlignende religionshistorie henledte
filologernes opmarksomhed pa problemet om oprindelsen
af og den religigse karakier | det graeske teater. Farbin-
defsen mellem drama og religies kult hos de mest forskel-
lige folkeslag blev herved bragt frem | lyset. Forskningen
illustrerede isaar forbindelsen, som =& ofte sidenhen er
verificeret, mellem det tidligste vestlige teater og de asiati-
ske besattelsesriter.

Besattelse og mystisk ekstase
Men hvad forstdr man ved »beszettelsesritus«? Hvilken be-
tydning ligger bag denne magisk-religizse ceremoni, som
er s& universelt udbredt? For det sorte Amerika er det en
samling af riter, enten uafhsengige eller i snasver forbin-
delse med udmvelsen af de monoteistiske religioner, som
danner den eeldgamle kulturelle baggrund for stersiedelen
af landbefolkningen eller byprolstariatet, som er emigreret
fra et omrade, flyttet fra et kontinent til et andet. Denne
samling af ceremonier knytter sig til rituelle erindringer fra
det oprindelige kontinent, men kan ogs& antage en lokal
form og er s& at sige en »aben strukture« j stadig evolution,
med intens felelsesmasssig kraft.

De mest karakteristiske aspekter i bessttelsesriterne er

besizgtede med andre fenomener, fra hvilke de nsje bar
skelnes: P& den ene side den sande og egentlige besat-
telse og pa den anden side den mystiske ekstase.

Der eksisterer utallige undersegelser om de mystiske
ekstaser. Men hvad er deres betydning i den nutidige etno-
grafis perspektiv? R. Bastide har skrevet:

»For den kristne eller islamiske religion er den mystiske ekstase
sjeelens intime og vedvarende forening med det guddommelige. For
at fuldbyrde overgangen forbereder man sig ud fra faigende preemis-
ser: Framfor alt er det nodvendigt, at legemet skal fide, ikke for at
draebe det, men for at kveele dets stemme, at kniekke dets kraft,
leengsler, fidenskaber, hemmetige forkeeriigheder, i ét ord hele
felelseslivet, forbundet tii legemet, som betinger det og som skaber
det«.

Derefter bar man, ifwlge den spanske mystiker Juan de
la Cruz, dykke ned i et universeli Intet i forhold til alt det,
som er skabt tidligere; d.v. s. deemme op, inden i os, for
den ydre verdens indtreengen, med alle dens fristelser, alle
forfgrelserne, ved iheerdigt at steenge derene til sanse-
organerne. Fremgangsmaderne; Ensomhed ved isolation,
tavshed som seetter hgrelsen ud af brug i forhold til den
indre musiks forskellige lyde, og bonnen med de lukkede
gjne, som beksemper det ydre lys. Men den ydre verden er
stadig inden i os; den gesrer i erindringens dybe merke;
man ma altsd ved tappert arbejde tilintetgure ethvert
minde: Det er nedvendigt at lare glemslen.

Askesen vil g& endnu videre, den vil streekke sig langs
hele den mystiske oplevelsessfaere, tif de hejeste planer og
indtil ekstasen pa greensen af hvilken denne endnu er gen-
nemtrengt af jordiske elementer. Sédledes Iykkes det aske-
sen at skabe et tomrum i sindet, at bryde det band, som
forbinder det med det konkrets. Intelligensen er afmzegtig;
sanserne er lukkede for forforeiser. Lukkede, men vidtabne
overfor overmenneskelige oplevelser, som udspringer fra
dybet af Veeren,

Sagen efter den primordiale enhad

Bade etnografisk forskning og dybdepsykologi har skabt
nye perspektiver, som beriger vore begreber om kristen og
islamisk mystik ved at g4 tilbage i den menneskelige sjzls
mangetusindarige historie. F. eks. har religions-etnografien
afdaskket tilstreekkelige indicier p&, at den forhistoriske
menneskehed samtidig har praktiseret »kult« (kendetegn
for enhver refigion) og »magi«. Der er mange bekrafielser
p& hypotesen om, at mennesket pa samme tidspunkt synes
at have opdaget den religigse oplevelse og den magiske
erfaring. Under visse omstaendigheder, siger Eliade, kan
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overgangen fra magi til religion ske uden at man ger sig
det klart. En (religigs) akt — indtreengende ben — kan for-
vandles til en (magisk) handlingsindgriben og viceversa.

Den individuelle eller kollektive oplevelse af de sakrale
magter (ander eller deemoner) kan affade en reprassenta-
tion, som tingsligger dem gennem selve prasstens skik-
kelse: Mennesket foler sig derved beskyttet, magtfuldt,
usarligt, og folelsen af egen kraft har overmenneskelige
virkninger: Han forvandles takket veere den mystiske op-
levelse til Mand-Gud.

Denne paradoksale tilstand af synkretisme, »et geome-
trisk skeeringspunkt« for det hellige og det profane, har fra
tidernes morgen varet den primitive menneskehads drem.

Og denne zldgamle drem (forvandlingen af det profane
til helligt, sameksistensen af det irreale og det reale, af
delen og af helheden), den meder man overalt i religioner-
nes historie, hvis man netop tager i betragtning, at enhver
rituel handling indbefatter et »brud pa niveau'et«, en para-
doksal overgang fra virkeligt til uvirkeligt, en forvandling af
profant til helligt, en guddommeliggerelse af mennesket.

Men, som vi vil se, er niveau'erne forskellige (eller anta-
gonistiske) for de forskellige kulturelle omrader, for eksem-
pel asiatiske eller afrikanske. Atter skylder vi Mircea Eliade
en skarpsindig observation i denne henseende, nemlig at
den arkaiske mand i Asien, gennem sin mystik, afslarer det
dybestliggende metafysiske instinkt ved sin segen efter en
ubevaegelig, ligefrem udifferentieret virkelighed, indtil det
ubestemmelige stadium, som gar forud for enhver skaben.
Med andre ord, at erfaringen fra de ferste religioner i Asien
frembringer en reintegration af alle eksistenser i den pri-
mordiale enhed. Et begaer hos mennesket efter at blive gen-
fadt | Kaos, efter at slette »historien«, efter at genindsastte
Universets deemringstilstand ved hjeelp af sin fysiske og
psykiske immobilitet.

Hele den tusindarige tradition i det orientalske teater fra
det japanske no til det indiske kathakali, fra ream ker i
Cambodia til det indonesiske wayang wong, inspireres af
denne fjerne mytiske tilbagevenden.

Denne leengsel efter tilbagevenden til oprindelsesejeblik-
ket svarer til et dybtliggende andeligt behov: Menneskets
leengsel efter Veaeren, i modseetning til nytteslgsheden af
Vorden og altsa af den profane tid.

Takket vaere kontemplationens mystik befrier asiaten sig
fra »historien« ved at annullere den. Alt det, som har varet
s& forfaengeligt, tomt og sterilt, kan ikke vaere nu: Hele den
forlebne eksistens var lidelse, afkraeftelse, nederlag.

Beckett og Grotowski

Som eksempel vil jeg gerne straks fremhaeve to vassentlige
tilfeelde af mystisk anskuen i nutidigt teater: Dramatikeren
Beckett og iscenesastteren Grotowski.

Begge unddrager sig enhver formel analyse, hvis ikke
man forstar at forske i kilderne til deres ekspressive moti-
vationer. Begge har foretaget stadige undersggelser pa det
omrade, som er af interesse her. Anglo-irlaenderen, »Mol-
loy«s forfatter fra Trinity College ved Dublins universitet,
fra Ecole Normale i Paris, har ved studierne af Bruno, Vico
og Dante nzeret sig ved de hgjst kvalificerede metafysiske
kilder. Som treogtredivearig har Beckett skrevet et forord
til Joyce's »magnum opus«, (som endnu ikke havde faet
titel) og siger her ordret: »Her har De sider med direkte
udtryk. Og hvis De ikke forstar dem, vil det sige, mine
damer og herrer, at De er alt for degenererede til at tillade
Dem det ... Formen er ikke andet end et vilkarligt feenomen
og er ikke bedre til at fremme forstdelsen end en betinget
refleks af tredje eller fjerde orden«.
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Det er ord af skreemmende uforsonlighed og klarhed,
som alle Beckett's varker har veeret trofaste imod, uden
nogen vaklen.

Men hvilken latterlig misforstaelse gor alle de kritikere
sig ikke skyldige i, som er standset op for blot at analysere
den vanhelligende magt i hans teaters udtryksmade, uden
at regne med det metafysiske, som inspirerer ham! At til-
nerme analysen af den beckett'ske menneskelige betin-
gelse til Pirandello, Sartre eller Camus og begresnse ham
til et tilhorsforhold til den »absurde« eksistentialisme, be-
tyder, at man ikke har nogen viden om den uhyre horisont,
som abner sig for den, der tveertimod kan veerdsaette det
tilskud af »ikke-vestlig« andelighed, hvorved digter-filosoffen
stod s& meget steerkere end sine fortolkere, og hvorved han
sa afgjort til stadighed har ladet sig inspirere.

Denne annullering af Vorden, som Beckett’s personer har
undergaet, denne periodiske befrielse for »historien« |
navn af en forlgsning, som givetvis ikke er kristen, men
nok mere primitiv og arkaiske, er i almindelighed forbigaet
i tavshed af overfladiske kritikere, men den kan ikke andet
end springe i gjnene, hvis blot man sammenholder de
fundamentale temaer i Beckett's poesi: Fraveret af tid,
individernes ubetydelighed og tavshedens veerdi, med de
sterste temaer fra den aldste asiatiske mystik og ande-
lighed.

Ateisten Grotowski’s kristne mysticisme

Hos Grotowski, en af de mest betydningsfulde iscenesest-
tere i det nutidige teater, vidner de bevidste forskrifter om
en meerkelig underliggende religiositet, som overveeldende
giver sig til kende for den, der forstar at narme sig det
teatralske univers pa en ansvarlig og moden made. Gro-
towski, som erkleerer at veere ateist, definerer nemlig skue-
spillerens »verdslige hellighed« saledes:

»Det er ikke nedvendigt at opfatte vendingen »Den hellige skuespil-
ler« i religios hellig betydning. Det drejer sig snarere om en metafor,
som definerer mennesket. Det menneske, som, takket vare kunsten,
bestiger et heksebal, tilbyder et offer . .. Hvis skuespilleren ikke ud-
stiller sit eget legeme, men tilintetgor det, braender det, befrier det
for enhver modstand overfor enhver psykisk impuls, da s=lger han
ikke sin egen krop, men ofrer den, han genlever frelsen, og er sa
nzer det hellige«.")

Her behever man blot at konfrontere Juan de la Cruz’ for-
skrifter om ekstase med disse anvisninger fra Grotowski i
Wroclaw.

Til trods for sin klare fornasgtelse synes han i den kristne
tanke at genfinde den samme stimulerende drift som i in-
karnationens mysterium. Med andre ord er det muligt ogsa
hos Grotowski, savel som det var hos Calderon, Lope de
Vega, Eliot eller Claudel, at verificere det faanomen, som
Eliade har beskrevet som den nutidige teologis »hgjeste
paradoks«, d.v.s. sameksistensen mellem guddommelig-
hed og skabning, mellem det timelige og det evige.

Den polske isceneszetters verdensrepertoire fortjener
speciel opmeerksomhed i en raekke lande, hvor manglen pa
religigst inspireret teater gennem arhundreder er forblef-
fende. Men her begynder spillet med den kritiske »forveks-
lingskomedie«, som er typisk for megen nutidig kultur.
Grotowski, som kalder sig ateist, er ved successive elimi-
nationer naet til et teater, som er radikalt »fattigt« med
det formal at anvende de aldgamle situationer, som ved
tradition er helliggjorte, tabu-situationerne p& religionens
omrade. Teatret har for Grotowski en opgave i transgres-

) Jerzy Grotowski: Towards a poor theatre. Odin Teatrets Forlag,
Holstebro, 1968.
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sion, eftersom dets mission bestdr i at eliminere resterne
af et samfund, som oprethoider respekten for situationer,
som er degraderet til kollektive komplekser. Som en rest af
forarmet overtro, der ikke mere danner bindeveevet i sam-
fundet, har myten holdt sig i den kollektive bevidsthed eller
er omdannet til uigenkendelighed.

En lignende diagnose har Nietzsche stillet ved at tate
om »vore blege, udpinte religioner, som er blevet degrade-
ret til bevidst overtro, sdledes at myten, denne veesentlige
betingelse for enhver religion, nu synes lammet«.

Endnu sterkere har en skarpsindig kritiker, som har
vaeret elev og medarbejder ved Grotowskis eksperimenter,
villet ga til veerks, og han beskriver mangfoldigheden af
eksperimenter | Wroclaws laboratorium saledes:

»Dette teater kunne man sammenligne med en virkelig antropologisk
ekspedition. Det foriader civilisationens omrader og tranger ind i
dybet af urskoven, Det giver afkald pa fornuftens klart definerede
veerdier for at std overfor den kollektive bevidstheds hemmelige
karakter. Det er fra dette hemmelighedsiulde magrke, at vor kultur,
vor udtryksméde og vor fantasi har sine redder«?)

Men dette, at Grotowski generelt tager sit udgangspunkt i
nutidig psykologisme, forvirrer ikke de mest opmzerksomme
kritikere, f. eks. Planchon, som ikke uden malice siger om
iscenesztteren og marxist-ateisten Grotowski: Hans mod-
standere heevder, at ligegyldigt hvilket veerk eller hvilken
forfatter han end preesenterer, sa har vi altid Kristi lidelses-
historie foran o0s«%)

Det er en enestédende bekraeflelse (som sikkert ville have
gleedet Jung} af den lov, at de dybestiiggende sjmlelige
impulser afledes fra individets »kulturelle« arkaologi, ogsa
nar det drejer sig om sidanne, som | sterkt kontrolleret
form findes hos den skabende kunstner,

Hvad er besattelse?

Men lad os nu standse op ved det andet aspekt af det pro-
blem, som interesserer os: Den sande og egentlige »hesast-
telse«. Dot er den omvendte proces af den, som vi hidtil
har beskrevet, og det er veesentligt at behandle den pa
teatrets plan, ikke blot fordi den knytter sig til de farste
filologiske undersepgelser om det dionysiske og om optin-
delsen til det gresske teater, men ogs& fordi den tredob-
belte konfluens af etnologiske analyser, af psykoanalytisk
teort og af tidens politisk-sociale &ndringer staorkt har zget
dens aktualitet.

»De storste gaver«, sagde Sokrates | Faidros, »kommer
til os fra galskaben«,

Det drejer sig sjensynligt om et villet paradoks, og det
har sikkert ikke veeret mere overbevisende for den atheni-
ensiske lmser i det 1V, drhundrede end det er for os. Og
det fremgar ydermere, at pa Platons tid har de fleste men-
nesker betragtet galskaben som noget lidet agtvaardigt.
oneides, en skeaendsel. Heller ikke Platon tillegger den
vestlige ratio’s fader den anskuelse, at det er bedre at veere
gal end klar i anden, bedre at vasre syg end sund. Faktisk
berigtiger Sokrates sit paradoks med felgende ord: »En
betingelse er det dog, at denne galskab overfares til os
som en guddommelig gave«, Og han forisstter med at
skelne mellem fire slags »guddommeligt vanvid«, som stam-
mer fra en guddommeligt overfert mndring i cociale nor-
mer:

*) Eugenio Barba: Journal de Genéve 9.-10. marts 953,

% Interview med Roger Planchon af David Copfermann, Citépano-
rama, nr. 10, 1967.

1} cet profetiske vanyid, hvis skyisand er Apollon;

2} det rituelle vanvid, hvis skytsand er Dionysos;

3} det poetiske vanvid, som er inspireret al Muserne:
4) det erotiske vanvid, som er inspireret af Afrodite.

Hvis vi begreanser os til det dionysiske, som er af interesse
her, er det nu bevisligt, at dets funktion aitid vaesentligst
har vaeret af katarsisk karakter; Det rensede individet for
uregerlige og smitsomme impulser, som, hvis de tilbage-
hotdtes og tejledes, afstedkom voldsom kollektiv galskab.
Ved rituel forlgsning kanaliseres nu disse impulser og en
tilstand af kaos undgas derved. Hvis dette er sandt, svarer
Dionysos i arkaisk tid i lige s4 hgj grad som Apollon til et
samfundsbehov, idet de hver pa sin made griber ind i en
»skyldkultur«s karakteristiske engstelse.) Apollon lovede
tryghed; »Forstd din situation som menneske, gsr som
Faderen beordrer dig og du far sikkerhed for morgen-
dagen«. Dionysos lovede frihed: »Glem forskellen og du
vil finde identiteten, treed ind { Thiasos ®) og du vil, i dag,
vaere lykkelig ... «, Han var vaesentligst en gladens gud,
polyghétés (som glader meget), ifelge Hesiod: charma
brotolsin (de dedeliges gleade}, som Homer sagde. Og hans
gleeder var tilgeengelige for alle, ogsa slaver og andre ude-
lukkede.

Apollon foretrak kun at henvende sig til det gode sel-
skab, savel pa den tid, da han var Hektors beskyiter, som
da han lovpriste de aristokratiske atleter. Men Dionysos
har til enhver tid vaeret demotikos, en folkets gud. For alle
de mellemliggende niveau’sr var Guden Lusios, Befrieren,
den guddom, som med de simpleste midler tillod enhver at
fiygte fra sig selv og at fole sig fri for alle slags l=nker,
individuelle som sociale. Dette er den vigtigste arsag til
den dionysiske sukces i det klassiske Grz=kenland. Det
skyldtes ikke blot, at livet pA den tid var nogst, som var
behageligt at flygle fra, men mere pracist — som naevnt af
E. R. Dodds *) — at mennesket nu treeder frem som individ
i stedet for tidligere blot som medlem af en familieenhed.
Den individuelle ansvarligheds endnu ukendte byrde fore-
kom vanskelig at udholde. Dionysos kunne hjselpe enhver,
da han var den magiske illusionist, som tiliod alle tilskuer-
ne at se verden anderledes, end den i virkeligheden er.
Bacchusdyrkelsen, den orgiastiske galskab, lod menneske-
ne opleve en anden verden, en verden, hvor alt var positivt,
velsmagende, smilende, men ogsé til tider frygteligt. Visio-
nen af denne anden virkelighed, som er den mytologiske,
den guddommelige, er uendeligt tiltraeekkende; den er bog-
stavelig talt den hgjeste vellyst, for hvis det guddommelige
er mysterium-tremendum, er det ogsd mysterium-fascinans.

Det Dionysisice, Shamanismen, Besaitelsen

De samme postulater, som er fremsat af forskerne af det
tidiige greeske teater, finder man i moderne etnografi, og
dette giver analysen af det teatraiske fenomen meget in-
teressante psyko-soclale perspektiver. Det drejer sig savel
om de typiske individuelle manifestationer hos shamanerne?)
i Gentral- og Nordasien, som om egentlig besetielse, som
den findes f. eks. i afrikanske befolkningsgrupper, hos
ncgle etniske grupper af amerikanske negre og hos nogle
folkeslag | Syd-@stasien og i det sydlige Stillshav — Indo-
nesien og Ny-Guinea.

Y Om dette begreb, »guilt culture«, i modsaetning til »shane culture«,
s¢ Ruth Benedict, The chysantemum and the Sword, 1950.

%) Thiasos: Dionysos’ falge, den vilde svarm.
‘) Les Grees et Pirrationnel, Aubier-Montaigne, 1965.

7) Shaman: andemaner. Shamanisme: religion hos flere folkeslag,
hvilende p& den forestilling at shamaner kan pavirke gode og
onde ander.

47



T R TSR, R N TN

Det er ikke muligt her mere indtr&ngende at analysere
de karakteristika, som adskiller de to typiske former for
ekstase. Vi vil kun understrege, at i shamanismen er uaf-
hangigheden og, i en vis forstand, overmagten over Dae-
monen og de fremmanede ander karakteristisk, medens det
modsatte, andens sejr over individet, ger sig geeldende i
de kollektive besaettelsesriter, i hvilke, som hos den diony-
siske, individerne hver gang forvandles til inkarnationen af
Gud. Shamanen, derimod, er herre over en autonom eksta-
tisk teknik og isoleres af sine overmenneskelige kraefter.

Men lad os nu se pa beskrivelsen af en besasttelses-
ceremoni for ngjagtigt at blive klar over, hvad det drejer
sig om. Herom et citat af Bastide:

»Krisen er den religiese fests klimaks. Den tunge hamren pa trom-
merne akkompagnerer de troendes sang. Under dansene og sangene
ophidses en mand eller en kvinde pludseligt, deres skuldre gennem-
rystes af krampagtige treekninger, det dirrende legeme synker om pa
jorden. Guden har taget sit bytte i besiddelse«.

S& naermer kvinderne, hvem det er palagt at drage omsorg
for de besatte, sig den person, der befinder sig i krise,
tager sandalerne af ham (eftersom Guden ber danse bar-
fodet p& jorden), terrer med et stykke hvidt leerred sveden,
som leber af ham i stride stremme, folger ham for at ifere
ham liturgiske kleeder, som karakteriserer den ene eller
den anden gud, og forsyner ham med attributter, som er
symbolske for den guddommelighed, som han skal inkar-
nere, Fra det gjeblik er vasenet ikke mere en almindelig
person, ikke mere mulat eller neger — det er Afrikas guder,
der danser, taler eller forbander. Manden fra gaden er her
midlertidigt blevet guddommelig, en flygtig og uendelig
varieret inkarnation fra en vrimlende Olymp. Og en anden
guddom legemligger sig i en anden ukendt, derefter i en
tredje og i en fjerde. Det er begyndelsen til improviserede
dialoger med intens deltagelse fra tilhererskaren. Musikken
flammer op eller tier i de mest intenst dramatiske gjeblikke.
Deltagerne udveksler hgjtidelige forslag med latterlige og
spottende grimasser. Dialogen svulmer op til skandsmal
eller fortoner sig langsomt til en stille nynnen. Korte eller
uendeligt lange ceremonier, som for en hel landsby eller
for et bykvarter giver anledning til en feelles, intens delta-
gelse. | sommeren 1968 har jeg saledes kunnet veere til
stede ved gentagne opferelser | Niamey, hovedstaden i
Niger, ved forskellige beszettelsesseancer, hvor den teatral-
ske interesse uafladeligt blev holdt fangen af skuespiller-
nes plumpe, mimiske opfindsomhed og deres fortolknings-
evne. De forvandlede sig snart til venligtsindede guddom-
me, snart til haavnende og vrede deemoner,

Etnologerne har i ekstasen kunnet skelne to adskilte og
komplementeere elementer: Den fremmanende magi, som
tjener som grundlag for kulten, og transgressionen il
sociale situationer, som anticiperer en kollektiv, endnu for-
budt frihed. Der fremmanes i fantasien en repraesentation
af institutioner, som endnu ikke er tilladte i det samfund.

Mod et nyt teater

Det er ikke ngdvendigt at understrege, hvilken umadeligt
friggrende virkning en sédan fortolkning af det primitive
teatralske feenomen frembyder, et faenomen, som findes ud-
bredt i nutidige samfund. Mens etnologen Metraux stude-
rede voodoo pa Haiti, matte han sperge sig selv, om ikke
skuespillets funktion i bestemte afgreensede samfundstyper
skulle veere den at tillade den kollektive frihed at mani-
festere sig gennem en billedlig fremstilling af sig selv. Ved
at identificere sig med en eller anden model fra sin egen
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kulturelle gudeverden, fuldbyrder den indviede i besasttel-
sesriten en social handling, som lgsriver ham selv og grup-
pens deltagere fra den reale verden for at lade ham treede
ind i frihedens rige. Teatret ville dermed opfylde en af sine
mest veerdifulde funktioner, nemlig, via det imagineere, at
tillade mennesket at erobre sin egen menneskelighed.

Segen efter friheden

Den analyse, som etnografien i de seneste ar har foretaget
af de kollektive fenomener, sasom candomblé, voodoo og
trancen ved Gondar tillader os sdledes at betragte teatret
som den mest udbredte og komplekse oplevelse i storste-
delen af de menneskelige kulturer. Gruppernes interne liv
opretholdes ved gaeringsprocesser. Permanente revolutio-
naere tendenser @ndrer stadigt de sociale strukturer, sen-
derbryder dem og genopbygger dem. Skabende frihed
keemper med kollektive imperativer. Alle disse modsatnin-
ger synes at koncentrere sig i ekstatiske ceremonier. | sa-
danne ceremonier kan den besatte hzeve sig gennem
imaginaere, simulerede roller, som han forsynes med fra
modeller i sin kultur. Han kan pa denne méade anticipere
forudseetningerne for forlesning ved at han klart afslarer
menneskets symbolfunktioner. En af de digtere, der har
veeret mest feolsom for dette, det primitive teaters budskab,
er Jean Génet, som ved gentagne lejligheder har kaldt sine
mest engagerede veerker for »ceremonielle«, som f. eks.
Les négres, Le balcon og fremfor alt Les paravents.

