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JTeatret er en kunstart, og alt md derfor underkastes denne kunst-
arts love. Livets og kunstens love er forskellige.«

Ord af Mejerhold — den store russiske teaterinstruktar Vsevolod
Mejerhold, fadt 1 Penza 1874, ded i en ukendrt lejr ca. 1940. En af
vort drhundredes storste nyskabere pd scenen.
Da Moskvas Kunstnerteater blev oprettet i 1898, var Mejerhold med
i staben som skuespiller. Her oplevede han Stanislavskijs epokege-
rende iscenesxteelser af Tjekhov og Ibsen. Men allerede 1 1902 gjorde
Mejerhold sig fri og dannede sin egen trup. Han spillede de forste
symbolistiske verker af Maeterlinck og Andrejev. Han blev polemisk
vendt mod naturalismen.
Fra 1906 var han ansat som instrukter ved et privatteater og fra
1908 ved De kejserlige scener, hvor han sate bide operaer op og
klassikere som Molitres Don Juan — med overdidig pragt. Han eks-
perimenterede med alt: Scenerum og tilskuersal, dekorationer, lys-
virkninger, spilleareal og spilletempo. Dremte om at reformere og at
gribe tilbage til Shakespeare og den folkelige tradition, fjzlleboden,
commedia dell’arte. Han skrev om det i sit eget tidsskrift under nav-
net Doktor Dappertutto, demonstrerede det i forestillinger pi smi
scener og ved undervisningen pd sin Studioskole 1 St Petersborg
- 1913-1917. Her begyndte mange af de forsag, som har fiet storst
betydning for nutidens teater, bl. a. kropstreningen - i 1920°erne ud-
viklet til den spilleteknik, der fik navn af biomekanik.
Efter Revolutionen blev Mejerhold organisatoren af det politiske
~ agitations-teater, der skulle gennemfores i hele Rusland, et teater med
og for masserne. Nu kunne han endelig sprange scenerammen. Han
inddrager tilskuerne i handlingen. Proletariatets sejr og industrialis-
men skal vere klart demonstreret i dekorationer, kostumer, slagord,
rytmik. Kulisserne afloses af konstruktivismens redskaber, en sam-
~ tidsdramatik opstir med Majakovskij. Men spillets effektivitet kre-
~ver snart en ny skuespiller. Teatrets kunst skabes af teatrets egne
~ arbejdere.
 Mejerhold og hans stab ndede berommelsens tinder med nyopsatnin-
ger af klassikerne: Ostrovskijs Skoven og Gogols satire Revisoren,
~ 1926. Mens opferelserne af Majakovskijs Veggelusen og Badstuen
~ med aktuel satire mod bureaukrati og pampervalde ikke blev velset
af magthaverne. |
- Fra1930 greb censuren kraftigt ind i teaterlivet. I 1936 kommer Sta- '
- lins felttog mod eksperimenter i kunsten. 1938 lukkes Mejerholds ;
_ teater. I sommeren 1939 arresteres han og deporteres til en lejr. Om- |
~stendighederne ved hans ded er endnu ikke klarlagt. |
~ Mejerholds rehabilitering skete gradvis efter Stalintiden. I 1968 kom
~ omsider den officielle 2-binds udgave af hans varker, som ogsd er |
_ grundlaget for en stor del af denne danske oversartelse: en prasenta- i
s tmnaf Mc}crhnlds virksomhed dokumenteret ved hans egne skrifter, f
- ved belysninger fra hans samtidige og ved gennemgange af hans isce- i
- neszttelser.




DET TEATRALSKE TEATER







Vsevolod Mejerhold

DET TEATRALSKE TEATER

SAMLET OG PRAESENTERET AF
Nina Gourfinkel

OVERSAT FRA RUSSISK AF
I Troels Andersen og
i Eli Christiansen
FRANSKE TEKSTER OVERSAT AF
Martin Berg

ODIN TEATRETS FORLAG

SRt STV L AR EE R rEL

B et e e

I bt







Forord til den danske udgave 9

Vsevolod Mejerhold
Af Nina Gourfinkel 10

. Historie og teknik i teatret (1898-1905) 23

Det naturalistiske teater og stemningernes teater 27
Litterzre varsler om et nyt teater 36

De forste forsog pd at skabe et symbolsk teater 39
Det symbolske teater 50

. Studio-scenen (1905) 53

. Ved Vera Komissarzjevskajas teater (1906-1907) 63
Noter til fortegnelsen over iscenesetrelser 67
Isceneszttelser 70

. /Esteten ved de kejserlige scener (1907-1917) 79

Til opferelsen af Tristan og Isolde
pa Marinskij teatret 1909 84

Til opferelsen af Molidres Don [uan
pd Aleksandrinskij teatret 1910 93

Iscenesattelser 99

. Doktor Dappertutto 109
Fjellebodsteater (1912) 113
Grotesken (1912) 119

Fdrekyllingen pd ovnen, eller
ved neglehullet (1914-1915) 126

Isceneszttelser 129

Arbejdsprogram fra Studio Mejerhold 1914-1915 133

Arbejdets gang i Studio (1914) 135

Mejerholds klasse. De sceniske
bevagelsers teknik (1914) 138

V. E, Mejerholds Studio 1916-1917 144

—r=




6.

10.

11,

12.

Teatrets Oktober (1920-1930) 149
Isceneszrtelse 153
Om det moderne teater 155

Til opferelsen af Morgenrode
p4 Det forste RSFSR teater (1920) 158

. Mejerbold og Majakovskij 163

Iscenesettelser 167

. Konstruktivismen 175

Rumlig konstruktivisme pd scenen.
Af 1. A. Aksenov, 1926 179

Fremtidens skuespiller (1922) 187

Fra den elizabethanske scene til biomekanikken.
Af S. Mokulskij, 1926 191

Biomekanikken.
Af Igor Iljinskij 201
Isceneszttelser 205

Mejerbolds skuespiller 211

Hvem egner sig til at blive skuespiller.
Af V. Mejerhold, V. Bebutov og I. Aksenov, 1922

Om den nye skuespillers teknik.
Af V. N. Solovjev, 1926 219

Den syntetiske skuespiller.
Af G. Gausner og E. Gabrilovitj, 1926 225

P4 vej til syntesen 239
Iscenesztrelser 242

Teatrets rekonstruktion 253
Foredrag, 1930 255

Merkningstid 277
Isceneszttelser 280

Tale pd konferencen af teaterarbejdere i Moskva, 1936 288

Personregister 301

Titelregister 307

Billeder

214



Alle noter, der ikke er af Mejerhold selv, er markeret med udgive- |
rens initialer (N. G.) eller med den ansvarlige oversatters,

Overszttelsen er foretaget af Troels Andersen, s. 84-92, 133-147,
158-162, 179-204, 219-237, 255-276, 288-300; Eli Christiansen,
s. 27-52, 56-62, 93-98, 113-128, 155-157, 214-218; og Martn Berg,
der ligeledes er ansvarlig for billedtekster og redaktion.







AP T

Forord

Oversettelsen af Mejerholds vigtigste skrifter til et nordisk sprog har
veret med blandt Odin Teatrets planer i snart mange dr. Enkelte
tekster er da ogsd blevet trykt som led i tidsskriftnumre af Teatrets
Teori og Teknikk, men en udgivelse i bogform blev forst mulig efter
et tilskud i 1973 fra Nordisk Kulturfond, som Odin Teatret skylder
stor tak ogsd for dette bidrag.

Mensteret for Odin Teatrets udgave er den franske prasentation
af Vsevolod Mejerhold ved Nina Gourfinkel: Le thédtre thédtral
(Gallimard, Paris 1963). Den rummer ikke blot et kyndigt udvalg af
Mejerholds skrifter, men belyser hans arbejdsmetoder ved skildringer
fra hans elever og andre samtidige, og den er forsynet med en for-
bindende tekst skrevet af Nina Gourfinkel: en kronologisk redege-
relse for Mejerholds virksomhed med tilherende referater af hans
isceneszttelser. Nina Gourfinkel har yderligere revideret og suppleret
sine bidrag i 1972 med henblik pd den danske udgave, som stort set
folger den franske — dog med udeladelse af et tilleg (Breve til Tjek-
hov) og af Aleksandr Gladkovs optegnelser af Mejerholds aforistiske
bemarkninger.

Bortset fra Nina Gourfinkels egen tekst, som er oversat fra fransk,
har grundlaget for den danske overszttelse overalt varet de russiske
originaltekster. En vasentlig del er med i den russiske standardud-
gave af Mejerholds varker: V. E. Mejerhold: STAT'I, PISMA,
RET]JI, BESEDY. 1-2, Iskusstvo, Moskva 1968. Andre bidrag er stil-
let til rddighed i afskrift ved Nina Gourfinkel, og af de ellers vop-

- drivelige tidsskriftartikler er det lykkedes at fremskaffe forokopier

i Sovjetunionen.

P3 basis af hele dette omfattende originalmateriale har oversat-
terne fundet mulighed for at korrigere og udvide den franske version
flere steder. Aindringer af denne art er ikke specielt markerede.




Vsevolod Mejerhold

At falge de bugtede veje i Vsevolod Mejerbolds kunst er som at blade
i teatrets verdenshistorie. Han var en nysgerrig dnd, nmattelig, hele
tiden pd lur efter svingningerne i ideer og smag, og derved forekom
han vankelmodig, mens bans bestrebelse var at gore sin kunst sd
folsom, at den kunne svinge i overensstemmelse med bver epoke i den
bevegede tid, han kom til at gennemleve, fra drbundredeskiftets este-
tiske revolution til den nye verdens svimlende fodsel. Vakbtangov
skrev i sin daghbog: »Hver eneste af Mejerbolds iscenesettelser er en
bel strom af teaterkunst.« Og bad han ikke selv om, at frontonen pd
hans teater blev forsynet med disse ord af Pusjkin: » Arbundredets
dnd krever dybe endringer ogsd i scenekunsten.«

Mejerbolds skikkelse md ses i historiens malstrom, det er dér, den
fdr sine sande dimensioner.

Men i hele sin tilsyneladende bevegelighed stdr mesteren solidt
forankret til et nomstodeligt grundlag: det dybe kendskab til klassi-
kerne. Sin kunnen hentede ban fra de frugtbareste kilder i den store
teatertradition — det elisabethanske teater, det spanske, det fjern-ost-
lige — og samtidig fra de udpreget folkelige kilder, fra jonglarer og
bajadsey frem til maskefigurerne i commedia dell’arte og skomorokhi’-
erne, goglerne og dukkeforerne pd de russiske markeder.

Spendvidden hos Mejerbold er umddelig. Han gik til det yderste
i bver eneste af de tendenser, han afprovede, lige fra den astetiske
nydelse grensende til det preciose, til omstyrtelsen af reglerne for det
smukke, bortrivningen af enhver scenisk illusionisme. Han er opfin-
deren af det sekstra-teatralske« teater, som gik forud for de santix
og »a-teatralske« teorier i vore dage. Men ligegyldig bvor billedstor-
mende hans adferd kunne virke, berdbte den sig altid pd selve det
teatralske, som under alle bans svinkearinder og yderliggdende pdhit
blev ved med at vere bans Ariadne-trdd.

Ligegyldig hvor nysgerrig han var efter bidtil ukendte litterere
og kunstneriske former, sd war bans sande, store leremestre altid
Moliére og Shakespeare. Han wvar et balvt drhundrede forud for de
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lerde Moliére-benyttere og ndede som den forste sd at sige frem til
det samme gennem den grove farce og den italienske komedie, og det
i en yderst vaffineret »Versaillese-ramme (hans opsetning af Don
Juan, i 1910).

Med bensyn til den anden, Shakespeare, var det hele livet Mejer-
bolds store drom at fd rollen som Hamlet og at sette denne tragedie
i scene. Midt mellem vemod og smil sagde han til sine elever kort for
sin forsvinden: »Pd stenen over mig md I sette: »Til skuespilleren og
iscenesetteren som hverken kom til at spille Hamlet eller sette Ham-
let i scene.« Han ville gerne i det mindste have skrevet en bog: Ham-
let. En sceneinstrukters roman, bvor ban kunne bave beskrevet denne
| opforelse, som ban sd@ mange gange havde forestillet sig men aldrig
fdet virkeliggjort.

Mejerhold er ferst og fremmest sen stor skikkelses, en af disse
! kraftige personligheder, som merker teatret i deres tid. Som hos
| nogle vakker grenselos beundring og hos andre et uslukkeligt had.

Man bar villet fremstille ham som en anti-Stanislavskij pd det kunst-
neriske plan sdvel som pd det personlige og moralske. Men jo lengere
man ndr i studiet af arven fra disse to mand, des mere bliver man
klar over, at Stanislavskij ikke var den olympisk ufejlbare, der svin-
gede med evigt gyldige lovtavler, og Mejerbold gogleven der kun var
optaget af at blende, af at »fd borgerskabet til at mibe«, men at disse
to genier, som brendte af den samme wro, var komplementere.
Ustandselig tog de afstand fra hinanden og ustandselig nermede de
sig binanden, var lige til deres dod bundet til den samme skabne som
aldrig tilfredsstillede kunstnere. Stanislavskij var ikke den ubonhor-
lige »realists, som »spersondyrkelsense tid har lavet et stift, smaglost
belgenbillede af, og Mejerbold var ikke kamaeleonen, der ustandselig
skiftede farve og buis eneste glede var at rive ned. Ndr ban rev ned,
tenkte han kun pd at skabe. Ingen forstod det bedre end [evgenij |
Vakbtangov, den store, tidligt forsvundne iscenesetter, der forvarede :
- lerdommen fra dem begge, og som man forventede skulle drage syn-

i tesen af disse to sdkaldt modsatte lerdomme, »Af alle de russiske
L iscemeswttere,« sagde Vakbtangov i 1922, ser Mejerbold den eneste
- der fornemmer det teatralske. Han var en profet i sin tid, og derfor
akcepterede man ham ikke. Han var ti dr forud, med det han kom

med. Mejerbold fordrev ligesom Stanislavskij det banale fra teatret,

men udelukkende med teatrets egne midler.«
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Karl Theodor Kasimir Meyergold blev fodt den 28. januar 1874 som
ottende barn af en mor af baltisk oprindelse og faderen Emil Meyer-
gold, en tysk statsborger der havde sliet sig ned som brandevins-
brender i Penza, i Midt-Rusland, Faderen var en fanatisk tilbenger
af sit fodeland, af Bismarck og af den lutherske tro, og gjorde sonnen
sd led ved alt dette, at den unge mand, s& snart ban var blevet myn-
dig i 1895, lod sig naturalisere, blev russer, omvendte sig til den orto-
dokse tro og ved samme lejlighed gav sig til at stave sit navn med h
i stedet for med g. Ud fra dette oprindelige g har man villet slutte, at
Meyergold senior var af jedisk slegt, og kunstnerens fjender undlod
ikke at vifte med dette sldende argument mod hans kunst. Men for-
holdet er tvivisomt 1). Alt bvad man ved om denne tyske patriot til
en far, er, at han var son af en fransk dame. Mejerbold havde altsd
ligesom Stanislavskij en fransk bedstemor.

Hvordan det nu end forbolder sig, s var kunstnerens valg af et
i nyt, ortodokst fornavn ganske anderledes betydningsfuldt: Fra Karl
Theodor Kasimir blev ban til Vsevolod, i mindet om Garsjin, en
talentfuld men vemodig og skuffet novellist, der gjorde ende pd sit
liv i en ung alder. sHan var de unges yndlingsforfatter i min gene-
ration,« sagde Mejerhold. » Han forlaste sin egen tids tone.«

Hans anden leremester i tenkning var Dostojevskij. »Jeg slugte
ham fra ende til anden, heldigvis skiftevis med Lermontov. Den
sidste mildnede virkningen af den forste.« Det vil sige, at i hans
tankeliv kom den store vomantiske digters forsterkede byronisme til

Sl

pialigiily
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i at mildne lidt pd Dostojevskij-indflydelsen, der var s meget mere
sygelig som den russiske ungdom for 1917 gik alt for tidligt i gang

i med at lese ham, nesten fra det ajeblik de begyndte at blive voksne.
Penza var et teatercentrum. I livegenskabets tid (det var blevet
1 ophavet godt ti dr for Mejerbold blev fedt), var der ikke mindre end
otte scener i byen med livegne; efter ophevelsen var der stadig ad-
skillige teaterelskere. Mejerbolds mor, som blev bdrdt bebandlet af
sin mand, sogte tilflugt i musik og skuespil, og hun gav lysten videre

1} Dette  fonetiske bevis” holder ikke, for indtil filologen Grots reform blev det tyske &

transkriberet til russisk bide som 44 og som g {se N. Volkov, Mejerbald, 1, p. 7).
"i Det er decfor hojst overraskende, med hvilken overhevisning Ripellino i sin Baciclopedia
delle Spettacolo udomvner Mejerholds far til sysk jede, Ikke mindre besynderlig er hans
pistand om at denne geniale fscenesmbter skulle have valgt sit virke inden for kunsten,
ikke fordi han war kaldet til den, men fordi hans dirlige fysik udelukkede ham fra en
karriere som skuespiller, (M. G.)
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til barnene. Som langt de fleste velstdende russere havde Mejerholds
fast abonnement pd en balkonloge, bvor bele familien sad. Bornenes leg
blev market af det. Mejerbold forteller, at ban i sin barndom kunne
std plantet lenge foran et spejl, indtage forskellige stillinger, prove
virkningerne af at drapere sig, kort sagt »spillede«. (Senere, i hans
skole og i nogle af hans iscenesettelser — Maskeballet f. eks. — gen-
finder man spejlene som led i dekorationen.)

De omvrejsende selskaber, som der var mange af, fandt et begejstret
publikum i Penza. Mens repertoiret i provinsen vesentlig bestod i
vaudeviller, operetter og melodramer, s& kom de tilrejsende skuespil-
lere med deres klassiske roller. Den unge mand blev pd den mdde
fortrolig med det store repertoire og kom allerede som gymnasie-elev
med i amaterforestillinger. Programmet til en skolekomedie | 1892 —
han var nu 18 dr — nevner ham endda to gange: som skuespiller i en
karakterrolle og som sregisser-assistent« 1),

Da han omsider var ferdig med gymnasiet — det varede lenge, for
Mejerbold var ikke nogen strdlende elev og mitte flere gange gd en
klasse om — begyndte han at studere jura i Moskva. Men alt drog ham
mod scenen, her i denne by med dens intense teaterliv. Han gjorde
som alle unge sine forste erfaringer pd galleriet i Malyj teatret, som
bavde en berskare af fornemme skuespillere, men snart ferte hans
nysgerrighed bam til det lille »Selskab for Kunst og Litterature, bvor
den unge Stanislavskij anvendte principperne for den nye isceneset-
telses-kunst, Mejerhold opgav juraen og kom ind pd teaterskolen ved
Philbarmonien i Moskva. Dér fik han som lerer Nemirovitj-Dan-
tjenko. Nemirovitj-Dantjenko tog ham med i den gruppe, som ban
bragte til Moskvas Kunstnerteater ved dets oprettelse i 1898. Pd det
tidspunkt karakteriserede ban debutanten sdledes:

Blandt eleverne ved Philharmoniens skole er Mejerhold et helt
usedvanligt fenomen. Det m3 vazre tilstrekkeligt at nzvne, at han
er den ferste elev, som har opniet hojeste karakter i dramaets, litte-
raturens og kunstens historie. Det er sjeldent at finde sd alvorligt
arbejdende og samvittighedsfulde unge. Har han ikke den charme 2),

1) I Rusland, hvor en rexjissor tidligere forst og fremmest havde administrative opgaver,
begyndte han i slutningen af det 19. dch, opsd at f1 med iscenesettelse at gore. Selv om
udetrykket nu wdelukkende betyder iscenesmiter, anvendte man stadig det samme ard.
(Nr Gr]

%) PA fransk § tekstes. (N. G.)
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som hurtigt lader en skuespiller vinde publikums gunst, s har Mej-
erhold dog store muligheder for at indtage en markant plads i en
hvilken som helst trup, Det storste fortrin ved hans kunstnerperson-
lighed er hans egnethed til de mest forskellige opgaver. I elevtiden
har han her pd skolen spillet mere end femten store roller, lige fra
karakterstykkernes gamle mand til vaudevillens fe, og det er svart
at sige, hvor han var bedst. Han arbejder grundigt, forstdr at »holde«
tonen, sminker sig godt, viser temperament og er sd erfaren som en
fulde ferdig skuespiller.

Kunstnerteatret blender Mejerhold. »Jeg foler det, som om jeg er
blevet optaget i et akademi for dramatisk kunst,« skriver ban, »sd
mange interessante, intelligente, originale og nye ting er ber. Stani-
slavskij er ikke bare et talent, ban er en genial lever i iscenesettelse,
Huilken viden, builken fantasil«

Det kan godt vere, at denne spontane beundring for Stanislavskijs
tryllebindende personlighed blev den forste drsag til Nemirovitj-
Dantjenko’s voksende kulde over for den unge skuespiller,

Det der fascinerer Mejerbold mest, er den evne, Stanislavskij bar
til at udnytte scenens midler, s& man skaber den atmosfere, det mo-
derne repertoire krever. Han, som er sd slitterare, satter sig til at
begynde med pd bagbenene mod hvad der forekommer ham en over-
dreven anvendelse af materielle metoder. Den 22. juli 1898 skriver
han, efter at Stanislavskij har lest Hauptmanns Hanneles Himmel-
fahre for truppen, til sin kone Olga Munt, en barndomsveninde
som ban kort forinden bar giftet sig med i Penza:

»Jeg grad ... Jeg havde lyst til at lebe min vej. Det eneste, man
taler om her, er formen. Skenhed, skonhed, skenhed! Hvad tanken
angdr, springer man den lige sd stille over, og hvis man kommer til
at nevne den, sker det pd en sidan mide, ar man foler sig krenket
pd dens vegne. Min Gud! Hvordan skulle disse mztte og veltilfredse
mennesker, disse kapitalister som er samlet i Melpomenes tempel for
deres fornajelses skyld - ja, bare for at more sig — hvordan skulle de
kunne nd ind til den dybe mening i dette stykke! Selv hvis de var i
stand til det, ville de aldrig enske at gore det! Da lasningen var
forbi, sad Katja!) og jeg uden at kunne rore os, med tirer i ojnene,

1) Katarina Munt, hans svigerinde, der ligeledes var skuespiller ved Kunstnerteatret, (M. G.)
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" mens skuespillerne gav sig til at snakke om scenevirkninger, om virk-

ningsfulde stillinger, osv.«

Sddan starter denne mand, bvis navn senere skulle blive synonymi

-med »formalismee.

I den forste periode af sit kunstnerliv folte Mejerbold sig forst og
fremmest som skuespiller. Han fandt et dybt slegtskab mellem sig
selv og personerne hos Hauptmann og Tjekbov og skrev i sin ar-

bejdsbog:

»Treplev's drama, Johannes’ drama eller Tusenbach’s?!) rummer

‘mange personlige trek for mig, navnlig det forste. Da jeg i 1898
“spillede det for ferste gang, gennemlevede jeg lignende ting; rollen
~ som Johannes faldt sammen med min forgabelse i individuvalismen.

Men Tusenbach’s appel om arbejde og kamp hjxlper mig til at rive

 mig ud af en passiv idealisme. Jeg hungrer efter at tilpasse mig til
livet, jeg hungrer efter en sund og medrivende indsats. Jeg vil sd

gerne komme i svingninger, blive lidenskabeligt optaget af noget,

jeg er trr af at edelegge, ndr jeg odelegger mi jeg skabe. Jeg kom-
mer ind i en krise, og det er det farligste ojeblik. Min overfelsomme
:_samviltighea. mine tvivl, min teven, min selvanalyse, min kritiske

holdning over for alt, hvad der omgiver mig, min forgabelse i dok-
trinerne, alt dette skulle kun vare midlet til at vise mig vejen mod

noget andet . . . «

. Hans forste store rolle — som forblev hans yndlingsrolle, var som
Treplev i Migen: den unge dramatiker med sin sagen efter nye for-

mer, ulykkelig i kerlighed og i kunst, og som ender med at begd

- selvmord. Men kritikken og tilskuerne siger enstemmigt: Mejerholds
. starste succes som skuespiller var i en karakterrolle, en lille rolle som
~han gjorde uforglemmelig: Prinsen af Aragonien, i Kebmanden i

Venedig.
I det lange lob tilfredsstiller Kunstnerteatret ikke Mejerhold. Han
ser sddan pd det, at den psykologiske realisme er ude af stand til at

- 1) Den forste og den sidste er personer fra henholdsvis Mdgen og Tre sostre, af Tjekhov.

Den mellemste er fra Hauptmanns Bimreme Menrchen, Vi ved ikke, om arbejdsbogen
- eksisterer endnu, men A, Gladkov havde lejlighed til at blade i den, i 1936 eller 1937,
og skrev oogle steder af. (N. G.)
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bringe de lgsninger, som litteraturen krever. Da teatret bliver reor-
ganiseret i 1902, tager han afsked med det for frit at sage nye veje.

Takket vare hans teoretiske artikler kan vi felge de successive
etaper i bans tankegang direkte: De wanskelige forsogsdr i provin-
sen, hans venden tilbage til Stanislavskij og deres felles initiativ med
Studio-scenen, som strandede men var sd lererigt; bans forseg pd
Vera Komissarzjevskajas Dramatiske teater; og endelig de elleve
sesoner ved de kejserlige teatre, hvor Mejerbold ndede bojdepunktet
i sin forste stil som den store mester, mens ban samtidig, wnder det
boffmannske psendonym Doktor Dappertutto, bengav sig til studiet
af de folkelige teaterformer pd de smd scener og ved sin skole.

Revolutionen i 1917 sldr ham ikke af pinden. Han accepterer ikke
bare det forste liberalt-borgerlige statskup i februar, men ogsd om-
veltningen i oktober. Han er en af de [d representanter for kunst-
nerverdenen, som reagerer sforbeboldent pd bolsjevikkernes forste
appel til intelligentsia’en om samarbejde. Han bar i drevis evnet at
tilpasse sig efter de sterkt konservative miljoer ved de kejserlige
teatre, men bans revolutionere sympatier gdr langt tilbage i tiden.
Under zar-regimet var Penza et af forvisningscentrene for de »poli-
tiske«: folkeparti-tilhengere, de forste marxister, polske modstands-
folk; blandt dem mange studenter og forfattere. Som stor dreng fik
Mejerbold en politisk deporterct som huslerer. Som gymnasiast og
student havde han adskillige venner i dette miljp. Under sine ferier
i Penza i 1896 og 1897 organiserede han sammen med flere af dem,
deriblandt forfatteren Aleksej Remizov?!) et folkeligt teater, bhvor
han spillede sammen med amatorer fra arbejderklassen.

Da Mejerbold har accepteret oktober-revolutionen, fortsetter han
som sedvanlig lobet helt ud ad sin nye bane. Han patager sig offi-
cielle bverv med henblik pd at reorganisere teatersystemet. I angust
1918 bliver ban medlem af partiet, Med krop og sjel kaster ban sig
ud i at skabe et revolutionert teater, der kan tjene som propaganda-
og ophidselsesredskab, med elementer fra fielleboden og den [olke-
lige farce, uden at give afkald pd det heroiske og monumentale.

I 1918 har Mejerbold ndet toppen i sit kunstneriske mesterskab.
Han nermer sig de 45. Bag sig bar ban et liv, der bar veeret helliget
studier og eksperimenter. Han har noje fulgt udviklingen i kunsten

1) Dod som emigrant i Paris. (N, G.)
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| i den vestlige verden, ban har studeret Georg Fuchs og Adolph Appia,
set Max Reinbardt, som ban kritiserer for at mangle smag, nermet

sig Gordon Craig, som ban beundrer. Inden for sit eget virke kan
ban telle successer, som er gdet over i teaterhistorien, og fiaskoer,

som dog bar veret lererige og frugtbare.

I denne periode giver Mejerbold afkald pd karrieren som skue-
spiller for belt at bellige sig isceneswttelsen. Lange styrer han pro-

- werne nede fra salen. Men i de sidste dr af sit liv bliver ban — er det

~bans sknespiller-temperament, som driver bamé — en sfremvisers, og
. bans elever og ejenvidnerne til disse demonstrationer er enige: han
Ceren genial fremuiser. Spradlende af energi, lidenskabeligt koncen-
~ trevet og med en forbleffende bittepdasombed kunne han — forteller

Gladkov — vare sdyster eller ondskabsfuld, opfyldt af et undertrykt
raseri eller en overveldende lystighed, men aldrig var han ligeglad«.

Under en almindelig prove i 1937 noterede Gladkov i sin notesbog,
at Mejerbold, som pd det tidspunkt var 63, havde veret pd gulvet
- nojagtig 61 gange for at vise noget. Han spillede praktisk talt alle
= de roller, der kom pd repertoiret i hans teater, og gjorde det samme

i sine skiftende elevskoler. Igor Ijinskij, en af bans mest strdlende

__..:__Efe-ver, forteller:

- Jeg beundrede de pragtfulde, de vimodstdelige stumspil, som han

© foreslog os unge skuespillere, og det mesterskab som han viste i rytme

og i kropslig plasticitet, og som altid var i perfekt overensstemmelse

~med den indre bevaegelse og med en stor psykologisk sandhed. Denne

metode var overordentlig nyttig for cleverne. De indsugede beger-

- ligt hele mangfoldigheden og rigdommen hos den mester-skuespiller,
~ som denne store pzdagog var.

Mejerhold gik lidenskabeligt op i at vere pedagog, som i alt an-

- det. Af ydre var han imponerende: Et kraftigt hoved, kastet bag-
~over med en bevegelse, man nemt kom til at kalde uforskammet,
- wunder en urskov af bdr. En nase a la Cyrano de Bergerac, krop og
bevagelser som var lutter rette vinkler, Uforudsigelig og sdrende,

- bidende selv over for sine venner, krevende, vanskelig, pirrelig og

 wretferdig, men til andre tider vanvittig generss, overstrommende
 venlig og en charmor, sd snart ban gad. Han gik fra fortrolig tillid
 til skinsyge, og hans forbold til elever og skuespillere fik karakter af
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spsykologiske romaner«. Han skaffede sig utallige fiender, men ogsd
trofaste tilbengere, som blev ved med at vere det hinsides undden
og deden.

Undde og ded ramte bam pd grund af selve hans syn pa kunstne-
rens rettigheder. Revolutionen befriede Mejerbold fra alle bind og
konventioner i det gamle regimes teater og tillod bam i det stralende
tidr, 1920°erne, at give sin wtemmelige fantasi frit lob og ga i gang
med det nye teaters problemer, problemer som stadig i bund og grand
er vor tids, Undersogelserne af trddene mellem Mejerbold, Piscator
og Brecht (og endnu lengere fremme Roger Planchon og Maurice
Béjart) er kun lige begyndt. Men vi md i hvert fald pdpege, at der-
som en analog revolutioner situation affeder lesninger af samme
natur, sd tilborer forstepladsen Mejerbold sdvel kronologisk som pd
grund af den russiske revolutions umddelige omfang sammenlignet
med den korte eksplosion i Tyskland. Mejerhold fik bele den nodven-
dige tid og alle muligheder for at formulere og opleve problemerne i
det politiske agitationsteater: Inden for dramaturgien kom skabelsen
af et nyt repertoire eller tilpasningen af det gamle, ja klassikerne,
efter den ny tids smag, og inden for det sceniske formsprog kom an-
vendelsen af brutale og slagkraftige metoder, der gav en ojeblikkeligt
mearkbar effekt. Han forsogte at forme en ny skuespiller, som var
velegnet til denne kunst og dben for fellesskab med publikum, slag-
ordet i det ny teater. Hans kendskab til teknikken i det fiern-ostlige
og det latinske teater, kombineret med de raffinerede metoder i den
tyske romantik (Mejerbold var en varm beundrer af Hoffmann og
Kleist) forte ham — for at {4 tilskueren med i legen — til at anvende
den sromantiske ironi« med dens sbrud pd illusionen« (Durchbruch
der Illusion) der til syvende og sidst ikke er andet end den brechtske
safstandsskabens. Det er pd tide, at man giver Mejerhold hans reite
plads i teaterkunstens udvikling.

Ndr man forst sd sent bar fdet ojnene op for spendvidden i hans
veerk, skyldes det, for Ruslands vedkommende, den tvungne tavshed,
der efter hans forsvinden sankede sig over bans navn, og for Vestens
vedkommende den konformisme, der preger selv velinformerede tea-
terhistorikere.

Nerverende samling tekster af Mejerhold slutter med hans tale i
april 1936 ved Sceneinstruktor-kongressen i Moskva, bvor han i ste-
det for at vedstd sin skyld som »formaliste, sddan som man krevede
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af ham, beltemodigt, ja uforskammet forsvarede sin vet til som kunst-

. per at prove sig frem, at tage [ejl og uafladeligt begynde forfra pd
 sine eksperimenter, velvidende at der kan komme nederlag og fejl-

‘ - 1':"_'.'gr££1.
" Den 8. januar 1938 blev Mejerbolds teater lukket ved et dekret.
. RKunstneren var nu bandlyst, og i hele Moskva fandt han kun een
e mand, der ikke var bange for at rekke bam en bjelpende bind:
| .. Hans gamle leremester Stanislavskij, der selv var bandlyst fra sit
= dramatiske teater og henvist til operaen. Det var hos bam, Mejer-
 hold fik arbejde og et tilholdssted. Selv om det var en forvisning, sd
| kom stedet for forvisningen dog til at ligge inden for det logiske
. .'-'.;:{'ﬁbejdsnmr&de for de to mend, som bele deres liv, hver med sine
—midler, bavde provet pd at skabe en total forestilling, hvor de for-
e skellige elementer var bragt i harmoni gennem musikken. En sddan
total forestilling er operaen.
- Ved Stanislavskijs dod den 7. august 1938 stod Mejerbold berovet
sin sidste stotte. Han klarede sig igennem til juni 1939, hvor ban
= endnu en gang blev opfordret til at ove selvkritik ved en kongres for
~ teaterfolk, der var samlede for at fordemme den skosmopolitiske
— formalismee, ved denne lejlighed personificeret i den hovedanklagede,
 Mejerhold, og forkynde deres lydige tilslutning til dyrkelsen af social-
 realismen. Blandt disse fagfolk optrddte markeligt nok statsadvokat
= Vysjinskij 1). Mejerbold, som vidste hvad han udsatte sig for, neg-
 tede ogsd denne gang at boje sig. Hans tale var i det store og hele en
_ gentagelse af de teser, han havde fremsat i 1936%2). Inden for de
. naste 48 timer, natten mellem den 17. og 18. juni, blev Mejerhold
arresteret. Kort tid efter blev bans kone, Zinaida Raikh, fundet myr-
._;;jdﬂ Af to banditter, hed det sig fra officielt hold. Mejerbold dede

som deporteret, i 1942, stdr der i supplementbindet til det store sov-
= jettiske leksikon, der kom i 1958. I virkeligheden var bhan ifolge sikre
. vidnesbyrd blevet drabt allerede i 1940 i en koncentrationslejr. 1
: __3_'5..__9;’_-?-{!-' det store leksikon (hvor bindet med M stammer fra 1954) figu-

<) Pravda og Tsvestia, den 15, og 16. juni 1939, (M, G.)

2} I tillz=gget til sin bog The Dark Gemins (Viewolod Mejerbold), New York 1933, citerer

M. L Jelagin teksten fra denne tale og aoforer, at han selv har nedskrevet den. Der

; eksisterer dog i Moskva en anden version, som ligeledes skyldes ot gjenvidoe, 51 lenge
den sidstnmvate version ikke er affentliggjort, er det for tidligt at wdtale zig om disse

i nedskrifter, Det giver dog ot fingerpeg, at talen ikke er med i Mejerholds varker, som

- udkom [ 1968, (N. G.)
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rerede bans navn intet sted, sd lidt som i almindelige varker og tids-
skrifter, og det i nasten tredive dr. Selv hans nermeste medarbejdere
og forfatterne til verker om teatret i hans tid mdtte klare det kunst-
stykke at tale om Mejerbolds iscenesettelser, ja de roller han havde
spillet, uden at nevne hans navn, undtagen for at hdne det. Forst fra
1956, da man diskuterer det souvjettiske teaters krise, begynder stem-
mer at heve sig med kravet om, at »de huvide pletter i teaterhistorien
md udfyldes« (Novyj Mir, 1956, 8), og at den blodfattige russiske
kunst skal have lov at hente nering fra de sprudlende kilder hos
mestre som Mejerbold eller Jevgenij Vakbtangov. I registeret til det
forste og strdlende verk om Dert sovjettiske teaters historie forer Mej-
erbolds navn langt over alle de andre; men dette verk ndede beller
aldrig lengere end til bind 1, der kom i 1933. I det neste verk om
Det sovjettiske dramariske teaters historie, skifter tonen meerkeligt
fra bind I i 1954, til bind 11, 1961. Sagen er, at i mellemtiden, nem-
lig i 1955, var Mejerhold blevet srebabiliteret« officielt . . .

Siden den tid er Mejerbolds navn blevet fremfort med stadig sterre
vagt i den sovjettiske presse, og den unge generation af isceneswttere
soger deres inspiration bos bam. Selv om kulturautoriteterne vedva-
rende naver mistillid til bam, har teaterforskerne og memoireforfat-
terne givet bam en badersplads igen. Blandt de sidstnavnte indtager
Aleksandr Gladkov en swrstilling. Han war mesterens fortrolige
medarbejder i de sidste dr ag bar nedfeldet bans udtalelser. Han skal
her takkes for at have givet os lov til at trykke store uddrag af hans
optegnelser. 1)

Hvad angdr den forste periode inden for Mejerbolds gerning, stot-
ter wi os iser til den fremragende og udtommende biografi af N. Vol-
kov: Mejerhold (Academia, Moskva-Leningrad, 1929, I-II). Efter
aftale med Mejerbold og hans forste kone, Olga Munt, har N. Vol-
kov benyttet deres arkiver: dagboger, arbejdsboger, breve osv., hvad
der gor bans verk ganske serligt verdifuldt. Men Mejerholds arkiver
er langt fra udtomt.

Mejerhbolds vigtigste skrifter er udgivet: Artikler, breve, taler, fore-
drag, I-II (Iskusstvo, Moskva 1968). Blandt de omfangsrige verker,
der er belliget ham, skal vi frembeve det meget righoldige bind Mader

1} Gladkovs optegnelser af Mejerholds aforistiske bemmrkoinger er ikke medtaget i den
dangke udgave. (M, B.)
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med Mejerhold (VI'O, Moskva 1967) og Mejerhold som iscenesztter
af K. Rudnitskij (Nauwka, Moskva 1969).

Jeg mindes med taknemmelighed den nu afdede Sergej Morstjikin,
den venlige og lerde direktor for Lunatjarskij teaterbiblioteket i Le-
ningrad, som var sda venlig at meddele mig nogle af teksterne i denne
bog, der udkom forste gang i Frankrig i 1963. Og jeg vil gerne bringe
en varm tak til Mejerbold- og Majakovskij-specialisten, professor
i Aleksandr Fevralskij, bvis rdd og oplysninger bar veret til stor
bielp for mig.
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1. Historie og teknik i teatret







Ef;.gr at have arbejdet ved Moskvas Kunstnerteater fra dets grund-
 Leggelse i 1898 begynder M ejerbold at fole sig indeklemt. Han tviv-
ler mere og mere pd Stanislavskijs og Nemirovitj-Dantjenkos meto-

der, han kalder dem snaturalister« og besluiter at ga sine egne veje.

- [ 1902 tager han afsked med sine levemestre og danner sammen med

Kotjeverov — en anden oprorsk skuespiller — en trup, som snart skulle
tage navnet »Selskabet for det nye Drama« (16 skuespillere og 11

. skuespillerinder), Under sin omflakkende tilverelse i provinsen, bvor

Mejerbold ma slds med de storste vanskeligheder, bestraber han sig
for at prasentere det ulerde publikum for et verdifuldt repertoire,
og blander det op med enkelte nye varker, der kan give ham lejlig-
bed til at anvende hidtil wkendte metoder. Sdledes indferer han ved
siden af stykkerne af Tjekhov, Hauptmann, Sudermann, Gorkij og
Ibsen, der fremfores i Kunstnerteatrets etablerede stil, nogle vanskeli-
gere absolut ymoderne« verker af Hamsun, Heyermans, Maeterlinck,
Schnitzler, ja selv den polske symbolist Przybyszewski. Det wvarer
lenge, for ban kan gare sig fri af det, ban har Lert:

Som iscenesztter, fortaller han senere, begyndte jeg med slaviske
efterligninger af Stanislavskij. 1 teorien forkastede jeg de fleste me-
toder fra hans forste stil og kritiserede dem, men i praksis, ndr jeg
skulle prestere noget, gik jeg frygtsomt i hans fodspor. Jeg beklager
det ikke, for denne periode varede ikke lznge; jeg kom raskt og in-
tenst igennem den, og det var en fremragende skole i praktisk iscene-
settelse, Det er ikke farligt for en ung kunstner at efrerligne. Det er
nzsten et obligatorisk stadium. Jeg vil gi endnu videre og sige: Det
er nyttigt for de unge at kopiere de gode forbilleder; der gor dem
rede til den indre uafhengighed(...). Efterligningen af en kunstoer,
som man foler sig nxrt beslegter med, giver en mulighed for at defi-
nere sig selv helt.

Efter den primitive teaterbygning i Kberson bar Mejerbold det held
i Kunstnerklubben i Tiflis (swsonen 1904-1905) at finde en moderne
scene, bygget i 1901 og udrustet med nye tekniske installationer:
Drejescene, bejsemekanik sd de forskellige sektioner af scenegulvet
kan komme i forskellig bajde, ny belysning osv. Han forsoger at ind-
fore musikalske virkninger i stedet for bare stsj, og at give forestil-
lingen en rytmisk belbedsbeveaegelse, Han erstatter Stanislavskijs indi-
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vidualiserede folkemaengde, hvor buer statist har sit serpraegede ansigt
og sine bevegelser, med grupper og farvefelter; han skematiserer. Da
han bverken har en teatermaler, der forstdr ban ideer, eller midler
til at ansette en, bruger han i vid ndstrekning lyseffekter, lader dem
endog delvis trede i stedet for kulisser.

Men disse nye pifund er for meget for publikum, dette publikum
som forst lige har accepteret Stanislavskijs psykologiske realisme (som
han selv har kendt fra Kunstnerteatret startede). Den sultra-violette
symfoni« Sneen (et mystisk-symbolsk stykke af Przybyszewski) gor
tilskuerne rasende og fdr salen til at veagere med bujen og piften. Da
teppet er faldet efter sidste akt, negter mange af tilskuerne at for-
lade teatret, for - som de erklerer: »Stykket kan ikke vere forbi, ndr
det endnu ikke er gdet op for os«.

Under denne omflakkende og wvanskelige tilverelse efterprover
Mejerhold for sig selv grundproblemerne i iscenesattelse og ndr frem
til principperne for en ny skuespillerteknik, Hans wdgangspunkt er
hans kritik af Stanislavskijs psykologiske og illusionistiske realisme
(som han betegner som snaturalismee i forbindelse med Tjekhovs
stykker, og som shistorisk naturalismes i forbindelse med Shakespea-
res Julius Casar), Ifolge Mejerhold krever den nye dramatik nye los-
ninger. Han soger dem i dekorationen, der snart bliver rent malerisk
(hans teori om det »dekorative panneas« ), snart tredimensionel, in-
spirevet af billedhuggerkunsten, men altid med de forskellige scene-
elementer underlagt helbedsrytmen.

Disse tanker nedfelder Mejerhold i en rekke artikler, der bliver
trykt i avantgarde-tidsskrifterne. Han samler dem forste gang med
henblik pd Bogen om det nye teater (1908), et bind studier af unge
forfattere, digtere og teoretikere, en milepal i russisk teatertenkning,
og tager dem sd op igen i sin bog Om teatret (St. Petersborg 1913).

1) En flad kulissevieg, som skuespillernes figurer tegner sig imod, Se side 48 (M. B.).
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';  Det naturalistiske teater

og stemningernes teater"

Moskvas Kunstnerteater har to ansigter: det ene er et naturalistisk
teater £}, det andet er et stemningernes teater ). Kunstnerteatrets na-
turalisme er lint fra Meiningerne, Det grundleggende princip er nej-
agtighed i gengivelse af naturen.

Pi scenen skal sd vidt mulig alt vare xgte: lofterne, stukgesim-
serne, kaminerne, vegtapeterne, ovnldgerne, aftrekkene osv.

Et vandfald af 2gte vand faldt ned pd scenen. Jeg husker et lille
kapel, temret sammen af rigtigt tre, et lille hus, bekledt med tyndt
finer. Dobbelte vinduesrammer, med vat imellem, og isdekkede ru-
der. Alle kroge pi scenen er tydelige og detaljerede. Kaminer, borde,
etagerer er fyldt med et stort antal smiting, som kun er synlige 1 en
kikkert, og som selv en nysgerrig, stedig tilskuer ikke ndr at opfatte
i lobet af én akt. Torden, som skremmer publikum, en rund mdne,
som pd stdltrid kravler hen over himlen. Gennem et vindue ser man
et rigtigt skib sejle pd fjorden. P4 scenen har man ikke blot opbygget
nogle verelser, men hele etager med rigtige trapper og egetrasdore.
Scenen er en overlesset drejescene. En himmel af lerred henger i en
halvcirkel. T et stykke, hvor der skal vises en girdsplads pd lander,
dzkkes gulvet med snavs af papmaché. Med andre ord, man prover
at opnd det som Jan Styka strxzbte efter i sine panoramaer: at det
tegnede smelter sammen med virkeligheden. Ligesom hos Jan Styka
skaber kunstneren i det naturalistiske teater i nert samarbejde med
snedkeren, tomreren, rekuvisitmageren og modelsnedkeren.

I iscenesettelser af historiske skuespil holder det naturalistiske tea-
ter sig til reglen om at forvandle scenen til en udstilling af xgte mu-

1} Slerevet i 1906.

2} Repertaire: De egenmagtige af Pisemsklj, Fwbrmann Henschel af Hauptmann, Veggene
af Majdjonnov, Selens barn af Gockij osv,

4) Repertoire: Stykker af A. P, Tjekhov,
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seumsgenstande eller i det mindste kopier fremstillet efter tegninger
eller forografier, der er lavet pd et museum. Desuden bestrzber in-
struktoren og teatermaleren sig p3 at bestemme iret, mineden, dagen
for handlingen s& najagtigt som muligt. For dem er det f. eks. ikke
ulstrakkelige ac vide, at handlingen foregdr i »paryktidens, Fanta-
stiske busketter, eventyragtige springvand, slyngede forvildede stier,
rosenalleer, klippede kastanier og myrter, krinoliner, de fantasifulde
frisurer — alt dette er de naturalistiske instrukterer ikke optaget af.
De skal vide nejagtigt, hvilke zrmer man gik med under Ludvig den
14., og hvori damernes frisurer under Ludvig den 16. adskilte sig fra
damernes frisurer under Ludvig den 15. De tager ikke Somovs me-
tode som forbillede: at stilisere denne epoke, men praver pi at f3 fat
pd en modejournal fra det &r, den mined, dag, hvor handlingen efter
instrukterens overbevisning foregdr.

Siledes blev metoden *): Kopiering af den bistoriske stil skabr i det
naturalistiske teater. Ved en sidan metode er det fuldstzndig natur-
ligt, at den rytmiske komposition i et skuespil som Julius Ceesar med
dets plastiske kamp mellem to forskellige magter overhoveder ikke
bemaerkes og folgelig ikke gengives. Og ingen af teatrets ledere er-
kendte, at syntesen »casarisme« aldrig kan skabes gennem et kalej-
doskop af »livagtige« scener og en markant gengivelse af typer fra
den tids menneskemasse.

Skuespillernes masker har altid et markant og karakteristisk ud-
tryk. Det er levende ansigter, som man kan se i livet. En nejagtig
kopi. Gjensynlig regner det naturalistiske teater ansigtet for det vig-
tigste udtryksmiddel for skuespillerens hensigter. Som felge heraf
slipper han alle de ovrige udtryksmidler af syne. Det naturalistiske
teater kender ikke plastikkens fortrin, tvinger ikke skuespilleren til
ac trane sin krop, og forstdr ikke, nir det opretter en skole ved tea-
tret, at fysisk trening bor vare den grundleggende disciplin, hvis
man dremmer om isceneszttelser af Antigone og Julius Cesar — skue-
spil, som musikalsk set tilhorer et andet teater.

Mange virtuose masker er blevet stiende i erindringen, men ingen
positurer og rytmiske bevagelser (...)

#) Den russiske glose prijome er her oversat ved meiode og vil, alt efter samimenh®Engen,
i denne bog viere oversat ved et af de tre ord mefode, greb eller kunsigreb, Prijow
fir farst sin hell specifikke mstetiske betydning i den sovjettiske liteeraturteori efter
Revolutionen, (T. A.)
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Det naturalistiske teater har frembragt skuespillere med stor far-
_dighed i at antage nye skikkelser, men som middel hertil bruger de

ikke plastik, men sminke og evnen til at omforme sproget med for-
skellige accenter og dialekter, og evnen til lydefterligning. Det bliver
skuespillernes opgave at miste skammen i stedet for at udvikle en

- asteticisme, som ville blive kranket ved den grove, ydre gengivelse

af haslige fenomener. Skuespilleren udvikler en evne, der er typisk

for amaterfotografen: at iagttage smdting i dagliglivet,

Det naturalistiske teater lerer skuespilleren et udtryk, der er abso-

lut lovmaessig klart og precist, og tillader aldrig et antydningernes

spil eller et spil, der bevidst standser op pd halvvejen. Derfor over-

spiller skuespillerne i det naturalistiske teater si ofte deres roller.

Dette teater kender overhoveder ikke til antydningernes spil.

Det naturalistiske teater fornagter dbenbart tilskuerens evne til at
tegne ferdig og dremme, ligesom nir man herer musik.

Og at teatret var konsckvent og iherdigt i denne fordrivelse af
Det gidefuldes magt fra scenen beviser den omstzndighed, at det i
den ferste isceneszutelse af Magen ikke var til at se, hvor personerne
i forste akt forlod scenen. Nir de var lobet over den lille bro, for-
svandt de i en lille skovs sorte plet et eller andet sted ben (dengang
arbejdede teatermaleren uden modelsnedkerens medvirken); men ved
fornyelsen af Mdgen var alle hjorner i teatret blottede: der var byg-
get et lysthus med en rigtig kuppel og med rigtige sejler, og der var
en slugt, og det var klart og tydeligt, at folk forlod scenen gennem
denne slugt. I den forste iscenesxttelse af Mdgen var der 1 tredie akt
et vindue i siden, og landskabet var ikke synligt, og nir de opire-
dende kom ind i entreen i galocher og rystede hatte, plaider og ter-
kleder, si man efteriret for sig, den silende regn, vandpytterne i
giarden og de slubrende brzdder over dem. Men ved fornyelsen af
skuespillet pd den teknisk fuldkomne scene er vinduerne hugget ind
over for tilskueren. Landskabet er synligt. Fantasien tier, og hvad
personerne end ville sige om landskabet, 53 tror man dem ikke, det
kan aldrig vere som de siger: Det er jo tegnet, det ser man selv. Og
afrejsen med heste med bjalder (i tredie akts finale) blev i den for-
ste isceneszttelse kun antydet bag scenen og tegnede sig klart i til-
skuerens fantasi, mens tilskueren i den anden iscenesxttelse kraver, at
alle heste med bjzlder skal ses, eftersom verandaen, som de bortdra-
gende gir ud pa, kan ses (...).
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Voltaire siger et sted: »Le secret d’étre ennuyeux, c’est de tout
dire«. 1) (...)

Det naturalistiske teater fornzgter tilskuerens evne, ikke blot til at
dremme, men ogsd til at forstd intelligente samtaler p3 scenen.

Deraf denne mejsommelige analyse af alle dialoger i Ibsens skue-
spil, som forvandler den norske dramatikers verker til noget kede-
ligt, tyngende, doktrinart (,..)

Men den naturalistiske instrukrer ser ikke et billede af belbeden,
fordi han fordyber sig i en analyse af varkets enkelte dele, og han
kommer til at edelegge helhedens ligevaegt og harmoni, fordi han
hengiver sig til en filigranagtig bearbejdelse af nogle scener, der som
perler i deres »typiskhed« frembyder et taknemmeligt materiale for
hans skabende fantasi.

Pa scenen er tiden meget dyrebar. Hvis en eller anden scene, som
efter forfatterens hensige skal veere hurtig, trelkker lengere ud end
den skal, si legger det sig som en tyngde over den felgende scene,
der efter forfatterens hensigt er vigtigere. Og tilskueren, som lenge
har kigget pd noget, som han hurtigt skal glemme, er for trzt til den
vigtige scene. Instrukteren har pd denne mide sat den i en skrigende
ramme. En sidan edelzggelse af helhedens harmoni huskes ogsd i en
tolkning af tredie akt i Kirseberbaven ved en instrukter fra Kunst-
nerteatret. Hos forfatteren er aktens ledemotiv: Ranjevskajas forud-
folelse af det fremrykkende uvejr (salget af kirsebarhaven). Alle om-
kring hende lever ligesom slovt: Der er de tilfredse — de danser til et
jodisk orkesters monotone kvarnen og svinger sig som i en radsels-
fuld hvirvelvind rundt i en kedelig moderne dans, som hverken ken-
der til glade cller lidenskab eller graciositet, heller ikke engang til
kapricer..., og ved ikke, at jorden, som de danser pd, forsvinder
under deres fodder. Alene Ranjevskaja forudser ulykken og venter
den, hun leber frem og tilbage og standser et gjeblik det roterende
hjul, marionetternes uhyggelige dans i deres fjzllebodsteater. I kla-
gende ord maner hun folk til at begd forbrydelser: det gzlder om
ikke at vare »dydsmenstre«, thi forbrydelse kan fere til hellighed,
mens middelmidighed aldrig forer nogen steder hen. Der opstir fol-
gende harmoni i akten: P2 den ene side Ranjevskajas klagende ord
med hendes forudfelelse af ulykken som narmer sig (den skabne-

#) Hemmeligheden ved at viere kedelig er at sige alt. (E. C.)
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_svangre optakt i Tjekhovs mystiske dramer), og pd den anden side
marionetternes fjallebodsteater (det er ikke tilfzldigt, at Tjekhov
lader Charlotta danse mellem »smiborgerne« i marionetteatrets ynd-
lingskostume: sort frakke og ternede bukser). Hvis man skal over-
sztte til musikkens sprog, er det en sats i en symfoni. Den indeholder
den tungsindige grundmelodi med skiftende stemninger i pianissimo
og udbrud i forte (Ranjevskajas gennemlevelser) og som baggrund -
et akkompagnement i dissonans — provinsorkestrets ensformige klimp-
ren og de levende ligs (smiborgernes) dans. Det er aktens musikalske
harmoni. P4 den mide bliver scenen med tryllekunstnerne blot en af
de skingre toner i den stupide dansemelodi, som tranger sig pd med
skxzrende dissonans. Det vil sige, at den skal smelte sammen med
dansescenerne og blot et ajeblik bryde ind og pd ny forsvinde, pd
ny smelte sammen med dansene, der hele tiden kan heres som bag-
grund i dumpe akkompagnementer, men kun som baggrund. &)

Kunstnerteatrets instrukter har vist, hvordan aktens harmoni kan
odelzgges. Ud af tryllekunsterne laver han en bel scene med alle mu-
lige enkeltheder og tricks. Den er indviklet og tager lang tid. Tilskue-
ren koncentrerer lenge sin opmarksomhed om denne scene og taber
aktens ledemotiv. Og ndr akten er forbi, er baggrundens melodi til-
bage i hukommelsen, men ledemotivet er druknet, forsvundet.

1 Tjekhovs drama Kirseberbaven er der ligesom i Maeterlincks
dramer en helt, der er usynlig pd scenen, men han markes hver gang
teppet gir ned. Da txppet i Moskvas Kunstnerteater gik ned efter
opferelsen af Kirsebwrbaven, markede man ikke en sidan helts til-
stedevarelse. T erindringen blev kun typer tilbage. For Tjekhov er
menneskene 1 Kirseberbaven middel og ikke mil. Men i Kunstner-
teatret blev de milet, og Kirseberbavens lyrisk-mystiske side kom
ikke for dagen.

Mens det specielle 1 Tiekhovs stykker drager instrukteren bort fra
et helbedsbillede, fordi Tjekhovs figurer, som pd impressionistisk

i} Samme forbiglende dissonerende toner, der fra baggrunden trenger sig ind | aktens lede.
motiv, findes i stationsforstanderens oplmsning af digte, i scenen med Jepikhodovs brak-
kede billardstok, i Trofimovs fald fra trappen. Og se, hvor t®t og fint de to melodier
- ledemotivet og baggrunden, som ledsager det - er flettet sammen hos Tjekhov :
ANJAlophidser). En mand hac lige sagt { kekkenet, at birsebarbaven er blever solgt
i dag.

LJUBA ANDBREJEVNA. Til hvem?
ANJA. Han sagde ikke til bvem, Han er glet, {Danser med Trofimov).
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méde er tegnet flygtigt pd et lerred, udger er velegner materiale til
at blive tegnet fardige i markante, bestemte figurer (typer), sd er det
efter den naturalistiske instrukters mening nedvendigt at forklare
Ibsen for publikum, eftersom han ikke er forstielig nok.

Isceneszttelse af Ibsens stykker giver forst og fremmest denne er-
faring: Man md bringe liv i de »kedelige« dialoger med et eller an-
det — med spisning, rengering af varelset, indforelse af oprydnings-
scener, pakning af madkurve osv. 1 Hedda Gabler blev der serveret
morgenmad i scenen mellem Tesman og tante Julie. Jeg husker godt,
hvor fikst indehaveren af Tesmans rolle spiste, men jeg opfattede
uvilkdrligt ikke stykkets disposition. (...)

Man husker, at det vasentlige i Ibsens drama Samfundets stotter
pd grund af et sidant detaljeret analytisk arbejde fuldstendig druk-
nede i den skarpe analyse af overgangsscener. (...)

Trangen til at vise alt, koste hvad det vil, skrekken for det gide-
fulde, det uudsigelige, forvandler teatret til en illustrering af forfat-
terens ord.

»Jeg herer hunden tude igen«, siger en af personerne. Og uund-
glelige gengives en hunds tuden. En afrejse opdager tilskueren ikke
blot ved bjzlderne, der fortoner sig, men ogsa ved hovslag pd en trz-
bro over en flod. Man herer regnen tromme mod et bliktag. Fugle,
froer, firekyllinger.

I den forbindelse skal jeg citere en samtale, som Tjekhov havde
med skuespillerne. %) '

En af skuespillerne forteller A. P. Tjekhov, der ferst for anden
gang var kommer til preve pi Mdgen (11. september 1898) 1 Kunst-
nerteatret, at froer ville kvakke, guldsmede svirre og hunde go bag
scenen 1 Mdgen.

»Hvorfor det?« sperger Anton Pavlovit] utilfreds.

»Det er virkeligt«, svarer skuespilleren.

»Virkeligt«, gentager A.P. spottende, og efter en lille pause siger
han: »Scenen er kunst. Kramskoj har et genrebillede, hvor ansigterne
er fremragende skildret. Hvad nu, hvis man skar den tegnede nase
pd et af ansigterne ud og satte en rigtig ind. Nasen er »virkelige, men
billedet er adelagt.«

En af skuespillerne fortzller stolt, at instrukteren i slutningen af

) Fra min daghog,
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_ tredie akt af Mdgen vil fere hele tyendet ind pid scenen, bl. a. en
. kvinde med et gredende barn.

Anton Pavlovitj siger:

»Det er ikke nadvendigt, Det er det samme som at man spiller
pianissimo p# flyglet, og at Jiget samuidig falder ned.«

»1 liver sker det ofte, at et forte fuldstzndig uventet for os bryder
ind 1 et pianissimos, forseger en af skuespillerne at indvende.

»Ja, men scenenc, siger A.P., »kraever en vis koncentration. Vi har
ingen fjerde vag. Desuden er scenen kunst, scenen afspejler livers
kvintessens, det er ikke nedvendigt at fore noget overfledigt ind pd
scenen.«

Er det mon nedvendigt at tydeliggore, hvilken dom A.P. selv har
afsagt over det naturalistiske teater i denne dialog. Det naturalistiske
teater sogte utrzttelig den fjerde vag, og det forte til en rekke absur-

* diteter.

Teatret var i rekvisitmagernes vold. Det ville have, at alt skulle vere
ssom i livete, og det forvandlede sig til en butik for museumsgen-
stande.

Hvis man skal tro Stanislavskij, at teaterhimlen engang vil fore-
komme teaterpublikum wxgte, si bliver det alle teaterdirektorers
pinefulde besver at heve taget over scenen si hojt som muligt.

Og ingen bemarker, at man i stedet for at lave om pd scenen
(hvad der koster si dyrt) skulle bryde det princip, som ligger til
grund for det naturalistiske teater. Kun dette princip har fort teatret
til en reekke absurditeter. (...)

Personer i anden akt af Kirseberbaven gir igennem »virkelige«
slugter, over »virkelige« broer, ved siden af et »virkeligt« kapel, men
ned fra himlen hznger to store stykker lyseblit larred, omvundet
med tyl, som pd ingen mdde ligner hverken himmel eller skyer. Lad
blot hejene pi slagmarken (i Julins Ceesar) vare bygget sidan, at de
synes at blive mindre og mindre ud mod horisonten, men hvorfor
bliver personerne, som fjerner sig fra os i samme retning, da ikke
mindre, ligesom hejene? (...)

Et virkeligt tra synes groft og unaturligt ved siden af et tegner,
for med sine tre dimensioner virker det disharmonisk ved siden af
maleriet, der kun har to dimensioner. (...)

Mens naturalismen har fort det russiske teater til en kompliceret
teknik, si har Tjekhovs teater — Kunstnerteatrets andet ansigt, der
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viste stemningernes magt pi scenen — skabt noget uden hvilket Mei-
ningernes teater forlengst ville vaere dedt. Men samtidig formdede
det naturalistiske teater ikke at drage fordel af denne nye tone, som
den tjekhovske musik havde bragt ind i det, og udvikle sig gennem
den. Stemningernes teater er inspirerct af A. P. Tjekhovs vark. Alek-
sandrinskij teatret, som spillede Mdgen, indfangede ikke denne af
forfatteren inspirerede stemning. Men dens hemmelighed ligger over-
hoveder ikke i firekyllinger eller i hundeglam eller i rigtige dere. Da
Mdgen blev opfert i Kunstnerteatrets Eremitagebygning, var maski-
neriet endnu ikke serlig fuldkomment, og teknikken havde endnu
ikke udbredt sine felehorn tl alle kroge 1 teatret.

Den tjekhovske stemnings hemmelighed ligger i hans sprogs rytme.
Og den blev opfanget af Kunstnerteatrets skuespillere under pro-
verne pd den ferste iscenesxttelse af Tjekhov. Og de opfangede den,
fordi de var forelsket 1 Magens forfatter.

Hyvis Kunstnerteatret ikke havde opfanget rytmen i Tjekhovs var-
ker og ikke havde kunnet fremstille den pd scenen, ville det aldrig
have fdet det andet ansigt, som skaffede det et ry som Stemninger-
nes Teater: dette var dets eget ansigt, og ikke en maske, der var lant
fra Meiningerne.

Jeg er inderlig overbevist om, at Tjekhov selv har veret medvir-
kende til, at det lykkedes Kunstnerteatret at huse Stemningernes Tea-
ter under samme tag som det naturalistiske teater. Han hjalp ved sin
tilstedevarelse under preverne pd sine stykker, og han pivirkede
skuespillernes smag og deres holdning til kunstens opgaver ikke blot
i kraft af sin personligheds charme, men ogsd ved personlige samtaler.

Teatrets nye ansigt blev formet af en bestemt gruppe skuespillere,
som i teatret fik navnet »Tjekhovs skuespillere«. Denne gruppe, som
nzsten hele tiden spillede Tjekhovs stykker, sad inde med neglen til
opferelsen af hans stykker. Denne gruppe personer bar regnes for
ophavsmendene til den tjekhovske rytme pa scenen. Nir jeg mindes,
hvor aktivt skuespillerne pd Kunstnerteatret deltog i udformningen
af figurer og stemninger i Mdgen, begynder jeg at begribe, hvordan
min sterke tro pd skuespilleren som den vigtigste faktor pd scenen er
opstiet, Hverken arrangementer eller farckyllinger eller hovslag pé
en bro skabte stemning, men alene den enestiende musikalitet hos
skuespillerne, der opfangede rytmen i den tjekhovske poesi og for-
stod at indhylle deres fremstilling 1 ménedis.
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Harmonien blev ikke forstyrret i de to forste iscenesxttelser (Md-
gen, Onkel Vanja), s& lenge skuespillerne var frie i deres skabende
“arbejde. Senere gor den naturalistiske instruktor for det forste en-
semblet til det vasentlige, og for det andet mister han neglen til op-
 forelsen af Tjekhovs stykker. Eftersom ensembler bliver det vasent-
lige, bliver hver enkelt skuespillers skabende arbejde passive. In-
strukteren bevarer rollen som dirigent og virker stzrkt ind pd den
nyfundne tones skabne, men i stedet for at uddybe den og i stedet
for at trange ind i lyrikkens vasen skaber det naturalistiske teaters
instrukter stemning ved forfinede ydre kunstgreb som merke, lyde,
rekvisitter, karakterer,
‘Mens instrukteren har indfanget talens rytme, mister han snart

- neglen til at dirigere (tredie akt af Kirseberbaven), fordi han ikke
bemarker, hvordan Tjekhov fra en forfinet realisme var glet over til

“en lyrisk, mystisk fordybet stemning,

- Da man havde funder neglen til opfarelsen af Tjekhovs skuespil,
sd teatret en skabelon i ham, som kunne anvendes pd andre forfattere.
Det begyndte at spille Ibsen og Maeterlinck »a la Tjekhovs«,

Om Ibsen pd dette teater har vi allerede skrevet. Til Maeterlinck
kom teatret ikke gennem den tjekhovske musik, men derimod pi sin
sedvanlige rationaliserende mide. Personerne i De blinde blev inddelt
i karakterer, og »Deden« i Den ubudne viste sig som en sky af tyl.

- Alt var meget kompliceret som i det hele taget i det naturalistiske
teater og absolut ikke symbolsk, medens alt tvertimod er symbolsk i
Maeterlincks dramaer.

Kunstnerteatret havde en mulighed for at komme ud af blindgy-
den, ved hjzlp af den musikalske Tjekhovs lyriske talent komme til
et nyt teater, men i de folgende arbejder lod man hans musik under-
ordne sig teknikken og forskellige tricks, og tl slut mistede man
noglen til opferelsen af sin forfatter — pa fuldstzndig samme made
som tyskerne mistede neglen til opferelsen af Hauptmann, som ved
siden af milieustykker begyndte at skrive stykker (Schluck und Jan,
Und Pippa tanzt), der krever en helt anden metode.




Litteraere varsler om et nyt teater

Jeg har last et eller andet sted, at scenen skaber litteraturen. Sidan
er det ikke. Hvis scenen endelig har indflydelse pd litteraturen, si
er det kun p& den mide, at den til en vis grad sinker dens udvikling,
idet den skaber en plejade af forfattere, der skriver i »den domine-
rende stromninges stl. (Tjekhov og hans epigoner). Det nye teater
vokser frem af litteraturen. Det er altid litteraturen, der har taget
initiativet til ombrydningen af de dramatiske former. Tjekhov skrev
Mdgen, forend Kunstnerteatret, som satte det i scene, var opstiet.
Van Lerberghe og Maeterlinck er tidligere end deres teatre. Ligeledes
Ibsen, Verhaerens Morgenrade, Brjusovs jord, Vijatjeslav Ivanovs
Tantalus — og hvor er de teatre, som kunne have sat dem i scene?
Litteraturen inspirerer teatret. lkke blot dramatikere, som giver
cksempler pi en ny form med en anden teknik, inspirerer, men ogsi
kritiklken, som forkaster de gamle former. (...)

Teateranmeldernes forfelgelse af naturalismen bereder jordbunden
for en gering i teatermilieuet, men banebryderne for de symbolske
teatre stir med deres sogen efter nye veje pd den ene side i geld til
den propaganda for Et nyt dramas ideer, som vore nye digtere ')
forte i de enkelte kunsttidsskrifter, og pd den anden side til Maurice
Maeterlincks skuespil. T lobet af et tidr leverer Maurice Maeterlinck
en hel rekke skuespil 2), som blot fremkalder forundring, iser ndr de
vises pd scenen. Selv udtrykker Maeterlinck ofte, at hans skuespil
sattes alt for komplicerer op. Hans dramers ekstreme enkelthed, det
naive sprog, de smi korte, hyppigt vekslende scener kraver virkelig
en noget anden teknik ved iscenesztielsen. Van Bever siger i sin be-
skrivelse af opferelsen af tragedien Pelléas og Mélisande, der blev
iscenesat under forfatterens umiddelbare ledelse: »Rekvisitterne blev

1) 1 det folgende vil jeg kun tale om to digtere (Val. Brjusov og Viatj, Jvanov), hvis
artikler om kunst og teater efter min mening er de mest yverdifulde forlobere for dea
forestiende omveeltning. Men det betyder ikke, at jeg glemmer den betydelige indflydelse,
som andre hac {. . .},

2) Hans farste skuespil Prinsesse Malene blev skrevet 1890,
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 forenklet til det yderste, en treramme, der var bekledr med grit

papir, forestillede f. eks. Mélisandes tirn«. Maeterlinck ensker, at
hans dramer skal settes op s& enkelt som muligt for ikke at hindre
tilskuerens fantasi 1 at tegne dert usagte fardigt.

Desuden er Maeterlinck bange for, at skuespillere, som er vant uil
at spille i vore sceners tyngende udstyr, skal overdrive deres spil, sd
det bliver udvendigt, hvorved den lenligste, sarteste, inderste del 1
alle hans tragedier muligvis ikke kan komme for dagen. Alt dette
bringer ham pd den tanke, at hans tragedier kraver den yderste

‘ubevagelighed, marionet-agtighed (tragédie pour théitre marionette).

I mange ar har Maeterlincks skuespil ikke succes. Og de, som holdt
af den belgiske dramatikers varker, dremmer om et nyt teater med
en anden teknik, det sikaldte symbolske teater.

Skulle man lave en plan for dette symbolske teater og beherske
den nye teknik i dette teater, mitte man gd ud fra de antydninger,
som Maeterlinck selv er kommet med i si henseende?). Tragedien
giver sig efter hans mening ikke til kende ved den sterst mulige ud-
vikling af den dramatiske handling eller i hjerteskerende skrig, men
tvertimod ved den mest rolige, ubevagelige form og i det stille talte
ord.

Det ubevegelige teater bliver en nedvendighed. Og det er ikke
noget nyt og uhort. Et sidant teater har allerede eksisteret. De bed-
ste af de antikke tragedier: Eumeniderne, Antigone, Elektra, @dipus
i Kolonos, Prometheus, Choeforoi er ubevagelige tragedier. De har

- ikke engang en psykologisk handling, heller ikke engang en materiel,

det som kaldes sujet.
Dette er eksempler pd det ubevagelige teaters dramarturgi. I dem

er Skabnen og Menneskets situation i verdensaltet tragediens akse.

Hyvis der ikke er bevagelse i sujettets udvikling, hvis hele tragedien
er bygget op pi det gensidige forhold mellem Skxbne og Menneske,
si bliver det ubevagelige teater en nedvendighed ogsi hvad angir
teknikken, som ligeledes md vare ubevagelig. Denne teknik vurderer
bevagelse som plastisk musik, som en ydre tegning af den indre gen-
nemlevelse (bevagelse-illustrator), og derfor foretrekker det ubeva-
gelige teaters teknik den bundne gestus og den sparsomme bevagelse
frem for en gestus af banal karakter, Dette teaters teknik frygter

) Le trésor der bumbler,
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overfledige bevzgelser, der kan aflede tilskuerens opmarksomhed fra
komplicerede indre gennemlevelser, som alene kan opfanges i en
raslen, i en pause, i en rystende stemme, i en tdre, som blender skue-
spillerens aje.

Og dernwst: I ethvert dramatisk vark er der to dialoger — den ene,
»den ydre, nedvendige« er de ord, som ledsager og forklarer hand-
lingen, den anden, »indre« er den dialog, som tilskueren skal lytie sig
frem til ikke i ordene, men i pauserne, ikke i skrigene, men i tavs-
heden, ikke i monologerne, men i de plastiske bevagelsers musik.

Den ydre, nedvendige »dialoge er bygget sidan op af Maeterlinck,
at personerne har fiet et minimalt antal ord i forbindelse med den
yderste spending i handling.

Det er op til scenekunstneren at finde frem til nye udtryksmidler,
som dbenbarer den »indre« dialog for tilskueren og hjzlper ham il
at forstd den.

Jeg tager vist ikke fejl, hvis jeg siger, at Valerij Brjusov 9) var den
forste hos os i Rusland, der talte om unedvendigheden af den »sand-
hed«, som man i de senere 3r af alle krafrer har pravet pd at gen-
skabe pd vore scener. Han var ogsd den forste, der pegede pi nye
veje for scenisk legemliggorelse. Han opfordrer de moderne scener
til at sztte en bevidst symbolisme %) i stedet for deres unodvendige
sandhed.

4) Brjusov, Den snedvendige randbed, = Mir iskusstva, 1907, bind VII, afd. 3, 5. 67,
8} Kursiven er her og { det fulgende min egen.
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_3::D£ forste forsag pa at skabe et symbolsk teater

De forste forsag pd at skabe et symbolsk teater efter en plan, der var

* inspireret af Maeterlinck og Brjusov, pitog Studio-scenen sig. Og

eftersom dette eksperimentalteater med sin iscenesxtielse af Maeter-

lincks tragedie Tintagiles ded efter min mening kom meget tet pd

det ideelle symbolske teater, synes jeg ikke, det ville vare overfledigt
at fremlagge de indhostede erfaringer og afdxkke processen i instruk-
torens, skuespillernes, malernes arbejde med det omtalte stykke.

Teatret afslerer altid de skabende kunstneres disharmoni, nir de
optreder kollektivt over for publikum. Forfatter, instrukrer, skue-
spiller, teatermaler, musiker, rekvisitmager forenes aldrig ideelt i deres
skabende arbejde. Og derfor tror jeg ikke, at den wagnerske syntese
mellem kunstarterne er mulig. Bide maler og musiker skal begranse
sig, den forste til et specielt dekorativt teater, hvor han kan vise sine
lerreder, der kraver en scene og ikke en maleriudstilling, aftenbelys-
ning og ikke dagslys, anbringelse i flere planer osv. Men musikeren
skal kun holde af symfonien, med Beethovens 9. symfoni som for-
billede; og han har ikke noget at gore i et dramatisk teater, hvor
musikken blot er tildelt en underordnet rolle.

Disse tanker fik jeg senere, ved overgangen fra de forste forsog
(Tintagiles dod) til det andet stadium (Pelléas og Mélisande).

Men allerede dengang, da arbejdet pd Tintagiles dod lige var be-
gyndt, pinte spergsmilet om de skabende kunstneres disharmoni mig,
og hvis det var umuligt for teatermaleren eller musikeren at forene sig
med nogen — enhver af dem ville selvfelgelig trakke tl sin side, en-
hver instinktivt preve at afgrense sig — enskede jeg i det mindste at
forene forfatter, instrukter og skuespiller.

Her blev det klart, at disse tre, der danner teatrets fundament,
kan forenes, men pd den absolutte betingelse, at de tager fat pd ar-
bejder, ligesom vi gjorde ved Studio-scenen til proverne pid Tintagi-
les dad.

Efter at have gennemglet den szdvanlige etape med »samtaler«
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om stykket (forud for den gik selvfalgelig instruktarens arbejde med
at fremlegge, hvad der var skrevet om stylket), prever instruktor og
skuespiller i pravesalen at lese digte af Maeterlinck, uddrag af de
af hans dramer, hvor der er scener, som i stemning minder om trage-
dien Tintagiles dod (stykket selv lader man ligge for ikke at for-
vandle dette vark til en etude, en @velse, som man forst kan nzrme
sig, ndr man allerede ved, hvordan man skal behandle det). Digte og
uddrag lzses af hver skuespiller efter tur. Dette arbejde er for dem
det samme som studieskitsen er for maleren, ovelser for musikeren.
Teknikken afslibes pd skitsen. Og forst nir maleren har skerpet tek-
nikken, begynder han pd billedet. Nir skuespilleren leser digte, ud-
drag, seger han nye udrryksmidler. Tilhererne (alle, ikke blot in-
strukteren) anferer deres bemmrkninger og leder skuespilleren, der
arbejder pd skitsen, i en ny retning. Hele det skabende arbejde er ret-
tet mod at finde de toner, i hvilke forfatteren kommer til at sklinge«.
Nir forfatteren er dbenbaret i dette falles arbejde, nir blot et af
hans uddrag eller digte »klinger« i en eller andens arbejde, begynder
de tilstedevarende analysen af de udtryksmidler, hvormed stilen, den
givne forfatters tone, gengives.

Ferend jeg gir i gang med at opregne de af intuitionen indvundne
nye tekniske greb, mens billeder af skuespillerens og instruk-
torens falles arbejde med studieskitserne endnu er i frisk erindring,
vil jeg pege pd to metoder for instruktarens skabende virksombed,
som pd forskellig mdde fastlegger det gensidige forhold mellem skue-
spiller og instrukter: Den ene metode berover ikke blot skuespilleren,
men ogsd tilskueren den skabende frihed, den anden befrier ikke blot
skuespilleren, men ogs? tilskueren ved at tvinge sidstnzvnte — ikke
til at betragte, men til at skabe (aktivt i den forste tid blot i tilskue-
rens fantasisfzre).

Der viser sig at vare to metoder, hvis man vil forestille sig teatrets
fire grundpiller (forfatter, instrukter, skuespiller og tilskuer) siledes
i en grafisk tegning:

1. En trekant, hvor det everste punkt er instruktaren, de to neder-
ste punkter forfatter og skuespiller. Tilskueren opfatter de to sidstes
skabende arbejde gennem instruktorens skabende arbejde. (I den gra-
fiske fremstilling md man »indtegne« tilskueren over trekantens ever-
ste punkt.) Dette er det ene teater (»Det trekantede teaters).
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2. Den rette (horisontale) linie, hvor teatrets fire grundpiller er
afmarket med fire punkter fra venstre mod hejre: forfatter, instruk-
tor, skuespiller, tilskuer, er det andet teater (det »retre« teater). Skue-
spilleren dbner forst sin sjzl for tilskueren, nir han har optaget in-

~ strukterens vark i sig, ligesom denne sidstnzvnte har optaget forfat-

terens vark 1 sig.

—>> —3 I B
X X X b4
Forfatter Instruktar Skuespiller Tilskuer

1. T »Det trekantede teater« afholder instruktaren prove efter
forst at have forklaret sin plan i alle detaljer og have vist figurerne,
sidan som han ser dem, og planlagt alle pauser, indril hele hans idé
er blevet nejagtigt gengivet i alle detaljer, indtil han herer og ser
stykket, sidan som han herte og si stykket, da han arbejdede alene
med det.

»Det trekantede teater« kan sammenlignes med et symfoniorke-
ster, hvor instrukteren er dirigent.

Men teatret, som i sin arkitektur ikke giver instrukteren en diri-
gentpult, peger allerede selv pd forskellen mellem dirigentens og in-
struktarens metoder.
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Men der er tilfzlde, indvender man, hvor et symfoniorkester spil-
ler uden dirigent. Lad os forestille os, at Nikisj har sit faste sym-
foniorkester, som han har spillet med en halv snes ir nasten uden at
andre dets sammensztning, Der er et musikvark, som bliver opfort
af dette orkester &r ud og 4r ind, nogle gange hvert ir i lobet af et
tidr.

Kunne Nikisj en enkelt gang lade vare med at std bag dirigent-
pulten, og lade orkesteret opfere dette vark i hans interpretation
uden ham? Ja, det kunne han, og tilhereren vil opfatte dette musik-
vark i Nikisjs interpretation. Et andet spergsmil er, om varket vil
blive opfert fuldstzndig som hvis Nikisj dirigerede. Det vil selv-
felgelig blive opfert ddrligere, men alligevel vil vi hore Nikisj's inter-
pretation.

Hertil vil jeg sige: Etv symfoniorkester uden dirigent er ganske vist
muligt, men at trzkke en parallel mellem et symfoniorkester og et
teater, hvor skuespilleren altid kommer ind pd scenen uden instruk-
ter, er alligevel umuligt.

Et symfoniorkester uden dirigent er muligt, men hvor ideelt det
end er blevet avet, vil det ikke opflamme publikum, der vil alligevel
blot gore publikum bekendt med den ene eller den anden dirigents
interpretation, og det vil kun sammensmeltes til et hele, for s3 vidr
som det reproducerer en fremmed idé.

Men skuespillerens skabende arbejde er af en s3dan art, at det har
en mere betydningsfuld opgave end at gore tilskueren bekendt med
instruktorens idé. Skuespilleren kan forst rive tilskueren med sig, nir
han har optaget bide forfatter og instrukter i sig og udtrykker sig
selv fra scenen.

