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Balis magiske teater

af MIGUEL COVARRUBIAS

Denne artikel er lant fra »Theaire Arts Anthology« (Theatre Aris
Books, New York, 1950).
@© Miguel Covarrubias.

Enhver balineser mener, at hans legeme — som et elektrisk
batteri — blot tjener som akkumulator for den magiske
energi, der kaldes sakti. Sakii setter ham i stand til at
modsté angreb fra onde magter, som til stadighed arbejder
pa at undergrave hans helbred. Denne sakti er ikke ligeligt
fordelt mellem menneskene. Nogle menesker fodes med
evnen til at rumme et sterre mal af magi end andre. De
bliver preaester, heksedoktorer, osv., begavet med overna-
turlige evner. Saklien kan optrenes ved systematisk stu-
dium af magiens kunst til p4 kommando at tjene dem med
overnaturlige evner; men mennesker, hvis hjerter er besmit-
tet med ondskab, bruger den magiske videnskab til at
skade deres uvenner, eller simpelthen til at tilfredsstille
deres laveste instinkter.

Det er for balineseren en ubestridelig kendsgerning, at
hekse, leyakker, eksisterer. Leyakkerne geres ansvarlige
for de fleste onde ting, der sker, ogsa sygdom og ded. En-
hver balineser kan berette om personlige megder med leyak-
ker i forskellige afskygninger. Leyakkerne kan vise sig som
flammer, flagrende pé kirkegérde fra grav til grav, hvor de
tager neering fra de nyligt begravede lig — de kan vise sig
som ildkugler, som skygger af et levende, hvidt klzede.
Men som oftest viser de sig i form af spegelsesagtige dyr —
svin, hunde, aber eller tigre. Heksene tager ofte skikkelse
af smukke, stumme piger, der ger obskene tilneermelser til
unge, vejfarende maend, der gar alene om natten. Leyak-
kerne er imidlertid fremmelige, og man siger, at de nu i
deres transformationer foretreekker at anvende mere mo-
derne former, biler og cykler, som uden ferer og med pul-
serende, ligesom andende, dzk kerer ind og ud af templer.
Der findes oven i kebet leyakker, der som flyvemaskiner
fejer hen over tagryggene om natten. Den mest interessante
skikkelse pa gen er den blodtarstige Rangda, som spiser
bgrn. Rangda er herskeren af den sorte magi og dronning
over leyakkernes legioner.

En seelsom ceremoni i en nabolandsbys tempel gjorde
os bekendt med Rangda. Det var et stykke efter midnat, og
skent dagen for tempelfesten stadig var fjern, sad en mang-
de mennesker i tempelgarden — hovedsageligt kvinder. De
havde anbragt sig i en cirkel rundt om en mand, som syn-
tes at veere i trance. Ved siden af ham sad den aldrende
pemangku, tempelpraesten. Han var rolig og koncentreret
og overvagede ngje den regelse, som braendte i et lerkar
foran en uhyrlig maske med enorme hugtander. Det lille
samfund havde uheld, og gennem mediet spurgte man nu
Rangda, hvad hun forlangte for at lade dem i fred. Nat-
tens stilhed, rogelsen, og det svage lys fra petroleumslam-
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pen — altsammen forstzrkede det fornemmelsen af, at den
frygtedes and virkelig var tilstede. Man sa meget snart, at
oraklet begyndte at rere pa sig som i krampetrakninger,
at der var frade om hans mund samtidigt med, at han
gjorde sig pinefulde anstrengelser for at tale. Masken var
anbragt pa oraklets hoved, og prasten lyttede med intens
opmaerksomhed til den usammenhzngende stonnen, som
blev gjort endnu svagere pa grund af masken. Prasten
oversatte med monoton stemme oraklets stennen som
Rangdas ord, der nu havde taget bolig i mediets legeme.
Da man havde sammentalt de ofringer, hun forlangte, be-
brejdede hun landsbyens indbyggere at have forsemt at
give en tjalonarang forestilling, det skuespil, hvor hendes
triumfer fremstilles. Ved slutningen af ceremonien spillede
musikerne, og Rangda dansede; sa blev manden fort ud af
trancen, og Rangda begav sig dbenbart tilbage til sin bolig
pa toppen af det hajeste bjerg, Gunung Agung.

Med mellemrum s vi Rangda i forskellige, magiske fore-
stillinger; hun blev til stadighed fremstillet som en uhygge-
lig, gammel kvinde, hvis hvide, negne krop havde sorte
striber. Sorte pelsringe omkransede hendes lange, heen-
gende bryster, som var realistisk fremstillet af hvide klsedes-
poser fyldt med savsmuld. Hun var helt indhyllet i hvidt
hér, som néede hende til fedderne. Haret lod kun tilskue-
ren se de ophovnede @jne og de snoede hugtander. Tun-
gen hang ud af munden pa hende — en ca. tres centimeter
lang lzderlap, der var malet rod bortset fra spidsen, som
var malet med flammende guld. En flammeraskke stod op
fra hendes hoved. P4 handerne havde hun hvide handsker
med enorme kla@er, og i sin hgjre hand holdt hun det hvide
kleede — et dedbringende vaben — med hvilket hun skjulte
sit reedselsvaekkende ansigt for de uafvidende ofre.

Rangda-rollen har sin oprindelse i historiske kendsger-
ninger, som nu er veevet sammen med en fantastisk mytolo-
gi. | begyndelsen af det ellevie arhundrede blev en baline-
sisk pring, den store Erlangga, konge af Java. Erlanggas
moder var useedvanlig. Hun var javanesisk prinsesse og re-
gerede sammen med sin balinesiske mand. Erlanggas
moder blev besat af sort magi og forvistes til skovene. Her
samlede hun en skare disciple, leyakker, som hun trenede
op i de sorte kunster med det formal at edeleegge Erlang-
gas kongedemme. Dette gjorde hun, fordi ingen — af frygt
for moderen — ville gifte sig med hendes smukke datter,
Ratna Menggali. Hun hadede sin sen, fordi det engang i
fortiden ikke var lykkedes ham at presse sin fader til ikke
at tage sig en ny hustru; og hun drabte nu naesten halv-
delen af Erlanggas undersatter med pest, som blev dem
pafert af hendes leyakker. Selv blev hun overvundet af den
hellige mand, Mpu Bharadas, mere kraftfulde magi. Mpu
Bharada var Erlanggas lerer. Det er imidlertid kun i legen-



den, Rangda kunne overvindes; balineserne opferer histo-
rien om hendes strid med Erlangga i et skuespil, men
standser ved det sted, hvor begivenhederne vender sig mod
heksen.

Tjalanorang

Det er | en opforelse af tjalonarang, Rangda-legenden, at
det balinesiske teater ndr sit yderste i pragt. Den sammen-
fejer den fine musik og smukke dans i legongen med de
klassiske opfaretsers kunstfardige scenefrembringelser,
skuespilkunst, sang og komiske indhold, hvortil kommer
elementer af mystik og spaending. Tjalonarangen er ikke
en almindelig forestilling, men en magtfuld &ndemanen
vendt mod leyakkerne, al den stund balineserne gennem
dramatiseringen af Rangdas triumferende gerninger stiler
mod at vinde hendes gode vilje. Forberedelserne til den
store opforelse begynder dage i forvejen; det er meget vig-
tigt, at et papayatree »af hanken«, som ikke basrer frugt,
farst hentes ned fra de vildsomme egne til dansepladsen,
fordi et sadant trez er leyakkernes foretrukne opholdssted.
Til Rangda bygger man | den ene ende af pladsen et hus
péa hoje pale; man kommer til huset ad en hej gangbro. Det
omgaerdes af spyd, vimpler og parasolter — altsammen sym-
boler pad det ophgjede. Hele dansepladsen dsckkes af en
tronhimmel af palmeblade og sammenflettede papirflag.
Alle de petroleumslamper, som findes i landsbyen, anvenr-
des til at oplyse scenepladsen. Omkring midnat er publi-
kum samlet, Det venter talmodigt og anvender tiden til at
Iytte til tjalonarang musik, maske den fineste musik pa
Bali. Musikken spilles af et fuldt besat legong orkester,
suppleret med store bambus-figjter. Den gunstigste tid for
forestillingen er ved fuldméane, og ensemblet venter, indtil
mé&nen kommer tif syne — ud fra de sorte skyer. Tempel-
tagenes og palmetresernes silhouetter danner en fuldendt
baggrund for det magiske skuespil. De iange, =teriske red-
der af landsbyens banyantree former et merkt teeppe af
lange folehorn, som straekker sig mod himlen. Forinden
har man udfert offerhandlinger og holdt rad for ikke at for-
nzerme Rangda og for at vide sig sikker pa det kloge i at
gennemfere forestillingen.

Forestillingen begynder efter midnat og varer indtil dag-
gry, nar heksen ger sit indtog. Indholdet ligger nsermere
vor dramatiske litteratur end noget andet teaterfzenomen
pa Bali. Det beretter om den mytiske strid mellem Rangda
og sagnkongen Erlangga. Danseindsiag, som udferes af
seks sma piger, heksens elever, afveksler med komiske op-
trin, mederne mellem kongens undersaiter og leyakkerne
og med dramatiske sange, fremfgrt af den prins, som sen-
des ud for at dreebe Rangda. Hun fremstilles af en gammel
skuespiller, der selv har en si sjeeiden styrke, at han — |
sin egen skikkelse — er i stand til at modstad heksens farlige
and.

Henimod daggry bliver luften tung af mystik, idet den
gamle skuespiller g&r ind | Rangdas hus for at falde i
trance. Der udpeges opsynsmand, som skal vaekke alle de
barn, der er faldet i sevn, for at ikke deres sérbare sjale skal
lide skade; en praest star rede til at besveerge Rangda, som
imod slutningen af skuespillet vil holde sit triumferende
indteg. Et flaksende lys ses gennem husets teepper, og nu og
da heres en stennen fra skuespilleren, nar han gennem-
gar de pinefulde transformationer. 1 mellemtiden — medens
musikken bliver mere og mere voldsom — gar prinsen med
draget kriss over dansepladsen. Med et udfordrende skrig
seetter han hen over broen - lige idet man inde fra huset
harer et hyl, som far blodet til at fryse til is i tilskuernes
arer. Det er Rangdas stemme. Ganske uventet begynder et

fyrveerkeri, anbragt pa usynlige snore i treeerne, at eksplo-
dere over maengdens hoveder. Publikum er nervespzandt tif
det yderste, idet teepperne gér til side, og den frygtind-
gydende Rangda kommer til syne. Hun slynger sine forban-
delser efter prinsen, som jages pd flugt. Den gamle heks
stiger ned.

Barong

| kampen om at vaere den steerkeste har heksen en rival.
Det er et fantastisk dyr — en mytisk lave, som kaldes Ba-
rong. P& grund af en gammel strid med Rangda tager han
parti for menneskene og udklaskker onde planer mod
hende, og balineserne heevder, at uden hans hjmip ville
menneskehaden blive udsleltet. Medens Rangda er kvinde
— »den venstre sldes magi«, er barong »den hajre sides
magi«, den mandlige. Rangda er natten og market, hvorfra
sygdom og ded udspringer. Barong er solen, lyset og medi-
cinen; det ondes modgift.

Ethvert (balinesisk) samiund har et szt masker og ko-
stumer, der deekker begge karakterer. Disse masker har i
sig selv stor magt og opbevares ude af syne pa et specielt
sted i landsbyens dedstempel. De lagges til side i en
kurv, som pakkes ind i et magisk klssde, som de onde vi-
brationer ikke kan treenge igennem. Kun nar masker og
klzeder er i brug, afdeekkes de — i. e. nar skuespilleren/me-
diet er i trance; og da kun under kontrol af en prast. Og
selv da sker det ikke, uden at der forinden er foretaget
ofringer for at beskytte deltagerne mod ulykker. Som til-
fasidet er med Rangda, sdledes omgds man ogsa barong
med stor respeki, og balineserne tiltaler ham med titler
som Banaspati Radja, »Junglens MHerre«, eller Djero Gede,
»Den Store«, snarere end som barong, som biot er en art
faellesbetegnelse for uhyrer af hans karakter.

Trods sin demoniske karakter viser barong sig i et
trancespil, hvor han szettes til at folle rundt og danse, for
at tilskuerne skal more sig. Hans kostume er bygget op over
en stor ramme, som er dakket af langt har, der bagtil haen-
ger lost ned som gyldne skeel. En smukt buet guld-hale
stikker bagud fra hans heje rumpeparti, og fra halen haen-
ger et kvadratisk spejl ned sammen med en buket fasan-
fier og en klynge sma klokker, der klemter ved hver bevae-
gelse. Under en hgj, gylden krone ser man hans rgde
maske, for lille til kroppen, med udstdende @ine og smask-
kende kaber. Barongens kraft er koncentreret i hans skaeg,
en tot menneskehér udsmykket med blomster. Barongen
manipuleres af to sarligt treenede masnd, som danner hen-
holdsvis dyrets forparti og dets bagpartl. Manden foran
manipulerer masken med hsenderne.

| Pemetjutan begyndte barong spillet med en djauk op-
forelse, i. e. en gruppe drenge, som bzerer grimasserende,
hvide masker. Drengene danser til de kunstfeerdige og van-
skelige melodier fra et legong orkester, der i denne sam-
menhzeng bengevnes bebarongan. Efter dansen gik de to
barong-skuespillere ind under kostumet, som med masken
daekket af et hvidt kleede 14 ubeveegeligt pa to treestzenger.
Barongen danseds som en kunstig cirkushest, vrikkede
med bagpartiet, lagde sig ned, trak sig sammen og ud som
en harmonika og snappede med kaeberne. Efter dette
muntre udtryk af dyre-&nd begyndte han en lang dans,
medens han stirrede rundt omkring sig som i forundring
over de magiske visioner, der fyldte luften. Han wvar til
stadighed p& vagt over for usynlige fjender, blev mere og
mere foruroliget og slog tsenderne sammen som kastag-
netier, efterhdnden som musikkens tempo blev mere og
mere heftigt. | den fijerneste ende af arenaen begyndte fyr-
vaerkeri at eksplodere. Da rggen forsvandt, kom Rangda til



syne. Hun udslyngede forbandelser mod barongen, som
syntes ydmyget af hendes fornzrmelser. Til sidst reage-
rede han, og de for pa hinanden og kampede, indtil ba-
rongen matte bide i stovet.

| mellemtiden kom en gruppe halvnegne mend, som sad
pé en stra-matte, i trance. De var barongens hjzlpere mod
Rangda. En preest indviede noget vand ved at dyppe ba-
rongens skag i det, og han steenkede det pa mandene. De
rystede over hele kroppen, som var de grebet af epilepti-
ske anfald. Med blikket naglet til Rangda rejste de sig,
drog deres krisser og gik som febrilsk-nervese robotter
frem mod heksen. Rangda ventede dem med sit hvide
klzede — hendes vaben — klar i den lgftede arm. Pludse-
lig leb hun efter dem, men netop i det gjeblik bemaerkede
en af de preester, der holdt opsyn, noget usadvanligt i hen-
des opfarsel. Og han sagde, at hun ikke havde kontrol med
sig selv. Hun blev grebet af en gruppe sterke mand og
fort bort, men ikke fer hun havde kastet en trylleformel
efter meendene ved med sine udstrakte arme at fore tom-
melfingrene sammen og rabe en forbandelse mod dem.

Kriss-dansen

Forbandelsen vendte maendenes krisser mod dem sely, men
barongens magi haerdede deres hud sa sterk, at selvom de
af al kraft forte daggerternes spidser mod deres negne
bryst, blev de ikke séret. Det var den forklaring, balineserne
géw pa det forunderlige skue, og det forekom usandsynligt,
at det skulle veere et trick, sa voldsom var den styrke, med
hvilken de segte at stikke knivene i sig selv. Nogle hop-
pede vildt omkring eller rullede rundt i stevet, idet de pres-
sede krisserne mod deres bryst og greed som bern. Pa de
fleste var der merke pletter de steder, hvor kniven havde
ramt brystet uden at trenge igennem. Men pa een mand
begyndte blodet at flyde fra brystet. Dette var for dem, der
holdt opsyn, signalet til, at manden skulle afveebnes med
magt. Det haevdes, at dansen kun kan udferes uden risiko,
hvis man kommer i fuldsteendig trance, ellers kan en mand
sére sig selv eller skade andre. Der blev holdt meget naoje
agje med dem, og hvis een af dem viste tegn pa, at bevidst-
heden var ved at vende tilbage, blev han hurtigt og vold-
somt afveebnet. Besatte, som de er, har de overnaturlige
kraefter, og det krzever mange mznd at holde dem nede.
Selv efter, at krissen er blevet taget fra dem, danser de
videre med udtrykslese sjne og med hgjre hand knyttet
sammen som om krissens handtag. For at lede maendene
ud af trancen blev de een for een fort derover, hvor ba-
rongen stod; een sugede blod af brystet fra den sarede
og satte en red blomst i sdret. Pemangkuen torrede hver
eneste mands ansigt med barongens skeeg, som var dyppet
i indviet vand. Lidt efter lidt kom de sanselgse maend ud af
trancen, helt fortumlede. Og de gik bort fra pladsen, som
vidste de ikke, hvad der var haendt dem.

Sanghyang
Mod slutningen af det balinesiske ar, i de sidste maneder
af regntiden, kommer malariaepidemierne og den tropiske
feber — pa grund af, at de onde &nder og leyakkerne pa
denne arstid har herredemmet; da siges selv jorden at blive
syg. Dette er for leyakkerne en gunstig tid til at teere pa
menneskene. Landsbyen er pa grund af de onde mag-
ters overlegenhed svaekket. Hundene samles ved vejskas-
ringerne og hyler ved nattetide. Uglerne tuder; de forud-
siger ded i landsbyen. En mangde ofringer geres for at
formilde de onde &nder, og de milde &nder anrdbes om at
komme ned til jorden for, gennem et medium, at rdde og
beskytte samfundet.

En sanghyang dedari forestilling er en af de mest effek-

tive mader at mane ander pa; to sma piger valges pa
grund af deres sarlige psykiske muligheder ud af pemang-
kuen, tempelpraesten, blandt alle landsbyens piger. Kor af
mend og kvinder bliver dannet, og traningen begynder.
Gennem flere uger gar alle hver nat til templet, hvor kvin-
derne synger traditionelle sange, medens mzaendene (ke-
tjak) synger forunderlige rytmer og harmonier, sammen-
sat af meningslese stavelser. De danner et rytmeforskudt
akkompagnement til den dans, som sanghyangerne skal
opfere. Lidt efter lidt glider de sméa piger over i ekstasen,
som befordres af de berusende sange, af regelsen og af
pemangkuens hypnotiske evner. Traningen forisaetter, ind-
til pigerne er i stand til at falde i dyb trance, og en egent-
lig forestilling kan blive opfaert. Det er forbleffende, at skent
pigerne aldrig tidligere har modtaget dansetraning, kan de,
sasnart de er kommet i trance, danse i en hvilken som helst
stilart. For almindelige dansere ville det krseve méaneders
og éars trening. Men balineserne siger, at det er gudin-
derne, der danser i pigernes legemer.

Nar pigerne er rede, fores de til Dgdens Tempel, hvor et
hejt alter er blevet rejst og fyldt med offergaver til Solen.
Pemangkuen sidder med ansigtet mod alteret foran et kar,
hvor tre slags regelse braender. De sméa piger baerer @ren-
ringe af guld, tunge ankelringe af solv, smykker og ringe.
Deres har hanger lgst ned, og de er ifart en hvid kledning.
De knzler foran alteret pa hver side af praesten. | en cirkel
rundt om dem sidder de kvindelige sangere, medens maen-
dene star i en gruppe nede bagved. Pigernes smykker tages
af dem og lsegges i en skal med vand; sméa regelseskar
anbringes foran hver af pigerne. Efter at preesten har sagt
en kort ben, synger kvinderne:

»Velbehagelig er duften fra regelsen, duften fra sandeltraet, den
duft, der som reg snor sig og cirkler op mod de tre guders hjem, Vi
er rensede og kan anrabe nymferne om at stige ned fra himlen. Vi
banfalder Supraba og Tundjung Biru om at komme ned til os, skon-
ne | deres klezdninger af guld. De flyver ned fra himlen | spi-
raler, flyver ned fra nord-est, hvor de bygger deres hjem ... vore
tanker skal som regen haeve sig mod dedarien, som vil stige ned
fra himlen ...«

Snart begynder pigerne at dese hen og falder pludseligt i
afmagt. Kvinder stetter pigernes krafteslose legemer og
bringer dem til at sidde op. Efter en stund begynder piger-
ne igen at bevaege sig, som i steerk smerte. De ryster over
hele kroppen, vakler fra side til side — hurtigere og hurti-
gere — deres hoveder bevager sig rundt, indtil deres lost-
heengende har beskriver en stor cirkel. Fra dette tidspunkt
forbliver pigerne med lukkede gjne indtil slutningen af ce-
remonien, hvor de feres ud af trancen. Med deres bare
haender fejer de det gledende kul fra regelseskarrene, me-
dens de udsteder uartikulerede lyde. Disse formodes at
vaere maniras, magiske formler, som mumles af de himmel-
ske vaesner, der har bemasgtiget sig pigernes legemer. Fra
nu af henvender man sig til pigerne som til gudinder. De
kvindelige hjzelpere fjerner pigernes hvide kleedning og er-
statter dem med gyldne; taljen bindes stramt i strimler af
guldkleede, og hver af pigerne far en jakke, et gyldent
kjoleliv og et selvbzelte — i det hele et legong kostume. De
smykker, der blev lagt i skalen med det hellige vand, tages
pa igen. De hellige, gyldne, hovedbekleedninger (gelung-
gan) bringes ind pa puder dekoreret med friske jasmin-
blomster, og pigerne feres nu frem, sa de selv kan tage
hovedbeklzedningerne pa, medens kvinderne besynger ho-
vedtojets skenhed og de smukke klazdninger.

Sanghyangerne begynder med lukkede @jne at danse,
akkompagneret af alternerende mandskor, som i en stadigt
mere hidsig synkopering synger: — keckak-keckak-keckak
... chak-chakchak-chak ,,,, og af kvinderne, som synger:



Sanghyang-piger under forberedelse til trance.

»Blomsten menuk, som ger mennesket lykkeligi, den hvide blomst,
den er - der er - hvid og star i rekker, ligesom stjernerne over os,
ligesom konstellaticnerne, iligesom konstellationen Kartika, som
funkler, de funkler, funkler og der bort, der bort og forsvinder, for-
svinder, forsvinder pa grund af manelyset. Lengkik, lengkik, fengkik
lyder den melankolske sang fra den ensomme dasih firgl, der alene
blev fadt tilbage. Oh, hvor den klager! den klager, klager, som gra-
den ira et barn, der skal trestes cg muntres, muntres af dedariens
dans. Lengkik, lengkik ...«

Sanghyangerne kan pludseligt bevaege sig til et andet
tempel eler jage leyakker rundt omkring i landsbyen. De
bliver fulgt af syngende maend og kvinder. Sanghyangerne
ma ikke berere den urene jord uden for templet, og de
bliver baret overalt pa maendenes skuldre. De standser ved
et andet tempel, hvor en dynge skaller fra kokosnodder
breender midt i tempelgarden. Sanghyangerne danser ube-
rart ind og ud af ilden og spreder med faedderne gledende
kut i alle retninger. De tager endog ildhad, idet de med
haenderne tager kui op og lader dem falde ned over sig.

Nar ilden slukkes, klatrer pigerne op péa skuldrene af de
to mzend, som gér rundt i tempelgarden. Pigerne holder

sig fast med benene og danser yndefuldt med overkrop-
pen. De bgjer sig bagud i utrolige vinkler, P& denne made
synes de at sveeve gennem [uften. De temperamentsfulde
piger kan pludseligt finde pd, at dansen er forbi. De skal
sa fares ud af trancen med sarlige sange. idet sanghyan-
gerne bliver almindelige piger igen, uddeler de som amulet-
ter blomster fra deres hovedbekleedninger, og de stanker
indviet vand pa mzengden.

Ceremonien varer i to eller ire timer, men trods fore-
stillingens intensitet viser de sma piger ikke tegn pa ud-
mattelse. Den overraskende forklaring, vi far, er, at danser-
inderne — henrevet af deres egen rytme — bevager sig i en
overnaturlig verden, hvor treethed ikke eksisterer. I den
atmindelige hverdag er de sma piger normale barn. Imid-
lertid bliver det dem forbudt at krybe under senge, at spise
rester fra andre menneskers maltider eller fade fra ofringer.
De skal veere forfinede i deres adfeerd og tale. Deres for-
eldre fritages for landsbyens pligter og sres af det evrige
samfund.
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Et teater som Ikke er trolldom, er ikke.
A. Artaud.

En av de viktigste innvirkninger pa vesten fra orienten, har
inndirekte veert gjennom tekstene til den heftige teaterprofe-
ten Antonin Artaud. Hans samlinger av essays, skrevet mel-
lom 1931 og 1937 og publisert som »Det Dobbelte Teater«,
er av Jean-Louis Barrault blitt kalt »langt det viktigste som
er blitt skrevet om teater i det 20. &rhundre«. Gjennom sine
kontakter med Dullin, Barrault, Vilar og den unge genera-
sjon av instrukterer og dramatikere, har Artaud utevet en
uvurderlig innflytelse pa den retning teatret har hatt i
Frankrike — og i andre land — i de siste tyve-tredve ar.

Han utgjer dessuten en viktig kile som trenger inn i det
omradet som teatermessig skiller gsten fra vesten, da hans
kritikk slar ved roten av problemet og konsentrerer seg om
to avvikende mater & betrakte teatret pa: Den ene psykolo-
gisk, periferisk, umetafysisk, intellektuell; den andre reli-
gigs, integrerende, metafysisk og sanselig. Apningssetnin-
gen i hans essay »Om det balinesiske teater« er ikke bare
en introduksjon, den er et ressume, en definisjon og et
program som Kkrever en tilbakevending til metafysisk tradi-
sjon og totalt teater: »Den ferste forestilling i Det baline-
siske Teater, som rummer dans, sang pantomime og musikk,
— 0g uendelig lite av det vi forstar med psykologisk teater
her i Europa, ferer teatret tilbake til dets opprinnelige plan,
hvor det er selvstendig og fritt skapende i hallusinasjonens
og angstens perspektive. (1) Gjennom en forestilling som
bruker alle teatrets midler, vernet av en respekt for dra-
maets kvasireligigse, seremonielle rptter, presenterer det
balinesiske teater, hevder Artaud, en overveldende scene-
opplevelse som kan kalles »metafysikk-i-funksjon.«

Dette omstendelige essay, hvorav den ferste fjerdedel
kom som anmeldelse i Nouvelle Revue Francaise kort etter
at Artaud hadde sett de balinesiske dansere pa Colonial
Exposition i 1931 i Paris, er, sammen med de to kortere es-
says »@stens og Vestens teater« og »Metafysikk og Mise en
Scéne«, det viktigste vitnesbyrd om Artaud’s balinesiske
drem. Men det er hele tiden henvisninger til Bali og til an-

dre asiatiske dramatiske former gjennom alle artikler i »Det
Dobbelte Teater«. Det begrep som Artaud assosierer med
balinesisk dans og drama, preger den generelle estetikken
i det teater han gjer seg til talsmann for.