Denne forfatters personer realiserer sig ved hjzlp af
forkleedning, simulering og falsk identitet i en fiktiv dimen-
sion af netop den art, som det primitive samfunds vaesen
realiserer sig i. Génet, som i arevis har interesseret sig
for besattelsesfeenomener, er iseer blevet influeret af Jean
Rouch's bersmte dokumentarfiim, Les maitres fous, som
pa eksemplarisk vis belyser en besaettelsesritus hos en sekt
i Vestafrika, Aussaerne. Personerne i dette ceremoniel er i
det daglige beskesftigede med de mest ydmyge handvaerk:
Jordarbejdere, dragere, havnearbejdere. Riten viser os dem
derimod under den gradvise besaettelse som de hajtidelig-
ste og mest magtfulde personligheder i kolonisamfundet:
Guverngrer, hoje embedsmand, admiraler, srkebiskopper.
Lidt efter lidt, med besasttelsens etapevise fremadskriden,
ser man de ydmyge borgere fra aftenen for tillegge sig
deres overordnedes og herrers bevaegelser, mimik og tone.
Og hele ceremonien resulterer i en kollektiv inkarnation af
saddanne fantasifostre i hver enkelt stakkels parias krop.

Det er neeppe nedvendigt at understrege, hvor dybtgaen-
de denne teatralske ritus afviger fra den, vi s& ofte i skue-
spillets historie ser dukke op hos vestlige dramatikere.
Nar f. eks. Calderon, Shakespeare eller Pirandello har ind-
ladt sig pa »teatret i teatret«, f.eks. klovnerne i Hamlet
eller forstillelserne i Henrik 1V, har dette teater i anden
potens hos dem alle det formal at afslore en dybere virke-
lighed. Hos Génet (og i beseetielsesteatret) er funktionen
tveertimod den, for en tid at understrege tilveerelsens be-
tydningsleshed og tragiske protest, men ikke at &benbare
nogen virkelighed.

Som ved voodoo-ceremonien og ved Dionysosfesterne
abner dette rituelle teater alts&@ vejen for fundamentale
oplevelser bade péa det eestetiske og det sociologiske plan.
Herpa beror den levende interesse, som man har i at stu-
dere det »primitive teater«. Det drejer sig om en analyse
af et forhold mellem ritus, skuespil og publikum, som andre
steder er flyttet fra teatret til andre strukturer, f. eks. poli-
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Dionysos’ tillbakakomst

AV JEAN BRUN

Jean Brun er professor i filosoli § Dijon. | 1972 utga han en bok, »Le
Retour de Dlonysos«, som p.g.a. sin polemiske holdning overfor en
rekke nyere kulfurfenomener, frembragte en heftig debatt 1 Frankrike.
Denne arlikiel, som er blitt bestilt av TTT, sammeniatter noen av
hans tanker — ogsé overfor samtidens teater.

Manniskan lever mer eller mindre tragiskt, men alltid
smértsamt begrinsad av tiden, rummet och kroppen som
sténger in henne i eft jag, ur vilket hon inte kan befria sig.
Lingtan efter en sadan befrielse uppiyllde dionysosmyste-
rierna under vitka berusningen sdkte delge den invigdes
kropp mojligheten att fly bort frAn rummets och tidens
grénser. Driven »ut ur« sig sfilv gav sig individen hin at
en yrsel, som drog honom mot oceaner av obegrénsad
upplevelseférmaga. Dionysoskulten strivade efter att fram-
bringa extas och Iindividen gick férlorad § en kollektiv
orgasm, vilken Sverskélide honom med en verkiig vig av
kanslan att »finnas tilt«.

Man kan s#ga att Dionysos &r den gestalt méanniskan
oupphdrligt kastat sig i armarna pa, genom att géra honom
til Den Store Befriaren fran all individualitet. Det &r férre-
sten just sd som Nietzsche presenterar honom f&r oss:
eftersom individen enligt honom &r ett misstag, bor vi for-
kasta var imagindra individualitet »g& utéver Jaget och
Duet, kiinna kosmiskt«. Genom sin dans kastar Pionysos
0ss ut ur det vi r och slungar in oss bortom jaget. Det &r
darfr Nietzsche talar om »Dionysos-Proteus« som dppnar
darren till alla befrielsens férvandlingar och tillater Den
muntra vetenskapens drém att f§ naring: »Just det! sviva
ovanfdr varat! Just det! Det &r vad man bordel«

Hela ménsklighetens historia atfoljs av denna striavan att
gdra en sddan befrielse mdjlig. Ostern har sdkt den i ett
utstdckande av begéret, | uppndendet av Nirvana, ur vilket
varats hjul skulle vara bannlyst. Visterlandet sdker den
genom att utveckla en teknik och en historiefilosofi, som
ndr man drémmer om att férvandla verkligheten enligt sina
dnskningar, att erdvra rymden, att behirska tiden och att
dverskrida grédnserna fér individualiteten.

Man férminskar gérna tekniken till att bara vara det som
tillhter oss att tillfredsstdlla vara vitala behov genom att
géra oss till herrar och &gare av naturen. Men i verklighe-
ten ar tekniken uttryck fér ett helt metafysiskt sékande, som
inte bara har nyttoinstrument till verktyg. | sjalva verket ar
elt verkiyg, vilket det &n méa vara, alltid en fortangning av
den ménskliga handen, vars riackvidd den utvidgar, varierar
greppen och Okar kraften. Maskinerna &r ingenting annat
an projektioner av hela var arganism, &t vilken de f&rlanar
mdjligheten att runt kosmos spinna ett helt nit av grepp.

De utgdr salunda verkliga extra-muskler och extra-skelett,
tack vare vilka manniskan sdker slita sig loss fran allt det,
som binder henne fast vid henne sjalv. Fjérrstyrning, tele-
vision, telefon, telegraf, osv, ... ger manniskan den hin-
ryckande illusionen av att kunna vara hdr och samtidigt
dér. Hon tror sig da alltsi hegavad med férmagan att vara
allerstades narvarande.

»Extra-muskulaturen« av Hardiman (»Science et vieq, juli 1966).
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»Ohunden« (»Time«, 25, juli 1963).

Detta dr orsaken till hela detta dverfldd av verktyg och
maskiner, som minniskan mangdubblar langt utanfor sina
behov, eftersom hon artificiellt skapar sig behov. Detta
utmynnar i en verklig teknisk sabbat, som dr mycket kén-
netecknande fér dessa konsumtions-samhiéllen som slukar
absolut allt: material, slogans, idéer, stjarnor, teaterfire-
stillningar, sensationer, existenser och vanvett | ett frene-
tiskt iopp mot det nya ftill varje pris. Den vésterlindska
varlden ar i dag inne i en dionysisk feber frammanad av
det begédr som Nietzsche sOker vicka, d& han sédger, att detl
inte riacker med att vara en enda ménniska, utan att man
méaste »passera frAn en individualitet till en annan och
genomgd en mangd varelsers ctaliga existenser.« Det ar
dérfor manniskan lovprisar fartens berusning och befriel-
sen fran tyngdlagen.

Om Dionysos dans befinner sig i sjalva hjdrtat hos den
visterlandska ménniskans ailla féretag, s& maste man er-
kdnna, att Dionysos klatt sig | en kladedrakt, som ofta gor
honom oigenkannbar: teknikens forktddnad ar en, formalis-
mens och systematismens ar en annan. Vi finner denna
sistndmnda [ strukturalismen vars terminologi fait en mycket
kannetecknande framgang eftersom man aldrig forut talat
s& mycket om omstrukturering, om Aterstrukturering och
om universums férandring.

Denna strukturalism &r den sista formen av dionysism
s4 till vida, att den hyllar sinnets upplésning och férutsdger
ménniskans forsvinnande; den lyckas med detta med
hidlp av sprakvetenskapen och Nietzsches tangegéngar.
Kvar skulle alltsd endast finnas ldger, lingvistiska, puls-
méttade, sociologiska och historiska vilka skulle utgdra
atrukturer, dvs. sjalvstindiga visen med ett inbdrdes bero-
ende. Den »nya romanens, dar idén om ett &mne har for-
svunnit och givit plats fér det omgivande, den »nya kriti-
kene, dér idén forstdelse givit vika for en radiografisk
teknik har sitt ursprung i sddana spekulationer.

50

Men, tiiigger man, detta sker inte endast med individen
utan ocksd med manniskan; sedan Nietzsche annonserat
»Guds did«, kom dariér Foucaults firande av »Manniskans
déd«. En sadan vision av variden har kommit till attryck i
lovande framtidspekspektiv av sa skilda kéllor som t. ex.:
Nietzeches vision om Overmanniskan, Teilhard de Charding
om »Bortom Méinniskan«, eller den vision, som inspirerar
till tekniska féretag, vilka tllater ménniskan att utforska
maéanen, som sedan hennes barndom ofta hemsokt henne i
drémmarna. Manniskan ville rymma fran sig sjalv och fér-
verkliga méalaren Mattas program: »Nu méaste vi komma ut
ur ménniskan, pa samma satt som manniskan en gang kom
ut ur apan.«

Guden Slump som Nietzsche frammanat har hédanefter
blivit titifredsstalld. D&rfGr bdr man inte férvana sig dover
Mcluhans framgangar. Denna mass-mediaprofet finner i
teknikens utveckling végen for manniskan mot en total
dppenhet och tiligdnglighet. Enligt honom b&r ménniskan
fly fran »Gutemberg-galaxin« i vilken hon har inneslutit
bokkulien; hon bdr éppna aila sina sinnen mot universum,
sa att hon kan komma bort frdn sig sjilv genom sin huds
alla porer. Tack vare sina maskiner skall ménniskan inte
langre leva isolerad, hon skall kunna bygga upp denna
»globala stade«, alla méjliga dionysiska dansers teater. Det
ar darfér sinnet inte langre upptrader som en titlfallig rad-
dare, fodd ur en kombination av element avsedda att &t-
skiljas for att ge plats &t andra kombinationsméiligheter:
»Betydelsen &r en Happening, de ordkneliga effekter, som
kombinerats av hindelser«.")

Dionysos #r alltsd denne de vises sten, som méanniskan
drémmer om. En de vises sten, som inte bara lyckas med
att f6rvandla metaller utan ocksd att éppna portarna till
Varat och till Sinnet. Detta &r skdlet till varfér i vart diony-
siska sekel tvA adjektiv, som betecknar splittring har fatt
ett avsevart anseende och ingér i vilken reklamfras som
helst: det ena &r »atomiske«, och harrdr sig till materiens
splitiring; det andra &r »psykedeliske, och harrdr sig till
medvetandets splittring. La&ngt ifrAn att vara synonymer
fér »forfarlig« och »monstrubs« har dessa ord fatt en posi-
tiv klang och blivit synonymer fér »underbar«.

Fran och med detta Ogonblick borjar Pionysos spela
med tecknen; han letar upp det som ansefts for ovanligt
eller patologiskt fir att upphdja det till dktheten av en
verklig nyhet. Det &r darfdr vi sedan en tid bevilinar en
dionysisk upplésning av spraket, den manskliga gestalten
och foremalet. Fran futurismen till dadaismen, fran lettris-
men i} ultralettrismen har meningen blivit uppldst for
ordets skull, sedan ordet for bokstaven, sedan bokstaven
fér ett grafiskt tecken, som inte tilthor nagot alfabete; pa
detta sdit har a-litteraturen fotts. P4 samma sétt har inom
malningen dmnet upplosts av kubismen, simultanismen,
expressionismen etc., for att utmynna i den abstrakta, non-
figurativa konsten. Bilden liknar pa alia satt de oregei-
bundna splitirade element som sétts ovanpé varandra i en
dionysisk saraband: Den har blivit den plats, dar ett uni-
versum i trans fuilbordar sina orgier.

Har finner vi alltsd fullbordat Thanatos' bréllop, Déden
som uppldser, och Eros, kdrleken, som sammanbinder. Vi
hefinner oss dar i narvaro av Festen i sitt rena tillstand, da
alla dverskridande erbjuds den som slutfigen &nskar dver-
skrida sig sjalv for att na fram till en dppenhet utan grén-
ser och utan band,

") McLuhan i Mutations 1078, Paris 1969, sid. 91.




I ett sddant historiskt och kulturellt sammanhang ar Anto-
nin Artauds verk av mycket djup betydelse och till och
med profetiskt, f6r nar det skrevs var den dagliga karak-
tdren av det han beskrev dnnu inte uppenbar. Da han be-
skriver Dulle Griet av Brueghel, kunde Artaud tala om
denna »livsrrelse som hejdas av vit ljuscirke!, som plots-
ligt stéter mot namnldsa avgrunder. Eti blyvitt gnisslande
oljud stiger upp frén denna larvernas backantdans, dér
blamarkena pa den minskliga huden aldrig visar upp sam-
ma firg.« Detta var verkligen nagot som hade pakallat
Artauds uppmdérksamhet, for denna larvernas dionysism
férebadar hans egen personliga erfarenhet, fran L'Ombilic
des Limbes, och fdrvandlas i Le Théatre et son Double iill
en vision av vérlden som utgangspunkt fér ett revolutionért
manifest fér teatern.

Artaud kommer fram till inte bara en ny uppfattning om
teatern, utan framfdr allt till en dionysisk uppfattning om
livet, dar slumpens berusning leder till en happening utan
siut. Manniskan vill inte |ingre vara nedsinkt i omgivnin-
gen som i eit utanverk som tjanar som ram &t henne, utan
hon vil fAngas upp av den, upplisas och aterkomma aniigt
okdnda omstériningar och rysningar. Desintegration, psy-
kedelism, erostratism och erotism férstirker varandra fér
att ge njutningens princip méjligheter att vénda ryggen At
verklighetens princip.

Det &r dérfor som Artaud, som har ldst sin Nietzsche,
avslOjar den »forstenade« teatern i vilken man endast fin-
ner dualismer: & ena sidan skadespelare & den andra
askadare — & ena sidan scenen, & den andra salongen -
& ena sidan teatern, pa den andra livet - 4 ena sidan arti-
ster, som |&r sig och som spelar en text som de skal vara
trogna, & andra sidan en f&rfattare som skriver. Artaud kal-
lar en sadan teater »en teater fr idioter, darar, perversa,
grammatiker, specerihandlare, anti-poeter och positivister,
med ett ord Vasterlanningar«.
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Jean-Louis Brau, »33 och en till« (1961} - (| »Bizarre 32-33«: »La Litté-
rature lliettrées, Paris).

Daniel Spoerri, »Kichkas frukost 1960« Collage.

Artaud drémmer om en salkemisk teater«, som skulle
frammana konflikter mellan motsatta krafter, som skulle
stungas mot varandra och framkalla en brand och en
sméltdegel. Allt méste bii teater, ach fér att uppna detta
méste vi upphdra med teaterférestiliningarna, som endast
visar fram utan att ge nagot liv. Liksom mysteriespelen
férut gjorde, bor teatern slunga ut ménniskan i ett sjudande
universum, Darfér maste man géira slut pa atla de dualis-
mer, som den nuvarande teatern grundar sig pa. Man maste
fa fram en »massans férestélining«, for att Ateruppvicka en
»idé om den totala fdrestdllningen«: teatern maste tillata
ett kosmas mellan jaget och icke-jaget fér att allt ma blj till
spel, kosmisk forening, rorelse i rummet och tiden och
mangfaldiga &terfddsiar. Det &r s& manniskan kommer att
befinna sig i centrum av handlingen och inte tangre utan-
fér densamma, och kénna sig genomstrémmad av dyna-
mismer, sem kan fa henne att springa sina egna granser.
Teatern var bara teatral; | dag skall allt bli verklig teater,
dvs. existensernas, omgivningens och det omdjligas alkemi.

Eller med andra ord: spelet skall inte langre anses som
en forstroeise utanfOr sjilva tivet, spelet skall vara livet
sjalvt; allt dr endast ett kombinationsspel, eftersom livet
endast &r ett spel av Dionysos. Spelet ar inget annat &n
livets parande med sig sjalvt, Det &r darfér som vi bér sétta
livet pa spel, det &r det enda séttet att vara det trogen och
att n& bortom oss sjéiva. Alltsa bor teatern komma ned pa
gatan for att ge oss upplevelsen av den stindiga Festen,
da massorna kastas mot varandra, éverskrider férbuden och
sOndersmular individerna.

Detta &r skélet till varfér en viss form av teater, som péstar
sig vara »living« tar sin tiflflykt till narkotika. Man vantar
sig av denna en sammansmaélining av idéer, bilder, indi-
vider och féremadl, &mnen och miljén, det imagindra och
verkligheten. Sdlunda anser Julian Beck, att psykovitami-
nerna &ger en avslojande kraft, som gagnar manniskans
befrielse, vilket enligt honom skulle frklara, varfér de har-
skande kiasserna bekampar dem. D& kulturen saledes
betraktas som ett fangelse, pastdr man att psykovitami-
nerna »dppnar portarna, och hefriar anden fradn de be-
grédnsningar den &r underkastad under de nyktra perio-
derna«, Skadespelaren skall g& in genom hemliga d&rrar
for att »fdrandra forhallandet tingen emellan och stora
jamvikten«.
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Enligt detta betraktelsesatt ar teatern sjidlv en drog,
som tillater oss att omskapa verkligheten och inte att fly
fran den. Forhallandet mellan hallucination och verklighet
blir pa detta sétt omvént i ett perspektiv som paminner om
Nietzsches spekulationer: hallucinationen blir verklighet,
och det ar verkligheten som blir en hallucination i ordets
patologiska betydelse.

Sadana teaterformer utmynnar i en politisk revelutionar
aktivitet, for vilken teatern, da den overskridit alla skilje-
vaggar och kommit 6ver alla motsigelser och slagit ner
alla hinder, &r borjan till en véldig stdndig Fest, under vil-
ken ménniskan skall uppleva en orgasm utan slut. Det &ar
darfér Julian Beck férklarar att »den teater, som inte inspi-
rerar sin publik till en direkt politisk handling ar en otill-
récklig teater.«?)

»Teatern skall leda publiken i en revolutiondr handling
genom att erbjuda den all samverkan till att férandra vérl-
den och att férvandla livet inne i en brunstig Totalitet. Den
ménskliga kontakten &ppnar salunda porten till en all-
sexualitet, till ett vimmel av kroppar som stéter var och en
ut ur sig sjélv for att fa henne att deltaga i ett universellt
samlag. Fran det dgonblicket kan man férkunna: »Perso-
nen jag dlskar med har féga betydelse, eftersom jag alskar
med hela vérlden.«®)

P& detta satt stammer allt dverens, fran tillflykten till nar-
kotika genom vilken individen »bryter sig ut« till den so-
ciala och sexuella revolutionen, &éver forvandlingen av
teatern: »Revolutionen, som jag bidrager till, innefattar
sexualiteten och psykovitaminer likaval som de sociala
forandringarna« sade Jenny Hecht till oss.*) Vi befinner oss
alltsd hér infér ett »avférverkligande« pa jakt efter det
stdndiga »deliriumet«; detta delirium, som mycket beteck-
nande kommer fran det latinska ordet »delirare« och vars
ursprungliga betydelse &r »stiga ur faran.« Dionysos inbju-
der faktiskt ménniskan att stiga ur faran, att inte langre
pldja jorden nedbdjd dver plogbillen. Han bjuder henne att
dansa ovanfér markerna och inte langre fdlja oxarna med
slavens gang, att bli en |lkaros som ingen sol skall lyckas
beréva vingarna.®) Dionysos har blivit mastaren i tillvarons
koreografi.

Pa detta satt forstar man att Artaud kunde tala om en
»alkemisk teater« och om »grymhetens teater.« Alkemisk
ar den teater som féregar individernas uppgéende i var-
andra; grym maste denna teater vara, liksom den revolu-
tion den forebadar eller forkroppsligar, den som vill brédnna
begrénsningarna och individualiteterna »i en massaker,
som innebér en forvandling och som &r ett gott.«f)

Fran och med da, tdnker man, &r manniskan som férsatts
i trans av forestallningen vibrerande under ett sansligt bom-
bardemang av stoboskopiskt ljus och sénderslitande ljud,
beredd att forma nya konstellationer under intryck av slum-
pens generatorer som hon kan framkalla. Allt skall vara
forberett for en kosmisk happening déar i en massforestall-
ning, upplevd av alla, kringvandrandet uppfinner sina egna
kontinenter. Som J.-J. Lebel s&ger: »| en happening kan
man fordndra tillstindet efter behag. Var och en har sina
forandringar och sina olyckor. Det enkelriktade finns inte
langre som pa teatern eller pa museum, inte mera nagra

%) Op. cit. sid. 31.

) Op. cit. sid. 17.

1) Op. cit. sid. 143.

‘) Det ar kanske av intresse att notera att i Bruegels tavla »lkaros
fall«, stértar denne senare i havet, medan en plojare fortsatter att
ploja sin fara.

%) Artaud, »Le Théatre et son double«, sid. 111.

) J.-J. Lebel, Le Happening, Paris 1966, sid. 77.

% Op. cit. sid, 32,

%) J.-J. Lebel, Living Theatre, sid. 42.
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vilddjur bak galler som pa Zoo.« Allt ar fardigt fér den hal-
lucinatoriska pulseringen, instinkternas fest och den soci-
ala handlingen, en utvidgning av vara medvetna och over-
medvetna tillstand, belysning av det kollektiva undermed-
vetandet, den politiska forvaltningen av var egen exi-
stens«.”) Eftersom »varats mangfaldiga tillstand lever i var-
andra«®), blir ménniskan en foranderlighet, som strévar
efter »en million aterfédslar per dag.«?)

Men var exakt star nu manniskan och drémmen, varlden
och konsten? Forr sdkte en tavla genomtrdnga vérlden
genom den yta, som den visade upp for dskadarens dgon;
perspektivet som den anlade for att »representera« de tre
dimensionerna med hjalp av bara tva innebar inte bara ett
tekniskt problem som det tagit lang tid att I6sa. Bortom
det grafiska problemet gomde sig ett mycket betecknande
foretag: att lyckas gora hal i dukens yta for att framstélla
ett kosmos ur vilket varelsernas och tingens inre yta kunde
stromma fram. Tavlan tog alltsa itu med en tredje och ny
dimension.

Teatern ar inte heller »ett stycke liv«, som skulle betrak-
tas enligt naturalismen, eller som skulle levas som i dessa
nya teaterformer, som foreslar att riva ned skiljevdggen
mellan livet och forestallningen. Konsten i allmanhet och
teatern | synnerhet forvillar oss for att f4 oss att kdanna, att
de sociologisk-historiska ramar, som vi anvander som ori-
enteringspunkter endast &r projektioner av en Transcen-
dens som vi standigt strévar till, och som alitid dyker upp
ur vara eviga misslyckanden att n& den helt och fullt och
installera oss definitivt.

Det ar darfor konstndren ar domd till en standig férvir-
ring, i vilken han snurrar runt bland sina hopfogningar och
sammanfogningar av verkligheten. P4 detta satt fods tav-
lor gjorda med vardagliga foremal: »bild-fallorna« av Daniel
Spoerri, »robot-tavlorna« av Arman Fernendez. Tavlan 6pp-
nar inte langre rummet, genomtranger inte langre vérlden:
den inordnar sig mer och mer verkliga foreméal pa en duk
dar hopklistrade tallrikar hopar sig tillsammans med bréd-
bitar, stenar och kldder som hamtats fran vilken affar som
helst. Fran och med detta 6gonblick ynglar »pop-konsten«
av sig. Denna »konst«, dir de vanligaste handelsféremalen
anvands i en kult av det vulgédra, fér att fullborda sam-
mansmaltningen mellan konsten och icke-konsten och avsta
fran kvalitet och god smak, saker som betraktas som ut-
tryck for ett borgerligt forfall. ‘

Det dr ingen Overdrift att sdga, att om maéanniskan levat
undertryckt av naturen och samhéllet, som fornedrat och
undertryckt henne, s& ar hon idag hotad av ett undertryck
genom dremmen. Ty fortryckarnas cynism och bekymmers-
|oshet eftertrddes hadanefter av befriarnas darskaper och
meningslosheter. Till den grad att vi foranleds att foresla
ett svar pa fragan: »Vad &r fascismen?«. Ett svar, som
kommer att chockera manga av dem, som dock forklarar
att all sanning ar chockerande.

Bortom sina militdra demonstrationer &ar fascismen nagot
som utdvar fortryck genom drémbilder. Det ar darfor le-
darna fran Tredje Riket var mastare i att organisera »fe-
ster« med stor pomp, med flaggparader, med rituella héls-
ningar, med dessa parader, dar de makthavande upptradde
omgivna med oOvermanniskornas strélglansande gloria. —
Detta ar skélet till att Rosenberg i »20-nde seklets myt ville
ge ndring &t drommar, som féder handlingar, och handlin-

»Paradise Nowe, av Living Theatre (side 53).
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ygar som féder drommar. Fascismen forkunnade, dven den,
det destruktiva och skapande valdets fortrafflighet, avsloj-
ade »plutokraterna«, som varande férnedrade av pengar
och som inte har nagon annan ambition &n att fortsatta sitt
vardagliga medelmattiga liv. Aven fascismen utnyttjade
mass-medias alla ressurser for att giva fédelse at en total
ménniska boende i en »global stad«.

Fascismen &r framfor allt en »teatrokrati.« Inget ar mer
betecknande i detta Amne an detta uttalande av Rosen-
berg: »Hitler, som var en hangiven apostel till Richard Wag-
ner, hade upplevt Nibelungens ring pa teatern i Linz. »Jag
har |atit visa mig den pelare, mot vilken han lutade sig. Han
ville bygga upp ett Varhall, liksom Wotan«.'?)