Desuden er det den fornemste kvalitet hos en musiker i et sym-
foniorkester at beherske en virtuos teknik og nejagtigt udfere dirigen-
tens anvisninger, idet han udsletter sin individualitet,

Da »Det trekantede teater« ligner et symfoniorkester, mi det an-
tage en skuespiller med virtuos teknik, men nedvendigvis nasten
blottet for individualitet, s& han er i stand til at udfere den id¢, som
mitte blive indskarpet af instrukteren.

2. I »Det rette teater« bringer instrukteren skuespilleren sit vark,
efter at han har optaget forfatteren i sig (forfatter og instrukter er
her forenet). Skuespilleren, der har optaget forfatterens vark i sig
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; Emnm instrukteren, stilles ansigt til ansigt med tilskueren (og bide

~ forfatter og instrukter er bag skuespillerens ryg) og dbner frit sin sjl

_ foran ham og skerper pd den mdde vekselvirkningen mellem skue-
. spiller og tilskuer — teatrets to barende krafter,

For at den rette linie ikke skal forvandles til en belgelinie !), skal

 instrukteren vare ene om at give varket kolorit og stil, men alligevel
_ er skuespilleren fri i sin skabende virksomhed i »det rette teaters.

Sin plan viser instrukteren i en samtale om stykket, Han farver

verket med sit syn pd stykker. Han begejstrer skuespillerne med sin
forelskelse i varket og indgyder forfatterens sjzl og sin fortolkning i
'skuespi]Ieren. Men efter samtalen overlades alle kunstnerne til deres
fulde selvstendighed. Derp3 samler instrukteren alle pi ny for at
skabe harmoni mellem de enkelte dele, men hvordan? Kun wved at

skabe ligevagt mellem alle dele, som er skabt frit af de andre kunst-
nere i dette skabende kollektiv. Og uden at have tilvejebragt den

‘harmoni, uden hvilken en forestilling er utznkelig, opndr man ikke

en nojagtig genskabelse af idéen, som skal vere én, hvis forestillingen

skal vare i harmoni, og det kollektive verk ikke skal hugges i sma-

stykker — og instruktoren venter pd det ojeblik, da han kan skjule sig
bag kulisserne og overlade skuespillerne til enten at brznde deres
skibe, hvis skuespillerne er i splid med bide instrukteren og forfat-
teren (dette kan ske, nir de ikke er af den nye skole)?), eller ibne

1y A, Blok (Bfergparier, 1906) er bange for, at skuespillerne { et sddant teater . kan brende
stykkets skibe”, men efter min mening er .stemmeuenighed” og forlis kun tenkelig, ndc
~den rette linie” forvandles til en balgelinie. Paten er borte, hvis instruktoren har fortol-
ket farfatieren righigt og gengivet ham rigtigt til skuespilleren, og sidstnavnte har for-
stdet instruktoren rigtigt.

2} .Det trekantede teater™ har brug for skuespillere, som er uden individualitet, men frem-
ragende virtaoser, og det er ligemeget, hvilken skole de kemmer fra. ,Det rette teater™
har brug for skuespillerbegavelsens individuelle glans, uden hvilken en Fri, skabende
vitksomhed er utenkeliz og ubetinget en w7 skole. Bn ny skole er ikke den, hvor der
undervises i oye kunstgreb, men den som kun opstir en gang for at fmde et nyec, frit
teater og derefter da,

LDet rette teater” vil engeng vokse ud af en skole, en eneste skole, ligesom en plante
vokser ud af et eneste fre, Og ligesom den efterfolgende nye plante pd ny skal kaste fra,
siledes vil et nyt teater hver gang vokse ud al den nye skole,

«Det trekantede teater® tillader skoler rundt omkeing, skoler ved teatret, men disse sko-
lets opgave gir ud pd at levere en gruppe stedfortredende kandidater til ledige stillinger
ved at uddanne efterlignere af de etablerede teatres store skuespillere, Jeg er overbevist
am, at netop disse skoler er skyldige i manglen pid friske, wgte skuespillerbegavelser pd
vore scener,

Sholen wden for teatret skal levere skuespillers, som ikke ville egne sig for et eneste
teater undcagen det, som skabes af dem selv. Dew nye skole er den, rom shaber ot
nyt feater.
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deres sjzl i nasten improviserede udbygninger, selvfelgelig ikke af
teksten, men af instruktorens antydninger, hvorved han tvinger til-
skueren til at forstd bide forfatter og instruktor gennem skuespiller-
prastationens prisme, Teater er teaterforestilling.

Nir vi er blevet gennemtrzngt af den almene kolorit og atmosfare
i Maeterlincks vaerker — i hans digte og dramer, hans forord il den
sidste udgave, og hans bog Le trésor des humbles, hvor han taler om
det ubevagelige teater — ser vi klart, at forfatteren ikke ensker at
skabe reedsel pd scenen, han ensker heller ikke at ophidse og frem-
kalde et hysterisk skrig hos tilskueren eller at f3 publikum til at
flygte i radsel for det forfardelige. Han onsker tvartimod at ind-
gyde en ganske vist ®ngstelig, men viis beskuelse i tilskuerens sjal,
han ensker, at man skal komme til at grzde, lide, men pi samme
tid, at man skal blive bevaget og finde ro og nide. Den opgave, som
forfatteren stiller sig, er »at lindre vore sorger ved snart at si et
ulmende, snart et pd ny opblussende hib iblandt dem«. ¥ Nir tilskue-
ren gir ud af teatrer, gir liver videre med alle dets lidenskaber, men
de synes ikke lengere forgeves. Livet gir videre med dets sorger og
glzder, med dets forpligtelser, men alt dette fir mening, for vi har
faet mulighed for at g ud af morket eller udholde det uden bitter-
bed. Maeterlincks kunst er sund og livskraftig. Han kalder folk til
viis beskuelse af Skabnens storhed, og hans teater fir et tempels
betydning. Det er ikke uden grund, at Pastore priser hans mysticisme
som et sidste tilflugtsted for de religiose flygtninge, der ikke ensker
at boje sig for kirkens tidsbundne magt, men heller ikke tenker pd at
give afkald pd den frie tro pd en ujordisk verden. En losning pd det
religiose problem kan fuldbyrdes i et sidant teater. Hvos dyster en
kolorit varket end er farver i — eftersom det er et mysterinm, rummer
det en utrettelig appel til livet.

Det forekommer os, at hele fejlen hos vore forgengere, der iscene-
satte Maeterlincks dramer, bestod i, at de prevede at skremme til-
skueren og ikke forsone ham med skabnens uundgdelighed. »Ideen
om den kristne gud sammen med ideen om det gamle fatum ligger
til grund for mine dramer«, skriver Maeterlinck. (...)

Vores opferelse af Maeterlinck forseger at gore et lige si forso-
nende indtryk pd tilskuerens sjzl, som forfatteren selv enskede. Et

a) Annibale Pastore: Mawrice Maererlinck. - Vestnik inostrannoj literatury, sept, 1003,
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 skuespil af Maerterlinck er et mysterium: Enten en nappe horlig stem-
 mernes harmoni, et kor af stille tirer og halvkvalt hulken og en ha-

benes skzlven (som i Tintagiles dod) eller ekstase, som kalder til en

fxlles religios handling, til dans under trompet- og orgelklang, til et
- bakkanal for Underets store fest (som i anden akt af Sester Beatrix).
 Maeterlincks dramer er »mest af alt en sjzlenes dbenbaring og ren-

selse«. »Hans dramer er et kor af sjzle, som dempet synger om li-

 delse, kerlighed, skenhed og ded«. (...)

- Ved at stotte sig til disse almene forestillinger om Maeterlincks

yerk opndede skuespillere og instrukterer intuitivt felgende, mens de

arbejdede med etuderne i prevesalen:

1. Inden for diktionen:

1) En kold ciselering af ordene er nedvendig, fuldstzndig befriet for

vibrato (tremolo) og gradende skuespillerstemmer. Fuldstendig fri
for spendthed og dyster tone.

2) Lyden skal altid have stotte, og ordene skal falde som driber
i en dyb brend, et tydeligt slag af en dribe heres i rummer, uden at
lyden ryster. I lyden er der ingen vaghed, i ordet ingen langtrukne

- afslutninger, som hos den der leser »dekadente« vers.

3) En mystisk skzlven er stzrkere end temperamentet i det gamle

teater. Sidstnevate er altid uregerligt, groft i det ydre (denne slien

ud med armene, slien sig for brystet og pd lirene). En mystisk uros
indre bzven alspejles i @jnene, pd laeberne, i klangen, i miden at ud-
tale et ord pa, dette er en ydre ro under en vulkansk gennemlevelse.
Og alt uden spanding, let.

4) Gennemlevelsen af sjzlelige emotioner, hele deres tragik er ule-
selig forbundet med gennemlevelsen af formen, som er uvadskillelig
fra indholdet, ligesom form og indhold er uadskillelige hos Maeter-
linck, der har givet det, som er si enkelt og s velkendt, netop si-
danne og ikke andre former. 4)

5) Der forekommer aldrig hurtig og utydelig tale, den er kun tzn-
kelig i dramer med et neurastenisk preg, hvor man med si stor for-
kzrlighed sztter tre prikker. Episk ro udelukker ikke tragisk gen-
nemlevelse. Tragiske gennemlevelser er altid majestztiske.

4) Se pote side 46,
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6) Tragik med et smil p& laben. (...)

Dette intuitivt opfattede krav forstod jeg farst senere og optog i
mig med hele min sjel, da det faldt i min lod at lese Savanarolas
ord: »Tro ikke, at Maria ved sin sens ded skreg og rev sig i héret,
mens hun gik gennem gaderne, og at hun opferte sig som en van-
vittig. Hun gik efter sin son med sagtmodighed og stor ydmyghed.
Hun udged sikkert tdrer, men virkede ikke bedrovet i sit ydre, men
bedravet og glad pi én gang. Og ved korsets fod stod hun bedrover
og glad, fordybet i den store, salige, guddommelige hemmelighed. «

En skuespiller af den gamle skole skreg, grad, stannede, slog sig
med knywnve i brystet. Lad den nye skuespiller udtrykke et hejde-
punkt af tragik, sidan som denne tragik lod i den bedrevede og
glade Maria: i det ydre roligt, nzsten koldt, uden skrig og grad, uden
skzlvende toner, men til gengzld dybt.

IL I plastikkens sfere

1) Richard Wagner dbenbarer den indre dialog ved hjzlp af orke-
stret. En musikalsk frase, der synges af sangeren, forekommer ikke
sterk nok til at uderykke heltens indre gennemlevelse. Wagner kal-
der orkestret til hjelp, da han regner med, at kun orkestret er i stand
til at udtale det uudsagte, afslore det gidefulde for tilskueren. Hver-
ken frasen, der synges af sangeren i musikdramaer, eller ordet i
dramaet er et tilstrakkelige swerke redskab til at dbenbare den indre
dialog. Og ikke sandt, hvis ordet var det eneste redskab, som $ben-
barede tragediens egentlige vaesen, si kunne man spille alt pd scenen.
At udtale ord, tilmed udtale dem godt, betyder endnu ikke at sige
dem. Nedvendigheden af at soge nye midler il at udtrykke det uud-
sagte, dbenbare det skjulte, gik op for os.

#) I praksis blev der rejst et sporgsmil, hvis losning jeg ikke kan pitage mig, men som jeg
gerne vil pere rede for: Skal skuespilleren fra begyndelsen fremlwpge rollens indre ge-
halt, lade temperamentet bryde igennem og forst bagefter iklzde denne gennemlevelse
den enc cller den anden form, eller er det omvendt? Dengang holdt vi os il folgende
metode: Vi vllod ikke temperamentet at bryde igennem, si lenge vi ikke beherskede
formen, Og det tror jog er rigtigt. Man vil sige: Det er netop det, man med rette be-
klager sig over - formen hemmer temperamentet. Nej, sddan er det ikke, De gamle
naturalistiske skuespillere, vore lerere, sagde: Hvis du ikke vil adelegge en rolle for
dig selv, skal du ikke begynde at lese den hojt, men lzse den for dig selv, og farst nir
den har fundet genklang i dit hjerte, kan du sige den hajt. At hegynde med en stille
gennemlzsning af en realistisk tolle er en lige sd rigtig metode som blot at tage fat pd
en ikke-realistisk rolle, ndr man behersker sprogets og bevegelsens rytme.

46



Ligesom Wagner lader orkestret tale om de sjzlelige gennemlevel-
ser, lader jeg de plastiske bevegelser tale om dem.

Men ogsd i det forrige teater var plastikken et nedvendigt udtryks-
middel. Salvini i Othello eller Hamlet overraskede os altid ved sin
plasticitet. Det var virkelig plastik, men jeg taler ikke om den slags
plastik.

Den plastik er bragt i streng overensstemmelse med de ord, der
udtales. Men jeg taler om en »plastik, der ikke stemmer overens med
ordene«.

Hvad betyder en »plastik, der ikke stemmer overens med ordene«?

To mennesker forer en samtale om vejret, om kunst, om lejlighe-
der. En tredie, som iagttager dem udefra, kan — selvfelgelig forudsat
han er mere eller mindre fintfelende og skarpsynet — af samtalen
mellem de to om emner, som ikke angir deres indbyrdes forhold, nej-
agtig fastsld, om disse to mennesker er venner, fjender eller elskende.
Dette kan han gere, fordi to mennesker i samtale foretager hindbe-
vzgelser, indtager stillinger, slir ojnene ned pd en sidan mide, at
dette giver mulighed for at fastsli deres indbyrdes forhold. Det skyl-
des, at to mennesker, mens de taler om vejret, om kunst o. ., ger be-
vagelser, som ikke svarer til ordene. Ud fra disse bevagelser, som
ikke svarer til ordene, fastslir iagttageren, om de talende er venner,
fjender, elskende ...

Instrukteren slir bro mellem tilskuer og skuespiller. Instrukteren
skal, ndr han efter forfatterens vilje forer venner, fjender, elskende
ind pd scenen, give deres bevagelser og positurer en sidan tegning, at
han hjelper tilskueren ikke blot med at lytte til deres ord, men ogsd
med at trenge ind i deres indre, skjulte dialog. Og hvis instrukteren
fik den indre dialogs musik at here, mens han fordybede sig i forfat-
terens tema, sd foresldr han skuespilleren de plastiske bevagelser, som
efter hans mening kan f2 tilskueren til at opfatte denne indre dialog
sadan som instruktor og skuespiller horer den.

Gestus, positurer, blikke, tavshed fastslir sandbeden om menne-
skers indbyrdes forhold. Ord siger endnu ikke alt. Det betyder, at en
bevegelsernes tegning er nadvendig pd scenen, for at satte tilskueren
i den skarpsynede iagttagers situation, for at give ham det samme
materiale i hende, som de to samtalende gav den tredie iagttagende
— et materiale, ved hvis hjelp tilskueren ville kunne gatte de optra-
dende personers sjzlelige gennemlevelser, Ord er for aret, plastik for
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gjet. PA den mide arbejder tilskuerens fantasi under pres fra to ind-
tryk: et syns- og et horeindtryk. Forskellen mellem det gamle og det
nye teater er den, at i det sidste er plastik og ord hver for sig under-
ordnet sin egen rytme og stemmer fra tid til anden ikke overens.

Man bor imidlertid ikke tro, at der kun er brug for en plastik, der
ikke stemmer overens med ordene. Man kan tillegge en frase en pla-
stik, som i hej grad stemmer overens med ordene, men det er lige si
naturligt som sammenfald mellem tryk i prosa og 1 poesi.

2) Maeterlincks billeder er arkaiserede. Disse navne er ligesom
navne pd ikoner. Arkel som et billede af Ambrogio Borgognone.
Gotiske hvalvinger, Trastatuer, som er slebne og skinnende som
palisandertrz. Og man ensker en symmetrisk opstilling af personerne,
ligesom Perugino ville have, fordi den bedst udtrykker verdensaltets
guddommelighed.

»Kvinder, feminine unge mend og sagtmodige oldinge kan bedst
tjene som udtryk for drommende blide felelser«, som Perugino strabte
efter at gengive. Er det ikke det samme hos Maeterlinck? Heraf en
opgave, som ligner ikonmaleriets.

Den uhyrlige ophobning pi de naturalistiske teatres scener blev i
det nye teater aflest af kravet om at indfere en konstruktion, som
strengt er underordnet liniernes rytmiske bevagelser og farvepletter-
nes samklang,

Vi blev ligeledes nedt til at indfere ikonprincippet i dekoratio-
nerne, da vi dengang endnu ikke var ndet til at afskaffe dem. Og
eftersom vi tillagde de plastiske bevagelser betydning som et vigrigt
udtryksmiddel, der straber efter at dbenbare en overordentlig vigtig
indre dialog, si fremstillede vi en dekoration, som forhindrede disse
bevagelser i at blive udviskede og vage. Det var nedvendige at kon-
centrere hele tilskuerens opmarksomhed om bevagelserne. Derfor er
der kun én baggrund i Tintagiles dod. Denne tragedie blev indstude-
ret pd en baggrund af simpelt lerred og gjorde et meget stzrke ind-
tryk, fordi gestus-tegningen tridte si kraftigt frem. Men da skue-
spillerne blev flytter over til dekorationer, hvor der var plads og luft,
faldt stykket til jorden, Heraf det dekorative panneau '), Men da der
var lavet en rxkke forseg med dekorative panneau (Swoster Béatrix,

1) Sml. side 26 (M. B.)
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Hedda Gabler, Den evige bistorie), s& forekom det dekorative pan-
neau lige s& udueligt som luftdekorationerne, hvor de plastiske beva-
gelser bliver udviskede, ikke tegnes tydelige og ikke fikseres. T Giottos
billeder er der ikke noget, der forstyrrer liniernes stremmende beva-
gelse, fordi han gor hele sit vark afhzngige af et dekorativt og ikke
et naturalistisk synspunkt. Men ligesom teatret ikke kan vende tilbage
til naturalismen, si kan det ikke have og skal heller ikke have et
sdekorativt synspunkte (undtagen miske i samme betydning som i
det japanske teater).

Det dekorative panneau har ligesom den symfoniske musik sin
specielle opgave, og hvis det ligesom et billede har brug for figurer,
«3 er de blot malede pa det, og hvis det er teater, sd er de papmario-
netter, men ikke figurer af voks eller trz eller kroppe. Det er fordi
det dekorative panneau med sine to dimensioner ogsd kraver figurer
i to dimensioner.

Menneskekroppen og de rekvisitter, som omgiver den — borde,
stole, senge, skabe — har alle sammen tre dimensioner, derfor md man
i teatret, hvor skuespilleren er det vigtigste objekt, stotte sig til, hvad
man kan finde i den plastiske kunst og ikke i maleriet. For skuespil-
leren mi grundlaget vare en plastisk statuariskhed.

Dette er resultatet af den forste segen efter et nyt teater. Et histo-
risk nedvendigt kredsleb er sluttet. Det har givet en rzkke forseg pa
symbolske iscenesattelser og en idé om en placering af dekorations-
maleriet i det dramatiske teater.
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Det symbolske teater

»Fra de nutidige sceners unodvendige sandhed kalder jeg til det an-
tikke teaters bevidste symbolik«, siledes skrev Val. Brjusov. (...)

Det symbolske teater vil senke scenen til parterrets niveau ved at
sld rampen i stykker, og det vil rykke muligheden for en genfedelse
af dansen nzrmere ved at opbygge skuespillernes diktion og bevz-
gelser pd rytmen, og ordet i et sidant teater vil let gd over i et melo-
disk skrig, en melodisk tavshed.

Instrukteren i det symbolske teater ser det som sin opgave kun at
vejlede skuespilleren, ikke at styre ham (i modsztning til Meininger-
nes instruktion). Han tjener blot som en bro, der forbinder forfatre-
rens sjel med skuespillerens. Nir skuespilleren har optaget instruk-
torens verk i sig og stdr alene, ansige til ansigt med tilskueren, op-
tendes han ved gnidningen mellem to frie principper — skuespillerens
vark og tilskuerens skabende fantasi — af en sand flamme,

Ligesom skuespilleren er fri over for instrukteren, siledes er in-
strukteren fri over for forfatteren. Den sidstnzvntes sceneanvisning er
for instruktoren kun en nedvendighed, fremkalde af teknikken pi
den tid, da stykket blev skrever. Nir instrukteren har opfanget den
indre dialog, blotlzgger han den frit i diktionens og plastikkens ryt-
me hos skuespilleren, og tager blot de af forfatterens sceneanvisnin-
ger i betragtning, som ikke er fremkaldt af en teknisk nedvendighed.

Den symbolske metode regner endelig med en fijerde skabende i
teatret, efter forfatter, instruktor og skuespiller; det er tilskueren.
Det symbolske teater skaber iscenesztielser, hvor tilskueren med sin
fantasi medskabende mi fuldende de antydninger, som scenen
giver 1),

Det symbolske teater er af en sidan art, at tilskueren »ikke et oje-
blik glemmer, at der over for ham er en skuespiller, som spiller, og

1) Se min notits | Vesy, 1907, nr. &: Pra breve om feafrer,
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 skuespilleren, at der over for ham er en tilskuersal, under fodderne
_ en scene og pi siderne dekorationer. Ligesom man, nir man ser pd
et billede, ikke et ojeblik glemmer, at det bestdr af farver, lerred og

pensel, men samtidig fir en forsterket og forklaret livsfolelse. Oven

i kebet er det ofte siledes: jo mere det er billede, jo stzrkere bliver
 livsfelelsen.« %)

Den symbolske teknik kemper med det illusionistiske kunstgreb.
Den har ikke brug for illusionen som det apollinske dremmeri. Ved
at fiksere en statuarisk plasticitet fastner det symbolske teater enkelte
grupperinger i tilskuerens hukommelse, s3 at tragediens skzbnetoner
kan trezde frem uden om ordene.

Det symbolske teater seger ikke afveksling i stumspillet, sidan som

* det forekommer i det naturaliske teater, hvor rigdommen pi gruppe-
- ringer skaber et kalejdoskop af hurtigt skiftende positurer, Det sym-

bolske teater strzber efter behandigt at beherske linjerne, grupperin-
gernes sammensztning og kostumernes kolorit og giver i sin ubeva-
gelighed tusindfold mere bevagelse end det naturalistiske teater.
Bevagelse pd scenen gives ikke ved bevagelse i ordets bogstavelige

forstand, men ved en fordeling af linier og farver, og ligeledes alt
 efter hvor let og kunstfardigt disse linier og farver krydser hinanden

og vibrerer,

Nar det symbolske teater onsker at tilintetgore dekorationerne som
ligestillede med skuespiller og rekvisitter, nir det ingen rampe vil
have, nir det vil lade skuespillerens spil vare underordnet diktionens
og de plastiske bevagelsers rytme, nir det venter en genfodelse af
dansen og drager tilskueren ind som aktiv deltager i handlingen —
forer er sidant symbolsk teater da ikke til en genfodelse af antik-
kens?

Jo

Antikkens teater er med sin arkitektur netop det teater, som har
alt det, vort teater i dag har brug for: Her er ingen dekorationer,
rummet er tredimensionalt, her er brug for en statuarisk plasticitet.

Man vil selvfolgelig indfere ubetydelige forbedringer i et sidant

teaters arkitektur, i overensstemmelse med vore dages krav, men
netop det antikke teater med dets enkelhed, dets hesteskoformede

2) L. Aadrejev (i et brev til mig). (...)




opbygning af tilskuerpladserne, med dets orkestra, er det eneste tea-
ter, som er i stand til at optage en onskelig mangfoldighed inden for
repertoiret 1 sit sked: Fjelleboden af Blok, Maeterlincks tragedier,
Kuzmins skuespil, Al. Remizovs mysterier, De vise biers gave af F.
Sologub og mange andre af den nye dramatiks pregtige skuespil, som
endnu ikke har fundet deres teater.
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! Mens Mejerbolds eksperimenter var for vanskelige at tage for pro-
ginsen, blev de fulgt med opmerksombed i hovedstederne, og navn-
lig af Stanislavskij. Han war nok den wbestridte mester, men aldrig
 tilfreds, altid pd udkig efter nyt. I sin oprorske elev sd ban en anden

begavet sogende, og uden at tage sig af dennes kritik besluttede han

-~ som den mand, for hvem der i kunsten hverken er noget, der bed-
der bovmod eller definitive erobringer — at give Mejerbold mulighed

for at gennemfore sine forsag. I 1905 indbed ban ham til at lede en
eksperimenterende Studio-scene, som bhan bavde oprettet i Moskva for
sine egne penge, til stor misfornejelse for Kunstnerteatrets stab, som
var mere tilbajelige til at bvile sig pd deres lanrber.

Dette forsog skulle mislykkes. Stanislavskij bar redegjort for det i
Mit liv i kunsten: Han afviste set instruktor-teater, bvor de opfind-

somme pdhit sygnede hen til abstrakte teorier, til formler. Endnu en

gang,« siger ban, skunne jeg overbevise mig om, buvilket svelg der er
mellem en instruktors drem og dens virkeliggorelse, og i hvor hej
gr.::d teatret }ﬂrst og fremmeit har Emg fﬂr nye skuexp:'ﬂwe, der
kommer med en ny teknik.«

Uenigheden mellem Stanislavskij og Mejerbold, der var elleve dr

~ yngre end bam, var konflikten mellem to kunstner-generationers
wstetiske syn, modsetningen mellem et »skuespiller-teater« og et

sinstruktor-teatere,
I sine sidste levedr gav Mejerbold sin leremester ret:

Lukningen af Studio i Povarskaja-gaden, som Stanislavskij foretog
i 1905, blev for mig et personligt drama, men i grunden havde han
ret. Med den utilmodighed og hidsighed, som nu engang er karakte-
ristisk for mig, havde jeg bragt de mest forskelligartede elementer
sammen: symbolistisk dramatik og stiliserende malere og si, unge
skuespillere uddannede ved Kunstnerteatrer i dets farste stil. Ligegyl-
digt hvor megen umage vi gjorde os, var disse elementer uforenelige:
Hver trak til sin side. Stanislavskij med hans flair og smag blev klar
over dette. For mit eget vedkommende mitte jeg gennem fiaskoens
birterhed, for jeg drog leren af det: Man ma forst forme en ny skue-
spiller, og sd derefter pilagge ham nye opgaver. Det var ogs3 Stani-
slavskijs konklusion; han havde pi denne tid fundet frem til de gene-
relle linjer i den forste version af sit »systems«,




I 1905 skulle den sikaldte »Studio-scene« vere dbnet i Moskva. I
nasten et halve &r — om fordret 1 Kunstnerteatrets »dekorationsmodel-
vierksted«, om sommeren i Dupuy-parken pd Mamontovka pd Jaro-
slavlinien, om efterdret i teatret ved Arbatporten — forberedte skue-
spillere, instruktarer, malere og musikere, der var samlet af Stanislav-
skij, sig med uszdvanlig energi til dbningen af det nye, unge teater,
Men dette teater skulle ikke komme til at vise sit arbejde frem for et
bredt publikum, ja ikke engang for en snaver kreds af mennesker,
der var interesserede i dette teaterforetagende.

Men selv om Studio-scenen ikke dbnede sine dere for publikum,
kom det til at spille en betydningsfuld rolle i det russiske teaters
historie. Man kan vare overbevist om, at alt det, som vore ledende
reatre febrilsk gav sig til at indfere pi deres scener, kan fores tilbage
til denne kilde. Alle motiver, som blev lagt til grund for de nye sce-
niske interpretationer, var fortrolige og velkendte for dem, som le-
vede med i Studio-scenens skabende arbejde. Men historien er beravet
muligheden for at bemarke dette fznomen, fordi teatret arbejdede
for lukkede dore, og det var kun fi, som var sd heldige at stifte be-
kendtskab med karakteren af det nyskabte teater, (...)

Studio-scenen blev grundlagt af Stanislavskij. Det er ogsd rigrigt,
at jeg gik ind i foretagendet som instrukter med en kerne af de bed-
ste krafter fra Selskabet for det nye Drama, men Studio-scenen var
faktisk ikke en filial af Kunstnerteatret, selv om Stanislavskij en-
skede, at den skulle blive det.

Denne oplysning er nedvendig for at forstd, at Studio-scenen
brendte af begejstring for sin egen sag i fuld frihed, og netop derfor
tror jeg, at den si let og hurtigt kunne befri sig for Kunstnerteatrets
lenker, og si hurtigt og let afvise ferdige former og hovedkulds
kaste sig ud i en ny verden for at begynde sin virksomhed fra grun-
den.

Studio-scenens medarbejdere havde deres forste mede den femte
maj, og allerede pd dette made lad sidanne toner: Den dramatiske
kunsts nuvzrende former har allerede forlengst overlevet sig selv.
Den moderne tilskuer krzver andre metoder inden for teknikken.
Kunstnerteatret har opndet virtuositet i spillets livagtige naturlighed
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~ og utvungne enkelhed. Men der er dukket dramer op, som kraver
~ andre metoder i iscenesattelse og spillestil. Studio-scenen skal strebe
 mod en fornyelse af den dramatiske kunst med nye former og meto-
~ der i den sceniske fremstilling. Ud fra dette afsnit af Antoine, der
~ blev lest hajt for skuespillerne, drejede det sig tilsyneladende kun

om det unge teaters bevagelse fremad, forstiet som en evolution af

' ‘de former, der var fundet af Kunstnerteatrer. Men at finde nye for-
~ mer for skabende virksomhed pd scenen, svarende til de nye strom-
‘ninger i den dramatiske litteratur beted endnu ikke et si drastisk
brud med fortiden, som Studio-scenen senere foretog i sit arbejde.

»Kunstnerteatret med dets naturlige spillestil er selvfolgelig ikke det

 sidste ord og tanker sig ikke at standse pd et nulpunkt; »det unge
~teater« skal fore sagen videre, fortsztte sin bane side om side med sit
~ ophav (Kunstnerteatret)«, Sdledes behavede Studio-scenen tilsynela-

dende kun at gennemgd en evolution, miske ovenikebet i samme ret-
ning som Kunstnerteatret. Men allerede i juni, ved 3bningen af Pro-
vesalen i Mamontovka var der nogen af gasterne, der onskede, at
Studio-scenen ikke skulle efterligne Kunstnerteatret.

For at finde en passende iscenesztrelsesteknik til det nye dramas
litterere former og forny scenckunsten med nye tekniske greb,
fordybede malere og instruktorer (truppen skiltes inden juni) sig en
hel mined i arbejde i modelvaerkstedet, som Kunstnerteatrer elsk-
verdigt havde overladt dem. (...)

Men arbejdet med miniaturemodellen som middel til at finde deko-
rationens linier, hjerner og stemning, er uakceptabel for en maler.

Hvis instruktor og maler er enige om en kunstretning, laver in-
struktoren en tegning (plan), maleren laver efter denne tegning en
farveharmoni, en placering af farvestrilende pletter, Der kom en
rzkke skitser ud af dette samarbejde mellem instruktor og maler.
Instrukterens kridt- eller blyantsudkast til cn tegning over liniernes
skematiske bevagelse — eller (hvis instruktoren ikke behersker farven)
en dekorationsskitse i farver, lavet af maleren — det er absolut
tilstraekkeligt til at man kan g3 lige til scenen, uden om miniature-
modellen.

Der bredte sig derfor en dyster stemning i modelvarkstedet, da
der var bygget mange modeller, som forestillede interiorer og eks-
teriarer, sidan som de er i livet, man blev vred og nerves og ventede
pd en lejlighed, hvor en eller anden som den forste ville ribe, at det
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var pd tide at brende alle modeller og trampe dem sender og sam-
men,

Men man behavede ikke at fortryde det arbejde, der var gjort.
Netop dette hindvark havde varet til nytte for teatret.

Alle forstod: Nir sammenlimningen af modellen var s3 komplice-
ret, betod det, at hele teatrets maskineri var kompliceret. Nir vi
vendte og drejede modellerne i hinden, vendte og drejede vi det mo-
derne teater i vores hind. Vi ville brende og sendertrampe model-
lerne; vi var allerede kommet et skridt nermere til at sendertrampe
og brende det naturalistiske teaters forzldede metoder.

Det var malerne Sapunov og Sudejkin, som ferst gav stadet til
bruddet med miniaturemodellen. Dermed var ogs stedet givet til at
sege nye og enkle udtryksmidler pd scenen.

De havde fiet overdraget at »lose« Tintagiles dod af Maeterlinck.
De gav sig til dette arbejde fulde af zrefrygt, da de begge var til-
trukket af teatermaleriet og begge elskede Maeterlinck. De lovede
begge at forevise skitser, men nzgtede pure at lime modeller. Forst
bagefter, da skitserne var ferdige, indvilgede de i at lime og male
modeller, men kun for at scenearbejderen kunne se en plan over de
steder, skuespillerne skulle bevage sig, med andre ord for at man
kunne se, hvor pd scenen man skulle anbringe kulissen, hvor spille-
felter, stilladser osv. var.

Da man i modelvarkstedet harte om Sapunovs og Sudejkins arbej-
der, og at deres »losning« til Tintagiles dod bestod i plane »fladers,
efter en stiliseret metode, faldt de andre maleres arbejde bogstavelig
talt ud af handerne p dem.

Netop i den periode, da man forholdt sig negativt til miniature-
modellerne, opstod metoden med de impressionistiske udkast, netop
udkast, fordi malerne, som havde accepteret et kompromis og som
var gdet op i deres hindvark - at lime arkitektoniske detaljer sam-
men i en model (Det naturalistiske teaters opgave) — selvfolgelig ikke
onskede at ofre deres individuelle signatur. Og hvor meget disse
limede interigrer og eksteriorer end nermede sig naturen, s3 provede
enhver af malerne at mildne denne grove naturalistiske metode (at
bygge lejligheder, haver, gader p4 scenen) ved en forfinet anvendelse
af farven og en raffineret udnyttelse af lysvirkninger (i maleriet).

De gamle modeller forsommes. Det nye arbejde er i fuld gang. 1
forste akt af Crampton (malerens atelier) giver Denisov i stedet for
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~ verelset i hele dets starrelse og med alle enkeltheder kun nogle store

igjnefaldende farvepletter, der er karakteristiske for atelieret. Stem-

_ ningen i atelieret, da tappet gir op, er udtrykt alene ved et kampe-
lerred, som fylder halvdelen af scenen og afleder tilskuerens op-

merksomhed fra alskens detaljer; men for at et sd stort billede ikke

~ skal distrahere tilskueren ved sit sujet, har man kun udfyldt et hjorne

af det, mens alt det ovrige i billedet kun bestdr af let henkastede
sortkulstreger, Kanten af et stort ovenlysvindue, som man kan se en
stump himmel igennem, En trappestige til maling af et stort larred,
et stort bord, en sofa, som der bliver brug for i lebet af stykket, og

_ en bunke skitser, der ligger i uorden pd border.

Her demonstrerede man stiliseringens princip. )

Det vigtigste arbejde i denne retning var maleren Uljanovs til
Hauptmanns Schluck und Jau (medinstrukter V1. E. Repmann).
Dette stykke skulle szttes op i »paryktidenas stil. I den forste redak-
tion var der mange komplicerede byggeopgaver. Det er ikke let at
opbygge Ludvigernes varelser og sale og haver efter fotografiske op-
tagelser in natura eller efter tegninger, kalkeret fra vardifulde ouvra-
ges fra denne prunkende periode.

Men da stiliseringens princip var endegyldigt fastlagt, lostes op-
gaven bidde let og hurtigt. I stedet for et stort antal detaljer — en
eller to store masker.

Forste akt: slotsporten, ved hvilken jegerne finder Schluck og Jau
berusede. P4 scenen vises kun porten med en rund svingder, som for-
oven er prydet med en Amorstatue. Porten er pd selve forscenen. Den
forbavser ved sin storslicthed, s§ vzldig og imponerende er den.
Slottet er ikke synligt, men epokens stil og de menneskers rigdom,
som lever bag denne port, opfattes straks af tilskueren gennem en
rekke busketskerme, som forer ud i scenens dyb. Og Schluck og Jaus
figurer ved siden af den prangende port skaber straks den nedven-
dige kontrast i skuespillet og ferer tilskueren ind i tragikomediens og
satirens sfzre. 2)

1) Ved .stilisering” forstdr jeg ikke en nojagtig gengivelse af en given epokes eller et givet
fenomens stil, som fotografen med sine optagelser. Abstraktionens, generallseringens og
symbolets idé er efter min mening uleseligt foarbundet med ,stiliseringens® begreb, At
stilisere en epoke eller et fenomen betyder et fremhmve den givoe epokes eller det
givive fenomens indre syntese med alle wdtryksmidler, at gengive deres skjulte karakte-
ristiske trz=k, som man kan finde i et kunstverks tilukkede stil,

2) Malerens anden variant er yderst foreaklet: hwerken port eller gitter, kun busketbuer
med flettede kurve, bag dem blomsterbed.
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Stemningen i det kongelige sovegemak har man givet i en syntese
ved hjzlp af en imponerende klodset seng i overdrevne dimensioner
og ved usandsynlige baldakiner. Alle dimensioner er overdrevent store
for ar give indtryk af kongelig pomp og pragt og komisk-affekteret
rigdom. Satiren bliver strals sl3et an som i T. T. Heines tegninger.

[ tredic billede er stiliseringen brage til sin yderste grense. En stem-
ning af lediggang og kunstlethed er udtryke ved en rakke busketlyst-
huse i kurveform, som strekker sig langs med forscenen. Baggrunden
(bagtzppet) er en lysebld himmel med lammeskyer. Horisontens linier
dannes af hejrode roser i hele scenens bredde. Krinolinerne, de hvide
parykker, de optreedendes kostumer er afstemt efter dekorationernes
farver og er sammen med dem udtryk for en billedmassig opgave; en
perlemorssymfoni, charmen i Somovs malerier. Inden tzppet gir op,
en duet i det 18. irh.s stil. Txppet gir op. Der sidder en dame i
hver lysthus-kurv: Sidselil i den midterste, hofdamerne pd siderne.
Alle broderer pd det samme brede bind med nile af elfenben. Alle
som én i takt, og i det fjerne hores en duer til akkompagnement af
clavécin og harpe, Bevagelser, linier, gestus, ord, dekorationernes
farver, kostumernes farver er afstemt efter hinanden i klang og
rytme.

Alt hvad der var nedvendigt at skjule for publikum, alle disse s3-
kaldte huller i dekorationen blev skjult af stiliserede lzrreder, uden at
man bekymrede sig om, hvorvidt tilskueren glemte, han var 1 tea-
tret.

Spergsmdlet i pressen dengang: »Det er interessant, om dette tea-
ter vil reprasentere og viderefore Kunstnerteatrets overbevisninger,
eller om det vil realisere nye retninger og eftersegninger i den dra-
matiske og teatralske kunst?« kunne der kun gives ét svar pi.

Der gik sidan, at Studio-scenen ikke enskede at reprasentere og
viderefore Kunstnerteatrets overbevisninger, men med ildhu gav sig
til at bygge en ny bygning op fra grunden. (.. %)

Studio-scenen havde ingen trup. To-tre skuespillere fra Kunstner-
teatrets skole, to-tre skuespillere fra Selskabet for det nye Drama
havde opfatter den nye metode. Men storstedelen var fra Kunstner-
teatrets sceniske kurser, og der ventede nu Studio-scenens instrukter
den opgave — ikke at legemliggore repertoiret sammen med skue-
spillerne, men forelebig blot at forberede dem til at opfatte den nye
metodes aroma, Og da opstod den tanke hos mig, at en teaterskole

60




|

Sl

(ks

R

~ er gift for de skuespillere, der gir der, at skolen skal eksistere uaf-
- hangigt, og at den ikke skal undervise i, hvordan det er gengs at
- spille. Skolen skal vere indretter s8dan, at teatret opstir af den, og
folgelig kan eleverne kun g& én vej fra denne skole - til det nye
~ teater, som kun kan skabes af dem, eller ingen steder. Hvis en teater-

skole ikke kun tjener det ene formal: at supplere sit eget tearers svin-
dende skuespillerstab — s& vil en sidan skole under overproduktion

ogsd komplettere andre teatre og derved kun gore skade pd én mide:

Sadanne skuespillere er fremmede overalt, ligegyldig hvor gode de er
fra deres skoles synspunkt.

Studio-scenen var et teater, der segte nye sceniske former. Denne
omstzndighed ville have tvunget teaterkritikken til at folge dets ar-
bejde med serlig opmarksomhed, den ville have bemzrker den ret-
ning, som teatret fulgte, og derved have hjulpet det til at holde en
rigtig kurs fremad. Men teatrets arbejde forlob uset. Og alt hvad
dette teater nedbred, og alt hvad det hestede, blev altsd aldrig vur-
deret. Teatret dbnede ikke sine dere for publikum, og historien er
berever muligheden for at vurdere vardien af den erfaring teatret
indhestede.

Men hvor stor Studio-scenens indflydelse har varet pi det russiske
teaters videre skezbne, kan man demme om ud fra den kendsgerning,
at man efter dets ded mindedes netop denne Studio-scene, hver gang
der i Moskva eller Petersborg blev opfart et fremragende skuespil.

Da man opferte Livets spil pA Kunstnerteatret, skrev man i en af
Moskvas aviser, at stykket var iscenesatr efter Studio-scenens ideer. I
»Teatr i iskusstvoe (»Teatret og Kunsten«) bemzrkede man, at hele
dette indfald (forseget pd »Stilisering«) havde Kunstnerteatret som
oprindelig kilde, og endvidere, at det, som jeg udforte pd Komis-
sarzjevskajas Dramatiske teater — ifolge teaterkritikeren Kugels ord —
ligeledes var udklakket af mig i laboratoriet ved Kunstnerteatret.
Ogsd her bemarkede man, at kilden til alle nye eftersogninger og
retninger var den samme Studio-scene.

Mit mal er at hjzlpe den fremridige teaterhistoriker til at give en
sand vurdering af Studio-scenens betydning, at hjzlpe de scene-
kunstnere, som pinefuldt onsker at finde nye udtryksmidler, hjzlpe
tilskueren til at komme til klarhed over, hvad der inspirerer Det nye
Dramas teater, hvad det lever for, hvori dets segen bestir. Med dette
mil for eje prover jeg si detaljeret som mulig at fortzlle om det
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arbejde, som Studio-scenen udferte, og sd fuldstendig som mulig at
afdakke de erfaringer, som det indhestede.

Principperne for den nye iscenesztrelse, der I3 til grund for det
symbolske teater, mi undersages med henblik pi deres opstielse og
udvikling, og pd det historiske plan m& man folge udviklingen i den
stremning, som bortskyllede det naturalistiske teaters principper og
erstattede dem med det symbolske teaters.

Her kunne man forst og fremmest bemarke de tjenester, som Sel-
skabet for det nye Drama i provinsen (der forst kritiserede de natu-
ralistiske kunstgreb), ydede Studio-scenen, takket vere Remizovs
deltagelse i foretagendet. Som leder af Selskabets Litterzre Bureau
gav han pd den mest energiske mide de unge kamplystne mennesker
impulser til at arbejde pd nye felter, men dette ville vaere alt for stark
overdrivelse af min indsats, Det er nok at fortalle om, hvad Studio-
scenen gjorde for den moderne scenes revolution (ikke evolution, som
det ventedes), og hvordan det ved at soge nye veje fik indflydelse pd
de teatres arbejde, som eksisterede side om side med det, og pd de
teatre, som opstod efter dets ded.

Arbejdet med et skuespil (Kerlighedens komedie) forte til kritik
af typernes teater og ibnede for en pludselig forstielse af det synte-
tiske teater, og arbejdet med et andet stykke (Tintagiles dod) gav en
metode til at placere figurer pd scenen ligesom p3 basrelieffer og fre-
sker, gav et middel til at &benbare den indre dialog ved hjzlp af
den plastiske bevagelses musik, gav mulighed for i forseg at efrer-
preve de kunstneriske betoningers kraft, i stedet for de tidligere
»logiske«, og meget andet, som jeg skal fortzlle om senere. Arbejdet
med det tredie stykke (Schluck und Jau) gav den lere, kun at ud-
fore det vigtigste pd scenen, »livets kvintessens«, som Tjekhov sagde,
og afslorede forskellen mellem gengivelse af en stil pd scenen og stili-
seringen af de sceniske situationer. Og jo starre begejstring der blev
lagt i arbejdet, jo mere afsloredes de fejl deri, som vores »storebror«
~ Kunstnerteatret — havde begdet. (...)

Meiningernes principper blev mine zrkefjender, og eftersom Kunst-
nerteatret i en del af sin virksomhed fulgte Meiningernes metode,
sd blev jeg i min kamp for nye sceniske former nedt til at erklere
Runstnerteatret for min fjende. i)
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I februar 1906 stod Mejerbold uden arbejde og drog igen til provin-
sen for at genoplive sit sSelskab for det nye Dramae. I Tiflis og
Poltava genoptog han sit gamle repertoire med en tilfeldig trup, men
bestrebte sig for at grave stadig dybere i problemerne vedrorende
forestillingens musikalske og billedmessige helbed: form, rytme, lys.
Men hvordan skulle han gore sig forstdet af et sd lide kyndigt publi-
kum og af middelmadige skuespillere?

Her fir jeg ingen tilfredsstillelse, beklagede han sig i et brev., Un-
der proverne begejstres jeg, jeg peger pi mange interessante nuancer,
men ingen tilegner sig noget som helst: Skuespillerne er slave, uop-
marksomme, de mangler simpelthen professionel samvittighed. Det
verste er dog, at for at arbejde i provinsen mi jeg gore min smag
tavs. Jeg fornzgter hele dette repertoire, jeg kan ikke stille noget op
med det temperament, disse skuespillere har, eller med de stemmer,
de har ... Proverne er si fi, ar det er umuligt at ni frem til bare en
nogenlunde anstazndig helhed. Kort sagt, det er en radsel, en raedsel,
en redsel! Jeg dremmer om en teaterskole og om mange andre ting,
som ikke lader sig realisere i provinsen. Hvorfor, ja hvorfor ile min
egen undergang i made! Og det bliver min undergang, hvis jeg skal
blive i provinsen ... Det er godt at komme her med fuld: fardige
forestillinger, for dette publikum er naivt og i stand til ar forbav-
ses. Men skabe, mens de ser pd det ... nej, jeg er imod provinsen.
(Brev af 24. februar 1906, citeret hos N. Volkov, op.cit. I, p. 228).

Men sd kommer frelsen. I Tiflis fdr Mejerbold et brev fra Vera
Komissarzjevskaja, den store dramatiske kunstnerinde kaldet den
russiske Duse, en urolig, folsom, wtilfredsstillet sjel. Hun leder fra
1904 sit eget teater 1 St. Petersborg, bistdet af sin brov, iscenesetteren
Fedor Komissarzjevskij. Hun tilbyder Mejerbold stillingen som le-
dende instruktor, han tager imod den og bebolder den fra august 1906
til oktober 1907, Han skaber flere forestillinger, der vakker enorm
opsigt. Men stridspunkterne hober sig op. Rivaliseringen mellem de
to instruktorer er nok medvirkende, men en dybere konflikt fdr Vera
Komissarzjevskaja til at vende sig mod ham. Hun kan ikke accep-
tere, at iscenesetielsens problemer i den grad gdr forud for alle an-
dre, og at hun selv, med sit umddelige talent og sit behov for at ud-
trykke sig, skal wdslette sig til fordel for bans opfindsomme pd-
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hit. »Jeg konstaterede«, skulle bun senere sige, »at vi andre, vi skue-
spillere, ikke mere havde noget at gore i dette teater, jeg merkede
lokken, som Mejerbold havde lagt om halsen pd os ... Han havde
forvandlet vort teater til et forsegslaboratorium for iscenesettelser.«

Ankerne, ja, selv ordene hos denne kunstnerinde er de samme som
hos Stanislavskij.

Trods det bratte brud skulle Mejerbold bevare et varmt minde om
Vera Komissarzjevskaja, der dede i 1910, I 1926 omtaler han hende
i et forord som en slysende personlighed«, der er s sjelden blandt
skuespillere (Forord til Optegnelser af en teaterrotte, af Arkadij
Avertjenko, Moskva-Leningrad). Og over for sine elever beskriver
han hende sdledes:

Vera Komissarzjevskaja var en forbleffende skuespillerinde, men
man krevede af hende, at hun ogsi skulle vere en Jeanne d’Arc. I
virkeligheden dede hun ikke af kopper, men af den samme sygdom
som Gogol: Angst. Der var et svalg mellem det, hun var kalder til,
og de umiddelbare kunstneriske opgaver hun fik; hendes organisme
henteredes ved dette misforhold og bukkede under for infektionen.
Gogol blev ogsd ramt af en eller anden sygdom med et uendeligt
langt, latinsk navn, men var det den, han dede af? Man mindes
navnlig Komissarzjevskaja i hendes stzrkt dramatiske roller; men
hun var ogsd en fortraffelig Mirandolina og spillede vidunderligt i
vaudevillen. Hun var i besiddelse af en umdidelig, kunstnerisk livs-
glzde, som ingen dengang kunne bruge. Hendes palet var rig. Hun
var en yderst musikalsk natur: Tkke bare sang hun godt, men hun
byggede sine roller op med musikalsk sans. Hun havde den gave at
kkoordinere sin krops organisme naturligt: Nir der kom et diminu-
endo, sank hendes arme ned - et meget sjeldent trek. Hendes skue-
spillerteknik var ikke hindvarksmassig, men personlig, derfor havde
man ogsd det indtryk, at hun stod over teknikken ...

Mejerhold har ikke givet nogen sammenfattende skildring af sit
arbejde hos Komissarzjevskaja og har kun omtalt det ved enkelte
lejligheder. Nogle af hans forestillinger dér var dog milepele i den
russiske teaterbistovie, Efter hans Noter vil man i det folgende finde
korte beskrivelser af de mest bemearkelsesvardige iscenesettelser.
Grundlaget for beskrivelserne er veferater i pressen.
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Noter til fortegnelsen over iscenesettelser

Teatrets kunst er ved at genvinde den tabte formens kunst. Den
dekorative opgave skal fojes sammen med den dramatiske handlings
opgave, der sxttes i gang ved skuespillerens spil; der ber vare streng
overensstemmelse mellem den bzrende idé og varkets indre musik,
mellem de psykologiske nuancer og stilen, opferelsens decorum.

I mise en scene og i skuespillerens spil udvikles der nye metoder

for bevidst symbolsk fremstilling, Teaterkunstens former fir karak-
ter af en forudberegnet fortzttelse — pd scenen mi intet vare tilfel-
digt.
: Skuespillerne anbringes ved nogle lejligheder si nar som muligt
g pa tilskuerne. Det befrier skuespilleren fra tilfeldige hverdagsdetal-
i jer i det altid tyngende sceneapparat. Det giver skuespilleren frihed i
mimik til en mere udsegt udtryksfuldhed. Det hjelper skuespillerens
stemme til at anvende finere nuancer, forhejer tilskuernes modrage-
lighed og tilintetgor tilsyneladende skillelinien mellem dem og skue-
spillerne.

Stillinger, bevagelser og gestus hos skuespillerne er blevet udtryks-
fuldhedens egentlige middel, og er underlage rytmens love. Stillinger,
bevagelser og gestus udvikles fra teksten med dens udtryksmassige
karaktertrak, og omvendt bliver ordene en fuldbyrdelse af de pla-
stiske konstruktioner,

Men skuespilleren skal selv indgyde den givne form et dertil sva-
rende indhold. Den skuespiller, som ikke er i stand til det, vil selv fi
fiasko og vil uundgdeligt trekke hele forestillingen med sig i afgrun-
den. Det er ofte hendt, ndr nye sceniske former, som var foreskrevet
af instruktoren, ikke blev fyldt med et levende indhold. Der var

imidlertid punkter, hvor nye sceniske former smeltede sammen med
de gamle resultater; dér fandt skuespilleren af den gamle skole si at

« : sige atter sig selv, og publikum troede da — ndr det opfattede det vel-
' kendre spil, den velkendte udtryksmide — at det oplevede det »nye
teater«,
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P. M. Jartsev (se Zolotoje runo, 1907, nr. 7-9 og avisen Litera-
turno-khudozjestvennaja nedelja, Moskva 1907, nr. 1 og 2) bemer-
ker, at Soster Beatrix lod som et melodrama. Den skuespiller, der
ikke har de farver og lyde pd sin palet, som det nye teater forlanger
af ham, forseger at efterligne dem. Den nye tone, som instrukteren
foresldr, er blevet melodramatisk (og er kun beslagtet med det nye
teaters tone derved, at den er symbolsk). Ifelge Jartsev har skuespil-
leren endnu ikke formfet at beherske sin kunst pd det nye teaters
niveau. Den nye teaterkunsts eksperimenter er hele tiden en sogen
efter en harmonisk, enkel udtryksform og karakueriseres i skuespille-
rens kunst ved ubevagelighed og musikaliter. Musikalitet og ubevz-
gelighed er ikke i sig selv former, der ikke tidligere har eksisteret i
scenekunsten: Melodramaet var ogsi ubevageligt (monologen) og
musikalsk (melodeklamation). Det nye teater bevager sig si langsomt
i sin segen, fordi den moderne skuespiller stadig forvirres af det, der
er tilgzngeligt for ham: af melodramaet og melodeklamationen. Der-
for er det sd skadeligt for den moderne skuespiller at medvirke i et
romantisk repertoire, hvor han henter trak af melodramaet Of en
stadig hang til melodeklamation, der ikke kraver det serlige kend-
skab til musikkens teori, det serlige studium af metrikkens og ryt-
mens love, der er si nodvendige for skuespilleren i det nye teater.

Det nye teater venter pd, at en ny skuespiller skal gore sin entré
med en hel rakke sarlige erfaringer pd omriderne musik og pla-
stik. (...)

Hvad angir sceneanvisninger, mi man bemerke folgende: Skue-
spilleren skal ikke nejagtig falge forfatrerens anvisning 1 alle detal-
jer, derimod er det vigtigt, at han viser den stemning, som anvisnin-
gen fremkalder. Et eksempel: »Springer rasende op«. Man behever
ikke at springe op (brud pi anvisningen), men kan blive rasende (op-
fyldelse af anvisningen); man kan lade vare med ar blive rasende
(brud pd anvisningen), men springe op (opfyldelse af anvisningen).
Skuespilleren ber strzbe efter den forste kombination. Anvisningerne
er heller ikke obligatoriske for instruktoren, ikke blot ud fra oven-
nzvate overvejelser, men ogsi fordi anvisningerne altid er afhan-
gige af sceneteknikken pd den tid, da stykket blev skrever. Hvad kan
anvisningerne hos udgiverne af Shakespeare, hans samtidige, give den
moderne instrukter, nir instrukteren i dag rdder over mere varierede
fremstillingsmidler og en mere forfinet teknik. Forfatterens scenean-
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visninger, der altid opstir i en afhangighed af sceneteknikkens vil-
kir, er overhovedet ikke vasentlige pd det tekniske niveau, og meget
vasentlige for si vidt som de hjzlper en til at trenge ind i varkets
dnd.




Iscenescettelser

HEDDA GABLER af Henrik Ibsen. Dekorationer Sapunov, kostu-
mer Miliotti (premiere 10. november 1906).

Det er Mejerholds ferste arbejde ved Komissarzjevskajas Drama-
tiske teater. Han vil sli et stort slag med det samme. Stykket var
blever sat op af Stanislavskij i 1898, straks i Kunstnerteatrets forste
seson, og ude i provinsen havde Mejerhold fulgt hans realistiske op-
fattelse. Men denne gang ger han stik modsat.

Mejerhold ignorerer bevidst forfatterens angivelser, der placerer
dramet om Hedda, kvinden som er udmattet af en farveles borgerlig
eksistens, i et stadseligt miljo, han giver afkald pd enhver lokalkolorit
(Norge omkring 1890, som Stanislavskij omhyggeligt havde fiet til
at genopstd pd scenen) og skaber et »impressionistisk« interior. Selve
scenen (14 meter bred og kun 5 meter dyb) stetter hans idé. Han hz-
ver scenegulvet og slutter det tatrere til rampen. Af belysningen be-
holder han rampelys og herder.

Dekorationen, som er den samme i hele stykker, bestir af store
malede kulisseflader ) domineret af blit og gul-gyldent, der giver et
indtryk af efterir. Luksuest interior. I hele baggrundens bredde et
stort vindue, omgivet af vedbend. Det ibner sig mod en klar, bld
himmel i det fjerne: Efteriret er inde i huset. Et stort gobelin i blit
og guld, som hanger pd vaggen i kongesiden, viser en kvinde og en
hjort. Der er &bninger i sidekulisserne, og scenen er indrammet af et
kniplingsvark i selv. Alle mebler er hvide, betrukker med blit med
lide guldsker. Et stykke stof er kastet hen over det hvide flygel, som
gemmer sig en smule i sidekulissen forrest i kongesiden. 1 damesiden
er der en dyb lznestol og en besynderligt former divan, begge delvis
betrukket med hvide pelsvark. Profiler af heje vaser i en hvidgren
farve, med krysantemer. Almindeligt indtryk af efterirspracget, kold
rigdom.

1) .panneiux décoratifs”, sml. side 26 (M. B,)
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Belysningen er nat i den scene, hvor Hedda braznder Levborgs
manuskript i den redt lysende kamin; dagslyset i det store vindue er

- veget for en himmel med blinkende stjerner.

Mod den blitonede og gul-gyldne baggrund danner kostumerne
livlige farvepletter med lette konturer, Hver person har sin symbol-
ske farve: Heddas tej er havgrent, overstroet med skzl; Tesman er
i et szt blygrdt tej i 1820%er snit — vid skedefrakke med skra skuldre,
lkempeslips, vide bukser, der er snzvre forneden. Ejlert Lovborg er i
kastaniebrunt, Fru Elvsted i blegredrt, assessor Brack i morkegrit: —
»korrespondancers,

Personerne kommer ind og ud fra sidekulissen. Velberegnet eko-
nomi med bevagelser og gestus. Mimikken er begranset til en dirren,
et intenst blik, et smil. Scenegulvers udformning tillader frontalt
stumspil; undertiden er de rollehavende placeret i hver sin ende af
scenen, hvad der understreger den bevidste kulde. Talepauser, stiv-
nede stillinger, lange vedholdende blikke, forenklede rytmiske beve-
gelser. Brack indtager faun-positioner pd baggrund af de store vaser.
Hedda og Ejlert Lovborg ser kun lidt pd hinanden, siger deres replik-
ker med ansigtet mod salen eller tier, fordybet i sig selv; det er en
»indre dialog«. Skuespillernes foredrag er langsomt og rytmisk. Hel-
heden er en bestrabelse for at skabe en »ssymfonie.

Reaktionerne fra publikum og kritik blev voldsomme, de spazndte
fra begejstring til indignation. Mejerhold blev beskyldt for at trede
i forfatterens sted og for at kvele skuespillerne under vagten af sin
isceneszttelse. En kritiker sammenlignede ham med Maupassants
Horla, en vampyr der suger al livskraft ud af menneskene, i denne
sammenhang skuespillerne.

Opsztningen af Ibsens ET DUKKEHJEM (premiere 18. december
1906), med Vera Komissarzjevskaja i en af sine store roller, under-
stregede endnu mere Mejerholds tendens til at lade skuespilleren un-
derkaste sig forenklingen og helhedsrytmen i det scenebillede, han
havde for eje. Mejerhold interesserede sig ikke for den geniale tragé-
diennes psykologiske fortolkning af Noras drama og roste kun taran-
tel-scenen, den nervese bevaegelse hun gav dansen. »Bare ved at kigge
pd hendes fadder,« sagde han, sser man, at det drejer sig mindre om
en dans end om en flugt.«
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Mejerhold giver sig i kast med temaet Storbyens fangarme, som
netop var pd mode, med et stykke af Jutkevitj: I BYEN, med deko-
rationer af Kolenda (premiere 13. november 1906). En jodisk familie
er ved at blive kvalt af fjendtligheden i en storby. Bleksprutte-byen
antages at ligge i tilskuerrummet. Dens tiltrakning understreges ved
scenegulvets orientering: Det er starkt fremskudt, s3 der bliver en hel
forscene med skinnende gule gulvbrazdder, der peger ud mod tilsku-
erne fra dekorationen — et spartansk interier i okkertoner, samme
dekoration i de tre forste akter; skalaen af okker og merkegrent i
fjerde akt skulle gengive dodens gustenhed.

»Plastisk« spil af skuespillerne, efter en pracis plan; rytmisk fore-
drag i den karakteristisk syngende tone, som jiddisch har.

Forestillingen blev ingen succes: Afstanden var for stor mellem det
middelmidige, ultra-realistiske stykke og de symbolistiske virkemid-
ler, der blev anvendt af iscenestteren.

DEN EVIGE HISTORIE af Przybyszewski, dekorationer af De-
nisov (premiere 4. december 1906). Den tidlose kamp mellem en sagn-
konge og hans hof. Mejerhold forklarede, at han il opsatningen af
dette stykke havde hentet inspiration i berneteatret:

Ud over bordet halder man en hindfuld klodser af alle mulige
dimensioner: Smd trapper, runde og firkantede sojler osv. Med disse
barnlige materialer skal man bygge et eventyrslot. Det forste resultat
er en platform, hvor der bliver stillet to troner, Alt i dette bygnings-
vark er uoverlagt, alt bliver til gennem barnets behendige, nervose
og travle hender, med dets medfedte evne til en bizar arkitektur
bestdende af trappetrin og klodser. I baggrunden, p& hver sin side af
platformen, gir der to trapper, snxvre og stejle; de gir op til nogle
usynlige, hojere liggende platforme. Bagved tronerne hoje sojler med
fire sider, og i mellemrummene snzvre vinduer; midt pd scenen en
stor port (barnet tillader uden videre dette misforhold) ... Over dette
bygningsverk er der noget uafsluttet, som om materialerne var slup-

petop ...

Stylkkets intrige bliver simplificeret. Hoffolkene, som alle sammen
er ens, stir symmetrisk ctage for etage op ad trinene. I slutningen af
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3. akt kommer kun deres hoveder til syne 1 vinduesudskeringerne.

Ingen individualiserede roller. Kongens tilhangere og hans modstan-
dere udger to »kor«; disse grupper stivner i basrelieffer. De fleste
scener udspilles foran tronerne, pd platformen (3 meter bred), mens
de 1o kor stir ubevagelige pd trinene. Skuespillerne agerer ikke, de
skrystalliserer« sig 1 deres stillinger som silhouetter eller spillekort-
figurer. De er kun elementer i dekorationen, som er underlagt hele
forestillingens musikalske — Mejerhold kaldte den »meliske« 1) — stil.
Dette stykke blev en stor succes.

Og sd, endelig, triumfen, med den mindeverdige isceneszttelse af
Maeterlincks SOSTER BEATRIX, med dekorationer af Sudejkin og
musik af Ljadov (premiere 22. november 1906).

Mejerhold behandler denne legende som et mirakel: Lokket af jor-
disk karlighed har soster Beatrix forlade klostret, og under hendes
fraver er Den hellige Jomfru steget ned af sin statuesokkel og tager
hendes plads blandt nonnerne. Med inspiration fra den tidlige kristne
malerkunst realiserer Mejerhold sin »et-plan«s idé i basrelief. Bag-
grunden ligger langt fremme og udgeres af en »gotiske mur med sten
i lilla og gronlige toner og i gammelt guld, s& man kommer til at
wznke pd gamle gobeliner. Scenegulvet gir i brede trappetrin ned mod
tilskuerrummet. Rampen er fjernet. Dekorationen er anbragt s3 nar-
pd, at tilskueren far den illusion at befinde sig foran et alter.

Nonnerne er 1 snevre, gribli kjoler med et hovedtoj, der under-
streger ansigtets oval. De er alle sammen ens og viser sig i profil.
Gestus er knappe, altid de samme og altid i samme rytme. Nonnerne
danner symmetriske grupper, etage for etage, takket vare trinene; de
legger armen om hinanden eller gdr fra hinanden og skanderer med
én og samme rest, i kor, de samme replikker.

I 3, akt, i mirakel-scenen, falder de pd kna og vender hovedet mod
kapellets port, hvorfra Den hellige Jomfru-Beatrix stiger ned med
guldkanden, som hun holder foran sig. Scenen er sterkt oplyst, klok-
keringningen blander sig med orgeltoner. I samme scene fandt Komis-
sarzjevskaja-Beatrix frem til en selverne, uvirkelig stemme.

1} lyrisk-melodiske. (M. B, )
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I samme ejeblik viser der sig i den modsatte ende af scenen tre
unge pilgrimme klzdr i merkebrunt, med ansigter som pd et ikon, og
med lange, tynde stave i handerne. De knzler ned, i en stiliseret
gruppe, med leftede arme, Jomfruen gir hen over scenen og narmer
sig dem. Efterhinden som hun gir frem, senker nonnerne hovedet.

I den fordybning, hvor klosterporten formodes at vare, er tiggerne
stimlet sammen i en kompakt, etagevis anbragt gruppe; de forreste
knzlende. Da Jomfruen vender sig mod dem for at velsigne dem og
lofter guldkanden over dem, 3bner hendes Beatrix-kappe sig over
den skinnende brokade i hendes Jomfru Maria kledning. Tiggerne
viser deres betagelse ved at lofte armene med hindfladen i de 4bne
hander vendr fremad.

I 4. ake er Beatrix kommet tilbage og ligger deende, udstrakt for
fodderne af Jomfruens statue, som er vendt tilbage til sin sokkel. Syn-
derindens redbrune kledning er revet i stykker, og hendes stemme
har en tragisk klang. Nonnerne befinder sig rundt om hende i grup-
per, lant fra fremstillinger af Nedtagelsen fra korset,

Rytmen understreges af lange pauser og klart artikulerede, nasten
skanderede gestus. Foredraget er sagte og syngende.

Denne gang passede den sstatuzre« dekoration aldeles glimrende
til stykket.

I lobet af én og samme aften (med premiere 30. december 1906)
giver Mejerhold Maeterlinck’s SANKT ANTONIUS' MIRAKEL,
med dekorationer af Kolenda, og Aleksandr Bloks FJZLLEBODEN,
med dekorationer af Sapunov og musik af Kuzmin,

Disse to stykker er praget af den samme 2nd i retning og roman-
tisk ironi. Blok har ladet sig pivirke af Maeterlinck, og de har begge
deres udgangspunkt i den drillende hoffmannske fantastik. I begge
isceneszttelser anvender Mejerhold »grotesken« som princip, og bru-
ger dette udtryk i dets italienske betydning. Senere skulle han give
falgende definition: »En scenestil, hvor der spilles pd kontrasterne, og
perceptions-planet uopherligt 2ndres.« Med andre ord: »ironiske kon-
traster«, hvor der gis fra det fantastiske til hverdagen. T 1912 skulle
han videreudvikle teknikken fra denne stil og anvende den pd teatret
(se hans artikel s. 119),
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I Poltava havde Mejerhold nogle mineder for givet en forste ver-
sion af Sankt Antonius’ mirakel, hvor han tvang fortolkerne til at
bruge mekaniske marionet-bevegelser. Resultatet blev et indtryk af
satire, men ogsd af mareridt. Nu udvikler og understreger han dette
virkemiddel endnu mere. Kun helgenen og den rene Virginia er men-
neskelige.

Man kunne godt, sagde Mejerhold, tolke dette stykke som »en hej
komedie« uden at sege tilflugt til marionetteatrets virkemidler, og
uden at man efter hver replik understregede forfatterens ironiske
smil. Men s ville man udelade det vasentligste: Man ville ikke nd
frem til et tragisk indtryk.

I FJEZLLEBODEN tager Blok den evige historie om Pjerrot, Har-
lekin og Columbine op i ironisk stil. Mejerhold har rollen som Pjerrot
og spiller en kringlet, spegelsesagtig, nzsten immateriel person, en
manesyg Pjerrot 4 la Jules Laforgue (spil med lange hvide ®rmer);
personen er pa ingen mdde sentimental, den er kantet og uforskam-
met.

Symbolisten Bloks vision af en dobbelt verden gengives ved, at der
pd scenen befinder sig et andet teater, et lille markedsteater, hvor
marionetterne fremforer en parodisk parallel-handling. Som szdvan-
lig har Mejerhold en langt fremskudt forscene, men denne gang sidan
at tilskuerens blik er orienteret mod baggrunden, som bestdr af bld
lerreder; foran disse lxrreder stir det lille markedsteater, udrustet
med hele tilbeheret — bukke, tappe, sceneindramning, sufflerkasse
osv.; men den store scene er helt uden indramning og Harlekin-kappe,
siledes at alle kulisseskift pd den lille scene sker synligt: Man ser
kulissen gd til vejrs i det rigtige snoreloft. Siledes symboliseres det
som de tyske romantikere kaldte »brud pd illusionena.

Dekorationerne er sterkt forenklede, de er af pap og kulert papir.
Der er et friareal pd scenegulvet foran det lille teater, hele vejen langs
rampen. Det er her, forfatteren treder frem. Han fungerer som mel-
lemled mellem publikum og den handling, der udspiller sig pd det
lille teater.

Parallelt med rampen stir et langt bord, og ved det sidder »mysti-
kerne« *); under et vindue i damesiden et runde bord med en geranie

1) Se beskrivelsen af  mystikerne” 5. 124, Det nevote fif er ofte blever brugt siden, ikke
mindst i Joos ballettens Der gromme bord. [N, G.).
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og en lille forgyldt stol, som Pjerrot sidder p. Nir Harlekin viser sig
forste gang, kommer han ud under smystikernes« bord. Nir forfatte-
ren iler frem mod forscenen, bliver hans tirade afbrudt brutalt: En
usynlig hind hiver ham baglens og tvinger ham ud i kulissen igen;
man opdager, at han er i snor: Han m§ ikke forstyrre mystikernes
hojtidelige mode, T andet billede sidder den bedrevede Pjerrot pd en
benk midt pd scenen, bag ham stdr en Amor p& en sokkel, Nir Pjer-
rots monolog er forbi, glider benken, soklen og kulisserne op i snore-
loftet for ejnene af publikum, og en almindelig sejlehal daler ned.
Nir maskerne kommer ind pi scenen og riber: »Faklerle, ser man
scenearbejdernes hender holde tendte bengalske blus pd jernstaen-
BEr.

Personerne har udelukkende typiske gestus. Pjerrot for eksempel
lofter hele tiden armene, nir han sukker, hele tiden med samme ens-
formige gestus.

Premieren pd denne forestilling blev en gentagelss af slaget om
Hernani, med piften, hujen og bragende klapsalver. Mejerhold har
altid fremhzvet, hvor vigtig denne etape med isceneswmttelsen af
Fielleboden var for ham.

Leonid Andrejev’s MENNESKETS LIV (februar 1907), som lznge
havde vzret forbudt, blev pludselig tilladt af teatercensuren. Mejer-
hold gjorde sin isceneszttelse klar pa i dage, endda med detaillerede
anvisninger pd scenebillede og teknik. Som udgangspunkt tog han
forfatterens idé: »Alt foregdr som i en drome og ordene i prologen:
»Menneskets liv vil udspille sig for jeres ejne som et fiernt og spe-
gelsesagtigt ekkoe,

I stedet for en egentlig dekoration blev der brugt lerreder. Men
mens lerrederne i Fielleboden var ophangt i master, dekkede de her
selve vaggene i scenerummet — siddevagge og baggrund. Rampe og
loft var vk, alt var kun et ensfarver, graligt og regprzget rum som
ramme omkring dette »mysterie« uden for tiden, Belysningen var in-
direkte, svag og ensartet, den kom hver gang fra én, skjult lyskilde,
der hverken gav skygger eller gensker. Dette lys oplyste kun et ud-
snic af scenegulver med dets mobler og dets person eller personer: Fn
lampe skjult bag et skermbret, en lampe over et rundt bord, en lyse-
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krone i balscenen osv. Tilskueren skulle have det indtryk, at hver
scene var omslutret af usynlige vagge.

Nir tzppet gik op, var der fuldstendig merkt. Alt var ubevage-
ligt. Efter tre sekunders forleb begyndte der i et hjerne af scenen at
tegne sig konturerne af mebler og silhouetterne af nogle gamle koner,
der sad trykket ind til hinanden pd en divan og i to lznestole. Nu
hvor den almindelige dekoration manglede, antog de ganske fi og !
overdimensionerede mabler og smtstykker en symbolsk betydnings- L
| fuldhed, der var bestemmende for atmosfaren i den ene og den anden r
- scene: divanens besynderlige omrids, en sojle, en forgyldr lenestol, en |
. reol, en buffet osv. Skuespillernes skikkelser, som fremtriddee i sil-
| houet, stod dér med skulpturelle linier. Sminkningen var 4 la Goya. i
Stykket var det sidste i den sxson og blev en enorm succes.

Maeterlinck PELLEAS og MELISANDE, oversat al Valerij Brju-
sov, med dekorationer af Denisov og musik af Spiess von Eschen-
bruch (premiere 10. oktober 1907).

Mejerhold prevede ar realisere sin idé om scenebilleder ved at
kombinere med det runde teaters princip; men da han ikke kunne fa
dette princip gennemfert i tilskuerrummet, nejedes han med at an-
vende det pd scenegulvet: Handlingen udspilledes midt pd scenen,
omgivet af en rund grav, hvor orkesteret var anbragt. Foran de ma-
nieret malede store saztstykker kom kostumerne fra det 12. drhun-
drede slet ikke til deres ret, og den ubevzgelighed, langsomhed og
monotoni, som instrukteren havde pifert skuespillerne, gjorde det
til en umideligt kedelig forestilling, mislykket fra starten ved kom-
binationen af to indbyrdes modstridende principper: Skuespillerens
tredimensionale krop og det flade, malede sztstykke anbragt i sam-
me plan, som igen var tilvejebragt af et delvis rundt teater. Publikum
gabede, og kritikken blev blodig.

Vera Komissarzjevskaja erklzrede: »Hele min skalvende lidenskab
for Macterlinck, hele min flammende sjz! ofrede jeg for Mélisande.
Men efterhinden som preverne skred frem, mitte jeg konstatere,
hvor forgeves vore anstrengelser var, mine og mine arbejdskamme-
raters, Mejerhold ville stzedigt reducere alt til »en plan flade« og til
rubeveegelighed«. Det blev en fiasko, og en fortjent fiasko.«

T P ————
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4. Alsteten ved de kejserlige scener
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Rédduild og bjelpelos efter bruddet med Komissarzjevskaja midt i
sesonen bliver Mejerbold til sin store forbavselse opfordret af Telja-
kouskij, direktoren for de kejserlige teatre, til at indtrede i staben
ved Aleksandrinskij i St, Petersborg som bdde skuespiller og instruk-
tor ved denne skuespilscene og ved operascenen Marinskij. Hele den
russiske teaterverden blev sldet med f[orbleffelse: Der fandtes ikke
nogen mere vanepregede scener end disse officielle teatre, bvis ledelse
blev betroet hoje embedsmend og ikke teatermennesker. Teljakouvskij
bavde dog i det mindste fantasi; ban enskede forst og fremmest, at
hans lige sa blaserte som fornemme publikum — hoffolk, adel og stor-
borgere — skedede sig mindre«, som ban selv udtrykte det. Mejer-
hold, dagens mand, som vakte skandale med bvert af sine nye pahit,
forekom bam velegnet til rollen som underholder.

Huad kunstneren angik, sd han pludselig praktisk talt ubegransede
teatermidler stillet til sin rddighed. Han bavde nok nogle uforsonlige
fiender i staben ved Aleksandrinskij — den gamle realistiske garde,
som holdt pd skuespiller-teatret, med Davydov i spidsen, den be-
romte fortolker af de russiske klassikere. Davydov rakkede ned pa
iscenesettelsens kunst i almindelighed og »gegleren Mejerbolde i ser-
deleshed. Den store Savina, fra samme skole, var ligeledes hans
fiende.

Mejerhold fandt dog en magtig allieret ved Aleksandrinskij, ma-
[eren Golovin fra gruppen »Kunstens verden«, fodesteder for Diaghi-
lev Balletterne. I denne periode gik Mejerhold sterkt ind for »aste-
ticismens, som netop var pd mode. Med Golovins hjelp dyrkede han
det konventionelt smukke og drev det frem til det raffinerede og
sogte. Allerede mens han var i provinsen, gav han i det tidligere cite-
rede brev af 24. februar 1906 (se side 65) frit lob for denne ten-
dens:

Jeg har fiet nok af at vare iscenesatter-arbejdsmand. Jeg har faet
nok af at undervise i alfabetet. Jeg er digter og ikke skolemester ..
jeg er estet ') ... Jeg har lyst til at skabe. Jeg vil ikke mere g i be-
skidte skjorter og olieplettede bukser (og hvordan skal man undgd
det med det arbejde! Her er jeg bdde instrukrer, scenemester og admi-
nistrator). Jeg vil vare sd velkledt, at mit linneds ulastelige hvidhed

1} Fremhevet af Mejerbold. (N. G.)
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svarer til min sjels ®stetiske strzben. Som kunstner kaster jeg perler
for svin, og kan ikke bringe min sjzls smukke blomster til dem, der
er dem verdige ...

Det war ikke, fordi de kejserlige teatves publikum var ham »ver-
digte, men Mejerholds arbejde vakte megen opsigt dér og blev set af
kritikere og kendere. Hans lykkelige samarbejde med Golovin forneg-
tede sig ikke i de elleve sasoner, de arbejdede sammen ved de kej-
serlige scener, Huert nyt pdfund fra de to herrer vakte livlig diskus-
sion. Men udover at instruktoren og teatermaleren i sig selv var den
storste garanti for et »smukt« scencbillede, i gangs forstand, sd ser-
gede de ombyggeligt for at stotte sig til womtvistede verdier: de boje
traditioner fra guldalderen i spansk, italiensk og fransk teater. Denne
etape i Mejerbolds vark er da ogsd blevet beneunt den »straditionali-
stiskew.

For Mejerbold begyndte arbejdet ved Aleksandrinskij, sorgede ban
for at berolige den offentlige mening. Han erklerede i et meget be-
market interview (Peterburgskije vedomosti, angust 1908), at han for
fremtiden wville holde sin forsagsvirksombed adskilt fra sin virksom-
hed som kejserlig kunstner, for, som ban sagde:

Erfaringen har vist, at et stort teater ... bestemt for et stort publi-
kum ... ikke kan vere et forsegsteater, hvor alt bor forblive pd fo-
sterstadiet: dramaturgien, skuespillernes spil, isceneszttelsen, dekora-
tionen, de tekniske hjzlpemidler ...

Han gik endda sd vidt som til at fordemme sine stidligere over-
drivelsere og erkendte at have givet Hedda Gabler set utilborligt
strog af modernisme« sdvel som en »overdreven skematiserings. Men
selv om han maerkbart havde modereret sin fornyelses-iver, lykkedes
det ham ikke at tojle den med ét slag, og hans isceneswttelse af Knut
Hamsuns Ved rigets port, som sesonen dbnede med, og bvor ban selv
havde hovedrollen som Kareno, fik en stormfuld modtagelse af den
konservative kritik.

De to dekorationer, som forfatteren havde givet anvisning pd,
erstattede Mejerbold med én: Vaerelset hojt oppe i tdrnet, bvor ten-
keren Kareno har sogt tilflugt, hajt hevet over plebs1). Ifolge forfat-

1) Eiter skildringen er der snarest tale om Knut Hamsuns Livets 1pil, fortseticlsen af Ved
rigets port, (M. B.)
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teren skulle der forud for denne intellektuelle fordybelse vare gdet
en vis askese. Mejerhold ville det anderledes: Han ville give rigdom-
men i Karenos tanke et ydre udtryk ved en pragtig dekoration og
gengive renbeden i hans sjel ved den himmel, man si gennem de vel-
dige vinduer.

Efter midlertidigt at vere braget til storre betenksombed skulle
; Mejerbold vise hele sin spendvidde i de folgende swesoner med iscene-
! settelsen af Wagners Tristan og Isolde pd Marinskij og Moliéres Don
Juan pd Aleksandrinskij, Det forhold, at han pd samme tid arbejdede
pd en operascene og pd en skuespilscene, satte bam i stand til at nd-
dybe sin tanke om [orestillingens musikalske enhed. De artikler, ban
har skrevet om disse to isceneswttelser, kom forst i Arbager for de
kejserlige teatre og derefter i bans bog Om teatret.




I T3l opforelsen af Tristan og Isolde
pa Marinskij teatret 30. oktober 1909V

I.
Hvis vi ville fjerne ordet fra operaen, nir vi viser den pd scenen,
ville vi i det vesentlige f2 en form for pantomime.

I pantomimen er hver enkelt episode, og alle bevagelser i denne
episode (dens plastiske modulationer), sivel som de enkelte personers
gestus og ensemblets gruppering, nejagtigt forudbestemt af musiklken,
af modifikationen i dens tempo, dens modulation, dens tegning i det
hele taget.

I pantomimen er rytmikken i gestus, bevagelser og grupperinger
smeltet noje sammen med musikkens rytme; kun ndr denne sammen-
smeltning mellem den sceniske fremstillings og musikkens rytme op-
nis, kan pantomimen siges at vare ideelt udfort pd scenen.

Hvorfor folger operakunstnerne i deres bevagelser og gestus da
ikke med matematisk nejagtighed musikkens tempo — partiturets ac-
centuering af tegningen?

/Andrer sangen som tilfojelse til pantomimens kunstnere da den
sammenhang, der findes i pantomimen, imellem musik og iscenesat-
telse?