Artauds mote med Bali

Mannen p& 35, som sommeren 1931 satt i Pendopo i den
hollandske pavillion pa Colonial Exposition, var ingen no-
vise | @stens kunst og livsform. Ar av kanskje spredt les-
ning, en tilbeyelighet til det mystiske og magiske, et enga-
sjement til det indre liv som det heyeste, en fanatisk
overbevisning om at vesten var »en hvitkalket grav«, et sted
hvor »hunder« og »fordervet tenkning« med forrykende fart
kveler anden — alt dette, parret med det faktum at Antonin
Artaud var en frustrert skuespiller og regisser, forberedte
ham til den opplevelse som skulle bli kjernen i hans rolle
som den sterste »metafysiker i teatret« i det 20. arhundre.

Noen ar fer apenbaringen i 1931 var Artaud allerede opp-
slukt av @sten. | 1922, mens han var skuespiller i Dullins
Atelier-Teatret, var Artaud vitne til sin kanskje ferste fore-
stilling av et orientalsk teater: i Marseille, foran en rekon-
struksjon av templer fra Angkor, presenterte en teatergrup-
pe fra Cambodia et program med dansedrama. P4 denne
tid hadde Artaud allerede utforsket omradet med noe grun-
dighet, og han var overbevist om at veien til gjenfadelse
og fornyelse i teatret |14 mot @sten. »Teknikken og maskene
i det kinesiske og balinesiske teater besatte ham meget
tidlig,« péstar Jean Hort, som har skrevet en biografi om
ham. »Etter & ha lest en hel del om dem, og husket det
meste, snakket han om dem hele tiden«.

1 1922 skrev Artaud til en venn, hvor han entusiastisk be-
skrev Dullins arbeide: »Dekoren er enda mer stilisert og
symbolsk enn pa Vieux-Colombier. Hans ideal er de japan-
ske skuespillere som opptrer uten rekvisitter.« Og Dullin
selv gjenoppfrisket mange ar senere for Roger Blin, Artaud's
ungdommelige entusiasme for @stens teater:

»Pa den tid jeg ble tiltrukket av teknikken i det orientalske teater,
gikk han allerede meget lengre i den retning, og fra et praktisk syns-
punkt kunne det noen ganger bli farlig. Nar han f. eks. spilte forret-
ningsmannens rolle | Pirandello’s Il piacere dell’onestad, kom han en
kveld pad scenen med en ansiktsminke inspirert av en liten maske
som tjener som modell for kinesiske skuespillere; en symbolsk maske
som var noe uaktuell i et moderne stykke«. (2)

| 1924 ble Artaud kjent med Breton, Aragon, Desnos og
Vitrac, spiren til den surrealistiske bevegelse, og han ble
sammen med dem aktiv i bevegelsen. Den tredje utgaven
av deres tidsskrift, La Révolution surréaliste, var under
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hans ledelse, og de fleste artikler i dette nummer, »et ho-
stanna av hyldest til Orlenten og dets verdier«, ble skrevet
av Artaud selv, om enn de ble signert ay andre av gruppens
medlemmer. »Brev til Buddha-skolen« og »Talen til Dalai
Lama« lagger vekt pa bade de negative og positive aspekter
som surrealistene skulle finne | @sten: P& den ene siden
en vill, destruktiv makt som forkastet den positivisme, lo-
gikk og materialisme de betraktet som typisk for vestens
levemate, og pa den andre siden en invitasjon til andelig-
het, til enhet, til et indre liv og til en kunst som skulle re-
flektere dette indre liv. Surrealistene beundret bade
Buddhas og Attilas @sten. »Vi er deres meget tro tjenere,
o store Lamal« roper Artaud. »Gi oss, send oss din apen-
baring i et sprdk som vére forurenede europeiske hjerner
kan forsté, og hvis det er nedvendig, forandre var &nd, skap
for oss en and som er rettet oppad mot de perfekte hayder,
hvor menneskeanden ikke lenger lider.« (3) Og han opp-
fordrer Buddha: »Kom, riv ned vare huse.

Artauds troskap til @sten var sterkere enn hans troskap
til surrealistene, og det er uunngaelig at en s& sterksinnet
individualist skulle forlate gruppen — eller bli utststt. Han
refset dem energisk noen fa ar senere for deres politiske
tilhersforhold, deres anstrengelse for & skape en sosial re-
volusjon, deres engasjement i det materielle, hvorimot Ar-
taud mente at den store revolusjon méite vere en andens
revolusjon, en forandring av det han kalte sjelen. Dette
er viktig, tror jeg, fordi det understreker hva slags revolu-
sjon han hapet pa i teatret. Fysiske forandringer i teatrot,
i likhet med de i et menneskes liv, kan bare oppsta fra en
radikal forandring i den indre tilstand. »For meg«, erklarer
Artaud. »var surrealismen aldri mer enn en ny slags magi.
Fantasi, dremmer og all den intense frigjering av det un-
derbevisste, hvis formdl er 4 bringe det som vanligvis er
skjult opp til sjelens overflate, m& nedvendigvis fremkalle
dype forvandlinger i den synlige verden, i de semantiske
verdier og symbolismen av hva som er skapt«, (4)

Soken etter magien

! hele sitt liv var Artaud sterkt opptatt av a4 finne det han
beskrev som en magisk kultur. Det var med dette formal
han i 1936 reiste til Mexico, hvor han levde biandt Tarahu-
mara-indianerne, tok rusmidler som peycte, overvar deres
rituelle danser og forsgkte & miste fornemmelsen av selvet
i en identitet med det forrevne fjell-landskapet som stemte
overens med hans egen indre angst. Man kan bate beklage
at Artaud ikke fikk leilighet til 4 oppdage Balis magiske kul-
tur, som, med sin relativt innviklete beskaffenhet, sin full-

komne integrerte kultur basert pa religion, kunne ha til-
fredsstilt ham dypere enn den enkle, om enn betagende
kuiltur han fant blant Tarahumaraene.

Bali presenterer et unntak i dagens verden: En sivilisa-
sjon som har eksistert | noen hundre ar i kontakt med an-
dre, totalt forskjellige sivilisasjoner, og fremdeles har klart
4 bevare sin renhet. P4 grunn av en forbausende andelig
slastisitet kan balineserne motta innflytelse utenfra og oppta
den i seg i en s& stor grad, at den blir en del av den innfodte
balinesiske kultur. Evnen til & ta til seg — og forbli rene —
skyides uten tvil for en stor del harmenien i den balinesiske
livsfarsel, en harmoni skjenket av deres religion. Ingen
andre steder foler man at alle sider ved livet er s& sterk:
sentrert om et folks religisse liv. | Bali er det helt umulig
a skille det religiese liv fra det verdslige. Alt man gjar,
enten det er arbeide eller lek, enten det gir smerte eiler
glede, settes i forbindelse med gudene og er faktisk utfort
for dem. A danse p& Ball, er & danse for gudene; for &
behage dem, for 4 vise dem ens glede over & vaere baline-
ser, over 4 ha fatt den vakre @ya som hjem - eiier, ved
sykdom og ulykke, 4 soke gudenes velvilje,

De balinesiske dansere er ikke profesjonelle i den for-
stand vestens dansere er det. Han er ikke (eller kun i
sjeldne tilfelter) helliget dansen alene, for han arbeider som
oftest pa markene eller i landshyen. Nar turister kjmper en
forestilling av landsbyens dansere om dagen, ma han holde
opp med arbeidet i den tiden, uten vederlag. Pengene som
turistene betaler %l Jandsbyen for forestillingen, vil ga i
tempelkassen til 4 betale nye kostymer til danserne, nye
instrumenter til gamelanet {gong-orkesteret), eller til ved-
likeholdelse av gammelt utstyr. En av de mest forunderlige
forvandlinger i hele teaterverdenen finner sted nar den an-
spente, storeyete og heltemodige krigeren som har danset
Baris gar ut av spilleomradet og, uten 4 fjerne sminken,
siden han ikke har noen, blir en leende skolegutt slier en
sjenert bonde. Den balinesiske danser er profesjonell i den
forstand som mange av vestens skuespillere ikke er det.
Han har brukt mange &r med disiplin og trening for & lzre
sin teknikk, bruken av stemmen, men oftest i fullkommen
beherskeise av hele kroppen — en total kontroll av hver
muskel i ben, armer og torso, i hodet og i ansiktet.

Dansen som fellesskap

P& Bali, kanskje mer enn noen annen kjent kultur, er dan-
sen seniral og organisk i fellesskapets liv. En skulle i vir-
keligheten si dans og drama, for pa Bali innbefatter det ene
det andre, og de er ikke benevnt med et fellesnavn. Fore-
stillingen biir bestemt etter den type historie den avspeiler

Som i sanskrit og kinesisk drama, det italienske »Commedia
dell’arte« og det japanske No-spill, bestar rollebesetningen i ethvert
balinesisk stykke av faste skikkelser - kongen og ministrene, dron-
ningen og hoffdamene, heksen, uhyret, den latterlige rivalen og sa
videre, og »det kan ga to timer«, sier Beryl de Zoete, »for forste-
skikkelsene lar et navn falle og dermed antyder at et bestemt stykke
er i emnaing.« Langsomt begynner de spesielle skikkelsens & bii be-
salt pd samme méate som i japanske No-spill, hvor den fremste
skuespitleren langsomt begynner & vise tegn til & vazre noe mer enn
en alminnelig bonde eller gravvakt, og bare i stykkets annen haivdel
blir helt »besatt« av sin helteralle.

I motsetning til Burma har Bali aidri hatt dramatikere. Et forstyr-
rende dramatisk geni kunne lett ha kommet til 4 rore ved balansen
mellom alle de rivaliserende formene og gjort definitivt utslag til
tordel for det littersere drama. Egentlig virker de! mer sannsynlig at
det komiske element, klovnen, ikke poeten, til sist vil triumfere,
hjulpet av den kjennsgjerning at vitsene hans er forstdelige, mens

helterollene derimet uitrykker seg med en foreldet dunkelhet. Hvor-
for har den balinesiske kuliur mer enn noen annen hasllet i retning
av dansen? Hva har gjort Bali til et »sertilfelle« pa samme male som
England er et »szrtilfelle« med hensyn til hesteveddelop og sma
refigiose sekter? Kanskje Gregory Bateson og Margaret Mead, som
begge har studert det balinesiske samfunn av idag, er i stand il
& svare pa dette sporsmaiet med nitidens uttrykk. Man kunne fristes
til, ved & tenke i fortidens vendinger, & forklare balinesisk dans som
en overlevning fra en ster hinduistisk dansekultur som, i lndo-China
og forskjellige andre sieder i Indenesia, ble mett med fiendskap av
buddhismen i Burma og muhammedasismen pa Java. | alle fall
skylder balinesisk drama India en stor del av emnene. Dette er 0gsa
meget beleilig for oss, ettersom de hinduistiske epos (Mahabharata
og Ramayana) er lett tilgjengelige | engelske oversettelser. De indi-
ske fortellingene, kjent gjennom javanesiske tilegnelser, tikk natur-
ligvis en god del lokal farge i tillegg. Hjemlige legender ble vevet
sammen med de indiske, og rene balinesiske navn star side om side
med indiske guder og helter.



mer enn den blir bestemt i henhold til overvekten av ord
eller av koreografi og danse-bevegelser. Enhver viktig fei-
ring blir ledsaget av danse-dramaer. En feiring er ikke en
gang nodvendig, og det er f& kvelder en besgkende pa
Bali ikke kan finne en eller annen form for dans eller drama
han kan overvaere. Merkelig nok, i et land hvor dans er sa
alminnelig finnes det ingen form for sosial dansing.

Dansen pa Bali er heyt spesialisert, og er det eneste
danse-drama, s& vidt jeg vet, som bevarer en form for
teater sa neaer opp il ritualet at ingen forestilling er mulig
uten at visse religigse seremonier finner sted forst. Allikevel
er Bali-»teatret« pad samme tid fjernet tilstrekkelig fra ri-
tualet, slik at det blir sett pa som en forestilling, som fram-
visning eller underholdning. Danse-dramaet betraktet som
framvisning er typisk i mer primitive kulturer. Teaterkunsten
pa Bali kan bli fanget i neyaktig det oyeblikk en religios
seremoni forlater sin rent rituelle opprinnelse og blir be-
gynnelsen til hva vi kjenner som teater.

En detaljert beskrivelse av balinesisk dans og drama ville
ikke veere pé sin plass her, spesielt ikke nar Beryl de
Zoete's utmerkete studie, Dance and Drama in Bali, og
Miguel Covarrubias’ levende introduksjon, Island of Bali,
beskriver emnet sa godt. Disse nevnte verker innehar ogsé
en annen verdi for oss; da de er publisert i 1937 og 1938
avspeiler de den tilstand balinesisk dans var i omtrent pa
den tid Artaud sa danserne p& Colonial Exposition. Til tross
for sin smidighet har balinesisk dans ikke forandret seg
saerlig meget siden den gang. »Den store og uutryddelige
charme hos balineserne er at deres tradisjon pa samme
tid er s& sikker og sa& smidig,« sier Beryl de Zoete. Ved
ciden af de strenge, tradisjonelle elementene, finner man
en kjeerlighet til eksperimentering som ferer til en utrolig
variasjon fra landsby til landsby, s& vel som fra ar til ar i
den samme landsby. Danser kommer og gar, nye former
vokser fram av gamle; utenlandsk innflytelse etterlater sitt
spor i inholdet eller danseméten uten & gi balineserne noen
folelse av inkonsekvens.

De balinesiske skuespillere, i likhet med dansens og
dramaets skapere, er pa en mate anonyme. Det finnes ingen
stjerner (et sjeldent eksempel er den verdenskjente Mario,
skaperen av Kebyar-dansen). N&r danseren kommer péa
scenen — som pa Bali kan veere hvor som helst — blir han
helt besatt av sin rolle. Selv. om han av og til kan danse i
timesvis uten & veere klar over hvilken skikkelse han fram-
stiller (da historien noen ganger blir bestemt forst etter at
forestillingen er begynt), tjener han alltid som et uttryks-
middel for dansen. Han uttrykker aldri seg selv. Etter & ha
betrakiet visse tydelig magiske eller rituelle danser, vil
man bli fortalt at en gud eller demon danset gjennom skue-
spilleren som var helt besatt. Det finnes sméa piker som
uten dansetrening utferer de mest kompliserte danser i en
tilstand av trance, noen ganger stdende pa skuldrene av
mannlige deltagere. (5)

»Den andre tanke«

Det er ikke nodvendig & fortelle at Artaud var voldsomt opp-
merksom overfor denne trance-tilstand, besettelse eller
»den andre tanken« hos de balinesiske danserne. Noen av
hans mest uttryksfulle sider er beskrivelser av de eyeblikk
skuespillerne synes & etablere et badnd med en hemmelig
heyere kraft:

Her er vi med ett midt i den metafysiske kamp, og det herdete som
kommer over kroppen i dens trance, nar den stivner midt i den
flodbelgen av kosmiske krefter som beleirer den, uttrykkes vidunder-
lig gjennom deres frenetiske dans, som samtidig er full av stiv-
heter og kanter hvor man plutselig féler at adndens loddrette fall
skal begynne.
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Som om bolger av meterien, med sine kammer svaiende inn over
hverandre, kom ilende fra alle sider av horisonten for & foye seg
inn i et uendelig lite kvantum av dirren og trance, - og dekke over
angstens tomrom. (6)

En slik bevissthetstilstand spiller en vesentlig rolle for &
forsta Artaud’s reaksjon pa den balinesiske dans, og den
magiske kraft den utstrdler. Gjennom danseren, som er
like meget medium som kunstner, kommer tilskueren i kon-
takt, selv om utydelig, med en art erfaring hinsides var dag-
lige fysiske verden. Vi er pa en eller annen mate brakt i
beroring med det Artaud ville kalle et absolutt. Nettopp
dette er teatrets funksjon. Og ikke & beskjeftige seg med
smalige ekteskapsbrudd i var samtid, eller dagens psyko-
logiske og politiske problemer. For Artaud ma teatret rette
seg mot noe dypere, mer universelt, mer meningsfullt enn
svindlere og tapers verden. Hans visjon er en slags kos-
misk tragedie hvor de store temaer som skapelse, fedsel,
kaos og @deleggelse blir avslart.

| var naveerende degenererte tilstand, foler Artaud at
dette formal bare kan bli fullfert gjennom sanseorganene;
angrepet mot oss ma vaere fysisk og gjennom sansene. Man
har i balinesisk teater inntrykk av at fer det blir redusert
til logisk sprak, til lett oppfattelige formler, har dette kos-
miske tema selv funnet veien inn i dansernes kropp, og gjen-
nom dem blitt til det Artaud kaller tanker i en ren tilstand.
Dansernes bevegelser, deres kostymer, ansikisuttrykk,
hodepryd — alt tjener som et slags symbol. Og som sym-
boler ma de vaere vage, bare antyde veien til en eller an-
nen absolutt virkelighet. A si at Mallarmé&’s svane er dik-
teren, er & odelegge symbolet, pd samme mate som & si at
Orpheus er dikteren er & tilintetgjore myten. Sannheten om
myter og symboler ma nedvendigvis veere dunkel og tve-
tydig.

Artaud gjer de samme iakttagelser om teatret. At intelli-
gensen ikke kan fatte disse hemmelige plan spiller ingen
rolle:

. det er a forminske dem, og det har ingen interesse og heller
ingen mening. Det som betyr noe, er at folesesapparatet med sikre
midler blir satt i stand til & oppfatte finere og med starre fordypelse,
og det er formalet med magien og med de riter som teatret bare
er en refleks av. (7)

Det er ikke forbausende at det balinesiske teater for Artaud
synes a veaere svaret pa alle sykdommene i det vestlige
drama, for balinesisk danse-drama ligger akkurat pa gren-
sen hvor magi og rituale kan finne sin gjenspeiling i teatret.

Sprakets udugelighet
En logisk konsekvens av denne tvetydighet, er at spraket,
som et middel i intellektuell kommunikasjon, har liten funk-
sjon i dramaet. Hvis vi er enige i at formalet med teatret
skulle nzerme seg formalet med diktningen, som forkynt av
de viktigste sombolistene, kan man ikke unnga & tenke
over at symbolistenes saken etter det absolutte, farte til
awvisning av ordene. For diktningen er en slik avvisning
skjebnessvanger. Teatret har andre ressurser, og det var et
av Artauds hovedmal & minne oss om at teatret fremfor alt
er et fysisk rom som skal fylles. Denne kjensgjerning, som
vi synes for lengst & ha glemt, hadde en gunstig virkning,
da den ble paminnet i tredve-arene.

| sine mer fanatiske syeblikk raser Artaud mot sprakets
udugelighet. Han er villig til & vedgéa at ord har sin funksjon i
teaterforestillingen; men han papeker at denne funksjon ma
bli omdefinert, fordi vi har mistet vare evner til a forestille
oss et teater som er adskilt fra litteratur. Sprak ma, isteden-
for & tjene som et uttrykksmiddel for tankene, for befor-
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Giamelan orkesteret

Det er naturlig at el slikt bevegelses-geni som balinesernes skulle
firne sitt uttrykk | den kunstart hvor bevegelsen nar sin héyeste form:
i musikken, Musikken gjennomsyrer deres liv i en grad vi knapt nok
kan forestille oss, en usammenlignbar og innviklet musikk og like-
vel sa enkel som & trekke luft. Som ethvert annet uttrykk for bati-
nesisk liv, er den lett tilgjengelig og samtidig uuttdmmelig med
hensyn til interesse og variasjon. Dag og natt vibrerer luften med de
gyldne metall-lignende lydene fra gamelan'et ~ orkesteret som er
smregent for Java og Bali - som akkompagnerer enten en religits
seremoni eller en danse- eller dramaforestiliing for & feire en eller
annen begivenhet av religids eller hjemlig art. Her har musikken
klart & n& det absclutte og upersonlige med en skjennhet av form
og ménster og en kraft sprunget ut av en ryimisk vitalitet som er
bade primitiv og munter. Lik alle andre kunstnere | Bali kan musike-

ren ha hvilken som helst rang, alder eller yrke. Uverst i et av de
fineste gamelan'ene i Bali finner man en sjafdér, som ogsa er kom-
ponist med en forvirrende fruktbarhet. Hans fremste kollega er en
fem ars gutt som for ett eller to &r siden pleide & bii baret i seng
under sin mors arm. Barna sitter mellom sin fars knzer i gamelan‘et
far de kan g4, cg de sma hendene slar pa bekken og metallaster
eller holder trommestikkene sammen med sin fars hender, Det ser
nesten ut som melodien og den kompliserte rytmen gér rett inn i
kroppen pd dem pd samme mite som dansens rytme og bevegelsaer.
Det er ikke bare én musikk pa Bali; det er en passende musikk tit
hver anledning, oy et passende slags gamelan: til fédselsdagsr,
tann-nedfiling, brylluper, kremasjoner, til tempelfester og prosesjoner
ned tii havet med de heilige bilder, til renselse og bortdrivhing av
sykdom og demonert.

dring av ideer, bli rykket ut av sin »normaie« funksjon og
tvunget til & uttrykke noe nytt; det vil si,

4 tilbakegi det dets muligheter til & frembringe fysisk rystelse,
det er & splitte det og fordele det aktivt i rommet, det er & oppfatte
intonasjenene p& en absoclutt og konkret mate og gjengi dem med
den makt de kunne ha til & flenge, til virkelig & manifestere noe, det
er 4 vendo sed mot spraket og dets laveste nyitepregets, for ikke A
si ern@ringamessige, uwspring, mot dets opprinnelse som jaget dyr,
det er endelig 4 betrakte spriket i Besveargelsens bilde, (8)

Gjennom et slikt sprik, som far ett nytt naerveer, og gjen-
nom skuespillerens bevegelser, skaper vi en »naturlig dikt-
ning«, en »diktning i rommet«, som ma veere det sanne,
sanselige teatrets dikining. En slik bruk av sprak kan ikke
konsekvent beskjeftige seg med ideer. Men Artaud ensker
ikke klare, sammenhengende ideer | teatret, fordi klare
ideer »i teatret, som overalt ellers, er dede, ferdige ideer«.
Vi skulle heller streve etter et dynamisk, hele tiden foran-

derlig kunsiverk, fra hvis dybde en mening alltid er like

ved & bii virkelighet.

En slik metafysisk dimensjon hlir antydet p4 mange plan
i den balinesiske dansen: Selve historien, som er hentet fra
de store hinduistiske bskene Ramayana og Mahabharata,
elter fra gamle balinesiske legender; seremonielie og rituel-
le elementer; trance-tilstanden, som vi allerede har nevnt;
temaer av kosmisk kamp, legemliggjort gjennom Barong- og
Rangda-dansene; den konstante forandring av skuesplil-
lerens ansiktsuttrykk, deres flagrende bevegelser og selv
deres kostymer, som Artaud faler pd en merkelig méate be-
sleikter dem med resten av naturen, og noen ganger til og
med ut over den:

»De or som store insekier fulle av kontureringer og leddelinger, som
skal forbinde dem med jeg vet ikke hva for et natur-perspektiv, hvor-
av de kun framtrer som en lesreven geometri«. {9}

Musikken som ledsager mye av balinesisk dans og drama
spiller i seg selv en vesentlig rolle for 4 tirre var folsomhet
for usynlige krefter. Musikken | gamelanet, hovedsakelig
sammensatt av gong-lignende instrumenter, noen ganger
klirrende og ertende, n& og da som en voldsom hvirvelvind,
suger oss inn i sitt utrolig innviklete menster, utever en hyp-
notisk makt og hensetter bdde skuespilleren og tilskueren
i en trancelignende tilstand. S& intimt er forholdet mellom
skuespiller og musiker, at i visse danser er det danseren
som dikterer ryimen til gamelanet, og gir dét inntrykk at
nettopp hans bevegelser fremskaffer de dempete, metal-
liske tydene fra gongen eller trommenes skarpe dump.
Med sin vanlige lyriske inderlighet beskriver Artaud det
pa denne maten:

De danser, og disse metafysikero av naturens uorden, som gjengir
oss ethvert atom av lyd, ethvert fragmentarisk sanseinntrykk nettopp

nér det synes parat til 4 vende tilbake til sitt grunnleggende prinsipp,
har klart & skape s& perfekte hengsler mellom bevegelse og stay at
disse lyder av hule treer, av tonende trommer og tomme instrumenter
virker som om det er dansere med hule knokler som frambringer dem
med sine lemmer av hult tre. {10)

Hvis det overnaturlige er et kjent landskap for balineseren,
kan det samme bli sagt om hans teatererfaring, for teatret
finnes over alt. Oftest er det foran en tempelvegg, men det
kan like gjerne veere en lysning i skogen eller en paviljong
som er laget spesielt for kommunemeter. Som elisabstha-
nerne — eller kineserne og japanerne — fsler balineserne en
virkelig fortrolighet med forestillingen, og kan se den fra
hver av tre, kanskje fire sider. Men det klassiske teater i
Europa, Kina og Japan har fjernet seg fra sin rituelle be-
gynnelse, og derfor har det her utviklet seg en storre falel-
se av avstand mellom skuespiller og tilskuer. P4 Bali stim-
fer barn og voksne sammen pa huk, sittende eller stiende
rundt »scenen« i timevis.

P& den ene siden af sceneomradet er gamelanet — som
det er mange variasjoner av, bestemt etter hvilken historie
eller type av danse-drama som skal bli oppfert. 1 denne
sentrale sceneform er det ikke bruk for dekorasjoner, og
aldri en synlig antydning til sceneskift. Stedsangivelsen
blir istedenfor antydet gjennom dialogen, bevegelsen eller
ansikisuttrykket. Det er fa rekvisitter; foruten av og til et
forheng som danserne kommer inn gjennom, noen {4 para-
plyer, bannere, lanser og vifter. Det blir ikke brukt sminke,
bortsett fra pudder og skjsnnhetsflekker (som blir brukt
bade av menn og kvinner), klovnenes hvite ansikt og visse
typemasker. Ansiktsutttykk og tydelig bruk av kroppen,
graden av intensitet, styrke eller mildhet er tilstrekkelig til
a forvandle en gammel mann til en ung kriger, eller til en
vakker prinsesse. Skikkelsene i balinesisk dans er, pa
samme mate som j commedia dell'arte, faste. Kvinnenes
roller innbefatter den vennlige prinsesse elier dronningen,
demonen, kvinnelige biroller {noen ganger ganske masku-
line i stilen: rivalen, stemoren), og tjondongen, eller kvinne-
lige hjelpere. Alie disse rollene kan noen ganger spilles av
menn. De manniige rollene — vanligvis som konger, prinser,
elskere og demoner — harer til en av io kategorier, aloes
(forfinet stil), eller krasa (grov stil). De mannlige hovedskik-
kelsene har vanligvis to ledsagere: pensaren, en slags se-
remonimester eller minister som ogsa fungerer som tolk, og
enten snakker for hovedfiguren eller gjengir dennes tale
pa den lckale dialekt; og kartala, eler klovnen, hvis be-
vegelser og dialog vanligvis er improviserie. Disse to led-
sagere er publikums favoritter og |gper ofte av garde med
hele spiliet, idet de trekker de komiske mellomspil langt
ut.