Fascismen fann sin syndabock i en viss ras och sitt
opium i en annorlunda ras. Men idag finner de ideclogier,
som i princip och endast i princip, motsatter sig denna
rasistiska mytologi, sin syndabock i en klass och sitt opium
i en annan. Det ar darfor de Sankt Gérans, vi traffar i
sagorna ofta ar fulare an den verklighetens drake, som de
vill bekdmpa.

Genom att utveckla kulten av en flykt fran sig sjalv och en
upplosning i det omgivande, alstrar Dionysos hela den
berusning, som kommer fran en schizofreni som blandar
ihop Gnskan och verkligheten. Den utmynnar slutligen i en
fértryckande Totalitet, som utdvar fértrycket genom drém-
bilder, | dag dédar man ménniskan med hjalp av drom-
men, ty fran alla hall, inte bara frdn de befrielsesdarskaper,
som vissa trivs med, sedan de trott sig ha fatt teater ut pa
gatan, dyker det upp sjalvmordsuppforande fran dem, som
tror, att méanniskan inte kan férvandlas dionysiskt, om hon
inte forst dor sjélv.

Hyllad som Frihetens gud, blir Dionysos bara flyktens
idol.

Fran och med da, &r varje idé om sammantraffande
forstord, hddanefter finns endast plats for stédndiga explo-
sioner utan orienteringsmarken. Detta ar just vad dessa
teaterformer vill f4 oss att forsta. Dessa former som ber oss
gripas av befriade krafters tornados utldmnande oss at
individuella méten och kastande oss in i kringvandrande
upplésningar.

Vad &r alltsd Kdrnan inom teatern? Mycket betecknande
ar, att en teater ar en plats, som man kommer till, och som
man gar ut fran da »forestdllningen« ar slut. Endast dar-
skaper hémtade fran drombilder, sjuklig rationalism av
schizofren typ och attityder fran en underutvecklad kritik
skulle kunna fa oss att tro motsatsen. Teatern ma lata oss
fa se en forestdllning pa scenen, eller skapa en omgivning
som f6r en tid omger oss, i bada fallen har férestéliningen
ett slut, och vi méaste foérr eller senare lamna salongen.
Vad hinder mellan det Ggonblick, d& vi kommer in, och
det da vi gar ut? En enkel forstrérelse, som for en stund
far oss att glémma vart vardagliga liv? Ja, om vi stannar

1 5. Lang och E. von Schenk, Testament Nazi. Mémoires d'Alfred
Rosenberg, Genéve -- Paris 1948, sid. 312.

»Ungdommens fester« i Berlin.
»Ungdommens fester« i Paris, maj 1968.

»Ungdommens fester« i Peking: Sma kineser reciterar offentligt Maos
tankar.




Cochells teater I Kalifornien (i »Paris-Matehs, 3. april 1971, Paris).

kvar pa boulevardteaterns nivd. Men om teatern tar tiil sin
uppgift att inom oss féda en spénning mellan det vi &r, och
det vi skulle vilja vara, skufie den, utan att fr det forfalla
till didaktisk moratism eller revolutiondrism, sporra oss till
att sdka de vagar, som far oss ait blj medvetna om hur
oéndligt avstandet &r mellan drémmen och verkligheten.

De som idag letar efter »den fériorade teatern« befinner
sig pa motsatt sida om de som vill riva ned det som skiljer
teaterrummet fran vérlden. De arbetar pa att skapa ett sce-
niskt rum, dér manniskan-askidaren traffar méanniskan-
skédespelaren, inte under nagon happening utan i en
priviligerad situation, som leder dem bada mot samma
tréskel: tecknens betydelse.

P& detta sétt staller Jerzy Grotowski en »fattig tealere«
gentemot dessa vanvettets iscensattningar, som inte vill
erkdnna sig vara. Mot en massteater, som gjorde ansprak
pa att vara total, stillde han upp en »etite-teater, dar en
begrinsad pubfik var med om en ritual, under vilken nagot
nytt kan fédas inom den. Det ar skalet tiil att Eugenio
Barba vagrar finna i teatern den sociologiska funktion, som

tillagnas teatern av dem som tar kaos for eft nytt kosmos:
»Vart yrke, sager han, ar mojligheten att férandra oss
sjdlva och dérmed férdndra samhallet. Man skall inte fraga:
»Vad betyder teatern for folket?« Det &r en ofrukibar och
demagogisk fraga. Men istillet: »Vad betyder teatern fér
mig?«'!)

En minniska kommer till en plats, som kallas teater.
Sedan |&mnar han denna plats. Under tiden har han mott
den tréskel, som ménniskan bygger upp fér sig sjalv, Efter
att ha kommit fram till en avkladning, som inte &r strip-
tease, stir han ansikte mot ansikte med sin ursprungliga
nakenhet. Den som far honom att upptéicka 8ig vara pd vig
tillsammans med andra manskor, som han hadanefter igen-
kénner som fardkamrater pa pilgrimsfirden. Och detta
oavsett hur langt avsténdet melfan utgangspunkterna var
for var och en, som antradde farden.

™ Grnitofilene, Kaspariana, Ferai. Odin Teatrets Férlag, Holstebro,
sid. 91,
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Manifest for

en dionysisk teologi

AF SAM KEEN

Sam Keen er professor i teologi ved den presbyterianske prasteskole
i Louisville, USA, og forfatter af et veerk om den fransk-katolske filo-
sof Gabriel Marcel. Artiklen her er et uddrag af en artikel i Cross
Currents, vinteren 1969. © Sam Keen.

»Jeg ville kun tro pa en gud, der kunne danse.«
Nietzsche,

Filosoffer, der stetter det etablerede, teologer, der foler sig
kaldet til at bevare ortodoksien, intellektuelle, der er fanget
af ideer, borgere, der er opdraget til at opbygge en for-
svarsgraense mod usikkerheden, er uvillige til at give sig
hen i ekstasen, der saetter rytmen i gang, at overgive sig til
dansen. Dette er forstaeligt, fordi dén meerkelige musik,
der kommer fra »det vilde« fjernt fra akademiet og det dag-
lige livs sfeere, er ikke blevet modtaget med begejstring i
det littersere magasin eller udrabt til sensation i popular-
pressen. Men musikken vil fortsestte, for Dionysos vil igen
sende en indbydelse ud med opfordring til at kaste sig i
dansen, at give sig hen i ekstasen, entusiasmen og til at
lade sig berare ganske let af den guddommelige galskab.

Middelklasse-visdom opfordrer til dyrkeise af Apollon,
maner til forstandighed og haevder, at det er farligt at bryde
sig om Dionysos' berusende kalden. Kultur er afhaengig af
disciplin og orden; civilisation kraever hoflighed; selv ska-
ben indeholder sublimering og fortreengning — alt det, Dio-
nysos lokker os til at glemme. | virkeligheden findes der
bade dionysiske og apollinske elementer i enhver kultur.
fortidig eller nuveerende; bade kaos og orden, ekstase og
disciplin er veevet ind i livets teeppe. | de fleste kulturer
serger man for, periodisk at vende tilbage til det kaos —
(gennem leg, fest og orgie) der ligger under civilisationens
lak (Saturnalia — festerne i det gamle Rom, fastelavn), mens
man samtidig bevarer den legale orden og den sociale
disciplin, der er nodvendig for det daglige liv. Endnu ma
kaos teemmes, for at det menneskelige faellesskab kan veere
muligt; byen ma bygge sine stenmure for at forsvare sig
selv mod barbarene udenfor og sine lovstrukturer for at
beskytte sig selv mod sine egne indbyggeres kaotiske
lidenskaber; ego’'et méa rejse forsvarsveerker mod id'ets
vedholdende irrationelle krav. Men hvis orden skal herske
over kaos, ma kaos ogsd have sine rettigheder, eller vita-
liteten drazbes af tvang, spontaneiteten bliver et bytte for
nedvendigheden af at gere alting »paent og ordentligt« (en
af presbyterianernes hgjere love), og latteren der bort
foran alvorligheds and. Nar Dionysos ikke far, hvad hans
er, bliver Apollon en tyran, en gud, der skal draebes.
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Vestlig kultur er blevet mere og mere apollinsk, og det
tidspunkt er kommet, hvor Dionysos igen ma indsattes i
sine rettigheder. Dette Apollontyranni er specielt synligt i
vestlig teologi og i vestlige, religiose institutioner, som for
storstedelens vedkommende har identificeret sig med sta-
tus quo og levet i angst for det kaos, der opstar under psy-
kologisk og politisk revolution. Det religisse apparatur har
sat sin styrke ind pa at beholde de foreliggende graenser,
de geengse opfattelser af personlighedens struktur og den
sociale opbygning. Det har tilradet, at impulser, der udgik
fra id'et, enten matte finde deres tilfredsstillelse indenfor
agteskabets og samfundets eksisterende strukturer eller
blive fortreengt, og pa samme made, at politisk revolution
(ihvertfald den venstreorienterede) matte underkaste sig
kapitalismens regler og parlamentarisk fremgangsmaéde.
Hvis vi engang kunne foregive, at en apollinsk teologi var
tilstreekkelig, kan vi det ikke lengere. Bade de sociale
revolutioner i de underudviklede lande og medet med dyb-
depsykologien har uigendriveligt vist, at fortreengningen af
»lavere« klasser og »lavere« lidenskaber kun ferer il
social og personlig sygdom. Den eneste ve] mod sundhed
ligger i at leere at leve skabende med det indre kaos. Et
integrerende samfund, savel som en integrerende person-
lighed, er produktet af en indre demokratisk organisme,
hvis modseetninger ma kunne sameksistere i gensidig ska-
bende vekselvirkning. Mangesidighed er det a=gte livs
betingelse, og derfor ma segen efter helhed, efter social og
personlig sundhed (frelse) indeholde, at vi igen laerer at
prise Dionysos. For nar Dionysos naegtes, hvad der tilkom-
mer ham, gar reformens, ekstasens, miraklets og nadens
helbredende kraft tabt.

Fra periferien af nutidig taenkning er en fornyet vision af
dionysisk levevis ved at dukke op. Selvom det ville veaere for
meget at haevde, at der eksisterer en bevidst skole af dio-
nysiske tenkere, er Thomas Altizer, Norman O. Brown,
Nikos Kazantzakis, Herbert Marcuse og Alan Watts, alle
centralt optaget af emner, som godt kan kaldes dionysiske,
hvilket Heidegger, Marcel, Tillich og Whitehead ogséa er i
mindre grad.

Den apollinske Vej

Apollon er den gud, som bedst ligner det ideal, vi associe-
rer med klassisk greesk teenkning. Han er gud for ego'et,
for lys, ungdom, renhed, fornuftighed, orden, disciplin og
balance. Den apollinske vejs méske mest karakteristiske
leeresetning er den, Sokrates antog (fra oraklet i Delfi) som
basis for en livsfilosofi: »Kend dig selvl«. Kend dig selv




for at blive et menneske, for at blive begrenset i tid og
rum; fremfar alt, bega ikke darskabens hybris, vov ikke i
hovmod at overskride menneskehedens granser cg haove
dig til gudernes land.

Visdom, i den apollinske tradition, er at lsere reglerne og
greenserne og at skelne kfart mellem det, som tilharer
menneskeheden, og det som er gudernes, mellem dat som
kan vides, og det som ikke kan, det der er muligt, og det
der er umukigt, menneske og Gud, jeg og dig, mit og dit.
Det salige menneske, der har leert menneskehedens rette
begreensninger at kende, falger madeholdets vej og forsg-
aer at beherske folelsernes rebelske kreaefter og den lune-
fulde fantasi ved at palsegge disciplin. Menneskets psyke
er en staf, som det vise menneske vil lade indordne under
fornuftsprincippet. Maske kan man godt i Platon’s demiurg
se et bilede pa det apollinske menneskesyn. Ligesom uni-
versets bygmester skal ogsd mennesket vaere en handvaer-
ker, en steber (homo faber), som griber fornuftsidealet og
med viljens kraft lsgger det over livets genstridige og
kaotiske form. Mennesket deler ansvaret med guderne for
at have skabt et kosmos, i hvilket fornuft og orden hersker.
Vejen til visdom gar over lovens princip. Mennesket ma
skelne imellem det gode og det onde, det tilladelige og det
utilladelige; og s& mé det, som en borger i en stat, der er
styret efter loven, tage ansvaret for at have passet sit indre
og ydre liv til efter det liv, der forlanges, til lovene, der
styrer natur, samfund, psyken og forholdet mellem Gud og
menneske. Hvis impulser, ensker eller handlinger |gber
imod den orden, der er nwdvendig for en harmonisk stat,
mé de fortreenges,

Den apollinske vej er blevet den mest betradte | vestlig
kuftur. Videnskab og teknologl bygger pa at skelne, at
afklare og at opna konfrollerende viden om omgivelserne.
Videnskabens verden er det fov- og regelmeessighedsrige,
hvortil personlige ensker og impulser disciplineres, og hvori
de indordnes under det videnskabelige feellesskabs objek-
tive og bekreeftede tankebygning. Vestllg politisk og psyko-
logisk organisation strezber ogsa efter at legge vaegt pa
privat ejendom, personligt ansvar og individets unikke
identitet. Vi er kommet til det punkt, hvor vi ser mennesket
som et atom, der lever i et samfund af atomer, skaret vaek
fra bade den naturlige orden her pa jorden og den »over-
naturlige orden | himlen«, Det moderne livs apollinske orga-
nisme er synlig, ndr man lader blikket glide over USA eller
et andet vestligt land. Hvor mennesket er, skabes orden. De
geometriske menstre, vi lsgger over land og by, afslgrer
vor lidenskab for pane, lige graenser, for ejendomsrettens
disciplin, for at skelne mellem, hvitke der er mine sjendele,
og hvilke der er dine. Vore love, som leegger vaegt pa per-
sonligt ansvar og skyld, viser, at vi organiserer psykisk rum
pa samme made, som vi strukturerer fysisk rum. At man
kan vaere skyldig for loven underforstar, at man har sine
andsevners fulde brug, hvilket fremmer ansvar.

Mennesket er segte pa& befaling, ikke af sig selv. Mere
og mere har det moderne menneske falt, at det ma gere
oprgr mod sddan en Gud og hsvde sin ret til at leve for
sin egen skyld, at skabe sine egne pligter, at definere det
gode's og det onde’s natur ud fra sig selv. Dette oprer er
blevet baret videre frem med hj=elp fra Dionysos, mod hvem
vi nu vender os.

Den dionysiske Vej

Dionysos var en fremmed og vild gud. Han ser ud til at
have sin oprindelse | Thrakien, hvor han var gud for frugt-
barhed og naturkraften, og hvorfra han ferst pé et ret sent

tidspunkt importeredes til Grackenland og indfertes i graesk
&nd. Pa greesk jord associeredes han med vin, savel som
med forvandlingen, der symboliseredes | arstidernes cyklus,
Tilbedelsen af Dionysos var bogstaveligt talt entusiastisk;
den indeholdt ekstase, tolesipshed, fest og direkte delta-
gelse ved at ede sig ind i kedet pa den depende og gen-
fodte gud. | ekstasen, baret frem af vin og ved at danse,
mistede deltagerne deres egne personligheder og smel-
tede sammen med Dionysos. P4 denne made oplestes
greenserne, der skiller menneske, natur og det guddomme-
lige fra hinanden.

Det veesentlige i den dionysiske vej er, at man gar til det
ekstreme og derfor kommer | en bevidsthedstilstand, som
er fremmed for det apollinske sinds lovtilpassede og ind-
skreenkede karakter. P4 den dionysiske vej sastter man
ekstase over orden, id'et over ego’et, at biive besiddet over
selv at besidde, frihedens skabende kaos over sikkerheden
ved de nedarvede msnstre i social og psykologisk orga-
nisme, guddommelig galskab over den forstandighed, der
er et resultat af fortreengning. Som Nietzsche pegede pa
det i sin underspgeise af de apollinske og dionysiske typer,
er det Prometheus, der er modelien til den dionysiske vej.
Prometheus overskred hybris’ gresnser ved at stjsle ilden
fra guderne og blev derfor demt til afstraffelse. Den harde
lektie, han lzerer, er:

»Menneskets hajeste gode ma kebes og betales med en forbry-
delse, hvis felger er syndflod og lidelse, som de krmnkede guder
sender ud over menneskeheden i dens &dle strasbens«. 1)

Badde myten om skabelsen og Freud’s mytologi lzrer den
samme lektle — menneske bliver menneske, kun ved at
bryde lovene, som ville hindre det i at na den personlige
erkendelse af godt og ondt, kun ved »at dreebe faderens,
autoritetens og magtens kilde, som for evigt ville holde det
nede { en tilstand af barndom og afthengighed. Kun ved at
flerne »loven«, ved at forneegte enhver autoritet, som dik-
terer, hvad det skal blive, bliver mennesket frit.

Visdom, i den dionysiske tradition, er at &bne sig mere
©g mere for de forskellige og til tider modstridende strom-
me, som gennemstremmer dybderne i mennesket. Menne-
sket er ikke en ejendom, hvis greenser skal beskyites meod
kaos' indtreengen ved hjelp af ego’ets vagtsomme gie og
dets symbolsk maskerede handlangere, men det er en for-
bindelse (Whitehead), en ager af viden, hvor alle virkelig-
hedens dimensioner laber sammen. Graenserne er skabt af
besiddelsesinstinktet, af kulturideologierne, som ofrer det
levende til fordet for sikkerhed og ekstase til fordel for
orden. Ved at lade sig besidde af guden, bliver man bolig
for en hellig kraft, der gennemstremmer alt liv, og gran-
serne bliver brudt ned mellem jeg og du, menneske og
natur, menneske og Gud, ego og id. Selv'et lever ved sin
mystiske deltagelse i vaeren’s kraft, som er | alle ting. Nar
ego’ets graenser bliver brudt ned, forstds selv'et ikke sa
meget som en substans, der har sin egen iboende krait-
kilde, men som et breendpunkt for en universal kraft, der i
gjeblikket tager form i et enkelt menneske. Nietzsche har
skrevet, at identitetsproblemet fortabes pa den dionysiske
vej:

»Under indflydelse af maglien fra den dionysiske ritus, er det ikke
bare forbindelsen menneske og menneske imellem, der indgds pa
ny. Ggsa den fremmedgjorte, fiendtlige eller undertrykte natur fejrer

endnu en garg forsoningsfest med sin fortabte sen, mennesket, Jor-
den tilbyder frivilligt sine gaver, og rovdyrene narmer sig fredeligt

') Friedrich Nietzsche, Tragediens Fodsel (New York, Doubleday,
19586}, p. 64.
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til bjerget og erkenen ... Nu er slaven blevet fri, nu bryder alle de
stive, fiendtlige mure sammen, som enten nedvendigheden eller des-
potiet har bygget mellem menneskene. | dette verdensharmoniens
gudsrige feler den enkelte sig ikke bare forenet, forsonet og sam-
mensmeltet med sin naste, men som et med ham, som om Maya's
sler var revet i stykker, og kun strimlerne flagrede rundt foran visi-
onen af den mystiske Ene. Syngende og dansende udtrykker menne-
sket sig som et medlem af et hejere feellesskab. Det har glemt,
hvordan det skal gé, hvordan det skal tale, men flyver i stedet ud-
styret med vinger, dansende mod himlen.

Alle dets handlinger udstraler fortryllelse; ligesom dyrene taler, og
jorden giver malk og honning, toner nu ogsd noget overnaturligt
gennem den enkelte. Mennesket foler sig som Gud, Det vandrer selv
utilneermelig og ophejet rundt, sdledes som det for i sine dramme sa
guderne gere det. Mennesket er ikke leengere en kunstner, det er
blevet et kunstveerk. Hele naturens skabende kraft giver sig nu udslag
i dets ekstatiske rus, til den ur-oprindeliges hellige tilfredsstil-
lelse . . .«?)

Fortabelsen af individualitet, som er det vaesentligeste pa
den dionysiske vej, har moderne tenkere talt om med
forskellige terminologier. Heidegger laver en komplet ana-
lyse af den menneskelige betingelse uden at bruge ordet
»menneske«. Mennesket bliver dasein, »dér-veeren«, et
eksempel af Varen, ikke en hermetisk substans med en
autonom kraft af veaeren. Norman O. Brown forstar azgte
liv som ego'ets ded og opstandelse i en passivitet, i hvil-
ken vi bliver levet, besiddet.

Alan Watts, der drager sine konklusioner udfra visdom-
men i Zen og wstlig mystik, kommer alt i alt til den samme
slutning som Brown. Det @egte liv, som Buddhismen kalder
nirvana, indebeerer, at man lader den illusion fare, at ego’et
skulle vaere en speciel del af selv’et.

Hvis de to mest karakteristiske billeder p& den apollinske
vej er produktion (Gud laver verden efter sin Logos, men-
nesket laver sig selv efter et eller andet idealbillede) og
lovgivning (Gud og mennesket laver love, som holder kaos
pa afstand og giver mulighed for feellesskab), er billedet af
den dionysiske vej dansen. Liv er strom, bevagelse, en
dynamisk kraft, som tager en form et gjeblik, en anden form
det nzeste gjeblik. Der er ikke et slut-punkt, intet komplet pro-
dukt. | ordets egentlige betydning kan der ikke veere nogen
integritet (en tilstand af vaaren komplet, hel, ubrudt) i indi-
viduelt liv, Alt er en del, akomplet uden modstykke. | livs-
dansen harer han og hun, arbejde og leg, skabelse og stil-
stand, dag og nat, liv og ded sammen i en rytmisk enhed.
Identitet er i beveegelse, i ophobning af dele, hvilket skaber
et mangfoldigt feellesskab. /AEgte teenkning er, som Nietz-
sche sagde, teenkning, der danser. Kazantzakis’' billede af
Zorba, Grazkeren, kan udmasrket tages som en konkret
illustration af den dionysiske vej og af det centrale i dans
som en sammenfgjende metafor pd liv. Zorba danser, nar
livets lykke eller tragedie overstiger, hvad han formar at
udtrykke i ord,

To andre metaforer benyttes hyppigt til at karakterisere
den dionysiske vej - ild og krig. lld, som en dans, er i kon-
stant beveegelse og opsluger alt, hvad den bergrer; livet
er ikke veeren, men bliven, ikke substans, men proces, som
Heraklit sagde ved den vestlige filosofis begyndelse, og
som Hegel og Whitehead senere har gentaget. lld og dans
er ogsa krig, fordi modsaetningerne herer sammen i erfa-
ringsstremmen. Liv er dialektisk, fordi tesis og antitesis er
bundet sammen i konflikt. Sand krig, ligesom dans, ligesom

?) Ibid, p. 24.
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sex, og ligesom kamp (agon) fordrer venlige fjender, for-
drer fijendens keerlighed. Menneskelig kommunikation er,
nar den er bedst, »kaerlighedskamp«, som Jaspers har sagt.
Dialoger (heflige slagsmdl) er brydekampe, gennem hvilke
vi haber, at den fulde sandhed vil dukke frem af de akom-
plette og delte individuelle perspektiver.

Den dionysiske vej er en ikonoklasmens, eller méaske en
»muraloklasmens« (murstorm) vej. Ved at destruere de tra-
ditionelle grzenser og begraensninger, udenfor hvilke vore
accepterede forestillinger om personlighed og samfund be-
finder sig, flirter den dionysiske vej med galskab. Som
psykoanalysen har demonstreret for os, ligger der i vort
inderste et fuldsteendigt vildt omréde, et kaos, der aldrig
er blevet temmet af den »identitet«, vi tilriver os, eller den
»personlighed«, vi tager p& »for at mede ansigterne, vi
meder«. Den dionysiske visdom gar ud p4, at vi dykker ned
i dette vilde omrade, som vi seedvanligvis fortreenger og kun
kender fra dremme, dagdremme (begge korte, psykotiske
tilstande) og fra kunsts og religions kultiverede symboler.
Levende livs kraftkilde ligger last nede i det ubevidste. For
at blive levende méa vi tage risikoen for galskab, som Zorba
siger det i sin kritik af sin apollinske »Herre«.3)

»Nej, du er ikke fri, sagde han. Og snoren du er bundet fast med,
er maske endda lzngere end hos andre mennesker. Det er alt. Du
er tojret til en sterre snor, herre; du kommer og gér, som du vil, og
tror du er fri, men snoren skarer du aldrig over. Det er sveert, herre,
meget svaert. Du ma veaere en smule gal for at kunne gere det; gal,
forstdr du? Du ma kunne risikere alt! Men du har s&dan et sterkt
hovede, der holder igen. Det far altid det bedste, du har. Et men-
neskes hovede er ligesom en kebmand; det holder regnskab: jeg
har givet s& og s& meget ud og tjent s& og s4 meget, hvor meget har
jeg sa igen, hvor meget har jeg tjent, eller hvor meget har jeg tabt!
Hovedet er en lille forsigtig kreemmer; det risikerer aldrig, alt hvad
det ejer, holder altid lidt i baghanden. Det river aldrig snoren over.
Nzeh! Det sidder godt fast, det mogdyr! Hvis snoren bare sprang en
eneste gang, ville det vaere forbi med hovedet, stakkels fyr, slut! Men
hvis en mand aldrig river snoren midt over, s& tag og forteel mig,
hvad der sa bliver tilbage af livets duft? En duft af kamille — tynd
kamillete. Der er ikke noget som rom - det blsser hovedet af dig,
og far dig til at se livet, som det virkeligt erl«

Norman O. Brown siger — med andre ord — det samme
som Zorba:

»Dionysos, den vanvittige gud, river grznserne ned; sztter fan-
gerne fri, ophaever undertrykkelsen, og fjerner principium individu-
ationis og erstatter det med menneskets enhed og enheden med
naturen. | denne skizofreniens tidsalder, med atomet, det individu-
elle selv, de udviskede greenser, har vi for dem, der vil frelse vore
sjeele, egopsykologerne, »ldentitetsproblemet«. Men sammenbruddet
ma gores til et gennembrud; som Conrad sagde: dyk ned i det
destruktive. Den sjeel, vi kalder vor egen, er ikke den rigtige. Iden-
titetsproblemets lesning er at smide det vask. Eller som der star i
Det Ny Testamente: Den som finder sit liv, skal miste det; og den
som har mistet sit liv for min skyld, skal finde det.« 4)

Her star vi ved kernen i det dionysiske syn pa mennesket.
Og hvor problematisk er det ikke! Hvis de graenser, som
ego’et har oprettet, skal brydes ned, for at den direkte del-
tagelse i den guddommelige kraft, der gennemstremmer
alt, kan erfares, hvad sa med det selv, der bliver tilbage
midt i erfaringens breendpunkt? Den dionysiske vej har
endnu aldrig kunnet tilbyde en tilfredsstillende laereszetning
om personen. Norman O. Brown og Alan Watts ger begge
hyppigt brug af den buddhistiske idé om ikke-selv. | det
ojeblik selv'et smider alle tegnene p& sin enestadende iden-

3 Nikos Kazantzakis, Zorba the Greek (New York. Simon & Schuster,
1965), p. 300.

4) Brown, Love's Body (New York, Random House, 1966), p. 116.