Jeg tror, den ger det, fordi operakunstneren opbygger sit spil forst
og fremmest ud fra det materiale, han finder i librettoen, ikke i mu-
sikken.

Dette materiale er ofte s livfuldt, at det frister til at benytte greb,
der minder om dem, vi finder anvendt i det realistiske teater. Alt
efter perioden: Hvis operascenen sammen med det dramatiske teater
gennemlever en periode, hvor den stiliserede skenheds gestus hersker,
lig marionetdukken som man bevager, blot for ac den skal synes
levende, si bliver operakunstnernes spil i denne periode stiliseret,
ligesom de franske skuespilleres spil var det pi Racines og Corneilles
tid; hvis operaen sammen med det dramatiske teater gennemlever en
fascination af naturalismen, si bliver kunstnernes spil nart beslzgtet
med selve livet, og i stedet for de stiliserede »operagestus« trader den
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1) Iscenesmttelse Mejerhold. Dekorationer Sjervasiidze, (N. G.)
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~ automatiske gestus, yderst real; det er den refleksmassige vanes ge-
stus, som vi ledsager vore samtaler med i hverdagslivet.

[ det forste tilfxlde er skellet mellem den rytme, der dikteres af
orkestret, og rytmen i gestus og bevagelser n®sten umerkeligr (skent
disse gestus er ubehageligr sedladne, sensuelt smukke, dumt marionet-
agtige, er de dog rytmisk afstemte), skellet er blot, at bevargelsen ikke
er forlenet med indsige og streng udrryksfuldhed som f. eks. Wagner
krazvede det. Til gengzld er splittelsen i det andet tilfxlde uudholde-
lig. For det ferste fordi musikken kommer i et disharmonisk forhold
til den automariske gestus’ realitet som hverdagsgestus, og orkestret
forvandles som i dirlige pantomimer til en akkompagnater, der spil-
ler ritorneller, refrainer. For det andet sker der en skzbnesvanger
splittelse hos tilskueren: Jo bedre spillet er, des naivere forekommer
selve operakunstens vasen; ja, allerede den omstzndighed, at folk,
der opferer sig pa scenen, som var de hentet ud af livet, begynder at
synge, forekommer selvfelgelig grotesk. Tolstojs forundring over sy-
net af syngende mennesker er let at forklare, udferelsen af et parti i
en opera, ledsaget af en real fremstilling af rollen, vil uundgieligt
hos en sensitiv tilskuer fremkalde et smil. Operaen er baseret pd en
konvention: Man synger; derfor kan man ikke indfere et element af
naturlighed i spiller, fordi konventionen, der straks danner en dis-
harmoni med det reale, da vil afslare sin tilsyneladende mangel pd
virkelighed, dvs. at kunstens grundlag falder vaek. Det musikalske
drama skal udferes sddan, at tilbeveren-tilskueren ikke et sekund
stiller sig det sporgsmdl, bvorfor skuespillerne synger dette drama
i stedet for at deklamere det.

Som eksempel pi en sidan fortolkning af rollen, hvor spargsmilet
ikke melder sig hos tilhereren-tilskueren: »Hvorfor synger skuespil-
leren i stedet for at tale?« kan Sjaljapins kunst tjene,

Han kunne si at sige balancere pd tagryggen mellem de to skrl
sider, pi den ene side naturalismen, pd den anden side den opera-
massige stilisering, som kom til os fra det 16. drhundredes Italien, da
det afgorende for sangeren var at vise sin fardighed i at udfere rou-
lade, da der ikke eksisterede nogen som helst forbindelse mellem li-
brettoen og musikken,

I Sjaljapins spil er der altid sandbed, teatrets, ikke livers sandhed.
Den er altid hevet over livets — denne noget forskennede kunstens

sandhed. (...)
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Benois skriver i Bogen om det nye teater: »Helten kan bukke un-
der, men i denne undergang er det vigtigt, at man faler sodmen i
guddommens smil.« Dette smil foles i oplesningen af nogle af Shake-
speares tragedier (i Lear f. eks.), hos Ibsen, hvor Hilda, da Solnes der,
»horer harper i luften«, Isolde »smelter i uendelige verdeners inde-
dreet«. Denne »sedme i guddommens smil« oplever man hos Sjaljapin
ved Boris' ded. Og er det kun undergangens ejeblik, der oplyses af
»guddommens smil« hos Sjaljapin? Man behever blot at tznke pd
scenen ved domkirken i Fawst, hvor Sjaljapin som Mefistofeles slet
ikke er den triumferende onde &nd, men den afslorende pastor, Mar-
geritas nasten sorgende skriftefader, — samvittighedens stemme. $&-
ledes bliver det uvardige, haslige, det lave (i Schillers forstand) tak-
ket vare Sjaljapins omformning genstand for astetisk nydelse.

Sjaljapin er en af de fi kunstnere pd operascenen, der noje falger
anvisningerne i komponistens nodegrafik og derved giver tegning
til sine bevagelser. Og denne plastiske tegning er altid harmonisk
sammensmeltet med partiturets accentuerede tegning. (...)

Den syntese mellem kunstarterne, som Wagner lagde til grund for
sin reform af det musikalske drama, kommer til at udvikle sig videre:
Den store arkiteke, kunstner, dirigent og iscenesztter, der udger dens
led, vil indgyde Fremtidens teater stadig nye skabende initiativer,
men denne syntese vil ikke kunne realiseres uden den nye skuespillers
tilsynekomst. Et sidant fanomén som Sjaljapin har for forste gang
vist skuespilleren i det musikalske drama den eneste vej til den stor-
sliede bygning, som Wagner har rejst.

Men de fleste har overset netop det hos Sjaljapin, der burde regnes
for operakunstens ideal, man opfattede Sjaljapins teatralske sandhed
som en livets sandhed, som om det var — naturalisme. Det skete, fordi
Sjaljapins optrazden pd scenen (i Mamontovs private opera) faldt
sammen med Moskvas Kunstnerteaters dominans i dets farste periode
(Meiningeriet). Lyset fra en s& betydningsfuld foreteelse som Moskvas
Kunstnerteater var sd staerkt, at Sjaljapins kunst i strilerne fra dets
Meininger-manér blev fortolket som indferelsen af en naturalistisk
metode i operaen. (...) Men det musikalske dramas skuespiller vil
kun blive et stort led i den Wagnerske syntese den dag, han forstdr
Sjaljapins kunst, ikke i lyset fra Moskvas Kunstnerteater, hvor skue-
spillernes spil er bygget pd mimesis, men i lyser fra den almagtige
rytme. (...)
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Den dramatiske konception af de musikalske dramaer kan ikke,
hvis den skal leve, komme uden om den musikalske sfere. Det er
i kraft af den, at den fir sin hemmelighedsfulde magt over vore fo-
lelsestilstande, for vor Sjzls verden kan kun udtrykke sig gennem
musikken, og omvendr kan kun musikken i hele sin fylde udvikle
Sjxlens verden.

Forfatteren til et musikalsk drama eser i sin skaben af musikkens
indre, kalder det konkrete billede i denne skaben til live gennem
ordet og tonen, og siledes opstir partituret — den verbal-musikalske
rekst.

Appia ser (1 Die Musik und die Inszenierung) ingen mulighed for
at nd til en dramatisk konception, uden ved ferst at styrte sig ind i
folelsernes verden ~ i den musikalske sfare. (...)

Musikken, der bestemmer varigheden af alt, hvad der foregir pa
scenen, giver rytmen, som ikke har noget som helst til fzlles med
hverdagen. Musikkens liv er ikke hverdagens virkeligheds liv. »Livet
er ikke sidan som det er, eller sidan som det ber vere, men sidan
- som det synes os i dramme.« (Tjekhov)

Den sceniske rytme, hele dens vasen - er antipode til det virkelige,
daglige livs vasen.

Derfor skal hele skuespillerens sceniske fremtoning vare en kunst-
nerisk fantasi, der undertiden kan stette sig p et realistisk grundlag,
men som i sidste ende md resultere i en skikkelse, der langt fra er
identisk med, hvad vi ser i livet. Skuespillerens bevagelser og gestus
skal vare en pendant til den stiliserede tale-sang.

I det naturalistiske drama ligger skuespillerens mesterskab i iagt-
tagelsen af liver og i overforingen af elementer fra iagttagelsen i hans
skaben. I det musikalske drama kan skuespilleren i sit mesterskab
ikke underkaste sig livets erfaring alene.

Det naturalistiske dramas skuespiller viser som oftest sit mester-
skab i betvingelsen af sit temperaments vilkdrlighed. Partituret, der
foreskriver et bestemt metrum, befrier skuespilleren i det musikalske
drama fra vilkdrligheden i hans personlige temperament.

Skuespilleren skal i det musikalske drama nd ind til partiturets
vasen og oversxtte alle den orkestrale tegnings fine detaljer til den
plastiske tegnings sprog.

Derfor skal skuespilleren i der musikalske drama sege at opni
mesterskab i legemlig smidighed.
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Det menneskelige legeme er smidigt og bevageligt, det begynder,
efter at vare trdde ind i rakken af sudtryksbarere« ved siden af
orkestret og dekorationen, at tage aktive del i den sceniske beva-
gelse.

Mennesket er, sammen med en harmonerende dekoration og en
rytmisk overensstemmende musik, allerede et kunstverk,

Hvori opnir da det menneskelige legeme, smidigt tilpasset scenens
krav og smidigt i sin udtryksfuldhed, sin hajeste udvikling?

I dansen.

For dansen er det menneskelige legemes beveegelse i den rytmiske
sfere. Dansen er for vort legeme, hvad musikken er for vore folelser:
En kunstigr skabt form, der ikke kalder pd erkendelsens medvirken.

Richard Wagner bestemte det musikalske drama som en »symfoni,
der bliver synlig, som tydeliggeres i det visuelle og i en forstdelig
handling« (»ersichtlichgewordene Thaten der Musike«). Symfonien er
for Wagner verdifuld ved det dansens grundlag, der er indeholdt i
den. »Den harmoniserede dans er grundlaget for den moderne sym-
fonie, bemarker Wagner. Beethovens syvende (A-dur) kalder han for
»dansens apoteose«.,

Altsi — den »synlige og forstielige handling« — som skuespilleren
udtrykker — er dansens handling,

Nir kernen i det musikalske dramas gestus er dansen, si mé opera-
kunsmerne lzre gestus, ikke hos genreteatrets skuespiller, men hos
balletmesteren. 1)

»Musikkens og poesiens kunst bliver kun forstielige gennem dan-
sens kunst.« (Wagner).

Der hvor ordet mister sin udtrykskraft, begynder dansens sprog.
I det gamle japanske teater var skuespilleren pi den sikaldte né-
scene, hvor der blev spillet stykker, der mindede om vore operaer,
nedt til samridig at vere danser.

Foruden smidigheden, der gor operasangeren til danser, ndr han
beveeger sig, er der endnu en egenskab, der adskiller det musikalske
dramas skuespiller fra orddramaets. Den sidstnzvnte vil, nir han
ensker at vise, at en erindring har gjort ham ondt, mime for at vise
tilskueren sin smerte. I det musikalske drama kan musikken fortalle
publikum om denne smerte,

- N e A

1} Det drejer sig naturligvis her om en balletmester af en oy art, Den ideelle balletmester
i den nye skale i det moderne teater forckommer M. M, Fokin mig at vere,




Siledes skal operakunstneren antage princippet om okonomi med
gestus, for med gestus skal han blot udfylde mangler i partituret eller
tegne det fardigt, som orkestrer har taget op og derefter kastet fra
sig.

I det musikalske drama er skuespilleren ikke det eneste element,
der danner et bindeled mellem digteren og publikum. Han er blot et
af udtryksmidlerne, hverken mere eller mindre vigtig end de andre,
og derfor skal han ogsi trzde ind i rakken af broderligt ligestillede
udtryksbarere.

Men forst og fremmest overforer musikken naturligvis gennem
skuespilleren tidens dimension til rummet.

Forud for isceneszttelsen skabte musikken et billede, der kun gav
illusion 1 ud, i iscenesxttelsen sejrer musikken over rummet. Det
illusoriske bliver realt gennem skuespillerens mimik og bevegelser,
der er underlagt den musikalske tegning. Det, der for kun eksisterede
i tid, tingsliggeres nu i rummet.

I1.

Teatermaleren og instrukteren skal, inden de begynder isceneszttelsen
af et dramatisk vark, holde sig for eje, bvad der ligger til grund for
dette drama — et historisk emne eller en myte, eftersom opsztningen
af to stykker — med henholdsvis historisk og mytisk preg - skarpt
mi adskille sig fra hinanden i tonart. Hvis der mellem det historiske
stykke pd scenen og det historiske varelse pd museet ber ligge en af-
grund, sd bor der vare en endnu dybere afgrund mellem et stykke
med historisk emne og et mytisk stykke.

Den form, som Wagners dramaer fik ved hans iscenesattelser i
Bayreuth, har veret bestemmende for den almene teatralske udform-
ning af de s3kaldte historiske stykker. Og disse metalhjelme og skjol-
de, der skinner som samovarer, disse raslende brynjer, og disse maske-
ringer, der minder om heltene i Shakespeares historiske kreniker,
disse skind i kostumerne og dekorationerne, disse negne arme hos
skuespillere og skuespillerinder ... Nir denne kedsommelige, langt fra
hemmelighedsfulde og gidefulde, men farvelose historiske baggrund,
der lokker tilskueren til at gette pd, 1 hvilket land og i builket dr i et
arhundrede, handlingen foregir, kommer i beroring med orkestrets
musikalske maleri, hyllet i en dis af eventyrlighed — si tvinges man
til i de Wagnerske forestillinger at lytte til musikken uden at be-
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tragte scenen. Var det ikke derfor, Wagner, som hans nare venner
fortzller, under forestillingerne i Bayreuth gik hen til sine bekendte
og holdt dem for ajnene, for at de i hojere grad kunne hengive sig til
den rene symfonis fortryllelse.

Wagner henviser til, at pokalen i hans drama er lig Erotens fak-
kel hos de gamle grekere. Herved interesserer det os ikke, at kom-
ponisten understreger denne fakkels dybt symbolske betydning. Hvem
kunne ikke ane det? I denne antydning interesserer vi os for Wag-
ners intuitive enske om at skabe en sidan helhedens atmosfxre, at
faklen, og Isoldes mors trylleri og Melotas forrederiske streger og
den gyldne pokal, fyldt med kerlighedsdrikken og meget andet ville
lyde overbevisende fra scenen, for at alt detre ikke kom til at virke
som en samling banale operaattributter.

Trods det, at Wagner »fuldt bevidst« fordybede sig udelukkende
i sine heltes dndelige verden og dens dybder, trods det, at han fik-
serede hele sin opmarksomhed pd den psykologiske side af myten
alene, s& m3 teatermaleren og instrukteren, ndr de pibegynder op-
setningen af Tristan og Isolde, omhyggeligt sorge for at frembringe
en sidan tone i forestillingen, at stykkets eventyrelement ikke for-
svinder, men tilskueren umiddelbart kan fele sig hensat til dette mi-
lieu og dets atmosfzre. Det behaver ikke at genere Wagners hoved-
opgave — at udvikle det moralske element i legenden, Og da milievet
langt fra er udtemmende skildret ved de konkrete genstande, og
langt mere udtalt i digternes sprogrytme og i farver og linier hos
penslens mestre, bliver teatermalerens rolle p scenen forst og frem-
mest at berede baggrunden for eventyret, med karlighed at hylle
personerne i stoffer, der blot er skabt i hans fantasi, i sidanne stof-
fer hvis farvepletter kunne minde os om de smuldrende sider i gamle
folianter. Og ligesom Giotto, Memling, Brueghel, Fouquet er i stand
til at fore os ind i periodens atmosfare i hojere grad end historikeren
kan, sd kan teatermaleren, der fra sin fantasi henter alle disse drag-
ter og rekvisitter, f3 os til at tro, at alt dette engang var sidan, langt
mere overbevisende end den, der ville repetere dragter og udstyr fra
museumssalene pd scenen, (...)

Wagners dramaer er opbyggede indefra, de har hentet deres bed-
ste safter hos hans inspirations »evige gud« for at skabe det indre i
musikken og ordet, der er udtryke ved disses forening i partituret.
Det ydre i hans dramaer, der kaldes verkets form (jeg taler her om
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den sceniske konception af hans dramaer i isceneswettelsen) fik ikke
nidegaven af hans inspirations gud. Bocklin kunne ikke pd nogen
mide komme overens med Wagner om hans opsztning af Nibelun-
genringen og endte med blot at give ham en skitse til Fafners maske-
ring.

Wagner, der til sine »Bithnenfestspieles forlangte en ny teater-
arkitektur, gjorde orkestergraven dybere, gjorde den usynlig, men
accepterede selve scenen, sidan som den 1 sin tekniske ufuldkommen-
hed bestod for ham,

Forfatterens sceneanvisninger afhmxnger af sceneteknikkens stade
pd den tid, hvor stykket bliver til. Sceneteknikken andrer sig, og
forfatterens sceneanvisninger ber alene betragtes gennem den mo-
derne scenetekniks prisme.

Teatermaleren og instruktaren skal, nir de begynder iscenesatrel-
sen af Tristan, lytte til motiverne for deres scenebilleder i orkestret.
Hvor serpraget er ikke den middelalderlige kolorit i Kurvenals vise,
og i sofolkenes rdb, og i dedens hemmelighedsfulde leitmotiv, og i
jagthornenes signaler, og i Kong Markes fanfarer, da han meder Tri-
stans skib, som ferer Isolde til ham.

Er det mon, ved siden af dette, lige s& vardifuldt for Wagner
med den traditionelle operaseng, hvorpd Isolde skal henligge i forste
akt, og Tristans traditionelle leje i tredie akt, og denne »Blu-
menbank«, som Tristan skal sette Isolde pd i intermezzoet i karlig-
hedsduetten. Og denne have i anden akt, hvor bladenes raslen flyder
sammen med hornenes lyd, som det s sliende illustreres i orkestret.
At tznke pd at gengive derte lovverk pi scenen ville vare en lige s&
himmelribende smagloshed som at gennemillustrere Edgar Poes tek-
ster. Vor maler giver i anden akt en valdig slotsmur, der rejser sig,
og pd baggrund af den brander i centrum af scenen den mystiske
fakkel, der spiller s3 vigtig en rolle i dramaet.

Om Wallensteins lejr (af Schiller) har K. Immerman skrevet: » Ved
opsetningen af sidanne stykker ligger hele sagen i, at man udnytter
tilskuerens fantasi sidan, at han tror pd det, som ikke findes.«

Man kan overlasse en valdig scene med alle mulige deraljer og
alligevel ikke fi os til at tro, at vi har et skib foran os. Hvor er det
svart pd scenen at gengive dakker pd et skib i fart! Lad blot sejlet
alene, som fylder hele sceneibningen, bygge dette skib i tilskuerens
forestilling. »At sige meget med lidr, det er hele sagen. Den klogeste
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ekonomi trods uhyre rigdom, det er alt for kunstneren. Japanerne
tegner en blomstrende gren.« (Peter Altenberg).

Tredie akt, hvor scenen - ifalge Wagner — er overlasset med hoje
slotsbygninger, og brystvarn med et vagtrirn midt pd, og en han-
gende lind, er hos vor teatermaler blot udtrykt ved horisontens triste
vidde og Bretagnes negne klipper.




T3l opferelsen af Molicres Don Juan 19109

Da jeg talte om de to metoder, der stdr til disposition for instrukte-
rer, som strzber efter at genskabe sceniske ejendommeligheder fra
forbilledlige teaterepoker og som skal i gang med art iscenesatre skue-
spil fra de gamle teatre, nevnte jeg ikke en mulig undtagelse fra den
givne regel. Ved opsmrtelsen af et skuespil fra et af de gamle tea-
tre er det pd ingen mide obligatorisk at gere dets isceneszrrelse af-
hzngig af der, jeg kaldte den arkeologiske metode, — nir det drejer
sig om rekonstruktion, er instrukteren ikke forpligtet til at sarge for
en nejagtig genskabelse af de gamle sceners arkitektoniske ejendom-
meligheder. En isceneszttelse af et xgte skuespil fra det gamle teater
kan man lave i fri komposition i primitive sceners nd, men pi den
absolutte betingelse, at man i sin isceneszttelse fra de gamle scener
tager essensen af de arkitektoniske ejendommeligheder, der passer
bedst til anden i det vark, som skal szttes i scene.

Hvis man f. eks, vil satte Molitres Don Juan i scene, ville det
vare en fejl, hvis man for alt i verden ville strazbe efter at skabe en
nojagtig kopi af en af scenerne fra Molitres tid: Palais-Royal eller
Petit-Bourbon.

Nir vi studerer sjzlen i Molitres vark, ser vi, at Molitre strebte
efter at udvide rammerne for sin samtids scener, som var mere an-
vendelige til en Corneilles patos end til skuespil, der var opstiet af
en folkelig kunsts elementer,

Renaissancens akademiske teater, der ikke forstod betydningen af
en sterkt fremskude forscene, fjernede skuespiller og publikum fra
hinanden i @rbedig afstand. De forste stolerzkker blev sommetider
rykket helt tilbage til midten af parterret.

1} Stykket blev genoptaget pl Det kejseclige teater Aleksandrinskij 9. november 1910, PL
fousteoplorelsens plaket stod: |, Oversettelse - V. Bogislavskij, dekorationer, kostumer og
rekvisitter ~ maleren A. 1. Golovin, Iscenesmteelse - Vs, Mejerhold (. . .) Musiklen er
taget fra Rameaus vacker: Hippolive er Arricie og Ler Indes galantes og arcangeret for
strygeotkester af V. Karatygin, Tjenestefolkenes sang (4. akt) er arranperet efter en
ananym chanson d boire fru det 18, &rh, Fagtekampen (3. akt) er sat | scene af O, K.
Kotinski} (efter instruktorens plan},

93




TR N 1y

Kunne Moliére mon forlige sig med denne adskillelse mellem skue-
spiller og publikum? Kunne Moliéres hirdtsliende munterhed komme
rigtigt frem under disse omstendigheder? Kunne hans 3benhjertigt
sande streger rummes her i hele deres bredde? Kunne forfatteren, der
var krenket af forbudet mod Tartuffe, fra denne scene nd ud til til-
horeren med sin strom af monologer? Generede disse kolonner af
sidekulisser mdske ikke den moliéreske skuespillers frie gestus og hans
gymnastiske bevagelser?

Moliere bestrazber sig som den forste af Solkongens scenemestre ps
at fore aktionen ud fra scenens dyb og midte til forscenens yderste
kant,

Den antikke scene og den folkelige scene pi Shakespeares tid be-
hovede ikke dekorationer som vore med deres strzben efter illusion,
Og skuespilleren var hverken i det antikke Grazkenland eller i det
gamle England blot ét af elementerne i illusionen. Skuespilleren var
med sin gestus, sin mimik, sine plastiske bevagelser, sin stemme den
eneste, som skulle og kunne udtrykke dramatikerens ideer.

Siledes var det ogsd i middelalderens Japan., I Né-teatrets skue-
spil med deres udsegte ceremonier, hvor bevagelser, dialoger, sang
var strengt stiliserede, hvor koret udferte en rolle, der ligner det
graske kor’s, hvor musikken med sine vilde lyde havde til opgave at
hensette tilskueren i hallucinationernes verden, anbragte instrukte-
rerne skuespillerne s3 langt fremme pa scenen, at deres danse, be-
vagelser, gestikulationer, grimasser og positurer var fulde synlige.

Det er ikke tilfeldigt, at jeg under omtalen af Molitres Don Juan
er blever mindet om de gamle japanske sceners kunstgreb.

I beskrivelser af japanske teaterforestillinger fra tilnzrmelsesvis
den tid, da Molitres teater udfoldede sig i Frankrig, fir vi at vide,
at serlige medhjzlpere — de sdkaldte kurombo’er — i specielle sorte
kostumer, der lignede prastekjoler, ganske 3benlyst sufflerede skue-
spillerne pd scenen, Nir kostumet pd en skuespiller, der udferer en
kvinderolle, er kommet i uorden pi et patetisk hojdepunkt, skynder
kurombo’en sig at legge hans slab i smukke folder og rette pd skue-
spillerens frisure. Det horer til kurombo’ens hverv at fjerne gen-
stande, der er smidt eller glemt af skuespillerne, fra scenen. Efter et
slag barer kurombo’erne de tabte hovedbekledninger, vaben, kapper
bort fra scenen. Nir helten der p scenen, skynder kurombo'en sig at
kaste et sort klede over liget, og mens klzdet lagges over, lober den
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»drzzbre« skuespiller vak fra scenen. Nir det under handlingen bli-
ver morke pd scenen, belyser kurombo'en, der har sat sig pd hug ved
heltens fodder, skuespillerens ansigr med et lys, der er fastgjort til
enden af en lang stang,

Japanerne har lige til vore dage bevaret skuespillerens egenart fra
den tid, da Chikamatzu Monzaemon, denne japanske Shakespeare,
skabte det japanske drama.

Er det ikke sidan, at Comédie Frangaise nu prover at genoplive
traditionerne fra Molitres komedianter?

I det fjerneste Vesten (Frankrig, Italien, Spanien, England) og det
fjerneste Gsten er der én epoke (sidste halvdel af det 16. og hele det
17. &rh.), hvor teatret klinger med den rene teatralskheds bjelder.

Er det ikke let at forstd, at det netop var dette vidunderlige spil-
leareal, forscenen, som blev stedet for ethvert pihit pi teatrene i
denne strilende teaterepoke?

Men forscenen selv?

Forscenen er ligesom en cirkusarena, tet omgivet fra alle sider af
en ring af tilskuere, skubbet ind p& publikum, si at ikke en eneste af
skuespillerens gestus, bevagelser, grimasser gir tabt i kulissestovet.
Og se, hvor gennemfort taktiske alle disse gestus, bevagelser, positu-
rer og grimasser er hos forscencns skuespiller, Selvfalgelig! Kunne en
skuespiller, der var opblast, affekteret og uden det nedvendige herre-
domme over sine kropsbevagelser, vare blevet tilt pd den gamle
engelske, spanske og italienske eller japanske scene, si tet som for-
scenen stillede skuespilleren over for publikum?

Forscenen, der blev si sindrigt udnyrter af Molidre selv, var det
vigtigste viben mod den metodiske torhed i de corneilleske kunst-
greb, der var en frugt af hoffets luner under Ludvig den 14.

Endvidere. Hvor markbare er ikke fordelene for Molitre ved spil-
let pd en forscene, han kunstigt har frembragt, pa trods af alle den
moderne scenes ugunstige betingelser. Hvor frit begyndte ikke Molid-
res groteske figurer, der ikke lod sig hemme af noget, at leve deres
liv pd denne sterke fremskudte scene, Awmosfzren, der fylder dette
rum, kveles ikke i rekken af kulisser, og lyset, der valder ud i denne
stovirie atmosfare, spiller kun pi smidige skuespillerkroppe, ~ alt
omkring er ligesom skabt for at forsterke spillet i det klare lys fra
lysekronerne bdde over scenen og i tilskuersalen, som ikke et ajeblik
under hele forestillingen henlzgges i merke.
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Hvis instrukteren afviser forpligtelsen over for detaljer, der kun
tilharer scenen fra Ludvig den 14.s tid (scenetzppet med spalten til
annoncerens hoved), begynder han mon s at ignorere scenebilledet,
som er snevert forbundet med tidens stil; den tid, som skabte Molié-
res teater?

Der er skuespil som f. eks. Sofokles Antigone eller Gribojedovs And
skaber kval, som kan forstis af den moderne tilskuer gennem hans
egen tids prisme. Antigone og And skaber kval kan opferes om det
sd skulle vare i dragter af moderne snit. I det forste drama besynges
friheden, i det andet kamper to generationer, den nye og den gamle,
uderyke ved et klart og pitrengende ledemotiv, og tendensen kan
komme frem, ligegyldig i hvilken iscenesztrelse der spilles.

Omvendt er der varker, hvis ideer kun gir op for tilskueren i hele
deres fylde, hvis det moderne publikum, samtidig med at forstd alle
nuancerne i handlingen, ogsé formdr at treenge ind i den uhdndgribe-
lige atmosfere, som bide skuespillerne pd den tids teatre og den da-
varende tilskuersal var praget af. Der er skuespil, som kun kan for-
stds, hvis man prasenterer dem for tilskueren i et scenebillede, der
giver den moderne tilskuer forudsetninger for at forstd handlingen
pd scenen — de samme forudsatninger, som tilskueren havde i gamle
dage. Molieres Don Juan horer til den slags skuespil. Publikum for-
stdr forst denne henrivende komedies hele dybsindighed, nir det hur-
tigt kan leve sig ind i, blive fortrolig med de mindste trzk i epoken,
der har skabt dette vark. Derfor md den instruktor, der gir i gang
med at sxtte Don Juan i scene, forst og fremmest serge for at fylde
bide scene og tilskuersal med en sddan atmosfere, at handlingen ikke
kan forstis pd anden mide end gennem denne atmosferes prisme.

Hyvis man leser Molidres Don Juan uden at vide, hvilken epoke
forfatterens geni er opstder i, hvor er det skuespil da ikke kedeligt!
Hvor kedeligt er sujettet ikke udarbejdet i sammenligning med, ja f.
cks. Byrons Don Juan, for slet ikke at tale om Tirso de Molinas El
burlador de Sevilla. Nir man laser Gribojedovs And skaber kval, er
det, som om der pd hver side er ansliet toner fra vor tid, og det ger
stykket serlig betydningsfuldt for et moderne publikum. Nir man
leser Elviras store monologer i ferste akt eller Don Juans lange mo-
nolog i femte akt, der brzndemarker hykleriet, begynder man at
kede sig. Hvis den moderne tilskuer skal undgi at kede sig, ndr han
herer disse monologer, hvis han ikke skal synes, at en hel rekke mo-
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" nologer er uvedkommende, unedigr patrangende, ma man pd en eller

anden mide under hele forestillingen minde tilskueren om alle disse
tusinder af spinderokke i Lyon, der forarbejdede silke til Ludvig den
14.s uhyrlige talrige hof, om gobelinvaverierne, Hotel des Gobelins, om
hele denne by af malere, billedhuggere, juvelerer og drejere, om mab-
ler, der blev fremstillet under ledelse af den fremragende kunstner
Lebrun, om alle disse kunstnere, som fremstillede spejle og kniplin-
ger efter venetiansk forbillede, stromper efter engelsk, stoffer efter
hollandsk, blik og messing efter tysk.

Hundreder af vokslys i tre lysekroner i loftet og i to kandelabre
pd forscenen, smd negerpager, der laver en bedevende rog af par-
fume, som de dribe for dribe hzlder ud pd gladende platin fra en
krystalflakon, negerpager, der farer frem og tilbage pi scenen og
snart tager et kniplingslommeterklede op, som er faldet ud af Don
Juans hander, snart sxtter stole frem til de udmattede skuespillere,
negerpager, som binder bind pd Don Juans sko, mens han diskuterer
med Sganarel, negerpager, der rakker lygter til skuespillerne, nir
scenen sankes i halvmerke, negerpager, som rydder kapper og kir-
der vak fra scenen efter revernes forbitrede kamp med Don Juan,
negerpager, som kravler ned under bordet, da Kommandantens statue
dukker op. Negerpager, som kalder publikum sammen ved at ringe
med en selvklokke, og som annoncerer mellemakterne, da der ikke
findes noget tzppe — alt dette er ikke tricks, skabt for at adsprede
snobber, alt dette bidrager til det vasentlige: at indhylle handlingen
i Versailleskongedemmets parfumerede og forgyldte slor.

Jo starre overdidighed vi forventer af kostumer og rekvisitter (lad
blot scenens arkitektur vaere yderst enkel), jo sterkere modstrid bli-
ver der mellem Molitres Komedianttemperament og den stive og
affekterede etikettetvang i Versailles.

Eller var det rejserne i provinsen, der gav Moliéres karakter et s3
stzrkt praeg af ligefremhed? Livet i hastige sammentomrede »fjelle-
boder«? Miske kampen mod sult? Eller opstod denne udfordrende
tone hos Moliére i milieuet af skuespillerinder og elskerinder, der
hensatte ham i et sidant tungsind pd grund af skuffelserne? Tilsyne-
ladende var der en grund til, at det hjertelige forhold, som Ludvig
den 14. en kort tid havde til Molidre, atter kolnedes.

Denne uoverensstemmelse mellem Solkongen, hvis ydre glans bi-
bringes tilskueren gennem atmosfzren pi den overdidigt smykkede
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forscene, denne uoverensstemmelse mellem konge og digter, som i
dette strilende scenebillede f&r Sganarel til at tale om mavebesver,
— som en kontrast mellem scenens elegance og skarpheden i den mo-
lidreske groteske — klinger denne uoverensstemmelse mon ikke nu s
harmonisk, at tilskueren ikke kan undgd fuldr og helr at give sig
Moliéres teater i vold?

Moliéres Don Juan spilles uden teppe. Et sidant fandtes hverken i
Théitre du Palais Royal eller i Thédtre du Petit-Bourbon.

Men hvorfor er tappet fjernet? Tilskueren er szdvanligvis keligt
stemt, ndr han ser pa forteppet, ligegyldigt hvor godt det er malet
af en selv nok si stor mester. Tilskueren, der er kommet i teatret for
at se, hvad der er bag tapper, kikker, si lznge detre fortzeppe ikke
er giet op, adspredt og uinteresseret pd dets malede billede. Taxppet
gir op, og hvor lang tid gir der ikke, for tilskueren har indsuget hele
fortryllelsen ved der milieu, som stykkets personer fardes i. Det er
noget andet, hvis scenen er dben fra forst til sidst. Og det er noget
andet med denne szrlige pantomime udfert af statister, der gor sce-
nen klar for ejnene af publikum, N&r skuespilleren kommer ind pd
scenen, har tilskueren allerede lenge i forvejen mettet sig med denne
epokes luft. Og alt det, som under lesningen forekom tilskueren at
veere overflodigt eller kedelige i skuespillet, det viser sig nu for ham i
et nyt lys,

Og det er ikke nedvendigt at henlagge tilskuersalen i merke, hver-
ken i mellemakterne eller under forestillingen, Et klart lys smitter
alle, der kommer i teatret, med feststemning. Nir skuespilleren ser
smil om tilskuerens mund, begynder han at fryde sig over sig selv
ligesom foran et spejl. Den, som iferer sig Don Juans maske, vil be-
tvinge hjerterne ikke blot hos dem, der berer Mathurines og Char-
lottes masker, men ogsi hos indehaverskerne af de dejlige ejne, hvis
glans skuespilleren bemarker i tilskuersalen som et svar pd sin rolles
smil.
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Lsceneseettelser

Vi skal ikke gore mere ud af de sma negerpager — »forscenctjenerne«,
som Mejerhold taler om i det foranstdende stykke, men supplere hans
beskrivelse af isceneswttelsen af Don Juan med nedenstiende noter,
ldnt fra pressens referater (citeres hos Volkov, op. cit. II, kap. 1V)
og fra maleren A. Golovins erindringer: Induyk og meder (Lenin-

grad-Moskva, 1960, kap, VI).

Denne forestilling var gennemsyret af originalitet, og originaliteten
blev nasten altid retferdiggjort ved den kunstneriske virkning. Til-
skuerrummet var oplyst under hele forestillingen, teppet blev ikke
senket i mellemakterne, scenen var udvidet pd bekostning af orke-
stergraven; sufflarkassen var forsvundet, den var aflest af to smulcke
nicher pd hver sin side af scenen, adskilt fra scenegulvet af elegante
skarmbratter. To sufflerer i gronne kostumer fra tiden og med pa-
ryk, med hver sin store foliant under armen, satte sig dér for ejnene
af publikum.

Ved at overdzkke orkestergraven med en forscene lykkedes det
Golovin at forene tilskuerrummets arkitektur her i Aleksandrinskij
og rammen omkring spillet. Han fik afstemt forscenens dimensioner,
s de var i smuk overensstemmelse med spillearealet. For forste gang
Pa en russisk scene anvendte man Guglielmos princip: Partive dal
terreno, ifelge hvilker dansen bestemmes af det areal, der er tilmilt
skuespillerne. Bag Harlekins-kappen, der med sine farver var en fort-
settelse af det rede plyds i parterrets og etagernes loger, stod kulis-
serne, overdidige smykket med guld og selv; de blev mindre og
mindre og trak sig sammen ud mod baggrunden.

Golovin skjulte de to sceneindgange mellem kulisserne i forste plan
ved hjzlp af de to smi grenne skarmbratter foran sufflor-nicherne.

Kulisseskift foregik siledes: Golovin lavede perspektiviske bag-
grunde, billeder af forholdsvis begranset storrelse, som placeredes i
rekkefolge 1 baggrundsrammen, som var skjult af et forhzng med
snoretrek. Alt efter handlingen viste der sig her en gade, en skov,
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en kirkegird, kommandantens gravmele, Don Juans bolig, eller klok-
ketdrnet set mod den blodrade himmel.

Scenebelysningen klaredes med tre brede lysekroner med bhundre-
der af vokslys, og pd hver side af forscenen stod der en magtig lyse-
stage. Tilskuerrummer havde elektrisk lys.

Kombinationen af elektrisk lys og levende lys gav uforudsete virk-
ninger. De mange lyskilder frembragte uvagerligt en hel rzkke nye
skygger og halvskygger pd scenen. De traditionelle kulissers skarpt-
tegnede konturer i alle deres ud- og indskzringer antog upracise,
nasten dndeagtige former, Kerternes dirrende lys over scenen gjorde
personernes bevegelser mystiske. Et indtryk af mystik fik man spe-
cielt ved det fjerde billede, som dukkede op i rammen i baggrunden
og viste et gittervindue mod en dunkel, flojlsbld himmel prikket med
enkelte stjerner. Det er i sidan en nat, man kan vente alvorlige be-
givenheder, ndr virkeligheden treder i forbindelse med det hinsidige,
og synet af kommandantens hvide statue foran et bord oplyst af kan-
delabrenes skar, bliver en scenisk mulighed.

Spillets rytme var en dans, uden at skuespillerne blev forvandlet
til dansere. Kun Sganarel (Varlamov) bevagede sig naturligt.

Don Juan var ung og smuk (Jurjev); han havde en pragtig paryk
med gyldne kreller. Hans slejfer og bind og kniplinger dirrede og
syntes at blinke. Han bar sit kostyme fremragende; hans manerer var
xzdle og hans stemme forferende. Det var en af de mest »dekorative«
russiske skuespillere, og han forstod at gere sin optrzden og sine
bevagelser graciese, luftige, syngende.

Blandt de stumme optrin var et af de mest vellykkede rejsen: per-
sonerne bevegede sig uden hast langs forscenens umddelige oval,
hvorfra de henvendte sig til publikum, Eller scenen med de rivali-
serende bondepiger, hvor Don Juan syntes at udfere elegante trin fra
en gammel dans, nir han leb fra den ene til den anden. Uforudsete
scenemidler blev ogsd brugt i1 scenen med duellen pd kirde. Teksten
var blevet delt i fire dele, hvoraf forste og anden akt udgjorde en
falles,

ORFEUS OG EURYDIKE af Gluck. Isceneszttelse Mejerhold.
Dekorationer Golovin. Balletmester Fokin (Premiere 21, december
1911 pa Marinskij teatret).
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Ved denne opsatning gik man ud fra operaen i dens anden version
(Paris 1774). Rollen som Orfeus var her skrevet for en tenor, mens
den forste version (Wien 1762) kravede en kontra-alt (kastrat).

Teatermaleren og iscenesetteren kunne valge mellem to mulighe-
der: give stykket i kostumer fra Glucks tid eller skabe en illusion om
oldtiden. Ingen af disse lesninger vandt deres bifald, for efter deres
opfattelse havde Gluck kombineret konkrete elementer med stilise-
rede, ja endog abstrakte elementer i sit partitur. De besluttede sig
derfor for en iscenesattelse svarende til opfattelsen af antikken hos
malerne i det 18, drhundrede, og bestrabte sig for at se stykket med
komponistens samtidiges ejne.

Mejerhold fojede med vilje sin opfattelse efter den billedmassige
side af forestillingen, hvad man kan se af udkastet til en artikel, han
dikterede og gennemrettede med henblik pd et interview (gengivet
hos A. Golovin, op. cit. p. 162):

Det forberedende arbejde ved en iscenesmttelse bliver navnlig
lang, dersom maleren ikke lader sig neje med farvepletternes skon-
hed, dersom instrukteren soger noget, der ligger udover de smukt
harmoniske opstillinger, og endelig dersom de begge er ivrige efter at
indordne alle elementer i forestillingen under en helhedsopfatrelse.
For at transponere Glucks tonesprog til farvesprog mitte maleren
ikke bare skabe harmoni mellem skyerne og musikken, men ogsi pla-
cere personerne sdledes, at den tegning, der dannes af tonerne, ikke
forstyrres ved en eller anden tilfzldig flytning pd scenen eller en
skuespillers uovervejede gestus.

Det var derfor, det blev ekstra vanskeligt for ham at finde det,
som man i det tekniske sprog kalder negle-planerne, som hjzlper en
til ar afgranse skuespillernes bevagelser nejagtigt; instrukteren og
balletmesteren mitte ogsd indrette kompositionen af deres billeder

efter malerens altbestemmende vilje. Derfor var instrukteren alle-

rede pd det forberedende stadium, lenge for proverne, kommet over-
ens med maleren om alle detaljer; derfor blev der heller ikke pd sce-
nen et eneste nogle-plan, der ikke var uvomgengeligt nedvendige, og
pd den mide kunne ingen af malerens medarbejdere (om man nu
forestillede sig, at der var nogen, der ikke forstod tendenserne i hans
idé) forstyrre harmonien i helheden.

Om gruppeplaceringerne pd scenen bliver vellykkede, afhznger af
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et godr valg af nogle-planer. Heraf de vanskeligheder, som maleren
og instrukteren meder i deres falles udarbejdelse af generalplanen,
hvor man skal fastlegge idéen med hvert enkelt billede helt nojag-
tigt og fi dette »sarlige greb« til at passe ind i den sammenhazngende
kzde, som helheden er.

1 andet billede lader de den sti, der ferer Orfeus til underverdenen,
udgd fra et meget hejiliggende punkt, pd hver side af denne sti sky-
der en stor klippe frem. P4 denne mide forsvinder Orfeus ikke i
maengden af furier, men behersker dem, Disse klipper tvinger ballet-
mesteren til at anbringe balletkorpset og koret i to grupper, som hze-
ver sig opad fra sidekulisserne. Derved er det udelukket, at billedet
med indgangen til underverdenen hugges i smistykker. Dette billede
rummer to modsatte bevagelser: Orfeus’ fremadskriden og furiernes
modstand: sidstnzvnte begynder med at true helten og underkaster
sig sd. Ligesom negle-planerne bestemmer fordelingen af grupperne,
styrer musikken bevegelsen i armene, som snart strekker sig mod
Orfeus og snart senker sig.

Malerens skitse angiver, hvordan koret skal grupperes i det forste
billede: Det er en yderst vanskelig opgave at skulle sammensmelte
Glucks musik, himlens farvesymfoni, som greeder med Orfeus, og de
skikkelser, som er kommet for at udfere de religiose riter. Gruppe-
kompositionen er lige si strengt fastlagt pd forhind i det sidste bil-
lede, hvor negle-planerne er endnu mere minutiest udarbejdet end i
1. og 2. billede. Billedet fra de elyseiske marker giver balletmeste-
ren storre frihed, og den forste scene i 3. akt (hvor Orfeus forer Eu-
rydike tilbage mod jorden) giver instruktoren storre spillerum, I
disse to scener er balletmesteren og instrukteren frit stillede, s3 de
hver for sig kan skabe noget selvstendigt, dog under hensyn til ma-
lerens afgorende indsats.

Takket vaere Napravniks 1) aktive deltagelse i alle projekterne
vedrerende Orfeus, fir Golovin og Mejerhold ham til at billige, at
koret bliver anbragt i kulissen (hos Gluck, hvor koret har tre sange,
synger det kun én bag ved scenen). Derved lykkes det at undgd den
uoverensstemmelse, der er si almindelig i opera, mellem kor og bal-
let, som man ikke kan fi til at smelte sammen. Dersom koret var
blevet pd scenen, ville man have lagt marke til, at én af de optre-

1} Kemponist, orkesterdirigent ved Marinskij teatzet. (N, G.)
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dende synger, mens de andre danser; men i dette billede, hvor de
lykkelige skygger skal udgere en homogen gruppe, mi de optradende
have én og samme plastiske stil.

Iscenesztrelsen bringer en nyhed: Opdelingen af spillearealet i to
i planer. Forscenen er indrammet af broderede stoffer, ikke af malede

kulisser, mens bagscenen beherskes af malede.

Alle bevagelser er »antikke«, s3dan som det 18, irhundredes ma-
lere forstod dem. Derved overferes den af maleren fastlagte tone til
skuespillernes bevagelser og ballettens og korets grupperinger.

DEN STANDHAFTIGE PRINS af Calderon (premiere 23. april
1925).

1 denne iscenesattelse skulle Mejerhold videreudvikle de metoder,
han allerede havde anvendt i Don Juan. Han gav iovrigt samme
aften 2. akt af Don Juan og understregede derved det teatralske i
princip. I stedet for det 16. drhundrede henlagde han handlingen til i
det 17., antydet i hovedtrzk, som en skematisk, nasten abstrakt
ramme, Overdddigt perspektiv (lint fra dekorationen til Don Juan),
fremskudr forscene, forscene-tjenere, denne gang kostumeret som
maurere, der fungerede som scenearbejdere: De flyttede klipperne,
appelsintraerne, tronerne, tzndte lysekronerne, annoncerede mellem-
akten. Iscenesmtteren bestrabte sig forst og fremmest for ved hjzlp
af former, toner og farver at gengive vaerkets »poetiske sjel«, uden
direkte forbindelse til virkeligheden, Mejerhold gik endog meget vidr:
1 hans ejne var prinsens drama et drama om tro, ikke en stolt og
viril tro som den spanske, men en passiv, resigneret, feminin tro.
Derfor gav han ogsi prinsens rolle til en skuespillerinde ... Det er
interessant at sammenligne denne opfattelse af Den standbaftige Prins ]
med Grotowskis.

STENG/ESTEN, drama af Pusjkin, opera af Dargomyski, dekora-
tioner Golovin (premiere 29. januar 1917 %)),

2} Mejerheld var blever betroet denne isceneseitelse allerede i sxsonen 1913-1914, Men
Sjaljapin, som gjorde oprer mod enhver udefra pilugt disciplin, naptede at vere med
pd rollelisten, og isceneszttelsen blev forst tl virkelighed tre & efter, uden ham. (N. G.)
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Her, hvor det drejer sic om at sette en slags kammer-opera op
(uden kor og med et begrenset antal roller), bestrabte instrukteren
og teatermaleren sig forst og fremmest p4 at reducere Marinskij tea-
trets scene for at kunne koncentrere handlingen pd et lille spille-
areal. Mejerhold delte scenegulvet i to dele: en forscene og en egent-
lig scene, der 13 lidt hejere og var forbundet med forscenen med trin,
det hele i en ramme som skar scenebningen ned til det halve. Denne
ramme bestod af draperier kantet med festoner i sort og violet og
solv, og pd gulvet symmetrisk anbragte sojler og statuer. Den lille
scene i baggrunden havde sit eget tappe i sort.

I overensstemmelse med Don Juans ferste ord: »Her er vi nu ved
porten til Madride, provede Mejerhold at f3 en til at marke byens
nzrhed og samtidig kirkegirdens. Da Laura og Donna Anna fore-
kom ham at veere to aspekter af et og samme erotiske vasen, ud-
trykte han denne opfattelse gennem en identisk indretning af deres
varelser: Lauras, smykket med blomster, og Donna Annas betrukket
med sort velour kantet med solv. I 3. billede var kommandantens
statue anbragt i profil, hvad der gav en frygtindgydende virkning i
det ojeblik, Leporello indbed ham til middag. T 4. billede hobede
Mejerhold effeke pd effekt for at gengive crescendo’et i den radsel,
som statuens tilsynckomst vakker. Den gik lige fremad med ansigtet
mod en, den kom fra enden af en lang trappe-korridor, der var an-
bragt i centrum, og dens ubenherlige koncentration blev yderligere
understreget ved det lige forudgiende stumspil: Don Juans entré,
hvor han flygter i zigzag.

Dekorationen gav sig ikke ud for at vare nogen historisk eller
etnografisk genfremstilling, det var et maskerade-Spanien. Det »tea-
tralske« i forestillingen blev understreget ved anvendelsen af »for-
scene-tjenere«, der flyttede rundt med sztstykkerne, mens publikum
si det. Stykkets begyndelse blev meddelt ved lyssignaler.

MASKEBALLET, drama af Lermontov, dekorationer Golovin, mu-
sik Glazunov (premiere 25. februar 1917).
Romantisk jalousi-drama, der som baggrund har, ferst en spille-

bule, dernzst et maskebal med maskernes fantastiske hvirvlen om-
kring. Arbenin, ®gtemanden, der er skinsyg pd sin kone Nina, for-
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giver hende og mister selv forstanden ved hendes kiste. Handlingen
gennemkrydses af en ukendts stadige tilsynekomst. Denne ukendte
gor Mejerhold til lederen af det skazbnesvangre spil. Det er ham, der
driver Arbenin til vanvid.

Musikken spiller en stor rolle. Glazunov komponerede flere danse
til balscenen, navnlig en vals inspireret af Glinka, med et mystisk og
uhyggevarslende tema, som er giftens ledemotiv. Den ukendte og
Arbenin har hver sit ledemotiv, der melder deres entré pd scenen.
Billederne er indrammer af musik, og den sidste scene ledsages af en
dedsmesse, hvortil Glazunov hentede inspiration i den gamle kirke-
musik.

Ifelge Mejerholds og Golovins opfattelse skulle scenen give ind-
tryk af at danne en helhed med tilskuerrumme, takket vare forsce-
nen, hvorfra to trapper gik ned i orkestergraven, og den dekorativt
formede sceneramme, der fortsatte salens arkitektur; spejlene, som
denne ramme var forsynet med, reflekterede pi én gang lysene i
salen og maskernes glitrende runddans.

Mellem hovedscenen og forscenen var der anbragr fem tmpper A
I'allemande. Det ferste og vigtigste var i rodt og sort og forsynet
med kortmarkerne fra et spil kort; det andet havde udskeringer;
der tredje — i hvidt, rosa og grant — gik op for balscenen; det fjerde,
i tylskniplinger, for Ninas sovevarelse; og endelig det femte, af sort
musselin smykket med begravelseskranse, det gik op for slutscenen.
Disse tapper skulle skabe atmosfaren i hvert billede. De tillod sam-
tidig Mejerhold at give stykket en bestemt rytme: Denne og hin
scene kunne begynde foran teppet, for det gik op, eller slutte dér,
for det gik ned. For ballet gik los med sin ringdans, kom masker til
syne i udskzringerne i txppet. Halvmorket i forste plan understre-
gede betydningen af det ander, kraftigt oplyste plan.

Dette system med tapper gjorde det muligt at skifte mobler og
dekorationer i en fart, uden mellemakt, hvad der blev endnu lettere
ved, at man brugte panneaux decoratifs!) som baggrunde. Scenen
dbnede sig kun i sin fulde dybde til balscenerne.

Antallet af kostumer til de to hundrede optrzdende var enormt.
Den ukendte var ifort den venetianske sorte domino som pd Pietro
Longhis malerier; ansigtet var gemt under den traditionelle hvide

1) Se note side 26,
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maske med fuglenab, Ved stykkets slutning gik han tvars over sce-
nen, fra den ene side til den anden, bag sergetxzppets transparente
musselin,

Denne opdeling i to planer tillod Mejerhold at variere grupperin-
gerne. I spillebulen klistrede spillerne til spillebordet, under en lampe
hvis lys fremhevede deres hander, som krammede om spillekortene
og pengesedlerne,

I maskebal-scenen stir den ukendte, helt kledt i sort og stectet
tl en lang stok, ubevagelig mide blandt de dansende, si de tvinges
til hele tiden at danne stromninger i en bugten frem og tilbage uden
om ham. Alle dansene var fastlagt af Mejerhold uden balletmeste-
rens medvirken.

Denne fantastiske iscenesztrelse, som kostede astronomiske sum-
mer, havde Mejerhold forberedt siden 1910, men den var stadig ble-
vet udskudt ved forskellige omstendigheder. Premieren fandt sted
den 25, februar 1917, den dag revolutionen bred ud, og denne fore-
stilling indgik i det russiske teaters annaler som et symbol pd afslut-
ningen pd kejserveldets overdidighed. Det bor dog bemarkes, at
den blev pd repertoirer og her fortsatte med at vekke begejstring
hos arbejderpublikummet,

I Paris kom Mejerhold efter invitation fra Ida Rubinstein til at
forestd iscenesxttelsen pd Thédtre Chitelet af d’Annunzios PISA-
NELLE OU LA MORT PARFUMEE med dekorationer af Bakst og
danse tilrettelagt af Fokin til musik af Ildebarando da Parma. Ho-
vedrollerne blev spillet af Ida Rubinstein og De Max., Mejerhold
blev i Paris i seks uger, Generalpreven fandt sted den 10, juni 1913.

Stykket, som d’Annunzio havde skrevet direkte pd fransk, frem-
stod som en blanding af moderne symbolistisk stil og preciese tirader
A la Honoré d'Urfé. Handlingen foregdr i det 13. &rhundrede, pa
Cypern, Venus’ . Den unge konge skal vlge sin forlovede og bliver
spdet, at han skal finde hende i skikkelse af en from pilgrim. Kon-
gen tror at genkende hende i den smukke slavinde, som sersverne
selger. Han forer hende hjem, mens kirkeklokkerne ringer og under
vild jubel fra folkemangden, der riber det er et mirakel. Men hof-
fets damer genkender i den foregivne helgeninde en af deres egne.
Dronninge-moderen vil befri sin sen for hans skabnesvangre liden-
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skab og lader La Pisanelle drabe af syv nubierinder, der kvaler

hende under dynger af roser.
I et brev den 11. juni 1913 beskrev Mejerhold forestillingen si-

ledes:

Generalpraven i gir blev en magtig succes. Folk som var nede i
salen, fortaller mig, at jeg blev meget rost... Takket vere enorme
forkortninger er det lykkedes at gore 3. akt interessant. Fokin’s
danse virker stmrkt, selv om jeg ikke kan vere enig med ham i hans
opfattelse, Efter forestillingen var der valdig hyldest. De Max med-
delte navnene pd de ansvarlige, og bifaldet fordelte sig som folger:
1° Bakst, 2° Mejerhold, 3* De Parma, 4° Fokin. Rubinstein, Fokin
og jeg lod os fremkalde, D’Annunzio fik ingen succes. Begejstringen
var stor i kulissen. Det fik mig til at mindes tiden pd Vera Komis-
sarzjevskaja teatret,

Den 20. juni, stadig fra Paris, skrev Mejerhold:

I dag, mandag, har jeg for ferste gang fulgt hele forestillingen fra
salen. Det er virkelig en af mine mest vellykkede iscenesettelser. Det
er lykkedes mig at samle d’Annunzios stilistisk uforenelige akter til
et hele. Det er soleklart, at nu er ojeblikket kommet, hvor jeg kan
dirigere masserne. 1. akt, hvor mere end 200 optrdende er i gang,
forleber i en perfekt harmoni, og der er mange uudnyttede mulighe-
der endnu. Scenen, hvor man barer af sted med Ebriacs lig, frem-
kalder altid klapsalver. I III. ake to store nyheder: et spillerareal
som ligger langt vk (i dybden, set fra rampen) og anbringelsen af
statisterne i kulissen, Der er naturligvis en rekke fejl. Man snakker
meget om min iscencsattelse. Antoine var i teatret i gir for anden
gang. Billersalget gir godt, indtagterne ligger lige efter den store
operas.
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S. Doktor Dappertutto







Efter den mindeverdige iscenesattelse af Bloks Fjelleboden pd Vera
Komissarzjevskajas Dramatiske teater i 1906 har Mejerbold fordoblet
sig selv: Ved siden af den elegante wstet, hvis uudtommelige opfind-
sombed er belliget det litterere drama, fremtreder en lidenskabelig
forkamper for fiellebods-skuespilleren, der suger af det folkelige
teaters kilder. Han er ogsd teoretiker. Han kommey til Viatjeslav
Ivanovs beromte sonsdagee sammen med kunstkritikere og digtere,
og tager del i sdionysisker diskussioner om teatret. Disse moder fin-
der sted pd sjette sal i en lejekaserne i St. Petersborg — den symboli-
stiske digters starne. Det er ber i stdrnete, Mejerbold i 1910 swtter
Calderons Tilbedelsen af Korset op, et stykke som han genoptager i
sommeren 1912 med en gruppe sommergester bestdende af malere,
forfattere, musikere og skuespillere, i Terioki, i Finland, i en sind-
rigt forenklet iscenesattelse,

Som kunstner ved de kejserlige teatre skjuler Mejerhold denne
sgoglerv-aktivitet under pseudonymet Doktor Dappertutto, en demo-
nisk skikkelse i Hoffmanns Fantasistykker i Callots manér (Hoff-
mann var en af bans yndlingsforfattere), Dappertutto — alle vegne -
det er han i sandhed: Forelesninger, moder, artikler, oprettelsen af
studio’er og smd teatre efter tidens mode, der var startet i Miinchen
og Dresden: Lukomore (1908), Mellemspilhuset (1910-11), Komedi-
anternes raststed (1915) og endelig Den omstrejfende hund. Disse
smdbitte foretagender, der stedigt koncentrerer sig om det srene
teaters, gdr ned, et efter et, af okonomiske drsager. Men i forbindelse
med disse scener, og med dem som redskab for sine eksperimenter,
skaber Mejerhold en Studio-skole for den nye skuespiller. Dette studio
skulle bolde i five dr, fra 1913 til 1917, og forsvandt si i revolutio-
nens kaos. Samtidig udgiver han et lille tidsskrift: Kerligheden til
de tre appelsiner (1914-1916), bvis titel i sig selv er et program. Tids-
skriftet er en fuldstendig pikaldelse af Carlo Gozzi, som Mejerbold
morer sig med at citere for denne bizarre sprofetic: »Den tid vil
komme, bvor en gruppe mennesker i et fjernt nordisk land wvil bringe
teatret til live igen-,

Ved dette tidsskrift medvirker de unge akmeist-digtere, den nye
generation af iscenesettere, docenterne som er lidenskabeligt optaget
af formproblematikken. Her bekemper man det litterere, psykologi-
ske og realistiske teater, i commedia dell’arte’s navn. Her studerer
man improvisationens kunst og skuespillerens spil ifolge Gozzi: forza
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dell'apparecchio — teknikkens magt, og gradi della condotta — frem-
forelsens trin, kompositionen. En rubrik bar titlen Hoffmanniana.
Der bringes tekster af Plautus, Menander, Lope de Rueda, Tieck og
navnlig Gozzi, scenarier og mellemspil, sdvel som Doktor Dapper-
tuttos teaterkommentarer.

Alt bliver straks gennemprovet pd de skrd bredder i Studio, der
er belt preget af improvisation, pantomime, metoder lint fra mar-
keds- og dukketeatret. Under en tourné til St. Petersborg oververer
Marinetti en dag en undervisningstime. P& Mejerholds opfordring
foresldr han de studerende et improvisations-tema: Othello. P4 tre
minutter bliver syv unge skuespillere — tre spersoners og fire sfor-
scene-tieneres — enige om noget, nden at forlade gulvet, og improvi-
serer derpd i lobet af andre tre minutter en »kvintessense af trage-
dien.

Artiklerne i det folgende viser dette andet aspekt inden for Mejer-
holds wvirksombed, Mejerbold som »fjalleboden«s og sgroteskenss
teoretiker, og navnlig som teaterpedagog.

Vi md gore opmarksom pd hans specielle anvendelse af visse fag-
udtryk, for eksempel sgrotesken«, som sikkert mere dekbende burde
gengives ved »burleskene, Vi vil dog holde os til det mejerholdske
udtryk pd grund af dets italienske klang og den serlige betydning,
han giver det. Senere skulle Mejerbold med tanken pd wisse symbo-
listiske eller mystiske vendinger i sit sprog og pd den overdrevne brug
af store bogstaver sige; »Huis jeg havde tid, ville jeg skrive nogle af
artiklerne i min bog Om teatret om. Uden at endre betydningen ville
jeg befri dem for denne modebetonede terminologi fra drbundredets
begyndelse, som bindrer dem i at blive vardsat efter fortjeneste nu.«
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Fjallebodsteater

(1912)

Ordet cabotinage tillegger Benois') en negativ betydning. Det er,
som om Benois bebrejder nogen, at et skadeligt fenomen har vundet
indpas i teatret. Folk, som tager sig af reformeringen af den moderne
scene, forer efter Benois mening publikum bag lyset ved at skabe en
eller anden fiktion om et fornyer teater. (.. .)

Men er teatret tznkeligt uden cabotinage og hvad er der for noger,
dette af Benois forhadte cabotinage? Cabotin er en omrejsende kome-
diant. Cabotin er i slegt med mimikerne, histrionerne og jonglarerne,
Cabotin er i besiddelse af en undergerende skuespillerteknik. Cabotin
er reprasentant for en zgte skuespillerkunsts traditioner. Han er den,
ved hvis hjzlp det vestlige teater niede sin blomstring (det spanske
og det italienske teater i det 17. irh.). Skent Benois retter sit blik
mod mysterict og gleder sig over dets genfedelse pi den russiske
scene, taler han med foragt om cabotinage som noget skadeligt, men
mysterierne sagte ogsi hjzlp hos cabotin. Cabotin var alle vegne,
hvor der i det hele taget fandt en opferelse sted, arrangererne af
mysterierne ventede af ham, at han skulle klare en pracis udforelse
af alle de vanskeligste opgaver i mysterieforestillingerne. Fra det
franske teaters historie ved vi, at mysteriets tjener ikke var i stand
til at udfere sit hverv uden hjzlp fra en gegler. En farce med obskene
grovheder om raven dukker fuldstzndig uventet op mellem religiose
sujetter under Filip den Smukke. Hvem skulle udfere denne farce,
hvis ikke cabotin? (...)

Miske er det altid sidan, at uden cabotin er der heller ikke noget
teater, og omvendt, si snart teatret giver afkald pd teatralskhedens

1) Aleksandr Benois, maler og scenograf, Har blandt andet skabt scenebilledet il Stra-
vinskijs Petrusfha, som blev opfart forst af Diaghilev balletten og senere geaskabe pd
Operaen i Paris, Som teoretiker og en af lederne af gruppen Mir Didwisiva (,Kunstens
verden™) angreb Benois Mejerhold voldsemt og beskyldie ham for cabotinage”. 1 den
polemiske artikel, vi bringer her, kommer Mejethold med sin trosbekendelse og tagee
det teatralske teatec™ | forsvac, @jeblikket er kommet, hvor han mi lestive sig fra
<Jsescenedramaet” og vende sig til L scenedramaet”, (N, G.)
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grundleggende love, si foler der sig straks i stand til ar klare sig
uden cabotin. (...)

Vore dramatikere kender overhoveder ikke det xgte teaters love,
I det 19. drhundredes russiske teater kommer der skuespil med str3-
lende dialekrik, skuespil & thése, genreskuespil, stemningsskuespil, som
aflosning for den gamle vaudeville, €.ni)

Hvis man ville gere belletristen, der skriver for scenen, til drama-
tiker, ville det vare godt at lade ham skrive nogle pantomimer. En
god wreaktione mod et overflodigt misbrug af ord. Blot ber denne
nybagte forfatter ikke blive bange for, at man for altid ensker at
berove ham muligheden for at tale fra scenen. Han far ferst lov til
at give skuespilleren ordet, nir der er skabt ef scenario over bevee-
gelserne. Hvorndr vil man omsider skrive loven pd teatrets tavler:
Ordene er i teatret blot menstre pa bevagelsernes larred (., )

Pantomimen Jukker munden p3 retorikeren, som har sin plads pd
et kateder og ikke i teatret, og gogleren tilkendegiver, at skuespiller-
hindvarker har en betydning i sig selv: Gestus’ udtryksfuldhed,
legemsbevagelsernes sprog, ikke blot i dansen, men i enhver situation
pd scenen. Gogleren kraver forst og fremmest en maske til sig selv,
s& mange pjalter som muligt for at dragten kan blive broget, s3 mange
possementer og fjer og bjelder som muligt, s& meget som muligt af
alt det, som giver en forestilling glans og larm, (...)

Teatrets begyndelse m3 man netop soge i de tider, da cabotinagen
blomstrede. Det ville vare fejlagtige f. eks. at tro, at teatret i Den
hellige Treenigheds hospital opstod af mysteriet. Nej. Det opstod af
gademimens milieu under kongernes hejtidelige indtog.

Apropos.

Nu vender de fleste instruktorer sig til pantomimen og foretrak-
ker den slags drama frem for ordets, Jeg wror ikke, at det er tilfzl-
digt. Det er ikke blot en smagssag. Instruktererne bestraber sig pd at
kultivere denne genre, ikke blot fordi der ; pantomimen skjuler sig
en serpreget, fortryllende ynde. Nir der drejer sig om ar rekon-
struere det Gamle teater mener den moderne instrukter, at det er
nedvendigt at begynde med pantomimen, fordi hele styrken i tea-
trets oprindelige elementer bliver benbar for skuespillere og instruk-
tarer, nidr disse stumme skuespil s@ttes i scene: Styrken i maske, ge-

stus, bevaegelse og intrige.
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Maske, gestus, bevagelse, intrige ignoreres aldeles af den moderne
skuespiller. Han har fuldstzndig mistet forbindelsen med traditio-
nerne fra skuespillerkunstens store mestre. Han herer ikke mere om
skuespillerteknikkens betydning i sig selv fra de zldre kolleger i
lavet.

Komedianten i den moderne skuespiller er aflest af »den intelli-
gente oplaeser«. »Styldket lzses op i kostumer og med sminke« kunne
man skrive pd nutidens teaterplakater. Den nye skuespiller klarer
sig uden geglerens maske og teknik, Masken erstattes af sminke, hvis
opgave bestdr i, si nejagtigt som muligt at genskabe de ansigtstrak,
man har udforsket i livet, Geglerens teknik er overhovedet ikke ned-
vendig for den moderne skuespiller, fordi han aldrig »spillere, men
blot »lever« pd scenen. Teatrets magiske ord »Spil« forstir han ikke,
fordi en imitator aldrig er i stand til at hzve sig op til en improvi-
sation, som hviler pd en uendelig varieret sammenfletning og skif-
ten i tekniske greb, som engang blev opniet af histrionen.

Jeg er overbevist om, at cabotinage-kulten, som vil dukke op sam-
men med det Gamle teaters genindsettelse, vil hjzlpe den moderne
skuespiller med at vende sig til teatralskhedens grundleggende love.
(i)

Og si genfades endelig improvisationens teater. Men hvis drama-
tikeren ensker at hjelpe skuespilleren med dette, si bliver hans rolle
ved forste ejekast den meget simple, men i virkeligheden komplice-
rede, at affatte et scenario og skrive de prologer, som i skematisk
form skal forelegge publikum indholdet af det, som skuespillerne
skal til at spille. Jeg hiber ikke, at en sidan rolle kan ydmyge dra-
matikeren, Mistede Carlo Gozzi miske noget som helst, fordi han gav
Sacchis trup scenarier og lod skuespillerne have frihed til at forfatte
monologer og dialoger ex improviso?

Man sperger mig: Men hvorfor skal teatret absolut have alle disse
prologer, parader osv.?

Er scenariet alene maske ikke ulstrakkelige?

Prologen og den efterfolgende parade, og ligeledes den afsluttende
henvendelse til publikum, som var s& yndet af italienerne og spani-
erne i det 17. &rh. og de franske vaudevilleforfattere, alle disse ele-
menter i det Gamle teater forpligter tilskueren til netop at betragte
skuespillernes forestilling som et spil. Nir tilskueren bliver draget
alt for dybt ind i fantasiens rige, strezber skuespilleren altid efrer sd
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hurtigt som muligt, ved en eller anden uventet replik, eller ved en
lang henvendelse a parte, at minde tilskueren om, ar det som fore-
gar foran ham blot er »et spil«. (...)

Bide publikum og kritikere fordemmer den opfundne gestus, som
kun egner sig for teatret, den konventionelle bevagelse, der kun er
wenkelig i teatrer, og der kunstige i det teatralske foredrag, blot fordi
begrebet »teatralskhed« endnu ikke er blevet renset for de fremmede
trek, som skyldes »de indre skuespillereas ageren. »Den indre skue-
spiller« vil kun vare afhangig af sin egen sindstilstand. Han vil ikke
tvinge sin vilje til at styre de tekniske greb. (...)

Eftersom nutidens skuespillere straber efter legemliggorelse, stiller
de sig den opgave at tilintetgore deres »jeg« og give en illusion om
liv pd scenen. Hvorfor skriver man dog skuespillernes navne pi pla-
katen? Da Moskvas kunstnerteater satte Gorkijs Natteberberget op,
brugte man en rigig landstryger pd scenen i stedet for en skuespil-
ler. (...) Kan man miske kalde den person, som viser sig pd scenen
in natura, for rollehavende? Hvorfor skal man vildlede publikum?

Publikum gdr i teatret for at se menneskekunst, men hvad er det
for en kunst at g rundt p3 scenen som sig selv? Publikum venter
digt, spil, mesterskab. Men i steder prasenterer man det enten for
livet eller for en slavisk imitation deraf.

Bestir menneskets kunst p§ scenen ikke i ar afkaste det omgivende
milieas hylster og behandigt valge en maske, et dekorative kostume
og brillere over for publikum med teknikkens glans — snart som dan-
ser, snart som intrigemager, ligesom p4 en maskerade, snart som dire
fra den gamle italienske komedie 0g snart som gogler? (...)

Masken lader tilskueren se ikke bare Harlekin, men alle de Harle-
kin'er, der er blever siddende i hans hukommelse. I dem ser tilskue-
ren alle mennesker, der blot p3 nogen made passer til denne skik-
kelses vasen. Men er masken alene den vigtigste drivfjeder for tea-
trets fortryllende intriger? Nej.

LS L priy
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Det er skuespilleren, som med sin gestus’ og sin bevagelses kunst
forer tilskueren over i et evenryrland, hvor den bid fugl flyver, hvor
dyrene taler sammen, hvor driverten og slynglen Harlekin, som ned-
: stammer fra underjordiske magter, forvandler sig til en tibe, der
1 udferer de mest forbleffende streger. Harlekin er ekvilibrist, han er
lige ved at vare linedanser. Hans spring udtrykker usedvanlig be-
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:: handighed. Hans kunster ex improviso forbleffer tilskueren ved en
hyperbolsk usandsynlighed, som end ikke de herrer satyrer dremte

om. Skuespilleren er danser, han kan bide danse en gracies mon-

~ ferrini og en grov engelsk gigue. Skuespilleren kan f& publikum til at

grede og efter nogle sekunder til at le igen. Han holder den tykke
Doktor pa sine skuldre og leber pd samme tid rundt pd scenen, som
om det ikke var noger sarligt. Snart er han smidig og bejelig, snart
klodset og sendrzgtig. Skuespilleren behersker tusinde forskellige
intonationer, men han efterligner ikke bestemte personer ved hjzlp
af dem, men bruger dem blot til at udsmykke og berige sine mang-
foldige gestus og bevagelser. Skuespilleren kan tale hurtigt, nir han
spiller en gavtyv, og langsomt og syngende, ndr han spiller en pedant.
Skuespilleren kan med sin krop tegne geometriske figurer pd scenen,
men sommetider springe dumdristigt og muntert, som om han floj
igennem lufren.

Pi skuespillerens ansigt sidder der en ded maske, men ved sin
kunnen kan han szite den i et sidanc perspektiv og beje sin krop
i en sddan stilling, at den dede maske bliver levende.

Siden Isodore Duncans optrazden og endnu mere siden Jacques
Dalcrozes ryuniske teori er kommet frem, er den moderne skuespiller
s3 smit begyndt at tznke over betydningen af gestus og bevagelse
pi scenen. Men ligesom for interesserer masken ham kun lide, Nir
man begynder at tale om masker, sperger skuespilleren straks: Er det
virkelig muligt, at det antikke teaters masker og kostumer skulle vise
sig pd scenen i dag? I masken ser skuespilleren altid kun en hjzlpe-
rekvisit: For ham er den kun det, som engang hjalp med til at frem-
heve rollens karakter og overvinde de akustiske vanskeligheder. (...)

Det er kun altfor tydeligt, at for Moliére er Don Juan blot en
marionet, som forfatteren har brug for til et opger med sine fjender.
For Moliére er Don Juan blot en maskebwrer, Snart ser vi ham med
en maske, som legemliggor den uszdelighed, mistro, kynisme og det
hykleri, der karakteriserer en kavaler ved Solkongens hof, snart med
en maske som den afslerende forfatter, snart med en mareridragtig
maske, der kvaler forfatteren selv, snart med en pinefuld maske, som
han har martet bxre bide ved hoffets forestillinger og over for sin
lumske kone. Ferst til aller sidst overdrager forfatteren sin marionet
den maske, der gengiver Fl burlador de Sevillas rak, som han har
1agttaget hos de tilrejsende italienere.
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Den storste kompliment, som en teatermaler ) og en instruktor 2)
kunne dremme om, nir de satte Molidres Don Juan op, har de fiet
af Benois, da han kaldte denne forestilling »elegant fjzllebodsteatera.

Masketeatrer har altid varet fjellebodsteater, og ideen i en skue-
spilkunst, der beror pd forgudelsen af maske, gestus og bevzgelse, er
uleselig forbundet med fjellebodsteatrets idé. (...)

Frankrigs storste komiker og samtidig Solkongens »grand diver-
tisseur« har i sine ballet-komedier mange gange fremstillet, hvad han
sa som barn i Gaultier-Garguilles [jzllebodsteater med hans beremte
»collaborateur« Turlupin og Gros-Guillaume og i andre tjellebods-
teatre rundt omkring pd Saint-Germain markedets torveplads.

1) A, J. Golovin.
2} Forfatteren til denne bog,
(se imvrigt om Golovins ag Mejecholds apsztning af Dog [wan 5. 93.100),
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Grotesken

(1912)

Fjzllebodsteatrets principper, der er blevet fordrevet fra det mo-
derne teater, fandt deres tilflugtssted i de franske Cabarets, i de
tyske Uberbrettl'er, i de engelske Music-halls og i Variétés over hele
verden.

Lzs »Uberbrettl«ernes manifest af Wolzogen *), og De vil se, at
det i det vasentlige er en apologi for Fjzllebodsteatrets principper.

Man ber ikke ringeagte variétékunstens betydning. Sidan lyder
dette manifest, Variétékunsten har dybe redder i vores tid. Det ville
vere ubegrundet at regne denne kunst for en »forbigdende forvansk-
ning af smagene.

Vi foretrzkker, fortsztter forfatteren til manifestet, Variété’en
frem for de store scener med deres stykker, der fylder en hel aften,
med deres triste begivenheder, der bliver fremstillet tungt og svul-
stigt. Grunden til denne prioritering ligger overhovedet ikke i, at
vores and er blevet fattig, sidan som nogle Pseudo-Cato’er og lau-
datores temporis acti ') gerne ville bebrejde os. Det forholder sig lige
modsat. Vi straber efter kortfattethed og fordybelse, efter klarhed
og sund koncentration,

De store opdagelser og alle mulige omvzltninger i indsliv og tek-
nik har pd ny sat verdenspulsens tempo op. Vi har ikke tid nok.
Derfor ensker vi kortfartethed og pracision i alt. Som en dristig
modvagt til dekadencen, hvis kendetegn er uklarhed og konturles-
hed i udarbejdelsen af detaljer, stiller vi knaphed, dybde og preg-
nans. Og vi seger altid kun de store linier i alting.

Det er ikke rigrigt, at vi ikke kan le. Ganske vist har vi ikke de
indssvages slove, sd at sige amorfe latter. Til gengzld kender vi den

*) Allerede § 1894 ledede Ernst von Wolzogen en studentergruppe med antirealistisk virk-
somhed inden for litteratur og drama i Miinchen, Nogle dr efter grundlagde han en
varieté-.cabaret i Berlin med Montmartres sangerknejper som forbillede. Den fik navnet
fberbrettl, ng han pltog sig selv opgaven som conferencier. Det var som forsvarer for
det nye teater, han redigerede det manifest, som Mejechold citerer. (N, G.)

1) Lovprisere af den gamle tid,
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korte harmoniske latter hos er kultiveret menneske, der har lert at
gd i dybden med tingene.

Dybde og koncentration, kortfattethed og kontraster! Den lang-
benede, blege Pierrot er lige netop gledet hen over scenen, tilskueren
har i disse bevaegelser lige netop gwttet den i tavshed lidende men-
neskeheds evige tragedie, og efter dette syn styrter allerede en kvik
harlekinade af sted. Det tragiske afloses af det komiske, en skarp
satire traeder i stedet for en lille sentimental vise.

I dette manifest findes en apologi for Fjzllebodsteatrets yndlings-
kunstgreb — grotesken,

»Groteske ?) (ital. — grottesco) er betegnelsen for en lavkomisk
genre i litteratur, musik og de bildende kunster. Grotesken forestiller
forst og fremmest noget hasligt-besynderligt, et humorens verk, som
uden synderlig lovmassighed forbinder yderst forskelligartede begre-
ber, fordi den ved at ignorere detaljerne og kun spille pd sin egen
originalitet overalt kun tilegner sig det, som svarer til dens livsglede
og lunefuldt-spottende indstilling til livet.« 8 )

Det er en maner, som Sbner de mest vidunderlige horisonter for
en skabende kunstner,

Ferst og fremmest kommer jeg, min originale indstilling til verden.
Det som jeg tager som materiale for min kunst, svarer ikke til virke-
lighedens sandhed, men til mit kunstneriske lunes sandhed.

»Kunsten er ikke i stand til at gengive virkelighedens fylde, dvs.
forestillinger og deres skift i tid. Den deler virkeligheden op ved
snart at fremstille den i rumlige, snare i tidsmassige former. Derfor
dvaler kunsten enten ved forestillinger eller ved skiftet i forestillin-
ger: 1 det forste tilfelde opstir kunstens rumlige former, i det andet
tilfelde de tidsmassige. Grunden til skematiseringen af virkeligheden
(iser f. eks. stiliseringen) ligger i det wmulige i at beberske virkelig-
heden i hele dens fylde.«

Stilisering regner stadig med en vis sandsynlighed. Som felge heraf
er stilisatoren ogsd analytikeren par excellence 4} (Kuzmin, Bilibin).

»Skematisering«. I dette ord klinger ligesom en forestilling om
forarmelse af virkeligheden, Som om hele dens fylde forsvinder et
eller andet sted hen.

1} Den store encyklopmdi. (Dvs. store russiske leksikon fra 1902, (N, G.)
2} Kursiven er min.
) Andeej Belyi, Symbolirmen, abd, 11, Kunstens former. Fremhevelsen er min,

120




Grotesken, der er den anden etape pd vejen mod stilisering, har
allerede gjort en ende pd analysen. Dens metode er strengt syntetisk.
Grotesken foragter kompromislest alle smiting og skaber (selvfolgelig
i symbolsk vsandsynlighed %)) livets hele fylde.

Stibiseringen gor liver fattigere ved at reducere empiriens rigdom
til det typisk-ensartede.

Grotesken kender ikke kun det lave eller kun det heje. Grotesken
blander mods®tningerne ved bevidst at skarpe modsigelserne og ved
kun at spille pa sin egen originaliter.

Hos Hoffmann tager spegelserne mavedraber, busken med brand-
liljer forvandles til Lindhorsts brogede slibrok, studenten Anselmus
sidder inde i en glasflaske.

Hos Tirso de Molina afleses heltens monolog, der, ligesom et ka-
tolsk orgels storsldede toner, netop har sat tilskueren i en hejtidelig
stemning, af gracioso’s ¥) monolog, som med sine komiske uanstzn-
digheder ojeblikkelig fierner det fromme smil fra tilskuerens ansigt
og far ham til at le den middelalderlige barbars grove latter.

Et ligtog bevager sig en regnfuld efterdrsdag hen ad gaderne, Der
er den sterste sorg 1 ligfelgets bevzgelser, mens der gir efter kisten.
Men sd river vinden hatten af hovedet pd en af de sergende, han
bejer sig for at samle den op, men vinden begynder at jage harten
fra vandpyr til vandpyt. Hvert hop, som den adstadige herre gor, fir
hans figur til at tage sig s komisk og forvreden ud, at det dystre lig-
felge pludselig som af en djevelsk hind bliver forvandlet il en fest-
stemt procession,

Kunne man blot opnd en lignende effekt pa scenen!