Bruken av bevegelser og gester i balinesisk dans er en
innviklet vitenskap, som ngye blir bestemt av tradisjenen.
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Kun i fa tilfeller brukes mudras, et slags tegnsprak fra in-
disk dans. Hovedsakelig tjener gestene til & mane fram
folelser, holdninger og stemninger; De star aldri for spe-
sielle ord, som de gjor i land som er nzrmere knyttet til
India.

Det er mange slags danser og dramaer pa Bali, og
mange variasjoner, som gar fra helt enkle, primitive trance-
danser til de heyt innviklete danse-dramaer. Jeg vil beskrive
fem av de mest imponerende forestillingstyper som jeg
fikk anledning til & se | lopet av et besek pa Bali i 1964.
Av disse ble Legong og Baris sett av Artaud p& Colonial
Exposition i 1931, og jeg var heldig nok til & se dem opp-
fart av den samme gruppe — Peliatangamelan — som Artaud
sa. | det minste et medlem av Exposition-gruppen spiller
fremdeles | gamelanet. De andre dansene jeg skal beskrive,
er Ketjak, Sanghyang Djaran og Barong-spillet, selv om de
ikke ble sett i sin helhet av Artaud. De andre dansene var
representert med noen fragmenter i det programmet som
han s&, og vil hjelpe til & belyse hans reaksjon.

Legong

Den mest abstrakte og overjordiske av alle balinesiske
danser, Legong, er uten tvil hovedansvarlig for den feil-
aktige ide, som er vanlig i vesten, at balinesiske dansere
er unge piker. Piker av alle aldre framfarer visse danser pa
Bali, men i Legong far kun ikke gifteferdige piker opptre.
Det skyldes uten tvil religizse grunner knyttet til renheten
som forbindes med perioden fer puberteten, men det er like
viktige estetiske grunner. | et land med vakre kvinner, blir
bare de vakreste og mest yndige piker plukket ut til de
vanskelige Legong forestillingene. De nyter en viss anseel-
se i deres samfunn og gir det ogsd en viss prestisje ved
sin dyktighet.

Barende heye, pyramideformete kroner av gyldent laer
eller slatt gull, fint gjennomboret og bearbeidet og bekran-
set med friske blomster, deres legemer innhyllet i tung
silke, stive brokader i gull og lysende magentared, oppferer
vanligvis tre piker historien om kongen av Lasem, som har
bortfort sin fiendes datter og na akter & fri til henne. Hun
avviser ham, og han bestemmer seg for & ga i krig mot
hennes far. Han mater p& veien en ulykkesfugl som han
kjemper med.

Kanskje er »oppfere« et for sterkt ord, for historien om
kongen av Lasem blir bare antydet pa spinkleste mate.
For & kunne forstd hva som skjer, m& man kjenne hendel-
sene pd forhand, for Legong er i sa stor grad fjernet fra
det fortellende at det nesten er ren dans. Den ferste danser-
innen kommer inn med sprikende fingre, boyet bakover mot
vristen, og uoppherlig skjelvende. Hennes kropp, i den
kunsferdige, asymetriske posisjon, er helt typisk for bali-
nesisk bevegelse. Hun er vanligvis litt eldre enn de to
andre pikene. Hun er tjondongen, en av prinsessens hoff-
damer. Etter at hun har danset et innledende stykke, kom-
mer prinsessen inn. Hun blir danset av de to unge pikene,
og denne dobbelte skikkelsen forstyrrer ingen. | visse oye-
blikk representerer den ene piken kongen som praver & fri
til den andre. Senere kommer en av danserinnene inn og
har vinger over armene — dette er den mest klare, beskri-
vende del av dansen. Kongen forsvarer seg mot fuglen med
en vifte, og senere i slaget mot prinsessens bror.

Legong varierer fra landsby til landsby. De kan bli spilt i
sin helhet eller danserne kan ganske enkelt fremfare visse
deler. Kjernen i enhver form for Legong er dens ulegem-
lighet, dens gatefulle ubestemthet, dens blanding av over-
jordisk lyshet og charme med de plutselig kraftige delene
hvor de unge pikene — atte eller ti ar gamle — kjezerlig, drom-
mende og abstrakt vekker kongens kjeerlighet —~ kongens
beslutning om 4 ga i krig, og hans kamp.

Baris

Lik Legong i formen er Baris, en sermoniell krigsdans. Men
den skiller seg fra Legong idet den er en ekstrem, viril dans,
som som oftest blir utfgrt av en gutt eller en gruppe menn.
Den blir idag vanligvis danset i soloformen, som en hayt
abstrahert dans uten fortellende innhold ledsaget av vilt
pulserende gamelan-musikk. De kantete, raske og nervese
bevegelsene hos danseren og hans vidapne syne, som
konstant kaster seg fra side til side, maner fram krigerens
arvékenhet, mens han nzrmer seg fienden, forsiktig spei-
dende til alle sider, dirrende av frykt.

Ketjak
Hvis Legong og Baris er hgyt raffinerte former for dans,
synes Ketjak & tilhere den mer primitive type. Den beramte

Den balinesiske scene
Man kan si at det ikke finnes noen scene pa Bali, eller at scenen
er overalt. Ethvert sted hvor man kan danse eller sette opp en fore-
stilling — der er den balinesiske scene. Det kan vare landsbygaten,
kirkegarden, den lille tempelplassen, omradet utenfor tempelet,
gardsplassen til et balinesisk hus eller yttergarden til et palass.
Gulvet er den bare jorden, i visse danser dekket med palmematter;
taket himlen eller et lutende tre, eller, som ly for sol og regn, et
dekke av sammenvevede palmeblad holdt oppe av tynne bambus-
seyler. Dekoret kan veere porthvelvingen til et palass eller et tem-
pel, eller trappetrinnene som ferer dit opp; treerne som henger over
veggene | landsbygaten som er full av ansikter; og uatskillelig fra
var erindrings bilde av stykket, alle menneskene som star oppstilt
langs hver side av danseplassen og bare savidt lar det bli plass
for danserne. Vanligvis er det nakne smabarn der ogsa; med vid-
apne munner og dremmende eyne sitter de mellom musikernes knzer.
Man kan ikke forestille seg en balinesisk forestilling uten disse rader
av ansikter, nakne barn som sitter p4 huk helt foran, smapiker som
klynger seg sammen i tett sammenklemte grupper, kvinner i alle
aldre, stdende gutter og menn. Er mennesker av hey rang tilstede,
vil de ta i besittelse en forheyet plattform midt blant svermen av
vanlige tilskuere, og kvinner av hoy kaste vil ogsa sitte litt hevet over
bakken p& stoler, med blomster i haret og sjal over skuldrene.

S& er det lysene fra de sma bordene hvor kvinner selger notter
og kaker, betelblad og drikkevarer, eller hva man matte snske for
4 fa natten til & gli behagelig; de forbipasserende med all slags last
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pa hodet eller tvers over skuldrene, stopper et syeblikk for & titte
idet de géar forbi. Og kuer og geiter og hunder — fremfor alt hunder.
De lusker konstant omkring, disse skrubbsultne hundene som lever
pa avfall og restene etter ofringer og for hvem stykkets emne ma
veere av mest livsviktig interesse: pa det beror sjansen til & snappe
et maltid fra en eller annen scene, QOveralt hvor ofringer utgjer en
del av handlingen, som | Barong eller Tjalonarang -~ enda bedre i
en temmelig sjelden forestilling hvor et ekte maltid dekkes utover
scenen (men dessverre for hundene ogsa spises opp) - vil det fore-
komme lese biter av ris & rydde av veien for de hundene som forst
kommer til skueplassen, og deres knurring og arrige dueller blander
seg med klovnenes dialoger eller heksenes hese klukking.

Scenen er ikke pa noen mate noen ukrenkelig helligdom. Frosker
hopper rundt dansernes fotter, barn farer i pausene tvers over sce-
nen eller baeres i trygghet dersom en farlig magisk skikkelse skulle
kemme for ner, en liten gris kan dukke opp mens man venter pa
kengen. Ingen blir irritert over episoden. Et buksebein m& kanskje
festes med naler eller det lange svepet rundt om en pikedansers
kropp bindes opp pa nytt midt i dansen - forestillingen fortsetter
uten avbrytelser. Verken lyden av samtaler eller fyrverkeri er i stand
til & forstyrre den. Nar man tenker pa et balinesisk stykke husker
man prestene og kvinnene som sakte gar langsmed tempelplassen
ovenfor muren; barna i treerne; en prosesjon lastet med gyldne ris-
bunter, som stopper til forestillingen er over for sa a fortsette sin
vei inn i dalen eller over elven; skjennheten i mennesker som stir-
rer eller deser eller lister seg bort sammen inn i skyggene.



apedansen som alle turister pa Bal overvaerer, blir oppfert
om natten av en stor gruppe unge menn, som kretser rundt
en flammende kandelaber. Deres bare, brune kropper, kun
ifart et lendeklede, glinser i lyset mens de sitter sammen-
klemt, noen ganger urerlig for sa & beye seg framover og
heve sine dirrende hender opp i luften, andre ganger lig-
gende i fanget p& personen bak dem mens de hele tiden
nynner og synger »chak-a-chak-a-chak«, og lyden hever
seg i den merke natten rundt lyssirklen. N& og da reiser
den halve sirkel seg som en vegg, mens den andre halv-
delen faller bakover. Rytmisk og magisk synger de unge
menn, mens en forteiler, eller en av danserne, sakte relser
seg fra deres midte, eller kommer inn i sirklen utenfra. Ved
den blafrende ilden, under et tillaget gnistregn, maner for-
telleren og danserne fram historien om Ramayana, som
beskriver hvordan demonkongen av Lauka stjeler Rama's
brud; for & gjenvinne henne leier Rama hjelp fra apeguden
og hans haar.

lgjen, som i Legong, vil en uinnviet vaare fulikomment uvi-
tende om at en historie blir oppfert. De delene av historien
som biir frammanet, varierer med landsbyene og fra ar tit
annet. Noen {4 unge piker, som oppferer Legong, maner
fram den bortferte bruden og hennes fglge; en ung mann
med blomster i haret representerer kanskje Rama, hvis
klovnelignende falgesvenn baerer en grotesk humoristisk
maske. Historien er uinteressant, for dramaets innhold i
de fleste balinesiske danser er heit forskjellige fra innholdet
i de tradisjonelle dramaer | vesten. Den balinesiske tilskue-
ren kunne ikke vasre mindre interessert i selve historien.
Fordi alle historiene er kjente kan hver eneste del av den
representere helheten, og det synes & veere av ringe in-
teresse for tilskueren hvor historien begynner eller slutter,
For balineseren er drama handling, bsvegsise; de er, pa-
peker Beryl de Zoete, opptatt »i rytmen, i en genarell, ikke
spesiell handling«, Drama, tilfayer hun, blir bare meddelt
gjennom dansens forheyete rytme, aldri ved en banal opp-
stilling av aktualiteter.

Sanghyang-Djaran

Ketjak kommer fra trance-dansens akkompagnement, og
inneholder idag all den uhyggelige, magisk hallusinerende
utstraling som man forbinder med besettelse og trance.
Etter 4 ha sett Ketjak overvar jeg Sanghyang Djaran, eller
heste-trance-dansen i den samme landsby. De samme unge
menn i sine lendekler synger akkompagnementet, men
denne gang, istedenfor & sirkle rundt en kandelaber, sitter
de i to grupper ved hver sin ende av spilteomradet. | mid-
ten var det et bal, som var ved & brenne ut da vi ankom.
En landsbyboer fikk liv i det. Da glerne flammet opp, spred-
te han dem over et flatt omrade pé tre eller fire fot i om-
krets. S& ankom landsbypresten, som hadde et lite hode
gjemt i en hvit manke og en hegy hale som raget 6 fot opp
i luften bak ham. Nar presten var falt i trance, begynte han
a trakke fram og tilbake gjennom den gledende asken, og
sparket til kullet med bare fotter. Nar Ketjak-koret sang
fra den ene siden, trakket han nzrmere den, for sd & bli
kalt tilbake gjennom ilden av koret pd den andre siden. Her
var en ren ritueH forestilling som hadde til hensikt & opp-
arbeide god innflytelse hos gudene; Den kunne base lost
bli klassifisert som dans, for det syntes ikke & vesre noe
menster, ingen koreografi eller stiliserte bevegelser. Hvis
dansen hadde vart for lenge, ville den blitt kjedelig, for de
artistiske midler var ikke tiistrekkelige til & uteve sin magi
pa ikke troende. Det var ikke merker etter kull pa hans fai-
ter; det ble forklart oss at en gud var kommet ned for &

danse gjennom presten. Det var det guddommelige som
hadde sparket gjennom den gledende asken.

Barong

Motstykket til den primitive, rent ritueile Sanghyang Djaran,
er det kompliserte Barong-spillet Tjalonarang, som, lik alle
ting pa Bali, finnes i et utall av variasjoner. Men i alle dens
former, uansett hvor langt de er fjernet fra de rent rituelle,
religigse og magiske elementer, er de fremdeles klare,

Barong- spiilet bruker alle former for balinesisk dans og
drama: forfinete, r4 og maskerte danser; klovheaktige mel-
lomspill, talte og sungne dialoger; og gamelan-akkompag-
nement. Den mest populere versjon av spillet viser episo-
der fra kampen mellom den javanesiske kong Erlangga i
det ellevte arhundre og den fryktelige heksen Rangda, en
ond kvinne med stor overnaturlig kraft, som i balinesisk
drama blir identifisert med alt som er avskyelig, dedelig
og rdeleggende. Rene dansemellomspill og lavikomiske be-
friende scener alternerer med spendte episoder hvor hek-
sen og hennes felge plyndrer graver, forteerer dede spe-
barn og forebereder & bringe ulykke til hele Bali, og blir
til slutt utfordret av en prins. Spillets kiimaks oppstar nar
Barong, et godgjerende monstrum som star pad menneske-
nes side, men tross det er et monstrum, prever 4 drepe
Rangda. Nar det synes som om Barong begynner & tape,
leber hans medhjelpere, en gruppe unge menn fra lands-
byen som spesielt er disponert for trance, til for & hjelpe
ham. De angriper den avskyelige gamle heksen med sine
dolker, men hennes magiske klar beskytter henne. Skuffet
faller de i trance, og snur dolkene mot seg selv og forseker
a4 gjennombore sine egne bryst. Men den gode kraft fra
Barong hindrer dem i 4 skade seg selv. Hvis nosn av dem
skulle ga amok, star det nok av medhjelpere ved siden av
som kan lgse dem fra trancen med hellig vann og blomster,
A overvaere denne forestilling er som & komme inn i en ver-
den hvor vér rasjonelle, hverdagslige holdning ikke len-
ger synes & ha noen realitet. Man blir nesten mot sin vilje
trukket inn | magien i den store kosmiske kamp som blir
kjempet, og blir lokket inn i det ubevisstes tdkeverden med
det som ligger bak, som antydet i den voldsomme trance-
dansen.

Det interessante er at det ikke blir ncen lgsning i dette
drama. Man feler ikke at Barong overvinner Rangda eller
at Rangda selv er seirende. Hvis Rangda ble beseiret i spil-
let, vile hennes and i landshbyen kunne bli sint og skade
fellesskapet. Det ondes verden mé smigres og formildes.
Men det er en sunn balanse i den balinesiske verden; sa
lenge som det finnes nok vennligsinnet magi opplagret i
samfunnet, kan sykdom og gdeleggelse bli holdt p& av-
stand.

Teatrets diktning - dikining i rom
Balinesernes magiske verden, hvor man star midtveis mel-
lom demonenes usynlige underverden og gudenes usyn-
lige oververden, og i stadig kontakt med dem begge, som
sa tydelig uttrykt i dette spesielle spillet, kunne neppe unn-
gé & appellere til Artaud. Programmet han sd pa Colonial
Exposition gav ham generpse prover pa de forskjellige
aspekter | balinesisk dansedrama. Det bestadr av ni numre,
hverav to (det forste og det femtie} tilsynelatende var in-
strumentaie: (1) Gong; (2) Gongdans; (3) Kebyar; (4) Djan-
ger; (5) l.asem; {6) l.egong; (7) Baris; {8) Rakshasa; (9}
Barong.

Teatrets diktning — en konkret aktiv tilstedeveerelse, en
diktning i rom - blir noen ganger sett som sunn gjenspeilet
synlighet. Slik dikining, tror Artaud, kan »fascinere og inn-
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Balinesernes holdning overfor forestillingen og historien

A se pa dans er for balineserne ikke et spérsmal om en sa kon-
sentrert oppmerksomhet som hos oss. Det er narmest en tilstand,
en folelse snarere enn en handling. Vi stirrer og stirrer med et til-
strebet alvor som tretter oss ut lenge fér dansen er over. Balinese-
ren, lik andre orientalere, trer inn i dansens atmosfzre og forblir
der som i et velkjent landskap. Selvfdlgelig regner han med at de
samme skikkelsene som befolker hans tradisjonelle landskap skal
dukke opp, pa samme mate som vi regner med landemerkene pa en
velkjent spasertur, eller i det minste ville bli meget forbauset der-
som de ikke var pa sine vante plasser. Men i likhet med oss pa vére
kjente turer er han ikke utstrakt av forventning, det tyskerne kaller
Spannung etter bildet av en spent bue. Hans holdning overfor den
forestillingen vi stirrer pa med en slik fordypet og utmattende for-
ventning ma ligne en god del holdningen til den elegante verden
som hadde sine losjer i den italienske opera; oppmerksomme en
gang iblant, kritiserer tekniske poenger, morer seg over klovnenes
improvisasjoner og aktuelle og lokale vitser, beundrer pene jenter
pa og utenfor scenen, flirter, snakker med sine venner, og ser sa
litt igjen.

Et stykkes suksess kommer aldri an pa historien. Gode og darlige
historier finnes ikke i stérre grad enn i vére egne balletter, selv om
noen kan vere darlig egnet ~ eller direkte farlige 4 sette opp utifra
en slags magisk kvalitet de er i besittelse av. | alle fall er historien
bare forstaelig for de uutdannete balinesere - dvs. stérsteparten av
tilskuerne — i de avsnitt hvor det foreldete spraket det spilles og
synges pa blir gjengitt pa balinesisk av hoffmannen, som opptrer
som fortolker. Skikkelsene, uansett navn, er kledd i overensstem-
melse med de tradisjonelle typer de representerer, og den enkslte
rolles mulighet for tolkning er meget liten — unntatt for klovnene,
som siden uminnelige tider har kunnet glede seg over en nesten
ubegrenset frihet pa enhver folkelig scene.

Det kan virke underlig pa oss at folk kan veere forndyd med & sitte
i timesvis uten & ane hva de ser pad, Men dette er en helt gal vinkel
4 betrakte det fra. Vi lytter til historien men vi ser pa handlingen.

Balineserne dras inn i rytmen av en generell og ikke en spesiell
handling. Om den generelle handlingen er ingen i tvil, for hver og
en pa den balinesiske scene har sin tradisjonelle stil | klesdrakt og
bevegelser. Denne stilen er s dypt rotfestet fra barndommen av i
enhver balinesers syn at ethvert avvik slar han som komisk, og en
del av kartalaen's (underordnet tjener) komikk ligger i at han dan-
ser uten dansestil, det vil si nesten tilfeldig, med ustiliserte
bevegelser kjente fra det alminnelige liv, med knzer som ikke er
vendt utover, veivende armer og ben, dinglende hode osv. Der-
imot skal klovnene alltid vise en viss mangel p& stil i forhold til
rommet. De grove torvkoner (danset av kvinnelige skuespillere),
gravere og bonder i all alminnelighet har en tendens til & bevege
seg rundt i rask gasegang eller i prosesjon narmest som en klasse
drillere. En grov skikkelse vil beholde dette stilbrudd selv om han
er blitt adlet og har byttet hodekledet med en storslatt hode-
pynt. Hans oppférsel ved hoffet er i sannhet strgelig; han berérer
til og med statsministerens kjole, og kan ikke leere & vare under-
danig.

Jeg har forestilt meg en vanlig balinesers reaksjon pa danse-
dramaet. Men naturligvis ser ikke alle balinesere pa dans utfra
samme standpunkt i stérre grad enn vi gjor her. De som har greie
pa detaljene i den meget eksakte dansevitenskap vil legge merke til
tusen ting som gar den alminnelige mann hus forbi. Men danse-
dramaets skjelett er seremoniell oppfoérsel hvor dansen utgjér en
blomstring, og de generelle retningslinjer for seremoniell oppférsel
er kjent av alle, pA samme mate som reglene for cricketspill er kjent
i store trekk av alle tilskuerne pa en landsbykamp, om enn frem-
férelsens fine blomst bare finner gjenklang i noen f& kjenneres
hjerter. Stemningen har virkelig ganske stor likhet med den i lands-
byen pad den gronne bane. Alle kjenner hverandre, for det er ens
egen landsby; og hver type pa scenen er like velkjent, for det er
ingen individualisering og ingen kunne muligvis ha egne tanker
eller en egen mate & fremstille seg selv pd medmindre, som for
nevnt, han er en klovn. Hvert trekk er tradisjonelt og hver skikkelse
kan kjennes igjen pa& klesdrakt, bevegelsesmonster og den rekke-
félgen de dukker opp i.

fange organene« og »plassere anden fysisk pa sporet til
noe annet«. Gong-dansen, antagelig en Kebyar, er et utmer-
ket eksempel pa slik synlig diktning. Den er vanligvis fram-
fert av en ung mann som sitter i midien av gamelanet.
Sveert sjelden, om i det hele tatt, reiser han seg opp, men
beveger seg rundt i huk-stilling med bsyde ben, som han
manipulerer rundt som smidige fjeer. Denne dansen viser en
nzer forbindelse mellom danseren og musikken; danserens
bevegelser er i virkeligheten oftest en framvisning av mu-
sikken, en projeksjon av hver eneste spissfindighet i dens
rytme og melodi gjennom danserens konstant varierte og
kontrollerte bevegelser og ansiktsuttrykk. Med Artauds ord
viser den hvordan en lyd »har sin ekvivalens i en bevegel-
se, og, istedenfor & virke som en dekorasjon, et akkompag-
nement av tanker, bestemmer dens bevegelser, leder den,
edelegger den eller forandrer den fullstendig«.

Den delen av forestillingen som imponerte Artaud mest,
var uten tvil slutthumrene, som begynte med den slaende
krigsdansen Baris, som, ifelge programmet, forer til Raks-
hasa og Barong-dansene. Han iakttar den teatralske over-
dédighet som balineserne har veert i stand til, og ikke hel-
tenes indre kamp: en kamp mellom ham og en verden av
fantomer som slipper lgs all den kosmiske frykts krefter og
kaos som lurer bak den ordensmaske vi prever 4 patvinge
livet.

Beskrivelsen av sluttdansen i programmet viser at det er
en variant av Barong-dansen, som er beskrevet tidligere,
selvom Barong her er en personifisering av de sorte, de-
moniske krefter som mer ligner Rangda enn den godgje-
rende Barong.

Arjuna (helten i Bharata Yuddha, det javanesiske diktet
som er basert pa en episode fra Mahabharata) trekker seg
tilbake fra det siviliserte liv for i anger 4 oppnéa retten til
& bruke et mirakulest vapen, som vil tillate ham & overvinne
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hans fiender. Shiva vil preve ham og sender himmelske
nymfer for & fa ham til & svikte sitt mal. Etter fiaskoen ved
denne forste fristelse sender Shiva Suprabha, den vakreste
nymfen. Men selv ikke hun kan forfgre Arjuna. Shiva be-
stemmer sa at han er verdig til & bruke det mirakulgse
vapenet. Demonene motsetter seg med all sin styrke Arju-
nas oppstigen til et rent andelig liv, og for & bekjempe ham,
sender de:

Rakshasa (en demon). Han kan ikke finne Arjuna, s& han
blir forvandlet til et legendarisk dyr.

Barong, skogens konge, som utfordrer Arjuna til kamp.
Arjuna vinner og dreper Barong.

Rangda, enkeheksen, kirkegardenes jeger, er uten tvil
den mest forferdelige av alle balinesiske monstre. Hun har
en grotesk hvit maske med forgyldt nese; store, fram-
staende stottenner reiser seg fra hennes munn og over et
antall skarpe, glinsende tenner henger en lang hvit og red
tunge, overdekket med sméa speil og andre dekorasjoner.
Hennes har av hvitt, langt geiteskinn faller i overflod rundt
hodet og ned til fottene. P4 hendene har hun hansker med
harete fingre og lange negler. Foran dingler lange, svin-
gende bryster og pelse-lignende innvoller fra de dgde hun
har fortaert. Hun bzerer en magisk hvit kappe som gjor hen-
ne usynlig og beskytter henne mot fiendene.

Hennes motstandere i Tjalonarang-spillet, den gode Ba-
rong (som kun er en av de mange former dette monstret
har) er et enormt vesen som blir handtert av to menn fra
innsiden. En utgjer bakdelen og den andre fronten. Den
sistnevnte handterer den klaprende kjeven pa Barongs
lille skarlagensrgde hode, som, til tross for sine gyldne
lerdekorasjoner, de strélende, utstdende gynene og det
sorte skjegget, synes & forsvinne i manken og virker for
lite til Barongs store kropp. Halen reiser seg 6 eller 8 fot i
luften, og fra dens ytterpunkt henger en bjelle som ringler



Heksen Rangda holder i sine armer kroppen til en av Barongs tilhengere.
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ved hvert trinn mens Barong, litt enfoldig, spankulerer
rundt om pa plassen pd en godmodig mate. (Nar religion
ikke er skilt fra livet kan man tillate seg & bevare dens sans
for humor, og man kan le med og av sine guder cg de-
moner).

»Bevegelsens metafysikk«

Gjennom disse skremmende, noen ganger forneyelige, all-
tid uttryksfulle og imponerende mystiske dyr og monstre
som er meget meningsfulle og levende for tilskuerne, ram-
mer danse-dramaet pé& et niva som ligger under bevisstheten
og forarsaker pa samme tid en fysisk reaksjon, ikke bare
i trancen som ofte fglger med Rangdas tilsynekomst, men
ogsé i fryktens gru som griper tilskueren og i den spennen-
de makt som et slikt uvirkelig, men dog virkelig syn har
pé oss. Sansene er innvolvert; mennesket er forvandlet og
ilkke i stand til & forlate forestillingen som det selvgode in-
divid han var da han kom.

En slik »bevegelsens metafysikk«, i likhet med mye av
den moderne diktning, prever ikke & presentere ideer i en
klar, forhandsbestemt form. Vi venter heller ikke 4 fa en
intellektuell underholdning av & finne ut spissfindige menin-
ger med dramaet. Her i det balinesiske drama, som Artaud
ville ha det, er vi vitne til et rent drama, gjennomgar vi en
opplevelse hvor teatrets mange szeregne sprak, som ogsa
innbefatter de menneskelige tegn, skaper en diktning i rom-
met og forarsaker vibrasjoner pa alle plan. Dette drama
skal det ikke snakkes om, skal ikke bli lest eller beskrevet:
det er et drama som kun kan bli kjent p& den eneste mate
et virkelig drama kan bli kjent: gjennom en forestill:ng.