Like etter mai 1968 oppsic det | italia noen
teatergrupper som provde 4 anvende' teatret
som politisk Instrument. En av disse, Gruppo
Dioniso fra Milano, brukie en test for & peile
seg frem til menneskene oy deres problemer
pa de steder hvor gruppen splilte, Det fore-
gikk pa feigende méte:

»Testen bestér av 28 symbaoler eller skrifter av
politisk-ideclogisk karakter, noye utarbeidet
for & fremkalle reaksjon av motstand eller
anerkjennelse av hvert enkelt symbol. Skue-
spllleren leverer ikke testen til tilskueren, men
sper ham direkte og deretter skriver enten JA
eller NEI ved siden av hvert symbol. N4r testen
er ferdig, oppsummerer man JA-svarene og
forleller resultatet: f. eks. »De er uten tvil en
individualistisk kapitalistc, eller »De er marxi-
stisk katclik«. Den ldeologiske definisjon frem-
kaller enten irritasjon elier tilfredshet,

| begge tilfeller skal skuespilleren utnytte
reazksjonen for & sette | gang en dialog om
IDECQLOGIENE. P4 et visst Hldspunkt under
diskusjonen forteller han den intervjuede at
han egentlig legger liten vekt pd den betyd-
ning som testen synes & lillegge de enkelte
ideologiske symboler, fordi det aller vikiigste
er de kollekiive problemer. De er viktigere
enn symbolene som skjuler dem og som ofte
avleder vir oppmerksomhet fra dem.

Skuespilleren sper nd personen hva han
opptaller som det viktigste og mest presse-
rende kollektive problem i den landsby eller
den bydel hvor han bor og arbeider. P& bak-
siden av testen skriver han den intervjuedes

alder og stilling.

Skuespilleren kan dessuten ogsd sperre om
hvilken lesning denne persenen ser for nett-
opp det kollektive problem som han har om-
falt, Det er bra & nolere adressen til de per-
soner som har visse klare Ideer angdende
Ipsninger. De kan bli tif »de handlende mino-
riteler« som noen dager seinere kan bli inn-

kalt til et spesielt mote«.

titet, som har dynget sig op, bestdende af fortreengte krav
fra foraeldre og kuitur, fra forsvarsmekanismerne, som insi-
sterer pa det enestiende og adskilte, findes der ikke len-
gere noget ego, ingen unik identitet, som adskiller det ene
menneske fra det andet.

Vore illustrationer om unikhed og adskilthed, udspringer
fra vor indre opbygning af masker {personligheder} og bil-
leder. Vort ego er et teater, og maskerne, vi baerer og rol-
lerne, vi foler os pressede tif at spille, som adskiller os. )
samme gjeblik maskerne falder, og forestiflingen foran de
indbyggede foreeldrefigurer og de andre, hvis bifald, vi ma
have, stopper, er der ikke noget ego, ikke noget indre tea-
ter, ingen forsvarsmekanismer. Kun et sansende sind bliver
tilbage, som nu indser sin enhed med alle ting.

Som kritik mé vi fastholde, at selvom det kan ses udifra
den psykoanalytiske metodes succes, at psykisk sundhed
kreever &bning til det ubevidste, til den fortreengte viden om
erfaringstotaliteten, ses det lige sa tydeligt, at en eller
anden form for identitets- eller bevidsthedsproblem er ned-
vendig for mgte og levende liv. N&r Norman O. Brown ger
sig til talsmand for skizofrenien som den guddommelige

galskab, der passer tif den dionysiske livsvej, ignorerer han
en afgorende forskel meltem almindeligt vanvid og den
guddommelige galskab, som er kernen i skaben og glasde.
Der er en uhyre forskel mellem en skizofren, hvis ego
ikke er steerkt nok til at deemme op for den kaotiske frem-
treengen fra det ubevidste, og som af den grund knuses i
en tilstand af kaos uden klarhed og uden glaade, og sa den
person, der har lzrt at veere &ben over for dybderne i re-
relse og bevaegelse og overfor hele den razkke af symboler,
der ligger under overfladen af det daglige liv. Den skizo-
frene har ingen person; han er faldet udenfor enheden og
ud over meningens greaenser, som er nedvendige for selv
den mindste aktivitet i en social sammenhaeng,

Den raske skizofrene, hvis man kan sige sadan om den
dionysiske type af en »hel« personlighed, er bevidst om
bade skenheden og reedslen ved at veere menneske. Han
ved, at den eneste forskel, der er mellem ham og morde-
ren, er, at han ger i dremmenes virkelighed, hvad morde-
ren og ogsd helgenen ger i den virkelige virkelighed, Han
er opmeerksom pa de forskellige muligheder i sig selv, pd
underverdenen af had og oververdenen af dremme og idea-
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ler, pa habet og fortvivielsen, p& barnet, som forbliver i
ham. P& samme tid er den raske skizofrene ogséa i bersring
med en slags enhedsprincip. Kald dette enhedsprincip for
selv'et, personen, personligheden, eller hvad som helst,
men enhed ma eksistere, hvis vi skal kunne skelne mellem
det vanvid, i hvilket ingen transcendens findes, men kun
tragedie, og den guddommelige galskab, i hvilken indivi-
det erfarer sig selv som vzerende en del af den samlende
kraft, der binder virkelighedens kalejdoskop sammen.

Ma jeg foresla, at vi kalder den dionysiske form for be-
vidsthed, der tolererer mangfoldigheden i selv'et, for den
inklusive selv-bevidsthed, i modseetning til den apollinske
eksklusive ego-bevidsthed, i hvilken ego'et maerkes som en
felsom indhegning, hvis grenser m& beskyttes mod alt,
hvad der er fremmed og maerkeligt. Den inklusive selv-
bevidsthed er med Marcel's terminologi til radighed (dispo-
nibel); den holder &bent hus for maerkelige bessgende fra
nzr og fjern og lader sig ikke forskraekke af det ny, del
uventede eller det disorienterende. Den @gte dionysiske
bevidsthed foretraekker forbavselse fremfor besiddelse, un-
dren er dens princip, dens organismes frihedsbrev.

Det princip i organismen, som giver enhed i det diony-
siske menneskes inklusive selvbevidsthed, er den rytmiske
vekselvirkning mellem opbygningen af billeder eller mo-
deller for selv’et og deres nedbrydning. Det sgte selv fort-
seetter hele tiden med at treekke sine graenser og seette
sine begraensninger, indenfor hvilke det opbygger sine ide-
aler og billeder pa, hvad det er, og hvad det kunne taenke
sig at veere, for derefter at edeleegge dem igen, nar erfa-
ringens strem oversvemmer dem. Psykologisk og andelig
sundhed bestar ikke i at vaere uden selv, men at holde den
stadige selvudvidelse flydende og i konstant at udvide de
billeder, ved hvis hjeelp, vi forstar os selv og vores verden.
Pa denne méade er det dionysiske selv altid i feerd med at
adbne sig mere og mere, at undre sig mere og mere, og med
at tillade sig mere og mere af det maerkelige og nye, som
fornyer felelsen af ubegransede muligheder og foreger ev-
nen til at habe. Det dionysiske menneske er homo viator?)
en pilgrim, en siggjner, en danser. Hans sikkerhed be-
ror pa, at han har leert at veere hjemme péa landevejen.
| modszetning til det apollinske menneske, som er et hjem-
memenneske, der afstikker et territorium med definerede

%) Homo Viator: Titlen pa et filosofisk vaerk af Marcel.

grenser og muligheder og finder sin sikkerhed i at for-
svare dette territorium. Han lever ved, hvad Robert Ardrey
kalder »det territoriale imperativ«.

*

Van Gogh's malerier fornyer klart den dionysiske vision
om hverdagens virkelighed, der gennemsyres af det helliges
tilstedevesrelse. | et brev slar han fast:

»Jeg kan sagtens klare mig uden Gud, bade i mit liv og i mine
malerier, men jeg kan ikke, syg som jeg er, klare mig uden noget,
der er storre end jeg, mit liv — skabelsens kraft ... Og i et billede
vil jeg sige noget, der er befriende ligesom musik er befriende. Jeg
vil male maend og kvinder med det pust af evighed, som glorien
engang kunne udtrykke, hvilket vi prever at gere med farvernes nzer-
vaerende udstraling og vibreren.« é)

| samme and skriver Norman O. Brown:

»Dionysos kalder os udenfor ... Ud af templet, bygget med han-
derne; ud af bogens ark; ud af lovens hule; ud af bogstavets mave.
Det forste tabernakel er i Jerusalem; det andet tabernakel i den uni-
verselle kirke; det tredje tabernakel under den fri himmel.«7)

At tage imod Dionysos’ invitation til dansen er ikke uden
fare. Revolution er en radikal lesning. Tilbage bliver at
overveje om noget mindre end en radikal lesning kan gere
det i denne tid af psykologisk og politisk krise. Skulle vi
gennem galskab eller mod opdage, at vi har lov til at
fejre livets hellighed pa hvilket som helst tidspunkt og pa
hvilket som helst sted, bliver vi méaske tvunget til at sperge
den anden form for vanvid, som har bragt os til den yderste
krog af moralsk og politisk nihilisme — den ubestridte
apollinske forudseetning, at impuls skal fortreenges, at revo-
lution er ensbetydende med vold, selv pa bekostning af
napalmbombet uskyldighed. Hvis vi pa grund af frygt eller
pa grund af begeer efter sikkerhed nasgter os selv ekstasen
idet vi tillader vore ideer, vore kroppe og vore institutioner
at danse, bliver der maske kun den form for vanvid tilbage,
som bruger hele sin styrke pa at forsvare en absolut kvali-
tativ skelnen mellem USA-forsvar af frihed eller kommunist-
agression — eller en helt tredje mulighed, at sta pa en eller
anden 17. breddegrad, der skiller tiden fra evigheden.

4 Citat fra Herbert Read: The Meaning of Art (London: Fayer & Fa-
ber), p. 206.

) Brown, op, cit., p. 229.

BIBLIOTECA TEATRALE

RIVISTA TRIMESTRALE DI STUDI E RICERCHE SULLO SPETTACOLO
DIRETTA DA FERRUCCIO MAROTTI E CESARE MOLINARI

Direzione, redazione e amministrazione Bulzoni editore s.r.l., via Liburni 14, 00185 Roma

Un fascicolo, lire 1.500. — Abbonamento annuo per I'ltalia, lire 5.000. — Abbonamento annuo per I'estero,
$ 10.

60




Teatret og riten

Av JERZY GROTOWSK!

Om Jerzy Grotowski: Se TTT 7.

Emnet for var sammenkomst i dag: »Teatret og riten«, eller
om De vil: »Pa sgken etter riten | teatret« er kanskje for
vitenskapelig. Hva feg vil behandle, er snarere illusjenenes
og dremmenes historikk og visse forsek pad 4 gjenfinne
mytene og riten i teatret. [ mitt tilfelle dreier det seg om
en ganske spesiell historie, men jeg tror at en kan trekke
neen objektive konklusjoner av den.

I begynnelsen av min ‘kunstneriske akiivitet, og til og
med far jeg begynte & arbeide | Teaterlaboratoriet, dvs. da
jeg arbeidet som ung iscenesetter i Krakow, hadde jeg en
viss forestilling om det mulige teater. Denne forestilling var
tif en viss grad blitt formet i opposisjon til det eksisterende
teater, et teater som er for kultureit i konvensjonell for-
stand, et produkt av motet mellom kultiverte mennesker,
mennesker som beskjeftiger seg med de skrevne og talte
ord, gestene, dekoren, lyset osv., og andre vel-kultiverte
mennesker som vet at en bar g& pa teater fordi det er en
slags moraisk eller kulturell forpliktelse. Nar alt kommer til
alt, gar alle fra disse sammenkomstene meget kultiverte,
men intet vesentligt har kunnet forega mellom disse men-
neskene. Alle forblir fanger av en viss type konvensjoner,
tanker og idéer angdende teatret. En ber g4 i teater, s& en
gar dit. Man lager en rolle, man lager iscenesettingen, men
det er en mekanisme som virker, det er pd samme mate
som med forplikielsen til & holde foredrag.

Jeg tenkte da at gjenfinnelsen av den opprinnelige spon-
tanitet i teatret kunne veere en vei mot det levende teater.
Jeg tror, at det noksé lenge har veert en fristelse for teater-
folk, om enn ikke en tilstrekkelig fristalse, i hvert fali ikke
i mitt land. Jeg kom til stutt il at det er riter som var opp-
rinnelsen til teatret, og at det er gjennom en tilbagevenden
til det rituelle — hvor begge sider kan delta, skuespillerne
dvs. koryfeene, og tilskuerne dvs. deltagerne — at man kan
gjenfinne seremonien med direkte, levende deltagelse, en
slags utveksling (et ganske sjeldent fenomen i var tid) av
direkte, &pen, likefrem og autentisk reaksjon.

Selvsagt hadde jeg til 4 begynne med visse idéer, f. eks.
at man ber konfrontere skuespillerne og tilskuerne direkte
med hverandre, og at man bor seke en utveksling nar det
gielder spraket kort og godt, eller teaterspraket, dvs. fore-
sla en slags lek for tilskuerne. Hva rommet angikk, hadde
jeg ingen klare idéer. Det var ikke for senere, | 1960, etter
en del forestilinger, der jeg hadde sekt & organisere riten
mellom skuespillerne og tilskuerne, da jeg mette en meget
intelligent og levende arkitekt, med samme fristelse, Jerzy
Gurawski. Sammen satte vi oss fore uten innremmelser a
erobre rommet.

Men hva var den ledende idé, den som i begynnelsen
var noksa abstrakt, men som senere ble mere patagelig?
Det var at en for hver forestilling m& organisere rommet,
tilintetgjere begrepet om scene og sal som to absoluit ad-
skilte ting, at en m& benytte skuespillernes spill som stimu-
lus for & fa tilskueren til & spille med. For eksempel: der
er en munk i et kloster, og denne munken henvender seg
til tilskuerne: »Hvis De tillater det, vil jeg skrifte«. Da blir
tilskuerne plassert i en bestemt rolie. S& begynner han &
skrifte, cg tilskueren blir, hva enten han vil eller ikke, be-
handlet som skriftefar, som i Faustus av Marlowe, som vi
har fremfert.

Tilskueren reagerer

Vi hadde en annen situasjon, likeledes utlest av dette prin-
sippet om rommet, | Kordian av Slowacki. Hele teatersalen
var en sal pd en psykiatrisk klinikk. Tilskuerne ble behand-
let som syke. Alle ble behandlet som syke. Til sfutt ble
ogsé legene, dvs. skuespillerne, behandlet som syke. Alt
var syki, led av en viss tidsalders sykdom som hadde ram-
met en viss sivilisasjon, var sivilisasjon snarere enn de
nasjonale tradisjoner. Men det som var vesentlig i denne
forestillingen, var at det pa slutten ble han som var mest
syk, dvs. Kordian, som viste seg & vare den edle, og at
den minst syke, dvs. overlegen, nok hadde en viss forstand,
faktisk en god porsjon sunn, men skitten fornuft.

Jeg mener det er et paradoks, en selvmotsigelse som vi
meget ofte kan treffe pa i livet: hvis vi vil realisere de store
verdier direkte, blir vi samtidig forvirrete, vi blir gale. Sam-
tidig er vi friske. Men hvis vi vil veere for fornuftge, kan vi
ikke realisere de store verdier. 1 s& fall kan vi med véar
sunne fornuft gjere veien lengre. Til sist er vi Ikke gale,
vi er ganske friske og ved god helse, men en ku er ogsa
ved god helse! Jeg tenkte meg derfor, at hvis skuespil-
lerne gjennom deres handling overfor thskuerne begynner
a stimulere dem, & foresld for dem en direkte deltagslss,
enndog med visse slags adferd, bevegelse, sang, svar til
teksten efc., s& kunne dette gjenopprette ritens opprinne-
lige enhet.

Tit sist fikk vi det til. Vi hadde forestillinger hvor tilskuer-
ne reagerte, spilte en rolle, sang og reagerte nesten alle
sammen i samspill med skuespillerne. Dette var dog vel
forberedt og ganske fjernt fra det en kaller »happening«.
For eksempel forsgkte skuespillerne under prevene for-
skjellig slags adferd i forhold til tilskuernes mulige adferd.
Titskuerne kan overfor en slags aggresjon fra skuespillersn
ha fem, seks typer reaksjon, s& for alle forestillingens
organiserte vi fem, seks slags adferd for skuespillerne over-
for tilskuerne ut fra disse reaksjonene. Men jeg méa si, at
da vl endeliy en dag hadde oppnadd denne direkte del-
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tagelse fra tilskuerne, begynte vi & tvile pd om den var
autentisk. Selvsagt deltok tilskuerne, men det var stort sett
noksa cerebralt. Tilskuerne reagerte forskjellig. Enkelte
syntes det var morsomt eller bizart, si de forsgkte seg med
et slags ironisk svar. De forspkte a vise at de hadde humo-
ristisk sans — noe som ikke var sa ille —, men forestillinge-
nes struktur ble mot slutten nesten alltid ledet henimot en
tragisk motsigelse av hovedrollen, og s& begynte de a bli
ille til mote.

Hos andre var det en hysterisk reaksjon. Tilskuerne be-
gynte & hyle og rope, gjere forvirrede bevegelser og & vise
at de befant seg i opprinnelig spontanitet. | virkeligheten
var de ikke i en tilstand av spontanitet. De bare spilte et
bilde av den, de fremstilte en primitiv. Hva er den primi-
tives adferd nar han deltar i en rite, nar han forbereder seg
til jakt, krig eller lignende? Hvordan skal man rope? Jo, en
skal geberde seg, bli opphisset. S& dette var ikke autentisk,
men oppfunnet, kalkulert. Det var en cerebral realisasjon,
en kalkulert temmelig stereotyp fremstilling av en villmanns
adferd.

Endelig var det andre, som ville veere intelligente. De
forsogkte & begripe tingenes intellektuelie niva, det nivéet
som eksisterer som virkelig, selv om det ikke er synlig i
kunsten, og som, selv om det er synlig i kunsten, ingen
betydning har og bare er sterilt. De ville altsa finne dette
niva, for a finne et svar gjennom en gest eller et ord, eller
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en setning. Dette viste nok intelligens, men var i bunn og
grunn u-autentisk, nar mennesker, som tilhgrer en artistisk
eller intellektuell elite deltar i en monden sammenkomst
hvor man drikker whisky, danser litt og lytter til musikk, og
skal vaere intelligente! Det var samme reaksjon. Bare ikke
tilstrekkelig autentisk. Selv om det sett utenfra ga inntrykk
av en mengde i bevegelse, av en ganske stor gruppe som
ble dirigert av skuespillerne, med elementer av kamp og
med elementer av forstaelse, en slags overensstemmelse
i handlingen, med protestreaksjoner og med taushet. Sett
utenfra var det kanskje ikke darlig, og om vi kunne ha hatt
ennu en sal med tilskuere rundt denne, utenfor, for a iaktta
det som foregikk mellom skuespillerne og de tilskuerne
som spilte, kunne det ha veert interessant.

| grunnen ble det bare gammelt teater, med deltagelse.
Gammelt teater, ikke i betydningen arkaisk teater, edelt,
rotfestet, men som teatret i det 19. arhundre, stereotypt,
klisjémessig, banalt. Det ble banalt teater, der skuespillere
deltok i samarbeid med tilskuerne — dette til tross for fore-
stillingens struktur, som jeg tror i seg selv ikke var banal,
men kanskje i visse tilfelle til og med stimulerende.

Tilskueren sem vitne

Da jeg ble klar over denne situasjonen, tok vi den opp til
diskusjon i teatergruppen, og kanskje medferte dette en
slags holdningsendring. Dette fant sted mellom Kordian og
Akropolis, den ferste versjonen, som vi laget pa denne
tiden, og deretter mellom Akropolis og Faustus.

Hva var det vi iakttok? For eksempel: hvis vi vil gi en
tilskuer en sjanse til emosjonell, direkte deltagelse, dvs.
muligheten til & identifisere seg med en som barer an-
svaret for en tragedie som skjer, s& ma man sette ham pa
avstand — stikk imot hva en skulle tro. Tilskueren som er
pa avstand i rommet, som er i den situasjon at han ikke er
akseptert som iakitager, men bare satt til & veere iakttager,
kan virkelig gjenfinne en emosjonell deltagelse, for til slutt
kan han gjenfinne sin gamle skjebne som tilskuer. Man kan
sperre seg hva tilskuerens skjebne er, likesom man kan
sparre seg hva skuespillerens er.

Tilskuerens skjebne er a veere iakttager, men den er
ogsa noe mer: den er a vaere vidne. Vidnet stikker ikke
sin nese inn overalt, forseker ikke & vaere naermest eller a
gripe inn blant mennesker som handler. Vidnet holder seg
litt avsides, vil ikke blande seg inn. Han vil ha et vithes-
byrd, vil se alt som foregéar fra begynnelse til slutt, bevare
det. Bildet av det som har funnet sted, ma forbli i ham
selv,

En dag s& jeg en dokumentarfilm av en munk som brente
seg selv i Saigon. Det var en mengde andre munker som
iakttok scenen. Noen av dem hjalp ham som ville brenne
seg. De gav ham benzin, de forberedte alt, men de andre
stod noksa langt borte, nesten gjemt. De beveget seg ikke
i lgpet av hele scenen. En kunne hare knitringen av ilden
og stillheten. Ingen gjorde noe. De deltok virkelig. De del-
tok i en seremoni som samtidig var et vitnesbyrd om en
ytterste handling overfor verden og overfor livet. Og pa den
andre siden — fordi det dreide seg om en munk, en budd-
hist, s& deltok de ogsa i religies forstand. Men de grep
ikke inn. De forble fjerne. Respicio, dette latinske ordet,
respektere tingen, er det autentiske vitnes funksjon. Det
betyr & ikke gripe inn med sin lille rolle, med denne auto-
demonstrasjon »jeg ogsd«, men det & vaere vidne, dvs. &
ikke glemme. En ma ikke glemme.

A sette tilskueren p& avstand vil si & gi ham sjansen til
& delta, i samme forstand som vidnene deltok i handlingen
til den munken som brente seg selv i protest. | sa fall er
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kanskje fordelingen av rommet i det eksisterende teater
ikke den beste, fordi det for tilskueren alitid blir en scene
og en sal. Det skifter ikke, og nar det ikke skifter, kan ikke
tilskueren gjenfinne sin opprinnelige situasjon som vitne.
Det er alts& bygningens arkitektur som avgjer om han skal
f& veere for seg. Har vi et jomfruelig rom, er det tilstrekke-
lig. For i én forestilling er tilskueren blandet inn, han er i
osmose med skuespillerne, Og i en annen er han fiernet
fra dem. Han kan gjenfinne sin situasjon som vitne.

En annen konklusjon er felgende: hvis vi vil kaste tii-
skueren ut | en forestilling, i grusom deltagelse - ikke gru-
som i betydningen av ytre grusomhet, sld noen e. . (det
har ingen betydning og blir bare komisk hvis det ikke er
autentisk, og & sld i autentisk forstand er neppe teatrets
funksjenl), jeg taler om den grusomhet det innebzerer &
ikke lyve — hvis vi ikke vil lyve, hvis vi ikke lyver, s& er vi
i samme gyeblikk nodvendigvis grusomme — hvis vi altsa
i en slik forestitling vil gi tilskueren en sjanse til, eller sogar
forplikte ham til & fele seg satt p4 avstand fra skuespilierne,
md en blande ham med skuespillerne. Det er situasjonen i
Akropolis.