»Kontrast«. Har grotesken virkelig blot den mission at vare et
middel til at skabe kontraster eller forstzrke dem?! Er grotesken
ikke snarere et mil i sig selv? Som gotikken f. eks. Klokketirner, der
streber mod himlen, udtrykker den bedendes patos, og dets afsatsers
fremspring, der er udsmykket med haslige, frygtindgydende figurer,
drager tankerne mod helvede, Dyrisk sanselighed, katrersk vellyst,
livets uovervindelige hasligheder — alt dette skal ligesom bevare
den umddelige himmelstraben fra at udmunde i askese. I gotikken
blev bekreftelse og fornegtelse, himmelsk og jordisk, skent og has-

8} Pusjkins uderyk.
%) Gracioto - spansk, komediefigur i spansk reater.
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ligt brage i ligevagt p4 forbloffende made. P2 nejagtig samme mide
forhindrer grotesken med dens pyntelige fremhwvelse af det haslige,
at det Skonne bliver til det Sentimentale (i Schillersk forstand).

Grotesken narmer sig hverdagslivet pd en anden mide.

Grotesken uddyber hverdagslivet til den graense, hvor det opharer
med at vaere noget kun naturligt,

[ liver findes, foruden det vi ser, ogsi det uforklarlige, som ind-
tager en megtig plads. Grotesken, der soger det overnaturlige, for-
binder i en syntese modsatningernes ekstrakter, skaber et billede af
det fenomenale, og lader tilskueren sege at gette det uforklarliges
gide,

A. Blok (Den ukendte dame, 1. og 3. akt), F. Sologub (Vanka-
kljutinik og pagen Jean), F. Wedekind ™) (Jorddnden, Pandoras eske
og Frijhlings Erwachen) holde sig til det realistiske dramas plan,
samtidig med at de narmede sig hverdagslivet pi en ny mide. Deri
blev de hjulpet af grotesken, ved hvis hjelp det lykkedes dem at op-
nd usedvanlige virkninger inden for det realistiske drama.

Disse dramatikeres realisme i de omralte dramer er af en sidan
art, at den tvinger tilskueren til ar forholde sig ambivalent ul det,
der foregdr p4 scenen.

Er det ikke den sceniske groteskes opgave hele tiden at holde til-
skueren i en sidan tilstand, at han ikke slipper denne ambivalente
holdning til den sceniske handling, der udvikler sig 1 kontraster?

Det grundleggende i grotesken er kunstnerens uafbrudte bestre-
belse pd at fore tilskueren fra det ene plan, som han lige har begrebet,
til et andet, som han absolut ikke ventede.

»Groteske er betegnelsen for en lavkomisk genre i litteratur, mu-
sik og de bildende kunster«. Hvorfor lavkomish? Og er det kun ko-
misk?

Det er ikke blot skaberne af humorens verker, som har forbundet
naturens mest forskelligartede fznomener syntetisk, uden nogensom-
helst synlig lovmassighed.

Grotesken er ikke blot en komisk genre, sidan som Flogel udfor-
skede den (»Geschichte des Groteskkomischen«), men ogsi tragisk,

T} Desvierre skades Wedekind staekt af sin smegloshed og sin hang til at indfore littermre
elementer pd scenen,
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 som vi kender den i Goyas tegninger, i Edgar Poes uhyggelige for-
 tellinger, Men selvfolgelig forst og fremmest hos E. T. A, Hoffmann,
I sine lyriske varker fulgte vores Blok disse mestre pa groteskens

vej.
»Ver hilser verden! du er pd ny med mig!
Din sjel har lznge varet mig fortrolig.
Jeg gir ud ad dit gyldne vindue
For at indinde dit fordr.« #)

Sdledes riber Harlekin til den kolde stjernehimmel i St. Petersborg
og springer ud ad vinduet. Men »det vide udsyn fra vinduet viser sig
at vere tegnet pa et stykke papir«.

Den sirede bajads lader sin krop, der vrider sig i krampe, falde
ud over rampen og riber til publikum, at det lober ud af ham med
tranebersaft.

Den ornamentering, der blev indfert af Renaissancens malerkunst
i det 15, drh., og som man fandt forbilleder for i det gamle Roms
underjordiske bygninger (de sikaldte grotte), i termer og kejserpa-
ladser, var en symmetrisk sammenfletning af stiliserede planter med
fantasi- og dyrefigurer, med satyrer, kentaurer og andre mytologiske
viesener, med masker, frugtguirlander, med fugle og insekter, viben
og kar.

Har mon ikke denne groteske i dens specielle betydning virket ind
p& Sapunovs sceniske udformning af figurerne fra Schnitzler-Dapper-
tuttos pantomime Columbines slor?

For at skabe denne sceniske groteske mitte Sapunov forvandle
Gigolo til en papegeje: han redte hiret i hans paryk kraftigt fremad,
s3 at det lignede fjer, og bukkede frakkeskaderne op som en hale.

I et lille skuespil af Pusjkin fra riddertiden svinger hostmandene
med deres leer mod benene pd riddernes heste: »de sirede heste fal-
der, andre bliver vilde«.

Pusjkin ?), der havde opfordret til at legge serlig marke tl »de
gamle, deres tragiske masker, den optredende persons dobbeltheds,
Pusjkin, der havde hilst denne »symbolske usandsynlighed« velkom-
men, kunne nzppe vente, at man ville fere rigtige heste ind pd sce-

8} Fra Fieileboden.
0} S¢ udkast i kladde til et brev (pd fransk) til Ravenskij 182%.
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nen, nir man skulle opfore hans skuespil, og pd forhind have lart
dem at falde og blive vilde,

Det er, som om Pusjkin, da han gav denne sceneanvisning, havde
forudset, at skuespilleren i det 20. &rh, ville ride ind pd scenen pi en
trhest, sidan som det skete i Adam de la Halle’s pastorale Robin
og Marion 19), eller pi nogle af teatrets tomrere, skjult under et heste-
dxkken med hestehoved og papmaché, som det var tilfeldet i Den
forvandlede prins 1) af E, A, Znosko-Borovskij,

Pi sidanne heste klarede Prinsen og hans falge at foretage deres
lange rejse.

Teatermaleren bukkede hestenes hals ; en stejl bue og satte struds-
fier pd deres hoved, s§ at der ikke kostede de klodsede teatertomrere,
der var skjult under hestedekkener, storre besvar at forestille heste,
der med lethed kunne paradere og smukt rejse sig p& bagbenene,

Da den unge prins i dette skuespil vender hjem fra rejsen, fir han
at vide, at kongen — hans far — er dod. Og da hoffolkene udriber den
unge prins til konge, giver de ham en gra paryk pi og binder et langt,
grat skag om ham. Den unge prins forvandler sig for publikums @jne
til en ageverdig olding, sidan som en konge i eventyrland ber vare.

I det ferste billede af Bloks F jeelleboden stir der pi scenen, paral-
lelt med rampen, et langt bord, som er dwkket af et sort klede ned
til gulvet. Ved bordet sidder mystikerne *) sidan, ac publikum kun
ser overkroppen. Da mystikerne bliver f orskrakkede over en replik,
trekker de hoveder il sig, s& kun busten uden hoved og hander
bliver tilbage ved bordet. Der viser sig, at figurernes omrids er klip-
pet ud af karton, og p3 dem er der med sod og kridt malet skede-
frakker, skjortebryster, kraver og manchetter. Skuespillernes hender
blev stukket ind i runde ibninger, der var klippet ud i kartonbu-
sterne, og hovederne blev blor stotret mod karronkraverne.

Hoffmanns marionet beklager sig over, at den har et urvark der-
inde i stedet for et hjerte.

Bide i den sceniske groteske og i Hoffmanns groteske er forbyt-
ningsmotivet vigtigt. Det er det ogsa hos Jacques Callot. Hoffmann
skriver om denne forunderlige tegner: »Selv de af hans billeder, der

10) Det gamie teater. Teatermaler: M. V. Dabuzjinskij, instruktor: N. N Jevreinov.
(Opfart 1907, M. G.).

W) Mellewmipil-buser. Tearermale: : 5, J. Swdejkin, instrukter : Dokrar Dappertutio.

*y sml, 5. 75;
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er taget lige ud af liver (optog, krige), har et livfuldt fysiognomi af

~en helt serprager art, der bibringer hans figurer og grupper noget
fremmedartet og kendt.« Callots komiske skikkelser dbenbarer under

groteskens dxkke »hemmelighedsfulde antydninger for den &rvigne
iagttager.« 12)

Groteskens kunst er baseret pi kampen mellem form og indhold.
Grotesken streber efter, at psykologien underordner sig en dekorativ
opgave. Det er derfor, at den dekorative side i ordets videste for-
stand (japansk teater) var si betydningsfuld i alle teatre, hvor gro-
tesken herskede, Tkke blot var scenebilledet, scenens og hele teatrets
arkitektur dekorative, men ogsd skuespillernes mimik, legemsbevz-
gelser, gestus og positurer — alt blev udtrykt gennem det dekorative.
Derfor indeholder groteskens kunstgreb elementer fra dansen; kun
ved dansens hjzlp er det mulige at fi de groteske ideer underordnet
en dekorativ opgave. Det er ikke tilfldigt, at grakerne i enhver
rytmisk bevagelse, selv i march, sogte dansen. Det er ikke ulfzldigt,
at den japanske skuespiller, der giver sin elskede en blomst, i sine be-
vagelser minder om en dame fra den japanske quadrille med hendes
vuggen frem og tilbage med overkroppen, den lette bejen og drejen
af hovedet og de graciese bevagelser, hvormed hun strakker armene
til hejre og venstre,

»Synger ikke kroppen, dens linier, dens harmoniske bevegelser i
sig selv ligesom toneri«

Nar vi besvarer dette sporgsmil (fra Den wkendte dame af Blok)
bekrzfiende, nir det i kampen mellem form og indhold bliver for-
men, som triumferer (i groteskens kunst), da bliver groteskens sjal
til scenens sjel:

det fantastiskes egen originalitet kommer frem i spillet; livsgladen
findes bide i det komiske og det tragiske, det demoniske i den dybe-
ste ironi, det tragikomiske i det dagligdags; grotesken strazber efter
symbolsk usandsynlighed, efter hemmelige antydninger, forbytninger
og forvandlinger, den vil undertrykke det sentimentalt-svage i det
romantiske, indfere dissonansen i det harmonisk-skenne og overvinde
hverdagslivet i hverdagslivet.

13) Fremhzvelserne er mine,
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Fdrekyllingen pi ovnen, eller ved noglehullet)

(1914-1915)

Der findes teaterdirektorer, som forstdr at udnytte den menneskelige
naturs trang til at kigge gennem neglehullet, og som har skabt et
teater, hvis eneste mdl er at tilfredsstille folks enorme nysgerrighed
over for alt dagligdags, skandalest og intimt. Og fordi det pludselig
gik op for mig, at vore teaterdirektorer netop spiller pd disse smi be-
skidte trek i den menneskelige natur, er betegnelsen sintimt« teater

blevet mig serlig modbydelig. For mig lyder det nu fuldstendig som

den smiborgerlige frase: sHan har intim forbindelse med NN« En

journalist fra Moskva karakteriserer i en omtale af et af teatrene i

Moskva forestillingerne med den serlige vending: »tvungen intime,
sandsynligvis fordi den forste tilskuerrakke kun er tre meter fra sce-

nen. Hvilken [ykke at komme s§ tet pd noglehullet.

Nér man leser anmeldelser af en af disse intime forestillinger, hvor
rammende er si ikke bemwrkninger som: »Man glemmer i flere mi-
nutter, at man sidder i et teater, at dette kun er en forestilling og ikke
livet«(Vremja): »Dette er en rakke genrebilleder«, »intet ander teater
har i en sidan grad gengivet denne atmosfare af intimiter og hygge«
(Russkije vedomosti); »Det stojende, snakkesalige premierepublikum
blev stille, Iysene slukkedes, der blev fuldstendig merke i salen« (L.
Gurevitj i Retj). »Hvor megen naturlighed og kunstnerisk varme er
der ikke i den scene, hvor hele familien, mand, kone og tjenestepige
med kerlige, strilende blikke beundrer det sovende barn, den frem-
kalder uvilkdrlige et blide smil hos tilskuerens (ibid.). »Det er som et
sjzleligt bad (Novosti sesona). »Hvad er her den sandhedens ger,
som fir vore hjerter til at svulme i begejstring og vore sjne til at ud-
gyde tirer af rorelse?« (A. Benois i Retj). »Det fir vere, at det er
dumt, men ved Gud, hvor er det godt, hvor er det rent, hvor er det

*)} I anledning of opferelsen P Moskvas Kunstnerteater, Studip 1. af Fdrekyllingen pd
ermen, eftet Dickens, i bevidst sterkt noturalistisk sl (N. G.}
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yellugtende« (ibid). »I N er kunsten nasten ikke til at fi eje pa, men
i NN mangler den helt og aldeles.« (ibid.)

Ja, for det, som bringes ind pd scenen med det ene mil — at lade

 rilskuersalen »nyde sin nysgerrighed«, kan ikke vare kunst. »Vi er
 kommet midt ind i et familiedramae, vi er kommet helt hen til neg-
~ lehullet. En forestilling af den slags er blot en af de millioner varia-
_ tioner, som udspilles pi den anden side af deren; der er lige s& man-
 ge, som der er noglehuller i verden.

| Craig skrev i anledning af genferdene i Shakespeares tragedier:
~ »Den kendsgerning, at de er til stede, udelukker en realistisk fortolk-

ning af de tragedier, som de viser sig i. Shakespeare gjorde dem til

- midtpunkt for sin uendelige fantasi, og ligesom i en geometrisk cirkel
' :'kontmllnrer og betinger fantasiens midtpunkt hvert eneste, selv nok
54 lille punkt i periferien.« 1)

I Dickens’ fortzllinger er det fantastiske netop det midrpunkt,

som »betinger hvert eneste, selv nok s lille punkt i periferien«. Hyvis

man skulle iscenesztte hans fortxlling Farekyllingen pd ovnen, skulle
man si ikke kun prasentere tilskueren for figurer, der kunne pirre
hans fantasi? Sidan en kamin, som man stiller op, er umulig hos

~ Dickens, for hverken den eller noget andet pd scenen lover nogen

som helst mirakler. Da John Piribringle griber gevaret i sidste billede,
hjzlper det ikke, at der er merke pd scenen. De dede genstande, som
er kopieret efter naturen, er stumme i denne opsatning. Instrukterens
fantasi har ikke kunnet give dem det »udseende«, som alene berettiger
dem til at eksistere ved siden af Dickens’ levende mennesker. Gen-
stande som dem teatermalerne Libakov og Uzunov viste os, passer
kun sammen med Suskevitj's virkelige mennesker, indfert af ham
som levende illustrationer af de dickenske skilkelser (»levende even-
tyrbilleder«, glader Gurevitj sig). Her ligger den forseelse, som en-
hver bearbejdelse og enhver instrukter af bearbejdelser ger sig skyl-
dig i: Ved en sidan operation velder den sceniske illustration frem
i hele sin kraft, et fanomen der er fuldstendig uforeneligt med det
sande teaters nawur. Teatret illustrerer aldrig noget. Ligesom al anden
kunst lader teatret alt gro frem af sig selv. Det er derfor, en zgte
dramatiker altid skaber en verden, som man ikke kan acceptere uden
for teatrets rammer. I det scenebillede, som vi sd, kan hverken fire-

1) Gordon Craig: Teatreis hanst,
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kyllingen eller tepotten tage del i menneskenes handlen. Ser maske
dukkernes glasajne piA Dem i Dojnikovs legetejsforretning (gengivet
af Libakov og Uzunov)? Hos Dickens ger de.

Nir tilskuerne glemmer, at de er i teatret, nir de glemmer, at det
kun er en forestilling, de overvarer, nir det bliver dbenbart, at det
er livet selv, idh .., si skal De se, hvordan de opferer sig, ifslge en
beskrivelse i en avis: »Tilskuerne holder op med at hoste, pudse
nzse, snakke sammen, ingen ydre foranledning og fremmed ind-
blanding forstyrrer denne intimitet« (Russkije vedomosti). » Alle sad
og slappede afs. Ja, tenk engang. Hvilken komfort, der ydes: Man
har stillet en lznestol hen til neglehullet, »Salen henligger i det dybe-
ste morke,« og man kan uden at redme glo pd, at nogen klzder sig
pd. Nir man »ikke kan finde ud af, om det er en kvinde eller en
hovedpude, der lyser hvidte, sd siger Benois: » Jeg kender ikke mange
eksempler pi en sidan fuldkommen sammensmeltning af det realisti-
ske og det fantastiske som her.«
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Lscenesattelser

COLUMBINES SLOR, pantomime af Arthur Schnitzler 1). Musik af
Dohnanyi. Dekorationer Sapunov. Iscenesxzttelse Doktor Dapper-
tutto. Mellemspilhuset, St. Petersborg, seson 1910-1911.

Den flygtige Columbine, som er forlovet med Harlekin, tilbringer
sin sidste aften sammen med Pierrot og lover, at hun vil do sammen
med ham, Pierrot drikker af giftskdlen og der, Columbine stikker af.
Bryllupsbal. Mellem parrene, der hvirvler sig i dansen, dukker Pierrot
op, snart her, snart der. Et hoffmannsk mareridt. Orkesterdirigent og
fire musikere med burleske masker. Rzdslen stiger. Columbine forse-
ger at stikke af, men Harlekin fanger hende og tvinger hende til at
spise middag sammen med liget af Pierrot, efter at han har 13st dem
inde. Columbine, som nu er i redslens vold, drikker resten af giften
og der ved siden af Pierrot,

Disse karligheds- og redsels-temaer gav Mejerhold lejlighed til
at spille en »groteske«, hvor han kunne gd fra lidenskab il ironi.
Med ganske smi midler opniede han et indtryk af lidenskabelig
spending. Den blege Pierrot hensmagtede, siddende pd en stor, hej-
red pude under et gammelt ur. I balscenen kom de glade, dansende
par valsende ned ad de brede trin, som forte ned mod salen. Biperso-
nerne: Pianisten, tjeneren, ballederen, Columbines forzldre og gz-
sterne er ifort komiske dragter og masker; deres gestus er karikerede
og mekaniske. Det er pianisten, som leder spillet: Hans galopper,
kvadriller og menuetter giver rytmen for personernes bevagelser;
kzrlighedsvalsen fedes igen og igen under hans fingre: De unge par
tvinger ham tl at begynde forfra, mens de svinger sig omkring Pier-
rot og Columbine, der ligger udstrakt pi gulvet, sammenslyngede i et
sidste favntag, til det ejeblik da parrene opdager, at det er to lig.
Kontrastvirkningen mellem mareridt og luftig lethed er fangslende.

En vigtig plads er givet til skuespillernes leg med de forskellige

1) Dier Schleier der Pierrette var blevet opfort af kunstnere ved operaen | Dresden | sxsonen
1902-10, og Mejerhold si den der under sin udenlandsrejse § 1910, Han madrede panto-
mimens opdeling totalt og skabte en ny mise en scéne. (N. G.).
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ting: Columbines »pjankede« torklede, hendes rose, hendes sko, et
brev, giftskilen. Mejerhold indferer ogsd sin yndlingsfigur: en neger-
page, en sforscene-tjener« (man kan tznke pd den tilsvarende i Ri-
chard Strauss’ »Rosenkavaleren, fra samme tid), som her byder til-
skuerne pd forfriskninger,

Denne forestilling skabte historie i det russiske teater: Den gjorde
et valdigt indtryk pd den unge Vakhtangov, som ti ir efter skulle
inspireres af den i sine meget betydningsfulde iscenesxttelser af dan-
sene i Turandot og i Djibbuk.

TILBEDELSEN AF KORSET, af Calderon. Ferste version i »Tar-
net« hos Vjatjeslav Ivanov i St. Petersborg, 1910. Anden version,
forenkler, i Terioki, sommeren 1912, pd en amaterscene, De karak-
teristiske hovedtrak i sidstnzvnte version er folgende:

Mejerhold seger at nd frem til en »asketisk« enkelhed, hvad angir
virkemidler. Han vil ikke have nogen egentlig dekoration, bare »et
kaotisk milje« som kan hjzlpe skuespillerne til at fi dnden i stykket
frem.

Ned over scenen hanger vaggene i et stort, hvide telt — den eneste
kulisse; baggrunden er skiret op i vertikale bind; mellem dem kom-
mer skuespillerne ind og ud, Denne hvide baggrund, med en rxkke
bld kors henover, markerer den symbolske grense mellem stedet for
handlingen og den fjendtlige verden udenom. De trekanter, som telt-
taget danner, er oversiede med stjerner. [ de to ydersider af scenen
brander smd lamper i store lanterner med et mat hvidt sker. T den
anden jornada angiver en monoton lyd af kirkeklokker i kulissen,
at handlingen foregdr i et kloster. To unge mend kommer ind med
og anbringer en stor, treflejet hvid skarm, hvorpd der er skitseret
silhouetter af helgener med aflange skikkelser. Larredernes hvide
farve frembringer et indtryk af uomgengelighed og streng enkelhed.
Alt er symbol.

Personerne er ikke bundet til trezerne, sidan som handlingen egent-
lig krzver (der er ingen traer), men stotter sig simpelthen til de to
sidestolper, som afgranser scenens ferste plan (og samtidig er telt-
stenger); et reb er symbolsk kastet over deres hander; de er ikke
bundet med det, det hanger med lese knuder. P4 samme mide med
bonden, der skulle skjule sig i buskene, han nejes med at hylle sig i
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weppets folder. Ved stykkets slutning beveger den dedeligt sirede
Eusebio sig skrit over scenen. En ung sortkledt mand spzrrer vejen
for ham; han barer pd et blimalet trakors, som han planter foran
den deende.

HARLEKIN GIFTEKNIV, pantomime-harlekinade med scenario af
V. Solovjev. Isceneszttelse Mejerhold. Musik, ferste version: Spiess
von Eschenbruch; anden version: De Bourg (efter Haydn og Araja).
(Premiere november 1911).

Denne harlekinade, som udelukkende blev lavet for at genoplive
maske-teatret, blev sat i scene efter det traditionelle skema, der kun-
ne udledes af scenarierne inden for comedia dell’arte. Forfatteren og
iscenesetteren ledede proverne i fallesskab; forfatteren pitog sig
rollen som rekonstrukter og gav anvisninger pi optrin, bevagelser,
stillinger og gestus efter de beskrivelser, man kunne finde i teksterne;
iscenesztteren kom med nye pifund og indfejede dem i de gamle
elementer, idet han segte at give forestillingen et helhedspreg. Nir
forfatteren havde valgt at skrive scenariet til denne harlekinade som
til en pantomime, var det fordi pantomimen mere end nogen anden
scenisk form er egnet til at genoplive teater-improvisationen. Pantomi-
men giver skuespilleren anvisning pd stykkets helhedsstruktur, og de
forskellige dele af det er her strengt definerede. Ind imellem disse
dele stir det skuespilleren frit for at spille ex improviso. Hans frihed
er dog relativ, for den er underkastet partituret. Den skuespiller,
som vil spille en harlekinade, mi vere ganske serlig folsom over for
rytmen, han mi ogsd vare en god gymnast og forstd at beherske sit
temperament. De balance-evelser, der pialegges ham, nzrmer hans
hverv til akrobatens. Disse ovelser er uomgzngeligt nedvendige, for
det groteske i helhedsidéen stiller skuespilleren over for opgaver, som
kun en akrobat kan klare. Dekorationen bestir i to enkle skerm-
bratter, smykket med vifter, masker, osv. og anbragt i en vis af-
stand fra hinanden, De forestiller Pantalones hus og dokrorens (disse
to personer, som er anbragt oven pd et par borde, kommer til syne
over skzrmbraztterne; de tager far pd en samtale med tegn, for at
drefte doktorens bryllup med Aurelia). Personerne er hele tiden an-
bragt symmetrisk, og skuespillernes bevagelser er akrobatiske. Spege-
fuldhederne »som horer sig til i teatret« (velforberedte eller impro-
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viserede) er bevidst groft-komiske: Spark i ansigtet med tdspidsen
pé skoen, forvandling til vismand ved hjzlp af den traditionelle hat
og et falsk skag, spring ud i salen, dansenumre og akrobatiske numre;
en skuespiller brer en anden pd ryggen ud i kulissen, eller skarer
nasetippen af ham med en trsabel. Harlekin slir kolbotter. En skue-
spiller rakker nzse, springer op eller sender fingerkys. Til sidst star
skuespillerne opstillet pi rad og rakke og vinker pid komisk made
til publikum, for de endelig drager af. Rytmiske bevagelser. Masker.
Skrig og hyl, nir man forlader scenen. Korte swtninger indskudt i de
mest spendte ejeblikke.

For vi niede frem til vor temmelig dristige isceneszttelse, mitte vi
prove adskillige varianter. Her er en karakteristisk, som aldrig blev
brugt: Man antog, at scenen rummede tre planer: forscenen, en for-
ste platform (hxvet et trin over forscenen) og en anden platform (he-
vet endnu to trin). Disse to platforme, der var lige si snxvre som
fortove, gik fra den ene sidekulisse til den anden, parallelt med ram-
pen, i hele scenens bredde. Hvert af disse planer havde sin specielle
bestemmelse. Sidan for eksempel under paraden, hvor forfatteren
reciterer prologen og nzvner en person, si treder vedkommende
frem til forste plan. En anden variant blev fundet, da Spiess von
Eschenbruchs musik blev erstattet med Bourgs. Den ferstnzvntes
musik hindrede improvisationen i at fi nuancer, mens den anden
tveertimod hjalp skuespillerne til at gere emnert rigere. Og da forfat-
teren og iscenesztteren kun havde ér og samme mil: at vise en rigtig
harlekinade, nart forbundet med traditionerne i masketeatret, si
gjaldt det om at vlge en musik, der var velegnet til bevegelserne.

En dag, da denne harlekinade blev vist pd den firkantede tribune
i en koncertsal, fandt man pd nye sceneeffekter. Mellem estraden og
vaggene i salen var der faktisk et vist friareal, hvad der gjorde det
muligt for Harlekin at springe sidevarts eller dukke op som en deus
ex machina.

Og endnu en variation: Ved opferelsen i et privathjem havde skue-
spillerne spillet i smoking, kjole og hvidt og lange kjoler, dog ud-
stafferede med de typiske attributter fra commedia dell'arte: masker,
tamburiner, harlekinsstav, hiropsatninger der viste personernes ka-
rakter, osv.

Tekst af Mejerhold fra tillagget til hans bog Om teatret.
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Arbejdsprogram fra Studio Mejerhold

1914-1915

Studio

1. M. F. Gnesins klasse,
Den musikalske deklamation 1 dramaer.

(i)

2. V. N. Solovjevs klasse.
Trzk af skuespillernes scenespil i commedia dell’arte. (...)

Anvendelse af commedia dell’artes sceneteknik pd stykkerne:
Marivaux Arlequin poli par Pamounr, og Cervantes Hulen i Sala-
manca,

3. V. E. Mejerholds klasse.
De sceniske bevagelser.

Ovelser 1 bevagelser ex improviso; menneskelegemet 1 rummet;
gestus som et udbrud — kalde dl live alene gennem legemets beva-
gelse.

Slagtskabet mellem den nye skuespillers bevegelser og bevagel-
serne hos skuespillerne i commedia dell’arte.

Guglielmos rid: partire dal terreno: evnen til at tilpasse sig det
areal, som skuespilleren har til ridighed for sit spil.

Bevagelser 1 kreds, kvadrat, firkant.

Bevagelser i et verelse eller i det fri.

Bevagelser og musikalsk baggrund. Forskellen mellem de musikalske
baggrunde hos Miss Fuller og Miss Duncan og deres cfterfolgere (psy-
kologiseringen af de musikalske varker), i melodramaet, i cirkus og
varieté, i kinesisk og japansk teater, Rytmen som bevagelsens grund-
lag. Bevaegelsernes skeler er altid musikken, enten reelt til stede i tea-
tret eller forestillet, ligesom nynnet af den optrzdende skuespiller.

Den skuespiller, der pd den ene side indordner sig under den sta-
digt herskende musikalske baggrund, og pd den anden side har lart
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ret ar beherske sit legeme og at placere det rigtigt ud fra Guglielmos
lov, ndr til virkelig ynde i den sceniske rytme og ensker sig at spille
som et barn, der leger, Gleden bliver den sfzre, uden for hvilken
skuespilleren ikke kan leve, selv nir han mi de pi scenen.

Skuespillerens tro. Skuespillerens forelskelse. Psykologismens ded.
Granserne mellem det fantastisk-uhyggelige og det gledelige. For-
tidens sammenfletning med det nutidige, Hvorledes grotesken hjel-
per skuespilleren at vise det reale symbolsk og at erstatte karikatu-
ren med den overdrevne parodi.

Manglen pd emne i den etude, der er valgt til opgave (en stum
scene) fremkalder omsorg for formen (tegningen i skuespillernes be-
vagelser og gestus) som en selvindlysende scenisk vardi. Forskellen
mellem emnet i vanlig forstand og emnet, som det udvikles for gj-
nene af publikum, ikke gennem forfatterens ledsagende kommenta-
rer (det dramatiske varks tekst) men 1/ gennem improvisation i ge-
stus og mimik, 2/ ved stadigt nye kombinationer af stumspil og 3/
ved den dbenlyse overtalelse af skuespillerne gennem skuespiller-
instruktarens anvisninger.

Skuespillerens ambition som kunstner er at leve i tegningens form.
Skuespilleren er selv tegner eller skuespiller, han gentager en anden
mesters tegning, som en pianist, der leser de noder, han ikke selv
har skrevet.

Derfor er det bedst af alt at studere commedia dell’arte’s og det
japanske teaters metoder.

Derfor er studiet af de primitive den eneste rigtige vej til opna-
else af forstielse af den sceniske tegning.

Fra Kerligheden til de tre appelsiner,
1914, 1.
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Arbejdets gang i Studio

Studio

1. M. F. Gnesins klasse.
Den musikalske deklamation i dramaet.

M. F. Gnesin, der er rejst halvanden mined til Palwstina, har over-
draget klassen til sin assistent S, M., Bondi,

I ojeblikket foregir der ovelser med de nytilkomne i Studio. Til-
hererne analyserer versrytmer og larer at opfatte talens musikalske
grundlag. Nedskrift af vers med nodetegn befaster hos de studerende
forestillingen om den Orden, der er nedvendig i kunsten.

Der er indstuderet et brudstykke af Sofokles’ Antigone i den mu-
sikalske deklamations form. (...)

Alle kor og ligeledes de mest ophejede steder i Antigones monolo-
ger fremsiges med musikalsk ledsagelse. (...)

For nylig blev afsnittet fra Antigone fremfort tre gange i Studio
for en rekke indbudte. (...)

2. V. N. Solovjevs klasse.
Commedia dell’arte.

Klassen er delt i to grupper. Den forste beskaftiger sig med stu-
diet af commedia dell’artes sceniske teknik, den anden er giet over til
selvstzndige ovelser, og spiller pd basis af scenario’et for en iraliensk
improviseret komedie.

Eleverne i begge grupper tilegner sig principper om udarbejdelsen
af den geometriske tegning i mise en scdne, der hviler pi kombinatio-
nen af et lige og ulige antal optrazdende. (Den sceniske cirkel, som
den fuldendte figur for geometrisk konstruktion, de tre hovedformer
for parade).

Der udferes ovelser med det formil at udvikle evnen hos de stu-
derende til at udnytte et ubetydeligt rum. Forhanget som et mate-
riale, der er egnet til at frembringe jeux de théitre.

Forelasninger om teaterforestillinger pi markeder. (...)
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3. Mejerholds klasse,

Klassen opdeles i grupper, i hver af dem optages Studios deltagere
efter lighed i medfodte tekniske evner og efter overensstemmelsen i
segen cfter den enc eller anden form for dramatiske fremstillinger
eller stil i de episoder, der udvikles p& scenen.

De deltagere i Studio, der for deres indtrden i Studio allerede har
spillet pa scenen ud fra de zldre skolers metode, er sliet sammen i en
serlig, sdkalde »skuespiller-klasse«. Her anspores de til, under ovel-
ser med vaudeviller fra 30%erne og 40’erne og med det spanske drama
(Calderon: Sin egen wres doktor) at studere sidanne metoder i det
nye teater, der er nxrt forbundne med de traditionelle metoder i
commedia dell’arte og i andre xgte teater-perioder. Her stifter skue-
spillerne ogsd bekendrskab med eksempler pi dramaer i det moderne
repertoire, som er blevet afvist, men som er sterke stottepiller for
teatret (A. Blok, V. Brjusov, F. Sologub, Vj. Ivanov, I. Annenskij,
A. Remizov, L. Sinovjeva-Anibal, V1. Solovjev, Jevg. Znosko-Borov-
skij, M. Maeterlinck (i den forste periode), Paul Claudel, Villiers de
Lisle-Adam m, fL.).

Groteske-gruppen skaber ikke blot helt nye metoder for det sce-
niske spil, men ogsd sine egne stykker, der bliver til i selve Studio
(...).

Om kort tid begynder evelserne i grupperne: a. antikken og b,
det 18. drhundrede.

Vi, lederne af klassen, inviterer deltagerne i Studio til at deltage i
avelser i de nzvnte skuespil, og seger herved forst og fremmest at
udvikle mesterskab i bevagelser hos skuespillerne, i overensstem-
melse med spillefeltets storrelse. Spillet skal opstd, ikke ud fra emner,
men ud fra rakkefolgen af et lige og ulige antal personer pd gulvet

og ud fra forskellige »jeux de théfitre« #. Betydningen af »afvisnin-
gene og forskellige former for forsterkelse af spillet. Gestus’ preci-

sion og betydning i sig selv. Skuespillerens nyden sig selv under spil-
let. Teknikken i brugen af to planer (scene og forscene). Skrigets rolle
i et spendt handlingsejeblik. Skuespillerens kostume som dekorativt
element, ikke som utilitzr nedvendighed. Hovedtojet som anledning
til teatralsk hilsen. Stave, lanser, tepper, lamper, sjaler, kapper, vi-
ben, blomster, masker, naser og lignende genstande som materiale og

*} PA fransk | teksten. (N, G.)
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som @velse for henderne. Tings opdukken pd gulvet og emnets vi-
dere skazbne og udvikling sat i afhzngighed af tingene.

Store og smi txpper (faste og bevagelige, txpper i egentlig for-
stand og »sejl«) som enkleste midler til forvandling. Skeerme og trans-
parenter, som midler til at opna teatralsk udoryksfuldhed. Tyll i
henderne pd forscenens tjenere, til understregning af enkelte accen-
ter i spillet hos hovedpersonerne, i deres bevagelser og samtaler, Pa-
raden, som en nedvendig og selvstandig del af teaterforestillingen.
De forskellige former for parade i overensstemmelse med stykkets
helhedskomposition. Geometriseringen af tegningen 1 »mise en scé-
ne« *, endog skabt sex improviso«, Det gensidige forhold mellem
ordet og gestus i de eksisterende teatre og i det teater, som Studio
streber efter.

Fra Kerligheden til de tre appelsiner,
1914, 4-5.

*] P fransk i teksten. Man bedes bemerke, at det russiske ord mizanszena betyder arcange-
ment {stumspil), N, G,
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Mejerholds klasse
De sceniske bevagelsers teknik

L.

Forholdet til bevegelsen som et fenomen, der er underkastet formens
love i kunsten. Bevagelsen som det sterkeste uderyksmiddel i ska-
belsen af teaterforestillingen. Den sceniske bevegelse spiller en storre
rolle end de ovrige teaterelementer. Teatret forbliver teater, selvom
det bereves replikken, skuespillerens dragt, rampen, kulisserne, tea-
terbygningen, hvis blot skuespilleren og hans mesterlige bevaegelser
bliver tilbage: Om skuespillerens tanker og anelser danner tilskueren
sig et indtryk gennem hans bevagelser, gestus og grimasser, og tea-
terbygningen er for skuespilleren — ethvert gulv, som han selv, uden
bygmester, kan bygge hvor som helst, nir som helst og lige s& hur-
tigt som hans behandighed tillader det (lzs om de omrejsende kine-
siske trupper). Om forskellen i bevagelsesformer, gestikulation og
grimasser i film og pantomime. Mens en ting dukker op pi filmlzer-
redet ud fra en forestilling om dens nyttefunktion, si anvendes den
i Studio (i pantomimen) for at give skuespilleren mulighed for at
demonstrere sit mesterskab i spillet med tingen, enten for at glede
tilskueren eller bedreve ham, og derfor skal skuespilleren folge for-
skellige veje pd film og i Studio. I filmen skal forst og fremmest
sujettet bevacge tilskueren. 1 pantomimen bevages tilskueren ikke af
sujettet, men af de midler, hvormed skuespillerens frie impulser fir
udleb i hans eneste onske om at herske pa scenegulvet, som han selv
har beredt, selv smykket, selv belyst, mens han henrykkes over ind-
fald, der er uventede for ham selv. Hvad vil det sige at omskabe sig,
fortabe sig i en skikkelse, og hvad betyder det, altid at vise sig i
dramaets mangfoldige skikkelser. Pantomimen bevager tilskueren,
ikke ved det, der er skjult i dens indhold, men ved, hvordan den ud-
fores, i hvilken ramme dens hjerte er indfattet, og hvilket mester-
skab skuespilleren lzgger for dagen. Om bevaegelser, afhengigt af
skuespillerens vekslende kostume, redskaber og dekoration-baggrund.
Teaterkostumet er langt fra vilkirligt, det er en del af et hele (op-
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forelsen). Vaerdien af dets form og betydningen af dets farve. Maske-
ringens symbolik. Maske og maske (se K. A. Vogak: Om teaterma-
sker, Kwrligheden til de tre appelsiner, Doktor Dappertuttos tids-
skrift nr, 3). Om det teatralskes uundgielige form.

Om de gensidige forbindelser mellem teatret og livet. T det teater,
der fotografisk gengiver liver (det naturalistiske teater), ses bevagel-
serne ud fra deres nytre, nir det gazlder om at gere tilskueren klar
over denne eller hin opgave, som forfatteren har stillet sig (den obli-
gatoriske eksposition, stykkets idé, personernes psykologi, deres sam-
taler for forfatterens formals skyld, ikke efter tilskuernes krav, hver-
dagens tildragelser osv.). Teatret er en kunstart, og alt md derfor
underkastes denne kunstarts love. Livets og kunstens love er forskel-
lige. Et forseg pi at drage en analogi mellem teatrets og de plastiske
kunstarters love. At afdakke teatrets love vil sige, ikke blot at rede
trddene ud, men at rede dem ud pd ny, som efter et udsegt system
(geometrisering af figurernes placering osv.). Det vigtigste 1 teatrets
kunst er spillet. Selv i de tilfzlde, hvor man fra scenen skal vise et
element fra livet, genskaber teatret dets fragmenter ved hjzlp af mid-
ler, der horer scenen til og mestres derfra, under devisen »spillete. At
vise livet fra scenen hedder at spille livet, og det alvorlige bliver
lystigt, det lystige tragisk. Polonius’ opremsning af former for teater-
forestillinger viser, at i skuespillerens spil bliver en simpel komedie
til en tragikomedie, en rekke smisange, der forenes gennem entreer,
bliver til en pastorale. Det nye teaters skuespiller ma opstille en hel
kodeks af tekniske greb, som han kan erhverve gennem studiet af
spilleprincipperne i de sande, store teaterepoker. Der findes en rakke
aksiomer, som er uundgielige for enhver skuespiller, ligegyldige i
hvilket teater han end spiller. Om den proces, hvor man studerer de
xldste teatre, kan man sige, at det pd sin vis er at »accumuler des
trésors« 1) — ikke for at brillere med de erhvervede vardier, som de
er, men for (ved at lzre at holde dem 1 havd, tage vare pd dem) at
smykke sig med dem, »beriget« at kunne gare sin entré og teater-
massigt at fi liv pd scenen: at hilse med en tiggerlue, som om dette
hovedte] var bestreet med perler, at kaste et hullet slag over sig med
en hidalgos gestus, at banke pd en huller tamburin, ikke for at lave
staj, men for ved hindbevagelserne at videregive hele ens strilende

1) .puge skatte sammen”, (M, B.) Srir pd Fransk i teksten. (N. G.)
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forfinelse og erfaring, og gore det sidan, at tilskueren glemmer, at
der intet skind er pd tamburinen.

Hvad vil det efter vores opfartelse sige at overfore det traditionelle
fra fortid til nurid. Gentagelsen af det som allerede én gang har va-
ret, soger vi ikke (den direkte gentagelse er »Det gamle teaters« op-
gave *). Forskellen mellem rekonstruktionsarbejdet og de opgaver,
som opbygningen af en ny teaterkunst pd grundlag af studier og val-
get af det traditionelle stiller, Den nye skuespillers holdning til sce-
nen, som til et gulv, der venter pd usete sceniske handlinger, »Hvis
jeg vede, siger vor skuespiller, »at jeg trader frem pi et gulv, hvor
den maleriske dekoration-baggrund ikke er tilfeldig, hvor gulvet
(de skrd bredder) gar i ét med linjerne i tilskuersalen, og hvor den
musikalske baggrund hersker, s8 kan jeg ikke undgd at vide, hvordan
jeg skal gore min entré, For at mit spil skal nd publikum samtidig med
den maleriske og musikalske baggrund, og alle elementer i skuespillet
som et hele f2 en bestemt mening, m3 spillet blot vaere en af komponen-
terne i summen af virkende elementer.« Skuespilleren vil, nir han
ved, hvorfor alt omkring ham er sidan og ikke anderledes, hvorle-
des hele denne teaterkunstneriske | rembringelse er opstier, i det aje-
blik han treder frem p§ scenen omforme sig, blive et kunstvark.
Scenens nye herre - skuespilleren, vil trade frem med sin glade sjzl,
sin musikalske tale og sit legeme, bajeligt som voks. Bevagelser, frem-
kaldt ved nedvendigheden af at underkaste sig Guglielmos lov i
arbejder (partire dal terreno, se Kerligheden til de tre appelsiner,
Doktor Dappertuttos tidsskrift, bd. I) forpligter til et mesterskab, der
nasten er lig akrobatens (den japanske skuespiller er akrobat og dan-
ser). Ordet forpligter skuespilleren til at vare musikant. Pausen min-
der skuespilleren om tidens rolle, der er lige si obligatorisk for ham
som for digteren. — Om forskellige opfattelser af musikkens rolle i
forestillingen: hos Dalcroze, hos Miss Isidora Duncan og Miss Loie
Fuller, i citkus, i varietéteatrene, i det japanske og det kinesiske tea-
ter. Musikkens rolle, som en strem, der ledsager skuespillerens beve-
gelser pa scenegulvee eller de statiske momenter | hans spil. Musikken
og skuespillerens bevagelser behaver ikke ar vare sammenfaldende i
planer, men kaldes de il live samtidig, fremkalder de i deres forlob

*) Hentydning til Det gamle teater under Driesen og Eviejnov, som | 1907 og 1911 for-
sogte sig med nojagtige rekonstrubtioner af middelalderteatret og det spanske teater fra
det 18, drhundrede, (N, G.)
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* (musik og bevagelse, pd hver sit plan) en egenartet form for poly-

foni. Der opstir en ny form for pantomime, hvor musikken hersker
pa sit plan, og skuespillerens bevagelser forlaber parallelt pd sit plan.
Skuespillerne vil, nir de ikke udleverer musikkens og bevzgelsernes
opbygning i et metrisk udmalt tidsforleb, straks, ledet af viljen hos
mesteren for metrum’et, forsoge at vave et ryunisk net. 1 en rekke
af den dramatiske skuespillers bevegelser er pausen ikke bevagel-
sernes fravar eller opher; som 1 musikken bevarer pausen et element
af bevaegelse i sig. Nir en skuespiller i et givet ajeblik ikke foretager
sig noget, betyder det ikke, at han er draget ud af den musikalske
sfere. Skuespilleren forbliver hele tiden pd scenegulver, ikke blot
fordi der, ndr kulisserne er fjernet, intet »bag kulissen« er, men forst
og fremmest fordi han, nir han helt har forstiet betydningen af pau-
sen, ikke vil ophere med at leve i scenehandlingen. Og i denne pause
markes szrlig tydeligt, hvor vigtigt det er, at de bevzgelser, som
lyset, musikken, redskabernes glans, kostumernes pragt fremkalder,
er uundgdelig. Betydningen af disse to planer: scenen og forscenen,
for skuespilleren, der ikke et ejeblik forlader scenegulver, ud fra syns-
punktet om livet der aldrig herer op, selv i den vherlige musiks sfere
(jvfr. udrtrykket »at here stilheden« hos Rubeck i Ibsens teater).

Fra Kerligheden til de tre appelsiner,
1914, 4-5.

IL

Et forseg pd at gd fra evelser i de sceniske bevagelsers teknik il ar-
bejdet med brudstykker af skuespil med tekst:

a/ Ofelias vanvidsscene (Hamlet)
Kongen (en stadig vekslende rakke af fremstillere)
Dronningen (Iljasjenko)
Horatio (Netjajev)
Forscene-tjener (Genning)

Sidste ars isceneszttelse, hvor ordene midlertidigt var udeladt, pra-

senteres 1 ny skikkelse, omarbejdet med det nye fznomen for eje -
indferelsen af ord.
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Udeveren af Ofelias rolle kemper mod prztentiese scenebilleder
og sentimentale gestus (der behagede tearerkritikerne si umidelige
forrige dr} til fordel for det virkelige fjzllebodsteaters enkelhed.

Sangene er endnu ikke musikalsk udformet. Midlertidigt bruges
som akkompagnement banken med en bambuspind pi et stykke tra
(husk at det drejer sig om at udtale vers, og at man derfor ikke har
cller kan have den frihed, som skuespilleren normalt har i sin »gen-
nemlevelsex uden at skulle underkaste sig formen, se hvilken glade
ogsd den frihed, der er mulig gennem underkastelse, kan give).

Hvad der synes let at klare for skuespiller-musikanten, bliver umu-
lige at opnd for en skuespiller, hos hvem musikaliteten endnu ikke
er vignet, Det givne brudstykke anvendes to gange 1 arbejdet: i sep-
il tember og i december, Afbrydelserne i det sceniske arbejde md opfat-
| tes som et system. En rekke uheld i de forste prever kan udjevnes
: gennem den afbrydelse, der gores i arbejdet, i mellemtiden sover fan-
tasien ikke, alene af den grund at fantasien har fiet noget at arbejde
med. De sikaldte sgennemlevelseres spending er erstattet af en form
for fantasiens sprudlende leg til frigorelse af den sceniske spilletek-
nik, som ikke tiler nogen bremser. Vi kan kun forvente held i ar-
bejdet med dette brudstykke, nir vi endeligt har overvundet den
Duncanske form for balletkarakter, og nir en jonglors vilje viser sig
pd scenen, si replikkerne behandles som bolde, der i belger af kast
gennemskarer atmosfaren over skuespillerens hoved, med ledsage-
toner og rytmisk banken (rytme og rim). Husk teaterudtrykket set
henkaster ords, og sperg dig selv: Er du herre over dit andedret,
forhindrer din sikaldte »gennemlevelse« ikke et regelmassigt inde-
dret, miske skal man sporge en inder med erfaring i den sag, hvad
han ved om vejrtrakningens kunst,

Hvad angdr spergsmilet om »gennemlevelse« pd scenen, er det pi
tide at nd til en endelig afgorelse. For dem, der holder af Oscar
Wilde, er dette sporgsmil for lengst afgjort ved skuespillerinden
Sibyl Vans erklaring i Dorian Grays billede: »Jeg kunne fremstille
en lidenskab, som jeg ikke folte, men jeg kan ikke fremstille den li-
denskab, der forterer mig som en ild«.

Studio har stillet sig den opgave at opbygge forestillingen Trage-
dien om den danske prins Hamlet uden at udelade visse scener, og
uden udeladelser i de enkelte scener. En sidan forestilling kan kun
realiseres, hvis det i arbejdet med to-tre brudstykker er lykkedes at
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finde neglen til udferelsen af Shakespeares tragedier. Naturligvis er
det ferst gennem et studium af formen og ved dens konstruktion pa

~ scenen, at stykker kan regnes for iscenesat.

Man m& mindes en leerd mands beretning om den succes, der blev
Thomas Prestons tragedie Cambises til del i 1660°erne pi Londons
reatre, Han kalder successtykket sa lamentable tragedy mixed full
of pleasant mirthe, det er, hvad han henleder vor opmarksomhed pa.
Skal man ikke se tragedien om Hamlet som et stykke, hvori griden
heres i de muntre spegefuldheder, som er karakteristske for teatret?
Skal man ikke for altid glemme de lerdes diskussion om Hamlets
svage eller stzrke vilje og om alle de tendenser, der tilskrives forfat-
teren for enhver pris. I Shakespeares epoke levede dét videre, som
pregede tiden i det for-Shakespeareske teater: »Hele skalaen af
kunstneriske udtryk blev udtemt i to tonarter — den sergmodige og
den muntre, derul kom at det sergmodige ofte blandedes med det
forferdelige, og det muntre med det karikerede, de mellemliggende
tonarter blev kun svagt berert. Af musik, sang, skuespil osv, krevede
folket, at det enten rorte dybt eller fik en til at graede af latter; hvis
disse resultater kunne nds med én og samme vise eller ét og samme

~ stykke, s3 meget des bedre. (N. Storozjenko: Predsjestvenniki Sjek-

spira, bd. I, Lily og Marlowe. SPb. udg. Demakov, 1872, p. 89).

[ tragedien om Hamlet er overgangen fra det hoj-patetiske til det
groft-komiske til stede, ikke blot i stykket som helhed, men ogsi i
de enkelte roller (iszr i hovedrollen). At gengive dette serprag som
en egen scenisk virkning er det samme som at bygge den bygning,
hvori det alene bliver muligt for skuespilleren at spille med lethed
og at fangsle gennem sit spil.

Fra Kerligheden til de tre appelsiner,
1914, 4-5-6-7.
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V. E. Mejerholds Studio 1916-1917

De vigtigste studieomrider

L. Studiet af de sceniske bevegelsers teknik.

De, der arbejder i Studio, mi opnd en hej grad af ferdighed i
dans, musik, let atletik og fagining (Studios ledere anviser mestre,
der kan give god undervisning i disse kunstarrers teknik). Folgende
sportsgrene anbefales: lawn-tennis, diskoskas, sejlsport.

I1. Det praktiske studium af teaterforestillingens genstandsmaes-
sige elementer: dekoration, rekvisitter, belysning af scenegulvet, skue-
spillerens kostume og genstande i hans hander.

III. Hovedprincipperne for scenetekniklken i den improviserede
italienske komedie.

IV. Anvendelse i det nye teater af traditionelle greb fra teater-
forestillinger i det syttende og attende &rhundrede.

(Ad. III og IV. Opstillingen af en formel kanon bygger ikke pi
et skolastisk-dogmatisk grundlag, men pd en genetisk udforskning af
de traditionelle former, og enhver tendens til livlest, akademisk epi-
goneri anses for skadelig.)

V. Musikalsk deklamation i dramaet.

P4 grund af lederen af denne klasse, M. F. Gnesins bortrejse fra
Petrograd bortfalder dette emne midlertidigt i Studios program,

Emner til droftelse 1)

Mimetismen, dens nederste trin (efterligning uden skabende idealise-
ring), dens hajeste idé (masken), dens sterkeste afvigelser (grotesken
~ komisk, tragisk, tragikomisk).

En analyse af spillet i forbindelse med karakteristikker af frem-
ragende skuespillere og en bedommelse af serarten ved de teaterperio-
der, hvori disse skuespillere virkede,

1) Alle emner til dreftelse er vaigt ud fra hensynet til én opgave: at kiacgore de reatralske
elementers afgorende verdi | fewsrers kumsr,
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NB. Vi forudsztter som mstetisk nedvendige krav i enhver kunst-

~art, at kunstverkets materiale md uderykke sin villighed til ar antage
~ den form, som kunstneren giver det, og vi bemarker, at det er en
 kategorisk betingelse i teatret, at skuespilleren udvikler sin kunst ude-
 Jukkende i en teknik, idet han i sit spil bryder elementerne i det ma-

teriale, han har fiet til ridighed, op gennem serlige greb, der stem-

.  mer overcns med det menneskelige legemes og den menneskelige sjzls

egenart. Vi markerer, at ved siden af bearbejdelsen af materialet (un-
dervejs til fuldkommengerelsen af den legemlige smidighed) ma skue-
spilleren sd hurtigt som muligt erkende sit eget ansigt som gegler-og-
kunstner. For at lederen kan danne sig et korrekt indtryk af de fine-
ste kapricer hos skuespilleren under hans arbejde pi gulvetr, mens
skuespilleren soger at bestemme sin rolletype, md enhver, der arbej-
der i Studio, i lebet af den forste mined (ikke senere) nedskrive en
slags curriculum vitz, hvori han skal erindre alle tildragelser ved sin
ageren i barndommen og i ungdommens amatervirke og 1 sin bevidst-
professionelle periode (hvis han har haft en sidan), og hvori han de-
finerer sin opfattelse af teatret, som den var tidligere, og som den
er nu,

En analyse af dramatiske verker i det russiske teater 1 1830%erne
og 40’erne (Pusjkin, Gogol, Lermontov).

Fjzllebodteatrets rolle ved de teatralske nyskabelser (Molitre, Sha-
kespeare, Hoffmann, Tieck, Pusjkin, Gogol, Remizov, Blok...).

Cirkus og teater.

Grev Carlo Gozzi og hans teater.

Det spanske teater.

De sxrlige symbolske greb i det indiske drama (Kalidasa),

Scenegulvets og spillemiddens egenart i japansk og kinesisk teater.

Analyse af de nyeste teaterteorier (E. G. Craig, V. E. Mejerhold,
N. N. Evreinov, F. F. Komissarzjevskij, M. F. Gnesin, ]J. Dalcroze).

Instrukterens og teatermalerens rolle.

Om teaterskolernes programmer (projekter af A. N. Ostrovskij, S.
Jurjev, Voronov, Ozarovskij m. fl.).

Teatret og skibet (spergsmilet om disciplin).

Studios leder og de fungerende referenter vil anvise de nedvendige
lereboger, der uomgengeligt skal tilegnes inden for de angivne tids-
frister. Studios tidsskrift (Kerligheden til de tre appelsiner, Doktor
Dappertuttos tidsskrift) er ubetinget nedvendige lzrebeger. De, der
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arbejder i Swudio, skal overvzre alle avelser. De skal pa ethvert tids-
punkt vare klar til kontrolavelser, som afholdes periodisk.

De, der ensker at indtrade i Studios gruppe i undervisningsiret
1916-1917, bliver inddelt som felger:

1. Deltagere i Studios gruppe fra tidligere undervisningsdr, som
ikke har modtaget bevis for afslutning af kurset. 1)

2. Nye medlemmer i Studios gruppe.

Alle i disse to grupper skal ved deres indirzden underkaste sig
en preve.

Til preven er der ikke adgang for de personer i gruppe 1, som ikke
opfylder folgende betingelser: a) som efter Studios leders sken ikke
har afsluttet kurset; b) som ikke rettidig har afleveret deres curri-
culum vitz, og c) som i deres arbejde har vist en rekke afvigelser
fra Studios hovedopgaver.

Personer i gruppe 1 opfordres til en personlig samtale med lederen
af Studio, V. E. Mejerhold, efter forudgiende telefonisk aftale (532-
88) om dag og tidspunkt for medet.

Personer i gruppe 2 henvender sig skriftligt (Izm.p., 6 rota, 8, Pe-
trograd, V. E. Mejerhold) anglende deres enske om at deltage i en
optagelsespreve, idet de i brevet opgiver deres fulde navn og adresse,
hvortil meddelelse om dag og tidspunkt for optagelsesproven vil
blive sendt 1il sin tid.

De, der har fiet betegnelsen Komediant i Studio, gir videre pd det
nye kursus uden prove.

De, der gir til optagelsesprave, skal vise:

a. grad af musikalitet (de, der spiller et eller andet instrument, skal
spille, de, der synger, synge),

b. grad af legemssmidighed (gymnastisk eller akrobatisk evelse,
brudstykke af pantomime med akrobatiske tricks ex improviso),

¢. mimiske evner (spille en scene uden ord, over et lige opgivet em-
ne, hvis mise en scéne bliver fastlagt og hovedtraekkene vist af Stu-
dios leder),

d. diktionens betydelighed (lzsning 4 livre ouvert 2)),

'} Kun de, som her modtaget bevis for afslutningen af deres sceniske uddannelse | ¥V, E.
Mejerholds Studio, underskrever al direktnren og med det lovligt indiegistrerede stem-
pel for V. E. Mejerholds musikalsk-dramatiske skole, kan regne sig for uddannct ved
Studio.

2) .med lben bog™, fra hogen. (M. B.)
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- tur, poesi, dans) og egne verker, hvis sidanne findes,
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e. kendskab ul versformernes teon,
f. kendskab (om sidant haves) til andre kunstformer (maleri, skulp-

g kendskab til dramatikkens historie pi samme niveau som i gym-
nasieundervisningen (svar pd spergsmail).

De, der af sygelig generthed hindres i at optrede ved optagelses-
preven, kan indtrzde i Studios gruppe pd den betingelse, at de i le-
bet af en mined viser deres sceniske materiale i de sikaldte prave-
timer.

Fra Kerligheden til de tre appelsiner,
1916, 2-3.







6. Teatrets Oktober







Mejerhold accepterede Oktoberrevolutionen wjeblikkeligt og uden
forbebold. I modsetning til nesten hele intelligentsia’en, som fortsat
holdt sig til Februarrevolutionens liberale direktiver var han — ud-
over Aleksandr Blok og Majakouskij — den eneste kunstner i Petro-
grad, som imadekom appellen fra Lunatjarskij, folkekommisseren for
oplysning, der sterkt anbefalede teatrets demokratisering.

Teatrene blev betragtet som et indflydelsesrigt kaultwrapparat og
derfor ved et dekret af 22. november 1917 (dvs. to uger efter sovjet-
regimentets etablering) knyttet til Folkekommissariatet for oplysning
som en afdeling for sig, TEO (Teatral'nyj Otdel). Uden at opgive
sin plads i staben ved Aleksandrinskij blev Mejerhold udnavnt til
leder af Petrograd-afdelingen af TEQ. I det kaos, der kom med bor-
gerkrigen, sulten og den almindelige oplasning, fik ban ikke tid til
at gore sig geldende, undtagen med iscenesettelsen af Majakouskifs
Misteria-Buff (Buffo-Mysterium), i samarbejde med forfatteren, den
7. og 8. november 1918, i anledning af et-drsdagen for Oktober.

I fordret 1919 forlod han Petrograd sammen med sin kone og sine
tre dotre, og rejste til Krim, Han blev huvirvlet med i borgerkrigens
malstrem, taget til fange af de hvide og ndede farst tilbage til RSFSR
(Den Russiske Socialistiske Sovjet-Republik) i august 1920, denne
gang Moskva.

Som leder af det alrussiske TEO slutter Mejerbold sig til de ele-
menter fra kunstnernes yderste venstre, der setter lighedstegn mellem
revolution i kunsten og den politiske revolution, og bhan kommer til
at std i spidsen for bevwgelsen Teatrets Oktober (Teatral’nyj
Oktjabr’). At demme efter de paroler og programmer, ban lader
offentliggere i bevegelsens organ Teater-Kureren, har Mejerbold og
hans tilbengere (bvoraf en af de ivrigste er Sergej Eisenstein sammen
med nesten alle de abstrakte malere) nu sat sig for at gore det belt
af med det gamle professionelle teater ag erstatte det med en »pro-
letar-kunst«. I sin forste officielle erkleving forkynder Mejerhold:

TEQ vil organisere sit arbejde siledes, at det bliver et organ for
kommunistisk propaganda inden for teateromridet, Som alle afde-
linger under folkekommissarernes Sovjer vil det tage fat pd de op-
gaver vedrorende politisk undervisning, der pihviler teatret. Vi méd
en gang for alle vare fxrdige med de neutrale, sikalde kulturelle ten-

denser.
Teater-Kureren, 1920, nr. 71.
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Med andre ord, ban tilslutter sig det ekstremistiske synspunkt fra
Proletkult (Centralkomitéen for proletariatets kulturelle organisa-
tioner, oprettet i september 1917, endnu inden den bolsjevikiske om-
veltning) og forkaster enhver kultur, der ikke er politiseret, Samti-
dig godtager han tanken om proletarisering = industrialisering af

kunsten. Efter en af bans rapporter vedtager man en beslutning,
hvori det bedder:

Proletariatet md definitivt kaste den kloft til, som den omstyrtede
klasse opretholdt mellem kunsten og liver (...). I proletariatets han-
der er kunsten et instrument, et redskab og et industrielt produkt.

Teater-Kureren, 1921, nr. 82.

Sddan er parolen forud for den reorganisering af teatrene, som
Mejerhold tager fat pd. Det kan ikbe understreges sterkt nok, hvor-
dan han for at nd dette mdl gik i forbund med ekstremisterne — futu-
rister, imaginister, suprematister og andre repreesentanter for strom-
ninger inden for den russiske abstrakte kunst, Den sproglige forvir-
ring spiller i hoj grad ind: De tror, de er revolutionare, fordi de ogsd
tever los pd de borgerlige! Der skal flere dr til for at opklare den
misforstdelse, som denne postulerede identitet mellem det politiske
og det kunstneriske bygger pd.

Mejerhold beflitter sig altsd pd at politisere teatrene og deber sit
eget om til Det farste RSFSR teater. Men der er en grufuld mangel
pd dramatisk materiale, Mastkomdram — Verkstedet for kommuni-
stisk dramatik — hvor forfatterne indbydes til at smede det nye
drama, fremstiller ikke et eneste bave nogenlunde acceptabelt verk,
Det er af den grund, Mejerhold ledes til at indvie sit teater med en
opsetning af Verbaerens Morgenrode (Les Aubes), der var skrevet i
1898 og havde fascineret ham lige siden 1907 (Om Teatret, p. 29).
Morgenrede er sterk: preget af symbolismen, et svagt deklamations-
stykke, men tilsyneladende med et demokratisk strog; det er tilstrek-
keligt vage og skosmiske til at bunne tilpasses efter omstendighe-
derne ved den russiske borgerkrig. Den modsetning, man marker bos
Verbaeren, mellem shelten« og den passive hob, stryges til fordel for
hoben, der bliver proletarisk, | anledning af denne bearbejdelse for-
mulerer Mejerbold sine vettigheder som iscenesatter over for teksten,
som han omformer ud [ra sin vision, uden at bekymre sig om forfat-
teren,
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Iscenesattelser

~ MORGENR@DE (Les Aubes) af Verhacren. Tekst sammenstillet af
 iscenesztterne: Vsevolod Mejerhold og Valerij Bebutov. Malersal:
Vladimir Dmitriev (premiere 7. november 1920 pd Det forste RSFSR

Hovedsted for handlingen: »Et umideligt vejkryds«, hvor alle de

 veje, der forer til fristelsernes by Oppidomagne, munder ud. Landet
- star 1 brand. Vild forvirring, stormklokker, valdige brandskar, eder

og forbandelser, modsatning mellem folk fra byen og folk fra lander,
»afskyelige mengder af voldsomme og blide fangarmes, oratorisk

- kappestrid. Med hejtravende tirader fyrer folketribunen Hérénien

og Regentskabs-ridet, som holder byen, los pi hinanden. Hérénien
lader sig drazbe »for fredens og den enkle, broderlige ordens skyld«.
Som ded triumferer han: Folket valter frem og braznder den statue,
der symboliserer Regentskabet, krigen og treldommen og kaster dens
hoved for fodderne af folketribunens lig. Derpd hylder folket hans
sen, et barn som moderen »ofrer til den syngende Fremtid«. Seeren
forkynder: »Og lad nu morgenreden valde frem!«

Teksten kunne tilnzrmes den akeuelle situation ved nogle indskud
og nogle zndringer i terminologien, med udgangspunkt i modsztnin-
gen Folk og Regentskab (las: proletariat og kapitalisme).

Mejerhold og den futuristiske maler Dmitriev spranger det vante
scenerum, Tzppet er beholdt endnu, omend det er sidste gang. Det
er dog malet i kubistisk stil. Kubistisk er ogsd dekorationen: Scene-
gulvet er fyldt med en hoben setstykker i form af geometriske figu-
rer — kegler, terninger, trekanter etc. Den enskede virkning er en
monumental forenkling. I begge sider af scenen pale, som der i for-
skellige vinkler er fastnet ringe og plader til, af metal eller metal-
belagte; fra toppen henger gule trekanter og en kegle af jern. Tove
krydser hinanden, tvars gennem scenerummet, de er udspandt i alle
retninger.

Hvad kostumerne angdr, er skuespillerne i ensartede dragter af
groft lerred. Hverken parykker eller sminke. Materialet er stillet
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nogent frem, det gelder om at gore de naturlige egenskaber, vage,
volumen, farve gzldende, s man kan bandlyse al illusionskunst.
Stilen er geometrisk, af en abstrakt monumentalitet, som navnlig
nds i masseoptrinene. I overensstemmelse med Verhaerens angivelser:
»Grupperne handler som én person med mange og modstridende an-
sigter« fremstilles folket ligesom et antike kor: gestus, bevagelser pd
scenen o recitationen (i frie vers) er uniforme og hojtidelige.
Efterhinden bliver der mede-atmosfarre pd scenen. Rigtige front-
nyheder fra borgerkrigen bekendtgores, og under en af opfarelserne
i kommer lige i rette ojeblik nyheden om en sejr over de hvide: Den
B rede hars indtagelse af Perekop pd Krim, og publikum jubler.
Héréniens biszttelse ledsages af en sorgemarch, og da proletarer-
nes hammer knuser Regentskabets statue, symbolet pd det gamle
styre, bryder man ud i Internationale, bide pa scenen og 1 salen.
Krupskaja, Lenins kone, viede denne forestilling en harmdirrende
artikel, hvori hun raser mod den borgerlige symbolisme.




 Om det moderne teater

(Fra en tale af Vs. Em. Mejerhold)

For arbejdet med isceneszrtelsen af Verhaerens Morgenrede begyndte,
besegte Vs. Em. Mejerhold et fellesmade for Det frie Teaters skue-
spillere, funktionzrer og scenearbejdere.

Kammerat Mejerhold, der blev medt med enstemmige bifald, holdt
en tale til forsamlingen; vi bringer indholdet af talen i en omtrentlig
gengivelse.

I denne tid er to teatertyper mulige: 1) et proletarisk amaterteater,
hvis redder ligger i den unge, nu herskende klasses fremtidige kulrur,
og 2) det sikaldte professionelle teater. Det forstnzvnte, som man ber
vie den overvejende opmarksomhed, stir i dag kun ved sin allerfer-
ste begyndelse, trods den teatraliseringspsykose, som nasten hele
Sovjetrepublikkens territorium er blevet grebet af. Der indleber efter-
retninger om landsbyer, som har op til fem teatre.

Jeg skal rette al min opmerksomhed og de krefter, der stdr til
min ridighed, mod oprettelsen af et internationalt Proletkultteater i
Moskvas centrum. Resolutionen fra IIL. Internationales 2, kongres
forpligter mig dertil. Det er nu ikke mere en Alrussisk mélestok, der
er gxzldende for Proletkult, men en international.

Ferst og fremmest derfor, men ogsd delvis af selvbiografiske grun-
de, har jeg givet mig selv det lofte, for sd vide det er muligt, ikke
mere at have noget at gere med de professionelle teatre.

Jeg er kommer til Dem pd foranledning af en ben fra truppen og
kammerat Bebutov for at hjelpe Dem i den vanskelige opgave med
at sette Morgenrade i scene, et skuespil, som man indtil nu ikke har
fundet neglen til, og som ikke har kunnet undgd at blive en fiasko.
Dette skuespil skal gores ferdigt pd forholdsvis kort tid til Oktober-
festlighederne.

Lad os altsi vende tilbage til sporgsmilet om de professionelle
teatre og deres eneste mulige og retmassige udseende i dag. Et ka-
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rakteristisk kendetegn for en skuespiller ved et sidant teater er hans
indbildte apolitiskhed, som kun han selv tror pA.

I virkeligheden er apolitiskhed det reneste vrevl; ikke et eneste
menneske, heller ikke skuespilleren har nogensinde varer apolitisk
eller asocial, men har altid verer et produke af milievets krzfter,
som virker ind pd hans natur.

Bestemmes miske ikke skuespillerens natur ved de individuelle,
sociale og historiske forandringer han kommer ud for? Denne lov
hersker over en skuespiller og bestemmer hans fortolkning af denne
eller hin rolle,

Der er f. eks. de to Hamlet’er: Rossi og Mounet-Sully.

Den ferstnzvnte, Italiens agte folkelige skuespiller, har alle en
oprorers track; den anden, der er vokset frem i den franske komedies
tradition, er hofskuespiller i en feudalperiode.

Nu om teatret. Hvilket teater kan kaldes Reprasentative? Det si-
kaldte Reprasentative Statsteater var ikke representativt for vor
epoke og ikke i samklang med den, Jagten pd en sedladen romantik,
der havde overlever sig selv, adelagde det.

Det eneste Reprasentative teater for en af perioderne i den rus-
siske smiborgerlige virkelighed var i sin tid Moskvas Kunstnerteater.
Hvorfor bevegede det, nir der spillede Tjekhovs stykker? P grund
af telnikken?

Men skuespillerne i dette teater, der for forste gang spillede Tjek-
hov, havde overhovedet ingen teknik; mange var lige kommet fra
skolebanken.

Dets udforelse af Tjekhovs stykker blev reprasentativ og frem-
kaldte efterligning, fordi de opferendes falelser og sindstilstand var
i samklang med den davzrende russiske intelligentsias almene sinds-
tilstand.

Selvfolgelig kan kun et revolutionart teater vere reprasentativt
for vores store revolutions periode.

Men man skal ikke tro, at et sidant teaters repertoire kun skal
bestd af Verhaerens Morgenrede og Vermisjevs Den rode sandbed.
Det kan optage bide Wildes Salome og Shakespeares Hamlet i sit
repertoire. Men alt afhanger af fortolkningen. En skuespillerinde
ved et sidant teater oser i sin fortolkning af Salomes figur uvilkir-
ligt mareriale til figurens perverse sensualiter af Alisa Gessenskajas
naxre og anskuelige eksempel.

156




Den skuespiller, der spiller Herodes, vil g fuldstandig bort fra
Kammerteatrets drivhusagtige, kunstlede og sedladne overlzssethed,
ndr han skal fremstille den sensuelle despots figur, og pd anden mide,
fuldstzndig revolutionart, vil Jochanaan, dette samfunds edelzgger,
tordne.

Engang abenbarede jo Motjalov Bakunin i Hamlet.

Nir den Nye skuespiller i et s3dant teater spiller Hamlet, vil han,
for han gennemborer kongen, med en kort bevaegelse med den fjed-
rende stilfleuret s13 kronen af hovedet pd ham.

Sidan er det professionelle teaters eneste retmassige udseende i
sjeblikket, og det vil nu afhange af skuespillerne ved Det frie Tea-
ter, om det skal forblive et teater, der er losrevet fra samtiden, eller
det skal blive teatret med de fem magiske bogstaver: RSFSR 1, Det
forste RSFSR teater.

Da man gik over til spergsmilet, om det var nedvendigt at ind-
fore en militzr kammeratdisciplin for at give Morgenrode en vardig
udformning, foreslog Vs, Em, Mejerhold skuespillerne, ikke at mile
rollerne i dette skuespil efter rollehzfrernes tykkelse.

Jeg mindes, hvordan jeg som skuespiller ved Kunstnerteatret efter
V1. Iv. Nemirovitj-Dantjenkos henstilling mitte sidde pa et kursted
med naxsen i en avis, i Ibsens skuespil Ndr vi dode vdgner. Jeg havde
dengang allerede spillet Ivan den Grusomme, Tusenbach og Treplev
og andre store roller. Men det var nedvendigt for at opretholde Ib-
sens prestige som dramatiker.

Hyvis De i denne forstand falger Kunstnerteatrets eksempel, sd vil
De skabe en Morgenrade, der pi samme mide vil komme til at tjene
som et forbillede til efterligning og opretholde Verhaerens prestige
som dramatiker.

Vs. Em. Mejerholds tale til truppen fremkaldte et enige bifald fra
alle fremmedte.

Da Vs. Em. Mejerhold havde sluttet sin tale, gjorde kammerat
Mgrebov de fremmedte delagtige i sine indtryk af teaterarbejdet
blandt Petrograds proletariat,

Offentliggjort i Teater-Kureren (Vestnik teatra, organ
for Teaterafdelingen (TEQ) under Folkekommissariatet
for Oplysning. Udkommer hver uge om tirsdagen. Nr.
70, 9-17 okt. 1920 5. 11-12.
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Til opforelsen af Morgenrade
pé Det forste RSFSR teater

Menneskeheden er tridt ind i en fase, hvor alle indbyrdes forhold og
begreber ndrer sig. Hvis vi for 1917 forholdt os med en vis forsig-
tighed og omhu til det litterzre vark, sd er vi nu ikke lengere feri-
chister, vi ligger ikke p3 kne og stenner ikke som i bon: »Shakespe-
are! ... Verhaeren! .. «

Tilskuerne i salen har forandret sig sddan, at ogsd vi er nedt til at
&ndre vor holdning,

Det er et ander publikum, der ikke tiler meget nu, — hvor hver
tilskuer si at sige er en model af Sovjetrusland.

Nu stdr vi ikke lengere vagr om forfatternes intereser, men om
tilskuerens.

Auditoriets og tilskuersalens interesser har {Set afgerende betyd-
ning.

Men, sperger man, hvorfor skaber I ikke sely et nyt drama, i ste-
det for at beskzftige jer med at gore klassikerne til invalider?

Fordi:

Af hvert stykke tager vi forst og fremmest et scenario, hvor vi
undertiden bevarer enkelte passager af stykker, men var der ikke
ogsd, hvad de andre gjorde i levende live, som nu hadres sidan efter
deres dad? Var det ikke, hvad Sofokles, Shakespeare, Tirso de Mo-
lina, Pusjkin gjorde? ...

Eller var de sprangfyldee af hellig agtelse for de dode formkano-
ner?

Og det er vel et spergsmil, hvad der er mest fuldendr: La Jac-
guerie af Mérimée eller Scener fra riddertiden af Pusjkin, Schillers
Wilbelm Tell eller Aegidius Tschudis Wilbeln: Tell, Boceacios novelle
eller Shakespeares All's well that ends well, Sofokles’ Gdipus eller
@dipus fortalt af folker?
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Al gentagende skaben fir eksistensberettigelse, hvis den er et re-

 sultat af indre nodvendighed.

Siledes blev det nedvendigt med en ny udgave af Morgenrade,

~ fordi ophavsmandene fik en bestilling fra den moderne tilskuer, der
satte dem i bevagelse,

Vi opfatter sagen siledes: Tilskueren, der keber eller fir en biller,

- udtrykker gennem denne handling — at fi en billet — tillid til fore-
~stillingen, som han hdber, han vil bryde sig om. I dette tilfzlde fir
. »bestillingen« si meget sterre styrke, som det drejer sig om en fore-

stilling til Oktoberfestlighederne.

Hvis man ser, hvad vi har udeladc af teksten, og vejer dette fede
materiale, si vil man se, at det er litteratur, undertiden god, under-
tiden darlig, men i alle tilfzlde — litteratur.

Og for at disse litterere »vardier« ikke skulle forsvinde af sig
selv i den sceniske handlings malstrom, har vi besluttet selv at fjerne
dem og hjzlpe scenchandlingen derved.

Siledes fik scenarioet, Morgenrade’s skelet, et smidigt legeme og
blev befriet for det overfladige fedt,

Og til at bevare livet i dette smidige legeme, kom komediantens
nerve til hjalp, den stemme vi atrer og atter har lyttet til.

Vi forstdr, at den komediant, der dor pd scenen i Héréniens rolle,
ikke holder til, at hans legeme skal ridne op i den halve akt under
deklamationen fra profeten i traet, profeten fra byen, arbejderen,
bonden, hyrden, Jacques Hérénien m. fl. Noget andet er Héréniens
lig pd Folkenes plads, hvor han bliver genstand for opmarksomhed
~ som scenisk fremtoning.

Komedianten tdler heller ikke, at statister, der er hvervet fra ama-
terklubber og studier, flokkes pi scenen og forhindrer ham i at spille,
mens de foregiver, at en klump pi ti personer opfattes af tilskueren
som en mengde pd tohundrede.

Her kan vi benytte lejligheden til at sparge ynderne af massesce-
ner, hvor mange statister man skal leje for at virkeliggore Verhaerens
scencbeskrivelse: »Mzngden virker som et mangehovedet vasen«?
Hvis man siger: 100 mennesker — tror vi det ikke. Hvis man siger:
200, tror vi det heller ikke, det er for lidt!

Dersom scenen ikke er sddan, at vi kan slippe 20.000 ind, s3 fore-
trekker vi syv personer.
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Endvidere tdler komedianten ikke personer, der pludrer uden mil
og med og forklarer handlingen.

Udvejen er at henvise dem til siderne i programmet eller til orke-
stergraven.

Og den komediant, der udferer Enos rolle, tiler ikke, at det mest
patetiske ajeblik i rollen, dens idémewssige hejdepunkt, bliver defor-
meret til snak med sesteren om familieforholdene, — i stedet for, som
en folketaler, at have ret til at trede frem i Sben kappestrid med sine
modstandere pa en folkeforsamling,

Men hvordan skal man omgive ham med den si kostbare hzr af
statister?

Og han sldr sig ikke til tdls med 200, — giv ham 1.000, hvad skal
man gore?

Sddan, Vi har grund til at tro, at en stor mengde af befolkningen
i Sibirien fir deres fode derved, at de er forenede i studier og klub-
ber og spiller skuespil. I Moskva er der mere end 150 teatre,

S3 vi tror, at der vil vare nyttigt for disse tilskuer-komedianter
at ove sig lidt for deres optraden pi scenen (for i det mindste at ud-
vikle det sceniske temperament); derfor inviterer vi de tusinder af
tilskuere, der fylder salen i Det farste RSESR teater, til at tage del
i handlingen, og sikrer derved de komedianter, der spiller Hérénien,
le Bré, Eno, Clara og Hordain den hyldest, som de har krav pi ifelge
handlingen.

Det videre arbejde bestir i at forklare ikke blot tilskuerne, men
ogsa os selv, hvem sejrer over hvem i dette stykke? Hvem erobrer
hvem? Hvorfor mitte stykkets helt bringe liget af sin far ind i den
belejrede by? Hvis tropper belejrer byen? Hvis tropper omringer den
kirkegdrd, hvor »folket« har samlet sig, og hvor befinder denne kir-
kegdrd sig? i byen eller uden for den?

Og hvad er der for et styre i Oppidomagne? — er det et absolut-
istisk styre? Er det konstitutionelt-demokratisk? Er det »midlerti-
digt«, og hvad er det for en konsul?

Efter romanforfatteren Stevensons eksempel vil vi, ligesom han
gjorde for han begyndte pa sin roman, udarbejde en topografisk plan
over stedet for handlingen, forsoge at tegne en plan,

Og af denne plan bliver det klart, at Verhaeren forvirrer sit styk-
kes lzser, fordi han selv blev forvirret og blev fanget af modsigel-
ser,
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Her er en plan, som hjzlper til at forklare dette:

A. Kongetroppernes placering; de har omringet Oppidomagne fra
Nord, Syd, @st og Vest (de tropper, som Hordain har bearbej-
det med propaganda).

B. Tropperne fra Oppidomagne.

C. De tropper, der har indesluttet kirkegirden og de forsamlede
strejkende.

+ Kirkegirden.

O Oppidomagne,

Nu om rampen: Vi understreger med szrlig harme, at trods alle
forsog pd at fjerne en si forkreblet foreteelse fra en stor scene som
belysning nedefra, under gulvet, trods de forseg som Craig, Mejer-
hold og andre instrukterer har gjort i denne retning, i Moskva, hvor
en si uforsonlig fjende af rampen som Vjatjeslav Ivanov levede sd
lenge, sd er der ikke én scene, hvor man har ensker at smide dette
sceniske kram ud — rampen, der bevarer en anden gammel overleve-
ring i teatret — den borgerlige illusionisme.

Trods fjernelsen af rampen i de intime smiteatre og studio’er, si
er den smiborgerlige illusionisme dog ikke fjernet; i stedet for ram-
pen borer man for den nysgerrige tilskuer (vor tilskuer er ikke sidan)

et neglehul.
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Se herom mere udferligt i Doktor Dappertuttos tidsskrift, i artik-
len Farekyllingen pd ovnen eller Noglebullet.

Ligesom rampen i de tidligere forseg blev fjernet, for at man kunne
skabe en forscene, er den i Morgenrode fiernet til fordel for orkester-
graven; men hverken forscene eller orkestergrav herer til de rent tek-
niske faktorer ved scenen, sidan som kammerat Kerzjentsev troede,
da han skrev sin bog Teatrets kunst.

Om dekorationerne: Vi tillegger ikke »dekorationerne« nogen som
helst betydning, det er alt sammen noget for Sezessionsudstillin-
gerne !) og restauranterne i Wien og Miinchen, bare vi kan slippe for
»Kunstens verden« og »Rokoko« og hele museumshallojet! ...

Hvis vi henvender os til Picassos og Tatlins nyeste efterfolgere, si
ved vi, at vi har at gore med folk, der stir os ner ...

Vi bygger, og de bygger ...

For os er faktur vigtigere end ornamenter, monstertegnere og sken-
heder.

Denne velbjergethed i maleriet! ...

Den moderne tilskuer skal have en plakat, fornemmelsen af mate-
rialerne i deres overfladers og rumfangs spil!