Med andre ord er teatrets forméal objektivt & uttrykke
visse hemmelige sannheter — objektivt fordi disse sannheter
blir meddelt oss gjennom bilder pa scenen, og uten gjen-
nom selve synet er ikke sannheten innlysende. Nar dan-
seren slutter & danse, nar gamelanet oppharer med sin lyd-
lige syndflod, er dramaet forsvunnet, ulikt det drama vi
kjenner i vest, som fremdeles eksisterer i teksten selv om
det ikke blir framfert. Artaud péastar at en skrevet tekst ikke
er drama fer den blir framfert pa scenen og pa den mate
finner sine synlige, fulle dimensjoner. Og selv da er det
meste av vestens teater ikke drama for Artaud, fordi det
omhandler problemer som ikke skulle angéa teatret. Teatret
er ikke laget for & l@se nutidsmenneskets sosiale og psyko-
logiske konflikter, hevder han, og hvis det primitive teater
er en gyldig malestokk fro dramaets funksjon, har Artaud
rett. Ved & vende tilbake til kildene, vil han seke & finne
dramaets magisk-religiose begynnelse, prove & gjenfinne
»fabelens and« som vi har mistet.

Den ideelle skaper

En slik ide med en usynlig, indre virkelighet er typisk for
Artaud, og var en av de besettelser han delte med surrea-
listene. Hans sgken i diktning, i drama, i selve livet var for
eksistensens fremdeles pulserende sentrum. Det var i denne
spken at han utforsket yoga, studerte alkymi og tarok-spil-
let og reiste til Mexico. Det er dette sentrum som dramaet
ma apenbare. For & gjore dette ma dramaet tale teatrets
mange sprak som appelerer til sansene og for en stor del
fornekte ordenes sprak, som appelerer til intellektet.

En videre naturlig felge er selvsagt fornektelsen av for-
fatteren og regisserens overheyhet. Artaud tror at det ide-
elle er at skaperen til hele den teatralske erfaring er
iscenesetteren, som ikke bare instruerer, men som ogséa er
ansvarlig for teksten — eller rettere scenariet. Degraderin-
gen av tekst, ord og litteratur til en ubetydelig del av teater-
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erfaringen, med dens konsekvente avvisning av forfaiteren,
er i vestlige eyne uten tvil Artauds sterste kjetteri. Men
Artaud tilherer den generasjon som var alt for klar over
middelmadigheten i teatret, og som forsekte en revolusjon,
en tilbakevending til kildene, enten gjennom spraket som
besvergelse, eller ved bruk av teatrets totale ressurser som
menn som Gaston Baty og Max Reinhardt gjorde seg til
talsmenn for. Vi er idag bare begynt a4 sanke fruktene av
denne revolusjon, eller kanskje er vi fremdeles midt inne i
den. Denne ytterliggdende posisjon Artaud inntar kan hjelpe
til & etablere en sunn balanse i en kultur hvor teksten er en
gud og hvor de rent teatermessige ressurser er degradert
til en annenplass.

Artaud har opplagt hatt en betydelig innflytelse pa da-
gens teater, hos instrukterer som Barrault, og hos sa for-
skjellige dramatikere som lonesco, Adamov, Genet og
Weiss. Det er umulig & lese Det Dobbelte Teater uten gang
pé& gang & bli slatt av det fruktbare i Artauds ideer om vik-
tigheten av dekorasjoner og rekvisitter som levende gjen-
stander i stykket, sanseliggjeringen av spraket, all den
avskyelige og gigantiske synlige prakt og den synlige virk-
ningen av en »grusomhet« som ville rykke oss ut av var
fredsommelighet.

Det kan innvendes at Artaud ser mer i den balinesiske
dans enn hva den vanlige balineser gjor. Kritikerens, dik-
terens og geniets rolle har alltid veert 4 se det som den
vanlige tilskuer ikke kan se, eller ikke er klar over at han
ser. Det var Artaud’'s geni & uttrykke seg gjennom sin ma-
giske diktning (som baerer i seg s& mye av dansens og
gamelanets blendende and), det andre kanskje ofte hadde
folt, men aldri hadde veert i stand til & uttrykke.

Ser man pa Artauds egen teaterproduksjon — hans scena-
rio og tekst til stykket The Cenci — blir man slatt av det
faktum, at hans eget arbeide ikke pa noen maéte ligner den
teknikk vi assosierer med balinesisk dans. Artaud var ikke
sa gal at han trodde at en tilkjenneg.velse av et utenlandsk
temperament, som gradvis hadde utviklet sine egne tradi-
sjoner gjennom &rhundrene, kunne bli overfort stykke for
stykke til vestens kultur. A plassere Rangda eller Barong
i et vestlig stykkes sammenheng, & preove & bruke de sam-
me flagrende bevegelser med fingrene eller syekastene fra
Legong eller Baris, ville hayst sannsynlig veere en blindvei.
Vart problem er & finne det tilsvarende til disse apenbarin-
ger i vart eget teater. Noen eksempler kan kanskje veere
den fryktinngytende Signora Pace i Seks personer sdker
en forfatter og Mor Peep i lonesco’s Le Tueur eller pa et
mer overdadig niva, det fantastiske drémmebildet hos
Genet's general, biskop og dommer i Balkongen og den
fryktelige, hoytidelige horen Warda i Paravangene. Mange
muligheter for utforskning finnes i dette riket, og de kan
godt vise seg & lede til en gjenoppdagelse av en del av
oss selv, som vart tradisjonelle teater har blindet oss for.

NOTER
1). Artaud, Det dobbelte teater, overs.: Klaus Hoffmeyer, Arena For-
lag 1967, s. 66.

2). Cahiers Renaud-Barrault, nr. 22-23 (Mai 1958) s. 19.

3). Artaud Oeuvres Complétes (6. bind: Paris: Gallimard 1956-66),
1, 262.

4). Ibid. s. 287.

5), Se TTT nr. 10.

6). Artaud, Det dobbelte teater, s. 66.

7). Ibid. s. 93.
8). Ibid. s. 46.
9). Ibid. s. 5.
10). Ibid. s. 66.




En gldre danser underviser noen barn.

Danseskoler og undervisning

Det ville vesre en feiltagelse & g& ut fra at enhver landsby pa Bali
danser hele tiden, elfer at det finnes en permanent danseklubb eller
sekaa, Sykdom eller skiftende mote kan bryte det app; mangel pa
penger eiler organisasjonstafent fikesa. Gamelan’ots leder, som og-
s& er leereren, kan i sa fall bli en omreisende lmrer i den tiden han
ikke dyrker sine rismarker eller passer hagen og venter pa den
Skonomiske stétten til selv 4 bygge opp nae nytt, En danseskole
er hovedsakelig en tilfeldig gruppe dansere som Sver med en lmrer
for en spesiell anledning og blir traveit opptatt i visse perioder av
det balinesiske aret, nar dans er sveert pa moten.

Redjang og andre tempeldanser leeres ved imitasjon og utdves
sjetden. Sm& piker, ikke mange & gamie, er kledd i deres yndige
rituai-kjoier og lz2rer & félge de eldre pikene og kvinnene, etterligner
deres trinn og armbevegelser og den sakte gyngingen av kroppen.
De smd er fylt av intenst alvor, de mellomstore fnisende og sky, de
eldre silt ansvar som modeller bevisst. Ikke-rituelle danser krever
langt mer intensiv forberedetse. Undervisningen begynner med ut-
velgelse. Til en legong for eksempel, velges ei antali smapiker
hovedsakellg etter ulseende, og mange av disse faller fra i tide. En
leerer vil bli hentet utenfra dersom dansen nettopp er blitt startet, og
vil med sméd avbrekk undervise barna hele dagen i den korte tiden
de gér og larer. Gamelan'et kan ikke skilles fra danserne, men det
hender at de ikke vil ve med det, men bare benyiter trommen og

bekkenet som er Legong's uunnvaerlige folgesvenner. De forskjellige
former for dans tilleeres nesten utelukkende ved Imitasjon, eleven
vil danse etter en eldre danser som er blitt lerer. Det synes nesten
umulig at el siikt nettverk av danse-bevegeiser noen gang skal kunne
huskes, men det er forbausende & se hvor hurtig de finner veien inn
i de lange seriene med kompliserte bevegelser, Inganting forklares,
gradvis tilegner man seg dansen, snarere som vi kan forestilie oss
en dressert hund far sin trening ved & ta imot tegnene fra sin Isrer.

Smidighet alene gjér ingen til danser i Bali mer enn | Europa, i
virkeligheten enda mindre enn i Europa, hver ferholdet mellom dans
og musikk til sammeniigning er elementaert. Den berémte danseren
Rindi far fremdeles hére av sin lerer at han er stiv i skuldrene.
Det er den intense musikaliteten som gj6r ham til en s& fremragende
og vakker danser. Del var fascinerende & se Rindl gi en leksjon til
en mindre gutt som hadde alt unntatt det vesentlige: 4 vaere besatt
av rytmen i musikken. »Han kjenner musikken meget godts, sa
Rindi, »men han félger den ikke«, og han gikk frem for & forme sin
elevs armer og kropp over en hel frase, | en lang kontinuerlig be-
vegelse idet han virkeliggjorde den fullkomne melodiske kurven i
den annens kropp. Hans eget ansikt forandret seg, hele hans persen
bie spent og svarende mens han danset gjennom sin slev,

Dansel®reren i Bali bruker virkelig seg selv som kommunika-
sjonsmiddel, ikke bare sin instruksjon. Han ander inn j — inspirerer
i bokstaveligste forstand — den kropp han trener.



Den kjente Kebyar-danser Mario under sin undervisning.

»Den andre tanken«

| Bali som andre steder i Usten besettes danseren av sin rolle. Han
lar dansen danse og fungerer selv bare som formidler av dansen.
Hans suksess som danser beror pa hans evner til & bli besatt. Men
denne danserens sammensmeltning med rollen settes naturligvis ikke
i gang direkte eller ved en slags subjektiv inspirasjon. Dans er i
Bali en like eksakt vitenskap som pa Java eller de andre landene
som arvet den Dramatiske Kode (Matya Shastra) fra India. Javanesisk
dans kan forekomme mer »klassisk« pa grunn av dens ekstreme
veldisiplinerthet og uendelig fine nyanser og en nesten pedantisk
maling av vinkler; Kathakali'en fra Malabar kan synes & veere | be-
sittelse av et mer presist og mektig uttrykksmiddel i sitt fremdeles
levende tegnsprak (mudras): dansekunsten er i Bali en like klart
avgrenset vitenskap som hver av disse, og minst like veltalende.

Det balinesiske teaters ekstreme upersonlighet virker stétende pa
noen mennesker, og det er kanskje enda mer sldende fordi det er i
stand til & uttrykke enhver tenkelig menneskelig holdning. Men det
personlige temperament er blitt overfort til et annet medium. Noe
star mellom det og tilskueren: danserens kropp, s& merkverdig
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formet og forfinet. Denne overgangen til et annet medium, til »den
andre tanken« som balineserne kaller det, skjer ganske visst hos
enhver stor skuespiller eller danser som vi ville kalle »stor«. Men
pa Bali, bortsett fra i maske-dramaene, brukes ingen sminke til &
omforme skuespillerene. En stygg gammel mann blir til en ung
kvinne i hver linje av sin dansende kropp; en siumpneset, kvisete
ungdom en i hoyeste grad elegant og edel helt med en skjonn
profil; og dette helt og holdent uten sminke.

Da den store Kebyar-danser Mario ble vist sitt eget fotografi i
Covarrubias bok, utbrét han: »Den mannen er en god danser. Hvor-
dan har det seg at jeg aldri har sett ham?« og le med forbauset
glede over & oppdage at det var ham selv; uten tvil fordi han aldri
hadde sett sitt eget ansikt nar det var blitt formidler for »den an-
dre tanken«.

Japanerne har uttrykket kokoro-no-oni, »demon ved hjertet«. Noen
ganger foler man virkelig at det ikke er danseren som har overtatt
rollen, men demonen som har overtatt danseren. Vi er vitner til en
tilstand som i oss enten er helt nedsunket eller bare stiger opp til
overflaten i en galnings fantasi.




Tjalonarang

Vi begynner med Tjalonarangs hevn aiterede i fuit sving. Disiplene
mbtes pa kirkegarden for 4 vente p& sin mester. Sisla'enes (hennes
disipler} dans er meget karakleristisk og har en magisk dragning
som gar sammen med den mystiske musikken om 4 skape en spent
og uhyggelig stemning. Deres omstendelige og héyt sliliserte dans
gjengir t den mest Torfinede form den ville karakter av deres primi-
tive og voldsomme gester. Det er visse bevegelser som er saregne
for denne dansen, En kunstferdig vinkelformet stilling og svinging
med armene som ramme for hindleddenes uoppharlige dreininger;
en usedvanlig omvelsiylt fremrykking over gulvet i vide og trange
siksakker: lange, eiendommeiige stillinger p4 én fot med armer som
feier i en kurve oppover, fulgt av et hurtig trippende trinn tif siden.

Forbausende raske eller lange omhyggelige sirkler veksler med
plutselige fail og reisninger, kunstferdige spring til siden, rask
tramping med bdyde knzer eller hele den utstrakte kroppen pa terne
i et Gyeblikks flukt. Mest karakteristisk av alt er overkroppen og
hodet | dyp bdyning mot jorden som en tung blomst, og en kunst-
ferdig nedadreitet bevegelse med en arm, som om den tegnet opp
magiske mdnstre [ stdvet. De fire Sisla’er kommer inn alle pa en
gang eller en etter en, hver rykker frem over dansegulvet langsomt
og omstendelig. Den andre i hvert par gjentar ménsteret og rytmen
tit den forste, denne snur seg for 4 méte sin partner og danser med
ansiktet vendt mot henne med ndyaktig avbalanserte bevegelser. De
buer og bdyer seg unisont, noen ganger rygg mot rygg og synes a
si& ned p& aksentene med armene, mens de hele tiden bytter fra
den ene foten til den andre,

Lang tid forldper meliom den férste Sisia's ankomst og dergs for-
enede besvergelsesdans rund! papaya-treet. Men hvis de er gode
dansere, og blant Sisia’erne finner man noen av Balis mest fortryl-
lende pike-dansere, blir man alltid pa aytt betatt av deres intrikate
ménstre og den forbléffende fine overensstemmelsen mellom game-
lan'et og danserens rytme - hvert lem er et eget instrument med
egne melediske og rytmiske uttrykk. Hodene beveger seg fra side
til side med en slik letthet at de virker flakkende som lysdraper, tyn-
hurtige Gyekast kaster aksenter inn | gamelan'ets rytme, hals, hand-
ledd, fingre, skuldre og hofter vever siif atskilte monster pd den
lange jevne ifinjen til den langsomt dreiende kroppen, inntil alt farer
sammen inn i én konsentrert, levende bevegelse som fremhever
hver linje og muskel i kroppen.

Slsia’enes dans kan bli fulgt av eiler kembinert med en dans av
Aatna Menggali eller en annen av Tjalenarangs fremste disipler. Sa
dukker hun selv opp, en gammel dame som humper rundt pa en
stokk, i hvit turban og tykt vevet sjal. Hun hilses av sine Sisia'er
med overnaturlige klagende stemmer i hoyttonende ujevn rytme, Det-
te resulterer i en besynderlig murring, deilig men ubeskrivelig. Noen
ganger danser de mens de snakker, noen ganger sitter de sammen
pé bakken.

‘Heksen humper fremover, griper stokken med begge hender og
fremférer en krampaktig, gammel kvinnes dans, tar ett trinn med
den andre foten trukket opp, bbyer seg fremover med stiv hals og
ryag, beveger seg i halvsirkler med kunstferdige stétvise bevegelser.
Hup vakler frem og tilbake, stirrer ukiart omkring seg og griper
sjatet over brystet, Sakte beveger hun seg i sik-sak oppover scenen,
til de dirrende trommene og fléyten. Sisia’ene kneler gyngende for-
an henne mens hun henvender seg til dem og med en merkelig pir-
rende stemme bebreider dem at de ikke har brakt mer ondt til Jan-
det. idet hun klynger seg til papaya-treet, bdyer hun seg over dem
etler tur og liftaler dem ved navn; s4 beveger hun seg smertefullt |
siksak oppover scenen og klatrer opp pA broen ftil sitt lille hus, Det
er pa dette tidspunktet at Sisia‘'ene fierner de hvite turbanense og
hurtig forsvinner ti! nye ddeleggelsesverk. Hodekledets fali kan
muligens symbolisere deres omforming til dyr siik det blir fortalt i
enkelte versjoner av histerien.

| den neste scenen blir vi vist resultatene av deres gjerning. En
landsbyboer kommer inn i vill forferdelse: han har sett Leyaker. Han
folges av en komisk tjener og hans gamle gravide kcne som har
store vansker med 4 sette kurven sin ned pad bakken. En ballan
{heksedoktor} blir tilkalt, men en ferlerdelig leyak i en maske med stét-
tenner og en stor hesteman, usynlig for alle skuespillere, sniker seg
opp il den gravide kvinnen, forflyller medisinkurven og forarsakar
alminnelig forvirring. En farseaklig fddselsscene utspilles under
papaya-treet, groteskt malte gravere kommer inn og graver en grav
for det dodfddte barnet. Med hdylydte klagemal beskylder de hver-
andre etter tur for streker utfért av de mer ertelystne leyak’er som
lusker omkring i fantastiske forkledninger, stjeler ofre, snapper vekk
liket og krangler over det. Denne scenen blir alltid forlenget pa ube-
stemt tid og er aldri for lang for tilskuerne som ruller seg
pa bakken av munterhet og tilidyer sin hdylydie latter 1il den babel-
ske forvirringen pa scenen. Deres fryd blandes med ekie redsel, og
barna biir grepet og brakt i trygghet for de gradige leyak'ene. Man
kunne mangedoble beskrivelsene av slike scener, som ustanselig
gdr igjen ogsé i Barong-lorestillingene. ‘Noen ganger félges en leyak
av en liten naken gutt som har hvitsminket ansikt og hale og spiller
med vidunderlig opplagthet, sniker rundt, klyper de ramte og utiirer
alte former for uskikkelige og elementaert groteske handlinger.

Rangda med et offer { sine hender.
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Gradvis tdommes scenen for denne brakete besetningen, og kong
Erlanggas ambassador blir meldt av hans livvakt. Han kommer inn i
stor skarlagen og gull-prakt og med feiende, truende gester. Han
danser meget utfordrende, slar om seg med armene og inntar stolte
positurer til en munter triumferende melodi. Han broler som en love
og svaier fra side til side mens han rykker pompést frem p& scenen.
Han sender sin livvakt opp for & spionere pa heksens hus, Dette
gjér de med en forndyelig blanding av frykt og praleri idet de pa-
roderer sin herre. Til floytetoner og gjentatte blote slag pad gong-
gongen rykker han sa frem i egen person, og etter mange skinnan-
grep og tilbaketrekninger springer han opp trappene, mens bladet
pa hans kris (malayisk dolk) lyner i den oppstrakte handen. Pa dette
tidspunkt braker det ofte 16s med fyrverkeri for & annonsere en over-
naturlig tilsynekomst.

Etter et forferdelig slagsmé&l inne i hytten drar han ut den hylende
heksen, nd kledd som Rangda med maske, lange negler og magisk
klede. De sldss nedover trappetrinnene, de sammenfdyete kroppene
svinger frem og tilbake til gamelan'ets 6redévende akkompagnement.
Han stikker henne med sin magiske kris om og om igjen; fremdeles
er det magiske kledet hun bzrer sterkest. Etter en tordnende kamp
blir hun forlatt seiersrik men rystet under papaya-treet. Dette er
forestillingens kritiske punkt. Stykket ender sedvanligvis med Rang-
das triumfdans, fulgt av en fredelig samtale med Sisla'ene under
papaya-treet.

Men noen ganger, hvis atmosferen er ladet med magi, kan hun
pa dette tidspunkt falle i trance. Da griper hun en kris, spidder en
tromme i gamelan'et og stikker seg selv. Hun kan bryte seg bort fra
dansegulvet og lope amok i landsbyen mens de redsselsslagne inn-
byggerne klatrer opp i treerne og lukker seg inne i husene. Man mat-
te hente en prest og ofre for & tvinge henne tilbake til danseplassen.
Men vanligvis nar hun begynner & bli ustyrlig vil man overmanne
henne og fére henne til sin hytte. Uten tvil har alle et hemmelig hap
om en sensasjonell avslutning, pd samme mate som vi elsker & gyse
over en skrekkhistorie.

Hennes endelige déd blir aldri vist av frykt for landsbyheksenes
hevn; for dette stykket, lik Barong, virker som en slags symbolsk
andemaning. Den periodiske forestillingen er en utfordring til deres
overherreddmme, en paminnelse om at det finnes noe som holder
balansen mot deres onde magi.

Historien om Tjalonarang og seerlig den siste episoden av hennes
liv, som forestillingen er basert p&, omhandler halvt historiske hen-
delser pa Java hvor Tjalonarang selv imidlertid er helt ukjent. Kong
Erlangga, under hvis styre hun levde, ble fodt pa Bali i det ellevte
arhundre og ble etter en begivenhetsrik barndom en av Javas stor-
ste konger. Han forlot sitt kongeddmme da hans makt var pa det
hoyeste og trakk seg tilbake til en eneboerhytte. Den balinesiske
scene-versjon, som det spilles i skyggespill eller dansedrama, er
som folger:

Det var en enke fra Dirah ved navn Tjalonarang. Hun hadde en
datter, Ratna Menggali. Til tross for at piken var kjent over hele
landet for sin skjennhet torde ingen & gifte seg med henne fordi
moren mistenktes for hekseri. Tjalonarang var meget sint og ofret til
Durga som til slutt ga henne lov til @ o6delegge landet. Allerede
neste dag brot det ut en farsott som drepte hdy og lav, og mistan-
ken falt pa Tjalonarang fordi hun aldri holdt opp med a danse ved
veikryssene. Erlangga sendte mange soldater opp til huset hennes,
men ilden fra hennes munn, &yne, og nesebor brente dem opp.
Tjalonarang kalte sine disipler sammen pa kirkegarden under skyg-
gen av et stort banantre, og ropte: »Sla pa trommene og la oss danse
en etter en.«

Sa fordelte Tjalonarang verdenshjérnene pa sine disipler, selv
satt hun i midten. Hun fant et lik og pustet liv i det. Det apnet dyne-
ne og takket henne for & ha brakt det tilbake til livet igjen: »Los meg
fra treet sa jeg kan vise min takknemlighet«, Men hun trengte bare
friskt blod til en ofring til Durga og skar straks hodet av.,

Farsotten spredde seg inntil alle landsbyene var lagt 6de, og
folk som flyktet pa landeveiene ble drept av leyak'er. Etter rad fra
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prestene radforte kong Erlangga seg med Mpoe Bharadah, den store
asketen fra Lemah Toelis som var berémt over hele verden for sine
magiske evner. Han sendte sin sonn Bahoela for & gifte seg med
Ratna Menggali og fa tak i hennes mors hemmelighet, En dag sa
han til sin kene: »Si meg, kjsre skatt, hva er det mor gjér nar hun
gar ute hver natt?« »Mor lager magi for 4 6delegge landet. Det er
derfor s& mange folk ligger déde pa markene og s& mange hus
star tomme.« »Men si mege, sa han, »hvordan far mor sin kunnskap?«
Hun fortalte ham at det sto i en gammel bok, et arvestykke. Da tvang
han henne til & gi ham boken til gjennomlesning. Mens hun var
opptatt i huset fléy han til sin far med den. Bharadah leste den fra
ende til annen og larte den utenat. Leeren var god, men Tjalonarang
hadde snudd det hele til ondskap ved & gjore alt mot venstre isten-
denfor mot hoyre. S& dro han sammen med Bahoela til de hjems&kte
landsbyene; gatene var helt forlatte og det grodde gress pa dem.
Hunder hylte ved likene og kraker kraket i treerne. Han helbredet de
syke og vekket liv i de kroppene som enna ikke var ratne.

Tjalonarang ofret i Poera Dalem’'et, Durga hadde varslet henne
om at hennes ende var nzr. S& kom disiplene med nyheten om
Bharadahs ankomst. Hun gikk ut for & 6nske ham velkommen, og
bonnfalt ham om & veilede henne | god levned. Han lovte dette,
men sa at bare déden kunne fri henne fra byrden av alle hennes
synder. Tjalonarang sa: »Er min synd virkelig sa stor? Ha medliden-
het med meg, hellige mann, og sett meg fril«

Men han sa: »Jeg kan ikke frelse deg unntatt ved ddden«. Da ble
hun sint, cg skrek: »Hva nytte har jeg av deg hvis du ikke kan frel-
se meg? Jeg vil drepe deg med min magi, hellige Bharadahl« S&
begynte Tjalonarang & danse, med héaret hengende l6st nedover og
utspilte éyne. Og mens hun danset sa hun: »Jeg vil drepe deg, hel-
lige Bharadah, sann som jeg na dreper dette store banantreete, Og
oyeblikkelig brant treet til aske ved Tjalonarangs sterke blikk. Og
Bharadah sa: »Du kan drepe, men kan du vekke til live igjen?« Og
hun provde forgjeves. Men han satte med en mantra-formel treet pa
plass. Da utfordret helgenen henne til & komme frem med all sin
magi: »For selv da«, sa han, »klarer du ikke & sare meg«. IId
sprutet ut av dynene, drene, munnen og neseborene pa henne; flam-
mer ble slynget mot helgenens kropp, men han forble like uskadd.

Sa dreper Bharadah henne med en trylleformel. Men han hadde
glemt & gi henne syndforlatelse slik at han er nddt til & bringe henne
tilbake til livet igjen for & motta den. Til slutt er hun skikket til a
dd. Hun slutter fred med Bharadah, bdyer seg for ham og blir vist
stien opp til himmelen.

Tjalenarang blir ofte fremfoért | sykdomstider og pa visse dager av
magisk betydning. Men dens forestillinger er ikke uten risiko, for det
magiske innholdet kan veere kilde til fare sével som beskyttelse.
Denne frykten knytter seg enda mer til skyggespill-versjonen av sam-
me historie; for Wajang Koelit har, pa grunn av dets betydelige alder
og forbindelse med forfedredyrkingen, en hody grad av magisk kraft.
Man finner ofte at en slik forestilling ikke kan gis utenfor sin egen
landsby pa grunn av den frykt den vekker. A sette sa mye magi i
bevegelse, selv gjennom skyggenes medium, er a utfordre skjebnen.
Meget spesielle og kostbare tilbud ma gis, men selv penger kan ikke
alltid overvinne dukkelederens ulyst.

Tjalonarang spilles alltid ved nattetider, nar den magiske virkning
er sterkest. Det skulle nd hodydepunkiet omkring midnatt. Vanligvis
blir den gitt pa et apent sted i naerheten av kirkegarden, helst uten-
for Poera Dalem’et eller et annet tempel. Forestillingsplassen er stor
og lang, med noen fa banantreer stukket i bakken hele veien rundt.
| midten star et eller to papaya-treer, som i forestillingen er mote-
stedet for Tjalonarang og hennes disipler. | den motsatte ende av
skuespillernes inngang star det et lite bambushus hdéyt hevet over
bakken. En bambusbro smykket med blader férer opp til det. En
stor paraply er stukket i jorden pa hver side. Dette er heksens hus.
To store fakler laget av bambusbunter star pa hver side av skue-
spillernes inngang og kokosndttlamper er fordelt langs bakken med
visse mellomrom. Det spilles spesiell musikk av en blét og dromme-
aktig karakter. Den merkelige klaging fra floyte og rebab gir den
rette overnaturlige stemning.