Nér det gjaldt Den standhaftige prins, var det en direkte,
emosjonell deitagelse, hvor tilskuerne ble hensatt i den
situasjon & vzere vidner. | Akropolis ble tilskuerne blandet
med skuespillerne. Resultatet var at det ble skapt en slags
avgrunn. Skuespillerne arbeider rundt omkring, de er i
romlig osmose med tilskuerne, men de ser ikke pa dem.
Og gjer de det av og ftil, er det uten konsekvens. Det er
Ingen mulighet for kontakt, det er to verdener. | Akropolis
er det virkelig to verdener, fordi skuespillerne er de men-
neskelige vrak, personerne fra Auschwitz, de dede. Tilsku-
erne er de levende som har spist en god middag ag som
er kommet | teatret for & delta i en kulture!l seremoni. En
emosjonell osmose er ikke mulig. Det er nemlig to verde-
ner, og for & skape denne avgrunn mellom de to verdener,

mellom de to virkeligheter, mellom de to slags menneske-
lige reaksjoner, ma en blande, stikk imot hva en kunne tro.
Denne konklusjon er ganske viktig.

I all denne seken spurte vi selvfaigelig ogsd oss selv
hva som er aksen i det rituelle. Kanskje er det myten, kan-
skje er det arketypen, som Jung kalte det, eller om man
vil, kollektive forestillinger, den primitive tanke — man kan
bruke alte tenkelige ord — fordi, jeg gientar det — vj var
ikke fristet til & gjenskape et religiest teater, men & gjen-
skape en verdslig rite.

Vi har i var teatergruppes historie hatt »groteske« fore-
stillinger, ogsad med en viss humor, men vi har aldri frem-
stilt stupiditeten p& scenen, med degradering av tanken,
forestillinger hvor enhver kan delta gjennom de mest pri-
mitive instinkter, de mest begrensede — jeg vil ikke si vili-
mannsforestillinger, for det ville vaere for edelt, men jeg
vil si plagsomme, de plagsomme aspekter ved deltagelse.

Denne slags direkte deltagelse eksisterer virkelig — i
corrida’ene, boksingen og det mest banale teater. | disse
kan man gjenfinne en direkte deltagelse fordi det eksiste-
rer en reduksjon. Denne reduksjon gar s3 lavt at det ikke
lenger finnes tilskuere, men »publikum«, som en sier, dvs.
mengden, Og lovene for en mengdes adferd er ikke ad-
ferden hos de viseste | mengden, snarere tvert imot. Det or
psykologi. S& gjennom en appell til de laveste instinkter
kan en gjenskape en direkte deltagelse i en forestilling.
Men jeg tror at dette allerede eksisterer. Dot er ikke verdt
bryderiet & lage det,

Latterligjorelsens og apoteosens dialektikk
Vi mente, at hvis vl ville unnga en religios rite, hvis vi ville
gjenskape en verdsiig rite, kunne det skje ved en konfron-
tasjon av erfaringene hos de gamle generasjoner, dvs. ved
mytene. Gjennom dem kunne vi gi teatret dets sjanse. S4
i denne perioden sekte vi hele tiden etter det arketypiske
bilde, om en kan bruke en slik terminologi, | betydning av
tingenes mytiske bilde, eller snarere en mytisk formel, f.
eks, ofring av den ene for de andre. Slik er Kordian, eller
Kristus som barer korset, myten om Golgata som bile
anvendt i forestillingen Forfedrefesten av Mickiewicz. Vi
fikk en hetdning il disse fenomener og disse bilder, som
ikke var en religizs holdning. Vi felte en viss hetagelse,
men pa samme tid en sterk motstand, antinomi, slik at vi
begynte & arbeide med en ny dialektikk som en polsk kri-
tiker kalte »latterliggjerelsens og apoteosens dialektikk«.
Ta f. eks. Kordians autentiske offer, men pa samme tid
Kordians galskap. Kordian gjer et autentisk offer. Han gir
sitt blod for de andre, men han gjer det i overensstemmelse
med gammel fegekunst, dvs. en lege arelater ham. Slik
beted det pa samme tid & assimilere Kordians holdning og
samtidig gjenfinne en heroisk stilling, finne frem il de rot-
ter som betinger oss og kjempe med disse rettene.
Forestillingene har altid veert ironiske, med en ironi som
alltid har hatt en tragisk side, en ironi der tilskuerne og vi
selv dog har veert solidariske med hovedrollen, Men det
var en spesiell ironi, en slags analyse, disseksjon. Det var
en leksjon i anatomi, men en spesiell saddan. | vart arbeid,
i vire tanker, i vart stille sinn sa vi ja, det er autentisk, det
er noe levende, det beveger oss, kanskje er vi betinget —,
og pa samme tid ville vi ikke ha det, vi ville befri oss fra
det. Det var en meget selvmotsigende holdning. Men se-
nere, da vi analyserte saken, fant vi at denne dialektikken
ikke fungerte | sin eksakte betydning fordi tilskuerne inniok
forskjellige stillinger, Vi hadde tenkt at det skulle veere en
slags latterliggjorelsens og en apoteosens dialektikk, men
resultatet var at noen tiiskuere tok det som en stags apo-
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teose og andre som en slags latterliggjerelse. | siste instans
fungerte ikke verkets dialektikk like til slutten, fordi den
ikke fungerte i begge sine aspekter for hver tilskuer.

Selvfelgelig kan man si at mange tilskuere dog reagerte
overfor denne dialektikk med megen spontanitet, ikke spilt,
men emosjonell, snarere av indre arf, og at det hele fun-
gerte for dem etter denne dialektikk. Men stort sett fun-
gerte det ikke. Og nar dette fungerte, plasserte det seg pa
forskjellige nivaer, dvs. hva direkte reaksjon angar, si
reagerte tilskueren med betagelse. Da var det altsd apo-
teose-siden som fungerte, og pa et annet tankenivd var
det lattertiggjerelse-siden, fordi han analyserte forestillin-
gens struktur. S& det var ingen erfaringsmodell. Det var
ikke enhetlig. Det skapte lkke en totalitet av reaksjoner.
Det fungerte pa forskjeilige nivaer og med forskjellig me-
ning for de enkelte tilskuere.

Vi la merke til at det alltid ligger en fare i at en begyn-
ner & imitere myten, at en begynner 4 skape mytens bilder,
og til sist, selv om vi kjempet imot det, at resultatet nesten
ble en stilisering og derfor sterilt. En gang tenkte jeg at
man maite oppgi denne oppfatningen av det rituelle teater,
fordi det kanskje ikke lenger er mulig i dag. Det er jo ingen
tro, som er felles.

Troens Babels tarn

Min naere medarbeider, Ludwik Flaszen, som er til stede
her, har brukt en metafor forbundet med Babels tarn, en
metafor som jeg skal utvikle. Etter min mening er det ikke
hare samfunnet som i dag faktisk er et Babels tarn hvor
alle sprak er blandet, og hvor det ikke eksisterer en enhet-
lig tro. Det gjelder faktisk oss alle sammen. Vi har ikke pa
bunnen en enhetlig tro. Hos oss alle tror jeg det finnes
forskjellig slags tro: forst en tro som er tradisjonell, en
tradisjonell religion som vi har forlatt, men som dog ennu
er levende pa bunnen av vart vesen. Den strukturerer var
fantasis sprak. Dernest er det den tre (hvis vi tkke vil si den
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religion, kan vi si den filosofi) som vi aspirerer etter & ha,
og som vi faktisk kjemper for & bekrefte overfor de andre
og oss selv at vi har, selv om det fil sist bare blir en kamp
etter & ha snarere enn & virkelig ha fordi vi er for oppdelte.
Sa er det ogsa vart tiv som er s delt mellom forskjellige
sosiale miljeer, og vi har dessuten ennu noen underfundig-
heter, noen haiv-troer, for var familie, for vare kolleger, for
arbeidsplassen. Ja, p4 bunnen av ait dette er det et slags
ilsted hvor disse fristelser, de forskiellige slags autentiske
tro og den oppgitte tro samles til et virkelig Babels tarn.

Hver av oss er slik fordi vi ikke vil vaere i overensstem-
melse med vart eget vesen. | dag vil den gamle veere ung,
den unge vil vigre moderne og ikke seg selv, og det at han
vil veere moderne, vil til sist til tross for alle protester si &
imitere andre som er eldre. Enhver aspirerer altsd mot
noe som i de fleste titfelle ikke eksisterer. Jeg tror denne
mangfoldighet i troen simpelthen er en sykdom ved var
sivilisasjon. Det er kanskje et gode, for i lengden er en stiv
ensrettethet i tro, seerlig hvis det dreier seg om en religios
eller parareligigs tro, farlig da den fremkaller fascisme.

Man kan likevel analysere disse forhold ut fra forskjehige
synspunkter, Ut fra det teairalske fenomens synspunkter
m& man erkjenne, at & gjenskape en rite i dag ikke er mu-
lig, da riten alltid har dreid omkring en akse, som har vaert
en troshandling, en religies handling, ikke bare som myti-
ske bilder, men ogsé som holdninger som er obligatoriske
for hele menneskeheten, Jeg tenkte da, at det kanskje ikke
lenger var mulig & gjenfinne riten i teatret, fordi det var
umulig & gjenfinne én tro, ett system av mytiske tegn, et
eneste system av opprinnelige bilder. De vet, som jeg alle-
rede har sagt, at alltid nar en gjenfinner riten i teatret,
fremkommer de samme feil. Vi har kanskje til en viss grad
unngatt denne type feil, bare ikke | spiliet. For vil man
skape en opprinnelig spontanitet, hvilket vil si at tilskuerne
reagerer som én gruppe, at de deltar direkte, i sa fall
appellerer man til en kaotisk, hysterisk spontanitet, som
f. eks. & rulle rundt pad gulvet, gjere muskelbevegelser.
Meget blir bare idiotisk og uten betydning, et resultat av at
»man ma gjare noe«, i siste instans kaos, Stilt overfor dette
vil tilskuerne delta efler ikke delta. Hvis de deltar, vil de
skape samme uorden, det samme kaos. Men kaos er ikke
meningsfyld}, kaos er ikke et sprak.

P4 den annen side: seker en en mytisk rite i forestillin-
gen, si begynner en, hvis en tror en slik rite eksisterer i
objektiv forstand, 4 skape »pkumeniske« forestillinger, der
det er hentydninger til og fragmenter av alle mulige religio-
ner — litt hinduisme, [itt kinesisk religion, en Kristus her,
en Buddha der, s& Shiva, sa Krishna - alle disse religioner
som vi har forlatt, de pa vart kontinent, eller de som vi
aldri har deltait i, som de p& andre kontinenter. Men alt
dette munner, ndr det blir strukturert, kombinert og kalku-
lert, ut | en slags teosofi, en »planete-sivilisasjon (som i
dette tidsskriftet), en stor sammenblanding. Til sist tror jeg
det er sterilt, dog med unntagelser, for hvis en stor kunst-
ner begynner & seke i denne retning, kan han overkomme
det. Jeq tenker p& visse ting Béjart har laget, hvor han har
brukt forskjellige bilder fra forskjellige religigse sivilisasjo-
ner. Men samtidig gikk han utover ailt dette i kraft av sitt
yrkes materie og substans. Det var ikke disse biidene som
avgjorde hans skapende kunstneriske suksess, men hans
orientering og kompetanse nir det gjaldt danseteknikk
kort og godt. Avgjerende var alltid det legemlige for ikke &
si det kjsdelige | de menneskelige reaksjoner, sammen med
rytmen. lkke disse religigse forestillingene som var hentet
allesteds fra. En stor kunstner kan altsd overkomme pro-
blemet.




Jeg sa ikke at man ikke kan benytte motiver fra andre
kontinenter. Det er noe annet. Jeg taler om en fristelse til
det. Det eksisterer | dag ingen akse | de mytiske biider og
ingen direkte deltagelse. Man mé& derfor oppgi idéen om et
rituelt teater. Og vi gjorde det, skritt for skritt.

Den levende tekst

Vi skapte Akropolis, Dokior Faustus av Marlowe, Den
standhaftige prins, deretter en ny versjon av Akropolis g
s& Apocalypsis cum figuris. Vi la merke til gjennom disse
etapper, at fra det gyeblikk vi appgav idéen om det rituelle
teater, s& begynte vi pd en mate & gjenfinne det rituelie
teater.

Vi tok ailtid tekster som var levende for oss, tekster med
en lang tradisjon, levende ikke bare for mine keHeger og
meg selv, men ogsd for de fleste polakker - om ikke for
alle, selv om vi ogsé spilte tekster som Marlowes, som ikke
har hatt noen lang tradisjon i Polen. Men | det tilfellet
dreide det seg om en type av litterser skapelse som var
knyttet til en bestemt kontekst av poetisk tanke, av bilder
og eksistensielle hentydninger som sto den polske roman-
tikk meget nzer og med ftilknytning til denne. Det var ingen
tifeldighet at vi i stedet for Calderons Standhaiftige prins
valgte Slowackis versjon. Han var en stor dikter innen polsk
romantikk. Riktignok var denne romantikken totalt forskjel-
lig fra den franske. Den var mer til & ta og fele pa, en
direkte kunst, samtidig med en metafysisk side, nemlig det
4 ga utover de dagligdagse sltuasjoner og gjenfinne et
eksistensielt perspektiv i menneskelivet. En kan kalle det
en spken etter skjebnen. 1 denne dramaturgien er det ikke
en deklamatorisk side, ingen deklamatorisk patos. Spraket
er meget strengt, endog i de filfelle hvor det har sammen-
heng med polsk barokk der det er visse meget kompliserte
strukturer. Det er ogsd meget strengt i sin holdning til det
menneskelige individ. 1 denne polske romantikk er det ogsa
en sgken etter de skjulte motiver for menneskelig adferd.
Man kan si om en viss side ved Dostojevskijs verk — iakt-
tagelse av menneskets natur ut fra dens skjulte motiver
giennom en forklaret galskap — at den eksisterte ~ og det
er et slags paradoks — 1 en ganske annen materie, meget
mer i den poetiske genre.

Idet vi tok tekster som for oss pa samme tid var en utfor-
dring og en slags stimulus, et slags springbrett, konfron-
terte vi oss selv med en rof, uten 4 kalkulere, uten a soke
en formel {»deite er Kordians offer, han gir sitt blod, blodet
som arketyp«,), uten psykelogisk beregning eller seken
etter tradisjonelle bilder. Vi tok de bilder som hadde hele
den vitale kraft for oss, uansett om det var polske tekster
elter tekster fra andre lands tradisjoner, fordi de hadde
tilknytning til dette levende begrep i oss. Man kan kalle det
tradisjonelt, men det gav oss dog ot mote med rettene. Vi
elimerte de deler av teksten som ikke hadde behoidt
denne kraften, og ved utvegelse sekie vi punkt for punkt,
det som ikke lenger var et stykke, men et utfordringens
krystall, noe meget rent, som f. eks. vare forfedres erfaring,
andres erfaring, avgrunnens stemme som taler slik at vi
kan gjenfinne vart svar - den taler ikke uten at der er en
reaksjon. Denne stemmen kan en ennu lyite til. Til sist
finner en en reaksjon. Der er ting sagt av denne stemmen
som vi ikke kan akseptere, men vi gyser likevei.

Pa det tidspunkt begynte vi altsd & konfrontere oss med
rattene og ikke med rettenes abstrakie bilder. Senere opp-
gav vi nesten manipuleringen av tilskuerne, hele den opera-
sjonelle side ved »hvordan stimuiere tilskueren«, »hvordan
behandle ham som provekanin« Vi ville meget heller glem-
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me tilskueren, glemme hans eksistens. Vi begynte & kon-
sentrere hele var holdning og alle vare former for aktivitet
rundt skuespillerens yrke,

Da vi oppgav idéen om en bevisst manfpulering av til-
skueren, oppgav jeg samtidig idéen om meg selv som
skapende iscenesetter. Logisk nok begynte jeg & studere
muligheten for den skapende skuespiller. | dag finner jeg
at resultatene nok en gang ble paradoksale. For i samme
oyeblikk som iscenesetteren begynner & glemme seg selv,
begynner han virkelig & eksistere. Det Iyder paradoksalt.
Men slik er det. S& var det altsg problemet med skuespille-
ren. Vi fikk ganske tidlig den idé, at man mé& gjenfinne de
ressurser i det rituelle spill, som ennu finnes i forskjelligs
land. Hvor finner en slikt? Prinsipielt f. eks, i det oriental-
ske teater. Selv et verdslig teater som Pekingoperaen har
sin rituelle og seremonielle struktur, organiserte tegn, fri-
gjorte, tradisjonele, alitid gjentatt for hver forestilling, De
utgjer et sprak, gestenes og adferdens ideogrammer,

Vi gjorde en forestilling: Shakuniala av Kalidasa, hvor vi
studerte mulighetene for & skape tegn for det europeiske
teater. Vi gjorde det i en noksa ondskapsfull hensikt: vi
ville skape en forestilling som gir bildet av det orientalske
teater, ikke det autentiske, men det som europeere har.
Det ble da det ironiske bilde av en bestemt fremstilling av
den hemmelige, mystiske orient etc. Men likevel — pa bun-
nen av denne ironiske seken som var rettet mot tilskuerne,
eksisterte det en baktanke som en fristelse til & gjenfinne
et tegnsystem for vart teater, for var sivilisasjon. Vi gjorde
det. Forestillingen bie faktisk bygget opp av sma gestuelle
0g vokale tegn. Dette ble ganske viktig for fremtiden. Det
var nemlig péd det tidspunkt at vi matte begynne med stem-
megvelser | var teatergruppe. A skape vokale tegn uten
spesiell trening er nemlig umulig, Men #il sist ble s& fore-
stillingen realisert. Det var et verk, det eksisterte, fungerte
med en viss siyrke; men samtidig iakttok jeg, at det var
en lronisk overforing av alle mulige stereotyper, av alle
mulige klisjéer, at hver av disse gjenfunne gester og ideo-
grammer | grunnen var hva Stanislavski kaldte »gestenes
kiisjéer«. Det var ikke »jeg elsker deg« med handen pa
hjertet, men det kom pa eet ut. Det var klart, at dette ikke
var veien a ga.

Det kunstige og det organiske

I denne perioden tae vi meget om Kkunstighet. Vi sa at
kunst og kunstig var etymologisk beslektede ord, at den
ting vi finner organisk og naturlig ikke er kunstnerisk fordi
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den ikke er kunstig. Den man kan bygge opp like til et
krystall av tegn, mens formen samtidig er kald, utarbeidet
og nesten akrobatisk — den tingen er kunstighet, Og dette
er en mulig holdning.

Senere oppgav vi ogsad denne idé fordi en ssken etter
tegn ga som resultat en seken etter klisjéer. Sa& begynte vi
4 underseke hvilke muligheter tegnene har i dag. Kanskje
kan man ikke gjenfinne de samme tegn en gang for alle.
Kanskje ma en gjenfinne for hver fremstilling et visst sy-
stem av tegn som kan handle. Det skuespilleren gjer, ma
sta i forhold til den eksisterende verden, eller i konjunk-
sjon med den kulturelle kontekst. P4 den annen side ma
man for 4 unngd faren ved det stereotype bevisst soke
dette gjennom utlesningen av tegnene i menneskets orga-
niske prosesser.

Vi begynte & segke innenfor den organiske side av de
menneskelige reaksjoner for senere hen a strukturere.
Med dette begynte det eventyr, som jeg tror ble det mest
frugtbare for teatergruppen var: en seken innenfor selve
spillet. Vi la merke til at skuespilleren kan imitere livet. Det
er det realistiske eller naturalistiske teater. Man imiterer
den hverdagslige adferd, og det er en mulighet. En annen
mulighet er den at man vil gi inntrykk av at det gis en
annen verden, teatrets verden, en innbildning, en fantasi
hvor virkeligheten kan forandre seg. | siste instans kan
man kalle det illusjonenes verden. Bade »livet i hverdagen«
og »illusjonen« har lenge behersket teatret. | hele dets
historie ser jeg dualiteten mellom disse to muligheter,
nemlig en heller fantastisk mulighet: illusjonen, og en rea-
listisk side: imitasjonen av livet. Det kan veere at denne
terminologi ikke er eksakt, fordi man i noen land kaller
den adferd, som er nzer livet illusjon. Jeg tror likevel en
kan forsta forskjellen.
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Vi sgkte da en situasjon der det hverken ville vare imi-
tasjon av livet eller noen anstrengelse for &4 skape noe
fantastisk eller imagineert. Vi sekte en situasjon der vi kun-
ne gjenfinne en menneskelig reaksjon, som skulle kunne
eksistere samtidig med forestillingen, og som innenfor ram-
men av denne skulle vaere fullstendig virkelig, dvs. — om
De vil — fullstendig organisk, fullstendig naturalistisk. Dette
er Aristoteles’ regel: stedets enhet, tidens enhet osv., en
enhet — men hic et nunc, her og né.

Hva gir det til sist? Hvis skuespilleren forteller en historie
eller spiller noe, er ikke det en narveerende handling. Det
er ikke hic et nunc. Uten tvil ma han utfere en viss hand-
ling. Det er det vesentlige. Denne handling ma fungere
som en avslgringshandling, eller med et ord som er noe
gammeldags, men som jeg foretrekker som meget eksakt,
nemlig en trosbekjennelse, Det er ut fra sitt eget liv han
skal utfere en handling, den handling som bergver ham,
avslgrer ham, apenbarer ham og avdekker ham. Samtidig
skal han ikke spille, men han skal gjennomtrenge sine er-
faringer av livet. Han skal analysere dem i bevegelsene og
i stemmen. Han skal gjenfinne de ambisjoner som kommer
fra dypet av hans legeme, og med hele sin klarsynthet ma
han dirigere dem mot et visst punkt som er nesdvendig i
forestillingen for & utfgre denne bekjennelse i de grader
det er nodvendig. P4 det punkt, hvis skuespilleren kan ut-
fore denne handlingen, er han fenomenet hic et nunc. Det
er hverken & fortelle eller & skape en illusjon. Det er den
nzrveerende tid. Han avslprer seg, det er det latinske fiat
som skjer. Det skal skapes. Han avdekker seg, og p& sam-
me tid ma han gjere det om igjen hver gang.

Er det mulig? Uten klarsynthet er det umulig fordi det
alltid vil vaere fullt opp av uorden, som jeg allerede har
sagt. Uten en neyaktig forberedelse er det umulig fordi
skuespilleren alltid vil tenke: »Hva skal jeg gjere?«, og
idet han tenker »Hva skal jeg gjere?«, ma han miste seg
selv. Dette hic et nunc ma vare vel forberedt. Det er hva vi
i dag kaller et partitur. Men likevel skal man virkelig ad
denne strukturerte vei utfere en handling. Det er en selv-
motsigelse. A forstd at motsigelsene er logiske, er meget
viktig. At en ikke skal unngd motsigelsen er akkurat det
vesentlige. For hvis jeg til sist analyserer den opprinnelige
rite, den primitive rite, hva er det i den? Det er en spon-
tanitet for en europeer som ser pa, men for ham som del-
tar, er det en meget neyaktig liturgi. Dvs, det er en opp-
rinnelig orden, en vel forberedt linje, frigjort fra de andres
erfaringer, hele den orden som organiserer en basis. Og
rundt denne liturgi begynner man & lage variasjoner. Da
blir det pa samme tid forberedt og fritt. Det er bare hvis
det hele er forberedt at en kan unnga kaos. S& hvis man
vil forberede en adferdslinje som kan tjene som en slags
aerodrom, som Stanislavski kalte det, f. eks.,, m& man ha
morfemene i dette partituret, likesom notene er morfemene
i et musikalsk partitur. Det er ikke gestene, eller tingene
en kan merke seg utenfra. | sa fall ville det alltid vzere
fiasko.

La oss ta et eksempel. Jeg bor et sted; min nabo bor
ved siden av. Og hver morgen mgter jeg ham. Han skal pa
arbeid. Jeg ogsa. Jeg tar hatten av og sier »God dag«, og
han sier ogsa »God dag«, og vi gar hver til sin kant. Denne
situasjonen gjentar seg hver dag. Den er et fragment av et
partitur,

Det er blitt skapt i automatisk forstand et adferdspartitur.
Vi kjenner godt vare gester. Vi kjenner godt vér adferd.
Jeg vet godt at han vil si »God dag«. Riktignok vil detaljene
i hans gester vzere forskjellige, stemmen han bruker vil
veere forskjellig, men det vesentlige vil veere det samme.




Det er altsa ikke stemmens noter, de ytre gestene som er
morfemene | spillets partitur. Det er noe annet. Man kan
bii fristet til, som i Stanistavskis tilfelle, & gjenfinne som
morfemer de fysiske handlinger som er rotfestet i menne-
skets emosjonelle side.

Men Stanislavski oppdaget mot slutten av sitt liv at det
ikke er mulig 4 fiksere emosjonene, for de er jkke avhen-
gige av var vilje. Vi vil ikke elske, vi elsker og vice versa,
Emosjonene er ikke avhengige av var vilje. Felgelig kan
vi ikke bevisst reprodusere dem. En kan bare anstrenge
seg for a ha visse typer emosjoner - noe mange skuespil-
lere gjer. Men i siste instans er det ikke autentisk. Det er
heller ikke morfemene. Vi tror na, at det er de impulser
som kommer fra det indre av legemet for 4 mete det ytre,
som er morfemene. Jeg sier det indre av kroppen. Det er
i alt dette en kontekst, som ikke lenger er baktanke, men
hva man kan kalle »bak-vesen«, dvs. alle motivasjonene fra
tegemets indre, fra sjelens indre. Men la oss | praksis si
legemets indre, Tilskyndelsen kommer innenfra og ut, og
gesten er hva den munner ut i. Gesten er punktum.