I det hele taget vil bide vi og de ud af teatrets kasse, ud pd de
dbne, opbrudte scenepladser, og vore kunstnere, der har kastet pens-
lerne, tager med stor fornajelse oksen, hakken og hammeren i hin-
den for at begynde at udhugge scenens dekorationer i selve det af
naturen givne.

Vsevolod Mejerhold, Valerij Bebutov,
Teater-kureren. Nr. 72-73, 7. nov. 1920, s. 8 ff.

1) De beramteste Sexessionsudstillinger var de dcligt tilbagevendende store udstillinger §
Miinchen og Berlin for 1914, (T. A).
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7. Mejerbold og Majakovskij







I slutningen af september 1918 leste Majakouskij ved en privat sam-
menkomst sit Misteria-Buff (Buffo-Mysterium), det forste dramatiske
arbejde i den nye wra. Lunatjarskij var til stede og blev henrykt.
 Men intet teater ville have det, heller ikke Aleksandrinskij, bvor
 skuespillerne — fortalte digteren senere — slog kors for sig, da de borte
denne blasfemi,

Majakovskij, som var sig sit arbejdes revolutionere verdi bevidst
og argrede sig over »lancien régimees vedvarende magt over sce-
nerne, standsede en dag foran en plakatsojle og rdbte dystert: »Se
bare: Zar Fedor, Fyrst Igor, Kongen morer sig, Zigeunerbaronen,
Greven af Luxembourg ... For fanden, vi er stadig under monarkiet!«

Kun Mejerbold gav digteven al den stotte, han kunne, og stykket
blev opfert den 7. og 8. november 1918 for at feire etdrsdagen for
Oktoberrevolutionen.

Forestillingen blev indstuderet pd rekordtid med en meget uegal
stab af frivillige og de forbdndenverende bjelpemidler. Den blev
givet pd Kommunens musikdramatiske Teater (Konservatoriets sal).
Huverken forfatteren eller isceneswtteren ville lade sig noje med dette
bastvarksarbejde. To dr efter, »pd opfordringen om ny revolutioner
virkelighed«, endrede Majakovskij sit stykke, gjorde det mere poli-
tisk, mere aktuelt, og Mejerhold wdbyggede sin iscenesetielse, nu
hvor han satte stykket op i Moskva pd sit eget teater, Det forste
RSFSR teater. Denne anden wversion, bvor rumvilkdrene var sden
sprengte kukkasse«, forloste pd den bedst tenkelige mdde ophavs-
mandenes ideer.

Det wvar straks kommet til en perfekt forstdelse mellem de to
maend. Mejerbold fortalte senere:

Majakovskij var nasten tyve &r yngre end mig, men lige fra vort
forste mede var der aldrig tale om »aldre« og »yngre« mellem os.
Han gik lige los pd mig uden den mindste respekt, fuldstzndig na-
turlige. Vi var gjeblikkeligt enige om det »politiske«, som var hoved-
sagen i 1918: Oktober beted i vore ojne, at intelligentsia'en kunne
komme ud af den blindgyde, den havde varet i. Under vort fzlles
arbejde med Misteria-Buff svigtede forstielsen mellem os ikke et
@jeblik. Skent purung var Majakovskij forbleffende moden politisk,
og skent jeg var »den ®ldste«, havde jeg meget at lere af ham, Til
trods for sit ry for at vaere en bisse, var han forbleffende takefuld.
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Majakouskij bavde gjort sin entré i litteraturen og teatret under
futurismens banner, i en gruppe, der efter at have udgivet en ma-
nifest-samling med titlen En ercfigen til den almindelige smag, i
1912, samme dr bavde »futuristisk verdenspremiere« pd en »para-
intellektuel opera« og pd Vladimir Majakovskij, en tragedie, hvor tit-
len, forfatteren og fortolkeren af den wvigtigste shandlende persone
var en og samme mand, Den »levende« digter vendte sig ber mod
urbanismens og maskinalderens dystre, menneskenedbrydende magt.

Mejerbold havde pd sin side interesseret sig levende for den non-
figurative kunst, der var i sin vorden. Han bavde allerede i 1914
sat Pineros Mid-Channel op med kuber d la Gordon Craig, hvad der
indbragte ham kritikernes beskyldning for at somdanne Aleksandrin-
skij til en futuristisk fiellebode.

Ligeledes i 1914 havde han lavet en forestilling »uden teater-
elementer«: Aleksandr Bloks Den ukendte dame, der blev spillet pd
en slags »bro«, konstyuktivistisk for konstruktivismen, i et universi-
tetsanditorium (Tenisjev skolen i St. Petersborg).

Straks fra revolutionens begyndelse proklamerede futuristerne, at
de var komfuts — skommunistiske futuristere — og kastede sig over
temaer fra sindustri-proletariatete. I 1918 lod Mejerhold sine elever
fra Instruktor-verkstederne arbejde med Verbaerens Morgenrede
(Les Aubes) for at finde nye abstrakte former, selv om ban, som den
tidligere nevnte iscenesettelse af dette stykke viser, var tynget af
geeld til den urbanistisk-symbolistiske tradition.
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Iscenescetielser

MISTERIA-BUFF. Heroisk, episk og satirisk fremstilling af vor tid
i 6 billeder. Isceneszttelse Vs, Mejerhold og Valerij Bebutov, Dekora-
uoner: Khrakovskij, Kiselev og Lavinskij (premiere 1. maj 1921 pd
Det forste RSFSR teater) (2. version).

I programmet prasenterede Majakovskij i sit stykke siledes:

»Misteria-Buff er vor store revolution i koncentrat takket vare
versene og den dramatiske handling. Mysteriet er alt, hvad revolutio-
nen rummer af stort, Buffo alt, hvad den rummer af latterligt. Ver-
sene 1 stykket er mede-resolutioner, gaderib, avissprog, Handlingen
er massernes fremrykning, klasse-sammenstedet, idékampen — verden
en miniature gengivet i en cirkus.«

Som en parodi pd den bibelske fortalling sztter stykket ligheds-
tegn mellem syndfloden og revolutionen, »den hellige vaskekone som
har vasket jordens overflade med sxbe«, hvor sammenstodet sker
mellem

Flodbelgen fra proletariatets MYSTERIUM

og borgerskabets BUFFO.

Samtidig med at tage fat pd kapitalismen snerter prologen i mej-
erholdske vendinger den »tirepersende tjekhovisme« i det psyko-
logiske og naturalistiske Kunstnerteater:

»De er sd ligeglade / de andre teatre / med at lave teater: / For
dem / er scenen et neglehul, / — Sid stille / og kig / ligeud eller skrit
/ pd et lille udsnit af nastens liv. / Der ser du, / pi divanen snevler /
tante Manja’er / og onkel Vanja'er. / Vi pd vor side / giver fanden
i onkler og tanter! / Lad dem blive derhjemme. / Ogs3 vi / vil vise
det sande liv, / men omformet af teatret | til et usedvanligt shue-
spil.«

Stedet for handlingen er jordkloden, fremstillet i form af en vel-
dig halvkugle malet i de fjerne haves bl; den fylder hele scenegulvet,
og op pi den hiver sig med stort besvar de mennesker, der er und-
sluppet vandmasserne: Syv par af de rene — de udnyttende borgere —
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og syv par af de #rene — de udnytede proletarer. De sidstnavate
giver sig til at bygge en ark — sammenhobning af terninger — men da
de opdager, at de rene serger for, det kun bliver dem (de wrene) der
arbejder, kaster de de rene over bord. Efter en rejse gennem Helvede,
fremstillet ved en gron og red gotisk sal, og gennem et Paradis, der
er farvelost og kedeligt, og hen over den hargede jord ndr de wrene
frem til Det forjettede Land, hvor der ikke mere er arbejdsgivere, og
hvor de ubesjalede ting, som menneskene har skabt, endelig er ven-
lige over for mennesket. Dette er proletariatets paradis, maskini-
seret, elektrificeret og kollektiviseret.

Forestillingens rytme var hurtig, og den barokke satire blev hele
tiden understreget ved excentriske pafund og gags.

Tilskuerne fra de hejere politiske kredse i Komintern, som forestil-
lingen blev vist for, satte meget lidt pris pd disse cirkuselementer og
navnlig ikke pa fremstillingen af fremtidens verden i en non-figura-
tiv, geometrisk form, kold og blottet for et levende &ndedrt. Ond-
skabsfulde iagttagere gjorde ogss opmarksom pd, at kun borgerne
var en smule individualiserede og havde fiet kostumer i livlige far-
ver, mens proletarerne, i ensartet gra arbejdsdragter, smeltede sam-
men til en uvudredelig klynge. Man havde allerede fremfert denne
bebrejdelse mod mesteren for dekorationen til den farste version i
1918, den suprematistiske maler Malevitj, men futuristerne, som var
ophavsmand til dekorationer og kostumer til den anden version,
havde vist sig lige s& sasketiske« med hensyn til proletarerne, pi
trods af de kostume-udkast Majakovskij selv havde lavet.

Men hverken han eller Mejerhold lod sig pitvinge en opfattelse,
de ikke selv havde. Man m& derfor tro, at denne fremstilling af pro-
letariatets paradis som maskiniseret og standardiseret var ensket af
dem. Mejerhold har jovrigt udtale sig:

Jeg finder den strid latterlig, som evig og altid pigir i teatertids-
skrifterne, om hvem der er den vigtigste ved skabelsen af en forestil-
ling, instrukteren eller dramatikeren, Efter min mening tilfalder ho-
vedrollen idéen, ligegyldigt hvem der kommer med den. Den »foren-
de« er den af sdunmvirerne« (forfatter og instrukter), hvis tanke er
den rigeste, den mest aktive, den skarpeste. Med hensyn til Faiko og
miske Erdman var det mig, der var den »forende«, men hvad angir
Majakovskij, s var forholdet, hvis man skal vere wrlig, noget an-
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derledes ... Men hvordan det nu end forholder sig, jeg kan ikke se, at
denne konklusion pd nogen made er sirende, hverken for dramatike-
ren eller for instruktoren.

Mejerbolds senere isceneswttelser af Majakouskijs stykker skulle
bekrefte dette.

Allerede pad dette tidspunkt kan man merke fiendtligheden i det
politiske miljo, hvor teatret i bund og grund wvar et redskab for kul-
turen og dermed viet til en belerende realisme, i modsetning til de
rene form-eksperimenter fra kunstnere, som i »proletar«-problemet
forst og fremmest sd en stil og en stimulans til frembringelsen af nye
former. I tyverne holdt de styrende sig til det teoretiske plan i deres
kritik, og kunstnerne havde fuld fribed til at folge de veje, de on-
skede. Men i lobet af det folgende drti udstraktes Stalins og Zjdanovs
diktatur til det intellektuelle omrdde. Mejerhold skulle betale dyrt
for sin alliance med de abstrakte og sine svildfarelser« som kunstner.
Da Majakovskij var blevet erkleret wrerliy — og blev det wed sit
selvmord, for den dndelige knusemaskine var sat i gang — faldt bele
veegten af den officielle mishilligelse pd Mejerbold. Ikke blot afsvor
digteren aldrig sin iscenesetter, han betroede ham endog — otte dr
efter — sine nye stykker, der blev sat op i samme stil, Derfor tillader
vi os et kronologisk svinkexrende:

VAGGELUSEN, eventyrkomedie i 9 billeder af Vladimir Maja-
kovskij. Iscenesmttelse Vs. Mejerhold, Scenisk udformning af ferste
del: malerne Kukriniksij; af anden del: A. Rodtjenko. Musik af Sjo-
stakovitj (premiere 13. februar 1929 pi Mejerhold teatret).

Det er en sire vigtig etape i den sovjettiske komedies historie. Ogsd
iscenesettelsen kom i hej grad, og i adskillige 4r, til ar pivirke op-
ferelsen af satiriske komedier.

Den revolutionzre stormbelges heroiske tider er forbi, og Maja-
kovskijs skarpe satire retter sig mod den uudryddelige smiborgerlige
indstilling. Prisypkin (dvs. »Fupfyr«), »fhv. arbejder, fhv. medlem af
partiet, idag kun forlovets, higer mod en behagelig, »elegant« og
naestetiske tilvarelse. Han forrider sin klasse, forlader den unge arbej-
derske Zoja, der begir selvmord (hvilker ikke forhindrer hende i at
vise sig igen i »det fremtidige liv«), og gifter sig med Elzevira Renais-
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sance, datter af frisoren i en »chic« salon, hvor hun er kasse- og ma-
nicuredame. 1. billede, uden for svingderen til et stormagasin, viser
fru Renaissance, som er p3 indkeb med hele en »besiddendes« begwr-
lighed. Prisypkin demonstrerer den falske proletars bestrabelser: »Jeg -
er imod det lumpne borgerlige velvaere hos disse aber i bur, osv. Min
horisont er anderledes vid ... Jeg skulle gerne have et kladeskab med
spejl...«. Hans ven Bajan (»Barde«), digter og fhv. husejer, et satirisk
portrat af den revolutionzre ordgyder, tager ivrigt fat pd at smede
to begreber i hymens lenker: »det ophojede, men anonyme arbejde, |
og den nu zrelose, men meget charmerende kapitale. Til gengzld
for det smdborgerlige velvre bringer Prisypkin friseren, den lille
socialt suspekte naringsdrivende, »sin gamle og ubesmittede proleta-
riske afstamning og sit fagforeningskort«.

Prisypkins gamle kammerater smider ham ud af arbejderfallesska-
bet, hvis dystre sovesal (2. billede) stir i stzrk kontrast til friserens
»luksuese« salon (3. billede) med spejle smykket med enorme blom-
ster i alle farver, hvor det »rede bryllupe«, et veritabelt mellemspil
med komiske danse, udspiller sig foran et bord, der er overlesset med
gigantiske madvarer. En ildebrand (4. billede) gor ende p4 huset med
alle gasterne. Akrobatkunster fra brendmandene, som laver numre
efter cirkusmonster med at sette stiger sammen, springe og klatre til
vejrs.

Fra og med 5. billede er vi i den proletar-verden, som er blevet
til virkelighed halvtreds &r efter, i 1979. Prisypkin, der i sin tid blev
oversprojtet af brandmendenes slanger, er konserveret, frosset inde
i den is, der blev dannet af vandmasserne. Han befinder sig nu i et
umddeligt amfiteater med skinnende st3lapparater. Alt er klart, prz-
cist, rationelt, automatisk, metallisk og elektrisk. Efter en afstemning
pr. stemmemaskine bliver Prisypkin teet op, og sammen med ham en
vaggelus, det litterere symbol i Rusland for en indskrenket og be-
skidt levevis,

Fremtidens natur gengives ved en lille plads, hvor tre trzer »set-
ter frugt« (7. billede) i form af fade med »serveringsmodne« anret-
ninger af frugt og parfumeflakoner. Karligheden opfattes nu blot
som »en gammel sygdoms, der »i stedet for at fordele den scksuelle
energi rationelt over hele livet, koncentrerer den i en uges galope-
rende feber, som fir mennesket til at foretage uberegnelige, absurde
handlinger«.
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Tsoleret i sin seng p& klinikken, hvor han er indlagr til observation
(8. billede), ligger Prisypkin omgivet af ventilatorer og filtre, for at
hans &ndedrat ikke skal bringe smitte, Forgeves! Han og hans vag-
gelus laver rav i den, i denne hygiejniske verden med dens hojtud-
viklede teknik: Dekorationen er helt igennem stil, knapper, fjernsty-
ring, markverdige apparater, der danner en sterk kontrast til alt det
farverige i den farste, »smiborgerlige« del. Konstruktivisten Rodt-
jenko har understreget karakteren af noget standardiseret og meka-
nisk i disse billeder. Men i disse omgivelser synger Prisypkin de
smagtende og vulgzre romancer fra fortiden; han akkompagnerer
sig selv pd guitaren og udskiller glemte mikrober. Det er forgzves,
han beder om roser: »Der er ikke nogen mere, undtagen i havebe-
gerne, og kun legevidenskaben interesserer sig for dremme ...« Det
er forgzves, han beder om beger, »der griber en om hjertete. Direk-
taren for Instituttet for rationelle bevagelser — som vi ser demon-
streret helt uudsigeligt pd scenen — erklerer, at man kun finder de
gamle danse »pd gamle postkort fra Paris«. »T morgen,« siger Prisyp-
kins gamle forlovede, »skal jeg tage dig med hen at se de ti tusinde
arbejderes og arbejderskers dans. Den foregdr pd pladsen. Det bliver
en munter prave pi den nye systematiske udforelse af landbrugsar-
bejdet. «

Men over for dette opbud af grit i grit, i denne gennemrationali-
serede tilvaerelse, hvor alt er ensrettet: Gestus, mimik, tej og navnlig
forestillingens traske rytme, som er selve det barende element i denne
iscenesettelse af fremtidens verden, ger smiborgeren fra for-istiden
oprer: »Kammerater! Jeg protesterer! Jeg er ikke toet op for at torre
ud!«

For at beskytte det nye samfund mod smitte, ender man med at
udstille dette irrationelle pattedyr homo sapiens og dets parasit i
Zoologisk have. De er sperret inde i et bur, som ligger mellem
elefanthuset og girafhuset; pd en lille tavle stir betegnelsen micro-
bourgeoisins vulgaris med sin punaisis normalis, Og mens bornene
definerer forbi i take til fremtids-marchen — som Sjostakovitj bruger
som modsztning til jazzen i ferste del — kigger Prisypkin pd tilskuer-
ne fra sit bur og forstir ikke, hvorfor han skulle vere si forskellig
fra de andre: »Borgere! Bradre! Medskabninger!« riber han. »Hvor
er 1 mange! Hvornir har man teet jer op? Hvorfor er det kun mig,
der er i bur? Kom ind til mig«
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Man skynder sig at fjerne tilskuerne, og direktoren for Zoologisk
have forseger at berolige salen: »Undskyld, kammerater... Insektet
er tret. Stojen og lyset har givet det hallucinationer. I kan vazre
ganske rolige ... Vi skal nok & det gjort fredeligt til i morgen...«

Pd detie spendingens bojdepunke slutter stykket. Det blev kraftigt
angrebet i den ideologiske presse, men samtidig en bragende publi-
kumsucces. Hvad det yummede af musik, bevegelser, visuelt trolderi
giorde det til en tillokkende forestilling. Senere skulle man anklage
Mejerhold for at have frembevet sden smdborgerlige smittees fri-
stende magt pd bekostning af den afsky, som de bevidste og organi-
serede samfundsborgere burde have folt ved synet af de to overle-
vende fra en verden, hvis tid var omme. Og man skulle navnlig an-
klage ham for »formalistiske excentriciteter« og sdndlos asketismes
i fremstillingen af paradiset 1979,

Men, det kan ikke gentages tit nok, at han arbejdede hind i hénd
med Majakouskij, og man bebover blot at lese forfatterens angivel-
ser i Vaggelusen for at forstd hans fortolkning. I en artikel, der blev
trykt for premieren, sagde digteren: »Et stykke er, ligegyldigt hvor
gennemarbejdet og velafpudset det matte vere, kun een af kompo-
nenterne i forestillingen. Dets virkning pd tilskuerne kan tidobles
(eller udslettes) af skuespillerne, teatermalerne, scenearbejderne, mu-
sikerne osv, Det vigtigste afbanger imidlertid, forekommer det mig,
af Mejerholds vingefang, og jeg er overbevist om, at hans vingefang
vil vise sig at vere veldigt.«

BADSTUEN, drama i 6 akter med cirkus og fyrverkeri. Isceneszt-
telse Mejerhold (premiere 16, marts 1930).

P2 spergsmailet, hvorfor han havde kaldt denne satire et »drama«,
svarede Majakovskij: »For det forste, fordi det er sjovere, og for det
andet, er si denne mangedobling af bureaukrater i Sovjetunionen
ikke et drama?«

Vaggelusen var et angreb pd den borgerlige indstilling. Badstuen
viste, hvordan de samme mikrober fremkaldte sygdommen bureau-
krati, Dette stykke hudfletter »funktionzrerne, som forestir koordi-
neringen af sagerne uden nogen sinde at g los pd selve sagernee, og
som udelukkende er optaget af at afpasse, sammenpasse, sammen-
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knytte, sammensmelte og harmonisere dem. Omkring den centrale
skikkelse, der er »ndet til tops«, en flab og stevleslikker, kredser »sek-
reterer« og sdamer« af samme kaliber, sdvel som Isaak Belvedon-
skij, »preemieret maler af portratter, slagscener og andre naturalis-
mer« (en letgennemskuelig hentydning til Isaak Brodskij, der omsatte
Sovjetstyrets officielle kalender i skilderier).

Disse lumpne sjzle vil ikke vide af den fremragende opfindelse,
der er gjort af en renhjertet videnskabsmand (han hedder da ogsd
Tsjudakov-Bizarrov): En maskine, der kan sztte tiden ud af funk-
tion. Men en »fosforlysende kvindes, en udsending fra ir 2030, til-
forer denne fremtids-maskine de sunde elementer fra det nye sam-
fund — videnskabsmand og arbejdere. Maskinen gir i gang, og dens
skrue bortsteder og splitter (»vasker«) pd det ynkeligste bureaukra-
terne, som forgeves anstrenger sig for at hage sig fast til den.

Som kraftig forkemper for den direkte, politiske propaganda gen-
nem kunsten og som ophavsmand til hundreder af kulerte satiriske
plakater betragtede Majakovskij »teatret forst og fremmest som en
arena, dernast som et skuespil, altsd i dobbelt forstand en arena for
munter offentliggerelse«. Det var absolut fejlagtigt at anvende tea-
tret til »psykologisk skerlevnede«. Derfor havde han ogsi, forklarede
han, sbetroet sit stykke til den szrdeles aktive, szrdeles journalistisk
handlekraftige Mejerhold«.

Mejerhold baserede sin isceneszttelse pi modsatningen mellem den
bureaukratiske inerti og de hurtige fremtids-rytmer, der kulminerede
i Tids-marchen med dens kvikke, takefaste ryk: »Fremad / wd! /
Fart pd / mit folk / kommunen / stir for / deren! / Fremad / tid! /
Fremad!«

De virkninger, forfatteren havde anbefalet, blev fremskaffer i
rigt mil af iscenesxtteren: elementer fra cirkus, fjzllebod, eventyr-
spil, marionetteater, groteske, overdrivelse, og pyrotekniske virke-
midler. Den fosforlysende kvinde kom til syne under bragende eks-
plosioner, hun stod frem som en skulptur, stebt i en skinnende, sal-
verne tztsluttende dragt og med flyverhjelm; i hinden havde hun
lovens nye tavler — et pergament med lysende bud.

Ogsd denne gang skulle man bebrejde Mejerhold, at han havde
lavet en »formalistisk skematisering«, at han havde afpersonaliseret
de positive helte ved at klazde dem i ens arbejderdragter og i stedet
for et begejstret foredrag komme med et blodlest teknokrat-sprog,
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akkompagneret af »biomekaniskes bevzgelser pi en roterende bag-
grund af koncentriske cirkler — stiliserede produktionsrytmer.

Mejerhold selv var ikke tilfreds med sit arbejde, men af helt andre
grunde:

Jeg var den forste, der satte Majakovskijs tre stykker op, og jeg
kunne gode tenke mig at prove igen. Ved et skabnesvangert sam-
mentref af tekniske omstendigheder bley jeg alle tre gange tvunget
til at skynde mig. Derfor betragter jeg disse isceneswttelser som en
slags forste redaktion. Jeg tror, jeg havde mest held med Badstuen.
Jeg drommer om ar vende tilbage til det stykke og give det hele den.
nedvendige tid denne gang,




8. Konstruktivismen







Den 2. april 1923 fejrede man bejtideligt, pd Bolsjoj teatret i Moskva,
Mejerbolds 25-drs jubileum som teatermand, Under festen blev han
hedret med titlen Folkets Kunstner. Hans medarbejdere og beun-
drere udgav til hans are en samling skrifter fulde af oversirommende
hyldest: Vsevolod Mejerhold (Forlaget Oktober, Tver, 1923),

Det ferste RSFSR teater blev til GITIS (en forkortelse for Statens
Institut for Teaterkunst), og Mejerhold indviede det den 25, april
med den forste konstruktivistiske iscenesettelse: Den storsindede
hanrej (Le cocu magnifique, af Fernand Crommelynck). I slutningen
af dret blev GITIS til TIM (Teatr Imeni Mejercholda, dvs, Mejer-
bold teatret), og det dbnede den 25. november med Tarelkins dod
(af Sukhovo-Kobylin), en ny etape i konstruktivismens udvikling.

Denne bevegelse gdr tilbage til efterdret 1921, da en gruppe kunst-
nere arrangerede en udstilling i Den alrussiske digtersammenslutnings
Kiub i Moskva, af konstruktionsmodeller, under navnet 5 X5 = 23,
Faktisk bestod gruppen pd det tidspunkt af fem medlemmer, som
hver udstillede fem arbejder (Popova, Rodtjenko, Medunetskij og
| brodrene Stenberg).

i Den nye skoles trosbekendelse omfattede bdde plastikken og ideo-
\ logien. Den afsvor enhver figurativ tendens, gik ind for anvendelsen
: af materialer i rd tilstand og roste sig af en antiwstetisk, rent utiliter
kunst, i barmoni med hvad man i hine beroiske tider troede var de i
arbejdendes sjel og ideal.
Mejerhold, som var pd udkig efter metoder, der kunne sette ham
: i stand til at aktualisere og sproletarisere« sin kunst, blev en flittig
! gest pd udstillingen og skimtede en mulighed for at anvende de kon-
 struktivistiske principper pd teatret. Med den samme iver, hvormed
han havde stillet sig i det »teatralske teater«s tjeneste, gav han sig til
at granske tanken om en antiestetisk teatralitet. Dette resulterede i
_i en ny stil, som fik navn af konstruktivisme, og som kombineret med
excentrisme, akrobati og det sbiomekaniske« spil blev dyrket i ud-
al strakt grad i Rusland i flere ar.

Samtidig er ban blevet installevet i det gamle Zon teater, en slags
banegdrdshal med masser af trek, upraktisk og grim, og bestreber sig
i sin nedrivnings-iver pd at gore den endnu mere nogen. Da han ikke
kan realisere sin drom om at komme til at spille pd en dben plads i
byen, sorger han for i det mindste at gore spillearealet storre, ribber
scenen for hele dens illusions-udstyr og for alle levninger fra det
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italienske teater. Her skal hverken vere rampe eller teppe. Thke no-
get maskineri at stotte sig til, det forsvinder ogsd. Kun »konstruktio-
nene troner pd scenegulvet, Belysningen klares med projekterer, der
udelukkende kaster lys over det areal, bvor handlingen er koncen-
trevet i dette gjeblik. Resten af scenen henligger i et morke, hvor
skuespillerne venter pé deres entré og scenearbejderne er beskef-
tigede,




Rumlig konstruktivisme pa scenen

(...) De projekter til fremtidens praktiske konstruktioner, der dek-
kede digtersammenslutningens vagge, forekom ham fuldt anvende-
lige inden for rammerne af det teater, som ikke skulle vare wmstetisk
bestemt, men nyttebestemt, som gik pi tvers af den eksisterende
wstetiske tradition, og som gjorde der muligt at virkeliggore den
gamle drem om skuespillet uden for teatrer, skuespillet befrier for
tilskuerrummets @skebygning og anbragt ligegyldigt hvor: P3 offent-
lige pladser, i metalfabrikkens stoberiafdeling, pd daekket af en rute-
damper. De ydre omstzndigheder var uszdvanlig gunstige for over-
vejelser af denne art. Mejerholds teater var netop blevet overtaget af
Mastkomdram Bassalyga-Smolin, og spergsmilet om skuespillet uden
for teatret var opstiet sd at sige af sig selv, ogsi selv om Mejerhold
ikke lznge forinden havde stillet sig det.

Som resultat af en udveksling af meninger og tanker i denne situa-
tion blev en af udstillerne fra 5X5 = 25, L. S. Popova, inviteret til
at arbejde ved De hajere instruktorvaerksteder, hvor V. E. Mejer-
holds virksomhed dengang nedtvungent var koncentreret. Hun fik
til opgave at udarbejde programmet for et kursus i skuespillets gen-
standsmassige udformning, og var desuden representant for de rum-
lige discipliner pi alle de moder, hvor man skulle belyse et nyt skue-
spil, som led i varkstedernes arbejde.

Siledes fik konstruktivismen lejlighed tl at udfolde sig i prakrisk
arbejde nzsten umiddelbart efter sin opstien, en heldig omstendig-
hed som sjzldent times en kunstnerisk skole, der kun kan tzlle sin
eksistens i uger,

Instrukter-vaerkstederne blev snart til teater-vrksteder, og stu-
denterne ved disse vaerksteder nermede sig under den prakriske af-
provning af teorierne s meget til skuespillet, at talen i begyndelsen
af 1922 begyndte at dreje sig om en forestilling, og man startede pd
lzsepreverne til det foresliede stykke. Spergsmilet om den gen-
standsmassige udformning herte til dagens orden, men konstrukti-
vismen tovede lidt med svaret,
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Sterstedelen af konstruktivisterne havde endnu ikke gjort sig klart,
hvilken bestemmelse den retning, de reprasenterede, havde eksisten-
tielt, og ville ikke miskreditere den ved en for hurtig realisation.
Dette var hovedrrzkkene i den forklaring, L. S. Popova gav, da
hun afslog at arbejde pd forestillingen Den storsindede hanrej. Da
hun hzvdede, at disse synspunkter var falles for alle konstruktivi-
sterne, henvendte en person, som p3 nzrmeste hold havde fulgt vark-
stedernes arbejde, sig pd eget initiativ til nogle af de konstruktivi-
ster, der var kendt som de mest udtalte modstandere af teatret (en
ad gangen, og uden at sige det til de andre) med forslag om at ud-
arbejde skitser til forestillingen, »ikke til praktisk brug, men for alle
tilfzldes skyld«. Ingen af dem, der benzgtede konstruktivistens mu-
lighed for at arbejde i teatret, afholdr sig fra at gd ind péd forslaget.
Dette er for lengst fortid, og jeg beder A. M. Rodtjenko, bradrene
Stenberg og Medunetskij korrigere mig, hvis noget skulle vere unej-
agtigt.

Sdledes var sterstedelen af de davarende deltagere i konstruktivis-
mens plastiske gruppe i januar 1922 optager af sporgsmilet om den
praktiske konstruktivisme, Forestillingen den 25. april var resultatet
af det forste halve dr af gruppens eksistens (inden for dette omride
naturligvis, den genstandsmassige udformning).

I udformningen af Den storsindede banrej si man for forste gang
det princip, der skulle blive en grundlzggende forudsztning for alle
de folgende arbejder inden for denne retning: Man gav afkald pi
brugen af snoreloft og i almindelighed pi ophangte kulisser, da
skuespillet — hvordan og hvorfor har vi set — var tenke frigjort fra
kukkassen, Det forhold, at det var nedvendigt at fastgere alle deko-
rationens dele til gulver, fik en rzkke konsekvenser, der var i smuk
overensstemmelse med den konstruktivistiske teoris hovedteser.

Det konstruktionsprincip, der gik ud pi at kombinere en rekke
standardelementer, havde sin forgznger i teaterteknikken i sammen-
sztningen af forskellige »sztstykkers, der som regel blev dekket af
et malet lerred. Konstruktivismen, der gjorde op med sscenens for-
skennelse«, afdakkede satstykket og byggede i stedet scenen op af
forskellige og storrelsesmasssigt varierede elementer af derte setstyk-
ke. De to heje elementer i Hanrejen — det smalle og det brede — blev
den kombination, man siden denne forestilling benyttede i det skon-
struktive« scenebillede.
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Disse elementer gjorde det muligt at opstille nogle principper: 1.

* princippet om linexr konstruktion i tre dimensioner, 2. den visuelle
o rytme, der hverken er betinget af maleriske eller af rumlige effekter,

3. bevarelsen af de udelukkende konstruktionsmassigt fungerende
dele i scenebilledet.

Hertil kom, som en form for kontrol, forseget pd at indfere et
realt tidselement, der kunne give et visuelt-tidsmassige akkompagne-
ment til skuespillet, i samme grad som musikken tidligere havde givet
et auditivt-tidsmassigt. Den forskellige farve pd de hjul, der blev sat
i bevegelse under skuespillets udvikling, havde ikke en dekorativ,
men en inddelingsmessig funktion: Farven skulle gore det lettere at
iagttage forskellene i de roterende bevagelser i den kinetiske bag-
grund.

Scenebilledet, der kun bestod af de arbejdende dele af konstruk-
tionen, var principielt forskellig fra en dekoration i vanlig forstand,
og krzvede derfor en tilsvarende behandling af kostumet, Det skulle
ogsd vare en scenisk arbejdsdragr. Siledes opstod formlen for skue-
spillerens arbejds- eller produktionsdragt — den berygtede »prod-
dragte, Grundlaget for denne dragt var en arbejderbluse med tilhe-
rende bukser, hvortil der fojedes vedhang, alt efter anvendelse og
rolle. Siledes kunne hovedbestanddelene, det bli sxt, tjene bide til
fremstilling af »figuren« en borgmester og til »figuren« en greve
eller en bodker.

I hele sit vasen skulle skuespillet vare strengt programmaessigt og
retningsgivende: I sin videre udvikling skulle det ateatralske skue-
spil, efter likvideringen af scene, dekorationer, kostumer, fore til
bortfaldet af skuespiller og stykke. Der teatralske skuespil skulle lede
over til det frie spil af arbejdere, der hviler ud, og som tilbringer en
del af deres fritid med forestillingen, improviseret miske p3 det selv-
samme sted, hvor arbejder netop er blever afbrudt, ud fra et scenario,
der netop er udtankt af en af dem.

Herved understregedes tendensen til, ar skuespillet ikke skulle base-
res pd den forrevolutionxre formulering af skanheden i bevagelsen,
dens starst mulige rytmik og forfinelse (hvad enten det gjaldt deko-
rationsmaterialet eller de optradendes bevagelser) i forbindelse med
deklamationens slerede messen og andre former for idealisering af
lediggang og tom parasitvirksomhed, Skuespillet skulle bygge pd den
endnu ikke fremdragne, skjulte wstetik i arbejdsprocessen, der 13 til
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grund for den rationelle udferelse af teknisk komplicerede anstren-
gelser,

Skuespillet, der blev vist for publikum den 25. april 1922 i det
samme teater pd Sadovaja-gaden, var opstiet ud fra disse forudset-
ninger. Stykker blev opfert af V. E. Mejerholds varksted, ikke af
Skuespillernes Teater, i hvis ledelse Mejerhold sad. (...) Men ledelsen
af dette foretagende var bange for at slide tab« og skremme publi-
kum vak. (...)

De tre forste opferelser af Den storsindede hanrej indbragte mere
end hele bruttoindtjeningen i denne swson i Skuespillernes Teater.
Diskussionen var afgjort. Skuespillernes Teater opherte snart helt
med at eksistere.

De konstruktivistiske kunstnere underkastede den forste skuespil-
opforelse, som en af deres egne havde taget del i, en langvarig og
udforlig kritik. Men ét var ikke til at komme udenom: Teatret havde
givet konstruktivismen den farste mulighed for at udfolde sig 1 store
former og manifestere sig med succes. Det var naturligt, at enhver
tvivl om muligheden for konstruktivisternes arbejde inden for teatret
svandt, i stedet tridte kappestriden om at f3 en forestilling. Den na-
ste opsxtning, Tarelkins dod, der var ansat til begyndelsen af den fol-
gende sxson, blev i forfret 1922 overdraget il V. F, Stepanova, Sam-
tidig fik L. S. Popova teksten til, og hovedprincipperne for, forestil-
lingen Natten af Martiner, det andet stykke i denne vinterseson, der
tegnede til at blive den hidtil skrappeste kampsason.

V. F. Stepanovas opsztning videreforte og udviklede nogle af
konstruktivismens hovedtraek fra Den storsindede hanrej, udledet fra
iagttagelser af selve spillet.

I lobet af forestillingen blev hele den store og komplicerede deko-
ration, som Popova havde skabt, udnyttet i sine enkelte dele, der
fungerede som ingredienser i skuespillernes spil. Med denne dekora-
tion kunne der spilles som med en vifte eller en hat. Men at udnytte
hele scenebilledet pd én gang i spillet lykkedes kun i massescenernes
sjzldne ojeblikke eller ved hojdepunkter i handlingen: for det meste
spillede man med enkelte dele af dekorationen: en skammel, en der,
et vindue, en trappe, et skrinende plan, en eller anden stav eller
skrdstiver i konstruktionen, Konstruktivisterne regnede med, at denne
form for spil var mulig og gavnlig, hvis hver af disse dele hjalp med
til udforelsen af en bestemt scenisk trickbevagelse: bevegelse opad,
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fald, hurtig forsvinden osv. Hver af disse muligheder var en stan-
dardiseret spillemide, derfor kravede den ogsd blot et standardele-
ment i dekorationen. Selv om konstruktivismen baserede sin kon-
struktion pa et felles standardelement, fik man dog mange standard-
elementer af forskellig form. Skulle den konstruktive tankegang be-
vare sin konsekvens, mdatte man derfor drage den slutning, at man
ikke 1 en dekoration kunne forene elementer, der havde til opgave
at stotte forskellige eller endog modsatte momenter i skuespillernes
spil og i de sceniske funktioner.

Dekorationen som helhed skulle opdeles i en rakke individuelle
detaljer. Disse detaljer var fordelt efter, hvor spillet foregik, og for-
enedes ikke fysisk, men stilistisk; de var af samme farve og bygget
af et tragitter af ens karakter. De skulle tjene ved anvendelsen af
effekter som fald, forsvinden, rotation, kast osv. Detaljernes isola-
tion fra hinanden, og det, at de blev udformet som dagligdags gen-
stande: bord, stol, taburet, gjorde det endeligt af med de sidste rester
af den traditionelle scenedekoration og fjernede de sidste spor af
teater. En sadan forestilling kunne foregd i ligegyldig hvilket milieu,
blot ikke teatrets, den tilte ikke de skrd bredder.

De samme principper 13 til grund for kostume-udkastene. Skue-
spillernes proddragt blev erklaret for ikke at vare en konstruktiv
idé, eftersom skuespillerens funktion blev anset for at vare mstetisk,
ikke produktiv. Kostumer skulle, ud fra princippet om standardise-
ring af delene, svare til den pigzldende rolles sceniske funktioner og
si godt som muligt stette spillets mimiske side. Siledes blev de fxlles
proddragter gjort individuelle. V. F. Stepanova, der heri si en vis
afvigelse fra den markerede kollektivismes princip, indferte en kor-
rektion pa dette punkt: De nye scenedragter blev farvemassigt bereg-
net sidan, at alle figurerne ved gruppering flod sammen for gjet i
en udefineret masse.

Samtidig med, at tanken om en enhedsdekoration og enheds-
dragter blev mere sammensat, udvikledes brugen af smi genstande i
spillet, hvilket medferte, at man mitte undgd at gere dem til rekvi-
sitter.

Den fare, der siledes opstod for, at skuespillet oploste sig i de-
taljer, skulle imodegds ved en monumental spillestil hos skuespil-
lerne og en tilsvarende planlegning af scenebilledet, hvad der blev
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yderligere vanskeliggjort af de allerede navnte optiske egenskaber
ved scenedragterne.

Dette vanskelige stykke pidrog sig et maksimum af modstand fra
tilskuerne og fremkaldte hefrige diskussioner blande kritikerne. Det
lykkedes kun at fremfore det uden for den traditionelle scene én
gang — den folgende sommer (i 1923, i Kharkov). Forst da blev man
klar over alle de muligheder, der 13 i opforelsen af Tarelkins dad.

Denne forestilling, og de erfaringer den gav, tjente som udgangs-

punke for nye kritiske overvejelser m.h.t. konstruktivismens rolle i
teatret. Denne udvikling drejede sig forst og fremmest om afskaf-
: felsen af alle illusionistiske rekvisitter.
i Det viste sig, at selv det mest reale objekt, med bestemte brugs-
funktioner, i det ojeblik det blev overfort til scenen og brugt som
middel for skuespillerens gestus, forvandledes til et illusionistisk ob-
jeke. L. S. Popova medte derfor fuld forstielse for den idé, ar hun i
sit projekt helt ville afstd fra brugen af serlige sceniske objekter.
Hun erstattede dem med virkelige genstande, der kun anvendtes pd
scenen i overensstemmelse med deres daglige brug. Samrtidig dukkede
spergsmilet om de sm3 objekters forsvinden op. Herved opstod en
rekke nye forudswtninger, som forte kunstnerne til en mere generel
revision af konstruktivismens stilling i teatret og dens teori.

Nar der i skuespillet blev benytret et stort antal specielle teater-
objekter, kravede dette ogsi en szrlig instruktion i brugen af dem,
folgelig fjernede man sig fra den oprindelige betingelse: at deltagelse
i handlingen skulle vare alment tilgengelig. Kun den professionelle
skuespiller kunne behandle en szrlig scenegenstand rigtige: Han blev
siledes herre over opferelsen. I stedet for at vare det frie spil af
arbejdere, der slappede af, ville opferelsen uundgdeligt vende tilbage
tl at vare en fornyet scene-forestilling, men s& mistede hele tanken
om en udflytning fra scenexsken sin mening. Planen for opferelsen
af Martinets stykke, der senere blev omarbejdet af S, M. Tretjakov
i til Jorden pd den anden ende, havde til hensigt at rette denne linie
i op og byggede pi, at store menneskemangder kunne drages med ind
1 handlingen,

I stedet for det cirkus-teateragtige princip, der byggede pi jong-
leren med forskellige genstande, fremforte man teorjen om virkelige
redskaber, benyttet af trenede specialister. Den illustrative mekanik
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i Den storsindede hanrej blev erstatter af en virkelig motorcykel, au-
tomobil og feltrelefon. Den virkelige brug af disse apparater, der
fandt sted under omstendigheder, som viste den pigzldende brugers
ferdighed, skulle ifelge planen for isceneszttelsen kunne give en
storre og mere hensigtsmassig virkning end jonglerkunstens »rene
kunste. Det visuelt-tidsmassige akkompagnement tog form af en
lysprojektion af en trykt kommentar, Denne kommentar havde lige-
ledes en genstandsmessig mening. Man valgte slagord, hvis formler
var alle velbekendte, i en sidan grad, ar de allerede havde tabt deres
bogstavelige mening og kun kunne teznkes som en monolitisk sxt-
ning; de var si velkendte, at de allerede var blevet genstande i sam-
fundets hverdag.

Brugen af projektion medferte lzrredets anvendelse som fortzppe,
der inddelte forestillingen i episoder og dele.

Sporgsmalet om dragterne blev last ved opgivelsen af et sarligt
kostume for skuespillere, Hgthedens princip ovede ogsi indflydelse
pd denne side af den genstandsmassige udformning — de optradende
personer skulle vere ifort de kostumer, som de ville have p3 il dag-
lig, hvis forestillingen var virkelighed. Masscoptrinene skulle baseres
pd de professionelle vaner hos de grupper, der udgjorde sceneensemb-
let.

Det eneste store objekt i scenebilledet var en model af en kran.
Det mitte nedvendigvis vare en forenkler model, eftersom en virke-
lig jernkran for det forste ikke kunne vere pi scenen, og for det
andet, hvis der havde varet plads til den, ville have knust scene-
gulvet,

Da man lavede denne model, opdagede man, at det pd grund af
dens veagt ville vare nedvendigt at hange den op i snoreloftet, Det
er en kendsgerning, at en trxkonstruktion er tungere end en metal-
konstruktion med samme bzreevne. Det var i sig selv en vasentlig
afvigelse fra princippet om at undgd enhver ophangning, men afvi-
gelsen var betinget af en materiel nedvendighed, der rent praktisk
ikke var til skade for dekorationens modelkarakter, som i sig selv
var en nedvendig betingelse; og ndr forestillingen skulle spilles i det
fri, ville modellen alligevel blive erstattet med en eller anden gen-
stand pd stedet.

Denne forestilling, der gik ud fra nedvendigheden af at spille i en
ganske vist omformet teatersal, gav ogsi plads for en anden ophangt
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kulisse, en transparent med et langt citac fra kammerat Tjitjerins
tale, hvor konstruktivismens almentopbyggende ideologi blev udlagt.

Siledes kom denne plastiske retning til, i kraft af nodvendigheden,
at tilpasse sig betingelserne i det milieu, hvori denne side af dens virk-
somhed udspillede sig; og gennem kampen med teatrer, der foregik
inden for teatrets eget omride, undergik retningen en rakke zndrin-
ger, som forte til skabelsen af en ny form for teaterforestilling.

1. A. Aksenov i Teatrets Oktober,
TIM, Moskva-Leningrad 1926.




Fremtidens skuespiller

(Foredrag af V. Mejerbold i Konservatoriets lille sal,
12. juni 1922).

Tidligere bar en skuespillers kunst altid prag efter det samfund, som
den var bestemt for. I fremtiden mi skuespilleren i endnu hejere
grad bringe sit spil i overensstemmelse med produktionens betingel-
ser. Han kommer jo til at arbejde under betingelser, hvor arbejdet
ikke opfattes som en forbandelse, men som en gledelig livsnadven-
dighed.

Under sidanne betingelser skal kunstens ideale arbejde naturligvis
ogsd have et nyt fundament.

Vi er vant til, at ethvert menneskes tid blev skarpt inddelt i ar-
bejde og bvile. Alle arbejdende segte at bruge mindst mulig tid pd
deres arbejde, og mest mulig pd hvile. Mens en sdan strazben forekom
naturlig under det kapitalistiske samfunds vilkr, s§ mi den siges at
veere helt uacceptabel under en rigtig udvikling af det socialistiske
samfund,

Det afgarende spargsmil er sporgsmdlet om udmattelse, og af dets
lasning afhenger fremtidens kunst,

I Amerika foregir der nu energiske forseg pi at indfere hvile i
arbejdsprocessen, uden at gere hvilen til en selvstzndig enhed.

Hele spargsmilet kan reduceres til normeringen af hvilepauserne.
Under ideale betingelser (hygiejniske, fysiologiske og hvad angir be-
kvemmeligheder) er selv ti minutters hvile tilstrekkelig til at gengive
mennesket alle dets krefter.

Arbejdet skal gores let, behageligt og uden afbrydelser, og kunsten
skal udnyttes af den nye klasse som noget fuldstendig nodvendigt,
der hjelper arbejderen i arbejdsprocesserne, og ikke kun som adspre-
delse: Ikke blot vor skabens former mi ®ndres, ogsd vor metode.

Den skuespiller, der arbejder for den nye klasse, md revidere alle
det gamle teaters regler. Selve skuespillersjakket md have andre be-
tingelser.
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Skuespillerens arbejde i et samfund, baseret pa arbejde, skal betrag-
tes som produktion, som nedvendigt for den rette organisation af
alle borgeres arbejde.

I arbejdsprocesserne skal man ikke blot nd 6l den rette tidsindde-
ling, nir det gelder hvile, man skal ogsd soge sidanne bevagelser i
arbejder, der tillader en maksimal udnyttelse af arbejdstiden. Flvis vi
betragter en erfaren arbejders arbejde, ser vi i hans bevagelser: 1) at
der ikke forekommer nogen ikke-produktive bevagelser, 2) en ryt-
misk karakter, 3) rigtig placering af tyngdepunktet i hans krop, 4)
udholdenhed. Bevagelser, der er baseret pa disse principper, udmer-
ker sig ved deres »dansante« prag, en erfaren arbejders arbejde min-
der altid om en dans, her stir arbejdet pd gransen til kunsten, Synet
af et menneske, der arbejder rigtigt, giver altid en vis tilfredsstil-
lelse.

Dette kan helt bringes i anvendelse ogsi pa skuespilleren i frem-
tidens teater,

I kunsten har vi altid at gere med materialets organisation, Kon-
struktivismen forlangte af kunstneren, at han ogsi var ingenier,
Kunsten skal basere sig pd et videnskabeligt grundlag, hele den kunst-
neriske skaben skal blive bevidst. Skuespillerens kunst bestir i hans
organisation af sit materiale, dvs. i ferdigheden i at benytte sit lege-
mes udtryksmidler rigtigt.

I skuespilleren forenes organisatoren og det, han organiserer (dvs.
kunstneren og hans materiale), Skuespillerens formel er udtrykket
N = At -+ As, hvor N er skuespilleren, Ai konstruktoren der ud-
tenker og giver ordre til udforelsen af sin tanke, Az skuespillerens
krop, som realiserer den af konstruktoren stillede opgave.

i Skuespilleren skal traene sit materiale — sin krop — sddan, at den
ejeblikkelig kan udfere de udefra (fra skuespilleren eller instrukte-
ren) kommende opgaver.

Da milet for skuespillerens spil er at realisere en bestemt opgave,
md man forlange en ekonomi med udtryksmidlerne, der garanterer
en precision i bevagelserne, som igen forer til den hurtigst mulige
realisation af opgaven.

»Tayloriseringen« som metode kan anvendes pa shkuespillerens
arbejde, sivel som pi alt andet arbejde, hvor det gxlder om at opni
den maksimale produktion,
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Hovedsztningerne er;: 1) Hvilen er inkorporeret i arbejdsproces-
sen som pauser, og 2) kunsten har en neje bestemt livsnedvendig
funktion og tjener ikke kun til adspredelse. Dette forpligter skue-
spilleren til den sterst mulige ekonomi med tiden, da kunsten, der
er indregnet i den almindelige tidsinddeling for den arbejdende, er
tildelt et vist antal tidsenheder, som mi udnyttes maksimalt. Det
betyder, at man ikke md spilde halvanden til to timer uproduktivt
pd maskering og kostumer. Skuespilleren skal i fremtiden arbejde
uden maskering, i produktionsdragt, dvs. en dragt, der er konstrue-
ret sadan, at den kan tjene skuespilleren som hverdagstoj og samtidig
vare ideelt egnet til de ideer og bevagelser, som skuespilleren reali-
serer pd scenen under sit spil.

»Tayloriseringen« af teatret giver mulighed for at spille lige si
meget pd en time, som vi nu spiller pi fire timer.

Skuespilleren md forst og fremmest vere i besiddelse af en naturlig
evne til reflektorisk stimulering; et menneske, der har denne evne,
kan i overensstemmelse med sine fysiske evner gore krav pi den ene
eller den anden rolletype. For det andet skal skuespilleren vare »fy-
sisk wellykkete, dvs. have et godt sjemal, vare i besiddelse af ud-
holdenhed og i enhver situation marke sit legemes tyngdepunkt.

Da skuespillerens kunst er skabelsen af plastiske former i rummet,
sd skal han studere sit legemes mekanik, Det er nodvendigt for ham,
fordi enhver form for udfoldelse af kraft (ogsd i en levende orga-
nisme) er underkastet mekanikkens almene love (og skuespilleren,
der skaber plastiske former i scenerummet, udfolder naturligvis den
menneskelige organismes kraft),

Den storste mangel hos den moderne skuespiller er hans fuldstzn-
dige uvidenhed om biomekanikkens love.

Det er ganske naturligt, at skuespilleren under de hidtil eksiste-
rende spillesystemer (»det indre«, »indlevelsen«, som af vaesen er ens,
men som dog adskiller sig ved den metode, hvorved man nir frem
til dem - den ferste gennem narkose, den anden ved hypnose) altid
blev grebet af sindsstemningen i en sidan grad, at han overhovedet
ikke kunne svare for sine bevagelser og sin stemme, Der var ingen
kontrol, og skuespilleren kunne naturligvis ikke svare for, om han
havde heldet med sig eller ej. Kun enkelte helt store skuespillere
gettede intvitive den rette spillemide, dvs, det princip at man nzr-
mer sig rollen ikke fra det indre til det ydre, men omvendr, fra det
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ydre til det indre, hvad der naturligvis hjalp dem til at udvikle et
kolossalt teknisk mesterskab; det gzlder Duse, Sarah Bernhardr,
Grasso, Sjaljapin, Coquelin m. fl.

Psykologien kan i en raekke sporgsmil ikke nd til en klar losning.
At bygge teatrets bygning pi psykologiens fundamenter er at bygge
sit hus pd sandgrund, det styrter uundgdeligt sammen, Enhver psyko-
logisk tilstand er betinget af bestemte fysiologiske processer. Hvis
skuespilleren finder en korrekt losning, nir det gelder hans fysiske
tilstand, kommer han i den situation, at sstimuleringen« viser sig
hos ham, smitter tilskuerne, drager dem med ind i skuespillerens spil
(det, vi tidligere kaldte »at gribe), dette bliver kernen i hans spil. Ud
fra en rakke fysiske betingelser og tilstande opstir sstimulerings-
punkter«, som farves af denne eller hin folelse.

Dette system, hvor det drejer sig om »fremkaldelsen af folelsere,
vil altid have et fast grundlag hos skuespilleren: De fysiske forudsat-
ninger.

Gymnastik, akrobatik, dans, rytmik, boksning, fegtning — er nyt-
tige fag, men de er kun til nytee, hvis de indferes som hjelpediscipli-
ner i et kursus i sbiomekanik«, det vigtigste fag, som er nedvendigt
for alle skuespillere.




Fra den elizabethanske scene til biomekanikken

IL.

Vi ber nu gere os klart, hvilken rolle den teatermassige traditio-
nalisme spiller i Mejerholds forseg og resultater af i dag. For at be-
svare dette sporgsmil mi vi forst gore os klart, huilke traditioner
Mejerhold vakte til live igen i sin virksomhed. Svaret herpd ligger
allerede i den foregiende forklaring: Det folkelige teaters traditio-
ner, der i alle folkeslag har opgaver af ens karakter, som lases pd
samme ‘ri&

Udtrykket det folkelige teater er blever si kompromitteret, at det
krever en vis forklaring. Begrebet »folket« er overordentlig vidt og
udflydende. Det indeholder klassernes, de sociale lags og andre soci-
ale grupperingers mangfoldighed, der udelukker eksistensen af fzlles
interesser. Samtidig har al kunst en klar klassemassig karakter, der
ses bide i det prag, som kunstnerens herkomst, opdragelse og position
i samfundet giver ham, og i den gruppe af forbrugere, der leder den
kunstneriske virksomhed ind i det af dem onskede leje. I teatrets
kunst er denne virkning fra forbruger pi frembringer stzrkere end
i de andre kunstarter, for her modtager forbrugeren ikke kunstnerens
ferdige vark, men oververer selve dets skaben, iagttager kunstneren
i den skabende handlings ojeblik, og skaber med sin holdning til hans
arbejde en atmosfere, der i storre eller mindre grad gavner den
heldige realisation, Teatret er altid afhangigt af publikum, dets soci-
ale sym- og antipatier, klassemassige ideologi og moral, hvis frem-
stiller det uundgleligt er. Og ndr jeg bruger udtrykket det »folke-
lige« teater, vil jeg ikke bringe forvirring ind i teatrets sociologisk
set klare struktur. Jeg betegner med dette udtryk ikke intelligensens
utopiske »al-folkelige« teater, der fungerer pd samme tid for tilsku-
ere fra alle klasser, ikke den dybt borgerlige teori om det javne,
folkelige teater, der populariserer den borgerlige ideologis og morals
grundlag for masserne.

Nej, jeg mener massens teater, de samfundsmassige dybs teater,
som til alle tider har sat deres selvstzndige skaben op mod de her-
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skende klassers kunst. Denne underkuede masse, fri for den officielle
kulturs og civilisations spzndetroje, har tilfredsstillet sin teatertrangs
instinkt med en rxzkke former og metoder, der til tider viser si for-
bleffende ligheder mellem de forskellige folkeslag, at det ikke lader
sig forklare med gensidig pivirkning. Lad os tage de graske mimers
fjzellebodsteater eller den gamle romerske maskekomedie (atellana),
de middelalderlige akrobat-jonglerer eller de russiske geglere (sko-
morokhi), de italienske komedianter i det 16. drhundrede, skaberne
af commedia dell’arte eller vaganterne i England eller Spanien, der
alle har skabr dybt nationale teaterformer; lad os endelig nzvne det
gamle Japans eller Kinas teater, — overalt finder vi sddanne ligheds-
trek, at det, selv med iagttagelse af de nationale forskelle, bliver
muligt at markere omridsene af en fwxlles stil i det folkelige teater.
Dette teaters kendetegn er: Uafhangighed af litteraturen og trang til
improvisation; bevagelsernes og gestus’ overherredemme over order,
ingen psykologisk motivering for handlingen, en saftig og skarp ko-
mik, lette overgange fra det ophejede, heroiske til det banale og gro-
tesk-komiske, utvungen forening af den hedeste retorik med over-
dreven buffonade, trang til sammenfatning, syntetisering af de frem-
stillede figurer gennem en skarp fremhaven af det ene eller det andet
trzk i figuren, hvad der ferer til symbolske teaterfigurer — til ma-
skerne; og endelig, ingen differentiering af skuespillernes funktioner,
skuespilleren smelter sammen med jongleren, klovnen, tryllekunstne-
ren, charlatanen, sangeren, gegleren, alt dette forer til en universal
skuespillerteknik, der bygger pi en enestfiende evne til beherskelse
af kroppen, en medfedt rytmisk sans, bevagelsernes funktionelle og
okonomiske karakter. Tilsammen giver alle disse trek det rene tea-
ter, domineret af skuespillernes mesterskab, uafhxngigt af andre
lunstarter, der kun inddrages i en hjelpende rolle. Det folkelige
teater er frit for det aristokratiske og borgerlige teaters astetiske pra-
tentioner, det strazber ikke efter at skabe et syn, der kan glede ejet
ved sin ubevagelige astetiske prage, og det har derfor ikke brug for
en kunstner til av dekorere scenen. Scenerummets udsmykning og
skuespillerens dragt indskraenker sig til det nedvendigste for hand-
lingen. 1 sin oprindelige form havde det folkeligt-teatralske spil
ikke brug for et serligt udstyret rum; der blev spillet hvor som helst,
pi en vogn, pd en plads, p markedsboden, i en stald eller et udhus,
i kroens gird pd en ejeblikkeligt tilvejebragt forhejning (nogle ten-

192



der eller benke, hvorover der blev lagt bradder). Senere, da de slir
sig ned i en fast bygning, legger komedianterne mindst af alt vagt pd
dens dekoration. De er kun interesseret i at indrette scenerummet, si
det tjener til udferelsen af deres opgave som skuespillere. Sledes
opstdr skemaet for det gamle engelske eller spanske teater med den
fremskudte forscene, omgivet pd alle sider af publikum, med scene-
rummet inddelt vandret og lodret, mens alle dekorative elementer
fuldstzndig mangler; eller det gamle japanske teater med dets be-
remte »bro« (hanamichi — gavernes vej), ad hvilken skuespillerne,
der kommer udefra ind pi scenen, gir hen over hovederne pi til-
skuerne gennem hele salen, siledes at hver sortie eller entré bliver en
hel begivenhed. En sddan rent tjenende funktion har ogsi rekvisitten
i det folkelige teater, den er det redskab ved hjzlp af hvilket skue-
spilleren viser sin evne til at spille med tingene; deraf begransningen
til de mest nedvendige genstande, som tilsammen klart karakterise-
rer emnet og handlingen i stykket. Endelig har kostumet den samme
rent sceniske, ikke dekorative betydning; det skal give et klart og
tydeligt indtryk af den fremstillede figur, og samtidig lette skuespil-
leren i udferelsen af hans sceniske opgave. Derfor m3 det ikke have
noget overfladigt, der hammer skuespillerens bevzgelser, intet der
hindrer ham 1 at vise sin behandighed, smidighed, dristighed.

Den teatralske karakter, der er typisk for det folkelige teater, sager
ikke ar tilslere sig ved en meningslas bestrabelse pi at skabe et noje
genbillede af livet pd teatret (jvfr. Craigs udtalelse: »Realismen er
en vulgzr fremstillingsform, der passer til blinde«), den soger tvert-
imod med alle midler at fi tilskueren il at se forestillingen som
skuespillernes spil. (...).

Vi mi dog bemarke, at vi ingen steder finder det folkelige teater
i dets oprindelige, rene form, (...)

Et karakreristisk eksempel pd dette er Molidres teater, hvor hof-
glansen og den stive etikette fra Versailles ikke form3ede at tage
livet af traditionerne fra den folkelige farce, hvis retmassige arving
den store franske skuespiller og forfatter var. Hyvis man desuden har
for aje, at det folkelige teater overalt var barer af det agte profes-
sionelle mesterskab, og havde strenge og najagtige love for skuespil-
lernes spil, modsat de privilegerede klassers amatorteater, der nasten
altid 13 under for andre kunstarter (poesi, musik, maleri), — s& bliver
drsagen til de folkelige teatertraditioners stabilitet fulde forstdelig.
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Kun det folkelige teater er i egentlig forstand et traditionelt teater,
og den instrukter, der soger kilden til fornyelse af sit teater i de tea-
termassige traditioner, md nedvendigvis studere det folkelige teaters
greb, metoder og stilformer.

Derfor segte teatrets fornyere nye veje for teatret i genfodelsen af
de folkelige teatertraditioner. Allerede Gordon Craig erklerede, at
»i linedanseren kan der vare mere teaterkunst end i den moderne
skuespiller, der lerer rollen udenad og er afhangig af suffloren.« Det
samme synspunkt forkyndte ogsi Mejerhold. Men da han rettede
sin interesse mod de folkelige teatertraditioner i begyndelsen af sin
karriere, betragtede han dem i lyset fra det sociale lag, der oprog og
omskabte disse traditioner, Derfor begransede han sig ikke, da han
f. eks, opferte Moliéres Don Juan, til at genetablere de levende tra-
ditioner i det folkelige teater, hvor Molitre hentede sin naring, men
forsegte ogsd at give en stiliseret gengivelse af det hofmilieu, for
hvilket den beremte komedie blev skrever.

Det er den rent praktiske opfattelse af teatrets traditioner, der
preger hele Mejerholds revolutionzre virksomhed. Det forste ind-
tryk af denne virksomhed er et uszdvanlig skarpt brud med alt for-
udgdende, Hvor ofte har man ikke gentaget de banale ord om Mejer-
hold, at han efter revolutionen si at sige »brazndte alt, hvad han
havde tilbedte! I virkeligheden blev fundamentet helt og urert til-
bage. Dette fundament er de folkelige teatertraditioner, som nu ikke
anvendes med deres historisk-genremassige aspekter (boffets Molidre,
den katolske Calderon), men med deres oprindelige vasen. Fra en
stilisering af det gamle teater, der ikke viste ud over sig selv, og som
var gennemtraengt af begejstring for det udsegte mesterskab hos skue-
spillerne, gik Mejerhold over til en rent funktionel udnyttelse af tra-
ditionerne i det folkelige teater, der nu bliver midler til skabelsen af
et teater, som »er i samklang med nutiden«, som afspejler dens krav
og dens streben. Ogsi i det traditionelle teater er der »en rekke ak-
siomer, der er obligatoriske for enhver skuespiller, uanset 1 hvilket
teater han arbejder«, men selve det faktum, ar disse »aksiomer« har
en folkelig oprindelse, gor dem serlig vigtige og uafviselige ved op-
bygningen af et nyt, folkeligt (dvs. proletarisk) teater. Resultatet af
denne skabende udnyttelse af de traditionelle teaterformer hos Mejer-
hold bliver en ny form for skuespil: agitationsteater, propagandistisk
teater, mode-skuespillet ( Jorden pd den anden ende, D.E.), det socialt-
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~ satiriske skuespil (Skoven, Bubus), ja endog pamfletten (Mandat).
Han skaber et teater, der er i bund og grund revolutionzrt, moderne

og nyt, skent det baserer sig pa de «wldste traditioner, man kan fore-
stille sig.

IT1.

Hvad tager Mejerhold fra de traditionelle teaterformer? Forst og
fremmest genskaber han den syntetiske skuespiller-instrukter-type,
der gik tabt i det borgerlige teater i det 19. drhundrede til fordel for
en storre differentiering.

I hans udformning herer instrukteren op med at vere en mekanisk
fortolker af skuespilforfatterens vilje. Han bliver en skaber, skue-
spillets organisator i et hele, hvortil kommer, at det dramatiske ma-
teriale underkastes en omarbejdelse for at afdekke den skabende in-
tention, som det indferer i skuespiller. Mejerhold underkaster ikke
blot nye stykker en sidan omarbejdelse (Martinets Natten, Jorden pd
den anden ende, D, E., Bubus, Mandat), ogsi eksempler fra den klas-
siske dramatik (Tarelkins ded, Skoven) forvandler han til helt nye
stykker med gamle emner og gamle personer. Bemarkelsesvardigt ved
disse bearbejdelser er iszr deres dramaturgisk formilsrettede karak-
ter, som giver stykket eget vardi for det moderne teater, Forfatteren
N. Erdman, der har skrevet stykket Mandat, ikke alene samtykkede
i alle de ndringer, som Mejerhold foretog i hans stykke, men ansd
dets sceniske tradition for kanonisk og trykte Mandat i den form,
som det havde fiet hos Mejerhold. Der er ingen tvivl om, at heller
ikke Ostrovskij, om han levede i dag, ville have noget at indvende
mod Mejerholds redaktion af Skoven, der har fiet teksten til at
klinge pd ny og genskabt den pamfletagtige skarphed, som for lengst
var hert op med at gore sig gzldende pi grund af vanens magt. S3-
dan har Mejerhold i sin egen person genskabt den skuespiller-instruk-
tortype, som var karakteristisk for alle virkelige teaterepoker (Ai-
schylos, Sofokles, Hans Sachs, Lope de Rueda, Shakespeare, Molitre,
Goldoni, Lessing, Goethe m. fl.).

Videre genskaber Mejerhold den syntetiske skuespiller-mestertype,
der til fulde behersker sin biologiske smaskine« i alle dens mange-
artede funktioner. Den borgerlige skuespiller i det 19. drhundrede
var ferst og fremmest »et talende vasens, som Mejerhold vittigt sam-
menligner med grammofonen, der hver dag spiller forskellige plader:
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I dag med tekster af Pusjkin, i morgen Surgutjev. »Skuespilleren skif-
ter blot paryk og kostumer, han taler, taler og taler, snart er det én
tekst, snart en anden.« Og i sit teater genopliver Mejerhold en gam-
mel tradition, ifelge hvilken »ordet i teatret blot er ornamenter pd
bevagelsernes lzrred«. Mejerholds skuespillere taler ikke blot, de syn-
ger, danser, behersker gestus-sproget til fuldkommenhed, deres lege-
mer er omhyggeligt trenede, og de kan udfare akrobatiske numre.
()

Mejerhold begraenser sig ikke hertil, i de folkelige teatertraditio-
ner finder han ogsi en impuls til fornyelse af skuespillets udform-
ning i det ydre. Farst og fremmest retter han dedsstedet mod den
gamle scene-mske, der er monteret med malede lzrreder, adskilt fra
tilskuerrummet ved rampens ildlinie og lukket af ved hjzlp af for-
teppet. Denne scene, der opstod i senrenaissancen (det 16. arh.) og
som var indrettet til iscenesattelse af hoffets opera- og balletforestil-
linger, hvis formdl var at vere »en fest for @jet« for deres aristokra-
tiske publikum, blev siden overtaget af borgerskabet, der indforte
dramaet pd scenen, og den blev bevaret med ubetydelige zndringer
til vore dage. Samtidig krxver vor epoke, der forkaster ubevagelig
beskuen og mstetisk henrykkelse i teatret, en handlingens kraft og
dynamik af skuespillet, der ikke lader sig realisere pd renaissancens
bevidst statiske scene, Mejerhold var den forste, der forstod dette og
drog alle de nedvendige slutninger heraf, idet han stottede sig til
systemet fra de folkelige teatre i England og Spanien, der forsvandt
i det 17. &rh., opslugt af det sejrrige italienske hofteaters system. Han
sonderbryder rampen og sofitterne, kaster dekorationernes malede
klude ud og rejser tredimensionale konstruktioner, hvis eneste formil
er at fremhzve skuespillerens handling og dens dynamik, at hjelpe
til at udvikle den sceniske betydning af det stykke, der spilles,

Herved genopliver Mejerhold konstruktivismen pi teatret, som
slet ikke er noget ultranyt tankefoster hos en eksperimenterende in-
struktor, men stir i naturlig forbindelse med en rakke forskellige
teatersystemer (antikkens, det gamle engelske og spanske teater).
Ideen om en konstruktiv udformning af skuespiller fik Mejerhold
som stikord ved studier af Shakespeares teater med dets sceneguly,
der er delt ind bide vandret og lodret, og den farste konstruktion
hos Mejerhold, kronologisk, — stilladset i Den storsindede banrej —
er hverken mere eller mindre end en lovmassig udvikling af formerne
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pid den Shakespeareske scene (forscene, balkon, bagscenens fordyb-
ning). Men denne tredimensionale konstruktion var ikke tilstrekle-
lig dynamisk for samtiden, og derfor indferes i Jorden pd den anden
ende et andet greb fra de traditionelle teatre — brugen af bevagelige
scenegulve (her en bevagelig tribune), som vi finder sivel i antkkens
teater (ekkyklema) som i de middelalderlige mysterieforestillinger
(de engelske pageants) og i den italienske renaissances karnevalsfester
(kzrrer med allegoriske figurer). Dette greb, der forste gang blev
antydet i Jorden pd den anden ende, udvikles videre og affeder forst
de sbevagelige vagge« i D. E,, og derefter det bevagelige fortov i
Mandat, der endegyldigt tilintetgor renaissancens kukkasse-scenes
ubevegelighed.

Undervejs benytter Mejerhold greb fra det gamle japanske teater i
udformningen. Herfra er den bro taget, der forbleffede alle i Skoven
og, som allerede na@vnt, er det vigtigste konstruktive element ved den
japanske scene, der understreger det betydningsfulde i skuespillerens
entré pd scenen og hans sortie — ejeblikke, der helt unddrager sig
opmarksomheden i kukkassen. Ingen, der har set Skoven, vil nogen-
sinde glemme den geniale finale: Aksjusjas og Peters langsomme sor-
tie pd broen til lyden af en harmonika: Hyverken det russiske eller
det europziske teater har til denne dag set noget tilsvarende. Det er
et godt eksempel pd Mejerholds brug af en frugtbar tradition i en af
de zldste teaterkulturer.

Til det japanske teater kan ogsd et greb i udformningen af Bubws
henferes, med den forskel at det denne gang ikke er den genstands-
massige udformning, der er overtaget, men dens formil. Scenegulvet
er i Bubus indrammert af en rekke indiske bambusstznger, ophengt i
kobberringe. Ved hver sortie giver disse bambusstenger en karakteri-
stisk lyd, der ligesom varsler en forestiende scenisk begivenhed for
tilskueren. Siledes understreges alle de vigrigste momenter i dramaet,
hvad der minder om den skralde, som i det japanske teater bruges
med samme hensigt.

Mejerhold ger det ikke blot af med de malede dekorationer, men
ogsd med sxtstykkerne, dvs. efterligningen af ting pi scenen; han
erstatter dem med rekvisitter, dvs. med virkelige ting. I Jorden pd
den anden ende kerer rigtige motorcykler ind pi scenen, i Skoven
er der en rigtig karussel, et lysthus og et dueslag, husgerid, porcelen,
lagner osv. Alle disse ting spiller en si vigtig rolle i stykket, de er s3
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ubrydeligt forbunder med handlingen og dialogen, at instrukteren
ikke har fundet det muligt at erstatte dem med surrogater. Er det
blov symptomer pi genfodelsen af naturalismen (omend i fornyet
skikkelse), sidan som A, L. Slonimskij tror? Nej, for naturalismen
har til opgave, som formal i sig selv, at gengive (eller bedre — at imi-
tere) hverdagsgenstande, smiting der skal give en fornemmelse af et
milieu, mens de »virkelige« ting her indfores alene som mere hen-
sigtsmessige og bekvemme redskaber for skuespillernes spil. Det er
et rent teatermssigt greb, der gdr rilbage til det japanske teaters
traditioner, hvor rekvisittens ®gthed og skenhed ofte tillzgges en
serlig betydning, og det regnes for en fornedrelse af skuespilleren at
tvinge ham til at have at gore med alle mulige former for attrap-
mog. Samtidig, i overensstemmelse med det folkelige teaters prin-
cipper, begrenses mengden af rekvisicter hos Mejerhold til de mest
nedvendige ting. Undertiden mangler endog de helt pdkravede gen-
stande (f. eks. trappen i episoden Lordernes middag i D. E.), de
bringes til veje gennem skuespillernes virtuose spil, som giver ind-
trykket af de manglende ting, I dette er der en afgerende forskel fra
det naturalistiske teater, som elsker at overfylde scenen med ting, der
slet ikke har nogen del i handlingen (sml. med det hav af ting, man
finder i Kunstnerteatrets opfarelser af Tjekhov).

Samme skxbne som dekorationerne led ogs3 kostumerne: De for-
svandt og blev erstatter af de ensartede proddragter (Hanrejen), i
Tarelkins dod omarbejdet pi en mide si de nxrmede sig den si-
kaldte »teateruniforme (en reminiscens fra V. E. Mejerbolds Studio).
Kostumerne forsvande kun midlertidigt. Det var et bevidst polemisk
greb, forbundet med den systematiske nedbrydningsperiode, vendt
mod alle det gamle teaters tilflugtsteder. Hermed ville Mejerhold
vise, at den rene teatralske karakter ikke har brug for de bildende
kunsters stotte, at en virkelig skuespiller kan £3 tag i tilskueren uden
hjzlpemidler, i kraft af sit nogne, usmykkede mesterskab. (Af sam-
me grund fjernedes i starten maskering og paryk), Senere benyttede
Mejerhold igen (i Skoven) kostumer, maskering og parykker, men gav
dem en helt ny betydning, il forskel fra den de havde i der realisti-
ske teater. Kostume og maskering karakteriserer hos ham personens
sceniske billede. De fir en betinget symbolsk karakrer, som kan min-
de om deres funktion i commedia dell’arte og i den middelalderlige
farce. Nogle figurer i Skoven er virkelig nye masker i en folkelig
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komedie, med de for den karakteristiske fremhavede detaljer (den
' ~ salvelsesfulde sprest« med guldparykken, guldoverskegget og skag,
; den dumme, frakke og sleske »gronskolling« i gron paryk med mid-
terskilning og hvide bukser, den hirde og vellystige, tibelige »gods-
ejerske« 1 red paryk, i rytterkostume med pisk i hinden osv.). Her
: kan man iagttage en rxzkke bereringspunkter med den folkelige ko-
i medie 1 de forskellige lande, iser med den russiske fjzllebodskome-
i die (husk ordsproget: den redhdrede er farlig). I de seneste opsxtnin-
i ger blev den traditionelle krashed i kostumer og maskering dempet
noget ned, og de nzrmedes til hverdagsformerne.

Studiet af de traditionelle teaterformers metode farte ogsi Mejer-
& hold til en serlig form for musikalsk udformning af forestillingen,
»komedie til musik« (Bubus), der er forbundet bide med den »musi-
kalske deklamation« (parakatalogae) i den antikke tragedie, og med
det seregne recitativ i det kinesiske teater, der udfolder sig pi bag-
grund af det underjordiske orkesters eredevende lyde, vasentligst fra
blesere og slaginstrumenter. I begge tilfzlde har musikken ikke di-
verterende karakeer, den er ikke en neutral baggrund for handlingen,
men organiserer det verbale materiale og forbinder sig med det i et i
serligt kompliceret partitur, hvori man kun iagttager én absolut be-
tingelse: At den musikalske og den sceniske sztning falder sammen.
! Derudover bevager skuespilleren sig frit og forer dialogen fuldstzn-
dig frit, ligesom de medvirkende i det gamle melodrama, der heller
ikke har veret uden indflydelse p& Bubus’ komposition.

' Af traditionelle metoder til musikalsk udformning, som Mejerhold
| har benyttet i sine seneste forestillinger, kan man nzvne indferelsen
f af populere motiver fra romancer og sange i handlingen, benyttet
snart som buffonader eller parodi (Gurmyzjskajas og Ulitas falske
sang i Skoven, Tilkhen i Bubus), snart ti] at forsterke det emotionelle
i handling og dialog (harmonikaen i Skoven). I sidstnzvnte tilfzlde
har vi at gere med en effeke, der er helt uventet i sin emotionelle be-
. tydningsfuldhed; den forslidte gamle vals »To hunde« glider over
i en musikalsk frembringelse i den store stil, og i Skoven’s sidste scene
opstir herved et valdigt kunstnerisk symbol. Denne metode gir til-
bage til de parisiske markedsteatre i det 18. irhundrede, hvor skue-
spillerne kunne udlede helt uventede effekter af de populzre sange
og arier, I samme Skoven finder vi endnu et greb, der ofte benyttes
i den folkelige komedie: en burlesk musik pi usynlige instrumenter
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(redekam osv.). Dette greb stammer fra goglere og omvandrende ko-
medianter (det benyttes ofte i commedia dell’arte) og har for tiden
hjemme i cirkus, hvor det er et af de almindeligste klovnnumre.
Mejerhold optog det ejensynligt herfra, sammen med mange andre
ting som courbette, orefigen, akrobatiske numre, der findes i over-
flod i alle de tidlige forestillinger, til og med Skoven.

Efter cirkus kom turen til music-hall med dens larmende orkester
(jazz-band) og dens excentriske danse (D, E., Bubus ). Mejerholds for-
kaerlighed for cirkus, Uberbrertl og music-hall kan forklares rent teo-
retisk. De skuespillere, man finder her, har netop de egenskaber, som
Mejerhold sager at indplante i det dramatiske teater: Fn maksimal
pracision i udferelsen af deres opgaver, virtuos renhed ; teknikken,
absolut rytmisk sans og behandighed, evne til at give en maksimal
mangde af impulser p§ minimal tid. Alle disse evner — er betingel-
ser for et virkeligt mesterskab, som skuespillerne i det 19, irhundrede,
der var opdragne ud fra teorien om »fremstilling« og »gennemlevel-
sex manglede. Mejerhold opfordrede til at lere mesterskab hos akro-
bater, klovner, tryllekunstnere, danserinder og varietésangere, og
skabte derved et nyt system for skuespilkunsten, den sikaldre bio-
mekanik, der nzrmede det dramatiske teater il cirkus og music-hall
og genskabte traditionerne for skuespilkunstens mesterskab i de store
perioder i teatrets historie.

Fra S. Mokulskij:
Revisionen af traditionerne,
1 Teatrets Oktober, 1926.
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Biomekanikken

Ferst og fremmest m3 det siges, at Mejerhold, selv om han »opfandt«
teatrets biomekanik, ikke formulerede og forklarede sin »metodes.

Hans teoretiske udsagn inden for dette omride var hejst uklare
og forst og fremmest af polemisk karakrer, vendt mod »gennemlevel-
sens teorier« i teatret!). Derfor forbigar jeg den tidlige periode i
formuleringen af biomekanikken, hvori man tillagde den en opdra-
gende betydning for dannelsen af et nyt menneske, ikke blot pi sce-
negulvet, men ogsi i livet. Det bevidste krav om hensigtsmassighed
og rationalitet 1 menneskets bevagelser og den fysiske adferd 1 et-
hvert menneskeligt arbejde var meget lig de teorier, der dengang blev
fremfart af Gastev og hans NOT 2).

Mejerhold forlangte ogsd, at enhver bevzgelse hos skuespilleren,
nidr denne udferte en opgave pa scenen, skulle vere formilsrettet.

Mejerhold ville ferst »skille sig af med felelserne«. Som allerede
sagt forlangte han en nejagtig udferelse af den ydre tegning, nejag-
tighed i1 de fysiske bevagelser og 1 legemets bajninger. Han sagde, at
med den ydre form kommer ogsd det rette indhold, den rette into-
nation, de rette emotioner. Legemets fysiske tilstand bestemmer skue-
spillerens emotioner og stemmens intonation.

Samtidig forlangte han af skuespilleren wevne til reflekeorisk sti-
muleringe, Ved stimulering forstod han skuespillerens evne til i san-
ser, bevagelser og ord at opfatte de udefra stillede opgaver. Skue-
spillerens spil bestir i at koordinere udtrykkene for stimuleringen.
Han gav dette eksempel: Den skuespiller, der skal fremstille for-
skrekkelse, skal ikke farst blive forskrakket (og gennemleve det) og
derefter lobe vak; han skal ferst lebe vk (refleksen) og derefter
blive forskrzkket. Oversat 1il moderne teatersprog betyder det: »Man
skal ikke opleve forskrakkelse, men fremstille den pi scenen i fysisk

1} Dvs, navnlig mod Stanislavskij, som krevede at skuespilleren pd scenen skulle kunne
«Eennemleve” sine falelser fra en tilsvarende episode § sit privatliv. (N, G.)
2) MNautjnaja organizatsia truda, Arbejdets videnskabelige organisation, (T. A.).
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handling«, Her, forekommer det mig, mades Mejerholds biomekanik
of Stanislavskijs fysiske handling.

Jeg mad straks tilfoje, at jeg ikke var eller er nogen svoren tilhan-
ger hverken af Mejerholds biomekaniske system eller Stanislavskijs
fysiske handling,

Det forekommer mig, at hvis skuespilleren blindt og trofast folger
disse veje, bliver han fattigere og mere indskranket som kunstner; til
en vis grad gor de ham til slave.

Samtidig finder jeg, at studiet af Mejerholds biomekanik, iser i de
senere perioder og iszr bredt opfattet, sivel som af Stanislavskijs den
fysiske handlings metode, at studiet og den praktiske tilegnelse af
disse metoder i hoj grad beriger skuespilleren og gor ham teknisk vel-
udrustet.