Barong

Vi har sett et all dans i Bafi har en religies bakgrunms, enien det
nd er ofring, fremvisning eller dndemaning. Vantigvis er del faktisk
en kombinasjon av alt dette; men sistnevnte spiller en 3& viktig rolle
at det er helt veseatlig & forstd noe om den balinesiske frykt for
onde ander og trang 1il & fermilde dem.

Balineserne, som er umatelig og sladig opptatt av sine forgudede
forfedre, er minst like opptait av ander i naturen og de magiske
kreftene han deler verden med og som kan forstyrre hans helse og
sjelefred dersom deres snsker ikke blir opplylt. Den bealinesiske
mann er aldri redd for & innremme at han er redd. Det er ting man
skal frykts, og 4 veere overmodig med hensyn il delte er jkke styrke
men dumhet. Du blir ikke kvitt det onde ved & lale som det ikke
eksisterer; gi det det offer du har grunn til & tro det vil verdsette, gi
det st hvilested og det er gode sjanser for at det forblir der. Godi
og ondt laper som to trader side om side; du kan ikke trekke ut
den ene uten & forstyrre mensteret, Det finnes selvfalgelig fivsfarlige
ting som ma ryddes av veien, men den balinesiske baddel ber den
mann han ma drepe om tilgivelse, for det finnes ikke fiendskap mel-
lom hans sjel og den kriminelles. P4 samme male vil balineseren
be dyret han dreper som offer eller mat om tilgivelse; selv er han
bare et redskap for tingenes orden.

All sykdem og menneskelige ulykker settes i forbindelse med en
direkte innblanding av onde dnder som har funnet god grobunn for
sitt arbeide. En balineser vil alltid unngd steder med sykdom eiier
ulykker, fordi et syki eller doende menneske vit ha en tilbeyelighet
tit a suge til seg kraft fra sine omgivelser, og det er uklokt & trenge
inn p4 omradet til den usynlige skikkelsen som har forarsaket ulyk-
ken og forstyrret livets likevekt.

Onde ander herer derfor til tingenes arden, og ma formildas med
bestemte ofre. landsbypresten og trollmannen vet alt om disse, for
det finnes en mengde tradisjonell litteratur helliget den slags feno-
mener.

Men det finnes nce som er umiddelbart farligere og mer fryktet;
de jumske gjerninger utfort av mennesker sem har tilegnet seg
evnen Hl A skape seg om til dyr for & spre ondt blant menneskene.
Disse, scm vi har sett, kalles leyak'er, og det finnes antagelig ikke
den mann, den kvinn ellor det barn I Bali som ikke kunne peke pd
flere i sin egen landsby. Han viile ikke terre nevne dem ved navn av
frykt for & padra seg deres vrede, men kjenner og kan fremstille
klart bevis pa deres magiske virksomhet, Det finnes knapt nok noen
som ikke har seti en leyak; for oss ville det fortone seg som et hus-
dyr, men den uhyrlige farten en ku lop vekk med efler noe i frem-
gangsmaten til en hvit hene ville avsiere dem som leyak i baline-
siske oyno. Visse iegn avslerer en person som uigver magi: Mang-
lende grop i overleppen, et opp-ned inntrykk av eyet, at det er
umulig & se personen du snakker til rett i ansiktet. Det er ved mar-
kets frembrudd at leyak'en hjemsoker kirkegarden i et dyrs skik-
kelse -~ som apekatt, hund, gris, viiisvin, hest eller tiger —~ og gjer
sine sorte krefter gjeidende. En normal sunn person trenger ikke
a frykte leyak'ene noe seerlig. Det er nar den fysiske motstands-
kraften er svekket at de har makt til & sdelegge og drepe - i alie
slags sykdommer og seerlig i det pyeblikk et barn blir fedt, nar en
kvinne gir fra seg en usedvaniig mengde livskraft,

| Bali, som i mange andre deler av verden, er kirkegarden den ma-
giske aktivitets sentrum. De dede er leyak'enes yndlingslekeioy, og
seerlig ufedte barn i magen pd dede kvinnar. Det er pa kirkegarden
heksenes masker biir satt ut for pa nyit 4 lades opp med magisk
kraft, og skueplassen for Balis to store heksedramaer, Tialonarang
og Bareng er lagt til kirkegdrden. Poera Dalem’'ei spiller pysd en
uhyre vikiig relle i balinesisk liv. Det ligger | enden av landsbyen
lengst vekk fra fielfet Goenceng Agoeng, hvor forfedrens lever og
som hver landsby er retiet mot.

Selv om bafineserne er fryktsomt innstifte overfor kirkegarder om
natten pa grunn av alt som kan skje der, og ogsa litt overfor de
dode, er det ikke noe dystert | deres holdning ti! deden. En kre-
masjon er en uhyre munter scene, og hver gang en kirkegdrds-scene
settes opp er det alltid i form av farse. Den mest stormende muntre
scene innen balinesisk teater er der hvor en gravid kvinne, spiit
med stor virkelighetssans av en mann elier gutt, gir en for tidlig
fodsel til et dodt barn p& kirkegarden og far det stjdlet av leyalcer.
Det kan veere et element af provokasjon i den hysteriske munter-
heten ved balinesiske kremasjoner, en slags utfordring til deden.
Kanskje er brdket hovedsaklig for & skremme vekk boeta'er, og
mangvrene med kremasjonstarnet et forsek pa 4 villede dem etter-
som de bare kan se reit frem; eller det kan vaere et utbrudd av tem-
melig makabert godt humer. Sikkert er det at det virker til 4 jage
bort dysterheten ira en begravelse.

Barong-forestillingen er et annet eksempel pA umuligheten av A
betrakiz noen danseform pa Bali som atiskilt fra dens sosiale og re-
ligiese betydning. Selvialgelig er det mulig & jakita det mytiske
uhyret Barong danse pa veiene eller i lemplet i fuil utrustning med
forgylt leer og smilende maske, og beundre dets behendige og fasci-
nerende dansetrinn uten a innse at hans flotte kappe dekker over
et forvirrende antall rollefremstillinger, eller at denne fornsyelige
fremtoningen er et filosofisk symbol. For Barong er p4d samme tid
den mest velkjente og den mest dunkie figur i balinesisk danse-
drama, den mest konkrete og den mest uiforstielige, den mest typisk
balinesiske og den mest universelle,

Barong er et mytisk uhyre med en lang, hengende kropp bygget
pa et skjelett av bambus og strenger som er dekket med forskjellige
slags materialer, alt avhengig av dyremasken det har pa. Barong-
masker fremdeles i bruk er: Matjan - tiger; Bangkal - villsvin; Gadjah
- elefant; Singa - love; Lemboe - ku.

Barongs kappe er rikt behengt med gulipynt og perforert ieer,
smykket med sma runde glimmerplater som glitter biant hans fan-
tastisk krummate og virvlende ornamenter. Han har en heyt buet
hale fikeledes dekket med uiskaret og forgylt leer, hvorfra det dingler
et belte og pafugifijeer, et iite firkantet speil, og en bjelle som
ringler mens han danser. Hodet hans er en enorm konstruksjon av
perforerte lemroernamenter, demon-hoder og belgende gyldne blom-
ster, alt glitrende og smykket med de samme glimmerplater fantastisk
formet i barokke buer — en minialyrby av fjelltopper, spir og 1arn.
Sentrum for alt dette er en overdadig hodeprakt.

P3 det enkle hodet til deres mest elskede dyr har de bygget denne
stralende og mmrefulle konstruksjonen. En forholdsvis liten maske
av polert skarlagens-redt tre, med utstdende oyne og hoggtann-
kjever som klaprer nar de er i bevegelse, holdes av danseren; dens
sma arvakne erer er rammet ints i en bredvinget tiara laget av det
samme periorerte laret, Kjempe gull-epauletter klynger seg til skul-
drene hans og henger ned som store elefanterer hver gang Barong
bayer hodet. Fra haken henger det et svart skjegg av menneskehar
vevet sammen med jasminblomster, og det er I dette skjegget kjer-
nen av hans magiske kraft har sete. Nir han blir tilkalt for 4 redde
en landsby fra en epidemi, klasker han kjevene sammen over det
vannet en prest holder frem for ham i et koksnett-skall og dypper
enden av skjegget nedi. Dette nd hellige vann har helbredende
krefter. Kvinner og barn tigger noen ganger om & f& et av de hellige
skjegghérene, cg berer det rundt handleddet som beskyttalse. Det
er Barongs skjegg som omsider bringer »kris-danserne« ut av tran-
cen pa slutten av en Barong-forestlling, og i én landsby er en ned-
dypping av Barongs skjegg ogsd en del av deres innledende forbe-
redelser til angrepet pa Rangda.

Barong levendegjeres av to menn, den ene utgjer for-, den andre
bakbeina. Det er en spesiell kunst & kunne bevege Barong, og nar
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masken er seerlig tenget (magisk kraftfull) mottar danserne spesiell
velsignelse. Begge danserne bezrer bukser, vanligvis med vannrette,
rede, sorte og hvite striper som det noen ganger er festet litt har
til.

Det er et usedvanlig bredt spekter av uttrykk en musikalsk begavet
og oppfinnsom danser kan finne innnenfor grensene av Barongs
dans, Det er fordanserens oppgave a angi tempo og rytme pa Ba-
rongs utfoldelse i rommet. Annen-danseren ma felge lederens skritt
etter folelse. Av og til far han Barongs pels til & ryste som om den
var i ferd med & riste av seg noen fluer, og han legger til alle de
bakbeins-bevegelser hans fantasi matte tilsi. Nar Barong snur seg
helt rundt i én stor bevegelse vil kanskje bakbeina danse lett fra
side til side i dobbelt eller fire-dobbelt tempo. Noen ganger vil for-
beina finne pa en pussig snoende bevegelse, som om de prevde &
narre partneren der bak. Men annen-danseren felger vanligvis hver
av lederens nyanser med overordentlig presisjon, slik at man helt
glemmer at det er to menn tilstede; man dras inn i og fascineres av
én eneste persons dyre-etterligning, eller glemmer etterligningen og
betrakter betatt de vekslende sinnsstemninger og drivkrefter | dette
fortryllende bestet fra eyeblikket nar det kommer inn til den farlige
menneskeverden. Det titter frem, trekker seg tilbake, gar forvillet
fremover bakken med vekselsvis raske og langsomme trinn, noen
ganger kneler det, andre ganger ligger det fullstendig utstrakt, noen
ganger sitter det og danser med de to forbeina som hender, noen
ganger snur det seg for & snappe en flue fra ryggen, noe som brin-
ger hodet og halen i en uhyre komisk forbindelse. Noen ganger
under kampen med Heksen vil Barong synke helt ned pa bakken og
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Fire hovedmasker pa Barong: Matjan — tiger; Gadjah - elefant; Bangkal — villsvin; Lemboe - ku.

ligge fullstendig sammenfoldet i midten av sin buskete kappe som
pa en kjempe geiteskinn-fell, og fra denne stillingen vil begge ender
springe samtidig opp i luften med en overraskende brahet.

Han har uendelige variasjoner | bevegelsene, Man kan se han gi
forsiktig fremover, med beina fullstendig krysset, for & ligge foran
gamelan'et, eller, ledsaget av sine paraplyer, gjere et krumspring
og vri seg mens han kryper sammen for & skue utover danse-
plassen. Han vil sitte med skjelvende tunge i tempelporten og holde
fotsélene opp som hender, eller stampe urolig trinnene; derpa flytte
seg langsomt nedover med stadig voksende spenning, de kjempe-
messige, fremspringende slagene med hodet som nesten streifer
den oppreiste halen. Hvert eyeblikk blir den gyldne ryggen mer
levende idet hans nervese fotter sparker til stovet. Han sniker seg
mellom lansene med sakte, listende skritt, s& —~ i en plutselig kraft-
anstrengelse — vikler han seg ut og leper i sin fulle lengde.

Barong er alltid svaert meget interessert i gamelan'et og vil leilig-
hetsvis legge seg ned pa et av instrumentene mens musikeren fort-
setter uanfektet & spille som best han kan. Han har en serlig for-
kjeerlighet for trommen og liker & hvile ett bein p& den. Men noen
ganger er han misfornoyd med en melodi og vil klapre med kjevene
som om han bet tonene vekk pa den maten. Det skal vaere et perfekt
samspill mellom gamelan og Barong, gamelan'et adlyder hvert tegn
fra dette temperamentsfulle uhyret like neyaktig som det folger den
temperamentsfulle heroiske Baris-danseren. Overgangen fra sakte til
feiende, fra ro til feberaktig opphisselse, de plutselige stillhetene
og de prevende sekinger ferer til en udefinert sinnstilstand som
er ubeskrivelig bevegende og spennende.




Vi kjenner for lite av den balinesiske kulurs historie til & kunne
skiile ut de farskjellige forestillinger som blir uitrykt | Barong-styk-
ket. Vi kan bare forbinde det som hender med naen ta {eorier. Men
for & forstd Barongs dans i det hele tatt ma vi vite litt om hvorfor
og hva han danser.

Folk verden over har enten tredd at det nedstammet fra et dyr
som hjelper dem som en forfar dersom han blir imategatt med pas-
sende ofre; eller, som ofte i Afrika, at et dyr en gang ble hjulpet
av en av deres forfedre og derved ble en takknemlig beskytter. Tii-
synelatende herer Barong uten tvil il kategorien »beskyitende dyre.
Buddhismens beskyilende love, som i buddhistiske bilder av indisk
opprinnelse ikke vises som noen realistisk leve men noe meget mer
lik den balinesiske Barorg, er kanskje opprirnelig et fer-buddhistisk
beskyttende dyr, »stamfarens venne.

Men dersom Barong er et beskyttende dyr, hvem beskytler den oss
mot? Og hva er dets forhold til Rangda, den andre av kirkegardens
vokiere? Vi ma legge fra oss den velkjente kristne forestillingen om
Godt og Ondt, Lys og Marke. Barcng, pd samme mate som Rangda,
harer til tingenes merke og jerdiske side i motsetning til den him-
melske.

Vi kan ikke ga videre uten & presentere Rangda, den andre store
hovedpersonen i Barong-stykket, Rangda er det balinesiske ordet
for enke; men til begrepet om en enke knytter det seg et visst gru,
til og med en grad av frykt og redsel.

En enke er konen til en And og burde egentlig ha oppgitt sin
kroppslige form da mannen dade og fulgt han i underverdenen.
Det er lett & se hvor naturlig i den folkelige faniasien en enke er

En variant av
Barong-masken,

kommet til & bii forbundet med kirkegarden som er de dedes hjem,
og hvor lett navnet Rangda er blitt knyttet til Hekse-enken som opp-
tar en sa fryktinngytende plass i balinesernes foikelige fantasi. Nav-
net Rangda dekker faktisk alie magiske tilkjennegivelser, selv om
de ikke har noe med hekser eller enker & gjere, og Rangdas maske
brukes som en materiell avslering av en guddom i dens sinte til-
stand.

Det virkelige drama i Barong-stykket begynner med Rangdas an-
komst. Hun kan dukke opp alens eller dobbslt, elier kit og med
tre- eller femdobbelt, i et crescendo av magiske krefter. Det firnes
ikke noen annen historie enn det symbolske moetet mellom to store
krefter, formodentlig begge skadelige for mennesket, men en av dem
har det klart 4 fA pa sin side. A uttrykke kampen mellom Barong og
Hangda som en kamp mellom gedt og ondt er helt galt. Barong er
ikke noen Sankt Georg som kjemper mot Dragen; ogsi Barong er
et uhyre av samme slag som Rangda. Han blir til og med betrakiet
som en avlegger av Rangda som ved ofringer er overtalt til 4 ta
landsbybeernes parti mot henne. Han er detved blitt deres beskyt-
ter, en menneskets forkjemper mot Rangdas merke patrengende
dodskraft. Hver gang hans konilikt med Rangda blir vist betraktes
det med intens sinnsbevegelse av iandsbybcerne, en folelse sterk
nok til & medfare en tilstand av trance ikke bare hos de anerkjente
landsby-medier (de sdkalte kris-dansere), men hos Barong selv, hos
Rangda, hos pemangkoe’en {landsbypresten) og hos tilfeldige blant pu-
blikum. Ved hver Barong forestiiling bringes samfunnets liv pd en
eller anpen méate i fare. Barongs dramatiske seier er mer enn et rent
symbzol for dets bevarelse, det er en materiell garanti. Sort magi,
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De tre Rangdaer fra Barong-forestillingen pa Taman Intaran.

dods-kraften, er ikke tilintetgjort, men fordrevet til kirkegarden hvor
den herer hjemme. Og Barong, stettet av landsbyboerne som har
vist sin beredskap til & ofre livet, vender i triumferende prosesjon
tilbake til templet - likesd Rangdas maske i dens tildekkete kurv,
allerede lost fra sin kropp.

Det er et pyeblikk under forlepet av kampen mellom Barong og
Rangda hvor Barongs seier synes tvilsom. Det er da kris-danserne
styrter frem for & forsvare ham og rasende angriper heksen. Det er
gitt forskjellige tolkninger av deres handling. | én sies det at de er
besatt av boeta kala'ene (demoner), eller til og med at de selv re-
presenterer boeta lkala'ene, som ensker & vise at de er parate til &
de for sin herre. | en annen tolkning er deres enske om A& drepe
Rangda omgitt av den fortryllelse hun har kastet over dem, og da
de ikke far utlep for sitt raseri vender de vapnene mot seg selv. Men
Barongs kraft er fremdeles sterkere enn Rangdas, og gjer dem
usarlige. | en annen igjen sies det at Rangda, forstyrret under me-
ditasjon, hevner seg ved & sla sine angripere med glemsomhet slik
at de faller livlest sammen. Barong tror de er dede og far liv i dem
igjen. Men Rangda har vendt deres drepende kraft mot dem selv,
og det er bare gjennom & sld seg med knivene at de kan finne til-
fredsstillelse. For & gjore handlingen kort blir knivene fjernet med
makt p& et visst punkt under det forvirrende slagsmalet, men den
kan ikke fjernes mens den holdes mot kroppen, det vere seg
brystet, armen, kinnet eller munnen,

Enkelte av landsbyboerne har en evne til & falle lett | trance og
vil dukke opp pa hver Barong-forestilling. Pemangkoe'en ber ogsa
gudinnen Durga, idet han formoder at landsbyen er darlig forsynet
med medier, om & inspirere enkelte av tilskuerne som er kommet
utenfra. En penoegdoeg (falgesvenn) blir meget sjelden saret, og bare,
sies det, dersom han har rert ved et lik i de siste syv dagene eller
blitt berert av en som har gjort det. Hvis noen blir skadet presser
pemangkoe’'en kantene av saret sammen og legger et hibiskus-blad
oppé. Hvis andre penoegdoeg’er ser saret vil de kaste seg over det
for & suge ut blodet.

Forberedelsene til besettelsen varierer fra landsby til landsby.
Noen ganger vil hver pencegdoeg bli innviet ved & stikke hodet inn
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i Barongs munn; andre ganger ofres det foran dem og hellig vann
blir rislet over ansiktene deres og gitt dem a drikke. Som besettel-
sens oyeblikk narmer seg blir de passet pa av et antall oppsyns-
menn som méa holde dem under kontroll.

Barong-forestilling pa4 Taman Intaran, om enn ikke akkurat den
enkleste versjon av stykket ettersom det introduserer hele tre Rangda
masker, illustrerer sd4 godt som noen annen dette danse-dramaets
natur.

Den forste hekse-masken kommer inn og naermer secg Barong med
lette, raske trinn, beveger seg sa i vide sirkler til midten av scenen
og star ubevegelig | meditasjonens stilling med et hvitt klede over
hodet (d.v.s. hun er fremdeles usynlig). Dette er Rarong, en elev
som har oppnadd en temmelig hey grad av dyktighet. Vi far vite at
hun er kommet til kirkegarden for & tilegne seg magisk kraft for &
hjelpe heksen med odeleggelsene.

Barong har luktet Rarong og nsrmer seg forsiktig med snikende,
lydlese skritt mens han snuser ut i luften, Han begynner & klapre
med kjevene og skremmer henne ut av meditasjonen. Han er sa tett
innpé at det nesten ser ut som han skal jafse henne | seg mens han
fortelger henne rundt scenen, rundt og rundt inntil hun til slutt kaster
seg gratende foran sin herskerinne, som na har nsermet seg men
star med ryggen mot scenen for & vise at hun fremdeles er usynlig.
Et oyeblikk steiler han og snefter over Rarong, traver sa avgarde i
full fart til sine egne paraplyer. Sa& begynner Rangda & handle,
bykser rundt Rarong, de harete armene griper hodet hennes og
vugger det frem og tilbake og klapper den knelende Rarong ustanse-
lig p& hodet; et merkverdig bilde av to uhyrer i samrad. Rarong for-
svinner, Rangdas bannere blir snudd rundt, krysset og senket inntil
det bererer bakken; hun er i ferd med a fly til kirkegarden. Hun gar
fremover, ferst langsomt og forvillet, sa lepende under sine ban-
nere, de utstdende eyene straler, Barong gar frem og biter henne ut
av meditasjonen. De snor seg og danser i intrikate menstre. En
annen Rangda-maske star i bakgrunnen under kampen.

| begynnelsen av dette opptrinnet har et antall menn tatt plass pa
bakken hvor Barong opprinnelig kom inn. Dette er mennene som
skal besettes av boeta-kala’ene, demon-medloperne til Banaspati




@verst: Barong-tilhengere som er blitt skuffet i sine anstrengelser for
4 drepe Rangda faller i trance oppmuntret av Barong.

Til Venstre: To Barong-tilhengere idet de kommer ut av trancen.

23



Raja som Barong na er blitt til. | eyeblikket for Barongs tilsynela-
tende nederlag fylles de med et slikt raseri mot Rangda at de sprin-
ger opp, griper enhver kris som holdes frem for dem og kaster seg
over henne for & beskytte sin mester. P4 dette tidspunkt inntar
Rangda sin endelige skikkelse som Durga Murti og forhekser dem
med sitt magiske klede slik at de faller makteslese til jorden. Den
rasende, triumferende Rangda feres bort fra scenen, noen ganger
selv i trance. S& kommer Barong for & gjenopplive felgesvennene
sine, snofter omkring dem og kjeertegner dem med sitt skjegg. De
springer opp skjelvende og jamrende og slar ut i luften med kramp-
aktige bevegelser. S& folger »kris-dansen«, og overrisling med hel-
lig vann som terkes bort med Barongs skjegg. Boeta-kala'ene for-
later de besatte, stykket er over.

Alle mptene mellom Barong og Rangda folger mer eller mindre det
overnevnte mensteret, selv om den koreografiske oppfinnsomheten
varierer betydelig. Naturligvis gjer det ogsa en forskjell om Barong
settes opp pa en offentlig gate eller et annet &pent rom, pa en tem-
pel-plass hvor skuespillerne kommer inn fra gaten eller ved foten
av en rekke stigninger fra den ene tempelplassen til den annen.

Hver landsby har sin egen fremgangsmate og sine egne szregne
ofre. | en landsby ved sydkysten blir Rangdas masker, nar de skal
gjenfylles med magisk kraft, baret til gravplassen om natten og
plassert pa deres kurver under et tre. Mennene som skal ha pa seg
Rangda-maskene ofrer en ukastrert hvit liten gris hvis hode er
skaret av, og deler av en ung hvit valp med red-brun snute (som
ogsa er i bruk ved forskjellige anledninger nar andene ma formil-

des). Nar ofringen er slutt tar alle pa seg maskene og blir eyeblik-
kelig besatt. | denne tilstand bringes de til tempelet. Det er ikke
tillatt med lys pa kirkegarden under seremonien, for ellers kan ikke
Durgas magiske kraft komme inn | maskene,

Vi var tilstede en gang nar Rangda vendte tilbake iil Poera
Dalem'et etter seremonien pa kirkegarden. Gamelan'et spilie like
innenfor tempel-porten, og snart kunne man here lyden av lepende
mennesker og de hese usammenhengende skrikene fra én i trance
komme oppover stien fra sjgen. Snart stormet to Rangda'er inn pa
plassen, med ville skrik, deres bleke masker og manene, hvite og
pjuskete, virket skremmende i det uklare lyset. @yeblikkelig stormet
et antall menn og gutter mot angrepet, og i én feiende bevegelse
som pa glatt is spente de bein under Rangdas fetter i trance. En
tredje Rangda ble baret inn, allerede i dyp trance. De to andre ryk-
ket frem mot det indre templet, ble gradvis overvunnet og forsvant
idet de etterlot et halvt dusin utmattede figurer liggende p& bakken,
noen ubevegelige, andre jamrende og urolige. Snart kommer en flott
Barong travende mot dem fra det indre tempels merke, med vaiende
man og den hjemlige betryggende klapringen med de store kjevene.
Da han skrapte ved dem svarte noen, andre ble dratt bort til hoved-
alteret hvor han sto og delte ut velsignelse og oppstandelse fra
skjegget. N& var Rangda-maskene lagt bort pa sine hyller og dekket
med et hvitt klede. En offerdans til Barong begynte, ledsaget av
utsekte melodier p4 gamelan’'et. Smépiker kom med offer til Rangda
og alle helligdommene; Barong var pa plass i stallen sin igjen. Folk
rant vekk og etterlot tempelet alene med sine masker.

Barong-tilhengere parate til kamp mot Rangda.
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Kathakali-teatret

Af EUGENIO BARBA

Denne arlikel bygger pa et ophold i Indien i 1963 og blev ferste gang
trykt | Les Letires Mouveiles, Paris, i 1964.

Nogle af spirerne til flere danse- og teaterformer | Indien
finder man i de tantriske ritualer, i frugtbarhedsritualer, i
folkelige festarrangementer, i religigse ceremonier og i
Alvarernes udbrud af Bhakti {gledende trosiver), der udfol-
der sig | deres ekstatiske sange og danse. Men man ma
her ikke undervurdere Gudernes direkie medvirken. Ifalge
kalikronogrammet Grahya Stutirgathakaih viste guden
Krishna sig i 1657 i Kalikut i Malabar (den nuvasrende stat
Kerala) og skeenkede en pafuglefjer til en hgjtstdende
praest. For at fejre denne ussdvanlige begivernhed skabte
man Krishnaitam, et religisst dansedrama, der forherliger
Krishnas og hans Gopiers liv og bedrifter. Dette drama blev
snart kendt i hele Malabar.