Nar skuespilleren vil gjere en gest, gjer han den vanligvis
efter en linje som begynner i hadnden. Men i det virkelige
liv, ndr mennesket er i kontakt med andre slik som dere
og jeg nad, begynner impulsen i fegemets indre og | dens
siste fase kommer gesten. Den er punktum, Linjen gar fra
det indre til det ytre. | samkvem med andre mottar an
stimuli, og man gir svarene. Dette er impulsene & motta
og & svare. | begynneisen eksisterer det altsa dette parti-
tur av levende impulser. Dernest kan man strukturere det
ved et tegnsystem. Vi hadde nemlig i grunnen ikke cppgitt
denne idéen for godt. Der er dog en forskjell meltom ad-
ferden hos en mann | gaten og selve verket. | siste sta-
dium ma verket unngd alt det som skyldes tilfeldigheter.
Verket m& ha en struktur, og derfor blir en spken etter
struktur uunngdelig det & artikulere livets impulser om-
kring en viss type tegn. Det er det objektive stadium.

Forskjellen pa objektiv og subjektiv

Hva er forskjellen pa objektiv og subjektiv? Den er ikke
noe en kan finne ved beregning. Den er noe meget mer
empirisk. Nar jeg arbeider som Iscenesetter, kan jeg si til
skuespilleren: »Jeg tror«, eller »Jeg forstar«. Under denne
soken etter de levende impulser, denne linje, denne kom-
men ut fra seg selv, bruker jeg heller: »Jeg trore og »Jeg
tror tkke«. Nar jeg sier »Jdeg forstar« eller »Jeg forstar
ikke«, forklarer jeg den siden av tegnene som ikke er ab-
strakt. »Jeg forstar ikke« vil si at det bare ma eksistere for
deg. Hvis det ogsa eksisterer for en annen, er det signifi-
kant — du har skapt et tegn. Og hvis »Jeg trors, har du
beholdt ditt livs linje likevel, denne linje av levende titskyn-
delser.

Men jeg la merke til, at nar en skuespilier virkelig be-
gynner & spke for egen regning, har han bruk for en ramme
for sin spken, i forberedelsen av forestillingen. Der er en
noksa lang fase i arbeidet hvor alle skuespillerne lager
skisser av spill, hvor resultatene pa samme tid blir orientert
av dem selv, fordl de ikke er uten titknytning til den retning
forestillingen vil ta i fremtiden. Skuespilleren dirigerer sitt
eget liv, sine egne erfaringer bevisst i en bestemt retning.
Og pé den annen side bruker han andre skuaspitlere som
et slags lerret hvor han projiserer sitt eget livs personlig-
heter. Og nar skissen alt er levende, seker man de vesent-
lige punkter, de tilskyndelser man kan nedtegne, ikke med
pennen, men i legemet. Og nar det sd er nedtegnet, ma
skuespilleren fornye det tallrike ganger, idet han eliminerer
det uviktige. Stk skaper han seg en betinget refleks for de

punkter han har »nedtegnet«; der eksisterer en skisse av
livet. Denne skissen er alt et lite fragment av verket, noget
som alltid er interessantere enn de skapelser iscenesette-
ren finner pé. Videre ma skuespilieren, igjennom alt dette,
utfere sin gyeblikkelige og nesrveerende bekjennelse, Og
det er det vanskeligste. Han besitter alt denne linje, dette
partitur av ievende tilskyndelser godt rotfestet | hans »bakre
vesen«. Han har funnet dette, dvs. han har utgangspunktet,
han kan n& »ta ave, Qg na, her, i dag, like til den yiterste
nesten utenkelige grense, ma han utfere sin personlige
bekjennelse, p& denne basis. Det vi kaller handlingen, eller
den totale handiing, det er den han ma utfere,

Angéende den handling er det temmelig vanskelig & si
hvitken vei en skal g& for & f& en reaksjon av en slik art,
for & kunne skape et spill av en slik art. Det er nemlig
meget komplisert. Men om dere f. eks. sa Den standhaftige
prins, kan en forsta det gjennom Riszard Gieslaks rolle som
Den standhaftige prins selv. Og hvis deres s& Akropolis,
sa er det seerlig i sluttscenen, der de gar i kortesje tit kre-
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matoriet, at man finner denne side av handlingen - i denne
forestillingen snarere kollektiv, men eksisterende. Finner
denne handlingen sted, gér skuespilleren, dvs. mennesket,
utover sin tilstand av & veere et oppdelt vesen, hvilket er
var daglige situasjon. Han er ikke i det gyeblikk delt mel-
lom tanker og felelser, kropp og sjel, bevisst og ubevisst,
klarsynthet og instinkt, kjenn og hjerne. Han utferer det,
og samtidig er han integrert. Og det er grunnen til at skue-
spilleren, i fail han kan gjennomfere det helt ut, er meget
mindre trett enn fer fordi han har fornyet, han har gjen-
funnet den oprinnelige integrering, og nye energiressurser
har begynt & virke.

Hvis skuespilferen kan utfere handlingen pa denne ma-
ten, og alt dette idet han imotegir den tekst som er le-
vende for oss — (det kan ogsa veere en samtidig tekst rundt
et samtidig tema, men hvis den er levende for oss, basrer
den i seg noe som er kollektivt, og hvis den beerer i seg
nog kollekiivt, like til dypet av oss selv, betyr det ai den
inneholder retter. Selviglgelig er det ikke tilstrekkelig om
denne samtidige tekst er stimulerende for oss, fordi den
innebeerer tanker som er vare tanker av i dag; men om
den beveger oss like til dypet av oss selv, og om vi begyn-
netr & gyse overfor denne teksten, betyr det at den har
rottene) — i s& fall konfronteres skuespilleren med dette,
dvs. han konfronteres med rettene, med en spaltethet i
seqg selv. Gjennom dette emne, disse elementer, detie Kry-
stall av utfordring {som jeg sa velger man ut av teksten
ait det som ikke er dette krystall og bare krystallet blir
tilbake) som for oss virker som avgrunnens stemme, ad
denne vei, disse krystallpunkter, vil skuespilleren g4 hen-
imot sin personlige bekjennelse. Det som er kollektivt, og
det som er personlig, metes i samme punkt. Det er ogsa
handlingsaspektet.

Hva er det vesentligste?

Og kanskje vil vi i det syeblikk, siden vi oppgav ideen om
det rituelle teater, gjenfinne det. Visselig er der ingen
felies tro, og enhver av oss, tilskuerne, er et Babels tarn.
Riktignok er vi for oppdelte, men vi er blitt satt, vi tilsku-
erne, overfor et fenomen som p& samme tid kommer fra
jorden, fra det organiske liv, fra instinktet, fra rettene, end-
go fra andre generasjoners reaksjoner, og som pa samme
tid er klarsynt, bevisst, behersket og personlig. Dette men-
neskelige fenomen, skuespilleren, som star overfor oss,
har gé&tt utover den tilstand & veere delt. Allerede det er
ikke lenger et spill. Derfor er det en handling, (Det vi vil
gigre pa ethvert tidspunkt i var daglige tilverelse, er &
spitle. Han har gatt utover det.) Det er et fenomen av total
reaksjon. Det er blitt en totalitet. (Derfor kan man kalle det
en total handling.) Skuespilleren er ikke oppdeit, han eksi-
sterer ikke halvt | det syeblikk. Han gjentar partituret, og
samtidig avslarer han seg like til det man ikke skuille tenke
var mulig, like til den side som jeg kaller det bakre vesen.
Dette er til sist mulig.

Tilskueren iakttar, Han har ikke analysert dette. Han
bare forstar at han er overfor et fenomen som inneholder
noe autentisk. | en viss forstand vet han det er en hand-
ling, og p& den annen side fungerer dette ulfordringens
krystall, dvs. de tradisjonelle bilder med var kulturs store
verdier. De virker av seg selv, de konfronteres med véare
samtidige erfaringer uten & kombineres, beregnes, pad en
frigid méte. Dersom der eksisterer | forestillingen en utstra-
ling, er det fordi den er resultatet av moisigelsene (subjek-
tiv — objektiv, partituret — handlingen). Til sist er det ikke
gjennom patos, ikke gjennom pleonasme at en kan finne
en utstraling i kunsten, Det er gjennom tingenes forskjellige
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nivaer, de forskjellige aspekter, som pa samme tid star i
forhold til hverandre og samtidig ikke er identiske. For &
gi liv iil et nytt vesen, er nemlig to forskijellige vesener nad-
vendig. Forestillingen er det nye vesen, vi selv og rettene,
det som er personlig og det som er kollektivt. Det er to
forskjellige vesener, som kan gi liv til et annet vesen. Slik
rarte vi kanskje ved denne mulighet, ad en vei som i grun-
nen var forskjellig, idet vi oppgav ideen om det verdslige
rituelle teater. Men p& samme tid vi rerte ved den, var det
ikke lenger riten i teatret i den forstand det var mulig &
tenke seg den pa forhdnd.

Brecht sa en gang med megen klarsynethed at det er
sant at teatret begynte I riten, men at teatret er hva det er
fordi det holdt opp & veere rite. Og var stilling er pa en
mate analog. Man oppgav idéen om det rituelle teater, og
man gienskapte en teatraisk rite, en rite | teatret. En men-
neskelig rite, ikke religios, gjennom en handling, ikke gjen-
nom en tro. Men en ber kanskje likevel finne en annen ter-
minologi. For hvis vi tenker med den navaerende terminologi
»riten | teatret«, er det stereotyper som begynner & fungere,
en siereotyp direkte deltagelse, stereotype frigjorte beve-
gelser, en stereotyp spontanitet full av uorden, en stereotyp
illustrert myte og ikke en gjenskapt myte, fordi det er noe
annet, en viss stilisering, den stereotype ekumenisme av
alle de forskjetlige religioner og kulturers bilder. S&4 man
bar kanskje oppgi denne terminologien. Men likevel eksi-
sterer fenomenet fordi speorgsmalet er blitt stilt. Hvilket
spersmal? Spgrsmalet »Hva er vesentlig?« »Hva er vesent-
ligst?« Det er ikke jeg. Kanskje skuespitleren. N& vel. Men
det er ikke skuespilleren som skuespiller. Det er skuespil-
leren som menneske. Hva er det vesentligste? A komme ut
over det halv-spill, som vi vil kaste oss ut i.

Jeg feste nylig den ferste nedskrevne tekst av historien
om den hellige Gral. Jeg tror det dreide seg om Parsifal.
En dag kommer Parsifal tii Fisker-kongens slott. Kongen er
lammet. Hele kongeriket er i en vanskelig stilling. Kvinnene
foder ikkke barn. Treerne berer ikke frukt. Kyrne gir ikke
melk. Alt er goldt - et fravesr av fruktbarhet, P4 plassen gir
man ham alt han ber om. Parsifal legger merke til et opp-
tog med en kvinne som beaerer en slags vase og som gar
gjennom denne sal, gar ut og kommer tiibake etter noen
timer, begynner s& pd igjen osv. Parsifal sper ikke hva det
er, for han finner atmosfeaeren i hele slottet noe merkelig.
Bet er noe i luften som ikke er normalt. Neste morgen ser
han at slottet er tomi. Han tenker at kanskje er alle dradd
pa jakt. Han tar hesten og drar videre pa sin vei. Han rir
inn i skogen, og der meter han en ung kvinne som holder
sin dede kjeerestes hode i fanget. Han sper henne: »Vet De
hva der foregar der borte i slottet?« — »S4 De opptoget?«
-~ »Ja.« — »Med en kvinne som bar pa en vase®« — »ja.« -
Spurte De hva det var?« spegr denne kvinnen Parsifal, og
Parsifal sier: »Nel, jeg spurte ikke.« — »De spurte ikke? N3
vel. Dét er grunnen til at kvinnene ikke kan fade barn, at
kyrne ikke gir melk, at treerne ikke baerer frukt, og at kon-
gen er lammet. De spurte ikke.«

Jeg tror at nar vi stitler de vesentlige spersmal, eller det
eneste vesentlige spersmal fordi det alltid i virkeligheten
bare eksisterer ett, kan det skje at man til sist tar oss for
gale, hvilket skjedde med Kordian i var forestilling. Og
kanskje kan vi veere gale. Det var Kordians situasjon tit
tross for all hans edelhet. Men det ikke & stille sparsmalet
er overlegens rolle | Kordian. Det vil skritt for skritt om-
forme vart liv, gi det en linje, en kvalitet helt anneriedes enn
det vi ville, og vi vil fylles av ldelse, angst, og vi vil bii
meget ensomme. Derfor tror jeg man ikke ber gjare om
igjen Parsifals feil.




Plotting with Peter

AF JOHN KANE

John Kane spiller Puck | Peter Brooks opssining af »A Midsummer
Night's Dream«. Her beskriver og analyserer han arbejdet med fore-
sililingen. Artiklen er blevet trykt i »Flourish«, nr. 7, 1971. © John
Kane.

Jeg tog ingen notater under arbejdet med A Midsommer
Night's Dream og — konsekvent — alt i den folgende artikel
er unagjagtigt. Som beskrevet er bade Peter Brook og arbej-
dets gang en fiktion, pd samme made som Norman Mailer's
»Armies of the Night« er en roman.

Forste gang vi medtes med Peter, var en times tid en
spndag eftermiddag i januar 1970. Han ville arbejde med
ensemblet | sma grupper, for at vurdere skuespillernes an-
sigter, figurer og fysiske rytmer, for rollerne blev fordelt.
Jeg var én af de tre skuespilfere pad 16,30-holdet. Peter
talte meget lidt om forestillingen, idet han foretrak at se,
hverdan vi fungerede sammen i improvisationer og koncen-
trationsgvelser. Vi gav lyde, bevaegelser 0g dansetrin videre
fra den ene 1l den anden, idet vi prevede at udvide eller
omdanne den fgrste impuls i det samlede menster af fysi-
ske handlinger, for vi gav den videre. S& fik vi stukket et
eksemplar af Bottom/Pyramus’ »Dgdstale« | handen, 0g blev
bedt om at lmse den som om vi aldrig havde set den for,
som om den ikke havde nogen fortid eller fremtid. Derefter
biev teksten brudt op og l=st op, ord for ord, af os alle tre,
i et forspg pa at gere os til én stemme. Forseget mislykke-
des, men heldigvis s& Peter ikke ud il at veere skuffet. Det
var Iykkedes ham at gere os opmsrksomme pa én af de
vanskeligheder, vi matte overvinde, nar preverne begyndte.
inden premiereaftenan habede Peter at have bragt ensemb-
let i en tilstand, hvor det kunne behandle ordene med en
jonglers feerdighed. Skent jeg var begejstret for alt, hvad
han havde sagt, var det kun ved hjlp af en koncentreret
bidden I min tunge, at jeg klarede at komme ud af deren
uden at buse ud med skuespillerens evindelige: »Fik jeg
rollen ?«,

Der gik 14 dage i pinefuld tavshed, og s& var rolleforde-
lingen feerdig. Jeg fik rollen. The Dream — gruppen medtes,
for de begav sig pa vej til Stratford, hvor der var en pause
mellem preverne pd Measure for Measure og Richard Il |
The Companys prevelokaler | Floral Street. Peter talte for
farste gang om »det hemmetige skuespil«, som man kun
kan finde frem tit igennem arbejdet. Han navnte tekstens
egenart, og de pludselige »chock« — forandringer | stykkets
stil — og foreslog, at vi i hans fraveer kunne underspge den
amerikanske musicals teknik, for derigennem at finde veje

til at afslere tekstens indhold. Endvidere foreslog han, at
vi som forberedeise til de kommende prover, skulle arbejde
med poesi, som kunne dygtiggere os mentalt og vokalt. Qg
pludselig fyldtes rummet med navne p& bersmtheder, som
hvert medlem af ensemblet ville foresld, at man gav sig i
kast med. | et mjebiiks tavshed nasvnte jeg Gilbert og Sulli-
vans »pattersongs« og blev belgnnet med en skalven af ai-
sky fra Peter. Det kom frem, at disse herrer var bandlyst af
ham - og han fortalte mig det. Jeg faldt hen i dremmerier, og
sagde tkke mere den dag, men for ikke at fele mig under-
kuet, kehte jeg pa ve] hjem en plade med H.M.S. Pinafore
i hele sin udstraekning.

Gruppen rykkede ind pa Stratford pad samme tid som
Measure og Richard IHl &bnedes for offentligheden. En uge
efter premiéren pa det tredie stykke, Hamlet, kom Peter for
at snakke med os igen og for at arbejde med os i en dags
tid som forberedelse til de rigtige prever. Vi medtes | The
Methodist Church Hall overfor Holy Trinity Church, hver
Shakespeare blev begravet.

Vi begyndte med en serie avelser, som i hg] grad var en
udvikling af dem fra det forste mede i januar. P4 et tids-
punkt prevede vi at holde konversatiocnen igang uden at
bruge ord, idet en cirkusakrobats beveegelser tjente som
vores ordforrdd. Ved hjaelp af en nydelig udfert melle, ka-
stede Barry Stanton (Snug) sig ind | centrum af den ring, vi
havde formet. John York {Mustardseed) svarede med en
slangeagtig og absoclut tankeveekkende, kolbgite. Barry
teenkte lidt over dette, og gentog s& sin farste erklring.
Som svar bgjede John sig bagover | bro, og lpftede s&
elegant det ene ben over kroppen — og sluttede af med en
baglasns saltomortale. Barry foretog, stennende og pusten-
de, et tredie mpliehjul, der bestemt var tungere end dets
forgeengere. Neesten som for at gore nar, svarede John med
sit eget perfekte mallehjul, fulgt op af et kraftspring og en
bagleens saftomortale, Det var som at se landsbyidioten
blive krydsforhert af en ihzerdig og streng advokat, Barrys
ansigt var nu helt redt, og han forberedte sig tappert pa
det fierde mallehjul, da Peter takkede, afsluttede konver-
sationen og gik videre ti neeste punkt.

Scenepersonalet lavede et bundt korte stave, som blev
delt rundt til medlemmerne af gruppen. Vi blev opmuntret
til at hvirvle dem rundt i lufien, mens de gik rundt i ringen
fra hand til hand. Peter bad os udfere eksperimentet med
stavene for os selv i de tre uger fer preverns, for at vi
kunne opnd en grundleggende fserdighed. Men stavenes
virkelige veerdi fandt man ved at sidestille dem med ord.
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Mens vi kastede stavene fra hand til hand, til trommernes
rytme, over lange afstande eller fra store hgjder, leerte vi
at bruge ord og tale - og som en samlst gruppe delte og
oplevede vi ordene.

Nogle af os gik sammen med Peter tilbage til teatret i fro-
kostpausen, for at kigge pé& skitser til forestillingens ko-
stumer. Vi traf designeren, Sally Jacobs, | faerd med
at eksperimentere med lysets reflektionsevne i forskellige
stoftykkelser. Hun gav mig en iegning, forestillende en
kralhovedet skuespilter, der var ifert en ud-i-et-stykke-poset-
gul-selvlysende-kravie-dragt og en maneskins-biad hue, Det
var umuligt for mig at finde nogen som helst relation mel-
lem det billede, jeg hoidt i min h&nd og den forestilling, jeg
havde haft om rollen som Puck. Peter forkiarede:

For nylig havde bade han og Sally overveeret et kinesisk
cirkus i Paris, og var blevet slaet af forskellen mellem vores
artister og deres. Nar den vestlige akrobat optreeder, afsla-
rer kostumet hans fysik. Man ser ikke kun nummeret blive
udfert, men ogsd mekanismen bag det, og hvis vi klapper,
s8 klapper vi ad akrobatens dygtighed, men gleeder os over
den menneskelige krops fuldkommenhed. Peters kinesiske
akrobater skjulte omridset af deres kroppe med lange, luf-
tige silkekizeder og lavede deres numre med en sddan ele-
gance og fart, at det syntes at veere den mest naturlige ting
i verden for dem at jonglere med tallerkener og ga pa
stylter. Da Peter klappede af dem, gleedede han sig over
deres dyglighed, samtidig med at man fejrede eksistensen
af denne szerlige gruppe mennesker, som syntes at op-
treede i en fjern atmosfeere, langt fra publikums fysiske til-
stedeveerelse. Sallys kostumer var et forseg pa at indkor-
porere denne fornemmelse af noget enestiende | forestil-
lingens magiske elementer. S& var det op tl os at fylde
dem op med den fornedne grad af troveerdighed.

Den 29. juni begyndte vi den 8-ugers preveperiode. For
farste gang formede vi vores seedvanlige »diskussions-
ring« af puder pd gulvet i Studio-bygningen. Peter gentog
sin tro pa et »hemmeligt skuespil«, som kun kunne blive
opdaget gennem arbejdsprocessen og derefter — uden
mere postyr — gik vi igang med at lzese teksten igennem.
Vi kom ikke ret langt. Efter de farste par linier stoppede
Peter os, og sagde, at han ikke snskede den »spillet«. Han
gnskede simpelthen, at vi »leste« stykket, Vi lyttede til
ham i tavshed, og derefter, da alie havde nikket indforstiet,
begyndie oplaserne, hvor de var hoidt op. Et par linier til
- og han stoppede os igen. »Shakespeare skrev ikke disse
linier for ingenting. Alt hvad jeg bad jer om at gere, var
bare at lzese dem.« Igen nikkede vi. Igen begyndte vi. Igen
stoppede han os.

| forvirrede wjeblikke bruger Peter meget lang tid pé
tingene. Faktisk bruger han sa lang tid pd hvert ord, at
man begynder at misteenke ham for at have en talefefl. Han
kigger pa loftet — eller p& gulvet. Hans haender bliver til
lysergde pincetter, der former idéer pa samme made, som
man laver tegninger i sandet. Han skubber sine hander
frem, som om han vifle presse sine tanker igennem den
afstand, der skitler ham og os — og i stilheden prover vi at
si hans afbrudte seetninger igennem vore hjerner for at
finde det manglende magiske ord, og na til de vises sten,
der er i stand til at omdanne vores uklarhed og genoprette
forbindelsen. Efter mange pauser af den art, klarede vi
p& en elier anden made at komme igennem den ferste lses-
ning af teksten — og var faerdige med vores ferste prove-
dag.
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igen og igen kom vi tilbage til gennemlasning af siykket
| preveperioden. En uge fer premiéren — efter at have spi-
let for tre meget forskellige slags publikum - lavede vi
igen rundkredsen af puder, satte os ned med begerne i
handerne for at lzse teksten igennem en gang tii. Og igen
og igen stoppede Peter os. »Shakespeare skrev ikke disse
linier for ingenting.« Jeg er stadig ikke sikker pd, at jeg
forstdr, hvad det var, han forveniede af os under de gen-
nemlasninger, skent jag fik en fornemmeise af, hvad han
forventede af sammensmeitningen af skuespiller og tekst,
en lgrdag morgen henimod midten af prevetiden, da jeg
arbejdede alene med ham.

Under den diskussion, der begyndte arbejdet, matte jeg
pludselig tilst4, at skent jeg gerne ville lave en god fore-
stilling hver aften, kunne jeg sommetider ikke lade veere
med at finde det kedeligt at gentage den samme forestilling
om og om igen. Jeg matte ogsa fortaelle ham, at jeg altid
havde betragtet skuespilleren som varende pé ot forholds-
vist lavt trin | den skabende akt, siden han kun er fortol-
kende i modseatning til det at veere fuldstaendig skabende.
Det var preverne, der var min skabende periode. Selvom
man kunne regne med, at vi ville blive fortroiige med den
endelige forestilling | lebet af de ferste maneder, s& ville
den i hvert tilfselde stagnére i det lange leb — holdt i god
form af teknik, og fra tid til anden oplyst af et lejligheds-
vist inspirationsglimt. ~ Idet jeg sdiedes havde placeret mit
hovede i levens gab, ventede jeg bare pa, at kaberne
skulle klappe sammen.

»Hvorfor er du sa fortvivliet?«, spurgte Peter. »I Indien bliver
skuespilleren regnet for at veere den sterste kunstner, den
mest skabende«, Og som altid, klar over fererens ordmsegs-
sige begraznsning, foreslog han en evelse. Vi sad p& gul-
vet i studiet — ansigt til ansigt. Teatrets administrative stab,
hvis kontorer ligger ved siden af det sore arbejdsveereise,
arbejder ikke lordag morgen, s& vi havde bygningen for os
selv. Der var stille. Det eneste man herte, var den dsem-
pende lyd af free mod tree, og laiteren fra pensionerede
butiksejere og soldater, der var i fuld gang med et spil
boccia neden for vinduet. ldet jeg fulgte hans instruk-
tioner, lukkede jeg mine @jne og gentog ordet, »lys«, mens
jeg samtidig prevede at analysere den proces, der ferte tit
det at sige ordet, og de forandringer der skete med dets
intonation. Efter f4 minutter pa denne made, bad han mig
om at gentage eksperimentet, men denne gang bruge or-
det, »marke. Efter et tilsvarende tidsinterval stoppede han
mig blid¢, bad mig abne gjnene og beskrive de felelser og
reflektioner, som eveisen havde forarsaget. 5& godt jeg
kunne, fortalte jeg ham, hvad jeg havde set med lukkede
gjne, hvor de ord og billeder, som ledsagede dem, var
placeret i merket, og hvad der havde provckeret de for-
skellige holdninger til det samme ord.