Hos Mejerhold ®ndredes definitionen af biomekanikken noget i
de senere dr. Det polemiske stov og skarpheden i formuleringerne
svandt bort. Herefter sager biomekanikken, eller Mejerholds biome-
kaniske system, at opstille lovene for skuespillerens bevagelser i det
sceniske rum, idet der eksperimentelt udarbejdes skemaer for skue-
spillerens ovelser og spilleformer, som bygger pd nejagtig beregning
og regulering af skuespillerens opforsel p3 scenen.

Hvad betyder dette rent prakeisk?

Skuespilleren udferer en razkke ovelser over biomekanikken, Her
er nogle eksempler: Skuespilleren skal pi en bestemt mide kaste sin
liggende medspiller over skulderen og beere ham bort. Han skal kaste
den anden pd gulvet. Kaste en ikke-cksisterende diskos og skyde med
en ikke-eksisterende bue. P en bestemt mide give en erefigen og fi
en. Springe pd medspilleren, tage imod dette spring. Den ene skal
springe op pd skuldrene af den anden, som derefter lober bort med
ham siddende pi skuldrene osv. osv. Der var ogsi enklere gvelser:
Tage medspilleren ved hinden og fore ham til side, skubbe ham vk,
gribe ham i struben osv, osv,

Man skulle ikke overfare disse »greb« til scenen, selv om de i den
forste tid undertiden forekom i opforelserne. Alle disse greb skulle
optrene og udvikle sansen for de bevidste bevagelser p scenen.

De nzvnte bevegelser var ikke blot lig gymnastik, plastik eller
akrobatik, de lerte ogsd skuespillerne og eleverne at blive sig deres
bevagelser bevidst, udviklede deres ejemil, lzrte dem hensigtsmaussig-
hed og koordination af bevagelserne i forhold til partneren og en
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rekke greb, der med forskellige variationer i de felgende opferelser
hjalp skuespillerne til at bevege sig mere frit og udtryksfulde 1 scene-
rammet, Som eksempel kan jeg anfere, at en person, der har lert
mange dansetrin, lettere kan improvisere til musik, variere og =ndre
disse trin i det uendelige, end en person, der slet ikke kan danse,

Mejerhold lagde bevagelsernes hensigtsmassighed og naturlighed
til grund for biomekanikken. Han mente, at den overdrevne beskzf-
tigelse med ballet sxtter et vist preg; der dannes en »balletagtige
stil. Det samme kan iagttages hos akrobater, ja endog hos nogle
sportsudavere.

Han enskede, at biomekanikken skulle vare fri for pifaldende sul
og manér, og at den blot skulle rumme natsrlighed og hensigtsmes-
sighed. Desvarre forekom der alligevel hos alt for ivrige »biomekani-
kere« en vis overdrevethed, forkzrlighed for ydre stillinger, — »bio-
mekanikken« blev for dem et mil i sig selv.

Mejerhold tillagde kroppens udtryksfuldhed stor betydning. Som
et eksempel pd det vigtige og mulige i den maksimale udtryksfuld-
hed henviste han til dukken »bi-ba-bo«. Nar man tager den pd fing-
rene, giver den i forskellige stillinger fuldstendig forskellige virk-
ninger. Vi kan, med den samme stivnede maskes mimik, se bade
glzde, udtrykt ved de udstrakte arme, og bedrevelse, udtrykt ved
det senkede hoved, og stolthed, ndr hovedet kastes tilbage. Maske-
figuren kan, nir den anvendes dygtigt, udtrykke alt det, som ud-
trykkes gennem mimikken. Tank pd maskerne i Brechts Den kauka-
siske kridtcirkel. Derfor tillagde Mejerhold kroppens udtryksfuldhed
og kroppens forskellige stillinger pd scenen stor betydning. »Man md 2
studere sin krop sidan,« sagde han, »at man nejagtigt ved, hvordan
man ser ud i den ene eller den anden stilling, i det givne ojeblik.«

Denne evne hos skuespilleren kaldte han evnen til »selvspejling«.
(..)

Skuespilleren m3 »organisere« sig selv, styre sig selv. Biomekanik-
ken abner vejen til beherskelse af spillet, til koordination med til-
skuersalen og med medspillerne, til forstdelse af uderyksmulighederne
1 stumspil, stillinger osv.

Mejerhold sagde, nir han forsvarede sit biomekaniske system: i
»Hvis jeg saztter mig ned i en stilling som et bedrevet menneske, si
kan jeg blive bedrovet.

Mit arbejde som biomekanisk instrukter bestir i at serge for, at
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min skuespiller er sund, at hans nerver er i orden, at han er i godt
humer. Det betyder ikke noget, at vi spiller et sergeligt stykke, var
muntre, koncentrer jer ikke indvendig, for det kan fore til neura-
steni: 1 bliver nervese, fordi 1 ved serlige manipulationer tvinger
jer ind i den verden. Vi siger sidan: Hyis jeg anbringer Dem i en
stilling som et bedrover menneske, si bliver replikken ogsd bedre-
vet,..«,

Men i samme samtale siger Mejerhold, at hos skuespilleren gir
tanken altid forud. Tanken tvinger ikke blot skuespilleren til at ind-
tage en bedrever stilling, selve stillingen hjzlper ham til at blive be-
drovet; tanken tvinger skuespilleren til at labe, og selve lebet hjzl-
per ham til at blive bange.

Det, at Mejerhold setter tanken i forste rakke | skuespillerens ska-
bende proces, bestemmer allerede skuespillerens store og vigtige plads
i forestillingen. Al snak om, at Mejerhold ikke har brug for talent-
fulde og selvstendige skuespillere, at enhver skuespiller, der er en
marionetfigur eller en robot, som nejagtigt udferer sin formelle op-
gave, gor ham tilpas, — al denne snak forstummer, Det bliver tydeli-
gere og tydeligere, at skwespilleren, hvis rolle han forovrigt aldrig
har fornagtet, fir stadig storre betydning i hans »instrukterteater«.

Under arbejdet pa Kretjinskijs bryllnp (1932) herte jeg denne sxt-
ning ved en prove: »Intonationen kan man ikke udeenke eller finde
hjemme. Den bliver til under preven.«

Mejerhold kom senere til at forholde sig meget forsigtigt til sporgs-
milet om kunstens psykologi. Ud fra arbejdet med andre opfarelser
kan vi se, hvordan hans »biomekaniske system« @ndredes, udvidedes
og aldrig blev til eet dogme.

Hvor paradoksalt md det ikke forekomme, at jeg nu, hvor jeg er
sldet ind pd et realistisk spor pd et teater som Malyj og har medt »de
fysiske handlingers metode«, og nu ser rilbage pd min kunstnerbane,
at jeg da opfatter langr mere af Mejerholds »biomekaniske system«
end dengang jeg var skuespiller hos Mejerhold.

Fra Igor 1ljinskij: Om mig selv,
kapitel XVIII, Moskva 1961,
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Isceneseetielser

DEN STORSINDEDE HANRE], farce i 3 akter af F. Cromme-
lynck. Iscenesattelse: Mejerhold. Scenebillede: L. Popova. (Premiere
25. april 1922 pd Skuespillernes Teater, ved eleverne fra Mejerholds
Hejere instruktervarksteder.

Brunot, landsbydigter og offentlig skriver, bor i en gammel molle
med sin kone Stella, som han omfatter med en vanvittig skinsyge.
Han opfordrer alle mandene i landsbyen til at bestige hendes seng,
i hdb om at hun skal forride sig i det psykologiske ojeblik og siledes
afslere, hvem der er hendes elsker. Mejerhold omsetter »psykologien«
til »fysiologiske tegn«, og disse bliver s& igen oversat til et biomeka-
nisk scenesprog, et system af samordnede bevaegelser af hele kroppen,
som antages at svare til de falelser, man har, Skuespilleren »arbejder«
(i den betydning, ordet har i cirkus) oppe i »Konstruktionen«, som
her er inspireret af en vindmelle (se ill. 13, 14, 15). Farten, antallet af
vibrationer og omdrejninger af vinger og hjul i dette »redskab
i maskinforme, et stykke scenemaskineri, er for den skinsyge zgte-
mand lige s8 mange »indiciers, der yderligere bestyrkes ved klapren
af deren, som anses for at vere deren til sovevarelset (deren funge-
rer »i sig selve, den forer ingen steder hen og er kun »takkelagea).

Der rejste sig et ramaskrig. Selveste Lunatjarskij protesterede i mo-
ralens navn. »Og dog var det sidan«, fortaller Igor Iljinskij, der
spillede Brunot, sat fraveeret pi scenen af ethvert konkret objekt, af
kulisser og kostumer (de sidstnazvnte var erstattet med ens arbejds-
dragter — prododezjda) frembragte et abstrakt milje i en sidan grad,
at enhver tvetydig situation var udelukket.« Skuespillerne var fuld-
stendig opslugt af deres krops »motoriske live og spillede derved
»kyskt«, siger Iljinskij, Ganske som isceneszttelsen var skinsyge-
temaet abstrake for dem, og Hanrejens stragiske farce« blev forzd-
let derved.

Fra og med dette stykke gav Mejerhold afkald pi fortzppet. Han
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blottede hele scenegangen og afslorede, som han selv sagde, sit »vark-
steds-arbejde« for tilskueren.

Denne »maskiniseringe, der fremhzvedes ved en strilende rakke
akrobatiske gags og ved jazzen (som man her herte for forste gang
1 Rusland), vakte enormt genklang. Man troede, at man havde fun-
det den stil, der mdtte vare smregen for proletariatets industrielle
revolution, en stil, der med den nye a-psykologiske, visuelle prasen-
tation ibenbarede den nye skuespiller, som var formet i Mejerholds
varksteder, hvor eleverne stremmede til. I de folgende ir skyllede
konstruktivismen og biomekanikken ind over de russiske scener i
hovedstzderne og provinsen. Et markbart dempet ekko kom der
endog ved nogle opsztninger pd Kunstnerteatret, realismens bastion,
hvor Nemirovitj-Dantjenko, efter at Stanislavskijs stjerne var dalet,
havde indfert musikbetonede forestillinger. (F. eks. scenegangen i
Lysistrata, teknikken og sceneelementerne i Trold kan temmes eller
Hellig Trekongers Aften).

TARELKINS D@D, narrespil i 3 akter af Sukhovo-Kobylin.
[scenesettelse: Mejerhold. Scenebillede: V. Stepanova (premiere 24.
november 1922 pd GITIS - Statens institut for teaterkunst — ved
eleverne fra Mejerholds verksteder).

Denne voldsomme satire over zar-regimet (1869) var en klassiker,
som aldrig fer var kommet til sin ret pd en russisk scene. Mejerhold
behandlede den som en burlesk farce, der afslorer vilddyrs-maskerne
hos politifollk og bureaukrater i det gamle Rusland. T sin iscenesat-
telse indforer han elementer fra Petrusjka-dukketeatret som denne
trekasse, hvor liget pludselig lofter sig, og op springer, som drevet
af en fjeder, skuespilleren, med automatiske vridninger af kroppen.
Rytmen i denne forestilling, der var forsynet med adskillige cirkus-
numre, var serdeles hurtig: stole, som hopper, drejestole, ting der
pludselig gir i stykker, knaldperler og lussinger. Indgangen til fengs-
let er fremstillet som et drejeapparac i form af en kedmaskine, der
sluger arrestanterne. Personerne er ifort fangsels- eller hospitalstoj.
Skuespillerne »distancerer sig« pd igjnefaldende vis fra deres roller:
De kaster blikke til publikum, henvender sig til publikum med side-
bemarkninger og ser pd hinandens spil. Det er Brecht for Brecht (se
indretningen af scenen med de mange stakittremmer, ill. 16).
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JORDEN PA DEN ANDEN ENDE, drama i 8 episoder. Tekst-
montage af S. Tretjakov efter LA NUIT (NATTEN) af Marcel Mar-
tinet !), Handlingsmontage Vs. Mejerhold, Varkstedsassistent M. Ko-
renev. Materiel visualisering L. Popova. Iscenesattelse tilegnet Den
rode armé og dens ferste soldat Lev Trotskij (premiere 4. marts
1923 pa TIM).

Dette stykke, som tordner mod krigens ugerninger, skal tjene som
politisk agitation. Sztstykkerne er erstattet med genstande fra virke-
ligheden, valgt med henblik pd ejeblikkets fredelige opgaver i mod-
setning til krigens edelzggende kraft: Styrkelsen af industrien, orga-
niseringen af transportvesenet, elektrificeringen af landet osv. og
navnlig forsterkningen af Den rede armé, et hovedtema i denne
»mode-forestilling«, hvis mil er at »fremkalde en bolge af heroisme
1 salen«, Denne propaganda er legemliggjort ved, at der dukker en
motorcykel op, en bil, et feltkekken, en traktor osv., og underbygges
ved befalinger og kommentarer, der kommer til syne pi oplyste
lerreder.

Personerne deler sig i to modstillede grupper: P4 den ene side
kejseren, generalerne, popen, opportunisterne, der fremtreder med
klovhmasker; pi den anden side proletarerne, fremstillet med en
forenklet og patetisk realisme. Vekslen mellem det naragrige (for eks-
empel kejserens tilsynekomst) og det tragiske (for eksempel ankom-
sten af ligkisten med den drzbte soldat, som man stller foran hans
mor) (se beskrivelsen af sceneplanen s. 184 £.).

Det er interessant at legge merke til, at Mejerhold til dette stykke
har gjort sterk brug af et scenario, han havde skrevet i 1914 sam-
men med J. Bondij og V. Solovjev: ILDEN, improvisation i otte
billeder med apoteose. Af ferdigredigeret tekst var der kun nogle
lange replikker for »de personer, som har til opgave at recitere mo-
nologerne«. Dette scenario havde ogsi en indferelse pd scenen, i
heroisk naturalistisk stil, af »en luge, vejrhaner, skorstene, lynafle-
dere, kanten af brandmure, telefontride, rer etc., der udgjorde et hav
af metal« ... »Et system af szistykker og jernbjelker; i midten en
platform forsynet med indviklede loftestenger og som ved en hel

1) Efter den russiske oversmttelse ved 5. Gorodetskij med forord af Lev Trotskij, Stats-
forlaget, Moskva-Leningrad 1923, (M. G.)
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masse gangbroer af metal er forbundet med de usynlige fundamenter
for hele konstruktionen .., «.
Dette var allerede i 1914 en forudanelse om konstrukeivismen.

SKOVEN, komedie af Ostrovskij i 5 akter, opdelt i 33 episoder
(3 dele). Iscenesmttelse: Mejerhold. Materiel visualisering af de opga-
ver, der er formuleret af isceneswtteren: V. Fedorov, Assistent ved
iscenesetrelsen;: P, Tsentnerovitj (premiere 19, januar 1924 pd TIM).

Man har angrebet Mejerhold kraftigt for at have mishandlet en
klassisk tekst: Han har mndret optrinenes rzkkefolge og givet dem
en ny betydning; han har indfort flere tavse personer som f. eks. en
skraedder, en tyrkisk tjener etc., og lavet om pd nogle personer; af
en snedig jordbesidder har han siledes lavet en karikatur af en pope.
Ved fortolkningen af rollerne har Mejerhold forstmrket farverne,
kontrasterne, skuespillernes spil pd sredskaber« eller i »bommenee,
Alr med henblik p3 at gore dette »historiske« stykke fra en td, da
jordbesiddernes vilkirlige styre rasede ukontrolleret, 1l en pamflet
der har gyldighed i 1924, ved at aktualisere Ostrovskijs satiriske
verve, som har tabe lidt af sin kraft.

Ostrovskij havde som sit taleror den tragiske skuespiller med det
sigende navn Ulykkeligsen (Nestjaslivisev) stillet op mod bide sin
opportunistiske kollega, den komiske skuespiller Lykkeligsen (Stjas-
livtsev) og det griske og hykleriske samfund. Mejerhold derimod an-
bragte som midrpunke for stykket Aksjusja, jordbesidderens under-
kuede plejedatter. Ostrovskijs tragiske skuespiller stillede sig op som
anklager, men som barn af en didles intelligentsia drog han bort
uden at have kzmpet, Mejerholds Aksjusja derimod er en »oprorer-
ske« (et tema der kun lige er antydet hos Ostrovskij), som triumferer
over sin falske »velgererske«.

Mejerhold understreger hver enkelt persons tilharsforhold til en
klasse, gor dette til en »social maske«. Angrebet bliver serlig sterke
i fortolkningen af det »dekadente adelskabe, Men samtidig fremhe-
ver han personen Pjotr, der hos Ostrovskij er det fordummede, sen-
timentale offer for sin store kebmand af en far, og gor ham til en
vardig partner for Aksjusja. Han opndr dette uden at zndre hans
replikker, blot ved at modificere personens rytme: Han giver Pjotr
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sredskaber« i henderne; ved at accentuere hans ord i dialogen med
Aksjusja: »Hurtigt, en trojka til os to, og hyp, mine hestel« forvand-
ler han ham til en energisk bortfarer.

Mejerhold letter pd teksten ved at skare i den, ved et flydende
foredrag, ved pantomime og musik. Han klipper stykket op i episo-
der og udruster hver person med et musikalsk ledemotiv, en slags
nogle i toner. Dialogen ledsages hele tiden af handling: Samtidig med
at man taler, spiser man, hanger vasketoj op, vasker fodder osv.
Eller Iljinskij-Lykkeligsen fisker, eller rettere efterligner en fisker;
han snupper en fisk, som man ser sprzlle: Det er skuespillerens smi-
dige fingre.

Hyver episode har sin negle i dynamik og i toner: Dans og musik
(polka hos den person og vals hos den, eller Pjotrs harmonika); ar-
bejde i xbommene« (gymnastik, kampeskridt osv.) eller leg med tin-
gene. Modulationerne i musikken »blotlegger« forskydningerne i
dialogen. 1 scenen med de elskendes forklaring er der hverken gestus,
sindsbevagelse eller »psykologis, alt udtrykkes ved kempeskride, ved
spring, hvor den forelskede mand flyver hojere og hejere.

Skoven markerer skuespillerens given afkald pi den stiliserede be-
vegelse og hans tilbagevenden til den naturlige, rationelle, funktio-
nelle gestus, Biomekanikkens teori bliver anvendt pa de sunde, baje-
lige, smidige og livfulde kroppe hos de positive personer, og i mod-
setning til dem stdr de mekaniske, overdrevne og karikerede bevz-
gelser hos »klassefjendernes,

Handlingen udspiller sig pd en scene uden bagtazppe. Anbringelsen
af de nedvendige satstykker i de forskellige episoder sker for ejnene
af publikum, Scenen rummer ingen »kulisses, ingen genstand som
ikke bliver brugt. Alr er i funktion. Derved opstir der en vedva-
rende dynamik og spxnding, som i visse passager understreges af en
stigende rytme. Straks i prologen (som helt igennem er Mejerholds
oplindelse) begiver en religios procession sig tvars over scenen i lab,
med ikoner i spidsen og en pope, som svinger rasende med regelses-
karret. Derved har man givet det satiriske /a: Den grusomme jordbe-
sidderskes hykleri. En ubrudt rekke af episoder folger, Rytmen da-
ler kun i de lyriske scener.

Ifelge A. Slonimskij
i det anforte samlevark:
Teatrets oktober, 1926,







9. Mejerholds skuespiller
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I april 1926 kommer det forste hold fra Statens bojere instruktor-
varksteder, som ved denne lejlighed bliver dobt om til Statens eks-
perimentalteater-verksteder Mejerbold; her uddanner man skuespil-
lere og iscenesattere, Ved verkstederne er der to laboratorier: et
dramaturgisk og et biomekanisk, Samtidig bliver Mejerbold teatret
- TIM - til Statsteatret Mejerhold — GOSTIM. Det er dret for Revi-
soren, en periode hvor kunstnerens lere og indflydelse breder sig over
hele landet. Hans anseelse overgdr alt, hvad man kan forestille sig.

Mens Mejerbold omstyrter de klassiske begreber om sskuespille-
rens rollefage, forbliver han trofast mod selve princippet. I de sidste
dr af sit liv siger han:

Det er ikke rigtigt, at den moderne instrukter ikke mere har brug
for begrebet »rollefage. Hele problemet er, hvordan man skal benytte
det. Nu skal De f2 et paradoks til, om De vil: Jeg har brug for at
vide, hvem blandt skuespillerne pi mit teater der i privatlivet er
»forsteelskere, netop for ikke at give ham den slags roller. Jeg har
adskillige gange set kunstnere, som pludselig &benbarede sig i en
opgave, der var stik modsat deres direkte, personlige grundkarakter,
Denne grundkarakter fortabes ikke, men ledsager pi en mide den
nye figur. Intet er kedeligere end en provinsheltinde, der spiller Kata-
rina 1). Komissarzjevskajas fortryllelse kom af, at hun spillede »helt-
inder« uden at vare nogen. Skuespilleren er sidan indrettet, at nir
han far en rolle, der svarer til hans direkte rollefag, si holder han
op med at arbejde, han forlader sig pi sin stemme eller sit udseende.
For at fi en skuespiller til at arbejde, mi man sommetider udtrykke-
ligt tildele ham en paradoksal opgave; for at klare den, vil han blive
tvunget til ar selv at vende op og ned pd sine »normer«. I min egen
gerning har denne tildelingsmdde nasten altid vist sig at vare rigtig.
Jeg gyser ved en hejtravende og sedladen Ferdinand ?), en Katarina
med brystsyg stemme og en tungeferdig Khlestakov 3).

1} I Ostrovskijs Deejrer, (M. G.)
2) Schillers Kabale og Kerlighed, (N. G.)
) Gogols Resisoren. (N, G.)
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Hvem egner sig til at blive skuespiller

En wundverlig egenskab hos en skuespiller er evnen til reflektorisk
pivirkelighed. Et menneske, der ikke har den egenskab, kan ikke
blive skuespiller.

Pivirkelighed
Pivirkelighed er en evne til i folelser, bevaegelse og ord at reprodu-
cere en udefra kommende opgave.

Pavirkelighedens tilkendegivelser
Pivirkelighedens koordinerede tilkendegivelser udger skuespillerens
spil.

Pivirkelighedens enkelte tilkendegivelser er elementer i skuespille-
rens spil. Huert element i spillet er altid dannet af tre momenter:

1. Hensigt

2. Virkeliggorelse

3. Reaktion

Hensigt er den intellektuelle forstielse af opgaven, som er kommet
udefra (forfatter, dramaturg, instruktar, skuespillerinitiativ).

Virkeliggorelse er en cyklus af viljemassige 1), mimetiske og stem-
memassige reflekser 2).

Reaktion er en formindskelse af viljerefleksen i forhold til realise-
ringen af de mimetiske og stemmemassige reflekser og forbereder
skuespilleren til en ny hensigt — overgangen til et nyt element i spil-
let.

'} Udtrylcket folelse” er anvendt i ordets videnskabelig-tekniske betydning, nden at der er
lagt nogen smiborgerlig elfer sentimental opfattelse ind i det.
Det samme md nodvendigvis siges om udtrrkket aviljemessig”. Man har bestemt, at
Fremstillingen skal have en sidan karakter, for pd den cne side st afgrznse den frs
systemet med et indre” spil - uden et systems narkotiske virkning - og pd den anden
side lige sd vel fra , Indlevelsernes” metade, den hypnotiske trning af fantasien.
Den fotste metode forcerer viljen ved kunstigt at pirre en forelobiy sveekker folelse, den
anden metode svakker folelsen ved hypnotisk at anspende en farelabig svakket vilje,
og de bor begge forkastes, fordi de er uduelige og faclige for den fysiske sundhed has
mennesker, der underkaster sig deres plvirkning.

1)  Mimetiske . . . reflekser”. Denne term betegner alle bevaegelser, der opstde | periferien
af skuespillecens kamp, og ligeledes skuespillerens bevegelser | rummet.
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Skuespilleren skal have evne til reflektorisk pdvirkelighed. Har
han den evne, bliver processen for hans opfattelse af opgaven: »den
blotte reaktionstid«, reduceret til et minimum.

En person, der har opdaget, at han har en sidan evne, kan blive
skuespiller og vil, alt efter sine fysiske anleg, dakke en af rollety-
perne i et teater: et hverv, der bestemmes af de for det karakteristi-
ske funktioner pd scenen.




Umdwmfng egenskaber for en skuespiller

Bdipus, Macbeth,
Don Juan. Boris
Godunov.,

Nir frem «il

det patetiske
under overvin-
delse af

tragiske, drama-
tiske og karlig-
hedsmassige
hindringer.
Forsinker bevidst
handlingen
(alogisk plan).

Laertes, Mitja
Karamasow.
Overvinder hin-
dringerne med
et offervillige

sind (logisk plan).

Romeo,
Almaviva,
Overvinder kar-
lighedshindrin-
gerne pi et

etisk plan.

Parcifal,
Aljosja Kara-
masov.

Khlestakov,

Pulcinella,
Harlekin.
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Hojde over middel. Lange ben.
To ansigtstyper: et bredt ansigt
(Motjalov, Kararygin, Salvini) og
et smalt (Irving). Hoveder skal
gerne  vere  af  middelsterrelse.
Lang og rund hals, Brede skuldre,
slanke hofter og talje. Huenderne
meget udtryksfulde (hindledsspil).
Store, aflange ®jne, helst lyse. -
Stemme af stor styrke, spendvid-
de og klangrigdom. Mellembary-
ton, der helder mod bas.

Mindre hejde mulig, hejere stem-
me, knap si strenge krav som til
farstehelten.

Hojde ikke under middel, lange
ben. Udtryksfulde ejne og mund.
Stemmen kan vere hej (tenor).
Tkke korpulent.

Knap si strenge krav. Hojde un-
der middel rillade. Tkke korpu-
lent.

Hajde ikke over middel. Stemmen
har ingen betydning. Spinkel fi-
gur. Stor bevegelighed i ajne og
ansigtsmuskler. Imirationstalent -
(Mimiery).

1. Forste helt

Anden helt

2. Forste elsker

Anden elsker
(naiv)

3. Forste spas-
mager (spea-
gefugl)



Sancho Panza,
Tartarin,
Sganarel.

Lighwxrere,
narre, klovner,
forscenetjenere.

Jago,
Antonius i
Julies Casar,

Smerdjakov,
Rosenkrans,
Gyldenstjerne.

Monte-Cristo,
Petruccio.

Handlingens
Lempo eges.

Eugen Onegin,
Stavrogin,
Hamler,

Ivan Karamasov.

Mercutio.

Duval pére,

Gloucester.

Shylock, Lear,
Rigoletto,

Fedme tilladt, Uheldige propor-
tioner mulige, Kravene til mimicry
meget store. Uforudset scemme-
klang acceprabel.

Talent for »soverdreven parodi«
(groteske, kimare). Anleg for ba-
lancekunst og akrobatik.

Stemmen enten lav (Spionen i
Angelo) eller hej (Wagner's Me-
lot). Middelhejde enskelig. ©ine-
ne ligegyldige (skelojethed mulig).
Bevegelighed i ansigtsmuskler og
@jne til sdobbelespile. Uheldige
proportioner tillade

Ikke sd strenge krav som til den
farste.

Kravene er nesten de samme som
til forstehelten, stor charme og
betydelige anleg for scenen. Stem-
me af usedvanlig klang og rig pd
modulationer,

Samme stemmekrav som ul hel-
ten. Krav vedrerende fysik knap
sd strenge som til helten.

Hojde uden betydning. Ben vel-
proportionerede og lange. Helst
hej stemme. Skal kunne sztre
stemmen i falset.

Dyb bas. Skikkelsen uden betyd-
ning.

Hejde og stemme uden betydning,
undtagen for de tragiske personer
(Lear, Melnik).

10.

Anden
spasmager

. Klown, nar,

tibe,

Dﬁginaf

Forste shurk
eller
intrigant

Anden skurk

. Den ukendre

(som gor sig
bemaerket)

. Enspanderen

eller den fra-
faldne (som
har et andet
sind)

. Lapsen

. Moralisten

Formynderen
(Pantaleone)
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Horatio,
Banco.

Falstaff,

Pompejus.

Legerne hos
Moliere. Don
Quichotte,

Soldaten i
Antigone,
Staldkarlen i
Hippolyte,
spagelset i
Hamlet.

Soldater,
lejemordere,
hoffolk etc.

Skikkelse og stemme uden betyd-
ning. Mi ikke vare hejere end de
personer, han er forbundet med.

Mi gerne vare fyldig. Dyb bas.
Skal kunne s®tte stemmen i falset.

Ingen generelle krav.

Ingen generelle krav.

Ingen generelle krav.

Ingen generelle krav.

Ingen generelle krav.

i1

12,

13.

14,

16.

17

. Vennen
(den forrro-

lige)

Den storpra-
lende soldat
(kaptajnen)

Ordenshind-
heveren
(Scara-
mouche)

Den lzrde
(doktor,
troldmand)

. Budbringe-

ren

Den for-
klzdre

Medhjzlpere

(Skema opstillet af V. Mejerhold, V. Bebutov og 1. Aksenov efter
anmodning fra Forskningsridet for De hajere instruktorveerksteder.

1922.)
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Om den nye skuespillers teknik

Mange moderne instrukterer er ofte tilbajelige til at erstatte rent tea-
termassige losninger med lin fra nabokunstarterne (iser musik og
maleri). Modsat disse har Mejerhold altid holdt sig inden for scene-
kunstens granser, har altid forstdet og forstdr stadig at finde kon-
krete, reale lasninger pd de vanskeligste spergsmil inden for skuespil-
lerkunstens teknik (...)

Noglen til Mejerholds arbejde med skuespillerne, forekommer det
os, ligger i en af hans tidligere artikler Om teatrets historie og tek-
nik, hvor han betragter og beskriver to forskellige arbejdsmetoder for
instrukteren i teatret, og afbilder dem grafisk som en trekant og som
en ret, vandret linie. Vi skal kun beskaftige os med den forste af
disse arbejdsmetoder:

»En trekant, hvor det averste punkt er instrukteren, de to neder-
ste punkter forfatter og skuespiller. Tilskueren opfatter de to sidstes
skabende arbejde gennem instrukterens skabende arbejde (I den gra-
fiske fremstilling m2 man indtegne »stilskueren« over trekantens ever-
ste punkt), Dette er det ene teater (»Det trekantede teater«) .. 1)

I »Det trekantede teater« afholder instruktoren prove efter forst
at have forklaret sin plan i alle detaljer og have vist figurerne, sidan
som han ser dem, og planlagt alle pauser, indtil hele hans idé er ble-
vet nejagtigt gengivet i alle detaljer, indtil han herer og ser stykket,
sidan som han herte og si stykket, da han arbejdede alene med det.

»Det trekantede teater« kan sammenlignes med et symfoniorke-
ster, hvor instrukteren er dirigent.«

Sammenligningen mellem instrukterens og dirigentens virkefelr stil-
ler Mejerhold over for spergsmilet om instrumenteringen af skuespil-
let; under forestillingen spiller hver medvirkende samme rolle som
hvert af orkestrets instrumenter, der er delt op i grupper: strygere,
treblesere, messingblesere og slagtej. Mejerhold, der endnu ikke
havde sit eget teater, men arbejdede med skuespillere fra forskellige

1} sml, 5. 4D,
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teatre, med forskellig teknik, stiller dog s& tidligt som i 1908 et vist
minimumskray for deres fellesarbejde: Han har brug for »skuespil-
lere, der er strilende virtuoser, ligegyldigt af hvilken skole.«

Virtuositet er ubrydeligt forbundet med et rigt mal af teknisk
fuldkommenhed. Mejerhold kravede teknisk fuldkommenhed af skue-
spillerne og bred derved med den sorgelige tradition i russisk scene-
kunst, der havdede det modsatte: Forst og fremmest er skuespillerens
talent vardifuldt, og kun hans talent. Ved denne tid bestred man
nytten af teaterskolen, der ligesom forhindrede eleven i tilstrakke-
lige at udvikle sin kunstneriske individualitet.

Forestillingen om den tekniske fuldkommenhed fik Mejerhold
miske gennem sin tid p§ Moskvas Kunstnerteater, hvor kampen mod
. de teatralske klicheer og vaner blev fort i form af en pitvungen ind-
i podning af »gennemlevelsens princip« og derfor ikke bragte tilstraek-
keligt bemarkelsesvardige resultater.

Bruddet med den naturalistiske tendens i Moskvas Kunstnerteater
gav Mejerhold tilskyndelsen til udformningen af ideen om det sym-
bolske teater. Her mitte han stille sporgsmilet sivel om den nye
form for scenisk tolkning stiliseringen, som om den nye skuespil-
lers teknik. Endnu i »V, F. Komissarzjevskajas teaters tid« regnede
Mejerhold det for nedvendigt for skuespilleren at beskzftige sig med
treningen af sit legeme i serlig intensiv grad og lagde stor veegt pd
den fysiske sports betydning for arbejdet i teatrer. Han erstattede de
logiske (verbale) accentueringer med andre, der gav instruktoren og
skuespillerne mulighed for at »udvikle den indre dialog ved hjelp af
den plastiske bevagelses musik«. Herved tridte skuespillerens almin-
delige musikalitet i forreste rekke sammen med hans evne til at for-
ene sin bevagelse med maneren hos den kunstner, i hvis stil stykket
blev sat op. Nogle af Mejerholds bemarkninger vedrerende skuespil-
lerens sdiktion«teknik er meget interessante; for at f3 stykkets ve-
i sen frem, i Maeterlincks skuespil, mener han det er nedvendigt med
folgende: wkold ciselering af ordene, fuldstzndig befriet for vibrato
(tremolo)«, slyden skal have storte, og ordene skal falde som driber
i i en dyb brond«, »ydre ro under en vulkansk gennemlevelse«, ingen
i »hastig tale«, og »tragik med smil pd laben«,

] En opferelse i vore dage af et af Maeterlincks stykker forekom-

; mer os en anakronisme. Med den virkelighed, der omgiver os, kan

: den moderne tilskuer neppe sld sig til tdls med fremstillingen af en
i
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tragisk tilstand ved hjzlp af smil, og selve stiliseringen, der lerer
skuespilleren pracision og tegning, er for lengst udded som en selv-
stzndig metode til scenisk fortolkning. Alligevel har disse iagtragelser
hos Mejerhold af, hvilken skuespillerteknik der er nedvendig ved
opferelsen af Maeterlincks stykker, stadig teoretisk vardi; de er det
ferste forsog pd at indfere forstielsen af formen i den russiske skue-
spillers praktik (...)

Helt forskellige fra alle tidligere opfarelser var Mejerholds iscene-
settelser med skuespillerne i Moskva i hans eget teater og til dels i
Revolutionsteatret (...). Hver enkelt forestilling pi hans teater —
Den storsindede hanvej, Jorden pd den anden ende, Skoven, Bubus —
var en betydelig indsats inden for forskellige omrider af det nye,
revolutionzre teaters teknik., Det er endnu for tidlige at tale om
denne teknik som noger afsluttet og én gang for alle tilvejebragt.
Man kan kun antyde den linie, Mejerhold straber efter, og de vig-
tigste principper, som han gir ind for, nir der gelder om at skabe
en skuespiller, der si vidt muligt svarer til den moderne tilskuers
krav.

Ferst og fremmest mi man bemarke den ensartede karakter hos de
medvirkende i de sidste opferelser pi Mejerholds teater — de fleste af
dem har gennemgdet De hejere Instruktervarksteder, Deres skoling
herfra, der har givet dem kendskab til teatrets teori og historie, har
udviklet deres evne til at opfatte og udfore alle mesterens anvisnin-
ger og til at forstd alt, hvad der foregir omkring dem under spillet
pd scenegulvet. Mens »gennemlevelse« og »evnen til gennemlevelse«
i den emotionelle skole, og den »viljebestemte anspandelse« i Stanis-
lavskijs system pd den ene eller den anden mide gir tilbage til Ja-
mes” og Ribots lxreboger i psykologi, s benytter Mejerhold, nir han
prever at skabe et grundlag for den moderne skuespillers virksomhed,
resultaterne fra den objektive psykologi og refleksologi. Ifalge Mejer-
hold er det forst og fremmest skuespillerens evne til at tenke (skue-
spilleren kan vare klog, mindre klog, endnu mindre klog, dum), hans
evne til selvkritik, som er vaerdifuld. Skuespilleren m4 ikke et ajeblik
glemme, at han spiller, han skal tage hensyn til tilskuerrummets
stemning og benytte den til sterst mulig gavn for sig selv. Alle ved,
at en gaben virker smittende pi omgivelserne. Det er ogsi pvist, at
ndr spidserne pd en saks glider fra hinanden, fordi saksen ibnes, kan
det fremkalde en gaben. Nir skuespilleren vil influere pé tilskueren,
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mi han velge midler, der minder om disse spidser pi saksen, der
abnes. Skuespilleren behover slet ikke at fole eller gennemleve noget
i som helst. Det er ikke det vasentlige. 1 forestillingen er det eneste,
il der har betydning, at tilskueren pd en eller anden mide reagerer pd
i det, der sker pi scenen,

Det er klart, at nir sagen stilles sidan op, bliver skuespillerens tek-
niske fuldkommenhed, som Mejerhold ogsi tidligere havde lagt vagt
Pa, af endnu storre betydning, Igen melder spergsmilet om skuespil-
ler-virtuosen sig, dog med den forskel, at tidligere var den tekniske
fuldkommenhed et mil i sig selv, en szrlig nyden af mesterskabets
resultater, nu har teknikken en anden bestemmelse, en tjenende funk-
tion: At hjzlpe skuespilleren til i klar og strengt gennemarbejdet
form at vise tilskueren eksempler pd folk af forskellig social natur.
Nu bliver behovet for at instrumentere skuespillets besztning endnu
storre. Den brochure, som Mejerhold udgav i 1922 i Moskva sammen
i med 1. Aksenov og V. Bebutov: Skuespillerens rollefag anviser den
1 ferste praktiske, teatermassige losning p& dette problem. Her, som i
e forskellige kurser i instrumentering, er der opstillet en klassifikation
af alle de rollefag, der forekommer i teatrets praktik, de ydre karak-
teristika, som er nedvendige for en skuespiller ved udferelsen af den
ene eller den anden rolle, ligesom deres sceniske funktioner er noje
betegnet. Man mi bemarke, at Mejerhold, nir han fortolker roller
i den russiske dramatiske litteratur, hele tiden benytter en termino-
logi og analogier fra det vesteuropziske teater. Sidan henfores Ak-
il sjusja i Skoven til rollefaget »Anden elskende« sammen med Bianca
i Trold kan temmes og Angélique i Den indbildt syge. Samiidig ved
1 alle, ar Aksjusja, spillet af Zinaida Raikh i Mejerholds opswtning, pi
; scenen var inkarnationen af den russiske pige, som den »unge redak-
E tion af Moskvitten« med Tertij Fillipov i spidsen i sin tid dremte om.
Miske gav henforelsen af Aksjusja til kategorien »Anden elskende«
: ved siden af Shakespeares og Molitres heltinder sin fortolkerske en
i mulighed for, stadig inden for sit rollefags strenge rammer, at sammen-
! ligne og derved finde og bemarke mange karakteristiske trek ved
den sceniske fremstilling af den russiske pige, trek som ikke findes
hos de andre piger, som tilfzldigvis figurerer i samme kategori.

Et sddant princip for opdeling af rollerne i traditionelle typer, med
] angivelse af de sceniske funktioner og de ydre karakteristika, fjerner
mange forhindringer, som man ellers ofte stoder pi ved fordelingen
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af rollerne, og samtidig angiver det for hvert enkelt skuespiller en
hovedlinie i hans kunst. Han kan ved at specialisere sig inden for
den i hoj grad udvikle sin individualitet for tilskueren, og i stedet for
den tilfzldige ferdighed opnir han et virkeligt mesterskab,

Mens Raikh i Mejerholds teater udfarer roller, der er forbundne
med typen »elskende«, s3 har Babanova retten til scenisk behandling
af alle de litterere skikkelser, der har at gare med typen »en skalms,
fra Stella i Den storsindede hanrej til Maria Antonovna i Revisoren.
Tilskueren i dette teater forbinder Remizova med forestillingen om en
spogefugl og en klovn, undertiden fornejelig og komisk, undertiden
irriterende og ildevarslende. Den succes, Okhlopkov har nydt under
de sidste gastespil i Leningrad, skyldes, at han ved udferelsen af rol-
len som general Berkovets inden for typen »den storpralende soldats
har formdet at tage det i samtiden, der bedst svarer til de sceniske
ek 1 »kaptajn-rollen« i dag. I Garins spil, der klart gengiver den
unge Guljatjkins figur i Mandat, trods hans specifikke Moskva-dia-
lekt, marker man hele tiden den forste »spasmager«, en typisk figur
i den gamle europeiske komedie. Ikke for intet begyndte han sit tea-
terarbejde med udferelsen af de syv roller som opfindere i D, E.,
hvor han benyttede sig af en forvandlings-metode, der kan fores til-
bage til scenemotivet Forkladningen, som tjenerne i de italienske og
spanske komedier holder s§ meger af.

Modsat det stiliserende teater, hvor bevagelsen kun eksisterer for
sin egen skyld, skal skuespilleren pi Mejerholds teater beherske sin
krop fuldstendig og i sine handlinger pi scenen ferst og fremmest
lade sig lede af princippet om formélstjenlighed. Der m3 ikke vare
noget overflodige eller tilfzldigt i hans bevzgelser. En lakonisk,
sluttet pracision, der minder om jonglerernes og akrobaternes red-
skabsarbejde i cirkus. Skuespillerens holden regnskab med tiden er et
godt kriterium for ham til selvkontrol og selvbedemmelse. Heraf
kommer ogsd skuespillerens trang til at nerme sig til ting og gen-
stande pd scenegulvet, og til at se dem som virkelige hjzlpere i det
sceniske arbejde. Redskaberne pi scenen, den konstruktive indretning,
hjeelper skuespilleren. Kelberers adspredre, rolige arbejde med at rense
geveret med rensestokken i Skoven fejer meget til selve Bulanovs
karakter. Arkasjas og Ulitas vippen, ligeledes i Skoven, giver begge
deltagere i »Maneskinssonaten« passende lejlighed til at udvikle alle
nuancer i den komisk-forelskede henrykkelse, Vaggene, der bevager
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sig pd ruller i D, E., da Jens Boot forfolges af englznderne, som er
ved at do af sult, krzver blot en markering af skuespilleren af hans
bevegelser, snart til den ene side, snart til den anden, vaggenes
hurtige bevaegelse ad forskellige baner pi scenen, med pludselige be-
lysninger fra projekteren, giver inderyk af usedvanlig fart, af at
skuespillerne lober og springer.

Den moderne tilskuers krav og forlangender forpligter skuespille-
ren i det nye teater, der er ved at opstd, til at give afkald p den
apolitiske sludren pd scenen og blive en skuespiller, der er folke-
taler. Forst og fremmest skal han afslore sin figurs sociale natur for
tilskueren. Som middel til dette tjener »forspile og »person-skifta,
»Forspile er en metode, Mejerhold har overtaget fra det fjernostlige
teaters praktik, hvor skuespilleren gennem en lille pantomime, endnu
inden han har sagt et eneste ord, ved en rekke antydninger skal for-
telle tilskuerne, hvem han forestiller. »Forspil« forbereder tilskueren
til opfattelsen af den sceniske situation, han fir alle detaljer i den
prasenteret i gennemarbejdet form, s han ikke behaver at spilde
krafter pd at anstrenge sig for at opfatte den tanke, der er nedlagt
i den pigeldende scene. F. eks. Kamperdafs hurtige march med en
stok i stedet for et gevar (forste ake af Bubus i Mejerholds opszt-
ning), der tydeligt viser ham som en tro forsvarer af de kapitalistiske
traditioner og som reprasentant for de monarkistiske tendenser.

Metoden med »person-skift« blev tilsyneladende anvendr forste
gang af Zajtjikov i opsztningen af Tarelkins dod, hvor han tydelige
og overbevisende, 4 parte, forte en samtale med publikum. Metoden
bestar i, at skuespilleren, der udferer en bestemt rolle (Tarelkin, Bu-
bus) pd bestemte steder i forestillingen ligesom treder ud af rollen;
foran tilskueren stir da en eller anden skuespiller (Zajtjikov, Bel-
skij), der taler med det formal at pavirke tilskuerne. En bevidst 0g
planmassig brug af metoder som »forspil« og »person-skift« forvand-
ler skuespilleren fra en menig teaterarbejder til en skuespiller-folke-
taler. »Skuespiller-folketaleren bygger ikke sin kunst op for kun-
stens skyld, og ikke gennem kunst vil han bygge sit arbejde op ...
Skuespiller-folketaleren gennemspiller ikke selve sitnationen, men
det, der ligger skjult bag den, og som han med et bestemt mal for
oje (agitation) afdaxkker.«

V. N. Solovjev i det anforte samle-
verk Teatrets Oktober, 1926,
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Den syntetiske skuespiller

Vor tids kunst er hverken en tese, som nogen tror, eller en antitese,
som alle tror; det er en syntese. I den forbindes den tendentiese
kunst efter Pusjkin med kunsten fra 1890 til 1917, der stillede form-
synspunktet i spidsen (vi taler naturligvis om kunstens hovedlinie,
uden at standse op ved dens sidespor). Det moderne teater er uten-
keligt uden det indhold, som Oktober har givet, og lige sd utznke-
ligt uden den uddybning af formen, der stammer fra Mejerholds fer-
ste forseg.

Nir vi analyserer spillet hos det nye teaters skuespillere, kan vi
opstille to elementer af fornyelse: Det sociale element og det formelle.
Den socio-formelle metode cksisterede ogsd i den gamle kritik, for-
skellen ligger alene i udtrykkene: Skuespillerens formelle arbejde hed
dengang seffekter« og den sociale opfattelsesvinkel hed »de sam-
fundsmassige motiver«, Forskellen mellem den gamle og den nye
skuespillers spillestil er lige sd stor som forskellen mellem den nedswet-
tende betegnelse »effekt« og studiet af de formelle greb, eller som
mellem de »samfundsmassige motiver« og den sociale analyse af figu-
ren,

Hos Dorosjevitj finder vi en beskrivelse af Varlamov, hvori han
roser denne skuespiller, fordi han i sine komiske roller er »forsvarer«
for personen; ndr han spiller en velbekendt rigmandsskurk, retfer-
digger han ham gennem sit spil. Der er meget rigtigt i denne kritik:
En neutral skuespiller, der stir uden for klasserne, er en umulighed.
Skuespilleren skal vare enten en offentlig forsvarer eller en offentlig
anklager af figuren. Den komiske skuespiller er i vor tid anklager,
han ferer sagen mod det bourgeoisie, der fremstilles i komedierne.
Mejerholds teater stiller sig den opgave at anklage og satirisk at
fremstille bourgeoisiets vesen, Alle hans forestillinger blev derfor, i
overensstemmelse hermed, til kapitler i en veldig social epopé om
klassens forfald, bourgeoisiets emotionelle forfald. Mejerholds skue-
spillere blev figurer i denne epopé. Hver skuespiller har fiet en eller
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flere sociale typer til bearbejdelse, de viser dem fra stykke til stykke
og @ndrer dem, idet de fremdrager deres sociale kendetegn. Den nye
skuespillers sociale opfattelse forer til skabelsen af et »socialt rolle-
fage,

Den nye skuespillers greb er ogsi stik modsat det gamle system.
Mens den gamle skuespiller gav inspirationen forrang frem for
teknikken, s& giver den nye skuespiller ogsi i praksis spilleteknikken
forrangen. Denne teknik er ikke udtemt med det, som biomekanik-
kens fortalere normalt regner for udtemmende. Den bestar ikke i, at
man fjerner det psykiske apparat fra spillet og indferer skuespille-
rens evne til at beherske sin krop som det eneste saliggerende prin-
cip. Nej, skont evnen til at beherske kroppen er et af elementerne i
det nye spillesystem, sd er evnen til at beherske det psykiske apparat
et ikke mindre vigtigt krav i det nye system, Man kunne sige, at
grundlaget for Mejerholds system er »den formelle demonstration af
det emotionelle«. Denne leresetning skal belyses i det folgende, 1)

DET SOCIALE ROLLEFAG

Vasilij Zajtjikov

Mejerholds kunsts skabne ligner i mangt og meget Gogols. Da Gogol
gav sine lasere Nesen og Kappen lo de, men sagde: Det er usand-
synligt. — Det er usandsynligt, at en kollegieassessor skulle miste sin
nase, eller at en afded kan rive kappen af nogen, Da Mejerhold satte
Hanrejen op, eller Skoven, undrede efterkommerne af Gogols lzsere
sig i de samme vendinger: Det er usandsynligt, at et menneske kan
sld kolbetter af jalousi, eller at Arkasja skulle gemme sig under Ulitas
skerter. Det er ikke blot laseren, det er ogs3 tilskueren, Mikhailov-
skij gav i sin tid Dostojevskij pd hattepulden, fordi han bragte sine
helte i de mest utrolige psykologiske situationer, situationer der som
regel ikke forekommer i livet, i excentriske situationer. Der var ingen,
der kunne forklare Mikhailovskij det; men det er p& tide at forklare
tilskueren og lzseren, at kun takket vare denne psykologiske excen-

I) Eksempletne er en rekke stellende skuespiliere, alle sammen elever af Mejerhold,
skuespillere som har kastet glans over det sovjettiske teater. (N. G.)
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tricitet kunne Dostojevskij dbne for de dybder, han gjorde. Vil man
ryste sjzlen ud af mennesket, md man siille det pd hovedet.

Mejerhold tager sig i manges ojne stadig ud som en slags Armand
og Cerain i det russiske teater: Endnu et trick! Endnu et trick! Man
m& vere blind for ikke at se, at hele Bubus, hele Mandat er en uaf-
brudt analyse som hos Gogol eller Dostojevskij, af eksplosioner i den
menneskelige psyke, en analyse der finder sted netop i det @jeblik,
da figuren er kommet i en utrolig situation. Hver eneste excentrisk
stumspil hos Mejerhold er et signal, som forkynder, at der foregir en
analyse af figurens psyke. Man kan sammenligne metoden med, hvor-
ledes folks sande, uforstillede karakter trzder frem ved stor fare
eller ved stark fuldskab.

Zajtjikov er en skuespiller med usedvanlig evne til at opbygge en
psykologisk analyse af en figur ved hjelp af usandsynlige situatio-
ner. Hvis Zajtjikov har en kasserolle pi hovedet, si kig efter, og De
ser netop i det ejeblik en usedvanlig, Gogolsk fortzlling om en fat-
tig bogholder, kreznket og fornzrmet. Hvis Zajtjikov har makaroni
pi slipset, betragt ham da, og De ser den forelskede bogholders psy-
kologi. Hvis Zajtjikov kravler ud af en kuffert, lzg si marke til
ham; De ser en bogholder, der vokser op til at blive en anklager,
beruset af sin magt og storhed.

Zajtjikov er et fenomén, der fuldt ud retferdigger de ar, vi brugte
pd det excentriske, Hvis der findes en nedarvet forbindelse mellem
forskellige kunstarter, s er Zajtjikovs person fortszttelsen af Gogol
og Sukhovo-Kobylin. Som Gogol i litteraturen har Zajtjikov som
den forste pi scenen vist, at han »ler af sig selve, og at der ikke er
noget at le af, snarere at grede over. Modsart tidligere klovner (Da-
vydov, Varlamov) er Zajtjikov en »analytisk klovne, der afdakker
figurens sociale grund gennem det excentriske spil.

Rollefaget »Klovnen« har sin historie hos os. Den foerste fremra-
gende klovn var nok Ponomarev, en skuespiller fra begyndelsen af
det 19. drhundrede. Han byggede efter Bulgarins udsagn (i hans
Teatererindringer fra min ungdom) sit spil, om ikke pd et socialt sd
dog pd standsbetonet plan. Han skabte hos os genren »opkomlings«.
Men da han var et menneske af sin tid, viste han i sine roller enfol-
dige og muntre godtfolk, der svarede til Shakespeares gravere og
narre, Saledes blev hans kritik rettet oppe fra og ned, det var aristo-
kratiets goren grin med godtfolk. Det var altsi en komik med stik
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modsat retning al Zajtjikovs, hvis komik rammer netop den samme
»opkomling« som reprasentant for en herskende klasse, der er ved at
gi i forfald.

Vore senere klovner, der var trykkede af Stjepkins formel: »at
krybe ind i personens skind«, er blegere og mister hovedtrakkene i
deres rollefag (de holder op med at overdrive). Derefter genopstir
rollefaget »klovnen« forst nu med sine sande egenskaber i Zajtjikovs
person, hvor det bliver et socialt rollefag. Her m& man pege pd sam-
menhzngen mellem de biomekaniske rollefag og de sociale. Mens
skemaet over de biomekaniske rollefag angiver skuespillerens ned-
vendige fysiske forudsatninger, si kraver beherskelsen af de sociale
rollefag til gengald visse psykiske og sociale forudsxtninger. For at
udvikle dem krzves der, uafhengigt af biomekanikken, en »psyko-
mekanik« (A. Lunatjarskijs udtryk), og et psykomekanisk valg af
skuespillere. Til rollefaget »Klovnen«s egenskaber i skemaet »Skue-
spillerens rollefage«

Talent for soverdreven parodi«= 4. Klovn, nar,
(groteske, kimare). Anleg for ba- tabe, origi-
lancekunst og akrobatik. nal.

kan vi tilfeje:
Evne til psyko-excentrisk spil. —
Evne til ironisk forhold tl den  4a. Analytisk
fremstillede figur. Kendskab til klovn.
sociale kendetegn.

Som det fremgdr af Zajtjikovs spil, har han disse egenskaber,

Zinaida Raikh
Vi har allerede sagt, at Mejerholds forestillinger som helhed er en
satirisk epopé, i hvilken hver skuespiller har fiet sit sociale rollefag,
og hvor hver skuespiller analyserer psykologien hos den ene eller den
anden sociale type. Ikke nok hermed. En sand satirisk epopé (f. eks.
Dede sjale) bygger pd moralsk patos, latterliggorelse og lyriske mel-
lemspil. De lyriske mellemspils funktion i Mejerholds teater klares af
Zinaida Raikh. Det sociale rollefag, som hun nu har og udvikler, er
— den borgerlige kvinde.

Begrebet »lyrisk« har forandret sig vasentligt i vore dage, bide
pd det emotionelle og det sociale plan. Tidligere regnedes det lyriske
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for en kategori af det patetiske. Det var en sum af gleder, sorger og
overvejelser hos skuespilleren, der gennemlevede sin figurs stemning.
Det lyriske var et suverznt omride inden for dramaet, den form for
drama der stod borgerskabet nzrmest. Man mi huske, at dramaet
ikke eksisterede for borgerskabets sejr som klasse. Hos os opstod og
blomstrede det borgerlige drama, da Rusland blev kapitalistisk. Den-
ne tid havde sine skuespillerinder, den mest karakeeristiske af dem
var Savina. Hvorledes fremstillede hun de lyriske heltinder? Hun
elskede forst og fremmest sine figurer. Hun sogte at f4 alle til at lide
med hende i hendes lidelser, glede sig med hende i hendes glzder og
vredes med hende i hendes vrede. Hun elskede sine figurer med den
enestiende kazrlighed, der udelukker enhver ironi over for felelser
og handlinger hos den elskede. At elske og at retferdiggore den frem-
stillede lyriske figur var dengang en nedvendighed.

S& kom krigen, Med maskingevarer, »kufferters, gas og tanks -
og menneskeheden glemte at forstd og retferdiggere det lyriske.
Uforstand affeder latterliggorelse, og derefter had. Det lyriske blev
ikke lengere registreret af det moderne menneske gennem dets pate-
tiske, emotionelle apparatur, men blev i stedet opfattet af dets komi-
ske apparatur. Noget helt uventet skete. Det Iyriske forvandledes fra
en kategori under dramaet til en kategori under komedien. Skuespil-
lerinden, der i dag spiller et lyrisk mellemspil, skal forst og fremmest
ikke elske sin person, men le ad den.

Zinaida Raikh er en skuespillerinde, der er modnet efter krigen,
hun har alle den moderne lyriske skuespillerindes evner, hun kan
hade sin figur, hun tager aldrig fejl og gleder sig ikke over dens
glzder eller sarger over dens sorger. Kun nir hun spiller en heroisk
person, begynder hendes og personens veje at falde sammen.

Mrs. Hardyle, en lyrisk figur, spilles virkelig i komediestil. Stefka er
helt ind i de dybt-lyriske passager, og netop dér, en komisk figur.
Men Aksjusjka, som instrukteren har opfattet heroisk, bliver spillet
som en heltinde, og den samme Stefka spilles som heltinde, ndr helt-
indens trak dukker frem hos hende.

Det er sire forstieligt. Den moderne fortolkning af det lyriske i
komediestil bygger pd, at det i det moderne menneskes ojne er ko-
misk at gengive pinefulde folelseskonflikter som sidanne. Denne op-
fattelse har sin dybe fortolkerske i Zinaida Raikh. Ikke blot, fordi
hun er en efterkrigs-skuespillerinde, men fordi hun er efter Oktober.
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For hende er det lyriske absurd, ikke blot fordi det er absurd for det
moderne menneske i det hele taget, men fordi hun i det lyriske ser
en arv af borgerlig-emotionel art, en arv fra det borgerlige drama :
og dets skuespillerinder, Derfor forholder hun sig med serligt had
til sine heltinders gleder og sorger. Hele hendes lyriske spil er pd det
sociale plan og demonstration i komedieform af glede, sorg, for-
skrekkelse, forvirring, utilmodighed, vrede, hos den borgerlige kvin-
de, der lider og glades. Og med den samme afstamning — efter Okto-
ber — kan man forklare Zinaida Raikhs alvorlige holdning til hendes
figurers heroiske motiver, Dz heroiske motiver er, hvad revolutionen
bragte til aflesning af det lyriske, der havde forvandlet sig ovre pi
Chaplins og Lloyds suverzne omride.

Zinaida Raikh har gjort et veldigt arbejde for at likvidere de
gamle regler for skuespillerinderne, men, som det kun sjeldent sker,
— dette adelzggende overgangsarbejde blev samtidig nyskabende, Det
heroiske spil hos Zinaida Raikh kommer ikke pludseligt, som Minerva
i fuld rustning, dets elementer baner sig vej gennem det lyrisk-satiri-
ske spil. Hvis dette lyrisk-satiriske spil, der miskrediterer dramaet,
ikke havde eksisteret, ville det nye, sovjettiske, heroiske spil ikke
vare muligt.

De skuespillerinder, der ridligere spillede heroiske roller Og som
var fremmede for den lyriske indstilling, spillede dem dramatisk.
Deres spil foregik pd det personlige plan (lad os bruge udtrykkene
fra Skuespillerens rollefag lidt anderledes), de spillede ved hjzlp af
forhindringer, som de selv havde skabt. Deres lyrik var dekadent,
individualistisk, Hos Zinaida Raikh er der i det lyrisk-satiriske spil
elementer af nybrud (f. eks. den melodramatiske scene i Bubus), hvor
det lyriske spil fir social karakter og med ét bliver heroisk.

De samme folelser, karlighed, angst, bliver heroiske, nir de fir
social karakter. Det er interessant, at de sociale elementer nu ogsi
fir formel betydning p teatret, de bliver den trampolin, ved hjzlp
af hvilken teatret, der opererer med forskellige folelser: glede, red-
sel osv., trods alt antager heroisk karakter, ikke lyrisk. Det heroiske
hos en sovjettisk skuespillerinde som Zinaida Raikh er nu; det lyrisk-
satiriske spil plus tilkobling af aktivi-virkende sociale elementer.
Zinaida Raikh kan udelukke det lyrisk-satiriske spil. Men man m3
ikke glemme, at netop dette lyrisk-satiriske spil nu bringer os det
heroiske spil. Uden det ferste ville vi ikke £ det andet.
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_ Zinaida Raikh skaber sledes et nyt socialt rollefag: »den lyrisk-
 tiriske elskende«, den kommunistisk oplyste kvinde, der komisk
viser folelsernes forfald hos den tidligere kvinde og i modsatning
hertil demonstrerer et heroisk omride, som skal lere tilskuerne nye
heroiske motiver. Denne rolletype, der hele tiden udvider sig i sin

- negative del, fir os til med sarlig utdlmodighed at vente nyt fra
' Zinaida Raikh inden for det heroiske omride, hvor hun vil hente sine

roller i de kommende ar.

SPILLETS GREB 1)

Garin

(Tematiske konstruktioner ved siden af teksten), Ethvert stykke har
et tema, en udvikling af det. »Spannung«, oplesning. Dette tema
fremhaves og holdes tilbage, og det bestemmer forestillingens rytme.
Hidtil har ingen bemarket, at skuespillerens spil har et lignende
tema, med dets komponenter, og at dette tema udvikler sig uafhen-
gigt af stykkets, Garins spil giver det tydeligste eksempel herpd.

Lad os se, hvordan Garin bygger en scenisk novelle op. Det er
novellen om, hvad der hxndte med fedderne for en halt mand (op-
finder nr, 5 i D, E.). Teksten mister her sin betydning, de ovrige
detaljer i spillet bliver en indramning af foddernes spil. Siledes er
feddernes oplevelser blevet temaet. Novellen begynder med den
stakkels haltes entré pd scenen. Denne fod, som han berer strake
fremad, den haltes deforme fod, rammer den milliarder, som den
stakkels mand er kommer for at tilbyde sin opfindelse. Milliarderen
bliver irriteret. Det er intrigen. Vi er fort ind i handlingen. Der fol-
ger en samtale mellem opfinderen og milliarderen. Den vanfores hase
piben giver ingen mulighed for at skelne ordene, og tilskuerens op-
merksomhed koncentrerer sig om foddernes spil. Den halte holder
benet hzngende foran sig, og ndr han gir tzt hen il milliarderen,
rammer benet den anden i brystet. Dér rykker benet konvulsivisk,
mens milliarderen bliver rasende og ophidset. Vi ved allerede, at op-
findelsen ikke bliver antaget. Faktisk tilkalder milliarderen, ude af
sig selv, sin sekretar for at jage den halte vk, Man synes, at hand-
lingen er slut, at der ikke kan vare nogen anden oplesning mulig.

1) Om dette udtryk, s noten side 28, (T. A.)
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Men nej! Den uventede oplesning folger omgende, den halte treder
tilbage, hans ben gor noget lige s utilsigter som i begyndelsen, det
retter sig ud og rammer milliardaren i maven, si han valter om pd
gulvet. Den halte har fiet hevn, Sekretzren skriver pd tavlen: »Nr.
5, slds«. Denne inskription er s at sige titlen p& novellen; en novelle
om et halt menneskes ben, der forst var skyld i, at han mistede sin
fortjeneste, men dernxst hevnede ham.

Novellerne om de ovrige seks opfindere er opbygget pi samme
mdde. Teksten mister sin betydning, det mimiske spil fir szrlig me-
ning. Den sceniske novelle bygger ikke pd teksten, men pd skuespille-
rens spil ved siden af teksten.

I Mandat viste Garin et andet temamassigt greb, der er kendt un-
der betegnelsen »leit-motive, Leit-motiv er et tema, der optrader
gentagne gange i en fabel, uden ar forbinde sig med den. Garin be-
nytter grebet med novellen til at indfere et leit-motiv i handlingen i
Mandat, ved siden af teksten, Vi fir siledes en indskudt novelle (en
selvstendig anekdote i spillet), der bygger pd leit-motiver, Novellens
tema er Pavels skrzk, i det gjeblik han udgiver sig for at vere kom-
munist. Handlingen udvikler sig som folger. Eksposition: Pavels set-
ning i begyndelsen af forste akt: » Jeg er partiets mandl« Pavel bli-
ver bange, si snart han har sagt det. Han setter sig, bojer sig sam-
men, munden dbner sig, pupillerne spiles op, hirene rejser sig. Denne
positur og dette ansigtsudtryk gir igen hos ham i alle de felgende
episoder, hvor han forskrekkes over at udgive sig for kommunist,
Han bruger kwn denne positur og dette ansigtsuderyk, nir han er
forskrekket, de er som en kursivering, der udskiller leit-motivet i
den indskudte novelle fra den ovrige handling. Sidan er ekspositio-
nen. Det andet moment er Pavels samtale med Smetanitj, Da for-
skrekkelsen her motiveres af teksten, er den forskrkkelse, der ud-
trykkes uden om teksten, svagere. Det tredie moment, »Spannungs,
i novellen, dens sterkeste tilspidsning kommer i slutningen af anden
akt. Pavel vifter med mandater, »som i kopi er sendt til kammerat
Stalin«. Her er forskrakkelsens pose fremstillet ved, at Pavel stir pd
bordet (som pd en piedestal), siledes adskilt fra de evrige personer,
Oplesningen kommer i slutningen af tredie akt, Her hedder det lige-
som i ekspositionen (ringen sluttes): »Jeg er partiets mand.« Pavel
gir hen til moderen, i kursiveret pose. Ved siden af hende besvimer
han, efter at have lagt armene over kors pd brystet. Denne besvimel-
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se, der scenisk er lig doden, afslutter leit-motiv-novellen om den unge
mand, der udgav sig for kommunist, men som var meget bange for
det og endog dode af skrxk. S8dan er Garins sceniske, udenomtelst-
lige, temamassige konstruktioner. De er nye, viser nye spilleformer og
er vard at lzgge merke il

Maria Babanova

(Fornyelsen af gestus og ordets klang)

Orkestrets udvikling har i vore dage fort til jazz-band’et. Det er for
lengst erkendt af de mest alvorligt arbejdende musikere, at jazz-
band’et ikke blot er en forlystelse for bourgeoisiet, der keder sig, men
en ny form for orkester, en form, der for teatret er serlig vardifuld
ved at have skabt et mimisk-fonetisk instrument i jazz-band'ets mu-
siker. Sdledes er ballettens ideal blevet realiseret, man har forenet
musikken med gestus. Musikeren i et jazzband ledsager musikken med
ansigtets mimiske dans og med synkoperede bevagelser, der illustre-
rer musikkens eneste fabel, dens rytme. Desuden ledsager han mu-
sikken (og dette giver os lov til at kalde ham et mimisk-fonetisk in-
strument) med skarpe udbrud, der bygger pd variationer af de enk-
leste vokaler i hes form, Alt dette gor ham til en karakreristisk for-
sceneskuespiller.

Babanova har overfort greb fra band’et til scenen og kanoniseret
dem som spillemetode. Hendes udferelse af en rolle er ikke en be-
handling af rollens hverdagsirzk eller dens psykologiske baggrund,
men en ren ledsagelse i form af mimik og en skarp udskrigen af styk-
kets melodi, der opdeles bdde i sine virkelige musikalske afsnit og i
sin symbolske musik, bestiende af rytmen i de medspillendes beva-
gelser og kombinationen af lange og korte replikker.

I Bubus’ melodi, en nerves og hejt stemt komedie fra vore dage, er
der ikke én skuespiller, der taler med normal stemme. Hver enkelt
stemmes timbre er fastlagt pd et givet musikalsk niveau. Babanovas
stemmes timbre er en skarp rdben. Denne timbre fastholder hun i
alle sine roller (f. eks. i den ultra-hverdagsprzgede En Iuftig kage),
den herer hende til. Sin skrigen illustrerer Babanova altid med en
synkoperet gestus, samme gestus som musikeren i jazz-band’et. Nar
hun i Bubus vender sig brat, giver sin medspillerske en bagi med et
lydeligt klask og udbryder: »Dér fik du den, dér fik du den!« sd
svarer dette til det ojeblik, hvor jazz-band’ets trommeslager slar pd
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gong-gongen, trekker skuldrene op og riber: »O ! O l«. Nir hun

riber: »Hopkins - solol« og springer nxzrmere, uden at give sig til at

synge, for i stedet hast og skarende at skrige melodien frem, si sva- ;
rer det til trommeslagerens pludselige skrig og hans efterfolgende hop
pé stolen og hxse udsteden af melodien.

I begge tilflde, for Babanova som for musikeren i jazz-bandet, er
det karakteristisk, at de pludselig gir over fra piano til forte ved
hjzlp af et pludseligt slag og et skarpt udbrud, (...)

Hendes kommende resultater vil vise, at gestus og spiller med
stemmen, der blev introduceret af jazz-band’er og udviklet af Baba-
nova, er nye og noedvendige elementer p3 scenen; at de forer til for-
nyelse af stumspillet og den verbale dialog,

N. Okblopkov

(Tempoprager spil)

Engang, pd Glupisjkins og feeriernes tid, var ordet »kinematografa
et skaeldsord. I dag, hvor kino-detektiverne er blevet kanoniserede, er
kinematografen blevet et eksempel, og teatret tvinges til at efterligne
den. Man krever kinematografisk karakter af teatret, Det er i bund
og grund urimeligt og ville svare til, at man krevede scenisk karak-
ter af en roman, fotogeniske kvaliteter af et maleri osv. Teatret har
alligevel imodekommet kravene og udviklet en form for skinemato-
grafisk« forestilling (ZLjul-Soen, D, E.). Begrebet kinematografi pi
teatret karakreriseres i dag ved skuespillerens bevagelse i det store
sceniske rum i forceret tempo, D. E. var idealet af en sidan forestil-
ling. Men den var ogsi kulminationspunkter, efter den kommer for-
faldet. Mejerhold er ikke giet ud over dette punkt. Han gik den
modsatte vej. Han satte Bubus op, der tvang tilskueren til at fornem-
me tempoet som et nyt indholdsmessigt element i teatret, et element
af ikke mindre betydning end gestus og ord. Han nede hertil ud fra
ensket om at bremse forestillingens tempo. Denne trang til at retar-
dere forestillingens tempo bliver nok karakteristisk for det kommen-
de tidrs teater, det er teatrets naturlige opstand mod filmen, hvis love
bliver pitvunget det.

Da man bremsede tempoet i Bubus, blev det klart, at spil med
kombinationer af tidsafsnit kan have en indholdsmessig betydning, at
»de periodiske afsnite, dvs. kombinationen af tidsafsnit, er et nyt
teatermassigt greb af stor betydning.
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Allerede i D. E. med dets lynsnare tempo var der ansatser til tem-
pobestemt spil. Her og der vistes i nar ansigtets, handernes, fedder-
nes, ryggens spil, fort over fra det rent mimiske plan til tempoets
plan (f. eks. scenen med eksplosionen i Berlin). I Bubus var hender-
nes, ansigtets osv. spil med som en understreget tempomassig kate-

gori.

Samtidig med Bubus kom den velsagtens eneste tempopragede
skuespiller, vi har, Okhlopkov, en skuespiller der spiller pa tempo,
pa mikroskopiske forogelser og retarderinger, pd »perioderne«. Hele
general Berkovets’ rolle er et uafbrudt spil med tidsafsnit af storre
eller mindre varighed, der, nir de samles i en kombination, i sig selv
skaber indtryk af ophidselse, fortvivlelse, vellyst, idet det mimiske
spil blot udnyttes som hjzlpemiddel.

Lad os analysere den scene, hvor Berkovets kaldes til telefonen og
tager afsked med van Kamperdaf. Hvis vi her legger marke tl de
mimiske elementer, ansigtets, hendernes spil, skift i stillinger, si vil
vi tydeligt se, at de ikke har mimisk, men tempomassig karakter. I
sig selv, uden den tidsmassige kombination, ville de intet have mar-
keret.

Berkovets kaldes til telefonen. Han lofter hovedet brat og ser pd
budbringeren (8 sekunder; tidsangivelserne er overalt nejagtige).
Hans ansigt forbliver ubevagelige. Men allerede varigheden af hans
betragten taler tydelig om hans uro. Derefter rejser han sig brat fra
stolen og bliver stiende (10 sekunder), Denne stivnen forstzrker den
foruroligende spznding. Den vokser, da han langsomt begynder at
beje sig til afsked (15 sekunder). Derefter stikker han pludselig hin-
den ind bag kanten af uniformen og gir uszdvanlig hurtigt bort (4
sekunder). Kontrasten mellem den langsomme fremvoksen i der fore-
giende og den bratte sortie foreger spzndingen og bekrafter katego-
risk, at meddelelsen i telefonen vil vise sig at vere meget ubehagelig.

Her gor selve disponeringen af »periodernes, kombinationen af
tidsafsnittene, inderyk.

Forste tegn pi uro 8 sekunder
Stivnen 10 sekunder
Uroen vokser 14 sekunder
Uroen nir klimaks 15 sekunder
Den pludselige udlesning 4 sekunder
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Mimikken og stillingerne har her kun en underordnet funktion, de
fungerer som signaler, der udskiller de enkelte tidsafsnit. S8ledes tje-
ner den pludselige hezven af hovedet som overskrift til afsnittet med
uro, henderne, der pludselig stikkes ind bag kanten af uniformen,
som signal til udlesningen.

i Et andet eksempel: Scenen »Kanonera. Bag scenen lyder larm. Man
= sperger Berkovets: »Hvad er det?« Han lofter brat hovedet (hans
r $ faste signal til konstruktion af en speriode«). Hans hind vandrer
: langsomt ned til lommen og igen op til hagen — eftertznksomhedens
i trette gestus (5 sekunder). S3 gir han langsomt tveers over scenen
(15 sekunder). Igen over scenen (25 sekunder). Derefter langsomt:
»Jeg tror det er ...« (5 sekunder) »Kanoner!« siger han med ét (2
sekunder). Her udtrykkes hans lytten ikke gennem vanlig mimik
(hinden der holdes bag oret, kroppen der bajes fremover med hove-
det pd skrd, eret der legges til vaggen eller deren), men ved »perio-

dera«:

Signal til, at han begynder at lytte 3 sekunder
Eftertanke 5 sekunder
Vedvarende lytten 15 sekunder

Den vedvarende lytten begynder at
fremkalde xngstelse 25 sekunder
Signal til udlesning 5 sekunder
. Udlesning 2 sekunder

Nu, hvor vi har analyseret disse to »periodiske« episoder, stdr vi
£ pd taersklen til virkelig forstielse af, hvordan »perioderne« bygges op.
Vi ser, at »en periode« har faste komponenter, at de enkelte tidsaf-
snits opstden og opher underkastes bestemte love. Det bliver forst
muligt at fastsld og klassificere komponenterne i en periode, nir alle
: »perioder« hos Okhlopkov er studeret og noteret ned. Her har vi
: blot valge de enklest mulige eksempler: Uro, lytten. Sarlig interes-
sant er fremstillingen af vellyst ved hjxlp af en kombination af tids-
afsnit (scenen »Liljekonvallen«),

Der kan ikke herske tvivl om, at det tempopragede spil rammer
tusind gange mere pracist end det vanlige mimiske spil.

I Bubus si vi altsi for forste gang tempoets teatralske udseende,
der ikke, som man tidligere opfattede det, havde med hurtighed at
gore, men som — sammen med mimik og ord — er en kategori i kun-
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sten, som fir indholdsmessig betydning og som frembringer sine vir-
tuoser og sin serlige kunst.

Denne karakreristik, iszr af Babanova, er ikke udtemmende. Den
antyder blot en dobbelt vej til analyse af skuespillerens spil pd grund-
lag af det materiale, der har varet inden for rakkevidde og har kun-
net iagrtages af forfatterne.

G. Gausner og E. Gabrilovitj.
Portretter af skuespillerne i det nye
teater (Et forseg pi en analyse af
spillet).

Fra Teatrets Oktober, 1926.

Til navnene pad elever af Mejerbold md fejes i hvert fald to af de
mest markante:

Igor Iljinskij, excentrisk komedie-skuespiller, virtwos i mime og
gestus, med umarkelige overgange fra iromi til patos. Hans bedste
roller hos Mejerbold blev som Brunot, @gtemanden i Den storsindede
hanrej, og som Arkasja i Skoven.

Martinson, der udarbejdede en stil som en fortsat dans; han wd-
viklede den til den hejeste grad af fuldkommenbed i sin rolle som
Kbhlestakov i Revisoren.

s | phaimipard i -







10. Pad vej til syntesen







Den konstruktivistiske stil bavde ndet sit bojdepunkt med Skoven.
Mejerbold var sterkt interesseret i filmen?), den nye kunstart, og
sogte et stykke tid at bente berigelse derfra til teatret (bvad han
kaldte sin scinéfication«). Pd denne linje ligger iscenesettelsen af
Ljul-Seen i 1923 og af D.E. i 1924. Men de nye muligheder, der
viste sig ved anvendelsen af filmens kinestese pd teatret, var hurtigt
wdtomt. De kolliderede med grenserne for skuespillerens fysiske for-
mden og for sceneformernes materialitet. Dersom Mejerhold insiste-
rede, risikerede han at berove teatret dets specifikke trek i et forfen-
geligt onske om at efterligne filmen, Det forstod han — og bremsede
rytmen i forestillingen, under udnyttelse af sine kinestetiske erfarin-
ger.

Denne bremsning viser sig klart i iscenesettelsen af Bubus, husle-
rer, som markerer en ny etape hos Mejerbold: Hans streben mod en
syntese af de elementer, ban bavde fundet frem til ved et kvart dr-
bundredes forsken. Heojdepunktet i dette syntese-stadinum bliver isce-
nesettelsen af Revisoren,

1) Helt fra 1913 havde han arbejdet for den nyopdukkede film som skuespiller og instruk-
ter. Blandt hans roller pd lerredet md Fremheves Lord Henry | Dordan Grayr billede
(1915), og i 1928 rollen som en gammel grusom provinsguvernor i Den beide arm, en
film med drejebog pd basis af Leonid Andrejevs fortelling Gueerneren. Det md heller
ikke glemmes, at en af de mest strilende elever fra Mejerholds verksteder var Sergej
Eisenstein. (N. G.)
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Lscenesttelser

LJUL-S@EN, komedie af A. Faiko. Isceneswttelse: Vs. Mejerhold.
Scenebillede: Sjestakov, (Premiere pd Revolutions-teatret, den 4,
november 1923).

Pd en o, hvor kapitalismen har ndet hojdepunkter i industri-kul-
turen, udbryder der revolution. Vi overvarer en rekke scener i »op-
losningen af det borgerlige samfund« efter formlen anarki og fox-
trot, og det isolerede menneskes fallit over for »massemenneskets,
yndlingsscener for den tyske ekspressionisme, som Faiko er tydeligt
inspireret af,

»Kapitalismens forkrampede spring« og det dynamiske hos de an-
gribende proletarer blev gengiver ved en rytme, hvor skuespilleren
var presset til sine yderste menneskelige muligheder. Mejerhold gen-
tager eksperimentet pd sit eget teater med lidt andre midler, da han
genindforer bevagelige dekorationselementer i sin iscenesxttelse af

GIV OS EUROPA! Sketch i 3 dele og 17 episoder af M. Pogajet-
skij efter romanerne Trusten D. E. (Dajosj Europu = Nu skal I 4,
Europa!) af Ilja Erenburg og Tunnelen af Bernbard Kellermann. Isce-
sxttelse; Mejerhold. Visualisering af de opgaver, der er stillet af
Iscenesztteren: I. Khlepianov. Assistent ved iscenesattelsen: N. Ech.
(Premiere 15. juni 1924 i Leningrad, hvor TIM er pi tourné),

Den amerikanske kapitalisme har organiseret en trust med hen-
blik pd at udslette Europa, hvor revolutionen gzrer. Som modforan-
staltning organiserer USSR en mod-trust, Iscenesettelsen er baseret
pd kampen mellem de to fjendtlige foretagender, der er stillet op
mod hinanden. P& den »dekadente« amerikanske side nervesitet,
patologiske tilstande, slatne bevagelser, overbetonede masker og ge-
stus, De »sovjettiske« scener derimod sobre og sunde.

Spillestil, musik, lysvirkninger og sxtstykker er i overensstemmelse
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med derte »dialektiske« direktiv. Dekorationen bestir af flytbare
vaegge, lakeret kirseberrode; stillet op pd rad og rakke udgoer de en
gade, grupperet omkring scenen en stor stue; og adskilt inddeler de
scenegulvet i flere afdelinger, som tillader parallelhandlinger og hur-
tige skift. Personerne kredser eller lober mellem vaggene i forskel-
lige retninger, krydser hinanden, gemmer sig bag vaggene, kommer
til syne igen, og alle bevagelser har til opgave at erstatte »psyko-
logien«,

Disse flytbare vegge er et forste forseg pd en syntese: Kulisse -+
konstruktion. Hen over disse flader frembringer lysspillet (projekta-
rer) maleriske virkninger uden at svigte det tredimensionale princip.
Pd den anden side giver de flytbare vegge, midt mellem den statiske,
malede kulisse og det dynamiske, konstruktivistiske sceneapparat (i
hvert fald nir man tenker pd nogle af dets »bomme«) et indtryk af
bevegelse ved at dreje sig om sig selv eller skifte plads pd scene-
gulvet.

Den gamle blotlzgning af skuespilleren er opgivet: Sminken og
kostumet er genoptaget (efter at de allerede til dels havde vist sig
igen i Skoven), og da stersteparten af skuespillerne spiller flere rol-
ler, omformer de deres ydre og deres spillestil fra den ene rolle il den
anden. Mejerhold skitserer her, efter den italienske komedies princip,
masker for kapitalisten, arbejderen, »forligsmanden« osv.