Dets succes fik Rajaen i nabostaten Kottarakkara til at
bede Kalikut om en Krishnattam-trup, Men pa grund af indre
politiske stridigheder blev hans anmodning afsiaet, og man
ydmygede ham ved at forsikre, at en sa raffinerst kunst
som Krishnattam ikke kunne forstds og veerdssttes | hans
stat. Rajaen besluitede da at tage en frygtelig havn og
bad nogle upartiske guddomme om hj=lp. | en drom in-
spirerede de ham da til en ny type dansedrama: Kathakali.
Ilgennem flere generationer udvikledes denne teaterform
og berigedes med nye elementer: maskerne blev erstattet
af en omhyggetigt udarbejdet sminkning; skuespiileren,
som i begyndelsen spillede og reciterede teksten, over-
farte fortolkningen af dramaets handling til gestus og mi-
mik, mens to sangere, akkompagneret af et orkester, be-
skrev dramaels forskellige episoder. Midt i det 18. arhun-
drede havde Kathakali-teatret faet den form, som det har
bevaret lige til vore dage.

Kathakali, der ordret betyder eventyr-fremstiiling, er en
forestilling, hvis episoder bliver fremfert af to sangere og
fortolket og forsteerket af skuespillere ved hjeelp af mimik,
gestik og beveegelser, der henhsrer under akrobatik og
dans. Det er et smgle »ord-tone-drama«, og Appia undlod
da heller ikke at skaffe sig viden om det; han omtaler det
i et af sine varker.

Stykkerne, hvis tema aliid er fant fra Ramayana, Ma-
habharata og iseer fra Purana, er skrevet pa et sprog, der
er en blanding af sanskrit og malayalam, sproget i Mala-
bar. Forestillingen finder sted under aben himmel: den be-
gynder ved solnedgang og varer hele naften. Scenen er
meget lille, en 6-7 m”. | begyndelsen blev forestillingen vist

i tempterne eller i slotsgardens. | dag kan de finde sted p&
landsbypladser, i fabrikshaller og i skoler, nar man afholder
religisse eller historiske fester. Ligesom p& den graeske
skena er der hverken forteeppe eler dekorationer. Den ene-
ste udsmykning er en stor olielampe, der star i midten og
dels har en religigs funktion (som alteret pd den klassiske,
greeske scene), dels oplyser scenen. Som eneste rokvisit
finder man en skammel, der har talrige funktioner: skue-
spilleren sztter sig pa den for at hvite, han kan bestige
den som et bjerg, han kan lgfte den med besveer for at
vise sin styrke. | scenens baggrund star de to sangere
og orkestret, Dette bestar af to forskellige slags trommer,
en gong og sma bakkener, akkompagneret af en tampura,
Melodierne genoptager motiver fra den carpatiske musik,
der anvendes i Keralas templer.

Nar natten falder pa, bebuder en kraftig og uafbrudt
trommehvirvel forestillingen, hvortil der altid er gratis ad-
gang. Publikum kommer og satter sig pa jorden. To unge
skuespillere uden hverken sminke eller kostumer udfarer
en dans af religiss karakter, todayam, for at tiltreekke sig
Shiva Natarajas gunst. Ferst da kan forestillingen begynde.

To unge drenge kemmer ind og folder et silketappe ud,
sa det skjuler scenen og den skuespiller, som lige er tradt
ind. Trommehvirvlen bliver mere intens. To heender, hvoraf
den ene er kunstigt deformeret af lange sslvnegle, griber
teeppet og ryster det. Det er skuespilleren, der ger op-
marksom pd sin tilstedeveerelse. Under tzeppet kan man
se hans fodder, der udfsrer en rasende dans pa stedet led-
saget af langtrukne skrig, der gér fra skrattende haeshed til
meget heje tremulanter.

Fra tid til anden ssenker skuespilleren teeppet med en
pludselig beveegelse i en brokdel af et sekund. For tilskuer-
ne viser der sig da et ansigt, som er blottet for menneske-
lig karakter af den kraftigt udformede sminke. Denne forste
publikumskontakt gentages flere gange ledsaget af fortis-
simo i musikken. Pludselig sanker de to unge mand taep-
pet, og skuespilleren viser sig | hele sin kostumepragt.
Hans krop skeelver, hans arme er udstrakt, fingrene ind-
tager en symbolsk stilling, benene er spredte og bajede,
og hans fedder stetter ikke pa fodbladet, men pa de vdre
fodrande. Sangerne istemmer den historie, som skuespil-
leren begynder at fortolke med spring, beveegelser, gestiku-
fationer, mimiske udtryk, et sammensat beveegeisesalfabet,
der er beslaegtet med dans og akrobatik.

Stykkerne beskriver ussedvanlige heaendelser, som ind-
drager guder og deemoner, mylologiske helte og sagnom-
spundne perscner. Keerlighedsscener, kampe, heroiske be-
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drifter, lyriske situationer, anfald af raseri og grusomhed,
religigse ceremonier: alt smelter sammen i en historie, der
altid bekraefter gudernes og det godes sejr over deemoner-
ne og det onde. Motiverne i disse stykker er lige s& vel-
kendte for tilskuerne, som myterne i de graske trilogier
var for athenienserne. Skuespilleren personificerer denne
kamp alene ved hjeelp af sin krop. »Kathakali opherer der-
med at veere et dansedrama, og et gammelt ritual indtreeder
i dets sted«.")

Spiliet

Kathakali-skuespillerens spil kan omtrent sammenlignes
med, hvad man i Europa ville opfatte som en blanding af
pantomime og ballet. Skuespilleren skal gennem sin gesti-
kulations veltalenhed og udtryksfuldhed, ved sine bevaagel-
ser af fedderne og kroppen og ved sit minespil hensatte
tilskueren ikke alene i dramaets atmosfeere og handling,
men han skal ogsa genskabe det sted, hvor det foregér.
Men Kathakali-skuespillerens mimiske spil fjerner sig fra
den europaziske pantomime og narmer sig den klassiske,
kinesiske opera ved sine udtryksmidler, der er udformet af
en lang tradition og ordnet i et alfabet af uforanderlige
tegn.

Den ovenfor anvendte betegnelse ballet ma ikke give
anledning til misforstdelse. Den vestlige verdens ballet
fremstiller en historie, der, hvadenten den er virkelig eller
symbolsk, kommunikeres gennem en direkte, almenfattelig
teknik, hvad der er ensbetydende med, at musikken og koreo-
grafien tillader tilskueren at forstda sterstedelen af, hvad
der foregar pa scenen. Den orientalske dans derimod be-
tiener sig frem for alt af et hermetisk sprog. Hverken gestus,
beveegelser, kropstilling eller rytmisk sekvens forseger di-
rekte at fremstille en virkelighed, men at symbolisere den,
genskabe den ved hjalp af »hemmelige tegn«, »ideogram-
mer«, hvis symbolsk-konventionelle betydning ikke kan op-
fattes af den uindviede, der ser en sa&dan forestilling for
ferste gang. Man méa laere dette seerlige sprog, eller mere
prescist dets alfabet, for at kunne genfremstille og forsta
det, som skuespilleren vil meddele. Uden denne viden for-
bliver den orientalske dansers kunstneriske strasben det
rene galimatias for ejet, men han imponerer os ved sin
fysiske dygtighed og sin forheksende rytme.

Det sammensatte tegnalfabet skabes af ansigtets mimik,
af hand- og armbevaegelser og af en forudbestemt kropsbe-
vaegelse. Der er saledes ni bevaegelser med hovedet, elleve
mader at se pé, seks bevagelser af gjenbrynene, fire hals-
stillinger. Lemmernes bevsegelser — ialt 64 — omfatter fod-
dernes, taernes, halenes, anklernes, midjens, hofternes,
kort sagt beveegelser af alle fleksible dele af kroppen.
Skuespillerens hand- og fingerbeveegelser har iseer en for-
teellende funktion, hvis sammensetning bestemmes udfra
faste figurer: mudra’er (»tegn« pa sanskrit), der pa en made
er alfabetet i spillets sprog.

Ansigtet afspejler skuespillerens felelser. Ved en bevae-
gelse af halsen, gjnene, gjenvipperne, gjets iris, gjenbryne-
ne, leeberne, teenderne, nasen, grerne, hagen, kinderne og
tungen udtrykker og meddeler skuespilleren alle sine psy-
kiske svingninger. Bliver han slédet af raedsel, Igfter han et
efter et gjenbrynene, speerrer gjnene op, bevaeger hurtigt
iris fra den ene gjenkrog til den anden, han udspiler sine
nasebor, hans kinder skalver, mens hans hoved bevager
sig i sted. Nu gribes skuespilleren af et raserianfald; hans
gjenbryn skeelver, han lefter sine nedre @jenlag, hans blik

1) Premakumar: The Language af Kathakali. Allahabad-Karachi. P. 16.
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er stift og gennemtraengende, naeseborene og leberne dir-
rer, kaberne er taet sammecnknugede, og han trakker ikke
vejret, hvorved han fremkalder en fordrejning af sine an-
sigtstresk.

Ansigtets mimik udtrykker ikke alene folelser som kaer-
lighed og had, men ogsa psykiske og mentale reaktioner
savel som karakterologiske holdninger som nysgerrighed,
hovmod, dodsangst eller storsind.

Men skuespilleren stiller ikke rollens emotionelle tilstan-
de til skue pa en mekanisk made. Udtryksfuldheden eller
snarere sandfzerdigheden i hver af hans ansigts reaktioner
virker kun overbevisende, hvis han engagerer sin fantasi
og sin psykiske og mentale styrke. Den regel, som de
gam!e Kathakali-mestre lzerer deres elver, lyder séledes:
der, hvor haenderne befinder sig for at afbilde en handling,
skal gjnene fastne sig; der, hvor blikket falder, skal tanken
folge efter, at den handling, som ha2ndernes afbilder, skal
fremkalde en bestemt folelse, der afspejler sig i skuespil-
lerens ansigt.

Af denne regel fo!ger, at ansigtet skal vesre et folsomt
spejl, hvis reaktioner ikke er betingede af en anden skue-
spillers handlinger, men af den historie, som beskrives af
hans egne hander. Det vil sige, at der er en dobbeltstruk-
tur i skuespillerens spil; han skal mere eller mindre sam-
tidigt anvende forskellge psyko-fysiske og tekniske midler
for at fremstille to komplementare aspekter af en historie:
det rent »fortellende« aspekt (hznderne), der meddeler,
hvad der lige er foregdet i en bestemt episode, og histo-
riens folelsesmaessige side (ansigtet), der skaber figurens
subjektive reaktioner i den situation, han befinder sig i.

P4 samme made kan man iagttage en tilsvarende dob-
belt struktur i spillet hos det klassiske kinesiske teaters
ckuespillere. Men hos kineserne handler kroppen pa rol-
lens vegne, og hovedet repraesenterer skuespilleren som
individ, der forstar og vurderer rollens handlinger, d.v. s.
hans egen krops handlinger. Det er dette forhold mellem
hovedet og resten af organismen, der ligger til grund for
den »episke« lov, sddan som Bertolt Brecht har formuleret
den.

Hos inderne derimod repraesenterer hovedet personens
psyke, hans indre verden, der reagerer pa ydre begiven-
heder, som henderne og resten af kroppen konkretiserer.
Man kunne sige, at hovedet er personen og kroppen den
feenomenologiske verden. Et eksempel p& det samme for-
hold kan man finde i det indiske religisse ikonografi, nzer-
mere betegnet | Shiva Natarajas dans. Hele gudens legeme
er verden med dens kosmiske dialektik mellem skabelse
og nedbrydning (benene skaber og haenderne sdelzgger),
mens ansigtets udtryk af ophsjet ro og salighed &benbarer
guddommens personlige holdning.

Lad os nu se, hvordan denne dobbelte struktur virke-
liggores péa det rent teatermaessige plan. Lad os f. eks. tage
en scene, hvor hovedpersonen befinder sig ved en flod.
Hans hander opbygger ved hjzlp af tegn (mudra'er) det
sted, hvor perscnen befinder sig, samtidig med at de med-
deler, hvad man kan se rundt omkring: treser, bade, menne-
sker. @jnene, der betragter haenderne, virker som over-
gangsled til ansigtet, der udtrykker personens reaktioner.
S4 forteeller skuespillerens heender pludselig om en kro-
kodilles tilsynekomst. Ved synet af dyret (der fremstilles af
henderne) afslgrer ansigtet skuespillerens indre bevagel-
se: overraskelse, radsel, enske om flugt. Derefter forteel-
ler haenderne historiens fortsastielse: dyret bliver drasbt.
P& skuespillerens ansigt kan man sa lase jeegerens kraft-
udfoldelse, hans veemmelse eller hans stolthed.




En typisk position for en Kathakali-skuespiller; Han lofter hoijre
hénd og laver en mudras. Dens belydning bestemmes ogsa af den
stilling som den anden hand og resten af kroppen indtager.

Ud fra dette enkie eksempel forstdr man let, i hvilken
grad skuespilleren mé koncentrere sig og appellere til sin
fantasi for tydeligt og letfatteligt at udfolde hele sin kunsts
rigdom i en forestilling, der varer fra 8 til 10 timer | treek.

Mudra'erne, d.v.s. beveegelser med klart defineret be-
tydningsindhold, som udferes af handerne og fingrens, er
regulaere synsideogrammer, der erstatter ordet. Alle orien--
talske danse anvender mudra’er, der kan opstilles i 4 for-
skellige grupper:

A. beveegelser, der bygger pa de religiese ritualers sym-
bolik.

B. mimiske beveegelser, enten efterlignende eller beskri-
vende, der fremstiller en person, en situation elier en
egenskab.

C. Bevaegelser fra det daglige liv, naturligvis meget steerkt
stiliserede.

D. Frit opfundne bevaegelser med suggestiv eller subjektiv
veerdi (beveegelser, der f. eks. giver en forestilling om
styrken af zgtemandens keerlighed il sin  kone).

Mudra'er kan skabes af begge haender eller af en enkelt
hand. De star i neje forbindelse med kroppens bevagelser
og ansigtets mimik. En enkelt mudra kan have forskellige
og endog modsatte betydninger, alt afhaengigt af om skue-
spilleren udfgrer den i bevaegelse eller i statisk stilling, s&-
ledes f. eks. det mimiske udtryk for mod eller panik. Der er

I Kathakali 24 grundlaeggende mudra'er, der ved hjslp af
de forskellige indbyrdes kombinationsmuligheder og disses
forhold til kroppens og ansigtets mimik kan udtrykke ca.
3000 ord, der udger hele ordforradet i et stykke. Hvert ord
i stykket udtrykkes ved en mudra, selv syntaktiske sterrelser
som f. eks. »hvis«, »hlr«, »men«.

I visse tilfezlde giver skuespilleren sin fantasi frit leb. Lad
os antage, at han skal beskrive en kvinde. Nar han har for-
met mudra’en, der svarer til dette ord, begynder han at
beskrive kvindens »skenhed« ved at indfgre symboler elier
metaforer som f, eks. »smuk som en lotusblomsts, »blid
som en roses kronblade«, »med gjenbryn som belger«, Vi
skal i kapitlet om skuespillerens uddannelse se, hvordan
denne fantasi og dette talent for improvisation — manod-
harma - er egenskaber, der er uundveerlige for skuespille-
ren.

*

| virkeligheden er skuespilleren en billedhugger, hvis
krop samtidig er mejsel og marmorblok, Mudra’erne er ikke
blot synlige, beskrivende ordtegn; de skaber ogsa et emo-
tionelt, plastisk forestillingsforlgb, der holder skuespillerens
krop fast i det tomme rum, som han fylder med sin til-
stedevesrelse og dynamik. Et bjerg er ikke alene en enkelt
bevaegelse. Dets hejde kan man lese i skuespillerens gine,
i hans blik: mens vi ser kroppen bestige dette bjerg, er
kroppen samtidig bjerg og bestiger, Det er et spil, der
ikke er beskrivelse, endimensional og entydig efterligning
af personens handlinger; det er et spil, der ved en dia-
lektisk dynamik skaber et univers alene ved hislp af
kroppen, og samtidig hermed er det analysen af dette
univers. Spillets dialektik giver tilskueren mulighed for at
opfatte sével dets ydre form som dets indhold, at blive ind-
fort i dets indre mekanisme, og at opfatte dets helhed. | sit
spil lykkes det skuespilleren samtidigt at beskrive subjekt
og objekt, de subjektive falelsers verden og den fasnomeno-
logiske verden, aktion og reaktion.

Arsagen til, at en Kathakali-forestilling varer sa lenge,
ligger i den kendsgerning, at hvert ord i stykket udtrykkes
ved en mudra. Et stykke, som man kan [zese pa 20 min. kan
vare 3 til 4 timer, nar det bliver preesenterst pa denne made.
Det kan forekomme en europasisk tilskuer meget langsom-
meligt, men det indiske publikum sével som ethvert orien-
talsk publikum har et helt andet forhold til teatret. For dem
er det vigtigste skuespillerens dygtighed og virtuositet. Hver
gestus, hver beveegelse, hvert mimisk udiryk agtes og vur-
deres af et publikum af kendere, der ikke holder sig til-
bage fra larmende at vise deres anerkendelse eller deres
ringeagt.

Lige fra sin pludselige »atstering« over for publikum giver
skuespilleren et indtryk af kunstighed, der skyldes hans
sminke, hans kostume, hans spil og hans holdning. Man
skulle tro, at skaberne af Kathakali-teatret bevidst an-
strengte sig for at undga ethvert udtryk, der aftegner elier
efterligner det daglige liv. Sminken sierer skuespillerens
individuelle fysionomi og aendrer det til et overnaturligt an-
sigl, en magisk maske. Kostumerne bryder fuldsteendigt
kroppens organiske harmoni, og det nye silhuet, der viser
sig, forundrer os ved sine usedvanlige arkitektoniske pro-
portioner. Spillet, mudra'erne savel som ansigtets mimik,
anvender et sprog, hvor virkeligheden ikke passivt bliver
efterlignet, men genskabt ved originate midler. Skuespille-
rens fremiraeden forvraenger hans dynamik uden derfor at
heemme ham. Skuespillerens ben er hele tiden bgjede,
knazene adskilte, og han stetter pa de yderste fodrande,
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hvilket er en yderst trasttende og smertefuld stilling, som
kun beherskes efter lang tids treening.

Kathakali-skuespillerens kunstighed (betegnelsen kun-
stighed er her brugt i betydning kunstnerisk deformering)
far ham til at minde ikke sa lidt om en umadelig og umen-
neskeliggjort marionet. Flere elementer bidrager til at for-
steerke dette indtryk af ekstrem teatralskhed.

1. Forud for skuespillerens tilsynekomst foran publikum
gennemferes en kompliceret rituel handling: Tiranokku eller
teppessenkning. Skuespillerens indtraeden pa scenen
skjules af et stort farvet tzppe, som to unge maend holder
midt pa scenen. Skjult bag dette teeppe maerker vi, eller
rettere herer vi skuespillerens tilstedeveerelse ved skrig,
hyl og vokaliseringer, der ikke mere er meningsfuldt, logisk
sprog, men magisk kraftudfoldelse. Den oplyser publikum
om personens overnaturlige magt, og den ger det muligt
for skuespilleren at treenge ind i rollens »klanglige univers«,
i dens &ndedrag (prana). Stemmen anvendt som magisk,
besvaargende klang genfinder vi ogsa i andre staerkt mi-
miske teaterformer som f.eks. i Barong-, i Kabuki- og i
No&-teatret, savel som i de tantriske ritualer og i primitive
folkestammers ritualer. Fra tid til anden szenker de unge
mend teeppet en halv meter, og skuespillerens forheksede
ansigt abenbares i nogle sekunder for publikum. Hele
tiden kan man under tseppet iagttage skuespillerens fod-
der, der pa stedet udferer en dans | rasende rytme. Denne
komplicerede ceremoni varer ca. 20 min., derefter s&nkes
teeppet med en pludselig og resolut beveegelse, og skuespil-
leren abenbares for os i hele sit udstyrs majestst, parat
til at legemliggere historien.

2. Under spillet er skuespillerens mund hele tiden lukket.
Han treekker vejret gennem nzesen undtagen i de situatio-
ner, hvor han skal bruge tungen eller udstede skrakind-
jagende skrig. Men en sadan situation, hvor reglen om
mundens ubevaegelighed pludselig brydes, forsterker kun
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Tiranokku-ceremoni
eller taeppesank-
ning. Skuespilleren
sznker  pludselig
teppet, og abenba-
rer sin pragt over-
for tilskuerne.

indtrykket af det abnorme og umenneskelige i skuespille-
rens ansigt.?)

3. Til dette svarer hans sjnes utrolige evne til opspiling.
Ojesblerne synes at deekke halvdelen af kinderne. Ofte er
blikket stift, som pa en statue; og den meget livlige ge-
stikulation, sével som de naesten akrobatiske bevaegelser
star i voldsomt kontrast til disse enorme, statiske gjne, der
er forstenede i betragtning af det store intet. Undertiden er
gjnene opspilede og iriserne forsvinder ind i ajenkrogene
og bliver der i lang tid, mens hovedet hele tiden beveeger
sig, og ansigtet mimer forskellige udtryk.

4. Skuespilleren felger hele tiden sine heender med gj-
nene; han betragter dem, som om de virkelig blev den gen-
stand eller person, som de symboliserer. De vidt opspilede
gjne afslgrer hvide eller rede gjenhuler (kunstigt farvede
med plantefra), iris star stille eller bevaeger sig i ryk. Tid-
ligere, da ansigtet var helt stivnet, skulle alt udtrykkes med
ojnene. | et stykke, der hedder Agni-Salabha, er der f. eks.
en scmmerfugl, der breender op i flammer; denne begiven-
hed beskriver skuespilleren udelukkende med gjnene.

5. Heendernes og fingrenes overordentlig store bevaege-
lighed griber tilskueren ved en udtryksfuldhed, der overgar
alt, hvad man kan forestille sig. Det er iszr deres hurtig-
hed og deres sammenstillinger, der fascinerer som et mar-
keligt devstummealfabet. Heenderne og fingrene former det
episke stof, som skuespilleren videreudvikler gennem sin
dynamik. Deres bevaegelser og sammenslyngninger, der
udformes i en snart bledt glidende, snart ujaevn stedende
rytme, er sammen med gjnenes opspiling det, der mest min-
der om marionetfiguren.

2) Balwant Gargi: Tieatr | taniets Indii. Moskva 1963, p. 128.
»Kathakali-skuespileren siger ikke ét ord under hele forestillingen,
men hans tavshed er som yogiernes: maettet med energi.«




En scene fra Ramayana. Qgsa kvinderollerne bliver spillet af meend.

6. De forskellige dele af kroppen og lemmerne bevasger
sig ofte i vidt forskellige rytmer. Saledes kan berene f. eks.
beveege sig med en usadvanlig stor hurtighed, mens haen-
derne prazcist og velovervejet former mudra'er i fangsomt
tempo. Eller omvendt kan ansigismimikken vaere livlig,
mens kroppens bevaegelser er praeget af en alvorsfuld og
afklaret vaerdighed.

Ligesom visse kinesiske operaer og det klassiske japan-
ske teater anvender Kathakali-teatret ikke kvinder, men
meend til fortolkning af kvinderollerne. De skuespillere,
der spilier kvinderoller, afslorer i deres fremtoning, mimik,
geslik, savel som i deres mindste bevagelser et dybt-
gaende kendskab til kvindens psyke og hendes adfeerd.
Der er intet vulgaert eller tvetydigt 1 deres spil, ingen imede-
kemmenhed over for, hvad der kunne tiltale et folkeligt
publikums smag. At spille en sadan rolle er en virkelig
praestationsprove for skuespilleren. Kudumaloor Karunaka-
ran Nayar, den indiske Mei-Lan-Fan, er en af de storsie
skabere af kvindelige roller i Kathakali-teatrets historie.

Et andet specielt element i spillet er Kalasam, sma mei-
lemspil, hvortil skuespilieren danser. De forekommer ved
slutningen af hver sunget strofe. Deres funktion er at af-
spaende publikum og give skuespilieren lejlighed til at vise
sin smidighed. Men man kan i virkeligheden ogsa her tale
om en fremmedgerelseseffekt. Historien afbrydes pludse-
lig, og skuespilleren, som méaske var | feerd med at spille
en oiding, udferer en hurtig og kraftfuld dans. Kalasam
varer kun nogle minutter, hvorefter skuespilleren fortszetter
det afbrudte spil.

Et andet treek, som man ligeledes kunne opfatte som en
fremmedgerelseseffekt, er skuespillerens holdning ved slut-
ningen af en »solo«. Mens han kollega overtager splllet og
fortsmtter den sceniske handling, seetter skuespilleran sig
pa skammelen, der befinder sig pa scenen, han slapper af
og opferer sig, som om han var heilt alene i sit paklad-
ningsveerelse: han opfrisker sin sminke, sastter sin krone
bedre fast og ordner de talrige udsmykninger, der pryder
hans kostume. Sa snart hans tilstedeveerelse er pakrasvet,
for at handiingen kan fortseette, rejser han sig, en pludselig
forvandling sker for tilskuernes gjne, og han genfinder den
avernaturlige »forme, som han lige har forladt.

Alle de komplicerede udtryksmidler, som Kathakali-skue-
spitleren benyiter, indgar i et spil, der fegrer til hans umen-
neskeliggerelse, hvis man ved menneskelig forstdr det
naturlige, det sazdvanlige i vor daglige tilveereise. Stiliserin-
gen, overdrivelsen, »kunstigheden«, om man vil, er den si,
hvorigennem stykkets overnaturlige virkelighed passerer.
Forestillingens rituelle karakter fremmer tilskuerens og
skuespillernes psykiske engagement. Musikkens andel heri
er afgarende. Det lydteeppe, som ledsager og sammenbin-
der den sceniske handlings dele og angiver deres rytme,
er ogsd en psykisk stimulans, en slagkraft, en slags &ndelig
tvang. Tilskueren fader sig glide ind i det rituelles »magiske
tid« og hengiver sig til en stram, der, alt imens den lgs-
river ham fra feenomenernes verden, overfagrer ham til de
overnaturlige egne, hvor guder og deemoner konfronteres
i en kamp, der er selve arketypen pa vor menneskelige
eksistens.

»Det teatralske« kostyme

Et af de karakteristiske traek i det crientalske teater er dets
visuelle betydning. Det skyldes den kendsgerning, at hand-
lingsforlabet i spillet er kendt af publikum, der ferst og
fremmest veerdsaetter skuespillerens fysiske virtuositet, nar
han fortolker et partitur af kropslige tegn, der er fastlagt
gennem en lang tradition og underkastet strenge vedieg-
ter,

t al kunst er der en direkte forbindelse mellem udtryks-
futdhed og deformation, en kunstnerisk deformering, der ud-
vider, overdriver og bestrider gyldigheden af den feenome-
nolegiske verden og den dertil knyttede bevidsthed med
det formal at analysere den, sgnderdele den og saledes
spreenge graenserne for det givne og for de sjalelige eller
folelsesmaessige klichéer. Kostumets funktion i et sadant
teater er i mindre grad at forspge at genskabe en historisk
eller social virkelighed, end det er et middel til at gere ind-
tryk pd publikum ved dets rigdom, dets farver og farm, der
gar ud over den daglige virkelighed og er en hj=zlp for
skuespilleren.