Peter Iyttede i stilhed, og spurgte om jeg troede det var
muligt, at en sA praecis eksamination af ordet kunne foregé
under forestillingen; og hvis den kunne forega, om jeg sa
ikke kunne se hvor meget rigere ordet ville vare, nar det
blev tilpasset tekstens sammenhaeng. Skabelse og opda-
gelse behever ikke — og ma ikke — slutte pd den sidste
pravedag. Skuespilleren ma aliid veere aben for forandring.
»Man ma spille som et redskab for ordene. Hvis man be-
vidst farver dem, spilder man sin tid. Ordene mé veere |
stand til at farve én«. Maske var det denne farveproces,
han habede at udvirke, selv ved den alierferste gennem-
leasning. PA den anden side kan han have veeret ude efter
noget heit andet.




Artikiens illustrationer er alle hentet fra opforelsen af »A MidsummerNight's Dreamu.
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Den nzeste morgen begynate vi den fysiske treening, for
at forberede os pa de krav, som spillestilen ville kraave af
os. Hver morgen begyndte med en opvarmningsdel, ledsa-
get af en udvidet version af dét improviserede trommeaf-
snit, som &bner anden halvdel af vores forestilling. | lebet
af den 8-uger lange preveperiode blev studiet fyldt med tra-
pezer, reb, plastiksteenger, tendeband, tennisbolde, papir,
snor og et sterre udvalg af musikinstrumenter. Mindst en
halv time hver dag trenede vi med disse ting, indtil de
efterhanden blev til dele af os selv. Peter styrede imidler-
tid denne »bernehave« med fast hand, og narsomhelst han
faolte, vi brugte vores »legetsj« som krykker, havde han
stor forngjelse i at snappe det ud af vores fediede fingre
og lase det ned i sin bundlgse konfiskeringskasse.

En kort udforskning af teksten afslgrede tre meget for-
skellige verdener i A Midsummer Night's Dream: Arbejder-
nes verden, De elskendes verden og Andernes verden:
Theseus/Oberon, Hippolytas/Titania. Under preverne op-
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stod en fjerde verden. Vi besluttede, at hvis ander er alle-
steds nzervesrende, ville det vaere umuligt for dem at ind-
skraenke sig til kun at eksistere i eventyrscenerne. De ma
veere tilstede som Titanias féer. Men de kunne ogsa vaere
tilstede for at hejse treeer ned til de elskende, baere brande
for arbejderne og producere lydeffekter pa de rigtige tids-
punkter, De fire personer, der spillede ander, blev kaldt
»De audio-visuelle«, og fik i begyndelsen lov til at gore alt.
Som et udslag af dette var de meget tilbajelige til at flytte
skuespillerne rundt som skakbrikker. Tiden temmede dem,
og nu er deres indgreb preeget af starre preecision, skent
det anarki de tilferte vores forste gennemgang stadig -
fra tid til anden — bryder igennem.

Peter mener, at den szdvanlige »overfyldning« af en fore-
stilling er unedvendig — tror jeg. Dengang vi begyndte den
farste gennemgang, cirka 10 dage efter provernes start,
bar de forste scener prag af roderi og upreecished. Da
imidlertid »De audio-visuelle« gjorde deres entré under
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opseetningen af »arbejdernes scene«, antog gennemgan-
gen en anden Kkarakter, | modsaetning til «A-V'erne« var
starstedelen af gruppen synligt hemmede af stadig at ga
rundt med manuskriptet | hidnden. De audjo-visuelle kunne
bevaege sig hvorhen de gnskede, vejlede sller vildlede,
hvad de ville, nar de ville. Det blev snart abenbart, at &n-
derne den morgen var drillesyge, hvis ikke ligefrem ond-
skabsfulde. Skoven og dens beboere udstralede en primi-
tiv vildskab, som smittede alle dem, der kom i kontakt med
dem. Efterhdnden som gruppefslelsen blev steerkere, biev
vi grebet af vild henrykkelse. Med vores beg i den ene
hand og et tendeband eller en pude i den anden, piskede
vi stykket frem, som var det en vanvittigt hoppende snurre-
top, indtit det eksploderede i konfrontationen mellem Tita-
nia og Bottom - i et virvar af iturevet avispapir, | et sam-
menbrud af pap-fallos’er og Felix Mendelssohn.

Da larmen og latteren dede hen, sd vi os omkring i rum-
met, og som om vi vignede op af en dram forstod vi, at vi
havde veaeret besat af en vild anarkiens kraft, som havde
reduceret vores omgieviser til en ruinhob. Enhver som
kunne have set forestillingen den morgen, ville have fun-
det den uigenkendelig, og alligevel folte vi som deltog i
dette kaos, at vi havde vesret i forbindelse med aspekter i
stykket, som ingen diskussion eller ngje sammensat »pro-
duktion« kunne have afsigret. Vi havde i sjeblikke strejfet
Peters »hemmelige spil«, og for farste gang vidste vi, hvad
det var, vi segte. | det mindste troede vi, at vi gjorde.

Uden at vi vidste noget om det, beredte Peter omhygge-
ligt jorden for disse »afslaringer«.

En sen formiddag i proveperiodens 4. uge vagnede Ti-
tania (Sara Kestelman) op og fandt Bottom (David Waller)
| fodenden af sin seng. Bed mig ikke fort=lle om de begi-
venheder, der forte til dette, men pa en eller anden vis var
Christopher Gable og jeg havnet p& toppen af et par trap-
pestiger p& hver side af scenen, hvorfra vi handterede
lange aluminiumsstzenger, p& samme made, som man ville
bruge en mikrofonbom. PA sidelinien sad Alan Howard pa
eh tom tekasse ved siden af Ben Kingsley, som efter Peters
enske havde medbragt sin guitar. Resten af gruppen sad
spredt rundt omkring i rummet pa puder og stole.

Mens udvekslingen mellem &nderne, Bottom og Titania
skred frem, opfordrede Peter stjalent, Ben til at spille. Sara
harte de bizde akkorder, og da hun naede linierne, »Veer
venlig og heftig mod den herre«, begyndte hun at synge
ordene til en melodi, der efterhdnden tog form, mens vi
sad dér og lyltede. Chris og jeg ssnkede vore »mikrofon-
bomme« ned mod hende, og da hun greb én af dem, be-
gyndte Alan at tromme en ret kompliceret takt pa sin te-
kasse. Pludselig var de audio-visuelle der med en spontan,
men perfekt udfert firstemmighed, som baggrund til Saras
sang; og s& - fra alle steder i rummet — kom der bidrag fra
resten af gruppen. Alle suplerede den oprindelige impuls.
Det virkede som den anden side af Tubaen Tobby. Da
Dick Peaslee, vores musikvejleder, ankom fra USA, var
Saras sang fanget pad manuskriptet. | modseetning hertil vi-
ste det sig at veere svarere at genkalde sig vores ferste
reaktion pa arbejdernes spil.

Arbejderne havde pravet for sig selv i Methodist Hall,
mens resten af os koncenirerede os i studiet om den kom-
mende bryllupsfest. Da de endelig sluttede sig til os igen,
blev de bedt om at vente udenfor og pynte sig som hand-
veerkere (hvilket de sandelig ogsa var), der skal prassente-

res for de »fine folke. Peter sfap resten af os lgs pa ko-
stumerne fra tidligere TGR-produktioner | et magasin oven-
over studiet, og mens vi fik sat nogle bizarre udklzdninger
sammen til os selv, tendte scenepersonalet snesevis af
stearinlys, hvilket skulle veere rummets eneste lyskilde, nar
rullegardinerne var blevet trukket ned.

Overdrevent ikleedt turbans, kapper og strudsefjer, satte
vi 05 bag halveirklen af lys og gennemlab replikskiftet indtil
Peter Quince's indiraeden. P et stikord forlod jeg rummet
og fedte Arbejderne ind til Theseus og hans ret. De havde
ingen forestilling om, hvad der kunne vzere sket bag stu-
diets dere. Vi — pa den anden side — havde selviglgelig
aldrig set det stykke, de nu begyndte at opfore. De lod til
at vaere lige s4 lidt indstuderede, som Bottom og hans kol-
leger var i teksten. Philip Locke indledte som Peter Quince
med “stykkets prolog, og var dets egentlige sufler. Han
havde en Penguin udgave af The Dream i handen. Retten
syntes farst, at dette var meget morsomt, men efterhanden
som vares vittigheder pa deres bekostning blev mere des-
perate, begyndte det egentiige i deres spil — sammen vores
omgivelsers fremmedartethed — at pévirke os, og da vi
naede Pyramus’ og Thisbes ded, havde deres uskyld en
seert bevasgende effekt, som fik os til at tie.

Alan takkede som Theseus Arbejderne og talte for sid-
ste gang til sin ret. Pludselig var vi badet | lys fra projek-
tarerne over os, og vi rejste os blinkende i det brutale lys-
skear, »Fortsset!e, sagde Peter. »Fortseet til den sidste re-
plik i stykket.« Jeg var s overrumplet af lysbadet, at jeg
begyndte pad Pucks, »Nu broler den sultne love«, uden
overhovedet at teenke pé, hvad jeg sagde. (Hvilket, tror jeg,
var Peters intention.) Den replik, og de tre andre, som ud-
gor stykkets epilog, kom helt af sig selv, og via oplevelsen
ndede vi stykkets slutning med en forstaelse af den nad-
vendige overgang fra Retten tit Andernes verden. At forsta
den var ét. At gentage den var imidlertid noget andet.

Vi tilbragte mange fortviviede timer med — uden succes —
at prove at genkalde os begivenhederns fra det ajeblik i
spillet, vi havde fult var blevet oplevet rigtigt. Peter kunne
drive os til den yderste forvirring med sine forspg pa at
stimulere vores -bevidsthed om os selv. Dér kunne han
sidde sammen med os, og ryste pa sit store hovede | mis-
tro til, at vi kunne vaere néet sd langt i én retning — og
alligevel veere gdet s& mange skridt tilbage. Og sa ville
han, smertefuldt, trin for trin, afslere den vej vi var rejst,
og pény ville vi alle nikke indforstdet med hovedet, idet vi,
eerligt og oprigtigt troede at vide ngjagtig, hvad han
snakkede om — og hvor vl tog fe|l. Ved preovens slutning,
da vi knap var néet ud af studiets dere — s& forsvandt vores
slkkerhed som cigaretrgg, efterladende formodningerne
raslende rundt inden 1 vores hoveder resten af dagen.

| al denne tid spillede vi selvfelgelig forestilling hver af-
ten i The Main House. Som et resultat af arbejdet med
Peter, undergik vores forestillinger en forandring til noget
der var, omend ikke rigere end originalerne (iser ikke
netop dén aften), s i hvert tilfeelde mere markverdige.
Nér vl ikke var pa scenen, kunne man finde os rundt om-
kring § krogene, hvor vi diskuterede The Dream. Tre af os,
Christopher Gable, Ben Kingsley og jeg, som deler garde-
robe, ndede hver aften til en demokratisk diskussion om
en ny, preecis definition af det, Peter enskede af os. Qg
pa hver provedag ville der uden tvivl — allerede inden kaf-
fepausen om morgenen - blive snakket om definitionen.
Efter en laengere periode trak jeg mig - for at beholde min
forstand — tilbage i en slags skamlgs eskapisme. | Iobet af
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den 8-uger lange proveperiode kom jeg igennem 22 engel-
ske detektivromaner. Jeg kan ikke definere det ngjagtige
antal nszrmere, for jeg lante en del af dem, og jeg er ikke
i stand til at sige med nogensomhelst sikkerhed, hvor
mange jeg har leveret tilbage. Min reaktion bar imidlertid
frugt. Hvis De har lyst til at finde en af kilderne til min
»styltesekvens«, beder jeg Dem rette opmarksomheden
mod det kapitel, der hedder »Skzerslibberen« i Nicholas
Blake's, »The Deadly Joker«.

Efter at Two Gentlemen of Verona var sat i gang, flyttede
vi fra Studiet over i Konferencehallen i selve teatret, hvor
et stillads, som svarede til sterrelsen af den dekoration,
vi skulle bruge pa scenen, var blevet opstillet af et lokalt
bygmesterfirma. For forste gang felte vi os ikke hjemme,
en folelse som skulle f& mere magt over os, da vi bevae-
gede os ind i den sidste uges prever. Vi var pa fremmed
territorium, og det var nedvendigt, at vi kendte vores omgi-
velser, for vi igen kunne opleve den frihed, vi havde ud-
viklet i Studiet. Den vigtigste forandring var den platform,
der lgb everst oppe pad den udvendige side af de tre, fem
meter hgje, vaegge, som var vores kulisse. For dette var alt
spillet foregaet pa ét niveau. Men nu koncentrerede vi os
om at erobre det vertikale plan, hvor det fgr kun havde
drejet sig om det horisontale.

Da der var gaet naesten en uge i de nye omgivelser, spil-
lede vi vores forste gennemgang for et specielt inviteret
publikum, der var sammensat af bern mellem 8 og 13 &r.
De ned forestillingen — det sagde de i hvert tilfzlde — men
de matte indremme, at de halvdelen af tiden faktisk ikke
vidste, hvad der gik for sig. Da forestillingen var forbi, og
de legede med vores legetgj, gik vi rundt mellem dem, og
stillede og besvarede spergsmal om stykket. Jeg kom til at
snakke med en lille pige:

Jeg: Kunne du li' stykket?

Hun: Ja, det kunne jeg.

Jeg: Forstod du, hvad der foregik?

Hun: Ja, ja.

Jeg: Syntes du om féerne?

Hun: Ja, meget.

Jeg: Ville du bedre ha' kunnet Ii" dem, hvis de havde haft
vinger og sadan noget?

Nej, jeg kunne bedst |i' dem, som de var — med deres
almindelige tgj. Det er ligemeget med vinger.

Jeg: Er det farste gang, du er i teatret?

Hun: Nej, jeg har veeret i teatret masser af gange.

Jeg: Arbejder din far med teater?

Hun: Ja.

Jeg: Hvad laver han?

Hun: Han er instruktor.

Jeg: Hvad hedder han?

Hun: Peter Brook.

Jeg: Na!

Hun:

Fjorten dage senere opferte vi forestillingen i Konfe-
rencehallen for et inviteret publikum af skoleelever fra
Stratford Summer School, og opdagede via den modta-
gelse de gav det, at vi var ret teet pa at na det, som Peter
havde onsket, vi skulle opnd., Det var om fredagen. Om
sendagen flyttede vi op pa scenen til den ferste tekniske
prove, og begyndte at arbejde med »de flyvende trapezer«
for alvor.

Enhver forestilling gar i overgangen fra studie til scene
gennem en periode, hvor dens liv og nuancer forsvinder
ind i auditoriets rede svelg. | de sidste par dage fer pre-
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miéren kamper skuespillerne, teknikerne og instrukteren
for at holde den i live, alt imens de prover at etablere den
samme kontakt med deres publikum, som de havde under
proverne. Vores forestilling kom i vanskeligheder, da grup-
pen i sidste gjeblik udvidedes. Vores forhold til trapezerne,
til »elskovshzenkene« og Titanias fjer, ligner meget det, vi
har til hinanden. De er vores partnere i en zterisk dans,
og hvis de glemmer en takt, kaster de os begge ud af trit.

Alan Howard og jeg syntes, at vi brugte det meste af
sgndagen pa at svinge rundt pa disse harde metalstaenger
cirka 5 meter over gulvet. Det var en stor lettelse at veere
nede pa jorden igen den nzeste dag, da vi skulle opfare
stykket pa Cannon Hill Art Centre. Vi lod vores »legetaj«
blive hjemme, idet vi foretrak at improvisere med, hvad vi
fandt dér. Heldigvis viste teatret sig at veere en ret alsidig
bygning med gallerier, reb og mindst fem forskellige ud-
og indgangsdere. Jeg var nerves og darlig tilpas, for vi
foreviste stykket for elever i Konference Hallen, men jeg
ned hvert minut af opferelsen i disse nye omgivelser. Sa-
vidt man kunne se af publikums reaktion, ned de det ogsé.
Vi var neesten ndet frem, eller i det mindste troede jeg, at
vi naesten var naet frem. Den folgende morgen for preverne
begyndte, trak Peter mig til side, og slog mig fuldstzendig
ud med sine ord. lkke bare tog jeg fejl med det, »naesten at
vaere der« — jeg var gaet tilbage, og Peter var meget be-
kymret over det. Og jeg var meget bekymret over det - lige
op til forpremiéren, og jo neermere vi kom, jo mere bekym-
ret blev jeg.

Vores farste forpremierepublikum var skuffet over, hvad
det s& og horte. Rent teknisk havde forestillingen vaeret en
katastrofe. Det interne fjernsyn, der var installeret for at
hjeelpe mzendene ved de flyvende reb, syntes at have fun-
geret darligt. Vi havde gvet mangvrerne mindst tre timer i
Isbet af dagen, og gjort dem perfekte, men i forestillingen
var perfektionen som ved et under slaet fejl, og enhver
yndefuld bevaegelse var blevet til noget, der gik til marv og
ben. Komplet forvirret over, hvad man nu regnede med, at
jeg skulle gere, havde jeg spillet det mystiske spil, som kun
Gud og jeg forstod.

Mens jeg druknede mine sorger pa en bar efter forestil-
lingen, kom jeg i snak med en teaterstuderende. Han
havde lige veeret vidne til ulykken, og hjalp mig med at
pleje min depression. Han indvendte, at mens han syntes,
den var »interessant«, sa forstod han ikke, hvad der gik
for sig halvdelen af tiden. Vi var tilbage dér, hvor vi star-
tede, dér hvor den samme reaktion var blevet fremkaldt hos
bernene under den ferste gennemgang. Halvhjertet forsva-
rede jeg forestillingen og dens idé, og han lovede at se
den igen. Det gjorde han. Senere skrev han et brev til mig.
Jeg citerer:

»Da jeg sa forestillingen igen ved den anden forpremi-
ere, var der sket noget ganske bemeerkelsesvaerdigt med
den. Den var — i lebet af en enkelt dag — blevet sammen-
spillet p& en sadan made, som det ellers ville tage uger at
spille ind. Det var en helt ny oplevelse«. Yderligere vil jeg
citere et par bemaerkninger, tilfeeldig hegrt i baren under,
og efter den ferste og anden forpremiere:

»De burde gi' os reduktion i billetprisen ... dekorationen
kan ikke ha’ kostet meget mere end en krones pengel«

»Stedet er gaet i hundene, siden Peter Hall gik af.«

»En Skeersommernatsdrem! Der er flere alfer i min bag-
have.«

»| kan finde mig i pub'en under den anden halvdel.«







Den anden forpremiere var virkelig et fremskridt. De tek-
niske problemer var blevet glattet ud, og vi havde mistet
noget af vores frygt for at vasre hgjt oppe, hvilket gjorde
det muligt for os at afslappe vores ellers lighlege, stivnede
smil, nar vi svingede gennem luften. Efter at vi endnu en-
gang havde taget vores omgivelser i besiddelse, kunne vi
gore dem til forleengelser af os selv, og bruge dem som
middel til at forteelle vores historie. Kun ved at undertvinge
dem pa denne made, kunne vi modvirke den tendens de
havde til at bortlede opmasrksomheden fra skuespilierne og
teksten. Qg nu, da jeg begyndte at f& en storre teknisk
sikkerhed, blev min indre uro trukket i relief. Efter Cannon
Hill-forestillingen var jeg fuldstasndig faret vild, og nu, kun
el par timer fer premieren, syntes jeg ikke at vaere kommet
neermere mod den retie vej.

Efter den sidste preve fer teppet gik op, spurgte jeg
Peter, om jeg kunne snakke med ham under fire gjne. Vi
sad nede i parkettet, ansigt til ansigt med den store hvide,
terningagtige dekoration. Jeg var forvirret; jeg forstod ikke
min funktion i forestillingen; hvor tog jeg fejl; hvad kunne
jeg gere, for at gere det rigtige, osv., osv.? Peter sad tal-
modigt og lyttede i tavshed, mens jeg veeltede mig rundt i
min egen utilstreekkelighed, og da jeg var ferdig, begyndts
han stille at tale, Han gik igennem hele proveperioden, de
diskussioner vi havde haft efter arbejdstid, og s& begyndte
han langsomt at samle alle tradene, indlif jeg — efter et
kvarters forleb — forstod alt. Det tror jeg imidlertid, at jeg
gjorde.

Og det ville ikke veere af storre betydning, hvis jeg ikke
forstod. Peter snakker aldrig generelt. For ham er det aldrig
enten/eller, men en sammensmelining af begge dele. Ved
at felge Peters rad eller hans rad, som jeg forstod det, var
premiereaftenen en gleedelig oplevelse for mig. Og jeg var
i stand til at nyde hver af de felgende forestillinger i lige
sh hej grad, idet jeg stadig prevede at komme narmere

»det hemmelige spil«, som vi nu véd eksisterer, og som vi
haber kan blive afdakket i tide.

| forhold til den forste forestilling var det meste af pre-
miereforestillingen bedre, noget af den var pd samme
niveau, og selviglgelig var noget under det normale, men
det hele affedte en oplevelse i teatret, der overgik saeso-
nens andre premierealtener.

Neste dag flo] Peter til Persien. Dubleantpreverne be-
gyndte forst om eftermiddagen, og de udvalgte, der var
i gang med en forestilling mere, hentede deres kopier af
The Tempest pd teatrets kontor, og trak vejret dybt fer den
nzeste runddans.

Efterskrift

Nogle maneder senere kom Peter tilbage for at se to af
forestiliingens opferelser og for at bearbejde fragmenter
af stykket, far han tog af sted igen for at begynde pa sit
Paris-projekt. Vi medte ham tilfeeidigvis over en drink efter
den fgrste forestilling, og trods det at vores samiale be-
skaeftigede sig med mange forskellige emner, s& heftede
den sig fast i den depression, gruppen havde folt den aften,
da showet havde vesret fuldsteendig uden magi og publikum
upavirket,

»Deat forbavser mig, at den slags depression —i en gruppe
der arbejder fuldtids pa Shakespeare — stadigvask kan gribe
skuespillerne. Hvis vi bare heit kunne blive kiar over, at
manden og hans arbejde ligger s& langt udover vores evner
som skuespillere og instruktarer, at vi aldrig kan give det
en relfeerdig behandling — sé ville en sundere indstilling til
forestillingen sikkert udvikle sig. Ligemeget hvor lang tid
vi arbejdede pa& et stykke, ville vi aldrig né slutningen. Der
ville aldrig vaere nogen selvtilfredshed eller kedsomhed, for
vi begyndte pa en rejse uden ende, cg det er — uden tvivl -
selve rejsen, der er belgnningen for den skabende kunst-
ner. Det gjeblik man ankommer — ligegyldigt hvor — glem-
mer man den afstand, der méske er tilbagelagt.

Jeg tror i det mindste, at det var dét, han sagde.

»A Midsummer Night’s Dream« fra 1870 er den sidste forestilling
instrueret af Peter Brook pd The Royal Shakespeare Company,
hvor han har virket i over 15 &r og vaeret meddirekter siden $962.
Efter den periode har han hengivet sig til et eksperimenterende
teaterarbejde, som han havde felt sig tiitrukket af hele tiden.
Gennem steite fra Ford, Robert Anderson og Carlouste Gulben-
kian Foundation har han | jan, 1971 skabt Centre International de
Recherche Théatrale i Paris, som indbefalier ca., 20 skuespillere
fra 10 forskellige lande og som i lebet af 2 & meget sparsomt
har vist deres arbejde offentligt. Ferste gang var i august 1971
under Shiraz-Persepeclis Festivai. Foresiiflingens 2 dele foregik
p4 to forskellige dage og naiter. Dens titel var »Drghasts, og
henviste til det gamle persiske sprog fra Avesta - bearbejdet af
den engelske digter Ted Hughes, Derefter blev Peier Handkes
»Kaspar« vist 1 Paris nogle f& gange for udvalgte tilskuere (psy-
kiatere, handplukkede teaterkritikers, skolebarn o. 1.). Flere gange
har man forsegt at bryde det hemmelighedens sler, som Peter
Brook beskytter sit arbejde med. Den eneste beskrivelse fra

Centre International, skyldes John Heilpern, som | Observer
Review, 25. nov. 1972 giver glimt af dette suggestive arbejde i
»Peter Broek’s other dreams.

Den 1. december 1972 tog Peter Brook med hele sin stab pa
3 maneders rejse med land-rover til Vestafrika — nejagtig Doho-
mey, Togo, Niger og Nigeria. Brook forkiarer meningen med rej-
sen séledes:

»Vi kommer il at eksperimentere med dette princip: Hvad kan
direkte kommunikation veere? Jeg er ikke uvidende om betyd-
ningen af ordene i teairet. Men vi sager efier noget meget mere
radikalt ~ en form for teaier der virker sem musik - noget som
kan ggre det samme indtryk overalt i verden uden hensyn il
sprog. Vi vil veere sd fjernt som muligt fra enhver teaterbygaing,
hvor millicner af tanker og traditioner har etableret sig. Hvad
vi teder efter er et smgte »emply space« [titlen p& hans bog, som
udkom 1969, se TTT 9), Men st »emply space«, hvor en kultur
allerede eksisterer, ernasret af en fantasiverden. Det er i dette
omrade, at den 2gte teaterarfaring er at finde«

76




Teatret og tilskueren

Av EMILIO SERVADIO

Emilic Sevadio er psykiater og preesident for den italienske Psyko-
analytikernes Forening.