I dette stykke bruger han i vid udstrekning oplyste lerreder. I
begge sider af scenen dukker der kommentarer frem, telegrammer og
landkort, s& man kan felge kampen mellem de to truster. Det tredie
lzrred, der er anbragt i centrum pd scenen, viser titlen p3 de enkelte
episoder, stedet for handlingen, personernes karakter eller befalinger
eller velegnede citater,

BUBUS, HUSLAERER, komedie i 3 akter af A, Faiko, med musik,
Isceneszttelse: Mejerhold. Visualisering af de opgaver, der er stillet
af iscenesztteren: I. Khlepianov, Teknisk assistent ved isceneswttel-
sen: P. Tsentnerovitj. Ved klaveret: L. Arnstamm (premiere 23.
januar 1925 pd TIM).

Da man ikke kan presse farten hojere op pi teatret, slipper Mejer-
hold dampen den anden vej og demonstrerer med denne komedie en
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ny teknik: »Hvordan man bremser rytmen«, Den afgerende faktor i
stykket er musikken i nedsat tempo. Emnet — vankelmodigheden hos
en reprasentant for intelligentsiaen, som vakler mellem kapitalismen
og proletariatet — er yderst velegnet til dette. »Melodramaet« om
Bubus, huslerer hos den kapitalistiske familie van Kamperdaf, ud-
spiller sig pd baggrund af stadige kontraster. Til sidst arresterer de
revolterende arbejdere Bubus, mens folkehzren stormer kapitalistens
hus,

Scenebilledet er formet som en ellipse. Midt pd scenegulvet et rundt
teppe og et springvand pi en rund sokkel. Uden om scenen, i halv-
ellipse, haznger bambusstenger i ringe, si de danner en slags forheng.
Disse bambusstenger er ikke bare en del af scenebilledet (se side 197),
de indgdr i forestillingens lydbillede: Hver gang nogen gir ind eller
ud gennem dette forhang, giver det en rxkke toner fra sig, snart
blide og dempede, passende til de lyriske passager, og smart lar-
mende, i den sidste scene med folkets stormlab.

Hajt til vejrs over scenen i en gylden muslingeskal, der er anbragt
i bagvaggen, akkompagnerer pianisten i kjole og hvidt den ubeslut-
somme helts svingninger med lyrisk musik (46 smidstykker af Chopin
og Liszt bliver spillet i lebet af de 3 akter). Med denne musik som
baggrund taler skuespillerne reciterende, i neje overensstemmelse med
deres stumspil, uden at mimik og gestus dog udtrykker folelser: Fo-
lelserne gengives ved det a-psykologiske middel, tempoet (se side 234,
vi ville i dag tale om brechtsk fremmedgerelse). De forskellige ele-
menter: Det elliptiske scenebillede, bevagelserne, stemmerne, lysvirk-
ningerne osv. styres af musikken efter et indvikler, men pinligt nej-
agtigt partitur, Helheden udger en slags teater-symfoni, der er luk-
ket om sig selv.

Teknikken med »forspile og »person-skift« (se side 224), hvor
skuespilleren lader tilskueren forstd, at han betragter sin person med
ironi, er brugt i vid udstreckning. Det, det drejer sig om for Mejer-
hold, er at i en til at marke, at rollen og dens fortolker er to; at
hans skuespiller er en »skuespiller-tribun«, der stiller sig op som dom-
mer over alt, hvad han spiller. Om dette siger Mejerhold i program-
met til Bubus:

Skuespiller-tribunen vil have tilskueren til at opfatte hans hold-
ning til replikkerne og situationerne i hans rolle; han vil have til-
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skueren til at opfatte den handling, der udspiller sig pd scenen, under
en ganske bestemt synsvinkel. Han lefter en flig af sin persons tea-
terkappe for at vise personens virkelige karakter. Han begranser sig
ikke til at gengive dramatikerens tekst, men seger ned til rodderne i
teksten (...) Med henblik pi dette reviderer han elementerne i sin
teknik og gengiver teatret det, som teatret mistede i reaktionens tid,
i sumpen af a-politiske talevarelser.

MANDAT, komedie i 3 akter af Nikolaj Erdman. Iscenesttelse:
Mejerhold. Materiel visualisering af de opgaver, der er stillet af isce-
nesetteren: I. Khlepianov og K. Soste. Tekniske assistenter ved isce-
neszttelsen: V. Fedorov og 1. Zubtsov (premiere 20. april 1925 pd
TIM).

Denne satiriske komedie, som er tre r xldre end nogen af Maja-
kovskijs, er den forste, der tager far pd de samme temaer som han:
Bureaukratiseringen af det sovjettiske samfundsapparat, og den sejr-
rige genopstden af den smaborgerlige tankegang, fremmet ved NEP-
eksperimentet (Ny ekonomisk politik), der truer med at brede sig
fra disse nepmen (almindeligt udtryk pi den tid) rtil alle landets
indbyggere. Det er pd én gang en anklage rettet mod det gamle Rus-
land og en advarsel rettet til det nye Rusland.

Mejerhold delte de to ferste akter op i liflige smi genrebilleder.
Handlingen udspilles i et glemt hjorne af det gamle Moskva, hvor
groteske hindlangere for det gamle regime dremmer om dets genop-
rettelse og smeder en usandsynlig sammensvargelse. I 3. akt synes
deres hdb at skulle blive til virkelighed: Man venter Storhertugin-
dens komme, og spendingen nir sit hojdepunkt med sangen Gud be-
vare zaren. Men et modsted knuser disse tdbelige dramme og blotter
hulheden i tilvarelsen hos disse stupide, vulgzre og latterlige vase-
ner.

Det er pd denne baggrund, den egentlige intrige udspiller sig, med
samme udgangspunkt som Majakovskij skulle bruge i Veggelusen:
En nepman gifter sin datter bort til »en proletar af mgte proletar-
slegts, udrustet med et pragtigt mandat med mange segl og under-
skrifter. Men karesten viser sig at vaere en bedrager: Han er son af
en smiborgerlig dame, og hans mandat er falskt. Men Erdmans
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stykke sluttede dog ikke i den rene ruin: Selv om militsen hentes til
hjxlp, ender det med, at alting ordner sig.

Mejerhold lavede stykker om fra a til z, han understregede den
ubenhorlige anklage mod den nye politimassige og administrative
orden, og undlod ikke ved navns navnelse at referere til Stalin, som
dengang endnu kun var ved begyndelsen af sin opstigen til magten.
(Erdman og Mejerhold skulle senere komme til at betale dyrt for
disse friheder, og sidan var det utvivlsomt ogsi glet Majakovskij,
hvis han havde levet lenge nok.)

Mejerhold giver afkald pd konstruktivismens askese og vender til-
bage til anvendelsen af smtstykker med symbolsk betydning. Smi-
borger-tankegangen illustreres ved tingenes magt over menneskene.
Scenen invaderes pludselig af en symaskine, som skal sy udstyret, af
en hel skare lirekassemand eller af et klaver pynter med vifter og
papirblomster, og endelig af hele bryllupstoget. De overdrevne detal-
jer sammenfatter i en sarkastisk vision en livsform praget af en ma-
terialisme, der er lige sd rarvelig som den er monumental.

Samtidig med at genstandene karakteriserer en bestemt klasse, bi-
star de skuespilleren i hans spil. T 3. ake antager dette spil en lyrisk
tone. Det er de forhenvarende adelsmands spegelsesbal, de lystige
sprellemand som pludselig vigner. De skriger, hyler, bliver vildt
begejstrede, og si, da deres forhibninger skrider sammen, prover de
forgzves at klamre sig til tilvarelsen med usammenhangende gestus,
til de ironisk-muntre toner fra harmonikaen, for endelig at gd under
i intetheden.

Ingen fast opstilling pf scenen, hvor hele gulvet er optaget af en
drejeskive bestiende af koncentriske cirkler, som drejer hver for sig.
Tingene gor deres entré pd de to indercirkler, der kommer med en
dagligstue, en spisestue, lznestole eller standkister, som personerne
sidder pd. Sddan ser scenen ud med en smiborgerlig dames bederum:
Fra baggrundens merke bringer cirklen langsomt et bord med ikoner;
foran ikonerne brander vokslys. Ved siden af: en grammofon; i dens
tragt braender der ligeledes et vokslys. Damen beder, hun korser sig
og bejer sig, igen og igen, mens grammofonen udgyder en religios
sang, biret af en diakons dybe bas. Men tjenestepigen, der trzkker
grammofonen op, tager en forkert plade, og pludselig er det en ope-
rettemelodi, der lyder. Vild forvirring hos de bedende. Drejescenen
forer dem bort.
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Eller det er de radselslagne borgeres flugt pd de drejende skiver.
Eller karlighedserkleringen mellem de elskende, som er placeret hver
for sig, pd hver sin skive, som drejer modsat den anden; i de mest pa-
tetiske ojeblikke fjerner rotationen dem ubenherligt fra hinanden, og
deraf kommer de fortvivlede anstrengelser, gestikulationer og balan-
ceovelser hos elskeren, for at han kan nd sin dame.

BROL, KINA! Begivenhed i en kade med ni led, af Sergej Tretja-
kov, Isceneszttelse; V., Fedorov, Teknisk assistent ved isceneszttelsen:
N. Butarin, Scenebillede: S. Efimenko. Musik og lyd: L. Arnstamm
(premiere 23. januar 1926 pa TIM).

Mejerhold gav sine elever opgaven med denne iscenesztrelse, der
videreudviklede de principper, som var blevet anvendt i Bubus.

Stykket gengiver det kinesiske folks kamp mod imperialisterne og
den civilisation, de pitvinger det: Handelens svindelnumre, udnyt-
telsen, det sadladne prak fra en kristendom, der har allieret sig med
kapitalen. Folket optrader i skikkelse af en ynkelig skare kulier, im-
perialismen i form af en britisk kanonbid hejset op i baggrunden af
scenen med dens kanoner i flere etager. Handlingen udspilles i to
planer: 1. Kanonbidens hejtliggende dak, befolket af marinere, so-
officerer, turister og en missionzr, 2. den kinesiske by, som de truer
med at bombardere, Of som antages at ligge pﬁ den meget frem-
skudte forscene, hvor kulierne flokkes. Et tredie spilleareal ligger
mellem kanonbdden og forscenen: Det er en grav fyldr med rigtigt
vand — floden, hvor nogle af optrinene foregdr.

Til trods for tilstedevzrelsen af »rigtigte« vand, af maskineri og
figurative setstykker (krigsskibet, kuliernes sekke), er der ikke tale
om en tilbagevenden til naturalismen; tingene fra virkeligheden an-
vendes pd en mide, si de virker som nedterfrige symboler pi to ver-
dener i strid. Disse to verdener er navnlig karakteriseret ved rytmen
i skuespillernes bevaegelser og gestus: Englendernes arrogante hold-
ning over for kulierne, som har udtzrede ansigter, krumme rygge,
brudte stemmer, »orientalsk« spil med henderne. Kritikerne fremhz-
vede, hvor forblaffende gode skuespillerne var til at optrade »kine-
siske. Kulierne er opfatter som masse: Grupper og bevegelser af
mange pi én gang, navnlig arbejdsgestus — szkke, som bares og tem-
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mes, jamren, som bringes til samklang osv. — s det strejfer det tra-
giske, I al deres ynkelighed imponerer kulierne ved deres smidighed
I modsatning til marinernes automatiske gestus.

REVISOREN af Gogol, komedie i 15 episoder, Medforfatter til
forestillingen, Mejerhold. Scenisk udformning: V. Kiselev (efter skit-
ser af Mejerhold). Musik: M. Gnesin (premiere 9. december 1926 pi
GOSTIM).

Man kender den beremte anekdote: Khlestakov, en lille embeds-
mand fra St. Petersborg, en fusentast og et nul, rejser hjem til sin
fars gods; undervejs falder han i klserne p& nogle professionelle
spillere og henslaber siden tilvarelsen uden en klink pd et gestgiver-
sted i en lille provinsby. Byens guverner tager Khlestakov for depar-
tementets revisor, som skulle have indfundet sig incognito, han tager
sig valdigt af ham, smigrer ham, installerer ham hjemme hos sig selv
og tror, at nu »har« han ham. Den unge mand forstir ikke, hvad
det er, der overgir ham, han fridser i god mad og spytslikkerier,
tager imod bestikkelse og trives ved det. Veltilfreds i denne lille stille-
stiende og korrumperede verden giver han efter for sine naturlige
tilbojeligheder og praler om sine forbindelser i St. Petersborg. Em-
bedsmandene i byen lytter til ham med Sben mund, han lover dem
guld og grenne skove og ender med at gifte sig med guvernerens dat-
ter. Men hans gamle tjener Osip, der ser klarere end sin herre, har
fiet farten af, at der er sket en forveksling, og fir ham af sted i rette
ejeblik. Postmesteren opsnapper et brev fra Khlestakov, hvor han
beretter om sit ufrivillige bedrag. Postmesteren lwser brevet hejt hos
guverneren, hvor alle er samlet for at lykonske den gamle slubbert
med den strdlende karriere, som venter ham. Hans raseri. I det mest
patetiske ojeblik kommer en betjent og melder, at den rigtige revisor
har indfundet sig, og hele det fine provinsborgerskab stivner i en
stum scene fuld af redsel, frygt og skadefryd, en scene som herer til
hejdepunkterne i verdensdramatikken.

Som smedforfatter« til denne forestilling omformede Mejerhold
stykket totalt og gjorde det til en syntese af hele Gogols verk. Den
omstabte tekst blev beriget med rammende replikker, hentet ikke
bare fra varianterne til stykket og fra andre dramatiske arbejder af
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Gogol, men navnlig fra hans roman Dede sjele. Mejerhold forsva-
rede denne bearbejdelse med Gogols egne ord om at ville »samle hele
den ddrligdom, der har hobet sig op i Rusland, i én dynge« for at
kunne drive spot med den én gang for alle. Mejerholds mil er at give
et billede af hele Nikolaj den forstes skumle Rusland. Den gogolske
Revisor’s lille by, »hvorfra man kunne galopere i tre ir uden at nd
til nogen som helst state, bliver nasten en hovedstad, bystyrets sma
sprellemznd bliver nasten heje embedsmand og strilende officerer.
Guverneren er ikke mere en forpjusket griskezg, men en ung general
af stateligt udseende. Hans kone @ndres fra en provinskone med
modne ynder til en lovinde, hun hersker som en stor kurtisane over
officererne, som overvelder hende med blomster og romancer, og de
bliver flere og flere; de ender med at bare hende bort, hejt laftet,
som heltinden i en tragedie (Mejerhold har udvidet denne rolle, gu-
vernerens kone, ganske betydeligt og anbragt hende i stykkets midt-
punkt for at fremhzve indehaversken af rollen — hans kone Zinaida
Raikh). Khlestakov er ikke lzngere en tibe, der benytter sig af det
uventede held, men en eventyrer af format; han skifter ansigt alt
efter omstendighederne; snart er han en laps fra Nevskij Prospeketet,
snart en general i kappe. Han behandles som en hoffmansk figur,
lang, sort, med haj hat pd hovedet og flankeret af en dobbeltgenger,
en officer med en ejendommelig silhouet, flzkket ajenbryn, ligbleg,
tride lige ud af en af Hoffmanns eller Gogols fortzllinger.

Den eneste »positivee person er Osip, Khlestakovs tjener; ogsi
han er forvandlet — fra en gammel snu og beskidt mand til en ung
Scapin-muzjik fuld af skadefryd og foretagsomhed, en der synger
populzre sange. Embedsmandene viser deres »svinetryner«, som Go-
gol udtrykker det. Adskillige tavse personer er indfert. De udger
»kor«, kor af embedsmand eller officerer, og udferer pantomimiske
mellemspil.

Guverneren og Khlestakov opfattes som forsangere for koret. Nir
Khlestakov sdledes efter frokosten sperger: »Hvad var det nu, De
sagde, den fisk hed?« si svarer embedsmandene i kor og gentager
deres svar som et refren: »Labardan!« Og under zsningen af det af-
slorende brev sker det tilsvarende: Koret al gester og embedsmand
kommer i oprer, brummer, ler, triumferer, bliver bange eller jam-
rer. Snart lzgger larmen sig, og snart tager den til, understreget af
skrig, hinlatter, og bliver ved systematiseringen af stemmer og ge-
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stus sammenlignelig med et orkesterensemble. 1 bestikkelsesscenen an-
vendes det samme princip i embedsmandenes stumspil, hvor de kom-
mer til syne pd én gang, synes at springe frem som femten smi djev-
le fra hver sin kasse, fra de femten dore, der stir pd klem i bag-
grundsvaggen.

Hovedpersoner og bipersoner fremferer beundringsvardigt en kom-
pliceret pantomime, der er ganske neje afstemt efter gangen i musik-
ken, Nir man siger, at dette stykke er tilrettelagt som en symfoni,
skal det forstds helt bogstaveligt: Det drejer sig hverken om en »mu-
sik-montage« eller om et »akkompagnement«, replikkerne er som
skalaer og gir fra pianissimo til et oresonderrivende forte. Musikken
styrer ikke bare, den »metter« ordet, intonationerne, klangen i re-
plikkerne; den er ledende ved opskaringen af disse replikker (Mejer-
hold har hakket monologerne op i dialoger), der snart er melodiese,
snart behandlet som variationer eller som modstillede led i en rak-
kefolge. Hver person har sit musikalske tema ligesom et wagnersk
leitmotiv, hvilket fastholder kontinuiteten i den enorme vrimmel af
scener, roller, bevagelser og genstande, alt drever ud i overdrivelsen,
det groteske, det naragtige eller det tragiske. Rasende over at vere
blevet narret af en grenskolling, gir guvernoren fra forstanden. Det
er en »buffo-tragedie«, som Leonid Grossmann kaldre den. Begeer-
ligheden, vanviddet, forvirringen og erotismen har hver sit »temas,
og finalerne pd de enkelte episoder fremtrader som slutpunkter i en
velberegnet trinrakke, ligesom i en opera.

Det fortztrede stumspil var ogsd noget uszdvanligt. Som bag-
grund havde scenen en halvrund vag, sammensat af 15 lakrode dere,
der symboliscrede »hele Rusland«. Frem under disse dere kom der,
glidende pd skinner, fra en dbning i midten helt ud p3 forscenen, en
platform af begraenset storrelse (3,55 X 4,25 meter), hvor der for
hver episode var anbragr en ny kulisse. Et si begranset spilleareal
krevede en usedvanlig behendighed af skuespilleren. Han m3tte
vare helt klar over enhver af sine bevagelser inden for dette ganske
nejagtigt udmalee areal, og samtidig hele tiden vaere opmarksom pi
den almindelige rytme for ikke at bryde enheden i den musikalske
og sceniske passage.

Nasten alle episoderne var koncentrerede pd den mobile platform,
hvad der medfarte kompakte stumspil, hvor personerne hobede sig op
som en pyramide. Men bestikkelsesscenen — med Khlestakov og em-
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bedsmandene — udspillede sig over hele scenegulvet, ligesom ballet
hos Guvernerens med dets vilde og gale kvadrille og, navnlig, med
gasternes ankomst, hvor de kom skridende tvars over hele gulvet i
en diagonal fra bagveeggen frem til forscenen, hvor guvernerens fa-
milie var grupperet.

Mebler og sztstykker var, som Mejerhold sagde, udgiet fra den
smusikalske realisme«. Tingene var rigtige nok, der var ingen »stili-
serings, de var ofte fra tiden og meget kostbare, Da man spurgte
Mejerhold om grunden til denne iejnefaldende luksus, svarede han,
at det var for skuespillernes skyld, for at de kunne »sztte sig ind i
tidsmiljoeta.

Slutningsscenen i stylkket satte punktum med en kraftig akkord:
De lamsldede personer blev trukket bort og erstattet med udstillings-
dukker, Den »stumme scene«, som Gogol havde fundet pi, blev s&-
ledes materialiseret lige til den bitre ende.

Ogsa belysningen bidrog til ar understrege forestillingens gogle-
billede. Til bestikkelsesscenen med de mekaniske gestus var der voks-
lys, hvis skzlvende sker kastede merkelige reflekser hen over de la-
kerede dere, hvorfra embedsmandene dukkede frem. Karlighedssce-
nerne foregik derimod i stzrkt projektorlys.

Det er sveert i vore dage at forestille sig, bvilket veldigt rove Mej-
erholds Revisoren vakte, og de lidenskabelige debatter den affadte.
Denne eksplosion, som bredte sig over bele landet, stod nesten mdl
med den, som Gogols Revisoren bavde fremkaldt ved sin fremkomst
halvfems dr for. Ud over presseartikler og offentlige diskussioner fin-
der der en hel litteratur angdende Revisoren 1926; antologier, mono-
grafier, og stenogrammer fra debatterne. Bdde i hovedstaden og i
provinsen udnyttede teatrene i rigt mdl de nye pdbit og drev dem
ofte ud i det monstruase og absurde. Denne isceneswttelse betegner
hejdepunktet i Mejerbolds sovjettiske karriere.

Efter denne forestilling fulgte de strdlende iscenesettelser af Maja-
kouskijs stykker Vaggelusen (1929) og Badstuen (1930, som wvi har
omtalt i det foregdende (se side 169-174).
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11. Teatrets rekonstruktion

Uddrag af tre stenogrammer af foredrag, som Mejerhold holdt i
Leningrad, Kiev og Kharkov, udgivet som hafte med titlen Teatrets
rekonstruktion, »Teakinopetjat«, Moskva-Leningrad, 1930. (N.G.)
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Teatrets rekonstruktion
(1929-30)

Kammerater, nir talen er om teatrets indvirken pd tilskueren i en
periode, hvor de organisatoriske krafter pd teaterfronten endnu stir
delt med hensyn til en lang rekke sporgsmil vedrerende det moderne,
revolutionare teater, og nir det altsd drejer sig om teatrets indvirken
pé tilskueren, mi vi ikke, netop fordi det moderne teater bygges op
i overensstemmelse med de krav, som vort parti og den nye tilskuer
stiller, glemme nogen som helst side af de krzfter, der indvirker pa
tilskueren. Hvis teatret betragtes som et viben i agitationen, s er det
naturligt, at de folk, der interesserer sig for teater, forlanger, at der
forst og fremmest viderebringes en bestemt tanke fra scenen, og til-
skueren vil vide nejagtigt, hvorfor det pigzldende stykke er sat op,
og hvad instrukteren og skuespilleren, der iscenesztter og spiller
dette stykke, vil sige.

Vi fir tilskueren til sammen med os at tenke over en rakke spargs-
mal, der opstilles til diskussion bdde i de sceniske sitvationer og gen-
nem de billeder, der udfolder sig. Vi fir tilskueren til at overveje og
diskutere, Dette er én side af teatrets natur: At vakke rtilskuerens
intellekt. Men der er en anden side af teatrets vasen, som legger be-
slag pd tilskuerrummets emotionelle omride. Tilskueren gennemvan-
drer en kompliceret labyrint af felelser, mens han opfatter de
krafter, der virker ind pd ham. Det, at teatret ogsd indvirker pd
»felelsen«, tvinger os til at erindre, at hvis forestillingen er sat dirligt
op, kunstnerisk, hvis den dyrker retorik, indferer rzsonnerer, bygger
sine dialoger op pd 1in fra det sikaldte samtalens teater — si vil vi
ikke acceptere et sidant teater, det ville ligne en diskussionssal. Jeg
kunne holde mit foredrag i dag til akkompagnement af et flygel eller
et orkester, gore smd ophold, si tilhererne kunne opfatte musikken
og til musikkens lyde fordeje de tanker, som foredragsholderen havde
udkastet. Men derved blev mit foredrag og Deres tilstedevarelse her,
tilsammen, alligevel ikke et skuespil.
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Eftersom skuespilier bygges pd love, der er szregne for teatret, s&
vil man intet kunne udrette ved en pivirkning af menneskets hjerne
alene.

Det er noedvendigt, at teatret ogsd virker pd folelsen, at det ikke
kun ansporer til udvikling af en eller anden tanke, eller bygger ud-
viklingen af handlingen sidan, at tilskueren straks drager en eller
anden konklusion. Folk, der optrader pi scenen, er ikke kaldet til
blot at vise en eller anden forfatters, instrukters eller skuespillers
tanke, alle konflikter og hele kampen gir ikke blot ud pi at opstille
nogle teser og modstille nogle antiteser. Det er ikke kun med dette
formal og af den grund, publikum gir i teatret.

Den hovedranke, jeg vil videregive i dag, er et forsag pi at finde
vej i den komplicerede situation, vi har i dag pi teaterfronten. For
at kunne gi ind herpd, m3 jeg berore ikke blot, hvad der gores i
USSR, men ogsd hvad der sker i andre lande.

Jeg mi omtale ikke blot vor egen verden, men ogsd den verden,
der findes pd den anden side af vore grznser. Alle, der ikke blot
stracber efter brod, men ogsd efter skuespil, seger til sidanne forestil-
linger, der griber ham, tilskueren, helt; som ikke kun erobrer hans
hjerne, men ogsd hans hjerte. Derfor seger teaterdirektorerne og in-
struktererne at give deres forestillinger en srlig pragt og at gore dem
komplicerede. Det er nedvendigt, ogsa fordi tilskueren er meget nys-
gerrig, og han vil have, at den forestilling, som han oververer, griber
ham helt. De, der skaber forestillingerne, soger at skabe dem forst og
fremmest med en serlig mangfoldighed. Herfra kommer ogsd trangen
til at inddrage s vidt mulige alle kunstarter i skuespillet.

De projekter, som Wagner engang forelagde med henblik pi
skabelsen af et serligt, syntetisk teater, der inddrog ikke blot ordet,
men ogsd musikken, lyset og billedkunstens »fortryllelse« og de ryt-
miske bevagelser pd scenen, forekom dengang yderst utopiske. I dag
ser vi, at netop sidan skal man lave forestillinger: Man skal benytte
alle de midler, der eksisterer i de andre kunstarter, alle midler, for
at de i organisk forening kan indvirke pa tilskuersalen.

Det teater, der bygger pd raesonnerernes retorik, det strengt agita-
toriske teater, som er anti-kunstnerisk, er allerede blevet afsloret som
en skadelig indflydelse. En anden form for teater, der ogsd seger at
vzre agitatorisk, tvinger skuespillerne til pd spazndingens hojdepunk-
ter at tie — og der lyder musik, som kompletterer og forstzrker oje-
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blikkets spanding (husk eksperimentet Bubus 1 mit teater, og Dagene
smeltes 1 TRAM), Nir talen er om det dramatiske teater, s& forstir
vi derved det musikalske teater. Det teater, der soger at udnytte alle
scenens tekniske muligheder, indferer ogsd film, sdledes at den dra-
matiske skuespillers spil pd scenen veksler med hans spil pa lerredet.
Eller den dramatiske teaterforestilling fremstir som en slags revy,
hvor skuespilleren 1 sit spil benytter snart dramatiske, snart opera-
maessige elementer, eller greb lant hos danseren, ekvilibristen, gymna-
sten eller klovnen. Sddan inddrages elementer fra andre kunstarter
pa scenen, for at skuespillet kan blive underholdende og bedre opfat-
tes af tilskueren. I den dramatiske kunst kan den triste inddeling i
akter, hele denne ubevzgelige struktur, ikke langere tilfredsstille.
Det er blevet nedvendigt at inddele forestillingen i episoder, i bille-
der, efter Shakespeares eksempel, eller som forfatterne gjorde i det
gamle spanske teater.

Episoderne gav mulighed for at overvinde den pseudoklassiske
handlingens og tidens enhed. Vi er pi vej til en ny fase i dramaets
historie. Vi skaber en ny form for skuespil. I denne betydning opstir
kampen mellem film og teater.

I Vesten og i Amerika er der betydeligt flere biografer end drama-
tiske teatre og operascener. Statistikken viser, at biograferne trekker
langt flere tilskuere i Amerika og Tyskland end alle andre teatre.
Nogle har heraf draget den slutning, at hverken det dramatiske teater
eller operaen indtager en ferende stilling, at filmen trznger bide
drama og opera til side, og at filmen er en farlig konkurrent tl tea-
tret. Det er interessant at falge, hvordan denne kamp om fersteplad-
sen forleber. (...)

For at konkurrere med teatrene, med den levende skuespiller, sagte
opfinderne efter ord til filmlerredet, Talefilmen opstod. Kunne man,
i konkurrencen mellem film og teater, regne dette for en sejr for fil-
men? Det forekommer os, at filmen her viser, hvorledes den opgiver
sine positioner. Hvor meget filmlerredet end interesserer tilskueren,
med den frihed det har til at flytte en handling fra land il land, i
et glime skifte fra nat il dag, vise mirakler nir det gzlder skuespil-
lerens forvandling, prange med akrobatiske tricks, — det var utl-
strekkeligr, tilskueren forlangte ord, uden dem var der kedeligt for
ham. Tilskueren forlangte, at skuespilleren, der var blevet hans gud
som stum, endelig gav sig til at tale.
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Forekommer det Dem ikke, at fra det gjeblik, hvor filmen blev
talende, er dens internationale betydning forsvundet. En Chaplin,
der i dag kan forstds bide i Amerika, i Holland og 1 USSR, bliver
uforstdelig, ndr han begynder at tale engelsk. Den russiske bonde kan
ikke lengere forsti Chaplin, Chaplin var ham bekendt og forstielig,
sd lenge han brugte mimik. Denne udvikling ser vi som filmens ne-
derlag i kampen med det dramatiske teater.

Hvad regner det dramatiske teater med, med hvilken sejr i denne
kamp mellem film og teater, sparger man os.

De teatre, vi har i ojeblikket i vort land, det er ikke de teatre, vi
med tiden vil fi. Vi har endnu ikke mulighed for at bruge tilstrack-
kelige midler pd denne kulturelle front, men det er fuldstzndig klar,
at vi kommer til at bygge andre teatre op. Vi gir bort fra de teatre,
som vi fik i arv fra den sikaldte kejser-, hof- og godsejer-periode.
Dengang byggedes der kukkasser, som var beregnet p illusion, den-
gang byggedes den scene, hvor forestillingen foregik med henblik pi
at tilskueren skulle kunne hvile sig, drikke, smisove, flirte lids,
sludre.

Vi, der bygger det teater, som skal konkurrere med filmen, vi si-
ger: Giv os mulighed for at fuldfere vor opgave, at gere teatret fil-
misk, lad os realisere en rxkke tekniske greb fra filmlerredet pd sce-
nen (ikke derved, at vi henger leerredet op i teatret ), giv os mulig-
hed for at g& over til en scene, der er indrettet til den nye teknik, i
overensstemmelse med de krav, som vi stiller til teaterforestillingen,
sa vil vi skabe forestillinger, som vil trekke mindst lige s3 mange til-
skuere som biograferne.

Og endnu ét, hvis man skal regne med den moderne tilskuers be-
hov for at opleve forestillingen i et antal af ikke 3-500 tilskuere (i
de sikaldte »intime« teatre, skammer«-teatre vil proletariatet ikke
ga), men titusinder (se, hvordan stadionerne fyldes til bristepunkter,
nir fodboldspillere, volleyball-spillere, hockey-spillere viser deres
kunst, dér hvor man i morgen vil finde teatraliserede sportsspil), Den
opladning, som den moderne tilskuer venter af forestillingen, onsker
han sig i en sd storsliet spznding, at denne belastning vil svare il
styrken hos tusinder af mennesker, ikke hundreder. Ethvert stykke,
som szttes op i dag, skabes med henblik pi at inddrage tilskuersalen

1} Polemisk hentydning til Piscator, der havde indfort deane fornyelse, (N. G.)
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i den endelige bearbejdelse af stykket, og bide dramatikken og den
moderne iscenesttelses-kunst sztter sit maskineri i gang med henblik
pd, at forestillingen bliver skabr, ikke blot ved skuespillerens anstren-
gelser og af det sceniske maskineri, men ogsi ved tilskuersalens hjzlp.
Vi bygger nu ethvert skuespil p& den forudsetning, at det gir pd
scenen uden at veere fulde udviklet. Vi accepterer dette, og ved det,
fordi dert er tilskueren, der giver den mest afgerende korrektion af
forestillingen.

Hele det forberedende arbejde, som den dramatiske forfatter og
isceneserteren udferer, ndr de gor stykket klart, betragter de kun som
beredelsen af den nedvendige grobund for, at det videre arbejde,
dag for dag, mens forestillingen spilles, kan geres af de to mest virk-
somme krafter i teatret: skuespilleren og tilskueren. Det, skuespille-
ren og tilskueren far af forfatteren og instrukteren, er kun en baren-
de konstruktion. Den skal bygges siledes, at den ikke trykker, ikke
snerer, men giver frihed for skuespiller og tilskuer til at komme
overens. Vi forfattere og instrukterer ved, at alt detr, som vi har
fastsldet i lebet af preverne, kun er tilnzrmelsesvis nejagtigt. Den
endelige ferdiggorelse og fiksering af alle forestillingens detaljer fo-
retager tilskuersalen sammen med skuespilleren, Derfor er det ned-
vendigt, at antallet af korrektorer er kolossalt, at korrekturen bliver
foretaget af store menneskemasser.

Ved filmen foregir der det samme.

Nir man i Hollywood laver en sensationsfilm, sker der et stort
forberedende arbejde, inden filmen sendes pd markeder. Den ferdige
film vises for udsendelsen improviseret i en eller anden stor biograf,
for at man kan fi publikums dom. Nir publikum er kommet ind i
salen, tages den annoncerede film af, og man annoncerer i stedet den
film, man ensker at afpreve. En mangde agenter fra filmstudiet ta-
ger plads i biografen med deres notesblokke og kontrollerer filmens
kvalitet gennem virkningen p& dette uforberedte publikum, der ikke
er »udyalgte, som det ofte er tilfzldet ved teaterpremierer. Og dette
ulfzldige udvalg af »menige« tilskuere er dommer over den film, der
skal afproves. Agenterne lytter til salens reaktioner, noterer, hvilke
steder der keder tilskueren, hvilke der begejstrer ham, og derefter
foretages en ommontering af filmen, inden den frigives.

Hvilken teaterbygning tanker vi os til skabelsen af den nye fore-
stilling? Forst og fremmest skal man fjerne logerne og helt give af-
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kald pd at placere tilskuerne i erager. Kun en amfiteatralsk place-
ring af tilskverne i salen egner sig for et skuespil, der skal skabes ved
tilskuernes og skuespillernes fzlles anstrengelser, for kun ved amfi-
teatrets placering undgdr man at dele publikum op i klasser: Her sid-
der folk af forste rang (hejere grad), her et andenrangs publikum
(de fattige, der har betalt mindre for deres plads).

Desuden skal kukkassen tilintetgeres én gang for alle. Kun herved
kan skuespillet gores virkelig dynamisk. Den nye scene giver mulig-
hed for at overvinde det triste system med stedets enhed, den sceniske
handlings indeklemthed i fire-fem overlessede akter, overvinde dette
for at give det sceniske maskineri sterre smidighed, nir det gzlder om
at vise hastigt vekslende episoder. Den nye scene er uden proscenium-
ramme, og med bevagelige platforme, vandret og lodret, siledes at
skuespilleren kan omforme sit spil og de kinetiske konstruktioner
fungere i handlingen. Skuespillerne vil vise sig i en rakke roller. Det
er ikke normalt, at én rolle er overfyldt med materiale, mens andre
er sadan, at de kan udferes af statister med ringe kvalifikationer. I
det nye teater bliver der ingen statister. Der er ingen dirlige roller,
kun darlige skuespillere. Enhver rolle kan blive stzrk, hvis den ud-
fores af en god skuespiller. For store skuespillere er det interessant
at vise sig i syv eller endog ti roller i lebet af en forestilling, vise de-
res evne til at skifte maske, og den kunst at ®ndre figuren ved enkle
midler. (...)

Nar man pd scenerne i vore dramatiske teatre og pd vore operaer
begynder at bygge konstruktioner efter de eneste menstre, der er
brug for, nir det gxlder om at udvikle det nye revolutionzre ind-
hold af de stykker, der tilkommer proletariatet, steder man pi enor-
me vanskeligheder, derved at teatret endnu ikke er industrialiseret.
Det er endnu ikke muligt at bruge de nedvendige midler til moder-
nisering af teatrene, vore scener er yderst ufuldkomne, og alligevel
har vi, under udviklingen af teatrets filmiske karakter, gennem ind-
ferelsen af kinetiske konstruktioner pd scenen vundet en rekke sejre
i kampen mod filmen. Leningrad har allerede i tre arbejderkvarterer
teatre, der er bekvemme for tilskueren. Dér er teatrene bygget efter
amfiteatrets princip, og de fyldes af en stor mangde tilskuere, Des-
varre er scenen endnu udstyret efter det gamle system.

Da jeg for to-tre ir siden rejste i Italien, forbleffede det mig, at i
det land, hvor engang et beundringsvardigt improvisationsteater
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blomstrede, hvor det 18, Zrhundredes glimrende skuespilforfattere
Goldoni og Gozzi farte en si heftig indbyrdes kamp, i det land, hvor
marionetteatret udviklede sig si strilende (pd sine steder er det end-
nu bevaret), i det land, hvor en hej teaterkultur engang manifeste-
rede sig — i det land har man i ejeblikket intet teater. Jeg spurgte mig
selv, hvordan det kunne lade sig gore? Jeg kender det gamle italien-
ske teater godt, jeg har lzrt bide af dets principper og af det japan-
ske teaters principper. Traditionens redder i det italienske teater er
sunde. Men der er ingen organisation, der har taget sig af denne sarte
plantes pleje; den md vandes som det log, man dyrker. Det er noget
vrovl, at en tradition kan blomstre af sig selv. Det sker ikke i nogen
kultur.

Den, der kender til det italienske teaters historie, ved, hvilken
kamp Gozzi mitte igennem i sin diskussion om noedvendigheden af
at genetablere de agte traditioner for teatermaskerne i de italienske
komedier. I sine kampe med Goldoni stettede Gozzi sig pd den ene
side pi masserne, pd den folkelige smags tilstand, pd de behov, som
den italienske tilskuer havde pi denne tid, og pi den anden side
samlede han en sidan gruppe skuespillere, som kunne folge ham i
hans kamp for de faste traditioner. S8 indtreder en rxkke uheld i
forsaget pd at genindfore de af folk s3 elskede masker pd scenen, igen
triumferer Goldoni, og med ham forfalder det folkelige teater. Tra-
ditionerne er beskiret, ingen udvikler dem. Siden indtreder anarkiet,
der neres af Marinettis futurisme. Husk Marinettis beromte slagord:
Bort med traditionen! Museerne skal brendes, der skal ikke vare
nogen forbindelse med fortiden, man skal skabe en ny kunst, som
ikke skal have noger til fzlles med fortidens. Der italienske folk, der
engang begejstredes over Gozzis eventyragtige teaterforestillinger,
trods latterliggerelsen fra tilhangerne af signorerne Chiari og Gol-
doni, er forblever det samme i vore dage, nir det gelder teater, som
pd Gozzis tid. Husk blot den beremte formel »Brod og skuespil« —
den er uendelig aktuel. Man behever sidanne skuespil, — og s trader
presten frem pd scenen. Siledes realiseres Italiens teatertraditioner af
den katolske kirke,

Her er det interessant at mindes en metode, som Gozzi beretter om
i forordet tl sit wagikomiske eventyr Slange-Kvinden, som Sacchis
trup opforte i San Angelo teatret i Venezia den 29. oktober 1762,

»Femte scene i tredie akt af dette eventyra — skriver Gozzi i sit
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forord — »er et af de pdfund, som alvorlige avissmerere, forfattere af
id dumme, meningslase satirer kalder for trivielt sludder.

: Da denne forestilling er fuld af mirakler, mitte jeg for at spare
' tid og udgifter for truppen, og ogsd for at tvinge den til at vise
mange forunderlige hendelser, som alligevel er tilskuerne bekendte,
lade Truffaldino komme ind pd scenen og efterligne de lasede sel-
gere af trykte efterretninger og f4 ham til kort at fortelle dem, med
fortzllingen ledsaget af forskellige indfald.

Sacchi-Truffaldino, der gjorde sin entré i en kort, laset kappe, med
snavset hat og med et vzldigr bunde wrykte ark, efterlignede disse
dogenigte med deres rib og gengav i fi ord indholdet af meddelel-
serne, fortalte om forskellige begivenheder og opfordrede folk til at
kebe et blad for en soldo.

S& uventede scener, udfert med stor elegance og precision i efter-
ligningen, hvad der altid nyder gunst hos publikum, fremkaldte rore
og uafbrudte latterbalger i teatret, og fra logerne kastede folk penge
og sode sager ned for at f et blad.

S&danne indfald kan synes trivielle, men er velbegrundede i den
Abenhjertige frihed, som jeg altid har haft i mine eventyr, og blev
verdsat efter fortjeneste af kloge folk. Denne scene drog en rxzkke
begivenheder med sig, og rygtet om dem spredtes over hele byen,
vakte hos alle nysgerrighed og ensker om at se et sidant stykke.

Da avisszlgerne herte om denne scenes succes, samledes de om-
kring indgangen til teatret med en stak gamle, mugne blade, der ikke
havde noget at gere med forestillingen, og begyndte, ndr publikum
kom ud, at skrile op med skinger stemme om de store begivenheder,
der er fremstillet i Slange-Kwinden. 1 nattens morke solgte de en
mzngde af deres blade, hvorefter de drog til et osteri og drak pd
Sacchis sundhed. Alt dette forte til folkesnak, der er si gunstig for
en komisk trups succes.

Det vulgere, udviklet og fremstillet i teatret i sin sande fremto-
ning, tiltrekker massen og fremkalder bevagelse, det harer op med at
veere vulgert og bliver til et nyttigt og underholdende indfald. Er det
underholdende — sperg tilskueren, er det nyttigt — sperg skuespillerne:
sd bliver det ikke svart at se overensstemmelsen med Horats’ rid.«

Med dette scenisk-teatralske greb slog Gozzi bro mellem gaden og
scenen.

Ingen enskede senere, hverken i det nittende eller i vort &rhun-
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drede, eller kunne, selv om de enskede det, skabe det teater, som det
italienske folk ville have.

Men hvem, hvem af alle udnyttede den szregne dragning hos det
italienske folk mod det teatralske teater, til et gadeteater, til yderst
virkningsfulde teatralske fester?

Hvem?

Kirkens reprasentanter.

Vatikanet blev laboratorium for iscenesettelsens kunst.

Paven den mest opfindsomme, den mest udsegte instrukter. (...)

Da jeg kom til Ttalien, blev det hurtigt klart for mig, at her, i
dette land, er der et »strilende teater«, en forbleffende »instrukterss
teater, et teater hvorpd der bruges en mzngde penge, et teater af
forblaffende magt, overordentlig hejtideligt og overordentlig dra-
gende; der er nzppe nogen af teaterbevagelsens forere, der kan kon-
kurrere med dette teater, for folket, der er ivrigt efter skuespil, bider
let pd netop denne instruktors krog. Jeg siger med vilje »folket«, ta-
ger bevidst hele folkemassen, uden at skelne mellem grupperinger i
denne folkemangde. Den »chefinstruktor« og »teaterdirektore, der
lever i Vatikanet — paven, organiserer tid efter anden si storsliede
skuespil, at selv de mest overbeviste ateister lober til dem, fordi de er
organiseret med godt kendskab til sisceneszttelsens kunsta, og der er
anvendt kolossale summer pd dem. Jeg taler om pavens optraden pi
hajtider, om de religiose processioner, om de pompese illuminationer
og fyrvarkerier, om de afgransninger og indhegninger, som oprettes
for dem, der kan nazrme sig pavens hind, og dem, som forstedes s&
langt som mulige bort fra ham. Med andre ord, alle er s& grebne en
dag af dette sensationelle skuespil, som det kun sker hos os pi de
dage, hver andet-tredie dr, og af en eller anden grund fortrinsvis i
én by, Leningrad, hvor man arrangerer et masseoptrin, med delta-
gelse ikke blot af skuespillerne, men en forestilling, hvori selve mas-
sen deltager umiddelbart. I Rom stremmer hoben til det skuespil, der
organiseres af paven, grebet af en szrlig nysgerrighed, fordi dér har
sidanne mestre i teatrets forhold foranstaltet dem, som ved, hvad
skuespillets magt betyder. (...)

Det er pi tide at fyre et skuespil af, der kan overvares af mindst,
lad os sige ti tusinde mennesker. Den moderne tilskuer vil ikke kun
nyde et skuespil, han terster efter valdige milestokke. Den moderne
tilskuer leger med brelet fra den tusindrallige menneskemangde pi
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stadion, som bernene med nordestenvinden i Novorossijsk, nar de
lader sig blase igennem af vinden og stiller sig med kroppen i en
vinkel pd 30 grader i forhold til jorden. (...)

Hyvis vi betragter det italienske teater ud fra den moderne tilsku-
ers behov, ser vi i virkeligheden, at alle lederne af de italienske tea-
tertraditioner md indremme, at kernen i det vigtigste problem er for-
vraznget, (Det galder bide for traditionalister og for quasi-traditio-
nalisterne, der opstiller spoergsmil om farven i teatret, om skuespil-
lernes spil, forhold mellem instruktorer og teatermalere, instruktorer
og forfattere, instrukterer og skuespillere, osv.). Det er alt sammen
nogle smi laboratorier, hvor man prever snart é¢, snart noget andet,
snart noget tredie. Det lykkes for nogle, ikke for andre. Nogle er-
klzrer, at skuespilleren har spillet fallit, andre at det er repertoiret,
andre igen teatermalerne og instruktererne, Men alle disse sporgsmal
er 1 dag skyller over bord. Det er fanomener, som er helt ved siden
af massernes behov. (...) Masserne viser klart deres vigtigste behov
ved i veldige mengder at stromme ind pd de store stadioner, der
kan optage ttusinder. Paven har gjort regning herpd, og Mussolini
regner naturligvis ikke med at bygge hverken teatre eller stadioner,
efter at staten har rakt kirken hinden. Fascisternes ferer er beredt til
at lade sine troppeparader veksle med de katolske processioner, Han
har ikke brug for teatre. Det er nok for ham med en si strilende »in-
strukter« som paven.

T Frankrig er der ingen pave, ingen religiese processioner, i Fran-
krig er religionen tridr ud af dagliglivet, man regner ikke med den,
Gavflabe og modepradikanter er ikke i vxlten i den franske hver-
dag, det ser man selv som turist. Men til gengzld er der en anden
konkurrent til teatret i Frankrig, det er gaden i sig selv.1) I Fran-
krig har billedkunstens mestre indtaget den position, som engang de
italienske mestre havde inden for maleri, skulprur og arkitekrur,
Dette forklarer den valdige tilstremning af kunstelskere til Paris, her
finder man pd naxsten hvert gadehjerne spor af enten en fremragende
maler eller en billedhugger. Disse mestre har skabt og skaber varker
af en sddan kvalitet, at kunsten trenger ind i hverdagen med forbav-
sende udholdenhed, og den franske smiborgers smag er mod hans
vilje bedre end hans fallers i andre lande. Denne smag opeves s§

1} Mejerholds erindeinger gir tilbage til hans forste ophold i Pars i 1913, (N, G.)
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steedigt og energisk, konsekvent og uden afvigelser, at man selv i den
mest elendige lille butik i en eller anden lille sidegade i Paris’ omegn
finder spor af den bildende kunsts indflydelse. Det er en meget in-
tensiv indflydelse. Hver eneste lille ting er bearbejdet sidan, at den
for alt i verden kan virke tilrzkkende pd keberen. P3 sidan en lille
ting kan man finde en tydelig afspejling af metoder og trek fra de
store skoler i maleriet: impressionisterne, pra-rafaelitterne, kubi-
sterne, surrealisterne, eller slet og ret realisterne. Ikke kun tingene
viser denne indflydelse. Ogsi i folks toj kan man finde den, og ikke
blot hvor de rige promenerer, ogsi i arbejderkvartererne.

P4 Place d'Italie eller Place Clichy kan man mede en person, der
er dirligt klads, i lasede bukser og hullet jaklket og en vest, hvor der
i stedet for knapper hxnger tride, men denne mand gir, hvis han er
murer, p& arbejde med et elegant torklzde. Selv i arbejderkvartererne
m3 man ved synet af et sidant elegant bundet torklaede mindes de-
taljer fra Manets, Cézannes og andre kunstneres billeder. Denne
kunstners indflydelse pi gaden er overordentlig pifaldende. Man
foler den med det samme, nir f. eks. den 14, juli gaden viser sig i
munter fest. Masserne strammer frem fra alle sprakker, alle danser:
bern, unge og gamle, Hvis et menneskes onske er gaden, at spejde
med ajnene i butikkernes udstillingsvinduer, hvor nyttegenstande og
hverdagsting ligger blandet med udsegt pynt, at glede sig over café-
erne, der ligger langs husrekken med nasten kun ti skride imellem —
s& behaver han ikke at lade sig noje med scenernes friserede kunst; og
hvis der i teatrene ikke findes en kunst, der riber med samme styrke
som den, han indinder pd gaden, kan man ikke drive ham i teatret.
Fétes, fjzllebod, der opstdr tid efter anden, snart i ét, snart i et andet
kvarter, giver pariseren mere glede end det, som teaterdirektererne
kan vise ham. Nir teaterdirektererne eller instruktererne sleber en
eller anden stor kunstner pd scenen, opstar der en vis forvirring, Der
er ingen stor maler eller billedhugger med respekt for sig selv, der vil
arbejde med det materiale, som anden rangs forfattere kan byde dem,
han vil ikke arbejde med anden rangs instrukterer eller tredie rangs
skuespillere, og hvis han trods alt indvilger i at lave en model til
teatret — si kaster han blot smuler fra sit rige bord. Han er ikke in-
teresseret i teatrer. Men samtidig kan en eller anden ting af glas (i
denne henseende stir teknikken meget hajt 1 Frankrig nu) gore et lige
si sterkt inderyk pd den franske arbejder som pd en bourgeois eller




——:

den mest eksemplariske snob fra New York, Arbejderen forbloffes
over, hvorledes naturen er besejret i glasset, men ndr han gir i tea-
tret, forekommer det ham vammelt og betydningslest.

Fra Batys og Jouvets teater lober han hellere til et lille boulevard-
teater, hvor en skuespiller i en simpel, ukompliceret farce spejler
nogle elementer fra hans egen tilverelse. Hver monolog og dialog her
er ham ker, fordi han selv gir pd Place d'Italie til en vis grad var
skuespiller. (...)

Nar man er i Frankrig eller Italien, kammerater, og tenker pd,
hvad der gores hos os, blandes kortene ojeblikkelig. Man m3 mindes
de interessante eksperimenter, som vi foretager nu i USSR. De fir
szrlige nuancer, set pa afstand, Det er klart, hvorfor franskmasnd,
italienere, hollzndere, danskere, svenskere, amerikanere, der er opta-
get af teaterkulturens problemer, sager til os i USSR for si begzrligt
at gribe alt det, som vi ger. De forsoger at gette en gide: Hvorfor
stdr teatret s3 hejt hos os | USSR? Sagen er, at de i deres nysgerrig-
hed steder pi sidanne seregenheder ved vor kultur, at man forstir,
hvorfor de netop vil overtage nogle af vore resultater,

Her bliver jeg nedt til at g3 ind i en lille diskussion, idet jeg pd ny
vender tilbage til nogle af A. Gvozdevs konkl usioner i Kunstens Liv.
Han bygger p3 den amerikanske og tyske statistik. Jeg vil gerne sige
til ham, at han efter min mening ikke har tenkt dette meget vigtige
emne igennem. I sine overvejelser strander han s at sige pd det far-
ligste skar,

Den péstand, at dramaet, internationalt set, som det hedder, op-
giver sin fortrinstilling il fordel for revy, underholdning og film
forekommer mig dybt fejlagtig.

Man kan ikke blot tage antallet af teatre og skuespil i Berlin og
New York og — p3 grundlag af, at de kapitalistiske byer i Amerika
og Vesten narer behov for let underholdning og i ferste rakke
lader sig neje med teatre for underholdning, operette og revy — drage
nogen konklusion om den dramatiske kunsts fuldstzndige fallit.

Desvarre ignorerer A. Gvozdev fuldstzndig en anden statistik,
som ikke falder inden for hans synsfelt. Men man m3 ikke overse
den, ellers bliver ens analyse meget overfladisk.

»Det kunstneriske arbejde i klubberne i USSR og 1 de rede klub-
ber udvikler sig fortsat intensive, Ifolge opgivelserne for en enkelt
méned i 1927 er der omkring 15.000 kunstneriske grupper i klub-
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berne og i de rede klubber. Mere end 285.000 mennesker er beskaf-
tigede i disse grupper. I labet af én mined er der af grupperne gen-
nemfert mere end 33.000 opferelser, overvaret af mere end syv mil-

lioner mennesker. «

I Frankrig som i Tyskland er gaden spontan. Hvad angdr de tea-
tralske behov, er massen overladt til sig selv, uden temme og ror.
Tilskueren farer vild i tre skove: fétes, film og boulevardteater. Ga-
den som skueplads, tilskueren som skuespiller, begge uden direktiver
fra en magtig organisation, det skaber intet teater. Derfor demorali-
seres arbejderen let 1 Frankrig under indflydelse af den borgerlige
mode og den apolitiske kunst: P3 gaden — foxtrot, til fétes — karu-
seller (det traditionelle fjzllebodteater er allerede dedt), i caféen —
cocktails, i varietéen — de negne legemers triumf.

Vor lykke er ikke (for os der bor i USSR), at vort land med vaek-
sten i de dramatiske studiegrupper fir en mzngde amaterskuespillere
til vore klubscener og organiserede skuespiller-statister til vore masse-
fester, nej, vor lykke bestir deri, at ved den kvalitative og kvantita-
tive gennemarbejdelse af et materiale, der er nyt i formen og fast i
sin ideologi, opstir gennem vort kulturelle arbejde i masserne den
revolutionzre skaben, som Lenin talte om med s8 megen lidenskab,
og de muligheder udvikler sig, som er nedlagt i masserne og hvis
videre udvikling Marx opfordrede til som et af kommunismens vig-
tigste bud.

Masserne, som er den vigtigste drivkraft i vort lands strxben efter
at indhente og overgd de ledende kapitalistiske lande, m3 opni den
sarlige selvbevidsthed, som man ikke blot nir gennem velorganiseret
arbejde (den socialistiske rationalisering), Hvile fis ikke kun gennem
sovn, men ogsd ved den sudluftning« af hjernen, som neuropatolo-
gerne taler si vedholdende om, nir de forlanger latter som lege-
middel til nervesvekkede.

Vi ser pd massernes deltagelse i skabelsen af skuespil, ikke blot som
forsterkninger til vort regiment, si at sige; hele landet er blevet en
hel armé af handlende personer. Teatret bliver en evelsesplads for
dannelsen af det nye menneske, teatret hjzlper med til at give menne-
skene en ny trening. For endeligt at erobre naturens krefter mi men-
nesket have den smidighed, som det nye menneske har, og den fis
lettest ved trzning i teatrets frie atmosfere, i klubberne og deres
laboratorier, i spil pd stadion og ved paraderne pd vore festdage.
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Her i kampen pd den kulturelle revolutions front blomstrer mas-
sernes skabende initiativ op.

»Teatrets skabne afgares hos os, ikke i Vesten«. For Gvozdev er
der kun »et gran af sandhed« i dette, han anser det for uretferdige at
ignorere, hvad der foregir pd teateromrider i »de lande, der har en
hejt udviklet teknik «.

Det forekommer os umuligt at drage nogen som helst pessimistiske
konklusioner pd grundlag af den vesteuropwiske og amerikanske sta-
tistik vedrorende det dramatiske teater, uden at se den i modsztning
til USSR’s statistik, ider teatereksperimenterne hos os, ikke blot inden
for det professionelle teater, men ogsd inden for det sikaldte amator-
teater, over en valdig pivirkning pd sivel Amerika som Vesteuropa,
ja endog pd @sten.

Nu hvor de kapitalistiske tilstande i Vesten har stabiliseret sig,
forekommer det normalt, at de fleste af de 51 teatre i Berlin er kon-
centreret om farcer, lette komedier, operetter, revy, og at kun et
ganske lille antal teatre i Berlin, iale ti, beskzftiger sig med det al-
vorlige dramatiske teater,

Men vil det ogsd vaere sidan, ndr de kapitalistiske tilstande bryder
sammen? Nej,

Kunne man tanke sig en sidan eksperimenttrang som hos den af
A. Gvozdev sd sterke priste Piscator, der »uden at frygre teatrets til-
nzrmelse til filmen, ikke insisterer pd skuespillernes absolutte forste-
plads i teatret, idet han mener, at den moderne tebnik ogsd kan over-
tage skuespillernes rolle«? (Fremhavelsen er min. V. M.).

Piscators pris, fordi han i arkitekt Walter Gropius fandt en talent-
fuld medarbejder.

Gvozdevs pris, fordi han efter dem gentager tanken om, at det mo-
derne teater krazver et nert samarbejde mellem instruktoren og arki-
tekt-ingenioren. Men for satan, hvad er det for en gang bavl, A.
Gvozdev kommer med i sin artikel 7 wdlandet i folgende afsnit: »I
forrige &rhundrede var teatrets skzbne afhengig af dramatikerens
forbindelse med skuespilleren. Nu bliver teatrets skabne lage i han-
derne pi de folk, der kan finde en overgang fra skuespillernes ople-
velses-teater til de gigantiske muligheders teater, der skabes af tek-
nikken i den industrielle epoke.« T fortiden som i nutiden er teatrets
skzbne helt afhengig af dramatikerens forening med skuespilleren.
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Jo mere teknikken udvikler sig, des storre dele af jordkloden vil
industrialiseringen brede sig over. Jo storre mengde maskiner, der
griber ind over menneskets arbejdsomrade, des storre plads indtager
ordets og bevagelsernes teater (men frem for alt begge sammen), det
dramatiske teater (der frem for alt skal vere musikalsk), den hojere
komedie og operateatret ... Men dette teater vil forst indrage et
valdigt antal scener den dag, hvor det socialistiske system trazder i
stedet for det kapitalistiske. (...)

Men hvorfor, gentager jeg, afhznger teatrets skabne i forrige sivel
som i dette drhundrede fuldt og helt af dramatikerens og skuespille-
rens forening? Hvorfor indtager skuespilleren ogsd i dag den cen-
trale plads?

Det ger han, fordi alle de vanskeligste spergsmél inden for tea-
trets kultur i vore dage samler sig i ét: Hvem — og pa hvilken mide
— viderebringer intensivt den energiopladning til tilskuerrummet,
uden hvilken vi ikke kan tenke os et eneste befolket tilskuerrum?
Tilskuerne samles ikke blot, for at forestillingen kan finde sted som
en kommerciel fiktion, men for at byggeriets maskiner kan blive sat
i gang med endnu starre energi morgenen efter forestillingen.

Vor faste gang mod opbygningen af socialismen forhindres af den
syge del af menneskeheden, der ligger under for sidanne laster som
Oblomovisme 1), tolstojsk passivitet over for det onde, bandituvz-
sen, alkoholisme, religies forferelse, kontrarevolutionzr propa-
ganda ...

Det er nasten en spog at sige, at der i RSFSR findes 36.805 reli-
giose foreninger. Antallet af religiose grupper er fordoblet, sammen-
lignet med 1922-23. De forskellige sekters organisationer vokser op:
evangeliske, kristelige, baptister, tolstojanere, adventister, Gudskzm-
pere osv. Ikke mindre end 1.700.000 unge mennesker stir under deres
indflydelse.

Las avisen hver dag, og De vil selv se: Nasten daglig, vedholden-
de, ondskabsfuldr stikker bondekulakken skniven i ryggen« pd en
kommunist, pd landsbykorrespondenten, pd reprzsentanten for Sov-
jetmagten.

Hyvis man skal sammenligne denne virkelighed med det, som i vort

1} Uvirksomhed, Udtrykket er afledt af hovedpersoncns navn i Ivan Gontjarovs klassiske
roman Oblemeor, om den lade og passive drommer, der blot ligger pd sofacn og aldrig
gennemfgrer sine planer, (M, B.)
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nuverende repertoire »bliver fort ud i livets, sd m& vi tilstd, at vore
| [ teater endnu er lesrevet fra livet!

| Vi har allerede i teatret afsvarget det apolitiske, vi kan hurtigt og
i 1 rette ojeblik sorge for genklang fra de vigtigste politiske, skonomi-
£ ske og kulturelle begivenheder i vort land (de borgerlige ingenierers
* skadelige arbejde, kampen mod demobiliseringsstemningerne, klasse-
kampen i landsbyen, kvindens kamp for frigorelse), men hvem er
g parat til at give den energiopladning til dem, der overvarer vore tea-
terforestillinger, som efter vor mening er det bedste middel il at
redde den syge del af befolkningen i vor Union fra de giftige gas-
arter fra kirken, kulakkerne eller fra byernes smiborgerskab med
dets degenererede tibeligheder?

Svaret lyder, hvis vi virkelig venter legemidler fra teatret i kul-
turrevolutionens gry — skuespilleren i forening med dramatikeren,

Nu, hvor femirsplanens tempo er nart forbunder med kulturrevo-
lutionens tempo, kan vi ikke forblive ligegyldige over for sygdom-
mene i den del af menneskeheden, som hindrer s i vor bevegelse
fremad pd vejen mod socialismen.

Og sagen er ikke, at vor dramatik endnu ikke er niet til at be-
handle sidanne emner som kampen mod antisemitismen, alkoholis-
men, de sekteriske bevagelser, men ar vi desvarre endnu ikke har
lest dette sporgsmil: P& hvilken mide kan man med teatrets hjxlp
vinde sejr pd kulturfronten over antisemitismen og alkoholismen og
de sekteriske bevagelser sivel som over de kontrarevolutionere kraef-
ter,

Sektererne begynder at genere os, de sztrer agitationens tunge artil-
leri ind, de jager energisk de »vaklende« over til deres kontrarevolu-
tionzre lejr, de der stir skeptiske over for vor endelige storm pd de
barrikader, som 4r for & dynges op foran os af de indre og ydre
fjender pa vor vej til en socialistisk verden.

Vi ma regne med dette, forst da vil den nye opgave g op for tea-
tret i dens fulde omfang.

54 vil alt det krude, vi hideil har fyret af, vise sig virkningslest;
alle disse dialoger A thése, den torre og undertiden dumme agitations
metoder, typeskemaernes entré pd scenen med semaforer i handerne:
Han har sldet fuld kraft frem, forstdr De nok, »de rode« har altid
kun positive sider; han slog bak, »de hvide« har kun mangler.

Og hvad mener De om de »episoder« i de sikaldte revolutionzre
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stykker, hvor det demonstreres, hvordan »Europa gdr i oplesning«?
Forckommer dert Dem ikke, at disse episoders succes kan forklares
5 ved, at temaet giver anledning til den mest 3benlyse omgdelse af
| Glavrepertkoms !) direktiver? Man viser »forfaldet« pa scenen. Her-
ved vil forfattere og instrukterer, forstir De, fremkalde afsky i salen
over for det, der foregir pi scenen; men tilskueren opfatter tvart-
imod med henrykkelse og begejstring forevisningens »ynder«, han
ser med tilfredshed p& de afklzdte kvinder, der danser foxtrot, og
herer med fornejelse jazz. Hvorfor? Er det ikke, fordi man i de sd-
kaldte »positive« episoder ser de mest triste rasonnerer flakke om pd
scenen, og man 1 disse episoder ikke ser en eneste figur, der er gen- ;
nemsyret af den patos, som ville stemme overens med temaet (op- ;
bygningen af socialismen osv.)?

Teatrer er stillet over for en ny opgave.

Teatret skal bearbejde tilskueren sidan, at der i lebet af skuespil-
let udvikles en fast vilje hos ham til at overvinde Oblomovisme, Ma-
nilovstjina 2), frazkhed, erotomani, pessimisme hos ham selv.

Hvor kan tilskueren, den praktiske arbejder ved opbygningen af
socialismen, finde den revolutionzre energi, som han har behov, det
som kammerat Stalin kalder »den livgivende kraft«, der skal bringe
masserne ind i en verden af ny, revolutionzr skaben.

Et eller andet sted, frem for alt, men selvfolgelig ogsa 1 teatret.

Og her er skuespilleren pa forstepladsen, som den vigtigste formid-
ler af denne energi.

Men hvad skal man gere, for at denne energi kan blive virksom _
og skuespilleren f2 let ved at projicere den ud i tilskuersalen? E

Forst og fremmest m& man styrke de elementer i forestillingen, som "
er bestemt til iser at pivirke tilskuerens felelser.

I den moderne situation mi vi forevrigt stryge det slagord, som
vi engang forte frem, og som blev sd voldsomt profaneret af den tyk-
pandede del af vor teaterkritik. Jeg tznker pd slagordet: »Bort med
det smukke pd scenen«. Da vi begyndte at bygge konstruktvoner pd :
scenen i stedet for de tidligere dekorationer, skete det under ribet: _i
»Vak med skenheden!« Vi pdviste, at udsmykningen af dekoratio- :

2o AT TN G ST T T T

1) Glavnyj repertoicny] komitet: Hovedrepertoirckomiteen, samtidig censurinstans (T. A.).
2) Efter Manilov, person § Gogols roman Dode Sfale, Manilov ferer en drammetilve-
relse, uden hold i virkeligheden. (T, A.)
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nen var beregnet pd rilskuersnobbernes smag, pi dem der kom i
teatret af andre &rsager; for dem var de malede dekorationer uom-
gengelige.

For den moderne tilskuer, som havde formet sin stilholdning i de
revolutionzre kampe og var velforberedt pd, at elementerne i hand-
lingen pd scenen var yderst symbolske (og forberedelsen til denne
opfattelse af forestillingen som et symbolsk betinget fznomén fik han
i der »symbolske« teater som TIM eller et lignende teater — og pa
klubbens scene, hvor han selv oplevede scenens virkning pa sig selv
gennem yderst primitive metoder), for denne tilskuer var konstruk-
tionerne fuldt ud overbevisende.

Nu, hvor vi skal udforme en mere kompliceret musikalsk forestil-
ling i forbindelse med, at massernes smag er vokset betydeligt, er det
da ikke pd tide at revidere slagordet »Bort med det smukke«? Det
at bygge en god, solid konstruktion (et godt redskab for skuespiller-
nes spil) fritager os ikke fra nodvendigheden af at bygge den smukt.
Nir Ford sender en ny, stark bil pd markedet, soger han ogsi at
gore den smuk; dertil kommer, at den form for skenhed naturligvis
er en anden end den, i hvilken f. eks. Kunstens Verdens arbejder blev
til. Man ber vide, at hos Ford opstir bilens skonhed som en folge af
dens bekvemmelighed og styrke. Vore dages astetik ma ogsi omfatte
de normer, der er opstiet pi andre samfundsforholds grund. Vor tids
kunst er en anden end den feudale eller borgerlige kunst. Vi m3 vide
nojagtigr, hvad det skenne er ud fra vor opfattelse, men undgs det
skenne, ndr det ikke er formilstjenligt. Vi behover det skonne, fordi
Oblomovismen har sldet hurtigvoksende redder i vor dagligdag. Og
ndr kulakbevegelsen slir endnu sterkere rodder i landsbyen, og sek-
terere satter sig pd vor ungdom, si mi alle de sikaldte kulturbzrere
inden for teaterkulturen anspznde sig yderligere, for at vor kunst kan
sprede skenhed over landet.

Vi, forfattere, instrukterer og skuespillere af i dag, kan ikke veere
ligeglade med, at sekrerere benytrer sig af agitationsmidler, som de har
lint i kunstens arsenal. Lederen af de kunstneriske anliggender skal
skrive sig dette bag eret og huske det, hver gang han tenker pa at
beskare budgetterne for vore teatre og deres omkostninger til iscene-
settelse.

Det moderne teater stir over for si mange opgaver, og vi gor s&

lide. (...)
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Samtidig sztter Mkhat I Blokaden op.

Under dette stykkes tilsyneladende glans skjuler en indre tomhed

! sig.

I Blokaden drager vor her over scenen med rode faner, og denne
scene fremkalder applaus i tilskuersalen. Det kan vare godt nok, men
... Den muntre musik siger mig intet, selv om jeg fra salen folger
neje med i begivenhedernes udvikling pd scenen, og i hvad der ban-
ker under jorden deroppe. Nir jeg ser, at alle de andre dele af fore-
stillingen (ndr der ikke er nogen forbidefilerende afdeling af den rede
hxr pi scenen), domineres af en udtalt skepticisme, mangel pd over-
bevisning, en Tjekhovsk felelse af fortabthed; ndr instruktionen blot
soger med alle midler at fremkalde sentimentale tdrer i salen og intet
andet — sa bliver det klart for mig, ar i Mkhat I er den farrevolutio-
nzre spleens teater endnu ikke dedt. I dette teater trives endnu bacil-
lerne fra den degenererede intelligentsia, som Tjekhov sd strilende

udleverede til latteren i sine stykker.

tid er forbi«,

fzrdelige borgerkrig herer fortiden til.

' Vi md vzlge at vise sidanne emner, temaer og skikkelser pd scenen,
' at der gir en belge af livsglede gennem tilskuersalen. Hverken i tea-
| wret eller i filmen har vore instrukterer formiet det. Tag f. eks. Det
i nye Babylon. Filmen er bygget sidan op, at den del, hvor »borger-
skabet gir i oplesning«, fir tenderne ul at lobe i vand hos dem, der
holder af pornografiske scener, mens de billeder, hvor kommunar-
_ derne viser, er ledsaget af tige, merke, slud ... Man tenker uvilkdr-
| ligt: Hvor er det, der skete, da sangen Internationale blev til? Hvor
er den glade begejstring og felelsen af storhed, da Kommunens ledere
tridte frem, i de dage hvor revolutionens entusiaster kempede utret-

teligt for Kommunen?

18

I behandlingen af sidanne revolutionzre stykker som Blokaden,
Ildbroen, Hopla, vi lever er der intet af den energi, som den mo-
! derne tilskuer har behov, Fremvisningen af borgerkrigens begivenhe-
| der fremkalder ikke nye krzfrer. Og det skulle ikke undre os, om til-
skuerne efter forestillingen udbred i kor: »Det er godt, at den svare

Den moderne tilskuer skal modtage en sidan energiopladning, at
han forstdr, at der endnu venter os kampe, at det endnu er for tidligt
at gore resultaterne op, at vi endnu ikke har ret til at tro, den for-




Selv om S. Eisenstein (denne ferstemand blandt kino-maestroerne)
har vist os betydeligt stzrkere arbejder end »feks«erne gjorde?) si
er der ogsd en fejltagelse i hans Oktober i de afsnit, hvor han und-
lod at komponere »stjernechimlene ind i filmen som en rakke beteg-
nelser for de dromme, der er lige si mange af i enhver revolution
som blod.

S. Eisenstein tog ikke det tema med, »dremmen«, der hjzlper men-
neskeheden »til at udtznke og realisere store og udmattende arbej- i
der pd kunstens omride, inden for videnskaben og i det praktiske
liv.« Og ~ som Pisarev engang skrev — »afstanden mellem drom og
virkelighed er ikke skremmende ... hvis blot dremmeren for alvor
tror pd sin drem og, mens han opmarksomt iagttager livet, sammen-
ligner sine iagttagelser med sine luftslotte« (hos Lenin er det teorien,
afprevet i praksis).

Eisensteins film er meget vasentlig i det indre, den er overordentlig
oprigtig gjort, men ved synet af den gribes vi af ®rgrelse, — hvor kan
det vare, at filmens ophavsmand ikke har indfejet en rxkke billeder,
hvor temaet den revolutionzres drem blev taget op? Dette tema ville
have afdzkket de elementer af heroisme, som i virkelige revolutio-
nzre skilkelser altid forenes med en vis revolution®r »romantike.

Jeg er overbevist om, at det sker, fordi de, der arbejder pd teatrets
og filmens fronter, slet ikke vil tage dagens krav alvorligt. Lige for
ojeblikket skal man ikke, nir man viser revolutionen pd scenen eller
pa laerredet, lzgge for meget vagt pd, eller miske overhovedert vise,
stonnende kvinder, der river hiret af sig, som det f. eks. sker i Det
nye Babylon. Hvor sjzldent er det dog, ja, sker det overhovedert, at
vi pd baggrund af revolutionens kampe ser mennesker, der smiler?
Hverken teatret eller filmen kender en revolutioner, der gir i deden
med et smil. Vi legger marke til, at der ingen steder, ikke i ét revolu-
tionzrt stykke, er skildret en person, der i det allervanskeligste oje-
blik optandes af en naiv, nxsten barnlig glede som Lenin, der i kam-
pens vanskeligste ejeblikke var i stand til at smile. 4

Det er det, der mangler. Dette smil lyser ikke i de stykker, som
ethundrede procent fremferer vor ideologi. Det bliver kedeligt, og
skeptikere begynder at murre: »Mere ideologi«,

1) fabrika ekstsentritjeskogo aktera, dvs. fabrik for excentriske skuespillere, (T. A.).
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Si langt er vi kommet ud: Det redskab, som var sterkt i vore han-
der, glider os lide efter lidt af hende pd grund af vor forferdende
mangel pad take.

Der er et stykke, som hedder Hopla, vi lever '). Hvilken lystig ti-
tel, men jeg holdt ikke ud, til stykket var forbi, jeg forlod teatret, da
jeg havde set knap en trediedel. P4 scenen gik nogle psykisk syge
mennesker frem og tilbage og slog sig for brystet. Og da kommuni-
sten gjorde sin entré, kunne vi kun med besver, i de morke, dunkle
scenecffekter 1 Leonid Andrejevs ind, ane: Hvem er kommunist,
hvem er bandit. Hopla, vi lever, stod der pd reklameskiltene. »Hopla,
vi gor et spring tilbage« galder det for hele forestillingen — tilbage
til Leonid Andrejevs skikkelsers rige, hvor revolutionen ikke er ac-
cepterer,

Herfra stammer nogle kammeraters klage: »Nu er det nok! Lad os
nu for en tid undgd den sikaldte ideologi, lad os fi musik, lys, hvad
man end vil, men forlyst os, for satan, med jeres kunst, si vi kan
samle nye krafter til de kommende kampe, det er nok med de morke
farver og de skrakkelige billeder!«

Vi mi finde en ny tonart. Men hvordan skal man finde den, nir
vor kritik snart roser Vsevolod Ivanov for hans Blokaden, snart isce-
nesxttelsen af Hopla, vi lever,

Ved siden af dette forekommer V. Majakovskijs og N. Erdmans
teater os fremragende, for her finder man en poesi og en satirisk
kraft, som rammer de mest emme punkter i vor hverdag, og som
ikke lader tilskueren synke hen i triste overvejelser.

Vi ma rekonstruere teatret sidan, ar tilskueren ikke blot fir pra-
senteret den negne tematik, men fra dag til dag indsuger den revolu-
tionzre form og gennem en revolutionar, strilende form optager et
fast, revolutionzrt indhold, der glimrer ved sin mangfoldighed og
sammensathed.

Men en sadan rekonstruktion af teatret kommer til at foregd gen-
nem en lang og meget vanskelig proces, samtidig med en tilsvarende
lang og vanskelig udryddelse af den smiborgerlige ideologi. Derfor er

1) Ernst Toller: Hoppla, wir leben! blev oplact forste gang af Piscator i Berlin 1927, 1
1928 kom det op pd Revolutionstestret | Moskva (iscenesat af V. Fedorov) og blev en
publibumssucces navnlig pd pread af sine satiriske sceper (det som Mejerhold kalder
wfremvisning af borgerskabets forfald™), men beholdt dog sin pessimistiske karakter, sclv
om slutningen blev mildnet i den russiske udgave. Hos Toller beglie helten, dea neuro-
tiske intellektuelle revolutionmre, til sidst selvmord i fengslet. (N, G.)
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spargsmalet om omdannelsen af hverdagen neje forbundet med sporgs-
malet om teatrets indtrengen i hverdagens tette vav.

Her forekommer navnlig den vej, som Arbejderungdommens Teater
felger, at vere rigtig valgt; og bortset fra, at TRAM pd det tekniske
H plan gentager alle grebene fra det symbolske teater af TIM’s type, er
- der dét nye og serlig verdifulde i dets arbejder, at skuespilleren i
i dette teater opfatter sig selv som en aktiv enhed i samfundet kaldet
til stadigt og utretteligt at arbejde med udryddelsen af den smabor-
1 gerlige ideologi og med i stedet for den ar indpode den socialistiske
; ideologi.




12. Morkningstid







Mod slutningen af 1920°erne, bvor Stalins bestrebelser endnu wvar
moderate, begyndte forfatterne og kunstnerne at merke de forste
angreb pd deres kunstneriske fribed. Den elvte partikongres havde
allerede i 1922 opfordret dem til at koncentrere deres indsats om
frembringelsen af verker tilpasset efter bebovet hos masserne, hvor-
af det overveldende flertal var ude af stand til at lese, I 1924 kre-
vede den trettende kongres, at dramatikken skulle snerme sig livet
ved en tro gengivelse af samfundets vilkdre. I maj 1927, da Centyal-
komitéens propagandaafdeling holdt en kongres om teatersporgsmdl,
bekreftedes dramatikkens ubetingede forrang frem for iscenesettel-
sen. Kongressen fremsatte det enske, at snyttige« og »aktuelle« styk-
ker, dus. stykker der bebhandlede sovjettiske problemer, kunne blive
pdlagt teatrene. Censurens overvdgen blev skerpet; partimedlemmer
blev indsat i teater-kollektiverne for at kontrollere valget af stykker,
deres tankeindhold og fremforelsesmdden. Den 7. maj 1930 wvedtog
Folkekommisserernes Rad en resolution Om forbedringen af teater-
virksomhederne (teatret blev betragtet som et af de mest effektive
redskaber til ideologisk podning og til skulturificeringe, bvorfor de
hojeste instanser i landet tog sig af det). Med denne resolution fulgte
en rakke konkrete foranstaltninger for at fd teatrene til at medvirke
mere aktivt i den socialistiske beleringsproces, Undervisnings-Kom-
missaratets Rdd opstillede en repertoireplan for sesonen 1930-31 og
sargede samtidig for at fremme en rent sovjettisk dramatik.

En ny fase indledtes i april 1932, da Centralkomitéen likviderede
de »svildfarende« kunstner- og forfatterorganisationer; i 1933 kom
turen til Sammenslutningen af nye sceneinstruktorer, ndkleknings-
stedet for sMejerboldismee, dus. tilbsjeligt til seksperimentere, til
sogen efter nye former. Denne ndvikling ndede sit logiske mdl i Gor-
kijs og Zjdanovs proklamation om ssocial-realismen«s suverenitet,
ved Den forste alsovjettiske forfatterkongres i angust 1934,

Det war i denne tungere og tungere atmosfere, Mejerhold arbej-
dede. Hans gruppe slog revner. Nogle af eleverne begyndte at for-
lade ham. Skylden var mdske til dels hans egen: Hans tilbojelighed
til sarkasme, tyranni og skinsyge gjorde ham ikke nem at omgds, og
forboldet til skuespillerne forverredes yderligere ved begivenbederne
i hans privatliv: Han var opfyldt af en lidenskabelig kerlighed til
sin kone nummer to, Zinaida Raikh, som var smuk og meget yngre
end ham, og ban gav bende altid en stjernerolle i sin stab.
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Iscenesattelser

VE ANDFULDHEDEN 1), komedie, frit efter Gribojedovs AND
SKABER KVAL., Forestillingens forfatter: Mejerhold. Scencbillede:
Sjestakov (premiere 12. marts 1928 pd GOSTIM).

Bebrejdelserne mod Mejerhold for at have rert ved teksten til et
klassisk vark ramte s& meget sterkere, som denne forestilling, der
var udtenkt i denningerne efter Revisoren, langt fra opniede den
samme succes. Mejerhold, der pi plakaten erklzrede sig for at vzre,
ikke stykkets »smedforfatters, men dets »forfatters, forsvarede sit
foretagende siledes:

I ek

Den barende idé til scenegangen i Ve dndfuldbeden fandrt jeg i det
brev, som Pusjkin skrev til Bestuzjev efter at have lest And skaber
kval. Man husker ikke nok pd dette brev, og derfor vakte den ka-
i rakteristik, jeg har giver af personerne, si stor en forbavselse. Man
E anklager mig for at have villet vare original, mens jeg blot har ind-

skrenket mig til at realisere hvad Pusjkin foreslog for, ni ja, et hun-
drede dr siden.

Mejerhold felte sig hermed berettiget til at lave stykket fuldsten-
dig om. Tjatskij, stykkets helt, blev nu en revolutionzr, en af deka-
bristerne, og Sofia, som han er forelsket i, en sensuel pige, der kun
tenker pd at erobre mand. Er stort orkester, anbragt helt i baggrun-
den af scenen, »satte musik« til forestillingen ved at spille stykker af
Bach, Gluck, Beethoven og Schubert. Instruktoren var dog klar over,
at stykket var mislykkedes for ham:

il Sdon o S LA Syt r

Jeg begik en masse fejl i den forste udgave af min isceneszttelse af
Ve dndfuldbeden. Teatermaleren Sjestakov hjalp mig ganske vist bravt,
Der sneg sig en falsk akademisme ind i forestillingen. Visse urimeligt

1} Komediens oprindelige titel, som Gribojedov senere kasserede, (N, G.)
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langtrukne episoder stemte ikke overens med de andre, 1 1935 lavede
jeg en ny version, hvor jeg rettede nogle af mine fejl; disse andringer
bererte kun meget svagt de personer, som skuespillerne havde skabt
(lad os se bort fra den helt naturlige, gradvise finpudsning). P det
punkt havde vi set rigtigt allerede i 1928. Sjestakov og jeg har hele
ansvaret for fejlgrebene i denne forestilling, og jeg har intet at be-
brejde skuespillerne.