Kathakali-teatrets sceniske sprog, der er en ren krops-
lig »semantik«, skal tilfredsstille og forbavse tilskuernes
gjne for at kunne veekke deres fantasi og felsomhed. Da
spillets struktur endnu kun var under opbygning, understre-
gede og forsteerkede teatrets skabere bevidst betydningen
af skuespillerens udtryksmedium, hans krop, ved en bevidst
deformering af denne. Det samme gjaldt alle hans beavae-
gelser. Mestrene siraebte efter at give kroppen en ny »form«
og bevaegelserne en dybere betydning, end de daglige re-
flekser havde.

Denne »genopdagelse« eller overdrivelse af kroppen er
i virkeligheden blot teatralisering, hvis man anvender ordet
teater | dets etymologiske betydning: skue, Det samme gasl-
der for sminkningen, der forvandler ansigtet tii en nassten
umenneskelig maske, der bliver tilsvarende mere forhek-
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sende, Den sceniske fremtreeden med adskilte knae, bgjede
ben og med stette pa de ydre fodrande giver skuespilleren
mulighed for at overskride granserne for en realistisk
kropsstilling og for at kaste sig ud i et spil, der bestar af
en reguleer opbygning af hver gestus og hver bevagelse.
Kostumet tjener ikke alene til at forundre ved sin mange-
farvede glans og fantastiske form, det er ogsa et naesten
organisk instrument, socm skuespilleren bevidst anvender
for at opna dynamiske virkninger: kostumet forvandler, for-
storrer og formindsker atter hans krop og sziter ham i
stand til p4 samme tid at beskrive og forteelle om hand-
lingens sted, sdvel som om kendetegnene ved detie sted,
om hovedpersonens handlinger, savel scm om hans falel-
sesmaessige reaktioner. Kostumet fungerer mere som »re-
kvisit« end som »dekoration«.

Ved forste pjekast oplever man Kathakali-kostumet som
et enormt bur, der omslutter den nederste del af skuespil-
lerens krop og synes at ha&mme selv den enkleste bevee-
gelse. Denne fornemmelse skyldes iseer det overdimensio-
nerede skert og den kronelignende hovedbekleedning, hvis
ligevaegt synes usikker. Bade skartet og kronen er karakte-
ristiske for alle mandsroller. Ligesom i kvindedragten i den
elisabethanske periode er klokkeskortet, der ender under
knaeene, lavet af en rakke brede stofband, der er fast-
spaendt ved siden af hinanden i baeltet. Neden under det
forste »skart« baerer skuespilleren et andet, mere omfangs-
rigt, men kortere, der ligner en slags balletskart. For at give
disse to skerter en usadvanlig bredde og for samtidig at
forhindre, at de hammer benenes beveegelser, faestner
skuespilleren rundt om sin mave et langt lzrredsband, ca.
25 cm bredt og 15 m langt, i hvilket han ligeledes fastger
korte stykker stof. Oprindeligt, da skuespilleren reciterede
og sang teksten, havde dette band utvivisomt ogsa til op-
gave at danne en slags »bund« for den luftssjle, som bar
stemmen. Denne »bund« dannedes ved sammenpresning af
bugmuskulaturen og havde samme funktion som det balte,
der endnu i dag anvendes af skuespilleren i det klassiske
kinesiske teater.

Fornemmelsen af kostumets manglende funktionsdygtig-
hed forsvinder, s& snart skuespilleren begynder at agere.
Hans bejede og adskilte knae holder skertet udspaendt, og
det ledsager og understreger hver bevagelse med en ynde-
fuld vuggen. Nar skuespilleren ikke rgrer sig, har det enor-
me skgrt en arkitektonisk virkning, mens det, s& snart
han bevaeger sig, bliver det springbraet, hvorfra han styrter
sig ud i de mest komplicerede og akrobatiske bevaegelser.
Dette kostume omgiver ham hele tiden med en blzendende
glorie af sitrende beveegelser, der synes at udga fra den
cvernaturlige kraft, fra den guddommelige persons mana.
Det, der syntes at veere en haemsko og en unyttig byrde, for-
vandles ved skuespillerens beherskelse af savel kostumet
som af kroppen til et af de mest virkningsfulde midler til
at udfolde et feengslende spil. Han behsver blot at baje
sig lidt for at daekke ankler og fedder og blive en slags
umadelig stor, omfangsrig s@jle, der minder om de tree-
skulpturer af det indiske panteon, som endnu anvendes i
visse landlige ceremonier. Eller han kan ga normalt (almin-
deligvis er skuespillerens kna bgjede) for at blive en
styltegeenger med umadeligt lange ben; det er en sare
enkel, formel handling, der ikke er uden dramatisk virkning.

Det er tilstreekkeligt at se, hvordan skuespilleren forstar
at bruge sit skort, nar man vil fremkalde forestillingen om
en ung piges eller en dyrs skikkelse, eller balgernes skael-
ven eller en snaver, faretfuld vej, for at blive overbevist om,
at kroppen ikke er slave af kostumet, men at kostumet er
en udvidelse og fuldsteendiggerelse af det kropslige sprog.
Ved skuespillerens kraftanstrengelse eller snarere ved hans
behandighedskunst bliver kostumet, der saledes er smeltet
sammen med kroppen, forestillingens handgribelige virke-
lighed, pa samme tid rekvisit og udsyn, billede og virkelig-
hed,; der opstar et naturligt samliv mellem en levende or-
ganisme og spraglede stoffer, der pludselig far liv og bliver
til et magisk sprog.

Udover det omfangsrige skert, hvori skuespillerens ne-
derste halve krop forsvinder, bestar kostumet af det hvide
eller farvede livstykke, der dackker den everste del af krop-
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Mandlige fremstillere af
kvinderoller.

pen. Dets fordringsleshed bliver forskennet med talrige ud-
smykninger: farvede band, lange hvide og rede skeerf,
hvortil der er feestnet sméa klokkeformede spejle, som skue-
spilleren behzndigt handterer under spillet. Skuldrene er
gjort bredere med epauletter af forgyldt metal; talrige rade
og grenne kvaster, armband og halskaeder af forskellig
leengde deekker hans arme og hals. Omkring anklerne, alt-
sa meget synlige, er fastbundet sméa klokker, der angiver
rytmen i selv den mindste bevaegelse af benene. Lange
selvnegle deformerer den venstre hand. De ger de livlige
og graciose handbevaegelser naesten elegante, men anven-
des de af deemoniske figurer, virker de uhyggelige. De dee-
moniske personer anvender ogsa falske tsender, der for
vandler deres grumt sminkede ansigter til haeslige grimas-
ser.

Rent synsmaessigt opnas ligevaegten i kostumet ved hjzlp
af hovedbeklezedningerne. De er kegleformede og ofte om-
sluttet af en gylden skive — eller glorie — der er dekoreret
med redt og grent; de pryder skuespillerens hovede med
en imponerende krone, hvis pragt er symbolsk, og som
sammen med sminkningen og resten af kostumet bidrager
til skuespillerens umenneskeliggerelse (eller overmenne-
skeliggerelse). De er udskéaret i tree, der er forgyldt og ud-
smykket med hundredvis af sma metal- og spejlstykker,
hvis glimten ledsager hver hovedheveegelse. De er ofte
pyntet med péafuglefijer, og disse og vibrationen af alle
prydelserne bryder ustandseligt lyset cg fremkalder stadigt
skiftende farvevirkninger.®) Saledes bliver kostumets over-
dimensionerede omfang opvejet af den majestatiske hojde,
som skuespilleren far takket vaere denne glorie.

Det er interessant at bemeerke, i hvilken grad man i Ka-
thakali-teatret har gjort noget ud af de mandlige rollers
kostumering. Det er s& meget mere forbavsende, som ma-
triarkatet var meget udbredt i Malabar og stadig er det.

3) Som hovedpynt anvendes lange fjer ogsa i det klassiske kinesiske
teater. Ligesom »mobiler« understreger de med deres vibrationer
alle skuespillerens bevagelser.

Kvindekostumets enkelhed og realisme star i sts=rk mod-
seetning (maske bevidst) til mandskostumernes cverdadige
og brogede rigdom. Kvindekostumet bestar almindeligvis af
en slags sari, et stort stykke hvidt eller pastelfarvet stof,
der nar helt ned til fedderne, et livstykke af samme farve,
et slor som dakker haret og nar til skulderen, halskasder
og andre prydelser i beskedent omfang. Hver person har
sine kendetegn, sine udsmykninger, sine farver. De gud-
dommelige skikkelser er mest belsesset med pynt. De dede-
lige fremstilles med en realisme, hvori der blandes groteske
elementer.

Skuespillernes anvendelse af kostumet giver det en man-
gesidet funktion som »rekvisit«. Scenen er ellers tom. Man
ser kun den tidligere omtalte skammel. Undertiden bruger
man rekvisitter som f. eks. en rod vaeske, der skal forestille
blod (i kamp- og mordscener) eller indvolde (stofband),
som man med tilfredshed treekker ud af de opsprasttede
daemoners lig; derved opnar man en realisme, der auto-
matisk bliver til kunstighed, i den grad er spillet og kostu-
merne stiliserede. | virkeligheden er kostumet forestillin-
gens eneste dekoration, dens eneste rekvisit.

Fra et teatermaessigt synspungt kan man konstatere:

1. dets farverigdom, der i lyset af den enlige olielampe
ikke kan undgéa at gore indtryk.

2. dets arkitektoniske, statuariske karakter, der ger skue-
spillerens silhuet meget feengslende, iseer nar han indtager
statiske stillinger.

3. dets evne til at »overdimensionere« skuespillerens
krop (man ma huske, at sydindere er sméa og spinkle).

4. dets seerlige anvendelse, som gor det muligt for skue-
spilleren at forsteerke kroppens udtryksmeessige funktioner
og dens dynamik.

En del af disse elementer er almindelige i alle former for
religiost teater (masker og kothurner i den greeske trage-
die, meget stive og overdrevne kostumer i det japanske
No-teater). Disse midler herer isser hjemme i det rent tea-
tralske teater. Sminkningens magiske oval, kostumerne med
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deres farverigdom, den majesteetiske krone ger det muligt
for skuespilleren at meddele sig gennem et suggestivt farve-
og formsprog, og at menneskeliggere sig gennem en kunst-
feerdig udtryksfuldhed, der far en til at teenke pa »Uber-
marionetten«, som en europeeisk teaterreformator har dremt
om.

Sminkningen

Tre eller fire timer fer forestillingen, der begynder ved mar-
kets frembrud, samles skuespillerne for at sminke sig. Den
mest fuldkomne stilhed hersker; store oliclamper danner
lyskilder, hvorom skuespillerne sidder. Deres sonner eller
de unge chelas (disciple) pulveriserer gule, rede og grenne
sten, blander og tillaver farverne og chutti'en, en hvid dej
af rispudder og citronsaft. Hele dette arbejde ledes af
sminkespecialister.

Den forste fase af sminkningen udferes af skuespilleren
selv. Siddende i padmasana (med krydsede ben og meget
ret overkrop) vaever han et helt net af forskelligfarvede
linier, parallelle med nzsen, sjnene og munden. Han bruger
ikke pensler, men ganske sma ror.

Derefter overgiver han sig i en sminkespecialists haender.
Mens han ligger helt afslappet pa gulvet og traskker vejret
rytmisk og dybt, koncentrerer han sig om sin rolle og fal-
der i en slags des, der fremmes af eftermiddagsvarmen. |
denne sgvn foregar der en psykisk proces, der forvandler
skuespilleren fra privatperson til Gud eller Dazmon, alt efter
hvilken rolle han skal spille. Ved afslutningen af denne
anden fase veekker sminkeren ham. Han rejser sig, hans
bevaegelser og holdning er allerede @=ndrede.

Imidlertid arbejder sminkeren pa skuespillerens ansigt.
Han anbringer i relief chutti'en fra det ene ore til det andet
ned over hagen. Chutti'en bliver lagt pa i flere lag, og til
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slut danner den en hvid linie pa tre centimeters tykkelse,
der markerer ansigtets oval. Papirstrimler indsattes i chut-
ti'en, der sterkner p& nogle minutter. Hele dette arbejde
varer ca. 1'/2 time.

Den tredje og sidste fase af sminkningen udferes af
skuespilleren. Han forleenger sine @jne helt til grerne med
en sort eller hvid dej, afheengigt af hvilken rolle han skal
spille. Resten af ansigtet males i en enkelt farve: grent til
guderne og de gode helte, redt til de voldsomme og zr-
gerrige, gult til de dedelige og sort til deemoner og Asu-
raerne. Lzberne males rgde med sma malede cirkler pa
begge sider, ligeledes rade. Alt efter rollens art udsmykker
skuespilleren sit ansigt med omhyggeligt udferte ssregen-
heder. Damonerne har séledes rgde nzesebor, krigeriske
personer bzerer to sma hvide kugler, den ene pa naese-
tippen, den anden pa panden.

Denne farvesymbolik, der fglger en fastlagt typologi, har
eksisteret i den indiske teatertradition lige fra Bharata
Natya Shastras tilblivelse (en klassisk tekst om teater og
dans). Men de tantriske ritualer med deres haeslige og reed-
selsvaekkende masker, de malabariske stammers tradition
for ansigtstatovering og de naere handelsforbindelser mel-
lem denne del af Indien og Kina, der har eksisteret i ad-
skillige arhundreder, har sat deres prag pa Kathakali-
sminkningen, der bortset fra de typebestemte farver fjer-
ner sig fra Bharata Natya Shastras forskrifter.

Et andet karakteristisk treek ved sminkningen er redfarv-
ningen af det hvide i @jnene pa visse roller (kvinder og
guder) med frg af Cunda Poov (solanum pubescens). Utro-
lige markerede ajne skiller sig ud fra den sorte ramme,
som forlaenger dem.

De kvindelige personers sminkning — her skal vi minde
om, at kvinderollerne altid spilles af maend — er realistisk.

Den afsluttende fase ved sminkningen:
Efter at have malet den everste del af an-
sigtel, og efter at have faet palagt et hvidt
papir-»skaeg« som markerer ansigtets oval,
afslutter nu skuespilleren med at male
ansigtet fuldstendigt.




Skuespilleren gor sit ansigt bladere med en blanding af
rgde og gule farvestoffer, hvad der giver en naturlig hud-
farve. Der kan ogsd forekomme mandsroller, der er smin-
kede og paklzedte meget naturalistisk, f. eks. er brahman
med et langt kunstigt skeeg og den traditionelle rade plet i
panden.

Inden skuespilieren begynder sin sminkning, masserer
han ansigtet med olie. Svedudsondringen i lobet af fore-
stillingen, der varer hele natten, oplgser ikke sminken, men
giver den tvaertimod en ny glans. For skuespillerne bliver
denne omhu for sminkningen noget selvfelgeligt, og de ar-
bejder bekymret og anspaendie pa at forme deres ansigt i
fuldendte linier. Med talmod og stadighed udvisker de dele
af sminkningen og laver dem om, sdleenge de ikke er til-
fredse med resultatet.

Sminkningen beskriver en type og ikke en individualitet.
Skuespillerens eget ansigt er skjult under dette lag af farver
og tegninger, hvis virkning er med til at gere forestillingen
s& upersonlig som muligt og skabe en overnaturlig sfeere.
Denne karakter af noget overnaturligt har to mal: at gere
indtryk p& publikum og at letie skuespillerens upersonlig-
gorelse. De historier, som Kathakali-teatret anvender,
seetter et helt galleri af overjordiske og mytologiske per-
soner pd scenen. Det er religiose stykker, mysterier. Situa-
tionen, savel som personerne, herer ikke mere 1l den dag-
lige virkelighed.

I begyndsisen anvendte Kathakali-teatret masker. S4 blev
de forkastet, og man forvandlede i stedet ansigtet til en
maske. Fordelen er indlysende: samtidig med at man be-
varede et fascinerende og overnaturligt preeg, lod en sa-
dan sminkning skuespilleren bevare ansigtets bevasgelighed
og dermed muligheden for en nasesten uendelig skala af
ansigtsudtryk. Ansigtets rige udtryksfutdhed er blevet et
af de fundamentale traek ved Kathakali-teatrets spil.

Skuespillerens uddannelse og optrzening
Kathakali-skuespillerens optraening bygger pa det pzeda-
gogiske system, der anvendes pa& Kalamandalam i Cherut-
teruthy — Kerala — det bedste institut for professionsl
uddannelse.

For at blive optaget der skal de unge ansegere gennem-
gé en preve. Bormene — for det er born, da aldersgreensen
opad er 12 4r — udvalges efter deres sundhedstilstand,
fysiske skenhed, rytmiske og musikalske evner og krops-
lige smidighed. P& instituttet lever de sammen i sma huse,
der er indrettet til 4 personer. Der er ingen senge, skabe
eller andre mabler. Matter, som de sover p4, en kuffert med
deres personlige ejendele, pad vaeggene billeder af guruer
(mestre) og guder, det er deres boligs strenge og beskedne
indretning. Be arbejder hver dag undtagen sendag fra kl.
fire om morgenen til ni om aftenen. De har to maneders
ferie om aret. De betaler selv deres uddannelse. Der er dog
undtagelser: hvis famitien er for fattig, modtager instituttet
dem grafis.

Uddannelsen varer otte ar. De unge deles i to grupper:
hegyndere de farste fire ar, derefter bliver de veteraner. En
hel razkke basisevelser (benbevaegelser, gien- og ansigis-
avelser) udferes dagligt af begge grupper. Guruer leder
undervisningen. Disciplinen er meget sireng, og guruen
indgyder eleverne en sand skraek. Jeg har ikke set de unge
blive slaet pa Kalamandalam, men i andre skoler forekom-
mer denne straf hyppigt og ledsages af andre meget harde
fysiske afstraffelser: f. eks. smertefulde stillinger, som ele-
ven skal indtage i en time eller endnu leengere. Den midste
forsyndelse kan medfere definitiv bortvisning fra skolen.

Kl. fire om morgenen star eleverne op og gar ind i nogte
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Treening af mudras.







Treening af mudras. Alle bille-
der fra treningen er hentet fra
skolen ved Kalamandalam i
Cherutteruthy i Kerala.




hytter, hvor de i lyset fra olielamper begynder deres svel-
ser. Der er ingen guru til stede, men stilheden og discipli-
nen er alligevel absolut. Deres farste evelser er gymnasti-
ske og akrobatiske, de udferes i en rytme, som de unge
palmgger sig selv ved at udtale taktfaste, meningslese set-
ninger. @velserne udferes | fallesskab og omfatter:

a. skuespillerens komplicerede hilsen {il guddommen og
til publikum,

b. talrige meget prascise spring fremad, bagud og il
siden, Undertiden standser eleven midt i et spring med st
ben i vejret og fastholder denne stilling i balance i nogen
tid.

c. spredning af benene, indtil indersiden af larene be-
rorer gulvet (spagat).

d. en dynamisk bro. Eleven, der star op, bojer kroppen
bagover, bajer knaeene og falder med en rask beveegelse
ned pa den hejre hénd. Han flytter straks vaegten over pa
venstre hénd, og med en hoftebeveegelse vender han til-
bage til udgangspcsitionen. Benene bliver under denne
agvelse stdende péd samme sted.

e. pvelser der bestar af en reekke rytmiske spring og
knaebajninger.

Disse gvelser varer ca. en time. Den falgende time an-
vendes til optrasning af benene. Eleverne, der stir pa reek-
ker og angiver tempoet, udferer pa stedet skridt med stadig
stigende hastighed. Benene er bwsjede, knasene adskilte;
eleverne stetter ikke pa fodbladet, men pa foddernes ydre
rande. Disse ovelsers formdl er at vanne den vordende
skuespiller til grundstillingen i spillet, som er en unaturlig
og smertefuld slilling, og at give benene en usedvanlig
fysisk modstandskraft og bevesgelighed.

Klokken er nu seks om morgenen. Eleverne gar ud for at
bade i en nzerliggende flod. Klokken halv syv spiser de
morgenmad, og kvarter over syv fortseetier de arbejdet.

Lige til klokken halv et prover de uafbrudt pa brudstykker
eller hele scener af et drama under ledelse af deres re-
spektive guruer. Ved afslutningen af sin uddannelse kender
en Kathakali-skuespiller til fuldkommenhed partituret med
alle tegn, mimiske udtryk, spring og de mudra’er, der hgrer
til alle roller (mandlige savel som kvindelige, hovedrolier
savel som biroller) til ca. 60 stykker. De fem arbejdstimer
anvendes til tilegnelsen af disse partiturer. Eleverne kan
gentage den samme passage i et stykke fire, fem, ti gange,
indtil guruen er tilfreds. Begyndere og veteraner har for-
skellige guruer, men disciplinen er den samme.

Klokken halv et afbryder de deres traening og gar til
frokost. indtil klokken tre har eleverne fri. Fra tre 1l fem
har de teoretisk undervisning: Kathakali-teatrets historie,
guru-biografier, religion, engelsk, matayalam (staten Keralas
sprog), sanskrit, geografi og historie.

Fra fem til halv syv sver eleverne sjnene og ansigtet sid-
dende i padmasana (med krydsede ben). Efter en halv
times hvile synger de fra klokken syv og en halv time frem
religisse hymner, hvoraf den sidste er lovprisningen af en
stor Kathakali-guru.

Fra halv otte til halv ni ever de sig pa de mudra'er, som
guruen viser dem, og som udger partituret tif de scener,
som de skal gennemgd den nzste dag. De indstuderer
dette mudra-partitur i siddende stilling, d.v. s. de anvender
kun den everste del af kroppen og ansigtet. Derefter spiser
de middag, og kl. ni gar de til ro.

Mindst to gange om méaneden spiller veteranerne hele
stykkar, hvortil den lokale befolkning er indbudt P& den
made far de lejlighed til at blive fortrolige med sminketek-
nikken og kostumerne. Begyndere hjelper til ved sminknin-
gen og péakladningen af deres aldre kammerater: de knu-

ser og blander farvestofferne og ger de forskellige dele af
kostumet klar. Almindeligvis vises forestillingerne om lar-
dagen, da de varer hele natten. 5& kan eleverne hvile ud
om sgndagen. Der er ogsd en hel raekke forestillinger, der
fejrer mindet om en stor gurus fodsel eller ded eller en re-
ligies érsdag. Ved den slags lejligheder udstilles alle ko-
stumerne, de talrige udsmykninger og sminkefarverne i en
slags minitempel, hvor der braender clielamper, og hvor et
fotografi af Guruen eller et billede af guden troner. Denne
tradition har redder i den mimetiske magi: Guruens eller
gudens storhed og magt skal overgd i de kleeder, som
skuespilleren senere skal baare under forestillingen.

Man kan opdele Kathakali-skuespiilerens optraening i to
omrader. Det forste er den mnemotekniske tilegnelse af
de mudra’er, mimiske udtivk og beveegelser, der knyiter
sig til en rolle, med ét ord hver persons »ideografiske«
partitur i et givet stykke. Det andet omrade af optraeningen
kunne man kalde elementeert eller propaedeutisk i forhold
til det forste. Det omfatter en reskke evelser, som skal ud-
vikle skuespillerens fysik, sd& han ubesvesret og prascist
kan realisere de forskellige partiturer. Gennem oveiserne far
han fuldstzndig kontrol over hver muskel i ansigtet og over
den mindste bevaegelse af pjnene; og benene og resten af
kroppen smidiggeres, kort sagt, han opnar en fysisk kondi-
tion, der ger det muligt for ham med lethed at yde de
kraftpraestationer, som forestillingen kreever af ham.

Det er interessant at bemaerke, at der ikke eksisterer
specielle ovelser til optraening af fingrenes smidighed .og
udtryksfuldhed, til trods for at disse i spillet har en afgeren-
de betydning for stykkets episke sammenhzeng. Deres smi-
dighed og udtryksfuldhed opnds gennem en stadig gen-
tagelse af de samme mudra’er, indtil skuespilleren opnar
den gnskede preecision.

Ligesd er der heller ikke seerlig undervisning i sminkning.
De unge bliver fortrolige med teknikken i lgbet af de fore-
stillinger, som de deltager i i lebet af de fire sidste ud-
dannelsesar.

Man kan godt forstd betydningen af opdelingen af ele-
verne i to grupper. | begyndergruppen kan der f. eks, vaere
en dreng, som efter tre eller fire 4rs arbejde allerede har
ndet et teknisk hejtudvikiet niveau. Ved siden af ham pver
et barn pa tolv ar, der lige er begyndt pa sin laretid. Pa
den made bliver de yngste hele tiden konfronteret med
deres =ldre kammerater og derved ansporet og opfordret
til ikke at gere et darligt indtryk. lsvrigt stiller guruen de
samme krav til alle medlemmer i hans gruppe.

Et soerligt led | skuespillerens uddannelse er Chavitti
Uzhicchii eller fodmassage. Eleven underkastes denne
massage i monsunsaesonen, der i Kerala falder mellem
maj og august.

Hele kroppen indgnides i en blanding af sesam — kokos-
neddeolie og ghee {renset smar). Eleven laegger sig med
ansigt og bryst mod gulvet. Larene er skubbet udad, og
knazene stetter pa trasstykker, der er ca. 15 cm haje. Den
nederste del af benene er bojet indad, og fedderne rarer
hinanden. | denne stilling bersrer kroppens nederste og
everste del gulvet, mens landerne er hasvet derover, pa
grund af traestykkerne under knzene.

Guruen, der sidder p& en bjstke, der er anbragt over
gulvet i niveau med elevens skuldre, begynder varsomt at
massere hans krop med hgjre fods fodblad og teeer. Efter-
handen som han masserer, presser han lenderne sam-
men ved at presse dem mod gulvet. Ved det gradvist sti~
gende pres, der udeves, mens underlivet rgrer gulvet, og
knzeene stadig stotter pa traestykkerne, deformerer man
knaeskatlerne.
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L=g marke til stillingen pa fod-
derne og knazene, som er det
grundlaaggende for en Kathakali-
ckuespiller.




Fysisk trening.




Det er overfledigt at sige, hvor smertefuld denne mas-
sage, der varer ca. en halv time, er, iseer i begyndelsen.
Gennem den fysiske smerte opnar skuespilleren pa or-
ganisk made at kunne realisere spillets grundstilling: de
parallelle fedder stotter i en indbyrdes afstand p& en halv
meter pa de ydre fodrande, teeerne er trukket sammen mod
fcdbladet, knzeene er spredt i en vinkel pa 180°, krop-
pen er meget ret, hagen presset mod halsen, armene abne
og parallelle med gulvet og handerne bogjet nedad.

Kroppen underkastes en streng, ja endog smertefuld
disciplin, der forvandler den til et hensigtsmaessigt medium
for tanker, ideer, folelser og sindsbevsegelser. Den fuld-
steendige beherskelse af kroppen og bevidstheden om dens
anatomiske struktur i forbindelse med den sjzlelige kon-
centration, der er nedvendig for at give overmenneskelige
handlinger og modhandlinger liv, gor Kathakali beslagtet
med yoga, savel Hatha-Yoga som Raja-Yoga.