De psykiske prosesser som utvikles i den som overvaerer
en teaterforestilling, kan kun forstds pa riktiy mate hvis
man skjelner mellom to »momenter« ved tilskueren, d.v. s.:
bade som enkeltindivid og som komponent i en gruppe,
eller la oss si en »tifskuermengde«. Faktisk er den mulig-
het tilskueren har til virkelig & »isolere seg« fra resten av
publikum, meget redusert. Det synes heller 4 vasre en evne
hos den profesjonelle kritiker, eller den tifskuer som for en
enkelt gang setter seg inn i kritikerens rolle.

Normalit vil den som er il stede under en teaterforestil-
ling, veere en del av en spesiell »psykologisk mengde« og
derfor adlyde de lover og mekanismer som er blitt noye
studert av en del bersmte psykologer, hvorav de fremste
er Gustave Le Bon og Sigmund Freud. Typisk for en »pSY-
kologisk mengde« — forklarer disse forfattere — er senkin-
gen av demmenivéet, folelsenes overtak over fornuften, de
gjensidige indentifiseringer og den resulterende »koreffek-
ten«, at det er meget lett & la seg pavirke og rive med, og
en viss folelsesmessig labilitet som gjer at mengden kan
ga over fra jublende entusiasme til teylesles fiendtlighet.

Enhver som har veert §il stede ved visse teaterforestillin-
ger, kan lett gjenkjenne i disse beskrivelsene, stilskuer-
mengden«s oppfersel. Han husker kanskje ogsi bersmie
eksempler p& at en forgudet skuespilier plutselig blir gjen-
stand for hanlatter og avsky, og har mattet bli beskyitet
mot mengdens raseri — den mengden som inntil noen &
oyeblikk tidligere, besto av underdanige tilbedere.

Det at titskuernes pavirkelighet kan na ekstreme grader,
beviser de titfeliene (som regel |attervekkende) hvor en til-
skuer farer opp p& scenen og roper rasende ord mot
»tyrannen« eller »forreederen«, Enkelte ganger var det ikke
pa sin plass 4 te. Spesielt ikke hvis den anekdoten som
Taine siterer, er sann: om den indignerte soldaten som
under en fremfaring av Othello, avfyrte et skudd mot Jago
og saret ham i armen! Selv | dag er det foravrig ikke sjel-
dent under en folkelig forestilling, selv i dukketeatrene, &
hare »personiig« applaus eHer fornarmelser, rettet mot
personer som noen ganger faklisk er tredukker, og at det
derfor er »personlig« og ikke har noe med begivenhetene
a gjere.

Det ma innremmes ai, selv uten & vare klar over det
vitenskapelig, har alle — arkitekter, dekoraterer, lystekni-

kere o.s.v. — som forbereder teateratmosfeeren, alltid sam-
arbeidet for at publikum skulle komme | den situasjonen,
som allerede er nevnt, med redusert resonneringsevne og
psykisk deltagelse i det som foregar. Den Jukkete og be-
hagelige stemning, den varme luften og fremfor alt belys-
ningen — lyset som flommer ut over scenen, mens saien
ligger | morke, reduserer tilskuernes fornemmelse av »indi-
vid« og samfer dem til en diffus masse, konsentrert om den
opplyste scenen — alt dette g&r sammen om & skape fil-
stander som, i eksireme tilfeller, kan betraktes som »iroll-
binding«.

Vi snsker ikke her & overdrive av forkjeerlighet til teser,
men vi kan ikke la vzere & minne om at en av de klassiske
hypnosemetodene i forrige arhundre, nettopp gikk ut pa &
plasere subjektet i et markt rom og fa det til & konsentrere
oppmerksomheten om en lysende skjerm eller firkant.

Vi vet at det blir »protestert« mot denne tradisjonelle
skjematisering av det som foregér i teatret. Ikke f& moderne
forfattere og regisserer har forsekt & fijerne forskjellen mei-
lom skuespillere og tilskuere, og 4 omforme »forestillingen«
til en kollektiv aktivitet der man ikke skjelner mellom de
som spiller og de som ser pa. Men her har vi det tradisjo-
nelle teatret i tankene, det som enna fortsetter 4 eksistere,
til tross for forsekene — de veere seg gode eller darlige -
p& & underminere dette grunnlaget. Vare observasjoner
refererer seg derfor hade til publikum gjennom to eller tre
arhundrer og til de mengdene som fremdeles i dag, tross
alt, fortsetter & ga i de mer eller mindre foreldete teatrene
i vare storbyer.

»CGiode« skuespillere og tilskuere

Den franske filosofen Alain skrev: »det fins gode tilskuere
liks& vei som det finns gode skuespillere«. Men i virkelig-
heten virker ikke konfrontasjonen psykologisk korrekt. Den
gode skuespiller kan godt ha en »darlig« aften, men det er
likevel ikke diskutabelt at han er en »god« skuespilier,

P& den annen side er en tilskuermengde aldri, egentlig,
hverken »god« eller »darlig«, nettopp fordi den er yiterst
avhengig av en rekke faktorer (noen av dem er alt nevnt),
og pa grunn av detie kan én og samme mengde, sammen-
satt av de samme individene, fra ferst av ha en gunstig
eller ugunstig holdning til den forestillingen de skal over-
vaere, og den kan ogsé i lepet av denne, forvandle seg fra
applauderende til pipende, fra venniig til fiendtlig,
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Dette betyr naturligvis ikke at ett publikum er helt likt et
annet. Man pleier ogsa & si at et visst publikum bestar av
»skj@nnere«, mens et annet, undertiden tydelig plagsomt,
bestar av uvitende personer som altfor lett lar seg distra-
here. Det er vel kjent at det finns byer og teatre, i Italia
som i utlandet, som blir foretrukket eller fryktet selv av
store og beremte skuespillere, nettopp pad grunn av de
respektive publikums spesielle egenart.

Hvis det er sant og udiskutabelt at tilskuermassen ved
en teaterforestilling utgjer en »psykologisk mengde«, dreier
det seg likevel om en sveert spesiell mengde, liksom klimaet
som oppstar mellom scene og sal, og dessuten den psyko-
logiske »funksjon« som er saeregen for forestillingen.

Ifolge en indisk legende, ligger teatrets opprinnelse i en
seremoni som feiret guden Indra’s seir over demonene: en
seremoni der gudene og demonene personlig deltok og
fremstilte kampene. Da demonene ble klar over at dramaet
egentlig beskrev deres nederlag, gjorde de opprer, og ved
4 alliere seg med noen smaguder med onde hensikter,
skapte de en slik forvirring blant skuespillerne at disse ikke
lenger var i stand til 4 tale eller bevege seg. Da grep guden
Indra inn, straffet og satte p& plass demonene og deres
allierte. Man bygget s& et palass, som ble begynnelsen til
teatre; men for at skuespillerne fortsatt kunne bli beskyttet
mot demonene, delte mange guddommer den oppgaven
mellom seg, & beskytte teatrets forskjellige deler og
aspekter.

Som i mange andre legender, ligger det ogsa pa bunnen
av denne en sannhet. Den viser faktisk hvordan teatret er
et forsgk — ofte, men Ikke alltid kronet med hell — pa a
beskytte og befri menneskene fra en psykologisk »fares,
nettopp den som blir fantasifullt fremstilt ved kampen mot
demonene og den endelige »djevlebesvergelsen«. Demo-
nene i den indiske legenden forekommer oss & veere intet
annet enn de vanskelighetene, de problemene og konflik-
tene som ligger i tilskuerens underbevissthet, de som fore-
stillingen, hvis den er godt fremfart og organisert (i legen-
den »beskyttet« av guden Indra), er i stand til & mane
frem, bearbeide aktivt og til slutt likvidere, Dette er den
»katarsiske« funksjonen ved teatret, for lenge siden papekt
av Aristoteles, men som vi i dag kan forstda mye bedre i
lyset av psykoanalytisk kunnskap.

Forevrig er det kjent at et helt psykoterapeutisk system,
avledet av psykoanalysen, nettopp kalles »psykodramac. |
sin tid ble det omtalt som en stor nyhet, og enna i dag blir
teknikken debattert og diskutert i internasjonale publika-
sjoner, studiekurser og kongresser, der man blir ved med
a hylle dets oppdager, den @sterriksk-amerikanske J. L.
Moreno. Men i virkeligheten har ikke Moreno gjort annet
enn & organisere, etter erklerte terapeutiske formal, det
som egentlig alltid har veert teaterforestillingens funksjon
overfor tilskuerne: disse ble naturligvis ikke betraktet som
»pasienter under behandling«, men de hadde og har, om
sé& i mindre doser, de samme problemene som plager selv
alvorlige nevrotiske personer, og de drar derfor uten tvil
nytte — en nytte som man kan kalle »terapeutisk« — av det
ubevisste »psykodrama«, som det tradisjonelle drama og
teaterforestillinger, egentlig alltid har veert. Det er ikke til-
feldig, beleerer Touchard oss, at »de eldste dramatiske dikt
vi kjenner til, dreier seg om kamp og renselse«. Og hva
annet er Moreno's psykodramaer, der nettopp konfliktene
bringes frem til overflaten (de indre kampene) i pasientens
bevissthet, og det foretas en psykologisk avklaring og
drenering.
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Det ubevisstes funksjon

Det er klart at for & kunne innremme, eller tilskrive teatret
den nettopp nevnte katarsiske, rensende funksjon, er det
nedvendig & erkjenne i den omtalte funksjon, deltagelsen
av det ubevisste, det irrasjonelle, hele den marke sfeeren;
merk, men slett ikke til & stote fra seg, tvert i mot i seg
selv en integrert del av den totale psykiske personligheten,
som Freud og psykoanalysen var de forste til & erkjenne,
studere og vurdere. Det er klart at den som ignorerer denne
deltagelsen, eller benekter dens eksistens, ma postulere en
tilskuer, og som konsekvens en tilskuermasse, som er klart
bevisste og registrerende vitner til det som foregar pa
scenen.

Dette er nettopp Bertold Brecht's teoretiske utgangs-
punkt, som pa den annen side — helt dpenbart — hans egen
produksjon star i motsetning til. Fordi den er blant de aller
best egnete til denne »erobringen av bevisstheten« og nay-
traliseringen av dyptliggende psykiske konflikter, helt egen
for enhver egentlig »teatervirksomhet«, vil vi igjen hevde.
Men i bunn og grunn, som Touchard bemerker, fodes en
slik holdning normalt av en mistenksom frykt for det ube-
visste, »som om det ubevisste, bare fordi det er mystisk,
nedvendigvis er farlig«. Som alle vet gar Brecht ut fra
marxismen. Men opererer kanskje ikke marxistene psyko-
analytisk nar de — som Brecht selv i noen av sine skue-
spill — hjelper massen til, for eksempel, & befri seg fra
ideen om en uovervinnelig skjebne og bli overbevist om at
mennesket alene, er historiens hovedperson?

| dag er det ikke mulig, hverken i teatret eller andre ste-
der, & vende tilbake til pre-freudianske holdninger. De som,
lik Brecht, synes & erklaere eksistensen og nedvendigheten
av en fullstendig bevisst tilskuer, klar og oppmerksom, kan
sammenlignes med en psykoterapeut som forlanger at
pasienten, eller det problemtyngete menneske, skal forsta
og resonnere klart, »spenne viljens bue«,

Det er sikkert sant at mennesket, absolutt sett, kan gnske
& bli — som en filosof fra vare dager ville kunne bekrefte —
en hel og fullkommen autark, en »herre over ja og nei«.
Men man vet at de betingelsene mennesket na lever under,
ikke gjer det mulig. Det vi kan gjere er & virke for en del-
tagelse pa et stadig heyere niva i de bidrag og de impulser
som kan komme frem i menneskets bevissthet, ogsé fra de
merkeste delene av det ubevisste. Dette gjelder ogsa for
teatret, for teatrets mytologi. | h&pet og ventingen pa en
dag & finne den absolutte sannhet, har mennesket enna
behov for myter.

Skuespilleren som lyver ved & late som om han er Pyrr-
hus, det malte lerretet som lyver ved & late som om det er
en mur, skriket som lyver ved & late som om det uttrykker
menneskets reelle lidelse, tilskueren som lyver for seg selv
ved & akseptere som sanne alle disse lagnene, alle disse
som kommer utenfra som lyver ved & bekrefte at de er av
én and, mens enhver av dem kort etter vender tilbake til
sin ensomhet; — alle disse fornermelsene mot sunn fornuft
og logikk uttrykker den sterkeste, den mest uavviselige
sannhet; om et behov dukket opp fra dypet og endelig til-
fredsstilt — behov for & tro, behov for a elske, behov for &
gi seg hen, behov for & overga seg selv, behov for a for-
nekte sin ufullkommenhet, & flykte fra sine betingelser, &
gripe det ideelle — endelig en tilfredsstillelse uten hinder,
uten vanskelighet, uten reservasjon, ved den totale opp-
fyllelse, Hvordan skal man forklare, hvis ikke gjennom
denne sannheten, den flertusenarige sammensvergelsen
som forener menneske med menneske, for at de skal kunne
lyve sammen?
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DIGNYSOS | POLEN

Zbignlew Osinski: Tealr Dionizosa. Roman-
tyzm w polskim teatrze wspélzesnym. Wydaw-
nletwo Literackie, Krakow 1972,

Den polska nyromantiske strémningen under
1900-talet diskuteras i denna bok utifran tre
regissorers verk. De tre &r: Wilam Horzyca,
den utomlands okédnde puristen och »monu-
mentalisten« frdn mellankrigstiden; enslingen
frin Opofe som blev vérldsattraktion, Jerzy
Grotowski; och den europeiska teaterns #lsk-
ling, Brecht-sleven, Weiss-uppséaitaren m.m.,
Kenrad Swinarski.

Osinski placerar in dessa méstare | den
axtatiska och romantiska traditionen fran
Mickiewicz och Slowacki Sver sckelskiftets
store teaterdrommare Wysplanski. Med aktu-
etla strukturalistiska grepp f&rsdker han fri-
lagga de »mytiska« monster som han funnit i
de tre regissbrernas verk. Grotowski fram-
stdr som »medeltida« i motsats til! Swinar-
skis »barocke¢, men delle ar tvd sidor av
samma tragiska och extatiska estetik.

| motsats tilf den historiska strukiuratismen
som vill se betingelserna for epokernas olik-
het (under ytan av likhet, upprepning osv.).
vill Osinski fiana — och finner dirfér - de
eviga myter som grundar sig p4 en ofbran-
derlig ménskliga naturen. Upprétthallandet av
illusionen om denna eviga manskiliga natur
blir 1i# slut bade tema cch syfiet f&r teatern
~ i Osinskis telkning.

Lars Kieberg

2 % TEATERHISTORIE

Elin Rask: »Det kritiske Parterre«. 225 sider.
Akademisk Forfag. DKr, 35,00,

Hanne Amsinck: »Sceneinstrukieren Herman
Bang og det symbolistiske franske tealer«.
130 sider.

Studier fra sprog- og oldtidstorskning.

Gads Ferlag. DKr. 38,10,

To magisterspecialer ~ skrevet medens tea-
terstudiet ved Kebenhavns Universitet stadig
var orienteret mod det historiske - er nu
kommet i bogform.

»Det kritiske Partarre«, med undertitien »Dgt
kgl. Teater og dets publikum omkring ar
18004, er udarbejdet af Elin Rask. Afhandiin-
gens udgangspunki kunne vere falgende ci-

tat af Edvard Brandes: »Hvad det her kemmer
an pé er, at det unge Danmark med Rahbek
og Pram | spidsen, var sleerkt engageret |
alie Theatersager, at det besad megen ind-
flydelse pd Repertcire og Udferelse, og altid
dannede Opinion | sceniske Anliggender. Rah-
bek, hans Venner og Tilhangere, udgjorde
overfor Hofparkettet det kritiske Parterre«, Em-
net og perioden er gennemarbejdet med sior
grundighed, — her er et vaeld af noter, hen-
visninger og kilder,

Men undersegelsen nar aldrig frem iif no-
gen klar og overskuetig besvarelse af, hvem
der peb/trampede/rabte af hvad, - hvorfor de
gjorde det, og med hvilket resultat (pa l=n-
gere sigt).

Nok s& mange fine fund (af tegninger) og
detailiagttagelser kan ikke skjule, at denne
bog kun henvender sig til en begranset kreds
af teaterhistorisk interesserede. Alene spro-
get, med dets mange citatindskud og uover-
satte udenlandske citater kan holde alminde-
ligt teaterinteresserede pa afstand.

Indiorstiede teaterhistoriske veerker er net-
op, hvad der ikke er brug for i en tid, hvor
det er vanskeligt at argumentere for rimelig-
heden ai at beskaftige sig med teatret af
igdr, —~ det veere sig indland eller udland.
Méske er en del af disse indvendinger uri-
melige i forbindelse med specialet til en ma-
gisterkonferens; men nar et speciale udgives,
treeder det ud af sin specifikke universitets-
situation, og ma bedemmes som anden tea-
terlitteratur,

Med bogen »Sceneinstrukteren Herman
Bang og det franske symbolisliske teater« har
Hanne Amsinck omskrevet sit speciale, og
derved givet det en mere populeer form. At
det med en séddan tform felger enkelte postu-
later er akceptabelt, nar der blot er Kilde-
henvisninger til den fagligt interesserede.

Afhandlingen et centreret om Herman Bangs
arbejde p& Eugné-Poe's teater, Théatre de
I"Oeuvre, 1893-94. Disse forestillinger var skel-
sattende begivenheder for nordisk dramatik
{Ibsen, Biernstjerne og Strindberg) i teater-
hovedstaden Paris. Og via citater fra de in-
volverede skuespillere dokumenteres Bangs
format som instruktar; set fra skuespiller-
siden. Men en instruktors format skal nu en-
gang bedemmes udira konkrete forestillinger,
09 herom taler bogen kun lidt. For lidt: men
mange af forestillingerna var private, og ma-
terialet er senere hlevet destrueret,

Bogen lagger hovedvaegten pa personin-
strukteren, - hans »hypnotiserende« evne

ovetfor skuespillerne. Men der savnes en
daekkende forklaring pa, at konfrontationen
mellem realismen (Bang} og symbalismen
{I'Ceuvre) kunne blive s& afgerende for
franskmeendenes accept af den nordiske dra-
matik.

A, P.

»DET RENE TEATER«. 250 sider. DKr. 34,00,
Ahodos Forlag.

Det Rene Teater er en samling af de anmel-
delser og artikler, som Anne Kairine Gudme
skrev til Information i tiden 1968-71. Og ved
gensynet bliver det klart, hvor meget dansk
teater mistede ved hendes ded i forsommeren
1971,

Nar disse vurderinger og betragtninger har
interesse udover den tidsbundne situation, sa
skyldes det primeart, at AKG's udsagn om
teater var preeget af oplevelse, analyse og
beskrivelse, - tre egenskaber der gjorde
hende til et godt »bekendtskab« i en tid, hvor
teaterlivet var broget og uoverskueligt. For
hende foregik teatret ikke kun i de store
skuespilthuse, snarere tvaertimod; hun gik ofte
til kzeldrene cg de sma steder, og hendes
vilje til »fair-play« gav fine beskrivelser og
informationer om forestillinger, som maske
havde veerst domineret af begynderens svag-
heder, og derfor »overset« af de »rigtige« an-
meldere,

Ikke at hun kendte Sandheden {med stort S)
om den viste forestillings kvalitet. Langtfra.
Men hun gjorde et stort og grundigt arbejde
for at finde sin subjektive sandhed, og det
var giviigt i en tid, hvor politiske og =stetiske
systemer blokerede for indsynet.

AKG-antologien, Det Rene Teater, yder ikke
ret{zerdighed til hendes mange-facetierede
personlighed. Det ligger uden for bogens
rammer. Men den giver, via hendes anmel-
delser, et retfmrdigt og vidtspeendende por-
tret af en periodes teater, Og teater, »sei«
gennem en perseniighed, — det er ingen dar-
lig synsvinkel,

Som anmelder var AKG en ener, hun dan-
nede ikke skole:; men i Det rene Teater fast-
holdes mange af de kloge betragtninger, som
flettedes ind i vurderinger af skuespillerprae-
stationer m.m., og det er bade troligt og on-
skeligt, at hendes »synsvinkel« har en frem-
tid.

A.P.
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ODIN TEATRET FILM

| en serie didaktiske film om traeningen / den tekniske baggrund for forskel-
lige forestillingsformer, vil falgende film veere tilgeengelige fra omkr. 1. april:
(Alle filmene er lavet i 16 mm med optisk lyd.)

FILM |: CORPORAL MIME (ca. 90 min., farve.)
Yves Lebretons traningsprogram. Del |I: »Grundleeggende Traening.« Del I1:
»Handlinger og Figurer.« Lebreton var en arreckke elev hos Etienne Decroux.

FILM I A; VIDERE UDVIKLING AF CORPORAL MIME, YVES LEBRETONS:
ABSTRAKT MIME. (ca. 20 min., farve.) 5 af Yves Lebretons forestillinger,
som ogsd indgar i Corporal Mime.

FILM II: TREENINGEN VED TEATERLABORATORIET | WROCLAW (ca. 90
min., sort-hvid.)

Grotowskis skuespiller, Ryszard Cieslak traener med to elever.

Del I »Plastisk Traaning.« Del Il: »Fysisk Traening.«

FILM Ili: ODIN TEATRETS TRAENING (ca. 90 min., farve.)
Teatrets skuespillere viser deres traeningsarbejde pa forskellige udviklings-

trin,
Eugenio Barba kommenterer. Del I: »Fysisk Traening.« Del IlI: »Vokal Tree-

ning.

Oplysning om leje: ODIN TEATRETS FILM A/S, BOX 118, 7500 HOLSTEBRO.

L’AVANT-SCENE

»L'Avant-Scéne« a édité 800 piéces et 180 films.
Textes intégraux et photos. Le numéro 5 F. (Etr. 6,60 F.)
15.000 abonnes dans 65 pays.

27, rue Saint-André-des-Arts, Paris-6¢ - C.C.P. Paris 73563.00.
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TEATRETS OKTOBER TTT 12

(Ravolutionsteatrets og (teaterrevolutionens [farste 10 (4r (i 'Sovjet, montageteknik, agit-prop og bic-mekanik.

SKUESPILLERKUNST TTT 14

Indre monclog, limprovisation, ([@ruppearbajde udfra erfaringerne hos de betydeligste iraformatorer (i vort Arhundrede.

SKUESPILLERKUNST I KINA/JAPAN TTT 15

'Kabukis og Peking Operaens pavirkning |pa vestligt teater — teatralitet.og Verfremdung.

DEN HEMMELIGE TRADITION I NO TTT 16

Zeamis neglevark til 'skusspillerens oplaring og (kunst i 'det klassiske japanske teater {i bogform):

GRUPPETEATER I NORDEN TTT 17

‘Ovarsigt (over 'aktivitet og struktur hos teatergrupper i Norden

GROTOWSKIS TRENING TTT 18

En Tredegorelse for stemme- ‘og kropstreening ved Grotowsklis teaterlaboratorium.

UDVALGTE SKRIFTER TTT 19

Sergej Eisensteins mest (batydningsfulde teoretiske 0g selvbiografiske tekster. (1 bogformj.




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

TTT udkommer 3 gange om aret 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. 1300-6 (postgiro 150285).

TTT 1
TIT 2

TTT 3/4
TTT 5

TTT 6

Jerzy Grotowski, Jacques Poliéri (udsoigt).

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

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

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

Myten om Commedla 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,—.

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 neglevaerk til skuespillerens oplaring og kunst i
det klassiske japanske teater. Dkr. 49,-.

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

Grotowski's Trening. En redegorelse for stemme- og
kropstraening ved Grotowski's teaterlaboratorium.

Udvalgte tekster. Sergej Eisensteins mest betydnings-
fulde teoretiske og selvbiografiske tekster (i bogform).

Dkr. 49-.
Padagogikk. Brook, Marowitz, Chaikin, Dullin, Jouvet
(udsolgt). Dionysos. Besattelse og trance i teatret. Dkr. 17,-.
Det sceniske sprak. Kieist, Barrault, Lecoq, Decroux,
Craig, Fo, Nono (udsolgt).
Arsabonnement TTT 21, 22, 23 - Dkr. 81,- direkte til forlaget eller
Teaterpsykologi. Fumaroli, Bergler, Gliicksman, Belo. .gennem Deres boghandler.

(udsolgt).

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

Teatrets Oktober. Revolutionsteater | Sovjet, agit-prop,  Under udgivelse:
konstruktivisme i teater, Meyerhold, Eisenstein, Ripel-
lino. Dkr. 17,—. Folketeater i Indlen. Verdsligt og rituelt dansedrama: Chau, Yak-
shagana, Kuchipudi, Kathakali, Krishnanatam.

Folkels teater. Lorca, Vilar, Dort, Sartre, Strehler, Chiang
Ching, Dario Fo, Living Theatre (udsolgt). . Meyerhold - Det teatralske teater. Alle de vaesentligste teaterskrif-
ter af den storste russiske instrukter samt en indgdende beskri-
Skuespillerkunst. Indre monolog, improvisation, gruppe- velse af alle hans forestillinger.

arbejde udfra erfaringerne hos de betydeligste reforma-

torer i vort arhundrede. Gruppeteater i USA. Dkr. 17,—. Priserne er eksklusive porto (enkelt-numre pr. efterkrav).

TEATRETS TEORI OG TEKNIKK

Thomsens Bogtrykkeri, Holstebro