KOMMANDANTEN FOR 2. ARME, versdrama af 1. Selvinskij.
Iscenesxttelse: Mejerhold. Musik: Sjebalin (premiere 24. juli 1929
pi GOSTIM).

Stykkets handling udspilles under borgerkrigen. Okonnyj, major i
Den rede hxr, og udgiet fra intelligentsiaen, fuld af teven og tvivl,
lider under den manglende forstielse hos soldaterhoben, som er rd
og afstumpet. Han vil gerne give den revolutionzre kamp en anden
retning. Han saztter sig op mod major Tjub, en monolitisk bolsjevik.
Det lykkes Okonnyj at drive regimentet ud i et meningslost storm-
angreb pd en by, et angreb der koster dem store tab til ingen nytte.
Tjub ender med at blive den sterke og lader Okonnyj skyde. Til
trods for denne slutning, hvor den revolutionare effektivitet sejrer,
ligger stykkets tyngdepunkt i modsetningen mellem individet og fal-
lesskabet. Mejerhold behandlede sidstnevnte som et antikt kor. Mas-
seoptrinene med deres kraftige rytme udspilledes pd en slags trappe-
bro uden kulisser. Musikken var enkel og streng, men havde ogsd
mange lyriske pasager, som fik Okonnyjs figur til at st§ med forfore-
risk glans. Stykket, der fra starten var blevet modtaget som den
forste sovjettiske tragedie, blev snart sar under anklage ligesom isce-
nesxtteren, der havde gjort sig skyldig i »heltedyrkelse« og i at have
gjort en »smiborgerlig anarkist« til en rerende skikkelse. Selv major
Tjubs sejr kunne ikke udslette denne »nedrighede.

Mejerhold sagde i denne forbindelse:

Teatret kan ikke gore det til hovedsagen at fi, hvad man kalder
»succes« ved premieren. Man mi sommetider med 3bne ajne g3 fia-
skoen i mede. Da jeg satte Selvinskijs Kommandanten for 2, armé
op, var jeg sikker pd fiasko, men det zndrede ikke min beslutning.
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Ud over de ojeblikkelige taktiske mil havde jeg nogle fjernere, stra-
tegiske. Jeg onskede, at den pragtfulde digter Selvinskij, som her for
forste gang blev kastet ud i teatrets hindgemang, skulle lugte krudt;
jeg hibede, at han senere skulle give os et nyt og denne gang bemar-
kelsesvardigt stykke. Kommandanten for 2. armé rummede stzrke
bevagede scener, versene var faste og gode, men stykket havde en
skabnesvanger fejl: Dets hovedperson, Okonnyj, var for ubetydelig
og kunne ikke blive helten i en sovjettisk tragedie. Uden »nederlage«
ingen sejre, og jeg fortryder ikke, at jeg satte dette stykke op. Det
indeholdt fund og muliggjorde flere skuespillerprastationer af hej
kvaliter. Er det s lidt? Jeg ser sidan pd der, at teatret i visse til-
fzlde, uden at teve, modigt bar acceptere tanken om en fiasko, Det
var et sadant tilfzlde. Zola sagde, at en forfatter har lige si meget
brug for mod som en general. En teaterinstrukter ligesi.

Blandr andre, ikke just epokegerende iscenesattelser fra denne pe-
riode mi nzvnes Den sidste og afgerende (dvs. Slutkampen) af Vse-
volod Vysjnevskij (marts 1931), officer og forfatter il en hel rzkke
heltestykker (beromtest er En optimistisk tragedie, premiere 7. fe-
bruar 1933). En gruppe marinere forsvarer en grensepost. De farer
en fortvivlet kamp mod de vestlige invasionsstyrker og omkommer
en for en, mens hajttaleren udgyder en sang med Maurice Chevalier.
Selv om forfatteren blev en af dem, der fornzgtede Mejerhold, ne-
rede Mejerhold ikke nag til ham:

I mit arbejde med Vsevolod Vysjnevskij morede det mig, at han
tilsyneladende var bange for ord. Han havde givet os et pregtigt
scenario til Den sidste og afgorende. Ved praverne tilfojede han ord
i smd bidder. Vi tiggede og bad ham: »Vsevolod, giv os flere replik-
ker!« men han slap dem kun sparsomt. Det var dog ikke, fordi han
manglede ord, tvertimod, han havde et veldigt lager, men med sin
flair, sin smag, sin sans for det sande teater var han nzrig med ord.
Jeg tror, man ma foretrzkke at skulle bede forfatteren om de uund-
varlige ord frem for at mitre stryge hele sider med billig snak.

LISTEN OVER GODE GERNINGER af Jurij Olesja, med musik
af Popov (premiere 4, juni 1931) genoptager temaet om den enkeltes
lidelser i forholdet til fallesskabet. En skuespillerinde sztter sig pd
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bagbenene over den udnivellering, som det nye styre paferer hendes
kunst. Hun steder sammen med hirde bolsjevikker, der tilherer den
nye skole under Stalin, og hun flygter til Paris i hib om at kunne
skabe frit dér. Men i Paris bliver hun offer for teatrenes kommer-
cielle system. Forgeves foreslir hun en direktor for en music-hall at
indfere nogle scener fra Hamlet, som hun gerne vil spille, 1 sit pro-
gram. Hun ndr til den tragiske konklusion: »Revolutionen har bero-
vet mig min fortid uden at ibne mig nogen fremtid«, og denne kon-
klusion er endnu mere tyngende for lesningen af stykket end skue-
spillerindens endeligt: Hun bliver drabt pi gaden i Paris af en vild-
farende kugle fra en betjent under en arbejderdemonstration. Olesjas
pessimisme, dette at han ikke finder nogen lesning pa det enkelte
menneskes problemer hverken i Rusland eller i Vesten, skulle snart
gore ham vansket. Listen over gode gerninger blev isvrigt kun opfort
kort tid.

Denne razkke »mishagytrende skuespil« — som ikke kunne opvejes
af heroismen i Den sidste og afgorende — blev afbrude af Mejerholds
korte tourné i 1930 til Berlin, hvor han havde strilende succes, og til
Paris, hvor han kun fik delvis succes p& Thédtre Gaston-Batry. Hans
alt for sammensatte kunst kravede fortrolighed med problemerne i
sovjetteatret; desuden var de ringe vilkdr pd den lille Montparnasse-
scene til betydelig gene for ham.

INTRODUKTION af Jurij Hermann (28. januar 1933). Den politi-
ske himmel formerkes. Det er en »introduktion« til nazismens frem-
march, som helt implicit for den russiske rilskuer fir sin genklang i
den ubenherlige stramning af terroren under Stalin. Tanken er truet,
intelligentsiaen er i fare. Den mest udtryksfulde scene i stykket viser
en middag blandt gamle kammerater, tyske studenter der har tilhert
samme lav, med alt hvad det kan medfere af teutonisk baggrund.
Mejerhold forstod at gengive det tragiske i konfrontationen mellem
de vellykkede karrieremennesker med deres uforskammede optra-
den, ifert skinnende hoje hatte, og forfaldet hos en af deres egne, tid-
ligere en glimrende arkitekt med dristige ideer, idag sunket sd dybt,
at han gir rundt og sxlger pornografiske postkort. Hjzlpeles, fuld af
had og angst, bliver han alene tilbage i restauranten, efter at de hin-
lige borgere er glet. Halvfuld klatrer han op pd et bord, ndr op til
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! ' en kempebuste af Goethe, slir armene om den, drejer den om imod
1! sig og sperger den: »Hvorfor bygger jeg ikke huse mere?« Den stor-
[' ste af alle tyskere, marmorfiguren, forholder sig tavs over for denne
i udtvarede skabning. Denne scene ledsages af de spinkle, angstvak-
kende trommehvirvler, der plejer at annoncere sjeblikket for en dods-
demts henrettelse eller, i cirkus, en salto mortale.

i Mejerhold hentede sig et nederlag med de 33 besvimelser (25, ja-
Hin nuar 1935), en montage af tre narrespil af Tjekhov: Jubileet, Bjor-
HE nen og Frieriet, hvor han prevede at genoplive den gamle spralskhed
| med musiknumre og excentriske gags som modvagt til personerne,
der blev behandlet som ultra-tjckhovske neurastenikere, hysteriske
og sygelige, hvoraf titlen pd stykkert 1), Det blev ikke morsomt.

Hvad angir Kameliadamen (19, marts 1934), si var det den al-
mindelige antagelse, at instruktoren for en gangs skyld havde respek-
teret teksten. Ifolge hans eget udsagn havde han zndret den en lille
smule, men »s# behandigt, at man ikke kunne skelne hans hvide
trides«. Han havde forst og fremmest sat dette stykke op af hensyn
til Zinaida Raikh og vendte her tilbage til »den rene og skare skon-
hed« i scenebilledet. Det var en wstetisk rekonstruktion af tidsalde-
ren — Mejerhold havde i vid udstrakning ladet sig inspirere af Ga--
varni — stottet af musik og fremhevet ved et arrangement »i diago-
nal« tvaers over scenen, sidan at publikum kunne £ fornemmelsen
af at folge stykket fra kulissen. Kritikken heldte en strom af injurier
ud over denne »ideologisk tilbagestiende« forestilling, men publi-
kumsmassigt blev det en bragende succes. Det var et klart fingerpeg: a
Man var trze af de komplicerede og kunstige iscenesztrelser og af de
»ideologiske« stykker. Og dog var det »ideologiens, Mejerhold be- |
nyttede sig af tl at retfzerdiggore denne genoptagelse af Dumas gamle
melodrama (se side 292).

Mejerholds geni skulle frembringe et sidste mestervaerk: Tscenesmt-
telsen af Tjajkovskijs Spader Dame, som han udferte for Leningrads
Lille opera (det tidligere Mikhailskij teater), i januar 1935.

Det blev en sidste strilende, uforglemmelig opflammen, og de som
har set den, taler endnu om den med begejstring. Mejerhold delte
librettoen op i episoder, men narmede den samtidig til Pusjkins no-

1} Personerne besvimede 33 ganpge i [obet af forestilingen, (M, B.)
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velle, som den er bygget over. Den fantastiske historie om spilleren
Hermann foregik blandt dekorationer fra et gadefuldt St. Peters-
borg med smukke plastiske former, og bevagelserne i personernes
stumspil var ofte tilrettelagt som et kontrapunkt til melodien. Denne
foresulling blev en enorm succes.

Mejerholds tilbagevenden til operaen i slutningen af hans karriere
kaster pi én gang lys over den snerklede vej, han havde fulgt, og
viser den indre sammenhang i hans vark. Han folte det i allerhoje-
ste grad selv:

Min lebebane som operainstrukter (jeg har sat en halv snes operaer
op) falder klart i to dele: For revolutionen, ved det gamle Marinskij
teater, pilagde jeg mig selv at indrette isceneszttelsen og de medvir-
kendes spil efter musikken og ikke efter librettoens tekst; jeg sogte
de sceniske lesninger i partituret. Jeg fik nogle successer, men ogsd
fiaskoer. Efter revolutionen har jeg, uden at holde op med at lade
helheden rette sig efter partituret, sagt at give den medvirkende storre
frihed i forhold til musikken. Mit forbillede var Sjaljapin, om hvem
man kan sige, for nu at bruge et rytterudtryk, at det var ikke hesten,
der bar ham, men ham, der besteg hesten. Hvad jeg s3 smit har be-
gynde pd i Spader Dame, vil jeg realisere fuldt ud i Mozarts Don
Juan, som jeg nu gdr i gang med ).

Hyvis De havde set Tristan og Isolde pi det gamle Marinskij, ville
De forstd, hvor meget videre jeg er kommet med min isceneszttelse
af Spader Dame. 1 Tristan insisterer jez pi en nasten matematisk
overensstemmelse mellem skuespillernes bevagelser og gestus og mu-
sikkens tempo og tonemenster; i Spader Dame har jeg gerne villet
opnd skuespillerens rytmiske frihed inden for rammen af en stor mu-
sikalsk frase (som f. eks. Sjaljapin); jeg har villet have, at det billede,
skuespilleren gav, og som var udsprunget af musikken, ikke var i
streng metrisk overensstemmelse med denne, men svarede til den som
kontrapunkt, undertiden endog som kontrast; at det varierede eller
foregreb den musikalske frase eller hang lide efter den, i stedet for at
folge den i fuldstendig samklang.

— De bryder Dem ikke om opera? S mangler De simpelthen fan-
tasi til at forestille Dem, hvad en opera kan vare. Det er ikke noget

1} Mejerhold nlede ikke at afslutte denne iscenssetielse pd Stanislavski] teatret, (N, G.)
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tilflde, at Stanislavskij viede resten af sit liv til operaen, Jeg er stolt
over at have arvet det musikteater, som han skabte.

Imidlertid gjorde regeringsorganernes pres pd forfattere, kunst-
nere og teaterfolk sig stadig mere galdende. I januar 1936 budfletter
Zjdanov »formalismen« ved et mode i Den pverste Sovjet, og denne
ekskommunikation blev fulgt op af en rekke voldsomme artikler i
Pravdal), om ikke direkte skrevet af Stalin, sd efter sigende inspire-
ret af ham. Artiklerne fordomte uden ndide og barmbjertighed alle
kunstneriske eksperimenter, som ikke strebte mod en konkret, didak-
tisk realisme, og dermed ekstra kraftigt alle non-figurative tendenser,
og opfordrede tilhangerne af den skosmopolitiske formalismes til at
ove selvkritik. Komponisten Sjostakovit blev det forste offer, og pd
teateromrddet Moskvas Kwnstnerteater I (tidligere Stanislavskijs
Studio 1), som blev beskyldt for sygelighed og for afvigende lere.
Den 28. februar 1936 blev det lukket efter ordre fra Sovjetunionens
to hojeste myndigheder: Den puerste Sovjet og Partiets Centralko-
mité. Snart begyndte de udrensninger, der berovede den unge sovjet-
tiske dramaturgi dens bedste forbdbninger.

1 april 1936 2) samledes man til en teaterinstruktor-konference, bvor
»formalisterne« blev opfordret til at bekende deves skyld offentligt.
Mejerbolds tale, som man vil kunne lese om lidt ber i bogen, var
ventet med serlig spending. Denne tale har en lang forbistorie. Alle-
rede i 1931 havde Mejerhold i en forsamling af teaterfolk erkleret
sig utvetydigt imod sideologien«s overvegt over scenesproget og op-
fordret fagfolkene til forst og fremmest at beskaftige sig med deres
steknologi«, idet han boldt fast ved verdien af formeksperimenter.
Tairov, direktoren for Kamernyj teatret, som ogsd var under mis-
tanke for ren @steticisme, indtog derimod en forsonlig boldning, Han
provede at kaste en frelsende kappe over sine »formbestemte« meto-
der ved anvendelsen af en sprogbrug, der var »>pd linies, idet ban
beneunte sin rapport: Den strukturelle realisme, Kamernyj teatrets
metode.

Men man befandt sig ikke mere i 1931, Denne gang kom Mejer-
bold begivenhederne i forkabet. I marts 1936 vejste han til Lenin-

1) Kakofoni i stedet for musik, 28. januar 1936; Usase ballet-bulitser, 6. februar 1936 ;
Klaimalere, 2. morts 1936, (N, G.)
2) Mederne var den 13, 17., 22., 26. mazts og 1, april. (T. A.)

286




grad og holdt et foredrag, der blev trykt i Litteraturnaja gazeta (20.
marts 1936) med titlen Mejerhold mod Mejerholdismen 1). Han gik
voldsomt i rette med sine utallige efterlignere, hvis klodsede overdri-
velser kompromitterede bans opdagelser. Hans sarkasme og hans
brutalitet fik kun antallet af [jender til at stige,

Nu, ved konferencen i Moskva i april, kom Mejerbold til at std
som hovedanklaget. Det var meget fd stemmer, der vovede at lofte
sig til hans forsvar. Men ban blev dog forsvaret af iscenesetteren
Aleksej Popov, der bragte ham en strdlende hyldest: »Sovjetteatret,«
sagde Popov, sville iklke kunne fortsette ad sin nyskabende, uafhan-
gige og sejrende bane, dersom ikke den ene og den anden kunstner
er modig og «rlig nok til at vedgd, at hans viden bygger pd denne
haje teaterkultur, som i dag berer navnene Stanislavskij og Mejer-
hold. Det er derfor, jeg af alle krefter ved konferencer, diskussioner
og samtaler bliver ved med at fremfore, bvad jeg rent konkret lerer
hos Stanislavskij og Mejerbold.«

De beftigste angreb kom ikke bare fra Tairov, Mejerbolds evige
konkurrent, men fra bans gamle elever Radlov og Okhlopkov. Mej-
erbold svarede sine bagtalere snart med ironi, snart med lidenskab,
kom med en nwdredning vedrerende de tanker, han havde fremsat i Le-
ningrad maneden for, og kritiserede modigt partiets og regeringens
nye politik,

1) Foredraget blev holdt 14, marts (stenogram i 5sGALI, Moskva). Teykt i referat den i
20, marts, (T. A.)} |
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Tale pa konferencen af teaterarbejdere
1 Moskva, 26. marts 1936

Teaterverdenen venter, at jeg i min tale vil eve udstrake selvkritik i
stedet for at kritisere de andre teatre.

Hele min skabende vej, hele min praksis pd denne vej, har sim-
pelthen varet en udstrake selvkritik, Jeg begynder aldrig pd et nyt
arbejde uden at frigere mig fra det forriges fanggreb. En agte kunst-
ners biografi er en biografi over et menneske, der bestandig sender-
rives af utilfredshed med sig selv. En @gte kunstner er der, ikke blot
1 kraft af sine evner, som er givet ham af naturen, men ogsd i kraft
af et vzldigt arbejde med tilslibningen af sine naturlige evner. Kunst-
neren bliver en virkelig mester ved stadig at lere, iagttage, eftertenke
og fastsld det, der falder inden for hans verdensopfattelses sfere. Han
river sig ikke los fra virkeligheden, han ved, at han er en del af den
klasse, sammen med hvilken han lever og arbejder, sammen med den
bryder han vej for socialismen. Livet er for en sidan kunstner den
ene dag henrykkelse, nr han har sat det sidste strog pd lzrredet, den
naste dag den yderste lidelse, nir han ser sine fejltagelser.

Kun amateren plages aldrig af tvivl, og er altid tilfreds med sig
selv. En mester er altid streng ved sig selv. Selvtilfredshed og vigtig-
mageri er ikke karakteristisk for en mester. Men der kan vare oje-
blikke, hvor kunstneren forekommer selvtilfreds, selvsikker og mi-
ske grov. Sidan forekom undertiden Vladimir Majakovskij andre.
Men denne pitagne selvsikkerhed var for ham et egenartet panser,
et forsvar mod de konservative &nder, der overfaldt ham. Majakov-
skijs grovhed var uendelig skrobelig.

Kan en mester rette en udstrakt kritik mod sig selv for tiden? Nej.
En mester begynder ikke at se sine fejl, nir man viser ham dem, men
ndr han selv begynder at se dem. For nogle kommer denne klarsynets
proces hurtigt, nesten omglende, andre kan derimod i lang nd ikke
[ oje pd deres fejltagelser. Det ved kritikerne ejensynlig ogsd godt,
og det er undertiden meget vanskeligt for dem at sigte pa de moderne
kunstnere. Derfor sker der det, at en kritiker, der f. eks. vil tale om
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mine alvorlige fejltagelser, tager min bog fra 1913 og fyrer los pd
den med langtrekkende skyts. Han foler ligesom, at jeg er for nar-
varende, i bevagelse, er et mere risikabelt mdl for beskydning — man
kunne ramme ved siden af. Man afslorer en sidan kunstners negative
sider, og i morgen er han en anden — sd falder afsleringen sammen,
som et korthus, Store kritikere har ogsa forstiet at rette skytset mod
de moderne kunstnere. De kunne analysere de varker, de kritiserede,
fordi de havde en fast formuleret verdensopfattelse til deres rddig-
hed. De betragtede kunstnerens vark fra stor hejde. i

Vi kender en rakke store navne inden for kritikken i det 19, ir- i
hundrede (Belinskij, Tjernysjevskij, Dobroljubov). Vi kender kriti- :
kere, der dristigt angreb, fordi de, fra de hejder hvor de stod, havde !
et godt udsyn over disse varker. i .

Partiet tillegger vort made stor betydning, derfor har vi ikke ret i
til at svemme pd meget lave vand. Vi md alle blive store fartojer,
der kan gd pd langfart, B

Vi skal forholde os med den sterste opmarksomhed til alle de tan-
ker, der er fremsat her, Og hvis der har veret udtalelser, som pd en
eller anden mide har gjort os desorienterede, sd er det nedvendigt at
sige det her. :

Jeg vil gerne sige, hvorledes Radlov har gjort mig desorienteret. [
Han talte om instrukteren, der skal vare fravarende i stykket. Hvad ]
er da det for en type, — instrukteren der med fardighed skjuler sig i i
kulisserne? Er det ikke en varre Luskepeter, denne instrukter, der i
sddan sniger sig tavs omkring: At »vise sige ved preverne, at stiee,
at »stille stolen frem, tage et lommeterklede op !) ... Hvad er det for 1
noget? Nej, instrukteren kan ikke udelukkes fra skuespillets kompo- :
nenter. Han skal vere organisatoren, han skal forene kollektiver, ind-
blase det idéer. Det er godt, hvis der kun findes fire personer i styk-
ket og disse fire er sidanne skuespillere som, lad os sige Klimov, Ryz-
jov og deres lige. I en sidan kvartet, kvintet eller septet kan instruk-
toren komme og tie (latter, bifald), de finder glimrende ud af det
selv. Jeg kan huske sidanne forestillinger pa Malyj teatret. Det var :
de forestillinger, hvor Ermolova, Fedotova, Muzil, Lenskij, Lesjkov- :
skaja medvirkede. Instruktorerne, hvad gjorde de dengang? Satte sig

1} Mejerhold parodierer nogle vers | Gribojedovs Awd shaber kral, som karakteriserer en -
fej og underdanig person. (N. G.) { g
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pi deres plads ved border, lagde urer ved siden af sig, fulgte med i,
hvorndr preven begyndte og sluttede, og i, om meblerne var rigtigt
placerede pd scenen.

I dag er det anderledes. Instrukteren fir mandat til at instruere
af partiet, af vor regering. Kan instruktoren da komme i teatret for
at tie?

Radlov sagde: »Jeg hader den instruktor, der hver gang kigger
frem fra kulissen og siger: Det er mit arrangement, det har jeg fun-
det pd, det er mig, der har edelagt forfatterens tekst«. Jeg si hans
Otbhello pd Malyj teatret. Jeg tankte: »Det er ham, det er Radlov,
se, han kigger frem fra kulissen og siger: Det er mit arrangement,
det har jeg fundet pd, det er mig, der har adelagt forfatterens tekst.« _

Ved opferelsen af Othello sad jeg tilfzldigvis ved siden af en eng- {
lznder, der havde den engelske telst i hdnden. Jeg talte tysk med
ham, da jeg ikke kan engelsk. IHan bestilte ikke andet end at undre
sig, kunne overhoveder ikke orientere sig. @jensynlig har Radlov
virkelig edelagt forfatterens tekst, hvorfor skyder han s& pd andre?

Videre siger Radlov: »Mejerhold skal lede efter Mejerholdisme hos
sig selv, ikke hos andre«. Han beder mig tale mindre om andre og
mere om sig selv. Hertil kan jeg svare: Mit legeme, som skuespiller og
instrukter, er si skrammet af kritikernes kirder, at det kan synes,
som om der ikke er et levende sted tilbage. Se pd litteraturen fra 1905
og til vore dage. Laes Bljums sidste sider i Teatret og dramaturgien og
Talnikovs i Den moderne litteratur. Jeg mi ogsd lede efter levende
pletter pd Okhlopkovs krop — det er jo mit legeme. Nir jeg angriber
Okhlopkov, si tager han fejl, hvis han tror, jeg angriber ham; det er
mig selv, jeg angriber,

Radlov bebrejdede mig, ar jeg »forudseende« drog til Leningrad
for at holde en forelzsning dér om Radlov. I mit store foredrag, som
varede omkring tre timer, brugte jeg en halv snes minutter pi Rad-
lov. Mejerhold-elev kaldte jeg ham ikke. Jeg kritiserede hans opsat-
ning af Othello, talte om Shakespeare, som jeg opfatter ham, om
fejltagelserne i Radlovs idémassige opfattelse af Othello osv.

Okhlopkov erklzrede, og hestede bifald derved, at »en inddeling i
episoder forhindrer personen i at udfolde sig pd scenen.« Men Shake-
speare bestilte ikke andet end at inddele sine stykker i episoder, For-

hindrede det da Shakespeare i at vise personen i hele dens mangfol-
dighed? Ikke det mindste!
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Videre erklzrer Okhlopkov: »Der er kunstnere, som flygter fra
virkeligheden under piskud af, at vi ikke har nogen virkelige, sov-
jettiske skuespil, vi kan kalde vore.«

Det er naturligvis en hentydning til mig. Nir jeg tager klassiske
skuespil, gor jeg ikke andet end at forsege at nzrme dem til den mo-
derne tilskuer. Jeg fordeler de aktive krafter i disse stykker sidan,
at de bliver virksomme i klassekampen. Jeg bestemmer deres rolle
i skuespillets struktur ud fra denne klassemassige retning. Hvor lig-
ger flugten fra virkeligheden i dette?

»En sdkaldt fornyer,« sagde Okhlopkov, »har jeg aldrig varete.
Hvad betyder det? Enten er han en fornyer, eller ogsd er han det
ikke, Enten er han en fornyer, eller ogs en pseudofornyer.

Ak, disse angrende! Den angrende skal passe meget pd, for vi har
vores erfaringer. RAPP-folkene !) angrede, og det endda med manér,
og hvad kom der ud af det? Da man begyndte moderne om forma-
lismen og naturalismen hos musikerne, s& enskede Lebedinskij, der
havde glemt sin anger, at genfode VAPM ?),

Kan Okhlopkov mon ikke genkende sig selv i dette citat fra Goe-
the: »For nogen tid siden,« sagde Goethe, »fik jeg et hefte i hande,
hvori dele af farvelzren var behandlet; og forfatteren var, forekom
det, ganske under indflydelse af min lere og byggede alt pd dens
grundlag. Jeg gennemleste dette arbejde med stor tilfredshed, men til
min ikke ringe forbleffelse mitte jeg erkende, at forfatteren end ikke
havde nzvnt mig en eneste gang. (Bifald, latter). Senere blev giden
opklaret. En fzlles bekendt besogte mig og gjorde denne tilstielse:
Den rtalentfulde unge forfatter ville skabe sig et navn med dette ar-
bejde og havde med god grund frygtet at skade sig selv i den lerde
verden, dersom han vovede at stotte de af ham fremlagte synspunk-
ter med en henvisning til mig. Den skarpsindige forfatter opsogte
mig senere personligt og bragte mig sin undskyldning.« (Latter).

Jeg vil gerne her standse op ved en bemwrkning med adresse til
mig i kammerat Altmans foredrag, Kammerat Altman sagde: »Nogle
stykker omarbejder Mejerhold meget energisk, mens andre forbliver

1) Rossijskaja assotsiatsia proletarskikh pisatelej: Den storrussiske sammenslutning af
proletariske forfattere, oplast ved partidekeet af 23, apeil 1932, (T. A).

2) Vserossijskaja assolsiatsia proleturskikh muzykantor: Den alrassiske sammenslutning af
proletariske musikere, oplast ved partidekrer af 23, apeil 1932, (T. A.),
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niesten urerte hos hame, Som eksempel pd et af de sidste nzvnte han
Kameliadamen.

Denne bemarkning af kammerat Altman stemmer ikke med virke-
ligheden. Jeg har omarbejdet Kameliadamen meget kraftigt. Men det
er lykkedes mig at gore det med si megen fornemmelse, at man ikke
straks finder de hvide tride fra forandringerne.

Ikke uden grund angreb en del af den franske presse mig. Man
var hejst utilfreds med min forandring, da den giver stykket en an-
den retning end hos Dumas.

Kammerat Altman hevder videre, at det er en kold forestilling,
der kun i ringe grad bevager den moderne ungdom. Jeg kan ikke
lase alle de breve hojt, som jeg har modtaget fra en lang rekke kam-
merater i anledning af denne forestilling. Jeg nejes med at lase et
lille brudstykke af et brev fra en gruppe redgardister, der var i
Moskva.

»De har endnu en gang mindet os om, at ikke alle kvinder er be-
friet fra slaveriet, at der endnu venter os en sej kamp for frigerelse
af kvinden pd de fem sjettedele af jordkloden og for at tilintetgore
en af kapitalismens mest skammelige foreteelser — prostitutionen.«

Nu, kammerater, tillader De, at jeg henvender mig til kammerat
Pasjennaja. Kammerat Pasjennaja erklzrede folgende: »Dengang, da
vi oplevede Teatrets Oktober!) sagde Juzjin i en diskussion med
Mejerhold: »Ogsd i vor gade vil der blive fest; der vil komme en
dag, hvor vor sandhed vil triumfere.« »De ser, hvor Juzjin havde
ret,« siger kammerat Pasjennaja. »For nu siger Pravda det samme,
som Juzjin sagde dengang.«

Denne udralelse af Pasjennaja krzver ingen som helst kommen-
tarer. Pasjennaja forstdr det spergsmil, som er til debat blandt kun-
stens arbejdere, siledes: »Formen i kunsten falder nu bort, kun ind-
holdet bliver tilbage. Nu kan man ogsi uden forme«. Denne erkle-
ring af kammerat Pasjennaja er sidan, at man fristes til at udbryde:
»Bar min smerte ud pd ®rremarken.«

Nu om de tre pionerer, som Pasjennaja gav en billet til And ska-
ber kval, Efter min mening ligner hun herved de russiske medre i
Paris, som var meget bange for deres borns skzbne, da de kebte bil-

1) Da Mejerholds revolutionere teater begyndte med sine eksperimenter, satte skuespillerne
fea de kejserlige scener, heriblandt Pasjennaja og Juzjin, sig voldsomt imod det, | rea-
lismens navn. (M. G.)
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letter til Revisoren under vort grstespil i Paris i 1930, Man kunne
here dem sige ved kassen: »Vi gir derind, men vi tager ikke vore
bern mede. Emigranterne forstod, at vi viste sidanne forestillinger,
hvor det mellem linierne 1 teksten, i hver eneste skuespillers gestus,
1 hvert stumspil var muligt for tilskueren at fornemme vort had til
det samfund, som var blevet omstyrtet ved Okrtoberrevolutionen.

Amaglobeli fremlagde en yderst bredt anlagt plan for os. Han
ville sztte ikke mindre end femogtredive stykker op i hver sxson.
Da han skulle realisere sin plan, viste det sig, at han savnede sovjet-
tiske skuespil i lige s& hej grad som de andre teatre. I teorien er han
imod naturalismen, men i virkeligheden ... rider han skuespillerne til
forst og fremmest atr gi pd marked og gere deres iagttagelser dér,

Amaglobeli taler om et kollektiv, der er i stand til internt at dan-
ne sig sin egen stil. Men et kollektiv md samles omkring bestemte
tdeer, man md fremkalde entusiasme hos det over for disse ideer, -
forst da kan kollektivet internt danne sig sin stil.

Amaglobeli har ikke analyseret den sitvation sarlig grundigt, at
der i teatret findes en mengde skuespil i naturalistisk dnd. Man burde
foretage en analyse af Malyj teatret for revolutionen og se, hvorfor
der ikke var denne naturalistiske dnd, dengang man spillede Ostroy-
skij.

Man skulle undersage, hvilken rolle det sikaldte romantiske re-
pertoire spillede i dette teater, hvorfor Lenskij strabte sidan imod
Shakespeare, og med hvilken valdig anstrengelse (miske netop pi
grund af de hindringer, som Juzjin stillede op for ham) han gen-
nemfarte dette Shakespeare-repertoire. Med hvilket besvar fik Ermo-
lova ikke Lope de Vegas skuespil igennem? Hvorfor tog censuren
disse stykker under behandling? Hvilken rolle spillede Moskvas uni-
versitet, da det forenede sig med Malyj teatret? Alr dette mtte man
gennemanalysere.

Jeg gir over til kammerat Tairov. Han siger: »Mejerhold har ikke
set Fedrelandet eller last det.« Og tilfejede endog: »Man mi vare
zrlige. Jeg krympede mig: Jeg er ikke wrliz. Men ndr en redakter
trykker en kritik af en forestilling, som han ikke har set, regnes det
¢4 for uzrligt? Redaktoren har ikke set forestillingen, men kritikeren
har set den og givet de oplysninger om den, som redakteren md svare
for. (Fra salen: »Redaktoren er ikke instruktor<). Men instrukteren
skal ikke nedvendigvis gd til alle forestillinger. (Tairov: »Man skal
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kun skrive og tale om det, som man selv bar set og hort, Det kan
vaere nok med at stikke os bldr i pjnene.«)

Videre siger Tairov: »Levin er kommunist«; som om en kommu-
nist ikke kan skrive et dirligt skuespil. Som om en kommunist ikke
kan komme i den situation, at den sovjettiske emnekreds bliver et
rogtzppe, han har skjult sin middelmidighed bagved. Kan det ikke
forekomme? (1. L. Altman: »Det er ikke sket med Levins.)

Men jeg taler om dette regteppe i dobbelt betydning, si at sige,
fordi jeg udmerket ved, at i mange teatre antager direktorerne styk-
ker med sovjettiske emner, s& at sige for statistikkens skyld, og op-
forer disse skuespil overfladisk, som det rene fusk, mens man pad
andre forestillinger (»af ganske hjerte« s& at sige) ofrer store sum-
mer og megen energi (Bifald). Selv har Tairov meddelt, at han fra
1929 til 1936 har opfert ni sovjettiske forestillinger.

Tairov tridte frem med en fuldkommen og 3benhjertig selvkritik,
han fortalte her om alle de tilflde, hvor han har flyttet sine graen-
sepxle, men han sagde ikke, at han i lebet af en kort periode har
formdet at setee tre stykker op, der er taget af repertoiret igen: Na-
talia Tarpova, Pathétique sonaten og Ligemandenes sammensver-
gelse.

Tairov afdakkede Sbenhjertigt, omhyggeligt, skridt for skridt sine
idealistiske tendenser, sine fejl. Hvordan gik det da til, at han fra
1920 dl 1936 iscenesatte forestillinger, der holdt ham fanget i en
idealistisk verdensopfattelse? I teorien mndrer han sig hele tiden, og
i praksis ser vi: I 1920 Claudels Budskabet der bragtes Maria, i 1923
The Man Who Was Thursday, derefter Mariengofs Den babyloniske
advokat, i 1925 Kukirel, i 1926 Rozita, i 1928 Purpuroen, i 1934
Pd lykkens tinder.

Det forckommer mig, at hvis jeg som teaterleder har erkendt mine
fejl i teorien, s& mi jeg forst og fremmest rette fejltagelserne i min
repertoirepolitik.

Jeg er standset op ved A. ]. Tairovs arbejde, forst og fremmest
fordi jeg gerne vil kontrollere mig selv: Befinder jeg mig ikke i sam-
me tilstand som A. J. Tairov? Det varste af alt er, ndr teorien ikke
er i overensstemmelse med praksis. Jeg ser da pi mit repertoire og
finder: Modsat Tairov, der erklerede, at der i hans teater kempede
to stromninger — harlekinaden og det heroiske, s3 mener jeg, at harle-
kinaden og det heroiske i sig selv kunne vare, s& at sige uskadelige;
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men man kan hele tiden spore indflydelsen pd dem fra de dekadente
vesteuropaiske stremninger, Det er det varste. (Bifald)

Ogsd jeg har modtaget en rakke indtryk fra Vesteuropa, men den-
ne indflydelse prellede snarere af pd mig, fordi jeg altid har stude-
ret vor folklore grundigt og lyttet til pulsslaget i folkekunsten. Jeg
ser, hvordan det helbreder mig. Der var et slagord, som vi ofte pro-
klamerede for os selv: Hold kurs mod den folkelige skaben. Spergs-
mdlet blev rejst om amaterkunstens !} indflydelse pd de professionelle
og de professionelles pd amaterernes. Vi er nedrt til at kende det
sunde element, der er uomgengeligt nedvendigt for os i vor segen
efter nye veje 1 teaterkunsten. Jeg skal give nogle eksempler som
svar pa spergsmilet fra salen: » Hvorndr skete det?«

Det skete for det ferste i Skoven, af Ostrovskij. Alle de midler,
der dbenbart har chokeret mange, baxrer prag af sund folkelig ska-
ben. Det har ogsd holdt forestillingen oppe lige til nu.

Vi ber gennemgd vore arbejder i alle dele, og hvis disse dele er
sunde, s3 kan de sdkaldte »radikale afvigelser« (det lyder nasten pa-
radoksalt) bibeholdes. F. eks. den scene, hvor Arkasja tager sine buk-
ser af og stir i behdret trikot, hvad der chokerer mange damer og
herrer, den kan bibeholdes. (Fra salen: sHvad med den grenne pa-
ryké«) Den grenne paryk har vi allerede udeladt.

Selv sidan en ting som Tarelkins ded, trods de yderst uheldige
kostumer til derte stykke. trods det at kostumerne bar preg af vest-
europeisk indflydelse, kan beholdes som den er, fordi vi giver en
helt ny behandling af figurer som Raspljujev og Tarelkin og nzrmer
dem til den moderne tilskuer.

I skuespillet Mandat ville jeg pege pd et enkelt afsnit, hvor de
sikaldte lejede kommunister, i anferselstegn, kommer (lirekasseman-
den, kvinden med tamburin og papegoje, akrobaten). Dette afsnit er
meget verdifuldr, fordi det er bygget pd greb fra folkeligt tearter.

Jeg ser pd mine arbejder og efterprover, hvordan de har pivirket
andre afsnit af teaterfronten. Og jeg finder, at hvis f. eks, Den stor-
sindede hanrej ikke havde varet pd vort repertoire i 1922, si mirte
man udtenke en sidan forestilling, som kunne hjzlpe vort teater over
det dede punkt. (Bifald). Jeg ville »trazde min egen sang pd strubena,

1) Udtrykket md ikke forveksles med borgerligt amatarteater, Der er tale om selv-aktiv
kunst (samodejatelnij), et udecyke skabt efter 1917 som betegnelse for massernes spontane
teateraktivitet, (N, G.)
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som Majakovskij siger, hvis jeg tog afstand fra Den storsindede han-
rej.

Skuespillet Sommerkerlighed pi Malyj teatret ville heller ikke
viere blevet sat op, som vi s det, hvis ikke vor forestilling Den stor-
sindede hanrej havde varet. Men jeg bemzrkede et prag af provin-
sialisme i dette stykke, fordi instruktoren ikke kunne vise skuespil-
lerne, hvordan de skulle legge deres maske i en sidan, sikaldt kon-
struktiv situation, hvordan de skulle klede sig og gore sig fri af hver-
dagsrealismen,

Vi havde heller ikke fiet den aldeles fremragende forestilling Det
brendende hjerte ved Konstantin Sergejevitj Stanislavskij i Mkhat,
hvis ikke Skoven var giet forud. De store mestre fra Moskvas Kunst-
nerteater, der har besegt vort teater, forstir at lere mange sunde
treek af os, ikke mekanisk, men i det vasentlige. (Bifald)

Ja, vi har noget, man kan lzre hos os.

For eksempel sidan en forestilling som Selvinskijs Kommandanten
for anden armé — er den ikke larerig? Det lykkedes os at fi den pi
benene, fordi vi byggede den op pd greb fra det Shakespeareske tea-
ter,

Kammerat Vysjnevskij arbejdede sammen med mig pi Den sidste
og afgerende. Han tog ganske vist senere afstand fra forestillingen,
som han gjorde det fra mig, Men det herer den tid til, hvor han end-
nu var i armene pi RAPP, Den sidste og afgorende hjalp ham til
sammen med en filminstrukter at skabe en si fremragende film som
Vi fra Kronstadt. Skuespillet Den sidste og afgorende, den del hvor
»vagt nr. 6« bukker under, er som en skitse til filmen Vi fra Kron-
stadt.

Hvorfor tog jeg til Leningrad med mit forste foredrag Mejerbold
mod Mejerboldismen? 1 Leningrad er mange af mine elever, jeg métte
s at sige begive mig ind i selve myretuen; dér arbejder kammeraterne
Fedorov, Ljutse, Vin, Viner, Krol og andre.

I Moskva er der farre elever, flere efterlignere. Og disse efterlig-
nere tager virkelig livet af mig. F. eks. Vakhtangov-folkene, Hamlet
hos Vakhtangov-folkene, det er en meget dirligt opfatrer Mejerhold.

Hvis man skal @ndre en forfatters arbejde, s& m3 det gores, som vi
gjorde det i Skoven eller Revisoren. Man m3 ikke losrive sig fra for-
farterens dominerende idémassige tendens. T Moliére er det lykkedes
Gortjakov at slebe Mejerholdisme ind, men det er sket pd et idémas-
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sigt mangelfuldt materiale. Jeg vil slet ikke tale om Volkonskij, der
har lavet overordentlig mange ulykker pi Malyj teatret, Han er en
typisk reprasentant for pseudofornyelsen.

Jeg gir over til en analyse af den teaterpolitik, der blev gennem-
fort af Teaterstyrelsen under Narkompros ') i de dr, hvor kammerat
Arkadjev stod i spidsen for styrelsen. Narkompros havde ingen som
helst plan pd repertoireomridet. Man interesserede sig overhovedet
ikke for repertoirepolitikken. Der blev ikke gennemfert nogen diffe-
rentiering af teatrene, alle teatre tillod sig at eksperimentere, Og der
herskede den mest fuldkomne forvirring.

Abningen af ethvert verksted blev ledsaget af en vazldig gang
skamros til lederen, Efter nogen tids forleb begynder man at rakke
ham ned. Og teatrene overlades til at klare sig, som de kan. Der er et
teater, der hedder Det satiriske teater, som faktisk er godt. Og si
erklerer Bljum (en ansvarsles kritiker) et eller andet sted: »Satire er
slet ikke nedvendig under sovjettiske forhold«, Det lzgger den
kunstneriske leder af Det satiriske teater marke til. Han begynder
at tznke sig om: Skal man mon ikke @ndre Det satiriske teater til et
Komedieteater? 1 dette teater forvandles latter til spot, Dette teater
begynder at blive segt af sidanne forfattere, som, efter min opfat-
telse, ikke pi nogen mide fortjener at fi adgang, Herhen smutter
f. eks. Bulgakov. For dette teater skriver ogsi Prut, forstir De, et
stykke med emnet »Rer ikke en anden mands hustrue. Det er ikke
en disse vaerd. Gid den kunstneriske leder af dette teater ville tenke
pd, om kollektivet ikke mi kureres gennem et studium af Molidre,
Gogol, Saltykov-Stjedrin.

Narkompros® praksis pd teatrets omride duede ikke til noget, forst
og fremmest fordi dette kommissariat ikke bestilte andet end at swtte
strid mellem teatrene. Den vsunde kappestrid og yderst skadelige
konkurrence mellem teatrene var tydelig for enhver,

Lenin sagde i en samtale med Clara Zetkin: »Det er uvasentligt,
hvad kunsten giver nogle hundreder eller nogle tusinder i en befolk-
ning, hvis samlede sterrelse telles i millioner. Kunsten tilhorer fol-
ket. Den skal med sine dybeste redder trnge ned i selve de brede,
arbejdende massers midte. Den skal vare forstielig for disse masser
og elskes af dem.«

1} Folkekommissariatet for oplysning, (M. B,),
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Vi ser denne patos i de haje krav til vor kunst, til en klar og enkel
kunst, i artikler i vort partis Centralorgan !). Og vi ved, at disse ar-
tikler er fremkaldt af den samme holdning til kunsten, som Lenin
havde, Vi ved, at fra det sjeblik Kammerat Stalin tog fat pd den
kunstneriske front, gav han vardifulde direktiver til kunstnerne om
at opgive fiffigmageriet og sli ind pd en ny vej, social-realismens
vej.

Det vigrigste 1 kunsten er enkelhed, Men hver kunstner har sin op-
fattelse af det enkle. I sin sogen efter enkelhed mi kunstneren ikke
miste sit personlige serpraeg.

Kunstnere deles i sunde og syge. Om de sidste hedder det, i artik-
lerne i Pravda: »absurditet i arkitekturen, kakofoni i musikken, radi-
kale forvrangninger i skulpturen« osv. Nir vi studerer kunsthisto-
rien, stoder vi undertiden pd fenomener, som vi ikke har undersegt
tilstrekkeligr,

Nu afdede medlem af akademiet, Pavlov, erklzrede kort fer sin
ded: »Jeg er trangt frem til hundens hjerne, nu gir jeg over til de
sindsforstyrrede. Men for at begynde et studium af det normale men-
neske, mé vi forst studere skuespilleren«. Vi, der arbejder pi teater-
fronten, kan ikke lade denne udtalelse af Pavlov passere uden at gore
nogle distinktioner. (Latter, bifald).

Serov og Vrubel 2). Serov var et sundt menneske, Vrubel et sygt.
Begge har skabt strilende varker, Men hvis Vrubel havde veret
sund, havde han skanket os endnu betydeligere kunstverker.

Ofte forveksles et sundt eksperiment i kunsten med et patologisk.
Det er et problem for kunsthistorikerne. Vi mi ogsd vide pi samme
mdde, hvad der er anvendeligt i et sundt eksperiment, og hvad der
ma forkastes,

Den alsovjettiske Komité for kunstneriske anliggender mi stille
sig sporgsmalet om eksperimentet, Den mi sammen med os beskaf-
tige sig med helbredelsen af hele den kunstneriske front for formal-
isme, naturalisme og skadelig radikalisering.

Men man mé sorge for, ikke at hzlde barnet ud med badevandet.
Vor teaterkunst er meget kompliceret, Vi er noedt til at krydse de
mest forskellige elementer pi scenen.

1) Hentydaing til actiklerne i Pravda, Se foran side 286, note 1, (M. G.)
2} Kendte rossiske malere. (M. G.)
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Man mi pi den mest omhyggelige made udvalge, hvilke objekter
det er vard at krydse, Dramatikeren kan f. eks, meget vel komme
med et godt stykke, der i det givne kollektiv ikke resulterer i en god
forestilling.

I teaterkunstens historie kender vi et veldigt antal brud, der er
sket ved forseg pd at danne hybridformer af objekter, som ikke lod
sig gore hybride.

Det tidligere Aleksandrinskij teater, f. eks., formdede ikke i den
periode, da Varlamov, Davydov og Savina arbejdede der, at krydse _
kollektivet og Tjekhovs Mdgen, og modsat, hvilken gevinst gav det ¥
ikke, da Mdgen kom til Moskvas Kunstnerteater! Mdgen, der blev en
fiasko pd Aleksandrinskij, fik kolossal succes pd Kunstnerteatret,

Lad os vende tilbage til Malyj teatret. Det system med skiftende
gasteinstrukterer, som Amaglobeli har foresliet Malyj, bliver dybt
katastrofalt for teatret, Teatret bor have en fast kunstnerisk leder,
som har en stzrk vilje, og som kan tage sig af skuespillernes opla-
ring. Malyj teatret vil komme tl at lide af en langvarig, alvorlig
sygdom, hvis instruktererne stadig skal skifte. Den kunstneriske leder
skal udvalge en tilstrekkelig mangde hjxlpere, som kan realisere
hans idémassigt rige program inden for dette teaters liv, Ved Malyj
teatret velger man et stykke, og derefter trzkker man den forkerte
instrukter til, Katastrofen med Vsevolod Ivanovs stykke skete efter
min opfattelse, fordi man ikke kaldte den kunstner til, som var ned-
vendig for det pigaldende stykke.

Teatrets forberedende arbejde med et stykke kan vare to-tre ar.
Jeg ved af egen praktisk erfaring, at ndr jeg har reflekreret over et
stykke i nogle dr, bliver det hurtigere at satte op. Skuespilleren fan-
ger mig ikke i at vre radvild, jeg kan give et klart svar pa hvert af
hans spergsmil.

s s e .......

Hvorfor beskaftiger jeg mig serskilt med spargsmilet om det eks-
perimenterende? Da artiklerne dukkede op i Pravda, sagde en hel
rekke instrukterer: »Av for Satan, nu bliver det let at arbejdel«
»Lange leve den gyldne middelvejl« »Hverken til venstre eller til
hejre, ingen afvigelser!« »S& havner vi da fredeligt og roligt i den
gyldne middelvejs sikre favn.«

Spergsmilet er et helt andet. Der venter os en valdig kamp for
skuespil af hej kvalitet. Man vil fortsxztte med det anspzndte ar-
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bejde inden for det eksperimenterende omride. Men det spergsmal,
der ma besvares klart, er: Skal alle have ret til at eksperimentere?

Jeg vil slutte mit indlzg med at pege pd spergsmilet om form og
indhold. Form og indhold er en enhed, og denne enhed er opniet og
cementeret med de sterkeste midler, Denne cementering er skabt af
en levende styrke — menneskets (kunstnerens) levende vilje, Menne-
sket skaber et kunstvark, i hvilket mennesker er det vigtigste, og
mennesket barer jo sin kunst til mennesket.

Form og indhold er i et virkeligt kunstvaerk uadskillelige, og er i
denne egenskab s3 fristende for den skabende kunstner! Kunstnerens
glezde melder sig, nir han, idet han skaber sit kunstvark, hengiver
sig til indholdet og let opnir den form, der svarer til det. Nar kunst-
neren gleder sig over formen, si dnder den, den pulserer med ind-

holdets dybde. (Bifald).

Fa Teater og dramaturgi,
Moskva 1936, 4.
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Gnesin, M. F. 133, 135, 144, 145,
248

Goethe, J. W. von 195, 284, 291

Gogol, Nikolaj V. 66, 145, 213,
226, 227, 248 ff., 271, 297

Goldoni, Carlo 195, 261

Golovin, Aleksandr J. 81, 82, 93,
99, 100 £f., 103, 104 ., 118

Gontjarov, Ivan 269

Gorkij, Maksim 25, 27, 116, 279

Gorodetskij, S. 207

Gortjakov, Nikolaj 296

Gounod, Charles 86

Goya y Lucientes, F. ], 77, 123

Gozzi, Carlo 111 £, 115, 145,
261 f.

Grasso, Giovanni 190

Gribojedov, Aleksandr S. 96,
280 f., 289

Gropius, Walter 268

Gros-Guillaume 118

Grossmann, Leonid P. 250

Grot 12

Grotowski, Jerzy 103

Guglielmo 99, 133 £., 140

Gurevitj, Ljubov J. 126, 127

Gvozdev, A. 266, 268

de la Halle, Adam 124

Hamsun, Knut 25, §2

Hauptmann, Gerhart 14, 15, 25,
27, 35, 59

Haydn, F. Joseph 131

Heine, T. T. 60

Hermann, Jurij 283 f.

Heyermans, FHlerman 25

Hoffmann, E. Th. A. 16, 18, 74,
111 £, 121, 123, 124 £, 129, 145,
249




Horats 262
Hugo, Victor (76)

Ibsen, Henrik 25, 30, 32, 35, 36,
70 £, B6, 141

Tjinskij, Igor V. 17, 204, 205, 209,
237

Immermann, K. 91

Irving, John Henry B. 216

de I'Isle-Adam, Villiers 136

Ivanov, Viatjeslav I. 36, 111, 130,
136, 161

Ivanov, Vsevolod 275, 299

James, William 221

Jartsev, P. M. 68

Jelagin, M. 1. 19

Jevreinov, Nikolaj N. se Evrejnov
Joos 75

Jouver, Louis 266

Jurjev, Jurij M. 100

Jurjev, S. 145

Jutkevitj, Sergej I. 72

Juzjin, Aleksandr 1, 292, 293

Kalidasa 145

Karatygin, V. 93, 216

Kelberer 223

Kellermann, Bernhard 242

Kerzjentsev, V. M. 162

Khlepianov, 1. 242, 243, 245

Khrakovskij, V. 167

Kiselev, Viktor P. 167, 248

Kleist, Heinrich von 18

Klimov 289

Kolenda 72, 74

Komissarzjevskaja, Vera F. 16, 61,
65 £, 71, 73, 77, B1, 107, 111,
213, 220

Komissarzjevskij, Fedor F. 65, 145

Korenev, M. 207

Kotinskij, 0. K. 93

Kotjeverov, Aleksandr S, 25

Kozintsev, Gregorij M. (273)
Kramskoj, Ivan N, 32

Krol 296

Kugel, Aleksandr R. 61
Kukriniksij 169

Kuzmin, Mihail A. 52, 74, 120

Laforgue, Jules 75

Lavinskij, Anton M. 167

Lebedinskij 291

Lebrun, Charles 97

Lenin, Krupskaja 154

Lenin, Vladimir Iljitjy 154, 267,
274, 297, 298

Lenskij, Aleksandr P. 289, 293

Lermontov, Mihail J. 12, 104, 145

Lesjkovskaja 289

Lessing, G. E. 195

Levin 294

Libakov 127 f.

Lily, William 143

Liszt, Franz 244

Lijadov, A. K. 73

Ljutse 296

Lloyd, Harold 230

Longhi, Pietro 105

Lope de Rueda 112, 195

Lope de Vega 293

Lunatjarskij, Anatolij V. 151, 165,
205, 228

Lvov, N. (257)

Maeterlinek, Maurice 25, 31, 35,
36 £, 38, 39, 40, 44 £, 48, 52, 58,
73, 74, 77, 136, 220, 221

Majakovskij, Vladimir V. 151,
165-174, 245, 246, 251, 275,

288, 296

Malevitj, Kazimir 5. 168

Mamontov, Savva 1. 86

Manet, Edouard 265

Mariengof, Anatolij B. 294

Marinetti, Filippo Tomaso 112, 261
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Marivaux, P. C. de Chamblain 133

Marlowe, Christopher 143

Martiner, Marcel 182, 184, 195,
207

Martinson 237

Marx, Karl 267

Maupassant, Guy de 71

de Max, Edouard 106 f,

Medunetskij, Konstantin K. 177,
180

Memling, Hans 90

Menander 112

Mérimée, Prosper 158

Mgebrov, Aleksandr A. 157

Mikhailovskij 226

Miliot, Vasilij 70

Mokulskij, Stefan S. 200

Moliére, J.-B. Poquelin 10, 11, 83,
93-98, 117 £, 145, 193, 194, 195,
222, 297

Monzaemon, Chikamatzu 95

Morstjikin, Sergej 21

Motjalov, Pavel 5, 157, 216

Mounet-Sully, Jean 156

Mozart, W, A. 285

Munt, Katarina M. 14

Munt, Olga 14, 20

Mussolini, Benito 264

Mussorgskij, M. B&

Muzil, Nikolaj I. 289

Najdjonnov, 5. A, 27

Napravnik, E. F. 102

Nemirovits-Dantjenko, Vladimir L.
13, 14, 25, 157, 206

Nikisj, Arthur 42

Nikolaj 1, 249

Okhlopkov, Nikolaj P. 223, 234
ff., 287, 290 F.

Olesja, Jurij K. 282 f.

Ostrovskij, Aleksandr N. 145, 195,
208 f., 213, 293, 295

Ozarovskij, I. E. 145
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da Parma, Ildebarando 106 [

Pasjennaja, Vera N. 292

Pastore, Annibale 44

Pavlov, Ivan . 298

Perugino, Pietro (Vannucci) 48

Picasso, Pablo 162

Pinero, Sir Arthur Wing 166

Pisarev 274

Piscator, Erwin 18, 258, 268

Pisemskij, Aleksej F. 27

Planchon, Roger 18

Plautus 112

Poe, Edgar Allan 91, 123

Pogajetskij, M. 242

Ponomarev 227

Popov, Aleksej D, 282, 287

Popova, Ljubov 5. 177, 179, 180,
182, 184, 205, 207

Preston, Thomas 143

Prut 297

Przybyszewski, Stanislaw 25, 26,
72

Pusjkin, Aleksandr 5. 10, 103, 121,
123 |, 145, 158, 196, 225, 280, 284

Racine, Jean 84

Radlov, Sergej E. 287, 289, 290

Raikh, Zinaida N. 19, 222, 223,
228 ff., 249, 284

Rameau, Jean-Philippe 93

Reinhards, Max 17

Remizov, Aleksej M. 16, 52, 62,
136, 145

Femizova 223

Repmann, V. E. 59

Ribot, Théadule 221

Ripellino, Angelo Maria 12

Rodtjenko, Aleksandr M. 169,
171, 177, 180

Romashov, Boris  (273)

Rossi, Ernesto 156

Rubinstein, Ida 106 f.

Rudnicskij, K. 21

Ryzjov 289




Sacchi, Antonio Giovanni 115,
261 f.

Sachs, Hans 195

Saltykov-Stjedrin, Mihail E. 297

Salvini, Tommaso 47, 216

Sapunov, MNikolaj N, 58, 70, 74,
123,129

Savanarola 46

Savina, Maria G. 81, 229, 299

Schiller, Fr. von 86, 91, 122, 158,
213

Schoitzler, Arthur 25, 123, 129

Schubert, Franz 280

Selvinskij, Ilja L. 281 f,, 296

Serov, Valentin A. 298

Shakespeare, William 10, 11, 26,
68, 86, 89, 94, 95, 127, 143, 145,
156, 158, 195, 196, 197, 222, 227,
257, 290, 293, 296

Sinovjeva-Anibal, L. 136

Sjaljapin, Fedor 85, 86, 103, 190,
285

Sjebalin, Vissarion J. 281

Sjervasjidze, Aleksandr K. 84

Sjestakov, Viktor 242, 280 f.

Sjostakovitj, Dmitrij D. 169, 171,
286

Slonimski}, Aleksandr L. 198, 209

Sofokles 96, 135, 158, 195

Sologub, Fedor 52, 122, 136

Solovijey, Viadimir N, 131, 133,
135, 136, 207, 224

Somov, Konstantin A. 28, 60

Soste, K. 245

Spiess von Eschenbruch, M. 77,
131, 132

Stalin, Josef V. 169, 232, 246, 271,
279, 283, 286, 298

Stanislavskij, Konstantin 5. 11, 12,
13, 14, 16, 19, 25, 26, 33, 55, 56,
66, 70, 201, 202, 206, 221, 285,
286, 296

Stenberg, Georgij A.

Stenberg, Vladimir A.

177, 180
177, 180

Stepanova, Varvara F. 182, 183, 206

Stevenson, Robert Louis 160

Stjepkin, Mihail 228

Storozjenko, N. 143

Strauss, Richard 130

Scravinskij, Igor 113

Styka, Jan 27

Sudejkin, Sergej J. 58, 73, 124

Sudermann, Hermann 25

Sukhovo-Kobylin, Aleksandr 177,
206, 227

Surgutjev 196

Susjkevitj, Boris M. 127

Tairov, Aleksandr J. 286, 293 f.

Talnikov 290

Tatlin, Vladimir E. 162

Teljakovskij, Vladimir A. 81

Tieck, Ludwig 112, 145

Tirso de Molina 96, 121, 158

Tiajkovskij, Peter I. 284

Tjekhov, Anton P. 15, 25, 26, 27,
31-35, 36, 62, 87, 156, 167, 198,
273, 284, 299

Tjernysjevskij, Nikolaj 289

Tjitjerin 186

Toller, Ernst 275

Tolstoj, Lev N. 85, 269

Trauberg, Leomid 2. (273)

Trenjov, K. (296)

Tretjakov, Sergej M.
247

Trotskij, Lev D. 207

Tschudi, Aegidius 158

Tsentnerovitj, P, 208, 243

Turlupin 118

184, 207,

Uljanov, Nikalaj P. 59
d'Urfé, Honoré 106
Uzunov, P. G. 127 f.

Vakhtangov, Jevgenij B. 10, 11, 20,
136, 296

Vakhtangov, Sergej [l 36
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van Bever, A. 36

van Lerberghe, Charles 36

Varlamov, Konstantin A,
227, 299

Verhaeren, Emile 36, 152, 153 f.,
155 ff., 158 ff,, 166

Vermisjev, Aleksandr 156

Vin 296

Viner 296

Vogak, K. A, 139

Volkonskij, Mihail 297

Volkov, N. 12, 20, 65, 99

Voltaire, Frangois de 30

Voronov 145

Vrubel, Mihail A. 298

306

100, 225,

Vysjinskij, Andrej J. 19
Vysinevskij, Vsevolod 282, 296

Wagner, Richard 39, 46, 83, 85,
86, B8-92, 217, 256

Wedekind, Frank 122

Wilde, Oscar 142, 156

von Wolzogen, Ernst Ludwig 119

Zajejikov, Vasilij 224, 226 £,

Zetkin, Clara 297

Zjdanov, Andrej A. 169, 279, 286

Znosko-Borovskij, Jevgenij 124,
136

Zola, Emile 282

Zubtsov, 1. 245




Titelregister

Registeret omfatter samtlige dramatiske verker og film, der er nevnr i
bogen. Derudover er kun medtager enkelte skenlitterazre arbejder, som er
omtalt i forbindelse med de dramatiske verker. Originaltitlen er sat med
kursiv. Sidetal i kursiv henviser til illustrationerne.

All's Well That Ends Well (Nir
enden er god, er alting godt)
(W. Shakespeare) 158

Antigone (Sofokles) 28, 37, 96, 135

Arlegquin poli par P Amour
(Marivauz) 133

Badstuen (V. Majakovskij)
172-174, 251. 111, 36, 37
Bjergpasset (A. Blok) 43
Blokaden (V. Ivanov) 272 f,, 275
Boris Godunov (M. Mussorgskij)
86
Brel, Kina! (5. Tretjakov) 247 f.
Bubus, huslerer (Uchitel Bubus)
(A. Faiko) 195, 197, 199, 200,
233, 234, 235 f,, 241, 243-245,
257. [l 27, 28
Budskabet der bragtes Maria
(L' Annonce faite @ Marie)
{Paul Claudel) 294
Bygmester Solnes (Henrik Tbsen) 86

Cambises (Thomas Preston) 143
Choeforoi (Aischylos) 37
Columbines slor {Der Schleier der
Pierrette) (A. Schnitzler, V. Mej-
erhold) 123, 129 £
Crampton (Kollege Crampton)
(G. Hauptman) 58

Dagene smeltes (N. Lvov) 257

D, E. (Dajosj Europu) (M. Pogajet-
skij) 194, 195, 197, 198, 200,
224, 231, 234, 235, 241, 242 f,
1l 26.

De blinde {Les avengles) (M. Mae-
terlinck) 35

De egenmegtige (Pisemskij) 27

Den babyloniske advokat
(A. Mariengof) 294

Den evige historie (5. Przybys-
zewski) 49, 72

Den forvandlede prins (E. A. Zno-
sko-Borovskij) 124

Den hvide orn (L. Andrejev) 241

Den indbildt syge (Le malade
emaginaire) (Moliére) 222

Den kaukasiske kridrcirkel (Der
kankasische Kreidekreis) (Bert
Brecht) 203

Den rode sandhed (A. Vermisjev)
156

Den sidste og afgerende (V. Vysj-
nevskij) 282, 296

Den standhaftige prins (El principe
constante) (Calderon de la Barca)
103

Den storsindede hanrej (Le cocu
magnifique) (F. Crommelynck)
177, 180-182, 185, 196, 198, 221,
223, 226, 237, 295, 296.
Il 13, 14, 15

Den ubudne (L'intruse) (M. Maeter-
linck) 35

Den ukendte dame (A. Blok)
122, 125, 166

Det brzndende hjerte (A. Ostrov-
okij) 296

Det grenne bord (Joos balletten} 75

Det nye Babylon (G. Kozintsev,
L. Trauberg) 273, 274

De vise biers gave (F. Sologub) 52

Djibbuk (Anskij) 130

Don Juan (Lord Byron) 83, 96

Don Juan (Molitre) 11, 83, 93-98,
99, 103, 118, 194. [ll. 6

o7




Don Juan (W. A, Mozart) 285

Dorian Grays billede (The Picture
of Dorian Gray) (Oscar Wilde)
142, 241

Dede sjele (N. V. Gogol)
228, 249, 271

Einsame Menschen (G. Hauptmann)
15

El burlador da Sevilla (Tirso de
Molina) 96, 117

Elektra (Sofokles) 37

En luftig kage 233

En optimistisk tragedie (V. Vysj-
nevskij) 282

En orefigen til den almindelige
smag (V. Majakovskij m. fl.)
166

Et dukkehjem (Henrik Thsen) 71

Eumeniderne (Aischylos) 37

Fantasistykker i Callots manér
(E. Th. A. Hoffmann) 111

Faust (Charles Gounod) 86

Fjelleboden (A. Blok) 52, 74-76,
111,123,124, 1. 7, 8

Friiblings Erwachen (F. Wede-
kind) 122

Fubrmann Henschel (G. Haupt-
mann) 27

Fedrelandet (Levin) 293

Firekyllingen pd ovnen (efter
Dickens) 126 f, 162

Giv 03 Europa, se D. E.
Guverneren (L. Andrejev) 241

Hamlet (W. Shakespeare) 11, 47,
141-143, 156, 157, 283, 296
Hanneles Himmelfahre
(G. Hauptmann) 14
Harlekin Giftekniv
(V. Solovjev) 1314,
Hedda Gabler (Henrik Ibsen)
32,49,70f., 82
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Hellig Trekongers Aften (Twelfth
Night or What You Will)
(W. Shakespeare) 206

Hernani (V. Hugo) 76

Hippolite et Arricie (Jean-Philippe
Rameau) 93

Hopla, vi lever (Hoppla, wir leben!)
(Ernst Toller) 273, 275

Hulen i Salamanca
(M. de Cervantes) 133

I byen (S. Jutkevitj) 72
lldbroen (B. Romashov) 273
Ilden (]. Bondij, V. Mejerhold,
V. Solovjev) 207
Introduktion (J. Hermann) 283

Jord (V. Brjusov) 36
Jorden pd den anden ende (Marti-
net, 5. Tretjakov) 184, 194,
135, 197, 207, 221. 11l 18
Jordinden (Der Erdgeist)
(F. Wedekind) 122
Julius Casar (W. Shakespeare)
26, 28, 33

Kabale og Karlighed (Kabale und
Liebe) (Fr. Schiller) 213
Kameliadamen (La Dame aux
Camélias) (A. Dumas fils)
284, 292
Kappen (N. V. Gogol) 226
Kirsebzrhaven (A. Tjekhov) 30 £,
33, 35
Kommandanten for 2, armé
(L Selvinskij) 281 £, 296.
Il 33
Kong Lear (King Lear)
(W. Shakespeare) 86
Kretjinskijs bryllup (A. Sukhovo-
Kobylin) 204
Kukirol 294
Kerligheden til de tre appelsiner
(L’amore delle tre melarance)
(Carlo Gozzi) 111




Kaerlighedens komedie
(Henrik Ibsen) 62
Kebmanden i Venedig
(The Merchant of Venice)
(W. Shakespeare) 15

La Jacquerie (Prosper Mérimée)
158

La Pisanelle ou la Mort Parfumée
(G. d’Annunzio) 106

Le trésor des bumbles
(M. Maeterlinck) 44

Les Indes galantes
(Jean-Philippe Rameau) 93

Ligemandenes sammensvargelse
294

Listen over gode gerninger
{J. Olesja) 282 f.

Livets spil (Knut Hamsun)
61, 82

Ljul-Seen (Ozero Ljsl} (A. Faiko)
234, 241, 242

Lysistrata 206

Mandat (N, Erdman) 195, 197,

223, 227, 232, 245-247, 295.

Il 25
Maskeballet (M. Lermontov)

13, 104
Menneskets liv (L. Andrejev) 76 f.

Il 4
Mid-Channel (A, W. Pinero) 166
Misteria-Buff (V. Majakovskij)

151, 165, 167 £. I1l. 11, 12
Molitre (Gortjakov) 296
Morgenrade (Les Aubes) (M. Mae-

terlinck) 36, 152, 153 £, 155,

156, 157, 158-162, 166.

Il 9, 10
Miégen (A. Tjekhov)

34 £, 36,299, Il 1

15, 29, 32 {.,

Matalia Tarpova (294)

Natteherberger (M. Gorkij) 116

Matten (La Nuit) (Marcel Marti-
net) 182-184, 195, 207

Nibelungenringen (Richard Wag-
ner) 91

Nuesen (N. V. Gogol) 226

Ndr vi dede vdgner
(Henrik Ibsen) 157

Oblomov (I. Gontjarov) 269

Oktober (S. Eisenstein) 274

Onkel Vanja (A. Tjekhov) 35, 167

Orfeus og Eurydike (C. W. Gluck)
100-103

Orthello (W. Shakespeare) 47, 112,
290

Pandoras xske (Die Biichse der
Pandora) (F. Wedekind) 122

Pathétique sonaten 294

Pelléas og Mélisande (Pelléas et
Mélisande) (M. Maeterlinck)
36, 39, 77

Petrusjka (I. Stravinskij) 113

Prinsesse Malene {La Princesse
Maleine) (M, Maeterlinck) 36

Prinsesse Turandot {Carlo Gozzi)
130

Prometheus (Aischylos) 37

Purpureen 294

Pi lykkens tinder (Fortune Heights)
{John Dos Passos) 294

Revisoren (N. V. Gogol) 213, 223,
237, 241, 248-251, 280, 293, 296.
Il 30, 31

Robin og Marion (Robin et Marion)
(Adam de la Halle) 124

Rosenkavaleren (Richard Strauss)
130

Rozita 294

Salome (Oscar Wilde) 156

Samfundets statter
(Henrik Ibsen) 32

Sankt Antonius’ mirakel (Le Miracle
de Saint-Antoine) (M. Maeter-
linck) 74 f.




Scener fra riddertiden
(A. Pusjkin) 158

Schluck wnd Jau (G. Hauptmann)
35, 59, 62

Sin egen zres doktor (£l medico di
s# bonra) (Calderon de la Barca)
136

Skoven (Les) (A. Ostrovskij) 195,
197, 198, 199 £, 208 £, 221, 222,
223, 226, 237, 241, 243, 295.
ML 19, 20

Slange-Kvinden (La Donna Ser-
pente) (Carlo Gozzi) 261 f.

Sncen (S. Przybyszewski) 26

Solens bern (Maksim Gorkij) 27

Sommerkerlighed (K. Trenjov)
296

Spader Dame (A. Pusjkin/Tjajkov-
skij) 284 .

Stengesten (A. Pusjkin/Dargomyski)
103 F

Saster Beatrix (Soewr Béatrice)
(M. Maeterlinck) 45, 48, 68, 73 .
Il 3

Tantalus (V. Ivanov) 36

Tarelkins dad (Smert’Tarelkina}
(A Sukhovo-Kobylin) 177, 182,
184 £., 195, 198, 206, 224, 295,
1. 16, 17

Tartuffe (Molidre) 94

The Man Who Was Thursday
(Manden som var Torsdag)
(G. K. Chesterton) 294

Tilbedelsen af Korset (Devocion de
la Cruz} (Calderon de la Barea)
111, 130 L.

Tintagiles ded (La mart de Tinta-
giles) (M. Maeterlinck) 39, 40,
45, 48, 58, 62
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33 besvimelser. Jubileer, Bjornen,
Frieriet (A. Tjekhov, V. Mejer-
hold) 284

Tre sostre (A. Tjekhov) 15

Tristan og Isolde (Richard Wag-
ner) 83, B4, 90, 91, 285.

I 5

Trold kan temmes (Taming of the
Shrew) (W. Shakespeare) 206,
222

Trusten D, E. (L Erenburg)
se D. E.

Tunnelen (B. Kellermann) 242

Turandort, se Prinsesse Turandot

Und Pippa tanzt (G. Hauptmann)
35
Uvejret (A. Ostrovskij) 213

Wallensteins lejr (Wallensteins
Lager) (Fr. Schiller) 91
Vankakljutjnik og pagen Jean
(F. Sologub) 122
Ve dndfuldheden, se And skaber
kval
Ved rigets port (Knut Hamsun) 82
Vi fra Kronstade (V. Vysjnevskij)
296
Wilbelm Tell (Fr. Schiller) 158
Veggelusen (V. Majakovskij) 169-
172, 245, 251. Jli, 34, 35
Vaggene (Najdjonnov) 27

@dipus i Kolonos (Sofokles)
37, 158

And skaber kval (Gore umu)
(A. Gribojedov) 96, 280 f.,
289, 292. Jll. 32
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1. 1898. Mejerhold (i midten) som Treplev i Tjekhovs Mdgen. Moskvas
Kunstnerteater.

2. 1905. Mejerhold som Landonskij i Akrobaten af F. Chentan. Selskabet
for det nye drama.




3. 1906, Vera Komissarzjevskaja i titel-
rollen i Maeterlinck: Soster Beatrix,
Vera Komissarzjevikajas Dramatiske
teater, St. Petersborg.

4. 1907. Fra Leonid
Andrejev: Menne-
sketr v,

Vera Komissarzjev-
skajas Dramatiske
teater, St. Petershorg.
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5. 1909, Richard Wag-
ner: Tristan og Isol-
de. Sjervasjidzes de-
koration il 1. ake
Marinskij teatrer, St §
Petersborg, '

6. 1910, Molitre: Don fuan. Scenebillede:
Aleksandr Golovin, Aleksandrinskij g
teatret, St Petershorg.







7. 1914, Aleksandr Blok: Fjelleboden. Fra Mejerholds nye opsztning pd
Tenisjev akademiet, St. Petersborg. Salen er bragt si ner som mulige til

et gresk reaver.




L =i = g FLLL Pkl TR -

8. 1908. Aleksandr Blok: Fjelleboden. Mejerhold i sit kostume som Pjerrot.
Tegning af N. P. Juljanov.




10, 1920, Verh

9. 1920. Verhaeren: Les Aubes (Morgen-
BRSFSR teat

rede). Skuespiller 1 karakreristisk ko-
stume.

12, 1921. Majakovskij:

11. 1918, Majakovskij:  Misceria-Buff.
Der farste RSFSR tc

Forfatterens (ubenyttede) kostume-
skitse il en af de srenee 1 stykket,

tyskeren.




|

aeren: Les Awbes. Scencbillede: Viadimir Dmitriev. Der forste
er, Moskva.

Misteria-Buff. Model vl Mejerholds nye opsetning af stykket pd
ater, Moskva.




13. 1922. F. Crommelynck:
Den  storsindede  hanrej.
Fra Mejerholds anden op-
seening af stykker i 1928,
men Ljubov Popovas kon-
struktion fra 1922 ses opsl
her med sine drejende mel-
levinger og der store hjul
med bogstaver.




14. 1922. F. Crommelynck: Den storsndede banrej. Skue-
spillerne arbejder 1 konstruktionen. Fra venstre Dobriner,
Zaptjikov, Iljinski] og Mara Babanova, Skuespillernes
reater, Moskva.

15. Fra samme opferelse. Biomekanisk episode,




16. 1912, Sukhovo-Kobylin: Tarelkins dod. Deki

17. 1922, Grundmodel til kostume 1 form 18. 1923, §
af prododezjda, arbejdsdrage. rable ke
opferels

blev bre




Tretjakov: forden pd den anden ende. L. Popovas transpor-
nstrukiion, en kranbro, som ogsd kunne anvendes ved udenders
er, Ved siden af konstruktionen stdr et filmlerred, der ligeledes
gt i forestillingen.




19. 1924, Ostrovskij: Sko-
ven. Scenebillede: V.
Fedorovw. TIM, Moskva.

20. 1924, Oscrovskij: Sko-
ven. Slutningsscenen
med Zinaida Raikh
som Aksjusja stiende i
centrum pd broen.

TIM, Moskva.
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23,
24,

21-24. Biomekaniske avelser. Optagelserne her er fra 1927, men de viser
evelser, som Mejerhold til dels lod sine elever udfere allerede for
Revolutionen.

21,
22,

Enkelr situation fra evelse for to personer med dolkested.

Enkelt situation fra evelse for to personer, hvor den ene sprin-
ger op pa den andens bryst og dreber ham.

Del af avelse med vagtskifte mellem vo personer.

Flere faser af ovelse for én person. Beslegrer med Mejerholds
»bueskydning« og kaste-avelser.




25. 1925

. N. Erdman: Mandat, Scenebillede fra 3. ake. Bemzck kropslin-

jerne. TIM, Moskva,




Leningrad og

¥

ge. TIM

, buslerer. Bambusstengerne som et forhang i

centrale spilleareal. TIM, Moskva.
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27. 1925. A. Faiko: Bubus
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31. 1926, Gogol: Revisoren,
Det store arrangement
i nestudste scene.
KEhlestakovs brev laeses
hajt hos guvernaren.




9. 1926, Gogol: Revisoren. Tegning til dekorationen. Bemerk
derene i baggrunden og det begrensede spilleareal mide
pd scenen,

30. 1926, Gogol: Revisorem. Mejerhold og E. Garin viser en
stilling. GOSTIM, Moskva,




Moskva.
33. 1929. 1. Selvinskij: Kommandanten for 2. armé. GOSTIM, Moskva,

32. 1928. Gribojedov: And skaber kval. Scenebillede: Sjestakov, GOSTIM,




-231 pjoys=lap oqualipoy 'y T 19 UsUONEIONI(]

“EANSOW “1am
12139 Ig 06 ‘ang s 1 waay
sasta uryddsurg apeeado uaq -apaqiq apusiN uasspafiz ) :(rysaoyelepy ‘6761

13

urydAsug wos us|

-[oapaaoy 1 (ryswmiyp

103

-mjadix ) :lnsaoyelepy

U3y
‘6T61

*E



36. 1930. Majakovskij: Badstwen. Scenebillede: Sergej Vakhtangov. Mejer-
hold teatret, Moskva.

37. 1930, Majakovskij: Badstwen. M. Straukh som Sovjet-bureaukratpampe-
ren Pobedonossikov og Zinaida Raikh som den fosforlysende kvinde
fra fremtiden. Mejerhold reatrer, Moskva.
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TTT Teatrets Teori og Teknikk

TTT er en nordisk publikation, som preesenterer materialer om skuespiller-
teknik, pzdagogisk uddannclse, w®stetiske og tekniske retningslinier inden
for isceneserticlse og scenegrafi, det sceniske rum, sociologi og psykologi.
Artiklerne er pi norsk, svensk og dansk.

TTT udkommer 3 gange om dret i tidsskrift- eller bogform. Det kan fis
gennem boghandlerne eller bestilles direkee hos Odin Teatrets Forlag, Box
118, DK-7500 Holstebro, Danmark. (Postgiro 150285). Prisen varierer cfter
de enkelte numres omfang.

Af de udkomne numre kan endnu fis:

TTT 6 MYTEN OM COMMEDIA DELL'ARTE. En samlet prasentarion
af et af de mest vitale uderyk for et folkeligt teater. 2. oplag.
Dkr, 17,-

TTT 7 TOWARDS A POOR THEATRE. Jerzy Grotowski. Hans me-
tode, trening og ®stetik. (I bogform, pd engelsk), 262 sider, 97
illustrationer. Dkr. 51,-

TTT 11 DET POLITISKE TEATER. Erwin Piscators hovedveerk. (I bog-
form). 280 sider, 32 plancher. Dkr. 49,-

TTT 12 TEATRETS OKTOBER. Revolutionsteater i Sovjet, agit-prop,
biomekanik og konstrukrivisme. Mejerhold, Eisenstein, Ripellino.
Dkr. 17,-

TTT 14 SKUESPILLERKUNST. Indre monolog, improvisation, gruppe-
arbejde ud fra erfaringerne hos de betydeligste reformatorer i
vort dthundrede. Gruppeteater i USA. Dkr. 17,-

TTT 15 SKUESPILLERKUNST I KINA OG JAPAN. Kabukis og Pe-
king Operas indvirkning pd vestligt teater — teatraliter og Ver-
fremdung, Dkr. 17,-

TTT 16 DEN HEMMELIGE TRADITION I NO. Zeamis neglevark til
oplring af skuespilleren i det klassiske japanske N8-teater. (I bog-
form). 244 sider, 32 plancher, Dkr. 49,-

I'TT 17 GRUPPETEATER I NORDEN. Oversigt over aktiviteter og
struktur hos teatergrupper i Norden, Dkr. 17,-

ITT 18 GROTOWSKIS TRENING. En redegorelse for stemme- og krops-
trening ved Grotowskis teaterlaboratorium. Dkr, 17,-

TTT 19 SERGE] EISENSTEIN. UDVALGTE SKRIFTER, Eisensteins
mest betydningsfulde tekster om sit liv, sine film, montagens teori
og iscenesattelse. (I bogform). 248 sider, 24 plancher. Dkr, 49,-

TTT 20 DIONYSOS. Besertelse og trance i teatret, fra det klassiske Gra-
kenland til vor cid. Dkr. 17,-

TTT 21 BARONG OG KATHAKALI — om skuespilleren pi Bali og i
Indien, Dkr. 17,-

TTT 22 BREVE TIL MIN FARS HUS, Tilskuernes reaktioner pd Odin
Teatrets forestilling 1972-74, fremlage i breve. Dkr, 17,-