I det folgende skal vi se pad en @velse, der anvendes af
Chakyarerne, et samfund i Kerala, der er kendt for sine ud-
mearkede skuespillere. »Den forste dag satter eleven sig
for at treene sine @jne, sa snart manen viser sig. Hans gjne
er smurt med smer. Han drejer uopherligt sine iriser rundt
om ménen, indtil den gar ned. Den ferste dag varer denne
ovelse ca. en time, den tid det tager for manen at passere
over himlen. Den anden dag seetter eleven sig pa4 samme
tid og arbejder flittigt med den samme @velse, som denne
gang vil vare dobbelt sa lange, thi sadan er tidsforlgbet
mellem manens tilsynekomst og forsvinden. Ligeledes den
tredje dag. Han fortsatter saledes med at treene sine gjne
hver nat, og evelsens varighed oges stadig. Den 15. dag,
fuldménenatten, sidder eleven fra kl. seks om aftenen til
kl. seks om morgenen og bevager uden afbrydelse sine
iriser ovenfra og ned, fra venstre til hgjre, rundt og diago-
nalt, fra den ene sjenkrog til den anden. Han standser forst
ved daggry. Smerret anvendes for at virke forfriskende
ved den vedvarende omdrejende beveegelse af iris. Dette
system kendes under navnet Nilavirikkuka, der egentlig
betyder »at sidde i maneskin«.*)

Der er endnu to egenskaber, som skuespilleren bgr have;
den forste er Bhangi, ynde.

Ligesom Hana (»den forunderlige blomst«), som Zeami
beskriver i sine afhandlinger om No-teatret, er Bhangi skue-
spillerens evne til at give sine teknisk komplicerede hand-
linger et praeg af umiddelbarhed, til pa en naturlig og
feengslende made at forvandle rent fysiske handlinger til
idemaessige og sestetiske vaerdier. Dertil nar han kun, hvis
han er fuldstendig herre over sit udtryksinstrument og kan
anvende det virtuost.

Den anden egenskab er Manodharma eller forestillings-
evne. Det er den, der giver skuespilleren mulighed for at
overskride tekstens granser og kaste sig ud i den spon-
tane og improviserede handling. | sarlige scener afloser
skuespilleren sangerne. Trommernes hvirvier sammenbin-
der hans improvisationer og angiver deres rytme. Han op-
forer sa en hel raekke beskrivelser, egenskaber og bhilleder,
der er hans eget bidrag til dramaet. Beskrivelser af land-
skaber, af guddommelige forsamlinger, af den elskedes
skonhed eller af demonernes haeslighed sprudler ud af
hans fantasi og begejstring.

Vi har et eksempel pad et sadant kunstnerisk bidrag fra
skuespilleren i en scene fra Kalyana Saugandhika. Bhima,
den indiske Herkules, tilskyndes af sin hustru til at hente
en usaedvanlig blomst i en skov. Beskrivelsen af Bhimas
vandring gennem denne skov er et kunststykke af overlegen

4) 8. K. Nayar: Kathakall Manjari. Madras, 1955, p. 114.
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sikkerhed, behandighed og poetisk og burlesk fantasi.
Uden at flytte sig fra sin plads viser skuespilleren stien,
som bliver smallere og smallere, planteveeksten, som over-
vaelder ham, vejens vanskeligheder. Han viser os de dyr,
han ser: han springer som en abe, kryber som en slange,
styrter afsted i panisk flugt som en antilope. Han lader os
beundre de enorme abebrgdstraeer og de vilde palmer ved
at antage deres form. Teet ved floden far han sje pa nogle
kvinder. Han gengiver hver enkelts skikkelse: den gamle
krumbgjede kone og den unge pige, der ubekymret hopper
omkring. Han viser os deres arbejde: hans krop bliver
vaskekone (kvinde, der vasker tej, vasketojet, flodens bal-
ger), teppebankerske, instrumentstemmerske (det usszed-
vanlige resultat af en arm, der vibrerer og spiller som en
guitar). Efter vandringens maskuline kraft viser han nu
den kvindelige ynde og de kvindelige sjzlstilstandes subti-
litet. Denne utrolige solo, der varer over en time, er den
afgerende preve pa en skuespillers Manodharma. Heri
gdsler han med sin kunnen og sin improvisationsevne.

Kathakali-skuespillerens skoling er iszr en skeerpelse af
kroppens udtryksmuligheder. Selv den mindste del af
kroppen bliver treenet og sat i stand til at udtrykke, hvad
selv ordene ikke kan meddele. @jnene udvider sig og treek-
ker sig sammen ligesom en lotus, nar den abner sig, iris
ruller og stikker ved synet af fijendernes malstrem, nar de
bevaebnede naermer sig, gjenvipperne vibrerer for at gen-
give en flyvende bi, naeseborene klemmes sammen, hagen,
kinderne og la=berne skzlver for at afspejle umarkelige og
hemmelige folelser. Sadan er dette ansigtsprogs magi. De
psykiske processer, de psykologiske intentioner, hver
handlings sammensatte motivfelt far fysiske udtryk, der for-
undrer ved deres intuitive ngjagtighed. Som f. eks. Putana,
troldkvinden, der neermer sig barnet Krishna for at draebe
ham. Hun naermer sig listigt fra siden med fedderne i en
vinkel pa 180° og hzever sig overhovedet ikke fra gulvet,
ligesom en slange, der kryber hen mod sit bytte. Alle Pu-
tanas forbryderiske hensigter ligger abenbarede, afslorede
af hendes holdning. Ansigtet er stivnet i et smil, der skal
veere uskyldigt, men som viser sig at veere hyklerisk, hvis
man sammenholder det med de hensigter, som den nedre
del af kroppen udtrykker.

Ojenpvelser

Formalet med g@jenevelserne er at give skuespilleren be-
vidst kontrol med hver beveegelse af gjnene, selv den mind-
ste. Spredningen af gjenlagene med fingrene muligger en
stor opspiling af gjet og aktiviserer gjenlagenes muskler.
De indiske skuespillerere treener mindst én time om dagen
i 8 ar. Ved slutningen af denne optraning lykkes det for
dem at give @jnene en udtryksfuldhed og en evne til opspi-
ling, der er usaedvanlig. For at evelserne skal give resultater,
skal de ledsages af tre symptomer: meget staerk smerte |
sjnene, tarer og en smertefuld stivhed i nakkemusklerne.
Det er ogs& meget vigtigt at tvinge iris langt ud i @jenkroge-
ne, bade opad og nedad.

Elevens stilling: han sidder pa sine krydsede ben (Pad-
masana) med meget ret overkrop, ubevaegeligt hovede og
albuerne parallelle med gulvet.

1. Man presser ringfingeren mod de everste gjenvipper
og tommelfingerneglen mod de nederste. Man fjerner gjen-
lagene sa meget som muligt fra hinanden. Man drejer lang-
somt iris rundt i sjenhulen.

2. Den samme ovelse gentages uden fingrenes medvir-
ken, idet man abner gjnene mest muligt uden at haeve ojen-
brynene.



@jenavelser.

3. Man adskiller gjenlagene med fingrene. Iris bevages
ferst udeiukkende i den nederste del af sjenhulen fra den
ene ojenkrog til den anden. Derefter i den gverste del af
gjenhulen.

4. Den samme gvelse gentages uden fingrenes hjzlp.

5. Man adskiller gjenlagene med fingrene. Meget, meget
langsomt bevaeger iris sig horisontalt fra den ene gjenkrog
til den anden. Denne beveegeise varer ca. 15 sek. Derefier
gentager man gvelsen, men hurtigt.

6. Samme @velse uden fingrene.

7. Man fjerner gjenlagene fra hinanden med fingrene. Iris
flytter sig langsomt fra midien til den venstre gjenkrog og
derfra tilbage til midien. Denne evelse gentages flere
gange. Dernzest fra midten til den hgjre ejenkrog og der-
fra tit midten, fiere gange og stadig langsomt.

8. Samme gvelse uden fingrenes hjzip.

9. Man adskiller gjenldgene med fingrene. lris flytter sig
diagonalt nede fra venstre gjenkrog opad til heire ejen-
krog og omvendt oppe fra hajre sjenkrog ned til venstre
gjenkrog. Derefter skifter man reining. Denne diagonalbe-~
vaegelse foregar ferst meget langsomt, derefter meget hur-
tigt.

10. Samme gvelse uden fingrene.

11. Man fjerner gjenlagene fra hinanden med fingrene,
Iris beveeger sig vertikalt fra midten opad og nedad. Ferst
meget langsomt, derefter hurtigt.

12. Samme pvelse uden fingrene.

13. Man adskiller gjenlagene med fingrene. Med ud-
gangspunkt nederst i venstre gjenkrog flytier iris sig diago-
nait nogle millimeter opad; den bevaeger sig s& nogle milli-
meter nedad, stiger igen nogte millimeter opad og ender
beveaegelsen nederst | hejre sjenkrog. Iris’ beveegelse ligner
her en slags zigzag-bevasgelse.

14, Samme pvelse gentages uden fingrenes hjeeip.

15. Vidtabne gjne: iris | midten, men blikket rettet nedad.
Man drejer meget langsomt hovedet fra venstre tif hgjre
og omvendi, sddan at iris stadig er i centrum og ser nedad.

16, Vidtdbne gjne. Man flytter hovedet fra venstre til hajre
i en reekke stedvise cirkulsere bevaegelser. iris bevaeger sig
en brekdel af et sekund far hovedet.

17. Vidtabne gjne. Iris er rettet mod en imaginzr gen-
stand, der befinder sig et givet sted. Hovedst drejer lang-
somt i tilfeeldig retning, men iris er stadig rettet mod gen-
standen.
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Traenlng af en kampscene,
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Optraening af ansigtsmuskulaturen

Ansigtsgymnastikken giver skuespilleren kontrol over hver
muskel i ansigtet, og altsd dermed mulighed for at ga ud
over de stereotype mimiske udtryk. Det er meget vigtigt at
fa forskellige ansigtsmuskler, hvis bevaegelser i virkelig-
heden ikke er synkrone, til at fungere samtidigt og i for-
skellige rytmer. F. eks. at f4 gjenbrynene til at dirre meget
hurtigt og kindmusklerne meget langsomt. Eller at sactte
den venstre side af ansigtet i en hurtig rytmisk bevaegelse,
mens hojre side bevaeges meget langsomt.

1. Heevning af de nederste sjenlag, uden at de overste
beveeges.

2. Heevning af et enkelt gjenbryn.

3. Sitren af begge @jenbryn med gjnene almindeligt ab-
nede.

4. Skeelven af gjenbrynene med vidtabne gjne.

5. Skeelven af gjenbrynene med de nederste @jenlag
haevede.

6. Skezslven af sjenbrynene, mens hovedet bevaeger sig.

7. Skeelven af sjenbrynene kombineret med forskellige
ansigtsudtryk (afsky, foragt, had, glade etc.).

8. Skeelven af gjenbrynene, mens ansigtet udtrykker en
folelse, og hovedet bevaeger sig.

9. Skeelven af pjenbrynene ledsaget af en rystelse af
skuldrene. Disse to bevaegelser bor ikke veere synkronise-
rede.

10. Skeelven af e@jenbrynene og horisontal bevaegelse af
iris fra venstre til hojre og omvendt. Bevaegelsen af iris skal
ferst veere meget langsom, derefter meget hurtig. Undga
rytmisk sammenfald af ejenbrynenes skeelven og iris’ be-
veegelse.

11. Skaelven af sjenbrynene ledsaget af en vertikal be-
veegelse af iris oppefra og ned og omvendt. Undgé synkro-
nisering.

12. Skeelven af kindmusklerne, uden at gjnene og mun-
den beveeges.

13. Stadig hurtigere skeelven af musklerne i mundvigene.

14. Skeelven af hagemusklerne uden at mundvigene be-
veeges, uden at teenderne bides sammen og uden at musk-
lerne pa forhalsen seettes i beveegelse.

15. Skaelven af naseborene.

16. Sitren af gjenvipperne.

@velse for at gore blikket udtryksfuldt

@jnene er vidtdbne, og hovedet drejer, alt imens blikket er
iagttagende, som om iriserne styrede hovedets bevagel-
ser. Pludselig standser hovedet med en brat bevaegelse, og
iris feestnes pa en genstand, som ikke er det onskede
»mal«. Hovedet forbliver ubevaegeligt, mens iriserne flytter
sig (langsomt eller hurtigt, alt efter hensigten) mod det
»male, der var bestemt forud, og nar dette. S& ferst drejer
hovedet sig mod »maélet«, og i det @jeblik, hvor ansigtet
er ud for dette, udtrykker det en serlig felelse (had, foragt,
gleede etc.).

Psyko-teknik

Ved sin varighed og ved kompleksiteten i partituret af tegn
og fysisk-dynamiske stillinger kraever en Kathakali-forestil-
ling en anspaendt koncentration af skuespilleren. Uden en
sadan ville han sammenblande forskellige faser og dele af
sit spil, hvad enten det drejer sig om rytmen eller det
kropslige udtryk. Man ma iseer ikke undervurdere den utro-
lige fysiske anstrengelse, der fordres af et spil, der ude-
lukkende bygger pa en kropslig dynamik og varer adskil-
lige timer med solonumre af en times varighed eller end-
og mere. Det er absolut nedvendigt, at skuespilleren inden
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forestillingen forbereder sig psykisk for at kunne koncen-
trere sig, udfere sin kunstneriske opgave og skonomisere
med sine kresfter.

| det orientalske teater kan man skelne mellem to former
for psykisk forberedelse af skuespilleren. Den ferste bygger
veesentligst pa det religiose instinkt, sddan som det er til-
feeldet i balinesisk Tjalonarang og Barong, hvor skuespil-
lerne falder reguleert i trance og fremviser ussedvanlige
psyko-somatiske reaktioner.

Den anden slags psykiske forberedelse er den man finder
i den kinesiske opera, det thailandske Khon-, det japanske
N6- og i det indiske Kathakali-teater: en dyb koncentration
om rollens opgaver, desuden en hel raekke ceremonier, der
stammer fra religionen og magien og har en mere eller
mindre hemmelig veerdi, der har til formal at stimulere
skuespillerens fantasi og felsomhed.

Vi vil undersege nogle af de elementer, som har formet
Kathakali-skuespillerens psyke, og som, nar det enskes,
kan fremkalde en serlig psykisk tilstand, som gor ham
mere skikket til at gennemfare sine opgaver.

1. At veere Kathakali-skuespiller er ikke udtryk for et
valg, man foretager, det er et kald. Man underkaster sig
»disciplinen« fra sine tidlige barnear. Barnet treenger ind
i teatrets univers, der greenser op til det religizse univers.
Hans psyke og hans karakter, der er ved at blive formet, er
modtagelige for alle pavirkninger fra de nye omgivelser:
den strenge arbejdsdisciplin og den absolutte respekt for
guruen, som opleéerer ham i dette arbejde, Tao, hvis tek-
niske hemmeligheder det er ham strengt forbudt at aben-
bare. Man kan ikke spille eller legemliggere en guddom
uden at tro pa denne. Troen er selve fundamentet for dette
teater. Barnets psyke bliver formet i denne hellige atmo-
sfeere, han hensasttes hele tiden i religionens mysterium
tremendum et fascinans. Det er ikke mere et arbejde, men
en mission, et helligt hverv. Otte ars leeretid, der er streng,
hard og naesten overstiger hans kreefter, sastter hans »kal-
delse« pa prove, marker ham for livet, savel teknisk, som
psykisk. Den lange »oplering« skaber Kathakali-skuespil-
lerens psyke og holdning og giver ham en fglsomhed, der
ved sin intensitet skiller ham fra den uindviede.

2. Som vi har set, samles skuespillerne tre eller fire
timer for forestillingen for at pabegynde deres vanskelige
sminkning. Den mest fuldkomne stilhed hersker, al samtale
foregar hviskende. Skuespillerne tager fodtojet af, for de
treeder ind i pakleedningsveerelset, hvor belysningen, der
bestar af olielamper (de samme som pa scenen), straks
henseetter dem i en religios atmosfzre. Hele den del af
sminkningen, der udferes af skuespilleren, er en meget
vanskelig opgave, der kraever dyb koncentration. Under
denne del sidder skuespilleren i padmasana med meget
ret overkrop. Nar han overgiver sig i specialistens haender,
ligger han udstrakt pa gulvet, fuldsteendig afslappet, hans
vejrtreekning er dyb og langsom, udéndingen varer laengere
end indandingen. Nar sminkningen er forbi, er skuespillerens
ansigt ikke et menneskes eller en rolles ansigt: Hamlets
eller Feedras. Det er en guds eller en deemons ansigt eller
en mytologisk helts; under de overnaturlige traek er der
ikke mere et deodeligt veesen. Hvis skuespilleren sa sig i et
spejl, ville han ikke genkende sig selv. P4 samme made ser
hans kammerater deres medspillers traek udviskes under
den fascinerende og »guddommelige« maske.

Etnologerne fortesller os, at masken i enhver ceremoni
identificerer mennesket med gud. »Ritualerne i ceremonier
fra vidt forskellige lande har som fundament efterlignelsens
magi, imitationen af stammens eller racens forfeedres gud
gennem kostumet, masken, gestikken og beveegelserne for




derigennem at ombytte den menneskelige sjael med for-
feedrenes.«

If@lge nogle psykologer og sociologer {se Caillois: L'hom-
me et les jeux) har masken pa den anden side den virk-
ning, at den afspzender bevidsthedens band og far for-
treengts impulser fra underbevidstheden til at bryde frem.
Denne iagttagelse er blevet anvendt i teatret | peedagogisk
gjemed af Charles Dullin, som pa »I'Atelier« lod sine skue-
spillere arbejde med ansigtet skjult af en meget enkel
maske: en strempe, langt har ned foran ansigtet eller en
papirmaske.

Nér Kathakali-skuespilleren forvandler sit ansigt til en
sguddommelig« og »overnaturlig« maske, feler han pludse-
lig en ny vaerdighed, der friger ham fra hans egen person-
lighed og subjektivt sdvel som ohjektivt gsr ham til et
useedvanligt vaesen.

3. Det er nadvendigt at omtale den religiese felsomheds
komplicerede indvirkning p& den kunstneriske fglsomhed.
Et Kathakali-stykke er altid en hellig handling: myter, legen-
der, abenbarelser af guddomme, der gar les pa det ondes
udsendinge for at betvinge dem og give menneskene et
opbyggeligt eksempel og en grund til hab. | Indien er skue-
spillerens og publikums fantasi og falsomhed endnu mod-
tagelige for billeder og religigse vesrdier. Som vi tidligere
har gjort opmaerksom pé, udfarer to skuespiliere far fore-
stillingen en rent kultisk dans for at opnd guddommens
gunst, Inden skuespilleren begynder sin sminkning, tilbrin-
ger han ofte timer i et tempel for at meditere og bede
guden og guruen {den mester, der har lzert ham hans kunst)
om at bist& ham i den preve, der venter ham. Ethvert men-
neske er modtagelig for billeder og symboler, der er frem-
bragt af drhundredgamie traditioner i den civilisation, han
lever i; de har kraft til at satte hans fantasi i sving og veek-
ke de dybeste lag af hans underbevidsthed. Kathakali-
skuespitleren, der praeges lige fra barndommen, henter sit
stof fra de religiese »mysteriers« kilde, som er befrugtende
for hans kunst, og indhyller enhver handiing i et helligt
slor, der spinder sig ud af hans underbevidsthed.

| Indien er teairet en genskabelse, en »mimesis«, af den
kosmiske proces, som er legemliggjort i den skabende-
nedbrydende Shiva-dans. Teatrets rodder fortaber sig i en
refigissitet, der er masttet med hemmelige betydninger og
mytologiske symboler, som vi europasere ikke kan opna
den fulde forstaelse af. | begyndelsen var Kathakali-teatret
en form for yoga, og det baerer endnu i dag tydeligt prasg
heraf. Chela’en bliver indviet af en guru gennem en lang
Jeeratid, der ikke er blottet for grusomhed. Den, der narmer
sig det guddommelige, mé fierne sig fra det menneskelige;
teknikken bliver et middel ti# metafysikken. Teknikken er
et offer, en indvielse, en rituel proces, der stammer fra
Karma-Yoga; spillet er en handling, der har sin veerdi i sig
selv, og som ikke forventer belenning, Dansen og spillet er
i Indien en form for ben, en andelig handling, en psykisk
forvandlingsproces.

»Skuespilleren er en indviet; under sin gurus strenge
formynderskab er han fra sin barndom blevet oplaert til at
handle som et medium for lila, gudernes idreet. Han far
sjzldent lov iil at glemme, at hans kald er helligt. Smink-
ningens farver, kostumerne, hovedbekizdningerne, udsmyk-
ningerne, scenen, musikinstrumenterne og lyset, alt er
guddommeliggjort, og han hojagter disse ting, som han
aerer Devaserne og sin guru. Fra det @jeblik, hvor han treader
ind i pakladningsvaerelset til det ejeblik, hvor han fijerner
sin sminke, handler han som en andagtssegende i temp-
let. Spillet, i den indiske betydning af ordet, er ikke en
simpel upersonliggsrelse, hvor fuldkommen den opndede

ilusicn end matie veere. Skuespilleren er som en vogi,
d.v. s. den der folger yogaens vej (forening) eller vejen til
sindets koncentration, sa at subjekt og objekt, den troende
og guden, skuespilieren og hans rolle smelter sammen til
en enhed«.?)

Er det mysticisme? Vi europazere ber aftholde os fra ud
fra vore grundbegreber at vurdere en kunstart, som Kun en
overfladisk betragtning ger beslaagtet med vor teaterkunst.

»Der var engang nogle scmmerfugle, som havde hert tale
om ilden. De beslutiede at laere den at kende. Den forste
narmer sig ilden. Den anden streffer den. Den tredje flyver
over den. Den fjerde kaster sig ind i den og breender op.
Dens artsfxller ser dens krop fortzres, forvandies og
smelte sammen med flammen. Den havde virkelig laert
flammen at kende. Men den kunne ikke mere meddele
sin viden.«

Den logiske sandhed i dette baktiske eventyr burde give
os stof tit eftertanke og oplyse os en smule om det orien-
talske teaters hemmelige tradition. Hverken i Japan, Kina,
Indonesien eller Indien vil nogen guru dbenbare sin kunsts
hemmeligheder for en. Skyldes det mistro, intolerance eller
umuligheden af at udirykke noget som helst derom i ord?

Forgvrigt, hvem er disse indviede?

At sammenligne en Kathakali-skuespiller med en euro-
pisk skuespiller er lige s& absurd som at sammenligne
Beethoven med en schlagerkomponist. Kathakali-skuespil-
leren helliger sig sin kunst lige fra sin barndom. Hvis han
efter cotte ars forlgb bliver anset for vezerdig tit det, bliver
han skuespiller. Men han har ingen fast len, intet teater,
hvor han kan anseettes; han spiller tre eller fire gange om
maneden, og almindsligvis er forestillingerne gratis. Han
lever ikke som den europseiske skuespiller af sit arbejde.
Hvad lever han da af? Han har ingen mulighed for at ud-
fore et andet arbejde, da han anvender adskillige timer
af sin dag pa evelser i forbindelse med sin kunst. Nogle
bliver guruer, abner en skole og modtager elever. Andre
ernzerer sig som tempeltjenare. Sazdvanligvis lever de alle
i fattigdom.

4. Den atmosfeere, der er mest gunstig for pavirkning af
skuespillerens underbevidsthed, skabes under pékisednin-
gen. Med ansigtet forvandlet af sminke og med &bne arme
som til bgn lader skuespilleren sig klsede pé af to hjmslpere.
Ligheden med den rituelle pakledning af en hejtstdende
praslat er sldende, Hver fase i denne ceremoni ledsages af
manfram, d.v. s. religisse, magiske formler, som skuespil-
leren fremsiger | en tilstand af dyb koncentration®): Det
mest hgjtidelige gjeblik er pasaeiningen af den majesteeti-
ske krone. Skuespilleren tager den og beder sin guru om
bistand. S& opsender han en sidste ben til guden, og med
en beslutsom bevegelse anbringer han kronen pa sit hove-
de, binder de band, som holder den fast, og s4 er han
parat. Han gar frem mod scenen med en gang, der er de-
formeret af kostumet, benene er bajede, han holder hove-
det hajt, og hans bevasgelser ledsages af ringlen fra de
sma klokker, der sidder rundt om hans ankler.

5. Endelig begynder Tiranckku-ceremonien, teeppefaldet.
Skuespilleren er pd scenan skjult bag det store siykke
farvede stof, som holdes udspandt af to unge maend. Bag-
ved det danser han pa stedet i en stadig stigende rytme,
»Den rasende dans fremmer personlighedsspaltningen ved
sin beszttende rytme, der pavirker nervecentrene og vask-

5) Bharata !yer: Kathakail. P. 5 og 26, London, 1955.

8) L, Chochod: Occullisme et Magie en Extreme-Orient, p. 189, Paris,
1955, »| yoga er mantram fonetiske forbindelser, hvis klang veskker
visse indre kraefter til live | yogi’en«.
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ker slumrende instinkter fra dybet af
underbevidstheden«’). Dansen ledsages
af skrig og hyl, der tilsyneladende er
blottet for mening. Eller har de en be-
tydning, der er skjult for den udenfor-
stdende? »| magien har en besvargel-
ses- eller forbandelsesformular den
gode egenskab, at den forbinder vacse-
ner og ting fra den hajere verden med
denne verdens, nar den, der udtaler
formularen under de rette rituelle om-
steendigheder (med ord, manen og
rytme) vil have det«’). Vi kender igvrigt
den rolle, som stemmen anvendt som
ren klang spiller for fremkaldelse og
praegning af bestemte fysiske handlin-
ger. | visse evelser i det klassiske kine-
siske teater opnar skuespillerne en
tilstand af paroksysme ved hjalp af
naesten dyﬁsk skrigen og hylen.

Det nytter ikke noget at sperge skue-
spillerne, i hvilken grad de er sig deres
forvandling bevidst. Da jeg stillede det-
te sporgsmaél, fik jeg kun undvigende
svar. Havde de reelt ingen bevidsthed
om den, eller ville de skjule den for
mig, der var uindviet? | den sammen-
heeng fortalte man mig historien om
Rama og Khara.

| landsbyen Tiru-Vilva-Mala i Mala-
bar spiller man ikke mere Kathakali-
teater. For flere ar siden skete der nem-
lig en tragisk kunstnerisk fejltagelse
under en forestilling. Pa scenen ud-
fordrede damonen Khara den store
Rama. Han drillede ham, fornazrmede
ham, latterliggjorde ham, alt imens han
pralede med sin egen styrke. | sin vilde
rasen syntes Khara parat til at gdelaeg-
ge alt; han var ikke l=ngere en skue-
spiller, der spillede en rolle, men selve
deemonen. Pludselig dukker Rama op
fra den hellige lampe i et lyns skikkel-
se. | nogle sekunder blendes tilskuer-
ne og ser derefter reedselsslagen et lig
ligge pa scenen. Det er den skuespiller,
der spiller Khara. Guden selv var blevet
grebet af alvorlig vrede over provoka-
tionen.

Har vi nogensinde pd vore europagi-
ske scener set en Don Juan, hvis pro-
vokationer nok har fremkaldt Guds
vredes lyn, men som ikke bagefter har
kunnet rejse sig for at modtage publi-
kums hyldest?

7) M. Bouisson: La magie, ses grands rites,
son historie. Paris, 1958 p. 87 og 91.

To af de vigtigste sjeblikke for en skuespiller:
Bennen for han pasetter hovedbeklzdningen
som afslutter hans forvandling til den guddom
han fremstiller. Og den sidste ben fer fore-
stillingen begynder.
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